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Il teatro come antro della polis, nella polis: il luogo, ¢ la comunita, e il coro,
noi ce li dobbiamo letteralmente inventare, come gli antichi greci: ¢ un’opera
alchemica, una scommessa che dura una vita, una creazione immane, una

impresa di tutti.

Theater als Hohle der Polis, in der Polis: den Ort und die Gemeinschaft, den
Chor miissen wir uns buchstiblich erfinden, wie die alten Griechen. Ein
Werk der Alchemie. Eine lebenslange Wette. Eine ungeheure Schopfung. Ein
Unternehmen, das alle betrifft.

Marco Martinelli: Raumwerden. Ein Traum vom Theater in 101 Bewegungen
Ubersctzung von Peter Kammerer






Von hier aus

»,Come l'acqua, come l‘aria“ steht 2011 auf dem handgemalten Banner an der Auflen-
wand des besetzten Teatro Valle in Rom. Das historische Theatergebaude sollte endgiiltig
geschlossen werden, doch Kunstszene und Stadtgemeinschaft haben es nicht zugelassen.
Die Botschaft ist eindeutig: Kultur ist Gemeingut. Ein Unterfangen, das alle betrifft.
Lebensnotwendig, wie Wasser, wie Luft.
Die Episode des romischen Theaters ist nicht die lingste unter den zahlreichen Geschich-
ten von Orten auf dem europiischen Kontinent, die im vergangenen Jahrzehnt aus kiinst-
lerischen und zivilgesellschaftlichen Initiativen hervorgegangen sind und einer dezentralen,
vielfiltigen Debatte tiber die Rolle und Funktion von Kunst innerhalb eines zunchmend
von Technik und Kapital strukturierten Gemeinwesens stattgegeben haben. Das Bild des
Spruchbandes aber, das auf der alten, lange schon der Willkiir der Witterung preisgegebe-
nen Theaterfassade danach ruft, diesem Ort als Stitte eines sinnlichen, intensiven, gemein-
samen Erscheinens den gleichen Schutz und die gleiche Anerkennung zu gewihren wie
den existenziellen Elementen unserer Umwelt — dieses Bild bleibt nicht zuletzt fiir das
emblematisch, was im Folgenden gefragt und gesucht werden soll.

Was geschieht uns heute und was geschieht dadurch dem Theater?

Die Frage der Gegenwart und die Frage des Theaters haben diese Arbeit motiviert und

gepragt — wohlgemerkt vor der Pandemie, von der wir inzwischen sagen konnen, dass

sic das zweite Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts abrupt beendet und unseren Blick auf die

strukeurellen Bedingungen der Gegenwart wenn nicht vollig iber den Haufen geworfen,
so doch zumindest verdndert, geschirft, radikalisiert, vielleicht auch erst einmal getriibt

oder vernebelt hat. So sind die folgenden Uberlegungcn situierte Momentaufnahmen einer
gerade historisch werdenden Zeit, die von dem, was wir heute ,aktuell‘ nennen, jedoch des-
wegen nicht abgetrennt oder losgelost wiire, sondern es weiterhin durchzieht und beriihre,
wihrend es gleichzeitig bereits von Kiinftigem ergriffen wird. Gerade weil er diesen beiden

Fragen, der Frage der Gegenwart und der Frage des Theaters, uneingeschrinke verpflichtet

ist, soll dieser Text stets von hier aus gelesen werden, ausgehend vom jeweiligen Hier und

Jetzt, in dem er zur Hand genommen wird, und ohne Furcht vor den neuen und unerwar-
teten Fluchtlinien oder Briichen, die unter einem verinderten Blick jederzeit und mehr
oder minder unvermittelt zutage treten mogen.



Im Spannungsfeld von Theaterwissenschaft, politischer Theorie und Philosophie wird

danach gefragt, inwiefern Theater als institutionelle, soziale und 4sthetische Praxis an den

grof8en politischen, technologischen und umweltlichen Transformationsprozessen par-
tizipiert, die Europa zu Beginn des 21. Jahrhunderts herausfordern, indem sie die Frage

des Zusammenlebens auf einem beschidigten Planeten duflerst dringlich werden lassen.
Die grundlegende These dieser Arbeit ist, dass Theater sich heute als ein materieller, sym-
bolischer und dsthetischer Ort zeigt, der von seinen Wesensstrukeuren her in besonderer
Weise geeignet ist, dem fiir viele kritische Stromungen der Gegenwart charakteristischen

Dringen nach alternativen Produktionsweisen, postfundationaler Gemeinschaftsbildung

und einer allgemeindkologischen Sinnkultur stattzugeben. Dabei scheint es, als wiirde

Theater in Europa heute tendenziell seine in der Neuzeit erlangte historische Funktion

als Verwirklichungsstitte biirgerlicher Identitit verlassen, um stattdessen eine Vielzahl

von Ridumen zu stiften, in denen sich Sozialitit, Beziiglichkeit und eine daran gekniipfte

existenzielle Prekaritit als immer schon gegebene Bedingungen des In-der-Welt-Seins ent-
falten kénnen.

Ausgehend von Isabell Loreys Beobachtung, dass sich die ,kommunikative Suche nach

dem Gemeinsamen® sowie die ,,Erfindung neuer Weisen der Zusammensetzung und der

Organisierung” im ,vergangenen Jahrzehnt [...] weniger in politischen oder auch univer-
sitiren Kontexten, sondern auffallend hiufig in Kunstinstitutionen und Sozialzentren*!
ereignet haben, werden sechs unlingst entstandene oder noch im Entstchen begriffene

Theaterorte in Italien, Dinemark, Polen, Mazedonien, Deutschland und Griechenland

besucht. In je singuliren Konstellationen dsthetischer, institutioneller und diskursiver
Praxis haben diese Orte alternative Subjektivierungsweisen und Organisationsformen

hervorgebracht. Sie werden in dieser Arbeit ausfithrlich dokumentiert und mithilfe eines

beweglichen Begriffswerkzeugs postmarxistischer und poststrukturalistischer Prigung

portritiert. Davon ausgehend werden verschiedene Fragen diskutiert, die die prekiren

Theaterorte zwar unter jeweils spezifischen materiellen und symbolischen Bedingungen

aufwerfen, die aber deswegen fiir allgemeine gegenwartsdiagnostische Uberlegungcn und

die nicht abzuschliefende Frage des Theaters nicht minder aufschlussreich sind: Wie kann

Theater unter zeitgenossischen Bedingungen Zonen der Kritik eréffnen? Welche Politi-
ken des Raum-Teilens geben die prekiren Theaterorte zu denken? Inwiefern haben sie an

einer paradigmatisch werdenden Sorge fiir das Umweltliche teil? Derart das Verhilenis

von Theater und Politik in der zeitgendssischen Konstellation auslotend, wird eine affir-
mative Haltung zum Theater als Ort des Mit-Seins gewonnen, dessen ,chorisches® Erbe

seine historischen Instrumentalisierungen und Vereinnahmungen durch Signifikanten

wie Nation, Volk, Klasse oder Kapital iiberdauert.

Die Arbeit gliedert sich in drei Teile. Auf die Einleitung, die die im Titel gegebenen theore-
tischen Ausgangs- und Fluchtpunkte darlegt und den nachfolgenden Uberlegungen somic
das Terrain bereitet, folgt eine sechsteilige ,Reise’ zu den ausgewihlten Theaterorten in
Italien, Dinemark, Polen, Mazedonien, Deutschland und Griechenland. Dieser Teil steht
unter der Uberschrift ,Topographien’, versammelt er doch schriftliche Reprisentationen

1 Isabell Lorey: Die Regierung der Prekdren. Wien / Berlin: Turia+ Kant 2015, S.21. Seitenbelege im
Folgenden mit der Sigle RP hinter dem jeweiligen Zitat.
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konkreter Erfahrungen von Lokalitit und Riaumlichkeit. Kapitel fiir Kapitel werden
hier die Geschichten, Funktions- und Erscheinungsweisen der einzelnen Orte detailliert
dargestellt und mit Positionen und Denkbewegungen der jiingeren politischen Theorie
von Hannah Arendt bis Donna Haraway auf jeweils singulire Weise enggefiihrt. Der
dritte Teil der Arbeit fithrt aus der topographischen in eine topologische Perspektive, das
heifit, er erlaubt es, die konkreten Orts- und Lektiireerfahrungen aus Teil IT gemeinsam
in den Blick zu nehmen. So wird in einer wiederum dreifachen analytischen Bewegung
die Erfahrung der Theaterorte als kritisches Phinomen rekapituliert und das Verhilenis
dieses Phinomens zu zeitgendssischen sowie zu historischen Konfigurationen des politi-
schen Raums, seiner jeweiligen Grundbegriffe und subjektgeschichtlichen Implikationen
ausgelotet. Welche Begriffe und theoretischen Ausgangsbewegungen fur dieses Unterfan-
gen mafSgeblich sind, soll zunichst entlang der im Titel dieser Arbeit versammelten ,Bau-
steine’ und gleichsam als Vorbereitung eines Aufbruchs ausfithrlich dargestellt werden.
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EINLEITUNG






Zu Ort und Topographie

TéT0G, M., « région, lieu [...], emplacement, partie du corps », notamment « sexe féminin »,
dit tardivement d’emplacements funéraires [...], notamment de la tombe d’un martyr ; le mot
a d’autre part désigné un développement, un lieu commun dans la rhétorique, le théme d’un
discours ; enfin, au sens figuré « occasion », dans des tours comme témov 8186va, « donner
lieu ».!

Wovon wird hier die Rede sein? Wenn diese Arbeit einen ,konkreten® Gegenstand hat,
dann ist dieser Gegenstand eine Reihe von Orten. Von Theaterorten, wie es in ihrem
Titel heif’t, doch konzentrieren wir uns zunichst auf den zweiten Teil des Wortes, den
Ort. Diese Arbeit handelt von Orzen. Von régions, lieux, emplacements — Regionen, Orten,
Stellen oder Stitten.?

régions, lieux, emplacements

Einem Worterbuch der Geographie zufolge bedeutet das: von ,konkreten und individuali-
sierten Riumen®, die sich vom ,abstrakteren Raum® dadurch unterscheiden, dass ihnen ein
Name gegeben ist, ein Toponym.’ Es stimmt, die Orte, die im Rahmen dieser Arbeit auf-
gesucht werden, haben Namen: Sie heiffen AsiLo, TARNBY TORYV, TEATR POWSZECHNY,
Kino KurLTUuRA, VIERTE WELT, EMBROS, GREEN PARK, KYTHERA. Und es stimmt,
sie sind singulir, wie vielleicht anstelle von ,individualisiert” zu sagen wire, es gibt sie nur
einmal auf der Welt und sie haben eine geographische und materielle Konkretion. Sie lie-
gen irgendwo, in der Altstadt von Neapel, am Stadtrand von Kopenhagen, am Ufer der
Weichsel in Warschau, nahe des Makedonija-Platzes in Skopje, in Berlin Kreuzberg, im
grofiten Stadtpark Athens, auf ciner Insel im ionischen Meer.

1 témog. In: Pierre Chantraine: Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots [Ety-
mologisches Worterbuch der griechischen Sprache. Die Geschichte der Worter]. Paris: Klincksieck
1977, S.1125. ,tépos, m., ,Region, Ort [...], Stitte, Stelle, Kérperteil, namentlich ,weibliches Geschlecht,
spit auch fiir Grabstitten verwendet [...], namentlich das Grab eines Mirtyrers; ferner hat das Wort in

der Rhetorik eine Entwicklung, einen Gemeinplatz bezeichnet, das Thema einer Rede/ eines Diskurses;

schlieflich, im tibertragenen Sinne ,Gelegenheit’, in Wendungen wie dpon didénai, ,stattgeben’ Alle

Ubersctzungcn, sofern nicht anders angegeben, L.S.

2 Zur Verwendung des singulir-pluralen ,wir” in diesem Buch vgl. S.36.

3 Lieu. In: Dictionnaire de la géographie [Worterbuch der Geographie], hrsg. v. Pierre George / Fernand

Verger. Paris: PUF 2006, S.247.
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Sie lassen sich eindeutig auf Karten verzeichnen: Auf einer Weltkarte wiirde die Kon-
stellation unserer Einzeichnungen in etwa jenen Erdteil zur Erscheinung bringen, den
wir ,Europa’ nennen. Vergroferten wir den Maf3stab, auf, sagen wir, eine zeitgendssische
Karte des europiischen Kontinents, so wiirden uns unsere Einzeichnungen die Lage eini-
ger curopiischer Hauptstidte anzeigen und es vielleicht sogar nahelegen, zwischen einem
als Zentrum sich gebenden Norden und einem als Peripherie erscheinenden Stiden zu
unterscheiden. Bei einem noch grofleren Mafistab, auf Stadtplinen namlich - und davon
brauchten wir gleich sechs — wiirden uns unsere Verzeichnungen auf ein Geftige von urba-
nen Infrastrukturen verweisen, auf Stadt- und Viertelgrenzen, Straflen, Platze, Parks, Bri-
cken, Gewisser, vielleicht sogar auf dic jeweils wichtigsten Gebdude des stidtischen Lebens,
Rathduser zum Beispiel oder Kirchen. Und wollten wir den Mafstab noch weiter vergro-
Bern, so sahen wir auf unserer Karte, die dann ein Gelandeplan wire, einen oder mehrere
Gebiudegrundrisse sowie einige schematische Details zur Beschaffenheit und Bebauung
der unmittelbaren Umgebung,

Wir interessieren uns also in erster Linie fir Orte, fur konkrete und singulire Riume in
unserer Welt, die wir aufsuchen, in die wir hineingehen und an denen wir uns aufhalten
kénnen, wie wir es getan haben und wie wir es hier noch einmal tun werden.

« occasion », dans des tours comme témov d1dévat

Neben der Konkretion und der Singularitit zeichnet die Orte, die wir besuchen; zeichnet
Orte im Allgemeinen noch etwas anderes aus. Bereits Aristoteles setzte es in seinem Nach-
denken iiber den #dpos* zentral. Und wir bestitigen es noch heute immer wieder, wenn
wir zum Beispiel sagen, etwas habe an diesem oder jenem Ort stattgefunden: Orte geben
statt, oder, um es in der noch schirferen Tautologie auszudriicken, die zum Beispiel die
franzosische Sprache erlaubt: les lieux donnent liew. Orte sind insofern Gelegenheiten, als
sic — komplex ausgedriickt — Aktualisierungen von Potenzialen erméglichen; als an und in
ihnen und durch sie Dinge in der Welt sich aufhalten und Ereignisse eintreten kénnen.
Fiir Aristoteles ist der Ort ,das unmittelbar Umfassende fiir das, dessen Ort er ist“ (211a).
Er ist gleichsam ein Gefal, angeion, das verschiedene Kérper — den Wein, die Luft — auf
nehmen und wieder entlassen kann, ihnen beiden zeitweise als ,unmittelbare, unbeweg-
liche Grenze® (212a) dienend. Solange das Umfasste sich am Ort aufhilt, solange das
Umfassende also den Ort dessen bildet, was umfasst wird, ist ,zugleich mit und bei dem
Ding [der] Ort", sind ,zugleich mit und bei dem Begrenzten [die] Grenzen® (212a). So gibt
Aristoteles den Ort als Bedingung des In-der-Welt-Seins zu denken, denn wie ein Begrenz-
tes eben Grenzen brauche, so ,,miisse doch wohl zuerst ein Raum dem Seienden zur Ver-
fiigung stchen, (und dies) in der Annahme, wie die grofie Masse auch, alles sei irgendwo
und (damit) an cinem Ort“ (208b). Ein zcitgendssisches Lexikon der Raumphilosophie
wendet die auf den ersten Blick vielleicht komplex oder zumindest ungewohnt anmutende

4 Aristoteles: Physik. Vorlesung iiber Natur, erster Halbband: Biicher I-IV. Griechisch-Deutsch, hrsg. v.
Hans G. Zekl. Hamburg: Meiner 2017. Aristoteles’ Physik wird hier nach der 2017 bei Meiner erschie-
nenen zweisprachigen Ausgabe zitiert, allerdings nicht nach deren Seitenzahlen, sondern nach der ibli-
chen Bekker-Zahlung, die sich in der Meiner-Ausgabe fortlaufend am dufleren Zeilenrand findet. Belege
im Folgenden in Klammern hinter dem jeweiligen Zitat.

16



Definition des Aristoteles so um: ,Ort ist die Antwort auf die Frage, wo sich etwas befin-
det oder stattfindet.®

Unsere Orte interessieren uns also auch, insofern sie etwas umfassen, insofern sie etwas —
tépon didénai — stattgeben, insofern sie Ort, Bedingung, Gelegenheit voz etwas sind, das

sich an diesem Ort und durch ihn, dank ihm zeigt: Im As1LO in Neapel entsteht eine

offene und selbstverwaltete stidtische Gemeinschaft; Kino KULTURA gibt einer archio-
logischen Auseinandersetzung mit den pluralen Gedichtnisschichten der Stadt Skopje

statt; im Athener EMBROS-Theater formiert sich eine pharmakologische Praxis des Pre-
kirseins, und so weiter. Wir betrachten unsere Orte als Gefifle oder Behiltnisse von

Ereignissen, die an ihnen und durch sie statthaben, in Erscheinung treten und sich auf
verschiedene Arten und Weisen materialisieren — in Architekturen, Korpern, Diskursen,
Dingen, Zeichen sowie sthetischen und institutionellen Praktiken. In diesem Sinne ver-
stehen wir unsere Orte nicht zuletzt als Milieus®, die bestimmte Formen von Subjektivi-
tit und davon ausgehend bestimmte Formen von Organisation, Regierung und Institu-
tion hervorbringen.

Wie der Krug nach dem Durchgang des Weines oder der Luft noch weiter besteht, sind

auch unsere Orte ,,ablésbar” (209b) von den Ereignissen, denen sie stattgeben, denn ,[d]er
Ort geht ja nicht unter, wenn die in ihm (befindlichen Gegenstinde) vergehen® (209a).
Die Ereignisse hingegen sind ohne ihren Ort nicht denkbar. Er ist ihnen vorgeordnet, er
ist das, ,ohne welches doch von allem iibrigen nichts ist*, was ,aber ohne das andere (sein

kann)“ und deswegen ,notwendig cin allererstes sein“ (208b) muss. Von diesem Primat
des Ortes gehen wir aus, wenn wir uns Ort fiir Ort, Schauplatz fiir Schauplatz, fir die je

spezifische, ,konkrete und individualisierte’ Konstellation interessieren, die der Ort als

das Umfassende und das Ereignis als das Umfasste jeweils punktuell, temporir und sin-
gulir bilden. Unsere Topographien haben also keineswegs einen Stoff oder eine Form zum

Gegenstand, sondern erkunden oder beschreiben Konstellationen, in denen ein Ort einem

Ereignis als dessen duf8erste Grenze stattgibt.

« un développement, le théme d’un discours »

Die Orte, die wir besuchen, geben Ereignissen statt, was nicht weniger heiflt, als dass sie

Formen von Subjektivitit und Institutionalitit hervorbringen, die sich wiederum auf je

konkrete Weise materialisieren. So gesechen geben die Orte nicht nur statt, sondern auch

zu denken: Denn die Ereignisse, Formen und Materialititen, die uns an den verschiedenen

Orten begegnen, stellen sich uns als je spezifische Losungen dar, die auf ein bestimmtes

Problem antworten. Sie geben auf je singulire Weise Antwort auf die Bedingung, die der
stattgebende Ort an sie stellt. Diese Bedingung als Ausdruck eines Problems zu verstehen

und der konkret erfahrbaren Lésung jeweils ihr Problem abringen zu wollen, ist eine zen-
trale und sich vielfach wiederholende Geste der vorliegenden Arbeit: In Neapel werden

5 Markus Schroer: Ort. In: Lexikon der Raumphilosophie, hrsg. v. Stephan Giinzel. Darmstade: WBG
2012, 5.290-291, hier S.290.

6 Vgl. Milieu. In: Dictionnaire de la géographie, S.268: ,Espace qui entoure immédiatement les étres
vivants avec lequel ils réalisent des échanges constants de mati¢re et d’énergie.“ / ,Lebewesen unmittel-
bar umgebender Raum, mit welchem sie fortwihrend Stoffe und Energie austauschen.
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wir schen, wie der Kampf fiir Gemeingiiter, commons, die Aufgabe der (Kultur-)Politik
als Problem unserer Zeit zu denken gibt; in Dinemark wird uns ein kleines und prekires
Festival zum Problem des 6ffentlichen Raumes fithren; in Warschau verweist eine radi-
kale dsthetische und diskursive Praxis im 6ffentlichen Theater auf das Problem ideologi-
scher Verfiigung, und so weiter. Mal fiir Mal gehen wir davon aus, dass an den jeweiligen
Orten bestimmte Probleme insistieren, die weit iiber den konkreten Kontext hinaus zu
dem beitragen, was wir Gegenwart nennen. Nach diesen Problemen suchen wir, wenn wir
die konstitutive Grenze zwischen Ort und Ereignis abschreiten und fragen: Was gibt sich
uns hier zu denken? Denn erst die Erfahrung des Ortes und des Ereignisses, die Erfahrung
ihrer konstitutiven Grenze, macht es uns tiberhaupt moglich, zu den Problemen vorzu-
dringen, allerdings ,keineswegs, weil die — praktischen oder spekulativen — Probleme der
Schatten vorgingiger Losungen wiren, sondern im Gegenteil, weil die Losung sich not-
wendig aus den vollstindigen Bedingungen ergibt, unter denen man das Problem als Pro-
blem bestimmt, aus den Mitteln und Termen, iiber die man verfiigt, um es zu stellen®’.
Hier verortet diese Arbeit ihren gegenwartsdiagnostischen Anspruch: Den Ort als das,
was stattgibt, verstehen wir strukturell analog zum Problem, denn ,[d]as Wesentliche
liegt darin, dafl sich im Kern der Probleme eine Genese der Wahrheit, eine Produktion
des Wahren im Denken vollzieht“® oder, noch schirfer formuliert: ,Das Problem oder der
Sinn ist zugleich der Ort einer urspriinglichen Wahrheit und die Genese einer abgeleiteten
Wahrheit.“” Aus der abgeleiteten Wahrheit des Ereignisses, dem ein Ort stattgibe, versu-
chen wir zur urspriinglichen Wahrheit zu gelangen, die im Problem erscheint, das heifit
zu den Fragestellungen, zu den Themen und zu den Begriffen, in denen und durch die sich
unsere Zeit, unser gemeinsames Hier und Jetzt konturieren. In diesem Sinne nehmen wir
von den besuchten Orten nicht zuletzt die #dpoi unseres eigenen Diskurses entgegen, jener
Reflexion, die unsere Arbeit zu entwickeln versucht.

« partie d’un corps », notamment « sexe féminin »

Diese Reflexion, die unsere Arbeit zu entwickeln oder zu entfalten hofft, soll also einer-
seits den einzelnen #dpoi — Orten wie Problemen — in ihrer jeweiligen Konkretion und Sin-
gularitit Rechnung tragen, andererseits aber auch ermoglichen, sie als Singularititen zu
denken, die etwas miteinander zu tun haben, die miteinander auf eine bestimmte Weise
in Bezug stehen, korrespondiceren, Resonanzen erzeugen oder schlicht an etwas Gemein-
samem teilhaben."

7 Gilles Deleuze: Differenz und Wiederholung, aus d. Franz. v. Joseph Vogl. Paderborn: Fink 2007,
S.205.

8 Ebd., S.209.

9 Ebd., S.205 (Herv. L.S.).

10 Im Kleinen wurde dieses Verfahren bereits in einer Untersuchung der Verbindungslinien zwi-
schen den Theaterbesetzungen in Italien und den ,assembleistischen® Bewegungen der 2000er und
2010er Jahre (EuroMayDay, Occupy, Indignados u. A.) erprobt, vgl. Laura Strack: Teatro bene comune.
Uberlegungen zum italienischen Theaterfriihling. In: Dies./Heinz G. Held / Donatella Mazza/

(Hrsg.): Akustische Masken auf dem Theater / Maschere acustiche in teatro. Text — Sprache — Performanz/
Testo — Lingua — Performance. Stuttgart: Franz Steiner 2019, S.193-202.
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Es soll uns nicht zuletzt um die Beschreibung dieses Gemeinsamen gehen, das gewiss
weder substanziell noch universell zu denken ist. Denn wenn unsere Orte, unsere £dpos,
tatsichlich gemaf jener weiteren Facette der antiken Wortbedeutungals Teile eines Kor-
pers angeschen werden kénnen, dann sicher nicht im Sinne von Organen, die in einem
tibergeordneten Organismus zusammenwirken. Vielmehr lassen sich zwischen den Orten,
die wir besuchen, strukturelle Korrespondenzlinien zeichnen: An ihnen allen geht es, auf
je singulire Weise, um das Verhilenis von Asthetik, Kritik und Institution. An ihnen allen
wird, auf je singulire Weise, nach der Moglichkeit eines Zusammenlebens gefragt, das
nicht tiber ein historisches #é/os oder ein ideales Subjekt — Nation, Volk, Staat, Klasse.... —
verfiigt wird. An ihnen allen entstehen Praktiken, Diskurse und Subjektivititen, die wie
Fluchtlinien iiber gewisse Konstanten im politischen Denken der europiischen Tradition
hinausweisen.
Es sind diese Analogien, die uns zu den Orten gefithrt haben, und es sind diese Analo-
gien, aufgrund derer ihre Reihe eigentlich immer wieder um +1 erganzt werden kénnte,
sodass nach und nach noch vicele weitere Punkte auf unserer Europa- oder gar Weltkarte
hinzukimen: eine unabschliefibare Reihe singulirer Geschichten von Kritik, Kreativitat
und Widerstand in der zeitgenossischen Konstellation. Unsere Arbeit behauptet weder
Vollstindigkeit noch Reprisentativitit, vielmehr beginnt sie, der Singularitit Tribut zol-
lend, irgendwo, und schreitet von dort um eins, um zwei, um drei, um vier, um fiinf fort.
Wir begeben uns — wortwértlich und gedanklich — an sechs von potenziell unzihligen
Orten, die sich in unserer heutigen Situation durch die Eigenschaft auszeichnen, ,neue
Zeit-Riume in die Welt zu bringcn““, also gewissermaflen Kontexte zu gebiren, die als
,Bestandteile und Singularititen“'* eines gemeinsamen Ereignisses zu dessen Werden
beitragen.

« emplacements funéraires »

Es kann uns dabei nicht darum gehen, dieses Ereignis — das Gemeinsame — zu histori-
sieren, zu systematisieren, ihm einen Namen zu geben und es damit zu vereindeutigen.
Wir wollen weder eine Geschichte noch eine Systematik schreiben. Es geht uns vielmehr
darum, ,sich in ihm als einem Werden einzunisten, alles in ihm gleichzeitig zu verjiingen

und altern zu lassen“'?, ihm beizuwohnen, in dem Sinne, den Donna Haraway dem eng-
lischen Verb to stay with gibt."* Indem wir uns selbst an sechs Schauplitze dieses Ereignis-
ses begeben, wollen wir buchstiblich einige seiner , Bestandteile und Singularititen [...]

durchlaufen®’® und sie als Fluchtlinien zu denken geben. Dem Ereignis in seinen Flucht-
linien, in seinem Werden, beizuwohnen, ist etwas anderes, als seine Geschichte zu schreiben,
denn Fluchtlinien wenden sich gerade gegen die Geschichte, sie weisen iiber das Histori-
sierbare hinaus und entzichen sich so dem objektivierenden Zugriff:

11 Gilles Deleuze: Kontrolle und Werden. Gesprich mit Toni Negri. In: Ders.: Unterbandlungen.
1972-1990, aus d. Franz. v. Gustav Rofler. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1993, S.243-253, hier S.253.
12 Ebd., S.245.

13 Ebd.

14 Vgl. Donna J. Haraway: Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene. Durham: Duke
UP 2016. Scitenbelege im Folgenden mit der Sigle ST hinter dem jeweiligen Zitat.

15 Deleuze: Kontrolle und Werden, S.245.
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Das Werden gehort nicht zur Geschichte, die Geschichte bezeichnet allein das Ensemble
der Bedingungen — selbst wenn sie in der allerjiingsten Vergangenheit liegen —, vor denen
man sich abwendet, um zu ,werden, das heiflt, um etwas Neues zu schaffen. Genau das nennt
Nietzsche das Unzeitgemife.'

Danach zu fragen, wovon man sich im Werden dieses Ereignisses abwendet, woraus die
Fluchtlinien mégliche Wege andeuten, worin folglich das Unzeitgemafle unserer Orte und
Probleme besteht, ist allerdings ein Anliegen unserer Arbeit. Denn sicher ist, dass es an den
Orten, an die wir uns begeben, auf einer bestimmten Ebene auch um ein Abschiednehmen
geht: Als Grabstitten im weitesten Sinne kénnten wir unsere Orte und Topoi zumindest
insofern bezeichnen, als sie an jenem grof8en zeitgendssischen Prozess partizipieren, den
man den ,effektiven Ausgangaus dem politischen Denken der Moderne“'” nennen kann.
Wir werden immer wieder fragen, inwiefern die kleinen Ereignisse'®, die an unseren Orten
statthaben, gewisse Konstanten des abendlindischen politischen Dispositivs — wie zum
Beispiel Souverinitit, Reprisentation, Nation, Staat, das Gegensatzpaar 6ffentlich / pri-
vat und dhnliches — fragwiirdig werden lassen und auf diese Weise an einer ,Krise der gel-
tenden Ordnung und ihrer Begriindung“'’ partizipieren. Unser gegenwartsdiagnostisches
Interesse stiitzen wir dabei auf die Annahme, dass ,eine Gesellschaft sich weniger durch
ihre Widerspriiche [definiert] als durch ihre Fluchtlinien®, dass sie ,von allen Punkten aus
[flicht], und es ,sehr interessant [ist], in diesem oder jenem Moment den sich abzeichnen-
den Fluchtlinien nachzugehen.“*

Je praziser wir auf der Ebene des ,kulturellen Schemas®, das in unseren Orten auf dem
Spiel steht, eine Verabschiedungsbewegung nachzeichnen wollen, desto nachdriicklicher
wollen wir auf einer anderen Ebene beherzigen, was Marita Tatari in Erinnerung ruft,
wenn sie schreibt:

Zweifellos sind die Theaterformen in allen ihren Aspekten mit der oben genannten Einschlie-
Bung [der dsthetischen Mittel in den staatlichen Apparat und in ein bestimmtes Verstindnis
des Menschen, L.S.] und ihrer Auflésung verwoben, die zugleich die Geschichte des Sub-
jekts, die Geschichte der Verwirklichung oder der Selbstverwirklichung ist. Aber durch diese
ganze Geschichte hindurch findet in jeder Theaterform, je nach ihrer singulren sinnlichen
Qljllitiit und jeweils unterschiedlich, etwas anderes statt. Dieses andere ist mit einer breite-

ren Frage verbunden[.]”!

16 Deleuze: Kontrolle und Werden, S.245. (Herv. i. Orig.).

17 Judith Revel: Construire le commun: une ontologie [Konstruktion des Gemeinsamen: eine Ontolo-
gie]. In: Rue Descartes 67,1 (2010), S.68-75, hier S.72.

18 Vgl. Deleuze: Kontrolle und Werden, insb. S.253.

19 Nikolaus Miiller-Schéll: Brecht, Hélderlin und der Einbruch des Realen. In: Marita Tatari (Hrsg.):
Orte des Unermesslichen. Theater nach der Geschichtsteleologie. Ziirich: Diaphanes 2014, S.109-124, hier
S.118.

20 Deleuze: Kontrolle und Werden, S.246.

21 Marita Tatari: Zur Einfithrung. Theater nach der Geschichtsteleologic. In: Dies. (Hrsg.): Orze des
Unermesslichen, S.7-21, hier S.18.
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Aus dem Blickwinkel dieser breiteren Frage ist das Ereignis, in dem wir uns im Durchgang
unserer Orte ,einnisten’ wollen, ,nicht als Uberwindung, Bruch, Sprengung oder Verab-
schiedung zu verstehen, sondern [...] als Mutation unseres Bezugs zu unseren Zwecken.“**
Die Theaterorte, die wir besuchen, interessieren uns einerseits, insofern die Ereignisse,
die an ihnen statthaben, als Fluchtlinien tiber das neuzeitliche politische Dispositiv und

seine Materialisierungen in der Gegenwart hinausweisen und sich folglich produktiv in

die ,Souverinititsgeschichte“* einschreiben. Andererseits interessieren sie uns aber auch,
insofern sie ein urspriingliches und gewissermaflen ahistorisches Wissen des Theaters als

,Kunst des Bezugs“** aktualisieren, und zwar genau deswegen, weil sie Orte sind, die Mog-
lichkeiten einrdumen. Als solche aktualisieren sie heute das, was in der Theatergeschichte

»parallel zu oder in den jeweiligen Souverinititsformen stattfindet und zwar nicht als ihr

Scheitern, sondern als etwas Anderes, das in ihnen vorkommt“**.

Theaterorte

Auf den Spuren dieses Anderen geht es Ulrike Haf und Marita Tatari in ihren Uberle-
gungen zu einer anderen Geschichte des Theaters, die fiir unsere Arbeit richtungsweisend

sind, um die ,Herausstellung des Bezugs als solchen durch diese Souverinititsgeschichte

hindurch“*®. Zu fragen ist demnach, wie das Theater neben oder zusitzlich zu seiner Ver-
wicklung in die jeweils zeitgendssischen Formen von Macht — die es verunsichern oder
konsolidieren kann — immer auch eine grundlegende Bedingung der Existenz affirmiert:

In der Welt sein kann man nur unter der Voraussetzung, dass es schon einen urspriingli-
chen Bezug gibt zwischen dem, was ist, und dem, wo es ist. Der Bezug zwischen Umfas-
sendem und Umfassten ist, wie wir bereits in unseren Uberlegungen zum aristotelischen

tdpos geschen haben, das ontologisch Erste. Dieses grundlegende ,Wissen, dass ich nicht

selbst beginne, dass ich Anfang und Ende nicht in der Hand habe [und dass mir etwas

geschicht], indem ich hineingerate®, nennt Ulrike Haf8 ,bei dem Namen [...], den die Alten

ihm gaben*: Chor.””

Der Chor stehe im antiken Theater genau fiir dieses Wissen um Endlichkeit und Umwelt-
lichkeit als Bedingungen der Existenz, die nur als Bezug gedacht werden kann. Dies werde

namentlich im Verhilenis zwischen Chor und Protagonist deutlich, das dem im aristoteli-
schen #dpos-Begriff beschriebenen Verhiltnis zwischen Umfassendem und Umfassten ent-
spreche: Der Chor gehe dem Protagonisten voraus, sei bei dessen Auftritt ,,schon da“ und

iibernechme ihm gegeniiber cine , Funktion des Einrdumens und der Konfiguration®* In

diesem Sinne spendet er Raum. Dariiber hinaus ist der Chor als singulir-plurale Konstella-
tion selbst eine Figur des Bezugs und hat mithin riumliche Qu}litiit: Als ,ursprungslos[e],

22 Ebd., Klappentext.

23 Ulrike Hafl/ Marita Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters. In: Tatari (Hrsg.): Orze des Uner-
messlichen, S.77-90, hier S. 82.

24 Vgl. die beiden gleichnamigen Beitrige Jean-Luc Nancys in: Tatari (Hrsg.): Orte des Unermessli-
chen, S.91-108.

25 Haf3/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S.82—-83.
26 Ebd., S.82.
27 Ebd.,S.78.
28 Ebd., S.80.
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vorausliegend[e], rhizomatisch[e] Struktur® ist er ,ein Geflecht, von dem man affiziert
werden kann, in das man hineingehen kann“* So geschen ist der Chor Raum. Damit
,das, was wir Theater nennen’’, statthaben kann, muss es zum Ereignis der Konfigura-
tion von Protagonist und Chor kommen, was aus dem Blickwinkel unserer topologischen
Lektiire nichts anderes bedeutet als: Es muss ein Ort (-#707) eingeriumt werden, an dem
etwas erscheinen und somit ,geschaut’ (thedomai) werden kann: théatron — das ist zualler-
erst ein Ort:

ntscheidend im Theater ist der Bezug zum Ort, an dem die Sache geschieht, wo also etwas
Entscheidend im Theater ist der Bezug Ort, an dem die Sache geschicht Iso et
geschicht, zu dem ich einen gewissen Bezug zu unterhalten habe.™

»Die einrdumende, raumspendende Geste des Chores” stiftet folglich ,keine homogene
Raumzeit®, das heifit keinen universellen, gleichbleibenden und alles gleichermafien umfas-
senden Raum, ,sondern Orte® als konkrete und singulire Begebenheiten.™
Die Konstellationen, um die es in dieser Arbeit geht, sind fiir uns Schauplitze, an denen
sich dieses chorische Wissen des Theaters gegenwirtig akeualisiert. Sie sind in erster Linie
konkrete Orze in unserer Welt, einer Welt, die Kapital und Technik zunehmend als homo-
gene Raumzeit erscheinen lassen. Gegen den ,Weltinnenraum des Kapitals“** sind sie situ-
iert, in einen konkreten Zusammenhang eingewoben und als solche in der Welt — ,always
situated, someplace and not noplace, entangled and worldly®, wie Donna Haraway, kaum
iibersetzbar, sagt (ST, S.4, Herv. L. S.).** Die kiinstlerisch-politischen Initiativen, die an
ihnen und durch sie statthaben, zeichnen sich weiterhin gerade dadurch aus, dass sie ihren
Ort als vorgingig denken und sich explizit in Bezug auf ihn als Umwelt im Sinne einer
singuliren und konkreten Bedingung konstituieren: Ohne die Dekadenz der neapolita-
nischen Altstadt, in der sich eine interessensgeleitete Machtpolitik materialisiert, wire
das As1LO nicht Zentrum eines Kampfes fiir biirgerschaftliche Selbstregierung; ohne die
politisch verfiigte Aushohlung der kulturellen und stiadtischen Infrastruktur im zeitge-
néssischen Athen wiren EMBROS und GREEN PARK keine Versammlungsorte heterogener
urbaner Gemeinschaften, und so weiter. Auf diese Weise verbindet die hier untersuchten
isthetisch-institutionellen Initiativen der mal mehr, mal weniger explizit geduferte, sozu-
sagen 0kologische Grundsatz, dass ,das Erscheinen nur in einer Konfiguration méglich
ist“’®. Die so entstehenden Theater — im Sinne von Riumen, in denen bithnenkiinstlerisch
produziert und rezipiert wird - sind folglich weder ohne ihren Auflenbezug noch ohne
eine ihrerseits konstellative, gemeinschaftliche Gestaltungspraxis im Innern zu denken.

29 Haf}/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S. 83.

30 Ebd.,S.25.

31 Jean-Luc Nancy: Theater als Kunst des Bezugs, 1. In: Tatari (Hrsg.): Orte des Unermesslichen,
S.91-100, hier S.92.

32 Hafl/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S. 81.

33 Vgl. Peter Sloterdijk: I Weltinnenvaum des Kapitals. Fiir eine philosophische Theorie der Globalisie-
rung. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006.

34 Haraway schreibt hier in Bezug auf den gattungsiibersteigenden Zusammenhang irdischen
Lebens.
35S Haf$/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S. 89.
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Unser Interesse fiir genau diese, lose iiber den europiischen Kontinent verstreuten The-
aterorte griindet nicht zuletzt in der Annahme, dass sie an der von Haf$ und Tatari skiz-
zierten zeitgendssischen Transformation teilhaben, durch die ,das Ensemble wieder in
den Vordergrund riick[t], begriffen oder unbegriffen“**. Im Unterschied zu den theatra-
len Raumdispositiven der Neuzeit, die den Auflenraum tendenziell ausblenden, im trans-
portablen Bithnenbild die Illusion einer ,Einheit des Ortes schaffen und das Publikum
als immobile, individualisierte Zuschauende auffassen, affirmieren unsere Theaterorte das
chorische Wissen, ,dass ich mich korperlich zutragen muss, um etwas zu sehen, dass ich
einen Weg machen muss, um zu sehen, so wie andere auch, de[n] Gedanke[n] der Ver-
sammlung im Theaterraum*®’.

Topographie

Dieser Affirmation wollten wir in unserem eigenen Vorgehen Rechnung tragen. Unser Ver-
halenis zu den Theaterorten, die wir besuchten, entspricht weder dem einer neuzeitlichen
Zuschauerin, die im Dunkel eines Theatersaals sitzend am Bithnengeschehen partizipiert,
noch dem eines Historikers, der sich einem Ereignis ausschlieflich iiber dessen materielle
und diskursive Spuren nihert. Vielmehr kénnte man sagen, dass unser Bezug auf die zeit-
gendssischen Theaterorte sich an vormodernen Biithnendispositiven orientiert, von denen
Ulrike Haf schreibt: ,,[U]m etwas zu schauen, musste man sich an den Ort begeben, wo
dieses Bild, diese Figur war, denn sie waren von ihrem Ort nicht ablosbar.“*®

Zu allen sechs hier vorgestellten Orten haben wir uns physisch begeben und uns min-
destens einige Tage an ihnen aufgehalten.” Dabei ging es in erster Linie um die leibliche
Erfahrung des Theaterortes, seiner Architektur und seiner Umgebung, um die teilneh-
mende Beobachtung der jeweiligen kiinstlerischen und institutionellen Praktiken, sowie
um eine lebendige Begegnung mit Menschen, die an ihrem Entstehen oder an ihrem
Betrieb teilhatten, teilhaben oder beides als Publikum im weitesten Sinne beobachten
und begleiten. Weiterhin war es wichtig, die aus diesen Erkundungen und Begegnungen
hervortretenden, keineswegs plan- oder voraussehbaren Impulse und Spuren direkt aufzu-
nehmen, um ihnen noch vor Ort nachgehen zu konnen. In Warschau fithrten uns die in-
stitutionskritische Haltung des TEATR POwSZECZNY und unser Austausch mit einem Ost-
europawissenschaftler und kritischen Beobachter des politischen Tagesgeschehens in Polen
zu einer auf ihre Weise institutionskritischen Ausstellung im Museum der polnischen
Juden; in Skopje verbrachten wir ausgehend von KiNno KULTURA mehrere Tage mit Rund-
gingen durch den revisionistisch-autoritir umgestalteten Stadtraum; in Berlin half uns
das kleine Kreuzberg-Friedrichshainmuseum auf der gegeniiberliegenden Straflenseite der
VIERTEN WELT, die Geschichte des Stadtviertels nachzuvollziehen, und so weiter. Unsere
Wege durch die besuchten Theaterorte und ihre Umgebungen gestalteten sich nicht gemaf§

36 Ebd.

37 Ebd.,S.85.

38 Ebd., S.83.

39 Das Asivro in Neapel besuchte ich vom 26. bis zum 29.12.2017, die VIERTE WELT vom 24. bis zum
26.02.2018, dic Athener Schauplitze vom 17. bis zum 21.06.2018, das TARNBY TORV FESTIVAL bei
Kopenhagen vom 14. bis zum 18.11.2018, das TEATR POWSZECHNY in Warschau vom 20. bis zum
26.01.2019 und Kino KurTura Skopje vom 21. bis zum 26.04.2019.
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einer vorher festgelegten Methode, einem einheitlichen Vorgehensschema oder gar einem

allgemeinen Fragebogen. Vielmehr ergaben sie sich aus Begegnungen, Gesprichen, Hin-
weisen, intuitiven Interessen oder manchmal sogar zufillig vorgefundenen Spuren, Reso-
nanzen und Korrespondenzen. Anstatt unsere Theaterorte als neutrale Gegenstinde oder
diskursive Abstrakta zu betrachten, haben wir versucht, in sie hineinzugeraten, uns in sie

zu verwickeln und unseren Blick iiber ihre Rinder hinaus in die Landschaft zu richten, die

sie umgibt (und von der wir, wie oben gesagt, denken, dass sie sie gibz).*°

Das Wissen, das wir in den entsprechenden sechs Unterkapiteln dieser Arbeit zusam-
mentragen und entfalten méchten, ist mithin ein subjektives, situiertes und nicht zuletzt

verkdrpertes Wissen. Dazu zihlen wir auch die ,theoretischen® Arbeiten - die philoso-
phischen, soziologischen und literarischen Texte —, die Eingang in die folgenden Uber-
legungen gefunden haben: Ausgehend von den jeweils vor Ort gemachten Erfahrungen

haben wir Lektiirespuren aufgenommen, Begriffe diskutiert und in jedem einzelnen Fall

versucht, eigene Perspektiven zu entwickeln, um den jeweiligen Ort im Rahmen dieser
Arbeit zu denken zu geben. Jede der theoretischen Perspektivierungen wird ihrerseits als

Er6ffnung eines konkreten Ortes gedach, als singularer Versuch einer Bezugnahme, der
sich bewusst Anspriichen wie Objektivitat, Reprisentativitat oder Reliabilitat verwehrt.
Wir wollen das, was an unserem Text theoria ist, was sich aus dem Feld der Theorie nihrt

oder in es hineinzuwirken versucht, nicht als Gegenteil von prdxis denken, sondern, gleich-
sam vom théatron der vormodernen Ortsbithnen her, als situiertes Wissen eines wahrneh-
menden Kérpers in der Welt.

Die sechs Kapitel des zweiten Teils sind jeweils einem der besuchten Orte (bezichungs-
weise, im Falle Athens, den drei hier versammelten Orten) gewidmet und versuchen eine

schriftliche, das heifit graphische Darstellung dessen, was wir an den jeweiligen Orten

und von ihnen aus wahrgenommen haben. Insofern sich in diesen Texten unsere Erfah-
rung von ,Ort oder Raum mit Schrift“*' verbindet, kénnen sie als Topographien bezeich-
net werden. Denn als ,Techni[k] des Lesens und Schreibens von Raum“* versucht die

Topographie ,,nicht eine abstrakte Logik des Raums, sondern eine graphische Darstellung
vom Wahrnehmbaren“®. Sie ist ,im geographischen Sinne des Begriffs: Beschreibung von

Orten, das heifst einer Portion irdischen Raums, inklusive dessen, was sich menschlicher
Aktivitit verdanke (Bauten, Felder, usw.)“**. In dem auf diese Weise entstehenden Raum,
der Schriftraum ist, kommt die jeweilige ,Portion irdischen Raums® zur Erscheinung,
allerdings nicht in einer ,objektiven’ oder ,neutralen Abbildung’, sondern als subjektive

40 Das Verhiltnis dieser Arbeit zu der insbesondere in Anthropologie, Soziologie, Ethnologic oder
Archiologie eingesetzten Methodik der Feldforschung ist gleichermaflen durch Sympathie wie durch
Distanz geprigt. Der in den methodologischen Diskursen dieser Disziplinen geleisteten Problematisie-
rung von Subjektivitit und Objektivitit sowie der Verankerung der forschenden Titigkeit in leiblich-
sinnlichen Erfahrungsgefiigen fithlen wir uns im Rahmen dieser Arbeit bedingungslos verpflichtet.
Hingegen werden weder die linearen Zeitlichkeiten der Feldforschung noch ihre emphatische Privi-
legierung der Empirie iibernommen — was unserem Eindruck nach allein der Gegenstandsbereich der
Untersuchung, das Theater als ,unzeitgemifie’ und heterotope Riumlichkeit gebietet.

41 Vgl. Kirsten Wagner: Topographical Turn. In: Lexikon der Raumphilosophie, S.412-413, hier
S.413.

42 Ebd.

43 Aaron Vanides: Topographie. In: Lexikon der Raumphilosophie, S.413-414, hier S.413.

44 Topographie. In: Dictionnaire de la géographie, S.431.
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Darstellung, die der Begegnung eines menschlichen Kérpers mit den physischen und sym-
bolischen Umwelten entspringt.”

Die Topographien verstehen sich als Schrift- und Gedankenriume, die einerseits von der
konkreten Erfahrung eines Ortes ausgehen, sich andererseits aber immer schon wieder
tiber ihn legen, indem sie ihn ins Symbolische tibersetzen, ihn zu diskursiven #dpoi in Bezug
setzen und dadurch als ,heterotope’ Pluralitit erscheinen lassen: Das EMBROS-Theater
ist eine baufillige Backsteinkonstruktion im Siidwesten Athens und eine chemalige Zei-
tungsfabrik und ein nach jahrzehntelangem Warten in Betrieb genommenes Theater und
ein Ort gemeinschaftlicher Imagination und Austragungsstitte sozialer und diskursiver
Kimpfe und Ausgangspunkt einer Exodusbewegung und Laboratorium prekirer Wider-
stindigkeit und so weiter. In diesem Sinne machen wir es uns in unseren Topographien
nicht zuletzt zur Aufgabe, die besuchten Orte ,,im Zwischenraum zwischen [unseren]
Worten, in den Tiefenschichten [unserer] Erzihlungen* als Heterotopien zur Erschei-
nung zu bringen, das heifit zu zeigen, inwiefern diese Orte ,an ein und demselben Ort
mehrere Riume zusammen|[bringen], die eigentlich unvereinbar sind“*’. Wir verstehen
unsere topographische Praxis als etwas, das, indem es ihnen weitere ,Rdume* hinzufugt,
selbst teilhat am Werden dieser Orte und am sich in ihnen abzeichnenden Ereignis.
Schliefllich soll noch unterstrichen werden, dass diese Arbeit selbst an vielen verschiede-
nen Orten entstanden ist. Die Rechercheaufenthalte an den prekiren Theaterorten, die
Erkundungen ihrer Umgebungen sowie die nach Méglichkeit per Land und See zuriick-
gelegten Reiserouten waren Zeitriume zur Erarbeitung des vorliegenden Textes. Als Dis-
sertation ist er im Rahmen des binationalen Graduiertenkollegs Studi Culturali Euro-
pei/ Europiische Kulturstudien an den Universititen Diisseldorf und Palermo entstanden,
dessen Programm tber die deutsch-italienische Konstellation hinaus kiirzere Arbeits-
aufenthalte an weiteren europiischen Universititen vorsah und forderte. Insbesondere
die dreimonatige Recherche- und Schreibphase an der Universitit Paris X Nanterre war
fiur diese Arbeit richtungsweisend, die sich immer wieder an den Denk- und Verfahrens-
weisen der sogenannten franzosischen Humanwissenschaften orientiert.** Die Erfahrung

45 Georges Perec hat diese Verbindung von Raum und Schrift auf poetische, spielerische und reflexive

Weise ausgelotet in Georges Perec: Espéces d’espaces. Paris: Galilée 2000, darin insbesondere ,La page®,
S.19-21. Zur Gleichurspriinglichkeit von Raum und Schrift schreibt Perec: ,Lespace commence ainsi,
avec seulement des mots, des signes tracés sur la page blanche. Décrire ’espace : le nommer, le tracer,
comme ces faiseurs de portulans qui saturaient les cotes de noms de ports, de noms de caps, de noms de

criques, jusqu’a ce que la terre finisse par ne plus étre séparée de la mer que par un ruban continu de texte.
Laleph, ce lieu borgesien ot le monde entier est simultanément visible, est-il autre chose qu’un alphabet?*
(5.26)/ ,So beginnt der Raum, nur mit Wértern, mit aufs weifSe Papier gebrachten Zeichen. Den Raum

beschreiben: ihn benennen, ihn abstecken, wie jene Hersteller von Portolankarten, die die Kiisten mit

Hafennamen, den Namen von Kaps und kleinen Buchten vollschrieben, bis die Erde am Ende nur noch

durch ein fortlaufendes Textband vom Meer getrennt war. Ist der Aleph, jener borgessche Ort, an dem

die ganze Welt gleichzeitig sichtbar ist, etwas anderes als cin Alphabet? (Georges Perec: Triume von

Riumen, aus d. Franz. v. Eugen Helmlé. Bremen: manholt 1990, S.19.)

46 Michel Foucault: Die Heterotopien. Der utopische Korper. Zwei Radiovortrige, aus d. Franz. v.
Michael Bischoff, hrsg. v. Daniel Defert. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2008, S.9.

47 Ebd., S.14.

48 Zu danken ist an dieser Stelle Judith Revel, die den Aufenthalt am Laboratoire Sophiapol ermég-
lichte, und Alexandre Lauret, Doktorand der Geographie und Anthropologie an der Universitit Paris
VIII Vincennes — St. Denis, dem namentlich das im Laufe dieser Arbeit entwickelte Orts- und Raum-
denken entscheidende Impulse verdanke.
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der Vielortlichkeit und der damit verbundenen Mehrsprachigkeit war fiir die Entstehung
dieser Arbeit konstitutiv. Dies spiegelt der vorliegende Text, der zwischen verschiedenen
Orten, Riumen und Sprachen entstanden ist, unter anderem immer dann wider, wenn er
Zitate in ihrer Originalsprache beldsst oder sich fuir subtile Ubersetzungsproblematiken
interessiert. Freilich ist es uns am wichtigsten, dass er insgesamt fiir seine deutschspra-
chige Leserinnen und Leser verstindlich und zuginglich ist. Immer dann aber, wenn sich
in einem zitierten fremdsprachigen Text oder Dokument besonders stark die konkrete
Materialitat seiner Entstehungssprache zu zeigen scheint, wenn sich gleichsam seine logi-
sche Materialitit dagegen wehrt, von ihrem urspriinglichen Ort ins Deutsche transpor-
tiert zu werden, dann versuchen wir, dem Ort-Sein der Sprache selbst — , Die Grenzen
meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt“*” — Tribut zu zollen und die Lesen-
den auf Kosten des Transparenz- und Aquivalenzideals an dieser Materialitit, die, wie das
Chorwissen des Theaters, auf die wesentliche Endlichkeit verweist, teilhaben zu lassen.

49 Fiir eine iibersetzungsphilosophische Auslegung des berithmten Wittgenstein-Zitats (Satz 5.6 des

Tractatus logico-philosophicus) vgl. Gérard Granel: Les langues sont des terminaux logiques [Sprachen als

logische Terminals]. In: Ders: Les Tours de Babel. Essais sur la traduction [Die Tiirme zu Babel. Essays

zur Ubersetzung], hrsg. v. Antoine Berman. Mauvezin: Trans-Europ-Repress 1985, S.151-179. Der hier
entwickelte Begriff der logischen Materialitit ebenso wie das gesamte endlichkeitszentrierte Uberset-
zungsdenken Granels haben fiir uns topische Qualitit und sind gerade als solche fiir unsere Schreib-
praxis untergriindig wichtig gewesen: ,Cependant I'effectivement écrit ne I’est que selon des fagons pos-
sibles d’&crire, qui en puissance sont propres absolument & chaque langue, et en acte & chaque usage de

la langue dans un tour de langage, frappe elle aussi absolument singuli¢re de qui parle ou écrit. Et s’il

est vrai que tout, dans la genése réciproque d’une langue et d’un langage, produit des configurations

logiques, il est donc démontré qu’il n’y a la que des configurations logiques singuli¢res. Ce que jappelle :

matérialité logique.” (S. 159) / ,Dabei ist das tatsichlich Geschriebene dies nur gemif maglicher Wei-
sen des Schreibens, die absolut jede Sprache als Potenzial birgt und die bei jedem Gebrauch der Sprache

in einem sprachlichen Ausdruck aktiviert werden, in einer ihrerseits singuliren Prigung, je nachdem,
wer spricht oder schreibt. Und wenn es stimmt, dass in der wechselseitigen Entstechung von Sprache und

sprachlichem Ausdruck alles logische Konfigurationen hervorbringt, ist folglich auch bewiesen, dass

es sich dabei ausschlieflich um singulire logische Konfigurationen handelt. Und genau das nenne ich:

logische Materialitit.”
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Zu Prekaritit und Archiv

prekdr Adj. ;miBlich, schwierig, bedenklich, peinlich, unangenehm’, Ubernahme (Ende
18.Jh.) von frz. précaire ,unsicher, schwankend, widerruflich’, a[lt]frz. precoire ,auf Bitten wider-
ruflich gewihrt, unsicher’, das gleichbed. lat. precirius fortsetzt; zu lat. precari bitten, beten,
wiinschen’. Im Dt. wird das Adjektiv seit seiner Entlehnung in einem weiteren, weniger prazi-
sen Sinne gebraucht als die frz. Vorlage.'

Nachdem im vorangegangenen Abschnitt verdeutlicht wurde, warum Theater in dieser
Arbeit vor allem als Ort oder Vielzahl von Orten adressiert wird, ist nun zu kliren, warum
wir von prekdren Theaterorten sprechen wollen. Der naheliegende und beinahe offensicht-
liche Grund dafir ist, dass sich mit dem ,Begriffsgefige des Prekaren®, das ,im weites-
ten Sinne [die Aspekte der] Unsicherheit und Verletzbarkeit, [der] Verunsicherung und
Gefihrdung” umfasst (RP, S.24), gewisse morphologische Eigenschaften der besuchten
und analysierten Theaterorte als Gemeinsamkeiten und Analogien beschreiben lassen.

Warum von prekiren Orten sprechen?

Zunichst handelt es sich bei den besuchten Theaterorten um explizit lokale und keines-
wegs auf Dauer angelegte , Zeit-Raume® mit ,kleiner Oberfliche” und ,reduziertem Volu-
men“.? Riumlich beschrinken sie sich entweder auf wenige 100 Quadratmeter — zwei bis

drei Zimmer im Falle des TARNBY TORV FESTIVALS und der VIERTEN WELT, Teile

eines historischen Stadthauses im Falle von As1iLo und KiNo KULTURA — oder kommen,
wie im Fall der temporiren Besetzungen in Athen, als Schauplitze einer nomadischen

Praxis sogar ganz ohne Immobilie, das heifit ohne jede feste riumliche Ausdehnung aus.
Wihrend das TEATR POwSZECHNY in Warschau die bauliche Konsistenz seines moder-
nen Theaterbaus durch eine systematische Oﬁhung auf den Stadtraum gezielt briichigzu

machen versuchg, sind die Raumlichkeiten des TARNBY TORV FESTIVALS, der tempori-
ren Besetzungen in Athen und KINo KULTURA seit Jahren dem baulichen Verfall aus-
gesetzt oder gar dem Abriss geweiht. Insgesamt zeichnen sich die hier vorgestellten Orte

1 Vgl. prekir. In: Wolfgang Pfeifer et al.: Ezymologisches Wirterbuch des Deutschen, digitalisierte Ver-
sion im Digitalen Worterbuch der deutschen Sprache. https://www.dwds.de/wb/prekir (Zugriff am
13.04.2020).

2 Vgl. Deleuze: Kontrolle und Werden, S.253.
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also durch ihr begrenztes Fassungsvermégen, ihre marginale und prekire Situation in
stadtebaulichen Geftigen und die daraus resultierende, teilweise sogar bewusst beforderte
,schwache Sichtbarkeit an den Rindern*® urbaner Raumdispositive aus.
Zeitlich sind die besuchten Theaterorte insofern ,unsicher, schwankend, widerruflich’, als
sie aus ereignishaften Begebenheiten in der jiingeren Vergangenheit entstanden sind und
somit weder auf eine Institutionsgeschichte oder Tradition zuriickblicken noch von einem
halbwegs gesicherten Fortbestand in der Zukunft ausgehen konnen. Eher werden sie von
denen, die an diesen Orten zusammenkommen, tétig sind und Zeit verbringen, tenden-
ziell als Riume einer Praxis des Hier und Jetzt verstanden, deren Legitimitit sich nach
einem ersten, ereignishaften Entstchungsmoment immer wieder aufs Neue aktualisieren
muss® und so gewissermafSen stets nur ,bis auf Widerruf® gilt. Aus dieser doppelten Zeit-
lichkeit von Ereignis und Prozess — oder, im Vokabular Deleuzes, zwischen Differenz und
VViederbolungs — ergibt sich ein paradoxes Verstindnis von Institutionalitit®, das wesent-
lich mit den Figuren der Endlichkeit und der Instabilitit operiert. Wir werden dies Fall
fur Fall zeigen.
Ferner verbindet die besuchten Theaterorte ihre je nach geopolitischem Kontext mehr
oder weniger eklatante wirtschaftliche Prekaritit: Entweder sind sie, wie in Neapel oder
Athen, aus Graswurzelbewegungen und Biirgerinitiativen und folglich ohne irgendeine
Form finanziellen Budgets entstanden, oder sie gingen, wie im Fall von TARNBY TORY,
Kino KULTURA und der VIERTEN WELT, aus kiinstlerisch-kuratorischen Einzelprojek-
ten hervor, um deren Fortsetzung nun regelmiflig innerhalb unterschiedlich nachhalti-
ger Forderdispositive gerungen werden muss. Das TEATR POWSZECHNY in Warschau
schlieflich, einziges 6ffentlich-stadtisches Theater in der untersuchten Reihe, setzt seine
tradierte 6konomische Soliditit durch einen systematischen Umgang mit politisch provo-
kanten Inhalten und unkonventionellen institutionellen Praktiken bewusst aufs Spiel.
Diese Art von Risikobereitschaft resultiert aus einer kritischen Grundhaltung gegen-
tiber Macht-, Regierungs- und Unterwerfungsdispositiven, die wiederum, freilich in je
singulirer Ausprigung, allen hier besuchten Theaterorten gemeinsam ist. Jeder einzelne
Ort ist politisch prekir, ,insofern er vom Modell abweicht®, insofern er ,als potentielles
und geschaffenes, als schopferisches Werden“ dem ,homogen-konstante[n] System” der
Majoritit entgegenwirkt.” In jedem Einzelfall wird zu analysieren sein, wie sich bei dem

3 Gerald Raunig: Das UND besetzen. In: Steirischer Herbst Festival (Hrsg.): Truth is Concrete. herbst.
THEORIE ZUR PRAXIS. Graz: Sternberg 2012, S.12-15, hier S. 15.

4 Vgl. hierzu Gerald Raunigs Bemerkungen zur spezifischen Zcitlichkeit instituierender Praktiken:
»Ihe instituting, the first, repeats itself, but not as an origin — strictly speaking, there is no strong first
time in the flux of instituting. Instituent practice does not stop with instituting a break or an incision,
but is instead distinguished by ever new instances of instituting, the first time of which is actualised in
anon-linear way in potentially endlessly different variations.“ (Gerald Raunig: Instituent Theatre. From
Volxtheater to Teatro Valle Occupato. In: Elke van Campenhout/ Lilia Mestre (Hrsg.): Turn, Turtle!
Reenacting the Institute. Berlin: Alexander 2016, S. 14-23, hier S.16-17.)

5 Vgl. Deleuze: Differenz und Wiederholung.

6 Vgl. hierzu auch den folgenden Abschnitt dieser Einleitung.

7 Politische Prekaritit bringen wir hier und im Folgenden mit Gilles Deleuzes Denken des Minoritiren
zusammen. Gilles Deleuze: Philosophie und Minoritit, aus d. Franz. v. Bernd Schwibs. In: Joseph Vogl
(Hrsg.): Gemeinschaften. Positionen zu einer Philosophie des Politischen. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1994, S.205-207, hier S.205-206.
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jeweiligen ,Versuch [...] die Frage von Widerstand oder Unterwerfung unter eine Kon-
trolle neu [entscheidet]“®.

Nicht zuletzt kann man die hier besuchten Theaterorte deswegen als prekir bezeichnen,
weil sie von einer theoretisch unbegrenzten Anzahl teilweise wechselnder Akteure bespielt,
bewohnt, betrieben und regiert werden. Der Grad der personellen Fluktuation, der Hori-
zontalitit und der Partizipation variiert wiederum von ,relativ niedrig, aber zunehmend"
im Fall des offentlichen Theaters in Warschau bis hin zu ,extrem, potenziell unendlich® im
Fall von As1Lo und GREEN PARK (Athen). Au8er Frage stcht, dass sich alle unsere The-
aterorte durch Regierungs- und Organisationsweisen auszeichnen, die Momente der Ver-
unendlichung, wie Souverinitit, Hierarchie, Vertikalitit, Expansion und Konsolidierung,
zugunsten prekirer und finiter Existenz- und Handlungsweisen unterlaufen.

Verhiltnis zur zeitgenossischen Institutionskritik
Als Kontexte, in denen die soeben beschriebene vielfaltige Prekaritit auf verschiedenen
Ebenen affirmiert wird, geben die ausgewihlten Theaterorte Organisationsformen zu den-
ken, die ohne die vermeintlich erstrebenswerten Ideale oder scheinbar unvermeidlichen
Mechanismen der Institutionswerdung auskommen, ja, sich ihnen sogar bewusst entzie-
hen. Folglich kann, was diese Orte betrifft, auch nur bedingt und unter Vorbehalt von
Institutionen gesprochen werden.
Diese prekiren Konstellationen physischer und symbolischer Materialititen, in denen sich
,dezentrale, polyzentrische und molekulare Organisationsweisen® herausbilden, wiren mit
prozessualen Begriffen wie ,instituierende Praxen“'® oder gar ,instituierendes Theater!"
schon besser benannt. Dariiber hinaus wiren sie auf diese Weise bereits in den weiteren
Zusammenhang einer transnationalen und transversalen zeitgendssischen Institutions-
kritik gestellt, um deren Beschreibung, Analyse und Kontextualisierung sich seit Beginn
der 2000er Jahre namentlich Gerald Raunig, Stefan Nowotny, Boris Buden, Isabell
Lorey und andere mit dem European Institut for Progressive Cultural Policies verbun-

dene Autoren bemiihen.'? Auch das Analysewerkzeug fir ,nichtsouverine Institutionen“,

8 Deleuze: Kontrolle und Werden, S.253.

9 Raunig: Das UND besetzen, S.13.

10 Stefan Nowotny / Gerald Raunig: Instituierende Praxen. Bruchlinien der Institutionskritik.
Wien /Linz/ Berlin / London et al.: transversal texts 2016.

11 Raunig: Instituent Theatre.

12 Die vielfiltigen und fiir unsere Arbeit duflerst bedeutsamen in diesem Kontext entstandenen Arbei-
ten, die begrifflich und methodisch vor allem an Michel Foucault, Gilles Deleuze, Judith Butler, Anto-
nio Negri und Paolo Virno anschlieflen, wurden auf den Publikationsplattformen des EIPCP, nament-
lich im mehrsprachigen Webjournal 7ansversal und in der Print- und E-Book-Reihe transversal texts
verdffentlicht. Sie sind kostenfrei online unter https://transversal.at/transversal/ einsehbar. Unter den
Ausgaben des Webjournals transversal vgl. insb. die Ausgaben 01/2006 Do You Remember Institutional
Critigue?, hteps://transversal.at/transversal /0106, 07/2007 Instituent Practices, https://transversal.
at/transversal/0707, 05/2008 Monster Institutions, https://transversal.at/transversal/0508 (Zugriff
am 20.04.2020). Vgl. auflerdem, neben den bereits genannten Arbeiten von Gerald Raunig und Stefan
Nowotny, auch Gerald Raunig/ Gene Ray (Hrsg.): At and Contemporary Critical Practice. Reinventing
Institutional Critique. London: Mayfly 2009.

13 Michael Hardt/ Antonio Negri: Assembly. New York: Oxford UP 2019. Darin insb. Kap. 3: ,Contra

Rousseau, or: Pour en finir avec la souveraineté®, S.25-46, hier S.37.
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das Antonio Negri und Michael Hardt in ihrem jiingsten gemeinsamen Buch Assemnbly

ausgearbeitet haben, wiirde es erlauben, unsere Theaterorte als Kontexte zu beschreiben,
die wesentlich durch den Entzug aus dem entstehen, was in der abendlidndischen politi-
schen Tradition als Institution verstanden wird. Nicht zuletzt kénnte Stefano Harneys

und Fred Motens Unterscheidung zwischen Commons und Undercommons** helfen, das

Spannungsverhiltnis zwischen den von uns besuchten Theaterorten und klassischen poli-
tischen oder kulturellen Institutionen sowie die darin inhirente Problematisierung von

Institutionalitit darzustellen. So zutreffend und aufschlussreich diese namentlich von

Deleuze / Guattari und der postoperaistischen Tradition inspirierten Beitrige zur zeit-
genossischen Institutionskritik im Hinblick auf unsere Theaterorte auch sind, wir wer-
den uns lediglich dann (und stets nur punktuell) auf sie bezichen, wenn es konkret um

Fragen der Institution als politischer Organisationsform geht. Denn selbst wenn wir mit

paradoxalen Begriffen wie ,nichtsouveriner Institution’, ,Para-Institution’ und ,Monster-
Institution*'® oder prozessualen Wendungen wie ,konstituierender Macht* und ,instituie-
render Praxis“'® operierten, um die oben skizzierten anti-substanziellen Momente unserer
Theaterorte theoretisch zu fassen, wiirden wir durch den so entstehenden Fokus auf die

institutionelle Dimension andere Aspekte, die diese Orte zu denken geben und die uns

wichtig erscheinen, aus dem Blick verlieren.

Trotz des expliziten Interesses fiir die Frage des Gemeinwesens und seiner Organisation,
das heifSt der Politik im Sinne der pdlis, geht es nicht darum, die Geschichte der Insti-
tutionen um ein weiteres, randstindiges Kapitel ihrer Dekonstruktion, Uberwindung
oder subversiven Neugestaltung zu erginzen. Es gilt vielmehr, der Ereignishaftigkeit der
besuchten Kontexte nachzuspiiren und Mal fir Mal zu fragen, auf welchen Ebenen sie

singuldre Emergenzen hervorbringen. Dementsprechend ist es fiir uns auch nicht zentral,
in jedem Einzelfall das , Paradox der intellektuellen Emanzipation“’” nachzuvollziehen

und folglich danach zu fragen, ab wann die Gegen-Praxis selbst schon wieder Institu-
tion, politische Ordnung und Souverinititszusammenhang ist, inwiefern der Wider-
stand selbst (immer) schon ~Weggefihrte der Macht“*® ist. Anders gesagt: Die Theater-
orte interessieren uns insofern und solange sie prekir sind, denn im deleuzeschen Sinne

14 Vgl. Stefano Harney / Fred Moten: The University and the Undercommons. Seven Theses. In: Social
Text 22,2 (2004), S. 101-115. Auf Deutsch erschienen unter dem Titel: Die Universitit und die Under-
commons. In: Dies: Die Undercommons. Fliichtige Planung und schwarzes Studium, aus d. Engl. v. Bir-
git Mennel / Gerald Raunig, hrsg. v. Isabell Lorey. Wien: transversal texts 2016, S. 17-48. Wieder abge-
druckt und aus theatertheoretischer Perspektive diskutiert in 76K, Journal for Performing Arts Theory
23 (2016): The Commons/ Undercommons in Art, Education, Work ..., hrsg. v. Bojana Cveji¢ / Bojana
Kunst/ Stefan Hélscher, S.9-16.

15 Nowotny/ Raunig: Instituierende Praxen, S.22.

16 Raunigim Anschluss an Negri in Raunig: Instituent Theatre, S. 15-16.

17 Jacques Ranciere: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, aus d. Franz. v. Richard Steurer.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 2016, S.46. Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle UV hinter dem
jeweiligen Zitat.

18 Michel Foucault: Michte und Strategien. Gesprich mit Jacques Ranciére, aus d. Franz. v. Jirgen
Schréder. In: Ders.: Schriften in vier Binden. Dits et Ecrits, Bd. 3, hrsg. v. Daniel Defert / Frangois Ewald.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003, S.538-550, hier S. 547.
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revolutionir (das heifdt: im foucaultschen Sinne kritisch'®) ist an ihnen das, was prekir
ist, ereignishaftes Minoritir-Werden vor, gegen und anders als geschichtliche — oder
institutionelle — Sedimentation.*

Das Prekiire als begriffliches Kristall

Anstatt institutionsfokussierter Analysewerkzeuge versuchen wir hier also, ein vielfalti-
ges und vielurspriinglich in den Denkbewegungen der jiingeren politischen Theorie wur-
zelndes ,Begriffsgefiige des Prekiren (RP, S.24) zu entwickeln. Es soll eine gedankliche

Offnung ermdéglichen, die Subjektivititen, kritische Praktiken, Machtformen und Regie-
rungsweisen ebenso ins Blickfeld riicke wie dsthetische und — davon ausgehend — ontolo-
gische Fragestellungen. Mit anderen Worten: Im engeren Sinne gegenwartsdiagnostische

und souverinititsgeschichtliche Probleme wollen wir mithilfe von Denkfiguren des Pre-
kiren ebenso adressierbar machen, wie wir mit prekiren Denkfiguren etwas zu berithren

hoffen, was sich in der substanz- und subjektzentrierten Sprache der abendlindischen Phi-
losophie nicht ausdriicken lasst.

Wie ein solches Denken des Prekiren, das sich immer schon als wesentlich prekires Den-
ken versteht, aussechen kann, hat zum Beispiel Isabell Lorey in ihren an Judith Butler®
anschliefenden Uberlegungen zur Regierung der Prekiren gezeigt. Da sich unser Ver-
stindnis des Prekiren durchaus an das ihre anlehnt und ihm richtungsweisende Denk-
und Frageimpulse entnimmt, seien seine grundlegenden Bewegungen hier kurz dargelegt.
Lorey fachert ,drei Dimensionen des Prekiren” auf: ,das Prekirsein, die Prekaritit und

die gouvernementale Prekarisierung®. (RP, S.25) ,Prekirsein ist Loreys Ubersetzung von

Butlers Begrift der precariousness und bezeichnet die ,sozialontologische Dimension von

Leben und Kérpern® (RP, S.25) oder auch ,cine Bedingung jeden Lebens® (RP, S.26).
Damit sind wir dem nahe, was wir oben bereits zur Ontologie des Ortes gesagt haben:
Was in der Welt ist, existiert in dem Sinne, dass es immer schon in Bezug auf ein Aufien,
also als Differenz hervor-getreten (ex-sistere) und damit wesentlich offen, abhingig, veriu-
Rert ist. Prekirsein heiflt in diesem Sinne zunichst nicht mehr, als dass nicht in der Welt

sein kann, was nicht in Bezug zu etwas anderem steht, also vollkommen ,frei, unberiihrt

19 Der Frage der Kritik werden wir uns punktuell in jeder einzelnen unserer Topographien (2.1-2.6)
sowie im ersten, ,o7kos“ iiberschriebenen Teil unserer vergleichenden Analyse (3.1) widmen.

20 Vgl. Deleuze: Kontrolle und Werden, S.245: ,Heute ist es in Mode, die Schrecken der Revolution
anzuprangern. [...] Angeblich haben Revolutionen eine schlechte Zukunft. Aber dabei bringt man zwei
Dinge durcheinander: die Zukunft der Revolutionen in der Geschichte und das Revolutionir-Werden
der Menschen. Es sind nicht einmal dieselben Leute in beiden Fillen. Die einzige Chance der Menschen
liegt in einem Revolutionir-Werden, nur dadurch kann die Schande abgewendet oder auf das Unertrig-
liche geantwortet werden.”

21 Butler entwickelt ihr Denken des Prekiren seit Mitte der 2000er Jahre. Es ist eng mit den zeitgends-
sischen politischen Krisen und Widerstandbewegungen verkniipft, darunter besonders die sogenannten
neuen sozialen Bewegungen seit Beginn der EnroMayDay-Bewegungen 2001. Vgl. insb. Judith Butler:
Precarious Life. The Powers of Mourning and Violence. London / New York: Verso 2004; dies.: Precari-
ous Life, Grievable Life. In: Dies.: Frames of War. When is Life Grievable? London / New York: Verso
2009, S.1-32.
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von, rein’ oder im-mun ist.** Was hingegen in der Welt ist, ist wesentlich prekir, denn

es ist eben nicht frei, sondern in Bezug aufund abhingig von, nicht unberiihre, sondern

angrenzend an, nicht rein, sondern affiziert, bewegt, gereizt. Der Begriff des Prekirseins

bietet eine Moglichkeit, und genauso mochten auch wir ihn verwenden, die wesentliche

Endlichkeit des In-der-Welt-Seins affirmativ zu denken und damit als ,die Grundlage des

Sozialen und Politischen® (RP, S.27) zu bejahen. Damit steht er — wenn auch je auf unter-
schiedliche Weise — mit Jean-Luc Nancys Singulir plural sein ebenso in Verbindung wie

mit Hannah Arendts Pluralitit, Roberto Espositos Communitas, Jacques Rancicres Logik
der Gleichheit, Jacques Lacans Realem oder Ernesto Laclaus Sozialitit. Diese komplexen

Denkfiguren werden uns im Laufe dieser Arbeit als unterschiedlich akzentuierte Dekli-
nationen des Prekirseins begegnen, um etwas von der grofen ontologischen Verschiebung

in den Blick zu bekommen, an der die Theaterorte als zeitgendssische Aktualisierungen

eines urspringlichen Wissens des Theaters teilhaben.

Prekaritit ist nach Lorey cine ,Ordnungskategorie” (RP, S.26), die anzeigt, wic das

urspriingliche Prekarsein politisch, 6konomisch und sozial gestaffelt, gerastert und in

Ungleichheitsverhilenisse aufgeteilt wird. Betrifft das urspriingliche, existenzielle Prekir-
sein uns alle gleichermafen, erleben wir seine Effekte doch dadurch sehr unterschiedlich,
dass wir in soziale, politische, rechtliche und wirtschaftliche Zusammenhinge cingebettet

sind, die uns der existenziellen Unsicherheit mehr oder weniger aussetzen. Gesellschaft-
liche Prekaritat betrifft uns nicht alle gleichermafien; es gibt Gruppen und Einzelne, die

prekirer leben als andere, die akuter von physischer, psychischer oder sozialer Gewal,
von Diskriminierung, Krankheit, Armut oder Hunger bedroht sind als andere. Diese

Dimension der Prekaritit zu bedenken bedeutet fiir uns, in jedem einzelnen der besuch-
ten Kontexte nach den jeweils konkreten und singuliren Ungleichheits- und Herrschafts-
verhiltnissen zu fragen, aus denen die Theaterorte hervorgegangen sind und auf die sic im

Rahmen eines Kampfes antworten: In Neapel und Athen, den beiden Schauplatzen der
wirtschaftlich aktuell besonders vulnerablen europaischen Peripherie, geht es um die Pre-
karitdt pluraler Stadtgemeinschaften und lokaler Kunstszenen, die als solche keine politi-
sche Stimme haben und unter dem Entzug von materieller und sozialer Infrastrukeur lei-
den. In Warschau und Skopje wird sichtbar, wie durch , Prozess[e] des Othering (RP, S.26)

Ausschlisse produziert und Herrschaftsverhilenisse naturalisiert werden. In Berlin und

Térnby schliefflich resultiert Prekaritit aus biopolitisch und gouvernemental eingerichte-
ten Lebens- und Arbeitsriumen, in denen die Einzelnen, allen voran die einzelnen Kunst-
schaffenden, vornehmlich als Unternehmer ihrer selbst angesprochen sind und sich in nor-
malisierten Raum-Zeit-Regimen 6konomisch abschopfbar durch den Alltag bewegen.

So treffen wir schliefSlich auch - vor allem im Zusammenhang mit der Frage nach der
kritischen Funktion von Kunst in der zeitgendssischen Konstellation — auf jene spezi-
fische Form von Prekaritit, die majoritir verfiigten Subjektivierungsweisen der Gegen-
wart zugrunde liegt und im neoliberalen Kapitalismus eine besondere Art von Regier-
barkeit erzeugt. Diese gouvernementale Prekarisierung ist Loreys dritte Dimension des

Prekiren (RP, S.27-31) und in unserem Zusammenhang insofern relevant, als sie fiir

22 Vgl. immun. In: Pfeifer et al.: Etymologisches Worterbuch des Deutschen. https://www.dwds.de/wb/
immun (Zugriff am 13.04.2020).

32



gewisse subjekt- und machttheoretische Problemlagen im spitkapitalistischen Dispositiv
sensibilisiert. Loreys Lesart der gouvernementalen Prekarisierung bildet fiir uns gleichsam

cine fruchtbare methodische Vorlage, um die Theaterorte als Laboratorien emanzipato-
rischer Subjektivierungsweisen zu betrachten und zu fragen, inwiefern an ihnen Milieus

entstchen, die in zeitgendssischen Dispositiven von Stadt, Leben und Arbeit wirksame

Machtverhiltnisse punktuell unterbrechen oder fragwiirdig machen, gleichzeitig aber
auch stets von ihnen eingeholt und reterritorialisiert werden kénnen. Denn die gouverne-
mentale Perspektive weiff darum, dass ,Praxen der Ermichtigung keineswegs automa-
tisch emanzipatorisch [wirken], sondern [...] als ausgesprochen ambivalent zu verstehen

[sind]“ (RP, S.27-28). Dementsprechend gehen auch wir stets davon aus, dass die kriti-
schen Praktiken, Diskurse und Subjektivierungsweisen, die die einzelnen Orte hervorbrin-
gen, immer sowohl einer ereignishaften Unterbrechung von Machtverhilenissen als auch

ciner Konsolidierung derselben oder neuer Strukturen zustreben, weil ,Machtbezichung

und Kampfstrategie [immer] in einem Verhilenis wechselseitiger Provokation, endloser
Verkettung und stindiger Verkehrung“** stehen.

Wie Kristall, das je nachdem, wie man es im cinfallenden Licht wendet, unterschiedli-
che Lichtreflexe auf einen dahinter- oder darunterliegenden Grund wirft, erlaubt uns das

hier angedeutete, nicht abschliefbar weiterzuentwickelnde Begriffsgefiige des Prekiren,
unterschiedliche Aspekte und Dimensionen unserer Theaterorte in Augenschein zu neh-
men. Eher als ein festes Analysevokabular vorzulegen, das von nun an systematisch zur
Anwendung kime, sollten die vorangegangenen Bemerkungen zeigen, wie unser analyti-
scher Blick auf die im Folgenden besuchten und diskutierten Zusammenhinge funktio-
niert, wie das faktisch vielfiltige Prekirsein der Theaterorte selbst unser ,Theorickristall’
auf bestimmte Weise geschliffen und ausgerichtet hat. Die verschiedenen Dimensionen

des Prekiren berithren unseren Gegenstand gleichermafien und machen es moglich, ihn

auf unterschiedliche Art und Weise zu beleuchten. Sie erlauben es ferner, unterschiedli-
che, aber verwandte Diskursstromungen und Denkwege hinzuzuziehen, um die jewei-
ligen Probleme beschreibbar zu machen und an grofere Kontexte oder Fragestellungen

anzukniipfen. Nicht zuletzt erlauben sie es, die besuchten Theaterorte grundsitzlich als

multifunktionale Kontexte zu verstchen, deren ereignishafte Performativitit sich nicht

auf einen, und erst recht nicht auf einen eindeutigen Effekt reduzieren lisst: So sind sie

cinerseits Laboratorien alternativer Subjektivierungs- und Institutionsformen, Lupen-
gliser lokal spezifischer Ungleichheits- oder Herrschaftsverhilenisse. Andererseits sind sie

Behiltnisse des Kommunen, in denen sich das urspriingliche Prekirsein als geteilte Bedin-
gung unseres gemeinsamen In-der-Welt-Seins und mithin als grundlegende Herausforde-
rung fiir jedes kommende Bewohnen dieser Welt immer wieder neu und anders zeigt.

23 Michel Foucault: Subjekt und Macht, aus d. Franz. v. Michael Bischoff. In: Ders.: Schriften in vier
Binden, Bd. 4, hrsg. v. Daniel Defert / Frangois Ewald. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2005, S.264-294,
hier S.293.
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PREKARES DOKUMENTIEREN?

Versteht sich dieser Text folglich als Dokumentation prekirer Orte, Ereignisse und Prakti-
ken, vielleicht sogar als eine Art Archiv? Und lige hierin nicht ein grundlegendes, metho-
disches Paradox? Wird ein Phinomen, das sich, wie im Vorangegangenen gezeigt, wesent-
lich durch ein vieldimensionales Prekirsein auszeichnet, nicht gerade dann verkannt, wenn

man es konserviert und durch diese Konservierung zwangslaufig einordnet — mindestens

in die Reihenfolge einer Darstellung, im duflersten Fall in die Eindeutigkeit einer Inter-
pretation? Die besuchten Theaterorte ernst zu nehmen, von ihnen zu lernen, heifit fiir uns

unbedingt auch, das an ihnen entstehende Wissen des Prekiren, das immer auch ein pre-
kires Wissen ist, auf unsere eigene, analytische Titigkeit** zu beziehen und fortwihrend

nach ihrer Form, ihren Méglich- und Verantwortlichkeiten zu fragen.

Im zentralen Mittelteil dieser Arbeit werden die vor Ort gemachten Erfahrungen zusam-
mengetragen und in einer Weise angeordnet, die namentlich drei Dinge erlaubt: die

Geschichten der jeweiligen Theaterorte innerhalb ihrer je spezifischen Kontexte als sin-
gulire Ereignisse zu erzihlen, ihnen jeweils eine allgemeinere, tiber den jeweiligen Kon-
text hinaus ,giiltige’ Frage- oder Problemstellung abzuringen und diese in einer Perspektive

zu diskutieren, die gleichermafien durch die Frage der Gegenwart wie durch die Frage des

Theaters aufgespannt wird. Bis zu einem gewissen Grad wirkt unser Text also durchaus -
so konnte es ihm von einem dekonstruktivistischen Standpunkt aus vorgehalten werden -
vereinheitlichend, identifizierend und klassifizierend®®: Er versammelt verschiedene und

von unterschiedlichen Orten stammende Spuren an einem Ort, ,unter seinem Dach‘ nim-
lich; er identifiziert sie als Zeichen, die auf Materialititen und Probleme verweisen; und

er ordnet sie gemif gewisser Frageinteressen — und nicht anderer — an. Doch machen wir
uns, indem wir das Erfahrene auf-, es in eine textliche gefithrte Argumentation ein- und

ihm bestimmte Bedeutungen zuschreiben, wirklich einer Machtgeste, oder gar so etwas

wie einer ,archontischen Gewalt schuldig?26

Tatsichlich wird die instituierende Kraft der Dokumentation und ihre Nihe zur Institu-
tion des Archivs an den besuchten Theaterorten selbst immer wieder ausdriicklich reflek-
tiert, insbesondere dort, wo die entstehenden Praktiken und Diskurse informellen oder

24 Die Verbindung zur ,freudschen Signatur® (Jacques Derrida: Mal d archive. Une impression freudi-
enne (Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression). Paris: Galilée 1995, S.17), das heif8t zur Sig-
natur der Psychoanalyse, die immer schon Macht iiber die Auslegung des Archivs der Psyche (oder ihres
Konzepts) innchat, sei hier nur lose angedeutet. Jacques Derridas Denken des Archivs, das er ausgehend
von einer Freudlektiire entwickelt, bot uns trotz der hier vorgenommenen Distanzierung eine Méglich-
keit, die komplexen Zusammenhinge zwischen Archiv, Analyse und Gewalt auf struktureller Ebene zu
denken und fiir unseren Kontext zu iiberpriifen.
25 ,Unification®, ,identification und ,classification” sind bei Derrida die drei Funktionsweisen der
»archontischen Gewalt“ und laufen in der Macht der Zu-, Ein- oder Aufschreibung (consignation) zusam-
men. (Ebd., S.14.)
26 Derrida bezeichnet so die ,,Gewalt des Archivs selbst, als Archiv, als archivale Gewalt“ (ebd., S. 19),
die sich in der Figur des Archonten verkérpert, jener Instanz also, die dariiber entscheidet, was in das
Archiv aufgenommen wird und wie dieses zu bewahren bzw. zu nutzen und zu deuten ist, vgl. ebd.,
S.13-14.Im Archiv fallen Ort und Gesetz, #dpos und némos, immer schon zusammen: Wer diesen Ort
betrete, unterwerfe sich gleichzeitig auch seinem Gesetz, vgl. ebd., S. 14-15. Gleichzeitig wirke das
Archiv sowohl mnestisch als auch hypomnestisch, da es zwar als Gedichtnisstiitze fungiere, gleichzeitig
aber auch Ausschliisse und Unsichtbarkeiten produziere, vgl. ebd., S.26-28.
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aktivistischen Kontexten, Handlungsformen und Redekulturen besonders nahestehen.
Dies ist vor allem in Neapel, Skopje und Athen, auf etwas akademischere Weise aber auch
in der VIERTEN WELT in Berlin der Fall. Die methodische Schwierigkeit, die mit dem
Wunsch einhergeht, minoritire Praktiken auf der Schwelle zwischen Informalitit und
Instituierung zu dokumentieren, wird hier, wie in entsprechenden Publikationen aktivisti-
scher Priigung”, tendenziell als Problem der écriture formuliert. An allen besuchten Orten
gibt es mehr oder weniger strukturierte dokumentarische Praktiken, doch ist diesen stets
ein stark spiirbarer selbstreflexiver und institutionskritischer Gestus eingeschrieben, der
der strukeurellen Unméglichkeit, etwas Prekires zu archivieren, Rechnung trige. Wir wer-
den dies im Einzelnen betrachten, wenn wir Mal fiir Mal die Texte und diskursiven Spu-
ren lesen, die an den Orten selbst entstanden sind. Auch uns stellt sich die Frage nach der
Dokumentierbarkeit prekarer Phinomene also als Problem der Schreibweise, als Problem
der topographischen und analytischen Praxis: Was kénnen wir tun, um den Text immer
schon in gewissem Maf8e gegen sich selbst, das heifit gegen seine instituierende und archi-
vierende Kraft arbeiten zu lassen? Was kénnen wir tun, damit der Text selbst ein prekirer
Ort und ein Ort fiir das Prekire werden kann? Zumindest drei der vielfiltigen Weisen,
auf die der Aufenthalt an und bei den prekiren Theaterorten unsere Schreibweise affiziert
hat, scien hier genannt.
Die sechs Topographien folgen im zweiten Teil der Arbeit episodisch aufeinander, sodass
jedes dieser Kapitel voll und ganz einem der Orte gewidmet ist. Obwohl punktuell Paral-
lelen oder Differenzen zu den jeweils anderen Orten hervorgehoben werden, wollten wir
hier jede paradigmatische Strukturierung vermeiden, sondern die Erfahrungen der Thea-
terorte in der syntagmatischen Form der ,six + n essais“*® aneinanderreihen und signali-
sieren, dass diese Reihe potenziell unabschlieffbar ist. Dies entspricht der Erfahrung, die
wir bei unserer Recherche gemacht haben: Da es schlichtweg unmoglich ist, die margina-
len und oft kaum iiber den lokalen Kontext hinaus bekannten Theaterorte iiber die heut-
zutage gingigen Suchtechniken ausfindigzu machen — man hitte zum Beispiel schlecht
»prekire Theaterorte Europa® in eine Online-Suchmaschine eingeben konnen® — waren
wir von Anfang an auf das subjektive und verkorperte Erfahrungswissen von Kolleginnen,
Freunden und Bekannten angewiesen, die uns in verschiedenen Kontexten, mitunter auch

27 Vgl.z.B. Stany Cambot pour Echelle Inconnue: Villes nomades. Histoires clandestines de la moder-
nité [Nomadische Stidte. Klandestine Geschichten der Moderne]. Paris: Eterotopia 2016, S. 187; Alan

Moore/ Alan Smart (Hrsg.): Making Room. Cultural Production in Occupied Spaces. Barcelona: Los

Malditos Impresores 2015, S. 17.

28 Derrida: Mal d archive, S.17.

29 Dies gilt umso mehr, als die Recherchephase fiir diese Dissertation bereits 2015 begann, zu einem

Zeitpunkt also, in dem die diskursive Dokumentation oder Archivierung kritischer Praktiken der
Gegenwart noch weniger weit fortgeschritten war als nun, 2020, da wir diese Arbeit abschliefen. Die

inzwischen umfassend gefithrten Auseinandersetzungen mit den neuen sozialen Bewegungen der

Zweitausender- und Zweitausendzehner Jahre sowie die immer zahlreicheren Arbeiten zum zeitgendssi-
schen Nexus von Prekaritit und Widerstand haben nicht nur verschiedene Analysevokabularien geschaf-
fen, sondern zu einer allgemeinen Schirfung des Blicks fiir die besagten Phinomene beigetragen und

diesen somit zu groferer Sichtbarkeit im Diskurs verholfen. Ob oder unter welchen Bedingungen diese

Sichtbarkeit und analytische Erfassungletztendlich ,wiinschenswert® ist oder das Anliegen dieser Bewe-
gungen im Kern verfehlt, kann hier, iiber diese kurze Reflexion zu Prekaritit und Archiv hinaus, leider

nicht hinreichend diskutiert werden.
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ganz beildufig oder zufillig, auf die Existenz eines solchen Ortes aufmerksam machten. Oft
begegneten wir dann auf den entsprechenden Recherchereisen wiederum Personen, die
einen weiteren Ort dieser Art kannten oder andere ,Spuren’ auslegten. So erweiterte sich
die ,Landkarte’ der prekiren Theaterorte in unregelmifSigen Abstinden und ohne geogra-
phische Systematik immer wieder ,um eins’ - eine Offnungsbewegung, die sich wohl auch
tiber den Erstellungsprozess dieser Arbeit hinaus fortsetzen wird.

Die potenziell endlose Erginzbarkeit der hier begonnenen Reihe soll diese als offenes
Ensemble zeigen, das sich nicht verfestigt. So sind auch die Beziige, die wir zwischen den
einzelnen Kontexten hervorheben, nicht als schematisierende und ordnende Verbindungs-
linien zu denken, sondern als Resonanz- und Korrespondenzbezichungen, die Diskonti-
nuititen und Heterogeneititen zulassen. Wie wir uns in der Recherche selbst stets als ein-
gebunden in ein komplexes Netz aus Personen, Orten, Wissensformen, Erfahrungen und
Kontingenzen erlebt haben, sollen unsere Topographien nicht ,systematisch’, ,analytisch’
oder ,synthetisch®,Gegenstinde’ verfuigbar machen, sondern vielmehr Konstellationen zu
denken geben, die wie Donna Haraways Fadenspiele (szring figures) immer auch anders
oder neu ,aufgezogen’ werden kénnten. Sie sind selbst als subjektive und prekire Denk-
raume zu verstehen, deren Form sich mit jedem hinzukommenden Erfahrungselement,
mit jeder hinzukommenden Erfahrungsinstanz verindert.

Wir haben uns dazu entschieden, in dieser Arbeit ,wir” zu sagen — zunichst, um schr
deutlich die Dimension zu betonen, die in jeder Topographie der Subjektivitit geschul-
det oder zu verdanken ist. Alle sind sie an einen konkreten Aufenthalt an den jeweiligen
Orten gebunden, von den entsprechenden Sinnes- und Denkerfahrungen geprigt und
nicht von der Erfahrungsinstanz des sich bewegenden und empfindsamen Kérpers in der
Landschaft ablosbar. ,Man® sagend oder passivisch sprechend wiirden wir dies verdecken.
Warum dann aber ,wir® und nicht ,ich“? Es ist ein Versuch, ins Schreiben genau diese
Erfahrung des Nicht-Allein-Seins mitzunehmen, auf der diese Arbeit wesentlich griindet.
Keinen einzigen der Orte habe oder hitte ich ohne die Hinweise, Erzahlungen, Erfah-
rungen, Fragen, Uberlegungen, Freundschaften und Gastfreundschaften anderer gefun-
den, geschen, betreten, erlebt, geschweige denn in der Weise reflektiert, wie es nun in
dieser Arbeit geschicht. Was ich iiber sie zu sagen habe, ist wesentlich von dem geprigt,
was andere mir an ihnen oder betreffs ihrer gesagt haben. So will ich dieses ,wir weder
als schulmeisterlich-pidagogische (Anti-)Autoritit noch als schlieende und totalisie-
rende Sprechinstanz verstehen, sondern als subjektive und in ihrer Subjektivitit wesent-
lich offene Signatur, die einlddt, einen Weg des Denkens mitzugehen — temporir und auf
Widerruf.*®

30 Temporir und auf Widerruf habe ich fiir diese Arbeit ferner entschieden, keine einheitliche Schreib-
weise fiir die geschlechtliche Vieldeutigkeit von Personenbezeichnungen festzulegen. Zwischen den
unterschiedlichen Méglichkeiten gendersensiblen Formulierens wird variiert, auf typographische
Reprisentationen hingegen verzichtet.
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farsi comune

Ein letztes Element aus dem Titel dieser Arbeit fehlt noch in dieser erklirenden Einlei-
tung, die das Terrain fiir die nachfolgenden Topographien vorbereiten soll: farsi comune.
Eine sperrige Formel, zumal in einer anderen Sprache, und selbst auf Italienisch klingt die

Wendung ungewohnt. Gewiss, diese Arbeit ist im Rahmen eines binationalen Promotions-
kollegs entstanden und trigt mithin zwangsliufig Spuren mindestens zweier akademischer
Kulturen und Milieus, Sprachen und Konventionen. Im Zwischen der Sprachen und Lin-
der wurden die Topographien geschrieben und die theoretischen Bezugstexte kommen

vornehmlich aus anderen Sprachen als der, in der diese Arbeit verfasst ist. Aber geniigt

das, um der Arbeit gleich einen italienischen Titel zu geben, der auf den ersten Blick viel-
leicht eher abschreckend oder zumindest nicht gerade einladend wirke, irgendwie schrig,
schwerfillig, nicht ganz gelungen?

Wir haben ihn gewihlt, weil er in dieser, der italienischsprachigen Form bestimmte seman-
tische Offnungen produziert und Mehrdeutigkeiten zulisst, die in den grammatikalischen

Maglichkeiten des Deutschen so kompakt nicht wiedergegeben werden kénnen. Die logi-
sche Materialitit der italienischen Sprache erlaubt es hier gleichsam, einige Perspektivie-
rungen vorwegzunehmen, die fir die Art und Weise, wie in dieser Arbeit die Frage des

Kommunen, oder besser: die Frage des Mit, angegangen werden soll, richtungsweisend

sind. Farsi comune ist eine zweiteilige Verbalkonstruktion. Sie besteht aus einem Verb im

Infinitiv, farsi, und einer Erginzung, comune, die entweder adjektivisch oder substanti-
visch interpretiert werden kann. Beide Bestandteile haben gewisse Besonderheiten, die

im Folgenden erldutert seien.

Il comune - Stadt, Gemeinwesen, Regierung

Das Substantiv i/ comune (pl. i comuni) bedeutet im zeitgendssischen administrativen
Sinne die Gemeinde oder auch die Gemeindeverwaltung. Zum Beispiel spricht man im
heutigen Italienisch von ,Il Comune di Palermo®, wenn man sagen will, dass ,die Stadt
Palermo® — im Sinn der Stadtverwaltung oder der Stadtregierung — dies oder jenes finan-
ziert, bewilligt oder durchgesetzt hat.

Diese heutige Bedeutung wurzelt im historischen Vorlaufer des Wortes, dem lateinischen
Nomen commaune (n.), pl. communia. So bezeichnete man im europiischen Mittelalter, ,vor
allem in Italien und in Frankreich lindliche und stadtische Agglomerationen, die nach
und nach den Status einer ,echten juristisch-politischen Institution” annahmen, sodass
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communia »ab dem 12. Jahrhundert die Bezeichnung der Personalitiit darstellen, welche
die autonomen Stidte de facto und de jure besitzzen: nimlich die als Eigentiimer ihrer
selbst.“* Bereits in der knappen Definition, die die italienische Enzyklopidie Treccani
vom Wort comune gibt, lasst sich diese fortschreitende Institutionswerdung des Gemei-
nen in der Geschichte der europiischen Politik ablesen:

comune. [hist.] Autonome stadtbiirgerliche Regierungsform, entstanden ab 1000 in West-
europa, als Ergebnis cines freiwilligen, temporiren und per Eid bestitigten Zusammen-
schlusses [associazione] von Biirgern oder Gruppen von Biirgern. In der aktuellen Ordnung
[nell’ordinamento attuale] territoriale Kérperschaft mit statutarischer Regulierungs- und
Finanzautonomie.?

Heute konserviert das italienische Substantiv comune also vor allem dieses letzte, sub-
stanzielle Verstindnis des Kommunen als politische Gemeinschaft oder gar Eigentums-
gemeinschaft einer ,gemeinsamen Sache — eine Lesart, die in der politischen Tradition des
Abendlandes seit der griechischen pd/is und der romischen res publica angelegt war, aber
eben erst dadurch letztgiiltig dominant wurde, dass ihre juridische und politische Institu-
tionalisierung in den mittelalterlichen Kommunen die theologischen Interpretationen der
communitas als koinonia verdringte (vgl. Com, S.21-24) und so die sikulare Grundlage
fiir das mit Machiavelli und Hobbes cinsetzende politische Denken der Moderne schuf.
In dieser im engeren Sinne politischen Dimension ist

,gemein' (commun, comun, common, kommun) [...] dasjenige, was zu mehr als einem, zu vie-
len, zu allen geh6rt — und folglich ,6ffentlich im Gegensatz, zu ,privat ist, oder ,allgemein’
(aber auch ,kollektiv‘) im Gegensatz zu ,partikular’. (Com, S.11)

Es ist folglich das, was die politische oder institutionelle Organisation des Zusammen-
lebens und darum wesentlich die Frage der Regierung betrifft.

Fiir diese Dimension des Kommunen interessieren wir uns in dieser Arbeit durchaus, und
zwar nicht deswegen, weil die an den besuchten Theaterorten stattfindenden Initiativen
sich nahtlos in die Institutionsgeschichte der abendlindischen Tradition ein- und auf
diese Weise ,,das immunitire Projekt der Moderne® (Com, S.25) fortschreiben?, sondern
weil sie sich im Gegenteil als kleine Teilereignisse des grofien zeitgenossischen Transfor-
mationsprozesses zu denken geben, den Judith Revel als den Ausgang aus dem modernen

1 Roberto Esposito: Communitas. Ursprung und Wege der Gemeinschaft, aus d. Ital. v. Sabine Schulz /
Francesca Raimondi. Berlin: Diaphanes 2004, S. 12 (Herv. L.S.). Scitenbelege im Folgenden mit der
Sigle Com hinter dem jeweiligen Zitat.

2 comune. In: Treccani Enciclopedia Online [Online-Enzyklopidie Treccani], 0. D., hrsg. v. Istituto
della Enciclopedia Italiana. http://www.treccani.it/enciclopedia/comune/ (Zugriff am 20.04.2020).

3 Das Im-mune ist bei Esposito das Gegenteil des (im folgenden Abschnitt diskutierten) Kom-munen
und fiir die Moderne als Zeitalter der fortschreitenden Individualisierung, also der politisch geférder-
ten und institutionalisierten Herauslosung aus der urspriinglichen Relation, paradigmatisch: ,Das
JImmune’ ist nicht einfach vom ,Kommunen® unterschieden, sondern ist sein Gegenteil — das, was es
derart entleert, dafl nicht nur seine Wirkungen, sondern seine Voraussetzung selbst komplett ausge-
16scht werden. Eben so, wie das ,immunitare Projekt der Moderne sich nicht nur gegen die spezifischen
munera — die Belastungen einzelner Stinde, kirchliche Bindungen, unentgeltliche Leistungen — wendet,
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politischen Denken bezeichnet hat. Wir fragen danach, inwiefern an den besuchten
Theaterorten Organisations-, Offentlichkeits-, Partizipations-, Subjektivierungs- und
Regierungsformen entstehen, die tiber den substanziellen und eigentumslogischen
Gemeinschaftsbegriff und die daran gekniipfte juristisch-politisch-institutionelle Tradi-
tion hinausweisen, indem sie sie fragwiirdig machen. Zeitgendssische communia sind die
besuchten Theaterorte in dem Sinne, dass sie tatsichlich freiwilligen, temporiren Asso-
ziationen im stidtischen Raum stattgeben, die sich explizit die Frage ihrer cigenen Regie-
rung stellen und mit unkonventionellen Formen des gemeinsamen Handelns und Spre-
chens experimentieren. Jedoch ist es dabei entscheidend, dass diese Assoziationen weder
auf dem Grund oder Fundament ciner gemeinsamen Sache gebildet werden — ,,Blut, Sub-
stanz, Abstammung, Wesen, Ursprung, Natur, Weihung, Wahl, organische oder mystische
Identitit® -, noch einer Logik der politischen (Selbst-) Verwirklichung gehorchen, sondern
»das Gemeinsam-Sein [I’étre-en-commun)] diesseits des als Identitit, Zustand oder Subjeke
verstandenen Seins® als etwas zu denken geben, ,was das Sein selbst in den Tiefen seiner
ontologischen Textur betrifft [affecte]“.*
Nur unter dieser Voraussetzung, das heifit anerkennend, dass sich die von uns besuchten
Orte grundsitzlich durch eine ,postfundamentalistische” Haltung auszeichnen, betrach-
ten wir in dieser Arbeit Theater als Milieu und Katalysator urbaner Gemeinschaftsbil-
dung. Ferner lassen sich die Theaterorte unter dieser Voraussetzung mit dem ,langen
Wellenschlag der Revolution® verbinden, durch den wir heute, ganz anders als es ein linear-
teleologischer Geschichtsbegriff nahelegen wiirde, von historischen Ereignissen wie dem
der Pariser Kommune von 1871 betroffen sind.® Die ,Versuchungen der Simplifizierung

welche die Menschen in der vorausgehenden Phase belasteten, sondern gegen das Gesetz ihres Zusam-
menlebens in Gesellschaft selbst. Die Dankbarkeit, zu welcher die Gabe anhilt, ist fiir das moderne

Individuum, das jeder Leistung ihren eigenen Preis zurechnet, nicht mehr tragbar.“ (Com, S.25)

4 Jean-Luc Nancy: Conloquium. In: Roberto Esposito: Communitas. Origine et destin de la commu-
nauté (Communitas. Ursprung und Wege der Gemeinschaft). Paris: PUF 2000, S.3-10, hier S. 5.

5 Trotz einer gewissen begrifflichen und stilistischen Schwerfalligkeit liegt Oliver Marchart richtig,
wenn er das in den seit den 1980er Jahren namentlich in Frankreich und Italien entstehende Denken

der Gemeinschaft als ,postfundamentalistisch* charakeerisiert: ,Unter Postfundamentalismus wollen

wir einen Prozess unabschlieSbarer Infragestellung metaphysischer Figuren der Fundierung und Letzt-
begriindung verstehen — Figuren wie Totalitdt, Universalitit, Substanz, Essenz, Subjekt oder Struktur,
aber auch Markt, Gene, Geschlecht, Hautfarbe, kulturelle Identitit, Staat, Nation etc.“ (Oliver Mar-
chart: Die politische Differenz. Zum Denken des Politischen bei Nancy, Lefort, Badion, Laclan und Agam-
ben. Berlin: Suhrkamp 2013, S. 16.) Das Buch eignet sich als Einfithrung in das politische Denken Jean-
Luc Nancys ebenso wie Roberto Espositos, auch wenn Letzterer nur am Rande Erwihnung findet, vgl.
ebd., $.280-282. Die ,,postfundamentalistischen Denker” verbindet laut Marchart vor allem das Anlie-
gen, ,den traditionellen Begriff der Politik von innen her aufzusprengen®. (Ebd., S.18.)

6 Aus der mehrjihrigen Beschiftigung mit dem Verhiltnis von Theater und Stadt, die das Forum

Freies Theater Diisseldorf 2018 unter dem Titel ,,Stadt als Fabrik“ angestofen hat, geht 2021 anlisslich

des 150. Jahrestages der Pariser Kommune das Projekt ,,Place Internationale — Die 73 Tage der Com-
mune oder der lange Wellenschlag der Revolution® hervor, in dem der stidtisch angeordnete Umzug der

Spielstitte mit Fragen urbaner Transformationen und biirgerlicher Selbstorganisation verkniipft wird.
Vgl. u.a. Kathrin Tiedemann: Zwischennutzung. Umzug, Umnutzung. Perspektiven raumlicher Aneig-
nungin Zciten des beschleunigten Stadtumbaus. In: dérive — Zeitschrift fiir Stadtforschung 84 (2021),
S.85-88. Mchrfach haben diese langfristigen Denk- und Arbeitsprozesse des FFT Diisseldorf unse-

rer Auseinandersetzung mit den prekiren Theaterorten einen fruchtbaren Resonanzraum geboten.
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und die Risiken der Fehlinterpretation®, die das Wort Gemeinschaft aus den oben genann-
ten Griinden ,hinterlistig® mit sich trigt, miissen bei allen Perspektivierungen dieser Art
konsequent ,,auf Abstand“ gehalten werden.”

Nichts gemein
Diese dekonstruktive Sicht auf die Frage der Gemeinschaft, die wir ebenso von den Theater-
orten lernen wie wir sie in gewisser Weise auf sie ,anwenden’, ist durch eine bestimmte
Lesart des Adjektivs comune geprigt, die Roberto Esposito in Communitas entfaltet hat.
Etymologisch setzt sich das Adjektiv [von lat. communis (m.), communis (£.), commune (n.)]
aus der lateinischen Praposition und Vorsilbe cum = mit sowie aus dem Substantiv munus
zusammen, das Verpflichtung, Amt, Pflicht, Schuld, Aufgabe oder Gabe bedeutet. Dem
»antike[n] und vermutlich urspriingliche[n] Wortsinn von communis* zufolge ist kom-
mun also weder eine Eigenschaft, die die Mitglieder einer Gemeinschaft als gemeinsame
Sache teilen wiirden, noch ein Gut, das allen und nicht nur einem gehérte, sondern viel-
mehr dasjenige, was iz ciner Aufgabe, Schuld oder Pflicht (belastet) ist oder auch ,der-
jenige, der eine Last (ein Amt, eine Aufgabe) mit anderen teilt”. (Com, S. 15) Kom-mun
bedeutet zunichst nicht mehr, als mit einer Pflicht gegeniiber anderen zu sein, das heifit
durch diese Aufgabe oder Pflicht (munus) mit (cum) anderen ;verbunden’ zu sein. Diese
,Verbundenheit’ erwichst nicht aus der Fiille einer gemeinsamen Sache, eines Schwurs,
einer gemeinsamen Eigenschaft oder gar eines gemeinsamen Eigentums, sondern aus einer
Schuldbezichung, die immer schon geteilt ist. Man ist unter anderen, diesen anderen ver-
pflichtet und dadurch an sie gebunden:

Wie uns die komplexe, aber zugleich eindeutige Etymologie, die wir beigezogen haben,
anzeigt, ist das munus, das die communitas miteinander teilt, weder ein Eigen-tum noch
eine Zugehorigkeit. Es ist kein Haben, sondern im Gegenteil eine Schuld, ein Pfand, eine zu-
gebende-Gabe. Und somit dasjenige, was ein Fehlen hervorrufen wird, im Begriffist, cin Feh-
len zu werden, es potentiell schon ist. Die Subjekte der Gemeinschaft sind durch ein ,Schulden’
vereint, [...] das sie nicht vollstindig Herren ihrer selbst sein 1ifit. (Com, S. 16, Herv. i. Orig.)

An dieser Stelle wird kom-mun gleichsam zum fundamental-ontologischen Begriff. Vor
aller politischen, institutionellen oder ideologischen An-, Auf- oder Ausfillung teilt das
Wort com-mun lediglich das ,Mit” einer ,Schuld” mit und benennt somit die grund-
legende Bedingung des In-der-Welt-Seins als Mit-Sein mif anderen (menschlichen oder
nicht-menschlichen) In-der-Welt-Seienden, denen gegeniiber man eine Pflich, eine Schuld
oder Aufgabe hat, und zwar genau die Pflicht, Schuld oder Aufgabe des Miz: die Welt tei-

len, es mit-ecinander aushalten, m2if anderen da sein zu miissen:
Das Mir ist das, was das munus des communis verbindet (wenn es eine Verbindung ist) oder
zusammenfiigt (wenn es ein Gelenk, ein Joch, ein Geschirr ist) [...]: das Teilen einer Last,

ciner Pflicht oder ciner Aufgabe, und nicht die Gemeinschaft oder Gemeinsamkeit einer

7 Nancy: Conloquium, S.3.
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Substanz. Das Gemeinsam-Sein [I’étre-en-commun] ist durch eine Aufgabe definiert, und in
letzter Konsequenz hat es nichts anderes zur Aufgabe als das cum selbst. Wir haben die Auf-
gabe unseres Mit, das heiflt, wir haben uns zur Aufgabe. (Com, S.8, Herv. i. Orig.)

Diese ontologische Lesart des Kommunen als Mit ist fiir diese Arbeit insofern relevant,
als sie, wie oben erklirt, unsere Auseinandersetzung mit der im engeren Sinne politischen
Dimension der Theaterorte informiert, das heifSt mit der Frage, inwiefern diese zeitgends-
sischen Theater andere Formen von Politik (von Institution, Offentlichkeit, Regierung
usw.) zu denken geben. Sie ist auflerdem wichtig, weil sic uns erlaubt, die Frage des The-
aters selbst und, wenn man so will, die Frage seiner Politik zu stellen, und zwar aus der
Konkretion der Gegenwart heraus: Inwiefern akeualisiert sich in dem, was wir hier als
Ereignis nachzuzeichnen versuchen, das chorische Wissen des Theaters? Inwiefern kommt
in den prekiren Theaterorten ,diese andere Form einer chorischen Topologie zum Vor-
schein®, die das Kommune nicht substanziell, das heifft gemiff dem ,,Prinzip des Prota-
gonisten” zu denken gibt, sondern als ,,eine Anhaufung ohne vereinheitlichendes Prin-
zip, eine Ansammlung ohne gemeinsamen Nenner, [als] Mic“?® Unserer Meinung nach
ist hier nicht zuletzt nach der Antwort auf die eingangs aufgeworfene Frage zu suchen,
warum ausgerechnet so viele Theater der zeitgendssischen Suche nach dem Gemeinsa-
men stattgeben.

Mit-Werden

Zu kliren bleibt noch der erste Teil des Titels dieser Arbeit: das Wort farsi. Darin steckt
das italienische Verb fare, das im modernen Italienisch semantisch dem weiten Bedeu-
tungsspektrum des Lateinischen facere entspricht: Allgemein bedeutet es machen, tun,
handeln, ausitben, durchfiibren, herstellen, anfertigen, verfertigen, errichten, banen. In
konkreten Wendungen kann es iiberdies heifen:

- (Wege, Strecken) zuriicklegen, wie in fare strada, fare rotta

— (Reisen) begehen, unternehmen, wie in fare viaggio

— (Gedichte, Reden) schreiben, dichten, halten, wie in fare poesia, fare discorsi
—  (Feste) veranstalten, feiern, wie in fare festa

- (Krieg) fiihren, wie in fare guerra

- (Geld, Gewinn) verdienen, erwerben, erzielen, wie in fare fortuna

- (Ruhe, Gehér) verschaffen, gewibrleisten, wie in fare silenzio

—  (Schiftbruch) erleiden, wie in fare naufragio

... um nur einige zu nennen.

Als transitive Wendung kann fare comune also erstens ,Gemeinde / Stadt machen, herstel-
len, ausiiben® heiffen. Damit ist gleichsam auf die geteilte handwerkliche und verkérperte
Praxis in der Konkretion des sozialen und politischen Raums der pdlis verwiesen, die wir
in jeder einzelnen unserer Topographien moglichst genau skizzieren und nachvollzichen
mochten.

8 Hafd/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S.90.
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Mit Blick auf das Theater kann fare comune ferner, im Anklang an fare poesia, fare festa

oder fare naufragio, andere Erfahrungsdimensionen des Kommunen, des Mit evozieren —
als Dichtung, Fest, Widerfahrnis. Tatsichlich wollen wir immer wieder fragen, inwiefern
die besuchten Theaterorte, gerade indem sie qua Theater einer poetischen oder rituellen
Praxis sowie einem allgemeinen Affektgeschehen stattgeben, ,die Offnung eines Raumes
bewirken, die ,zu diesem Mit fithrt*’

All diese Bedeutungsvarianten und semantischen Offnungcn des Verbs fare erscheinen uns

folglich im Hinblick auf unser Vorhaben produktiv, doch wollen wir auf etwas anderes

hinaus. Denn schlieSlich steht im Titel dieser Arbeit nicht einfach fare, sondern die im

deutschen inexistente Form farsi — wobei das Pronomen si (sich) entweder reflexiv, unper-
sonlich oder passivierend gedacht werden kann: si fz bello bedeutet er macht sich schon, si fa

chiarezza bedeutet man schafft Klarbeit und si fa guerra bedeutet Krieg wird gefithrt. Der
Infinitiv farsi lasst all diese Spielformen zu, denn er legt kein eindeutiges Agens fest, zu

dem comune ein Patiens bilden, kein eindeutiges Subjekt, das sich auf comune als Objekt
beziehen wiirde. Bleiben wir dabei, comune im Anschluss an Esposito und Ranci¢re durch

Mit zu tibersetzen, konnten wir den Infinitiv farsi comune wie folgt konjugieren:

3

- Man macht, dichtet das Mit / Man tut, dichtet mit(einander)
- das Mit wird gefeiert, erlitten... / Man feiert, leidet.... mit(einander)
- das Mit macht oder ereignet sich / Es ereignet sich mit(einander)

Zuletzt bleibt noch die Option, farsi im Deutschen mit werden zu tibersetzen, denn das
Verb zeigt im Italienischen vor allem (aber nicht ausschliefSlich) in Bezug auf astronomi-
sche Phinomene einen Zustandswechsel an: farsi buio — dunkel werden; farsi notte — Nacht
werden, farsi tardi — spit werden. Lesen wir farsi folglich als werden, heif3t farsi comune
Kommun-, Gemein- oder Mit-Werden, was wiederum entweder tatsichlich als Zustands-
wechsel interpretiert — dort, wo bisher Vereinzelung herrschte, entstehen Formen des
Gemeinsamen — oder aber so gelesen werden kann, dass jedes existenzielle oder ereignis-
hafte Werden immer schon ein MitWerden ist. In diesem Sinne lesen wir farsi comune nah
an Donna Haraways Begriff des worlding, der im italienischsprachigen Diskurs tatsichlich
als ,il farsi comune del mondo“'® umschrieben und diskutiert wird. Er meint das In-der-
Welt-Sein als ,irdisches, verworrenes und sterbliches* (ST, S. 55) Mit(einander)-Werden
der Vielen in einer kosmischen Zeit, die Mensch und Kapital als Motoren der Geschichte
gleichermafien fragwiirdig macht:

[A]nders als das Anthropozin oder das Kapitalozin besteht das Chthuluzin aus fortlaufen-
den, arteniibergreifenden Geschichten und Prakeiken des Mit-Werdens in Zeiten, die auf dem
Spiel stehen, in prekiren Zeiten, in denen die Welt nicht vollendet und der Himmel nicht

gefallen ist — noch nicht. (ST, S.55)

9 Hafl/ Tatari: Eine andere Geschichte des Theaters, S.90.

10 Vgl. z.B. Delio Salottolo: Considerazioni sulla nozione di mondo e di rapporto al mondo nell’epoca
dell’antropocene. Saggio sulla filosofia del XXI secolo [Uberlegungen iiber die Begriffe der Welt und
des Weltbezugs im Anthropozin. Essay iiber die Philosophie des 21. Jahrhunderts]. In: Scienze ¢ filosofia
22 (2019), S.200-250, hier S.240.
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Nicht zuletzt verstehen wir unsere Arbeit also als Versuch zu beobachten, was mit dem
Theater in einer Zeit passiert, in der die weder o7kos noch pdlis, weder Kapital noch
dnthropos zuzurechnende Dimension des Kosmischen, des Umweltlichen, des Mit in seiner
generalokologischen oder techno-isthetischen Dimension wieder an Bedeutung gewinnt,
wie sowohl die mit der Klimafrage verbundenen Ereignisse, Debatten und Proteste der
letzten Jahre als auch die technologischen Entwicklungen der Gegenwart auf iiberdeutli-
che Weise spiirbar werden lassen. Dieser Frage wird besonders das letzte Kapitel des drit-
ten Teils dieser Arbeit, £dsmos, gewidmet sein.

Raumwerden
Farsi comune — darin hallt auch farsi luogo wider, der Titel eines bemerkenswerten Textes"
des italienischen Dramatikers und Regisseurs Marco Martinelli, der 2019 in der Uberset-
zung von Peter Kammerer als Raumwerden. Ein Traum vom Theater in 101 Bewegungmu
im Alexander-Verlag Berlin erschienen ist.
Farsi luogo, Raumwerden — das ist der Name, den der Theatermacher Martinelli dem Thea-
ter gibt, und sein Text hat die Aufgabe, diese Denkfigur in ,101 Bewegungen' zu entfalten,
in 101 textlichen Fragmenten, deren Linge zwischen einer Zeile und knapp zwei Seiten
variiert. Raumwerden heifdt Theater zunichst, weil es wesentlich und zuallererst ein Ort
ist, eine geographische und riumliche Konkretion, die ,in der Epoche der Nicht-Orte” -
der unsrigen - eine besondere ,Kithnheit* entfalte (18) und anders als dessen ,virtuelle,
immaterielle Massenmedien® der , heiligen Materic” (15) des endlichen, irdischen Lebens
einen bedingungslosen Aufenthalt gewiahre. Raumwerden sei Theater zudem, da es ,beim
grofiten Risiko, bei der uralten Gefahr* beginne, beim ,.ich und du“ (18). In dieser existen-
ziellen Differenz, dem Raum zwischen mir und dem anderen griindend, bejahe das Thea-
ter die urspriingliche Prekaritit jedes In-der-Welt-Seins, die ,mérderische” Exposition
der einzelnen gegeniiber einander, als ,Gemeinplatz®, als ,gemeinsamen Platz®, als den
»Platz des Mutes schlechthin® (20). Raumuwerden sei Theater schliefllich, weil sein mit dem
Chor der Dionysien beginnender ,Kreis der Tanzenden® sich im Laufe der Jahrhunderte
immer wieder erncuere, mit jedem hinzukommenden Kérper erweitere und durch viele
Landschaften hindurch in einer ,wirbelnden Bewegung der Spirale” (68-71) fortwinde,
bis ,deine Stadt zur Polis und die Polis zum Planeten” (80) werde. In diesem Sinne sei das
Raumuwerden Praxis des Bezugs, in der ,dich” alles etwas angehe: ,was in deinem Hiuser-
block passiert und am anderen Ende der Welt“ (80). Die ,,Spirale” sei jedoch nie ,gegeben®,
sondern miisse immer wieder neu ,erfunden werden® sie bleibe eine ,Herausforderung, die
an verschiedenen Orten die verschiedensten Formen annehmen kann“ (77).
Sechs solcher Orte werden wir nun besuchen und fragen, welche Form das Raumwerden
an ihnen angenommen hat. Die dem Raumwerden zugehorigen Aspekte des Ortes, des
Prekirseins und des Mit (als Bezug schlechthin) spannen hierbei die theoretische Perspek-
tive auf, vermittels derer die Theaterorte und die an ihnen statthabenden Ereignisse als
Phinomene unserer Zeit zur Sprache gebracht werden sollen.

11 Marco Martinelli: Farsi luogo. Varco al teatro in 101 movimenti. Imola/Bologna: Cue Press 2015.

12 Marco Martinelli: Raumwerden. Ein Traum vom Theater in 101 Bewegungen, aus d. Ital. v. Peter
Kammerer. Berlin: Alexander 2019. In diesem Absatz geben wir direkt hinter den Zitaten die Nummer
des entsprechenden Paragraphen an.
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Schauplatz Neapel: PAsiLO

Eine Theaterbesetzung fiir die Unbesetzbarkeit des Gemeinsamen

Ohne wimmelndes Volk konnen die Neapolitaner das Dasein
sich gar nicht vorstellen.
Walter Benjamin: Neapel

Als Walter Benjamin in den Jahren 1924 und 1925 zusammen mit Theodor W. Adorno,
Siegfried Kracauer und Alfred Sohn-Rethel einige Monate in Neapel verbringt, beein-
druckt ihn vor allem die ,Porositit’ der Stadt am Vesuv, die Durchlissigkeit ihres geologi-
schen Grundes und ihrer menschengemachten Architektur: ,In den Felsengrund selbst*
habe ,man Héhlen geschlagen® und Schlafstellen, Warenlager und Fischerkneipen ,in
natiirlichen Grotten errichtet.! Durchlissig fiir ,[t]riibes Licht und diinne Musik“ ver-
schmelze die Stadt Gerdusche, Klange und Szenen zu einem ursprunglosen Gefiige der
Sinneseindriicke, in dem bis hin zu ,,Bau und Aktion® alles ,in Hoéhen, Arkaden und
Treppen ineinander iiber[ginge]“. Fiir Benjamin wahrt Neapel ,in allem [...] den Spiel-
raum, der es befihigt, Schauplatz neuer unvorhergesehener Konstellationen zu werden®.?

Noch an diesem regnerischen Winterabend 2017 dringt sich in den diisteren Hauser-
schluchten der neapolitanischen Altstadt ein Eindruck zur Unordnung neigender Durch-
lissigkeit auf. Es wimmelt. Touristen stehen gedringt an der Auflenwand einer Kirche,
von deren Portal sie noch eine zweihundert Meter lange Menschenschlange und min-
destens eine halbe Stunde des Wartens in der triefnassen Kilte trennen. Desinteressiert
cilen Einheimische an den mit Plastikplanen abgeschirmten Verkaufsstinden und den
dort feilgebotenen Holzkrippen, Talismanen und Schliisselanhangern vorbei, ein viel zu
schnell fahrender Motorroller poltert entgegen der Einbahnstrafle durch die fluchtartig
ausweichenden Passanten, in den tiberfiillten Bars verleiben sich Menschen im Stehen
hastige Kaffees ein. Es riecht nach nassen Dreckkniulen im Rinnstein, kalt gewordenem
Frittiersl und Benzinschlieren in Pfiitzen. Von oben klatscht der Regen in die Gassen und
sein Echo an den hohen Hauswinden vermischt sich mit dem Geriusch des Fernsehers
aus dem offenstehenden Fenster, dem erregten Wortwechsel der beiden Manner an der
Ecke, dem rhythmischen Schaben der hartborstigen Straflenbesen auf dem Spaccanapoli.

1 Walter Benjamin: Neapel. In: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd.1V, hrsg. v. Rolf Tiedemann / Her-
mann Schweppenhiuser. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991, S.307-316, hier S.309.

2 Ebd.
3 Ebd.
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Zwischen zwei dunkle Hiuserfassaden zwingt sich die alte Klosterkirche San Gregorio
Armeno. Hinter ihr flicht eine unscheinbare Gasse das unbequeme Gewiihl und fiihre vor-
bei an aufgegebenen, seelenlosen Marktstinden zur Auflenmauer eines massiven Gebau-
des. Durch ein halb offenstehendes Tor fille der Blick auf die gliserne Eingangstiir, tiber
der ein unauffilliges, handgeschriebenes Schild angebrache ist: ,I’asilo®.
Im Eingang steht ein kleiner Tisch. Hinter einem halbleeren Pizzakarton, cinigen Sta-
peln Flugblittern und einer als Kasse dienenden Pappkiste sitzen drei junge Menschen:
»Waren Sie schon mal hier? Die Beitrige heute Abend sind im ganzen Haus verteilt, von der
Krypta im Untergeschoss bis ins Theater ganz oben. Im Treppenhaus hingt ein ungefih-
rer Plan dessen, was wann wo passiert. Sie konnen sich aber auch einfach treiben lassen...."
Wir bedanken uns und begeben uns ins Innere des Gebdudes. Entlang der Treppe hinter
dem Eingang befestigt ein dlterer Herr Fotos an den weiffen Winden der Halle und spannt
Bindfiden zwischen ihnen. Auf dem Treppenabsatz steht eine kleine Gruppe von Personen
vor einem aufklappbaren und mit Stoff bespannten Holzgestell, das einer gutgelaunten
Handpuppe als Bithne dient. Gegeniiber bemalt eine Frau ihren nackten Korper mit gol-
dener Farbe, eine andere fotografiert sie dabei. Von oben dringt das Gerdusch klappern-
der Teller ins Foyer und vermischt sich mit den elektronischen Klingen, die unter einer
Tiir mit der Aufschrift ,Refektorium® hervorquellen. Auf der Treppe, die sich von hier aus
weiter steil nach oben windet, sitzen Menschen mit Rotweinglisern, Papptellern und viel
Gesprichsstoff, von den Wanden hallt das Echo ihrer Stimmen wider. Durch das AsiLo
weht an diesem Abend bereits zum fiinften Mal I/ Grande Vento [Starker Wind], ein bun-
tes, uniibersichtliches Festival, das Kulturschaffende der Stadt 2012 an diesem Ort ins
Leben riefen, um der Okonomie des grande evento, des groffen Events, die konkrete Leben-
digkeit der lokalen Szene, ihre Vielseitigkeit und spontane Energie entgegenzusetzen.
Das ASILO in seiner heutigen Form als offener, selbstverwalteter Raum fiir kiinstlerische
und soziokulturelle Praxis verdankt seine Existenz einem Streit. In diesem Streit ging es
nicht nur um einen konkreten, physischen und symbolischen Ort im Herzen der Stad,
sondern vor allem um die Stadt selbst, um diejenigen, die in ihr leben, und um diejeni-
gen, die sie verwalten und gestalten sollten. Als Antwort auf das Versagen letzterer wird
die Frage nach der Aufgabe von Kulturpolitik im engeren, von Politik im weiteren Sinne
hier auf radikale Weise neu gestellt: Welche Aufgabe kommt der Politik zu, wenn Offent-
lichkeit nicht als Konsumsphire, sondern als Terrain einer nicht abzuschlieenden Ver-
handlung von Pluralitit gedacht wird? Wie konnen Kunst und Kultur zu Raumen der
Teilhabe anstatt des Konsums werden, des Ereignisses anstatt des Events, der Selbstver-
waltung anstatt der Regierung, eines demokratischen Prozesses anstatt der polizeilichen
Ordnung? Diese Fragen liegen der Organsiations-, Kommunikations- und Produktions-
praxis im ASILO bis heute zugrunde und machen es zu einem Ort, an dem nicht weniger
zur Disposition steht als das Verhilenis von Kunst und Politik.
In dieser ersten topographischen Erkundung unserer sechsteiligen Reise werden wir das
inzwischen offiziell als Gemeingut, oder, um den gingigeren englischen Begriff einzu-
fithren, als urban commons anerkannte ASILO, seine Entstehungsgeschichte und seine
diskursiven, institutionellen und dsthetischen Besonderheiten vorstellen. Dafiir lesen wir
zunichst in den in Presseartikeln und offiziellen Dokumenten aufbewahrten Diskurs der
neapolitanischen Kulturpolitik der 2000er Jahre hinein und interessieren uns fiir die kriti-
schen Regungen, die Verheiffungsrhetorik und Misswirtschaft in diesen Jahren innerhalb
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der Stadtbevolkerung und der kulturellen Szene auslésten. Fir die Darstellung des Kon-
trasts zwischen einer vertikal (ver)ordnenden Kulturpolitik und einer von unten das Wort

ergreifenden Stadtgemeinschaft werden vor allem Denkbewegungen aus Jacques Ranciéres

Theorie der politischen Emanzipation® fruchtbar gemacht. Zur Beschreibung der éko-
nomischen und machtpolitischen Vereinnahmung der kiinstlerischen Sphire greifen wir
zudem auf Theodor W. Adornos und Max Horkheimers Bemerkungen zur Kulturindus-
trie’ zuriick und versuchen, sie in einer Lektiire, die Verbindungslinien zwischen histori-
schen Formen des Konsumkapitalismus und einer zeitgendssischen Eventokonomie ziche,
mit Rancicres Begriff der Polizei zusammenzudenken. Schliefllich ibernehmen wir Ran-
cieres weites Verstindnis von Asthetik als Auficilung des Sinnlichen® fiir die Analyse kiinst-
lerisch inspirierter Prozesse der gemeinschaftlichen Selbstverwaltung und verkniipfen sie

mit Jean-Luc Nancys Gedanken zur Wahrheit der Demokratie’. Vor dem Hintergrund der
allgemeinen Fragestellungen dieser Arbeit riickt der Besuch im AsiLo insbesondere die

Fragen der Kulturpolitik, der zivilgesellschaftlichen Teilhabe und der Rolle kultureller
Akteure im politischen Gefiige einer Stadt in den Blick.*

Entleert: Kultur im Zeichen des Events

Die Geschichte des ASILO beginnt mit einem kulturpolitischen Skandal. Dieser Skandal
wirft auf die neapolitanische Kommunalpolitik der 2000er Jahre, die emblematisch fiir
einen ganzen Komplex wirtschaftlicher und politischer Dynamiken in den strukturschwi-
cheren Zonen Europas steht, einen Schatten der Misswirtschaft, der Manipulation und

4 Jacques Rancitre: La mésentente. Politique et philosophie. Paris: Galilée 1995. Den Bezug zwischen
der Geschichte des As1Lo Neapel und dem politischen Denken Jacques Ranciéres stellt auch die Tin-
zerin, Kulturwissenschaftlerin und Aktivistin Gabriella Riccio her, der an dieser Stelle fiir ihre grof3-
ziigigen und inspirierenden Erzihlungen sowie die aufschlussreiche Fithrung durch das AsiLo im
Dezember 2017 gedanke sei. Vgl. Gabriella Riccio: La Pratica dell’Uso civico come scelta estetica, etica
e politica per il sensibile comune [Die Praxis des gemeinschaftlichen Nutzens als dsthetische, ethische
und politische Entscheidung fiir das gemeinschaftliche Sinnliche]. In: Stefano Rodotd / Geminello Pre-
terossi / Nicola Capone (Hrsg.): I beni comuni. L'inaspettata rinascita degli usi collettivi [Gemeingiiter.
Die unerwartete Riickkehr der gemeinschaftlichen Nutzungen]. Neapel: La scuola di Pitagore 2018,
$.129-136.

5 Max Horkheimer / Theodor W. Adorno: Kulturindustrie. Aufklirung als Massenbetrug. In: Dies.:
Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente. Frankfurt am Main: Fischer 2016, S.128-176.
Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle DA hinter dem jeweiligen Zitat.

6 Jacques Ranciere: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ibre Paradoxien, aus d.
Franz.v. Maria Muhle / Susanne Leeb / Jiirgen Link. Berlin: b_books 2008. Seitenbelege im Folgenden
mit der Sigle AdS hinter dem jeweiligen Zitat.

7 Jean-Luc Nancy: Wahrheit der Demokratie, aus d. Franz. v. Richard Steurer. Wien: Passagen 2009.
Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle WdD hinter dem jeweiligen Zitat.

8 Einige Gedankenbewegungen dieses Kapitels habe ich bereits an anderer Stelle formuliert und
greife sie hier wieder auf. Vgl. Laura Strack: L’Asilo, Napoli. Dall’ordine poliziesco della politica cul-
turale al regime estetico della comunita che viene [L’Asilo, Neapel. Von der polizeilichen Ordnung der
Kulturpolitik zum dsthetischen Regime der kommenden Gemeinschaft]. In: Pietro Maltese / Danilo
Mariscalco (Hrsg.): I senso (del) comune. La radicalita del presente e il suo concetto [Der Sinn des
Gemeinsamen / Der gemeinsame Sinn. Die Radikalitit der Gegenwart und ihr Begriff]. Palermo:
Palermo UP 2021, S.171-186.
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des machtpolitischen Kalkiils. Er bildet den Verarmungs- und Homogenisierungsprozess
ab, den die kiinstlerische Sphire einer Stadt erleidet, wenn sie eventokonomischen und
machtstrategischen Maximen unterworfen wird und die Stadtbevolkerung als Subjeke
der Teilhabe, Gestaltung und Nutzung dieser Sphire unberticksichtigt bleibt. So gesehen
fithrt der Skandal um das Groflereignis Forum delle Culture 2013 direkt zur Frage nach
dem Zusammenhang von Kunst und Politik, nach der Aufgabe dieser gegeniiber jener und
nach dem Potenzial der Ersteren auf dem Feld der Letzteren. Um zu verstehen, in welche
politische und stadtgesellschaftliche Situation die Besetzung des chemaligen Kinder- und
Waisenheims Asilo Ugo Filangieri in Neapel sich Anfang Mirz 2012 wie ein Ereignis ein-
schreibt, soll zunichst von diesem Skandal und der in ihm sichtbar werdenden Ordnung
die Rede sein.

Ein Event, das keines ist

Es ist, als wire es nie dagewesen. Die kargen Ergebnislisten der Onlinesuchmaschinen ver-
mitteln den Eindruck, als hitte die internationale Presse iiberhaupt nichts von dem Grof3-
ereignis in der Hauptstadt Kampaniens mitbekommen. Vereinzelt ist zwar zu lesen, dass
eine Edition des UNESCO-geférderten Kunst- und Kulturformats Universal Forum of
Cultures 2013 fiir Neapel geplant war;’ herauszufinden, was aus dieser Idee geworden ist,
erweist sich allerdings als unméglich. Uberhaupt scheint es still geworden zu sein um die
mehrmonatige, in Zielsetzung und Konzeption etwa mit Formaten wie dem der Europi-
ischen Kulturhauptstadt vergleichbaren Veranstaltung, die mit einer ersten Ausgabe in
Barcelona 2004 ins Leben gerufen und anschliefend 2007 in Mexico und 2010 in Chile
ausgerichtet wurde, um ,das gesellschaftliche Engagement fir Dialog, Kreativitidt und
Gemeinsinn zu stirken und eine gerechte, menschliche, nachhaltige und friedliche Ent-
wicklung zu befordern“®. Finden sich zur zweiten und dritten Edition in Monterrey und
Valparaiso noch umfangreiche Informationsportale, Veranstaltungsbilanzen und Presse-
berichte im Netz, so haben die nachfolgenden Ausgaben des Kulturforums, inklusive der
fiir 2013 in Neapel geplanten, keinerlei Spuren im digitalen Gedichtnis hinterlassen. So
wirkt es wenig iiberraschend, dass in einem Artikel der italienischen Wochenzeitung L'Es-
presso vom 26.09.2013 beziiglich der damals unmittelbar bevorstehenden Eréffnung der
Grofiveranstaltung zu lesen ist: ,Das Forum, das die Stadt beleben sollte, ist nichts weiter
als ein Gespenst.“"!

Das italienische Wort fantasma bereits im Titel dieses polemischen Artikels platzierend,
brandmarkt der Autor das grofle Ereignis, ,,il ,Grande Evento*“'?
gerische Erscheinung, als leere Hiille, Tauschung oder gar Liige. Sein Artikel ist darauf
ausgelegt, die vorangestellte These zu beweisen, das vermeintliche Grofereignis sei in

, von vornherein als trii-

9 Vgl. Forum der Kulturen. In: Wikipedia, 13.02.2022. https://de.wikipedia.org/wiki/Forum_der_
Kulturen (Zugriffam 01.08.2022).

10 Fundacié Forum Universal de les Cultures: Presentacion. In: Fundacio Forum, o.D. http://www.
fundacioforum.org/institucional.asp?id=7&Ing=esp (Zugriff am 19.04.2018).

11 Emiliano Fittipaldi: Napoli, il forum fantasma [Neapel, das Gespensterforum]. In: L’Espresso,
26.09.2013. http://espresso.repubblica.it/inchieste/2013/09/26/news/napoli-il-forum-fantasma-1.133762
(Zugriff am 19.04.2018).

12 Ebd.
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Wirklichkeit eine Phantasmagorie. In Anbetracht der bevorstehenden Eréffnungsfeier-
lichkeiten fragt der Journalist zunichst nach dem Stand der Vorbereitungen: ,An wel-
chem Punkt befinden wir uns? Bei Null. Keinerlei Programm, keinerlei Projeke, nicht
einen Heller in der Kasse.“'? Das Telefon der verantwortlichen Stiftung sei abgestellt, ihr
offizieller Sitz in den eigens renovierten Raumlichkeiten des Ex-Asilo Filangieri seit Mona-
ten geschlossen, das Datum der Eroffnungsfeier habe sich so oft gedndert, dass inzwischen
niemandem mehr klar sei, wie weit in Richtung Jahresende die Veranstaltung noch ver-
schoben werde. Die Verantwortlichen aus Politik und Organisation wichen den Fragen
der Journalisten generell mit negativen Statements wie ,Das ist noch nicht klar®, ,Davon
weifd ich nichts“ oder ,Das kann ich Thnen nicht sagen* aus."* Hinsichtlich der geplanten
Eréffnung versicherten sie, dass sie ,aufgeschoben® (postecipata) sei, bald jedoch ein ,,Pro-
log” (prologo) des Forums stattfinden solle, wobei auch diese widerspriichliche Aussage die
anfingliche These nur bestitigt: Es wirkt tatsichlich, als konne das offenbar ausschlief3-
lich in den Modi des Pro oder Post ansprechbare Event niemals gegenwirtig werden."”
Was sich im Vorbericht abzeichnet, wird in der Bilanz, die die neapolitanische Tages-
zeitung I/ Mattino ein Jahr und zwei Monate spiter aus der inzwischen in den letzten
Ziigen dahinsiechenden Grofinitiative zicht, in bitterem Ton bestitigt: ,Nicht ein-
mal Neapel selbst hat etwas davon gemerke, geschweige denn Italien oder der Rest der
Welt.“'¢ Die Figur des Gespensts geistert auch durch diesen riickblickenden Text, in dem
erbarmungslos aufgelistet wird, inwiefern das Grofiereignis einer Negativdramaturgie
folgte. Der Reihe nach bemingeln sie den , Nicht-Ort®, die ,Nicht-Veranstaltungen®, die
»Nicht-Zuschauer” und die ,Nicht-Nachhaltigkeit* des Kulturevents, um abschlieflend
die ,Nicht-Gemeinschaft® der beteiligten politischen Akteure, die alle nur ihr je cigenes
,Brandmal® hitten hinterlassen wollen, zu missbilligen.'” Im retrospektiven Urteil findet
die gut ein Jahr zuvor formulierte Befiirchtung Widerhall: Das Kulturforum in Nea-
pel hat keinen physischen Ort, es hat keine Zeit, niemand spricht von ihm, niemand hat
es geschen. Dementsprechend hat es keine Spuren hinterlassen und von einem gemein-
schaftsstiftenden Effekt kann in keiner Weise die Rede sein. Als totaler Flop offenbart es
die vollkommene Negativitit eines von machtpolitischen und 6konomischen Interessen
geleiteten Grofereignisses, dessen bedeutungsschwangeres Motto ,La memoria del futuro’
(,Das Gedichtnis der Zukunft’) im Grunde nur als zynischer Metakommentar gelten
kann: Aufler in der eigenen Verheiffung und im Gedichtnis derselben hat es nie stattge-
funden. Wer sich auf Grundlage dieser in Vor- und Nachbericht festgehaltenen Erfah-
rung die Presseberichte und -statements aus dem Dezember 2007 ansicht, als Neapel von
der Tragerstiftung des UNESCO-Kulturforums in Barcelona ungewohnlich frithzeitig
zum Austragungsort des Formats fiir 2013 ernannt wurde, vermeint bereits aus der ver-
heiflungsvollen Rhetorik von damals weniger eine zukunftstrichtige Vision als vielmehr

13 Ebd.

14 Ebd.

15 Ebd.

16 Maria Pirro/Federico Vacalebre: Forum delle culture, ¢ flop: per Napoli un’altra sconfitta [Kultur-
forum, ein Flop: weitere Niederlage fiir Neapel]. In: I/ Mattino, 17.11.2014. heeps://www.ilmattino.it/
napoli/cronaca/san_carlo_teatro_forum_culture-699729.html (Zugriff am 19.04.2018).

17 Ebd.
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eine gigantische Spekulationsblase aufsteigen zu sehen. Der kulturpolitische Diskurs zum
Zeitpunkt der Ernennung sowie in der anschliefenden Planungsphase vollzieht sich im
Modus der Verheiffung.
Sprachlich schligt sich dies in einem hyperbolischen Duktus nieder, in der Dominanz des
einfachen Futurs, in der iiberdurchschnittlich hohen Prisenz von positiv konnotierten,
aber semantisch sehr allgemeinen Adjektiven sowie nicht zuletzt in der emotiven Firbung
vieler Aussagen. Wihrend sich die neapolitanische Biirgermeisterin Rosa Russo Iervolino
(Partito Democratico) und ihr Kulturassessor Nicola Oddati (ebenfalls PD) am Tag der
Ernennung noch ,lediglich® tiber den ,ganz besonderen und groflartigen Tag” und den
»gigantischen Erfolg" freuen, loben der kampanische Gouverneur Antonio Bassolino (PD)
und der italienische Kultusminister Francesco Rutelli (PD) das in Aussicht gestellte Kultur-
event bereits als ,grofie Chance fiir Neapel und Italien® und ,duf8erst interessante Heraus-
forderung®.'® In der kurz darauf veréffentlichten Projektprisentation, die bis heute an
gleicher Stelle wie der Pressespiegel auf den Internetseiten der Stadt Neapel eingeschen
werden kann, ist von einem »einzigartigen Event®, von einem ,,groBen internationalen Pro-
jekt* und — als einziger Hinweis auf konkretere Inhalte des Programms — von der ,wich-
tigsten Archiologieschau der Welt” die Rede.” Zu den unanimen »Begeisterungschoren”
(cori di soddisfazione), die sich weitestgehend auf emphatische Gemeinplitze beschrinken,
mischen sich nicht weniger unkonkrete Kommentare zur Umsetzung des Projekts: So
verspricht Kulturassessor Oddati, man werde ,gleich morgen mit der Arbeit beginnen®,
»zu gegebener Zeit bereit sein“ und ,sofort die Armel hochkrempeln und loslegen®, wih-
rend auch Biirgermeisterin Iervolino in zuversichtlichem Futur versichert, man werde sich
,die Gelegenheit nicht entgehen lassen“*’ Die auffillige Rekurrenz kommissiver Verben
wie annunciare (ankiindigen), promettere (versprechen) und garantire (garantieren) cha-
rakeerisiert die verheifflungsvolle, inhaltlich jedoch duflerst unscharfe Rede der politisch
Verantwortlichen ebenso wie der ibermifige Gebrauch emotiver Lexeme wie speranza
(Hoffnung), fiducia (Zuversicht), entusiasmo (Begeisterung), gratitudine (Dankbarkeit),
vittoria (Sieg) und afferto (Zuncigung). Hinzu kommt cine ganze Reihe numerischer
Superlative: In einem regelrechten Exzess symboltrichtiger Zahlen schiiren die Verant-
wortlichen Hoffnung, wenn sie versprechen, die ,,101 Veranstaltungstage und 1000 Events*
des Kulturforums wiirden ,eine Milliarde Euro Fordermittel“ sowie ,mindestens vier Mil-
lionen Besucher” in die Stadt bringen.*! Was der Vorbericht aus dem Jahr 2013 schmerz-
voll als Versprechen ,monstroser Summen**? in Erinnerung ruft, scheint im Gesamturteil
der journalistischen Berichterstattung von 2007 noch als frohe Botschaft fir die Stadt
durchzugehen.

18 Stadt Neapel: Napoli capitale mondiale delle culture. Rassegna Stampa [Neapel Weltkulturhaupt-
stadt. Presseschau]. In: Comune di Napoli, 2007. http://www.comune.napoli.it/flex/cm/pages/
ServeBLOB.php/L/IT/IDPagina/6386 (Zugriff am 19.04.2018).

19 Ebd.

20 Ebd.

21 Ebd.

22 Vgl. Fittipaldi: Napoli, il forum fantasma.
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Eventokonomie als Narkotikum
Riickblickend wirke es ritselhaft, dass derart grotesk anmutende Zahlen und Verspre-
chungen im Jahr 2007 nicht unmittelbar breites Misstrauen seitens Presse und Stadt-
bevélkerung erwecken mussten, sondern zumindest in der ersten Zeit nach der Ernen-
nung offenbar bereitwillig akzeptiert oder sogar freudig aufgenommen werden konnten.
Begreifbarer wird diese Reaktion erst, wenn man sich die 6konomische Situation Neapels
kurz vor der 2008 hereinbrechenden globalen Wirtschaftskrise vor Augen fithrt und ver-
steht, dass die VerheifSungsrhetorik der damaligen Kulturpolitik eine moralisch und wirt-
schaftlich am Boden liegende Stadtgesellschaft ins Herz trifft. Werden die beiden Deka-
den um die Jahrtausendwende mit Blick auf ganz Italien bereits als Jahre des politischen
Versagens und der Stagnation im Kampf gegen Korruption, Verbrechen und Arbeitslosig-
keit gesehen,”® muss die Krisendiagnose fiir den strukturschwachen Siiden in verschirfter
Form gestellt werden:
Der von der neapolitanischen Handelskammer besorgte Bericht zur wirtschaftlichen Situa-
tion der Provinz Neapel im Jahr 2007 beklagt, dass die Konjunkturdaten des Vorjahres
»kein spiirbares Anzeichen der Besserung® vermitteln, sondern im Gegenteil kritische, ,seit
langem benannte, aber bis dato ungeloste” Aspekte bf:st‘aitigen.24 Im Bericht wird die chro-
nisch schwache siiditalienische Provinz als Hauptopfer des im ganzen Land grassierenden
Nullwachstums dargestellt, da sie die geringsten Resistenzkrifte habe und somit in Sachen
Beschiftigung, Investitionsfahigkeit und Produktivitit sogar hinter dem ohnehin mise-
rablen nationalen Durchschnitt weit zuriickbleibe. Die Arbeitslosigkeit sei mit 14,8 % in
Neapel mehr als doppelt so hoch wie im nationalen Schnitt, der bei 6,8 % liege. Dass es
trotz der im landesweiten Vergleich besonders hohen Unternehmenssterblichkeit noch
zu iiberdurchschnittlich vielen Unternehmensgriindungen komme, sei ein Zeichen der
zunchmenden Verzweiflung der Bevolkerung angesichts einer als chancenlos empfunde-
nen Arbeitsmarktsituation. Solche Unternehmen blieben jedoch weitestgehend von spo-
radisch vergebenen staatlichen Zuschiissen abhingig und, wie man an der hohen Zahl der
Insolvenzfille ablesen konne, klein und fragil. Der zwar erkennbare, bisher jedoch ver-
geblich gebliebene Innovationswille der einzelnen Wirtschaftssektoren miisse dringend
»in angemessener Weise von den Institutionen und Organisationen unterstiitzt* und ,auf
Grundlage ciner realistischen Einschitzung der konkreten Potenziale, der aussichtsreiche-
ren Produktionszweige, vor allem aber der erschwerenden Bedingungen des Territoriums"
gefordert werden.” So liest sich der Bericht der Handelskammer iiber weite Strecken
wie eine duflerst eindringliche Mahnung an ,die Gewerkschaften und die Institutionen,
die mit der Planung und Umsetzung der Entwicklungsstrategien fiir die Region betraut

23 Vgl.z.B. die aufschlussreiche Darstellung des britischen Historikers Paul Ginsborg: Izaly and Its
Discontents. Family, Civil Society, State 1980-2001. London: Penguin 2003. Die strukturelle Verwo-
benheit von Kriminalitit, Armut und Resignation speziell in Siiditalien hat z.B. in den Arbeiten des
neapolitanischen Schriftstellers Roberto Saviano Ausdruck gefunden. Vgl. z. B. Roberto Saviano / Gio-
vanni Di Lorenzo: Erklir mir Italien! Wie kann man ein Land lieben, das einen zur Verzweiflung treibt?
Koln: Kiepenheuer & Witsch 2017.

24 Handelskammer Neapel: Rapporto sull’economia della provincia di Napoli 2007 [Wirtschafts-
bericht der Provinz Neapel 2007]. In: Camera di Commercio di Napoli, 2008. www.na.camcom.it/
contents-sa/instance4/files/document/10001844indice.pdf (Zugriff am 19.04.2018).

25 Ebd.
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wurden“*® Bezeichnend ist, dass der Bericht im Rahmen dieser Mahnung mehrfach den
Zusammenhang zwischen wirtschaftlicher Schwiche und Anerkennung bezichungsweise
(Selbst-)Vertrauen hervorhebt: Das ,immer noch existierende Ungleichgewicht zwischen
dem Norden des Landes und den siidlichen Regionen® sei eine ,Kluft, die das Ansehen
und somit die Wettbewerbsfahigkeit Italiens international in dem Maf8e einschrinke, wie
daraus das fehlende Vertrauen ,in die Zukunft und die eigenen Leute sowie nicht zuletzt
in die gegen organisierte Kriminalitit, Korruption und Illegalitit eintretenden Institu-
tionen® sprcchc.27 Vertrauen sei in der Okonomie ,ein Gut, das alle Produktionsprozesse
wesentlich nihr[e]“>*

Aus ciner gegenwartsdiagnostischen Perspektive, wie wir sie in dieser Arbeit einnechmen
wollen, kann der Wirtschaftsbericht als frithes Zeugnis einer nicht nur den Stiden Italiens,
sondern weit dariiber hinaus viele Regionen und Staaten Europas und der Welt betref-
fenden Krise der reprisentativen Demokratie und ihrer Institutionen gewertet werden,
die sich nicht zuletzt in den vielerorts — nicht nur in Italien — entstandenen und erstark-
ten populistischen Tendenzen, Diskursen und Bewegungen niedergeschlagen hat. Der
beschriebene, auf das konkrete individuelle Erleben chronischer 6konomischer Schwi-
che und der Rat- und Tatlosigkeit der traditionellen Institutionen zuriickzufiithrende
Vertrauensverlust gehort zu den Hauptsymptomen zeitgendssischer Gesellschaftskrisen,
in denen herkommliche parlamentarische Systeme als dysfunktional erlebt werden und
grof8e Teile der Bevélkerung sich von der Politik im Stich gelassen oder betrogen fithlen.””
Dementsprechend beginnt die Geschichte des As1Lo in Neapel an der Stelle, an der sich
die Machtlosigkeit der (sozial)demokratischen Institutionen auf fatale Weise verstirke
und im Debakel einer autoritiren und gleichzeitig vollkommen wirkungslosen Kultur-
politik niederschligt.

Bevor es jedoch dazu kommt, verdichten sich die Begeisterungsstiirme der lokalen Poli-
tik und der tiberregionalen Presse anlisslich der Vergabe des Kulturforums 2013 - im
Lichte des Wirtschaftsberichts wirkt dies folgerichtig — zu zwei abstrakt bleibenden Ver-
heiflungen, die sich in einem dkonomischen und einem symbolischen Versprechen zusam-
menfassen lassen: ,Das Kulturforum wird Reichtum iiber die Stadt bringen” und ,, Die
Welt wird von Neapel reden®. Als ginge es darum, ein Erfolgsrezept wohlstandsorientier-
ter Politik heraufzubeschwéren, deren Rhetorik ebenso unzeitgemif wirke wie das darin
zum Ausdruck kommende Gesellschaftsverstindnis, wird mit dem doppelten, 6konomi-
schen und symbolischen Versprechen eine Diskursmaschine in Kraft gesetzt, die systema-
tisch mit den Momenten der Verblendung und des Entzugs arbeitet. Theodor W. Adorno
und Max Horkheimer haben diese Maschine in den 1940er Jahren dem Regierungs- und

26 Handelskammer Neapel: Rapporto sull’economia della provincia di Napoli 2007.
27 Ebd.
28 Ebd.

29 Vgl. Pierre Rosanvallon: Le siécle du populisme. Histoire, théorie, critique (Das Jahrbundert des Popu-
lismus. Geschichte, Theorie, Kritik). Paris: Seuil 2020. Joseph Vogl erértert ferner die Erosion ,unser]es]
vertraute[n] politische[n] Universum[s]“ (Joseph Vogl: Kapital und Ressentiment. Eine kurze Theo-
rie der Gegenwart. Miinchen: Beck 2021, Klappentext) und den damit cinhergehenden Aufschwung
ciner populistischen und ressentimentbasierten Kommunikationsstruktur in den ersten beiden Deka-
den des 21. Jahrhunderts als Resultate der Verschwisterungen von Finanzékonomie und digitalisierter
Meinungsindustrie.
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Subjektivierungsregime der Kulturindustrie zugeschrieben. Historisch eindeutig der
industriellen Konsumgesellschaft des 20. Jahrhunderts zugehorig, bleibt dieses Regime
in der zeitgendssischen Konstellation besonders dort wirksam, wo das politische Milieu
seiner Hervorbringung — die parlamentarische Demokratie konsumkapitalistisch begriin-
deter Wirtschaftsnationen — seine existenzielle Krise nicht linger verhehlen kann. Die
Geschichte des Kulturforums Neapel 2013 illustriert auf diese Weise die letztgiiltige Obso-
leszenz dieses Regimes und seine Unzulinglichkeit im Rahmen der komplexen politischen
Krisen der Gegenwart.

Denn das Kulturforum 2013 ist gerade deswegen Grundlage jenes Protests, aus dem das
As1Lo als ,Gegenort hervorgehen wird, weil es der Stadtbevélkerung den Zugang zu einer
kulturellen Sphire der Teilhabe durch die Dominanz burokratischer Institutionen, eine
totalitire Programmdramaturgie, ein hohles Gemeinschaftsideal und viele gleichermafien
seelen- wie wirkungslose Konsumformate versagt. Inwiefern die im Vorfeld und bei der
mangelhaften Umsetzung des Grof8projekts betriebene Kulturpolitik das manipulative
Regime der Kulturindustrie in die Gegenwart neoliberaler Krisenordnungen verlingert,
werden die folgenden Ausfithrungen genauer zeigen.

Schatten der Kulturindustrie

Kulturassessor Oddati verspricht anlisslich der Ernennung Neapels, ,der 6konomische
Effekt des Forums auf Stadt und Region [werde] bemerkenswert sein®, da das Forum nicht
nur einen ,tollen Dienstleistungsmarkt® schaffe und somit ,traumhafte Auswirkungen auf
den Arbeitsmarkt® habe, sondern insgesamt ,eine grofie Entwicklungschance fiir den Tou-
rismus und die Wirtschaft [dieser] Region® darstelle.’® Dadurch tritt deutlich die Indienst-
nahme der Kultur durch das wirtschaftliche Kalkiil zutage, wihrend gleichzeitig die (hier
kursiv gesetzten) Adjektive von der ,vagen Unverbindlichkeit” zeugen, mit der sich der
dkonomisch argumentierende Kulturpolitiker meisterlich ,zwischen den Klippen der
nennbaren Fehlinformation und der offenbaren Wahrheit* hindurchwindet. (DA, S. 156)
Adornos und Horkheimers aus einer anderen Zeit kommenden Formulierungen wirken
an dieser Stelle unheimlich treffend und fiir die Beschreibung zeitgenaossischer Eventoko-
nomien und ihrer Rhetoriken hilfreich.

Dass die Vagheit der Aussagen im Argumentationsstrang ;wirtschaftliches Versprechen’
im Grunde wie , Abstracta [der] Kundenwerbung® (DA, S. 156) vor allem die Ratlosigkeit
in Anbetracht des Bestehenden zu Protokoll nimmt, wird von ihrem messianischen Ton
verschleiert: ,Die Kultur® werde die Stadt Neapel aus ihrem wirtschaftlichen Elend erlosen
und ihr gleichzeitig einen Prestigegewinn auf kommunaler, nationaler und internationaler
Ebene verschaffen. Diesen verspricht Oddati, wenn er Neapel ,,das wahrhaftige Weltereig-
nis“ nennt oder behauptet, man habe ,die Lichter iiber der Stadt entziindet“.* Auch der
Prisident der Provinz Neapel Riccardo di Palma sicht seinen Regierungsbezirk ,im Schein-
werferlicht der Welt®, wihrend der italienische Autor und Forumsbefiirworter Luigi di
Filippo in einem Kommentar zur erfolgreichen Kandidatur mahnt, Neapel miisse ,eine

30 Stadt Neapel: Napoli capitale mondiale delle culture.
31 Ebd.
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herrliche Biithne“ werden.** Der Lokalpolitiker Nino Furaro schlieflich triumt von einer
»neapolitanischen Renaissance” und einem , Friihling fiir Neapel und das ganze Land“.**
Innerhalb des Aussagestrangs ,symbolisches Versprechen' stiitzt also die Verschrinkung
der (hier durch Kursivsetzung hervorgehobenen) Topoi ,Bithne’ und ,Wiedergeburt rhe-
torisch die Verheiffung eines ruhmvollen Auftritts Neapels als neuem Protagonisten der
Gegenwart, den man assoziativ mit Sichtbarkeit und Ansehnlichkeit, Jugendlichkeit und
Glanz verbindet.
Das doppelte Versprechen von Wohlstand und Anerkennung, das die kulturpolitischen
~Exckutivgewaltigen“ (DA, S.130) der Ernennung Neapels zur Gastgeberstadt des Kul-
turforums abringen, gibt sich so tatsichlich als frohe Botschaft fiir eine von Enttiu-
schung, Resignation und Selbstzweifeln gebeutelte Stadt. Ohne linger dariiber nachzu-
denken, welche Form das Forum delle Culture in Neapel konkret annechmen und wie
genau es einen Trendwechsel auf dem 6ffentlichen Stimmungsbarometer herbeifithren
konnte, wird ,die Kultur® als Universalheilmittel fiir 6konomische und moralische Nie-
dergeschlagenheit apostrophiert. Nicht nur in Kultusminister Rutellis Aussage, man halte
»die Kultur fir den Kénigsweg, um Selbstvertrauen und Enthusiasmus wiederzuerlan-
gen““, ragt das Abstraktum ,Kultur’ ,wie [eine] Enklav(e] in die gesprochene Sprache
hinein“ (DA, S.175) und entfaltet in direkter Verkniipfung mit den Affekcworten ,Ver-
trauen’ und ,Enthusiasmus’ seine manipulative Wirkung: Die berichterstattende Presse
fillt dem Glauben anheim, das kulturelle Grofereignis konne die komplexen Probleme der
in Korruption, Kriminalitit, strukturelle und soziale Hindernisse verstrickten Stadt [6sen.
Dabei wandeln sich die zwei Schliisselworte aus dem bereits im Bewerbungsprozess for-
mulierten Motto der Grofiveranstaltung, ,La memoria del futuro’, im Rahmen des mani-
pulativen Doppelversprechens von ,substantiellen Bedeutungstrigern zu qualititslosen
Zeichen® (DA, S.173). Sic kommen als Garanten gesellschaftlichen Werts und Fortschritts
daher, entgleiten ,der Erfahrung, die sie erfiillen konnte* (DA, S. 175), tatsichlich aber
von vornherein. Die im undefinierten Zwischenraum zwischen ,Gedichtnis  und ,Zukunft’
befindliche Leerstelle der Gegenwart, iiber die und von der aus die Kulturpolitiker
nichts Konsistentes zu sagen wissen, wird aufgefiillt mit dem ,Wiederholen designierter
Worte* (DA, S.175) wie ,Hoffnung, ,Verinderung’ oder Vitalitit', die sich in einem Strom
positiver Affekte tiber die Rezipienten ihrer Rede ergieflen.
Durch den Gebrauch des nahezu durchweg emotiven Vokabulars signalisieren die Ent-
scheidungstragenden nicht zuletzt Menschlichkeit und Nihe zu einem imaginiren politi-
schen Subjekt, dem ,einfachen Volk’, und lenken die Aufmerksamkeit von den politischen
und okonomischen Interessen, die ihren Einsatz fir das Grof8ereignis mafigeblich moti-
vieren, auf das hochste, vermeintlich unékonomische Gut gesellschaftlichen Zusammen-
lebens: das Gefiihl einer symbolisch begriindeten Zusammengehérigkeit. Fiir Kulturasses-
sor Oddati erfiillt sich mit der Ernennung ,der Traum, ein Ereignis fiir eine gemeinsame
Welt der Werte zu organisieren*®”. Im geteilten Wertekosmos liegt fiir ihn ,,das von allen

32 Stadt Neapel: Napoli capitale mondiale delle culture.
33 Ebd.
34 Ebd.
35 Ebd.
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geteilte Ziel®, das nur durch die ,Synergie® verschiedener Akteure erreicht werden kon-
ne.* Dem doppelten Versprechen von Wohlstand und Ansehen fiigt sich also noch der
Aspekt einer uniformen Gemeinschaftlichkeit als Vehikel beider Ziele hinzu. Die von dis-
kursiver Effekthascherei gekennzeichnete Rede der Kulturpolitik bringt diese Gemein-
schaftlichkeit freilich nicht als unmégliche Herausforderung, als ,difficulté véritable de
[’étre-en-commun, voire son impossibilité“"’7 ins Spiel, sondern als Dreingabe des von der
cigenen Politik errungenen, auf den ,,Generalnenner Kultur (DA, S. 139) zu bringen-
den Grofevents: Wer im vermeintlich gemeinschaftlichen Geist mithilft, das UNESCO-
Kulturforum in Neapel zur Auffithrung zu bringen (vor allem dadurch, dass er die ,rich-
tigen' Entscheidungstragenden wihlt), wird die ,Wiedergeburt' Neapels erleben und mit
der gesamten ,Gemeinschaft’ - verstanden als , Allmacht und Allgegenwart“*® — im neuen
Glanz der Stadt erscheinen konnen. Das Versprechen von wirtschaftlichem Aufschwung,
symbolischem Prestige und neuer Gemeinschaftlichkeit legitimiert in erster Linie den
es aussprechenden kulturpolitischen Diskurs selbst sowie dessen Fortbestand. In Form
eines verallgemeinernden Dachbegriffs wird in ihm das Wort ,Kultur' systematisch als
Container fiir die Gemeinschafts-Vision genutzt und zu machtpolitischen Zwecken
instrumentalisiert.

Nicht was das Kulturforum genau bringen und wie es seine Inhalte vermitteln wird, steht
im Vordergrund der politischen Debatte, sondern dass es stattfinden und einen nur vage
bestimmten, wundersamen Effekt auf die Stadt haben wird, den die offizielle Politik mit
,Stolz’ und ,Zufriedenheit’ begriifen wird. ,Wie das Wachsen den Biumen“*” wird dem
kulturellen Grofiereignis auf diese Weise die Fahigkeit zur 6konomischen und symboli-
schen Wertproduktion als Eigenschaft zugesprochen, wihrend sich unter der glinzenden
Oberfliche der manipulativen Verheiffungsrhetorik nichts weiter als ein 6konomisches
und machtpolitisches Kalkiil verbirgt. Diesem Kalkiil ist ,Kultur® oder ,Kunst® lediglich
in Form des Events und der damit verkniipften Konsumdynamiken ein Begriff: ein im
Inneren leerer, illusorischer Behilter, der zur Regierung und Manipulation von Begierden
und Verhaltensweisen dient. Folgerichtig beginnt man auch gleich nach der Ernennung
Neapels zur Gastgeberstadt mit der statistischen Cltlantiﬁzif:rung40 der zu erwartenden
Besucherstréme: Diejenigen, denen die Politik ihre Kulturprodukte gleichsam verordnet
(vgl. DA, S.169), gelten ihr nur als numerische Gréf8e, kurz: als ,statistisches Material“
(DA, S.131).

36 Ebd.

37 Jean-Luc Nancy: La communauté affrontée. Paris: Galilée 2001, Klappentext. ,wahrhafte Schwierig-
keit oder gar Unméglichkeit des Gemeinsam-Seins®. Auf Deutsch erschienen als Die berausgeforderte
Gemeinschaft, aus d. Franz. v. Esther von der Osten. Ziirich: Diaphanes 2007.

38 Nancy: Die herausgeforderte Gemeinschaft, S.12: , Allmacht und Allgegenwart sind es stets, die man
von der Gemeinschaft verlangt oder in ihr sucht: Souverinitit und Intimitit, Selbstgegenwart ohne
Bruch und ohne Auflen. Man méchte den ,Geist' eines ,Volkes® oder die ,Seele’ einer Versammlung
,Getreuer' oder ,Gldubiger, man méchte die ,Identitit’ eines ,Subjekts’ oder seine ,Eigentiimlichkeit'.
39 Karl Marx: Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie, Bd.111: Der Gesamtprozef der kapita-
listischen Produktion. Marx-Engels-Werke, Bd. 25, hrsg. v. Friedrich Engels / Institut fiir Marxismus-
Leninismus beim ZK der SED. Berlin (DDR): Dietz 1988, S.406.

40 Vgl. Stadt Neapel: Napoli capitale mondiale delle culture.
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Dieserart verdinglichen die Machthabenden der Stadt deren Biirgerinnen und Biirger im
kulturpolitischen Diskurs und tiberantworten sie einer gleichermafien totalitiren wie
unkonkreten Vision gemeinschaftlicher Renaissance. Demgegeniiber erinnern die tat-
sichlich Kulturschaffenden - diejenigen namlich, die in den Bereichen dsthetischer Pro-
duktion und Kritik titig sind — daran, dass die vermeintlich automatisch Gemeinschaft
und Wohlstand stifcende Sphire der Kultur nur in dem Mafle tatsichlich zu einem Raum
singular-pluraler Subjektivierung werden kann, wie sich in ihm kiinstlerische Titigkeit
und soziale Kommunikation, das heifft materielle, soziale und symbolische Werdens-
prozesse vollzichen. Dass sich der in dieser Mahnung adressierte Subjektivierungspro-
zess grundlegend von der schliefenden Figur eines wiedergeborenen Kollektivsubjekes
unterscheidet, wird spatestens dann deutlich, wenn man den Diskurs der protestieren-
den Kulturschaffenden als emanzipatorischen, also einer spezifischen Machtkonstellation
entwachsenen erkennt und beschreibt, wie wir es im Folgenden tun wollen. Zunichst soll
allerdings noch verdeutlicht werden, wie vehement die als leer entlarvte Vision des ,All-
heilmittels Kultur® im Widerspruch zur ékonomischen und politischen Wirklichkeit der
kulturellen Sphire Neapels steht. Anstatt die oben genannten Prozesse zu ermdglichen,
lasst die verordnete Ordnung dieser Sphire simtliche dsthetischen Energien, Wissens-
bestinde und Handlungspotenziale ersticken.

Eine ausgeblutete Kulturlandschaft und eine Ordnung, die stumm macht

In den Jahren zwischen der Ernennung und dem designierten Veranstaltungsjahr entbrennt

eine immer hitziger werdende 6ffentliche Debatte, in der das Langzeitprojekt Kultur-
forum bald auch von der Presse als Fetisch einer von Privatwirtschaft und personlichen

Interessen gegingelten Politik gebrandmarke wird.* Der Unmut aufseiten von Stadtbevol-
kerung, Kulturschaffenden und Presse steigt in dem Mafle, wie der ,Rausch® (sbornia)*
der Kulturpolitiker in immer heftigerem Widerspruch zum massiven Ausbluten der kultu-
rellen Produktivkrifte Neapels steht: Infolge der Wirtschaftskrise kann die Stadt ab 2007
die Honorare der in 6ffentlichen Kulturveranstaltungen aufgetretenen Kunstschaffenden

nicht mehr begleichen, publiziert aber gleichzeitig weiterhin , Ausschreibungen fiir kiinst-
lerische Projekte, fiir die keinerlei Bezahlung vorgesehen ist“?®. Das offentlich finanzierte

Stadttheater Mercadante leistet sich ,zwei Spielzeiten voller tiberteuerter und katastropha-
ler Produktionen, die der kiinstlerische Leiter selbst in Auftrag gegeben hat®, und kann

anschlieflend seine Schulden gegentiber ,den fir Gastspiele eingeladenen Kompanien®
nicht mehr begleichen.** Im Jahr der geplanten Eréffnung des Forums versetzt die Region

Kampanien ,den kampanischen Theaterschaffenden mit einer weiteren drastischen Kur-
zung der Fordermittel den Gnadenstof8*, wihrend die Theater, Museen, Kulturinstitute

41 Vgl. die Zusammenfassung der Polemiken in den Jahren 2010-2013 in Fittipaldi: Napoli, il forum
fantasma.

42 Ebd.

43 L’Asilo: 16 milioni di buone ragioni per dire NO al Forum delle Culture [16 Millionen gute Griinde,
das Kulturforum abzulehnen]. In: Ex Asilo Filangieri, 2013. http://www.exasilofilangieri.it/16-milioni-
di-buone-ragioni-per-dire-no-al-forum-delle-culture/ (Zugriff am 20.04.2018).

44 Ebd.
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und -unternehmen ohnehin schon ,unter dem Fehlen 6ffentlicher Fordermittel leiden
und sich aufgrund der Kiirzungen und Schulden der 4ffentlichen Férderer kurz vor
dem Zusammenbruch befinden®.”” Damit unterliegt auch Neapel - durch die Struktur-
schwiche des Stidens sogar in verschirfter Weise — einem nationalen Trend der fortschrei-
tenden Prekarisierung des Kulturbereichs, der schon seit Ende der 1980er Jahre zu beob-
achten ist.** Seitdem wurden beispielswiese der staatliche Férderfonds Fondo unico per
lo spettacolo (FUS) schrittweise reduziert und staatliche Institutionen zur Férderung von
Kunst und Kultur, wie namentlich die italienische Theatergesellschaft Ente Teatro Itali-
ano (ETI) systematisch geschlossen. Auch die reihenweise auftretenden Schliefungen oder
Privatisierungen von traditionell der Kunst gewidmeten Raumen, insbesondere Theatern,
miissen diesem Trend zugerechnet werden.”” Angesichts dieser wirtschaftlichen Situation
des Landes, der Stadt und insbesondere ihrer kulturellen Sphire(n) kann der Fetisch der
Kulturpolitik, die sich das Forum delle Culture auf die Fahnen geschrieben und in den
Jahren 2007-2013 als 6konomisches und politisches Instrument genutzt hat, nur als Trug-
bild, als Gespenst entlarvt werden: Beim Kulturforum Neapel handelt es sich um ,¢in Auto
ohne Motor*® — um ein »leergebliebenes Behiltnis“®.

Nach unzihligen Anfechtungen, Polemiken und Personalwechseln im Vorfeld, die sich
wiederum parallel zum Protest- und Reaktionsgeschehen zwischen Kulturschaffenden
und Politik auf nationaler Ebene entwickeln,*® platzt die diskursive Spekulationsblase der
neapolitanischen Kulturpolitik endgiiltig mit dem Eintreten des Grof8ereignisses — oder
vielmehr mit seinem Ausbleiben. Was der Vorbericht in Z’Espresso vom September 2013
ausdriicklich befurchtet, bewahrheitet sich in den Folgemonaten auf skandalose Weise:
Die verheiflungsvollen Traume vom wirtschaftlichen Umbruch, von der umfassenden
Imagepolitur und vom neuen Gemeinschaftsgefithl erweisen sich ebenso wie die anfangs
so stolz ,,zur Schau gestellten Investitionen® (DA, S. 132) als reine Chimiren. Die voll-
mundig angekiindigte Eréffnungsfeier mit internationalen Stars wird nicht nur Monat um

45 Ebd.

46 Zur jahrelangen Krise der 6ffentlichen Kulturférderung in Italien vgl. Chiara Merli: I/ teatro ad ini-
ziativa pubblica in Italia [ Theater 6ffentlicher Trigerschaft in Italien]. Mailand: LED 2007. Eine sehr
tibersichtliche Darstellung der Krisenjahre und ihres Zusammenhangs mit den um 2008 aufkommen-
den Kulturprotesten in Italien bietet Kap.2.1 der Dissertation von Stefania Placenti, der diese Arbeit
weit dariiber hinaus wichtige Impulse verdankt: Stefania Placenti: Theatre and Conflict. The Occupied
Theatres Movement in Contemporary Italy. Dissertation, University of Bristol, 2017. https://ethos.bl.uk/
OrderDetails.do?uin=uk.bl.ethos.752800 (Zugriff am 27.01.2022).

47 Vgl. Carmelo Guarino / Francesco Giambrone (Hrsg.): Teatri negati. Censimento dei teatri chiusi in
Italia [Im Stich gelassen und verleugnet. Ein Inventar der geschlossenen Theater in Italien]. Mailand:
Angeli 2008.

48 Vgl. die Beschwerde Alessandro Pucas, Mitglied der Kulturforumsexekutive, iiber die Kluft zwi-
schen Verheiflung und Realitit: ,Ich sagen Thnen die Wahrheit: Die haben mir die Schliissel eines Autos
gegeben, aber noch bevor ich einsteigen konnte, haben sie mir den Motor weggenommen.“ (Fittipaldi:
Napoli, il forum fantasma.)

49 Pirro/ Vacalebre: Forum delle culture.

50 Die in der ersten Dekade des 21. Jahrhunderts noch vereinzelten und lokal begrenzten Protestaktio-
nen (die Stefania Placenti in Kap.2.1.2. der bereits zitierten Dissertation zusammenfasst) verdichten
sich ab der Besetzung des rémischen Teatro Valle im Sommer 2011 zu einer viele Theater- und Kultur-
stitten erfassenden, landesweiten Bewegung. In der Presse wird diese als Jtalienischer Theaterfriihling
bezeichnet, Placenti hingegen spricht vom Occupied Theatres Movement.
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Monat aufgeschoben, sondern findet gut ein Jahr nach dem urspriinglich angekiindigten
Datum mit geringer lokaler und tiberregionaler Sichtbarkeit und einer Reihe C-Prominenter
statt. In den darauffolgenden Monaten werden wahllos Kulturveranstaltungen aller Art
und Qtlalitiit mit der teuer erkauften Marke Forum delle Culture gelabelt, wobei die meis-
ten von ihnen auch unabhingig vom Grofiereignis geplant waren. Andere wiederum sind
»zum x-ten Mal in Neapel zu sehen**! — kostengiinstige Wiederaufnahmen anlisslich des
Kulturforumsjahres. Auf dem Tag fiir Tag aktualisierten Programm — im Voraus steht
keines der Ereignisse tiber einen lingeren Zeitraum fest — figurieren Musicalauffithrun-
gen stidtischer Mittelschulen und Veranstaltungen lokaler Denkmalschutzvereine neben
Pop- und Folkkonzerten, Food-Festivals, einigen gréf8eren (meist aber lediglich neu aufge-
legten) Ausstellungen sowie vereinzelten Diskursformaten und akademischen Debatten.
Laut der Bilanz in I/ Mattino sind der Stadtbevdlkerung vor allem die sommerlichen Kon-
zertabende an der Strandpromenade mit ,Kutteln und Bier*** in Erinnerung geblieben —
das zumeist gratis zugingliche Vergniigungsangebot sei freudig wahrgenommen worden.
So spiire man zum ausfransenden Ende des Kulturforums 2013 im Dezember 2014 zwar
noch den Nachhall der ,,Jubelstiirme und Emotionen® fiir den ein oder anderen geladenen
Star, die letztlich investierten 16 Millionen Euro (es sei daran erinnert, dass 2007 von einer
Milliarde gesprochen wurde) hitten aber doch wenigstens ,.cine irgendwie geartete Spur
hinterlassen sollen.*® Dem gnadenlosen Urteil der beiden Mattino-Journalisten zufolge
ist das Forum delle Culture cine mittelmifige, ,ideen- und einfallslose” Veranstaltung, die
keinerlei bleibende Zeichen gesetzt, geschweige denn eine ,nationale oder internationale
kulturelle Debatte® angeregt habe.** Hinzu komme die himmelschreiende Unwirtschaft-
lichkeit des Unternchmens, das im Vorfeld tiber eine Million fir die Nutzungsrechte der
Marke Forum delle Culture und tiber eine halbe Million Euro fiir groffformatige, aber
informationsleere Werbung im Fernsehen und auf grofSen 6ffentlichen Werbeflichen aus-
gegeben habe, um nun vor noch unbeglichenen Rechnungen in Millionenhéhe zu ste-
hen. Ein Grofteil der fiir das Forum vorgesehenen Gelder sei mangels vorausschauender
Organisation und Gesamtdramaturgie gegen Ende des Forderzeitraums in ,Notkompro-
misse aller Arc“> geflossen — die lokalen Kulturschaffenden seien dabei weitestgehend
leer ausgegangen. Das Publikum habe man mit Massenformaten (allein 30.000 der insge-
samt 400.000 vornehmlich lokal ansissigen Giste habe das Konzert der neapolitanischen
Rap-Band 99 Posse gelockt) und grofSenwahnsinnigem Namedropping — ,Carlos Santana,
Eric Clapton [oder] am besten gleich der Papst“*® — anzichen wollen, um ihnen in nicht
wenigen Fillen die Tiren der mit politischen und privaten Seilschaften gefillten Hauser
vor der Nase zuzuschlagen: Oft seien die ,einfachen Zuschauer” mit Grof8bildschirmiiber-
tragungen auf den Vorplitzen abgespeist worden.”” Von Teilhabe, die iiber den einfachen
Konsum hinausgegangen wire, konne bei keinem der unter dem Dach des Kulturforums

51 Pirro/ Vacalebre: Forum delle culture.
52 Ebd.
53 Ebd.
54 Ebd.
55 Ebd.
56 Ebd.
57 Ebd.
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laufenden Formate die Rede sein — auch und erst recht nicht bei der als interaktiv gerithm-
ten Ausstellung I/ bello ¢ il vero tiber die neapolitanische Bildhauerei der Jahrhundert-
wende, die aufgrund von kurzfristig aufgetretenen Problemen mit der Smartphone-
gestiitzten Technologie nicht wie geplant erdffnet werden konnte.
Insgesamt ernten die in Neapel lebenden Menschen also anstatt eines gemeinschafts- und
wohlstandsstiftenden Schliisselereignisses ein von Wiederholung, Kurzlebigkeit, Inhalts-
leere, billigem Amiisement, Konsum und Mittelmifigkeit gekennzeichnetes und damit
die formalen Ziige der Kulturindustrie tragendes Event. Von seiner Konzeption bis zu sei-
nem Abschluss gehorcht es der Logik von Verheiffung und Versagung und leugnet dabei
nahezu zynisch den Ist-Zustand der kulturellen Produktion in Neapel und in Italien: Je
vollmundiger und grof8spuriger eine Ankiindigung im Vorfeld ausfillt, umso enttduschen-
der und inkonsistenter zeigt sich im Endeffekt die Umsetzung, die sich ganz grundsitzlich
unter nahezu vollkommenem Ausschluss der ansissigen Kulturschaffenden vollzieht. Der
Abschlussbericht in I/ Mattino fasst diesen Abstand zwischen Verheiffung und Versagung
trefflich im Bild des , Berges, der eine Maus gebiert”, zusammen. Das Publikum des Ereig-
nisses wird in erster Linie Zeuge eines logistischen, finanziellen und konzeptuellen Desas-
ters, das sich mitunter sogar noch triumphierend hinter dem Schleier der massentauglichen
Unterhaltung verbirgt und jedem Professionalisierungs- und Emanzipationsstreben der
eigentlich im Kulturbereich T4tigen Hohn spricht. Natiirlich sicht das Format keinerlei
»Apparatur der Replik“ (DA, S. 130) vor, durch die sich die Spontaneitit des Publikums,
geschweige denn ein kultivierter Geist der Kritik, in Form oder Inhalt des Ereignisses
einschreiben konnte — im Gegenteil bleibt das Kulturforum eine durch und durch ,pro-
tegierte Veranstaltung® (ebd.), was in den Momenten, in denen dem ,Publikum’ durch
Nicht-Kommunikation oder Klientelismus der Zutritt zu Veranstaltungen verwehre wird,
am allergrellsten zutage tritt. Beobachter und Kommentatorinnen miissen schlieflich fest-
stellen, dass das nahezu sehnsiichtig erwartete Ereignis aufler Schulden, Leerstand und wei-
ter verschirfter Prekaritit keinerlei Spuren hinterlassen hat. Was den Wandel im Geschick
der Stadt hitte bewirken, die lang erhoffte Differenz zur perpetuierten Resignation hitte
herbeifiihren und ,die Kultur’ zum Flaggschiff einer starken, selbstbewussten Stadt hitte
machen sollen, wiederholt und bestitigt lediglich die Ursache der strukturellen Schwi-
chung: Fassadenrhetorik, instrumentalisierte Macht und Entmiindigung der Regierten.
Wie es der Journalist in L’Espresso am Vorabend der Eroffnung befiirchtet hat: ,Gesagt
sei noch: das tragende Thema des Forums sollte ,Das Gedachtnis der Zukunft® sein. Wir
wagen zu bezweifeln, dass die Veranstaltung eines hat. Und viele Menschen in Neapel
zweifeln sogar daran, dass ihre Stadt eines hat.“**

58 Fittipaldi: Napoli, il forum fantasma.
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Besetzt: Ein politisches Ereignis

Worin genau besteht nun der mit der Geschichte des Kulturforums verbundene Skandal,
der den Stein des Protests und somit auch der Besetzung des As1Lo ins Rollen bringt?
In den bestenfalls inhaltsleeren, schlimmstenfalls manipulativen Reden der offiziellen
Politik? Im verantwortungslosen Umgang mit 6ffentlichen Geldern? In der Reduzierung
der Stadtbevolkerung auf ihre Kaufkraft oder Stimmberechtigung? Im Aushungern der
lokalen Kulturschaffenden zugunsten eventokonomischer Formate und privater Privile-
gien? Darin, die Hoffnung vieler erst zu schiiren, um sic dann umso bitter zu enttduschen?
Neapel die ,x-te verschenkte Gc:lc:gcnheit“59 zu bescheren und damit den Status quo einer
okonomisch handlungsunfihigen und moralisch desillusionierten Stadtbevolkerung zu
bestitigen? Im Folgenden soll die durch all diese Teilaspekte charakterisierte Situation
mit Ranciére als eine ,polizeiliche Aufteilung des Sinnlichen’ und folglich als Effeke ciner
Machtkonstellation beschrieben werden, die entsteht, wenn unter (Kuleur-)Politik die
vertikale Verordnung von Inhalten, Produktions- und Subjektivierungsbedingungen ver-
standen wird. Diese theoretische Rahmung wird unter anderem deswegen gewihlt, weil
sie ermoglicht, die sektorspezifischen, die Prekarisierung des Kulturbereichs sowie die
Aushohlung seiner Infrastrukeur betreffenden Momente der Situation von vornherein im
Kontext eines ,umfassenderen Themenbereichs und des [...] tibergeordneten Systf:ms“60 zu
denken. So kann der konkrete Kampf der Kulturschaffenden in Neapel als etwas adres-
siert werden, das zur grundlegenderen Frage der Teilhabe in einer gewissen politischen
Konstellation gehért.

Kulturpolitik als polizeiliche Ordnung

Nimmt man die oben angesprochenen Teilaspekte zusammen, wird deutlich, dass der
kulturpolitische Diskurs im Vorfeld des Kulturforums cine symbolische und materi-
elle Ordnung hervorgebracht hat, die eine Sphire des stadtischen Lebens — die ,Kultur -
einem bestimmten Zweckregime unterwirft — der Okonomie — und so die an dieser Sphiire
teilhabenden Menschen - die Stadtbevolkerung — auf eine einzige Funktion im Leben
der Stadt reduziert — den Konsum. Gleichzeitig werden durch die 6konomische Setzung
diejenigen Elemente der kulturellen Sphire diskreditiert, die diesem Zweckregime nicht
entsprechen: Das Grofiereignis Kulturforum gilt als wirtschaftlich aussichtsreiches und
deswegen legitimes Projekt innerhalb einer Krise, der ansonsten grofie Teile der tradi-
tionellen kulturellen Infrastruktur mit dem Argument geopfert werden, ,von Kultur
konne man nicht essen“®’. Als Wahrheits- und Handlungsregime, das einer ,, Arithme-
tik des Tausches und der Verteilungen® (UV, S.24) gehorchr, schliefit diese 6konomisch

59 Pirro/ Vacalebre: Forum delle culture.

60 Vgl. Placenti: Theatre and Conflict, S.81-83; Strack: Teatro bene comune. In beiden Texten wird
ausdriicklich auf diese doppelte Pragmatik nicht nur der AsrLo-Besetzung, sondern der gesamten
Bewegung der besetzten Theater in Italien hingewiesen, die wiederum zu globalen kritischen Bewegun-
gen der Gegenwart in Bezug steht. Im Hinblick auf die hier verhandelte Frage nach dem Theater als Ort
prekirer Gemeinschaftlichkeit scheint die in den Ereignissen selbst angelegte Engfithrung der beiden
Dimensionen legitim und notwendig.

61 So die emblematische Begriindung der drastischen Kiirzungen staatlicher Ausgaben im Kultur-
bereich durch den italienischen Wirtschaftsminister Giulio Tremonti im Oktober 2010.
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berechnende Politik eine ganze Gruppe von Akteuren, Handlungsweisen und Erschei-
nungsformen kiinstlerischer und kultureller Energie aus, indem sie die entsprechende
Infrastruktur aushohlt und gleichzeitig Eventhaftigkeit und Konsumierbarkeit zum ein-
zigen Legitimitatskriterium macht.

Anders gesagt produziert sie eine Differenz zwischen denen, die etwas tiber diese Sphire
aussagen, sie gestalten und zu ihrem Vorteil nutzen konnen und denen, die in dieser Sphire
wenn tberhaupt nur als sprachlos Konsumierende auftreten kénnen, ohne im cigentlichen
Sinne an ihr teilzuhaben. Sie sind in dieser Konstellation die ,Anteillosen* (UV, S.24), die
im aufgeteilten ,kulturellen Leben’ der Stadt nur durch den spontanen Ausdruck ,der Lust
und des Leidens” (UV, S. 14), mit anderen Worten durch Konsum- und Wahlentscheidungen,
vernehmbar werden kénnen. Die Entscheidung dariiber, was zur kulturellen Sphire geho-
ren darf und wer an ihr aktiv partizipiert, obliegt hingegen denen, die vermeintlich ,das
Niitzliche und das Schidliche und folglich das Gerechte und Ungerechte® (ebd.) zu unter-
scheiden wissen, also denen, die ,die Kérper im Raum [...] verteil[en], und die Weisen des
Seins, die Weisen des Tuns und die Weisen des Sprechens, die jedem zukommen, in Uber-
cinstimmung bring[en]“ (UV, S.39): den politisch Verantwortlichen, den Geldgeberin-
nen, den Wirtschaftsfachleuten, den Investoren, den big names, kurz, den Exekutivgewal-
tigen ciner ausschliefSlich im Bild der Industrie vorgestellten kulturellen Produktion.
Uber den passiven Genuss, das vergniigte Gekreische oder missbilligende Gegrummel
einer zu Konsumentenmdulern oder Wihlerstimmen reduzierten phoné (vgl. UV, S.33)
des ,gemeinen Volkes hinaus wird Teilhabe in einer solchen Ordnung unméglich, in der
cin 8konomisch rechnender /dgos (vgl. UV, S.34-35) ,Kultur von oben herab verordnet.
So festigt sich innerhalb der sinnlichen Textur der Stadt cine Teilung, die — in Jacques
Rancitres Worten — die ,Herrschaft der Patrizier (UV, S.36) konsolidiert und cinen gro-
en Teil der in der Stadt lebenden Menschen gleich den Plebejern in der romischen Repu-
blik in eine ,Nacht des Schweigens” (UV, S.34) verbannt, zumindest, was ihre Teilhabe
am kulturellen Leben der Stadt, seiner Gestaltung und Entwicklung betrifft. Uber ihre
grundsitzliche Inefhizienz und das Scheitern der mit ihr verkniipften Versprechen hinaus
unterminiert die an das Grofievent Kulturforum gekniipfte Politik von vornherein die
Méglichkeit einer ,gemeinsame[n] Szene [...], wo Plebejer und Patrizier tiber etwas debat-
tieren kénnten® (UV, S. 35).

Dieser De-facto-Ausschluss der Stadtbevolkerung aus einer Sphire potenziellen gemeinsa-
men Lebens ist umso verheerender, als er sich unter dem Deckmantel eines gemeinschafts-
und identititsstiftenden Projekts vollzieht. Wihrend sich mit der Unterwerfung der kultu-
rellen Sphire unter das Gesetz der Okonomie ein entscheidender Raum des gemeinsamen
Erscheinens schliefSt, in dem die Menschen der Stadt zueinander ins Verhiltnis treten
und dieses Verhiltnis unablissig entfalten kénnten, wird ihnen gleichzeitig immer wie-
der versprochen, das kulturelle Grofereignis werde zu einer Renaissance der Stadt und
auf den Ko6nigsweg zur Wiedererlangung von Selbstvertrauen und Enthusiasmus fiih-
ren. Auf diese Weise wird jedes mogliche Begehren gemeinschaftlicher Subjektivierung
von vornherein machtpolitisch instrumentalisiert und spitestens dann verhohnt, wenn
in der katastrophalen Umsetzung des Kulturereignisses simtliche Zeit-Raume einer mog-
lichen Zusammenkunft verschlossen bleiben oder sogar unzuginglich gemacht werden.
Die ,symbolische Einschreibung im Gemeinwesen [cité]“ (ebd.) wird durch die vorgeblich
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einem ,gemeinsamen Wertekosmos' verpflichtete Politik ginzlich verunméglicht, weil sie

die Méglichkeit nimmt, ,als sprechende Wesen® in Erscheinung zu treten, ,mit einer Spra-
che begabt, die nicht einfach Bediirfnisse, Leiden und Zorn ausdriicke, sondern Intelligenz®
(UV, S.36) und damit auch Fihigkeit zum Dissens. In der durch die 6konomisch risonie-
rende Kulturpolitik eingerichteten Ordnung, die dort Prekaritit und Resignation befor-
dert, wo sie Wohlstand und Anerkennung zu stiften vorgibt, kénnen Kunst und Kultur
nicht als Sphiren fungieren, in denen sich das Bezichungsgeflecht der Zusammenleben-
den, ,oder um es noch besser zu sagen, [ihr] unendliche[s] Verhiltni[s]“ (WdD, S.83) in

der nie endenden Suche nach dem, ,was es denn sein oder werden kénnte* (WdD, S.93),
frei entfalten kann.

Die politischen Geschehnisse und Diskurse rund um das Forum delle Culture lassen sich

also als Teilschritte einer polizeilichen Aufteilung des Sinnlichen lesen. Diese legt fest, wer
die sinnliche Wirklichkeit der Stadt, ihre physischen und symbolischen Raume verwal-
ten, iiber sie sprechen und sie betreten kann und wem der ,,Platz in [der] symbolische(n]

Ordnung der Gemeinschaft“ (UV, S.36) ebenso versagt bleibt wie die Mittel und Riume

zur Gestaltung des gemeinsamen Lebens. Die Ernennung Neapels zur Gastgeberstadt des

Grof8events fiihrt zu einer institutionellen, symbolischen und diskursiven Aufteilung der
offentlichen Sphire, zur Einrichtung einer Ordnung, ,die das Sinnliche, in dem die Kér-
per in der Gemeinschaft verteilt sind, anordnet” (UV, S.40). Dementsprechend nimme die

mit der Organisation des Ereignisses verbundene und befasste Politik Ziige einer Polizei

an, insofern sie ,dafiir zustindig ist, dass diese Titigkeit sichtbar ist und jene andere es

nicht ist, dass dieses Wort als Rede verstanden wird und jenes andere als Lirm“ (UV, S.41).
Als diskursive und exckutive Praxis, ,die die Aufteilungen unter den Weisen des Machens,
den Weisen des Seins und den Weisen des Sagens bestimmt, die dafiir zustindig ist, dass

diese Kérper durch ihre Namen diesem Platz und jener Aufgabe zugewiesen sind* (ebd.),
wird Kulturpolitik zu Kulturpolizei. Sie bestimmt, wer was wann zu schen bekommt. Vor
allem aber legt sie fest, was nicht gesechen werden darf und wer seine Sichtbarkeit — seine

Fihigkeit, in Erscheinung zu treten und gemeinsam mit anderen zu werden — im symbo-
lischen wie im physischen, mithin im sinnlichen Raum der Stadt einbiifst.

Riume 6ffnen

Das Ex-Asilo Filangieri im Herzen der Alestadt Neapels gehort zu jenen architektonischen
Raumen, deren Tiiren sich im Rahmen der Vorbereitungen auf das Kulturforumsjahr fiir
die stadtische Gemeinschaft scheinbar endgiiltig schlieSen. 2008 beginnen im Innern
des chemaligen, in der Nachkriegszeit als Waisenhaus genutzten Benediktinerinnen-
konvents die Renovierungsarbeiten, die das seit 1980 zum stadtischen Eigentum geho-
rende Gebiude in den offiziellen Sitz der Fondazione Forum delle Culture verwandeln
sollen. Dieser Sitz wird jedoch nie in Betrieb genommen - seine ohne erkennbaren Grund
verschlossenen Tiiren werden von Wirtern bewacht, die buchstiblich ein leergebliebenes
Behilenis hiiten. Als die Mitglieder des Theater- und Aktionskollektivs La Balena — col-
lettivo di lavoratori dello spettacolo e dell’immateriale di Napoli gemeinsam mit rund
80 Biirgerinnen und Biirgern, Kulturschaffenden, Studierenden, Engagierten und Inte-
ressierten am 2. Mirz 2012 ins Innere des Gebiudes eindringen, finden sie die frisch reno-
vierten Riumlichkeiten unbelebt und leer vor.
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»Die erste kulturpolitische Praxis iberhaupt®, schreiben die Besetzenden in ihrem zwei
Stunden spiter iiber das Internet veroffentlichten Manifest, ,ist die Begegnung, das wei-
terzuspinnende Geflecht einer Gemeinschaft, die zu lange gezwungen war, in der Selbst-
beziiglichkeit ihrer einzelnen Teile zu verharren.“* Deswegen verraumliche dieser offiziell
der Kultur zugedachte, der Gemeinschaft aber unzugingliche Ort ,einen der vielen unge-
losten Widerspriiche der Stadt” und miisse dieser als ,informelles Gefaf fiir Begegnun-
gen und Erzihlungen® zuriickgegeben werden.®> Mit der Besetzung des Ex-Asilo Filan-
gieri wolle man den Raum wieder ,fiir die Stadt 6ffnen” und vermittels ,neuer Praktiken
und neuer Redeweisen” eine ,,anhaltende Debatte iiber die Rolle von Kunst und Kultur®
tir die ,Entwicklung einer gesunden und verantwortungsbewussten Gemeinschaftlich-
keit“ anstofen.®*

In der noch am selben Tag abgehaltenen Pressckonferenz betonen die Besetzenden, sie

wollten nicht primir die Polemik tiber das Kulturforum aufrollen, sondern allgemein

iiber ein alternatives Modell kiinstlerischer und kultureller Produktion nachdenken, das

sich dem ,,Gréflenwahnsinn der Eventokonomie” und dem damit einhergehenden ,biiro-
kratischen Geist” entgegenstelle und so einen ,andersartigen Bezug zwischen Finanzie-
rung und [kiinstlerischer] Produktion“ denkbar mache.® Um die Instrumentalisierung

der Kultur in Eventokonomie und kulturellem Unternehmertum zu bekidmpfen, miisse

dringend iiber alternative Produktionsformen nachgedacht werden, die sich ,,auf die Prin-
zipien des Teilens und der Teilhabe“®®
stitutionen gemeinschaftlichen Handelns zu erfinden®, um nicht zuletzt gegen die Aus-
beutung des , Kulturprekariats zu protestieren.” Verdichtet und auf den Punke gebracht

werden die Forderungen und Begehren im folgenden, griffig und mittig im Manifest plat-
zierten Absatz:

stiitzen. Es sei der Moment gekommen, ,neue In-

Kultur ist kein Privileg, sondern ein Grundbediirfnis, ein Recht. Die Kultur, die wir wollen,
wird nicht von politischen Machthabern vermittelt und gehorcht nicht den Logiken von Par-
teien, die bereit sind, sie im Sinne machtpolitischer oder konomischer Zwecke zu verwalten.

Kultur kann man nicht regieren, Kultur lisst man existieren!®®

In Manifest und Pressekonferenz wird deutlich, dass die zentrale Frage, die mit der
Besetzung des Ex-Asilo Filangieri aufgeworfen wird, die der sogenannten Kulturpolitik
ist, ihrer Aufgabe, ihrer Form und dessen, was sie nicht ist. Indem die Besetzenden die

62 L'Asilo: Il tempo ¢ scaduto. Abbiamo occupato la sede del Forum delle Culture! [Die Zcit ist abge-
laufen. Wir haben den Sitz des Kulturforums besetzt!]. In: Ex Asilo Filangieri, 02.03.2012. htep://
www.exasilofilangieri.it/il-tempo-e-scaduto-abbiamo-occupato-la-sede-del-forum-delle-culture/ 2013
(Zugriffam 20.04.2018, Herv. L.S.).

63 Ebd.

64 Ebd.

65 Roberto Ciccarelli: Napoli. La Balena occupa il Forum delle Culture contro I’economia degli eventi.
[La Balena besetzt das Kulturforum gegen die Eventokonomie]. In: I/ Manifesto, 02.03.2012. htep://
ilmanifesto.it/storia/forum-culture-napoli/ (Zugriff am 20.04.2018).

66 Ebd.

67 Ebd.

68 L'Asilo: Il tempo ¢ scaduto.
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Aufmerksamkeit von den bereichsspezifischen, die materielle und symbolische Anerken-
nung der kiinstlerischen Produktion betreffenden Fragestellungen direkt auf die Themen
des Sozialen und der Gemeinschaftlichkeit richten, stellen sie den Begriff der Kuleurpolitik
selbst zur Disposition, insofern dieser nicht lediglich eine bestimmte Weise des Regierens
im Sinne eins Ver- oder Aufteilens (von Geldern, Riumen, Privilegien, Macht usw.) meint.
Vielmehr habe er mit dem weiten und unebenen Feld einer urspriinglichen sozialen Praxis
zu tun — der Aushandlung, Befragung und nicht abschlieSbaren, geschweige denn regier-
baren Ausiibung von Gemeinschaftlichkeit. Derart die im herrschenden Diskurs durchaus
prasenten Sinnelemente Kulturpolitik, Stadt, Gemeinschaft, Okonomie und Regierung
aufgreifend, sie aber ganzlich anders wendend, rufen sie einen in vollkommen anderem
Sinne kulturpolitischen Diskurs ins Leben, der sich dem der berechnenden, ziahlenden
und einteilenden ,Kulturpolizei® diametral entgegensetzt. Um diese radikale Umwendung
des kulturpolitischen Diskurses und mithin dessen, was unter Kulturpolitik iiberhaupt
zu verstehen ist, geht es, wenn im Folgenden gefragt wird, inwiefern die Besetzung des
Ex-Asilo Filangieri das ,leergebliebene Behilenis® in einen ,Ort der Leere im Herzen der
Stadt' verwandelt, oder — mit anderen Worten — inwiefern die Besetzung tatsichlich als
politisches Ereignis beschrieben werden kann.

Prekire Gemeinschaft
Federfiithrend bei der Planung und Durchfithrung der initialen Besetzungsaktion ist das
Kiinstlerkollektiv La Balena (dt. der Wal). Wihrend der Name des Kollektivs an die pre-
kire Situation freier Kunstschaffender erinnert, die zwischen einem und dem nichsten
Projekt in zumeist unbezahlte und vor allem unsichtbare Phasen der Recherche und der
Probenarbeit ,abtauchen®, bringen sich seine Mitglieder bei der Verfassung des Beset-
zungsmanifests gleich mit einer sehr viel grofieren Gruppe von Menschen in Verbindung:
~Wir, gemeinsam mit Denkern, Kiinstlern, Journalisten, Schriftstellern, Architekten, Ver-
legern, sozialen Bewegungen, Aktionskomitees, Studenten, Arbeitern und Biirgen, wir
alle“”®. Wer spricht also im Manifest; wer ist angesprochen? Wer ist in das leerstehende,
von der stidtischen Kulturpolitik in Beschlag genommene Gebaude hineingegangen? Wer
ist durch ,gemeinsam mit’ adressiert? Wohin weist ,wir alle®?
Die Antwort auf die Frage Wer spriche? ist fur die Einschitzung der politischen Dimension
des Ereignisses umso entscheidender, als sie zu verstehen gibt, dass der mit der Besetzung
ins Leben gerufene Diskurs ,,dem Vorgang der Ausstellung eines Unrechts® (UV, S.50)
gleichkommt. Das im Text buchstiblich zur Sprache kommende Wir ,definiert weder
eine Gesamtheit von Eigenschaften [...], die gleichfalls einer Vielzahl von Individuen
zukdmen, noch einen Kollektivkorper, der ein Prinzip verkorpert, dessen Individuen
die Teile wiren“ (UV, S.49-50). Es lisst sich nicht reduzieren auf eine durch irgendeine
Eigenschaft, Uberzeugung oder anderweitige Gemeinsamkeit definierte, abgeschlossene
Gruppe — und mithin auch nicht auf das ,Kollektiv- oder gar ,Klassensubjeke’ der prekiren
Kulturschaffenden. Vielmehr steht es fiir eine an allen Rindern offene und im Wesen leere

69 Vgl. Placenti: Theatre and Conflict, S.92.
70 L’Asilo: Il tempo ¢ scaduto.
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Subjektivitit, die sich nur durch die Erfahrung eines Unrechts zusammenfindet. Cesare di
Transo, dem wir im Dezember 2017 im ASILO begegnen, erzihlt diese Entstehung so:

Das Asilo wurde aus ciner Frage geboren. Wir haben die ganzen ersten Monate zusammen
verbracht, Monate, in denen niemand Antworten vorschlug, oder, vielmehr — manch einer
kam vielleicht und meinte, die Lésung parat zu haben, aber das war uns egal, wir hatten alle

dieses Begehren einer Suche, eines Suchens W

In den Worten unserer Lektiire formuliert: Die polizeiliche Aufteilung des Sinnlichen

hat dazu gefithrt, dass plotzlich innerhalb dieses Raums ein multiples ,,Subjekt des

Unrechts® (UV, S.50) erscheint und sagt: ,[Nlos sumus, nos existimus* (,3Wir sind, wir
existieren®, UV, S.47). Mit der Besetzung des Ex-Asilo Filangieri ergreifen all diejenigen

das Wort (/dgos), die in der durch Politik und Okonomie eingerichteten Sphire nur eine

Stimme (phoné) haben durften. So ist die Besetzung des Raumes gleichzeitig die ,Beset-
zung cines Ortes, wo der Logos cine andere Natur als die Phone definiert” (UV, S.48).
Trotzdem geht es nicht um ,Bewusstsein und Ausdruck eines Selbst, das sein Eigenes

bejaht* (UV, S.48), sondern zunichst ,nur’ darum, das Dass einer Frage, eines Unrechts

zu sagen. Deswegen kann von einem \Wir alle’ die Rede sein. Dieses Wit fragt und ruft

nach einer méglichen anderen Aufteilung, wobei diese von vornherein nicht als Ordnung,
sondern, wie es auch im Manifest heifit, als anhaltende Suche zu denken ist. Es spricht also

nicht das konturierte, identifizierbare und eindeutige ,Wir® einer bestimmten Antwort,
sondern das vielfiltige, vielstimmige und unabgeschlossene, prekire Wir' einer geteil-
ten Frage. Wenn sich mit der Besetzung und Oﬁnung des leerstehenden AsILO also eine

politisch zu nennende Subjektivierung vollzieht, dann weil die nach dem ,Anteil[] der
Antcillosen® (UV, S.24) rufende Stimme durch die Aussprache des Unrechts cine Logik
des Gemeinsamen ins Werk setzt, die sich der Logik der Homogenitit und der Identitit

widersetzt. Man hat nichts gemein als das ,Begehren einer Suche’.

Von hier aus geht es, so das Manifest, um einen , Prozess kollektiver Bewusstwerdung®, um

die Ubernahme von ,ethischer, gesellschaftlicher und politischer Verantwortung” sowie

um die Erfindung ,neuer Praktiken und neuer Sprachen®. Um die Findung eines ,cigenen’
Namens, einer geschlossenen Form oder eines Gleichgewichts geht es nicht:

Ich selbst hatte oft irgendwelche Antworten, [...] aber es erschien mir licherlich, direkt mit
der Antwort aufzuwarten. Es erschien mir interessanter, sie als Anregung innerhalb von
Diskussionen zu verstehen ... Ich wiinschte mir immer... Wir wiinschen uns immer andere

71 Interview mit Cesare Di Transo in Neapel, 28.12.2017. Interviewerin: L.S. Ein Diskursstrang
innerhalb der Theaterbesetzungswelle in Italien ab 2011 hat versucht, ein Klassensubjekt mit Formeln
wie ,Arbeitende der darstellenden Kiinste® oder ,der fiinfte Stand“ auf z. B. folgende Weise heraufzube-
schworen. ,,,A spectre is haunting Europe®: the spectre of the Fifth Estate, which follows Sieyes’s Third
Estate and the Fourth Estate of peasant workers and the proletariat.“ (Giuseppe Allegri/ Roberto Cic-
carelli: I/ quinto stato. Perché il lavoro indipendente é il nostro futuro [Der fiinfte Stand. Warum selbst-
stindige Arbeit unsere Zukunft ist]. Mailand: Ponte alle Grazie 2013.) Di Transo hingegen hebt jene
Tendenzen hervor, die weniger auf ein ,vergemeinschaftetes Subjekt als vielmehr auf eine konturlose,
konstellative, prekdre Subjektivitit hindeuten, die den sie hervorbringenden Emanzipationsprozess
nicht iiberdauert.
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Meinungen als die, die schon vorgeschlagen worden sind. [...] Nie irgendetwas fiir gegeben
anschen, denn das hier ist kein geschlossenes Kollektiv. Die Schritte muss jeder selbst, mit
dem cigenen Tempo gehen; ist doch klar, dass die alle verschieden sind. Wir befinden uns hier
cher im Bild einer Konstellation, oder eines Okosystems. Die Suche nach einem Okosystem,
und nicht die nach einem Gleichgewicht, das man unméglich finden kann.”

Hier konturiert sich ein singulir-pluraler Gemeinschaftsbegriff, der mit den prozessua-
len, responsiven und pluralen Formulierungen im Manifest (,Prozess’, Verantwortung,
,Praktiken’, ,Sprachen’) korrespondiert. Identititslogische Gesten, die das Manifest noch
in Wendungen wic ,die cigene Identitit bestitigen® konserviert, werden hier zurtickgewie-
sen. Ebenso kommt diese (wohlgemerkt sechs Jahre nach der Offnung des AsiLo formu-
lierte) Vision eines in der Vielheit der Ansitze zu suchenden ,Okosystems ohne Anleihen
beim Begriffsrepertoire der (in Italien traditionell starken) postoperaistischen Linken aus,
das in den Dokumenten der ersten Stunde mit Ausdriicken wie ,immaterielle Arbeit” oder
,postfordistische Sklavenwirtschaft’ noch eine spiirbare Rolle spielt.”

Das im Besetzungsmanifest und in den ersten Dokumenten erkennbare Schwanken zwi-
schen antisubstanziellen und prozessualen Sprechweisen cinerseits und identititslogisch
gefirbten Formulierungen andererseits zeigt, dass das Ringen um cine offene, prekire
Form der Subjektivierung selbst wesentlich prekir ist. Sobald ein Teil des fragenden ,Wir
alle* konkrete Antworten bereithilt, die sich auf gewisse politische oder diskursive Traditio-
nen berufen, droht eine identititslogische Schliefung. Die Besetzung des As1Lo eréffnet
in dieser Hinsicht nicht nur einen physischen, sondern auch einen symbolischen Raum, in
dem es wesentlich um die Offenhaltung der prekiren Gemeinschaft einer Suche geht:

So sollte das alltigliche Leben sein. Wenn ich merke, dass du beziiglich einer Sache quélende
Zweifel hast [...], dann hoffe ich natiirlich aus Respekt nicht nur dir, sondern auch einer kom-
plexen Praxis gegeniiber, dass dieser Zweifel Ausdruck finden wird. Die Suche nach Harmo-
nie ist keine Suche nach Befriedung, [...] Das ist nicht einfach, zumal man im politischen
Bereich im engeren Sinne das letztlich historische Problem hat, dass bestimmte Argumente
und Reflexionen es nicht fertigbringen, den Knoten der Identititen aufzulsen. Die Idee ist,
in Riumen zu leben, die nicht nur einer bestimmten Zahl von Personen offenstehen — denen
namlich, die sich auf einer Linie bewegen —, sondern die Riume fortlaufender Suche sind.
Damit es nicht wieder eine Schliefung gibt, die Wiederherstellung einer Grenze, dieses Drin-
nen und Drauflen [...]. Sehr interessant, aber auch kompliziert. Ich weif nicht, ob diese Ver-
riicktheit Wahnsinn ist.”*

72 Interview mit Cesare Di Transo.
73 Vgl. insb. Ciccarelli: Napoli. La Balena occupa il Forum delle Culture.
74 Interview mit Cesare Di Transo.
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Vom politischen Moment der Gleichheit

Wie ist also die Offnung jenes leerstehenden Raumes als politisches Ereignis zu beschrei-
ben? Das eigenschaftslose und offene, prekire ,Wir alle’, das mit der Besetzung einer Viel-
zahl von Stimmen einen gemeinsamen Sprachort und einer Vielzahl von Korpern eine

Biihne des gemeinsamen Erscheinens einrdumt, schreibt ,,ins Herz der polizeilichen Ord-
nung® die ,Bestitigung der Gleichheit* (UV, S.43) ein: Gleich den Patriziern wollen die

Plebejer an der Gestaltung des geteilten (im Sinne diesmal von gemeinsamen) Raumes

teilhaben; gleich den Machthabenden wollen die im ,Wir alle’ Versammelten sichtbar
sein, eine Sprache haben, die mehr ist als die Fihigkeit zum unartikulierten Schrei, mehr
als die einkalkulierte phoné der Kundschaft und des Wahlvolks. Sie wollen gleich-giiltig,
gleich viel wert fiir oder wie jene sein, die bisher tiber das Wann, Wo und Wie, vor allem

aber tiber das Wann-, Wo- und Wie-Nicht des gemeinsamen Erscheinens entscheiden:

Was machen die am Aventin versammelten Plebejer [...]? [S)ie errichten eine andere Ordnung,
cine andere Aufteilung des Sinnlichen, indem sie sich nicht als Krieger, die anderen Kriegern
gleich sind, sondern als sprechende Wesen konstituieren, die dieselben Eigentiimlichkeiten
haben wie diejenigen, die sie ihnen absprechen. (UV, S.36)

Was machen die im AS1LO versammelten ,Wir alle‘? Sie 6ffnen einen Raum, in dem ,die
natiirliche Ordnung der Herrschaft unterbrochen ist durch die Einrichtung eines Anteils
der Anteillosen* (UV, S.24). Sie machen einen allgemeinen Anspruch auf Rechte geltend,
die ihnen in der bestechenden Ordnung de facto aberkannt werden: ,[das] Recht auf eine
nachhaltige Existenz, [das Recht auf] gesellschaftliche Anerkennung [der] Arbeit, [das]
Recht auf den Schutz des titigen Hervorbringens und der Produktion.“”” Es sind dies
Rechte, die alle betreffen, noch vor jeder moglichen Aufteilung in Zugehérigkeiten und
Identititen. Das Politische liegt in der Auferung und In-Szene-Setzung dieses allgemei-
nen Anspruchs:

Aufschen erregend oder nicht, die politische Titigkeit ist immer eine Weise der Kundgebung,
die die Aufteilung des Sinnlichen polizeilicher Ordnung durch die Inszenierung einer Voraus-
setzung zersetzt, die ihr grundsitzlich fremd ist, diejenige eines Anteils der Anteillosen, die
selbst letztendlich die reine Zufilligkeit der Ordnung, die Gleichheit jedes beliebigen spre-
chenden Wesens mit jedem anderen beliebigen sprechenden Wesen kundtut. (UV, S.41-42)

Mit dem gleichermaflen allgemeinen wie jeweils singular giiltigen Anspruch, der gleichzei-
tig Einspruch gegen die bestchende Aufteilung ist, erringen sich die Anteillosen ,einen Platz
in [der] symbolische[n] Ordnung der Gemeinschaft der sprechenden Wesen® (UV, S.36)
und stoflen eine Reihe von Prozessen an, die eine andere Aufteilung des Sinnlichen
denkbar machen. Zu diesen Prozessen gehoren die ,Wiederaneignung” sozialer Raum-
zeiten ,von unten®, die ,Neubestimmung der Rolle der Institutionen® sowie die kollek-
tive Befragung der bestehenden Weisen des Sagens.”® Bereits im Manifest wird so eine

75 LAsilo: Il tempo ¢ scaduto.

76 ,[P]rocessi di riappropriazione dal basso®, ,ridefinire il ruolo delle istituzioni®, ,discutere delle

parole, vgl. ebd.
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»Neuaufteilung des Sinnlichen” in Aussicht gestellt, wobei es wirke, als solle die konse-
quente Verwendung infiniter Verbformen wie discutere (diskutieren), avviare (anstofien)
und ridisegnare (entwerfen) cine grundsitzliche Unabschliebarkeit der Prozesse betonen
und zeigen, dass die Neuaufteilung ,als die Wirkung eines Verbs [zu] verstehen [ist], wel-
ches zu keiner Gestalt gerinnt*.””

Dementsprechend muss der Ort, der diesen Prozessen stattgibt, ein wesentlich offener sein;
ein ,informelles®, also formloses ,Behiltnis®, in dem sich ,Begegnungen® ereignen und in
das sich ,Erzihlungen® hineinsprechen kénnen, wihrend es zu jeder Zeit der Stadt offen-
steht: ,usare questo spazio come contenitore informale di incontri e narrazioni da aprire

7, Mit der Besetzung des alten Gebiudes wird die Szene eines Streits erdffnet,
die derjenigen auf dem rémischen Hiigel Aventin strukeurell nicht unahnlich ist: Das
besetzte Gebaude soll zu einem Raum werden, in dem die bestehende patrizische Ord-
nung verhandel- und verwandelbar wird, zu einer ,gemeinsamen Szene® (UV, S. 35), wobei

,Szene' den wesentlich prekiren Ort auszuhandelnder und auszuhaltender Gleichheit
meint. Mithin steht das physisch und architektonisch konkrete, materielle Ex-Asilo Filan-
gieri gleichzeitig — und das wird fortan der Name As1L0 heiffen — fiir einen symbolischen
Ort der Teilhabe in der Stady, fiir einen immer wieder neu zu erringenden 7e7/ am gemein-
samen Leben und fiir das Recht, innerhalb dieses Lebens gesehen und gehort zu werden, zu
zihlen. Politisch ist das Ereignis der ASILo-Besetzung nicht, weil es gegeniiber einer poli-
zeilichen Kulturpolitik eine andere Form des Regierens, Verwaltens oder Regelns durch-
setzen und mithin ein anderes Subjekt der Macht inthronisieren wiirde, sondern weil es
diese Kulturpolizei daran erinnert, dass die Kultur, ebenso wie all diejenigen Spharen, ,die
mehr oder weniger gut von den Namen ,Kunst', ,Denken’, ,Liebe’, ,Begehren® bezeichnet
werden®, eine wesentlich prekire Sphire ,der Wahrheit oder des Sinns® ist. (WdD, S. 83)
Der Kernsatz des Manifests ,La cultura non si governa, si lascia esistere” bedeutet: Die

Aufgabe der Kulturpolitik ist es, ,die Offnung dieser Sphiren zu erlauben, die ihr von
Rechts wegen fremd sind“, damit sich die Gleichheit — ,oder um es noch besser zu sagen,
d[as] unendlich[e] Verhiltni[s]“ darin entfalten kann. (WdD, S. 83)

alla citta

Vom dsthetischen Regime der Politik

Im verschlossenen Tor des historischen Gebaudes und in den Kérpern der Wachter vor
dem leeren Haus materialisiert sich die polizeiliche Logik, die in den Jahren vor dem gro-
en Event 2013 dariiber entscheidet, was sich Kunst nennen darf, wo Kultur stattfindet
und wer daran teilhat. In dem Moment, in dem das Ex-Asilo Filangieri besetzt wird und
sich wieder fiir die Stadt 6ffnet, wird das Unrecht dieser Logik ausgesprochen und eine
andere mogliche Aufteilung, die den Teil der Anteillosen zihlt, unvermittele denkbar. Auf
diese Weise entsteht ein ,gemeinsamel[r] Raum [im] Herzen der Polis (UV, S.77-78), in

77 Marita Tatari: Wie politisch ist Ranciéres isthetische ,Neuaufteilung des Sinnlichen? Uber Auto-
nomieisthetik am Beispiel des Realititstheaters von ,Rimini Protokoll”. In: Dietmar Kammerer (Hrsg.):
Vom Publicum. Das Offentliche in der Kunst. Bielefeld: Transcript 2014, S. 181-195, hier S.190-191.

78 L’Asilo: Il tempo ¢ scaduto. ,diesen Raum als informelles Behiltnis fiir Begegnungen und
Erzihlungen nutzen, das es fiir die Stadt zu 6ffnen gilt*.
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dem ein démos seine ,Macht’ ausiibt, und diese ist nicht von polizeilicher, sondern von
egalitirer Art: die Kraft der radikalen Gleich-giiltigkeit, die Vertikalitit, Stabilitit und
Geschlossenheit flicht. Sicht- und sagbar wird das Unrecht im Logos-Werden der vielen
Stummgemachten, ,filosofl, artisti, giornalisti, scrittori, architetti, editori, movimenti,
comitati, studenti, lavoratori e cittadini[,] tutti noi“”’, die plotzlich gemeinsam sagen: zos
sumus. ,Nos' ist nicht die Bezeichnung einer bestimmten Gruppe, sondern sagbar geworde-
ner Ausdruck des Unrechts, das die herrschende Aufteilung des Sinnlichen kennzeichnet.
Demgegeniiber soll das gedffnete AsiLo (dt. Asyl, Heim) den Vielen Aufenthalt gewihren.
In der Begegnung der polizeilichen mit der Logik der Gleichheit wird die Besetzungzum
politischen Ereignis. Wie genau aber beriihrt dieses Ereignis die andere Hemisphire des
Wortes Kulturpolitik? Wie verhilt sich die politische Dimension zu jener anderen Sphire
des Sinns, zur Asthetik, zur Kunst?*°

Asthetik und Politik im weiteren Sinn

Folgt man Ranciére, ist die Berithrung der beiden Sphiren unmittelbar. Insofern das Ereig-
nis die ,Aufteilung der Riume, Zeiten und Titigkeiten® befragt, ,die die Art und Weise
bestimmt, wie sich ein Gemeinsames der Teilhabe 6ffnet, und wie die einen und die ande-
ren daran teilhaben®, spielt es sich auf der Ebene einer ,,primiren Asthetik“ ab. (AdS, S.26)
Oberhalb der dsthetischen Prakeiken im engeren Sinne ansetzend, bewegt sich dieses weite
Verstindnis von Asthetik auf Augenhohe mit dem der Politik, nimlich ,auf der Ebene der
sinnlichen Aufteilung des Gemeinsamen der Gemeinschatft, ihrer Formen der Sichtbarkeit
und ihres Aufbaus® (AdS, S.34). Politik und Asthetik gehen in jedem Ereignis politischer
Emanzipation unvermeidbar Hand in Hand, da ,der Einsatz des Streits [...], den die Poli-
tik in die polizeiliche Ordnung einschreibt®, immer selbst ,die dsthetische Konfiguration"
ist: Asthetik ist fiir Ranciére ,das, was die getrennten Ausdrucksregime in Kommuni-
kation setzt“. (UV, S.69) Nun macht es gerade dieses weite Verstindnis von Asthetik als
Bezug interessant und dringlich, nach der spezifischen Asthetik des AsiLO zu fragen, zu
jeder Zeit seiner Existenz und auf allen Ebenen, das heif§t nicht zuletzt auf der Ebene der
hier entwickelten, geprobten und gezeigten dsthetischen Praktiken im engeren Sinne.
Was geschieht in den Tagen, Wochen und Monaten nach der Besetzung? Welche im wei-
teren Sinne dsthetischen, die Sinnlichkeit und die Gestaltung des sinnlichen Erfahrungs-
raums betreffenden Ereignisse folgen der anfinglichen Geste? Wie tibersetzt sich der in
der Besetzung sichtbargewordene Streit (fiir, gegen, mit...) in konkrete Formen des Sagens

79 LAsilo: Il tempo ¢ scaduto.

80 Im Rahmen der Buchprisentation von Antonio Lucci/ Esther Schomacher /Jan Séffner (Hrsg.): Ital-
ian Theory, aus d. Ital. v. Daniel Creutz/ Andreas Gipper / Federica Romanini. Leipzig: Merve 2020 im

Januar 2022 am Italienischen Kulturinstitut Berlin haben Roberto Esposito und Georg W. Bertram die

enge Verflechtung von Asthetik, Politik und Philosophie als Spezifikum der sogenannten Italian The-
ory ausgewiesen und genealogische Fluchtlinien bis zu Dante Alighieris Goztlicher Komédie aufgezeigt.
Anders als in der deutschsprachigen Wissenstradition seien in Italien dsthetische Produktion, politische

Institution und philosophische Reflexion immer schon wechselseitig voneinander geprigt und nicht
getrennt voneinander zu denken. Vor dem Hintergrund der asthetisch inspirierten Institutionswerdung
des As1Lo in Neapel erscheint uns diese Beobachtung auf8erst aufschlussreich. Auferhalb von Italien ist
wohl gerade Jacques Ranciéres politisch-dsthetischer Philosophie ein dhnlicher Gestus zuzuschreiben.
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und Tuns? Und welche Rolle spiclen hierbei die im engeren Sinne dsthetischen Praktiken
des Darstellens, Schreibens, Dichtens und Bauens? Auf dem eingeschlagenen Weg unse-
rer Leketiire stellt sich die Frage nach dem, was infolge der Besetzung geschicht, auf zwei
Weisen:

1. Welche ,,dsthetischen Praktiken’ im tiblichen Sinne“ prigen die Erfahrung des AsiLo
nach der Besetzung und was ,,tun® diese ,,im Hinblick auf das Gemeinsame*? (AdS, S.27)
Inwiefern setzt sich im gemeinschaftlichen Titigsein, das innerhalb des AsiLo ent-
steht, das ,Spiel des Streits [...], der die politische Bithne einrichtet” (UV, S.37), fort?

2. Wie begegnet die offene Gemeinschaft des As1Lo dem ,Paradox der intellektuellen
Emanzipation* (UV, S.46), das die Logik der Gleichheit in jedem ihrer Siege an den
Rand ihres Gegenteils fihre? Auf welche Weise wird gegen die Verfestigung zur In-
stitution als Identitit und Gesetz gerungen?

Gemeingut, dsthetische Praxis und Offentlichkeit

Zunichst denken alle noch, es handele sich um eine voriibergehende, vor allem symbo-
lisch wirksame Aktion. Dass in den ersten Tagen nach der Besetzung ein Prozess beginnt,
der sich tiber Monate und Jahre fortsetzen und in einem lebendigen, offenen und poly-
valenten Haus fiir geteilte kiinstlerische und soziale Praxis verraumlichen wird, ist wih-
rend der ersten drei Versammlungstage niemandem klar. Vom 2. bis zum 4. Mirz 2012
berufen die Besetzerinnen und Besetzer des Ex-Asilo Filangieri drei ganztigige offentli-
che Versammlungen (assemblee) cin, an denen Menschen unterschiedlichster beruflicher
und sozialer Provenienz teilnchmen.®' Im Laufe der drei Tage, dic den Themen ,Gemein-
giiter’, ,Gesellschaftlicher Status kiinstlerischer Arbeit’ und ,Kulturpolitiken' gewidmet
sind, werden gemeinsam die Fragen geschirft und diskutiert, die in der anfinglichen Pro-
testgeste angelegt waren.

Am ersten Tag setzen sich die Versammelten mit verschiedenen Bedeutungen des Kultur-
begriffs auseinander und fragen ausgehend von einer anthropologischen Lesart desselben
nach der Méglichkeit, Kultur im engeren Sinne, das heifSt kiinstlerische Tiatigkeit, ihre
Produktion und ihre Rezeption, als menschliches Grundrecht und somit als schiitzens-
werte gesellschaftliche Praxis zu rehabilitieren. Die Diskussion schliefit an die prominente
Geste an, mit der 2011 das durch Schliefung und Privatisierung bedrohte Teatro Valle
Occupato in Rom besetzt worden war: Hier verkniipften die Besetzenden ihre Forderun-
gen zum Erhalt des Theaters mit der zeitgleich in Italien auftretenden Protestwelle gegen
die Privatisierung von Wasser und liefen eine Banderole mit der Aufschrift ,Come I'acqua,
come l'aria“ (,Wie Wasser, wie Luft”) von der Fassade des historischen Theatergebiudes
hingen. Wie die vitalen Grundstoffe seien Kultur und Kunst fiir das gemeinschaftliche
Leben unabkémmlich. Deswegen konne und miisse kiinstlerischen Inhalten und vor allem
physisch-architektonischen Riaumen fiir Kunst und Kultur der Status von Gemeingiitern
zuerkannt werden, von ,Dingen® also, die ,fiir die Ausiibung der Grundrechte und fiir

81 Resiimierende Berichte der einzelnen Versammlungstage konnen im ,Logbuch® des As1L0 nachge-
lesen werden. http://www.cxasilofilangieri.it/categoria/diari-di-bordo/page/7/ (Zugriff am 21.04.2018).
Auf diese Eintragungen bezichen sich die folgenden Ausfithrungen.

72



die freie Entwicklung der Person grundlegend sind“ und deswegen ,,durch die juridische
Ordnung geschiitzt und bewahrt werden miissen, auch zum Wohl der kommenden Gene-
rationen“®* Grundlage dieser Forderung, die sich im Frithjahr 2012 im besetzen AsiLo
aktualisiert, ist die zu diesem Zeitpunke in Italien schon weit fortgeschrittene juristische
Debatte zur Rehabilitierung der Gemeingutkategorie im Zivil- und Eigentumsrecht. In der
einschligigen und in Italien unter dem Namen Commissione Rodota bekannten Gesetzes-
vorlage aus dem Jahr 2007 heifit es, in nahezu literarischer Sprache:

Gemeingiiter sind, unter anderem: die Fliisse, die Strome und ihre Quellen, die Seen und
andere Gewisser, die Luft, die Parks und [...] Griinanlagen, dic Wilder und bewalde-
ten Zonen, die Hochgebirgsgebicte, die Gletscher und das ewige Eis; die Strinde und die
zu Naturschutzgebieten ernannten Kiistenabschnitte, die wilde Fauna und die geschiitzte
Flora; die archiologischen, kulturellen, umweltlichen Giiter und die tibrigen schiitzenswer-
ten Zonen der Landschaft.®

Weiterhin wird in der Gesetzesvorlage eingefordert, die , Disziplin der Gemeingiiter mit
der der Gemeinnutzung zu koordinieren“**. Das bedeutet, Gemeingiiter miissen, selbst
wenn sie eigentumsrechtlich gesehen sowohl privaten als auch 6ffentlichen Akteuren geho-
ren kénnen, der juristisch nicht niher zu definierenden Allgemeinheit zuginglich gemacht
werden, um von dieser in einer administrativ nicht genauer vorbestimmten Praxis genutzt
und verwaltet zu werden. Der ,gesetzliche Schutz simtlicher Rechte, die mit dem Erhale
und der Nutzung von Gemeingiitern verbunden sind, steht dabei jedem [chiunque] zu.“*
Ein kurzer Blick in diesen in vielerlei Hinsicht eindrucksvollen Gesetzesentwurf zeigt,
worum die erste Debatte im besetzten As1Lo im Wesentlichen kreist: Es geht um die O
nung von Riumen, in denen alle bedingungslos erscheinen kénnen und fiir deren Schutz
und Erhalt alle dort Erscheinenden in einer gemeinsamen Praxis Sorge tragen. Weder
Besitzverhiltnisse noch Identitit sind ausschlaggebend fiir den Zutritt der Einzelnen zu
diesen Riumen, sondern ihr jeweils singulires Mit-Sein in der niemals festzustellenden
Konstellation des Sozialen. Die Fluchtlinie, die in dieser Debatte angelegt wird, weist
tiber die juridische Ordnung der politischen Moderne sowie tiber ihre Zweiteilung in die
Sphiren Offentlichkeit und Privatheit hinaus auf die Méglichkeit einer bedingungslosen
gemeinschaftlichen Praxis, an der alle zu jeder Zeit, aufgrund allein der existenzicllen
Gleichheit, teilhaben kénnen.

Nicht nur in Italien gilt das As1Lo von diesem Zeitpunke an als herausragendes und rich-
tungsweisendes Beispiel fiir die Anwendung des Gemeingutmodells auf kulturelle Institu-
tionen und Kontexte. Was in den ersten Tagen der ASILO-Besetzung noch wie ein offenes

82 Commissione Rodoti: Per la modifica delle norme del codice civile in materia di beni pubblici.
Proposta di articolato [Gesetzesvorschlag zur Anpassung der zivilrechtlichen Normen fiir 6ffentli-
che Giiter]. In: Giustizia, 2007. https://www.giustizia.it/giustizia/it/mg_1_12_l.wp?previsiousPage=
mg_2_7_6_1&contentld=SPS47624 (Zugriff am 20.05.2019). Zum Zusammenhang des Italienischen
Theaterfrithlings und der politischen, juristischen und gesellschaftlichen Debatte um Gemeingiiter
und Grundrechte vgl. aulerdem Placenti: Theatre and Conflict. Kap.4: Theatre(s) and Common(s):
A Debated Issue.

83 Commissione Rodota: Per la modifica delle norme del codice civile in materia di beni pubblici.

84 Ebd.

85 Ebd.
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und unterdeterminiertes Such- und Lernfeld erscheint, bildet in den Folgejahren ein zen-
trales und sich rasant ausdifferenzierendes Terrain kultur- und institutionstheoretischer
Diskurse in Europa: In Bezug auf die Frage ,Commons. Fiir wen ist die Kunst?“*¢, die im
deutschsprachigen kulturpolitischen Diskurs erst zum Ende der Dekade 2010-2020 vor-
dringlich wird, wirkt die Debatte des ersten Besetzungstages im AsiLo folglich riickbli-
ckend wie ein avantgardistisches Moment.

Am zweiten Tag der 6ffentlichen Versammlungen steht die Frage der kiinstlerischen Arbeit
im Zentrum. Hier werden Funktion und Wert kiinstlerischer Arbeit in postindustriel-
len Gesellschaften diskutiert und die herrschenden Prekarisierungsregime, die zu einer
Ausblutung, Fragmentierung und Zersetzung des kiinstlerischen Feldes gefiithrt haben,
erfahrungsbasiert und analytisch in den Blick genommen. Durch die Besetzungssitua-
tion und die Materialitit des leerstehenden Gebdudes dringt sich die Frage auf, wie ein
solcher Raum anders als in normalisierten und prekarisierten Kontexten kiinstlerischer
Produktion genutzt werden konnte. Ist es méglich, einen Raum gemeinsam und horizon-
tal zu verwalten? Wie kénnen unterschiedliche kiinstlerische Energien in diesem Raum
Platz finden? Ergiben sich aus einem solchen Nebeneinander Korrespondenzen, Kollabo-
rationen und Kontaminationen? Wire in einem solchen Raum kiinstlerische von sozia-
ler Produktion zu trennen oder nicht? Geht dies alles ,ohne Geld? Welches Verhilenis zu
den Institutionen wire zu suchen? Tatsichlich scheint sich an diesem Tag die Frage der
gemeinschaftlichen Selbstregierung herauszukristallisieren und mit ihr das Nachdenken
tiber eine ethisch-asthetische Lebenspraxis, die tradierte Grenzzichungen wie zum Bei-
spiel zwischen Kunst und Handwerk oder Sorgearbeit und dsthetischer Produktion von
vornherein unterschreitet. Sechs Jahre spiter, bei unserem Besuch im AsILO, beschreibt
Cesare di Transo diese Praxis in denkbar geerdeten Formulierungen so:

Es gibt weder eine kiinstlerische Leitung, noch Eintrittsgelder, noch sonst irgendwas. Was es
gibt, ist die Einladung zu einer totalen Selbstverwaltung des Raums, in der jeder dort Hand
anlegt [da una mano], wo er will, wo er kann, und wann er es fur angebracht hile - wirest du
zehn Minuten frither angekommen, hittest du woméglich mal kurz unten den Flur gcfcgt.87

86 Unter diesem Titel stand im akademischen Jahr 2021/22 die Ringvorlesung des Campus Gegenwart
an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart. Vgl. Ulrike Haf8/ Laura
Strack: Commons, Kunst & Kultur. Vortrag im Rahmen der Campus Gegenwart-Reihe ,Commons —
Fiir wen ist die Kunst?“. In: YouTube, 28.01.2022. https://www.youtube.com/watch?v=rHF90II6LQk
(Zugriff am 03.03.2022). Als weiteres Beispiel fiir die jiingste Prominenz der Gemeingutfrage im
deutschsprachigen Raum kann die Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesellschaft 2020 in Gent
genannt werden, die den Titel ,COMM ONI! Allies, Activists and Alternatives in European Theatre®
trug. Vgl. Dramaturgische Gesellschaft: Das Wie ist das neue Was. Programm der Jahreskonferenz der
dramaturgischen Gesellschaft in Gent, 06.-09.02.2020. In: Dramaturgische Gesellschaft, o.D. http://
konferenz-2020.dramaturgische-gesellschaft.de/ (Zugriff am 03.03.2022); Theresa Schiitz: Ist Theater
ein Gemeingut? Die Jahrestagung der Dramaturgischen Gesellschaft in Gent diskutierte den Umbau
der Institution Stadttheater als Commons. In: Theater der Zeit, 3/2020, S.76-77.

87 Interview mit Cesare Di Transo. Mit der Frage der ethisch-dsthetischen Lebenspraxis werden
wir uns ausfithrlich im topologischen Teil dieser Arbeit auseinandersetzen, vgl. Kap. ozkos, Abschnitt

»Sorge”.
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Auch beziiglich des hier formulierten Zusammenhangs von kiinstlerischen und alltags-
praktischen Titigkeiten diesseits institutioneller (,weder eine kiinstlerische Leitung®) und
ékonomischer (,noch Eintrittsgelder”) Indienstnahmen wirkt es retrospektiv so, als hitten
sich im AsILO bereits 2012 Impulse artikuliert, die fur die anschlieende Entwicklung
kulturtheoretischer und kulturpolitischer Diskurse in Europa prigend werden sollten.
Denken wir zum Beispiel an die Konjunktur des Care-Begriffs in Theater-, Festival- und
Diskursformaten der spiten 2010er Jahre, die im Rahmen der Pandemie ab 2020 einen
Hohepunkt erreichte.®®

Am letzten Tag der anfinglichen Versammlungen im As1Lo riicken schliefllich die The-
men der Offentlichkeit und des 6ffentlichen Raums in den Mittelpunke. Die Frage nach
den organisatorischen und dsthetischen Gestaltungsmoglichkeiten des Ex-Asilo Filangieri
wird an eine Reflexion iiber Orte und Erscheinungsformen des Offentlichen gekniipft und
mit Blick auf eine mogliche demokratisch-partizipatorische Selbstregierungspraxis kon-
kretisiert. Wann ist ein Raum 6ffentlich? Was heifst es, sich in einem offentlichen Raum
zu bewegen? Welche Verantwortungsiibernahmen, Sicht- und Verletzbarkeiten bringt das
Offentlichsein mit sich? Wie erscheint man in der gegebenen sozialen Konstellation? Wie
muss ein Raum geartet sein, damit diese Konstellation selbst erscheinen kann? Die Ver-
schaltung der Frage der Offentlichkeit mit der Frage der Selbstorganisation bringt ein
Offentlichkeitsverstindnis hervor, das auf dem Prinzip geteilter Verantwortung beruht.
Verstirkt kommen an diesem Tag auch aktuell relevante Themen aus dem stidtischen
Leben zur Sprache, Problematiken gegenwirtiger sozialer Kimpfe und bereits existierende
Formen politischer oder kultureller Gegenpraxis. In einer Art radikaler Offnung scheint
es zunichst darum zu gehen, das unterschiedliche, im Raum anwesende Erfahrungswissen
zu artikulieren und in Zirkulation zu versetzen. Aus diesem Wissens- und Erfahrungspool
werden Ausgangspunkte und Fluchtlinien fiir eine mégliche organisatorische Praxis ent-
nommen, die aus dem besetzten Gebiude ein selbstverwaltetes und pluriversales Zentrum
kultureller und sozialer Produktion machen kénnte. Allein in dieser vielfach situierten,
partizipativen und prifigurativen Suche nach Moglichkeiten des verantwortungsvollen
Raumteilens zeichnet sich ein Verstindnis des Offentlichen ab, das gegeniiber den politisch
verfiigten Einrichtungen und institutionellen Strukturierungen des 6ffentlichen Raums
im herkémmlichen Verstindnis heterogen, supplementir und subversiv ist. Es geht um die
Maglichkeit einer ,Offentlichkeit von unten’, die wesentlich mit den Herausforderungen
und Wissensformen eines nicht abzuschlieSenden fare comunita verbunden ist. Wiederum
adressieren die ASILO-Besetzenden hiermit frithzeitig Fragen, die im Laufe des folgenden
Jahrzehnts mindestens europaweit eine beeindruckende Virulenz entfaltet haben. Bedenkt
man, dass am Ende der Dekade 2010-2020 ,die Steuerung von Gesellschaften und die

88 Fiir cine multiperspektivische Reflexion dieser Entwicklung vgl. Zeitschrift fiir Medienwissenschaft
13,1 (2021): Medien der Sorge. Darin spezifisch zu hybriden Riumen zwischen solidarischer Praxis und
Theater: Inga Bendukat / Eleonora Herder / Phries Kiinstler / Jana Mangold / Tim Schuster: Widersprii-
che der Kantine. Uber alternative Formen der Bithne und Versammlung, S.97-114; Inga Bendukat:
Von common grounds und Solidaritit als Praxis. Tragt die Theater in die Kiichen! Vortrag im Rah-
men der Veranstaltungsreihe ,Akademie der Versammlung”. In: Vimeo, 28.08.2020. https://vimeo.
com/454336443 (Zugriff am 03.03.2022).
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Beherrschung éffentlicher Sphiren selbst zu einem unternehmerischen Projekt geworden®’

sind, erscheinen die 6ffentlichkeitsspezifischen Debatten des italienischen Theaterfrith-
lings als kritischer Vorgriff auf ,eine verinderte Welt", in welcher der ,Kampfum die Fra-
gen von Gemeinwohl und Gemeingiiter[n] [...] eine Art Gravitationszentrum® bildet.”’

Durch die ersten drei Versammlungen im besetzten As1Lo sind fiir uns also die groffen
Problemkomplexe aufgerufen, die uns in den nachfolgenden Topographien immer wie-
der in unterschiedlichen Artikulationen begegnen werden: Selbstverwaltung, Teilhabe,
Offentlichkeit, Gemeinschaft — all dies im Lichte und aus dem Blickwinkel einer gleicher-
maflen konkreten wie unabgeschlossenen existenzisthetischen Praxis. Es wirke, als breite
die Er6ffnung des ASILO selbst ein ganzes Feld kritischen Denkens und alternativer Hand-
lungsweisen aus, in dem weitriumige Problemlagen der zeitgendssischen Konstellation
sichtbar werden. Dass es um Fragen geht, die tendenziell alle betreffen, machen sowohl
die schriftlichen Berichte als auch die uns miindlich ibermittelten Erinnerungen an diese
Tage deutlich: Initiiert habe die Besetzung zwar ein Kollektiv von ,Kulturarbeitenden’ -
La Balena, colletivo di lavoratori dello spettacolo e dell’immateriale —, doch haben sich die
Versammlungen von Anfang an durch die aufergewohnliche soziale und professionelle
Heterogenitit ihrer Teilnehmenden ausgezeichnet. Mit Ranciere konnten wir sagen: Die
»>Handwerker” haben die iibliche Ordnung, in der jedem ein bestimmter Ort und eine
bestimmte Zeit zugewiesen sind, aus den Angeln gehoben, ,um sich etwas anderem als
ihrer Arbeit zu widmen®. (AdS, S.26) Dieses Andere ist die Frage nach dem gemeinsamen
Erscheinen, nach zu 6ffnenden Riumen, zu erfindenden Praktiken und zu erlernenden
Weisen des Sagens. Da diese Frage alle betrifft, kommen zu den Versammlungen verschie-
denste Menschen zusammen und es entsteht zunichst nichts weiter als ein vielstimmiges
Nebencinander singulirer Erfahrungen und Sichtweisen. ,[E]s gibt etwas Plebejisches*”
in diesen Tagen - eine Erfahrung von Pluralitit, die sich als Oﬁhung zeigt, als Moment
der ,Gleichheit jedes beliebigen sprechenden Wesens mit jedem anderen beliebigen spre-
chenden Wesen“ (UV, S.42).

Viele Hinde, ein Theater

Bereits wihrend der Versammlungstage kommt es zu spontanen kiinstlerischen Aktivita-
ten und Interventionen, die sich lose an die Inhalte der Diskussionen kniipfen. Wie den
ersten Logbuch-Eintrigen des ASILO zu entnehmen ist, fille sich das Treppenhaus schon
am ersten Abend der Besetzung mit elekeronisch generierten Klangen, die sich ihren Weg
durch die noch leerstechenden Raumlichkeiten bahnen. Im Refektorium des ehemaligen
Konvents flackern bald Videoschnipsel iiber ein zur Leinwand umgewidmetes Betttuch, in
den frisch renovierten Biiroflichen unterm Dach versammelt man sich abends zum Kon-
zert. Nach und nach fiille sich der mehrstockige Palazzo mit Korpern, Bildern, Stimmen

89 Vogl: Kapital und Ressentiment, S. 8.

90 Joseph Vogl/Jonas Zipf: Krumme Riicken oder offene Augen. Gesprich iiber Plattformkapitalis-
mus und Inklusion. In: Juliane Zellner / Marcus Lobbes / Jonas Zipf (Hrsg.): Transformers. Digitalitit,
Inklusion, Nachhaltigkeit. Berlin: Theater der Zeit 2021, S.72-76, hier S.76.

91 Foucault: Michte und Strategien, S.542.
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und Gesten, die Spuren auf den strahlend weiflen Winden hinterlassen und bis in die

modrig feuchte Krypta im Untergeschoss vordringen. Im Versammlungsraum wird indes

dariiber diskutiert, ob der ,andere’ Ort fiir Kunst und Gemeinschaft, der hier entstehen

konnte, eine kiinstlerische Leitung braucht oder nicht. Die Mitglieder des Theaterkollek-
tivs La Balena scheinen von einem Ort mit 4dsthetischem Profil zu triumen, andere wie-
derum pladieren fiir die absolute Freiheit des kiinstlerischen Ausdrucks und die hierar-
chiefreie Selbstverwaltung des zu teilenden Raums. Viele Kunstschaffende kénnen sich

vorstellen, in den folgenden Wochen oder Monaten in den Raumlichkeiten des Ex-Asilo

zu arbeiten und ihre Praxis mit den anderen Anwesenden zu teilen — ohne Produktions-
druck, ohne administrative Zwinge, ohne dsthetische Mafigaben.

Man versteht schnell, dass die Energie zu hoch, der Wille zum Handeln zu stark und die

Lust am gemeinsamen Gestalten zu grof§ geworden sind, um das Gebiude wie geplant nach

drei Tagen wieder zu verlassen. La Balena und ihre Mitstreitenden bleiben und 6ffnen

das Haus in den folgenden Wochen fiir lokale kiinstlerische und soziokulturelle Initiati-
ven, Begegnungen von Kulturschaffenden und erste gemeinsame Praktiken wie Kérper-
trainings oder diskussionsbegleitete Filmprojektionen. Themengruppen zu einzelnen

kiinstlerischen Feldern wie Kino, Bithne, Musik oder Literatur finden zusammen und

richten regelmifige, allgemein offenstehende Arbeitszirkel ein, die sogenannten zavoli

di lavoro. Im Mai 2012 geht eine in den Riumlichkeiten des besetzten Gebiudes statt-
findende Talkshow unter dem Titel ,Stalking Asilo online auf Sendung. Ausstellungen,
Workshops, Performances sind an der Tagesordnung, jeden Montagabend tagt die allge-
meine Versammlung, / zssemblea generale. Hier fliefen die jeweils aktuellen Uberlegungen

und Entscheidungen der einzelnen Arbeitsgruppen zusammen, werden allgemeine Anlie-
gen wie die Instandhaltung der Riume oder die Anschaffung von gebrauchten Materia-
lien besprochen, Verantwortlichkeiten aufgeteilt und die stindig wechselnde Nutzung der

verschiedenen Riumlichkeiten diskutiert.

Es dauert nicht lange, bis das Gewimmel der isthetischen Formen’” in dem Gebiude-
komplex, der nach seiner Renovierung urspriinglich vor allem Biiros hitte beherbergen

sollen, einen konkreten Wunsch aufkeimen lisst: eine Bithne, ein wandlungsfihiger, aber

ausgeriisteter Raum im Herzen des Hauses. Wenige Monate nach den ersten Versamm-
lungen im Innern des Ex-Asilo Filangieri beginnen die Besetzenden, ein Theater zu bauen,
mit gespendeten, gefundenen, in Kellern oder auf Dachbdden aufgestoberten Materialien,
spontan geteiltem Know-how, viel Geduld angesichts mangelnder Expertise und einer

Vielzahl helfender Hande. Wer kann, hilft mit, vor, nach oder statt anderweitiger Arbeit,
ein, zwei Stunden oder Tag und Nacht, je nach Méglichkeit und eigenen Fihigkeiten;

mittags wird zusammen gegessen. Durch die im Internet veroffentlichte, den Theaterbau

begleitende Dokumentation der Besetzung werden private Theaterhiuser aus der Stadt auf
die Aktion aufmerksam und stellen nicht mehr gebrauchtes Equipment wie Scheinwer-
fer, Molton und Soundtechnik zur Verfigung. Ein paar Wochen spiter steht im Oberge-
schoss des Gebaudes eine einfache, aber solide ausgestattete Kastenbiihne aus Holz, mit

92 Im Juni 2014 verdffentlicht das As1LO eine beeindruckende Ubersicht iiber die Aktivititen,
Geschehnisse, Erzeugnisse und Begegnungen der beiden Jahre seit Beginn der Besetzung: L'Asilo:
Diamo i numeri! 27 mesi di Asilo [Und hier sind die Zahlen. 27 Monate Asilo). In: Ex Asilo Filangieri,
2014. heep://www.cxasilofilangieri.it/diamo-i-numeri-27-mesi-asilo/ (Zugriff am 21.04.2018).
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Vorhang, Prospektstangen, Licht- und Tonmaschinerie. Mit der Theaterbithne baut die
Gemeinschaft des ASILO einen Raum ins Dachgeschoss des Gebidudes, der im Kontext
ihres politischen Anliegens umso symboltrichtiger ist, als sie ,zugleich ein Raum 6ffent-
licher T4tigkeit und ein Ort der Vorfithrung von ,Trugbildern™ ist und als solcher ,die Auf-
teilung von Identititen, Titigkeiten und Riumen durcheinander[bringt]“ (AdS, S.27)
Dass sich bereits die Herrichtung dieses Raums in einem Durcheinander von Identiti-
ten, Tétigkeiten, Materialien, Zeitraumen und Fertigkeiten vollzieht, in einem spontan
bleibenden Exzess des Selbermachens, Bastelns, Improvisierens und Zusammensuchens,
erscheint uns im Hinblick auf das, was in dieser Zeit im ASILO entsteht, iiberaus bedeut-
sam. Die Titigkeit entspinnt sich ausgehend von dem, was vorgefunden wird — an Materia-
lien, Rdaumlichkeiten und Gegenstinden, aber auch an Fertigkeiten, Kenntnissen und Wis-
sensbestinden. Der Prozess des Zusammenwirkens wird gegeniiber seinem Ziel relevanter
und kommt als Zeit-Raum singular-pluraler Subjektivierung zum Vorschein. Gleichzeitig
wird die grundsitzliche Prekaritit dieses Prozesses, seine stete Nihe zur Méglichkeit des
Scheiterns, des abrupten Endes, der unumkehrbaren Sackgasse als etwas beschreibbar, dass
es im Hinblick auf die Frage des Gemeinsamen womdglich sogar zu affirmieren gilt:

Das Komplexeste, was wir im Allgemeinen tun, besteht darin, dass alles in einem hyperspon-
tanen Teilen der Fertigkeiten geschicht. Es ist ndmlich nicht so, als briuchte es keine Fahig-
keiten. Aber wer diese Kompetenzen hat, gibt sie nach Méglichkeit den anderen weiter, ver-
breitet die Fihigkeiten, sodass es moglich wird, nie unersetzlich in einer Situation zu sein,
in einem Experiment wie diesem, das heifit, da zu sein, wenn eine helfende Hand gebraucht
wird, aber ohne Zwang und Verpflichtung. Das versuchen wir, und es klappt tiberhaupt nicht

[lach?).>?

Schrift, Gesetz und Namen

Die ,Institution des Theaters* (AdS, S.27) im Herzen des As1Lo kann mit Ranciére als

Moment gelesen werden, in dem sich ein Bekenntnis zu prinzipieller Bedeutungsoffenheit

und Vielgestaltigkeit artikuliert. Vielleicht ist dies auch der Grund dafiir, dass der Theater-
bau mit dem definitiven Riickzug des anfinglich maflgebenden Kollektivs La Balena

zusammenfillt. Schliefllich hatte dieses das ASILO als comunita dei lavoratori dell’ imma-
teriale (dt. etwa: Gemeinschaft der immateriell Arbeitenden) unmissverstindlich in einen

postoperaistisch gepragten Diskurs der italienischen Linken einschreiben wollen. Doch

frith geht es in den allgemeinen Versammlungen darum, den Zusatz lavoratori dell’im-
materiale aus dem Namen des neuen Ortes zu streichen, um ihn entweder durch die zwar
immer noch marxistisch gefirbte, ideologisch jedoch weniger stark markierte Formulie-
rung comunita dei lavoratori dell arte, della cultura e dello spettacolo [Gemeinschaft der
Kunst-, Kultur- und Theaterarbeitenden] zu ersetzen oder aber den Namen As1Lo ohne

tiberhaupt irgendeinen Zusatz die radikale Offenheit des Ortes sprachlich reprisentieren

zu lassen. Wie uns bei unserem Besuch im As1Lo verschiedentlich berichtet wird, bleibt
die Frage des Namens auch in den Folgejahren ungeldst. Haufig habe sich — angeblich je

nach Fokus der jeweils dominanten politischen Fragestellungen — der Beiname des Ortes

93 Interview mit Cesare Di Transo.
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geindert und in den allgemeinen Versammlungen Anlass zu Diskussion und Streit gege-
ben. Selbst wenn die Namensgeschichte des Ortes im Einzelnen heute kaum mehr pri-
zise nachvollziehbar erscheint, kénnen die Erzihlungen um das fortwihrende Zaudern
mit dem Namen als Anzeichen dafiir gelesen werden, dass sich im AsiLo tatsichlich die
Geschichte eines wesentlich prekiren und ergebnisoffenen Experiments von Gemein-
schaftlichkeit schreibt. Theaterbau und Namensdebatte zeigen gleichermafien, wie sich
in der Zeit, zu der sich das ASILO in eine permanente und polyvalente Produktionsstitte
verwandelt, die urspriingliche Protestgeste gegen eine bestimmte ,, Aufteilung des Sinn-
lichen® in eine instituierende Praxis iibersetzt, die ,ein Regime der Unbestimmtheit der
Identititen [...], der Deregulierung der Aufteilungen von Raum und Zeit“ zu halten ver-
sucht. (AdS, S.27)

Das Begehren, das symbolische Zentrum der entstehenden Gemeinschaft und ihrer Orga-
nisation wesentlich leer oder frei zu halten — wobei sich diese Art der Leere qualitativ
wesentlich von jener Entleerung unterscheidet, die das der Offentlichkeit unzugingliche
Gebiude in den Hinden der Kulturpolizei reprisentierte —, wirke sich auch auf eine wei-
tere Aufgabe aus, die der im As1LO versammelten Gemeinschaft ab dem Moment seiner
Besetzung zukommt: eine rechtliche Form zu finden, durch die die juristisch anfechtbare
Besetzungsaktion in eine anerkannte und geschiitzte Praxis mit eigenem Ort tiberfithrt
werden kann. Im Unterschied zum anderen Exponenten der kulturpolitischen Bewegung,
die sich seit 2011 in verschiedenen Theatern und Kulturstitten ganz Italiens ereignet und
die kurz gesagt nach alternativen Verwaltungs- und Produktionsformen von Theater jen-
seits der Dichotomie von 6ffentlicher Férderung und privatem Unternehmen suche,”* im
Unterschied also zum Teatro Valle Occupato in Rom, schliefen die Mitglieder des AsiLo
von Anfang die Méglichkeit aus, Stiftung, Verein, Kollektiv oder eine anderweitige juristi-
sche Person zu werden. Als solche kénnten sie sich nimlich das im 6ffentlichen Eigentum
befindliche Gebiude des Ex-Asilo Filangieri von der Stadt Neapel vermittels Konzession
zuweisen lassen. Rechesfahigkeit als juristische Person voraussetzend, wiirde diese verwal-
tungsrechtliche Praxis allerdings die offene Gemeinschaft des AsILo nicht nur zum Ver-
fassen einer Satzung, also eines symbolischen und praktischen Leizbildes, sondern dadurch
auch in eine privatrechtliche Form zwingen, die das im Kontext des Forumsskandals scharf
kritisierte Staat-Markt-Binom affirmieren wiirde. Schnell findet im Asiro folglich eine
Arbeitsgruppe ,Recht’ zusammen, die von 2012 bis 2015 mit juristischer Expertise und lite-
rarischer Erfindungsgabe versucht, die im ASILO entstehende Praxis der Selbstregierung,
die sich wesentlich durch die Abwesenheit einer kiinstlerischen und institutionellen Lei-
tung, die experimentelle Offenheit des instituierenden Prozesses und die Unbestimmtheit

94 Fur die in der vorliegenden Dissertation diskutierten Fragestellung wiren neben dem AsiLo in Nea-
pel auch weitere Fille des Italienischen Theaterfrithlings interessant, da jeder einzelne Schauplatz auf
je eigene Weise versucht hat, ,eigenmichtig durch horizontale Entscheidungsfindungsprozesse einen
Sffentlichen Raum zu schaffen” und , Demokratic jenscits von Reprisentation neu zu definieren® (Pla-
centi: Theatre and Conflict, S.242). Placenti zufolge liegt das Potenzial der Bewegung in ciner ,paradig-
matischen Verschiebung innerhalb des vorherrschenden Verstindnisses von 6ffentlichem Theater®, die
vor allen Dingen durch die Anwendung der Gemeingutkategorie auf Theater erreicht werde. ,Offent-
lich® sei , Theater” aus dem Blickwinkel des Theaterfriihlings, »insofern es durch das Publikum und nicht
fiir es entwickelt werde® (ebd.). Den Rahmen dieses Kapitels sprengend, wird die Frage nach der Verbin-
dung von Offentlichkeit und Publikum in der folgenden Topographie wieder aufgegriffen.
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der sozialen Konstellation auszeichnet, in einen gleichermaflen legitimen wie legitimieren-
den Text zu iibersetzen. Mit der im kollektiven Schreib- und Revisionsprozess verfassten

Dichiarazione d'uso civico e collettivo urbano®, vermittels derer sich die ,heterogene, unbe-
stindige, solidarische und offene Gemeinschaft” gemeinschaftlich geteilte Regeln gibt, um

die ,Zuginglichkeit, Nutzbarkeit, Unparteilichkeit, demokratische Struktur und niche
exklusive Nutzung des Guts“® langfristig zu gewihrtleisten, werden am 29.12.2015 zum

ersten Mal die Selbstregierungspraxis einer informellen Gemeinschaft, ihre Befihigung

zur gemeinschaftlichen Selbstregulierung und der ,durch sie generierte kulturelle und

gesellschaftliche Wert*” offiziell und rechtskriftig anerkannt.”® Das Dokument gilt im

verwaltungsrechtlichen Diskurs in Italien heute als Exempel fiir eine neue Praxis ,horizon-
taler Subsidiaritit®, die ,aus der Selbstorganisation von Biirgern hervorgegangenen 6ffent-
liche Rdume als solche anerkennt®, diesen ,auf spontane Biirgerinitiative hin entstande-
nen Institutionen” im Rahmen einer prazisen Verantwortungsteilung breite Autonomie

gewihrt und die Zuginglichkeit der im 6ffentlichen Besitz bleibenden Raumlichkeiten

durch die Ubernahme der laufenden Kosten garantiert.” Einerseits Recheskriftigkeit und

tiberregionale Anerkennungim politischen Diskurs erreichend, vollzieht die Gemeinschaft

des ASILO mit ihrer Verfassung’ andererseits die Einschreibung ihrer eigenen radikalen

Offenheit und Verinderbarkeit genau dort, wo sich im gleichzeitigen Bekenntnis zu gewis-
sen gemeinschaftlichen Prinzipif:n100 ein Kollektivkdrper konturiert. Das Gesetz, das sich

die Gemeinschaft des As1Lo gibt, ist insofern keines, als es in seinem Kern die Leere, die

Abwesenheit einer identititslogischen Sedimentierung wahrt. Dadurch, dass dem Text

die Aspekte der Heterogenitit, der Verdnderbarkeit und der Offenheit vorangestellt sind,
versicht er ,d[en] imaginiren Kollektivkorper mit Bruchlinien, Linien der ,Entkorperung™
(AdS, S.63). In diesem Sinne prisentiert er sich als poetischer Text, der den ,We[g] der

politischen Subjektbildung” nicht in der ,imaginiren Identifikation, sondern [in] der ,lite-
rarischen’ Entkérperung” (ebd.) vorzeichnet."”

95 LAsilo: Dichiarazione d’uso civico e collettivo urbano [Erklirung zur stadtischen Gemeinnutzung].
In: Ex Asilo Filangieri, Dezember 2015. http://www.exasilofilangieri.it/regolamento-duso-civico/
(Zugriff am 24.06.2020).

96 Maria F. de Tullio / Gabriella Riccio: Per un approccio sistemico al patrimonio culturale: usi civici
e beni comuni. Il caso dell’Ex-asilo Filangieri di Napoli [Fiir einen systemischen Denkmalbegriff:
Gemeinnutzung und Gemeingiiter. Der Fall des Ex Asilo Filangieri]. In: artlab, 2017. hteps://artlab.
fitzcarraldo.it/sites/default/files/ArtLabl7Mantova_De Tullio e Riccio_Per un approccio sistemico al
patrimonio culturale usi civici ¢ beni comuni.pdf (Zugriff am 21.04.2018).

97 Ebd.

98 Stadt Neapel: Delibera 893/2015 [Ratsbeschluss 893/2015]. In: Comune di Napoli, 27.12.2015.
http://www.comune.napoli.it/flex/cm/pages/Serve Attachment.php/L/I'T/D/0%252F3%252F4%
252FD.1c329¢14579b9¢5¢eebc3/P/BLOB%3AID%3D16783/E/pdf (Zugriff am 20.04.2018).

99 Tullio/ Riccio: Per un approccio sistemico al patrimonio culturale.

100 Ablehnung von Faschismus, Rassismus, Homophobie und Sexismus, Befreiung des kiinstleri-
schen und kulturellen Ausdrucks von Logiken des Markts und des Profits, Interdisziplinaritit und
Austausch, Unabhingigkeit der kulturellen Produktion, Zusammenarbeit und gemeinschaftliche
Entscheidungsfindung.

101 Die Affirmation und Aufwertung einer literarisch-poetischen Dimension im Akt des juridischen
Schreibens ist ein wiederkehrendes Merkmal partizipativer Lawmaking-Prozesse, wie sie heute ins-
besondere in der globalen, altermondialistisch und 6kologisch inspirierten Commons-Bewegung auf-
treten. Wird das Spannungsfeld zwischen Recht und zivilgesellschaftlicher Aktion bereits seit den
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Was zu tun bleibt

Die beschriebenen drei Momente des Prozesses, durch den sich im ASILO eine instituie-
rende Praxis formiert, sind ,Spielarten, durch die Figuren der Gemeinschaft dsthetisch
entworfen werden (AdS, S.34). Dabei iibersetzen die ,,Versammlungen der Handwerker®,
die ,Institution des Theaters“ und die Hervorbringung ,der unantastbaren schriftlichen
Gesetze® die politische Kraft der anfanglichen Besetzung in sinnliche Formen, die das

»asthetische Regime der Politik“ strukturieren und in seinem Kern die symbolische Leere
ciner prozessualen und prekiren Subjektivierung wahren. (AdS, S.27) Das As1Lo soll
nicht Haus einzer bestimmten Gemeinschaft sein, sondern eine offene Biihne fiir alle, die
darin erscheinen wollen. Es widersetzt sich der Festlegung auf eine geschlossene Identitit,
auf eine leitende Idee, auf ein ordnendes Prinzip. Die Praxis der Versammlung, der Raum
der Theaterbithne und die , Zirkulation der Worte* (ebd.) im literarisch entkérpernden
Gesetz bewahren ,die Distanz der Gemeinschaft zu sich selbst, die das politische demo-
kratische Dispositiv in der Mitte des Staatsraumes selbst [au centre méme de I'espace de
la cité] errichtet.” (UV, S.75)

Aus der reichen und vielseitigen Landschaft der sozialen und autonomen Zentren in Italien
sticht das As1LO aus diesem doppelten Grund hervor: Kein identititsstiftendes Prinzip
begriindet diesen Ort und keine homogene Gruppe regiert ihn. Vielmehr geht es darum,
die Erfahrung des Sozialen, die sich im Spannungsfeld zwischen dem bestehenden Unrecht
und dem Prinzip der radikalen Gleichheit aufspannt, immer wieder in 4sthetische Erfah-
rungen der Gemeinschaft zu iibersetzen. Mit einer kiinstlerischen Praxis im engeren Sinne
beginnend, reicht die Asthetik des AsiLo bis zur nie ginzlich zu erfiillenden Aufgabe,
cinen gemeinsamen Raum auszuhandeln und im Geschehen seiner Neuaufteilung den
Sinn der Gemeinschaft nicht in einem identititsstiftenden Kern, sondern in der Erfah-
rung der radikalen Gleichheit zu entfalten:

Das Geschehen einer Neuaufteilung des Sinnlichen ist das Geschehen eines (Auf-) Teilens von
Qtlalitéten, Sensibilititen, usw. zwischen denen, die am jeweiligen Kunst-Geschehen teilneh-
men. Ein Geschehen, das sich zu keiner Ordnung gestaltet und sich in keiner Gestalt des Rea-
len anordnet, sondern seine eigene Materialitit, seine Faktizitit, die res extensa seiner Zeit-
lichkeit ist.'*>

»Das Asilo wird es fiir mich nur so lange geben, wie es diese radikale Offenheit gibe, die
Bereitschaft zum Streit, zum Aushalten, zum Lernen vom Anderen*'®, sagt Gabriella
Riccio, die uns bei unserem Besuch im Dezember 2017 durch das As1vro fithrt, am Ende

1970er Jahren als Subjektivierungs- und Diskursivierungsterrain sozialen Wandels diskutiert, vgl.
Stuart A. Scheingold: The Politics of Rights. Lawyers, Public Policy and Political Change. Ann Arbor:
U of Michigan P 2004 [1974], liegen systematische Analysen des poetologischen Rechtsverstindnis-
ses gegenwirtiger Kritikformationen nur in Ansitzen vor. Ein herausragendes Beispiel der Verflech-
tung von Sozialer Bewegung, Lawmaking und Literatur bieten die Protokolle des sogenannten Loire-
Parlaments, das 2019 tagte, um dem franzésischen Fluss den Status eines Rechtssubjekts zuzusprechen.
Die entscheidende Funktion des Orthaften oder Topischen fiir die zeitgendssische Kritik wird dabei
besonders deutlich. Vgl. Camille de Toledo et al.: Le fleuve qui voulait écrire [Der Fluss, der schreiben
wollte]. Paris: Les liens qui libérent 2021.

102 Tatari: Wie politisch ist Ranciéres dsthetische ,Neuaufteilung des Sinnlichen®?, S. 191.

103 Interview mit Gabrielle Riccio in Neapel, 27.12.2017. Interviewerin: L.S.
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unseres Gesprichs. Die Tédnzerin, die lange in Berlin gelebt hat und den Turbokultur-
betrieb der mitteleuropiischen ,Kreativhauptstadt’ genauso gut kennt, wie die an ihn

gebundenen (in der vorletzten unserer Topographien analysierten) Subjektivierungs-
und Produktionsregime, erzihlt, dass ihr die ,Armut’ des AsILO lieber sei als jene Art

des Wohlstands.'* Armut? Oder Reichtum? Sich »gegenseitig Mithe geben [zu] miis-
sen, einander zu verstehen®, wie Pier Paolo Pasolini in Gedanken an Neapel sagt, ist ein

anspruchsvoller Ausgangspunkt fiir eine kiinstlerische und institutionelle Praxis, vielleicht

der anspruchsvollste. Den Raum offen zu halten fiir das ,Gewimmel‘ der Vielen, die sich

zu keiner festen Gestalt zusammenschliefien wollen, lautet die Aufgabe, von dessen Erfil-
lung der Fortbestand des AsiLo als prekirer Theaterraum wesentlich abhingt. Die grofie

Herausforderung besteht darin, innerhalb ciner instituierenden und raumstiftenden Pra-
xis jenen ,,Spielraum® zu wahren, der einen Ort befihigt, ,Schauplatz neuer unvorherge-
sehener Konstellationen zu werden®.'”> Walter Benjamins Erinnerungen an Neapel hal-
len nach, an die pordse Stadt, die das , Definitive, Geprigte” meidet und in der ,[k]eine

Situation fiir immer gedacht® scheint.'®® Seine Durchlissigkeit fiir viele Kérper, Stimmen,
Erfahrungen, Formen und Anliegen macht das As1L0, so wie wir es im Winter 2017 ken-
nengelernt haben, zu einem Ort, der sich dem ,So und nicht anders’ der definitiven Gestalt
verwehrt. Vor einigen Jahren noch erinnerte das entleerte Gebaude an eine Ordnung des

Unrechts. Heute kann man sich diesen Ort ohne sein ,wimmelndes Volk !’ gar nicht
mehr vorstellen.

104 Riccios Empfindung mag an Pasolinis Neapelbild erinnern: ,Mir ist nun mal die Armut der
Neapolitaner lieber als der Wohlstand der italienischen Republik, und all die kleinen Komédien —
mégen sie auch naturalistisch derb sein —, die man heute noch in den Elendsquartieren Neapels erleben
kann, sind mir lieber als alle Komédien im Fernsehen der italienischen Republik. Mit den Neapolita-
nern verbindet mich eine extreme Vertrautheit, da wir uns gegenseitig Mithe geben miissen, einander zu
verstehen.” (Pier P. Pasolini: Lutherbriefe. Aufsitze, Kritiken, Polemiken, aus d. Ital. u. hrsg. v. Agathe
Haag. Wien /Bozen: Folio 1996, S.23.)

105 Benjamin: Neapel, S.309.

106 Ebd.

107 Walter Benjamin: Neapel. In: Ders: Gesammelte Schriften, Bd. V11, hrsg. v. Rolf Tiedemann / Her-
mann Schweppenhiuser. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991, S.206-214, hier S.207.
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Schauplatz TARNBY TORV FESTIVAL

Publikum-Werden oder: Offentlichkeit als Exposition

“All right then”, said the Savage defiantly, “I'm claiming the right
to be unhappy. Not to mention the right to grow old and ugly
and impotent; the right to have syphilis and cancer; the right to
have too little to eat, the right to be lousy; the right to live in con-
stant apprehension of what may happen tomorrow; the right to
catch typhoid; the right to be tortured by unspeakable pains of
every kind.”

There was a long silence.

“I claim them all”, said the Savage at last.

Aldous Huxley: Brave New World

Zweite Reise, zweite Topographie, und wieder beginnt es mit einem grande evento, mit
grofien der Kunst und Kultur gewidmeten Geldsummen und mit einer Stiftung, die diese

Gelder aufteilen, ausgewihlten kiinstlerischen Positionen zuweisen und in eine bestimmte

Ordnung des Raums iibersetzen soll: Im Jahr 2017 ist die dinische Stadt Arhus Europi-
ische Kulturhauptstadt. Ganz anders jedoch als im Fall des phantasmagorisch gebliebe-
nen GrofSereignisses in Neapel erreicht die Initiative hier, im dkonomisch soliden Norden

Europas, maximale Sichtbarkeit. Denn die eigens zu diesem Anlass gegriindete Stiftung
Arhus 2017 beauftragt schon frithzeitig eine Reihe international renommierter Kiinstlerin-
nen und Kiinstler mit der Schaffung von Arbeiten fiir eine spektakulire Installation. Niche

nur in Arhus, sondern, wie es ihr Titel sagt, von Coast to Coast des dinischen Territori-
ums soll sie im 6ffentlichen Raum prisent werden. Anlisslich des ebenfalls ins Jahr 2017
fallenden Reformationsjubildums soll sich die Installation inhaltlich mit dem Status und

der bedeutungsstiftenden Kraft des Wortes im protestantisch gepriagten Danemark befas-
sen und dadurch dem selbsterklirten Anliegen der Stiftung Vorschub leisten, die ,dini-
sche DNA zu untersuchen und in ihrer einzigartigen Geschichte Grund zu Freude und

Stolz zu finden“".

Der Beitrag des schottischen Lichtkiinstlers Nathan Coley wird diesem Anspruch schein-
bar umfassend gerecht: Coleys Arbeit besteht aus zehn einander gleichenden, gleichzei-
tig und tiber lingere Zeit an weit auseinanderliegenden Schauplitzen in ganz Dinemark

1 Arhus 2017 Foundation: About Us. In: Aarbus 2017, 2017. http://www.aarhus2017.dk/en/about-us/
what-is-aarhus-2017/about-aarhus-2017/index.html 2017 (Zugriff am 04.11.2019).
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aufgestellten Leuchtschriftziigen, die nicht mehr und nicht weniger als den Titel des
Werks wiedergeben: The Same for Everyone.* Mit diesen vier Worten — gleichermaflen
als Gesetz, Gebot, Mahnung, Slogan, Parole und ,Bildunterschrift’ zu lesen — lenke der
Kiinstler, so der Ankiindigungstext der Stiftung, ,unsere Aufmerksamkeit auf einen der
behiitetsten danischen Werte, nimlich die ,Gleichheit fiir alle’ [equality for all] “*. Ob das
Bedeutungspotenzial des Werkes sich tatsichlich auf diese affirmative Anrufung eines
symbolischen Nationalerbes festlegen und beschranken lisst, ist fragwiirdig. Fiir den an
der Universitit Arhus lehrenden Politikwissenschaftler Alexander Horn steht Coleys
Arbeit nimlich vor allem fiir das tradierte und auch heute noch iiber die Grenzen Dine-
marks hinaus verbreitete ,Bild vom konsensorientierten, egalitiren und universalen Wohl-
fahrtsstaat“®. Dieses halte sich in Fachliteratur und internationaler Presse ebenso hart-
nickig wic in populiren (Selbst-)Erzihlungen und Stereotypisicrungen ,der Dinen'.

Was hat es mit diesem Bild auf sich? Tatsichlich begegnet man in landeskundlichen Publi-
kationen ilteren wie jiingeren Datums hiufig Formulierungen, die Dinemark als ,ega-
litires und sozialpolitisches Utopia“* erscheinen lassen. In der vom dinischen Auflen-
ministerium herausgegebenen Dinemark-Enzyklopadie aus dem Jahr 1996 beispielsweise
werden Egalitarismus und Konsensorientierungals ,Grundziige® einer ,,ddnischen Identi-
tit" bezeichnet und auf die reformatorische Ethik zuriickgefiihre, die der Nationaldichter
Nikolai Frederik Severin Grundtvig in seinen Werken literarisiert und zu einem zeitlo-
sen Ideal gemacht habe: Das ,Recht, ungestort man selbst zu sein, ohne ein Streben nach
Grofle und Ruhm®, sei fiir das Selbstverstindnis vieler Danen ebenso ausschlaggebend wie
fiir das historisch gewachsene politische System des Staates.® Und in der Tat, so riumt auch
Horn ein, liege cine traditionelle Stirke des danischen Modells darin,

eine Kultur des Ausgleichs und der Konsensorientierung im politischen System, [...] die
erstaunliche Verbindung von Egalitarismus und 6konomischer Effizienz [...], sowie ein hohes
Maf an sozialen Investitionen und sozialer Sicherheit fiir die gesamte Bevélkerung’

miteinander zu verkniipfen.

In dieser ,erstaunliche[n]“ Kombination aus sozialstaatlichen und liberalen Prinzipien
sah auch Bernie Sanders, Kandidat der amerikanischen Demokraten bei der Prisident-
schaftswahl 2016, ein derart leuchtendes politisches Vorbild, dass er im Internet Dine-
markhuldigungen veréffentlichte und diese mit Inhalten des eigenen Wahlprogramms
verquickte: Sanders zufolge ist Danemark schlicht und ergreifend ,das gliicklichste Land

2 Nathan Coley: The Same for Everyone, 2017, illuminated text, scaffolding, originally commissioned as
part of Aarhus 2017 — European Capital of Culture.

3 Arhus 2017 Foundation: Nathan Coley. The Same for Everyone. In: Aarbus 2017, 2017. htep://www.
aarhus2017.dk/en/programme/visual-arts-and-exhibitions/coast-to-coast/nathan-coley-the-same-for-
everyone/index.html 2017 (Zugriff am 04.11.2019).

4 Alexander Horn: Das politische System Dinemarks. Wiesbaden: Springer 2019, S.2.

5 Ebd.

6 Grundtvig, zit. n. Carsten Wulff: Denmark. Copenhagen: Royal Danish Ministry of Foreign Affairs
1996,S.68.

7 Horn: Das politische System Dinemarks, S.2-3.
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der Welt“®. Dieses Label wiederum taucht inzwischen — und hier wird das Ausmaf3 der
damit verkniipften symbolischen Produktion offenbar — auch auf den Internetseiten des

dinischen Auflenministeriums auf, zu schwer zu verhehlenden Zwecken der Selbstver-
marktung: ,Dianemark liegt in globalen Umfragen zu Lebenswertigkeit und Gliick oft

ganz oben. Wie kann ein kleines Land mit so schwierigem Wetter ein so wunderbarer
Ort zum Leben sein?*’

Interessanterweise bringen viele den gegenwirtigen Rechtsruck des 6ffentlichen Diskurses

in Ddnemark ausgerechnet mit diesem Label eines vermeintlich garantierten Status Quo

der Lebensqualitit in Zusammenhang.'® Christian Albreke-Larsen fasst die Stimmung

im Land unter der Formel , Die Dinge sollten bleiben, wie sie sind“ zusammen und fihrt

rechtskonservative Tendenzen nicht zuletzt auf den protestantisch geprigten Wertekanon

zurlick: Das Ideal der selbstgeniigsamen, beflissenen, aber eben auch ungestorten Gleich-
heit fiir alle halte keine Antwort auf die zeitgendssischen Herausforderungen eines plu-
ralen Zusammenlebens im 21. Jahrhundert parat.'* Mit dem Moment des Unbekannten,
Unbestindigen und Unvorhersehbaren, das die zeitgendssischen westlichen Industriestaa-
ten in ihrer Technologizitit ebenso kennzeichne wie in ihrer wachsenden 6kologischen,
sozialen und politischen Prekaritit, sei besagtes Ideal nicht mehr kompatibel.

An dieser Stelle tritt deutlich zutage, dass das protestantische Gleichheits- und Ungestort-
heitsideal im Grunde demselben Imperativ gehorcht, der das gesamte von Roberto Espo-
sito beschriebene ,,immunitire Projekt der Moderne® (Com, S.25) seit Hobbes® Leviathan

grundiert: gegen das Unvorhersehbare immun zu werden.'> Haftet dem zeitgendssi-
schen Dinemark also einerseits, gewissermafien chronisch, noch immer etwas Utopisch-
Verlockendes an, beginnt sein Bild andererseits genau dort zu brockeln, wo die ,Festung
Europa‘ das vernichtende Moment des Immunititsparadigmas offenbart. Ahnlich wie

Voltaires Protagonist Candide angesichts der Biirgerkriege und Revolten im vorrevolutio-
niren Europa feststellen musste, dass das friedliche Westfalen eben doch nicht die beste

aller méglichen Welten war,'® sondern sich im Gegenteil hinter der optimistischen Dok-
trin leibnizscher Prigung die zynische Arroganz eines westlichen Wissens- und Macht-
monopols verbarg, scheinen die rechtstendenziésen Immunreaktionen zu zeigen, dass das

zum Label gewordene ,gute Leben' im Staate Dianemark nur um den Preis der sogenannten

8 Harlan Green: Why Does Bernie Love Denmark? In: The Huffington Post, 01.05.2016. https://www.
huffpost.com/entry/why-does-bernie-love-denm_b_89196262guccounter=2 (Zugriff am 04.11.2019).

9 Ministry of Foreign Affairs of Denmark: Why Denmark Is a Great Place to Live. In: Denmark, 0.D.
https://denmark.dk/people-and-culture (Zugriff am 04.11.2019).

10 Ruben Karschnik: Das offene Dinemark verstummt. In: Zeit Online, 09.06.2018. htps://www.zeit.de/
politik/ausland/2018-06/daenemark-asylpolitik-asylzentren-europa-rechtspopulisten/komplettansichte?
print (Zugriff am 04.11.2019).

11 Auf Christian Albrekt-Larsens Vortrag , Things Should Be How They are. The Status-Quo-Heuristic
of Public Attitudes to Migrants’ Entitlement to Social Rights in Germany, the Netherlands and Den-
mark® im Rahmen der Jahrestagung der danischen Gesellschaft fiir Politikwissenschaft 2017 wird in
Horn: Das politische System Dinemarks, S. 144 verwiesen.

12 Zur Verbindung von protestantischer Ethik, Immunitit und Kapital vgl. auch Albert O. Hirsch-
man: The Passions and the Interests. Political Arguments for Capitalism Before Its Triumph. Princeton:
Princeton UP 1977.

13 Vgl. Voltaire: Candid oder die Beste der Welten, aus d. Franz. v. Ernst Sander. Stuttgart: Reclam
2000.
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nationalstaatlichen Integritit zu haben ist und zur Idee einer postfundationalen, pluralen
Gemeinschaft radikal im Widerspruch steht. Folglich hat die Stiftung Arhus 2017 in ihrer
enthusiastischen Beschreibung der Arbeit Nathan Coleys etwas ganz Wesentliches iiber-
sehen: Die Leuchtschriftziige zwischen den Kiisten stellen das Prinzip der Egalitit auch
als flackerndes Phantasma sowie als zerbrechliche, bedrohte Méglichkeiten in den Raum -
und zwar in jenen Raum, in dem das historische Ideal, ungestort man selbst zu sein, in dis-
kursiven und politischen Immunreaktionen gegenwirtig seinen Tribut fordert.

Unserem Eindruck nach ist der im Folgenden besuchte und untersuchte Theaterort im
Kopenhagener Vorort Tarnby, das TARNBY TORV FESTIVAL mit seiner Spielstitte namens
Public Space, vor genau diesem Hintergrund entstanden: vor dem Hintergrund einer
Gesellschaft, deren historische Selbsterzihlung und symbolische Immunitit langst ins
Wanken geraten sind, wihrend sie gleichzeitig weiterhin die Macht und ihre Materialisie-
rungen innerhalb dieser Gesellschaft grundieren. Da diese Situation exemplarisch fiir die
gegenwirtig in die Krise geratene politische Ordnung der Moderne steht, ist besonders die
Frage interessant, wie das Festival selbst die besagte Ordnung in Erscheinung treten lasst,
punktuell an ihrer Uberwindung oder zumindest Infragestellung arbeitet und zugleich
unauthebbar an ihr partizipiert. Die entscheidende dramaturgische Geste der Initiative
aufgreifend, konzentrieren wir uns dabei auf das Problem des 6ffentlichen Raums, inso-
fern dieser sowohl den Materialisierungen der bestehenden Machtkonstellation als auch
ihren méglichen Unterbrechungen stattgibt.
Unsere Auseinandersetzung nimmt ihren Ausgang von einem ersten Gesprich mit
Andreas Liebmann, dem Initiator des TARNBY TORV FESTIVALS, im Mai 2018. In die-
sem Gesprich erzihlte der Schweizer Theatermacher die Entstehung des Projekts wie folgt:
Die scheinbar begehrensfreie Geniigsamkeit sei das gewesen, was ihn am meisten irritiert
habe, als er 2015 in den Kopenhagener Vorort zog und inmitten der architektonisch und
kulturell ausdruckslosen Vorstadtsiedlung lauter Menschen traf, die, so berichtet er gleich
zu Beginn der Unterhaltung, ,alles gut so finden, wie es ist“'*. Die in den Folgejahren
gemeinsam mit Studierenden der Danske Scenckunstskole und Ortsansissigen entwickelte
Initiative, in der — wie Liebmann formuliert — ,,erschreckend normalen® Kleinstadt der
Kopenhagener Peripherie einen Theaterraum und ein Festival zu griinden, habe deswegen
»die Rolle performativer Kunst in Bezug auf den 6ffentlichen Raum® erforschen wollen.”
In unseren Augen wirft dies unmittelbar die Frage nach der Bezichung von Theater und
Politik im Immunititsparadigma der europiischen Moderne auf, das sich in der zeitge-
nossischen Konstellation, wie Michel Foucault gezeigt hat, unter anderem im Phinomen
der ,Normalisierungsgesellschaft“'® artikuliert. Im Folgenden wollen wir also fragen,
inwiefern das TARNBY TORV FESTIVAL genau diese Konstellation erfahr- und kritisier-
bar macht, wobei Kritik auch hier — wie bereits im Fall des As1Lo in Neapel — niche heifSt,

14 Interview mit Andreas Liebmann via Skype, 12.05.2018. Interviewerin: L. S.

15 Tarnby Torv Festival: About Tarnby Torv Festival. In: Taarnby Torv Festival, 2017. htep://
taarnbytorvfestival.dk/eng/about (Zugriff am 05.11.2019). Vgl. auch Andreas Licbmann: An Extended
Notion of Theatre. Democratic Encounters and Its Poetics. In: ELIA Artschools (Hrsg.): Resilience and
the City. Art, Education, Urbanism. Amsterdam: ELIA 2018, S.261-270.

16 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, aus d. Franz. v. Ulrich Raulff/ Walter Seitter. Frankfurt
am Main: Suhrkamp 1986, S.139.

94



sich auflerhalb des bestehenden Machtverhiltnisses zu verorten, sondern innerhalb dessel-
ben punktuell und temporir eine ,zentrifugale Bewegung” anzustof8en, eine ,gegenliu-
fige, befreite Energie“.17 Aus unserer spezifischen Erfahrung heraus beschreiben wir das

TARNBY ToRvV FESTIVAL vornehmlich anhand seiner Raum- und Programmdramaturgie

sowie ausgewihlter kiinstlerischer Arbeiten. Den machtanalytischen Gestus der Initiative

wollen wir durch die Engfithrung mit Espéces d espaces (Triume von Riunmen), cinem lite-
rarischen Text des franzdsischen Schriftstellers Georges Perec, auf vermutlich ungewohn-
liche, dem architektonisch-symbolischen Setting des Festivals aber vielleicht besonders

angemessene Weise zu sehen geben.'® Ein grundlegendes machtanalytisches Begriffswerk-
zeug foucaultscher Prigung erginzen wir dabei einerseits um Denkfiguren aus Hannah

Arendts Kritik des 6ffentlichen Raums in der Moderne,"” andererseits um Roberto Esposi-
tos Begrift der Communitas, der iiber Arendt hinaus auf die Spur eines Denkens der Expo-
sition fithrt und mogliche Fluchtlinien aus der immunitiren politischen Ordnung der
Moderne aufzeigt. Werden so weitriumige Lagerungen von Macht und Kritik ins Auge

gefasst, wollen wir gleichzeitig den dinemarkspezifischen Fokus nicht verlieren, den diese

Einleitung stiften sollte. Denn nur eine prizise Analyse des Lokalen erlaubt es, den Blick
fiir grof8ere Zusammenhinge zu 6ffnen.

Raumfragen: Raum der Kritik, Raum der Macht

Uber eine lange Rolltreppe verlassen wir am frithen Abend des 14. November 2018 den

tiefen Schacht der Oresundbahn am Bahnhof Tarnby, zwei Haltestellen siidlich des

Kopenhagener Hauptbahnhofs, und landen direkt auf dem weitlaufigen Parkplatz des

Einkaufszentrums Tarnby Torv, einem Mitte der 1960er Jahre errichteten, zweistockigen

Atriumbau aus Beton und Glas. Neben einigen geparkten Autos, abgestellten Fahrradern

und dem Einkaufswagenstinder der Supermarktkette Netto treffen wir auf eine Gruppe

von etwa zwanzig Leuten, die neben einem knichohen schwarzen Plastikbottich, einem

Scheinwerfer, einem auf dem Boden platzierten Lautsprecher, einem kleinen Mischpult

und den verbindenden Elektrokabeln auf den Beginn des TARNBY TORV FESTIVALS war-
ten. Um 19 Uhr soll die zweite Ausgabe des Festivals mit einer Eréffnungsperformance

losgehen. Einige halten Thermosbecher mit heiflen Getrinken in der Hand — der Wasser-
dampf zeichnet miandernde Schwaden in die kalte Abendluft. Es ist dunkel, denn im

Herbst dimmert es hier, auf 55° nordlicher Breite, bereits am frithen Nachmittag.

17 Foucault: Michte und Strategien, S. 542.

18 Den duflerst ergicbigen Hinweis auf dieses Buch habe ich, wie den gemeinsamen Besuch des Festivals
im Herbst 2018 und viele interessante in diese Arbeit eingeflossene Gespriche, der Dramaturgin und
Kuratorin Johanna-Yasirra Kluhs zu verdanken.

19 Hannah Arendt: Vita activa oder Vom titigen Leben. Miinchen: Piper 2002. Seitenbelege im Folgen-
den mit der Sigle VA hinter dem jeweiligen Zitat.
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Von der Fliichtigkeit des Raums
Kurz nach 19 Uhr startet eine junge Frau vom Mischpult aus eine gerduschvoll wum-
mernde Klangspur, die fortan aus dem Lautsprecher dringt. Andreas Liebmann, Initia-
tor und Leiter des TARNBY ToRV FESTIVALS, beginnt den unter dem Titel Architectural
Blem'ngzo angekiindigten ersten Programmpunkt. In bequemer, fast nachlissiger Alltags-
kleidung hat er sich unbemerket aus der Gruppe der Wartenden gelost. Ein wenig schludrig
schopft er zwei Handvoll Sand aus dem schwarzen Bottich und rennt mit dem zwischen
seinen Fingern zerrinnenden Material quer tber den Parkplatz. Dann streut er die in sei-
nen Hinden verbliebene Menge in einer liederlichen, offenbar jedoch zumindest teilweise
zielgerichteten Bewegung auf den Boden. Er hocke sich hin und zieht hastig eine Handvoll
weifler Zettel aus der Hosentasche. Einige davon legt er eilig auf den Boden und beschwert
sie jeweils mit einer kleinen Menge des soeben verstreuten Materials. Kaum hat Liebmann
drei oder vier Zettel auf diese Weise am Boden befestigt, hastet er zuriick zum Bottich
und schépft erneut zwei Handvoll heraus. Wieder lauft er tiber den Platz, in Richtung der
bereits hinterlassenen Materialspur am Boden und streut eine andere Form unmittelbar
daneben. Erneut zicht er Zettel aus der Tasche und schiitzt sie auf gehabte Weise gegen
den Abendwind. Als er wieder in Richtung Bottich kehrtmacht, wird erkennbar, dass die
am Boden hinterlassenen Spuren, unscharf zwar, aber doch lesbar, zwei Buchstaben erge-
ben: ,P U*. Weitere Schriftzeichen folgen und nach etwa zehn Minuten stehen vor dem
angestrengt entziffernden Publikum in unregelmafligen, buchstiblich vom Winde ver-
wehten Lettern die beiden Worter ,,PUBLIC® und ,SPHERE®, Die letzten Buchstaben
reichen ganz nah an die Fiife der vorderen Publikumsreihe heran, sodass die meisten erst
jetzt, bei ndherem Hinschen erkennen, dass es sich beim verstreuten Material gar nicht
um Sand handelt: Sonnenblumenkerne, Getreideschrot, Samen und Korner — Vogelfutter.
Dem Wehen des Windes und dem Picken der Tauben schutzlos preisgegeben, schreiben
die rastlos ausgestreuten Spuren fiir eine ungewisse, offensichtlich aber endliche Zeit die
Frage nach dem 6ffentlichen Raum auf den Grund unter unseren Fiiflen: W ist der 6ffent-
liche Raum? Was ist der 6ffentliche Raum, oder vielmehr: Was kennzeichnet den 6ffentli-
chen Raum, so wie wir ihn kennen? Kénnte er auch anders beschaffen sein? Was braucht
ein Raum eigentlich, um 6ffentlicher Raum zu werden? Oder anders gefragt: Was ist das
Offentliche am 6ffentlichen Raum?
Um zu vernehmen, dass 6ffentlicher Raum hier als etwas keineswegs Feststehendes, son-
dern vielmehr grundlegend Prekires, zur Disposition Stehendes verhandelt wird, brauchen
wir das starke szenische Bild nicht um die vermutlich implizierte Unterscheidung zwi-
schen dem physisch-stadtischen Raum (space) und der auch die diskursive Ebene umfas-
senden Sphire (sphere) zu erginzen. Fraglos stellt die Szene des buchstiblich zwischen den
Fingern zerrinnenden, am Boden zu instabilen Schriftzeichen werdenden Materials jene
grundsitzliche Prekaritit des Raumes aus, die Georges Perec auf der letzten Seite seines
etwa zeitgleich mit dem Bau des Tarnbyer Einkaufzentrums verdffentlichten Essays Espéces
d espaces (wortlich: Raumarten / Raumsorten) durch eben jenen Vergleich verdeutlichte:
»Der Raum schmilzt dahin, wie der Sand zwischen den Fingern zerrinnt.“*! In Bezug auf

20 Andreas Licbmann: Welcome Tirnby Torv. Architectural Blessing (UA: 14.11.2018, Tarnby Torv
Festival, Tarnby).
21 Perec: Triume von Riumen, S.115.
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diese Fliichtigkeit des Raums galt Perec das Schreiben als einzig mégliche Methode, ,etwas
iiberleben zu lassen [...] eine Furche, eine Spur, ein Merkmal oder ein paar Zeichen.** Aus
diesem Blickwinkel fragen Liebmanns performative Gesten nicht nur nach der spezifi-
schen Natur des 6ffentlichen Raums, die es zu beschreiben gilte, sondern auch nach dem
Raum an sich, nach seinem ontologischen Status und mithin nach seinem Potenzial: Wo
und wie entsteht Raum? Wovon hingt sein Bestehen ab? Kann man Raum bewahren,
gestalten, verindern?

Raum als Versammlung

Nach einem kurzen Blick auf die vervollstindigte Buchstabenfolge lauft Liebmann zuriick
zum ersten der ausgestreuten Buchstaben und hebt einen der zuvor ausgelegten Zettel auf.
Mit lauter Stimme liest er vor: ,Adrian Skjoldborg". Auch auf den anderen Zetteln stehen

Namen geschrieben, wie deutlich wird, als Liebmann immer schneller von Zettel zu Zettel
springt und den jeweils darauf befindlichen Schriftzug verliest: ,Manon Siv Duquesnay,
Onur Agbaba, Wouter Hillaert, Lukas Racky, Zsuzsa Berecz, Asger Nordbak Rasmus-
sen...“. Es entsteht eine Liste mit den Namen derer, die kiinstlerisch oder organisatorisch
am Festival beteiligt sind, wie spitestens der Zettel mit der Aufschrift ,Andreas Lieb-
mann® klarstellt. ,Sich zwingen([d], das Thema erschopfend zu behandeln, selbst wenn es

grotesk, belanglos oder zu dumm zu sein scheint“*, spricht Liebmann in einem minutio-
sen Inventar die Namen der Beteiligten in den ausgestreuten und sich bereits wieder zer-
streuenden Buchstabenraum hinein. Fir die flichtige Dauer ihres Lautbildes bringt er sie

zur Erscheinung. Er sagt nicht ,et cetera®, ,und andere®, ,und viele mehr®, sondern begibt

sich, Name fir Name, an den Nullpunke des Festivals: zur syntaktischen Reihe seiner Mit-
wirkenden: ,Zunichst einmal cine Bestandsaufnahme [...] machen [...]. Das iiberpriifen,
dessen man sicher ist.**

Kaum zur Sprache gekommen, verschwinden die genannten Namen schon wieder im

akustischen Strom der nachfolgenden und der umgebenden Gerdusche, in der weiterhin

aus den Lautsprechern tonenden Klanglandschaft und im leisen Sausen des Abendwinds.
Trotzdem ist es ein feierlicher Moment, der jedem einzelnen Namen einen kurzen Auf
tritt gewahre und ihn im Klang seiner Aussprache exponiert. Fiir diejenigen unter den

Zuschauenden, die wie wir zum ersten Mal an diesem Ort sind und niemanden von den

Anwesenden kennen, sondern, wenn tiberhaupt, nur einen fliichtigen Blick auf das Pro-
gramm und die darin abgedruckte Liste der Mitwirkenden geworfen haben, kénnen die

in den Raum gebrachten Namen keine bestimmten Personen bezeichnen. Sie treten viel-
mehr losgelost von ihren Trigern auf und lassen hochstens unzuverlissige Schliisse auf
Geschlecht, Herkunft und Alter derselben zu. Allerdings verweisen sie darauf, dass es

verschiedene singulire Positionen gibt, die — zunichst nicht niher bezeichnet oder iden-
tifiziert, sondern lediglich im Modus des Und aneinandergereiht — den Raum des gerade

beginnenden Festivals aufspannen. Anderen Zuschauenden wiederum bedeuten die in das

prekire Bild vom 6ffentlichen Raum hineingesprochenen Namen gewisse Gesichter und

22 Ebd.
23 Ebd.,, S.65.
24 Ebd.,S.76.
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Personen, die im Augenblick des Sprechens gleichsam aufgerufen, begriifit, verortet und
miteinander in Beziechung gebracht, beriithrt werden. Fiir diese Zuschauenden entsteht
durch das sukzessive Aussprechen der Namen ein unsichtbares, aber situiertes Netz, eine
string figure (vgl. ST, S.9-29) oder, anders gesagt: ein Raum zwischen konkreten Positio-
nen und anwesenden Kérpern.
Das Namensinventar leistet also eine Einriumung, im doppelten Sinn. Erstens: Ein Festi-
valleiter, der sich durch Schludrigkeit und Hast als betont unsouverine Figur inszeniert,
riumt ein, dass er selbst nur ein Glied in der Kette, einer unter vielen ist, die das bevor-
stechende Festival zu verantworten haben. Durch das Und der listenartigen Form ist diese
Kette als wesentlich offen gekennzeichnet — als ginge von ihr die Einladung an die Anwe-
senden aus, selbst Name auf einem Zettel, selbst Mit-Verantwortliche des Geschehens zu
werden. Zweitens: Indem sie eine Versammlung anberaumt, konzipiert die Szene Raum
selbst als Versammlung; Sie macht die Konstellation singulirer Positionen anwesend und
exponiert sie in ihrer Prekaritit — gleichzeitig da und schon wieder im Verschwinden begrif-
fen, einzeln und verbunden, fliicchtig und beriihrbar. Dieser Zusammenkunft, die fir die
raumzeitliche Fliichtigkeit der Festivalform charakeeristisch ist, wird so nicht nur ein kon-
kreter Ort, sondern auch ein Ort im Denken eingerdumt.
Im Folgenden werden wir argumentieren, dass sich die dramaturgische Konzeption des
gesamten Festivals von diesen in der Eroffnungsszene aufgeworfenen Fragekomplexen
herleitet. Dabei werden wir zunichst zeigen, wie die Eroffnungsperformance selbst auf
die Frage nach der Beschaffenheit des 6ffentlichen Raumes als einer kontingenten his-
torischen Formation antwortet. Im nichsten Unterkapitel erértern wir, wie die weiteren
Beitrage und die Gesamtdramaturgie des Festivals versuchen, eine Poetik des Raums ins
Werk zu setzen, die den 6ffentlichen Raum als gestalt- und bewahrbares Gemeingut, das
heifdt - wir erinnern uns an die Erfahrungen in Neapel — als Praxis adressiert. Zunichst
geht es aber darum, wie der zweite Teil der Eréffnungsperformance selbst auf die Frage
~Was ist der 6ffentliche Raum? beziehungsweise ,Wie ist der 6ffentliche Raum beschaf-
fen?“ antwortet.

»Erschreckend normal® - Zeitdiagnostische Betrachtungen
Nachdem Liebmann den letzten Zettel verlesen hat, klatschen die Anwesenden. Der Per-
former dreht sich um und verschwindet durch einen unscheinbaren Seiteneingang im
Treppenhaus des Einkaufszentrums. Wenige Augenblicke spater erblicken ihn die unten
Gebliebenen auf dem balkonartigen Umlauf des ersten Stocks, den er mit einem Mega-
fon und einem linglichen, rohrartigen Gegenstand in den Hinden betritt. Manon Siv
Dugquesnay, die das Mischpult bedient, greift zum Scheinwerfer neben ihr und versucht,
mit dem Lichtkegel das Gesicht Liebmanns auf der Balustrade zu erfassen. Im unsicher
tastenden Scheinwerferlicht fiihrt dieser schlieflich das Megafon zum Mund und verliest
mithevoll - in gebrochenem, aber von den einheimischen Teilen des Publikums mit einem
lobenden Schmunzeln goutierten Dinisch — einen auf weiffem DIN A4-Papier abgedruck-
ten Text. Wieder handelt es sich um einen unsouverinen, diesmal iiber die Materialitit
der fremden Sprache stolpernden Korper, der sich auf komische Weise um Feierlichkeit
und Wiirde bemiiht: Dieser Gestus sowie einige leicht zu verstechende Vokabeln vermit-
teln auch den nicht dinischsprachigen Anwesenden, dass es sich bei dem Text um cine
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Art Festrede zu Ehren des Gebiudes handelt, in dessen klobiger Fassade der Korper des
Performers indes fast ginzlich verschwindet. In der Festrede wird das Gebaude, dessen
ofhizieller Name Tidrnby Torv, also Tarnby Platz lautet, direkt in der zweiten Person Sin-
gular adressiert und als handlungstragende Instanz personifiziert. Sie beginnt mit der
Grufiformel , Kaere Tarnby Torv* (,Liebes Tarnby Torv®) und schliefft mit einer speku-
lativen, als Wunsch formulierten C)anung auf die Zukunft des Gebiudes und der Wie-
derholung seines Namens:

jeg onsker dig en gud fremtid ich wiinsche dir eine gute Zukunft
jeg ka se den far ude ich kann sie voraussehen
tarnby torv tarnby torv
Zuvor werden lakonisch und betont unbeholfen der bevorstehende Abriss des Gebiudes
kommentiert (,du wirst sterben und ein anderes Gebiude wird kommen / Das ist auch
cin bisschen traurig®) und seine bisherige Funktion in einer durch die systematische Ver-
kniipfung von pathetischem Tonfall und alltiglichen Beobachtungen komischen Passage
zusammengefasst:

du samler so mange mennesker

so mange drommer

og du giver liv og et inkomst til mange
mennesker

di mennesker det laver pizza og falafel i
pizzeria

mennesker det laver kartoffelsalat og
servere ol pi bodegaen

mennesker det tager sig a el-pzer og
lampebutiken

mennesker da foder keeledyr

og szlge dem vider til born og voksne i
hele tarnby

men og kvinder der presenterer mad i
supermarked og tager imod penge vid
kassen

du hjelper folk med at hebe sunde tender

du har lagt hus til g det skulle tage korekort,

szlge toj, og masserer kroppe

men vi nermer os din slutning

[.]

Du versammelst so viele Menschen

so viele Traiume

du gibst vielen Menschen Leben
und Einkommen

den Menschen, die in der Pizzeria Pizza oder
Falafel machen

Menschen, die in der Bodega Kartoffelsalat
oder Bier servieren

Menschen, die sich um LED-Birnen und n
Lampengeschifte kiimmer

Menschen, die Haustiere halten

und sie an Jung und Alt in ganz Tarnby
verkaufen

aber auch Frauen, die Waren im Supermarke
anbieten und an der Kasse Geld dafiir
bekommen

du hilfst den Menschen, gesund zu leben,

du hast Menschen zum Fiihrerschein verholfen,
ihnen Kleidung verkauft, ihre Kérper

massiert

doch wir nihern uns deinem Ende

(]
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Ahnlich wie in Perecs Inventarisierung einer Illustration aus Saul Steinbergs The Art of
Living, die den Querschnitt eines mehrstockigen Wohnhauses in den 1940er Jahren zeigt,”
wird hier ein Ortsportrit in Form einer Liste geschaffen — schon die zweite Liste an die-
sem Abend. Auch diese Liste versammelt Menschen und beschreibt den durch sie aufge-
spannten Raum. Als buchstibliche Versammlung wiirdigt sie diejenigen, die an diesem

Ort tagtiglich verkehren und arbeiten. Den Ort selbst bildet sie dabei gemif8 seinen ver-
schiedenen Funktionen ab, anhand der Titigkeiten nimlich, die an ihm verrichtet werden:

einkaufen, verkaufen, Kérperpflege betreiben, Tiere ausfithren, Essen zubereiten und ver-
zehren und so weiter. Die Liste antwortet also gleichsam in Form einer Bestandsaufnahme

auf die eingangs aufgeworfene Frage nach dem 6ffentlichen Raum: Als solcher wird das

Einkaufszentrum namlich hier angesprochen und tiber die verschiedenen Funktionen cha-
rakeerisiert, die es im Alltag der Menschen auf8erhalb ihrer privaten vier Winde innehat:

Arbeitsplatz, Konsumtempel, Lernort, Freizeitstitte und Alltagsbereich.

Es Perec gleichtuend kénnte man ausgehend von dieser Liste Riickschliisse auf die ,Epoche’
zichen, der dieser Ort angehort, und genealogisch auf die symbolische und materielle Ord-
nung schliefen, denen er entspricht: ,[E]s ist zum Beispiel klar erkennbar, daff wir uns in

einer Epoche befinden, in der L Beispielsweise ist es den Zuschauenden der Eroffnungs-
performance offenkundig, dass sie sich angesichts dieses dem Abriss geweihten Einkaufs-
zentrums in der Peripherie einer nordeuropiischen Grofistadt in einer Raumzeit befin-
den, in der die ,tiglichen Vf:rrichtungcn“27 — Lohnarbeit, Finkaufen, Autofahren, Kochen,
Essen, Korperpflege, Freizeit und Haushaltsfihrung: also allesamt Titigkeiten, die im

weitesten Sinne dem Erhalt und der Reproduktion des Lebens dienen — nicht nur den

privaten, sondern auch den 6ffentlichen Raum ordnen und mit funktionalen Architektu-
ren ausstatten. In dieser Ordnung des 6ffentlichen Raums ist die Ubiquitit des Funktio-
nalen wirksam, die Perec bereits in seiner Topoanalyse der typischen Grofstadtwohnung

im Paris der 1940er Jahre als dominantes Raumordnungsprinzip des 20. Jahrhunderts

identifizierte: Der implizite Zweck des Raums ist der reibungslose Ablauf des individuel-
len Lebens - seine Aufteilung und Organisation richtet sich nach dem als Standard oder

Norm angenommenen Alltag derer, die ihn durchqueren oder bewohnen.*®

Indem Perec dieses Modell als ,fiktiv und problematisch zugleich“ bezeichnet und fest-
stellt, dass zwar ,selbstverstindlich niemand genau so®, also den riumlich suggerierten

Strukturierungen des Alltags gemif, lebt, dass ,uns die Architekten und Stadteplaner

[aber dennoch] so, und nicht anders leben [sehen], bezichungsweise [mdchten], dafl wir so

leben®, entlarvt er eine Machtkonstellation, die, wie Liebmanns Eloge auf das Einkaufs-
zentrum suggeriert, noch heute wirksam ist, selbst wenn sie — das Einkaufszentrum soll

abgerissen werden — zurzeit eine historische Transformation erfihrt.”” In dieser Konstel-
lation fungieren 6ffentlicher und privater Raum gleichermafen als Milieus alltiglicher

25 Vgl. Perec: Traume von Riumen, S.53-57.
26 Ebd.,S.56.
27 Ebd., S.37.

28 Vgl. ebd., S.37-39. Die Passage beginnt mit einem bemerkenswerten Kommentar zur Totalitit des
Funktionalen, die es unmoglich macht, auflerhalb seiner Kategorizitit zu denken: ,,Ich weifd nicht, und
will es auch nicht wissen, wo das Funktionale beginnt und wo es aufhért.”

29 Ebd., S.39-40.
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Titigkeiten und sind mit Blick auf den moglichst reibungslosen, effizienten und angench-
men Ablauf eines individuellen Lebens und Haushaltens ausgerichtet. Dies ist méglich,
weil es ein Modell, eine unsichtbare Schablone, eine konventionelle Vorstellung davon
gibt, wie ein solcher Alltag aussicht, welche Bewegungs- und Handlungsformen in ihm
vorkommen und welche nicht. Mit Hannah Arendt konnen wir diese normalisierte Raum-
ordnung ,gesellschaftlich® nennen und einer dominanten politischen Konfiguration der
Neuzeit zurechnen:

[S]eit dem Beginn der Neuzeit [verstehen] wir jeden Volkskérper und jedes politische
Gemeinwesen im Bild der Familie [...], dessen Angelegenheiten und tigliche Geschifte wie
ein ins Gigantische gewachsener Haushaltsapparat verwaltet und erledigt werden. [...] Was
wir heute Gesellschaft nennen, ist ein Familienkollektiv, das sich 6konomisch als eine gigan-
tische Uber-Familie versteht [.] (VA, S.39)

In spezifischem Bezug auf das, was in der ,gesellschaftlichen” Ordnung mit dem offent-
lichen Raum geschieht, dem Raum also, der in der Antike der Rede- und der Kriegskunst
vorbehalten war, schreibt Arendt:

Die Gesellschaft ist die Form des Zusammenlebens, in der die Abhingigkeit des Menschen
von seinesgleichen um des Lebens selbst willen und nichts sonst zu 6ffentlicher Bedeutung
gelangt, und wo infolgedessen die Tatigkeiten, die lediglich der Evbhaltung des Lebens dienen,
in der Offentlichkeit nicht nur erscheinen, sondern die Physiognomie des 6ffentlichen Rau-
mes bestimmen diirfen. (VA, S.59, Herv. L.S.)

Arendts Gesellschaftsbegriff fungiert als Epochendiagnose fiir die Neuzeit als das Zeit-
alter, in dem sich das Okonomische — in ihren Worten das, was ,zum schieren Leben des
Einzelnen und zum Uberleben der Gattung® (VA, S.39) gehort — an die Stelle des Politi-
schen setzt.’® Damit ist nach Arendt 6ffentlich geworden, was in der Antike dem privaten
Raum des Haushalts, also dem o7kos als dem Milieu der Reproduktion vorbehalten war.
Arendts Gesellschaftsbegriff und mit ihm ihre Genealogie des 6ffentlichen Raums regis-
trieren also etwas, was auch Perecs Topographien im Paris der 1940er bis 1970er Jahre aus-
machen und was sich in Architekturen wie dem Tarnbyer Einkaufszentrum noch heute
ablesen lisst: die Verquickung von Leben, Okonomie und Politik in normalisierten und
normalisierenden Riumen.

Inwiefern Michel Foucaults Begriff der Biomacht und seine Genealogie postsouveri-
ner Machtformen, die jene Verquickung aus einem subjekt- und machttheoretischen

30 Der Gattungsbegriff bleibt in Vita activa insgesamt unscharf, taucht aber stets im Zusammenhang
mit dem o7kos und der darin ihren Ort habenden Figur des Uberlebens auf. Im politischen Bereich hin-
gegen wird das Gemeinsame systematisch als plurales Handlungs- und Differenzgeschehen adressiert.
Deswegen kommentiert Michael Bsch: ,,Zwar wird die Allgemeinheit einer menschlichen Natur von
Arendt nicht bestritten, doch das Gattungsdenken vermag das plurale Handlungsgeschehen nicht hin-
reichend zu begriinden.” (Michael Bosch: Pluralitit und Identitit bei Hannah Arende. In: Zeitschrift
fiir philosophische Forschung 53,4 (1999), S.569-588, hier S.571.) Arendts politisches Denken prige so
eine ,,Idee der Menschheit™, die ,kein Gattungsbegriff, sondern Ergebnis der pluralen Verstindigung
selbst” sei. (Ebd., S.581.)
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Blickwinkel untersuchen, Arendts oder Perecs Sicht auf den 6ffentlichen Raum bestiti-
gen, erweitern oder iiberschreiten und als solche fiir unsere Betrachtungen relevant sind,
wird uns spiter noch niher interessieren. Zunichst nehmen wir aus Arendts und Perecs

Beobachtungen zum offentlichen Raum lediglich mit, dass dieser in der Moderne als ein

auf die Erhaltung und Reproduktion des individuellen Lebens ausgerichtetes und als sol-
ches eingerichtetes Milieu erscheint. Die Performance Architectural Blessing stellt dieses

Milieu, in dem sie stattfindet, das sie fragwiirdig macht und das sie zugleich auf gewisse

Weise ,betrauert’, als einen eben solchen Raum heraus: als historische Materialisierung

des politisch gewordenen okos nimlich, in dem das Bezugsgewebe zwischen den Einzel-
nen, die spontane und vielgestaltige Qualitit des sozialen Verhiltnisses, hinter dem bere-
chenbaren Verhalten des Individuums oder des ,Gesellschaftskorpers® zurtckerite. Wenn

in der Eroffnungsperformance so stark betont wird, dass es selbst innerhalb des 6kono-
misch konfigurierten 6ffentlichen Raums ,Einkaufszentrum' noch so etwas wie soziale

Verflechtungen gibt, und wenn eingangs mit ironischem Pathos hervorgehoben wird, dass

Tarnby Torv trotz seiner gleichfdrmigen Betonddnis ,.so viele Menschen / so viele Traume*
versammelte, ist dies tatsichlich als Architectural Blessing zu verstehen, als finale Segnung

eines Raums, dessen 6konomische Grundkonfiguration immerhin diese Art von Begeg-
nung noch zulieff. Im Raum digitaler und algorithmusgestiitzter Einkaufs- und Konsum-
logistiken, die heute auch diese Art von Architektur tiberfliissig machen, wird das soziale

Gewebe kaum mehr riumlich in Erscheinung treten.

Vom Absterben des Offentlichen im berechenbaren Leben

Die Liste der im Einkaufszentrum Tag fur Tag verrichteten Aktivititen offenbart das Vor-
handensein einer impliziten Verhaltensnorm, die das, was an diesem Ort geschicht, im

Groflen und Ganzen vorhersehbar macht: Jemand, der an diesem Ort nicht Hundefutter
kaufen, zur Fahrstunde gehen oder sich einer Kosmetikbehandlung unterzichen wiirde,
sondern beispielsweise Purzelbdume schlagend, um sich schieffend oder eine Opernarie

singend in ihm auftrite, wiirde in Bezug auf seine Handlung zwar vielleicht verlache, fest-
genommen oder beklatscht, in Bezug auf die an diesem Ort tibliche Ordnung aber ledig-
lich als Ausnahme, Abweichler oder Deviant bewertet werden. Die allgemeine Vorher-
sehbarkeit der Verhaltensweisen an diesem Ort wiirde dadurch nicht grundsatzlich aufier
Kraft gesetzt.

So skizziert die Liste der Funktionen von T4rnby Torv eine Form der Macht, die auf Vor-
herschbarkeit und Berechenbarkeit, mithin auf Immunitit gegeniiber dem Unvorher-
schbaren und Unberechenbaren griindet. Wie tiefgreifend und wirksam diese Macht

im alltiglichen Leben und seinen Rdumen verankert ist, reflektiert auch Perec in sei-
nen ,Raumtriumen’ ,Wie soll man die Funktionen verjagen, die Rhythmen verjagen,
die Gewohnheiten, wie soll man die Notwendigkeit verjagen?“** Macht verortet sich hier
nicht in autoritiren Ordnungsstrukturen, Vorschriften, Gesetzen, Verboten oder sonsti-
gen expliziten Verhaltenskodizes, sondern in den Funktionen, Rhythmen, Gewohnhei-
ten und Notwendigkeiten, die durch die Vorstellung dessen in Kraft gesetzt werden, was

,man’ als ,normal‘ erachtet. Denkt man die Beschreibung des Einkaufszentrums auf Basis

31 Perec: Trdume von Riumen, S.44.
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der Eingangsszene gleichsam metonymisch fiir grofiere Zusammenhinge und 6ffnend
auf eine epochale Konstellation, so scheint die Performance auf die eingangs aufgewor-
fene — ausgestreute — Frage ,Was ist der 6ffentliche Raum?“ zu antworten: In der gegebe-
nen Konstellation ist es der Bereich — auch hier kénnten wir wieder sagen: das Milieu —,
der Normalisierungsprozessen stattgibt. Es ist der Bereich, in dem sich — allgemein sicht-
bar und allgemein akzeptiert — Normen als solche etablieren und eingehalten werden, in
dem folglich Leben tendenziell vorhersehbar, berechenbar wird.

Schon Arendt gilt die Gesellschaft als eine Ordnung, in der der 6ffentliche Raum wesent-
lich durch ein ,,Sich-Verhalten“ bestimmt ist,

das in jeweils verschiedenen Formen die Gesellschaft von allen ihren Gliedern erwartet und
fiur welches sie zahllose Regeln vorschreibt, die alle darauf hinauslaufen, die Einzelnen gesell-
schaftlich zu normieren, sie gesellschaftsfihigzu machen und spontanes Handeln wie hervor-
ragende Leistungen zu verhindern. (VA, S.51-52)

Man muss Arendts emphatischen Individuumsbegriff an dieser Stelle nicht unbedingt

affirmieren, um das Verhilenis von Norm und Devianz zu registrieren, das sie hier am

Grunde ihres Gesellschaftsbegriffs verankert. Allerdings kann man ihr, aus heutiger Sicht

und im hiesigen Kontext, entgegenhalten, dass die Art, in der sich das Sich-Verhalten als

Standard oder Norm etabliert, nicht zwangslidufig die eines Vorschreibens von Regeln

oder die einer Verhinderung von Handlungen ist, sondern vielmehr, wie Perec es zu wis-
sen scheint (wir kommen gleich darauf zuriick) und wie Foucault es auf den Punke bringt,”*
die eines je frei gewahlten individuellen Lebens innerhalb einer diesem Leben als Milieu

seiner Verwirklichung, seines Erhalts und seiner Reproduktion dienenden Umgebung,.
Die diszipliniren Regierungsformen des Vorschreibens, Verhinderns oder Bestrafens spie-
len bei der Etablierung der Verhaltensnorm eine viel geringere Rolle als die der ,freien’
individuellen Entscheidung, die aber deswegen nicht minder in Vorhersehbarkeit miindet.
Auch hier leistet das Architectural Blessing gleichermaflen Kritik wie Trauerarbeit: Denn

die sanfte, auf der individuellen Entscheidungsfreiheit basierende Normalisierung, dem

das architektonische Dispositiv Einkaufszentrum stattgibt, wird sich in dessen virtuellen

Nachfolgern mit ihren Tracking- und Analysetechnologien nur weiter verschirfen.

Im Modus des Konditionals (07 pourrait) stellt Perec diese ,Freiheit', die das Regime der
Gewohnheit instauriert und am Laufen halt, in seiner Topoanalyse des Stadtviertels ein-

driicklich heraus:

32 Ganz explizit grenzt Foucault die (fiir die Bio-Macht typischen,) auf Normalisierung beruhenden

Regierungstechniken wie folgt von diszipliniren Machttechnologien ab: , Eine andere Folge dieser Ent-
wicklung der Bio-Macht ist die wachsende Bedeutung, die das Funktionieren der Norm auf Kosten des

juridischen Systems des Gesetzes gewinnt. [...] Eine Macht [...], die das Leben zu sichern hat, bedarf
fortlaufender, regulierender und korrigierender Mechanismen. [...] Statt die Grenzlinie zu ziehen, die

die gehorsamen Untertanen von den Feinden des Souverins scheidet, richtet sie die Subjekte an der
Norm aus, indem sie sie um diese herum anordnet. [...] Eine Normalisierungsgesellschaft ist der his-
torische Effeke ciner auf das Leben gerichteten Machttechnologic.” (Foucault: Der Wille zum Wissen,
5.139)
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Natiirlich kénnte man diese Gewohnheiten pflegen, immer zum selben Metzger gehen, seine
Pakete im Lebensmittelgeschift lassen, beim Drogisten anschreiben lassen, die Apothekerin

beim Vornamen nennen, seine Katze der Zeitungsverkiuferin anvertrauen, ...””

... kurz: man ist frei, die Kontakte und Wege im eigenen Viertel zu wihlen; man ist frei,
den Alltag so zu gestalten, wie es die eigenen Bediirfnisse und Begehren nahelegen; man
ist frei, gewisse Orte, Personen oder Gesten zu Vertrauten zu erwihlen — doch trigt man
dadurch nur zu einer allgemeinen Vorhersehbarkeit des Lebens im geteilten Raum bei. In
dieser Konstellation, in der alles zugunsten des individuellen Lebens und der individuel-
len Freiheit eingerichtet ist, kommt es dazu, dass etwas anderes verschwindet; mit anderen
Worten: abstirbt. So betont Perec, dass jene Art des Lebens, des ,frei® entscheidenden, sich
selbst in seiner Umgebung und diese gemif den cigenen Bediirfnissen und Begehren ein-
richtenden, auf den espace familier des oikos konzentrierten individuellen Lebens, keines-
wegs dem entspricht, was er sich emphatisch unter einem Leben vorstellt:

aber es wiirde alles nichts niitzen, es wiirde kein Leben ergeben, es kinnte nicht einmal die Illu-
sion vermitteln, das Leben zu sein: es wiirde einen vertrauten Raum [espace familier] schaffen,
es wiirde einen vorgezeichneten Weg ergeben (aus dem Haus gehen, die Abendzeitung kau-
fen gehen, ein Pickchen Zigaretten, ein Pickchen Waschpulver, ein Kilo Kirschen usw.), e

Erstaunlich und in unserem Kontext aufschlussreich ist nun Folgendes: Nicht einmal die

Illusion eines Lebens, das heifdt eines wirklich freien Lebens, kann das normalisierte und

in den vorhersehbaren Bahnen des alltaglichen itinéraire ablaufende Leben geben. Es kann

dies deswegen nicht, weil in ihm, wie der Schluss der Passage zeigt, das soziale Verhilenis -
bei Arendt das eigentlich Politische — verkitmmert und sich auf ein lasches Hindeschiit-
teln hier und da reduziert:

Vorwand zu einem schlaffen Hindedruck, (guten Tag, Madame Chammissac, guten Tag,
Monsieur Ferdand, guten Tag, Mademoiselle Jeanne), aber es wird immer nur eine zusitz-
liche Gestaltung der Notwendigkeit sein, eine Art und Weise, das Merkantile zu Vf:rpackcn.35

Mit anderen Worten: Das ,frei‘ entscheidende, die Umgebung im arendtschen Sinne als
okonomisches Milieu einrichtende und dieses merkantile Moment unter dem Tarnmantel —
Perec benutzt tatsichlich das Verb enrober — des Familiaren verbergende Leben kann kein
Leben sein. Denn dieses entsteht erst, wenn die Sphire des frei entscheidenden Individu-
ums ebenso iiberwunden wird wie die des sozial fragmentierten , Leben[s] im Viertel“*.
So, wie das Stadtviertelleben sich in der beschriebenen Ordnung gestaltet, ist es gleich-
bedeutend mit — nur eine Seite weiter — ,dem Tod des Viertels“*”. Das Stadtviertel liegt

33 Perec: Trdume von Riumen,S.74 (Herv. L.S.).
34 Ebd. (Herv.L.S.).

35 Ebd.

36 Ebd.,S.73.

37 Ebd., S.74
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im Sterben, wie ,viele andere Dinge, die sterben: die Stidte, das flache Land usw***. Oder
vielmehr, in Worten, die uns betreffen: Das, was sich im 6ffentlichen Raum — quartier,
ville, campagne — unter den Bedingungen der Normalisierung immerfort abspiele, ist laut
Perec ,Leben’ nicht zu nennen. Das normalisierte Leben entspricht fiir ihn nicht einmal
der Illusion eines Lebens, und zwar deswegen niche, weil es im espace familier verharrt und
die soziale Exposition in den gewohnheitsmifSigen Hindedruck bannt.

Sports and Politics — Biopolitische Normalisierung

Aus den vorangegangenen Teilnahmen, Beobachtungen und Lektiireumwegen ist hervor-
gegangen, dass die Frage nach dem offentlichen Raum, die das TARNBY TORV FESTIVAL
explizit stellt, mit der Frage nach dem Leben zu tun hat. Zwei Lebensbegriffe stehen dabei

bisher zur Disposition: einerseits derjenige, der bereits Hannah Arendts Raumfigur des

ofkos grundiert und der das vorhersehbare (Uber-)Leben der Einzelnen im Bevolkerungs-
zusammenhang meint; andererseits einer, der von der Sozialitit her gedacht wird und aus

Sicht dessen der erstgenannte Lebensbegriff zwangslaufig zum ,Absterben des Offentli-
chen im Namen des Lebens' fithrt. Bevor wir zeigen, wie das Festival eine Praxis anzu-
stoflen versucht, die wie Perecs Raumpoetik auf dem zweiten der hier genannten Lebens-
begriffe fuflt, wollen wir kurz — gleichsam in Anerkennung seiner machtanalytischen

Leistung — darlegen, wie prizise das Festival den angedeuteten Zusammenhang von Nor-
malisierung, Leben und Macht zu denken gibt.39

Das Format Sports and Politics*’, das namentlich die erste Ausgabe des TARNBY TORV
FESTIVALS im Herbst 2017 prigte, basiert auf einem Gesprich zwischen Andreas Lieb-
mann und dem Térnbyer Biirger Yassine Idrissi. Diesen hatte Liecbmann im Rahmen einer
performativen Recherche im Vorfeld der ersten Festivalausgabe gefragt, wo sich sein offent-
liches Leben abspiele. Der Sozialarbeiter antwortete: ,Im Fitnessstudio.“ Dort spreche er
beim Trainieren mit Freunden oder Kollegen tiber dinische Politik und das aktuelle Zeit-
geschehen. Liebmann nahm diese Aussage zum Anlass, wihrend des Festivals Kunstschaf-
fende, Ortsansissige, internationale Giste und Lokalpolitiker zu einem gemeinsamen,
von einem Térnbyer Freizeitsportler angeleiteten Sporttraining in den Raumlichkeiten

des Festivalzentrums Public Space einzuladen. Im Herbst 2018 schloss an dieses Trai-
ning eine 6ffentliche Diskussion tiber ,das dinische Steuersystem und die Bedingungen

des Wahlrechts in Danemark“* an.

38 Ebd.

39 Eine duflert umfangreiche und prizise Auseinandersetzung mit der Rolle der Normalisierung im
biopolitischen Machtdispositiv bietet Maria Muhle: Eine Genealogie der Biopolitik. Zum Begriff des
Lebens bei Foucanlt und Canguilhem. Bielefeld: Transcript 2008. Muhles aufschlussreichen Ausfithrun-
gen zu den verschiedenen Lebensbegriffen, die zur Entstehungszeit der foucaultschen Theorie der Bio-
Macht im Feld der wissenschaftlichen und historischen Epistemologie zirkulieren, kann hier aus Platz-
griinden nicht gebithrend Rechnung getragen werden. Gleichwohl hat die Lektiire des Textes unsere
Reflexion auf richtungsweisende Art mitgeprigt.

40 Andreas Licbmann et al.: Sports and Politics (UA: 18.11.2017, Tarnby Torv Festival, Tarnby).

41 Andreas Licbmann: Tarnby Torv Festival 2017. Some Documents. In: Tarnby Komune (Hrsg.):
Abent referat til Kultur- og Fritidsudvalget [Offentliches Protokoll des Ausschusses fiir Kultur und Frei-
zeit]. In: Taarnby, 16.05.2018. www.taarnby.dk/media/3349583/7232424-16-05-2018-00-Referat-med-
bilag-aaben.pdf (Zugriff am 13.03.2019), S. 141-152.
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Im Kontext der Frage nach dem 6ffentlichen Raum wird im Spors and Politics getauften
Format ein Erfahrungswissen aus dem Publikum aufgegriften und als Quelle fiir die gegen-
wartsdiagnostische Auseinandersetzung mit dem Schauplatz und der ihn bestimmenden
Ordnung ernstgenommen. Gleichzeitig wird ein bestimmtes Phinomen, der beildufige
Polittalk im Trainingsraum nimlich, seiner Verankerung in dieser Ordnung entwunden
und durch die Ubertragung in den Raum eines Theaterfestivals fragwiirdig gemacht: Was
bedeutet es, wenn die Frage nach dem offentlichen Leben direke und ausschliefSlich mit
beildufigen Gesprichen tiber Steuer-, Wahl- und Integrationssysteme assoziiert wird? Was
heifit es, wenn diese Gespriche hauptsichlich, um nicht zu sagen ausschlieflich, als Neben-
produke einer freizeitlichen, sportlichen Betitigung und in einem Fitnessstudio, einem
Sportverein oder einem anderen Freizeitclub stattfinden? Welche Formen von Subjekti-
vitit und Macht fordert der von Yassan Idrissi angedeutete, daraufhin spielerisch aufge-
griffene und im theatralen Kontext ausprobierte Zusammenhang von Sport und Politik
zutage? Verfolgen auch wir einen Moment lang diese Spur und fragen danach, welche Leh-
ren wir im Blick auf die Frage nach der Offentlichkeit (und damit verbunden auf die Frage
nach dem Leben) aus der Verbindung von Sport und Politik zichen kénnen.
Beziiglich der gesellschaftlichen Rolle von Sport in Danemark heben einschligige Publi-
kationen insbesondere drei Punkte hervor. Zunichst betonen sie, dass sportliche Frei-
zeitaktivititen in den skandinavischen Lindern iiberdurchschnittlich weit verbreitet seien.*
Ein Grof8teil der Bevolkerung treibe regelmifSig Sport, und das zumeist — zweitens — im
strukturierten und strukturierenden Kontext eines Sportvereins. Auch wenn kommer-
zielle Sportangebote mit dem jingsten Boom der Fitnessstudios und Individualsport-
studios zunehmend wichtiger werden, sei die sportliche Aktivitit in den allermeisten Fal-
len weiterhin in gemeinniitzigen und ehrenamtlich betriebenen Sportvereinen organisiert:
»[Alssociations are still the overwhelmingly dominant means of organizing sport“>. Ohne-
hin — und drittens — gehére der starke zivilgesellschaftliche Sektor, also die Sphire der
Vereine, Nichtregierungsorganisationen, Stiftungen und Initiativen zu den ,,prominen-
ten Eigenschaften des skandinavischen Wohlfahrtmodells“**, wobei innerhalb dieses Sek-
tors eben die Welt der Sportvereine ein ,Monopol auf 6ffentliche Férdcrung“45 geniefe.
Durch die somit politisch geschaffenen Anreize bestehe fiir die Einzelnen eine Art gesell-
schaftlicher Druck, sich in Vereinsstrukturen zu organisieren und zumindest zeitweilig
durch ehrenamtliches Engagement am Ausbau der zivilgesellschaftlichen Institutionen
mitzuwirken.*® Offentlicher Sektor und Zivilgesellschaft seien dabei durch die groRziigige

42 Vgl. Nils A. Bergsgard / Johan R. Norberg: Sports Policy and Politics — the Scandinavian Way. In:
Sport in Society 13,4 (2010), S.567-582, hier S.567.

43 Bjarne Ibsen / @rnulf Seippel: Voluntary Organized Sport in Denmark and Norway. In: Sport in
Society 13,4 (2010), S.593-608, hier S. 600 (Herv. L.S.).

44 Bergsgard / Norberg: Sports Policy and Politics, S. 574.

45 Ibsen/ Seippel: Voluntary Organized Sport in Denmark and Norway, S.599. Dem entspreche auch
die hohe Prisenz staatlich subventionierter Sportanlagen im stidtischen Raum: Nahezu jede Gemeinde
in Dinemark verfugt, wie Tarnby auch, iiber mehrere 6ffentlich subventionierte Sportplitze- und
hallen, Stadien, Schwimmbider sowie weitere Sportanlagen im 6ffentlichen Raum, z.B. Trimm-dich-
Pfade, Skateparks oder Kletterwinde - alles finanziert aus den 6ffentlichen, Kuleur, Freizeit und Sport
gewidmeten Geldern, die auf kommunaler Ebene verwaltet und verteilt, letztlich aber grofitenteils von
gemeinniitzigen Trigern ausgegeben werden.

46 Vgl.ebd., S.602.
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Forderpolitik auflergewohnlich eng miteinander verbunden, die innere Entscheidungs-
freiheit von Vereinen und Initiativen beztiglich der Verwendung der Gelder bleibe aller-
dings ebenso wie ihre institutionelle und organisatorische Autonomic nahezu vollstin-

dig gewahrt:

One could say that the government, at least in a Scandinavian perspective, is relatively neu-
tral to the shaping of sports — but is in no way passive in questions concerning their [...]

circumstances.*’

Allein diese wenigen Eckdaten zur Sportpolitik sagen viel iiber die Struktur des danischen

Wohlfahrtsstaates, seine Regierungstechniken und die daraus resultierende gesellschaft-
liche Konstellation aus.

Zunichst verweist das starke langfristige Engagement des Staates fur die Sicherung brei-
tensportlicher Infrastrukturen auf ein biopolitisches Machtinteresse am Wohlergehen,
an der Produktivitit und an der Leistungsfahigkeit der Bevolkerung: Das Freizeitgesetz

aus dem Jahr 1968, auf das sich die zeitgenossische Sportpolitik noch heute beruft, mar-
kiert historisch den Punkt, an dem Freizeit als Problem des Staates intelligibel wird und

Sport als funktionales Feld gesundheits-, bildungs- und sozialpolitischer Interessen in den

Fokus riickt. So weist die tiberdurchschnittlich hohe Prisenz des Sports in der dinischen

Gesellschaft diese — und darin unterscheidet sie sich wenig von den anderen fithrenden

Industriestaaten in Europa — als grundsitzlich biopolitisch regierte aus.

Diese — iibrigens europaweit zu beobachtende — Politisierung des Sports*® fillt nun

bezeichnenderweise zeitlich mit den Revisionsprozessen zusammen, die der wohlfahrts-
staatliche Konsens der Nachkriegszeit — sei es in Reaktion auf die Autonomieforderungen

der zeitgendssischen sozialen Bewegungen, sei es durch wirtschaftspolitische Liberalisie-
rungsmafinahmen im Stile Reagans oder Thatchers — in den Sechziger- und Siebziger-
jahren erfuhr. Riickblickend wird heute die Hegemonialisierung des neoliberalen Modells

auf diesen Zeitraum datiert. Insofern wundert es nicht, dass sich die staatliche Macht im

Bereich des Sports zwar unbedingt als Garant von infrastrukeurellen, 6konomischen und

rechtlichen Rahmenbedingungen versteht, gleichzeitig aber einen hohen Grad der Auto-
nomie aufseiten der Bevolkerung und ihrer einzelnen Bestandteile bewahrt. Wihrend

die freie Zeit der Menschen in den Verantwortungsbereich des Staates fillt, interessiert

er sich wenig fir die konkrete Ausgestaltung dieser Sphire, sondern gewihrt der Bevol-
kerung im Rahmen gewisser rechtlicher und infrastrukeureller Setzungen ,a high degree

of autonomy“*’ — eine Laissez-faire-Haltung, die weder die Konkurrenz noch die Koope-
ration mit markewirtschaftlichen Akteuren ausschliefSt. Sport ist in Danemark folglich

ein politisch durchaus relevantes Feld. Einerseits kann es bildungs-, integrations-, kultur-,

47 Bergsgard / Norberg: Sports Policy and Politics, S.573.

48 Vgl. hierzu die lindervergleichende Studie zu Sportpolitik und Wohlfahrtsstaat in Klaus Heine-
mann: Sport and the Welfare State in Europe. In: Exropean Journal of Sport Science 5,4 (2005), S. 181-188,
hier S. 182.

49 Bergsgard / Norberg: Sports Policy and Politics, S. 574.
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gesundheits- und sozial-, kurz also: biopolitische Interessen bedienen.*® Andererseits for-
dert es — und dies wird vom symbolischen Erbe der protestantisch-aufklirerischen Tradi-
tion Dinemarks mit ihren Schliisselbegriffen der ,Volksauftklirung**' und der Folkelig-
hed stark begiinstigt — die Selbstregierung seiner Biirgerinnen und Biirger im Sinne eines
flexiblen, sich selbst regulierenden und normierenden Systems zivilgesellschaftlicher und
marktwirtschaftlicher Organisation. In dieses Bild passt nun auch die uns schon mehr-
fach begegnete Figur des ,Ungestdrt-man-selbst-Sein-Wollens. Allerdings zeigt sie sich
uns jetzt als optimales Terrain fiir jene Machttechnik, die staatliche Gewidhrleistung mit
zivilgesellschaftlicher Selbstregulation kombiniert und somit biopolitische Interessen mit
liberalen Regierungsstilen verflicht.

Ein weiteres Beispiel fur diese biopolitisch-gouvernementale Machtform im zeitgendssi-
schen Dinemark ist das als Flexicurity bekannt gewordene Modell, das in den 1990er Jah-
ren in der niederlindischen und danischen Arbeitsmarkepolitik entstanden ist, im Grunde
aber als Generalnenner fiir die namhaften Reformen europiischer Arbeitsmarkepoliti-
ken in den Zweitausenderjahren, wie zum Beispiel die Hartz-Gesetze in Deutschland,
angewendet werden kann. An eben diesem Modell lasse sich, so der Soziologe Alexander
Horn, die Natur des Wandels festmachen, den der ,ddnische Wohlfahrtsstaat® gegenwir-
tig durchlaufe®®:

Flexicurity ist die zentrale Innovation in der ddnischen Arbeitsmarkepolitik und wichtiger
Baustein des Danischen Modells. Gemeint ist ein Dreiklang aus liberalen Arbeitsplatzschutz-
regeln, hoher materieller Absicherung bei Jobverlust, und schneller Wiedereinbindung in den

Arbeitsmarkt mittels staatlich geférderter Weiterbildung. Der Blick auf die wirtschaftlichen

Outcomes (Wettbewerbsfihigkeit, Ungleichheit, Lohnspreizung, Wachstum, und Arbeits-
losigkeit) zeigt die beeindruckende Kontinuitit des kompetitiven dinischen Egalitarismus,
auch wenn es einige potenziell problematische Entwicklungen gibt.”®

In welchem Sinne kann nun bei einer so offensichtlichen Kombination aus Liberalismus
und Biopolitik — denn als nichts anderes sind die Absicherungsmafinahmen im Flexicurity-
Modell schlieflich zu deuten — tiberhaupt noch von ;Wohlfahrtsstaat' die Rede sein? Wird
der Begriff nicht dadurch zur Worthiilse? Und bedeutet the happiest country in the world
zu sein dann nicht einfach nur, besonders regierbar zu sein?

Die in der gegenwirtigen dinischen Sportpolitik zutage tretende Verflechtung von
Absicherungs- und Aktivierungsinteressen macht unmissverstindlich deutlich: Am
Grunde des ,dinischen Modells® — das heute nicht nur Bernie Sanders als das wohlfahrts-
staatliche Modell schlechthin gilt — operiert immer schon genau jene vermeintlich wider-
spriichliche Dynamik, die der franzésische Soziologe (und Foucault-Schiiler) Francois

50 Vgl. Heinemann: Sport and Welfare Policies, S.183-184 (Herv. i. Orig.): ,A widely-held belief is that
sport performs manifold public welfare functions. If sport did not exist, the Government would have
to provide such organised activities in an alternative way. The most relevant functions are the follow-
ing: [...] integration policy [...] youth policy [...] health policy [...] leisure policy [...] educational policy |...]
political education |....) economic policy.

51 Bergsgard/Norberg: Sports Policy and Politics, S.572.

52 Vgl. Horn: Das politische System Déinemarks, S. V.

53 Ebd.,S.59.
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FEwald in seinen Uberlegungcn zur Entstehung des Versicherungswesens im Frankreich
des 19. Jahrhunderts® beschrieben hat und die sein Rezensent Friedrich Balke wie folgt
zusammenfasst:

Ewalds Bilanz erkennt im Vorsorgestaat den notwendigen Rahmen fiir die Fortentwicklung
der Industriegesellschaft, die die Regulationskapazitit des liberalen Rechts iibersteigt. Sie
bestimmt ihn weiter als einen wesentlich permissiven Staat, der es sich [...] leisten kann, auf
Moral oder gar Autoritit zu verzichten, weil sein Zusammenhalt durch eine ,normative Ord-
nung” hergestellt wird, die ihre ,Werte® laufend neu definiert; der Vorsorgestaat operiert bio-
politisch, ihm liegt an der Freiheit seiner Biirger deshalb soviel, weil sie zur Steigerung des
»Lebens®, zur Erhéhung der Produktivitdt unabdingbar ist; schlieflich erlaubt die Institutio-
nalisierung des Vorsorgestaates erstmals, die vollstindige Selbstreferenz des Sozialen zu den-

ken: es gibt kein ,, Auflerhalb der Gesellschaft“ mehr [.]**

Wohlfahrtsstaatlichkeit meint aus diesem Blickwinkel nichts anderes als eine hintergriin-
dige Verschrinkung von Biopolitik und — denn darauf liuft die liberale Regierungsweise

hinaus — Kapital, oder, in den Worten unserer Lektiire: Politik um des nach dem Modell

des oikos verstandenen Lebens willen.

Diese genealogische Engfithrung von Biopolitik und Wohlfahrtsmodell ermégliche es

uns, den offenbar persistierenden Gliickseligkeitsmythos, die daran gebundene, ,geniig-
same’ und ,unpolitische’ Mentalitit sowie die oiko-nomische Raumordnung der dinischen

Kleinstadt zusammenzudenken, und zwar als Konsequenzen und Symptome ein und der-
selben Machtkonstellation. Wohlfahrtsstaatlich ist the happiest country in the world nur
insofern der Wohlfahrtsstaat immer schon dazu neigt, Wohlfahrtsgesellschaft zu werden,
das heifSt, die politischen Verantwortlichkeiten auf die Gesamtheit der Regierten abzu-
wilzen, die sich fortan als autonome Risikomanager verhalten und sich nach der Mafigabe

gesellschaftlicher Verhaltensnormen selbst regieren. Dieses ,danische Modell* setzt derzeit

mit sozioliberalen Politiken wie dem Flexicurity-Prinzip arbeits- und subjekepolitische

Standards fiir ganz Europa bezichungsweise — nimmt man Bernie Sanders beim Wort —
fiir die gesamte ,westliche Welt.

Die von den ersten Begegnungen mit dem Tarnbyer Biirger inspirierte performative
Anordnung Sports and Politics hat uns also auf den biopolitischen Grund einer weit tiber
Dinemark hinausreichenden zeitgendssischen Machtkonstellation gefiihrt. Sie hat uns
die Mechanismen der ,Normalisierungsgesellschaft” aufgezeigt und uns diese als ,histo-
rische[n] Effekt einer auf das Leben gerichteten Machttechnologie“*® zu verstehen gege-
ben. So hat sie nicht zuletzt geholfen, die Frage danach zu beantworten, was in dieser
Machtkonstellation mit dem 6ffentlichen Raum geschieht. Im biopolitisch und neo-
liberal organisierten Gefiige der Freizeit-, Sport- und Wohltitigkeitsvereine, die wie das

54 Frangois Ewald: L'Etat providence (Der Vorsorgestaat). Paris: Grasset 1986.

55 Friedrich Balke: Versicherungs-Gesellschaft. Vom strukturellen Opportunismus des Staates.
Francois Ewalds Theorie des ,Vorsorgestaates. In: zaz, 06.10.1993. https://taz.de/!1597624/ (Zugriff
am 26.11.2019).

56 Foucault: Der Wille zum Wissen, S.162 (Herv. i. Orig,).
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Einkaufszentrum Verhaltensmuster hervorbringen, die dann zu einer Norm gerinnen,
kann es Offentlichkeit im emphatischen Sinne Arendts oder Perecs nicht geben. Politische
Diskussionen kommen nur als beildufiges Gesprich beim Body-Workout vor und soziale
Interaktion ist in die Raumzeiten der Alltagsabliufe und der zivilgesellschaftlichen Infra-
strukturen (Sportverein, Schule, Kirche, Wohlfahrtsverband etc.) eingefasst. Gleichzeitig
vermitteln der verhilenismiflig hohe Lebensstandard und das Gefiihl einer funktionie-
renden Ordnung den Eindruck, in der besten aller méglichen Welten zu leben — Dissens,
Antagonismen, soziale Exposition und die damit verbundenen Subjektivierungsweisen
verkiimmern. In dieser ,Form des Zusammenlebens®, in der Sozialitit nur noch in den
»gesellschaftlichen Kontexten der Produktion (Arbeit) und Reproduktion (Sport, Frei-
zeit, Konsum), das heifSt nur noch ,,um des Lebens selbst willen |...] zu 6ffentlicher Bedeu-
tung gelangt® (VA, S.59, Herv. L. S.), stirbt der 6ffentliche Bereich im emphatischen Sinne
Arendts und Perecs ab.
Die Frage des TARNBY TORV FESTIVALS erwischt das Publikum also gleichsam in einem
Zustand der allgemeinen Zihmung, in dem ,die Gemeinsamkeit der Welt [...] abbrockelt”
und ,der Wirklichkeitssinn gestort ist, mit dem wir uns in der Welt orientieren, und [...]
daher die Menschen sich der Welt entfremden und [beginnen)], sich auf ihre Subjektivitit
zuriickzuziehen®. (VA, S.265)

Raumtriume: Imagination und Begegnung

Mit Sports and Politics und der Eroftnungsperformance Architectural Blessing haben wir
bisher die beiden Formate des Festivals vorgestellt, die im gegenwartsdiagnostischen Ges-
tus eine spezifische Machtkonstellation zu sehen geben. Sie umreifen die Funktionsweisen
und Wirkmechanismen eines 6ffentlichen Raums, der Verhalten normiert und gemaf§
einem am ofkos orientierten Lebensbegriff Sozialitit nach skonomischen Prinzipien orga-
nisiert. Andererseits aber stellen sie — jedes auf seine Weise — die Moglichkeit von Kritik
an der bestechenden Ordnung in Aussicht. Wihrend Sports and Politics die normalisie-
rende Wirkung der alltiglichen Infrastruktur durch die Ubertragung in einen anderen,
durch die kiinstlerische Initiative ge6ffneten Raum unterbricht, verweist das Architectural
Blessing auf die grundsitzliche Moglichkeit, dass mit dem Abriss des Einkaufszentrums
auch das durch ihn verraumlichte Machtprinzip unterbrochen werden konnte. Wie diese
Maglichkeit von der letzten Szene der Eroffnungsperformance an zum dramaturgischen
Prinzip des Festivals wird, soll nun unser Thema sein.

Vorstellen, unterbrechen, eroffnen

Kehren wir hierfiir noch einmal zum kalten Winterabend auf den Vorplatz des Einkaufs-
zentrums zuriick. Von der Balustrade auf Hohe des ersten Stocks lauschen wir der Fest-
rede auf Tirnby Torv, die in ihrem schrigen Pathos gleichzeitig komisch und rithrend
wirkt. Gerade haben wir die Auflistung der typischen Handlungs- und Bewegungsabliufe
an diesem Ort vernommen und uns vorgestellt, wie sich in ihnen Tag fiir Tag die klein-
stadtische ,Normalitit' aktualisiert. Doch nun verkiindet Liebmanns Stimme durch das
Megaphon: , Tarnby Torv. Wir nihern uns deinem Ende. / Ich wiinsche dir eine gute
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Zukunft. /Ich kann sie voraussehen.” Vordergriindig scheinen diese letzten Zeilen der

skurrilen Laudatio lediglich den geplanten Abriss des Gebidudes vorwegzunehmen. In Kor-
respondenz mit dem anfinglichen Bild der verwehenden Vogelfutterbuchstaben aber mag

die Schlusspassage auch unterstreichen, dass Ordnungen grundsitzlich zur Disposition

stehen und zumindest im Modus der Imagination fragwiirdig gemacht werden konnen.
So konnte man, ausgehend von diesem tiberraschenden Schluss, fragen, wie dieser spezi-
fische Raum anders zu denken wire und ob dadurch die an ihn gekniipften Macht- und

Subjektivierungsformen punktuell unterbrochen werden kénnten — zunichst und zumin-
dest im Modus der Imagination. Aus der Inventarisierung der bestchenden Ordnung weist

die Performance also in eine poetische Praxis der Imagination hinaus, die den eben noch

als normalisiertes Milieu gekennzeichneten Raum heterotop® werden lisst. Erst einmal

ungeachtet der Frage nach der ,tatsichlichen Realisierbarkeit” oder dem ,wirklichen Verin-
derungspotenzial‘ wird somit eine Hoffnung vernehmbar, die bereits die Presseerklirung

des Festivals formuliert hatte: das Bekannte fremd werden zu lassen und ,,einen Raum der
Neugier fiir das Unbekannte**® zu 6ffnen.

Diesen Raum der Imagination eréffnete ganz explizit auch die Eroffnungsveranstaltung

der ersten Edition des Festivals im Jahr 2017. Unter dem aussagekriftigen Titel Imagi-
nations for a Place® waren hier Festivalbesuchende und -mitwirkende dazu eingeladen,
spiclerisch ungewohnte Verhaltensweisen und Bewegungsabliufe innerhalb des Einkaufs-
zentrums zu erproben. Wieder kann ein Bezug zu Perec hergestellt werden, insofern des-
sen poetisches Schreiben Unterbrechungen produziert: An seine Ausfithrungen zum nor-
malisierten Raumkonzept der zeitgenossischen Wohnung schliefit Perec eine Reihe von

poetisch-hypothetischen, durch die Rekurrenz des Wortfelds Vorstellungskraft / imagina-
tion markierte chrlcgungen dazu an, wic eine andere Ordnung des Wohnraums aussehen

konnte: ,Man kann sich mithelos eine Wohnung vorstellen [iaginer], deren Anordnung
nicht mehr auf den alltiglichen Verrichtungen beruhen wiirde, sondern auf den Bezie-
hungsfunktionen® oder ,Man braucht sicherlich ein klein wenig mehr Phantasie [im2a-
gination], um sich eine Wohnung vorzustellen, deren Aufteilung auf Sinnesfunktionen

begriindet wire” sowie ,Es wire besser, wenn schon denn schon, sich eine thematische

Anordnung vorzustellen [imaginer]“*°

Die Affirmation einer grundsitzlichen Verinderbarkeit bestechender Raumordnungen, die
nichts anderes tut, als darauf zu insistieren, dass jede Ordnung kontingent und historisch
ist, bildet in beiden Ausgaben des Festivals den programmatischen Ausgangspunkt. Damit
wird im doppelten Sinn eine Eréffnung vollzogen: Denn als Liecbmann am Ende seiner
Lobrede die mitgefiihrte Konfettikanone abfeuert und glitzernde Papierschnipsel auf das
immer noch unten stchende Publikum herunterregnen, wird nicht nur offiziell das Festival,
sondern spekulativ auch die Moglichkeit eines die Norm iiberschreitenden, sie temporir
unterlaufenden oder ihr punktuell zuwiderhandelnden Tuns eréffnet. Auf diese doppelte

57 Vgl. Foucault: Die Heterotopien. Der utopische Korper.

58 Tarnby Torv Festival: Press Text. In: Taarnby Torv Festival, 2017. http://taarnbytorvfestival.dk/
eng/wp-content/uploads/2017/11/Press-text-Ta%CC%8Arnby-Torv-Festival-1.pdf (Zugriff am
13.03.2019).

59 Andreas Licbmann: Imaginations for a Place (UA: 17.11.2017, Tarnby Torv Festival, Tarnby).

60 Perec: Triume von Riumen, S.40-42 (Herv. L.S.).
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Geste der Eroffnung — eines Festivals und einer Moglichkeit — folgt die Einladung, das
Gebidude gemeinsam zu betreten, was wir nun, noch wihrend die letzten Glitzerpartikel
zu Boden sinken, nach und nach tun.

Raum: Durchlissigkeit, Offenheit und Mit-Verantwortung

Im Obergeschoss gelangen wir in einen schlicht, aber einladend eingerichteten Raum - ein

chemaliges Biiro, das sicher nie zu den 6ffentlich zuginglichen Bereichen des Einkaufs-
zentrums zihlte — mit verschiedenen Sitzméglichkeiten und Tischen sowie Getrinken
und kleineren Snacks, die zum Empfang bereitstehen. Von dort aus betreten wir den tiber
eine Zwischentiir zu erreichenden, mehr als dreimal so groffen Raum, in dem die weite-
ren Programmpunkte dieses Abends stattfinden, ein Tanzstiick mit sechs Tanzenden und

eine Ein-Mann-Performance. Beiden Rdumen zusammengenommen gibt ein handgemal-
tes Schild an der Tiir seinen Namen, der mit feinsinnigem Humor das Thema Offentlich-
keit aufgreift: ,Public Space®.

Was hier stattfinden wird, ist also Teil der dsthetisch-poetischen Suche nach einer ande-
ren Moglichkeit von Offentlichkeit entgegen oder unterhalb der bestehenden Ordnung.
Die gesellige Atmosphire des Public Space und die explizite Einladung, dort miteinan-
der Zeit zu verbringen, offenbaren gleich am ersten Festivalabend, dass auch der spontane

und unvermittelte Kontakt zwischen allen Beteiligten als Praxis verstanden wird, die in

der bestechenden Konstellation ein gewisses kritisches Potenzial birgt. Als Versuch einer
punktuellen Intervention gegen die Ordnung, die nur (autonome) Individuen oder (statis-
tisch berechenbare) Kollektivititen denken kann, fordert die Einrichtung des Public Space

Begegnungen und Gesprichssituationen und markiert die Gestaltung und Nutzung cines

gemeinsamen Raums als geteilte Aufgabe. Zwischen den Mitwirkenden des Festivals und

dem Publikum wird dabei weder riumlich noch organisatorisch scharf getrennt; Mate-
rialien und Ressourcen sind tendenziell sichtbar und allgemein zuginglich, die Grenze

zwischen dem Empfangs- und Versammlungsraum und dem angrenzenden groffen Auf-
fithrungssaal, in dem ein GrofSteil der Programmbeitrige stattfindet, bleibt das ganze

Festival tiber durchlissig. Weiterhin ist von vornherein sichtbar, dass in diesem Raum

gewisse Tatigkeiten anfallen — und gemeinsam getan werden miissen. So umfasst der Sitz-
und Begegnungsbereich auch eine Art offene Kiiche, in der Geschirr, Wasserkocher, Tee,
Kaffee und Snacks ebenso offen bereitliegen wie Spiilmittel, Abfalltiiten und Kehrbesen.
Von der Einrichtung seines Raumes her versteht sich das Festival als Einladung, zu einer

geteilten Praxis der Mit-Verantwortung zu finden, die, wenn auch in einem viel iiberschau-
bareren Rahmen, an die kollektive Selbstverwaltung des As1Lo in Neapel erinnert.

Der an den Begegnungs- und Aufenthaltsraum angrenzende, weitlaufige Auffihrungs-
raum ist ebenfalls offen fiir innenarchitektonische und szenographische Verinderungen

sowie fur unterschiedliche Schananordnungen und Positionen der jeweiligen Bithnen-
fliche. Tatsichlich wird sich die Blickrichtung der Zuschauenden hier immer wieder

verindern: Bei manchen Programmbeitrigen schauen sie frontal auf die der Tiir gegen-
tiberliegende Riickwand des langgestreckten Raums, mal nehmen sie unterhalb der lan-
gen Fensterfront Platz und blicken auf die durch das einfallende Licht beleuchtete breite

Seitenwand. Die Tanzperformance am ersten Abend bespielt zudem die Fensterfront selbst

und den davor situierten, balkonartigen Umlauf ums Atrium. Zu den debattenartigen Pro-
grammpunkten werden spontan und mit der Hilfe aller Anwesenden Sitzkreise erstellt;
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mitunter schen die einzelnen Vorstellungen auch tiberhaupt keine feste Sitzordnung oder
Blickrichtung vor.

Der Theaterraum, den das Festival eroffnet und zuginglich machg, ist also lediglich dis-
kursiv als solcher markiert und ansonsten — wie seine leeren, weiflen Winde — fiir eine
prinzipiell unabschlieffbare Vielzahl von Nutzungen, Einrichtungen und Gestaltungen
offen. Jedwede Raumaufteilung bleibt im Festivalzusammenhang prekir und widerruf-
lich. Sie wird von Mal zu Mal im Zusammenspiel der Kunstschaffenden, des Festival-
teams und des Publikums geschaffen und erfordert von allen Beteiligten ein Mindestmafl
an Aufmerksamkeit, Raumwahrnehmung und Mitverantwortung. Unserem Eindruck
nach gerit die Abschlussszene der letzten im Programm gezeigten Performance, in der
die Mitglieder des ungarischen Theaterkollektivs Pneuma Szov das Publikum einladen,
mit roter Farbe die langgestreckte Seitenwand zu beschreiben, unter anderem deswegen
zum aussagekriftigen ,Malheur": Die Auffithrung verebbt in einem irritierten und unmo-
tivierten Durcheinander halbherziger Handlungen und auf der bis dato fiir Projektionen
und Vorstellungen aller Art freigebliebenen Wand erscheinen ebenso rat- wie belanglose
Schrift- und Bildelemente in triefender und verschmierender roter Farbe. In einer kiinst-
lerisch und dramaturgisch tiberaus prekiren Situation zeigt sich hier besonders drastisch
die Fragilitit, die eine radikale Entscheidung fiir Mit-Verantwortlichkeit und horizontale
Selbstverwaltung mit sich fithre. Eine Wertung nach Maf3staben der dsthetischen Qualitit
ist hier moglicherweise weniger angebracht und fruchtbar als die Wiirdigung dessen, was
in dieser in jeder Hinsicht missgliickten Szene sichtbar wird: die geteilte Verantwortung
fiir einen Raum als iiberaus prekire und riskante Konstellation von Korpern, physischen
und symbolischen Materialitaten.

Wie diese kurzen Darstellungen der riumlichen Dispositive des Festivals zeigen konnten,
beruht dessen Raumkonzept auf dem uns in der Gemeingutdebatte bereits begegneten Prin-
zip der geteilten Raum-Sorge, die eine vielstimmige und vielsrtliche Mit-Verantwortung
voraussetzt und sich als wesentlich prekire und unabschliefbare Aufgabe gibt.

Dramaturgie: Praxis des Bezugs

Das weitere Festivalprogramm behilt die beiden wesentlichen, bereits am ersten Abend
erkennbaren Fluchtlinien der Kritik recht konsequent bei: Imagination und Mit-
Verantwortung als Arbeit am sozialen Verhiltnis. Mit insgesamt sechs performativen Posi-
tionen, drei Gesprichs- oder Debattenformaten, einer Filmprojektion, einem Workshop
und drei kulinarisch-konvivialen Aktivititen einspurig und insgesamt sparsam gehalten,
erlaubt es allen Zuschauenden, an simtlichen Programmpunkten ohne zeitliche Kolli-
sionen und grofie Hast teilzunchmen. Gerahmt wird das Programm von der Eréffnungs-
performance und einem abschliefenden Brunch. Der dritte Tag legt cinen Schwerpunke
auf die kiinstlerische und diskursive Arbeit von und mit Kindern und Jugendlichen, wobei
diese in einer Debatte, ecinem Workshop und einer Performance selbst zu Beitragenden
des Festivals werden. An allen Tagen lduft zudem in mehreren Slots der individuell zu erle-
bende Audiowalk There Is No Place Like... der beiden Tanzer und Absolventen der Danske
Scenekunstskole Lukas Racky und Onur Agbaba.m

61 Lukas Racky/Onur Agbaba: There Is No Place Like... (UA: 15.11.2018, Tarnby Torv Festival, Tarnby).
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In diesem etwa halbstiindigen Horstiick werden die Teilnehmenden einzeln in einem
offenen Fahrradanhinger von Téarnby Torv zu einem nahegelegenen 6ffentlichen Park
gefahren und dort mit Kopfthérern und einigen Utensilien, die im Laufe des anschlielen-
den Spaziergangs zum Einsatz kommen, fiir einige Zeit sich selbst und der Tonspur iiber-
lassen. Das Audio lidt im Gestus der perecschen ,,Praktische[n] L"Ibungf:n“62 dazu ein, die
Umgebung des Parks in unterschiedlichen Weisen wahrzunehmen, zu begehen, zu nutzen
und zu reflektieren. Uber Gedankenspiele — die wiederum der Feder Perecs entstammen
konnten: ,Versuchen sich vorzustellen, was aus Paris werden wird “®> — macht es verschie-
dene Vergangenheiten und Zukiinfte des Parks vorstellbar und thematisiert die jeweilige
Situiertheit der Zuhorenden in diesen realen oder imaginaren Umgebungen. There Is No
Place Like... verkniipft die Vorstellungskraft des Einzelnen mit einem sinnlich-physischen,
somatischen Bezug auf die konkrete, riumlich-materielle Umwelt und insistiert somit auf
der Moglichkeit, die Ordnungen dieser Umwelt gedanklich oder performativ zu erfassen,
um sie entweder bewusst zu affirmieren oder punktuell zu unterbrechen.

Immer wieder macht das Festival also Momente des Einrichtens, Verweilens, Bewoh-
nens, Um- und Neuordnens stark, die nicht nur grundsitzlich einen verinderbaren Zwi-
schenraum zwischen menschlichen und nicht menschlichen Parametern und Akteuren
voraussetzen, sondern dariiber hinaus Hannah Arendts These bekriftigen, dass auf die-
sen ,objektive[n] Zwischenraum in allem Miteinander” mit ,Taten und Worten®, durch
ein ,lebendig[es] Handeln und Sprechen” eingewirkt werden kann. (VA, S.225) Akzep-
tieren wir hier, in einer heuristischen Annahme, die anthropozentrische Fiarbung des
arendtschen Handlungsbegriffs sowie ihre Unterscheidung zwischen dem ,, Zwischen-
raum der Welt“ (VA, S.173) einerseits und dem , Bezugsgewebe menschlicher Angelegen-
heiten” (VA, S. 174) andererseits, dann kénnen wir mit ihren Worten beschreiben, wie das
Festival, das ja am Verhiltnis von Theater und 6ffentlichem Raum interessiert ist, systema-
tisch jene Sphire zu 6ffnen versucht, die sich wesentlich aus den Handlungen innerhalb
und im Umgang mit einer Vielheit ergibt: Diese Sphire, in der ,Menschen sich direke,
tiber die Sachen, welche den jeweiligen Gegenstand [ihres Handelns und Sprechens] bil-
den, hinweg aneinander richten und sich gegenseitig ansprechen (ebd.), in der sie folglich
durch ihr jeweiliges Handeln und Sprechen eine je singulire Position beziehen und sich
innerhalb eines Gefiiges solcher Positionen verorten, nennt Hannah Arendt ,politisch,
was heifit, daf§ sie nicht aus Ideen oder Tendenzen oder allgemeinen, gesellschaftlichen
Kriften entsteht, sondern aus Handlungen und Taten, die als solche durchaus verifizierbar
sind“ (VA, S.230). Die konkrete, handelnde Bezugnahme und das sich aus ihr ergebene
Netz singulirer Positionen treten also dem ,allgemeinen, gesellschaftlichen® — das heift:
okonomisch normierten — Verhalten gegeniiber, es entfaltet sich innerhalb und entgegen
seiner Ordnung punktuell und temporir, aber darum nicht weniger effektiv.

Ausgehend von der eingangs buchstiblich ausgestreuten Frage nach der public sphere setzt
das Festival diese Art der Bezugnahme auf den Raum und diejenigen, die sich in ihm

62 Perec: Triume von Riumen, S.64-69. Zitiert seien hier nur einige dieser ,Aufgaben’, die in Wortlaut
und Inhalt durchaus in ,There is no place like...“ hitten verwendet werden konnen: ,eine Strafle beob-
achten®, ,[a]ufschreiben, was man sicht®, ,[s]ich dazu zwingen, oberflichlicher zu sehen®, ,[¢]in Stiick
Stadt entziffern, daraus Gewif8heiten ableiten: der Eigentumswahn zum Beispiel, ,sein Glas Bier trin-
ken“ (im Falle des Audiowalks kein Bier, sondern eine Tasse Tee), ,[w]arten®.

63 Ebd., S.85.
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aufhalten, zentral. Dabei spricht es alle Teilnehmenden, unabhingig von ihrer Funktion,
ihrer Herkunft, ihrem Alter, ihrer Vorbildung, ihrem kulturellen und sozialen Kapital und
so weiter hinsichtlich ihrer Méglichkeit an, handelnd mit der angetroffenen Umgebungin
Bezug zu treten, und zwar iiber eingeiibte Verhaltensmuster, automatisierte Bewegungs—
abldufe und festgelegte Raumordnungen hinaus oder hinweg. Mit dieser Mikropolitik des
singular-pluralen Bezugs beriihrt das Festival eine Art Nullpunke, auf den die in seiner
Erdffnung gestellte (und es somit erffnende) Frage nach dem &ffentlichen Raum gewis-
sermaflen zuriickstrebt: Was bezichungsweise wo der 6ffentliche Raum ist, hingt von der
Qualitit des Verhilenisses ab, das sich zwischen den im Raum erscheinenden Akteuren
sowie zwischen den Akteuren und dem Raum selbst ergibt. Die Moglichkeit der Kritik
an der bestehenden Ordnung beginnt hier an diesem Nullpunkt des singular-pluralen
Bezugs.

Diese Poetik des Bezugs lisst sich sehr eindriicklich anhand dessen nachverfolgen, was
man ,Publikumspolitik‘ des Festivals nennen konnte. Im letzten Teil unserer Auseinan-
dersetzung mit dem TARNBY TORV FESTIVAL wollen wir uns auf diesen Aspekt konzen-
trieren, der schon allein aus offensichtlichen etymologischen Griinden eng mit der Frage
nach dem o6ffentlichen Raum verwoben scheint.

Raumwerden: Publikum und Exposition

In der Analyse der Raum- und Programmdramaturgic haben wir geschen, dass dem Publi-
kum des Festivals von vornherein eine besondere Rolle zukommt: Seine Mitglieder sind
nicht, wie es die Raum- und Verhaltensordnung des Einkaufszentrums ,normalerweise’
vorschen wiirde, als statistisch erfassbare Konsumenten und Produktivkrifte angespro-
chen, sondern als vielfiltiges Bezugsgeflecht und soziale Konstellation, deren Zusam-
menkunft, MitWirkung und Mit-Verantwortlichkeit das Festivalgeschehen erst méglich
macht und von Anfang bis Ende begleitet und stiitzend hilt. Raum- und Programm-
dramaturgie legen so die Vermutung nahe, dass das Festival sein Publikum gleichsam
als Chor versteht, dessen ,,anfanglose Gegenwart' im Hier“** erst die Moglichkeit jed-
wedes kiinstlerischen, diskursiven oder raumpoetischen Geschehens einrdumt. Der Blick
wird gezielt auf die Voraussetzungen gelenke, die ein Festival erst erméglichen: die geteilte
Anwesenheit im Raum, die geteilte Verantwortung fiir diesen Raum und das gemeinsame
Erscheinen a/s dieser Raum. Dies ist die primare Antwort, die das Festival auf seine eigene
Frage nach dem 6ffentlichen Raum gibt: Diesseits moglicher historischer Besetzungen des-
selben, von denen das Einkaufszentrum mindestens eine materialisiert, hat der 6ffentliche
Raum mit der prekiren ,Zwischenraumlichkeit” der Kérper zu tun, die sich in einem viel-
filtigen Hier artikuliert und um deren Bewohnbarkeit stets zu ringen ist.®’

Ausgehend von und oberhalb dieser chorischen Grundkonstellation wird die Frage der
pdlis gestellt — die Frage des offentlichen Gemeinwesens innerhalb der konkreten stid-
tischen Konstellation. Logischerweise spielt diesbeziiglich ein bestimmtes Segment des
Festivalpublikums eine besondere Rolle — die Biirgerinnen und Biirger der Stadt Tarnby.

64 Ulrike Ha8: Woher kommt der Chor. In: Maske und Kothurn 58,1 (2012), S.13-30, hier S.26.
65 Vgl. ebd.
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In der Pressemittelung zur zweiten Ausgabe heifit es dementsprechend, die Initiative
TARNBY TORV FESTIVAL verstehe sich als ,attempt to strengthen the line between artis-
tic work, social debates and the main characters in the play: The people living around the
corner®®. In dieser Formulierung wird den Menschen im Stadtviertel — ,denen also, die
,schon da waren"“~ ein besonderer Auftritt gewihrt: ,Hauptfiguren eines Stiicks sollen
sie werden, das sich aus einem Geflecht aus kiinstlerischen Arbeiten, sozialen Fragen und
dem ,Hier einer ,Stadt™ ergibt.67 Was heifdt nun aber main characters und warum wird
an dieser Stelle auf eine derart protagonistische Formulierung zurtickgegriffen? Geht es
etwa darum, aus den Einwohnenden Térnbys im Rampenlicht stchende Protagonisten zu
machen oder sie als heroische Einzelfiguren auszustellen, wie es womoglich gewisse For-
mate sogenannter ,partizipatorischer’ Kunst tun wiirden?®® Und wire damit nicht genau
jene Qualitit verraten, die in der Grunddramaturgie des Festivals besonders angesprochen
und sichtbar gemacht ist?

Protagonisten im Erscheinungsraum der pdlis?

Kurz bevor die ,ums Eck lebenden Leute” als ,Hauptfiguren® des ,Stiicks’ aufgerufen wer-
den, ist im Pressetext von Theater und Bithnenkunst selbst die Rede, und zwar als Phino-
mene, die einerseits historisch mit dem Raum der pd/is verbunden sind und andererseits

der Sphire des Spiels strukeurell nahestehen:

The background for the festival is a research about the function of theatre for a democratic
culture. How can entertainment, the play with metaphors and serious content, eye-to-eye
exchange and common fun create a sense for a location and the people living there?’

Theater als Unterhaltung, Spiel, verkdrperte Austauschpraxis und gemeinschaftliches Ver-
gniigen kénne dazu beitragen, einen ,Sinn’ fiir einen Ort und die an diesem Ort leben-
den Menschen zu entwickeln. Dadurch entstehe — moglicherweise, so die Hypothese des
Festivals — eine demokratische Kultur. In der online veroffentlichten Selbstdefinition des
Festivals wird dieser Zusammenhang von Theater und Demokratie bekriftigt, und zwar
im Hinblick auf relevante soziale und politische Belange:

Historically, stage art has been a vital part of the democratic society. A place where people
were confronted with relevant social and political issues. How do we keep theatre and perfor-
mance relevant for the everyday people?”

Bereits vor Beginn des Festivals wird also ein emphatischer Theaterbegriff etabliert,
der in der nicht zweckgerichteten Zusammenkunft sowie in der gemeinschaftlichen

66 Tarnby Torv Festival: Press Text (Herv. L.S.).

67 Vgl. Haf8: Woher kommt der Chor, S.26-27.

68 Fiir cine differenzierte Kritik partizipatorischer Kunstformen vgl. Claire Bishop: Arsificial Hells.
Participatory Art and the Politics of Spectatorship. London: Verso 2012.

69 Térnby Torv Festival: Press Text.

70 Térnby Torv Festival: About Tarnby Torv Festival.
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Auseinandersetzung mit Themen, die alle betreffen, das politische Potenzial der Kunst-
form situiert. Angesichts des spezifischen Hier und Jetzt, in das sich das Festival ein-
schreibt, wird deutlich, wohin diese Erklirungen zielen. Sie zielen in die Leerstelle, die
die normalisierende Konfiguration des 6ffentlichen Raums aufreifit, indem sie Leben
nur unter dem Aspekt seines 6konomischen Zwecks anspricht und die ausschliefllich als
Konsumenten und Produktivkrifte adressierten Einzelnen von den komplexen Fragen
eines weder 6konomisch noch anderweitig verfligten Zusammenlebens abschneidet. Der
Wunsch, die ,ums Eck lebenden Leute * zu ,Hauptfiguren’ zu machen, kommt dementspre-
chend dem Begehren gleich, innerhalb einer anonymisierten und fragmentierten sozialen
Konstellation tiberhaupt wieder ein ,Erscheinen® moglich zu machen, den ,Statisten® der
normalen Ordnung einen Erscheinungsraum zu 6ffnen.

Hier gelangen wir einmal mehr zu den Lesarten und Begriffen des 6ffentlichen Raums,
die der Erbauung des Einkaufszentrums zeitgendssisch sind. Wir erinnern uns: Georges
Perec brachte den Tod des Stadtviertels, der Arendts Absterben des 6ffentlichen Raums
(vgl. VA, S.75) entspricht, mit der laschen Qualitit des Sozialen in Verbindung. Um das
Stadtviertel wiederzubeleben, miisste man, im doppelten Wortsinn des franzdsischen
Verbs animer (animieren und wiederbeleben):

Dem Viertel Leben einhauchen [animer], wie es heifit. Die Leute einer Strafle oder einer
Gruppe von Straflen durch etwas anderes zusammenschweiffen als ein schlichtes Einverstind-
nis, nimlich durch einen Anspruch oder einen Kampfﬂ

So wie Arendt im ,Handeln®, das als solches ,gar nicht zustande kommen wiirde, wenn es
nicht das gemeinhin Ubliche durchbriche®, dicjenige Titigkeit erkennt, ,welche die Welr
angehlt], also den Zwischenraum, indem Menschen sich bewegen® (VA, S.260), meint
Perec, dass ein auf8ergewdhnliches Ereignis, wie eine ,(Heraus)Forderung*’* oder ein
»Kampf*, ,die Leute” buchstiblich ,zusammenschweiffen” konnte, wobei das Verb souder
in starkem Kontrast zur schlaffen Hand des gewohnheitsmafiigen Grufies steht. Wie im
oben zitierten Abschnitt aus dem Pressetext des TARNBY TORV FESTIVAL sehen Perec
und Arendt im der Alltagszeit enthobenen Spiel sowie im ernstzunehmenden ,Kampf* -
zum Beispiel um ,relevante gesellschaftliche Themen’ — das erstrebenswerte Gegenteil des
okonomisch vereinnahmten und politisch ,abgestorbenen’ Raums.
Bezeichnender und gleichzeitig kaum tiberraschender Weise bringt Perec, der im Kontext
des Absterbens des Stadtviertels stellvertretend vor allem das Kino beklagt — ,Was ich vor
allem bedaure, ist, dafl es kein Stadtteilkino mehr gibt® — an dieser Stelle und in unmit-
telbarem Zusammenhang mit den Signalwértern exigence und combar die Moglichkeit
des Theaters ins Spiel:

Natiirlich kénnte man ein Orchester griinden oder auf der Strafie Theater spiclen. Dem Vier-

tel Leben einhauchen, wie es heiflt. Die Leute [...] zusammenschweiflen ...”*

71 Perec: Triume von Riumen, S.74 (Herv. L.S.).
72 Ebd.
73 Ebd.
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Orchestergriindung und , Theater auf der Strafle’ werden hier tiber die Verkettung der Infi-
nitive griinden /fonder (un orchestre), spielen/faire (du théitre), Leben einhauchen /animer
(le quartier), zusammenschweifSen / souder ensemble (les gens) mit der Hoffnung auf eine

Wiederbelebung des éffentlichen Raums und eine Stirkung beziehungsweise qualitative

Verbesserung des sozialen Geflechts verbunden. Arendt hitte dieser emphatischen Erwi-
gung der Bithnenkiinste als Antidot gegen das Absterben des Stadtviertels vermutlich

ebenso zugestimmt wie der Hypothese des TARNBY ToRV FESTIVALS, Theater konne

fiir eine demokratische Kultur eine gewisse Rolle spiclen. SchliefSlich gilt der Philosophin

Theater als ,die Kunst ,handelnder Personen™ und mithin als ,die politische Kunst par

excellence®, deren ,alleinigen Gegenstand der Mensch in seinem Bezug zur Mitwelt bil-
det”. (VA, S.233-234) Das auf je singuliren Entscheidungen beruhende, und als solches

die Kithnheit einer Uberschreitung erfordernde Handeln, dem das Theater urspriinglich

gewidmet sei, steht bei Arendt im Gegensatz zum pauschal verordneten Verhalten, das

unabhingig von der ,ungreifbare[n] Identitit” (VA, S.234) — oder sagen wir: Singularitit -
der Einzelnen unterschiedslos alle erfasst und einer spezifischen Ordnung unterwirft. Als

Ort von Handlungen entziche sich Theater ,aller Verallgemeinerung® (VA., S.234) —es

wurzele im Singulir-Konkreten, das sich in jedem spezifischen (bei Arendt: durch Hand-
lung ausgezeichneten) Bezug zur Welt aktualisiert.

Arendts Theaterbegriff ist offensichtlich anthropozentrisch und maf8geblich an der Figur
des handelnden Protagonisten ausgerichtet. Gerade als solcher aber ist er fiir das Verstiand-
nis der oben zitierten Passagen aufschlussreich: Denn wie bei Perec und Arendt wird The-
ater im Pressetext des Festivals als Raum einer gewissen Beziiglichkeit affirmiert, einer

Beziiglichkeit nimlich, die sich nicht in der 6konomischen Zweckmifigkeit erschépft,
sondern im ,So-und-nicht-anders-Sein der handelnden Personen® (VA, S.234) griindet,
das heifit im je singuliren Erscheinen innerhalb eines pluralen Zusammenhangs. Wenn

die Biirgerinnen und Biirger Tarnbys im Festival also zu ,Hauptfiguren werden sollen, so

deswegen, weil die ,protagonistische’ Qualitit einer singulir in Erscheinung tretenden

Person das Gegenteil dessen ist, was ihr als Statist und statistisches Element in der 6kono-
misierten Ordnung des Stadtraums ,normalerweise’ gebiihrt.

Diesen Grundsatz versucht das TARNBY TORV FESTIVAL vor allem dadurch immer wie-
der zu akreualisieren, dass es die Biirgerinnen und Biirger Tarnbys wiederholt als singulire

Triger von Erfahrungen, Handlungspotenzialen und Begehren anspricht und als solche

in Erscheinung bringt: So sind sie dezidiert die ,Protagonisten® des partizipativen Film-
projekts, das im Vorfeld des Festivals realisiert und als sein Programmhohepunke gezeigt

wird. In diesem Film, um den es am Ende dieser Topographice noch gehen wird, werden

einige von ihnen in ihren privaten Rdumen und iiber gewisse Handlungen portritiert,
die sie selbst auswihlen und in Szene setzen. An anderer Stelle des Festivals wird Kin-
dern und Jugendlichen aus der Stadt ein Ort der Sicht- und Hérbarkeit eingeraumt. Nicht

zuletzt kommen im Laufe der Festivaltage immer wieder Mitglieder lokaler Initiativen

und Projekte zu Wort, die zum Beispiel in der festivalinternen Debatte ,What's Necessary

Today...“ als Kundige der soziokulturellen und stadtpolitischen Arbeit vor Ort wahrge-
nommen werden.
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Fokus Subjektivitit: Sprechen, Handeln, Verletzbar-Werden
Besonders deutlich wird das Interesse am Situiert-Singuliren an dem Festivaltag, der die
Kinder und Jugendlichen der Stadt ins Rampenlicht riickt: Wie bereits bei der ersten
Festivalausgabe im Vorjahr sind auch im Herbst 2018 zwei Kinder im Alter von acht
und dreizehn Jahren eingeladen, unter der Uberschrift ,We are the Future® aus ihrem
Leben in Tarnby zu erzihlen und mit dem Publikum zu diskutieren. Der von der Tén-
zerin und Choreographin Manon Siv Duquesnay moderierte Teil des Gesprichs dreht
sich um das Thema Freizeit. Beide Befragten verbinden es prompt mit ihren Aktivititen
in lokalen Amateursportvereinen: Die ,Hobbies“ nehmen ,neben der Schule® den meis-
ten Platz in ihrem Alltag ein, im Sportverein treffen sie ihre Freunde und sozialen Kon-
takte und die Teilnahme an Wettkdmpfen strukturiere tiber die nachmittiglichen Trai-
nings unter der Woche hinaus auch einen Grofiteil der Wochenenden. Der im ortlichen
Curling-Verein aktive Oliver berichtet in perfektem Englisch, dass er aulerdem viel Zeit
mit Online-Computerspielen verbringe und deswegen ,Freunde in aller Welt“ habe. Er
kénne sich vorstellen, in England oder Amerika zu leben, aber eigentlich fehle es ihm in
Tarnby an nichts — Langeweile habe er nie. Auf die Frage einer Festivalbesucherin, was er
tite, wenn er Biirgermeister von Tarnby wire, antwortet er, dass eigentlich alles gut so sei,
wie es ist, und er hochstens die Schulzeiten verkiirzen wiirde. Ein Geheimnis iiber Tarnby,
erwidert er auf eine weitere Frage, falle ihm nicht ein. Seine Urgrof8eltern seien nach dem
zweiten Weltkrieg nach Tarnby gezogen, um ein ungestortes Leben zu fithren, und in der
Schule habe er gelernt, dass man in diesem Krieg 2000 der 7800 in Tarnby lebenden Juden
~weggeschafft“ habe. Abgesehen davon habe Térnby, im Gegensatz zu anderen Orten in
Dinemark, keine Geschichte. Sein Zukunftstraum sei es, im Biiro zu arbeiten, weiter in
den Sportverein zu gehen und irgendwo zu leben, wo es ,ruhig zugehe® und alle so viel
haben, wie sic zum Leben brauchen. Wenn etwas ,ganz Verriicktes® in Tarnby passieren
wiirde, was er sich allerdings nur schwerlich vorstellen kdnne, wire das wohl ,, Schnee*.
Wihrend das gleiche Gesprich in der ersten Festivaledition, damals unter dem Titel
»Dreams For Sale®, in einer Diskussion dariiber endete, ob Kopenhagen oder Tarnby den
dort lebenden Menschen mehr Sicherbeit biete,”* schliefRt das Format bei der zweiten Aus-
gabe mit einem Plidoyer der Kinder fiir ein ruhiges, geregeltes und ungestértes Leben in
einem vertrauten Umfeld. Im Anschluss an das etwa einstiindige Gesprich sind Kinder
und Publikum, ebenfalls wie im Vorjahr, zu einem experimentellen Workshop des Per-
formancelabels Liveart.dk eingeladen, bei dem laut Ankiindigung und Titel ,,50 gefihr-
liche Dinge® performativ erprobt werden kénnen. Anders als im Vorjahr nehmen daran
diesmal nur sehr wenige Kinder teil.
Weder im Laufe des Festivals noch in der schriftlichen Dokumentation der vorangegange-
nen Ausgabe wird die Begegnung mit den Jugendlichen aus Térnby weiter kommentiert
oder bewertet. Gleichwohl macht ihre Position innerhalb des Festivalprogramms unmiss-
verstindlich deutlich, dass sie als eine Anordnung verstanden wird, um die Frage nach

74 Vgl. Liecbmann: Tarnby Torv Festival 2017. An dieser Stelle kdnnte das Sicherheitspladoyer der Kin-
der als Symptom der spezifischen Formierung von Macht und Subjektivitit diskutiert werden, die in
Giorgio Agamben: Comment l'obsession sécuritaire fait muter la démocratie [Wie der Sicherheitszwang
die Demokeratie verindert]. In: Le Monde diplomatique, 1/2014, S.22-23 im Anschluss an Foucault
umrissen wird.
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dem 6ffentlichen Raum anhand einer konkreten Konstellation gemeinsam zu bearbeiten.
Denn der Austausch mit den als Experten auftretenden Jugendlichen bringt einerseits

einen bestimmten Subjektivititstyp in Erscheinung, der ins diagnostische Bild des abster-
benden Stadtviertels und des normierenden Raumbezugs in einer 6konomisch struktu-
rierten Gesellschaft passt. So konnte man den Umstand, dass die ,,privaten und weltunbe-
zogenen Licbhabereien [...], die wir Hobby nennen® (VA, S.138), sowie der Wunsch nach

einem ungestorten, ,normalen’ Leben in der Erzihlung der Befragten eine derart zentrale

Rolle spielen, durchaus als Ausweis der normalistischen Ordnung deuten. Andererseits,
also iiber die Sichtbarmachung eines symptomatischen Mangels an Fantasie, antikonfor-
men Denkbewegungen und Traumen im emphatischen Sinne hinaus, arbeitet das Format

punktuell und experimentell an der Uberwindung dieses Dispositivs, indem es seine ver-
meintlich mustergiiltigen Reprisentanten als Sprechende ,,zum Vorschein und ins Spiel

bring[t]“ (VA, S.224) und somit wieder an eine Art Nullpunkt von Offentlichkeit rithrt:

Ungeachtet des vermeintlich erntichternden Inhalts zeigt ,diese unwillkiirlich-zusitzliche

Enthiillung des Wer des [...] Sprechens® (ebd.) eine singulire Position innerhalb einer plu-
ralen Konstellation an: Es bringt sie formlich zur Erscheinung.

Nun ist allerdings nicht nur das Dass dieser Erscheinung, sondern auch ihr Wie relevant.
Das Gesprich mit den Kindern findet im gemeinschaftlichen Aufenthaltsraum state, der
seit Beginn des Festivals als Raum einer geteilten Sorge fungiert. Es gibt keine erhohte

Bithnenfliche und keine sonstigen exponierenden Dispositive im Raum — Zuhérende

und Sprechende sitzen auf Augenhohe und in einem improvisierten Stuhlkreis beieinan-
der. Insgesamt nechmen nur etwa zehn Personen am Gesprich teil, was fiir eine nahezu

intime Atmosphire sorgt. Gleichzeitig kommunizieren sich in dieser Konstellation Unsi-
cherheiten direkt und unvermittelt, sowohl aufseiten der Sprechenden als auch aufseiten

der Zuhorenden. Leicht entstehen Gefiihle peinlicher Beriithrung oder sprachloser Verle-
genheit. Weder die Moderatorin des Gesprichs noch der ebenfalls anwesende Festivalleiter
tibernehmen fiir solche Momente gesondert Verantwortung. Ohne die Legitimitit dieser
Haltung bewerten zu kénnen oder zu wollen, ist festzuhalten, dass es beziiglich des Wie

des singuldren Sprechens eine Abgrenzung von Arendt braucht: Denn nicht ein starkes,
autonomes, intentionales und heroisches Sprechen im emphatischen Sinne des arendt
schen Erscheinungsraums bringt die Anordnung hervor, sondern ganz im Gegenteil ein

symptomatisches, sich selbst entlarvendes Sprechen und Zuhéren. Es ist ein Sprechen, das

exponiert, berithrbar macht und die Anwesenden gerade dadurch in ein singulires Ver-
hiltnis zueinander bringt.

Wir stimmen Arendt darin zu, dass durch das Sprechen der an dieser Stelle Versammel-
ten hier, wic tiberall, ,wo immer Menschen handelnd und sprechend miteinander umge-
hen® (VA, S.251), cin Erscheinungsraum entsteht. Allerdings legt es die hier beschriebene

Partizipationserfahrung nahe, die Qualitit dieses ausdriicklichen In-Erscheinung-Tretens

zu modifizieren, und zwar im Sinne einer Suche ,nach neuen Formen von Subjekeivitit”,
die ,,die Art von Individualitit zuriickweisen, die man uns seit Jahrhunderten aufzwingt.“75
Nicht ein starkes, aktives, intentionales Handeln und Sprechen eréffnet dann den Raum

des gemeinsamen Erscheinens, sondern das spiirbar werdende ,Schon-gemeinsam-da-Sein'
in einer prekiren, gegen- und allseitigen Exposition. Der Erscheinungsraum entsteht dort,

75 Foucault: Subjekt und Macht, S.280.
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wo die versammelten Einzelnen als prekire, verletz- und beriihrbare Singularititen in
Erscheinung treten und sich in ihrer gegenseitigen Abhingigkeit erfahren — mit anderen
Worten: Er entsteht dort, wo sich das urspriingliche soziale Verhilenis in seiner unver-
kleideten Form als prekires, ungesichertes, immer zur Disposition stehendes Teilen eines
Raums, als Mit-Sein, zeigt. An dieser Stelle bietet das Festival an, den 6ffentlichen Raum
als einen Erscheinungsraum zu denken: nicht so, wie Arendt ihn denkt, sondern als Raum,
in dem allem voran die urspriingliche Sozialitit als urspriingliche Offenheit und Verletz-
barkeit der (Nie-wirklich-)Einzelnen erscheint. Vielleicht liegt hierin der Grund dafiir,
dass die Wiederholung des Gesprichs mit den Jugendlichen sich der Festivalleitung nach
eigenen Angaben buchstiblich aufdringte: Es mag darum gegangen sein, etwas einzuiiben,
sich durch ein Nochmal-Tun etwas anzueignen, um allmihlich und in einer wiederholten
Anstrengung gemeinsam zu ,konstruieren, was wir sein kénnten, wenn wir uns dem dop-
pelten politischen Zwang entzichen wollen, der in der gleichzeitigen Individualisierung
und Totalisierung der modernen Machtstrukturen liegt.“76

Das Cum (in) der Exposition

Der Kindern und Jugendlichen gewidmete Festivaltag dient also keineswegs einer event-
politischen Animation des Stadtviertels, sondern fungiert als mikropolitische Anordnung
auf der Suche nach alternativen Formen des 6ffentlichen Raums. Demnach stellt sich
der vom Festival spiclerisch ausgerufene Public Space als offener und unvorhersehbarer
Raum dar, in dem vor allem die existenzielle Prekaritit des Mit-Seins sicht- und erfahr-
bar wird. Eine solche Lesart, die Offentlich-Sein als Exponiert-Sein in einem geteilten
Raum begreift, legt auch die Streer Performance for Dialogue: What Is Your Public Life in
Tirnby? nahe, die Andreas Liebmann noch vor der ersten Festivalausgabe im Herbst 2018
realisierte. Einige Tage lang setzte er sich auf den Vorplatz des benachbarten Supermarkes,
um spontan ,den Passanten und der Umgebung*”” zu begegnen, neben sich einen freien
Klappstuhl und eine Kanne mit heiffem Tee. Derart einer allgemeinen Sichtbarkeit preis-
gegeben, wandte er sich iiber ein handgemaltes Schild mit der Aufforderung ,,Fortael mig
om dit offentlige liv i Tarnby* (,Erzihl mir von einem 6ffentlichen Leben in Tarnby*)
an die vorbeikommenden Personen und lud sie ein, fiir ein Gesprich neben ihm Platz zu
nehmen. Auf diese Weise habe er verschiedene Menschen aus Tarnby kennengelernt:

Jassin Ydrissi/ Social Worker, does not buy the official stories about economic needs.

Vera Nielsen / Retired, arm broken

Berit / Former teacher. The meaning of a full work life can be destroyed by so called reforms.
Christiania/ Sewer with a muscle disease, Nescafe, makes her own thing.

Yussuf Alin / Marathon runner, national level, 21.

Gary/ From Schotland [séc!]. Earnes [sic/] money sitting in front of Netto. Speaks free.
Saleem / Chemist.

Nanji/ Pupil and football player, took the right way.

Jytte and her friend Marian / Retired, International Women’s Rights.

76 Ebd.
77 Licbmann: Tarnby Torv Festival 2017.
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A bunch of kids/ life is an adventure. Hello and goodbye.
Marc Jespersen / 7/11, thinks he is a macho. Was considering making theatre because he likes
to lie.

Ingelise Anderson / Politician, radicale [sc!]. In sorrow about the weak.”®

Uber ihre Namen angerufen, sind die Personen, die Licbmanns Einladung folgten, in die-
ser schriftlichen Spur der Aktion als Bestandteile einer Liste versammelt. Diese zeichnet
in wenigen Stichworten eine Spur der verschiedenen Gespriche auf und hilt so skizzen-
haft ihre jeweilige Singularitit fest. Im unhierarchischen Modus des Und erstellt die Liste

gleichzeitig, ahnlich wie in der Namensliste der Mitwirkenden zu Beginn des Festivals,
eine sprachliche Karte der singulir-pluralen Konstellation, die sich an jenem Tag als der
offentliche Raum Tarnbys zeigt.

In Hinblick auf die Machtkonstellation, in die sich das Festival einschreibt und fiir deren

Funktionieren es sich an so vielen Stellen systematisch interessiert, verdichtet es Momente

der poetischen Imagination und Momente der prekiren Exposition zu etwas, das man mit
Foucault eine ,Haltung der Kritik“”® nennen kdnnte. Diese Haltung stiftet gegeniiber
der kritisierten Ordnung ein ,,Feld von moglichen OEnungen und Unentschiedenheiten,
von eventuellen Umwendungen und Verschiebungen, welches sie fragil und unbestindig
macht“®® - zumindest fiir einen kurzen und sehr lokalen Moment. Wihrend die beste-
hende Ordnung genealogisch niamlich jener neuzeitlichen politischen Formation zuzu-
rechnen ist, in der sich Macht wesentlich durch die ,Schutzreaktion gegeniiber einem Risi-
ko“®", dem Risiko der Unvorhersehbarkeit namlich, konstituiert, kann die anti-immunitire

Arbeit am Begriff des 6ffentlichen Raums, die das TARNBY ToRv FESTIVAL punktuell,
temporir und vor allem spielerisch mit kiinstlerischen Mitteln anstoft, als kritische Aus-
einandersetzung mit dem Immunititsparadigma gelesen werden, als spiclerischer Versuch

seiner spekulativen Uberwindung oder als praktische Ubung seiner punktuellen Unterbre-
chung. Die beiden theatralen Kategorien, auf das sich das TARNBY TORV FESTIVAL dabei

besonders beruft, sind die Kategorien der Partizipation und des Publikums.

Zum cinen entwickelt das Festival eine Haltung zum Thema Partizipation, die die immu-
nitdtspolitische Verquickung von sogenannten partizipativen Kunstformen und neolibera-
len Kulturpolitiken punktuell aufler Kraft setze. Wahrend partizipative Formate nimlich

seit den 1990er Jahren politisch deswegen so hoch im Kurs stehen (und nicht zuletze dem

TARNBY TORV FESTIVAL selbst cine 6ffentliche Férderung verschafft haben®?), weil sie

vermeintlich dem immunititspolitischen Ideal handlungsfihiger, sozialkompatibler und

selbstunternehmerischer Subjektivitit zuarbeiten,** machen sie im Kontext des Festivals

das Teilen von Raumen, Ressourcen und Zeit vielmehr als prekire Angelegenheit und

78 Liebmann: Tarnby Torv Festival 2017.
79 Michel Foucault: Was ist Kritik?, aus d. Franz. v. Walter Seitter. Berlin: Merve 1992, S.8.
80 Ebd., S.40.

81 Roberto Esposito: Immunitas. Schutz und Negation des Lebens, aus d. Ital. v. Sabine Schulz. Berlin:
Diaphanes 2004, S.7. Esposito macht im ,immunitiren Projekt’ den ,beherrschenden Vektor des Para-
digmas der Moderne® (ebd., S.34) aus.

82 Vgl. Forderbeschluss des Tarnbyer Stadtrats in Tarnby Komune (Hrsg.): Protokoll.
83 Vgl. Bishop: Artificial Hells, S.15-18.
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potenziell scheiternde Aufgabe erfahrbar. Die Begegnungen des Publikums mit sich selbst,
zu denen das Gesprich mit den Jugendlichen ebenso Anlass gibt wie Sporss and Politics
oder die mehrmonatige Filmproduktion Tidrnby fir besog™*, legen das Fehlen einer eindeu-
tigen konzeptuellen, technischen oder kuratorischen Rahmung derart offen, dass nicht sel-
ten Momente der Verlegenheit, der Stille, des Z6gerns und Zauderns sowie der peinlichen
Berithrung entstehen. Aus dem Blickwinkel unserer Lektiire ist es ein Verdienst des Festi-
vals, diesen Momenten Raum zu geben und ihr Auftreten durch den spiirbaren Riickzug
konzeptueller, organisatorischer und kuratorischer Souverinitit zu erméglichen. Denn auf
diese Weise wird der immunititspolitischen Vereinnahmung partizipativer Kunst etwas
Abgriindiges, der Endlichkeit Niherstechendes entgegengesetzt. Schlieflich erscheint das
Soziale hier eben nicht als regier- und kontrollierbares Feld intersubjektiver Performanz,
sondern als abgriindiges Terrain unverfugter Bezugnahmen und Abhingigkeiten.
Solche Momente des Festivals, die uns auf den ersten Blick und in der unmittelbaren
Erfahrung zeitweilig ratlos oder gar peinlich beriithrt zuriicklassen, offenbaren bei nihe-
rem Hinsehen ihre Verbindung zu einer gewissen dramaturgischen Konsequenz: So ent-
hale beispielswiese bereits die Formulierung: ,Can we get better dealing with the strange,
the stranger and our groundless ground?“85 ein Bewusstsein dariiber, dass der grundlose
Grund des Sozialen, des geteilten Exponiertseins ohne verbindlichen gemeinsamen Nen-
ner, Ubung erfordert und ihm ohne Phasen des Aushaltens, Nicht-Wissens und Verletzbar-
seins nicht begegnet werden kann. Dem Picken der Vogel und den achtlosen Schritten der
Voriibergehenden ausgesetzt, verbildlicht das zu Beginn des Festivals ausgestreute, einen
geteilten Raum evozierende Saatgut genau diese Prekaritit der sozialen Konstellation.

In gewisser Weise erscheinen sogar die zahlreichen Pannen bei der abschliefenden Film-
vorfithrung in einem anderen Licht, wenn man sie von dieser Dramaturgie der Exposi-
tion her denkt: Am letzten Festivalabend sind im Publikum viele Menschen aus Térnby,
die in der einstiindigen Doku-Fiction T4rnby fir besog mithelfen sollen, den Auferirdi-
schen E. T. - aufgrund einer ungliicklichen Koinzidenz in der Kopenhagener Periphe-
rie gestrandet — zuriick ins Weltall zu geleiten. Natiirlich stellt die simple Filmhandlung
weniger das Geschick der handgemachten Pappmaschee-Puppe als vielmehr die Sprech-
und Erscheinungsweisen sowie das Umfeld der Erdenbiirger in den Fokus. Bis auf die
letzte Szene wurden alle Sequenzen im Vorfeld des Festivals an den authentischen Schau-
plitzen des alltaglichen Lebens in Térnby gedreht. Nur die Schlusssequenz, in der eine
grof8e Gruppe E. T. feierlich zu seinem ,Raumschiff’, dem Tarnbyer Wasserturm, geleitet,
wurde am Vorfithrungsabend selbst unter Mitwirkung aller anwesenden Zuschauenden
aufgenommen. Bei der gespannt erwarteten Premiere nun fordert das Risiko des parti-
zipativen Live-Drehs seinen Tribut: Die Montage ist nicht rechtzeitig fertig geworden,
der Film konnte nicht aus dem Schnittprogramm exportiert werden und wihrend der
Projektion versagt der Arbeitsspeicher des verbundenen Rechners. Die im Raum spiir-
baren Erwartungen zerfallen in Enttiduschung und latente Verirgerung; die Mitglieder
des Organisationsteams geraten in Bedringnis und fithlen sich verantwortlich fir das
Unwohlsein der Zuschauenden, die hier doch eigentlich ihr gemeinschaftlich erarbeitetes

84 Tirnby fir besog (Tirnby Gets a Visit — after E. T. by Steven Spielberg, DK 2018, R: Andreas Lieb-
mann / Boaz Barkan).
85 Tarnby Torv Festival: Press Text.
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Werk hitten bestaunen sollen. Die freundlich dreinschauende E. T.-Puppe, die bereits
das gesamte Festival tiber ihren festen Platz im Public Space hatte, scheint mehr denn je
zu verkiinden, dass sie nichts als der hohle Vorwand war, Menschen, die einander sonst
nur im flichtigen Abspulen eines Alltags begegnen, zu einer gemeinsamen Aktion zu ver-
sammeln. In dem Moment, in dem die Verdinglichung der heraufbeschworenen Gemein-
schaft an ihrem technischen Medium scheitert, tritt im Vorfithrungsraum die Prekaritit
des gesamten Unterfangens und die Unsicherheit der Einzelnen am deutlichsten hervor.
Anstatt das versdhnliche und vereinende Gefiihl eines ,gemeinsamen Werks' zu stiften,
erinnert die Puppe plotzlich daran, dass es doch eigentlich nichts gibt, was das Publi-
kum als Gemeinschaft zusammenbhilt: ,,[N]icht durch ein Mehr, sondern durch ein Weni-
ger“ (Com, S. 15) erfihrt es sich sodann. Schliellich ergreifen einzelne Zuschauende die
Initiative und beginnen, die frustrierte Versammlung mit spontanen Kommentaren und
kurzen Stand-Up-Performances zu unterhalten. Der Moment, in dem ein junger Mann
aus dem Publikum aufsteht und zu singen und zu tanzen beginnt, gehért zweifellos zu
den beriithrendsten des gesamten Festivals.

Eine der wesentlichen Stirken der Initiative TARNBY TORV FESTIVAL und ihrer Suche
nach dem 6ffentlichen Raum liegt in dem Mut, diese Art ,Nullpunkt' zuzulassen, an der
das Soziale sich als wesentlich prekires, mitunter schmerzvolles Mit-Sein zeigt. Dabei
ist unwesentlich, ob dieses Zulassen, wie im Fall der Filmvorfithrung, auf einem Unfall
basiert oder intentional angelegt ist, wie zum Beispiel in der Tatsache, dass Licbmann,
wann immer er sich im Laufe des Festivals als dessen Leiter ans Publikum wendet, Danisch
spricht — eine Sprache, in der er sich sichtlich nicht zuhause fihlt und die ihm konti-
nuierlich Souverinitit abgrabt. Das TARNBY ToRvV FESTIVAL konzipiert Partizipation
als Beriihrt-, Geschen- und Gehort-Werden, wobei nicht starke Handlungs- und Sprech-
akte Anlisse der Begegnung sind, sondern Momente des Strauchelns, Scheiterns, Zégerns,
NichtWissens, Wartens und Aushaltens. Dem Immunititsimperativ Hohn sprechend,
heifdt , Teilnehmen® hier ,aufkeinen Fall ,nehmen’, sondern im Gegenteil ,verlieren’, gerin-
ger werden, das Los des Dieners teilen, nicht das des Herrn* (Com, S.23). Vieles, was sich
wihrend des Festivals und in seinem Public Space ereignet, entspricht dieser ,schmerz-
vollen® Erfahrung von Gemeinschaft, die wir bei Roberto Esposito wie folgt beschrieben

finden:

Daraus ergibt sich, dass communitas die Gesamtheit von Personen ist, die nicht durch eine
,Eigenschaft’, ein ,Eigentum® [proprieta)], sondern eben durch eine Pflicht oder durch eine
Schuld vereint sind. Nicht durch ein ,Mechr, sondern durch ein ,Weniger’, durch ein Feh-
len, eine Grenze, die sich als Last darstellt, oder sogar als defektive Modalitit fir denjeni-
gen, der davon ,behaftet’ ist, im Unterschied zu dem, der davon ,befreit’ oder ,entbunden’ ist.

(Com, S.15, Herv. i. Orig,)

Der entscheidende Gestus, die kritische Praxis des Festivals besteht darin, die Frage nach
dem 6ffentlichen Raum mit der Frage nach dem Publikum zusammenzudenken und dabei
darauf zu bestchen, dass das cum der communitas jenseits von Werk und Eigenschaft, jen-
seits der Dialektik von Verlust und Wiedergewinnung, jenseits des Immunisierungs-
projekts und der damit verbundenen Materialisierungen in Norm, Okonomie und Statis-
tik zu denken ist. Der Raum des Publikums ist kein glorreicher, sondern ein gebrochener,
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unverfiigter, abgriindiger Raum, in dem die Momente des Scheiterns, des Fehlens, des
Ausgeliefert-Seins, des Strauchelns, des Nicht-Verstehens, des Nicht-Gelingens usw. min-
destens ebenso konstitutiv sind wie die eines ruhmvollen Handelns und Sprechens. Darum
wissend, dass im Offentlichkeitsdispositiv der immunitiren Macht genau diese Prekari-
tit systematisch ausgeschaltet wird und dieses Ausstreichen des cum zwangsliufig zum
Absterben des 6ffentlichen Raums fithrt, entwirft das TARNBY TORV FESTIVAL einen
Versuch, das Publikum-Sein im Sinne eines Verletzbar-, Berithrbar-, Endlich-Seins, als ,.ein
Sich-Ausstrecken des Lebens des Individuums ins Aufersich“ (Com, S.89) durch Ubung
wieder zu erlernen. Dies ist eine Fluchtlinie, auf der Hannah Arendts berithmte Theorie
des offentlichen Raums am Ende der Moderne noch gelesen werden kann: Wie wir es
hier versucht haben — die dem Immunititsdispositiv angehérenden Tribute an das starke
Subjekt aus- und das Ungelesene in diesem vielfach gelesenen Text unterstreichend:

Die Organisation der Polis [...] ist ihrem Wesen nach ein organisiertes Andenken. [...] Die
Sterblichen [...] haben sich fiir das Auflerordentliche in ihrem Dasein, das an sich noch ver-
génglicher ist als sie selbst, einer Wirklichkeit versichert, die nur die Gegenwart einer Miz-
welt, das Gesehen- und Gehirtwerden, das vor anderen In-Erscheinung-Treten, verleihen kann;
dies ,Publikum® in einem Zuschauerraum, in dem aber cin jeder zugleich Zuschauer und Miz-
handelnder ist, ist die Polis. [...] Der politische Bereich im Sinne der Griechen gleicht einer
solchen immerwéhrenden Bithne, auf der es gewissermaflen nur ein Auftreten, aber kein
Abtreten gibt, und dieser Bereich entstebt direkt aus einem Miteinander, dem ,mitteilenden

Teilnehmen amWortemrund-Faten’. (VA, S.248-249, Herv. u. Streichung L.S.)

Das TARNBY TORV FESTIVAL denkt Gemeinschaft als das, ,was die Menschen im Modus
ihrer Differenz in Relation zu einander setzt“ (Com, S. 122) und was ,untrennbar von der
Alteritit und daher von der Schranke [ist], welche diese gegen jedwede Méglichkeit der
Vereinigung in der Form einer organischen Einheit errichtet (Com, S. 121). So findet es
auf seine Frage nach dem 6ffentlichen Raum Antworten, die der immunitiren Ordnung
des Offentlichen im vermeintlich happiest country in the world entgegenstehen: durch ihre
leise, fiir das Publikum aber deutlich hérbare Forderung nach Verletzbarkeit.

125






























Schauplatz Warschau: TEATR POWSZECHNY

Die Institution verletzbar machen

Thus, it might be possible to achieve an institution of the social
field beyond the fantasy of closure which has been proven so
problematic, if not catastrophic. In other words, the best way to
symbolize the social might be one which recognizes the ultimate
impossibility around which it is always structured.

Yannis Stavrakakis: Laclau with Lacan

Zum 100. Mal jihre sich am 11. November 2018 der Tag, an dem Polen nach 123 Jahren
der Teilung durch Preuflen, Osterrcich-Ungam und Russland seine nationale Unabhin-
gigkeit wiedererlangte. Das Gedenken an Marschall Jézef Pitsudskis Riickkehr nach War-
schau, die Entwaffnung der russischen Besatzer und die lang erschnte Griindung der Zwei-
ten Polnischen Republik wird seit 1937 mit einem nationalen Feiertag begangen und ist
fir viele Polinnen und Polen noch heute ein duflerst wichtiges Fest. SchliefSlich steht der
11. November auch fiir das Gefiihl, in einer Sprache, einer literarischen Tradition und
einem Glauben zuhause und mit vielen verbunden zu sein, nicht zuletzt mit den eigenen
Vorfahren, die dieses Gefiihl ein langes Jahrhundert der Fremdherrschaft tiber in der Hoff-
nung auf eine bessere Zukunft zusammengeschweifite."

Im Herbst 2018 wird in den europiischen Medien vielfach iiber die Vorbereitungen der
Feierlichkeiten in Warschau berichtet. Die national-konservative Regierungspartei Prawo
i Sprawiedliwos¢ (PiS, ,Recht und Gerechtigkeit’) plant einige grofie symbolische Aktio-
nen: Den ,traditionellen Marsch der Nationalisten, den diese als ,Unabhingigkeitsmarsch
bezeichnen®, hat die der Oppositionspartei angehorende Warschauer Biirgermeisterin in
diesem Jahr zwar erstmalig verboten, doch die PiS-Partei will ihn durch einen ,feierlichen
Zug durch die Warschauer Innenstadt® ersetzen. Eine ,grof8e Veranstaltung fur die Bur-
ger” solle es werden, betont Ministerprisident Mateusz Morawiecki stolz: ,Ich gehe davon
aus, dass das ein ziemlich grofler Marsch wird — 100.000 oder 200.000 Menschen.“ Man
werde ,viel Polizei und Wachpersonal und Spezialkrifte® einsetzen, um zu ,verhindern,
dass dort Spruchbinder mit extremistischem Inhalt gezeigt werden.“ Garantieren, dass

1 Simtliche im Folgenden wiedergegebenen Informationen und Zitate zum Unabhingigkeitsjubilium
sind entnommen aus: Florian Kellermann: Vereint und doch zerstritten. 100 Jahre polnische Unab-
hingigkeit. In: Deutschlandfunk, 10.11.2018. https://www.deutschlandfunk.de/100-jahre-polnische-
unabhaengigkeit-vereint-und-doch.724.de.heml?dram:article_id=432902 (Zugriff am 01.04.2019).
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es keine geben werde, kénne man allerdings nicht. Zumal, wie PiS-Vorsitzender Jarostaw

Kaczyniski noch vor einem Jahr sagte, ,die Menschen in Polen [...] zum 100. Unabhin-
gigkeitsjubilium [doch] geeint auftreten diirfren. Pauken und Trompeten also sollen der

Nation einen wiirdigen Auftritt bereiten, sie ins Blitzlichtgewitter der internationalen

Medien riicken und ein unvergessliches Bild des geeinigten Polens abgeben — dem ,kran-
ken Europa“ zum Vorbild. Am Piltsudski-Platz, den die Statue des Republik-Griinders mit

strenger Miene tiberblicke, arbeitet man seit einigen Wochen an dem Geschenk, das die

PiS-Partei der Nation zum Geburtstag tiberreichen will: ein Denkmal fiir Lech Kaczynski,
den 2010 bei einem Flugzeugabsturz in Russland ums Leben gekommenen Zwillingsbru-
der des Parteivorsitzenden. Am Vorabend des Unabhingigkeitsjubilaums soll es enthiille

werden. Die Statue des national-konservativen Politikers auf Augenhohe mit Pitsudski

zu stellen, ist dabei ,ein klares Signal“: ,Lech Kaczynski sei eine der wichtigsten Figuren

in den vergangenen 100 Jahren gewesen® und — wichtiger noch - seine Partei die ,Voll-
enderin der polnischen Unabhingigkeit®.

Die symboltrichtigen Aktionen gehoren laut Pawet Spiewak, Direktor des Jiidischen His-
torischen Instituts, zu den Strategien einer ,historischen Mission®, die sich die PiS-Partei

auf die Fahnen geschrieben habe. Sie bestche darin, eine bestimmte Vorstellung der pol-
nischen Nation zu konsolidieren und festzulegen, was ,Pole zu sein” bedeute. Polen stche

bei den Entscheidungen der PiS-Partei nicht nur ,immer im Zentrum®, sondern werde

zudem als ,unschuldige Jungfrau® inszeniert, die sich in der Geschichte ,stets helden-
haft“ verhalten habe und ,das Opfer anderer Nationen® gewesen sei, entsprechend der
aus dem 19. Jahrhundert stammenden Vorstellung vom ,,polnischen Messianismus®. Und

da es zu den messianischen Qualititen gehért, eine neue Zeit einzulduten und wahrzu-
sprechen tiber die gegenwirtige, kniipft Jaroslaw Kaczynski seinen Wunsch nach einem

auflenwirksamen, geeinten Auftritt der polnischen Bevélkerung anlisslich des Unab-
hingigkeitsjubiliums an die eindeutige Definition: ,Pole zu sein, soll heiffen, jemand

zu sein, der dem heutigen, kranken Europa den Weg der Genesung aufzeigt. Den Weg
zuriick zu fundamentalen Werten, zur Stirkung unserer Zivilisation, die sich auf das

Christentum stiitzt.”

,Genesung), ,Stirkung’, ,Zivilisation', ,fundamentale Werte' und ,Christentum’ — wie in

einer ,aus Ringen gemachten Kette®® hingen die relevanten Bedeutungstriger dieser Aus-
sage zusammen, wobei jede Einheit der Kette gleichzeitig vertikal an ein und demsel-
ben semantischen Haken aufgehingt zu sein scheint, der gleichsam alle Ringe mit einem

bestimmten Sinn verkniipft: dem ,Pole-Sein®. So gesehen offenbaren die Aktionen und
Auflerungen der PiS-Partei im Kontext des Nationaljubiliums den zugrundeliegenden

Versuch, das Symbolische, die Ordnung der Sprache und des Diskurses, auf cine gewisse

Weise zu ,steppen’, das heifft eindeutig festzulegen, was genau Worte wie ,Zivilisation’,

2 Jacques Lacan: L'instance de la lettre dans I’inconscient ou la raison depuis Freud (Das Dringen des

Buchstabens im Unbewussten oder die Vernunft seit Freud). In: La psychanalyse 3 (1957), S.47-81, hier
S.55.

3 Vgl.ebd., S.57: ,Nulle chaine signifiante en effet qui ne soutienne comme appendu 4 la ponctuation

de chacune de ses unités tout ce qui s’articule de contextes attestés, 4 la verticale, si 'on peut dire, de ce

point./ ,Tatsichlich gibt es keine Signifikantenkette, die nicht alles, was an Kontexten, sozusagen auf
der Vertikalen, spiirbar zum Ausdruck komme, so stiitzt und unterhile, als wire es wirklich am Ein-
stichspunkt jeder cinzelnen ihrer Einheiten aufgehingt.”
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Werte’ und so weiter heiffen. Mdgliche Mehrdeutigkeiten und semantische Unentscheid-
barkeiten werden durch die Einfithrung eines Herrensignifikanten unterbunden — das
,Pole-Sein’ verleiht allen anderen Signifikanten einen eindeutigen Sinn. Es unterbricht
somit den Prozess der Signifikation, in dem immer mehrere, im Grunde sogar unendlich
viele Bedeutungsméglichkeiten um einen Bedeutungstriger ringen.* Zum 100. Jahrestag
der polnischen Unabhingigkeit scheint hingegen, zumindest der regierenden PiS-Partei
zufolge, alles geklirt: Die Biirgerinnen und Biirger Polens werden, im Knotenpunke ihrer
nationalen ,Identitit’ vereint, als ,Volkskorper® auftreten und einem zerfledderten Konti-
nent mit ,gutem Beispiel‘ vorangehen. Wie ein , Stepppunkt*® vermoge ,das Pole-Sein’, die
,Vielzahl fluktuierender Signifikanten“® in Europa, die es so schwierig machten, sich auf
ein ,gemeinsames Wertesystem' zu einigen, auf heilsame Weise festzutackern. Die offizielle,
von der Regierung effekevoll inszenierte Antwort auf die offenen Fragen eines kriselnden
Kontinents ist cinfach und cindeutig: die (polnische) Nation.
Dass auch die Kulturinstitutionen der polnischen Hauptstadt im Jubiliumsjahr nicht
umhinkommen, dem Ereignis auf die ein oder andere Weise Aufmerksamkeit zu widmen,
ist im Januar 2019, als wir Warschau besuchen, noch offensichtlich. Kaum ein Theater,
kaum ein Museum, das in der Spielzeit 2018/19 nicht entsprechende Programmschwer-
punkte eingeplant, Themenformate konzipiert und Sonderveranstaltungen prominent
platziert hitte: Teilweise wirkt es sogar so, als seien die Kulturstitten selbst Teil der groffen
Identititsmaschine geworden, die die Regierung in diesen Monaten am Laufen hile.”
Auch das Museum der Geschichte der Polnischen Juden POLIN auf dem chemaligen
Gelinde des Warschauer Ghettos widmet dem 100. Jahrestag der wiedererlangten Unab-
hingigkeit eine eigene Ausstellung.® Zwei Tage vor dem nationalen Jubilium, am seiner-
seits bedeutungsvollen Jahrestag der Novemberpogrome und des Mauerfalls nimlich,
wird sie offiziell erdffnet. Sie trigt den Titel W Polsce Krdla Maciusia — In King Matt's
Poland. King Matt ist die Hauptfigur eines 1923 erschienenen Kinderbuchklassikers des
polnisch-jiidischen Autors und Kinderarztes Janusz Korczak, der 1942 die 200 Kinder aus
dem seiner Leitung unterstellten Waisenhaus im Warschauer Ghetto bei ihrer Deporta-
tion durch die SS in das Vernichtungslager Treblinka begleitete und dort selbst ums Leben
kam. Die ihm und seinem berithmtesten Werk, der Geschichte des Kinderkonigs Matt
gewidmete Ausstellung ist fiir ,kleine und grofle Erwachsene*’ konzipiert. Sie versam-
melt Artefakte, Dokumente, Erzahlungen und Informationen zu Kindheit und Alltag

4 Vgl. Ernesto Laclau: Emancipation(s). London: Verso 2007, S.37.

S Lacan: L’instance de la lettre, S.56.

6 Slavoj Zizek: Che vuoi? In: Ders. (Hrsg.): Sociery, Politics, Ideology. London: Routledge 2003, S.338-375,
hier S.338.

7 Zur allmihlichen Ubernahme diverser polnischer Kulturinstitutionen durch die PiS-Partei in den
Jahren 2015-2018 sowie zu neuen Férder- und Besetzungspolitiken im Namen des sogenannten guten
Wandels vgl. Andrzej Kaluza: Stolz auf Polen. Das Ringen um das patriotische Narrativ in Polens
Kulturpolitik nach 2015. In: Polen-Analysen 219 (2018), S.2-8.

8 Fiir den Hinweis auf die bemerkenswerte Ausstellung und auf die im zweiten Teil dieses Kapitels dis-
kutierten soziologischen Debatten sei Felix Ackermann, Ubersetzer und Osteuropawissenschaftler am
Deutschen Historischen Institut in Warschau, sehr herzlich gedanke.

9 Anna Czerwiniska/ Zofia Sochariska-Kumor / Tamara Sztyma: W Polsce kréla Maciusia. In King
Matt’s Poland. Ausstellungskatalog. Warschau: POLIN Museum of the History of Polish Jews 2018,
S.23. Scitenbelege in diesem Absatz in Klammern hinter dem jeweiligen Zitat.
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im Warschauer Ghetto sowie zum Leben und Wirken Korczaks, der sein Waisenhaus
gemif ,den Leitlinien der Selbstregierung und Partizipation® (10) organisierte. Als Lei-
ter und Padagoge habe er den Kindern ,die typischen fiir demokratische Gesellschaften
wesentlichen Werkzeuge® vermittelt und seinen festen Glauben an die Méglichkeit von
»Gemeinschaften, die auf der aktiven Teilhabe all ihrer Mitglieder griinden®, (10-11) wei-
tergegeben. Korczaks Heldenfigur Krél Maciu$ Pierwszy, King Matt the First, der die
Herausforderungen, einen Staat zu regieren, in der gleichnamigen Geschichte am eigenen
Leib erfihre, fihrt in eigens entworfenen Bildern der Illustratorin Iwona Chmielewska'®
durch die Ausstellung. Matts Erkennungszeichen ist eine einfache goldene Krone, die in
jedem Bild eine andere Funktion iibernimmt:

The crown is too heavy at times, at other times it is too light; sometimes it signifies fun and
sometimes wistfulness and concern. It changes shape, too: at times, it serves as a bandage, at
other times, it is a regular kid’s baseball cap ... (26)

Sie ldsst die Aufgabe des Regierens mal als Lust, mal als Last erscheinen, als Biirde, Rit-
sel, Zufall oder Spiel — auf jeden Fall als hochst ambivalente Angelegenheit, die bald ver-
zaubert, bald verdammt. King Matts Krone ist ein grenzenlos offener Signifikant, der im
Herzen der Ausstellung ein Moment der Unentscheidbarkeit verankert und jeden Versuch,
Bedeutungen festzulegen und Aussagen zu pauschalisieren, im Modus der Frage kreuzt.
~Welche Fragen wollen wir zu diesem besonderen Anlass stellen?” (23), fragt Kuratorin
Tamara Sztyma in der Uberschrift ihres Vorworts und listet im Text eine ganz Reihe der
Fragen auf, die innerhalb der Ausstellung in Form von Spielen und interaktiven Situatio-
nen zum Ausdruck kommen:

How do people manage to see eye to eye and make decisions pertaining to their community?
What state structures are there? How does a democratic state function? How does a self-
governing community function? What does it mean to govern, to reach decisions and to man-

age a budget? And finally — what are the rights of people, citizens, children? (26)

In King Matt’s Poland weigert sich bewusst, ,vorgefertigte Antworten auf diese Fragen® (26)
zu geben und eindeutige Losungen anzubieten. Vielmehr versteht sich die Ausstellung als
Einladung, Erfahrungen zu machen, cigenstindig zu denken und die eigene Meinung kri-
tisch zu befragen. Piinktlich zum Nationalfeiertag geht diese Einladung von einem Ort
aus, dessen Name selbst seine semantische Offenheit bewahrt — der hebriische Ausdruck
pol in bezeichnet das Land Polen, bedeutet aber gleichzeitig auch ,verweile hier’. Ausge-
sprochen wird sie an einer symbolischen Ruhestitte der ermordeten polnischen judischen
Bevélkerung, deren Schicksal bis heute die Erzihlung der glorreichen Nation heimsucht."
Nicht zuletzt setzt sie bewusst bei der vermeintlich begrenzten Weltsicht von Kindern an,

10 Einige Beispicle finden sich auf der Internetseite der Illustratorin: Iwona Chmielewska: Iz Is So Hard
To Be King, 2019. Vorschau des gleichnamigen Buchs. https://iwonachmielewska.pl/en/2019/01/08/
jak-ciezko-byc-krolem/ (Zugriff am 12.02.2020).

11 Vgl. Polnisches Gesetz zu Holocaust-Aussagen tritt in Kraft. In: Zeit Online, 11.03.2018. https://
www.zeit.de/gesellschaft/zeitgeschehen/2018-03/polen-vernichtungslager-holocaust-gesetz-in-
kraft?print (Zugriff am 12.02.2020).
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die mit Korczak aber als voll zurechnungsfihige Triger ,verschiedener Ideen, verschie-
dener Erfahrungen, verschiedener Bediirfnisse und verschiedener Empfindungen® (231)
angesprochen werden. All das kann aus Sicht des grof8en, triumphalen Projekts, das der
Signifikant ,Polen, Polen, Polen“'? gleichzeitig strukturiert und darstellt'®, nur wie ein
kolossaler Affront wirken.

Ausgehend von diesen Beobachtungen, die die Politik der seit November 2015 alleinregie-
renden PiS-Partei und die damit verbundenen diskursiven Sedimentierungen als hegemo-
niales Projekt im Sinne Ernesto Laclaus erscheinen lassen, wird im Folgenden das War-
schauer TEATR POWSZECHNY als ein Theaterort vorgestellt, der versucht, sich mit der
symbolischen Ordnung und den in ihr und durch sie festgeschriebenen Machtmechanis-
men auseinanderzusetzen und den eigenen institutionellen Status in dieser Ordnung zu

befragen. Die jiingste Geschichte des renommierten 6ffentlichen Theaterhauses in der pol-
nischen Hauptstadt soll als Geschichte einer Politisierung erzihlt werden, wobei wir unter
Politisierung — wiederum in Anlehnungan Laclau - einen ,antagonistischen Moment®
verstehen, ,in dem die Ununterscheidbarkeit der Alternativen und ihre [erzwungene] Auf-
hebung durch Machtbezichungen voll zutage trice“." Zu erdrtern ist einerseits, wie die

dsthetische Praxis des Warschauer Theaters seit 2014 bestehende Machtkonstellationen

zutage fordert, andererseits, ob es gelingt, diese Arbeit in eine institutionelle Praxis zu

tibertragen, die statt Machtstrukturen zu perpetuieren cher einer grundsitzlichen Unent-
scheidbarkeit im Politischen Rechnung trigt.

Nachdem wir in den beiden vorangegangenen Topographien mit Rancicres Begriff der
Gleichheit, Arendts pluralistischem Verstindnis des 6ffentlichen Raums und Espositos

communitas-Ontologie bereits Denkfiguren kennengelernt haben, die es nahelegen, das

Politische als radikale Offenheit zu denken, kénnen wir hier einen weiteren Zweig zeitge-
néssischen politischen Denkens aktivieren. Mithilfe der poststrukturalistisch und psycho-
analytisch inspirierten Arbeiten Ernesto Laclaus und Slavoj Zizeks werden wir zeigen,
wie das TEATR POWSZECHNY auf dsthetischer Ebene eine ideologickritische Haltung

entfaltet und diese — nicht ohne Widerspriiche — in die institutionelle Praxis tibertrigt.
Zunichst wird uns also das dsthetische Profil des TEATR POWSZECHNY seit dem Wechsel

der Intendanz 2014 beschiftigen, das — so viel sei vorweggenommen — in den letzten Jah-
ren europaweit Furore machte. Anschliefend werden wir in einer Engfiithrung des lacan-
schen Begriffs des Realen mit der namentlich von Claude Lefort entwickelten (und von

Oliver Marchart in die deutsche Denklandschaft eingefiithreen) politischen Differenz skiz-
zieren, welche Herausforderung sich gegenwirtig an das Theater als Institution stellt, die

historisch mit dem Dispositiv der Nation verflochten ist. Im Fall des renommierten War-
schauer Hauses stellt sich diese Herausforderung auf spezifische Weise, und genau diese

wollen wir erértern. Schliellich werden wir diskutieren, ob die institutionelle Praxis des

12 Kellermann: Vereint und doch zerstritten.

13 Vgl. Zizek: Che vuoi?, S.345-346.

14 Ernesto Laclau: New Reflections on the Revolution of Our Time. London: Verso 1990, S.35. Zum
transeuropiischen Aufbrechen politischer Antagonismen im Kontext der sogenannten illiberalen
Wende vgl. auch Jacques Rupnik: Illiberale Demokratie. Uber die Bedrohungen fiir Europa. In: Lettre
International 116 (2016), S.11-16.
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TEATR POWSZECHNY, die bei diesem etablierten Ensembletheater natiirlich ganz ande-
ren Bedingungen unterliegt als Graswurzelinitiativen wie das AsILo oder kleine, prekire
Projekte wie das TARNBY TORV FESTIVAL, dem Anspruch gerecht wird, einen Raum zu
schaffen, der Bedeutungen vervielfiltigt, Antagonismen zulisst und offene Subjektivie-
rungsprozesse ermoglicht. Im Hinblick auf die allgemeinen Forschungsinteressen dieser
Arbeit wirft die Geschichte des TEATR POowszZECHNY die Frage nach der Verbindung von
Theater und Signifikanzlogiken auf: Welche Aufgaben kommen dem Theater gegenwirtig
zu, wenn es sich seiner historischen Rolle innerhalb der europiischen Nationalstaaten und
der damit verbundenen symbolischen Sedimentierungen entledigen will?

Ein Fluch: Die Psyche der Nation

Das TEATR POwWSZECHNY ist in der Theaterwelt bekannt. Es hat seine Runde durch
die europdischen Feuilletons gedreht und ist Theaterschaffenden und -interessierten ein
Begriff. Denn seit 2017 wird sein Name mit einer bestimmten Produktion und dem Skan-
dal assoziiert, der diese Arbeit des kroatischen Regisseurs Oliver Frlji¢ umwittert. Das
Stiick mit dem Titel K/g#wa (im Folgenden auf Englisch: The Curse)*® scheint dem Thea-
ter heute selbst anzuhaften wie ein Fluch. In den Augen vieler steht es als Pars pro Toto fiir
die dsthetischen und institutionspolitischen Entscheidungen, die das renommierte Haus
seit dem letzten Intendanzwechsel geprigt haben. Drei Jahre nachdem sie die Leitung des
Theaters ubernahmen, erkliren Pawel Eysak und sein Stellvertreter Pawet Sztarbowski im
Gesprich mit den polnischen Theaterwissenschaftlerinnen Agata Adamiecka-Sitek und
Marta Keil', man miisse fortan lernen, wie in Polen nach The Curse Theater zu machen
sei — so sehr habe die Produktion die Bedingungen der szenischen Kiinste in ihrem Land
verindert.

Was hat es nun mit der Inszenierung 7he Curse auf sich? Welche dramaturgischen und
dsthetischen Strategien verwendet sie und inwiefern arbeiten diese an den Bedingungen
des Theatermachens in Polen? Inwiefern handelt es sich bei dieser Arbeit um ein prekires
kiinstlerisches Unterfangen, das unvorhersehbare Konsequenzen zeitigt — im Publikums-
saal, im Betrieb und bis weit tiber den Vorplatz des Theaters hinaus?

Fiir und wider die Institution(en)

Der Vorstellungssaal des TEATR POWSZECHNY ist am Abend des 18. Februar 2017
prall gefillt. Schon lange vor der Premiere von Zhe Curse ist bekannt geworden, dass das
Powszechny dem umstrittenen kroatischen Theatermacher Oliver Frlji¢ einen Blankoscheck
erteilt und damit einen Kiinstler eingeladen hat, dessen Arbeiten systematisch Tabubriiche

15 The Curse, Based on the Motifs of Stanistaw Wyspiariski’s Drama (UA: 18.02.2017, Teatr Powszechny
Warschau, R: Oliver Frlji¢).

16 Vgl. Agata Adamiecka-Sitek / Marta Keil / Pawet Lysak / Pawet Sztarbowski: Polish Theatre after
Klatwa. Pawel Eysak and Pawet Sztarbowski, Directors of the Powszechny Theatre in Warsaw, in Con-
versation with Agata Adamiecka-Sitck and Marta Keil. In: Polish Theatre Journal 1-2 (2017). heep://
www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/129/585 (Zugriff am 30.04.2019).
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vollziehen, ohne Riicksicht auf Verluste und méglicherweise verletzte Gefiihle."” Ist es

nicht erst vier Jahre her, dass der Intendant des Krakauer Nationaltheaters eine Frljié-
Produktion kurz vor der Premiere absagte und damit ,den drastischsten Fall von Theater-
zensur in der fiinfundzwanzigjihrigen Geschichte der polnischen Demokratie“'® ausléste?

Und nun ist bereits seit Wochen online und in der Tagespresse zu lesen, der Skandalregis-
seur wolle sich in seiner Arbeit am Powszechny fiir ,die politische Stirke der katholischen

Kirche* und ,die Position der Frauen® im zeitgendssischen Polen interessieren’’ — schon

wieder duflerst sensible Themen, denen man ihr Provokationspotenzial nur schwerlich

absprechen kann. Auch dann nicht, wenn man bedenke, dass die Dramenvorlage fiir den

nun anstehenden Theaterabend, dem diese Themen entnommen wurden, zum sogenann-
ten Kanon der polnischen Literatur gehért.

Die 1899 veréffentlichte Tragédie K/gtwa des neoromantischen Schriftstellers und Malers

Stanistaw Wyspianiski (1869-1907) erzihle die Geschichte ciner jungen Frau, die mit dem

Priester eines katholischen Dorfes zwei Kinder bekommt und deswegen von den anderen

Menschen im Dorf, als diese gottesfiirchtig nach dem Grund fiir eine langanhaltende

Diirre suchen, zu Tode gesteinigt wird. Wer diesen Inhalt nie gekannt, vergessen oder es

versiumt hat, sich vor Beginn der Auffithrung im Februar 2017 noch schnell zu informie-
ren, wird bereits in der ersten Szene aufgeklirt: Als die Saallichter erldschen, beginnen die

acht alleaglich gekleideten Spielenden des Abends ein burlesk inszeniertes Telefongesprich.
Von den anderen, gespannt lauschenden Ensemblemitgliedern umringt, klammert sich

Barbara Wysocka an den Horer eines weiffen Schnurtelefons und beschreibt in schnellen,
aufgeregten Sitzen die Handlung des Stiicks, das sie und ihre Kollegen am heutigen Abend

zur Auffihrung bringen sollen. Am anderen Ende der Leitung sitzt, wie das Publikum

bald von Wysocka erfihrt, niemand geringeres als ,Bertolt Brecht'. Der Begriinder des epi-
schen Theaters soll den Spielenden und ihrem Regisseur einen Rat erteilen, wie man den

Klassiker ,zeitgemafl‘ inszenieren kénne. Doch ,Brecht’ hilt — wie Wysocka ihren Kol-
legen und dem Publikum zuverlissig iibersetzt — die Inszenierung des Stoffes im zeitge-
nossischen Polen angesichts der hohen gesellschaftlichen und moralischen Autoritit der
katholischen Kirche fiir zu gefihrtlich. Zynisch empfiehlt er, statt seiner lieber den Papst

17 Vgl. Agata Adamiecka-Sitek / Marta Keil / Oliver Frlji¢: Whose National Theatre Is It? In: Polish

Theatre Journal 1-2 (2017). htep://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/80/587
(Zugriffam 17.04.2019).

18 Agata Adamiecka-Sitek: Poles, Jews and Aesthetic Experience. On the Cancelled Theatre Produc-
tion by Olivier Frlji¢. In: Polish Theatre Journal 1 (2015). http://mbmh.pl/development/ptjournal/
index.php/ptj/article/view/34/49 (Zugriff am 14.02.2020). Frlji¢s Bearbeitung des polnischen Klassi-
kers Nie-Boska komedia [The Un-Divine Comedy] sollte im Dezember 2013 am Stary-Theater in Krakau

Premiere haben. Ende November sagte Intendant Jan Klata die bevorstehende Premiere unerwartet mit

der Begriindung ab, das Stiick stelle ein Risiko fiir ,die Sicherheit der Schauspieler und des gesamten

Theaters dar.“ Man habe ,sicherstellen wollen, dass die Inhalte der Produktion Grundlage einer wichti-
gen Diskussion bleiben und nicht Anlass zu Schlagereien, Gewalt und aggressivem Verhalten gegeniiber
dem Ensemble geben (ebd.) wiirden. Adamiecka-Sitek zufolge hitte das Stiick eine ,charakteristische

Konvergenz von Ideologie, Macht und Asthetik® freigelegt, die das gesamte ,polnische Theater” wesent-
lich ausmache. (Ebd.)

19 Izabela Szymanska: Oliver Frlji¢, rezyser spektaklu ,Klatwa'. Okrzyknigto go skandalista

(ROZMOWA) [Oliver Frlji¢, Regisseur des Stiicks ,The Curse’. Als Skandalist gefeiert (Interview)],
17.02.2017. In: Co jest grane, 24. http://cojestgrane24.wyborcza.pl/cjg24/1,13,21383530,146962,0liver-
Frljic--rezyser-spektaklu--Klatwa---Okrzykn.html (Zugriff am 14.02.2020).
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zu fragen, und legt auf. Die Spielenden bleiben irritiert auf dem Proszenium zuriick, hin-
ter ihnen ein fast leerer Bithnenraum - lediglich ein iiberdimensionales Holzkreuz recke

sich im Hintergrund Richtung Schniirboden empor.

Nach diesem Prolog, der die politische Brisanz der textlich angelegten Themen in

reflexiv-distanzierender Manier auf die Bithne bringt und damit gleich zu Beginn, durch

das absurde Telefongesprich in einer Art mise en abyme bebildert, den brechtschen Ges-
tus des Lehrstiicks etabliert, beginnt der eigentliche Theaterabend. Dieser lisst sich grob

in zwei Blocke teilen, deren erster vor allem Ensembleszenen, performative oder choreo-
graphische Anordnungen und szenische Bilder enthilt, wihrend der zweite hauptsichlich

aus Monologen der einzelnen Spielenden besteht. Die einzelnen Szenen reihen sich dabei

tendenziell unverbunden wie in einer Nummernrevue aneinander, stehen aber iiber viel-
filtige thematische Korrespondenzen und Parallelen auf Ebene der Choreographie, des

Kostiims und der Requisite miteinander in Bezug. Das Provokationspotenzial variiert von

Szene zu Szene, ebenso wie die Darstellungstechnik.

Die Dramenvorlage kommt am eindeutigsten in einer Szene mit relativ klassischer Spiel-
weise zum Tragen: In dieser Szene kleiden sich die Ensemblemitglieder zunichst nach und

nach in schwarze Priesterkutten. Anschliefend schminken sie die als junges Madchen

im Blumenkleid inszenierte Klara Bielawka tibertrieben und entstellend, um sie dann

mit zunechmender Gewalt durch den Bithnenraum zu schubsen und dabei Fragmente des

Tragodientextes zu sprechen. Selbige Priesterkutten kommen noch mehrfach zum Ein-
satz, zum Beispiel in einer besonders diisteren, wortlosen Choreographie, in der die Spie-
lenden Holzkreuze zu Maschinengewehren ummontieren und bei Stroboskoplicht und

immer lauter werdender Heavy-Metal-Musik aufeinander und in das Publikum ,schiefen’.
An anderer Stelle hingegen sitzen sie, wieder in Alltagskleidung, mit einer nahezu priva-
ten Haltung am Bithnenrand. Ein eindringliches Frontlicht exponiert sie hier in einer
gewissen Verletzbarkeit. Der Reihe nach erzihlen sie von individuellen Erfahrungen mit

sexuellem Missbrauch durch Vertreter der katholischen Kirche. Dabei nennen sie jeweils

ihren tatsichlichen Namen sowie ihr Geburtsdatum und geben wahrheitsgemif$ an, wel-
che Rolle sie an diesem Abend iibernehmen. In Szenen wie dieser ist es fiir das Publikum

unmdglich, letztgiiltig zu entscheiden, ob die Ensemblemitglieder ,als sie selbst” handeln

und sprechen oder ob sie Rollentexte zitieren und darstellende Handlungen ausfithren.
Auch die zahlreichen Verweise auf den Produktionsprozess des Stiicks folgen dieser Logik
und verunmoglichen jede eindeutige Grenzzichung zwischen Realitit und Fiktion.

Das gleiche Prinzip wird auch im zweiten Teil des Abends konsequent angewendet. Hier
sprechen die Spielenden der Reihe nach Monologe, die aus einem je spezifischen Blick-
winkel die schauspielerische Arbeit — als Mann, als Frau, im Verhiltnis zum Regisseur,
zum Publikum, zur medialen Offentlichkeit und so weiter — thematisieren und dabei

jedes Mal mehr oder weniger unbequeme Wahrheiten iiber den Theaterbetrieb zutage

fordern. Klara Bielawka beispielsweise erzihlt, weiterhin als ,gesteinigte Dorfbewohnerin’
geschminke, wie sie als Schauspielerin gerade in Produktionen ,sogenannter politischer
Theatermacher” — die Anspielung auf Frlji¢ selbst ist uniiberhorbar — immer wieder in ste-
reotype Rollenbilder gezwingt werde und den minnlichen Darstellern gegeniiber unbe-
deutendere Partien tibernehmen miisse. Michat Czachor variiert den Erfahrungsbericht
aus der Perspektive eines mannlichen Darstellers, der sich den eigenen Auftritt in diesem
Stiick angeblich dadurch erkdmpfen musste, dass er sich bereiterklirte, auf der Biithne vor
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dem Bild des Regisseurs zu onanieren — das dafiir eigens ausgedruckte Foto Frlji¢s hilt er
dem Publikum gleichsam zum Beweis entgegen. In einer spiteren Szene erklirt Karolina
Adamczyk, dass die mit schwarzem Filzstift auf ihren nackten Bauch geschriebene Zahl
den Kosten einer geplanten Abtreibung im Ausland entspreche. Alle im Publikum anwe-
senden Frauen fordere sie dazu auf, das ,,auch in diesem Saal“ fortbestehende Tabu zu bre-
chen und endlich das Recht auf den eigenen Korper einzufordern. Noch unbequemer wird
es fiir die Zuschauenden, als Jacek Beler zunichst einen Hund auf die Bithne fiithrt und
dann selbst schniiffelnd und hechelnd das Parkett betritt, um die ,,anwesenden Muslime
ausfindig zu machen®. Er wirft der Theaterleitung vor, sich mit muslimischen Angestellten
»potenzielle Selbstmordattentiter” ins Haus geholt zu haben.
Unmissverstindlich wird deutlich, dass die metatheatralen Sequenzen den Zusammen-
hangvon Geschlecht, Identitit und Macht im zeitgendssischen polnischen Theaterbetrieb
verhandeln und so die zentralen Themen der Dramenvorlage aufgreifen, wobei an der
Stelle der Institution, die Macht in sexuelle oder symbolische Gewalt iibersetzt, eben nicht
die katholische Kirche, sondern das Theater steht. Dementsprechend ist dem Abend nicht
nur ein kirchen-, sondern ein allgemein institutionskritischer Gestus eingeschrieben, der
Theater als Institution mit einem hohen symbolischen Kapital einschliefSt. Er riicke die
institutionelle Dimension von Theater in den Fokus und zeigt, dass Theater qua Institu-
tion historisch und strukturell mit der Sphire der Macht verwoben ist und diese auch
heute in seinen Organisationsgefiigen, Verhaltensnormen und Diskursordnungen immer
wieder aktualisiert.*
Tatsichlich wird aber auch an Frontalangriffen auf die katholische Kirche, namentlich
in Polen, nicht gespart. Julia Wyszynskas Fellatio einer vom rechten Bithnenrand aus
hereingefahrenen tiberdimensionalen Gipsskulptur Papst Johannes Pauls II., der die ande-
ren Ensemblemitglieder cin Schild mit der Ausschrift ,Obrofica Pedofilow (,Verteidiger
von Pidophilen®) um den Hals hingen, gehdrt zu den plakativsten und skandalésesten
Szenen des Stiicks. Sie wird in den Wochen nach der Premiere zu einer Art negativem
Aushingeschild der Produktion werden, das die vor allem in Online-Foren und sozialen
Medien gefithrte, du8erst polemische Debatte um die Inszenierung immer wieder befeu-
ern wird.
Nicht minder provokant ist die vorletzte Szene des Abends. Hier riickt Karolina Adam-
czyk in professioneller Schutzmontur dem groflen Holzkreuz, das eindeutig dem Denk-
mal zu Ehren Johannes Pauls II. auf dem Warschauer Pitsudski-Platz nachgebildet ist,
mit einer Kettensige zu Leibe. Nachdem es die ganze Auffithrung tiber den Bithnenraum
dominiert hat, fallt es schliefflich krachend zu Boden. Diesen ikonoklastischen Triumph
lasst die Inszenierung nun aber nicht als Schlussbild stehen, sondern endet mit der dras-
tischen Darstellung einer vielleicht noch tiberwiltigenderen symbolischen Schliefung:
Hinter dem fallenden Kreuz erscheint auf der unverkleideten Bithnenriickwand ein aus

20 An anderer Stelle fasst Adamiecka-Sitek den institutionskritischen Ansatz Frlji¢s in Bezug auf das
Sffentliche Theater in Polen wie folgt zusammen: ,You attacked both the foundations of an institu-
tion grounding its activities and symbolic capital on the unquestionable authority of great directors
and the artistic quality of their works, as well as the foundations of a social contract which empowers
us to sce ourselves as invincible, ever-innocent heirs of Romantic-era heroes. In fact, you attacked the
national theatre in both meanings of this term!* (Adamiecka-Sitek / Keil / Frlji¢: Whose National The-
atre Is It?)

143



vielen Hundert leuchtenden Glithbirnen zusammengesetzter gekronter Adler. Nach dem
vergeblichen Versuch, die in unerreichbarer Hohe angebrachten Gliihbirnen herauszu-
drehen, knien die Ensemblemitglieder im letzten Bild der Inszenierung gemeinschaftlich
vor dem Nationalemblem Polens nieder — ,still, eingefroren, vereint in einer Geste der

Unterwerfung®'.

Gespaltenes Publikum, gespaltene Gesellschaft

Als die Glithbirnen des iiberdimensionalen Licht-Emblems verléschen und das Blackout
dem Publikum das Ende des Stiicks signalisiert, geschicht im Saal etwas, das sich bei
jeder weiteren Auffihrung von The Curse — auch bei der Wiederaufnahme, die wir im
Januar 2019 schen — wiederholen wird: Nach einem kurzen Moment angespannter Stille
springt eine Mehrheit der Zuschauenden zu jubelnden Ovationen auf, wihrend andere
schockiert und betreten sitzen bleiben, den Blick von der Bithne abwenden oder gar
schnellstmoglich den Saal verlassen. Eine Kritikerin von der konservativ-katholischen
Zeitung Nasz Dziennik beschreibt diesen Moment wie folgt:

Several people sat down with their heads bowed, not looking at the stage. The majority, how-
ever [...], welcomed the end of this pseudo-show with cries of approval, giving it a standing
ovation. And that was the biggest blow to me.*”

Die entgegengesetzten Affekte, die im Saal splirbar werden, entziinden sich laut Agata
Adamiecka-Sitek vor allem an der vorletzten Szene des Abends, am Bild des fallenden
Kreuzes:

The image strives to divide the audience into those who feel satisfaction or relief, seeing that
such an act is possible in our public sphere so deeply dominated by political influence and
symbolic hegemony of the Catholic Church, and those who experience terror, ontrage or revul-
sion at the act of cutting down a cross (those terms — especially revulsion and disgust — recur

most in negative comments about the production).”

Dabei habe die Befriedigung, die viele Zuschauende beim Niedergang des méchtigen
Symbols empfinden, verstirkende Wirkung auf die Affekte derer, die sich von der Szene
gekrinke, verletzt oder provoziert fithlten — und umgekehrt:

The experienced affects condition one another: revulsion at the theatrical image is stimulated
by awareness that for others it’s a source of pleasure. Satisfaction is enhanced by the feeling
that the cultural transgression here is experienced as violence by others.**

21 Agata Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse? Director Oliver Frlji¢ and the Poles. In: Polish The-
atre Journal 1-2 (2017). htep://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/111/593
(Zugriffam 30.03.2019).

22 Temida Stankiewicz-Podhorecka, zit. n. Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?

23 Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?

24 Ebd.
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An den Publikumsreaktionen wird deutlich, wie sich bereits im Theatersaal jener tiefe Gra-
ben bildet, der in den folgenden Tagen, Wochen und Monaten grofie Teile der stidtischen

und nationalen Offentlichkeit spalten wird: Wihrend sich einerseits die Lobpreisungen

und Ehrungen fiir die Produktion hiufen und das Stiick schon bald in tiberregionalen

und internationalen Medien enthusiastisch besprochen wird,” bilden sich andererseits

heftige Protestreaktionen heraus, die von Regierungskreisen iiber den 6ffentlichen Rund-
funk bis hin zu Internetforen und sozialen Medien die gesamte polnische Offentlichkeit

erfassen. Mchrere Monate lang wird der Vorplatz des TEATR POWSZECHNY an jedem

Vorstellungsabend von Protestierenden besetzt, die religiése Symbole, Fahnen, Spruch-
binder und Plakate hochhalten. An manchen Tagen erstrecke sich die Menge iiber den

breiten Boulevard vor dem Theater bis an das Ufer der Weichsel. Als die neofaschistische

Bewegung Obéz Narodowo-Radykalny (National Radical Camp) Angriffe auf das Theater
veriib, sicht sich die Theaterleitung gezwungen, eine private Security-Firma zum Schutz

der Ensemble-Mitglieder anzuheuern, die gleichwohl nicht allen Schmihungen entge-
hen. Schauspielerin Julia Wyszyniska muss hinnehmen, dass cine Fernsehproduktion, in

der sie mitgewirkt hatte, aus dem Programm gezogen wird — wenige Tage spater erhilt

sie sogar Morddrohungen. Im rechtskonservativen politischen Lager fordert man schnell

die Absetzung des Stiicks, doch die Warschauer Kommunalregierung, der das Theater als

stadtisch gefordertes nahesteht, wehrt sich. Man habe keine Mittel zur Zensur und wolle

dieser auch nicht habhaft werden, schlieSlich sei das Theater eine autonome Institution.

Zu Recht stellt Agata Adamiecka-Sitek fest, dass The Curse die stidtische ,Gemein-
schaft gleichzeitig affektiv mobilisiert und in ihrem Innern drastisch spaltet*. Auch die

deutsch-polnische Theaterwissenschaftlerin Natascha Staszczak-Prufer schreibt in ihrem

auf dem Portal nachtkritik.de veroffentlichten , Theaterbrief aus Polen®: ,Was hier passiert,
zeigt deutlich, wie stark die Spaltung der polnischen Gesellschaft mittlerweile ist.“*” Die

Reaktionen auf 7he Curse fordern die antagonistische Struktur in der zeitgendssischen

polnischen Gesellschaft zutage, die sich bereits in der eingangs beschriebenen Opposi-
tion zwischen der national-konservativen Symbolpolitik und der Veruneindeutigungs-
strategic des Museums angedeutet hat. Fiir Adamiecka-Sitek ist es genau diese Spaltung,
die die polnische Gesellschaft gegenwirtig auszeichnet — in diesem Sinne wirke Zhe Curse

offenbarend:

There is no other production - certainly not in the post-transformation era, probably even
in the post-war history of Polish theatre - that has divided Poles with equal force and at the
same time create a particular kind of ‘community clash’. It reveals us to ourselves, grappling ro
the death - yet not by providing a mirror in which we’d see our reflection, but rather by acti-
vating real, extreme affects, mobilized and made accessible to us in the form of direct, tangible
experience during the performance and in the social process it has triggered.*®

25 Fiir den deutschen Raum vgl. z. B. Natalia Staszcak-Priifer: Rosenkranz ins Gesicht. Theaterbrief
aus Polen (15). In: Nachtkritik, o. D. https://nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=
article&id=13772:theaterbrief-aus-polen-15-klatwa-fluch-von-oliver-frljic-in-warschau-analyse-
cines-hochpolitischen-theaterskandals&catid=416&Itemid=100055 (Zugriff am 17.04.2019).

26 Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?

27 Staszcak-Priifer: Rosenkranz ins Gesicht.

28 Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse? (Herv. L.S.).
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Bevor wir niher auf den ,sozialen Prozess” eingehen, den die Produktion hervorgerufen
hat, wollen wir uns noch einen Moment lang beim Aspekt der Offenbarung authalten
und fragen, wie genau diese in den dramaturgischen Strategien des Stiicks angelegt ist.

Ideologie und Analyse
Eine duf8erst prisente dramaturgische Strategic von The Curse folgt dem Prinzip des Tabu-
bruchs: Im Stiick werden systematisch Dinge gesagt und getan, die ,man’ im ,normalen
Leben’ weder tun noch sagen ,diirfte’. Weniger umgangssprachlich gewendet bedeutet
dies: The Curse verweist auf die Existenz von Gesetzen, die das symbolische Feld struk-
turieren und festlegen, wie sich all jene, die sich in diesem Feld bewegen, verhalten kén-
nen und sogar miissen. Wir kénnen also sagen, dass die Produktion einem psychoanalyti-
schen Gestus folgt, indem sie nimlich ausgehend von dem, was gesagt (oder nicht gesagt)
wird, auf die Konstitution dessen schlieflt, was sagt (oder nicht sagt). Noch konkreter:
The Curse erstellt eine Art Karte des symbolischen Raums, mit all seinen impliziten und
expliziten Gesetzen, die insofern offenbarend wirke, als sic etwas dariiber aussagt, welche
Formen von Subjektivitit die gesellschaftliche Situation in Polen gegenwirtig produziert.
Hier gehen wir, den Ansitzen Laclaus, Mouffes, Zizeks und anderen folgend, gewisser-
maflen heuristisch davon aus, dass eine gesellschaftliche Konstellation in ihrer Organisa-
tion analog zur menschlichen Psyche gelesen werden kann. Demnach erlaubt es besagte
Kartierung des symbolischen Feldes zu zeigen, welche ,psychischen” Mechanismen inner-
halb der Gesellschaft wirksam sind, ohne dass diese sich dessen bewusst ist. Man kdénnte
auch sagen: Das Unbewusste der Gesellschaft ist sprachlich strukturiert, und deswegen
~empfiangt der Psychoanalytiker” - hier die ,psychoanalytisch® verfahrende Theaterarbeit -
,sein Instrument, seinen Rahmen, sein Material“ aus der Sprache.”
Warum befinden wir uns hier plétzlich im Feld der Psychoanalyse, wenn wir doch bis-
her eher mit Denkfiguren der kritischen Theorie und des Poststrukturalismus gearbei-
tet haben? Die Antwort auf diese Frage geben uns die untersuchte Theaterarbeit und der
gesellschaftliche Zusammenhang, in den sie sich einschreibt, selbst: Zhe Curse analysiert
Macht als ein Resultat symbolischer Sedimentierungprozesse, im Laufe derer sich das
symbolische Feld, das Feld des Sagens und (sprachbasierten) Tuns, ideologisch struktu-
riert und in der Folge Zwinge, Angste und weitere unbewusste Verhaltensmaximen in
die Subjekte einschreibe, die sich in diesem Feld bewegen. Die Machtkritik, die Z7he Curse
ins Werk setzt, arbeitet mit psychoanalytischen Mitteln, um vom Theater aus cine Kon-
stellation sichtbar zu machen, die das Publikum — und mit ihm die Gesellschaft selbst —
unmittelbar betrifft. Wenn Adamiecka-Sitek also betont, die Inszenierung ,offenbare uns
uns selbst’, bedeutet das auch, dass 7he Curse tatsichlich die Strukturierung des politi-
schen und gesellschaftlichen Feldes im zeitgenossischen Polen dekonstruiert. Dabei wer-
den ,Politik* und ,Gesellschaft’ von vornherein — und wir greifen diesen Gestus auf — als
»symbolische Konstruktionen® verstanden, die ,,durch metaphorische und metonymische
Prozesse produziert [werden und] sich um Stepppunkte und leere Signifikanten herum®
artikulieren.*® Hierzu einige Erlduterungen.

29 Lacan: L’instance de la lettre, S.48.

30 Yannis Stavrakakis: Encircling the Political. Towards a Lacanian Political Theory. In: Zizek (Hrsg,):
Society, Politics, Ideology, S.274-304, hier S.284.
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Das Stiick nimmt die Form einer Nummernrevue an, was auf struktureller Ebene bedeutet,
dass die Szenen sich nach dem Additionsprinzip a+b+c... aneinanderfiigen. Jede Szene hat
dabei die Aufgabe, einen besonderen Aspekt der Konstellation in den Blick zu nehmen, die
das Stiick dem Themenkomplex seiner literarischen Vorlage entnimmt: Szene a beleuch-
tet die Doppelmoral der katholischen Kirche, Szene b erzihlt von der Benachteiligung
von Frauen im zeitgendssischen Theaterbetrieb, Szene c legt die Persistenz rassistischer
Vorurteile offen und so weiter. Auf diese Weise nimmt Zhe Curse in einer parataktischen
Anordnung verschiedene Aspekte der symbolischen Ordnung in den Blick, die nach dem
Prinzip der Addition zusammenwirken. So wird ein Bild dessen abgegeben, was im heu-
tigen Polen (nicht) gesagt und getan werden kann: die impliziten Gesetze, die das soziale
Zusammensein ebenso wie die Subjektivitit der Einzelnen regieren.
Die cinzelnen Szenen werden somit zu Signifikanten, die Teilmechanismen von Macht
bedeuten, insofern sie jeweils eine ihrer Deklinationen im gesellschaftlichen Bereich aus-
sagen. Im Gesamtbogen der Inszenierung fiigen sich diese Signifikanten wie in Lacans
»aus Ringen gemachte[r] Kette**' zusammen und geben so einen differenzierten Eindruck
der verschiedenen symbolischen Gesetze. Alle Einzelglieder der syntagmatischen Signi-
fikantenkette auf die Frage nach dem aktuellen Zustand der polnischen Gesellschaft zu
bezichen, ist deswegen moglich, weil der Signifikant ,Polen’ innerhalb der Inszenierung
immer wieder, an mehreren Stellen und auf unterschiedliche Weisen,** aufgerufen und
somit paradigmatisch mit jedem einzelnen der syntagmatischen Elemente in Verbindung
gebracht wird. Jedes einzelne dieser Elemente kann als , Teil fiir das Ganze genommen**
werden und gleichsam metonymisch die Aussage

»Pole sein, bedeutet, ...
mit unterschiedlichen Teilaspekten vervollstindigen:
... der moralischen Autoritit der Kirche zu unterstehen®
»... traditionellen Geschlechterbildern entsprechen zu miissen®

»... an die polnische Nation glauben zu sollen®
... und so weiter ...

o oe

In diesem Sinne zeigen die einzelnen Szenen und ihre metonymische Partizipation
am Thema ,Polen’, dass der symbolische Raum auf eine bestimmte Weise strukturiert,
,gesteppt’ ist. In dieser Steppung realisiert sich eine vereindeutigende Markierung des
grundsitzlich offenen Signifikationsprozesses (theoretisch kénnte ,Pole sein' ja auch

31 Lacan: L'instance de la lettre, S.55.

32 Schon die Dramenvorlage verweist als Exempel des klassischen nationalen Literaturkanons auf
,Polen’ als kollektives Subjekt. In der ersten Szene der Inszenierung gibt der fiktive Brecht den ersten
expliziten Verweis auf die ,riskante Lage® im Land. Die Statue Papst Johannes Pauls II. ruft eine Figur
auf den Plan, die fiir viele Polinnen und Polen heute Heiligenstatus besitzt. In dieser Reihe kénnten wir
noch viele Beispicle nennen. Am eindriicklichsten ist der Signifikant ,Polen® zweifellos im Leuchtadler
der letzten Szene reprisentiert.

33 Lacan: L'instance de la lettre, S.59.
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bedeuten, Schokoladenkekse zu essen oder auf Hinden zu gehen oder auf Eigentum zu
verzichten, und so weiter ...), die wir mit Slavoj Zizek ideologisch nennen kénnen.
Ideologie funktioniert Zizek zufolge wie eine Maschine, die innerhalb eines Subjektivie-
rungsprozesses wirksam wird und aus einer Vielheit von Subjektivierungspotenzialen nur
einige aktualisiert beziehungsweise aktualisierbar hilt.** Ideologie unterbricht also den
freien Signifikationsprozess innerhalb des Subjekts, indem es dessen Signifikationspoten-
ziale selektiv ,feststeppt’. Das Subjekt — heifle es nun ,Barbara Wysocka' oder ,die polni-
sche Gesellschaft’ — entwickelt sich folglich nur innerhalb bestimmter Rahmen, die von
der ideologischen Steppung des symbolischen Raums vorgegeben sind. In The Curse sind es
tatsichlich die Spiclenden, die auf der Bithne als Subjekte erscheinen: Sie erzihlen von sich
selbst als Erfahrungstragende, die durch die in den einzelnen Szenen aufgerufenen Signifi-
kanten — die (minnliche, kirchliche, moralische, soziale, institutionelle) Autoritit — beein-
flusst worden sind. Ihre (biographische, berufliche, private....) Erfahrung unterliegt diesen
Signifikanten, sie gehorcht und entspricht ihnen oder steht mit ihnen in Konflike. Stellver-
tretend fiir jede einzelne der im Saal versammelten Personen und dariiber hinaus fiir jeden
einzelnen der als ,polnische Gesellschaft’ versammelten Menschen, zeigen sich die Spielen-
den als Subjekte, die gemif der lacanschen Formel ,,Signifikant tiber Signiﬁkat“35 durch
die strukturgebenden Signifikanten ,beschrieben’, ,geprigt’ oder ,geformt’ worden sind. Ja,
als Subjekte kénnen sie gar nicht anders, als sich von vornherein innerhalb des von den Sig-
nifikanten strukturierten Raums zu bewegen. Die in der Inszenierung aufgerufenen sym-
bolischen (also diskursiven) und imaginiren (also bildhaften) Autorititsinstanzen bilden
,das Gefiige [agency], durch das wir uns beobachten und iiber uns richten***. Dabei sind
vor allem die in den Monologen zum Ausdruck kommenden Erfahrungen Schmerzens-
berichte der ,Mechanismen, vermittels derer das Subjekt in ein gegebenes sozio-symbolisches
Feld integriert wird“*’. The Curse folgt also auch einer Dramaturgie der ,Anrufung**,
die immer wieder erfahrbar macht, wie fixierte Elemente im ideologischen Feld den in
ihm sich bewegenden Subjekten vorausgehen und ihren Handlungs- und Identifikations
rahmen immer schon bestimmen. Mit Lacan kénnen wir dieses ,, Anrufungsgefiige, eine
Entscheidung Zizeks aufnehmend, auch »,Name(n)-des-Vaters“ nennen, was die struktur-
gebende Funktion der ideologischen Konstellation besonders deutlich hervorkehrt.”

Leerer Signifikant ,Nation’

Es kann als Verdienst der Inszenierung gewertet werden, dass sie die ideologische Deter-
mination des symbolischen Raums im tiberméchtigen Emblem der polnischen Nation so
unmissverstindlich illustriert. In der syntagmatisch-metonymischen Struktur vermittelt
die Inszenierung mitunter noch den Eindruck, stets durch eine weitere Szene, durch ein
weiteres Teilelement der ideologischen Anrufung erginzt werden zu kénnen. Die ,Batterie

34 Diesem Phinomen ist der gesamte Text ,Che vuoi?“ gewidmet.

35 Lacan: L'instance de la lettre, S.51.

36 Zizek: Che vuoi?, S.356.

37 Ebd., S.358.

38 Ebd.,S.359. Zizek zicht hier eine Verbindung zum Begriff Althussers (interpellation).
39 Ebd.,S.367.
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der Signifikanten**’ setzt sich im Verlauf des circa zweistiindigen Abends zunichst stetig

fort und findet mit jeder Szene ein weiteres Element, das fiir Subjektivierungserfahrun-
gen in der gegenwirtigen Konstellation stehen kann. Dennoch kommt das Stiick zu einem

Ende - und zwar in dem eindrucksvollen Schlussbild, das den Prozess der Signifikation

ein fiir alle Mal anhilt: Fungiert die Szene, in der Karolina Adamczyk das iiberdimensio-
nale Holzkreuz fillt, noch als ikonoklastischer Triumph41 — schliefilich fallen damit auch

schlagartig die vorher konstruierten Geschlechter-, Rollen- und Autorititsbilder wie hin-
tereinander angeordnete Theatervorhinge —, zeigt die finale Sequenz den einen Signifikan-
ten, vor dem der Bildersturm haltmachen muss: Auf der nackten Biithnenriickwand, die

definitiv nicht mehr wie ein Vorhang fallen kann, erscheint das Nationalemblem. Als die

Spielenden schliefilich resigniert ihren Platz unterhalb des Emblems einnehmen, endet der
Theaterabend in der bildgewordenen symbolischen Gewalt. Adamiecka-Sitek beschreibt

treffend, wie das Bild des iiberdimensionalen, leuchtenden Adlers auf die einzelnen Sze-
nen des Abends, vor allem aber auf die ikonoklastischen Szenen zuriickwirkt und ihnen

ihre letztgiiltige Bedeutung verleiht:

We might enjoy the delight of ‘imaginary revenge’, the production’s creative team seems to say,
but ultimately it’s the revenge of the powerless in a society in which a Pole means a Catholic,
or at the very least, a child of God.*

Selbst wenn das Kreuz als Symbol der kirchlichen und pépstlichen Autoritit zu Fall

gebracht werden kann, ;wartet’ dahinter immer noch das Symbol der polnischen Nation,
die letztlich die gleiche Horigkeit einfordert und kein Ausscheren aus der ideologisch

festgelegten Subjektivierungsschiene duldet. Adamiecka-Siteks Interpretation zufolge

schlieft die Inszenierung mit dem ,,durch die Ideologie geschaffenen Bild des idealen Vol-
kes*, wobei sie vorschligt, ,people (also ,Volk‘) im Sinne Zizeks mit einem grofen ,P* zu

schreiben, um zu unterstreichen, ,dass es sich um einen phantasmagorisch konstruierten

Nationskorper handelt, der als Totalitit existier[end]“ vorgestellt wird.”

Tatsichlich tritt der polnische Adler im tiberwiltigenden Schlussbild ,in eine Aquivalenz—
relation“** mit den im Laufe des Stiicks aufgelisteten Teilaspekten, die spitestens in die-
sem Moment ihren differenziellen Charakter einbiifen. Alles, was bisher beziiglich Macht

40 Ebd., S.368.

41 Adamiecka-Sitek beschreibt den Moment wie folgt: ,I find it important that the cross is felled by

the actress who in the production delivers a monologue about a woman’s right to decide about her body

and life: the right that Polish women are deprived of today, as an effect of that same post-transitional

alliance mentioned above [the alliance between the Catholic Church and the post-communism govern-
ments in Poland, L.S.], between ‘the altar and the throne’. It is significant that power and confidence

emanate from her actions on stage, which I view as a manifestation of the resistance on the part of Pol-
ish women to subsequent attacks on their civic rights, safety and dignity. The image, therefore, leads me

to ‘iconoclastic jouissance’ [...], to delight at the destruction of idolatry. In my opinion, the act of cutting
down the cross, repeated on the stage of a public theatre, occurs as a replacement for all the acts of cross

removal from public space that can’t take place [...]. [I]t’s deeply satisfying — also because being in the

audience I feel how much I'm not alone at that moment.“ (Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?)

42 Ebd.

43 Ebd.

44 Laclau: Emancipation(s), S.38.
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und Unterworfen-Sein gesagt worden ist, kann im Bild des leuchtenden Nationalemblems
zusammengefasst oder aufgehoben werden — der Adler iibernimmt die Funktion, das Sys-
tem als Totalitit zu reprisentieren. Er wird zum paradigmatischen Bild fiir eine ideolo-
gische Konstellation, in der der Signifikant der Nation allen anderen Signifikanten riick-
wirkend einen eindeutigen und festen Sinn zuschreibt und gleichzeitig die Systematizitit
des Systems dieser Signifikanten reprisentiert. Das heifdt, die Inszenierung gibt den Signi-
fikanten ,Nation' als einen ,Knotenpunkt' zu denken. Sie zeigt ihn als einen ,privilegier-
ten Signiﬁkantcn““, der gemif8 dem lacanschen Prinzip des ,Polsterstichs“*¢ Bedeutungs-
verkettungen fixiert und das symbolische Feld, in dem sich bis dato noch cine ,Vielzahl
treibender Signifikanten, protoideologischer Elemente® befand, riickwirkend steppt und,
dieses System ,selbst verkorpernd, seine Identitit herbeifithrt“.*” Im Begriff der Nation
wird somit ein tiberdeterminierter, von seinem unmittelbaren Sinngehalt abgel6ster, leerer
Signifikant ausgemacht, der in der ideologischen Ordnung die Funktion iibernimmt, das
symbolische Feld zu schliefen und als Totalitit zu reprisentieren. Da die Herausbildung
eines leeren Signifikanten die ,Bedingung von Hegemonie® ist, gelingt es der Inszenierung,
die wirksame Machtkonstellation in Polen als ,hegemoniales Verhilenis“ darzustellen, in
dem ,ein spezifischer Inhalt zum Signifikanten einer abwesenden gemeinschaftlichen
Fiille“ geworden ist.** Bei aller Totalitit und Uberwiltigung ist dem Schlussbild von Zhe
Curse folglich jene grundsitzliche Hoffnung eingeschrieben, auf die jede Ideologickritik
letztlich zielt: Die im leeren Signifikanten imaginierte Instanz — in unserem Fall also die
,Nation' als geschlossene soziale Gesamtheit — ist und bleibe, ihren gewaltsamen Effekten
zum Trotz, ein Phantasma, eine kontingent gesetzte Fiktion:

[T]hat which makes the political [hier: den Einsatz ciner idelogischen Ordnung, L.S.] possi-
ble — the contingency of the acts of institution — is also what makes it impossible, as ultimately,
no instituting act is fully achievable.*’

Widerstindige Korper

Als im Grunde kontingente Setzung ist die bestehende Ordnung grundsitzlich verin-
derbar — dies sagt die Inszenierung nicht zuletzt, indem sie die Spielenden immer auch
als Korper zeigt, die der bestehenden Ordnung insofern widerstindig sind, als sie Begeh-
ren und Schmerz empfinden. Diese Affekte werden Adamiecka-Sitek zufolge ,in Form
direkeer, spiirbarer Erfahrung wihrend der Vorstellung mobilisiert und [dem Publikum]
zuginglich“*® gemacht. Tatsichlich produziert die Inszenierung systematisch ,Trigger-
Momente', die die Zuschauenden unvorbereitet treffen und heftige Reaktionen wie Scham,

45 Ernesto Laclau/ Chantal Mouffe, zit. n. Yannis Stavrakakis: Laclau with Lacan. Comments on the
Relation between Discourse Theory and Lacanian Psychoanalysis. In: Zizek (Hrsg.): Sociery, Politics,
Ideology, S.314-337, hier S.315.

46 Lacan: L'instance de lalettre, S.56.

47 Zizek: Che vuoi?, S. 339.

48 Laclau: Emancipation(s), S.43.

49 Ernesto Laclau: Deconstruction, Pragmatism, Hegemony. In: Simon Critchley / Chantal Mouffe
(Hrsg.): Deconstruction and Pragmatism. London: Routledge 1997, S.47-67, hier S.48.

50 Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?
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Entsetzen, Wut, Mitgefiihl, Zorn oder Ahnliches hervorrufen. Diese Reaktionen unter-
scheiden sich freilich von Zuschauerin zu Zuschauerin, ja, stehen sogar teilweise in hefti-
gem Widerspruch zueinander. Entscheidend aber ist, dass alle Zuschauenden die ideolo-
gischen Steppungen, das heifit, die Entscheidungen, die im Feld des Symbolischen gefillt
werden und dieses fixieren, als etwas wahrnehmen, was sie alle in der ein oder anderen
Form (be-)trifft. The Curse insistiert auf ein Subjektverstindnis, demzufolge ,,das Sub-
jeke [...] der Abstand zwischen der Unentscheidbarkeit der Struktur und der Entschei-
dung [ist]“*", das heifit Subjektivitit genau da entsteht, wo eine symbolische Setzung
Ausschlissse produziert und als solche Subjektivierungspotenziale abschneidet — was als
schmerzhaft empfunden werden kann. Im subjektiven Affeke oder genauer noch: in der
Vielzahl koexistierender, teilweise gegensatzlicher, sich gegenseitig verstarkender Affekte
wird die urspriingliche Unentscheidbarkeit als gemeinsame Bedingung anwesend — des-
wegen wird der Affeke bei Frlji¢ zum Ausgangspunke der Kritik:

Oliver Frlji¢: When I want to create a conflict with the audience, my dream is to have antago-
nism between every audience member. The goal is to divide them as much as possible and thus
to reaffirm their uniqueness. The task is not to unite them, not to find a common denomina-

tor or a common system of values that we share.

Marta Keil: So the aim would be not to reenact or reaffirm the audience as a consensual com-
munity, it would rather be an idea that we may become a real community, that we may con-
struct one, only if we open space for potential antagonisms.

Oliver Frlji¢: Yes, definitely.””

Diese subjektpolitische Dramaturgie der Unentscheidbarkeit — vereinfachend kénnten wir
sagen: des Konflikes; mit Ranciére miisste es heiffen: der Gleichheit - riickt die Theater-
produktion 7he Curse in die Nihe der Korczak-Ausstellung im Museum POLIN. Ihre

Kuratorinnen wihlten die Form der Frage, um die Kontingenz der bestehenden Ord-
nung sichtbar zu machen: What Questions do We Want to Ask...> Wir kénnen also

festhalten, dass sich die beiden Kulturinstitutionen hier der Bewahrung jenes ,Abgrunds’
verschreiben, der sich noch in einer vermeintlich totalen ideologischen SchlieSung nicht

vollends versiegeln® lisst. Mit anderen Worten: Die dsthetischen Politiken des Theater-
abends und der Ausstellung kreuzen die symbolische Ordnung und zeigen ihre Inkonsis-
tenz auf, indem sie nachdriicklich an die nicht auffiillbare Leere an ihrem Grund erinnern.
Im Theatersaal des TEATR POwsZECHNY wird die Unentscheidbarkeit von den A ffekt-
kérpern der Anwesenden getragen; im Museum hingegen wohnt sie der Spur — ,arche-
trace, différance, supplementarity, iterability, re-mark“** — des ermordeten Janusz Korczak
inne, dessen Pidagogik der kritischen Teilhabe die Feierlichkeiten der stolzen, geeinten

Nation stort.

51 Laclau: Deconstruction, Pragmatism, Hegemony, S. 54.

52 Adamiecka-Sitek / Keil / Frlji¢: Whose National Theatre Is Ir?
53 Vgl. Zizek: Che vuoi?, S.365.

54 Laclau: Deconstruction, Pragmatism, Hegemony, S.48.
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Eine Aufgabe: Auswege aus der institutionellen Immunitit

The Curse und die damit verbundenen Proteste haben zunichst Mechanismen ideologi-
scher Verfestigung in der zeitgendssischen polnischen Gesellschaft offengelegt und dran-
gende Fragen, die in dieser Ordnung Sprechverboten und Verhaltenskonventionen unter-
liegen, in den Fokus gertickt. Dabei wurde nicht nur die Kontingenz der symbolischen
Ordnung im Polen der Gegenwart offenbar, sondern die jedweder ideologischen Setzung.
Die grundsitzliche Unentscheidbarkeit des Sozialen zeigt sich genau dort, wo das Soziale
unter einer Fahne, einem Symbol, einem Begriff geeint erscheinen soll. Weiterhin wurde
bei jeder einzelnen Auffithrung von The Curse schr deutlich, dass das, was im Theatersaal
geschicht, keineswegs eine abgeschlossene und separate Realitit ist, sondern unmittelbar
mit dem Auflenraum in Bezug steht, sich aus dessen Dynamiken speist und heftige Reaktio-
nen zeitigen kann. So riickte nicht zuletzt die Institution des Theaters selbst in den Blick,
und zwar als Struktur, die ideologische Sedimentierungsprozesse ebenso unterstiitzen und
reproduzieren kann, wie sie in der Lage ist, sie punktuell zu unterbrechen und der Verviel-
faltigung von Bedeutungen und Bezichungen stattzugeben.

Wir wollen nun fragen, inwiefern Zhe Curse damit eine Art Aufgabe hinterlassen hat, die nicht
nur, wie es der Titel des Gesprichs mit den beiden Intendanten des TEATR POWSZECHNY sug-
geriert, die Gemeinschaft der Theater- bezichungsweise Kulturschaffenden in Polen betrifft,
sondern die auflerdem — unserer Meinung nach — das Verhaltnis von Macht, Institution und
Kritik in verschiedenen Transformationsprozessen unserer Zeit erhellt.

Theater als Konfliktraum

When a difficult, risky process leads on top of everything else to a good production being cre-
ated — one that has a real social impact, which of course can never be guaranteed - it can be
particularly constructive and ground-breaking.>

Intendant Pawel Eysak beschreibt die kiinstlerische und institutionelle Arbeit an The Curse
ebenso wie die mit dieser Arbeit verbundenen Spannungen und sozialen Auswirkungen
als Ausloser eines konstruktiven und bahnbrechenden Prozesses. Wie genau hat The Curse
das TEATR POWSZECHNY nun langfristig geprigt — auf dsthetischer und auf institutionel-
ler Ebene? Inwiefern sind diese Verinderungen konstruktiv oder gar bahnbrechend?

Riickblickend ordnen Eysak und Sztarbowski die Arbeit an 7he Curse ciner Reihe von
Erfahrungen zu, die sie als Regisseure, Theater- oder Festivalleiter sammeln konnten,
bevor sie Oliver Frlji¢ an das TEATR POwSZECHNY cinluden. Eysak verweist in diesem
Zusammenhang auf cinschneidende Erlebnisse in seiner Laufbahn als Theatermacher
und -iibersetzer, die ihm heute als ,wichtige Referenzpunkte im Umgang mit sensiblen
Themenkomplexen, Publikumsprotesten und Zensur dienten.*® Zum Beispiel erinnert er

55 Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak / Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa.

56 Ebd.Im Intendanteninterview nennt Eysak vor allem die teils gewaltsamen Reaktionen auf seine
Inszenierung von Mark Ravenhills Shopping and Fucking (1999, Rozmaitosci Theatre Warschau) sowie
die ,heftige Kritik“ (ebd.) nach der Premiere von Sarah Kanes Blasted (2001, ,Oczyszczeni® Norblin
Factory Warschau). Fiir beide Stiicke hatte er die Textvorlagen aus dem Englischen ins Polnische
iibersetzt.
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an den Theaterskandal um das Projekt Golgota Picnic (UA: 16.11.2011, Théatre Garonne
Toulouse, R: Rodrigo Garcia), das 2014 wegen sciner religionskritischen Inhalte Aufschen
in der polnischen Offentlichkeit erregte und der Zensur zum Opfer fiel. Als Eysak und
Sztarbowski damals versuchten, das aus dem Festival verbannte Stiick an ihr damaliges
Haus, das Polski Theatre in Bydgoszcz, zu holen, hitten sie in aller Schirfe erlebt, ,was es
heiflt, Dynamit unter den 6ffentlichen Raum zu legen*”’.

Dieses aufierordentliche Bewusstsein iiber den komplexen Zusammenhang von Kunst
und Offentlichkeit scheint heute im TEATR POWSZECHNY eine Art programmdrama-
turgisches Prinzip zu stiften:

(I]n all our artistic endeavours we address important, and sometimes uncomfortable, top-
ics such as the refugee crisis, the recent resurgence of fascism, paedophilia in the Church,
accountability for Poland’s political transformation, critique of capitalism, the condition of
critical art, the changed attitudes and lifestyles of the middle class, environmental concerns
and feminism. We have taken on these issues in all our productions and we plan to further
investigate them in the future.”®

In dieser auf der Internetseite des Theaters zuginglichen Selbstbeschreibung wird éffent-
lich eine Haltung formuliert, die bewusst gesellschaftliche Schmerzpunkte und Tabu-
themen ansteuert, um ,einen tatsichlichen Raum fiir eine 6ffentliche Debatte” zu schaf-
fen und an einer Zivilgesellschaft mitzuwirken, die sich auf ,demokratischen Prinzipien®
griindet.” Offentlichkeit und Demokratie erscheinen in dieser Vision weder als Utopien
universellen Einvernchmens noch als normbasierte Arrangements, sondern als wesentlich
offene und unentschiedene Konfliktfelder. Theater kommt auf diese Weise als ein Raum
ins Spiel, in dem verborgene soziale Konflikte sichtbar, in Angriff genommen und gelost
werden kénnen, wobei gegenliufige Haltungen und Ansichten ausgehalten, kreativ ver-
handelt und als Indikatoren dafiir angesehen werden, was gesellschaftliches Zusammen-
leben gegenwirtig ausmacht. So beschreibt sich das TEATR POWSZECHNY als ein ,Raum,
in dem eine Gemeinschaft entsteht, allerdings nicht im Sinne einer ,imaginir[en], homo-
gen[en] und einstimmig[en]“ Einheit, sondern im Sinne cines nicht abzuschlieenden Aus-
handlungsprozesses zwischen nicht miteinander vereinbaren Positionen.*’

Wir kénnen also sagen, dass The Curse dazu beigetragen hat, eine dsthetische und pro-
grammdramaturgische Strategie hervorzubringen, die sich scharf jeder Verkniipfung
von Theater mit einem (wenn auch imaginiren, so doch) bestimmten politischen Kér-
per, zum Beispiel ,der Nation', entgegenstellt. 7he Curse und alle damit thematisch oder
strukturell in Verbindung stchenden Arbeiten, ja, die Programmdramaturgie des TEATR
POWSZECHNY insgesamt berufen sich auf Theater als offenes Konfliktfeld, als Rezi-
pient und Schauplatz antagonistischer Spannungen innerhalb des Diskurses, zwischen
unterschiedlichen sozialen und politischen Gruppen oder zwischen Regierenden und
Regierten.

57 Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak / Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa.

58 Teatr Powszechny: Idea. Theatre That Gets in the Way. In: Powszechny, o.D. https://www.
powszechny.com/misja.html (Zugriff am 22.02.2020).

59 Ebd.
60 Ebd.
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»We have taken on these issues in all our productions and we plan to further investigate
them in the future“®’: Wie es der explizite Verweis auf die Zeitlichkeit im Leitbild des
TEATR POWSZECHNY suggeriert, erfiillt sich der Wunsch nach einem Theater als anta-
gonistischem Raum weder durch einen einmaligen Akt der Institution noch durch ein
textliches Manifest. Vielmehr eréffnet er einen langwierigen und nicht abzuschliefenden
Prozess kontinuierlicher Praxis, die die Theaterinstitution als prekire Gemeinschaft auf all
ihren Ebenen erfasst. Als Folge des dsthetisch und dramaturgisch artikulierten Bekennt-
nisses zur antagonistischen Grundstruktur des Sozialen werden niamlich zunichst auch
die antagonistischen Strukturen innerhalb der Institution sichtbar — wie die Geschichte
des TEATR POWSZECHNY bereits lange vor The Curse verdeutlicht:

Sztarbowski: It was [...] very important that the company had already staged several daring,
powerful productions, which on the part of the company had entailed a shift in boundaries or
crossing certain barriers, mainly relating to mores. [...] These productions caused inside con-
troversies, they were talked about within the company; it was all somehow worked through
together.”

Im Rahmen herausfordernder Produktionen, die ideologische Spannungen innerhalb
des Ensembles schiirten, habe man sich von vornherein bemiiht, eine Gesprichskultur
zu etablieren, die diese Spannungen nicht nur zulasse, sondern ihre Verhandlung zum
wesentlichen Teil der Ensemblearbeit mache. Divergenzen und Antagonismen werden
so nicht als auszumerzende Mingel der Gemeinschaft wahrgenommen, sondern als Aus-
gangspunkte und Motoren des gemeinschaftsbildenden Prozesses verstanden. Dieser wie-
derum entwickele mit der Zeit eine gewisse Konsistenz gegeniiber externen, vertikalen
Machtstrukturen:

Sztarbowski: If we’d started with a production like 7he Curse, the show certainly wouldn’t
have opened or the company would’ve fallen apart right after the premiere and we wouldn’t
have been able to keep the production in the repertoire [...] despite huge, ever-increasing pres-
sure exerted by radical right-wing circles, which are openly supported by the state authorities,

after all.

Wie bereits im Fall des As1Lo Neapel begegnet uns die Frage der Gemeinschaft auch hier
im Zusammenhang mit einem Insistieren auf prozessualer Zeitlichkeit, kontinuierlichen
Praktiken und unabschlieSbaren Lernprozessen. Hinsichtlich der Frage der Kritik wer-
den diskursive Positionen und eklatante Aktionen als unzureichend angeschen, solange
ihnen nicht ein Entwicklungsprozess vorausgeht oder folgt:

Eysak: [Clritical, socially engaged theatre that’s indispensable in Poland today requires more
powerful means, more radical actions, productions striking ever stronger at taboos, violating
the consensus, antagonizing. But we also had the feeling that we’d needed time for that. |...]
We [...] opted for an evolutionary process.

61 Powszechny: Idea. Theatre That Gets in the Way.
62 Die beiden Intendanten werden im Folgenden stets zitiert nach Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak /
Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa (Herv. L.S.).
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Im Laufe eines solchen Prozesses entstehen bestenfalls Riume, die Gemeinschaft in dem
Sinn erméglichen, dass sie Konflikte zulassen und Divergenzen kultivieren, anstatt sie zu
leugnen, zu verhindern oder gewaltsam zu unterdriicken.

Prekires offenhalten, prekires Offenhalten

Folglich tibersetzt sich ein antagonistischer Gemeinschaftsbegriff, wie ihn das TEATR
PowszECHNY durch sein spezifisches Theaterverstindnis und die daraus resultierende

Praxis hervorbringt, nicht zuletzt in eine Politik der Rdume. Angesichts der ideologi-
schen Verengung des symbolischen Raums und der repressiven Gestaltung offentli-
cher Architekturen und Infrastrukturen durch den Staat geht es auch einem ctablierten

Repertoiretheater wie dem TEATR POwSZECHNY um die Schaffung und das Offenhal-
ten von Riumen, in denen nicht cin gemeinsames Haben (zum Beispiel ciner ,Identitit’,
eines Guts, einer Eigenschaft oder Ahnlichem), sondern Mit-Sein (im Sinne unverfiigten

Mit-ein-ander-Seins im Raum) geteilt werden kann. Nach innen hin ist es fiir das TEATR
PowszECHNY wichtig, Gesprichs- und Affektriume zu schaffen, die das Unentscheid-
bare der sozialen Konstellation des Ensembles wahren. Nach aufien hin geht es darum,
riumliche Einladungen zu bilden, sich dieser Unentscheidbarkeit in der sozialen Kon-
stellation des Publikums, des Stadtviertels oder der Stadt auszusetzen. Die auf der kiinst-
lerischen Agenda des TEATR POWSZECHNY prominenten Stadtviertelprojekte oder auch

Community-Initiativen wie der Gemeinschaftsgarten auf dem Theatervorplatz sowie die

dort ausgerichteten Feste konnen als Antworten auf diesen Anspruch gelesen werden:

Eysak: We took steps to integrate the company with the district [in Warsaw], we launched
community projects such as Ogréd Powszechny [Powszechny Garden], which developed the
space around the building and transformed it into common space in which various activities
are possible, providing people with various forms of being together, exercising this community
feeling. There were people who treated this ‘garden community’ of ours dismissively and with
adegree of mockery bur it was important for us — also as a part of a conscious strategy to build
the foundation for stronger actions.

Diese bewusste Strategie des Theaters kann nur, wie Sztarbowski einrdumt, dank einer
grundsitzlichen Offenheit der Riume erméglicht werden, die im Fall des TEATR
PowszECHNY — anders als im As1Lo in Neapel - von der Stadtregierung Warschau
garantiert wird:

Sztarbowski: At the same time, we also have to admit that it’s been possible thanks to the
excellent attitude of local authorities. The Warsaw City Hall, which organizes our company,
stood firmly and consistently on the side of autonomy of art and freedom of expression.

Das augenfillige Paradox, konsistent auf die Freiheit, also die radikale Offenheit, zu beste-
hen, trifft den Kern der (kultur)politischen Aufgabe, wenn man sie, wie wir es seit unse-
rem Besuch in Neapel tun, im Sinne Jean-Luc Nancys als Offenhalten von ,Sphiren der
Wahrheit oder des Sinns“ (WdD, S. 83) versteht. Innerhalb der héchst geschlossenen, ideo-
logischen Konstellation, die die Theaterarbeit 7he Curse autdecke und angesichts derer
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das TEATR POWSZECHNY eine Praxis der Unentscheidbarkeit zu entwickeln versucht,
konvergiceren Stadtregierung und Theaterleitung in einem bedingungslosen Bestehen auf
grundsitzlicher Offenheit. Dass cine solche Haltung keineswegs bequem und risikofrei ist,
haben uns unsere cinleitenden Streifziige durch Warschau im Jahr des nationalen Unab-
hingigkeitsjubiliums ebenso gezeigt wie die Gewalt wihrend und um die Vorstellungen

von The Curse.

Das TEATR POWSZECHNY ist nicht zuletzt deswegen in die Reihe der hier analysier-
ten Orte aufgenommen worden, weil es sich selbst als Institution verletzbar macht und

den damit verbundenen Risiken aussetzt. Das gilt zunichst auf der Ebene dsthetischer
und thematischer Entscheidungen. Auch nach 7he Curse stehen inhaltlich und formal

wagemutige Produktionen auf dem Spielplan, wie zum Beispiel der grofitenteils improvi-
sierte Abend Upadanie ([Im freien Fall] Premiere: Juni 2017) in der Regie des ,aus Vik-
tor Orbans Ungarn gefliichtete[n] Regisseur([s] Arpad Schilling“®. Auch das Engage-
ment fur experimentelle Bihnensprachen und -techniken, denen in den beiden kleinen

Auffihrungsriumen des Theaters, der scena mata und der trzecia scena, explizit Platz und

Zeit eingeraumt wird, zahlt den Tribut der Offenheit: Hier miissen wirtschaftliche Risi-
ken in Kauf genommen werden, da weder férderungsrelevante Repertoirezwinge noch

betriebswirtschaftliche Mafigaben des sogenannten audience development durch diese sze-
nischen Recherchen bedient werden.** Am eindriicklichsten aber tritt die systematische

Bereitschaft, die Institution zugunsten der Offenheit verletzbar zu machen und somit

gleichsam das cigentlich Institutionelle der Institution zu untergraben, in den innerbe-
trieblichen Lernprozessen zutage, die 7he Curse mit angestofSen hat und die das TEATR
POwWSZECHNY seither als Arbeitsplatz und als sozialen Zusammenhang priagen:

Sztarbowski: An example: after accusations began and prosecutorial proceedings were
launched after Frlji¢’s production [...] in Bydgoszcz, tech-crew members [of Powszechny The-
atre, L.S.] came to me in the canteen and asked if we weren’t afraid, because this was the direc-
tor who was going to work with us very soon. I answered that yes, we were afraid. That he uses
controversial language and raises subjects that are the hardest for society, and that after our
premiere we might find ourselves in a crisis. But we must be well prepared for it and ready
for various scenarios. [...] That was the first of many conversations over the course of this work.

Die Anckdote aus der Vorbereitungszeit von The Curse verdeutlicht, wie im Rahmen
dieser Produktion etablierte Hierarchieverhiltnisse im Innern der Theaterinstitution
briichig werden. Wenn Sztarbowski hier gegeniiber einem seiner Angestellten Angst ein-
gesteht, markiert er eine grundsitzliche Offenheit oder Exposition des Unterfangens, die
auch ihn als Leiter des Theaters betrifft und somit den Regierenden der Theaterinstitu-
tion Souverinitit abspricht. Im Eingestindnis der Verletzbarkeit weicht die Vertikalitit

63 Felix Ackermann: Die Zivilgesellschaft zieht sich zurtick. In: Neue Ziircher Zeitung, 19.09.2018,
S.23.

64 In diesem Zusammenhang besteht eine langfristige Kooperation mit dem offenen Kollektiv Dream
Adoption Society, das an der Schnittstelle von Medienkunst, Design und Performance arbeitet und zeit-
gendssische Technologien wie Virtual Reality und Kiinstliche Intelligenz im Theaterkontext erprobt.
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des Theaterbetriebs ein Stiick weit auf — Intendant und Techniker begegnen sich einen
Moment lang auf derselben Ebene der Unsouverinitat. Dass sich diese Art von Begegnung
anschlieflend, ,over the course of this work®, vervielfiltigt, durchsetzt das etablierte Ord-
nungsgefige der Theaterinstitution mit feinen Bruchlinien, die hergebrachte Hierarchien
und Machtstrukturen fragwiirdig werden lassen.

Nach einer ganzen ,Reihe solcher Begegnungen und informeller, spontaner Unterhaltun-
gen® berief die Theaterleitung eine Generalversammlung ein, zu der ,alle Mitglieder der
Kompanic“ (Eysak) cinschlieflich Hauspersonal eingeladen wurden.

Sztarbowski: During that company meeting, people opened up a great deal — they spoke abour
their anxieties precisely and matter-of-factly, fears that our funding would be cut, that the
company would be audited. There were open comments about the production, sometimes
very critical, for instance that the scene utilizing the pope’s figure was too drastic, that this
shouldn’t happen in a theatre, that it was too crude, z00 painful. We spoke about it. Ir was a
very empowering situation|.]

Dieser Erzihlung zufolge wurde bei diesem Treffen ein Raum geschaffen, in dem die
Teilnehmenden Angste, Befiirchtungen und Zweifel offen ausdriicken konnten, ohne
betriebliche oder personliche Konsequenzen befuirchten zu miissen. Selbst wenn allen
klar® gewesen sei, dass die ,Entscheidung® letztlich ,in den Hinden® der Theaterleitung
bleiben wiirde (Sztarbowski), habe jede und jeder die cigenen Argumente vorbringen, Mei-
nungen duflern und Fragen stellen konnen. Dabei habe sogar jedes cinzelne Mitglied des
Theaters frei tiber die Teilnahme am Projekt entscheiden kénnen:

Eysak: In a place such as a public theatre company, in an obvious way, there must be a diver-
sity of worldviews among the employees, and it’s best when they can talk about it openly. This
time, we announced that if anyone for whatever reason didn’t want to work on this produc-
tion, regardless of what their work entailed, they didn’t have to do it. It’d be enough for them
[to] let us know they wanted to be excluded and they would be, with no consequences.

Aus dem Blickwinkel dieser Berichte erscheint uns die Versammlung aus zweierlei Griin-
den als cin politisches Ereignis:

Erstens zeigt sich in der enthierarchisierten Konstellation, die ein offenes Sprechen ermég-
licht und gegensitzliche Ansichten ebenso existieren lasst wie unsouverine Subjektiviti-
ten, wieder eine chiastische Verflechtung von Verletzbarkeit und Ermichtigung. Sie ist
uns — natiirlich in einer anderen, ihrerseits singuliren Form — bereits im nos sumus, nos
existimus der prekarisierten Kulturschaffenden in Neapel sowie innerhalb der prekaren
Festivalgemeinschaft am Nullpunkt des Publikum-Werdens in Tarnby Torv begegnet. Das
TEATR POWSZECHNY gibt hier jener anderen Méglichkeit statt, Gemeinschaft zu denken,
nicht als instituierenden und souverdnen Korper namlich, sondern als prekiaren und dyna-
mischen Prozess. Dieser Ansatz zersetzt Machtstrukturen von unten und erfordert, wie
Lysak auf den Punkt bringt, ,Ehrlichkeit, Demut, Offenheit und den Verzicht auf Macht-
spicle®. Auch wenn nicht alle vertikalen Dynamiken auf8er Kraft gesetzt werden, entfalte
sich innerhalb der Institution ein deterritorialisierendes Moment:
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Eysak: Of course, a repertory-theatre company has a hierarchy and quite inflexible relations of
power, but that doesn’t necessarily mean violence, manipulation or cynicism.

Das deterritorialisierende Moment weiche die verordnend-verordnete Struktur des
Theaterbetriebs auf und ermégliche singulir-plurale Subjektivierungsprozesse, die Raum
fiir Sozialitit und ein gegenseitiges In-AchtNehmen schaffen:

Sztarbowski: I have the feeling that the production drew us closer together, opening up space for
intense communication and commitment but also for caring about each other.

Tatsichlich scheint sich diese Neuaufteilung des Sinnlichen innerhalb des Theaterbetriebs
mit Begriffen wie Sorge und Partizipation adressieren zu lassen, zumindest, solange gleich-
zeitig die reterritorialisierende Instrumentalisierung dieser Begriffe durch zeitgendssische
Marketingdiskurse und neoliberale Arbeits- und Organisationsmodelle kritisch reflek-
tiert wird.®

Zweitens erscheint uns die Verinderung im Innern der Institution TEATR POWSZECHNY
politisch, weil sie beziiglich einer geerbten Struktur und ihrer Geschichte eine ereignis-
hafte Unterbrechung markiert. Tatsichlich fordert die ('jﬂ:nung eines gemeinschaftli-
chen Raums prekirer Subjektivititen im Innern des TEATR POWSZECHNY die traditio-
nelle Struktur von Theater qua Institution heraus, sei diese nun, wie in Deutschland, im
institutionell-symbolischen Dispositiv der Stadt-, Staats- oder Nationaltheater tradiert
oder, wie in Polen, durch cine 6konomische Aufteilung der Produktionsmittel (Infra-
strukturen, Gelder) staatlich verfiigt und gleichzeitig durch bestimmte Erfahrungen im
kollektiven Gedichtnis symbolisch verfestigt.*® In jedem Fall verindert das Zulassen von
Verletzbarkeiten und Prekarititen im Innern der Institution deren iibliche Funktionswei-
sen, da diese auf Subjektivititsmodellen basieren, die von einer Politik der Verletzbarkeit
aus den Angeln gehoben werden. Hierzu beobachtet Adamiecka-Sitek im Intendanten-

gesprich treffend:

This is a completely unique situation in a repertory theatre company. [...] I've the impression
that this move openly undermines the work ethos of repertory theatre companies, based
on everyone being available at all times and in the right place, resulting from a clear division

65 Vgl. Sebastian Kirsch: Chor-Denken. Sorge, Wahrheit, Technik. Paderborn: Fink 2020, S. 161-168,
insb. S.167-168. Scitenbelege im Folgenden mit der Sigle CD hinter dem jeweiligen Zitat. Eine pharma-
kologische Auseinandersetzung mit dem Sorge-Begriff speziell im kiinstlerischen und kunstinstitutio-
nellen Kontext wird versucht in Andrea Phillips / Markus Miessen (Hrsg.): Caring Culture. Art, Archi-
tecture and the Politics of Public Health. Berlin: Sternberg 2011.

66 Die Theatermacherin und -theoretikerin Marta Keil berichtet im Gesprich (Interview mit Marta
Keil in Warschau, 23.01.2019. Interviewerin: L.S.), die chronische strukturelle Schwiche bzw. Abwe-
senheit einer ,freien’, institutionskritischen Theaterszene in Polen sei nicht nur auf das Fehlen von

entsprechenden Kulturférderungen, sondern vor allem darauf zuriickzuftihren, dass die 6ffentliche

Theaterinstitution in der polnischen Geschichte oft die Rolle des volksnahen Gegenspielers politischer

und symbolischer Regime iibernommen habe. Dies habe eine Art unkritisches Vertrauen in die fnsti-
tutionalitit von Theater selbst gefestigt und institutionskritischen Ambitionen, wie sie insbesondere

in den Studentenbewegungen der Sechziger- und Siebzigerjahre angelegt waren, den sprichwortlichen

Wind aus den Segeln genommen.
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of roles and professional specialization and by which one is always ready to offer their pro-
fessional skills and perform a given task. I'm here to do my job, regardless of circum-
stances — that’s how I'd describe that desirable attitude. It can be also described in terms of
craftsmanship.

Lysak: Yes, we had a sense for the uniqueness of this production, and that solution seemed nec-
essary here.

Die Einmaligkeit oder Singularitit, die sowohl die Theaterwissenschaftlerin als auch der
Intendant der Situation zuerkennen, besteht, wic Adamiecka-Siteks Ausfithrungen zeigen,
in einer Verschiebung auf der Ebene der Subjektivitit. Wihrend die betriebliche Organi-
sation der Theaterinstitution tiblicherweise Subjektivititen hervorbringt, die in gewissen
Konstellationen auf eine jeweils vorgesehene Weise funktionieren, setzen Praktiken wie
die soeben beschriebene Versammlung Subjektivierungspotenziale frei, die Verletzbarkeit
gegeniiber Souverinitit, Relationalitit gegeniiber Autonomic und Permeabilitit gegen-
iiber Resilienz stirken.

Jenseits der institutionellen Immunitit: Sorge

Diese mikropolitischen Verschiebungen, die die Einzelnen immer schon als Unter-Vielen-
Seiende betreffen, wirken sich unmittelbar auf die Institution als solche aus. Von dem
Moment an, in dem sie in ihrem Innern die Koexistenz gegenliufiger Dynamiken zulasst
und die daraus resultiecrende Prekaritit an die Stelle vertikaler Ordnungsgefiige tritt,
beginnt sie auch nach auf8en hin ihre historische Immunitit zu verlieren. Sie wird so selbst
durchlissiger fiir gegenliufige Dynamiken und muss die Frage der cigenen Sicherheit oder
Immunitat anders stellen als im Dispositiv institutioneller Souveranitit.

Um diese duferliche Verletzbarkeit wissend, habe man bei den Vorbereitungen von Zhe
Curse verstarke tiber die Themen Sicherheit und Konflikt debattiert und gemeinsam dari-
ber nachgedacht, wie man das Ensemble und die Mitarbeitenden des Theaters konkret
schiitzen kénne, ohne dabei die grundsitzliche Offenheit des Theaters als antagonisti-
schem Raum einzuschrinken. Im Gesprich rekonstruieren die Theaterleiter die vielfaltige
Praxis gegenseitiger Sorge, die anlisslich von 7he Curse entstand: Wihrend der Auffih-
rungen seien stets die Theaterleitung sowie die Mitarbeitenden simtlicher Abteilungen mit
im Saal gewesen, um die Situation ,gemeinsam und besonders aufmerksam“®” zu beglei-
ten. Die Unversehrtheit des Ensembles und des Publikums sei von Anfang an vorrangig
gewesen, weswegen man explizite Drohungen gegen Ensemblemitglieder oder Angestellte
des Theaters behordlich gemeldet habe. Allerdings habe man neben solchen unerlisslich
erscheinenden Schutzmafinahmen vor allem versucht, tiber Strategien der Offenheit, des
Miteinandersprechens und des Zulassens gleichsam alternative Formen von Sicherheit
zu schaffen.

67 Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak / Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa.
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Sztarbowski: We also agreed that if a situation became too difficult for the cast, if attempts
to interrupt a performance made it impossible for them to continue, we’d all get on stage and
try to dialogue with the protesters. This is a strategy from the Bread and Puppet Theatre: zof fo
suppress protest, not to ignove it, not to intervene, not to just escort protesters ﬁam the auditorium,
bur ro strive to forge dialogue.

Gesprichsbereitschaft und Offenheit habe man auch dadurch signalisieren wollen, dass
man die Produktion bereits im Vorfeld als streitbare bewarb und 6ffentlich auf ihre kon-
troversen Inhalte und Formen verwies.*® Mit diesen Mafnahmen habe man versucht, so
Eysak, die eigene , Absicht von vornherein zu zeigen und allen die Méglichkeit zu geben,
sich dazu zu positionieren®. Schliefllich habe man probiert, gemeinsam die Risiken und
Herausforderungen abzuwigen, die sich aus dem Umstand ergeben, dass das Theater als
durchlassiger Raum der Sinn- und Subjektivititsproduktion mit anderen Sphiren in Ver-
bindung stehe. So habe man bereits bei der Generalversammlung gemeinsam tiber die
potenziellen rechtlichen, administrativen, sozialen und 6konomischen Konsequenzen
nachgedacht, die The Curse nach sich zichen konnte. Anschlielend seien Fachleute damit
beauftragt worden, die Situation aus rechtlicher Sicht zu priifen, was wiederum allen Betei-
ligten grundlegende Fragen zum Zusammenhang von Kunst, Recht und Demokratie nahe-
gebracht habe. Diese hitten auch lange nach 7he Curse noch fiir reichlich Diskussionsstoff
im Ensemble gesorgt.

Alles in allem zeigt sich, wie die Arbeit an The Curse cinen lingerfristigen Lernprozess im
Innern der Theaterinstitution angestoffen hat, der die innere Struktur dieser Institution
sowie ihr Verhaltnis zu den anderen Spharen — der Politik, des Rechts, der Stadt, der Zivil-
gesellschaft, des symbolischen Raums und so weiter — betrifft. Gelernt werden muss der
Umgang mit der radikalen Pluralitit am Grund des Sozialen, die, nimmt man sie ernst,
gewisse tradierte Sicherheiten, wie zuallererst das institutionelle Modell selbst, tenden-
ziell untergribt. Daher ist es auch ein Lernprozess — potenziell unabschlieSbar und immer
wieder neu zu aktualisieren. Die Verlaufsformen in Sztarbowskis Resiimee verdeutlichen

dies eindriicklich:

Our job is to continue performing the production, keep it in the repertoire and resisting any
pressure to block the work of a public arts institution. And we’l] keep doing it. We continue to
work intensely — we are learning how to make theatre after 7he Curse in Poland.

Der gegenwirtigen ideologischen Verfestigung in Polen, an deren Ende ,die Nation'
wie ein Staudamm aus dem Fluss der Bedeutungen herausragen soll, setzt das TEATR
POowSZECHNY genau dies entgegen: Seine Antwort auf die totale symbolische Schliefung
besteht darin, die Offnung fiir das Abgriindige von der Institution her denkbar werden
zu lassen.

68 Auf der Internetseite des TEATR POwWsZECHNY und wihrend des Buchungsprozesses bei
Online-Kaufen von Eintrittskarten war bspw. jederzeit zu lesen: , This show is for adults only. It con-
tains scenes relating to sexual behaviour and violence, as well as religious subjects, which despite their
satirical character can be considered controversial. All scenes presented in the show are a reflection of
an artistic vision only.“
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Tribute an die Unmaglichkeit?

Dass es sich hierbei um eine grofle Aufgabe handelt, deren Dimensionen weit tiber das

Vorhersehbare, wahrscheinlich aber sogar tiber das tiberhaupt Mégliche hinausreichen,
lasst sich an argumentativen und praxisinternen Widerspriichen leicht ablesen. So weist
Adamiecka-Sitek zum Beispiel darauf hin, dass die offene und horizontale Gesprachskultur

am TEATR POWSZECHNY nicht alle Mitarbeitenden erreicht. Marta Keil frage ferner zu

Recht, ob es innerhalb ciner institutionellen Theaterstruktur tiberhaupt moglich sei, alle

Angestellten in eine Position der Selbstermichtigung zu versetzen. Eysak verneint dies mit
dem Verweis auf die institutionelle Struktur, die gewissen Angestellten eben nur die Ent-
scheidung iiberlassen konne, sich entweder in den Dienst der Institution zu stellen oder
ihre Position aufzugeben. Ebenso wie an dieser Struktur hilt Eysak an ,,der Aufgabe des

geschiftsfithrenden Direktors® fest und besteht auf seiner ,spezifischen Verantwortung
fir Entscheidungen®, auf der ,Pflicht, die personliche Sicherheit seiner Angestellten und

die Kontinuitit ihrer Arbeit zu gewihrleisten“®”. Auch Sztarbowski beharrt auf der aus der
traditionellen Struktur einer Theaterinstitution hervorgehenden Verantwortungsteilung,
wenn er betont, die Entscheidungen seien zu jeder Zeit in den Hinden der Theaterleitung
geblieben. Ist hier ein Punkt erreicht, an dem die aus der Forderung nach einem engagier-
ten, hegemonicekritischen Theater und nach einer institutionsinternen Politik der Kon-
frontation hervorgegangene Fluchtlinie auf einen Widerstand st6f3t? Finden wir an die-
sem Punkt nicht nur die Inkonsistenz der bestchenden Ordnung, sondern auch deren

nachhaltige Wirkmacht?

Genau bei diesem produktiven ,Moment der Kontingenz und Unentscheidbarkeit, der die

Lucke zwischen der Dislokation einer sozio-politischen Identifikation und dem Entstehen

des Begehrens nach einer neuen’® markiert, setzen Adamiecka-Sitek und Keil zusammen

mit ihrem Kollegen Igor Stokfiszewski an, als sie der Theaterleitung des Powszechny im

Herbst 2018 das performative Projekt The Agreement — A Performance Ceremony [Das

Abkommen - eine performative Zeremonie] zur Realisierung vorschlagen. Die Perfor-
mance besteht in der feierlich gerahmten Unterzeichnung eines Abkommens zwischen

der Theaterleitung und allen Mitarbeitenden des Theaters, in dem auf einem bestimmten

Arbeitsverstindnis gegriindete Verbesserungen und Anderungen der Arbeitsbedingungen

innerhalb des Theaters festgelegt werden:

The Agreement is a ceremony during which the signing of the “Socialised Culture Institution
Agreement” (working title) between the management of the Zygmunt Hiibner Powszechny
Theatre in Warsaw, employees of the institution and the community representation will take
place. The Agreement is a political act aimed at improving the quality of the working envi-
ronment in the Powszechny Theatre and initiating a process of transformation of the the-
atre into a model public culture institution that follows the values of full respect for workers’
rights, a democratic working environment and its feminisation, the consequence of which is

69 Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak / Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa.
70 Stavrakakis: Encircling the Political.
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sensitization to caring, educational activities and the reproductive sphere as full-fledged com-
ponents of activities in the field of culture and art. The Agreement is the beginning of a strug-
gle for a profound change of the working regime in culture and beyond.”

Die Theaterleitung des PowsZECHNY akzeptiert den Vorschlag und nimmt The Agree-
ment in den Spielplan der Spielzeit 2019/20 auf — mit den entsprechenden innerinstitutio-
nellen Konsequenzen. Weder kann an dieser Stelle ausfiihrlich analysiert werden, welche
politische und juridische Funktion Initiativen wie diese dem Asthetisch-Performativen
zuerkennen, noch kann der Frage nachgegangen werden, inwiefern dieses Projeke mit einer
ganzen Reihe von strukturverwandten Initiativen vor allem im deutschsprachigen Raum
korrespondiert, die sich im weitesten Sinn in die Tradition der kiinstlerisch-praktischen
Institutionskritik einschreiben. Erst recht wird hier davon Abstand genommen, norma-
tiv von ,Giite" oder Wiinschbarkeit solcher aktuell viel besprochenen Ansitze zu sprechen.
Wohl aber kénnen wir, gerade im allgemeinen Horizont unserer Arbeit, eine derartige Ini-
tiative als Symptom einer sich anbahnenden Neukonfiguration des Symbolischen und sei-
ner institutionellen Materialisierungen deuten, als Einsatzmoment einer neuen, anderen
Ordnung, dem - und das ist im hiesigen Kontext das eigentlich Interessante — ein Moment
der Unentscheidbarkeit, ein Aufscheinen des Politischen als ,Spielart des Realen® voraus-
geht. Wir werden darauf zuriickkommen.”

Das Politische einkreisen

Im letzten Teil dieser Auseinandersetzung wollen wir zunichst zeigen, dass die Konstella-
tion zwischen Macht und Kritik im Fall des TEATR POwWSZECHNY zwei unterschiedliche
Strukturmomente von Theater zu denken aufgibt, die verschiedene Lesarten von Gemein-
schaft, Sozialitit und Institution nach sich zichen: erstens den Zusammenhang von Phan-
tasma, Sichtbarkeit und Subjekt und zweitens eine unterhalb der Darstellbarkeit liegende

71 Agata Adamiecka-Sitck / Marta Keil / Igor Stokfiszewski: The Agreement. A Performance Ceremony.
Unverdffentlichte Projektskizze, mit der freundlichen Genehmigung der Autoren, Warschau 2019.

72 In Deutschland wurden im vergangenen Jahrzehnt zahlreiche institutionskritische Initiativen, Pro-
jekte, Plattformen, Vereine und anderweitige Zusammenschliisse von Kunst- und Theorieschaffenden
gegriindet, die sich explizit fiir bessere Arbeitsbedingungen im Theaterbetrieb, fiir Diversitit, Solidari-
tit, Geschlechter- und Altersgerechtigkeit, Gleichberechtigung, Toleranz, Teilhabe u. A. einsetzen. Zu
nennen sind hier z.B. die 2017 als gemeinniitziger Verein gegriindete Plattform Die Vielen, die Initia-
tive Solidaritit am Theater (2017), der Verein ensemble-netzwerk (2015), das Projekt Wem gehért die
Kunst, das Forum Burning Issues (2018), die Vernetzungsplattform Theater.Frauen (2015) sowie die
internationale Bewegung art but fair (seit 2013). Einen regelrechten Boom erfuhr diese Entwicklung
im Anschluss an die Veréffentlichung der Studie von Thomas Schmidt: Macht und Struktur im The-
ater. Asymmetrien der Macht. Wiesbaden: Springer VS 2019. Eine umfassende analytische Kartierung
dieser Initiativen steht zum Entstehungszeitpunke dieser Arbeit noch aus. Einschligig auf dem Gebiet
der Institutionskritik in den zeitgendssischen darstellenden Kiinsten bleiben van Campenhout / Mestre
(Hrsg.): Turn, Turtle!; Pascal Giclen / Kenny Cupers (Hrsg.): Institutional Attitudes. Instituting Art in
a Flat World. Amsterdam: Valiz 2013. Dass derzeit namentlich in Polen und in der deutsch-polnischen
Zusammenarbeit im Bereich der darstellenden Kiinste wichtige Impulse und Analysen zur Institutions-
kritik entstehen, zeigen der Band von Mateusz Borowski/ Mateusz Chaberski / Malgorzata Sugiera
(Hrsg.): Emerging Affinities — Possible Futures of Performative Arts. Bielefeld: Transcript 2019 sowic die
Arbeiten der in diesem Kapitel mehrfach zitierten Performance-Theoretikerin Marta Keil.
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Abgriindigkeit. Dabei wird deutlich werden, dass im institutionellen Modell des éffentlich
geforderten Theaters eine michtige historische Formation insistiert und dass mithin die
dekonstruktive Arbeit an diesem Modell immer schon Fluchtlinien iiber besagte histori-
sche Formation hinaus entwirft.

Immunreaktionen

Der Kommentar des PiS-Vorsitzenden Jarostaw Kaczyniski, was ,neuerdings im Teatr
Powszechny® geschehe, sei ein , Angriff auf die Tradition, auf die Werte, auf die Kultur,
auf Polen*”?, tiberrascht kaum. Schlieflich ist er Ausdruck des Versuches, die durch die
neue Politik des Theaters offengelegte Unentscheidbarkeit des Sozialen — und damit die
radikale Verletzbarkeit jedes sozialen ,Korpers' — durch ein paar rhetorische Kunstgriffe
schnell wieder zu versiegeln. Wieder reihen sich in diesem Statement identititsstiftende
Signifikanten syntagmatisch aneinander: ,Tradition’, \Werte', ,Kultur’. Dabei werden sie
paradigmatisch von dem Herrensignifikanten ,Polen’ durchwirke. Sie erhalten folglich
vom letzten Element ihrer Reihe, das gleichzeitig den Hohepunkt einer semantischen Stei-
gerung bildet, ihren kontextualen Sinn. Verweisen die jiingeren Entwicklungen im TEATR
PowSZECHNY vor allem darauf, dass ,die Gesellschaft immer durch einen antagonisti-
schen Riss gequert wird, der nicht in die symbolische Ordnung integriert werden kann“7,
fungiert der leere Signifikant der ,Nation® im Diskurs Kaczyriskis als Phantasma, kraft
dessen der hegemoniale Diskurs seine eigene Unzulinglichkeit zu tiberbriicken versucht.
Dieses Phantasma ,konstruiert die Vorstellung einer Gesellschaft, die existiert, die nicht
durch eine antagonistische Teilung zerrissen ist und deren Teile sich organisch, komple-
mentir zueinander verhalten*””. Es ist das unmégliche Objekt einer homogenen, totalen
Gemeinschaft, ein ,Fetisch, der die strukturelle Unméglichkeit von Gesellschaft gleich-
zeitig leugnet und verkdrpert“’®. Der Signifikant ,Nation’ gibt vor, ein entsprechendes Sig-
nifikat ,Nation' zu bezeichnen. In Wahrheit verweist er aber vor allen Dingen auf dessen
Unméglichkeit. Er wird zum symbolischen Pflaster instrumentalisiert, das die in ihm
selbst aufklaffende Wunde zukleben soll. Die dsthetisch-institutionelle Politik des TEATR
PowszECHNY hingegen kann als paradoxer Versuch gelesen werden, sich — was unmaog-
lich ist — auf diesem Riss zu ,griinden’, oder vielmehr: Subjektivitit und damit auch In-
stitutionalitit von diesem Riss her zu denken. Damit tritt es in Differenz zum traditio-
nellen Immunitatsdispostiv, das, wie die folgenden Ausfithrungen zeigen werden, fest in
der polnischen Geschichte verankert ist und sich gegenwirtig in der Symbolpolitik der
national-konservativen Regierung akeualisiert.

Tatsichlich ist gerade im Fall Polens und sciner oft als traumatisch bezeichneten
Geschichte wiederholt festgestellt worden,”” dass das Nationsphantasma als Projektions-
fliche zur Uberspielung oder Ausblendung schmerzlicher Erfahrungen von territorialer,

73 Jarostaw Kaczynski, zit. n. Staszcak-Priifer: Rosenkranz ins Gesicht.
74 Zizek: Che vuoi?, S.372.

75 Ebd.

76 Ebd.

77 Vgl.z.B. Andrzej Leder / Felix Ackermann: Polen im Wachtraum. Die Revolution 1939-1956 und ibre
Folgen, aus d. Poln. v. Sandra Ewers, mit einer Einleitung v. Felix Ackermann. Osnabriick: fibre 2019.
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politischer und gesellschaftlicher Inkonsistenz dient. Vor allem in den 123 Jahren der terri-
torialen und politischen Teilung des Landes sei ,die Nation’ zum Namen jenes eschato-
logischen Narrativs geworden, das die nahende Wiedervereinigung und , Auferstehung’
des fragmentierten, iber Sprache und Kultur aber immer noch verbundenen ,polnischen
Volkes® versprach. Derart zum sinnstiftenden Schlisselsignifikanten im 19. und frithen
20. Jahrhundert avanciert, erfuhr ,die Nation® in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
unter verinderten historischen Bedingungen eine Renaissance. Das polnische Volk wurde
dabei zum Messias stilisiert, der fiir die anderen Nationen Europas im Kampf gegen die
kommunistischen Regime ,leiden’ musste.” In dieser Zeit konsolidierte sich die symboli-
sche Kopplung des kirchlichen Diskurses an die nationalistische Identititsfantasie.” Als
»soziales Phantasma“*’ fungiert ,die Nation' also in der polnischen Geschichte und Gegen-
wart gleichermafien als Projektionsfliche fur sinnstiftende individuelle und kollektive Visio-
nen sowie als Schutzschirm, der vor den Unstimmigkeiten der individuellen oder kollekti-
ven Selbsterzihlung schiitzt. Dem Warschauer Philosophen Andrzej Leder zufolge macht
die phantasmagorische Selbsterzihlung der polnischen ,Nation® sogar gegen unbequeme
historische Wahrheiten wie den ,,nationalsozialistische[n] Mord an den polnischen Juden“*!
immun, da dieser innerhalb der messianischen Erzihlung nicht auftauchen kénne. Diese
,Abschirmung’ vor ,der Wahrheit tiber sich selbst” fithre zu einer ,spezifischen Gedanken-
losigkeit®, die die polnische Gesellschaft heute auszeichne und die ihr als Schutzschirm
gegen , [e]in unbewusst gebliebenes Gefiihl der Schuld“ diene.
Bereits Ende der Siebzigerjahre hat der Soziologe Stefan Nowak auf diese protoideologi-
sche Konstellation innerhalb der polnischen Gesellschaft hingewiesen, als er darauf auf-
merksam machte, dass zwischen der subjektiven Wahrnehmung der sozialen Strukeur
und ihrer objektiven Realitit eine kognitive Dissonanz bestche. In der gesellschaftlichen
Wahrnehmung gebe es keine der Realitit angemessene Vorstellung sozialer Komplexitit,
sondern nur zwei wesentliche Bezugsgrofien, zwischen denen eine ,soziologische Leere’
klaffe: die Familie und die Nation. Unserer Lektiire erscheinen diese Bedeutungstriger
sofort als tradierte Herrensignifikanten, die Triger des ,Namen-des-Vaters', des symboli-
schen Gesetzes, sind und als solche die individuelle und kollektive Wahrnehmung sowie
die gesellschaftlichen und politischen Diskurse paradigmatisch durchwirken. Als Phantas-
men fungieren sie in der besagten doppelten Weise als ,Schirme® — als Projektionsflichen
fir Identititsbegehren und als Schutzschilder gegen die der symbolischen Verkiirzung
widerstrebende soziale Komplexitat. Die zwischen den privilegierten Bezugspunkten der

78 Zum sogenannten polnischen Messianismus und seiner Kontinuitit in der modernen Kunst vgl.
Hannah Maischein: Ecce Polska. Studien zur Kontinuitit des Messianismus in der polnischen Kunst des
20. Jahrbhunderts. Hildesheim: Olms 2012.

79 Die ,phallische’ Funktion der Kirche innerhalb der zeitgenossischen Selbsterzihlung der ,pol-
nischen Nation' veranschaulicht 7he Curse laut Adamiecka-Sitek wie folgt: ,[TThe cross clearly refers in
its form to the monument erected on Pilsudski Square in Warsaw to commemorate John Paul IT’s 1971
pilgrimage, when these significant words were uttered: ‘Let your Spirit descent and renew the face of the
earth! Of this land!“ (Adamiecka-Sitek: How to Lift the Curse?)

80 Zizek: Che vuoi?, S.370.

81 Ackermann: Die Zivilgesellschaft zieht sich zuriick, S.23.

82 Ebd.
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Familie und ihrer groffen Schwester, der Nation, klaffende symbolische Leere ist dabei
insofern ,soziologisch’, als sie die Stelle markiert, an der eigentlich, und vor jeder symboli-
schen Uberformung, die Realitit als komplexes plurales Gefiige erfahren wird:

[Stefan Nowak] erkannte damals, dass die polnische Gesellschaft von einer kognitiven Disso-
nanz geprigt ist, da die subjektive soziale Struktur nicht mit der objektiven Struketur iiberein-
stimmt. Polen ist zwar so dhnlich organisiert wie andere moderne Gesellschaften — als System
unterschiedlicher Hierarchien und Institutionen — mit einem Staatsapparat an der Spitze. Sie
sind beschaffen aus Einzelteilen und ergeben erst in der Gesamtheit grundlegender Beziehun-
gen [...] ein komplexes Ganzes. Doch diese Komplexitit existiert in der gesellschaftlichen Vor-
stellung niche.*””

Nowaks ,soziologische Leere kann also — ungeachtet ihrer Umdeutungen und Neukon-
zeptionen in jingeren Diskursen — als Name einer gesellschaftlichen Symptomatik gelten,
die mit einer fehlgehenden, inaddquaten oder schlicht nicht stattfindenden Wahrneh-
mung von unentscheidbarer Pluralitit als, wenn man so sagen kann, Wesen des Sozia-
len zusammenhingt. Anstatt die Wunde der sozialen Erfahrung erfolgreich zu kitten,
fithre ihre missgliickte symbolische Verarbeitung in Familie und Nation allerdings unter-
griindig und im Endeffekt dazu, dass sich die ,ganze Gesellschaft® — verstanden als weder
auf die Familie noch auf die Nation reduzible Komplexitit — nicht mehr als ,handlungs-
fihiges Subjekt wahrnehme.** Pluralitit und Komplexitit werden vielmehr als Bremsen
der Handlungsfihigkeit wahrgenommen und von daher aktiv geleugnet, ausgeblendet,
unterdriickt. Es habe zwar Ausnahmen wie die Gewerkschaft Solidarnos¢ gegeben, die als
stotale [plurale, komplexe, L. S.] soziale Bewegung“®® an der Stelle der soziologischen Leere
einen Prozess politischer Subjektwerdung angestofen habe, doch seien ihre Mitglieder und
Vorkimpfer ,Anfang der neunziger Jahre ihrer Bedeutung, Arbeit und Wiirde beraubt“®®
worden und einer angemessenen Reprisentation im kollektiven Gedichtnis ledig geblie-
ben. Die ,radikal-liberale Wirtschaftspolitik“ der Neunzigerjahre habe nicht nur die his-
torische Handlungsfahigkeit der Solidarno$¢ verkannt, sondern auch ganz praktisch ,zum
Zerfall objektiver Strukturen® beigetragen und die reale Atomisierung des sozialen Raums
durch die ,neoliberale Transformation® beférdert.”” Dies habe die ,Krise von Bindungen
und Werten“ nur noch weiter verschirft, sodass viele Polen heute wieder auf ,intensive[r]
Suche nach einer individuellen Form von Subjekthaftigkeit seien.*® Da dieses Begehren
heute nur noch selten im inzwischen selbst atomisierten Raum der Familie Erfillung fin-
den und ja ohnehin nicht in der ,objektiven’ Komplexitit der sozialen Struktur aufgehen

83 Felix Ackermann /Edwin Bendyk: Die soziologische Leere. In: polen-pl, 18.09.2018. https://
www.polen-pl.eu/die-soziologische-leere-in-polen-fallen-subjektive-und-objektive-strukturen-der-
gesellschaft-auseinander/ (Zugriff am 17.04.2019). Ackermann verweist hier darauf, dass der von Nowak
geprigte und schnell berithmt gewordene Begriff der soziologischen Leere in den Folgejahrzehnten ,ein
Eigenleben® begann und heute hiufig .jenseits der urspriinglichen Definition verwendet wird“ - z.B.,
um viel allgemeiner ausdriicken, ,dass die Gesellschaft in Polen cinen Mangel aufweist”.

84 Ackermann: Die Zivilgesellschaft zieht sich zuriick, S.23.

85 Alain Touraine, zit. n. Ackermann / Bendyk: Die soziologische Leere.

86 Andrzej Leder, zit. n. Ackermann: Die Zivilgesellschaft zicht sich zuriick, S.23.

87 Ackermann/Bendyk: Die soziologische Leere (Herv. L. S.).

88 Ebd.
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konne, steige die Sehnsucht nach dem schiitzenden Schirm, den das Phantasma der Nation
vermeintlich biete:

[Wir sind heute] mit den Zumutungen der populistischen Regierung konfrontiert [...], die
auf die Krise von Bindungen und Werten mit einer politischen Mobilisierung reagiert, deren
Kern die Verringerung gesellschaftlicher Komplexitit und Vielfalt ist, die alles auf die Figur
des homogenen Volkes reduziert. Ihre Teilnehmer sollen gemeinsame Eigenschaften, cine
gemeinsame einheitliche Geschichte und die Bindung an traditionelle Werte vereinigen.*’

Die , Figur des homogenen Volkes® betritt also — und spitestens hier sollte das Theater-
vokabular dieser soziologischen Analyse unsere Aufmerksamkeit erregen — in genau jenem
Moment die Bithne, in dem

dic bisherigen Regeln des Spiels ihre Giiltigkeit verlieren, die Masken fallen und die zerbrech-
lichen Individuen zum Vorschein kommen. Sie erscheinen als die, die sie sind.”®

Diese bemerkenswerten Formulierungen bringen uns erneut zu der Méglichkeit, mit dem
Theaterdispositiv Systeme von Sag- und Sichtbarkeit zu analysieren.

Maske, Phantasma, Nation

Das symbolische Feld, in dem sich individuelle und kollektive Subjektivierungsprozesse
im zeitgendssischen Polen vollzichen, wird hier interessanterweise als Spielfliche beschrie-
ben, auf der es etwa zeitgleich zu zwei strukturell unterschiedlichen Ereignissen kommt.
Einerseits tritt eine , Figur des homogenen Volkes® auf, wobei es sich um einen wahrhafti-
gen Auftritt handelt, denn die , Figur hat ,Eigenschaften®, ,Werte" und eine ,einheitliche
Geschichte“. Andererseits werden ,,die zerbrechlichen Individuen® sichtbar, doch handelt
es sich in threm Fall keineswegs um einen Auftritt. Vielmehr ,kommen sie zum Vorschein®
oder ,erscheinen®. Die Spielfliche hat also zwei Ordnungen — die Ordnung des Auftritts
und die Ordnung des Erscheinens. Wer oder was tritt nun genau auf und wer oder was
hingegen erscheint?

Der Auftritt gebiihrt der ,Figur des homogenen Volkes®. Mit ihren ,Eigenschaften®, ihren
~Werten“ und ihrer ,Geschichte ist sie derart konturiert, dass sie gleichsam das Verspre-
chen einer neuen Maske mitbringt — und zwar in einem Moment, in dem ,die Masken
fallen®. Die Figur ist Trigerin einer neuen Maske und diese wiederum verspricht etwas —
nimlich nicht mehr und nicht weniger, als ,jemand zu sein

Eine nationale oder selbst patriotische Ideologie vermittelt ein ungemein starkes, gruppen-
bezogenes Gefiihl von Einfluss und Bedeutung und davon, jemand zu sein. Die Enkel der
Arbeiter, die einst auf vielen Baustellen des Sozialismus titig waren, prigen heute die natio-
nalen Bewegungen — sie werden zu Akteuren jener grossen, traurigen und schrecklichen Schau-
spiele, die man fiir sie erdenkt und lenke.”*

89 Ackermann /Bendyk: Die soziologische Leere.
90 Ebd.
91 Andrzej Leder, zit. n. Ackermann: Die Zivilgesellschaft zicht sich zuriick, S.23 (Herv. L.S.).
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Die ,nationale oder selbst patriotische Ideologie® ist der Diskurs der ,,Figur des homoge-
nen Volkes®, ihre Figurenrede. Thr Trumpf ist es, dass sie ein Gefthl vermitteln kann, und
zwar eines von ,Einfluss und Bedeutung® dort, wo doch gerade erst die Masken gefallen
sind. Die Figurenrede ist also ein phantasmagorischer Diskurs, einer, der etwas vorgibt
oder vorhilt, um etwas anderes zu maskieren. Die diskursive Maske, die die ,Figur des
homogenen Volkes* mit sich fiihrt, hat diese Doppelfunktion’*: Indem sie ein ,Gefiihl
von Einfluss und Bedeutung® vermittelt, indem sie also eine symbolische Identitit ver-
spricht, macht sie einerseits stark, sie schiitzt und schirmt vor etwas ab, das diese Identitat
bedroht. Andererseits aber tiuscht sie auch; sie tduscht tiber das hinweg, was sie verbirgt —
auf diese Weise wird sie Teil eines ,traurigen und schrecklichen Schauspiel[s] . Die Maske
gehort wie das Phantasma zu einem Komplex konstitutiver symbolischer Tauschung, der
»ein zufilliges Erlangen von Sein“”® erméglicht und dadurch die ,, Funktion, ein Begehren
zu stillen,””* erfiillt. Begehrt wird genau das: ,jemand zu sein — die soziologische Leere
zu fiillen. Die ,grossen, traurigen und schrecklichen Schauspiele®, die ,man® zum Beispiel
anlisslich des Unabhingigkeitsjubiliums erdacht hat, antworten auf dieses Begehren nach
Vollstindigkeit, Identitit und Integritit. Als Schauspiel bleiben sie stets illusorisch, phan-
tasmagorische Konstruktionen, die Masken einen Auftritt gewidhren, hinter denen sich in
Wahrheit keine Substanz, keinerlei Konsistenz, keinerlei Figur verbirgt.
Die ideologische Steppung des symbolischen Feldes sowie ihre Ubersetzung in regel-
rechte Inszenierungen des Nationalphantasmas werden hier durch ein Strukturmoment
von Theater beschreibbar, das bereits Platons komplexe Auseinandersetzung mit dem
Theater motivierte und noch jiingste Subjekttheorien lacanscher Inspiration grundiert.”
Dieses Moment ist die Verbindung von Sichtbarkeit und Phantasma, die unmittelbar
mit der Frage der Wahrheit in Verbindung steht. Ein auf dieses Moment fokussierter
Theaterbegriff macht es moglich, im Kern von Subjektivierungsprozessen ein konstitu-
tives Tduschungsmandver auszumachen, wihrend ideologisierende Prozesse als symbo-
lische Konstruktionen beschreib- und kritisierbar werden.’® Dass diese strukturelle Ver-
bindung von Theater, Phantasma und Subjeke politisch instrumentalisiert werden kann,
weifl bereits Platons Kritik der Tragddie, die deswegen empfichlt, das Theatermachen aus
der idealen Philosophenstadt, in der einzig der /dgos herrschen soll, zu verbannen. Auch
die schillersche Engfithrung von Bithne und nationaler Subjektwerdung griindet sich auf

92 Vgl. analog dazu Ulrike Haf8” Engfiihrung des Begriffs der Maske mit dem Begriff des Schirms bei
Jacques Lacan: ,Der Begriff der Maske entspricht dem oft mifiverstandenen Begriff des Schirms bei
Lacan. Wie der Schirm ist die Maske reine Reprisentation meiner Kérperlichkeit, die im visuellen Feld
als Undurchdringlichkeit wirkt und durch keine Dialektik von Oberfliche und Dahinter/ Darunter zu
iiberschreiten ist. Diese Undurchdringlichkeit (fiir das Lich) lasst sich als solche bearbeiten, firben, mit
weicheren oder hirteren Ziigen gestalten, aber diese Gestaltungen nehmen der Undurchdringlichkeit
nichts von ihrer Schirfe. Es ist das Eigentiimliche der Maske, daf sie niemals ein Gesicht ,dahinter’ ver-
birgt, sondern kein Gesicht. Sie isz Gesicht anstelle eines Gesichts.“ (Ulrike Haf: Das Drama des Sehens.
Auge, Blick und Bithnenform. Miinchen: Fink 2005, S.76, Fn 103.)

93 Laclau: Deconstruction, Pragmatism, Hegemony, S. 55.

94 Lacan: L'instance de la lettre, S. 65.

95 Vgl. Laclau: Deconstruction, Pragmatism, Hegemony, S. 55.

96 Letzteres ist namentlich Slavoj Zizeks Projeke.
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diesen Theaterbegriff, wenn sie den Zusammenhang von Sichtbarkeit, Phantasma und
Subjektwerdung als Wirklichkeitsmaschine missversteht und die Geburt der Nation aus
dem Theater konzipiert:

Wenn in allen unsern Stiicken ein Hauptzug herrschte, wenn unsre Dichter unter sich einig
werden, und einen festen Bund zu diesem Endzweck errichten wollten — wenn strenge Aus-
wahl ihre Arbeiten leitete, ihr Pinsel nur Volksgegenstinden sich weihte — mit einem Wort,
wenn wir es erlebten eine Nationalbithne zu haben, so wiirden wir auch eine Nation.””

Nationaltheater als Fluch

Im heutigen Polen scheint es, als wiirde genau dieses Amalgam zwischen Theater, Phan-
tasma und Subjekt wieder politisch instrumentalisiert, und zwar vonseiten der Macht
und innerhalb ihres Diskurses — der Ideologie. Im September 2017 berief der Prisident
der Republik beispielsweise ein Treffen zum Thema ,Polnisches Theater — Tradition und
Zukunft® ein. Wie die Theaterwissenschaftlerin Anna Burzynska berichtet, kamen bei
diesem Treffen vermeintliche Sachverstindige aus Theater, Medien, Schule und Universi-
tit zusammen, um nicht nur dariiber zu debattieren, was sich gegenwirtig als ,Polnisches
Theater' darstelle, sondern vor allem zu beschliefen, was zukiinftig als ,Polnisches Thea-
ter’ gelten diirfe:

The new, ‘eventually sovereign’ Polish theater was defined by qualities that were thought to

build community: ‘Polish, national, Catholic and anti-European’”®

Die unter dem Namen good change vermarktete Kulturpolitik der PiS-Partei habe in der
Folge zahlreiche direkte und indirekte Zensurverfahren angestofien, als zu links empfun-
dene Kulturschaffende aus dem Verkehr gezogen und kritische Positionen, Produktionen
und Spielstitten systematisch diffamiert.”” Maflgabe sei dabei stets die Konformitit der
kiinstlerischen Sinnproduktion mit einem vermeintlichen Wesen des Polnisch-Seins:

‘Polish theater’ [is] nothing more than a projection of the notion of Polishness onto a set of
texts or performances. It is hard to imagine anything more ideologized.'*

Die Indienstnahme des Theaters durch Symbol- und Identititspolitiken hat dabei in Polen
eine eigene Geschichte. In der Zeit der nationalen Teilung wurden Bithnen gemeinhin
als Horte eines gemeinsamen Kulturguts betrachtet, dessen Integritit von der geopoliti-
schen Realitit geleugnet wurde. Sie galten als Archive der gemeinsamen Sprache und als
Schutzriume fiir die kollektive Identitit, die sich die unter der Teilung leidende polnische

97 Friedrich Schiller: Was kann eine gute stchende Schaubithne eigentlich wirken? In: Ders.: Schil-
lers Werke. Nationalausgabe, Bd.20: Philosophische Schriften, Erster Teil, hrsg. v. Lieselotte Blumen-
thal/ Benno von Wiese. Weimar: Bohlau 2001, S.87-100, hier S. 99.

98 Anna R. Burzynska: About the Theater That Excludes. In: Zheater 48,2 (2018), S.83-93, hier
S.85.

99 Burzynskas Beitrag will genau diesen Prozess dokumentieren.
100 Burzyriska: About the Theater That Excludes, S. 84.
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Bevolkerung als prekires politisches Subjekt zuschrieb. Nach 1944 erneuerte sich diese
Rolle des Theaters als subversiver Gegenraum insofern, als das kommunistische Regime
die Theater zwar als zentrale Propagandainstrumente betrachtete und einer strengen in-
stitutionellen Kontrolle unterstellte, vor allem in der poststalinistischen Araab 1954 aber
kritische Stimmen grundsitzlich erlaubte,' sodass sich auf polnischen Bithnen ein regel-
rechter Code geschickt maskierter Regimekritik entwickeln konnte. Abermals wurde The-
ater so — natiirlich unter historisch ganz anderen Rahmenbedingungen — zum Komplizen
und zur Infrastrukeur einer politischen Subjektwerdung. Zumindest strukturell scheint
sich die heutige Regierung auf diese Biindnisse zwischen der Institution Theater und poli-
tischen Kollektivsubjekten zu berufen, ist auch das Verhaltnis von Macht und Kritik in der
gegenwirtigen Konstellation verkehrt. Der Versuch der nationalkonservativen Regierung,
die polnischen Theater(schaffenden), ihre Sinnproduktion und ihr symbolisches Kapital
flichendeckend zu vereinnahmen, gehort vielmehr jenem Prozess an, den wir als Steppung
des symbolischen Raums und mithin als ideologische Sedimentierung beschrieben haben.
So wie jede Steppung des symbolischen Raums darauf zielt, die Unentscheidbarkeit am
Grund des Symbolischen zu leugnen, Bedeutungen zu fixieren und abweichende Signifi-
kationsprozesse zu unterbrechen, das heiflt die Prasenz des Realen im Symbolischen ein-
zuschrinken, zu unterdriicken oder auszustreichen, so soll die Vereinnahmung der kultu-
rellen Produktionsstitten deren Teilhabe an dieser Sphire der Unentscheidbarkeit, also
des Politischen, biandigen, einschrinken oder unterbinden. Theater kann dann nur als
spektakulire Projektionsfliche fiir das soziale Phantasma der Nation gedacht werden, als
Auftrittsort der ,Figur des homogenen Volkes®, der dieser Figur gleichzeitig als Schutz-
schirm gegen ihre eigene Leere dient.

Undarstellbarkeit des Realen

Wie verhilt es sich aber mit dem, was zeitgleich zum , Auftrict” der ,Figur des homoge-
nen Volkes” in Erscheinung tritt? Was neben ihr, kurz vor oder nach ihr, im Hintergrund
und an den Rindern zaghaft ,zum Vorschein kommt*? Es sind die ,zerbrechlichen Indi-
viduen®, und sie ,erscheinen, als die, die sie sind“: als die Kinder der Generation Solidar-
no$¢, der ihr eigenes Gedenken verwehre blieb; als die ,Enkel der Arbeiter®, die vergeblich
nach den Friichten ihrer Arbeit auf den ,,Baustellen des Sozialismus® suchen;'°? schlielich
als all jene, die zwischen den grofien, starken Symbolen kollektiver Identifikation nicht
mehr empfinden als eine klaffende, existenzielle Leere. Die Zerbrechlichkeit dieser Einzel-
nen — dic hier als Figuration eines existenziellen Prekirseins gelesen werden — macht ihre
Subjektivitit aus: Sie markiert den uniiberbriickbaren Abstand zwischen der symbolisch-
konstitutiven Ebene — von Identitit bis Ideologie — und der existenziellen Erfahrung der
Unvollstindigkeit, des Exponiert-Seins, der Unentscheidbarkeit, die sich in der Grund-
erfahrung des Sozialen auftut.

101 Vgl. Pawel Ploski: Theatre Organization System in Poland. In: Polish Theatre Journal 1-2 (2017).
hetp://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/118/595 (Zugriff am 17.04.2019).
102 Im Rahmen unserer nichsten Topographie werden wir dieses Thema des Gedéchtnisses und der
wverlorenen Generationen’ in Skopje vertiefend behandeln. Es ist mit den aktuell in Deutschland gefiihr-
ten Debatten um eine plurale Erinnerung der DDR aufs Engste verbunden.
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Das Soziale ist bei Laclau und anderen Denkern der psychoanalytisch inspirierten politi-
schen Theorie das, was wir bei Rancitre als die Gleichheit und bei Esposito und Nancy als
das cum kennengelernt haben. Ebenso korrespondiert es mit Arendts Pluralitit und ,dem
Politischen’ im Denken der politischen Differenz. Laclau bezeichnet so den paradoxen
ontologischen Grund, der selbst nicht symbolisierbar ist. Das Politische kann per defini-
tionem in keiner politischen Institution vollig aufgehen, da es als Sitz des Unentscheid-
baren — oder des Offenen, konnten wir sagen — nicht symbolisierbar ist. Es entzieht sich
dem Zugriff des Symbolischen und bildet den Abgrund unterhalb jeder Form von Step-
pung und Ideologie:

The political cannot be restricted to a certain type of institution, or envisaged as constituting
a specific sphere or level of society. It must be conceived as a dimension that is inberent to every

human society and that determines our very ontological condition.'”

Das Politische tut sich in der existenziellen Erfahrung auf, in dem Moment, in dem die
Einzelnen ihrer Zerbrechlichkeit jenseits und unterhalb ihrer Figur gewahr werden. Mit-
hin entspricht ihm nicht die Zeitlichkeit des Auftritts, sondern die des Erscheinens.
Es kommt zum Vorschein, ohne jemals Figur werden zu kénnen. Doch teilt es sich die
Spielflache mit der ,Figur des homogenen Volkes* — im Moment der symbolischen Schlie-
Bung wird gleichsam ihre konstitutive Unméglichkeit spiirbar. Wir erlauben uns diese
vielleicht noch vage anmutende, vielleicht noch ungewohnte Ankniipfungan Denk- und
Schreibweisen der zeitgendssischen politischen Theorie, weil sie, unserer Meinung nach,
den Ort so gut zu denken geben, an dem sich die Praxis des TEATR POWSZECHNY ent-
ziindet, abarbeitet und entfaltet: Das in dieser Praxis insistierende Anliegen besteht darin,
in einer soziopolitischen Wirklichkeit grofitmaéglicher ideologischer SchlieSung, symbo-
lischer Steppung und nationalistischer Figuration genau jenem Zum-Vorschein-Kommen
des abgriindigen Sozialen beizuwohnen, dem Zerbrechlichen einen Raum zu bewahren,
in dem es erscheinen kann, flicchtig, prekir und niemals als Figur — denn die Figur nihrt
sich aus dem Symbolischen.
Was zum Vorschein kommt, das Politische, die Unentscheidbarkeit, das Mit, steht als das
Nicht-Symbolisierbare vielmehr mit dem lacanschen Realen in Verbindung, es nimmt
seine parallele Position” zu ihm ein oder wird ,als besondere Modalitit des Realen ent-
hiille“.'** Jeder Versuch, diesem ,Zum-Vorschein-Kommenden® eine Figur zu geben, es
gar in eine politische Institution einzuhegen, wiirde lediglich die strukturelle Unzuling-
lichkeit des Symbolischen in Bezug auf das Reale enthiillen. Die oben diskutierte soziolo-
gische Leere scheint das Symptom eines solchen Scheiterns zu sein: Das, was als Komple-
xitdt und Pluralitit zwischen den grof8en, starken Polen der Nation und der Familie liegt,
ist nicht symbolisierbar — so kann es nur als Leere empfunden werden, obwohl gerade
dort das Politische wimmelt. Die Tag fiir Tag, in jedem Konflikt, in jedem Moment der
Exposition, des Streits, der Verletzbarkeit, der Prekaritat erfahrene Unentscheidbarkeit
des Sozialen schiirt ,das Begehren nach einer neuen diskursiven Artikulation*'”, nach
einer Figur, und sei diese auch phantasmagorisch. An diesem Mechanismus ansetzend

103 Chantal Moufe, zit. n. Stavrakakis: Encircling the Political, S.275 (Herv. L.S.).
104 Ebd., S.276.
105 Ebd., S.277.
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fragt das TEATR POWSZECHNY nach der Moglichkeit eines anderen Umgangs mit dieser
Leere, der keine phantasmagorische Uberblendung sei, oder, in den Worten des griechi-
schen Denkers Yannis Stavrakakis:

[W]hat is at stake is our ‘memory’ of the political beyond the ‘forgetting’ orchestrated by

political reality."¢

Die hier erzihlte jiingere Geschichte des PowszECHNY ldsst den Versuch erkennbar wer-
den, isthetische und institutionelle Politiken zu finden — entwerfen kann man sie wohl

nicht — die unterhalb der symbolischen Strukturierung das Fluktuierende, Unentscheid-
bare, Abgriindige suchen, das verletzbar macht; die auflerdem danach fragen, wie Institu-
tion jenseits von Souverinitit und Immunitét zu denken ist; die nicht zuletzt daran erin-
nern, dass Theater immer auch jenseits, neben, unterhalb der Figur wirksam ist, als Frage

der Darstellbarkeit. Diese insistierende Frage bewahrt eine , Spur des Realen*'*’, schreibt

eine Abwesenheit ins Feld der Reprisentation ein. In dieser gespenstischen Fahigkeit, das

Politische als Undarstellbares einzukreisen, eine Spur von ihm in Erscheinung zu bringen;

mit anderen Worten: entgegen jeder ideologischen ,Inszenierung eines Mythos“108 oder
einer Figur an die Méglichkeit eines ,Ort[es] jenseits von mzythos, Plot oder Geschichte*'”’
zu erinnern und im ,,Ob-széne[n] der Szene“ dem ,Vielen®, dem ,,Ununterscheidbaren
seinen unmdoglichen Auftritt zu gewihren, entspringt der demokratische Pol des Thea-
ters ebenso wie seine Brisanz. Die zahlreichen direkten oder indirekten Zensurversuche,
mit denen das TEATR POWSZECHNY spitestens seit der Urauffithrung von 7he Curse zu

kimpfen hat, richten sich im Grunde gegen das offenkundig gewordene Interesse dieses

Ortes, ein , Theater zu schaffen, das an den Grenzen der Darstellung arbeitet, Darstellung

und Darstellbarkeit selbst in Frage stellt und erprobt, wie und wovon der Mensch unter

einem leeren Himmel lernen kann“'*". In diesem Sinne berithrt das TEATR POWSZECHNY
die Méglichkeit einer paradoxen Institution — Laclau nennt sie ,demokratische Politik“ -

»die ihre eigene Offenheit und, in diesem Sinne, die Weisung [institutionalisiert], sich mit
ihrer eigenen letztgiiltigen Unméglichkeit zu identifizieren.**?

«110

In diesem Bereich der Paradoxie, der unméglichen Institution und der anwesenden
Abwesenheit beriihrt das Theater die Sphire der Demokratie. Gleichzeitig schwinden die
Worte, verlischt die Darstellung, versagt das Symbolische. Auf Adamiecka-Siteks Frage,

106 Ebd.
107 Michel Foucault, zit. n. ebd., S.288.

108 Jorn Etzold: Revolution ohne Szene. Marx’ Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte. In: Stefa-
nie Diekmann / Gabriele Brandstetter / Christopher Wild (Hrsg,): Theaterfeindlichkeit. Miinchen: Fink
2012, S.173-192, hier S. 185. Stavrakakis formuliert analog: ,,Das Einkreisen des Realen kann auch
durch die Kunst geschehen.” (Stavrakakis: Encircling the Political, S.288.)

109 Etzold: Revolution ohne Szene, S. 182.
110 Ebd.,S.183.
111 Ebd.,S.191.

112 Ernesto Laclau: Structure, History and the Political. In: Ders. / Judith Butler / Slavoj Zizek
(Hrsg.): Contingency, Hegemony, Universality. Contemporary Dialogues on the Left. London: Verso 2000,
S.182-212, hier S. 199.
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warum das Ensemble, ,sein Theater’, am Aushalten der Unentscheidbarkeit, des Abgrunds
im Innern, der eigenen Unméglichkeit nicht zerbreche, antwortet Pawel Eysak nach lan-
gem Uberlegen:

All my life, I've observed within theatre companies something I'd call — I don’t know — a phi-

losopher’s stone: it’s simple faith in theatre ..., a conviction ... that society needs ict?

Der bis hierher wortgewandte und rhetorisch versierte Theaterleiter gerit — ,something
I'd call -“ - buchstablich ins Stolpern, ihm fehlen — ,I don’t know” — die Worte; er zogert,
und greift — ,a philosopher’s stone” — zur ungelenken, naiven Metapher. ,Simple faith in
theatre? Nichts wird dadurch klarer, ein Erfolgsrezept sicht anders aus. Und was fiir ein
einfaches, fast kindliches Register! Keine Scheu vor der Sprache der Mirchen. Als seien die
ganz groflen Fragen nach Institution, Macht und Kritik, nach Gemeinschaft und Regie-
rung, nach dem Politischen und der Zerbrechlichkeit tatsichlich genau auf diese Weise zu
stellen — in der stolpernden, unfertigen, verletzbareren Sprache des Kinderkénigs Matt.

113 Adamiecka-Sitek / Keil / Eysak / Sztarbowski: Polish Theatre after Klatwa.

172



Forup,

Praysatoge;
Kultury

JKA

























Schauplatz Skopje: KINo KULTURA

Fiir ein plurales Gedachtnis der Stadt

Wir gehéren der Zeit dieser Umwilzung an — die nichts ande-
res ist als eine ungeheure Erschiitterung der Struktur oder Erfah-
rung der Angehérigkeit und Zugehérigkeit selbst. Also des Eige-
nen, der miteinander geteilten Eigenschaften, der Zugehorigkeit
zu einer Gemeinschaft: Religionsgemeinschaft, Familie, Ethnie,
Nation, Heimatland, Vaterland, Staat, die Menschheit selbst,
das offentliche oder private Lieben [aimance] aus Liebe oder
Freundschaft. Wir sind, falls dergleichen méglich ist, Teil dieser
Erschiitterung, wir zittern nicht sowohl vor, als vielmehr in ihr,
sie geht durch uns hindurch, sie durchdringt und durchfihrt uns.
Jacques Derrida: Politik der Freundschaft

Auf einer Anhohe nérdlich des Flusses Vardar und unmittelbar oberhalb des altstidtischen
Basars liegt das Museum fiir zeitgendssische Kunst Skopje. Sein flacher, raumgreifender
Bau aus unverputztem Beton und Glas soll in Grundriss und Form an die unmittelbar
benachbarte mittelalterliche Stadtfestung erinnern — modernes Echo vergangener Kriege,
untergegangener Konigreiche und verschwundener Machtzentren. Mitte der 1960er Jahre
von polnischen Architekten entworfen, war das Museum Teil des international gefor-
derten Programms zum Wiederaufbau der Stadt nach einem verheerenden Erdbeben im
Jahr 1963, das in nur siebzehn Sekunden iiber drei Viertel des architektonischen Erbes
Skopjes zerstorte. Wenn wir heute durch das Museum schlendern und den Blick durch
die ausladenden Glasfassaden iiber Hiigel, Fluss und Neustadt in das Vardartal wandern
lassen, kénnen wir inmitten der stidtischen Silhouette einige der zukunftstrichtigen Bau-
projekte von damals ausmachen: das gleichzeitig futuristisch und tiberkommen anmutende
Gebaude der Zentralen Hauptpost zum Beispiel. Unverschimt nahe dringt es seine klo-
bigen Betontiirme, seine industriell inspirierten Formen und seine bizarren dekorativen
Auswiichse an das Flussufer heran. Buchstiblich concrete gewordener Aufbruchsgeist nach
einer quasi totalen Zerstérungserfahrung? Technologisch inspirierter Fortschrittsoptimis-
mus wider die destruktive Uberhand der Natur? Stolze Selbstinszenierung einer zukunfts-
hungrigen, weltoffenen Avantgarde im blockfreien Jugoslawien? Welcher Erfahrungen ist
dieses Gebaude Gedachtnis? Welche Entscheidungen, Hoffnungen und Utopien der Ver-
gangenheit bewahrt es auf? Welche Vergangenheiten macht sein massiver, eigenwilliger
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Baukérper im Hier und Jetzt der Stadt anwesend, ihre Gegenwart aus dem Hinterhalt um
die Behauptung der absoluten Prisenz bringend?

Im April 2019 stoflen wir in einem der Museumsraume auf eine kleine, in ihrer Uber-
schaubarkeit unscheinbare Ausstellung, die wohl nicht einmal ein Zehntel der insgesamt
verfugbaren Fliche einnimmt. Sie umfasst vier als skulpturale Module im Raum aufge-
stellte Exponate. Diese sind jeweils aus groflen hélzernen und kleineren Bauteilen aus
Pappe zusammengesetzt und verschiedentlich mit Fotografien, geometrischen Zeichnun-
gen sowie Schriftziigen und Textblécken bedrucke. Bei niherem Hinsehen wird deutlich,
dass es sich um architektonische Modelle, Entwiirfe und Planzeichnungen handelt, die
sich pro Modul jeweils einem Bau, Gebaudearrangement oder Platz der zeitgendssischen
Stadt Skopje widmen. Um welche Orte es sich genau handelt, wird iiber historische, auf
den hélzernen Grund gedruckte Schwarzweiff-Aufnahmen der jeweiligen Gebiude in
ihrem urspriinglichen Bauzustand — alle stammen sie aus dem 20. Jahrhundert — sowie
durch Uberschriften mit der populiren Bezeichnung der Gebiude vermittelt: , Seat of
the Macedonian Government*, ,, Telecommunications Center” (die bereits erwihnte Post),
»NA-MA Department Store", ,Plateau and Building of the Macedonian Opera and Ballet®.
In darunter platzierten Textelementen prisentieren die Module die Geschichte des jewei-
ligen Gebdudes, seinen architektonischen Ursprungsgedanken, Erinnerungen von betei-
ligten Architekten, Kommentare von Stadthistorikerinnen und Urbanisten, Informatio-
nen zu Funktion und Status sowie Einschiitzungcn Zur neuen, gegenwartigen Nutzung
und Gestalt. Denn alle vier Baudenkmiler wurden zwischen 2010 und 2017 im Rahmen
des gigantischen revisionistischen Stadtebauprojekts Skopje 2014 entweder selbst massiv
architektonisch verindert oder mussten zumindest, wie im Fall des Telekommunikations-
zentrums, ihre ehemals prominente Rolle in der Stadt zugunsten neuer, dem nationalen
Phantasma besser entsprechender Gebiude aufgeben.'
Die Ausstellung gibt also ein Vorher-Nachher konkreter Orte in der Skopjer Innenstadt zu
schen. Das portritierte Regierungsgebiude zum Beispiel, das 1967 als Sitz der kommunis-
tischen Partei erbaut wurde und dessen gleichermaflen funktionale wie symbolische Archi-
tektur ,,im mazedonischen Kontext fiir die ersten Kinderschritte im Reich der architekto-
nischen Sinngebung** stehe, wurde im Zuge von Skapje 2014 mit einer neoklassizistischen

1 Skopje 2014 war das Symbolprojekt der 2006 bis 2017 amtierenden nationalkonservativen Regie-
rung unter Nikola Gruevski, das eine massive Umgestaltung der Skopjer Innenstadt im imperialistisch-
antikisierenden Stil vorsah. Es wurde 2010 initiiert, hastig implementiert und erst 2017 von Gruevskis
Nachfolger Zoran Zaev gestoppt. Bis dahin war es der Regierung jedoch gelungen, zur architektoni-
schen Inszenierung einer nationalen Selbsterzihlung tiber hundert iberdimensionale Skulpturen angeb-
licher mazedonischer Nationalhelden im Stadtraum aufzustellen, vierunddreiflig ausladende Denk-
miler zu schaffen, historische Gebiude aus der modernistischen Epoche mit historistischen Fassaden
zu verkleiden und zwei Dutzend Neubauten im neoklassizistischen oder neo-barocken Stil zu errichten.
Die Gesamtkosten werden heute auf 583 Millionen Euro geschitzt und von den zahlreichen Finanz-
und Korruptionsskandalen, die in Verbindung mit dem Projekt geschahen, sind heute lingst nicht alle
aufgeklirt. Vgl. die tiber die Webplattform fiir investigativen Journalismus Prizma zugingliche, preis-
gekronte Datenbank des Balkan Investigative Reporting Network: BIRN: Skopje 2014 Uncovered. In:
Skapje 2014,2015-2018. htep://skopje2014.prizma.birn.cu.com/en (Zugriff am 19.07.2019).

2 Marija M. Velevska/ Slobodan Velevski (Hrsg.): FREEINGSPACE. Macedonian Pavilion at the
16th International Architecture Exhibition La Biennale di Venezia 2018. Ausstellungskatalog. Skopje:
Museum of Contemporary Art 2018, S.22. Seitenbelege in diesem Absatz in Klammern hinter dem
jeweiligen Zitat.
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Fassade verkleidet. Die Gestalter des Ausstellungsmoduls lassen Fotografien vom umstrit-
tenen Einkleidungsprozess diesen gewaltsamen Eingriff erzihlen und beschreiben ihn
in beigefiigten Texten als Erstickung des historischen Gebaudes unter einer ,zweiten
Haut". Den Wert und die zeitgeschichtliche Bedeutung der urspriinglichen Architektur
hervorhebend, zeigt das Modul die Modifikationen als ,traumatische Transformationen®
an einem Korper, den man um den eigenen Atem gebracht habe, ,aggressiv unterdriicke
und eingekerkert®, ,von allen Seiten und ohne Diskussion, ohne Widerrede, ohne den
geringsten Hauch von Respekt®. (32) Gleichzeitig stellt das Exponat iiber architektoni-
sche Planskizzen und erklirende Textelemente die Moglichkeit einer anderen Zukunft fir
das Bauwerk in den Raum: Es zeichnet einen zeitlich ausgedehnten, performativen Pro-
zess vor, in dessen Verlauf das ,gefangene’ Gebaude zunichst behutsam eingeriistet und
dann - vor den Augen der Offentlichkeit und ohne Einschrinkung der Sicht- und Begeh-
barkeit — nach und nach von seinen , iiberfliissigen Schichten® (32) befreit werden soll. Ziel
dieses architektonisch-performativen Entwurfs sei es, ,einen Prozess zu entfalten, nicht

das abschliefende Bild“ (33). Im Ausstellungskatalog heifSt es weiter:

The aim of this project is to celebrate the process of opening and freeing [...]. The act of clo-
sure was quick and invisible, indecent, in contrast to the opening],] conceived as a public pro-
cess of slow and transparent dismantling of the superficial layers. A process open to all citizens,
completely honest ro its environment, prudently oriented towards the creation of spatial values.

(34, Herv. L.S.)

Nach dhnlichem Muster, aber auf je singulire Weise, wird mit den anderen Gebduden ver-
fahren. Jedes Modul wurde von einem Team aus Architektinnen und Designern gestaltet.
Sie erhielten von den Kuratoren der Ausstellung, Slobodan Velevski und Marija Mano
Velevska, den Auftrag, anlisslich eines fiktiven Architekturwettbewerbs Fragmente der
zeitgendssischen urbanen Architekeur historisch zu kontextualisieren, sich kritisch mit der fur
die jiingste Stadtplanung charakteristischen , Tendenz zu einer Verfestigung des Raums* (8)
auseinanderzusetzen und alternative Entwiirfe zum Umgang mit diesem architektoni-
schen Erbe vorzulegen. Ziel sei dabei die Schaffung einer alternativen, ,teilhabebasierten
Strukeur fiir eine zeitgendssische Stadt” (8). So kann der kiinstlerisch-kritische Prozess,
den die Ausstellung gleich vierfach anstoft, nicht nur im tibertragenen Sinne als Dekon-
struktion bezeichnet werden: Zur Disposition steht jeweils eine zeitgendssische Architek-
tur im stddtischen Raum, deren Funktion und Symbolik im Zuge der ethnonationalisti-
schen Revision der Stadt vereindeutigt und festgesetzt wurde. Geht es zunichst darum, in
der Materialitit des Bauwerks selbst heterogene Gedachtnisschichten freizulegen und so
die univoke Erzihlung der Gegenwart aufzubrechen, soll im letzten Schritt eine 6ffnende
Geste auf mogliche Zukiinfte des jeweiligen Gebdudes verweisen, was natiirlich nicht
zuletzt bedeutet, die Zukunft der Stadt selbst als vieldeutige und offene zu affirmieren.
Denn die Ausstellung verfolgt ,die Idee cines Raumes, der durch die Dimension des
Offentlichseins [publicness] versammelt und befreit, eines Raumes also, der zurzeit so
nicht existiert” (8). Urspriinglich fiir die Internationale Architekturbiennale in Venedig
2018 entwickelt, geht ihr Titel, Freeingspace, bewusst iiber das Motto der Grof8ausstellung,
FREESPACE, hinaus, indem es dieses durch die grammatikalische Oszillation zwischen
prozessualer Verlaufsform und der adjektivischen Dimension des Wortes freeing gleich-
sam politisiert:
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Finally, the title itself embraces a double meaning: besides the one that sees freeing as an active
form, or an act of operation, the prefix freeing — as an adjective describes and defines a space
that sess free, indicating the immanent potential of space to create a sense of freedom. (7)

Vor dem Hintergrund des fiir die postkommunistische Verquickung von Nationalismus
und Neoliberalismus typischen Grof8projekts Skopje 2014 wirke die kleine Ausstellung
Freeingspace folglich wie ein Akt zivilen Ungehorsams. Sie insistiert nachdriicklich auf der
Existenz heterogener symbolischer und materieller Schichten in Gedichtnis und Gegen-
wart der Stadt und lisst im Modus des Vielleicht alternative Raume des Zusammenlebens
denkbar werden. Die buchstiblich dekonstruktive Auseinandersetzung mit dem architek-
tonischen Erbe legt Diskontinuititen, Ungleichzeitigkeiten und in Vergessenheit geratene
Gedichtnisschichten frei und generiert aus diesem Akt der ,Befreiung’ Offnungen fiir
andere Zukiinfte. Zu Recht wird sie somit im Ausstellungskatalog als Beitrag zu einem
»Heilungsprozess der Stadt” (9) beschricben. Die affirmative Auscinandersetzung mit
den ungleichzeitigen materiellen und symbolischen Schichten der Stadt und der daraus
erwachsenden Herausforderung, ihre Orte gemeinschaftlich bewohnbar zu machen und
als récipients einer unverfigten Zukunft offenzuhalten, konne als therapeutischer Vorgang
betrachtet werden. Und zwar weniger im Sinne einer orthopidischen Korrektur patholo-
gischer Zustinde als vielmehr im vielfiltigen Wortsinn des altgriechischen zheraperio, das
nicht nur fiir das rztliche Pflegen, sondern auch fiir in Acht nebmen, beachten, verehren
und huldigen steht.” Demnach fille die Achtung der inhirenten Ungleichzeitigkeit eines
Ortes in den Aufgabenbereich eines verantwortungsvollen Kuratierens (lat. curare — pfle-
gen, heilen, sich kiimmern um, sorgen, verwalten, warten, erquicken, verschaffen), das dafiir
Sorge trigt, ein Vorhandenes zu pflegen, zu wahren und es dadurch fiir das Kommende
zu 6ffnen, es ,in den Bereich dessen, was sein kénnte® (10) zu geleiten.
Unser Besuch der Ausstellung im Frithjahr 2019, der uns auf die hier bereits ausgestreute
Spur dekonstruktiver Schreibweisen brachte, hat die nun folgende Auseinandersetzung
mit der als archiologisch zu beschreibenden Praxis des , Projektraums fiir zeitgendssische
performative Kiinste und Kultur** inmitten der Skopjer Innenstadt entscheidend geprigt.
Tatsichlich wollen wir die kiinstlerische und institutionelle Praxis von Kino KuLTURA
als Dekonstruktion der dominanten ethnozentrischen Identititspolitik(en) diskutieren.
Deren Aufkommen bestimmt nicht nur die jingste Vergangenheit der Nachfolgerepu-
bliken Jugoslawiens mafigeblich, sondern stellt dariiber hinaus eine Tendenz dar, die spa-
testens seit der globalen Wirtschaftskrise 2008 ganz Europa betrifft und als solche mit
Begriffen wie ,Rechtsruck’, ,identitire SchlieRung oder Reterritorialisierung’ adressiert
wird. Die postjugoslawische Perspektive, die einzunehmen fiir unsere Auscinandersetzung

3 Riume und Initiativen, die dieser Auseinandersetzung stattgeben, sind in Skopje, Mazedonien und
der gesamten Region auffallend zahlreich. So ist z. B. der an der Ausstellung beteiligte Architeke Filip
Jovanovski Co-Griinder und Leiter des Festivals AKTO fiir zeitgenossische Kunst, Raumpraxis und
Gemeinschaftsbildung sowie der Initiative If Buildings Could Talk, die leerstehende oder der Offent-
lichkeit entzogene Gebiude archiologisch kartiert und reaktiviert.

4 Kino Kultura: About Kino Kultura. In: Kino Kultura, o.D. http://www.kinokultura.org.mk/
aboutkino-kultura/about-kino-kultura/ (Zugriffam 19.07.2019).

5 Vgl.z.B. Gerald Raunig: Dividuum. Wien / Linz/ Berlin / Ziirich: transversal texts 2015, S. 13.
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mit dem Skopjer Theaterort gleichermafien notwendig wie produktiv erscheint, legt dabei

nahe, die ,ethnozentrische Restauration von Nationalstaaten® in direktem Zusammen-
hang mit dem ,kapitalistische[n] Wandel, in dessen Zuge sich das neoliberale Paradigma

etablierte, zu lesen.® Der Ubergang zum kapitalistischen Paradigma (die postkommunis-
tische Theorie verwendet hierfiir gemeinhin das englische Wort ransition) und die politi-
sche Fixierung auf die Idee der Nationalstaatlichkeit sind demnach als zwei parallele Pro-
zesse zu verstehen. Einander verstirkend, zwangen sie das in den Revolutionen von 1989
und 1990 aufgebrochene demokratische Potenzial im ,,Drama ciner Ncugriinclung“7 in

eine neue, univoke Ordnung,.

Vor dem Hintergrund dieser einleitenden Beobachtungen wollen wir das Verhilenis zwi-
schen der im Stidtebauprojekt Skopje 2014 materialisierten postkommunistischen Ord-
nung und dem dieser Ordnung widersprechenden Theaterort KiNo KULTURA beschrei-
ben. Es soll als Spannungsverhiltnis zwischen zwei Verstindnissen des Politischen gedacht

werden. Das erste dieser beiden Verstindnisse entspricht dem klassischen politischen Den-
ken der Neuzeit - fiir Jacques Derrida im Begriff der briiderlichen Freundschaft konden-
siert —, wihrend das zweite dem Versuch dessen entspringt, was der franzdsische Denker
in Politiques de [ amitié (Politik der Freundschaft) als ein ,Denken der kiinftigen Freund-
schaft® zu prifigurieren versucht hat. Im Gesamthorizont unserer Arbeit nimmt diese

Topographie insbesondere die Frage nach dem Verhiltnis von Theater(ort), Geschichte,
Gedichtnis und Gemeinschaft in den Blick.

Identitit, in Stein gemeiflelt

Im Rahmen dieser vierten topographischen Erkundung werden uns zwei ganz verschie-
dene, aber auf vielfiltige Weise miteinander korrespondierende Texte leiten und beglei-
ten: Jacques Derridas Mitte der Neunzigerjahre veroffentlichte Schrift Politik der Freund-
schaft und das 2017 erschienene Skopje-Buch A Better History des bosnischen Kiinstlers
und Autors Adnan Softi¢.” Beide beginnen mit einem Verweis auf die griechische Antike,
beide formulieren eine Einladung, beide blicken kritisch auf die Materialisierungen einer
gewissen politischen Tradition, beide suchen engagiert nach Oﬁnungen.

6 Tanja Petrovié: Jugoslawien nach Jugoslawien. Erinnerungen an ein untergegangenes Land. In: Aus
Politik und Zeitgeschichte 67.40-41 (2017), S.32-37, hier S.32.

7 Boris Buden: Zone des Ubergangs. Vom Ende des Postkommunismus. Frankfurt am Main: Suhrkamp
2009, S.30, 66.

8 Vgl. Jacques Derrida: Politik der Freundschaft, aus d. Franz. v. Stefan Lorenzer. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 2002, S.54-55. Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle PAF hinter dem jeweiligen Zitat.

9 Adnan Softi¢: A Better History. Eine bessere Geschichte. Hamburg: adocs 2017. Seitenbelege im Fol-
genden mit der Sigle BH hinter dem jeweiligen Zitat. Das Buch enthilt Stills aus dem Film Bigger than
Life (I/D 2018, R: Adnan Softi¢), der parallel zum Buch entstcht und Softi¢s Auseinandersetzung mit
Skopje 2014 komplettiert.
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O meine Freunde
Derridas wohl bedeutendster Beitrag zur zeitgendssischen politischen Theorie wird ,,[v]on
einem Vokativ eréffnet” (PdF, S.9):

O meine Freunde, es gibt keinen Freund.

Der Aristoteles zugeschriebene Ausruf steht nicht nur dem ersten Kapitel von Derridas
Buch voran, sondern wird im weiteren Verlauf immer wieder aufgegriffen, um auf verschie-
dene Weisen ,die Stimmen, die Tonarten, die Modi, die Strategien dieses Wortes durchzu-
spielen, seine Interpretation wieder in Gang zu bringen oder seine Szenographie in Bewe-
gung zu setzen, sic wie um sich selbst kreisen zu lassen® (PdF, S. 10). Derrida nimme die
Ritselhaftigkeit und widerspriichliche Struktur des tiber Jahrhunderte abendlandischer
Philosophie tradierten und hiufig zitierten, gleichzeitig aber weder auf einen eindeutigen
Ursprung noch auf eine eindeutige Aussageabsicht zuriickfithrbaren Ausrufs ernst. Durch
die ,inchoative, eréffnende Form* (PdF, S.9-10) des Aufrufs sicht er sich wiederholt aufge-
fordert, ausgehend von der binir-oppositionellen Aussagestruktur (,,,meine Freunde / kein
Freund*, PdF, S.17) nach den Diskontinuititen und Paradoxien des Freundschaftsbegriffs
in der auf Platon zuriickgehenden Denktradition zu fragen. Diese Befragung stellt sich von
Anfangan als kritische Auseinandersetzung mit der ,Genealogie des Politischen” inner-
halb dieser Tradition dar, insofern diese, ,,so die Hypothese des Buchs, [...] mit dem Paar
Bruder / Freund verbunden® (PdF, S.2) ist.'® Das Begriffspaar grundiere das abendlin-
dische politische Denken in all seinen Formen und Facetten. Denn vom Staat tiber die
Nation bis zur Demokratie seien schlichtweg alle entscheidenden politischen Paradigmen
durch eine bestimmte Lesart der Freundschaft als Briiderlichkeit bestimmt. Mit anderen
Worten: Wer sich auf die Spuren des Freundschaftsbegriffes in den Texten der abendlin-
dischen Tradition begibt, kommt der ,familidren, fraternalistischen und also androzentri-
schen Konfiguration des Politischen” (PdF, S. 10, Herv. i. Orig.) in dieser Tradition ebenso
auf die Spur wie ihren blinden Flecken, Ausnahmen und Diskontinuititen, die Derrida
im Namen einer anderen ,,Politik der Freundschaft“ und mit Blick auf eine ,,andere Erfah-
rung des Méglichen® (PdF, S.50) zu versammeln versucht.

Auch Adnan Softi¢s Buch beginnt mit einem Verweis auf die Antike — allerdings nicht auf
Aristoteles und die abendlindische Denktradition an sich, sondern auf den identitétspoli-
tischen Gebrauch, den die europiische Moderne immer wieder und in bis zum Phantasma
reichenden Aneignungen von der antiken Vergangenheit gemacht hat:

Der cinzige Weg fiir uns, grof3, ja, wenn es moglich ist, unnachahmlich zu werden, ist die
Nachahmung der Alten. (BH, S.4)

Unkommentiert steht dieses Zitat des Aufklirers, Antikenspezialisten und Begriinders der
deutschen Klassik Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) dem Text voran, der sich

kurz darauf buchstiblich, und ebenfalls in der ,Form eines Sich-richtens an“ (PdF, S.9),
in die Stadt Skopje hineinbewegt:

10 Inhaltsangabe des Verlags.
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Machen wir uns auf den Weg! Machen wir uns auf die Reise in eine Stadt, die sich auf jeden
Fall noch zu entdecken lohnt. Es ist ein Ort, wo Triume und Wirklichkeit eins werden wol-
len, es aber immer noch nicht geworden sind. Eine Stadt im Umbruch, die etwas Gewaltiges
wagte, dessen Ausgang jedoch noch unentschieden ist. (BH, S.5)

Daran, dass diese Passage ein ironischer Tonfall grundiert, lisst die Kombination aus

Winckelmann-Zitat und Buchtitel, 4 Better History, keinen Zweifel. Das Eins-Werden von

Traum und Wirklichkeit ist so von vornherein als problematisches Unterfangen gekenn-
zeichnet, das gewaltige Wagnis der Stadt implizit als gewaltvolles ausgewiesen und die

Unentschiedenheit des Ausgangs gleichermafien als Gefahr wice als Chance benannt. Auch
bei Softi¢ geht es folglich um das Erbe der abendlindischen Tradition sowie um die Frage,
wie eine verantwortungsvolle Haltung zu ihr gefunden werden kann. Das zeitgendssische

Skopje wird sich dabei als die katastrophalste Verfehlung dieser Aufgabe zeigen, die in der
gegenwirtigen politischen Konstellation in Europa vorstellbar ist.

Nehmen wir die Einladungen unserer beiden Texte also ernst und folgen — mit einem

wachen, der Tradition kritisch zugewandten Blick — der Erzihlstimme Softi¢s ins Zen-
trum der nordmazedonischen Hauptstadt."' Durch die jiingsten baulichen Umgestal-
tungen einer bestimmten politischen Symbolik unterworfen, scheint das zeitgendossische

Skopje gleichzeitig einer bestimmten ,Politik der Freundschaft® verpflichtet: Es verraum-
licht gleichsam jenen Begriff des Politischen, der ,selten ohne Riickbindung des Staates an

die Familie, selten ohne das auf den Plan [tritt], was wir einen Schematismus der Abstam-
mung nennen werden: der Stamm, die Gattung oder die Art, das Geschlecht, das Blut, die

Geburt, die Natur, die Nation“ (PdF, S. 11).

A Family Portrait

Softi¢s Einladung im Sinn, gehen wir vom Museumshiigel hinunter tiber den Vardar in
Richtung Stadtzentrum. Der Weg fithrt uns durch die verwinkelte, sich in engen Gas-
sen und steilen Treppen den Berg entlanghangelnde Altstadt, vorbei an zahllosen nach
Wasserpfeifentabak und schwarzem Tee duftenden Cafés, Fachwerkhausern, Schmuck-
und Textilliden, der ein oder anderen Moschee, einem Universititsgebaude aus den Zwei-
tausenderjahren und vielen fahrbaren Markestinden mit bunt gemischten Auslagen aus
folkloristischen Souvenirs, Trockenfriichten, Teppichen, Postkarten und Sonnenbrillen.
Schlielich verlassen wir den Alten Bazar und stehen auf einem weitlaufigen, linglichen
Platz in unmittelbarer Nihe des Flusses. In seiner Mitte thront ein imposanter Brun-
nen, in dessen Zentrum ecine circa zehn Meter hohe, mit groben geometrischen und

11 Infolge des Namensstreits zwischen Griechenland und der echemaligen jugoslawischen Republik

Mazedonien lautet der Name des Landes seit dem 12. Februar 2019 offiziell Nordmazedonien. Da

sowohl das ethnonationalistische Bauprojekt Skopje 2014, als auch die explizit an Jugoslawien gekniipfte

kritische Praxis des portritierten Theaterortes besser beschrieben werden kénnen, wenn man Mazedo-
nien als regionale und kulturelle Materialitit und nicht als Ergebnis nationalstaatlicher Grenzzichungs-
prozesse adressiert, verwenden wir hier meistens weiterhin den jugoslawischen Namen, Mazedonien,
sowie die entsprechenden adjektivischen Derivate. Von ethnisch-vélkischen Lesarten des Begriffs dis-
tanzieren wir uns ausdriicklich.
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ornamentalen Formen verzierte Marmorsiule in den Himmel ragt. Aufihr befindet sich,
weitere drei Meter nach oben strebend, die Statue eines Kriegers in Toga und Sandalen,
ein Schwert in der linken, die rechte Hand als Faust in die Luft gestreckt. Wie eine Pla-
kette am Rand des Brunnens zeigt, soll es sich bei diesem Krieger um den Makedonerkonig
Philipp II. (382-336 v. Chr.) handeln, um den Vater Alexanders des Grofien. Diese Rolle

gleichsam demonstrativ illustrierend, sitzen auf der niedrigsten Wasserschale des Brun-
nens drei klobig anmutende Bronzestatuen in Uberlebensgrofe, die die stereotype Kon-
stellation der Kleinfamilie aus Vater, Mutter, Kind nachbilden und in denkbar unproportio-
naler, unfreiwillig komischer Weise von ebenso grobschlichtig gearbeiteten Bronzelowen

flankiert werden. Dem bizarren Skulpturenensemble gegeniiber, etwa hundert Meter wei-
ter in Richtung Flussufer, folgt ein weiterer, formgleicher Brunnen, dessen Figurenreper-
toire noch absurder und in der Ausfithrung noch klotziger und grober wirkt. Adnan Softi¢

vertraut in seinem Buch, das sich Kapitel fir Kapitel durch verschiedene Erscheinungs-
formen und Symbolschichten des Projekts Skopje 2014 arbeitet, die Beschreibung dieses

,Monuments’ dem Skopjer Architekturstudenten und Autor Jovan Mirkovski an. Dieser
spottet mit bitterer Ironie:

Ich meine, schaut euch doch mal diese vier Statuen der Olympias an. Statue 1: Olympias,
hochschwanger. Statue 2: Olympias mit Baby Alexander. Statue 3 dann: Olympias mit
Alexander als kleinem Jungen. Und Statue 4: Olympias mit Alexander als... immer noch klei-
nem Jungen. Tja, fiir seine Mama bleibt er immer ein kleiner Alexander der Grofle. Das Was-
ser der Fontine tropft von der Nase der Mutter, als wiirde sie weinen. Das ist bestimmt Zufall.
So gut werden sie niemals bauen konnen. Es entspricht aber wie angegossen ihrer Vorstellung
von der Mutter. Und was treibt ihr Ehemann? Philipp II: winkt seinem Sohn zu, der sich, zu

Pferde, auf der anderen Uferseite befindet. Beide Statuen sind iiber 20 Meter hoch. (BH, S. 10)

Tatsichlich wird die von Vater Philipp zu Mutter Olympia verlaufende virtuelle Linie iber
die steinerne Fufigingerbriicke bis auf die andere Seite des Vardar fortgefiihrt, wo sie in

der geometrischen Mitte des zentralen Makedonija-Platzes bei der massiven, ebenfalls auf
eine tippig verzierte Marmorsiule aufgepfropften Bronzestatue des ,Kriegers zu Pferde”
endet. In kimpferischer Pose, auf einem sich aufbaumenden Pferd sitzend und mit erho-
bener Waffe in der Hand, dominiert das massige Abbild Alexanders den weitldufigsten

und zentralsten Platz der Skopjer Innenstadt und unterhilt dabei eine aufdringliche Kor-
respondenz mit den elterlichen Bildnissen auf der anderen Seite des Flusses.

Die linear fortschreitende Anordnung dieser drei Monumente im Stadtraum, ihre plumpe

und simple Symbolik und ihre tiberaus kitschige und grob ausgefithrte Gestaltung wiren

kaum der Rede wert, liefen sich anhand ihrer Konstellation nicht die gesamte Symboldrama-
turgie und dsthetische Politik von Skapje 2014 sowie die Gewaltsamkeit dieses Eingriffs in

den offentlichen Raum zusammenfassen. So abwegig die neu geschaffenen Monumente

auch anmuten mégen, ihre ibermifige Prisenz im Stadtraum ist real und beeinflusst

unleugbar die Ginge, Blicke und Handlungen all derer, die sich tagtiglich oder auch nur

gelegentlich durch diesen Raum bewegen. Mag die spottische Ironie des bei Softi¢ zitier-
ten Architekten angesichts der zwar licherlich anmutenden, aber vor allem unweigerlich

vorhandenen, ob ihrer Massivitit nicht mehr wegzudenkenden Prisenz grobschlichtiger
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Skulpturen und Denkmiler auch ein rettendes Register bieten'* — mit dem durch das

groteske Figurenkabinett sprechenden politischen Willen und seiner Wirkungsabsicht

auf die sich durch den Stadtraum bewegende Bevélkerung ist es bitterer Ernst. Die Insze-
nierung der Familienszene im Herzen der Stadt, die Unterwerfung der innenstadtischen

Architekeur unter die linear-reziproke Dynamik einer Vater-Sohn-Beziehung und die nach-
trigliche Ordnung der geographischen und baulichen Gegebenheiten wie Gelindegefille,
Fluss, Ufer und Platz gemif§ dem nichstliegenden und simpelsten genealogischen Mus-
ter lassen iiberdeutlich den ,,Schematismus der Abstammung” (PdF, S. 11) zutage treten.
Als performatives Prinzip insistiert er nicht nur ,in allen Rassismen, in allen Ethnozen-
trismen und in allen Nationalismen der Geschichte®, sondern iiberhaupt in allen ,durch

Verwandtschaft und gemeinsame Herkunft gestiftet[en] (PdF, S. 136) und sich auf ,die

wirkliche Verwandtschaft, die Wirklichkeit der Geburtsbande® (PdF, S. 138) berufenden

politischen Buindnissen.

Indem Skopje 2014 den 6ffentlichen Raum der nordmazedonischen Hauptstadt mit der

Logik der familiaren Herkunft in ostentativer, ans Tragikomische grenzender Weise tiber-
formt, richtet das Projekt die Stadt gemif8 des genealogischen Begriffs von Nationaliden-
titit zu. Dieser griindet — und spitestens hier vergeht das Lachen —

das soziale Band, die Gemeinschaft, die Gleichheit, die Freundschaft der Brider, die Identifi-
zierung als Verbriiderung etc., auf das Band zwischen diesem isonomischen Band und diesem
isogonischen Band, auf das natiirliche Band zwischen zomos und physis, wenn man so will, auf
das Band zwischen dem Politischen und der autochthonen Blutsverwandtschaft (PdF, S. 147,
Herv. i. Orig,).

Von der identititsstiftenden Botschaft der bronze- und marmorgewordenen Urviter der
Stadt gemeint sind nur all jene, die sich genealogisch, also ihrer Abstammung wegen, in
die fiktive Linie einer auf die sogenannte klassische Antike zuriickgehenden Familie ein-
ordnen — mit allen kulturellen, religidsen und ethnischen Implikationen.

Natiirlich Nation

Dementsprechend treffend ist die Diagnose des Sozialanthropologen Goran Janev, der
Skopje 2014 als genuin politisches Projekt beschreibt. Es habe einen ,Uberakzent auf natio-
nale Identitit“'’ gelegt und eine ganze Batterie architektonischer, stadtplanerischer und

dsthetischer Mafinahmen umgesetzt, ,um cine ethnische Gruppenidentitit zu symbolisie-
ren und auf diese Weise Territorien zu markieren“"* — das heiflt: um Grenzen zu setzen und

Ausschliisse zu produzieren. Auch Adnan Softi¢ deutet das kostspielige Prestigeprojeke des

12 Boris Buden arbeitet prizise heraus, wie Ironie als ,Waffe kynischer Ideologickritik“ im Kontext
der postkummunistischen Transition unwirksam gemacht und vom ,zynischen Wald* der liberal-
kapitalistischen Demokratien nach 1989 ,verschlungen® wurde (Buden: Zone des Ubergangs, S.20-30,
hier $.20-21).

13 Goran Janev: Skopje 2014. Instrumentalizing Heritage for Unexpected Results. In: Cultures of His-
tory, 2015. http://www.cultures-of-history.uni-jena.de/debates/macedonia/skopje-2014-instrumentalizing-
heritage-for-unexpected-results/ (Zugriff am 20.05.2019).

14 Ebd.
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Gruevski-Regimes als identititspolitische Grofoffensive, die die fiir Mazedonien und die
Balkanregion charakeeristischen Diskontinuititen geographischer, ethnischer oder kul-
tureller Art zugunsten einer homogenisierenden Erzihlung von nationaler Zusammen-
gehorigkeit iiberschreibe. Nation und Natur werden dabei im Sinne des genealogischen
Dispositivs verkoppelt:

Die Nation tritt an die Stelle von Natur. Sie ist natiirlich, im Sinne eines Naturgesetzes. Sie ist
ein unersetzlicher Bestandteil der Natur, und umgekehret. [...] Nicht zufillig nennt man den
Prozess der Einbiirgerung im englischen Sprachraum ,naturalization’. (BH, S.13)

Durch die ostentative Einpflanzung des familidren Schemas in das Zentrum der Haupt-
stadt inszeniert Skopje 2014 cine raumgewordene Nationalidentitit, in der ,ein Diskurs
iiber die Geburt und die Natur, cine physis der Genealogie (genauer gesagt: cin Diskurs
oder cin Phantasma der genalogischen physis)“ (PdF, S.136, Herv. i. Orig.) die Ein-
schliefungen und Ausgrenzungen, das ,Drinnen und Draufien’ der politischen Gemein-
schaft regelt.

Interessant ist nun, dass die hier zitierten Interpreten von Skopje 2014 die Hegemonia-
lisierung des ethnonationalistischen Diskurses nicht vornehmlich als Symptomatik der
zeitgendssischen Balkanstaaten beschreiben. Es geht ihnen nicht um eine fiir den Balkan
verallgemeinerbare, gewissermaflen der politischen ,Unmiindigkeit’ der postkommunis-
tischen Gesellschaften geschuldete Pathologiels, die das Projeke Skopje 2014 lediglich auf
die Spitze getricben hitte. Es geht ihnen im Gegenteil darum, dass sich Ethnonationalis-
mus im abendlidndischen Begriff des Politischen tiberhaupt als grundlegend alternativlos
darstellt. Nicht umsonst schenkt Softi¢ dem ,aus voller Uberzcugung“ am neuen Narra-
tiv mitwirkenden Skopjer Architekeen Vasil ausgiebig Gehér und lasst dessen fatalistisch-
zynische Haltung in seinem Buch zum Ausdruck kommen:

Nationen sind die einzig verbliebende Organisationsform, die einigermaf8en verlisslich funk-
tioniert. Sie sind [...] ein erprobter Standard auf der internationalen Bithne, wie auch das
Wort ,international verrit. [...] Es ist absolut sinnlos und durchaus gefihrlich, sie zu hinter-
fragen und an diesem System zu riitteln, da es heute keine ernst zu nehmenden Alternativen

dazu gibt. (BH, S.25)

Janev seinerseits bezeichnet die Dominanz des ethnonationalistischen Diskurses als
»nicht ungewéhnlich in einer Welt von Nationalstaaten und Praktiken, die solche poli-

tischen Ordnungen etablieren und erhalten

“¢. Janev und Softi¢ legen damit den Finger

in die Wunde all derer, die aus der selbstgerechten Perspektive der ,,,parlamentarischen-
Demokratien-des-kapitalistischen-Westens* (PdF, S.114) heraus die ehemals kommu-
nistisch regierten Gesellschaften ,zu Kindern gemacht“'” und sie damit einem neuen

15 Vgl. Buden: Zone des Ubergangs, S.34-51. Buden zeigt, wie der ,Prozef der postkommunistischen
Transformation aus Sicht eines selbstgerechten demokratischen Westens ,als eine Art Erziechungs-
prozef [erscheint], der dem Ideal einer Erzichung zur Miindigkeit folgt.“ (Ebd., S.40.)

16 Janev: Skopje 2014.

17 Buden: Zone des Ubergangs, S.46.
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Herrschaftsverhiltnis unterworfen hitten. Gerade ihren Begriff des Politischen — den des
sogenannten Westens — entlarven Softi¢ und Janev als ethnozentrisch und erinnern daran,
dass dic ,, Begriindung der Staatsbiirgerschaft in der Nation® (PdF, S. 147) cin allgemein
okzidentales, dem modernen politischen Denken wesentlich inhirentes Phinomen ist."®
Dementsprechend gehe es Skopje 2014 weniger darum, eine singulire Erfolgsgeschichte
oder regionale Partikularitit Mazedoniens zu affirmieren, als vielmehr darum, die Dis-
tanz des chemals jugoslawischen Landes zum westlichen politischen Modell endgiil-
tig zu iiberwinden. Janevs Feststellung, Skopje 2014 diene ,als Briicke zur westeuropi-
ischen Zivilisation“*, ist da ebenso unmissverstindlich wie Softics Beobachtung, ,das
erinnerungspolitische Vorbild fiir Skopje 2014 [sei] die nationale Geschichtsschreibung
der Staaten Kerneuropas“ (BH, S.41). Die einvernchmliche Diagnose lisst das leicht
zu belichelnde, groteske Ethnospektakel, das die architektonischen und skulpturalen
Neuerungen von Skopje 2014 dem westeuropiischen Blick vorsetzen, unangenchm nahe
riicken: Was ist, scheint sie zu suggerieren, wenn sich im plumpen Kitsch des skulptu-
ralen Figurenkabinetts und im ,eklektischen Mischmasch neoklassizistischer und neo-
barocker Stile“*® nichts anderes materialisiert als ein — fratzenhaft verkehrter, aber deswe-
gen nicht minder aussagekriftiger — ,beeindruckender Aufmarsch der abendlindischen
Kuleur® (PdF, S.238)? Tatsichlich wendet Softi¢ den potenziell leichtfertig urteilenden,
selbstgerechten Blick des ;westlichen Beobachters' in seiner Beschreibung des Alexander-
Brunnens geschickt um und auf ,uns Europae[r]“ — jenen ,Klub der Altesten des alten
Kontinents” — zuriick:

Die Kultur: Von den Fontinen ertont mazedonische Ethnomusik, Wagner, Tschaikowsky,
Verdi. Die Musik ist mit Wasserspiclen synchronisiert. LED-Leuchten wechseln die Farbe [...].
Die Wasserspiele unterstreichen die Gesten nationaler Romantik, die auch in die Architekeur
integriert sind. Es sind uns Europiern sebhr vertraute Gesten. Nichts Neues. Macht, Fiirsorge,
Kunst, Wissen, Sport, Spiritualitit und Natur bauen ein gigantisches Ensemble zusammen:
die Nation. (BH, S.5, Herv. i. Orig,)

Nicht nur die romantische Verwebung von Macht, Kunst, Spiritualitit und Natur wird
hier als genuin westeuropiische Geste gekennzeichnet, sondern die Kulturtechnik der
nachahmenden Aneignung selbst wird als der abendlidndischen Tradition inhirent ent-
larvt. Genau dies kommt mit treffsicherer Ironie im Epigraph des Buches zum Ausdruck:
Durch die in ihrem Anachronismus ebenso komische wie abgriindige Ubertragung des
Winckelmann-Zitats auf den Skopjer Kontext legt Softi¢ die testamentarische Struktu-
rierung des abendlindischen Gedichtnisses frei. Vor allem bringt er die Tatsache ans

18 Diese Diagnose formuliert Derrida bereits 1994 — und dehnt sie tendenziell auf die gesamte politi-
sche Tradition des Abendlandes, insbesondere aber der aufgeklirten, biirgerlichen Moderne aus: , Bricht
keine Dialektik des Staates jemals mit dem, was sic authebt und worauf sie zuriickgeht (das Familien-
leben und die biirgerliche Gesellschaft), 1ost sich das Politische niemals von seiner internen Bindung an
die familiire Herkunft, und assoziiert schlielich eine gewisse republikanische Devise fast immer die
Briiderlichkeit mit der Freiheit und der Gleichheit, so hat die Demokratie sich ihrerseits selten ohne
Bruderschaft oder briiderliche Verbundenheit definiert.“ (PdF, S. 11, Herv. i. Orig,)

19 Janev: Skopje 2014.
20 Ebd.
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Licht, dass aus dieser ,den Namen des Vaters® gehorchenden Kultur der Sinnstiftung ein
bestimmter Wahrheitsbegriff und aus diesem ein bestimmter, nimlich der auf Aneignung
und das Eigene gegriindete Begriff des Politischen resultieren.?' Dies entspricht Derridas
These des monumentalen Gedichtnisses, das heifit eines im Andenken der Toten griin-
denden Wahrheitsverstindnisses, in dem der franzésische Denker ein paradigmatisches
Kennzeichen der abendlindischen Tradition und folglich — das ist entscheidend - der
immer noch und in allen sogenannten westlichen Demokratien wirksamen politischen
Konfiguration identifiziert:

Solange sie [die Griechen, L.S.] das Andenken ihrer Toten wahren, solange sic den Vitern
ihrer Toten, das heiflt den Gespenstern ihrer wohlgeborenen Viter treu bleiben, solange sind
sie an das testamentarische Band gebunden, das in Wahrheit nichts anderes ist als ihr viterli-
ches Erbe. Ein monumentales Gedichtnis beginnt damit, sie als Erben einzusetzen, um ihnen
zu sagen, wer sic in Wahrheit sind. Das Andenken ihrer Toten, das heifit ihrer wohlgeborenen
Viiter, ruft ihnen nichts Geringeres als ihre Wahrheit, ihre Wahrheit als politische Wahrheit
ins Gedichtnis. Dieses Andenken ist eines, das die Wahrheit ebensosehr stiftet wie es sie erin-
nert und reproduziert. (PdF, S. 148)

Softiés scheinbar enttiuschte Feststellung , Nichts Neues® tut so gesehen nicht weniger, als
dem eidetischen Paradigma der westlichen politischen Tradition einen Namen zu geben
und gleichzeitig seine Gewalttitigkeit, den Zwang zur Aneignung des Unvorhergeschen,
hervorzukehren:

Wenn ,neu’ stets, immer wieder und aufs Neue, den Ancignungstrieb meint, die Wiederho-
lung ein und desselben Zwangs zur Aneignung (des Anderen, der Wahrheit, des Seins, des
Ercignisses etc.), was kann sich dann noch Neues ereignen? (PdF, S.101)

Das Projekt Skopje 2014 stellt sich demnach als gewaltsamer und ungelenker, aber dadurch
nicht minder ernstzunchmender Versuch einer Einschreibung in die okzidentale politi-
sche Tradition dar, die schematisch mit dem Konzept des Nationalstaats sowie den damit
verbundenen kulturellen Formen und Praktiken (Romantik, Genealogie, Vergangenheits-
bezug, Aneignung) adressiert werden kann.

Bild, Monument, Homogenitit

Wie geht nun dieser Versuch der Einschreibung im Einzelnen und in der Konkretion
der baulichen und dsthetischen Eingriffe vor sich? Angesichts der Hundertschaften von
Statuen, dic im Rahmen von Skopje 2014 in der Innenstadt aufgestellt wurden, und der
Fokussierung samtlicher im gleichen Zuge realisierten Bau- und Umbauprojekte auf das
Fassadenhafte, Dekorative und Verkleidende spricht Janev von einem ,kosmetischen

21 Eine hier ansetzende, psychoanalytisch inspirierte Lektiire typisch abendlindischer Symbolpolitiken
wurde in der vorangegangenen Topographie zum Warschauer TEATR POWSZECHNY vorgeschlagen.
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Naturalismus®, der ,auf die totale Neudefinition von Skopjes Image [image]“ ziele.*
Skopje 2014 habe mit seinen unzihligen ,Bildern [images] der Vergangenheit“** vor allem

imposante Fassaden geschaffen, hinter denen sich nichts als Leere verberge. Auch Softi¢

spricht von einem ,idealisierten Geschichesbild“ (BH, S.24), das all jenen, die sich durch

den erncuerten Stadtraum bewegen, buchstiblich ins Gesicht springe und als ,klar und

deutlich erkennbares ,Gesicht der Geschichte™ — und zwar der angeeigneten, nachgeahm-
ten Geschichte der westeuropiischen Tradition — leicht ,einzufangen®, ,in den Griff zu

bekommen* sei. (BH, S.44) In dieser Fixierung nicht nur auf das Visuelle im Allgemei-
nen, sondern auf einen bestimmten, Zweidimensionalitit, Nachahmung und Frontalitat

privilegierenden Bildbegriff entspricht die dsthetische Identititspolitik von Skopje 2014

wieder einem zentralen Strukturmoment in Derridas kanonischem Begriff des Politischen.
Ihm gemif kann das Andere, das Nicht-Eigene, kurz: das Auflere nur dann angenommen —
eingefangen, in den Griff bekommen — werden, wenn es sich als , narzif8tische Projektion

des Idealbildes, des eigenen Idealbildes” und mithin als ,Exemplar” des Eigenen, das heifit

als Portrit ebenso wic als Kopie darstellt. (PdF, S.20-21) Die Stadt soll kraft der Eingriffe

von Skopje 2014 mit dem Idealbild der traditionsreichen und fiir die okzidentale Tradition

so wichtigen, an architektonischem, kiinstlerischem und symbolischem, patrimonialem

Erbe reichen Metropole verschmelzen und selbst zu einem ,Original‘ der europiischen

Geschichte avancieren:

Also, meine lieben europiischen Genossen und Genossinnen: Atmet tief ein und werdet euch
bewusst, wo ihr angekommen seid! Willkommen zuriick zu Hause. Willkommen an eurem
Ursprung. Und merke euch bitte gut, was ich jetzt sagen werde: Nach dem heutigen Tag wer-
det ihr nie wieder die Namen Rom und Athen aussprechen kénnen, ohne nicht auch Skopje
gleich mitzuerwihnen. (BH, S.9)

Es gehe den Initiatoren von Skopje 2014 darum, der Stadt buchstiblich die Maske einer
Vergangenheit aufzusetzen, die zwar ,niemals wirklich in Skopje existiert hat“®*, sich aber
durch einen architektonisch und dsthetisch forcierten ,Prozess der Einbildung* (BH, S. 8)
mit der Zeit derart festsetze, dass das Mythische und das Faktische ,wie in Hollywood*
(BH, S.6) miteinander verschmelzen, die ,fremdartigen Bauten [...] schon in wenigen Jahr-
zehnten eine geistige Patina“ (BH, S. 8) bekommen und ,man’ schlieflich zu dem werde,
swas man nachgeahmt hat“ (BH, S.28). Auch hier liegt cine Analogic zur abendlindi-
schen politischen Tradition vor, insofern diese sich, laut Derrida, in ihrer Fixierung auf
das genealogische Band immer schon in einer ,ertriumten Bedingung® oder einem ,,Phan-
tasma“ begriinde und dessen ,unterstellte Wirklichkeit® sich lediglich der ,Renaturalisie-
rung jener ,Fiktion™ verdanke. (PdF, S. 138)
Méglich wird die Renaturalisierung erst durch das, was ,Marmor und Bronze* (BH, S. 8),
sprich die festen, zu Patina und Altehrwiirdigkeit neigenden Baumaterialien, in der
Wahrnehmung offenbar bewirken: Sie vermitteln den Eindruck von Unverginglichkeit,
Bestindigkeit, Stabilitit und Dauer und verkdrpern damit das, was Softi¢ ,eine eigenartige

22 Janev: Skopje 2014.
23 Ebd.
24 Ebd.
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Bezichung zwischen Architektur und Geschichte® (BH, S.6) nennt.”® Diese eigenartig
genannte Bezichung griindet im Begehren, ,der Unsicherheit, ja auch dem Tod, etwas ver-
meintlich Sicheres entgegenzustellen® (BH, S.6), und durch das Hinterlassen von ,, Zeit-
dokumenten®, ,Nachlassen® oder ganz allgemein ,,Spuren” nicht nur ,die Vergangenheit
zu kontrollieren®, sondern im gleichen Atemzugauch ,Gegenwart und Zukunft in Besitz
zu nchmen®. (BH, S.22) Das wiederum entspricht einem paradigmatischen Moment der
okzidentalen Denktradition, die laut Derrida den ,Wert der Bestandigkeit schlicht und
einfach mit dem Wahren oder Wahrhaftigen verkniipft” und ,gleichsam alles auf einen
lingeren Aufenthalt, auf Dauer einrichtet. (PdF, S.37) Uber- und Allzeitlichkeit, mit
anderen Worten die Zeitlichkeit des Uberlebens sind fiir Derrida wesentliche Bestand-
teile des abendlindischen Wahrheitsbegriffs. Dass das Bestindige, Stabile und Verlassli-
che ,automatisch® mit dem Wahren, Gewissen und Giiltigen assoziiert werde, sei keines-
wegs zwingend, sondern einer auf den in der altgriechischen Kultur zentralen Wert des
Festen (bébaios) zuriickgehenden historisch kontingenten Entscheidung geschuldet. Auch
in dieser Hinsicht kann der im Monumentalen sich offenbarende nostalgische Gestus von
Skopje 2014 als einer der Vektoren gedeutet werden, die die angestrebte Einschreibung in
die westliche Tradition und ihren Begriff des Politischen vorantreiben.

Zu diesen Vektoren zihlt nicht zuletzt die Bereitschaft, riickwirkend aus der Vergangen-
heit der Stadt jene Momente zu tilgen, die die Geschichte der inszenierten mazedonischen
,Nation’ aus der abendlindischen Genealogie wegriicken kénnten:

While ‘Skopje 2014’ serves as a bridge to Western European civilization, it is also an attempt to
overcome five centuries of Ottoman rule. Like other de-Ottomanization projects so prevalent
in the Balkans, the government’s selective approach to heritage protection involves creating a
wall of facades to hide the old part of the city and the soaring minarets of numerous mosques.
The project also urges the inhabitants of Skopje to forges the Modernist period that dominated
the reconstruction of the city after the disastrous earthquake in 1963 inasmuch as that style is
a clear reminder of the achievements of socialism.*¢

Wichtige Kapitel der Stadtgeschichte, darunter insbesondere die jahrhundertelange, beson-
ders in der Skopjer Altstadt, ihrem verwinkelten Markeviertel und den zahlreichen musli-
mischen Bauten konservierte ottomanische Herrschaft sowie die knapp 70 Jahre wihrende
sozialistische Zeit, der auch die nach dem Erdbeben von 1963 im Stil des Brutalismus ent-
worfenen Gebiude zuzurechnen sind, werden durch die Fassadenpolitik von Skopje 2014
buchstiblich versteckt und aus dem Stadtbild getilgt. Ungeachtet jeglichen Proportio-
nalititsanspruchs werden diesen Gebiuden antikisierende ,,Sdulen, Krinze, Balustraden,
Kapitelle oder Ahnliches“ (BH, S.10) aufgepfropft, um die jiingere, noch gegenwirtige
Geschichte der Nacherdbebenzeit mit einer idealisierten (und, wie wir gesehen haben, ima-
ginierten) Vergangenheit zu tibertiinchen. Alles, was die homogene Erzihlung der siegrei-
chen, linear aus einem antiken Kriegergeschlecht hervorgegangenen Nation aus dem Takt

25 Auch Janev betont die fiir die Etablierung einer vermeintlichen historischen Wahrheit performa-
tive Wirkung der Baustoffe: ,What does it take to change the identity of a city? It should be enough to
erect a few hundred monuments of gargantuan dimensions, cast in bronze or carved in marble. (Janev:
Skopje 2014.)

26 Ebd. (Herv.L.S.).
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bringen kénnte, fillt einem Ideal der Reinheit zum Opfer: Skopje 2014 streicht gleichsam
jede bastardhafte Heimsuchung des nationalen Narrativs durch Diskontinuititen und in
der Vergangenheit eingeschricbene Alternativen aus.”’

Freund und Feind

Dass auch dieses Ringen um Reinheit und diakritische Schirfe, das heifit um eine

klare Unterscheidbarkeit zwischen Drinnen und Drauflen, mit einem paradigmati-
schen Moment der okzidentalen politischen Tradition korrespondiert, jenem namlich,
das die Unterscheidbarkeit von Freund und Feind zum z priori des Begriffs des Politi-
schen macht®, liegt auf der Hand. Demnach ist auch die iibermifige Prisenz kriegeri-
scher Motive und Symboliken im neuen Stadtdekor weniger eine peinliche Geschmacks-
verirrung als vielmehr eine innerhalb eines gewissen Dispositivs folgerichtige dsthetische

Materialisierung des kanonischen Politikbegriffs. Dieser Politikbegriff kann die Gemein-
schaft nicht ohne die ,reale Méglichkeit” des Krieges denken, das heifit nicht ohne tat-
sichliche Identifizierung eines Feindes (eines Aufen, eines Nicht-Wir und so weiter). Wie

sehr diese Zentralitdt des Krieges in der Planung und Durchfithrung von Skopje 2014
ausschlaggebend gewesen ist, zeigen die Bemerkungen Janevs und Softiés zur Rechtferti-
gungsstrategie der politisch Verantwortlichen. Die hastige Implementierung der geplanten

Baumafinahmen, den exorbitanten wirtschaftlichen Aufwand sowie die offensichtliche

Hintergehung von gesetzlichen Auflagen im Bauwesen begriinden sie nimlich mit dem

Paradox des ,Ausnahmezustands® — das heifSt einer zur Regel werdenden Ausnahme:

Such a modus operandi is only possible in the state of emergency that the ethnocratic order
constantly invokes with claims that ‘we are under threat’, ‘we must assert ourselves, or perish’,
etc. In this world view, there is always a need for urgent action; there is always a greater goal
that licenses the disregard for such petty procedures.”

27 Buden beschreibt diese fiir den gesamten Postkommunismus verallgemeinerbare Tendenz zur Aus-
streichung einer unliebsam gewordenen kommunistischen Vergangenheit als Prozess der Verwerfung:
»Mit dem Kommunismus, der jetzt als Abweg von einer normalen Laufbahn geschichtlicher Entwick-
lung erscheint, auf den man sich voriibergehend verirrt hat, wird aus der historischen Erfahrung der
Nation auch die Wahrheit seiner gesellschaftlichen Verursachung [...] geldscht. [...] Gesellschaftliche
Verhiltnisse, vor allem aber gesellschaftliche Antagonismen, in denen sich das politische Wesen der
Gesellschaft duflert, werden aus der Realititswahrnechmung ausgeschlossen, oder besser, verworfern, und
zwar in jenem Sinne, den Freud diesem Begriff gegeben hat: Verwerfung kommt zustande, wenn mit
ciner unertriglichen Vorstellung, von der man sich losreift, auch ein Stiick Realitit verloren geht, das
untrennbar mit dieser Vorstellung zusammenhingt. In unserem Fall heifit es: Mit der unertriglichen
Vorstellung des Kommunismus als eines unstrittigen Teils ihrer historischen Identitit verwirft die
Nation auch ein Stiick der mit dem Kommunismus untrennbar verbundenen Realitit [...]. Vereinfacht
gesagt wird mit dem Kommunismus gerade der gesellschaftliche Teil der Realitit verworfen.“ (Buden:

Zone des Ubergangs, S. 68 (Herv. i. Orig.).)

28 Thren Héhepunke erreicht diese Denktradition bei Carl Schmitt. Derrida diskutiert sein Den-
ken und Werk sowie deren Bedeutung fiir die politischen Ereignisse des 20. Jahrhunderts ausgehend
von Schmitts obsessiver Freund-Feind-Unterscheidung im fiinften und sechsten Kapitel von PdF
(5.158-230). Zum Kriterium der Unterscheidbarkeit als Bedingung der Méglichkeit des Politischen bei
Schmite vgl. insb. PdF, S.126-130.

29 Janev: Skopje 2014.
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Es ist offensichtlich, dass der in Skopje 2014 gleichsam verdichtet und drastisch zum Aus-
druck kommende Prozess der Homogenisierung, der den postkommunistischen Staaten
»von der schnellen neoliberalen Offensive wihrend der 1990er oktroyiert wurde“*®, mit sei-
nen Strategien der Tilgung, der Monumentalisierung, der Mythisierung und der Imitation
vielfaltige Formen der Gewalt mit sich bringt — darunter Selektion, Grenzzichung, Ver-
dringung, Unterwerfung und dhnliches. Diese polyforme Gewalt ist im andro- und ethno-
zentrischen Begriff des Politischen normalisiert. Zu ihren unmittelbaren Effekten gehéren
im Skopjer Fall die Benachteiligung der nicht-makedonischen Ethnien sowie die Minori-
sierung ihrer Sprachen, kulturellen Praktiken und Interessen, die Unsichtbarmachungund
Entwertung der subjektiven und kollektiven Erinnerung bestimmter Teile der jiingeren
Geschichte, die Implementierung von physischen und symbolischen Grenzregimen, die
daraus resultierende Forderung xenophober und rassistischer Denk- und Handlungsweisen,
aber auch die Unterwerfung des 6ffentlichen Raums unter eine identitire und exkludie-
rende Symbolik sowie nicht zuletzt die Umordnung und Einschrinkung des Raums
und der sich darin bewegenden Korper. All dies lauft in einem Prozess zusammen, der im
Anschluss an eine berithrende Passage aus Softi¢s Text als Enteignung des subjektiven, an

den Ort und seine Materialitit gebundenen Gedichtnisses bezeichnet werden kénnte:

Stellt euch nur fiir einen Augenblick vor, wie das sein kénnte, wenn cinem die cigene Stadt
weggenommen, wenn in ihr plétzlich alles anders und fremd wird. Es keinen Raum fiir das
eigene Gedichtnis mehr gibt. Wenn irgendwelche fremden imperialen Traume plétzlich vor
deinem Kiichenfenster getraumt werden und fur deine privaten und personlichen kein Zenti-
meter iibrig bleibt. (BH, S. 12)

Einmal mehr in der europiischen Geschichte bewahrheitet sich mit Skopje 2014 die fatale
Logik, die Derrida dem abendlindischen Politikbegriff wie einen Fluch attestiert hat:
»Stets wird, im Anfang, das Eine zur Gewalt und tut sich Gewalt an, stets schiitzt es sich gegen
und erhiilt es sich durch den anderen” (PdF, S.12, Herv. i. Orig.).
Liest man in diesem Sinne, wie wir es bereits im vorangegangenen Kapitcl zum TEATR
PowszZECHNY in Warschau getan haben, die Zeitenwende 1989/90 als einen Moment der
Unentscheidbarkeit, in dem fiir kurze Zeit die Kontingenzen der gesellschaftlichen Reali-
tat und des Sozialen tiberhaupt aufbrachen, wird deutlich, an welcher symbolischen Ope-
ration ein Projekt wie Skopje 2014 partizipiert. Es geht darum, den aufgerissenen Abgrund,
in dem sich das Politische als Unentscheidbares zeigt, moglichst effektiv und langfristig zu
schlieen, und zwar kraft der gewaltsamen Instauration einer Politik, fiir die der Anspruch
der Demokratie liickenlos vereinbar ist mit dem Anspruch der Genealogie.* Fiir Derrida
handelt es sich bei dieser Operation, die das Vieldeutige vereindeutigt, das Andere aus-
streicht, das Offene schlief3t und das Unentscheidbare entscheidet, um ein Verbrechen.

30 Rastko Mo¢nik, zit. n. Buden: Zone des Ubergangs, S.71.

31 Vgl. dazu auch Heiner Miiller im Gesprich mit Alexander Kluge: ,Mir war doch ziemlich frith
klar, wenn gesagt wird: ,Wir sind das Volk*, dann wird daraus sehr schnell: \Wir sind ez Volk*, und
daraus wird dann genauso schnell: ,Du sollst keine anderen Vélker haben neben mir'. Und da habe
ich sehr gut verstanden, warum der Brecht so mifitrauisch war gegen das Wort ,Volk". (Alexander
Kluge / Heiner Miiller: Garather Gesprich mit Heiner Miiller. In: Alexander Kluge. Kulturgeschichte
im Dialog, 02.07.1990. https://kluge.library.cornell.edu/de/conversations/mueller/film/109 (Zugriff
am 28.02.2020).)
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Im abendlindischen Dispositiv des Politischen wird dieses Verbrechen Mal um Mal im
Namen eines Volkes, einer Nation, einer Identitit begangen:

Es seidenn [...], daf8 wir zunichst an das Verbrechen gegen die Moglichkeit des Politischen,
gegen den Menschen als ,politisches Tier* denken miifSten, an jenes Verbrechen, in dem die
Politik zur Vernunft oder unter Kontrolle gebracht, auf etwas anderes als sie selbst reduziert
und daran gehindert werden soll, das zu sein, was sie sein sollte. (PdF, S.12, Herv. i. Orig.)

Skapje 2014 hat dementsprechend auf autoritire und gewaltsame Weise versucht, den stid-
tischen Raum, seine Architekturen und symbolischen Schichten der linearen Fiktion einer
ethnisch begriindeten Nation zu unterwerfen. Es ging darum, das Sinnliche der Stadt

Skopje — ihre Plitze, ihre Wege, ihre Auflen- und Innenrdume, ihren Dekor — gemif die-
ser Fiktion aufzuteilen, das heifit eine Ordnung der Korper und Subjekte herzustellen, die

tber symbolische Ein- und Ausschlisse, Sicht- und Unsichtbarkeit und Techniken der
Blick- und Bewegungsfithrung funktioniert.”* Damit hat das Projekt buchstiblich jenen

ethnozentrischen und geschlossenen Gemeinschaftsbegriff zementiert, der das moderne

politische Denken in Europa paradigmatisch durchzicht und im Modell des National-
staats exemplarisch Ausdruck findet. In der Stadt schligt sich diese Setzung in einer rium-
lichen und symbolischen Reduzierung des 6ffentlichen Raums nieder — nicht nur nimmt

Skopje 2014 buchstiblich viel Raum ein und reduziert ganz physisch geschen den poten-
ziellen Raum gemeinsamen Erscheinens, das Projeke teilt das Sinnliche der Stadt auch

gemafl ethnischen und 6konomischen Prinzipien auf, wodurch wiederum Ausschlisse

produziert werden. Der 6ffentliche Raum der Stadt Skopje ist nach Skopje 2014 also inso-
fern im Absterben begriffen, als das Gemeinschaftliche als radikale Pluralitit nicht (mehr)

erscheinen kann und eine ethno-ékonomische Ordnung den sinnlichen und symbolischen

Raum der Stadt ,steppt’.

Gedichtnisschichten

Wihrend Adnan Softi¢ entsetzt beobachtet, wie die Regulierung von Wahrnehmung
und Verhalten bei vielen Menschen, die in der Stadt leben oder sie besichtigen, zu greifen
scheint, berichtet Janev von einem ,neuen riumlichen Muster®, das sich ,,in Reaktion auf
die ethnokratische, die Stadt spaltende Raumordnung® etabliert habe: Gegeniiber ,der
offiziellen, aufgezwingten erzihlerischen und raumlichen Ordnung® bilde es gleichsam
einen mikropolitischen Widerstand.*

Lokale Widerstinde

Diese alltagliche, fast beildufige, kaum merkliche Widerstindigkeit zeige sich unter ande-
rem darin, dass viele sich heute anders durch die Stadt bewegten als vor Skopje 2014. So
zichen sie zum Beispiel das Viertel des alten Bazars, dessen Architektur und Prakeiken das

32 Rancitres Begriff der Aufteilung des Sinnlichen haben wir bereits in unserer Auseinandersetzung mit
dem As1ro in Neapel fruchtbar gemacht.

33 Janev: Skopje 2014.
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multiethnische Erbe der Stadt lebendig halten, der zunehmend kommerzialisierten und
hergerichteten Neustadt vor. Janev zufolge sucht die Stadtbevélkerung heute aktiv nach
offentlichen Riumen, die gemeinsam von unterschiedlichen ethnischen und religiésen
Gruppen genutzt werden. Diese ,einfachen Gesten der Uberschreitung ethnischer Gren-
zen“ seien ein Zeichen dafiir, dass ,die ebenerdige Alltagsperspektive de Certeaus stets
die groflen Erzihlungen des Nationalismus und anderer hegemonialer Diskurse heim-
suchen® werde.>*

Waihrend solche alltagsisthetischen Praktiken die von Skopje 2014 etablierten Raumord-
nungen cher subkutan unterlaufen, hat es auch Protestaktionen gegeben, die auf Sichtbar-
keit, Struktur und Organisation setzten und zivilgesellschaftliche Akteure mit akademi-
schen, aktivistischen oder kiinstlerischen Kreisen zusammenbrachten. Im Frithjahr 2016
gingen wochenlang ,zehntausende Menschen, Albanier und Mazedonier gleichermafen,**
auf die Strafle, um im Rahmen der sogenannten Colorful Revolution gegen die gewalttitige
Zurichtung des 6ffentlichen Raums und die repressiv-autoritire Regierungspolitik Ein-
spruch zu erheben. Zeitgleich entstanden in akademischen und journalistischen Kreisen
Initiativen zur Aufklirung, kritischen Aufarbeitung und Analyse des Projekts und seines
Zusammenhangs mit der immer schirfer kritisierten Regimepolitik Gruevskis, darunter
namentlich das investigative Datenbankprojekt Skopje 2014 Uncovered. Auch kiinstle-
rische Projekte wie die Ausstellung FREEINGSPACE oder das Buch- und Filmprojekt
Adnan Softi¢s sind aus der Protestwelle gegen Skopje 2014 hervorgegangen. Gemein ist
den kritischen Initiativen, so unterschiedlich sie in ihrer Form und Durchfithrung auch
sein mogen, dass sie in den stadteplanerischen, architektonischen und raumasthetischen
Mafinahmen von Skopje 2014 cinen hochst politischen Angriff auf etwas schen, das die
Menschen in der Stadt unmittelbar betrifft und das gemeinschaftlich und mit allen ver-
fugbaren Ressourcen verteidigt werden muss: die Pluralitit der stidtischen Gemeinschaft
und ihrer Geschichte.

Die kritischen Initiativen gegen Skopje 2014 verbindet folglich vor allem ihre hohe Sen-
sibilitdt fur den Zusammenhang von Architekeur, Gedichtnis und Politik, und zwar
sowohl im Hinblick auf die gesamteuropiische politische Tradition als auch im spezi-
fischen Kontext der Transition, das heifit des materiellen und symbolischen Ubergangs
der osteuropiischen Staaten vom realen Sozialismus zur kapitalistischen Demokratie.*® Auf

34 Janev: Skopje 2014. Die Dimension ebenerdiger Alltagspraktiken und ihres widerstandigen Poten-
zials hat uns bereits in der Auseinandersetzung mit dem TARNBY TORV FESTIVAL interessiert. Der
theoretische Bezug war hier allerdings weniger Michel de Certeau und dessen Kunst des Handelns
(Michel de Certeau: L'invention du quotidien. 1. Arts de faire. Paris: Gallimard 1980) als vielmehr
Perecs Espéces d espaces. Das gesamte durch diese beiden Arbeiten adressierte Feld dsthetisch-politischer
Schreibweisen und kritisch-poetischer (Schreib-)Experimente scheint fiir die im Rahmen dieser Arbeit
mitverfolgte Themenachse Stadt/ Macht/ poetische Praxis iiberaus relevant.

35 Aniko Szucs: Introduction. Crisis as a Mode of Being-With. In: Biljana Tanurovska Kjulavkovski
(Hrsg.): An Untimely Book. Critical Practice (Made in Yugoslavia) 3. Skopje: Lokomotiva — Centre for
New Initiatives in Arts and Culture 2018, S.7-14, hier S.7.

36 Die mazedonisch-serbisch-kroatische Initiative If Buildings Could Talk (2015-2017) z.B. kon-
zentrierte sich explizit auf das widerstandige Potenzial von gemeinschafsférdernden Architekturen
in Skopje, Belgrad und Zagreb, die in der ,Zeit des sogenannten Ubergangs“ (Ivana Vaseva/ Oliver
Musovik (Hrsg.): If Buildings Could Talk. Abschlussbericht zum gleichnamigen Projeke 2015-2017.
Skopje: Faculty for Things that Can’t Be Learned 2017, S.3) von neoliberalen Raumpolitiken und
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verschiedene Weisen treten sie fiir eine (Wieder-) Offnung des 6ffentlichen Raums ein,
indem sie festgelegte Raumordnungen unterlaufen, Sinnzuschreibungen vervielfiltigen
und durch Bewegungs-, Verhaltens- und Bedeutungsentscheidungen Pluralitit praktizie-
ren. Mit anderen Worten setzen sie genau dort an, wo dem offentlichen Raum das eigent-
lich Offentliche, das Politische, das Plurale, das Soziale streitig gemacht wird und wo folg-
lich nichts dringender nottut, als eben diese Dimension zu bewahren, zu betonen und zu
befordern. Genau dieses Anliegen liegt auch dem Projektraum fiir zeitgenossische Kunst
und Performance KiNo KULTURA in der Skopjer Innenstadt zugrunde:

Kino Kultura was initiated and developed by the main partners and co-founders Theatre
Navigator Cvetko and Lokomotiva, as 2 non-existing but highly needed, public space for con-
temporary arts and culture, with the focus on the performance arts.”

Im Jahr 2015 - die Implementierung von Skopje 2014 ist in vollem Gange - schliefen sich
die als Personengesellschaft organisierte Theaterkompanie Theatre Navigator Cvetko und
die Nichtregierungsorganisation Lokomotiva zusammen, um in den Raumlichkeiten eines
chemaligen Lichtspieltheaters aus den 1930er Jahren einen neuen ,Projektraum fiir die
performativen Kiinste, fiir Zivilgesellschaft und Gemeinschaft“*® zu griinden. Fest steht
zu Beginn weder die inhaltliche Profilierung der neuen Kultureinrichtung noch ihre in-
stitutionelle, das heifSt rechtliche und organisatorische Form. Vielmehr geht die Initiative
Kino KULTURA von der Materialitit ihres Schauplatzes aus: Das alte Kino gehort zu den
wenigen Stadthiusern Skopjes, die das desastrose Erdbeben von 1963 tiberstanden haben.
Als solches ist das Gebiude selbst, wie wir im Folgenden sehen werden, fir die institutio-
nelle und dsthetische Ausrichtung von KiNo KULTURA richtungsweisend.

Archiologie

Keine 350 Meter Fufigingerzone vom Makedonija-Platz mit dem Reiterstandbild
Alexanders des Grofien entfernt, liegt das Filmtheater heute in unmittelbarer Nach-
barschaft zweier im Rahmen von Skopje 2014 errichteter Neubauten, der Kirche Sankt
Konstantin und Helena und des an folkloristischem Pathos und stilistischem Eklekti-
zismus kaum zu iiberbietenden Mutter-Teresa-Gedenkhauses. Allein diese Konstella-
tion, in der ein Gebéaude Spuren genau jener Vergangenheit trigt, die seine unmittelbaren

nationalistischen Gedachtnisregimen unter Beschuss genommen worden seien. If Buildings Could Talk
setzte auf einen bewahrenden und 6ffnenden Umgang mit dem pluralen Gedichenis der Orte, um
auf die von ,,Nichtsolidaritit, Verfall und Umschreibung der Realitit® (ebd.) geprigten Raum- und
Gedichtnispolitiken der Transition oder sogar des sogenannten Postkommunismus im Allgemeinen
zu antworten.

37 Vgl. Biljana Tanurovska Kjulavkovski/ Violeta Kachakova: Kino Kultura. Project Space for Con-
temporary Performing Arts and Contemporary Culture. In: Dies. / Natada Bodrozi¢ (Hrsg.): Model-
ling Public Space(s) in Culture. Rethinking Institutional Practices in Culture and Historical (Dis)conti-
nuities. Skopje: Lokomotiva — Centre for New Initiatives in Arts and Culture 2017, S. 116-137, hier
S.129 (Herv. L.S.). Auf diese Verschriftlichung eines gleichnamigen Vortrags bezichen sich die folgen-
den Ausfithrungen.

38 Lokomotiva: About Us. In: Lokomotiva, o.D. http://lokomotiva.org.mk/about-us/ (Zugriff am
06.03.2020).
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architektonischen Nachbarn zu tilgen versuchen, scheint potenziell politische Tragweite
zu haben. Es verwundert also wenig, dass Biljana Tanurovska Kjulavkovski und Violeta
Kachakova ihren Text iiber KINo KULTURA im Rahmen des Tagungsbandes Modelling
Public Space(s) in Culture. Dissonant (Co)Spaces zu grofien Teilen dem Gebiude sowie sei-
ner Bau- und Nutzungsgeschichte widmen und erst im zweiten Teil auf die institutionellen
und asthetischen Praktiken eingehen, die diesen Ort heute unter ihrer Leitung prigen.
Bei der Suche nach einem geeigneten Ort fiir ein interdisziplinires Produktions- und
Begegnungszentrum habe die historische Materialitit des Gebaudes die entscheidende
Rolle gespiclt. Uber Archivrecherchen, Zcitzeugeninterviews und Quellenanalysen hit-
ten sich die Initiatorinnen eingehend mit dem Gebaude auseinandergesetzt und versuche,
gleichsam archiologisch verschiedene Schichten seiner Vergangenheit zum Sprechen zu
bringen. Gerade vor dem Hintergrund von Skopje 2014 sci das Bediirfnis, sich zunichst
topographisch mit dem Ort auseinanderzusetzen, sich auf die Spur seiner Geheimnisse zu
begeben, die in ihm nachhallenden Stimmen horbar zu machen und verschiedene Schich-
ten seiner Vergangenheit punktuell freizulegen, nicht nur naheliegend und gerechtfertigt,
sondern nahezu politisch notwendig gewesen.

Die Geschichte des Gebidudes KiNo KULTURA erstreckt sich auf ziemlich genau densel-
ben Zeitraum wie die Geschichte des jugoslawischen Staates und umfasst somit die ent-
scheidenden politischen, 6konomischen und sozialen Umbriiche, die der Stadt und der
Region im ,kurzen 20. Jahrhundert’ widerfuhren.” Anfang der Dreifigerjahre beantrag-
ten zwei Skopjer Unternehmer, die Briider Jovan und Nikifor Kostic, die Genchmigung
fir den Bau eines cinema-theatre im internationalistischen Stil. Das Kino wurde unter
dem Namen Uranija am 1. Mirz 1937 cingeweiht und avancierte mit seiner modernen
Ausriistung und einem populiren, internationalen Filmprogramm schnell zum Publi-
kumsmagneten. Bis in die Vierzigerjahre hinein war das Kino ein florierendes Familien-
unternchmen und ein zentraler Treffpunke fiir ein breites und gemischtes Stadtpublikum.
Wihrend des Krieges umgingen die Betreiber des Lichtspielhauses die Programmauflagen
der faschistischen Besatzungsregierung damit, dass sie die propagandistischen Filme im
Vormittagsprogramm laufen liefSen, die Abendvorstellungen aber weiterhin der Projektion
von beliebten Unterhaltungsfilmen vorbehielten und diese stets mit dem kurzen Auftrict
eines Blasorchesters eroffneten. Wenige Wochen nach den Beschliissen von Jajce, die der
faschistischen Besatzung ein Ende setzten und einen Entwurf fiir die staatliche Organisa-
tion Jugoslawiens nach dem Krieg vorlegten, gab das Kino Uranija der ersten Auffithrung
des in Landessprache spielenden mazedonischen Nationaltheaters statt. Nach Kriegsende

39 Der Staat Jugoslawien bestand von 1918 bis 2003, wobei sich Staatsform und Territorium im Laufe
der Geschichte mehrfach dnderten. Fiir den Zeitraum von 1918 bis 1941 spricht man vom Kénig-
reich Jugoslawien (auch Erstes Jugoslawien), die kommunistische bzw. realsozialistische Diktatur von
1943/44 bis 1991/92 wird als Zweites Jugoslawien bezeichnet (amtlich: Sozialistische Foderative Repu-
blik Jugoslawien). Von 1992 bis 2003 existierte ferner die aus Serbien und Montenegro bestchende Bun-
desrepublik Jugoslawien. Damit fillt die Existenzzeit des jugoslawischen Staates ziemlich genau mit der
Zeit zwischen den beiden grofien Revolutionen von 1917 und 1989 zusammen, fiir die der Historiker
Eric J. Hobsbawn die Formulierung ,kurzes 20. Jahrhundert® prigte. Vgl. Eric J. Hobsbawm: Das Zeiz-
alter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts, aus d. Engl. v. Yvonne Badal. Miinchen: Hanser
1997.
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wurde das Kino gemifl den AVNO]J-Beschliissen verstaatlicht und zusammen mit 17 wei-
teren Filmtheatern der Stadt im arbeiterselbstverwalteten Unternehmen Gradski Kina
[Stadtische Kinos] als autarke, finanziell unabhingige Kulturinstitution betrieben. Mit
der Verstaatlichung erhielt das ehemalige Kino Uranija den Namen Kino KULTURA,
worin sich nicht zuletzt der zentrale Stellenwert des Films innerhalb der jugoslawischen

Kulturpolitik manifestierte.** In den 1980er Jahren wurde KiNo KULTURA zum Haupt-
sitz des Unternechmens Gradski Kina, was es bis zur flichendeckenden Reprivatisierung
zu Beginn der Zweitausenderjahre blieb. Nach dem endgiiltigen Zerfall des jugoslawi-
schen Staatenbundes im Jahr 1993 wurde das Gebiude im Rahmen der Transitionsmaf3-
nahmen den Erben der Kino-Griinder zuriickiiberantwortet. Uber die darauffolgende

Zeit berichten Tanurovska und Kachakova lediglich, das Gebaude habe seither unge-
nutzt leer gestanden und sei, obwohl die Eigentiimer ,,iiber Mdglichkeiten, es wieder in

Betrieb zu nehmen,” nachgedacht hitten, ,wegen gewisser Hindernisse bis ins Jahr 2015

ungenutzt geblieben.*!

Tanurovska und Kachakova kommen zu dem Schluss, dass der Verfall des Gebiudes mit

der forcierten Reprivatisierung beginnt — das heifft mit den ersten flichendeckenden Maf3-
nahmen der sogenannten Transition. Da sich die Eigentiimer weniger fiir den Erhalt des

symbolischen Kapitals von KINo KULTURA als vielmehr fiir die eigene Gewinnmaxi-
mierung interessiert haben, das Gebaude jedoch niemand zu den anvisierten Bedingun-
gen gekauft oder gepachtet habe, sei sein baulicher Zustand heute duf8erst prekir und ein

GrofSteil der Riumlichkeiten unbegehbar. Fiir den Journalisten Zvezdan Georgiev, den die

Autorinnen in ihrem Portrit von KiINo KULTURA zitieren, steht dieser bauliche Verfall

des Kinos emblematisch fiir einen allgemeinen Kollaps der mazedonischen Kulturland-
schaft in der Zeit der Transition:

It is not, therefore, only a cheap metaphor when one says that with the collapse of Kino Kul-
tura began the collapse of Macedonian culture. Because, if anything ever rightly owned its
name, it was cinema “Kultura”, a one-of-a-kind university of film, and through it, a university

of life in general.”

Georgievs Beobachtung verweist indirekt auf den Problemkomplex zwischen 6ffentlichem

Raum, Okonomie und Kultur, fiir den wir uns bereits in unserer Auseinandersetzung mit
dem TARNBY ToRV FESTIVAL in Dinemark eingehend interessiert haben: Der ,Kol-
laps“ der mazedonischen Kultur meint hier die im Rahmen der Transition und nach dem

westlich-kapitalistischen Modell erfolgende Okonomisierung simtlicher Lebensbereiche

nach 1989, die insofern das Absterben des 6ffentlichen Raums beférderte, als sie Riume

des gemeinsamen Lernens und Erfahrens — ,Universititen des Lebens” — dem allgemei-
nen und tendenziell bedingungslosen Zugriff entzog.

40 Zum komplexen und nicht widerspruchsfreien Verhilenis von Film, Politik, Zensur und Kritik
in Jugoslawien vgl. z. B. Daniel J. Goulding: Liberated Cinema. The Yugoslav Experience. Blooming-
ton: Indiana UP 1985. Aufschlussreich ist ferner Lutz Haucke: Novi film — Filmkunst des ,demokrati-
schen Sozialismus“? Bemerkungen zum jugoslawischen Film 1961-1971. In: Kulturation. Online Jour-
nal fiir Kultur, Wissenschaft und Politik 2 (2006). htep://www.kulturation.de/ki_1_thema.php?id=104
(Zugriffam 04.03.2020).

41 Tanurovska Kjulavkovski/Kachakova: Kino Kultura, S. 123.

42 Ebd.,S.117.
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Die Initiatorinnen von KINO KULTURA heben mithin namentlich zwei Fluchtlinien ihres
archiologischen Projekts hervor: Einerseits betonen sie die Diskontinuititen und Brii-
che in der Geschichte des Ortes, der im Laufe des 20. Jahrhunderts mafigeblich von den
jeweils vorherrschenden politischen und 6konomischen staatlichen Ordnungen abhing.
Damit insistieren sie konkret auf der Vielzahl heterogener Gedichtnisschichten, die durch
Skopje 2014 unsichtbar gemacht werden soll, wihrend sie gleichzeitig ganz allgemein ver-
deutlichen, dass Orte grundsitzlich als vielbeziigliche und historisch diskontinuierliche
Materialititen zu betrachten sind. Andererseits zeichnet Tanurovskas und Kachakovas
Bericht nach, wie eine Kulturstitte zum Ort stidtischer Gemeinschaftsbildung werden
kann und dieses Potenzial durch verschiedene politische Dispositive hindurch tenden-
ziell beibehilt. Diesbeziiglich wird namentlich die jugoslawische Ara, erste Zielscheibe
des revisionistischen Stidtebauprojekts, als eine Zeit erinnert, von der durchaus auch zu
lernen sei — affirmativ werden hier die institutionspolitische Praxis der Arbeiterselbst-
verwaltung sowie der hohe Stellenwert der kulturellen Produktion innerhalb des jugo-
sozialistischen Gesellschaftsprojekts hervorgehoben. Richtungweisend ist schlieflich
die These, dass KINo KULTURA seine bedeutende Rolle ,fiir die Entwicklung des sozio-
kulturellen Lebens in der Stadt” erst in dem Moment ginzlich eingebiifit habe, als die Pri-
vatisierung und C)konomisierung der postkommunistischen Ara weite Teile des 6ffent-
lichen Raums gleichsam 6konomisch versiegelte.*

Architekturen fiir das Soziale

Hiervon ausgehend zeigen Tanurovska und Kachakova, wie das symbolische Erbe der
,Universitit des Lebens’ durch die Architektur von KiNo KULTURA selbst zum Sprechen
gebracht werden kann — noch heute und sogar dann, wenn diese Architekeur ginzlich
unter Staub und Patina begraben liegt. Der grofle Vorstellungssaal im Erdgeschoss, der
sich dank einer ausladenden Freifliche vor der Leinwand immer schon gleichermafien als
Kino- wie als Theatersaal geeignet habe, bilde das architektonische und funktionale Herz
des Gebaudes. Mit seinen zwei weitliufigen Balkonen im ersten und zweiten Stock sei das
Filmtheater stets fiir ein zahlenmiflig groffes und sozial relativ diverses Publikum ausge-
legt gewesen. Allerdings hitten die angrenzenden Aufenthalts- und Durchgangsriume
im historischen Gebrauch des Gebaudes eine nahezu ebenso wichtige Rolle innerhalb des
Kino- und Theaterbetriebs gespielt, denn mehr noch als der Vorstellungsraum selbst hat-
ten sie die soziale Funktion des Ortes getragen. Tatsichlich finden sich im Obergeschoss
von KiNo KULTURA noch heute, unter Staubschichten, Holz- und Glassplittern begra-
ben, die Uberreste eines raumgreifenden Theatercafés, in dem sich Sitzméglichkeiten und
Tanzflichen um einen asymmetrisch geschwungenen Tresen herum anordneten.

Als Galerie konzipiert, habe dieser verhiltnismifig groffe Raum vor und nach den Vorstel-
lungen zu Momenten des Austauschs und der Diskussionen eingeladen:

In the initial idea for the building, the focus was on the social involvement of active viewers,
i.e. its architecture was conceived to provide spaces for socialization of the audience. The

initial object of Kino Kultura included two gallery spaces [...], strictly for social cohesion of

43 Tanurovska Kjulavkovski/Kachakova: Kino Kultura, S. 124.
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people, the audience, after the projection of the film content. Therefore, it can be noted that 4z
the time culture was understood as a cobesive factor, so the building was designed to achieve that
function, i.c. in the cinema (Kino) Kultura the gallery spaces were built specifically designed
for socialization.**

Die Architektur des alten Filmtheaters gebe Kultur und Kunst folglich auf andere Weise

zu denken als zum Beispiel eine zeitgendssische Shoppingmall mit integriertem Kino.
Diese auf den ersten Blick vielleicht banal anmutende Beobachtung besteht vehement —
und darin liegt ihre keineswegs banale Schlagkraft — auf einer unaufthebbaren Heteroge-
nitdt zwischen kulturindustriellen Produktions- und Rezeptionsdispositiven und einer
kiinstlerischen Praxis, die sich von einer urspriinglichen Sozialitit her denkt und sich

von dieser fortwihrend durchwirken lisst, indem sie ihr buchstiblich einen Platz und

eine Zeit einrdaumt.

Im Untergeschoss von KiNo KULTURA lassen sich ferner noch heute die inzwischen

duflerst baufilligen Raumlichkeiten des chemaligen Kinderkinos finden, das den Zeitzeu-
genberichten zufolge einem intergencrationellen Publikum als wochentlicher Treffpunkt

diente. Der dritte Vorfihrungssaal, heute kaum noch begehbar, fungierte als kleines, inti-
mes Taschenkino. Hier wurden weniger breitentaugliche Filme gezeigt und kleine Kon-
zerte abgehalten. Das mehrstockige Gebdude war somit als durchlissiges Kulturzentrum

konzipiert, das auch unabhingig von den konkreten Kulturveranstaltungen zum Verwei-
len einlud und der Stadtbevélkerung als wichtiger raumlicher und sozialer Bezugspunkt

galt. In dieser Hinsicht ist vom alten KiNo KULTURA zu lernen: Wie die raumgewordene

Spur eines alten, zeitlosen Wissens gibt das Gebaude den urspriinglichen Zusammen-
hang von Kunst und Sozialitit — dass wir nicht allein, aber eben auch nicht eins sind -
zu denken.

In ihrer Darstellung vertreten Tanurovska und Kachakova indirekt die These, dieses

Bewusstsein iiber den engen Zusammenhang von isthetischer Erfahrung und Sozialitit

sei ein kulturpolitisches Spezifikum der jugoslawischen Zeit gewesen. Es konne mithin

heute als verschiittetes Erbe gegen eine Gedichtnispolitik starkgemacht werden, die gerade

die Erfahrung des Pluralen bis in die bauliche Konkretion hinein zu verunmaéglichen oder
zu leugnen sucht. Ohne diese ihrerseits revisionistisch gefirbte Geste auf historische Trag-
fahigkeit iberpriifen oder gar von einem heutigen Standpunke aus bewerten zu kénnen, ist

ihr zumindest die Erkenntnis zu entnehmen, dass der 2015 neu gegriindete Projektraum

Kino KULTURA sich genau dies zur Hauptaufgabe macht: die soziale Dimension in der
asthetischen Erfahrung zu bewahren und dabei einem historischen Wissen Rechnung

zu tragen, das gegenwirtige Identititspolitiken auszustreichen versuchen. Vor dem Hin-
tergrund des ethnonationalistischen Projekts Skopje 2014 erscheint die am Baudenkmal

KiNno KurTuRra betriebene Archiologie des Gemeinschaftlichen mithin als eine Geste der
Kritik. Indem sich Kino KurTuRA sowohl der Freilegung des pluralen Gedachtnisses des

44 Ebd., S.123 (Herv. L.S.). Im Gesprich erzihlt uns Elena Risteska, chemalige Mitarbeiterin von
K1No KULTURA, dass viele der gesammelten biographischen Erzahlungen mehr persénliche Erinnerun-
gen an diesen Raum enthielten denn an die Inhalte der Kulturveranstaltungen.
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Gebaudes als auch der darin durchgingig prisenten Dimension des Sozialen verschreibt,
wird es zum bewahrenden Behilenis einer kollektiven Erfahrung, die in der aktuellen Kon-

stellation ,von keinem kulturellen Gedichtnis mehr erinnert werden kann“*.

Institutionsisthetische Transitionen

Wie tibersetzt sich nun diese selbstgewihlte Aufgabe, die soziale Dimension ins Zentrum
einer kiinstlerischen Institution zu stellen und diese als 6ffentlichen Raum zu denken,
in die institutionelle und dsthetische Praxis des Projektraums Kino KULTURA? Zwei
Dimensionen von KINo KULTURA wollen wir diesbeztiglich hier hervorheben: einerseits
die institutionelle Form, ein experimentelles, die traditionelle Dichotomie von Privatem
und Offentlichem unterlaufendes Governance-Modell, das als beweglich und potenziell
ablosbar vom historischen Kinogebaude verstanden wird; andererseits die im Prozess der
Programmgestaltung sowie in seinem Ergebnis zutage tretende inhaltliche Profilierung
des Ortes.

Sehen wir uns zunichst niher an, ob und inwiefern Kino KuLTURA tatsichlich erlaubre,
institutionelle Praxis im kulturellen Bereich neu und grundsitzlich in ,historischen
(Dis)kontinuititen” zu denken, wic es im Titel des Tagungsbandes heifit. Dem als institu-
tionspolitisches Experiment begriffenen Governance-Modell von Kino KULTURA wid-
men Tanurovska und Kachakova einen Grofeil ihrer Darstellung. Es werde fortwihrend
von und durch Kino KuLTURA entwickelt, erprobt und angepasst und stehe in einem
prekiren, prafigurativen Verhiltnis zur Realitit — teilweise und punktuell finde es Anwen-
dung, wihrend andere Dimensionen Wunsch- oder Zielvorstellungen blieben. Der orga-
nisatorische Rahmen, den sich KiNo KULTURA als ,von unten® gegriindete Institution
selbst gibt, entstehe also in einem langfristigen, kollektiven und experimentellen Prozess
und kénne nie als vollstindig oder endgiiltig betrachtet werden. Im Gegenteil - grund-
satzlich miisse jede institutionelle Praxis fiir Verinderungen beweglich gehalten werden.
Sie habe stets auf die jeweils aktuellen Gegebenheiten ihres Kontextes, das heifit auf ihre
je spezifischen und singulir gegebenen sozialen, politischen, 6konomischen und geogra-
phischen Bedingungen zu antworten und sich der unauthebbaren Wandelbarkeit dieser
Bedingungen zu stellen:

To be precise, every model of participatory governance bas its own logic and it is unadvisable
Sfor models to be copied from one case to another as they are highly, if not entirely dependent on
the context.*®

Es konne also nie von einem allgemeingiiltigen Muster ausgegangen werden — jeder insti-
tutionelle Zusammenhang erfordere eine singulire und fortwihrende Auseinandersetzung
mit seinen Bedingungen. Damit formuliert sich im Diskurs von KINo KULTURA explizit
ein Gedanke, den zu denken die anderen Orte, fiir die wir uns bisher interessiert haben,
zwar nahelegten, jedoch nie so pointiert zum Ausdruck brachten: Das kritische Poten-
zial einer Kulturinstitution, so klein und prekir sie auch sein mag, hingt wesentlich von

45 Buden: Zone des Ubergangs, S.62.
46 Tanurovska Kjulavkovski/ Kachakova: Kino Kultura, S.124 (Herv. L.S.).
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ihrer Fihigkeit ab, zu ihrer singuliren Umgebung auf singulire Weise in Bezug zu treten.
Nicht oppositionell-denunziatorisch konturiert sich hier eine Praxis der Kritik, sondern
relational-ckologisch und radikal situativ.

Ausgehend von diesem Grundsatz kénne man — und so sei man im Fall von Kino Kut-
TURA auch verfahren - eine Reihe von Fragen formulieren, die fiir die Findung eines in-
stitutionellen Modells richtungsweisend und in jedem einzelnen Fall neu und spezifisch
zu stellen seien:

Who are the involved actors?, How are responsibilities delegated between the actors?, What
is the governing structure?, Who has the authority of decision-making?, How are the differ-
ent actors included in the decision-making processes?, How are decision-making processes
defined and regu-lated?, In what way is communication between different actors ensured
and sustained?, Who are the owners of the infrastructure?, Who is using the infrastruc-
ture?, What are the contractual conditions and relationships between the owners and users
of the infrastructure?, What are the modes of using the infrastructure?, How many actors
are directly and indirectly involved in using the infrastructure?, What are the internal rules
and regulations on the usage of the infrastructure?, What is the typology of the infrastruc-
ture?, What is the main purpose behind the use of the infrastructure?, What are the modes
of engaging the cultural and wider social community in the activities of the space?, What are
the planning methods for developing the infrastructure towards enabling further programme
development?, What are the safety aspects of the infrastructure usage?*’

Fur Kino KULTURA sei von Anfang an die ,Vielzahl involvierter oder zukiinftiger Akteu-
re“*® entscheidend gewesen. Bei niherem Hinschen wird sofort augenfillig, dass sie die
typische wirtschaftliche, politische und soziale Situation der ,Zonen des Ubergangs’ wider-
spiegelt, jener Regionen also, die seit 1989/90 planmifig den Ubergang von einem sozialis-
tischen in ein kapitalistisches System vollziehen und folglich systematisch die Ausrichtung
der Politik an 6konomischen Mafstiben vorantreiben. Unter den fiir die Initiative KINO
KuLTURA relevanten Akteuren finden sich zuallererst die Eigentiimer des Gebiudes, die
Erben der beiden Briider, die einst das Kino griindeten und erbauen lieen. Laut den Mit-
arbeiterinnen von K1No KuLTURA sind die Eigentiimer an der Bewahrung des symboli-
schen Erbes schr viel weniger interessiert als an der konomischen Gewinnmaximierung.
Sie stehen mithin fiir die Normalisierung des kapitalistischen Geistes nach 1989/90, die
durch die flichendeckende (Re-)Privatisierung 6ffentlicher Giiter maf8geblich durchge-
setzt wurde und sich bis heute in der fortschreitenden Okonomisicrung des stidtischen
Alleags niederschligt. Die Kommunalregierung als Reprisentantin der 6ffentlichen Hand
ist daher im Fall von KiNo KULTURA nicht als Inhaberin einer Immobilie oder einer

47 Ebd. Wenn diese Fragen im Vortrag so explizit formuliert und ausfiihrlich aufgelistet werden, so
geschieht dies sicherlich in der Hoffnung, das in ihnen zum Ausdruck kommende Wissen fiir andere
Kontexte verfiigbar zu machen, in denen Institutionen von unten entstehen. In unseren Gesprichen
wies insb. Biljana Tanurovska Kjulavkova immer wieder darauf hin, dass sie und ihr Team ihre institu-
tionelle Arbeit in KiNo KULTURA als Beitrag zu einer an vielen Orten stattfindenden Suche verstehen.
Es gehe um die Entwicklung eines flexiblen Rahmens, der auch in anderen Kontexten auf je singulire
Weise fruchtbar gemacht werden konne.

48 Ebd., S.125.
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Infrastruktur relevant, sondern in ihrer Rolle als Garantin 6ffentlich wertvoller Inhalte
oder Leistungen, sprich, als potenzielle Forder- und Legitimierungsinstanz. Die Initiato-
rinnen von KIN0o KULTURA selbst wiederum sind private Akteure, die aus der Zivilgesell-
schaft heraus Sinnproduktions- und Sozialdynamiken anstofSen wollen, sich dabei aller-
dings zunichst sowohl gegeniiber der 6ffentlichen Hand als auch gegeniiber den privaten
Eigentiimern als Bittstellende erfahren. Zu dieser Konstellation kommen all jene hinzu,
die den neuen Kunst- und Projektraum bespielen (werden), das heifit in erster Linie Kunst-
und Kulturschaffende aus Mazedonien und dariiber hinaus, aber auch kleinere privat-
wirtschaftliche Unternehmen, zivilgesellschaftliche Initiativen und Organisationen sowie
nicht zuletze die diverse Stadtbevélkerung als vielgestaltiges Publikum.*

So ergeben sich zu Beginn des Projekts Kino KULTURA spezifische Herausforderun-
gen: Einerseits muss langfristig eine hohe und offenbar nicht verhandelbare Miete an die
privatwirtschaftlichen Akteure bezahlt werden. Andererseits soll der Raum méglichst weit
gedftnet und niedrigschwellig, das heifit ohne 6konomische oder soziale Voraussetzun-
gen zuginglich bleiben. Er soll einer vielurspriinglichen und vielfiltigen Sinnproduktion
stattgeben, die die stidtische Offentlichkeit als radikal plurale Konstellation adressiert
und genau dadurch die Existenz des Ortes gegeniiber der 6ffentlichen Hand legitimiert.
Gleichzeitig ist von Anfang an klar, dass KiNo KULTURA nicht nur potenziell mit zeit-
gendssischen Stadt- und Symbolpolitiken in Konflike steht, sondern sich konkret an der
jungsten Image- und Kulturpolitik Skopjes abarbeitet. Wie nun mit dieser Gemenge-
lage umgehen? Wie einen Weg finden, der die 6konomischen Anforderungen zu erfil-
len erlaubt, ohne dabei auf den eigenen Anspruch zu verzichten, an einer neuen, weder
okonomisch gemafregelten noch symbolpolitisch aufgeteilten Konfiguration des Offent-
lichen mitzuwirken?

In engem Austausch mit vergleichbaren Graswurzelinitiativen aus der Balkanregion wih-
len die Gestalterinnen von KINo KULTURA einen Weg, der die fiir die Transition typi-
sche Konzentration auf 6ffentliche Hand und Privatwirtschaft zu unterlaufen versucht.
Die Zivilgesellschaft wird dabei als drizter Bereich und eigentlicher Erscheinungsraum
des Gemeinschaftlichen gestirkt: Sie konzipieren KINo KULTURA nach dem hybriden,
in den kapitalistischen Demokratien seit 1990 durchaus iiblichen Organisationsmodell
der 6ffentlich-privaten Partnerschaft (OPP). Im Unterschied zu herkommlichen Anwen-
dungen dieses Modells bestehen sie allerdings darauf, dass unter ,privat’ nicht zwingend
eine profitorientierte Entitit verstanden werden miisse, sondern durchaus auch eine zivil-
gesellschaftliche und gemeinniitzige Instanz angesprochen werden konne, und zwar inso-
fern diese Inhalte und Dienstleistungen 6ffentlichen Interesses generiere. Das OPP-Modell
ist herkdmmlich ein auf Teilprivatisierung basierendes Management-Konzept zur Entlas-
tung des dffentlichen Haushalts, das heifit ein marktbasiertes Modell zur skonomischen
Regierung dffentlicher Einrichtungen.’® Der gegebene rechtliche Rahmen ermégliche es

49 Tanurovska und Kachakova sprechen hier von ,the audiences” — ein Plural, der beim deutschen
Wort ,, Publikum” nur duf8erst ungelenk wiedergegeben werden kann. Vgl. Tanurovska Kjulavkovski /
Kachakova: Kino Kultura, S. 125.

50 In einer 6ffentlich-privaten Partnerschaft, z. B. im kommunalen Bauwesen oder im Straflenbau,
tibertrigt der Staat Verantwortungsanteile an Akteure aus der Privatwirtschaft, um die eigene Struktur-
und Ressourcenschwiche auszugleichen. In Deutschland hat das aus Grofibritannien kommende
Modell vor allem seit Beginn der 2000er Jahre Erfolg. Es steht in engem Zusammenhang mit dem
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allerdings auch,” gemeinniitzige und nicht-profitorientierte Organisationen als Garanten

offentlicher Dienstleistungen einzusetzen und dadurch die qualitative Dimension aufsei-
ten des privaten Partners zu stirken. KINo KULTURA ist in diesem Sinne keine OPP im

herkémmlichen Sinne einer gewinnorientierten Kooperation von Privatwirtschaft und
offentlicher Hand, sondern ,eine spezifische Form der Partnerschaft zwischen 6ffentlichen,
privaten und zivilgesellschaftlichen Korperschaften [entities], die darauf abzielt, gffentlichen

Inbalt zu produzieren und bestenfalls die zerstorte iffentliche Sphire wiederberzustellen.“>
Aus dieser neuen, die Dichotomie von Privatwirtschaft und 6ffentlicher Hand iiberwin-
denden Organisationsform heraus lasse sich an einem 6ffentlichen Raum arbeiten, ,wel-
cher der offentlichen Sphire die Moglichkeit zuriickgibt, politisch zu handeln und Aus-
handlungsprozesse durch Kunst und Kultur anzustoflen“*’.

Diese Relektiire des OPP-Modells, die auf dem Anteil des zivilgesellschaftlichen Sektors

insistiert, wird zurzeit namentlich in der Balkanregion von mehreren Kulturinitiativen

im Bereich experimenteller Institutionalisierung erprobt und kann als Antwort auf die

Prekarisierungseffekte der Transition wahrgenommen werden. Sie reagiert gleichermaflen

auf den Ausverkauf der Politik an die Okonomie wie auf die Prekarisierung des Lebens im

neoliberalen Dispositiv.>* Mit der Verankerung einer zivilgesellschaftlichen Instanz auf der
Ebene der Verwaltung betritt man, wie Tanurovska und Kachakova herausarbeiten, recht-
liches Neuland. Denn die bisherige Gesetzgebung sicht neben der rein 6ffentlichen In-
stitution und der rein privaten Institution als hybrides Modell lediglich die Partnerschaft
zwischen privatwirtschaftlichen, das heifft gewinnorientierten Entititen und 6ffentlichen

Instanzen vor, nicht aber die zwischen 6ffentlichen Instanzen und zivilgesellschaftlichen,
also gemeinniitzigen Entitdten wie Vereinen oder Nichtregierungsorganisationen. Inso-
fern macht der Institutionsentwurf von KiNo KULTURA auf einen blinden Fleck des gel-
tenden Rechtssystems aufmerksam: Durch das mazedonische Institutionsgesetz (Law on

Institutions, 2005) und seine Erginzungen (namentlich Law on Concessions and Public

Private Partnerships, 2004) ist die grundsitzliche Moglichkeit hybrider, also weder rein

offentlicher noch rein privater Institutionsformen zwar gegeben, aber ohne zwingenden

Grund auf profitorientierte Kooperationen beschrinkt. Das Kulturgesetz hingegen (Law
on Culture, 2008) sicht erstens gar keine hybriden Institutionsformen vor und besteht

zweitens darauf, dass jedwede Kulturinstitution, sei sie privater oder 6ffentlicher Natur,
gemeinniitzig sein muss. In der Aufhebung bezichungsweise Fruchtbarmachung dieses

vermeintlichen Widerspruchs besteht der eigentliche Coup des von Kino KULTURA
mitentwickelten OPP-Modells. Mit der Griindung von KiNo KULTURA haben die Initia-
torinnen eine Handlungsempfehlung ausgesprochen, die es fiir wiinschenswert erklirt,

neoliberalen Zeitgeist der Bundesregierungen unter dem damaligen Kanzler Gerhard Schroder. In die-
sem Sinne macht die Geschichte des Organisationsmodells OPP sichtbar, wie sich im neoliberalen Dis-
positiv das Verhiltnis zwischen 6ffentlichem und privatem Raum neu ordnet und die Okonomisierung
des politischen Raums fortschreitet. Als blinder Fleck dieser Ordnung taucht hier, im Zusammenhang
mit KINo KULTURA, die sogenannte Zivilgesellschaft als ,vergessene dritte Sphire’ auf.

51 Vgl. Tanurovska Kjulavkovski/ Kachakova: Kino Kultura, S.126-129.

52 Ebd., S.128 (Herv. L.S.).

53 Ebd.

54 Diese Thematik wird in der sechsten und letzten Topographie zu den Athener Theaterorten niher

behandelt.
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die Méglichkeit einer zivilgesellschaftlich-6ffentlichen Partnerschaft im Bereich der In-
stitutionsbildung, vor allem im kulturellen Bereich, gesetzlich zu verankern: ,Wir miissen

ein spezielles Gesetz zu 6ffentlich-privaten Non-Profit-Partnerschaften im Kulturbereich

entwickeln.“> In diesem Sinne kann man den in KiNo KULTURA angestoflenen Prozess

als Teil ,cines langfristigen Engagements fiir cine neue (nationale oder lokale) Institution®
verstehen, ,die 2015 mit der Konzeption und dem Programm in diesem Gebdude begann,
aber in andere Riume oder Richtungen auswandern**® kénnte. Wann immer der zivil-
gesellschaftliche Beitrag einer Institution als gemeinniitzig und dadurch politisch rele-
vant anerkannt werde, rechtfertige dies, so diec Argumentationslinie des neuen Modells,
die langfristige 6ffentliche Férderung der Institution im Rahmen einer OPP. Diese erhilc

in der Folge die Zahlungsfihigkeit der gemeinniitzigen Kulturinstitution gegentiber pri-
vatwirtschaftlichen Entitdten und sorgt somit dafiir, dass ein in Privatbesitz befindlicher
Raum auf unbestimmte Zeit 6ffentlich zuginglich bleibt. Im Fall von Kino KuLTURA
ist diese zivilgesellschaftliche Instanz bisher namentlich die Initiative Lokomotiva, die

sich wiederum selbst wesentlich als ,Plattform’ vielfiltiger und vielurspriinglicher Prak-
tiken denkt.

Diese kleinteilige Auseinandersetzung mit dem Governance-Modell von Kino KuLTUrA
zeigt, ahnlich die in Neapel gefihrten Debatten um die dritte Eigentumskategorie des

Gemeinguts, wie zeitgenossische Experimente prekarer Institutionswerdung versuchen, die

traditionelle Dichotomie zwischen Offentlichem und Privatem zu iiberwinden. Die orga-
nisatorische Form von KiNo KULTURA stirkt die Zivilgesellschaft als vergessene dritte

Dimension zwischen dem Privat(wirtschaftlich)en und dem Offentlich(-Staatlich)en.
Dabei wird unter Zivilgesellschaft jener plurale Zusammenhang von Singularititen ver-
standen, der uns an anderer Stelle schon als das Plebejische (Neapel), das Soziale (War-
schau) oder das Publikum (Tarnby) begegnet ist. Es ist so in Skopje einmal mehr die

zwischen o7kos und pdlis liegende Dimension des Gemeinschaftlichen angesprochen, der
unverfiigten Sozialitit, der Unentscheidbarkeit, der radikalen Gleichheit, der Exposition

oder der communitas — unsere Topographien kreisen bewusst unentschieden um diese

Begriffe und mit ihnen, denn das, was sie bezeichnen, kann nur und muss stets unzurei-
chend adressiert werden. An dieser Stelle, also im singuliren Kontext von Kino KuL-
TURA in Skopje, erscheint es uns besonders bemerkenswert, dass die Bemithung um die

institutionelle Form sich mit dem Anliegen decke, die in der vielschichtigen Geschichte

des historischen Gebdudes bewahrte und zuletzt im Wendepunkt 1989/90 aufgebrochene

Dimension der urspriinglichen Sozialitit freizulegen und aus ihr eine neue Praxis des

offentlichen Raums zu schopfen.

Widmen wir uns noch einen kurzen Moment lang der zweiten Dimension, vermittels
derer KINO KULTURA versucht, dem Sozialen als dem Unverfugbaren institutionsisthe-
tisch Rechnung zu tragen. Im Bereich der Programmdramaturgie wird zivilgesellschaft-
liche Teilhabe insofern gestirkt, als zwei der vier Programmrubriken von externen, dem
Publikum entstammenden Akteuren gestaltet werden kénnen. Nur die beiden Rubriken,

55 Tanurovska Kjulavkovski/ Kachakova: Kino Kultura, S.128.
56 Ebd.,S.136 (Herv. i. Orig.).
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die jeweils einer der beiden Griindungsorganisationen, Theatre Navigator Cvetko und

Lokomotiva, anvertraut sind, werden kuratiert - die anderen beiden Sparten, ,Open Space”
und , Together” hingegen sind ,fiir Vorschlige offen und von keinerlei Auswahlprozess,
isthetischem Kriterium oder kuratorischem Konzept definiert*””. Sie stehen weiteren

zivilgesellschaftlichen Akteuren, freien Kunstschaffenden und Kollektiven, sozialen und

soziokulturellen Projekten, Nichtregierungsorganisationen, Biirgerinitiativen, kurz ,,der
weiteren Gemeinschaft derer, die die Riume nutzen,“*® offen. Durch einen ebenfalls offe-
nen und selbstverwalteten Rat, den sogenannten Advisory Body, werden sie unter Beach-
tung der jeweiligen Verfiigbarkeiten der Riume und Ressourcen koordiniert.”” In der Ru-
brik ,Together” finden sich vor allem partizipative Veranstaltungen wie Workshops, offene

Trainings, Kurse oder Arbeitsgruppen, sowie Angebote speziell fiir Kinder, Eltern, Leh-
rende oder andere soziale Gruppierungen. Hier konnen auch lokale Vereine, Initiativen

oder Bewegungen Veranstaltungen unterbringen oder schlicht die Nutzung der Rdum-
lichkeiten von KiNo KUuLTURA erbitten. Die Kategorie ,Open Space” dient als offenes

und nicht kuratiertes Showcase fiir unabhingige Kunstschaffende, Kollektive, Kompa-
gnien und Gruppen aus den Bereichen Sprechtheater, Performance, Tanz, Visual Arts und

Musik. Ferner versammelt sie diskursive Formate wie Lesungen, Debatten, Buchvorstel-
lungen, Konferenzen oder Tagungen und nicht zuletzt Fortbildungen im kiinstlerischen

und berufspraktischen Bereich.

Die von Theatre Navigator Cvetko kuratierte Programmlinie umfasst konkrete kiinstleri-
sche Arbeiten insbesondere aus dem Bereich Sprechtheater und Performance und bringt

diese in eine cher konventionelle (Abend-)Spiclplanstrukeur. In diesem Rahmen werden

langfristige und wiederholte Zusammenarbeiten von Kunstschaffenden moglich, die in

der sparlichen Infrastruktur der mazedonischen Theaterlandschaft keine oder nur kosten-
aufwendige Spielstitten finden und grundsitzlich nach Riumen suchen, um ihre Arbei-
ten zu zeigen. Demgegeniiber verortet sich die kuratorische Praxis von Lokomotiva an

der Schnittstelle von kiinstlerischer Produktion und kritischer Praxis, also genau dort,
wo sich die Arbeit mit und auf der Bithne nicht von einem geteilten und kritischen Nach-
denken iiber deren 6konomische, politische und diskursive Bedingungen trennen lisst.®°
Die von Lokomotiva kuratierte Sparte hat demnach Plattformcharakter und gibt Kunst-
schaffenden und -interessierten in Formaten wie Residenzen, Kollaborationen und Aka-
demien Raum und Gelegenheit zum Austausch. Sie soll die gemeinsame Erdrterung und

Bearbeitung von Fragen ermoglichen, die die kiinstlerische Praxis unter zeitgenossischen

57 Ebd., S.131.

58 Ebd., S.132.

59 Dass die Selbstverwaltung und -verteilung von Raumen und Ressourcen in zeitgendssischen Kritik-
bewegungen der darstellenden Kunst eine zentrale Rolle spielt, zeigt z. B. die zunechmende Verbreitung
des Artist-Commons-Modells. Das Modell sicht eine gemeinschaftliche Kartierung, Verwaltung und
Verteilung leerstehender und verfiigbarer Raume fiir Proben-, Recherche- und Auffithrungspraktiken
innerhalb eines losen Zusammenschlusses von interessierten Kunstschaffenden vor. Ein erstes Netzwerk
griindete sich 2016 in Briissel, seit 2018 arbeitet die Freie-Szene-Plattform Wiener Perspektive an einer
Erprobung des Modells im Wiener Kontext.

60 An dieser Stelle schligt Kino KULTURA in cine dhnliche Kerbe wie der Theaterort VIERTE WELT
in Berlin, dem die nachfolgende Topographie gewidmet ist.
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Bedingungen betreffen.® Kino KUuLTURA fungiert in diesen Fillen vor allem als Behile-
nis fiir kritische Diskurse und Praktiken, die von der kiinstlerischen Praxis aus gegen-
wirtige Machtverhiltnisse und Strukturen befragen und experimentell-kollaborativ an
méglichen Offnungen arbeiten. Dabei wird an vielen Stellen der Versuch erkennbar, die
historische Materialitit der Balkanregion als Behiltnis eines singuliren und situativen
Wissens starkzumachen, das in der zeitgendssischen Konstellation subversives Potenzial
entfalten und Effekte der Kritik zeitigen kann.

Auf genau diesen Aspekt wollen wir abschliefend noch niher eingehen. Dafiir werden
wir nun das soeben Dargestellte an das in Einleitung und erstem Kapitelteil etablierte
Vokabular ankniipfen, es auf die dort gestellte Frage nach der Méglichkeit eines pluralen
kulturellen Gedichtnisses hin perspektivieren und es um den singuliren Zugriff der post-
jugoslawischen Theorie auf die Frage der Sozialitit erginzen.

Pluralitit als Erfahrung und Praxis

Im Vorangegangen haben wir geschen, inwiefern die Erfahrung und Bejahung urspriing-
licher Sozialitit, das heifit eines urspriinglichen Nicht-Allein- und Nicht-Eins-Seins, zum
konzeptuellen Ausgangspunkt, methodischen Grundsatz und programmdramaturgischen
Horizont des Projektraums Kino KULTURA in Skopje wurde. In einer archiologischen
Auscinandersetzung mit dem historischen Gebaude konturierte sich fiir seine Initiatorin-
nen die Aufgabe, die gemeinschaftliche Dimension in Acht zu nehmen und gegen ecine
Stadt- und Identititspolitik zu verwahren, die Sozialitit nicht nur architektonisch und
riumlich, sondern auch symbolisch und diskursiv verunméglicht. Die historische Verwe-
bung des Filmtheaterbaus mit der Frage des Sozialen wurde dabei als etwas anerkannt, das
zwar auch, aber definitiv nicht ausschlieflich der sozialistischen Phase entstammt, sondern
bereits vorher in der urspriinglichen Architektur angelegt war — und diese verdanke sich
eindeutig einer privatwirtschaftlichen Initiative. Sozialitit bildet also ein transhistorisches
Moment innerhalb der von Diskontinuititen und Briichen gekennzeichneten Institutions-
geschichte, das erst mit den Spitfolgen der Zeitenwende 1989 in der flichendeckenden
Privatisierung und Okonomisierung des 6ffentlichen Raums implodierte. Die Idee, einen
gemeinschaftlich verwalteten und allgemein zuginglichen Kulturraum zu schaffen, des-
sen Programm aus den Prinzipien der Teilhabe und des Austauschs erwichst, steht folg-
lich einerseits in akutem Widerspruch zur zeitgendssischen Wirtschafts- und Symbol-
politik und insistiert andererseits, Vergangenheit und Zukunft gleichermafien zugewandt,
auf der transhistorisch gegebenen Méglichkeit alternativer Formen von Sozialitdt und
Gemeinschaft.

61 Die Tagung ,The Festival As A Microphysics of Power” fragte bspw.: ,How [are] festival programs,
or curatorial concepts and ideas influenced by economic power, what directions [can art] take (curating
as well), and at the end of it, what kind of art [do] we believe in, but maybe more importantly what kind
of socicty [do] we envision in these precarious times[?]“ (Alexsandar Georgiev: There is No Primary
Voice Speaking, There is No One Who is Smarter. Interview with Biljana Tanurovska Kjulavkovski. In:

Tanurovska Kjulavkovski (Hrsg.): Az Untimely Book, S.27-39, hier S.29.)
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Wofiir steht der Name Jugoslawien?

Auffillig ist nun allerdings, wie haufigim an Kino KULTURA gekoppelten Diskurs trotz

aller Transhistorizitit auf eine bestimmte Schicht im Gedichtnis des Ortes und der Stadt
Bezug genommen wird: Wihrend die Sektion ,About Us® auf der Website von Kino Kur-
TURA noch neutral auf Jugoslawien als vergangenes geopolitisches Faktum verweist, wird

,das ehemalige Jugoslawien® im umfangreichen Tagungsband Modelling Public Space(s) in

Culture als historisches Entstehungsmilieu spezifischer Wissens- und Subjektivititsformen

gewiirdigt.” In der ebenfalls von KiNo KULTURA organisierten Veranstaltungsreihe ,Cri-
tical Practice Made in YU sowie in den gleichnamigen Begleitpublikationen® wird Jugo-
slawien sogar anachronistisch als zeitgenossische Produktionsstitte kritischer Praktiken

adressiert. Nicht nur wegen der offenkundigen Anachronizitit — als letzte Nachfolge-
staaten legten Serbien und Montenegro 2003 den Namen ,Jugoslawien® ab —, auch wegen

der augenfilligen Unschirfe des Begriffs und seines bedeutungszerstreuenden Gebrauchs

mag die Hiufung dieses Namens irritieren: Verfillt die an KiNo KULTURA gekoppelte

Diskursproduktion selbst einem revisionistischen Impuls, obwohl sie doch gerade diesen

in der zeitgendssischen mazedonischen Erinnerungspolitik zu dekonstruieren vorgibt?

Soll hier eine vergangene und durchaus umstrittene Staatsform rehabilitiert und gar unge-
achtet ihrer wohlbekannten Schattenseiten affirmiert werden? Wie konnte man den niche

zuletzt mit Diktatur, Repression und Biirgerkrieg assoziierten Namen ,Jugoslawien® mit

kritischen Praktiken der Gegenwart verbinden?

Bei niaherem Hinsehen wird deutlich, dass der Signifikant ,Jugoslawien® in den diskursiven

Formaten und Veroffentlichungen von Kino KurTura keineswegs willkiirlich verwendet

wird. Tatsichlich adressieren viele der Autoren, Kunstschaffenden und Theoretikerinnen,
die in KiNo KULTURA zusammenkommen und von hier aus denken, schreiben und debat-
tieren, Jugoslawien konkret als den historischen Kontext einer progressiven, teilhabebasier-
ten und basisdemokratischen Kulturpolitik. Die Architektin und Kuratorin Ivana Vaseva

beispielsweise gewinnt dem jugoslawischen Modell der Arbeiterselbstverwaltung gerade

im Vergleich zu neoliberalen Arbeitswelten ein subversives Potenzial ab:

When it comes to the connection between the self-governing system in Yugoslavia and culture
and art, in this context it would be appropriate to make a parallel to the values that were pro-
moted in the past as opposed to the neoliberal logic of the ‘creative industries’.**

Die serbischen Philosophinnen Milica BoZzi¢ Marojevi¢ und Marija Stankovi¢ ver-
binden Jugoslawien ferner mit alternativen Pidagogiken und einem demokratischen

Bildungsideal:

62 Vgl. Tanurovska Kjulavkovski/Bodrozi¢ / Kachakova (Hrsg.): Modelling Public Space(s) in Culture,
z.B.S.10-12.

63 Vgl. z.B. Tanurovska Kjulavkovski (Hrsg.): Az Untimely Book.

64 Ivana Vaseva: Building Collective Public Space Responsibly. ‘Conflictual” Artistic and Curatorial
Practices. In: Tanurovska Kjulavkovski/ Bodrozi¢ / Kachakova (Hrsg.): Modelling Public Space(s) in
Culture, S.164-173, hier S. 170.
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How do you manage youth social life in a proactive, positive way; how do you organize chil-
dren’s free time; how do you enrich the cultural offer and educate kids from poor families;
how do you help them overcome health issues; how do you teach them to be responsible citi-
zens; how do you disguise social differences and is such a comprehensive project economically
viable? An answer to these questions was given through an example of similar practice in for-
mer Yugoslavia [.]%

Bereits diese beiden Beispiele zeigen, dass im sogenannten postjugoslawischen Diskurs Ver-
gangenheit als etwas aufgegriffen wird, von dem, méglicherweise entgegen gingigen Nar-
rativen, zu lernen ist. KINo KULTURA gibt der Entstechung und Ausdifferenzierung dieses
Diskurses statt und steht strukturell mit ihm in Verbindung als ein Ort, der in hetero-
genen Erinnerungsgefiigen verschiittete oder unsichtbar gemachte Erkenntnispotenziale
freilegt und fiir die Gegenwart zuginglich macht.

In diesem Sinne steht der Signifikant ,Jugoslawien’ auch fiir die Tatsache selbst, dass ein
komplexes symbolisches Erbe von der Landkarte gestrichen werden konnte. Denn durch
die Transition seien ,[w]ichtige Teile der jugoslawischen Vergangenheit [...] ausradiert wor-
den, und das nicht durch den Zahn der Zeit, sondern hiufig im wértlichen Sinne.“** In
Bezug auf die jugoslawische Vergangenheit wirke die Transition also mindestens komple-
xititsreduzierend, wie die serbische Theaterwissenschaftlerin Silvija Jestrovic festhalt:

There have been at least two sides to this [Yugoslav, L. S.] identity in the context of Tito’s
Yugoslavia. One is that somewhat constructed identity shaped through the official narratives
and iconography of the Yugoslavian imagined community. [...] The other was more compli-
cated as it was shaped by heterogeneous, often competing and contesting narratives and expe-
riences, some harboring a deep connection to place, others hiding an equally deep wound. In
short, it was ambivalent and messy and that is exactly what shaped being Yugoslav into a lived
identity.”

Diese heterogene, innerlich widerspriichliche, im doppelten Wortsinn leidenschaftliche
Erfahrung spreche sich den heute im ehemaligen Jugoslawien lebenden Menschen zwar
immer noch, und sogar unter den gegenwirtigen politischen Bedingungen, ,ununterbro-
chen und in allen denkbaren Weisen® zu. Allerdings geschehe dies im Modus einer syste-
matischen Verwerfung, oder, wie es bei Softi¢ heifst,

65 Milica Bozi¢ Marojevi¢ / Marija Stankovié: Pioneer City in Belgrade. Legitimate Oblivion or
Non-Culture of Remembering. In: Tanurovska Kjulavkovski / Bodrozi¢ / Kachakova (Hrsg.): Model-
ling Public Space(s) in Culture, S.224-246, hier S.224.

66 Petrovié: Jugoslawien nach Jugoslawien, S.32.

67 Silvija Jestrovic: Born in YU. Performing, Negotiating, and Transformingan Abject Identity. In:
Nadine Holdsworth (Hrsg.): Theatre and National Identity. Re-Imagining Conceptions of Nation. Hobo-
ken: Taylor & Francis 2014, S.129-145, hier S. 134 (Herv. L.S.). Eine analoge Perspektive wird der-
zeit auch in den in Deutschland gefithrten Debatten um die Erinnerungskultur der DDR hérbar. Vgl.
z.B. Mary Fulbrook: Kein ganz normales DDR-Leben. In: Deutschlandfunk. Essay und Diskurs, 2019.
https://www.deutschlandfunk.de/generationen-diktatur-und-alltag-kein-ganz-normales-ddr-100.html
(Zugriff am 08.03.2020).
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stets in einer gebrechlichen und pflegebediirfrigen Sprache; mit eingefrorenen Gesichtsziigen,
Redewendungen ohne dazugehorige Gesten, mit mehrdeutigen Verweisen, weder unmittel-
bar noch vollstindig. (BH, S.43)

Uns scheint, dass man in KINo KULTURA genau diese gebrochene und widerspriichliche
Erfahrung von Identitit — oder sagen wir besser: Nicht-Identitit — bejaht, wenn immer
und immer wieder der Name ,Jugoslawien® in Anschlag gebracht wird, zumal entgegen
dem Ideal einer geeinten und starken Nation. Der in und um KiNo KULTURA gefiihrte
Diskurs versprachlicht die gelebte, in Stadt und Region eingeschriebene Erfahrung wider-
spriichlicher, gebrochener, paradoxer Identitit. So 6ffnet sich ein diskursiver Gegenraum
zum nationalistischen Narrativ, das Projekte wie Skopje 2014 zu etablieren versuchen.
Kann fir die darin zur Gestalt geronnene Homogenisierungspolitik ,,Jugoslawien hochs-
tens [als] ein rein historisches Faktum® gelten, als ,eine Seite in einem Geschichtslehrbuch
und eine Abweichung vom ,natiirlichen Kurs® der Nation“**, zerstreut der Diskurs, an dem
K1Nno KULTURA partizipiert, die Bedeutung des Namens ,Jugoslawien’ zugunsten einer
paradoxalen Lesart von Identitit.

Politik der Freundschaft
Als Geste der Kritik verweist dieser Diskurs auf die von Derrida skizzierte Méglichkeit,
»eine Politik, eine Freundschaft, eine Gerechtigkeit zu leben, an deren Anfang der Bruch
mit [der] Homogenitit“ (PdF, S. 156) steht. KiNo KULTURA hat mithin, wie die anderen
Orte, die wir besucht haben, an dem vielurspriinglichen Versuch teil,

cine andere Politik, eine andere Demokratie zu denken, zu interpretieren, in die Tat umzu-
setzen. Genauer: nach dem zu suchen, was heute zu sich selbst finden will, es zur Sprache zu
bringen, zu thematisieren, zu formalisieren[.] (PdF, S. 155)

Dieses etwas, das ,heute zu sich selbst finden will, ist fiir uns ,die vergessene, ja ver-
dringte Wahrheit der modernen Demokratie, ih[r] urspriingliche[r] Charakter*®’, kurz —
jene Wahrheit der Demokratie, die wir in den vorangegangenen Topographien bereits
mit Rancitres Begriff der Gleichheit, mit Laclaus Verstindnis des Sozialen und Esposi-
tos Denkfigur der com-munitas einzukreisen versucht haben. KiNo KULTURA nun hat
unseren bisherigen Auseinandersetzungen insofern etwas hinzuzufigen, als dieser Ort
buchstiblich auf dem Boden einer nicht anzueignenden und nicht verfiigbar zu machen-
den Erfahrung von Vergangenheit, Identitit und Gemeinschaft entstanden ist — in einer
Region nimlich, die wesentlich von ethnischer, kultureller, sprachlicher und sozialer
Heterogenitit, von einer radikalen Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen und von einer
grundlegenden, vielfach auf fatale Weise bekimpften Unentscheidbarkeit gepragt ist. Auch
hiitet das ehemalige Jugoslawien als Zone des Ubergangs auf besondere Weise die Erin-
nerungan jenen Moment, in dem der Zerfall des ,real existierenden Kommunismus' eine

68 Petrovié: Jugoslawien nach Jugoslawien, S.32.
69 Buden: Zone des Ubergangs, S.30.

213



,Gemeinschaftlichkeit der ,Existenz“’* auf unerhérte Weise zu denken gab. Denn gehen

wir mit Boris Buden davon aus, dass sich in den ,von unten’ organisierten Revolutionen der
Jahre 1989/90 ,mitten im Kommunismus seine eigene lang unterdriickte und mif$brauchte

utopische Perspektive wieder [6ffnete]“”, steht der Name Jugoslawien nicht zuletzt fiir
die postfundationale Erfahrung des Politischen. ,Dort, wo bisher das vorgegebene Fun-
dament der Gesellschaft war“”?, erscheint die radikale Kontingenz des Sozialen, die in der
immer noch bestehenden abendlindischen Tradition des Politischen nicht vorkommen

kann. Kino KUuLTURA gehért fiir uns zu den vielen Versuchen, ,andere Namen, andere

Begriffe® zu erfinden, um iiber dieses Bestehende ,hinauszugehen, ohne darum aufzuho-
ren, verindernd in es einzugreifen®. (PdF, S.219)

Namentlich das Bemiithen um eine institutionelle Form, die die exklusive Alternative

offentlicher oder privat(wirtschaftlicher) Verwaltung unterlduft und statedessen auf der
Méglichkeit einer gemeinschaftlichen und gemeinniitzigen Gestaltung insistiert, lesen wir
als Versuch, die in der abendlindischen Tradition des Politischen geltende ,Unterschei-
dung von Offentlichen und Privatem* als ,bedroht, zerbrechlich, durchlissig, anfecht-
bar® erscheinen zu lassen. (PdF, S.130) Gleichsam den ,, Traum einer Freundschaft, die

allen Dialektiken trotzt“ (PdF, S.294), in den Bereich des Denkbaren verschiebend, zeigt
Kino KULTURA eine Moglichkeit auf, das dichotomische Grundmuster des modernen

politischen Denkens (Freund / Feind, Volk / Souverin, Offentlich / Privat und so weiter)

punktuell zu durchbrechen.

Ferner ist die kritische Praxis von KiNo KULTURA nicht mit der linearen Zeitlichkeit

der Verwirklichung tibereinzubringen, der alle modernen politischen Begriffe gehorchen,
seien sie nun in der Idee des Fortschritts, in der Geschichte der Klassenkampfe oder im

Phantasma cines gencalogisch rekonstruierbaren Ursprungs begriindet. Im Gegensatz zu

einer Erinnerungspolitik, die die teleologische Erzihlung des Projekts Nation buchstib-
lich in Stein meifelt, lisst Kino KULTURA das Ungleichzeitige im Gleichzeitigen ver-
nehmbar werden und gibt das Kommende im , gespenstischen”> Modus des Vielleicht zu

denken. Wihrend in der postkommunistischen Ideologie der Transition ,die Frage nach

der Zukunft als schon beantwortet*™ gilt — there is no alternative —, versteht sich KiNno
KuLtUuRra als Méglichkeitsraum, in dem vielfiltige Zukiinfte experimentell, punktu-
ell und temporir aufscheinen kénnen. Als prekire Institution nimmet KiNo KULTURA
dabei bewusst und willentlich das ,Risiko der Instabilitit“ (PdF, S.55) in Kauf. Am Hori-
zont der institutionellen und 4sthetischen Praxis steht wesentlich die ,Mdaglichkeit des

Miflingens“ (PdF, S.295), die sich von einem auf den anderen Tag aktualisieren kann:

70 Vgl. Jean-Luc Nancy: Das gemeinsame Erscheinen. Von der Existenz des , Kommunismus zur
Gemeinschaftlichkeit der ,Existenz’, aus d. Franz. v. Gisela Febel / Jutta Legueil. In: Vogl (Hrsg.):
Gemeinschaften, S.167-204.

71 Fiir Buden ereignet sich 1989 ein ,Durchbruch der Kontigenz in allen Sphiren* (Buden: Zone des
Ubergangs, S.29).

72 Ebd.

73 ,Gespenstisch aber ist auch das Kommende; und als solches soll man es lieben. Als hitte man es
stets, auf beiden Seiten des Gegensatzes, auf beiden Seiten der Gegenwart, in der Vergangenheit und der
Zukunft mit Gespenstern zu tun. Alle Phinomene der Freundschaft, alle Sachen und Wesen, die man
licben soll, gechéren der Ordnung des Gespenstischen an.“ (PdF, S.385).

74 Buden: Zone des Ubergangs, S.46.
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Der fortschreitende Verfall des Gebaudes, die uniiberschaubaren Interessen der Eigen-
tiimer, die ungeklirte Rolle der 6ffentlichen Hand, die knappen personellen und finan-
ziellen Ressourcen sowie nicht zuletzt die komplexen kollektiven Entscheidungs- und
Kommunikationsprozesse bilden den dufferst prekiren Rahmen von Kino KULTURA.
Dass es diesen Ort dennoch gibt, zeugt von dem Willen, eine andere Politik denkbar zu
machen, und zwar nicht als ,gleichsam schon in Sicherheit gebrachtes, gegen das Leben
abgesichertes Mégliches” (PdF, S. 55), sondern als fortwihrende Aufgabe, als Prozess einer
Offnung, als unabschliefbare Praxis.

Nachtrag aus einer Zeit des Weitermachens

Im Dezember 2020 ,zicht Kino Kultura aus Kino Kultura aus“’’. In einem Statement,
das von ciner unabgeschlossenen Liste namentlich genannter Personen ,and many
others“ unterzeichnet ist, erkliren die Mitwirkenden, Initiatorinnen und Assoziierten

des Ortes:

The end of 2020 marked the end of Kino Kultura project space. [...] To us, Kino Kultura was
never a building, but an idea, [a] desire to produce new theater, performance, dance, and other,
new contents on the scene. We started at a time when there was no place where we could meet
up, join forces, talk and organize, stand against certain repressive policies, and produce con-
tents and knowledge. [...] Together we created over 30 productions, we brought more than
500 international artists, over 1000 debates, lectures, conferences, workshops, children’s pro-
grams, and many more contents. But, numbers are the least important — we created an idea
for joint work, for inclusion, development, we gave an opportunity for the space to build itself
through content and collaboration. [...] We finished the story of this space, after a long finan-
cial agony, insufficient political will to provide support, but despite that, we still want the
idea to continue ... We’re moving out of the space, but the idea of Kino Kultura as a space of
freedom, which will be built through collaboration, where a different theater, dance, art in
general will be produced and seen, and which will inspire different thinking, still continues.”®

Aus unserer archiologisch-dekonstruktivistischen Lektiire hervorgehend, erscheinen uns

vor allem die beiden vermeintlichen Widerspriiche bedeutsam, die in diesem Text als dyna-
mische Spannungsverhiltnisse produktiv gemacht werden.

Wie es der Titel des Textes suggeriert, bedeutet die als Auszug prisentierte Aufgabe des

Ortes KiNo KULTURA nicht das Ende der damit verbundenen Idee, die den gleichen

Namen trigt: KiNo KULTURA. Den konkreten, physisch-institutionellen Projektraum,
der in einer Zeit der Ortlosigkeit eréffnet worden sei, tiberlebe die ,,Idee eines Raumes der
Freiheit*”’. Auch dieser Raum miisse gebaut (bui/t) werden, und zwar durch Zusammen-
arbeit, das heifdt konkrete Formen gemeinschaftlichen Tuns. Es wirke, als habe die jahre-
lange Erfahrung konkreter Orthaftigkeit ein topisches Denken geprigt, das das gemeinsame

75 Kino Kultura: Kino Kultura Moves Out of “Kino Kultura”. In: Lokomotiva, 04.03.2021. https://
www.lokomotiva.org.mk/kino-kultura-moves-out-of-kino-kultura/ (Zugriff am 09.03.2022).

76 Ebd.

77 Ebd.
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Erscheinen in , Theater, Tanz, Kunst im Allgemeinen’® sowie in anderen Formen des Pro-
duzierens, Schens bezichungsweise Verstechens und Denkens (produced, seen, thinking)
von vornherein als ein ,Raumwerden’ adressiert. Vor dem Hintergrund der Raum- und
Subjekepolitiken, die seit Ausbruch der Pandemie 2019 dem, ,,[w]as man bis heute etwas
ratlos Digitalisierung nennt“”, ungeheuren Vorschub geleistet und dadurch eine beispiel-
lose Entortlichung des Sozialen bewirkt haben, wird gleichsam auf der raumlichen Qtlali—
tit der dsthetischen und sozialen Praxis bestanden, wird Theater einmal mehr als ,kithnes
Raumwerden in der Epoche der Nicht-Orte“*® affirmiert.

In ciner dhnlichen Bewegung werden im Text auflerdem zwei vermeintlich heterogene
Zeitlichkeiten miteinander verschaltet: die Zeitlichkeit des Endens mit der Zeitlichkeit
des Weitermachens. Die Zeit des physischen Ortes KINo KULTURA endet, wihrend die
des Ideenraums weitergeht, szill continues. Diese Betonung einer paradoxalen Gleichzei-
tigkeit von Ereignis und Prozess, von Unterbrechung und Fortsetzung, von Bruch und
Kontinutiit kann im Sinne des harawayschen szaying with the trouble, das uns in unserer
Topographie der temporir besetzten Theaterorte in Athen noch den Weg weisen wird, als
konsistente Gegenhaltung innerhalb disziplinar- und kontrollgesellschaftlicher Verunend-
lichungsdynamiken gelesen werden. Weder verzweifeln die Mitwirkenden von Kino Kut-
TURA daran, dass errungene Strukturen und Praktiken sich nun nicht in einer standhaf-
ten Institution perpetuieren, noch versuchen sie, ihr Wissen zum informationslogischen
Modell zu abstrahieren, das keiner verkdrperten oder situierten Konkretion mehr bediirfte.
Stattdessen bringen sie einmal mehr ein Gegenwarts- und mithin ein Kritikverstindnis
zur Geltung, das sich gleichermaflen aus einem differenziellen Vergangenheitsbezug wie
aus einer affirmativen Offnung auf das unvorhersehbar Kommende speist.

78 Kino Kultura: Kino Kultura Moves Out of “Kino Kultura”.
79 Vogl: Kapital und Ressentiment, S.60-61.
80 Martinelli: Raumwerden, S. 18.
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Schauplatz Berlin: VIERTE WELT

Vom Versuch, klein zu bleiben

Goethe erteilte Kleist harte Lektionen, als er ihm erklirte, dafl
ein grofler Autor auf der Hohe seiner Zeit sein miisse. Aber
Kleist war unverbesserlich klein.

Gilles Deleuze: Ein Manifest weniger

Am 9. September 2017 tanzen auf dem Gelinde des ehemaligen Flughafens Berlin-Tempelhof
mehr als 15.000 Menschen, unter ihnen 200 professionelle Tinzerinnen und Ténzer sowie
nambhafte Choreographinnen wie Boris Charmatz und Anne Teresa De Keersmaeker. Mit
der Groflveranstaltung Fous de Danse [Verriickt nach Tanz]" will der designierte Inten-
dant der Berliner Volksbiihne, der belgische Kurator und Theaterwissenschaftler Chris
Dercon, einen imposanten Einstand geben. Dafiir hat er im Untertitel der Veranstaltung
den Appell ,Ganz Berlin tanzt auf Tempelhof“ erlassen. Alle Einheimischen und Gaste
der ,Kreativhauptstadt' sind eingeladen, ,sich selbst zu performen®. Und die Kritiker
der Entscheidung, den ehemaligen Chef der Londoner Tate Modern zum Nachfolger des
widerspenstigen Volksbithnendirektors Frank Castorf zu machen, sollen wortwértlich am
eigenen Leib erfahren, dass das ,grofSe Denken® des Kunstkurators doch genau das richtige
Rezept ist, um ,ein soziales Kunstwerk zu schaffen” und dabei gleich auch ,herauszufinden,
was ,Bevolkerung’ heute heiflt“.* Von gemeinschaftsstiftenden Tanztriumen lassen sich
die Dercon-Skeptiker jedoch nicht im Geringsten beeindrucken, sondern tiben aufs Neue

1 Boritz Charmatz/ Musée de la danse: Fous de danse (UA: 02.05.2015, Esplanade Charles de Gaulles,
Rennes).

2 Volksbiithne Berlin: Musée de la danse, Boris Charmatz Fous de danse — Ganz Berlin tanzt auf Tem-
pelhof. In: Volksbiihne, 2017. https://www.volksbuehne.berlin/de/programm/26/fous-de-danse-ganz-
berlin-tanzt-auf-tempelhof (Zugriff am 02.08.2018).

3 Peter Laudenbach: Dercon denkt grof. In: Siddeutsche Zeitung, 16.05.2017. https://www.
sueddeutsche.de/kultur/erste-programm-pressekonferenz-dercon-denkt-gross-1.3507768 (Zugriff am
02.08.2018).

4 Chris Dercon im Gesprich mit Peter Boenisch bei der Konferenz ,,Systemic Crisis in European The-
atre” am Goethe-Institut London im April 2018: Peter Boenisch / Chris Dercon: Central’s Professor of
European Theatre Discusses Theatre in Crisis with Chris Dercon. In: Royal Central School of Speech and
Drama, 01.06.2018. https://www.cssd.ac.uk/news/centrals-professor-curopean-theatre-discusses-the-
atre-crisis-chris-dercon (Zugriff am 02.08.2018).
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,heftigste, unsachliche verbale Kritik“* am Intendantenwechsel, platzieren Fikalien vor der

Biirotiir der neuen Direktion und nehmen schliefllich, am 22. September, das Theater-
gebdude am Rosa-Luxemburg-Platz in Beschlag, angeblich ,um dort den originalgetreuen
Nachbau des modernsten Atombombentyps B 61-12 kiinstlerisch zu inszenieren” und im
»Theaterkrieg um die Volksbiithne und Chris Dercon® fiir weiteren Ziindstoff zu sorgen.6
Die Fronten dieses bizarren Streits sind gar nicht so leicht zu kliren. Grundlegend ist
sicherlich, dass die kurz vor Kriegsausbruch 1914 gebaute und aus den sogenannten
Arbeitergroschen finanzierte Volks-Biihne in der Geschichte der Berliner Theater fiir
den im Namen zementierten Anspruch der Bevolkerung auf ihr Theater steht.” Diesem
Anspruch hat der kurz nach der Wende angetretene Intendant Frank Castorf mit seiner
eigenwilligen, unbequemen Biihnensprache und einer betriebswirtschaftlich anfechtba-
ren Produktionspraxis bis zu seiner Verabschiedung 2017 immer wieder Nachdruck ver-
lichen. In der hitzigen Debatte um die Castorf-Nachfolge muss die Entscheidung des Ber-
liner Biirgermeisters Michael Miiller und dessen Kultursekretirs Tim Renner fiir den
»Museumsmann aus London®, der zwar den internationalen Kunstmarkt, dessen Arbeits-
bedingungen und Wirtschaftskreislaufe kennt, vom (Stadt-)Theater in Deutschland und
dessen jiingsten dsthetischen Herausforderungen aber wenig versteht, vielen zwangsliufig
als Citymarketingentscheidung der ,grofen Berliner Politik erscheinen.® Von Anfang
an tritt Dercon in der Rolle des Managers auf, ,,des Beraters — des Mannes, der aus der
grofSen Welt dorthin gekommen ist, wo man unbedingt groff werden will“’. Mit Dercon
kommt ein Reprisentant des Kuratorenmodells an die Volksbiithne, ein Experte des zeit-
genossischen Kulturbetriebs und ein Vertreter des fiir diesen Betrieb typischen Expan-
sionsdenkens. Ein kontinuierliches, sesshaftes Ensemble wie das der Volksbiithne Berlin
kann dem big name des globalen Kunstmarkes nur als ,etwas Traniges” erscheinen, ,das
obendrein Versorgungsanspriiche stellt“.'* Auf der einen Seite des Berliner Theaterkrieges
stehen also Dercon, sein Team und die ,vom Projektwahn betorten® Verantwortlichen
der ,grofen Berliner Politik“."" Auf der anderen tummeln sich die 41.000 Unterzeich-
nenden der Anti-Dercon-Petition sowie die Mitglieder der Volksbithnenbesetzung, eine

5 dpa: Chris Dercon gibt auf. In: Die Zeit, 13.04.2018. https://www.zeit.de/news/2018-04/13/chris-
dercon-gibt-auf-debakel-an-berliner-volksbuchne-180413-99-874305 (Zugriff am 02.08.2018).

6 Kollektiv B6112: Pressetext zur transmedialen Theaterinszenierung B 61-12. In: 66112, 22.09.2017.
hteps://b6112.de/2017/09/22/pressctext-der-transmedialen-theaterinszenierung/ (Zugriff am
02.08.2018). Dic Aktion wird als ,transmediale Theaterinszenierung® bezeichnet: Staub zu Glitzer
Kollektiv: B6112 (UA: 22.09.2017, Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz, Berlin). Vgl. auch Staub zu
Glitzer Kollektiv: Operation Staub zu Glitzer, Spielzeit 2018/2019. In: Nachtkritik, 2018. https://www.
nachtkritik.de/images/stories/pdf/B6112_Broschure.pdf (Zugriff am 01.03.2022).

7 Der Bau des Theaterhauses am Biilowplatz wurde 1909 durch die Mitglieder des Vereins Freie Volks-
bithne beschlossen, der es sich seit 1890 zur Aufgabe gemacht hatte, ,dem Proletariat den Wegzum lite-
rarischen, das heifft zum biirgerlichen Theater zu 6ffnen” (Ruth Freydank: Theater in Berlin. Von den
Anfiingen bis 1945. Berlin: Henschel 1988, S.342) und somit die Ausgrenzung des Proletariats aus der
kulturellen Sphire der Stadt aufzuheben.

8 Peter Kiimmel: Das Gespenstertheater. In: Die Zeit, 19.04.2018. https://www.zeit.de/2018/17/
volksbuehne-berlin-chris-dercon-entlassung-kulturpolitik (Zugriff am 02.08.2018).

9 Ebd.

10 Ebd.

11 Ebd.
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heterogene Gruppe aus Engagierten, Ortsansissigen, Theaterbegeisterten und Studie-
renden mit ,,schwarzen Kapuzenpullis, [...] lilafarbenem Lippenstift und Space-Shuttle-
Outfit, [...] Rastazépfe[n] [und] hippen Oberlippenbirten?. Wihrend erstere in dieser
Konstellation das Eindringen globaler Produktions- und Marktmechanismen in die Ber-
liner Kunstszene verkorpern, verstehen sich letztere als Verfechter einer vermeintlichen
Authentizitit: ,Berlin gegen Nichtberlin“"®. Zu Recht wird die umkimpfte Volksbithne
daher im deutschen Feuilleton zum Symbol fir die Stadtentwicklung erklirt und der
Streit um ihre Leitung als ,symptomatisch® fiir eine viel tiefer liegende Problematik

bezeichnet: den ,, Ausverkauf einer Stadt durch die Politik“."™*

So geht es beim burlesk anmutenden Tauziehen um die Volksbiithne tatsichlich um mehr

»als um die Frage nach geeignetem Fithrungspersonal fiir ein beliebiges Theater“”. Es gile,
innerhalb des neoliberalen Produktionsdispositivs einen Ort der Kunst zu bewahren, der
sich in seiner Geschichte immer wieder als widerstindig gegen Kapital, Macht und Dis-
kurs behauptet hat.'® Und diese Bewahrung muss in einem Kontext erfolgen, in dem die
Kunst selbst an die Stelle des hegemonialen Diskurses riickt. Im Berlin des 21. Jahrhun-
derts, das ,Weltkreativhauptstadt’ werden will, vollzieht sich der Protest der Volksbiithnen-
besetzenden als Einspruch gegen die im doppelten Wortsinn zu verstehende Kapitali-
sierung der zur globalen Konkurrenzfihigkeit getrimmten Kapitale Berlin und ihrer als
Profitquelle entdeckten Kunstszene. Mit der Volksbithne bedroht diese Entwicklung einen
der zunchmend rar gesiten Orte, die ihre Geschichte nicht als Marke zu Markte tragen
und sich so dagegen wehren, dem homogenen Diskurs der Kreativokonomie einverleibt
zu werden. Nach Castorfs Abtritt (und nur bedingt abhiingig von der Personalie Dercon)
liegt die Volksbithne Berlin im riesigen Schatten der Kapitalkrake, die ihre Tentakel seit
der Wende in die entlegensten Winkel der neuen, alten Hauptstadt windet - in den Kreuz-
berger Hinterhof, die historische Brauerei im Prenzlauer Berg, das verfallende Industrie-
gelinde in Neukélln, die einst streng geheime Transportzentrale des DDR-Regimes, den
sagenumwobenen Nachtclub in Friedrichshain, den ,Spiti‘ an der nichsten Straflenecke.
Fast iiberall hin:

,Uber die AuB8entreppe der AdalbertstrafSe 96 zum Café Kotti hinauf, auf der Galerie nach
rechts, am Wettbiiro vorbei, tiber die Adalbertstr., durch die Gittertiir® miissen wir gehen,

12 Mounia Meiborg: ,Das macht fir mich Berlin aus®. In: Siiddeutsche Zeitung, 24.09.2017. hetps://
www.sueddeutsche.de/kultur/besetzung-der-volksbuehne-das-macht-fuer-mich-berlin-aus-
1.3680266?reduced=true (Zugriff am 02.08.2018).

13 Jens Uthoff: Berlin gegen Nichtberlin. Besetzte Volksbithne. In: zaz, 26.09.2017. http://www.taz.
de/!15447981/ (Zugriff am 09.08.2018).

14 Evelyn Annuf: Scheitern als Chance. Uber die Zukunft der Volksbithne. In: Texte zur Kunst,
30.04.2018. https://www.textezurkunst.de/articles/zukunft-der-volksbuchne-scheitern-als-chance/
(Zugriffam 02.08.2018).

15 Kollektiv B6112: Pressetext.

16 Zu Geschichte und Tradition der Institution Volksbithne vgl. Stefan Kirschner: Ein Tempel fur
die Arbeiter — 100 Jahre Volksbithne in Berlin. In: Berliner Morgenpost, 30.12.2014. https://www.
morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article135862972/Ein-Tempel-fuer-die-Arbeiter-100-Jahre-
Volksbuchne-in-Berlin.html (Zugriff am 09.08.2018).
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um ,nach ca. 100m das letzte Ladenlokal“'” zu finden, wo sich der ,Rau[m] fiir kiinstleri-

sche und kritische Praktiker Vierte Welt“'® buchstiblich verbirgt. Wir miissen ihn suchen:
Weder elegante Aufsteller noch einladende Cafétische im Auflenbereich weisen uns den
Weg. Nur an der besagten Gittertiir, die sich iibrigens erst nach Betitigung einer Klingel
offnen ldsst, ist ein kleines, unscheinbares Pappschild angebracht: ,Vierte Welt Kollabo-
rationen®. Allein der Weg hinauf zur VIERTEN WELT hat etwas Klandestines an sich, ein
Fluchtversuch iiber die Hintertreppe, in die baufillige Anonymitit eines Wohnblocks aus
den 1970er Jahren. Und tatsichlich versteht sich dieser 2010 gegriindete Raum fiir Theater
und Diskurs hier, im scheinbar allerletzten Winkel der ,Kreativmetropole', als Gegenort,
als verriumlichte Geste der Verweigerung, als Zufluchtsstitte fiir die, die nicht dazuge-
héren wollen. Die zentralen Fragen, die sich von der VIERTEN WELT aus an die ,Kreativ-
hauptstadt’ Berlin und dartiber hinaus an eine Zeit stellen, die kiinstlerisches Denken und
Handeln normalisiert, lauten: Wie kann kiinstlerische Produktion heute als kritische Pra-
xis geschehen? Wie konnen Kunstschaffende titig sein, wenn sie sich der hegemonialen
Produktionsordnung, die nach dem Strukturprinzip kiinstlerischer Arbeit funktioniert,
nicht — oder nicht dermaflen — unterwerfen wollen?

In der Auseinandersetzung mit der VIERTEN WELT als Raum kiinstlerisch-kritischen
Denkens und Tuns mdchten wir uns in diesem Kapitel fiir zeitgendssische Subjektivierungs-
und Regierungsregime interessieren, die in der selbsterklarten ,Hauptstadt der Kreativen'
physisch greifbar werden. Dafiir stiitzen wir uns einerseits auf Luc Boltanskis und Eve
Chiapellos Ausfithrungen zum nenen Geist des Kﬂpz’mli:mu:w, die wir zu jiingeren Kriti-
ken des neoliberalen Dispositivs in Bezug setzen — darunter Isabell Loreys Beobachtun-
gen zur Prekaritit von Kulturschaffenden®® und ein programmatischer Essay des franzo-
sischen Kollektivs Tiqqun®'. Andererseits berufen wir uns auf Gilles Deleuzes Denken
des Minoritir-Werdens*?, wenn wir die institutionelle, 4sthetische und diskursive Praxis
des Theaterortes VIERTE WELT als Versuch einer Intervention gegen die neoliberale Ver-
einnahmung kiinstlerischer Denk- und Handlungsweisen diskutieren. Ausgehend von
unserem Besuch der VIERTEN WELT soll gefragt werden, ob und wie Kunst ein kritisches

17 Wegbeschreibung auf der Internetseite der VIERTEN WELT: http://www.viertewelt.de/vierte-welt.
heml (Zugriff am 09.08.2018).

18 Dirk Cieslak / Tomma Hohnhorst: Theater jenseits des Projekts. Dirk Cieslak im Gesprich. In:
Goethe, 16.02.2018. https://www.gocethe.de/ins/bg/de/kul/mag/21209087.html 2018 (Zugriff am
02.08.2018).

19 Luc Boltanski/ Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, aus d. Franz. v. Michael Tillmann.
Konstanz: UVK 2003. Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle nGK hinter dem jeweiligen Zitat.

20 Isabell Lorey: Gouvernementalitit und Selbst-Prekarisierung. Zur Normalisierung von Kulturpro-
duzentInnen. In: EIPCP/ transversal multilingual webjournall, 11/2006. http://eipcp.net/transversal/
1106/lorey/de (Zugriff am 01.12.2018).

21 Tiqqun: Kybernetik und Revolte, aus d. Franz. v. Ronald Vouillé. Ziirich: Diaphanes 2007.

22 Gilles Deleuze: Ein Manifest weniger. In: Ders: Kleine Schriften, aus d. Franz. v. K. D. Schacht. Ber-
lin: Merve 1980, S. 37-74. Seitenbelege im Folgenden mit der Sigle eMw hinter dem jeweiligen Zitat.
Dass Deleuze in diesem ,kleinen® Text von 1978 die subversive Praxis der ,Subtraktion® ausgerechnet
anhand von Theaterarbeiten und -bildern skizziert, ist vermutlich angesichts der historischen Verkniip-
fung von Staatsmacht und Reprisentationstheater ohnehin kein Zufall, kommt unserer Auseinan-
dersetzung mit der VIERTEN WELT als widerstindigem Theaterort der heutigen Zeit aber besonders
gelegen.
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Potenzial dort entfalten kann, wo dieses Potenzial permanent vom hegemonialen Kreati-
vititsdiskurs und dessen institutionellen Materialisierungen ausgehdhlt wird. Um diesem

Problem auf die Spur zu kommen, begeben wir uns erneut in den wirtschaftsstarken Nor-
den Europas, dessen spezifische Probleme auch hier, wie bereits in Tarnby, unmittelbar aus

der hohen Konzentration von Macht und Wohlstand zu resultieren scheinen. Die im Ber-
liner Kontext fokussierten Prekarititen sind folglich anderer Natur als jene, die in Neapel

oder Skopje analysiert werden konnten. Im Hinblick auf die allgemeinen Fragehorizonte

unserer Arbeit fokussiert die Beschiftigung mit der VIERTEN WELT das Thema kiinstleri-
schen Arbeitens und kiinstlerischer Subjektivitit und schirft die Frage nach der Moglich-
keit von Kritik im gar nicht mehr ganz so neuen Geist des neoliberalen Kapitalismus.”

»Wo das Gemeinsame verhandelt werden kann“
In einem fiir das Impulse Theater Festival 2016 verfassten Essay schreiben die Mitglieder
der VIERTEN WELT:

Zu gern folgen wir [dem] Vorschlag], [...] iiber eine neue Politik und Praxis der Riume nach-
zudenken. Wie muss ein Raum ausschen und situiert sein, in dem wir der Aufgabe gerecht
werden kénnen, unsere politische Einbildungskraft neu zu entfalten[,] und in dem wir Auto-

nomie [...] neu denken und erfinden kénnen?**

Ganz sicher nicht wie ein Theater, wird man auf diese Frage antworten wollen, wenn man
die VIERTE WELT im sogenannten Zentrum Kreuzberg besucht, jenem monumentalen
Wohnblock am Kottbusser Tor, dessen initiale architektonische Idee, die utopische Hoff-
nung auf ein funktionales Zusammenleben in der ,autogerechten’ Stade,” wohl spitestens
mit seinem urspriinglichen Namen ,, Nexes Kreuzberger Zentrum® im Jahr 2000 verworfen
wurde. Das letzte Ladenlokal auf der mit Waschbetonplatten ausgelegten Auf8engalerie
der Adalbertstrafle 96 konnte auf den ersten Blick vieles beherbergen: eine Zahnarzepraxis,
eine Fahrschule, ein Gewerkschaftsbiiro, einen Kindergarten. An ein Theater lassen die
in Aluminiumrahmen gefassten Fenster in der massiven Betonfassade allerdings beim
besten Willen nicht denken.

Durch die bodentiefe Fensterfront fillt unser Blick auf einen etwa 50 Quadratmeter gro-
en Raum, der in der Mitte durch vier massive Sdulen gestiitzt wird. Die ansonsten freie
Fliche verliert dadurch erheblich an Weitlaufigkeit. Die Winde des Raumes und die mit-
tige Sdulenkonstruktion sind weif$. Die Deckenverkleidung, die vermutlich einmal aus

23 Einige Gedankenbewegungen dieses Kapitels habe ich bereits an anderer Stelle formuliert und
greife sic hier wieder auf. Vgl. Laura Strack: Die Vierte Welt in Berlin. = in THE CAPI-
TAL OF CREATIVITY. In: Janina Henkes / Maximilian Hugendubel / Christina Meyn / Christofer
Schmitt (Hrsg.): Ordnung(en) der Arbeit. Miinster: Westfilisches Dampfboot 2019, S.282-297.

24 Vierte Welt: Wir sind allein! Kunstpolitische Einlassungen. In: Vierte Welt, 2016. hteps://viertewelt.
de/kunstpolitische-cinlassungen-wir-sind-allein/ (Zugriff am 11.02.2022).

25 Zur Entstchung des Neuen Kreuzberger Zentrums und allgemein zu den stidteplanerischen Maf3-
nahmen im Kreuzberg der Nachkriegszeit vgl. Sophie Perl/ Erik Steffen (Hrsg.): 1945-2015. Abriss und
Aufbruch am Kottbusser Tor. Berlin: Friedrichshain-Kreuzberg Museum 2015.
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Styropor-, Gips- oder PVC-Paneclen bestand, wurde komplett abmontiert, sodass die da-
runterliegenden Kabel und Rohre nun fiir jedermann sichtbar sind. Als semantisch nicht
markierter und funktional in keiner Weise festgelegter Raum, der sofort die eigene Tech-
nizitit preisgibt, verweigert er nicht nur jedwede Form von Illusion oder Spektakularitit,
sondern verneint auch die Maglichkeit einer eindeutigen Blickrichtung. Dabei erscheint
die fehlende Zentralperspektive einem selbstreflexiven Text der VIERTEN WELT zufolge
»nur solange als Mangel [...], wie man eine klassische Bithnensituation wiinscht.“*¢
Wer diesen Ort regelmifig besuche, schitze ,die besondere Raumlichkeit [...] mit ihren
ungewohnlichen Wahrnehmungsperspektiven und der Verschiebung des tblichen
Arrangements aus Bithne und Zuschauerraum”’. Allein der riumlichen Konstellation
wegen miisse, wer sich in diesem Raum aufhalte, ,um die Ecke schauen® und die ,Zumu-
tung” der nie vollstindig einsehbaren Umgebung annehmen - ein passives ,Zugucken®
bleibe von vornherein unméglich.?® Die ungewdhnliche Riumlichkeit fordere einen enga-
gierten Blick der Zuschauenden ein, der sich auf Kosten des eigenen Standpunkts darum
bemithen miisse, tiber das auf den ersten Blick Sichtbare hinaus neue Perspektiven zu
erschliefen. Durch diese architektonisch vorgegebene Multiperspektivitit sowie die unbe-
schriebenen, als Projektions- oder Schreibflichen verwendbaren Winde wirkt der Raum
tatsichlich besonders wandelbar:

Es ist nicht klar, wie dieser Raum zu nutzen ist. Dariiber kann verhandelt werden. Dariiber
muss verhandelt werden. Dariiber kann entschieden werden. Und in diesem Sinne bietet die-
ser Raum die Moglichkeit zur Demokratie.”

Angrenzend an den groflen Raum beherbergt die VIERTE WELT noch einige Neben-
riume, in denen unter anderem ein kleiner Fundus, eine Garderobe, ein Techniklager,
eine kleine Kiiche und sanitire Anlagen untergebracht sind. In diesen Riumen werden
auch die Stithle und Tische aufbewahrt, die bei Bedarf fiir Veranstaltungen und Inszenie-
rungen im groffen Raum beliebig aufgestellt und eingerichtet werden kénnen.

Asthetik der Gastfreundschaft?

Insbesondere das Theaterkollektiv Lubricat um Regisseur Dirk Cieslak und Dramatur-
gin Annett Hardegen, die die VIERTE WELT im November 2010 mit dem emphatischen
Appel ,Kollaboriert!“*” ins Leben riefen und seither die eigenen Arbeiten an diesem Ort

26 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projeke. In: Vierte Welt, 2012. hetps://viertewelt.de/2012-
fuer-cin-theater-nach-dem-projekt/ (Zugriff am 11.02.2022).

27 Vierte Welt: Fiir eine Vierte Welt! Kampagne 2014. In: Vierte Welt, 2014. htep://www.viertewelt.de/
text/aufruf.heml (Zugriff am 10.08.2018).

28 Vierte Welt: Was ist die Vierte Welt? In: Vierte Welt, 2014. http://viertewelt.de/text/was-ist-die-
vierte-welt.html (Zugriff am 10.08.2018).

29 Zitat aus der Performance von Elisa Miiller: Politisches Solo. Eine Aktionsform (UA: 31.01.2013,
Vierte Welt, Berlin).

30 Vierte Welt: Grindungspamphlet. In: Vierte Welt, 2010. https://viertewelt.de/2010-
gruendungspamphlet-der-vierten-welt/ (Zugriff am 11.02.2022). Darin heifit es gleich zu Beginn:
»Kiinstler aller Genres, Kiinstlergruppen und -formationen, Spezialisten, Aktivisten, Initiativen,
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entwickeln und auffiihren, nutzen die unterschiedlichen Bestuhlungs- und Einrichtungs-
moglichkeiten des Raums bewusst zur dsthetischen Sinnproduktion. So betreten zum
Beispiel die Zuschauenden der Theaterreihe Ausnahmezustand, die von November 2014
bis Juni 2015 mit insgesamt sechs Premieren in der VIERTEN WELT zu sehen ist,* nie
denselben Theaterraum, der sich dann, zu Beginn der jeweiligen Vorstellung, auf eine je
bestimmte Szenerie 6ffnen wiirde. Vielmehr werden sie im ersten Teil vermittels eines
absurden Lotterieverfahrens in ein denkbar unbequem ecingerichtetes ,Gistezimmer*
gelotst, das durch die chaotische Anordnung der Stithle mehr an eine Abstellkammer
oder ein rettungslos uberfilltes Wartezimmer denn an einen Ort der Gastfreundschaft
erinnert. Im zweiten Teil finden sie sich in einem durch die hufeisenférmige Anordnung
von Tischen und Stiihlen markierten amerikanischen Militarzelt in Afghanistan wieder
und bekommen Heinz-Beans-Konserven verabreicht. Im dritten Teil werden sie Studio-
publikum eines iranischen Rundfunkhauses; im vierten Teil lauschen sie im Wohnzim-
mer einer syrischen Familie den von auflen eindringenden Gerduschen heulender Hunde
und fallender Bomben. Der letzte Teil schlielich fithrt sie an die gedeckten Tafeln eines
sizilianischen Restaurants, wo ihnen neben typischen siiditalienischen Kostlichkeiten
erschiitternde Anckdoten und Reflexionen zum zeitgendssischen Migrationsgeschehen
im Mittelmeer aufgetischt werden.

Mit der von der gleichnamigen Reportagensammlung des Schriftstellers Navid Kermani
inspirierten Reihe unternechmen Regisseur Cieslak, ein konstantes dreikopfiges Ensem-
ble und Abend fiir Abend wechselnde Giste aus dem jeweils im Fokus stehenden Land
laut Stiickbeschreibung ,sechs Versuche in der Kunst der Gastfreundschaft®: Jeder Teil
der Performanceserie widmet sich, den einzelnen Reportagen in Kermanis Buch entspre-
chend, einem Land des weitldufigen ,Krisengiirtel[s], der sich von Kaschmir tiber Pakis-
tan, Afghanistan und Iran bis in die Arabische Welt und [die] Kiisten Europas erstreckt**>.
Dabei geben die Performer Anders Carlsson und Matthias Breitenbach verschiedene mit-
teleuropiische, oder zumindest einen westlichen Habitus pflegende Gastgeberfiguren, die
in je spezifischen, fiktiven Situationen auf Mal fiir Mal wechselnde Giste aus dem jeweili-
gen Land treffen. Gleichzeitig setzen die von der Schauspielerin Judith van der Werff laut
vorgelesenen Ausschnitte aus Kermanis Buch inhaltlich richtungsweisende Akzente und
offnen Fragehorizonte. Auf diese Weise versuchen Lubricat, individuelle Erfahrungen aus
dem jeweiligen Gastland und subjektive Perspektiven auf selbiges zu vermitteln, gleich-
zeitig jedoch auch die Grundkonstellation zu befragen, die sich im ambivalenten Verhile-
nis zwischen Gastgebenden und Gisten ebenso wie zwischen Theaterschaffenden und
Publikum apostrophieren lisst. Laut Stiickbeschreibung sollen die formal und dsthetisch
sehr unterschiedlichen Abende ,verschiedene Anordnungen zur Verstandigung® erproben,

Nachbarn, ... KOLLABORIERT!“ Gleich darauf wird die Aufforderung im Zusammenhang mit
cinem Theaterbegriff wiederholt, der stark an das im Motto dieses Buches zitierte, politisch-prozessuale
Theaterverstindnis Marco Martinellis erinnert: , Fiir uns ist Theater der letzte reale, politische und sozi-
ale Raum, in dem wir uns dieser Aufgabe in einer Gemeinschaft von Produzenten stellen kénnen! Wir
miissen diese Gemeinschaft — jenseits der Verwertungszwinge des Marktes — erfinden, wir miissen sie pro-
duzieren und erproben: Kollaboriert!“ (Herv. L.S.).

31 Vierte Welt: Ausnabhmezustand #1-6 (UA: November 2014 - Juni 2015, Vierte Welt, Berlin).

32 Klappentext von Navid Kermani: Ausnahmezustand. Reisen in eine beunrubigte Welt. Miinchen:
Beck 2013.
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ohne dabei auf ,cinen Dialog“ oder gar ,einen weltanschaulichen Disput® abzuzielen.”
,Einiibungen in Fernstenliebe“**, wie es hier ferner heifit, gestalten Lubricat dabei vor allem
insofern, als sie die (eigene) Rolle der verhilenismiRig wohlhabenden, sich selbst als kri-
tisch begreifenden Kunstschaffenden problematisieren. Die zu patriarchalischer Wohlei-
terschaft neigende Funktion der aufgeklirten, westlichen Gastgeber in der sogenannten
Begegnung mit ,dem Fremden' inszenieren sie als strukeurell bedingtes Missverhilenis. In
diesem Sinne mag die Performancereihe als Beispiel fiir eine Arbeitsweise gelten, die sich,
dasie sich grundsatzlich ,denen verpflichtet fithlt, die keine Stimme, keine Zukunft haben
in dieser Welt“*’, immer wieder selbst zur Disposition stellt. Inhaltlich gekennzeichnet
seien die in der VIERTEN WELT entwickelten Arbeiten also durch ihr ,kontinuierliche[s]
Interess[e]** an den wunden Punkten der Gegenwart und durch den Willen, gerade dort
Beziige in die Ferne zu stiften, wo man sich der Unméglichkeit einer Beziehung bewusst
ist: Die der Performancereihe Ausnahmezustand bewusst vorangeschickte Aussage ,Der
Akt der Gastfreundschaft kann nur poetisch sein“” fasst diese als Haltung beschreibbare
Praxis der Bezugnahme in Worte.
Dass das problematische Verhiltnis zwischen Gastgeben und Gastsein als Fragestellung
sowohl fiir die dsthetische Produktion der VIERTEN WELT als auch fiir die Arbeit an ihrer
institutionellen Form wesentlich ist, zeigt sich auch in der 2013 begonnenen Theater-
reihe Block. Uber das Leben im Wrack der Fortschrittsmoderne>® Diese setzt sich mit dem
stadtebaulichen Phinomen kolossaler Wohnblécke auseinander, die infolge des eklatan-
ten demographischen und 6konomischen Wachstums in den 1960er und 1970er Jahren in
vielen Stidten der globalisierten Welt errichtet wurden.* Als ,Sinnbild[er] einer geschei-
terten Utopie® stiinden derartige Bauten heute haufig ,synonym fiir sozialen Abstieg und
Vernachlissigung, fiir Tristesse und Einsamkeit oder Kriminalitit und Gewimmel“.** Die
Reihe nimmt also die unmittelbare riumliche Umgebung der VIERTEN WELT, das als
stidteplanerische Katastrophe angesechene Zentrum Kreuzberg, zum Anlass, um nach dem
Zusammenhang von Architektur, Stadt und Gemeinschaft zu fragen. Der erste Teil mit
dem Titel Block | Berlin. this home was once a house (2013) besteht aus interaktiven Fiih-
rungen durch den Hochhausriegel am Kottbusser Platz, fiktiven Expertengesprichen und
authentischen Interviews sowie Videoarbeiten und szenischen Momenten. Teil zwei (2015)

33 Vierte Welt: Ausnahmezustand. In: Viersze Welz, 2014-2015. hetps://viertewelt.de/ausnahmezustand/
(Zugriffam 11.02.2022).

34 Ebd.

35 Cieslak /Hohnhorst: Theater jenseits des Projekts.

36 Vierte Welt: Was ist die Vierte Welt?

37 Die Stiickbeschreibung von Ausnahmezustand zitiert hier Jacques Derrida, dessen Reflexionen zum

Thema Freundschaft uns in unserer Topographie von KiNo KULTURA in Skopje begleitet haben.

38 Vierte Welt: BLOCK #1 bis 4. Uber das Leben im Wrack der Fortschrittsmoderne (seit 2013, Vierte

Welt, Berlin). Stiickbeschreibung und Archiv online: https://viertewelt.de/block/ (Zugriff am

11.02.2022).

39 Zum Massenwohnungsbau der Wirtschaftswunderjahre und der damit verbundenen Tilgung der
gemeinschaftlichen Dimension von Stadt vgl. Thierry Paquot: Désastres urbains. Les villes meurent aussi

[Urbane Katastrophen. Auch Stidte sterben]. Paris: La Découverte 2015, darin bes. das Kap. ,Le ,grand

ensemble’, ou I’ensemble sans ensemble®, S.55-90.

40 Vierte Welt: Block #3. Tapiola. In: Vierte Welt, 2017. https://viertewelt.de/block-3-tapiola/ (Zugriff
am 20.09.2022). Von der Art, wie hier das Wort ,Gewimmel‘ gebraucht wird — ganz anders als in Benja-

mins Erinnerungen an Neapel -, distanzieren wir uns ausdriicklich.
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und drei (2017) schlagen thematisch-isthetische Briicken nach Teheran und Helsinki.
Hier haben vergleichbare Bauprojekte der Wirtschaftswunderjahre zwar freilich andere, je

singuldre soziale und politische Konsequenzen gezeitigt, grundsitzlich aber wie das Zen-
trum Kreuzberg in Berlin vor allem den problematischen Nexus von urbaner Materialitit,
Politik und Sozialitit verraumlicht. Auch in dieser mehrteiligen Theaterarbeit wird also

versucht, ausgehend von der eigenen materiellen Situiertheit konkrete Beziige zu vermeint-
lich fremden und entfernten Erfahrungskontexten aufzuzeigen. Bereits in den dsthetischen

Arbeiten der VIERTEN WELT konturiert sich so ein relationales Verstindnis von Raum,
Zeit und Sinn, das gegeniiber den kapitalistischen Grundprinzipien der Abstraktion und

der allgemeinen Aquivalenz heterogen ist: Situiertheit, Materialitit und Endlichkeit wer-
den bejaht und davon ausgehend temporire relationale Gefuige gebildet.

»Offentliches Denken®
Diese Gefiige entfalten sich weder in einer Geste der Umarmung noch in der des Dialogs,
sondern in einem Akt bezugnehmenden Interesses, der Differenzen und Distanzen aner-
kennt und Komplexititen aushilt. Dirk Cieslak beschreibt dies so:

Wir haben unsere Methode ,Recherche i der Wirklichkeit” genannt, das sind Versuche, sich
mit Sozialem auseinanderzusetzen. Es sichtbar zu machen und dabei auf dem Sozialen zu
bestchen.*!

Der Wirklichkeitsbezug, der hier nahegelegt wird, folgt nicht einem dokumentarischen
oder gar aktivistischen Anspruch, sondern gibt sich als situative Praxis des In-der-Welt-
Seins zu denken. Mit dem ,Sozialen® scheint dabei weniger ein Bereich gemeinniitzigen
oder gar wohltitigen Engagements gemeint, sondern der uns bereits verschiedentlich
begegnete komplexe, singulir-plurale Zusammenhang vor und unterhalb der symboli-
schen, ékonomischen oder politischen Aufteilung des Sinnlichen. Die in der VIERTEN
WELT entwickelten und gezeigten Arbeiten scheinen demnach einer geteilten Praxis des
In-der-Wele-Seins verschrieben, die einen multiperspektivischen Blick sucht und sich ins-
besondere fiir wunde Punkte im sozialen Zusammenhang der Gegenwart, fir Unsagbar-
keiten und Verletzbarkeiten interessiert.

Wenn Cieslak diese Praxis ,,6ffentliches Denken“** nennt, erinnert uns dies an die Art
und Weise, wie die Frage der Offentlichkeit im Rahmen des TARNBY TORV FESTIVALS
bearbeitet wurde: als Frage der prekiren Exposition im geteilten Raum nidmlich und als
Aufgabe ciner gemeinschaftlichen Sorge fiir und um dieses wesentlich prekire Erscheinen.
Ahnlich wie beim kleinen Festival in Dinemark wird das Publikum auch in der VIERTEN
WELT nicht in einem Zustand passiven Konsums belassen,* sondern als aktiver Teil eines

41 Dirk Cieslak / Nina Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®. Gesprach mit Dirk Cies-
lak. In: Wolfgang Schneider (Hrsg.): Kiinstler — ein Report. Portrits und Gespriche zur Kulturpolitik.
Bielefeld: Transcript 2013, S.159-170, hier S.159 (Herv. L.S.).

42 vgl. Cieslak / Hohnhorst: Theater jenseits des Projekts.

43 Die Reihe Ausnahmezustand karikiert diesen Zustand in einer Eingangsszene, in der das Publikum
zu den Nummern einer Lotterie, oder, wie es im Performancetext heifit, zu ,Kanonenfutter” degradiert
wird.
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nicht abzuschliefenden Aushandlungsprozesses adressiert. Dementsprechend wichtig

im Veranstaltungsprogramm der VIERTEN WELT sind neben den primir performativen

und audiovisuellen Arbeiten die diskursiven Formate. Ausgehend von einer textlichen

Basis werfen sie Themen auf und stellen Sichtweisen zur Disposition. Diese Formate ste-
hen dabei nicht im scharfen Gegensatz zu den theaterpraktischen Arbeiten. Vielmehr las-
sen sich graduell Theaterarbeiten mit einer mehr oder weniger ausgeprigten diskursiven

Dimension von primir diskursiven Formaten wie Lesungen oder Debatten und schlief3-
lich rein textlichen Beitragen unterscheiden, wobei letztere das ,6ffentliche Denken’ in den

andersartigen Raum des Textes zu iibertragen versuchen.**

Zu den Theaterarbeiten mit starker diskursiver Pragung lasst sich die seit 2013 laufende

Reihe Im Toten Winkel zihlen.* Fiir deren einzelne Teile wird je ein zeitgendssischer Den-
ker damit beauftragt, einen Text fiir die VIERTE WELT zu verfassen und dabei jeweils

einen Aspekt aus den klassischen Themenkreisen postmarxistischer Kritik (Kapitalismus

und Globalisierung, Technik und Produktion, Macht und Subjekt usw.) aufzugreifen.*¢
Des neu entstandenen Textes nimmt sich anschlielend eine kleine Gruppe von Perfor-
menden in drei mit gewissem zeitlichem Abstand aufeinander folgenden ,Ubungen‘ an.
Keine der im Laufe eines Jahres zu entwickelnden Performances werde als Schlusspunkte

betrachtet. Der Prozess der Aneignung und Anniherung an den Text sei offen und nicht

abschliefbar. ,Jenseits von akademischen EinschlieSungen und Verwertungszwingen®
gehe es darum, ,philosophische Konzepte / Entwiirfe im performativen Raum fiir ein

offentliches Denken produktiv zu machen®, das heifdt, einen theoretischen Text mit dsthe-
tischen Mitteln zu erschlieflen, weiterzudenken und in verschiedenen Konstellationen

zu teilen.*’

Zentraler Ausgangspunke ist die Frage, wie wir 6ffentliches Denken entwickeln kénnen.

Offentliches Denken ist die Notwendigkeit, uns gemeinsam iiber Wirklichkeit zu verstindi-
8

gen, iiber mogliche Wirklichkeiten.*

44 Dies wird 2020 im Rahmen der Corona-Pandemie relevant: Wihrend des sogenannten Lock-
downs, der Theater und Kulturstitten fiir mehrere Monate unzuganglich macht, verzichtet das Team
der VIERTEN WELT im Unterschied zu zahlreichen Kulturinstitutionen und Theatern in Deutschland
auf Online-Theaterproduktionen und extra fir das Internet kreierte kiinstlerische Projekte, kultiviert
aber die diskursiven, der Zweidimensionalitit des Bildschirms standhaltenden Formate der Lesung und
des Gesprichs iiber den Online-Kommunikationsdienst Zoom.

45 Vierte Welt: Im Toten Winkel. Ein Philosoph | Ein Text | Eine Biibne | Drei Ubungen (seit Mai 2013,
Vierte Welt, Berlin).

46 Der franzésische Philosoph Alain Brossat gibt im Oktober 2013 mit seiner ,kleinen Genealogie des
Plebs” den Auftakt. Die italienischen Denker Maurizio Lazzarato und Giovanni Leghissa setzen die
Reihe 2014 und 2015 mit Uberlegungen zum Paradigma der Schuld und zur Méglichkeit eines guten
Lebens im zeitgendssischen Neoliberalismus fort, bevor der bulgarische Philosoph Boyan Manchev 2016
nach dem ,Verhiltnis von Natur und Technik, von Reproduktion und Produktion® fragt. Tatsichlich
findet sich unter den Beitragenden dieser Reihe keine einzige Frau.

47 Vierte Welt: Im Toten Winkel. In: Vierte Welt, seit 2013. https://viertewelt.de/im-toten-winkel/
(Zugriffam 11.02.2022).

48 Cieslak /Hohnhorst: Theater jenseits des Projekes.

234



Diese Notwendigkeit ergebe sich vor allem dadurch, dass die aus den politischen Bewegun-
gen der 1960er und 70er Jahren kommenden kritischen Praxen nicht mehr greifen wiirden,
dasich ,der symbolische und politische Raum mit Namen Gesellschaft®, in der diese For-
men eine Wirkung entfalten konnten, in einen ,de-territorialisierende[n] Strom der Kom-
munikation® verwandelt habe.*” Mithin miisse es stets darum gehen, nach neuen Werk-
zeugen der Kritik zu suchen und einen symbolischen und physischen Raum zu schaffen,
,an dem das Gemeinsame verhandelt werden kann“*®. Durch das kontinuierliche Bemii-
hen, gemeinsame Denkprozesse anzustof8en und lebendig tiber lingere Zeit weiterzufih-
ren, ist die VIERTE WELT ,als theatraler Denkraum**' konzipiert, der sowohl innerhalb
der architektonischen und sozialen Materialitit der Stadt als auch im Netz als 6ffentlicher
Raum erscheint: Er ist frei zuginglich, vielstimmig und erfordert eine gemeinschaftliche,
geteilte Praxis der Sorge, die sich in den diskursiven Formaten als Praxis des Zuhorens und
Artikulierens, des Aushandelns und Aushaltens darstelle.*?
Zur Entstehung einer Praxis 6ffentlichen Denkens sollen auch die sogenannten kleinen
Formate beitragen. Sie sind keiner Produktionsreihe zugeordnet, sondern richten sich an
verschiedene Akteure, die einen Ort suchen, an dem sie die eigene Titigkeit oder ein
bestimmtes Interesse zur Diskussion stellen kénnen. Unter dem Motto ,Sprechen, Lesen,
Sehen” umfassen die kleinen, primir diskursiven Formate Debatten, Gespriche, Lesun-
gen, gemeinsame Readings, Filmscreenings und Ausstellungen. Autorinnen, Theoretikern,
Filmemacherinnen, Aktivisten und Kunstschaffenden aus verschiedenen Disziplinen wird
hier die Moglichkeit gegeben, gesellschaftlich relevante Fragen zu stellen, zu schirfen und
ausgehend von einer konkreten kiinstlerischen Arbeit, einem Buch, einem Film, einem
Comic oder einer themenspezifischen Ausstellung zu diskutieren. Wiederkehrende The-
menkomplexe sind Leben und Arbeiten im Spitkapitalismus, die globalisierte Welt, Bil-
dung, Institution und Schule, soziale Bewegungen, Kérper und Geschlecht, feministische
und queere Fragestellungen, globale Krisenzonen und benachteiligte Minderheiten sowie
das je aktuelle Zeitgeschehen. Die Form des kleinen Formats trigt entscheidend zur Viel-
stimmigkeit des Programms bei und befordert die Suche nach einem Raum, in dem aktu-
elle Fragestellungen und Themen gemeinsam bearbeitet werden konnen. Gezielt haben die
Mitglieder der VIERTEN WELT bei der Etablierung des Programmplatzes ,Kleine Formate
sversucht, einen neuen Stil und Geist der Verstindigung, des Sprechens und der Kollabo-
ration zu etablieren.“*?

49 Vierte Welt: Wir sind allein!

50 Dramaturgin Inga Schaub, zit. n. Vierte Welt: Was ist die Vierte Welt?

51 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projekt.

52 Hier wire es interessant, die in der VIERTEN WELT entstandene diskursive Praxis mit der Lektiire
in Verbindung zu bringen, die Sebastian Kirsch im Rahmen seiner Engfiithrung von Chor und Sorge
vom antiken Begriff der parrhésia gibt (vgl. CD, S.287-301). Es ginge dann méglicherweise auch darum,
dessen Uberschneidungen mit und Distanzen zu anderen Begriffen dissensualen Sprechens zu erdrtern,
wie bspw. dem Agonismus-Begriffs Chantal Mouffes. Aus Platzgriinden muss hier auf diese interessante
Auseinandersetzung verzichtet werden, im letzten Teil dieser Arbeit wird sie im Abschnitt pélis jedoch
zumindest angeschnitten.

53 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projekt. Ubersicht online unter htep://www.viertewelt.de/
archiv/kleine_formate/index.html (Zugriff am 02.08.2018).
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Nicht zuletzt konturiert sich das symbolische Profil der VIERTEN WELT durch die Bei-
trige, die online veroffentlicht werden. Gleichzeitig dient der virtuelle Raum der eige-
nen Internetseite als Archiv fiir vergangene Veranstaltungen und als Plattform fiir theo-
retische Texte und ausgewihlte diskursive Gastbeitrige. In lingeren, aber regelmifSigen
Abstinden verdffentlichen die Kunstschaffenden der VIERTEN WELT in eigener Autor-
schaft prignante Texte zu kunstpolitischen Themen, die stets eine entschiedene Positio-
nierung beinhalten und Raum und Praxis des Ortes als konkreten Entstehungskontext
dieser Haltung mitreflektieren. Der ilteste auf der Internetseite konservierte Beitrag ist
das ,Griindungspamphlet®, mit dem im November 2010 appellartig ,Kiinstler aller Gen-
res, Kiinstlergruppen und -formationen, Spezialisten, Aktivisten, Initiativen, Nachbarn, ...*
zur Kollaboration wider die ,Institution Theater” und den ,Menschen- und Projekt-
verwertungsfleischwolf eines totalen Marktes* aufgerufen wurden.** Schon hier ist von
einem neuen Raum die Rede, ,in dem kollaborative Produktionssettings und -praxen ent-
wickelt und erprobt werden, die sich einer neuen Politik der Emanzipation verpflichtet
sehen.“*® Der emphatische Ton des mit Ausrufen, Imperativen und einem betont enga-
gierten Vokabular (,entmachten, ,zerschlagen’, ,unterbrechen’, ,Freiheit, Gleichheit und
Briiderlichkeit', ,kollaborieren®) gespickten Texts macht diesen zur diskursiv-performativen
Griindungsgeste, die sich als Kraft noch in den heutigen Aktivititen der VIERTEN WELT
fortzusetzen scheint.
Auch Verdffentlichungen wie der ebenfalls in Manier eines Manifests verfasste Text , Fiir
ein Theater nach dem Projekt®, die von tiber hundert Personen und Institutionen im Rah-
men eines Protests gegen eine Forderentscheidung des Berliner Senats unterzeichnete Peti-
tion ,Fiir eine Vierte Welt” oder die fur das Impulse Theater Festival 2016 verfasste kunst-
politische Reflexion ,Wir sind allein!“ offenbaren eine engagierte Schreibhaltung, die die
eigene Positionierung ebenso wenig scheut wie die explizite Anklage von empfundenen
Missstinden, Ungerechtigkeiten oder Unverantwortlichkeiten. In den Texten der VIER-
TEN WELT werden Impulse aus der politischen und gesellschaftlichen Aktualitit aufge-
griffen und zu bestehenden Theorien sowie zur dsthetischen und diskursiven Praxis des
Ortes ins Verhilenis gesetzt. An dieser Stelle zeige sich der theatrale Denkraum VIERTE
WELT nicht zuletzt als Diskursmaschine, die die Aufmerksamkeit auf bestimmte Themen
lenke, Begriffe pragt und Haltungen findet, indem sie von allen Beteiligten einfordert, sich
»offentlich, transparent und bestindig iiber ein verbindendes Selbstverstindnis, gemein-
same Haltungen und einen Horizont von Intentionen“>® auszutauschen.

Fest sein und fliissig bleiben

Ein ,verbindendes Selbstverstindnis®, ,gemeinsame Haltungen® und ein ,,Horizont von
Intentionen — wie sind diese Formulierungen zu verstehen? Im Vergleich zum Anspruch
radikaler Offenheit, der uns im Laufe der bisherigen Topographien regelmifig begegnet
ist, wirken sie erstaunlich territorial, wenn nicht sogar vom Ideal der Eindeutigkeit oder
Einstimmigkeit kontaminiert. Riskiert eine Suche nach einer gemeinsamen Haltung nicht

54 Vierte Welt: Griindungspamphlet.
55 Ebd.
56 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projeke.
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ihrerseits, eine bestimmte Identitit zu privilegieren, nur bestimmte Redeweisen zu legi-
timieren? Kann ein verbindendes Selbstverstindnis etwas anderes sein als der notwendig
exklusive und zur Dogmatik neigende Konsens von Wenigen? Wie ist es zu verstehen, dass
die VIERTE WELT offenbar ein viel stirkeres, in gewisser Hinsicht symbolisch gestepptes
Profil aufweist als die Orte, die wir bisher besucht haben? Gibt es Praktiken und Verfah-
rensweisen, die Offenheit statt symbolischer SchlieSung befordern, Vielstimmigkeit statt
Vereindeutigung, Konflikt statt Konsens — und wenn ja, wo liegen sie?

Zweifelsohne lasst sich festhalten, dass sich in den obengenannten Formulierungen ein
Wunsch nach Territorialitit im Sinne Deleuzes artikuliert, nach Konkretion und Kon-
sistenz im symbolischen Raum. Bei niherem Hinsehen offenbaren die Formulierungen,
dass die Praxis, die sie in Aussicht stellen, eine Praxis der Verortung ist. Es geht darum,
der Haltung eines Korpers im Raum gewahr zu werden, seine Verbindung zu den anderen
Kérpern in diesem Raum auszuloten und von dieser Situierung aus die sicht- und erreich-
baren Horizonte auszumachen, kurz, eine Position innerhalb eines weitldufigen Terrains
zu bestimmen. Es ist also durchaus méglich, in dem, was als symbolische Setzung erschei-
nen mag, zunichst und vor allem das Begehren eines konkreten Kérper-im-Raum-Werdens
zu verstehen, einer Verortung, die innerhalb gleichférmiger und verwisserter Signifikanz-
strome Konkretion, Soliditit und Situativitit sucht. Dies erscheint besonders angesichts
der zeitgendssischen Homogenisierung westlicher Grofistadte und ihrer symbolischen
Riume im Bild einer gleichformigen global urban culture, fur die das zeitgendssische Berlin
wie kaum eine andere Stadt auf der Welt steht, durchaus folgerichtig: Wo globale Daten-,
Waren- und Bildstrome den ,Raum mit Namen Gesellschaft“*” tatsichlich deterritoria-
lisieren, wird das konkrete, lokale, verkérperte Vor-Ort-Sein zur kritischen Form.*®
Dennoch ist der Eindruck, mit dieser Verortung ginge zwangsliufig auch eine Schliefung
einher, nicht ganz auszumerzen. Die Gefahr der Schliefung oder Steppung insisiert in den
hervorgehobenen Formulierungen ebenso wie das der Kritik zufallende Begehren nach
Konkretion und Situativitit. Dass in der VIERTEN WELT aber nun genau nach Wegen
gesucht wird, mit diesem letztlich nicht aufzuhebenden Widerspruch, mit diesem Zégern
oder Oszillieren umzugehen, zeigt ein Blick auf das, was man eine Begriffs- oder Diskurs-
politik des Ortes nennen kénnte:

So finden sich in der Geschichte der VIERTEN WELT immer wieder Momente und Phasen,
in denen vermeintlich etablierte Begriffe und errungene Haltungen befragt, problemati-
siert und mitunter auch verworfen werden. Zum Beispiel entscheiden die Mitglieder der
VIERTEN WELT im Frithjahr 2017, den Zusatz ,Kollaborationen® aus dem bei der Griin-
dung 2010 gewihlten Namen VIERTE WELT Kollaborationen zu streichen. ,Kollabora-
tion“ kdnne zu diesem Zeitpunkt ,nicht linger [als] eine Kontertechnik“ gelten, sondern

57 Vierte Welt: Wir sind allein!

58 Fred Moten und Stefano Harney schlagen fiir kritische Momente der Konsistenz innerhalb von
Machtgefiigen, die sich — wie das im zeitgendssischen Berlin prignant zum Ausdruck kommende Ideal
der hybriden Kosmopolis — wesentlich durch Friktions- und Widerstandslosigkeit auszeichnen, die
Wendung zon non block vor: ,The difference between no block and non non block is both infinitely
small and infinite. But where to look for this distinction? We have sought this distinction in the differ-
ence between diversity and the general antagonism or between touch and hapticality or indeed perhaps
most explicitly between logistics and logisticality.” (Stefano Harney / Fred Moten: A/ Incomplete. Col-
chester / New York / Port Watson: Minor Compositions 2021, S. 15-16.)
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miisse als ein in Management- und Optimierungsdiskursen instrumentalisierter Begriff
erkannt werden.” Anders als noch wenige Jahre zuvor bezeichne der Begriff Kollabora-
tion nun ,einen weiteren Produktionsmodus des performativen Kapitalismus in der neo-
liberalen Ara“®°. Deswegen solle sich die , Praxis® der VIERTEN WELT ,in Zukunft hinter
dem schénen Wort ,mit* v<=_rbt°.rgc:n“.61 Diese entschiedene Abkehr vom zuvor sehr bewusst

und programmatisch eingesetzten Begriff — man denke an das euphorische Griindungs-
pamphlet — zeugt von einem Verfahren, das vorsicht, die eigenen Begriffe in Auseinander-
setzung mit der Gegenwart immer wieder zu tiberpriifen und im Zweifel auf Kosten einer
vermeintlichen autobiographischen Kontinuitit zu verwerfen.

Ahnliches gilt fiir die Suche nach und den Umgang mit sogenannten gemeinsamen Stand-
punkten. So wird bereits im Griindungspamphlet unterstrichen, dass einen gemeinsamen

Verstindnishorizont anzustreben nicht bedeute, cine homogene Meinung hervorzubrin-
gen. Das gesuchte 6ffentliche Denken sei eher antagonistisch als konsensbasiert, und die

anvisierte Haltung nicht unvereinbar mit identititsloser Vielstimmigkeit:

VIERTE WELT ist keine Partei, kein Zentrum und kein Knoten (Netz). Jeder, der die
VIERTE WELT betritt, kann seinen Namen, sein Logo und sein Branding behalten. Aber
wer will, kann auch in der VIERTEN WELT verschwinden. Wer die VIERTE WELT
betrite, tritt in einen Dialog mit dem Ziel[,] Gegensitze zu verschirfen, um nicht so zu blei-
ben, wie er ist. Meinungskonsens ist in jeder Hinsicht unerwiinscht. Vierte Welt ist der Ver-
such einer Perspektivenverschiebung[,] mit der sich eine ,neue Praxis’ entwirft.

Was sich in diesem Absatz konturiert, ist das Soziale als singular-plurales Kriftefeld, wie
wir es insbesondere im TEATR POWSZECHNY sowie in den Versammlungspraktiken des
As1Lo kennengelernt haben. Gemeinsam denken bedeutet hier nicht, einer Meinung zu
sein, sondern in einer stindigen Fremdbegegnung und Selbstbefragung das Gemeinsame
als das Geteilte #nd als das Teilende zu verhandeln. So soll eine ,,Praxis des Austausches,
der Verstindigung und des Zusammenschlusses“® entstehen, die in ihrer Konkretion und
Verkérperung zwar eine gewisse Verbindlichkeit hat, gleichzeitig aber beweglich und offen
bleibt. In dieser prekiren Balance von Territorialitit und Deterritorialisierung scheint sich
die kritische Geste der VIERTEN WELT immer wieder zu aktualisieren.

Abschlieffend sei noch kurz gezeigt, dass und wie dieses Prinzip der dynamischen Verwe-
bung von Konkretion und Offenheit nicht zuletzt die institutionelle Praxis informiert:
Wie insbesondere in Neapel und Skopje fithrt die enge Verzahnung von Theorie und
Praxis auch in der VIERTEN WELT dazu, der Produktionspraxis ein besonderes Augen-
merk zu widmen. Die strukturellen Bedingungen der vor Ort stattfindenden Titigkei-
ten und ihrer Organisation werden kontinuierlich reflektiert. Bestehenden Zwingen will
man mit alternativen Formen des Tuns begegnen. So richtet sich der bei der Eréffnung

59 Vierte Welt: Nix mehr Kollaborationen. In: Vierte Welr, 2017. https://viertewelt.de/nix-mehr-
kollaborationen/ (Zugriff am 11.02.2022).

60 Ebd.

61 Ebd.

62 Vierte Welt: Griindungspamphlet.

63 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projekt.
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der VIERTEN WELT im Zentrum stehende Kollaborationsgedanke explizit gegen die
Projektokonomie des zeitgendssischen Kreativbusiness im Berlin der Zweitausender-
jahre. Denn in dieser Okonomie miissen sich Kunstschaffende gleichsam als autonome
Selbst-Unternechmen sowie in Konkurrenz zur Kollegschaft behaupten, mit der sie kaum
mehr als das Gefiihl soziodkonomischer Prekaritit verbindet. Das Griitndungspamphlet
fordert in diesem Sinne einen Ort der Solidaritit und Zusammenarbeit gegen eine Oko-
nomie der Vereinzelung: ,Schluss mit dem Projektgehuber! Entmachtet die Kuratoren!
Zerschlagt die Netzwerke! Unterbrecht die Zirkulation! KOLLABORIERT MIT DER
VIERTEN WELT!“*

Die enthusiastische Affirmation der Verbindung mit anderen setzt sich offenbar auch
unabhingig davon fort, ob der Begriff ,Kollaboration® nun im Namen des Ortes vorkommt
oder nicht. Vor wie nach der Streichung dieses Begriffs habe man die kiinstlerische Arbeit
»aus einem realen Bezug zu anderen Kiinstlern und deren Arbeit“® heraus entwickelt und
das Gesamtprogramm auf Grundlage der Verbindungen konzipiert, die sich zwischen ein-
zelnen kiinstlerischen Positionen und je aktuellen Fragestellungen ergaben:

[M]an muss die Arbeiten der Kiinstler an so einem Ort zusammen denken. In eine Bezichung
setzen. Verbindungen herstellen und daraus ein Programm erarbeiten(,] das seine eigene, man

kénnte sagen innere Kohirenz entwickelt.*

Nicht ein kuratorischer Leitgedanke scheint mithin fiir die Programmdramaturgie der
VIERTEN WELT mafigeblich, sondern die vielfiltige Gesamtheit der Beziige, die den Ort
mit den in ihm verkehrenden Menschen, mit den in ihm ausgesprochen Worten und mit
der ihn umgebenden Nachbarschaft verbindet.

Diese Form von Konnektivitit wird erginzt um ein Prinzip der Kontinuitit, denn die in
der VIERTEN WELT titigen Kunstschaffenden sollen jenseits von festgelegten Premieren-
fristen und iiber einzelne Projektzusammenhinge hinaus thematischen Interessen nach-
gehen kénnen, die Zusammenarbeit mit anderen vertiefen und wachsen lassen. Die Per-
formerin, Musikerin und Wissenschaftlerin Mariel Jana Supka, die in mehreren in der
VIERTEN WELT entstandenen Produktionen mitgewirke hat, schreibt diesbeziiglich:

Allem voran habe ich hier einen Ort gefunden, wo ich nicht primir dazu gebeten bin, zur
Umsetzung einzelner, in sich abgeschlossener Projekte beizutragen, sondern eine Kontinuitit
innerhalb eines gemeinsamen Arbeitens zu entwickeln.

Kontinuitit werde durch eine insbesondere in den Theaterreihen Ausdruck findende Pra-
xis jenseits des Projekts erméglicht und im Bestehen auf die Notwendigkeit einer Basis-
und Spielstittenforderung auch der Kulturpolitik gegeniiber als Recht eingefordert. Die
VIERTE WELT lade Kunstschaffende inmitten einer von Projektdkonomie und kreativem
Unternchmertum geprigten stidtischen Konstellation dazu ein, die ,, Arbeit nicht von der

64 Vierte Welt: Griitndungspamphlet.

65 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projeke.

66 Cieslak / Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®, S. 165.
67 Vierte Welt: Fiir eine Vierte Welt!
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Totalitdt des singularen dsthetischen Konzepts, sondern aus einem Kontinuum heraus zu
denken® und ,aus einer Kritik der Gegenwart angemessene Produktionszusammenhinge
zu erfinden und zu gc:stalten“.s8

Im zweiten Teil dieser Topographie wird nun genau dieser Nexus zwischen Gegenwarts-
kritik und alternativer Praxis nachvollzogen. Worauf antwortet die VIERTE WELT als
alternativer Produktionszusammenhang, in einem abgelegenen Winkel der ,Kultur- und
Kreativhauptstadt'? Welches Problem gibt der Ort auf diese Weise zu denken? Und was
sagt dies tiber die zeitgendssische Konstellation aus?

Wo Kunst Kapital(e) wird

Ein Blick ins Imageportal der Stadt Berlin zeigt, wie die deutsche Hauptstadt seit einiger
Zeit versucht, sich als ,, Kultur und Krc:ativhauptstaclt“69 fiir Besucherinnen, Touristen
und vor allem junge Unternchmen attraktiv zu machen. Dabei sind beide semantischen
Komponenten der Marketingphrase wichtig: Einerseits soll Berlin als ihres Namens wiir-
dige Hauptstadt erscheinen, als wichtiger Knotenpunkt innerhalb eines globalen Netzes
moderner Metropolen. Gleichzeitig will sich die Stadt als Zentrum der Kreativitit und der
Kunst vermarkten, als weltweite Anlaufstelle fir kiinstlerische Tatigkeiten, Berufe und
Lebensweisen. Das zeitgenossische Image der Stadt Berlin ist maf8geblich an die Ideen der
Kreativitit, des individuellen Schopfergeistes und einer vermeintlich alternativen Lebens-
weise gekniipft, die traditionell mit der Figur des mittellosen Kiinstlers oder Bohemiens
assoziiert wird. Die alte Hauptstadt Deutschlands konnte unter anderem dadurch wieder
Kapitale werden, dass sic Kreativitit und Kunst als Wertschépfungsquelle entdeckte und
ins Zentrum ihrer Selbstvermarktungsstrategie stellte. Im gleichen Zuge konsolidierte sie
sich wirtschaftlich durch den Boom des sogenannten kreativwirtschaftlichen Sektors, der
bis heute besagtes symbolisches Kapital in 6konomisches umwandelt.”

Wie ist dieser Prozess der Kapital(e)werdung eigentlich genau vonstatten gegangen? Wel-
che strukturellen, materiellen und diskursiven Verinderungen haben sich im Berlin der
Nachwendezeit vollzogen, um aus der chemals geteilten, wirtschaftlich und politisch unbe-
deutenden Stadt die Kapitale der Kreativen zu machen, als die Berlin heute auf der symbo-
lischen Weltkarte glinzt? Und welche Konsequenzen zeitigte das fir diejenigen, die heute
in der Stadt leben und arbeiten, vor allem im kiinstlerischen Bereich?

68 Vierte Welt: Fiir eine Vierte Welt!

69 Berlin Tourismus & Kongress GmbH: Berlin — Kultur- und Kreativhauptstadt. In: Visiz Berlin, 0. D.
hteps://convention.visitberlin.de/de/berlin-kultur-und-kreativhauptstadt (Zugriff am 02.08.2018).

70 Im dritten Kreativwirtschaftsbericht der Stadt Berlin (2014) wird die kapitale Bedeutung der Krea-
tivbranche fiir den hauptstidtischen Haushalt in acht Punkten zusammengefasst: ,1) Kreativwirtschaft
erwirtschaftet 8,5 % der Bruttowertschépfung in Berlin. 2) 10 % der Umsitze der Berliner Wirtschaft
werden von der Kreativwirtschaft generiert. 3) Umsitze der Berliner Kreativwirtschaft wuchsen seit
2009 um 28 % (+ 3,6 Mrd. Euro). [...] 5) Jedes fiinfte Unternehmen in Berlin ist ein Unternechmen der
Kreativwirtschaft. 6) Arbeitsmarktfaktor Kreativwirtschaft mit 186.000 Erwerbstitigen. 7) Rund
30.0000 neue Jobs in der Kreativwirtschaft seit 2009. 8) Kreative Branchen weiterhin im Fokus der
Politik.“ (Senatsverwaltung fiir Wirtschaft, Technologic und Forschung/ Der Regicrende Biirgermeister
von Berlin, Senatskanzlei — Kulturelle Angelegenheiten / Senatsverwaltung fiir Stadtentwicklung und
Umwelt (Hrsg.): Dritter Kreativwirtschaftsbericht. In: Berlin, 2014. hteps://www.berlin.de/sen/kultur/
kuleurpolitik/kulturwirtschaft/dritter_kreativwirtschaftsbericht.pdf (Zugriff am 13.08.2018).)
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Megalomanie

Um den Entstehungsprozess der zukiinftigen Hauptstadt der Kreativen und somit das zu
verstehen, was sie heute bedingt und ausmacht, miissen wir an den entscheidenden Wende-
punke zuriickgehen, den der Fall der Mauer 1989 fiir die 40 Jahre lang geteilte Stadt bedeu-
tet hat. Nach Zusammenbruch des sozialistischen Systems im Osten Europas sicht sich
Berlin ,praktisch iiber Nacht*”* mit der Aufgabe konfrontiert, nach vier Jahrzehnten Bon-
ner Republik wieder bundesdeutsche Hauptstadt zu werden. In doppelter Hinsiche stelle
sich diese Aufgabe als Kapitalisierungsauftrag dar. Erstens soll Berlin wieder Hauptsitz
der deutschen Regierung werden, weswegen schnellstmoglich der ,dirckte Transfer der In-
stitutionen, Eliten und Ressourcen aus dem Westen*”” in die alte neue Kapitale im Osten
organisiert werden muss. Zweitens soll die Stadt flichendeckend die kapitalistische Wirt-
schaftsform Westdeutschlands ibernechmen und sie ihrem vormals sozialistisch regierten
Teil, dessen Produktions- und Verkaufsstitten sowie der ansassigen Klientel in kiirzester
Zcit tiberstiilpen. Zwei vollig unterschiedliche Wirtschaftssysteme sollen mitsamt ihrer
jeweiligen ideologischen Referenz zum neuen Zentrum des ,ready-made-state’ zusam-
mengeschmolzen werden, das es mit den anderen Hauptstidten Europas und der Welt in
Sachen wirtschaftlicher Soliditit, politscher Strahlkraft und symbolischer Actrakeivitit
aufnehmen kann. Diese doppelte ,, Aufgabe, eine capital city zu entwerfen - also einerseits
eine ihres Namens wiirdige Haupt-Stadt und andererseits eine Stadt mit kapitalistischer
Produktionsweise ~ fithrt in Politik, Stidteplanung und Okonomie zu einer Expansions-
hoffnung, die sich Kritikern schon damals als ,Goldrauschmentalitit® darstellt.”” Man
plant grofle, mitunter gréflenwahnsinnig anmutende Bauprojekte, verkauft Stadtraum
an kapitalschwere Investmentfirmen, versucht, die zerfledderte Stadtverwaltung durch
Zentralisierungsmafinahmen hauptstadtfihig zu machen und bemiiht sich nicht zuletzt
darum, den urbanen Raum von allem zu reinigen, was dem glanzvollen Image der welt-
liufigen Hauptstadt abtriglich erscheint.” So gesehen iibersetzt sich das Kapitale-Werden
Berlins in ein allgemeines, ungebremstes Streben nach Gréfie und Expansion, das sich im
Wirtschaftsbereich in umfassenden Privatisierungsmaffahmen und Investmentinitiativen,
auf diplomatischer Ebene im Dringen auf Internationalisierung und gesellschaftspolitisch
im Anstieg der Sicherungs- und Reinigungsmafinahmen niederschligt. Am deutlichsten

71 Hartmut Hiuflermann / Walter Siebel: Berlin Won’t Remain Berlin. In: Matthias Bernt / Britta
Grell/ Andrej Holm (Hrsg.): The Berlin Reader. A Compendium on Urban Change and Activism. Bicle-
feld: Transcript 2013, S.25-32, hier S.25.

72 Ebd.

73 Ebd.

74 Zur ,Siuberung’ und Sicherung des 6ffentlichen Raums im kapitalisierten Berlin vgl. Volker Eicks
Aufsatz ,Berlin wird Hauptstadt, aber sicher...“ von 1995. In englischer Ubersetzung abgedruckt unter
dem Titel: Berlin is Becoming the Capital — Surely and Securely. In: Bernt/ Grell/ Holm (Hrsg.): The
Berlin Reader, S.33-45. Im Anschluss an Michel Foucaults Vorlesung ,Sicherheit, Territorium, Bevél-
kerung. Geschichte der Gouvernementalitit I haben u.a. Henning Fiiller und Nadine Marquart den
fiir unsere Untersuchung relevanten Zusammenhang zwischen Sicherheitsdispositiven im urbanen
Raum und neoliberalen Regierungstechniken beschrieben: Henning Fiiller / Nadine Marquardt: Die
Sicherstellung von Urbanitit. Innerstidtische Restrukturierung und soziale Kontrolle in Downtown Los
Angeles. Miinster: Westfilisches Dampfboot 2010.
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wird , Berlins Megalomanie“” jedoch vielleicht im Bereich der symbolischen Reprisenta-
tion spirbar: Man traumt von der ,Metropole der Zukunft, vom ,neuen Berlin® oder ein-
fach von ,Berlin, der Kapitale. Was sonst?“ — wohlgemerkt allesamt Bezeichnungen, die
der Stadt abgeschen von den vagen Aspekten der Neuheit [Zukunf?, nen) und der Grofie
[Metropole, Kapitale] keinetlei qualitative Eigenschaften zuschreiben oder andere symbo-
lische Konturen verleihen.

Vielleicht ist es nicht zuletzt dieser symbolischen Leere geschuldet, wenn sich inmitten der
Euphorie schon damals, zu Beginn der Neunzigerjahre, einige Stimmen aus den Bereichen
Soziologie, Urbanistik und Geschichtswissenschaft dem ,Hype des neuen Berlins® gegen-
iiber skeptisch zeigen. In Anbetrache des generellen ,Wachstumsdruck([s]“’® befiirchten sie,
dass Zeitdruck und Kosten in einem immer uniibersichtlicheren Beschleunigungsprozess
ansteigen und dem ,Unternchmen Berlin® (in der Formulierung des CDU-Politikers Eber-
hard Diepgen) Sozial- und Orientierungskrisen bescheren werden:

Berlin wird auf jeden Fall wachsen, und zwar viel zu schnell, als daff scine Bau- und
Steuerungskapazititen diesem Wachstum gewachsen wiren. Nicht 0 Berlin wichst, war die
Frage vor der Hauptstadtentscheidung, sondern wie schnell, wie chaotisch und wie riicksichrslos
gegeniiber schwicheren Interessen.””

Die Hauptstadteuphorie droht langfristig Prekarisierungs-, Armuts- und Verdringungs-
phianomene hervorzurufen und durch ihr Geschwindigkeitsdiktat gleichzeitig die reflexive
Kapazitat auszuschalten, mit diesen Problemen und ihren Ursachen analytisch und vor-
ausschauend umzugehen. Die moglichen Konsequenzen der Megalomanie schweben wie
Damoklesschwerter tiber dem Berlin des Postwenderauschs. Folglich missen die Strategen
und Planerinnen der doppelten Kapitalisicrung Berlins einem grofieren Rechtfertigungs-
druck standhalten. Sie miissen Argumente liefern, die die flichendeckende Einfithrung des
kapitalistischen Wirtschaftssystems ebenso wie die Wiederernennung Berlins zur bundes-
deutschen Hauptstadt richtig und ,auf jeden Fall® erstrebenswert erscheinen lassen und
damit Befiirchtungen und Zweifel wie den folgenden ausschalten:

[M]an kann Zweifel daran haben, ob wirklich alle, die sich fiir Berlin einsetzten, dies taten,
weil es kein Ausweichen vor der Geschichte geben soll; ob nicht vielmehr eine groffe Haupt-
stadt das Ziel ist, weil sie darin auch ein grofes Deutschland sehen méchten, Grofmanns-
sucht des Nachziiglers, der immer noch und schon wieder Angst hat, klein zu erscheinen im
Vergleich zu den europiischen Nachbarn.”

75 Der erste Teil des Berlin Reader dokumentiert den ,Hauptstadtrausch® der unmittelbaren Nach-
wendezeit unter der Uberschrift ,Berlin's Megalomania“. Vgl. Matthias Bernt / Britte Grell / Andrej
Holm: Berlin’s Megalomania. In: Dies. (Hrsg.): The Berlin Reader, S.23-24.

76 Hartmut Hiuf8ermann / Walter Siebel: Berlin bleibt nicht Berlin. In: Leviathan 19,3 (1991),
S$.353-371, hier S.370.

77 Ebd., S.368.

78 Ebd., S.356.
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Kurzum steht mit der Hauptstadtwerdung Berlins die symbolische Bedeutung der Stadt
auf dem Spiel. Fiir welche Werte und Ideale, fiir welche Lebensformen und Gerechtig-
keitsnormen, fiir welchen ,Geist® die neue Hauptstadt in Zukunft stehen soll, ist nach
dem krisengeschiittelten ,kurzen 20. Jahrhundert' keineswegs entschieden. Wie muss das
symbolische Kapital der Metropole geartet sein, damit sie innerhalb Deutschlands und
vor allem im internationalen Vergleich wieder groff, wieder Kapital(e) werden kann — im
Sinne eines Vermogens und im Sinne eines Rechts?

Ein neuer Geist

Diese Frage nach dem symbolischen Wofiir der neuen Hauptstadt Berlin kann auch anders

gestellt werden: Auf welches symbolische Referenzsystem muss sich die Kapitalisierungs-
strategie in Berlin berufen, um einerseits legitim und erstrebenswert zu erscheinen und

dabei andererseits immer schon an der eigenen Realisierung zu arbeiten? Auf welchen

Geist kann sich der Kapitalismus in der neuen Hauptstadt stiitzen, um die schwerwiegen-
den, mit seiner Etablierung verbundenen Mafinahmen und Umwilzungen sowie deren

mehr als ambivalente Konsequenzen zu legitimieren und dabei gleichzeitig die eigene

Implementierung effektiv voranzutreiben?

Das, was hier ,Geist’ genannt wird, ist innerhalb des Kapitalisierungsprozesses umso wich-
tiger, als die wirtschaftliche Ratio allein, wie kritische Beitrige zeigen, nicht ausreicht, um

die rabiate Durchsetzung der Kapitalisierungsmafinahmen nach der Wende zu rechtferti-
gen und ihre tatsichliche Umsetzung sicherzustellen. Investment, Spekulation, Zentralisie-
rung und Privatisierung bringen zu viele unmittelbare Angste und Benachteiligungen mit

sich, als dass ihre Vorteile — wirtschaftliches Wachstum, administrative Effizienz und wett-
bewerbsférderliche Eigentumsdynamiken — von der grundsitzlichen Giite eines Systems

tiberzeugen konnten, das aus sich selbst heraus keineswegs ,auf ein Allgemeinwohl oder
zumindest auf die Interessen eines Gemeinwesens in Gestalt eines Volkes, eines Staates

oder ciner sozialen Klasse Bezug [nimmt]“ (nGK, S.58). Um flichendeckend iiberzeugend,
attraktiv und alternativlos zu wirken, muss sich der Kapitalismus im neuen Berlin einen

neuen Geist zulegen, ein symbolisches Versprechen, das nach innen den Kapitalisierungs-
prozess legitimiert und die Stadt nach auflen hin zu einem Objekt kollektiver Begicerde,
ihr Bild zu einem Anzichungsfaktor fir neue Arbeitskrifte, Unternchmen und Urlaubs-
giste sowie zum Ausweis der Wettbewerbsfihigkeit auf dem globalen Markt macht. Ber-
lin muss zur wertversprechenden Marke werden, wobei der Brand-Charakter der Stadt

als jenes fehlende symbolische Versprechen fungiert, das nach innen legitimiert und nach

auflen aktiviert.

Das zur Marke verdichtete symbolische Versprechen der neuen Hauptstadt kann dabei

weder dem ja gerade zu konsolidierenden Bereich der Wirtschaft entstammen, noch kann

auf die prekire politische Konstellation zuriickgegriffen werden, die sich auf die primar
wirtschaftliche Problematik der Systemumgestaltung reduzieren lisst. Vielmehr muss das

im Stadtmarketing instrumentalisierte Image des neuen Berlin cinem anderen Daseins-
bereich als dem entstammen, den es letztendlich begriindet — oder, anders gesagt: ,Zum

Erhalt seiner Mobilisierungskraft wird der Kapitalismus also aus ihm duf8erlichen Res-
sourcen schépfen miissen” (nGK, S.58). Er muss ein symbolisches Kapital erfinden oder
zumindest eines aufdecken, das bereits potenziell in seiner Umgebung angelegt, aber eben

noch nicht kapitalisiert ist:
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Der Geist, der den Akkumulationsprozess zu einem gegebenen Zeitpunke begiinstige, ist [...]
durchdrungen von zeitgleichen kulturellen Erzeugnissen, die [...] zu ganz anderen Zwecken
entwickelt wurden als zur Rechtfertigung des Kapitalismus. (nGK, S.59)

Nur scheinbar paradoxerweise entdecke der Hauptstadtgoldrausch im Berlin der Nach-
wendzeit derartige kulturelle Erzeugnisse an den Orten, ,an denen sich [einst] die Kiinst-
ler und die Halbwelt traffen], Bohemiens und Utopisten, Dissidenten, Tagtriumer, ewig
Suchende, Philosophen, Randexistenzen, Stasispitzel und Doppelginger”®, an den physi-
schen und imaginiren Orten ciner chemaligen ,Bohéme des Ostens’. War deren Lebensstil,
den Kreativitit und Improvisationsgabe, Spontaneitit, Weltoffenheit, Libertinage und
Individualismus prigten, im sozialistischen Deutschland noch aus der Not geboren bezie-
hungsweise Teil einer trotzigen Oppositionshaltung gegeniiber dem rigiden DDR-Regime,
so wirkt er in der Kapitalschwemme der frithen Neunzigerjahre plotzlich schick und begeh-
renswert, wie die Publizistin Jutta Voigt in ihrem literarischen Riickblick festhilt:

Als der Kalte Krieg vorbei war und Mercedessterne auch am Himmel iiber Kopenick glitzer-
ten, offnete sich zwischen dem Miill von Mitte und dem Mythos von Prenzlauer Berg das

Paradies — zwischen verlassenen Bunkern, Banken und leeren Wohnungen, deren offene

Tiiren man nur aufzustoflen brauchte, um einzuziehen und sich einzurichten. Im Chaos der
Verhiltnisse erhob sich die Chance eines anderen Lebens auf einem klassenlosen, mauerfreien

Terrain, wo der Technosound tobte und die Lebenslust. Verinderung war der Zustand der
Stunde. Um auch die Gunst der Stunde zu nutzen, strémten junge Abenteurer aus Ham-
burg, Hannover, Wanne-Eickel, Leipzig, Dresden und Zwickau nach Berlin, genauer nach

Ostberlin: Du bist so wunderbar, Berlin! Die Utopie eines einzigartigen, unverwechselbaren,
freien Lebens raste auf historischem Boden, der niemandem gehérte als dieser hedonistischen

Jugend, die sich unter dem weiten Mantel der Geschichte versammelte, sich berauschte an den

ungeahnten Méglichkeiten einer frohlichen Anarchie.*

Mit der fir den DDR-Untergrund charakteristischen Lebensweise — historische Wurzel
der noch heute operativen City-Branding-Strategie — findet der Kapitalismus in Berlin
einen neuen Geist, ,der einerseits attraktive und aufregende Lebensperspektiven, anderer-
seits aber auch Sicherheitsgarantien und sittliche Griinde fiir das eigene Tun® (nGK, S. 64)
verspricht. Die anarchistische, antihierarchische Energie wirken wie ein Garant der Uber-
lebensfihigkeit, das mit ihr verbundene Bild des freien, erfindungsreichen Individuums
weckt die Hoffnung auf einen autonomen und abwechslungsreichen Lebenswandel und
die euphorischen Erinnerungen an den Zusammenhalt innerhalb heterogener Konstella-
tionen verheiflen Gemeinschaft und Geselligkeit. Kreativitit, Spontaneitit, Authentizitit
und Freiheit werden auf diese Weise zu den zentralen symbolischen Referenzpunkten des

79 Tanya Lieske: Kollektiver Eskapismus als Lebenselixier. Bohé¢me in der DDR. In: Deutschlandfuntk.
Andruck — Magazin fiir Politische Literatur, 05.12.2016. https://www.deutschlandfunk.de/boheme-
in-der-ddr-kollektiver-eskapismus-als-lebenselixier.1310.de.html?dram:article_id=373188 (Zugriff am
15.08.2018).

80 Jutta Voigt: Stierblutjahre. Die Boheme des Ostens. Berlin: Aufbau 2016, S. 13. In diesem Buch por-
tratiert Voigt die Kiinstlerszene der DDR von kurz nach Kriegsende bis zum Fall der Mauer.
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Rechtfertigungssystems, auf das sich der Kapitalismus im neuen Berlin der 1990er Jahre
als auf seinen Geist bezicht. Er verwandelt sich undifferenziert das Versprechen dieses
in einer bestimmten historischen Konstellation gewachsenen kiinstlerischen Lebensstils
an, ,um dem Rechtfertigungsbediirfnis derjenigen Menschen zu begegnen, die am kapi-
talistischen Akkumulationsprozess® (nGK, S.60) - oder sagen wir: am Kapital(c)-Werden
Berlins — beteiligt sind, weil sie diesen als Arbeitskrifte und Konsumierende mittragen.
So geschen bietet das Berlin der Postwendezeit im rasanten Sog des Hauptstadtrauschs
und bei gleichzeitiger Abwesenheit einer symbolischen Konsistenzebene eine historisch
bedingte Leerstelle. In diesem auffallend glatten Raum kann sich der neue Geist des Kapi-
talismus, wie Boltanski und Chiapello den ideologischen Rahmen des neoliberalen Dis-
positivs beschrieben haben, besonders gut entfalten und die mit ihm verkniipften spezi-
fischen Regierungs- und Subjektivierungsmechanismen nahezu ungehindert und quasi
unbemerke etablieren®: Mit dem Lebensstil des chemaligen DDR-Untergrundes findet
der Kapitalismus in Berlin kulturelle Erzeugnisse, ,die bereits sein ideologisches Umfeld
bilden und die vor allem den kapitalismuskritischen Ansitzen entstammen®, durch deren
Akkulturation er sich aber strukturieren und konsolidieren kann, um allmahlich ,eine
neue ideologische Konfiguration auszuformen®. (nGK, S. 64)

Stadt der Projekte

Tatsachlich werden durch die Subsumption des kiinstlerischen Lebensstils neue Marke-
tingstrategien und Konsumpolitiken méglich, die Arbeitskrifte und Kapital mobilisie-
ren*” und das symbolische Versprechen von Freiheit, Autonomie und einem individuellen,

81 Dies gilt unabhingig davon, ob man wie Boltanski und Chiapello davon ausgeht, dass es sich bei

dieser Akkulturation des kreativen Lebensstils um einen historisch auf die Zeit nach 1968 datierbaren

Wendepunkt handelt, oder davon, dass die Strukturelemente der sogenannten Kiinstlerkritik — Auto-
nomie, Freiheitsstreben und Schépfertum — der Geschichte des Kapitalismus seit der Entstehung von

Liberalismus und Biopolitik eingeschrieben sind und in der neo-liberalen Konstellation lediglich an

eine prominentere Stelle kollektiver und individueller Normalisierungsprozesse riicken. Dies ist die

Perspektive Isabell Loreys: ,In diesem Sinne ist die zurzeit viel beklagte ,Okonomisierung des Lebens’
[hier der Lebensweisen der Subjekee, ihres (kreativen) Selbstbezugs und ihres Autonomiestrebens, L. S.]

kein ginzlich neoliberales Phinomen, sondern eine Kraftlinie biopolitischer Gesellschaften, die gegen-
wirtig vielleicht auf eine neue Weise intelligibel wird. [...] Zwar wollten sich die durchaus dissidenten

Praktiken alternativer Lebensweisen, die Wiinsche nach anderen Kérpern und Selbstverhilenissen

immer auch vom Normalarbeitsverhilenis und den damit verbundenen Zwingen, Disziplinierungen

und Kontrollen abgrenzen. [...] In den vergangenen Jahren sind jedoch genau diese alternativen Lebens-
und Arbeitsverhiltnisse immer stirker 6konomisch verwertbar geworden, weil sie die Flexibilisierung
begiinstigten, die der Arbeitsmarkt forderte. So waren Praktiken und Diskurse sozialer Bewegungen in

den vergangenen dreiflig, vierzig Jahren nicht nur dissident und gegen Normalisierung gerichtet, son-
dern zugleich auch Teil der Transformation hin zu einer neoliberalen Ausformung von Gouvernemen-
talitit.“ (Lorey: Gouvernementalitit und Selbst-Prekarisierung,)

82 Die in der Daucrausstellung Geschichte wird gemacht! Abriss und Aufbruch am Kottbusser Tor des

Friedrichhain-Kreuzberg Museums in Berlin versammelten dokumentarischen, statistischen und bio-
graphischen Zeugnisse bilden ab, wie seit Mitte der Neunzigerjahre vermehrt internationale junge Aka-
demikerinnen und Kunstschaffende nach Berlin-Kreuzberg zogen, Start-Up-Unternchmen griindeten

und das Interesse in- und auslindischer Investoren auf die historische Bausubstanz des Viertels lenkten.
Vgl. auch Perl/ Steffen: 1945-2015. Abriss und Aufbruch am Kottbusser Tor.
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kreativen Lebenswandel immer wieder aktualisieren. Dementsprechend verbindet zum
Beispicl die 2008 vom Berliner Senat initiierte Marketingkampagne die Stadt als Lebens-
und Arbeitsraum mit einem bestimmten Lebensstil: Unter dem Titel ,,4e berlin® adres-
siert die City-Branding-Kampagne eine vermeintlich besonders berlinerische Alltags- und
Lebensisthetik, die zusammen mit einer zur Mythenbildung neigenden Strategie der his-
torischen Selbsterzihlung (Hashtag #FreiheitBerlin) das Profil der selbstausgerufenen
,Kultur- und Kreativhauptstadt’ konsolidieren soll.*> Auf diese Weise sind seit Mitte der
Neunzigerjahre vicle Orte, die als traditionelle Schauplatze des alternativen Lebensstils
galten, ins Blickfeld von Investoren und jungen Unternchmen gerticke, wie der Stadt-
soziologe Andrej Holm am Beispiel der Hausbescetzerbewegung ausfiihrt:

Dass sich [...] Aufwertungsprozesse sogar auf subkulturellen Praktiken aufbauen lassen,
zeige sich in der Uberfithrung von Ausdrucksformen der Hausbesetzungsbewegung in die

Marketingstrategien der Immobilienwirtschaft. So verweisen etwa Immobilienanzeigen im

Berliner Bezirk Friedrichshain — mit tiber 30 besetzten Hausern in den 1990er Jahren eine

regelrechte Hochburg der besetzten Hiuser — regelmifig auf die ,lebendige Atmosphire’
und die vielfiltigen kulturellen® Angebote. Fiir die Vermarktung von modernisierten Luxus-
wohnungen in einem echemals besetzten Haus wurden explizit die Artefakte der Besetzerzeit

erhalten. In der Wohnungsanzeige heifit es: ,Das Treppenhaus ist nach altem Vorbild instand

gesetzt und geschmackvoll farblich gestaltet. Die schonsten Graffiti-Kunstwerke der Vergan-
genheit wurden mit Klarlack in das neue Treppenhaus integriert und erhalten.**

Uber diese primir 6konomischen Konsolidierungseffekte hinaus — und das ist im hier

diskutierten Kontext entscheidend — liefert der ehemals subversive, kiinstlerische Lebens-
stil mit seinen Referenzgrofen Freiheit, Autonomie, Kreativitidt und Individualismus die

Eckpunkte jener neuen ideologischen Konstellation, die das Leben in der neoliberalen

Stadt der Gegenwart strukturiert und somit auch im neuen Berlin bestimmt, wie gearbei-
tet wird und wie sich die Einzelnen sich selbst und anderen gegeniiber verhalten. Dass die

Kapitalisierung Berlins historisch mit der Implementierung des als Agenda 2010 bekannt

gewordenen neoliberalen Reformprojekts der sozialdemokratisch gefiihrten Bundes-
regicrung Schréder zusammenfillt, wirkt aus diesem Blickwinkel weder iiberraschend

noch zufillig.

Boltanski und Chiapello haben fur diese spatkapitalistische Machtkonstellation, in der
sich die Subjekte im Namen der kreativen Selbstentfaltung derart selbst regieren, dass

sie ohne Disziplinierung durch ,Makro-Institutionen wie den Staat und den Marke“*®

83 Das umfangreiche Internetportal der Kampagne ist online verfiigbar unter: hetps://be.berlin/
(Zugriffam 15.08.2018).

84 Andrej Holm: Wir bleiben alle! Gentrifizierung — stidtische Konflikte um Aufwertung und Ver-
dringung. Miinster: Unrast 2013, S.33-34. Vgl. auch Voigt: Stierblutjabre, S.14: ,Im Hintergrund des
Undergrounds lauerte schon der Verrat, der Goldrausch. Wihrend die einen bis zur nichsten Party
weiterschliefen, waren andere, mit denen man nachts noch getanzt hatte, woméglich schon dabei, das
Gebiude zu kaufen, in dem die Party stattgefunden hatte [...]. Die Kinder des Kapitalismus trugen ein
Gen in sich, das sich nach kurzer Irritation zuriickmeldete — das Eigentumsgen.”

85 Tiqqun: Kybernetik und Revolte, S.250.
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permanent zur Reproduktion der kapitalistischen Wertschépfung beitragen, den Begriff
der projektbasierten Polis geprigt. Als Ensemble ,ganz allgemeiner Konventionen [...], die

allgemeinwohlorientiert sind [und] eine universelle Giiltigkeit beanspruchen®, gibt die

projektbasierte Polis sozialen Konstellationen innerhalb der durch moderne Informations-
technologien gleichermaflen erschlossenen wie uniibersichtlich gewordenen ,konnexionis-
tischen Welt' cinen ,,normativen Bezugspunkt®. (nGK, S. 61) Dieser formatiert individuelle

und kollektive Verhaltensweisen so, dass sie den Strukturprinzipien der konnexionisti-
schen Welt entsprechen und sie als solche erhalten und reproduzieren. ,Projektpolis” heifit
dieses Referenzsystem deswegen, weil das ,generelle Aquivalenzmaf, an dem die Wertig-
keit [frz. grandeur, L.S.] von Personen und Objekten gemessen wird (nGK, S. 155) in der
vernetzten, global und industriell gewordenen Welt das Projekt ist. Sobald die Aktivitit
als vermeintliches ,Wesen des Menschen“® die herkdmmliche Opposition zwischen Arbeit

und Nicht-Arbeit obsolet werden lasst, erscheint das Leben ,als eine Abfolge von Projek-
ten” (nGK, S.156, Herv. i. Orig.):

Gerade weil das Projekt eine Ubergangsform darstellt, eignet es sich fiir eine vernetzte Welt:
Die einander ablosenden Projekte wirken netzerweiternd, weil dadurch die Zabl der Kontakte
erhéht und immer mehr Verbindungen gekniipft werden. (nGK, S. 157, Herv. i. Orig,)

Als zeitraumliche Organisationsform von Aktivitit erlaubt das Projekt — ganz im Sinne
des kiinstlerischen Lebensideals — grofStmogliche Autonomie, Authentizitit, Flexibilitat
und Konnektivitit zu anderen, bewirkt dabei aber, dass sich simtliche Verantwortlichkei-
ten — ctwa fur Sicherheit, Erfolg, Anschen, Zukunft — sozusagen durch einen , Aufstieg
des ,Prinzips Verantwortung™“*” in die Sphire der Einzelnen verschieben.

In der projektbasierten Polis sind so implizite Verhaltensimperative wirksam, die gewisse
Existenzweisen legitimieren und andere diskreditieren, oder — um es in der Sprache der
hier gewahlten Lektiirerichtung zu sagen: die gewisse Subjektivititstypen groffund andere
klein erscheinen lassen.®® Das Zeug zur Grofe hat in der projektbasierten Polis, wer enthu-
siastisch, engagiert, flexibel, anpassungsfihig, polyvalent, wandlungsfihig, selbststindig,
risikobereit und empathisch ist (vgl. nGK, S. 158-159). Klein hingegen bleibt, wer sich
unflexibel zeige, auf seinen Uberzeugungen beharrt, lieber in autoritiren Strukturen arbei-
tet, auf externe Sicherheiten beharrt, sich ungern vom angestammten Arbeitsplatz fort-
bewegt und stabile Bindungen gegeniiber schnell erworbenen Kontakten bevorzugt (vgl.
nGK, S. 166). Die Grof3e des Einzelnen misst sich also an seinem Abstand zum Ideal des

86 Vgl. Martin Heidegger: , Es bedarf keiner Prophetie, um zu erkennen, daf die sich einrichten-
den Wissenschaften alsbald von der neuen Grundwissenschaft bestimmet und gesteuert werden, die
Kybernetik heifit. Diese Wissenschaft entspricht der Bestimmung des Menschen als des handelnd-
gesellschaftlichen Wesens. Denn sie ist die Theorie der Steuerung des Planens und Einrichtens mensch-
licher Arbeit.“ (Zit. n. ebd., S.30.)

87 Ebd., S.53.

88 Die bei Boltanski und Chiapello konsequent durchgehaltene semantische Opposition zwischen
grand und petit zur Beschreibung der normativen Ge- und Verbote in Dispositiven im Allgemeinen ver-
liert in der deutschen Ubersetzung, die hiufig auf Umschreibungen wie ,,hohe oder ,niedrige Wertig-
keit zuriickgreift, deutlich an Schirfe. Gerade da die institutionelle Praxis der VIERTEN WELT hier als
Versuch, ,klein zu bleiben’, beschrieben werden soll, wollen wir das urspriingliche Vokabular von Bol-
tanski und Chiapello beibehalten.
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autonomen Kreativen, der selbstindig in temporiren Projektkonstellationen arbeitet und

dabei permanent mittels Vernetzung und Arbeit am eigenen Profil das Projeke der Selbst-
inszenierung vorantreibt.

Um diesen Abstand zum normativen Ideal zu verringern, nechmen viele selbstindig und

kreativ Arbeitende die vermeintlich unausbleibliche Prekarisierung auf sozialer und wirt-
schaftlicher Ebene freiwillig in Kauf.* Ihre Arbeitskontexte sind wesentlich instabil, da sie

stets in temporaren Konstellationen arbeiten und nie sicher sein konnen, nach Abschluss

eines Projekts unmittelbar Beschiftigung in einem anderen zu finden. Durch die so zum

Prinzip werdende Freiberuflichkeit wird die Organisation in gemeinschaftlichen Eman-
zipationsformen erschwert und der Zugang zu traditionellen Garanten sozialer Sicher-
heit, wie Kranken-, Urlaubs-, Arbeitslosengeld oder Kiindigungsschutz verunméglicht.
Wenn sich zudem Arbeit und Freizeit nicht mehr trennen lassen, sondern im Namen der

Selbstprofilierung gleichermafen der , Bedingung der Performativitit“’® unterstellt wer-
den, wird es fur die Einzelnen immer schwieriger, die Beziechung zu anderen als stabili-
sierenden Faktor und uncigenniitzige Form der sozialen Verbindung wahrzunchmen. Im

Gegenteil, in einer von der ,.grammaire du projet®* durchwalteten Umgebung wird jede

soziale Bezichung zur potenziellen Profitquelle und somit zum Ort der Selbst- und Fremd-
kontrolle (nGK, S.493-497). Dem ,Imperativ der Steuerung sciner selbst und anderer”
unterworfen, offenbart das Soziale in dieser Konstellation, inwiefern die Polis der Projekte

das , Dispositiv-Werden des Menschen® erwirkt.” Die Einzelnen, die sich aus struktureller
Sicht frei und autonom wihnen konnten, sind dabei in einem viel tieferliegenden Sinn aus-
beutbar als in der (historisch ilteren) Industriepolis, die, gerade weil sie ,,dic Menschen als

Maschinen behandelte” (nGK, S.301), die urspriinglich menschlichen Kapazititen weder
ansprechen wollte noch konnte:

[Dlie neuen Strukturen, die ein umfassenderes Engagement fordern und sich auf eine sub-
tilere Ergonomie stiitzen [...], dringen in gewisser Hinsicht gerade aufgrund ihrer groferen

Menschlichkeit tiefer in das Seelenleben der Menschen ein, von denen erwartet wird, dass sie —
wie es heifit - sich ihrer Arbeit hingeben. Dadurch erméglichen sie erst eine Instrumentalisie-
rung der [Arbeitenden] in ihrem eigentlichen Menschsein. (nGK, S. 145)”

89 Vgl. Lorey: Gouvernementalitit und Selbst-Prekarisierung.

90 Tiqqun: Kybernetik und Revolze, S.32.

91 Luc Boltanski/ Eve Chiapello: Le nouvel esprit du capitalisme. Paris: Gallimard 2011, S. 181 (Herv. i.
Orig,). Auch in diesem Fall ist die deutsche Ubersetzung ,projektbezogene Nominalgrammatik “ weit-
aus weniger griffig — man konnte schlicht mit ,Grammatik des Projekes” iibersetzen.

92 Tiqqun: Kybernetik und Revolte, S.54 (Herv. i. Orig,).

93 Analog dazu zitieren Tiqqun aus Tausend Plateaus: ,In der organischen Zusammensetzung des

Kapitals [also in der Ordnung des ,alten® Geists des Kapitalismus, L.S.] wird ein Regime der Unterwer-
fung des Arbeiters (menschlicher Mehrwert) durch das variable Kapital bestimmt und zwar hauptsich-
lich im Rahmen des Unternchmens oder der Fabrik. Wenn aber durch die Automatisierung das kon-
stante Kapital proportional immer stirker zunimmt, der Mehrwert ein maschineller Mehrwert wird

und der Rahmen sich auf die ganze Gesellschaft erstrecke, findet eine neue Unterjochung statt. Man

kénnte auch sagen, daf§ ein biffichen Subjektivierung uns von der maschinellen Unterjochung fortge-
fithrt hat, wihrend sehr viel davon uns dorthin zuriickfiihrt.“ (Deleuze / Guattari, zit. n. ebd., S. 39.)
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Mit den Bedingungen des Grofiwerdens innerhalb der Polis der Projekte — Flexibilitit,
Konnektivitit und Performativitit — sind auch ihre kapitalen Probleme charakterisiert -
Prekarisierung der Arbeit und des Lebens, Okonomisierung des Sozialen, Selbstregulation

des Einzelnen und der Gesellschaft. Das zeigt, inwiefern die in dlteren Produktionsdisposi-
tiven subversiv erscheinenden Arbeits- und Lebenspraktiken der sogenannten Kiinstler-
kritik mit dem Entstehen des neuen Geists des Kapitalismus immer stirker ckonomisch

verwertbar geworden sind. Sie haben sich ,in die gesellschaftliche Mitte [verschoben), also

dorthin, wo sich das Normale und Hegemoniale reproduziert*’*. Was ,innerhalb der Pra-
xis und Reprisentation der klassisch modernen Gesellschaft vom 18. bis zur Mitte des

20. Jahrhunderts nicht hegemonialisierbar war*”®, nimlich Kunst, kiinstlerische Lebens-
weisen und Kreativitit, spielt im neoliberalen Produktionsdispositiv eine zentrale Rolle.
So haben weder Kunst noch Kiinstler noch kiinstlerische Institution in dieser Konstella-
tion — die Berlin als ,Kapitale der Kreativitat’ verkorpert — mehr automatisch etwas , Anti-
Hcgf:moniak:s“96 an sich. Vielmehr droht der Raum der Kunst zu dem zu werden, was in der

Industriepolis Fords Fabrik war: Schliisselort des hegemonialen Produktionsdispositivs.
Dieser Situation miissen alle zeitgendssischen Kunstschaffenden, muss jede zeitgendssische

Kunstinstitution — namentlich in der selbsternannten ,Kultur- und Kreativhauptstadt’, im

,Paradies der Kreativen', in der ,Projektmetropole Berlin’ — erst einmal ins Auge sehen.

« minor art space 111 THE Capital of Creativity
LVorreiter des Neoliberalismus*” seien Theatermacher Dirk Cieslak, sein Kollektiv Lubri-
cat und weitere Kollegen gewesen, als sie in den 1990er Jahren am , Existenz-Griindungs-
Rausch der Nach-Wende**® teilnahmen und 1996 zum Aufbau der Sophiensaele beitru-
gen, die heute als eine der wichtigsten Produktionsstitten der sogenannten Freien Szene in
Berlin gelten. Als Bewegung, die sich ,seit Ende der 80er Jahre unter der Fahne des ,freien
Projekt-Machens’ gegen die behibigen und muffig gewordenen OFF-Strukturen aus den
Siebzigerjahren und gegen das institutionalisierte Theater hcrausgcbildct“” habe, sei das
Freie Theater von der Situation einer neu zu erfindenden Stadt, die tiber viele ungenutzte,
undefinierte Rdume verfiigte, nach dem Fall der Mauer besonders angesprochen worden.
Demnach sei es gerade die Kombination aus einer fiir die Kiinstlerkritik typischen Forde-
rung nach Autonomie und Authentizitit einerseits und dem Uberfluss funktional unter-
determinierter Riume andererseits gewesen, die Berlin zur ,Stadt der Projekte’ gemacht
und nach aufen das Versprechen kommuniziert habe, in der neuen deutschen Haupt-
stadt sei , Selbstentfaltung durch Projekevielfalt (nGK, S. 134) ein garantiertes Gut. In
der Folge habe dann, berichtet Cieslak, ein ,schleichender Wandel® eingesetzt, der dazu

94 Lorey: Gouvernementalitit und Selbst-Prekarisierung.

95 Andreas Reckwitz: Kreativitit und soziale Praxis. Studien zur Sozial- und Gesellschafistheorie. Biele-
feld: Transcript 2016, S. 187.

96 Ebd.,S.174.

97 Cieslak / Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®, S. 164.
98 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projekt.

99 Ebd.
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fihrte, dass es ,mehr Geld“ gab, ,die Idee des freien Produzenten [...] szark“ wurde und

sich schliefllich ,nach und nach ein Markt entwickelt[e]“.

« 100

Majoritirer und minoritirer Gebrauch der Kunst

Allein die in diesem kurzen Riickblick des Theatermachers prisente (und von uns kursiv
hervorgehobene) Lexik des Wachstums mache deutlich, dass sich im Laufe dieser Ent-
wicklung - die raumzeitlich mit der oben skizzierten Kapital(e)werdung Berlins zusam-
menfillt - Krifteverhilenisse verschoben und Gréflenordnungen verindert haben. Ehe-
mals cher randstindige, kleine Phinomene (wie die freie Theaterszene) kénnen so heute
zu dem gezihlt werden, was in der stidtischen Gesellschaft, ihrer wirtschaftlichen Ord-
nung und ihrem symbolischen Referenzsystem als grof§ gilt. Dabei ist weniger eine zah-
lenmiafige ,Mechrheit* oder eine ,groflere Menge® gemeint, als vielmehr ein ,Mafstab,
im Vergleich zu dem die anderen Mengen, wie grofl sie auch sein mogen, kleiner genannt
werden (eMw, S.68); ein Maf also, das willkiirlich cinen Standard festlegt. Mit der Pro-
jektarbeit und dem Autonomicanspruch sind zwei wichtige strukturelle Elemente der
Kinstlerkritik, die sich die Akteure der freien Szene in den Achtziger- und Neunziger-
jahren als emanzipatorische Elemente auf ihre Fahnen schrieben, zu zentralen Bestand-
teilen des neuen Mafistabs geworden. Aus dem Blickwinkel der historischen Verkniip-
fung von Liberalismus und Biopolitik lisst sich sogar sagen, dass dieser heute ,,majoritir
gebrauchte” (eMw, S. 50) Diskurs schon damals den Rahmen vorgab, in dem sich die Pro-
jektpolis einrichten und entfalten konnte:

Das Freie Theater als Projekt-Avantgarde ist mit seiner Produktionsweise und seinen Produk-
tionsbedingungen zum identischen Spiegelbild der liberalisierten Okonomie geworden, die

in alle Ritzen des Lebens, der Gesellschaft und des Privaten eingedrungen ist und die Men-
schen durchform:s.'"!

Cieslak zufolge gleicht die gegenwirtige Kunst- und Theaterszene des zum , Magnet[en]*
gewordenen Berlin einem ,grandiose[n] Betrieb“'** Dessen Marktgesetze seien ,s0 stark*,
dass viele ,unter einem extremen Druck“ stiinden.'® Als identisches Spiegelbild einer tota-
lisierenden Wirtschaftsform sind der Diskurs der freien Kunstschaffenden — das heiflt das

symbolische Referenzsystem der freien kiinstlerischen Arbeit mit seinen Sinnelementen

der Kreativitit, der Flexibilitit, der Authentizitit und der Freiheit — und die mit ihm ver-
kniipften Praktiken — namentlich die Arbeit in Projekten und Netzstrukturen sowie die

Koordination durch eine im Stile des Managements agierende Kuration - seit den Neun-
zigerjahren majoritir geworden. Zumindest haben sie sich in eine Sprache verwandelt, die

»als Machtverhiltnis und Machtindex behandelt” und somit als eine ,Sprache der Macht*
gebraucht wird. (eMw, S.47-49)

100

Cieslak / Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®, S. 165 (Herv. L.S.). Cieslak

beschreibt seine Teilhabe an diesem Prozess retrospektiv als ,Hineinstolpern® in der uniibersichtlichen
Situation eines historischen Wandels.

101 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projeke (Herv. L.S.).
102 Cieslak / Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®, S. 167.
103 Ebd.
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Von diesen Erkenntnissen, die die Versffentlichungen der VIERTEN WELT immer wie-
der mit unterschiedlichen Akzenten durchexerzieren, geht die dsthetische und diskursive

Titigkeit an diesem Ort aus. Sie beruht auf der Einsicht, dass Kunst und insbesondere

Theater inzwischen ihren zumindest in der Moderne unangefochtenen Anspruch restlos

eingebiifit haben, subversive oder auch minoritire Gegen-Institutionen zu sein. Im Gegen-
teil: Die Theaterinstitution der Gegenwart muss der Gefahr ins Auge schen, als sozialer
Raum genau jenes Schicksal des Majoritirwerdens zu erleiden, das vor ihr, im alten Geist

des Kapitalismus, andere typische Produktionsstitten ereilte, als zunichst die Fabrik und

dann das Biiro zu emblematischen Raumfiguren bestimmter Machtkonstellationen stili-
siert wurden. Wenn die Mitglieder der VIERTEN WELT mit der Einrichtung dieses Ortes

also primir die Frage ,stellen[,] wie Riume aussechen miissen, die sich den Wirkkriften

der Verwertungsmechanismen des Marktes entzichen*'**, kann ihr Anliegen auch als Ver-
such beschrieben werden, innerhalb des Kapital- Werdens der ,Kreativhauptstadt® klein

zu bleiben.

VIERTE WELT. Nicht die ,erste’ Welt wird mit diesem Namen auf den Plan gerufen, die
Grofie, in der sich Macht und Kapital konzentrieren, und die sich spitestens seit Beginn
der Neuzeit eines vermeintlich exklusiven Anspruchs auf Fortschritt, Expansion und
Wohlstand rithmt. Ebenso wenig wird die ,zweite’ Welt adressiert, deren Zusammenbruch
die Grofle der ersten nur noch konsolidiert zu haben scheint. Nicht einmal die ,dritte’ Welt
kann dem Theaterort Pate stehen, ist sie doch nur dadurch als solche sichtbar, dass sie die
erste Welt aus ihrer majoritiren Perspektive heraus von ihr abgrenzt, sie als Ensemble
der ,Entwicklungslinder® ,verplant, reprisentiert, normalisiert, historisiert” und damit
»dem majoritiren Tatbestand integriert”. (eMw, S.71) Der Name VIERTE WELT hinge-
gen scheint das zu suchen, was als Gemeinschaft all derer, ,die sozusagen keine Zukunft
ha[bJen“'””, aus dem Schema der globalen Kategorisierung herausfillt und sich auf diese
Weise dem majoritiren Tatbestand entzicht. In diesem Sinne wirkt der Name des Theater-
orts als Affirmation von Minoritit,

als die Lage einer Gruppe, die, wie groff auch immer ihre Zahl sein mag, von der Mehrheit
ausgeschlossen ist oder auch eingeschlossen, aber als untergeordnete Fraktion im Verhilenis
zu einem Mafstab, der das Gesetz bestimmt und die Mehrheit festlegt. (¢Mw, S.72)

Bis heute wirkt die Geste ihres Namens in die dsthetisch-ethische Haltung der VIERTEN
WELT hinein und fungiert selbst als ,Figur des minoritiren Bewufitseins als Vermogen®
(eMw, S.68). Innerhalb der Polis der Projekte, in dem kiinstlerisches Denken aufhért,
»Kunst zu sein und anfingt, Demagogic zu werden® (eMw, S. 69), versucht die Theater-
institution VIERTE WELT mit ihrem Namen cin ,Minderheitsbewufltsein® zu behaup-
ten, das wic ,die Fluchtlinie in der Struktur® iiber selbige hinausweist. (eMw, S.70, 73)

Im Hinblick auf die kiinstlerische und diskursive Praxis gemahnt dieser Name gewisser-
maflen an die Aufgabe, innerhalb einer ,grofen’ Sprache — eines zum Mafistab gemachten
Diskurses — Mittel und Wege zu finden, ,dem Machtsystem zu entkommen, von dem sie

104 Ebd., S.165.
105 Cieslak /Hohnhorst: Theater jenseits des Projekes.
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strukturiert wird, und der Handlung im Herrschaftssystem, von dem sie organisiert wird*
(eMw, S.56). Im Wissen darum, dass der neue Geist des Kapitalismus vom Diskurs der
Kunst, ihren Weisen des Sagens und des Tuns, majoritiren Gebrauch macht, verschreibt
sich die VIERTE WELT der Aufgabe, in einer diskursiven und dsthetischen Praxis an den
»minoritiren Gebrauchsweisen“ (eMw, S.50) dieser Sprache festzuhalten. Es geht darum,
das ihr ,zutiefst innewohnend[e] schépferisch[e] Vermdgen® (ebd.) zu befreien und es in
den Variationslinien des minoritiren Gebrauchs zu reaktivieren. In gewisser Weise wird
in der VIERTEN WELT so an einer Fluchtlinie hinaus aus dem Dilemma der Kiinstler-
kritik gearbeitet, da diese sich selbst als dem kapitalistischen Akkumulationsprozess ein-
verleibt erfahren muss. Indem die VIERTE WELT als kritische Institution darauf besteht,
dass diese Vereinnahmung nicht der Sprache der Kiinstlerkritik selbst, sondern einem
bestimmten Gebrauch dieser Sprache geschuldet ist, affirmiert sie ihr kritisches Poten-
zial tiber dessen Ubernahme in den Diskurs der Macht hinaus: Insofern »groff und klein
weniger verschiedene Sprachen [bezeichnen], als den unterschiedlichen Gebrauch dersel-
ben Sprache® (eMw, S.48), ist dic majoritir gewordene Sprache der Kiinstlerkritik nicht
einfach zu verwerfen. Vielmehr geht es darum, ,,in ein- und derselben Sprache zweispra-
chigzu sein” (eMw, S. 53), das heifit ihrem majoritiren Gebrauch in der Polis der Projekte
einen minoritiren Gebrauch entgegenzusetzen, dem Diskurs der Kunst und der Kreati-
vitit seine hegemoniale Stellung streitig zu machen und innerhalb dieses Diskurses die
»Elemente der Macht oder Mehrheit“ (eMw, S. 54) zu streichen.
Wie nun lasst sich diese ,Zweisprachigkeit im konkreten Fall der kleinen Theaterinstitu-
tion in der Kreativkapitale Berlin beschreiben? Wenn Minoritir-Werden als kritische Pra-
xis innerhalb eines majoritiren Tatbestands allgemein bedeutet, dass ,die Elemente der
Macht, die Elemente, die ein Machtsystem ausmachen oder reprisentieren, substrahiert,
amputiert oder neutralisiert” (eMw, S.42)'°° werden, muss an dieser Stelle noch gefragt
werden: Wie genau identifziert die VIERTE WELT in ihrer dsthetischen, diskursiven und
institutionellen Praxis das, was in der projektbasierten Polis die Grofle der Grofien und
den minderen Wert der Kleinen verbiirgt? Gelingt es, diese Elemente der Macht anschlie-
Bend systematisch aus der eigenen Praxis abzuzichen?

Situativ, langfristig, lokal

Grofie hingt in der projektbasierten Polis davon ab, inwieweit gewisse Imperative erfullt
werden. Einer dieser Imperative fordert riumliche und zeitliche Flexibilitit. In seiner
riumlichen Dimension gebietet er dem, der in der Polis der Projekte ,grofl* werden will,

106 Majoritirer Tatbestand und minoritire Praxis sind begriffliche Behiltnisse, die sich je nach histo-
rischer Konstellation mit unterschiedlichen Inhalten fillen. Sicht Deleuze im rhizomatischen Denken
eine minoritire Gegenpraxis zur hierarchischen Organisation von Wissen, so bedeutet das nicht, dass
Jjedem Netzartigen per se eine minoritire Qualitit anhafter. Uberhaupt ist es abwegig, von minoritirer
oder majoritirer Qualitit zu sprechen, da beide Begriffe relational sind und ihre jeweilige Bedeutung
nur im jeweils spezifischen Kontext erlangen. So ist es auch kein theoretischer Widerspruch, wenn in
der folgenden Uberlegung nahegelegt wird, den Widerstand des Kunstortes VIERTE WELT gegen den
Vernetzungsimperativ des neoliberalen Produktionsdispositivs als minoritire Gegenpraxis zu einem
majoritiren Tatbestand zu lesen. In dhnlichem Sinne verkorpert die Figur des Nomaden keineswegs
automatisch eine emanzipatorische Kraft. Vielmehr spiegelt sie unter der Bedingung von Kybernetik
und Neoliberalismus die Einverleibung der Kiinstlerkritik in den neuen Geist des Kapitalismus.
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ortlich ungebunden, anpassungsfihig und mobil zu sein — kurz: im Zustand eines ,,per-
manenten Nomadentums“'®” zu leben. Demgegeniiber vertritt die VIERTE WELT die
Uberzeugung,

dass (wieder) Orte behauptet werden miissen, um kollaborative[n] Produktionsprozes-
sen Raum zu geben. Prozessen, die nicht dem zur Ideologie geronnenen Versprechen des
Rock’n’Roll auf moralische Freiheit und rastlose Mobilitit gehorchen.'®

Mit diesem Bekenntnis zu einem festen und singularen Ort, der lingerfristigen, lokal ver-
ankerten Prozessen Raum gibe, schligt die VIERTE WELT insofern ,[¢]ine kritische Stof3-
richtung® ein, als sie ,die Mobilitat als Norm und als unumstrittenen Wert zu hinterfragen*
beginnt, auch wenn diese Emanzipationsstrategie ,aufgrund der bisherigen engen Ver-
bindung von Mobilitit und Emanzipation auf den ersten Blick paradox erscheinen mag”.
(nGK, S.508) Indem die VIERTE WELT als fester Ort bewusst an die Moglichkeit erinnert,
wsich fiir Stabilitit zu entscheiden [und] Treue als Wert anzuerkennen“ (nGK, S.509), sub-
trahiert sie die Forderung nach schrankenloser Mobilitit aus der Kondition zeitgendossi-
scher kiinstlerischer Arbeit und unterlduft auf diese Weise eine wesentliche Verfestigung
des majoritiren Tatbestands in der projektbasierten Polis.
In seiner zeitlichen Dimension verfiigt der Imperativ der Flexibilitar die Majorisierung der
Organisationsform Projekt und ihrer spezifischen Zeitlichkeit, die das Kurzlebige, Spon-
tane und Simultane dem Langfristigen, Bedachten und Sukzessiven vorzieht. Gegen diese
Konstante innerhalb des majoritiren Tatbestands kann folglich cingreifen, wer ,dic Frage,
wie die Zeit genutzt wird“ (nGK, S.508), neu und anders stellt. Tatsichlich scheint die
in der VIERTEN WELT gepflegte Produktionspraxis darauf ausgelegt, den an diesem Ort
probenden, entwickelnden oder gastierenden Kunstschaffenden ein Umfeld zu bieten, das
dauerhafte professionelle Verbindungen und langsame Produktionstempi ermégliche. Oft
sind an den Produktionen der VIERTEN WELT und des Kollektivs Lubricat tiber lange
Zcit dieselben oder dhnliche Akteure beteiligt, die dennoch kein festes Ensemble formen.
Zusammenarbeiten werden tiber lingere Zeitraume und mehrere Produktionen hinweg
gefestigt, was nicht zuletze der Qualitdr dieser Beziehungen und der daraus erwachsenden
dsthetischen Praxis zutriglich ist. Auf diese Weise werden das in der vernetzten Welt zur
extremen Beschleunigung neigende , Konnexionstempo® (ebd.) bewusst verlangsamt und
die in der Projektpolis tibliche parataktische Strukturierung von Arbeit vermittels einer
Strategie der seriellen Produktion unterlaufen. Dadurch, dass einer Produktion in vielen
Fillen mehrere Teile angehoren und der Produktionszeitraum viel linger ist als in kurz-
lebigen Projektformaten, soll offenbar der tiblicherweise auf Kunstschaffenden lastende
Selbstvermarktungsdruck gesenkt werden, der fiir gewohnlich mit jedem neuen Forder-
antrag steigt. Der kiinstlerischen Aktivitit soll ferner ein Raum gegeben werden, in dem sie
langsam und gewissermafien prekirer wachsen kann, das heifdt ohne den sogenannten Pro-
duktionsdruck oder die sogenannte Deadline. Dementsprechend entsteht das Programm

107 Bojana Kunst: Artist at Work. Proximity of Art and Capitalism. Winchester / Washington: Zero
Books 2015, S. 143.
108 Vierte Welt: Fiir cin Theater nach dem Projeke.
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der VIERTEN WELT auch nicht anhand einer kuratorischen Leitidee, sondern sukzessive,
in Reaktion auf die innerhalb eines prozessual verstandenen Titigkeitszusammenhangs
entstehenden Formen und Fragen:

Wir wollen aus der gefithlten Enge und Entfremdung der Projektarbeit und seiner Dynamik,
von Projekt zu Projekt zu hoppen, heraustreten, um einen kontinuierlichen und vielschichti-
gen Arbeitszusammenhang zu kreieren.'”

Ahnlich scheint sich im augenfilligen Bemithen um eine Art Repertoire der Wille zu
du8ern, die im ,Haf auf die Dauer“'"’ zeitgendssischer Kontrolldispositive verankerte
Grundsatzforderung, permanent Neues zu produzieren, nachhaltig zu unterlaufen. Durch
lingere Produktionszeitriume und kiinstlerische Rechercheprozesse ohne Produktions-
druck etabliert sich eine Praxis, die entschieden ,auf die Bremse tritt“'"! und in gezielten

,Geschwindigkeitsmodifikationen® (eMw, S.59) subversives Potenzial entdecke.

Auch dem zweiten fur die Polis der Projekte charakeeristischen Maf$stab, dem Imperativ
der Konnektivitit, scheint man sich in der VIERTEN WELT entzichen zu wollen. Muss
der ,Grofic’ der projektbasierten Polis unbedingt ein Networker sein, soll auch kiinstleri-
sche Arbeit um jeden Preis einen ,vernetzenden Aspekt“''? sowie bestenfalls eine interna-
tionale Dimension haben. Diesem Zwang zur Vernetzung und zur Internationalisierung
verweigert sich die VIERTE WELT, indem sie der majoritiren Konstante des Globalen mit
ihren ,kleinen und kreuzbergzentrierten Riumen“'"” eine minoritire Praxis des Lokalen
entgegensetzt und beispielsweise dem Bezug zu ihrer unmittelbaren architektonischen
und sozialen Umgebung groferes Augenmerk widmet als der Vernetzung mit anderen
,Produktionshiusern’ oder international mobilen Akteuren. Im vehementen Bestehen auf
guter, respekevoller und interessierter Nachbarschaft unterstreichen die Mitglieder der
VIERTEN WELT den Wert ,lokaler Verbindungen (nGK, S.509) und inszenieren sich
durch ihre skeptische Zuriickhaltung gegeniiber der internationalen Vernetzung bewusst
als ,Netz-Killer* (nGK, S.166): Im offenen Brief der VIERTEN WELT an den Berliner
Senat infolge eines Negativentscheids der Forderkommission heifit es:

Wir bedauern den von der Jury, wie sie in ihrer ablehnenden Begriindung schreibt, ,explizit
formulierten Hoffnungen und Erwartungen an unseren Wachstums- und Entwicklungsprozess
nicht entsprochen® zu haben. Als einen der drei Ablehnungsgriinde nennt die Jury, dass wir
»nicht ausreichend mit dem Umfeld interagiert® hitten. Das ist insofern richtig, als dass wir
die kulturelle Kolonisation des sozialen Feldes ZENTRUM KREUZBERG nicht als unsere

109 Vierte Welt: Fiir ein Theater nach dem Projekt.

110 Tiqqun: Kybernetik und Revolte, S.43.

111 Kunst: Artist at Work, S.187. Vgl. hierzu auch ebd., S. 133-134; Tiqqun: Kybernetik und Revolte,
S.43: ,Der kybernetische Kapitalismus tendiert dahin, die Zeit selbst abzuschaffen, die fliissige Zirku-
lation bis zu ihrem Maximalpunke, der Lichtgeschwindigkeit, zu maximieren, wie es bereits bestimmte
Finanztransaktionen zu realisieren versucht haben. Die Begriffe ,Echtzeit’ und ,just in time' sind ein
Beweis fiir diesen Haff aufdie Dauer. Gerade aus diesem Grund ist die Zeit unser Verbiindeter.”

112 Kunst: Artist at Work, S.187.

113 Vierte Welt: Was ist die Vierte Welt?
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Aufgabe anschen. Dies war nie Teil unseres Selbstverstindnisses. Wir setzen hier eber auf
offene Tiiren und gute Nachbarschafi."™*

Auffilligist in dieser Passage, wie der Imperativ des Grof3-Werdens mit einem kolonialen
Gestus assoziiert wird, um die Arbeit an und mit dem unmittelbaren Umfeld gleichsam
als Gegenpraxis starkzumachen.

Unverbesserlich klein

Konsequentermaflen scharfist folglich auch die Opposition gegen die kuratorische Geste,
zumindest, solange diese die schopferische Geste tiberwiegt oder in den Hintergrund
dringt. Als die Kunstszene Berlins in den 2000er und frithen 2010er Jahren zunehmend
konnexionistisch und expansiv, das heifft den Imperativen der Projekepolis iiberantwortet
wird, kommt es, wie Dirk Cieslak im Gesprich beschreibt, zu genau dieser Dominanz des
Kuratorischen vor dem Kiinstlerischen im handwerklichen Sinne:

Ich konnte meine Arbeit da [in den Sophiensaclen, L.S.] machen. [...] Drei Wochen spielen
und so... heute sind wir bei vier Tagen. Das war Anfang der Zweitausender ... bis 2005 oder
2006. Irgendwann ist Amelie Deuffelhardt [chemalige Leiterin der Sophiensacle, L.S.] weg-
gegangen, dann kam die Ubernahme und da war klar: Jetzt ist hier alles vorbei, auch fiir mich.
Da hat man mich nimlich dann gefragt, was ich denn... Man wiirde priifen, ob ich mit mei-
nem damals aktuellen Vorhaben ins Programm passe — das war vorher nie so. Nicht, dass ich
meine Sache nicht vorgestellt hitte, aber frither war das auf Augenhéhe. Da hatte man immer
das Gefiihl, dass es eine gemeinsame Entscheidung bleibt. Das war [dann] einfach aufgekiin-
digt. [Es ist] klar gewesen, dass das der nichste Schritt ist. Dazu war ich nicht bereit. Da wird
ein ganz anderer Diskurs betrieben — von Agenten, die sich Kuratoren oder Intendanten oder
sonst was nennen, und iiber mich bestimmen. [...] Da sitzen dann Leute, die zu dieser Position
gekommen sind und ,,ihr Programm® machen. Heute steht der Kurator ja quasi gleichwertig

neben dem Kiinstler — kuratiert von...***

Im Griindungspamphlet der VIERTEN WELT heifit es deswegen ,Entmachtet die Kura-
toren! Zerschlagt die Netzwerke!“ — ganz so, als ginge es darum,

alles [zu] eliminieren, was Macht ,ausmacht’, die Macht dessen, was das Theater reprisentiert
(den Konig, die Fiirsten, die Herren, das System), aber auch die Macht des Theaters selbst (den
Text, den Dialog, den Schauspieler, den Regisseur, die Strukeur). (eMw, S. 64)

In diesem Zitat aus Deleuzes Plidoyer fiir ein Minoritir-Werden des Theaters miissten
wir lediglich die Inhalte der Klammern verindern, sie gleichsam aktualisieren und in
den anderen, zeitgendssischen und lokal spezifischen Kontext tibertragen, um die Flucht-
linien zu beschreiben, die sich in der Produktions- und Diskurspraxis der VIERTEN WELT
abzeichnen.

114 Vierte Welt: Fiir cine Vierte Welt! (Herv. L.S.).
115 Interview mit Dirk Cieslak in Berlin, 24.02.2018. Interviewerin: L.S.
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[A]lso alles elminieren, was Macht [im Dispositiv der kreativen Projektepolis] ,ausmacht, die
Macht dessen, was das Theater reprisentiert (den Kénig [Networker], die [Manager]-Fiirsten,
die Herren [Kuratoren], das System [Projektférderung]), aber auch die Macht des Theaters
selbst ([das Kiinstlerunternehmersubjeke, die Raumzeitlichkeit des Projekts, die Netzwerk-
strukeur...]); folglich alles in fortgesetzte Variation iibergehen lassen, wie auf einer kreati-
ven Fluchtlinie, die eine kleine Sprache in der Sprache konstituiert, eine kleine Figur auf der
Biihne, eine kleine Transformationsgruppe, die die herrschenden Formen und Gegenstinde
durchliuft. (eMw, S.64, in eckigen Klammern ein Versuch, das Minoritir-Werden aus dem
Blickwinkel VIERTEN WELT zu lesen, L.S.)

In der Produktionspraxis der VIERTEN WELT wird Kuration als selektive und kurzlebige

Vernetzungspraxis gleichsam vom gemeinschaftlichen Titigkeitszusammenhang subtra-
hiert und durch ,zeitliche Kontinuitit® sowie ,hinreichend stabile Bindungen® (nGK,
S.509) ersetzt. So sollen Kunstschaffende ohne permanente Rechtfertigungszwinge und

vorgefertigte Projektzeiten an selbstgewihlten Themen und Formen arbeiten konnen. Dass

sich inzwischen, also zu Beginn der 2020er Jahre, gerade im deutschsprachigen Raum

ein differenzierter Diskurs um das Thema Kuration in den darstellenden Kiinsten her-
ausgebildet hat,"*¢ und dass auch die groflen Produktionshiuser der sogenannten freien

Szene mittlerweile einen viel kritischeren Kurationsbegriff aufweisen als noch zu Beginn

der Zweitausenderjahre, tut der Legitimitit der polemischen Griindungsgeste von 2010

keinen Abbruch. Vielmehr scheint dadurch bewiesen, dass die Griindung der VIERTEN

WELT tatsichlich auf einen wunden Punkt hinwies, der in den Folgejahren vielfach und

ausgiebig bearbeitet werden sollte. Gleichwohl bleibt die strukturelle Verwobenheit der
Kuratorfigur mit den Imperativen der Projektepolis auch trotz der erkimpfren Méglich-
keit, Kuration als kritische Praxis zu denken, virulent, wie jiingst die eingangs dargestellte

Volksbiithnenaffire um Chris Dercon eindrucksvoll illustrierte.

Dass an den Imperativ der Konnektivitit in der Projektepolis zudem ein allgemeines

Expansionsgebot gekniipft ist, hat sich zum Beispiel im oben zitierten Ablehnungsbescheid

des Berliner Senats gezeigt. Im Bereich der Kulturpolitik fiihre dieses Gebot zur offen-
sichtlichen Privilegierung von Grofiereignissen, aber auch, wenngleich auf subtilere und

widerspriichlichere Weise, zu Forderpolitiken, die auf ein langfristiges Groffwerden von

Kunstschaffenden, Kollektiven und Institutionen abzielen. Laut Cieslak stehen ,,heute alle

unter dem Zwang, immer ein Projekt machen zu miissen und das in einer bestimmten Gro-
fenordnung. Sonst ist man nichts.“""” Demgegeniiber werde in der VIERTEN WELT bewusst

116 Die Fluchtlinien dieser Debatte werden tiberblicksartig skizziert in Amelie Deuflhard: Die Brii-
ckenbauer. Sind die weltgewandten Kulturbegriffe von Kuratoren wie Chris Dercon eine Bedrohung
fiurs Theater? In: Siddenrsche Zeitung, 06.09.2016. htps://www.sueddeutsche.de/kultur/theaterdebatte-
die-brueckenbauer-1.31504522print=true (Zugriff am 09.11.2020).

117 Cieslak/ Peters: ,Wir waren die Vorreiter des Neoliberalismus®, S. 166 (Herv. L.S.). Als Beispiele
fiir eine Forderpolitik des ,GrofSwerdens’ aktuell zu nennen wiren die Plattformen West OFF NRW
oder Freischwimmen, die von den sogenannten groffen Produktionshiusern finanziert und veranstal-
tet werden, um Kunststudierenden oder -absolventen erste grofiere Projektentwicklungen in den ent-
sprechenden Infrastrukturen zu erméglichen. Gleichzeitig bleiben diese sogenannten Nachwuchs-
programme stets vom ,Hauptprogramm' der Produktionshiuser abgekoppelt. Fiir bereits erfahrene
Kunstschaffende ist besonders die sogenannte Doppelpass-Férderung des Bundes eine zurzeit nahezu
unumgingliche Etappe auf dem Weg zur ,Etablierung’ im deutschsprachigen Theaterbetrieb.
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auf kleine Formate und eine schlichte, handgemachte Asthetik gesetzt. Das Expansions-
denken zeitgendssischer Forderdispositive wird also innerhalb einer bewusst lokal und

langsam gehaltenen Produktionspraxis, der es darum geht, ,mit wenigen Mitteln gute

Arbeit [zu] machen“™'®, gleichsam ,amputiert oder neutralisiert* (eMw, S.42). Allerdings

ist es nicht so, dass die Initiatoren und Gestalterinnen der VIERTEN WELT sich ginzlich

den Forderckonomien entziechen wiirden, die in Deutschland das Feld der sogenannten

freien darstellenden Kiinste strukturieren. Sie bestehen sogar auf einer Teilhabe an den

offentlichen Fordergeldern, stellen dabei aber den Fortbestand des Orzes VIERTE WELT
in den Vordergrund, und nicht etwa einzelne kiinstlerische Projekte oder Positionen. Auf
diese Weise wird versucht, ,gegen die Produktorientierung der Kunstproduktion® Ein-
spruch zu erheben und der VIERTEN WELT vermittels ,Kontinuitit und Koalition® eine

Zukunft zu sichern, die auch ohne ,die finanzielle Verquickung mit [dem Griinderkollek-
tiv] Lubricat® funktioniert.'"

Dem Imperativ der Performativitit schliefllich, der sich im neoliberalen Dispositiv vor
allem in den kiinstlerischen und selbstindigen Berufen als michtiges Subjektivierungs-
regime entfaltet,"*® versucht man in der VIERTEN WELT einerseits mit der kontinuier-
lichen Arbeit an einer stindig zu er- und iiberarbeitenden geteilten Haltung, andererseits

mit einem Arbeitsthythmus zu begegnen, der statt auf Kurzlebigkeit und Unwiederholbar-
keit auf langfristiges und serielles Produzieren setzt. Die Praxis langerfristiger ,Kollabora-
tionen’ erlaubt es den beteiligten Kunstschaffenden, mit weniger Bewihrungsdruck und

vor allem ohne den regelmifig aufkommenden Zwang, sich einem neuen Projekt anzu-
dienen, zu arbeiten und die eigene kiinstlerische Sprache organisch und in gréferer Uber-
einstimmung mit den eigenen Fragestellungen zu entwickeln. Die sozialen Verbindungen

zwischen Kunstschaffenden und zum Publikum bleiben dabei stets zu erringen — in einem

immer wieder neu zu entwerfenden Raum der ,Verstindigung®, der es zulisst, ,Wider-
spriiche [zu] formulieren und aus[zu]halten®.'** Auch diese Revision des Performativitits-
imperativs und der daran gekniipften Subjektivierungsregime scheint inzwischen in meh-
reren etablierten Produktionsstitten fiir darstellende Kunst in Deutschland ,angekommen’.
Wie bereits im Fall des Kurationsbegriffs kann der VIERTEN WELT cine avantgardistische

Funktion zugeschrieben werden: Elemente der experimentell errungenen alternativen Pro-
duktionspraxis schreiben sich mit der Zeit wie Fluchtlinien in die majoritiren Kontexte

ein und werden schliefilich ibernommen und aufgegriffen.

Wihrend wir uns zurzeit an einem Punkt befinden, an dem noch nicht absehbar ist, wohin

diese Einholung minoritirer Praxis durch den majoritiren Kontext fithrt, hilt insbeson-
dere die Diskurspolitik der VIERTE WELT Denk- und Handlungsweisen parat, die genau

dieser unaufl6slichen und dynamischen Verschrinkung von Macht und Kritik Rechnung

tragen. Das vielfach wiederholte Bekenntnis zum Widerspriichlichen, die Bereitschaft zur

kritischen Revision der eigenen Begriffe, der immer wieder artikulierte Wunsch, diskur-
sive Positionen zu iiberpriifen und die eigene Haltung zu aktualisieren, erinnern daran,
dass Kritik immer droht, dem, wogegen sie sich wendet, einverleibt zu werden. Darum

118 Ebd.

119 Vierte Welt: Fiir eine Vierte Welt!
120 Vgl. Kunst: Artist at Work, S.187.
121 Vierte Welt: Wir sind allein!
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wissend, dass ,ganz sicher die Gefahren immer grof8 [sind], daf§ die minoritire Form
erneut mehrheitlich wird und einen Mafistab setzt*, muss es, wenn wirklich alle ,stabilen
Elementc“ verunsichert werden sollen (eMw, S.53), darum gehen, die kritische Variation
selbst ,unaufthérlich selber variieren” (eMw, S. 69) zu lassen. In diesem Sinne verweist die
gegenwirtige Praxis der VIERTEN WELT nicht zuletzt auf die Notwendigkeit, nicht miide
zu werden auf der Suche nach Méglichkeiten des ,Anders-Tuns’ und des ,Anders-Sagens".
Dass dieses Unternchmen von daher wesentlich prekir und einer stets akuten Gefahr aus-
gesetzt ist, zeichnet es gerade als in der gegenwirtigen Konstellation kritisches aus: Aus
der gouvernementalen Prekaritit im kreativwirtschaftlichen Dispositiv weist das bewusst
gewihlte und als Praxis getibte Prekirsein der kleingebliebenen Institution mit mehreren
Fluchtlinien hinaus.

Wir ziehen das unscheinbare Eingangstor der VIERTEN WELT hinter uns zu und stehen
wieder neben dem kleinen, kaum ins Auge fallenden Schild, auf dem allmahlich das Wort
,Kollaborationen' verblasst. Es ist zu ,grof}‘ geworden in der ,Hauptstadt der Kreativitat',
die mit ihrem unaufhaltbar wachsenden Netz simultaner Connections Mobilitit, Diffe-
renz und Ruhm verspricht. Uber die Adalbertstrafle, am Wettbiiro vorbei, am Ende der
Galerie links, die Auflentreppe der Adalbertstrale 96 am Café Kotti hinunter — begeben
wir uns wieder ins Getiitmmel der Kapitale. Bislang bleibt die VIERTE WELT hier, wo
man seit einiger Zeit Kreativitit und Kunst grofischreibt und damit ganz und gar ,auf
der Hohe seiner Zeit“ ist, ,unverbesserlich klein®. (eMw, S. 44)
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Schauplatz Athen: Momentary Occupations
Ins Offene

When populations are abandoned by economic or political pol-
icy, the lives are deemed unworthy of support. Over and against
such policies, the momentary politics of performativity insists
upon the interdependency of living creatures as well as the ethi-
cal and political obligations that follow and form any policy that
deprives, or secks to deprive, a population of a livable life.

Judith Butler: Notes toward a Performative Theory of Assembly

Die sogenannte griechische Staatschuldenkrise dauert bereits seit fiinf Jahren an, als im
Juli 2015 das chemalige Café GREEN PARK am Eingang des grofSen Athener Stadtparks
Pedion tou Areos von Kunstschaffenden, Intellektuellen, Studierenden und Ortsansissi-
gen besetzt wird. Etwa zeitgleich erscheint in Deutschland die 69. Ausgabe der Zeitschrift
fir angewandte Diskurstheorie #u/tuR Revolution. Sie trigt den vielsagenden Titel ,Hellas
im medialen Zyklopenblick . Die Darstellung, die das Heft von den jiingsten Geschehnis-
sen in und um Griechenland liefert, unterscheidet sich dabei radikal von dem, was man
bisher in den deutschsprachigen Medien vernechmen konnte. Denn in den meisten Beitri-
gen der Zeitschrift geht es darum, die im Titel angedeutete These, ,die Berichterstattun-
gen der deutschen ,Mainstreammedien’ iiber das europiische Ereignis Syriza I* seien von
Anfangan ,eindugig” gewesen, mit Fakten zu bclegen.1

In Text-, Bild-, Struktur- und Inhaltsanalysen von Presseberichten, Talkshows und jour-
nalistischen Kommentaren zur Wirtschaftskrise, insbesondere aber zum Wahlsieg von
Alexis Tsipras’ Partei Syriza bei den griechischen Parlamentswahlen im Januar 2015, wird
gezeigt, dass die einflussreichsten deutschen Printmedien und 6ffentlich-rechtlichen Fern-
sechsender vornehmlich eine Darstellung vermittelt haben, die sich mit der Erzahlung der
dominanten politischen Akteure deckt. Zu diesen Akteuren gehéren der Internationale
Wihrungsfonds, die Europiische Zentralbank, die EU-Kommission als Triger der wirt-
schaftlichen Kontrollinstanz Troika, namentlich aber auch die deutsche Bundesregierung
unter Angela Merkel. Einhellig sei die Krise als Konflikt zwischen einem vermeintlich zu
Kontrolle und Maflregelung berufenen ,Wir' im Zentrum einer starken Wirtschaftsunion
Europa und einem vermeintlich fehlgeleiteten und abtriinnigen ,Die’ in der siidostlichen

1 Jiirgen Link: Die deutschen Mainstreammedien und Griechenland. Arbeit an der Normalisierung
ciner ,nicht normalen’ Regierung. In: kultuR Revolution 33,2 (2015), S.9-16, hier S.9.
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Peripherie des Kontinents beschrieben worden. Die deutschen Medien hitten durch
monoperspektivische Darstellungen, polemisierende Diskursstrategien und den undiffe-
renzierten Einsatz mainstreamtauglicher Kollektivsymboliken nicht unwesentlich dazu
beigetragen, in der 6ffentlichen Meinung ein Bild zu verfestigen, das die Position und die
Interessen eines wirtschaftlich starken, neoliberal strukturierten Kerns — ,,im Idealfall der
alte Sechserkern Deutschland, Frankreich, Italien, Benelux** - als normale Mitte gesetzt
habe. Situationen wirtschaftlicher und politischer Prekaritit, wie sie das krisengeschiit-
telte Griechenland in ungesechener Weise verkorpere, seien dadurch von vornherein als
Abweichung vom symbolisch unantastbaren Grundkonsens und mithin als ,Fehler im
System’ gekennzeichnet worden.
Diese Herabsetzung Griechenlands mit politischen, wirtschaftlichen, vor allem aber mas-
senmedial vervielfiltigten symbolischen Mitteln habe zum De-facto-Ausschluss Griechen-
lands aus dem Kreis der ,zurechnungsfihigen’ EU-Mitglieder gefithrt und somit eine quali-
tative Staffelung der Mitgliedsstaaten nach 6konomischen Mafistiben festgeklopft. Zudem
habe sich so die Vorstellung cines ,symbolischen Subjekts” zementiert, in dessen Kern
,das WIR, als deutschkompatibles, deutsch-konformes Europa“ stecke.’ In diesem Sinne
konne die Normalisierung der Partei Syriza — das heifit die im Nachgang des Griechischen
Referendums im Juli 2015 durch die endgiiltige Blockierung der bis dato gewihrten Not-
kredite erzwungene Kapitulation der griechischen Regierung — mit Fug und Recht als
Bankenputsch bezeichnet werden. Einer der letzten politischen Versuche, sozialstaatlich
zu regieren, sei damit in einer ,historischen Makrozisur® 6ffentlichkeitswirksam und ,,mit
den Mitteln des Ausnahmezustands® annulliert worden.*
In der Folge habe das neoliberale Dispositiv, namentlich legitimiert durch das wirtschafts-
starke Deutschland, als einzig denkbare Organisations- und Regierungsform erscheinen
und seine Hegemonie festigen kénnen. In dieser gewaltsamen Etablierung eines symbo-
lisch immunisierten Machtsystems seien zuallererst diejenigen buchstiblich von der Bild-
fliche verschwunden, die die ,,Umstellung’ der deutschen [hier = neoliberalen, L.S.] Hege-
monie von dominant konsensuell auf dominant erzwingend “> unmittelbar betraf:

Bei der Bewertung und Charakterisierung der politischen Akteure im Griechenland-Diskurs
ist es augenfillig, dass die Bevolkerungen eine absolut untergeordnete Rolle spiclen. Die grie-
chische Bevolkerung taucht als Akteur aufler als Wihlende nicht auf, sie ist passiv, mit ihr
wird verfahren.®

2 Jirgen Link: Herfried Miinkler erklirt das Wesen des Germropa-Putsches gegen Griechenland.
Denormalisierung und Herabstufung in eine niedrige Normalititsklasse. In: kultuR Revolution 33,2
(2015), S.56-57, hier S.56.

3 Link: Die deutschen Mainstreammedien und Griechenland, S. 14.

4 Ebd.,S.15.

5 Ebd., S.16.

6 Margarete Jager / Regina Wamper / Cora Zimmer: Von Schuljungen, Halbstarken und Eurorebellen.
Der Griechenland-Diskurs in der Siiddeutschen Zeitung. In: kultuR Revolution 33,2 (2015), S.34-43,
hier S.37.
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In der deutschen Berichterstattung sei die griechische Bevolkerung nur duf8erst selten

zu Wort gekommen, dabei hitten gerade ,die Armen, Arbeitslosen, Rentner, Studenten,
Kranken fiir den Staatsbankrott zahlen miissen. Die subjektive Perspektive derer, die

Massenentlassungen, Lohn- und Rentenkiirzungen, den Kollaps der Gesundheitsver-
sorgung, die Schliefung der Banken, die Unternehmungsbesteuerung und die flichen-
deckende Privatisierung am cigenen Leib erfahren mussten, habe in der allgemeinen

Emporung iiber die ,,,faulen und mafllosen’ Griechen® im ,Schuldenstaat und Schulden-
land Griechenland“ iiberhaupt nicht auftauchen kénnen.®

Diese in der Zeitschrift analytisch entwickelte und im sogenannten Hellas-Appell® akti-
vistisch gewendete Argumentation lisst die zeitgendssische Machtkonstellation in Europa

als symbolisches Regime erscheinen, das aus dem Schuldbegriff alle relationalen Kompo-
nenten wie Verantwortung, Solidaritit oder Gemeinschaft tilgt und stattdessen jede Form

von prekirer Subjektivitit einer negativen Folie von Schuld als Bringschuld oder Fehl

unterwirft. Prizise fithren die Beitrige vor Augen, wie die skizzierte Kombination aus

Austeritits- und Symbolpolitik gewisse Subjektivititsformen diskreditierte, sie als nicht

lebenswert kennzeichnete und so gleichsam dem Bereich des Betrauerbaren cntzogw: ,Die

Griechen' seien ,selber schuld* und hitten eben jetzt die ,selbst eingebrockte Suppe auszu-
l6ffeln’. Wer nicht horen wolle, miisse eben fiithlen.

Ausdriicklich vor diesem Hintergrund widmet sich die letzte unserer Topographien einer
Reihe von theatral-performativen Ortsbesetzungen im Athen der Krisenjahre, die hier
unter der Uberschrifct Momentary Occupations subsumiert werden." Sie haben — und das
wollen wir als ihren wesentlichen Verdienst herausarbeiten — einen lokalen und tem-
poriren Rahmen geschaffen, um ausgehend von der subjektiven Erfahrung existenzieller
und systemischer Prekaritit ihrerseits prekire Formen widerstandiger, singular-pluraler
Subjektivierung zu entwickeln. In dieser letzten Topographie gehen wir den vielfiltigen

7 Matthias Thiele / Rainer Vowe: Pleite, Beleidigt und Dreist — Miissen wir diese Griechen retten?

Griechenland in Talkshows des Deutschen Fernsehens. In: ku/tuR Revolution 33,2 (2015), S.17-33, hier
S.20.

8 Ebd.

9 Der Text des tausendfach unterzeichneten Appells findet sich weiterhin online unter http://appell-
hellas.de/ (Zugriff am 09.10.2020).

10 Der Zusammenhang von Betrauerbarkeit und medialen Dispositiven wurde prizise eingeholt in

Judith Butler: Raster des Krieges. Warum wir nicht jedes Leid beklagen, aus d. Amerik. v. Reiner Ansén.
Frankfurt am Main: Campus 2010, z.B. S.23: ,Die Betrauerbarkeit geht der Wahrnehmungund der
Wahrnehmbarkeit des Lebendigen als Lebendem vorher, das von Anfangan dem Nicht-Leben aus-
gesetzt ist. Oder auch, zur Rolle der Medien: ,Das Problem betrifft auf der ganz allgemeinen Ebene

die Medien, denn einem Leben kann Wert nur unter der Bedingung zugeschrieben werden, dass es als

Leben wahrnehmbar ist, wihrend ein Leben nur innerhalb ganz bestimmter eingebetteter Bewertungs-
strukturen wahrnehmbar werden kann. [...] Nur wenn man die dominanten Medien infrage stellt, kon-
nen bestimmte Arten von Leben in ihrer Gefihrdung sichtbar oder erkennbar werden. (Ebd., S.55.)

11 Diesen Titel entleihen wir einer im Juni 2018 in Athen iniitierten Veranstaltungsreihe, die aufbau-
end auf den Erfahrungen der Theater- und Ortsbesetzungen von 2011 bis 2016 ,6ffentliche Formen der
Responsivitit im Hier und Jetzt erforschen und ,den Ort/die Rolle von kultureller Praxis in einer
Stadt und ihren riumlichen Strukturen® praktisch befragbar machen sollte. (Momentary Occupations #1.
In: Momentary Occupations, 2018. https://momentaryoccupations.wordpress.com/1-2/ (Zugriff am

10.03.2022).)
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Beziigen des zeitgendssischen Theaterorts zu Denkfiguren wie Prekaritit, Performativitit
und Widerstand nach, die im Rahmen der temporiren Besetzungen in Athen teilweise
explizit benannt, selten jedoch vertieft und ausbuchstabiert worden sind. Damit riicken
abschliefend noch einmal, gleichsam aus subalterner Perspektive, Fragen von Macht und
Kritik in den Blick: Wo, wie und als was zeigt sich Theater, wenn nahezu simtliche kul-
turellen Infrastrukturen abgeschafft oder ausgehohle sind? Wer oder was erscheint auf der
Szene, wenn Gemeinschaften politisch fragmentiert und 6konomisch ausgelaugt werden?
Welchen Formen individueller und gemeinschaftlicher Subjektivierung wird stattgegeben,
wenn das gemeinsame Erscheinen vom geteilten Prekirsein her gedacht wird?

Im Schatten einer michtigen Diskurs-, Subjektivierungs- und Machtmaschine entstanden,
bringen die in den Athener Orten lautwerdenden Stimmen einen leisen, aber doch ver-
nehmbaren Einspruch gegen die Weise zu Gehér, auf die im Griechenland und im Europa
der sogenannten Krise regiert wird. Dariiber hinaus lassen sie die Moglichkeit eines ande-
ren Zusammenseins aufscheinen, die Méglichkeit einer Politik, die auf dem grundlosen
Grund existenziellen Prekirseins beruht. Diesen Macht-Kritik-Zusammenhang versuchen
wir im ersten Teil des Kapitels im Riickgriff auf Isabell Loreys Gouvernementalititstheorie
als Pharmakologie des Prekdren zu beschreiben. Damit ist eine bestimmte Formation von
Kritik gemeint, die gerade aus der Erfahrung struktureller Prekaritit widerstindige Krifte
zicht und diese als ihrerseits prekire Fluchtlinien innerhalb gegebener Machtkonstellatio-
nen kultiviert. Anschliefend widmen wir uns den konkreten Praktiken und Begriffen, die
sich in einer von der existenziellen Verletzbarkeit her gedachten kritischen Praxis heraus-
bilden. Donna Haraways Staying with the Trouble erofinet hier Weisen des Sagens und
der Darstellung. Im letzten Teil dieses Kapitels und mithin im allerletzten Teil unserer
topographischen Erkundungen wird gezeigt, wie die performativen Ortsbesetzungen in
Athen nicht nur tber herkdmmliche theater- und institutionspolitische Dispositive, son-
dern punktuell auch tiber gewisse epochale Paradigmen hinausweisen. Als radikal dsthe-
tische Ereignisse beriihren sie Denkhorizonte, die in den jiingsten Formierungen politi-
schen Denkens unter Stichworten wie Okologz'e oder Kosmos verhandelt werden. Mit Paolo
Virnos Denkfigur des Exodus versuchen wir, die kritische Geste als Entzugsbewegung und
Oﬁhung nachzuvollzichen und somit nicht zuletzt aus unserer eigenen topographischen
Unternchmung herauszufinden.

Pharmakologie des Prekiren

Uber den Hinterhof und eine verbarrikadierte Tiir auf der Riickseite des Gebiudes drin-
gen sie in die alte Zeitungsfabrik EMBROS ein. Mehrere Dutzend ,,Journalisten, Kiinst-
ler, Kulturschaffende und Anwohner“'* folgen am 11. November 2011 der nur wenige
Stunden zuvor ausgesprochenen Einladung des Mavili Collective und nehmen den maro-
den Industriebau in Beschlag. Nach Schliefung der Fabrik in den Siebzigerjahren hatte
er als Theater fungiert, war aber nach dem Tod des hoch verschuldeten Eigentiimers
2007 geschlossen und zunichst an eine Bank, dann an den griechischen Staat iibertragen

12 Gigi Argyropoulou: Embros. Twelve Thoughts on the Rise and Fall of Performance Practice on the
Periphery of Europe. In: Performance Research 17,6 (2012), S.56-62, hier S.56.
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worden. Seit einigen Jahren nun steht das Gebdude leer: Das griechische Kultusministe-
rium ldsst es verfallen, wihrend sich die umliegende Arbeitergegend Psirri nach und nach
in ein gentrifiziertes Szeneviertel verwandelt. Fiir Gigi Argyropoulou, die zu den Initia-
toren der Besetzung gehort, bewahrt das EMBROS-Gebiude ,viele Gedichenisschichten,
Uberreste eines Theaters, einer Schule, einer Druckerei“®. Gleichsam von Gespenstern
der Vergangenheit umringt, formulieren die Besetzenden also an diesem Novembertag

ihr Anliegen:

»We act in response®

We act in response to the total lack of a basic cultural policy on the level of education, produc-
tion and support of artistic work as a national product. We act iz response to the general stag-
nation of thinking and action in our society through collective meeting, thinking and direct
action by the reactivation of a disused historical building in the centre of Athens.**

Im hier zitierten Manifest, das die Mitglieder des Mavili Collective an diesem Tag online

und im Rahmen ciner Pressekonferenz veroffentlichen, wird die Besetzungsaktion als

doppelte Antwort — response — auf eine gegenwirtige Konstellation dargestellt. Einer-
seits antworte man auf das Versagen des griechischen Forder- und Ausbildungssystems

im Kulturbereich sowie auf die zunehmende Prekarisierung und Marginalisierung von

kiinstlerischer Arbeit. Andererseits sei die Besetzung auch eine Reaktion auf die nicht

niher definierte allgemeine Stagnation einer Gesellschaft, die — so suggeriert es die vage

gehaltene Formulierung — des Denkens und Handelns miide geworden sei. Beidem wolle

man durch gemeinschaftliches Denken und Handeln sowie durch die Reaktivierung des

geschichtstrichtigen Gebiudes im Zentrum Athens entgegenwirken.

So, wie die semantischen Elemente des Satzes angeordnet sind, scheint das leerstehende,
wiederzubelebende Gebiude den empfundenen gesellschaftlichen Leerlauf buchstiblich

zu verriumlichen. Die Diagnose der Stagnation und die Vorstellung des verlassenen Baus

im Herzen der Stadt verschmelzen zu einem eindriicklichen Bild von genereller Leere

und Apathie, das metonymisch die im ersten Satz angeprangerte Prekarisierung der Kul-
turschaffenden fortfithrt und auf die ganze Gesellschaft im Moment einer tiefgreifenden

existenziellen Krise tibertrigt. Durch die parallele syntaktische Konstruktion und die

Wiederholung des deklarativen Satzanfangs ,We act in response to ...“ wird diese Verbin-
dungzwischen der Prekarisierungserfahrung cines bestimmten Segments, der Kulturschaf-
fenden, und einem allgemein zu beobachtenden, also die Gesellschaft als Ganzes betref-
fenden Gefiihl der Handlungsunfihigkeit unterstrichen. Die ,prekire[n] Arbeits- und

Lebensverhiltnisse” einer Berufsgruppe werden mithin ,als Ausgangspunkt fiir einen

allgemeinen politischen Kampf genommen, der nach ,Handlungsmaéglichkeiten in neo-
liberalen Verhilenissen (RP, S.21) sucht, in Verhiltnissen also, in denen Unsicherheit
und Verunsicherung ,keine Ausnahme, sondern die Regel“ (RP, S. 13) sind. Sie betreffen

13 Ebd.
14 Mavili Collective: re-activate. In: Mavili Collective, 11.11.2011. hetps://mavilicollective.wordpress.
com/re-activate/ (Zugriff am 20.05.2019, Herv. L.S.).
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einzelne Gruppen ebenso wie die Bevolkerung allgemein und machen die grundlegende
Erfahrungsdimension sozialer Existenz aus. In dieser Engfithrung einer partikularen und
einer allgemeinen Prekarititserfahrung formuliert das Manifest zur EMBROS-Besetzung
die Hoffnungauf eine ,Chance, ausgehend von den prekiren Lebens- und Arbeitsverhile-
nissen neue, angemessene Formen des politischen Agierens zu erfinden” (RP, S.22).

Wie genau sich dieses Verhiltnis zwischen der Prekarisierung des kiinstlerischen Feldes
und einer gesamtgesellschaftlichen Verunsicherung gestaltet — und ob es sich zum Bei-
spiel von der Konstellation, aus der das As1Lo in Neapel hervorgegangen ist, unterschei-
det — geht aus weiteren Texten hervor, die im Rahmen der Besetzung erscheinen. Gigi
Argyropoulou, Performancetheoretikerin und Mitglied des initiierenden Mavili Collec-
tive, holt in ihrem Text iiber den , Aufstieg und Fall performativer Praxis in der europa-
ischen Peripherie“'® weit aus und schildert die Missstinde der griechischen Kulturpolitik
im Jahr 2011 ausgehend von einer Zeit vermeintlichen Aufschwungs: den Zweitausen-
derjahren. Zwischen 2000 und 2012 habe es in Griechenland anlisslich von wirtschaftli-
chen Grof8ereignissen wie dem Beitritt zur Eurozone 2001 oder den Olympischen Spielen
in Athen 2004 ein optimistisches Gefiihl von Fortschritt und Aufschwung gegeben, das
sich auch im kulturellen Bereich niedergeschlagen habe. In dieser Zeit seien neue Festi-
vals, Riume fiir Kunst und Kultur sowie zahlreiche unabhingige Kiinstlerkollektive ent-
standen, die iiber den Tellerrand der als verstaubt empfundenen Kunst in den National-
theatern und -museen hinauszublicken wagten. Riickblickend fallt es leicht, festzustellen,
dass dabei natiirlich auch strukturelle Modelle wie die (uns aus dem Berliner Kontext
bekannte) Projektarbeit verbreitet wurden, die cinen ,, Anstieg befristeter, zunehmend pre-
kirer Beschiftigungsverhiltnisse® sowie die Parzellierung des Feldes bewirkten und damit
dem ,neoliberalen Ab- und Umbau kollektiver Sicherungssysteme” (RP, S. 18) Vorschub
leisteten. Argyropoulou zufolge hat es die staatliche Kulturpolitik zudem versiumt, auf
diese Entwicklung von einer ,vormals sehr ausgedérrten Landschaft® zu einer ,wirklich
dynamischen” kulturellen Szene angemessen zu antworten und den Herausforderungen
dieser neu sich gestaltenden Landschaft strukturell und konzeptuell zu bcgcgnen.16 So
seien die Arbeitsbedingungen des expandierenden kiinstlerischen Sektors immer prekirer
geworden. Die Wirtschaftskrise habe diese Prekaritit des kulturellen Bereichs schliefllich
dramatisch verschirft,

effectively freezing public and private funding cultural policy. The ‘working’ conditions of
the previous decade that agents had managed to endure, bound as they were in a form of cruel
optimism, appeared now not only as impossible but also as ‘pointless’ since the very nature
and form of cultural practice and industry had become open to question."”

Hat die Proliferation projektbasierter Arbeitszusammenhinge in den Zweitausender-
jahren bereits ,die Méglichkeiten der kollektiven Organisierung” (RP, S. 18) unter Kul-
turschaffenden sozusagen von innen heraus geschwicht, fihrt die Wirtschaftskrise
zu einer nahezu vollstindigen Erosion kultureller Infrastruktur und mithin zu einem

15 So der Untertitel von Argyropoulou: Embros.
16 Interview mit Gigi Argyropoulou in Athen, 18.06.2018. Interviewerin: L.S.
17 Argyropoulou: Embros, S. 60.
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Legitimitdtsverlust kiinstlerischer Produktion tiberhaupt. Aus dieser Situation heraus

griindet sich bereits im Sommer 2010 das Mavili Collective, ,um die aktuelle griechi-
sche Kulturlandschaft neu und anders zu denken und Strukturen vorzuschlagen, die neue

Alternativen hervorbringcn“ls.

Genau diese Absicht motiviert ein Jahr spiter auch die EMBROS-Besetzung. Dem Manifest

zufolge soll sie das Potenzial kiinstlerischer und vor allem performativer Praxis nachhaltig

bekriftigen, selbst oder gerade dann, wenn Kunst infrastrukturell unméglich und grund-
sitzlich fragwiirdig geworden zu sein scheint. In einem emphatischen und optimistischen

Tonfall wird performative kiinstlerische Praxis als potenzieller Katalysator krisenbewalti-
gender Prozesse ins Spiel gebracht, die ,neue Praxen der Organisierung” denkbar werden

lassen und ,,Formen der Individualisierung durchbrechen® kénnen. (RP, S. 18) Hiermit

ist wieder sowohl die innere Organisation des kiinstlerischen Feldes als auch der soziale

Raum im Ganzen gemeint, denn ,das gesamte Gefiige des Prekiren (RP, S. 19) steht zur
Frage der kiinstlerischen Arbeit und ihrer Prekarisierung in einem metonymischen Ver-
halenis. So sei die 2011 empfundene Stagnation der Gesellschaft ebenfalls auf die Dekade

des vermeintlichen Aufschwungs zuriickzufiihren, die in Wahrheit nichts anderes bedeu-
tet habe als den Umbau zum postfordistischen Arbeits- und Gesellschaftsmodell und mit
hin eine Umstrukturierung der politischen Ordnung nach rein ékonomischen Maf$staben.
In diesem von Flexibilisierung, Individualisierung und Privatisierung gekennzeichneten

Modell und der damit verbundenen, ,auf gréffitméglicher Unsicherheit” (ebd.) basieren-
den Regierungsform hitten sich die , Erfahrungen von Verletzbarkeit, Hyperaktivitit und

affektiver Erschpfung*” in der allgemeinen subjektiven Erfahrung gehiuft und norma-
lisiert — ganz so, als sei der Bereich der kiinstlerischen Arbeit lediglich ,das Laboratorium

dieser Bedingungen*’ gewesen.

So wird ersichtlich, warum die Besetzenden des EMBROS-Theaters gleichzeitig fiir die

Anerkennung kiinstlerischer Arbeit und gegen die als Stagnation empfundene Erschop-
fung des individuellen und kollektiven Handlungsvermégens durch die ,gesamtgesell-
schaftliche Normalisierung von Prekarisierung® (RP, S.82) antreten konnen. Dabei riicke

die 6konomische und politische Kontextualisierung nicht nur Griechenland als ohnehin

prekarisierte Peripherie, sondern ganz Europa als postindustrielle Gesellschaft in den Blick.
Sie macht das erste Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts als Zeitraum einer umfassenden Preka-
risierung beschreibbar, einer ,,die gesamte Existenz, den Korper, die Subjektivierungswei-
sen [umfassenden] Verunsicherung und Gefihrdung” zugunsten ,kapitalistischer Akku-
mulation®. (RP, S. 13)

18 Mavili Collective: re-activate.

19 Argyropoulou: Embros, S.60.

20 Pascal Gielen, zit. n. ebd., S. 59-60. Das Hegemonialwerden kiinstlerischer Arbeitsweisen wurde im

vorangegangenen Kapitel ausfiihrlich am Beispiel der VIERTEN WELT in Berlin erértert. Da der Athe-
ner Zusammenhang hier mit Isabell Loreys Uberlegungen zur Regierung der Prekiren diskutiert wird,
sei noch ihre Zusammenfassung dieser Entwicklung zitiert: , Es geht [...] um das Hegemonial-Werden

von Produktionsweisen, die auf kommunikativen und kognitiven Fihigkeiten basieren, auf hoher Fle-
xibilitit beim Einsatz der Arbeitskraft, auf einem permanenten Umgang mit Unvorhersehbarem, mit

Kontingenz. Bei solchen Produktionsweisen [zu denen die kiinstlerische zweifelsohne gehért, L. S.]

wird die gesamte Personlichkeit gefordert, ihr Intellekt, ihr Denken, ihr Sprachvermogen, ihre Affekee.
(RP, S.96)
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Potenzialititen

Indem die Mitglieder des Mavili Collective das leerstchende Theater genau in jenem
Moment besetzen, da die griechische Regierung unter dem Druck der Staatsschulden-
krise zurticktrite, die politische also vor der 6konomischen Macht kapituliert, insistieren
sie auf der Méglichkeit neuer Strukturen und Raume, ,die jenseits von Marktlogiken
erscheinen und verschwinden [appear and disappear]“*'. Ausgerechnet in den ,vermeint-
lich unregulierbar instabil gewordenen Verhiltnissen®, in den ,,Briichigkeiten® eines zer-
riitteten Kultursystems und einer antriebs- und regierungslosen Bevolkerung, macht das
Mavili Collective mit der Besetzung des EMBROS-Theaters ,Potenzialititen fiir emanzi-
patorische gesellschaftliche Verinderungen aus. (RP, S.81-82) Diesbeziiglich ist es nicht
unbedeutend, dass das fiir die Besetzung ausgewihlte EMBROS-Theater in seiner jiingeren
Geschichte auf nahezu ironische Weise die Erfahrung der postfordistischen Umstruktu-
rierung zu spiegeln scheint:

Embros was initially a printhouse before it became a theatre that drew significant audiences
in the 1990s. The owner / director Tasos Badis died in early 2007, and because of debts the
theatre passed to the ownership of a bank and then to the state and had remained closed and
deserted since then.*

Eine kiinstlerisch initiierte und kollektiv durchgefithrte Besetzung dieses Ortes ist mithin

von vornherein als Einspruch gegen die Erlahmung staatlicher Handlungsfihigkeit und

die Unterwerfung der subjektiven und materiellen Lebensrealititen unter das Gesetz des

Kapitals zu lesen; als ein Einspruch, der sich allem Anschein nach nicht zuletzt auf jenes

Potenzial des Theaters beruft, das sich als ,der produktive Umgang mit dem Unberechen-
baren fassen [lisst], mit dem Nicht-Messbaren und Nicht-Modularisierbaren, mit dem,
was einer Regierung durch Unsicherheit entgeht” (RP, S.28).

Vielleicht ist es einem solchen emphatischen Theaterverstindnis geschuldet, dass dieser
Einspruch mit auffillig aktionistischem Gestus im Manifest formuliert und in der Beset-
zung performativ durchgefithrt wird: Das Wortfeld der Akrivitit (act, actively, action, pro-
ducing) ist im Text dominant und wird durch emphatische Formulierungen wie ,refuse to

sit back®, ,refuse to wait®, ,committed to producing® oder ,emphasis on access and action®
in seiner Wirkung verstirke.”* Auflerdem verweisen die iiberdurchschnittlich hiufigen

Verb- oder Substantiverginzungen um das Prifix re- (re-thinking, re-making, re-evaluate,
re-think, re-formulation, re-imagine) nachdriicklich auf die Méglichkeit, Dinge aktiv

anders zu tun.

In diesen Tuwdrtern gleichsam performativ herbeigerufen, bieten die ersten, von Anfang

an angedachten zwolf Tage der als ,Re-Aktivierung’ bezeichneten Besetzung ein vielseiti-
ges und intensives Programm, das die Mitglieder des Mavili Collective riickblickend wie

folgt zusammenfassen:

21 Mavili Collective: re-activate.
22 Argyropoulou: Embros, S.57.
23 Mavili Collective: re-activate.
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Over the 12-day programme 291 artists, theoreticians and practitioners presented work at
Embros: emerging artists, established practioners, students and university professors working
across multiple disciplines. The Embros occupancy sidestepped the hierarchical forms of cate-
gorization of the art market through a practice of non-continuous curation, moving simul-
taneously across forms and generations. While each day was made up of a number of pro-
gramming strands, the sequence and the presenters shifted from day to day. Crucially, the
programme of the reactivation proposed by Mavili allowed and embraced accidents, irrup-
tions and the unexpected.*

Das alte Theater — ,rettungslos iiberfiillt, jeder Zentimeter scheint besetzt“** — gibt in den

ersten zwolf Tagen nicht nur Performances, Installationen, Versammlungen und Live-
Art-Events, sondern auch zahlreichen Workshops, Vortrigen, Debatten, Videoscreenings,
One-Day-Residenzen, gemeinsamen Essen, kiinstlerischen Begegnungen und spontanen

Kollaborationen sowie einem Live-Archiv und der Produktion einer tiglich erscheinenden

Zeitung statt. Dabei unterscheide sich die EMBROS-Besetzung, wie Gigi Argyropoulou

festhilt, inhaltlich und formal von den in Athen traditionell weitverbreiteten Hausbeset-
zungen der Anarchoszene. Das Theater sei eine ,unverhoflte, inklusive Spielstitte, die

immer wieder ein breites und diverses Publikum [large and diverse audiences] anziehe**

Tatsichlich kommen am sechsten Tag, wie die Mitglieder des Mavili Collective auf dem

eigens eingerichteten Twitter-Account dokumentieren, ,more people than we can fit“ -
gegen Ende der zwolf ersten Tage schreiben sie: ,#Day 11 Every part of the theater is now

occupied we are more than full*”.

Die textliche Schilderung dokumentiert, wie sich das EMBROS-Theater in den initialen

zwolf Besetzungstagen in einen vielseitigen Erscheinungsraum fiir zahlreiche kiinstle-
rische und diskursive Inhalte, fiir neue Titigkeitsformen und unvorhergesehene Begeg-
nungen verwandelt. Das vielgestaltige Erscheinen wird dabei offenbar gerade dadurch

moglich, dass das leerstehende Gebiude sich als ginzlich offener und ,unbeschriebener’,
,ungesicherter’ Raum darbietet. Weiterhin tragen gerade die bewusst beibehaltene Dis-
kontinuitit des Programms und die Heterogenitit der Teilnechmenden dazu bei, dass ,in

vielen Momenten Unvorhergeschenes, Kontingentes und auch in diesem Sinne Prekires®
(RP, S.133) entstehen kann. Ergibt sich hier moglicherweise sogar ,ecine Neuzusammen-
setzung von Arbeit und Leben, von Sozialitit, die nicht so, nicht sofort, nicht so schnell

und vielleicht gar nicht kapitalisierbar” (RP, S. 133) ist? Tatsichlich kann der Beginn der
EMBROS-Besetzung als ,Neu-Zusammensetzung” gelesen werden, die in einer ihrerseits

prekiren raumzeitlichen und personellen Konstellation eine Unterbrechung im ,Prozess

der Normalisierung” von Prekaritit darstellt. (RP, S. 133) Denn sic vermeidet souverine

Strukeurierungen systematisch und wendet dabei das Unverfiigte, Unsichere, Verlassene

und Zerstreute in eine temporire, experimentelle ,Organisierung der mannigfalten Sin-
gularititen (RP, S. 130) um. Was man vielleicht einen anti-souverinen — oder, wic Gigi

24 Mavili Collective, zit. n. ebd., S.58.

25 Ebd., S.61.

26 Gigi Argyropoulou: Destituent Spaces. Instituting as an Intervention. In: Tanurovska Kjulav-
kovski/Bodrozi¢ / Kachakova (Hrsg.): Modelling Public Space(s) in Culture, S.139-145, hier S. 142.

27 Argyropoulou: Embros, S.59.
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Argyropoulou sagt: anti-institutionellen — Programmgestaltungs- und Organisationsstil
nennen konnte, 6ffnet eine Perspektive, in der Prekaritit nicht zwingend als Entzug von
Handlungsgrundlagen und -fahigkeiten, sondern im Gegenteil als Bedingung verstanden
wird, unter der ,Uberschiisse, Moglichkeiten der Artikulation und Potenzialititen von
Widerstindigkeit“ (RP, S. 131) entstehen konnen.

Prekire Vielfalt der Orte und Praktiken

Ahnlich wie nach den ersten drei Besetzungstagen des AsILoO in Neapel wird am letzten
der offiziellen zwolf Tage im EMBROS-Theater 6ffentlich diskutiert, welche Konsequen-
zen die Besetzungsaktion gezeitigt hat, ob sie weitergehen kann und wie mit ihrer Erfah-
rung fortzufahren ist:

Thinking of the political today we wonder about the consequences of our decisions and

actions and how they create a future landscape[.] And what is our responsibility today? What

modes and practices might allow us to rethink relations and roles in society? Perhaps practices

that do not follow familiar approaches, practices that exhaust themselves ... Without the nec-
essary solutions we think the political today through ‘places” of exchange, of re-evaluation...
that will perhaps produce future alternatives.®

Das Resiimee hebt zwei Aspekte besonders hervor. Zunichst unterstreicht es die Rolle
von Praktiken fur die Gestaltung dessen, was ist, und dessen, was kommen wird. Eine
Lehre aus der EMBROS-Besetzung scheint unter anderem zu sein, dass konkrete Prakti-
ken, die sich von herkémmlichen Handlungsweisen 16sen und das Risiko eingehen, sich zu
erschopfen, dazu beitragen konnen, Bezichungen innerhalb des sozialen Geftiges anders
zu denken und so mégliche Alternativen fiir das ,groffe Ganze denkbar werden zu las-
sen. Das Restimee schligt eine Haltung vor, die automatisierte und standardisierte Hand-
lungsweisen zuriickweist und sich ,.zu einer Selbstfithrung [hinwendet], die im Ungehor-
sam neue Lebensweisen erprobt® (RP, S.130). Die Auslassungspunkte, dic augenfillige
Wiederholung des Adverbs perhaps und die wiederkehrende Form der Frage signalisieren
dabei, dass solche Praktiken ,kein[en] Befreiungsschlag von allen bisherigen neoliberalen
Verstrickungen® (RP, S. 130), also von allen politisch und 6konomisch verfiigten Unsi-
cherheiten und Zwingen darstellen. Vielmehr missen sic als ,Beginn der Auscinander-
setzungen und Kidmpfe darum® gewertet werden, ,nicht mehr auf diese Weise, nicht mehr
um diesen Preis regiert zu werden und sich selbst zu regieren®. (RP, S.130) Seien sie auch
raumzeitlich begrenzt — dass andere Praktiken maéglich sind, nahrt die Hoffnung, durch
viele kleine Anfinge iiber bestehende Herrschaftsverhilenisse hinauszuweisen, ohne ihnen
je ganz entflichen zu kénnen.

Zweitens betont das Resiimee die Bedeutsamkeit des Ortes oder vielmehr der Orte im Plu-
ral, die durch Prozesse des Austauschs oder der Umwertung dem Politischen, das heifit
einer Suche nach alternativen Lebens- und Handlungsméglichkeiten stattgeben. Hier wird
der besetzte Theaterort zum Behiltnis fiir unerhorte Denk- und Handlungsweisen, die

28 Mavili Collective, zit. n. Argyropoulou: Embros, S.59.
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aus experimentellen Prozessen hervorgehen kénnen. An ihm kann — zumindest zeitweise
und lokal begrenzt — cine ,nicht-staatliche 6ffentliche Sphire® entstehen, die ,zukiinftige
Landschaften denkbar werden lisst. (RP, S. 129)

Eine Vielheit von Praktiken und eine Vielheit von Orten werden hier als Bedingungen
dafiir aufgerufen, dass eine Verinderung iniitiert werden, sich eine Offnung ergeben kann.
Gleichwohl bedeutet ihr Vorkommen keine Erfolgsgarantie, kein Patentrezept des Wider-
stands oder der Kritik. Vielmehr entfaltet es Fluchtlinien innerhalb eines bestehenden
Machtzusammenhangs. Durch die augenfillige Wiederkehr von relativierenden Satz-
clementen wie Fragezeichen, Auslassungspunkten und Worten wie wonder, might und
perbaps bewahren die EMBROS-Bescetzenden das Resultat ihrer Aktion im Bereich der
hypothetischen Offnung, also eines dynamischen und ergebnisoffenen Prozesses, eines
performativen und sich der abschlieSenden Bewertung ebenso wie der institutionellen
Verfestigung entzichenden Versuchs. Vor dem Hintergrund einer spezifischen Erfahrung
von Gegenwart und Subjektivitit gilt ihnen das ,Ereignis EMBROS “als

an attempt to self-institute located within a particular cultural imaginary of the neoliberal
orthodoxy, in particula[r] in countries of extreme precariousness and impotentiality, such as
Greece.”

In diesem zweiten Resiimee wird noch einmal besonders deutlich, wie sich im Fall des

besetzten EMBROS-Theaters in Athen zwei Arten von Prekaritit zu einem Ereignis ver-
dichten. Einerseits wird an die strukturelle Prekaritat erinnert, aus deren Not die Beset-
zung geboren wurde. Andererseits wird die innere Prekaritit des Versuchs betont, die

in Ablehnung institutioneller Verfestigung und diskursiver Sedimentierung gewollt und

gepflegt wird. Das mag insofern iiberraschen, als man an dieser Stelle auch einen starken

emanzipatorischen Gestus erwarten kénnte, einen Versuch, sich gegen die strukturelle

Prekaritit zu immunisieren und mit einer eindeutigen Alternative, einem , Antidot gegen

die grassicrende ,Prekaritit™ (RP, S. 80) aufzuwarten. Stattdessen ringen die Besetzenden

nahezu darum, ihre Aktion selbst unabgeschlossen, ergebnissoffen und experimentell zu

belassen, im Modus des Vielleicht zu verweilen und mithin die Prekaritat selbst zum para-
doxen Antidot zu machen. Argyropoulou skizziert diese pharmakologische Situation in

Erinnerungan das nachfolgende Jahr (in dem das Mavili Collective die Besetzung tatsich-
lich als einen ,,autonomen Kunstraum® fortfiihrt, ,der kurzen Residenzen, Festivals, Per-
formances, Begegnungen, Kollaborationen, Community-Events, Versammlungen, politi-
schen Ereignissen und Diskussionen” stattgibt) wie folgt:

Its ongoing refusal to follow sedimental practices and form a specific identity [...] also made

the space increasingly precarious — both to external and internal challenges, gradually leading
to changes in the modes of operation and consequently in its function, identity and rationale.”

29 Ebd.,S.57 (Herv.L.S.).
30 Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 142.
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Das Statement macht deutlich, dass die als Potenzial begriffene Prekaritit der para-
institutionellen Situation gleichzeitig immer schon Gefahr fiir dieselbe ist und sie zu jeder
Zeit gleichsam von innen heraus korrumpieren kann. Im Jahr nach der initialen Besetzung

habe sich die kollektive Zusammenarbeit im EMBROS-Theater immer mehr als ,,konflikt-
hafte Koexistenz**' dargestellt. Zunehmend sei sie von ,,Identititskimpfen® erschwert wor-
den, die teilweise in ,verbal turbulente Versammlungen® und sogar ,,physische Gewalt*
ausgeartet seien.” Diese ,,schmerzvolle Erfahrung innerhalb des Kollektivs“** habe letzt-
lich — wohlgemerkt nach mehreren Monaten einer ,erfolgreichen’, populiren und 6ffent-
lich anerkannten gemeinsamen Gestaltung des Ortes als Entwicklungs-, Auffihrungs-
und Begegnungsstitte — dafiir gesorgt, dass immer mehr Mitglieder den wochentlichen

Versammlungen fernblieben.

Unsouverine Institution

Nun wird diese zersetzende Dynamik im Innern des gemeinschaftlichen und offenen
Entscheidungs- und Gestaltungsprozesses riickblickend aber nicht als disqualifizieren-
des Moment betrachtet, das den gesamten Ansatz obsolet machen wiirde, sondern viel-
mehr in die Erzihlung der vom EMBROS-Theater ausgehenden temporiren Ortsbeset-
zungen integriert und umgewertet. So ist der Text, in dem Argyropoulou tiber die Zeit
zwischen der EMBROS-Besetzung und der Nachfolgeaktion (fiir die wir uns im Folgen-
den interessieren werden) nachdenke, mit ,On continuous failures. On continuous strug-
gles” tiberschrieben. Das Moment des Scheiterns wird als wesentlicher Bestandteil eines
Prozesses angenommen, der sich in fortlaufenden und - wie der Plural suggeriert — sich
immer wieder verindernden, neu konstituierenden und neu ausrichtenden Kimpfen ent-
faltet. Statt von einem Institutionalisierungsprozess spricht Argyropoulou in ihrer Erzih-
lung der EMBROS-Besetzungen und nachfolgenden Aktionen deswegen auch von einem
Destitutionalisierungsprozess oder sogar ,destituicrenden Riumen® — im Plural, und in
der materiellen Konkretion des Raumlichen. In diesem Sinne scheint es die Erfahrung
der EMBROS-Besetzung nahezulegen, am Begriff der Institution selbst Verschiebungen
vorzunchmen - ein Ansatz, der sich auch in Antonio Negris und Michael Hardts Forde-
rung nach unsouverinen Institutionen spiegelt: Fiir Negri und Hardt ist Institutionalitit
ein wesentlicher Bestandteil des modernen Souverinititsparadigmas, das auch in zeitge-
nossischen Subjektivationsimperativen wie dem unternehmerischen Selbst noch wirksam
ist. Nicht zufillig mit Blick auf zeitgendssische Versammlungspraktiken fordern Negri
und Hardt, die Verflechtung von Institution und Souverénitit aufzulésen und stattdes-
sen para-institutionelle Formen zu fordern, die sich nicht tiber ihre Souveranitat und ihre
sedimentierende Kraft definieren:

31 Gigi Argyropoulou: From Embros to Green Park. On Continuous Failures. On Continuous Strug-
gles. In: transversal, 2015. https://transversal.at/blog/From-Embros-to-Green-Park?hl=Argyropoulou
(Zugriffam 20.05.2019).

32 Ebd.

33 Ebd.
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We must go beyond the assumptions of institutional sovereignty in a really substantial way.
As we said earlier, abandoning sovereignty does not mean relinquishing autonomy and self-
determination. It means leaving behind, on one hand, the sovereign relationship of power and
domination and, on the other, the mandate to unity. In this passage the multitude needs insti-
tutions more than ever — not institutions to rule over us but institutions to foster continuity
and organization, institutions to help organize our practices, manage our relationships, and
together make decisions.*

Das besetzte EMBROS-Theater ist eine solche un- oder postsouverine Institution, an deren
Grunde die Prekaritit selbst waltet und die deswegen nur als solche, als prekire Institution
nimlich, adressierbar ist. Aus dieser Prekaritit bezicht die unsouverine Instiution — kon-
kreter Raum und unfestgelegte Praxis — ihr subversives Potenzial:

Im Umgang mit der Kontingenz entsteht [...] die Fihigkeit, weggehen zu kénnen und etwas
Neues zu beginnen: die Potenzialitit von Exodus und Konstituierung. [...] Diese Verwendung
von Konstituierung ist gegen Vorstellungen von Gemeinschaft oder kollektiver Identitits-
bildung gerichtet und bedeutet keine Konstitution im Sinne einer (Staats-)Verfassung, mithin
ciner Konstitution, die seit der Franzésischen Revolution an Selbstgesetzgebung und dement-
sprechend an biirgerliche Souverinitit gekoppelt ist. Im Unterschied dazu wird Konstitu-
ierung [...] als eine Bewegung verstanden, die sich von Souverinitit [...] entfernt [...], nicht
um in der Negation oder der dekonstruktiven Infragestellung zu verweilen, sondern um Neu-
Zusammensetzungen erfinden zu kénnen. (RP, S.133-134.)

Indem die unsouverine Institution sich als Prozess begreift, dessen prekires Moment

gleichzeitig ihr Potenzial bedeutet #nd ihr Scheitern verfiigt, weist sie tiber die durch sie

erfolgten Setzungen einer Ordnung immer schon hinaus auf die Méglichkeit von Neu-
Zusammensetzungen, die sich wiederum als Antwort auf eine indes verinderte Konstel-
lation bilden werden. Die Idee der unsouverinen Institution legt es nahe, Kritik als preka-
ren Prozess zu verstehen, der sich im Angesicht der wandlungsfihigsten aller Institutionen,
dem Kapital, immer wieder neu, lokal und temporir in konkreten Praktiken deklinieren

muss. Sie suggeriert auflerdem, als Agens dieser Praktiken nicht das abgeschlossene, starke

und folglich souverine Individuum zu schen, sondern das prinzipiell unverfiigte Zwischen

der sozialen Konstellation, ,eine relationale Differenz, eine geteilte Verschiedenheit” also,
dic es ,im politischen und sozialen Handeln® zu gestalten gile. (RP, S.34) Im unverfiigba-
ren Zwischen des Sozialen und im Zwischen der darin wurzelnden Praktiken und Orte

ist nach der Kontinuitit — oder dem kaum horbaren, konstanten Ton — zu suchen. Als

Fluchtlinie schligt diese Kontinuitit ,eine Bresche in bestechende Herrschaftsverhiltnisse®
(RP, S.136), ohne je ,in ein Au8erhalb von Macht* (RP, S.130) zu fithren. Vielleicht ist

sic es, die Argyropoulous Text am Ende einzufangen versucht. Das EMBROS-Theater ist

inzwischen geraumt, die Reihen des Theatersaals sind leer:

I am sitting in the middle of the second row. A tiny constant sound persists, almost unheard.”

34 Hardt/Negri: Assembly, S.38.
35 Argyropoulou: Embros, S.62 (Herv. L.S.).

279



going on with the trouble

Tatsichlich nimmt die EMBROS-Besetzung kein scharfes Ende, sondern verindert sich
nach und nach. Innerhalb der offenen Versammlungen, in denen man wochentlich iber
Programm und Organisation des besetzten Theaters debattiert, entstehen Fronten und
Identitdtskdmpfe, namentlich zwischen Mitgliedern der anarchistischen Szene und den
im engeren Sinne professionellen Kulturschaffenden. Die radikale Offenheit der informel-
len Gruppe und ihre gewollte Heterogenitit fithren zu Spannungen und Konflikten, die
viele Beteiligte als schmerzhaft empfinden. Einerseits soll die offene Form des besetzten
EmBROS-Theaters als Raum, in dem , Leute kommen und gehen“’’, die Kontingenz am
Grunde des Sozialen bejahen und ein geteiltes Prekirsein als Bedingung der Existenz her-
vorheben. Andererseits verdeutlicht die Konflikterfahrung in den offenen Versammlungen
auch, was es in einer prekiren Institution immer schon auszuhalten gilt: dass nimlich

[d]as ,geteilte’ Prekirsein [...] in einem doppelten Sinn [zu] verstehen [ist]: zum einen als das,
was allen gemeinsam ist, zum anderen als das, was von anderen unterscheidet und separiert.
Zwischen diesen beiden Bedeutungen von ,teilen’ gilt es nicht scharf zu differenzieren, son-
dern sie in ihrer Ambivalenz zu betrachten. Teilen und Teilung sind dem allgemeinen und
bedingten Prekirsein immer schon eingeschrieben: Gemeinsamkeit und Differenz, Verbin-
dung und Separicrung. (RP, S.32-33)

Wie die nun folgende Auseinandersetzung mit der GREEN PARK-Besetzung noch deut-
licher zeigen wird, zeichnen sich die Athener Episoden sowie der in ihrem Rahmen ent-
standene Diskurs vor allem dadurch aus, dass sie diese konflikthafte Dimension, die
jeder sozialen Konstellation immer schon innewohnt und sie somit grundsitzlich prekir
macht, jenseits von sozialromantischen Beschonigungen hervorkehren und als inhirente
Widersprichlichkeit des Mit-Seins affirmieren. Ruckblickend kann die Zeit der EMBROS-
Besetzung so als bewegte (triibe) und bewegende Zeit (voller Trubel) erinnert werden,
»troubling and turbid*, ,iibervoll mit Freude und Schmerz*. (ST, S. 1) Gigi Argyropoulou
hat den Trubel dieser Zeit in dem Sinne, den Donna Haraway am Grunde dieses Wortes
aufstobert, vor allem in ihre nach der EMBROS-Besetzung entstandenen Texte hinein-
geschrieben: So erzihlt sie zum Beispiel, wie die Zusammenarbeit und Entscheidungs-
findungen im EMBROS-Theater ,zunchmend prekir“®” werden. Sie verschweigt nicht, dass
innere Spannungen zu heftigen und schmerzvollen Konflikten fithren. Sie beschreibt den
Ubergang ,von Embros zu Green Park®, der zweiten der hier diskutierten Momentary
Occupations, als ,kontinuierliches Scheitern oder , kontinuierlichen Kampf“.*® So gese-
hen erscheint die Besetzung des chemaligen Cafés am Rande des Stadtparks Pedion tou
Areos, das im Sommer 2015 in einen Raum fiir performative und politische Praxis umge-
staltet wird, als Versuch, unruhig zu bleiben, wie es die deutsche Haraway-Ubersetzung®

36 Argyropoulou: Embros, S.61.
37 Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 142.
38 Argyropoulou: From Embros to Green Park.

39 Donna]. Haraway: Unrubig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzin, aus d. Amerik. v.
Karin Harasser. Frankfurt am Main / New York: Campus 2018.
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sagt und damit die unaufgeregte, aber ungemein elegante Mehrdeutigkeit des englischen
staying with the trouble verfehlt. Im Folgenden wollen wir Haraways gleichnamigem, zwi-
schen 2012 und 2016, also ziemlich genau in der Zeit der Athener Besetzungen entstande-
nem Buch einige Denkfiguren entleihen, um die Geschichte der GREEN PARK-Besetzung
als ein staying with the trouble zu beschreiben. Dies erscheint uns umso legitimer, als im
Rahmen dieser Besetzung im weiteren Sinne okologische Fragestellungen relevant werden,
also solche, die das allgemeine umweltliche Verwobensein oder das produktive Mit-Sein
von menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren betreffen.

Sympoiesis statt Kreativokonomie

On the 19th of June, 2015 a group of artists, theoreticians, and cultural workers occupied
Green Park cafe in the Pedion tou Areos, one [of] the two central parks of Athens. Almost
4 years after the occupation of Embros theatre in November 2011 this new occupation
emerged from and sought to build on the failings of collective struggles during recent years;
both failings in the face of mechanisms of repression and failings from within the emergent
collective formations of resistance.*’

Die inneren Spannungen in der offenen Versammlung der EMBROS-Besetzung werden
hier interessanterweise als ,Schwichen® beschrieben, die ,aus dem Innern der entstehen-
den kollektiven Widerstandsformationen® kommen. Im Vergleich zu vermeintlich niher-
liegenden einfachen Substantiven wie ,Gemeinschaft', ,Kollektiv' oder ,Gruppe® wirkt die
Formulierung ,emergent collective formations of resistance’ umstindlich. Im Satzgefuge
allerdings produziert sie, gleichsam als semantischen Uberschuss, medizinische, geologi-
sche oder biologische Assoziationen und lasst zum Beispiel an Autoimmunkrankheiten
innerhalb eines Organismus oder an vulkanische Regungen in einer geologischen Forma-
tion denken. Nimmt man diese semantische Ebene ernst, wird es moglich und glaubhaft,
im Blick auf das besetzte EMBROS-Theater statt von ,Institution’ oder ,Para-Institution’
von einem sympoictischen Gefiige, also von einem ,komplexen, dynamischen, responsi-
ven, situierten, historischen System[]“ (ST, S.58) zu sprechen, in dem verschiedene Groflen
und Krifte mit- und gegeneinander wirken. Sie entfalten® ,auf diverse, leidenschaftliche,
leibliche, bedeutsame Weisen® (ST, S.72) cin widerstindiges, aber eben innerlich nicht
widerspruchsfreies — troubling and troubled — Projeke wider die ,tddlichen Zeiten* des
leerstehenden Gebaudes, der verlassenen Kulturlandschaft und der Stagnation gemein-
schaftlichen Denkens und Handelns. Zwar ist in Argyropoulous Beschreibung des Uber-
gangs von EMBROS zu GREEN PARK nicht explizit von sogenannten natiirlichen Faktoren
und Akteuren die Rede, also zum Beispiel von Klima, Wetter, nicht-menschlichen Lebe-
wesen und Ahnlichem. Jedoch scheint sich das Sprechen in diesem Text, der buchstib-
lich den Weg vom wiederbelebten (seit Mirz 2013 tibrigens mit einem selbstverwalteten

40 Argyropoulou: From Embros to Green Park.

41 Haraway wiirde im materialistischen Gestus wohl das englische ,unfurl® = ,abrollen’, ,abwickeln’,
sentrollen’ wihlen.
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Gemeinschaftsgarten ausgestatteten) EMBROS-Theater zum GREEN PARK-Café am Rande
einer der grofiten Athener Griinflichen abgeht, schon in Richtung 6kologischer Begriff-
lichkeiten und Denkfiguren zu bewegen. In den hernach zu analysierenden Folgetexten
werden diese immer zahlreicher und auffilliger. Sie beginnen gleichsam zu wuchern.
Auf welche konkreten Probleme, Schwachstellen oder Missstinde antwortet die GREEN
ParK-Besetzung? Das entsprechende Manifest gibt hieriiber Aufschluss. Wihrend
im sympoictischen Gefige des EMBROS-Theaters, in dem ,Wissenschaftler, Kiinst-
ler, Gemeinschaftsmitglieder und® — mit Blick auf den seit Frihjahr 2013 bestechenden
Garten — ,nicht-menschliche Wesen vielfiltig in die Projekte der jeweils anderen verwi-
ckelt sind“ (ST, S.71), innere Spannungen entstehen und identititspolitische Konflikte
schwelen, vollzicht sich auch auf dem Feld der allgemeinen kulturellen Produktion eine
wirtschaftspolitisch verfiigte schmerzvolle Wendung. Denn inmitten der sogenannten
griechischen Staatsschuldenkrise und als unmittelbare Folge derselben hale durch zweck-
gebundene EU-Finanzierungen und private Investitionen die Kreativwirtschaft in Grie-
chenland Einzug: Im Februar 2014 veranstaltet die EU-Kommission in Athen eine Kon-
ferenz mit dem Motto ,Financing Creativity®, bei der tiber ,Bildung und Kreativitit als
Schliisselfaktoren von Innovation und Beschiftigung“** diskutiert wird. Der politische
Blick auf ,Bildung und Kreativitat® ist hier unmissverstindlich an 6konomischen Maf-
staben ausgerichtet. 2011 und 2016 werden zwei aus den Nachlassstiftungen der griechi-
schen Grofireeder und Wirtschaftsmoguln Aristoteles Onassis (1906-1975) und Stavros
Niarchos (1909-1996) finanzierte Kulturzentren eréffnet. In jeweils millionenschweren
Neubauten bieten sie Spiel- und Produktionsstitten sowie Ausstellungsflichen fiir ver-
schiedene Kunstsparten. Wihrend staatliche Subventionen fiir unabhingige Kunstschaf-
fende und kleinere Produktionsstitten nach und nach ganz entfallen, entsteht ein pri-
vatwirtschaftliches Monopol auf Kultur und ihre Produktion. Der Theatermacher und
Kulturmanager Alexis Alatsis fasst diese Entwicklung 2018 im Deutschlandfunk Kultur
wie folgt zusammen: ,Es ist fast so, als hitte die Politik die Schliissel des Kulturprogramms
an diese beiden Stiftungen abgegeben.“** Den im besetzten EMBROs-Theater versammelten
Kulturschaffenden muss diese Entwicklungals politische SchlieSung erscheinen. Schliefi-
lich wiirdigt sie ,die Relevanz der kulturellen und kreativen Sektoren® ausschliefllich hin-
sichtlich , Arbeitsmarkt und Wachstum“**, um gleichzeitig Produktionsmittel und sym-
bolisches Kapital in den Hianden privater Financiers zu konzentrieren. Die prekire, aber

42 Europiische Kommission: Vassiliou in Athens. Education and Creativity Are Key to Innovation
and Employment. In: Exropean Commission, 2014. https://ec.europa.eu/commission/presscorner/
detail/en/IP_14_163 (Zugriff am 17.10.2019). Die Mitglieder des Mavili Collective sind auf der Kon-
ferenz als anonyme Teilnehmende prisent und unterbrechen bzw. kommentieren deren Verlauf durch
spontane Publikumsreaktionen wie Applaus, Gelichter, Buhrufe, Einwiirfe und Ahnliches. Ein Ama-
teurvideo von der Konferenz ist verlinkt in Ares Kalandides: Culture is Economy — Or Maybe Not?
In: Place Management and Branding, 22.02.2014. https://placemanagementandbranding.wordpress.
com/2014/02/22 /culture-is-economy-or-maybe-not/ (Zugriff am 19.10.2020).

43 Alexis Alatsis/ Vladimir Balzer: Kein Plan fiir die Zukunft. Kulturszene in Griechenland nach Ende
des Kreditprogramms. In: Deutschlandfunk Fazit, 20.08.2018. https://www.deutschlandfunkkultur.de/
kulturszene-in-griechenland-nach-ende-des-kredit programms.1013.de.html?dram:article_id=425965
(Zugriff am 18.10.2019).

44 Europiische Kommission: Vassiliou in Athens.
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immerhin ergebnisoffene Konstellation der ,Krise® wird somit in einen zynischen Deter-
minismus uberfuhrt und in der unausweichlichen Perspektive einer verordneten und wirt-
schaftlich determinierten Kulturpolitik verfestigt.

Damit vollzieht sich eine ,kulturpolizeiliche™ Aufteilung des kulturellen Feldes in Grie-
chenland exake zu dem Zeitpunkt, zu dem sich das neoliberale Dispositiv, wie eingangs
beschrieben, als alternativlos etabliert. Somit kann sie in dem Vokabular, das wir fiir
unsere Analyse gewihlt haben, nicht zuletze als Praxis des Kapitalozins beschrieben wer-
den. Das Kapitalozin ist dabei jenc ,zu grofie Geschichte® (ST, S.55), deren Beginn sich
auf ,das grofle Markt- und Ware-Werden der Welt im langen sechzehnten und siebzehn-
ten Jahrhundert® (ST, S.48) daticren lisst. Heute stellt sie sich allerdings als derart total
und unausweichlich dar, dass

sic auch unsere Fihigkeit anzapft [saps], uns andere Welten vorzustellen und fiir sie Sorge zu
tragen — sowohl jene, die bereits jetzt prekir existieren [...] als auch jene, die wir — fiir immer
noch mégliche heilende Vergangenheiten, Gegenwarten und Zukiinfte - in Allianz mit ande-
ren Lebewesen hervorbringen miissen. (ST, S.50)

Man kann sich ausmalen, wie die neoliberal-kapitalistische Zurichtung der griechischen
Kulturwirtschaft die Krifte und Fahigkeiten derer anzapft, die im EMBROS-Theater ver-
suchen, die im Entstehen begriffene, prekire Praxis einer gemeinschaftlichen und umsich-
tigen Sorge fiir einen und an einem Ort hervorzubringen und entgegen zynischer Alter-
nativlosigkeit die Moglichkeit anderer, heilender Vergangenheiten, Gegenwarten und
Zukiinfte zu bewahren. Was Haraway immer wieder mit der Verlaufsform des engli-
schen Verbs zo recuperate (veflexiv sich erholen, transitiv wiederberstellen, intransitiv gene-
sen) adressiert, meint in dem Sinne heilende Vorginge, als diese aus der Erfahrung einer
Beschidigung (¢rouble) heraus entstehen und diese nicht leugnen oder verdecken, son-
dern in ein anderes, verantwortliches Weitergehen (ongoingness) tiberfilhren. Wenn Argyro-
poulou die ambivalenten Erfahrungen der kulturellen Szene wihrend und nach der
EMBROS-Besetzung fast lyrisch als , Aufstieg und Fall, [...] gefangen in ,Freiheit’ und hof
fend, immer noch hoffend “*® beschreib, zeichnet sie in der Wiederholung des wiederum
in der Verlaufsform stehenden Verbs 70 hope genau eine solche Perspektive der Heilung
vor: ,,Praxis und Prozess” in EMBROS und GREEN PARK werden zu , Figur[en] des Wei-
tergehens®. (ST, S.3)

Als Alexis Tsipras’ Syriza-Partei im Januar 2015 die griechischen Parlamentswahlen
gewinnt, scheinen die trotz und mit Prekarisierung, Krise und Neoliberalisierung weiter-
gehenden Hoffnungen der zahllosen Bottom-Up-Kampfe der 2010e¢r Jahre, zu denen sich
die EMBROS-Besctzung explizit zihlt, eine politische Verkorperung gefunden zu haben.
Da nicht wenige Mitglieder der neuen Regierung selbst aus diesem Milieu hervorgegan-
gen sind, bedeutet der Wahlsieg Syrizas fur viele Kulturschaffende und Aktivisten jener

45 Diesen Begriff haben wir in unserer Topographie des AsrLo in Neapel von Jacques Ranciere
iibernommen.

46 Argyropoulou: Embros, S.62.
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Jahre einen Moment von Hoffnung und neuerlicher Sinnstiftung.*” In diesem Klima des
Weitergehens unter verinderten Bedingungen versammeln sich einige Mitglieder der
EMBROS-Besetzung erneut an einem prekiren, der stidtischen Gemeinschaft entzoge-
nen Ort.

Zeit- und Raumsorge
Das verfallende Eingangsgebiude des Pedion tou Areos beherbergte vormals ein Café
mit dem Namen GREEN PARK. Als solches und war es jahrelang ein , Treffpunke fur
die lokale Bevolkerung“*®. Die Besetzung beginnt am 19. Juni 2015, wiederum mit der
Veroffentlichung eines Manifests und der Ankiindigung eines zehntigigen Festivals mit
»>Musik, Performances, Kunstwerken, Installationen, Erzahlungen, Gedanken, Diskussio-
nen, Filmvorfithrungen, Poesie, Theater, Tanz und anderem*”. Das Festivalprogramm ist
nach inhaltlichen Schwerpunkten gegliedert: Die mit ,REPARK® iiberschriebene Sektion
ist ,dem Park selbst, also der unmittelbaren riumlichen Umgebung ebenso wie ,jedem
Park unserer Stadt” gewidmet. Sie soll in ,,spielerischen, theoretischen, aktivistischen und
kiinstlerischen Interventionen®, die sich zu einer ,,Kritik iiber die 7¢’s unserer Stadt” zusam-
menfiigen (die englische Vorsilbe re- steht fiir wieder, new, anders), performativ nach Még-
lichkeiten fragen, die Stadt zeu-, um- oder anders zu gestalten. Den radikalen Ortsbezug
dieser Programmlinie greift die Sektion ,HERE AND NOW* auf, in der je achtminiitige
Vortrige theoretische Werkzeuge anhand von spezifischen materiellen Beispiclen erproben.
Sie fragen, inwiefern Kritik ,als eine Antwort auf das Hier und Jetzt unserer Stadt” fun-
gieren kann. Die mit ,JOY AND POLITICS® iiberschriebene Sektion versammelt mit
»[u]topischen Narrativen, Variété-Theater, Satire, politischer Performance, neuen Zugingen
zu sozialen Bewegungen und Materialititen explizit (bithnen)isthetische Formen. Die
Sektion ,UNWORTHY" ermdglicht es hingegen, in einer eher laborahnlichen Situation
»personliche und kollektive Arbeiten zu zeigen, die gescheitert sind, verschoben, abgesagt
oder als unwiirdig verworfen wurden®. Unter dem Hashtag #Dig versammelt die Sparte
~EXCAVATIONS* kollektive Geschichte(n) der Stadt, die anhand persénlicher Erfah-
rungen von Einzelnen in ,einer Art archiologischer Grabung” zusammengetragen wer-
den sollen. Demgegeniiber kniipft die Sektion ,TO BE CONTINUED® an die Erfah-
rungen von ,globalen politischen und sozialen Bewegungen® an und gibt internationalen
Akteuren lokaler Kimpfe und Initiativen, ,cinschlielich besetzter Plitze, Parks, Gebaude,
Theater® eine auf Perspektiven und zukiinftige Aktionen konzentrierte Plattform. Unter

47 Als solcher wird er trotz der spiteren 180°-Wendung Tsipras’ noch heute erinnert, wie Argyropou-
lou und Despina Panagiotopoulou berichten. Die Athener Aktivistin und Theoretikerin Panagiotopou-
lou habe ich im September 2019 beim Branchentreff der Freien Darstellenden Kiinste an den Sophien-
saclen in Berlin getroffen und nach ihren Erinnerungen an diese Zeit in Griechenland gefragt.

48 So heifit es in der Ortsbeschreibung der documenta 14, in der die aktivistische Besetzung des Ortes
wie folgt historisiert wird: ,Years of gradual decay and abandonment followed, until 2015, when the café
was once again occupied, this time by an artistic collective who took its name and used the space to ini-
tiate political discussion and performances.” (Documenta 14: Pedion tou Areos. In: documenta 14, 0.D.
hetps://www.documental4.de/en/venues/15271/pedion-tou-areos 2017 (Zugriff am 14.02.2022).)

49 Green Park Athens: Programme Strands. In: Green Park Athens, 2015. https://greenparkathens.
wordpress.com/programme/programme-strands/ (Zugriff am 18.03.2020). Alle im Folgenden zitierten
Formulierungen aus dem Programm des Festivals ebd.
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der Uberschrift ,REFRESHMENTS® schlieflich werden partizipative, konviviale und

rekreative Formate wie Tanzabende und Konzerte, Filmprojektionen und Talentproben

zusammengefasst.

Die Strukturierung und inhaltliche Konturierung des Programms ist hier vor allem des-
wegen erwiahnenswert, weil sic Aufschluss iiber die Begriffe, Denkbewegungen, Fragestel-
lungen und gedanklichen Gesten gibt, die den Beginn der GREEN PARK-Besetzung auch

gerade im Unterschied zur EMBROS-Episode prigen und fiir die insgesamt zwei Jahre ihrer
Dauer richtungsweisend sind. Interessant ist zunichst, dass sich immer zwei Programm-
sektionen jeweils einer zeitlichen Dimension zu widmen scheinen, zum Beispiel die Sektio-
nen ,EXCAVATIONS® und ,UNWORTHY " vergangenen Materialititen, Ereignissen

und Potenzialen. ,HERE AND NOW* sowie ,REFREHSMENTS® beinhalten gegen-
wartszentrierte Formate; ,JOY AND POLITICS“ und ,TO BE CONTINUED* sind

cher zukunftsgerichtet. Man kénnte also von einer zeitlichen Dreifaltung der Festival-
dramaturgie sprechen, die 1.) die Verarbeitung und Weiter-, Neu- und Andersbearbeitung

von Vergangenem férdert, 2.) die Gestaltung gegenwirtiger Riume und Praktiken anregt

und 3.) Méglichkeiten fiir zukiinftige Wege aufzeigt. Offensichtlich orientiert sich die Fes-
tivaldramaturgie an der Mafgabe, ,fiir immer noch mégliche heilende Vergangenheiten,
Gegenwarten und Zukiinfte* (ST, S.50, 76) einzutreten. Dass im GREEN PARK-Manifest

tiberdies erklart wird, die Aktivierung verweigere ,einen spezifischen zeitlichen Horizont

und verstehe sich selbst auflerhalb von Eigcntumslogikcn“so, dass dem linear-teleologischen

Zcitbegriff des modernen Fortschrittsparadigmas also im gleichen Atemzug eine Absage

erteilt wird wie der ebenfalls diesem Paradigma zuzurechnenden (Ideo-)Logik des Eigen-
tums, erlaubt es, die Zeitlichkeit der GREEN PARK-Besetzung mit Haraways Denkfigur
kainos in Verbindung zu bringen:

Nothing in kainos must mean conventional pasts, presents or futures. There is nothing in
times of beginnings that insists in wiping out what has come before, or, indeed, wiping out
what comes after. Kainos can be full of inheritances, of remembering, and full of comings,
of nurturing what might still be. I hear kainos in the sense of thick, ongoing presence, with
hyphae infusing all sorts of temporalities and materialities. (ST, S.2)*!

Kainos erlaubt es, das (Kunst-)Festival und das Ereignis der GREEN PARK-Besetzung hier
anders zu denken, als es cinschligige kunstanalytische Reflexionen oft tun, anders namlich
als im Riickgriff auf Theorien des Karnevalesken. Wihrend diese das Fest und mithin das
Festival als Ausnahmezustand und voriibergehende Umkehrung von Machtverhiltnissen
(vor deren umso giiltigeren Konsolidierung) interpretieren, erlaubt es die Denkfigur £a;-
nos, die Raumzeit des Festivals als intensive Einlassung in ein ,Mit-(cinander-) Leben und
Mit-(cinander-)Sterben® (ST, S.2) zu beschreiben. Es geht um cinen intensiven, verkdrper-
ten und geteilten Bezug zu einem zeitlich geschichteten, ,dichten’ Hier und Jetzt, zu einer
Form von Gegenwart, die sich nicht als ,Prisenz’ apostrophieren ldsst.

50 Green Park Athens: Manifesto. In: Green Park Abtens, 19.06.2015. https://greenparkathens.
wordpress.com/manifesto (Zugriff am 19.09.2019).

51 Diese chrlcgungen kénnten riickblickend vielleicht auch fiir die Topographie von Kino Kut-
TURA in Skopje fruchtbar gemacht werden.
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Weiterhin geht aus dem Festivalprogramm hervor, wie wichtig fiir die GREEN PARK-
Besetzung im Allgemeinen der Bezugzum Ort ist, das heifft zum unmittelbaren und weite-
ren Umfeld des Schauplatzes — zum angrenzenden Park als Griinfliche, Habitat und sym-
bolischem Raum sowie zur Stadt als Behaltnis singuldr-pluraler, unzeitgemafl geschichteter
und verdichteter Geschichte(n). Bereits das Eroffnungsprogramm riumt der Sorge um

diese Orte, ihrer Erforschung, Pflege, Gestaltung und Belebung viel Aufmerksambkeit ein.
Diesen Eindruck bestitigt spiter auch das Programm der fiinftigigen Konferenz ,Insti-
tutions, Politics, Performance®, die im September 2015 stattfindet und vor allem der Frage

gewidmet ist, wie alternative para-institutionelle Konstellationen politisch performativ
mit ihrer Umgebung in Kontakt treten, auf sie einwirken und mit ihr interagieren kénnen.
In diesem Zusammenhang betont Argyropoulou, dass GREEN PARK ,nie ein einfacher
Raum“?* gewesen sei: Die Besetzung habe mit aufwendigen Aufrium-, Reinigungs- und

Instandsetzungsarbeiten begonnen, bei denen es zuallererst darum ging, den Raum von

Abfillen, Schutt und Exkrementen zu befreien, denn das verlassene Café hatte lange Zeit

den im Park iibernachtenden Personen als Latrine und Miillkippe gedient. GREEN PARK
sei als Eingangsgebaude zum Park Pedion tou Areos — Drogenumschlagplatz, Zufluchts-
ort fiir Obdachlose und im Sommer 2015 auch provisorisches Zeltlager von Gefliichte-
ten aus Syrien und Afghanistan — stets ,im Herzen der Krise*> gewesen, ,eingebettet in

die Note seiner Umgebung in Zeiten von Krise und Verarmung*>*. Dabei teile das bau-
lich durchlissige, in Teilen verfallene und mithin ginzlich offene Gebiude seine physi-
sche Vulnerabilitit mit der ihrerseits vulnerablen ,natiirlichen” Umgebung und den darin

lebenden Menschen. Deren Anwesenheit habe die GREEN PARK-Besetzung von Anfang

an wesentlich bestimmt:

Anyone can be there, and this is the interesting thing. [...] Anyone can enter, somehow. Refu-
gees can come there, passers-by, local people, drug-users, anyone.>

Im Gesprich erzihlt Gigi Argyropoulou, wie sich schon wihrend der Aufriumarbei-
ten, spiter aber auch bei Veranstaltungen und Versammlungen immer wieder ,unerwar-
tete Kollaborationen und Kombinationen® ergeben, wie ,,in girenden Komposthaufen®

(ST, S.4):

We had been preparing it for a long time. So, we started cleaning. And then, there was this guy,
from the refugees in the park. He came to help us. He didn’t want any money, he just wanted
to be there. They were all coming there in those days. At that time, during the crisis, it was
clear, they had other needs, but it was also clear: people longing to be part of something and
also to be treated like humans and to have a real life, a bit, not separated from everything... It
was very clear. The whole conference was somehow transformed, because there were a hun-
dred vulnerable people, hanging around, camping outside, coming in, staying with us. In the
evenings the younger boys would come with their phones to play their own music, and then

52 Interview mit Gigi Argyropoulou.

53 Ebd.

54 Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 143.
55 Interview mit Gigi Argyropoulou.
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we would have this series of presentations and we had people that would come in and watch.
And you know, all this changed the idea of how to use the space: can we include them, did we
exclude them, and why is that useful for us, for people putting the work?*¢

Argyropoulou beschreibt, wie die hohe Durchlissigkeit des Ortes fiir dufierliche Einfliisse

unmittelbar das Programm becinflusst, das an diesem Ort realisiert wird. Die Vielzahl

und Heterogenitit der anwesenden Personen macht es unmoglich, das urspriinglich ange-
dachte kiinstlerisch-diskursive Programm wie geplant ,durchzuzichen® und die hergebrach-
ten Blick- und Begriffsordnungen beizubehalten. Allein die Tatsache, dass ,hundert” Per-
sonen aus den vulnerablen Kontexten des Parks Abend fiir Abend ,hereinkommen und

schauen®, wirft in immer dringenderer Weise die Frage auf, wic inklusiv oder exklusiv der
Raum gestaltet ist bezichungsweise umgestaltet werden kann und wie sich dies auf die

inhaltliche und praktische Dimension des Projekts auswirkt. Die Anwesenheit der von

auflen kommenden Personen wirke gegen die Institutionalisierung und Verfestigung raum-
licher oder begrifflicher Dispositive an, weil sie immer wieder auf die Kontingenz der an

diesem Ort versammelten Gruppe verweist und an die unauthebbare Relationalitit des

Raums zu seinem Auflen erinnert.

Endlichkeit und Situativitit

Letztlich wird es eben diese Vulnerabilitit des Ortes sein, dic die GREEN PARK-Besetzung
beendet: Denn ab dem Sommer 2016 hiufen sich die staatlich verfiigten Mafinahmen zur
,Aufwertung’ des Parks und seines Umfelds. Pedion tou Areos soll, nicht zuletzt in Hin-
blick auf das nahende Grof8ereignis documenta 14, in eine Ausgehzone verwandelt wer-
den, weswegen die bisherigen Nutzenden ihre temporire Wohnstatt verlassen miissen:

The State closed our electricity. They put bars in the park, that was changed in 2016, so they
closed the whole park. In the evening, there was police and security to take all the drug-users
out, they forced them all to be in front of Green Park exactly. They told us: We don’t want to

be here in your way, ... but....””

Tatsichlich investiert die Region Attika zwischen 2016 und 2017 circa acht Millionen
Euro in ,Reparaturen, Instandsetzungen und Sicherheit®, um Pedion tou Areos ,wieder
in Schuss zu bringen“’® , Einst vor Leben strotzend“ sei der Park, so die Tourismusagentur
Greek Travel Pages im Sommer 2017, ,verkommen und im letzten Jahrzehnt hauptsich-
lich von Gefliichteten, Migranten und Drogenabhingigen frequentiert worden.* Neben
offentlich verordneten Mafinahmen wie der Bepflanzung, Beleuchtung und Reinigung des
Parks wird 2017 ein Wettbewerb fiir private Trager ausgelobt, ,um Sicherheit zu schaffen

56 Ebd.
57 Ebd.

58 Greek Travel Pages: Attica Region Bringing Pedion tou Areos Park Back to Life. In: News,
05.07.2017. https://news.gtp.gr/2017/07/05/attica-region-bringing-pedion-tou-areos-park-back-life/
(Zugriffam 18.03.2020).

59 Ebd.
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und ein Parkmanagement zu ernennen“®’. Auch hier verquicken sich staatliche Interessen —
in diesem Fall die Wiederherstellung touristischer Attraktivitit — und privates Investment

zu Groflinitiativen, die den 6ffentlichen Raum der Stadt neu aufteilen und mithin eine

tiber Exklusion und Inklusion funktionierende Ordnung des Sinnlichen schaffen. Nahezu

ironischerweise werden diese Mafinahmen diskursiv durch den Riickgriff auf einen ver-
meintlich generalisierbaren Lebensbegriff legitimiert: Im Namen von ,security’, ,activity’,
;wellness’ und ,fitness’ — also genuin biopolitischen Kategorien — werden andere Lebens-
formen als ,pathologisch® eingestuft und somit aus diesem ,Lebensraum* ausgeschlossen.
Wahrend die documenta 14 im Frithjahr 2017 den Park noch lediglich als Schauplatz

der interventionistischen, aber wenig invasiven Arbeit Whispering Campaign des US-
amerikanischen Kunstlers Pope.L nutzt, scheint die ein Jahr spater realisierte Initiative

Park Fables unter der Agide des Onassis Cultural Center die politisch verfiigte und privat-
wirtschaftlich realisierte ,;Wiederbelebung' des Parks endgiiltig zu verwirklichen. Dies ist

umso schwerer zu erkennen, als mit Kiinstlern wie Chto Delat, Walid Raad und Kader
Attia namhafte zeitgendssische Kunstschaffende beim Fast Forward Festival vertreten sind,
die im globalen Kunstdiskurs fiir gegenwartskritisches Denken und politisch engagierte

Asthetiken stehen.® Mit dieser Beobachtung sollen keineswegs die einzelnen im ,aufgewer-
teten’ Pedion tou Areos entwickelten und prasentierten kiinstlerischen Positionen diskre-
ditiert werden. Allerdings lehren diese Folgeereignisse der GREEN PARK-Besetzung, dass

zwischen politisch engagierter Gegenwartskunst und 6ffentlich-privaten Kapitalisierungs-
prozessen kein struktureller Widerspruch besteht, der erstere vor der aktiven Teilhabe an

letzteren bewahren wiirde. Vielmehr tragen die vom groffen Onassis-Kulturzentrum in

Auftrag gegebenen Arbeiten dazu bei, dass sich der Park zunchmend gegen jene Formen der

Unvorhersehbarkeit und Vulnerabilitit immunisiert, die fiir die GREEN PARK-Besetzung

noch mafigeblich sind. Anhand des GREEN PARK-Manifests kdnnen wir noch heute zei-
gen, wie diese Offenheit von Anfang im Herzen der GREEN PaRrK-Besetzung angelegt war
und als solche anderthalb Jahre lang gepflegt und — im Sinne von Haraways Staying with

the Trouble — bewohnt werden konnte.

Denn dieser Text zeigt deutlich, dass die Besetzung von Anfang an als radikal ortsbeziigli-
che Praxis konzipiert ist, die sich an den raumzeitlichen Gegebenheiten ihres Ortes abarbei-
tet und sich mithin konstitutiv auf das bezicht, was ihr vorausgeht und sie gleichsam als

Umwelt umgibt. Im Manifest wird die GREEN PARK-Besetzung explizit auf ,fast 4 Jahre

nach der Besetzung des EMBROS-Theaters 2011 datiert und ,als ein Resultat der Experi-
mente und Kimpfe der letzten Jahre® bezeichnet.®> Dadurch erscheint die neue Initiative

als Ausdruck eines situierten Wissens, das aus bestimmten Erfahrungen der Vergangenheit

hervorgeht und zu den Schauplitzen dieser Erfahrungen konstitutiv in Bezug steht. Die

GREEN PARK-Besetzung wird nicht iiber ,eine spezifische Ideologie oder ein spezifisches

Interesse“®® definiert, sondern als Folgeereignis von bereits vergangenen Begegnungen und

60 Greek Travel Pages: Attica Region Bringing Pedion tou Areos Park Back to Life.

61 Das Programm des Festivals Fard Forward (Mai 2018) und die Beitrige der Veranstaltungs-
reihe Park Fables sind noch heute online verfugbar: https://www.onassis.org/whats-on/fast-forward-
festival-5/fff5-chto-delat-anton-kats (Zugriff am 14.02.2022).

62 Green Park Athens: Manifesto.

63 Ebd.

288



Konstellationen dargestellt. Ausgehend von diesen untilgbaren Erfahrungen solle die neue
Besetzung ,in das Hier und Jetzt Athens® hineinwirken, das heiffit wiederum in eine als
singulire raum-zeitliche Konstellation begriffene Umwelt.** Antiteleologisch verweigere
man sich dabei jedem ,spezifischen zeitlichen Horizont” und verorte sich ,auf$erhalb von
Eigentumslogiken®, das heift auch auf8erhalb der damit verbundenen Prinzipien wie Sou-
verinitit, Unabhingigkeit und Exklusivitit.”> Anstatt abstrakte Ideale oder konkrete Ziele
zu formulieren, zeichnet das Manifest eine ergebnisoffene, gemeinschaftliche, prozessuale
und beziigliche Praxis vor:

Made up of fluid and flexible methods that refuse the enclosures of formal political representa-
tion this action attempts to collectively explore forms of critical artistic, political and theoreti-
cal production and their relationship to the public and dominant social narratives. It seeks to

rethink the need for and nature of participation. It seeks to remain imperfect and incomplete ¢

Als ,ephemeres kollektives Experiment” gehort diese Praxis zu ,gemeinschaftlich produ-
zierenden Systemen, die keine selbstdefinierten Raum- oder Zeitgrenzen haben®. (ST, S. 61)
Deswegen konnen wir sie auch sympoietisch nennen. Situiert und relational ist die Pra-
xis auferdem als Versuch, ,gemeinsam mit anderen Stadtverweilenden [fellow city dwel-
lers] das Hier und Jetzt von Green Park und unserer Stadt zu entwerfen [co-imagine]“*".
Das englische Verb to dwell (wobhnen, weilen) unterstreicht im Zusammenhang mit dem
Adjektiv fellow (Mir-, -kollege, -genosse, -kamerad), dass es nicht blof um eine zufillige
simultane Prisenz von Kérpern an einem beliebigen Ort, sondern vielmehr darum gehe,
diesen bestimmten Ort iiber eine langere Zeit und seinen Bedingungen gemifl gemein-
schaftlich zu gestalten, nachhaltig einzurichten und verantwortungsvoll zu bewohnen.
Es geht folglich, noch einmal mit Haraway gesprochen, um ecine ,Praxis des Lernens [...],
die es [...] ermdglicht, in einer dichten Gegenwart und miteinander gut zu leben und zu
sterben” (ST, S. 1). Dabei wird von Anfang davon ausgegangen, dass diese Praxis nicht
,auf einem unbeschriebenen Blatt® beginnt, sondern vielmehr in einer Vielzahl von Erfah-
rungen wurzelt, die auch Schmerz, Beschidigung, Scheitern und Zweifel umfassen.
Inwiefern die GREEN PARK-Besetzung ,in verstérende, aufgewiihlte, verunsicherte und
triibe [troubling and turbid] Zeiten® (ST, S. 1) eingteift, zeigt sich im Manifest dadurch,
dass die schmerzlichen Erfahrungen der EMBROS-Besetzung mit den jiingeren Ent-
wicklungen der allgemeinen politischen Lage verkniipft werden. So entsteht eine Ana-
logie zwischen der lokalen Erfahrung gruppeninterner Identititskimpfe auf der einen
und global wirksamen Privatisierungslogiken sowiec Monopolbildungen auf der anderen
Seite. Abgrenzende Verben wie refiuse, exceed oder oppositionelle Pripositionen wie ousside,
against schreiben dem Manifest diesen doppelt verorteten trouble ein und halten ihn den
ganzen Text hindurch prisent. In diesem Sinne bildet das GREEN PARK-Manifest gerade
gegeniiber dem anlisslich der EMBROS-Besetzung verdffentlichten Text einen Lernprozess

64 Ebd.
65 Ebd.
66 Ebd. (Herv.L.S.).
67 Ebd.
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ab: Es zeugt von Erfahrungen des Scheiterns und Enttiuschtwerdens, des Verwerfens und
Aufgebens. Andererseits eroffnet es Moglichkeiten des Neu- und Anders- und Wiedertuns,
allerdings auf eine andere, bisher ungeschene Weise: Im Vergleich zum EMBROS-Manifest
fillt namlich auf, dass der fiir diesen ersten Text so zentrale Moment des aktionistischen
und optimistischen Gestus im Falle von GREEN PARK fehlt. Anstatt proaktiv zu Hand-
lungen des Neudenkens und Anderstuns aufzurufen, wird im GREEN PARK-Manifest
cher ein Gemiitszustand, eine Haltung zur Welt ausgedriicke, die sich in den Wortfeldern
JFreundschaft’ [collectivity, solidarity, friendship, fellow, share] und ,Gelassenheit' [fightness,
humor, self-depreciation, joyous critique etc.] abzeichnet. Als Antidot gegen die angespro-
chenen Problematiken wird in diesem Fall nicht die grofle emanzipatorische, kimpferi-
sche Geste beschrieben, sondern cine ruhige, demiitige Praxis der Sorge. Zwar tauchen
auch im GREEN PARK-Manifest Verben mit dem Prifix re- auf, doch verweisen diese hier
weniger auf einen starken Gegenentwurf als vielmehr auf einen nicht eindeutig zwischen
den Polen aktiv und passiv zu verortenden, ergebnisoffenen Prozess, der vielleicht am bes-
ten mit den Infinitiven beilen, pflegen, sorgen zu beschreiben ist:

Thus, we look to rebuild modes of collectivity and solidarity and rec/aim friendship for its
political importance. [...] [This action] secks to rezhink the need for and nature of partici-
pation. It seeks to remain imperfect and incomplete. It seeks to recuperate lightness, humor,
self-depreciation and joyous critique as the foundations of an open process.**

Selbst wenn es der GREEN PARK-Besetzung sicherlich nicht in erster Linie und erst recht
nicht ausdriicklich um Okologie im engeren Sinne geht, zeichnet sich in der Art, wie das
Manifest gewisse Prozesse anspricht und anst6ft, ein materialistisches und relationales
Verstindnis von In-der-Welt-Scin ab, das durchaus als 6kologisch durchwirktes (ecologi-
cally informed) gelesen werden kann. So kénnen wir GREEN PARK als , Zeitort [timeplace]
beschreiben, an dem gelernt wird, ,,die Herausforderung [trouble] des ver-antwort-lichen
Lebens und Sterbens auf ciner beschidigten Erde zu bewohnen®. (ST, S.2) Vor dem Hin-
tergrund unserer Haraway-Lektiiren zeigt sich uns die GREEN PARK-Besetzung als ,chtho-
nische’ Geste wider die Gewaltherrschaft der Strukturabstrakta Anshropos und Kapital.

Als ,erdgebundener [earth-bound]“, das heifit situierter und geteilter , Kampf fiir mar-
ginalisierte, vergessene und unverhoffte Orte sowie von ihnen ausgehend muss sich
die in GREEN PARK entworfene kritische Praxis als unabschlieffbar und unvollkom-
men, als wesentlich ,imperfekt und unvollstindig” denken.®” Sie besteht aus ,fluiden
und flexiblen Methoden®, die aus zeitgendssischen ,,Mustern von Schmerz und Freude*
hervorgehen. (ST, S.1) In diesem Sinne ist die fiir GREEN PARK und aus GREEN PARK
heraus entwickelte Praxis jenseits der Prinzipien von Souverinitit und Revolution zu
verorten. Die institutionelle Praxis, die von GREEN PARK ausgeht, ahnelt cher einem

68 Green Park Athens: Manifesto (Herv. L.S.).

69 Ebd. Nicht umsonst lisst sich im GREEN PARK-Manifest sowohl die schmerzhafte Erfahrung der
Monate vor als auch die Hoffnung der Zeit unmittelbar nach der Syriza-Wahl im Januar 2015 ablesen.
Erstere schwingt in Kommentaren zur Miihsal der alternativen politischen Form sowie zu den jiingeren
Entwicklungen der griechischen Kulturpolitik mit, wihrend letztere sich in der Wahl der positiv kon-
notierten programmatischen Begriffe und performativen Formulierungen spiegelt.
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dsthetisch-performativen Prozess als einer im engeren Sinne politischen Setzung. Auch
um die avantgardistische Vorwegnahme einer ,besseren Welt' geht es nicht, sondern um
cine Affirmation des Gegenwirtigen, wobei dieses Gegenwirtige immer schon zwischen
einer materialisierten Vergangenheit und einer offenzuhaltenden Zukunft aufgehingt ist.
Es sind dem Feld des Asthetischen entnommene Dynamiken wie Offenheit, Prozessuali-
tit und Responsivitit, die gleichsam politisch gewendet werden, um tiber die harten Logi-
ken von Institution, Kapital, Macht und Subjekt mit einer weichen, voriibergehenden und
instabilen, vielleicht jedoch gerade darin besonders wirksamen ,, Praxis des Sorge und Ant-
wort — response-ability” (ST, S.105) hinauszuweisen.

Exodus

Im Herbst 2015 findet im besetzten GREEN PARK-Café die Konferenz , Institutions, Poli-
tics, Performance” statt. Sie soll ,interdisziplinire theoretische Diskurse und kiinstlerische

Produktionen® zusammenbringen, die explizit ,die Institutionen® herausfordern — ,durch

experimentelle Praxen aus ihnen heraus und jenseits von ihnen“.”’ Am und ausgehend

vom Schauplatz der Besetzung werden anhand konkreter kiinstlerischer Arbeiten und

institutionskritischer Projekte aus verschiedenen europiischen Lindern vergangene und

gegenwirtige Verbindungen zwischen performativer Praxis und Institutionskritik ausge-
lotet. Die ,Bedeutung dsthetischer Dispositive fiir die Einrichtung von Leben, Existenz

und von Subjektivierungsprozessen*”* wird dabei als Grundannahme etabliert. Perfor-
manceaffine Theorieschaffende wie Alan Read oder Bojana Kunst gehen ebenso von dieser
Annahme aus wie Fachkundige anderer Disziplinen, darunter zum Beispiel Gerald Raunig,
Isabell Lorey und Stefano Harney. Sic alle denken tiber die Méglichkeit und Praxis nicht-
staatlicher und nicht-souveriner Institutionen nach und machen mithin ein Diskursfeld

anwesend, das namentlich im vergangenen Jahrzehnt und in Verbindung mit den soge-
nannten Global Social Movements (Occupy, Indignados usw.) entstanden ist. Dieses Dis-
kursfeld zeichnet sich durch seine Transnationalitit, seine Verortung in jeweils konkreten,
lokalen und punktuellen Kontexten und nicht zuletzt durch ein allgemeines Bemithen aus,
historisch stigmatisierte Begriffe wie Vulnerabilitit, Unsicherheit und Abhingigkeit, die

den Imperativen staatlicher oder individueller Souverinitit entgegenlaufen, produktiv zu

wenden und als Ressource fir Subjektivierungs- und Instituierungspraktiken jenseits von

Staat und Individuum zu nutzen.

70 Gigi Argyropoulou/Hypatia Vourloumis: The Conference. In: Institutions Politics Perfor-
mance, 2015. hteps://institutionspoliticsperformance.wordpress.com/the-conference/ (Zugriff am
19.10.2020).

71 Erich Hérl/J6rg Huber: Technodkologie und Asthetik. Ein Gedankenaustausch. In: 31. Das Maga-
zin des Instituss fiir Theorie 18-19 (2012), S.9-20, hier S.9.
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Offnung zur Welt

In seinem 2007 erschienenen Text ,Anthropologie und Theorie der Institutionen*’?, in
dem sich der demselben Diskursfeld zuzurechnende Denker und Aktivist Paolo Virno mit
der Méglichkeit post-staatlicher Institutionen auseinandersetzt, heifit es:

Institutionen bieten realen Schutz, wenn — und nur dann, wenn - sie sich derselben Grund-
bedingungen bedienen, die in anderer Hinsicht nicht authéren, die Bedrohung zu nihren;
wenn — und nur dann, wenn — sie ihre Ressourcen zur Abwehr des Ubels von der ,,OEnung
zur Welt“ und dem Vermégen der Verneinung, der Neothenie und der Modalitit des Mogli-
chen beziehen. (Ex, S. 86)

Was Virno hier durch Anfihrungsstriche hervorhebt, die Offnung zur Welt nimlich,
macht den Kern seiner Anthropologie und seiner Analyse der klassischen politischen Phi-
losophie aus. Aus der wesentlichen Offenheit des Menschen gegeniiber seiner Umwelt, auf
die er sich auch jenseits seiner instinktiven Veranlagung und dieser zuwiderlaufend verhal-
ten kann, resultiere einerseits ,das sogenannte Bose”?, namlich die Fihigkeit des Menschen,
»ein unbeschrinktes Aggressivititspotenzial gegeniiber seinen Artgenossen” (Ex, S.83) zu
entwickeln. Dieses Potenzial zu beherrschen sei das Hauptanliegen der modernen poli-
tischen Tradition seit Hobbes. Andererseits erwachse aus der konstitutiven Oﬂhung zur
Welt — wir konnten auch sagen: Prekaritit — die Moglichkeit, sich zu bestimmten Umstin-
den, Ereignissen oder Tatsachen verneinend zu verhalten und andere Wirklichkeiten vor-
stellbar zu machen. So setzen in der mitunter archaisch anmutenden Sprache Virnos
»»Tugend® wie ,Ubel [...] einen Mangel an instinktiver Orientierung voraus® (Ex, S.85)
das heifSt, affirmativ gewendet: die (")H'nung zur Welt. Sowohl ,,Gefihrdung® als auch
»Zuflucht” entwickeln sich ,vor dem gleichen Hintergrund®, nimlich genau vor dem Hin-
tergrund der existenziellen Offenheit des Menschen zur Welt. (Ex, S. 85) Ungeachtet der
anthropologischen Prigung des Textes gibt Virno mit seiner C)Enung zur Welt eine Les-
art von Prekaritit zu denken, die fiir unsere Darstellung der instituierenden Praktiken
in EMBROS und GREEN PARK, wenn nicht sogar an all unseren ,prekiren’ Theaterorten
fruchtbar gemacht werden kann: Die zersetzende Kraft des Prekiren — die sich bald in der
politisch-6konomischen Prekarisierung eines Milieus, bald in der inneren Zerrissenheit
einer Gemeinschaft, bald in der Vulnerabilitit eines Ortes gegeniiber dufleren Einfliissen
zeigt — wird zum Ausgangspunkt und zur Ressource einer versammelnden, gestaltenden
und sinnproduzierenden Praxis. Diese wirkt der zersetzenden Kraft zeitweise und punk-
tuell entgegen, wihrend sie gleichzeitig fortwahrend von ihr unterlaufen und schliefflich
wieder ausgesetzt wird.
In der GREEN PARK-Besetzung wird diese Dynamik affirmiert und kultiviert, indem
die instituierende Kraft explizit an die Offnung zur Welt gebunden wird. Dies geschieht
wohlgemerket noch stirker als bei der EMBROS-Besetzung, die schlieflich in einem zwar

72 Paolo Virno: Anthropologie und Theorie der Institutionen. In: Ders.: Exodus, aus d. Ital. u. hrsg. v.
Klaus Neudlinger / Gerald Raunig. Wien: Turia+ Kant 2010, S.79-106. Seitenbelege im Folgenden mit
der Sigle Ex hinter dem jeweiligen Zitat.

73 Virno fithrt das gleichnamige Werk Karl Lorenz’ selbst im Literaturverzeichnis seines Textes auf:
Konrad Lorenz: Das sogenannte Bise. Zur Naturgeschichte der Aggression. Miinchen: dtv 1998.
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pords gewordenen, aber immer noch geschlossenen Raum stattfand. In der GREEN PARK-
Besetzung wird noch konsequenter auf die Umwelten Bezug genommen, werden noch stir-
ker die Offenheit eines Ortes und einer Gemeinschaft, ihre Verletzbarkeit und potenzielle
Aggressivitit, im Ursprung der institutionellen Praxis platziert. So wird beispielsweise die
Konferenz ,Institutions, Politics, Performance” von einem Stadtspaziergang durch Athen
erdftnet, der den Riickzug des Staates aus dem offentlichen Raum thematisiert: , Athens:
The Institution of Failure or How the failure of State becomes the State of Things?“ Die
Konferenz beginnt gleichsam mit einer gemeinschaftlichen, korperlich-sinnlichen Erfah-
rung von Unsicherheit vor dem Hintergrund einer ,gegenwirtige[n] Krise der staatlichen
Souverinitit* (Ex, S.96). An genau diese Stelle schreibt sich die im Rahmen der Konfe-
renz erdrterte, aber auch ins Werk gesetzte, aus- oder eingetibte Praxis (institutions, politics,
performance) ein: Sie gilt der Suche nach institutionellen Formen jenseits der staatlichen
Souverinitit und ihrer Ordnungen. Ihr Vokabular und ihre Strategien schopft sie aus
dem Feld des Asthetischen, jenem Feld also, das per definitionem die Offnung zur Wele
affirmiert.” Wenn die GREEN PARK-Besetzung also cin Umuweltlich-Werden der Institu-
tion, einen Auszug aus dem geschlossenen Theaterraum in das sinnliche Gefiige des prekir
gewordenen Stadtraums vollzicht, aktualisiert sie dabei die Méglichkeit einer ,,politischen
Institution[] auflerhalb des staatlichen Apparates” (Ex, S. 88). Diese geht keineswegs, wie
es Carl Schmitts Urteil iiber einen vermeintlichen ,staatsfeindlichen Radikalismus‘ nahe-
legt, von einer Anthropologic des Guten aus, sondern unterhilt ,eine duflerst enge und
durch nichts verhiillte Bezichung” (Ex, S.89) zur existenziellen Prekaritit. Als solche trigt
sie die strukturellen Ziige der alttestamentarischen Exodus-Erzihlung, die Virno zufolge
,das vortrefflichste theologisch-politische Modell fiir die Uberwindung des Staates* und
mithin ,die Méglichkeit in Aussicht stellt, das pharaonische [oder staatliche, L.S.] Ent-
scheidungsmonopol mittels cines aktiven Sich-Entzichens zu brechen®. (Ex, S. 89)

Do It Yourself

Im Frithjahr 2016 bereiten die Mitwirkenden der GREEN PARK-Besetzung erneut ein
mehrtigiges, festivalartiges Ereignis vor, das Virnos ,,Institutionen der Multitude® (Ex,
S.91) bereits in seiner formalen Anlage und Struktur zu prifigurieren scheint. Die
GREEN PARK-Besetzenden veroffentlichen einen Aufruf zur Teilnahme an einem

74 Eine duflerst bemerkenswerte Passage aus Félix Guattaris Chaosmose nimmt genau diese Privilegie-
rung des dsthetischen Feldes bereits 1992 vorweg: ,Ich méchte nur unterstreichen, dass das dsthetische
Paradigma, das des Schaffens und Komponierens von mutierten Perzepten und Affekten, das Paradigma
aller méglichen Formen der Befreiung geworden ist, wobei es die alten szientistischen Paradigmen ent-
cignet [...]. Die heutige Welt, verstricke in ihre 6kologischen, demographischen und urbanen Sackgas-
sen, ist nicht imstande, mit den auflergewohnlichen technisch-wissenschaftlichen Mutationen, die sie
erschiittern [...] zurechtzukommen. [...] Es wird zwingend, die Werte neu auszurichten, die grundlegen-
den Zweckbestimmtheiten der menschlichen Beziehungen und der produktiven Titigkeiten auf eine
neue Basis zu stellen. [...] Und in dieser Hinsicht haben die Dichtung, die Musik, die bildenden Kiinste,
das Kino, insbesondere in ihren performanziellen oder performativen Modalititen, einen bedeutenden
Platz einzunehmen, durch ihren spezifischen Beitrag und als Referenzparadigma innerhalb neuer sozi-
aler und analytischer Praktiken — psychoanalytisch in einem sehr weiten Sinn.“ (Félix Guattari: Chaos-
mose, aus d. Franz. v. Thomas Wickerle. Wien: Turia+ Kant 2014, S.116-117 (Herv. L.S.).) Im dritten

und letzten Teil dieser Arbeit werden wir ausfiihrlich hierauf zuriickkommen.
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selbstverwalteten Festival, das sich nicht an einem festen Ort abspiclen, sondern auf dem

Weg vom Park durch die Stadt zum Hafen und von dort aus tiber das Meer bis zur Insel

Kythera ereignen soll. Bei dem Festival handele es sich, so der Call, um die erste Edition

einer , DIY-Performance-Biennale®, die aus den ,in den letzten Jahren in Athen entstande-
nen selbstorganisierten kulturellen DIY-Praktiken® hervorgehe und auf ,DIY-Experimente

wie die Reaktivierung des EMBROS-Theaters oder Green Park“ aufbaue.” Das gleich mehr-
fach auftauchende Kiirzel DIY - do it yourself — spiegelt humorvoll einen Gestus der Ver-
weigerung und des Entzugs ab. Es verweist spielerisch auf die bei Virno im biblischen

Wortlaut zitierte ,Gelegenheit[,] das ,Haus der Sklaverei und der ungerechten Arbeit’ zu

verlassen®, das heiflt, in einen ,glatten’, nicht oder nicht mehr staatlich oder institutionell

geordneten Raum zu zichen und in diesem ,Niemandsland [...] neue Formen der Selbst-
regierung” zu erkunden. (Ex, S.89) Die Einladung zur DIY Performance Biennial antizi-
piert somit nicht nur den zum Zeitpunke seiner Veréffentlichung noch ein Jahr vorauslie-
genden Beginn der GrofRausstellung documenta auf ironisch-spottische Weise. Sie arbeitet

tiberdies eine formale Gemeinsamkeit der Momentary Occupations in Athen heraus, die im

Grunde fiir die meisten der von uns besuchten Orte gilt: Sie stehen dezidiert im Abseits

der tradierten Institutionen, Wirtschaftskreisliufe und symbolischen Riume und werden

jeweils von den an ihrer Entstehung teilhabenden Personen ins Werk gesetzt, erfunden,
gestaltet, verindert und — bei weitem nicht immer intentional — beendet. Kategorisch

erteilt der Aufruf zur DIY Performance Biennial eingerichteten und einrichtenden, ver-
ordneten und ordnenden Kultur- und Institutionspolitiken eine Absage und betont den

Wert des informellen, ,handwerklichen’ Wissens derer, die sich ,eigenhindig’ die Infra-
strukturen fir ihre Handlungen schaffen:

This is a self-organised event. We regret to say that we will be unable to provide any fees or
cover expenses. However, we will provide accommodation if needed through a network of
friends houses and technical support for works presented.”

Die ,Biennale’ gibt sich ganz bewusst als ,selbstorganisierte Praxis®, die ,,selbst-instituierte
Formen von Kultur und Politik“ erprobt.”” Sie ist mithin ein Exempel jener Arbeit an der
»Selbstregierung der Multitude® (Ex, S.96), die laut Virno charakteristisch fiir ,die gerade
ablaufenden sozialen Transformationen® (Ex, S.90) ist. Stirker noch als die vorangegan-
genen Aktionen wird im Aufruf zur Biennale die Exterioritit des Ereignisses gegeniiber
bestehenden kulcurpolitischen Formen und Institutionen betont und das Potenzial der
Selbstverwaltung in post-souveranen institutionellen Praktiken hervorgehoben. Folg-
lich kann man sagen, dass die Erfahrungen in EMBROS und GREEN PARK nicht zu einer
Ausséhnung mit den im staatlichen Paradigma verwurzelten Institutionen und Infra-
strukturen, sondern zu einer immer entschiedeneren Verabschiedung derselben gefiihrt
haben. Ahnlich wie wir es zum Beispiel in Tarnby, Dinemark beobachten konnten, geht
es auch in Athen immer offensichtlicher um ,die Méglichkeit einer nicht-staatlichen

75 Performance Biennial Athens: First Edition: ‘No Future’. In: Performance Biennial, 2016. https://
performancebiennial.org/theme/ (Zugriff am 19.09.2019).

76 Ebd.

77 Ebd.
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Offentlichkeit“ (Ex, S.91), einer von den an ihr Teilhabenden selbst ins Werk gesetzten
Offentlichkeit, die sich fernab des ,pharaonische[n] Entscheidungsmonopol[s]“ (Ex, S.89)
im glatten, offenen, wenn man so will wiisten Raum des Experimentellen entfaltet.
Virnos 2007 formulierte Diagnose, diese

Auflésung des ,Monopols der politischen Entscheidung’ [sei] als Resultat sowohl der Natur
des aktuellen Produktionsprozesses [...] (der auf dem abstrakten Wissen und der sprachlichen
Kommunikation basiert), als auch den Kimpfen der 1960er und 70er Jahre (Ex, S. 88)

geschuldet, muss aus der hier eingenommenen Athener Perspektive mindestens um die

Rolle der Regierungsweisen und Subjektivierungstechniken erginzt werden. Im Rahmen

der Wirtschaftskrisen seit 2008 sind sic hegemonial geworden und kénnen mit Isabell

Lorey unter dem Begriff der gouvernementalen Prekarisierung’® zusammengefasst werden.
Heute tragen diese Techniken wesentlich zur Auflosung des politischen Entscheidungs-
monopols bei, indem sie politische Entscheidungen nicht nur grundsitzlich 6konomi-
schen Imperativen unterordnen, sondern Entscheidungsgewalt iberhaupt in einer durch

schuldendkonomische Zeitlichkeit geprigten Subjektivitit auflosen.

Im Teilnahmeaufruf zur Biennale wird der Auszug aus diesem System ,mittels eines akti-
ven Sich-Entzichens” (Ex, S.89) zumindest hypothetisch erwogen. Denn das Festival solle -
und hier kommt wieder der performativ-aktionistische Tonfall eines Manifests zum Tra-
gen — zur ,kollektiven Verweigerung uneinholbarer Zukiinftigkeit” einladen:

The notion and the myth of the future based on normative regulatory culture and a capital-
ist imaginary embrace a drive for ongoing process, improvement and expansion. The opera-
tion of ‘debt’ also implies a bet on the future as Lazzarato argues ‘by training the governed to
‘promise’ (to honor their debt) capitalism exercises ‘control over future’ ... possessing the future
in advance by objectifying it.” What happens to political and cultural practice when it turns
its back on ‘the future’?”

In Riickgriff auf Maurizio Lazzaratos Analysen zur hegemonialen Schuldenckonomie
und den damit verbundenen Subjektivierungstechniken® wird in diesem Absatz die In-
strumentalisierung des Zukunftsbezugs im neoliberal-kapitalistischen Dispositiv beklagt.
Dieses versuche, das Ungewisse — oder auch Offene, Prekire — des Kiinftigen in Schuld-
bezichungen zu vergegenstindlichen, das heifSt verfiig- und regierbar zu machen. Die als
Schuldende begriffenen Einzelnen wiirden ihrer Moglichkeit, Zukunft zu gestalten, auf
diese Weise beraubt, wihrend man sie gleichzeitig immer wieder auf ,ein besseres Morgen,

78 Isabell Lorey: Gouvernementale Prekarisierung. In: EIPCP/ transversal multilingual webjournal,
8/2011. http://eipcp.net/transversal/0811/lorey/de/#_fin9 (Zugriff am 14.02.2022). In den Topogra-
phien ist die gouvernementale Prekarisierung immer wieder aufgetaucht, namentlich in Neapel und
Berlin, wo sie sich in einer jeweils sehr unterschiedlichen, aber gleichermafien fatalen Aushohlung der
kulturellen und éffentlichen Sphire niederschligt.

79 Performance Biennial Athens: First Edition: ‘No Future’.

80 Vgl.z.B. Maurizio Lazzarato: La fabbrica dell’uomo indebitato. Saggio sulla condizione neoliberista
(Die Fabrik des verschuldeten Menschen. Ein Essay iiber das neoliberale Leben). Rom: Derive Approdi
2012.
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ein Morgen des Wohlstands, der Expansion, der Gréfe, der Autonomie und Ahnliches
vertroste. Unsere Erfahrungen und Lekeiiren in Athen erlauben es, diese Regierungstech-
nik tatsichlich einem , Schrumpfen der ,Offnung zur Welt™ (Ex, S.91) zuzurechnen, da
sie genau jene Ressource enteignet, die ,das zur Welt hin offen[e] Tier* (Ex, S. 94) wesent-
lich auszeichnet: das ,Vermégen der Verneinung, der Neothenie und der Modalitit des
Méglichen® (Ex, S.86). Entschiedener und priziser als die Manifeste der vorangegange-
nen Besetzungen formuliert der Aufruf zur Biennale somit eine kritische Haltung, die
an einem bestimmten Moment des kapitalistischen Dispositivs — der Versiegelung des
Zukiinftigen — ansetzt und aus einer konkreten Erfahrung heraus — der Erfahrung absolu-
ter Prekaritit als Zukunftslosigkeit — Vorschlige fiir eine Praxis des Entzugs formuliert:

Can this ruptured futurity offer us new possibilities to engage with the present and produce
p y p gag P p

new relations with time? Can such impotential practices of a ‘here and now’ offer new ways to

engage with a ‘then and there’ that in turn sketch different worlds to come?*

Das kritische Potenzial liegt also darin, die Erfahrung gouvernementaler Prekarisierung,
die sich als Enteignung von Zukunft als ,Modalitit des Méglichen® (Ex, S. 85) dekli-
niert, umzuwenden in vielfaltige Praktiken der ,dichten’ Gegenwart. Diese aktivieren das
Antidot des existenziellen Prekirseins — der grundlegenden Offnung zur Welt — in einer
orts- und gegenwartsbeziiglichen Praxis der Sorge und versuchen damit, den Bereich des
Zukiinftigen von unten wieder zu 6ffnen. Als Antidot gegen die Zeitlichkeit und Regie-
rungsweise der Schuldenékonomie, die den Zugriff auf die Potenz des Méglichen zu regu-
lieren sucht, werden die gerade nicht souverinen und darin ,impotenziellen® Praktiken des
Umweltlich-Werdens ins Spiel gebracht. Gerade in ihnen wird die Moglichkeit vermutet,
sich ausgehend von einem als Gegenwart erlebten und verhandelten Hier und Jetzt anders,
also in der ,Modalitit des Moglichen®, auf ein Dann und Dort zu beziehen.
Wie nun sehen diese Praktiken im Fall der DIY Performance Biennial genau aus? Unter
den programmatisch bereits im Vorfeld formulierten Voraussetzungen findet die Bien-
nale wie angekiindigt im Sommer 2016 mit einer von Tag zu Tag variierenden Zahl von
Teilnechmenden statt. Zehn Tage lang gestaltet die wandernde Festival-Gemeinschaft aus
Organisatorinnen, teilnehmenden Kiinstlern, Theoretikerinnen und Zuschauenden ein
selbst-kuratiertes Programm, das Morgen fiir Morgen in einer Versammlung gemeinschaft-
lich beschlossen und dann im Laufe des Tages 6ffentlich und an den verschiedenen Schau-
plitzen der Biennale umgesetzt wird. Diese Praxis der gemeinschaftlichen Programm-
gestaltung fithre — dhnlich wie die programmdramaturgische Praxis der VIERTEN WELT
in Berlin — die im Kontext des zeitgendssischen Kunstmarkes allzu prominente Dimen-
sion der Kuration ad absurdum, indem sie den Kurator als souverinen Netzwerker und
zentrale Autoritit innerhalb der kiinstlerischen Produktion entmachtet und seine Auf-
gabe, produktive Beziige zwischen dsthetischen und diskursiven Positionen herzustellen,
in das Bezugsnetz dieser Positionen selbst verschiebt. Im Rahmen der DIY Performance
Biennial werden diese Positionen auflerhalb von Hierarchien und Kategorisierungen als
,Zeitzonen konfliktualer ,Felder verstanden, als unterschiedliche und miteinander kon-
kurrierende rhythmische Felder innerhalb eines ,im Wandel begriffenen Hier und Jetzt“*

81 Performance Biennial Athens: First Edition: ‘No Future’.
82 Ebd.
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Auch um die Instandsetzung und -haltung der bespielten, bewohnten und durchquerten
Raume des Festivals sowie um Technik und Logistik kiitmmern sich die Teilnehmenden
selbst: ,Die Arbeit [labour] des Méglichmachens von Dingen wurde nicht anderen iiber-
tragen, sondern war untrennbar mit der Realisierung kiinstlerischer oder theoretischer
Arbeit [work] verbunden.“®?

Unter freiem Himmel
Wie in der Ausschreibung angekiindigt, bewegt sich die DIY Performance Biennial von
einem ersten Tag im besetzten GREEN PARK-Café aus mehrere Tage lang durch den
angrenzenden Park und die Stadt. Schliefllich setzen die Teilnehmenden vom Athener
Hafen Pirdus in einer mehrstiindigen Bootsfahrt, die selbst Schauplatz von Performances
und Filmscreenings wird, auf die Insel Kythera iiber. Kythera liegt im ionischen Meer zwi-
schen dem griechischen Festland und der Insel Kreta. Hier, an im Programm als ,Gallery®,
»Mercato® und ,Seafront” ausgewiesenen Schauplitzen in den Dorfern Chora und Kapsali
sowie in den Buchten Diakofti, Mylopotamos und Palaiopoli, finden dic letzten drei Tage
der Biennale statt, meist unter freiem Himmel. ,Stets zogernd zwischen der Institution
und dem Selbst-Institutierten, zwischen Gebiuden und Parks, zwischen Zentrum und
Peripherie, zwischen dem Urbanen und dem Lindlichen*®*, zieht die Festivalgemeinschaft
vom institutionell und infrastrukturell stark markierten stidtischen Raum hinaus in den
glatten, unmarkierten Raum des Meeres, um auf einer Insel wieder Land zu gewinnen.
Das Festival lidt folglich dazu ein, symbolische und physische Raumordnungsgrenzen zu
iiberschreiten, sich auf verschiedene Umwelten einzulassen und die Uberginge und Brii-
che zwischen ihnen wahrzunchmen. So vollzichen die Festivalteilnchmenden in gewisser
Hinsicht ein ,aktive[s] Sich-Entziehe[n]“ (Ex, S. 89) aus der stidtischen Raumzeit, in deren
Architekturen und Ordnungen sich historische und zeitgendssische Machtkonstellatio-
nen materialisieren. In diesem Exodus bietet dann die Insel ,ein Niemandsland®, in dem
»neue Formen der Selbstregierung” erkundet werden kénnen. (Ex, S.89) Fiir eine kurze Zeit
und auf begrenztem Raum entfaltet sich sodann eine dsthetische und allgemeinokologi-
sche Praxis des staying with, des geteilten, verantwortungsvollen und sinnlichen Zeitver-
bringens in und mit komplexen Umwelten. Die Teilnehmenden verbringen die drei Tage
auf der Insel zusammen, teilen Mahlzeiten und Wege sowie die auf dem gemeinschaft-
lichen Programm stehenden kiinstlerischen Beitrige. Debatten, Lesungen und Gespriche
wechseln sich mit performativen Arbeiten und Videoscreenings ab. Am 4. Juli 2016 endet
das Festival mit der Sound-Performance Rifual Noise des griechischen Komponisten und
Performers Tasos Stamou und einer abschlieffenden Diskussion aller Teilnehmenden.
Schirft das Festival also einerseits die Wahrnehmung fiir unterschiedliche Raumtypen,
Materialititen und Umwelten, bietet es den Teilnehmenden andererseits die Moglich-
keit, intensiv Zeit miteinander zu verbringen, in Kontakt und Austausch zu kommen
und gemeinsam Raumzeiten zu gestalten. Es zeichnet sich mithin durch eine dezidiert
dkologische Dimension aus, die einerseits in der Raumdramaturgie, anderseits im Publi-
kumskonzept erkennbar wird:

83 Gigi Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 143.
84 Ebd.
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[T]he project was opened to various attendees and constantly affected by the urgent needs of
its surroundings. This transparent, unexpected and vulnerable context of Green Park, and
later the public space of the boat and sites at Cythera, gathered diverse and unexpected audi-
ences, such as participants, passersby and locals, mixing spontaneously, reversing expectations,
and the production of meaning, contesting what was taking place.85

Die DIY Performance Biennial ist als nach Auflen hin offene und ins Aufien 6ffnende

Konstellation konzipiert, die sich gleichsam dem Wechsel der Winde und Landschaften

aussetzt und aus eben dieser Exposition sein heterogenes, diverses und sich fortwihrend

wandelndes Publikum generiert. Als ,fellow city dwellers® oder ,ephemeres Kollektiv®
angesprochen,* versteht sich dieses Publikum als temporire, singulir-plurale Konstella-
tion, die aufgrund je spezifischer umweltlicher Bedingungen zusammenkommt, um als-
bald wieder auseinanderzugehen.

Retrospektiv bringt die DIY Performance Biennial verschiedene Konsequenzen, die aus

den Erfahrungen der Momentary Occupations in Athen zu zichen sind, gleichsam gebiin-
delt und als mises en abyme zum Ausdruck: Zunichst hebt sie in ihrer offenen und mobi-
len Anlage eine Bewegung des Zusammenkommens und Auseinandergehens hervor, die

punktuelle Ereignisse und Sinnstiftungen erméglicht, ohne zur institutionellen Setzung

zu gerinnen. Ebenso wie einzelne kiinstlerische oder diskursive Ereignisse sind die Beset-
zungen (des Theaters, des Parks, der Insel) Konstellationen auf Zeit, die, wie Argyropou-
lou im Gesprich formuliert, ,.ein Ende finden“®”. Dadurch, dass sie sich bewusst und affir-
mativ an raumzeitliche Umgebungen und deren Verinderungen binden, konnen sie sich

nicht zu Institutionen im klassischen Sinne verfestigen, sondern affirmieren eine politi-

sche Asthetik der Endlichkeit:

Instituting suggests a process, a movement, in struggle. A set of relations composed, decom-
posed, recomposed. [...] [I]nstituting is always in a critical relation to its dangerous counter-
point — destituting. To think of instituting, of ‘being with’, is to think those conditions and
also think of disintegration, separation. Tear apart, break, depart. Then, the holding together,
this process of improvising, instituting with others, marks a constant re-assessment of move-
ment, of purpose, and function and irruption.88

Das Instituieren, im Englischen bewusst in der Verlaufsform instituting gehalten, wird
hier als fortwihrendes Ringen um ein sinnlich-sinnhaftes Mit-Sein beschrieben, das ,eine
duflerst enge und durch nichts verhiillte Bezichung” (Ex, S. 89) zur essenziellen Endlich-
keit unterhilt. Im Modus der Improvisation®” ergibt sich ein relationales und responsi-
ves Handlungsgeflecht, das nicht nur menschliche, sondern dariiber hinaus klimatische,

85 Gigi Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 143-144.

86 Performance Biennial Athens: First Edition: ‘No Future’.

87 Interview mit Gigi Argyropoulou.

88 Argyropoulou: Destituent Spaces, S. 144.

89 Vgl. dazu ebd., S.144: ,Such spaces and structures illuminate their vulnerability, ephemerality and
critical limits, while at the same time seek to think through them. [...] [I]mprovisation is not an exercise

of freedom, but on the contrary, constant negotiation with ‘tight places’ (an ongoing engagement with
social, historical and aesthetic strictures).”
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meteorologische, topografische oder materielle Akteure einschliefit. Kiinstlerische und
institutionelle Praxis erscheinen so als wesentlich von ihrer Umwelt bedingt und mit ihr
verwoben. Diese Aufmerksambkeit fiir die Umwelt scheint von der EMBROS-Besetzung
tiber die Zeit in GREEN PARK bis hin zur DIY Performance Biennial auf der Insel Kythera
immer stirker und ausschlaggebender zu werden. Die Initiativen werden zunehmend
umweltlich, lassen sich immer stirker von dem, was sie umgibt und bedingt, durchwehen
und prigen. Als okologisch-dsthetische Erfahrungskomplexe verweisen sie auf jene Dimen-
sion des In-der-Welt-Seins, die vom Binom des Privaten und Offentlichen her ebenso wenig
zu fassen ist wie ausgehend von Individuum und Kollektiv. Ozkos und pdlis gegeniiber
heterogen ist sie von kdsmos her zu denken.
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Von den Topographien zur Topologie

Den curopiischen Kontinent von Siid nach Nord, von West nach Ost mehrfach durch-
querend, haben wir uns an sechs verschiedene Theaterorte begeben, die im Laufe des ver-
gangenen Jahrzehnts, also zwischen 2010 und 2020 entstanden sind und sich durch eine

je singulire Verflechtung von kiinstlerischer, diskursiver und institutioneller Praxis aus-
zeichnen. Fine weitere Gemeinsamkeit dieser Orte besteht darin, dass sie aus informellen

Konstellationen hervorgegangen sind (oder, wie im Fall des TEATR POWSZECHNY, der
Dekonstruktion von Formalitit stattgeben) und auf der Schwelle zwischen prekirer, infor-
meller Praxis und institutioneller Konsolidierung liegen. Da sie als radikal lokale und tem-
porire Konstellationen kritische Antworten auf lokal wirksame Machtgefiige hervorbrin-
gen, konnen wir sie mit Deleuze als ,kleine Ereignisse’ bezeichnen, als minoritare Prozesse

inmitten verschiedener majoritirer Ordnungen, die das Leben in den unterschiedlichen

Teilen des Kontinents gegenwirtig bestimmen.

An der genauen Skizzierung dieser je singuliren Macht-Kritik-Verhiltnisse war uns in

den vorangegangenen Topographien gelegen. Wir wollten darin zeigen, wie genau sich an

jedem einzelnen dieser Orte cine kritische Praxis entfaltet und wie diese jeweils auf die

Frage nach der Méglichkeit eines Raum- oder Gemeinschaft-Werdens antwortet, wohlge-
merke nie in einer souverinen Institution, sondern stets in dezidiert zeitweiligen, prekiren

Praktiken des Raumteilens. Die Frage nach den Moglichkeiten von Kritik und alternativer
Praxis stellte sich dabei stets — und auch das ist etwas, das diese Orte teilen — vom Theater
her, von einer Theaterarchitektur, von einer theatralen Praxis oder von einer Frage, die das

Theater als Tiatigkeitsbereich, Versammlungsstitte oder Subjektivierungsmilieu betrifft.

In Neapel 6ffneten Kunstschaffende und Ortsansissige mit dem ASILO einen Raum,
der der Stadtbevélkerung bis dato unzuginglich gewesen war und in dem diese plotzlich

als heterogenes und verinderliches Gefiige erscheinen konnte, insofern sie begann, ihn

gemeinschaftlich und autonom zu verwalten, zu gestalten, zu bewohnen und zu bespie-
len. Beim TARNBY TORV FESTIVAL in der Kopenhagener Peripherie wurde ein dem

Abriss geweihtes Einkaufszentrum zum Schauplatz einer gemeinschaftlichen Auseinan-
dersetzung mit der Frage, wie sich ausgehend von der Erfahrung des Publikum-Seins ein

offentliches Leben gestalten liefe. Als Antidot gegen die ideologischen Verfestigungen des

politischen Diskurses entstanden im TEATR POWSZECHNY in Warschau reprisentations-
und institutionskritische Praktiken, die das etablierte stidtische Theater zu einem offenen

Resonanzraum antagonistischer Dynamiken innerhalb des Sozialen machten. Mit Kino
KuLTURA wurde in Skopje ein Raum fiir kiinstlerische Praxis, Forschung und Debatte

313



gedfnet, der die nationalistische Uberschreibung des offentlichen Raums im gegenwirti-
gen Stadtbild unterbrach und fiir die Moglichkeit eines kollektiven, pluralen und beweg-
lichen Vergangenheitsbezugs eintrat. In der kapitalisierten Kulturszene Berlins rekonfi-
guriert die VIERTE WELT sich immer wieder als ungleichzeitiger Gegenraum, der andere
Produktions- und Subjektivierungsweisen erméglicht. Die temporiren Besetzungen in
Athen schliefflich 6ffneten inmitten der Vereinzelungs- und Prekarisierungsdynamiken
der Krisenjahre performative Versammlungsriume, in denen sich gemeinschaftliche und
plurale Praktiken des Entzugs herausbilden konnten.

Den sechs Schauplitzen haben wir im Vorangegangenen sechs umfangreiche Topographien
gewidmet, also schriftliche Reprisentationen, in denen die physischen und symbolischen
Materialititen der Orte eingefangen und ihr Entstchungsprozess ausgehend von der je spe-
zifischen Form und Funktionsweise nachvollzogen wurden. Diese Topographien sollten
die Singularitit der einzelnen Orte hervorheben und der in der Verschiedenheit der sechs
Kontexte zum Ausdruck kommenden ,Vielfalt der Raumerfahrung*' Rechnung tragen.
Auf diesem Wege sind wir verschiedenen Begriffen und verschiedenen Praktiken begegnet,
haben unterschiedliche Formen des Denkens, Sagens, Handelns, Organisierens, Gestal-
tens, Erscheinens und Zeigens kennengelernt, die sich uns als heterogene Mannigfaltigkeit
darboten. Im nun folgenden, letzten Denkschritt dieser Arbeit wollen wir im Anschluss
an Foucault und Deleuze davon ausgehen, dass ,Worter, Sitze und Propositionen 6ffnen®,
dass ,die Eigenschaften, die Dinge und die Objekte 6ffnen®, und zwar auf etwas, das sich
unserem Blick zunichst entzicht, obwohl es in der Vielfalt der Begriffe, Praktiken und
Formen, die wir gesehen, gehort und gesammelt haben, eigentlich bereits offen daliegt:

Man muf aus den Wortern und aus der Sprache die jeder Schicht und ihren Schwellen ent-
sprechenden Aussagen herauszichen, aber auch den Dingen und dem Sehen die Sichtbarkeiten,
die jeder Schicht eigentiimlichen , Evidenzen® entnechmen.?

Ging es bisher also vornehmlich um die Beschreibung von konkreten Erfahrungsraumen,
werden wir uns nun, in einer letzten, dreigefalteten Denkbewegung dieser Arbeit, fiir den
»allgemeinen theoretischen Rahmen der Riumlichkeit*® interessieren und fragen, auf wel-
che singulare Bedingungskonstellation die gesammelten Materialititen verweisen, inso-
fern sie aus ihr hervorgegangen sind. Den topographischen Untersuchungen des voran-
gegangenen Teils gegeniiber miissten unsere nun folgenden Uberlegungen mithin eher
topologisch genannt werden. Denn die Topologie erméglicht es, Entsprechungen im Ver-
schiedenen zu erkennen, Ahnlichkeiten und Heterogeneititen auszumachen und zum
Sprechen zu bringen, kurz, von den singuliren Erscheinungsformen der verschiedenen
Riume auf die strukturierenden und konstitutiven Momente der Riumlichkeit zu schlie-
Ben. Durch diesen topologischen Ansatz werden wir nun die einzelnen Orte gemeinsam

1 Bernhard Waldenfels: Topographie der Lebenswelt. In: Stephan Giinzel (Hrsg.): Topologie. Zur
Raumbeschreibung in den Kultur- und Medienwissenschaften. Biclefeld: Transcript 2007, S. 69-84, hier
S.76.

2 Gilles Deleuze: Foucanlt, aus d. Franz. v. Hermann Kocyba. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1987,
S.76 (Herv. L.S.).

3 Waldenfels: Topographie der Lebenswelt, S.76.
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in den Blick nehmen und versuchen, ihnen gewisse Regelmifigkeiten, Dynamiken, Ten-
denzen, aber auch Diskontinuititen und Differenzen abzugewinnen, die unterhalb des

Sichtbaren und des Gesagten ,eine Ordnung des Lichts und eine Ordnung der Sprache**
zum Vorschein bringen. Wie in einer Auszoombewegung soll, von den konkreten Orten

ausgehend, nach der Bedingungskonstellation, oder anders gesagt: nach dem Diagramm

gefragt werden, das die Orte und ihre Formen, Begriffe und Praktiken als Singularititen

ermdglicht:

Es geht um die Schaffung eines Netzes, welches diese Singularitit da als einen Effeke verstind-
lich macht: daher miissen die Bezichungen vervielfiltigt werden, miissen die verschiedenen
Typen von Bezichungen, die verschiedenen Verkettungsnotwendigkeiten differenziert wer-
den, miissen die Interaktionen und die zirkuliren Aktionen entziffert werden, miissen hetero-
gene Prozesse in ihrer Uberlagerung betrachtet werden. [...] [E]s geht nicht darum, verschie-
dene Phinomene auf eine Ursache zuriickzufiihren, sondern darum, eine singulare Positivitit
gerade in ihrer Singularitit einsichtig zu machen. [...] [E]s handelt sich darum, die Erschei-
nungsbedingungen einer Singularitit in vielfiltigen bestimmenden Elementen ausfindig zu

machen und sie nicht als deren Produke, sondern als deren Effekt erscheinen zu lassen.’

Zu Beginn dieser Arbeit sagten wir, dass unser Interesse fiir die prekiren Theaterorte glei-
chermaflen durch die Frage der Gegenwart wie durch die Frage des Theaters motiviert sei.
Auf diese Fragen kommen wir nun in Form der Topologie, jener Art, anders zu denken,’
zuriick. Denn ,,[e]s gibt eine Archiologie der Gegenwart"’, die das transversale Diagramm,
also die Funktion f(x) sucht, welche die Streuung der Singularititen x, x,, x,, ... regelt. An

dieser Suchbewegung will diese Arbeit punktuell teilhaben.

Die aus der Unterscheidung von Topographie und Topologie erwachsende theoretische

Dynamik bedeutet fiir unser Fragen im nun folgenden letzten Teil keineswegs, das kon-
kret und singulir Erfahrene in ein einheitliches Analyseraster zu tiberfithren oder gar auf
einen wie auch immer gearteten metaphysischen Grund zuriickzufithren. Sie bedeutet viel-
mehr, gezielt und differenziert sichtbar zu machen, was bereits sichtbar ist: Denn in unse-
rer Beschiftigung mit den verschiedenen Theaterorten haben sich drei Themenkomplexe

herausgebildet, die sich gleichsam als Probleme im Sinne Deleuzes aufdringen und die

nun zu drei Plateaus der topologischen Auseinandersetzung werden sollen. Diesen drei

Plateaus geben wir die topologischen Namen ozkos, pdlis und kdsmos, die als Raumfiguren

mit der abendlidndischen Geschichte eng verwoben sind und es uns somit erlauben, das

Verhiltnis des zeitgenossischen Moments, an dem die Theaterorte partizipieren, zu eben-
dieser Geschichte in drei verschiedenen Bewegungen auszuloten.

Unter der Uberschrift o7kos wird zunichst gefragt, welche Verschiebungen die Theater-
orte im Bereich dessen erkennbar werden lassen, was — ausgehend vom antiken Ort des

4 Deleuze: Foucault, S.49.
S Foucault: Was ist Kritik?, S.37-38.

6 Deleuze bringt das gesamte kritische Projekt Foucaults mit der Topologie in Verbindung. Darin
bestiinde Foucaults Singularitit, wie die Uberschrift des zweiten Teils seines Foucault-Buchs, , Topolo-
gie. Anders denken®, es zusammenfasst und nahelegt. Vgl. Deleuze: Foucanlt, S.68-173.

7 Ebd., S.73.
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,hiuslichen Herdes” — ,das Leben selbst” (die Sphire des chez soi) betrifft. (VA, S.40) Hier
interessiert uns das, was als Leben verstanden wird, die Art, wie dieses organisiert wird,
und die Instanzen, die Triger dieser Organisation sind: Welche Begriffe von Leben, T4tig-
keit und Subjekt geben die Theaterorte zu denken und inwiefern zeigt sich an ihnen ein
spezifisches Verstindnis von Qiko-nomie, die der Produktions- und Konsumékonomie der
industrialisierten Moderne ebenso wie ihrer Verallgemeinerung in der politischen Oko-
nomie des biirgerlichen Zeitalters gegeniiber heterogen ist?

Im zweiten Schritt fragen wir unter der Uberschrift pélis nach den Verbindungslinien
zwischen den besuchten Theaterorten und dem Bereich des politischen Gemeinwesens,
das heiflt der Sphire der im engeren Sinne politischen Organisation von Zusammenleben.
Hier geht es um Differenzen, die die Theaterorte als para-institutionelle oder instituie-
rende Gefiige, und darin als gleichermafien kritische wie prifigurative Initiativen — im
strukturellen Zusammenhang mit anderen Protestbewegungen und Widerstandsformen
der Gegenwart — gegeniiber etablierten politischen Handlungs- und Organisationsformen
in Europa denkbar werden lassen. Diese Differenzen betreffen nicht zuletzt die Begriffs-
und Gedankengeflige, in denen sich das politische Denken der Moderne seit Beginn der
Neuzeit bewegt. Vokabeln wie Staat, Nation, Demokratie, Volk, Souverinitit, Reprisen-
tation und Offentlichkeit gehoren diesem System an und werden hier als Begriffe gelesen,
die in der gegenwirtigen Konstellation eine Rekonfiguration erfahren.

Die chrlcgungcn zu ofkos und pdlis miinden schliellich in eine kurze, gleichermafien
resimierende wie 6ffnende Beschiftigung mit der ,vergessenen® Sphire des kdsmos, also des
Umweltlichen, das in der zeitgendssischen Konstellation und ihrer Unruhe beziiglich der
Frage des Zusammenlebens in einer globalgewordenen und beschidigten Welt insistiert
und auf der Ebene der Praxis essenzialistisch-substanzielle Denk- und Handlungsformen
zugunsten von relational-prozessualen verdringt. Der letzte Teil unserer topologischen
Uberlegungen situiert sich also nah bei den , mittlerweile in fast schon uniiberschaubar
vielen Varianten vorliegenden Uberlegungen zur umweltlichen oder ,6kologischen’ Beschaf-
fenheit eines ,Seins in Relationen (CD, S.4), konzentriert sich aber ausdriicklich darauf,
die Teilhabe der Theaterorte an dieser Verschiebung fluchtlinienartig zur Frage des Thea-
ters selbst in Bezug zu bringen.

Macht, Kritik, Subjektivitit und Gemeinschaft sind dabei fiir uns Fragen, die alle drei
topologischen Plateaus in unterschiedlicher Weise durchqueren und sich dort auf jeweils
lokale Weise entscheiden. Unter anderem deswegen begeben wir uns im Folgenden auch
auf die unterschiedlichen, aber benachbarten Wege des Denkens zuriick, die wir im Laufe
unserer Topographien bereits ein Stiick weit gegangen sind. Auch wenn wir ihre grund-
sitzliche Notwendigkeit anerkennen, konnen und wollen wir im Rahmen dieser Uberle-
gungen nicht die grundsitzliche , Theorieentscheidung*® treffen zwischen einem nietzsche-
anischen Ansatz, in dessen Tradition dann Denker wie Foucault oder Deleuze stiinden,
und einer Denktradition, die cher auf Heideggers ontologische Differenz zuriickginge.”
Vielmehr hoffen wir, durch eine sprunghaft zwischen beiden wechselnde Engfithrung die-
ser Denkwege, die ihre Nihe ebenso wiirdigt, wie sie um ihre Distanz weif}, die lokalen

8 Oliver Marchart, zit. n. CD, S.394.
9 Vgl. hierzu Sebastian Kirschs ,Differenzierung von heideggerianischem Antagonismus und
nietzscheanischem dgon®. In: CD, S.394-415, fiir die Frage des Theaters insb. S.401-402.
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Konfigurationen der Plateaus ozkos, pélis und kdsmos zu ermessen und davon ausgehend
zu zeigen, inwiefern die Theaterorte an einer globalen Transformationsbewegung, einem
Ereignis, teilhaben.

Die nun folgenden topologischen Uberlegungen sollen also drei Dinge zeigen: erstens,
inwiefern die Theaterorte an einem Ereignis partizipieren; zweitens, dass dieses Ereig-
nis die Herausbildung dessen ist, was wir weiter oben f(x) oder das Diagramm genannt
haben; drittens, dass die Theaterorte vielleicht genau deswegen an diesem Ereignis teil-
haben, weil sie in der gegenwirtigen Konstellation ,,Punkte der Kreativitit, des Wandels
und des Widerstands® bilden, in denen sich ein neues Diagramm gegen ein altes reibt:

Auch gibt es kein Diagramm, das nicht aufseiten der Punkte, die es verkniipft, relativ freie
oder entkoppelte Punkte umfafite, Punkte der Kreativitit, des Wandels, des Widerstands;
und vielleicht mufl man von ihnen ausgehen, um das Ganze zu begreifen. Ausgehend von den
»Kampfen®jeder Epoche, dem Stil ihrer Kimpfe, kann man die Abfolge der Diagramme oder
ihre Wiederverkettung jenseits der Diskontinuititen begreifen.'

10 Deleuze: Foucault, S.65.
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oikos

Das erste Plateau unserer topologischen Gedankenginge betreten wir, indem wir uns einen
Moment lang besonders fiir das interessieren, was die Theaterorte zu o/koi macht, zu Rau-
men also, in denen Lebern auf je bestimmte Weise statthat, sich den Gesetzen des jeweili-
gen Hauses gemif3 in Titigkeiten ausdriickt und sich als Selbstbezug in einer Sphire des
chez soi duflert. Inwiefern bilden die Theaterorte ,Haushalte’ und wie sind diese organi-
siert? Welche Okonomien sind in ihnen wirksam? Welche Titigkeitsformen gibt es und
wer Ubt sie aus? Und schliefllich: Welche Subjektivierungsweisen bilden sich in diesen
Konstellationen heraus?

Leben

Nechmen wir die besuchten Theaterorte gleichzeitigin den Blick, fillt noch vor jeder mégli-
chen Beschiftigung mit der kiinstlerischen, politischen oder diskursiven Praxis im engeren
Sinne auf, dass diese Praxis nie ginzlich von Fragen zu trennen ist, die sogenannte Grund-
bediirfnisse und mithin das Leben als etwas betreffen, das ,wesentlich auf seiner Verging-
lichkeit*! griindet: An allen sechs Orten spielen die Suche, Einrichtung und Pflege von
Lebens- und Wohnriumen, die Herstellung und der Verzehr von Lebensmitteln, sowie
die Sorge fur ein friedfertiges, gentigsames und nachhaltiges Zusammenleben eine mal
mehr, mal weniger zentrale Rolle.

Lebensnotwendigkeiten

In Neapel, Skopje und Athen miissen erst leerstehende, der Offentlichkeit bis dato ver-
schlossene und teils sogar verfallene Gebaude oder Gebaudeteile begehbar gemache wer-
den. Hier fillt die Offnung eines gemeinsamen Raums mit physischen und handwerk-
lichen Titigkeiten der Instandsetzung, Reinigung, Reparatur und Herrichtung zusammen,
ohne welche der vorgefundene Ort schlichtweg unzuginglich bliebe. In Tarnby und Berlin
werden Riume aufgesucht, die in der Vergangenheit anderen Zwecken dienten, nunmehr
aber ebenfalls leer stehen und von ihrer urspriinglichen Funktionsweise hochstens noch

1 Muhle: Eine Genealogie der Biopolitik, S.97.
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in gewissen architektonischen Besonderheiten oder fragmentarischen Uberbleibseln der

chemaligen Einrichtung zeugen. Diese Riume werden fiir den neuen Theaterort umgestal-
tet, neu eingerichtet und mit einer anderen Funktionalitit iiberschrieben. Im etablierten

Warschauer Stadttheater fillt plotzlich auf, dass in der hergebrachten Theaterarchitek-
tur konviviale Raume fehlen, worauthin in Zusammenarbeit mit zivilgesellschaftlichen

und soziokulturellen Initiativen aus der Nachbarschaft ein Theatercafé und ein Gemein-
schaftsgarten auf dem Vorplatz eingerichtet werden. Auch das AsiLo in Neapel, dessen

Mitwirkende sich als Bewohner (abitanti) bezichungsweise Giste (ospiti) bezeichnen, ver-
fugt iiber einen gemeinschaftlich gestalteten Garten, in dem vorwiegend Nutzpflanzen

angebaut, geerntet und verarbeitet werden. Im Public Space des TARNBY ToRV FESTIVAL
finden sich Kunstschaffende und Publikum in einer Art Wohngemeinschaft wieder, in

der sie sich Nutzungsrecht und Verantwortung fir den gemeinschaftlichen Vorrats- und

Kiichenraum teilen und sich auflerdem - so legt es das Festivalprogramm nahe - durch

das Gefiige der kleinen Betriebe und Gaststitten des angrenzenden Einkaufszentrums

wie durch die eigene Nachbarschaft bewegen. Auch in der VIERTEN WELT, wo sich das

Publikum 6fter in der Rolle von Tisch-, Haus- oder Festgesellschaften wiederfindet, ist

das Thema des nachbarschaftlichen Zusammenlebens immer wieder prasent, sei es in der
wiederkehrenden Auseinandersetzung mit der Wohnraumfrage in Berlin, sei es in Forma-
ten oder Texten, die das unmittelbare Umfeld des Kreuzberger Wohnquartiers betreffen.
In Athen schlieflich dient das EMBROS-Theater den Besetzenden monatelang als Schlaf-
und Wohnstitte, wihrend das chemalige Café GREEN PARK am Rande des Stadtgartens

vor Beginn der Besetzung als provisorischer Unterstand, Latrine und Abfalldeponie fun-
giert und ab dem Sommer 2015 von den Besetzenden und den im Park lebenden Personen

gereinigt, instandgesetzt und als Aufenthaltsraum nutzbar gemacht wird.

Freilich variieren die hier aufgezeigten Beziige zwischen den Theaterorten und dem, was

man die Sphire der lebensnotwendigen Grundbediirfnisse nennen konnte, im Grad

ihrer Vermitteltheit und auch ihrer Intensitit. Die Erfahrungen existenzieller Not, die

das verfallende Cafégebiude in Athen den Besetzenden mitteilt, sind den kiinstlerisch-
spiclerischen Gesten temporirer Wohn- oder Tischgemeinschaften gegentiber heterogen,
und stidtische Gemeinschaftsgarteninitiativen sind etwas anderes als der Verkauf biolo-
gisch und nachhaltig produzierter Lebensmittel in einem Theaterfoyer. Deutlich wird

jedoch, dass der Frage des Vitalen an jedem unserer Orte ein beachtlicher Stellenwert ein-
gerdumt wird und dass diese Frage sich jeweils singulir auf Gestaltung und Organisation

des Ortes auswirkt.

Anders als in Theatern, Museen, Kinos oder anderen Kulturstitten, zu denen man sich

temporar und zu bestimmten Zeiten wie an einen Arbeitsplatz oder einen Freizeitort

begibt, bieten die besuchten Theaterorte Riume, in denen gewohnt, gegessen, geschlafen,
gearbeitet oder schlicht verweilt werden kann. Man ist in ihnen folglich zunichst gegen
Schutzlosigkeit, Hunger, Erschopfung, Verfall und andere Prekarititen des Lebens titig
und sorgt gleichzeitig fur die Méglichkeit eines gar nicht unbedingt zweckgebundenen,
sondern in erster Linie einfachen und behaglichen Aufenthalts. Die Organisation der
Theaterorte bestimmt sich so explizit und zuvorderst durch ,das Leben selbst* (VA, S.40).
Dabei verstehen wir Leben, wie im vitalistischen Denken Georges Canguilhems pointiert,
diesseits jeder Vereinnahmung durch bestimmte Arbeits- oder Produktionsbegriffe ganz
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cinfach ,als funktionalen Zusammenhang®, ,der sich reaktiv zu seiner Umuwelt (und der
Bedrohung durch den Tod) verhile*?

Durch die auffillige Betonung der Aktivititen, die der , Aufrechterhaltung und Erneue-
rung des Lebensprozesses” (VA, S. 106) gelten, sind die Theaterorte von vorherein als

Riume des Lebendigen gekennzeichnet. Diese Markierung wird mitunter diskursiv ver-
starkt und erweitert, wenn es zum Beispiel, wie in Neapel, Tarnby und Athen, darum

geht, den Zugang zu Kultur als ein Grundrecht zu bezeichnen und in der kiinstlerischen

Titigkeit selbst etwas zu schen, das ,wie das Wasser, wie die Luft” — so heifdt es auf den

Spruchbindern der besetzten Theater in Italien — fir das Leben wesentlich ist. Mit Han-
nah Arendt kénnte man sagen, dass die Theaterorte explizit diejenigen ,Dinge’ versam-
meln, die John Locke — weil sie ,fiir das Leben des Menschen so unbezweifelhaft ,nutz-
bringend® sind, daf§ sie seine eigentlichen Lebensnotwendigkeiten darstellen® — die ,guten

Dinge” nannte. (VA, S. 114) Zu diesen ,guten Dingen® gehoren aus der Erfahrungssicht

der Theaterorte neben Nahrungsmitteln, Unterkunft und Schutz auch Kultur, Kunst und

soziale Praxis.

Umweltlichkeit

Fiir unsere Uberlcgungen richtungsweisend scheint nun Arendts Bemerkung, dass diese

zum Leben gebrauchten und durch es verbrauchten Dinge, denen nur ein ,kurze[r] Auf
enthalt in der Welt" gebiihre, bevor sie ,in den Schoff der Natur® zuriickkehrten, ,[w]elt-
lich gesehen die umweltlichsten aller Weltdinge sind und gerade darum auch die natiir-
lichsten aller Dinge, die der Mensch hervorbringt*. (VA, S.114, Herv. L.S.) Was sich hier
konturiert, ist der oiko-logische Grundgedanke ciner , Primaritit, ja Primordialitit von

Umweltlichkeit“’: Leben ist wesentlich an das Umweltliche gebunden und als solches

wesentlich prekir. Genau dieser relationale Grundgedanke wird an den Theaterorten

aktualisiert: Die Sorge fiir den Ort als gebende Umwelt und mit dem Leben verwobe-
nes Milieu geht allen anderen Titigkeiten und Fragestellungen gleichsam als Bedingung
voraus und durchwirke sie nachhaltig. Allerdings bleibt das Umweltliche dabei weder auf
den vermeintlich separaten Erfahrungsbereich einer sogenannten Natur beschrinke, noch

ist seine Primordialitit an die aktive Hervorbringung durch den Menschen, also an die

Produktion gekniipft. Vielmehr scheint das Wissen um die primordiale Umweltlichkeit
des Lebens, wie es sich in den Theaterorten artikuliert, auch aus der Erfahrung allgemei-
ner Umweltlichkeit zu kommen, die fir unsere technologisch geformte Welt charakee-
ristisch ist:

Existenz wird unter der technologischen Bedingung zur Existenz in einer Breitbandwelt, zu
einem permanenten Verbundensein mit vielfiltigen, mittlerweile sogar gréfitenteils ohne
Umweg tiber Subjekte automatisch kommunizierenden und operierenden Objekten, in das

wir eingebettet sind.*

2 Mubhle: Eine Genealogie der Biopolitik, S.95 (Herv. L.S.).

3 Erich Horl: Die technologische Bedingung. Zur Einfithrung. In: Ders. (Hrsg.): Die technologische
Bedingung. Beitrige zur Beschreibung der technischen Welt. Berlin: Suhrkamp 2011, S.7-53, hier S.28.

4 Ebd., S.26.
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Zweifellos trigt auch diese existenzielle Erfahrung ,permanenten Verbundenseins® dazu bei,
dass die Verwebung mit komplexen (natiirlichen, technischen, symbolischen ...) Umwel-
ten in den Theaterorten explizit als conditio sine gua non des Lebens gewiirdigt und zum

existenzethischen Fluchtpunkt gemacht wird. Nahrung, Unterkunft und Schutz, aber
eben auch Kultur, Kunst und Sozialitit werden an den Theaterorten als umwelcliche

Lebensnotwendigkeiten aufgefasst, gezeigt, eingefordert, verteidigt und einer vielgestal-
tigen Sorgepraxis unterstellt, in der die Unterscheidung zwischen ,natiirlichen’ und ,tech-
nischen® Umwelten wenig bis keinen Sinn mehr ergibt.

Diese Anerkennung der primordialen, existenziellen Umweltlichkeit zeitigt nicht nur
auf der Ebene des Inhalts Konsequenzen, sondern auch auf der Ebene der Form. Denn

aus unseren Analysen der einzelnen Theaterorte und ihrer Funktionsweisen konnen wir
entnehmen, dass die organisatorische Praxis, die sich an diesen Orten konturiert, selbst

dem Funktionsmodell des prekiren, umweltlich situierten und werdenden Lebens folgt:

Die institutionellen oder instituierenden Gefiige, die an ihnen entstehen, erwachsen aus

einer umweltlichen Konstellation — in unseren Topographien haben wir jede einzelne

dieser Konstellationen ausfiihrlich erértert. Zu ihrer jeweiligen Konstellation verhalten

sich die Theaterorte einerseits responsiv, andererseits innovativ und kreativ.” Die Theater-
orte ,wissen’ gleichsam um ihre Abhingigkeit vom Umweltlichen und versuchen deswe-
gen, seinen Bedingungen gegeniiber Existenz- und Handlungsweisen zu erfinden, die es

ihnen erlauben, einerseits in dieser Umgebung zu existieren, andererseits produktiv auf
sie zuriickzuwirken.

Die gemeinschaftliche Organisationspraxis des ASILO in Neapel beispielsweise schuf einen

Prizedenzfall fiir neue, auf der Rehabilitation des Gemeinguts als juridischer Kategorie

beruhende Stadt- und Verteilungspolitiken, die inzwischen — als hitte das As1iLo andere

Orte und Kontexte kontaminiert — vielerorts in Italien und dariiber hinaus diskutiert und

implementiert werden. Die VIERTE WELT in Berlin war anfangs angesichts starker Indivi-
dualisierungstendenzen im kiinstlerischen Feld als Raum der ,Kollaborationen' ins Leben

gerufen worden, erneuerte dieses Profil — und sich selbst — aber durch eine alternative

diskursive Norm, als deutlich wurde, dass das Umfeld den Begriff kapitalisiert und ihm

dadurch sein kritisches Potenzial entzogen hatte. In Athen schliefilich erschien die raum-
zeitliche Dramaturgie der temporiren Besetzungen selbst als vitalistisches Verhaltens-
muster, in dem sich Momente der Fortbewegung, der Anpassung und der Innovation

kontinuierlich abwechselten.

Vulnerabilitit

Wie lebendige Zusammenhinge wirken die Theaterorte nicht zuletzt deswegen, weil sie —
wiederum in unterschiedlichem Mafie — als wesentlich prekire Geftige konzipiert sind
und so zu institutionellen Konsolidierungsprozessen und deren Reprisentations- und
Unendlichkeitslogiken einen Abstand wahren. Das TARNBY TORV FESTIVAL nistete
sich gezielt und temporir in einem dem Abriss geweihten Gebaude ein und machte Vul-
nerabilitit als grundlegende existenzielle Erfahrung zum dramaturgischen Motor des

5 Zur Fihigkeit der Normbildung als Kennzeichen des Lebendigen vgl. Georges Canguilhem: Das Nor-
male und das Pathologische, aus d. Franz. v. Monika Noll / Rolf Schubert, hrsg. v. Maria Muhle. Berlin:
August 2013; Muhle: Eine Genealogie der Biopolitik.
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Festivalprogramms. Im TEATR POWSZECHNY in Warschau pochte man darauf; in die

geerbte institutionelle Stabilitit Mechanismen und Prozesse einzupflanzen, die diese

Konsistenz wie Autoimmunreaktionen von innen heraus angreifen. In Skopje schlief3-
lich leitete man aus der explizit an Diskontinuititen und Briichen interessierten stadt-
und gedichtnisarchiologischen Praxis eine Haltungab, in der Entstehen und Vergehen

als wesentliche Momente instituierender Prozesse gelten. Die in KINo KULTURA entwi-
ckelten Praktiken wurden so von vornherein als mobile Wissensformen aufgefasst und als

solche in Umlauf gebracht. Auch diese in den Theaterorten zum Ausdruck kommende

Betonung ciner gleichsam vitalen Endlichkeit zeugt von einer ékologisch-relationalen

Grundhaltung, fiir die der ,Wert des Lebens®, wie Canguilhem formuliert, ,,im Wissen

um die eigene wesenhafte Prekaritat” wurzelt.®

So wie die Theaterorte in gewissem Mafle der Sorge fiir ,das Leben selbst® (VA, S.40)

stattgeben, bilden sie gleichzeitig selbst vitale Gefiige, geben sie sich gleichsam als ,das

Leben selbst®, da sie sich zum Zwecke eben dieser Sorge immer wieder neu organisieren,
umweltbezogen verindern und gleichzeitig bewusst als etwas erfahren, das jederzeit schei-
tern, verletzt werden oder sterben kann. Es handelt sich um Rdume eines gemeinsamen

Aufenthalts, der sich von den umweltlichen Lebensnotwendigkeiten her denkt und aus

ihnen sein Funktionsprinzip hetleitet.

Von dieser doppelten Schliisselfunktion des Vitalen her konnen wir die oiko-logische

Dimension der Theaterorte denken, insofern die ,Kraft, welche die Menschen hier zusam-
men|treibt]“, offenbar tatschichlich ,das Leben selbst” ist. (VA, S.40) Arendts Definition

des antiken o7kos muss dabei allerdings vor dem Hintergrund zeitgendossischer Erfahrun-
gen von Vernetztheit, Umweltlichkeit und Verletzbarkeit aktualisiert werden. ,Das Leben

selbst’, so wie es die Theaterorte zu denken geben, ist nicht auf das ,schiere[] Leben des

Einzelnen oder das ,Uberleben der Gattung” reduzierbar, sondern muss als vieldimensio-
naler, relationaler dynamischer und prekirer Prozess gedacht werden. (VA, S.39) Unwei-
gerlich auf sein eigenes Vergehen hinauslaufend, entfaltet dieser Prozess eine schépferi-
sche Kraft und wendet sie innovativ auf sich selbst und seine komplexen Umwelten an.

Sorge

Wie genau wird die vitale Kraft an den Theaterorten umgesetzt? Welche Titigkeiten kom-
men an ihnen vor und wie ist ihr Verhiltnis zu bestimmen? Welche Fertigkeiten setzen sie
voraus und welchem Ziel gilt ihre Ausiibung? Wer ist fiur diese Tatigkeiten verantwortlich
und worauf laufen sie hinaus?

Hybriditit

Zu verschiedenen Tages- und Nachtzeiten herrscht an den Theaterorten reger Betrieb;
es wird viel getan. In Athen und Neapel, wo die prekiren Theaterorte aus Besetzungs-
kontexten hervorgehen, sind Titigkeiten, die der Instandsetzung und -haltung der Rdum-
lichkeiten dienen, von Anfang an besonders prasent. Dort, wo sich Initiativen in offiziell

6 Georges Canguilhem: Regulation und Leben, aus d. Franz. v. Thomas Ebke, hrsg. v. Maria Muhle.
Berlin: August 2017, S.120.
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zugewiesenen, aber vormals anders genutzten Riumen einnisten, also in Skopje, Tarnby
und Berlin, bleibt die Aufwertung, Einrichtung und Umgestaltung der vorgefundenen
Raumlichkeiten eine stindige Aufgabe. Im TEATR PowszZECHNY schliefSlich lasst sich
beobachten, wie innerhalb einer etablierten Theaterarchitektur und ihrer vermeintlich
stabilen Raumordnung eine neue Sorge fiir Fragen des Raums und des Lebens innerhalb
dieses Raums entsteht. Diese Titigkeiten der Instandsetzung und Instandhaltung von
Riumen — man kénnte, um das nun relevant werdende Sorge-Vokabular vorwegzuneh-
men, auch von sanierenden Titigkeiten sprechen — bleiben den Theaterorten langfristig
erhalten und werden, teilweise zusammen mit Titigkeiten der Lebensmittelproduktion,
-verarbeitung und -verteilung, gewissermafien zum Basso continuo des entstehenden All-
tags. Die kiinstlerischen Titigkeiten, zu denen neben den Auffithrungen und Ausstellun-
gen freilich auch Proben- und Entwicklungsprozesse sowie handwerkliche und gestalteri-
sche Aufgaben gehoren, sind von der grundlegenden Raumsorge nie abzuldsen.

So wird die Grenze zwischen 6ffentlichen und hauslichen Titigkeiten, das heifit die
Grenze, die man beispielsweise zwischen einer abendlichen Theaterauffithrung und
einer morgendlichen Gebidudereinigung, aber auch einem Essen, einem Fest oder einer
Mittagspause annechmen wiirde, durchlissig. Dies liegt einerseits daran, dass die Beteilig-
ten der verschiedenen Momente potenziell dieselben sind: Jeder kann und darf sich an der
Gestaltung des Ortes beteiligen und die Gestaltung umfasst von der Raumsorge bis zum
kiinstlerischen Ausdruck alles. Andererseits wird die Grenzverwischung durch diskur-
sive Setzungen erreicht, durch die die Orte als gemeinschaftlich verwaltete und gestaltete,
grundsitzlich offene und teilhabebasierte Kontexte gekennzeichnet werden. Dezidiert
offentlichen Veranstaltungen wie Auffithrungen, Lesungen, Vortrigen oder Diskussio-
nen wird denn auch nicht mehr Platz und vor allem kein grundlegend anderer Stellen-
wert eingerdumt als den nach innen gerichteten Aktivititen wie den kollektiven Denk-,
Gesprichs-, Schreib-, Proben- oder Instandhaltungsprozessen, die dem Ort selbst gelten.
An diesen Orten zusammenzukommen heiflt immer schon, fiir die Orte, an ihnen und
von ihnen aus titig zu sein und sich einer geteilten Verantwortung fiir diesen gemeinsa-
men Kontext gewahr zu werden.

Noch im TEATR POWSZECHNY, wo die fiir eine Theaterbetriebsstruktur iibliche Auf-
gabenteilung grundsitzlich weiterbesteht und die Gemeinmachung der Titigkeiten und
Titigkeitsriume somit im Vergleich zu den anderen Theaterorten am geringsten ist, wer-
den diese Aufteilungen doch zumindest betriebsintern durch gezielt angestoffene Kom-
munikationsprozesse durchlissiger gemacht. In Neapel, Athen, Tarnby und Skopje hinge-
gen sind Mitwirkende und Publikum gleichermafien aktiv in den Alltag des Theaterorts
einbezogen und nechmen auf die eine oder andere Weise an dessen Gestaltung teil: Es ent-
steht eine ,Okonomie des Beitragens™’, in der jeder sich in einem assoziativen Sorgezusam-
menhang — fiir den Raum, dessen Erhalt und dessen Gestaltung — dort einbringen kann,
wo es dem eigenen Empfinden nach sinn- und lustvoll erscheint. Nicht nur wird so ,der
funktionale Gegensatz zwischen Produktion und Konsumtion hinfillig*; nicht nur der

7 Bernard Stiegler: Arbeit und Zeit der Beschiftigung, aus d. Franz. v. Esther von der Osten. In: Daniel
Tyradellis / Nicola Lepp (Hrsg.): Arbeit. Sinn und Sorge. Ziirich / Berlin: Diaphanes 2009, S.43-65, hier
S.62.
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,Gegensatz von Produzent und Konsument annul[liert]“* Es hat iiberhaupt keinen Sinn

mehr, in Begriffen der Produktion oder der Konsumtion iiber das Titigkeitsgeschehen an
diesen Orten nachzudenken, und mithin auch nicht mehr in Begriffen der Arbeit, jeden-
falls nicht in der Bedeutung, durch die dieses Wort in der industrialisierten, biirgerlichen
Moderne mit ihrer typisch ,okzidentalen Arbeitsfaszination*® besetzt war. Vielleicht ist
dies der Grund dafir, dass an allen besuchten Theaterorten mit auffilliger Regelmafig-
keit festliche, konviviale, auf Genuss und Muf8e ausgerichtete Aktivititen stattfinden: Die
Okonomie, die sich an den Theaterorten herausbildet, unterscheidet nicht zwischen Frei-
zeit und Arbeit, zwischen ofium und nec-otium (it. negozio — Geschift, frz. négociation -
Verhandlung, dt. Negotiation — Wertpapierhandel). Stattdessen affirmiert sie einen hybri-
den Raum nicht nur ,menschlichen®, sondern auch menschlich-dinglichen, umweltlichen
»Austauschs [...], in dem sich lange Kreisliufe der Transindividuation bilden®."
Die prekiren Theaterorte geben folglich vielen unterschiedlichen und nur vermeintlich
unvereinbaren Titigkeiten gleichzeitig statt. Topologische Ordnungsmodelle, die histori-
schen Auffassungen des o/kos entstammen, werden dadurch obsolet. Wollte man beispiels-
weise im zwischen drei Tatigkeitsformen unterscheidenden Schema der arendtschen Vita
activa bleiben, miisste man sagen, dass an diesen Orten sowohl gearbeitet, als auch her-
gestellt und gehandelt wird. Die Beschrinkung dieser Tatigkeiten auf bestimmte Zonen
des Lebens — die Arbeit in ,den Bezirk des Haushalts®, das Handeln in den ,Raum des
Offentlichen® (VA, S.43) - lisst sich in der Erfahrung der Theaterorte nicht aufrecht-
erhalten, denn sie tragen, auch wenn man sie wegen ihrer der Subsistenz und dem alltig-
lichen Leben zugewandten Seite als o7koi bezeichnen kann, immer schon eine 6ffentliche
Dimension in sich. Auch die sokratische Unterscheidung zwischen Titigkeiten, die das
Wort, und solchen, die die Lebensweise betreffen, lisst sich im Kontext der Theaterorte
nur schwerlich behaupten, reicht die ,,670s-ldgos-Relation” (CD, S.251) hier doch offenbar
so weit, dass Diskurs und kuinstlerische Praxis immer schon explizit und wesentlich mit
der alltiglichen Sorge fiir ,[d]en schiitzenden Bereich von Hof und Haus® (VA, S.46) ver-
kniipft sind. Die angemessene Herrschaft ,tiber sich selber, iber das Haus und tiber die
anderen"" ist ebenso Thema, Gegenstand und Aufgabe der Theaterorte wie die kiinstle-
rische oder politische Praxis im engeren Sinne. So ist und bleibt das Leben selbst wesent-
licher Bezugspunkt und Motor, allerdings als etwas, das nicht auf den ,biologischen Pro-
ze des menschlichen Korpers* (VA, S. 16) und damit auch nicht auf das Uberleben eines
Einzelnen oder eines kollektiven Individuums reduziert werden kann.
Wieder wird deutlich, dass Arendts topologische Figur des ozkos fiir die zeitgendssi-
sche Konstellation neu zu konfigurieren ist. Will man von den Tatigkeitsgefiigen der
Theaterorte her fragen, was das Gesetz des o7kos, die Oko-nomie, sein konnte, kann man
nicht mehr ausschliefllich, wie Arendt es tut, von der Arbeit her denken, sondern muss
von ,einer stirker prozesshaften, relationalen, priziseren Auffassung von in komplexen

8 Ebd.

9 Horl: Die technologische Bedingung, S.20.

10 Stiegler: Arbeit und Zeit der Beschiftigung, S.64.

11 Michel Foucault: Die Sorge um sich. Sexualitit und Wahrheit II1, aus d. Franz. v. Ulrich Raulff/ Wal-
ter Seitter. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986, S.129.
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Umgebungen verkdrperter menschlicher Aktivitit“'* ausgehen. Im Grunde zeichnet sich
an dieser Stelle bereits ab, dass es in der Topologie, die in der Erfahrung der Theater-
orte erscheint, wesentlich um einen ,dritten Ort“ geht, ,der weder pd/is ist, noch ofkos”.
(CD, S.17) Doch dies werden wir erst spiter weiterdenken. Vorerst halten wir lediglich
fest, dass an den prekiren Theaterorten unterschiedliche Titigkeitsformen in einem
multidimensionalen Komplex zusammenkommen, in dem kiinstlerische und konzep-
tuelle Techniken grundsatzlich nicht wichtiger, ,wertvoller* oder prominenter sind als
handwerkliche, raum-, kérper- oder gemeinschaftspflegerische Fertigkeiten. Die prekiren
Theaterorte umfassen also komplexe, im Begriffsschema der Produktion nicht beschreib-
bare T4tigkeitsgefiige, in denen hochst verschiedene #échnes nicht nur nebeneinander vor-
kommen, sondern fortwihrend auf- und miteinander wirken.

,Sklavenwissen’

Sehen wir uns dieses Titigkeitsgefiige hinsichtlich der Aufteilung der verschiedenen Tech-
niken noch einen Moment lang genauer an. Schematisierend kénnte man von einer netz-
werkartigen Struktur aus verschiedenen Techniken sprechen, die nach dem Muster L,
t,,t,,... organisiert sind, das heifit ohne eine mafigebende hierarchische Ordnung, in der
eine spezifische Technik, zum Beispiel die diskursive, allen anderen ihren Sinn oder ihren
Platz verleiht. In ihren Okonomien des Beitragens bieten die Theaterorte den unterschied-
lichsten Fertigkeiten Raum zur Anwendung und stellen Titigkeitszusammenhinge her, in
denen diese je spezifischen Praktiken anerkannt, geteilt, zusammengebracht, ausgetauscht
und vermischt werden kénnen.

Kiinstlerische Fertigkeiten stechen dabei innerhalb der komplexen Maschine, die Tag
fir Tag in den Theaterorten in Betrieb ist, den ,scheinbar unspektakuliren Fertigkeiten®
(CD, S.201) des sogenannten Alltags nicht nur gleichwertig gegeniiber, sondern mit
ihnen in einem Verhiltnis wechselseitiger Ansteckung. Das zeigt beispielsweise die hohe
Rekurrenz von Do-it-yourself-Asthetiken in der Raum- und Kommunikationsgestaltung
sowie in den kiinstlerischen Arbeiten im engeren Sinne. Vom per Hand iibermalten Ein-
gangsschild am Tor zur VIERTEN WELT iiber die Pappmaschee-Puppe im Zentrum des
TARNBY TORV FESTIVALS bis hin zum ironisch-spiclerischen Anspruch der Athener, eine
Do-it-yourself-Biennale auszurichten — das Handgemachte und ,im Schweifie seines Ange-
sichts’ (Wieder-)Hergestellte bekommt an den Theaterorten eine besondere Sichtbarkeit.
Nicht umsonst wird deswegen in den zahlreichen Selbsterzihlungen der Theaterorte wohl
auch die Relevanz von Graswurzeldynamiken im jeweiligen Entstehungsprozess betont.
Auch den diskursiven Techniken, also dem Denken, Lesen und Schreiben, wird also nur
ein Platz unter anderen, gleichwertigen Techniken eingerdumt, die ebenso auf die diskur-
sive Praxis einwirken wie diese sie reflektiert.

So wird deutlich, dass das Ensemble der ,Sorge-Fertigkeiten® — jenes ,unpersonlichen
Praxiswissen[s]“ also, das sich auf ,die praktischen Notwendigkeiten des Alltags” richtet
und spezifische Objektbezichungen voraussetzt — gegeniiber herkdmmlichen Organisa-
tionsformen des Theater- oder Kulturbetriebs eine deutliche Aufwertung erfihre. (CD,
S.201) Die praktischen Wissensformen lassen sich mit dem in Verbindung bringen, was

12 Hérl: Die technologische Bedingung, S.28.
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Sebastian Kirsch im Anschluss an Lacan ,Sklavenwissen® nennt und treffend als ,,Gewusst-
Wie* oder savoir faire apostrophiert. (ebd.) Fiir die hier entfaltete oiko-logische Perspek-
tive ist nun interessant, dass das sogenannte Sklavenwissen als ,Wissen der Erde” laut
Kirsch und Lacan ,nomadische Ziige” trigt und ,dem tierischen Wissen“ verwandt ist.
(CD, S.200-201) Als solches sei es theatertheoretisch, so Kirsch, unmittelbar ,,auf das
chorische Feld selbst“ (CD, S.201) zu bezichen. Folglich erscheint es legitim, im Hin-
blick auf die Theaterorte von rhizomatischen Wissensordnungen zu sprechen, die gemaf§
dem fiir das Sklavenwissen bezeichnenden, syntagmatischen Modell der Signifikanten-
batterie (s, 5,, 5, ...) eine Viclzahl__von Techniken gleichberechtigt nebeneinander stehen
lassen und tendenziell vor einer Uberfithrung in hierarchisierende Reprasentationslogi-
ken bewahren. Nicht zuletzt deutet die Aufwertung der verschiedenen savoir faire - ,zu
machen wissen, zu leben wissen, zu theoretisieren wissen, lauter Arten von Wissen, ohne
die alles und jedes schal und fade wird“** — auf die Moglichkeit hin, einen anderen, nicht
produktivistisch-industriellen, sondern 6ko-technologischen Arbeitsbegriff zu prigen:
Dieser wiirde (wieder) wesentlich fiir verkérperte Wissensformen und spezifische Objekt-
relationen stehen, anstatt lediglich eine ,ergebnis- und finalititsfixierte und eben darin
relations-, vermittlungs- und objektvergessene Aktion® 1 2u bezeichnen, die sich in der ab-
strakten Form der Arbeitszeit als universelle Ware zu Markee tragen ldsst.

Transversalitit

Tatsichlich werden die verschiedenen Techniken, die in den Theaterorten zusammenflie-
en — dazu gehoren korperliche, handwerkliche, soziale, diskursive und mentale Fertigkei-
ten sowie bestimmte Wissensbestinde, z. B. aus den Bereichen Architektur, Recht, Akti-
vismus, Politik, Literatur, Kunst, Musik, Theorie, Geschichte, Soziale Arbeit usw. — weder
vertikal gebiindelt noch beliebig instrumentalisiert. Vielmehr verbleiben sie in einem kom-
plexen Gefiige spezifischer Praktiken, in denen die Kompetenzen einen je eigenen Ort
haben, von diesem aus aber mit anderen verkniipft, geteilt und in Umlauf gebracht wer-
den konnen.

Besonders deutlich zeigt sich die Spannung zwischen Situativitit und Transversalitit
zum Beispiel im kollektiven Schreibprozess, der im As1Lo in Neapel zur Legalisierung
der Besetzung als stidtisches Gemeingut fithrt. Hier fliefit das verkorperte Erfahrungs-
wissen der ersten Besetzungsmonate mit kiinstlerischen und juristischen Schreibtechniken
zusammen, um in einem langwierigen Prozess ein Dokument zu erstellen, das anschlie-
end Teile des politischen Raums der Stadt neu konfiguriert. Auch beim TARNBY ToRv
FESTIVAL wird die chrlagerung und Interaktion von verschiedenen Wissensformen im
stidtischen Raum unterstrichen, indem die verschiedenen im Publikum zirkulierenden
Lebenswissen generations-, klassen- und berufsiibergreifend als solche ernstgenommen
und in Austausch gebracht werden. Die temporiren Besetzungen in Athen scheinen sich
sogar vollig in Abhéngigkeit davon zu formieren, welche Wissensformen und Erfahrun-
gen mit den jeweils Teilhabenden anwesend sind, steht doch zu Beginn der GREEN PARK-
Besetzung vollig offen, wie der Raum gestaltet, genutzt und auf seine Umgebung bezogen

13 Stiegler: Arbeit und Zeit der Beschiftigung, S.51.
14 Horl: Die technologische Bedingung, S. 19.
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sein wird. Das TEATR PowszECHNY schliefllich ist zwar als klassischer Theaterbetrieb
mit einer Intendanz grundsitzlich hierarchisch organisiert, jedoch lisst sich die Tendenz
beobachten, diese Vertikalitit durch Gesprichs- und gemeinschaftliche Entscheidungs-
prozesse zumindest aufzuweichen: Bei den umstrittenen und umkidmpften Auffihrungen
von The Curse sind Intendanz wie Vorderhauspersonal gleichermafien im Saal anwesend,
um den jeweiligen Aufgabenbereichen und Kompetenzen gemif die schwierige Situation
im Saal zu begleiten. Die prekiren Theaterorte bilden also in zunchmendem Mafle Raume,
in denen lokale und spezifische Wissensbestinde einerseits wertgeschitzt und anderseits
im Sinne einer Wissenszirkulation durchlissig gemacht werden.

Sie verweisen auf die Moglichkeit von pluralen und reziproken Lernprozessen innerhalb
eines sozialen Zusammenhangs, ,in [dem] Altere und Jiingere gewissermaflen in einem
chorischen Nebeneinander lernen kénnen® (CD, S.255). Wollte man von den Theater-
orten wie von Institutionen sprechen, so ginge dies sicher nicht mit der Vorstellung eines
vertikal strukturierten Korpers, dessen einzelne Organe den Anweisungen und Bediirf-
nissen einer zentralen Schaltstelle gemaf8 vor sich hin® produzierten und jeweils nur
den eigenen Arbeitsbereich und dessen Gesetzmifigkeiten im Blick hitten. Vielmehr
miisste ein Institutionsbegriff (wieder)gefunden werden, der von einem ,,System gegen-
seitiger Vt:rpﬂichtungf:n“15 ausginge und somit eine weitere Briicke zu den ,,mehr oder
weniger institutionalisierten Strukturen“'® der antiken Sorgekultur einerseits und zeit-
genossischen, technologiegestiitzten Erfahrungen des sharing oder commoning anderer-
seits schliige — wohlgemerkt diesseits von deren hyperindustriell-proprietirer Abschop-
fung. Wie Kirsch im Anschluss an Foucault hervorhebt, waren die antiken Sorgeschulen
(vgl. CD, S.485-489) nimlich auch ,nicht nach dem Modell der Weitergabe eines im Sig-
nifikanten abgesicherten Wissens organisiert” (CD, S.255), sondern glichen ,chorischen’
Konstellationen, in denen das verschiedene Wissen und die verschiedenen Fertigkeiten
der Einzelnen ,in Richtung auf eine gemeinsame Erfahrung*'” zusammenfliefen und in
Austausch treten konnten.

Reflexivitit

Dass diese ,Moglichkeit spielerischen Austauschs mit dem anderen® letztlich, wie Foucault
mit Blick auf die Gemeinschaftsformen antiker Sorgeschulen anmerkt, zu einer ,Intensi-
vierung der gesellschaftlichen Bezichungen® fithrt, scheint sich in unseren Theaterorten
zu bestitigen."® Denn im transversalen Zusammenhang einerseits spezifischer, anderer-
seits interdependenter Praktiken riicken die sozialen Bezichungen selbst als Gegenstand
der Sorge in den Blick.

So finden sich in den Diskursen und Archiven der Theaterorte, namentlich in Athen, Nea-
pel, Warschau und Skopje, zahllose Verweise auf komplexe Verhandlungssituationen und
Entscheidungsfindungsprozesse, die nicht selten konfliktreich verlaufen, gleichzeitig aber
zur Herausbildung von kommunikativen und sozialen Fahigkeiten fithren und ,bereits

15 Foucault: Die Sorge um sich, S.75.
16 Ebd.,S.71.

17 Ebd.,S.74.

18 Ebd.
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bestehende[n] Bezichungen [...] eine neue Ténung und eine grofere Wirme verleihen*"’.
Diese Prozesse werden selbst innerhalb der Versammlungen, auf die vor allem in Neapel,
Athen, Skopje und Warschau sehr viel Wert gelegt wird, reflektiert und als Zeit-Riume

singular-pluraler Subjektivierung problematisiert. Zu Beginn des TARNBY TORV FESTI-
VALS bringt dessen Leiter die Namen all derer auf die Bithne, die zum Festival beitragen,
und verweist somit auf jenen Raum, der sich zwischen den Anwesenden aufspannt und fir

die weiteren Veranstaltungen des Festivals ein wichtiges Thema bleiben wird. Die VIERTE

WELT schlieflich betont — auch nach Aufgabe des initialen Credos, ein Ort fiir Kollabo-
rationen zu sein — immer wieder die Dimension der sozialen Bezichungen, sei es innerhalb

des kiinstlerischen Titigkeitszusammenhangs oder zwischen dem Theaterort und seinem

sozialen Umfeld. In den Erzihlungen und Darstellungen der Athener Episoden schliefllich

werden unermiidlich Momente des Konflikts und des Dissens innerhalb der in EMBROS

und GREEN PARK versammelten Gemeinschaften starkgemacht, sodass man den Eindruck

gewinnt, deren Bedeutung fiir die Entwicklung der institutionellen, kiinstlerischen und

diskursiven Geschehen gar nicht tiberschitzen zu konnen.

Die Theaterorte bilden also nicht zuletzt soziale Mikrokosmen, deren Autoreflexivitit von

einer ,Intensivierung des Selbstbezuges“zo zeugt, wobei sich dieses Selbst immer schon als

singular-pluraler, umweltlich eingebetteter Zusammenhang denke. Das soziale Verhilenis

ist in den Theaterorten ausnahmslos Gegenstand und Ziel einer Sorge-Praxis, die durchaus

als etwas gelesen werden kann, das ,zu einer deutlichen (Wieder-)Einfithrung der Chor-
figur fithre* (CD, S.254). Ob allerdings die aus dem intensiven Selbstbezug erwachsenden

Autonomieforderungen aller sechs Theaterorte — das AsiLo ,erkennt sich [...] in der Unab-
hingigkeit kultureller und kiinstlerischer Organisationen**, die VIERTE WELT kimpft fiir
cine nachhaltige Spielstittenforderung anstat fiir jeweils kurzfristige Projektfinanzierun-
gen, KiNo KULTURA denket sich als organisatorisches Modell explizit iiber den konkre-
ten Entstehungszusammenhang hinaus —, ob diese Einforderungen von Unabhingigkeit,
Souverinitit und Bestand noch als Teil oder Effekt einer ,choro-nomischen’ Sorgepraxis

betrachtet werden konnen oder ob sich darin eine ,,protagonistische Variante der Sorge

installiert” (CD, S. 175), ist eine berechtigte, vielleicht nicht letztgiiltig aufzulésende, auf
jeden Fall aber wegweisende Frage, die den prekiren (Nicht-)Status der Theaterorte ein-
mal mehr treffend illustriert.”

19 Ebd., S.73-74.

20 Ebd.,S.57.

21 L’Asilo: Dichiarazione d’uso civico e collettivo urbano.

22 Ahnliches schien Anfang der 2000er Jahre hinsichtlich der sozialen Netzwerke im digitalen Raum
tatsichlich noch auf dem Spiel zu stehen. Bernard Stieglers pharmakologische Lektiire digitaler sozia-
ler Netzwerke als Milieus einer hyperindustriell kontrollierten Grammatisierung von Sozialitit einer-
seits und potenzielle Vektoren fiir cin ,relationally peaceful and benevolent 21st century” (Bernard Stie-
gler: The Most Precious Good in the Era of Social Technologies. In: Geert Lovink (Hrsg.): Unlike Us
Reader. Social Media Monopolies and Their Alternative. Amsterdam: Institute of Network Cultures
2013, S.16-30, hier S.22) andererseits lisst sich auch als Abwigung einer choronomischen Praxis und
deren protagonistischer Abschépfung in kontrollgesellschaftlichen Dispositiven lesen.
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Prozessualitit

Gegen den Eindruck einer neuerlichen Institutionalisierung oder Abstraktion spricht an
allen sechs Orten das auffillig hidufig artikulierte Bemiihen, die Prozesshaftigkeit und
Offenheit der entstehenden Praxis- und Diskursgefiige zu erhalten. In der Selbsterzihlung
des ASILO wird immer wieder unterstrichen, wie langwierig, hindernisreich und heraus-
fordernd die Arbeit am Satzungs- oder Verfassungstext, der Dichiarazione d’uso civico, war,
und dass diese im Grunde in jeder der wochentlich stattfindenden Versammlungen neu
zur Disposition steht. Im TEATR POWSZECHNY wird mit der Initiative The Agreement
ein innerinstitutioneller Prozess angestofen, der sich auch iiber den ersten performati-
ven Akt hinaus fortsetzen wird. Die diskursive Arbeit der VIERTEN WELT zeichnet sich
dadurch aus, dass gefundene Begriffe regelmifSig auf ihre Giiltigkeit und ihren Nutzen in
sich verindernden Kontexten gepriift werden und in KiNo KULTURA beschreibt man die
Suche nach dem geeigneten Governance-Modell als nicht abzuschliefenden Prozess.
Keiner der Theaterorte ist in seiner derzeitigen Form vorgefunden worden, alle mussten
sie auf die eine oder andere Weise erschlossen, umgebaut, teilweise sogar erst begehbar
gemacht werden. Diese Sorge fiir den Raum bleibt, wie bereits gezeigt, als alleigliche Pra-
xis erhalten. So lassen die Theaterorte ,die Umrisse einer unabschliebaren, alltiglichen
und in nichts garantierten Sorge-Praxis auf[tauchen), die gleichzeitig philosophische, ethi-
sche wie dsthetische Komponenten umfasst und die alle Beteiligten gleichermaflen [...]
betrift“ (CD, S.255). Wichtig ist der Prozess eines gemeinsamen und ergebnisoffenen
Experimentierens mit sozialen, institutionellen, diskursiven und dsthetischen Formen. In
unterschiedlichem Mafe zwar, aber doch allgemein beobachtbar, geht es in den prekiren
Theaterorten um die Erfindung und Kultivierung von Praktiken, und nicht um die Erschaf-
fung und Fertigstellung eines Werks. Aus den ersten Akten einer Besetzung, einer Eroff-
nung, eines Manifests oder eines Abkommens erwachsen fortwihrende und prinzipiell
nicht abschliefbare Praktiken, die sich als geteilte Sorge fiir den Ort und die sich darin
bewegenden und entstehenden Handlungs- und Denkweisen darstellen. Die prekiren
Theaterorte sind Werkstitten eher als (Kunst-)Werke, Riume fortwihrender Suche eher
als Einrichtungen, Laboratorien cher als Institutionen.”

Territorialitit

Da sich an diesen Orten Handlungs- und Diskursformen herausbilden, die sich in einer
alltagsihnlichen geteilten Praxis verstetigen, gibt es an den Theaterorten Oko-nomien, also
Gesetzmifigkeiten, die das Haus und die Haushaltung betreffen. Diese GesetzmafSigkei-
ten werden jedoch als wesentlich verinderbar und prekir begriffen und nicht im Sinne
einer abstrakten Norm aufgefasst. So ist die Okonomie, die die Theaterorte als Erfah-
rungskontexte zu denken geben, denn auch keine pekuniire und erst recht keine, die der
abstrahierenden Unendlichkeitslogik des Kapitals folgt. Gewiss wird an den Theaterorten
in unterschiedlichem Umfang mit Spenden-, Forder- und Eintrittsgeldern sowie teilweise

23 Durchaus kénnte man hierin ein Indiz fir die ,bereits von Guattari eingeriumten ,erstaunlichen
Ausbreitung einer computergestiitzten Subjektivitit™ ausmachen, insofern diese sich gerade durch die
»transzendentale Technizitit ciner Skotechnologischen Prozesskultur” entwickelt. (H1l: Die technolo-

gische Bedingung, S.33.)
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auch mit Honoraren und Gehiltern hantiert, und gewiss muss jemand - die Stadtverwal-
tung, eine staatliche Institution, ein privater Eigentiimer oder zivilgesellschaftliche Forder-
instanzen — ,die notwendigen ékonomischen Mittel (das Haus) zur Verfugung stellen®,
doch dariiber hinaus gibt es an allen Theaterorten Dynamiken, die der Losung ,.eben kein
Geld*“ zu gehorchen scheinen. (CD, S.264-265)

Die Kategorie des Gemeinguts wird im Rahmen der AsiLo-Besetzung doch genau des-
wegen reaktiviert, weil sie jenseits von Verwertungs- und Eigentumslogiken Ressourcen
zuginglich macht und der gemeinen Nutzung iiberantwortet. Auch KiINo KULTURA,
das TARNBY ToRvV FESTIVAL und die temporiren Besetzungen in Athen sind von der
Commeons-Logik geprigt, insofern sie Riume, kulturelle Erzeugnisse und unterschied-
liche Wissensbestinde allgemein und frei zuginglich machen und auf partizipative
Organisations- und Entscheidungsformen setzen. Die Besetzungen im engeren Sinne, also
AsiLo, EMBROS und GREEN PARK, mogen gerade aus der Erfahrungssicht der deutsch-
sprachigen Kulturszenen besonders beeindrucken und auch irritieren, weil sie ohne jedwe-
des Budget entstehen und ausschlieflich chrenamtlich, dezentral und von unten monate-,
in Neapel jetzt schon jahrelang betrieben werden. Die VIERTE WELT verweigert sich mit
ihrer bewusst langsamen und seriellen Produktionspraxis den Imperativen des Kapitals
in der ,Kreativkapitale’ Berlin. Das TEATR POWSZECHNY vervielfiltigt die Verbindun-
gen zu gemeinniitzigen und ehrenamtlichen Initiativen des sozialen und zivilgesellschaft-
lichen Feldes, ohne allerdings insgesamt auf das klassische Ticketing-Modell zu verzichten.
Entscheidend ist, dass sich in der Vielzahl der konkreten Erfahrungen, denen die prekiren
Theaterorte stattgeben, alternative okonomische Modelle abzeichnen, wie sie in den grofien
wachstums- und globalisierungskritischen Bewegungen seit etwa der Jahrtausendwende
diskutiert, erprobt und entwickelt werden.

Die fiir diese, ihrerseits von den technologischen Dispositiven der Gegenwart entschei-
dend mitgeprigten Bewegungen typische Verschrinkung von sozialen und okologischen
Belangen ist auch fiir die hochst unterschiedlichen Erfahrungen der Theaterorte mafigeb-
lich. Denn ihre institutionelle Praxis kniipft sich allerorten unmittelbar an eine Sorge fiir
die physische und symbolische Umgebung, in die sie sich einschreibt und der sic wesent-
lich entspringt. Die Selbstsorge der Theaterorte ist von vornherein ,Umgebungssorge®, da
es an allen sechs Theaterorten um ein je ,angemessenes Verhiltnis zur Umgebung” geht
(CD, S.186-187): In Neapel und Tarnby ist der entscheidende Bezugspunkt im Aufien
des Theaterortes die Stadt(bevolkerung) als sozialer Raum und Trigerin ciner potenziel-
len politischen Subjektivierung. In Skopje und Athen geht es verstirkt um den physischen
Stadtraum selbst, um das Territorium oder die Landschaft, die die jeweiligen infrastruktu-
rellen oder architektonischen Setzungen aus ihm machen, und um die choreographischen
Ordnungen, die sich aus diesen Setzungen ergeben. In Berlin und Warschau schliefilich
stellt sich das Auflen des Theaterortes vornehmlich als symbolisch iiberschriebener Raum
dar, wobei diese Uberschreibung als Aufteilung, Ordnung und Zwang empfunden und
kritisierbar gemacht wird.

In jedem Fall konnten unsere Topographien zeigen, inwiefern sich an jedem der Theater-
orte cine je spezifische ,Wendung auf die Krifte des Auflen” (CD, S. 172) vollzicht: jene
oiko-logische Grunddynamik, von der bereits die Rede war. Durch die permanente ,,Pro-
blematisierung der Umgebung*** ist den Theaterorten eine wesentlich environmentale oder

24 Foucault: Die Sorge um sich, S.136.
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oiko-logische Dimension eingeschrieben. Offensichtlich akeualisiert sich dadurch grund-
sitzlich die technologische Verfasstheit der zeitgendssischen Erfahrung, insofern diese das
»Ineinandergreifen von individuell-mentalen, kollektiv-sozialen und umweltlichen Prozes-
sen [...] durch ein technisches AufSen rekonstelliert” und diese Prozesse dadurch ,,in ihrer
urspriinglichen Zusammengehorigkeit und metastabilen Relationalitit allererst als sol-
che erkennbar und lesbar* macht.”” Allerdings erfolgt die fiir die technologische Bedin-
gung charakteristische Wendung auf die ,urspriingliche und unhintergehbare Exteriori-
tat“*® hier — und das ist entscheidend — auf dezidiert analoge und territoriale, das heif3t
korper- und ortsgebundende Weise. Denn die Theaterorte sind als riumlich und sinnlich
konkrete Milieus einer geteilten Sorge fiir das Leben in seiner mannigfaltigen Beziiglich-
keit konzipiert.
Sie dienen nicht dazu, Kunst um der Kunst willen, /7 pour ['art, zu schaffen, sondern
fungieren als transversale Entstehungsriume einer ,Kunst der Existenz**’. In dieser wird
gemif der etymologischen Wurzel des Wortes ,Existenz (gr. ex|istamai — heraus|stehen)
die Dimension des Auflens, der Bezug auf ein Auf8eres und Umgebendes, immer schon als
wesentlich gedacht, und zwar von dem fiir die Kunst so entscheidenden Faktum der sinnli-
chen Wahrnehmung her. Aus diesem Blickwinkel zeigen sich an den Theaterorten unmiss-
verstindlich die Symptome cines Transformationsprozesses, durch den die #échnei tou bion,
die Kiinste des (als vitales Bezugsnetz) gedachten Lebens gegeniiber den neuzeitlichen
Schliisselimperativen des ,unbegrenzten Fortschreiten([s]“ und der ,instituierten Kumulie-
rung von Wissen“ an Relevanz und Sichtbarkeit gewinnen.* Durch die wesentliche Riick-
bindungan den ,,somatischen Werdensgrund“ (CD, S. 164), an das Nicht-Abstrahier- und
Nicht-Komprimierbare der konkreten, materiellen Umgebung und ihre subjektiv-leibliche
Erfahrung geben AsiLo, TARNBY Torv FESTIVAL, TEATR POWSZECHNY, KiNo KuL-
TURA, VIERTE WELT, EMBROS und GREEN PARK eciner dezidiert territorialen Sorge-
praxis statt, die sich nicht in Gewinn oder Tauschwert abstrahieren lisst und somit auch
nicht ohne Weiteres als Produkt eines Arbeitsprozesses entfremdet werden kann.

Kritik

Die vorangegangenen chrlcgungcn haben suggeriert, dass sich das, was an den prekiren
Theaterorten entsteht (und vergeht), mit den antiken Sorgepraktiken, die Michel Foucault
in seinem Spatwerk analysiert hat, in Verbindung bringen lasst. Als Stitten relationaler,
prozessualer, selbstreflexiver und transversaler Praxis scheinen die Theaterorte ein Beispiel
fir jene ,iiberraschenden Berithrungspunkt[e] zwischen der antiken Schwellenzeit des
6. und 5. Jahrhunderts“ vor Christus, der Hochzeit der epimeleia heautou also, ,und der
vernetzten ,Kosmo-Polis* des 21. Jahrhunderts“*® zu sein, denen sich Sebastian Kirsch in

25 Horl: Die technologische Bedingung, S.34.
26 Ebd.,S.16.
27 Foucault: Die Sorge um sich, S. 61.

28 Michel Foucault: Hermeneutik des Subjekts. Vorlesungen am Collége de France (1981/82), aus d.
Franz.v. Ulrike Bokelmann. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009, S.37.

29 Ebd., Klappentext.
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Chor-Denken widmet. Kirschs Reflexionen zur Korrespondenz von antiken und zeitgends-
sischen Sorgepraktiken laufen in der Frage nach dem Chor zusammen, jenem dem Prota-
gonisten gegeniiber anderen ,Kérper des Theaters“*’, und begegnen damit ,,aus spezifisch
theatertheoretischer Perspektive einer subjektgeschichtlichen Verschiebung* (CD,S.3), der
Foucault auf der Spur war, als er in den antiken Sorgepraktiken die historischen Vorliu-
fer environmentaler Regierungs- und Subjektivierungsweisen sowie gleichzeitig die Mog-
lichkeit eines ,lebens-dsthetische[n] Gegenverhalten(s] innerhalb der gouvernementalen
Regierung selbst“ (CD, S. 168) suchte.

Diese macht- und subjekeivititstheoretische Perspektive wollen wir nun, nachdem wir die
prekaren Theaterorte als oiko-logische Raume einer environmentalen, auf das Leben in sei-
ner Vielbeztiglichkeit bezogenen Sorge gekennzeichnet haben, noch kurz vertiefen. Wel-
che Form(en) von Macht geben die Theaterorte zu denken, indem sie entweder mit ihnen
verwoben sind oder sich kritisch auf sie beziechen? Welche Effekte von Macht werden an
den Theaterorten und durch ihre Praktiken perpetuiert, aktualisiert oder sogar erst her-
vorgebracht? Welche Subjektivierungsweisen setzen sie ins Werk und inwiefern sind diese
regierbar bezichungsweise kritisch?

Okonomisierung

Ein Einsatzpunkt von Macht und Kritik in den Theaterorten ist dort zu suchen, wo das
Feld der Kunst von dem der Oiko-nomie im modernen, produktivistischen Sinne gekreuzt
wird. In allen sechs Fillen lisst sich die jeweilige Machtkonstellation, auf die der Theater-
ort gewissermafien eine Antwort darstellt, als Resultat einer kapitalistisch grundierten
Okonomisierungsdynamik beschreiben: Die polizeiliche Kulturpolitik in Neapel etwa
zog Kunst lediglich unter den Mafigaben von Produktion und Konsumtion in Betracht
und schuf folglich infrastrukturelle und wirtschaftliche Bedingungen, die ausschliefSlich
dem Wachstum dieser Sphiren zutriglich gewesen wiren. Auch in Athen und Skopje
wurden Kultur und Kunst einem wachstums- und gewinnorientierten Kalkiil unterstellt
und damit gegeniiber anderen Bereichen disqualifiziert, was zum allmihlichen Austrock-
nen des kiinstlerischen Feldes fithrte und Kunstschaffende in teils existenzielle Preka-
ritit stiirzte. Konnen wir so fiir Siid- und Sidosteuropa eine Tendenz des Entzugs aus-
machen — Riaume werden geschlossen, Mittel gekiirzt, Infrastrukturen verkleinert oder
abgeschafft —, ist im Norden cher eine Exzesslogik zu beobachten, die nicht minder in
Erschopfung und Prekarisierung miindet: Im kreativkapitalistischen Berlin etwa miissen
Kunstschaffende als effiziente Selbstunternehmen funktionieren und die kiinstlerische
Titigkeit nach betriebswirtschaftlichen Prinzipien zu optimieren wissen, um nicht aus den
(im Verhiltnis zum strukturarmen Siiden exzessiven) Forderstrukturen herauszufallen. In
Dinemark sind wir zwar einer Politik begegnet, die im weitesten Sinne kulturelle Infra-
strukturen schafft und den Menschen sogar nahezu freigiebig Moglichkeiten der Bildung,
Freizeitgestaltung und Unterhaltung einrdumt, doch fiigen sich diese Freirdume letztlich
in die Logik biopolitischer Normalisierung ein und dienen vor allem dem Erhalt und der
Steigerung der individuellen und kollektiven Produktivitit.

30 Ulrike Haf8: Die zwei Korper des Theaters. Protagonist und Chor. In: Tatari (Hrsg.): Orze des Uner-
messlichen, S.139-159.
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Der Einspruch, der sich an den Theaterorten formuliert, gilt also durchaus sehr unter-
schiedlichen Formen der Rationalisierung™ von kiinstlerischer Aktivitit und sozialen

Zusammenhingen, zeigt aber insgesamt fiir den gesamten europdischen Raum eine ,Ver-
allgemeinerung des Rasters des Homzo oeonomicus auf Bereiche® an, ,die nicht unmittel-
bar und direkt 6konomisch sind“.** Mit dieser allgemeinen Okonomisierung, der sich

die Theaterorte mit ihren alternativen Okonomien oder teils sogar anti-dkonomischen

Grundhaltungen zu entzichen versuchen, ist das erste Strukturmoment dessen gegeben,
was Foucault die biirgerliche Gesellschafi nannte und dem ,Ganzen der Technik der libe-
ralen Gouvernementalitit“*® zurechnete: Ozkos ist in dieser Gesellschaftsordnung durch

Technik und Kapital formatiert und als solcher verallgemeinert auf alle Lebensbereiche

ausgeweitet. Dies gilt im beginnenden 21. Jahrhundert fir die gesamte westliche Welt,
wenn auch in unterschiedlichen Artikulationen.**

Die an allen Theaterorten mehr oder weniger radikal geduferte Einforderung eines Rechts

auf Endlichkeit oder Minoritit gibt sich so gesehen als Tribut an das Bewusstsein zu lesen,
dass der 6konomischen Indienstnahme jede noch so subversive und marginale Praxis im

Handumdrehen erliegen kann. In unterschiedlichem Mafle begreifen sich die Theaterorte

deswegen nicht zuletzt als , Stitte[n] potentieller Okonomisierung“ (CD, S.167). Sie wis-
sen um die nach wie vor iiberwiltigende Mafigeblichkeit des kapitalistischen Schemas in

nunmehr neoliberalen Machtgefiigen und versuchen, sich gegen sie durch eine Art afhir-
mierter Prekaritit zu verwahren, die teilweise bis zur Verweigerung jeglicher Form von

okonomischer Nachhaltigkeit reicht. Das Zaudern, das auf dieser Schwelle der wirtschaft-
lichen Konsolidierung zu beobachten ist — paradoxerweise scheinen manchmal gerade

um der Autonomie willen gewisse Verflechtungen mit kapitalen Strukturen unausweich-
lich - zeugt genau davon, dass eben an dieser Stelle etwas auf dem Spiel steht. Es gibt in der
gegenwirtigen Konstellation Fluchtlinien, die tiber den Homo oeconomicus hinausweisen,
doch sein Regime wird dadurch weder umgehend noch letztgiiltig obsolet.

Individualisierung

Das zweite Spannungsfeld, in dem sich an den Theaterorten das Spiel von Macht und Kri-
tik entfaltet, ist das zwischen Individuum und Versammlung. Auf je spezifische Weise
antworten die besuchten Theaterorte mehr oder weniger direket auf eine Reduktion, Ein-
schrinkung oder Streichung der Méglichkeiten, sich zu versammeln und gemeinsam titig
zu sein. As1Lo, KiNo KULTURA, EMBROS und GREEN PARK sind Riume, die der Offent-
lichkeit buchstiblich entzogen worden sind und deren chemalige aggregierende Funktion
durch diesen Entzug vollkommen auf8er Kraft gesetzt wurde:

31 Vgl. Michel Foucault: Die Geburt der Biopolitik. Vorlesung am Collége de France, 1978-1979, aus d.
Franz.v. Jiirgen Schréder, hrsg. v. Michel Sennelart. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2017, S.368-372.
32 Ebd., S.368.

33 Ebd., S.406.

34 Inwiefern zu Beginn dieses Jahrhunderts ,eine effektive Fusion von Finanz- und Informations-
okonomie” zu der ,allmihliche[n] Verfertigung eines 6konomischen Regimes® gefithrt hat, das ,nun das
Geschick von Nationalstaaten, Gesellschaften und Volkswirtschaften [diktiert], wird in Vogl: Kapizal
und Ressentiment, S.7 u. 9 eindriicklich gezeigt.
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Wihrend das Ex-Asilo Filangieri in Neapel nach der kostspieligen Restaurierung gespens-
tisch leersteht und nicht mehr symbolisiert als die Veruntreuung 6ffentlicher Gelder, sind
das ehemalige Kino in Skopje sowie die Theater- und Cafégebiude in Athen dem bau-
lichen Verfall iiberlassen und zu Beginn der jeweiligen Besetzungen oder Wiederinbe-
triebnahmen schlicht unbegehbar. Nérdlich der Alpen gestaltet sich der Entzug gemein-
schaftlicher Riume erneut anders, lauft aber tendenziell ebenfalls auf eine infrastrukturelle
Erschwerung oder Verunmoglichung von Versammlung und gemeinsamem Tun hinaus.
Der offentliche Raum in der dinischen Kleinstadt ist stark funktional vorstrukturiert und
unterwirft jegliche Form des sozialen Miteinanders gewissen Verhaltensnormen. Noch
extremere Formen einer solchen Normierung von Riumen und ihrer Nutzung ergeben
sich aus den nationalistischen Stadt- und Gedichtnispolitiken, die Skopje und Warschau
prigen und denen gegeniiber KiNo KuLTURA und das TEATR POWSZECHNY semantisch
offene Riume stiften. In Berlin schliellich werden frei zugingliche Riume im gleichen
Maf3e knapper, wie der Wohnraum sich verteuert, der 6ffentliche Raum sich kommerzia-
lisiert und die Individualisierung von Raumzeiten gemif§ der Produktionslogik der zeitge-
ndssischen Projekepolis fortschreitet. Hier wandert Sozialitit tendenziell in das ,auf dem
Konzept des neoliberalen Geschifts basierend[e] Social Web“* ab, in dem durch Profiling,
Indizierung und Tracking Verhaltensweisen individualisiert, grammatisiert und dadurch
6konomisch abschépfbar gehalten werden.*

Die Raumpolitiken, auf die die Theaterorte mit der Eroffnung, Wiedereroffnung oder
Offenhaltung von gemeinschaftlichen Riumen reagieren, sind also Politiken, die das Sozi-
ale fragmentieren — sei es in identititslogisch verfugte Gruppen von Individuen, sei es
in individuelle Interessenssubjekte, Einzelkorper oder Datenbiindel, die im Sinne eines
algorithmischen micro targeting auf die Sphire ihres infinitesimal profilierten Konsums
reduziert werden.”” Es sind Politiken, die Regulierungs-, Kontroll- und Wertschépfungs-
mechanismen auf der Schnittstelle zwischen dem Einzelnen und seiner Umgebung anset-
zen, das heifSt, die im Grunde genau wissen, dass sich das Verhalten der Einzelnen von der
Verfasstheit ihrer jeweiligen Umgebung her bestimmt und durch diese bestimmen lasst. In
den heterogenen Raumpolitiken, die die Entstehungsgeschichten der Theaterorte prigen,
schreibt sich folglich eine spezifische Machtform als zentrale Machtform der Gegenwart
durch: jene Machtform nimlich, die auf das Verhalten von Einzelnen in Milieugefiigen
zielt und demnach zur Regierung der ersteren ,auf die Umgebung Einfluff nehmen und
systematisch die Variablen dieser Umgebung verindern wird“*®. Die Theaterorte entste-
hen damit in verschiedenen zeitgendssischen Deklinationen der pastoralen Machtform,

35 Vgl. Astrid Deuber-Mankowsky: Die Wahrheit des Relativen in der Krise der Fake News. Denken
mit Alexandra Juhasz’ ,#100hardtruths-#fakenews: A primer on digital media literacy". In: Zeizschrift
fiir Medienwissenschaft 10,19 (2018), S.29-41, hier S.33.

36 Aus dem Blickwinkel der kulturpolitischen Entwicklungen im Laufe der COVID-19-Pandemie
scheint es inzwischen angezeigt, diese Tendenz auch im Feld der Kulturinstitutionen als absolut viru-
lent zu begreifen, haben sich doch viele Spiel- und Produktionsstitten im Bereich Bithnenkunst dazu
veranlasst gesehen, ihr ,Angebot’ in Streaming-, Video-on-Demand- und anderen Online-Angeboten
,aufrechtzuerhalten’ und Produktion wie Rezeption zunehmend an den technologischen und subjekt-
politischen Bedingungen der zeitgendssischen Plattformokonomie auszurichten.

37 Vgl. Vogl: Kapital und Ressentiment, S.128-130.

38 Foucault: Die Geburt der Biopolitik, S.372.
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die auf der environmentalen Grundannahme der Raum-Individuum-Konstellation basiert

und mit dem im vorangegangenen Abschnitt angesprochenen Okonomisierungsimpera—
tiv liickenlos vereinbar ist: ,Der Homo oeconomicus [erscheint] als etwas Handhabbares,
als jemand, der systematisch auf systematische Variationen reagieren wird, die man auf
kiinstliche Weise in die Umgebung einfiihrt. Der Homzo oeconomicus ist der Mensch, der

in eminenter Weise regierbar ist.?’

Dieser Machtmechanik gegeniiber erschliefen die Theaterorte semantisch unterdetermi-
nierte Rdume eines gemeinsamen Erscheinens, bei denen zumindest zunichst wesentlich

offensteht — oft jedoch nur mit groffen Mithen offengehalten werden kann —, wie und vom

wem sie woftr genutzt werden. Die Praxis an den Theaterorten besteht ja in gewissem

Mafle genau darin, das Wie ihrer Nutzung auszuhandeln, und zwar zwischen den- und

durch diejenigen, die sie jeweils und zum gegebenen Zeitpunkt nutzen. In diesem Sinne

wirken die Theaterorte pranormativ und entindividualisierend, weil sie nicht den Einzel-
nen in seinem Verhilenis zu einer als gegeben angesehenen oder gar spezifisch eingerich-
teten Umgebung anvisieren, sondern von vornherein variierende Gefiige vieler Akteure

als environmentale Sorgezusammenhinge ausbilden. Entscheidungsfindung und Arbeits-
teilung werden an diesen Orten als singulir-plurale Prozesse aufgefasst, und die Einzelnen

erfahren sich cher als durchlissige und relationale Knotenpunkte denn als autonome und

individuelle Handlungstriger.

In den Diskursen und Begriffspolitiken der Theaterorte zeigt sich ferner eine Sensibilitit

dafiir, dass nachtrigliche Griindungsgesten, Identititspolitiken und Profilbildungen Indi-
vidualisierungsstrukturen rehabilitieren, wenn auch auf kollektiver Ebene. Allein ein Blick
auf die Namen der Theaterorte verdeutlicht diese Skepsis gegentiber ,Kollektivindividuen’,
denen geschlossene und identititslogisch verbiirgte Gemeinschaften gleichkdmen: ,, Asilo®
(Asyl, Heim, Zufluchtsort, Tempel) und , Tarnby Torv* (Tirnby Platz) sind Toponyme,
die eine grundsitzliche Offenheit und Zuginglichkeit suggerieren; der Name der VIER-
TEN WELT eroffnet einen von unten und im Weitwinkel auf die Welt gerichteten Blick,
das TEATR PowszECHNY schliefSlich kehrt mit dem Adjektiv ,powszechny® (allgemcin,
gemein) die inklusive Dimension des geerbten Namens hervor.

Gleichzeitig entstehen auf der Ebene der Selbstregierung und des Selbstbezugs immer auch

Dynamiken, die klassische Momente des abendlindischen Individualsubjekts, oder, in

theatertheoretischer Perspektive, der protagonistischen Ordnung perpetuieren. Denn die

Orte bilden immer auch und im Spannungsverhiltnis zu expliziten Verginglichkeits- und

Prekarititsstrategien ,soziale Organismen’, die irgendwie am eigenen ,Uberleben’ interes-
siert sind. Nur bei der Do-it-yourself-Biennale in Athen, die wohl nicht umsonst ein auf
zehn Tage limitiertes Festival ist, hat man den Eindruck, dass der autoreflexive Diskurs

ad absurdum gefithrt werden kann. Dementsprechend konnen wir auch auf dieser Ebene,
die das Verhiltnis von Einheit und Vielheit betrifft, ein Zittern beobachten, und dieses

Zittern selbst zeigt nicht mehr und nicht weniger an, als dass sich in der Ordnung, an der
die Theaterorte partizipieren, eben im Spannungsfeld von Einzelheit und Pluralitit, das

Ob und Wie von Macht und Kritik entscheidet.

39 Foucault: Die Geburt der Biopolitik, S.372.
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Normalisierung

Wie im vorangegangenen Absatz schon angeklungen ist, richtet sich der an den Theater-
orten formulierte Einspruch nicht zuletzt immer gegen gewisse Ordnungen, die als Ergeb-
nisse von Normalisierungsprozessen gewertet werden kénnen. Im ASILO versucht man,
die Aufteilung des Sinnlichen nach wirtschaftlichen und eigentumslogischen Prinzipien

zu durchbrechen. In der VIERTEN WELT begegnet man den im kreativ-urbanen Milieu

besonders rasch aufeinanderfolgenden, technologiegestiitzten Normalisierungen in Dis-
kurs und Praxis mit beweglichen Begriffsarsenalen und minoritiren Organisations- und

Titigkeitsformen. Beim TARNBY TORV FESTIVAL werden Normalititsregime im Stadt-
raum und im alltiglichen Sprechen sichtbar gemacht, um eine Form von Offentlichkeit

zu denken, die sich diesseits von normalisierenden Raum- und Diskursordnungen zeigt.
In Polen und Mazedonien sind die Effekte politisch verfiigter Normalisierungsprozesse

besonders drastisch sichtbar, produzieren sie doch als Homogenisierungspolitiken ekla-
tante Ausschliisse im stidtischen, diskursiven und sozialen Raum. An den Theaterorten

werden innerhalb solcher normalisierter Riume Zonen eréffnet, in denen diese spezifi-
schen Ordnungen ebenso wie die Idee von Ordnung tiberhaupt bis zu einem gewissen

Grad zur Disposition stehen.

Gleichzeitig geben die Theaterorte, wie wir im Abschnitt tiber den Lebensbegriff gezeigt

haben, selbst normativen Prozessen statt, die deterritorialisierte Bereiche mit neuen,
anderen Normen iiberschreiben, was nimlich zu einem gewissen Grad auch dann noch

geschicht, wenn explizit auf der Prekaritit, Verganglichkeit und Singularitit der einzelnen

Kontexte beharrt wird. Schliefilich zeigt allein das Vorgehen dieser Arbeit (und sie selbst

trigt dazu bei), dass es so etwas wie ein unsichtbares Netz alternativer Orte und Prakti-
ken gibt, zu denen auch die Theaterorte gehdren. In den Maschen dieses Netzes bildet sich

erkennbar ein Arsenal von Praktiken und Begriffen heraus, das durchaus zum Triger von

Normalisierungsprozessen werden kann. Dies muss in Zeiten kosmopolitischer urbaner
Moden wie dem sogenannten Hipstertum zweifellos eingerdaumt werden. Die Kommodi-
fizierung echemals alternativer Kiinstlerorte in leerstehenden Industriebaracken wire hier
ein Beispiel von vielen. Auch an dieser Stelle kann das Verhiltnis von Macht und Kritik
also nicht eindeutig bestimmt werden. Sichtbar wird lediglich — doch ist dies eben nicht

nichts —, dass sich ihr Spiel in der gegenwirtigen Konstellation dort entscheidet, wo ter-
ritorialisierende auf deterritorialisierende Prozesse treffen und minoritire Strategien sich

von majoritiren Kontexten absetzen, das heiffit Differenzen in den als normal gesetzten

Standard eingetragen werden.

Mit der Trias aus Okonomisicrung, Individualisierung und Normalisierung lasst sich grob
die Beschaffenheit des epochalen Terrains umreiffen, auf dem die Theaterorte Gegenzonen,
Zwischenriume und Heterotopien eréffnen. Diese drei Komponenten entsprechen den
drei Zielen der modernen Regierungskunst, die als ,richtige Lenkung der Individuen,
Giiter und Reichtiimer“* die klassischen Aufgabenbereiche des o7kos kapert’ und zur
politischen Okonomie verallgemeinert. In dieser Hinsicht sind die Theaterorte ein Phi-
nomen von Kritik in einem insgesamt gouvernementalen Machtgefiige, das als epochale

40 Michel Foucault: Die ,Gouvernementalitit’. (Vortrag), aus d. Franz. v. Hans-Dicter Gondeck. In:
Ders.: Schriften in vier Binden, Bd.3,S.796-823, hier S.804.
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Mannigfaltigkeit die zahlreichen Heterogeneititen im europiischen Vergleich zuldsst.
Vom Blickpunke der Theaterorte aus zeigt sich das zeitgendssische Europa als ein gouverne-
mental, also oiko-nomisch regierter Raum, in dem die Dynamiken des Wechselspiels von
Macht und Kritik (noch) denen der biirgerlichen Gesellschaft im Sinne Foucaults ent-
sprechen, selbst wenn sie bereits vielfach, in ihrer technodkologischen Variante, tiber diese
Ordnung hinausweisen. Dies gilt es nun noch genauer zu umreiflen.

Asthetik der Existenz

Wie wir vorhin geschen haben, verbindet die Theaterorte eine prinzipielle ,Wendung auf
die Krifte des Auf8en, die wesentlich fiir die Sorge ist“ (CD, S.172). Tatsichlich ist der
Bezug auf die Umgebung — vieldimensionales Geflecht aus Materialititen unterschied-
lichster Art - fiir ihre Entstehung und Entwicklung konstitutiv. In ihrem alltiglichen

Betrieb geben sie komplexen Sinngeschehen statt, in denen ,,[d]ie psychisch-ideellen und

die somatisch-praktischen Aspekte der Sorge [ebenso wenig] aufeinander reduziert wer-
den“ (CD, S.265) kénnen wic hiusliche, handwerkliche sowie lebenspraktische Aufgaben

einerseits und die dsthetische Praxis im engeren Sinne andererseits. Auf das Auf8en gewen-
det sind die Theaterorte nicht zuletzt, insofern sie ergebnisoffenen Prozessen stattgeben,
die, gerade weil sie von konstellativen Gefiigen abhingen, nicht vorhersehbar sind. Die sich

an den Theaterorten entfaltende Praxis transportiert also einen dsthetisch-existenzialen

Lebensbegriff, dem gemif Leben als ,eine Art permanente Ubung® erscheint, als ginge es

darum, ,ein ganzes Leben lang leben zu lernen®.* Das Relationale, Experimentelle, Senso-
rielle und Prozessuale, das diese Orte auszeichnet, macht ihre dsthetische Qualitit im wei-
teren Sinn aus. Denn dadurch tiberschreitet sich die im engeren Sinne dsthetische — thea-
trale, bihnenpraktische, kiinstlerische — Praxis, die an all diesen Orten cinen zentralen

Platz einnimmt, gewissermaflen selbst und tibertrigt sich ,aus dem Bereich der schénen

Kunst auf den der Lebenskunst“?. Im Unterschied zu den antiken Sorgepraktiken setzt

diese Lebenskunst allerdings nicht beim Einzelnen und dessen ,personliche[r] Lebens-
ﬁihrung“43 an, sondern betrifft von vornherein einen singulir-pluralen Zusammenhang,
der sich in experimentellen, konfrontativen und partizipativen Prozessen entfaltet. An

dieser Stelle schen wir Sebastian Kirschs Vermutung bestitigt, die dsthetisch-existenzielle

Lehrpraxis des Sokrates konne etwas mit der Beschaffenheit und Funktion unabhingiger

Theaterorte der Gegenwart zu tun haben:

Experimentieren, konfrontieren, und frei zuginglich machen - diese drei Momente bil-
den [...] den Kern einer philosophischen Praxis des Auflen [...]. Gemeinsam definieren sie
einen spezifischen Ort philosophischen Sprechens, der gleichzeitig ethische [...] wie dsthe-
tische [...] Komponenten umfasst. Aber kénnte dies nicht auch eine Kernbestimmung eines
experimentellen Theaterortes sein? (CD, S.264)

41 Foucault: Die Sorge um sich, S. 67.

42 Christoph Menke: Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinierung und isthetischer
Existenz. In: Axel Honneth (Hrsg.): Michel Foucanlt. Zwischenbilanz einer Rezeption. Frankfurter
Foucault-Konferenz 2001. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004, S.283-299, hier S.298.

43 Ebd.
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Es ist also keineswegs unbedeutend, dass es sich bei den Laboratorien kritischer Pra-
xis, als die wir die Theaterorte auch kennengelernt haben, um Theaterorte handelt und
nicht um Fabriken, Biiros oder Hérsile. Der genuin dsthetische Kern dieser Orte lie-
fert gleichsam die formalen Vorlagen fiir ihre Funktionsweise und Form — und genau
hierin ist die Antwort auf Isabell Loreys Frage zu suchen, warum ,,die kommunikative
Suche nach dem Gemeinsamen® heutzutage ,auffallend hiufig in Kunstinstitutionen und
Sozialzentren® stattfindet. (RP, S.21) Durch ihren isthetischen Funktionskern sind die
Theaterorte formal fiir diese kommunikative, also geteilte Suche nach dem Gemeinsamen
pridisponiert, da das Asthetische — will sagen das Relationale, Experimentelle, Prozes-
suale und Sensorielle — gewissermafen selbst Domine des ,Seins in Relationen“** ist. In
einer Zeit, deren grofie soziale, politische und 6kologische Bewegungen durch die Suche
nach dem Gemeinsamen grundiert sind, weisen die Theaterorte mithin besonders deut-
lich auf eine ,urspriingliche dsthetische Zurichtung der Gegenwart hin, die es erlaube,
von einem, wie Félix Guattari bereits 1992 formulierte, neuen isthetischen Paradigma zu
sprechen.” Dieses wiederum ist fiir uns vom rational-6konomischen Paradigma der biir-
gerlichen Gesellschaft zu unterscheiden, obwohl die liberale Gouvernementalitit auch in
der technosensoriellen, affekt- und emergenzlogischen ,Kosmo-Polis® des 21. Jahrhunderts
als dominierende Regierungsform wirksam bleibt. Wir situieren die Theaterorte gleich-
sam auf dieser Schwelle von biirgerlicher Ordnung und neuem isthetischen beziehungs-
weise technodkologischen Paradigma, wobei wir annehmen, dass sie gleichermafen den
seffektiven Austritt aus dem politischen Denken der Moderne® wie die Entstechung jener
»anderen politischen Grammatik“ bezeugen, deren Beschreibung uns im nichsten Kapi-
tel noch beschiftigen wird.*¢
Gerade insofern die Theaterorte bereits Artikulationen oder konkrete Verriumlichun-
gen des neuen dsthetischen Paradigmas sind, begreifen wir sie als typisch zeitgendssische
Phinomene, die der Gefahr, ,ins Modische zu driften” (CD, S.4), nicht endgiiltig ent-
gehen konnen. Demnach gebiihrt es auch, sie als Kontexte zu betrachten, in denen durch-
aus ,neuartige Formen der Territorialisierung” (CD, S.107) entstehen kénnen. Analog
zur Kiinstlerkritik der Sechzigerjahre, deren Einverleibung durch den ,neuen Geist des
Kapitalismus' Luc Boltanski und Eve Chiapello in ihrer gleichnamigen Untersuchung
aufgezeigt haben, kénnten natiirlich auch die Begriffe, Diskurse und Praktiken, die in
den Theaterorten als prekires und plurales Wissen entstehen, 6konomisch und ideolo-
gisch in den Dienst genommen und abgeschépft werden. Bereits jetzt scheint der Ortstyp
,experimenteller Theaterort’ in seiner strukturellen Verwandtschaft mit dem Labor, der

44 Guattari, zit. n. CD, S.4. Auf den intrinsischen Zusammenhang von Asthetik, Technik und Relatio-
nalitit verweist auch Erich Horl sehr deutlich in seiner Engfithrung von Asthetik und Technogkolo-
gie: , Die dsthetische Frage erweist sich hier mehr und mehr als eine technockologische Frage vernetzter
und sensorischer Umgebungen, in denen Empfindung vor oder unterhalb von Subjektivitit im tiber-
lieferten Sinn, der Subjektivitit des Subjekts, geschicht. Parisi spricht in diesem Zusammenhang von
,technoecologies of sensation’, von ,Technoékologien der Empfindung” (Hérl/ Huber: Technodkologie
und Asthetik, S.11.)

45 Vgl. Guattari: Chaosmose. Kirsch widmet Guattari und der Idee eines neuen dsthetischen Paradig-
mas in seinen Uberlegungen zu zeitgenéssischen Konfigurationen des Chores den Text: Exkurs: Asthe-
tische Paradigmen (Guattari). Vgl. CD, S.100-108.

46 Revel: Construire le commun, S. 69, 72.
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Werkstatt oder dem im Zweiten Weltkrieg entstandenen Institutionstyp Think Tank tiber
die zeitgendssische Spielart des Kapitalismus mehr aussagen zu konnen als jede betrieb-
liche oder administrativ-biirokratische Organisationsform. Auch die im weitesten Sinne
als dsthetisch zu bezeichnenden Formen der Organisation, Reflexion und Regierung, die
an diesen Orten entwickelt, erprobt und vervielfiltigt werden, lassen sich ohne Weite-
res in neoliberale Governance-Modelle iiberfithren*” und die freiwillig und unentgelclich
an den alltdglichen und politischen Praktiken des stadtischen Gemeinguts teilnehmen-
den Kunstschaffenden sind aus einem bestimmten Blickwinkel durchaus als Prototyp des
selbstprekarisierten Subjekes der Projektpolis beschreibbar.

Ganz so ausweglos stellt sich uns die Lage allerdings nicht dar, zumal es, unserer Meinung
nach, in allen Theaterorten Momente und Dynamiken gibt, die dieser Majorisierung des
isthetischen Feldes zuwiderlaufen oder es zumindest bic et nunc erméglichen, sich ,nicht
auf diese Weise und nicht um diesen Preis®, sich ,nicht dermafien” regieren zu lassen.*®
Neben dem systematischen Beharren auf der Endlichkeit, die der Unendlichkeitslogik
des Kapitals gegentiber radikal heterogen ist, und auf der konkreten Materialitit, die die
Glitte des kapitalistischen Weltinnenraums aufraut, ist diesbeziiglich insbesondere die
spezifische Subjektivitit zu nennen, die diese Orte hervorzubringen und zu pflegen schei-
nen, und die mit Haraway als sympoietische, mit Hafl und Kirsch als chorische beschrie-
ben werden konnte.

Kom-panie

Die pluralen und transversalen Titigkeitsgeftge, die das alltigliche ,Leben’ der Theaterorte
ausmachen, kénnen aus Sicht der Theaterorte als ,, Arbeit seiner an sich selbst“* beschrie-
ben werden, sind darin doch die Vielen, die jeweils an den Theaterorten versammelt sind,
damit befasst, ihrer Versammlung selbst Funktions- und Organisationsweisen, Gestalt
und Form, Sinn und Begriff zu verleihen.

Wer mehrfach oder dauerhaft an den offenen Versammlungen von AsiLo, Kino Kut-
TURA, EMBROS oder GREEN PARK teilnimmye, erfihrt sich im konflikthaften Zusam-
menhang konsensuell-agonistischer Entscheidungsprozesse, in denen personliche Ein-
zelwahrnehmungen einer Vielzahl von teils radikal unterschiedlichen Perspektiven
gegeniiberstehen und mit diesen so verhandelt werden miissen, dass letztlich eine diffe-
renzielle #nd gemeinsame Praxis entstehen kann. Insbesondere die VIERTE WELT und das
TEATR PowszZECHNY kehren die kollaborative Dimension des kiinstlerischen und insti-
tuierenden Prozesses hervor, sodass statt Individualitit vielmehr Singularitit als Position
innerhalb eines pluralen Zusammenhangs erfahrbar wird. Je stirker die Do-it-yourself-
Komponente an den Theaterorten ist — und alle umfassen sie partizipative Momente des
gemeinsamen Tuns, Denkens oder Aushandelns —, desto mehr bieten sie Erfahrungsriume,
in denen sich einzelne vornehmlich in Abhingigkeit von anderen erleben und das Entste-
hen von Praktiken, Diskursen, kiinstlerischen oder institutionellen Sag- und Sichtbarkeiten
als singulir-pluraler Entfaltungsprozess deutlich wird.

47 Vgl. Vogl: Kapital und Ressentiment, S.91: ,[Dlie Krifte der Dezentralisierung, der Offnung, der
Vernetzung und der Selbstoganisation werden selbst zu einem kontrollierenden Programm.”

48 Foucault: Was ist Kritik?,S.12.
49 Foucault: Die Sorge um sich, S.124.
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Das ,Sich‘ der foucaultschen Formel ,Sorge um sich® wire in diesem Zusammenhang

also von vornherein singulir-plural zu lesen: Das ,praktische Selbstverhiltnis des Sich-
Fithrens**” ist in den Theaterorten immer schon ein isthetisches, auf das Auf8en gewende-
tes, relationales und soziales Fiir- und Miteinander. Wenn die Theaterorte also in gewisser

Weise dsthetisch-existenzielle Subjf:kte51 hervorbringen, dann in dem Sinne, dass es sich

bei diesen Subjekten nicht um mehr oder weniger abgeschlossene Einzelwesen handelt -
weder um Individuen noch um Kollektivindividuen wie zum Beispiel eine Familie, eine

Partei oder ein Volk —, sondern um prekire, singulir-plurale Erfahrungsinstanzen, deren

Selbstbezug in einer relationalen und environmentalen Praxis mit ihrer Hervorbringung

zusammenfillt.

Noch treffender wire folglich statt von Subjekten von singulir-pluraler oder kommu-
ner Subjektivierung zu sprechen, die sich in unterschiedlichen, unabgeschlossenen und

wandlungsfihigen Konstellationen konkret artikuliert. Immer wieder aufs Neue und fiir

begrenzte Zeit — die Zeit einer Auffiihrung, eines Arbcitsprozesses, eines Protests, einer

Versammlung, cines Fests — entstchen prekire Kom-panien (von lat. cum — mit und lat.
panis — Brot) im Sinne sozialer Assemblagen, die fiir eben den Zeitraum gleichsam ,das

Brot', das heifit Mithe und Ertrag ihres gemeinsamen Erscheinens teilen, und zwar im dezi-
diert analogen, nahezu buchstiblichen Sinn. Trotz der wesentlichen Verganglichkeit dieser
Zusammenkunft bildet sich im geteilten Raum der 4sthetischen Existenz eine relationale

Qu}litiit zwischen den Nicht-Einzelnen aus, die nicht auf den Sprung von Individuum

zu Kollektiv reduzibel ist. Als ,neue Organisationsweise einer nicht-individuellen und

nicht-kollektiven Aneignung*>* kann dieser geteilte Prozess ohne Vollendungsanspruch,
ohne den raumzeitlichen Horizont des Werks oder der Institution komsmun (von lat. cum —
mit und lat. munus — Gabe, Plicht) genannt werden.

In ihrer Dimension als o7koz, als Lebensorte einer singulir-pluralen Sorge um sich, sind die

Theaterorte Stitten eines zeitweiligen Aufenthalts, in denen die verschiedenen Spielarten

asthetischer Existenz singulir-pluralen Subjektivierungsprozessen stattgeben. Wichtig ist

auch hier, dass diese Verschrinkung und wechselseitige Hervorbringung von dsthetischer
Existenz und singulir-pluraler Subjektivitit nicht ,automatisch und nicht ,an und fiir sich*
Kritik ist. Vielmehr zeigt auch sie den Ort an, an dem sich das Wechselspiel von Macht

und Kritik in der zeitgendssischen Konstellation entfaltet — dort nimlich, wo sich ,unter
den technologischen Bedingungen des 21. Jahrhunderts die chorische Topologie in vol-
lem Umfang und mit neuer Kraft anmeldet” (CD, S.107).

Wie Sebastian Kirsch spiiren auch wir an dieser Stelle den Wunsch oder gar eine ,Not-
wendigkeit [...], den Chor als dsthetische Praxis zu verstehen, die von ihren politischen

und konomischen Indienstnahmen zu unterscheiden ist“ (CD, S.107).>* Im Hinblick
auf die Theaterorte gelingt dies vielleicht immer genau dort, wo diese als Milieus einer

50 Menke: Zweierlei Ubung, S.286.

51 Vgl. ebd.

52 Judith Revel: The Common. A Political Construction. In: Carolin Wiedemann / Soenke Zchle
(Hrsg.): Depletion Design. A Glossary of Network Ecologies. Amsterdam: Institute of Network Cultures
2012, S.23-25, hier S.24.

53 Damit diirfte ungefahr das gemeint sein, was auch Donna Haraway sagt, wenn sie darauf bestcht,
dass Sympoiesis nicht auf Autopoiesis reduzibel ist. Vgl. ST, S. 50.
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singuldr-pluralen dsthetischen Existenz kritische Entzugsbewegungen gegeniiber der
modernen Konfiguration des o7kos hervorbringen: Gewiss formuliert sich an ihnen viel-
filtig ein Einspruch gegen den neuzeitlichen Primat des Homo oeconomicus, des interesse-
geleiteten Wirtschaftssubjekes, das ,fir sich selbst sein eigenes Kapital ist, sein eigener Pro-
duzent, seine eigene Einkommensquelle“”. Weiterhin wird an ihnen, aus topologischer
Sicht, ofkos als Ort einer situierten, verkdrperten, geteilten, singulir-pluralen Sorge reha-
bilitiert, was dem Anliegen vieler zeitgendssischer Emanzipationspolitiken feministischer
Prigung entspricht, die mit dem Vokabular und dem Erfahrungswissen der sogenann-
ten ,Prekiren” hantieren. In diesem Sinne tragen die Theaterorte dazu bei, die Sphire des
Hiuslichen, der Korperlichkeit und des alltiglichen Zusammenlebens den Wachstums-,
Reproduktions- und Unendlichkeitslogiken zu entwinden, denen sie in der abendlindi-
schen Neuzeit, spitestens aber seit Entstehung der politischen Okonomie unterliegen. So
wie okos in der Erfahrung der prekiren Theaterorte erscheint, entspricht er weder dem
antiken Bereich der Familie und der unfreien Arbeit, noch seinen modernen Deklinatio-
nen als biirgerliche Privatsphire oder als Herrschaftsraum der 6konomischen Regierung.
Auch die vermeintlich intrinsische Verquickung von somatischen Erfahrungsdimensio-
nen mit dem sogenannten Privaten lisst sich aus dem Blickwinkel der Theaterorte heraus
nicht mehr behaupten. Die Theaterorte partizipieren an der zeitgenossischen Transfor-
mationsbewegung, die fiir Judith Revel den Beginn des 21. Jahrhunderts als erste Raum-
zeit jenseits des geschichtsteleologischen Horizonts markiert und im Begriffsgeftige des
Kommunen zu adressieren ist:

To invent a new grammar of politics at the beginning of the XXIst century, we have to decon-
struct the categories and cleavages that have structured modern political thought for three
centuries, to refuse the oppositions between private and public, between individual and polis,
between the particular and the universal, between the backdrop of the domestic world and
the theatre of pure social representation, in order to redefine the common: a new articulation

between the differences of each of us and the space of their possible assemblages.”

54 Foucault: Die Geburt der Biopolitik, S.314.
55 Revel: The Common, S.23.
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polis

Vom o7kos-Plateau aus konnten wir sehen, wie sich in den prekiren Theaterorten viel-
gestaltig die Moglichkeit eines existenzisthetischen Lebens konturiert. Die gemeinsame
Lebenspraxis, die sich hier abzeichnet, steht zu den in der biirgerlichen Moderne zentralen
Mafigaben von Okonomisierung, Individualisierung und Normalisierung in einem Ver-
hilenis der Kritik. Sie kann als Versuch beschrieben werden, sich nicht dermaflen regieren
zu lassen. Gleichzeitig bleibt sie eng mit den Machtkonstellationen verwoben, innerhalb
derer sie entsteht. In dieser Konstellation konnten wir eine Reihe von Fokusverschiebun-
gen nachvollzichen, die das biirgerliche Zeitalter mit seinen Konstanten des Homzo oeco-
nomicus und der politischen Okonomie in den Hintergrund treten lassen und ein anderes,
womoglich dsthetisch zu nennendes Paradigma der singular-pluralen Subjektivierungs-
weisen, affektiv-environmentalen Sinngeschehen und allgemeindkologischen Fragestel-
lungen zum Vorschein bringen.
Zwei topologische, nur vermeintlich einander gegenliufige Ordnungsprinzipien der euro-
piischen Neuzeit werden dadurch fragwiirdig: erstens die Trennung von ofkos und pdlis
als Trennung zwischen Privatem und Offentlichem, wie sie unter anderem im modernen
Eigentumsbegriff und den dazugehérigen Rechtspraktiken festgeschrieben ist; zweitens
die Einschreibung des o7kos an der Stelle der pdlis, die spitestens mit der flichendeckenden
Etablierung des Liberalismus und der politischen Okonomic als dominante Regierungs-
methode der europiischen Nationalstaaten im 18. Jahrhundert erreicht wurde."' Tatsich-
lich scheint die Frage, ob es sich bei den prekiren Theaterorten um private oder 6ffentliche
Bereiche handelt, ihrer Wirklichkeit gegeniiber unangemessen, sind in ihnen doch sowohl
die ,hduslichen’ als auch die ,politischen” Momente von vornherein als etwas verfasst, was
,das Zwischen den Menschen” betrifft, ihre Kommunikation und Regierung, ihre Art, sich
als Viele zu begreifen und zu organisieren. Auch sind die Theaterorte nicht Gegenstand,
Raum oder Anlass eines 6konomischen Nutzen- oder Interessekalkiils, sondern werden in
wesentlich ateleologischen und prozessualen Formen singulir-pluraler Selbstsorge hervor-
gebracht. Was wird nun tiberdies sichtbar, wenn wir die in den Topographien versammel-
ten Erfahrungen vergleichend unter dem Gesichtspunke der pd/zs in den Blick nehmen?

1 Dieser Okonomisierung des Politischen gelten Foucaults Untersuchungen in: Die Geburt der Biopoli-
tik, insb. Vorlesungen 1-3.

2 Hannah Arendt: Was ist Politik? Fragmente aus dem Nachlafs, hrsg. v. Ursula Ludz. Miinchen: Piper
1993,S.11.
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Im Unterschied zu okos bezeichnet der topologische Begriff pd/is traditionell den éffent-
lichen Bereich des Gemeinwesens, seiner Organisation, seiner Erscheinungsriume und sei-
ner Institutionen. Zu Beginn der europiischen Neuzeit ist pd/is der Bereich des Leviathans
als souveranem Herrscher. In der Moderne entspricht er der biirgerlichen Gesellschaft mit
ihren Konstanten der Reprisentation, eines bestimmten Offentlichkeitsverstindnisses
und der nationalstaatlichen Form.> Unsere vor Ort gesammelten Erfahrungen vom Pla-
teau der pdlis aus zu rekapitulieren, soll fiir uns nun bedeuten, nach der Art und Weise zu
fragen, wie sich in ihnen gemeinschaftliches Zusammenleben und -handeln als Politisches
organisiert und wie das Entstchen dieser Organisations- und Handlungsformen auf zeitge-
nossische Transformationsprozesse im Feld des Politischen verweist. Wir fragen also jetzt
nach der politischen Dimension der Theaterorte, danach, inwiefern sie selbst politisch (zu
nennen) sind, und danach, inwiefern sie das Politische in der zeitgendssischen Konstella-
tion zu denken geben. Beginnen kénnen wir unsere Reflexion in dem Raum, der seit der
griechischen Antike aufs Engste mit der Frage des Politischen, des Gemeinwesens und der
Offentlichkeit verbunden ist und all ihren historischen Transformationen materiell Aus-
druck verliechen hat: in der Stadt.

Stadt und Offentlichkeit

Selbst wenn das TARNBY ToRv FESTIVAL in der Kopenhagener Peripherie stattfindet und

die Do-it-yourself-Biennale buchstiblich den Auszug aus dem Stadtgebiet Athens probt -
fur die Theaterorte ist der stadtische Kontext zentraler Bezugspunkt des Diskurses und der

asthetischen wic institutionellen Praxis. Die Stadt gilt ihnen als physisch-architektonisches

sowie soziales und politisches Milieu, als Umfeld, von dessen Verfasstheit die Méglich-
keiten und Herausforderungen des gemeinsamen Lebens und Tuns abhingen und auf
das dieses gemeinsame Leben Bezug nehmen und einwirken kann. Doch auf was fiir eine

Stadt bezichen sie sich eigentlich? Kann man den héchst unterschiedlichen Physiogno-
mien und Raumordnungen des zeitgendssischen Neapel, Athen, Berlin, Warschau, Skopje

und Kopenhagen Merkmale oder Charakteristika abgewinnen, die diese Metropolen

einem gewissen historischen Typ Stadt zurechenbar machen? Was sagt diese Stadt iiber

die Form und Organisation der pd/is aus und wie wirke sie auf sie ein? Wie genau gestal-
tet sich schliefSlich der Bezug, der sich zwischen den Theaterorten und dem stiddtischen

Raum entfaltet?

Bezugsraum Stadt

Stellen wir uns einen Moment lang, gleichsam als drastische Kontrastfolien, zwei histo-
rische Stadttypen vor, die Europa in den letzten 150 Jahren geprigt haben: einerseits die
biirgerliche Stadt, wie sie das Paris, Berlin oder Wien um die Jahrhundertwende bilde-
ten, andererseits die postmoderne, arbeitszentrierte und autogerechte Stadt des spiten

3 Dieses Portrit der modernen biirgerlichen Polis — kommunikative Offentlichkeit, Produktions-
zusammenhang, Reprisentation und Nationalstaatlichkeit — zeichnet Foucault in der letzten Sitzung

von Die Geburt der Biopolitik, S.399-434.
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zwanzigsten Jahrhunderts. Durch Film, Literatur, Malerei und Fotografie sind ihre his-
torischen Physiognomien bis heute im kulturellen Gedichtnis prasent und leicht in Erin-
nerung zu rufen.’

Die biirgerliche Stadt im Europa des ausgehenden 19. Jahrhunderts schreibt die Errun-
genschaften der zweiten industriellen Revolution in den Stadtraum ein. Sie hat einen

prunkvollen Bahnhof, der zwar nicht im historischen mittelalterlichen Stadtkern liegt,
von diesem ausgehend aber tiber weitliufige Avenuen oder ausladende Boulevards leicht

zu erreichen ist. Der Bahnhof ist das Eingangstor zur neuen, modernen Stadt: Er verbin-
det sie mit anderen Stadten auf dem Kontinent und erlaubt der Landbevélkerung, ihre

Arbeitsplitze in der Grof$stadt zu erreichen. Stolz legt er mit einer kunstvollen Stahltriger-
architektur oder einer prichtigen Fassade Zeugnis vom Wohlstand und von der Weltoffen-
heit der Stadt ab und profiliert sie innerhalb eines globaler werdenden Netzes urbaner
Macht und Prestigezentren. Am Bahnhofsausgang empfingt die Reisenden ein ausladen-
der Platz, den womdglich ein dekorativer Brunnen, eine Reiterstatue oder das Denkmal

einer berithmten Personlichkeit zieren: Wer hier ankommt, weif} sofort, wofiir die Stadt

steht, womit sie Weltruhm erlangt oder welche berithmten ,S6hne’ sie hervorgebracht hat.
Solcherlei ausladende Plitze finden sich im gesamten Stadtzentrum wieder, schmuckvolle

Lichtungen und architektonische Atempausen im regen Grofistadtgetiimmel. Die biirger-
liche Stadt bietet ihrer Bevolkerung Mobilitit: Auf Schienen, Kufen und Ridern gelangt

man von A nach B, auch iiber die Stadtgrenzen hinaus. Mit der elektrischen Straflen- oder
Untergrundbahn kann man sich schnell und bequem zu den wichtigsten Institutionen der
Stadt begeben — zum Rathaus, zur Kathedrale und zu den namhaften Kirchen, zur Uni-
versitit oder zur Bibliothek, aber auch zur Oper, zu den renommierten Theatern, sowie

nicht zuletzt zu den grofien Kauf-, Glicksspiel- und Kaffechiusern. Die Bildungs- und

Kulturstitten der biirgerlichen Stadt betritt man, wie den Bahnhof, indem man weitlau-
fige Vorplitze iiberquert, elegante Treppen emporsteigt und Eingangshallen durchschrei-
tet, die in die dekorative Gebdudefassade eingelassen sind. Die architektonische Pracht

gebietet — man begeht diese Rdume nicht einfach so, sondern in eleganter Abendgarde-
robe oder zumindest in ausgewihlter Alltagskleidung. Die Kultur- und Bildungsstitten

der biirgerlichen Stadt sind reprisentative Institutionen, die eine gewisse Etikette, Haltung
und gesellschaftliche Integritit verlangen. Bis in die dem Konsum gewidmeten Institu-
tionen — Casino, Café, Kauthaus — wirkt das Gebot der Etikette hinein: Das 6ffentliche

Leben entfaltet sich als Spiel der Kleidungs-, Bewegungs- und Sprechkonventionen, der
Virtuosititen in Stil und Ausdruck, der Inszenierung von Wohlstand und Bildung. Erho-
lung sucht die Bevolkerung dieser Stadt in ihren Parks und Griinflichen, vorzugsweise

sonntags und am Abend. Hier kann man tiber weitliufige Alleen flanieren, am mittigen

Teich pausieren und auf Binken, Stithlen und Rasenflichen sowie in kleinen schmuckvol-
len Pavillons rasten. Die biirgerliche Stadt trennt scharf zwischen éffentlichem und priva-
tem Raum, doch auch das private Heim — die Wohnung, das Stadthaus — gehorcht dem

4 Gleichermaflen detaillierte wie originelle Beschreibungen verschiedener ,Stadttypen® in der europa-
ischen Geschichte legt der franzosische ,Philosoph des Urbanen’ Thierry Paquot seit nunmehr vier Jahr-
zehnten in einem duflerst umfangreichen Ocuvre vor. Jiingst erschienen und als Hintergrundlektiire in
das vorliegende Kapitel mit eingeflossen: Thierry Paquot: Mesure et démesure des villes [Maf und Uber-
maf der Stidte]. Paris: CNRS Editions 2020.
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Gebot der Reprisentativitit. Zeige mir, wie du wohnst, wie du dich kleidest, wo du dich
aufhiltst und wie du dich bewegst — und ich sage dir, wer du bist.
Gegeniiber dieser reprisentativen Stadt der biirgerlichen Offentlichkeit nimmt die post-
moderne Stadt der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts mit ihrem Primat der
Arbeit und der Automobilitit bereits gewisse Verschiebungen vor. In dieser Stadt werden
den reprisentativen Bauten der biirgerlichen Zeit geradlinige Biirobauten beigestellt, um
den in Unternchmensstrukturen organisierten Arbeitsprozessen der Bevolkerung einen
funktionalen Raum zu bieten, sie zu beschleunigen und effizienter zu machen. Die priva-
ten Wohnriume, in denen man die als Freizeit markierte Nicht-Arbeitszeit verbringt, den
Alltag der Kleinfamilie bestreitet und das Fernschen die Information tiber das Zeitgesche-
hen sowie den eigenen Konsum bestimmen lasst, wandern mehr und mehr in die stidti-
schen Peripherien und Vororte aus. Von hier aus miissen die Arbeitenden auf schnellen
und praktikablen Wegen zum innerstidtischen Arbeitsplatz gelangen: Das Auto als indi-
vidualisiertes Transportmittel wird zum maf8geblichen Parameter der Stadtgestaltung und
in Windeseile errichtet man Autobahnen und Umgehungsstrafen, mehrspurige Verkehrs-
achsen und innenstadtnahe Parkhiuser. Auch diese Stadt trennt scharf zwischen priva-
ten und 6ffentlichen Raumen, wobei sie erstere an den Rand dringt und letztere im Sinne
seiner individualistischen Konsumgcsellschaft“S verzweckt. Zu den zentralen Institutionen
dieser Stadt gehéren konsum- und freizeitorientierte Einkaufszentren, polysportive Kom-
plexe, aber auch multifunktionale Gemeindezentren, Kulturstitten und Bildungseinrich-
tungen in niichternen Betonarchitekturen.
Spuren dieser beiden Stadttypen haben wir auf unseren Reisen zu den zeitgendssischen
Theaterorten vielfach vorgefunden, allerdings stets im Zustand ihrer zeitgeschichtlichen
Uberholung oder, im Gegenteil, ihrer krampthaften Rehabilitation. Wenn wir diese Spu-
ren nun noch einmal zusammentragen, kdnnen wir vor den bewusst vereinfachenden und
stark typisierenden Kontrastfolien der biirgerlichen Stadt und der Autostadt des ausgehen-
den zwanzigsten Jahrhunderts leicht sehen, inwiefern die Stadt, auf die sich die Theater-
orte heute bezichen, eine ganz andere ist.

Sozialitit

Man spiirt Glasscherben, Dreck und Holzsplitter unter den Schuhsohlen knirschen, wenn
man im Stockwerk tiber den Biirordaumen von K1No KULTURA durch die gespenstisch
gewordenen Raumlichkeiten des chemaligen Theatercafés geht, durch die milchigen Reste
der Fensterscheiben auf die umliegenden Fassaden blickt oder mit dem Finger eine Spur
durch die millimeterdicke Staubschicht auf dem ehemaligen Tresen zicht. Trotzdem fille
es nicht schwer, sich vorzustellen, wie hier getanzt, getrunken, diskutiert und gefeiert
wurde, wie man sich nach den Filmvorfithrungen hier versammelte, iber das Gesehene
ins Gesprach kam, tagespolitische Themen besprach oder sich im Geplauder iiber dies und
jenes verlor. In Skopje ist die Vergangenheit des Ortes besonders eindriicklich zu spiiren:
Im aufgewirbelten Staub, der das einfallende Sonnenlicht reflektiert, scheint sie buch-
stiblich greifbar. Doch ist sie Erinnerung geworden, Fragment und Ruine, denn das alte

5 Niklas Maak / Heinz-Norbert Jocks: Unbehagen an der Stadt. Utopien der Digitalmoderne und die
urbane Grammatik von morgen. In: Lezzre International 129 (2020), S.64-71, hier S. 69.
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Kinogebiude wird als solches nicht mehr gebraucht: Die Erben lassen es lieber verfallen,
als es unprofitabel zu vermieten. Denn das soziale Leben spielt lingst in den Filialen der
Kaffeespezialititenketten, die sich in der modernisierten Fuflgingerzone wie Perlen anei-
nanderreihen, wenn nicht sogar vornehmlich in den digitalen sozialen Netzwerken, die

der im Konsum inbegriffene Zugang zu kabellosem Internet erméglicht. In den repri-
sentativen Dreiffigerjahrebau buchstiblich eingenistet, ist KiNo KULTURA vielleicht
nur das markanteste Beispiel dafiir, wie sich die prekiren Theaterorte gezielt in Riume

einschreiben, die ihre soziale Funktion im Laufe der Zeit und einer Reihe von urbanen

Paradigmenwechseln einbiifien mussten und deswegen heute eine ,bisher ungesehene sozi-
ale und isthetische Verarmung“® der Stadt bezeugen.

Dies gilt fiir die herrschaftlichen Architekturen biirgerlicher Kultur- und Vergniigungs-
stitten wie dem Skopjer Lichtspiclhaus ebenso wie fir Bauten, die das Soziale unter 6kono-
mischen Mafigaben adressierten und die Stadt gleichsam um die individualistischen Kon-
sumgesellschaften der Wirtschaftswunderjahrzehnte herum bauten. Sperrig und ungelenk
wie ein aus der Mode gekommener Schrank auf dem Sperrmiill liegt das Einkaufszentrum

in Térnby vor uns, als wir auf seinem Parkplatz dem zwischen Ironie, Pathos und Melan-
cholie z8gernden Abgesang lauschen. Aus den Fensterhhlen seiner leerstehenden Laden-
lokale und Biiroflichen gihnt es die Betrachtenden an. Den Mitgliedern des Stadtrats, als

sie seinen Abriss beschlossen, muss es vorgekommen sein wie eine Last, ein architektoni-
scher Klotz am Bein, ein Uberbleibsel aus lingst vergangenen Zeiten und deren Zukunfts-
vorstellungen. Der kybernetisierte Konsum der Stadtmenschen von heute braucht kei-
nen festen Ort mehr, weder den schmuckvollen Kauthauspalast der Jahrhundertwende

noch sein postindustrielles Pendant aus den 1960er Jahren, die niichterne Multifunktions-
anlage mit ihrem aus heutiger Sicht fast licherlich wirkenden sozialutopischen Anspruch,
eine moderne agord zu sein. In diesem Szenario reagiert das TARNBY ToRv FESTIVAL
gleichsam auf die zeitgendssische Entkoppelung von Sozialitit und éffentlichem Raum,
indem es explizit an der Méglichkeit der leiblich-diskursiven Begegnung im physischen

Stadtraum festhilt und experimentelle Zonen dafiir einrichtet. Gleichzeitig aktiviert und

mobilisiert es als partizipativer und selbstverwalteter Sorgezusammenhang auch Begriffs-
und Praxisarsenale, die gerade in oder ausgehend von technologiegestiitzten Netzwerk-
erfahrungen entwickelt und geschirft worden sind. Sie werden gleichsam ins dezidiert

Analoge des handgemachten und dramaturgisch linear strukturierten Theaterfestivals

zuriickiibersetzt.

Am siidlichen Rand der europiischen Peripherie scheint der fortschreitende Entzug stadti-
scher Begegnungszonen, den die temporir besetzten Theaterorte in Neapel und Athen in

aller Drastik anzeigen, vor allem neoliberalen Austeritits- und Prekarisierungspolitiken

sowie der Ordnung des politischen Raums im globalen Finanzkapitalismus geschuldet.
Die Besetzung des As1Lo und ihr von unten artikulierter Ruf nach einem allgemeinen

Recht auf Stadt’ schreiben sich inmitten der globalen Wirtschaftskrise in die landesweite

6 Ebd.,S.64.

7 Urspriinglich (1968) von Henri Lefebvre ins Spiel gebracht, ist der Anspruch ,Recht auf Stadt auch
in heutigen Debatten zu urbanem Leben und Teilhabe ein zentraler Begriff. Vgl. Henri Lefebvre: Le
droit 4 la ville (Recht auf Stady). Paris: Anthropos 2009; David Harvey: Rebel Cities. From the Right to
the City to the Urban Revolution. London: Verso 2019; Andrej Holm / Dirk Gebhardt (Hrsg.): Initia-
tiven fiir ein Recht auf Stadt. Theorie und Praxis stidtischer Aneignungen. Hamburg: VSA 2011.

347



Bewegung besetzter Theater- und Kulturgebiude ein. Da sic dem Rentabilitatsimperativ
neoliberaler, unter dem Joch der globalen Schuldenékonomie stehender Politik nicht ent-
sprechen kénnen, sollen diese Gebiude geschlossen, privatisiert, umgestaltet und zweck-
entfremdet oder schlicht aus der urbanen Landschaft getilgt werden. Aus den provisorisch
bestuhlten Silen des besetzten EMBROS-Theaters oder aus dem dekadenten Café-Gebiude
GREEN PARK mit seinem ausladenden, runden Innenraum und seiner Verbindung zum
angrenzenden Stadtpark wirken die gespenstisch leerstehenden Kulturstitten Italiens, die
sich in einem landesweiten Theaterfrithling fiir kurze Zeit wieder mit Leben fiillten, ganz
nah. Hier wie dort zeigen die temporir besetzten Gebaude genau die Art von urbanem
Begegnungsraum an, die im gegenwirtigen Dispositiv stidtischer Entwicklung tenden-
ziell obsolet wird.

Am Horizont dieser Entwicklung, im Rahmen derer herkommliche, architektonisch als
solche ausgewiesene Zentren des sozialen Austauschs und Kontakts geschlossen, umge-
widmet, vollends kommerzialisiert oder schlicht abgerissen werden, steht die horizon-
tale und gewissermaf8en verfliissigte urbane Physiognomie der global urban culture, wie
sie das kulturkapitalistische Berlin heute schon in weiten Teilen aufweist. In diesem Typ
Stadt strukturiert sich das Soziale in den Raumzeiten der digitalen Projektepolis. Es ist
nicht mehr auf feste Architekturen angewiesen und zerstreut sich in die Vielzahl kom-
merzieller, gleichférmiger und unverbindlicher, dafiir aber multipel vernetzter Riume wie
Work-Cafés und Coworking-Spaces, sowie nicht zuletzt in die Glatte der hyperindustriell
tiberwachten und monopolitisch protokollierten digitalen Kommunikationsraume und
sozialen Netzwerke. Angesichts dieser , Angleichung der Stadtbilder*® und einer zuneh-
menden Glittung des stidtischen Raums durch digitale Globalitit, mobile Technologien
und rechnergestiitzte Infrastrukturen artikuliert sich der Einspruch der VIERTEN WELT
wie ein Ruf nach dezidiert lokalen und gleichsam verbindlichen Offentlichkeiten, die sich
in konkreten Umgebungen und metastabilen nachbarschaftlichen Gefiigen verorten.

Im Unterschied zur biirgerlichen teilt die zeitgendssische Stadt, auf die die prekiren
Theaterorte verweisen, der Sozialitit keine festen Raumzeiten oder gar Institutionen zu,
sondern rechnet mit ihr als einer produktiven Dynamik im zunechmend virtuellen Raum
der Okonomie: , Die Hervorbringung des Sozialen ist im Zeichen des digitalen Kapita-
lismus selbst ein kommerziell-unternehmerisches Projekt.“” Herrschaftliche und repri-
sentative Bauten fiir Theater, Bibliotheken oder andere Kultur- und Begegnungsstitten
werden nicht mehr gebraucht. Die technologische Revolution bewirkt somit ,die grofite
Ruinenproduktion der neueren Geschichte®, der auch die entscheidenden Architekturen
der postmodernen Autostadt, ,viele Postimter, Einkaufszentren, Parkhauser, Biirobauten®,
zum Opfer fallen.' Fiir das Theater bedeutet dies: Seine aggregative Funktion verliert
innerhalb des stidtischen Gefiiges ihren angestammten Platz und steht fortan gewisser-
maflen frei zur Disposition. Sie kann andere freigewordene Riume besetzen oder, wie in
Athen, versuchen, sich ginzlich von der Immobilie zu l6sen, was dem zeitgendssischen
Imperativ des friktionslosen Strdmens — von Daten, Waren, Dienstleistungen und Lebe-
wesen — durchaus entspricht. In diesem verinderten Verhiltnis von Sozialitit und Stadt

8 Maak /Jocks: Unbehagen an der Stadt, S.64.
9 Vogl: Kapital und Ressentiment, S.131.
10 Maak/Jocks: Unbehagen an der Stadt, S.65.
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fragen die Theaterorte: Wie und wo kann Theater versammeln, wenn es seines gewohnten
Behiltnisses mitsamt dessen Konventionen und Ordnungen verlustig gegangen ist und
gleichzeitig zahlreiche Riume frei geworden sind, die in vorangegangenen Stadtdispositi-
ven spezifische Funktionen innchatten? Genau hier setzen die besuchten Orte mit threm
einhelligen und vielfiltigen Ruf nach Riumen gemeinschaftlichen Tuns und Erscheinens
an. Mal wird ein altes Theatergebiude besetzt und verteidigt, mal in leerstehende und
zwecklos gewordene Riaume ausgerechnet ein Theater ,gepflanzt’, mal chemaligen Begeg-
nungsriumen wie Cafés, Kinos oder Einkaufszentren durch die theatrale Aktivitit eine
soziale Dimension zuriickgegeben.

Die Theaterorte bezichen sich auf die Stadt als Raumzeit des Sozialen und der verkorper-
ten Begegnung und rufen damit einen Aspekt in Erinnerung, der in der ,technologie-
gestiitzten Neuauflage der ,pélis® als sekundirem Behilter und Durchgangsort — fir
Waren, Daten und Lebewesen*'! tendenziell abhanden kommt. Dabei suchen sie von
vornherein, das Soziale als differenzielle Materialitit anzusprechen und somit von seiner
geglitteten Form im hyperindustriell kontrollierten Social Web zu unterscheiden. Diese
Einforderung des Nicht-Identischen zeigt sich als Ausdruck einer ,Sorge um den Verlust
von signifikanten Differenzen'? in homogenisierenden Zurichtungen des gemeinsamen
Raums, seien diese nun dem kontrollgesellschaftlichen Amalgam von Industrie und Tech-
nologie oder einer sich gerade dagegen verwehrenden, gegentechnischen Riickwendung
auf historische, reprisentationslogische Stadtkonzepte geschuldet, wie wir sie in Warschau

und in Skopje angetroffen haben.

Institution

Stellte man die Gebiude des 1936 eréffneten Kinos in Skopje, des 1934 gebauten Cafés
GREEN PARK in Athen und der seit 2011 umkidmpften historischen Theaterhiuser in Ita-
lien — darunter das Teatro Valle in Rom (urspriinglich 1727, Neubau 1818), das Teatro
Rossi in Pisa (1771), das Teatro Garibaldi in Palermo (1896) — nebeneinander, erhielte
man eine ganze Piazza ausladender und prichtig verzierter Bauten, die an das biirgerliche
Zcitalter und seinen emphatischen Bildungs- und Kulturbegriff erinnerten. Dass diese In-
stitutionen in den zeitgenossischen Ordnungen ihrer Stadte leerstehen, verfallen, geschlos-
sen oder gar abgerissen werden sollen, zeugt von einer tiefgreifenden Krise der biirgerli-
chen Kulturinstitution sowie von einer Krise des biirgerlichen Reprisentationsparadigmas
tiberhaupt. Sie betrifft den gesamten europaischen Kontinent und dufiert sich besonders
deutlich dort, wo ihr durch eine aggressive Restaurationspolitik entgegengewirkt wer-
den soll: Denn wihrend wir vor den Toren der besetzten Theater in Athen und Italien
formlich beobachten kénnen, wie die reprisentative Fassade der alten europiischen Stadt
abblittert und ihr institutionelles Gefiige zum Problem gerit, erleben wir in Skopje und

11 Sebastian Kirsch: Stadt als Fabrik. Vortrag im Rahmen der gleichnamigen Tagung Diisseldorf 2018.
In: Forum Freies Theater, 0.D. http://flt-duesseldorf.de/media/stadt-als-fabrik-wie-logistik-und-master-
placne-das-leben-in-der-stadt-veraendern/ (Zugriff am 10.08.2020).

12 So Juliane Rebentisch im Abstract zu einem Forschungsprojekt an der Universitit Konstanz: Juliane
Rebentisch: Erscheinen. Elemente einer politischen Phinomenologie. Abstract. In: Exzellenzcluster
Kulturelle Grundlagen von Integration, o.D. https://www.excl6.uni-konstanz.de/5519.heml (Zugriff
am 12.08.2020).
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Warschau deren emphatische Neuauflage in anachronistischen Neoklassizismen, Fassaden-
und Denkmalarchitekturen, in nationalistisch tiberhohten Rhetoriken und revisionisti-
scher Gedichtnispolitik. Als miisse es mehr denn je darum gehen, die Stadt etwas repri-
sentieren zu lassen, und als misse die reprasentative Architektur pompos genug sein, um

tber ihr leeres, fiktives oder phantasmagorisches Zentrum hinwegzutiuschen, schafft das

Bauprojekt Skopje 2014 cine architektonische Apotheose des Nationalen, die Reprisen-
tativitit und Erhabenheit gerade dort institutionalisiert, wo die eigentliche historische

Materialitdt der Stadt buchstiblich dem Erdboden gleichgemacht oder dem Regime der
kommerziellen Interessen tiberantwortet worden ist. Das unweit vom neuen Paradeplatz

verfallende Kino, das lediglich noch die verblassende Erinnerung an cine vergangene Zeit

der Geselligkeit und des gemeinsamen Kulturgenusses reprisentiert, halten die Erben der
Kinogriinder lieber geschlossen, als es ohne Aussicht auf Rendite und Profit vermieten

oder verkaufen zu kénnen.

Gerade die hochst reprisentationslogisch ausgerichteten Stadt- und Gedichtnispolitiken

in Warschau und Skopje zeigen an, dass mit der alten institutionellen Struktur der euro-
paischen Stadt auch die dominante politische Form des biirgerlichen Zeitalters in die

Krise geridt: Schliellich ist die ,Hypostase des Nationalen', die sich in den neuen Stadt-
bildern mit ihren neoklassizistischen Figurenkabinetten, Reiterstandbildern und leeren

Fassaden niederschligt, als hysterisch tbersteigerter Versuch lesbar, um jeden Preis am

Prinzip des Nationalstaats festzuhalten. Innerhalb des modernen Projekts der Nations-
werdung suggerierte es die Sicherheit ,eines historisch konstituierten und juridisch ver-
fiigten Wir“'? und bildete somit den Fluchtpunke der politischen Reprisentationslogik.
Das hiufig unter dem Begriff Rechtsruck zusammengefasste Abdriften der osteuropi-
ischen Staaten in die sogenannte illiberale Demokratie, dessen uns Warschau und Skopje

stadtgewordene Illustrationen vorsetzen, ist demnach nur ein moglicher Ausdruck eines

Phinomens, das alle aus dem biirgerlichen Zeitalter heraustretenden europiischen Staaten

betrifft, wenn auch auf unterschiedliche Weise. Umso mehr muss sich der Kontinent als

,Festung Europa’ inszenieren, als seine politischen, 6konomischen und symbolischen In-
stitutionen der Komplexitit und Fliichtigkeit planetarer Daten-, Waren-, Geld- und nicht

zuletzt Personenstrome nicht mehr gerecht werden kénnen. Den ,allgegenwirtigen Ver-
fall der reprasentativen Demokratien in Europa® von dem die ,fortschreitenden sozialen

Marginalisierungen® in Stidten wie Neapel oder Athen ebenso zeugen wie die gouverne-
mentale Entpolitisierung des 6ffentlichen Raums in Deutschland oder Dinemark und die

ideologischen Verengungen in Polen und Mazedonien, kann man damit auf die Inkon-
gruenz zwischen der biirgerlichen, reprisentationslogischen Konfiguration der pd/is und

der entgrenzten Wirklichkeit einer globalen Technopolis zuriickfithren.'* In dieser Welt

haben lingst nationale und transnationale Institutionen — Zentralbanken, Ratingagentu-
ren, die Welthandels- und Weltgesundheitsorganisation sowie global agierende Konzerne

und Technologicentwickler — die Kontrolle des politischen Raums tibernommen. Sie las-
sen die herkémmlichen politischen Institutionen — Nationalstaaten, Parlamente sowie

simtliche weitere auf dem Reprisentationsprinzip beruhende Einrichtungen — machtlos

13 Nowotny/Raunig: Instituierende Praxen, S. 14.
14 Ebd., S.21-22.
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und unzeitgemif erscheinen. In den ,dominanten institutionellen Formen® des biirgerli-
chen Zeitalters sind die Erfahrungs- und Subjektivierungsweisen der global und technisch
gewordenen Welt ,nicht einmal artikulierbar."”

Damit wird der zeitgendssischen Stadt nicht zuletzt die Institution Theater zur Last; der
zeitgendssischen pdlis die dem biirgerlichen Zeitalter entstammende Institutionalitit von
Theater zum Problem. Denn keineswegs stehen die biirgerlichen Institutionen, und erst
recht nicht ihre reprasentativen Gehiuse, mehr fiir Stabilitit, Stirke, Prestige und Inte-
gritit. [hr symbolisches Versprechen als Anstalten einer nationalen Identitit oder gesell-
schaftlichen Konsistenz ist unglaubwiirdig geworden. Sie werden als rigide und unbeweg-
liche Apparate wahrgenommen, die den Anspriichen einer komplexen und stromenden
Wirklichkeit nicht gerecht werden kénnen. Wihrend die Kommunalregierungen vieler
curopaischer Stadte historische Theaterbauten und Kulturinstitutionen schliefen, kom-
merzialisieren, umnutzen oder zumindest umstrukturieren, ,fragen’ die prekiren Theater-
orte, indem sie sich in ,artfremde’ Riume einnisten, neue Riume erschlieflen oder alte
wieder nutzbar machen, sich von reprisentativen Architekturen losen und stattdessen
den Akzent auf die Materialitit und Historizitit einer je spezifischen Raumlichkeit legen:
Wohin geht Theater, wenn es den ihm angestammten Platz im institutionellen Geftige
der biirgerlichen Stadt und ihrer symbolischen Ordnung verlisst? Wie kann es sich den-
ken in einer Zeit, in der das Institutionelle und Reprisentative umfassend in Verruf
geraten ist?

Antonio Negri und Michael Hardt haben die vielen ,fithrerlosen Bewegungen®, die sich
im vergangenen Jahrzehnt auf Strafien und Plitzen, in Parks und 6ffentlichen Riumen
rund um den Erdball versammelten, als ,Symptome einer historischen Verschiebung’
bezeichnet.'® Aus Sicht der prekiren Theaterorte, die sich als prozessual instituierende
Gefiige begreifen, dabei aber die Méglichkeit der institutionellen Sedimentierung sowie
die Herausbildung vertikaler Hierarchien und exklusiver Entscheidungsmonopole pro-
blematisieren, kdnnen wir diese Diagnose bekriftigen. Und zwar nicht als eine automa-
tisch ,gute’ oder ,moralisch erstrebenswerte® Praxis, sondern als kritische Teilhabe an einer
allgemeinen ,Verfliissigung’, Horizontalisierung, Desubstanzialisierung und Technologi-
sierung. Diese Verfliissigung charakterisiert den politischen Raum einer global und vir-
tuell gewordenen Welt und fiihre die alte institutionelle Strukturierung der biirgerlichen
pélis an ihre historische Grenze.” Da Theater in der zeitgendssischen Stadt nicht mehr das
reprisentative Herz eines institutionell strukturierten Gemeinwesens mit seinen symbo-
lischen Fundamenten der (nationalen) Identitit, der (kulturellen) Bildung oder des (6ko-
nomischen) Wohlstands bildet, sucht es nach institutionellen und isthetischen Praktiken,
die dezidiert nicht gemif Reprisentationslogiken organisiert sind, sondern diese als histo-
rische politische Form sicht- und kritisierbar machen. Es geht um die kreative Erfindung
paradoxer (Nicht-)Institutionen, die das Aggregative vor dem Reprisentativen stirken,

3

15 Ebd., S.17.

16 Hardt/Negri: Assembly, S.8.

17 Zum Zusammenhang von Souverinitit und Reprisentation im pritechnologischen Dispositiv sowie
zu technologisch bedingten Subjektivierungs- und Institutionsformen der Unsouverinitit vgl. Horl:
Die technologische Bedingung, S. 12-16; Alexander R. Galloway: Black Box, Schwarzer Block. In: Horl
(Hrsg.): Die technologische Bedingung, S.267-280.
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starre Hierarchien in plurale und flexible Gefiige aufldsen und die ,Regierung des Gemein-
samen“'® als horizontale Praxis der Selbstregicrung von unten erméglichen. Verschiedene
zeitgendssische, wiederum hiufig aus den virtuellen Erfahrungsraumen des Internets stam-
mende Diskurse' haben dafiir das Begriffsfeld des Kommunen — common, commons, com-
moning usw. — erschlossen und bezeichnenderweise gerade fiir die Beschreibung urbaner
Handlungs- und Organisationformen der Gegenwart geschirft.

So schreiben die Theaterorte nicht zuletzt an einem neuen Kapitel der kunstinternen, aber
von vornherein in andere Bereiche ,ausfransenden“*® Geschichte der Institutionskritik
mit. Aus heutiger Sicht konnte diese Geschichte vielleicht von ihren Urspriingen in den
Avantgarden der Zwanziger- und DreifSigerjahre tiber ihre Hochzeit zwischen 1960 und
1980 bis hin zu der zeitgendssischen ,Neuartikulation von Kritik und der Suche nach
cinem vom klassischen Institutionsverstindnis abgesetzten Begriff der Instituierung*' als
Geschichte einer Verflissigung auf dem Weg in die technologiegestiitzte Kosmopolis neu
erzihle werden. In dieser Erzihlung finde nicht zuletzt Boltanskis und Chiapellos luzide
Beobachtung der Kapitalisierung der Kiinstlerkritik ab 1968, deren Konsequenzen wir uns
ausgehend von der VIERTEN WELT im kreativkapitalistischen Berlin vor Augen fithrten,
ihren Platz als bis heute mafigebliches Schliisselmoment und Ursache einer nach wie vor
unaufléslichen Verkomplizierung im Verhiltnis von Theater, Institution und Kritik.
Notieren lasst sich jedenfalls, dass die prekiren Theaterorte die zeitgendssische Stadt als
einen Raum ausweisen, der sich, insofern seine geerbte institutionelle Struktur ins Wan-
ken geraten ist, erheblich von seinen modernen Vorgingern unterscheidet und mithin
Offentlichkeit und Gemeinwesen auf vollig andere Weise, nimlich jenseits von (souve-
riner) Institution und Reprisentation zu denken gibt. An der Suche nach Méglichkei-
ten, dieser Offentlichkeit und diesem Gemeinwesen konkret Gestalt zu verleihen, sind
die Theaterorte als instituierende Kontexte und asthetische Experimentierriume konkret
beteiligt. Dabei spiegeln und affirmieren sie eine generelle Entwicklung, die nicht zuletzt
als politische Konsequenz der allgemeinen Kybernetisierung gelesen werden kann: die
Uberholung reprisentationslogischer Organisationsweisen durch Modelle verteilter Hand-
lungsmacht und transindividueller Entscheidungsformen.**

Hinter den marode gewordenen oder — im Gegenteil — maximal ausstaffierten, dafiir
jedoch nicht minder hinfilligen Fassaden der biirgerlichen Stadt fiillen die Theaterorte
gewissermaflen die entleerten Behiltnisse ihrer Institutionen wieder auf - radikal anders
allerdings und quer zu dem, was ihre historischen Begriffe, Formen und Funktionsweisen
mehrere Jahrhunderte lang mehr oder weniger eindeutig vorgesehen und perpetuiert
haben. Statt einer festen und reprisentativen Ordnung der Institutionen hat die Stadt
der Theaterorte eine Vielzahl hybrider und heterogener Foren, in denen prekire und fle-
xible Handlungsweisen erfunden, zeitweilig zur Anwendung gebracht und kontinuierlich
verindert werden. Das Theater kann sich auf diese Stadt weder illusionistisch-reprisentativ

18 Revel: The Common, S.25.
19 Vgl. z.B. die frithe Studie von Yochai Benkler: The Wealth of Networks. How Social Production
Transforms Markets and Freedom. New Haven / London: Yale UP 2006.

20 Nowotny / Raunig: Instituierende Praxen, S.20.
21 Ebd., S.21.
22 Vgl. Horl: Die technologische Bedingung, S.21.
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bezichen, wie es die barocken Perspektivbiihnen taten, noch durch die Abschneidung des
Auflenraums zugunsten einer vermeintlichen Innerlichkeit, wie es im biirgerlichen Trauer-
spicl der Fall war. Vielmehr kehrt es gleichsam unter zeitgenossischen Bedingungen zu sei-
ner Funktion als Forum zurick, als Stitte eines nicht reprisentations- oder werklogisch
verfiigten gemeinsamen Erscheinens, die wesentlich mit ihrer Umgebung und dem sich
in ihr und durch sie entfaltenden Gemeinwesen verwoben ist.

Mobilitit
Ein Hauptanliegen der modernen curopiischen Stadt ist es, den Menschen ein an den
technologischen Moglichkeiten des Zeitalters gemessenes Maximum an Mobilitdt inner-
halb der Stadt und iiber ihre Grenzen hinaus zu verschaffen. In der biirgerlichen Stadt
tragen die prichtigen Fassaden der historischen Bahnhoéfe oder die kunstvoll gestalteten
Ein- und Ausginge der Untergrundbahnen dies stolz zur Schau. Die autogerechte Stadt
der Postmoderne erhebt die straffen- und treibstoffgebundene Mobilitit sogar zum zentra-
len urbanen Prinzip. So spiegeln sie beide den Prozess der ,terrestrischen Globalisierung**
wider, geht diese doch vornehmlich auf Schienen, Strafien und Seewegen sowie tiber ana-
loge Telefon- und Stromleitungen vonstatten.
Inzwischen hat sich das Mobilititsdispositiv drastisch verdndert: Die heutigen Stadte sind
an cin interkontinentales Netz von Luftverkehrswegen angeschlossen, iiber Satelliten ver-
tikal bis ins Weltall ausgestrecke und tiber komplexe logistische Netzwerke in eine globale,
kybernetische Produktionsckonomie eingebunden. Mobilitét ist nicht mehr, oder zumin-
dest nicht mehr vorrangig, von Schienen und Haltestellen, Fahrplinen und Reisezeiten,
Verkehrslagen und Benzinpreisen abhingig, sondern durch intelligente Technologien, die
auch Waren und Dienstleistungen in zunchmendem Mafie zirkulieren lassen und direkt
in die Wohn- und Arbeitsriume der Menschen beférdern, von Grund auf verindert. Der
hiusliche und mobile Internetanschluss, einschneidendes Resultat der ,elektronischen
Globalisierung**, macht terrestrische Mobilitit dort, wo sie sie nicht gleich iiberfliissig
werden lasst, einfacher und direkter. Er personalisiert und automatisiert sie und entkop-
pelt den Kérper vom Mittel der Fortbewegung. Auf diese Weise entgrenzt und demate-
rialisiert sich die Erfahrung des Raumes, lost sie sich von der somatischen und analogen
Dimension und wird Zeitlichkeiten unterworfen, die von der drastischen Beschleuni-
gung bis hin zur vermeintlichen Unmittelbarkeit reichen. Verlingert man diese in der
zeitgenossischen Stadt angelegten Dynamiken wie Fluchtlinien ins Extreme, so gelangt
man in eine Art paradoxes Dispositiv totaler Mobilitat, in dem man sich, um auf die
andere Seite des Globus oder gar ins Weltall zu gelangen, gar nicht mehr physisch fortbe-
wegen muss. Im Mobilititsdispositiv der biirgerlichen Stadt mit ihren Eisen- und Straflen-
bahnen, Omnibussen und ersten elektronischen Leitungen war bereits der Beginn eines
,shift from figure to flow**’ angelegt. Die postmoderne Biirostadt hat dieser Verschiebung
mit ihrem ausgekliigelten Netz funktionaler Kraftfahrstrafien weiter den Weg bereitet.

23 Peter Sloterdijk, zit. n. Kirsch: Stadt als Fabrik.
24 Peter Sloterdijk, zit. n. ebd.
25 Clare Lyster, zit. n. ebd.
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In der zeitgenossischen Stadt nun scheint sie nahezu vollends realisiert — ihr Raum ist
gleichsam glatt geworden, und Waren, Lebewesen und Dienstleistungen gleiten tenden-
ziell widerstandslos durch ihn hindurch.

Gegentiber der gen unendlich gehenden Beschleunigung von Mobilitit und der Ein-
schrumpfung raumlicher Distanzen im virtuellen Raum insistieren die Theaterorte von
Athen bis Tarnby auf der Méglichkeit lokaler, geographisch verwurzelter und verkérperter
Offentlichkeiten begrenzten Umfangs. Als ginge es um die ,Maglichkeit einer Distanz-
beziehung zum Technischen auch im biotechnischen Zeitalter*** betonen die Theaterorte
ihre lokale Gewachsenheit, stehen, solange sie existieren, responsiv mit diesen Umgebun-
gen in Verbindung und I6sen sich tendenziell nicht von ihnen ab. Das lokale und kon-
krete In-der-Stadt-Sein als verkorperte Existenz in einem geteilten sozialen Raum ist es,
was in den Theaterorten als politisch empfunden wird. Dazu gehoren die gemeinschaft-
liche Sorge fiir den Ort als Milieu einer geteilten dsthetischen Existenz, die Kenntnis
und Pflege des nachbarschaftlichen Umfelds - sei dieses nun ein Quartier, ein Gebaude-
komplex oder ein Park — sowie die Arbeit an der Qualitit des sozialen Kontaktes, der
konfliktir oder kooperativ, konfrontativ oder wertschitzend ausfallen kann, in jedem
Fall aber, anders als die Kommunikation im digitalen Raum, nicht auf Kérperlichkeit
und Situativitit verzichtet. Dezidiert im Lokalen verankert, gleichsam Kerben in einen
glatt werdenden Stadtraum schlagend, legen die Erfahrungen der Theaterorte ein allge-
meindkologisches Offentlichkeitsverstindnis nahe. Mit seinem emphatischen Kérper- und
Ortsbegriff unterscheidet es sich sowohl von der globalen und virtuellen, also gewisser-
maflen doppelt entgrenzten Produktionséffentlichkeit als auch von der affektgesteuerten
,Nicht-Kommunikationséffentlichkeit® der digitalen Populismen, in der sich die spekta-
kularisierte Geste tendenziell von ihrer Botschaft trennt.”’

Am explizitesten sprechen die Texte und Praktiken der VIERTEN WELT diese Brems-
wirkung wider das Strémen im glatten Raum der globalen Technopolis aus, doch bilden
auch die anderen Orte unzweifelhaft Kristallisationen, metastabile Konzentrationen von
Kérpern, Inhalten und Praktiken, lokal geformt und mit einem irdischen Haltbarkeits-
datum versehen. Mit ihrer Forderung nach lokalen, begrenzten und metastabilen Offent-
lichkeiten verweigern sich die Theaterorte dem technokapitalistischen Liquidititsimpera-
tiv, der ,als Grundlage des Wirtschaftsprozesses und der wirtschaftlichen Vcrbinclungen“28
fungiert. In ihrer ,Riickkehr’ zur somatisch-terrestrischen Erfahrungsdimension machen
sie, wachstumskritischen Initiativen dhnlich, die Verklammerung von okos und pdlis im
Epochenprojekt der biirgerlichen Moderne gleichzeitig sichtbar und fragwiirdig. Entsagt
wird dadurch jedoch auch der juristischen (Re-)Konturierung des Lokalen als Territorium
oder ius eines Staates, einer Nation oder kleinerer administrativer Einheiten. Der symbo-
lische Bezugsraum, der durch die ,Erdverbundenheit’ der Theaterorte aufgerufen ist, ist
nicht ein durch ,Blut und Boden’ gebundenes Volk und dessen Kultur, sondern eine weit-
laufige Gegend staaten- und statusloser, dafiir aber korper- und gestalthafter Singularititen,

26 Horl: Die technologische Bedingung, S.45.

27 Vgl. Rosalind C. Morris: Thesen zur neuen Offentlichkeit, aus d. Engl. v. Gaby Gehlen. In: Zeit-
schrift fiir Medienwissenschaft 7,2 (2012), S.115-131. DOI: hetps://dx.doi.org/10.25969/mediarep/597
(Zugriffam 13.07.2022).

28 Foucault: Die Geburt der Biopolitik, S.412.

354



die in punktuellen und temporiren Gefiigen zueinanderkommen und wieder auseinander-
gehen, stets lokal, stets in prekirem Aufenthalt. Dies kann wiederum als analoger Effeke

der ,technologischen Sinnverschiebung des Politischen*® beschrieben werden. Unmissver-
standlich wird so deutlich, dass die fiir diese Verschiebung strukturell ausschlaggebende,
urspriingliche Technizitit mit ihren Momenten der Emergenz, der Kompositionalitit

und der Asignifikanz unbedingt von ihrer industriellen und kontrollgesellschaftlichen

Abschopfung zu unterscheiden ist.

Was sich in den Theaterorten Bahn bricht, entspricht der ,jenseits des einfachen Gegen-
satzes von Bewegung und Institution” verlaufenden Fluchtlinie zeitgendssischer globali-
sierungskritischer Ansitze, die sowohl ,quer zu den nationalen Strukturen der zentralis-
tischen Politik“ als auch ,unter dem Radar der transnationalen 6konomischen Strome®
nach alternativen Formen des Gemeinwesens und der O ffentlichkeit suchen, ,vom kleins-
ten lokalen Zusammenhang des Dorfs oder Stadtteils bis zur translokalen Formation der
neuen Munizipalismen®.*® Fiir die Frage des Theaters weist dieser neue Lokalititsbezug

also nicht zuletzt entschieden aus der historischen Verwebung von Theater und National-
staat hinaus, die massiv mit der Aufklirung einsetzte und dem biirgerlichen Zeitalter
inklusive seiner postmodernen Spiclarten ebenso zuzurechnen ist wie das Projekt einer
weltumspannenden, zeitlich und rdumlich ad infinitum reichenden Mobilitit.

,Natur

,Wir sind an einem dramatischen Punkt in der Geschichte des Gemeinwesens, der comz-
mon goods angekommen®, sagt der Journalist und Architekturkritiker Niklas Maak im
Gesprich iiber ein zeitgendssisches ,Unbehagen an der Stadt“.*! Mit dem raumpolitischen
Resultat der digitalisierten Globalisierung fasst er auch ihre politische Konsequenz fout
court zusammen:

Das planerische Ideal des 20. Jahrhunderts war die autogerechte, das des 21. Jahrhunderts
ist die datengerechte Stadt. [...] Wie einst die Verkehrsstrome, sind es die Datenstrome, von
denen vor allem private Konzerne (Google, Facebook, Amazon) oder autoritire Regimes pro-
fitieren. Wir brauchen dringend eine Ideologickritik der Smartifizierung, welche die Smart
City und das Internet der Dinge als Projekte kenntlich machen, die Groffkonzernen horrende
Gewinne, enorme Macht und Manipulation erméglichen.*

Das Gemeinwesen, das die datengerechte Stadt zu denken gibt, liegt in den Hinden glo-
baler Wirtschaftsgiganten, die seine physischen Riume als komfortable, serviceorientierte
und userfreundliche Umwelten einzurichten wissen: Die Smart City sei ,eine geniale
Geschiftsidee des maroden Spatkapitalismus®, mit der das ,Mantra der Produktexpansion®

29 Harl: Die technologische Bedingung, S.46.

30 Niki Kubaczek / Gerald Raunig: Die polititsche Neuerfindung der Stadt. Eine Einfithrung zu den
aktuellen munizipalistischen Bewegungen in Spanien. In: Dies. / Christoph Brunner / Kelly Mulvaney
(Hrsg.): Die neuen Munizipalismen. Soziale Bewegung und die Regierung der Stidte. Wien: transversal
texts 2017, S.7-28, hier S.8-9.

31 Maak/Jocks: Unbehagen an der Stadt, S. 68.

32 Ebd.
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in eine Zukunft gerettet werden solle, ,.in der alles griiner, vorsichtiger und weniger wer-
den soll“** Anstatt die moderne Verklammerung von okos und pélis aufzulésen, verfes-
tige die datengerechte Stadt die 6konomische Aushéhlung des politischen Raums nim-
lich gerade dadurch, dass sie die Gebote totaler Transparenz und Fliissigkeit mit einem
Anspruch ékologischer Nachhaltigkeit verquicke. Dadurch verlieren die zeitgendssischen
Stadte jedoch — zumindest im zukunftstrichtigen Modell der Smart City — tendenziell
ihre Wildwuchsigkeit, ihre vielwurzelige historische Gewachsenheit sowie nicht zuletzt
die Unebenheit ihrer materiellen und symbolischen Oberflichen:

Im Namen von Okologie, Sicherheit und Effizienz wird dem Improvisierten, Offenen und
Ungestalteten der Garaus gemacht: Designer und Planer transformieren staubige Plitze in
farbig gemusterte Fuflgingerzonen; iiberwucherte Ruinen werden nach ihrem Abrif§ durch
bunte Spielplitze mit Klettergeriist ersetzt. Damit diese Ordnungsmafinahmen nicht als das
wahrgenommen werden, was sie oftmals sind, nimlich grimmige und lukrative Disziplinie-
rungen cines gelassenen Alltags, kommt das Design als heiteres City Improvement daher. [...]

Die Stadt wird optisch zwar immer bunter, aber sozial immer grauer.**

Besonders luzide wirken diese Beobachtungen aus dem Blickwinkel der Frage, was in der

zeitgendssischen Stadt mit der ,Natur® geschieht, wie sich erstere auf letztere bezieht und

welche Rolle folglich die nicht von Menschenhand errichtete Umwelt fiir die pd/is der

zeitgendssischen Konstellation spielt. Inwiefern unterscheidet sich der Naturbezug der

zeitgenossischen Stadt von dem ihrer historischen Vorlaufer? Die biirgerliche Stadt des

19. Jahrhunderts hegte das Naturwiichsige in spazierfreundlich und reprisentativ gestal-
teten Parks ein. Ihr domestizierter Naturbezug festigte die abendlandische Kultur-Natur-
Dichotomie im systematischen Zusammenspiel von Griinanlagen und skulpturalen Bild-
welten, in symbolisch tiberformten Landschaftsarchitekturen und opulent gestalteten

botanischen Girten. Die postmoderne Stadt strich das Naturwiichsige fast vollends aus

den urbanen Landschaften aus oder bannte es in straflendhnlich gewundene Griinbiander
und gradlinig begrenzte Pflanzzonen innerhalb funktionaler und betonlastiger Architek-
turen. In der zeitgendssischen Stadt nun scheint ,die Natur® zuriickzukommen, in Form

klimaefhizienter Bauweisen, okologisch nachhaltiger Verkehrs- und Abfallpolitiken, aber
auch durch Begriinungsmafinahmen, hélzerne und natursteinerne Baustoffe und Ober-
flichengestaltungen sowie die gezielte Einrichtung von innerstidtischen ,Oasen’ mit
Schattenplitzen und Wasserflichen. Die zentrale Mafigabe der fliissigen Zirkulation von

Daten, Waren und Lebewesen lisst sich dabei mit den neuen ,natiirlichen® Stadtdesigns

bestens vereinbaren:

In New York gibt es jetzt 6ffentliche Liegebdnke, an denen man sein Mobiltelefon kosten-
los laden kann. Wer sich darauf einlif8t, kann danach auf Dauer in der ganzen Stadt getracke
werden. Die Bank mit ihrer ékologisch vorbildlichen, idyllisch-warmen Holzoberfliche wird
zum Ort eines Ubergriffs auf arg- und wehrlose Biirger: Buchstiblich im Schlaf werden jene
Daten abgegriffen, die man braucht, um die vollvernetzte Stadt zur Geldgrube zu machen.”

33 Maak/Jocks: Unbehagen an der Stadt, S. 68.
34 Ebd.,S.69.
35 Ebd., S.68.
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,Okologie, Sicherheit und Effizienz’ sind in der Smart City der Gegenwart strategisch mit-
einander verklammert — und mit welcher Macht sich dieser dreifaltige Imperativ gegen-
wirtig in urbane Ordnungen einschreibt, tritt in den aktuellen Renormalisierungen des
offentlichen Raums infolge der Corona-Pandemie lediglich besonders deutlich hervor.
Nun sind weder das infrastrukturell zerfressene Athen der Wirtschaftskrise noch die deka-
dente Altstadt Neapels noch das revisionistisch iiberformte Skopje aussichtsreiche Anwir-
ter darauf, morgen Smart City zu werden. Selbst von den biopolitisch motivierten Sport-
und Griinanlagen in der Kopenhagener Peripherie scheint es noch ein weiter Weg bis in
die klimafreundliche Wohlfiihlstadt mit permanentem Datenabgriff. Doch Griechen-
land und Siiditalien bilden als ,geographische und 6konomische Randzonen® eben genau
jene Marginalisierungs- und Prekarisicrungsprozesse heraus, die als ,Lebensverhilenisse
der Mehrheit® im neuen ,,Idealbild des urbanen Lebens® tendenziell ausgeblendet werden;
dieses aber gewissermafien ex negativo grundieren.’® In Skopje und Warschau iiberlagern
sich Kapitalisierungs- und Restaurierungspolitiken, als ginge es darum, einem unaufhalt-
samen Wandel gleichzeitig Widerstand und Vorschub zu leisten. Deutschland und Dine-
mark schliefllich, wirtschaftsstarke Akteure im europiischen Norden, passen ihre 6ffent-
lichen Raume sichtbar den Leitprinzipien Okologie, Effizienz und Sicherheit an. Insofern
wir all dies nach unseren Reisen zu den Theaterorten bestitigen kénnen, erscheint die
Diagnose einer generellen Smartifzierung des 6ffentlichen Raums, der die Wiedereinglie-
derung einer gleichsam algorithmisch steuerbaren Form von ,Natur' in stiadtische Gefuge
und Verhaltensnormen nur zutriglich sein kann, auch fiir unsere Kontexte zutreffend. Die
Stadt, auf die sich die Theaterorte beziehen, amalgamiert digitale und natiirliche Umwel-
ten, eben weil es Umwelten sind, und entdeckt die Umweltlichkeit selbst als Quelle von
Profit. Im Kontrast hierzu wollen wir am Ende unseres Rundgangs durch die zeitgendssi-
sche Stadt noch kurz anhand von drei Aspekten aufzeigen, wie die prekiren Theaterorte
nach einem ganz anderen Bezug zu natiirlichen Umwelten und zu den Themen ,Natur'
und ,Umwelt" an sich suchen.

Unsere Gedankenginge auf dem o7kos-Plateau haben bereits gezeigt, inwiefern sich an den
Theaterorten Organisationsweisen herausbilden, die sich sozusagen mimetisch zu vitalen
Wachstums-, Normbildungs- und Verfallsprozessen verhalten. In einer Art Mimesis an das
Lebendige wird dem Ungestalteten, Improvisierten und Wildgewachsenen ein gewisser
Stellenwert eingerdumt. Verfallende oder leerstehende Orte besetzend, ,bevolkernd’, ver-
indernd und mit neuen Sinn- und Praxisgefiigen iberwuchernd, zeigen die Theaterorte
eine ,Freiheit im Umgang mit Rdumen’, die man vielleicht mit der Metapher des Unkrauts
treffend beschreiben kénnte.”” Weiterhin haben wir auf dem o7kos-Plateau gesehen, wie
in den Theaterorten mafigeblich somatisch-umweltliche und handwerklich-pragmatische

36 Ebd.

37 Fir diese Metapher entscheidet sich auch die Herausgeberin des Sammelbandes iiber die alternati-
ven Lebensformen der ZAD, dessen Titel auf Deutsch etwa ,Lob des Unkrauts. Was wir der ZAD ver-
danken® lauten miisste. Vgl. Jade Lindgaard (Hrsg.): Eloge des mauvaises herbes. Ce que nous devons 4 la

ZAD. Paris: Les Liens qui libérent 2018. Weder die dhnliche Verwendung vitalistischer Metaphoriken

(virus, bug ctc.) im und fiir den Bereich des Digitalen, noch dic daraus ableitbare, allgemeine Frage nach

ciner moglichen ,urspriingliche[n] Kontinuitit der Technik mit dem Leben® (Hé1l: Die technologische

Bedingung, S.39) konnen hier umfassend erliutert werden, scien aber an dieser Stelle als Moglichkeiten

eines vermutlich produktiven Weiterdenkens aufgezeigt.
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Techniken zur Anwendung kommen, die nicht urbanen und abstrakten Wissensbestin-
den entstammen, sondern als erdverbundene, bodenstindige und in gewissem Mafle popu-
lire Praxisformen vielmehr in den lindlichen Bereich weisen. Dementsprechend hoch

ist an den Theaterorten die 8kologische Sensibilitit fiir die jeweiligen lokalen Umwelten

und ihre Bediirfnisse sowie fiir das eigene Exponiert- und Verletzbarsein in umweltlichen

Gefigen. Einen buchstiblichen Auszug aus der Stadt vollzichen zudem die tempori-
ren Besetzungen in Griechenland, wenn sie sich nach und nach aus dem gentrifizierten

Stadtviertel des EMBROS-Theaters zunichst an den Rand des Stadtparks Pedion tou Areos

und schlieflich iiber das Meer auf die nur knapp 3.000 Einheimische zihlende Insel

Kythera begeben.

Wihrend die Smart Cities des 21. Jahrhunderts Okologie und Natur kontrollgesellschaft-
lich abschépfbar machen, scheint sich in den Choreographien und Raumpraktiken der
Theaterorte, selbst wenn diese nur iiber wenige oder gar keine im engeren Sinne ,natiirli-
chen’ Bereiche verfiigen, ein Naturbezug zu konturieren, der sich als kosmisch-relationales

Denken ciner allbelebten, prekiren Umwelt beschreiben liefe. So haben die Theaterorte —
und mit ihnen andere ,Punkte des Wandels, der Kreativitit und des Widerstands*“*® —
durchaus an der zeitgendssischen Bewegung teil, die die umweltlichen Grundbedingungen

allen Lebens aus der Erfahrung der globalisierten Welt und ihrer technologischen Bedin-
gung heraus neu anerkennt. Nur tun sie dies eben nicht in Form des kybernetisch grun-
dierten Diktats von Okologic, Sicherheit und Transparenz, sondern in einer lokalen, erd-
verbundenen und endlichen Praxis vielfaltiger Bezugnahme. Fiihrt man auch von hier aus

die mikropolitisch angelegten Fluchtlinien aus Smart City und Technopolis fort, erscheint

die Moglichkeit eines gemeinsamen Lebens aufferhalb der anthropozentrisch konfigurier-
ten Stadt des biirgerlichen Zeitalters und mithin jenseits der fir dieses Zeitalter typischen,
ausschlief8lichen Konzentration der pd/is auf den Menschen:

Der Mensch, seine Natur, seine Fiifle, seine Hinde, seine Sprache, die anderen, die Kommuni-
kation, die Gesellschaft, die Macht, all das stellt ein miteinander verwobenes Ganzes dar, das
gerade die biirgerliche Gesellschaft charakeerisiert.”

Ist das Theater des biirgerlichen Zeitalters und seiner pd/is ein Theater des Menschen,
scheint es von der Erfahrung der Theaterorte aus geschen tatsichlich nicht abwegig, dass
nach dem Verhiltnis von Theater und Offentlichkeit in Zukunft nicht iz der Stadt, son-
dern an ihren Rindern, auf ihrer Riickseite, in den Gegenden jenseits ihrer Mauern zu
suchen sein wird:

Allerdings ist, um auch dieses langanhaltende moderne Missverstindnis noch zu erwihnen,
der Chor gerade keine Offentlichkeit im Sinne der 4gor4. Das Dionysostheater lag am Siid-
hang der Akropolis, auf jener Scite, die der Stadt abgewandt war. Vielleicht wird es eine dhn-
liche Lage sein, von der aus Fragen nach Offentlichkeit kiinfrig iberhaupt zu stellen sind.*°

38 Deleuze: Foucault,S.65.
39 Foucault: Die Geburt der Biopolitik, S.418.
40 Kirsch: Stadt als Fabrik.
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Der hier anhand der theatralen Geographie des antiken Athen skizzierte Blick ins Auf8en

fithrt in der zeitgendssischen Konstellation sicher nicht ausschliefllich und nicht zwin-
gend in ,lindliche Gegenden'. Vielmehr legt die spezifische Umweltlichkeit der prekiren

Theaterorte, die sich wohlgemerkt fast alle in dezidiert stadtischen Kontexten situieren,
die Notwendigkeit eines technodkologischen Umweltbegriffs nahe. Dieser setzt die Bereit-
schaft voraus, bei der Suche nach dem Populiren die Trennung von Natur und Kultur, von

physis und techné, in posthumanistischer Perspektive zu unterlaufen. Nur ausgehend von

einem solchen komplexen Umweltbegriff scheint es iiberhaupt sinnvoll und méglich, das

Verhiltnis von Digitalitit und Theater zu befragen, ohne das, ,was man bis heute etwas

ratlos Digitalisierung nennt,” auf ,die Umwandlung analoger Werte in digitale Formate

und die Diffusion solcher Technologien in alle méglichen [...] Bereiche® zu reduzieren und

das Theater mithin seinem Ausverkauf an die Informationstechnologic und deren hyper-
industrielle Betriebshaftigkeit zu iiberlassen.*

Versammlungen

Anhand der Frage der Stadt lief sich weiter der historische Ort einkreisen, an dem das
Phinomen der Theaterorte auftritt und den wir bereits, da er einer diagrammatischen
Transformation stattgibt, als den Ort eines Ercignisses ausgemacht haben. Wie bereits im
Bereich von ozkos scheint diese Transformation auch im Bereich der pélis den Ubergang
von der biirgerlichen zur kontrollgesellschaftlich-technologischen Ordnung zu betreffen,
an der die Theaterorte ebenso partizipieren wie sie sie kritisierbar machen und fluchtlinien-
artig iiber sie hinausweisen. Die Theaterorte bringen so ex negativo das zur Erscheinung,
was in der europiischen Moderne den Bereich der pdlis bestimmte und was zurzeit aus
sich heraustritt. Ihr Offentlichkeitsbegriff ist ein anderer als der der biirgerlichen Dispo-
sitive, heiffen diese nun rationale Kommunikationséffentlichkeit, kapitalistische Konsum-
offentlichkeit oder totalitire Gemeinschaft. Gleichzeitig wahren die Theaterorte einen
kritischen Abstand zu den digitalen Affektoffentlichkeiten des weleweiten Netzes und
machen kontrollgesellschaftliche Zurichtungen des Gemeinwesens problematisierbar.
Nachdem wir die Theaterorte und ihre Geschichten als Indikatoren jener Transformations-
bewegung kenntlich gemacht haben, die die zeitgendssische Stadt und ihr Gemeinwesen
von ihren modernen Vorliufern unterscheidet, wollen wir unsere Reflexion auf dem
pdlis-Plateau nun unter einem anderen Gesichtspunkt fortsetzen. Dabei ist es gleichgiil-
tig, ob wir noch einmal durch das thematische Portal des Gegenorts auf sie zugehen — des
Ortes, an dem cin Einspruch gegen bestchende Ordnungen laut wird, an dem Manifeste
geschrieben, Protestaufrufe gestartet, Riume besetzt und Kimpfe gefochten werden -,
oder statt des Ereignishaften der vielfiltigen Beginne erneut das Kontinuierliche in den
Blick nehmen und dort ankniipfen, wo unsere Uberlegungen auf dem o7kos-Plateau

41 Wie sehr es gerade im biihnenisthetischen Bereich einer theoretisch komplexen Einholung der
technologischen Revolutionen und ihrer epochalen Implikationen bedarf, zeigen Publikationen wie
der anlisslich der Pandemie verfasste Sammelband der Heinrich-Boll-Stiftung/ nachtkritik.de in
Zusammenarbeit mit weltuebergang.net (Hrsg.): Netztheater. Positionen, Praxis, Produktionen, 2020.
https://www.boell.de/de/netztheater (Zugriff am 03.12.2020).
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aufgehdrt haben: bei dem, was an diesen Orten Tag fiir Tag geschieht. Denn ganz gleich,
ob wir uns auf das Dass cines Ercignisses (Besetzung, Protest, Auffithrung, Zusammen-
kunft...) oder auf das Wie einer Praxis (verweilen, aushalten, verhandeln, streiten...) fokus-
sieren — hinter beiden Portalen erwartet uns die gleiche Szene: ,versammelte Kérper““.

Das Dass und das Wie

Die prekiren Theaterorte sind Versammlungsorte, in vielfachem Sinne. Schon allein des-
wegen, weil an ihnen Theater gemacht wird, geben sie regelmifSig temporiren Versamm-
lungen statt — den Versammlungen des Publikums und den Versammlungen derer, die

schaffen, spielen, konzipieren, proben, zur Auffihrung bringen. Dartiber hinaus entste-
hen in allen sechs Kontexten, abermals auf verschiedene Weise und in unterschiedlichem

Mafe, politische Versammlungen im engeren Sinne, die mal Gesten des Protests oder

des Widerstands bedeuten, mal in instituierende Prozesse oder parainstitutionelle Expe-
rimente einmiinden.

Seit die Besetzung des ASILO im Mirz 2012 mit einer mehrtigigen Versammlung begann,
findet jeden Montagabend ein 6ffentliches Treffen statt, in dessen Rahmen gemeinschaft-
lich tiber die Nutzung der Raumlichkeiten und die Programmgestaltung des ASILO ent-
schieden wird. Derartige Plenen wurden auch im besetzten EMBROS-Theater und im

chemaligen Café GREEN PARK, ebenfalls durch kollektive Protestaktionen eroffnet, regel-
mifig einberufen. Die Teilnechmenden der Do-it-yourself-Biennale begehen jeden Tag
ihrer Reise von Athen auf die Insel Kythera mit einer Versammlung, die tiber den Verlauf
des bevorstehenden Tages entscheidet. In Skopje wiederum tagt allmonatlich der aus Orts-
ansissigen, Kulturschaffenden und Ehrenamtlichen gemeinniitziger Projekte zusammen-
gesetzte Beirat von KiNo KULTURA, um die Programmsparte ,Open Space’ zu kuratie-
ren. Nicht wenige der hier Mitwirkenden waren 2016 an den spontanen Versammlungen

der sogenannten Colorful Revolution beteiligt, um gegen die revisionistische Stadtpoli-
tik zu protestieren. Ab dem Intendanzwechsel 2014 werden im TEATR POWSZECHNY
durch bewusst angesetzte Versammlungen mit allen Beschiftigten des Theaterbetriebs

institutionskritische Prozesse angestoflen; Ende 2017 kommt es mehrere Wochen lang zu

Massenaufldufen erziirnter Warschauerinnen und Warschauer vor den Tiiren des isthe-
tisch und inhaltlich provokant gewordenen Hauses. In der VIERTEN WELT sowie beim

TARNBY TorvV FESTIVAL schlief8lich werden Versammlungsformate und -praktiken

dramaturgisch konzipiert und als dadurch nicht minder wirkliche Ubungsriume eines

gemeinsamen Sprechens ins kiinstlerische Programm eingebettet.

In dieser versammelnden Riickschau dringen sich vor allem zwei Beobachtungen auf:
Erstens: Politisch sind die Theaterorte, insofern sie Versammlungsorte sind. Wie wir gese-
hen haben, ist die Versammlung iiber die aggregierende Form des Theaterereignisses im

engeren Sinne hinweg, aber auch wesentlich von diesem ausgehend, die entscheidende

raumzeitliche Form und Praxis, von der Bestand, Funktion, Organisation und Betrieb

der Theaterorte in ihrer Dimension als soziale Gefiige abhingen. Wir kdnnen sagen, dass

die Dimension, aufgrund derer das Theater allgemein ,unmittelbare Ahnlichkeiten zur

42 Judith Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, aus d. Amerik. v.
Frank Born. Berlin: Suhrkamp 2018, S.106.
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Politik auf[weist]“ - da es nimlich ,traditionell die Versammlung von Menschen in einem
gemeinsamen Raum beinhaltet” — an den prekiren Theaterorten besonders deutlich betont
bezichungsweise in den Vordergrund gespielt wird.” Das Versammelnde, das ihnen inso-
fern schon eingeschrieben ist, als sie eben Zheaterorte sind, findet sich als Strukturmoment
auf verschiedenen Ebenen und in verschiedenen Formen wieder. In den Versammlungen,
seien sie nun spontaner, instituierender oder theatraler Natur, ist immer schon auf die
grofle Frage nach der Politik verwiesen, ganz einfach deswegen, weil die Versammlung
etwas ist, ,das aufgrund der Bezichung zwischen uns gcschicht““. Die ,politische Frage —
?“* wird an diesen Orten somit vielfiltig vorweggenom-
men und im Kleinen, lokal und singulir, verschiedentlich durchbuchstabiert.
Zweitens: Je nach Versammlungsform riicken andere politische Fragestellungen in den
Fokus. Freilich sind Versammlungen von Korpern nicht ,in jedem Fall eine gute Sache®,
noch stellen sie an und fiir sich ,ein gewisses Gemeinschaftsideal oder gar eine lobenswerte
neue Politik“ dar, wie Judith Butler treffend mit Blick auf zeitgendssische Bewegungen wie
Occupy Wall Street oder Black Lives Matter anmerke.** Keine dieser Behauptungen legen
die Erfahrungen der Theaterorte nahe. Vielmehr signalisiert ihr Formenreichtum, dass
Versammlung nicht gleich Versammlung ist, und dass jede Versammlungspraxis spezifische
Subjektivierungs- und Regierungsformen hervorbringt: Beginnt sie im Protest, kann die
Versammlung den Blick auf herrschende Machtverhiltnisse und im Sozialen existierende
Konfliktlinien lenken; gehért sie zu einer instituierenden Praxis und gilt vornehmlich dem
Ziel der Selbstregierung, wirft sie die Frage auf, um welches Selbst es in dieser Regierungs-
praxis geht und wie dieses strukturiert ist. Wihrend sich in Protesthandlungen zumeist
spontane und dezidiert temporire Gemeinschaften bilden, die zunachst nichts weiter als
die Erfahrung eines Unrechts verbindet, bewegen sich Versammlungen instituierender
Prozesse stets auf der schmalen Gratlinie zwischen dem Aufbrechen bestehender Macht-
bezichungen und einer neuerlichen institutionellen Schliefung. Die dramaturgisch oder
kinstlerisch gesetzten Versammlungspraktiken schlieflich problematisieren genau solche
Dynamiken auf dsthetisch-formaler Ebene, indem sie Subjektivierungsweisen und soziale
Prozesse kiinstlerisch rahmen, verstirken und sichtbar machen.
In jedem Fall konnen wir sagen, dass sich an den Theaterorten ein vielfiltiges ,Interesse
an Form und Wirkung 6ffentlicher Versammlungen“” ausdriickt. Einerseits wird immer
wieder grundsitzlich — in Gesten, die sagen, dass wir viele sind — das Feld der pdlis als
»Zwischen-den-Menschen“*® eréffnet. Andererseits geht es auch immer schon um die Frage
nach dem Wie dieses Zusammenseins, um die Frage nach konkreten Formen, die ihm (in
Machtkonstellationen) gegeben werden oder alternativ (in Kritikkonstellationen) gege-
ben werden kénnten, um die Frage nach den Auswirkungen und Konsequenzen, Effekten
und Voraussetzungen dieser Formen. Es geht also um das Dass des Mit und um das Wie

Wie sollen wir zusammenleben

43 Samuel Weber: Theatrokratie, oder: Die Unterbrechung tiberleben, aus d. Engl. v. Nadja Ben Khe-
lifa. In: Internationales Jabrbuch fiir Medienphilosophie 1,1 (2015), S.215-242, hier S.215.

44 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S. 14.
45 Ebd.,S.43.

46 Ebd.

47 Ebd.,S.8.

48 Arendt: Was ist Politik?, S. 11.
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seiner Gestaltung: Indem die Theaterorte die Tatsache der Pluralitidt immer wieder und
auf unterschiedliche Weisen zu denken geben, erméglichen sie es, die Frage nach ihren
potenziellen Artikulationsformen in kritische Gesten oder experimentell-prifigurative
Prozesse zu tiberfithren und sie in einer Vielfale fliichtiger, temporirer und lokaler Prak-
tiken stets neu und anders zu beantworten. Nehmen wir die Theater- als Versammlungs-
orte gleichzeitig in den Blick, scheint es also, als gehe es genau darum, die , Tatsache der
Pluralitit“”’ immer wieder zu sagen und dabei die Frage nach der politischen Form in der
Schwebe ihrer unendlichen, jeweils konkreten — das heifit historischen und lokalen — Arti-
kulationsmaéglichkeiten zu halten.

Korper im Raum
Magen Ziel, Ausgangspunket, Zeitlichkeit und Funktion der Versammlungen auch sehr
unterschiedlich sein — ein morphologisches Merkmal teilen sie: die Versammlung als
gemeinsames Erscheinen von Kérpern im physischen Raum. Es fillt nimlich auf, dass es
sich bei den allermeisten der an den Theaterorten statthabenden Versammlungen — die
einzige Ausnahme bildet der Publikumsbeirat von KINo KULTURA, der aus Mitgliedern
verschiedener kultureller und zivilgesellschaftlicher Initiativen zusammengesetzt ist —
nicht um reprisentative und folglich parlamentsartige Konstellationen handelt, sondern
um konkrete, offene und durchlissige Riume, in denen die jeweils vor Ort Anwesenden
jeweils ,alle’ sind: Es gibt fur die instituierenden Versammlungen von AsiLo, EMBROS und
GREEN PARK ebenso wenig wie fir die Offentlichkeitsﬁbungen der VIERTEN WELT oder
des TARNBY ToRV FESTIVALS, ganz zu schweigen von den Protestversammlungen vor
dem TEATR POWSZECHNY, in dessen Innern die Generalversammlung aller Beschiftigten
tagt, weder Wahlmandate oder Reprisentationsabkommen, noch ékonomische Zutritts-
oder sonstige Teilhabebedingungen. Sie kennen ,keine rechtliche Struktur®, sondern sind
Hfrei, freiwillig und grenzenlos*.*° Es gilt gewissermaflen: Das jeweils ,versammelte Volk
regiert sich selbst, indem es jede Vertretung auflost“®’. Unter Volk ist dabei mitnichten
ein ,vorgefertigtes kollektives Subjekt“”‘ zu verstehen, sondern vielmehr die stets singulire
Assemblage der jeweils konkret Zusammengekommenen. Die Versammlungen der preka-
ren Theaterorte sind dadurch wesentlich offen und prekir; sie bilden Raume, die man zu
jedem Zeitpunkt betreten und auch wieder verlassen kann — gleichsam Bithnen, auf denen
sich Momente des Auf- und des Abtretens abwechseln und iiberlagern. Wie die im voran-
gegangenen Kapitel analysierten Selbstregierungspraktiken, die wir mit den antiken Sorge-
techniken in Verbindung gebracht haben, es bereits anzeigten, sind die Versammlungs-
praktiken nicht symbolisch-reprasentativ strukturiert, sondern somatisch-umweltlich.
Die institutionellen Praktiken der Theaterorte weisen also von der Reprisentation als
Formprinzip der Regierung weg, und zwar in Ablehnung von bestimmten Mechanismen
und Dynamiken, die sich in der Regierungsform der reprisentativen Demokratie immer
wieder reproduzieren. Reprisentative politische Ordnungen ndmlich bringen Gruppen

49 Arendt: Was ist Politik?, S.9.

50 Foucault, zit. n. CD, S.413.

51 Joseph Vogl: Einleitung. In: Ders. (Hrsg.): Gemeinschaften, S.7-27, hier S.9.
52 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S.55.
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von Anteillosen hervor, die vom reprisentativen System ausgeschlossen bleiben. Sie bil-
den Eliten aus, die vermeintlich zur politischen Entscheidung befihigter wiren als ,der
Rest". Nicht zuletzt individualisieren reprisentative Systeme den politischen Entschei-
dungsprozess und brechen ihn auf die Wahlfreiheit der Einzelnen herunter, 16sen die

Entscheidungsfindung von der Materialitit des Gegenstandes und seines Kontextes ab und
neigen zur Sedimentation einmal ,gefillter” Entscheidungen in unbeweglichen Gesetzen.
Die Versammlungspraktiken der Theaterorte hingegeben betonen Inklusivitit, Pluraliti,
Heterogenitit sowie riumliche und personelle Konkretion, Prozessualitit und Prekaritit.
Entscheidungen werden in geteilten und prinzipiell unabschliefbaren Prozessen getroffen

und als unbedingt widerruflich angesehen.

In den hier skizzierten Eigenschaften, kurz gefasst in ihrer Offenheit, Nicht-Reprisenta-
tivitit und Endlichkeit, unterscheiden sich die Versammlungspraktiken der Theaterorte

wesentlich vom Modell der parlamentarischen Versammlung. Im gegenwirtigen politi-
schen System in Europa bildet dieses immer noch die zentrale politische Form. Dafiir
korrespondieren sie umso mehr mit zeitgendssischen sozialpolitischen Bewegungen wie

Occupy Wall Street (2011), den M15-Protesten in Spanien (2011) oder auch den franzési-
schen Nuits Debout (2016), die im gegenwirtigen Diskurs nicht ohne Grund als assemble-
istische Bewegungen diskutiert werden.”> Wie die Versammlungen dieser groflen globa-
len Formationen basieren auch die assembleistischen Praktiken der Theaterorte nicht auf
der Grundannahme einer individuellen Autonomie, Entscheidungs- und Wahlfreiheit,
also ,konstituierter und konturierter Einzelkorper der Untertanen bzw. Biirger®, sondern

auf der Annahme ,somatischer Relationen und opaker affektiver Resonanzen® zwischen

Korpern in einem geteilten Raum. (CD, S. 163) Sie sind mithin environmentaler struktu-
riert als die auf dem Modell des Gesellschaftsvertrags basierenden politischen Formen der
reprisentativen Demokratie und ihrer Institutionen, die bis in die Gegenwart die pd/is der
curopiischen Nationalstaaten ausmachen.

Weiterhin weisen die Versammlungen der Theaterorte jene doppelte Pragmatik auf, die

fir die groffen assembleistischen Bewegungen der vergangenen zwei Jahrzehnte charakte-
ristisch ist: Einerseits sind sie Schauplatz, Triger und Subjekt eines je konkreten Kampfes,
eines je konkreten politischen Projekts, in dem lokale Einspriiche und Forderungen gegen

spezifische Konfigurationen von Macht artikuliert werden: Die Versammlungen im AsiLo
erheben erstmalig gegen den kulturpolizeilichen Logos Neapels eine Stimme. Die Kollabo-
rationen der VIERTEN WELT treten gegen die neoliberale Fragmentierung des sozialen und

kinstlerischen Feldes in Berlin an. Die Versammlungen in EMBROS und GREEN PARK
denunzieren im Athen der Krisenjahre das ,Versagen sozialer und 6konomischer Unter-
stiitzungsnetze“>*. Die Festivalgemeinschaft in Tarnby Torv schlielich ,[beansprucht]

53 Namentlich der franzésische Politikwissenschaftler und Philosoph Philippe Urfalino prigt diesen
Begriff gegenwirtig im Rahmen eines an mehreren Pariser Hochschulen angesiedelten interdisziplina-
ren Forschungsprojekts. Sein Seminar an der Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales im akade-
mischen Jahr 2020/21 stand unter dem Titel ,, Des rassemblements au corps politique” und war explizit
den ,mouvements ,assembléistes” (Occupy Wall Street, les indignés, Nuit debout) et, plus récemment, le
mouvement des gilets jaunes” gewidmet, die er einer wertneutralen, gemeinsamen, strukturellen Ana-
lyse unterzog.

54 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S.34.
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cine dffentliche Sphire, von der man aufgegeben worden ist“> — und so weiter. In die-
sem Sinne sind die Versammlungen der Theaterorte kritisch. Andererseits eroffnen sie
als experimentelle, bewegliche und prekire Konstellationen die Moglichkeit einer ande-
ren politischen Praxis, die der gegenwirtigen Ordnung des politischen Raums gegeniiber
heterogen ist. In dieser Hinsicht wirken die Versammlungen prifigurativ, eréffnend oder
im urspriinglichen Wortsinn poetisch. Sie nchmen punktuell, experimentell und speku-
lativ vorweg, was ,Demokratie als prinzipielle Uberschreitung der politischen Ordnung®
(WdD, S.61) heiffen konnte. Was das genau bedeutet, werden wir im nichsten Unter-
kapitel noch niher erértern. Kritik und Prifiguration im Sinne von C)Hhung sind also
in den Versammlungspraktiken der Theaterorte wie in den globalen assembleistischen
Bewegungen miteinander verwoben. Im eingingigen Bild des ZAD-Aktivisten John Jor-
dan konnte man von einer doppelstringigen DNA sprechen, in der sich das Nein zu spe-
zifischen Machtkonstellationen, -formen und -techniken mit einem Ja zu anderen For-
men eines kommenden, buchstiblich noch zu erfindenden Zusammenlebens, -tuns und
-denkens verflicht.*¢
Ganz anders als die assembleistischen Bewegungen sind die Theaterorte hingegen, inso-
fern sie radikal lokale und kontextspezifische Phinomene sind, die zwar prinzipiell offene,
aber durch das Faktum der Lokalitit doch stets begrenzte Personenzahlen betreffen und
deswegen mit dem universellen Reprisentationsanspruch der Multitude-Diskurse —,Wir
sind die 99 %“*” — wenn iiberhaupt nur ironisch oder im Hinblick auf partielle Praxis- oder
Interessensiiberschneidungen in Verbindung zu bringen sind. In diesem Sinne stehen die
Versammlungen, die an den Theaterorten zusammenkommen, fiir eine assembleistische,
jedoch nicht monolithische und dezidiert nicht-reprisentative Praxis, eine Praxis also, die
zwar radikal offen, zuganglich und inklusiv ist, gleichzeitig jedoch jeden Anspruch der
Universalitit zuriickweist und auf das Lokale insistiert. Damit zeigen die Theaterorte
einerseits eine allgemeine Tendenz hin zu relationalen Subjektivititsformen an, wie sie
in zeitgendssischen Netzwerk- und Umgebungstechnologien formal pointiert und in den
assembleistischen Bewegungen des beginnenden 21. Jahrhunderts politisch artikuliert
wird.”® Andererseits liegt der Akzent der theatralen Versammlungspraktiken auf einer
unhintergehbaren Kérperlichkeit, die an die Konkretion eines jeweiligen Ortes und einer
je singularen Erfahrungsinstanz gebunden ist. Von den Theaterorten aus gesehen ist an
den Konkretionszonen Korper und Ort unbedingt festzuhalten, wihrend virtuelle oder
globalisierte Versammlungspraktiken von diesen Dimensionen abstrahieren konnen.

Geisterscharen

Unbedingt offen und gleichzeitig radikal situiert, ausgehend nicht von Einzelnen, son-
dern von der Positivitit des Zwischens als verkorpertem Bezug — die Versammlungsprak-
tiken in den Theaterorten, ganz gleich, ob sie der tatsichlichen Organisation des Ortes
dienen oder durch asthetische Gesten einberufen werden, korrespondieren im Ganzen

55 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S.55.

56 John Jordan: Les communs d’'une culture de résistance [Die Gemeingiiter einer Kultur des Wider-
stands]. In: Lindgaard (Hrsg.): Eloge des mauvaises herbes, S.44-53.

57 Vgl. Morris: Thesen zur neuen Offentlichkeit, S. 115.

58 Vgl. Horl: Die technologische Bedingung, S.21.
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cher der Konstellation des Publikums als der des Parlaments. Wihrend die gewahlte poli-
tische Versammlung das einmal eingesetzte, reprisentative Resultat vieler, als gleichwertig
angeschener Einzelentscheidungen wire, insistiert in den Versammlungen in AsiLo und
EMBROS, in den Tisch- und Diskursgesellschaften der VIERTEN WELT, in der Generalver-
sammlung der Beschiftigten im Warschauer Theaterbetrieb das Hic ez Nunc der Jeweili-
gen, die als zusammengekommene Korper einen geteilten Raum aufspannen. Namentlich
das TARNBY TorvV FESTIVAL macht diese Strukturanalogie von Publikum und politi-
schem Raum explizit zum Thema. Von den anderen Orten kann man aber zumindest in
unterschiedlichem Mafle sagen, dass institutionelle und 4sthetische Praxis von diesem
dem Publikum zugehorigen Bezugswissen um Pluralitit #zd Lokalitit — oder Singulari-
tit — grundiert werden.

Konsequenterweise finden wir denn auch an keinem der Theaterorte Versammlungsprak-
tiken, die nicht die Stabilitit flshen. In Athen und in Tarnby konnten wir Prozesse beob-
achten, in denen die radikale Offenheit und Heterogenitit der Versammlungen diese bei-
nahe oder tatsichlich lihmte oder gar aufléste. Auch in Neapel und Warschau sind die
Versammlungen ausdriicklich als storungsanfillige Gefiige konzipiert, die ,Briiche, Ver-
luste und Schadstellen**” affirmieren und um deren paradoxe Konstitution Mal fiir Mal
neu zu ringen ist. Die einheitliche Selbstprisenz einer konstituierten Gemeinschaft kann
in diesen Versammlungen, die gewissermafien einer spektralen Zeitlichkeit unterliegen,
gar nicht erst entstehen. Vielmehr bilden sich prekire Gemeinschaften, deren hypotheti-
sche Eins-Werdung im fortwihrenden Prozess des Aushandelns und Aushaltens von Dif-
ferenz, Opazitit und Heterogenitit ,stets verschoben, aufgeschoben und vertagt“*® wird.
Judith Butlers Vermutung, ,die Fluchtigkeit” einer Versammlung sei in der gegenwirti-
gen Konstellation ,eng mit ihrer ,kritischen’ Funktion verkntipft®, scheint sich hier zu
bewahrheiten.®’

Wie bereits der Aspekt der somatischen Raumlichkeit lisst sich auch diese auffillige Remi-
niszenz an das ,zersetzende Potential “” von pluralen und offenen Versammlungen mit
dem theaterspezifischen Wissen des Publikums in Verbindung bringen. So habe Walter
Benjamin ,das Potential der Theaterzuschauer [...] nicht in deren Unverinderlichkeit, son-
dern in ihrer méglichen Wandlungsfihigkeit“ (219) gesehen, wihrend Platon die ,als Herr-
schaft des Publikums, also als eine mehr oder weniger kontingente und zeitlich begrenzte
Versammlung verstandene ,Theatrokratie™ (217) gerade deswegen gefiirchtet habe, weil
sie der mit dem politischen Gemeinwesen verbundenen Vorstellung von Stabilitit und
Dauer zuwiderliuft:

Erstens wird [bei Platon, der das Theater fiir den Feind der politischen Ordnung hile, L.S ]
Theatrokratie [...] mit der Aufldsung universell giiltiger Gesetze assoziiert und damit auch mit
der Destabilisierung des sozialen Raums, den diese Gesetze sowohl begriinden als auch erhal-
ten. Der Aufstieg der Theatrokratie unterminiert und pervertiert die Einheit des theatron als

59 Vogl: Einleitung, S.25.

60 Ebd., S.20.

61 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S.13.

62 Weber: Theatrokratie, S.220. Seitenbelege in diesem Absatz in Klammern hinter dem jeweiligen
Zitat.
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sozialem und politischem Schauplatz, indem sie eine irreduzible und unvorhersehbare Hezero-
genitit, mannigfaltige Perspektiven und eine Kakophonie der Stimmen cinfithrt. Diese Zer-
setzung des theatron wird als Nebeneffekt von einer Zersetzung von Theorie begleitet, womit
die Fihigkeit des Wissens und der Kompetenz gemeint ist, Dinge einzugrenzen und sie an
ihrem ordentlichen Platz zu halten, um damit zu sozialer Stabilitit beizutragen. (221)

Diese Uberlegungen Samuel Webers zur politischen Spezifizitit beziehungsweise zur spe-
zifischen Politizitat theatraler Versammlungen erscheinen uns im Hinblick auf unsere
Theaterorte und die Frage nach ihrer Teilhabe an zeitgendssischen Transformationen
des Politischen relevant. Nach Weber zeichnen sich , Theaterkollektive® — und zu diesen
zihlt er ,ein Ensemble der dramatis personac” ebenso wie ein Publikum oder einen Chor -
durch ihre Instabilitit sowie ,durch eine gewisse Uneinheitlichkeit aus®. (226) Thre ,Exis-
tenz ist zeitlich begrenzt® (215) und sie bilden cine ,irreduzible Vielzahl“ aus , Dividuen® —
»zwischen Leben und Tod, Beobachtendem und Handelndem, Fremdem und Bekanntem
geteilt und hin- und hergerissen® —, die als wesentlich prekire, offene und heterogene
Gemeinschaft eine ,irreduzible Spektralitit” aufweist. (227) Theaterkollektive gleichen
mithin ,Geisterschar[en] ohne Heim und Herd“ (229), das heifit ohne einen festen und
eindeutigen Platz im Raum und ohne Prisenz und Konstanz in der Zeit. Sie kénnen nie
mit sich selbst identisch sein.
Tatsichlich sind die prekiren Gemeinschaften, die die offenen Versammlungen und
Arbeitsgruppen im AsiLo, in KINo KULTURA, EMBROS und GREEN PARK auf andere
Art hervorbringen als das partizipative Festival in Tarnby oder die institutions- und
ideologickritischen Ansitze des TEATR POWSZECHNY, zwar jeweils korperlich und rium-
lich konkret, untereinander aber wesentlich heterogen, aufeinander irreduzibel sowie in
sich kontigent und verginglich. Sie sind gleichsam - in radikaler Affirmation der Pre-
karitdt jeder theatralen Versammlung — jeweils, also vor Ort und auf Zeit berufen. Die
Theaterorte sind niemandes ,Heim und Herd®, werden aber von vielgestaltigen und inner-
lich heterogenen Vielzahlen heimgesucht und eine Zeit lang durchwirke, belebt, bespielt,
bewohnt, genutzt, verschiedentlich symbolisch tiberschrieben und imaginiert.
Sie geben dem konkreten Zusammenkommen und der Zerstreuung dieser Scharen statt,
nicht aber ihrer Verdichtung zu einer Einheit, ciner Institution, einem Bild oder gar einem
Mythos. Statt eines Erbes, eines Werks oder eines Monuments hinterlassen sie Spuren, Ein-
schreibungen in die Materialitit des Ortes ihrer Zusammenkunft, punktuelle, fragmen-
tarische Verdnderungen in physischen, symbolischen, sozialen oder subjektiven Raumen.
Spektral verstreut finden sich die Spuren der Zusammenkunft nach ihrer Zerstreuung in
Orten, Texten, Bildern, Erzihlungen, Kérpern wieder.

Gouvernemental-Werden, Spektral-Werden

Wenn wir die Theaterorte als Schauplitze einer gemeinschaftlichen Praxis ansehen und
in diesem Zuge fragen, als was sie Politik zu denken geben, konnen wir zuallererst fest-
halten, dass mit Korper, Affekt und Umweltlichkeit die gouvernementalen, mit Pluraliti,
Heterogenitit und Instabilitit die spekeralen Strukturmerkmale theatraler Versammlun-
gen auf den Bereich der pd/is projiziert werden. Statt des symbolischen oder gar juristischen
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Akts einer Griindung wird immer wieder ,die Grundqualitit der Pluralitit“®® ausgesagt
und gezeigt, als ginge es darum, ,zuerst das Sein unseres Gemeinsam-auf-der-Welt-Seins"
zu denken, um dann in einer dezidiert vielfiltigen und widerruflichen, experimentel-
len Praxis ,zu sehen, welche Politik dieses Denken [ihr] Gliick versuchen lassen wird .
(WdD, S.70)

Im Zeichen der versammelnden wie zerstreuenden Kraft des Theaters, im Zeichen sei-
nes relationalen und zersetzenden Potenzials, seiner Affinitit zum Heterogenen und zur
unauthebbaren Differenz erscheint das Politische als das, was wir in unseren Topographien
unter den Namen der Gleichheit (Neapel / Ranciere), der Exposition (Tarnby/ Arende,
Esposito), des Sozialen (Warschau / Lacan, Laclau), der Freundschaft (Skopje / Softi¢, Der-
rida) und der Verletzbarkeit (Athen / Butler, Lorey) diskutiert haben. Die Politik im enge-
ren Sinne, als Sphire der Institutionen, der Parteien, des Staats, der Gesetzesentwiirfe und
so weiter, verblasst demgegeniiber: ,[Dlie politische Tat wird vom vereinbarten Rahmen
der Ausiibung der Macht oder ihrer Ergreifung und von der Bezugnahme auf Modelle oder
Doktrinen abgekoppelt® (WdD, S.27). Tatsichlich umfassen die Machtkonstellationen,
auf welche die Theaterorte sich kritisch bezichen, die Sphire des Staates oder der partei-
und institutionsgestiitzten Regierung zwar, lassen sich aber keineswegs auf sie reduzieren.
Politisch ist mithin in den Theaterorten die Versammlung selbst, das Versammeln als Pra-
xis des Viele-Seins und des Raum-Teilens, als Praxis der potenziellen Konfliktualitit und
der wesentlichen Endlichkeit.

Fiir die Frage des Theaters bedeutet dies: Die versammelnde Kraft wird gegentiber der
reprisentativen, fur das biirgerliche Zeitalter entscheidenden Funktion des Theaters domi-
nant. Das chorische Raum- und Kérperwissen des Theaters, seine umweltliche und relatio-
nale Komponente wird gleichsam politische Tugend, wo die protagonistische, symbolisch-
reprisentative Ordnung innerhalb der pd/is in die Krise gerit. Das heifit auch, dass das
mimetische Wissen des Theaters — wie es insbesondere die in dieser Arbeit untersuchten
Asthetiken der VIERTEN WELT und des TEATR POWSZECHNY nahelegen — nicht als
Identitits-, sondern als Heterogenititswissen aktiviert wird. Es weiff nimlich um die Tat-
sache der Pluralitit und die daraus sich ergebende Aufgabe, mit-, gegen- und fiireinander
zu sein, Opazitit und Unvereinbarkeit auszuhalten, der Prekaritit des Bezugs Rechnung
zu tragen und die wesentliche Endlichkeit jeder singuliren und lokalen Position in einer
somatisch-affektiven Um-Welt zu affirmieren. Folglich ist in der zeitgendssischen Konstel-
lation auch in Bezug auf die Frage der pdlis das chorische Erbe des Theaters gegeniiber dem
protagonistischen entscheidender.

Aus gegenwartsdiagnostischer Perspektive bedeutet das: Vor dem weitrdumigen sinn-
geschichtlichen Hintergrund der technologischen Bedingung ebenso wie im untergriin-
digen Netz der ,kleinen Ereignisse’, die sich, wie unsere Theaterorte, in den Maschen
zeitgendssischer Machtkonstellationen herausbilden, konturiert sich ein gewissermaflen
post-politischer Politikbegriff. Thm sind ,,die Unvollendbarkeit und ein durchgestrichener
Anfang eingeschrieben““. Er beschrinke sich nicht auf die monolithische Sphire der staat-
lichen oder institutionellen Macht, sondern umfasst von vornherein die zahllosen Formen
gemeinschaftlichen, je singulir und lokal von Macht und Kritik durchzogenen Tuns.

63 Arendt: Was ist Politik?, S.10-11.
64 Vogl: Einleitung, S.21.
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Damit werden gleich zwei Konstanten des modernen politischen Denkens fragwiirdig:

einerseits die Ausrichtung des politischen Denkens auf einen Horizont der Verwirkli-
chung, der Ins-Werk-Setzung und der Vollendung, andererseits das nicht nur in den kata-
strophalen ,Hypostase[n] des Nationalen® wirksame, sondern in jeder , Politik der Nation*
cingefaltete Identititsdenken, spreche dieses auch ,die Sprache der Staatsbiirgerschaft und

der Universalitit“.*> Dass das teleologische Denken des Politischen nicht mit 1989 ein fiir
alle Mal uberwunden wurde, sondern beispielsweise noch in den Prozessen des nation

building in den chemaligen jugoslawischen Lindern wirksam ist, zeigte uns die in Skopje

materialisierte Stadt- und Identititspolitik auf nahezu groteske Weise, und von der prota-
gonistischen Uberformung der Vielheit im Mythos waren die nationalistischen Identitits-
politiken in Warschau und Skopje lediglich der buchstiblichste Ausdruck. Dem dinischen

Wohlfahrtsideal oder dem kreativkapitalistischen Mythos des ,neuen’ Berlins schienen

identititsbasierte Gemeinschaftsideale nicht minder eingeschrieben.

Die pdlis, die die Theaterorte durch ihre vielfiltigen Prozesse experimenteller, heteroge-
ner und prekirer Gemeinschaftsbildung zu denken geben, wird ,nicht linger durch die

institutionellen Realitdten, durch die Organisation der Gesellschaft und durch die ritua-
lisierte Staatlichkeit der Politik“ monopolisiert, sondern ist ,vielmehr der Ort, an dem eine

Gesellschaft auf sich selbst einwirkt und ihre Geschichte und die autonomen Gestalten

ihres Zusammenlebens selber hervortreibt“.*® Der Fokus verschiebt sich vom Institutionel-
len zum Prozessualen, vom Symbolischen zum A ffektischen, vom Souverinen zum Rela-
tionalen. Das Politische situiert sich somit nicht mehr in protagonistischen Formationen

wie Volk, Nation, Staat oder Partei, sondern in einer heterogenen Vielzahl von Kollektiven,
die je eine instabile ,Mannigfaltigkeit von Akteuren“” versammeln. Ein politischer Pro-
zess ist aus Sicht der Theaterorte einer, der Prozess bleibt und nicht zu Institution, Gesetz

und Macht gerinnt, der ,weniger Dauer und Abfolge als Gelegenheit, Begegnung, Ereig-
nen ohne Ankunft® ist, , Kommen und Gehen ciner Erfassung der Gegenwart als Anwe-
senheit und Mitanwesenheit von Méglichkeiten®. (WdD, S.89)

So wenig, wie ein politischer Prozess auf ein festes Ziel hinausliuft oder von einem zentra-
len Prinzip regiert wird, wird er von einem Subjekt getragen, das man identifizieren, kon-
stituieren und folglich auch unterwerfen konnte. Sie sind vielmehr die vektorielle Wit-
kung einer politischen Subjektivitit, die mit Michel Foucaults berithmter Formel i/ y 2

de la plébe®® vielleicht noch priziser beschrieben ist, als mit substantivischen Namen wie

Jacques Rancieres ,.Demos‘ oder der ,Multitude’ Negris und Hardts.®” Diese in der jiingeren

politischen Theorie erarbeiteten, notwendigerweise vielfach variierten und systematisch

immer wieder neu konfigurierten Bezeichnungen zielen zwar ebenfalls darauf, die Desub-
stanzialisierung des Politischen sagbar zu machen. Doch anders als der bezeichnenderweise

65 Vogl: Einleitung, S.16-17.

66 Ebd.,S.21.

67 Horl: Die technologische Bedingung, S.37.

68 Auf Deutsch wiedergegeben mit ,es gibt ,etwas’ Plebejisches®, vgl. Foucault: Michte und Strategien,
S.542.

69 Vgl. namentlich Ranci¢re: Das Unvernehmen; Michael Hardt / Antonio Negri: Commonwealth.
Cambridge, MA / London: Belknap Press of Harvard UP 2011.
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erst spit beachteten, mit dem partitiven, also buchstiblich zersetzenden il y 4 de... arbei-
tenden Formulierung Foucaults™ gelingt es ihnen nicht, das Substantivische als gramma-
tisches Aquivalent des Substanziellen abzustreifen.

Allen drei Begriffen wiirden wir nachsagen, dass sie gegeniiber den koexistenzial-
ontologischen Denkbewegungen Jean-Luc Nancys — darunter das adjektivische ,Mit*
und dessen verbale Modulation ,singular plural sein® — eine materialistisch-agonistische
Schirfung vornehmen. Strukturell entspringen sic aber dem gleichen Anliegen: das, was
wir hier vom Theater aus als Gouvernemental-, Umweltlich- und Spekeral-Werden der
Politik bezeichnen, sagbar zu machen. Nancy hat Umfang und Einsatz dieses ,epochalen’
Anliegens kurz nach der ,Epochenwende’ 1990 auf den Punkt gebrach, als er schrieb:

Die ,Mit-Teilung® bildet nicht in demselben Sinn eine Voraussetzung wie eine urspriing-
liche gemeinschaftliche Substanz — ,Menschheit” oder ein bestimmtes ,Volk® etwa — oder
wie eine Subjektivitit. Sie ist weder ,zugrundeliegend noch ,vorausgehend®. [...] Ich kénnte
auch sagen: Die Mit-Teilung schreibt sich, das gemeinsame Erscheinen schreibt sich. Aber wir
dirfen uns nicht der Illusion hingeben, das sei schon eine ,Antwort®. Es zeigt — zeigt uns —,

was an Arbeit noch vor uns liegt.”*

Wenn Grund, Ziel, Horizont und Subjekt abhandengekommen sind und deutlicher denn
je hervortritt, dass das Politische sich nicht reprisentieren, instituieren oder konstituieren
lasst, sondern sich zwischen vielen ,einzelnen punktuellen Dasein® ereignet — ,gemeint ist
das Interesse (die Wichtigkeit) des inter-esse (zugleich als ,dazwischen sein’, ,getrennt sein’,
,sich unterscheiden’, ,unter anderen sein’, ,teilhaben’)*”> —, dann entsteht fiir das eben an
Verfassungen, Identitdten, Institutionen, Gesetze, Volksgemeinschaften und Herrschafts-
instanzen gewohnte Denken ein Sagbarkeitsproblem:

So beginnt sich ein Umrif von ,uns®, von unserem gemeinsamen Erscheinen, abzuzeichnen,
der keine Figur annehmen kann und der doch weder abstrakt noch fiktiv ist. Es bleibt uns
nichts anderes iibrig, als zu lernen, seine Rinder nachzuziechen. Wir haben kein Modell, keine
Matrix fiir diese Zeichnung oder fiir diese Schrift.”

70 Neben Maria Muhle, deren Kommentar zum ,rand-stindige[n] Begriff“ der Plebs in Foucaults
Machtanalytik erstmals von der VIERTEN WELT in Berlin verdffentlicht wurde, hat auch Isabell Lorey
cinen ,Versuch, das Plebejische zu denken®, im Anschluss an Foucault und mit Blick auf die , Fliech-
kraft“ zeitgendssischer Kritikbewegungen verfasst. Vgl. Maria Muhle: Die Wiederkehr der Plebs. In:
Vierte Welt, April 2013. hteps://viertewelt.de/S-die-wiederkehr-der-plebs/ (Zugriff am 20.09.2022);
Isabell Lorey: Versuch, das Plebejische zu denken. Exodus und Konstituierung als Kritik. In:
EIPCP/transversal multilingual webjournal, 4/2008. https://transversal.at/transversal/0808/lorey/
de?hl=Paolo%20virno (Zugriff am 09.07.2020). Verwiesen sei auflerdem auf die zentral mit dem Thema
der Plebs befasste Arbeit des franzésischen Philosophen Alain Brossat, die auf Deutsch vorliegt unter
dem Titel Plebs invicta, aus d. Franz. v. Maria Muhle. Berlin: August 2012.

71 Nancy: Das gemeinsame Erscheinen, S. 186.

72 Ebd., S.192.

73 Ebd., S.196.
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Die Theaterorte, an denen das Politische sich vom Theatralen her als diffuser, uneinheit-
licher und pluraler Prozess zeigt, verweisen nicht zuletzt darauf, dass diese Aufgabe, die

Riander des gemeinsamen Erscheinens nachzuzeichnen, keineswegs an Aktualitit verloren

hat. Sie zeigen aber auch, dass diese Aufgabe in den 30 Jahren, die ihre Entstehungszeit
von Nancys Text zumindest zeitgeschichtlich trennen, vielfach und immer wieder ange-
gangen worden ist, in prozessualen Praxis-, Diskurs- und Denkgeftigen, experimentellen

Anordnungen und isthetischen Handlungsweisen, wie wir sie von Neapel bis Kopenhagen

angetroffen haben.

Hat sich inzwischen im philosophischen Diskurs die sogenannte politische Differenz als

Begriff und Denkfigur etabliert,” um den Unterschied zwischen der institutionellen und

gesellschaftlichen Sphire der Politik einerseits und dem Politischen, der ,flichenden® Erfah-
rung von Pluralitit andererseits denk- und sagbar zu machen, stellen sich uns die prekiren

Theaterorte als Kontexte dar, in denen sich die grundsitzliche Erfahrung des Mit, ,,des

Unendlichen und des Gemeinsamen® (WdD, S.36), vom Theater ausgehend immer wieder
singuldr sagt, zeigt, auffaltet, entrollt. AufSerdem dekliniert sie sich in konkreten Bewe-
gungen der Kritik - die ,gegenliufige, befreite Energie“75 jedes einzelnen Kontextes haben

wir in der jeweiligen Topographie einzufangen versucht. Da das ,Soziale [...] immer grofer
als das [ist], was je gegenwirtig sein kann“", ist diesen »plebejischen Momenten und Figu-
ren” tatsichlich nur ,anhand der Phinomenologie ihrer Erscheinungen® beizukommen.””
Dies haben wir auf unseren Reisen zu den Theaterorten, den physisch-geographischen und

den schriftlich-gedanklichen, sechsfach zu tun versucht. Nach der Lehre fragend, die aus

diesen Erfahrungen der prekiren Theaterorte auf politischer Ebene zu zichen ist, konn-
ten wir sagen: Die Theaterorte sind politische Raume, weil wir in ihnen in mannigfalti-
gen und unbedingt praktischen Weisen tiben, ,,,unter dem freien Himmel der Geschichte’
aufzutreten’®.

Wahrheit der Demokratie

Wir sagten vorhin, dass die Versammlungspraktiken der Theaterorte in ihrer prifigu-
rativen Dimension die Frage eroffnen, was Demokratie jenseits der bestehenden politi-
schen Ordnung heiffen konnte. Tatsichlich lassen sich in den Praktiken und Diskursen
der Theaterorte Momente und Dynamiken nachzeichnen, die tiber die offensichtlich in
Krise geratene politische Ordnung in Europa und ihre Konstanten der reprisentativen
Demokratie, der sozial-liberalen Marktwirtschaft und der Nationalstaatlichkeit hinaus-
weisen. Denn das Hervortreten der affektiven, relationalen, umweltlichen Dimension
im politischen Feld, das die Theaterorte gleichsam symptomatisch anzeigen, erschiittert
die Ordnung des politischen Diskurses. Politische Kategorien wie ,Nationalstaat, Volk,

74 Vgl. dazu z. B. Marchart: Die politische Differenz.
75 Foucault: Michte und Strategien, S.542.

76 Morris: Thesen zur neuen Offentlichkeit, S. 118.
77 Muhle: Die Wiederkehr der Plebs.

78 Etzold: Revolution ohne Szene, S.192.
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Grenze, Biirger oder Souverinitit*”’, aber auch Demokratie, Teilhabe und Offentlichkeit,
die in der Vergangenheit als mehr oder weniger gesetzt gelten konnten, stehen durch das

Gouvernemental- und Spektral-Werden der Politik zur Disposition.

Deswegen fordert Judith Revel in ihren Uberlegungen zu einer Ontologie des Kommunen

»Kategorien auf der Hohe dessen, was [die eigene Zeit] zu denken gibt®, und hile fest:

Die begrifflichen Formen, in denen die politischen Subjektivititen gedacht worden sind -

und in denen wir schlicht und einfach zu denken gelernt haben - sind nicht auf immer und

bis in alle Ewigkeit giiltig. Und wenn wir heute in der Lage sind, die Geschichte von Begrif-

fen wie Nationalstaat, Volk, Grenze, Biirger oder Souverinitit in der Moderne zu erzihlen,

so miissen wir uns ebenso fragen, ob sie noch giiltig und aktuell sind. Und hier fangen die

Probleme an. Wir sind uns generell einig — seit 1968, konnten wir der Bequemlichkeit halber

sagen, oder seit jenem berithmten November 1989, in dem nicht nur eine Mauer zusammen-

brach, sondern auch cine Art, die Welt darzustellen — wir sind uns generell einig, dass wir es

mit einem Ubergang zu einem anderen Aufteilungsmuster [grille de ,découpage’] und zu einer

anderen Intelligibilitit des Realen zu tun haben, mit ciner anderen politischen Grammatik.

Uns dariiber einig zu werden, wie dieses Muster begrifflich zu fassen ist, sind wir hingegen

sehr viel weniger geneigt.*®

Wir wollen nun noch etwas niher untersuchen, welche konkreten, dezidiert experimen-
tellen, punktuellen und poetischen Antworten die Theaterorte auf diese Frage geben: Wie
jenen neuen, anderen Bezug auf das Politische, der vielleicht tatsichlich zum ersten Mal
in den Widerstinden der Jahre 1968 und 1989 aufscheint, sag- und sichtbar machen? Die
prifigurative Praxis der Theaterorte, von der im Vorangegangenen schon kurz die Rede
war, sucht fiir diesen Bezug neue Begriffe und Prakeiken, die bereits in der gegenwirtigen
Welt Anwendung und Sinn finden kénnen, vor allem aber punktuell und notwendiger-
weise unvollstindig ein mégliches Kommendes erdffnen. In den vielfiltigen Darstellungs-
und Aushandlungsprozessen der Theaterorte werden Praktiken und Begriffe erfunden,

die dazu beitragen, jener ,anderen Grammatik des Politischen’ Gestalt zu verleihen.

Konflikt

Von den Versammlungspraktiken, die sich in der einen oder anderen Form an jedem
der Theaterorte wiederfinden, war bereits ausfihrlich die Rede. Ohne Zweifel tragen
diese Praktiken demokratische Ziige, insofern sie allgemein offen sind und es ermdogli-
chen, eine Vielzahl von Stimmen zu horen. Inwiefern unterscheiden sie sich darin aber
von den Formen der Demokratie und Volkssouveranitit, die das politische Denken der
Moderne hervorbrachte und die die politischen Institutionen Europas seit geraumer Zeit

reproduzieren?

Die assembleistischen Selbstregierungsformen von AsiLo, EMBROS, GREEN PARK
und K1No KULTURA wurden uns einhellig als prekire, langwierige und konflikterich-
tige Prozesse beschrieben, denen keineswegs automatisch der vermeintliche Erfolg

79 Revel: Construire le commun, S. 68.
80 Ebd., S.68-69.
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cines Fortdauerns in der Zeit, ciner Ausdehnung im Raum oder einer symbolisch-
institutionellen Konsolidierung beschert ist. Demgegeniiber werden die Erfahrungen
des Verhandelns, Konfrontierens, Aushaltens, Durchhaltens und nicht zuletzt Verlierens,
denen sich die Mitwirkenden solcher Versammlungen aussetzen, zwar oft als widerspriich-
liche und nicht selten frustrierende Herausforderungen erinnert, vor allem aber als wich-
tige Lektionen und potenziell widerstindige Subjektivierungsweisen wertgeschitze. Sie
verlangen von den Sprechenden eine ,,im jeweiligen Hier und Jetzt bestindig neu aufzu-
nehmend[e] Arbeit am Selbst, das zugleich nicht auf$erhalb eines ,wir-Bezugs zu denken
ist“ (CD, S.293). Wer in diesen Versammlungen verkehrt, durchliuft notwendig ,ein ris-
kantes Moment* (CD, S.295), muss Angreifbarkeit, Alteritit, Konflikt und Dissens aus-
halten und als Bruchlinien innerhalb eines im doppelten Sinne geteilten — gemeinsamen
und zerkliifteten — Raums annehmen. Wer in ihnen erscheint, exponiert sich, erfahre die
eigene als eine Stimme unter vielen anderen, von denen sie tiber-, ver- oder bestimmt wer-
den kann. Die Erfahrung des Exponiertseins macht Verletzbarkeit als Kondition bewusst,
ebenso wie sie verdeutliche, dass es nicht eine einzige, universelle oder objektive, sondern
viele, singulire und lokale Wahrheiten gibt. Indem diese Konstellationen Wahrheit als
situative Angelegenheit zu denken geben, eroffnen sie die Moglichkeit eines ,unverhiill-
ten, offenen und nicht-rhetorischen Sprechens® ebenso wie die ,Gefahr des Geschwitzes®.
(CD, S.297) Die geschaffenen Redesituationen weisen mithin parrhesiastische Ziige auf,
insofern sie ,einem streitsamen Miteinander® stattgeben, das ,im Rahmen protagonisti-
scher Ego-Logiken unméglich ist“. (CD, S.299) So wird die unauflésliche Vielheit, Hetero-
genitit und Widerspriichlichkeit als das eigentlich Politische im Sozialen affirmiert und
zum zentralen Einsatz singulir-pluraler Subjektivierung gemacht.”!

Besonders nachdriicklich verweisen auf das Konflikthafte im Sozialen die Asthetik und
Institutionspolitik des TEATR PowszECHNY. Hier wird am deutlichsten, wie ein Theater-
ort Gemeinschaft als von Konflikten, Briichen, Diskontinuititen und Antagonismen
durchzogenes Terrain adressieren und buchstiblich aufrufen kann. Das gleichermaflen
im Saal wie vor dem Theatergebaude versammelte Publikum teilt sich in gegnerische Lager
und miteinander unvereinbare Positionen auf, und teilweise miindet dies sogar in physi-
schen Ausschreitungen — dann aktualisiert sich die ,omniprisente Méglichkeit des Anta-
gonismus“sz, die dem Sozialen als radikaler Differenz innewohnt. Das Theater bemiiht
sich hier um die Er6ffnung und Kultivierung eines Raums, in dem das Erscheinen dieser

81 Zur parrhesiastischen Rede und ihrer Verbindung zum Chor vgl. CD, S.287-301. An dieser Stelle
wiire es weiterhin interessant, im Rahmen dieser Arbeit aber nicht leistbar, die Verbindungslinien der
dissens-orientierten Gesprichspraxis zu dem Moment des agdn sowie zu postmetaphysischen Lesarten
des Tragischen als ,Rede gegen Rede® (Holderlin) oder ,Mit-Teilung” (Nancy) auszuloten.

82 Chantal Moufte: Agonistik. Die Welt politisch denken, aus d. Engl. v. Richard Barth. Berlin:
Suhrkamp 2014, S.21. Nicht zu Unrecht erinnert Mouffe in ihren Ausfithrungen zur Agonistik immer
wieder an Carl Schmitt. Dessen Begriff des Politischen, der auf der Unterscheidung von Freund und
Feind basiert, entdeckt gewissermaflen die Differenz als zentrales strukturelles Moment und paradoxes
Wesen des Politischen — auch wenn Schmitts Text, wie Jacques Derrida ausfiihrlich gezeigt hat, das Dif-
ferenzielle der Differenz, d. h. den eigentlichen ,Coup’ ihrer Entdeckung, sofort wieder selbst im Regis-
ter der Identifizierung und der Reinheit verdeckt und damit der Instrumentalisierung seiner Theorie
durch die volkische und nationalsozialistische Ideologie den Weg bereitet. Diesseits dieser identitiren
Schliefung aber bleibt Schmitts Begriff des Politischen fiir alle differenzlogischen Ansitze der politi-
schen Theorie bis heute maf8geblich. Vgl. Carl Schmitt: Der Begriff des Politischen. Text von 1932 mit
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Konfliktlinien mdglich ist und nicht, wie im autoritiren Gegenentwurf der offiziellen

Politik in Polen, systematisch unterdriickt oder geleugnet, das Gewaltpotenzial dadurch

aber untergriindig geschiirt wird. Auch innerhalb des Theaterbetriebs sollen solche sig-
nifikanten Differenzen bestehen konnen, wie es der Umgang der Theaterleitung mit den

drastischen Vorbehalten zeigt, die die Mitarbeitenden gegeniiber den provokanten kiinst-
lerischen Arbeiten und Inhalten hegen. Wir begegnen im TEATR POWSZECHNY also einer
Haltung, die situative Differenz und Konflikt als Wesensziige des Sozialen affirmiert und

darum weif, dass man ,das Politische in seiner antagonistischen Dimension nicht zum

Verschwinden bringen [kann], indem man es einfach leugnet oder wegwiinscht“®*.

In dhnlicher, wenn auch weniger eklatanter Weise, bildet KiNno KULTURA einen Raum,
in dem Heterogenititen und Ungleichzeitigkeiten koexistieren und als solche erscheinen

konnen, wihrend sie von der offiziellen, homogenisierenden und reprisentationslogischen

Stadtpolitik buchstiblich ausradiert werden. Die hier geleistete Arbeit ist eine Arbeit des

Differenzierens und Ungleichmachens: Vehement wird die im neuen Stadtbild Skopjes

materialisierte Behauptung von ethnischer oder kultureller Homogenitit zuriickgewie-
sen und die Verschwisterung der nationalistischen Stadt- und Gedichenispolitik mit kapi-
talistischen Profitunternehmen denunziert. Der Logik der allgemeinen Aquivalenz, die

hier gewissermaflen gleich doppelt wirksam ist, wird kraft einer disseminativen Orga-
nisationspraxis widersprochen, die das Aushalten und Aushandeln von Konflikten und

Spannungen — zwischen der Stadt, den privaten Eigentiimern des Gebdudes, den unter-
schiedlichen Trigerinstanzen des Projekts, dem mitwirkenden Publikum — zur alleagli-
chen Aufgabe erklart.

KiNo KuLTURA und TEATR POWSZECHNY tragen dsthetische, riumliche und institutions-
praktische Konkretionen in einen Raum ein, der durch essenzialistische Identitdespoliti-
ken homogenisiert und geglittet wird. Die konstituierenden Versammlungen von Asivo,
EMBROS und GREEN PARK laufen dem universellen Vernunftideal eines dialektischen

Aushandlungsprozesses zuwider und 6ffnen stattdessen die Wahrnehmung fiir die vor-
gingige Zerkliftung jedes sozialen Raums. Dieser Fluchtlinie folgend, kénnen wir aufer-
dem sagen, dass die publikumszentrierte Dramaturgiec des TARNBY TORV FESTIVALS

Bruchlinien und Verletzbarkeiten unter der glatten Oberfliche des vermeintlich gliick-
lichsten Landes der Welt zutage fordert, wihrend die in der VIERTEN WELT gepflegte

Verweigerungshaltung gegeniiber der vernetzten Projektepolis die Glitte zeitgendssischer
Kommunikations- und Produktionsokonomien aufkiindigt.

Diese Kerbungen sind politische Handlungen, insofern sie Heterogenitit und Differenz

als Konsequenzen der grundlegenden Unentscheidbarkeit des Sozialen affirmieren und

ihrer durchaus konflikthaften Artikulation in einem ,unverhiillten, offenen und nicht-
rhetorischen Spreche[n]“ (CD, S.297) Raum geben. Damit weisen sie nicht nur iiber die

nationalistischen oder identitiren Hypostasen eines homogenen Gemeinschaftsideals

hinaus, sondern auch iiber das Modell der liberalen Demokratie, dessen zeitgendssische

Krise sich wohl tatsichlich genau darauf zuriickfithren lasst, dass es keinen angemessenen

einem Vorwort und drei Corollarien. Berlin: Duncker & Humblot 2015, S.20-78; Jacques Derrida:
Von der absoluten Feindschaft. Die Sache der Philosophie und das Gespenst des Politischen. In: PdF,
S.158-230.

83 Moulfte: Agonistik, S.24.
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Umgang mit dem Politischen, also dem Konfliktiren, Differenziellen und Polemischen
findet.** Sie 6ffnen auf eine politische Alternative, die nicht vom Ideal einer universel-
len Vernunft oder der Kommunikationsfahigkeit der Individuen ausgeht, sondern, um es
mit Nancys Worten zu sagen, die unendliche Differenzialitit des Sozialen anerkennt:

Sich der Offnung anzunehmen bedeutet, die endliche Einschreibung des Unendlichen zu
erméglichen. Aus dieser grundlegenden Wahl [...] folge die unvermeidliche Aufhebung der
allgemeinen Aquivalenz, die das perpetuierte Unbestimmte ist, anstatt des eingeschriebenen
Unendlichen; die Gleichgiiltigkeit anstatt der bejahenden Differenz, die Toleranz anstatt der
Konfrontation, das Grau anstatt der Farben. (WdD, S. 65)

Erinnern wir uns an die Bilder der sogenannten bunten Revolution, auf denen Skopjer
Biirgerinnen und Aktivisten das einheitliche Ockergrau der nationalistischen Monumente
im neu arrangierten Stadtraum mit Farbbomben und Wasserpistolen attackieren — sie
sind eine beinah zu explizite Illustration des Kampfes gegen die allgemeine Aquivalenz.
Unmissverstandlich sagen sie: Die Lektion der Theaterorte ist eine der Vielheit, der Viel-
stimmigkeit und der Vielortlichkeit. In ihrer Konfiguration des pd/is geht es darum, eine
Vielzahl von verschiedenen Riumen zu 6ffnen, in denen sich jeweils endliche Aktuali-
sierungen eines unendlichen Potenzials in durchaus konflikthaften Konstellationen ent-
falten konnen. Jeder dieser Riume — und mit den Theaterorten haben wir einige gefun-
den — beherbergt nur eine der unendlich vielen moglichen Deklinationen und ist damit
im Gefiige der vielen Riume singulir. Eine Aquivalenz lisst sich folglich auch zwischen
den Rdumen nicht herstellen — was unserer Erfahrung entspricht —, wohl aber kénnen
Bezugs- und Korrespondenzlinien, Diskontinuititen und Kontraste aufgezeigt werden.
Gleichsam das agonistisch-parrhesiastische Prinzip ausbuchstabierend ,sagen® die Theater-
orte: ,We need spaces, and not only one.“*’

Affekt und Situation

ODb es sich um die Protestversammlungen vor den Toren des POwszZECHNY handelt, um
die offentlichen Verwaltungsplenen von AsiLo und KiNo KULTURA oder um die publi-
kumszentrierte Dramaturgie des TARNBY TORV FESTIVALS — dic mannigfaltige Ver-
sammlungspraxis der Theaterorte setzt wesentlich darauf, dass eine variable, aber nicht
unendliche Zahl von Korpern in einem konkreten Raum zusammenkommt. Sowohl fur
die Erfahrung der Heterogenitit und Zerrissenheit eines Theaterpublikums als auch fir
eine kritische Beschiftigung mit Dispositiven von Offentlichkeit und Gemeinschaft ist die
affektische Qualitit des leiblichen Empfindens im physisch geteilten Raum entscheidend.
Dort, wo die Versammlungen an den Theaterorten Schauplitze, Organe und Subjekte

84 Vgl. Moufte: Agonistik, S.24-25.

85 Dieser Satz fillt so im Tanzstiick: Christoph Winkler / Robert Ssempijja: Bretter, die die Welt bedeu-
ten/Embawo Ezitegeza Ens (UA: 19.04.2018, Ballhaus Ost, Berlin). Gedufert wird er hier von dem per
Videoportrit vorgestellten ugandischen Tinzer Walter Ruva, der damit die Situation der darstellenden

Kiinste in seinem Land und in der Region umreifit. Aufzeichnung online verfugbar unter https://vimeo.
com/266489534 (Zugriff am 16.02.2022), hier ab Min. 48:00.
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ciner kollektiven Selbstregierungspraxis sind, ist die riumliche und zahlenmifige End-
lichkeit, die das Gebot der kérperlichen Zusammenkunft mit sich bringt, Voraussetzung
des politischen Geschehens.

Noch bevor die Versammlungen diskursive Raume bilden, sind sie also Assemblagen von

Korpern, die schon ,vor und unabhingig von den Forderungen, die sie stellen, cine Bedeu-
tung“*® haben: Vor dem maroden Einkaufszentrum versammelt sich ein Publikum, das

anders handelt und in Erscheinung trite, als es die Alltagschoreographien des normalisier-
ten Stadtraums vorsehen. Im As1Lo wird, vielleicht zum ersten Mal, sichtbar, wie zahl-
reich und vielseitig die kiinstlerische Szene Neapels ist und wie viel unbefteite schépfe-
rische Energie in der Stadtbevélkerung zirkuliert. In EMBROS und GREEN PARK wird

durch die Versammlung unterschiedlichster Kérper deutlich, dass Prekarisierung zum

universellen Regierungsinstrument geworden ist und ebenso den Raum der Stadt wie den

des Sozialen zersetzt. In der affektgeladenen Stimmung im Premierenpublikum von Zhe

Curse vibrieren Spannungen, die die polnische Gesellschaft weit tiber den Theatersaal hin-
aus betreffen, und in den kleinen, nahezu intimen Publikumskonstellationen der VIER-
TEN WELT 6ffnet sich eine gegeniiber der Oberflichenkommunikation der Projektpolis

andere Erfahrungsqualitit.

Die Theaterorte prifigurieren also ein Gemeinwesen, in dem der somatisch-affektiven,
vordiskursiven Dimension ein hoher politischer Stellenwert eingerdumt wird. Auf diese

Entfernung vom stirker diskursiv und rational geprigten Dispositiv der reprisentativen

Demokratie hat Judith Butler im Anschluss an und in Abgrenzung zu Hannah Arendts

Begriff des Erscheinungsraums wie folgt hingewiesen:

Wenn wir den Begriff des Erscheinungsraumes fruchtbar machen wollen, um die Macht und
Wirkung der offentlichen Demonstrationen unserer Zeit zu verstehen, werden wir die leiblichen
Dimensionen des Handelns genauer betrachten miissen: was der Korper braucht und was der
Korper kann. Dies gilt in besonderem Mafle im Hinblick auf Kérper, die sich zusammen in
cinem geschichtlichen Raum befinden, der aufgrund ihres kollektiven Handelns eine histo-
rische Transformation durchmacht: [...] Ich méchte iiber den Fahrplan nachdenken, mittels
dessen wir vom Erscheinungsraum zur gegenwirtigen Politik der Strafse gelangen. [...] Wie
ist dieses gemeinsame Agieren zu verstehen, das Zeit und Raum aufSerhalb und entgegen der
etablierten Architektur und Zeitlichkeit des Regimes offnet, das Anspruch auf die Materialitir
erhebt, auf'seine Stiitzen bant und aus seinen materiellen und technischen Dimensionen schipfi,
um deven Funktionen umzuarbeiten? Derartige Aktionen sorgen fiir eine Neubestimmung des-
sen, was als Offentlichkeit und was als politischer Raum gilt.”’

Was sich dieser Erkenntnis an den Theaterorten noch hinzufugt, ist, dass das somatisch-
affektive Moment Praxis- und Wissenskomplexe nach sich zicht, die mit dem aus dem
Rituellen stammenden Theater urspriinglich verwoben sind. Das soll heifden, dass Thea-
ter als verkorperte und zwingend lokale Wissens- und Praxisform zu den zeitgendssischen
Transformationen des Politischen gewissermaflen seinem Wesen nach ,etwas zu sagen hat',
zumal es innerhalb der affektiven Neukonfiguration des politischen Raums fiir die rium-
liche und somatische Konkretion einsteht.

86 Butler: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung, S.12-13.
87 Ebd., S.65-66 (Herv. L.S.).
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Denn die benannte affektive Form von Offentlichkeit entsteht gegenwirtig, wie Rosalind
C. Morris in ihrer medienwissenschaftlichen Analyse der neuen sozialen Bewegungen
gezeigt hat, auch und vor allem ,,im Nicht-Raum einer vernetzten Welt“®®. Im globalen
Netzwerk sozialer und hochst kapitaltrichtiger Medien bildet sich eine ebenfalls prisigni-
fikante Form von Offentlichkeit heraus, die allerdings einer ,politischen Logik, losgelost
von Bestitigung, einer Okonomie, losgelost von Territorialitit, und einem Sprechen, los-
geldst von Beziehung®” den Weg bereitet. Gegeniiber dieser Form eines affektiven poli-
tischen Raums, in dem das ,anonyme Zirkulieren ihres (digitalen) Bildes in den globalen
Medien [...] das Zusammengehérigkeitsgefiihl ciner Menge*”® ermdgliche, insistiert in der
vielfiltigen, radikal lokalen Erfahrung der Theaterorte (und vieler weiterer dezidiert loka-
ler, begrenzter und analoger Kritikformen) die Moglichkeit einer anderen, gewissermafien
dezidiert ,finiten’, territorialen Gegen—()ffentlichkeit. Ist

das Gespenst des vernetzten, aber bezichungslosen seriellen Individuums, das allen, die gerade
lesen, seine Meinung als Textnachricht schicke, die Dystopie, vor deren Hintergrund die biir-
gerliche Offentlichkeit ihre Pseudolésung anbietet [,]”*

so scheint sich in den singulir-pluralen Riumen der Theaterorte tatsichlich eine ,Oppo-
sition” zu konturieren, ,die keine blofe Exemplifizierung dieser albtraumartigen Projek-
tion ist“.’* In begrenzten, analogen Riumen ermoglichen die Theaterorte die Erfahrung
von konkreten Kérpern im Raum, was auch bedeutet, dass die artikulierten Stimmen
den jeweils Sprechenden zugeordnet werden kénnen. Singularitit artikuliert sich hier als
Lokalitat eines Korpers und einer Stimme, die immer schon ein Korper und eine Stimme
unter vielen, das heifst in einen pluralen Erscheinungs- und Kommunikationszusammen-
hang eingebettet ist.
Nun liegt bei dieser Affirmation der somatisch-territorialen Verankerung die Assozia-
tion ,Blut und Boden’ nicht fern. Wie oben bereits angedeutet, kénnen Versammlungen
von Kérpern identitir iiberformt werden, bis hin zur Verklumpung von Gemeinschaft
,in Volk‘ oder ,Nation‘“*>. Es bleibt also jederzeit méglich und notwendig, zu fragen,
ob und wie

ein Denken des Politischen in Aussicht gestellt [wird], das an der [...] Zersetzung dieser
transzendentalen Illusion einer gemeinschaftlichen Totalitit arbeitet, um gerade mit der

Erinnerung an jene Grenze der Gemeinschaft eine radikale, eine extreme Neigung zu wahren.”

Wir wiirden diesbeziiglich in der Zusammenschau unserer vor Ort gesammelten Erfah-
rungen insbesondere eine spezifische dsthetische Tendenz hervorheben. Die entwickel-
ten Strategien des Zeigens, Sechens und Sagens stiitzen sich zwar systematisch auf die

88 Morris: Thesen zur neuen Offentlichkeit, S. 121.
89 Ebd., S.127.

90 Ebd.

91 Ebd.,S.131.

92 Ebd.

93 Vogl: Einleitung, S.19.

94 Ebd.
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somatisch-affektive Ebene, affirmiceren diese aber als Singularitit der korperlich-weltlichen

Existenz. Dadurch erscheint das Soziale ,als Koexistenz einer Mannifaltigkeit® und ,die

Riickprojektion unitirer Konzepte® wird vielleicht wirklich unterbrochen.”

Namentlich in Térnby und Berlin sind wir kiinstlerischen und dramaturgischen Ansit-
zen begegnet, die vom singuliren und situierten Lebenswissen einzelner ausgehen und die

Gegenwart so auf vielfiltige, aber jeweils konkrete Weise zu denken geben. Wihrend die

Mitwirkenden des TARNBY TORV FESTIVALS das teilweise hochst verschiedene Lebens-
wissen des Publikums im seinerseits stets konkreten, unmittelbaren Umfeld — auf dem

Supermarkeparkplatz, im Einkaufszentrum, auf Spiel- und Sportplitzen, in Vorgirten

und Wohnzimmern, im Park — suchten und in theatralen Anordnungen zusammentru-
gen, ermoglichten verschiedene Formate der VIERTEN WELT ecine je konkrete, verkor-
perte Bezugnahme auf singulire Erfahrungskontexte nicht nur vor der eigenen Haustiir,
sondern explizit auch in anderen Lindern und Teilen der Erde. Die hier ausgesprochene

Einladung zum 6ffentlichen Denken ist eine Aufforderung, die Vielfaltigkeit des Loka-
len — anders gesagt: der Pluralitit des Singularen — zu affirmieren, verschiedene situierte

Erfahrungen in einen gemeinsamen Denk- und Darstellungsraum zu bringen, sie mitein-
ander zu konfrontieren und in Differenzgefiigen erscheinen und sprechen zu lassen. Es

artikuliert sich in diesen bezugnehmenden Asthetiken ein Begehren, ,in dem sich eine

wahre Moglichkeit ausdriickt und wiedererkennt, alle zusammen zu sein, alle und jeder
Einzelne von allen® (WdD, S.33). Dies bedeutet keineswegs, dass sich cine weltumspan-
nende Gemeinschaft prifigurieren wiirde oder dass die Zuschauenden sich mit den dar-
gestellten Positionen identifizieren miissten — ganz im Gegenteil. Das Publikum findet
sich vielmehr ,in der Gegenwart einer Bejahung, der daran liegt, sich zuerst jeder Identi-
fizierung zu entledigen® (WdD, S.33). Dass wir viele sind - nicht mehr und nicht weniger
buchstabieren diese Arbeiten auf mannigfaltige Weise aus.

Die Affirmation des Lokalen — und damit konnen alternativ und gleichzeitig die kon-
krete physische Umgebung, das Faktum der Subjektivitit, die eigene Reichweite sowie

situierte Wissens- oder Wahrheitsformen gemeint sein — ist eine Aflirmation des Aufien,
des somatischen Werdensgrundes, der uns bereits in unseren Uberlegungen zu Arbeit und

Sorge begegnet ist und allem Anschein nach das absolut Andere der allgemeinen Aquiva-
lenz bildet. Affirmiert wird das Endliche gegeniiber dem Unendlichen, die konkrete Ein-
schreibung gegeniiber der endlosen Glitte, das je singulire Hier und Jetzt gegentiber dem

Globalen, das ,Je-weilige’ gegeniiber dem homogenen ,Man’. Viele jeweilige Empfindungen,
viele jeweilige Gegenwarten treten in den verschiedenen Versammlungsformen in Erschei-
nung. Ihr Zwischen wird Erfahrungsinstanz, Entscheidungstriger und Schauplatz eines

Prozesses, in dem sich Gemeinschaft nicht bildet, sondern zeigt: als ,,,In-der-Schwebe-Sein’
singuldrer Wesen®, die sich ,nicht durch diese oder jene Eigenschaft” bestimmen, ,nicht
durch Zugehérigkeit zu dieser oder jener Menge, sondern gerade dadurch, daf§ jede(s]

davon nur zugleich mit eine[m] anderen existiert und sich in dieser Endlichkeiten einem

Auflen, einem Anderen aussetzt*.¢

95 Ebd.
96 Ebd.,S.22-23.
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Wahrheit der Demokratie
Was hief8e es nun fiir eine politische Praxis, die somatische Dimension des Aufien zu beto-
nen und sie fiir den Bereich zu aktivieren, der in der Moderne vielfiltige Arten und Wei-
sen — Reprisentation, Identitit oder Kapital wiren nur einige ihrer Namen — gefunden hat,
um sie auszublenden? Was hiefe es, einen anderen Weg zu suchen, das Somatische ,poli-
tisch* zu wiirdigen, als den der orgiastischen Vereinigung des faschistischen Massenspek-
takels oder den der biopolitischen und kontrollgesellschaftlichen Gouvernementalitit?
Den Theaterorten, die wir besucht haben, nachzusagen, sie seien ,Laboratorien radikal-
demokratischer Praxis’, ,demokratische Mikrokosmen® oder ,Zukunftsschmieden’, wie
es vielleicht in der effekevollen Sprache eines Kulturforderantrags heiffen miisste, wire
weder vollkommen abwegig noch besonders aufschlussreich oder produktiv. Vor allem aber
erschiene es uns nicht verhiltnismaflig. Allerdings kann man dem Nachdenken tiber die
politische Dimension der Theaterorte Impulse entnehmen, die sich in ein unerschrockenes
Nachdenken iiber Méglichkeit und Wahrheit der Demokeratie (vgl. WdD, S.27, 61) fort-
setzen lassen. Wir kénnen ausgehend von der gegenwirtigen Erfahrung der Theaterorte —
und all der anderen Formen kritischer Imagination, die zeitgendssische politische oder
kiinstlerische Bewegungen bilden — nach dem ,Geist” fragen, nach dem ,Gefiihl®, dem
»Habitus®, dem , Ethos“ oder dem ,Atem® (WdD, S.27, 65), der ein anderes politisches
Denken befliigeln und seine Materialisierungen in Praxis, Institution und Diskurs grun-
dieren konnte. Dies erscheint umso méglicher und notwendiger, als mit den politischen,
okonomischen und ckologischen Krisen der vergangenen zwei Jahrzehnte das europiische
Projekt und die optimistische Hypothese einer Vollendung der Geschichte in einem glo-
balen, liberal-demokratischen Kapitalismus briichig und fragwiirdig geworden sind.
Zunichst wird aus dem Blickwinkel der Theaterorte ein Gemeinwesen vorstellbar, das
sich aus vielfiltigen, kleinen Organisationseinheiten zusammensetzt. Sie sind im Loka-
len verankert und werden gemeinschaftlich von unten regiert— ein Gemeinwesen, das sich
im 1+141+1+1+1+1 ... einer Vielzahl von Orten, Praktiken und Subjektivititen entfalten
und damit von denen, die an ihm partizipieren, verlangen wiirde, ,in der Praxis zu ste-
hen“ (WdD, S. 65).
Anstatt einer monolithischen, zentralen und von einer elitiren Spitze zu einer massenfor-
migen Basis verlaufenden Organisationsform, wie sie traditionell in den reprisentativen
Ordnungen der europiischen Nationalstaaten dominant ist, geben die widerstindigen
Praktiken und Ereignisse dieser Zeit eine ,demokratische Politik“ zu denken, die darauf
verzichtet, ,sich selbst eine Gestalt zu geben®, sondern stattdessen ,ein Wuchern von bejah-
ten, erfunden, erschaffenen, vorgestellten Gestalten® erlaubt (WdD, S.55):

Die Demokratie ist nicht in eine Gestalt zu bringen. [...] Doch sie gebietet (impose), den
gemeinschaftlichen Raum so zu gestalten, dass man darin die ganze mégliche Fiille der For-
men erdffnen kann, die das Unendliche annehmen kann, der Gestalten unserer Bejahungen

und Wunschbezeugungen. (WdD, S.56)

Damit verindert sich innerhalb des demokratischen Dispositivs nicht nur die Vorstellung
dessen, was die Politik als Sphire einer durch Wahlen eingesetzten Herrschaftsinstanz
und ihrer Institution zu leisten hat — nimlich das Wuchern verschiedener Riume zu
ermoglichen —, es verindert sich auch die Vorstellung dessen, was Souverinitit des Volkes
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bedeuten kann und muss. Ebenso wenig wie sich das Volk als Subjekt konstituieren kann,
sondern vielmehr als unendliche Pluralitit der Singularitit gestaltlos bleibt, ebenso wenig

kann seine Souverinitit in einem exkludierenden oder hierarchisierenden Herrschaftsver-
halenis sich ausdriicken, wie es noch im reprasentativen Dispositiv der parlamentarischen

Demokratie gilt:

[Nlicht zu vergessen also, dass das ,Gemeinsame®, der Demzos nur unter einer Bedingung
der Souverin sein kann, die ihn gerade von der souverinen Ubernahme des Staates und wel-
cher politischen Form auch immer unterscheidet: das ist die Bedingung der Demokratie.

(WdD, S. 64)

Gegeniiber den Weisen, in der das reprisentative Demokratiemodell, aber auch seine ver-
meintliche Radikalisierung, die deliberative Demokratie, die Souverinitit des Volkes kon-
zipieren — nimlich im ersten Fall als Mehrheitsverhilenis individueller Einzelinteressen,
im zweiten als Entfaltungsprozess einer universellen Vernunft —, legen die Versammlungs-,
Entscheidungs- und Darstellungspolitiken der Theaterorte prifigurativ eine demokrati-
sche Praxis nahe, die das Konfliktire und das Affektive, aber auch das Somatische und
Situative im Sozialen affirmiert und ihre Artikulation als unabschlieSbaren und notwen-
digen Prozess betrachtet. Am Horizont eines agonistisch-parrhesiastischen Verstindnis-
ses demokratischer Aushandlungs- und Teilhabeprozesse konturiert sich die ,Moglichkeit
ciner Verinderung des Paradigmas der Gleichwertigkeit® (WdD, S.52). An dieser Még-
lichkeit hingt laut Jean-Luc Nancy das ,,Schicksal der Demokratie®:

Eine neue Ungleichwertigkeit einzufiihren, die natiirlich weder die der wirtschaftlichen

Beherrschung [...], die der Feudalismen und Aristokratien, noch die der Regimes gottlicher

Erwihlung und géttlichen Heils, und auch nicht die der Geistigkeiten, der Heroismen oder
der Asthetismen ist — das ist die Herausforderung. [...] Niemals ein ,alles ist gleich viel wert” —
Menschen, Kulturen, Worte, Glauben —, sondern immer ein ,nichts ist gleichwertig” [...].
Jeder — jedes singulires ,eines von einem, von zwei, von vielem, von einem Volk — ist einzig

in einer Einzigartigkeit, ciner Singularitit, die unendlich verpflichter und die sich selbst ver-
pflichtet, in die Tat, in Arbeit umgesetze, ins Werk gesetzt zu werden. (WdD, S.52-54, Herv.
i. Orig,)

Der entschiedene Austritt aus Aquivalenzlogiken — und damit auch und vor allen Din-
gen aus der Logik des Kapitals — wire die grundlegende Geste dieser demokratischen Pra-
xis, die Nancy schlicht Wahrheit der Demokratie nennt (vgl. WdD, S. 14), als kime diese

gerade in der UnauflGsbarkeit, UnabschlieSbarkeit, Unméglichkeit des sozialen Prozesses,
gleichsam auf paradoxe Weise, zu sich selbst.

Namentlich Donna Haraway hat darauf hingewiesen, dass diese Fluchtlinien aus dem

Kapitalozin, dem Zeitalter des Kapitals, auch aus dem Anthropozin, dem Zeitalter des

Menschen, hinausweisen (ST, S.30-57). Hierin liegt die dritte demokratische Lehre, die

unserem Eindruck nach aus den Erfahrungen der Theaterorte zu zichen ist. Arbeiten sie

explizit ausgehend vom Lokalen, Somatischen und Singuliren, und somit auch ausge-
hend von Konflikt und Ungleichwertigkeit, zeigen sie nachdriicklich, dass ,Politik in dem
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Zwischen-den-Menschen, also durchaus auflerhalb des Menschen” entsteht. Den Nach-
satz dieser arendtschen Bestimmung ernster nehmend, als seine Autorin es méglicher-
weise ermessen konnte, gibt sich zaghaft, aber in Resonanz mit unseren Uberlegungen zu
Oiko-logie und Umweltlichkeit doch deutlich spiirbar, ein Politikbegriff zu denken, der

nicht nur das Individuum, sondern den Menschen als zentrale Bezugsgrofie iibersteigt.

97 Arendt: Was ist Politik?, S. 11.
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késmos

Ein Jahr lang war die Zeitungsfabrik im Athener Stadtviertel Psirri das, was sie seit
ihrer Schlieung in den Achtzigerjahren, also weit vor der Gentrifizierung der ehemali-
gen Arbeitergegend, hitte sein sollen, hitte die kommunale und nationale Kulturpolitik
nicht einmal mehr das Versprechen gebrochen: ein Theater. Wihrend seiner Besetzung
versammelte das EMBROS Abend fiir Abend die, die schon da waren: Menschen, die in
Athen leben und die in den Versammlungen eine Chance sahen, einen neuen Sffentli-
chen Geist zu stiften, sich um ihre Stadt und das Zusammenleben darin zu sorgen, ihre
Wiinsche und Bediirfnisse im vielstimmigen urbanen Gefiige horbar zu machen, einen
Raum des gemeinsamen Erscheinens einzufordern. Als die EMBROS-Besetzung nach gut
einem Jahr ein Ende fand, waren unzihlige Exemplare der Gebaudeschliissel im Umlauf,
unauflindbar verstreut unter den vielen, die teilhatten. Nicht wenige der Teilnehmenden
kamen wieder, um knapp zweieinhalb Jahre spater das alte Café am Rande des Stadtparks
zu besetzen, sich seines verfallenen Gebiudes und dessen Umgebung anzunehmen und
beide vielseitig zu bespielen. Das vorgefundene Terrain hier war rauer als das der verlas-
senen Theaterfabrik, doch auch durchlissiger, offener, weniger festgelegt. Am Rande der
ausufernden Griinfliche wirkte das kleine, heruntergekommene Café mit seiner runden
Offnung nach oben wie ein Aussichtspunkt in die Landschaft. Zwei Jahre hielt sich die
wiederum konturlose, vielgestaltige Gemeinschaft hier auf, bis die stadtischen Institutio-
nen durchgriffen und den Ort zuriickforderten. Als hitten sie geahnt, dass es eines Tages
heiflen wiirde, auch diesen Ort aufgeben zu miissen, veranstalteten die in GREEN PARK
versammelten Kunstschaffenden im Sommer 2016 ein Festival, das buchstiblich den Aus-
zug probte. Wesentlich verganglich in der Zeit, auf ein Dutzend Festivaltage beschrinke,
zog die Do-it-yourself-Biennale vom Park gen Hafen, verlief die Immobilie ebenso wie
die Stadt, schlieflich sogar das Festland. Unter dem freien Himmel der Insel Kythera, auf
ihren Kiesstrinden und Felsgriinden brauchte es keine Einrichtung mehr, keinen geschlos-
senen Raum, keine Sorge um ihn, keine Praxis des Wohnens. Aus dem Gesprich der Teil-
nehmenden ergab sich das Festival Tag fiir Tag neu, Morgen fiir Morgen wurde beschlos-
sen, wie der Tag zu gestalten war. Als sie die Insel verliefSen, blieben keinerlei Spuren.
Diese Anckdote aus Griechenland sei zu Beginn unserer dritten und letzten topologi-
schen Bewegung in Erinnerung gerufen, da sie buchstiblich vor Augen fiithrt, was sich
als strukturelle Tendenz an allen prekiren Theaterorten abzeichnet und was die voran-
gegangenen Uberlegungen unmissverstindlich gezeigt haben: Die topologischen Figu-
ren von ofkos und pdlis, die in bestimmten Konfigurationen und in einer vermeintlich
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grundlegenden Zweiheit die abendlindische Geschichte prigten, reichen letztlich nicht
aus, um dic in den Theaterorten, ihren Praktiken und Begriffen materialisierte Erfah-
rung einzufangen. Denn die heterogenen sozialen Gefiige, die sich an den verschiedenen
Orten jeweils auf Zeit zusammenfinden, entsprechen weder dem Bild der Familie noch
dem cines durch Herkunft geeinten Volkes oder einer irgendwie anders gearteten politi-
schen Gemeinschaft, die sich durch cine Verfassung oder ein Gesetz ihren Namen gab. Das
zeitweilige Erscheinen und Verweilen an einem Ort, der ciner geteilten Sorge, nicht aber
einem Gesetz oder einer festen Ordnung unterstellt wird, fithrt weder in einen Haushalt
noch in eine Institution. Schlieflich sprengt die Praxis des Ortsbezugs selbst, als wesent-
lich beziigliche, responsive und dsthetische Existenzform, jede Vorstellung von Welt und
Dasein in Innenrdumen, mogen diese nun in den ,eigenen vier Winden® oder ,intra muros’
liegen. Somatisch, umweltlich und singular-plural fihren die Erfahrungen der prekiren
Theaterorte ins offene Aufien.

the missing link

Annehmend, dass sich an den Theaterorten ein Teil dessen kristallisiert, was man die zeit-
gendssische Erfahrung nennen kann, miissen wir davon ausgehen, dass die mit o/kos und
pdlis assoziierten Raumvorstellungen, Begriffsarsenale und Strukturprinzipien auch zur
Beschreibung dieser Erfahrung nicht hinreichend sind. Die Theaterorte zeigen, wie in der
zeitgenossischen Konstellation etwas insistiert, das sowohl tiber den geschlossenen Bereich
des chez soi, des Haushalts und des Haushaltens, also auch iiber die Mauern der Stadt, iiber
ihr institutionelles Geriist, iiber ihr Gesetz und ihr Gemeinwesen hinausweist. Die

Kategorien und Spaltungen, die das moderne politische Denken [...] Jahrhunderte lang struk-
turiert haben, [...] die Gegensitze zwischen Privat und Offentlich, zwischen Individuum und
Polis, zwischen dem Partikularen und dem Universellen, zwischen den Kulissen der domesti-
schen Welt u