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RAUMS

Improvisation ist strukturiert! Das zu denken ist neu. Nach dem Denkmodell der indus-
trialisierten Gesellschaft galt Improvisation als per se negativ belegt: ,Da miissen wir
improvisieren” bedeutet dann soviel wie ,wir haben nicht genug geplant”.

Wenn aber, und dies ist immer mehr der Fall, Unvorhersehbarkeit und Ausdifferenzie-
rung zum Status quo jener Gesellschaftsform werden, die Henri Lefebvre die ,urbane
Gesellschaft” nennt, dann ist es an der Zeit, neu iiber Improvisation nachzudenken. Laut
Christopher Dell, seines Zeichens Improvisationstheoretiker, konnte Improvisation in ih-
rer weiterentwickelten Form zu der Bewiltigungsstrategie aktueller Lebensweisen wer-
den. Im folgenden Text argumentiert er, dass Improvisation im Modus 2 als struktur-
nutzende, situative Uberschreitung des Plans nicht die Beschénigung eines Scheiterns,
sondern die Anerkennung der Beweglichkeit des situativen Raums ist.

Wenn wir Architektur nicht rein objekt-, sondern
situations- und kontextbezogen verstehen, werden die
sozialen Dimensionen des architektonischen Denkens
und Handelns relevant. Mit dieser Fokusverschiebung
werden Fragen nach dem Verhiltnis zwischen Struktur
(Objekt), Improvisation (Situation) und handelndem Sub-
jekt aufgeworfen. Aus dieser Reflexion emergiert aktuell
eine architektonische Strategie, die ich als stidtebau-
liche Wende, als ,urbanistic turn“ bezeichnen mochte.
Diese Strategie erkennt an, dass das Phinomen Stadt in
einen prozessualen Kontext gebettet ist, der nicht als
Objekt, als abgeschlossenes Produkt interpretiert werden
kann, sondern als performative Praktik verstanden wer-
den muss. Was aber heift performativ und in welchem
Verhiltnis stehen Performativitdt und Improvisation?
Zunichst bedeutet Improvisation Handeln." Wir sagen,
Handeln ist ein performativer Akt: also etwas, das aus-
gefithrt wird. Ausfiihren heiBt im Englischen to perform.
Weitere Bedeutungen von to perform sind: vor- und
auffiihren.

Umgekehrt: Um emanzipatorisch wirksam werden
zu konnen, setzt Performanz eine Kunst des Handelns,
ein praktisch-reflexives Wissen, einen konstruktiven,
intersubjektiven Umgang mit Unordnung voraus: eben
Improvisation. Wenn wir hier iiber Improvisation als
Performanz sprechen, verhandeln wir also das ,Sich-
zeigen“ des Improvisierens in seiner kulturellen, techno-
logischen und gesellschaftlichen Bedeutung als Darstel-
lung, Leistung und Ausfihrung zugleich.

Gerade weil der Begriff ,Performanz” oder ,perfor-
mance”“ heute in unendlich vielen Kontexten auftaucht,
ist es wichtig, die Vielschichtigkeit und Komplexitit des
Begriffs und des Denkmodells, welches damit verkniipft
ist, herauszuarbeiten.” Der Textwversteht sich als eine
Kritik alltdglicher Phinomene. Daher wird die alltig-
liche Realitdt des konstanten Remix’ in der Analyse
gerade nicht ausgeklammert, sondern spiegelt sich in der
Struktur des Textes wider - eine Achterbahnfahrt des
plotzlichen Wechsels zwischen play » und pause u, vor »
und zuriick « ist dabei unumgénglich. Rhythm is it!
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PERFORMANZ

Performanz ist heute der Modus, der alle Bereiche der
Produktion kapitalistischer Gesellschaften, seien sie sozi-
okultureller, technologischer oder organisatorischer Art,
durchzieht. Performanz prigt damit die aktuellen Produk-
tionsbeziehungen in der Gesellschaft. Wenn wir nach Henri
Lefebvre Raum als etwas Produziertes begreifen, so wird
Performanz zum praktischen Element dessen, wie dieser
Raum ,gemacht” wird. Dementsprechend erzeugt jede Art
der gesellschaftlichen Organisation einen Lebensraum, der
in direktem kausalem Zusammenhang mit den gesellschaft-
lichen Verhéltnissen steht. Damit entfaltet sich eine Dialektik
des Raumes, die Raum sowohl als Medium gesellschaftlicher
Verhiltnisse wie auch als Produkt, das als Produziertes auf
die Gesellschaft riickwirken kann, interpretiert. Das bedeutet
auch: Raum ist nicht objektiv gegeben, sondern wird durch
gesellschaftliche Krifte hergestellt. Der produzierte Raum ist
somit vor allem von unserer Performanz und der Performanz
der von uns eingesetzten Technologie abhingig. Raum und
Performanz stellen damit ein Beziehungsgeflecht dar, das das
Alltagsleben durchdringt und weitreichende Auswirkungen
auf das Gefiige von Individuum und Gesellschaft hat. Ver-
kiirzt dargestellt, wurde das Individuum in der industriellen
Gesellschaft einer absoluten externen Kontrolle und Steu-
erung ausgesetzt und nach dem Prinzip ,Uberwachen und
Strafen diszipliniert. In der postindustriellen Gesellschaft
kommt hingegen weitgehend das Performanzprinzip zum
Tragen, indem die Steuerung in das Subjekt selbst verlagert
wird und die gesellschaftlichen Normen verinnerlicht wer-
den. Foucault hat diese Machtverschiebung vom Disziplinar-
hin zum Performanzmodell mit seiner Studie tiber die ,Ge-
schichte der Gouvernementalitat"” theoretisch fundiert. Darin
beschreibt er, dass die Entfaltung der Macht in der modernen
Gesellschaft nie einseitig geschieht, sondern stets durch das
Zusammenwirken von Fremd- und Selbstfithrung gekenn-
zeichnet ist.® Damit ist nicht nur der archimedische Punkt
fast aller sozialen Problematiken unserer Zeit beschrieben.
Auch unser Verhiltnis zum Raum und somit unsere Rolle als
Subjekte im Raum, konkreter als Nutzer und Akteure, lisst
sich darauf zuriickfiihren.



Cedric Price,
Entwurfsskizzen des
Fun Palace, 1961
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DAS GEBAUDE ALS KYBERNETISCHE

LERNMASCHINE: CEDRIC PRICE’ FUN PALACE
Beispielhaft fiir diese Entwicklung ist das Entstehen einer
neuen Taktik, mit deren Hilfe marginalisierte Gruppen

oder Individuen ins ,Zentrum” streben. Statt iiber einen
langwierigen politischen Kampf eine Mehrheit zu organi-
sieren, versuchen die Marginalisierten nun mittels maxi-
maler performativer Effekte von einem, gesellschaftlich
betrachtet, &uBeren Punkt aus direkt ins Zentrum der
gesellschaftlichen Debatte vorzustoBen. Was vorher nur
itber eine Mehrheitsbeschaffung ging, funktioniert jetzt
mit der Taktik der Setzung. In diesem Zusammenhang lasst
sich der Fun Palace des englischen Architekten Cedric Price
als ein zentrales Beispiel aus den 1960ern voranstellen. Als
24-Stunden Mehrzweck-Vergniigungszentrum verbindet
der Fun Palace Kommunikationstechnologien und Gebau-
dekomponenten zu einer performativen Maschine, die sich
den Bediirfnissen und Wiinschen ihrer Nutzer anpassen
soll. Der Fun Palace ist alles in allem eine rdumliche Amii-
sement-Ambulanz, um soziale Aktivitit zu inspirieren.” Das
Interessante daran ist, das dies in einem Raum geschehen
soll, der gleichzeitig vergniigen bereiten und bilden soll.” So
gesehen besitzt der Fun Palace ein kulturell-pidagogisches
Programm: Er ist eine ,kybernetische Lernmaschine*’, die
es den Menschen ermoglicht, sich physisch und mental mit
den kulturellen und technologischen Transformationen
aktueller gesellschaftlicher Entwicklung abzugleichen.
Soziale Techniken der organisatorischen und kulturellen
Performance der 1960er Jahre wie ,organizational learning®,
~enabling” und ,empowering” stehen hier Pate.

Um den Anforderungen der Verinderbarkeit gerecht zu
werden, soll die flexible Struktur des Fun Palace auf der
Basis einer Schiffswerft erstellt und, abhingig von sich
verindernden Situationen, von einer Kranstruktur in der
Dachebene umgebaut werden kénnen. Die zirkulierende
Bewegung wird anhand von Stegen, Treppen und Lauf-
bindern erméglicht. Das Konzept von Architektur als
umbautem Raum wird hier abgeldst durch die Vorstellung
eines ,kontrollierten Raumes®: funktionale Steuerung
regelt die bauliche Konstellation. Symbolischer Ausdruck
weicht einer zeitbasierten Automation: verschiebbare
Sonnenblenden ersetzen die Rolle des Dachs, die Raumtei-
lung wird anhand von Schirmen, optischen Barrieren und
Dampfzonen organisiert. Spezifische funktionale Anforde-
rungen wie Sanitdrbereiche und Kiichen sind in standar-
disierten Modulen auf mechanisch verschiebbaren Decks
installiert und sichern so die improvisatorischen Optionen.
Hier wird gebauter Raum durch das Konzept der abstrakten
Metamaschine ersetzt.

7 Ebd.: ,The activities
designed for the site
should be experimental,
the place itself expenda-
ble and changeable. The
organisation of space and
the objects occupying it
should, on the one hand,
challenge the partici-
pants’ mental and physi-
cal dexterity and, on the
other, allow for a flow of
space and time, in which
passive and active plea-
sure is provoked.”
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Mary Louise Lobsinger leitet hieraus die Performativi-
tdt des Fun Palace ab: Nur in der Transaktion zwischen
Nutzer und Maschine kann ,Bedeutung oder Inhalt zum
Ausdruck kommen, und der Ausdruck wire identisch mit
dem Akt der Performanz. In dem performativen Akt, der
die Maschine in Gang setzt, wiirde der visuelle und raum-
liche Charakter der Architektur aufgehoben zugunsten der
Verginglichkeit reiner, nicht wiederholbarer Kommunika-
tion.“’" Was Lobsinger hier allerdings tbersieht, ist, dass
nicht die rdumliche Qualitit aufgehoben wird, sondern
durch den Akt der Performanz erst entsteht. Fiir Price wird
Sinn und Bedeutung nicht aus der Architektur gewonnen,
sondern aus einer Umdeutung des Raumes als ,performed
space”. Fun Palace stellt nicht nur die Rahmenkonstruktion
fiir unsere Aktivititen im Raum dar, die Architektur ist
hier antizipatorisch an den Verdnderungen sozialer Kon-
stellationen und kollektiver performances beteiligt.

Die angestrebte Fluktuation von Zeit und Raum be-
deutet nicht, dass es keine Struktur gibt, im Gegenteil.
Nur: die Struktur wird als immanente Basis, als Raster
fiir die Variation der Performanz wirksam. Im Falle des
Fun Palace stellt eine Bodenfliache dieses Raster bereit,
das unterschiedliche Systeme enthilt. Tiirme aus einer
Gitterkonstruktion sind auf unterschiedlichen Héhen um
die Grundfliche positioniert und durch horizontale oder
geneigte ,moving corridors” verbunden. Bewegliche Win-
de, Decken und Ebenen formen Auditorium, Theater und
Spielplitze, die teilweise am Tragwerk aufgehingt sind.
Dariiber operiert ein fahrender Kran, der fiir die Montage
und den Transport von Bauteilen eingesetzt werden kann.
Die Varianz spielt sich demnach vor allem in der Durch-
dringung von Horizontale und Vertikale ab.

Entscheidend fiir das Lesen des Bauwerks ist daher nicht
mehr der Grundriss, sondern vor allem der Schnitt: eine

8 Unsere Kultur strotzt
heute vor solchen Leit-
bildern. Nur hat sich die
raum-zeitliche Dimen-
sion ausgeweitet: von
dem 24-Stunden-Zyklus
des Fun Palace zu einem
Jlifelong learning®. Der
totale Zugriff, ein Leben
lang.

9 Mary Louise Lobsin-
ger, Cybernetic Theory
and the Architecture of
Performance, in: Sarah
Williams Goldhagen;
Réjean Legault (Hg.),
Anxious Modernisms,
Cambridge (Mass.) 2000,

S. 119 ff

10 Vgl. hierzu: Roy
Landau, An Architecture
of Enabling. The Work
of Cedric Price, in: The
AA Files 8, Januar 1985,
S. 3-7

Mary Louise Lobsin-
ger, Cedric Price — Eine
Architektur der Perfor-
manz, in: Daidalos 74,
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Neuerung in der architektonischen Konzeption, die Rem
Koolhaas spéter unter dem Stichwort ,,Programm® (und
dessen Durchdringung) fiir sich in Anspruch nehmen
wird. Dieses performative Verstindnis von Architektur

ist ohne diese Neuerung, die Koolhaas nicht nur in Form
von Schnitten, sondern auch in diagrammatischen und
bildlichen Darstellungen exzessiv nutzt, nicht zu verste-
hen. In diesem Sinne l4sst sich der Fun Palace nicht als
isoliertes Objekt lesen. Dann wire er nichts anderes als
ein weiterer Solitdr, der mit herkémmlichen Mitteln der
Architekturkritik zu beurteilen wire. Er verkdrpert viel-
mehr ein neues Konzept von Architektur, das ich hier mit
dem Begriff des ,performed space” umrissen habe. Diese
Erkenntnis ist wichtig, um die nichste Erkenntnisebene zu
erreichen: denn der Fun Palace zeigt nicht nur die Mog-
lichkeiten, sondern auch Grenzen des Performanzmodells
auf! Aspekte der Raumproduktion wie auch der Improvi-
sation bleiben unreflektiert. Als Modell der ,erzwungenen
Improvisation*'”? setzt Price den Fun Palace als rdumlichen
Platzhalter fiir Gesellschaft - und scheitert.

{

KLEINE GESCHICHTE DES PERFORMANZPRINZIPS

Im Fun Palace manifestiert sich das Performanzprinzip,
dessen Aufkommen man geschichtlich in den 1950er/60er
Jahren verorten kann. Herbert Marcuse leitet in ,Eros

and Civilization" aus der Freudschen Psychoanalyse, in

der er eine radikale historische Soziologie sich ausformen
sieht,"” ein Realitdtsprinzip ab, das moderne Gesellschaften
dominiert. Dieses Prinzip nennt Marcuse in der englischen
Originalfassung das ,performance principle“.'* Das Perfor-
manzprinzip ist jenes Realitdtsprinzip, das fortgeschrittene
Industriegesellschaften leitet, deren dominante soziale
Ordnungsstruktur aus Arbeit besteht."” Die zunehmende Ar-
beitsteilung fiihrt zu einer Entfremdung des Menschen, die
vor allem in der Verneinung des Lustprinzips wurzelt: ,Die
Menschen leben nicht ihr eigenes Leben, sondern erfiillen
schon vorher festgelegte Funktionen.“'® Arbeit wird allum-
fassend und mit ihy die Formen der Sublimation. Das Prinzip
kann deswegen so umfassend wirken, da es wie gewohnt
als dufere Norm, aber auch als internalisierte Kraft auftritt:
die soziale Autoritit wird ins Gewissen und das Unbewusste
des Subjekts aufgenommen ,,und wirkt als eigener Wunsch,
als eigene Moral und Erfullung*.” Umgekehrt impliziert die
Dialektik des Performanzprinzips, dass Wiinsche und Be-
dirfnisse mehr und mehr an die kapitalistische Warenpro-
duktion angepasst werden, so dass das Performanzprinzip
weit liber die Sphére der Arbeit hinaus- und in die Sphiren
von Freizeit und privatem Leben hineinragt. In ,,Some Social
Implications of Modern Technology* analysiert Marcuse

die Verbreitung von Performanz vor allem als einen Modus
sozialer Beziehungen, als eine Technik des Regierens: ,The
mechanics of conformity spread from the technological to
the social order; they govern the performances not only

in the factories and shops, but also in the offices, schools,
assemblies and, finally, in the realm of relaxation and en-
tertainment.*'

KONTROLLGESELLSCHAFT:

DAS UMGESTULPTE PANOPTIKUM®"

Nach dieser Lesart wird die Kulturindustrie zwangsliufig
zum Supplement der Kontroll- und Verwaltungsmacht. Ein
dichtes Netz von Beziehungen schreibt den Individuen ein

streng geordnetes Alltagsleben vor, das neben dem Kérper
auch die Seele integriert. Freizeit wird Arbeit, indem sich die
Freizeitler an der Einheit der Produktion ausrichten. Diese
Interpretation von Massenkultur stimmt jedoch vor allem

fiir jene spezifische historische Gesellschaftsformation, die
Marcuse die industrielle Gesellschaft genannt hat: eine Ge-
sellschaft, in der das Alltagsleben eine Bediirfnisbefriedigung
auf Dauer sichert, ,wobei der Preis, der fiir diese Sicherheit

zu entrichten war, in der scharfen Dressur der Lebensliufe
bestand“.*

Diese auf Disziplinierung der Individuen basierende
industrielle Gesellschaft geht mit dem Aufstieg des Per-
formanzprinzips in eine neue Gesellschaftsformation iiber,
die Gilles Deleuze mit dem Begriff ,Kontrollgesellschaft*
beschrieben und analysiert hat.*' War die Fabrik vorher selbst
Korper und wirkte auf die Kérper ein, so wird das Unter-
nehmen jetzt selbst Inhaber einer Seele: ,Vom Arbeiter wird
die volle seelische Einspannung in die Produktionsabliufe
erwartet. Arbeit und Ausbildung verschwinden zugunsten
einer schrecklichen permanenten Fortbildung, [...] welcher der
Arbeiter-Gymnasiast oder der leitende Angestellte-Student
unterworfen sein wird."** Arbeit greift auf das Leben iiber:
Arbeit = Leben = Freizeit. Das ,Humankapital“ wird in dieser
Perspektive nicht nur in seiner fachlichen Leistungsfihigkeit
im engen Sinne gefordert, vielmehr integriert das kontroll-
gesellschaftliche Arbeitsverhiltnis affektive Vermégen wie
Begeisterungsfahigkeit, Emotionalitit und soziale Kompetenz
genauso wie Selbstdarstellungsformen des Lifestyle (Klei-
dung, Gesprachsfithrung, Freizeit, Kreativitit). Erwartet wird
vom Angestellten, dass er dem Kunden und dem Unterneh-
men gegeniiber authentische Gefiihle inszeniert und sich auch
bei hoher Belastung unter Kontrolle hat. Das Subjekt wird
endlose Ressource sowohl fiir Produktion als auch Konsumti-
on: Die Frage nach der Identitit wird dann durch die , corpo-
rate identity” des Unternehmens beantwortet.

Durch diesen Mechanismus entpuppen sich die emanzipato-
rischen Werte der 60er-Jahre-Kultur als Doktrin des Wa-
renkapitalismus.”® Widerstand bestitigt ab dem Moment, in
dem er die Form der Ware oder Kaufentscheidung annimmt,
die Logik einer Kulturindustrie, die jeden miteinbezieht:

Pop kann und soll sich jeder leisten. Im Prinzip ist dadurch
jede marginale Bewegung kommodifizierbar: ,Wihrend Pop
friher zumindest die Idee einer anderen Seite, wie falsch sie
auch immer gewesen sein mag, aufrecht erhielt, findet das
neue gesellschaftliche Kontrollethos in den Fluchtlinien selbst
statt.“>* Vermittels seiner formalen Offenheit ist der Kontroll-
modus der Kulturindustrie besonders subtil: Er fordert keine
direkte Konformitdt, sondern Normativitit auf der Metaebene
- Performanz wird soziale Norm an sich. Gleichzeitig spricht
der kulturelle Mainstream in seiner Vereinheitlichung groBe
Massen, groBe Energien an, und 6ffnet so der Kérperpolitik
der Jugend basisdemokratische Kanile.

Aus den hier kurz skizzierten Entwicklungen der Nach-
kriegsgeschichte liest Deleuze ,neue Kontrollformen mit
freiheitlichem Aussehen® ab, die die Disziplinierung erset-
zen.”” ,In den Disziplinargesellschaften hérte man nie auf
anzufangen (von der Schule in die Kaserne, von der Kaserne
in die Fabrik), wihrend man in den Kontrollgesellschaften
nie mit etwas fertig wird: Unternehmen, Weiterbildung,
Dienstleistung®.* Die Kontrollgesellschaft produziert auf diese
Weise scheinbar offene Situationen. Sie transformiert fixierte
Formen der Disziplin in einen Zustand dauerhafter Modulati-
on, welcher Lohne, Markte, Zeiteinteilungen, Arbeitsvertriige
und Menschen gleichermaBen einschlieBt. Primienstrukturen
alter Fabrikorganisationen sind passé, ,das Unternehmen
setzt eine viel tiefgreifendere Modulation jedes Lohns durch,
in Verhidltnissen permanenter Metastabilitit“?’ und verlangt
so vom Subjekt die situationsspezifische Anpassung.



ZURUCK: NEUER MODUS DER STEUERUNG

Kernpunkt einer organisationalen Performanz ist die
neue Art der Steuerung. Die rationale, externe Kontrolle
der Arbeitnehmer verschiebt sich hin zu einer endogenen
Steuerung. Das impliziert weitreichende Verdnderungen
in den Organisationsstrukturen von Unternehmen: Ein
Wechsel vom ,,Scientific® zum ,Performance Management*
findet statt. Im ,Scientific Management®, besser bekannt
als Taylorismus, herrschen stark hierarchisch gegliederte
Produktionsabldufe vor, in denen jede kleine Tatigkeit bis
ins Detail vormodelliert war.”® Effizienz soll durch die
Eliminierung von Individualitit und Eigenverantwor-
tung erreicht werden: ,a substitution of a science for the
individual jugdement of the workman”.?® Ganz anders die
Performanz-Strategien: Hier werden zentrale Ordnungs-
funktionen durch dezentrales Arbeiten und Entscheiden
ersetzt.

Diese Entwicklung stellt einen entscheidenden Paradig-
menwechsel in der Regierungstechnik von Organisation
dar: statt Befehlsstruktur von AuBen werden Mitarbeiter
~empowered®, d.h. erméchtigt, mitzubestimmen. Hier zeigt
sich wieder die dialektische Bewegung von Performanz:
Zum einen tendiert die Férderung der Fihigkeiten von
Mitarbeitern einer Organisation hin zu mehr Partizipati-
on, zum anderen wird die Kontrolle in das Subjekt selbst
verlagert. Selbstregulation wird Paradigma der Aktivitit in
den fortgeschrittenen Kontrollgesellschaften. Das Subjekt
misst permanent seine eigene Performanz im Hinblick auf
Konkurrenz und Umwelt. Vor diesem Hintergrund entfaltet
sich das Bild eines Subjekts, das sich selbst fithren muss.

DAS AGOGISCHE SUBJEKT

Dieses Rollenmodell nenne ich das ,agogische Subjekt*.*
Agogik, abgeleitet von dem griechischen Verb agein
(fuhren, lenken) bedeutet in der Musik die lebendige
Gestaltung eines Musikstiickes im Unterschied zur me-
chanisch-exakten Wiedergabe etwa einer Spieldose. Der
Bezug auf Musik macht zudem deutlich, dass das agogische
Subjekt kein Produkt gestaltet, sondern einen Prozess. Zur
Konstruktion von Realitéit wird Zeit in Anspruch genom-
men. Ubertragen auf die Arbeit bedeutet dies, dass sich
die mechanischen, disziplinatorischen Arbeitsmodelle hin
zur prozessualen Selbstfithrung verschoben haben. Das
agogische Subjekt fiihrt sich selbst, oder meint sich selbst
zu fithren. Im Raum der organisatorischen Performanz
wird der Arbeitende selbst zum Gestalter von Arbeit, zum
Unternehmer seiner selbst: zur Ich-AG. Lebendige Gestal-
tung von Arbeit kann aber auch heiBen: Vereinnahmung
des Lebens durch Arbeit. Das agogische Subjekt steht dann
immer an der Schwelle zwischen Autonomie und Uberfor-
derung. Steuerungsmodell des agogischen Subjekts wird
die Pdd-agogik: sie iiberfithrt die von Foucault beschrie-
bene Pastoralmacht in die sikulare Welt des lebenslangen
Lernens.

SEID SUBJEKTE! PERFORM YOURSELF!

Diese neuen Kontrollformen mit emanzipatorischem,
freiheitlichem Image weisen eine paradoxe Freisetzung
auf: Sie er6ffnen auf der einen Seite eine ungekannte
Durchléssigkeit und somit auch neue Riume fiir marginale
Positionen innerhalb der Gesellschaft. Auf der anderen
Seite wird die permanente Leistungsfihigkeit zum kon-

12 Rem Koolhaas, Das
Versdaumnis der Moderne,
in: archplus 175, Dezem-
ber 2005

13 ,Hat der Einzelne aber
weder die Fihigkeit noch
die Moglichkeit, fiir sich
selbst da zu sein, dann
werden die Begriffe der
Psychologie zu Begrif-
Sfen der gesellschafts-
formenden Krifte, die

die Psyche bestimmen.“
Herbert Marcuse, Trieb-
struktur und Gesellschaft.
Ein philosophischer Bei-
trag zu Sigmund Freud,
Frankfurt a.M. 1973, S. 7

14 ,In our attempt to
eludicate the scope and
the limits of the prevalent
repressiveness in contem-
porary civilization, we
shall have to describe it
in terms of the specific
reality principle that has
governed the origins and
the growth of this civili-
zation. We designate it as
performance principle in
order to emphazise that
under its rule society is
stratified according to

the competitive econo-
mic performances of its
members. It is clearly not
the only historical reality
principle: other modes

of societal organization
not merely prevailed in
primitive cultures but
also survived into modern
period.” Herbert Marcuse,
Eros and Civilisation. A
philosophical Inquiry into
Freud, New York 1961
(1955), S. 40-41

15 Marcuse wird sie
spater ,ein-dimensionale
Gesellschaften” nennen.
Vgl. Herbert Marcuse,
One-Dimensional Man.
Studies in the Ideology
of Advanced Industrial
Society, Boston 1964

16 Ebd., S. 49
17 Ebd., S. 50

18 Herbert Marcuse,
Some Social Implications
of Modern Technology,
in: Andrew Arato; Eike
Gebhardt (Hg.), The Es-
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Minderheiten, in: Tom
Holert; Mark Terkessidis
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trollgesellschaftlichen Imperativ. Resultat ist die perfor-
mative Aufforderung ,Seid Subjekte!" als postindustrieller
Ordnungsruf. Performanz wird Norm in einem autoritiren
Diskurs des ,Man muss sich ausdriicken und sich duBern,
man muss kommunizieren und kooperieren.“’' So wird
Freiheit in der Kontrollgesellschaft zum Ort des Risikos
und der Frustration: Alle Lebensbereiche werden als etwas
erlebt, das man erlernen und fiir oder gegen das man sich
bewusst entscheiden kénnte. Allerdings: ohne sich iiber die
Konsequenzen im Klaren zu sein.

Sich als selbstausgerichtetes Subjekt tidglich neu an-
zubieten, ist heute also weniger ein nomadisches Treiben
durch die Bewegungsfelder des Begehrens als vielmehr
knallharte performative Arbeit. Parallel zu dieser Entwick-
lung stehen emanzipatorische und kiinstlerische Bewe-
gungen, die, unter dem Motto ,Margins to the Center” seit
den 1960er Jahren genau jene performative Autonomie
des Einzelnen einforderten, die jetzt so schwer ertriglich
geworden ist. Der zentripetale Drift im gesellschaftlichen
Raum kann an der Schnittstelle von ,Selbsttechnologie®’”
und kapitalistischer Handlungslogik als jener blinde Fleck
der Postmoderne verortet werden, an dem sich die urbane
Gesellschaft ihrer Leistungen als Performanz versichert.
Die drei Aspekte der Performanz im Sinne von Darstel-
lung, Leistung und Ausfiihrung fallen hier zusammen.
Performativitét ist dann nicht mehr automatisch Macht-
kritik, sondern wird, in der Verbindung von Pop-Kultur
und Flexibilisierung, selbst zum Feld der Praktiken neuer
Okonomie.

Jetzt schauen wir jeden Morgen in den Spiegel und
feuern uns selbst an: ,Das schaffst Du schon, das musst
Du schaffen!" Um aus dem Hamsterrad mal auszusteigen,
lohnt es sich, zu analysieren, wie die derzeitige Situation
beschaffen und wie sie entstanden ist. Dabei ist es, wie
gesagt, entscheidend, den Begriff der Geschichte nicht
auszuklammern, so wie es z.B. einige Kritiker der New
Economy tun.” Indem sie die neuen Formen des Kapitalis-
mus als ungeschichtlich disqualifizieren, sehen sie selbst
nicht die historischen Entwicklungen, aus denen iiber-
haupt erst so etwas wie die Subjektivierung von Arbeit

entstehen konnte. Wie wir gesehen haben, ist die Verqui-
ckung von Leben und Arbeiten, von flachen Hierarchien
und Patchworkidentitit als neue Determinanten aktueller
Produktionsbeziehungen keineswegs eine Erscheinung
ex nihilo, sondern geht auf historisch-gesellschaftliche
Auseinandersetzungen seit den 1950er und 60er Jahren
zuriick. Wobei der Begriff der Performanz als das Kern-
element dieser Konflikte und Entwicklungen gedeutet
werden kann.

Heute geht es um die Erforschung der individuellen Be-
wegungsformen innerhalb der gegebenen Eigentumsver-
héltnisse, denn die Bedingungen des im Kapitaleigentum
steckenden Ausbeutungsverhiltnisses sind viel komple-
xer geworden: Einerseits orientieren sich Individuen am
Verhaltenstyp des kapitalistischen Unternehmers, indem
jeder einzelne gewissermaBen sein eigenes Planungsbiiro
zur Wahrnehmung von Lebenschancen managed, so der
Soziologe Ulrich Beck.** Andererseits, darauf wies Pierre
Bourdieu hin, wird nicht nur tiber die Anhiufung kul-
tureller und sozialer ,Produktionsmittel“, sondern auch
iiber den immer bewussteren Konsum subversives Poten-
tial angesammelt, welches die ,bislang stillschweigend
akzeptierten Zielsetzungen der Herrschenden tiefgrei-
fend unterminiert.””” Damit erschlieBen sich individuelle
»Spielrdume®, die nicht vorhersehbar sind. Die Frage der
sozialen Raumproduktion ist dann auf Probleme der An-
eignung von Raum durch die Nutzer und deren ,Eigen-
sinn® zuriickzufihren.

LACATON & VASSAL -
ERMOGLICHUNGSARCHITEKTUR UND IMPROVISATION
Ein Architekturbiiro, das sich explizit der Erschliefung
individueller Spielrdume verschrieben hat, ist Lacaton &
Vassal. Anne Lacaton und Jean Philippe Vassal versuchen,
das Wesen der Improvisation, Form aus Bewegung zu ver-
stehen, auf die Architektur zu tibertragen. Dabei gehen sie
nicht von dem ereignisorientierten Programm der 1980er




und 90er aus, das Formen bereitstellen will, um Ereignisse
zu erzeugen. Form wird auch nicht als architektonisches
Problem der sténdigen Ausarbeitung verstanden, sondern:
»Form ist das Aggregat einer architektonischen Analyse
einer bestimmten Situation.“”* Architektur wird dann pri-
mir etwas, das aus einer situativen Bewegung hervorgeht:
Erst das Leben, die Aneignung, die ermdéglichte Improvi-
sation konstituiert die rdumliche Qualitédt. Man kdnnte bei
Lacaton & Vassal von einer ,Erméglichungsarchitektur®,
einer Raumproduktion zweiter Ordnung sprechen: Sie pro-
duzieren rdumliche Strukturen, die wiederum Produktion
von Raum erméglichen. Der rdumliche Mehrwert bemisst
sich fir Lacaton & Vassal nicht allein in zusétzlichen
Quadratmetern, sondern in dem hinzugefligten Potential

an Lebenshewegung, -erfahrung und letztendlich -qualitét.

Der Bezug auf die Zeit bewirkt eine Leichtigkeit der Archi-
tektur, die sich gegen die Idee des Monuments, des Ewigen,
aus der Zeit Herausgenommenen, stellt. Hier finden wir
eine direkte Linie zu Price: Indem Architektur Zeit als Pro-
duktions- und Lebensfaktor eines Gebdudes mit einbezieht,
wird sie leichter, eher transformierbar, sogar ihr eigenes
Verschwinden wird dann mitgedacht.”

Lacaton & Vassal gehen wie die Konzeptkunst vor: Sie
analysieren das Innere einer Situation und entwickeln
daraus ein konzeptuelles Programm, das sich solange
transformiert, solange es offen bleibt, bis die Zeit reif ist,
formale Bestimmungen zuzulassen. Bestimmend ist das
Gefundene: Die Frage richtet sich nach dem Bewusstsein
fiir die Situation eines Ortes. Das kann soweit gehen, dass
die Architekten nicht intervenieren, weil sie erkennen,
dass die Situation, so wie sie ist, bereits funktioniert, wie
beim Place Leon Aucoc in Bordeaux. Verdnderungen des
bestehenden, feinen Gleichgewichts des Platzes kommen
nicht in Frage. Lacaton & Vassal belassen es bei einfachen
Instandhaltungsarbeiten. Fertig.

So wie ein Platz zu einem Ready-made werden kann,
wird auch Technologie zu einem Instrument der Um-
deutung, des Détournement: Gewichshiuser werden zu
Wohnmaschinen transformiert. Und weil Gewadchshiu-

ser auch billig sind und gleichzeitig maximale Offenheit
erzeugen, verindert sich zugleich der Blick auf die Okono-
mie. Paradox wirkt, dass Lacaton & Vassal Okonomie als
Bewegungsmotor so kalkuliert miteinbeziehen, dass sie
sich auf der anderen Seite von ihr befreien: ,,We never start
from the idea that we're going to build inexpensively; we
ask ourselves how we're going to be able to offer ourselves
everything we want.” " Die Geb&ude sind so billig, dass sie
Luxus auch ohne viel Geld erméglichen: Luxus fur alle.
Das ist keine Traumerei, sondern eine Frage des Ansatzes
und der Intensitdt der Untersuchung: ,[...] our goal is to
produce quality houses that are, for the same price, signi-
ficantly larger than customary dwellings. Our experience
with the private houses we’ve undertaken, our observation
of performative buildings such as agricultural, industrial
and commercial structures, [...] confirm, that it is possible
to build bigger, more open, freer, [...] more comfortable,
cheaper.””

Quer hierzu steht die Deutung der Technik im perfor-
mativen Sinne: Indem Lacaton & Vassal sich nicht auf
die représentative Ebene des Gebidudes, sondern auf die
lebendige Ebene des Alltags beziehen," wird die Technik
zum performativen Element: als ,crossover of its pure
performance”. Das Material wird beispielsweise von seiner
narrativen Funktion geldst und in eine performative Logik
uberfiihrt: Es geht nicht darum, was das Material meint,
sondern was es ermdglicht. Performanz ist dann nicht ein
Paradigma, dem man sich unterordnet, sondern welches
man nutzt und in einem stindigen Lernprozess liber den
Ort und die Situation zu deuten sucht. Konzeptionell geht
es darum, umzudeuten, umzunutzen, Nutzungen zu hinter-
fragen und nicht von der vorgegebenen Form auszuge-
hen, sondern von der vorgegebenen Situation. Aus dieser
Erkenntnis und Beobachtung versuchen sie, ihre Arbeits-
weise als spezifische Organisation von Problemsituationen
abzuleiten. Jean Philippe Vassal hat diese Arbeitsweise
auf eine kurze Formel gebracht: ,To use standard but not
to think standard.” Besser kann man Improvisation nicht
umschreiben. Und Anne Lacaton fiigt hinzu: ,The best
thing, it’s true, is to profit from the situation!™"

16 Ilka und Andreas
Ruby, Naive Architec-
ture. Notes on the Work
of Lacaton Vassal, 2G,
International Architec-
ture Review, Barcelona
2002, S, 4
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in: Ebd., S. 126

i A conversation with
Patrice Goulet, in: Ebd.,
S. 123
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Nach einem Vortrag,
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gress Stadtbaukultur,

30. September 2005,
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formanzprinzips in der
zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts spiegelt
sich in den politischen
Bewegungen des Westens
seit den 1950er Jahren.
Die Rassenunruhen in
den USA, die Proteste der
Studenten-, der Frauen-
emanzipations- und der
okologischen Bewegung
sowie die heutigen NGOs

der Globalisierungsgegner:

sie alle teilen das Perfor-
manzprinzip der Transfor-
mation von Gesellschaft
aus dem Inneren heraus,
nach der Devise des
~margins to the center".
Indem kleine Aktionen
performativ aufgeladen
werden, entwickeln sie
eine Sogkraft, die sich
meaial vervielfdltigt.
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Radikal gesagt, konnte man im Zusammenhang mit
den von Lacaton & Vassal gebauten Wohnhiusern vom
Verschwinden der Architektur sprechen. Oder anders
herum: Erst hier kommt eine Architektur zum Vorschein,
die wirklich zeitgendssisch agiert und organisiert. Das
Verschwinden der Architektur meint keine heruntergebro-
chene Formel fiir experimentell anmutendes und kosten-
giunstiges Bauen. Eher geht es darum, das formale Denken
der Architektur zu hinterfragen. ,Se libérer de I'idée de
forme” meint also nicht, Form ad acta zu legen, sondern
Form aus Bewegung abzuleiten. Das gibt den Blick frei auf
die Bedeutsamkeit des menschlichen Alltags und seine aus
dem Inneren erzeugten Bewegungen.

!

DERIVE: GEHEN IN DER STADT -

RAUM DER TAKTIK

Wenn das Resumée unserer Auseinandersetzung mit Laca-
ton & Vassal lautet, dass Form der Bewegung folgt, dann
stellt sich die Frage, welche Konsequenz diese Effekte fiir
den stéddtischen Raum haben. Die Benutzer der Stadt folgen
nicht nur dem Text der Stadt, sie produzieren diesen Text
mit. Als Teil alltdglicher Produktion von urbanem Raum
sind die Bewegungen in der Stadt jedoch nicht als Text zu
kodieren, sie sind vielmehr taktil-aktive Wahrnehmung
und kérperliche Aneignung: ,Sie kénnen nicht lokalisiert
werden, denn sie schaffen erst den Raum.*“’ Ihre Uberla-
gerung bildet eine unendliche Menge an Differenzen und
performativen Gestaltungen von Riumen.

Die Performativitat des Gehens der urbanen Nutzer wird
von de Certeau in drei Ebenen unterteilt: erstens die Ebene
der topographischen Aneignung, zweitens die raumliche
Realisierung des Ortes und drittens die strukturellen Be-
ziehungen zwischen den Positionen. Damit gibt uns de Cer-
teau ein Mittel an die Hand, das situationistische Konzept
des Dérive richtig einzuordnen: Anhand seiner performa-
tiven Taktiken spielt es mit der Raumaufteilung, die sich in
»Bruchstiicken von Bewegungsbahnen und in rdumlichen
Verdnderungen formiert®."” Die performative Raumpro-
duktion bewegt sich, wandert, driftet und dringt somit in
den geplanten Text der Stadt ein und modifiziert ihn von
innen. Diese Bewegungen sind Kern einer Transformation
von der Tatsache ,Stadt” zum Konzept des ,,Urbanen“. Wenn
Stadtplanung heute bemiiht ist, Pluralitit zu denken und
zu planen, so sollte sie sich dartber im Klaren sein, dass
die Allianz von Stadt und Konzept niemals deckungsgleich
werden kann. Das hei3t auch, dass die wissenschaftlichen
Strategien nie in der Lage sein werden, die performativen
Taktiken der praktisch Handelnden zu ersetzen. Taktiken,
die heute zu unauffilliger Kreativitit und alltiglicher Pra-
xis geworden sind. Das wird besonders dann wichtig, wenn
man mit Lefebvre und de Certeau davon ausgeht, dass die
~Umgangsweisen mit dem Raum tatsichlich die deter-
minierenden Bedingungen des gesellschaftlichen Lebens
bestimmen.”

Dennoch missen wir das situationistische Dérive kritisch
hinterfragen. Zwar ist das Gehen eine emanzipatorische
Praktik, da man sie ohne Arbeit, ohne Geld und ohne alle
Macht durchfiihren kann. Es war anfinglich ein wichtiger
Gedanke zu sagen: das ist meimTeil an der Stadt, den ich
sofort in eine Handlung umsetzen kann.** Aber es war
falsch, daraus eine frei flieBende, psychogeographische
Traumstruktur abzuleiten (Debord). Denn damit wurde
eine an sich politische Aktion wieder auf einen Kunst-
standpunkt zuriickgefiihrt. Die Stadt wurde so zum Atelier,
in denen die Situationisten dann herumgestreift sind. Das

ist meiner Meinung nach zu kurz gedacht und hitte noch
mit anderen Ebenen in Beziehung gesetzt werden miissen.
Trotz aller Kritik war das Dérive jedoch eine Méglichkeit,
den Findungsprozess der eigenen korperlichen Zentralitit
erfahrbar zu machen und die eigene Ziellosigkeit zum Auf-
decken unbewusster Strukturen des Alltags zu benutzen.

De Certeau hat aufgezeigt, wie Banalititen zu Techniken
der Bewegung werden und umgekehrt eine Grammatik des
Alltags erzeugen. Alltag wird hier verstanden als imma-
nente Kraft, als Kraft, die weder einem isolierten Kérper
noch einer isolierten Welt entstammt, sondern den banalen
Bewegungen des ,gelebten Raumes* (Lefebvres Espace vécu).
Damit verfiigt das Urbane immer iiber Rdume und Zeiten,
die nicht instrumentalisierbar sind - trotz aller hegemoni-
alen Bestrebungen und Machtstrukturen, die den 6ffent-
lichen Raum bedriangen. Eine Vorbedingung des Urbanen
ist, dass es nie im Ganzen konditioniert werden kann. Weil
es unmoglich ist, den urbanen Raum festzusetzen, erfordert
es umgekehrt stindige Bemithungen der performativ-poli-
tischen Praxen der Raumproduktion als Improvisation. Denn
es gilt das Urbane nicht mehr als zu bewiltigendes Provi-
sorium zu begreifen, sondern als performativ produzierten
Raum im offenen Feld der Moglichkeit.

)

DER PER-FORMTE RAUM
Beispielhaft haben Cedric Price und Lacaton & Vassal
gezeigt, wie Architektur als tempordre ,Explikations-
maschine*’ dieses Wandels gesellschaftlicher Raumpro-
duktion wirken kann. Damit tritt zugleich die gesell-
schaftspolitische Wirksamkeit, anders ausgedriickt: die
Effekte sozio-kultureller Performanz von Architektur
in den Vordergrund: Architekturpraxis kann, als dsthe-
tische Handlungsform, auch Plattform fiir neue Formen
politischer Performanz sein. Der franzgsische Philosoph
Jacques Ranciére spricht in diesem Zusammenhang von
der Schaffung von Bithnen zur Sichtbarmachung neuer po-
litischer Akteure."” Wenn solche ,Erméglichungsbiihnen®
geschaffen werden, spielen nicht nur politische Ziele eine
Rolle, sondern auch die Form, in der sie per-formt werden.*
Fiir Architekten klingt Form verlockend: Die Rede von
der Form scheint ein Raumverstindnis zu bestitigen,
welches Raum als pure Form versteht, als etwas Transpa-
rentes und Einsichtiges. Diese Konzeption ldsst es méglich
erscheinen, dass das Chaos der Welt durch einen intellek-
tuell konzipierten Raum rational zu bindigen sei, so als
kénne das Geflige Stadt mit einer Reihe von genau fest-
gelegten Operationen ,erzeugt” werden. Aber das tiuscht.
Nach Lefebvre erleben wir im Urbanen nimlich eine nicht
einsichtige, okkulte Form: ,Der stidtische Raum gibt vor,
transparent zu sein. Alles hat Symbolwert [...], alles steht
zur reinen Form in Beziehung, ist Inhalt dieser Form [...].
Aber man [...] stellt fest, dass diese Transparenz tauscht
und triigt. Die Stadt, das Urbane, ist auch Mysterium,
okkult.“*” Lefebvres Verweis auf die Form wird hier leicht
missverstanden. Das liegt an seiner Definition von Form
in ihrer Relation zur Bewegung, zur Zeit. Raum wird als
Handlungsverlauf, als dynamisches Gebilde interpre-
tiert, das strukturierend auf soziale Beziehungsgeflechte
einwirkt und durch diese gleichzeitig mitbestimmt wird.
In diesem Prozess wirkt das Alltagsleben systematisch
auf die Performanz des Raums zurtick. Die Méglichkeiten,
Rédume performativ zu konstituieren, sind abhingig von
den in einer Handlungssituation vorgefundenen symbo-
lischen und materialen Faktoren, vom Habitus der Han-
delnden, von der in der Struktur angelegten Zugangskon-



trolle sowie von korperlichen Optionen. Damit setzt eine
Fokusverschiebung ein, weg von den Objekten und hin
zu dem, was die Objekte erméglichen. Aus diesem Feld,
welches das Urbane konstituiert, erwachsen Komplexitit
und Unordnung: Improvisation ist dann diejenige urbane
Praxis, die, auf der Basis des Performativen, den kon-
struktiven Umgang mit der Unordnung sucht. Dabei ist

es entscheidend, die Erscheinungsformen der Performanz
nicht als Determinanten, sondern nur als Ausgangspunkte
neuer Formen zu interpretieren. Denn wer davon aus-
geht, dass Bewegung aus der Form folgt, der kann z.B. als
Stadtplaner sagen, dass genug Planung auch die richtige
Stadtbewegung hervorruft. Lefebvre meint nun genau das
Gegenteil: Fiir ihn kommt Form aus Bewegung und nicht
umgekehrt!

Es geht also ganz einfach darum, das Verstiandnis von
Form umzudrehen. Das ist unspektakuldr und gerade
deshalb so wirksam. So wiirde Urbanismus situativ: in
der Anerkennung, dass das Machbare, das Reale, das
Potenzial der Situation sich aus der Wechselwirkung der
sich gegenseitig beeinflussenden Faktoren schopft. Wenn
wir uns nicht damit aufhalten, die Realitédt in Formen
zu pressen, haben wir Raum dafiir, jene Strukturen zu
analysieren, die den Verlauf des Transformationsprozesses
regeln. Es wirkt wie eine Befreiung: Kohirenz aufdecken
statt Unordnung vermeiden, und so vom Leben selbst
ausgehen. Statt Ruf zur Ordnung und Réckkehr zu einer
vorrangigen Subjektperspektive geht es um die Mog-
lichkeit des Subjekts, sich in der Improvisation neu zu
konfigurieren. Das bedeutet aber auch: Die Konsistenz des
Subjekts bleibt nicht unangetastet!

»

AUSBLICK

Wie kann Improvisation bewusst geschaffen werden?
Durch Zuschauen oder durch Agieren? Beides: durch
reflexives Handeln innerhalb des Vorgefundenen. Impro-
visation ldsst sich nur gestalten durch die Konfrontation
mit den eigenen Lebensweisen und ihrer unregelméBigen
Entwicklung, also ihrer zufélligen, kontingenten Zukunft.
Die rdumliche Situation selbst ist dann keine bloBe Addi-
tion ihrer Elemente oder die Aufzdhlung diverser Umstin-
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de, sondern ein eigenes widerspriichliches System. Das
bedeutet fiir Architekten heute auch: Projekte werden aus
einer inneren Notwendigkeit heraus initiiert und entwi-
ckelt, ohne dass zunéchst ein entsprechender Auftrag
vorliegen muss. Der Auftrag folgt dann dem Projekt.

In diesem Augenblick dndern sich die Wertigkeiten
von Funktion, Form und Struktur: Sie werden reale oder
potentielle Krifte im gesellschaftlichen Raum, nutzbar
fiir experimentelle Gestaltung. Ist die Form damit ver-
schwunden? Nein. Form ist nur die aktualisierte Erschei-
nung der im Prozess befindlichen Transformation.

Am wichtigsten bleibt also die Frage, wie wir die
spezifischen Grammatiken, Regeln und Formen inter-
pretieren: als beherrschbares, planbares Raster oder als
Improvisationsstruktur zum konstruktiven Umgang mit
der Un-Ordnung der Stadt.

Mulhouse, 2004,

FPhilippe Ruault
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