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Einleitung

An einem kargen Abhang steht ein kahler Baum. Stamm und Aste sind
schwarz, der Boden ist grau. Dahinter der Himmel wie eine weifle Wand.
Auf der Schrige liegt ein Metallgestell, kaputt und krumm, wie weggewor-
fen. Ein paar verbogene Sprungfedern hingen daran. Wozu es einst gedient
hat, ist unklar. Es ist Schrott, ebenso nutzlos wie dieser ganze dde Ort, der
von allem abgeschnitten zu sein scheint, auch wenn die Andeutung eines
Strommastes, der im Hintergrund ins Bild lugt, einen stidtischen Rahmen
erahnen lisst. Mehr gibt es nicht zu sehen. Aufler die in die blofe Erde des
Abhangs gegrabenen Stufen, die ihn hinauffithren und die, wie auch das
Metallgestell, lediglich die Spur eines Voriibergegangenen, eines Vergan-
genen sind. Die Leere, die Nutzlosigkeit und die augenscheinliche Bedeu-
tungslosigkeit des Ortes bilden Abwesenheiten, die ihn unheimlich und ge-
spenstisch wirken lassen.

Die Fotografie von Man Ray aus dem Jahr 1929 trigt den Titel Terrain
vaguer (Abb. 3) und verdeutlicht in ihrer prizisen Reduktion der Elemente
auf ein absolutes Minimum, was dieser franzésische Begriff bezeichnet: ver-
lassene, vergessene, verwahrloste Orte inmitten oder am Rande der Stadt, die
im Deutschen in sachlichem, technischen Ton als Brachflichen, Bauliicken,
Odland, Rest- oder Zwischenriume bezeichnet werden. Doch keine dieser
behelfsmiRigen Umschreibungen liefert eine befriedigende Ubersetzung.
Keine von ihnen evoziert jene Ungewissheit, Unheimlichkeit und Unbe-
stimmtheit, die die Atmosphire des Ortes auf Man Rays Fotografie bestimmt
und die im Begriff des terrain vague fest verankert ist.

Doch so klar das Bild sein mag, welches das terrain vague wachruft, so
unklar ist oftmals seine Bedeutung. Interessanterweise stellt dies keinerlei

I Tatsichlich ist die Fotografie Teil einer fotografischen Studie, aus der verschie-
dene Versionen desselben Motivs in unterschiedlichen Ausschnitten und zum
Teil unter dem englischen Titel Waste land (dann auf 1932 datiert) bekannt sind.
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Widerspruch zu der Tatsache dar, dass der Begriff in den letzten Jahrzehn-
ten als Titel fiir so ziemlich alles gedient hat, was der Kulturbetrieb zu bieten
hat. Etliche Romane und Novellen, Lyrikbinde, Theaterstiicke, Comics, aber
auch Musikalben, symphonische Kompositionen, Gemilde, Fotografie- und
Kunstausstellungen, Installationen, eine Filmproduktionsfirma, ein Theater-
sowie ein Verlagshaus tragen den Begriff in ihrem Namen oder nennen sich
schlicht Terrain(s) vague(s).> Und dies, ohne dass damit tatsichlich immer
Orte im obigen Sinne gemeint sind. Ganz im Gegenteil sogar. Oftmals tiber-
wiegt hier eine eher metaphorische Verwendung des Begriffs, die es sich
zunutze macht, dass sich hinter dem vagen Charme, den er verbreitet, meist
eine gewisse Ratlosigkeit dariiber verbirgt, was er eigentlich bezeichnet.

Vonseiten des Gegenstands und seiner wissenschaftlichen Thematisierung
her betrachtet, hat das Phinomen innerértlicher und landwirtschaftlicher

2 Fir genauere Hinweise siche Anhang.

3 Dies gilt zum Teil auch fur die Verwendung des Begriffs im internationalen
Architekturtheoriediskurs, von dem manche glauben, er habe ihn als Fachtermi-
nus erst kreiert.
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Brachflichen, parallel zu seiner stets zeitgleich stattfindenden kiinstlerischen
Verarbeitung, bereits spitestens seit den 198oer Jahren zunichst in der Oko-
logie und Geografie, seit den 199oer Jahren zunehmend in der Stadt- und
Landschaftsarchitektur und in jlingster Vergangenheit auch in der inter-
disziplinidr orientierten Kulturwissenschaft ein stetig wachsendes Interesse
geweckt. Unter unterschiedlichen Namen und in zum Teil kontrirer Weise
werden diese Orte — vor allem in der letztgenannten Disziplin — insbeson-
dere im Sinne folgender Gegenstandsbeschreibungen betrachtet und disku-
tiert. Sie sind erstens in vielerlei Hinsicht Zwischenrdume: Sie bilden rium-
liche und funktionale Liicken im Stadtsystem, sie stehen nicht nur hiufig
auf der Schwelle zwischen dem Privaten und dem Offentlichen, sondern
auch zeitlich zwischen dem Nicht-mehr ihrer ehemaligen und dem Noch-
nicht einer kiinftigen Nutzung. Die hiufig an ihnen anzutreffende Kombi-
nation aus im Vergehen und Verwittern begriffenen Resten menschlicher
Kultur und einer den Raum zuriickerobernden, wuchernden Natur machen
sie zu hybriden Riumen einer dritten Art. Zweitens werden diese Orte seit
jeher von einer starken Ambivalenz beziiglich ihrer Betrachtung und Bewer-
tung begleitet: Was fir die einen Miill ist, ein Schandfleck oder ein zu tiber-
windender Missstand, ist fiir die anderen Attraktion und Reiz. Brachen oszil-
lieren daher traditionell immer zwischen zwei Extremen der Zuschreibung:
Mal sind sie Orte des Unheils, mal des Versprechens; mal Purgatorium, mal
Refugium; mal locus amoenus, mal locus terribilis, mal fascinosum, mal
tremendum. Drittens sind diese Orte nicht nur von der Heterogenitit ihrer
Erscheinungsformen geprigt, sondern auch und gerade von der ihrer Nut-
zungsmoglichkeiten: Thre potentielle Offenheit macht sie einerseits zu Még-
lichkeitsriumen fiir kreative Um-, Wieder- oder Zwischennutzungen, ande-
rerseits aber auch zu einem Terrain des Widerstreits, auf dem die verschie-
denen politischen, skonomischen und gesellschaftlichen Akteure und Inte-
ressen aufeinandertreffen; und wo sich Formen der subversiven Aneignung
gegen eine vielerorts wachsende Entfremdung gegeniiber neuerer Stadt-
entwicklung wehren, werden sie schnell auch zum Terrain des Widerstands.

Angesichts der Konjunktur des Begriffs terrain vague einerseits und der
Aufmerksambkeit fiir das Phinomen als solches andererseits, nimmt es umso
mehr wunder, dass bislang weder eine systematisch angelegte theoretische
Untersuchung seiner (intensionalen wie extensionalen) Bedeutung noch
eine historisch ausgerichtete Untersuchung seiner (kiinstlerischen wie wis-
senschaftlichen) Verwendung unternommen wurden. Noch hiufiger aber als
seine denotative Wortbedeutung und seine jiingere Geschichte bleiben der
Ursprung des Begriffs in der franzésischen Romantik sowie seine zweihun-
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dertjihrige Geschichte — die sich liickenlos durch die franzosische Literatur-
geschichte zuriickverfolgen lisst — im Dunkeln.

Diese beiden Bereiche, das heifdt eine interdisziplinire, theoretische Be-
schreibung des empirischen Phinomens einerseits und eine medienwissen-
schaftliche Analyse seiner Darstellungen in der franzésischen Literatur sowie
im Kino andererseits, waren die Arbeitsfelder des an der Universitit zu Koln
von 2014 bis 2017 (mit einer Laufzeitverlingerung bis 2018) verfolgten, von
der Deutschen Forschungsgemeinschaft geforderten Projekts »Terrain
vague. Asthetik und Poetik urbaner Zwischenrdume in der franzésischen
Moderne«, in dessen Rahmen eine mit Daniel Ritter in Koautorenschaft
verfasste sowie unter dem Titel Die Stadtbrache als »terrain vague«.
Geschichte und Theorie eines unbestimmten Zwischenraums in Literatur,
Kino und Architektur+ bereits publizierte Monographie entstanden ists Thr
Anliegen ist es, auf der Grundlage einer Literatur-, Medien- und Diskurs-
geschichte des terrain vague den Begriff zu einem theoretischen Konzept
auszubauen, das iiber die Grenzen der verschiedenen Disziplinen hinweg
seine Giiltigkeit erweisen kann. Die Monographie méchte insofern ganz
explizit auch Leser*innen ansprechen, die nicht im engeren Sinne Literatur-
oder Filmwissenschaftler*innen sind, sondern sich etwa vonseiten der Geo-
grafie, der Stadt- und Landschaftsarchitektur, der Stadtplanung, der Stadt-
soziologie, der Kulturwissenschaft oder auch der Kunst fiir terrains vagues
interessieren.

Gleichzeitig handelt es sich um einen unternommenen Versuch, histo-
rische und theoretische Zuginge zum terrain vague zu systematisieren,
nicht um architekturtheoretische oder stadtgeografische Grundlagen-
forschung. Die methodische Herangehensweise bleibt bei aller Interdis-
ziplinaritit eine literatur- und medienwissenschaftliche. Denn wenn man
wissen mochte, wie sich diese Orte theoretisch aus den Perspektiven der
verschiedenen Disziplinen beschreiben lassen, was sie sind und was sie aus-
macht, dann eben auch, um auf dieser Grundlage fragen zu kénnen, wie sie
in kiinstlerischen Kontexten auftauchen und eingesetzt werden, welche
Funktionen und welche Bedeutungen sie dort erlangen. Aufgrund dieser

4  Jacqueline Maria Broich/Daniel Ritter: Die Stadtbrache als »terrain vague«. Ge-
schichte und Theorie eines unbestimmten Zwischenraums in Literatur, Kino
und Architektur, Bielefeld: transcript 2017 (machina, 12). Per Direktlink:
https://www.transcript-verlag.de/978-3-8376-4095-3 /die-stad tbrache-als-terrain-
vague/ [Zugriff am 27.12.2021]. Wiederverwendung mit Genehmigung durch
den transcript-Verlag (2017); DOI: https://doi.org/10.14361/9783839440957.

5 Siehe auRerdem den Internetauftritt unseres Forschungsprojekts per Direktlink:
https://www.terrainvague.de/ [Zugriff am 27.12.2021].


https://www.transcript-verlag.de/978-3-8376-4095-3/die-stadtbrache-als-terrain-vague/
https://www.transcript-verlag.de/978-3-8376-4095-3/die-stadtbrache-als-terrain-vague/
https://doi.org/10.14361/9783839440957
https://www.terrainvague.de/
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dezidierten Orientierung an Darstellungen und Darstellungsweisen des
terrain vague gilt zugleich, dass die Formulierung einer allgemeinen Theorie
immer schon unter dem Eindruck derselben steht. Reprisentationen von
terrains vagues konnen die Theorie ebenso bestitigen, erweitern, modi-
fizieren oder falsifizieren wie reale terrains vagues. Oder, um das Bild der
kommunizierenden Rohren zu bemithen: Beide Seiten stehen nicht nur in
stindigem Austausch miteinander, sondern die Theorie kann nur so weit
formuliert werden, wie sie Anschauungsmaterial hat, und das Anschauungs-
material kann nur so gut verstanden werden, wie die Theorie entwickelt ist.

Diese Verhiltnisbestimmung zwischen, knapp gesagt, Theorie und Kor-
pus hat nicht zuletzt eine konkrete Auswirkung darauf, wie sich der zentrale
Gegenstand dieser Forschung fassen und behandeln lisst. So ist es nimlich
meine bisherige Beschiftigung mit dem literarischen und filmischen Kor-
puss, die dazu fiihrt, das terrain vague nicht nur als einen urbanen Ort unter
anderen zu sehen, der sich in stadt-, sozial- und kulturwissenschaftlichen Be-
griffen beschreiben lisst, sondern es zugleich im Kontext seiner medialen
Reprisentationen in einer Weise zu konzeptualisieren, die den reprisentier-
ten Raum einerseits und die Raumreprisentation andererseits mdoglichst
konsequent zusammendenkt. Aus diesem Grund wird eine scharfe und
durchgehende Unterscheidung zwischen dem terrain vague als >Phinomenc
und dem terrain vague als >Begriff< kaum méglich und auch nicht immer
sinnvoll sein.

Und so fithrt der Weg hin zu einer Theorie des terrain vague auch
zwangsliufig durch seine Geschichte, welche hier auf die Begriffsgeschichte
und Wortbedeutung, auf Schlaglichter der Literatur- und Mediengeschichte
sowie auf einen Exkurs in die Stadtbrachenkunst und Diskurs- sowie Stadt-
kulturgeschichte beschrinkt bleibt Ich klire also zunichst die lexikalische
Wortbedeutung und den historischen Ursprung des Begriffs, wobei ein
Schwerpunkt auf den verschiedenen semantischen Momenten liegt, die
spiter in der theoretischen Behandlung weiterentwickelt werden. Dies ist
umso notwendiger, als ich die Theorie in Form eines systematischen
Modells entwerfe, das erlaubt, all das, was von den Perspektiven, Zugingen
und Begriffen der verschiedenen Bezugsdisziplinen her iiber das terrain
vague gesagt werden kann, herauszuarbeiten und systematisch zu ordnen.
Denn ohne in Kontexte eingebettet zu werden, die den konkreten Boden und

6 Dieses literarische und filmische Korpus ist offen auf unserer Webseite zuging-
lich unter: www.terrainvague.de/korpus [Zugriff am 27.12.2021].

7 Fir eine ausfithrliche Darstellung der Literatur-, Diskurs- und Stadtkulturge-
schichte verweise ich auf unsere Monographie, vgl. Anm. 4, S. 25-142.
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den historischen Horizont meiner Uberlegungen bilden, wiirde sich ein
solches Modell unweigerlich der Gefahr ausliefern, ungewollt abstrakt,
korsetthaft und statisch zu werden.

Die Auseinandersetzung mit der Brache in der Wissenschaft, aber auch
in der Stadtkultur und Kunst, soll ferner diejenigen Eigenschaften aufzeigen,
mit denen ich im zweiten Teil, der Theorie des terrain vague, das systema-
tische Analysemodell entwerfe. Es wird die Form einer Matrix haben, die
sich zum einen aus den Perspektiven der verschiedenen Bezugsdisziplinen
ergibt und den Gegenstand dementsprechend in Hinsicht auf die jeweiligen
»ontologischen Ebenen< — Physik, Okonomie, Politik, Soziologie, Ethnologie,
Okologie und Asthetik — betrachtet. Auf jeder dieser Ebenen werden die Aus-
sagen zum anderen den etymologisch hergeleiteten Sinnkategorien — vacuus,
vagus, vigr— zugewiesen, die als heuristische Ordnungsfelder dienen. Im
Vorfeld dieser Systematisierung erfolgt eine Rechtfertigung und Klirung der
Parameter, welche dieser Analyse zugrunde liegen.

Nach einer kurzen Biindelung der Ergebnisse des systematischen Teils
werde ich mich anschliefend im dritten Teil den medialen Darstellungen
stidtischer Brachflichen widmen, die sich auf die Bildmedien Fotografie,
Comic/Bandes dessinées, Computerspiel und Dokumentarfilm beziehen. Da
diese Darstellungen ebenso facettenreich und mannigfaltig sind wie das Phi-
nomen an sich, wird der Begriff terrains vagues zumeist im Plural verwen-
det, im Gegensatz zum theoretischen Teil, in dem hiufig der generische Sin-
gular steht.

Im vierten Teil soll es um die Asthetik urbaner Zwischenrdume im
franzosischen Kino gehen, wobei ich mir Seitenblicke auf andere frankopho-
ne Spielfilme erlaube. Beleuchtet wird in diesem Teil zunichst, wie filmische
Raumdarstellung allgemein funktioniert, und im Anschluss daran, welche
die spezifischen Méglichkeiten des Films sind, um terrains vagues als Motiv
in Szene zu setzen, zu gestalten, in die Narration einzubetten und in der
Diegesis zu verorten. Noch vor der Analyse der Sequenzen von Zwischenriu-
men im Film und gefilmten Zwischenriumen werden die Auswahlkriterien
fiir das Korpus dargelegt sowie die Gliederung nach Affinititen und Schnitt-
mengen eingehend begriindet. Nach der Analyse exemplarischer Filmse-
quenzen werde ich in einer Schlussbetrachtung meine Ergebnisse zusam-
menfassen sowie in die wissenschaftliche Diskussion einordnen.

Ziel ist es, zu erforschen, aus welchen Griinden die urbane Brachfliche
»ihren Ruf als stiddtebauliches Argernis verloren hat und sie zu einem Mog-
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lichkeitsraum fiir neue Formen urbanen Lebens avanciert«® ist, der sich in
den medialen Darstellungen der terrains vagues, besonders im franzo-
sischen Kino, vielgestaltig manifestiert. Weil der bereits in der franzosischen
Romantik verankerte Begriff terrain vague bislang zwar kontinuierlich ver-
wendet, in der Theorie jedoch eher tibersehen wurde, ist es ferner mein An-
liegen, eine kurze historische sowie eine ausfiihrliche theoretische und syste-
matische Untersuchung des Konzeptes zu liefern, um sodann im Rahmen
der Neubewertung durch Architektur, Literatur, Kunst und Bildmedien Aus-
sagen iiber die Asthetik dieses unbestimmten Zwischenraums im franzo-
sischen Kino treffen zu konnen.

Den systematischen Teil dieser Arbeit habe ich mit Daniel Ritter zu-
sammen erdacht, in partieller Koautorenschaft verfasst und in unserer Mo-
nografies bereits publiziert.e Es handelt sich hierbei um folgende Kapitel: die
Basis der >Einleitungs, >Begriffsgeschichte und Wortbedeutungs, die Basis
von >Terminologische und konzeptuelle Vielfalt in der internationalen Stadt-
forschung« als Modifikation unseres gemeinsamen Kapitels >Die Brache in
der internationalen Stadtforschung seit den spiten 199oer Jahrens, die
>Theorie des terrain vague< mit Ausnahme der >Okologie< und >Asthetik< so-
wie die >Biindelung«. Das Kapitel zur >Okologie« verfasste ich allein, das zur
>Asthetik¢ verfasste Daniel Ritter, sodass ich es exzerpierte und auf ihn ver-
wies. Ferner beziehe ich mich im vierten Teil auf folgende Teilversffent-
lichungen: mein Exposé,* mein Working Paper »Non-lieu und terrain
vague«, die Filmsequenzen betreffenden Stellen der Monografie und den
von mir verfassten Aufsatz »Rodeuses, vagabondes, arpenteuses: flaner sur
les terrains vagues de Jacques Rivette«s sowie auf das Fazit unseres gemein-

8  hitps://www.transcript-verlag.de/978-3-8376-4095-3/die-stadtbrache-als-terrain-
vague/ [Zugriff am 27.12.2020].

9 Vgl Anm. 4.

10 Dem von uns gestellten Antrag auf Teilversffentlichungen und partielle Ko-
autorenschaft wurde am 28.10.2014 vom Promotionsausschuss stattgegeben.

11 Jacqueline Maria Broich: »Terrains vagues. Urbane Zwischenriume im franzs-
sischen Kino«, Exposé des Dissertationsprojekts an der Universitit zu Koln,
25.03.2014, verfiigbar auf: http://terrainvague.de/sites/default/files /Expose%20
Jacqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].

12 Jacqueline Maria Broich: » Non-lieu und terrain vaguex, http://terrainvague.de/
sites/default/files/Non-lieu%2ound %20Terrain%z2ovague.pdf [27.12.2020].

13 Jacqueline Maria Broich: »Rodeuses, vagabondes, arpenteuses: fliner sur les
terrains vagues de Jacques Rivette, in: J. M. B./Wolfram Nitsch/Daniel Ritter
(Hrsg.): Terrains vagues. Les friches urbaines dans la littérature, la photographie
et le cinéma frangais, Clermont-Ferrand: Presses Universitaires Blaise Pascal
2019 (Littératures), S. 181-204.


http://terrainvague.de/sites/default/files/Expose
http://terrain/
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sam verfassten Tagungsberichtes in der »Schlussbetrachtung und Offnung:.
Samtliche Teile wurden von mir leicht modifiziert und angepasst.

14 Jacqueline Maria Broich/Daniel Ritter: »Tagungsbericht >Terrain vague: Die
Brache in den Stadt- und Kulturwissenschaften«, in: Romanische Studien 2

(2015), S. 379-393.



I. Geschichte des terrain vague






1. Begriffsgeschichte und Wortbedeutung

Die moderne Standarddefinition des Ausdrucks terrain vague lautet »terrain
vide de cultures et de construction, dans une ville, auf Deutsch etwa >eine
unbebaute und unbestellte, brachliegende Fliche in der Stadt«.: Dariiber sind
sich im Grunde alle modernen Worterbiicher einig. Ein Blick in die Ge-
schichte des Ausdrucks und seiner beiden Wortbestandteile, insbesondere
des Adjektivs vague, lisst diese Standarddefinition allerdings als Minimal-
definition erscheinen, offenbart die Etymologie des Ausdrucks doch ein an
Nebenbedeutungen und Konnotationen weit reicheres semantisches Spek-
trum. Diesem nihern wir uns nun:

Aus dem lateinischen Lehnwortschatz stammend, durchliuft das Sub-
stantiv terrenum den iiblichen Lautwandel bis hin zu seiner modernen fran-
zosischen Form terrain und erfihrt parallel dazu einen semantischen Wan-
del.> Die urspriingliche Bedeutung von >Erdreich« und »Acker« verengt bzw.
erweitert sich dabei zugleich. Denn allgemeiner als >Acker< bezeichnet das
moderne franzésische terrain einen begrenzten Teil der Erdoberfliche, ein
>Gelindes, welches in seiner Beschaffenheit oder Lage betrachtet wird. Und
spezifischer als das >Erdreich« spricht die Geografie von einem terrain, wenn
sie ein bestimmtes Gelinde in seiner physischen Gestalt und seiner Erd-
geschichte betrachtet. Zu diesen beiden traditionellen Bedeutungsbereichen
kommen zwei spezielle, moderne Verwendungen: Im Bauwesen ist das
terrain der Baugrund bzw. die Fliche, fiir welche eine Bebauung vorgesehen
ist; im militdrischen Sinn bezeichnet das terrain dasjenige Gelinde, auf dem

I Paul Robert (Begr.)/Josette Rey-Debove und Alain Rey (Hrsg.): Le nouveau Petit
Robert de la langue frangaise, Paris: Dictionnaires Le Robert 2010, S. 2670.

2 In Bezug auf das Wort terrain verweise ich auf folgende Worterbiicher: Le
nouveau Petit Robert de la langue frangaise 2010, S. 2536 und Louis Guilbert
(Hrsg.): Grand Larousse de la langue francaise, Paris: Larousse 1978, Bd. 12,
S. 6023.
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militirische Operationen ausgefiihrt werden, womit es sich in diesem Kon-
text dem >Feld« annihert. Es ist mafigeblich die erste dieser modernen Be-
deutungen, die fuir den Begriff des terrain vague entscheidend ist; doch auch
die zweite kann im Zuge von kiinstlerischen Darstellungen mitunter aktuali-
siert werden.

Deutlich komplizierter verhilt es sich hingegen mit der Bedeutung und
der Geschichte des Wortes vague, das in seiner modernen Form die sehr
unterschiedlichen etymologischen Linien, die in ihm homophon zusammen-
fallen, nicht mehr getrennt erkennen lassts Tatsichlich koinzidieren nicht
weniger als drei Worturspriinge in diesem Lexem. Die aus dem lateinischen
Lehnwortschatz stammenden Etyma vacuus (vleer<) und vagus (rumher-
schweifend¢, vom Deponens vagari) durchlaufen einen phonetischen und
grafischen Wandel, der bis ins 15. Jahrhundert teilweise noch distinkte For-
men beibehilt, aber nach Anniherung von vacuus iiber die Varianten vake,
vacque und vaque in dieselbe Form miindet. Das feminine Substantiv Ia
vague (>die Welle<) hat dagegen eine ginzlich andere Geschichte, die unab-
hingig von der des Adjektivs vague verliuft, aber dennoch zur selben Wort-
form gelangt. Sein Ursprung liegt nicht im Lateinischen, sondern im Skandi-
navischen, und zwar im altnordischen Ausdruck vigr, von dem auch das
deutsche Wort Woge abgeleitet ist. Dies zu erwihnen ist deshalb relevant,
weil das Vage, so wie es in der Asthetik der Romantik eine Schliisselrolle
spielen wird, eine Bedeutungsebene besitzt, die durchaus mit dieser geson-
derten Linie beschrieben werden kann.

Die fiir den zusammengesetzten Begriff terrain vague mafigebliche Be-
deutung ist zunichst die auf vacuus zuriickgehende >Leere«. So gibt es lange
Zeit neben der Verwendung von vague als Adjektiv mit der Bedeutung »qui
est vide, et particulierement qui est vide de cultures« (sleer, und ins-
besondere unbestellt()+ auch die Verwendung als Nomen - un vague -,
welches eine >leere, unbestellte Fliches meint. Diese Bedeutungen von
vague sind heutzutage allerdings veraltet, denn bereits im 16. Jahrhundert

3 In Bezug auf das Wort vague verweise ich insbesondere auf diese Worterbiicher:
Le nouveau Petit Robert de la langue frangaise 2010, S. 2670; Grand Larousse
de Ia langue francaise 19778, Bd. 6, S. 6365-6366; Paul Robert (Begr.)/Alain Rey
(Hrsg.): Le Grand Robert de la langue francaise, Paris: Dictionnaires Le Robert
2001, Bd. 2, S. 1665-1667; Emile Littré/Amédée Beaujean (Bearb.): Dictionnaire
de la langue francaise, Paris: Gallimard/Hachette 1958, Bd. 7, S. 1501-1503 und
Alain Rey (Hrsg.): Dictionnaire historique de la langue frangaise, Paris:
Dictionnaires Le Robert 1992, Bd. 3, S. 3985-3987.

Dictionnaire de la langue francaise 1958, Bd. 7, S. 1502.
5 Vgl. ebd. und Dictionnaire historique de la langue frangaise 1992, Bd. 3, S. 3984.
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wird aufgrund der Homonymie mit vague (von vagus) die Bedeutung >leer<
zunehmend auf den Ausdruck vide abgelegt. Im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts 16st der 1811 erstmals dokumentierte Begriff des terrain vague schlieR-
lich die bis dahin noch gebriuchlichen Ausdriicke un vague oder terre vague
weitestgehend ab und wird zudem zur einzigen Wortkombination des
Franzosischen, in welcher die alte Bedeutung von vague sleer< noch erhalten
bleibt.6 Doch auch die Geschichte dieser etymologischen Linie verlduft fur
sich genommen nicht ganz so eindeutig. Denn bereits seit dem 13. Jahr-
hundert koexistieren verschiedene spezifische semantische Facetten der mit
vague gemeinten >Leere«. So bedeutet 1260 vake zum einen schlicht sleer<
und eine terre vacque (1266) dementsprechend ein »terrain ot 'on a pas fait
de constructions« (>eine unbebaute Fliche<)7 Zum anderen aber gibt es
bereits Ende des 13. Jahrhunderts die spezielle Verwendung mit der Bedeu-
tung >vakant< im Fall unbekleideter Kirchenimter sowie die Bedeutungslinie
>unbewohnt, verlassen, entvlkerts, die sich bis ins 15. Jahrhundert bezogen
auf Regionen oder Hiuser hilt8 Um 1500 gewinnt diese Bedeutung die
zusitzliche Denotation von »laisser dans un état d’abandon et de dévasta-
tion«, womit die >Leere< neben dem Aspekt des >Verlassenwerdens< um den
des >Zerstortwerdens« erweitert wird.» Dennoch bleibt in der Folge das Feh-
len von Bebauung auf einer leeren Fliche weitestgehend die zentrale Eigen-
schaft der terres vagues, wenngleich zunehmend im Kontext 6konomischer
Gesichtspunkte: Diese Flichen werden nicht gepflegt, nicht unterhalten,
nicht bestellt, liegen also brach, insbesondere nach Verschwinden ihrer ehe-
maligen Nutzung. Seit dem 17. Jahrhundert ist zudem der Ausdruck der
terres vaines et vagues bekannt, welcher sich explizit auf den Umstand

6 Vgl ebd., S.3986 sowie Le Grand Robert de la langue frangaise 2001, Bd. 6,
S. 1666.

7 Le Trésor de la Langue Francaise Informatisé, »vague, adj.«, http://atilf.atilf.
fr/ [Zugriff am 27.12.2020].

8 Vgl. Le Grand Robert de la langue francaise 2001, Bd. 6, S. 1666 und Diction-
naire historique de la langue francaise 1992, Bd. 3, S. 3986.

9 Le Trésor de la Langue Francaise Informatisé, »vague?, adj.«; in den Chroniques
von Jean Froissart aus dem Jahr 1409 gibt es etwa die Verwendung: »Et saciés
que tous li pays estoit adont si effracs de la venue dou conte Derbi ot des Engles,
que nuls n'a voit convenance, ne arroy en soy-meismes ; mes fuioient devant
yaus et s’enclooient ens &s bonnes villes, et laissoient tout vaghe, hostels et
maisons«, Bd. 4, S.12, hrsg. v. Siméon Luce; http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bptbk4061451/fr.image [Zugriff am 27.12.2020].
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bezieht, dass Flichen, etwa weil der Boden zu arm ist, keinen landwirtschaft-
lichen Ertrag bringen.r

Was also seit der fritheren Geschichte des Adjektivs vague (von vacuus)
neben der Bedeutung einer allgemeinen bloflen rdumlichen Leere, insbe-
sondere baulicher Art, semantisch stets koprisent ist, sind verschiedene spe-
zielle Ausgestaltungen dieser >Leeres, vor allem sozio- und kulturhistorischer
Art, weil die betroffenen Flichen nicht mehr bewohnt werden, verlassen, ver-
wahrlost oder verwiistet sind, oder Skonomischer Art, weil sie nicht oder
nicht mehr genutzt werden, insbesondere da sie (im urspriinglich landwirt-
schaftlichen Sinne) keinen Ertrag einbringen und somit unproduktiv sind.
All diese Figenschaften sind auch im heutigen Begriff des terrain vague als
Bedeutungsebenen zumindest implizit enthalten und lassen sich zusam-
menfassen als die objektiven, sich aus einer subjektunabhingigen Beschrei-
bungsperspektive ergebenden Merkmale der so bezeichneten Flichen.

Zu all diesen objektiven Figenschaften tritt aber bereits seit dem
16. Jahrhundert eine wesentliche Komponente hinzu, ohne die die heutige
Faszinationskraft des Begriffs terrain vague nicht zu erkliren wire: Es
kommt zu Interferenzen mit dem homophonen Adjektiv vague (von vagus),
welches seit dem 14. Jahrhundert neben dem konkreten Sinn des ziellosen
Umberirrens auch abstrakt fiir unklare Vorstellungen und Empfindungen
gebraucht wird.n Die Tatsache, dass die homophonen Adjektive vague (von
vacuus) und vague (von vagus) spitestens seit dem 16. Jahrhundert auch gra-
fisch nicht mehr voneinander unterscheidbar sind, unterstreicht ihren
gegenseitigen semantischen Einfluss. Das beste Indiz hierfiir ist, dass vague
(von vagus) seit jener Zeit zudem nicht nur fiir unklare geistige und see-
lische Zustinde, sondern auch fiir leere, unbestimmte Riume ohne klare
Grenzen — »espace vide; espace indéterminé, sans limite précise« — verwen-
det wird, wobei die semantische Differenz zwischen vacuus und vagus ginz-
lich verschwimmt.» In diesen espaces vagues also schwingt der gesamte
semantische Hof von vagus mehr als unterschwellig mit und fiigt der Ver-
wendung von vague in Bezug auf Riumlichkeit eine ginzlich neue Perspek-
tive hinzu. Denn das Vage, so wie es auch aus der Geschichte der Asthetik
des 19. Jahrhunderts bekannt werden solls, bezeichnet nur zum einen auf

10 Vgl Dictionnaire historique de la langue francaise 1992, Bd. 3, S. 3986 sowie
das Worterbuch der Académie Frangaise: Dictionnaire de I’Académie Frangaise,
Paris: Firmin-Didot 71884, Bd. 2, S. g10.

11 Siehe etwa Le nouveau Petit Robert de Ia langue frangaise 2010, S. 2670.

12 Le Grand Robert de la langue frangaise 2001, Bd. 6, S. 1666.

13 Zur Rolle des Vagen in der Geschichte der Asthetik siehe Remo Bodei: »Vage/
unbestimmt, in: Karlheinz Barck (Hrsg.): Asthetische Grundbegriffe: Histori-
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der Objektseite einen >umherschweifenden, unklaren, verschwommenenc
Gegenstand, zum anderen aber — und darin liegt die eigentliche Bedeutung
des Vagen — beschreibt es auf der Subjektseite die spezifische Erfahrung
eines solchen >vagen< Gegenstands: Der Geist kann ihn schwer fassen,
unsere Sinne konnen ihn nicht klar erkennen, unsere Vernunft kann ihn
nicht eindeutig bestimmen und identifizieren. Das terrain vague ist tiber die
verschiedenen Konnotationen der Leere hinaus also immer auch mit der Er-
fahrung einer Unbestimmitheit, das heifft mit der Unmdoglichkeit oder der
Unsicherheit des Verstehens, Zuordnens und Abgrenzens verbunden.i+

Durch diesen Perspektivenwechsel auf die subjektive Gegebenheits-
weise eines Gegenstands und die dadurch erzeugten Qualititen seines Er-
lebens gewinnt das Adjektiv vague eine grundsitzliche phinomenologische
und aisthetische Bedeutung, welche auflerdem wortgeschichtlich gesehen
schon frith im Kontext der Raumwahrnehmung und Raumerfahrung steht.s
Es ist, so meine These, genau diese Doppelseitigkeit des Ausdrucks vague
(aus vacuus und vagus), nimlich die Gleichzeitigkeit von objektiver und sub-
jektiver Perspektive, welche fiir den Begriff des terrain vague ganz wesentlich
ist und welche in seiner Geschichte das Zusammenfallen von skonomischer,
sozio- und kulturhistorischer Zugangsweise einerseits und phinomeno-
logischer, aisthetischer und &sthetischer andererseits grundsitzlich bedingt
hat.

sches Worterbuch in sieben Binden. Stuttgart/Weimar: Metzler 2005, Bd.7,
S. 312-330.

14 Vgl hierzu die (film-)isthetischen Aspekte eines terrain vague in den Kapi-
teln I1I sowie IV.

15 Mit »Phinomenologie« meine ich die Perspektive subjektiven Erfahrens und Er-
lebens von Gegenstinden jeglicher Art, sei es durch Wahrnehmung, Vorstellung
oder Deutung, in einem leiblich verankerten welthaften Bedeutungs- und
Gebrauchskontext (phinomenologisch wird ein Gegenstand also nicht nur sinn-
lich wahrgenommen, vorgestellt, erinnert oder empfunden, sondern auch mit
Sinn, Zweck und Bedeutung, nach Husserl gesprochen, >beseelt). Unter »Ais-
thetik« verstehe ich gewissermaflen die phinomenologische Teilmenge der rein
sinnlichen Wahrnehmung eines auf diese Weise erfahrbaren Gegenstands und
dazugehorig die Theorie der sinnlichen Anschauung tiberhaupt. Die »Asthetik«
bezieht sich meinem Gebrauch nach auf ihren traditionellen Sinn wiederum als
Teilmenge des Aisthetischen, nimlich in Bezug auf besondere Qualititen des
sinnlich Wahrnehm- und Empfindbaren, vor allem das Schone, ebenso aber
auch das Hissliche, Schreckliche, Angenehme und Unangenehme, und dazu-
gehorig die Theorie kiinstlerisch geschaffener Formen und Strukturen, die
solche #sthetischen Erlebnisse hervorrufen.
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Betrachten wir nun die Begriffe terrain vague und Brache nebeneinander,
stellen wir zweierlei fest: Auf der extensionalen Seite ist das franzosische
Kompositum weitaus restriktiver. Wihrend es im Deutschen Wohnbrachen,
Industriebrachen, Gewerbebrachen, Infrastrukturbrachen etc. gibt, die sich
allesamt auf die vormalige Nutzung beziehen, gelten im Franzosischen mit
Bezug auf deren Gestalt blof} diejenigen Brachen als terrains vagues, die
Freiflichen sind. Insofern wire >dysfunktionale oder ungenutzte Freifliche«
eine angemessene Ubersetzung, womit auf extensionaler Ebene im Ubrigen
auch solche Freiflichen gemeint sein konnen, die nicht erst nach Aufgabe
einer vormaligen Nutzung brachgefallen sind, sondern die als >Restflichens,
welche im Zuge von Bebauung schlicht »iibrig< bleiben, nie eine Funktion
hatten (etwa unbebaute, ungenutzte Gleisdreiecke). Auf der intensionalen
Seite jedoch besitzt das terrain vague gegeniiber dieser vergleichsweise sehr
technischen Definition eben die substanzielle Doppelseitigkeit des Aus-
drucks vague, welche eine objektive und subjektive Perspektive zusammen-
fithrt, indem sie die Gegebenheitsweise eines unbestimmten, undefinierba-
ren, undeutlichen Gegenstands zum Thema macht.

Bei allen Versuchen, die Bedeutung des terrain vague einzugrenzen
und nachzuverfolgen, bleibt schlussendlich eine nicht unwesentliche Unbe-
stimmtheit beziiglich seiner rdumlichen Situierung als urbanes Phinomen
bestehen. Denn einerseits liegt bereits im 16. Jahrhundert die spezielle Ver-
wendung des Substantivs un vague als ein Gelinde »qui n’est pas bati, ni
cultivé, ni occupé, dans une ville« (>ein unbebautes, unbestelltes, unbesetztes
Gelinde in der Stadt<) vor.¢ Andererseits aber wird in der Zeit des Auf-
tauchens des Ausdrucks terrain vague zu Beginn des 19. Jahrhunderts und
des damit verbundenen Verschwindens der durch ihn abgelosten Ausdriicke
un vague sowie terre vague, das terrain vague hauptsichlich fiir den Raum
extra muros gebraucht, genauer: fiir bestimmte, unmittelbar vor den Stadt-
mauern und Befestigungsanlagen oder Zollbarrieren gelegene, leere, weder
eindeutig als Stadt noch eindeutig als Land zu bestimmende Gebiete. Dies
gilt etwa fiir den Erstbeleg beim franzésischen Romantiker Frangois-René de
Chateaubriand (1811), aber auch noch fiir weitere literarische Verwendungen
bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts. Von da an wird genau dieser Bereich
zum Schauplatz der Entfestigung der Stadt und ihrer radikalen industriellen
Umgestaltung, in Folge derer die Grenze zwischen Stadt und Land aufgeldst
wird. Ab dieser Zeit erscheint das terrain vague, wie wir sehen werden, als
geeigneter Begriff, um nicht nur die wirtschaftlichen und gesellschaftlichen

16 Le Trésor de la Langue Frangaise Informatisé, »vague?, adj.« [meine Hervorhe-
bung].
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Verinderungen, welche die alten Strukturen und Grenzen zum Verschwin-
den bringen, zu beschreiben, sondern auch, um die Erlebensweisen dieser
Verinderungen im Auge und Geiste der irritierten, beunruhigten, sprach-
losen, verbliifften oder faszinierten Betrachter*innen in den Blick zu riicken.






2. Schlaglichter der Literatur- und
Mediengeschichte

2.1 DAS TERRAIN VAGUE IN DER LYRIK
DER JAHRHUNDERTWENDE

Das 19. Jahrhundert endet nicht nur mit der Exotisierung des terrain vague,
sondern auch mit einer spezifischen Asthetisierung, die im Zuge der Vor-
bereitung der >isthetischen Revolution<, welche durch die Avantgarden der
ersten Jahrzehnte des Folgejahrhunderts proklamiert werden wird,
geschieht. Ohne dass der Brache dabei ginzlich neue Bedeutungselemente
zugeschrieben wiirden, findet eine dezidierte Positivierung des oft als so
morbid, anriichig und sinister dargestellten Ortes statt — jedoch nicht iiber
die politisch-utopische Linie, die von Beginn an ebenso prisent ist, sondern
itber seine Aufwertung als ein der Kunst wiirdiger Gegenstand. Es ist
namentlich Joris-Karl Huysmans’ kunstkritisches Plidoyer gegen die isthe-
tische Hierarchisierung des stidtischen Raums und fiir einen gleicherma-
fRen vorurteilslosen Blick auf die unterschiedlichsten Orte, das dem ver-
wilderten terrain vague dieselbe Wertigkeit zuspricht wie dem herausge-
putzten Park. Alle Orte seien »délicieux« und einer kiinstlerischen Bearbei-
tung wiirdig.:

Die Einlosung dieses Plidoyers lisst nicht allzu lange auf sich warten.
Denn auch wenn Paul Verlaine, ein Hauptvertreter des franzésischen Sym-
bolismus, dessen Werk deutlich durch den Begriinder der modernen Lyrik,
Charles Baudelaire, beeinflusst ist — bei dem im Ubrigen kein einziges
terrain vague vorkommt, obwohl er die Moderne bekanntlich als das Vorii-
bergehende, Fliichtige und Kontingente definiert, dies in seinen berithmten

I Joris-Karl Huysmans: »L’Art moderne« (1883), in: ].-K. H.: Euvres complétes,
Paris: Cres 1928-1938, Bd. 6, S. 118-119.
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Grofistadtszenen zum Thema macht und damit eigentlich etwas fiir transi-
torische, urbane Orte tibrig haben miisste —, die terrains vagues nicht gerade
»delizios«< findet, so ist er doch der erste uns bekannte Lyriker, der sich des
Begriffs bedient und das Phinomen einer poetischen Asthetisierung zu-
fithrt. In einem seiner ilteren Gedichte, die nur dank der Zusendung an
Victor Hugo erhalten sind, »Un peu de batiment« aus dem Jahr 18906, ver-
wendet Verlaine den Begriff des terrain vague in einem Kontext, welcher
Licht auf die baulichen Verinderungen des Pariser Stadtbildes wirft. Den
historischen Hintergrund dieser Verinderungen bildet das Ende des Jahres
1894, in dem ein Gesetz (la Loi Siegfried) in Kraft tritt, welches die Schaf-
fung sogenannter HBM (habitations & bon marché) »dans ce Paris si laid
moderne« (>in diesem so hisslich-modernen Paris<) begiinstigt. Dies ver-
anlasst Verlaine dazu, jene neue bauliche Realitit gemif seiner Poetik, einer
zugunsten euphonischer Lautqualititen und lexikalischer Ambiguititen auf
traditionelle Vers-, Strophen- und Reimstrukturen verzichtenden Sprache,
welche die >Musik vor alle Dinge« setzt, zum Gegenstand dichterischer Ver-
arbeitung zu machen. Mithilfe wiederkehrender Evokationen des Elends
deutet Verlaine an+, wie sehr diese neuen stidtischen Brach-, Leer- und Rest-
flichen den einstigen »coins pittoresques« (>den malerischen Ecken<) gegen-
itberstehen, sie gar verdringen. Verlaine ist aber nicht der einzige, der um
die Jahrhundertwende herum das terrain vague fuir die lyrische Verarbeitung
entdeckt.

2 Paul Verlaine: »Un peu de batiment«, in: P. V.: (Euvres poétiques compleétes,
hrsg. v. Yves-Gérard Le Dantec und Jacques Borel, Paris: Gallimard 1962 (Biblio-
théque de la Pléiade), S. 931.

3 Ersichtlich beispielsweise in seinem 1884 in der Anthologie Jadis et Naguére
verdffentlichtem Gedicht »Art poétique« (1874), einem Manifest der franzo-
sischen Symbolisten; siehe Paul Verlaine: »Art poétique, in: P. V.: (Euvres poé-
tiqgues complétes, hrsg. v. Yves-Gérard Le Dantec und Jacques Borel, Paris:
Gallimard 1962 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 326. Hierin heifét es: »De la mu-
sique avant toute chose / Et pour cela préfere I'impair / Plus vague et plus
soluble dans I'air / Sans rien en lui qui pése ou qui pose«.

4  Das rekurrierende Klassem >Elend< verweist auf die Isotopie des Gedichts und
offenbart sich insbesondere durch folgende Begriffe: »se déshonore« (>(sich)
entehrt<), »horreur fade« (>schales Grauen, abgeschmackte Entsetzlichkeit),
»terreur« (>Schrecken), »la fievre de batir« (-Baufieber<), »laid« (-hisslichs),
»d’un aspect vil« (>von ruchlosem, schindlichen Auferen<), »¢a fleure le mal-
sain, c¢a prédit la misére« (man riecht formlich das Ungesunde darin und
prophezeit das Elend/die Armut«), »fievres typhoide« (»Typhusfieber<), »¢a vous
serre le cceur d’une pitié qui serait du mépris« (>es beengt einem das Herz vor
Mitleid, ja vor Verachtung schniirt es zu<); Verlaine, »Un peu de batiment«.
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Der kubistisch-surrealistische Lyriker Pierre Reverdy aktualisiert in seinem
frithen Prosagedicht »Nocturne« (1915) die Unbestimmtheit und Undefi-
nierbarkeit des terrain vague, auf welchem sich Reiter und Tinzerin treffen.
»Cependant un cavalier géant court sur une danseuse et tout se perd en tour-
nant derriére un terrain vague. La nuit seule connait I’endroit ou ils se ré-
unissent« (>Jedoch gleitet ein riesiger Reiter iiber eine Tdnzerin und alles
verliert sich beim Abbiegen hinter ein(em) terrain vague. Die Nacht allein
kennt den Ort, wo die beiden zusammenkommen). In »C’était un paysage
plus lointain«¢ (1917) situiert Reverdy ein allein stehendes, personifiziertes,
einsames Haus inmitten eines duister gezeichneten, ja sinistren terrain
vague der Leere, welches mit der hohen See bzw. dem Meer kontrastiert
wird — eine metaphorische Verbindung, die allein schon im Titel des Ge-
dichts »Haut terrain vague« (1919) wieder aufgenommen wird, in welchem
auch das Bild eines »plan blanc« (veiner weiflen, unbeschriebenen
Karte/Fliche), dhnlich dem weiflen Blatt Papier bei Gaboriau8, wiederkehrt
und in den Kontext einer entleerten Stadtlandschaft gestellt wird, in welcher
Fassaden und Palisaden das >Nichts< nur ungeniigend verstecken. Auch das
terrain vague, welches Reverdy in La Peau de 'hommes (1920) entwirft, ist
eine Fortfithrung des oben gezogenen Vergleichs, bei dem nun die Ver-
bindung »maison aveugle et solitaire aussi complétement perdue dans un
terrain vague« (-ein blindes und einsames Haus, genauso verloren auf einem
terrain vague<) in direkter Analogie zu »que la barque du pécheur [..] a la
haute mer« (>wie das Fischerboot auf hoher See<) steht. Und dies alles gar
nicht weit entfernt von Schienenstringen, die — durch halb zerstérte, hol-
zerne Schranken — alte Bahngleise von Feldern und Strafen trennen, die
wiederum ins Stidtchen fithren, ja fithren miissen. Denn hinter alldem
muss sich, so Reverdy, eine Stadt befinden, sonst lielen sich die unfassbar
grofRen Mengen an Abfillen, die dort auf den Flichen abgekippt werden, gar
nicht rechtfertigen.

5 Pierre Reverdy: »Nocturne«, in: P. R.: Plupart du temps. Poémes 1915-1922,
Paris: Gallimard 1945, S. 26.

Pierre Reverdy: Le voleur de talan (1917), Paris: Flammarion 1967, S. 24.

7 Pierre Reverdy: »Haut terrain vague, in: P. R.: Plupart du temps. Poémes 1915—
1922, Paris: Gallimard 1945, S. 261.

8  Siehe hierzu Emile Gaboriau: Monsieur Lecoq (1896), Paris: Librairie des
Champs-Elysées 2003, S. 33: »Ce terrain vague, couvert de neige, est comme une
immense page blanche ol les gens que nous recherchons ont écrit, non seule-
ment leurs mouvements et leurs démarches, mais encore leurs secrétes pensées,
les espérances et les angoisses qui les agitaient.«

9  DPierre Reverdy: La Peau de ’'homme (1926), Paris: Flammarion 1968, S. 47—48.
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2.2 DAS GOLDENE ZEITALTER DES TERRAIN VAGUE:
DIE 1940ER BIS I960ER JAHRE

Hinausgehend iiber das Interesse der Stadtwanderer und Fotograf*innen,
die so etwas wie ein >klassisches«< Bild des terrain vague in Schwarzweifd
schaffene, welches bis heute fiir viele Sprecher des Franzgsischen mit dem
Begriff eng assoziiert wird, erfihrt das Phanomen von den 194o0er bis in die
frithen 1960er Jahre hinein — dhnlich wie in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts — eine zunehmende Aufmerksamkeit von verschiedenen Seiten
und im Zuge dessen auch eine Popularisierung, die in jenen Jahren ihren
vorliufigen Hohepunkt erreicht.

Zunichst behauptet das terrain vague seinen Platz im Genre des
Kriminalromans, wenn auch nicht unbedingt in Texten seiner bekanntesten
Vertreter. So taucht es zwar in Georges Simenons Roman Les vacances de
Maigret von 1948 auf — einem seiner 75 zwischen 1931 und 1972 geschriebe-
nen Werke, die sich um die Hauptfigur des Pariser Kommissars Jules Mai-
gret drehen —, erhilt dort aber keine bedeutende Funktion. Es wird lediglich
am Rande thematisiert als ein leeres Gelinde, das nicht zur Lésung des
kriminalistischen Falls beitragen kann, weil mogliche verdichtige Fufl-
abdriicke bereits vom Regen verwischt wurden.m Im Gegensatz zur schnee-
bedeckten Freifliche bei Gaboriauw, ist es aber gerade die Figenschaft der
terrains vagues, mogliche Spuren des Verbrechens beseitigen zu kénnen —
sei es, weil sie oft abseitige, versteckte, kaum frequentierte Orte sind, sei es,
weil sie als nicht instandgehaltene Orte den Einwirkungen der Natur (Witte-
rung, wilder Bewuchs, Zersetzung) ebenso ausgesetzt sind wie illegalen oder
informellen Nutzungen als Deponien, Lager- oder Parkplitze, Kleingirten
oder dergleichen —, aufgrund derer sie mit Regelmifigkeit eine fiir Krimi-
nalgeschichten genrespezifische Funktion erhalten. Als typisch hierfiir
konnte man die lakonische Feststellung Paul Morands in seinem Stadtpor-
trat von New York aus dem Jahr 1930 zitieren: »On tue les gens en voiture,
puis on jette les corps dans des terrains vagues« (Man totet die Leute im

10 Zum terrain vague im Fotobuch der Nachkriegszeit, insbesondere bei Doisneau/
Cendrars und Molinard/Clébert, siche Wolfram Nitsch: »Terrains vagues en
noir et blanc. La banlieue de Paris dans les albums photographiques d’aprés-
guerre«, in: Philippe Antoine/Dani¢le Méaux/Jean-Pierre Montier (Hrsg.): La
France en album (XIXe-XXI¢ siécles), Paris: Hermann 2017 (Colloque de
Cerisy), S. 203—216.

11 Georges Simenon: »Les vacances de Maigret« (1948), in: G. S.: Tout Simenon.
Euvres romanesques, Paris: Presses de la Cité 1988, Bd. 3, S. 7—111, hier S. 59.

12 Vgl Gaboriaux, Monsieur Lecog, S. 33.
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Auto und wirft dann ihre Leichen auf leere Brachflichend.s In diesem
Sinne, wenn auch weniger drastisch, ist es auch in Léo Malets Roman La vie
est dégueulasse von 1948, einem klassischen Roman noir4, ein terrain
vague, auf dem die Verbrecher ihr gestohlenes Fluchtfahrzeug abstellen,
ohne nachverfolgbare Spuren zu hinterlassen.ss

Um einiges prisenter ist das terrain vague hingegen in einem weniger
bekannten, erst 1988 neu aufgelegten Roman von Pierre Véry aus dem Jahr
1943, der den Begriff bereits im Titel tragt. L'inconnue du terrain vague
(1990 ins Deutsche tibersetzt als Béser Traum um braches Land) zentriert
wie kein anderer Roman seine gesamte Handlung auf eine leere, stidtische
Brachfliche.¢ Dabei ist ein wesentlicher Teil des Romangeschehens nicht
blof auf einem terrain vague situiert, sondern findet insofern auch darin
seinen Mittel- und Ausgangspunkt, als etliche Figuren im Hinblick auf
dieses Terrain handeln. Es ist nicht nur der Tatort zweier Morde, sondern
selbst das Motiv des Verbrechens sowie des Handelns verschiedener Bewoh-
ner*innen einer in der Normandie gelegenen, fiktiven Kleinstadt namens
Neugate, welche alle ein eigenes Interesse an der disponiblen Freifliche
hegen. Da ist zunichst einmal ein Architekt, der eine auf der Brache
stehende Baracke bewohnt und als Atelier nutzt, in welchem er nicht nur an
Modellen von Neugate arbeitet, sondern auch von hypothetischen, die
Brache ersetzenden Bauprojekten, mit denen er die Fantasie diverser
Interessenten belebt. So etwa die der vereinten Metzger und Schlachter, die
von einem neuen Schlachthof triumen; die des Pfarrers, der sich eine grofRe
Kathedrale wiinscht; des Gerbers, der seine Gerbereianlagen erweitern
mochte; vor allem aber eines Arztes, der im Dienst einer anonymen Gesell-

13 Paul Morand: New York, Paris: Flammarion 1930, S. 91.

14 Zum Roman noir und Léo Malets Bedeutung fiir diese Untergattung des franzs-
sischen Kriminalromans, die sich unter dem Einfluss der amerikanischen
hardboiled detective novel seit den 1940er Jahren herausbildet sieche Michelle
Emanuel: From surrealism to less-exquisite cadavers. Léo Malet and the evo-
lution of the French Roman Noir, Amsterdam/New York: Rodopi 2006.

15  Léo Malet: La vie est dégueulasse (1948), Paris: Laffont 1989, S. 76.

16  Pierre Véry: L’inconnue du terrain vague (1943), Paris: Joélle Losfeld 2001 (dt.
Boser Traum um braches Land, ibers. v. Wolfgang Rentz, Moos/Baden-Baden:
Elster 1990). Den Hinweis auf Véry verdanke ich Zeno Zelinsky, ebenso wie
seine Empfehlung des folgenden Kriminalromans: Emile Gaboriau: Monsieur
Lecoq (1896), Paris: Librairie des Champs-Elysées 2003, S.5, welcher der
stidtischen Brachfliche ebenfalls dazu verhilft, ein genrespezifischer Ort zu
werden. Fiir eine nihere Betrachtung siche Zelinskys Artikel: »Lieu de crimes
crapuleux et coin dans le roman policier francais«, in: Broich/Nitsch/Ritter
(Hrsg.): Terrains vagues, S. 71-8s.
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schaft aus Paris Neugate mit einem Sanatorium versehen mdochte, was der
Biirgermeister aber, dem fiir die Freifliche seinerseits ein offentlicher Park
vorschwebt, zu verhindern versucht. Da ist weiterhin der Anwalt, der den
rechtmifligen Eigentiimer — einen auf Forschungsreise in Ostasien befind-
lichen Wissenschaftler, dessen Verlobte aus Fernost (die »Unbekannte< des
terrain vague) aufgrund ihrer Schénheit ungewollt die ganze Stadt in Auf-
ruhr bringt — vertritt und geschickt aus den Spekulationen um die Zukunft
der Brache Profit zu schlagen weifl. Und da ist schliefRlich der >Milchbruder<
des Eigenttimers, ein mit der Bewachung des Gelindes betrauter Wilderer
einfachen Schlages, der mit dem terrain vague, welches vielen in der Stadt
als Schandfleck gilt, wie kein anderer verbunden ist und mit ihm einige
Wesensztiige teilt. Dementsprechend zahlreich sind dann auch die Verdich-
tigen, nachdem zuerst der Arzt und dann der Buirgermeister auf dem Terrain
gewaltsam zu Tode kommen, was jeweils ihren sich der Konkretisierung
nihernden Projekten ein Ende bereitet. Ein Klima gegenseitiger Anschul-
digungen und des wachsenden Neids auf und Hasses gegen die >Fremde<
macht es selbst dem scharfsinnigen Kommissar nicht gerade leicht, erfolg-
reich den Titer zu ermitteln. Und kurioserweise scheint im dichten Geflecht
kontrirer Interessen und feindlicher Absichten zwischendurch immer
wieder das terrain vague selbst zu einer Art Akteur zu werden, der még-
licherweise nicht nur den Morder zur Tat veranlasst oder angestiftet,
sondern selbst die Morde in einem Akt der Selbstverteidigung begangen
haben konnte. Dieser Eindruck wird zudem dadurch verstirkt, dass das
terrain vague immer wieder in einer Art charakterisiert wird, die es in den
Bereich des Animalischen holt, so als wire es ein wildes Tier, das manchmal
kranklich wirkt, manchmal ruhig unter dem Sternenhimmel schlift, manch-
mal aber auch monstrose Ziige annehmen kann. Wenn am Ende schliellich
herauskommt, dass der Wichter, welcher in einer Art symbiotischer Bezie-
hung zu diesem mit Eigenleben versehenen Gelinde steht, der Morder ist,
so bleibt doch der Verdacht, er habe eigentlich nur stellvertretend fiir die
Brache gehandelt und ausgefiihrt, was sie — als die eigentlich bestimmende
Figur der geheimnisvollen Geschichte — im Sinn hatte.

Die Wiedererscheinung dieses Buches wurde iibrigens von dem 1955
von Fric Losfeld — der auch Fugeéne Ionesco, Marcel Duchamp, Boris Vian
oder André Bretons letzte surrealistische Zeitschrift La bréche, action
surréaliste (1961-1965) herausgab und dessen Nachname eine gewisse Nihe
zum Ausdruck terrain vague besitzt — gegriindeten und nach seinem Tod
von seiner Tochter Joélle fortgefiihrten Verlagshaus Le Terrain Vague
besorgt. Die Griindung desselben fillt damit in eine regelrechte Bliitezeit der
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kiinstlerischen Aneignung des Begriffs und des von ihm bezeichneten Phi-
nomens auch iiber die bereits erwihnten Autor*innen und Fotograf*innen
hinaus.

(Abb. 4)

Nun beginnt das terrain vague nimlich auch im Film prisenter zu werden:
Obschon es in (Melo-)Dramen des Poetischen Realismus der 1930er Jahre
bereits eine Rolle spielt, sei es in ’ATALANTEv (1934) von Jean Vigo oder in

7

Siehe I’ATALANTE, Jean Vigo, Frankreich 1934. Wolfram Nitsch erliutert, dass
auf den vorstidtischen Brachflichen fiir die Protagonistin Juliette alles moglich
sei— von der Liebe bis hin zum Verbrechen: »Die von der Heldin betretenen
>terrains vagues< erscheinen ebensowenig als populire Begegnungsriume wie
das Café, aus dem Jules bei seinem Pariser Landgang einen Grammophontrich-
ter entwendet, oder das vom Ehepaar besuchte Ausflugslokal, wo anders als in
den meisten guinguettes des »Poetischen Realismus<, etwa am Hauptschauplatz
von Julien Duviviers Film LA BELLE EQUIPE (1930), nicht die proletarische Verbrii-
derung, sondern die handgreifliche Auseinandersetzung regiert. Vielmehr kom-
men sie als unwirtliche Orte in den Blick. Bei der Durchquerung eines leeren Ei-
senbahnschuppens erscheint Juliette in extremer Untersicht, so dass sie zwi-
schen den versprengten Pflastersteinen im Vordergrund und den Oberleitungen
im Hintergrund noch verlorener wirkt [...]. Ahnliche Effekte zeitigt die Kadrie-
rung der Etappen auf ihrem Riickweg zum Liegeplatz des Kahns. Als sie sich auf
der StraRe zu orientieren sucht, wird sie von oben gezeigt und dadurch abge-
trennt von den anderen Passanten, die nur noch als lange Schatten in die Auf-
nahme ragen. Und als sie am Ufer nach der >Atalante< Ausschau hilt, wird sie
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LE QUAI DES BRUMES (dt. HAFEN IM NEBEL, 1938) von Marcel Carné, in
welchen diistere Flichen am Hafenkai oder der Uferstrafle gezeigt werden
(Abb. 4), auf denen oft sozial benachteiligte Protagonisten in und um Spe-
lunken herum milieuspezifische Konflikte zu l6sen versuchen, wird das
terrain vague ab den 1940er Jahren auch von ganz anderen, ja simtlichen
Genres aufgegriffen.

So widmet sich etwa Georges Franju im Prolog zu seinem dokumen-
tarischen Kurzfilm LE SANG DES BETESw von 1949, der die industriellen
Arbeits- und Schlachtungsprozesse von Pferden, Kithen und Schafen in den
grausam wirkenden Pariser Schlachthéfen von La Villette und Vaugirard der
1940er Jahre thematisiert, wiederum sehr poetisch den am Stadtrand gelege-
nen Brachflichen: Der Prolog lisst sich auf einer dieser Flichen ganz in der
Nihe der Porte de Vanves situieren.zo

Vor dem Hintergrund der bereits langen Geschichte des terrain vague
in der Kriminalliteratur ist es nicht verwunderlich, dass auch einer der Meis-
ter des franzosischen Gangsterfilms, Jean-Pierre Melville, Gefallen an den
abseitigen, leeren Gelinden findet, auf denen die seinen Filmen eigene At-
mosphire absoluter Fatalitit ihren Anfang nimmt. In BOB LE FLAMBEUR:
(dt. DREI UHR NACHTS) aus dem Jahr 1956 nutzt eine Einbrecherbande ein
in der Nihe eines Militirflugplatzes gelegenes terrain vague, ein leeres Ge-
linde in Stadtrandlage nahe der Gleise, als freie Bithne fiir die Proben ihres
nichsten grofen Coups.2

ganz am Rand der leeren Wasserfliche placiert, so als stiinde sie nicht an einem
stidtischen Kanal, sondern am offenen Meer. Ahnlich exzentrisch nimmt die
Kamera spiter ihren Mann ins Visier, der hier noch hin und wieder am Steuer-
rad erscheint, damit sich die wachsende Distanz zwischen den Eheleuten ermes-
sen lisst. Nach der Ankunft in Le Havre liuft Jean tiber eine Brache geradewegs
zum menschenleeren Strand, der sich umso 6der darbietet, als sich der Strand-
ginger selbst am Bildrand bewegt.«; Wolfram Nitsch: »Jean Vigo: L’ATALANTE
(1934)«, in: Ralf Junkerjiurgen/Christian von Tschilschke/Christian Wehr
(Hrsg.): Franzésische Filme in Einzeldarstellungen, Berlin: Schmidt 2021 [im
Druck].

18  Siehe LE QUAI DES BRUMES, Marcel Carné, Frankreich 1938.

19  Siehe LE SANG DES BETES, Georges Franju, Frankreich 1949.

20 Im Kapitel IV.3.1 gehe ich niher auf Franjus Kurzfilm ein.

21 Siehe BOB LE FLAMBEUR, Jean-Pierre Melville, Frankreich 1956.

22 Vgl. Wolfram Nitsch: »Der Gangster als Spieler. Handwerk und Hasardspiel in
Melvilles Bob le flambeur«, in: Hermann Doetsch/Andreas Mahler (Hrsg.):
Gangsterwelten. Faszination und Funktion des Gangsters im franzosischen
Nachkriegskino, Bielefeld: transcript 2017, S. 153-170.
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In LE DOULOS= (dt. DER TEUFEL MIT DER WEIREN WESTE) von 1962
werden Tatwaffe eines Mords und Beute vom Protagonisten auf einer fins-
teren, unheimlichen Brache vergraben; spater markiert dieser den Ort fiir
seinen Komplizen auf einer fiir Schatzsuchen iiblichen Landkarte mit dem
Ausdruck »terrain vague«.2

Auch Jacques Tatis Komddie MON ONCLE= aus dem Jahr 1958 setzt ein
nahezu prototypisches terrain vague (mit den Attributen des Bretterzauns,
durch den die Kinder hindurchklettern miissen, herumliegender Autoreifen,
des Metallschrotts, aus welchem sich prima Spielzeug basteln lisst und eines
Beignet-Verkiufers, der jedem Bengel nach Belieben noch mehr Fettig-
SiiRes ausbickt, obschon es daheim nicht erlaubt wire, wihrend die Jungs
nicht miide werden, den Passanten einen ganzen Haufen Streiche zu spielen
und sogar Wetten hieriiber abzuschlieflen) prominent in Szene.

Nicht zu vergessen Marcel Carnés Jugenddrama TERRAIN VAGUEz6 (dt.
GEFAHRLICHES PFLASTER, 1960), in dem sich gelangweilte Jugendliche
aus der Pariser Vorstadt in Banden auf verschiedenen Banlieue-Brachen
zusammenfinden, dort ihre Freundschaften durch Blutsbriiderschaft besie-
geln, Mutproben als Aufnahmepriifung in ihren eingeschworenen Kreis
durchfithren und all ihre teils nur amourdsen, teils jedoch kriminellen
Geheimnisse austauschen.

Und schlieRlich wire auch das 1955 erstmals aufgenommene, von
Pierre Cour geschriebene und Germaine Montero gesungene Chanson
»Terrain vague« zu nennen: »Un terrain vague, une rue grise, un arbre battu
par les vents / et dans la froideur de la bise rien que de 'amour de deux
enfants« (Ein Terrain vague, eine (beton)graue Strafle, ein Baum, gefillt
vom Wind / und in der (Gefiihls-)Kilte eines Kiisschen/des Nordwinds
nichts als die Liebe zweier Kinder.<)» Hier mutiert das terrain vague nimlich
zum verklirten, fast dem Kitsch zugehorigen Postkartenmotiv, genihrt aus
obligatorischen Elementen wie einem kahlen Baum, diversen Miillhaufen,
wildwiichsigen Dornenranken, dem verrauchten und verruchten Anstrich
des industriellen Vorstadt- und Arbeitermilieus und inmitten dieses wir-

23 Siehe LE DOULOS, Jean-Pierre Melville, Frankreich 1962.

24 Vgl Wolfram Nitsch: »Terrain vague. Zur Poetik des stidtischen Zwischen-
raums in der franzosischen Moderne«, in: Merkur Nr. 758, 2012, S. 638-644
sowie in: Comparatio 5, 2013, S. 1-18.

25  Siehe MON ONCLE, Jacques Tati, Frankreich 1958.

26 Siehe TERRAIN VAGUE, Marcel Carné, Frankreich 196o0.

27  Germaine Montero: »Terrain vague« (aufgenommen am 18.02.1955, begleitet
vom Orchester von Michel Philippe-Gérard, Liedtext von Pierre Cour), 3. Titel
des Tontrigers: Refrains de Paris, 45 EG 141 M.
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kungsvoll gruppierten Tableaus, das romantisierte Bild der Liebe zweier sich
Kiisschen gebender junger Menschen.

Dieser Abriss tiber die Schlaglichter der Literatur- und Mediengeschichte, de-
ren Beispiele und Verweise gleichermaflen in andere Kapitel hitten einge-
hen konnen, hat hier dennoch seine Berechtigung, da es sich erstens um ei-
nen Uberblick handelt, der unter Umstinden gesondert zu lesen ist, und
zweitens werden besonders die 1940er bis 196oer Jahre fokussiert, als eine
wichtige einschneidende, da fiir das terrain vague sehr produktive Epoche.

Ein vorsichtig formuliertes Fazit dieses von mir so genannten >Golde-
nen Zeitalters¢, in dem das terrain vague in allen Medien und Genres ange-
kommen ist, seinen utopischen Impetus des 19.Jahrhunderts vielleicht
schon verloren hat, ebenso wie seinen Schrecken, weil es zu einem ziemlich
gewohnlichen Ort des Verbrechens innerhalb eines bestimmten Genres ge-
worden ist, eines Zeitalters, in dem es die Tage der avantgardistischen Asthe-
tisierung hinter sich gelassen hat und vor allem durch die Arbeit der Stadt-
randfotograf*innen ins allgemeine Bewusstsein geriickt ist, konnte wie folgt
lauten: Nachdem das terrain vague Ort des revolutioniren Keims, Ort des
Unbestimmten zwischen Stadt und Land, Vergangenheit und Zukunft, Ort
der Flucht aus biirgerlichen und kapitalistischen Zwingen, Ort des exoti-
schen Fremden, Ort des kriegerischen Grauens, Ort des alltiglich Wunder-
baren und auch Ort des morderischen Verbrechens gewesen ist, befindet es
sich in den 1950er Jahren auf dem gar nicht so beschwerlichen Weg, ein all-
gemeiner kultureller Topos zu werden, ein Gemeinplatz oder eher noch ein
kollektiver Erinnerungsort, kurz bevor der stidtische Raum und das urbane
Leben erneut eine grundlegende Transformation erfahren, welche das
terrain vague als funktionale Leerstelle und nicht definierte Freifliche zuneh-
mend aus dem Stadtbild verdringt.



3. Diskurs- und Stadtkulturgeschichte

Bisher habe ich vor allem den Gebrauch des Begriffs terrain vague, seine
semantische Anreicherung sowie seine metaphorische Verwendung (durch
einen Exkurs in die franzosische Literatur) ins Zentrum gestellt und einer-
seits nachvollzogen, wie er in einzelnen Werken benutzt wird, um als terrain
vague bezeichnete Orte auf bestimmte Weise im Medium der Sprache dar-
zustellen, das heifit zu konstituieren, zu schaffen, zu gestalten, mit Bedeu-
tungen zu versehen und zu einem funktionalen Element von Erzihlungen
zu machen. Andererseits habe ich in aller Kiirze —in Form von Schlag-
lichtern — nachzuzeichnen versucht, wie sich dieser literarische Gebrauch
des Begriffs — und ebenso die von der literarischen Tradition nicht unab-
hingige filmische Auseinandersetzung mit dem Phinomen — geschichtlich
entwickelt hat. Nun aber wende ich mich der Gegenstandsseite des Begriffs
zu und damit dem Phinomen selbst, das von der primiren Wortbedeutung
des Ausdrucks terrain vague in der aufersprachlichen Wirklichkeit
bezeichnet wird — das heifdt der stidtischen Brachfliche — und versuche
erstens, kurz zu skizzieren, welche Rolle sie im kulturellen gesellschaftlichen
Geschehen spielt, und zweitens, wie sie als Gegenstand wissenschaftlicher
Diskurse untersucht und diskutiert wird. Im Zuge dessen mochte ich
versuchen, die Diskurs- und Kulturgeschichte der Brache, wo moglich, an
den Begriff des terrain vague riickzubinden.

3.1 DIE STADTBRACHENKUNST UND -KULTUR
SEIT DEN 1970ER JAHREN

Dass die menschlichen Bediirfnisse nach (Aus)Flucht, Freiheit und Kreativi-
tit zumeist an Orte gebunden sind und dass Menschen daher Angste und
Ekel, Neugier und Faszination, Wiinsche und Sehnsiichte an diese kniipfen,
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zeigt sich tiberaus deutlich in der Stadtbrachenkunst und -kultur der 1970
bis 199oer Jahre. Die Skala, wie dies geschieht, reicht vom zufilligen Darauf-
stofen und Erleben bis zu intendiertem Gestalten von Orten bzw., in
unserem Fall, von stidtischen Brachflichen. Dabei zeigt sich eine gewisse
Spannung: Denn viele dieser Orte sind zunichst einmal gewohnlich, haben
jedoch den Anschein, fiir ein Individuum durchaus aufsergewshnlich sein
zu koénnen. Und obschon sie rdumlich begrenzt sind, vermitteln sie oft ein
unerklirbares Gefiihl von Freiheit. An diesen Orten triumt man die Triume
von Heimat und Nihe oder man sehnt sich nach Ferne, nach (imaginiertem)
Neuen oder einem >Anderswo<.:

Diese Spannung versucht die ortschaffende und ortliebende Stadtbra-
chenkunst der 1970er bis 199oer Jahre zu nutzen, indem sie sich, meist
politisch motiviert, lobend oder Missstinde anprangernd zu entsprechenden
Orten juflert Dabei kann man sich manchmal gar nicht sicher sein, ob es

I Zum Wesen von Orten und insbesondere zur Zerstrung und Entstehung von
>Nirgendwos«< siehe in diesem Zusammenhang Robert Bevan: The Destruction
of Memory: Architecture at War, London: Reaktion Books 2007; oder Paul
Kingsnorth: Real England: The Battle against the Bland, London: Portobello
Books 2008; oder James Kunstler: The Geography of Nowhere: The Rise and
Decline of America’s Man-made Landscape, New York: Simon and Schuster
1993.

2 Ein Beispiel hierfiir lisst sich bei Alastair Bonnett kennenlernen, welcher iiber
sogenannte Gutterspaces schreibt, dass sie — als Uberbleibsel des Planungspro-
zesses, versteigert von der New Yorker Stadtverwaltung — zu Beginn der 1970er
Jahre unter anderem durch den Architekten und Konzeptkiinstler Gordon
Matta-Clark aufgekauft wurden; diese Mikrostiickchen Land zwischen den Hiu-
sern, meistens nur wenige Meter breit, jedoch Hunderte Meter lang, die tief im
Schatten versunkenen schmalen Durchgingen dhneln, so, wie sie melancholisch
zwischen Queens und Staten Islands Gebiuden schlummerten. Aufler mit Kar-
ten, historischen Dokumenten, Fotografien und Urkunden, beschiftigte Matta-
Clark sich mit ihnen, weil sie als >unzuginglich< galten, vorher offensichtlich
offentlich, aber rechtlich wie kommerziell nicht einzuordnen. Nach seinem Tod
im Jahr 1978 fielen die auf den ersten Blick als nutzlos erscheinenden Parzellen
an die Stadt New York zuriick. Seitdem existieren kontinuierlich Publikationen,
Rundfahrten und Kunstausstellungen zu jenen von ihm als Fake Estates betitel-
ten Orten, die besonders von Kiinstlern und Psychogeographen aufgesucht wer-
den. Einer reductio ad absurdum gleich ging es Matta-Clark wohl um eine radi-
kale Infragestellung unserer Besessenheit fiir das private Eigentum, welches fiir
uns in den Worten Karl Marx’ erst dann existiere, wenn es von uns getrunken,
gegessen, besessen, am eigenen Leib getragen, bewohnt oder gebraucht werden
konne. Da das Etwas-Habenwollen so omniprisent ist — wie gern mdochte jeder
etwas sein Eigen nennen —, brachte Matta-Clark meine Empfindung fuir die
Rationalitit des Grundbesitzes ins Wanken. Mikrogrundstiicke als Kapitalismus-
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sich tiberhaupt um >Orte< handelt, wie Rem Koolhaas in seiner Beschreibung
der generic city, der aus uneindimmbar gewordenen Hotelketten, giganti-
schen Biirotiirmen und ausufernden Verkehrsinfrastrukturen bestehenden
geschichts- und identititslosen, globalen Metropole, anmerkt:

There are three elements: roads, buildings and nature; they coexist in flexible
relationships, seemingly without reason, in spectacular organizational diversity.
[...] In certain frightening spots, all three are simultaneously absent. On these
>sites< (actually, what is the opposite of a site? They are like holes bored through
the concept of city) public art emerges like the Loch Ness Monster.3

Fur Koolhaas gibt es also besondere raumliche Situationen, in denen Stra-
Ren, Gebiude und geplantes Griin als eigentliche Basis der Metropole glei-
chermaflen abwesend sind. Sodann hat man es mit Léchern im Stadtgewebe
zu tun, durch welche Kunst und Kultur formlich durchzubrechen scheinen.
Dort, wo in Wirklichkeit eine unerschopfliche Fiille an kiinstlerischen
und stadtkulturellen Aktivititen existiert, kann im Folgenden natiirlich nur
eine Handvoll reprisentativer Beispiele genannt werden. In der Bronx etwa,
dem nordlichsten Stadtbezirk von New York City, der vor allem in den
19770er Jahren durch hohe Kriminalititsraten und grassierende Wohnungs-
brinde Furore machte, begegneten sich zugleich diverse kulturelle Gruppen
(vornehmlich karibische, lateinamerikanische, afrikanische, afroamerikani-
sche und europiische), aus denen sich viele Mitglieder zum interkulturellen
community gardening zusammenschlossen (Tremont Community Garden,
Bronx); so etwa im Floyd Bennett Field in Brooklyn oder im Clinton
Community Garden, der seit 1978 in Manhattan existiert und weiterhin
floriert+ Diese Gemeinschaftsgirten sind kollektiv gepflegte Girten, welche

kritik? Nach wie vor, also auch im Jahr 2019, stehen solche eigentlich wertlosen
>Fitzelchen< Erde, die Matta-Clark in gewisser Weise aus dem Verborgenen
holte, noch zum Verkauf. All dies ist sehr gut nachzulesen bei Alastair Bonnett:
Die seltsamsten Orte der Welt. Geheime Stidte, wilde Plitze, verlorene Riume,
vergessene Inseln, Miinchen: Beck 72016, S. 169173 oder im Original: Off the
Map. Lost Spaces, Invisible Cities, Forgotten Islands, Feral Places and What
They Tell Us About the World, London: Aurum Press 2014. Diesen Hinweis
verdanke ich Annette Blecher.

3 Rem Koolhaas: »Generic city«, in: R. K./Bruce Mau/Jennifer Sigler (Hrsg.):
Small, Medium, Large, Extra-Large, New York: Monacelli Press 1995, S. 1248-
12064, hier S. 1254.

4  Vgl. David J. Hess: Localist Movements in a Global Economy: Sustainability, Jus-
tice and Urban Development in the United States, Cambrigde: MIT Press 2009
sowie seine »Case studies of Community Gardens and Urban Agriculture«, die
auf einem Interview basieren, welches J. Blaine Bonham mit David J. Hess 2005
in Philadelphia gefithrt hat: http://staging.community-wealth.org/sites/clone.
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hiufig innerhalb der Stadt offentlich zuginglich sind und deren Initia-
tor*innen aus unterschiedlichen Verhiltnissen kommen, jedoch mit dem
gemeinsamen Bediirfnis, gesunde Lebensmittel in bzw. in der Nihe einer
Grofistadt anzubauen und zusammen zu girtnern. Ferner handelt es sich
des Ofteren um Nachbar*innen, politische Aktivist*innen, religivse Grup-
pen, Squatter*innen, Illegale, Obdachlose, Schiiler*innen und Studierende,
Jugendgruppen und Senior*innen, die zusitzlich zum Wunsch nach gutem
Obst und Gemdiise, an einem Austausch und an Gemeinschaftsleben inte-
ressiert sinds Solche Girten wurden hiufig auf stidtischen Brachflichen
und Bauliicken angelegt, das heifdt, community gardening ist seit den 1970er
Jahren eine auf terrains vagues praktizierte Gemeinschaftsaktivitit.

Spurbar militanter gehen die Gue(r)rilla-Gértner*innen vor. Laut
Felicitas Rhan bezeichnet das gue(r)rilla gardening die heimliche Aussaat
von Pflanzen als subtiles Mittel zivilen Ungehorsams und politischen Pro-
tests im offentlichen Raum, vornehmlich in der Grofstadt.6 Damit sollen
brachliegende Flichen durch Begriinung verschonert werden. Zu den
Triger*innen der Bewegung, die im New York der 19yoer Jahre jhren An-
fang nahm, gehoren nicht nur Umweltaktivist*innen, Anarchist*innen und
Globalisierungskritiker*innen, sondern auch Kiinstler*innen wie Joseph
Beuys, Oko-Pioniere und Architekt*innen wie Louis Le Roy, die mit dieser
unkonventionellen Freiraumgestaltung und seed bombs (>Samenbombens)
aus Pflanzensamen in einem kugelfsrmigen Gemisch aus Kompost, Erde
und Ton gegen die sMonokulturen des Spieflbiirgertums< kimpf(t)en.s

community-wealth.org/files/downloads/paper-hess_o.pdf, fiir weiterfithrende
Informationen siehe auch: www.pennsylvaniahorticulturalsociety.org [Zugriff
am 27.12.2020].

5 Ahnlich wie Elisabeth Schwiontek in »Griines Gliick: Girten erobern die Grof-
stidte«, in: Goethe Institut online, August 2008, http://archive.li/SqteZ [Zugriff
am 27.12.2020], beschiftigen sich auch folgende Beitrige mit dem Phinomen
des urban gardening: Marit Rosol: Gemeinschaftsgirten in Berlin: Eine qualita-
tive Untersuchung zu Potenzialen und Risiken biirgerschaftlichen Engagements
im Griinflichenbereich vor dem Hintergrund des Wandels von Staat und Pla-
nung, Berlin: Mensch & Buch 2006 sowie Christa Miiller (Hrsg.): Urban Garde-
ning. Uber die Riickkehr der Gérten in die Stadt, Miinchen: Oekom 2orr.

6 Vgl Felicitas Rhan: »Pflanzen statt tanzenx, in: art. Das Kunstmagazin, 11.04.08
www.art-magazin.de/szene/6400-rtkl-guerilla-gardening-botanik-pflanzen-statt-
tanzen [Zugriff am 27.12.2020].

7 Siehe hierzu Richard Reynolds: Guerilla Gardening — Ein botanisches Manifest.
Mit groRem Handbuchteil zu Taktik, Ausriistung und Wahl der botanischen
Waften, Berlin: Orange Press 2009 sowie Josie Jeffery: Mit Samenbomben die
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Gleichzeitig gerit das Phinomen der Stadtbrache auch in den Blick zeit-
genossischer Fotograf*innen, wie etwa in den des US-Amerikaners Lewis
Baltz, der sich als Teil des New Topographic Movement seit den 1970er Jah-
ren eher abseitigen Sujets zuwendet und in gewisser Hinsicht das Alltigliche
isthetisiert, indem er Einfamilienhaussiedlungen und deren Zwischen-
flichen, Gewohnliches am Stadtrand, von Menschen deformierte Industrie-
brachen oder andere Leerflichen ablichtet.8 In Deutschland nihert sich unter
anderen Harald Kirschner, vorrangig im Laufe der 1980er Jahre, den terrains
vagues und anderen stidtischen Brachflichen, vor allem in Leipzig-Griinau,
Halle-Neustadt und Berlin-Marzahn. An den Stadtrindern der DDR entstan-
den seit Mitte der 1970er Jahre Plattenbausiedlungen, mit denen die SED
unter Erich Honecker versuchte, gegen drei Millionen fehlende Wohnungen
anzugehen. Fiir die einen ein Gewinn, fiir die anderen ein Verlust an Indivi-
dualitit aufgrund der architektonischen Uniformitit der Siedlungen und
ihrer als desolat empfundenen Infrastruktur. Die Schwarz-Weif3-Fotografien
Kirschners dokumentieren einerseits den Charakter des Aufbaus und die zu-
nehmenden Abnutzungserscheinungen, andererseits viel allgemeinere
soziale Bediirfnisse der Bewohner*innen der >Platte«. Auf Kirschners Foto-
grafien kehrt nicht zuletzt auch eine typische Gruppe von Brachflichen-
nutzer*innen wieder: Kinder, denen diese unfertigen Stadtteile als riesige
Spielplitze dienen, auf denen sie ihrer Fantasie freien Lauf lassen kénnen.o
Im Bereich des bewegten Bildes hingegen gelingt es dem Regisseur
Martin Gressmann, mit seinem Film DAS GELANDE® aus dem Jahr 2014
eine Langzeitdokumentation zu schaffen, die ab 1985 in einem Zeitraum von
fast 30 Jahren ein Gelinde im Herzen Berlins ablichtet. Die Tatsache, dass

Welt verindern: Fiir Guerilla-Girtner und alle, die es werden wollen, Stuttgart:
Ulmer 2012.

8 Siehe Lewis Baltz: The New Industrial Parks near Irvine, California, New York:
Castelli Graphics 1974 /Gottingen: Steidl 2013; San Quentin Point, New York:
Aperture 1986 sowie Candlestick Point, Tokyo: Gallery Min 1989. Ab Ende der
198cer Jahre interessierte Baltz sich dann eher fiir Schauplitze mit neuen
Technologien, in klinisch-steriler Atmosphire (Sites of Technology). Zur Photo-
raphie Lewis Baltz’ siehe auch Daniéle Méaux, der ich diese Hinweise verdanke:
»Paysages du chaos. A propos de deux séries de Lewis Baltz«, in: Focales, n°1,
20717.

9 Vgl Harald Kirschner: Vom Heimischwerden. Leipzig-Griinau 1981-1991, Halle:
Mitteldeutscher Verlag 2015 sowie die Ausstellung »Traum und Tristesse. Vom
Leben in der Platte. Fotografien von Harald Kirschner«, zwischen Januar und
Mai 2016 im Pavillon des Hauses der Geschichte in Bonn gezeigt.

10 Sieche DAS GELANDE. WASTELAND. TERRAIN VAGUE, Martin Gressmann,
Deutschland 2014; siehe auch: www.das-gelaende.de [Zugriff am 27.12.2020]
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der Film zum Kinostart im Jahr 2016 den Untertitel WASTELAND. TERRAIN
VAGUE triigt, zeigt an dieser Stelle bereits an, dass sich der franzésische Be-
grift des terrain vague — im Zuge seiner allgemeinen Popularitit im Kunstbe-
reich — auch in Deutschland etabliert hat.

Mit Beginn der 2000er Jahre ist das Thema der stidtischen Brachfla-
chen schlieflich ganz im Bewusstsein angekommen — und zwar nicht nur in
jenem von in Fachzeitschriften diskutierenden Architekturtheoretiker*innen
und Soziolog*innen, sondern breitbandig. Inwieweit es in diesen Jahren in
Deutschland zu politischen Programmen auf Bundesebene fithrt, werden
wir im weiteren Verlauf sehen. Aber auch im 6ffentlichen Bewusstsein sowie
in der Kunst erhalten Brachflichen immer grofieren Raum. Der vielleicht
ausschlaggebendste Grund dafiir ist die Realitit bzw. der >Gesundheits-
zustand« vieler Stidte zu jener Zeit. Denn die Folgen der Deindustrialisie-
rung fithren zu einer bislang ungekannten Quantitit stidtischer Brach-
flichen und zu einem vielerorts von Perforationen und Frakturen geprigten
Stadtbild.>> In den USA etwa ist im Jahr 2004 knapp jeder siebte stidtische

11 Um nur einige Beispiele zu nennen (siche Anhang): Die Kiinstlergruppe Terrain
Vague um Katharina von Koschembahr, Alexia Krauthiuser und Katrin Roeber;
die Revue terrain vague; das Kunstmagazin »terrain vague« von Studierenden
der Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen; die Ausstellung Terrain vague
der Galerie Kai Dikhas mit Werken der Kiinstler*innen Marina Rosselle Kabila
und David Angel Ranz Guimera; das orchestrale Musikstiick Terrains vagues
(2000) des dinischen Komponisten Per Norgird oder etwa das Album Terrain
vague (2004) der franzgsischen Musikgruppe Les Ogres de Barback; oder auch
die Konzeption der Ausstellung Terrains vagues, welche von der Kiinstlerin
Giuliana Cunéaz fur die Stadt Berlin im Jahre 2003 vorbereitet wurde. In die-
sem Projekt sollten nimlich reale und von Vorstellungen geprigte Elemente
zusammenflieRen. Die Beweggriinde der Kiinstlerin bestehen darin, das
Bewusstsein und den Geist zugunsten eines Ubergangs in die unendliche
Innenwelt zuriickzulassen. Die Materie der Erinnerung interessiert Cunéaz be-
sonders. Sie mochte in eine unbekannte, enigmatische Welt vordringen, auf
einen Raum des Lebens und Ablebens, um einen Hauch Gesellschaftsrhythmus
zu ergattern, um zu versuchen, in unergriindliche Ebenen der menschlichen
Seele einzudringen. Terrains vagues bezieht sich, so Cunéaz, auf die undefinier-
ten Ebenen, welche treffend das Ende einer Welt mit dem Beginn der nichsten
verbinden: verlassene, leere, freie inklusive geistige Riume. Grenzgebiete
werden durch eine geistige Karte erforscht, die es ermoglicht, Gegensitze zur
Rationalitit aufzuhellen; vgl. Giuliana Cunéaz: Terrains Vagues, Ausstellung in
Berlin vom 1.—22. Mirz 2003, www.giulianacuneaz.com/glc/content/view/32/
92/lang.it/ [Zugriff am 27.12.2020].

12 Wihrend in manchen Stidten und Regionen diese Symptome sichtbar werden,
existieren andernorts Wachstum und Schrumpfung eng nebeneinander. Speziell
zum >Brachlandparadies< Ostdeutschlands nach der Wende siche Michael Sailer:
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Quadratmeter ungenutzt oder unbesetzt.s Und auch viele europiische Stidte
sind von dieser >neuenc« Leere betroffen. Das Bild von der alten abgeschlosse-
nen und kompakten Stadt entspricht zwar seit iiber einem Jahrhundert
keiner Realitit mehr, denn die Stadt hat schon vor langer Zeit ihre Grenzen
aufgeldst und ist auf lindliche Ufer iibergetreten. Spitestens in den 2000er
Jahren jedoch wird klar, dass eine weitere Umbruchphase begonnen hat, in
der ganz Zentraleuropa eine Bevolkerungsabnahme erlebt und die Stadt,
welche sich immer weiter ausgebreitet hat, vielerorts wieder zu schrumpfen
beginnt. Doch sie schrumpft nicht in ihrem Ausmaf, sie implodiert viel-
mehr von innen heraus. Stadtarchitekten sprechen zugleich vermehrt von
einer Trendwende der europiischen Stadtentwicklung, die einen neuen
Stadttypus hervorbringen wird — einen, in dem die Leere Normalitit sein
wird und dessen zukiinftige Gestalt geprigt ist von der Uneindeutigkeit, der
Ungewissheit und Vagheit ungenutzter, leerstehender Riume. Und so fillt
auch das Wort, wir lebten, stiddteplanerisch gesehen, im »Zeitalter der prinzi-
piellen Unbestimmtheit«.4

Gleichzeitig erlangen hierzulande einzelne Hauptstadtbrachen, die zum
Objekt medienwirksamer Umnutzung oder politischen Streits geworden
sind, bundesweite Bekanntheit. Eines der vielleicht prominentesten Beispiele
sind die Prinzessinnengirten, die im Jahr 2009 am Moritzplatz (zwischen
Prinzen-, Oranien- und Prinzessinnenstrale) in Berlin-Kreuzberg ihren An-
fang nahmen, welche inzwischen jedoch vielfiltige Garten-Projekte auf
stiadtischen Brachflichen, zwischen Hochhiusern in der Innenstadt sowie in
der Peripherie umsetzen und sich selbst als Nachbarschaftsakademie, offene
Plattform fiir Wissensaustausch und als Verfechter kultureller Praxis und
Aktivismus in Stadt (und Land) verstehen. Angegliedert ist mittlerweile sogar
eine gemeinniitzige Gesellschaft mit beschrinkter Haftung, namentlich
»Nomadisch Griing, ein Gartencafé und Restaurant sowie ein Treffpunkt fiir
Gartenbaufithrungen und Schulungen. Seit zehn Jahren werden hier unter
anderem folgende Aktivititen durchgefithrt, um exemplarisch das bunte

»Uber Stock und Stein, Fasan und Kaninchen. Eine kleine (Miinchner) Brach-
flichenkunde«, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 08.06.2003,
http://michaelsailer.de/der%z2obrachfl%E4chenliebhaber.pdf [Zugriff am 27.12.
2020].

13 Das Ergebnis einer 2004 verdffentlichten US-amerikanischen Untersuchung
iiber Leere innerhalb der Stadt lautet: »About 15 percent of the average large
city’s landmass is vacant.« Siehe hierzu Ann Bowman/Michael Pagano: Terra
incognita, Washington: Georgetown Universitary Press 2004, S. 45.

14  Das Zitat stammt von Thomas Sieverts aus dem Dokumentarfilmessay NICHT-
MEHR, NOCH-NICHT, Daniel Kunle und Holger Lauinger, Deutschland 2004.
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Spektrum an Praktiken aufzufichern: Stadtsafaris als Beteiligungsprojekte
fiir Jugendliche aus dem Kiez (sogar als innovatives Modellvorhaben des
Bundesministeriums fiir Verkehr, Bau und Stadtentwicklung ausgewiesen),
Kultivieren mobiler Beete und bepflanzter Einkaufswagen zum Erhalt der
biologischen Vielfalt, Ernten und Kochen mit Berliner Schiiler*innen an
einem Ort informellen Lernens, internationaler Freiwilligenaustausch zur
Energie- und Umweltbildung, Anzuchtinstallationen, ein mobiles Bienen-
museum, Netzwerktreffen der urbanen Gartenbewegungen (organisiert von
Neuland Kéln), pan-europiische Workshops zu Urban Farming and Local
Empowerment, Konzerte und Festivals, Diskussionsabende, Theaterauf-
fithrungen, Re- und Upcycling im Alltag, Kunst- und Buchausstellungenss,
Bau und gemeinschaftliche kulturelle Nutzung von Baumhiusern, nach-
haltige Seminarreihen (»lokal hacken, global denken«), internationale
partizipative Studien- und Forschungsprojekte, aber auch Kooperationspro-
jekte mit anderen Stidten wie zum Beispiel das Hamburger Gartendeck,
Aufbau eines Nutzgartens (CARLsGARTEN) in Miilheim fiir das Schauspiel
Koln oder der Austausch mit den Freedom Growers in Detroit und New York
sowie Partnerschaften mit den Lindern Norwegen, Portugal, Italien, Frank-
reich, Benin etc.6 Ja, Sie lesen richtig, dies alles auf einem (ehemaligen)
terrain vague mitten in der Metropole Berlin!

Ein weiteres Beispiel ist die ebenfalls in Berlin-Kreuzberg gelegene
>Cuvry-Braches, ein 12 0oo m> groles Areal, das urbanen Nomad*innen, Ob-
dachlosen, Fliichtlingen, Aussteiger*innen, Uberlebenskiinstler*innen und
Illegalen tiber Monate als Refugium diente. Noch 2014 lebten dort rund 150
Menschen in selbst gebauten Bretterverschligen, improvisierten Hiitten,
Baracken und Iglu-Zelten entlang des Spreeufers, direkt neben der Cuvry-
strafle. Hinter bunt beklebten Bauziunen, Haufen von alten Matratzen und
einer ganzen Menge Sperrmiill befand sich das zusammengewiirfelte Dorf,
auch als »Berlins erster Slum« sowie als »erste Favela Deutschlands« be-
zeichnet.7 Aber nicht nur gewohnt wurde jahrelang auf jener Brachfliche,
diesem iiberaus prekiren Zwischenraum, sondern auch Kunst gemacht, ge-

15  Siche etwa Andrea Baier/Christa Miiller/Karin Werner: Stadt der Commonisten.
Neue urbane Riume des Do it yourself, Bielefeld: transcript 2013.

16 Vgl http://prinzessinnengarten.net [Zugriff am 27.12.2020].

17 Vgl Katherine Rydlink: »Besetzte Fliche in Berlin. Cuvry-Brache droht die Riu-
mung«, in: Spiegel online, 05.09.2014, www.spiegel.de/politik/deutschland/
favela-in-berlin-cuvry-brache-in-kreuzberg-soll-geraeumt-werden-a-9 87958 html
[Zugriff am 27.12.2020].
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sprayt und Theater gespielt.® Der Investor Artur Siisskind wollte die Fliche
im Jahr 2014 riumen lassen, um eine Luxus-Wohnanlage zu bauen, wo-
gegen die Bewohner*innen aufbegehrten, doch es kam anders: Ein Brand im
September desselben Jahres fithrte dazu, dass die Brache zwangsgeraumt
wurde. Im Dezember 2014 veranlasste der Street-Art-Kiinstler Blu schliefR-
lich, dass die von ihm an den Fassaden angebrachten Graffiti, welche zu den
bekanntesten Berlins zihlten, als Protest gegen die Stadtentwicklungspolitik
mit schwarzer Farbe iibermalt wurden.r

SchlieRlich bleibt uns hinsichtlich der Brachflichenkultur der letzten
Jahre, noch einen Blick auf eine in Mode gekommene Erforschungsmethode
zu werfen, hinter deren internationaler Abkiirzung Urbex sich die Urban Ex-
ploration oder Stadterkundung verbirgt. Man entdeckt, erkundet, fotogra-
fiert, dokumentiert und genieRt die Asthetik der Industrieruinen, Dicher
und anderer eher unzuginglicher Orte, der Kanalisation und Katakomben,
unterirdischer Versorgungsanlagen groferer Einrichtungen, Militirbunker
und Stollen, aber auch der Hallen und Tunnel in (historisch-)authentischer
Atmosphire. Die sogenannten >Urbexer< oder urban explorers lieben den
morbiden Charme der unaufgerdumten Ortez, da die Verwilderung, die sich
einstellt, sobald der Mensch mit einem Ort nichts mehr anzufangen weif3,
den Geist befreit. Der Verfall befliigle das Gemiit sogar, so die Urbexer. Sei
es aus purem personlichen Interesse an diesen unbekannten Flecken, aus
historischer Neugier oder um die sportliche Herausforderung anzunehmen,
den Hindernissen zum Trotz irgendwo illegal einzudringen, die Motive sind
jedenfalls vielfiltig. Der Londoner Geograph Bradley L. Garrett behauptet
zudem, dass die urbex-Praktiken eine Reaktion auf die stetig wachsende
Kontrolle des 6ffentlichen Raums und die damit einhergehende Uberwa-
chung seien.= Und der Kanadier Jeff >Ninjalicious< Chapman gibt in seinem

18 Vgl die Fotostrecke »Theater auf Berliner Brache: Friede den Hiittens, in: Spie-
gel online, 27.07.2014, www.spiegel.de/fotostrecke/cuvry-brache-theaterprojekt-
auf-gelaende-in-kreuzberg-fotostrecke-117384-2.html [Zugriff am 27.12.2020].

19 Vgl Gereon Asmuth: »Die goldenen Fesseln sind wegg, in: taz.de, 12.12.2014,
http://taz.de/Protest-gegen-Gentrifizierung-in-Berlin/l151161 [Zugriff am 27.12.
2020].

20 Siehe hierzu den Webartikel von Claudia Klinger: »Vom Charme unaufgerium-
ter Ortex, in: Das Modersohn-Magazin, 27.07.2006, www. modersohn-magazin.
de/2006/07/27 [vom-charme-unaufgeraeumter-orte [Zugriff am 27.12.2020].

21 Vgl Bradley L. Garrett: Explore Everything. Place-Hacking the City, London: Ver-
S0 2013.
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Werk Access all Areas>» praktische Hinweise, wie sich die eigene stidtische
Umgebung abenteuerlich zuriickerobern lisst. Zunichst mag man meinen,
dass klassische terrains vagues fiir die urban explorers eigentlich viel zu
langweilig seien, da es sich bei ihren Erkundungstouren eher um ein Pan-
Brachen-Phinomen handelt, somit nicht um eine Praxis, die es sich nur auf
terrains vagues zu praktizieren lohnt. Wenn man jedoch verschiedene aktu-
elle Aneigungspraktiken fokussiert, so sieht man, dass die in gewisser Weise
an rituellen Ubergingen, moralischen Transgressionen, Abenteuererleb-
nissen, Gefahrenbewiltigung, Mutproben und Heimlichtuerei interessierten
Urbexer auch auf einem terrain vague auf ihre Kosten kommen, ohne den
Ort konservieren oder deuten zu wollen.zs Oder ist es heute doch so, dass die

terrains vagues sowie die Lieblingsortes der urban explorers ausgedient
haben?

3.2 TERMINOLOGISCHE UND KONZEPTUELLE VIELFALT
IN DER INTERNATIONALEN STADTFORSCHUNG

Das Phinomen leerer, ungenutzter Flichen in der Stadt war jedoch fiir die
Wissenschaft und Politik lange Zeit kaum ein Thema. Auch die wenigen in
der Literatur- und Mediengeschichte des terrain vague knapp umrissenen
Texte und Filme wurden auf andere Themen hin rezipiert und kommentiert
als auf deren Darstellung stidtischer Brachflichen. Ebenso die Disziplin, die
traditionell mit dem Entwerfen und Bauen von Gebiuden, also allgemein
gesprochen eher mit der Gestaltung von Raum im Sinne eines Fiillens als
mit der Betrachtung von Leere und dem Umgang mit »iibrig« gebliebenem
Raum zu tun hat, namentlich die Architektur, hat sich erst mit einiger Ver-
spitung der >Liicken< angenommen und den ihr nachgesagten horror vacui

22 Vgl. Ninjalicious/Jeff Chapman: Access all Areas. A User’s Guide to the Art of
Urban Exploration, Toronto: Infilpress 2005.

23 »Wenn man anfingt, die Orte zu konservieren oder zu interpretieren, tiber-
schreitet man eine Linie.« Diese Aussage titigte die britische Kulturgeographin
Caitlin DeSilvey in Felix Stephans Artikel »Fenster zur ungeschonten Vergan-
genheit«, in: Siiddeutsche Zeitung (SZ.de), 15.05.2012, www.sueddeutsche.de/
kultur/urban-explorer-steigen-in-verlassene-gebaeude-ein-fenster-zur-ungeschoe
nten-vergangenheit-1.1355456 [Zugriff am 27.12.2020].

24 Zu sehen beispielsweise auf folgenden Websites: www.abandoned-places.com,
www.forbidden-places.net und www.lost-places.com [Zugriff am 27.12.2020]
oder auch in Ciardn Fahey: Verlassene Orte/Abandoned Berlin. Ruinen und Re-
likte in Berlin und Umgebung, Berlin: be.bra 22015.
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iiberwunden.> Es sind dagegen verschiedene Disziplinen der Stadtforschung
gewesen, die vor nunmebhr vier Jahrzehnten eine gezielte Beschiftigung mit
riumlichen Leerstellen unter dem Begriff der Brache im Deutschen, der
friche im Franzosischen und dem wasteland oder auch derelict land im
Englischen (wobei dies nur die jeweils am hiufigsten genutzten Ausdriicke
innerhalb einer groflen, teilweise nur schwer iiberschaubaren termino-
logischen Vielfalt sind) hervorgebracht haben. Insbesondere der Stadtgeo-
grafie und Stadtplanung sowie der Okologie kommt dabei seit den frithen
198cer Jahren eine entscheidende Rolle zu. Zwar kommt die von diesen
Disziplinen angestofiene Diskussion in verschiedenen Lindern mehr oder
weniger zeitgleich auf, wird aber noch nicht international im Sinne eines
vernetzten wissenschaftlichen Diskurses gefiihrt.

Da sich gezeigt hat, dass die Art und Weise, wie wissenschaftlich iiber
das Phinomen stidtischer Brachflichen nachgedacht wird, in héchstem Ma-
e vom Begriff abhingt, mit dem der Gegenstand bezeichnet wird bzw. um-
gekehrt, dass unterschiedliche Begriffe verwendet werden, um diesen Gegen-
stand zu konzeptionalisieren — obwohl damit exakt dieselben Orte gemeint
sein konnen, macht es eben doch einen erheblichen Unterschied, ob von
Brache, dysfunktionaler Freifliche, disponiblem Altstandort oder Spiel- und
Moglichkeitsriumen26 gesprochen wird —, versuche ich nun, den jiingeren,
internationalen Diskurs anhand zentraler, darin verhandelter Stadtbrachen-
konzepte zu ordnen.

25 Zum traditionell schwierigen Verhiltnis der Architektur zur Leere siehe etwa
Andreas Ruby: »Amor vacui, in: Deutsche Bauzeitung, H. 4, 2003, S. 23-26.

26  Ich beziehe mich in erster Linie auf den Aufsatz von Walter Siebel: »Urbanitit
ohne Raum. Der Moglichkeitsraume, in: Diethild Kornhardt/Gabriela Piitz/
Thies Schroder (Hrsg.): Mogliche Riume. Stadt schafft Landschaft, Hamburg:
Junius 2002, S. 32—40. Fiir Siebel sind Moglichkeitsriume Orte, an denen neue
Formen von Urbanitit moglich werden, sogenannte »Kristallisationspunkte des
Urbanen«. (S. 40). Den Begrift Mdéglichkeitssinn entlehnt Siebel ferner aus
Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften, wo dieser Sinn, im Gegensatz zu
einem Wirklichkeitssinn, beschrieben wird als »Fihigkeit, alles, was ebenso gut
sein konnte, zu denken, und das, was ist, nicht wichtiger zu nehmen als das,
was nicht ist« (1. Buch, Kapitel 5). Siehe folgende gemeinsame, begriffsprigende
Monographien und Sammelbinde: Hartmut HiuRermann/Walter Siebel: Neue
Urbanitit, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1987, S. 238-250; auRRerdem H. H./W. S.:
Dienstleistungsgesellschaften, Frankfurt a. M.: Suhrkampt 1995 H. H./W.S.
(Hrsg.): An den Rindern der Stidte. Armut und Ausgrenzung, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 2004 sowie Walter Siebel allein: Die Kultur der Stadt, Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 2015.
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Bereits seit den 199oern kursieren im Englischen, der Sprache, in welcher
der internationale Diskurs gefiihrt wird, die unterschiedlichsten Begriffe zur
Bezeichnung von brachliegenden Flichen. Vacant land, waste land und
derelict land sind, oft mit dem Zusatz urban, die am hiufigsten verwendeten
Ausdriicke in stadtgeografischen oder stadtplanerischen Beitrigen und ent-
sprechen dem deutschen Begriff der Brachfliche am ehesten. Als Um-
schreibung wird in diesem Bereich ebenso von abandoned spaces ge-
sprochen oder, zur Theoretisierung der Leere als solcher, von urban void.
Fur von Altlasten einer vormaligen industriellen Nutzung kontaminierte
Flichen, die im Deutschen auch als Altstandorte bezeichnet werden, ist der
Ausdruck brownfield (land) gingig. Landwirtschaftliches Brachland
hingegen wird fallow land genannt. All diese Begriffe akzentuieren also die
Abwesenheit einer aktuellen Nutzung oder die physische Leere der gemein-
ten Flichen. Dies gilt in gewisser Weise auch fiir das Akronym SLOAP,
welches fiir spaces left over after planning steht und dem deutschen Begriff
der Restraume am nichsten kommt.

Mit einem anderen Akronym, das besonders in den 199oern verwendet
wurde, werden gleich mehrere der hier angedeuteten Eigenschaften von
Brachflichen zusammengefiihrt: TOADS — temporarily obsolete abandoned
derelict sites. Die Tatsache, dass das seinem Lautwert nach ausgesprochene
Akronym mit dem Wort toads (>Kroten<) zusammenfillt, macht bereits deut-
lich, unter welchen Vorzeichen diese Flichen gesehen werden, insbesondere
wenn der Artikel, der diesen Begriff populir gemacht hat, folgenden Titel
tragt: »The TOADS. A New American Urban Epidemic«.> Die Art und
Weise, wie die drei US-amerikanischen Autor*innen ihren Gegenstand fas-
sen und bewerten, ist interessant, um den weiteren Verlauf des Diskurses
nachzuvollziehen. Zunichst definieren sie die TOADS als Flichen, die ver-
schiedene Formen und Groflen haben kénnen — von der Parzelle bis zu
groReren Landflichen —, die nicht mehr produktiv genutzt werden oder nie-
mals produktiv genutzt wurden; durch Vornutzungen industrieller oder ge-
werblicher Art oder aufgrund der rdumlichen Nihe zu solchen Nutzungen
sind sie zudem hiufig belastet. Im Gegensatz zum Problem des stadtplaneri-
schen Umgangs mit aufgrund ihrer Emissionen unbeliebten Nutzungen (so-
genannten LULUs — locally unwanted land uses bzw. NIMBYs — not in my
backyard), habe es lange Zeit kaum Aufmerksamkeit fiir die TOADS gege-

27  Siehe, auch im Folgenden, Michael R. Greenberg/Frank J. Popper/Bernadette
M. West: »The TOADS. A New American Urban Epidemics, in: Urban Affairs

Quarterly 25, 1990, S. 435-454.
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ben, was fiir die Autor*innen mehr als erstaunlich ist# Denn zum einen
lasse sich in den USA eine Zunahme solcher Flichen verzeichnen, zum an-
deren aber — und das macht ihre Verbreitung wohl zu einer >Epidemie« — sei-
en sie nicht nur mit 6konomischen, sondern mit bislang kaum diskutierten
sozialen Problemen verbunden. Zu den konomischen Problemen gehérten,
so die Autor*innen, dass die Brachen eine Verschwendung der Ressource
>Bodenc« seien, dass sie aufgrund fehlender Nutzung zu Steuereinbuflen
fithrten sowie dass sie eine negative Ausstrahlung auf die Bodenpreise und
auf die Stadtentwicklung hitten; auflerdem verursachten sie, wie im Fall
verlassener Wohnflichen, die weitere Aufgabe von Flichen im Umkreis.2o
Aber eben auch die sozialen Probleme sind den Autor*innen zufolge
zahlreich: Die Flichen seien nicht nur isthetisch unansehnlich, sie forderten
auch eine Reihe illegaler Aktivititen, von denen eine Gefahr fur die offent-
liche Gesundheit ausgehe, so etwa das Abladen von giftigem Miill (sofern die
Flichen nicht ohnehin schon verseucht seien), das Entziinden von Feuer,
den Konsum von Drogen. Ferner boten sie Raum fiir behelfsmiflige Lager
von Obdachlosen. Und tiberhaupt gingen von ihnen so etwas wie eine
»derelict land mentality« aus, welche die Anwohner*innen >apathisch< ma-
che und dazu fiihre, dass sie ihre >deprimierende« Umwelt tatenlos als eine
>Konsequenz des industriellen Wachstums«< akzeptierten.se Das ist, gelinde
gesagt, starker Tobak, selbst wenn der Artikel vor dem Hintergrund der alar-
mierenden Zustinde in der Bronx in den 196oer bis 1980cer Jahren geschrie-
ben wurde. Denn unabhingig davon, dass der massive Wohnungsleerstand
in vielen Stidten der USA zu jener Zeit gewiss keine Folge eines industriel-
len >Wachstums« war, sondern — im Gegenteil — derselben Deindustrialisie-
rungstendenzen, die auch in Europa wirkten, sowie einer Stadtpolitik, die
nicht in der Lage war, soziale Ungleichheiten auszugleichen und Marginali-
sierung zu verhindern: Nie wurde die problemorientierte Sicht auf Brachen
so drastisch ausgefiihrt; nie wurde die Brache so sehr mit Armut und sozia-
ler Benachteiligung gleichgesetzt und im selben Zuge kriminalisiert.

Der Kontrast im Ton konnte gegeniiber der Diskussion seit Ende der
199oer Jahre in Deutschland kaum grofer sein. Aber auch in Frankreich, wo
hauptsichlich die Begriffe friche urbaine (>stidtische Brache<) und interstice
urbain (rurbaner Zwischenraum«) verwendet werden und wo sich in den
199oer Jahren insbesondere Soziologen und Politologen fiir Stadtbrachen
interessieren, ist man weit davon entfernt, sie als >Epidemie< oder >Gefahr«

28  Ebd, S. 435.
29 Vgl ebd,, S. 436.
30 Ebd, S. 440.
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zu bezeichnen — auch wenn sie hiufig in Zusammenhang mit den sozialen
Brennpunkten der Banlieue grofer Stidte thematisiert werden. Ganz im
Gegenteil nimlich untersucht die Soziologin Laurence Roulleau-Berger urba-
ne Brachen auf ihr Potential hin, im Kontext der Lebenswirklichkeit junger
Menschen in prekiren Situationen Raum fiir selbstorganisierte Sozialisa-
tionsformen zur Verfigung zu stellen* Wihrend andere in Brachen haupt-
sachlich ein Zeichen des Verfalls sehen, legt Roulleau-Berger also den Ak-
zent ganz vehement auf die Ressourcen, die solche Riume beim Entstehen
neuer Netzwerke von Akteur*innen, Kapitalformen und Ideen bieten.
Hinsichtlich der Korrelation von soziockonomischer und riumlicher Mar-
ginalisierung in Grofistidten verkérpern wirtschaftlich und politisch ver-
nachlissigte Brachflichen riumliche Liicken zwischen den wohl integrierten
und wohl organisierten >Territorien< der Stadt. Und so wie diese Territorien,
welche den stidtischen Raum bilden, eine riumliche, eine 6konomische und
eine kulturelle Ebene haben, so gilt dies auch fiir die Zwischenrdume, die es-
paces intermédiaires: In ihnen konnen sich rdumliche, ckonomische und
kulturelle Mikroformen sozialer Organisation bilden, in denen Jugendliche —
als Beispiel nennt Roulleau-Berger Rap-Gruppen aus Marseille — ihre Res-
sourcen biindeln und sich fernab von offentlichen Institutionen und abseits
des offiziellen Arbeitsmarktes Kompetenzen, Wissensformen, kollektive
Identititen und neue Handlungsriume erarbeiten, um den verschiedenen
Formen von Segregation und Diskriminierung, denen sie ausgesetzt sind, zu
trotzen. Die Brachflichen, welche sich die Jugendlichen nicht nur materiell,
sondern auch symbolisch aneignen, indem sie deren verloren gegangene
Bedeutung in kreativer Weise umdeuten, werden fiir sie zu zentralen Orten
in ihrem Leben — auch wenn sie in der Peripherie der Stadt liegen —, deren
Zentralitit zum einen Produkt ihres Handelns ist und zugleich aber auch
neue soziale Strukturen erméglicht. Zur Ermoglichung neuer sozialer Struk-
turen sowie neuer dkonomischer Kompetenzen gehort auch die Tatsache,
dass die in diesen Zentren zunichst ohne kommerzielle Absicht entstande-
nen Mikrokulturen und —gesellschaften sich mit der Zeit professionalisieren
konnen und so Zugang zu >offiziellen< Territorien der Stadt erhalten. Die
Brachfliche ist in diesem Sinn auch ein >Zwischenraums, weil sie solche
»Sozialisationen des Ubergangs< beheimaten kann. Neben der kulturellen
Brutstitte ist sie aber auch — und zwar dort, wo sie den Akteur*innen zu
neuen Handlungsreichweiten und Partizipationsmoglichkeiten verhilft—

31 Siehe im Folgenden Laurence Roulleau-Berger: »La ville en friche: précarités, so-
cialisations et compétences«, in: Futur Antérieur 29, H. 3, 1995, S. 103-113.
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eine >Hochburg« des politischen Protests und der Einforderung von Recht,
Anerkennung und Teilhabe.

Vor dem Hintergrund dieser durchaus noch kontroversen Diskussion
der 199oer Jahre fithrt nun der katalanische Architekt und Architekturtheo-
retiker Ignasi de Sola-Morales Rubi6 im Jahr 1995 einen franzosischen Be-
griff, der in der urbanistischen Diskussion in Frankreich selbst kaum bis gar
nicht verwendet wird, in den internationalen Diskurs ein, verbindet ihn mit
der damals schon gingigen positiven Sicht auf Brachen und setzt ithn von
Beginn an in den Kontext medialer Darstellungen der Stadt, um der Diskus-
sion iiber Stadtbrachen auf diese Weise eine bislang unterbelichtet geblie-
bene, isthetische Perspektive hinzuzufiigen: terrain vagues> Ob er dabei
Kunde hatte von der fast 200-jihrigen Geschichte dieses Begriffs in der
franzosischen Literatur, darf bezweifelt werden, denn erstens fillt dariiber
kein Wort und zweitens nimmt er die jiingere, in der Folge einer >existentia-
listischen< Nachkriegstradition stehende Stadtfotografie, welche sich seit den
1g9770er Jahren fiir >leere, verlassene Riumec« interessiere als Ausgangspunkt
seiner Uberlegungen. Die Fotografie als ein Paradigma der kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit dem stidtischen Raum leistet ihm zufolge mehr als
nur ein Abbild unserer Wahrmehmung des Raums; sie vermittle ebenso die
Affekte und Erfahrungen, die er in uns verursache, kommuniziere so zwi-
schen dem Physischen und dem Psychischen und fungiere als Medium,
itber das wir zu Werturteilen iiber die verschiedenen Orte kimen.s+ Und um
das, was die Fotograf*innen in diesem Sinne in Bezug auf leere Flichen in
der Stadt eingefangen hitten, in Sprache zu iibersetzen, arbeitet Sola-
Morales den Begrift des terrain vague skizzenhaft zu einem Konzept aus.s

32 Siche Ignasi de Sola-Morales Rubi6: »Terrain vague, in: Cynthia Davidson
(Hrsg.): Anyplace, Cambridge (Mass.)/London: MIT Press 1995, S. 118-123.

33  Die von Sola-Morales genannten Fotografen sind: John Davies, David Plowden,
Thomas Struth, Jannes Linders, Manolo Laguilo und Olivio Barbieri; siehe ebd.,
S.120.

34 Vgl ebd,, S. 118-119.

35 An dieser Stelle sei auf die spitere Kritik des Kunsthistorikers Philip Ursprung
an Sola-Morales” Verstindnis des terrain vague hingewiesen,welches in seiner
Betonung des Asthetischen Gefahr lauft, die harte Realitit 6konomischer Kon-
flikte, die hiufig fiir Brachflichen ursichlich sind, zu sublimieren. Ursprung
hilt dem die spanische Fotografin Lara Almarcegui entgegen, die auf Planungs-
brachen flir mogliche Olympia-Bauprojekte in London und Rom das mensch-
liche Schicksal derer portritiert hat, die von politischen Entscheidungen der
Raumplanung unmittelbar betroffen sind; siehe Philip Urspung: »Beyond the
terrain vague: Following Lara Almarceguix, in: Octavio Zya (Hrsg.): Lara Almar-
cegui, Madrid: Turner 2013, S. 49-53.
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Dabei bezieht er sich auf die hier bereits mehrfach genannten etymologi-
schen Linien von vague, nimlich vacuus, vagus und, etwas abseits einer
strengen Wortgeschichte, Woge (fiir das ich vdgr benutzt habe).;6 Auf diesen
drei Ebenen zeigt er die jeweils damit verbundenen Qualititen der terrains
vagues auf: Im Sinne der Woge verweisen sie auf die Bewegung, die Insta-
bilitat, die Fluktuation und die Oszillation, mit der sie verbunden sind; das
vacuus beinhaltet das Widerspiel zwischen >leer< und »>freic, zwischen der Ab-
wesenheit von Nutzung und einem Sinn der Freiheit, zwischen Leere und
dem Moglichen, welches wesentlich ist fiir die evokative Kraft dieser Orte;
und schlieflich vermittelt auch das vagus bzw. das vagari nicht nur das Un-
bestimmte und Unklare, sondern auch die damit verbundene Freiheit der
Bewegung, des Vagabundierens sowie der Freizeit.» Neben dieser dreifachen
Bedeutung zeigt die terrain vague-Fotografie fiir Sola-Morales eine Eigen-
schaft dieser Orte, die sich aus der Relation zu ihrem stidtischen Umge-
bungsraum ergibt: Sie sind »internal to the city yet external to its everyday
use«.s8 Sie markieren also einen Auflenraum innerhalb der Stadt, der aus
den alltiglichen Nutzungsweisen des urbanen Systems herausfillt. Unter
einem 6konomischen Gesichtspunkt betrachtet, existieren sie daher »outside
the city’s effective circuits und productive structures«; sie sind »where the
city is no longer«.so Sie stehen der Stadtstruktur also nicht nur skonomisch,
sondern auch zeitlich als >fremd« gegentiber und sind daher — obwohl im
physischen Innern der Stadt verortet— »mentally exterior«.sc Genau das
macht sie zum >Negativbild« der Stadt und damit aber auch zu einer még-
lichen Alternative. Mit dieser Alteritit der terrains vagues gegeniiber der
Stadt geht fiir Sola-Morales ein weiterer Bedeutungsaspekt einher, der
wesentlich von der Fremdheit bzw. der strangeness dieser Orte herriihrt.
Indem sie »foreign to the urban system« sind, wirken sie zudem aufgrund
ihrer Leere wie frei von jeglichen Formen der Macht bzw. ihrer Reprisen-
tationen und erinnern uns so daran, dass wir selbst >Fremde in unserer
Stadt« sind, insofern wir nimlich als Einzelne auflerhalb eines Machtappa-
rates stehen, der unsere stidtische Lebenswelt — etwa in Form von Architek-
tur — prigt und dominiert4+ So spiegelt das terrain vague unsere >innere
Fremdheit¢, unsere Angst und Unsicherheit sowie unser >Unbehagen< ge-

36 Siehe oben, Kapitel 1.
37 Vgl. Sola-Morales Rubi6, »Terrain vague, S. 119-120.

38  Ebd., S.120.
39 Ebd.
40  Ebd.

41 Ebd. S.120-T2I.
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geniiber der Welt wider.+> Zugleich aber wecken sie in uns den Gedanken an
das Mogliche, das Utopische und Zukiinftige, ebenso wie die Lust, der
Macht, die uns stindig ein Gefiihl von Sicherheit vermitteln méchte, aber
uns schlussendlich doch unfrei macht, zu entfliechen. Das terrain vague steht
in diesem Sinne fiir ein schutzloses nomadisches Leben, das sich der urba-
nen Ordnung widersetzt.#s Wenn die Stadtbrachenfotograf*innen mit ihren
Bildern fiir Sola-Morales schliefllich auch die Frage aufwerfen, was mit den
leeren Flichen geschehen soll, bekommt diese Frage iiber die Figur des
Anderen und Fremden ganz wesentlich auch eine ethische Komponente.
Diese bezieht er nicht nur auf die politische Situation erstarkender Xeno-
phobien und Nationalismen in einem zunehmend multikulturellen Europa,
sondern wendet sie auch kritisch gegen die Praxis der Architektur im Gegen-
satz zu derjenigen der Kunst: Denn wihrend die Architektur als ein Instru-
ment der Organisation, Rationalisierung und Effizienz mit leerem Raum
nichts anderes anzufangen wisse, als ihn zu >kolonisieren< und ihn mit kla-
ren Formen, definierten Grenzen und eindeutigen Identititen >gewaltsamxc
zu transformieren und seine >Magie« zu zerstéren, suche die Kunst die offe-
nen, unbestimmten Rinder einer immer stirker homogenisierten und kon-
trollierten Stadt. Das Defizit einer Architektur, die erst noch lernen muss,
natiirliche Kontinuititen zuzulassen, anstatt {iberall ihre klaren Schnitte zu
machen, ist fiir Sola-Morales dementsprechend grof3.++ Mit seinem Beitrag
holt der Katalane die theoretische Reflexion iiber Brachflichen aus der Enge
eines stadtplanerischen Nachdenkens iiber wirtschaftliche und politische
Aspekte der Vor- und Nachnutzung, um sie einer kulturwissenschaftlichen
Betrachtung zuzufiihren. Diese beriicksichtigt dhnlich der eher phinomeno-
logisch und existentialistisch argumentierenden humanistic geographyss
eines Yi-Fu Tuan solche Qualititen rdumlicher Erfahrung und Praxis, die

42 Wie zu erwarten, bezieht sich Sola-Morales an dieser Stelle schlagwortartig auf
Julia Kristevas FEtrangers a nous-mémes (Paris: Fayard 1988), auf Sigmund
Freuds Unbehagen in der Kultur (Wien: Internationaler psychoanalytischer
Verlag 1930) sowie auf Odo Marquards »Zeitalter der Weltfremdheit?« (in:
O. M.: Apologie des Zufilligen, Stuttgart: Reclam 1986, S. 76—97).

43 Die Anklinge an Gilles Deleuzes und Félix Guattaris »Traité de nomadologie«
(in: G. D./F. G.: Mille plateaux, Paris: Minuit 1980, S. 434-527) sind hier nicht
zu {iberlesen, werden von Sola-Morales aber nicht explizit gemacht.

44 Vgl. Sola-Morales, »Terrain vaguex, S. 122-123.

45 Zu nennen sind etwa die einschligigen Werke Yi-Fu Tuans, die seine huma-
nistic geography im Gegensatz zu einer human geography bekannt gemacht ha-
ben: Topophilia. A study of environmental perception, attitudes and values,
Englewood Cliffs: Prentice-Hall 1974 sowie Space and Place. The Perspective of
Experience, Minneapolis: University of Minnesota Press 1977.
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traditionell eher Thema der Kiinste ist (nimlich die Beziehungen, die
Menschen individuell oder sozial, geistig und emotional, sinnstiftend und
existentiell mit Orten unterhaltens), offnet sich in jhrem Denken tiber Stadt
und Raum gegentiiber einer geisteswissenschaftlichen Tradition und reichert
sich folglich mit philosophischen, politologischen, kulturtheoretischen
Uberlegungen und Begriffen an. Damit hebt Sola-Morales in gewisser Weise
eine interdisziplindre, kulturwissenschaftliche Diskussion iiber stidtische
Brachflichen aus der Taufe und verkniipft diese unzertrennlich mit dem Be-
grift des terrain vague.

Die unmittelbare Folge des Beitrags ist zunichst die Aufnahme des Be-
griffs durch Sola-Morales’ eigene Entourage. In einem von ihm mit heraus-
gegebenen, spanischsprachigen Band von 19906, Presente y futuros, kniipfen
mehrere Autor*innen an seine Reflexionen iiber das terrain vague an, um sie
fur ihre eigenen Arbeiten fruchtbar zu machen.+ So verbindet der Fotograf
Joan Fontcuberta den Begriff mit dem des Palimpsestes, um die stidtischen
Zwischenrdume (espacios intersticiales de la ciudad) in ihrem zufilligen Zu-
sammenspiel von historischen und semantisch-semiotischen Schichten

46  Auf die Kunst beruft sich auch ganz explizit der franzgsische Philosoph Gaston
Bachelard, der Mitte des 20. Jahrhunderts als einer der ersten auf die vielfiltigen
emotionalen und existentiellen Beziige des Menschen zu verschiedenen Orten
und Riumen aufmerksam gemacht und den von Yi-Fu Tuan spiter aufgegriffe-
nen Begriff der topophilie, der Liebe zu Orten, geprigt hat. Bachelards Ausfiih-
rungen schreiben sich in eine phinomenologische Tradition des serlebten
Raums« ein, auf die ich mich noch mehrfach stiitzen werde; siehe Gaston Bache-
lard: Poétique de I'espace, Paris: PUF 1957.

47  Siehe Ignasi de Sola-Morales Rubi6/Xavier Costa (Hrsg.): Presente y futuros.
Arquitectura en las ciudades, Barcelona: Comite d’Organitzacié del Congrés UIA
Barcelona 1996. Valeria Luiselli stellt folgenden Zusammenhang her: »Un gru-
po de arquitectos de la Universidad Nacional Auténoma de México, dirigidos por
Carlos Gonzilez Lobo, ha bautizado estos espacios, estas sobras urbanas, con el
nombre de >relingos« [...] relacionado con las >realengass, vieja voz castellana que
se referfa a las tierras marginales de la corona, abandonadas o en desuso [...] en
ciertos paises latinoamericanos, >realenga«< se utiliza para hablar de un animal
que no tiene duefio [...] el relingo es una derivacion chilanga de otra idea: los ter-
rains vagues del arquitecto catalin Ignasi de Sola-Morales. Al igual que los relin-
gos, el terrain vague es un espacio urbano ambiguo, un lote baldio sin bordes de-
finidos ni bardas delimitantes, una especie de terreno al margen de la vida me-
tropolitana, si bien fisicamente se puede encontrar en pleno centro de una ciu-
dad, en el crucero de dos avenidas principales, o debajo de un puente recién con-
struido.«; Valeria Luiselli: »Relingos«, in: V. L.: Papeles falsos, Madrid: Sexto
Piso 2010, S. 6266, hier S. 63. Diesen Hinweis verdanke ich Wolfram Nitsch.
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besser zu beleuchten.48 Seine Fotografien von zuriickgelassenen Objekten
auf Brachflichen — >Schutt, Dosen, Flaschen, kaputtes Spielzeug, Kondome,
alte Zeitungen, Autoteile, einzelne Schuhe und Regenschirme inmitten von
trockenem Gestriipp«s — handeln, wie er meint, weniger von dem zufilligen
Zusammentreffen surrealistischer objets trouvés als von einem Inventar
jener Spuren, die auf eine Biografie des Ortes schliefRen lassen, auf ein
Leben, das sich dort spontan zwischen Offentlichkeit und Privatheit,
zwischen einem Vorher und einem Nachher, zwischen urbaner Vitalitit und
der Melancholie ihrer kliglichen Reste ereignet hat; im Palimpsest des
terrain vague, und ebenso in seinen auf durchsichtigem Material gedruckten
Fotografien, scheinen die verschiedenen Schichten dieses Lebens hindurch
und fiillen die Leere mit Erinnerungen.se Auch die tschechische Architektin
Irena Fialovd fokussiert in ihrem Abriss zur Prager Stadtgeschichte nach
1989 den zeitlichen Aspekt und plidiert fiir die Erhaltung von Brachflichen,
die, weil sie das Produkt bestimmter historischer Gegebenheiten sind, eine
starke und individuelle Verbindung zur Geschichte bewahren; dies gilt ins-
besondere fiir Orte, die aus diesem Grund so sehr mit Erinnerung und Iden-
titit aufgeladen sind, dass sie sich mitunter als widerstindig gegen stadt-
planerische Transformationsprojekte erweisen.s Und Joan Busquets bekrif-
tigt das begriffliche Potential des terrain vague, welches uns, wie Sola-Mora-
les vorgeftihrt hat, anders auf stidtische Brachflichen schauen lisst.
Busquets nennt es deshalb eine forma de interpretacién, eine Deutungsfigur,
wenn man so will, die uns eine positive und inspirierende Sichtweise auf
stidtische Phinomene erméglicht, die sonst hiufig als negativ und
problematisch erscheinen; nach einer Klirung bereits bekannter Mechanis-
men der Stadtentwicklung, welche zur Entstehung von Brachflichen fiihren,
kommt Busquets zum Schluss, dass die Anerkennung nicht geplanter, nicht
geordneter und damit »anderer< Dynamiken der Gestaltung und Nutzung
von stidtischem Raum von grofer Bedeutung ist, wenn es darum geht, die
traditionellen Regeln und Praktiken der Stadtarchitektur zu iiberdenken und
neu zu definieren.

Wihrend dieses Umdenken im Diskurs der deutschen Urbanistik auch
ohne den Begriff des terrain vague vonstattengegangen ist (aber mithilfe

48  Vgl. Joan Fontcuberta: »Terrain vague, in: Sola-Morales/Costa, Presente y futu-
ros, S. 267.

49 Im spanischen Original heifét es: »Objetos abandonados: escombros, latas, bote-
llas, juguetes rotos, condones, matorrales secos, diarios viejos, piezas de auto-
movil, un calcetin, un paraguas roto«, ebd.

50 Vgl ebd.

51 Vgl. Irena Fialovd: » Terrain vague: un caso de memoriax, in: ebd., S. 270-273.
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begrifflicher Alternativen zur Brache), lisst sich hieran erkennen, wie der
franzosische Begriff dazu beigetragen hat, Konzepte einer salternativenc
Stadtplanung und Stadtarchitektur international zu verbreiten. Im Jahr 2001
etwa greift auch der Architekt und Architekturtheoretiker Luc Lévesque den
Begriff auf und importiert ihn in die franzgsisch- und englischsprachige Dis-
kussion in Kanadas® Sein Ausgangspunkt ist die Gegeniiberstellung zweier
antagonistischer< Sichtweisen und Argumentationslinien beziiglich der
Bewertung der seit den 198oer Jahren zum Thema und zum sich verbreiten-
den Phinomen gewordenen Brachflichen. Beide Seiten dieses Diskurses
wurden bereits skizziert. Auf der einen Seite steht fiir Lévesque die Position,
welche die Unordnung, Leere und Unbestimmtheit dieser Orte als eine in-
akzeptable Folge von ckonomischem Niedergang anprangert; fiir sie unter-
laufen die terrains vagues das gewiinschte Bild einer prosperierenden Stadt
und die damit verbundenen Ideale von Fiille und Ordnung; ein Handeln aus
dieser Sicht kennt hiufig nur kurzfristige Schonheitsreparaturen oder die
schnelle Umwandlung in einen Parkplatz, wihrend man darauf hofft, dass
die kiinftige Entwicklung das Problem schon irgendwie losen wird. Die
andere Sichtweise, welche die terrains vagues als Freiriume innerhalb einer
zunehmend standardisierten und regulierten urbanen Umwelt hochhilt, be-
gruflt den von ihnen gebotenen Raum fiir spontane, kreative Aneignungen
und informelle Nutzungen, die im zunehmend von Kommerz bestimmten
offentlichen Raum nur schwerlich Platz finden, weshalb dem terrain vague
ein Potential sowohl des Widerstindigen zugesprochen wird als auch einer
alternativen Art und Weise, die Stadt zu erleben. Beide Sichtweisen sind fiir
Lévesque aber zu einem bestimmten Grad ideologisch gefirbt und bediirfen
daher einer Relativierung. Brachflichen kénnen durchaus ein Zeichen wirt-
schaftlicher Krisen sein, ebenso von fahrlissigen Investoren oder nachlissi-
gen Stadtverwaltungen, sie aber deshalb mit stidtischem Zerfall gleichzu-
setzen, ist geradewegs reduktionistisch; sie umgekehrt aber a priori zu
einem Terrain der Emanzipation zu erkliren, ist der Ausdruck einer mithin
realititsfernen Romantik; denn erstens kann die Brache nicht ginzlich von
den Kriften entkoppelt werden, welche sie hervorgebracht haben, und diese
(etwa reine Spekulationsabsichten) kiimmern sich selten um das Allgemein-
wohl, und zweitens werden von diesen Flichen nicht nur solche Nutzungen

52  Siehe im Folgenden Luc Lévesque: »Le terrain vague comme matériau, in: Pay-
sages, Bulletin de I’Association des architectes paysagistes du Québec, Juni
2001, S.16-18 bzw. »The >terrain vague«< as material — some observations, in:
House Boat/Occupations symbiotiques, Hull/Gatineau: Axenéoy 2002, S. 6-7,
www.amarrages.com/textes_terrain.html [Zugriff am 27.12.2020].
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angelockt, die man gerne als emanzipatorisch, kreativ oder innovativ be-
zeichnet. Anstatt sich Bewertungen dieser Art anzuschlieRen, visiert
Lévesque eine Beschreibung dessen an, was sich im Zwischenraum der
terrains vagues ereignet und von ihm als sauvagerie urbaine oder urban
wilderness beschrieben wird: ein Zusammenkommen von smoderner Bruta-
litat« (in Form von industrieller Infrastruktur etwa), von >ruderaler Kolonisie-
rung< (durch Flora und Fauna) sowie von >Urbanitit< (im Sinne von kollek-
tiver Aneignung und Nutzungsoffenheit), welches die Widerspriiche ver-
korpert, die anderswo mit aller Kraft kaschiert werden, wie etwa derjenige
Widerspruch zwischen der Gewalt und Verantwortungslosigkeit einer wirt-
schaftlichen Produktivitit um jeden Preis und den hartnickigen Formen von
Leben, die in den unwirtlichsten Umwelten aufscheinen. Lévesques Zielvor-
stellung ist es, neue Gelegenheiten fiir Urbanitit offenzuhalten, anstatt
weiterhin auf standardisierte Verfahren zu setzen, jedoch nicht durch ein
prinzipielles oder systematisches Vorziehen des Temporiren und Spontanen
gegeniiber dem Geplanten und Permanenten, sondern durch das Verbinden
dieser verschiedenen Formen zu einem saktiven Amalgams¢, welches das
nicht ganz Definierte, Offen-Bleibende und Verinderungen Erlaubende mit
einbezieht. Das terrain vague in diesem Sinn als >Material« zu entdecken,
heiflt bewusst mit dem Unbestimmten zu arbeiten, um eine >hybride Dyna-
mik« zu erreichen, die unseren Erfahrungen in der heutigen Welt durchaus
entspricht.

Und auch wenn Lévesque seine Vorschlige nur wenig konkretisiert und
etwas im Vagen lisst, so erinnern sie doch sehr an gewisse, gegen Ende der
199oer Jahre in Deutschland vorgebrachte Positionen. Etwa wenn Hiufler-
mann und Siebel einmal mehr gegen die traditionelle Stadtplanung formu-
lieren: »Riaume des Dazwischen und Zonen des Ubergangs zuzulassen und
Architekturen zu bauen, die altern konnen, die Liicken, Zerfall und Zweck-
entfremdung vertragen, ist das Beste, was die Planung fiir den Erhalt der
urbanen Stadt tun kann.«s Eine Anregung, die iibrigens 2004 von der Archi-
tektin, Stadtforscherin und Autorin Christine Dissmann zu einem strate-
gischen Konzept zur Erhaltung leerstehender Gebidude ausformuliert wurde,
dem sogenannten »Dornréschenprinzip«ss, einer Strategie des »Nicht-Han-
delns«s, welches von ihr wie folgt erldutert wird:

53  Hiufermann/ Siebel, »Stadt und Urbanitit, S. 307.

54  Christine Dissmann: Die Gestaltung der Leere. Zum Umgang mit einer neuen
stidtischen Wirklichkeit, Bielefeld: transcript 2004, S. 212.

55  Dissmann verweist in diesem Zusammenhang auf das Prinzip »Handeln durch
Nicht-Handeln«, welches als »Wu Wei« auf den Taoismus zuriickgeht, nach
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Sie ist weder mit Strategien der Anverwandlung in Freiraum gleichzusetzen,
noch mit Strategien des Denkmalschutzes, die Erhalt und Konservierung in be-
stimmter Gestalt anstreben und Eigentiimer eher be- als entlasten. Das Dorn-
roschenprinzip bedeutet, Zeit zu gewinnen, Riume mit langfristig ungeklirter
Zukunftsperspektive liegen zu lassen, um sie vorzuhalten, jedoch nicht um die
Zwischenzeit bis zum erhofften wiedereinsetzenden Wachstum mit méglichst
hohem Mehrwert zu tiberbriicken, sondern um eben dieser Zeit des Liegen-
lassens eine eigene Form und eine eigene Bedeutung zuzugestehen.s¢

Anstelle von Wiederbelebungsversuchen macht das Dornréschenprinzip die
Verarbeitung von Verinderungen und Wandel méglich, indem bestimmte
Orte den Kriften der Natur iiberlassen werden, solange sie sich im Dornros-
chenschlaf befinden.

In Bezug auf die internationale Diskussion verfestigt sich der Trend hin
zu einer eher kulturwissenschaftlichen Betrachtungsweise des Phinomens,
welcher sicherlich auch in der als spatial turn bezeichneten Hinwendung der
Sozial- und Geisteswissenschaften zum Raum als Dimension der sozialen
Welt gesehen werden kann.s7 Wihrend nach wie vor natiirlich auch stadtgeo-
grafische Untersuchungen unternommen werden, die sich unverindert auf
die statistische Erhebung von Leerstand und damit auf das vacuus konzen-
trieren, interessiert sich der eben genannte, >neue«< Diskurs in erster Linie fiir
das vagus. Indiz dafiir sind gingige Gegenstandsbezeichnungen wie space of’
uncertainty, space of indeterminacy oder nameless space. Denn die Tatsache,
dass in der Rede von Brachflichen tendenziell der Raum dem Ort (welcher
wohl eher mit einem positivistischen Zugang klassischer Stadtgeografie
assoziiert wird) den Rang abliuft, spricht fiir eine sich unter dem Eindruck
des spatial turn vollzogene Verinderung des Blickwinkels weg von >objek-
tiven< Ursachenerklirungen und Standortbeschreibungen hin zur Konzep-
tionalisierung von Brachflichen als Wahrehmungs-, Handlungs- und Még-
lichkeitsriume, deren Subjekte nicht die Stadtplaner*innen, sondern die
Stadter*innen selbst sind.

Ein besonderes Forum fiir Beitrige dieser Richtung bietet das britische
Verlagshaus Routledge, in dessen Publikationen seit Ende der 2000er Jahre

welchem man nicht gegen die Natur der Dinge handeln solle. Es handelt sich
ihrer Meinung nach um eine Form »passiver Kreativitit«, vgl. ebd., S. 212.

56 Ebd., S. 213.

57 Zum spatial turn in den Sozial- und Geisteswissenschaften siche vor allem
Stephan Giinzel (Hrsg.): Topologie. Zur Raumbeschreibung in den Kultur- und
Sozialwissenschaften, Bielefeld: transcript 2007 sowie Jérg Doring/Tristan
Thielmann (Hrsg.): Spatial turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und Sozial-
wissenschaften, Bielefeld: transcript 2008.
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verschiedene theoretische Ansitze und Begriffe rege diskutiert werden. He-
rauszuheben sind besonders die Beitrige des Architekturkritikers Gil Doron,
der bereits seit 2000 die Begriffe dead zone und zone of transgression ins
Spiel gebracht und in verschiedenen Routledge-Binden seine Uberlegungen
erweitert hat. Sein Ausgangspunkt ist zunichst die Vielfalt von Formen, Na-
men und Nutzungen von >brachartigen< Riumen in der Stadt. Stillgelegte
Hafen- und Bahnhofsanlagen, verlassene Baracken, Zechen und Industrie-
gelinde, Bauliicken, Restflichen zwischen Autobahnen oder Bahngleisen
sowie Randflichen von Supermirkten sind nur einige von ihm genannte
Beispiele fiir ein sich in grofier Diversitit zeigendes Phinomen, fiir das es,
wie bereits gesehen, ebenso viele Namen gibt. Diese terminologische Vielfalt
spiegelt fiir Doron jedoch nicht nur die des Phinomens wider: »The multi-
plicity of names, and some of their meanings, show the difficulty in defining
those spaces.«8 Und so macht er es sich zur Aufgabe, das Gemeinsame und
Besondere dieser Orte oder Riumess zu identifizieren und zu beschreiben.

58  Gil Doron: »...those marvellous empty zones at the edge of cities<. Heterotopia
and the »dead zone«, in: Michiel Dehaene/Lieven de Cauter (Hrsg.): Hetero-
topia and the City. Public Space in a postcivil Society, London/New York: Rout-
ledge 2007, S. 203-213, hier S. 203.

59 In Bezug auf die begriffliche Differenz von Raum und Ort schwelt ein langer
Streit, den ich an dieser Stelle weder wiedergeben noch losen kann. Es ist aber
notwendig, mein Verstindnis und meinen Gebrauch der beiden Begriffe trans-
parent zu machen, und zwar ohne damit eine endgiiltige Lésung des Problems
zu behaupten. Mein Ansatz ist dieser: Anstatt den Raum und den Ort, genauso
wie die jeweiligen Riume und Orte, als disparate Phinomenbereiche und als Be-
griffe, die sich in ihrer Extension wie Intension klar voneinander trennen lassen,
zu behandeln, glaube ich, dass es sich beim Problem >Raum vs. Ort« im Sinne
Wittgensteins um durch falschen Sprachgebrauch bzw. durch ein falsches Ver-
stindnis der Begriffe hervorgerufenes Scheinproblem handelt. Ist der Kolner
Dom ein Ort oder ein Raum? Diese Frage ist schlicht nicht zu beantworten,
denn sie ist absurd. Die Frage stellt sich nimlich gar nicht erst, wenn man
Raum und Ort als zwei aufeinander bezogene Aspekte versteht, die ein und die-
selbe Sache in jeweils spezifischer Weise fassen. Der Koélner Dom ist ein
bekannter, zentraler Ort in Koln, ein Ort auf der Karte, ein Ort, den man
besuchen kann und ein Ort, der eine bestimmte historische und aktuelle Bedeu-
tung hat. Es ist aber auch ein Ort, der sich 6ffnet, den man betreten kann, der
also einen Innenraum besitzt, in dem man sich bewegen kann, und zwar wiede-
rum von Ort zu Ort, vom Hauptaltar zu einem Seitenaltar etwa. Der einen
Innenraum besitzende Ort des Kolner Doms befindet sich selbst aber in einem
Auflentaum, dem stidtischen Raum, innerhalb dessen er lokalisiert ist, der
seinerseits aber aus dem Netz, also den Relationen der verschiedenen stidti-
schen Orte besteht. Wie man es dreht und wendet: Der Ort bleibt die Riick-,
Auféen- oder auch Innenseite des Raums (sowie umgekehrt), und zwar in mehr-
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Dabei greift er zunichst auf gingige Beschreibungen zuriick, die diese
Riume relational zum stidtischen Umgebungsraum konsequent als
Zwischenraum oder Liicke fassen. Dies gilt zum einen bekanntermaflen
funktional und physisch: Es sind Orte, die sleer< aussehen und so erschei-
nen, als wiirden sie nicht mehr genutzt werden; sie sind sozusagen »gaps
between the zones of activity«, die selbst keine geplante Funktion haben.so
Thr Dasein als Liicke hat aber auch eine zeitliche Komponente, die wider-
spriichlich erscheinen mag: Sie haben ihre Bestimmung verloren und damit
meist auch eine Zukunft als das, was sie waren; sie stehen zwischen dem,
was war, und einer unbestimmten Zukunft, existieren somit quasi »outside
time«, und doch steht die Zeit in ihnen nicht still: »because these spaces are
unkempt and free of a programme, they are continuously changing.«&
SchlieRlich bilden sie auch politisch oder juristisch einen Zwischenraum:
Denn diese Orte haben zwar meist private Eigentiimer*innen, werden aber
in ihrem Dasein als Brachen von Leuten genutzt, die selbst nicht die Eigen-
tiimer*innen sind; und nicht selten hneln informelle Nutzungen zuging-
licher Brachen eher Nutzungen aus dem privaten Bereich.¢:

Diese Bestimmungen sind fiir Doron durchaus wesentlich, jedoch noch
nicht vollstindig, denn der fiir ihn zentrale Aspekt fehlt dabei. Bereits im
ersten seiner Texte, in denen Doron seine Uberlegungen entwickelt, berich-

fach verschachtelter Weise, je nachdem, welche Position und Blickrichtung ich
einnehme. Ich argumentiere also auf dem Boden einer leiblich verankerten
Erfahrung flir folgende Bestimmungen. Ich fasse nun zusammen: Ort: ein
konkretes, begrenztes, riumliches Gebilde, das als Einheit wahrgenommen
wird, sich an einer bestimmten Stelle im Raum befindet, in Relation zu anderen
Orten steht und fiir sich genommen Triger mannigfaltiger Eigenschaften sein
kann; der Ort ist das Wo, an dem etwas geschieht. Raum: 1. ein Innen eines Or-
tes, das insofern mit einer Weite und Offenheit verbunden ist, als darin Bewe-
gung moglich ist (ein massiver Kérper >nimmt< eben deshalb Raum »eine, weil er
einen potentiell freien Raum besetzt und verschwinden lisst); 2. die Ausge-
dehntheit, das Ausmafl und die Form eines Korpers; 3. ein AufSenraum, der
selbst von konkreten Orten als ein Netz aufgespannt wird, innerhalb dessen
riumlich ausgedehnte Dinge lokalisiert sind und sich aufgrund des freien
Raums zwischen ihnen bewegen konnen. Im Wesentlichen folge ich damit
Bernhard Waldenfels: Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 2009, S. 31-64.

60 Doron, »...those marvellous empty zones at the edge of cities«. Heterotopia and
the >dead zone«, S. 207.

61  Gil Doron: »...badlands, blank space, border vacuums, brown fields, conceptual
Nevada, Dead Zones...«, in: Field, a free journal for architecture 1, 2007, S. 10—
23, hier S. 17.

62 Vgl ebd., S. 16-17.
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tet er von einem Ort in Tel Aviv, auf den er in spiteren Texten immer wieder
zuriickkommt: die Reste eines alten arabischen Fischerviertels, das im
Planerjargon der Stadtverwaltung als dead zone bezeichnet wird, sich bei
genauerem Hinsehen aber als alles andere als >tot¢, sondern als quickleben-
dig entpuppt: Jugendliche treffen sich dort, Liebespaare kommen in Autos
angefahren, Filmemacher*innen nutzen es als Set, nachts werden Partys ge-
feiert, und wihrend die einen noch tanzen, starten die wenigen Fischer*in-
nen, die dort weiterhin in selbstgebauten Hiitten leben, ihren Arbeitstag.6s
Nur fiir die Planer*innen ist die Zone >tot¢, und zwar so lange, bis ein neues,
profittrichtiges Projekt den Ort platt macht und ein geregeltes, geordnetes,
>offizielles< Leben einfithrt. Doron berichtet von dhnlichen Orten auf der
ganzen Welt: Das alte Hafenviertel von Amsterdam wurde von der Squat-
ting-Szene zu einem kulturellen Zentrum gemacht; eine innerstidtische
Brachfliche in London wird geteilt von Squatter*innen, Obdachlosen, Natur-
liebhaber*innen, Veranstalter*innen von Ravepartys und Prostituierten; wo
frither die Berliner Mauer stand, stehen nun Bauwagen, deren Bewohner*in-
nen urban gardening betreiben, wihrend leerstehende Gebiude im Umbkreis
von Punks und Immigrant*innen besetzt werden; in einem Industrieareal
am Stadtrand von Los Angeles haben Kiinstler*innen eine Community mit
Ateliers und Galerien etabliert; und in Chicago lebt in einem ehemaligen jii-
disch und afroamerikanisch geprigten, dem Abriss ins Auge sehenden Vier-
tel eine Gruppe von Kiinstler*innen, die regelmifig die lokale Blues- und
Jazz-Tradition durch Konzerte am Leben erhilt.64

Mit implizitem Bezug auf den franzosischen Ethnologen Marc Augé,
auf den ich in Kapitel 2.5 des Theorieteils noch niher eingehen werde, be-
schreibt Doron das Prinzip dieser Transformation wie folgt: »The means by
which marginalized communities transform the street from a >non-place<
into a >place« is by the displacement of activities that are accepted in another
place (sleeping, eating, meeting, selling, performing, protesting etc.) into this
non-place.«6s Solche Verschiebungen von Nutzungsweisen kénnen zudem
auch Aktivititen einschliefen, die noch in einem weiteren Sinn »>trans-
gressiv< sind: So verstoRt etwa die Nutzung von éffentlichem Raum wie die
eines Parks oder von pseudo-6ffentlichen Brachflichen fiir sexuelle Hand-
lungen in aller Regel gegen soziale Konventionen und das >Anstandsrechtc

63 Vgl. Gil Doron: »The Dead Zone and the Architecture of Transgression, in:
CITY, analysis of urban trends, culture, theory, policy, action 4, 2000, S. 247—
204, hier S. 250.

64 Vgl ebd., S. 250-251.

65 Ebd., S. 254.
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und die Aneignung einer Bauliicke als Nachbarschaftsgarten ohne Erlaubnis
des Eigentiimers verstoft gegen geltendes >Hausrecht<«. Da aber >leere< und
>ungenutzte« Gebiude und Flichen diese verschiedenen Formen von Trans-
gression — die allesamt aufzeigen, »how the public space is restricted to a
very small spectrum of activities, and how many other activities are not per-
mitted«66 — in einem hoheren Mafie als alle anderen stidtischen Orte ermég-
lichen, nennt Doron sie folglich zones of transgression. Auf Seiten der Ak-
teur*innen dieser Transgressionen stellt Doron solche Nutzergruppen he-
raus, die, weil sie Titigkeiten nachgehen, denen die 6ffentliche Sphire den
Raum verweigert, oder weil sie am Rande oder auflerhalb der Gesellschaft
stehen, als »ortlos< oder auch als urban nomads bezeichnet werden konnen:

To be placeless and to inhabit the other’s place is to trespass and to transgress.
And indeed, many activities carried out by urban nomads — vending, sleeping,
having sex, playing music, planting, painting, inhabiting [...] — are deemed trans-
gressive. [...] The nomadic nature of these activities derives from the fact that
they do not fit into established order and do not have a proper place.¢7

Als Fazit erwigt Doron durchaus auch die Méglichkeit, diese Orte und ins-
besondere die von ihm beschriebenen Nutzungen als das Gegenteil kapitalis-
tischer Mechanismen der Raumproduktion zu sehen. Dagegen spricht er
sich allerdings aus, wenn er sich skizzenhaft mit Michel Foucaults Konzept
der Heterotopie, auf das ich in Kapitel 2 des Theorieteils noch mehrfach zu-
riickkommen werde, auseinandersetzt und bemerkt, dass planerische Strate-
gien wie Flichenrecycling oder Revitalisierung von Brachflichen im Grunde
Methoden desselben konomischen, sozialen und politischen Systems sind,
das diese Orte iiberhaupt erst geschaffen hat, dass sie insofern also gar nicht
»aullerhalb< dieses Systems stehen, darin aber seit jeher eine spezifische
gesellschaftliche Funktion erfiillen: Sie waren immer schon Orte der Trans-
gression und des Exzesses.8 Diesen eher kulturanthropologischen Punkt
fithrt er allerdings nicht weiter aus. Ihn scheint in seinen Texten dagegen
vielmehr die Frage zu interessieren, warum Planer*innen und Architekt*in-
nen diese Orte traditionell als Unordnung, Dreck, Abfall, tote Zonen oder

66  Ebd.

67 Gil Doron: »Dead Zones, Outdoor Rooms and the Architecture of Trans-
gressions, in: Karen Franck/Quentin Stevens: Loose Space. Possibility and Di-
versity in Urban Life, London/New York: Routledge 2007, S.210-229, hier
S. 220.

68 Doron, »...those marvellous empty zones at the edge of cities<. Heterotopia and
the »dead zone«, S. 210. Zu diesem Punkt siche Kapitel 2.5 des Theorieteils.
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Leere verstehen, wo sich doch zeigt, dass sie voller Leben stecken — wenn
auch einer »anderen< Ordnung gehorchend. Doron kann sich nur eine Ant-
wort vorstellen: Was sich in diesen Zonen ereignet, entzieht sich der Kon-
trolle der Planung: »The Transgressive Zone is where architecture and
planning reaches (sic!) the limit of the plan and the intentions of the
architect«.69 Was in einem geringen Maf3e fiir jegliche Architektur gilt, nim-
lich dass ihr raumliches Produkt stets ein Eigenleben entwickelt, das niemals
ganz vorhergesehen und gesteuert werden kann, auch wenn das oftmals der
Wunsch ist, gilt fiir diese Zonen wie fiir keinen anderen Raum: Sie verkor-
pern eine Architektur, die sich selbst tiberschreitet, eine Architektur jenseits
der Architektur sozusagen, insofern sie sich nimlich ohne Planung, ohne
Auftrag, ohne das Subjekt der Architektin oder des Architekten, gewisser-
maflen >von allein«< ereignet. Und genau das ist der Stachel im Auge der
Architekt*innen, den sie austreiben mochten, weil es sie selbst in Frage
stellt.7o

Gil Dorons Ansatz, Brachflichen bzw. >brachartige< Flichen und Ge-
biude — um all die von ihm angesprochenen Phinomene zusammenzufas-
sen — in erster Linie aus einer handlungsorientierten Sicht als Orte einer »an-
deren< Raumproduktion zu begreifen, teilt in gewisser Weise auch Tim
Edensor, der in Bezug auf Industriebrachen den Begriff der Ruine aufgreift.
Sie seien »spaces in which the urban is practiced otherwise«, lautet ebenso
seine These, obzwar er besonders eine isthetische Perspektive Doron gegen-
itber stark machtr Auch wenn sich Edensor auf ehemals industriell genutzte
Gebiude, welche also erstens keine Freiflichen sind und zweitens nicht im
stidtischen Raum verortet sein miissen und damit zwar als Brachflichen,
nicht aber als terrains vagues bezeichnet werden kénnen, sind seine Uberle-
gungen fiir eine Gesamtschau dennoch sehr interessant. Denn die von ihm
in den Vordergrund gestellte Rolle der an diesen Orten vorgefundenen Mate-
rialitit in Bezug auf sinnliche, korperliche und imaginative Erfahrung, die
sich in gewissem Mafe auf alle Formen von Brachflichen beziehen lisst,
wurde im hier dargestellten Brachflichendiskurs noch nicht ausreichend
thematisiert.

69 Doron, »The Dead Zone and the Architecture of Transgressions, S. 258.

7o  Ebd, S. 259.

71 Tim Edensor: »Social Practices, Sensual Excess and Aesthetic Transgression in
Industrial Ruins«, in: Karen Franck/Quentin Stevens (Hrsg.): Loose Space.
Possibility and Diversity in Urban Life, London/New York: Routledge 2007,
S. 234-252, hier S. 252.
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Seine Beobachtungen richten sich auf die Tatsache, dass eine ganze Reihe
der Aktivititen, die auf Industriebrachen von verschiedenen Nutzergruppen
ausgefithrt werden, nicht nur ohne Nutzungsanweisungen oder -vor-
schriften, ohne offensichtliche Regeln sowie ohne Kontrolle durch Kameras
oder Passant*innen und allein deshalb schon »outside the ordinary« gesche-
henr2, sondern dariiber hinaus in einer Weise von den rdumlichen und mate-
riellen Gegebenheiten geprigt sind, die sich von der Nutzung >normaler«
stidtischer Riume abhebt. Das gilt fiir diejenigen, die — ob als organisierte
und ausgeriistete urban explorers oder nicht- die Riumlichkeiten der
Ruinen erkunden, iiber Mauern klettern, in Schichte oder Silos steigen,
durch dunkle Gassen gehen, Maschinen besteigen, an Seilen schwingen,
dabei also ein kérperliches Verhalten zeigen, wie es eher von Abenteuerspiel-
plitzen oder Sportanlagen bekannt ist, allerdings unter der stindig drohen-
den Gefahr eines Ein- oder Absturzes, weshalb die kinisthetische Lust an der
Erkundung des Raums mit einer erhohten Aufmerksamkeit gegeniiber dem
materiellen Zustand der Gebiude und Gegenstinde verbunden ist.» Das gilt
ebenso fiir diejenigen, die das Innere der Anlagen mit Skateboards oder In-
lineskates oder das Auflengelinde mit Mofas oder BMX-Ridern befahren
und jeweils riumliche Gegebenheiten und besondere Bodenverhiltnisse
nutzen, die so im stidtischen Raum nicht auffindbar sind. Ferner gilt es fiir
solche, die sich an den verschiedenen Formen von Vandalismus beteiligen,
deren Spuren auf fast allen Industriebrachen zu finden sind, denn oftmals
geschehen Zerstorung und Verinderung von vorgefundenen Gegenstinden
nicht nur aus der reinen Lust am Kaputtmachen, die im 6ffentlichen Raum
unterdriickt werden muss, sondern auch aus der Neugier, zu sehen, wie die
verschiedenen Materialien (Eisen, Stahl, Beton, Keramik, Glas, Holz etc.) auf
physikalische Einwirkung reagieren, wie sie aussehen oder klingen bzw. wie
sie riechen, wenn sie angeziindet werden.7+ Und schlieflich gilt das auch fiir
diejenigen, die beim Erkunden dieser Orte ein Auge fiir die aulergewshn-
liche, bizarre Formen- und Farbenwelt haben, der sie dort begegnen: Da sind
nie zuvor gesehene Gegenstinde in unterschiedlichen Gréfen, Formen und
zufilligen Zusammenstellungen, von verschiedenen Stadien des Zerfalls
und der Verwiistung geprigte Gebiudeteile, abblitternde Farbe, eingetrock-
nete chemische Substanzen, durch Mauern brechende Birken und von
Flechten, Moos und Rost, Pilzen und Spinnweben iiberzogene, deformierte
Gegenstinde, von denen — wie beim objet ambigu — nicht einmal mehr ge-

72 Ebd., S. 235.
73 Vgl ebd., S. 242—245.
74 Vgl ebd,, S. 237.
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sagt werden kann, ob sie organisch oder anorganisch, natiirlichen oder in-
dustriellen Ursprungs sind. Wer bereits eine solche Ruine von innen erkun-
det hat, weif}, wie unwirklich diese chaotische und sonderbare Welt sein
kann, die von unbekannten Kriften geschaffen wurde.s

Solche Industriebrachen, aber auch brachliegende Freiflichen, auf
denen es oftmals ebenso zum zufilligen Zusammenspiel von ausrangierten
Gegenstindenss, verschiedenen Materialien, anonymen Nutzer*innen,
natiirlichen Kriften und einer davon stimulierten Fantasie kommt, sind fiir
Edensor Orte des Ambigen, die in der Ordnung einer strukturierten und seg-
mentierten urbanen Welt, in der Dinge, Menschen und Titigkeiten spezi-
fischen Orten zugewiesen sind, nicht aufgehen.7 Sie sind aber nicht nur der
Ausschuss dieser Ordnung, sozusagen der Abfall einer Kultur der Uber-
produktion, wie der von Rem Koolhaas geprigte Begriff des junkspace sug-
gerierts, sondern auch ihr Uberschuss: der Beweis dafiir, dass raumliche
Ordnungen, egal wie sehr sie auf Effizienz, Regulierung, Kohirenz, Eindeu-
tigkeit und vorgefertigte Bedeutungen und Verhaltensmuster getrimmt sind,
nie ganz geschlossen oder nahtlos sind. Irgendwo bricht immer der Uber-
schuss eines Lebens durch, das vielgestaltiger und unkontrollierbarer ist, als
es die Agent*innen der Ordnung gerne hitten.

Bevor ich die Geschichte der Brache als Gegenstand wissenschaftlicher,
politischer und kiinstlerischer Diskurse abschliefRe, werfen wir gemeinsam
noch einen kurzen Blick auf zwei relativ rezente Beitrige aus dem Kontext
der internationalen, englischsprachigen Diskussion. Im Routledge-Band
Urban wildscapes von 2012 werden theoretische Linien, die bereits durch
Doron und Edensor bekannt sind, mit landschaftsplanerischen und 6ko-
logischen Fragen verbunden.rs Dabei geht es einerseits um die Wert
schitzung einer spontanen, nicht vom Menschen kontrollierten Entwicklung
von Flora und Fauna auf urbanen Brach- und Restflichen, die als letzte wirk-
lich wilde Landschaften unserer Gesellschaft gegeniiber einer ruralen Land-
schaft, die traditionell zwar eher mit Wildnis verbunden war, heutzutage
aber restlos durchorganisiert ist, eine nicht zu unterschitzende dkologische
Bedeutung haben. Andererseits werden verschiedene Formen von >Wildheit«
auf gestalterischer oder gesellschaftlicher Ebene diskutiert, darunter sowohl

75 Vgl ebd., S. 241-242 und S. 24s.

76 Zur Asthetik des Zufalls auf dem terrain vague siehe Kapitel 1.2 (Theorieteil).

77 Vgl ebd.,, S. 251.

78  Vgl. Rem Koolhaas: Junkspace. Repenser radicalement I'espace urbain, Paris:
Payot 2010.

79  Siehe Anna Jorgensen/Richard Keenan (Hrsg.): Urban wildscapes, London/New
York: Routledge 2012.
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stadtarchitektonische Ansitze zum bewussten Umgang mit wildwiichsigen
Flichen, sei es die groRflichige Wohnbrache oder die Mikrobrache einer
uberwucherten Straflenecke, als auch das Thema >wilders, also nicht vorher-
gesehener, nicht kontrollierter Nutzungen. Der iibergeordneten Frage-
stellung, wie das Erlebnispotential des Wilden in die Stadt integriert werden
kann, wird dabei aber weniger mit einer konzeptuellen, theoretischen Aus-
einandersetzung begegnet, sondern mit Fallstudien zu konkreten Orten ver-
schiedener Stidte auf der Welt, die hier weiter zu verfolgen, nicht angedacht
ist.

Dasselbe gilt auch fiir den Routledge-Band mit dem Titel Terrain vague.
Interstices at the Edge of the Pale von 2014, der zunichst einmal natiirlich
beweist, dass der Begriff des terrain vague weiterhin einen zentralen und
festen Platz in der internationalen Diskussion hat.8e Obwohl in der Begriffs-
bestimmung selbst aber nicht tiber den einflussreichen Aufsatz von Sola-
Morales, welcher nach dem Vorwort erneut abgedruckt ist, hinausgegangen
wird, bevor sich das Buch in Fallstudien ausfichert, welche verschiedene
konkrete terrains vagues rund um den Globus herum betrachten, einzelne
mit terrains vagues verbundene Kunstaktionen analysieren und anwen-
dungsbezogene Wegweiser im Umgang mit terrains vagues formulieren,
wird noch einmal an die Vielzahl der Phinomene, der terminologischen
Konkurrenten und der theoretischen Interpretationen erinnert, die von
diesem Begriff iiberdacht werden sollen. So betont das Vorwort erneut die
semantische Komplexitit des Begriffs, die ihn dazu befihigt, ein »collective
term for a multitude of subtypes of marginal, leftover land« zu sein:, womit
im Folgenden dann Brachflichen, Restflichen, Bauliicken und jede Art von
vernachlissigten, verwilderten, >unternutzten< oder bestimmungslosen
Flichen gemeint ist. Ganz dezidiert wird terrain vague auch als ein Begriff
eingefiihrt, mithilfe dessen die »positive uses and aspects« dieser Orte fokus-
siert werden und der zudem als ein Konzept ausgearbeitet werden soll, das
nicht nur fiir den Bereich der Stadtplanung, des Stidtebaus, der Stadtarchi-
tektur und der Landschaftsarchitektur, sondern auch fiir humangeogra-
fische, kultur-, film- und literaturwissenschaftliche Studien niitzlich sein
soll. Unter den theoretischen Beziigen, die in der Einleitung zusammen-
getragen werden, diirften mittlerweile keine mehr unbekannt sein: die histo-
rische Vielschichtigkeit der terrains vagues, ihre Offenheit fiir spontane,
informelle, alternative oder kreative Aktivititen, ihr Dasein als Refugium fiir

80  Siehe Manuela Mariani/Patrick Barron (Hrsg.): Terrain vague. Interstices at the
edge of the pale, London/New York: Routledge 2014.
81  Ebd., S.xi.
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marginalisierte Gesellschaftsgruppen, ihr kritisches Potential gegeniiber
traditioneller und normativer Produktion und Praxis des stidtischen Raums,
ihre Bedeutung fiir okologische Diversitit in der Stadt, ihr zeitlicher Charak-
ter als temporire Orte sowie ihre dsthetische Deutung als Orte eines anderen
Erlebens der Stadt oder als Bithnen kiinstlerischer Rauminterventionen.

Im nichsten Schritt wird anvisiert, ein theoretisches Konzept des
terrain vague anzubieten, das auch in Kultur- und Medienwissenschaften
seine Wirkkraft entfalten kann: Wenn ich im Folgenden versuche, die unter-
schiedlichen im ersten Kapitel umrissenen Phinomene, Begriffe und theore-
tischen Ansitze unter dem Begriff des terrain vague zu einem Konzept zu
vereinen, gilt es vor allem zwei Dinge zu tun, die meiner Ansicht nach in
den hier zusammengetragenen Beitrigen einer seit fast vierzig Jahren
laufenden Diskussion zu selten getan wurden: Erstens mochte ich die ver-
schiedenen Eigenschaften, Aspekte, Perspektiven und Interpretationen syste-
matisch ordnen und zu einem iiberschaubaren Bild zusammensetzen. Und
zweitens mochte ich die kulturwissenschaftlichen Theorien, die in der
bislang rekonstruierten Diskussion immer wieder als Referenzen aufgeblitzt
sind, an gebotener Stelle stirker machen und weiter ausfithren. Denn eines
ist ganz klar: Ich mochte nicht in die Kapillaren der einzelnen Disziplinen
hineingehen, nicht alle Fachfragen thematisieren und nicht eine Vielzahl
empirischer Fille von bestehenden terrains vagues, ihren Nutzungen und
itber sie ausgefochtene politische, gesellschaftliche und stadtplanerische
Auseinandersetzungen analysieren. Vielmehr mochte ich eine allgemeine
Theorie des terrain vague skizzieren und mich dabei in gleichem Mafe von
der Geschichte dieses Begriffs in der franzésischen Moderne, von der Ge-
schichte wissenschaftlicher Diskussionen {iiber die entsprechenden Phino-
mene sowie von geisteswissenschaftlichen Bezugskonzepten leiten lassen.






II. Theorie des terrain vague






1. Parameter der Analyse

1.  ONTOLOGISCHE EBENEN

Auf dem Weg zu einer systematischen Darstellung des terrain vague als
eines unbestimmten, urbanen Zwischenraums blicken wir noch einmal zu-
riick auf die im letzten Teil rekonstruierte Diskursgeschichte der stidtischen
Brache.r Denn aus der Feststellung, in welchen Hinsichten, aus welchen Per-
spektiven, auf welche Aspekte hin und nach welchen Kriterien die Brache
bislang analysiert wurde, lassen sich auch auch Riickschliisse darauf ziehen,
wie die Eigenschaften eines komplexen Phinomens im Zuge seiner theoreti-
schen Darstellung geordnet bzw. wie die verschiedenen Aussagen, die iiber
den Gegenstand gemacht werden kénnen, strukturiert und in Bezug gesetzt
werden konnen. Freilich ergibt sich keine Kategorisierung als ganze mit lo-
gischer Notwendigkeit aus der Sache selbst heraus; fiir dieses Vorhaben sind
stets Entscheidungen vonnéten, die einen bestimmten Grad an Arbitraritit
nicht ginzlich ausschlieffen kénnen und externen< Anforderungen folgen.
So ist es eben auch mein Ziel, Parameter zu finden, die nicht zu spezifisch
sind, um so die Ubersichtlichkeit und den gréReren Zusammenhang zu
wahren, und allgemein genug, um sie mit den Perspektiven und Gegen-
standsbereichen einzelner Bezugsdisziplinen zu assoziieren. Die Tatsache
aber, dass ich die Parameter aus der Fiille der wissenschaftlichen Behand-
lung des Phinomenbereichs gewinne und mich dabei auf Aspekte konzen-

I Fiir eine frithe, von Daniel Ritter und mir entworfene Skizze einer systema-
tischen Darstellung nicht nur der Poetik, sondern auch der Topologie des terrain
vague siehe Jacqueline Maria Broich/Daniel Ritter: »Terrain vague. Essai sur la
topologie et la poétique de la friche urbaine«, in: Philippe Antoine/Wolfram
Nitsch (Hrsg.): Le Mouvement des frontiéres. Déplacement, brouillage, efface-
ment, Clermont-Ferrand: Presses Universitaires Blaise Pascal 2015 (Littéra-
tures), S. 163-181.
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triere, die sich durch eine Vielzahl von Untersuchungen ziehen, bestirkt
mich darin, dass es am Ende eben doch kein ginzlich >dueres< Raster ist,
das ich dem Gegenstand iiberstiilpe, sondern eine Systematik, deren einzel-
ne Elemente fest in der Struktur der Phinomene selbst verankert sind. Aus
diesem Grund nenne ich die Parameter, welche die erste Ebene meiner Sys-
tematik bilden, die >ontologischen Ebenenc.

Von Anfang an ist stets von der physischen Form der Orte die Rede, von
ihrer Leere oder Fiille, von den an ihnen befindlichen materiellen Gegeben-
heiten, von ihrer Situierung, von ihrer Gréfe, ihrer Ordnung oder Unord-
nung. Auch wenn sich in Wirklichkeit der konkrete Gehalt und die rium-
liche Gestalt eines gesellschaftlichen Phianomens niemals von den sozialen,
politischen und symbolischen Bedingungen, die es hervorbringen und zu
dem machen, was es ist, trennen lassen, so kann ich in der Analyse doch ver-
suchen, diese reine Materialitit und Riumlichkeit von ihrem >Uberbau« zu
dissoziieren — und sei es nur, um bestimmte Kontroversen um die physische
Bestimmung der Orte zu verdeutlichen. Die erste ontologische Ebene ist
somit die Physik. Und zu dieser gehoren natiirlich auch die zeitlichen Aspek-
te des Phinomens. Da ich von >Phinomen< spreche und nicht von der
>Brache an sichs, versteht sich von selbst, dass ich — so wenig, wie ich von
einem materiellen Raum ausgehe, der unabhingig von der Weise zu be-
trachten ist, wie wir Menschen ihn erleben — die Zeit nicht als etwas fasse,
das sich »auferhalb< unserer Erfahrung abspielt. Nur unter dieser Primisse
wird es Sinn ergeben, Aussagen zu machen wie die, dass das terrain vague
eigene zeitliche Strukturen besitzt, was aus der streng objektivistischen und
positivistischen Sicht der Naturwissenschaften freilich absurd wire. Neben
den dem terrain vague eigenen zeitlichen Strukturen spielt auf dieser Ebene
ebenso ihre historische Dimension eine Rolle, welche fiir diese wie fiir alle
weiteren Ebenen prigend sein kann — denn »im Raume lesen wir die Zeit«.
Und schliellich kommt traditionell nach der Physik die Metaphysik, weshalb
dies auch der Ort sein wird, iiber die Bedeutung bestimmter physischer
Merkmale des terrain vague an sich — insbesondere der Leere — nachzu-
denken.

Das zentrale Kriterium fiir die Bestimmung dessen, was eine und was
keine brachliegende Fliche in der Stadt sei, ist fiir die frithe stadtgeogra-
fische Diskussion das der Nutzung. Die Rede von Vor-, Wieder- und Nach-
nutzungen, von Zwischen- und Nebennutzungen sowie von informellen und

2 So der Titel eines von der Raumwende in den Sozial- und Geisteswissenschaften
beeinflussten Werke des Historikers Karl Schlogel: Im Raume lesen wir die Zeit.
Uber Zivilisationsgeschichte und Geopolitik, Miinchen: Hanser 2003.
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spontanen Nutzungen weisen allesamt auf einen Aspekt urbaner Orte hin,
der unter anderem unter dem Begriff der Funktionalitit oder der Zweckbe-
stimmung gefasst werden kann. Einerseits ist die Norm der funktionalen
Destiniertheit von Flichen eine Frage stidtebaulicher Prinzipien; anderer-
seits ist das faktische Vorhandensein von Nutzungen abhingig von wirt-
schaftlichen, aber auch politischen und sozialen Faktoren sowie von der
Frage, was als »offizielle« Nutzung anerkannt wird. Es soll an dieser Stelle
aber noch nicht um die Art der Nutzung gehen und auch noch nicht auf die
Nutzer*innen selbst ankommen, sondern zunichst um die Frage der reinen
>Genutztheit« dieser Orte. Und da die Frage nach dem Nutzen einer Sache
zum Kernbereich der Okonomik gehért— was sich auch daran erkennen
lasst, dass die frithen, die An- oder Abwesenheit einer Nutzung ins Zentrum
stellenden Definitionen der Brache allgemein einen wirtschaftlichen Argu-
mentationsgrund hatten —, nenne ich die zweite ontologische Ebene des
terrain vague, welche von Funktionalitit und Zweck handelt, die der Okono-
mie.

Immer wieder werden Brachflichen auch als Niemandsland oder als
herrenlose Gelidnde bezeichnet, ganz unabhingig davon, ob es auf dem Pa-
pier einen rechtmifligen Besitzanspruch gibt oder nicht. Zudem wird be-
hauptet, Brachflichen bildeten einen Bereich zwischen dem Offentlichen
und dem Privaten oder auch eine Zone, in der andere Regeln gilten, keine
Kontrolle herrsche und bestehende Machtverhiltnisse verindert, verkehrt
oder aufgehoben wiirden. Und tatsichlich beziehen sich die vielen offent-
lichen Auseinandersetzungen, die es um die Erhaltung bzw. um die Umnut-
zung einer Brachfliche gibt, auf die Frage, wer die Macht iiber disponiblen
stidtischen >Freiraum« und dessen Gestaltung hat oder haben sollte. Dies ist
die politische Seite des terrain vague, weshalb die dritte ontologische Ebene
die der Politik ist.

Egal, ob der Brache nachgesagt wird, sie begiinstige bestimmte Nutzun-
gen, die fiir die Allgemeinheit schidlich seien, oder sie biete einen Raum fiir
diejenigen, die in der Gesellschaft keinen Platz finden, immer wird sie als
Teil eines grofleren gesellschaftlichen Raums betrachtet und bewertet, inner-
halb dessen sie bestimmte Funktionen und Bedeutungen annehmen kann.
Wer sind ihre Nutzer*innen? Welcher Art sind diese Nutzungen und wie
verhalten sie sich zu anderen Nutzungen in Bezug auf spezifische Formen
gesellschaftlicher Organisation oder auf spezifische Formen der Vergesell-
schaftung? Wem bieten sie einen Emanzipationsraum, wem ein Refugium,
und warum? Und wie werden Riume durch soziales Handeln sinnhaft ge-
staltet? Schon frith wurde der Raum als eine »Projektion sozialer Formen
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begriffens, und ebenso lisst sich umgekehrt fragen, inwiefern der Raum so-
ziale Formen und Konstellationen schaftt. All dies wird auf der vierten onto-
logischen Ebene verhandelt, derjenigen der Soziologie.

Was macht eine zunichst beliebige Stelle im materiellen und gesell-
schaftlichen Raum fiir uns tiberhaupt erst zu einem Ort? Welche Bedeutun-
gen, Funktionen und Erfahrungen miissen daftir mit einem Ort verbunden
sein? Und wenn bestimmte Bedingungen der »>Ortlichkeit« nicht erfiillt wer-
den, handelt es sich dann um >ortlose« Orte, >Nicht-Orte¢, >Un-Orte« oder
Ahnliches? Zudem gibt es Orte, die Erfahrungen erméglichen, welche exis-
tentiell oder kulturell an bestimmte Lebensphasen oder -situationen ge-
kniipft sind, oder auch Orte, die einem gesonderten oder besonderen Be-
reich menschlichen Lebens zugeordnet werden. Aspekte dieser Art behandle
ich in Bezug auf das terrain vague auf der fiinften ontologischen Ebene, der
Ebene der Kulturanthropologie oder der Ethnologie.+

Im frithen Brachflichendiskurs steht der Sorge um die 6konomische
Nutzlosigkeit der Brache ihrer Entdeckung als Naturraum entgegen. Und bis
heute stellt die Renaturierung nicht mehr genutzter Flichen in vielerlei Hin-
sicht eine attraktive Option dar. Doch was geschieht zwischen der Aufgabe
einer Nutzung und einer gezielten Revitalisierung oder Umnutzung, wih-
rend einer Zeit also, in der der Mensch einen von ihm geschaffenen und
itberprigten Raum sich selbst, und das heiflt, dem >natiirlichen< Geschehen
itbergibt und tiberldsst? Mit welcher Art von Natur haben wir es dann zu tun
und welche Bedeutung kann diese fiir das Leben einer Stadt oder das Leben
in einer Stadt haben? Diese Fragestellungen bewegen sich auf der sechsten
ontologischen Ebene, derjenigen der Okologie.

3 Siehe Georg Simmel: »Uber rdumliche Projektionen sozialer Formen« (1903),
in: G. S.: AufSitze und Abhandlungen 1901-1908, hrsg. v. Riidiger Kramme et
al., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, Bd. 1, S. 201-220.

4  Die beiden Bezeichnungen fiir denjenigen wissenschaftlichen Bereich, der sich
mit der Untersuchung der vielfiltigen sozialen und kulturellen Beziige mensch-
licher Gesellschaften beschiftigt, ist in erster Linie ein historischer. Wihrend
die Ethnologie, die sich im Europa des 19. Jahrhunderts entwickelt, urspriinglich
>fremdes, nicht-europiische Kulturen oder »Vélker« untersucht, versteht sich die
urspriinglich aus den USA stammende Cultural Anthropology bzw. die aus
Grofbritannien kommende Social Anthropology als humanwissenschaftliches
Gegenstiick zur naturwissenschaftlichen Anthropologie und untersucht ebenso
das kulturelle und soziale Leben menschlicher Gruppen und Gesellschaften. Die
Bezeichnungen werden heutzutage aber quasi synonym verwendet; siche Frank
Robert Vivelo: Handbuch der Kulturanthropologie. Eine grundlegende Finfiih-
rung, hrsg. v. Justin Stagl, tibers. v. Erika Stagl, Stuttgart: Kletta-Cotta 21995,
S.13-2I u. 329.
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Orte und Riume werden natiirlich nicht nur von aufenc als ein theoreti-
scher Gegenstand okologischer, ethnologischer, soziologischer, politischer,
dkonomischer und physischer Betrachtung behandelt. Und auch wenn die-
ser Betrachtung empirische Erfahrungen einzelner Personen zugrunde lie-
gen, so wird von diesen auf den genannten Ebenen doch stets abstrahiert,
um auf Eigenschaften der Orte und Raume selbst in threm gesellschaftlichen
Kontext zu schlieffen. Man kann sie aber auch in Bezug darauf betrachten,
wie sie nicht »da drauflenc< in der Welt, sondern in einer inneren Erfahrungs-
perspektive wirken. Der erste Schritt wire, sie als Gegenstand der sinnlichen
Wahmehmung zu untersuchen und zu fragen, welche spezifischen sinn-
lichen Erfahrungen sie auslosen. Dabei kann es zum einen natiirlich um
Qualititen in der Wahrnehmung gehen, die traditionell als >dsthetisch«< be-
zeichnet werden, also um das Schone, Hissliche, Erhabene etc. Méchte man
sich aber bewusst auf das gesamte Spektrum sinnlicher Erfahrung richten,
welches alle Sinne und alle moglichen Qualititen beriicksichtigt, ist der Be-
grift des Aisthetischen angemessener.s Doch reduziert sich das innere Erle-
ben eines Ortes oder Raums auf sinnliche Wahrnehmung? Was ist mit all
den anderen Komponenten, die in der Raumtheorie unter den Begriff des er-
lebten Raums fallen, also auch andere Subjekt-Ort-Verhiltnisse wie emo-
tionale Verbindungen, symbolische Zuschreibungen oder individuelle Beur-
teilungen?é Da das terrain vague neben diesen phinomenologischen Quali-
titen aber doch immer wieder auch mit bestimmten Zisthetischen Vorstel-
lungen wie der der Ruine, des Vagen, des Schrecklichen oder des Zufalls in
Verbindung gebracht und der Begriff besonders in solchen Kontexten ver-
wendet wird, setze ich hier als siebte und letzte ontologische Ebene die der
Asthetik.

Dies sind also die sieben ontologischen Ebenen, hinsichtlich derer ich
im Folgenden meine Untersuchung des terrain vague als Phinomen und Be-
griff unternehmen werde. Da mit der Einteilung in diese Ebenen der Ver-

5 Zum Begriff der Aisthetik gegeniiber dem der Asthetik siche Wolfgang Welsch:
Asthetisches Denken (1990), Stuttgart: Reclam 72010, S. 9-12.

6 Der erlebte Raum ist der unter phinomenologischen Vorzeichen verstandene,
alltigliche Raum, insofern er vom Menschen in all seinen physischen, sozialen,
kulturellen, symbolischen und psychologischen Schichten wahrgenommen, er-
fahren und gestaltet wird, im Gegensatz zum Raum der Mathematik, welcher
aus einer Abstraktion desselben konstruiert wird. Otto Friedrich Bollnow unter-
scheidet zudem systematisch zwischen dem erlebten als Inhalt der alltiglichen
Erfahrung und dem gelebten Raum als die Struktur des menschlichen Daseins
selbst, die ortlich gebunden und raumbhaft ist; siehe Bollnow: Mensch und Raum
(1963), Stuttgart: Kohlhammer 2010, S. 13-25.
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such gemacht wird, verschiedene Aspekte ein und derselben Sache einzeln
herauszuarbeiten und zu analysieren, obwohl diese Aspekte faktisch nur >in
Mischung« aufitreten — ich versuche also, theoretisch in Gedanken zu tren-
nen, was in Wirklichkeit unzertrennlich ist —, ist es klar, dass sie eng mitei-
nander verflochten sind, sich iiberlappen, sich aufeinander beziehen und in
der analytischen Darstellung mehrfach thematisiert werden. Doch sie wer-
den jeweils in einem anderen Licht erscheinen und somit doch verschiedene
Facetten des Phinomens aufzeigen.

Auf allen sieben Ebenen koénnen zudem zwei grundlegende Perspek-
tiven eingenommen werden, welche sich darin unterscheiden, ob das terrain
vague mit allem, was dort ist und geschieht, fiir sich allein oder im Verhilt-
nis zu seinem Umgebungsraum betrachtet wird. Im ersten Fall interessiert
man sich sozusagen fiir die intrinsischen Eigenschaften des Phinomens, im
zweiten fiir seine extrinsischen oder relationalen. Diese Unterscheidung hat
bereits Descartes gemacht, der fiir seinen Ortsbegriff (Riumlichkeit existiert
bei ihm erst durch die Ausgedehntheit lokalisierter Dinge) den >innerenc
vom >dufleren< Ort trennt: Wihrend der innere Ort durch Grofe und Gestalt
einer ausgedehnten Sache bestimmt ist, hingt ihr duflerer Ort von den Lage-
beziehungen zu anderen ausgedehnten Sachen ab. Wir nennen die beiden
Perspektiven daher innentopologisch und aufRentopologisch.”

1.2 SINNKATEGORIEN

Im selben Zuge, wie ich mich fiir diese ontologische Seite interessiere, wen-
de ich mich aber auch der begrifflichen Seite des terrain vague zu. Was be-
deutet dies? So wie ich nun die verschiedenen ontologischen Ebenen be-
stimmt habe, die in gewisser Weise den aristotelischen Kategorien #hneln,
welche einerseits Fragen an einen Gegenstand bestimmen und andererseits
essentielle und akzidentelle Eigenschaftsbereiche bezeichnen (Lage, Beschaf-
fenheit, Material etc.)3, gilt es auch, explizit zu machen, in welcher Weise der

7 Zur Unterscheidung zwischen einem sinneren< und einem >iufleren< Ort bei
Descartes siche seine Principia philosophiae 11/15. Vor dem Hintergrund der
vom spatial turn befeuerten Raumdiskussion wird diese Unterscheidung von
Laura Frahm im Kontext einer Reflexion tiber die Raumbeschreibung im Film
zu einer >Topologie des Innen< bzw. einer >Topologie des Aufien« ausgearbeitet;
siehe Frahm: Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, Biele-
feld: transcript 2010, S. 88-100.

8  Die Kategorien in Aristoteles’ gleichnamiger Schrift sind zugleich pridikative
und ontologische Kategorien: Sie bezeichnen zum einen Aussageformen, die
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Begriff seinen Gegenstand konzeptionalisiert. Um dies zu erliutern, muss
ich in erster Linie die intensionale Seite des Begriffs betrachten. Denn zwei
Begriffe — etwa Abendstern und Morgenstern — kdnnen sich zwar, wie Gott-
lob Frege bereits zeigte, auf dieselbe Gegenstandsmenge beziehen (hier die
Venus), sich aber doch in ihrem begrifflichen Gehalt unterscheiden (>der
hellste Stern am Abendhimmel« vs. >der hellste Stern am Morgenhimmel<).o
Und genau darin zeigt sich das Konzeptuelle eines Begriffs. Begriffe tun
namlich mehr, als nur Dinge in der Welt zu Mengen zusammenzufassen
und auf sie zu referieren. Begriffe kénnen auch Eigenschaften hinzufiigen,
auswihlen, gewichten, bewerten, interpretieren. Und zwar abhingig davon,
wie man sich zum Gegenstand positioniert und welche seiner Aspekte be-
tont oder beleuchtet werden. Folgendes Bild zur Veranschaulichung: Wih-
rend die ontologischen Ebenen sozusagen einen dunklen Raum konsti-
tuieren, der da ist, ob ich in ihn hineinsehe oder nicht, ist die konzeptuelle
Zugangsweise des Begriffs wie ein Biindel von Lichtkegeln, die ich in diesen
Raum richte und die mich dort dieses und jenes sehen lassen. Wie also sind
die Lichtkegel des Begriffs terrain vague ausgerichtet?

Werfen wir zunichst gemeinsam einen Blick darauf, wie auf der ex-
tensionalen Seite die Menge der vom Begrift bezeichneten Gegenstinde be-
stimmt wird. Der Ausdruck terrain vague bezieht sich auf >ungenutzte,
brachliegende Freiflichen« Gemifs dieser reinen Mengendefinition — wir
erinnern uns auch an die moderne Standarddefinition im Franzésischen —
sind die zentralen, definitorischen Elemente die einer physischen und
okonomischen Leere bzw. einer Abwesenheit von Gebiuden und Nut-
zungen. Aus diesem Grund kann sich der Begriff ja auch nicht nur auf
Brachflichen im engeren Sinn (also Gewerbe-, Industrie-, Verkehrs-, Woh-
nungsbrachen etc.) beziehen, sondern auch auf Restflichen, Grenzriume,
Randzonen und #hnliche Phinomene. Die Aspekte, iiber welche die ex-

typischerweise als Frage formuliert (Was? Wie grofl? Welcherart? Wo? Wann?
etc.) bestimmen, was tiber ein Seiendes gesagt werden kann, zum anderen aber
eben auch die entsprechenden Seinsformen bzw. Eigenschaften selbst. Gemifs
diesem Zusammenhang geniefit diejenige Kategorie, die nicht tiber andere, son-
dern nur fiir sich allein ausgesagt wird, niamlich das Individuum, auch onto-
logischen Vorrang: Sie ist die erste Substanz gegentiber den Akzidentien. Siehe
Aristoteles: »Kategorien«, in: A.: Philosophische Schriften, Hamburg: Meiner
1995, Bd. 1, S.1—42 sowie Otfried Hoffe: Aristoteles, Miinchen: Beck 32006,
S. 164-177.

9  Siehe Gottlob Frege: »Uber Sinn und Bedeutung, in: Zeitschrift fiir Philo-
sophie und philosophische Kritik 100, 1892, S.25-50, verfiigbar aufl www.
deutschestextarchiv.de/book/show /frege_sinn_1892 [Zugriff am 27.12.2020].
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tensionale Definition des Begriffs geschieht, lassen sich allesamt auf die ety-
mologische Linie von vacuus beziehen. Sie bestimmen den ersten >Licht-
kegel« des Begiffs oder, wie ich ab sofort verwende, die erste Sinnkategorie:
Leere/Abwesenheit/Negation (denn Leere ist die Negation von Fiille, und
Abwesenheit die Negation von Anwesenheit).

Das terrain vague bezeichnet aber nicht nur eine >leere« Fliche, sondern
auch einen unbestimmten Ort, was sich auf der 6konomischen Ebene etwa
in seiner Dysfunktionalitit, das heifdt seiner funktionalen Unbestimmtheit
zeigt. Zugleich wurde mehrfach darauf verwiesen, dass in dieser Form der
Unbestimmtheit eine Offenheit fiir neue, nicht >offizielle<, informelle, spon-
tane, improvisierte, individuelle Nutzungen liegt. Beide Aspekte sind im Ety-
mon vagus angelegt, hinter dem sich aber noch weitere Bedeutungszuschrei-
bungen und Modalititen der Perspektivierung verbergen. Zum einen nim-
lich in Bezug auf Qualititen subjektiver Erfahrung, denn das Vage ist per se
ein Begriff, der sich nicht nur auf einen Gegenstand selbst beziehen kann
(vage Vorstellungen« etwa), sondern auch auf die Wahrmnehmungs- oder Ge-
gebenheitsweise eines an sich nicht notwendigerweise vagen Gegenstandes,
der dem Subjekt nur unklar, verschwommen erscheint. SchlieRlich handelt
es sich aber um die strukturelle Verflechtung von Gegenstand und Wahrneh-
mung zu einem einzigen, ungetrennten Phinomen in der Erfahrung, wes-
halb das Vage immer schon einen phinomenologischen Zugang zu Sachver-
halten beinhaltet, in dem es um die Auflssung bzw. die Suspension klarer,
erkennbarer Formen geht. Zum anderen ist das Etymon vagus eben auch
mit dem Verb vagari verwandt, welches ein >Umherschweifens, >Umbherirrenc
bezeichnet und damit eine diffuse Bewegung. Man konnte ebenso von der
Auflésung oder Suspension klarer Richtungen, Vorgaben oder Regeln sowie
von Offenheit und Freiheit sprechen. All dies lisst sich in der zweiten Sinn-
kategorie zusammenfiihren: Unbestimmtheit/Suspension/Offenheit.

Wenn die Rede von terrains vagues als Ubergangsrdumen, als Symp-
tomen fiir Krisen und Zeichen des Umbruchs ist, so bezieht sich das auf die
Interpretation des Phinomens hinsichtlich seiner Bedeutung innerhalb
eines zeitlichen, historischen Geschehens, das mit Transformationen gesell-
schaftlicher Strukturen und Ordnungen zu tun hat. Im franzésischen Sub-
stantiv la vague, welches auf das nordische Etymon vigr zuriickgeht, sehen
wir das Bild der Welle, welches fiir diverse Formen von Wandel und Umwil-
zung stehen kann und damit auch fiir die Uberschreitung bisheriger Verhalt-
nisse im Sinne einer Transgression. Diese etymologische Linie ist zwar un-
abhingig von jener des franzésischen vague aus lateinisch vacuus und vagus
und ist somit in der Begriffsgeschichte des terrain vague abwesend. Aber es
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geht mir ja keineswegs darum, etymologisch vermeintlich verbiirgte Sinn-
gehalte zu einem erkenntnistheoretischen oder hermeneutischen Kriterium
zu machen. Ich mochte es nicht Kratylos gleichtun, auch nicht Heidegger.r
Die Literaturgeschichte des terrain vague beweist aber, dass so bezeichneten
Orten in ihrer Beschreibung zu allen Zeiten nicht nur Eigenschaften zuge-
schrieben wurden, die unter die Kategorien Leere/Abwesenheit/Negation
sowie Unbestimmtheit/Suspension/Offenheit fallen, sondern auch, dass sie
mit groflen historischen, gesellschaftlichen Transformationsprozessen sowie
mit Nutzungen und Erfahrungen, die als transgressiv gegeniiber einem
rechtlich-moralisch Geltenden oder einem alltiglich Ublichen dargestellt
werden, in Verbindung gebracht werden. Die dritte Sinnkategorie ist also
Transformation/Transgression.

Dies sind die drei Sinnkategorien, die mir dazu dienen werden, inner-
halb der ontologischen Ebenen jeweils die Eigenschaften und theoretischen
Beziige zu ordnen, um so in der systematischen Darstellung des terrain
vague beide >Dimensionenc in einer Matrix zu vereinen.

Davor aber noch ein Hinweis auf einen moglichen Eindruck, den ich
vermeiden mochte. Es wird in Bezug auf die Sinnkategorien nicht darum
gehen, eine einfache Doppelseitigkeit von >objektiven< Bestimmungen mit
Verweis auf die Sinnkategorie vacuus und >subjektiven< Bestimmungen auf
Seiten des vagus zu konstruieren. Dem widerspricht bereits die Tatsache,
dass eine Eigenschaft wie >funktionale Unbestimmtheit«< keineswegs auf
einen >subjektiven Eindruck« zuriickgeht, sondern auf objektiv bestimmbare
Sachverhalte. Und umgekehrt ist auch die >Leere, sei es auf physischer oder
dkonomischer Ebene, nicht frei von Interpretation und keinesfalls rein »ob-
jektiver Was als >leer< und was als >voll« bezeichnet wird, ist zum einen kon-

10 In Platons gleichnamigem Dialog vertritt Kratylos die sprachphilosophische
Position des semantischen Naturalismus, der zufolge sprachliche Bezeichnun-
gen nicht willkiirlich oder durch Konvention ihrem Gegenstand zugeordnet
sind, sondern in der Weise von Natur aus richtig, dass von der Betrachtung der
Worter und ihrer etymologischen Untersuchung auf die Wirklichkeit der Dinge
geschlossen werden kann; sieche Platon: »Kratylos«, in: P.. Werke, hrsg. v.
Gunther Eigler, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft s2005, Bd. 3,
S.395-575. In Heideggers Hermeneutik des Seins spielen, wenngleich unter
anderen theoretischen und methodischen Vorzeichen, etymologische Analysen
ebenfalls eine zentrale Rolle fiir die Beantwortung der Frage nach dem Sinn be-
stimmter Phinomene und schlussendlich des Seins selbst; siche Heidegger:
Sein und Zeit (1927), Tiibingen: Niemeyer 192000.

11 So gibt die wegweisende britische Studie bereits 1980 zu bedenken: »[Derelic-
tion] remains to some extent a matter for subjective judgement. [...] [A] precise
definition of dereliction is virtually impossible«, Rupert Nabarro/David
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textabhingig und zum anderen eine Frage der Perspektive: Der eine sieht
auf einer Fliche die Abwesenheit einer Hauptnutzung, der andere sieht eine
Fulle an Nebennutzungen. Die Einteilung in einen plumpen Dualismus von
>subjektiv< und »objektiv< geht zudem aus einem weiteren Grund nicht auf.
Ich konnte zwar sagen, dass die Bestimmung der Leere einer Interpretation
untersteht und deshalb nicht rein >objektiv« ist, aber deshalb ist sie noch lan-
ge nicht zwangsliufig >subjektiv« — auf jeden Fall nicht >rein< oder >radikal<
subjektiv, so wie das Erleben von Emotionen, Gedanken oder Sinnesein-
driicken schlechterdings nicht teilbar ist. Denn Brachflichen etwa als Zei-
chen des Umbruchs zu deuten, ist insofern eine Interpretation, als ein be-
stimmter Sinn, eine bestimmte Bedeutung, die das Phinomen von selbst
nicht als Evidenz preisgibt, erst gehoben und erarbeitet werden muss. Aber
eben nicht durch die Rekurrenz auf rein >subjektive< Erlebnisse wie die oben
genannten, sondern auf intersubjektiv als Fakten anerkannte Tatsachen,
plausible Theorien und nachvollziehbare Erklirungen. Und nur, weil eine
Interpretation streitbar ist, heilt das noch nicht, dass sie >subjektiv« ist. Tat-
sdchlich also werden wir es potentiell in allen drei Sinnkategorien mit objek-
tiven, subjektiven und intersubjektiven Anteilen= zu tun haben, ohne hier
prinzipielle Zuordnungen machen zu konnen. Das Konzept des terrain
vague vereint vielmehr die verschiedenen Sinnkategorien in ihrer jeweiligen
Komplexitit, genau so, wie dies mit den Perspektiven geschieht, die sich auf
die verschiedenen ontologischen Ebenen beziehen.

Insofern habe ich es mit einem Integrationsbegriff zu tun, da er diese
verschiedenen genannten Zugriffe zum Phinomen miteinander integriert.
Zugleich ist es aber auch ein Interpretationsbegriff, weil er das Phinomen in
diesem und jenem Licht erscheinen lisst und damit deutet. Die folgende
Systematik ist somit zu verstehen als eine Analyse des Konzepts im Sinne

Richards/Honor Chapman: Wasteland. A Thames Television Report, London:
Thames Television 1980, S. 11.

12 Zur Klirung meiner Verwendung dieser Begriffe: >Objektiv« sind Tatsachen, die
als unstrittig gelten und ohne grofle Interpretationsleistung erfasst werden: Auf
dieser Fliche steht kein Gebiude und es ist keine aktuelle Nutzung erkennbar.
sIntersubjektiv< sind Tatsachen, Erklirungen, die zwar streitbar sind, aber nach-
vollziehbar, plausibel, in ihrem Gehalt teilbar, so wie >Industriebrachen sind oft
ein Resultat des Strukturwandels<. >Subjektiv< schlieflich sind Qualititen von
Empfindungen und Ereignissen des inneren Erlebens, die nicht teilbar sind, so
wie >Der Anblick dieser Brachfliche bereitet mir Unbehagen¢; der Gehalt des
Satzes ist intersubjektiv verstindlich, aber wie sich dieses Unbehagen fiir dich
anfiihlt, bleibt mir verwehrt.
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eines Entfaltens seines begrifflichen Gehalts und ebenso als eine Hermeneu-
tik des Phinomens des terrain vague.






2. Systematische Analyse

2.1 PHYSIK
2.1.1 Riumliche und zeitliche Leere

Die physische Gestalt bzw. die materielle Riaumlichkeit des terrain vague ist
geprigt von Leere. Terrains vagues sind Freiflichen in dem Sinne, dass sie
nicht bebaut sind und deshalb manchmal auch als >leere Gelinde< bezeich-
net werden. Befinden sich doch vereinzelte bauliche Strukturen inmitten
oder am Rand ihrer Fliche, sind diese meist leer, insbesondere menschen-
leer, denn sie sind verlassen und unbewohnt. Zumindest augenscheinlich.
Doch was sich auf den ersten Blick so einfach zu beurteilen lassen scheint,
zeigt sich bei niherem Hinsehen keineswegs als eindeutig. Denn die >Leerex
ist keine absolute, sondern eine relative Bestimmung, die sich auf Kontextbe-
dingungen und Erwartungen bezieht. Eine Wasserflasche wird als >leer< be-
zeichnet, auch wenn streng genommen noch einige Wassertropfen darin
sind; eine Lagerhalle wird als >leer< erachtet, wenn keine oder kaum noch
Giiter darin lagern, auch wenn ihr Hohlraum mit Regalen >gefiillt« ist; und
ein Haus gilt auch dann als unbewohnt, wenn sich dort insgeheim einzelne
Squatter*innen oder Obdachlose eingerichtet haben. Anscheinend bezieht
sich >Leere< also auf die Abwesenheit dessen, was irgendwo eigentlich sein
sollte, was dort wesentlich sein sollte, wie das Wasser in der Wasserflasche
und die lagernden Giiter in der Lagerhalle, und zwar in nicht verschwindend
geringer Menge. Was dem terrain vague also »fehlts, bezieht sich analog dazu
auf Erwartungen gegeniiber seinem Kontext der Stadt. Seine vermeintlich in-
trinsische Leere entpuppt sich demnach als eigentlich extrinsische Leere.
Denn fiir sich betrachtet kann auf einem terrain vague neben behelfsmifi-
gen, temporiren Behausungen, einiges zu finden sein. Wie schon festge-
stellt, konnen sich dort die unterschiedlichsten Objekte ansammeln, von Ab-
fillen aller Art, ausrangierten Geritschaften, gestrandeten Kabelrollen,
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Einkaufswagen und Gummireifen iiber Dornengestriipp bis hin zu ausge-
schlachteten Autowracks. Nichts von all dem erwartet man aber auf einer
stadtischen Fliche, die nicht gerade eine ausgewiesene Sammelstelle fuir
Schrott ist. Die Wahrnehmung des terrain vague als >leer« erklirt sich also
vielmehr aus der Abwesenheit dessen, was unser Bild der sie als ihr Bezugs-
raum einbettenden Stadt wesentlich ausmacht, nimlich eine bestimmte Vor-
stellung von Dichte und Fiille. Terrains vagues inmitten eines urbanen
Netzes dichter Bebauung, zumal menschenleer inmitten dichter Besiedlung,
wirken wie >Locher< oder >Liicken< in der Morphologie der Stadt, wie >Risse«
im urbanen Gefiige, wie >Wundenc in ihrem Gewebe — und zwar aufgrund
ihrer unerwarteten Leere. Denn auch ein Park — ein anderer moglicher Typ
stadtischer Freiflichen — kann unbebaut sein und denselben Kontrast zur
umgebenden Bebauung bilden (wie etwa der Central Park in Manhattan).
Der Unterschied ist, dass die >Leere< des Parks eine erwartete ist: Man weif3,
dass es sich um einen Park handelt, die Freifliche ist so definiert und dem-
entsprechend strukturiert, geordnet, gestaltet und instand gehalten. All das
gilt fiir das terrain vague aber nicht: Es ist gerade auch deshalb ein solches,
weil seine physische, materielle Gestalt eben nicht das Produkt intentiona-
len, gestalterischen und ordnenden Handelns im Sinne der Stadtarchitektur
ist.

Man befindet sich hier an einem interessanten Ubergang von der Leere
zur Unordnung, der mythologisch bereits sowohl in der >gihnenden Leere«
des Chaos der griechischen als auch im >wiisten und leeren< Tohuwabohu:
der judischen Kosmogonie angelegt ist. Gleichzeitig nihern wir uns einer
regelrechten Metaphysik der Leere, welche die Architekturtheorie seit eini-
gen Jahrzehnten umtreibt: Was bedeutet die Leere in der Stadt prinzipiell?
Und gibt es sie tiberhaupt?

Da sind zum einen diejenigen, die die Rede von der Existenz der archi-
tektonischen Leere ablehnen. Zu denen gehért etwa der niederlindische

I Die nach Silbenreim und Inhalt >zusammengewiirfeltec Wortgruppe Tohuwa-
bohu (hebr. 1nn 1121 toht va/wa voht sheilloses Durcheinanders, stotales
Chaos<) wird von Martin Luther im 1. Buch Mose (Genesis 1, 1-2) mit »wiist und
leer< iibertragen. Erst durch die Ordnung des Undurchdringlichen, Undurch-
sichtigen und Unverstindlichen, woraus Gott die Welt erschafft, entsteht Sinn.
Die judischen Religions- und Dialogphilosophen Martin Buber und Franz
Rosenzweig geben den hebriischen Ausdruck in ihrer Schrift hingegen so wort-
lich wie moglich wieder und uibersetzen ihn mit >Irrsal und Wirrsal<. Diese und
weitere etymologische Erliuterungen des Begriffs sind beispielsweise nachzu-
lesen auf: www.baer-linguistik.de/beitraege/jdw/tohuwabohu.htm [Zugriff am
27.12.2020].
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Architekturkritiker Hans van Dijk, der die Position vertritt, dass kein Ort
oder Raum per se sleer<, sondern dass die Leere immer schon ein kolonialis-
tisches Konstrukt ist, das als Rechtfertigung dient, um Riume gewaltvoll zu
besetzen und nach Maflgabe der Kolonialisten zu gestalten; und das gilt ihm
zufolge explizit nicht nur fiir die historische europiische Kolonialisierung
anderer Kontinente, sondern stets auch fiir die architektonische Praxis
schlechthin.> Hier wird also eine augenscheinliche physische Leere benutzt,
um weitere Formen der Leere zu behaupten (kulturelle Leere, soziale Leere,
Bedeutungsleeres) und sich so des >zu fiillenden Raums«< zu bemichtigen.

]

Da sind ferner diejenigen, die die Leere sprichwortlich >fiirchten<. Zwar geht
der Begriff des horror vacui auf die urspriinglich von Aristoteles aufgestellte
und bis in die Neuzeit vertretene Hypothese zuriick, der zufolge es kein Va-
kuum geben konne, weil die Natur vor der Leere >zuriickschrecke« und sich
alle Hohlrdume mit Materie fiillten, um die Leere zu verhindern.+ Im iiber-

2 Vgl Hans van Dijk: »Colonizing the void. Urbanization. The landscape as ally,
in: H.v. D./Adriaan Geuze et al. (Hrsg.): Colonizing the void. Adriaan Geuze,
West 8 Architects, Rotterdam, niederlindischer Beitrag zur Architekturbiennale
in Venedig 1996, Rotterdam: NAi 1996 [ohne Seitenangabe].

3 Zur hier implizit berticksichtigten systematischen Unterscheidung verschiede-
ner Arten von >Leere, siche Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 31—42.

4  Siehe Aristoteles: »Physik« (Buch IV, Kapitel 6-9), in: A.: Philosophische Schrif:
ten, Bd. 6, S. 87-101. In der Kunstkritik bezeichnet der Ausdruck die Tendenz
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tragenen Sinn aber wird der Begriff ebenso fiir diejenigen verwendet, die in
der stidtebaulichen Leere ein Problem sehen. Einen solchen horror vacui
attestiert, um nur ein Beispiel zu nennen, Andreas Ruby riickblickend der
Internationalen Bauausstellung 1987 in Berlin, die sich dem aussichtslosen
Kampf gegen die international bekannt gewordene Leere Berlins verschrieb.s
Wie Luc Lévesque bereits treffend bemerkt hat, passt die Leere nicht in das
Bild der prosperierenden, funktionierenden Stadt, das vonseiten der Stadt-
politik angestrebt und vermittelt wird.

Uberhaupt ist Berlin in der Diskussion um den architektonischen Um-
gang mit der Leere ein beliebter Referenzpunkt, gerade auch fiir deren Lieb-
haber. Die Griinde fiir eine Wertschitzung der stidtischen Leere konnen da-
bei vielgestaltig sein. So nennt etwa Wim Wenders, der in seinen Filmen die
Brachen Berlins immer wieder in Szene gesetzt hat, gleich mehrere Motive
seines amor vacui. Die leeren Flichen Berlins haben zunichst einmal ein
grofles narratives Potential. Als >Wunden« der Stadt vermitteln sie Geschich-
ten, und zwar »besser als jedes Geschichtsbuch« Das liegt zum einen da-
ran, dass diese leeren Flichen wie Gucklocher in die Zeit funktionieren,
denn sie erlauben neben einem ganz physisch gemeinten Blick durch die
dichte Stadt hindurch auch einen Blick in ihre Geschichte hinein. Zum an-
deren kann ihm zufolge — analog zum Film - das Erzihlen von Geschichten
nur geschehen, wenn Leerstellen gelassen werden, welche die Zuschauer*in-
nen oder Beobachter*innen mit ihren Gefithlen und Erfahrungen fiillen
konnen; erst durch diese Art der Offenheit werden Filme — und so auch
Stidte — zum Leben erweckt.? Neben dieser rezeptionsisthetischen Sicht auf
die Stadt als Text lobt Wenders ferner ein existentielles Gefiihl von Freiheit,
das uns diese offenen Riume gegeniiber dem Undurchdringlichen und
Ubermichtigen grofstidtischer Architektur bieten.s Und schlieRlich spricht
er von der Notwendigkeit, zur Stadt in Distanz zu treten, um sie besser zu
sehen und begreifen zu koénnen. So wie man in der Wiiste manchmal auf
Reste der Zivilisation stoft, die einem zu verstehen geben, was die Wiiste in
ihrer Leere iiberhaupt ist, so kann man eine umgekehrte Erfahrung machen,

bestimmter Epochen oder Kiinstler, leere Flichen, vor allem in der Malerei, aus-

zufiillen.

Vgl. Andreas Ruby: »Amor vacuix, in: Deutsche Bauzeitung, H. 4, 2003, S. 36.

Siehe erneut Lévesque, »Le terrain vague comme matériauc, S. 16-18.

7 Wim Wenders: »The Urban Landscape« (1991), in: W. W.: The Act of Seeing.
Texte und Gespriche, Frankfurt a. M.: Verlag der Autoren 1992, S. 116-129, hier
S.123.

8 Vgl. ebd., S. 124.

Vgl. ebd., S. 125.

\ V1
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wenn man inmitten der Stadt auf die >Wiiste< in Form einer leeren Fliche
wie auf eine Lichtung trifft: Sie »setzt die umgebende Fiille einer Stadt in
eine Perspektive, lafét sie in einem anderen Licht erscheinen«.e Zu diesem
anderen Licht, von dem Wenders spricht, gehort nicht zuletzt auch die Erfah-
rung, dass man — wenn man in der Stadt an eine Stelle kommt, wo der natiir-
liche Boden, welcher die Stadt vollig verdeckt, durchbricht — daran erinnert
wird, dass damit etwas Wesentliches »fortgefegt« wird: Die Stadt ist so voll,
dass sie eigentlich leer ist, wihrend die Wiiste so leer ist, »daf} sie voll-
kommen angeftillt ist mit Wesentlichem«.:

Zu einer weniger von den Ermoglichungsbedingungen gewisser Erfah-
rungen sprechenden Metaphysik der stidtischen Leere kommt dagegen der
Architekt und Architekturtheoretiker Philipp Oswalt.:z Zwar lobt auch er in
Bezug auf Berlin die Leere fiir die von ihr erméglichte Erfahrung von Offen-
heit und Weite. Nur diesmal ist es nicht die Wiiste, sondern das Land, wel-
ches im Zuge der Auflosung der kompakten Stadt von auflen in ihr Inners-
tes dringt — weshalb schon Walter Benjamin davon sprach, die Stidte seien
»allerorten durchbrochen vom eindringenden Land«s— und welches das
Nicht-Stadtische, das Andere der Stadt bzw. die Abwesenheit der Stadt in der
Stadt verkorpert. Neben dieser Erfahrungsperspektive auf die physische Lee-
re der Stadt nimmt Oswalt aber vor allem eine im klassischeren Sinne meta-
physische Sicht ein, wenn es nimlich um die Bedeutung der Leere in Pro-
zessen des Werdens, Verinderns und Entstehens geht. Diese interpretiert er
zum einen kulturgeschichtlich, wenn er darauf hinweist, dass die Leere der
Modernisierung »eingeschrieben« ist, insofern nimlich der permanente
Wandel zu stindiger Erneuerung und temporirer Entleerung fiihrt: »Wie
eine Raupe ihre Schalen abwirft, so liegen in der modernen Metropole die
Hiillen des Gestern herum«— sei es, weil die Reorganisation des Raums
Brachen abwirft, weil zwischen Infrastrukturen nicht verwertbare Restriume
anfallen, weil Freirjume fiir zukiinftige Projekte parat gehalten werden oder
weil Fehlplanungen zu Liicken und Vakanzen fiihren, die heute wieder in
den Stadtkorpus integriert werden und morgen anderswo entstehen.+ Was
Oswalt in Bezug auf die moderne Stadt den »paradoxen Teil ihrer Okonomie
der Fiille« nennt, lisst sich auch in der Weise verallgemeinern, dass jeder

10 Wenders, »The Urban Landscapex, S. 127.

i1 Ebd., S.128.

12 Siehe Philipp Oswalt: Berlin — Stadt ohne Form. Strategien einer anderen Archi-
tektur, Miinchen/London/New York: Prestel 2000, S. 6o.

13 Walter Benjamin: EinbahnstrafSe (1928), Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1985, S. 36.

14  Oswalt, Berlin — Stadt ohne Form, S. 6o.



88 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KiNo

Akt des Fiillens andernorts Leere hervorbringt, dass also die Leere der der
Fiille dialektisch inhirente und unabwendbare Widerpart ist. Insofern stiin-
den sich Fille und Leere als zwei gleichberechtigte kosmologische Prinzi-
pien gegentiber, aus deren bestindigem Widerstreit sich Veranderung tiber-
haupt erst ergibt. Oswalt deutet aber auch darauf hin, inwiefern die Leere als
ein Prinzip gesehen werden kann, das — in aristotelischen Begriffen gespro-
chen — als Potenz jedem Akt vorausgesetzt ist, sozusagen als Ermoglichungs-
prinzip fuir Verinderung und Entstehung iiberhaupt. Dabei zitiert er den
Satz von Rem Koolhaas, »[wlhere there is nothing, everything is possible.
Where there is architecture, nothing (else) is possible«s, behauptet, die Leere
generiere das unvorhergesehene Neue, und verweist ebenfalls auf die bi-
blische Schopfungsgeschichte, nach der die Welt aus der Leere heraus ge-
schaffen wurde.® Wenn ich nun noch Andreas Ruby hinzunehme, der eben-
falls die Leere als ein »generatives Prinzip« des Stidtebaus sowie als die
»prima materia« des stidtischen Raums bezeichnet und sich dabei auf
buddhistisches Denken bezieht, dem zufolge die Leere keinen Mangel dar-
stellt, sondern das Medium, in dem sich Werden und Vergehen der Dinge
vollziehen”, dann zihle ich bereits vier Erklirungsmuster — das der grie-
chischen und der jiidischen Mythologie sowie das der aristotelischen® und
der buddhistischen Metaphysik — fiir die Leere als Voraussetzung oder Prin-
zip des Werdens. Der philosophische Hintergedanke, auf den Koolhaas,
Ruby und Oswalt jeweils nur schlagwortartig verwiesen, lisst sich vielleicht
so fortfithren: Wenn die architektonische Leere als eine Fiille an Moglichkei-
ten und umgekehrt die architektonische Fiille als eine Leere an Moglichkei-
ten gesehen wird, dann deshalb, weil man die architektonische Substanz mit
einer metaphysischen Substanz gleichsetzt. Denn dann muss gelten, dass
dort, wo Substanz vorliegt, das Ding auf ein unverinderliches Wesen fixiert
ist, wihrend ein leerer, substanzloser Raum eben nicht fixiert ist. Und wenn
ich nun weiterhin behaupte, dass die architektonische Substanz der Stadt,

15 Rem Koolhaas: »To imagine nothingness«, in: L’architecture d’aujourd’hui 238,
1985, S. LXVIL

16 Vgl Oswalt, Berlin — Stadt ohne Form, S. 63.

17 Ruby, »Amor vacuix, S. 36-37.

18  Aristoteles selbst streitet zwar die Existenz der Leere ab, indem Ruby sie jedoch
als »Materie< bezeichnet, setzt er sie gleich mit der aristotelischen UAn, welche
nur der Moglichkeit nach seiend ist und erst durch die Form, die popos, aktua-
lisiert wird. Der aristotelische Hylemorphismus scheint auch dem Zitat von
Koolhaas zu Grunde zu liegen, denn wo aus den unendlichen, in der Materie
liegenden Moglichkeiten durch die Form eine realisiert ist, kann keine zweite
zeitgleich existieren.
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gegeniiber der das terrain vague als leer erscheint, wesentlich in der Festge-
legtheit von Form und Funktion besteht, dann gelange ich zu folgender For-
mel: Die Leere des terrain vague ist die anwesende Abwesenheit einer urba-
nen Wesenheit. Und darin liegt zugleich der Grund fiir seine prinzipielle
Unbestimmtheit.

Kommen wir nun aber zunichst zur Beschreibung der zeitlichen Strukturen
des terrain vague unter dem Aspekt der Leere/Abwesenheit/Negation. Ge-
fangen in einem >Zeitloch< zwischen einer aufgegebenen Nutzung und einer
noch nicht etablierten neuen Nutzung, scheint es so, als stiinde die Zeit auf
dem terrain vague still. Die Zeit wird durch das doppelte Nicht des Nicht-
mehr und Noch-nicht in zweifacher Weise negiert: Sowohl das Vergangene
als auch das Zukiinftige ist abwesend. Fiir diejenigen, die die schleichende,
langsame Verinderung durch die wuchernde Ruderalvegetation und die
punktuellen, informellen Nebennutzungen nicht bemerken, ist die Fliche
daher tot, eine dead zone, ein abgestorbenes Organ, in dem nichts mehr ge-
schieht, inmitten eines pulsierenden Stadtkérpers, aber auflerhalb der Zeit.

Einen Grund fur diese Wahrnehmung der zeitlichen Leere sieht die
Architektin Christine Dissmann im Kontrast verschiedener Geschwindigkei-
ten, von Entschleunigung und Beschleunigung, die in der Stadt in unmittel-
barer Nihe existieren kénnen.v Zur Beschleunigung von Zeit kommt es ihr
zufolge insbesondere durch die Koppelung des Wechselverhiltnisses von
Raum und Zeit an deren Knappheit als Ressource: In Bereichen erhshter
okonomischer Aktivitit steigt neben der Nutzungsintensitit in Bezug auf
den nachgefragten Raum auch der Verwertungsdruck auf die Zeit. In der
Folge wird sie gewissermafen fluide und beschleunigt sich in der Wahrneh-
mung, was darauf zuriickzufiithren ist, dass die Verdichtung von Raum und
Zeit mit einer Dichte an Ereignissen, Optionen und sozialen Interaktionen
korreliert. Das gilt umso mehr, als die Geschwindigkeit in solchen Bereichen
durch den Anschluss an ein globales Kommunikationsnetz und dessen
Informationsfluss aufgrund verringerter rdumlicher und zeitlicher Distan-
zen weiter erhoht ist. Dissmann beschreibt damit gewissermaflen ein Phino-
men, das der franzésische Ethnologe Marc Augé bereits in Bezug auf unsere
spitmoderne Lebenswelt als Ubermoderne bezeichnet hat.zo

Deren zentrales Merkmal ist ein dreifacher durch Verkehrs- und Kom-
munikationsmedien hervorgebrachter Exzess: Wir leben in einer Uberfiille

19  Siehe Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 108-111.
20 Siehe Marc Augé: Non-lieux. Introduction i une anthropologie de la surmoder-
nité, Paris: Seuil 1992, S. 38—506.
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von Ereignissen, die sich aus der Beschleunigung und Vermehrung von
Information ergibt; wir leben in einer Uberfiille von Raum, weil wir zeit-
gleich und unmittelbar Bilder von allen Orten der Welt haben und grofRere
Entfernungen in weniger Zeit zuriicklegen konnen, sodass sich die Maf-
stibe vollig verdndern; und wir leben in einer Uberfiille von Sinnangeboten,
die nicht nur zu einer Individualisierung von Weltbildern und Interpretatio-
nen fiihrt, sondern auch zu einer sozialen Zersplitterung in individualisierte
Gruppen.

Im Gegensatz zu Augé geht es Dissmann aber explizit nicht um eine
allgemeine und globale Tendenz der Verdichtung von Raum und Zeit, son-
dern um die Tatsache, dass nicht alle Orte gleichermaflen an diesem in
Wahrheit sehr ungleich vonstatten gehenden Prozess beteiligt sind. Denn
»[s]o wie der globale Markt in der Lage ist, weltweit Rdume auf seinen Rhyth-
mus zu synchronisieren, entsynchronisiert die Nichtteilhabe am globalen
Markt Riume vom Rest der Welt«.> Somit wire das terrain vague der am
meisten »entsynchronisierte« Raum in der Stadt. Selbst Spekulationsbrachen,
die unter einem gewissen ckonomischen Verwertungsdruck stehen, sind nur
deshalb auch Brachen, weil der Nutzungsdruck noch keine ausreichend pro-
fitable Hohe erreicht hat. Und die meisten anderen terrains vagues sind des-
halb welche, weil momentan tiberhaupt kein Nutzungsdruck vorhanden ist.
Ohne diesen Druck entdichten sich auf ihnen Raum und Zeit; Leere und
Stillstand breiten sich aus, und zwar umso mehr, je weiter abseits das terrain
vague von Kommunikationsnetzen und Informationsfliissen steht, je weiter
es von okonomisch >boomenden< Zentren entfernt und je schlechter erreich-
bar und zuginglich es ist. Es bildet den grofitmoglichen Kontrast zur Hektik,
Ereignisfiille und Schnelllebigkeit, welche in der umgebenden Stadt herr-
schen, einen Gegenpol der Entschleunigung gegeniiber der heute vielfach
beklagten beschleunigten Zeit>, eine Insel der Ruhe, auf der man, wie Wim
Wenders meint, die »Batterien« aufladen kann, die uns gegen die »Uber-
macht des GroRen« sowie des Schnellen, Ubervollen und wirtschaftlich Ver-
einnahmenden schiitzen.zs Doch wehe, wenn das terrain vague nicht mehr
der sonderbare, kontrastvolle Einzelfall inmitten einer dichten Umgebung
ist! Denn ein Zuviel an Raum und Zeit, so warnt Dissmann, fithrt zu deren

21 Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 111 [kursiv im Original].

22 Siehe hierzu auch die mittlerweile schon zum Klassiker gewordene Theorie der
sozialen Beschleunigung von Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Verinderung
der Zeitstrukturen in der Moderne, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005.

23  Wenders, »The Urban Landscape, S. 125.
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Entwertung.2+ In strukturschwachen Regionen, wo Stidte von Schrumpfung
betroffen und in den Kreislauf von niedergehender Okonomie, Abwande-
rung und fehlenden Steuereinnahmen zur Erhaltung der Infrastruktur gera-
ten sind, ist ein Uberangebot an Raum und Zeit zu verzeichnen, das sich in
der Vermehung von Brachen bzw. von Erwerbslosigkeit bemerkbar macht.
In solchen benachteiligten Regionen hat die Langsambkeit nicht mehr den
Charakter der Ausflucht und der Freiwilligkeit, sondern der Ausweglosigkeit.
Dementsprechend kann das terrain vague hier bei aller Rede von kreativem
und partizipativem Nutzungspotential auch stets den Makel der Langeweile
und der Odnis tragen.

Ebenfalls unter dem zeitlichen Aspekt der Leere/Abwesenheit/Negation
kann schlieflich auch das Verhiltnis des terrain vague zur Vergangenheit
beleuchtet werden. Der Ausdruck des Nicht-mehr sollte nimlich nicht allzu
sehr beim Wort genommen werden. Sicher, eine ehemalige Nutzung wurde
aufgegeben, aber deshalb ist die Vergangenheit noch lange nicht spurlos ver-
schwunden. Sie bleibt spiirbar und erfahrbar in und auf dem, was sie tibrig
gelassen hat. Insofern sind das terrain vague selbst sowie die diversen sich
auf ihm befindlichen Objekte Spuren eines geschichtlichen Geschehens und
als solche anwesend. Sie unterhalten eine direkte, kausale, historische und
symbolische Beziehung zu dem, was sie hervorgebracht hat, und sind so, wie
Benjamin iiber die Spur im Gegensatz zur Aura schreibt, die »Erscheinung
einer Nihe, so fern das sein mag, was sie hinterlieR«.>s Sicherlich auch aus
diesem Grund vermégen die terrains vagues nun schon seit Jahrhunderten
zu faszinieren — wir erinnern uns daran, dass der Begriff selbst vermutlich
beim Anblick der Ruinen vergangener Tage geboren bzw. von Francois-René
de Chateaubriand verwendet wurde. Und insbesondere dort, wo die An-
sammlung von Spuren aus verschiedenen Zeiten zu sich iiberlagernden
Schichten anwesender Abwesenheiten fiithrt, und das terrain vague zu einem
Palimpsest wird, auf dem sich Vergangenheit akkumuliert, bildet es einen
direkten Gegensatz zur linear und unidirektional verlaufenden Zeit der wirt-
schaftlich aktiven Stadt, in der alles Gestrige, sofern es nicht offiziell musea-
lisiert und kiinstlich konserviert wird, sofort wieder verschwindet. Denn die
Stadt scheint in einer permanenten Aktualitit zu leben, die stindig gen Zu-
kunft dringt.

24 Vgl Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 111.
25 Walter Benjamin: »Das Passagen-Werk«, in: W.B.. Gesammelte Schriften,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1982, Bd. 5, S. 560.
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2.1.2 Riumliche und zeitliche Unbestimmtheit

Die physische Gestalt des terrain vague ist aber nicht nur geprigt von der
Leere, sondern auch von einer generellen Unordnung bzw. der Auflésung in
der Stadt herrschender und erwarteter Ordnungen. Dinge liegen dort herum,
die hingeworfen oder liegengelassen und niemals weggeriumt wurden, die
von Anonymen bewusst dort hingestellt, von anderen wieder umgestellt oder
kaputt gemacht wurden; zudem wirkt die Verwitterung und Verwesung wie
der Zahn der Zeit an ihnen. Die Gestalt des terrain vague sowie die Kon-
stellation der sich auf ihm befindlichen Objekte ist stindiger, wenn auch
nicht immer sofort merklicher Verinderung unterworfen. Doch nichts von
alledem, und das ist der zentrale Punkt, geschieht nach einem vorgegebe-
nen, von irgendwelchen Autorititen ausgedachten und verfolgten Plan. Es
geschieht in chaotischer, entropischer, diffuser, unvorhergesehener Weise,
weshalb das terrain vague das absolute Gegenteil von klassischem urban
design ist. Damit gibt es den grofltmoglichen Kontrast zum Bild der geord-
neten Stadt ab. Denn die Stadt gilt, wie André Leroi-Gourhan ausfiihrt, seit
der menschlichen Friithgeschichte als der humanisierte Raum par excellence,
der daraus entstand, dass der Mensch den >wilden«< natiirlichen Raum »do-
mestiziert« und nach seinen Bediirfnissen als Abbild eines geordneten Uni-
versums strukturiert hat.26 Noch bis heute stellt die Stadt den Inbegriff des
vom Menschen geschaffenen Kosmos dar (der im Altgriechischen nicht nur
die gesamte Welt oder das Universum bedeutet, sondern vor allem die per-
fekte Ordnung dieser Welt), was nicht zuletzt auch das traditionelle Selbst-
verstindnis der Stadtplanung prigt: Nichts, was in der Stadt steht, kein Ge-
biude, kein Miilleimer, kein Pflasterstein, kein Stadtmobiliar, kein Baum
und kein Abstandsgriin steht dort, ohne dass dariiber entschieden wurde,
dass genau dies genau dort stehen soll. Dafiir gibt es Gesetze und Regula-
rien, die jeder kennt, der einmal versucht hat, aus einer Biirgerinitiative he-
raus eine Sitzbank auf einem Platz zu erkimpfen.

Nicht so aber auf dem terrain vague : Wo sich ehemalige Nutzer*innen
und rechtmifige Figentiimer*innen zuriickgezogen haben, die Stadtverwal-
tung nicht mehr machen kann, als die sich in Privatbesitz befindende Fliche
hochstens mit einem Sichtschutz zu versehen, greifen die stidtischen Ord-
nungsmafinahmen oft nicht mehr. Die ungezihmte Natur dringt zuriick in
den menschlichen Kosmos, der Ort verwildert, ebenso wie die spontanen
Nutzungen, die sich an keine vorgegebenen Bestimmungen mehr halten

26  Siehe André Leroi-Gourhan: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Spra-
che und Kunst, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1980, S. 238-240.
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miissen und mangels Kontrolle oder Zustindigkeit keine Sanktionen zu be-
fiirchten haben. Wer hier eine Bank, ein Sofa oder eine Tischgruppe platzie-
ren mochte, braucht niemanden zu fragen — er macht es einfach...

(Abb. 6).

Das Herausfallen aus dem stidtischen Ordnungssystem fiihrt zudem zu
einer gewissen Unbestimmitheit in der Erscheinung des terrain vague. Die
Literaturgeschichte (aber auch die der gefilmten terrains vagues) zeigt, dass
nicht erst Walter Benjamin oder Wim Wenders von der Wiiste bzw. dem
Land in der Stadt sprechen und dass die Frage nach der >Natur« des terrain
vague — ist es denn nun Stadt oder nicht? — bereits im 19. Jahrhundert, also
lange bevor es zu einem Terminus der Architekturtheorie geworden ist,
mehrfach gestellt wurde. Das terrain vague wird dabei hiufig von Umschrei-
bungen flankiert, die von der Schwierigkeit zeugen, es einzuordnen, und es
daher als einen hochst ambigen Ort deuten. So wie bei Balzac, der von
einem >neutralen< oder »geschlechtslosen< Raum erzihlt, in dem Paris zu-
gleich an- und abwesend ist, weil er von allen stidtischen Orten etwas hat
und doch nichts von alledem, sondern eine >Wiiste« ist.» Und ebenso Hugo,

27 »[...] espace sans genre, espace neutre dans Paris. En effet, 13, Paris n’est plus; et
13, Paris est encore. Ce lieu tient 2 la fois de la place, de la rue, du boulevard, de
la fortification, du jardin, de I'avenue, de la route, de la province, de la capitale;
certes, il y a tout cela; mais ce n’est rien de tout cela : c’est un désert.«; Honoré
de Balzac: »Ferragus« (1833), in: H. d. B.: La Comédie humaine, hrsg. v. Pierre-
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der die Leere der Bannmeile vor den Toren von Paris als ein faszinierendes
Amphibium beschreibt, in dem die Stadt noch und das Land schon da ist.28
Freilich ist dieses Noch-und-schon vor dem stadthistorischen Hintergrund
der Entfestigung, Entdichtung und Expansion der sich industrialisierenden
Stadt im 19. Jahrhundert zu sehen — allesamt Prozesse die das terrain vague
zum Signum dieser Zeit machen. Doch auch heute ist es manchmal erstaun-
lich schwer zu sagen, ob man es bei gewissen leeren Flichen mit noch nicht
begonnenen oder pausierenden Baustellen, mit Brachen, mit einem vernach-
lissigten Hinterhof, mit einem leeren Parkplatz oder mit einer voriiberge-
hend verwilderten Wiese zu tun hat. Das terrain vague hat zu keiner Zeit
seine Kraft verloren, sich bestimmter Einordnungen zu entziehen, Kate-
gorien infrage zu stellen sowie unverstindlich, fremd und in gleichem Mafe
faszinierend oder irritierend zu wirken.

Georges Castex et al.,, Paris: Gallimard 1976-81 (Bibliothéque de la Pléiade),
Bd.s, S.g9o1—9o2. Und in deutscher Ubersetzung: »[Eline geschlechtslose
Fliche, eine neutrale Fliche in Paris. Dort ist Paris in der Tat nicht mehr und ist
dennoch dort. Dieser Ort hat zugleich etwas vom Platz, von der Strafle, vom
Boulevard, von der Festung, vom Park, von der Allee, von der Landstrafle, von
der Provinz und von der Hauptstadt, von alledem hat er gewisslich etwas, und
dennoch ist er nichts von alledem: er ist eine Wiiste«; Honoré de Balzac: »Ferra-
gus« (1833), in: H. d. B.: Die Geschichte der Dreizehn (= Histoire des Treize),
iibers. v. Ernst Hardt, Leipzig: Insel 1909, S. 152.

28 »Errer songeant, c’est-a-dire fliner, est un bon emploi du temps pour le philo-
sophe, particuliérement dans cette espéce de campagne un peu bitarde, assez
laide, mais bizarre et composée de deux natures, qui entoure certaines grandes
villes, notamment Paris. Observer la banlieue, c’est observer 'amphibie. Fin des
arbres, commencement des toits; fin de I'herbe, commencement du pavé; fin des
sillons, commencement des boutiques; fin des orniéres, commencement des
passions; fin du murmure divin, commencement de la rumeur humaine; de 12
un intérét extraordinaire.«; Victor Hugo: Les Misérables (1862), hrsg. v. Maurice
Allem, Paris: Gallimard 1951 (Bibliotheque de la Pléiade), (2. Teil, Bd. 4, I),
S. 447. Und in deutscher Ubersetzung: »Triumend umherzuschweifen, das
heifét zu flanieren, ist fiir den Philosophen ein guter Zeitvertreib, besonders in
jenem lindlichen, bastardihnlichen, ziemlich hisslichen, aber sonderbaren Ge-
biet, welches bestimmte grofe Stidte, vor allem aber Paris umgibt. Die Bann-
meile beobachten heifdt ein Amphibium beobachten. Ende der Biume, Beginn
der Dicher, Ende des Grases, Beginn des Pflasters, Ende der Furchen, Beginn
der Liden, Ende der Wagenspuren, Beginn der Leidenschaften, Ende des gott-
lichen Gemurmels, Beginn der menschlichen Unruhe, das macht sie ungemein
interessant«; Victor Hugo: Die Elenden (= Les Misérables, 1862), 3. Teil: Marius
und 4. Teil: Idyll und Epopde, iibers. v. Paul Wiegler und Wolfgang Giinther,
Berlin: Volk und Welt 1983, S. 11 [Ubersetzung von mir modifiziert].
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In Bezug auf die Zeitlichkeit zeigt sich die Unbestimmtheit vor allem im
temporiren, provisorischen und prekiren Charakter des terrain vague. Als
voriibergehender Zustand ist die Leere des terrain vague ein in aller Regel
voriibergehender Zwischenzustand und demnach »zumindest der Idee nach
zeitlich begrenzt«, und zwar durch die Erreichung eines angestrebten, be-
stindigen Endzustands.2s Aus diesem Grund tragen terrains vagues teilweise
auch Namen wie >Ubergangsraumes, >transitorische oder ephemere Riaumes,
>Transformations- oder Entwicklungsriume« oder auch >wartende Riumex.
Die Dauer der Zwischenzeit, in der sie sich befinden, kann ginzlich unbe-
stimmt sein. Manch innerstidtische Fliche wird schon nach kurzer Zeit wie-
der bebaut, bei gewissen anderen, seit Jahren am Rand peripherer, de-
industrialisierter Stidte stehenden Groflbrachen, ist es fraglich, ob je eine
wirtschaftliche oder gesellschaftiche Entwicklung einsetzt, die sie wieder in
den normalen Verwertungskreislauf zuriickholen wird. Unterdessen vege-
tiert die Fliche vor sich hin, binnen nur weniger Jahre entsteht dort ein
erster Birkenwald, Kinder und Nachbarn haben ihre Freude daran, und
plotzlich, niemand hitte es gedacht, soll dort ein Hubschrauberlandeplatz
gebaut werden, den keiner braucht und will.se Jedenfalls ist das terrain vague
Zeit seines Bestehens das »Gegenstiick zur Dauerhaftigkeit und Abgeschlos-
senheit des gebauten Raums« — ein offener Zeitraum ohne Struktur, Form
und Richtungs

Ziehen wir ein erstes allgemeines Fazit aus den Sinnkategorien der Leere/
Abwesenheit/Negation und Unbestimmtheit/Suspension/Offenheit. Das ter-
rain vague ist riumlich und zeitlich fundamental anders strukturiert als die
es umgebende Stadt. Dabei handelt es sich aber nicht bloff um irgendeinen
beliebigen Zwischenraum, der sich dariiber definiert, dass er entweder als
ein Drittes zwei verschiedene Dinge rdumlich voneinander trennt und zu-
gleich verbindet oder innerhalb eines identischen Raums eine Insel der Dif-
ferenz bildet. Natiirlich gilt letztes fiir das terrain vague, aber in der Weise,
dass es in allen bislang genannten Hinsichten einen Kontrast darstellt, der

29 Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 109.

30  Dies zumindest gibt die Kontroverse um den Kslner Kalkberg aus Sicht derjeni-
gen wieder, die um seinen Erhalt als Brache kimpften, darunter der Architekt
und aktive Promenadologe Boris Sieverts; siehe etwa Clemens Schminke: »Hub-
schrauber-Landeplatz in Kéln. Die Fronten am Kalkberg sind verhirtet«, in: Kol-
ner Stadt-Anzeiger online, 16.06.2016, www.ksta.de/koeln/kalk /hubschrauber-
landeplatz-in-koeln-die-fronten-am-kalkberg-sind-verhaertet-24241312)  [Zugriff’
am 27.12.2020].

31 Oswalt, Berlin — Stadt ohne Form, S. 62.


http://www.ksta.de/koeln/kalk/hubsch
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wesentliche Bestimmungen des Stadtraums beriihrt, sodass man vom ter-
rain vague als der perfekten Negation der Stadt, oder zumindest der stidti-
schen Norm, sprechen kann. Ich schrieb es bereits: Das terrain vague ist die
anwesende Abwesenheit der Stadt in der Stadt. Ich méchte aber nicht ver-
gessen, dass es die Stadt selbst ist, die es allererst hervorbringt.

An dieser Stelle ist es angezeigt, zum ersten Mal ausfiithrlicher auf
Michel Foucaults Konzept der sogenannten Heterotopien zu sprechen zu
kommen.: Als Heterotopien bezeichnet Foucault solche Orte, die relational
zu ihrem Bezugsraum kategorial anders strukturiert und organisiert sind,
wobei sich ihre >Andersheit< aus dem spezifischen Verhiltnis ergibt, in dem
sie als Mikrokosmos zum gesellschaftlichen Makrokosmos stehen. Je nach-
dem, wie dieses Verhiltnis beschaffen ist, ergeben sich verschiedene Sub-
typen von Heterotopien. Gemeinsam haben sie jedoch, dass sie jeweils als
>Gegenorte« gesehen werden, insofern sie nimlich aus den >normalen< rium-
lichen Strukturen ihrer Umgebung >herausfallen<3s Weil sie eine rdumliche
Organisation méglich machen, die derjenigen des nicht-heterotopen, sozu-
sagen >homotopenc oder >normalen< Umgebungsraums widerspricht, sie sus-
pendiert, neutralisiert oder verkehrt (so die Haupttypen des Verhiltnisses
von Heterotopie und Referenzraum), charakterisiert Foucault sie auch als
Orte »auflerhalb aller Orte« bzw. als »tatsichlich realisierte Utopien«. Ich
werde im Laufe meiner Analyse mehrfach auf dieses Konzept zuriickkom-
men und verschiedene Subtypen von Heterotopien niher beleuchten. An
dieser Stelle interessiert mich zunichst nur eine Form, nimlich diejenige,
die Foucault die universalisierende Heterotopie nennt.;+ Darunter fillt etwa
der botanische oder zoologische Garten, der als Mikrokosmos insofern kate-
gorial anders als der Makrokosmos strukturiert ist, als er Elemente, die dort
getrennt und in weiter Entfernung voneinander existieren (etwa Giraffen
und Eisbiren), auf engstem Raum nebeneinander stellt. Auf diese Weise
spiegelt die universalisierende Heterotopie das Grofe im Kleinen. Wenn ich
nun behaupte, das terrain vague spiegele die Stadt in genau dem, was sie

32 Siehe im Folgenden Michel Foucault: »Des espaces autres« (1967), in: M. F.:
Dits et écrits, hrsg. v. Daniel Defert u. Frangois Ewald, Paris: Gallimard 1994,
Bd. 4, S. 752~762 (dt. »Von anderen Riumen, in: M. F.: Dits et Ecrits. Schriften
in vier Binden, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, Bd. 4, S. 931-942).

33 »des lieux réels, [...] des sortes de contre-emplacements, sortes d’utopies
effectivement réalisées dans lesquelles les emplacement réels, tous les autres
emplacements réels que I'on peut trouver a I'intérieur de la culture sont 2 la fois
représentés, contestés et inversés, des sortes de lieux qui sont hors de tous les
lieux, bien que pourtant ils soient effectivement localisables«, S. 755 f.

34 Vgl ebd.
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nicht bzw. in ihrem Gegenteil ist (Leere vs. Fiille, Offenheit vs. Geschlossen-
heit, Unbestimmtheit vs. Bestimmitheit, zufillige Unordnung vs. intendierte
Ordnung etc.), dann dringt sich der Ausdruck der negativ-universalisieren-
den Heterotopie auf, wenngleich dieser so von Foucault nicht verwendet
wird. In Bezug auf die Zeitlichkeit >anderer< Orte stellt Foucault den Begriff
der Heterochronie bereit, womit ein Subtyp der Heterotopie bezeichnet wird,
der sich aus einem Bruch mit den gewohnlichen, homotopen Zeitstrukturen
ergibt. Zwei polare Arten von Heterochronien stehen sich dabei gegentiber:
Auf der einen Seite stehen die Heterochronien der endlosen Akkumulation,
wie Bibliotheken und Museen, wo »die Zeit unablissig angesammelt und ge-
stapelt wird«.ss So, wie die Heterotopie ein Ort auerhalb aller Orte ist, so be-
findet sich dieser Typus der Heterochronie entsprechend auflerhalb jeglicher
Zeit, da in ihr alle Zeiten fiir alle Zeit archiviert werden (sollen), ohne aber
selbst der Verginglichkeit unterworfen zu sein. Auf der anderen Seite stehen
dagegen die Heterochronien, die nicht auf Koprisenz und Permanenz, nicht
auf Ewigkeit abzielen, sondern ganz im Gegenteil dazu ihre Andersartigkeit
gerade aus der prekiren Temporalitit, aus der Verginglichkeit selbst gewin-
nen. Dazu gehort etwa die Zeit des Festes, wihrend der Regeln aufler Kraft
gesetzt werden, die in der iibrigen Zeit unverriickbar gelten, sodass fiir diese
»andere Zeit< ephemere >andere Welten< geschaffen werden. Das terrain
vague fiigt sich jedoch nicht dieser strengen Alternative von ephemerer und
eternitirer Heterochronie. So stimmt es zwar, dass das terrain vague in
seiner zeitlichen Andersartigkeit ganz von einem transitorischen Charakter
geprigt ist, aber doch so, dass es zugleich, wie wir beim terrain vague als Pa-
limpsest gesehen haben, die Fihigkeit besitzt, Schichten und Spuren ver-
gangener Zeiten zu akkumulieren. Egal jedoch, ob ich es als eine hybride
Heterochronie oder negativ-universalisierende Heterotopie begreife, ein
wesentlicher Unterschied zu den Orten, von denen Foucault spricht, kann
nicht tiberbetont werden. Foucault, der in seinen Analysen gesellschaftlicher
und geschichtlicher Phinomene den Nexus von Sprache, Raum und Macht
umbkreist und darin die Stellung eines von verschiedenen Wissens-, Diskurs-
und Machtordnungen umstellten Subjekts untersucht, interessiert sich hin-

35  »Les hétérotopies sont liées, le plus souvent, 3 des découpages du temps, C’est-a-
dire qu’elles ouvrent ce qu’on pourrait appeler, par pure symétrie, des hétéro-
chronies.«; ebd., S.7759. Foucault unterteilt die Heterotopien erneut in »hétéro-
topies du temps« als Riume unendlicher Zeitakkumulation (Museum, Biblio-
thek) und in »hétérotopies chroniques«, Riume einer geradezu festlich begange-
nen fliichtigen, verginglichen Zeit (Jahrmarkt, Feriendorf). Siehe hierzu auch
Rainer Warning: Heterotopien als Riume &sthetischer Erfahrung, Miunchen:
Fink 2009, S. 13.
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sichtlich der >anderen Riume« in erster Linie fiir gesellschaftliche Institu-
tionen, Gefingnisse, Krankenhiuser, Bordelle und #hnliche Orte, die alle-
samt eine ganz prizis definierte Funktion in der Gesellschaft erfiillen und
bewusst zur Erfiillung dieser Funktion erschaffen wurden, auch wenn sich
diese im Laufe der Zeit verindern kann. Fiir das terrain vague ist jedoch das
genaue Gegenteil der Fall.

2.1.3 Gewaltsame und zyklische Verwandlung

Das terrain vague, insbesondere im Fall der Brache und ihres gehiuften Auf-
tretens, gilt unumstritten als eine direkte Folge historischer Umbriiche sowie
als Symptom gesellschaftlicher Krisenzeiten. Die Beispiele, die von der Anti-
ke tiber die Industrielle Revolution bis hin zu heutigen Schrumpfungszeiten
reichen, brauchen an dieser Stelle nicht erneut aufgegriffen zu werden. Auf
die soziologische Sicht auf das terrain vague als Ubergangsraum werde ich
im weiteren Verlauf noch zuriickkommen. Auf der Ebene der Physik bleibt
in Bezug auf die Materialitit eigentlich nur zu sagen, dass es nicht selten
auch das Resultat massiver, plotzlicher und gewaltsamer riumlicher Ver-
inderungen ist, die nichts mehr so stehen lassen, wie es war. In der franzé-
sischen Literatur sieht man, dass das terrain vague nicht nur mit einschnei-
denden, radikalen, aber geplanten Umgestaltungen des stidtischen Raums
in Verbindung gebracht wird, wie der Haussmannisierung im 19. Jahrhun-
dert oder den Modernisierungen in der Nachkriegszeit, welche auf die
Stidter*innen durchaus eine regelrechte Schockwirkung haben konnten,
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sondern auch mit kriegerischer Zerstérung. Dies geschieht zum ersten Mal
explizit in Bezug auf Frontstidte im Ersten Weltkrieg. Und diese Assoziation
geht auch im spiteren 20.Jahrhundert nicht ganz verloren. Nicht nur
Patrick Modiano verkniipft den Eindruck stidtischer Leere, den ein altes,
nach dem Krieg radikal umgestaltetes Pariser Viertel erweckt, mit dem eines
Bombardements.3¢ Und auch auf Jean-Paul Sartre wirken die vielen terrains
vagues in amerikanischen Stidten, die er fiir ihre Offenheit und Beweglich-
keit bewundert, im Jahr 1945 wie das Ergebnis eines Bombeneinschlages,
der einen ganzen Hiuserblock weggefegt und eine als Parkplatz genutzte
leere Fliche hinterlassen hat.s

In Bezug auf die Zeitlichkeit bleibt noch auf eine zyklisch auftretende Ver-
wandlung von Orten hinzuweisen, welche sie in mehr oder weniger regel-
mifigen Abstinden aus ihrer Existenz als terrain vague reiflt. »Dies gilt etwa
fir Jahrmirkte, diese vollig leeren Plitze am Stadtrand, die sich ein oder
zwei Mal im Jahr fiillen mit Buden, Stinden, den unterschiedlichen Gegen-
stinden, mit Faustkimpfern, Schlangenfrauen und Wahrsagerinnen«, be-
merkt Foucault diesbeziiglich sehr treffends$ Was Foucault dabei jedoch
unterschligt, ist die Tatsache, dass diese vollig leeren Plitze am Stadtrand
selbst bereits heterotope und heterochrone Ziige tragen, sodass sich in die-
sem Fall eine sich wiederholende Mutation von einem Heterotopie-Hetero-
chronie-Typ zum anderen vollzieht. Dass es recht hiufig zu einer solchen zy-
klischen Verwandlung kommt, muss in einer inneren Verwandtschaft des
terrain vague mit bestimmten Nutzungen liegen, die etwa von Doron als
marginal und nomadisch bezeichnet wurden. Ich werde noch darauf zuriick-
kommen, mochte vorerst jedoch den Zirkus zeigen, den Wim Wenders in
DER HIMMEL UBER BERLINss von 1987 so eindrucksvoll auf einem terrain
vague an der Berliner Mauer platziert.

36  Siehe Patrick Modiano: »Dora Bruder«, in: P. M.: Romans, Paris: Gallimard
42013, S. 643735, hier S. 727 f »A leur emplacement, il ne restait plus quun
terrain vague, lui-méme cerné par des pans d’immeubles 3 moitié détruits. On
distinguait encore, sur les murs 2 ciel ouvert, les papiers peints des anciennes
chambres, les traces des conduits de cheminée. On aurait dit que le quartier
avait subi un bombardement, et I'impression de vide était encore plus forte 2
cause de I'échapée de cette rue vers la Seine.«

37 Vgl Jean-Paul Sartre: »Villes d’Amérique« (1945), in: J.-P. S.: Situations II],
Paris: Gallimard 1949, S. 93-111, hier S. 106.

38  Foucault, »Von anderen Riumens, S. 940.

39  Siehe DER HIMMEL UBER BERLIN, Wim Wenders, Deutschland 1987.
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(Abb. 8)

2.2 OKONOMIE
2.2.1 Funktionale Leere

Neben der physischen Leere ist die funktionale Leere das augenscheinlichste
Merkmal des terrain vague. Die Abwesenheit einer aktualen Nutzung ist zu-
gleich nicht nur das definitorische Kriterium aller Arten von Brachflichen
(ob bebaut oder nicht), sondern auch das solcher >ungenutzter< Flichen, die
nicht zwangsliufig das Ergebnis der Aufgabe einer vormaligen Nutzung
sind, wie zum Beispiel bestimmte Bauliicken oder Restflichen, welche im
Sinne der spaces left over after planning (SLOAP) als ungenutzte Zwischen-
rdume zwischen >funktionierenden< Bereichen tibrig bleiben. Damit ist die
>Ungenutztheit« oder die >Funktionslosigkeit« dasjenige Merkmal, welches all
die verschiedenen Phinomene, die vom zuvor dargestellten wissenschaft-
lichen Diskurs behandelt werden, miteinander verbindet.

Doch was bedeutet diese Eigenschaft genau? Zunichst einmal halten
wir fest, dass in der Stadt eigentlich alle Flichen funktional definiert sind,
das heifdt, dass allen Flichen ein bestimmter Nutzungstyp zugewiesen ist.
Zu den hauptsichlichen Nutzungstypen, die alle wiederum weiter differen-
ziert werden konnen, gehoéren etwa Griinflichen (wie Parks, Kleingirten,
Friedhofe und Sportplitze), Verkehrsflichen (fiir Stralen- und Schienen-
verkehr), Gemeindebedarfsflichen (fiir Kindertagesstitten, Schulen, Kir-
chen, Kliranlagen oder Umspannwerke etc.) oder Bauflichen (wie Wohn-
bauflichen, gewerbliche Bauflichen oder gemischte Bauflichen). Die Zuwei-
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sung solcher Funktionen geschieht durch Planungsinstrumente der 6ffent-
lichen Verwaltung, in Deutschland beispielsweise durch den sogenannten
Raumordnungsplan auf Ebene des Bundes und der Lander, den Flichennut-
zungsplan auf Ebene der einzelnen Stidte und den Bebauungsplan auf Ebe-
ne einzelner Stadtteile.4c >Ungenutzt< bedeutet vor diesem Hintergrund also,
dass auf einer bestimmten Fliche die von der Planungshoheit zugewiesene
Funktion momentan nicht erfullt wird. So kann es etwa sein, dass eine ge-
wisse offentliche Freifliche, zum Beispiel ein Sportplatz, im Flichennut-
zungsplan zwar eine zugewiesene Funktion besitzt, insofern also streng ge-
nommen nicht >funktionslos< ist, aber de facto von keinen Sportgruppen
mehr genutzt wird, verwildert und zuwichst und folglich als Brache gilt, weil
die >ordentliche< oder »amtliche« Hauptnutzung verloren gegangen ist. Ist
eine Fliche hingegen in Privatbesitz, und damit Teil des privaten Flichen-
und Immobilienmarktes, kann weiterhin unterschieden werden, ob die aus-
bleibende Nutzung gewerblicher oder nicht-gewerblicher Natur ist. Wenn
nicht-gewerblicher Natur, bedeutet die Ungenutztheit, dass der Eigentiimer
seine Bau- oder Griinfliche nicht in erkennbarer Weise fiir eigene, private
Zwecke (sei es fiir Wohnen, Gértnern, Parken oder Ahnliches) nutzt. Wenn
gewerblicher Natur, lisst sich die Ungenutztheit an einem 6konomischen
Kriterium festmachen: Auf ihr finden momentan keinerlei wirtschaftliche
Aktivititen (seien es Handel, Dienstleistungen oder Produktion) statt. Sie
steht somit auflerhalb des Wertschopfungskreislaufs und wartet auf ihre
>Wiedereingliederung« durch sogenanntes Flichenrecycling bzw. auf ihre
wirtschaftliche >Erweckung« durch sogenannte Revitalisierung. Unterdessen
aber ist sie wirtschaftlich tot — eine dead zone.

Die Griinde, die zu einer solchen »absence of use, of activity« fithren
konnen, die auch Sola-Morales als wesentliche Eigenschaft der terrains
vagues nennt+, sind mannigfaltig, wie wir bereits gesehen haben. Sie kén-
nen auf gesellschaftliche oder 6konomische Makrotendenzen zuriickgehen,
die in aller Regel eng miteinander verkniipft sind (etwa die Land-Stadt-Wan-
derung, der regionale Strukturwandel, die Stadtschrumpfung), sich auf die

40 Der Unterschied zwischen Raumordnungsplan, Flichennutzungsplan und Be-
bauungsplan ist allerdings nicht nur ein auf die riumliche Dimension bezoge-
ner, sondern zugleich ein juristischer, insofern nimlich die verschiedenen Ebe-
nen verschiedene Verbindlichkeiten und Wirksamkeiten implizieren sowie von
verschiedenen politischen Entscheidungsprozessen abhingen. Zum in Wirklich-
keit weitaus vielschichtigeren und komplexeren Baurecht siehe Wilfried Erb-
guth/Mathias Schubert: Offentliches Baurecht. Mit Beziigen zum Umwelt- und
Raumplanungsrecht, Berlin: Schmidt 62014.

41 Sola-Morales, »Terrain vaguex, S. 120.
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Stadtentwicklung einzelner Stadtteile beziehen (etwa die geringe Attraktivitit
eines bestimmten Stadtteils oder Quartiers aufgrund der Nihe zu Industrie
oder Verkehrsinfrastruktur, aufgrund schlechter Anbindung und Marginali-
tit, wegen einer bestimmten Bevolkerungsstruktur etc.) oder sich eher auf
Mikrophinomene beziehen (wie Erbstreitigkeiten, komplizierte Eigentums-
verhiltnisse, eine fiir die Nutzung ungeeignete Lage oder Form der Fliche,
die schlechte Zuginglichkeit usw.). Viele Autor*innen der neueren Diskus-
sion betonen die auflentopologischen Eigenschaften der terrains vagues,
welche sich aus dieser okonomischen Perspektive ergeben. Weil sie funk-
tionslose oder funktionslos gewordene Riume innerhalb eines Systems dar-
stellen, in dem alle anderen Riume >produktiv« sind, charakterisiert sie Sola-
Morales als »unincorporated margins, interior islands void of activity«, als
»outside the city’s effective circuits and productive structures« und daher als
»internal to the city yet external to its everyday use«.+ Die Gleichzeitigkeit
des Innen- und Auflen-Seins in dem Sinne, dass sich die terrains vagues
zwar physisch innerhalb, funktional aber auflerhalb des urbanen Systems be-
finden, macht sie zu Fremdkorpern, zu »strangers to the productive effi-
ciency of the city«4 Auch Doron fasst das Verhiltnis der terrains vagues
gegeniiber ihrem Einbettungsraum als ein topologisches Auflen: »[I|n both
spatial and socio-economic terms, these spaces are the sconstitutive out-
side«.4¢+ Und wo Produktivitit, Effizienz und Rentabilitit die Norm sind,
wird ihr >Auflenseitertum« schnell auch in ein >Rebellentum< umgedeutet.
Die terrains vagues erscheinen dann als der widerstindige Gegenpart zum
Wachstums- und Entwicklungsimperativ 6konomischer Vitalitit: »As non-
utilitarian spaces, they oppos[e] the capitalist society and even more so the
architectural profession, the notion of design and production and as such
they [are] spaces of resistance.«#

Doch so, wie sich die Rede von der >Leere« als eine herausgestellt hat,
die sich nur in Bezug auf bestimmte Erwartungen und Referenzgréfen ver-
stehen liasst und deshalb durchaus auch kontrovers betrachtet werden kann,
lasst sich auch die Rede von der Funktionslosigkeit und Ungenutztheit niher
untersuchen. Nehmen wir als Beispiel eine leicht bewachsene Bauliicke in
einem Wohngebiet, die tiglich genutzt wird von spielenden Kindern und
Gassi gehenden Hundebesitzer*innen. Diese als >funktionslos«< zu bezeich-
nen, wiirde lediglich bedeuten, dass die der Fliche zugeordnete, potentielle

42 Ebd., S. 120.

43  Ebd,, S.122.

44 Doron, »...those marvellous empty zones at the edge of cities«, S. 207.
45 Ebd.
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Funktion des Wohnens momentan nicht erfiillt ist. Ich unterscheide also
zwischen einer >offiziellens, das heifdt von Amts wegen her theoretisch fiir
eine Folgenutzung bestimmten Funktion gemifl dem Flichennutzungsplan
und den faktischen, >informellen<, das heifdt nicht geplanten, nicht zuge-
wiesenen Nutzungen bzw. zwischen der »offiziellen< Funktion und den vie-
len Funktionen, die die Fliche fiir die verschiedenen >informellenc
Nutzer*innen haben kann. Und genauso verhilt es sich auch, wenn eine
Flache als >ungenutzt« bezeichnet wird: Nicht, dass es iiberhaupt keine fak-
tischen Nutzungen gibe, sondern lediglich, dass die Fliche momentan keine
Nutzung gemif ihrer >offiziellen< Funktion erfihrt, wird damit ausgesagt.
Die beiden Zuschreibungen beziehen sich in aller Regel also auf eine norma-
tive stadtplanerische und nicht etwa auf eine fakische soziologische Beschrei-
bung. Und in dieser Perspektive halte ich nun Folgendes fest: Das terrain
vague ist gekennzeichnet durch die Abwesenheit einer aktuellen >offiziellenc
Nutzung, aber nicht zwangslaufig einer potentiellen »offiziellen< Funktion.

2.2.2 Funktionale Offenheit

Was passiert nun, wenn eine Fliche zwar gemif einem offiziellen Flichen-
nutzungsplan eine zugewiesene Funktion hat, diese aber momentan nicht
erfullt ist, sie also demgemifl >ungenutzt« ist? Gehen wir zunichst vom
gegenteiligen Fall aus: Wir haben eine Gewerbefliche, deren Funktion der-
zeit beispielsweise von der Nutzung durch einen grof¥flichigen Baumarkt er-
fullt ist. Dies ist die »offiziellec Nutzung, welche diese Fliche funktional inso-
fern »ausfuillts, als dadurch jede weitere oder andere Nutzungen ausgeschlos-
sen sind. Das gilt zum einen natiirlich fuir offizielle Nutzungen (wo der Bau-
markt ist, kann nicht zugleich eine 6ffentliche Griinfliche sein), aber eben
auch fuir informelle: Wihrend der Geschiftszeiten sind weder im Baumarkt
noch draulen auf dem Parkplatz andere als die vorgesehenen Nutzungen
moglich, geschweige denn erlaubt — kein Skaten, kein Spielen, kein Girt-
nern. Die Fliche ist in diesem Sinne funktional >bestimmt< bzw. >geschlos-
senc. Eine solche Fliche kann aber auch zeitweilig, wihrend einer gewissen
Tages- oder Nachtzeit sowie an manchen Wochentagen, nicht von der offi-
ziellen Hauptnutzung ausgefiillt sein. Plotzlich bietet sich der Baumarkt-
Parkplatz, sofern er nicht von einem Zaun umgeben ist, der nachts und
sonntags zugesperrt wird, fiir eine Reihe spontaner Nutzungen an: StraRen-
hockey spielen, ferngesteuerte Autos fahren, Fahrradfahren lernen. Wenn
die Hauptnutzung aussetzt, ist die Fliche potentiell nicht mehr funktional
determiniert, sondern unbestimmt; nicht mehr funktional geschlossen, son-
dern offen. Was das terrain vague nun vom Baumarkt-Parkplatz am Sonntag
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unterscheidet, ist jedoch die Tatsache, dass letzterer noch ganz von der
Hauptnutzung, die nur kurzweilig pausiert, dominiert ist, wihrend ersteres
von der Abwesenheit einer Hauptnutzung iiberhaupt, also von einer prinzi-
piellen funktionalen Unbestimmtheit geprigt ist. Daraus ergibt sich eine
Fille an informellen Nutzungen, die durch nichts und niemanden zugewie-
sen sind — eine funktionale Offenheit, welche selbst die 6ffentlichen Frei-
flichen um ein Vielfaches tibertrifft. Gegentiber dem stidtischen Kontext, so
kann ich schlieflich in auflentopologischer Perspektive festhalten, ist das
Potential des terrain vague zu vielfiltigen, informellen Nutzungen ein viel-
deutiges Sein-Konnen, das sich dem eindeutigen Sein-Miissen anderer urba-
ner Riume entgegenstellt.

Als der »(noch) nicht festgestellte< urbane Orts6, besitzt das terrain vague
aber nicht nur eine wesentliche Formbarkeit und Verinderlichkeit, sondern
vermittelt auch einen spezifischen Eindruck. Im Gegensatz zu den anderen
stiadtischen Orten, die meist keinen Zweifel dariiber aufkommen lassen, wel-
cher Funktion sie dienen bzw. welche Nutzung an ihnen vorherrscht, provo-
ziert das terrain vague die Reaktion eines Staunens oder Sich-Wunderns.+
Wozu dient dieser Ort? Was geschieht hier? Seine Uneindeutigkeit gleicht
somit der Vieldeutigkeit des von Paul Valéry so bezeichneten objet ambigu.4$

46 In Analogie zu Arnold Gehlens auf Nietzsche zuriickgehende Bestimmung des
Menschen als das »noch nicht festgestellte Tier«. Darin, dass der Mensch in der
Gestaltung seines kulturellen, sozialen und individuellen Lebens nicht von In-
stinkten determiniert, sondern zum Handeln befihigt ist und als sMingelwesenc
nicht iiber eine biologische Spezialisierung, sondern iiber eine hohe An-
passungs- und vor allem Lernfihigkeit verfiigt, sicht Gehlen das wesentliche
Merkmal des Menschen gegeniiber dem Tier, siche Arnold Gehlen: Der
Mensch. Seine Natur und seine Stellung in der Welt (1940), Bonn: Athenium
51955, S. 9.

47 Analog zu dem, worin Platon (Theaitetos, 155d) den Anfang jeden Philosophie-
rens sieht, ruft ein terrain vague oft auch ein (un)gliubiges Staunen hervor,
ganz im Sinne des Oaupé e Lv (>sich wundern, bewundern, staunen, zu wissen
wiinschen<): eine emotionale Regung, vergleichbar mit innerer Unruhe, beim
Erleben von einem Zustand/einem Ereignis/einer Situation, der/das/die nicht
den Erwartungen entspricht und daher, neugierig macht, die intrinsische Moti-
vation fordert, um durch Entdecken, Erforschen, Experimentieren und Lernen
das emotionale Gleichgewicht wiederherzustellen. Vgl. Ekkehard Martens: Vom
Staunen oder Die Riickkehr der Neugier, Leipzig: Reclam 2003.

48  Es handelt sich um einen zweideutigen Gegenstand, dessen Beschaffenheit und
Herkunft sich nur schwerlich bestimmen lassen. Siehe Paul Valéry: »Eupalinos
ou I'Architecte« (1921), in: P. V.: Euvres, hrsg. v. Jean Hytier, Paris: Gallimard
1957-1960 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 2, S. 79-147, hier S. 115-121. Diesen
Hinweis verdanke ich Wolfram Nitsch: »Abenteuerspielplatz mit Altlast. Das
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So, wie sich auf dem terrain vague viele solcher ambigen Objekte finden
lassen, handelt es sich bei ihm selbst um einen lieu ambigu, einen mehrdeu-
tigen Ort in der Stadt.

(Abb. 9)

2.2.3 Transformative Nutzungen

Besonders fiir solche terrains vagues, die Gewerbe- oder Industriebrachen
sind, gilt, dass ihr vermehrtes Auftreten symptomatisch ist fiir einschneiden-
de wirtschaftliche Umbriiche, welche sich auf den gesamten stidtischen Le-
bensraum und die stidtische Lebensweise auswirken kénnen. Die Vermeh-
rung von Stadtbrachen ein Phinomen, das unweigerlich den Ubergang von
der Industrie- zur Dienstleistungsgesellschaft begleitet und im Stadtkorpus
ganz konkret sichtbar macht. Auch in der franzésischen Literatur hat sich
das terrain vague in seiner seismografischen Funktion gezeigt. Im Bereich
der literarischen und filmischen Auseinandersetzung mit dem terrain vague
kann zudem eine Korrelation zwischen der Hiufigkeit der medialen Behand-
lung stidtischer Brachflichen und ihrem realen, historischen Auftreten fest-
gestellt werden. Das terrain vague wird somit immer wieder zu einem epo-
chenspezifischen Thema. So etwa im 19. Jahrhundert in den Texten von

terrain vague als Bithne der Imagination«, in: ilinx 5 (Berliner Beitrige zur
Kulturwissenschaft), Leipzig: Spector Books 2022 [im Druck].
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Emile Zola, wo es regelmiRig im Kontext der radikalen Umgestaltung und
Modernisierung der Pariser Innenstadt einerseits sowie der Entstehung
eines neuen, von Zwischenrijumen zwischen Kernbereich, Industrie und
Arbeitervororten durchzogenen Stadtrands andererseits auftaucht. Im
20. Jahrhundert sind es dann vor allem die Entwicklungen der 1950er bis
7oer Jahre, welche erneut den Stadtkern und das Umland grundlegend pri-
gen und in der Literatur sowie im Film ihren Niederschlag in der Auseinan-
dersetzung mit Brachen finden. So zum Beispiel, wenn Jacques Réda alte
Fabrikhallen und ausgediente Gleise, welche die weiter ins Umland oder
ganz ins Ausland abwandernde Industrie im Randbereich der Pariser Kern-
stadt hinterlassen hat, zum Gegenstand poetischer Reflexionen machtss,
wenn Jacques Tati den Prozess der Suburbanisierung beobachtet und ro-
mantisch den unbestimmten Zwischenraum zwischen neuen, funktional ge-
trennten Vorstadtbereichen und den alten, dem Abriss nahe stehenden
Innenstadtquartieren in Szene setzte oder wenn Marco Ferreri einen Wes-
tern in dem riesigen Loch dreht, das durch den Abriss des Hallenviertels im
Zuge einer erneuten Modernisierung der Kernstadt in den >Bauch von Paris«
gegraben wurde.s

Das terrain vague ist aber nicht nur die direkte Folge grofmafistibiger
Transformationen des stidtischen Raums durch historische Entwicklungen
sozialer und wirtschaftlicher Strukturen, sondern selbst auch das Objekt von
Transformationen. Dies kann sich zum einen auf solche informelle Nutzun-
gen beziehen, die insofern transformativ sind, als sie den vorgefundenen
Raum nach eigenen Vorstellungen und Bediirfnissen der Nutzer*innen um-
funktionieren, ohne zugleich eine neue Hauptnutzung zu etablieren. Damit
sind Fille gemeint, in denen das terrain vague zum Bolzplatz, zum Hunde-
auslauf, zur Grillfliche, zur Mondlandschaft oder zum Urwald im kindlichen
Spiel oder zum Treffpunkt von Jugendlichen gemacht wird, die zu diesem
Zweck die Fliche mit alten Mobeln bestiicken. Zum anderen sind damit
Nutzungen gemeint, die in der Weise transformativ sind, dass sie eine neue,

49 Nachzulesen bei Jacques Réda: »Appuyé dans cette attitude pensives, in: J. R.:
Les Ruines de Paris (1977)/Die Ruinen von Paris, hrsg. v. Wolfram Nitsch,
iibersetzt v. »Transports«, Passau: Stutz 2007, S.356-59 sowie in »La Petite
Ceinture, in: J. R.: Chdteaux des courants d’air, Paris: Gallimard 1986, S. 140—
144.

50 Siehe MON ONCLE, Jacques Tati, Frankreich 1958.

51 Siche TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE, Marco Ferreri, Frankreich/Italien
1974. Die Bezeichnung des Hallenviertels als >Bauch von Paris< stammt von
Emile Zolas gleichnamigem Roman »Le Ventre de Paris« von 1873 (in: Zola, Les
Rougon-Macquart, Bd. 1, S. 601-895).
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wenn auch nicht offizielle Hauptnutzung etablieren und eine eher dauerhaf-
te Umfunktionierung anstreben, so im Fall von Nachbarschaftsgirten, Bau-
wagenplitzen oder Freilufttheatern. Wo es zu solchen dauerhaften Nut-
zungen kommt, kann streng genommen nicht mehr von einem terrain va-
gue gesprochen werden, weil das Kriterium der Leere und Unbestimmtheit
sowohl auf physischer wie auch auf funktionaler Ebene nicht mehr erfuillt ist,
wenngleich der Zustand der Fliche als ein terrain vague diese neuen Nut-
zungen allererst ermdglicht hat. Man miisste daher unterscheiden zwischen
Nutzungen, welche die Fliche nur in zeitlich und rdumlich sehr begrenzter
Weise umfunktionieren und ihr >Wesen« als ein terrain vague unangetastet
lassen — weshalb sie »akzidentelle« transformative Nutzungen genannt wer-
den konnten — und Nutzungen, welche die physische und funktionale Leere
so weit fiillen, dass eine neue, ausfiillende, wenn auch nicht im stadtplaneri-
schen Sinne »offizielle« Hauptnutzung etabliert wird — weshalb diese >sub-
stantielle< transformative Nutzungen genannt werden konnten. Insbeson-
dere fiir diese letzten ist unter dem Gesichtspunkt der Okonomie und der
Transformation zu bemerken, dass das terrain vague die Grundlage sein
kann fur das Entstehen neuer, hiufig zunichst informeller 6konomischer
Strukturen, die — worauf Laurence Roulleau-Berger hinweist — speziell fiir an
den Rand der Gesellschaft gedringte Gruppen, die keinen oder kaum Zu-
gang zu >ordentlichens, nicht prekiren Beschiftigungen haben. Denn dort
kénnen alternative oder parallele Formen von Arbeit entstehen, die durchaus
auch eine Chance haben, sich kiinftig zu professionalisieren.s

Beide Typen von transformativen Nutzungen eines terrain vague, die
akzidentellen wie die substantiellen, fallen schlussendlich unter Gil Dorons
Begriff der Transgression. Denn sie zeigen, wie in den zones of transgres-
sion die Nutzung und Gestaltung von stidtischem Raum in einer Weise ge-
schehen kann, die sich der Planung durch kommunale Autorititen entzieht.
Die hier verwendeten Sinnkategorien zur Ordnung der einzelnen Eigen-
schaften und theoretischen Beziige auf den verschiedenen ontologischen
Ebenen bilden in ihrer Reihenfolge zugleich die Logik der ursichlichen Be-
ziehungen ab, die zu diesem Begrift der Transgression fithren: Aus der Ab-
wesenheit von offiziellen Nutzungen bzw. der funktionalen Leere ergibt sich
eine funktionale Unbestimmtheit, welche das terrain vague freigibt fiir diver-
se transformative Nutzungen, welche insofern eine transgressive Praxis der
sozialen, urbanen Raumproduktion darstellen, als sie die gewohnlichen For-
men dieser Praxis tiberschreiten.

52 Siche Roulleau-Berger, »La ville en friche, S. 103-113.
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2.3 POLITIK
2.3.I1 Herrenlosigkeit und Abwesenheit von Macht

Sowohl in der Literaturgeschichte des terrain vague als auch in der wissen-
schaftlichen Auseinandersetzung mit Brachen und anderen leeren, unge-
nutzten Flichen wird stets der Eindruck thematisiert, es handle sich bei die-
sen Orten um herrenlose Gelinde bzw. um macht- und rechtsfreie Zonen.
Dem ist freilich de iure nicht so, denn auf dem Papier ist jede Fliche der
Stadt privaten oder o6ffentlichen Eigentiimer*innen zuzuordnen. Und doch
existiert de facto hiufig nichts auf diesen Flichen, was eine aktual herrschen-
de Macht reprisentierte, werden sie doch als leer, verlassen und ungenutzt
wahrgenommen bzw. sind es auch. Sicher, nicht selten sind die Flichen von
einem sie umgebenden Zaun gesichert. Doch wie der Geograf und Autor
Philippe Vasset bemerkt, der in Paris Dutzende Brachflichen aufgesucht hat,
die sich auf der Regionalkarte des Institut National Géographique hinter
weifl gelassenen Bereichen (zones blanches) verstecken, ist dies das >Para-
dox« der Brache: Sie ist immer umziunt und scheinbar gesichert, aber wenn
man nur lange genug sucht, findet man immer irgendwo ein Loch im Zaun
und, wie seine Ausfithrungen ebenfalls zeigen, stets auch Spuren infor-
meller oder illegaler Nutzungss Natiirlich gibt es auch >Hochsicherheits-
brachens, die von Kameras, Wichtern und Hunden beschiitzt werden; auch
von solchen berichtet Vasset. Um einiges hiufiger sind aber eben doch jene
terrains vagues, an deren schon seit Jahren aufgebrochenem Zaun ein halb
verwittertes »Zutritt verboten!«-Schild hingt, das den Eindruck der Abwesen-
heit von Macht mitunter eher verstirkt als auf frei zuginglichen Brachen.

In der Regel erscheinen die terrains vague also frei von Hegemonie, frei
von einer kontrollierenden Macht, frei von iiber sie bestimmender Autoritit
und demnach anarchisch. Sie sind geprigt von der Abwesenheit eines for-
menden Willens. Auf ihnen herrscht keine Macht, die lenkt, bestimmt, defi-
niert und Bedeutungen oder Funktionen oktroyiert. Fiir Sola-Morales sind
sie bekanntlich »void of strong forms representing power«+ und erwecken
daher offensichtlich ein Gefiihl von Freiheit.ss Alberto Pérez-Gémez, ein
Architekt aus Sola-Morales’ Umfeld, nennt sie gar »espacios que tienen un
potencial para escapar de la hegemonia de la dominacién pandptica y del
control tecnolégico mucho mayor, also >Riume, die das Potential besitzen,

53 Vgl Philippe Vasset: Un livre blanc, Paris: Fayard 2007, S. 14.
54  Sola-Morales, »Terrain vaguex, S. 121.
55 Vgl ebd., 120.
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der Hegemonie panoptischer Herrschaft und noch groferer technologischer
Kontrolle zu entfliehen«s6 Dieser Status der terrains vagues als machtfreie
Riume ist nicht zuletzt natiirlich auch Voraussetzung und Grund fiir ihre
Offenheit gegeniiber verschiedenen Formen transgressiver und transforma-
tiver Nutzungen.

(Abb. 10)

Der Eindruck der Abwesenheit von Macht fithrt dazu, dass das terrain vague
immer wieder auch als >Niemandsland« bezeichnet wird, wobei es sich — wie
Wolfram Nitsch zeigt — allenfalls um einen uneigentlichen Gebrauch dieses
Begriffs handeln kann.s7 Zum Ausdruck gebracht wird dabei jedoch der Ein-
druck, das terrain vague sei eine Art neutrale Zone, dhnlich wie internatio-
nale Gewisser oder Duty-free-Zonen an Flughifen, auf denen bestimmte Re-
geln plotzlich nicht mehr gelten. Nur dass auf dem terrain vague nicht nur
gewisse Regeln aufler Kraft gesetzt sind, sondern gleichsam alle: keine Nut-
zungsbestimmungen oder Nutzungsvorgaben, keine Verhaltensverbote und
keine Kontrolle und Sanktionen. Eine Konstante besonders des 19. Jahrhun-
derts ist das terrain vague als geheimer Treffpunkt und Refugium fiir junge
Liebespaare, die in dunklen Ecken leerer, unbeobachteter Freiflichen dem

56  Alberto Pérez-Gémez (1996): »Espacios intermedios«, in: Sola-Morales/Costa,
Presente y futuros, S. 277.

57  Vgl. Wolfram Nitsch: »Niemandsland. Ein unbestimmter Zwischenraum jen-
seits des terrain vaguex, in: Jacqueline Maria Broich/Daniel Ritter: Die Stadt-
brache als »terrain vague«. Geschichte und Theorie eines unbestimmten
Zwischenraums in Literatur, Kino und Architektur, Bielefeld: transcript 2017
(machina, 12), S. 285-299.
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sehr engen nachbarschaftlichen Kontrollnetz zur Einhaltung biirgerlicher
Moral entfliehen kénnen.s8 Aber auch heute sind die terrains vagues fiir viele
noch ein Ort der Zuflucht und des Riickzugs. In der von Vasset entdeckten
Parallelwelt in den Pariser zones blanches sind am Rand der Gesellschaft
lebende Gruppen beinahe allgegenwirtig: Roma und Sinti, die zeitweilig auf
verschiedenen Brachen am Stadtrand wohnen; Obdachlose, die auf unge-
nutzten Restflichen Unterschlupf suchen; Immigrant*innen, die auf aufge-
lassenen Bahngelinden hausen.ss Und Jean Rolin trifft auf seiner ziellosen
Reise durch die Pariser Peripherie auf Aussteiger*innen wie jenen jungen
Mann, der Anfang der 2000er Jahre am Rand der Baustelle des Stade de
France inmitten einer vollig zugewachsenen Fliche in einer Art Bauwagen
wohnt und dort den Raum, die Ruhe und die Freiheit findet, die ihm in den
iiberfiillten und trostlosen Plattensiedlungen der Banlieue verwehrt waren.6e

58  So lesen wir in Emile Zolas »La Fortune des Rougon« von 1871: »Les garcons et
les filles du peuple, ceux qui doivent se marier un jour, et qui ne sont pas fichés
de s’embrasser un peu auparavant, ignorent ot se réfugier pour échanger des
baisers a l'aise, sans trop s’exposer aux bavardages. Dans la ville, bien que les pa-
rents leur laissent une entiére liberté, s’ils louaient une chambre, s’ils se rencon-
traient seul a seule, ils seraient, le lendemain, le scandale du pays; d’autre part,
ils n’ont pas le temps, tous les soirs, de gagner les solitudes de la campagne.
Alors ils ont pris un moyen terme; ils battent les faubourgs, les terrains vagues,
les allées des routes, tous les endroits ol il y a peu de passants et beaucoup de
trous noirs«; Emile Zola: »La Fortune des Rougon« (1871), in: E. Z.: Les Rougon-
Macquart, hrsg. v. Armand Lanoux u. Henri Mitterand, Paris: Gallimard 1961—
67 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S.18. In deutscher Ubersetzung etwa:
»Die Burschen und Midchen aus dem Volk, die sich spiter einmal heiraten
wollen und durchaus nichts dagegen haben, sich schon vorher ein wenig zu um-
armen, wissen nicht, wohin sie sich fliichten kénnten, um ungestort Kiisse zu
tauschen, ohne sich allzusehr dem Klatsch auszusetzen. Obwohl die Eltern
ihren Kindern volle Freiheit lassen, so wiirde doch, wenn diese sich ein Zimmer
mieteten, sich unter vier Augen trifen, das schon am nichsten Morgen in der
ganzen Gegend Argernis erregen. Andererseits haben sie keine Zeit, jeden
Abend die Einsamkeit der freien Flur aufzusuchen. So haben sie einen Mittel-
weg gewihlt: sie durchstreifen die Vorstidte, unbebautes Gelinde [= les terrains
vagues], baumbestandene Strafen, alle Stellen, wo wenig Leute vorbeikommen
und viele dunkle Schlupfwinkel sind«; E.Z.: Das Gliick der Familie Rougon
(= La Fortune des Rougon, 1871), Miinchen: Winkler 1974, S. 26.

59 Vgl Vasset, Un livre blanc, S. 18, 20-21, 23—24, 44. Zur Prisenz von Roma und
Sinti auf terrains vagues und zur literarischen Verarbeitung derselben siche
Sidonia Bauer: »Gens de voyage et terrain vague dans la littérature francaise du
1géme qu 218me siecles« [unversffentlichter Vortrag auf Schloss Wahn, Universitit
zu Koln, 03.11.2010].

60 Vgl Jean Rolin: Zones, Paris: Gallimard 1995, S. 134-137.
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Als ein in wildwiichsiger Natur gelegener Ort, an dem man ungestort und
mietfrei unter freiem Himmel schlafen und leben kann, und das inmitten
von Paris, nimmt das terrain vague den Charakter eines Ortes an, den es
»eigentlich« gar nicht geben kann. Bekannt sind seine utopischen Ziige aber
auch aus Szenen, in denen es von Kindern bespielt wird. In diesem Fall
kommt meist neben der Abwesenheit von Nutzungsregeln noch hinzu, dass
sich auf der leeren Fliche keinerlei >offizielles< Spielgerit findet, das be-
stimmte Verhaltensweisen oder Bedeutungen vorgibe. Die Abwesenheit von
Macht schligt somit um in eine Freiheit der Imagination. Besonders ein-
driicklich ist das auf dem Lieblingsspielplatz des kleinen Nick von René
Goscinny und Jean-Jacques Sempé zu beobachten, wo symbolisch alles um-
gedeutet werden kann: Das Autowrack wird zum Flugzeug oder Bus, der
Stein zum Sportgerit und das terrain vague selbst zum Campingplatz am
Ufer eines Gewissers.o

In auRentopologischer Perspektive halte ich schlieflich fest, dass all die-
se Nutzungen, die sich erst aus einem bestimmten Machtvakuum und einer
Abwesenheit von Regeln ergeben, Interaktionen mit vorgefundenem Raum
darstellen, die nicht >von oben« vorgegebenen Mustern folgen, sondern im
Zusammenspiel der Nutzer*innen selbst untereinander und mit dem Raum
sozusagen >von unten< einen Gegenraum zum restlichen, durchreglemen-
tierten Stadtsystem konstituieren. Oder wie Gil Doron in Bezug auf In-
dustriebrachen formuliert und was hier ohne Weiteres iibertragbar ist:

[I]n contrast to formal public space, where the rules of behaviour are determined
by norms and laws [...], the industrial ruin’s space has no such laws. It is ago-
nistic and radically democratic since the ways of being in this place are nego-
tiated between the various groups and individuals who use it rather than those
who pass laws elsewhere.62

2.3.2. Offentlich-private Hybriditit

Die auf den terrains vagues bestehenden Macht- und Eigentumsverhiltnisse
sind meist unbekannt und unklar. Auch wenn dem in Wahrheit nicht so ist,
erwecken sie hiufig den Anschein, als unterstiinden sie weder dem offent-
lichen Recht noch der Verfiigungsgewalt einer Privatperson. Denn so selten,

61 Vgl. René Goscinny/Jean-Jacques Sempé: Les récrés du Petit Nicolas (1961), Pa-
ris: Gallimard 1994, S. 66. Siehe ebenso Goscinny/Sempé: Le petit Nicolas et les
copains (1963), Paris: Denoél, S. 28 u. 101.

62 Doron, »badlands, blank space, border vacuums, brown fields, conceptual
Nevada, Dead Zonesx, S. 17.
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wie sie als regulirer 6ffentlicher Raum wahrgenommen werden, lisst sich
die Prisenz privater Eigentiimer*innen erkennen. Mitunter sind die realen
Machtverhiltnisse aber auch irrelevant, so etwa, wenn allem Anschein nach
der Fliche gegentiber eine gewisse Gleichgiiltigkeit sowohl seitens der Ei-
gentlimer*innen als auch seitens der Nutzer*innen herrscht: Erstere schei-
nen sich nicht um ihre Fliche zu kiimmern und Letztere kiimmern die tat-
sachlichen Besitzanspriiche recht wenig. Die informellen Nutzungen der
terrains vagues finden somit, wie Doron feststellt, in einer Grauzone zwi-
schen privatem und offentlichem Raum statt: »These informal usages, pre-
dominantly carried out by those who are not the owners of the place, create a
space that is neither private nor public.«& Das lisst sich aber noch weiter
differenzieren. Denn zum einen entsteht die genannte Hybriditit des Raums
sicherlich schon aus dem Umstand heraus, dass Nutzer*innen, welche selbst
nicht die Eigenttimer*innen der privaten Fliche sind, diese wie eine offent-
liche Fliche nutzen: Sie picknicken oder grillen dort, sie treiben Sport oder
gehen mit ihrem Hund Gassi, also die typischen Nutzungsmuster eines
offentlichen Parks. Zum anderen kann die Hybriditit aber noch um ein Wei-
teres gesteigert werden, nimlich dann, wenn Nutzer*innen, die nicht die
Eigentiimer*innen der Fliche sind, diese ganz nach eigenen Zwecken und
Vorstellungen gebrauchen, gestalten und sich somit aneignen, so als
herrschten dort keinerlei Regeln aufler denen der eigenen Freiheit, dort zu
tun und zu lassen, was einem beliebt. Diese Praktiken der Raumnutzung
und Raumgestaltung haben dann den Charakter von genuin privaten Nut-
zungen: Der Raum wird mit Mobiliar eingerichtet, dort wird gegirtnert oder
kompostiert, es wird Handel getrieben, Dienstleistungen werden angeboten,
man hat dort Sex. So >privat« diese Nutzungen anmuten, so offentlich zu-
ginglich bleibt die Fliche faktisch. Es ergibt sich eine Hybriditit wie die
eines »0ffentlichen Wohnzimmers«64, mit dem Unterschied, dass keiner der
Nutzer*innen Eigentiimer*in dieses Raums ist. Insofern ist klar, dass es frii-
her oder spiter zu Konflikten zwischen den beiden Parteien kommt bzw.
kommen muss.

Indem das terrain vague also ein hybrides Zwischendasein annehmen
kann, welches die Trennung von offentlicher und privater Sphire aufzulsen
vermag, verwehrt es sich gleichzeitig gegen eine traditionelle Grundbestim-

63 Ebd., S.16.

64 Silke Steets: »Wir sind die Stadt/« Kulturelle Netzwerke und die Konstitution
stidtischer Riume in Leipzig, Frankfurt/New York: Campus 2007, S.182 ff.
(Kap. 6: Offentliche Wohnzimmer).
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mung des Urbanen. Fiir Hans Paul Bahrdt stellt diese Trennung sogar das
zentrale, definitorische Merkmal modernen stidtischen Lebens dar:

Eine Stadt ist eine Ansiedlung, in der das gesamte [...] Leben die Tendenz zeigt,
sich zu polarisieren. [...] Es bilden sich eine 6ffentliche und eine private Sphire,
die in engem Wechselverhiltnis stehen, ohne daf die Polaritit verloren geht. [...]
Je stirker Polaritit und Wechselbeziehung zwischen 6ffentlicher und privater
Sphire sich ausprigen, desto stidtischer ist[...] das Leben einer Ansiedlung.6s

Und auch Hartmut Hauffermann und Walter Siebel betonen regelmifig die
Polaritit offentlicher und privater Riume auf funktionaler, juristischer, so-
zialer, baulicher und normativer Ebene als traditionelle Konstante der Urba-
nitit.66 Im Kontext eines Einbettungsraums, der von genau dieser Polaritit
wesentlich geprigt ist, lisst sich die Hybriditit des terrain vague mit einer
uns bereits bekannten Formel beschreiben: Denn wieder handelt es sich ge-
wissermaflen um die anwesende Abwesenheit einer urbanen Wesenheit.

Der hybride Zustand des terrain vague, welcher sich gemif Silke Steets
in Bezug auf verschiedene Orte der Stadt, welche diese Eigenschaft teilen,
durch von ihr sogenannte »riumliche Mikropolitiken des Dazwischen« er-
reicht wird, durchkreuzt aber auch weitere binire Polarititen.s In ihrer Be-
trachtung verschiedener kreativer Szenen (Kiinstler*innen, Architekt*innen
und Clubmacher*innen) in Leipzig der 199oer und Anfang der 2000er Jah-
re, untersucht sie, wie bestimmte Orte, darunter ganz explizit auch Brach-
flichen, so genutzt werden, dass >Riume des Dazwischen« entstehen, die
sich nicht nur dem Gegensatz von Offentlichkeit und Privatheit entziehen,
sondern auch dem zwischen Avantgarde und Markt, zwischen Trend und Ni-
sche, Protest und Affirmation, Legalitit und Illegalitit. Es sind Riume, die
einerseits im Sinne eines kulturellen »Off« fernab des etablierten und kom-
merzialisierten Marktes in selbstorganisierter Weise ohne Beteiligung
irgendwelcher Institutionen durch Netzwerke einzelner Initiator*innen ge-
schaffen werden und somit einen subkulturellen, subversiven Anstrich ha-
ben, andererseits aber zugleich auch die Nachfrage innerhalb einer Szene be-

65 Hans Paul Bahrdt: Die moderne GroRstadt. Soziologische Uberlegungen zum
Stidtebau (1961), Opladen: Leske und Budrich 1998, S. 106.

66  Siehe insbesondere Walter Siebel: »Zum Wandel des 6ffentlichen Raums — Das
Beispiel Shopping-Mallg, in: Adelheid von Saldern (Hrsg.): Stadt und Kommuni-
kation in bundesrepublikanischen Umbruchszeiten, Wiesbaden/Stuttgart: Franz
Steiner 2006, S. 67-82.

67  Silke Steets: »Doing Leipzig. Riumliche Mikropolitiken des Dazwischen, in:
Helmuth Berking/Martina Léw (Hrsg.): Die Wirklichkeit der Stidte, Baden-Ba-
den: Nomos 2005 (Soziale Welt, Sonderband 6), S. 107-121.
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dienen und einen selbstunternehmerischen Hintergrund haben, fiir den die
Stellung im Abseits bewusst werbetechnisch genutzt wird. Als Beispiel nennt
Steets unter anderem die Clublandschaft der 19g9oer Jahre, die mit Leichtig-
keit Brachflichen als temporire Partyorte nutzte und so sprichwortlich auf-
bliihte. Einige dieser Clubs sind sogar bis in die 2000er Jahre geblieben und
leben wirtschaftlich ausgerechnet von ihrem Image des Abseitigen und Ver-
steckten. Es lasst sich also, wie Steets betont, nicht mehr naiv von einem sub-
versiven Potential solcher Raumpraktiken sprechen. Sicherlich, im Ursprung
handelt es sich um Formen der Raumproduktion, welche »die urbanen
Gesetzmifigkeiten temporir aushebel[n]«.68

Es sind Variationen dessen, was Guy Debord noch mit einem dezidiert
revolutioniren Gestus als détournement bezeichnet hat. Darunter verstan-
den die Situationist*innen die bewusste Zweckentfremdung bzw. >Umwen-
dung« oder >Verdrehung« kultureller Gegenstinde (etwa Kunstwerke oder
populirkultureller Symbole) in einer Weise, die dominierende Machtstruk-
turen offenlegt und sich gegen diese richtet.69 Und tatsichlich liegen die
eigenmichtige Aneignung einer Brachfliche und ihre Umgestaltung zu
einem subkulturellen Zentrum quer zu dominanten Produktionsweisen des
Raums bzw. stellt die der Stadt eingeschriebene Nutzungsgrammatik vehe-
ment in Frage. Aber seitdem grofe, global agierende Unternehmen, wie
Steets berichtet, situationistische Happenings als Werbestrategie nutzten,
das Subkulturelle als Ressource entdecken und sich kiinstlerische Protest-
formen aneignen, ist das systembkritische Potential solcher Praktiken ver-
loren gegangen. Strategien wie das détournement sind vom Markt >rekupe-
riert« und zum >Mainstream« gemacht worden, und zwar im gleichen Mafe,
wie der kreative Sektor weitestgehend von einer »Selbstékonomisierung und
Vertrieblichung der Lebensfithrung« eingeholt wurde.7e

Wihrend etwa das gue(r)rilla gardening, die seed bombs und die com-
munity gardens der 1970er Jahre, genauso wie die illegalen Partys auf Brach-
flichen der 199oer Jahre noch als genuine Formen des politischen Protests
und als wirksame Praktiken des Widerstands gelten konnten, lisst sich dies,
Steets zufolge, bereits seit Anfang der 2000er Jahre nicht mehr ohne Ein-
schrinkung von solchen klassischen, subversiven Raumpraktiken behaup-

68 Ebd., S.116.

69 Zum Begriff des détournement siche Guy Debord: »Mode d’emploi du dé-
tournements, in: G. D.: (Euvres, hrsg. v. Jean-Louis Rangon, Paris: Gallimard
20006 (Quarto), S. 221-229.

70  Steets bezieht sich hierbei auf die Kritik des sogenannten >Neuen Kapitalismus<,
wie sie etwa von Luc Boltanski und Eve Chiapello formuliert wird; siehe Boltan-
ski/Chiapello: Le nouvel esprit du capitalisme, Paris: Gallimard 1999.
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ten. Und daraus folgt, dass auch das terrain vague, das ja sozusagen der Er-
moglichungsgrund vieler dieser Praktiken ist, nicht ohne Weiteres als ein
>Ort des Dagegenc oder ein >Ort des Nein« gesehen werden kann. Was sich
den Uberlegungen Steets’ aber entnehmen lésst, ist, dass das terrain vague
noch immer die notwendige Abwesenheit handlungsdeterminierender Ele-
mente und Regeln und damit die notwendige Offenheit besitzt, um durch
materielle Gestaltung, symbolische Interaktion und soziale Interaktion
Mikrordume zu schaffen, die, wenn sie auch nicht im klassischen Sinne
gegenkulturell sind, sich doch einer Einordnung in Subversion und Markt
entziehen. Sie befinden sich somit in einem Dazwischen, das insofern als
ein neuer Ort der Kritik gesehen werden kann, als er rdumliche Mikropoliti-
ken erlaubt, die »Fluchtlinien< und »lokale Briiche< innerhalb der gesell-
schaftlichen Herrschaftsorganisation erzeugen«, von wo aus die Frage nach
den Maoglichkeiten von Freiheit und Kritik neu gestellt werden kann.7

Die Diskussion um das Widerstandspotential des terrain vague als eines
moglichen Ortes des Dagegen wird jedoch, wie wir im Folgenden sehen wer-
den, nicht erst in jiingster Zeit gefiihrt. Nun fokussiere ich theoretische Kon-
zepte, die Betrachtungen wie die von Steets begrifflich vorbereitet haben.

2.3.3 Widerstindige Glattheit

Kommen wir aber zunichst zu den sogenannten >transgressiven< Nutzungen
zuriick: Es ist an dieser Stelle angebracht, zwischen in einem moralisch-ju-
ristischen Sinne transgressiven und in einem politischen Sinne transgressi-
ven Nutzungen zu unterscheiden. Damit soll aber keine strenge Typisierung
eingefithrt werden, sondern es sollen lediglich Richtungen angezeigt wer-
den. Auf der Seite der moralisch-juristischen Transgression stehen Nut-
zungen, die mehr oder weniger eindeutig als illegale, kriminelle Titigkeiten
ohne bewusst gesellschaftskritischen Impetus dahinter bezeichnet werden.

71 Steets bedient sich bei der soziografischen Beschreibung verschiedener Prakti-
ken der Raumproduktion der Begrifflichkeit einer von Martina Low geprigten
Raumsoziologie. Derzufolge entsteht Raum tiberhaupt erst auf der Grundlage
des sogenannten spacing, das heifdt der (An)Ordnung materieller Giiter und
Subjekte, welche durch soziales Handeln performativ und sinngebend zu
>Raumc« synthetisiert werden. Umgekehrt aber haben riumliche Settings zu-
gleich auch handlungsstrukturierende Wirkung, wodurch der traditionelle Ge-
gensatz von konstruiertem Sozialraum und physischem Naturraum zugunsten
eines eher Akteur-Netzwerk-theoretisch gedachten Interaktionsraum verschwin-
det; sieche Martina Léw: Raumsoziologie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001.

72 Steets, »Ridumliche Mikropolitiken des Dazwischenc, S. 119-120 [kursiv im Ori-
ginal].
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Vom Kapitalverbrechen bis zu kleineren Gaunereien reichende Beispiele fin-
den sich in der Literatur zuhauf. Die Tradition des Kriminalromans und des
Kriminalfilms bietet eine Fiille von Fillen, in denen das terrain vague als Ort
der Leichenentsorgung oder als Versteck von Diebesgut, Tatwaffe oder
Fluchtfahrzeug genutzt bzw. gleich selbst zum Schauplatz kaltbliitiger Mor-
de wird.» Dagegen sind die vereinzelten Trunkenbolde, die sich bei Emile
Zola zum Teil auf leeren, ungenutzten Gelinden herumtreiben, weitaus
harmloser.7+ Und aus jungster Zeit berichtet etwa Philippe Vasset von Pari-
ser Brachflichen, die als Umschlagplitze fiir den Handel mit gestohlenen
Waren fungieren.7s Was aber ist mit Fillen, in denen Personen illegalerweise
itber den Zaun eines terrain vague klettern, um sich dort als Minderjihrige
nachts zum Trinken zu treffen, um dort als Obdachlose einen Schlafplatz zu
suchen, um sich dort als Liebende im Dickicht zu vergniigen, um dort an
ausrangierten Geriten ihre vandalistischen Regungen auszuleben? Wie
>kriminell< sind solche Handlungen abgesehen davon, dass sie auf einem
terrain vague stattfinden, zu dem man sich unerlaubt Zugang verschafft hat?
Es handelt sich wohl eher um Ordnungswidrigkeiten. Diesen begegnet man
auf terrains vagues allerdings so hiufig, dass der allgemeine Eindruck ent-
steht, dass hier der Regelbruch gewissermafien die Regel ist.

Als transgressiv in einem politischen Sinne hingegen bezeichne ich da-
gegen solche Fille, die mehr oder weniger explizit die Frage >Wem gehort
der Raum?« stellen, indem sie im Sinne einer Aneignung eigene Anspriiche
auf ihn erheben und die gewshnlichen Regeln, die dariiber bestimmen, wer
welchen Raum wie nutzen darf, auler Kraft setzen. Dies geschieht beispiels-
weise, wenn Jugendbanden eine Brachfliche (egal, ob in der Fiktion wie im
Comic Totoche oder ob in Marcel Carnés TERRAIN VAGUE oder ob in der
Wirklichkeit) zu ihrem Hoheitsgebiet erkliren und dort neue, eigene Hierar-
chien schaffen, wenn subkulturelle Gruppen wie Punks und Squatter*innen
die Besetzung von >leerem« Raum bewusst als eine Transgression gegeniiber
den iiblichen Machtstrukturen inszenieren oder wenn Kiinstler*innen unge-
nutzte Restflichen der Stadt zur Bithne von Interventionen machen, die da-
rauf abzielen, gesellschaftskritische DenkanstofRe und neue Wahrnehmungs-

73 Um nur ein Beispiel zu nennen: Vgl. Pierre-Alexis de Ponson du Terrail: Rocam-
bole. Les drames de Paris I: L’Héritage mystérieux, Paris: Dentu 1866, S. 36
sowie Rocambole. Les drames de Paris II: Le Club des Valets-de-coeur, Paris:
Dentu 1866, S. 228 und Rocambole. Les exploits de Rocambole, hrsg. v. Laurent
Bazin, Paris: Robert Laffont 1992, S. 26 u. S. 575.

74  Vgl. Emile Zola: »I’Assommoir« (1877), in: Zola, Les Rougon-Macquart, Bd. 2,
S. 628.

75  Vgl. Vasset, Un livre blang, S. 76.
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weisen in den andernorts sehr reglementierten 6ffentlichen Raum zu tragen.
All diese Formen von Aneignungen lassen sich, auch trotz der von Steets ge-
juerten Einschrinkungen, als politische Akte sehen, deren Strategie in
rdumlichen Transformationen geltender Machtverhiltnisse besteht.

(Abb. 11)

Wie groff das transformative Potential der terrains vagues aber in Wirklich-
keit ist, dariiber lisst sich trefflich streiten. Und zwar bereits spitestens, seit-
dem Henri Lefebvre sich zu diesem Thema geduflert hat. Denn der Autor
von La production de I'espace von 1974, einem Versuch, die Marxsche Me-
thode des historischen Materialismus mitsamt ihrer Kritik des Kapitalismus,
ihrer Theorie der politischen Okonomie und ihrer Analyse der Produktions-
verhiltnisse auf den Raum als ein gesellschaftliches und historisches Pro-
dukt anzuwenden, kann ohne Weiteres als ein Vorreiter aller neueren kri-
tischen Untersuchungen von politischen und sozialen Formen der >Raum-
produktion« gelten.76 Um Lefebvres Sicht auf das terrain vague wiedergeben
zu konnen, muss ich zunichst ein wenig ausholen: In seiner Untersuchung
der Produktion des gesellschaftlichen und insbesondere des stidtischen
Raums iiberlagern sich eine historische und eine systematische Perspektive,
fiir die jeweils eine Begriffstrias entscheidend ist.

Auf systematischer Ebene geht es Lefebvre darum, Raum weder >rein
materiell« noch >rein ideell« zu fassen und in seiner realen Komplexitit ein-

76 Vgl. Henri Lefebvre: La production de I'espace (1974), Paris: Anthropos 42000.
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zufangen. Dazu unterscheidet er drei Aspekte: Die Raumpraxis (»la pratique
sociale«) ist der auf dem Boden gesellschaftlicher Verhiltnisse durch alltig-
liche Verhaltensweisen produzierte >wahrgenommene< Raum (»]’espace per-
¢u«).7 Der Raum, und ebenso seine Teilriume, entsteht durch von auflen
wahrnehmbare Prozesse: Zirkulation von Dingen und Zeichen, Bewegung
von Menschen, soziale Interaktion. Riume, etwa Universititen, Supermirkte
oder Plitze in der Stadt, werden — kurz gesagt — erst aufgrund dessen, was
dort geschieht, zu dem, was sie sind. Demgegeniiber stehen die Raumrepri-
sentationen (»les représentations de I’espace«), womit der von Planer*innen,
Architekt*innen und Technokrat*innen geplante, zugeschnittene, arrangier-
te, also >konzipierte« Raum (»]’espace congu«) gemeint ist, der im Modus von
Darstellungen auf Plinen, in Modellen und in Képfen existiert und den
>wahrgenommenen< Raum mafigeblich strukturiert.”8 Der Raumpraxis sowie
den Raumreprisentationen stehen schlieRlich die Reprisentationsriume
(»les espaces de représentation«) gegeniiber. Dabei handelt es sich um den
von den Bewohner*innen und Benutzer*innen selbst erlebten< Raum (»’es-
pace vécu«) mit all dem, was der Raum bzw. die Rdume fiir sie symbolisch
bedeuten, inklusive Bewertungen, Fantasien, Imaginationen, Emotionen,
Projektionen und kiinstlerischen Verarbeitungen.7s

Wihrend alle diese drei Aspekte zu jeder Zeit und an jedem Ort, wenn
auch in unterschiedlichen Gewichtungen und Verhiltnissen prisent sind,
prigt Lefebvre auf der historischen Ebene eine Begriffstrias, die als eine Auf-
einanderfolge von grofRmafstibigen Epochen in der Genese des modernen
kapitalistischen Raums zu verstehen ist. Den Anfang bildet der absolute
Raum (»’espace absolu«) archaischer Kulturen.so Er ist eine Art >Naturraumc
bzw. ein metaphysischer, heiliger Raum, der eine eigene Realitit besitzt, wel-
che die menschliche Sphire transzendiert. Er bezieht sich zum einen auf
>natiirliche« Eigenschaften rituell bedeutsamer Orte wie Hohlen, Quellen,
Fliisse oder Berge und ist kulturell mit Phinomenen wie Geburt und Tod
verbunden. Zum anderen verkorpert er eine gottliche Wahrheit und Gesetz-
gebung, die das geistige und gesellschaftliche Leben einer Gruppe struktu-
riert. Auf seinem Substrat entsteht sodann im Mittelalter und in der Frithen
Neuzeit der historische Raum (»’espace historique«).3: Durch ihn verliert der

77 Vgl ebd,, S. 48.

78  Vgl. ebd., S. 48—49.

79  Vgl. ebd., S. 49. Die Reprisentationsriume fallen also mit dem erlebten Raum
der phinomenologischen Tradition von Husserl iiber Bachelard bis Bollnow zu-
sammen.

8o Vgl ebd,, S. 59-6o0.

81 Vgl ebd, S. 6o.
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absolute Raum seine Absolutheit und Weisung: Er wird srelativiert< und zu
rein menschlichen, entsakralisierten, weltlichen Zwecken der Akkumulation
verschiedener Ressourcen (Wissen, Technik, Objekte, Zeichen, Geld) ge-
braucht und verwertet. Als >historisch« bezeichnet Lefebvre diesen Raum,
weil in und vor allem durch ihn — durch das Wegenetz des Handels, durch
die mittelalterliche Stadt und ihre Marktplitze, durch den neuzeitlichen Staat
und seine zentralisierte Macht — ab dem ausgehenden Mittelalter das neu-
zeitliche kapitalistische Produktionsmodell errichtet wird. Die Fortfithrung
des >historischen< Raums durch die Industrialisierung und den Spitkapitalis-
mus ist schlieflich der abstrakte Raum (»l’espace abstrait«).82 Es ist der
Raum des neoliberalen, globalisierten Kapitalismus, in dem alle Dinge und
Zeichen nur noch einen Wert haben, der sich aus formalen Marktrelationen
ergibt und deshalb »>abstrakt« ist. Qualitative Unterschiede, welche einst den
»absoluten< Raum prigten, sind zugunsten quantitativer Unterschiede, in
denen der sich vom konkreten Raum entkoppelnde Tausch- oder Marktwert
gemessen wird, verschwunden. Der im >historischen< noch eine Rolle spie-
lende Gebrauchswert des Raums verfliissigt sich im Marktgeschehen von
Spekulation und Investition. Die Konsequenzen der Abstrahierung des
Raums sind so drastisch wie zahlreich. Im »abstrakten<« Raum gibt es keine
Subjekte mehr: Er selbst ist das Subjekt, das in seinem Innern die Objekte
bewegt; auch staatliche Subjekte werden vereinnahmt. Der >gelebte< Raum
weicht so dem >konzipierten< Raum: Der Raum wird rein rational und tech-
nokratisch nach funktionalen Nutzungsanforderungen geplant und organi-
siert. Der »abstrakte< Raum tendiert ferner zu vollstindiger Homogenisie-
rung, Fragmentierung und Kontrolle: Alles in ihm wird austauschbar und
durch quantitative Bestimmungen vergleichbar und gleich gemacht, Funk-
tionen werden riumlich separiert, soziale Beziehungen entfestigen sich und
jede Form von Gewalt und Abweichung wird unterdriickt. Die Entfremdung,
die in Zeiten des >historischen< Raums bereits in Bezug auf die Natur be-
gonnen hat, weitet sich nun auf alle Ebenen aus. Der Grund dafiir ist die
Verkehrung von Mittel und Zweck: Das gesellschaftliche Produkt des Raums
ist nicht mehr das Mittel zur Erfiillung individueller und kollektiver mensch-
licher Zwecke; stattdessen sind die Individuen die Mittel zum Zweck des
Funktionierens des kapitalistischen Systems als ein, wie man mit Bezug auf
Marx’ Charakterisierung des Kapitals sagen konnte, >automatisches Subjekt«

82 Vgl ebd., S. 6o—77.
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bzw. eine >sich selbst bewegende Substanz<, die eigenen, dem authentischen
menschlichen Leben fremden Normen und Imperativen folgt.8

Lefebvre wire allerdings kaum ein neomarxistischer Denker, wenn sich
dieser linearen Geschichtslogik nicht noch ein dialektisches Gegenmoment
entgegenstellen wiirde. Dieses ergibt sich quasi aus den Widerspriichen bzw.
der Imperfektion des >abstrakten< Raums. Denn jeder Versuch, eine allum-
fassende Ordnung herzustellen, stofit unweigerlich an Grenzen. Und so gibt
es im >abstrakten< Raum Uberschiisse der Homogenisierung, Differenzen,
die sich nicht ganz einebnen lassen, die sich irgendwo Bahn brechen und die
die gesellschaftlich dominante Ordnung der Raumproduktion unterlaufen,
um alternative, autonome Formen der Raumaneignung zu ermdoglichen.
Den sich in dieser Weise dem »>abstrakten< Raum widersetzenden Raum
nennt Lefebvre den differentiellen Raum (»I’espace différentiel«).84

Man konnte nun, nach allem, was ich bislang iiber die Praxis des terrain
vague zusammengetragen habe, denken, Lefebvre sihe in diesem Raum
einen paradigmatischen Fall des differentiellen Raums. Tatsichlich aber
scheint es fiir ihn nicht viel mehr als eine letzte Schwundstufe desselben zu
sein. Denn fiir den schlechtesten aller Fille, ndmlich den, dass der »abstrak-
te< Raum im Sinne Hegels den stabilen Endzustand des geschichtlichen Pro-
zesses darstellen sollte, wire das terrain vague »'ultime recours de la vitalité
irréductible«: die letzte Quelle und der letzte Riickzugsort einer nicht ganz
tot zu kriegenden Lebendigkeit.3s »Wire«, wohlgemerkt. Denn ganz so pessi-
mistisch ist Lefebvre nicht und fithrt in der Uberzeugung, die inneren
Widerspriiche des >abstrakten< Raums giben einen Raum frei, der zusam-
menfiihrt, was jener trennt und ausschlieflt, itberhaupt erst den Begriff des
differentiellen Raums ein. Lefebvre bezieht sich dabei aber wohl eher auf
permanente, stabile, ausdauernde und zuletzt auch im Klassenkampf organi-
sierte Protestformen, fiir welche das terrain vague mit seinen Grundeigen-
schaften eines temporiren, intermedidren, unbestimmten und vieldeutigen
Ortes nicht tauglich erscheint. Lefebvre legt seine Hoffnungen aber auch in
die Kunst, explizit auf situationistische Strategien transformativer Raum-
wahrmehmung und -praxis, die ihre Betonung auf den espace vécu gegen die
Ubermacht des espace congu stemmen. Anscheinend hat Lefebvre das Buch
geschrieben, bevor er eine Reihe subversiver Formen von Raumproduktion
kennenlernen konnte, die auf terrains vagues entstanden sind (von commu-

83 Vgl Karl Marx: »Das Kapital«, in: K. M./Friedrich Engels: Werke, Band 23,
Berlin: Dietz 1968, Bd. 1, Zweiter Abschnitt, S. 169.

84 Vgl Lefebvre, La production de I'espace, S. 64-68.

85 Ebd., S. 64.
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nity gardens bis zu Kiinstlervierteln und Protestcamps). Womoéglich hitten
diese seinen Anspriichen auch nicht geniigt. Aber man kann dem terrain
vague beileibe nicht vorwerfen, es habe die Kunst nicht in erheblicher Weise
inspiriert.

Dem Widerspiel zwischen gesellschaftlich dominierenden Verhiltnis-
sen und einem sich diesen entgegenstellenden Raum begegnet man zwei
Jahrzehnte spiter in einer erneuten Aktualisierung grofd angelegter Kapitalis-
muskritik wieder. Mit dem Begriffspaar des »glatten< und des »>gekerbtenc
Raums (»]’espace lisse« und »l’espace strié«) versuchen Gilles Deleuze und
Félix Guattari die dem Raum eingeschriebene Macht so zu beschreiben, dass
sie in der Dynamik zweier aufeinander bezogener Prozesse sichtbar wird —
wenn auch zunichst nur in der begrifflichen Unterscheidung angesichts
einer Realitit, in der die beiden Prinzipien nur in Ubergangs- und Mischfor-
men existieren.86 Da ist einerseits die machtvolle Aneignung, Strukturierung
und Organisierung des Raums, welche als eine >Kerbung« bezeichnet wird.
Der in diesem Sinne etwa durch Grenzen, Mauern, Ziune oder Wege von
einer staatlichen, an ein Territorium gebundenen Macht gekerbte und ge-
schlossene Raum hat die Funktion, alle Arten von Zirkulation, sei es die
Migration von Menschen oder den Fluss von Giitern, zu beherrschen und
damit jede Form von freier, multidirektionaler und diffuser Bewegung maxi-
mal zu kontrollieren. Der gekerbte Raum wird dementsprechend mit dem
kulturanthropologischen Konzept der Sesshaftigkeit verbunden. Diesem
stellt sich das Prinzip des Nomadischen entgegen, welches mit einem Raum
korreliert, der offen und »>glatt« ist. Dieser ist gerade nicht das Ergebnis von
Kerbung durch rationale, technische Organisation und politische Beherr-
schung (weshalb der gekerbte Raum mit den griechischen Begriffen des
logos und der polis belegt ist), welche Territorien fixiert, den Raum aufteilt,
zuordnet und darin zentrale Punkte errichtet, die Wege und Bewegung de-
terminieren. Es ist dagegen die Abwesenheit von Kerbung, die einen glatten
Raum belisst, der seinerseits das nomadische Leben strukturiert, insofern
sich aufgrund seiner Gegebenheiten und Gesetzmifigkeiten (deshalb wird
er mit dem nomos assoziiert) die Richtungen und Strecken der unbegrenz-
ten Bewegung unabhingig von bestimmten Punkten ergeben. Wihrend die
Stadt der gekerbte Raum schlechthin ist, sind die Paradigmen des glatten
Raums die Steppe, die Wiiste, das Meer, sofern sie nimlich als frei von Ker-
bungen im obigen Sinne vorgestellt werden. Nun ist es aber nicht so, dass

86  Siche Gilles Deleuze/Félix Guattari: »1227 — Traité de nomadologie : la machine
de guerre« und »1440 — Le lisse et le strié«, in: G. D./F. G.: Mille plateaux. Capi-
talisme et schizophrénie 2, Paris: Minuit 1980, S. 434-527 und S. 592-625.
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der »glatte« Raum dem »gekerbtenc< schutzlos ausgeliefert wire oder blof sei-
ne Grundlage bildete. Denn es gibt Moglichkeiten, den »(re)territorialisier-
ten, gekerbten Raum wieder zu >deterritorialisierens, also zu glatten, und
zwar durch erfindungsreiche, transformative und differentielle Aktions- und
Lebensweisen, die mit der nomadischen Erfindung der >Kriegsmaschine«
verglichen werden, welche den Staat und die Stadt zum Feind hat, diese aber
nicht im woértlichen Sinne bekriegt, sondern >Flucht- und Widerstandslinienc
schafft. Zu derlei Glittungen des Raums gehoren zum einen natiirlich so
offensichtliche Beispiele wie ziviler Ungehorsam, Aufruhr, Streik, Guerilla-
kampfe oder Revolutionen. Zum anderen deuten Deleuze und Guattari aber
auch auf weniger umwilzerische, alltiglichere Praktiken hin, wenn sie von
einer bestimmten >Weise des Im-Raum-Seins«< (»maniere d’étre dans l'es-
pace«) sprechen, die sowohl ein >glattes Reisenc als auch ein >glattes Woh-
nen« sein kann und allgemein dadurch gekennzeichnet ist, dass sie von
einem offenen Werden (gegeniiber dem >Fortschritt) und einem »freien
Handeln« (gegeniiber der »Arbeit<) geprigt ist.87

Darunter fallen in Bezug auf mein Thema folglich alle Raumpraktiken,
die spontan und ungeplant, spielerisch und kreativ oder emanzipatorisch
und selbstorganisiert das Potential des dysfunktionalen Freiraums nutzen,
ohne ihn neu zu >kerben¢, und sich der staatlichen Ordnung entziehen.
Solche »glatten« Weisen im Raum zu sein, findet man, um nur ein besonders
plastisches Beispiel zu wihlen, auf der einen halben Hektar groflen Fliche,
die inmitten der verschlungenen Strafenfithrung an der Porte de Paris in
Saint-Denis schlecht zuginglich zwischen zwei Nationalstrafen, einer Auto-
bahn und dem Wendebecken einer Schleuse des Canal Saint-Denis gelegen
ist.88 Sie wird von den Menschen aus verschiedenen Beweggriinden genutzt.
Und manchmal organisiert dort eine Gruppe engagierter Biirger*innen, die
sich fiir die Erhaltung der Fliche einsetzt, fiir welche schon etliche Baupro-
jekte im Gesprich und in Planung waren, ohne dass eines davon realisiert
worden wire, Feste, bei denen sich die Anwohner*innen treffen. Es sind
temporire Aktionen, die keine anderen Spuren hinterlassen aufler vielleicht
der, dass der informelle, von den Bewohner*innen verlichene Name der
Fliche »La Maltournée« (»die Missratene/Verkommene<) mittlerweile auch
auf offiziellen Stadtkarten zu finden ist — ein Indiz dafiir, dass die praktische
und symbolische Aneignung des Raums vonseiten der Bewohner*innen nun

87  Ebd., S. 6o2-611.

88 Im Folgenden beziehe ich mich auf eine eigene Ortserkundung, die ich wih-
rend einer Paris-Exkursion im Herbst 2016 zusammen mit Wolfram Nitsch, Da-
niel Ritter und dem Pariser Promeneur Denis Moreau unternommen habe.
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wieder kerbenden Gegenwind erfihrt. Doch so, wie Glittungen immer wie-
der Kerbungen auf den Plan rufen, ist es auch die Kerbung selbst, wie De-
leuze und Guattari betonen, die sowohl auferhalb als auch innerhalb des ge-
kerbten Raums glatte Zwischenriume freigibt.89 Im Fall von La Maltournée
ist der Kontrast von Fiille und Leere, Geplantheit und Wildheit, Schnelligkeit
und Langsamkeit, hochfrequentierten monofunktionalen Verkehrsflichen
und der unternutzten, dysfunktionalen Griinfliche, wirtschaftlicher Aktivitat
und Brache, kontrollierter Zirkulation und diffuser Bewegung, Verschlossen-
heit gegentiber individuellen Erfahrungen und Offenheit gegeniiber Aneig-
nungen so drastisch, dass man mit allem Grund von einem glatten Auge im
Zentrum des kerbenden Zyklons sprechen kénnte.oe

Wenn ich die substantielle Unbestimmtheit des terrain vague nun als
ihre unbestimmte Substanz umdeute, dann nihere ich mich schlieRlich
auch sehr stark dem an, was Deleuze und Guattari auf ganz metaphysischer
Ebene gesprochen als eine >Materie der Bewegung, des Flusses, der Varia-
tion< bezeichnen.o: Sie bildet sozusagen den »>Stoff« fiir alle glittenden, noma-
dischen oder deterritorialisierenden Prozesse, die ihren Wesenskern wiede-
rum in sogenannten >vagen Essenzen< (bzw. >Substanzen< oder >Wesen-
heiten<) haben, die nicht zufillig, sondern prinzipiell ungenau und rastlos
sind und sich grundsitzlich von »fixen Essenzen> unterscheiden.s? Ich brau-
che nur noch einige Charakterisierungen zusammenzutragen, die im Ver-
laufe der Untersuchung schon herausgearbeitet wurden, um abschlieRend
zu bekriftigen, dass das terrain vague tatsichlich der glatte Raum der Stadt
par excellence ist: Nicht nur wurde es bereits in der Literatur immer wieder
als >Wiiste« bezeichnet und metaphorisch mit dem >Meer« in Verbindung ge-
bracht; ich konnte es im Licht der verschiedenen Perspektiven auch als den
>nicht festgestellten< Ort in der Stadt beschreiben, seine funktionale Offen-
heit darlegen, seine Eigenschaft als prinzipiell voriibergehendes, verinder-
liches Stadium zeigen, das sich in seiner Vieldeutigkeit in alle Richtungen
bewegen kann; ich habe auf die Tendenz zum Regelbruch aufmerksam ge-
macht und auf die transgressiven Nutzungen, welche geltende Normen staat-
licher Raumplanung und 6konomische Imperative umgehen, tibergehen,
infrage stellen und aufler Kraft setzen. Und ich bin auf verschiedenen Ebe-

89 Ebd., S. 6or.

9o  Das Bild verdanke ich Axel Sowas Artikel {iber La Maltournée: »Dans I'ceil du cy-
clone, rien n’est joué. Autour du bassin de la Maltournée, Saint-Denis«, in:
L’architecture d’aujourd’hui 368, 2007, S. 60-65.

o1 Deleuze/Guattari, Mille plateaux, S. 507.

92 Ebd, S. 454.
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nen immer wieder zur Formel der Abwesenheit einer urbanen Wesenheit
gekommen. Mit Blick auf die zur Totalisierung neigenden Macht des gekerb-
ten Raums, die selbst jedoch wiederum glatte Inseln hervorbringt, kann ich
schliellich hinzufiigen: Das terrain vague zeigt uns angesichts eines immer
stirker iiberwachten, zunehmend privatisierten und normalisierten
stidtischen Raums, dass dieselben Tendenzen, die versuchen, auf allen Ebe-
nen menschlichen Lebens totale Kontrolle zu erlangen, am Rand ihrer Ker-
bungen >brachige« Reste wachsen lassen, die nicht nur die Vitalitit, sondern
auch die Vielfalt und die Hartnickigkeit dieses Lebens beweisen.

2.4 SOZIOLOGIE
2.4.1 Soziale Marginalitit

Die Tatsache, dass die terrains vagues raumlich wie funktional aus dem Sys-
tem fallen, dass sie typischerweise verlassen und vernachlissigt sind und
dass sie hiufig in Randzonen liegen — am Rand der Stadt, am Rand wirt-
schaftlicher Aktivitit, am Rand offentlicher Aufmerksamkeit, am Rand poli-
tischer Ambitionen der Stadtentwicklung — motiviert ein Beschreibungspara-
digma, dem zufolge diese Orte nicht ins urbane System integriert sind, son-
dern auflerhalb desselben stehen. Die terrains vagues sind gewissermafien
die >AufRenseiter< unter den stidtischen Orten. Diese metaphorische Engfiih-
rung einer Bestimmung der terrains vagues als riumlich und ckonomisch
extraterritoriale Orte mit sozialen Figuren, die das Marginalisierte, Prekire,
Minoritire, Abweichende und Fremde verkorpern, lisst sich problemlos fort-
fithren. Demnach wire das terrain vague der Arbeitslose unter den stid-
tischen Orten, weil es nicht >produktiv< ist. Unter den Flichen wire es
zuriickgelassen wie eine Waise und ausgeschlossen wie eine Obdachlose. In
Ermangelung eines offiziellen Namens sowie einer offiziellen Funktion ist
das terrain vague weder ausgeschildert noch in Stadtkarten verzeichnet, wes-
halb es unter den Riumen wie ein Illegaler wire, der keine »offizielle« Exis-
tenz hat. Der Umstand, dass die terrains vagues tatsichlich seit jeher von
Personen in prekiren und marginalen Lebensumstinden genutzt oder gar
bewohnt werden, fiigt der rhetorischen Nihe von Figuren der Ausgrenzung
mit topologischen Bestimmungen des terrain vague eine ganz faktische hin-
zu: Seien es Obdachlose oder Vagabund*innen, die auf einem terrain vague
ihre Schlafstitte eingerichtet haben, Roma und Sinti, die zeitweilig dort le-
ben, Aussteigerinnen, die dort in einem Bauwagen wohnen, Drogensiichti-
ge, die sich fiir den Konsum illegaler Substanzen dort verstecken, Prostitu-
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ierte und Stricher, die dort ihre Dienste anbieten, Punks, die dort ungestort
»abhingen«< konnen.

(Abb. 12)

All dies sind Beispiele, die Philippe Vasset ausgehend von seinen realen Er-
kundungen der Pariser zones blanches zusammentrigt und damit einen lite-
rarischen Topos fortschreibt, der fast so alt ist wie der Begriff selbst: das
terrain vague als Ort der Ausgegrenzten. Dass fiir diese Tradition insbeson-
dere Texte verantwortlich sind, die um eine realistische, gar soziografische
Darstellungsweise bemiiht sind, welche hiufig mit einer sozialkritischen
Perspektive verbunden ist, zeigt, dass dieser Topos kein blofles Fantasiepro-
dukt ist, sondern eine Realie von besonderer Symbolkraft. So hat das terrain
vague seinen festen Platz in Texten und Filmen, die vom Leben in der Ban-
lieue erzihlen, so etwa in der littérature beure respektive dem cinéma beur
eines Mehdi Charef, wo das terrain vague nicht nur Dekor eines trost- und
hoffnungslosen Lebens arabischstimmiger Einwander*innen in vorstid-
tischen Grofwohnsiedlungen ist, sondern auch ein Aktionsfeld derjenigen,
die von den Ressourcen und Partizipationsmoglichkeiten mittelstindischer
Biirger*innen ausgeschlossen sind.s Dasselbe lisst sich ebenso in Bezug auf
die blousons noirs, die >Halbstarken«< in Marcel Carnés TERRAIN VAGUE
von 1960 sagen.s+ Und was die villes nouvelles und cités der Nachkriegszeit

93  Siehe Broich/Ritter, Die Stadtbrache als »terrain vagues, Kapitel I.2.10, S. 58—72.
94  Siehe ebd.
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sind, das ist die Pariser zone in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts,
welche als die Keimzelle der spiteren Banlieue gelten kann. Auch hier ist das
terrain vague ein prototypischer Ort, der das Erscheinungsbild der Elends-
siedlungen rund um Paris prigt und das Zusammenfallen von sozialem und
geografischem Rand der Stadt verkorpert. So etwa bei Louis Calaferte, bei
dem das terrain vague, auf dem die Halbwiichsigen der zone ihre bosen
Spiele treiben, ein Symbol eines so raumlich von der restlichen Stadt abge-
trennten wie kulturell und sozial vom Biirgertum abweichenden Milieus der
Armut ist, welches den zonards anhaftet wie eine zweite Haut, und zugleich
der Ort, an dem alltiglich die biirgerliche Moral tiberschritten wird und die
strukturelle Gewalt der Ausgrenzung und Bediirftigkeit in korperlicher Ge-
walt unter den Bewohner*innen ausartet und eskaliert.ss Die Linie des
terrain vague als Ort der Ausgegrenzten lisst sich noch weiter bis zu seinen
Urspriingen im 19. Jahrhundert verfolgen, wo es bei Zola untrennbar ver-
bunden ist mit den erst durch die Industrialisierung entstandenen Arbeiter-
vierteln vor den Toren der Stadt und entsprechend hiufig in einem Atemzug
genannt wird mit dem Schmutz, dem Ruf, den Schuppen, Schloten und
Schichten und dem proletarischen Elend einer neuen stidtischen und sozia-
len Realitit.s6 Doch selbst im vorindustriellen Paris erscheint das Phinomen
des terrain vague unter dem Begriff des >namenlosen Ortes< bereits einge-
reiht in eine Serie von Orten, welche das >Andere< und >Abweichende« der
Gesellschaft beherbergen. So liest man bereits bei Balzac im Jahr 1833: »Au-
tour de ce lieu sans nom, s’élévent les Enfants-Trouvés, la Bourbe, 'hépital
Cochin, les Capucins, I'hospice La Rochefoucauld, les Sourds-Muets, I’hopi-

95  Siehe ebd.

96  »Dehors, la Maheude s'étonna de voir que le vent ne soufflait plus. C’était un dé-
gel brusque, le ciel couleur de terre, les murs gluants d’'une humidité verdatre,
les routes empoissées de boue, une boue spéciale au pays du charbon, noire
comme de la suie délayée, épaisse et collante 2 y laisser ses sabots. Tout de suite,
elle dut gifler Lénore, parce que la petite s’amusait 3 ramaser la crotte sur ses ga-
loches, ainsi que sur le bout d’une pelle. En quittant le coron, elle avait longé le
terri et suivi le chemin du canal, coupant pour raccourcir par des rues défoncées,
au milieu de terrains vagues, fermés de palissades moussues. Des hangars se
succédaient, de longs bitiments d’usine, de hautes cheminées crachant de la
suie, salissant cette campagne ravagée de faubourg industriel. Derriére un bou-
quet de peupliers, la vieille fosse Réquillart montrait 'écroulement de son bef-
froi, dont les grosses charpentes restaient seules debout. Et, tournant 2 droite, la
Maheude se trouva sur la grande route.«; Emile Zola: »Germinal« (188s), in:
E. Z.: Les Rougon-Macquart, hrsg. v. Armand Lanoux u. Henri Mitterand, Paris:
Gallimard 1961-67 (Bibliothéque de la Pléiade), Bd. 3 (2. Teil, Kap. 2), S. 1206—
1207.
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tal du Val-de-Grice; enfin, tous les vices et tous les malheurs de Paris ont la
leur asile [...].«97

Interessanterweise steht der >namenlose Ort« des terrain vague hier im
Zentrum einer Reihe von Institutionen, die allesamt unter Foucaults Hetero-
topiebegriff fallen, und zwar alle unter den Subtyp, welchen er »hétérotopies
de crise« und »hétérotopies de déviation«? (Abweichungs- und Krisen-
heterotopien) nennt. Es handelt sich dabei vielleicht um die fiir Foucault
offensichtlichste Kategorie von Heterotopien, weil sie sich unmittelbar auf
von ihm untersuchte gesellschaftliche Institutionen wie das Gefingnis oder
die Klinik beziehen, welche Subjekte, die von einer durch historisch gewor-
dene Diskurse definierten Norm abweichen, raumlich vom Rest der Gesell-
schaft separieren, isolieren und kontrollieren.ss In Bezug auf die Hetero-
topien kann nun unterschieden werden, ob die Isolierung des abweichenden
Subjekts nur voriibergehend wihrend einer Phase geschieht, die als solche
Teil des >normalen< menschlichen Lebens ist, oder ob sie auf Dauer angelegt
ist, weil das abweichende Subjekt bzw. sein Verhalten oder sein Zustand an
und fiir sich »abnormal« ist. Im ersten Fall spricht Foucault von Krisen-
heterotopien. Sie bilden besondere, heilige oder verbotene Schwellenorte fiir
Subjekte, die sich relativ zur Bezugsgruppe in einem krisenhaften Zustand
befinden.c Das Subjekt soll isoliert vom Rest der Gesellschaft in einem
>anderen Raumc« seine individuellen Ubergangserfahrungen machen, um
daraufhin in die gegebene Ordnung wieder eingegliedert werden zu kénnen.
Zu diesem Typus zihlt Foucault etwa das Wochenbett sowie den Militir-

97 Siehe Balzac, »Ferragus«, S. 9oi-go2. Oder in deutscher Ubersetzung etwa:
»Rings um diesen namenlosen Ort erhebt sich das Findelhaus, die Entbin-
dungsanstalt, das Krankenhaus Cochin, die Kapuziner, das Armenhaus La
Rochefoucauld, die Taubstummenanstalt und das Val-de-Grice-Hospital, kurz,
alle Laster, gar alles Elend von Paris hat hier seine Heimstitte.«, S. 152-153.

98 Foucault, »Des espaces autres, S. 755 f. Krisenheterotopien bezeichnen heilige
oder verbotene Riume, die Menschen im Krisenzustand vorbehalten seien (Riu-
me der Geburt, Adoleszenz, Menopause, des Alterns und Sterbens). Die heute
zum Verschwinden verurteilten Krisenheterotopien werden durch Ab-
weichungsheterotopien ersetzt, also durch Riume, in denen man Menschen
unterbringe, deren Verhalten von der Norm abweiche (Sanatorien, Kliniken,
Seniorenheime, Gefingnisse).

99 Siche unter Michel Foucaults zahlreichen einschligigen Schriften: Folie et dé-
raison. Histoire de la folie 3 I'4ge classique, Paris: Librairie Plon 1961; Naissance
de Ia clinique. Une archéologie du regard médical, Paris: Presses Universitaires
de France 1963; L’Ordre du discours, Paris: Gallimard 1971; sowie Surveiller et
punir. Naissance de la prison, Paris: Gallimard 197s.

100 Vgl Foucault, »Des espaces autres«, S. 755 £.
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dienst, welcher das Anderswo darstellt, an dem einst auerhalb der Familie
die ersten AuRerungen minnlicher Sexualitit erfolgen sollten, sowie die
Hochzeitsreise, dem geografisch nicht bestimmbaren Nirgendwo, in dem, so
Foucault, die Entjungferung der jungen Frau stattfand. Demgegeniiber
stehen sogenannte Abweichungsheterotopien, welche dazu dienen, Subjekte,
deren Verhalten oder Zustand von der sozialen Norm prinzipiell abweicht,
zu sammeln und getrennt vom Rest der Gesellschaft mehr oder weniger
dauerhaft unterzubringen.ir Die Ausgrenzung eines diskursiven >Anderenc
durch bestimmte Wissensordnungen hat somit sein materielles Gegenstiick
in der ganz konkret-riumlichen Ausgrenzung von als »abweichend« qualifi-
zierten Subjekten, die in Institutionen wie psychiatrischen Anstalten, Sanato-
rien oder Gefingnissen isoliert werden.

Inwiefern also lassen sich terrains vagues als Heterotopien diesen Typs
deuten, habe ich sie doch als den >Ort der Ausgegrenzten< beschrieben? Bal-
zacs Ortsbeschreibung, in der sowohl Krisen- wie Abweichungsheterotopien
vorkommen, markiert eine fiir diese Frage sehr relevante Differenz: Wih-
rend alle anderen Orte einen generischen oder auch individuellen Namen
haben, bleibt ein Ort, der aber ebenso »Laster und Elend« beherbergt, namen-
los. Er ist nicht wie die anderen eine offizielle, gesellschaftliche Institution.
Er wurde nicht, wie die anderen, systematisch, intentional und zu einem be-
stimmten Zweck von den machthabenden staatlichen Organen geschaffen.
In diesem Sinn schliefen sich die Dysfunktionalitit des terrain vague und
die funktionale Determiniertheit der Heterotopie, die namenlose Existenz
des ersten und die offizielle Existenz des zweiten, das kontingente Entstehen
des ersten aus dem Wegfall einer ehemaligen Nutzung und die gezielte Er-
richtung der zweiten zu einem gesellschaftlichen Zweck gegenseitig aus.
Hier offenbart sich vielleicht am deutlichsten der Unterschied zwischen
Funktion und Nutzung. Denn selbst wenn das terrain vague nicht von
irgendwem diese >Funktion« zugewiesen bekommen hat, de facto wird es als
genau das genutzt: als ein Raum, der denjenigen offen steht, denen in der
Gesellschaft die meisten Riume verschlossen sind. Und damit zeigt sich ein
weiterer Unterschied: Die >Insassen< einer Abweichungs- oder Krisenhetero-
topie gelangen unter gesellschaftlichem oder polizeilichem Zwang dorthin,
womit es ein Instrument der Macht ist, welche kontrollierend, strafend, dis-
ziplinierend oder korrigierend auf den Korper der Subjekte einwirkt. Die
Nutzer*innen des terrain vague hingegen nutzen diesen Raum zu eigenen
Zwecken.

101 Vgl ebd.
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Im Fall marginalisierter Nutzer*innen und Nutzungstypen zeigt sich darin
zweierlei: Zum einen, dass die Nutzer*innen und das terrain vague gleicher-
mafien das Produkt einer exklusiven gesellschaftlichen Ordnung sind. Das
terrain vague ist nicht systematisch geschaffen; aber es ist ein systemisches
Produkt einer Gesellschaft, deren 6konomische, politische und symbolische
Machtverhiltnisse sich zugleich auf riumlicher wie sozialer Ebene mani-
festieren — aber nicht so, dass der Raum blofle Projektion dieser Verhiltnisse
wire, so als wire es nur eine Art Epiphinomen des Sozialen, sondern so,
dass der Raum das Ergebnis und das Instrument wirkender Ordnungen ist,
welche den einen den Zugang zu bestimmten Ressourcen und Maoglich-
keiten eroffnen und gleichzeitig anderen den Zugang erschweren oder ver-
schliefen. Der Raum ist somit Aggregatzustand der Macht selbst. Die
Schaffung einer inneren Ordnung produziert zugleich ein Auflen, und es
sind dieselben Mechanismen derselben gesellschaftlichen Ordnung, die
soziale Auflenseiter*innen hervorbringen und auch Orte und Riume schaf-
fen, die nicht dazugehoren, keinen 6konomischen Wert haben, funktionslos
sind, fiir den Markt nicht attraktiv sind und aus dem System herausfallen.
Die Nutzung von terrains vagues durch marginalisierte Nutzer*innen offen-
bart in diesem Sinne, dass diese keinen anderen Raum fiir ihre Nutzungen
zur Verfligung haben — weil entweder die Nutzung untersagt ist, weil sie
vom Erlaubten und Normalen abweicht, oder weil die Nutzer*innen keine
riumlichen und 6konomischen Ressourcen besitzen —, was ihre conditio als
Ausgegrenzte beweist. Sie zeigt zum anderen aber auch, dass fiir sie das
terrain vague zugleich die Moglichkeit darstellt, itberhaupt— und entgegen
ihrer conditio — einen Raum zur freien Verfiigung zu haben, sodass sich die
vermeintliche Abweichungsheterotopie viel eher in eine >Emanzipations-
heterotopie« verkehrt, die insofern ein >anderer< Raum ist, als sie denjenigen
Raum gibt, die »eigentlich< keinen haben.

2.4.2 Minoritire Vitalitit

An diesem Punkt angelangt, steht plotzlich nicht mehr die Negativitit des
Nicht-Integriert-Seins im Vordergrund, sondern die Positivitit eines So-
Seins und eines Sein-Kénnens. Was ich zuletzt beschrieben habe, nimlich
das terrain vague als ein selbst ausgegrenzter Ort, der fiir die Ausgegrenzten
zur rjumlichen Moglichkeit wird, um dort— entgegen ihrer conditio als Per-
sonen, die von gesellschaftlicher Teilhabe und verschiedenen Formen von
Ressourcen weitestgehend ausgeschlossen sind -, handeln und leben zu
kénnen, fithrt zu Begriffen und theoretischen Ansitzen zuriick, die sich nun
zu einem einheitlichen Bild zusammenfiigen.
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Wenn Gil Doron von sogenannten urban nomads spricht, bezieht er sich auf
Personengruppen, die im {ibertragenen wie wortlichen Sinn an den >Rand«
gedringt sind. Aus verschiedenen Stidten der Welt berichtet er von Commu-
nitys, die aufgrund ihrer Lebensweise oder ihres Status auflerhalb der Gesell-
schaft stehen und die >ortlos< in dem Sinne sind, dass fiir bestimmte ihrer
Aktivititen kein Raum zur Verfiigung steht, weshalb sie auf sogenannte edge
spaces, das heifdt leere, ungenutzte Restflichen neben Straflen, Fliissen und
unter Briicken ausweichen miissen: Gruppen von Obdachlosen, die am
Rand von Stadtautobahnen in San Francisco wohnen, Immigrant*innen in
Rom, die am Ufer des Tiber ihre Notunterkiinfte errichtet haben und einen
Nutzgarten kultivieren, oder Homosexuelle in Singapur (wo Homosexualitit
brutal bestraft wird), die keinen offentlichen Raum haben und sich insge-
heim auf leeren Flichen unter Stadtautobahnbriicken treffen.io2 Thre noma-
dischen, weil temporiren, marginalisierten oder gar verfolgten und ortlosen
Nutzungen stehen, wie Doron ebenso hervorhebt, einem 6ffentlichen Raum
entgegen, der zunehmend restriktiv ist. So berichtet er zudem von offiziellen
Planungsbiiros verschiedener Stidte, die alles daran setzen, die Nutzungen
von dffentlichem Raum mit allen juristischen und architektonischen Mitteln
auf ein ganz spezifisches, klar definiertes Spektrum an Aktivititen zu be-
schrianken, und Parks, Plitze und Straflen, die von Obdachlosen, Stralen-
hiandler*innen, Bettler*innen, Stralenmusiker*innen, Prostituierten oder
Migrant*innen frequentiert und genutzt werden, von >unerwiinschten Ele-
mentenc zu >sidubern< — auch, um zu verhindern, dass angrenzende Flichen
durch die Prisenz derartiger Subjekte und Nutzungen an Wert verlieren. Die
Konsequenz solcher Null-Toleranz-Politiken und Domestizierungen des
offentlichen Raums sind, wie Doron weiter ausfiihrt, insbesondere auf sozia-
len Status, Herkunft und Gender bezogene Formen von Segregation und Ex-
klusion. Der Bezug zu den >glatten< Rdumen, welche Deleuze und Guattari
auch >»nomadische< Riume nennen, ist offensichtlich. Das Nomadische, die
Wesenseigenschaft, die sich das terrain vague und diese hier thematisierten
Nutzungen und Nutzer*innen teilen, ist die von mir mit vagari assoziierte
>Unkontrolliertheit« einer Bewegung, die quer zu bestehenden Ordnungen
liegt. Im >gekerbten< Raum par excellence, dem stidtischen Raum, ist das
Nomadische die bedrohte Minderheit; es macht sowohl die terrains vagues
zu minoritiren Riumen als auch seine Nutzer*innen zu minoritiren
Gruppen.

102 Vgl. Doron, »Dead Zones, Outdoor Rooms and the Architecture of Transgres-
siong, S. 214-222.
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In diesem Sinne sprechen auch Héléne und Marc Hatzfeld sowie Nadja Rin-
gart in Bezug auf brachliegende Zwischenriume in der Stadt von espaces
mineurs.is Damit konzeptualisieren die Autor*innen, was wir bereits aus
verschiedenen Blickwinkeln gesehen haben: Das terrain vague als espace mi-
neur ist das Produkt des espace majeur, das heiflt des reguliren stidtischen
Raums, der es umgibt. Dies gilt aber dezidiert nicht nur physisch und kau-
sal, sondern auch normativ: Der espace majeur bestimmt, was ein >ordent-
licher« stidtischer Ort zu sein hat, nimlich definiert, funktional, produktiv
und geordnet. Er bestimmt damit auch, was erlaubt, angemessen und erwar-
tet ist und was nicht. Der espace majeur ist somit also ein kontrollierender,
restringierender Raum, eben ein >gekerbter< Raum, innerhalb dessen der es-
pace mineur eine Nische sowohl >des Anderenc als auch >fiir die Anderenc
bildet.

Der Begriff des espace mineur verweist iibrigens ebenfalls auf Deleuze
und Guattari, namentlich auf deren Konzept der littérature mineure, welches
sie in ihren Reflexionen iiber die Literatur Franz Kafkas entwickeln.os Im
Wesentlichen handelt es sich bei der littérature mineure nicht blof um eine
von Mitgliedern einer Minderheit geschaffene Literatur, sondern um deren
spezifisches Verhiltnis zur mehrheitlichen Gesellschaft, welches sich aus
einem bestimmten Sprachgebrauch ergibt. Die littérature mineure ist dem-
nach die Literatur einer Minderheit, die sich aber der Sprache der Mehrheit
bedient und sie dadurch insofern >deterritorialisierts, als diese Sprache da-
durch nicht mehr Instrument einer dominierenden Macht ist, sondern des-
jenigen, der sich ihr entgegenstellt. Dadurch erlangt die littérature mineure
unwiegerlich ein politisches Moment, weil mit dem Gebrauch der Mehr-
heitssprache durch die Minderheit der Druck der Enge des minoritiren Le-
bens in den Raum der mehrheitlichen Offentlichkeit gestellt wird, was wie-
derum dazu fiihrt, dass die Aussagen eines solchen Textes als reprisentativ
fiir das Kollektiv der Minderheit zu verstehen sind und eine gesamtgesell-
schaftliche Relevanz erhalten. Auf den espace mineur lisst sich dies analog
itbertragen: Die Nutzungen des espace mineur bedienen sich bestimmter
Teilrdume des 6ffentlichen espace majeur, der durch diese Aneignung nicht
mehr Instrument der disziplinierenden Macht ist, sondern Erméglichungs-
raum fiir das minoritire Leben — und ebenso fiir seine politische Artikula-

103 Vgl. Hélene Hatzfeld/Marc Hatzfeld/Nadja Ringart: Quand la marge est créa-
trice. Les interstices urbains initiateurs d’emploi, Paris: Editions de ’Aube 1998,
S. 13—-2I.

104 Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari: Kafka. Pour une littérature mineure, Paris:
Minuit 1975, S. 29—50.
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tion, denn auch hier tragen die Nutzer*innen den Druck ihrer Enge (wie
etwa im Fall der Tausenden von Migrant*innen, die im Jahr 2016 an ver-
schiedenen Orten des 6ffentlichen Raums von Paris, unter anderem an edge
places, in provisorischen Zeltlagern lebten, bevor die Lager immer wieder
von der Polizei gerdumt wurden:os) sichtbar in den 6ffentlichen Raum. Und
schlieflich wird auch hier ihr Handeln zu einem kollektiven Ausdruck, der
Fragen aufwirft, welche die Gesellschaft im Ganzen betreffen und treffen.io¢
Vor diesem Hintergrund sieht auch Pascal Nicolas-Le Strat den dys-
funktionalen Zwischenraum mit Verweis auf Michael Hardts und Antonio
Negris Begrift der multitudewr als einen Riickzugsort fiir eine Vielzahl von
vom dominierenden Modell abweichenden, abgelehnten, ausgegrenzten Le-
bensweisen, Existenzen und Praktiken, die dort ihre Vitalitit erhalten und
beweisen kénnen.8 Fiir ihn stellen die interstices die letzten verbleibenden
Reste dar, welche noch der allgemeinen Reglementierung des stidtischen
Raums und Lebens standhalten, sich der Homogenisierung widersetzen und
aufgrund ihres provisorischen und unbestimmten Status gewissermaflen
eine >Reserve der Disponibilitit« fiir andere, >offene und kollaborative, wand-
lungsfihige und transversale (also quer verlaufende)«< Prozesse der >Stadtpro-

105 Siche etwa o. A.: »A Paris, les campements de migrants se multiplient«, in:
France 24, 29.10.2016, www.france24.com/fr/20161029-paris-campements-mig
rants-multiplient-calais-demantelement-jungle [Zugriff am 27.12.2020].

106 Denn trotz der Betonung der Potentialitit des terrain vague als espace mineur
gibt es daran nichts zu romantisieren. Die Tatsache, dass bestimmte Gruppen
fiir ihre Aktivititen oder Bediirfnisse auf brachliegende Flichen ausweichen
bzw. ausweichen miissen— und nicht etwa riumliche Ressourcen zur Verfii-
gung haben (bezahlbaren Wohnraum, Jugendzentren, Wohnwagenplitze, Gir-
ten, safe spaces fiir Minderheiten) —, beweist ja gerade ihre Ortlosigkeit in der
Gesellschaft. So wie umgekehrt die Marginalitit mancher terrains vagues bzw.
ihre Existenz abseits der dkonomischen und gesellschaftlichen Attraktivitit da-
durch bewiesen wird, dass sie zum letzten verfiigbaren Raum marginaler Exis-
tenzen werden. Und so gibt es auch nichts daran zu beschonigen, dass diesen
Gruppen mehr geholfen wire, wiirden sie erst gar nicht an den Rand gedringt
werden. Aus diesem Grund kann das terrain vague zwar dafiir gelobt werden,
eine riumliche Ressource fiir Minorititen und in diesem Sinne ein espace mi-
neur zu sein, aber zugleich hebt es den Status seiner Nutzer*innen ja nicht auf:
Es unterstreicht ihn und bietet nur relative und voriibergehende, aber keine
prinzipielle Verbesserung ihrer Situation.

107 Siehe Michael Hardt/Antonio Negri: Empire, Cambridge (Mass.)/London: Har-
vard University Press 2000.

108 Vgl. Pascal Nicolas-Le Strat: »Multiplicité interstitielle«, in: Multitude 4, Nr. 31,
2007, S. I15—12I.
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duktion< darstellen.os Der Zwischenraum besitzt die Eigenschaft, immer
wieder zu beweisen, dass die Gesellschaft nicht mit sich selbst identisch ist,
das heifdt, dass es jenseits des Konsens, der Norm, der Konformitit und
Gleichférmigkeit Differenzen gibt und dass es gegeniiber allen Homogeni-
sierungsversuchen Risse und Falten im Raum gibt, in denen >Andere« leben
und >anders«< gelebt wird. Und nicht zuletzt ist der Zwischenraum daher das
von einem hohen Maff an Dynamik und kritischem Potential gepragte Ex-
perimentierfeld, auf dem méogliche Alternativen ausprobiert werden, die
sonst keinen Platz finden, und auf dem Neues entsteht, das nicht von oben
instituiert, sondern von unten kreiert wird.

2.4.3 Urbanes Experimentierfeld

Denn wo experimentiert wird, dort wird auch erfunden. Im deutschen Dis-
kurs ist es, wie ich bereits angedeutet habe, insbesondere Siebel, der auf die
gemeinsamen Arbeiten mit HiuRermann zuriickgreifend und auf Robert
Musil verweisend den Begriff des Moglichkeitsraums geprigt hat. Es sind
nicht nur »Brenngliser«, in denen gesellschaftliche Transformationen sicht-
bar werden, sondern eben auch Keimzellen oder »Kristallisationspunkte«, an
denen besonders in Phasen des Ubergangs ungeplante und unplanbare For-
men stidtischen Lebens entstehen kénnen.to Fiir Siebel sind es insbesonde-
re die produktive Spannung zwischen alten Zwecken und neuen Nutzungen
sowie das historisch gewachsene symbolische Potential, dank derer die Pri-
senz von Geschichte im Alltag bei gleichzeitiger Aneignung der Riume
durch die Gesellschaft wachgehalten werden kann, welche besonders im Fall
industrieller Brachflichen eine einzigartige Chance fiir die Wiederkehr verlo-
rener Urbanitit versprechen.

Ein von Doron gegebenes Beispiel illustriert ganz treffend, inwiefern
terrains vagues im Sinne Siebels Experimentier- und Entstehungsfelder sind,
die insofern eine utopische Perspektive der Stadt wachhalten, als sie eine
bessere oder zumindest andere Moglichkeit urbanen Lebens offenhalten:
Auf einem an den Resten der ehemaligen Stadtmauer angrenzenden, verlas-
senen Militirgelinde Kopenhagens wurde in den 1970ern von einer Com-
munity aus Squatter*innen, Kiinstler*innen und Aussteiger*innen die alter-
native Wohnsiedlung der >Freistadt« Christiania gegriindet und iiber die
Jahre nach dem Prinzip einer Architektur ohne Architekten aufgebaut. Bis
vor kurzem hatte Christiania ihre eigene, autonome, basisdemokratische

109 Ebd,, S. 116.
110 Siebel, »Urbanitit ohne Raum. Der Moglichkeitsraums, S. 40.
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Lokalregierung, eigene Gesetze, keine Polizei sowie ein eigenstindiges Stadt-
planungssystem. Mittlerweile ist aus dem anfinglichen urbanen und sozia-
len Experiment nicht nur ein anerkannter Stadtteil Kopenhagens geworden,
sondern eine der populirsten Touristenattraktionen Dinemarks, auch wenn
es in jiingster Zeit zu politischen Konflikten und Kontroversen vor allem in
Bezug auf die Liberalitit Christianias gegeniiber Drogenhandel und Drogen-
konsum gekommen ist:n Manchmal sind es aber auch informelle Nut-
zungen von terrains vagues in sehr kleinem Maf3stab, die dennoch offizielle
Stadtentwicklungsprojekte grofen Ausmafes vorwegnehmen koénnen. So
weist Doron ebenfalls auf girtnerische Nutzungen eines brachliegenden Ab-
schnitts der New Yorker Hochbahn durch die Anwohner*innen hin, die be-
reits bestanden, bevor der Abschnitt ab 2006 zu einem der innovativsten
Parks der Stadt, der High Line, umgebaut wurden2 und weltweit so grofle
Aufmerksambkeit genoss, dass seit 2007 sukzessive auch Abschnitte der
stillgelegten Pariser Ringbahn, der Petite Ceinture, fur die offentliche Nut-
zung geoffnet wurden. Schaut man sich derlei Beispiele genauer an, be-
kommt die utopische Sicht auf das terrain vague jedoch schnell einen fahlen
Beigeschmack bzw. einen dunklen Schatten. Denn wo junge Kreative unter-
nutzte und entwertete Flichen in der Stadt fiir sich entdecken, aneignen und
im Sinne eines Experimentier- und Erfindungsfelds zu einem Raum ma-
chen, in dem sie autonom und frei vom 6konomischen Druck des >integrier-
tenc stidtischen Raums agieren kénnen, werden sie allzu oft und allzu
schnell zu »>Triiffelschweinen< der Immobilienwirtschaft. Offentliche und
private developers brauchen sich dann gar keine Gedanken mehr dariiber zu
machen, wie sie Gewerbe oder Industrie, Nachfrage und Wert wieder in die-
se Bereiche bekommen. Sie kénnen schlicht warten, bis die kreative Zelle
aus sich heraus fiir so viel Attraktivitit gesorgt und sich soweit etabliert hat,
dass das Kapital gewissermaflen von selbst >nachflieft«.

Wer von all dem natiirlich am wenigsten profitiert, sind eben jene mar-
ginalisierten Nutzer*innen, von denen oben die Rede war. Denn im selben
Zuge, wie in Paris Abschnitte der Petite Ceinture zu Parks umgestaltet wer-
den, werden auch die Zeltlager, die Roma auf den brachliegenden Gleisen er-

11 Vgl. Doron, »Dead Zones, Outdoor Rooms and the Architecture of Transgres-
sion, S. 214-215.

112 Vgl ebd,, S. 215.

113 Siehe o. A.: »Als die High-Line noch ein surrealer Ort war«, in: ZEIT online,
29.10.2014, https://www.zeit.de/reisen/2014-10/new-york-high-line-fs [Zugriff
am 27.12.2020].
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richtet haben, gerdumt.ns Und im selben Zuge, wie das terrain vague durch
dauerhafte Aneignungen und sich etablierende, seien es noch so alternative
und kreative Nutzungen soweit »gekerbt« wird und sich dem espace majeur
soweit annihert, dass es aufhort, Brache, Restfliche oder Zwischenraum zu
sein, ziehen die Vertriebenen und Ausgegrenzten nomadisch weiter auf der
Suche nach dem nichsten der immer seltener werdenden, noch nicht von
der Gentrifizierung erfassten, wahren terrains vagues.

2.5 ETHNOLOGIE
2.5.1 Inoffizielle Orthaftigkeit

Ahnlich wie bei der physischen und funktionalen Lee-re gibt es auch auf die
Frage der >Orthaftigkeit« bzw. der >Ortlosigkeit< des terrain vague keine ein-
deutige und offensichtliche Antwort. Das liegt in diesem Fall aber weniger
am Kontext, der Sichtweise und den Erwartungen als vielmehr daran, dass
im Gegensatz zu den an sich recht unkomplizierten Begriffen der Leere und
der Funktion, der Begriff des Ortes, dhnlich wie der des Raums, ebenso um-
stritten und fragmentiert wie fundamental ist. Wie beim Raum lieRe sich
problemlos eine Geschichte des Ortsdenkens von den Vorsokratikern bis
heute schreiben, welche eine schier uniibersichtliche Fiille unterschiedlicher
Ortskonzepte zu Tage bringen wiirde.s Zu einem dhnlichen Bild der begriff-
lichen Fragmentierung kommt man, wenn man versucht, eine Analyse
sprachlicher Verwendungsweisen des Ausdrucks Ort im Gegensatz zu affi-
nen Ausdriicken wie Raum, Platz, Stelle, Fleck oder Feld zu unternehmen,
wie Otto Friedrich Bollnow bereits lange vor dem sogenannten spatial turn
in systematischer Weise getan hat.i6 Tatsichlich gab es bis vor kurzem in
Bezug auf den Ort einen grofen theoretischen Aufholbedarf. Denn obwohl
der spatial turn mitunter auch als topological oder topographical turn be-

114 Siehe o. A.: »Paris: 'ancienne voie ferrée occupée par un camp de Roms, in: le-
parisien.fr, 22.07.2015, www.leparisien.fr/paris-75/paris-75005 /paris-l-ancienne-
voie-ferree-occupee-par-un-camp-de-roms-22-07-2015-4964653.php [Zugriff am
27.12.2020].

115 Fiir eine historische Betrachtung des Raumbegriffs, die unweigerlich nicht ohne
den Ortsbegriff auskommt, sieche Daniel Ritter: »Eine Geschichte des Raumden-
kens — von der Topologie zur Spatiologie und zuriick«, 2014, auf: http://terrain
vague.de/sites/default/files/Geschichte%20des%20Raumdenkens.pdf [Zugriff
am 27.12.2020].

116 Siehe Otto Friedrich Bollnow: Mensch und Raum (1963), Stuttgart: Kohlham-
mer 2010, S. 31-44.
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zeichnet wurde, stellte er im Allgemeinen eben doch Fragen des Raums in
den Vordergrund.mz Man hat erklirt, den Raum als Wirklichkeitsdimension,
Form der Wissensordnung und Analyseparadigma in den Sozial- und Kul-
turwissenschaften entdeckt zu haben, aber erstens selten den begrifflichen
Unterschied von Raum und Ort freigelegt und transparent gemacht und
stattdessen umstandslos auch Heterotopien als Riume bezeichnet sowie
zweitens eine genuine Philosophie des Ortes soweit vernachlissigt, dass die-
se hierzulande erst in den letzten Jahren wiederentdeckt wurde.n8 Dabei gab
es bereits vor dem spatial turn und der sich daran anschliefenden Renais-
sance des Ortes seit geraumer Zeit vor allem in der kulturanthropologisch
geprigten Geografie sowie in der Ethnologie robuste Ortskonzepte. Dieser
Linie mochte ich nun folgen, um zu fragen, welcher Art der Ort des terrain
vague ist, sofern es denn itberhaupt ein Ort in einem bestimmten Sinne ist.
Zu einer der bekanntesten Ortstheorien der letzten Jahrzehnte zihlt
sicherlich diejenige, die mit dem von Marc Augé geprigten Begriff des
Nicht-Ortes (non-lieu) verbunden ist, welcher sich ja augenscheinlich als die
Negation einer vorausgesetzten, positiven, vielleicht sogar normativen Be-
stimmung dessen gibt, was zunichst ein Ort ist. Der vorausgesetzte Ortsbe-
griff ist in diesem Fall der des anthropologischen Ortes, so wie er traditionell
in der Ethnologie verstanden wird und der interessanterweise groRe Ahnlich-

117 Siche Stephan Giinzel: Topologie. Zur Raumbeschreibung in den Kultur- und
Sozialwissenschaften, Bielefeld: transcript 2007, sowie Jérg Doring/Tristan
Thielmann: Spatial turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und Sozialwissen-
schaften, Bielefeld: transcript 2008. Der spatial turn beruft sich zwar immer
wieder auf die Tradition des topologischen Raumverstindnisses, das ausgehend
von Aristoteles’ Theorie der natiirlichen Orte spiter durch die Mathematik Leib-
niz’ gegen die Newtonsche Raumvorstellung in die neuzeitliche Wissenschaft
gebracht und im 20. Jahrhundert durch Edmund Husserls Phinomenologie in
die Philosophie tibertragen wurde. Da diese Ansitze aber alle gemein haben,
den Raum vom Ort aus zu denken, sodass der Ort eine ontologische und episte-
mologische Primordialitit gegentiber dem nicht absolut gesetzten Raum erhilt,
ist es verwunderlich, dass sich eine auf die Topologie stiitzende >Raumwende«
nicht im selben Mafle mit dem Ort beschiftigt. Zur Topologie als einer Raum-
und Ortsphilosophie siche Daniel Ritter, »Eine Geschichte des Raumdenkens«.

118 Siehe Annika Schlitte et al. (Hrsg.): Philosophie des Ortes. Reflexionen zum
Spatial Turn in den Sozial- und Kulturwissenschaften, Bielefeld: transcript 2014
sowie aus dem englischsprachigen Raum schon wesentlich frither und weniger
gejagt vom >Gespenst« des spatial turn: Edward Casey: Getting Back into Place.
Toward a Renewed Understanding of the Place-World, Bloomington: Indiana
University Press 1993, Jeff Malpas: Place and Experience. A Philosophical Topo-
graphy, Cambridge/Oxford: Cambridge University Press 1999 und Tim Cress-
well: Place. A Short Introduction, Malden (Mass.): Blackwell 2004.
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keiten mit jenem aufweist, den Lefebvre den espace absolu nennt, wenn er
damit die Eigenschaft konkreter Orte meint, fiir archaische Gesellschaften
zentrale Punkte ihres kulturellen Lebens zu sein.mo Der anthropologische Ort
kann von Geistern bevélkert oder mit existentiellen Bedeutungen belegt sein
und prigt in entscheidender Weise die Ordnung einer Gesellschaft. Auch die
moderne humangeografische Ortstheorie spricht mitunter vom genius loci,
von einem spirit of place oder einem God within, um anzuzeigen, dass Orte
individuell und bedeutungsvoll sind sowie eine Art Personlichkeit, einen
Charakter oder eine Stimmung besitzen konnen, die fiir sie wesentlich ist.izo
Der anthropologische Ort ist in diesem Sinne, und so wie Augé den Begriff
fasst, eine konkrete, individuelle und begrenzte, natiirliche oder vom Men-
schen geschaffene Stelle im Raum, der eine symbolische Bedeutung zuge-
wiesen wird und die das menschliche Leben strukturiert. Das kann ein tradi-
tionelles Wohnhaus bestimmter Ethnien sein, in dem die Wohnbereiche klar
nach dualistischen Strukturen wie >minnlich< und >weiblich< getrennt sind,
Dorfer, deren architektonische Ordnung die sozialen Hierarchien eines
Stammes spiegeln, Marktplitze, die den Handel, heilige Orte, die den Ritus,
oder Schauplitze, die das Spiel organisieren. Anthropologische Orte haben,
Augé zufolge, zudem drei allgemeine Merkmale. Sie sind erstens identitits-
stiftend: Geboren zu werden, heiflt, an einem Ort geboren zu werden, der
fortan Teil der personalen Identitit wird; und so wie der Geburtsort traditio-
nell entscheidend dafiir ist, welche Moglichkeiten man hat, mit welchen Re-
geln, Vorschriften und Verboten man konfrontiert wird, gilt dies auch fiir
andere Orte, welche auf gesellschaftlicher Ebene kollektive Identititen stif-
ten, Moglichkeiten und Unmdglichkeiten schaffen, Regeln artikulieren und
dem Einzelnen einen Platz oder eine Rolle zuweisen. Anthropologische Orte
sind ferner relational: Sie stehen in Bezug zu anderen Orten innerhalb einer
rdumlichen Konfiguration bzw. eines gesellschaftlichen Systems; diese Rela-
tionen teilen den Raum in Orte ein, die verschiedene Zuweisungen erhalten:
Hier wohnt das Kind, hier die Mutter; hier wird gegessen, hier gekocht, hier
das Tier zerlegt und hier landen die Abfille. Relational sind die anthropo-
logischen Orte ebenfalls, weil sie neben der Identitit auch Gemeinschaft und
Gesellschaftlichkeit stiften, so wie die Kirche fiir die Gliubigen, das Vereins-
lokal fur die Mitglieder oder das Rathaus als Anlaufstelle fiir die Biir-

119 Zum Begriff des anthropologischen Ortes siehe fiir das Folgende erneut Augé,
Non-lieux, S. 57-95.

120 Siehe einen der Vorreiter neuerer Ortstheorien in der Humangeografie phino-
menologischer Prigung und seine Ausfithrungen zum >Wesen des Ortes, Ed-
ward Relph: Place and Placelessness, London: Pion 1976, S. 29—43, hier S. 31.
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ger*innen. Und schlielich sind anthropologische Orte historisch: Augé ver-
steht diese Eigenschaft jedoch explizit im Gegensatz zu sogenannten Erinne-
rungsorten (lieux de mémoire), welche bewusst oder unbewusst die Ge-
schichte eines Kollektivs gegentiber einer andersgearteten Gegenwart begrei-
fen, so als legte die Differenz gegentiber der Vergangenheit offen, wer man
heute ist; die Bewohner*innen oder Benutzer*innen eines anthropolo-
gischen Ortes >machen< hingegen nicht Geschichte, sie sleben< in ihr und be-
finden sich in einem als Kontinuum verstandenen Verhiltnis zur Geschich-
te.r

Wie steht nun das terrain vague zu diesem sehr starken, ethnologischen
Begriff von Ortlichkeit? Um diese Frage zu beantworten, muss jedoch noch
auf eine Schwierigkeit hingewiesen werden. Denn obwohl der Begriff des
anthropologischen Ortes gegeniiber dem alltiglichen Ortsbegriff so spezi-
fisch ist, dass er anspruchsvolle Bedingungen an seine Erfiillung stellt, ist er
in Bezug auf seinen Skopus, also auf die Grofe seines Wirkungsbereichs,
auffallend unspezifisch. Wihrend manche anthropologische Orte Identititen
stiften, die einem ganzen Kollektiv gelten, und eine Ordnung instituieren,
die das gesamte gesellschaftliche Leben prigt, wie bestimmte Heiligtiimer,
Tempel, Pilgerorte und Orakel, beschrinken sich andere auf das Leben einer
Familie oder gar nur einer Einzelperson. Dagegen kann jedoch eingewendet
werden, dass etwa der Geburtsort eines Individuums auch nur deshalb so
entscheidend fiir seine Identitit ist, weil er von seinem sozialen Umfeld in
seiner Bedeutung »>gelesen< werden kann und deshalb riickwirkend doch zu
einem im wahrsten Sinne des Wortes gesellschaftlichen Topos wird.

Vergleichen wir nun also mit dem terrain vague.2> Fille, in denen ein
solches zu einem identititsstiftenden Ort wird, sind in der Literatur keine
Seltenheit. Da gibt es Kinder- und Jugendbanden, die sich einen solchen Ort
aneignen, ihn besetzen, sich emotional an ihn binden und sich dariiber als
frei und kreativ erfahren; sie machen ihn zu einem ihnen gehérenden
Terrain gegeniiber dem Terrain der Erwachsenen, von denen sie sich zur
eigenen Identititsbildung abgrenzen. Das terrain vague ist aber selten ein
echter o6ffentlicher Ort oder eine echte Institution in dem Sinne, dass es das
gesellschaftliche Leben in transparenter und definierter Weise strukturieren
wiirde. Zumeist ist es vielmehr so etwas wie ein ganz privater anthropolo-

121 Augé bezieht sich hier auf Pierre Nora: Les lieux de mémoire, Paris: Gallimard
1984.

122 Siehe hierzu Jacqueline Maria Broich: » Non-lieu und terrain vaguex, auf: http://
terrainvague.de/sites/default/files/Non-lieu%2ound%2oTerrain%2ovague.pdf
[Zugriff am 27.12.2020].
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gischer Ort, der fiir das Selbst- und Weltverhilinis einer einzelnen Person
oder einer kleinen Gruppe durchaus von entscheidender Bedeutung sein
kann. Denken wir zum Beispiel an die Protagonistin von Marie Chaix’ L’4dge
du tendre, die ihre gliickliche Kindheit mit dem terrain vague geradezu
gleichsetzt und den plétzlichen Einfall der Erwachsenenwelt in Form von
moralischen Normen, die sich auf Kérper und Sexualitit beziehen, zeitgleich
mit der >Vertreibung<« vom terrain vague erlebt.zs Relational ist das terrain
vague jedoch zweifellos. Seine wesentlichen Eigenschaften sind bisher auf
allen Untersuchungsebenen stets im Verhiltnis zum umgebenden urbanen
Raum zu Tage getreten. Deshalb jedoch, weil es als extraterritorial, als ein
topologisches Auflen beschrieben wurde. Es handelt sich also nicht wie beim
anthropologischen Ort im Sinne Augés um einen integralen Raumpunkt
innerhalb einer Konfiguration, der funktional tiber sein strukturelles Verhalt-
nis zu den anderen Orten bestimmt ist (a la >hier die Notdurft, dort die Vor-
rite<), sondern um einen gerade deshalb unbestimmten Ort, weil es aus die-
ser Konfiguration herausfillt bzw. negativ zu den Funktionen der Konfigura-
tion im Ganzen und ihrer Orte im Einzelnen bestimmt ist. Dass das terrain
vague in vielen Fillen dennoch ein Ort ist, der in hochstem Mafle Begegnun-
gen und soziale Relationen auferhalb dominierender Vergesellschaftungs-
formen ermdglicht, beweisen die vielen jungen Liebenden, die sich in der
Literatur dort treffen, die Kinder unterschiedlicher sozialer Herkunft, die
sich dort — etwa bei Jacques Tati — zusammentun, und die unterschiedlichen
subkulturellen Gruppen, die dort thre Gemeinschaft pflegen. Und dennoch:
Es hat nicht diesen stabilen und offiziellen Charakter, der anthropologischen
Orten eigentlich eigen ist. Auch die Frage, ob ein terrain vague im Sinne
Augés historisch ist, lisst sich nicht mit aller Eindeutigkeit beantworten.
Einerseits ist das terrain vague sicherlich das Gegenteil eines Erinnerungs-
ortes, eines lieu de mémoire, weil hier die Geschichte nicht wie im Fall eines
Denk-, Grab- oder Mahnmals aktiv, offiziell und 6ffentlich inszeniert und
interpretiert wird (auch wenn zumindest der Begriff des terrain vague zeit-
weilig den Charakter eines sprachlichen Erinnerungsortes annimmt, der fiir
eine nostalgische Sicht auf ein modernes Paris steht, welches einer spit-
modernen Umgestaltung der Stadt weichen muss).i+ Es ist nimlich gerade
nicht ein musealisiertes und konserviertes, sondern ein >wildes< und »leben-
diges¢, sich in unvorhergesehener Weise verinderndes Produkt der Ge-
schichte. Andererseits jedoch ist es stets mit deren Diskontinuititen, Trans-

123 Vgl Marie Chaix: L’4ge du tendre, Paris: Seuil 1979, S. 30 u. 37—4I.
124 Vgl. Bernard Marchand: Paris, histoire d’une ville (XIXe—XXe siécle), Paris: Seuil

1993.
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formationen und Briichen und somit immer zugleich mit dem Verlust von
Geschichte und der nahenden Ankunft eines noch nicht bekannten Zukiinf-
tigen verbunden. Und so folgere ich, dass das terrain vague trotz bestimmter
Affinititen den Begriff des anthropologischen Ortes nicht zu erfillen ver-
mag. Aber ist es deshalb gleich schon ein Nicht-Ort?

2.5.2 Gegenmoment zur Homogenisierung

Nicht-Orte sind fiir Marc Augé die materielle Chiffre dessen, was er die
Ubermoderne nennt, welche sich durch die zuvor bereits thematisierte Uber-
fulle von Raum, Zeit und Sinn kennzeichnet.»s Im Konkreten bezieht sich
der Begriff der Nicht-Orte auf so gesichtslose wie austauschbare, monofunk-
tionale Orte, die unsere heutige Lebenswelt in immer stirkerem Mafle pri-
gen: Konsumzonen wie Einkaufszentren, Supermirkte und Freizeitparks;
Verkehrsmittel und Verkehrswege wie Flugzeuge, Ziige und Autobahnen;
Wartebereiche, wie sie an Bahnhofen, Flughifen und Autobahnraststitten
existieren; Hotels und Motels; sowie auch Kommunikationsmedien wie
Funk- und Kabelnetze. Sie alle haben gemein, bloe Durchgangsbereiche zu
sein, in denen sich niemand fiir lingere Zeit aufhilt und in denen nur wenig
soziale Interaktion stattfindet.26 Aus diesem Grund spricht ihnen Augé die
zentralen Eigenschaften eines anthropologischen Ortes ab: Nicht-Orte stiften
keine Identititen, stellen keine gesellschaftlichen Relationen her und sind
nicht mit der Geschichte verwoben. Uber diese dreifache Negation hinaus,
charakterisiert Augé die Nicht-Orte zudem in positiver Weise. Als Orte des
Transits und der oftmals stillen Zirkulation, welche die Beziehungen der
Individuen zueinander und zum Nicht-Ort selbst ganz auf einen ihn definie-
renden Zweck hin ausrichten, erzeugen sie eine spezifisch moderne Einsam-
keitserfahrung, die verbunden ist mit einer bestimmten Art der Ahnlichkeit
und Anonymitit. Denn die provisorische und kulturell unabhingige Identi-
tit, die der Nicht-Ort allen eintretenden Individuen im Sinne einer Egalisie-
rung gleichermaflen verleiht, nimlich die voriibergehend autorisierter
Nutzer*innen als Kund*innen, Konsument*innen oder Passagier*innen, er-
setzt jede Form von personlicher Identitit. Dies geschieht zudem in einem
an Nutzungsmodalititen gebundenen Vertragsverhiltnis, das durch Aus-
weise, Fahr- und Kreditkarten bescheinigt wird und den impliziten Imperativ

125 Siehe im Folgenden Augé, Non-lieux, S. 97-144 sowie erneut den von mir ver-
fassten Glossarbeitrag auf unserer Webseite: http://terrainvague.de/sites/de-
fault/files/Non-lieu%2ound%:2oTerrain%2ovague.pdf [Zugriff am 27.12.20].

126 Das Internet in heutiger Form miisste an dieser Stelle ausgeklammert werden.
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enthilt, dass das Individuum den Ort nur dann betreten darf, wenn es genau
das tut, wozu dieser bestimmt ist bzw. was er das Individuum zu tun be-
stimmt. Kommuniziert wird diese Aufforderung typischerweise in einer
Form unpersonlicher Kommunikation, bei der sich technische Instanzen wie
Textschilder oder Anzeigetafeln sowie automatische Durchsagen unter-
schiedslos an die Nutzer*innen richten und die Zirkulationsbedingungen
angeben. Aufgrund seiner entindividualisierenden Wirkung und seiner Un-
fahigkeit, eine funktionierende, organische Gemeinschaft zu stiften, sieht
Augé den Nicht-Ort auch als das genaue Gegenteil der Utopie an.

Die Vermehrung der Nicht-Orte geht nicht zuletzt auch mit den maf-
geblichen Verinderungen der stidtischen Lebenswelt im 2o0. Jahrhundert
einher. Insbesondere in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts wirkt die funk-
tionale Trennung und Homogenisierung des urbanen Raums so stark, dass
die traditionelle europiische Stadt und ihre urbane Lebensweise ginzlich zu
verschwinden droht.z7 Das Stadtzentrum verwandelt sich in eine von Kon-
sumzonen und Biiroflichen geprigte City mit musealisierten historischen
Attraktionen, die lediglich noch die touristische Kulisse einer historischen
Stadt bilden, die Wohnnutzung dringt ins Umland oder wird dorthin ge-
dringt, am Stadtrand siedeln sich riesige Einkaufszentren, Dienstleistungs-
stidte und Freizeitparks mit stindig wachsendem Einzugsbereich an, und
itberall werden die Stadtautobahnen ausgebaut. Dieses Bild der >Nicht-Stadt«
ist jedoch nicht erst seit Augés Kritik der Ubermoderne beklagt worden. Be-
reits im Jahr 1976 deutet Lefebvre, wie wir gesehen haben, diesen von ihm
als espace abstrait bezeichneten Raum der allgemeinen Homogenisierung
als Ausdruck und Instrument spitkapitalistischer Produktionsformen und
Machtverhiltnisse. Und auch der kanadische Geograf Edward Relph widmet
sich im Jahr 1976 dem Phinomen, das er als »Ortlosigkeits, als placelessness
bezeichnet und dokumentiert bereits zwei Jahrzehnte vor Augé den zuneh-
menden Verlust von im anthropologischen Sinne sorthaften< Orten.:2¢ Sicht-
bar ist dieser Verlust fiir ihn in der Gleichférmigkeit der nach Schema F er-
richteten Vorstidte in modernen Gesellschaften (die er subtopia nennt), in
der Vermehrung von Konsumorten, von kitschigen Freizeitparks (er spricht
in dem Fall von disneyfication) und von kiinstlichen Erinnerungsorten (was
er als museumisation bezeichnet). Mit Blick auf tibergroRe Verkehrsinfra-

1277  Es ist bereits der >Tod der Stadt« ausgerufen worden; siche Frangoise Choay: »Le
régne de l'urbain et la mort de la villeg, in: Jean Dethier/Alain Guiheux (Hrsg.):
La Ville, art et architecture en Europe, 1870-1993, Paris: Centre Pompidou

1994, S. 26-35.
128 Siehe im Folgenden Relph, Place and Placelessness, S. 79-121.



142 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KINO

strukturen wie mehrspurige und mehrstéckige Autobahnen beklagt er zu-
dem das Fehlen menschlicher Mafistibe, welches einen Verlust von erleb-
barer Ordnung und Orientierung zur Folge hat. Alles in allem bedeutet fuir
ihn Ortlosigkeit die Dominanz nicht individueller, nicht authentischer Orte,
zu denen die Menschen nur schwer personliche, bedeutungsvolle, existen-
tielle Beziehungen im Sinne eines anthropologischen Ortes kniipfen
koénnen, aber auch ein verindertes Verhiltnis der Menschen zu den Orten,
das sich in einem nicht-authentischen Erleben und vor allem Erbauen von
Orten zeigt. Ursachen hierfiir sind fiir thn die wirtschaftliche Serialisierung
und Globalisierung, der Massenkonsum und der Massengeschmack, der
durch die Massenmedien propagiert wird, die politische Zentralisierung,
welche eine Normierung architektonischer Formen mit sich bringt sowie
insbesondere eine allgemeine, technizistische, nicht-humanistische Pla-
nungs- und Baupraxis, die weniger von den Bediirfnissen der Menschen als
vielmehr von der scheinbaren Notwendigkeit von Effizienz und Rationalisie-
rung im Namen des big business ausgeht. Wenn also Rem Koolhaas im Jahr
1995 tber die heutige >Stadt ohne Eigenschaftens, die generic city lakonisch
schreibt,

3.3 The Generic City is fractal, an endless repetition of the same simple structure
module. [...] 3.4 Golf courses are all that is left of otherness. [...] 6.1 The roads are
only for cars. [...] 6.3 The street is dead. [...] 9.1 There is always a quarter called
Lipservice [= Lippenbekenntnis], where a minimum of the past is conserved. [...]
9.2 The Generic City had a past, once. [...] 10.2 The only activity is shopping29

dann formuliert er in der Tonart einer bereits sehr traditionsreichen Stidte-
baukritik, die alle Formen der Entfremdung des Stidters vom urbanen Raum
durchdekliniert hat.

Kommen wir vor diesem Hintergrund wieder auf das terrain vague zu-
riick, dessen Verhiltnis zum Nicht-Ort, im Gegensatz zum anthropolo-
gischen Ort, sehr eindeutig bestimmt werden kann. Sind alle Nicht-Orte und
Phinomene der >Nicht-Stadt« von einer ausgeprigten Uniformitit, einer
funktionalen Uberdeterminiertheit und einer durchrationalisierten Planung
geprigt, gilt fiir das terrain vague bekanntlich das genaue Gegenteil. Auf-
grund seines Mangels an einem offensichtlichen und offiziellen >Wozux fillt
es nicht nur aus dem Gebrauchs- und Bedeutungskontext des tibrigen urba-

129 Koolhaas, »Generic city«, S.1242-1260. Allerdings stellt Koolhaas eingangs
auch polemisch die Frage, ob die Insistenz auf Identitit, Geschichte und Zen-
tralitit nicht doch auch eine >Mausefalle« ist, welche die traditionelle Stadt unfrei
und unbeweglich macht, und schlussendlich destruktiv wirkt.
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nen Raums heraus. Was dieser Mangel zudem wesentlich bewirkt, ist, dass
dieses >Wozu« des Ortes der freien Entscheidung des Individuums ent-
springt, das nicht etwa durch inhirente Nutzungsbestimmungen vertraglich
an den Ort gebunden ist. Die fehlende Bestimmung ermoglicht und bedingt
insofern eine individuelle Anniherung an den Ort und eine freie, indivi-
duelle und fluktuierende Bedeutungszuweisung. Und natiitlich muss die
personale Identitit der Nutzer*innen dabei weder ersetzt werden noch ano-
nym oder provisorisch bleiben — er oder sie kann sie stattdessen selbst erfin-
den und das terrain vague als Flaneur*in, Streuner*in, Entdecker*in, Samm-
ler*in, Kiinstler*in, Aktivist*in oder wie auch immer begehen. Doch genau-
so wenig, wie das terrain vague eine voriibergehende Nutzeridentitit auf-
zwingt, stiftet es, von sich aus eine stabile gesellschaftliche, kulturelle Identi-
tit. Es ist also weder Nicht-Ort noch anthropologischer Ort. Wenn ich nun
den Anspruch des Ortsbegriffs herunterschraube und Relph darin folge,
auch individuelle Subjekt-Ort-Beziehungen zum Kriterium der Orthaftigkeit
zu machen, sodass weniger gegebene, stabile symbolische gesellschaftliche
Ordnungen und eher dynamische, individuelle oder kollektive Prozesse des
place making entscheidend sind, dann erscheint das terrain vague als eine
Art tabula rasa, welche eine praktische, symbolische oder imaginative Aneig-
nung geradezu herausfordert und ein in héchstem Mafle >orthaftes< Poten-
tial in sich tragt. Denn dadurch wird Relph zufolge eine beliebige Raumstelle
itberhaupt erst zum Ort: durch ein In-Beziehung-Stehen mit dem Ort, das
darin bestehen kann, dass er als bedeutsam fiir das Leben des Einzelnen
oder einer Gruppe erfahren wird oder dass ihm bewusst Sinn zugeschrieben
wird (was sich nicht ausschliefit)so: Im unspezifischen Raum eines Waldes
gibt es diesen einen Baum, also diesen einen Ort, an dem ich den ersten
Kuss erhalten, meine Katze begraben, meine Sterblichkeit erkannt habe oder
erleuchtet wurde. Relph unterscheidet dabei ein ganzes Spektrum von Sub-
jekt-Ort-Beziehungen, die sich in ithrem Grad an Verbindung mit einem Ort
zwischen den Polen einer existentiellen insideness (zum Beispiel gegeniiber
dem Ort, den man sein >Zuhause« nennt) und einer existentiellen outside-

130 Auch wenn neuere Autor*innen Relphs Theorie, die stark auf Heideggers
Phinomenologie aufbaut, mit dem Vorwurf konfrontieren, essentialistisch zu
sein, Dbleibt dieser Punkt unstrittig. So schreibt auch Tim Cresswell: »What
makes them all places and not simply a room, a garden, a town, a world city, a
new nation and an inhabited planet? One answer is that they are all spaces which
people have made meaningful. They are all spaces people are attached to in one
way or another. This is the most straightforward and common definition of
place — a meaningful location«; Tim Cresswell: Place. A short introduction, Mal-
den: Blackwell 2004, S. 7.
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ness (im Fall eines Ortes, demgegeniiber man sich ginzlich fremd oder ent-
fremdet fiihlt). Die Formen von insideness, die man nun sowohl aus litera-
rischen Beispielen sowie aus Fallberichten verschiedener Urbanisten kennt,
die von Gruppen handeln, die aus einem terrain vague ein regelrechtes Zu-
hause und Refugium gemacht haben, zeugen davon, dass ein terrain vague
gegeniiber der zunehmend von Nicht-Orten gepriagten Stadt mithin zum
letzten verbleibenden wirklichen »>Ort« werden oder gemacht werden kann.

2.5.3 Sakrale Transgressionen

So mannigfaltig und individuell diese intimen wie bedeutungsvollen Sub-
jekt-Ort-Beziehungen auch sein kénnen, ergeben sich aus dem Status des
terrain vague als eines unbestimmten Zwischenraums doch immer wieder
auch in spontaner und ungeplanter Weise inoffizielle Funktionen, die durch-
aus mit einer Reihe von Funktionen >offizieller< anthropologischer Orte ver-
gleichbar sind. Dies gilt insbesondere fiir Funktionen, die mit verschiedenen
Formen der Transgression verbunden sind. Vergegenwirtigen wir uns noch
einmal eine bestimmte Darstellungsweise aus der Literatur und dem Film:
Dort sind es vor allem Jugendliche, die auf dem terrain vague erste Erfahrun-
gen machen, die mit dem Erwachsenwerden verbunden sind: erste erotische
Erfahrungen, der erste Konsum von Zigaretten und Alkohol, erste klein-
kriminelle Handlungen. Oder denken wir an Marcel Carnés TERRAIN
VAGUE, wo eine Jugendbande aus der Vorstadt in einer brachliegenden
Fabrikhalle diverse Rituale wie Mutproben und Blutsbriiderschaften vollzie-
hen. In solchen Fillen lisst sich mit Arnold van Gennep von sogenannten
Ubergangsriten sprechen, welche in quasi allen menschlichen Gesellschaf-
ten der Welt seit jeher zu finden sind und die Funktion haben, den Uber-
gang eines Individuums von einer Gruppe in eine andere, von einer sozialen
Situation in die andere oder von einem Zustand in einen anderen durch
zeremonielle Sequenzen zu begleiten und abzusichern.s' Van Gennep unter-
scheidet fiir die zahlreichen Uberginge, die das kérperliche wie kulturelle
Leben notwendig macht, drei Typen entsprechender Riten: Trennungsriten
begleiten die Ablosung eines Individuums von einer Gruppe, so etwa bei der
Bestattung. Umwandlungsriten markieren eine Zwischenphase zwischen
zwei korperlichen und sozialen Phasen, wie die Verlobung oder die
Schwangerschaft. Angliederungsriten dienen der Integration von Individuen
in eine andere Gruppe oder einen anderen Status, so wie dies durch die

131 Siehe Arnold van Gennep: Ubergangsriten (1909, Les rites de passage),
Frankfurt a. M./New York: Campus 1999.
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Hochzeit geschiehts2 All diesen rituell vollzogenen Ubergingen liegt eine
nicht nur metaphorische, sondern auch tatsichlich rjumliche Vorstellung
der Uberschreitung einer Grenze zugrunde, die im Vollzug der Riten ganz
konkret realisiert werden kann — etwa wenn der Leichnam von einer Welt in
die andere bewegt wird oder die Subjekte der Riten eine riumliche Schwelle
zu uiberschreiten haben. Insofern bedarf es hiufig eines speziellen Ortes, der
als eine solche Schwelle fungiert und aufgrund seines Daseins als Schwelle
selbst nicht Teil der Welten ist, zwischen denen er vermittelt. Bei Foucault
sind diese Schwellenorte identisch mit den von ihm so bezeichneten Krisen-
heterotopien, von denen bereits die Rede war, also mit aus dem gewohn-
lichen und alltiglichen gesellschaftlichen Raum herausgenommenen beson-
deren Riumen, in denen das Subjekt den Ubergang vollziehen kann, bevor
es wieder in die gegebene Ordnung eingegliedert wird. Wenn Foucault in
Bezug auf diesen Typ der Heterotopie auch von >heiligen< oder »verbotenenc«
Orten spricht, kniipft er direkt an van Gennep an, der zeigt, dass die Vorstel-
lung eines rdumlichen Ubergangs immer auch von magisch-religiésen Vor-
stellungen iiberlagert ist, welche auch in sikularisierten Gesellschaften fort-
wirken und die Grenziiberschreitung zu einem sakralen Ereignis machen.
Den heterotopen, weil auflerhalb des >normalen< Raums gelegenen, Schwel-
lenort bezeichnet er insofern auch als eine »neutrale Zone« bzw. als ein
»Niemandsland«, das gleich aus zwei Griinden sakral grundiert ist: zum
einen, weil es ein spezieller, exklusiver Raum ist, der er sich qualitativ vom
restlichen Raum unterscheidet und die Verbindung zwischen zwei voneinan-
der getrennten Welten herstellt; zum anderen, weil derjenige, »der sich von
der einen Sphire in die andere begibt, sich eine Zeitlang sowohl rdumlich als
auch magisch-religios in einer besonderen Situation [befindet]: er schwebt
zwischen zwei Welten.«s3

Sicher, das terrain vague ist keine Krisenheterotopie und auch kein
Schwellenort in Foucaults oder van Genneps Sinne, da es nicht als ein
solcher Ort zu diesem Zweck von der Gesellschaft geschaffen wurde. Und
doch: Als ein Zwischenraum zwischen dem Offentlichen und Privaten, dem
Legalen und Illegalen, dem Natiirlichen und dem Anthropogenen, als ein
Schwellenort zwischen einer vergangenen und einer kiinftigen Nutzung
sowie als ein Ort, der allgemein aus den physischen, skonomischen, poli-
tischen und sozialen Strukturen der Stadt herauszufallen scheint, kann es
mitunter mehr Anlass dazu bieten, es als einen >neutralen Ort zwischen den
Welten< wahrzunehmen, als irgendeine offizielle zeremonielle Stitte. Und so

132 Ebd,, S. 20-23.
133 Ebd., S. 27-28.
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verwundert es weder, wenn Heranwachsende auf einem terrain vague in
Wirklichkeit bestimmte Grenziiberschreitungen auf dem Weg zum Er-
wachsenenalter vollziehen, noch wenn Emile Zola das terrain vague in La
Fortune des Rougon als einen Ubergangs- und Schwellenort par excellence
inszeniert: Ein ehemaliger Friedhof wird zum Schauplatz einer jungen Liebe
sowie von Abschied und von Tod.

Das terrain vague lisst sich aber auch von einem anderen Verstindnis
der Transgression her als ein sakraler Ort deuten. Nimlich dann, wenn wir
Michel Leiris und seiner biografisch geprigten Untersuchung des Sakralen
im Alltag folgen.s4 Dabei geht es ihm weniger um offizielle, kulturelle Ritu-
ale, die man in verschiedenen Gesellschaften der Welt beschreiben und ana-
lysieren kann als vielmehr um Surrogate des Sakralen in einer sikularisier-
ten Welt, die besonders aus der Sicht des Kindes und in ganz individueller
Weise in Form bestimmter Orte, Dinge oder Worter auftreten koénnen,
welchen etwas anhingt, das sie wie aus einer andersgearteten Welt erschei-
nen lisst: Sie sind mit geheimen Bedeutungen versehen, kénnen uns dngsti-
gen und faszinieren und sind oftmals mit Tabus belegt.ss Zu den von Leiris
aus seiner kindlichen Perspektive als sakral gedeuteten Orten, auf die ich
mich an dieser Stelle beschrinken méchte, gehéren etwa das elterliche
Schlafzimmer als Bereich unantastbarer Autoritit oder ganz im Gegensatz
dazu das WC als Bereich des Heimlichen und Konspirativen, in den er sich
mit seinem ilteren Bruder regelmifig zuriickzog, um sich mysteriose Ge-
schichten zu erzihlen und die kithnsten Fantasien auszutauschen. Neben
Orten aus dem eigenen hiuslichen und familiiren Bereich, berichtet Leiris
aber auch von Orten im Freien, so etwa von einem zwischen den Pariser
Festungsanlagen und der Rennbahn von Auteuil gelegenen, verbuschten
»Niemandsland«, das einen »unscharf definierten Bereich« und zugleich in
Opposition zur biirgerlichen Welt eine Zone »seltsame[r] Begegnungen«

134 Siehe Michel Leiris: »Le sacré dans la vie quotidienne« (1938), in: La régle du
jeu, hrsg. v. Denis Hollier, Paris: Gallimard 2003 (Bibliothéque de la Pléiade),
S. 1r1o-1118 (dt. »Das Sakrale im Alltag« (1938), in: Denis Hollier (Hrsg.): Das
College de Sociologie 1937-1939, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2012, S. 98-111.

135 Untibersehbar sind Beziige zu Sigmund Freuds Schriften Totem und Tabu.
Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker, in:
S. F.: Gesammelte Werke, hrsg. v. Anna Freud et al.,, Frankfurt a. M.: Fischer
1969 ff., Bd. 9, sowie »Das Unheimliche, in: ebd., Bd. 12, S. 227-278. Der Mit-
begriinder des College de Sociologie Roger Caillois veroffentlichte seine eigenen
Arbeiten zur Doppelgesichtigkeit des Heiligen als das abstofRende, verbotene
und gefihrliche tremens und das zugleich anziechende fascinans ein Jahr nach
Leiris” Vortrag; siehe Roger Caillois: L’homme et le sacré, Paris: Leroux 1939.
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und »mythische[r] Abenteuer« bildet, die »gleich nach dem Verlassen der ge-
ordneten Welt« beginnt und von »Unholden« und »Sittenstrolchen« heimge-
sucht wird, weshalb die Kinder stets davor gewarnt wurden.sé Als ein
»aulerordentliches, ungewshnlich stark tabuisiertes Milieu, ein vom Uber-
natiirlichen und Sakralen tief durchdrungener Bereich, so ganz verschieden
von den 6ffentlichen Anlagen, in denen alles vorbedacht, geordnet, mit dem
Rechen durchgekimmt ist«, griindet die Sakralitit dieses Ortes nicht wie bei
van Gennep in der Transgression eines ritualisierten Ubergangs von einem
Zustand in einen anderen, welcher Teil des >offiziellen< kulturellen Lebens
einer Gesellschaft ist, sondern durch die ganz und gar >nicht offizielles, >un-
anstindige« Transgression biirgerlicher Moral im Zeichen der Erotik und des
Exzesses. Dem kommt entgegen, dass beides — die Erotik und der Exzess —
ebenso ritualisierte Formen kennen, die unter kontrollierten Bedingungen
seit jeher zum Grundrepertoire von religigsen Praktiken verschiedener Her-
kunft gehéren. Und so haftet Orten wie dem von Leiris beschriebenen Nie-
mandsland im Kontrast zu einer Gesellschaft, die sich zunehmend sikulari-
siert, gleichzeitig aber an religios motivierten Moralvorstellungen im Ge-

136 Leiris, »Das Sakrale im Alltag, S. 102-103. Hier nun die Passage im Original:
»Pour ce qui concerne les lieux de plein air, j’en retrouve deux qui me pa-
raissent, avec le recul du temps et les notions que j’ai acquises depuis, avoir im-
prégnés, pour I'enfant par ailleurs pieux que j’étais, d’un caractére sacré: I'espace
de brousse, de no man’s land, qui s’étendait entre la zone des fortifications et le
champ de courses d’Auteuil, ainsi que cet hippodrome lui-méme. Lorsque notre
mere ou notre sceur ainée nous emmenait promener tantét au bois de Boulogne
tant6t dans le jardin public attenant aux serres de la Ville de Paris, il nous arri-
vait souvent de traverser cet espace mal qualifié (opposé au monde bourgeois des
maisons, comme au village — pour ceux qui appartiennent aux sociétés dites
>sauvages< — peut s’opposer la brousse, c’est-a-dire le monde vague, et propre 2
toutes les aventures mythique et étrange rencontre, qui commence sitot quitté le
monde diiment repéré que constitue le village), cette »zone« effectivement hantée
par les escarpes. L’on nous mettait alors en garde, s’il nous advenait de nous y
arréter pour jouer, contre les inconnus (en fait, je m’en rends compte au-
jourd’hui: les satyres) qui auraient pu, sous des prétextes fallacieux, essayer de
nous entrainer vers les fourrés. Milieu a part, exceptionnellement taboué, zone
lourdement touchée par le surnaturel et le sacré, si différent des jardins publics,
ol tout était prévu, ordonné, ratissé, et que les écriteaux interdisant de fouler
I'herbe des pelouses, bien que signes de tabou, ne pouvaient douer que d'un
sacré bien refroidil«; Michel Leiris: »Le sacré dans la vie quotidienne« (1938), in:
M. L.: La régle du jeu, hrsg. v. Denis Hollier, Paris: Gallimard 2003 (Biblio-
theque de la Pléiade), S. 1113.
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wand der biirgerlichen Ordnung festhilt, etwas Sakrales an, das archaisch
und heidnisch erscheint und umso stirker wirkt, je mehr es von der biirger-
lichen Gesellschaft zuriickgedringt wird.

Als ein in genau diesem Sinne >heidnisch< heiliger Ort des unkontrol-
lierten Exzesses begegnet uns das terrain vague natiirlich nicht nur bei Lei-
ris. Aus der Gegenwart berichtet beispielsweise Gil Doron von regelmifig
auf solchen Flichen stattfindenden Transgressionen, seien es Partys mit sich
auf LSD oder Ecstasy in Trance tanzenden Technofans oder Gruppen unter-
schiedlicher sexueller Orientierung und Vorlieben, die abgelegene Brach-
flichen als Ort hemmungsloser erotischer Aktivitit nutzen. Als solcher wird
das terrain vague im Ubrigen bereits 1885 von Emile Zola in Germinal insze-
niert, einem Roman tiber das proletarische Bergarbeitermilieu und seinen
politischen Kampf. Dort erfahren wir von einer Brachfliche, auf der ausran-
gierte Artefakte der industriellen Produktion von der entfesselten Kraft der
Natur tiberwuchert und der der ungehemmten Liebe zweckentfremdet wer-

den:

C’était le rendez-vous commun, le coin écarté et désert, ol1 les herscheuses ve-
naient faire leur premier enfant, quand elles n’osaient se risquer sur le carin. Les
palissades rompues ouvraient a chacun I'ancien carreau, changé en un terrain
vague, obstrué par les débris de deux hangars qui s’étaient écroulés, et par les
carcasses des grands chevalets restés debout. Des berlines hors d'usage tral-
naient, d’anciens bois 2 moitié pourris entassaient des meules; tandis qu’une vé-
gétation drue reconquérait ce coin de terre, s’étalait en herbe épaisse, jaillissait
en jeunes arbres déja forts. Aussi chaque fille s’y trouvait-elle chez elle, il y avait
des trous perdus pour toutes, les galants les culbutaient sur les poutres, derriére
les bois, dans les berlines. On se logeait quand méme, coudes a coudes, sans
s’occuper des voisins. Et il semblait que ce fat, autour de la machine éteinte,
preés de ce puits las de dégorger de la houille, une revanche de la création, le libre
amour qui, sous le coup de fouet de I'instinct, plantait des enfants dans les ven-
tres de ces filles, 3 peine femmes.37

137 Emile Zola: »Germinal« (188s), in: E. Z.: Les Rougon-Macquart, hrsg. v. Armand
Lanoux u. Henri Mitterand, Paris: Gallimard 1961-67 (Bibliotheque de la
Pléiade), Bd. 3 (2. Teil, Kap. 4), S.1239-1240. Und hier in deutscher Uberset-
zung: »Das war der Ort fiir das allgemeine Stelldichein. Ein 6der, abgelegener
Winkel, wo sich die Schlepperinnen, wenn sie es nicht auf dem Schuppendach
wagten, ihr erstes Kind machen lieRen. [...] Aufler Gebrauch gesetzte Karren
standen umher, und altes, halbverfaultes Grubenholz war zu Stapeln aufge-
schichtet. Uppiger Pflanzenwuchs hatte diesen Fleck Erde zuriickerobert. [...] So
war jedes junge Midchen hier zu Hause. Fiir alle fanden sich versteckte Eck-
chen. Thre Liebhaber legten sie um auf den Balken, hinter den Holzstapeln, in
den Karren. Sie richteten sich ein, wie sie konnten, dicht bei dicht, ohne sich um
die Nachbarn zu kiimmern. Es schien, als sei dies Treiben rings um die er-
loschene Maschine, um diesen Schacht, der es miide geworden war, Kohle zu



SYSTEMATISCHE ANALYSE | 149

Gegeniiber dem biirgerlichen, stidtischen Raum, dessen Bestreben zur Kon-
trolle und Reglementierung sich sowohl auf die materielle, architektonische
Ordnung als auch auf das Verhalten der Individuen im offentlichen Raum
richtet, nimmt sich ein solches terrain vague wie ein Ort aus, der radikal mit
den geltenden Normen bricht. Dabei kennt die Gesellschaft durchaus auch
Orte, die bewusst zum Zweck der moralischen Transgression in einem be-
stimmten Rahmen geschaffen werden und darin ihre gesellschaftliche Funk-
tion haben. Auch sie bilden bei Foucault einen Subtyp der Heterotopien, und
zwar den der Illusionsheterotopien. Sie sind nicht dadurch »andere< Riume,
dass sie eine gegebene Ordnung verdichten wie die universalisierenden
Heterotopien oder die Mingel einer gegebenen Ordnung ausgleichen und
itberbieten, so wie es die Kompensationsheterotopien tun, sondern dadurch,
dass sie die Ordnung in Bezug auf bestimmte Elemente — insbesondere der
normativen Moral — bewusst aufler Kraft setzen oder gar ins Gegenteil ver-
kehren.s8 Orte wie das Freudenhaus, aber auch der Swinger-Club, der FKK-
Strand, die Sauna oder die Spielholle, schaffen die Illusion einer >anderenc
Wirklichkeit, in der andere Regeln gelten und eigentlich als unmoralisch
Geltendes zur Norm wird. Und wieder muss meine Schlussfolgerung lauten:
Das terrain vague kann nicht zur Kategorie der Illusionsheterotopien gezihlt
werden, weil es nicht im Sinne der eben genannten Beispiele eine gesell-
schaftliche, intentional geschaffene Institution mit einer genau festgelegten,
transparenten Transgressionsfunktion innerhalb eines klar definierten Rah-
mens ist. Und doch gehort es wesentlich zum terrain vague dazu, dass es un-
geplant, informell und meist im Geheimen immer wieder solche Funktionen
erfullen kann (und nicht muss).

Die vom terrain vague geschaffene Illusion einer anderen, mit der gel-
tenden Norm brechenden Ordnung lisst sich hauptsichlich auf den Ein-
druck zuriickfithren, es handle sich um eine machtfreie, anarchische Zone,
welcher in vielen Fillen allein dadurch gestiitzt wird, dass, wie Edensor in
Bezug auf Industriebrachen bemerkt hat, Nutzer*innen insbesondere absei-
tiger, versteckter und schwer zuginglicher terrains vagues oft unbehelligt
von kontrollierenden Blicken von Passant*innen oder gar Polizist*innen
agieren koénnen. Von diesem Umstand dazu ermutigt, internalisierte soziale
Regeln zu brechen, werden Hemmungen fallen gelassen, die im éffentlichen

speien, eine Vergeltung der Natur — die freie Liebe, die unter der Geifel des
Triebs diesen kaum zu Weibern herangewachsenen Midchen Kinder in den
Bauch pflanzte.«; Emile Zola: Germinal (188s), iibers. v. Johannes Schlaf, Miin-
chen: Winkler 1976, S. 175.

138 Vgl Foucault, »Des espaces autres«, S. 756 ff.
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Raum zum >normalen< Verhalten gehéren, sodass es in fast vorprogram-
mierter Weise zu >Mikroexzessen« oder >Mikrotransgressionen< kommt: Man
pinkelt ins Gebiisch, fasst herumliegende Dinge an und macht sich die Hin-
de schmutzig, man wirft sie durch die Luft oder macht sie kaputt, man lisst
seinen Miill liegen oder ladt ihn sogar dort ab, man trifft sich zum Trinken,
zum Kiffen, zum Sex oder zum Priigeln.

Man begegnet auf dem terrain vague also allerlei Verhaltensweisen, die
im offentlichen Raum nicht geduldet oder unterdriickt werden. Lefebvre
schreibt tiber den espace absolu, er toleriere keinen Widerspruch und keine
Differenz und unterdriicke daher jede Form von Gewalt.ss Und auch Doron
berichtet von offiziellen Planungsstrategien in Bezug auf offentliche Riume,
welche der Idee eines >harmonischenc« stidtischen Raums folgen und dem-
entsprechend darauf angelegt sind, alle als stérend, unangemessen oder un-
anstindig gewertete Verhaltensweisen zu verbannen.iso In amerikanischen
Stidten ist loitering, das >Herumlungernc, vielerorts explizit verboten; in vie-
len europiischen Stidten tobt ein Streit um den Genuss von Alkohol+ im
offentlichen Raum; selbst das Picknicken auf 6ffentlichen Plitzen wird teil-
weise geahndet, erst recht das Ubernachten in Parks oder das Betteln auf
Straflen. Viele dieser Regularien fithren zu Verdringungsprozessen, die zu
Recht als diskriminierend gewertet und heftig kritisiert werden. Diejenigen

139 Lefebvre, La production de I'espace, S. 69.

140 Doron, »Dead Zones, Outdoor Rooms and the Architecture of Transgression,
S. 221—222.

141 Man erinnere sich etwa an die Diskussion in Spanien iiber das Phinomen des
botellén, ein Augmentativ zu la botella (dt. >die Flasche<) und von der Real Aca-
demia Espafiola als »reunién al aire libre de jévenes, ruidosa y generalmente
nocturna, en la que se consumen en abundancia bebidas alcohdlicas«, http://
dle.rae.es/?id=5yyclWX [Zugriff am 27.12.2020], folglich als >laute und in der Re-
gel abendliche oder nichtliche Zusammenkunft von Jugendlichen unter freiem
Himmel, bei der im Uberfluss alkoholische Getrinke aus grofen Flaschen kon-
sumiert werden< definiert. Es handelt sich um einen in den 199oer Jahren auf-
gekommenen Brauch junger Spanier*innen- in der Comunidad Valencia,
Andalucia, Madrid, Castilla y Ledn, El Pais Vasco und auf den Islas Canarias
durch ein Gesetz (la Ley antibotellén) 2006 sogar verboten —, die sich zum ge-
meinsamen Feiern meist im 6ffentlichen Raum treffen, um den Auftakt des
Abends oder des Wochenendes einzuliuten. Bei sogenannten macrobotellones,
zu denen in sozialen Netzwerken eingeladen wird, kommen in den spanischen
Metropolen, jedoch mittlerweile auch in anderen europiischen Stidten, spontan
Tausende Teilnehmer*innen zusammen, vgl. beispielsweise den Artikel »Unos
70.000 jévenes sevillanos se congregan mediante SMS para celebrar la Fiesta de
la Primavera«, elmundo.es, 20.03.2004, www.elmundo.es/elmundo/2004/03/
20/sociedad/1079751674.html [Zugriff am 27.12.2020].
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hingegen, die der Vorbeugung und Kontrolle von korperlicher und psychi-
scher Gewalt und dem Schutz von Eigentum dienen, beruhen auf einem
breiten gesellschaftlichen Konsens. Unabhingig aber von der Frage, wie weit
staatliche Kontrolle gehen darf und wie sehr der offentliche Raum reglemen-
tiert sein soll, was ich an dieser Stelle nicht vertiefen kann, bleibt die Tat-
sache bestehen, dass der stidtische Raum, und dazu gehoren in diesem Fall
gleichermaflen architektonische Konfigurationen, technische Apparaturen
sowie menschliche Instanzen, insgesamt als ein Dispositiv wirkt, welches
sich direkt kontrollierend und disziplinierend auf das menschliche Verhalten
richtet und dabei insbesondere auf die Unterdriickung bestimmter Verhal-
tensweisen abzielt. Und offensichtlich duldet der stidtische Raum nur sehr
wenige und nur stark reglementierte Ventile, tiber die ein sozialer oder mo-
ralischer »Uberdruck« entweichen darf oder konnte.

Insbesondere aus der Literatur tiber das Leben in der Pariser zone wih-
rend der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts kennen wir Schilderungen einer
strukturellen Ungleichheit, die einen sozialen Druck ausiibt, der sich — nicht
selten auf terrains vagues — in nackter Gewalt Bahn bricht, sodass dort, wo
Menschen ohnehin schon unwiirdig leben, Abgriinde menschlichen Daseins
und menschlichen Verhaltens zu Tage treten. In biirgerlichen, >zivilisiertenc
Hiusern gibt es einen Ort fiir den Teil des vegetativen menschlichen Lebens,
der aus dem wahrmehmbaren gesellschaftlichen Raum verbannt wird: der
Abort. Etymologisch von einem »abgelegenen« Ort abgeleitet, dient der Abort
der unsichtbaren und geheimen Absonderung der von sozialen Tabus und
Scham belegten Exkremente. Durch diese Aura des Verbotenen riickt das
WC bei Leiris bzw. seinem kindlichen Alter Ego noch stirker in den Bereich
des Heiligen, zumal das Loch, durch welches die Fikalien in unbekannte
Untiefen gezogen werden, »in direkter Verbindung mit den chthonischen
Gottheiten« zu sehen ist, weshalb der Abort einer »Hohle« oder einer »Un-
terwelt« gleicht, »aus der man seine Inspiration bezieht, indem man mit den
diistersten und unterirdischsten Michten in Verbindung tritt«.142

Was, wenn nun das terrain vague eine ganz analoge Funktion dazu in-
nerhalb der stidtischen Welt erfiillte, ohne dass sie je von jemandem so ge-
plant worden wire? Es wire insofern eine verkehrte Kompensationshetero-
topie, als es nicht die Mingel einer Ordnung durch eine tibersteigerte Ord-
nung ausgliche, sondern dem durch eine iiberregulierte Ordnung Verdring-
ten, Beherrschten und Unterdriickten zum Ausbruch verhilfe. Es wire dann
ein urbaner >Ab-Ort;, ein Ort abseits des ordentlichen gesellschaftlichen

142 Vgl Leiris, »Le sacré dans la vie quotidiennex, S. 1113 sowie in der deutschen
Ubersetzung, S. 102.
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Raums und abseits der gesellschaftlichen Vorstellung des Anstindigen, der
das Abgriindige, Abartige, Abwegige und Absonderliche menschlicher Exis-
tenz sichtbar machen wiirde. Und das lieRe sich ebenso psychologisch wie
soziologisch lesen: Der Bezug zum Freudschen >Es< und die Metapher des
terrain vague als die unbewusste, von Trieb und Affekt geleitete Struktur der
Stadt dringen sich ja geradezu auf; und das terrain vague als Ort der Ausge-
grenzten wurde bereits ausfiithrlich thematisiert.

SchlieRlich lisst sich eine wie auch immer geartete Sakralitit des ter-
rain vague aber auch in weniger abyssale und vom Motiv der Transgression
geleitete Bereiche verfolgen. Dazu beziehe ich mich zunichst auf Bollnows
Charakterisierung des heiligen Raums, in der er sich mafigeblich auf Mircea
Eliade und Gerardus van der Leeuw bezieht.i4 Als allgemeine Struktur des
heiligen Raums arbeitet Bollnow den qualitativen Bruch zwischen einem
»heiligen, d. h. kraftgeladenen, bedeutungsvollen Raum«4++ und demgegen-
itber einem als profan und homogen erfahrenen Raum heraus. Zu diesem
Bruch kommt es, weil sich »innerhalb des grofen grenzenlosen Raums ein
besonderer Bereich ausbildet, [...] der durch die Wirksamkeit des Numinosen
ausgezeichnet ist«ss und zur heiligen Stitte wird, weil sich, nun mit van der
Leeuw gesprochen, »an ihm die Wirkung der Macht wiederholt oder vom
Menschen wiederholt wird.«6 Bollnow weist an dieser Stelle auch auf das
lateinische Wort templum hin, welches ja sozusagen einen Archetypen des
heiligen Raums bezeichnet und wortlich das »Herausgeschnittene« bedeu-
tet, was sich zunichst auf das Stiick Himmel bezog, das fiir die Weissagun-
gen aus dem Vogelflug ausgewihlt wurde, und spiter auf das errichtete Ge-
biude des Tempels iibertragen wurde, das zwischen der géttlichen und der
menschlichen Welt steht und daher mit dem gewshnlichen, profanen Raum
bricht.47

Neben den von Menschen erbauten heiligen Rdumen gibt es selbstver-
stindlich auch solche, die auf natiirliche Wiese entstanden sind. Doch wih-

143 Bollnow, Mensch und Raum, S. 139-148.

144 Bollnow zitiert hier aus Mircea Eliade: Das Heilige und das Profane. Vom We-
sen des Religivsen, Reinbek/Hamburg: Rowohlt 1957, S. 13.

145 Bollnow, Mensch und Raum, S. 142.

146 Gerardus van der Leeuw: Phinomenologie der Religion (1933), Tiibingen: Mohr
*1955, S. 446.

147 Ebd., S. 144. Bollnow zitiert an dieser Stelle auch Ernst Cassirer: »Die Heiligung
beginnt damit, dafl aus dem Ganzen des Raums ein bestimmtes Gebiet heraus-
gelost, von anderen Gebieten unterschieden und gewissermaflen religivs um-
friedet und umhegt wird«; Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen I
Das mythische Denken, Oxford: Cassirer 21954, S. 123.



SYSTEMATISCHE ANALYSE | 153

rend der menschliche Akt des Bauens, sei es von Tempeln, aber im Grunde
auch von Hiusern und Stidten, wie Bollnow ausfiihrt, stets die Wiederho-
lung des urspriinglichen gottlichen Schopfungsaktes bedeutet, insofern der
Mensch — worauf auch André Leroi-Gourhan hinwies — damit einen »Kos-
mos in einem Chaos« nach dem Abbild einer hoheren Ordnung schaffius,
besitzen natiirliche heilige Orte eine ganz andere Aura. Denn in ihnen zeich-
net sich — zumindest fiir die Empfinglichen — ein Géttliches ganz ohne
menschliches Zutun ab. Es ist sogar so, dass die Heiligkeit solcher Orte gera-
dezu verbietet, dass sie vom Menschen verindert, itberbaut oder gestort wer-
den.

Beim terrain vague hat man es nun mit einem Ort zu tun, der sich inmitten
eines menschlichen Kosmos, in dem nichts ist, was nicht vom Menschen ge-
wollt und gesteuert wiirde, inmitten eines Raums, der immer homogener
und kontrollierter wird, wie ein aus dieser Struktur >herausgeschnittener< Be-
reich ausnimmt, in welchem Gestaltungsmichte wirksam sind, die sich dem
menschlichen Willen und Zugrift entziehen, die radikal anders sind und
sprichwortlich tun, was sie wollen: das natiirliche Werden von Verfall und
Wachstum sowie der Zufall. Insofern bietet das terrain vague selbst, auch
ohne Fille von rituellen Ubergingen und exzessiven Uberschreitungen, ge-
niigend Anlass, es als einen geheiligten Bezirk zu erleben, der iiber die

148 Bollnow, Mensch und Raum, S. 144. Bollnow verweist dabei auf verschiedene
ethnologische Beispiele von Hiusern, die nach einer kosmologischen Ordnung
gebaut werden, sowie auf die mythologische Griindung Roms als ein Spiegel
gottlicher Schopfung und Ordnung.
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menschliche Sphire hinausweist. So ist es auch zu verstehen, dass ein die-
sen Eigenschaften des terrain vague gegeniiber empfindsamer Stadtwande-
rer wie Jacques Réda dank der Abwesenheit menschlichen Treibens und
Wirkens — welche umso stirker wirkt, als der Ort einst von Menschen ge-
nutzt und dann verlassen wurde — auf einer der wilden Natur iiberlassenen
Brache den aus der modernen Welt — in der bekanntlich auch die Mufle und
das Seelische der 6konomischen Optimierung unterstellt ist — vertriebenen
Gottern der Nutz- und Zwecklosigkeit begegnen kann. Bei dieser Begegnung
kommen sich nicht zuletzt zwei >Verweigerungen«< entgegen, die den sakra-
len Charakter des terrain vague noch weiter herausstellen. Zum einen die
Verweigerung vonseiten des sich sinnlich und geistig dem Anblick des ter-
rain vague offnenden Subjekts gegeniiber der Zeit und dem Raum in der
»kontemplativen Erstarrung«.4s Zum anderen die Zeit des terrain vague, die
weniger eine nicht beschleunigte als eine nicht beschleunigbare Zeit ist. Auf
diesen Unterschied weist Byung-Chul Han hin, fiir den das Problem der mo-
dernen Zeitstruktur nicht allein in der allgemeinen Beschleunigung liegt,
sondern in der Tatsache, dass immer mehr Zeitformen verschwinden, die
nicht beschleunigbar sind.se Denn indem die Freizeit in der heutigen, neo-
liberalen, nach der Logik der Effizienz und des Kapitals funktionierenden Ar-
beitswelt zunehmend zur Arbeitszeit wird, wird auch sie beschleunigbar und
ausbeutbar.st Die Erholung ist damit nichts anderes als ein »Modus der Ar-
beit« selbst; sie dient der Regeneration der Arbeitskraft, weshalb sie nicht
das »Andere der Arbeit« ist, sondern deren Erscheinung selbst. Der Arbeit
ist sozusagen nichts mehr >heiligc. Denn tatsichlich ist die einzig »andere«
Zeit gegeniiber der profanen Arbeitszeit die heilige Zeit. Es ist die Zeit des
Rituals und des Festes, welches als solches nicht beschleunigbar ist und da-
her eine wirkliche Erfahrung von Dauer ermoglicht. Ich denke hier natiirlich
gleich an das terrain vague als rituellen Schwellenort und Ort des Festes im
Sinne des Exzesses. Zur heiligen Zeit gehort aber auch eine kontrolllose, da-
hinvegetierende Zeit, wie sie nur auferhalb menschlicher Verwertungskreis-
laufe existiert. Und auch hierin zeigt sich, wie ich meine, die Verweigerung
zeitlicher Beschleunigung durch das terrain vague, das sich ja gerade durch
seine aktuale 6konomische Nicht-Verwertung bzw. Nicht-Verwertbarkeit aus-

149 Siche hierzu Leroi-Gourhan, Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Spra-
che und Kunst, S. 231.

150 Siehe Byung-Chul Han: »Alles eilt. Wie wir die Zeit erlebens, in: Die Zeit, 25/13,
www.zeit.de/2013/25 /zeit-logik-effizienz-kapital-gabe [Zugriff am 27.12.2020].

151  Zu diesen Tendenzen der neuen Arbeitswelt siehe etwa den Dokumentarfilm
WORK HARD, PLAY HARD, Carmen Losmann, Deutschland 2o12.
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zeichnet. Das terrain vague ist somit also nicht nur auf verschiedenen Wegen
als ein heiliger Raum, sondern ebenso als eine heilige Zeit deutbar.

2.6 OKOLOGIE

In diversen Brachflichendiskursen steht der Befiirchtung einer wirtschaft-
lichen Nutzlosigkeit stidtischer »>Leerflichen«< ihre Entdeckung als Natur-
raum kampfeslustig gegentiber. Renaturierungen und Revitalisierungen sol-
cher Brachflichen sind derweil zu attraktiven Optionen geworden. Der Fra-
ge, was genau zwischen der Niederlegung vorheriger Nutzungen und einer
gezielten Umnutzung passiert, wihrend der Zeit, in welcher der Mensch die-
se von ihm geschaffenen und tiberprigten Riume der Natur und dem damit
verbundenen Geschehen tibergibt, das heifit, sich selbst tiberlisst (simtliche
Altlasten inklusive), méchte ich im Folgenden nachgehen.

2.6.1 Ungeplante Natur

Zunichst umreifle ich am besten die Ausgangssituation: Als Kontrast zur
Durchgeplantheit des stidtischen Griins finden wir auf den terrains vagues
eine nicht-geplante, nicht-entworfene und nicht-vorhergesehene Natur vor,
entstanden vollig ohne landschaftsarchitektonisches Design. Es handelt sich
demnach um Riume, in denen die Natur sich selbst iiberlassen ist, um ver-
lassene Gebiete, auf denen menschliche Nutzungsaktivititen eingestellt wur-
den, und, in der Folge, um Reservate oder privilegierte Standorte biolo-
gischer Diversitit, die vielen Arten als Schlupfwinkel dienen. Der Botaniker,
Landschaftsgirtner und Entomologe Gilles Clément, der seit den 1980er Jah-
ren auch diverse Girten und Parks gestaltet hat, prigte neben den Begriffen
>Garten des Widerstands« (jardin de résistance), »planetarischer Gartenc (jar-
din planétaire) und >Garten in Bewegung« (jardin en mouvement), den der
>Dritten Landschaft« (Tiers Paysage) fiir liegengelassene Fleckchen Erde, auf
denen Flora und Fauna ungestort spriefen. Mit den Zielen, die >Dritten
Landschaften< zu vermehren und als notwendigen Kontrapunkt zur Land-
schaftsraumplanung zu setzen, ferner den Schutz und die Reproduktion von
Arten zu gewihrleisten sowie Areale biodiversitirer Nachhaltigkeit zu schaf-
fen, entwarf er ein Programm zur Aufwertung der Tiers Paysages. In diesem
Manifeste du Tiers Paysage aus dem Jahr 2004 wird die >Dritte Landschaft<
als die Summe aller Rdume bezeichnet, in denen der Mensch die Entwick-
lung von Flora und Fauna ganz allein in die Hinde der Natur legt bzw. in
einer mehr oder weniger weit zuriickliegenden Vergangenheit bereits gelegt
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hats2 Als konkrete Orte >Dritter Landschaften< nennt Clément sowohl stid-
tische und landliche Brachflichen, Ubergangsriume, verlassene bzw. ver-
nachlissigte Orte, Siimpfe, Heideland und Torfmoore als auch StraRenrin-
der, Flussufer, Bschungen und Abhinge, also sogenannte Restriume.ss

(Abb. 14)

Fiir uns gilt diesbeziiglich, dass terrains vagues, die ihrerseits immer einen
urbanen Kontext implizieren, natiirlich nur dann Arten von Tiers Paysages
sein konnen, wenn diese auch dem urbanen Milieu entstammen. Umge-
kehrt lieRe sich formulieren, dass Tiers Paysages, sofern sie denn urban

152 Siehe Gilles Clément: Manifeste du Tiers Paysage, Paris: Sujet-objet 2004. Der
Ausdruck Tiers Paysage wurde von ihm bewusst in Anlehnung an den >Dritten
Stand< (frz. Tiers Etat) im Ancien Régime gewihlt: ein auf die Anzahl bezogen
massiger/michtiger Stand, der eigentlich »alles< ist, jedoch im Ansehen zur Zeit
der Franzosischen Revolution vollig unterprivilegiert, also >nichts< war, aber
hoffte, »etwas zu werdenx.

153  Gilles Clément formuliert im Original wie folgt: »Le Tiers-Paysage — fragment
indécidé du Jardin Planétaire — désigne la somme des espaces ott 'homme aban-
donne I'évolution du paysage 2 la seule nature. Il concerne les délaissés urbains
ou ruraux, les espaces de transition, les friches, marais, landes, tourbiéres, mais
aussi les bords de route, rives, talus de voies ferrées.« So beschreibt er die >Dritte
Landschaft« — im Franzgsischen benutzt er den Begriff mal mit und mal ohne
Bindestrich — und nennt beispielhaft konkrete Orte, die sich hinter dem Termi-
nus in der auflersprachlichen Wirklichkeit verbergen; siehe seine von ihm stetig
aktualisierte Website: www.gillesclement.com/cat-tierspaysage [Zugriff am
27.12.2020].
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sind, terrain vague-ihnliche Ziige haben. Das stidtisch durchgeplante Griin,
all die iiberschaubaren und sich im Meer aus schwarzer Blumenerde verlo-
ren vorkommenden Stiefmiitterchen, die sich auf den Verkehrsinseln und in
den Blumenrabatten der Parks und auf anderen offentlichen Freiflichen mit
abgezihlten Begonien abwechseln, wird auf den okologisch gesehen nie
ganz leeren Stadtbrachen vehement negiert. Konzeptionelles Gartenanlegen,
geometrischer Beschnitt von Eiben und Buchs, Geradlinigkeit in Anpflan-
zungen, tiberhaupt Kulturpflanzenanbau und komponierte Farbmischungen
sind auf dem terrain vague, und in diesem Sinne auch in den Tiers Paysages,
ginzlich abwesend. Hier wichst alles, was mochte, es wichst, wie es mochte;
es wichst, wo es mochte und sieht dabei aus, wie es mochte.

In ihrem Artikel »Neue Verhaltensregeln fiir den planetarischen Gar-
teng, in welchem M&adalina Diaconu Cléments Manifest der Dritten Land-
schaft bespricht, fasst sie zusammen, dass das Tiers Paysage ein Refugium
der Artenvielfalt darstellt (neben primiren Okosystemen und Reservaten
selbstverstindlich) und damit einen nur schwer eingrenz- und definierbaren
Bereich zwischen dem Widerstand gegen eine gestalterische Macht und der
Unterwerfung unter diese.s+ Cléments Beitrag zur biologischen Vielfalt gilt
insofern auch als Rebellion gegen den planetarischen Schmelztiegel.sss Wie
viel aufriithrerisches Potenzial auflerdem in seinem Manifest steckt, auller
dass es an den Mut appelliert, Brachland liegen zu lassen und moglichst
nicht aktiv einzugreifen, lisst sich zeitnah im Unterkapitel zur Transgres-
sion lesen.

2.6.2 Diffuses Wachsen

Es ist nicht schwer, zu erraten, dass Cléments Konzept in keiner Weise fix
ist: Die Arten miissen sich durchkimpfen, selbst aussien und zirkulieren.
Die auf den terrains vagues befindliche bauliche Substanz oder Infrastruktur
ist — sofern vorhanden — nie vollig unversehrt, sondern, da schutzlos der

154 Vgl. Madslina Diaconu: »Neue Verhaltensregeln fiir den planetarischen Gar-
ten. Zu Gilles Clément: Manifest der Dritten Landschafk, in: polylog. Zeitschrift
fiir interkulturelles Philosophieren 30, 2013, S. 124-127.

155 Diaconu bezieht sich hier auf den genauen Wortlaut des Manifests in deutscher
Ubersetzung: Gilles Clément: Manifest der Dritten Landschaft, Berlin: Merve
2010, S. 21. AuRerdem fiigt sie folgende relevante Zitate Cléments hinzu, die
hier zur Begriffsklirung beitragen: »Diversitit driickt sich in der Anzahl der Ar-
ten auf dem Planeten und in der Vielfalt der Verhaltensweisen aus«, ebd., S. 27
und »[d]ie Auswirkung des kulturellen Schmelztiegels schligt sich in der Ver-
minderung der Verhaltensweisen nieder, ebd., S. 31.
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Witterung und dem Verfall ausgesetzt, teilweise oder vollig zerstort. Oftmals
kann nicht mehr mit Bestimmtheit gesagt werden, um welche Art von Be-
bauung es sich tiberhaupt handelte und wie sie einst in intaktem Zustand
aussah. Die baulichen Grenzen, Formen, Linien und Winkel verfallen, ver-
schwinden und lassen einen Raum der Uneindeutigkeit und Unsicherheit
iibrig. In den Ritzen mitten im brockeligen Asphalt, aus den Lochern im un-
ebenen Boden, iiber Steinhaufen hiniiber, an Gemauern und zwischen gar
nicht mal so natiirlichen Bauelementen findet eine diffuse Bewegung statt,
eine feine, unregelmiflige Verteilung von neuem, ganz natiirlichem Griin
durch Samenkorner und Selbstaussaat. Aus allen Spalten sprieflen neue Ve-
getationsarten hervor, die sich ansiedeln, vielleicht bleiben, vielleicht wieder
verschwinden.s6 Nicht selten geht es um Pflanzen, die nach landliufiger
Meinung als Unkraut abgestempelt werden.ss7

Zudem verschwimmt auf den terrains vagues die fiir die Stadt so kenn-
zeichnende Polaritit zwischen offentlichem und privatem Raum, wie auf an-
derer ontologisch-semantischer Ebene bereits gezeigt wurde. Denn wer weif
schon, wem dieser Schmetterlingsflieder gehort, der plétzlich auf der Brach-
fliche zu wachsen beginnt? Alle scheinen irgendwie Anspruch auf die Idylle
aus Flora und Fauna zu erheben, jedoch kiimmert sich niemand intensiv
und regelmifig darum. Nicht einmal wenn man Neobiota (Neophyten, Neo-
zoen sowie Neomyceten)s8 entdeckt, also Arten, die sich in einem bestimm-

156 Vgl Gilles Clément/Francis Hall¢/Frangois Letourneux: Espéces vagabondes,
menace ou bienfait?, Toulouse: Plume de Carotte 2014 (Les Engagés).

157 Vgl Gilles Clément/Jean-Paul Ruiz: Herbes ou ces plantes qu’on dit mauvaises,
Saint-Aulaire: Jean-Paul Ruiz 2003 sowie Klara Buhl: Die naturgesunde Kriuter-
Kiiche, Tuningen: Giinter Albert Ulmer 1996, die deutlich macht, dass »Unkriu-
ter< vom Menschen nur deshalb so bezeichnet werden, weil thr Wert vsllig ver-
kannt wird. Unkraut-Vegetationen eigentlich bewirtschafteter Lindereien blei-
ben hier unberiicksichtigt, da diese sogenannte Segetalvegetation von der fiir
mich interessanten Ruderalvegetation abzugrenzen ist. Nur des Gedankenspiels
wegen bleibt zu bemerken, dass jede Segetalvegetation selbstverstindlich mit
der Zeit durch Ruderalvegetation ersetzt wird.

158 Die ruderalbotanische Fachliteratur ist sich einig dariiber, dass der Anteil neu
zugewanderter Arten, der in der Regel unter 5% betrigt, auf Ruderalfluren aber
mit 30% als tiberdurchschnittlich hoch eingeschitzt werden kann. Die Griinde
hierfiir sind vielfiltig: Meeresspiilsiume, Uberdiingung, Klimawandel, aber
auch durch Nachwirkungen des Zweiten Weltkriegs etc. Dies ist beispielsweise
nachzulesen bei Gerhard Hard: Ruderalvegetation: Okologie und Ethnoékologie,
Asthetik und >Schutz«, Kassel: Notizbuch 49 der Kasseler Schule 1998; ebenfalls
bei Hard: Vegetationsentwicklung auf Brachflichen, Darmstadt-Kranichstein:
KTBL 1976; und bei Klaus-Jiirgen Evert (Hrsg.): Lexikon Landschafts- und Stadt-
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ten Raum mit oder ohne menschliche Hilfe etabliert haben, in welchem sie
zuvor nicht heimisch waren, oder etwaige Rarititen ausfindig macht, diirfte
man sie sein Eigen nennen, obschon sich eine rechtliche Verfiigungs- und
Nutzungsgewalt nicht zwangsliufig mit der tatsichlichen Herrschaft tiber
etwas deckt. Denn frither oder spiter kommt es hiufig zu einer gewissen
Machtiibernahme durch die Natur: Ruderalvegetation macht sich auf den ter-
rains vagues breit, Biume durchbrechen formlich Mauern, Pilze und Moos
bedecken Triitmmer, und verlassene Gebiude werden zum Biotop einer viel-
faltigen Tier- und Pflanzenwelt.

Rudolf Schubert und Giinther Wagner definieren in ihrem Botanischen
Worterbuch die Begriffe Ruderalflora, Ruderalgesellschaften und Ruderal-
pflanzen (lat. rudus fiir >Stiick, Stein, Erz¢, dazu rudera >Schutt<) als Gewich-
se und vergesellschaftete Pflanzen, die vorzugsweise auf stickstoffreichen,
folglich nihrstoffreichen, stark beeinflussten Boden in unmittelbarer Nihe
zu Siedlungen, auf Schuttplitzen und am Wegesrand vorkommen. Hiufig
handle es sich um Ginsefuf’-(Chenopodium) und Brennnessel-(Urtica) Ar-
ten. Als Ruderalstellen werden die

unter dauerndem menschlichen Einfluss stehenden, urspriinglich oder zeit-
weise pflanzenarmen, meist verhiltnismiflig nihrstoffreichen Standorte [be-
zeichnet], denen gewdhnlich eine gare Bodenkrume oder echte Horizontbildung
des Bodens fehlt. Ihr Untergrund zeichnet sich durch grofle Schwankungen der
Temperatur und Feuchtigkeit aus. Thre Vegetation hat mit derjenigen von
Kiistensptilsiumen viel gemeinsam. Zu den Ruderalstellen gehoren Miillhalden,
Abfallhaufen, Hofplitze und Triimmerstellen. Einige Autoren erweitern den Be-
griff auf Feldraine, Wegrinder und Brachfelder, die jedoch auch andere Boden-
bedingungen aufweisen konnen.1s9

Analog dazu nennt Rita Luder die Kreuzbliitler (Brassicaceae)— Kriuter,
Stauden und Halbstriucher —, deren Arten sich hiufig als Ruderalpflanzen
klassifizieren lassen:

Ruderalpflanzen leben meist als Einjihrige auf hiufig gestorten und oft mit
Nihrstoffen belasteten Standorten wie Abbauflichen, Bauplitzen und Wegrin-
dern. [...] Sie lieben immer wieder neu entstehende Freiflichen. Thre urspriing-
lichen Standorte sind die Schotterbinke und Abrisskanten der Gewisserufer.:6o

planung. Mehrsprachiges Worterbuch iiber Planung, Gestaltung und Schutz der
Umwelt, Berlin: Springer 2001.

159 Rudolf Schubert/Glinther Wagner: Botanisches Worterbuch, Stuttgart: Ulmer
22000, S. 477.

160 Rita Lider: Grundkurs Pflanzenbestimmung, Wiebelsheim: Quelle & Meyer
32000, S. 203 .
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Die fiir solche oft brachgefallenen Standorte typische Tendenz zur Kurzlebig-
keit und Selbstbestiubung findet man nach der Meinung Liiders besonders
hiufig bei Kreuzbliitlern und anderen Ruderalpflanzen. Die Nihrstoff- bzw.
Stickstoffanzeiger sind vornehmlich grofwiichsige Arten, die duferst schnell
sehr viel Pflanzenmasse aufbauen und dadurch das Wachstum anderer Ar-
ten eindimmen. Hier seien nur einige genannt: Brennnessel, Wiesen-Ker-
bel, Lowenzahn, Stumpfblittriger und Krauser Ampfer, Beifuf}, Kletten-Lab-
kraut, Giersch, GrofRer Schwaden, Buckel-Wasserlinse, Weille Taubnessel,
Vogelmiere, Knoblauchsrauke, Wiesen-Birenklau und Kratzdistel. Als Tro-
ckenanzeiger gelten, unter anderen Arten, Johanniskraut, Hasen-Klee, Sil-
berdistel und Kleiner Wiesenknopf. Verdichtungsanzeiger und Trittpflanzen
(durch mechanische Belastung begiinstigt) sind Spitz- und Breitwegerich,
Ginsebliimchen, Huflattich, Ginse-Fingerkraut, Quecke, Vogel-Knéterich,
Kriechender Hahnenfufl. Als Magerkeitszeiger sind schlieflich folgende zu
nennen: Kleiner Sauerampfer, Echtes Labkraut, Augentrost, Ginster und
Margerite.’¢: Recht ziigig etablieren sich auf einer stidtischen Brachfliche oft
auch Rainfarn, Schmalblittriges Weidenréschen, Driisiges/Indisches Spring-
kraut, Kleinbliitiges/Sibirisches Springkraut und in einem spiteren Stadium
Holunder, diverse Birken, Salwieden, Robinien sowie in den letzten Jahr-
zehnten der Schmetterlings- oder Sommerflieder. Der Okologe John Philip
Grime weist in seinen Werken drei strategische Anpassungstypen in der
Pflanzenwelt aus: C (competitive), S (stress tolerant), R (ruderal/rapid propa-
gation), welche in seine CSR-Theorie miinden.:6z Der letzte Strategie- bzw.
Anpassungstyp, der fiir mich, fiir uns, von hoher Relevanz ist, lisst sich als
kurzlebig, jedoch stark in der Ausbreitung definieren; auferdem sind die
Ruderalstrategen samenreich und persistent, sodass sie sich, auch nach
langer Zeit, bei giinstige(re)n Bedingungen schnell regenerieren und revitali-
sieren konnen.

Um ein wenig zu komprimieren, halte ich fest, dass die Tier- und Pflan-
zenwelt auf einem terrain vague oder anderen menschlich tiberprigten
Standorten in ihrer Konstellation in der Regel nicht vom Menschen inten-
diert wurde, sich hingegen per Zufall — unter Umstinden auch wider Will-

161 EDbd., S. 35-55.

162 Siehe hierzu John Philip Grime: »Vegetation classification by reference to strate-
gies«, in: Nature 250, 1974, S. 26-31, und J. P. G.: Plant Strategies, Vegetation
Processes, and Ecosystem Properties, Hoboken/New Jersey: John Wiley & Sons
22001. Hierbei handelt es sich um die zweite, stark erweiterte Auflage des
Klassikers Plant Strategies and Vegetation Processes aus dem Jahre 1979.



SYSTEMATISCHE ANALYSE | 161

lent6s — auf jenen iiber- oder unternutzten oder gar devastierten Flichen
keimt. Ruderale Arten sind dabei stets Erstbesiedler. Vielfalt und Heteroge-
nitit florieren jedoch auf allen Fluren, vollig gleichgiiltig, ob Flora und Fauna
auf kurzlebigen oder ausdauernden Ruderalfluren gediehen, ob in Geholz-
oder Vorwaldgesellschaften wihrend spiterer Sukzessionsfolgen bis hin zu
Klimaxstadien.i6+ Auf die nun berechtigte Frage, ob folglich irgendwann ein-
mal alle terrains vagues dhnlich aussehen, da sie sich sukzessiv in eine recht
einheitliche Klimax-Gesellschaft (Monoklimaxtheorie) verwandeln, entgeg-
nen Hermann Remmert und Wolfgang Scherzinger mit ihrem Mosaik-Zy-
klus-Konzept der 1990er Jahre, dass Sukzessionen von Okosystemen pha-
senverschoben und asynchron ablaufen. Das okologische Aussehen einer
stidtischen Brachfliche bleibt somit auch in der Zukunft unbestimmt und
ginzlich offen in Bezug auf Entwicklungen. Laut Remmert und Scherzinger
entwickelt sich niamlich ein Okosystem, welches sich aus einem dynami-
schen Mosaik aus Pflanzengemeinschaften verschiedenen Alters, sowohl
heimischen als auch exotischen, zusammensetzt.:6s

Was sich in der Stadt in der Regel an Natur befindet, ist in gewisser
Hinsicht jedoch oft nur ein kulturelles Produkt. >Wild« gewachsene Parks im
Stil der englischen Landschaftsgirten stellen, so sehr sie auch >natiirliche«
Verhiltnisse imitieren und sich von den franzosischen Barockgirten gezielt
abgrenzen wollen, einen Teil der Stadtplanung dar, werden folglich gestaltet,
angelegt und kontrolliert. Die terrains vagues hingegen werden nicht ge-
plant, kontinuierlich gepflegt, oder in Stand gehalten — nein, das genaue
Gegenteil passiert mit ihnen. Und so kann sich auf manchen von ihnen,
ohne Eingriff von Menschenhand, Natur frei entfalten. Die terrains vagues

163 In Anlehnung an Maarten 't Hart: Die griine Hoélle, Miinchen/Berlin: Piper
2016, vgl. S. 49-52. Am Ende des Kapitels mit dem Titel »Die grilne Uber-
macht« dringt sich den geneigten Leser*innen férmlich die Frage auf, ob wir
irgendwann vor der griinen Ubermacht werden kapitulieren miissen.

164 Der Begriff des durch das Klima bedingten Schluss-Stadiums der >Klimax-Ge-
sellschaft« geht auf Frederic Edward Clements zuriick, der auch die Sukzession
der Pflanzengesellschaften erhellte: F. E. C.: »Nature and Structure of the Cli-
max, in: The Journal of Ecology 24, 1936, S. 252—-284.

165 Siehe hierzu Hermann Remmert: »Das Mosaik-Zyklus-Konzept und seine Be-
deutung fiir den Naturschutz. Eine Ubersicht«, in: Bayerische Akademie fiir
Naturschutz und Landschaftspflege (Hrsg.): Das Mosaik-Zyklus-Konzept und
seine Bedeutung fiir den Naturschutz, Laufen: Laufener Seminarbeitrige 5/
1991, S. 515, Wolfgang Scherzinger: »Das Mosaik-Zyklus-Konzept aus der Sicht
des zoologischen Artenschutzes«, in: ebd., S. 30—42, sowie W. S.: Naturschutz
im Wald. Qualititsziele einer dynamischen Waldentwicklung, Stuttgart: Ulmer

1996.
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verweigern sich daher einer klaren Einordnung in die Opposition >Kultur vs.
Natur¢, denn sie sind einerseits Produkte oder Nebenprodukte kultureller
Eingriffe und kénnen andererseits, da unkultiviert, zu regelrechten Naturre-
servaten werden.66 Was ihnen daher eine besondere Wirkung verleiht, ist, so
Doron, »an eccentric and charming entertaining combination of a ruined or
a derelict city and wild nature. It is a space that opened in the dichotomy of
what we perceive as city and nature«.67 Auf den terrains vagues treffen und
vereinen sich gleichsam Natur und Kultur: Die auf ihnen wuchernde Rude-
ralvegetation ist spontan und wild, >urspriinglicher< und >natiirlicher« als die
kiinstlich angelegte Stadtlandschaft und dennoch anthropogen. Durch den
Menschen geschaffen und gleichzeitig von ihm unbertihrt zu sein, ist im
Falle der Ruderalvegetation kein Widerspruch, sondern Grund fiir ihr Da-
sein: »Auch wenn Spontanvegetation nicht beabsichtigte Vegetation ist, ist
sie dennoch eine vollstindig anthropogene Vegetation und zwar in dem Sin-
ne, daf$ sie auf vom Menschen gemachten Standorten wichst und ohne diese
gar nicht existieren kénnte.«i68 Die terrains vagues sind ein hybrides Ergeb-
nis aus anthropogener und natiirlicher Entwicklung, somit weder eine reine
Kultur- noch eine reine Naturlandschaft, ganz im Sinne einer Art >Dritten
Landschaftc, deren prominenteste Eigenschaft darin besteht, skologisch stark
heterogen und dynamisch zu sein:

Gegen den allgemeinen Prozess der Anthropogenisierung, der primire Okosys-
teme in sekundire Lebensriume verwandelt, stehen die sich selbst tiberlassenen
Gelidnde fiir die Regenerierungskraft der Natur. Nichtsdestoweniger beftirwortet
Clément nicht die Konservierung dieser Riume, was sie zur Stagnation verurtei-
len wiirde, sondert plidiert fiir ihr Seinlassen (was wiederum gerade nicht mit
Vernachlissigung verwechselt werden darf); erst dadurch entwickelt das Brach-
land von selbst eine starke Dynamik.169

166 Auch Industrieruinen, stillgelegte Gleisanlagen und andere grofflichige ter-
rains vagues bie-ten nicht selten geschiitzten Raum fiir Natur, in dem sich eine
fiir urbane Verhiltnisse hohe Biodiversitit entfalten kann. Siehe hierzu den Bei-
trag von Juliane Mathey/Dieter Rink: » Urban Wastelands. A chance for Biodiver-
sity in Cities?«, in: Norbert Miiller et al. (Hrsg.): Urban Diversity and Design,
Oxford: Wiley-Blackwell 2010, S. 406-424.

167 Doron, »The Dead Zone and the Architecture of Transgressiong, S. 255.

168 So Gerhard Hard: »Die spontane Vegetation der Wohn- und Gewerbequartiere
von Osnabriick (1)«, in: Osnabriicker naturwissenschaftliche Mitteilungen 9,
1982, S. 151-203, hier S. 152.

169 Vgl. Diaconu, »Neue Verhaltensregeln fur den planetarischen Garten. Zu Gilles
Clément: Manifest der Dritten Landschafi, S. 125.
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Um ferner ein exemplarisches literarisches Beispiel anzufiihren, welches
eine tiefe Verbundenheit Julien Gracqs mit solchen von der Natur iiber-
wucherten Brachen bezeugt, zitiere ich aus seiner Prosagedichtsammlung
Liberté grande (1946) das Gedicht »Pour galvaniser 1'urbanisme«, in wel-
chem deutlich wird, wie sehr das lyrische Ich von der Schénheit der Ruderal-
vegetation zwischen Hochhiusern am Stadtrand angetan ist, hier in freier
deutscher Ubersetzung: >An den Rindern der Stadt, dort, wo es fiir uns frei-
lich die reine Verfithrung wire, beispielsweise direkt am Fufl der extravagan-
ten Wolkenkratzer-Orgien die schéne Quecke zu sehen<.7e

Ahnlich unbestimmt, diffus und offen ist auch die Wahrnehmung der
Zeit in einem Tiers Paysage, dessen Betrachtung das Verhiltnis zur Zeit in-
sofern modifiziert, als Unvorhersehbarkeit, Spontaneitit und Kontingenz im
wahrsten Sinne positiv uminterpretiert werden: »Ebenso zwingt uns die Drit-
te Landschaft, Abschied zu nehmen von der abendlindischen Auffassung
der Landschaft und diese >mit anderen Kulturen der Erde [zu] konfrontie-
reng, insbesondere mit jenen, die die Symbiose zwischen Mensch und Natur
in den Vordergrund stellen.«7 Inwiefern Gilles Clément mit seinem Mani-
fest der Dritten Landschaft auf die vielfiltigen Globalisierungsprozesse rea-
giert, die einfach nicht aufzuhalten sind, ebenso wenig wie die unauthorlich
itber die Bauziune rankende, in Pastelltonen blithende Winde, und mafigeb-
lich zur Reduktion endemischer Arten und damit zur Homogenisierung auf
terrains vagues beitragen, erfahren wir im nichsten Abschnitt.

2.6.3 Unablissige Genese und Invention

Es ist keinesfalls tibertrieben, zu behaupten, dass die meisten stidtischen
Brachflichen zum okologischen Refugium fiir eine sich stetig ausbreitende
heterogene Flora und Fauna werden. Diese Flichen, auf denen die Natur
nicht nur die Macht ergreift, sondern diese formlich zuriickerobert, gelten
als das enfant terrible aller 6kologischen Freiflichen innerhalb der Stadt und
sind der Landschaftsplanung natiirlich im wahrsten Sinne des Wortes ein

170 Siche Julien Gracq: »Pour galvaniser I'urbanisme«, aus: J. G.: »Liberté grande«
(1940), in: J. G.: (Euvres complétes, hrsg. v. Bernhild Boie, Paris: Gallimard
1989-1995 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 267. Im franzésischen Original
lautet das Zitat: »[S]ur les lisieres d'une ville ot cependant il serait pour nous
d’une telle séduction de voir par exemple les beaux chiendents des steppes au
pied méme de I'extravagante priapée des gratte-ciel«.

171 Diaconu, »Neue Verhaltensregeln fiir den planetarischen Garten. Zu Gilles Clé-
ment; Manifest der Dritten Landschaft«, S. 126. Diaconu bezieht sich wiederum
direkt auf Gilles Cléments Manifest.
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Dorn im Auge. Vielleicht weil sich das terrain vague als lieu fatal (als ein das
Subjekt auf positive oder negative Weise in Verlegenheit bringender Ort) ein-
fach nicht richtig in den Griff bekommen lisst: Es entgleitet einem, denn es
ist ambivalenten Charakters, sowohl attraktiv-verfiithrerisch als auch mit ma-
gisch-ddmonischen Ziigen, selbst mehr oder minder vollkommen, verspricht
es insgeheim ein HochstmafR an Erfiillung der eigenen Triume und Sehn-
siichte, es kommt selbstbestimmt daher und beherbergt (teilweise destrukti-
ve) Norm- und Gesetzesiiberschreitungen, es vermag sogar zu manipulieren,
indem es Subjekte dazu animiert, bestimmte Rollen zu bedienen bzw. sie da-
von befreit, diese einnehmen zu miissen.

Selbst wenn es sich auf urbanen brachliegenden Flichen nicht um kon-
ventionelle Girten handelt, so komponiert der Wildwuchs auf dem terrain
vague doch in gewisser Hinsicht ein eher ungewohnliches Garten-Konzept.
Michel Foucault bezeichnete den Garten als Heterotopie par excellence, denn
wer einen Garten anlege, der entwerfe sein Wunschbild der Welt, einen Mi-
krokosmos, eine tatsichlich realisierte Utopie. Wenn nun das terrain vague
ebenso als »anders«< bezeichnet wird, dann aber eben nicht, weil es eine per-
fekte Ordnung schiife, welche eine grofere Ordnung abbildete, sondern in-
sofern, als es die Strukturen der Stadt selbst negiert und die menschenge-
machte Ordnung ganz durchbricht.

(Ab. I 5)

Als genetische Reservoirs unseres Planeten sind stidtische Brachflichen zu-
dem Riume, die in die Zukunft weisen und als solche von Philippe Vasset in
Un livre blanc beispielsweise auch mit Noahs Arche verglichen werden:
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Lapins, canards, grenouilles dans les mares entre le périphérique et le bassin
d’Aubervilliers, rats le long des voies ferrées, chats et chiens errants, hirondelles,
pigeons, et méme renards — on retrouve de semblables arches de Noé, sur les
plates-bandes qui cernent les aires de repos des autoroutes.72

In diesem Sinne kann das terrain vague zu einem Standort der biologischen
Erhaltung und Invention werden, indem es Lebewesen einerseits schiitzt
und somit bewahrt, andererseits die Leerfliche immer neu bespielt und folg-
lich eine dynamisch-schopferische Leistung vollbringt, die sich jedoch nicht
patentieren lisst, auch wenn Jacques Réda dies mit seinem Manifest der
»Union pour la Préservation des Terrains Vagues« in ironisch gebrochener
Weise versucht.z Auch beziiglich der Flora und Fauna auf Pariser terrains
vagues duflert sich Réda, etwa in seiner Prosagedichtsammlung Les termi-
nus — hier thematisiert, um den transgressiven Charakter auf der Ebene der
Okologie stellvertretend fiir alle terrains vagues, die eine >Dritte Landschaft«
bilden, zu verdeutlichen —, in welcher die acht Pariser Kopfbahnhofe einzeln
portritiert werden. Den Schluss bildet sein Text tiber den stillgelegten Pari-
ser Stadtbahnring.7+ Mit ihrer Stilllegung wurde die Strecke der Petite Cein-
ture zu einem schmalen Brachlandstreifen, zu einem terrain vague-Giirtel,
der sich bis heute teilweise um den Pariser Stadtkern legt und sich wihrend
der Jahrzehnte der fehlenden oder nur geringfiigigen Nutzung ungestért mit
einer iippigen Vegetation gefiillt hat. Und so beginnt der Text Rédas auch da-
mit, dass der Sprecher die Bahnanlagen der Petite Ceinture als »[l]'un des
plus vastes et plus secrets jardins de Paris«7s (»einen der groRflichigsten und

172 Erneut Vasset, Un livre blanc, S. 98. Meine Ubersetzung: »Kaninchen, Enten,
Frosche in den Tiimpeln zwischen dem Boulevard périphérique und dem Kanal
von Aubervilliers, Ratten entlang der Gleise, streunende Katzen und Hunde,
Schwalben, Tauben und sogar Fiichse — man findet vergleichbare Archen Noahs
auf den Grinstreifen, die Autobahnraststitten umgeben.«

173 Siche hierzu jenes titellose Exemplar der poémes en prose, welches sich in der
folgenden Anthologie finden lisst: Jacques Réda: Les Ruines de Paris (1977)/
Die Ruinen von Paris, S. 56.

174 Sorgte sie einst flir die Verbindung der acht terminus, wurde der Personenzug-
verkehr auf der Strecke der Petite Ceinture bereits im Jahre 1934 aufgegeben
und bis in die spiten 19770er Jahre wurde sie nur noch vereinzelt fiir den Gliter-
verkehr genutzt, unter anderem bediente man die Citroén-Werke in Grenelle,
die nach ihrer SchlieRung wiederum zum Schauplatz von Rédas Prosagedicht
»Je ne veux que ces bons matins de dimanche...« aus Jacques Rédas Les Ruines
de Paris werden.

175 Jacques Réda: »La Petite Ceintures, in: J. R.: Chdteaux des courants d’air, Paris:
Gallimard 1986, S. 140-144. Simtliche Zitate Rédas auf dieser und der folgen-
den Seite beziehen sich auf diesen Text.
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geheimsten Girten von Paris<) bezeichnet. Ein »gros bouillonnement d’aca-
cias frais et vertigineux« (>eine heftige, frische und schwindelerregende Aka-
zien-Wallungq) verleiht diesem >Garten, zu dessen Fauna ganze Rudel von
verwahrlosten Hauskatzen und einige Viogel gehoren, einen exotischen und
wilden Anstrich. Viel mehr als um einen Paris umspannenden Garten oder
Park handelt es sich fiir den Sprecher folglich um »une petite forét vierge,
présente sur tous nos horizons« (>um einen kleinen Urwald, der in unserem
Blickfeld prisent ist). Die Extraterritorialitit eines solchen, inmitten des
urbanen Paris gelegenen >Urwaldes< wird zudem von einer Zaunanlage, die
ihn isoliert und die den Zugang zu ihm verwehren soll, verstirkt. Damit der
neugierige Stadtwanderer der Schonheit dieses geheimen Biotops von Na-
hem ansichtig werden kann, wird einiges von ihm abverlangt: Er muss sich
als gelenkig genug erweisen, die Gitter des Zauns zu iiberwinden, und darf
beim Versuch, diese Grenze zu iiberschreiten, nicht vor dem Unfallrisiko
oder vor etwaigen strafrechtlichen Konsequenzen zuriickschrecken. Wagnis
und Gefahr machen ihm das Ubertreten der Schwelle auf eben diese Oase
inmitten der Grofistadt, die Transgression intensiv erlebbar, physisch wie
psychisch. Die Grenziiberschreitung wird bei Réda schliellich mit einem
faszinierenden Anblick belohnt. Bestehend aus der gegenseitigen Durch-
dringung von verfallenden, in die Vergangenheit verweisenden Uberresten
von Kultur und einer unruhig werdenden, unaufhaltsamen Natur, steht die
Petite Ceinture im Zwischen der beiden Sphiren.

(Abb. 16)

Dieses asthetische Ereignis einer »reconquéte accomplie par l'exubérance
végétale sur un tracé colonisateur« (einer Riickeroberung, die durch die
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pflanzliche Uppigkeit auf einer kolonisierenden Trasse vollzogen wirds), oder
zumindest einer Hybridisierung von Kultur und Natur wird gleich {iber
mehrere Sinneskanile erlebt. Das visuelle Bild der Riickeroberung der Eisen-
bahnanlage durch die Natur erinnert hier nicht nur an die von André Bre-
ton76 proklamierte Schonheit einer tiberwucherten Lokomotive und ist
»deutlich surrealistischen Regressionsfantasien verpflichtet«7, es gewinnt
auch insofern an Findrucksstirke, als die Fisenbahn im 19. Jahrhundert (aus
dem die Petite Ceinture stammt) ein bedeutsames Instrument der Kolonisie-
rung des >wilden Raums« war. Zu einem weniger reizvollen, nichtsdestotrotz
intensiven Erlebnis olfaktorischer Art wird die Vermischung des Pflanzen-
duftes zudem mit »les relents d'une crémation complexe interminable:
haillons, cartons, plastiques, vieux pneus« (>dem Mief einer vielschichtigen,
nie endenden Verbrennung von Lumpen, Kartons, Plastik und alten Rei-
fen<), welche nur das Indiz illegaler Abfallbeseitigung auf dem terrain vague
sein kénnen. In den sich zu Anfang des Textes beinahe paradiesisch ausneh-
menden Raum, der einige der konstitutiven Elemente eines locus amoenus
aufweist — das Griin, die Bliiten, die Viogel, allesamt Natur erster Art —, bricht
brutal die Kontaminierung durch kulturelle Abfallprodukte ein. Die Anmu-
tung des terrain vague als Garten Eden, als Paradies, Elysium oder Teil der
himmlischen Gefilde der Seligen erhilt zumeist ein nicht zu vernachlis-
sigendes Gegengewicht.

Wihrend in derartigen >Naturreservaten< der Metropolen stindig Neues
entsteht, biumt man sich dort weder reaktionir gegen die Globalisierung auf
noch trauert man ihr romantisch nach; vielmehr funktionieren sie — ganz im
Sinne Cléments — als brummende Motoren der Evolution:

Der skonomischen Akkumulation wird somit die biologische Evolution im Sin-
ne von Transformation und Invention gegeniibergestellt— und dem Monopol
der Planbarkeit die »Nicht-Planung als vitales Prinzip<. Dadurch wird die Unpro-
duktivitit rebellisch in den Rang einer politischen Praxis erhoben und was unter

176 André Breton bezeichnet in »Nadja« die Place Dauphine (von der Gérard de
Nerval einst behauptete, sie sei sogar auf einem terrain vague errichtet worden,
welche jedoch 1928 ein ganz normaler Platz auf der fle de Ia Cité ist) tibrigens
als »un des pires terrains vagues qui soient a Paris«, A. B.: »Nadja« (1928), in
A. B.: (Buvres complétes, hrsg. v. Marguerite Bonnet, Paris: Gallimard 1988-
2008 (Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 695-697.

177 Wolfram Nitsch: »Paris ohne Gesicht. Stidtische Nicht-Orte in der franzssi-
schen Prosa der Gegenwartx, in: Andreas Mahler (Hrsg.): Stadt-Bilder. Allego-
rie — Mimesis — Imagination, Heidelberg: Winter 1999, S. 305—321, hier S. 314.
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Schutz gestellt werden soll, ist gerade die >moralische, gesellschaftliche und poli-
tische Deregulierung der Dritten Landschaft«.178

Hieraus ergeben sich fiir Gilles Clément diverse Synergie-Effekte, beispiels-
weise die anzustrebenden staateniibergreifendens Kooperationen zum
Schutze der Tiers Paysages oder die zwingend notwendige Biirgerpartizipa-
tion, welche durch ethische Verhaltensregeln der >Weltbiirger*innenc« festge-
legt seien. Hierzu gehoren die tigliche Bestandsaufnahme anstelle von un-
notigem Warten auf die Realisierung langfristiger Pline durch die Politik,
die kollektive Verantwortung fiir die Tiers Paysages, eine Mentalititsinde-
rung durch Aufwertung der Unproduktivitit sowie das Uben von Nicht-Ein-
greifen oder Liegen-Lassen, denn »die >Realitit der Dritten Landschaft ist
eine geistiges, sei es, dass die Evolution auf Lamarcksche Art statt darwinis-
tisch verstanden wird, sei es, dass in ihr ein >privilegierter Ort der biolo-
gischen Intelligenz« gefunden wird dank ihrer >Fahigkeit, sich stindig neu
zu erfindenc.«ado

Auch wenn Clément in seinen Werken in der Regel ein vermeintlich
friedlich-idyllisches Sujet diskutiert, nimlich das von Natur und Garten, so
haben wir gesehen, dass er ausreichend Sprengstoff gleich mitliefert.i:

Zusitzlich zum Nervenkitzel, weil man etwas Interessantes, Neues,
Spannendes und Verbotenes vorhat, zum Abenteuergefiihl, das sich einstellt,
sobald man frei und ungezwungen ist, seinen Alltag vergisst, sich wohlfiihlt
und glaubt, alles machen zu kénnen, was das Herz begehrt, in der Dimme-
rung unter freiem Himmel, sei es, Raketen zu starten oder selbstgebaute
Bomben hochzujagen, zur Sehnsucht, zum Fernweh und zum Gliick, kon-

178 Diaconu, »Neue Verhaltensregeln fiir den planetarischen Garten. Zu Gilles Clé-
ment: Manifest der Dritten Landschafi, S. 125. Diaconus Zitate beziehen sich
wiederum auf die deutsche Ausgabe des Manifests: Gilles Clément, Manifest der
Dritten Landschaft, S. 56, 59, 61.

179 Siche hierzu beispielsweise Thomas Wrbka/Katharina Zmelik/Franz Michael
Griinweis (Hrsg.): Das Griine Band Europas. Grenze. Wildnis. Zukuntt, Ausstel-
lungskatalog, Weitra: Bibliothek der Provinz 2009.

180 Diaconu, »Neue Verhaltensregeln fiir den planetarischen Garten. Zu Gilles Clé-
ment: Manifest der Dritten Landschaft«, S. 126. Diaconus Zitate bezichen sich
wiederum auf die deutsche Ausgabe des Manifests, ebd., S. 25 u. 64.

181 Vgl. Alexander Kluy: »Gilles Clément: Der Garten ist im Girtner. Ein Plidoyer
fir Girten als antitkonomische Paradiese«, in: derStandard.at, 25.09.2015,
derstandard.at/2000022789141/Gilles-Clement-Der-Garten-ist-im-Gaertner [Zu-
griff am 27.12.2020]. Hier bespricht Kluy die Erscheinung der deutschen Ausga-
be von Gilles Cléments: Girten, Landschaft und das Genie der Natur. Vom éko-
logischen Denken, Berlin: Matthes & Seitz 2015.
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nen sich auf dem terrain vague fiir das Subjekt weitere Erlebnisse ergeben,
die ich nach den semantischen und ontologischen Ebenen der Physik, Oko-
nomie, Politik, Soziologie, Ethnologie und Okologie im letzten Abschnitt der
systematischen Analyse, der Asthetik, untersuchen méchte.

2.7 ASTHETIK

Die Grundlage der folgenden Ausfithrungen bildet der von Daniel Ritter ver-
fasste Text »Phinomenologie und Asthetik«s2, auf den ich mich fortan beru-
fe. Anstatt die stidtische Brachfliche nach ihrer Behandlung in der Begriffs-,
Diskurs- und der kurzen Literaturgeschichte weiterhin als objektiv beschreib-
baren Gegenstand zu betrachten, werde ich sie in diesem Kapitel als >Phino-
menc« fassen, das einem Subjekt — im phinomenologischen Sinne — auf eine
gewisse Art und Weise erscheint, sinnlich wahrgenommen, emotional erlebt
oder geistig verstanden wird.:$3 Daher fokussiere ich in den drei Sinnkatego-
rien verstirkt das Subjektive und richte meine Aufmerksambkeit auf die
Qualititen erlebter terrains vagues, auf die Asthetik, beispielsweise des Va-
gen, der Ruine etc. Dadurch, dass auf diesen leeren, ungenutzten urbanen
Flichen ein eindeutig definierter Zweck oftmals nicht ersichtlich ist, schei-
nen sie fiir eine isthetische Betrachtung geradezu pridestiniert zu sein —
»dhnlich wie die >Landschaft, die itberhaupt erst dadurch zu einem isthe-
tischen Konzept werden konnte, dass sie, in den Worten Kants, >interesselos<
und ohne Zweckvorstellungen in einen Blick geriet, der in ihr nicht den
Schweifl der Feldarbeit sah.«84

182 Vgl. Daniel Ritter: »Phinomenologie und Asthetik, in: Jacqueline Maria Broich/
D. R., Die Stadtbrache als »terrain vagues, S. 241-277.

183 Laut Bernhard Waldenfels gehoren »Seinsgehalt und Zugangsart der Erfahrung
unzertrennlich zusammens, siehe Bernhard Waldenfels: Topographie des Frem-
den. Studien zur Phinomenologie des Fremden I, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1997, S. 66.

184 Ritter, »Phinomenologie und Asthetiks, S. 241. GemiR Ritter definiert Kant das
Schone als den Gegenstand »interesselosen Wohlgefallens< und macht das Abse-
hen von einem Zweck dieses Gegenstands und einer Begierde nach demselben
zu einer Vorbedingung des isthetischen Urteils; siehe Immanuel Kant: Kritik
der Urteilskraft, hrsg. v. Karl Vorlinder, Hamburg: Meiner 1974, S. 37-58.
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2.7.1 Asthetische Paradigmen der Leere, Abwesenheit
und Negation

Ganz besonders im Hinblick auf die Asthetik lassen sich Zeit und Raum
kaum voneinander trennen: »Jede Hierarchisierung von Zeit und Raum, die
ein einseitiges Gefille herstellt, wiirde erfordern, dafl man letzten Endes die
Riumlichkeit aus der Zeitlichkeit oder die Zeitlichkeit aus der Riumlichkeit
herleitet«.8s Bildlich denkend verbindet Daniel Ritter das Adjektiv vacuus als
Mitte eines Himmelskorpers mit fiinf Strahlen, die von der Sternenmitte der
Leere/Abwesenheit/Negation aus in verschiedene Richtungen hin Helligkeit
verbreiten.

(1) Wie zwei Seiten einer Medaille stehen sich beim Erleben des terrain
vague zunichst zwei komplementire Phinomene gegeniiber, die vornehm-
lich auf rdumlicher Leere basieren: Ein horror vacui (Agoraphobie, Platz-
angst, UbermaR an Offenheit, ein DrauRen ohne Drinnen, Raum ohne Ort,
Verlorenheit, Halt- und Orientierungslosigkeit) kann sich im Subjekt genau-
so einstellen wie ein kontriarer amor vacui (Klaustrophobie, Ubermaf an Ge-
schlossenheit, Beengtheit und Fiille, ein Drinnen ohne Drauflen, Ort ohne
Raum, Raummangel).:86 Entweder spiirt das Subjekt auf einem terrain vague
eine Art tremendum, ein Unbehagen, einen Moment der Ratlosigkeit oder
Angst aufgrund dieses furchteinflofenden, dimonischen Spiegelbilds der
Stadt ohne Wiedererkennungswert oder es nimmt ein fascinosum wahr, das
ungemein anzieht, die eigene Fantasie ankurbelt, eine Fiille an Moglichkei-
ten bietet und zu individuellen Interpretationen anregt.1%7

(2) Der zweite isthetische Lichtstrahl bezieht sich auf die »Asthetik der
Ruine, die ein zeitliches Nicht-Mehr der Vergangenheit (bedingt und moti-
viert durch Nutzungsaufgabe, Zerstérung, natiirlichen Verfall etc.) und die
damit zwangslidufig verbundenen Spuren (Ruderalvegetation, Fassaden mit
abbrockelndem Putz, Graffiti an Fassaden, ausrangierte Objekte, Kontamina-
tion, Altlasten etc.) genauso umfasst, wie die Gegenwart als Punkt, von dem
aus das Subjekt auf die Vergangenheit zuriickblickt, und auch die Zukunft,
genauer gesagt ein Zusammenspiel dieser drei Zeiten:

Die Ruine ist Zeichen dessen, was sie einmal als intakter Bau war, doch wichst
ihr eine Schonheit zu, ein Surplus von Bedeutung, die in der Semantik der Ge-
wesenheit nicht aufgeht. Die Ruine zeigt eine prekire Balance von erhaltener

185 Bernhard Waldenfels: Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen, Frankfurta. M.:
Suhrkamp 2009, S. 238.

186 Vgl ebd,, S. 56.

187 Vagl. Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 243 f.
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Form und Verfall, von Natur und Geschichte, Gewalt und Frieden, Erinnerung
und Gegenwart, Trauer und Erlésungssehnsucht, wie sie von keinem intakten
Bauwerk oder Kunstobjekt erreicht wird.:88

Das Dasein des terrain vague als Ruine und die Ruinenschwirmerei allge-
mein sind bekanntlich schon in der Romantik zu finden, weil sie essentielle
Merkmale romantischer Asthetik in sich vereinen: Einerseits bieten sie dem
Subjekt nidmlich eine imaginierte Gegenwartsflucht und ein melancholisch-
nostalgisches Festhalten an einer idealisierten Vergangenheit in Anbetracht
der fortschreitenden Industrialisierung und andererseits fallen dort die Hand
in Hand gehende Kultur und Natur, die Harmonie und das Sich-Einfiithlen
des Menschen mit eben jener Natur und dem romantischen »Sinn fiir glei-
tende Uberginge, fiir Kontinuitit, fiir Verbindung aller Erscheinungen
untereinander«3s zusammen. Auch der Eskapismus des Menschen in ein al-
ternatives Jetzt und die Sehnsucht nach Erlgsung in einer besseren Zukunft
werden auf einem terrain vague dadurch motiviert, dass es dem Subjekt die
Andersartigkeit als leiserer, oasenihnlicher Gegenort im Vergleich zur
Zweckgebundenheit, den Effizienzimperativen und den unterdriickenden
Arbeits- und Machtverhiltnissen der umgebenden Stadt bewusst macht.ioo
Somit ist es pridestiniert fiir Schwirmereien des Subjekts, deren Impuls der
Vanitas-Gedanke ist, die Verginglichkeit oder der gegenseitige Bezug der
verschiedenen Zeiten aufeinander. In diesem Sinne kann die Ruine als Alle-
gorie menschlicher Verginglichkeit gelesen werden. Jean-Francois Raffaélli
zieht in diesem Kontext unsere Aufmerksambkeit auf sein Gemilde mit dem
Titel »Le terrain vague« (1882),

188 Hartmut Bshme: »Die Asthetik der Ruinene, in: Dietmar Kamper/Christoph
Wulf (Hrsg.): Der Schein des Schénen, Géttingen: Steidl 1989, S. 287-304, hier
S. 287.

189 Johannes Jahn: Worterbuch der Kunst (1939), fortgefithrt v. Wolfgang Hauben-
reifler, Stuttgart: Kroner 11989, S. 724-725.

190 Vgl. HiuRermann/Siebel, »Stadt und Urbanitit«, S.306: »Nicht die Asthetik
des baulichen Verfalls ist entscheidend fiir die Stimulanz von Kreativitit, die in
vielen leergewordenen Fabrikhallen, Schlachthiusern oder alten Gefingnissen
anzutreffen ist, sondern der Verfall der Herrschaft dessen, dem diese Gehiuse
einmal gedient hatten. Er hinterlisst leere Hiillen, die noch von Macht und
Herrlichkeit erzihlen oder von Lirm, Ausbeutung und Maloche. Aber die neuen
Nutzer sind all dem nicht mehr unterworfen, sie kénnen, was der Machtentfal-
tung oder der Kontrolle menschlicher Arbeit diente, als ihre Freiriume erfah-
ren.«
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das eine Szene aus der Pariser Peripherie zeigt, in welcher sowohl der Korper
des ausgemergelten Pferdes als leibhaftige Ruine die Sicht auf das Urbane am
Horizont verstellt als auch der streunende Hund, der sich von der erloschenen
Feuerstelle und dem {iibriggebliebenen und diese umgebenden Unrat abwendet:
Wer das Feuer vergangener Zeiten sucht, der findet es eben in der Asche.1or

(ADb. 17)

(3) Als hiufiges Motiv fiir das Erleben von terrains vagues darf ferner des
Subjekts >Lust am Anderenc« gelten, sei es als Negation des Immergleichen
(der monotonen, gesichtslosen, funktionalen Stadtarchitektur), als Aus-
brechen aus und Flucht vor dem Alltag (Rebellion gegen den Konsum) oder
einfach als Abenteuer und Entdeckungsreise, um der Langeweile entgegen-
zuwirken. Daniel Ritter fiihrt hier die Lyrik Arthur Rimbauds an, dem man
filschlicherweise folgendes Zitat zuschreibt: »La vraie vie est ailleurs.«?
Demnach lehnt Rimbauds lyrisches Ich sich gegen das Vertraute auf, rebel-
liert gegen seine voraussehbare Realitit und zerstort alles Etablierte, wobei
das »ailleurs< als paradiesischer Sehnsuchtsort auftaucht, als Tor zu einer

191 Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 247.

192 Dieser Vers wird Rimbaud zugeschrieben, obschon sich in seiner neunteiligen
Prosadichtung Une saison en enfer (1873) nur »La vraie vie est absente« finden
lasst, vgl. Arthur Rimbaud: Euvres complétes, hrsg. v. André Guyaux, Paris:
Gallimard 2009 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 260.
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freien Welt, die blo nichts mit dem allbekannten >ici< zu tun haben darfiss
Zweifelsohne lisst sich das terrain vague in diesem Sinne als locus amoenus
begreifen, der zur ruhigen Einkehr und zum Verweilen in Einsamkeit ein-
ladt, das eine oder andere Mysterium bereithilt und als Arkanum noch zu
itberraschen vermag, ganz im Gegenteil zu den tibrigen urbanen loci terri-
biles.1o4

(4) Dieses Lichtbiindel strahlt von vacuus aus in Richtung des Hiss-
lichen und Unordentlichen, des Unvollkommenen und des Vernachlissig-
ten. Es ist uns nicht fremd, dass das Schone seit der Antike lange Zeit mit
dem Wahren und Guten gleichgesetzt wurde. Dieser Logik folgend galt das
Hissliche als Gegenteil des Schénen, ebenfalls als Teil der Schépfung. Aber
kann nicht die dunkle Seite des Schénen:9s, die zunichst anders und fremd,
vielleicht unordentlich und chaotisch, sodann verunsichernd und eventuell
abstoflend auf uns wirkt, auch einen isthetischen Reiz austiben? Nur weil
uns Derartiges lockt — aus Neugier oder Interesse —, heifdt dies jedoch noch
nicht, dass es einen isthetischen Wert hat bzw. >schonc ist.19¢ In Poétique de
la ville (1973) von Pierre Sansot wird deutlich, dass das terrain vague auf-
grund seines Miills, der Scherben, der abgefahrenen Autoreifen und des
kaputten Mobiliars schmutzig, ekelhaft und entwiirdigend sein kann:

Mais le malaise que nous ressentons face au terrain vague vient de plus loin en-
core. [...] Or, ce terrain vague détruit cette illusion vitale. Le fond est donc, lui
aussi, sale, plus sale s’il se peut, plus dégénéré. [...] D’autre part, il s’agit d'une
matiére avilie qu I'on ne s’attend pas a rencontrer sur un trottoir mais plutdt sur
un terrain vague en méme temps que des meubles défoncés, des vaisselles ébré-
chées, des pneus usagés.197

193 Vgl Jean-Hugues Berrou et al.: Rimbaud ailleurs, Paris: Fayard 2004 und Pat-
rick Née: »L’ailleurs maritime chez Rimbaud, in: Littérature, 147/3, Paris: Ar-
mand Colin 2007, S. 3-20.

194 Vgl Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 248-249.

195 Siche beispielsweise Umberto Eco: Die Geschichte der Hiflichkeit (= Storia del-
la bruttezza), Muinchen: Hanser 22007.

196 Vgl. das >Paradoxon des Hisslichen< gemifR Nelson Goodman: Sprachen der
Kunst — Entwurf einer Symboltheorie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 235.

197 Pierre Sansot: Poétique de la ville, Paris: Klincksieck 1973, S. 312313, 4006.
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(Abb. 18)

Daniel Ritter weist darauf hin, dass das terrain vague uns folglich eine
Gegenrealitit prisentiert, da der Rest der Stadt stets ordentlich und sauber,
wettbewerbsfihig und touristisch attraktiv, also in moglichst gutem Licht er-
scheinen soll. Das Image des terrain vague in eine dhnliche Richtung aufzu-
polieren, beispielsweise durch eine Grundreinigung, wire unrealistisch,
schlicht nicht umsetzbar und kontraproduktiv.z8

(5) Es liegt auf der Hand, dass das letzte isthetische Lichtbiindel die
Offenheit in der individuellen Gestaltung sein muss — das terrain vague wird
vom Subjekt somit als tabula rasa erfahren, als >unbeschriebenes Blatts, das
immer wieder neu beschrieben werden kann. Manchmal wird dort eine ge-
wisse Leere kreativ gefiillt, manchmal wird alles ausgewischt und manchmal
iiberlagern sich verschiedene Schichten (an Graffiti, Altlasten etc.).199

2.7.2 Das Vage und das Fremde

Die >Asthetik des Vagen« zeigt sich zunichst darin, dass es fast unméglich
scheint, die stidtischen Brachflichen zu benennen (space of indetermina-

198 Vgl. Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 251.

199 Vgl. ebd. Die tabula rasa-Metapher lisst sich bereits bei Aischylos, Platon, Aristo-
teles, Albertus Magnus und Thomas von Aquin finden. In diesem Sinne kénnte
man die Freifliche auch »Seele der Stadt« nennen, die, wie eine Biithne, stets neu
bespielt werden muss.
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cy/uncertainty, nameless space) oder prizise zu definieren, es gibt nimlich
nicht nur eine Vielzahl an Bezeichnungen, sondern einige Namen machen
eben jene Schwierigkeit einer klaren Einordnung gerade zum Begriff.2co Die
mit der etymologischen Linie vagus assoziierten Eigenschaften, welche die
friche urbaine iiber ihre Unbestimmtheit perspektivieren, spielen eine nicht
zu unterschitzende Rolle fiir die beziehungsweise bei der Auflosung fester
Formen innerhalb der Geschichte der Asthetik. An dieser Stelle mochte ich
nur einige Meilensteine der >Asthetik des Vagen< anfithren: Laut Remo
Bodei steht das Schone seit der Antike (und das unangefochten bis in die Re-
naissance) im Zeichen von Maf}, Harmonie und Ordnung — so bei Pythago-
ras, Platon und Aristoteles — und wird mit dem Wahren und Guten gleichge-
setzt.2or Im Umkehrschluss sind das Unsymmetrische, Unproportionale, Un-
regelmiflige sowie Unordnung, Zufilligkeit und Unbestimmtheit folglich
hisslich. Auch das Vage wird demnach als >unschon«< abqualifiziert. Erst im
Barock wird dieses Denken von einer >Kunst der Unordnung« abgelost, die
sich als vagari/vigr identifizieren lisst: »Der Barock gibt nirgends das Ferti-
ge und Befriedigte, nicht die Ruhe des Seins, sondern die Unruhe des Wer-
dens, die Spannung eines verdnderlichen Zustandes«zo: wieder. Die sich wie-
derholenden Motive des Barock sind daher Unschirfe in der Wahrnehmung
und Sinnestiuschung als Trennung von der Wahrheit oder Abkehr von der
Mimesis.zo3 Daniel Ritter formuliert hierzu: »In dem Moment also, in dem
sich das Schéne vom Wahren ablost, hilt die Vagheit, gepaart mit dem Sub-
jektiven, Einzug in die Kunst. Somit wird die Vagheit zur maf3geblichen Mit-
spielerin im >groflen Projekt der Moderne«o4, schlussfolgert Remo Bodei.«zos
Signifikant ist die Verinderung auch in der Garten- und Parkgestaltung: Der
geometrische Formschnitt von Buchsbaum und Eiben in Kegel, Pyramiden
und Quader in den franzgsischen Barockgirten gleitet nicht etwa sanft tiber,
sondern besteht kontrastreich neben den die wilde Natur imitierenden, eng-

200 Doron, »... those marvellous empty zones at the edge of cities<. Heterotopia and
the »dead zone«, S.203: »The multiplicity of names, and some of their mea-
nings, show the difficulty in defining those spaces.«

201 Vgl fortan Bodei, »Vage/unbestimmtx, S. 312—330.

202 Heinrich Wolfflin: Renaissance und Barock. Eine Untersuchung iiber Wesen
und Entstehung des Barockstils in Italien (1888), Basel/Stuttgart: Schwabe
81980, S. 68.

203 Das Drama La vida es suefio (1636) von Pedro Calderén de la Barca gilt als
emblematisches Werk des Barock und spielt bereits im Titel an auf eine Ver-
mischung von Traum und Wirklichkeit.

204 Vgl. Bodei, »Vage/unbestimmtx, S. 319.

205 Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 253.
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lischen Landschaftsgirten. Die Fokussierung auf das Vage als Charakteris-
tikum des Individuellen zieht auch politische Folgen nach sich:

Der durch die Franzgsische Revolution provozierte Umbruch vom Absolutismus
zur Republik verindert den Status des Individuums grundlegend, da dessen In-
dividualitit zum ersten Mal in Form des Code Civil von 1804 ihr (Biirger-)Recht
zugesprochen bekommt. Vor dem Hintergrund dieses zugleich dsthetischen wie
politischen Umbruchs verstehen wir nun auch, warum Chateaubriand in seinen
Memoiren einen auf dem Pariser terrain vague gewachsenen, verwilderten Gar-
ten als Keimzelle der Revolution ausweist.206

Je ne sais quoi— hiermit ist das gewisse Etwas gemeint, das Unaussprech-
liche, das konturschwache Undefinierbare, das sich als Konzept des Vagen
ab dem 19. Jahrhundert verlisslich in allen Kiinsten ausbreitet. In der Male-
rei kénnte beispielsweise William Turner als >Maler des Vagen< bezeichnet
werden; Wegbereiter des Impressionismus und Zeitgenosse Chateaubriands.
Seine Gemailde Ship on fire (1830) sowie Rain, Steam and Speed — The Great
Western Railway (1844) zeigen den Betrachter*innen ineinander ver-
schwimmende Formen und Farben, Entdifferenzierung und Konturlosigkeit,
Dynamik und Fluchtigkeit, insbesondere durch das Element Wasser in Form
der Woge (vdgr).27 Die Romantik bildet den Hohepunkt der Abkehr von der
pythagoreisch-aristotelischen Ordnung hin zum Ich, indem sie das Subjekt
in seiner Individualitit glorifiziert. Die franzésischen Symbolisten (Mallar-
mé, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud) fithren Ende des 19. Jahrhunderts das
Programm der Romantik »Die Welt wird Traum, der Traum wird Welt« von
Novalis fort, sei es durch halluzinogene Mittel, die zu Wahrmehmungsver-
inderungen und perspektivisch konstruierten Wirklichkeiten fithren, durch
réveries/Triumereien oder das Unterbewusste.208 Schlielich ist der Surrea-
lismus die »letzte kiinstlerische Bewegung, die sich ausdriicklich auf das Va-
ge« beruft.os Es ist kein Geheimnis, dass die Surrealisten sich von gewissen
(-extraterritorialens, aus der Wirklichkeit herausfallenden) Orten sowie Ob-
jekten aufgrund ihrer Andersartigkeit ungeheuer angezogen fiihlten:

206 Ebd., S 254.

207 Analog hierzu in der Musik, siehe La mer (1905) von Claude Debussy, der an-
stelle von klassischer Funktionsharmonik auf Pentatonik, Ganztonleitern und
Dissonanzen setzt.

208 Siche hierzu sowohl Sigmund Freud: Die Traumdeutung (190o0), Frankfurt
a. M.: Fischer 51991 als auch Arthur Schnitzler: Traumnovelle (1926), Koln:
Anaconda 2005, S. 94 f.

209 Bodei, »Vage/unbestimmtc, S. 314.
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[L’]objet extérieur avait rompu avec son champ habituel, ses parties constituantes
s’étaient en quelque sorte émancipées de lui-méme, de maniére 2 entretenir avec
d’autres éléments des rapports entierement nouveaux, échappent au principe de
réalité, mais n’en tirant pas moins a conséquence sur le plan réel (bouleverse-
ment de la notion de relation)z2ro

Gemifl Daniel Ritter liegt in jener Extraterritorialitit aber nicht nur das
isthetische Potential des objet trouvé und der rencontre fortuite — »beau
comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d’'une machine a
coudre et d’'un parapluie« —, sondern auch das Herzstiick surrealistischer
Asthetik des Vagen und gleichermaRen Sinnbild fiir die conditio des Men-
schen zur Zeit der Moderne.> Vielleicht sind ebenfalls aus diesem Grund
terrains vagues immer schon einer isthetischen Betrachtung ausgesetzt ge-
wesen.

Wenn ich schlieflich die stidtische Brachfliche auf ihre phinomenale
Struktur hin untersuche, fithrt mich dies zwangsliufig zuriick zur strange-
ness eines Sola-Morales und von dort aus zum Unterschied zwischen
Fremdheit und Andersheit, den Bernhard Waldenfels in seiner Topographie
des Fremden wie folgt erldutert:

Die Adjektive anders und fremd sind zunichst beide zweistellige Pridikate, die
ein Verhiltnis zwischen zwei Elementen bezeichnen und assoziativ eng mit-
einander verkniipft sind. Thr Unterschied ist jedoch von sehr grundsitzlicher
Natur. Anders (oder das altgriechische &tepog in Heterotopie) driickt die lo-
gische Relation der Nicht-Identitit zwischen zwei Dingen (>A # B<) aus, und
zwar ohne vom Aussagegehalt her eine subjektive Perspektive zu implizieren.
Ganz im Gegenteil sogar: Die Nicht-Identitit wird im Medium des Allgemeinen
in objektiver Weise bestimmt. [...] Insofern ist die Aussage >A # B« auch ohne
Verinderung des Gehalts verkehrbar in »B # A«. Fremd (das altgriechische Pen-
dant dazu wire £ £voc) hingegen driickt eine Relation aus, die sich auf ein sub-
jektives Verhiltnis bezieht, welches wesentlich in der raumzeitlich-personalen
Perspektive verankert ist, aus der jemand etwas erlebt. Fremdheit besagt stets,
dass »etwas jemandem fremd« ist oder erscheint, weshalb diese Relation auch
nicht reversibel ist. [...] »Fremd« bezeichnet somit auch keine intrinsische Eigen-

210 André Breton: »Genese et perspective artistique du surréalisme« (1941), in:
A. B.: Le surréalisme et la peinture, Paris: Gallimard 1979, S. 49-82, hier S. 64.

211 Comte de Lautréamont: (Euvres complétes. Les Chants de Maldoror. Lettres
Poésies I et II, hrsg. v. Hubert Juin, Paris: Gallimard 1973, S. 234. Es handelt
sich hierbei um ein Zitat aus dem sechsten Gesang der Chants de Maldoror je-
nes Avantgardisten, der bereits 1874 »>das zufillige Zusammentreffen einer Nih-
maschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch< als Vergleichsgrofie
des Schonen festlegte.

212 Siehe Ritter, »Phinomenologie und Asthetiks, S. 256.
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schaft einer Sache: Nichts ist flir sich genommen >fremd«. Gleichzeitig aber ist
die Fremdheit nicht einfach blof die subjektive Seite der Andersheit. Denn nicht
jede Andersheit impliziert im Erleben eine Fremdheit. [...] Impliziert aber umge-
kehrt die Fremdheit die Andersheit? In gewisser Weise ja: Denn wenn ich mir
selbst >fremd< werde, stehe ich mir selbst in einer Distanz gegeniiber, die einen
Ausspruch wie den des Rimbaud »Je est un autre«2s (>Ich ist ein anderer<) moti-
viert. Und dennoch: Eine solche Andersheit ist nichts anderes als eine prinzi-
pielle Form der Andersheit zwischen mir und dem, was ich erlebe, wihrend der
Fremdheit nichts Prinzipielles anhaftet: Etwas kann mir fremd werden, das mir
eben noch vertraut war. Fremdheit ist insofern etwas Okkasionelles.214

Nun zum Kern des Fremden: Das Subjekt erfihrt es gerade dadurch, dass es
unzuginglich und unverfiigbar ist. Das Fremde zeigt sich folglich, indem es
sich dem Zugang und der Verfiigbarkeit entzieht. Diesen Unzuginglich-
keits- oder Unverfiigbarkeitsmodus nennt Waldenfels mit Verweis auf Mer-
leau-Ponty »leibhaftige Abwesenheit«.2s Ferner kritisiert er Fremdheitsdefi-
nitionen, die das Fremde als >Defizit« oder >Makel« verstehen, als das, was
noch nicht begriffen wurde, wie zum Beispiel in der Fremdheitstheorie von
Julia Kristeva.»6

Das Fremde ist das Auflerordentliche, das in den Rissen und Liicken
der Ordnungen auftaucht und dabei weder mit dem Ordentlichen identisch
noch schlicht von ihm verschieden ist; es »begleitet die Ordnungen wie ein
Schatten«.27 Auflerdem, so Waldenfels, gibt es so viele Fremdheiten wie es
Ordnungen gibt, sodass sich ohne Weiteres von einer Pluralisierung der
Fremdheit sprechen lisst. Als Grade der Fremdheit unterscheidet Walden-
fels »alltigliche«, »normale« und »strukturelle«; auch variieren fiir ihn die
Richtungen oder »Vektoren des Fremdwerdens«.2$

Bislang habe ich das terrain vague auf allen Ebenen als aulerordentlich
beschrieben. Es teilt sich in diesem Sinn eine gewisse Andersheit beziiglich
der gegebenen Ordnung mit der Heterotopie von Foucault, obschon deren
Funktion — ganz im Gegensatz zu der der stidtischen Brachfliche —, glasklar
definiert ist. Die Heterotopie ist anders, aber nicht fremd. Das terrain vague

213 Aus Arthur Rimbauds Brief an Georges Izambard vom 13. Mai 1871: »Corres-
pondance«, in: A. R.: (Euvres compleétes, hrsg. v. Antoine Adam, Paris: Galli-
mard 1972 (Bibliotheque de la Pléiade), S. 234-816, hier S. 249.

214 Bernhard Waldenfels' Ausfithrungen zum Thema werden hier glasklar erliutert
durch Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S. 258. Ritter bezieht sich wie-
derum auf dessen Topographie des Fremden, S. 20—-23.

215 Waldenfels, Topographie des Fremden, S. 27.

216 Siehe Julia Kristeva: Etrangers & nous-mémes, Paris: Fayard 1988.

217  Waldenfels, Topographie des Fremden, S. 33.

218 Vgl ebd., S. 34 f.
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hingegen bricht mit der Ordnung seines stidtischen Bezugssystems: Obwohl
es kompensatorisch, negativ-universalisierend sowie zeitlich heterochron ist,
bildet es die homotope Ordnung nicht analog ab - es ist vielmehr ein Mikro-
chaos. Gemif Ritter wird das terrain vague nicht zu einem bestimmten
Zweck geschaffen, sondern entsteht eher aus dem Wegfallen einer eindeuti-
gen Bestimmung, aus einem Funktionsverlust und hinterldsst eine Zweck-
leere oder Sinnbrache.29 Lucius Burckhardt schreibt: »Die Brache schafft Er-
klarungsbedarf«z2c und bekriftigt damit, dass sie ein Ort ist, der uns opak
vorkommt und uns hinsichtlich der Deutung zumeist im Stich lisst. Daniel
Ritter schlussfolgert, dass der wesentliche Unterschied zwischen der Hetero-
topie und dem terrain vague erst in der obigen phinomenologischen Be-
trachtung in Erscheinung tritt, naimlich wenn es als unverstindlich oder un-
logisch, unordentlich oder unzugehérig erfahren wird, und bezeichnet es
deswegen als Xenotopie, >Ort des Fremden< oder >Fremdort«.2>r

Welche Nutzer*innen zieht ein terrain vague, das derartig Fremdes be-
herbergt, wohl an? Zunichst einmal marginalisierte, ortlos gewordene und
nomadisch agierende Menschen, die beispielsweise aufgrund ihrer soziosko-
nomischen oder politischen Situation am Rande der Gesellschaft stehen und
einen Ort brauchen, der auflerhalb des Stadtsystems liegt. Mitunter ist es da-
her nicht verwunderlich, dass Roma- und Sintifamilien (gens du voyage) auf
einem Pariser terrain vague ihre Wagen und Behausungen aufstellen, so lan-
ge, bis sie jemand durch gezieltes Platzieren von Steinblocken davon abhilt,
wie hier in Saint-Denis gesehen:

219 Vgl Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 263-264.

220 Lucius Burckhardt: »Brache als Kontext«, in: L. B.: Warum ist Landschaft schén?
Die Spaziergangswissenschaft, hrsg. v. Markus Ritter u. Martin Schmitz, Berlin:
Martin Schmitz 32011, S. 97113, hier S. 105-106.

221 Vgl Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S.264 sowie D.R.: »Le terrain
vague comme xénotopie«, in Jacqueline Maria Broich/Wolfram Nitsch/D. R.
(Hrsg.): Terrains vagues. Les friches urbaines dans la littérature, la photographie
et le cinéma francais, Clermont-Ferrand: Presses Universitaires Blaise Pascal
2019 (Littératures), S. 21-38.
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(ADD. 19)

Die Pariser Stadtverwaltung wehrt sich offenkundig gegen das >Eindringen
fremdartiger Lebensweisenc< in den 6ffentlichen Raum.

Denn fremde Lebensweisen, das heif3t solche, die wir nicht die >eigenen< nen-
nen, die uns unbekannt und ungewohnt sind, die wir nicht verstehen, obwohl
wir wollen, oder die wir bewusst als >abweichend< gegeniiber dem kennzeich-
nen, was fiir uns als >richtig« gilt, werden oft als »Bedrohung< und »Storung« des
>Eigenen< und somit als >Gefahr< wahrgenommen. Das daraus entstehende
Phinomen der Xenophobie ist leider nur allzu bekannt.222

Doch auch kontrire, exotistische Reaktionen im Hinblick auf das Fremde
sind nicht selten. So erstaunt es nicht, dass bei Emile Zola das >gliickliche Zi-
geunerleben«< (= la vie des bohémiens heureux) auf einer urbanen Brache

Thema in seinem Frithwerk Madeleine Férat wird, ja sogar zum paradie-

sischen Sehnsuchtsort des jungen, zu Schulzeiten allseits verspotteten Prota-

gonisten avanciert, der sich mit jenen Fremden in ein besseres, gerechteres

ailleurs triumt:

Tu parles des bohémiens, ce sont des gens heureux qui vivent au soleil, et que
j’ai enviés plus d’une fois, quand j’étais au college. Les jours de sortie, j’en voyais
presque toujours des bandes 2 la porte de la ville, campées dans un terrain vague
ol les charrons du voisinage tenaient leurs chantiers de bois. Je m’amusais a
courir sur les longues poutres étendues sur le sol, en regardant les bohémiens
qui faisaient bouillir leur marmite. Les enfants se roulaient 2 terre, les hommes
et les femmes avaient des figures étranges, I'intérieur des voitures, que je cher-

222 Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S. 266.
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chais a apercevoir, m’apparaissait comme un monde d’objets bizarres. Et je res-
tais 13, tournant autour de ces gens, ouvrant des yeux curieux et effrayés. Je sen-
tais encore sur mes épaules les meurtrissures des coups de poing que mes cama-
rades m’avaient données la veille, je révais parfois de m’en aller bien loin, dans
une de ces maisons roulantes. Je me disais: >Si ’on me bat encore cette semaine,
je m’en irai dimanche prochain avec les bohémiens, je les supplierai de
m’emmener au fond de quelque pays ot 'on ne me frappera pas.<« Mon imagina-
tion d’enfant se plaisait au réve de cet éternel voyage en plein air. Mais je n’ai ja-
mais osé... Ne te moque pas, Madeleine.22

Zum einen wird in dieser Szene die Vorstellung der bohémiens in exotis-
tischer, sehnsiichtiger Weise mit gingigen Stereotypen ausstaffiert, zum
anderen reprisentieren die gens du voyage recht simplifiziert das Fremde
bzw. das Eigene mit umgedrehtem Vorzeichen und werden mithin zur Pro-
jektionsfliche der Wiinsche des Protagonisten. Daniel Ritter weist darauf
hin, dass uns manchmal jedoch auch die Menschen >fremd« erscheinen, die
terrains vagues zu »Petrischalen eines kreativen oder alternativen Lebens
machen: Hippies, Squatter*innen, Kunstler*innen, Aussteiger*innen, die
aus der Sicht des gesellschaftlichen >Establishments«< aufRerhalb der dominie-
renden Ordnung stehen«.22+ Diese Menschen suchen diverse Arten des So-
zialen ginzlich abseits der konformen Gesellschaft und beweisen damit, dass

223 Emile Zola: »Madeleine Férat«, in: E.Z.: (Buvres complétes, hrsg. v. Henri
Mitterand, Paris: Hachette 1962, S. 824. Meine Ubersetzung: »Du sprichst von
den »Zigeunerns, das sind gliickliche Leute, die unter der Sonne leben und die
ich mehr als einmal beneidet habe, als ich aufs Collége ging. An Tagen, an de-
nen ich frei hatte, sah ich fast immer Gruppen von ihnen vor den Toren der
Stadt auf einer leeren Fliche [terrain vague] kampieren, wo die Wagner der
Nachbarschaft ihre Holzwerkstitten hatten. Es bereitete mir Freude, uiber die
langen Balken zu rennen, die auf dem Erdboden lagen, und dabei den »Zigeu-
nern< zuzusehen, wie sie ihren Kessel anheizten. Die Kinder rollten sich auf
dem Boden, die Minner und Frauen hatten fremdartige Gesichter und das Inne-
re ihrer Wagen, in das ich immer hineinzublicken versuchte, erschien mir wie
eine Welt sonderbarer Gegenstinde. Dort blieb ich, schlich um diese Leute he-
rum und machte neugierige und erschrockene Augen. Ich spiirte auf meinen
Schultern noch die blauen Flecken von den Schligen, die ich von meinen Schul-
kameraden am Vortag bekommen hatte. Manches Mal triumte ich davon, weit
weg zu gehen, in einem dieser fahrenden Hiuser. Ich sagte mir: >Wenn ich die-
se Woche noch einmal geschlagen werde, werde ich am Sonntag mit den »Zigeu-
nern< abhauen, ich werde sie anflehen, mich bis ans Ende irgendeines Landes
mitzunehmen, wo man mich nicht mehr schligt« Meine kindliche Vorstellung
fand Gefallen am Traum dieser ewigen Reise unter freiem Himmel. Aber ich
habe mich nie getraut... Mach’ dich nicht tiber mich lustig, Madeleine.«

224 Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S. 267.
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wahre (gesellschaftliche) Verinderungen, die sich gegen bloRe Affirmation
des Bestehenden richten, zumeist im Fremden keimen. Vorsicht jedoch vor
folgendem Fehlschluss: So wie nicht jede Xenotopie gleich ein terrain vague
ist, so ist auch nicht jedes terrain vague notwendigerweise eine Xenotopie —
daftir muss der Ort schlieflich erst einmal einem Subjekt >fremd< erschei-
nen bzw. sein.22s

Christine Dissmann diagnostiziert, dass Brachflichen in jedweder Stadt
omniprisent seien. Dennoch indizierten sie hiufig einen Zustand, der sich
>eigentlich nicht gehore, der vielen >nicht genehm seis, der >store<. Diese ne-
gative Seite der terrains vagues manifestiert sich zum Beispiel durch folgen-
de Begriffe: »Abwirtsspirale der Problemquartiere«, »kumulative Leerstands-
effekte«, »A-Gruppen« (Auslinder*innen, Arme, Alte, Alkoholiker*innen,
Alleinerziehende) sowie durch das Gefiihl der Vernachlissigung und des
Empfindens, selbst Teil des Niedergangs der Stadt oder ihres Zerfalls zu
sein.226 Oft verhilt es sich sogar so, dass Menschen es als schmerzvolle »Ent-
eignung gelebten Lebens« empfinden, wenn in ihrem Wohnumfeld (durch
Abriss, Umstrukturierung etc.) Orte zerstort werden, an die sie sich tiber
Jahrzehnte gewohnt und emotional gebunden haben, und von denen sie sich
unter Umstinden sogar auf unergriindliche Weise haben bezaubern
lassen.227

2.7.3 Epiphane Transgressionen

All das, »was auflerhalb jeder Ordnung bleibt« und »nicht nur eine bestimm-
te Interpretation, sondern die blofe >Interpretationsmdoglichkeit« in Frage
[stellt}«, nennt Waldenfels das Hyperphinomen des »radikal Fremden«22,
wie den Rausch oder eine Revolution, aber auch den Eros oder den Tod. Eng
verwandt mit dem Staunen und der Angst, die sofort verschwinden, sobald
das Wortiber und das Wovor geklirt sind, ist die Fremdheitserfahrung nicht
etwa ein subjektiver Akt, sie dahingegen st63t uns zu und widerfihrt uns;>9
sie iiberkommt uns von anderswoher (ailleurs). Ritter fiihrt folgende Antwor-
ten auf das Fremde an, beispielsweise den Versuch,

225 Vgl ebd., S. 268.

226 Vgl. Dissmann, Die Gestaltung der Leere, S. 98-100.

227 Vgl Wolfgang Kil: Luxus der Leere. Eine Streitschrift, Wuppertal: Miiller + Bus-
mann 2004, S. 116.

228 Waldenfels, Topographie des Fremden, S. 36-37.

229 Vgl ebd,, S. 51
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das Fremde »in den Grift« zu bekommen, sei dies ganz praktisch gemeint als ein
tatkriftiges Ergreifen oder geistig als ein intellektuelles Begreifen. Im ersten Fall
wird versucht, das Fremde machtvoll zu tiberwinden, indem es vereinnahmt, ge-
zihmt, kontrolliert, bekdmpft oder gar vernichtet wird. Wo immer das Fremde
auftritt, setzt es sich dieser Gefahr aus. Im zweiten Fall geht es nicht um eine
gewaltsame Machtaustibung, sondern um eine epistemische Aneignung, welche
ebenso den Status der Fremdheit zugunsten eines intellektuellen Sich-zu-eigen-
Machens tiberwinden méchte.230

Der >Stachel des Fremden« lasse sich also nicht so leicht austreiben oder
herausreiflen, denn Eigenes und Fremdes seien kogenital, das eine inexis-
tent ohne das andere, das Fremde sei nimlich die von der stidtischen Ord-
nung selbst hervorgebrachte Kehrseite, das heifdt, der Schatten jener Ord-
nung.» Alles Systemfremde werde daher feinsiduberlich versteckt, vermeint-
lich unsichtbar gemacht oder gar ausgesondert, als gehore die >Scham der
Stadt< hinter Sichtschutzziune!

Ein isthetischer Umgang mit dem Fremden, der einer Art »Lassenc
gleichkommt, offenbart sich in zweigesichtiger Weise: einerseits in Form
eines Sein-Lassens, bei dem man davon ablisst, sich das Fremde aneignen
zu wollen; andererseits in einem Sich-Einlassen oder Sich-vom-Fremden-
affizieren-Lassen, sowohl sinnlich und emotional als auch intellektuell oder
imaginativ.2s2 Potentiell dsthetische Prisenzerfahrungen, bei denen die Be-
gegnung mit dem Fremden einen Effekt auf die Erfahrung selbst hat, auch
indem gewohnliche Grenzen iiberschritten werden, sind isthetisch trans-
gressive Erfahrungen, sogenannte Epiphanien (émiddveia®). Rainer War-
ning schreibt, dass sich religiose und Zisthetische Erfahrungen deutlich von-
einander unterscheiden:

Erstere fiihrt allemal bis hin zur Anschaubarkeit des >anderen Raums<, wo nicht
in seiner Totalitit, so doch zu seiner partiellen Beglaubigung. Die isthetische
Offenbarung bleibt, in ihrem Passagen-Charakter anfangsmarkiert, sie bleibt im
liminalen Bereich. J. L. Borges hat das sehr schén gefasst mit seiner Bestim-

230 Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 271.

231 Die Spiegelung unserer eigenen Fremdheit vollzieht sich in einem System,
welches wie die >Autopoiesis< dazu neigt, sich selbst zu (re)produzieren. Zu die-
sem systemtheoretischen Begriff siehe Niklas Luhmann: Soziale Systeme.
Grundriss einer allgemeinen Theorie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1984, S. 6o ff.

232 Vgl. Ritter, »Phinomenologie und Asthetike, S. 273.

233 Vom Verb é¢nioaive, das ssichtbar werden, sich zeigen, erscheinen< bedeutet
(hiufig mit Bezug auf Triume, Visionen oder géttliche Manifestationen); siche
Henry George Liddell/Robert Scott: A Greek English Lexicon, Oxford: Clarendon
Press 1968, Bd. 1, S. 669-670.
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mung des Asthetischen als einer sich ankiindigenden Offenbarung, die dann
aber doch nicht statthat24[...] — eine Formel, die in den Grundbestand moderner
Asthetik-Definitionen eingegangen ist.2ss

Daniel Ritter differenziert seinerseits drei Typen von Epiphanien, je nach der
Ebene, auf welcher die >Erscheinung:« sich einstellt: 4sthetisch, epistemisch
oder metaphysisch. Im Fall des ersten Typs bezieht sich die Epiphanie auf
die Prisenz einer Wirklichkeit, die sich im Alltag verbirgt, sowie als Theo-
phanie auf die Erscheinung Gottes, weswegen der Begriff im Christentum
auch fiir das Dreikonigsfest am 6. Januar verwendet wird, den Tag, an dem
man urspriinglich ebenfalls Christi Geburt feierte. Im zweiten Fall ist es eine
>profane Erleuchtungs, mit der Walter Benjamin die »schopferische Uber-
windung religioser Erleuchtung« meint, deren Ursache nicht etwa im Kon-
sum von Genussmitteln liege, sondern in einer »materialistischen [...] Inspi-
ration«.z6 Ritter klirt:

>Profanc« ist diese Erleuchtung aber weniger aufgrund ihres materiellen Ausls-
sers, als aufgrund des Umstands, dass damit die Erkenntnis eines Geheimnisses
im Alltiglichen und eben nicht eines Transzendenten einhergeht. Und >schépfe-
risch« ist sie, weil sie nicht in einem Exzess der Sinne geschieht, sondern in
einem Exzess der Imagination, weshalb Benjamin als mégliche Subjekte einer
solchen Erfahrung die Lesenden, die Denkenden und die Flanierenden nennt.27

Deshalb ist es nur eine logische Folge, dass Julien Gracq und Jacques Réda,
die mit der Brille des Surrealismus auf der Nase lesen, denken, schreiben
und flanieren, als Anhinger und Bewunderer der terrains vagues gelten diir-
fen, so als finden sie dort ihre ersehnten Drehtiiren in einen anderen Raum
oder eine andere Zeit. Ritter fiihrt weiter aus:

Zwischen einer materialistisch-isthetischen und einer genuin theologischen
Epiphanie liegt diejenige, die nicht zwangsliufig eine religiose Erleuchtung ist,
weil sie nicht auf eine jenseitige Gottheit, sondern auf die Immanenz des dies-

234 Jorge Luis Borges: »La muralla y los libros, in: J. L. B.: Obras completas, hrsg. v.
C. V. Frias, Barcelona: Emecé 1989, Bd. 2, S. 13: »la inminencia de una revela-
cién que no se producex.

235 Warning, Heterotopien als Riume isthetischer Erfahrung, S. 23.

236 Walter Benjamin: »Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europi-
ischen Intelligenz« (1929), in: W. B.: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiede-
mann u. Hermann Schweppenhiuser, unter Mitw. V. Theodor W. Adorno u.
Gershom Scholem, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, Bd. 2, S.295-310, hier

S.297.
237 Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S. 275.
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seits Seienden bezogen ist, und zugleich aber auch keine profane, weil sie ithren
Grund in der Erkenntnis einer hsheren Wahrheit iiber die Wirklichkeit oder
einer tieferen Einsicht in die Dinge hat. Wir nennen eine solche Epiphanie »epis-
temische, weil sich in ihr ein privilegiertes Wissen tiber die Welt kundtut.238

Die Erleuchtung des Buddha ist das kulturhistorische Urbild einer solchen
epistemischen Offenbarung, bei der die Erkenntnis der »edlen Wahrheiten<
erlangt wird.zso In Anbetracht der kontinuierlichen Bewegung, in der sich ein
terrain vague fiir gewohnlich befindet, beschreibt Philippe Vasset, beim An-
blick einer stidtischen Brachfliche von einem Moment des satori tiberwiltigt
zu sein: »j’étais chaque fois saisi par le satori du transit qui dérobe le
monde«.24c Wenn das terrain vague in Literatur und Film auch nur allzu oft
als dusterer und dreckiger Ort prisentiert wird, so dndert dies dennoch
nichts an der Tatsache, dass es sich gleichermaflen zu einem »Medium einer
hoheren Erkenntnis der Natur der Dinge« entwickeln kann:

Schlieflich gibt es die metaphysische Epiphanie im religiésen Sinne einer Er-
scheinung Gottes oder einer mystischen Einheitserfahrung (unio mystica), in
der eine Begegnung und Vereinigung mit einem Géttlichen und folglich eine
Auflssung der Grenzen des Selbst stattfindet. Derartige Transzendenzerfah-
rungen, die iiber einen Exzess der Sinnlichkeit oder der Imagination und tiber
die Erkenntnis einer héheren Wahrheit insofern hinausgehen, als sie das Sub-
jekt in Verbindung mit einem Jenseitigen, die Sphire des Menschlichen und
Immanenten Uberschreitenden setzen, miissen aber nicht an eine Gottheit
einer bestimmten Religion gebunden sein und kénnen ferner auch im Modus
des Entzugs geschehen, in dem eine materielle Spur die Ahnung eines Trans-
zendenten stiftet.241

Aus isthetischer Perspektive wirken auf einem terrain vague die Krifte des
Zufalls (in Form der zufilligen Zusammenstellung der Objekte), die der Na-
tur und die des Verfalls, und entziehen sich damit dem menschlichen Ein-

238 Vgl ebd., S. 276.

239 Beispielsweise iiber die Entstehung von Leid und dessen Linderung bzw. Ab-
hilfe. Siche hierzu Nyanatiloka: Buddhistisches Worterbuch. Kurzgefasstes
Handbuch der buddhistischen Lehren und Begriffe in alphabetischer Anord-
nung (1952), Stammbach-Herrnschrot: Beyerlein & Steinschulte 1999, S. 186-
189.

240 Vasset, Un livre blanc, S. 61. Es handelt sich um einen Moment des satori (= in-
tuitive, plotzliche Erleuchtung im Zen-Buddhismus), in dem sich ein »weltver-
schlingender Transit< offenbart. Die Ubersetzung stammt von Wolfram Nitsch,
»Terrain vague. Zur Poetik des stidtischen Zwischenraums in der franzésischen
Modernex, S. 3.

241 Ritter, »Phinomenologie und Asthetik«, S. 277.
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flussbereich, wobei das Géttliche eine jenseits des Alltidglichen liegende ima-
ginierte Welt symbolisiert und das Nutzlose als Zeichen fiir eine zweckfreie
Schonheit in Poesie, Fotografie und Film (bzw. deren Darstellungen) gelesen
werden kann. Das terrain vague assoziiert man in jedem Fall mit einer radi-
kalen, iiber Zeit, Raum sowie sich selbst hinausweisenden Fremdheit 2+ die
man nicht zu bewiltigen, die uns als Subjekte mitunter jedoch zu iiberwilti-
gen vermag. Inwiefern sich die (Hypo-)Thesen in diesem Asthetik-Kapitel
auf die spezifische Asthetik urbaner Zwischenrdume im franzésischen Kino
itbertragen lassen, werde ich in den Kapiteln III und IV veri- bzw. falsifizie-
ren sowie in der Schlussbetrachtung und Offnung abgleichen.

242 Vgl ebd.



3. Biundelung

Wie lassen sich nun die unterschiedlichen Eigenschaften des terrain vague
btindeln, die ich aus der Auseinandersetzung mit der Geschichte seines Be-
griffs sowie seiner kurzen literarischen und filmischen Darstellung einer-
seits und mit der empirisch orientierten wissenschaftlichen Beschiftigung
mit dem Phinomen andererseits gewonnen und durch Konfrontation mit di-
versen Bezugstheorien weiter herausgearbeitet habe? Eine solche Biindelung
hat zum Ziel, grundlegende Aspekte des Gegenstands zu finden, die sich —
zumindest teilweise — durch die verschiedenen Ebenen strukturell hindurch-
ziehen, iiberlagern, verkniipfen und an den jeweiligen systematischen Stel-
len verschieden ausdifferenzieren, ohne ihren Charakter als >Grundzug« zu
verlieren. Ich glaube, mit den folgenden drei Facetten des terrain vague sol-
che Grundziige gefunden zu haben.

(1) Das terrain vague ist Gegenstand, aber auch Medium einer besonde-
ren urbanen Erkenntnis: Als Symptom und zugleich Ursache urbanen Wan-
dels lasst sich am >Prismaraumc« des terrain vague der gegenwirtige Zustand
der stidtischen Raumstruktur ablesen. Denn in ihm brechen und biindeln
sich die Linien der Stadtentwicklung, die darin ebenso sichtbar werden wie
das Verhiltnis des Raums zu seiner Gesellschaftlichkeit und Geschichtlich-
keit. In Bezug auf die Geschichtlichkeit sorgt das terrain vague zum einen
als Ruine fiir die Prisenz des Vergangenen in der Gegenwart, ohne aber von
dieser (wie im Fall offizieller Erinnerungsorte) vereinnahmt zu werden. Die
dadurch entstehende — und ja gerade nicht intentional geschaffene — Span-
nung zwischen den zeitlichen Dimensionen verstirkt sich durch den Ein-
druck, das terrain vague existiere auferhalb der alltiglichen Zeit, in einer pa-
rallelen Zeit, in welcher der gewdhnliche Lauf der Dinge suspendiert ist. Zeit
geht nicht sofort in Vergangenheit iiber, sie hiuft sich an; sie akkumuliert
nicht nur Spuren, sondern im unbestimmten Raum des terrain vague auch
Moglichkeiten fiir zukiinftige Wirklichkeiten. So hilt es Erinnerungen an
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Lebenswelten und Symbole von gestern wach und zeigt deren Verlust im Zu-
ge gesellschaftlicher Umbriiche an, markiert zugleich aber auch den Uber-
gang hin zu einem Neuen, das noch in der Potentialitit schlummert. In Be-
zug auf die Gesellschaftlichkeit macht es die >Dichte« des sozialen Raums der
Stadt sichtbar, indem es als Fraktur, Riss oder Loch in demselben einen
Blick von auflen und damit eine kritische oder befreiende Distanz zu den
inneren Machtverhiltnissen des urbanen Systems mit all seinen Zwingen,
Verdringungen, Exklusionen, Normen und Unméglichkeiten erlaubt. Der
Raum des terrain vague, in dem sich diese externe Perspektive verortet, ist
selbst ein >ausgestoflener<, der >andere« Raum schlechthin, zugleich aber
auch selbst Produkt der inneren Verhiltnisse, die im Zwischenraum des
terrain vague in ihrer Abwesenheit prisent sind bzw. dort erst ginzlich im
Kontrast sichtbar werden.

(2) Das terrain vague ist Material einer besonderen urbanen Erfahrung:
Es ist das in den Liicken und an den Rindern der Ordnung auftretende
Fremde der Stadt. Als solches provoziert es ein breites Spektrum an Erfah-
rungen von Abstofung, Irritation und Angst, bis hin zu Neugier und Faszi-
nation, in denen sich das Verhiltnis des Subjekts zum lebensweltlichen
Raum der Stadt kundtut. Hierzu gehort das gesamte Spektrum isthetischer
Erfahrungen des terrain vague, von der bedriickenden oder befreienden Lee-
re und der stimulierenden oder ratlos machenden Vagheit iiber die korper-
lich erfahrene Rauheit und Unordnung bis hin zu den Begegnungen mit
einer sich verbergenden, durchschimmernden oder offensichtlichen Vergan-
genheit, einer unbeeinflussbaren Macht des Zufalls, der Natur und des Zer-
falls oder einem Unbekannten, Unheimlichen oder Unzuginglichen, das
sich unserem Greifen und Begreifen entzieht. Auf diese Weise iibersteigt das
terrain vague als ein spezifischer >Erfahrungsraumc« nicht nur die gegebe-
ne(n) Ordnung(en), sondern vermag auch, bisherige Sinnstrukturen, Ge-
wohnheiten, Wahrnehmungen und Praktiken infrage zu stellen und zu ver-
dndern. Dariiber hinaus konfrontiert es das Konzept des Urbanen, aber auch
uns selbst mit einem Fremden, das die vermeintliche Dichte, Geschlossen-
heit und Eigenheit — die Identitit — aufbricht.

(3) Das terrain vague ist Medium und Material einer besonderen Praxis:
Es ist ein offener >Spiel- und Moglichkeitsraumc fiir imaginire und prak-
tische Raumaneignungen, in denen sich offenbart, wie sehr die Freiheit des
Subjekts im urbanen Raum von regulierenden und entfremdenden Macht-
strukturen umstellt ist. Denn so sehr dieser Raum von jenen Strukturen
durchstimmt und durchflochten ist, so ist er zugleich nicht ginzlich von
ihnen beherrscht. Gil Dorons Aussage iiber die verschiedenen, von In-
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dustriebrachen ermoglichten Praktiken, die aufdecken, »how the public
space is restricted to a very small spectrum of activities«, lisst sich dahinge-
hend in zwei Richtungen lesen. Es zeigt einerseits den strukturellen Zu-
sammenhang zwischen dem terrain vague als Auflenraum und dem urba-
nen Binnenraum: Beide erhellen sich gegenseitig und sind relational in
ihrem Wahrgenommenwerden und ihrer Bedeutung aufeinander bezogen.
Auch wenn sich darin andererseits in erster Linie eine strukturelle Distanz
bzw. eine Extraterritorialitit artikuliert: Das terrain vague erweist sich als
peripherer Raum der Freiheit, der sich diversen sozialen Gruppen und Be-
durfnissen als Refugium offnet, sei es, dass es bestimmten ausgegrenzten
Randgruppen Handlungsraum bietet, bestimmten Altersgruppen als Schwel-
lenort emanzipatorischer Erfahrungen dient, als Ab-Ort dem Verdringten
und Unterdriickten eine Fliche bietet, dem Drang kreativer und innovativer
Lebensweisen sowie dem politischen Protest und Widerstand ein Aktionsfeld
gibt oder utopische Hoffnungen und Visionen einer anderen, besseren Stadt
an sich bindet. Paradoxerweise ist es dabei gerade die Abwesenheit bestimm-
ter urbaner Qualititen, die das terrain vague zur Keimzelle neuer Formen
von Urbanitit macht — wie das >Unkrauts, das frei von gestalterischem Druck
und von Zweckvorgaben spriefen kann.

Insbesondere diese letzte Facette des terrain vague verweist auf das Potential
dessen, was Jurij Lotman unter den peripheren Grenzen eines von einem
Zentrum her organisierten und bestimmten kulturellen Raums versteht. Da-
bei lisst sich, wie ich meine, Lotmans Untersuchungsgegenstand sogenann-
ter Semiosphirenz, also kultureller >Zeichenriumes, die von verschiedenen
Kommunikationsprozessen und Sinnmechanismen zwischen Zentrum und
Peripherie aufgespannt werden, jedoch offene Grenzen besitzen und in sich
vielschichtig und vielfiltig sind, auf das semiotische wie soziale und poli-
tische — und in diesem globalen Sinn >kulturelle< — Raumsystem des Urba-
nen iibertragen. Hier nimlich erweist sich das terrain vague als »Pufferzone
der kulturellen Peripherie«, in der die Ordnung, die das Zentrum be-
herrscht, »fluide und wandelbar« wirds und sich dort der (semiotischen und

I Doron, »The Dead Zone and the Architecture of Transgressions, S. 254.

2 Siehe Jurij Lotman: »Uber die Semiosphire« (1984), tibers. v. Wolfgang Eiser-
mann u. Roland Posner, in: Zeitschrift fiir Semiotik, H. 4, 1990, S. 287-305.

3 So charakterisiert Albrecht Koschorke die Funktion des Grenzgebiets einer Se-
miosphire bei Lotman; siehe »Zur Funktionsweise kultureller Peripherie«, in:
Susi Frank/Cornelia Ruhe/Alexander Schmitz (Hrsg.): Explosion und Periphe-
rie. Jurij Lotmans Semiotik der kulturellen Dynamik revisited, Bielefeld: tran-
script 2012, S. 27-39, hier S. 31.
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funktionalen) Mehrdeutigkeit sowie der (sozialen, politischen und kultu-
rellen) Fremdheit 6ffnet. Tatséchlich hat das terrain vague als Ort, an dem
solche Prozesse vonstattengehen, im Laufe meiner Untersuchung mehrfach
bewiesen, in welch vielfiltiger Weise die Unbestimmtheit und das Aufleror-
dentliche zu Motoren fiir die Dynamik und zu Ressourcen fiir das Entwick-
lungspotential des urbanen Systems werden. In diesem von Lotman geprig-
ten kybernetischen Verstindnis von Kultur als einem lebendigen Organis-
mus, der sich selbst reguliert, verindert und anpasst, kime die Tilgung oder
Disziplinierung der in der Peripherie entstehenden Abweichungen und Un-
bestimmtheiten folglich dem Ende seiner Lebensfihigkeit gleich: Das Sys-
tem wiirde statisch und starr, wire nicht mehr lebendig, sondern tot.

In Lotmans Kommunikationstheorie ist die Unbestimmtheit jedoch
mebhr als nur ein notwendiger Neben- oder Storeffekt, der in einem System,
das nur vollkommen genug wire, auch abwesend sein kénnte. Mehrdeutig-
keiten und Unbestimmtheiten sind vielmehr ein funktionaler Bestandteil
von Kommunikation tiberhaupt und stehen zusammen mit der Eindeutig-
keit und Bestimmtheit in einem gegenseitigen Bedingungsgefiige. Auch des-
halb vermutet Lotman, »dass jede Kultur innere Mechanismen zur Erzeu-
gung von Unbestimmtheit besitzt.«4

Wenn in diesem Zusammenhang mit Blick auf Lotmans Kulturmodell
etwa von »dynamischer Stabilitit« oder von »Unbestimmtheitsordnungen«
gesprochen wird, dann artikuliert sich in der Struktur dieser Komposita je-
doch ein mogliches (Miss-)Verstindnis seiner Theorie, das eine bestimmte
Zweck-Mittel-Relation suggeriert: Die Ordnung braucht die Unordnung.
Dies allein wiirde bereits fiir ein Plidoyer zur Erhaltung unbestimmter
Zwischenrdume geniigen, sei es im kulturellen Raum einer Semiosphire
oder im urbanen Raum einer Stadt. Aber gerade aufgrund der behaupteten
gegenseitigen Bedingtheit von Bestimmtheit und Unbestimmtheit bzw. ihrer
Kosubstantialitit ist doch Vorsicht geboten, die Unordnung nicht unter das
Joch der Ordnung zu zwingen und in deren Dienst zu stellen. Das gilt auch
fiir die Aussage Albrecht Koschorkes, der Lotman immerhin als »Theoretiker
der Unordnung« bezeichnet, »das Uberborden der Unordnung iiber die
Ordnungx, sei in Bezug auf gesellschaftliche Systeme dasjenige, was »kultu-
relle Elastizitit und damit sozialen Fortbestand« sichere.

4 Jurij Lotman: »Zum kybernetischen Aspekt der Kultur«, in. J. L.: AufSitze zur
Theorie und Methodologie der Literatur und Kultur, hrsg. v. Karl Eimermacher,
Kronberg: Scriptor 1974, S. 417-442, hier S. 418 [kursiv im Original].

Koschorke, »Zur Funktionsweise kultureller Peripherien, S. 33.

Ebd., S. 35.

N
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Einer solchen Konzeption gegeniiber scheint es notwendig zu sein, dasjeni-
ge, das aus dem Zwischenraum, aus den Randzonen, Liicken und Rissen
einer Ordnung entsteht, also dasjenige, was Michael Mann im Kontext seiner
Machttheorie als »interstitial emergence« bezeichnet’, noch viel stirker als
etwas zu sehen, das einen nicht-hintergehbaren Eigenwert besitzt.

Im Fall des terrain vague bedeutet dies eben, es letzten Endes nicht nur
fiir Aneignungszwecke oder fiir Revitalisierung und Recycling von Flichen
sowie flir die Optimierung der Stadtentwicklung einzuspannen. Denn damit
wire es schlieRlich nicht mehr das >Andere« der Stadt, sondern nur ein In-
strument derselben, wenn auch ein lebenswichtiges — ganz im Sinne Le-
febvres, der das terrain vague ja nicht fiir revolutionir, aber doch fiir vital
hilt.

Daniel Ritters Gedanken zum terrain vague als Xenotopie haben mich
auf einen Weg gebracht, auf dem ich nach einem Anderen fragen kann, das
gerade nicht in der Systemlogik aufgeht und sich der Vereinnahmung wider-
setzt; sie haben ferner in Richtung des Unterschieds gewiesen, der sich zwi-
schen der Unbestimmtheit und der Unordnung innerhalb einer wie auch
immer gearteten Systemtheorie und der Phinomenologie eines radikal
Fremden auftut.

Denn dieses ist, um ein letztes Mal auf Waldenfels zuriickzukommen,
ein Ereignis, dessen wir uns nicht erwehren konnen, das auf uns zukommt,
uns je zuvorkommt, nicht von uns erwirkt wird, sondern uns vorausgeht,
uns anspricht und von uns eine Antwort fordert. Es ist dieses vorgingige
Fremde, das in Waldenfels’ Antwortlogik ein Antwortgeschehen tiberhaupt
erst in Gang setzt, und damit schliellich erst das Entstehen von Sinn. Denn
die Antwort ergibt nur Sinn im Hinblick auf das, worauf wir antworten. Un-
sere Antwort ist durchwirkt vom Fremden, welches als dasjenige erscheint,
»worauf wir antworten und zu antworten haben, was immer wir sagen und
tun.«® Das Eigene — und das ist die eigentliche Konsequenz in Waldenfels’
Denken — verdankt sich dem Fremden, aber eben nicht in seinem Funktio-
nieren, sondern in dem, was es selbst tiberhaupt ist. Im Gegensatz zu einer
systemischen Autopoiesis oder Autogenese ergibt sich das Eigene also gera-
de nicht aus sich selbst heraus (auch nicht mithilfe eines angeeigneten Ande-
ren), sondern hat seinen Schwerpunkt auflerhalb seiner selbst. Und so gilt
fiir den Einzelnen: »Wer glaubt, bei sich selbst anfangen zu kénnen, wieder-

7 Michael Mann: The Sources of Social Power I. A history of power from the be-
ginning to A. D. 1760, Cambridge: Cambridge University Press 1986, S. 16.
8  Waldenfels, Topographie des Fremden, S. s1.
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holt nur, was schon ist; er fingt also gerade nicht an.«» Und die Wahnvorstel-
lung einer »reinen Eigenkultur« bedeutet, dass »sie keine Antworten mehr
gibt, sondern nur noch vorhandene Antworten repetiert oder variiert«.ro

Was, wenn dies auch fiir das Urbane gilt? Dann kann in dieser Perspek-
tive vom terrain vague als dem Fremden des Urbanen nicht mehr von einem
Mittel oder einem inneren Mechanismus gesprochen werden, der doch
einem grofleren angehort und diesem zuarbeitet. Das terrain vague ist damit
nicht ginzlich zu reduzieren auf eine Verjiingungskur der urbanen Kultur,
auf ein Flexibilisierungsinstrument der urbanen Ordnung, auf einen Uberle-
bensgaranten oder ein systeminternes Korrektiv, auf einen dialektischen
Widerpart zur Bestimmtheit oder auf einen funktionalen Bestandteil dersel-
ben, auch nicht auf ein Ventil fiir soziale Energie, unbindige Kreativitit, un-
terdriickte Triebe oder widerstindige Diversitit. Ja, das terrain vague ist all
dies! Oder kann all dies sein. Auch. Aber nicht in letzter Konsequenz. Nicht
in seiner Wurzel. Denn terrains vagues, die offen bleiben und unbestimmt
und somit zumindest temporire Stitten des radikal Anderen sind, kénnen
der »>Stachel des Fremdenc sein, der aufwiihlt, provoziert und Antworten for-
dert, die nicht Gewohntes reproduzieren oder Erwartetes produzieren. Ohne
die Existenzmoglichkeit von Orten, Riumen oder Zonen, die in ihrer An-
dersheit und Fremdheit eine eigene Logik und Dynamik sowie eine eigene
Dignitit besitzen, wiirde sich jedes System als totalitir herausstellen, weil es
sich alles zu eigen macht und zu funktionalen Elementen erklirt, die
schlussendlich doch den internen Regeln und Imperativen gehorchen.

Die zweihundertjihrige Geschichte des terrain vague in der franzé-
sischen Kultur, welche eine ebenso lange und ereignisreiche Geschichte der
europdischen Stadtentwicklung begleitet hat, spricht aber gerade nicht dafiir,
dass sich die Andersheit und Fremdheit des terrain vague sowie die von ihm
ausgehende Faszination so schnell abnutzten oder sich so leicht vereinnah-
men liefen.

9 Ebd., S. 126.
10 Ebd.



II1. Mediale Darstellungen
stidtischer Brachflichen






1. Terrains vagues in den Bildmedien

Nach der Beschiftigung mit den obigen kulturwissenschaftlich ausgerichte-
ten Fragen mit dem vordergriindigen Ziel, ein systematisches Beschrei-
bungsmodell fiir die (topologischen) Eigenschaften des terrain vague unter
Beriicksichtigung der Perspektiven unterschiedlicher Bezugsdisziplinen auf
den Gegenstand zu erstellen, werde ich mich nun verschiedenen medien-
wissenschaftlichen Fragestellungen widmen. Ziel dabei ist es, (historische/
genrespezifische/thematisch orientierte) Untersuchungen zur medialen Dar-
stellung und Verarbeitung des terrain vague im franzoésischen/frankophonen
Film durchzufithren. Im Hinblick auf die folgende medienwissenschaftlich
orientierte Analyse ergeben sich daraus systematisch drei Perspektiven: zur
Sichtbarmachung des jeweiligen Zsthetischen (und poetischen) Umgangs
mit der stadtischen Brache: (1) das terrain vague als >Prismaraumc« oder Chro-
notopos, in dem sich Entwicklungslinien des urbanen Raums biindeln und
brechen und aus dem sich dessen gegenwirtiger Zustand im Verhiltnis von
Geschichtlichkeit zu Gesellschaftlichkeit ablesen lisst; (2) das terrain vague
als >Erfahrungsraums, der als das Auflerordentliche an den Rindern und in
den Liicken der urbanen Ordnung im Subjekt spezifische Erfahrungen der
Fremdheit, der Schwelle und der Transgression auslést; (3) das terrain vague
als »Spiel-/Moglichkeits- und Potentialraums, der mangels Nutzungsbestim-
mungen und determinierter Bedeutung durch Handlung und/oder Imagina-
tion als eigene Aktions- oder Projektionsfliche verwendet werden kann. Ni-
hern wir uns in einem nichsten Schritt den Bildmedien. Friedrich Kittler zu-
folge sind Medien zunichst

I Siehe hierzu das Exposé (cf. S. 1) zu meinem Dissertationsvorhaben, verftigbar
auf der Website unserer Projektgruppe: http://terrainvague.de/sites/default
/files/Expose%20]acqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].


http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
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Speicherung, Ubertragung und Verarbeitung von Information [...]. Unter sie
fallen so altmodische Dinge wie Biicher, so vertraute wie die Stadt und so neue
wie Computer. [...] Die Entwicklung technischer Medien, wie sie vom digitalen
Ubertragungsmedium Telegraphie iiber die analogen Speichermedien Schall-
platte und Film zu ihren Ubertragungsmedien Radio und Fernsehen fithrte,
kommt an ein logisch perfektes Ende. Alle anderen Medien sind in die Diskrete
Universale Maschine grundsitzlich iiberftihrbar.2

An dieser Stelle bedarf es folgender Eingrenzung: Konrad Umlauf definiert
die Bildmedien als »Informationen in Form von statischen Bildern« und
zihlt beispielsweise Transparente, Bildbinde, Bilderbiicher, Bildpostkarten,
Comics, Faltblitter, Dias, fotografische Abziige, Fotonegative, Illustrierte,
Kunstdrucke, Plakate und Werbeaufsteller dazu, wihrend er einriumt, dass
teilweise auch bewegte Bilddarstellungen und Filme als Bildmedien verstan-
den werden konnten; Malerei werde in der Regel hingegen nicht als Bildme-
dium klassifiziert.s Andere Definitionen besagen, dass unter Bildmedien alle
Kulturtechniken fallen, die visuell erstellt und erfasst werden, wobei Fotogra-
fie, Fernsehen und Film als moderne Bildmedien bezeichnet werden, die
spezifische Seh- und Wahrnehmungsprozesse bedingen.+ Unterschieden
werden beispielsweise rezeptions- und produktionsseitige Besonderheiten,
semantische sowie materielle, syntaktische Aspekte und schliellich pragma-

2 Friedrich A. Kittler: »Die Stadt ist ein Mediums, in: F. A. K.: Die Wahrheit der
technischen Welt. Essays zur Genealogie der Gegenwart, hrsg. u. mit einem
Nachwort v. Hans Ulrich Gumbrecht, Betlin: Suhrkamp 2013, S. 181-197, hier
S. 188-190. Und in Bezug auf Marshall McLuhan dufert er sich 1999 wie folgt:
»The medium is the message« bzw., wie er selbst in den letzten Jahren gespottet
hat, >The medium is the massage<— diese Formel braucht man nur mit ihrer
weniger bekannten Explikation zu verbinden, derzufolge der Inhalt eines Me-
diums stets ein anderes Medium ist, um der Medienwissenschaft konkrete
Arbeitsfelder aufzuschlieRen. So liegt es, um das nichstbeste Beispiel zu neh-
men, im Verhiltnis zwischen Spielfilm und Fernsehen auf der Hand, daR der
populirste Inhalt von Fernsehsendungen der Spielfilm ist, der Inhalt dieses
Spielfilms natiirlich ein Roman, der Inhalt dieses Romans natiirlich ein Typo-
skript usw. usw., bis man irgendwann wieder beim babylonischen Turm der All-
tagssprachen anlangt.« Friedrich A. Kittler: Optische Medien. Berliner Vorle-
sung 1999, Berlin: Merve 22011, S. 28.

3 Konrad Umlauf: »Bildmedien«, Vorlesungsskript, Humboldt-Universitit Berlin,
verfiigbar auf: http://www.ib.hu-berlin.de/%7Ekumlau/handreichungen/h184/
V-Medien_18.pdf [Zugriff am 27.12.2020].

4 Vgl https:/fwww.uni-weimar.de/medien/bildmedien/forschung/forschung.htm
[Zugriff am 27.12.2020].


http://www.ib.hu-berlin.de/~kumlau/handreichungen/h184/%0bV-Medien_18.pdf
http://www.ib.hu-berlin.de/~kumlau/handreichungen/h184/%0bV-Medien_18.pdf
https://www.uni-weimar.de/medien/bildmedien/forschung/forschung.htm
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tische, ergo verschiedene Bildverwendungstypen.s Ich werde mich in meinen
Analysen im weiteren Verlauf auf die Darstellung stidtischer Brachflichen
in den Bildmedien Fotografie, Comic und Film beschrinken.

Was das Bild an sich betrifft, sei es ein fotografischer Abzug, ein Panel
im Comic, ein Still aus einem Dokumentar- oder Spielfilm, das ein terrain
vague zeigt, so werde ich im Sinne Rudolf Arnheims diverse Aspekte fokus-
sieren: Gleichgewicht (Struktur, Gewicht und Richtungen), Gestalt (Wesent-
liches, Ganzheit und Teile), Form (Raumlage, Ansichten, Flichen und Tie-
fen, Realismus und Gegenstindlichkeit), Raum (Linien und Umrisse, Figu-
ren und Grund, Tiefenebenen und Mehrdimensionalitit), Licht (Helligkeit
und Schatten, Ausleuchtung und Symbolik), Farbe (Primir- und Komple-
mentirfarben, Harmonien, Skalierung, Wechselwirkungen, warme und kalte
Farben, Reaktionen), Bewegung (Ereignisse, Gleichzeitigkeit und Reihenfol-
ge, Richtungen und Geschwindigkeit, motorische Krifte und kinisthetische
Korperbilder, Schwierigkeiten bei der Filmmontage), Dynamik (Spannung,
Schrigheit und Verformung, stroboskopische Wirkung) sowie Ausdruck.¢

Mein Augenmerk gilt besonders dem Raum und seiner Komposition:
Durch Kontraste und Hell-Dunkel-Setzungen, die vornehmlich von Krimi-
nalfilmregisseuren eingesetzt werden, durch die Staffelung verschiedener
Ebenen, die ihrerseits im Vorder-, Mittel- und Hintergrund des Bildes ange-
legt sind, sowie durch den Wechsel zwischen Horizontalen und Vertikalen,
durch Uberschneidungen und gewisse Perspektiven (beispielsweise die Figu-
renanbindung an den Bildrand) wird Raum erzeugt und so zum Erlebnis.7

Dieses Erlebnis kann durchaus zwiespiltig sein, analog zu den Erfah-
rungen, die sich auf einem terrain vague machen lassen und die zwischen
Faszinosum und Tremendum oszillieren. So wie die Bilder in Willliam J. T.
Mitchells Bildtheories fiir sich selbst sprechen sollen — das heifit, auch deren
genuines Begehren soll fiir sich sprechen, nicht etwa das der Kiinst-
ler*innen, Fotograf*innen oder Regisseur*innen —, so soll auch die Stadt-
brache nun in ihrer Darstellung in den Bildmedien fiir sich selbst sprechen.

5 Siche http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bild-
medien [Zugriff am 27.12.2020].

6 Vgl Rudolf Arnheim: Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen
Auges, iibers. v. Hans Hermann, Berlin: Walter de Gruyter 32000, S. XX-XXIV.

7 Sieche hierzu das Kapitel »Raum« in Béatrice Cron/Karen Betty Tobias: Faszina-
tion Komposition. Grundelemente der Komposition im bildnerischen Bereich —
Ein Werkbuch, Frankfurt a. M.: Peter Lang 22016 (Kulturwissenschaftliche Bei-
trige der Alanus Hochschule fiir Kunst und Gesellschaft), S. 9o-99.

8 Vgl William J. T. Mitchell: What do Pictures want? The Live and Love of Images,
Chicago/London: Chicago UP 2005.


http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bild%1fme%1fdien
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bild%1fme%1fdien
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Mitchell geht von einem >Lebenc der Bilder aus und seine Theorie stiitzt sich
auf ein dialektisches Modell des Zuschreibens von Handlungsmacht:

Die Macht, die Bilder haben, entspringt einer Zuschreibung, die einen kulturel-
len und religiés tradierten Doppelimpuls von Ikonophilie und Ikonophobie
aktualisiert. Bilderangst und die Liebe zu Bildern beschreiben zwei Seiten einer
Medaille, als die sich die Beziehung von Bildern und Menschen historisch und
aktuell beschreiben lisst. Bilder werden zugleich gefiirchtet und sie tiben eine
davon nicht zu trennende Faszination aus. Ihr Status changiert damit einher-
gend zwischen Kraft, Macht und Verachtung, sogar Abjektion.9

Viel neutraler und doch recht provokant artikuliert Wassily Kandinsky beziig-
lich der Bildisthetik des unbemalten, unbeschriebenen, weiffen Blattes:
»Wunderbar ist die leere Leinwand — schoner als manche Bilder.«io Bereits
im Asthetik-Kapitel stellte auch ich (der Argumentation Daniel Ritters fol-
gend) den Zusammenhang zwischen dem terrain vague als urbaner tabula
rasa und der freien Gestaltung durch das Individuum her. Denn wo nichts
ist, ist alles moglich! Betrachten wir nun verschiedene Motive, die in den ver-
nachlissigten Ecken der Grofistadt aufgenommen wurden.

I.I  AM GEOGRAFISCHEN WIE SOZIALEN RAND DER STADT:
TERRAINS VAGUES IN DER FOTOGRAFIE

Um die Jahrhundertwende und wihrend der Zeit der Avantgarde gewinnt
der Aspekt des terrain vague als imaginative Projektionsfliche ein besonde-
res Gewicht. So etwa, wenn die exotistischen Fantasien eines Lotin die
terrains vagues des nahen Ostens zum Indikator fiir kulturelle Andersheit
machen oder wenn das terrain vague, wie im Symbolismus und Surrealis-

9  Julia Bee: Gefiige des Zuschauens. Begehren, Macht und Differenz in Film- und
Fernsehwahrnehmung, Bielefeld: transcript 2018, S. 83. Beziiglich der Abjektion
siehe Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection, New York: Co-
lumbia UP 1982.

10  Wassily Kandinsky: Essays iiber Kunst und Kiinstler, Salenstein: Benteli 1986,
S. 167.

11 Siche hierzu folgende Beispiele von terrain vague-Beschreibungen in diversen
exotistischen, orientalistischen Reiseromanen dieses franzésischen Marineoffi-
ziers: Pierre Loti: Aziyadé (1879), Paris: Calmann-Lévy 1987, S. 119-120; Japone-
ries d’automne (1889), Paris: Calmann-Lévy 1892, S. 35 u. S. 278-279; Les der-
niers jours de Pékin (1902), Paris: Calmann-Lévy 1902, S. 134; La mort de Phile
(1909), Puiseaux: Pardés 1990, S. 94 u. S. 222 sowie »Jérusalem« (1893), in:
P. L.: Jérusalem, suivi de pages inédites du Journal intime, hrsg. v. Pierre P. Loti-
Viaud u. Michel Desbrueres, Saint-Cyr-sur-Loire: Pirot 1989, S. 104.
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mus, als frei bespielbare Fliche der Imagination stilisiert und metaphorisch
in die Nihe der Sehnsuchtsriume des Meeres, der Wiiste oder auch des Un-
bewussten gebracht wird.

In der Nachkriegszeit tritt hingegen wieder stirker die empirische Seite
des terrain vague hervor, wenn es von einer Reihe von schreibenden oder fo-
tografierenden Stadtwanderern (Atget, Clébert, Cendrars, Doisneau, Moli-
nard) als soziografisches Feld fiir die Auseinandersetzung mit den Lebensbe-
dingungen am stidtischen und gesellschaftlichen Rand in Pariser Armuts-
vierteln entdeckt wird.

Ab den spiten 1950er und frithen 1960er Jahren kommen schlieflich
die bisherigen Traditionslinien zusammen und kombinieren sich in neuer
Weise. In dieser Zeit finden Begriff und Phinomen auch verstirkt Eingang
in das Kino sowie in das Chanson und riicken gleichzeitig in ein breiteres
Bewusstsein. Gerade angesichts der erneuten Modernisierung und Umstruk-
turierung des urbanen Raums, die in den 196o0er Jahren einsetzt (insbeson-
dere durch die entmischenden und entdichtenden Prozesse der Suburbani-
sierung und Funktionstrennung), und dem damit verbundenen Verschwin-
den der mit der alten, industriellen Stadt assoziierten Brachflichen wird das
terrain vague zu einem mit Nostalgie besetzten Topos und zu einem gesell-
schaftlichen Erinnerungsort.

Dabei bleibt die politische und utopische Dimension stets erhalten. So
niamlich, wenn das terrain vague verstirkt zum Emanzipationsraum fiir
Heranwachsende wird, sei es als vorgabeloser Spielraum fiir biirgerliche Kin-
der, die im Zeichen des Als-ob seine Unbestimmtheit nutzen, sei es als
Treffpunkt von Kindern und Jugendlichen unterprivilegierter Milieus, die
sich dort gegen die Gewalt sozialer Verhiltnisse behaupten.
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Harald Kirschner erliutert 2014 im Vorwort zu seinem Bildband Vom Hei-
mischwerden. Leipzig-Griinau 1981-1991, dass sein besonderes Interesse
den Kindern und Jugendlichen galt und noch gilt, die sich individuell, fanta-
sievoll, kreativ und unvoreingenommen die stidtischen Brachflichen ihres
neuen Lebensraums aneigneten. Griinau sei zu damaliger Zeit ein riesiger
Abenteuerspielplatz gewesen. Nach der Schule, so auch der Titel der folgen-
den Fotografie von Erich Grisars, waren die Lausebengel nicht mehr zu
bremsen ...

(ADD. 21)

12 Vgl Kirschner, Vom Heimischwerden. Leipzig-Griinau 1981-1991, S. 6. Kirsch-
ner fuhrt diesbeziiglich weiter aus: »Leipzig-Griinau, eine auf dem Reiflbrett
entstandene Trabantenstadt im Westen von Leipzig, war mit fast go.ooo Ein-
wohnern zu DDR-Zeiten neben Belin-Marzahn und Halle-Neustadt eines der
groften Neubaugebiete. Mitte der Siebzigerjahre hatten 30.000 Familien in
Leipzig keine eigene Wohnung — wohnten in Teilhauptmiete, lebten bei den
Eltern. Provisorien oder beengte, desolate Wohnverhiltnisse waren fiir viele Nor-
malitit. Dieser Wohnungsnotstand, die nicht bewiltigte Sanierung der Altbau-
substanz wie auch der Bevilkerungszuwachs sollten bis 1990 mit dem von der
SED beschlossenen Wohnungsbauprogramm als soziales Problem gelost wer-
den. [...] Bis zum Ende des Wohnungsbaus 1988 wurden in industrieller Mon-
tagebauweise mit vorgefertigten Plattenelementen 36.000 Wohnungen in den
acht Wohnkomplexen, WKs genannt, errichtet.«, ebd., S. 5.

13 Erich Grisar, auch als sozialkritischer Lyriker bekannt, arbeitete seit 1924 vor-
nehmlich als Fotoreporter und Journalist fiir diverse Dortmunder sowie tiberre-
gionale Zeitungen, verfasste einige (Arbeiter-)Romane, Erzihlungen und Aufsit-
ze zur Stadt- und Landesgeschichte. Vgl. Andrea Zupancic (Hrsg.): Mit Kamera
und Schreibmaschine durch FEuropa. Bilder und Berichte von Erich Grisar
(1932), Essen: Klartext 2016, S. 220 u. 179.



TERRAINS VAGUES IN DEN BILDMEDIEN | 201

Besonders die Bilder von einfiithlsam eingefangenen Kindern lassen sich zu
den Meisterwerken jener Zeit zahlen:

Tatendrang und die grofe Ernsthaftigkeit kindlichen Handelns, die von Er-
wachsenen hiufig unbeachtet bleibt, versteht Grisar wie kaum ein anderer mit
der Kamera einzufangen. Gleichgiiltig, ob frisch aus Lehm angeriihrter Kaffee
ausgeschenkt wird oder auf Fluggeriten aus Bauschutt und alten Bettfedern An-
griffe auf einen fiktiven Gegner geflogen werden oder aber ob man kollektiv aus
>gefundenen< Ziegeln Hiuser baut oder Locher in die unbefestigte Strafle
gribt — stets zeigt Grisar seine jungen Protagonisten in vélligem Einklang mit
ihrem Tun.w4

Fokussieren wir nun, in Anlehnung an Grisars Fotografie »Nach der Schu-
le«, zunichst einen ganz bestimmten Zeitabschnitt: denn verschiedene Foto-
graf¥innen und Autor*innen der 193o0er bis 1950er Jahre bieten eine an
Emile Zolas Soziografie marginaler Stadtbereiche ankniipfende Darstellung
von terrains vagues. Thr Blick gilt der aus der ehemaligen zone hervorge-
gangenen Pariser Banlieue. Jene ist ein seit dem Ende des 19. Jahrhunderts
bestehender Streifen von Elendssiedlungen, der Paris auf dem Gebiet un-
mittelbar vor den Befestigungsanlagen umgab. Der Name zone — im Ubrigen
auch der Titel eines Werks's von Jean Rolin — rithrt daher, dass auf dem Gla-
cis der fortifications, die nur wenige Jahre nach ihrer Errichtung bereits mili-
tirisch funktionslos geworden waren, irgendwann eine nicht permanente
Bebauung geduldet wurde — auf einem Gelidnde, das als >zone non aedifican-
di< zu Zwecken der Verteidigung frei bleiben musste. Dort siedelte sich um
die Jahrhundertwende das Pariser >Lumpenproletariat< an, hauptsichlich
Landfliichtlinge auf der Suche nach Arbeit in der Industrie und Innenstadt-
fliichtlinge, die sich die Mieten im Zentrum nicht mehr leisten konnten. Es
ist Eugéne Atget, einem der Viter der modernen Fotografie in Frankreich, zu
verdanken, die zone des fortifications, wenige Jahre bevor die Befestigungs-
mauern nach dem Ersten Weltkrieg schliellich geschleift wurden, mit der
Kamera eingefangen zu haben.6 Inspiriert von seinen einerseits menschen-

14  Zupancic (Hrsg.), Mit Kamera und Schreibmaschine durch Europa. Bilder und
Berichte von Erich Grisar (1932), S. 183.

15  Hier allerdings im Plural: Jean Rolin: Zones, Paris: Gallimard 1995.

16  Siehe Berenice Abbott: Atget, photographe de Paris, Paris: Jonquiéres 1930
(n°s7—59). Auf literarisches Interesse war die zone bereits schon frither gesto-
Ren, so etwa in Guillaume Apollinaires gleichnamigem Gedicht aus seiner 1913
erschienenen Anthologie Alcools, in dem sich die rauschhafte Erfahrung eines
sich ziellos durch Paris bewegenden Flaneurs auch an den Barackensiedlungen
vor dem Pariser Befestigungsring entziindet; siehe Guillaume Apollinaire:
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leeren, gespenstischen Stadtrandfotografien, die Aufnahmen von einem Tat-
ort gleichen7 und an die auch Man Rays Terrain vague (Abb. 3) erinnert, und
seinen reportageartigen Milieufotografien der >Zonenbevolkerungs, der soge-
nannten zoniers, gerit dieser soziale wie geografische Rand der Kernstadt
seit den 1930er Jahren in den Fokus einer literarischen und fotografischen
Auseinandersetzung. »La poterne des peupliers« — das ist der Titel folgender
Fotografie von Robert Doisneau aus dem Jahr 1934, die uns motivisch sowie
kompositorisch ebenfalls an Man Ray denken lisst:

(ADD. 22)

Die zone ist zu dieser Zeit allerdings schon im allmihlichen Verschwinden
begriffen, da der durch den Wegfall der Befestigungsmauern frei werdende
Raum stadtplanerisch neu gestaltet wird und es besonders unter dem Vichy-
Regime starke Bestrebungen gibt, den Pariser >Elendsgiirtel< zu beseitigen.
Trotz des Baus etlicher neuer Wohnquartiere und des Anlegens stidtischer
Griinflichen bleiben jedoch Reste der zone sowie grofiflichige terrains
vagues um praktisch ganz Paris herum so lange bestehen, bis der Bau des
Pariser Boulevard Périphérique auf genau diesem Gebiet ab 1954 die letzten

»Zone« (1913), in: G.A.: Alcools. Choix de poémes, Paris: Larousse 1903,
S.35-43.

17 Dieser Vergleich stammt von Walter Benjamin: »Kleine Geschichte der Photo-
graphie« (1931), in: W. B.: Medienisthetische Schriften, hrsg. v. Detlev Schott-
ker, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 42002, S. 300-324, hier S. 309 u. 315.
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Spuren der zone verwischt.8 Zu den Texten, die diesen Teil von Paris in den
1930er Jahren und damit die humanitire und soziale Misere, die das Leben
in der zone zeichnet, eingehend beschreiben, gehért unter anderem Louis-
Ferdinand Célines Voyage au bout de la nuit von 1932, dessen Protagonist
sich als Armenarzt durchschligt, bevor er Leiter einer psychiatrischen Klinik
am Stadtrand wird.zo In Raymond Queneaus experimentellem Erstlingswerk
Le chiendent von 1933 tauchen zudem regelmiflig terrains vagues als
wesentliche Komponenten des von Fabriken, Arbeitersiedlungen und drm-
lichen Hiitten geprigten Milieus der zone auf, das den Hintergrund der sich
leicht ins Abstruse bewegenden Handlung bildet.2c

In den Vordergrund riickt dieses Milieu — und ebenso das soziogra-
fische Interesse an thm — in verschiedenen Fotobiichern= tiber Paris, die ver-
stirkt ab den 1930er Jahren entstehen. Zu ihnen gehért La Banlieue de Paris,
ein gemeinsames Werk des Fotografen Robert Doisneau und des Autors
Blaise Cendrars aus dem Jahr 1949.22 In komplementirer Weise stehen sich
in diesem Buch die diisteren Texte Cendrars, die auf der Grundlage langer
Stadtrandwanderungen entstanden sind und die Banlieue als einen Ort dar-

18 Zu diesem Kapitel der Pariser Stadtgeschichte siehe Jean-Louis Cohen/André
Lortie: Des fortifs au périf. Paris, les seuils de la ville, Paris: Picard/Edition du
Pavillon de I'Arsenal 1994 sowie Jean-Robert Pitte: Paris. Histoire d’une ville,
Paris: Hachette 1993, insbesondere S. 128-147.

19 Vgl Louis-Ferdinand Céline: Voyage au bout de la nuit (1932), Paris: Gallimard
1981 (Bibliothéque de la Pléiade), Bd. 1, insbesondere S. 333.

20 Vgl Raymond Queneau: »Le Chiendent« (1933), in: R. Q.: Romans I. (Euvres
completes II, hrsg. v. Henri Godard, Paris: Gallimard 2002 (Bibliothéque de la
Pléiade), S. 27-28, 75, 98-99 u. 186.

21 Das facettenreiche Bild von Paris wurde seit Beginn des 20. Jahrhunderts maf-
geblich mitbestimmt von Fotobiichern, an denen oft namhafte Fotograf¥innen,
Kiinstler*innen und Literat*innen beteiligt waren, wie etwa Brassai, Lucien Her-
vé, Marc Riboud, Germaine Krull, Dora Maar, André Kertész, Eugéne Atget,
Henri Cartier-Bresson, Michel Sima, Wols, Blaise Cendrars/Robert Doisneau,
Willy Ronis/Pierre Mac Orlan, Michel Butor/Bernard Plossu, Jacques Pré-
vert/Izis, Jean-Paul Clébert/Patrice Molinard etc., siehe hierzu Christian Bou-
queret: Paris. Les livres de photographie des années 1920 aux années 1950, Pa-
ris: Griind 2012; Nguyen Trong Binh: Paris au cinéma. La vie révée de la Capita-
le de Méliés & Amélie Poulain, zusammen mit Franck Garbarz, Paris: Parigram-
me/Compagnie parisienne du livre 2005; Quentin Bajac/Clément Chéroux
(Hrsg.): Voici Paris. Modernités photographiques 1920-1950, Paris: Centre
Pompidou 2012 sowie Hans-Michael Koetzle: Eyes on Paris. Paris im Fotobuch
1890 bis heute, Miinchen: Hirmer 2o11.

22 Vgl Blaise Cendrars: La Banlieue de Paris (1949), mit Fotografien von Robert
Doisneau, Paris: Denoél 1983.
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stellen, der durch die Misere das Menschliche verloren hat, den tendenziell
in einem helleren Licht erscheinenden, optimistischer wirkenden Fotogra-
fien Doisneaus gegeniiber. Ein bekanntes Element des ins Positive bis Uto-
pische gewendeten terrain vague wird in diesem Zuge aktualisiert: Kinder,
die in jhrem symbolischen Spiel zu Abfall gewordene Artefakte neu beleben
und die Leere eines nutzlos gewordenen Raums mit ihrer Fantasie besetzen:

(ADDb. 23)

Was Robert Doisneau wirklich interessiert, kann man auf ein eingingiges
Thema herunterbrechen: Paris! Nicht jedoch allein das Paris, das sich mit
der >ville lumiére« assoziieren lisst, sondern dessen Vorstadt, die er als >pho-
tographe humaniste< und >philanthrope« erkundet und ablichtet.ss Wolfram
Nitsch beschreibt obiges Bild wie folgt: »Sur I'image légendée >A la limite de
I’ancienne zonex, cinq garcons jouent dans une carcasse de voiture échouée
sur 'emplacement des fortifications démolies. Hommage est rendu a la créa-
tivité des enfants de la zone qui savent déjouer les contraintes sociales.«+
Obschon Doisneau erkennt, dass nur wenige Menschen die Banlieue wahr-
haftig mogen, rechtfertigt er seine Fotografie (Arbeit und Vergniigen) immer

23 Vgl. Koetzle, Eyes on Paris. Paris im Fotobuch 1890 bis heute, S. 202.

24  Wolfram Nitsch: »Terrains vagues en noir et blanc. La banlieue de Paris dans les
albums photographiques d’aprés-guerre«, in: Philippe Antoine/Daniele Mé-
aux/Jean-Pierre Montier (Hrsg.): La France en albums (XIXe—XXIe siécles), Paris:
Hermann 2017 (Colloque de Cerisy), S. 203-216, hier S. 208.
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wieder. Aulerdem sieht er sich dem Vorwurf eines »misérabilisme pitto-
resque«?s ausgesetzt.

In Wirklichkeit folgt das Buch einem ausgesprochen differenzierten Blick, zeigt
Vorstadt weder als Idyll noch als Slum, auch wenn die Bescheidenheit der Le-
bensumstinde nicht zu tibersehen ist. Nicht wenige Aufnahmen erinnern an die
Bildfindungen der italienischen Neorealisten. [...]| Hiufig operiert er [Doisneau]
aus der Distanz, spielt mit einer gewissen Leere oder gestattet sich einen visuel-
len Minimalismus. Im Buch folgen Close-ups auf Panoramen, ereignishafte Sze-
nen auf Detailansichten, Intérieurs auf Stadtlandschaften.26

Wihrend Cendrars mit seinen Texten eher die beunruhigende, wilde, laster-

hafte 27, gar obszone Seite stidtischer Brachflichen unterstreicht, nennt
Nitsch Griinde fiir Doisneaus entgegengesetzte, vielleicht komplementire
Sichtweise und vergleicht:

Tandis que Doisneau voit la banlieue avec les yeux d'un jeune pére de famille
pour qui le »pittoresque fugitif< est a la fois la traduction d’une vision optimiste
du monde et le moyen de se faire une situation professionnelle, lui-méme la par-
court en >vieux bourlingueur solitaire< et la regarde en voyageur désabusé que
ses expériences >poussent au noir pour ne pas dire a2 un pessimiste systéma-
tique<8.29

Auch bei Erich Grisar, der die folgende Fotografie 1932 mit » Kampfflugzeug-
besatzungee betitelt, deren Motiv quasi analog zu Doisneaus »A la limite de
I'ancienne zone« (1944) einzuordnen ist, nehmen wir zweifelsohne wahr,
dass es bei dieser abgelichteten Brachfliche in jedem Fall um eine »zone
vouée a la pure potentialité«: geht.

25

26
27

28
29
30

31

Peter Hamilton: Robert Doisneau. La vie d’'un photographe, Paris: Hoébeke
1995, S. 178.

Koetzle, Eyes on Paris. Paris im Fotobuch 189o bis heute, S. 203.

Vgl. Louis Calaferte: Requiem des innocents (1952), Paris: Gallimard 2001,
S. 16.

Cendrars/Doisneau, La Banlieue de Paris, S. 16-17.

Nitsch, »Terrains vagues en noir et blanc, S. 209.

Siehe Zupancic (Hrsg.), Mit Kamera und Schreibmaschine durch Europa. Bilder
und Berichte von Erich Grisar, S. 181.

Vasset, Un livre blanc, S. 61.
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(ADDb. 24)

Ein anderes Mal dokumentiert und erzihlt Doisneau férmlich eine Ge-
schichte, namlich die von zwei gegnerischen Lagern, die sich einfach nicht
einig werden wollen, um wessen Fliche es sich denn hier de facto handelt.
Die Besitzverhiltnisse miissen daher umgehend geklirt werden. Es wird so-
gar jemand gefangen genommen, der >Zwangsarbeit« zu verrichten hat, und
freilich auch zu Machtdemonstrationszwecken. Damit der >Strafgefangene«
den Frondienst ordnungsgemif erledigt, wird er mit einer Pistole in Schach
gehalten. Keine extradiegetische Rahmenhandlung ist dieser Szene vorge-
schaltet. Im Sinne Gérard Genettes befehlen, handeln und gehorchen die
»gosses« rein auf der intradiegetischen Erzihlebene. Doisneau scheint weder
eine Nebenfigur in der Geschichte und noch weniger ihr Protagonist zu sein,
sodass sich seine Position als heterodiegetisch fotografierend einschitzen
lasst.s2

(ADD. 25)

32 Vgl. Gérard Genette: Figures III, Paris: Seuil 1972 (Poétique).
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An dieser Stelle bleibt uns, zu hoffen, dass die Geschichte fiir »Le Prison-
nier« nahe den »Barricades et HLM«s an der Porte de Vanves ein friedvolles
Ende findet.

(ADb. 20)

Nun aber zu einem weiteren Fotobuch, dem Bericht tiber eine Vagabondage
quer durch den Pariser Stadtrand von Jean-Paul Clébert, Paris insolite aus
dem Jahr 1952, der seinerseits seit der Neuauflage von 1954 mit Fotos von
Patrice Molinard (urspriinglich war Doisneau hierfiir vorgesehen) illustriert
ist.34 Der sich ebenso wie in Hugos Les misérables als »rodeur de barriéres«
ausgebende Erzihler, der von seinen Streunertouren entlang des Gebiets der
ehemaligen fortifications berichtet, schreibt nicht nur in Bezug auf seine
Selbstbezeichnung eine romantische Linie fort. Angesichts der »Abfille einer
tot geborenen Zivilisations, die der Erzihler auf dem verwilderten Streifen
um Paris herum auffindet, ergeht er sich nicht in apokalyptischen Visionen
oder in moralischen Anklagen, sondern in einer Reflexion iiber die Vorziige
der Brachen als Riickzugsorte und tiber die an ihnen sichtbar werdende Ver-
inderlichkeit und Verginglichkeit stidtischer Formen. Konkret scheinen
ihm die terrains vagues nicht nur ideale Verstecke zu sein, in denen der ur-
bane Vagabund im Schatten polizeilicher Kontrolle kampieren kann, son-
dern auch so etwas wie ein architekturontologischer degré zéro, auf den die
kurzlebigen Produkte der modernen, industriellen Stadt — Fabriken, >Wohn-

33  Die beiden Fotografien sind entnommen aus: Jean-Claude Gautrand: Robert
Doisneau. 1912-1994, Kéln: Taschen 2003, S. 128 f.

34 Vgl Jean-Paul Clébert: Paris insolite (1952), authentifié par 115 photographies de
Patrice Molinard, Paris: Attila 2009. Zur Editionsgeschichte siehe Luc Sante:
»On Paris Vagabondx, in: The New York Review of Books 63, H. 7, 2016, S. 30 f.



208 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KINO

kisten< und Stadien, die schnell >aufblithens, um bald wieder zu >verwel-
kenc« — frither oder spiter zuriickfallen: Alles wird irgendwann wieder Brache
und damit Teil der unausrottbaren >Domine des Unkrauts<3s Damit ist Clé-
bert nicht der Letzte, der das wesentlich ephemere und transitorische Phino-
men der terrains vagues in eine Perspektive sub specie aeternitatis riickt und
in diesem Licht die metaphysischen und poetischen Qualititen der Brachen
zum Vorschein bringt.

Dieses Fotobuch zeigt uns demnach geheime Fremdorte oder Orte des
Fremden einer Hauptstadt, die gemifl Clébert eine »cité interdite au public,
réservée aux initiés, aux trés rares poetes, aux trés nombreux vagabonds«6
ist, wihrend er sich kurz darauf selbst als »vagabond-poéte ou poéte-vaga-
bond« tituliert. Nitsch wertet wie folgt: »Les terrains vagues de Clébert et
Molinard sont des lieux hautement ambigus, ambivalents et fugitifs. Leur
ambiguité provient de ce qu’ils paraissent fermés et ouverts, interdits et
pourtant accessibles.«7 In der Nihe solcher >friches ferroviaires< (wie oben
auf Abb. 27) streifen Vagabund*innen umher; manche suchen Unterschlupf,
verstecken sich vor den »flics< oder lassen sich auf einen Seitensprung ein:

35  Clébert, Paris insolite, S. 81-82 u. 212—213.
36 Ebd., S. 6s.
37 Nitsch, »Terrains vagues en noir et blanc, S. 210.



TERRAINS VAGUES IN DEN BILDMEDIEN | 209

Il y a comme ¢a dans Paris quelques trongons abandonnés, oli depuis une éter-
nité les trains ne passent plus, [...] tranchées caillouteuses et herbues oli l'on est
a 'aise pour marcher, faire un camp, cuire la popote sur un feu discret et dormir
des deux yeux. Evidemment le difficile est d’y pénétrer, car des grilles les pro-
tégent, mais il y a des trous, des barreaux tordus, brisés, relevés a certains en-
droits qu’il faut connaitre, suffisants pour le passage d’'un homme [...]. J'y ai fait
I'amour, un soir d’été, avec une greluche des immeubles modernes. Je ne me
souviens pas de son visage, mais de I'odeur de la terre, de la texture des branches
et de feuilles, de I'inclinaison de la pente qui m’obligeait & certaines précautions
pour ne pas bouler a deux sur les rails ...38

Abgesehen von den just beschriebenen Gefahren, welche die Schienen
zwangsliufig auf einigen »friches ferroviaires« mit sich brichten, sei man,
so Molinard, in Paris zur damaligen Zeit mit diversen Schwierigkeiten kon-
frontiert, die es fotografisch festzuhalten gilte, wie etwa Hunger und Durst,
Kilte in harten Wintern, lange Nichte, Umbherirren, die abweisende Stadt,
Hoffen und Bangen. In diesem Sinn verbanne er jegliche pittoreske Momen-
te aus seinen Werken, die somit wahr, echt, authentisch seien. Molinard ha-
be einen Horror vor wohlfeilen Fotos und Obdachlosenromantik, kommen-
tiert Hans-Michael Koetzless Und erneut in Bezug auf die Schienen (Faszi-
nosum und tremendum zugleich) betont Nitsch: »Une friche ferroviaire peut
inspirer le sentiment d’'un danger mortel — fréquemment associé au chemin
de fer.«4 Doch woher rithrt diese Todesangst? Ist es nicht in Wirklichkeit ein
Staunen, eine Art Bewunderung der Geschwindigkeit, aufgrund derer die
Welt vibriert und vorbeifliegt? Man denke an die furchterregende L’ARRIVEE
D’UN TRAIN EN GARE DE LA CIOTAT von Louis Lumiére oder an LA BETE
HUMAINE von Jean Renoir mit Jean Gabin und Simone Simon: »Paris, was
gern vergessen wird, ist auch eine Stadt der Gleise und Trassen, Viadukte
und Briicken, Signale und Weichen — und der Bahnhéfe natiirlich.«sr Be-
schleunigung und Geschwindigkeit, Fliichtigkeit und Verginglichkeit lassen

38  Clébert, Paris insolite, S. 284—287.

39  Siehe Koetzle, Eyes on Paris. Paris im Fotobuch 189o bis heute, S. 260 f.

40  Nitsch, »Terrains vagues en noir et blanc«, S. 214.

41 Koetzle, Eyes on Paris. Paris im Fotobuch 1890 bis heute, S. 207. Er weist ferner
auf Folgendes hin: »1827 wurde in Frankreich die erste Eisenbahnlinie in Be-
trieb genommen. Im selben Jahr gelang Nicéphore Niépce eine erste fotogra-
fische Aufnhahme. Fotografie wie Eisenbahn sind als Erfindung Kinder des posi-
tivistischen 19. Jahrhunderts. Beide nehmen sie — mit Licht oder Dampf - etwas
ausgesprochen Fliichtiges in die Pflicht. Beide haben sie unser Leben revolutio-
niert. Sie haben es entschieden beschleunigt — und unsere Wahrnehmung ver-
indert.«; siehe in diesem Kontext auch René Groebli: Magie der Schiene, Zii-
rich: Kubus 1949.



210 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KINO

sich nicht nur auf den bereits genannten Gemilden von William Turner be-
obachten, sondern auch auf den Fotografien Paris— Londres — Paris+ von
Bernard Plossu:

(ADD. 28)

So bewertet Philippe Antoine Plossus Blick auf stidtische Brachflichen (auf
der Grundlage seiner Zusammenarbeit mit Michel Butor):

Les vues de Plossu relévent [...] d’une esthétique pauvre qui est a tout prendre
une forme d’équivalent de la note prise sur le vif. Depuis le compartiment du
wagon adviennent des images qu'on ne choisit pas, qui défilent et disent la
simple présence des choses et peut-étre les impressions qu’elles produisent sur
qui les accueille. Dans de tels voyages, on ne sait jamais vraiment ce qui va arri-
ver ni quelle émotion sera procurée par 'irruption dans le champ visuel d'un dé-
tail non prévu, en un sens illisible et pourtant capital.43

Analog dazu nun zu einer weiteren Expedition per Zug in ein anderes Paris:
Francois Masperos von der Fotografin Anaik Frantz begleitete Forschungs-
reise durch die Pariser Banlieue, dessen Reisebericht 1990 unter dem Titel
Les passagers du Roissy-Express verdffentlicht wird, entziindet sich an einer
Diagnose, die viele Zeitgenoss*innen teilen wiirden: Das Pariser Zentrum ist
zu einem >Disneyland der Kultur< geworden, wihrend das >Drumherumc

42

43

Bernard Plossu/Michel Butor: Paris— Londres — Paris, Mission photographique
transmanche, Editions de la Différence/Centre régional de la photographie
Nord-Pas-de-Calais 1988 (H. I).

Philippe Antoine: »Voyages excentriques. La France dans ses marges«, in:
P. A./Danitle Méaux/Jean-Pierre Montier (Hrsg.): La France en albums (XIXe—
XXTe siécles), Paris: Hermann 2017 (Colloque de Cerisy), S. 217-229, hier S. 221.
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eine unbekannte, amorphe, graue Masse, bestehend aus Wohnsilos, Ver-
kehrsinfrastruktur, Konsumzonen und Logistikzentren, bildet — innen die
musealisierte, kommerzialisierte City, auRen monofunktionale, zusammen-
hangslose Raumstiicke, die jeden menschlichen Mafstab verloren haben
und von scheinbar entwurzelten Menschenmassen bewohnt werden.44

Maspero und Frantz aber entwickeln ihre eigenen Strategien, ein anderes Pa-
ris zu entdecken, und zwar jeweils in der Form spielerischer, quasi- oder
pseudowissenschaftlicher Projekte, die einem mehr oder weniger systema-
tischen Regelwerk folgen und einerseits an die dérives der Situatio-
nist*innen, andererseits an die selbst auferlegten Zwinge, die contraintes
des Autor*innenzirkels des Ouvroir de Littérature Potentielle (Oulipo) erin-
nern. Maspero durchquert mit der S-Bahn den kompletten Groflraum Paris
von Nordosten bis Stidwesten und macht es sich dabei zur Aufgabe, an jeder
Station (ausgenommen die Haltestellen im Zentrum) auszusteigen, das Um-
land zu erkunden und an jeder zweiten Station eine Ubernachtungsméglich-
keit zu suchen. Unterwegs spiirt er die vielschichtige, aber zumeist unterbe-
lichtete Sozialgeschichte der Vororte auf und versucht mit quasi-ethnolo-
gischen Methoden (genaues Hinsehen, dichte Beschreibung, teilnehmende
Beobachtung, Interviews) das Leben dieser Orte in einer Form von réécriture
géographique zuriick auf die Karte zu holen.

(ADD. 29)

Fiir Maspero und Frantz besitzen die terrains vagues, auf die sie wihrend
ihrer Reisen stoflen, zwar eine je andere Bedeutung, doch diese Bedeu-
tungen scheinen in einem gemeinsamen Punkt zu konvergieren: In ihnen
wird ein letztes Refugium einer verloren gegangenen oder geglaubten Urba-
nitit gesehen. Oder wie es Henri Lefebvre bereits 1974 ausdriickt: »Le

44 Vgl. Francois Maspero: Les passagers du Roissy-Express. Photographies d’Anaik
Frantz, Paris: Seuil 1990.
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terrain vague serait l'ultime recours de la vitalité irréductible«.4s Das Resultat
der >Feldstudie< von Maspero ist die Entdeckung eines sozialen Lebens in
den Vororten, das ihm zufolge vielerorts viel reicher und lebenswerter ist, als
es der erste Blick auf die Plattenbauten vermuten lisst. Im Gegensatz zur
steril gewordenen Pariser Innenstadt, aus der das Leben in die Auenbezirke
vertrieben wurde, finde gerade dort drauflen das >wahre< Leben statt; das
terrain vague, das oft metonymisch fiir die Banlieue steht, sei tatsichlich
eher >volls, als >leer« »Le >tout autour< ne pouvait donc pas étre un terrain
vague, mais un terrain plein: plein de monde et de vie.«46

Auch Daniel Ritter und ich haben ganz im Sinne von Maspero, Rolin
und Vasset zwischen 2014 und 2017 einige Expeditionen an die Rinder der
Grofistadt durchgefiihrt, »des voyages a la ville autre«, und dabei, unter
anderen, die vorherige Aufnahme (Abb. 29: »Paris: I’ancienne ligne de la Pe-

tite Ceinture«) sowie die drei folgenden Bilder gemacht:
e 1 .

45  Lefebvre, La production de I'espace, S. 64.
46  Maspero, Les passagers du Roissy-Express, S. 25.
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(Abb. 32)

Zusitzlich zu gingigen Attributen wie Bauzidune, ausrangierte Elektrogerite,
abgestellte und vermeintlich herrenlose Lkw-Sattelauflieger (hier Chapeau
Claque), herumfliegende Folien, Plastikbecher, Holzreststiicke und Asche
vom letzten spontanen Grillen, Werbeplakate und Graffiti lisst sich auf die-
sen Fotografien immer auch das urbane System ausmachen, durch das wir
gestreunt sind, wie etwa in Saint-Denis (Abb. 32). Eine gewisse Leere und die
Bedeutungsoffenheit der terrains vagues eréffnen dem Subjekt, das iiber das
Gelinde flaniert, sofern tiberhaupt moglich, bzw. es isthetisch aufsaugt und
»ausmisst, zwangslidufig individuelle Imaginationsrdume. Uns scheint das
Verlassene, Unniitze und Zufillige zu gefallen. Dies ist Teil einer das »alltig-
lich Wunderbare« suchenden surrealistischen Asthetik, die in Objekten, die
ihrem urspriinglichen Gebrauchszusammenhang entriickt sind, nicht nur
Schonheit, sondern auch verborgene, unbewusste Wirklichkeitsschichten
entdeckt.47 Wie wir bereits wissen, kommt der Begriff des terrain vague in

47  Zur Asthetik des Surrealismus siehe klassischerweise André Breton: Manifestes
du surréalisme (1924/1930), Paris: Pauvert 1962, sowie Walter Benjamin: »Der
Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europiischen Intelligenz«
(1929), in: W. B.: Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann
Schweppenhiuser, unter Mitw. von Theodor W. Adormo u. Gershom Scholem,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, Bd. 2, S. 295-310.
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der surrealistischen Literatur trotz der soeben dargestellten Affinititen den-
noch selten vor. André Breton, der nicht nur Autor des surrealistischen
Manifestes, sondern auch des Romans Nadja (1928) ist, und Louis Aragon,
ein enger Weggefihrte und Urheber von Le Paysan de Paris (1920), verwen-
den es in ihren Schriften nur selten und wenn tiberhaupt, dann in metapho-
rischer Bedeutung. Umso mehr erstaunt es, dass in einem Manuskript Bre-
tons folgendes poéme-objet ans Licht kommt: »Ces terrains vagues / ol

jerre / vaincu par 'ombre / et la lune / accrochée a la maison de mon
coeur.«d

Als Ausblick auf die délaissés urbains als Orte der ersten und vielleicht zu-
nichst geheimen Liebe fungiert die folgende Aufnahme Robert Doisneaus,
die er mit »Premieres amours (Alfortville)«s betitelt:

48 Den Hinweis auf das Manuskript Bretons verdanke ich Wolfram Nitsch: André
Breton: »Sur le poéme-objet >Ces terrains vagues<. Textes retrouvés«, 1938-1948,
in: A. B.: Buvres compleétes, Bd. 4 (Ecrits sur I'art et autres textes), Paris: Galli-
mard 2008 (Bibliotheque de la Pléiade), S.1188-1189. Verfiigbar auf:
https://www.andrebreton.fr/work/56 600100040890 [Zugriff am 27.12.2020].

49 Cendrars/Doisneau, La Banlieue de Paris, S. 72.
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1.2 TERRAINS DE JEUX ET DE L'AME 1M COMIC

Im September 2018 veranstaltete die ComFor, die Gesellschaft fiir Comicfor-
schung, in Koln ihre 13. Wissenschaftstagung zum Thema »Zwischenriu-
me — Geschlecht, Diversitit und Identitit im Comic«.se Die ComFor be-
schreibt das Medium Comic selbst als bildliche, visuelle und sequenzielle
Kunst, zu der ebenso die statische Bilderfolge zihlt wie auch die Leerstellen
und Liicken zwischen jenen Panels. Derartige Zwischenriume lassen sich
als Hinweise auf >Nicht-Gezeigtes< werten, die einer eindeutigen, end- und
allgemeingiiltigen Wahrheit entsagen sowie Alternativen anbieten, die jen-
seits der geregelten gesellschaftlichen Umstinde, des sozialen Status quo,
verortet werden konnen. Als populirkulturelles, jedoch hiufig marginalisier-
tes und grenziiberschreitendes Zwischenmedium zwischen Bild und Text
weist der Comic eine gesellschaftspolitische Dimension auf, durch die hie-
rarchische oder hegemoniale Normen und Strukturen beziiglich des Alters,
der Schicht, des Geschlechts, der Nationalitit, der Religion oder der Ethnizi-
tit hinterfragt und unter Umstinden sogar untergraben werden konnen.
Hierbei scheint sich das Medium offensichtlich gegen den Ausschluss diver-
ser Gruppen vehement zu wehren:

So gehort etwa das Bild des besonders hilflosen, passiven, dafiir aber umso
attraktiveren weiblichen Opfers genauso zum Repertoire des Darstellungska-
nons wie die Reprisentation eines strahlenden, weiflen, heterosexuellen, mus-
kulssen Helden, dessen Hauptaufgabe darin besteht, die Welt und ihre Bewoh-
ner*innen vor unsiglichem Unheil zu bewahren. In diesem Sinne scheint sich
der Comic also nicht zwingend von anderen (massenmedialen) Formen zu
unterscheiden, die im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit eine Ten-
denz zur Verallgemeinerung und zum Klischee aufweisen. Auch die Reaktionen
auf die weltweiten Anti-Comic-Kampagnen der 1950er Jahre und die damit ein-
hergehende Selbstzensur vieler Comicverlage verweisen aus historischer Per-
spektive exemplarisch auf heteronormative und oftmals xenophobe Tendenzen
der massenmedialen Comic-Kultur [...].5t

Somit gelingt es dem Medium Comic, laut ComFor, gingige Oppositionen
wie »gut vs. schlechts, »echt vs. unechts, »Subjekt vs. Objekts, >mannlich vs.
weiblich, >Natur vs. Kultur¢, >schwarz vs. weil¢, >normal vs. anormal« etc.

50 Vgl. ComFor: »Zwischenriume — Geschlecht, Diversitit und Identitit im Co-
mick, 13. Wissenschaftstagung, Universitit zu Kéln, 17.-19.09.2019, verfiigbar
auf: https://www.comicgesellschaft.de/2018/02/28/cfp-zwischenraeume-geschl
echt-diversitaet-und-identitaet-im-comic/ [Zugriff am 27.12.2020].

51 Vgl ebd.
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zum Bersten zu bringen. Comics besidfRen das produktive Potenzial, solche
starren Dichotomien aufzuweichen und Zwischenriume und -téne aufzu-
spiiren und zur Rezeption sowie Reproduktion fiir andere ans Licht zu
bringen.s>

Da gibt es beispielsweise die aus der Feder des Texters und Zeichners
Jean Tabary (mit dem Familiennamen Ribata en verlan) stammende Comic-
reihe Totoche, die seit 1959 in der mit der Kommunistischen Partei Frank-
reichs assoziierten Comic-Wochenzeitschrift Vaillant (1945-1969) erschie-
nen ist und ab deren Umbenennung in Pif gadget 1969 (nun also mit Gim-
mick im Heft) dort bis 1982 fortgefiihrt wird.s3s Held der Comicgeschichten
ist Totoche, der sympathische Chef einer frohlichen Kinderbande aus Belle-
ville, dem 19. Arrondissement und zur damaligen Zeit noch Arbeiterviertel,s+
die eine alte Hiitte auf einem terrain vague ihres Quartiers zu ihrem Treft-
punkt gemacht hat und den Erwachsenen regelmifig Streiche spielt. Indem
Totoche sowie seine Kamerad*innen, die sich ganz selbstbestimmt als Bande
gegen die erwachsenen Vormunde organisieren, gezielt als Identifikations-
figuren fiir die junge Arbeitergeneration verkauft werden, wird ein gewisses
genuin sozialistisches Interesse an der Brache als utopisch besetzbarer Frei-
raum in diesem Genre der Kinder- und Jugendliteratur etabliert.

Zwischen Juni 1966 und Mirz 1976 werden 40 von Totoches Abenteu-
ern aulRerdem im Taschenbuchformat Totoche Poche editiert, von denen die
ersten 24 Titel von Jean Tabary stammen, die letzten 16 hingegen von sei-
nem Bruder Jacques. Auf dem nachfolgenden Panel, das der Comicgeschich-

52 Vgl ebd.

53  Siehe die Webseite von Jean Tabary: www.jeantabary.fr [Zugriff am 27.12.2020].

54 »In Pierre Christing und Enki Bilals Comic La ville qui n’existait pas [...] plant
Madeleine, eine philanthropische Erbin, eine Idealstadt, um das Los der verelen-
deten Arbeiter zu erleichtern. Die perfekte Stadt findet schlieRlich in drei kise-
glockenartigen Glasstiirzen Platz, wo alle Tage Sonntag ist. [...] Doch die Utopie
lebt aus der Negation, und wie so oft lassen uns die Comics mit einer Stdrung
beziehungsweise Verstorung zuriick, die immer dann entsteht, wenn die my-
thische Struktur uns zeigt, was es (noch) nicht gibt [...]. So gestalten die Comics
die Doppelgesichtigkeit der vertikalen Stadt — ihr Faszinosum und ihren
Schrecken — zum unauflésbaren formalen Prinzip.«; Johann N. Schmidt: »Co-
mic und Architektur. Faszination und Alptraum der vertikalen Stadt, in: Barba-
ra Eder/Elisabeth Klar/Ramén Reichert (Hrsg.): Theorien des Comics. Ein Rea-
der, Bielefeld: transcript 2011, S. 89-107, hier S. 104. Siehe hierzu Enki Bilal/
Pierre Christin: La ville qui n'existait pas, Genéve: Les humanoides associés

1996.
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te »Pour une cabane et un arbre«s entnommen ist, spielen Totoche und sei-
ne Freunde Fufball auf dem leicht vermiillten terrain vague hinter dem Pali-
sadenzaun - selbstverstindlich mit Ein- und Ausstiegsloch — und ganz in der
Nihe >ihrer< Hiitte:

Bonne humeur et bons sentiments rythment la vie de cette ribambelle de co-
pains qui se retrouvent chaque jeudi au coeur d'un terrain vague, bien a I'abri
d’une palissade dans leur cabane. Elle est lieu de tous les secrets, de tous les
gags aussi, mais surtout, elle est souvent le point de départ de toutes leurs his-
toires.s6

Totoche und seine Bande nennen das terrain vague, die Hiitte und den
Baum ihr Eigen, bis der Eigentiimer sie von dort vertreiben mochte:

Le propriétaire a décidé d’y faire construire un immeuble et les enfants ap-
prennent la mauvaise nouvelle. Totoche ne veut pas se laisser faire. Les enfants
se concertent et rassemblent leurs économies pour acheter leur terrain. Ils ré-
unissent ainsi »g42 francs, 2 tablettes de chocolat, 6 timbres oblitérés et 1 paquet
de bonbons«, mais cette fortune n’impressionne pas les ouvriers qui rigolent et
commencent leurs travaux.s7

55  Jean Tabary: »Pour une cabane et un arbre« (1960), in: J. T.: Totoche Poche. Por-
trait robot, Le meilleur ami de 'homme, n°14, Paris: Vaillant 1969 (V8o0-809).

56  hitp://editions-tabary.fr/totoche [Zugriff am 27.12.2020].

57  http://lecturederaymond.over-blog.com/article-28503735.html [Zugriff am 27.12.
2020].
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VOTKE TERIAIN' HA'HA'
ON VA Y CONSTRINRE UNE
) '

(ADD. 35)

Die beiden obigen Panels (cases/vignettes) zeigen uns sehr deutlich, wie
ernst die Bedrohung fiir Totoche und seine Freunde ist. Sie kimpfens® bis
aufs Blut fiir ihren >Spielplatz¢, auf dem sie sich kreativ ausleben kénnen, in-
dem sie sich dazu entscheiden, ihre cabane mit einem Elektrozaun zu um-
frieden. Der Strom wird von den Bauarbeitern umgehend und wutentbrannt
abgestellt, nachdem einige von ihnen Stromschlige erhalten. Als der Archi-
tekt schlieflich hochstpersonlich mit einem Bulldozer iiber das terrain vague
fahren mochte, um die Hiitte schonungslos niederzureiflen, hindert Totoche
ihn todesmutig daran, indem er sich ihm in den Weg legt. Die Kinderbande
pariert so jeden einzelnen Versuch der Eindringlinge; nichts und niemand
scheint sie umpflanzen zu kénnen, wobei Motivation und Interesse am Bau-
fortschritt seitens der Arbeiter kontinuierlich abebben.

58  Analog dazu kimpft auch Jacques Réda, obschon er sich dem Paradox der Kon-
servierung eines wesentlich transitorischen Zwischenraums allzu bewusst ist: Er
mochte dennoch den Verein zur Erhaltung der Pariser Brachflichen, die »Union
pour la Préservation des Terrains Vagues, ins Leben rufen und noch im selben
Prosagedicht, das sich als dessen Griindungsmanifest gibt, auch gleich wieder
auflésen. Bei aller Ironie, der die Idee einer Organisation wie die der U.P.T.V.
entspringt, haftet dem terrain vague bei Réda doch immer ein gewisser >heiliger
Ernst< an. Denn anders als bei seinen Vorgingern ist es bei ihm weder utopisch-
revolutionir aufgeladen noch wird es als Ort der Transgression sozialer Normen
inszeniert. Ebenso wenig tritt es als alternativer Freizeitort in Erscheinung. Als
solcher wire es nur die andere Seite menschlicher Geschiftigkeit. Es ist also
nicht bloR eine Heterotopie, die von Menschen dazu gemacht ist, menschliche
Verhiltnisse zu ordnen oder zu kompensieren. Siehe Jacques Réda: »Appuyé
dans cette attitude pensive, in: J. R., Les Ruines de Paris/Die Ruinen von Paris,

S. 56-59.
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Als Erzihlung ist der Comic geprigt von Selektion, kann er doch nur einen klei-
nen Teil der Informationen, die fiir das Verstindnis der Geschichte notwendig
sind, durch (bildliche oder sprachliche) Zeichen reprisentieren — den Rest er-
ginzt der Leser im Rahmen der Lektiire. Leerstellen zihlen aber auch ganz kon-
kret zu den konstitutiven Merkmalen von Comics, denn bekanntermaflen fin-
den sich auf den Seiten des Comics nicht nur einzelne Panels, sondern zwi-
schen ihnen auch immer Zwischenriume, meist schmale weifle Streifen, [...]

mit dem Begriff >gutter< bezeichnet [...], eines der wichtigsten Elemente des Co-
mics, denn hier kombiniere der Leser zwei Einzelbilder zu einem einzigen Ge-
danken.s9

Scott McCloud bezeichnet diese Art rezeptionsisthetischer Leserleistung,
dieses wesentliche Element, als »closure«.6c In den Totoche-Comics ver-
kniipft Tabary die einzelnen Panels zumeist in folgender Weise: »action-to-
action«, »subject-to-subject« oder »aspect-to-aspect«.6 Entweder werden
nacheinander die einzelnen Aktionen und Handlungsschritte der Kinderban-
de gezeigt oder die dargestellten Motive bleiben wenigstens im selben ge-
danklichen Kontext oder Tabary lisst das terrain vague der Bande aus Belle-
ville sichtbar werden, indem er Schritt fiir Schritt verschiedene Aspekte die-
ses Ortes beleuchtet. Obige Abbildung 34 ihnelt sogar einem Establishing
Shot, einem Einfithrungsbild zu Sequenzbeginn. Mithilfe von »action lines«
oder »speedlines«s: zeichnet Tabary die Flugkurve des Fuflballs oder auch
einer Dose nach, welche die Jungs sich auf ihrer Brache zuschiefen. Julia
Abel und Christian Klein fiigen hinzu, dass Bewegung hiufig so markiert
werde, dass die Comiczeichner*innen ihre Figuren unmittelbar vor einem
Posenwechsel darstellen, um diese besonderen Bewegungsmomente und die
Geschehensabfolge starrer Bilder zu betonen.6s Ubertragen auf Abbildung 34
heiflt dies, dass Totoche mit ausgestrecktem Bein in dynamischer Figuren-
position gezeigt wird, noch bevor sein Fuf den Ball trifft. Sowohl die Seiten-
architektur als auch das Format, Seiten- und Panelrahmen sowie Grofle, Far-
be und Form wihlt Tabary konventionell: Rahmenlinien sind diinn, einfach
und regelmifig, die Panels zumeist rechteckig, mal schwarz-weifl und in
Graustufen, mal limitiert farbig oder in Vierfarbdruck.64 Sukzession, aber

59 Julia Abel/Christian Klein (Hrsg.): Comics und Graphic Novels. Eine Finfiih-
rung, Stuttgart: J. B. Metzler 2016, S. 84.

6o Scott McCloud: Understanding Comics, New York: William Morrow 21994,
S. 63.

61 Ebd., S.70—74 (Ubersicht tiber die Verkniipfung der Panels).

62 Ebd., S.119.

63 Vgl. Abel/Klein (Hrsg.), Comics und Graphic Novels, S. 88.

64 Vgl ebd., S. 89—93.
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auch Simultaneitit prigen die Zeitwahrnehmung im Comic, die stets eng
mit der Raumprisentation verflochten ist: Per Texthinweis, graphischem In-
diz, durch Alltagswissen und zeitdehnendes oder zeitraffendes Erzihlen len-
ken die Autor*innen die Wahrnehmung der Rezipient*innen, indem sie das
Erzihltempo derart rhythmisieren (»pacing«).6s Oft wissen die Comic-
leser*innen aus Erfahrung, wie lang das Gesprich zwischen Totoche und je-
nem Bauarbeiter dauern wird.

Der diegetische Raum [...] wird vom Leser als Kombination aus >gezeigten< und
>nichtgezeigten« Raumbestandteilen gestiftet. [...] So konnen etwa bestimmte
Elemente in einem Panel auf den Raum jenseits des Rahmens verweisen, der
vom Leser erginzt wird [...]. Andererseits kann in einem Panel selbst auch
>nichtgezeigter« Raum prisent sein, weil z. B. eine Figur Raumbestandteile [...]
mit ihrem Korper verdeckt [...]. Gerade das Zusammenspiel [...] kann etwa als
Mittel genutzt werden, um Verbliiffung oder Spannung zu erzeugen.66

So verdecken die Sprechblasen (inklusive Dorn) des Dialogs zwischen To-
toche und dem am Baufortschritt interessierten Arbeiter die im Panelhinter-
grund (ADbD. 35) angedeutete Pariser Stadtkulisse. In der Regel zentral-
perspektivisch, selten in Untersicht (durch Kinderaugen), gestaltet Tabary
die Subjektivierung des Raums und nutzt die (Halb-)Totale zur Orientierung
auf der dargestellten stidtischen Brachfliche, halbnahe und amerikanische
Einstellungen sowie Grofaufnahmen, um Nihe zu Totoche und seinen
Freund*innen zu suggerieren.&7 Wenn Tabary von der Uberblicksfunktion
des Raums zum Handlungskontext wechselt, modifiziert er die Raumdar-
stellung der Panels je nach Aktion, wobei die Bild-Text-Kombination zumeist
korrelativ ist, denn weder Bild noch Text wiren isoliert dazu in der Lage aus-
zudriicken, was sie in derartiger Verbindung kommunizieren. 8

»[L]es réflexions sur la vie et sur notre monde, la difficulté 3 y communiquer
[...] & travers 'amour«és — dies wird vom Comicbuch-Verlag L’Association als
Sujet des Werks terrains vagues (des Zeichners und Texters Edmond Bau-

65 Vgl ebd., S. 94.

66 Ebd., S.95f

67 Vgl ebd,, S. g7. Abel und Klein weisen ebenfalls darauf hin, dass in der Erzihl-
theorie bzw. in den Filmwissenschaften solche Aspekte von Subjektivitit bzw.
subjektiver Kamera unter dem Terminus der Fokalisierung diskutiert wiirden,
der jedoch nicht bedenkenlos auf Comics iibertragbar sei. Kai Mikkonen unter-
scheide beispielsweise hiervon die Okularisation.

68 Vgl ebd. S. 99.

69 https://www.lassociation.fr/fr_FR/#lsearch [Zugriff am 27.12.2020].
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doinr) angegeben. Es handelt sich also eher um »terrains vagues du person-
nage« ...

baudoin

terrains
vagues

CETAIT UN DEBUT D*4PRES- g/ / e Dibol
MID! RATE DANS UN ENDROIT / 7 >
MOUILLE DE GRS . J"AVAIS
ACCOMPAGNE LOUISE TJusQu'ict,
ELE PRENAIT DES COURS DANS
UNE FAC EXISTANT DANS Ce
QUARTIER. . "
DES CAMIONS SANS ARRET,
DEPLALAIENT LAIR. SALE AUDUR
DE NOUS , /S ECRASAIENT
NQS PAROLES .
1LY AVAIT UN SAC EN
PUSTQUE BLEW QuI S’ ENVOLAIT
DE LA CHAUSSEE A CHAQUE
PASSAGE D'UN POIRS LOURD .

JIRAY

|

(AN

In Form einer Analepse, genauer einer auflosenden Riickwendung, erzihlt
das erlebende Ich, wie es dazu kam, dass es sich ganz in der Nihe des Tro-
delmarktes an der Porte de Saint-Ouen beinahe einmal mit seiner Freundin
Louise itberworfen hitte. Dabei entwirft das erlebende und erzihlende Ich
ein geheimnisvolles, diisteres terrain vague-Setting, ersichtlich auf obiger
Vignette, das in Kombination mit den folgenden Klassemen durchaus eine
Isotopie bildet: »aprés-midi raté«, »endroit mouillé de gris«, »air sale« und
»ils écrasaient nos paroles«. Auf dieser nur wenig einladenden Leerfliche
dringt Louise unseren autodiegetischen Erzihler zu einer Antwort; Urbanes
ist in Gestalt von StraRenlaternen, Strommasten und Ziunen sichtbar, auf-
grund der Lkw-Motorengeriusche versteht man beinahe sein eigenes Wort
nicht und Fliichtigkeit wird durch die blaue Plastiktiite symbolisiert, die sich
vom Wind und von den von Zeit zu Zeit anfahrenden Lastkraftwagen davon-

70 Vgl. Edmond Baudoin: terrains vagues (1996), Paris: 1’ Association 22003 (Eper-
luette); ohne Seitenangaben.
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tragen lisst. Auch fiihrt sie die Reise des Protagonisten ein, die dieser bald
antritt, deren genauen Zeitpunkt er Louise jedoch verheimlichen méchte.

DANS LA VITRE “SECURIT" UN
ECTO PLASME M'INTERROGE,
DES COrMETES LUMINEISES
GLISSENT X TRAVERS L/, LEs
FENETRES D UNE BANLIEVE .
LES PLANETES INCONNUES o
ONE VILE Sten va.

L ABSENCE NORE DE LA
CAMIPAGHNE LA REMIPLACE .
NMow REFLET M'ENNUIE.
o
LOUISE EYAIT DOUCE SUR LES
MIARCHES MIETALLIGUES,

DES LARMES SONT
TOMBEES SUR LE=cOL DESA
JoLie VESTE VerRE,

EUE SOURIAIT=
JE VEUX MI'EN SOUVENIR. .

Sie nehmen schlussendlich Abschied voneinander und der Protagonist steigt
in den Zug: Bilder, die wihrend der Fahrt durch die Pariser Banlieue in
Richtung Umland entstehen, vermischen sich in der Zugfensterscheibe mit
dem eigenen Spiegelbild und den Erinnerungen an Trinen und Licheln von
Louise beim Abschied.

PouRQue: cerre
DIFFICLILTE X ETRE,
Erre PRESENT T
Pouraquo) cerTe
FUITE CONGTANTE
DANS LA DIWSTRACTION ?
OU BST DONC
A CETTE HEURE 14
FEUILLE MORTE QI
FLOTTAIT SUR LA

SEINE
JE
M ENDORS .

Bevor es im Zug einschlift, fithlt das erlebende Ich ein Unbehagen, das aus
einer allgemein empfundenen Schwierigkeit bzw. Schwere des Daseins re-
sultiert, insbesondere aus der mangelnden Prisenz im shic et nunc«. Warum
flieht der Mensch wohl stindig? Wieso diese Unachtsambkeit, Ablenkung,
Zerstreuung? Es liegt auf der Hand, dass die Qualititen der terrains vagues
in diesem Comic ginzlich andere sind als zuvor noch bei Totoche. Jacques
Réda vermag vermutlich ein wenig zu kliren:

[J'lessaierai d’émouvoir I'attention générale sur la nécessité de défendre le réve
garant de I'indépendance, mais en quoi consiste aussi le réve, comment l'esca-
moter? Terrain vague de I"dme et Dieu sait ce qui peut s’y produire, s’y glisser en
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fait d’ingénus poetes et criminels. Ainsi travestir le terrain vague en cour de pou-
ponniere, c’est risquer d’offusquer dans I'étre la liberté du Dieu, négligeant qu’il
enseigne, autant qu'une obscure espérance, la solitude et I'effroi de la mort.
Point.7r

Rédas »terrain vague de ’ame« kongruiert mit den terrains vagues im Comic
von Baudoin, zum einen weil ihr Duktus dhnlich ist:

Le dessin reste dans son habituel noir et blanc avec un trait épais, plein d’aspéri-
té, marqué par le coup du pinceau. C’est avec une grande liberté qu’Edmond
Baudoin méle la peinture au g®me art.72 Pas de crayonné avant d’entamer ses
planches, il laisse son pinceau aller avec 1égereté, sincérité et spontanéité, quitte
a refaire plusieurs fois la case pour changer I'éclairage ou la prise de vu.7

Zum anderen verbringen beide, sowohl das lyrische Ich der poémes en prose
bei Réda als auch das erlebende, personal erzihlende Ich der planches von
Baudoin, ihre Zeit damit, tiber terrains vagues zu flanieren, mindestens je-
doch iiber sie und das Leben nachzudenken, Antworten zu finden und zu
philosophieren. Ferner lieben beide ihre Freiheit, zunichst in der aufler-
sprachlichen Wirklichkeit, dann in erzihlerischer, dichterischer, poetischer
Art. Weniger an spezifisch urbanen Vergesellschaftungsformen als an den
individuellen Freiheiten des einsamen Stadtstreuners ist Réda interessiert,
der vor diesem historischen Hintergrund als besonderer Liebhaber leerer
Brachflichen auftritt. Als einer, der alle Seiten der Hauptstadt zu Fuf oder
mit seinem Vélosolex durchkimmt, sucht er immer wieder die Uberreste des
alten, des industriellen und des modernen Paris auf und begleitet ihr Ver-
schwinden mit ironisch bis tiefsinnig gestimmten Prosagedichten. Mit Réda
genieft man die terrains vagues also auf dem Gepicktriger des Vélosolex,
mit Baudoin schlendert und streunt man von case zu case im vagabundie-
renden Rhythmus seiner Reflexionen.

Eine weitere Moglichkeit, Rede im Comic zu prisentieren, ist der Blocktext
(auch Blockkommentar), ein Textkasten, der in der Regel ohne grafischen Ver-
weis auf eine einzelne Figur an das Panel ober- oder unterhalb angrenzt|[...]. Der
hier prisentierte Text wird gewthnlich dazu genutzt, um explizite Erzihler-
juflerungen unterzubringen, kann aber auch fiir Figurenrede genutzt werden.7+

71 Réda, »Appuyé dans cette attitude pensivex, S. 56.

72 Siehe hierzu Francis Lacassin: Pour un neuviéme art: La bande dessinée, Paris:
10/18 (UGE) 1971.

73 https://www.senscritique.com/bd/Terrains_vagues /critique/15725262  [Zugriff
am 27.12.2020].

74  Abel/Klein (Hrsg.), Comics und Graphic Novels, S. 101.
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Baudoin nutzt in seinem terrains vagues-Comic expressive Blocktexte, die
zum einen Hinweise zur Verortung in Zeit und Raum enthalten, Kommen-
tare aus dem Off sein kénnen oder aber das erlebende Ich erzihlen lassen.
Die Rahmenlinien der einzelnen Panels sind hiufig verwackelt oder 16sen
sich auf, wobei gewellte oder gezackte Rahmen beispielsweise auf den Panel-
inhalt eines Traums, von Erinnerungen oder voller Emotionen hinweisen
koénnen.rs Die Variationen der Standardpanels, die auf Abbildung 38 und 39
sichtbar werden, prisentieren den Rezipient*innen bedeutsame Stimmungs-
elemente der Protagonisten, letzte Abbildung sogar als »landscape panel,
das die ganze Zeile des Rasters (»grid«) einnimmt.s6 Baudoin verindert da-
mit den Erzihlrhythmus, indem er verlangsamt, philosophieren lisst, folg-
lich Lesetempo herausnimmt, obschon das erlebende und erzihlende Ich
sich in einem Schnellzug befindet. Die gewihlte Form steht hier dem Panel-
inhalt diametral gegeniiber.

Dariiber hinaus kénnen Seiten- oder Panelhintergriinde figurenbezogene Infor-
mationen vermitteln [...]. Zum anderen konnen Panelhintergriinde in der Art
von »Seelenlandschaften< gehalten sein und rdumliche Entsprechungen zu seeli-
schen Zustinden liefern, weil sie Korrespondenzen auf inhaltlicher oder forma-
ler Ebene aufweisen: Ein dunkler Hintergrund oder zerkliiftete Landschaften im
Hintergrund konnen auf die melancholische Stimmung einer Figur oder eine
verzerrte Perspektive auf deren Wahnsinn verweisen.7

Ginzlich in Schwarz-Weif8 gehalten, genauer schwarz gepinselt und ge-
tuscht, evoziert Baudoins Werk geradezu jene Seelenlandschaften, da sein
Stil auf den obigen Panels diister wirkt, er darin ausgeprigt mit Formen, Li-
nien, Rahmen, Duktus und Lettering experimentiert und die Protago-
nist*innen explizit ihre Stimmungen, Gefithle und Gedanken thematisieren.
Rolf Lohse fiihrt mit Blick auf Baudoin auferdem noch einen weiteren As-
pekt an, nimlich den Trend zur medialen Selbstreflexivitit mit dem Ziel, Er-
zihlung und Darstellung zu verfeinern, da dem einzelnen Bild im roman
graphique oder visuel eine zentrale narrative Bedeutung zukomme.78 Lohse
fichert wiederkehrende Elemente in Baudoins Werken auf, die auch dann

75 Vgl ebd., S. 91

76 Vgl. ebd.

77 Ebd., S. 104.

78  Vgl. Rolf Lohse: »Acquefacques, Oubapo & Co. Medienreflexive Strategien in der
aktuellen franzosischen bande dessinée«, in: Stephan Ditschke/Katerina Krou-
cheva/Daniel Stein (Hrsg.): Comics. Zur Geschichte und Theorie eines
populirkulturellen Mediums, Bielefeld: transcript 2009, S.309-334, hier
S.310f.
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eindeutig medienreflexives Potential haben, wenn sie nicht ausdriicklich so
angelegt sind;»» vielmehr fallen sie hiufig in einem einzigen Panel
zusammen:

Die Zeitachse wird gleichsam aus der Horizontalen in die Vertikale geklappt.
Dabei ist die Chronologie auf der Seite durch die sukzessiven Verinderungen
des Gesichtsausdrucks [...] gewahrt. [...] [S]o suggeriert die Folge der notierten
Gesichtsausdriicke, die auf den Ausdruck der Augen reduziert werden, die zeit-
liche Abfolge |...], [d]ie Augen als >Tiiren zur Seele<.80

Es handelt sich folglich nicht nur um ein zeichnerisch héchst fortschritt-
liches, experimentellest: Verfahren, sondern auch um die auf narratolo-

gischer Ebene effiziente Darstellung einer gewissen Zeitspanne, die eine
Raffung, eine Verdichtung nach sich zieht:

Das Einzelbild ist zugleich drmer und reicher als die Bilderfolge. Es ist drmer,
weil ihm weniger Raum zur Verfiigung steht. Dies fiithrt zu einer Reduktion der
dargestellten Inhalte und der Darstellungsweise. [...] Gleichzeitig ist das Bild rei-
cher als so manches Einzelbild in einer BD: Es enthilt eine bemerkenswerte
Darstellung von Chronologie und stellt sehr suggestiv die Verinderung dar, die
in der Psyche [...] einsetzt. Die in die Simultaneitit projizierte Chronologie wirkt
beschleunigend, weil nun die Inhalte potentiell mehrerer Bilder in einem Bild
zusammengefasst sind, sie bietet aber auch die Méglichkeit der Verlangsamung
bei der Lektiire, da nun das Augenmerk auf die Analyse der Durch- und Uber-
ginge zwischen dem Start und dem Zielpunkt gelegt werden kann. [...] Hier
nutzt Baudoin diesen Charakter des Unfertigen, der Skizze, um eine ganze
Handlungssequenz in einem Bild zu konzentrieren. [...] Die narrativ funktionale

79
8o

81

Vgl. ebd., S. 312.

Ebd.

Lukas Werner stellt weitere experimentelle Verfahren im Comic vor: »Die Grup-
pe Oubapo (Ouvroir de la bande dessinée potentielle, >Atelier fiir den potentiel-
len Comic), die in der Tradition der literarischen Gruppe Oulipo steht, will die
konventionellen >Regeln [des Comics] sichtbar und produktiv fiir die Gestaltung«
von Comics machen (Lohse 2009, 319). Mit dem Konzept der >contraintes«
(*Zwinge<) schlieffen die Gruppenmitglieder an ihre literarischen Vorbilder an
und arbeiten mit zwei Ansitzen: Zum einen versuchen sie aus der Geschichte
des Comics Vorbilder fiir >Formexperimente« zu finden und zum anderen arbei-
ten sie zugleich »an der Neuschaffung von formalen Einschrinkungen fiir den
Comic« (Engelmann 2013, 56).«; Lukas Werner: »Metacomics«, in: Abel/Klein
(Hrsg.), Comics und Graphic Novels, S. 304-315, hier S. 313. Siehe auflerdem Jo-
nas Engelmann: Gerahmter Diskurs. Gesellschaftsbilder im Independent-
Comic, Mainz: Ventil 2013.
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Inszenierung des Zeichnerischen kann gleichzeitig als Inszenierung des Me-
diums gelesen werden.82

Auch auf Abbildung 38 lasst sich eine dhnliche Fokussierung auf die Augen
des Protagonisten erkennen, die zweifelsohne dessen momentanen Gemdits-
zustand, seine kaum mit Worten zu beschreibende Gefiihlslage widerspie-
geln, wihrend er im Zug sitzt, leer durch die Scheibe blickt und leicht diffu-
se, vage Bilder von Stadt, Brachflichen und Banlieue an ihm vorbeirauschen.
Bringen wir nun auch ein wenig Bewegung ins Spiel ...

1.3 INTERSTICES IM COMPUTERSPIEL

Espen Aarseth definiert in seinem wegweisenden Aufsatz »Allegories of
Space. The Question of Spatiality in Computer Games« die Rdumlichkeit als
wesentliche Kategorie in der Computerspielanalyse: »Computer games are
essentially concerned with spatial representation and negotiation, and there-
fore a classification of computer games can be based on how they represent —
or, perhaps, implement— space.«® Die isthetische Erfahrung des Raums
und der Atmosphire (geschaffen durch eine Aktualisierung von Walter Ben-
jamins Begriff der »Aurac, affektiver Betroffenheit wihrend der Raumwahr-
nehmung, Leiblichkeit und Wirklichkeit der Bilder, erzeugter Stimmung)
riickt in Computerspielen, ganz im Gegensatz zu Brettspielen, in den Vor-
dergrund. Andreas Rauscher schreibt hierzu:

Rollenspiele und Simulationen erméglichen es, den Aufbruch ins Abenteuer
ohne schlechtes Gewissen auf einen anderen Tag zu verschieben und statt-
dessen auf Erkundungstour zu gehen. Je nach Vorgehensweise lisst sich der
gleiche Raum als Bithne, als Abenteuer-Spielplatz, als geheimnisvolle Narration
oder als fantastische Form des Alltags wahrnehmen. [...] Entsprechend vielseitig
gestalten sich die Ankntipfungspunkte fiir bildwissenschaftliche Fragestellun-
gen [...]. Die Interaktionsbilder des Videospiels lassen sich sowohl als Fortset-
zung prigender Bildtraditionen der Kunstgeschichte, wie auch, vergleichbar mit
der filmischen Stilgeschichte, als eigenstindige Tradition verstehen.84

82  Lohse, »Acquefacques, Oubapo & Co. Medienreflexive Strategien in der aktuel-
len franzosischen bande dessinéex, S. 313 f.

83  Espen Aarseth: »Allegories of Spatiality in Computer Games«, in: F. Bor-
ries/S. P. Walz/M. Bottger: Space Time Play, Basel: Birkhiuser 1998, S. 152-171,
hier S. 154.

84 Andreas Rauscher: »Raum, in: Benjamin Beil/Thomas Hensel/A. R. (Hrsg.):
Game Studies, Wiesbaden: Springer VS 2018, S. 3-26, hier S. 8.
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Ein zentraler Unterschied zwischen dem spielinternen Interaktionsbild und
dem filmischen Bewegtbild ist, dass es sich beim Erstgenannten gemif
Michael Nitsche um eine Mischform handelt: »a hybrid between architectu-
ral navigable and cinematically represented space«.8s In Anlehnung an Kevin
Lynchs soziologische Studie The Image of the City und die darin von ihm de-
finierte Vorstellbarkeit des stidtischen Raums, die er imageability, legibility
oder visibilitys¢ nennt, formuliert Michael Nitsche, dass durch den Spielraum
navigiert werde, indem man sich durch architektonische, als Muster fungie-
rende Orientierungspunkte leiten lasse: Spuren und Schienen, Labyrinthe
und Irrgirten sowie Arenen.®” Und eben jene findet man auch auf den
terrains vagues in diversen Computerspielen, wobei ich hier nur auf drei Bei-
spiele niher eingehen mochte:

Der Ego-Shooter CRYSIS 1188, von Crytekss entwickelt und von Electro-
nic Artsve 2013 verdffentlicht, zeigt das New York des Jahres 2047. Der Stadt-
teil Manhattan liegt in Triitmmern unter einer Kuppel und stellt eine Quaran-
tinezone dar, die von der C.E.L.L. Corporation unter dem Vorwand des
Schutzes der Menschen vor einem Virus errichtet wurde, einer Tochterfirma
des Hargreave-Rasch-Energiekonzerns. Sowohl innerhalb als auch unter der
Stadt leben Aliens (die Ceph), deren Alpha sogar von C.E.L.L. zur Energiege-
winnung genutzt wird und somit die Monopolstellung im betreffenden Sek-
tor sichert, die der Konzern ausnutzt, um die Bevolkerung auszubeuten. In
diesem Science-Fiction-Ego-Shooter spielt man den Protagonisten Prophet,
der in einem auf Ceph-Technologie und DNA basierenden sowie von C.E.L.L.
hergestellten Nanosuit steckt, der dem Tragenden iibermenschliche Fihig-
keiten verleiht und ihn je nach Bedarf in Schnelligkeits-, Stirke- oder Tarn-
modus versetzen kann. Der Triger verschmilzt mit dem Anzug bzw. wird
von ihm assimiliert, sodass ein Ausziehen des Nanosuit letal sein kann, weil
es einem Herausschneiden gleichkommt. Charakter und Bewusstsein des
urspriinglichen Trigers existieren im Anzug weiter und vereinen sich mit
dem neuen Triger, eine gewisse Austauschbarkeit implizierend. Prophet

85  Michael Nitsche: Video Game Spaces. Image, Play and Structure in 3D Worlds,
Cambridge, MA: MIT Press 2008, S. 8s.

86 Siehe Kevin Lynch: The Image of the City, Cambridge, MA: MIT Press 1960,
S. 10.

87 Vgl Nitsche, Video Game Spaces, S. 172-187.

88  Siehe https://www.crytek.com/games/crysis3 [Zugriff am 27.12.2020]. Fir die
Hinweise auf stidtische Brachflichen in Computerspielen danke ich Martin G-
bel.

89 Vgl https://www.crytek.com/ [Zugriff am 27.12.2020].

9o Vgl https://www.ea.com/de-de [Zugriff am 27.12.2020].
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wird von einer Widerstandsbewegung befreit und in die Kuppel, den soge-
nannten Liberty Dome, geschickt, um dort zum einen gegen C.E.LL., zum
anderen gegen die Ceph zu kimpfen, die ihrerseits eine Invasion der Erde
planen.

(Abb. 40)

Im Liberty Dome herrscht tropisches Klima, einem Urwald oder Dschungel
dhnlich, das florales Wachstum begtinstigt. Seit ihrer Errichtung gleicht die
Kuppel einem urbanen Kriegsgebiets: und auch jetzt kommt es immer wie-
der zu Kimpfen gegen die Ceph, die aus der Glasglocke zu fliehen ver-
suchen. Gebiude sind zerstort, werden von Pflanzen iiberwuchert und somit
von der Natur zuriickerobert. Besonders ist nicht nur, dass der Protagonist
unter dem Glasglocken-Manhattan einen Mikrokosmos vorfindet —, es han-
delt sich folglich nicht um eine einzelne stidtische Brache innerhalb der
Stadt —, sondern die Handlung spielt vielmehr in einem vollstindig zu einem
terrain vague verwandelten Quartier, das sich signifikant vom iibrigen urba-
nen System New York unterscheidet.

91 Vgl. beziiglich der Phinomenologie der Landschaft Kurt Lewin: »Kriegsland-
schaft« (1917), in: Jérg Diinne/Stephan Giinzel (Hrsg.): Raumtheorie. Grund-
lagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaft, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
2000, S. 129-140.
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(ADb. 41)

Das Third-Person-Action-Adventure und Survival-Horror-Spiel THE LAST OF
USo2, von Naughty Dogo entwickelt und von Sony Interactive Entertain-
mentv+ 2013 herausgebracht, lisst sich in den postapokalyptischen Vereinig-
ten Staaten des Jahres 2033 verorten. Zu diesem Zeitpunkt sind seit nun-
mehr 20 Jahren ca. zwei Drittel der Weltbevélkerung bereits mit dem Cordy-
ceps-Pilz (dem mutierten Ophiocordyceps unilateralis) infiziert, der das Ge-
hirn befillt und fiir physischen Verfall sorgt. Infizierte Menschen verhalten
sich tiberaus gewalttitig, umzingeln und téten ihre Opfer und agieren kanni-
balisch, bis ihr Verwandlungszustand so weit fortgeschritten ist, dass sie —
einem Schimmelpilz gleich — sowohl Béden als auch Winde bedecken und
dabei ihre Sporen verteilen. Atmen Gesunde diese Sporen ein oder lassen sie
sich beiffen, so mutieren sie ebenfalls. Zuvorderst identifiziert man sich mit
dem Protagonisten Joel, der die junge, sich aber trotz eines Bisses nicht ver-
wandelnde Ellie von Boston nach Salt Lake City ins Krankenhaus geleiten
soll, da man glaubt, sie sei immun und kooperativ bei der Herstellung eines
fungiziden Gegenmittels. Im Verlauf des Spiels iibernimmt man fiir einen
kiirzeren Zeitraum ferner die Rolle von Ellie, weil Joel wihrend eines Kamp-
fes schwer verletzt wird. Nachdem Medizin gefunden, Joel diese verabreicht
wurde und Feinde abgewehrt werden konnten, schaut man erneut Joel iiber
die Schulter. Die modellierte Welt ist flichendeckend vernachlissigt und ver-

92 Siche https://www.thelastofus.playstation.com/ [Zugriff am 27.12.2020].
93 Vgl https://www.naughtydog.com/ [Zugriff am 27.12.2020].
94 Vgl https:/ jwww.sie.com/en/index.html [Zugriff am 27.12.2020].
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wahrlost, Hiuser und Gebiude sind beschidigt, ganze Orte zerstort. Die Na-
tur hat sich ihrerseits der Stidte bemichtigt und holt sie sich kontinuierlich
zuriick.

500 g gy

(Abb. 42)

Als Protagonist Joel verteidigt man sich auf den Brachflichen sowohl gegen
Infizierte als auch gegen Banden von gesunden Menschen, die attackieren,
itberfallen und rauben, um sich selbst Vorteile zu verschaffen und das eige-
ne Uberleben zu sichern. Die Bedrohung durch die Nicht-Infizierten in der
imaginierten Open World ist beinahe gréfler als die durch die ziemlich be-
rechenbaren Kannibalen und wandelnden Mutanten. Felix Schréter bemerkt
in seinem Aufsatz »Figur«, dass die kiinstliche Intelligenz (KI) einer Figur
einerseits durch Bewegungen (movement), andererseits durch Entschei-
dungen (decision making) determiniert wird: »So sind die meisten Gegner
im Action Adventure THE LAST OF US beispielsweise mit einem Sichtfeld
ausgestattet, das ihnen erlaubt, mit dem Verhalten >Angriff< zu reagieren, so-
bald der player character in ihr Sichtfeld eintritt.«ss Sowohl Bewegungen als
auch Entscheidungen spielen eine bedeutsame Rolle fiir jedwede*n terrain
vague-Nutzer*in, in der auRersprachlichen Wirklichkeit wie auch in einer
medial dargestellten bzw. simulierten Spielsituation. Auf folgendem terrain
vague-Screenshot liegt die Leiche eines Nicht-Infizierten biuchlings am Bo-
den, der zuvor von der Hauptfigur selbst erschossen wurde. ODb es sich also
um ein Verbrechen handelt, sei dahingestellt und soll hier auch nicht disku-
tiert werden. Einen Tatort symbolisiert die urbane Brache in jedem Fall, da

95  Felix Schroter: »Figur«, in: Benjamin Beil/Thomas Hensel/Andreas Rauscher
(Hrsg.): Game Studies, Wiesbaden: Springer VS 2018, S. 109-128, hier S. 119.
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an diesem Ort soeben getotet wurde, obschon es aus Notwehr bzw. zu Selbst-
verteidigungszwecken geschah. Niemanden diirfte das jedoch interessieren,
weil sich im dargestellten Szenario gesellschaftliche Strukturen aufgelost zu
haben scheinen.

(Abb. 43)

In Bezug auf stidtische Brachflichen stellen wir demnach fest, dass sich das
Verhiltnis zwischen strukturiertem, urbanem System und seinen Liicken,
Rissen und Lochern in diesem Spiel vollends umgekehrt hat, da die repri-
sentierte Welt ein einziges terrain vague ist, in dessen Rissen sich beispiels-
weise Nicht-Infizierte zusammenrotten, mit der Intention, sich vor Pilzinfek-
tion sowie Gewalt zu schiitzen. Derartige Liicken in der terrain vague-Stadt,
gar in der terrain vague-Welt, haben die Funktion eines Refugiums und bil-
den folglich die einzigen Orte, in denen eine Ordnung existiert.

QUANTUM BREAKOYS, ein Third-Person-Action-Adventure, wurde von Reme-
dy Entertainmentys7 entwickelt und von den Microsoft Studios 2016 publi-
ziert. Die Geschichte spielt in der fiktiven US-Ostkiistenstadt Riverport. Man
iibernimmt die Rolle von Jack Joyce, der durch seinen Freund Paul Serene
und seinen Bruder Bill, beide vermutlich Quantenphysiker, in einen miss-
gliickten Zeitreise-Versuch gerit und dadurch Zeit-Manipulationskrifte er-

96 Siche https://www.remedygames.com/games/quantumbreak/ [Zugriff am 27.
12.2020].
97 Vgl https://www.remedygames.com/ [Zugriff am 27.12.2020].
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langt. Durch dieses fehlgeschlagene Experiment entstehen stindig wachsen-
de Risse im Raum-Zeit-Kontinuum und es kommt zu einer globalen Bedro-
hung: Die Zeit ist zerbrochen und das Universum liuft Gefahr, sich aufzuls-
sen bzw. in eine ewige Starre zu verfallen. Ziel des Spiels ist es, das Raum-
Zeit-Kontinuum wieder in ein Gleichgewicht zu bringen bzw. es zu reparie-
ren, und zwar mithilfe eines Objektes dhnlich einem 12-seitigen Wiirfel, den
sein Bruder, der von Paul Serene getotete Bill, entwickelt hat und mit dem
sich Anomalien schliefen und Fehler beheben lassen. Auf der Reise durch
die Stadt sucht man diesen Wiirfel sowie die Aufzeichnungen der For-
schungen des verstorbenen Bill, um das Universum zu retten. Paul startet
gegen Bills Willen das Zeitreise-Experiment in der Forschungsabteilung auf
dem Universititscampus und schickt sich selbst durch die Zeit, wobei er sich
beispielsweise in der Vergangenheit dupliziert. Jack, der beim Scheitern des
Experimentes anwesend ist, wird durch die Strahlung verindert und besitzt
fortan ebenfalls die Fihigkeit, die Zeit zu manipulieren, indem er sie anhilt,
zuriickspult, beschleunigt oder verlangsamt. Wihrend seiner Reisen in die
Zukunft sieht Paul, dass die Welt nicht mehr zu retten ist, und griindet in
der Vergangenheit den Monarch-Solutions-Hightech-Konzern, mit dem er
eine Art Arche (das Rettungsbootprotokoll) bauen mochte, um ihre Insassen
vor den Zeit-Anomalien zu bewahren, die das Universum verschlingen wer-
den. Monarch Solutions verfiigt tiber einen eigenen Sicherheitsdienst mit
militirischen Zuigen, gegen den sich Jack Joyce im Spielverlauf wehren
muss, der sich hier iiber das terrain vague des Industriegebietes in Richtung
Docks bewegt:

(ADD. 44)

Um die Brachfliche iiberqueren zu kénnen, muss Jack Wellblech-Dach-
platten, die herunterstiirzen, wenn er sie betritt, mittels seiner zeitmanipulie-
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renden Fihigkeiten in die Vergangenheit zuriickschicken, sodass sie wieder
ihre Ausgangsposition einnehmen und er sie begehen kann, um freie Bahn
zum Einstieg ins Gebdude zu haben. Unmittelbar nach seinem Passier-
vorgang losen sich die Objekte erneut und fallen hinab, da die Wirkungskraft
nur von kurzer Dauer ist. An dieser Stelle offenbaren sich auch im Compu-
terspiel das Nicht-Mehr und das Noch-Nicht der Liicken im urbanen Raum:

[Jack] baut per Rickspulfunktion eine eingestiirzte Mauer wieder auf, die dann
als Briicke zu hoheren Plattformen dient. [..] Der Riss im Raum-Zeit-
Kontinuum verursacht immer wieder Anomalien und lisst das Geschehen
einfrieren. Jack bewegt sich dann wie ein Schlafwandler zwischen puppenhaft
erstarrten Feinden, die aber jeden Moment zum Leben erwachen kénnen. [...]
Einmal sieht Jack eine Kopie seiner Selbst iiber einen Zaun klettern. Als er
hinterherklettert, sieht er, wie ihm eine weitere Kopie folgt.s8

Auf dem terrain vague befindet sich noch eine weitere Figur, die Jack den
Weg zu den Docks weist und die er zuvor vor ihrer Ermordung gerettet und
aus der an die Brachfliche angrenzenden Industriehalle aus den Fangen der
sie erpressenden Monarch-Sicherheitskrifte befreit hat.

(Abb. 45)

Achim Fehrenbach legt in seinem Artikel »So sieht also ein Riss im Raum-
Zeit-Kontinuum aus« dar, dass sich Computerspiele — und so auch QUAN-
TUM BREAK —, dadurch dass sie die Handlung episodenhaft verteilten, mit
Clifthangern und Riickblenden arbeiteten und ein umfangreiches Personen-

98  Achim Fehrenbach: »So sieht also ein Riss im Raum-Zeit-Kontinuum aus, in:
ZEIT online, 01.04.2016, https:/ /www.zeit.de/digital/games/2016-04/quantum-
break-test [Zugriff am 277.12.2020].
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repertoire ersinnen, immer mehr einem Serienformat anniherten. Ferner
beinhalte das Spiel vier 20-miniitige Kurzfilmsequenzen, in denen die Spie-
ler*innen nur zuschauen, jedoch nicht eingreifen kénnten.s> Stephan Giin-
zel geht in seinem Standardwerk Egoshooter darauf ein, dass das Computer-
spielbild selbst filmisch werden kann; dies geschehe in sogenannten In-
gamemovies, wodurch Kurzfilmsequenzen ins Spiel eingebaut wiirden, so-
dass man vom Online- in den Offlinezustand {ibergehe.icc Damit sei nicht
gemeint, dass

das Spielen in einem Netzwerk unterbrochen wird, sondern dass Spieler vom
Spiel selbst getrennt werden, demgegentiber sie dann zur Passivitit verdammt
seien. Hieriiber erhilt das Spiel jedoch das, was ihm der medialen Form des Me-
diums nach nicht zukommen muss: eine Narration. Der Schritt ist erheblich
und fiir die Computerspielanalyse nicht zu unterschitzen, denn daran lisst sich
zeigen, dass der Medienwechsel vom Spiel zum Film bei gleichbleibender Bild-
perspektive den Wechsel vom solipsistischen Ego zum psychologischen Ich mit
sich bringen kann.ror

Die Kurzfilmsequenz unterbricht das Interaktionsbild hierbei vollig, mit der
Absicht, den Spieler*innen zwar die Handlung als Folge von Ursachen (plot)
zu beschreiben und nahezubringen, nicht jedoch die Ereignisfolge (story).
Aus narratologischer Sicht, so Giinzel, lassen sich solche Handlungselemen-
te als Belege dafiir anfiihren, dass Ego-Shooter durchaus narrativ und im-
mersiv seien: »Immersion liegt [...] im Sinne der Bilddarstellung vor: als
>Eintauchen< in den Kopf der in der Filmsequenz zuvor herausgetretenen
Egofigur, die im Ingamemovie von aufen zu sehen ist.«ioz Da ein terrain
vague-Nutzer am liebsten sein eigener Herr ist, ist es in keiner Weise ver-
wunderlich, dass auch auf den stidtischen Brachflichen der obigen Compu-
terspiele (sowie weiterer, die ich hier nur nennen méchte: FALLOUT IV, ME-
TRO EXODUS, INFRA, NO MAN’S SKY etc.) das Driicken der Escape-Taste
dazu fiihrt, eine derartige Zwangspause zu beenden und seine Handlungs-
freiheit zuriickzuerlangen.

99 Vgl ebd.

100 Siehe hierzu James Newman: »Der Mythos des ergodischen Videospiels. Einige
Gedanken tiber das Verhiltnis von Spieler und Spielfiguren und Videospielen«
(2002), tibersetzt v. Jeannette Pacher, in: Karin Bruns/Ramén Reichert (Hrsg.):
Reader Neue Medien. Texte zur digitalen Kultur und Kommunikation, Bielefeld:
transcript 2008, S. 442—457.

101 Stephan Giinzel: Egoshooter Das Raumbild des Computerspiels, Frankfurt
a. M.: Campus 2012, S. 172-173.

102 Vgl ebd,, S. 173.



TERRAINS VAGUES IN DEN BILDMEDIEN | 235

Benjamin Beil betont, dass Computerspiele allgemein, also nicht nur im Fall
von Game Modding und Editor Games, keine abgeschlossenen Artefakte
seien, die sich auf ein Regelwerk oder ihre narrativ ausgetretenen Pfade re-
duzieren lieRen: »Sie sind fliichtige Medien, deren Wesen sich erst im Akt
der Nutzung — in der Partizipation durch den Spieler — vollstindig erschliefdt
[-..], und produzier[en] eine wechselseitige Rekursion, die sich naturgemifl
erst in der Prozesshaftigkeit des Spielens zeigt.«is Darf das terrain vague seit
diesem Kapitel denn nun vollends als partizipative, interaktive Ludotopie be-
zeichnet werden?

103 Benjamin Beil: »Partizipation«, in: B. B./Thomas Hensel/Andreas Rauscher
(Hrsg.): Game Studies, Wiesbaden: Springer VS 2018, S. 285-299, hier S. 296.






2. Dokumentarfilme iiber die Risse und

Rinder, Liicken und Lécher im Stadtgewebe

Das Bild von der alten abgeschlossenen und kompakten Stadt entspricht seit
weitaus mehr als einem Jahrhundert kaum noch der Realitit; die Stadt hat
schon vor langer Zeit ihre Grenzen aufgelost und sich zu lindlicheren Ufern
hin ausgeweitet. Heute befinden wir uns mitten in einer weiteren Umbruch-
phase. Zum ersten Mal seit Pest und Cholera erlebt Europa eine Bevolke-
rungsabnahme und die Stadt, die sich immer weiter ausgebreitet hat, be-
ginnt vielerorts wieder zu schrumpfen (vgl. das Phinomen der shrinking ci-
ties). Doch sie schrumpft nicht in ihrem Ausmaf, sie implodiert vielmehr
von innen heraus. Eine perforierte, fraktale Stadtstruktur und die Vermeh-
rung von >Lochern« in ihrem Kern ist die Folge. Stadtarchitekt*innen spre-
chen aktuell bereits von einer Trendwende in der europiischen Stadtentwick-
lung, die einen neuen Stadttypus hervorbringen werde — einen, in dem die
Leere Normalitit sein wird und dessen zukiinftige Gestalt geprigt ist von der
Uneindeutigkeit, der Ungewissheit und Vagheit ungenutzter, leer stehender
Riume. Es ist also keine Neuigkeit, wir leben, stidteplanerisch gesehen, im
»Zeitalter der prinzipiellen Unbestimmtheit.«x Genau diese unbestimmten,
uns allen bekannten und nun schon erklirbareren Riume der Stadt, jene
Leerstellen im urbanen Gewebe und vor allem ihre Behandlung im Doku-
mentarfilm — ebendies ist fortan mein Thema.

Trotz aller Aktualitit ist die Diskussion iiber die terrains vagues noch
recht jung, nicht ohne Probleme und in Offentlichkeit und Politik noch nicht
in gebiithrendem Mafe angekommen. Wie wir bereits wissen, gibt es unzih-
lige Namen fiir sie, aber nur selten eine konsensfihige Definition, der wir

I Dieses Zitat stammt von Thomas Sieverts aus dem Dokumentarfilmessay
NICHT-MEHR, NOCH-NICHT, Daniel Kunle und Holger Lauinger, Deutschland
2004.
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uns im systematischen Theorie-Kapitel jedoch schon gemeinsam angenihert
haben. Sie sind ein allgegenwirtiges, zunehmendes Phinomen, genieflen
aber erst seit etwa drei Jahrzehnten groflere wissenschaftliche Aufmerksam-
keit. Lange Zeit waren sie in jeglicher Hinsicht vernachlissigte Rdume. Das
wissenschaftliche Interesse vonseiten der Urbanistik hat in den letzten Jah-
ren zwar einen enormen Aufschwung erlebt, doch sucht man in anderen
Disziplinen, namentlich in der Kulturwissenschaft und insbesondere in den
Literatur- und Medienwissenschaften beinahe vergeblich nach kritischen
Publikationen, die sich diesen Riumen als alleinigem Thema widmen. Diese
Tatsache ist umso verwunderlicher angesichts der Fiille kiinstlerischer Pro-
duktionen, die sich entweder nur im (Film-)Titel auf den zunichst einmal
wenig aussagenden Ausdruck terrain vague beziehen, oder die diese Riume
tatsédchlich auch inhaltlich verarbeiten. Die Verwunderung tiber diese kultur-
wissenschaftliche Vernachlissigung wichst, nimmt man zur Kenntnis, dass
das Phinomen der terrains vagues, genau besehen, alles andere als ein Pro-
dukt der Stadtentwicklung der letzten Jahrzehnte, sondern ein immer schon
da gewesener Teil des stidtischen Raums ist; was heute als >Umbruch« be-
zeichnet wird, ist lediglich eine Verinderung der quantitativen Dimensio-
nen.

Daniel Kunle und Holger Lauinger stellen sich im Rahmen ihres 2004
verdffentlichten Dokumentarfilmessays NICHT-MEHR, NOCH-NICHT die
Frage, ob das Phinomen >Stadtbrache« in den Koépfen der Menschen ins
Positive gewendet und entsprechend bewertet werden kann und was wohl
ihre Botschaft an den Citoyen bzw. die Citoyenne sein konnte:

Aufnahmen entleerter Stadtareale in Ost- und Westdeutschland wie in Dessau,
Wolfen, Leipzig, Halle-Neustadt, Salzgitter und Bremen sind ein aufschlussrei-
ches Zeitdokument voller eindringlicher Motive mit fast apokalyptischen Di-
mensionen. Erst tiber die unergriindliche Macht der Bilder bekommt das statis-
tisch anmutende Phinomen eine tiberzeugende Form. Verbarrikadierte Hiuser
und Geschifte, stillgelegte Bahnhofe, abgesperrte Stadtareale, halb abgerissene
Investitionsruinen. Dass das Gespenst der Leere global umgeht, zeigen Beispiele
aus Manchester, Liverpool und Amsterdam. [...] Architektur und Stidteplanung
stecken offenkundig in einer Sackgasse, da Wachstumsphasen in Schrump-
fungsprozesse umschlagen.2

Was hier gezeigt wird, ist folglich das Negativ aller urbanistischen Ideale von
Gewinnmaximierung und Effizienz, Dichte und Fiille, Funktion und Zweck,

2 Holger Lauinger: http://www.hl-redaktion.de/nicht-mehr-noch-nicht-2/ [Zugriff
am 27.12.2020].


http://www.hl-redaktion.de/nicht-mehr-noch-nicht-2/
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Ordnung, Planung und Design, Vollbeschiftigungsideologie und grenzenlo-
sem Wachstum, die in folgenden Dokumentarfilmen angemahnt, kritisiert
und parodiert werden: LET’S MAKE MONEY von Erwin Wagenhofer (Oster-
reich 2008), URBANIZED von Gary Hustwit (USA 2011) sowie WORK
HARD, PLAY HARD von Carmen Losmann (Deutschland 2012).

Es gelingt dem Regisseur Martin Gressmann beispielsweise, mit sei-
nem Film DAS GELANDE: aus dem Jahr 2014 eine Langzeitdokumentation
zu schaffen, die ab 1985 in einem Zeitraum von fast 30 Jahren ein Gelinde
im Herzen Berlins ablichtet, und zwar jenes zwischen der WilhelmstraRRe
und der damaligen Prinz-Albrecht-Strafle, auf dem von 1933 bis 1945 eine
Machtzentrale der nationalsozialistischen Herrschaft existierte, die nach dem
Krieg gesprengt wurde. Bis auf der ehemaligen Brache das Dokumentations-
zentrum »Topografie des Terrors« entsteht, filmt Gressmann alles, was ihm
vor die Linse kommt: historische Altlasten und die Spuren der Geschichte,
hilflose und neugierige Menschen, gelbe Krine, den Kreuzberger Sanie-
rungsschutt, das kopflose Skelett eines Soldaten, Asphaltreste, Unkraut,
fithrerscheinlose Fahranfinger*innen beim Uben, Weihnachtsbdume und
nun selbstverstindlich eine ganze Menge Tourist*innen. Gressmann méchte
das Unsichtbare sichtbar machen, Sedimentschichten auseinanderdividie-
ren, weil er von der »Vitalitit des Unordentlichen, Ungeplanten und Proviso-
rischen« auf dieser ehemaligen Brachfliche mitten in Berlin tiberaus faszi-
niert ist. Die Tatsache, dass der Film zum Kinostart im Jahr 2016 den Unter-
titel WASTELAND. TERRAIN VAGUE trigt, zeigt erneut, dass sich der franzé-
sische Begriff des terrain vague auch in Deutschland etabliert hat.

Schon 1990 lenkt der junge Thomas Arslan mit seinem Kurzdokumen-
tarfilm AM RAND unser Augenmerk auf die Rinder der Berliner Stadtteile
Neuksélln, Treptow, Moabit, Mitte, Wedding, Prenzlauer Berg, Mirkisches
Viertel und Wilhelmsruh, auf die Reste der Mauer und damit auch auf dsthe-
tische Impressionen zuriickerlangter Freiheit und Weite, die sich durch sei-
ne erkennbar geduldige, mindestens ruhige, beinahe meditative Dramatur-
gie (der damals noch zukiinftigen Berliner Schule) offenbaren:

3 Siche DAS GELANDE. WASTELAND. TERRAIN VAGUE, Martin Gressmann,
Deutschland 2014; vgl. auch: www.das-gelaende.de [Zugriff am 27.12.2020].

4  Martina Knoben: »Nazis, Weihnachtsbiume und Touristen. Die eindrucksvolle
Dokumentation DAS GELANDE iiber ein Kernstiick der Berliner Stadtgeschich-
te«, in: Siiddeutsche Zeitung (SZ.de), 15.11.2016, www.sueddeutsche.de/kultur/
dokumentation-nazis-weihnachtsbaeume-und-touristen-1.3248832 [Zugriff am
27.12.2020].
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(Abb. 46)

In AUSFAHRT EDEN, einem Dokumentarfilm, der von Jorg HaaRRengier und
Jurgen Briigger 2011 gedreht wird, hilt man gefiihlt einfach auf dem Seiten-
streifen einer Autobahn zwischen Koln und Leverkusen an, klettert iiber die
Leitplanke und schligt sich durch das Brombeergestriipp ...

i, i
(Abb. 47)

Weiter heifit es in der Synopsis von den Regisseuren selbst:

Ein vergessenes Terrain, das doch ein grofles Versprechen bereithilt. [...] Weifle
Flecken auf dem mentalen Stadtplan. Und siehe da, das vermeintliche Nie-
mandsland zwischen Schnellstraen, Gewerbegebieten, Brachflichen, Bagger-
seen und stillgelegten Gleisdreiecken ist bevslkert von Menschen, die sich die-
sen Raum zu Eigen gemacht haben und sich hier eine eigene Welt aufbauen —
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Archipele in den so schwer zu fassenden >Un-Orten< am Rande der Stadt, Frei-
riume fiir Sehnstichte und ungewshnliche Pline.s

Die Protagonist*innen des Films, deren Geschichten assoziativ ineinander-
montiert sind, haben die Gemeinsambkeit, dass sie alle nicht nur an den Rin-
dern der Grof3stadt unterwegs sind, sondern auch am Rande der Gesellschaft
leben. Sie alle bewegen sich nimlich in einem Dazwischen: Der menschen-
scheue Michael bepflanzt den Hang der ICE-Trasse meist nachts mit von
ihm aus dem Stadtsystem von Baustellen und Biirgersteigen geretteten
Pflanzen, um seinen Garten Eden zu schaffen. Die kommunikative, fleiflige,
fast hyperaktive Ulla bebaut eine Brachfliche ohne Genehmigung mit einer
Villa aus Marmor, fiir die sie sogar ihren Blumenladen inmitten der Stadt
aufgibt, und in der sie sich dann doch nicht wirklich heimisch fiihlt auf ihrer
ehemaligen Brache Eden. Giinter und Klaus philosophieren gemeinsam
lethargisch an einem subterranen, nicht lokalisierbaren, aber innerstidti-
schen Ort, Kaffee trinkend, rauchend und sich eine Welt ertraumend, deren
Mittelpunkt ein Rosengarten bildet, itber dem Wolken schweben. Und die
vier Kinder der Familie Nied, die in einem Teil der Stadt wohnen, in dem
sonst nur Autowerkstitten und Schrottplitze zu finden sind, spielen unbe-
schwert in ihren Schlupfwinkeln der Stadt, wobei sie sich Lieder ausdenken,
Tanzauffithrungen inszenieren, durch den Wald streifen, um Brombeeren
zu pfliicken, und Schieflereien aus Actionfilmen nachspielen, nachdem sie
ihren Riickweg von der Schule die ganze SchnellstrafRe entlang zusammen
gemeistert haben, einen Weg, der sie in »ihr«< Paradies zuriickbringt.6

(Abb. 48)

5 AUSFAHRT EDEN, Jiirgen Briigger/Jorg HaaRRengier, Deutschland 2011, siehe
Booklet.
6 Vgl ebd.
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Haaflengier und Briigger fithren den Garten Eden in ihrem Booklet zur
DVD-Version als einen vom sumerischen Adina/Adanas abgeleiteten Ort ein,
welcher fruchtbar zu sein schien, sich jedoch kurz darauf als recht unfrucht-
bar erwies. Spiter reprisentierte Eden vornehmlich wiistes, leeres, unkulti-
viertes Terrain; auch stand es fiir das Hinterland, kurz die Peripherie:

»Eden galt spiter als das irdische Paradies, unzuginglich am Rande der be-
wohnten Welt gelegen. Es hiefR, nur Kindern sei der Zutritt gewihrt.«3

(Abb. 49)

7 »Das Wort >Edenc fiir den >Garten Eden« (hebr.: Gan Eden 11 17v) wurde vom
sumerischen Adina oder Adana abgeleitet, was >Garten< oder >griine Steppe«< be-
deutet und einen fruchtbaren Ort bezeichnet. Spiter bedeutete Eden allgemein
das Hinterland fernab der Kulturzentren. In der judischen Tradition wurde der
Name 11 17V, Gan Eden, zum Sammlungsort der Gerechten nach dem Tod
und die Spekulation iiber dessen geographische Lage auf Erden wurde vermie-
den. Die sumerische Sprache wird als die erste Sprache angesehen, fiir die eine
Schrift erfunden wurde (Altsumerisch ca. 2600-2150 v. Chr.). Mit dem Entste-
hen der Septuaginta, der iltesten durchgehenden Ubersetzung des Alten Testa-
mentes im dgyptischen Alexandria 250 v. Chr., wurde aus dem persischen ko-
niglichen Lustgarten das >Paradies< oder der »Garten Eden, der die geordnete
Welt vom Chaos schied. Das sagenumwobene sumerische Adana soll sich im
Siiden des dritten Himmels (hebr.: Sagun/Shebaquim) nach Henoch befunden
haben, in dem der Baum des Lebens steht. Durch den Garten Eden flieRen zwei
Fliisse, einer mit Wein und Ol, der andere mit Milch und Honig (die gottlichen
Bienen sammeln den Mannahonig, der dann von zwei Miihlsteinen, den Sheba-
quim, gemahlen wird). Die Hélle soll im Norden dieses Himmels liegen.«; Hol-
ger Karsten Schmid: Vom Garten Eden zum himmlischen Jerusalem, vom Wel-
tenbaum zum Baum des Lebens — Eintrittstore in den Hyperraum und Briicken
zum Paradies, Norderstedt: Twentysix 2016, S. 25. Entsprechungen des Garten
Eden finden sich in fast allen Kulturen: das keltische Avalon, das altnordische
Valholl, der griechische Garten der Hesperiden, der franzssische Barockgarten,
der englische Landschaftsgarten oder einfach ein Biotop in einem deutschen Na-
turschutzgebiet.

8  AUSFAHRT EDEN, Haaflengier/Briigger, [0o:o1:10].
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Auf derart vielfiltige Weise setzen sich Dokumentarfilmregisseur*innen mit
den vernachlissigten Flichen innerhalb der Stadt auseinander. Sie tragen
das Sujet auf die Strale, ohne es zu popularisieren. Sie verkniipfen das abs-
trakte Denken der Architekt*innen, Urbanist*innen, Politiker*innen, Sozio-
log*innen, Okolog*innen, Kiinstler*innen, Promenadolog*innen, Lite-
rat*innen, Spielfilmregisseur*innen und das ohnehin konkrete Denken der
Kinder mit dem Alltag, und weben dies ein, um Menschen durch bewegte
Bilder iiberzeugend beim Denken zu zeigen. Bewegungen im und durch den
Raum machen manchmal das Sprechen tiberfliissig, so auch Astra Taylor in
EXAMINED LIFEs.

Marie Tavernier dreht im Norden von Paris im Jahr 2009 einen Doku-
mentarfilm iiber die vernachlissigte Fliche La Maltournée, den sie DE-
LAISSE nennt, und duRert sich selbst wie folgt:

L’espace de >La Maltournée« 2 Saint-Denis, délaissé depuis la construction des
routes qui aujourd’hui I'enserrent, fait partie du projet de la ZAC du quartier de
>la Porte de Paris<. Sous une apparente disgrice, ce lieu se révele 3 moi comme
une clairiére qui accorde la place au hasard, qui offre le temps de regarder, de ré-
fléchir et de converser. Ce lieu sans destination, accessible sans distinction, per-
met une socialisation >inventive«. Les passants occasionnels comme fideles
m’ont tracé la carte de >La Maltournée« avant sa disparition.r

(ADb. 50)

9 Siehe EXAMINED LIFE, Astra Taylor, Kanada 2008. Taylor zitiert Nietzsche, laut
welchem man keinem Gedanken trauen sollte, der nicht im Freien geboren wer-
de, und holt folgende Philosoph*innen aus ihrem Elfenbeinturm heraus auf die
StraRe: Kwame Anthony Appiah, Judith Butler, Michael Hardt, Martha Nuss-
baum, Peter Singer, Avital Ronell, Cornel West und Slavoj Zizek. Ferner er-
scheint in der Suhrkamp-Filmedition von 2010 ein Interview mit Astra Taylor
und Scott Hamrah, in dem es auch um die fiir die Philosoph*innen besonderen
Orte innerhalb der Stadt geht.

10 Das Zitat von Marie Tavernier ist verfigbar auf http://www.film-documen-
taire.fr/4DACTION jw_fiche_film/26245_1 [Zugriff am 27.12.2020].


http://www.film-documen/
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Diese ungefihr einen halben Hektar grofe Fliche, die inmitten der ver-
schlungenen StraRenfithrung an der Porte de Paris in Saint-Denis schlecht
zuginglich zwischen zwei Nationalstralen, einer Autobahn und dem Wen-
debecken einer Schleuse des Canal Saint-Denis gelegen ist, wird nicht nur
aufgesucht von Jogger*innen und Spazierginger*innen, von Hundebesit-
zer*innen und Schwimmer*innen, von Menschen, die dort Yoga machen, le-
sen, ihre franzgsisch-arabischen Vokabeln lernen, philosophieren oder den
Sonnenuntergang bestaunen mochten, sondern auch von botanisch Interes-
sierten, die den Bestand wilder Obstbdume (vor allem Quitten und Mirabel-
len) bestaunen, der sich im Dickicht versteckt, das wiederum einen verlassen
wirkenden Bolzplatz zur Strafenseite hin sdumt. Aber auch picknickende,
angelnde, feiernde oder nur Bier trinkende Gruppen kommen dorthin, eben-
so Einzelpersonen, die einfach nur den abseits gelegenen Ort genieflen und
wie von einem extraterritorialen Punkt aus das stidtische Geschehen aus der
Distanz betrachten.

(ADb. s51)

Marie Tavernier erliutert: »Le délaissé présente I'image inversée d'une ville
qui se défait en se faisant« und spielt damit an auf einige Ideen aus »L’im-
pensé de la ville« von Patrick Degeorges und Antoine Nochy.m Manchmal
organisiert eine Gruppe engagierter Biirger*innen, die sich fiir die Erhaltung
der Fliche einsetzt, fiir die schon etliche Bauprojekte im Gesprich und in
Planung waren, ohne dass je eines davon realisiert worden wire, auf diesem
terrain vague Nachbarschaftsfeste, bei denen sich Anwohner*innen mit
unterschiedlichem Hintergrund begegnen.

11 DELAISSE, Marie Tavernier, [oo:11:27] sowie Patrick Degeorges/Antoine Nochy:
»L’impensé de la ville«, Atelier >La forét des délaissés«< (Januar 2002) unter der
Leitung von Patrick Bouchain, vgl. hierzu P. B.: Construire autrement: comment
faire?, Arles: Actes Sud 2006 (L'Impensé).
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(AbD. 52)

Es sind temporire Aktionen, wie beispielsweise die der obigen Abbildung,
auf der man sieht, dass Jugendliche zuvor »Pas de béton sur les fleurs sau-
vages« auf den Boden gespriiht haben; Aktionen, die keine anderen Spuren
hinterlassen aufler vielleicht der, dass der informelle, von den Anwoh-
ner*innen der Fliche verlichene Name »La Maltournée« (~die Missrate-
ne/Verkommene«), den wir bereits kennengelernt haben, mittlerweile auch
auf offiziellen Stadtkarten zu finden ist — ein Indiz dafiir, dass die praktische
und symbolische Aneignung des Raums vonseiten der Bewohner*innen nun
wieder Gegenwind erfihrt. So wird mit »zone sensible« bedrucktes Klebe-
band auf die entsprechende Stelle von Stadtplinen und Karten geklebt, es
werden Pavillons aufgestellt, Konzerte genossen, es wird Fuf$ballkommen-
taren aus dem Stade de France gelauscht, eine Pressekonferenz und Infor-
mationsveranstaltungen werden durchgefiihrt, all das, »pour lutter pour le
paradis«.2 Im Fall von La Maltournée ist der Kontrast von Fiille und Leere,
Geplantheit und Wildheit, Schnelligkeit und Langsamkeit, hochfrequentier-
ten monofunktionalen Verkehrsflichen und der unternutzten, dysfunktiona-
len Griinfliche, wirtschaftlicher Aktivitit und Brache, kontrollierter Zirkula-
tion und diffuser Bewegung, Verschlossenheit gegeniiber individuellen Er-
fahrungen und Offenheit gegeniiber Aneignungen so drastisch, dass man,
Axel Sowa zufolge, das Gefiihl hat, man befinde sich wahrlich im Auge eines
Zyklons.s Denn natiirlich vernimmt man auch Stimmen, die sich vehement
gegen La Maltournée aussprechen, da die Fliche »dégueulasse« sei, »un site

12 DELAISSE, Marie Tavernier, [00:29:03].
13 Vgl Sowa, »Dans I'ceil du cyclone, rien n’est joué. Autour du bassin de la Mal-
tournée, Saint-Denis«, S. 60-065.
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qui marque une rupture« und sogar eine »frontiére« symbolisiere. Fiir ande-
re bleibt es ein »lieu qui a une 4me et une dimension poétique«!r

DELAISSE ist— wohl allein schon durch die Kamerafithrung — cineas-
tischer als die meisten Dokumentarfilme. Was die Reihenfolge der Inter-
views angeht, so ist ein narrativer Bogen spiirbar.s Durch den Schnitt des
Films werden die Ideen stets wieder aufgegriffen, wobei Tavernier gegen-
sitzliche Einstellungen zum terrain vague subtil kontrastiert, sie modifiziert
und somit zu einem erzihlten groflen Ganzen formt, begleitet durch einen
Kameraschwenk vom Chaos gen Utopie oder mindestens in Richtung Dis-
kussion iiber eben jene. Bewegte Bilder sind demnach dazu da, um Men-
schen zu bewegen. Und Menschen sind also doch nicht resistent gegen Do-
kumentarfilme tiber Themen, die so viel Ziindstoff bieten wie die Risse, Rin-
der, Liicken und Locher im Stadtgewebe.

14  DELAISSE, Marie Tavernier, [00:39:50].

15 »Was darf ein Dokumentarfilm? Wie wahrhaftig kann er sein? Wie viel Inszenie-
rung ist erlaubt? [...] Jeder Dokumentarfilm ist inszeniert. Egal wie sehr sich die
Regisseurin oder der Regisseur der Tradition einer rein beobachtenden Kamera,
dem sogenannten Direct Cinema, verpflichtet futhlt. [...] Auch der Blick des Fil-
memachers oder der Filmemacherin durch die Kamera ist immer eine Gestal-
tung der Wirklichkeit. Welche Brennweite kommt auf die Kamera? Aus welcher
Perspektive wird gefilmt? Jede Entscheidung hinter der Kamera verindert die
Wirkung des Gezeigten davor. Vermittelt wird nie die Realitit, sondern die sub-
jektive Wahrnehmung dieser Realitit des Filmemachers. An den Filmschulen
wird genau das gelehrt: Sich bewusst fiir eine Art der Gestaltung zu entschei-
den. Fithre ich Interviews oder verzichte ich darauf? Falls ja, lege ich Teile dieser
Interviews ins Off? Zeige ich also andere Bilder zu dem, was die Menschen auf
der Tonspur sagen, und erzeuge dadurch eine ganz andere Aussage? [...] In wel-
cher Reihenfolge, in welchem Rhythmus montiere ich die Szenen? [...] Inszenie-
ren ist legitim, es ist Filmkunst. Werner Herzog nannte es seine »ekstatische
Wahrheit«. [...] Es gibt auch Gegebenheiten, die sich schlicht nicht filmen lassen.
Weil sie in der Vergangenheit passiert sind oder weil das Filmteam nicht dabei
sein darf. Auch dafiir haben Dokumentarfilmer viele verschiedene Lésungen
entwickelt: Sie lassen Animationen die Geschichte erzihlen. Oder ihre Protago-
nisten erzihlen sie im Riickblick nach, zu abstrakten oder assoziativen Bildern.
Oder die Filmemacher lassen bestimmte Situationen nachstellen. Eigentlich ist
das Reenactment [...] eher verpdnt«; Simone Gaul: »Die Realitit folgt keinem
Skript«, in: ZEIT online, 31.03.2021, verfiigbar auf: https://www.zeit.de/kultur/
film/2021-03/dokumentarfilm-lovemobil-elke-lehrenkrauss-authentizitaet-
filmbranche? [Zugriff am 10.04.2021].



IV. Asthetik urbaner Zwischenriume
im franzoésischen Kino






1. Zwischenraum im Film und

gefilmte Zwischenriume

Une ville: de la pierre, du béton, de I’asphalte. Des incon-
nus, des monuments, des institutions. Mégalopoles.
Villes tentaculaires. Artéres. Foules. Fourmilieres?
Qu'est-ce que le coeur d’une ville? L’ame d'une ville?
Pourquoi dit-on qu’une ville est belle ou qu'une ville est
laide? Qu'y-a-t-il de beau et qu’y a-t-il de laid dans une
ville? Comment connait-on une ville? Comment connait-
on sa ville? [...] Chasser toute idée préconcue. Cesser de
penser en termes tout préparés [...]. Il y a quelque chose
d’effrayant dans I'idée méme de la ville [...]. Nous ne pour-
rons jamais expliquer ou justifier la ville. La ville est 1a.
Elle est notre espace et nous n’en avons pas d’autre. Nous
sommes nés dans des villes. Nous avons grandi dans des
villes. C’est dans des villes que nous respirons. [...] I n’y a
rien d’inhumain dans une ville, sinon notre propre huma-
nité.!

Wenn wir uns kiinftig von einer gefilmten Brachfliche zur nichsten bewe-
gen, werden wir natiirlich nicht, wie von Georges Perec in seinen wirkmich-
tigen, experimentellen Literaturschnipseln der Espéces d’espaces vorgeschla-
gen, nur Pariser Stralen nutzen, deren Namen den Buchstaben >c< enthal-
ten, um den Filmraum abstecken, durch- bzw. vermessen zu kénnen. Zuerst
mochte ich Folgendes bewusst machen, um einer Verwechselungsgefahr
vorzubeugen: Wozu dienten die vorherigen Kapitel? Und an welcher Stelle
befinden wir uns genau? Wir beschiftigen uns mit urbanen Zwischenriu-
men, genauer besehen, mit stidtischen Brachflichen. In einem ersten
Schritt interessierte uns der Begriff terrain vague, das ganze Spektrum sei-
ner Wortbedeutungen und die drei etymologischen Linien des Adjektivs

I Georges Perec: Espéces d’espaces (1974), Paris: Galilée 2010 (L’espace critique),
S.121f
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vague. Hinzu kommt selbstverstindlich, dass der Ausdruck, wie wir feststell-
ten, auch metaphorisch verwendet werden kann. Zu diesem Zweck betrach-
teten wir zwischendurch auch literarische Ausziige, in denen der Begriff vor-
kam. Hiervon mochte ich zweitens das Phinomen des terrain vague, das in
der auflersprachlichen Wirklichkeit existiert, deutlich unterscheiden. Als
dritten Aspekt nenne ich das Konzept, das wir in unseren Kopfen tragen;
welche Vorstellung wir uns also von einem terrain vague machen, welche
Assoziationen wir haben, wie es fiir uns konnotiert ist. In einem vierten
Schritt fithrte ich mithilfe diverser Parameter (den ontologischen Ebenen
und Sinnkategorien) eine systematische Analyse durch, um mich einer Defi-
nition des terrain vague bestmoglich anzunihern. Des Weiteren ist fiinftens
die Darstellung der Stadtbrachen in den Bildmedien (in Fotografie, Comic,
Computerspiel sowie im Dokumentarfilm tiber das Phinomen) hiervon pri-
zise zu differenzieren. Nun widmen wir uns als sechstem Aspekt diesen
Fremdorten bzw. Orten des Fremden, indem wir ihre Prisenz, ihre Erschei-
nungsformen, ihre filmisthetische Gestaltung und ihre spezifischen Funk-
tionen als Teil der Narration und Diegese in (Spiel-)Filmen genauer beleuch-
ten und analysieren. Beginnen mdochte ich mit Friedrich Kittler, der den Film
als Schnitt der Geschichte sieht:

Medien kreuzen einander in der Zeit, die keine Geschichte mehr ist. Mit Sound-
tricks, Montagen und Schnitten hat das Tonband die akustische Datenspeiche-
rung vollendet; mit Filmtricks, Montagen und Schnitten hat die Speicherung op-
tischer Abliufe begonnen. Kino war von Anfang an Manipulation der Sehnerven
und ihrer Zeit. Das beweist nicht erst der mittlerweile wieder verbotene Trick,
mitten in Spielfilmsequenzen und mehrfach das Einzelbild einer Coca Cola-Re-
klame einzukleben: Weil die 40 Millisekunden seines Aufblitzens nur die Au-
gen und nicht das Bewuftsein erreichen, entwickeln die Zuschauer danach so
unbegreiflichen wie unwiderstehlichen Durst. Ein Schnitt hat ihre Merkzeit
unterlaufen. Und so durchaus beim Film.2

Verfilmung ist also schon vom Prinzip her Zerstiickelung der kontinuier-
lichen Bewegung, Zerhackung, Schnitt. Wen nimmt es wunder, dass der
Schnitt wihrend der optischen Datenverarbeitung zu Beginn, beim akusti-
schen Pendant jedoch am Ende steht? Dies ist ein fundamentaler Unter-
schied, der die Differenzierung des Realen vom Imaginiren belebts Mit dhn-
lichen Fragestellungen systematischer, filmtheoretischer und filmistheti-

2 Friedrich A. Kittler: Grammophon. Film. Typewriter, Berlin: Brinkmann & Bose
19806, S. 177.
3 Vgl ebd, S.180.
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scher Art méchte ich mich im Folgenden eher skizzenhaft beschiftigen und
im entsprechenden Filmkapitel niher darauf eingehen.

(I) Wie funktioniert filmische Raumdarstellung allgemein? Wie hingt
das Kino als Praxis der Bilder und Zeichen mit der Philosophie, der da-
zugehorigen Theorie, zusammen? Wie lisst sich der espace quelconque
(als ein Klassifizierungselement) charakterisieren und wie fiigt er sich
in die deleuzianische Taxonomie ein?

Bei André Gardies bildet der filmische Raum eine Struktur héherer Ord-
nung, die sich aus dem Zusammenwirken einzelner filmischer Orte ergibt:

Sile lieu est un fragment d’espace, il suffirait alors de recoller minutieusement,
comme les pieces innombrables d’un puzzle, les divers morceaux pour reconsti-
tuer cette sorte de totalité idéale que I'on appellerait espace. De cette maniére, on
obtiendrait une double définition, en miroir, tautologique: le lieu est un frag-
ment d’espace et I'espace un ensemble de lieux.+

Trotzdem darf man das Verhiltnis zwischen filmischem Raum und filmi-
schen Orten nicht rein quantitativ betrachten, erst recht nicht, wenn Gardies
im weiteren Verlauf zunichst den Ort, dann den Raum wie folgt priziser de-
finiert: »L'un, particulier, manifeste, repérable, contingent, ne permettrait-il
pas d’accéder a l'autre, général, latent, virtuel, immatériel, immanent, en un
mot systématique?« Diese Unterscheidung zwischen Raum und Ort ist auf
einer raumtheoretischen Ebene anzusiedeln, wihrend wir uns zur Annihe-
rung an die besondere Form des filmischen Raums auch auf eine filmtheore-
tische Ebene begeben miissen, denn der filmische Raum ist ein medialer,
konstruierter und bewegter, so auch Laura Frahm. Sie stellt in ihrem Werk
Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen (2010) zwei fiir
diese Arbeit duflerst relevante Kapitel vor, auf die ich mich im weiteren Ver-
lauf beziehen mochte: »Das Bewegungs-Bild und die Grenzen des Raums«
sowie »Jenseits der Bewegung: Das Zeit-Bild und das Denken des Kinos.«¢
Frahm bezieht sich in ihren Ausfithrungen auf Gilles Deleuze.

In seinen beiden Werken iiber das Kino, Cinéma 1. L’image-mouve-
ment (Das Bewegungs-Bild) und Cinéma 2. L’image-temps (Das Zeit-Bild),
verbindet Gilles Deleuze die Filmanalyse mit der Philosophie und schafft so-

4 André Gardies: L’espace au cinéma, Paris: Méridiens Klincksieck 1993, S. 69.

5 Ebd., S. 72.

6 Laura Frahm: Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, Bie-
lefeld: transcript 2010, S. 152-166.
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mit eine neue Moglichkeit der Kategorisierung von Filmen. Wie die beiden
Titel bereits offenlegen, stellen Bewegung und Zeit die zentralen Kriterien
der Einordnung filmischer Werke dar. Mit Blick auf den Film unter dem As-
pekt der Bewegung bezieht sich Deleuze primir auf den franzgsischen Philo-
sophen Henri Bergson, dessen Idee der Bewegungsbilder, das heifdt der
Gleichsetzung von Bild und Bewegung, er aufgreift und — anders als Bergson
selbst — im Kino als optimal umgesetzt erachtet. Bergsons Modell des Mate-
riestroms, das heif3t der unbegrenzten Menge an Bildern, die ohne Fixpunkt,
ohne Bezugspunkt unablissig aufeinander wirken und reagieren, sich
wechselseitig verindern und somit selbst zu Bewegung (Materie) werden, ist
fiir Deleuze der Grundzustand des filmischen Bewegungsbildes und somit
Ausgangspunkt seiner Thesen: »Der Film bezeichnet folglich ein nichtzen-
triertes Universum, in dem »alle Bilder, auf allen Seiten und in allen Teilen,
wechselseitig aufeinander einwirken und reagieren<.«z Da es noch ein zwei-
tes Bezugssystem gibt, innerhalb dessen »alle Bilder prinzipiell in bezug auf
ein einziges Bild variieren,«® das von Deleuze »centre d’indétermination«s
genannt wird, lassen sich drei Bildtypen unterscheiden: »'image-perception«
(das Wahrnehmungsbild), »I'image-action« (das Aktionsbild) und »l'image-
affection« (das Affektbild).e

En fin de compte, C’est en trois sortes d’images que les images-mouvement se
divisent quand on les rapporte 3 un centre d’indétermination comme a une
image spéciale : images-perception, images-action, images-affection. Et chacun
de nous, I'image spéciale ou le centre éventuel, nous ne sommes rien d’autre
qu'un agencement des trois images, un consolidé d’images-perception, d’ima-

ges-action, d’images-affection.”

Frahm beschreibt alle drei als Metamorphosen des Bewegungsbildes, das als
Nullstelle, also Ausgangsmaterial fiir die drei Ableitungen diene. Ihr zufolge
bezeichnet das Wahrnehmungsbild die Bewegung in Relation zu festen Ob-
jekten (Substantiven), wihrend das Aktionsbild die Bewegung in Relation zu
Handlungen (Verben) und das Affektbild die Bewegung als Ausdruck von

7 Ebd, S. 154. Frahm verweist auf Gilles Deleuzes Bewegungs-Bild und seine drei
Spielarten (zweiter Bergson-Kommentar): »Il y a d’abord un systéme o1 chaque
image varie pour elle-méme, et toutes les images agissent et réagissent en
fonction les unes des autres, sur toutes leurs faces et dans toutes leurs parties.«,
Gilles Deleuze: Cinéma I. I’image-mouvement (1983), Paris: Minuit 2013, S. 92.

8  Ebd, S.154.

Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 92.

10 Ebd, S. 94-96.

i Ebd, S. 97
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Gefithlen und Eigenschaften (Adjektiven) entfaltet> Gemeinsame Grund-
lage aller bleibt immer das Bewegungs-Bild. Deleuze bezeichnet in seiner
Ableitungslogik die image-perception als »Grundfunktion des filmischen Be-
wegungs-Bilds« und leitet davon das Affektbild, das Aktionsbild und das Re-
lationsbild ab; demzufolge, so Frahm, sei der filmische Raum »ausschlief’-
lich tiber die Bewegung zu denken.«s

In dieser Hinsicht geht Deleuze also iiber den Gedanken Bergsons
hinaus, ohne dies zunichst in seinem Raumbegriff zu verankern. Mit seiner
ersten These zur Bewegung behauptet Bergson, »le mouvement ne se con-
fond pas avec l'espace parcourus, folglich dass die Bewegung mit dem
Raum, den sie durchlaufe, keine Verbindung eingehe, so deutet Deleuze.+ Er
belidsst den Raum und die Bewegung zunichst voneinander getrennt. Legt
man den euklidischen Raum als Raumkonzept des Films zugrunde, so muss
dieser sich immer der Zeit unterordnen und kann nur indirekt die stets mit
Heterogenitit verbundene Zeit abbilden. Mit Blick auf die Relation von
Raum und Bewegung bleibt die Bewegung demnach eine den Handlungen
gegeniiber »iduflere Bewegung«.s Allerdings erkennt Deleuze bereits in
Filmen aus den 1920er und 1930er Jahren auch eine »innere Bewegung« in
unterschiedlichen Ausprigungen, die »eine ginzlich andere, dichte Art von
Riumlichkeit« in den Film einfithrt; diese Offnung iiber den euklidischen
Raum hinaus zeigt sich dann, so Frahm, wenn »die relative Bewegung (im
Film) zu einer absoluten Bewegung (des Films) iibergeht.«6

Mais ce qui semble propre a I'école frangaise, cartésienne en ce sens, c’est a la
fois d’élever le calcul au-déla de sa condition empirique pour en faire une sorte
»d’algebres, suivant le mot de Gance, et d’en faire résulter chaque fois le maxi-
mum possible de quantité de mouvement comme fonction de toutes les varia-
bles, ou forme de ce qui déborde I'organique.i7

Es werden hierbei diverse Aspekte als Entgrenzungsmechanismen der Bewe-
gung im Film beleuchtet, wie die »Bewegungsmaximierung« des franzési-
schen Films oder die Variation der »Lichtintensitit« im deutschen Expressio-

12 Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 155.
13 Ebd.

14 Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 13.

15  Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 157.
16 Ebd.

17 Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 66.
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nismus.® Ferner weist Frahm auf die potentielle Unendlichkeit des filmi-
schen Raums hin, die mit der Endlichkeit des auf der Kinoleinwand sichtba-
ren, begrenzten Bildraums zu konstrastieren ist:

Dieses Spannungsverhiltnis zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit des
Raums lisst sich anhand des Verhiltnisses von Onscreen und Offscreen diffe-
renzierter betrachten. [...] Dabei herrscht[...] Konsens dariiber, dass dem Off, das
heiflt dem Auflerhalb des Bildfeldes, eine zentrale Bedeutung zugesprochen
werden muss, wodurch es nicht allein als Negation des On, sondern vielmehr in
seinem spezifischen Potenzial fiir die filmische Raumkonstruktion in den Blick
gerdt.19

Gemifl Igor Ramet bildet das Off einen »strukturell vielschichtigen Raum
[...], der sich tiber unterschiedliche Verfahren wie Figurenbewegung, Blick-
konstruktion, Ton [...] definiert.«zc Frahm erldutert weiter, dass André Bazin
mit seiner Unterscheidung von cadre und cache den Grundstein fiir jedwede
Betrachtung der On-Off-Relation gelegt habe: Wihrend cadre einen in sich
abgeschlossenen Rahmen meint, verbirgt sich hinter cache der dynamische,
flexible, sich veriandernde Rahmen des filmischen Bildes.z

In jhrem Kapitel »Jenseits der Bewegung: Das Zeit-Bild und das Den-
ken des Kinos« prisentiert Frahm den zweiten Teil von Deleuzes philosophi-
schen Schriften zum Film — Cinéma 2. L'image-temps. Im ersten Teil seiner
Filmphilosophie beschreibt Deleuze das Bewegungs-Bild, das er als Materie-
strom der Bilder, die ohne Fixpunkt, ohne Bezugspunkt unablissig aufeinan-
der wirken und reagieren und sich wechselseitig verindern, als Grundzu-
stand des filmischen Bewegungs-Bildes. Mit dem Perspektivwechsel von
image-mouvement, das sich lediglich innerhalb der Grenzen des begreifba-
ren Raumes entfalten kann, hin zu image-temps, das zur Entgrenzung des
metrisch-euklidischen Raums fiihrt, treten zwei Faktoren in den Vorder-

18  Siehe Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen,
S. 157. Bei Deleuze heifét es: »Mais ce n’est pas de la méme fagon que la lumiere
était tout 3 'heure un immense mouvement d’extension et qu’elle se présente
dans l'expressionisme comme un puissant mouvement d’intensité, le mouve-
ment intensif par excellence.«; Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 73.

19  Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 131.

20 Igor Ramet: »Zur Dialektik von On und Off im narrativen Filmg, in: Susanne
Diirr/ Almut Steinlein (Hrsg.): Der Raum im Film/L’espace dans le film, Frank-
furt a. M.: Peter Lang 2002, S. 33—45, hier S. 33.

21 Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S.131.
Siehe hierzu auferdem André Bazin: Qu’est-ce que le cinéma?, Paris: Cerf,
192010, S. 129-149, 187-202.
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grund, die jenseits der Grenzen der Bewegung die Konstruktion filmischer
Riume nachhaltig verindern: »die Transformation des Raumes und das
Denken des Kinos.«2 Dieser Ubergang vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild
vollzieht sich laut Deleuze schrittweise im europiischen Nachkriegskino. Als
Ursache fiir den Ubergang zum Zeit-Bild benennt Deleuze die »crise de
I'image-action«: »Figuren der Abgrenzung und der Abkehr« einerseits und
»Figuren des Neuen und des Neudenkens« andererseits lassen uns diesen
Prozess erkennen.s Frahm fiithrt aus, dass Deleuze die image-temps als
Negation der image-mouvement auffasst, und somit ist das Zeit-Bild also
genau das, was das Bewegungs-Bild nicht ist. Zwangsliufig fithrt dies zu
folgenden Aspekten:

En premier lieu, 'image ne renvoie plus a une situation globalisante ou synthé-
tique, mais dispersive. Les personnages sont multiples, a interférences faibles, et
deviennent principaux ou redeviennent secondaires [...]. En second lieu, ce qui a
cassé, c’est la ligne ou la fibre d’univers qui prolongeait les événements les uns
dans les autres, ou assurait le raccordement des portions d’espace [...]. L’ellipse
cesse d’étre un mode de récit, une maniere dont on va d’une action a une situa-
tion partiellement dévoilée: elle appartient a la situation méme, et la réalité est
lacunaire autant que dispersive [...]. En troisiéme lieu, ce qui a remplacé I'action
ou la situation sensori-motrice, c’est la promenade, la balade, et I'aller-retour
continuel [...]. En quatriéme lieu, on se demande ce qui maintient un ensemble
dans ce monde sans totalité ni enchainement. La réponse est simple: ce qui fait
I’ensemble, ce sont les clichés, et rien d’autre.24

Diese im italienischen Neorealismus erstmals erkennbaren Merkmale erkli-
ren das Phinomen der Entstehung des Zeit-Bildes allerdings noch nicht hin-
reichend. Erst seit der Anreicherung der immer geringer werdenden senso-
motorischen Situationen durch optische und akustische richtet sich der Blick
auf das zweite Element der image-temps, die Figur des Neuen. Rein optische
und akustische Bilder entstehen, die Alltigliches wie Grenzsituationen,
Subjektives wie Objektives abbilden und die gemeinsam haben, »dass sie
allesamt dem >Ununterscheidbarkeitsprinzip< gehorchen.« Der Ubergang
beziehungsweise das Oszillieren von Realem zu Imaginirem, vom Koérper-
lichen zum Mentalen muss nicht hinterfragt werden, er verliert vollig an Be-
deutung. Wie lisst sich der Wechsel der Bilder grundlegend beschreiben?
Kurz gesagt ersetzt das reine Sehen die Verfahrensweise der Aktion:

22 Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 158.
23 Ebd.

24 Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 279-281.

25  Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 159.
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Une situation purement optique et sonore ne se prolonge pas en action, pas plus
quelle n’est induite par une action. Elle fait saisir, elle est censée faire saisir
quelque chose d’intolérable, d’insupportable. [...] Il s’agit de quelque chose de
trop puissant, ou de trop injuste, mais parfois aussi de trop beau, et qui dés lors
excéde nos capacités sensori-motrices.26

Die Bilder werden somit zu einem Modus des Denkens, das sich — obschon
im Bewegungs-Bild bereits angelegt—, an diesem Punkt erst voll entfalten
kann. Frahm meint, dass Deleuze behaupte, der Film sei erst in der Nach-
kriegszeit zum Medium des Erkennens beziehungsweise zu sich selbst ge-
kommen, und er setze eine Modifikation des Raumkonzeptes voraus, ergo
Deleuzes eigene Vorstellung des espace quelconque, des beliebigen Raums.>
Michaela Ott zufolge sieht Deleuze »den beliebigen Raum gerade dort entste-
hen, wo diese Wiedergabe duflerer Raumkontinua und auswendiger Bewe-
gungsabliufe durch filmische Konstruktion neuer Raumzeitformationen
durchbrochen wird.«2¢ Und in Bezug auf Ver- und Entgesichtlichungsstrate-
gien fligt sie hinzu:

Dank des Einsatzes von Grofaufnahmen und der »Vergesichtlichungsstrategie«
entstehen ungewohnt flichige Riume und uniibliche Kombinationen von Vor-
der- und gegebenenfalls Hintergrund, Rdume ohne Maflverhiltnisse, wie sie De-
leuze in den Filmen von Dreyer, Bresson, Antonioni, Fellini, Resnais, Godard,
Rivette [...] gegeben sieht. [...] Beliebige Riume mit affektiven Wertigkeiten ent-
deckt er in der Folge nicht nur im Vergesichtlichungsverfahren, sondern auch in
den gleichsam umgekehrten Verfahren der Entgesichtlichung wie in den Filmen
von Robert Bresson. Dessen Strategie der »Entthronung« des Gesichts in uniibli-
chen Kadrierungen und Montagefolgen, seine Art, die Protagonisten an den
Bildrand zu riicken, ihre Korper anzuschneiden und in unbestimmte Off-Riume
zu verlingern, mithin das Bewegungs-Bild einem >Gesetz der Fragmentierung«
zu unterwerfen, brichten ebenfalls beliebige Riume hervor.29

Die mediale Konstruktion der neuen Riumlichkeit prigt laut Frahm zwei
Formen aus, einmal in der image-affection, einmal in der image-temps, de-
ren Differenz die Unterschiede der inneren und der dufleren Topologie er-
kennen lassenso Frahm prizisiert, dass der beliebige Raum in der image-

26  Gilles Deleuze: Cinéma II. I’image-temps (1985), Paris: Minuit 2017, S. 29.

27 Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 161.

28  Michaela Ott: »L’espace quelconque: Der beliebige Raum in der Filmtheorie von
Gilles Deleuze«, in: Gertrud Koch (Hrsg.): Umwidmungen. Architektonische
und kinematographische Riume, Berlin: Vorwerk 2005, S. 150-161, hier S. 154.

29 Ebd,, S.155.

30  Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 161.
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affection durch die GrofR- oder Detailaufnahme von Affekten entstehe, deren
Umfeld nur unscharf dargestellt werde. In der image-temps stelle der belie-
bige Raum genau diesen kaum erkennbaren Umraum des Affektes dar, also
all das, was bleibe, wenn man die Grofaufnahme des Affektes entferne:
»Der beliebige Raum ist damit auf seiner grundlegendsten Ebene die Sub-
traktion des Affekts aus dem Affektbild.«sr Da der espace quelconque instabil
und heterogen ist, ein Ort purer Potentialitit quasi, kann er zum zentralen
Raumkonzept moderner Filme avancieren. Den Betrachter*innen werden
hierbei >abgetrennte« und >leere« Riume prisentiert:

Nous sommes renvoyés une fois de plus a la premiere forme de 'espace quel-
conque: espace déconnecté. La connexion des parties de I'espace n’est pas don-
née, parce qu’elle ne peut se faire que du point de vue subjectif d’un personnage
pourtant absent, ou méme disparu, non seulement hors champ, mais passé dans
le vide. [...] [S]ans doute, I'espace quelconque avait atteint & une seconde forme,
espace vide ou déserté. C'est que, de conséquence en conséquence, les person-
nages se sont objectivement vidés: ils souffrent moins de 'absence d'un autre
que d’une absence A eux-mémes [...]. Dés lors, cet espace renvoie encore au re-
gard perdu de I’étre absent au monde autant qu’a soi.32

Auch das Denkbild ist ausschlaggebend fiir die neue Art der Raumkonstruk-
tion im modernen Film, weil es das topologische Moment fokussiert. De-
leuze illustriert dies anhand des (Euvre von Alain Resnais, bei dem das Den-
ken als einzig wahre Figur existiere. Der filmische Raum 6ffnet sich auf das
Denken hin und kann so sein volles Potenzial ausschopfen. Fiir seine Kon-
struktion bedeutet dies laut Frahm, dass »er sich aus unterschiedlichen Ver-
gangenheitsschichten zusammensetzt, die komplexe Beziehungen unterei-
nander herausbilden und sich insofern auf topologische Weise iibereinander
legen, als jede fiir sich ein Kontinuum bildet, das gedehnt, gestreckt und
transformiert werden kann.«s Die beiden Hauptaspekte, die neue Raumkon-
zepte moderner Filme erst zulassen, sind die Transformation des Raums
und das Denken des Kinoss+ Und Deleuze schlussfolgert: »L'image n’a plus
pour caractéres premiers l'espace et le mouvement, mais la topologie et le
temps.<«s

Vor dem Hintergrund der Theorien von Frahm, Gardies und Gaudin
lasst sich der espace quelconque zu einem zentralen Analyseinstrument zu-

31 Ebd., S.162.

32 Deleuze, Cinéma II. L’image-temps, S. 16-17.

33  Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 165.
34 Vgl ebd., S.166.

35  Deleuze, Cinéma II. L’image-temps, S. 164.
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schneiden, denn Deleuze, der sein unkonventionelles (Euvre in viele Rich-
tungen entwickelte (Infragestellen iiberkommener anthropologischer und
ethnologischer Kategorien, Diskussionen von Psychoanalyse und Masochis-
mus, Ausfliige in die Literatur Kafkas, Prousts und Melvilles, Schriften zu
Raum und Zeit in der Kunst, theoretische und philosophische Uberlegungen
zu Bild, Ton und Film, um nur einige Aspekte zu nennen) sowie explizit
empfahl, sein Werk nicht etwa chronologisch zu lesen, legte eine Art Stein-
bruch an, aus dem sich einzelne Steine herausnehmen und als neue Ele-
mente zu einem Miuerchen weiterverarbeiten und zusammenbauen lassen,
um darauf verweilen zu konnens¢ Im Vergleich zu Foucault, der
beispielsweise der analytischen Philosophie sogar eine Art Werkzeugkasten
an die Hand gibt, ist Deleuzes Werk eindeutig unhandlicher zu rezipieren,
da Analytisches eher im Hintergrund bleibt. Vielmehr handelt es sich um
reflektierendes Denken, das durch Wiederholung versucht, in die Tiefe zu
gehen.

»La loi de cet espace est 'fragmentation'.«s7 Sub- und Objekte des belie-
bigen Raums werden folglich nie vollstindig, niemals als Totale erfasst, son-
dern nur nach und nach wiedergegeben: »D’ol1 le rdle spécial des déca-
drages.«s8 Weder geschlossene Winkel noch andere metrische Verhiltnisse
begrenzen nunmehr diese Art von Raum.

Un espace quelconque n’est pas un universel abstrait, en tout temps, en tout
lieu. C’est un espace parfaitement singulier, qui a seulement perdu son homogé-
néité, c’est-a-dire le principe de ses rapports métriques ou la connexion de ses
propres parties, si bien que les raccordements peuvent se faire d’une infinité de
fagons. C’est un espace de conjonction virtuelle, saisi comme pur lieu du pos-
sible. Ce que manifestent en effet I'instabilité, I'hétérogénéité, I'absence de liai-
son d’un tel espace, cC’est une richesse en potentiels ou singularités qui sont
comme les conditions préalables a toute actualisation, a toute détermination.39

Deleuze schlussfolgert, dass der espace quelconque das Herkunftselement
der image-affection sei. Wer schnell montiere, bewirke, dass sich unzihlige
Singularititen puren Potentials, reiner Qualitit und echter Affekte zusam-
menfiigen und somit einen espace quelconque kreieren.+« Aber wie kompo-
niert man einen derart beliebigen Raum?

36 Dieses Bild verdanke ich Matthias Kramm und empfehle Michaela Ott: Gilles
Deleuze zur Einfithrung, Hamburg: Junius 32014.

37 Deleuze, Cinéma I. I'image-mouvement, S. 153.

38  Ebd., S. 154.

39 Ebd, S.155.

40 Vgl ebd, S. 157.
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Le premier moyen fut'ombre [...]: un espace rempli d’'ombres [...] devient espace
quelconque. [...] La profondeur est le lieu de la lutte, qui tantdt attire I'espace
dans le sans-fond d’un trou noir, et tantdt le tire vers la lumiére [...]; mais C’est
par une sinversion des valeurs claires et obscures¢, par une inversion de
perspective qui met la profondeur en avant. L'ombre exerce alors toute sa

fonction anticipatrice, et présente A l'état le plus pur l'affect de Menace [...].
L’ombre prolonge a I'infini.4t

Zu den Elementen Licht und Schatten gesellt sich das Verfahren der poeti-
schen Abstraktion, ein Prinzip, nach dem Gegensatz oder Konflikt regieren:
»[L']Jacte de I'esprit n’est pas une lutte, mais une alternative, un >Ou bien ...
Ou bien ...« fondamental. [...] [L’]esprit n’est pas pris dans un combat, mais
en proie a une alternative.«+ Jene Alternative kénnte emotionaler oder 4sthe-
tischer Art sein, von religioser Gestalt oder aber von ethischer Natur bezie-
hungsweise changierend:

De son rapport essentiel avec le blanc, I'abstraction lyrique tire donc deux
conséquences [...]: une alternance des termes au lieu d’'une opposition; une
alternative, un choix de I'esprit, au lieu d’une lutte ou d’un combat. D’une part
c’est l'alternance blanc-noir: le blanc qui capture la lumiere, le noir, 1a ot la
lumiére s’arréte, et parfois le demi-ton, le gris comme indiscernabilité qui forme
un troisiéme terme. Les alternances s’établissent d’une image a I'autre, ou dans
la méme image. [...] [L’]alternative ne porte pas sur des termes a choisir, mais sur
des modes d’existence de celui qui choisit. C’est qu’il y a des choix qu’on ne peut
faire qu’a condition de se persuader qu’on n’a pas le choix, soit en vertu d’une
nécessité morale (le Bien, le devoir), soit en vertu d’une nécessité physique (I'état
de choses, la situation), soit en vertu d’une nécessité psychologique (le désir
quon a de quelque chose).43

Sobald man sich seiner Wahlméglichkeiten bewusst ist, so Deleuze, genauer
gesagt der Tatsache, dass man iiberhaupt eine Wahl hat, entfallen simtliche
Entscheidungen, die man in dem Glauben getroffen hitte, keine Wahl zu ha-
ben beziehungsweise alle Optionen, die man in dem Bewusstsein hitte wih-
len konnen, zuvor keine Wahl gehabt zu haben. Man entscheidet sich folg-
lich ganz bewusst fiir das Wihlen .4+

41 Ebd., S.157f

42 Ebd., S.158 f.

43 Ebd., S.160f

44 In Bezug auf die Tierwelt fiigt Deleuze Folgendes hinzu: »Ayant I'innocence de
celui qui n’est pas en état de choisir, 'dne ne connait que I'effet des non-choix ou
des choix de 'homme, c’est-a-dire la face des événements qui s’accomplit dans
les corps et les meurtrit, sans pouvoir atteindre (mais sans pouvoir trahir non
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Diese philosophischen Betrachtungen von Deleuze haben durchaus kinema-
tografische Bedeutung, weil man von einem geschlossenen Raum ausgeht,
der fragmentiert wird, und man somit einen neuen ganzen, spirituellen und
offeneren Raum kreiert:

[Lle Possible a ouvert 'espace comme dimension de l'esprit [...]. L’espace n’est
plus déterminé, il est devenu l'espace quelconque identique 2 la puissance de
I'esprit, a la décision spirituelle toujours renouvelée : c’est cette décision qui con-
stitue l'affect, ou l>auto-affection, et qui prend sur soi le raccordement des par-
ties. Les ténebres et la lutte de 'esprit, le blanc et l'alternative de l'esprit: tels
sont les deux premiers procédés i travers lesquels I'espace devient espace quel-
conque et s’éléve a la puissance spirituelle du lumineux. Il faudrait encore consi-
dérer un troisiéme procédé, la couleur. Ce n’est plus 'espace ténébreux de 'ex-
pressionisme, ni 'espace blanc de I'abstraction lyrique, mais I'espace-couleur du
colorisme. [...] [L’]a véritable image-couleur constitue un troisiéme mode de l'es-
pace quelconque.4s

Aufgrund seiner Fihigkeit zur Absorption sauge das Farbbild sowohl Objek-
te, Personen, deren Bewegungen sowie Situationen auf als auch die Rezi-
pient*innen; im Grunde absorbiere es alles, was sich seiner nicht zu entzie-
hen vermoge. Hierbei sei die Farbe selbst »’affect« — Schwarz und Weifs
wiirden komplementir gedacht, wobei Weifd fiir das Weibliche stehe (Liebe,
Arbeit, Tod) und Schwarz das Minnliche verkérpere. Und der Traum repri-

sentiere nur die Absorption der Farbe.46

[L’]e réve devient espace, mais comme une toile d’araignée dont les places sont
moins faites pour le réveur lui-méme que pour les proies vivantes qu’il attire. Et,
si les états de choses deviennent mouvement de monde, si les personnages de-
viennent figure de danse, c’est inséparable de la splendeur des couleurs, et de
leur fonction absorbante presque carnivore, dévorante, destructrice [...].47

Ein solches Spinnennetz verbildlicht Rivette im weiteren Verlauf (cf. IV.6),
indem er die Grenzen zwischen Raum und Traum fiir seine lebendige Beu-
te, die Protagonistin Marie, verschwimmen lisst. Der grofe Kolorist Anto-
nioni, so Deleuze, nutze kalte Farben in leerem Raum, in Hifen oder der
Wiiste (cf. IV.3.2) und verleihe dem espace quelconque damit eine neue Wer-

plus) la part de ce qui déborde 'accomplissement, ou la détermination spiritu-
elle.«; ebd., S. 163.

45 Ebd., S.165f

46 Vgl ebd., S. 166 f.

47 Ebd., S.167.
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tigkeit.+8 Der Raum definiere sich nun auch nicht mehr durch seine Teile,
sondern dadurch, dass er in seiner Gestalt unbestimmt sei und sich auf viel-
filtige Weise immer wieder neu kombinieren kénne:

[L'lensemble amorphe en effet est une collection de lieux ou de places qui coexis-
tent indépendamment de l'ordre temporel qui va d’une partie a l'autre, indépen-
damment des raccordements et orientations que leur donnaient les personnages
et la situation disparus. Il y a donc deux états de 'espace quelconque, ou deux
sortes de »qualisigness, qualisignes de déconnexion, et de vacuité. Mais, de ces
deux états toujours impliqués 'un dans l'autre, on dirait seulement que l'un est
»avantc et 'autre >aprés<. L’espace quelconque garde une seule et méme nature: il
n’a plus de coordonnées, c’est un pur potentiel, il expose seulement des Puissan-
ces et des Qualités pures, indépendamment des états de choses ou des milieux
qui les actualisent (les ont actualisées ou vont les actualiser, ou ni I'un ni 'autre
[...]). Ce sont donc les ombres, les blancs, les couleurs qui sont aptes a susciter et
constituer des espaces quelconques, espaces déconnectés ou vidés.49

In der Nachkriegszeit hatten diese Riume aufgrund ihrer Unbestimmtheit,
ihrer Offenheit und ihrer Moglichkeiten natiirlich Konjunktur — im Filmstu-
dio, Atelier, Theater oder unter freiem Himmel, denn das Nicht-Mehr und
das Noch-Nicht wirken férderlich

avec ses villes démolies ou en reconstruction, ses terrains vagues, ses bidonvil-
les, et, méme 12 ol la guerre n’était pas passée, ses tissus urbains >dédifféren-
ciés, ses vastes lieux désaffectés, docks, entrep6ts, amas de poutrelles et de fer-
raille.se

48

49
50

»[Antonioni] se servira des couleurs froides poussées au maximum de leur pléni-
tude ou de leur intensification pour dépasser la fonction absorbante, qui mainte-
nait encore des personnages et des situations transformées dans 'espace d'un
réve ou d’un cauchemar. Avec Antonioni, la couleur porte I'espace jusqu’au vide,
elle efface ce qu’elle a absorbé. [...] L’objet [...], C’est d’arriver au non-figuratif, par
une aventure dont le terme est I'éclipse du visage, I'effacement des personnages.
Certes, il était arrivé depuis longtemps au cinéma d’obtenir de grands effets de
résonance, en opérant la confrontation d’'un méme espace, une fois peuplé et
une fois vide [...]. [CThez Antonioni, I'idée prend une ampleur inconnue, et c’est
la couleur qui meéne la confrontation. C’est elle qui éléve I'espace 2 la puissance
du vide, apres que soit accomplie la part de ce qui peut se réaliser dans I'événe-
ment. L’espace n’en sort pas dépotentialisé, mais au contraire d’autant plus char-
gé de potentiel. [...] [L]e visage disparait en méme temps que le personnage et
'action, et l'instance affective est celle de l'espace quelconque qu’Antonioni
pousse A son tour jusqu’au vide. Bien plus, il semble que I'espace quelconque
prenne ici une nouvelle nature.«; ebd., S. 168.

Ebd., S. 169.

Ebd.
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Als weiteren Grund fiithrt Deleuze schlieflich die Krise des Aktionsbildes an:

[Lles personnages se trouvaient de moins en moins dans des situations sensori-
motrices >motivantesc, mais plutdt dans un état de promenade, de balade ou
d’errance qui définissait des situations optiques et sonores pures. L'image-action

tendait alors a éclater, tandis que les lieux déterminés s’estompaient, laissant
monter des espaces quelconques oli se développaient les affects modernes de
peur, de détachement, mais aussi de fraicheur, de vitesse extréme et d’attente in-
terminable.st

In diesem Zusammenhang erliutert Deleuze, dass die »deutsche Schule der
Angst«, beispielsweise von Daniel Schmid und Rainer Werner Fassbinder,
den urbanen Auflenraum gern in Wiisten verwandele, das Innen hingegen
in Spiegelkabinette mit nur wenigen Referenzpunkten, jedoch umso mehr
Perspektiven ohne Anschluss, wohingegen die »New Yorker Schule« einen
eher waagerechten, tief am Boden orientierten Blick auf das stidtische Au-
Ren durchsetze, in dem sich Relevantes vornehmlich auf dem Trottoir ereig-
ne.s> Deleuze stimmt mit Pascal Augé iiberein, wenn er mutmaft, dass Zu-
nahme und Ausstaffierung beliebiger Rdume ihre Ursache im experimentel-
len Film haben koénnten, der mit traditionellen Handlungsschilderungen
und Ortswahrnehmungen breche, denn diese Art Film strebe eine vom Men-
schen losgeloste Raumwahrnehmung an:

la perception a I'universelle variation d’'une matiére brute et sauvage sans en ex-
traire aussi un espace sans repére ol s’échangent le sol et le ciel, I'horizontale et
la verticale. Le néant méme est détourné vers ce qui en sort ou y retombe, I'é1é-
ment génétique, la perception fraiche ou évanouissante, qui potentialise un es-
pace en ne retenant que 'ombre ou le récit des événements humains.s3

In LE PONT DU NORD kreiert Rivette beispielsweise diverse beliebige Riu-
me als Korrelate ohne jedweden Anhaltspunkt (cf. IV.6). Wiisten, so auch
Stadtwiisten, wirken dhnlich. Analog hierzu sind das Meer und der damit
unweigerlich verbundene Strand zu nennen:

L’espace rentre dans la mer vide. Tous les éléments précédents de I'espace quel-
conque, les ombres, les blancs, les couleurs, I'inexorable progression, l'inexora-
ble réduction, I'épure, les parties déconnectées, I'ensemble vide: tout intervient

ici dans ce qui définit selon Sitney, »le film structurel<. [...] [I]l y a la plage vide
[...]- Le temps pour la caméra [...], avec des haltes et des reprises, C’est le temps
51 Ebd.
52 Ebd, S.170.

53 Ebd., S. 171
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du récit. Et le récit lui-méme, 'image-son, unit un temps d’apres et un temps
d’avant, remonte de I'un A 'autre: un temps d’aprés les hommes, puisque le récit

rapporte 'histoire déja finie [...], et un temps d’avant les hommes, oli aucune
présence ne venait troubler la plage [...,] [d]e I'un a 'autre une lente célébration
de 'affect.s4

Charef lsst in LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE das Meer und den leeren
Strand in seiner letzten Einstellung zum beliebigen Raum werden, der die
Schatten der menschlichen Ereignisse des récit absorbiert (cf. IV.3.3).

Mirjam Schaub regt mit ihrem einschligigen Werk Gilles Deleuze im Kino:
Das Sichtbare und das Sagbare dazu an, erstens tiber das Intervall nachzu-
denken, das zwischen zwei Bildern oder auch in ihnen selbst liegt, zweitens
auf der einen Seite ein michtiges, andererseits aber auch ein ohnmichtiges
Bild des Denkens zu entwerfen, ohnmichtig und unfihig in dem Sinne,
Denken und Handeln logisch zu verbinden, und drittens Philosophie entwe-
der als System oder als Singularitit zu begreifen.ss

Im ersten Kinobuch entwickelt Deleuze mit einem neuen Bewegungsbegriff
(Bewegungsbilder, bewegliche Schnitte, beide aus dem Geist des Dividuellen ge-
wonnen) eine Antwort auf die Frage der Philosophie des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts nach dem, was Bewegung sei. Die sechs verschiedenen Bewegungs-
bildtypen sind Deleuzes erschopfende Antwort darauf, wie Bewegung als sicht-
bare Uberbriickerin eines Intervalls von Reiz und Reaktion zu denken ist. Inso-
fern ist die von Deleuze konstatierte Krise des Bewegungs- und speziell des Ak-
tionsbildes durchaus eine Krise der eigenen begrifflichen Ausschopfung. Er-
schopft hat sich der Intervallbegriff, der im Zentrum der Reflexion tiber die Na-
tur von Bewegungen und Bildern stand. So bleibt das Intervall im ersten Kino-
buch einer Logik des Sichtbaren und des Raums verpflichtet, denn es meint die
in sich logische und fiir den Betrachter nachvollziehbare Uberbriickung vom
»Ende< des einen Bildes zum Anfang des nichstfolgenden. Sind zwar die Schnit-
te des Kinos immer falsch, in dem Sinn, daf sie selten eine komplette (bruchlo-
se) Bewegungsabfolge dokumentieren, sondern Bewegungen immer schon eher
verkiirzen und abkiirzen, so sind sie im Bewegungs-Bild immer logisch, nach-
vollziehbar, d. h. sie ordnen die zwischen den einzelnen Bildern verstrichene
(Real-)Zeit der im nichstfolgenden Bild gezeigten Bewegung unter.56

L’'image-temps beziehungsweise das Zeit-Bild prisentiert uns jedoch ein
ginzlich anderes Intervall, nimlich einen besonderen Typen falscher An-

54 Ebd,S.171f

55 Vgl Mirjam Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare
(2003), Miinchen: Fink 22006, S. 114 f.

56  Ebd.
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schliisse (faux accords), »die nicht mehr durch die Imagination oder die Lo-
gik der zuvor gezeigten Bewegung tiberbriickt werden kénnen, sondern auf
das Fehlen von etwas aufmerksam machen, was selbst nicht Gegenstand ei-
nes Bildes werden kann.«s7 Nach der Meinung Schaubs verweist die Zeit des
Zeit-Bildes auf jenes >Auflens, das Deleuze als Schlupfloch des Maoglichen
auffasse.s¢ Hiermit eng verflochten ist seine Anschauung, die Philosophie sei
ab dem 20. Jahrhundert keine systematische mehr, da sich das Denken
grundlegend verindert habe:

Ein Denken, das nicht mehr autark und autonom Dbei sich ist, sich vielmehr den
Einfliissen des Sozialen, Wirtschaftlichen, Psychologischen, Korperlichen ausge-
setzt sieht. Dieses zersplitterte, inhomogene, auf Diskontinuititen und Briichen
gegriindete Selbstverstindnis (ohne Selbst) fiihrt, so Deleuze, mehr oder weni-
ger unfreiwillig zur Entdeckung dessen, was durch den Systemanspruch gar
nicht in den Blick philosophischer Selbstvergewisserung geriet: Singularitit,
Einzigartigkeit, Einmaligkeit, Ereignishaftigkeit. Mit dem zweiten Kinobuch ver-
gewissert sich Deleuze der Triftigkeit dieses Umbruchs.s9

Schaub fiithrt eine weitere Daseinsklasse deleuzianischer Bilder an, die unei-
gentlichen, welche die Aufgabe haben, Zeit weder allegorisch noch symbo-
lisch abzubilden, sondern unmittelbar darzustellen, »jene unsichtbaren
»Zwischenbilder, die auf dem Zelluloidstreifen selbst fehlen, jene >Klebestel-
len< zwischen den Bildern, die selbst keinen eigenen Raum einnehmen,
wohl aber auf die Zeit verweisen, die in ihrem Herstellungs- und Montage-
prozess selbst verging. Eine Zeit, die zugleich unwiederbringlich verloren ist
und nicht nachtriglich imaginiert werden kann.«6e

Offen bleibt noch, ob sich die Abwendung vom Sagbaren und das damit
verbundene Sichhinwenden zum Sichtbaren durch den Medienwechsel be-
wahrheitet haben. Deleuze verlangt es nach »un peu de temps a I’état pur«,
sodass Schaub der Frage nachgeht, ob sich dieses bisschen Zeit in Reinform
in jenen Bildern finden lasse:

Bilder werden fiir Deleuze zu Kriftefeldern des Sichtbaren, zu Diagrammen, die
Intensititen zum Ausdruck bringen konnen, aber Gefahr laufen, die unsichtba-
ren Krifte zu stark an sich zu binden, sie von ihrem >Auflen< >abzubinden< und

57  Ebd., S.115.
58 Vgl ebd.

59 Ebd., S. 116.
6o Ebd.

61  Gilles Deleuze: Proust et les signes, édition augmenté de 1964, Paris: PUF 1970,
S. 76.
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gerinnen zu lassen wie Milch. [...] Man kann sehr schén beobachten, wie Deleu-
ze in der Zeit zwischen 1970 und 1980 vom Differenzdenker zum Immanenz-
philosophen wird. Wihrend der Differenzdenker sich fiir Medien der Sukzes-
sion interessiert, welche ihren sinnfilligsten Ausdruck in der These vom ewigen
Sinnaufschub und der Nachtriglichkeit allen Verstehens findet, interessiert sich
der Immanenzdenker fiir Schwellenphinomene im Sinnlichen, die immer auf
Effekten von Gleichzeitigkeit und Koexistenz beruhen.62

Schaub fiithrt ferner aus, dass bei Deleuze das Zeit-Bild weder eine Sukzes-
sion (beispielsweise als Narrativititsgesetz) noch ein Vorher-Nachher meine,
eher umfasse es verschiedene Facetten, die koexistierten und sich transfor-
mierten, und genau jene Wahlmoglichkeit des (in)kompossiblen Virtuellen
sichere und garantiere die Freiheit, denn die wirklichste aller Welten sei
diejenige, die die meisten Optionen zulasse, da sie am offensten von allen
potentiellen Welten sei.c3

Nur das Mégliche ist vollkommen, weil es wirklich alles ist, sogar noch, was
nicht aktuell ist und damit nach unseren Vorstellungen unwirklich ist. Wer
glaubt, glaubt immer an das Mégliche, gerade weil dessen Existenz hic et nunc
nicht gesichert ist. Das Mogliche ist die Voraussetzunge dafiir, dafl iiberhaupt
etwas wirklich wird. Gibt es fiir Deleuze eine andere Philosophie als diejenige,
die sich mit dem Méglichen beschiftigt, welches im Begriff ist, wirklich zu wer-
den?64

»Du possible, sinon j’étouffe.«ss Dies ist Deleuzes Antwort auf die Frage
nach dem Moglichen, dem Niemals-Endenden, dem Unbegrenzten, dem
Ungeordneten, dem Virtuellen. Laut Schaub sind Simultanes wie auch Suk-
zessives stets das Resultat einer eingenommenen Perspektive, das hergestellt
oder inszeniert werden konne, und zwar mit einem bestimmten Effekt zwi-
schen den parallelen Ordnungen.s6 Schaub erhellt weiter Deleuzes Zeit-Bild,
indem sie Bilder als die einzige Moglichkeit bezeichnet, etwas Virtuelles als
prisent darzubieten:

Wihrend die modalen Zeitformen gerade das Nicht-mehr- oder Noch-nicht
Wirkliche zum Gegenstand der Auseinandersetzung machen, weil sie die Fliich-
tigkeit des eigenen sukzessiven Vollzugs sprachlich verlingern wollen, gibt es
innerhalb des Sichtbaren lediglich Modulationen des Realen. Wo das Sagbare

62 Schaub, Gilles Deleuze im Kino, S. 228.

63 Vgl ebd, S. 229.

64 Ebd, S. 230.

65 Deleuze, Cinéma II. L’image-temps, S. 221I.
66 Vgl. Schaub, Gilles Deleuze im Kino, S. 231.
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auf Modi und damit auf Wirklichkeitsabstufungen angewiesen ist, kann das
Sichtbare sich seiner Wirklichkeit als Modulation von Farben und Formen si-
cher wissen. Im Kino erscheint diese Méglichkeit in ihrer Vollendung.67

Sowohl die Stimmen als auch Licht und Ton sowie Bewegungen modulieren
sich fortwihrend. Ublicherweise sehen die Betrachter*innen nicht direkt
samtliche Facetten eines Bildes, sondern bringen vielmehr aktuelle und vir-
tuelle Partien in ein gegenseitiges Wechselspiel beziehungsweise tauschen
diese kontinuierlich gegeneinander aus.68 Diese Doppelnatur des Bildes (aus
Virtuellem und Aktuellem) bleibt jedoch zunichst verborgen und bendétigt
zwangslidufig weitere Bilder, zum Beispiel generiert durch einen Kamera-
schwenk, einen Spiegel, Vorder- und Riickseite eines Objektes, damit mog-
lichst viele akustische und visuelle Anteile eingeordnet und die ontologi-
schen Ebenen des Filmbildes aufgeschliisselt werden kénnen.6o

Daf wir den Wechsel von Bildern als Wandlung und Modulationen im Sichtba-
ren begreifen, und nicht als Vollzug, hat damit zu tun, daf wir nicht sehen, dafl
da etwas aufeinanderfolgt, aus dem schlichten Grund, weil es keine Liicken,
Leerstellen innerhalb des Kontinuums des Sichtbaren gibt, weil die Bilder naht-
los ineinander tibergehen. [...] Will man auf diese Modulationen aufmerksam
machen, mufl man das Fehlen von Bildern kiinstlich in Szene setzen. Genau
dies tut das italienische und franzosische Nachkriegskino. Um den bestindigen
Wechsel von Bildern selbst zu zeigen, braucht es die Inszenierung der Abwesen-
heit oder des Verldschens der Bilder. |...] Dafiir eignen sich beim Film vorziig-
lich Tonspur und Bildschnitt. Zwischen zwei Bildern, zwischen zwei Tonen,
aber auch im nichtrdumlichen Zwischenraum aus aktuellem Bild und aktuellem
Ton (Bild-Ton-Schere) kann der Bezug zu jenem Auflen, zu jener Unsichtbar-
keit und Abwesenheit hergestellt werden, aus der jedes Bild seine Existenz be-
zieht. [...] Die Moglichkeiten des Sagbaren und des Sichtbaren, sich selbst durch
einander gegenzuverwirklichen, sind damit abgesteckt. Beide Ordnungen sind
komplementir zueinander, brauchen einander, um tiber den jeweiligen zeitli-
chen Vollzug, die jeweilige zeitliche Modulation des anderen Aufschluf zu ge-
ben.7o

Gemifl Deleuze ergibt sich das bisschen Zeit in Reinform folglich weder aus
der Vormachtstellung des Simultanen noch aus der des Sukzessiven, weil ih-
re Logiken einander bedingen. Mithilfe des vorgestellten Analyse-Instrumen-

67 Ebd.

68 Vgl ebd., S. 232.
69 Vgl ebd., S. 233.
7o Ebd, S.233f
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tariums werden die terrains vagues des Filmkorpus noch genauer beleuchtet
werden.

SchliefRlich mochte ich den erzihltheoretischen Ansatz Lotmans vorstellen,
der auf seinem strukturalisch-semiotischen Raummodell basiert und 2004
von Karl Renner mengentheoretisch modifiziert wurde.” Lotmans Raumse-
mantik eignet sich immer noch fiir Analyse und Interpretation narrativer
Texte und Filme. Laut Jurij Lotman ist jede erzihlte Welt (Diegesis) binir
strukturiert, verfiigt also iiber zwei disjunkte komplementire Teilriume,
zwischen denen eine klassifikatorische, im Prinzip, das heifdt unter norma-
len Umstinden, uniiberwindbare, impermeable Grenze verliuft. Die Ver-
setzung einer Figur iiber diese Grenze hinweg nennt sich Ereignis oder Su-
jet. Sie kommt einem Regelverstof, dem Umgehen oder Verletzen eines
Verbotes oder der Abweichung von einer kulturellen Norm gleich und bildet
so ein revolutionires Element. Ein Subjekt kann sich im semantisch aufgela-
denen Raum folglich als beweglich oder als unbeweglich erweisen. Respek-
tiert das Subjekt die Grenze und bestitigt die bestehende Ordnung, so liegt
ein sujetloser Text vor.»s Sujetlos sind, Lotman zufolge, Kalender, Telefon-
bticher und Lyrik. Vermag die Figur sich hingegen aus ihrem angestammten
Raum zu 16sen, um die Grenze zu iiberschreiten, handelt es sich um ein
sujetkonstitutives Ereignis, und die Figur avanciert zum Helden, der die
Handlung trigt.7+ Fokussieren wir nun filmsprachliche Aspekte:

71 Vgl. Karl Nikolaus Renner: »Grenze und Ereignis. Weiterfithrende Uberlegun-
gen zum Ereigniskonzept von J. M. Lotman, in: Wolfgang Lukas/Gustav Frank
(Hrsg.): Norm — Grenze — Abweichung. Kultursemiotische Studien zu Literatur,
Medien, Wirtschaft, Passau: Stutz 2004, S. 357-381.

72 Siehe hierzu Jurij Lotman: Die Struktur literarischer Texte (1970), Miinchen:
Fink 31989. Der komplementire Gegensatz der Teilriume entfaltet sich auf drei
Ebenen: (1) abstrakte topologische Grundoppositionen: hoch vs. tief, auflen vs.
innen, nach vs. fern, links vs. rechts, oben vs. unten etc.; (2) semantische Spezi-
fizierung und evaluative Aufladung: nah = vertraut, fern = fremd; vertraut vs.
fremd, gut vs. bose, natiirlich vs. kiinstlich, christlich vs. heidnisch, Tugend vs.
Siinde, Ordnung vs. Chaos, apollinisch vs. dionysisch, korrupt vs. integer etc.;
(3) konkrete topografische Grundoppositionen: Berg vs. Tal, Stadt vs. Natur,
Meer/Wasser vs. Land, Himmel vs. Holle, Himmel vs. Erde vs. Unterwelt, Wiis-
te vs. Dschungel/Urwald etc.

73 Vgl. Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzihltheorie, Miin-
chen: Beck 32002, S. 140.

74  Siehe Lotman, Die Struktur literarischer Texte, S. 357 ff: In diesem Fall erweist
sich die Grenze fiir den Handlungstriger als permeabel. Das im Text realisierte
Kulturmodell kann folglich statisch (= sujetlos) sein oder durch die Grenziiber-
schreitung dynamisiert werden (= sujethaft). Sobald die Grenziiberschreitung
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(II) Welche sind die spezifischen Méglichkeiten des Films, terrains va-
gues als Motiv in Szene zu setzen, zu gestalten, in die Narration einzu-
betten, als Xenotopie in der Diegesis zu verorten?

Zunichst ist das Filmbild natiirlich ein bewegtes Bild, sei es durch Kamera-
bewegungen oder Bildbewegungen und Frequenz. Mochte man stidtische
Brachflichen filmisch darstellen, so stehen viele kameratechnische Moglich-
keiten zur Verfiigung. Ich méchte hier nur einige aufzeigen, indem ich (bild-
lich gedacht) von auflen her immer engere Kreise gen terrain vague ziehe
und mich so filmraumlich seinem Kern und einer sich eventuell dort abspie-
lenden Handlung nihere. Dafiir unterscheide ich Kamerafahrt (le travel-
ling/tracking) und Kameraschwenk (le panoramique/panning).ss So liefe
sich ein terrain vague mittels einer Krankamera (la trajectoire/crane), als
Luftaufnahme (vue aérienne/aereal shot) aus einem Hubschrauber o. A.
heraus filmen, um einen Uberblick {iber das (leere) Geldnde zu geben, um
den Betrachter*innen zu zeigen, was unmittelbar an die Brachfliche an-
grenzt und welche Zuginge existieren, die fiir eine Handlung der Figuren
von Belang sein kénnten. Méchte man den Rezipient*innen die Brache ni-
herbringen, so fihrt man mit der Kamera niher heran (Ran-Fahrt) und ent-
fernt sich anschliefend wieder (Riick-Fahrt). Zusitzlich kénnte man mit
einem Zoomobjektiv oder einem Transfokator arbeiten, dessen Brennweite
sich verindern lisst76 So erzielt man Effekte der Anniherung oder Distan-
zierung, ohne dass sich die Kamera im Raum bewegt, also nur durch iiber
die Einstellung der Brennweite verinderte Proportionen des aufgenomme-
nen Gelindes. Auch Computersimulationen von Kamerafahrten kommen in
Betracht. Mdchte man noch niher an das Geschehen heran oder es sogar
mitgestalten, begibt man sich auf Augenhshe der Protagonist*innen. Dazu
kénnte man beispielsweise eine Kamera mit einem Stativ aufstellen, um das
Geschehen durch Kameraschwenks zu verfolgen (je nach Schwenkachse ho-
rizontal oder vertikal, beim rolling sogar um die Achse des Objektivs, aller-
dings von einem festen Standpunkt aus). Hegt man die Absicht, die Brach-
fliche zu iiberqueren oder Hauptfiguren filmisch zu begleiten, liefe sich die
Kamera auf einen Schienenwagen (tracks) oder einen bereiften Wagen

vollzogen wird, handelt es sich um einen revolutioniren Text. Wenn sie nur ver-
sucht wird, aber scheitert oder wieder riickgingig gemacht und damit aufgeho-
ben wird, ist der Text ein restitutiver.

75  Im Folgenden beziehe ich mich grundlegend auf Benjamin Beil/Jiirgen Kithnel/
Christian Neuhaus: Studienhandbuch Filmanalyse, Asthetik und Dramaturgie
des Spielfilms, Paderborn: Wilhelm Fink 22016, S. 96.

76 Vgl. ebd., S. 98.
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(dolly) setzen, sich {iber das Terrain bewegen und man kénnte weiterhin mit
Schwenks filmen. Lisst sich das Befahren eines terrain vague aufgrund
seiner Beschaffenheit (Schuttberge, Zaunreste, Gruben, Fahrzeugwracks,
Miill, Biische etc.) nicht realisieren, konnte man zur Handkamera oder zur
steadicam/steadycamr greifen. Mit diesen beiden Kameras kann sich die/der
Filmende vollig frei iiber das Gelinde bewegen, das Geschehen aus nichster
Nihe einfangen oder die Kamera selbst zu den Augen eines Fliichtenden
oder seines Verfolgers machen. Je nachdem, wie intensiv eine solche Flucht-
oder Verfolgungsszene wirken soll, entscheidet man sich entweder fiir die
Handkamera, die jede Bewegung und jeden Atemzug mit einem wackeligen
Bild quittiert (dies ist in einigen Stilrichtungen sogar erwiinscht, etwa in der
Nouvelle Vague der 1960er Jahre, im dokumentarischen direct cinema be-
ziehungsweise im cinéma vérité oder bis zur Obsession gesteigert in der
Dogma-Gruppe der 199oer Jahre?), oder fiir die steadicam (eine Art Schwe-
bestativ), die tiber eine gefederte Halteeinrichtung am Korper der Kamera-
leute befestigt ist und ihnen somit erlaubt, sich frei zu bewegen und trotz-
dem ein ruhiges und glattes Handkamerabild zu liefern. Seit Friedrich Wil-
helm Murnaus DER LETZTE MANN (1924) gilt die >entfesselte« Kamera (la
caméra déchainée/unchained camera) als weiteres raumerschliefendes Ele-
ment, da die Bildgestalter*innen mit ihr sowohl taumeln und fallen als auch
springen und tanzen kénnen — und all diese Bewegungen sind auf einem
terrain vague durchaus denkbar. Die >entfesselte« Kamera symbolisiert also
eine subjektive Perspektive und setzt die »emotionalen Befindlichkeiten
einer Figur«s filmisch um. Ein probates Mittel der inneren Filmmontage ist
die Plansequenz (le plan-séquence), bei der »mittels Kamerabewegungen —
in der Regel einer Kombination komplizierter Schwenks und Fahrten — meh-
rere Einstellungen im herkémmlichen Sinne in einem einzigen take aufge-
nommen und entsprechend ohne Schnitt prisentiert«3> werden, analog dazu
von Christian Metz in Semiologie des Films als autonome Einstellung be-
schrieben.8r Auch die Bewegungsrichtung der Kamera kann ein wesentliches
Ausdrucksmittel bei der Darstellung stidtischer Brachflichen sein, denn
moglich sind nicht nur Bewegungen parallel zur Bildfliche, folglich von
links nach rechts und umgekehrt, sondern auch Bewegungen in die Tiefe

77 Vgl ebd, S. 97.

78  Vgl. ebd,, S. 97.

79 Ebd., S. 100.

8o Ebd., S.10I

81 Vgl hierzu die Theorien dieses wichtigen Filmsemiotikers: Christian Metz: Se-
miologie des Films (Langage et cinéma, 1971), Minchen: Fink 1972.
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des Raumes hinein (mit Sogwirkung) oder aber aus der Tiefe des Raumes
nach vorn, was unter Umstinden als bedrohlich und aggressiv empfunden
wird.82 Benjamin Beil, Jurgen Kithnel und Christian Neuhaus fichern aufer-
dem folgende Moglichkeiten auf, um die Relation zwischen den Objekten im
Bild und der Bewegungsrichtung der Kamera zu beschreiben:

[Dlie Kamera kann sich ihren Objekten (einschlieflich der Figuren) annihern
oder sich von ihnen entfernen (allativ vs. ablativ); mit Bewegungen der Annihe-
rung oder Entfernung kénnen Bewegungen nach oben oder nach unten verbun-
den sein (superlativ vs. delativ); die Kamera kann in Riume eindringen oder sich
aus ihnen heraus bewegen (illativ vs. elativ); [...] die Kamera kann an den Objek-
ten vorbeigleiten, tiber sie hinweg gleiten oder sie unterlaufen — etwa unter einer
Briicke hindurch gleiten; sie kann sich mitten unter den Objekten bewegen; die
Kamera kann ihre Objekte begleiten, ihren Bewegungen folgen (komitativ); sie
kann Beziehungen zwischen Objekten herstellen, indem sie sich von einem Ob-
jekt zum anderen bewegt (kollativ).83

Hierdurch ergeben sich diverse Moglichkeiten, um die Objekte auf einem
terrain vague mithilfe der Bewegungsrichtung der Kamera besonders in Sze-
ne zu setzen, die wir unter anderem in Kapitel IV.2 auf den gefilmten »>Spiel-
platz<-Brachen sehen werden. Was die Bildfrequenz betrifft, so kénnten die
Bildgestalter*innen natiirlich von der seit 1927 geltenden Normalfrequenz
von 24 Bildern pro Sekunde abweichen, indem sie das betreffende (leere)
Gelinde entweder im Zeitraffer (I'accéléré/fast motion, accelerated motion)
oder in Zeitlupe (le ralenti, le ralentissement/slow motion) abfilmen.3+

Kommen wir nun zur mise-en-chaine, zur Syntax des Films, die sich aus
dem Schnitt (le découpage/cutfting]), einer Art Sortierung und Selektion des
gedrehten Materials, und der Montage (le montage/editing), der isthetischen
Konstruktion nach dem Schnitt, zusammensetzt. Beil, Kithnel und Neuhaus
stellen folgende »Einstellungskonjunktionen« (als flieRenden Schnitt) vor:
Die Abblende lisst eine Einstellung enden, indem das Bild abgedunkelt wird,
bis es schwarz ist. Die Aufblende lisst das Bild vom Schwarzen aus heller
werden, bis das gewlinschte Bild sichtbar ist. Die Durchblende ist eine Kom-
bination von Auf- und Abblende, mit der man einen weichen Ubergang von
einer Einstellung zur nichsten schafft. Mit einer Uberblendung gelingt
ebenfalls ein weicher Ubergang zur nichsten Einstellung, allerdings sind

82 Vgl. Beil/Kithnel/Neuhaus, Studienhandbuch Filmanalyse, Asthetik und Drama-
turgie des Spielfilms, S. 102.

83 Ebd., S.103.

84 Vgl ebd,, S. 109.
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hierbei beide Einstellungen tiberlagert erkennbar, bis durch Abschwichen
der vorherigen und Verstirken der nichsten nur noch die neue Einstellung
sichtbar ist. Einen dhnlichen Effekt der Uberblendung erzielt man mit der
Unschirfeblende, bei der eine Einstellung bis zur Unkenntlichkeit unscharf
wird, in die neue Einstellung iibergeht und wieder scharf wird. Zu den Arten
des flieRenden Schnittes gehoren auch diverse Trickblenden, wie die Kipp-,
Klapp-, Schiebe- oder Irisblende.3s

Beil, Kithnel und Neuhaus nennen ferner verschiedene filmische Syn-
tagmen: Als autonom wird eine Einstellung bezeichnet, die mit weiteren Ein-
stellungen des Films nicht verbunden ist. Das Syntagma hingegen ist eine
Aneinanderreihung diverser narrativ zusammengehoriger Einstellungen.
Chronologisch bedeutet in diesem Kontext, dass Syntagmen so montiert wer-
den, dass sie einer zeitlichen Ordnung folgen. Die Dichotomie narrativ — de-
skriptiv bedeutet, dass eine Einstellungsfolge entweder eine Geschichte er-
zihlt oder einen Zustand beschreibt. Linear — alternierend bedeutet, dass ein
oder mehrere Erzihlstringe existieren. Das Gegensatzpaar kontinuierlich —
diskontinuierlich meint, dass die Narration in einem Raum-Zeit-Kontinuum
verortet werden kann oder eben nicht.86

In Bezug auf Deleuze stellen Beil, Kithnel und Neuhaus folgende Arten
organischer Montage vor: Bei der Parallelmontage wird eine Handlung in
mehrere Stringe aufgeteilt, die miteinander korrelieren oder nicht, und be-
liebig wiedergegeben werden. Bei der konvergierenden Montage werden
Striange, in welche die Handlung zerlegt wurde, Stiick fiir Stiick zusammen-
geftihrt beziehungsweise in Zusammenhang gebracht. Unter Akzelerations-
montage verstehen wir eine Technik, bei der die Alternation beschleunigt
wird, je weiter die Korrelation zwischen den Handlungsstringen fortschrei-
tet.87

Die franzosische Schule der Montage verbindet Deleuze vor allem mit dem Na-
men Abel Gance; er charakterisiert sie als quantitative Montage. Die Einheit der
Bilderfolge ist hier nicht die organische Einheit des Ganzen und seiner Teile
(Griffith) oder die dialektische Einheit der Gegensitze (Pudovkin und Eisen-
stein), sie liegt vielmehr in der Dynamik der Bilder, wobei hier die Objektbewe-
gung im Bild, die Bewegung der Kamera und die Schnittfrequenz zusammen-
wirken. [...] Anders als Griffith und Eisenstein, die in der Montage durch Schnitt
das filmische Darstellungs- und Ausdrucksmittel schlechthin sahen und auf

85  Vgl. Beil/Kithnel/Neuhaus, Studienhandbuch Filmanalyse, Asthetik und Drama-
turgie des Spielfilms, S. 116.

86 Vgl ebd., S. 118-119.

87 Vgl ebd,, S. 124.
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Fahraufnahmen fast ganz verzichteten, arbeitet Abel Gance, und zwar in durch-
aus exzessiver Weise, mit der bewegten Kamera. Gance ist einer der Hauptver-
treter der entfesselten Kamera der 1920er Jahre.88

Ein Mittel der quantitativen Montage ist beispielsweise das Simultaneitits-
prinzip, das Deleuze fiir extensiv-psychisch, geistig-mathematisch und poe-
tisch halt. Varianten hiervon sind durch Mehrfachbelichtung iiberlagerte Bil-
der, die geteilte (split screen) und die dreifache Leinwand.39

Die Tonspur im Film wird in Dialog (la parole/speech), Musik (la mu-
sique/music) und Gerdusche (les bruits/noise) unterteilt, die das Raum-Zeit-
Kontinuum aufspannen und mitgestalten. Hinzu kommt die Absenz jegli-
cher Art von Ton, die Bedriickung, Enge und sogar Angst bei den Betrach-
ter*innen auslosen kann, jedoch die Spannung (suspense) steigert.oo Der
Dialog umfasst zum einen das Gesprich an sich, auflerdem den inneren Mo-
nolog, bei dem man die versprachlichten und vertonten Gedanken der ge-
zeigten Figur aus dem Off wahrnimmt, und schlielich den Erzihlkommen-
tar, bei dem wiederum eine Stimme aus dem Off Geschehnisse beschreibt
beziehungsweise kommentiert. Die Gerdusche lassen sich ebenfalls in drei
Kategorien einteilen: natiirliche Gerdusche, die einen unmittelbaren Bezug
zum Sichtbaren haben, Hintergrundgeriusche (atmos), die man dem Film-
bild nicht direkt zuordnen kann, der Filmszene jedoch schon, und kiinstlich
generierte Soundeffekte.or Der Musik kommt die elementare Funktion zu,
das Geschehen zu illustrieren, zu kommentieren sowie die Emotionen der
Betrachter*innen beziiglich der Filmbilder zu verstirken. Uberdies struktu-
riert sie den Film syntaktisch, indem sie beispielsweise durch Verinderung
verschiedene Handlungsstringe voneinander trennen, jedoch auch unter-
schiedliche Szenen durch Kontinuitit verkniipfen kann. Hierbei kann die
Musik Melodien mit Wiedererkennungswert umfassen und somit als Leit-
motiv fungieren. Diese Melodien sind aufgrund ihrer kompositorischen
Merkmale (expressiver Eindeutigkeit, stilistischer Pluralitit, Adaption und
Variation) folglich echte idées fixes.s»> James Monaco gliedert weiter auf:

88  Beil/Kithnel/Neuhaus, Studienhandbuch Filmanalyse, Asthetik und Drama-
turgie des Spielfilms, S. 142 f.

89 Vgl ebd,, S. 145.

9o Vgl ebd., S. 163.

91 Vgl ebd,, S.164.

92 Vgl ebd., S.164 f.
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Siegfried Kracauer schligt die Unterscheidung vor von >aktuellem< Ton, der lo-
gisch zum Bild gehort, und >kommentierendemc« Ton, der das nicht tut. Ein Dia-
log von Personen im Bild ist aktuell, der von Personen auflerhalb des Bildes ist
kommentierend.9s [...] Karel Reisz [...] unterscheidet jede Art von Ton in >syn-
chron« und >asynchron«. Synchroner Ton hat seine Quelle im Bild (der Cutter
mufs versuchen, ihn synchron zu bekommen). Asynchroner Ton kommt von
auflerhalb des Bildes. Wenn man diese beiden theoretischen Begriffsreihen ver-
bindet, bekommt man eine dritte, deren Pole »paralleler< Ton und >kontrapunk-
tischer< Ton sind. Paralleler Ton ist aktuell, synchron und mit dem Bild verbun-
den. Kontrapunktischer Ton ist kommentierend, asynchron und dem Bild entge-
gengesetzt oder kontrapunktisch zu ihm. [...] Diese Vorstellung vom Ton als lo-
gischerweise mit oder gegen das Bild arbeitend, liefert die grundlegende #sthe-
tische Dialektik des Tons.o4

Flanieren wir nun von der Filmsprache zum Korpus: Im filmwissenschaft-
lichen Arbeitsfeld unseres Forschungsprojektes gestaltete sich die Korpusar-
beit weitaus schwieriger, weil noch keine Datenbanken existier(t)en, in
denen sich nach Einstellungen, Motiven und/oder Begriffen suchen liefe,
sodass vornehmlich nach Filmsichtungen und Lektiiren, im Austausch mit
Kolleg*innen aus Literatur-, Kultur- und Medienwissenschaften sowie per
Schneeballsystem verfahren wurde. Auf diese Weise konnten dennoch einige
Entdeckungen gemacht werden. Noch weniger als im Bereich der Literatur
kann in der filmwissenschaftlichen Untersuchung folglich auf Arbeiten zu-
riickgegriffen werden, die sich dem urbanen Zwischenraum der Brache als
Raum im Film und als Filmraum widmen und Wege fiir Analyse und Inter-
pretation ebnen. Ein weiterer grofer Unterschied fiir den Fortgang der Un-
tersuchung liegt darin begriindet, dass der literarische Umgang mit stid-
tischem Brachland stets an Begriffe, allen voran an den des terrain vague ge-
bunden ist, was zum einen den Blick auf seine Geschichte, auf seine Seman-
tik und seine literarischen Verwendungsweisen lenkt, zum anderen den Vor-
teil bringt, dank digitalisierter Korpora Stadtbrachentexte ausfindig machen
zu kénnen. Beides gilt fiir den Film nicht. Dies hat eine zentrale methodolo-
gische Konsequenz: Die Begriffsarbeit tritt im Vergleich zur literarischen
Untersuchung beim Film deutlich hinter einer »Arbeit am Phinomen< zu-
riick. Freilich sind Filme zu finden, in denen selbst — im Paratext, im Bild-
raum, in den Dialogen — der Begriff des terrain vague verwendet wird, so et-

93  Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufSeren Wirklichkeit
(1960), Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1985, S. 161.

94 James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theo-
rie des Films und der Medien, iibers. v. Brigitte Westermeier u. Robert Wohlle-
ben, Reinbek/Hamburg: Rowohlt 2000, S. 216 f.
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wa TERRAIN VAGUE (Marcel Carné, 1960) und LE DOULOS (Jean-Pierre
Melville, 1962), die fiir ihre jeweiligen Traditionen (Melodram und Kriminal-
film) tatsichlich auch mafRgebend sind; vielfach bleiben jedoch auch stark
prasente Brachflichen unbenannt. In diesen Fillen muss anhand des zuvor
erarbeiteten topologischen Modells entschieden werden, ob es sich bei dem
zunichst als Brache erscheinenden Raum um ein terrain vague handelt oder
in welcher Weise es sich von einem theoretischen Idealtypus unterscheidet.
Fille, in denen begriffliche Benennung und filmische Darstellung des
Raums divergieren, bediirfen dabei besonderer Berticksichtigung. Vorrangig
ist schlieflich die Aufgabe, einen in der Topografie des Films als terrain
vague identifizierten Raum auf seine filmische Form, Funktion und Bedeu-
tung hin zu untersuchen. Dabei stehen neben allgemeinen Theorien zur Be-
ziehung von Film und Raum (Bazin, Beller, Deleuze, Diinne, Gardies, Gau-
din, Giinzel, Lotman, Ott, Rohmer, Seguin u.a.), speziell von Film und urba-
nem Raum (Engell, Frahm, Nitsch, Tiirschmann u.a.), eigene Ausarbeitun-
gen zur Topologie und Asthetik des terrain vague zur Verfiigung. Beziiglich
anderer bildlicher Darstellungen ist, wie schon im Vorfeld von mir behan-
delt, beispielsweise auf fotografische Traditionen zu verweisen, in denen die
Stadtbrache thematisch als unheimliche, einem Tatort gleichende Randzone
(Eugene Atget), als extraterritorialer und extraordinirer Ort der Fremdheit
(Man Ray) oder als sozialer Potentialraum der Vorstadt (Robert Doisneau)
ins Bild gesetzt wird. Schlieflich eine letzte methodologische Bemerkung
zum Inhalt-Form-Verhiltnis in der Untersuchung filmischer Darstellung ur-
baner Zwischenriume: So wie die inhaltliche Auseinandersetzung mit den
semantischen Ebenen und der narrativen Funktion des terrain vague in der
Literatur stets einhergeht mit formalen Fragen der spezifisch literarischen
Darstellungsméglichkeiten, so wird auch im Medium >Film« das terrain
vague im dreifachen Blick von inhaltlich bedeutungskonstituierendem
Raum, formaler Raumkonstituierung und deren gegenseitiger Beziehung be-
trachtet. Bei der Umsetzung beziehungsweise Anwendung der drei oben ge-
nannten Darstellungsaspekte ist der ton-bildlich geschaffene Raum des
terrain vague also sowohl jeweils thematisch zu erfassen als auch als spezi-
fisch filmischer Zeit-Raum (Chronotopos), Erfahrungs- und Affektraum
und/oder Moglichkeitsraum, den es in Form und Funktion auf seine media-
len Darstellungsverfahren (Bild, Ton, Mise-en-Scéne, Montage, filmische
Narration) hin zu befragen gilt.

Wihrend der Filmauswahl und Strukturierung ergaben sich folgende Vor-
iiberlegungen:
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() Ist eine historische, unter Umstinden sogar chronologische Gliede-
rung sinnvoll? Nein, denn es wire fiir meine Zwecke recht schwierig, an-
schliefend allgemeine Aussagen tiber terrains vagues zu treffen, um ihre
mafdgeblichen Linien beziiglich ihrer Funktionen, verschiedenen Genres
und Regisseur*innen, deren Priferenzen sowie filmisthetische Charakteris-
tika nachzuzeichnen.

(2) Wie fruchtbringend und zielfiithrend ist wohl eine Gliederung nach
Genres innerhalb des Spielfilms? Sie wire durchaus moglich gewesen, je-
doch hitte ich dann beispielsweise folgende Genre-Schablonen auflegen
miissen, um auf ihrem jeweiligen Gebiet die bereits gediegene Forschungs-
diskussion fruchtbar zu machen. Hitte ich die Auswahl und Analyse der
>Brachen-Filme< nach Genres und jeweils herausstechenden Regis-
seur*innenos klassifiziert, hitte das zentrale Filmkorpus der Untersuchung
etwa so ausgesehen: Melodram: LE QUAI DES BRUMES (Marcel Carné, 1938)
und TERRAIN VAGUE (Marcel Carné, 1960); Komodie: MON ONCLE
(Jacques Tati, 1958) sowie Comédie fantastique: 'ECUME DES JOURS (Mi-
chel Gondry, 2013); Kriminalfilm: LE DOULOS (Jean-Pierre Melville, 1962)
und SERIE NOIRE (Alain Corneau, 1979); Cinéma Beur/Drame so-
cial/Drame de banlieue: LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE (Mehdi Charef,
198s5) und LA HAINE (Mathieu Kassovitz, 1995) sowie das Cinéma du métis-
sage: WESH WESH, QU’EST-CE QUI SE PASSE? (Rabah Ameur-Zaimeche,
2001) L’ESQUIVE (Abdellatif Kechiche, 2004), LA GRAINE ET LE MULET
(Abdellatif Kechiche, 2007), LA JOURNEE DE LA JUPE (Jean-Paul Lilienfeld,
2009); Cinéma social: LE GAMIN AU VELO (Jean-Pierre und Luc Dardenne,
2011), LA FILLE INCONNUE (Jean-Pierre und Luc Dardenne, 2016); Autoren-
kino: CELINE ET JULIE VONT EN BATEAU (Jacques Rivette, 1974), LE PONT
DU NORD (Jacques Rivette, 1981) sowie Spuren weiterer terrains vagues der
Nouvelle Vague-Regisseur*innen Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Clau-
de Chabrol, Eric Rohmer etc.).

(3) Eine dritte Moglichkeit der Gliederung, fiir die ich mich nach einer
Zwischenbilanz schlieflich entschieden habe, ist die Auswahl nach
Schnittmengen beziehungsweise nach Affinitit zum terrain vague. Denn
aus den vorherigen Kapiteln tiber die friche urbaine in der Literatur geht
auch infolge des systematischen Beschreibungsmodells und dank diverser

95  Siehe hierzu das Exposé (cf. S. 5) zu meinem Dissertationsvorhaben, verfiigbar
auf der Website unserer Projektgruppe: http://terrainvague.de/sites/default
/files/Expose%20]acqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].
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medialer Darstellungen stidtischer Brachflichen in der Fotografie, im Co-
mic, Computerspiel und in Dokumentarfilmen hervor, welche fiinf themati-
schen Schwerpunkte fiir die (Spiel-)Filmanalyse augenscheinlich und sinn-
voll sind: das terrain vague als Spielplatz und Moglichkeitsraum, als Ort der
Exklusion und des Abjekten, als Ort der (ersten/geheimen) Liebe, als Tatort
und Ort des Verbrechens sowie als Ort mit Potential fiir Kreativitit und Par-
tizipation.

Ein weiteres Auswahlkriterium fiir die zu analysierenden Filme ist
(neben einer eindeutig zu erkennenden narrativen Bedeutung der terrains
vagues) ihre Exemplarizitit. Aufgrund des Fehlens fremder Vorarbeiten zu
meinem spezifischen Thema fillt die Entscheidung auf Untersuchungen, de-
ren Anzahl hinter ihrer Tiefe zuriicktritt. Zu den eigenen Vorarbeiten lisst
sich zum Beispiel mein Exposé zihlen, auf das ich in diesem Kapitel erneut
verweisen werde.o¢ Bei einigen Filmen meiner Auswahl sind zudem mediale
Interaktionen und Querverbindungen zu literarischen Ausgangstexten
und/oder Linien literarischer terrain vague-Darstellungen zu beriicksichti-
gen. Beziige zu anderen einschligigen Filmen, zum Teil auch aus dem
frankophonen Kino sowie aus anderen Kinotraditionen, sollen freilich nicht
zu kurz kommen. In kontextsensitiven Analysen von reprisentativen Film-
beispielen untersuche ich nun zum einen die Modellierung des Raums im
jeweiligen Film sowie Einbettung und Funktionen des terrain vague, zum
anderen diverse filmische Verfahren (Schnitt/Montage, Kameraeinstellun-
gen, Tonspur und den Einsatz von Musik, Beleuchtung, Farbe etc.), welche
die gefilmten stidtischen Brachflichen in einem besonderen Licht erschei-
nen lassen.

96  Siehe Jacqueline Maria Broich: »Terrains vagues. Urbane Zwischenriume im
franzosischen Kino«, Exposé des Dissertationsprojekts an der Universitit zu
Koln, 25.03.2014, verfiigbar auf: http://terrainvague.de/sites/default/files/Expo
se%20]Jacqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].
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2. Das terrain vague als Spielplatz und

Moglichkeitsraum

Wie bereits im Kapitel »Kinder und Jugendliche auf dem terrain vague: die
Brache zwischen Freiheit und der Macht sozialer Verhiltmisse« beschrieben,
auf das ich mich nun stiitze, sind die 1950er Jahre die Zeit einer spiten, radi-
kal antikapitalistisch und revolutionir ausgerichteten Avantgardebewegung,
der Situationistischen Internationalen, die (angefithrt von Guy Debord) die
Aufhebung der Grenzen zwischen Alltag und Kunst propagiert und kiinstle-
rische Strategien mit dem expliziten Ziel der gesellschaftlichen Verinderung
entwickelt. Eine dieser Strategien, die in der Tradition der modernen flinerie
steht, ist deren Weiterentwicklung zur dérive, das heifdt dem absichtlichen
Sich-treiben-Lassen in einer vermeintlich bekannten oder auch unbekannten
stidtischen Umgebung. Als Methode einer Kritik des Urbanismus soll die
dérive der Erforschung des urbanen Raums insofern dienen, als sie spiele-
risch-experimentell gewohnte Bewegungs- und Wahrnehmungsmuster
durchbricht und so die Sinne fiir die >Psychogeografie<, das heifét die Einwir-
kung des geografischen Milieus auf das mentale und emotionale Erleben der
Stadt, 6ffnet.> Einen Kontrapunkt zur sogenannten Iittérature de terraims, al-
so einer infolge personlicher Ortserkundungen >im Feld« entstehenden Lite-
ratur, bilden besonders die in den 1950er bis 1970er Jahren publizierten Tex-

I Siehe Broich/Ritter, Die Stadtbrache als »terrain vague«, Kapitel I.2.10, S. 58—72.

2 Zu den situationistischen Konzepten der dérive und der psychogéographie siche
Guy Debord: »Théorie de la dérive, in: G.D.: (Euvres, hrsg. v. Jean-Louis
Rangon, Paris: Gallimard 2006 (Quarto), S. 251-263.

3 Zum Konzept der littérature de terrain und insbesondere zu ihrer Ausprigung
bei den >Brachflichenforschern< Jean Rolin und Philippe Vasset siche Domi-
nique Viart: »Littératures de terrain: Jean Rolin et Philippe Vasset, explorateurs
de terrains vagues«, in: Broich/Nitsch/Ritter (Hrsg.): Terrains vagues, S. 113—

129.
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te, die dem nicht ganz prizise einzugrenzenden Bereich der Kinder- und Ju-
gendliteratur zugerechnet werden kénnen. Texte sowie Filme dieser Art eint
nicht nur, dass sie die Lebenswelt und den Alltag von Kindern und Heran-
wachsenden ins Zentrum stellen, sondern auch, dass sie das terrain vague
durchgingig — aber eben nicht nur — als ein terrain de jeux, als ein >Spiel-
felds, in Erscheinung treten lassen. Dabei kommen zwei Linien zusammen,
die bereits aus dem 19. Jahrhundert bekannt sind: Einerseits lief} Balzac be-
reits in den 1830er Jahren Kinder auf der freien Fliche eines terrain vague
am Stadtrand spielen, was uns seitdem nicht nur in der Literatur immer wie-
der begegnet; andererseits stellte Zola das terrain vague vielfach unter das
Zeichen der Liebe und der Grenziiberschreitung. Fiir die Kinder- und Ju-
gendliteratur wird hier nun ein systematischer Zusammenhang dieser
Linien konstitutiv. Denn das terrain vague zieht sich durch diese Texte als
ein Ort, an dem die Heranwachsenden eine kindliche symbolische Welt aus
dem, was sie dort vorfinden, erschaffen und im Spiel eigene Regeln erfin-
den, sei es, um das Leben der Erwachsenen zu imitieren, oder — noch hiufi-
ger — um sich der erzieherischen Kontrolle der Erwachsenen und deren Re-
geln zu entziehen und sie bewusst durch verschiedene Verhaltensformen zu
brechen. Das terrain vague bietet hierfiir vielfach einen geschiitzten Raum
fiir Praktiken, die zudem insofern als Ubergangsriten gedeutet werden kon-
nen, als die Heranwachsenden entweder kollektiv die Grenze zum Erwachse-
nenalter auf verschiedene Weisen tiberschreiten (erste erotische Erfahrun-
gen, erster Konsum von Rauschmitteln, erste kriminelle Handlungen etc.)
oder im Rahmen von Bandenstrukturen auch Initiationen in den eigenen
Kreis veranstalten.

2.1 LE CHANTIER DES GOSSES (HARLEZ, 1956—58)

Eine Entdeckung zum Thema >Spielplatz< ist LE CHANTIER DES GOSSES,
der grofitenteils auf einer innerstidtischen Bauliicke im Briisseler Zentrum
spielt, deren Schicksal eng verbunden ist mit dem der Kinder, die sich dieses
terrain vague als ihren paradiesischen Spielraum aneignen. Zwar noch nicht
wirklich subkulturell, aber doch proletarisch geht es in dem 1956—58 in Bel-
gien gedrehten Film von Jean Harlez zu, dessen Nachvertonung aus finan-
ziellen Griinden allerdings bis 1970 auf sich warten lief} (Abb. 53). In den en-
gen Gassen des Briisseler Stadtteils Marolles ist der einzig wahre Zufluchts-
ort fiir die Kinder ein terrain vague. Eines schénen Tages kommen dort fiir
die Kleinen zunichst undefinierbare Minner mit Hiiten an, die den Ort be-
gehen, untersuchen, Karten auseinanderfalten und das Geldnde >vermessenc.
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Fiir die Kinder ist das ein schlechtes Zeichen. Sie organisieren den Wider-
stand, genau wie Totoche und seine Freunde in der Comicgeschichte »Pour
une cabane et un arbre«.

(Abb. 53)

Die brachliegende, von Bretterziunen und Wohnhiusern umgebene, hiigeli-
ge Fliche macht den jungen Nutzern, allesamt Arbeiterkinder aus der Nach-
barschaft, keinerlei Vorgaben und lisst ihnen maximale Offenheit fiir alle
moglichen Aktivititen (vom Murmelspiel iiber das Steigenlassen von Dra-
chen bis zum Hinabrutschen auf den Erdhiigeln in Kartons). Sie erscheint
aber nicht nur als ein utopischer Abenteuerspielplatz, sondern insbesondere
auch als ein Raum der Freundschaft und der Solidaritit, in dem einerseits
gleichaltrige Pubertierende abseits der Kontrolle durch Erwachsene gemein-
sam erste Grenziiberschreitungen vollziehen kénnen (wie das kollektive Rau-
chen von Zigaretten und Trinken von Alkohol) und in dem sich andererseits
auch Heranwachsende verschiedenen Alters gegenseitig unterstiitzen. So
nimlich, wenn die Kinder des terrain vague gemeinsam zum Kampf gegen
die eindringenden, Unheil verheilenden Landvermesser blasen.

(Abb. 54)
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Mehr als einen Zwischenerfolg gegen die Eroberung der Brache durch ein
luxurioses Bauprojekt konnen sie jedoch nicht verbuchen. IThre Vertreibung
ist unumginglich und fiihrt dazu, dass die ihres Freiraums beraubten Ju-
gendlichen gelangweilt durch die Stralen ziehen und den Erwachsenen bése
Streiche spielen; und der Versuch, die neue Baustelle ebenfalls als Spielplatz
zu nutzen, geht nur um ein Haar nicht todlich aus. Die sozialistische Per-
spektive des Films, die sich in der Vertreibung der Kinder von der gemein-
schaftlich und solidarisch genutzten Brache durch privates Immobilienkapi-
tal mehr als deutlich abzeichnet, dokumentiert zudem auch, wie weitere
Innenstadtbewohner*innen, insbesondere Alte und Arme, von dieser frithen
Form der Gentrifizierung aus ihrem angestammten Lebensraum verdringt
werden. Angesichts der Bedrohung eines als sozialistisch-utopisches Para-
dies konzipierten terrain vague durch die kapitalistische Modernisierung der
Nachkriegsstidte bzw. angesichts eines realen Verschwindens innerstidti-
scher Brachflichen im Zuge dieser Entwicklungen erhilt das terrain vague,
das doch so etwas wie die Hoffnung auf eine bessere Zukunft fiir die junge
Generation verkorpert hat, zudem eine nostalgische Note.

2.2 MON ONCLE (TATI, 1958)

Unter dhnlichen Vorzeichen steht auch das terrain vague in Jacques Tatis
Filmkomddie MON ONCLE aus dem Jahr 1958, die ebenso von einem ausge-
prigten Interesse fiir die Verinderungen des stidtischen Raums und Lebens
ihrer Zeit charakterisiert ist4+ Im Mittelpunkt dieser Verinderungen steht —
neben der Technisierung des modernen Eigenheims — ein vom Paradigma
des Funktionalismus geprigter Stidtebau, der, ausgehend von der 1933 ent-
wickelten und 1943 von Le Corbusier versffentlichten Charta von Athen, die

4  »Die franzésischen Leinwinde wurden in den Fiinfzigern von dem beherrscht,
was der junge Filmkritiker Francois Truffaut das >cinéma du papa< nannte, ein
tibertrieben literarischer und — wie Truffaut meinte — licherlicher Stil; doch die
Nouvelle Vague stand vor der Tiir, und zumindest drei unabhingige, gegensitz-
liche Auteurs — Jean Cocteau, der Dichter; Jacques Tati, der Komddiant; und Ro-
bert Bresson, der asketische Asthet— produzierten interessante Werke. Cocteau
beendete 1950 seinen ORPHEE und ein Jahrzehnt spiter sein LE TESTAMENT D’OR-
PHEE. Tati inszenierte und spielte in LES VACANCES DE MONSIEUR HULOT (1953)
und MON ONCLE (1958). Bresson, ein sorgfiltiger Handwerker, drehte LE JOURNAL
D’UN CURE DE CAMPAGNE (1950), UN CONDAMNE A MORT S’EST ECHAPPE OU LE VENT
SOUFFLE OU IL VEUT (1953) und PICKPOCKET (1959).«; Monaco, Film verstehen,

S.327.
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Trennung der verschiedenen Funktionen (hauptsichlich Wohnen, Arbeiten,
Freizeit) zum Leitbild macht und die Stadtentwicklung der von Wachstum
und Modernisierung geprigten Nachkriegsjahrzehnte, den in Frankreich so
genannten Trente Glorieuses (1945-1975) mafigeblich dominiert.

(ADD. 55)

Dies ist vor allem die Zeit der bereits in der Zwischenkriegszeit begonnenen,
nun aber durch die allgemeine Automobilisierung massiv beschleunigten
Suburbanisierung der Industrie, nun vor allem aber auch des Wohnens, die
eine zunehmende Entdichtung und Entmischung des urbanen Raums nicht
nur hinsichtlich der Funktionen, sondern auch des soziotkonomischen Sta-
tus nach sich zieht. Denn neben dem suburbanen Wohnen derer, die keine
andere Wahl haben, gibt es auch ein suburbanes Wohnen derer, die es sich
leisten kénnen. Und im selben Zuge, wie diese homogenisierenden Tenden-
zen wirken, sind die alten, von traditioneller Urbanitit, das heift von der
funktionalen und sozialen Mischung geprigten, komplexen und kompakten
Stadtteile vom allmihlichen Verschwinden bedroht. Inmitten dieses Stadt-
entwicklungsgeschehens steht in MON ONCLE ein von Kindern bespieltes
terrain vague, das nicht nur wortlich einen Schwellenort zwischen der neuen
und der alten Stadt bildet (Abb. 56).
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(ADb. 56)

Obzwar es auch nur ein prekirer Zwischenraum ist, der frither oder spiter
einem neuen Stadtplanungsprojekt wird weichen miissen, erscheint es fiir
den Moment seines Bestehens als zeitlos. Denn noch wird es vom umfassen-
den Umbau der Stadt und von der Polarisierung zwischen dem alten Zen-
trum und dem modernen Vorort nicht erfasst. Auf ihm liegen ausrangierte
Gleise aus altindustriellen Zeiten, die von der Ruderalvegetation iiberwu-
chert werden, der Fortschritt ist gleichsam suspendiert und die Spuren der
Vergangenheit sind noch nicht beseitigt. Hier geben sich die Kinder ganz
den harmlosen Streichen hin, die sie den Erwachsenen spielen, und essen
ohne elterliche Aufsicht nach Herzenslust fettige Stiligkeiten.
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Und auch bei Tati leuchtet dieses kindliche Paradies — wenn auch subtiler als
bei Harlez — in utopi(sti)schen Farben. Denn im Spiel auf dem terrain vague
solidarisiert sich der kleine Gérard, Neffe des von Tati gespielten Monsieur
Hulot und Sohn eines sich nur im Auto fortbewegenden Plastikfabrikanten,
Monsieur Arpel, dessen absurd sterile, kiinstliche und hochtechnisierte Villa
in einem leblosen, grofbiirgerlichen Wohnvorort steht, mit den Kindern aus
Hulots Quartier, in dem man Rad fihrt und auf der StraRe zwischen Bicke-
rei, Wochenmarkt und Bar oder im Treppenhaus der engen Stadthiuser sei-
nen Plausch mit den Nachbar*innen hilts So unterhilt das wilde, unordent-
liche und soziale terrain vague natiirlich noch intime nostalgische Beziehun-
gen zur bedrohten Lebenswelt des alten Quartiers und prisentiert sich dem-
entsprechend zugleich als maximaler Gegenort zu der von dkonomischen
Imperativen regierten Welt des Funktions- und Ordnungszwangs. In diesem
Fall ist fiir den Kontrast die Komodie¢ zustindig, eindriicklich reprisentiert
durch Tatis MON ONCLE7 Seine bekanntesten Filme entstanden allesamt
wihrend der Trente Glorieuses, also den von einer sich durch Technik und
Architektur modernisierenden Lebenswelt geprigten Jahren des Aufbaus
und Aufschwungs.? Dass dieser Wandel jedoch auf Kosten eines traditionel-
len gesellschaftlichen Raums und Lebens geht, zeigen Tatis Filme in aller
nostalgischen Deutlichkeit. Wihrend in MON ONCLE die absurden Aus-

5 »Der kleine Gérard lebt mit seinen Eltern in einer futuristischen, vollautomati-
sierten Luxusvilla. Der Vater ist Kunststofffabrikant, die Mutter vor allem mit
der peniblen Pflege des Haushalts beschiftigt. So verbringt Gérard seine Zeit
lieber mit seinem verschrobenen Onkel. Dieser lebt in einem malerischen Alt-
stadtviertel und steht mit der Moderne, insbesondere mit den Kiichengeriten
auf KriegsfuR. In den visuell ausgekliigelten, fast wortlosen Filmen von Jacques
Tati steht weniger die Handlung als der menschliche Kampf mit den Objekten
im Vordergrund. Seine konservative Liebe zum »alten Frankreich< (la vieille
France<) machte ihn zum Kritiker der wohlstandsversessenen Nachkriegsgesell-
schaft.«; Philipp Biihler et al. (Hrsg.): Der kleine Nick. Filmheft, Miinchen/
Ziirich: Wild Bunch/Diogenes 2010, S. 16.

6 Siehe hierzu auch das Kapitel »M. Hulot et le temps« in Bazin, Qu’est-ce que le
cinéma?, S. 4148, hier S. 41: »C’est un lieu commun que de constater le peu de
génie du cinéma francais dans le comique. Au moins trente ans.«

7 Sieche hierzu das Exposé (cf. S.7) zu meinem Dissertationsvorhaben, verfiigbar
auf der Website unserer Projektgruppe: http://terrainvague.de/sites/default
/files/Expose%2o]acqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].

8 Vgl Michel Chion: Jacques Tati, Paris: Seuil 1987 (Auteurs); Lorenz Engell:
»Playtime. Die Filme Jacques Tatis«, in: L. E.: Playtime. Miinchener Film-Vor-
lesungen, Konstanz: UVK, S. 227-252 sowie Winfried Nerdinger (Hrsg.): Die
Stadt des Monsieur Hulot. Jacques Tatis Blick auf die moderne Architektur,
Miinchen: Architekturmuseum der TU Miinchen 2004.


http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo

284 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN Kino

wiichse, insbesondere die Beschleunigung, Desozialisierung und Kiinstlich-
keit des technisierten Lebens, sei es anhand der inneren Abliufe der Kunst-
stofffabrik »Plastac« oder anhand der vollautomatisierten Villa des Indus-
triellen Arpel vorgefithrt werden, wird noch einmal, kurz vor ihrem drohen-
den Abriss, eine alte Vorstadtwelt sozialer Harmonie und unaufgeregter Mu-
Re beschworen. Und genau dazwischen befindet sich ein undefinierter,
brachliegender Raum, wo Spuren stillgelegter Produktion und Zirkulation
zu finden sind, wo fettige Beignets verkauft werden, wo weder eine putzwiiti-
ge, >moderne« Hausfrau noch ein alter Stralenfeger fiir Sauberkeit und Ord-
nung sorgen und wo Lausbuben ungestraft Streiche spielen.

Zusammenfassend folgen nun Skizze und Gegeniiberstellung zweier Riu-
me, die von Tati unterschiedlicher nicht hitten angelegt werden konnen, wo-
bei meine Ausfithrungen sich an dies von Wolfram Nitsch anlehnen: Auf der
einen Seite betrachten wir die Villa Arpel als hyperbolisch zugespitzten Non-
liewre, als filmischen Schauplatz Tatisv, der zwar noch kein Transitraum ist,
jedoch als abstrakte Zone der Hypermoderne gelten darf, welche die globale
Zivilisation nur noch dezent spiegelt; weder Erfahrungen noch lebendige Er-
innerungen manifestieren sich in dieser toten Zone, einer Wiiste, trotz ur-

9  Wolfram Nitsch: »Vom Kreisverkehr zum Karussell. Nicht-Orte als komische
Spielriume bei Jacques Tati«, in: Romanische Studien 3, 2016, S. 301-317.

10 Vgl hierzu Matei Chihaia: »Nicht-Orte«, in: Handbuch Literatur & Raum, hrsg.
v. Jérg Diinne/Andreas Mahler, Berlin/New York: De Gruyter 2015, S. 188-195.

11 »Meistens jedoch hat er sie am Set eigens erbauen lassen, jeweils beraten von
dem Theatermaler und Architekten Jacques Lagrange.«; Nitsch, »Vom Kreisver-
kehr zum Karussell, S. 306.
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spriinglich angedachter Hyperfunktionalitit; es ist ein Gegenpol mit glatten
Oberflichen, die keinen Halt bieten, in klinisch reinem Ambiente und von
rdumlich hohem Abstraktionsgrad aufgrund der Verweigerung jeglicher Lo-
kalitatsindikatoren, folglich als monotoner Bereich, der nicht zu verorten ist;
monochrom, fast farblos beziehungsweise in dominant kaltem Grau-Blau::
(ADb. 55); dazu homogen, profillos sowie seriell und somit die Orientierung
erschwerend; uniibersichtlich ungeachtet der architektonischen Transparenz
(durch Glasfronten); Non-Konformes (wie Hulot) iitberwachend, stigmatisie-
rend und exkludierend; eher eckig und geradlinig (abgesehen von den
beiden runden Fenstern); leise und vermeintlich vereinfachend, jedoch ent-
fremdet, vereinsamt und mechanisiert; »Ob ein Nicht-Ort als solcher erlebt
wird, hingt nicht zuletzt, mit Michel de Certeau gesprochen, von den subjek-
tiven >Raumpraktiken< seines Benutzers ab«s, so Nitsch.

Der pedantische Filmemacher und Komiker Tati, mit Spitznamen >Ta-
tillon¢, verwandelt seine Non-lieux filmisch sowohl auf der Ebene der Hand-
lung als auch auf der der Inszenierung, indem er diesem hypermodernen
Paris ein bezeichnendes Altstadtflair+ entgegensetzt: Das terrain vague in
MoN oNCLE inmitten pittoresker Pariser Vorstadtarchitektur ist ein direkter
personlicher Gegenort zur automatisierten Villa Arpel; es grenzt unmittelbar
an Hulots verwinkelte, enge Behausung an und reprisentiert insgesamt ei-
nen anthropologischen Ort kraft markanter kultureller Identititsstiftung, wo-
bei sich zumindest das Hiuschen Hulots auf einem Pariser Stadtplan genau
verorten lisst, per Straenschild und Hausnummer (siehe Abb. 58); die an-
grenzende, in der Terminologie Schlogels durch die Anwesenheit der Kinder
»erhitzte« Brachfliche fungiert hierbei als schopferischer Moglichkeitsraum
und Areal kreativer Spieltitigkeit; es ist eine bunte Welt mit viel Rundem
(heiRe Topfe, alte Autoreifen auf Abb. 56), Zirkulirem, Zyklischem, aber
auch viel Krummem und Gekriimmtem, Schiefem, Lautem und Lebendigem
und sogar Anriichigem.ss

12 Vgl Karl Schlogel: »Heifle Orte, kalte Orte«, in: Im Raume lesen wir die Zeit:
iiber Zivilisationsgeschichte und Geopolitik, Miinchen: Hanser 2003, S. 292-
303: Nicht-Orte kénnen als kalte oder heifle Orte erscheinen je nach Frequenz,
Beleuchtung und energetischer Aufladung durch die Benutzer*innen, hier
S. 296.

13 Nitsch, »Vom Kreisverkehr zum Karussell«, S. 304. Vgl. auflerdem Michel de
Certeau: »Pratiques d’espace«, in: L’invention du quotidien 1: Arts de faire
(1980), Paris: Gallimard 1990 (Folio Essais), S. 137-191.

14 Vgl Nitsch, »Vom Kreisverkehr zum Karussell, S. 317.

15 Vgl ebd, S.313f
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MON ONCLE, mit dem Oscar fiir den besten auslindischen Film ausgezeichnet,
markiert den Hohepunkt des Filmschaffens von Jacques Tati. Bei seiner Herstel-
lung genof er jede erdenkliche kiinstlerische Freiheit und konnte erstmals auf-
wendige Studiobauten verwenden. Vor allem die Villa der Arpels ist ein bonbon-
farben gehaltenes Abbild protziger und geschmackloser Architektur und mit
modernsten technischen Errungenschaften wie z. B. einem automatischen
Steakwender ausgestattet. Die kiinstlerische Gestaltung wird bestimmt von einer
mirchenhaften Schwarzweifi-Malerei und gelegentlich trivialer Deutlichkeit;
dies gilt fiir die Verwendung der Farbe und die Personendarstellung ebenso wie
fir den Einsatz von Musik— die immergleiche Musette-Musiki6 begleitet
Hulot — und Geriuschen, die hiufig wichtigere Akzente setzen als der duflerst
reduzierte Dialog — Hulot bleibt im ganzen Film praktisch stumm.17

Dramaturgisch gilt der Film bereits in der zeitgenossischen Kritik als proble-
matisch, da man einige Sequenzen uneingeschrinkt bewundern und andere
fast erleiden miisse, da sie listig repetitiv seien.

Tati verlangt [vom] Zuschauer mit seiner ruhig beobachtenden Kamera und der
nichthierarchischen Erzihlweise stellenweise viel Geduld. Sie wird allerdings be-
lohnt durch poetische Miniaturen und Slapstick-Einlagen. [...] Auch MON ONCLE,
seine Kritik der Moderne, zeugt von Tatis Liebe zur menschlichen Unvollkom-
menheit, zum Kind im Menschen und zur Kreatiirlichkeit des Lebens, am deut-
lichsten wohl in den liebevoll inszenierten Szenen mit den herumstreunenden
Strafenkstern, die in ihrer unangepafiten Lebendigkeit hulothafte Ziige
haben.18

Gewissermaflen als chronische Kompensationsheterotopie lisst sich das ter-
rain vague in MON ONCLE nicht in sein urbanes Bezugssystem einordnen,
und auch der thematischen hyperbolischen Antithetik von alter und moder-
ner Welt scheint es in seiner ganz eigenen Zeitlichkeit entriickt zu sein. Die-
ser Raum sui generis ist schliellich der einzige, der in seiner Leere und Of-
fenheit fihig ist, zu fassen, was in den beiden anderen Welten nicht so recht
Platz haben will, allem voran den kleinen Gérard Arpel, der zu lebendig und
frei ist fuir sein aseptisches, robotisiertes Elternhaus, aber zu jung geboren,

16 Die Valse Musette ist ein Walzer im 34-Takt mit Triolen, ein franzdsischer Volks-
tanz, der hauptsichlich von einem Musette-Akkordeon mit breitem, schweben-
dem Klang gespielt wird. Oft kommen Gitarre, Bass, Klavier, Schlagzeug und
Gesang hinzu. Richard Galliano entwickelt spiter seinen eigenen Stil (New Mu-
sette/Musette Neuve), bei dem traditionelle Musette-Elemente mit Jazz-Elemen-
ten kombiniert werden. Diesen Hinweis verdanke ich Roman Wasserfuhr.

17 Peter Christian Lang: »Mon oncle, in: Metzler Film Lexikon, hrsg. v. Michael
Toteberg, Stuttgart/Weimar: Metzler 22005, S. 431-432.

18  Ebd, S. 432.
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um noch zur Welt seines Onkels Hulot zu gehoren. Von der Brache als Pris-
ma blicken wir also auf das Vergehen und Werden des urbanen Raums und
auf sein Verhiltnis zur Gesellschaft. Medium fiir diesen Blick ist natiirlich
der Spazierginger und Fahrradfahrer Hulot, der als Held des Films, zumin-
dest Lotmans Raumsemantik zufolge, der einzige Grenzginger ist, wihrend
die Arpels und ihresgleichen ihre Welt der Nicht-Orte niemals verlassen und
Gérards Ausfliige in das Viertel seines Onkels nur von kurzer Dauer sind. In
dieser Darstellung als Chronotopos erhilt das terrain vague in MON ONCLE
schlieflich die Form eines Raums der Heterochronie, die je nach Perspektive
folgende Aspekte umfasst: Hulot aktualisiert die Brache in ihrer dsthetischen
Dimension als Schwellenort, wenn auch ohne Epiphanie-Moment, so doch
mit einer Sakralitit verbunden, die sie als prekires Paradies den Entmensch-
lichungstendenzen der Moderne enthebt. Und auch Gérard findet in der Bra-
che den paradiesisch-utopischen Schutzraum fiir eine noch gliicklich zu ver-
lebende Kindheit, geschiitzt vor der zu Hause drohenden Automatisierung
und Objektophilie; die Brache zeigt sich hier als ein Raum, der Gérards Le-
benszeit insofern entspricht, als er durchweg geprigt ist von offenen, noch
zu aktualisierenden Moglichkeiten.

Zum anderen lisst sich der Prozess der Suburbanisierung beobachten,
in deren Zuge beispielsweise Tati in MON ONCLE das Streiche-Spielen und
>So-tun-als-ob« der Kinder im unbestimmten Zwischenraum nahe den alten
Innenstadtquartieren und Abrisshiusern, die den neuen, funktional getrenn-
ten Vorstadtbereichen gegeniiberstehen, wirkungsvoll in Szene setzt. Das
terrain vague wirkt hier wie eine Oase oder ein bedrohtes Paradies, in dem
folgende Tendenzen zusammenlaufen: der Verlust innerstidtischer Urbani-
tit, die Verdringungsprozesse durch die Stadtentwicklung sowie Moderni-
sierung und Gentrifizierung des Zentrums. Und wenn wir zuriickschauen
auf Abb. 58, so erkennen wir ein Augenzwinkern von Tati, der die Kinder auf
der dem terrain vague zugewandten Seite der Holzpalisade mit Kreide »To-
toche Poche« schreiben lisst.

2.3 LE PETIT NICOLAS (TIRARD, 2009)

Es gibt aber auch die hierzulande ungleich bekannteren, von René Goscinny
geschriebenen und von Jean-Jacques Sempé illustrierten Geschichten vom
Petit Nicolas, die gesammelt als Kinderbiicher zwischen 1959 und 1964 (und
posthum zwischen 2004 und 2009) erschienen sind.s Sie bilden insofern

19 »Nous sommes le 29 mars 1959 et ce jour-1a parait dans Sud Ouest Dimanche la
toute premiére histoire du Petit Nicolas. L’enfance est mise en mots par Goscin-
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den Gegenpol zu Totoche, als die Brache von Goscinny nicht zum Boden fiir
soziale Fragen und politische Vorstellungen gemacht wird und der kleine
Nick (wie er bekanntermaflen im Deutschen heiflt) und seine Freund*innen
auch keine Arbeiterkinder aus Belleville, sondern die Nachkémmlinge recht
biirgerlicher Elternhiuser sind. Doch deshalb sind sie nicht weniger rabau-
kenhaft; und auch ihre Faszination fiir das terrain vague der Nachbarschaft,
das ihr absoluter Lieblingsort ist, wird dadurch nicht geschmilert. Tatsich-
lich beginnen nicht wenige Geschichten mit Nicolas’ enthusiastischer Ein-
fuhrung dieses besonderen Ortes in dieser oder ganz Zhnlicher Weise: »Je ne
sais pas si je vous ai déja parlé de mes copains, mais je sais que je vous ai
parlé du terrain vague. Il est terrible.« (>Ich weifs nicht, ob ich euch schon
von meinen Freund*innen erzihlt habe, aber ich weif}, dass ich euch vom
terrain vague erzihlt habe. Es ist toll.<)2o Und auch wenn Nicolas sich sicher
ist, dass wir diesen Ort schon kennen, lisst er es sich nie nehmen, ihn noch
einmal zu beschreiben: Dort liegen alte Konservenbiichsen, dort streunen
Katzen, da gibt es alte Matratzen, Kisten und Flaschen, vor allem aber »une
auto qui n’a plus de roues mais qui est encore trés chouette et elle nous sert
d’avion, vroum, ou d’autobus, ding ding« (>ein altes Auto, das keine Rider
mehr hat, das aber noch sehr schén ist, und es dient uns als Flugzeug,
brumm brumm, oder als Bus, klingeling<), als Hommage an die Fotografie
von Doisneau (Abb. 59).2r Die durch den Verlust ihrer urspriinglichen Nut-

ny et en couleurs (méme quand les dessins sont en noir et blanc, le ciel est bleu,
a 'image des yeux de Marie-Edwige!) par Sempé. [...] Quelques mois plus tard,
en octobre 1959, Le Petit Nicolas fait une entrée remarquée dans un nouveau
journal pour la jeunesse: le légendaire magazine Pilote. En 1961, Le Petit Nicolas
parait en livre. Goscinny et Sempé font un passage remarqué dans une émission
de télévision LECTURES POUR TOUS. Ils crévent I'écran et font rire les téléspecta-
teurs. Cing ouvrages paraissent et Le Petit Nicolas devient progressivement une
référence de la littérature jeunesse. En 2004, [...] Anne Goscinny exhume des ar-
chives de son pére une centaine d’histoires inédites qu’elle publiera en deux vo-
lumes. [...]: best-seller international, [...] traduit dans plus de trente langues. En
2009, sort en salle le premier film LE PETIT NICOLAS de Laurent Tirard qui rem-
porte un immense succés avec 5,7 millions d’entrées. [...] Pour son second film,
le Petit Nicolas quitte Iécole et ses copains. Changement de décor, Beau-rivage
et sa plage sont le nouveau terrain de jeux de Nicolas qui se fait un tas de chouet-
tes nouveaux amis.«; Floriane Ricard et al. (Hrsg.): René Goscinny & Jean-Jac-
ques Sempé: Les vacances du Petit Nicolas. Huit histoires qui ont inspiré e film,
Paris: IMAV 2014, S. 8 f.

20 René Goscinny/Jean-Jacques Sempé: Les récrés du Petit Nicolas (1961), Paris:
Gallimard 1994, S. 66. Siehe ebenso Goscinny/Sempé: Le petit Nicolas et les co-
pains (1963), Paris: Denoél, S. 28 u. 101.

21 Goscinny/Sempé: Le petit Nicolas et les copains, S. 101.
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zung und Form ambig gewordenen Objekte, welche die Kinder auf dem ter-
rain vague — wie Sokrates das Strandgut am Meer — finden, kénnen im Spiel
imaginativ zu allem Moglichen verwandelt werden. Dann stért es auch nicht,
wenn der Wurthammer fiir den Leichtathletikwettbewerb nur aus einem
Stein und einem alten Eisendraht besteht — »On fait semblant, quoil« (>Wir
tun halt so als obl«).22 Und so wird in einer anderen Geschichte nicht nur das
Autowrack zum elterlichen Pkw, mit dem man in den Campingurlaub fihrt
und dabei alle Verhaltensweisen der Erwachsenen imitiert, sondern auch das
terrain vague selbst, auf dem keine vorgeschriebene Nutzung und keine fest-
gelegte Bedeutung den freien Lauf der Fantasie begrenzen, kurzerhand zum
Campingplatz mit Fluss, wodurch es die Ferne und Fremde eines unerreich-
baren Ferien- und Sehnsuchtsorts — wie das Meer bei Pierre Reverdy — in die
eigene urbane Nachbarschaft holt.

Im Film LE PETIT NICOLAS (2009) von Laurent Tirard fiithrt Nicolas das ru-
hige und idyllische Leben eines kleinen Jungen. Er ist ein Junge wie jeder
andere. Seine Eltern lieben ihn sehr, er und seine Bande ganz aulergewshn-
licher Freunde haben viel Spal miteinander und machen allerlei Unsinn, bis
zu dem Tag, an dem er glaubt, verstanden zu haben, seine Mutter sei
schwanger. Nicolas kann sich die Situation jetzt schon vorstellen: Sein klei-
ner Bruder wird seinen Platz einnehmen, und seine Eltern werden sich nicht
mehr um ihn kiimmern. Daher hat Nicolas den Plan, seinen kleinen Bruder,
sobald dieser denn das Licht der Welt erblickt hat, von einem >Gangster-Me-
chaniker< abholen zu lassen, der jedoch 500 Francs fiir den Deal verlangt.
Diese miissen Nicolas und seine Bande erst einmal verdienen beziehungs-
weise einnehmen.

22 Ebd, S. 29.
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(Abb. 60)

Nach der Lektiire eines Astérix-Comics haben sie folgende Idee, die sie
gleichaltrigen Nicht-Banden-Mitgliedern sogleich kundtun: »H¢, les gars, ¢a
vous intéresse de devenir invincibles?« — »De quoi tu parles?« — »Venez au
terrain vague! Et vous allez comprendrel« — »Ouais, et alors?« — »Alors, nous,
on a trouvé la formule de la potion magique! Bois ¢a et tu deviens fort com-
me toutl«s

(Abb. 61)

Mit einem Trick, der filmisthetisch durch den Wechsel zwischen delativer
und superlativer Kameraperspektive (contre-plongée und plongée) illustriert
wird, gelingt es ihnen, ihre >Gegner< vom Zaubertrank zu iiberzeugen, so-
dass sie diesen aufgrund der hohen Nachfrage kreativ nachbrauen miissen.

23 LE PETIT NICOLAS, Laurent Tirard, Frankreich 2009, [o1:07:45-01:08:15].
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(ADb. 62)

So verdienen sie auf dem terrain vague spielend leicht die Summe, die Nico-
las dringend benotigt, um den kleinen Bruder »aus dem Weg zu raumenc.

(Abb. 63)

Mittels einer Totalen (und einer voix hors champ) erhalten die Betrach-
ter*innen am Ende der Filmsequenz einen Uberblick iiber die stidtische
Brachfliche (und das urbane System, in das sie eingebettet ist, im Hinter-
grund), weil sie vor einem wiitenden Vater davonlaufen miissen, dessen
Sohn seit dem Zaubertrankgenuss an akutem Ausschlag leidet, wobei sie
nicht einmal mehr geniigend Zeit hatten, das eingenommene Geld einzu-
packen.
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(Abb. 64)

Mit Blick auf den filmhistorischen Hintergrund fiihrt Biihler an:

In Frankreich gibt es [...] eine besondere Tradition, den Schulalltag aus Kinder-
sicht zu prisentieren. Ohne direkten Verweis nimmt LE PETIT NICOLAS Bezug auf
einige solcher filmgeschichtlicher Vorliufer. Als Grund fiir den warmbherzigen,
oft auch nostalgischen Blick dieser Filme nennt Regisseur Laurent Tirard die ein-
heitliche Organisation des Schulsystems, die den verschiedenen Generationen
iiber Jahrzehnte einen dhnlichen Erfahrungsschatz bescherte.24

Fir seine eigene Filmversion, so Tirard, sei er von folgenden Klassikern be-
einflusst worden: MoN oNCLE, LEs QUATRE CENTS CouPs2s, LA GUERRE DES BOU-
TONS26, AU REVOIR LES ENFANTS2 und LES CHORISTES. 28

24
25

26

Biihler, Der kleine Nick. Filmheft, S. 16.

Vgl. LES QUATRE CENTS COUPS, Francois Truffaut, Frankreich 1959; »Held des au-
tobiographisch gefirbten Erstlingsfilms von Frangois Truffaut ist der 14jihrige
Antoine Doinel, der bei seiner lieblosen Mutter in drmlicher Umgebung auf-
wichst. In der Schule wird er regelmiRig geschlagen und in die Ecke gestellt.
Als er die Schreibmaschine des Stiefvaters stiehlt, um sie im Leihhaus zu Geld
zu machen, landet er in einem Heim flir schwer erziehbare Jugendliche, aus
dem er aber flicht. Die letzte Einstellung zeigt ihn am Meer, von dem er immer
getriumt hat. Gefeiert fiir seine realistische Genauigkeit und stilistische Bril-
lanz, wurde der Film zu einem frithen Meilenstein der franzésischen Nouvelle
Vague [...].«, ebd.

Vgl. LA GUERRE DES BOUTONS, Yves Robert, Frankreich 1962; »Zwischen den Jun-
genbanden der Dérfer Longueverne und Velrans herrscht blanker Krieg. Um
den gefangenen Gegner zu entehren, werden ihm sidmtliche Knopfe abgeschnit-
ten. Weil dies zuhause Arger gibt, treten die Jungen bald nackt gegeneinander
an. So eskaliert der Konflikt immer weiter, doch am Ende siegt in dem liebens-
werten Kinderfilmklassiker immer der Humor. Als Vorlage diente ein Roman
des Antimilitaristen Louis Pergaud aus dem Jahr 1912. Mit viel Witz und Einfiih-
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Wenn man, wie Laurent Tirard, Moliere bereits filmisch gezihmt hat, kann
man immer noch Ambitionen haben, sich mit Sempé und Goscinny anzule-
gen: Tirard stellt sich jener Herausforderung, den kleinen Nick, den Star al-
ler Schulhofe, zum Leben zu erwecken. Wie sein roter Pullover, sein weifdes
Hemd und seine blaue Hose vermuten lassen, fehlt in der akribischen Nach-
bildung der damaligen Zeit des jungen Helden nicht ein einziger Gama-
schenknopf. Diese Liebe zum Detail verleiht der Geschichte ein reales Flui-
dum, ohne ihr eine unwirkliche Atmosphire zu verwehren. Weil nimlich
alle Protagonist*innen in einem Postkarten-Frankreich umherschippern, in
einem Urlaubsalbum voller peppiger Farben, wirkt das terrain vague, auf
dem Nicolas, Rufus, Clotaire, Agnan und Alceste operieren und wirken, der-
art angenehm der Wirklichkeit entriickt, aller Sorgen ent- sowie als Schatz
gehoben. Dies ist (laut Fornerod in Ouest-France) die bewusste Entschei-
dung eines Regisseurs, der eher dazu neigt, mit Goscinnys heiteren Dialogen
zu spielen, als Sempés poetische Welt zu wiirdigen.2o

Dieser charmante Held scheint die Epochen zu itberdauern, ohne zu al-
tern. Seit dem 29. Mirz 1959, dem Erscheinungsdatum der ersten Geschich-

lungsvermoégen nimmt der Film die Dummbheit der Erwachsenen aufs Korn und
bt auch an der 1962 noch immer tblichen Priigelerziehung deutlich Kritik.«,
ebd., S. 17.

27 Vgl. AU REVOIR LES ENFANTS, Louis Malle, Frankreich/Deutschland/Italien 1987;
»Winter 1943 im besetzten Frankreich: Der 12jihrige Julien verbringt eine wun-
derbare Zeit in einem katholischen Internat auf dem Land. Auf dem Schulhof
liefern sich die verwshnten Biirgerkinder Schneeballschlachten und Wettkimp-
fe im Stelzenlaufen. Der stille Mitschiiler Jean Bonnet scheint an solchen Ver-
gniigungen kein Interesse zu haben. Als der neugierige Julien herausfindet,
dass Jean Jude ist und von den katholischen Priestern versteckt wird, ist es be-
reits zu spit: Jean wird von den Deutschen abgeholt und deportiert. In seinem
Spitwerk verarbeitete Louis Malle eine schmerzhafte Erinnerung an die eigene
Jugend. Sein vielfach ausgezeichneter Film verkniipft nostalgische Bilder einer
unschuldigen Kindheit mit der Kritik an der franzosischen Kollaboration bei der
Judenvernichtung.«, ebd.

28 Vgl LeS CHORISTES, Christophe Barratier, Frankreich/Schweiz/Deutschland
2004; »Eine Anstalt fiir schwer erziehbare Jungen im Jahr 1949: Der neue Auf-
seher Clément Mathieu setzt gegen den Willen des strengen Heimleiters auf
neue Methoden der Erzichung. Unter groRem personlichen Einsatz bringt er die
aufmiipfigen Schiiler zum Chorsingen. Der Mut machende Appell an das musi-
sche Talent gibt vielen Rabauken eine neue Richtung im Leben, einer wird sogar
Dirigent. Mit einer typisch franzésischen Mischung aus hartem Realismus und
nostalgischer Verklirung wurde der Film zu einem groflen Erfolg. Allein in
Frankreich sahen ihn etwas 8,5 Millionen Zuschauer.«, ebd.

29 Vgl ebd,, S. 20.
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te von Le Petit Nicolas in Sud Ouest Dimanche, trigt er kurze Hosen, spielt
Murmeln mit seiner Jungenbande und schreibt verbotenerweise im Klassen-
zimmer auf sein Pult. Doch auch iiber 6o Jahre nach seinem ersten Auftritt
in der Sonntagszeitung begeistert er noch immer Grofl und Klein, und zwar
weit iiber die Grenzen Frankreichs hinaus: Aber was ist das Geheimnis die-
ser Figur?

Stirement son caractére intemporel. Ses créateurs [...] ne lui ont pas donné d’age
précis. Leur héros aurait 7, 8 ou 10 ans. Il vivrait avec ses parents dans une gran-
de ville, peut-étre en banlieue parisienne dans les années 50. Mais finalement, ce
n’est pas si important car le monde de Nicolas, c’est d’abord celui de I'enfance.
Un univers paisible, oli 'on s’amuse 2 jouer aux cow-boys et aux Indiens dans
un terrain vague, olt 'on montre fiérement aux copains sa derniére collection de
timbres... Et surtout, olt I'on adore se bagarrer sans méchanceté. A sa hauteur,
Nicolas regarde aussi le monde des adultes, incarné a I'école par la maitresse, le
directeur ou encore le surveillant, >le bouillon< comme 'appellent les écoliers.
Avec lui, il ne faut pas rigoler, sinon on risque d’aller »au piquet< ou pire, en rete-
nue. A la maison aussi, et chez les copains, les adultes sont toujours 1a pour fixer
des régles et finalement constater, avec impuissance, qu’elles ne sont pas respec-
téeslso

Es ist offensichtlich, dass das terrain vague in unseren Beispielen ein Spiel-
und Moglichkeitsraum ist. Diesen Begriff prigt und verwendet Donald Win-
nicott, der in Bezug auf das kindliche Spiel: von >Riumenc spricht, die Ob-
jekte erdffnen, die in ihrer Bedeutung nicht ganz festgelegt sind, sodass das
Kind sie in kreativer Sinngebung mit eigener Bedeutung besetzen und sich
dadurch selbst tiber die Umwelt als eigenstindiges, aktiv gestaltendes Sub-
jekt erfahren kann.32

30 Laure Wallois: »Le Petit Nicolas féte ses 6o ansl«, in: Revue de la Presse (Littéra-
ture Jeunesse), 5/2019, Bremen: Schiinemann 2019, S. 9.

31 Mit kindlichem Spiel ist in der Terminologie Roger Caillois' nicht etwa die
»compétition (agdn)« gemeint. Vgl. hierzu die Ubersicht »Répartition des jeux«
in Roger Caillois: Les jeux et les hommes (1958/1967), Paris: Gallimard 2018,
S. 92.

32 Vgl. Donald Winnicott: Vom Spiel zur Kreativitit, Stuttgart: Klett-Cotta 1985
(engl. Original: Playing and Reality, London: Tavistock 19y1). Eine derartige
kreative Nutzung ist selbstverstindlich beim US-amerikanischen Philosophen,
Psychologen und Pidagogen John Dewey sowie unabhingig davon bei der italie-
nischen Arztin, Reformpidagogin und Philosophin Maria Montessori schon an-
gelegt: Wihrend Ersterer nicht nur in seinem Werk Democracy and Education
proklamiert, dass eine demokratische Erziehung mafigeblich zu einem sinner-
filllten, zur Miindigkeit hinfithrenden, selbstbestimmten Wirken beitrage, das
vor allem junge Menschen bestindig humanisiere, indem er davon ausgeht,
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Folgend auf diese Auseinandersetzung im Kino, die das terrain vague zu ei-
nem Ort zwischen der utopischen Freiheit des kindlichen Spiels und der
nun zu fokussierenden Macht sozialer Verhiltnisse machte, mithilfe dessen

die gesellschaftspolitischen Probleme der Zeit mikroskopisch sichtbar ge-

macht werden, bleibt es ebenso ein wiederkehrender Topos in Kinder- und

Jugendliteratur verschiedener Ausprigung.

Riume der Kindheit kénnen tiberall sein. Dabei gibt es sie im engeren Sinne ge-
nausowenig wie Riume der Adoleszenz. Mit dem Alterwerden eines Menschen
wandeln sich die subjektiven Lebenssituationen, und mit ihnen das Verhiltnis
zu Umgebungen. Sie lassen ein und denselben Raum in der Abhingigkeit von
Perspektiven, sozialen Rollen und gesellschaftlichen Zuschreibungen von Nor-
men srichtigen«< Verhaltens mal als diesen und mal als jenen erscheinen. [...] Es
gibt aber nicht nur tatsdchlich Anwesende, sondern auch politische und pidago-
gische Programme, die von Hinterbiithnen her auf verdeckte und versteckte Wei-
se steuern, Raume tiberwachen sowie strukturieren und den Staat samt seiner
Werte und Normen reprisentieren. Aber im subjektiven Erleben werden all die-
se mit anderen geteilten Riumen doch zu hochst personlichen Welten. [...]
[Nlicht zuletzt der Raum selbst [wird] denkwiirdig, als etwas am eigenen Leib Er-
lebbares. Aber es ist nie der Raum an sich, der das Leben und Erleben tangiert
und das Befinden stimmt, sondern die RaumZeit des So-Seins in Situationen.33

Ahnlich wie Jiirgen Hasse und Verena Schreiber in ihrer Einleitung zu den
Riumen der Kindheit formulieren, duflert sich auch Egbert Daum, der das
terrain vague als >Niemandsland« bezeichnet, auf dem Kinder sich im freien
Spiel tummeln:

33

dass der eigene Wille zum Sich-Ausleben und Lernen in jedem Menschen vor-
handen sei und nur geférdert werden miisse, ferner dass alles — auch jegliches
Lernen — auf Erfahrungen im Sinne eines entdeckenden Experimentierens
(learning by doing<) aufbaue und somit fremdgesteuerte Aktivititen stets freud-
los, ineffizient und kontraproduktiv blieben, vertritt die von Dewey teils kriti-
sierte Maria Montessori die These, dass die Individualitit des Menschen im
Mittelpunkt stehen miisse, die sich am Eigenwert, den Bediirfnissen und Bega-
bungen des Einzelnen orientiere, damit die intrinsische Motivation und die na-
tiirliche Freude erhalten blieben, die den Menschen mit allen Sinnen zu einer
ausgeglichenen und selbststindigen Personlichkeit reifen lieRen; siehe John
Dewey (1910): Democracy and Education. An Introduction to the Philosophy of
Education, New York: Macmillan 2016 und Maria Montessori: II Metodo della
Pedagogia Scientifica applicato all’educazione infantile nelle Case dei Bambini,
Citta di Castello: S. Lapi 1909.

Jurgen Hasse/Verena Schreiber: »Einleitung, in: J. H./V. S. (Hrsg.): Riume der
Kindheit. Ein Glossar, Bielefeld: transcript 2019, S. 9-14, hier S. 9 f.
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Anzutreffen ist eine erstaunliche Leichtigkeit des Handelns und Seins der Kin-
der, die an die eigene Kindheit erinnert und zu exotischer beziehungsweise ro-
mantischer Verklirung formlich einlidt. Doch soll [...] kein arkadisches Idyll -
etwa als sozialriumliches Gegenstiick zu urbaner >Hektiks, >Zerrissenheit« und
>Entfremdung« — entworfen werden. Vielmehr stellt sich die Frage, was diese hy-
bridartigen, keiner Nutzung eindeutig zuzuordnenden Riume so bedeutsam fiir
Kinder macht und worin ihre besondere Qualitit hinsichtlich kindlicher Ent-
wicklungs- und Sozialisationsprozesse liegt.34

Das terrain vague animiert Kinder folglich zur freien Entfaltung, zum Erfin-
den eigener Regeln und zum Imitieren von Erwachsenen, wobei sie sich
stets aktiv handelnd mit ihrer Umwelt auseinandersetzen, sich Realititen an-
eignen, sie verarbeiten und konstruktiv verindern.ss Ferner weist Daum da-
rauf hin, dass der Trend jedoch bekanntermaflen in eine andere Richtung
laufe: »Kindheit und Jugend sind durch Reduzierung von Eigentitigkeit,
durch Zunahme der Erfahrung aus zweiter Hand sowie durch wenig sponta-
nes, von Erwachsenen kontrolliertes Handeln gekennzeichnet.«6 Daher diir-
fe das immense Potenzial dieser wertvollen innerstidtischen Biotope zur Be-
wiltigung diverser Herausforderungen des Lebens nicht vernachlissigt wer-
den.7 Ulrich Gebhard zufolge tut die stidtische Brachfliche ihren jungen
Nutzer*innen rundum gut und stellt schon lingst nicht mehr ausschliefllich
Marginalisiertes, Andersartiges dar.:8

Mit dem schnellen industrialisierungsbedingten Wachstum der Stidte kamen
die Spielplitze in den 6ffentlichen Raum. In der uns heute bekannten Form gibt
es sie seit den 20er-Jahren des 19.Jahrhunderts.3v Zum stidtebaulichen
Standard wurden sie rund 1oo Jahre spiter. Schon die prekire Lebensqualitit im
Moloch der Metropolen erzwang ihre Anlage geradezu. Thr vorderstes Ziel war
damals aber nicht die kreative und freie Entwicklung der Personlichkeit.
Unzureichende Hygiene, schlechte und viel zu kleine Wohnungen, Enge,
Gestank, Lirm und andere Mingelsituationen stidtischen Wohnens verlangten
nach einem Ausgleich.4o

34  Egbert Daum: »Niemandslands, in: J. H./V. S. (Hrsg.): Riume der Kindheit. Ein
Glossar, Bielefeld: transcript 2019, S. 253-258, hier S. 254.

35 Vgl ebd, S. 255.

36 Ebd, S. 256.

37 Vgl ebd, S. 257.

38  Vgl. Ulrich Gebhard: Kind und Natur, Wiesbaden: Springer 2013, S. 112 ff.

39  Vorlidufer heutiger Spielplitze existierten in der Welt der Aristokratie bereits seit
dem 13. Jahrhundert.

40 Jurgen Hasse: »Spielplatz«, in: J. H./V. S. (Hrsg.): Riume der Kindheit. Ein
Glossar, Bielefeld: transcript 2019, S. 315-321, hier S. 315.
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Wihrend Spielplitze im Sinne der Bauordnungen ausreichend Raum fiir Be-
wegungs-, Sport- und Laufspiele (Reck, Briicke, Turm etc.), fiir Gerite
(Schaukel, Rutsche, Wippe, Klettergeriist etc.), fiir Kommunikation in Ruhe
(Wichtelhduschen, Sitzecke etc.) sowie fiir Matschspiele (Sandkasten, flie-
Rendes Wasser etc.) bereithalten sollten, belebe dies ebensowenig die Kreati-
vitit wie der private, durch das elterliche Auge kontrollierte und ins Smart-
home integrierte Garten, so Jiirgen Hasse.+s Der normative, monetire und
programmatische Regulierungswahn der Spielplitze, der kommunalen
Platzordnungen+ sowie der Eltern unterlduft als (meta-)ludischer Spielver-
derber eher das Spielen im eigentlichen Sinne: »vor allem ein freies Han-
deln. [...] Das Kind und das Tier spielen, weil sie Vergniigen daran haben,
und darin eben liegt ihre Freiheit«.+s Hasse gibt Folgendes zu bedenken:

Viele Spiele dienen auflerdem der zivilisatorischen Eintibung sozial erwiinsch-
ten Verhaltens, also nicht dem Spafl und auch nicht der Bildung. [...] In vorders-
ter Reihe bester >Spielplitzes, die eigentlich keine sind, stehen somit Brache, Od-
land, Baustelle — und noch die riickseitige Kehrichtecke des Supermarktes, wo
das Leergut steht und ab und zu eine Ratte vortiberhuscht. [...] [Es] wird nur vor-
getiuscht, dass Spielplitze personlichkeitsgestaltende Spielriume bieten; sie
werden dann allzu leicht zu Orten der Ruhigstellung von Kindern im Modus der
Bewegung. [...] Alternative Riume abenteuerlicher Spiellust gibt es in vielen
Stidten — oft genug bekdmptft [...] sind sie doch ein Stachel im Fleisch der biir-
gerlichen Gesellschaft und ihrer hyperadretten Ordnungshygiene.44

Das terrain vague als Spielplatz und Moglichkeitsraum im Film ist eine »au-
topoetische Subwelt«, eine »Ausgleichs- und Begegnungswelt« fiir die Sub-
jekte, die »sich dem Trubel der [Stadt] zwar entziehen, aber dennoch eine
Dosis frische Luft in kindlich-[quirliger] Lebendigkeit schépfen wollen. Spiel-
plitze fiir Kinder sind auch Schauplitze im gelebten Kosmos der Stadt.«s
Die bereits zitierte Antwort von Gilles Deleuze (»Du possible, sinon

41 Vgl.ebd, S.316 f.

42 »Platzordnungen«< definieren schlieflich die Zeit des »freien< Spiels, und dies in
zweidimensionaler Hinsicht. Zum einen tiber die tageszeitlich erlaubten Nut-
zungskorridore (im Allgemeinen von morgens 7 bis abends 20 Uhr). Zum ande-
ren {iber biografische Zeitfenster: Spielplitze sind (je nach Ausstattung und Pro-
gramm) fiir Lebensabschnitte von Kindheit und Jugend reserviert (bis zur Errei-
chung des 12., 14. oder 16. Lebensjahres). Erwachsene ohne Kinder gelten hier
schnell als sozial auffillig, wenn nicht sogar verdichtig.«; ebd., S. 318.

43  Johan Huizinga: Homo Iudens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel (1938), Rein-
bek/Hamburg: Rowohlt 1956 (Rowohlts deutsche Enzyklopidie), Bd. 21, S. 15.

44 Hasse, »Spielplatz«, S. 317 ff.

45 Ebd, S. 321
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j’étoufte.«+6) auf die Frage nach dem Moglichen, dem Unbegrenzten, dem
Virtuellen unterstreicht an dieser Stelle erneut, dass die wirklichste aller po-
tentiellen Welten diejenige sein miisse, die kraft ihrer Offenheit die meisten
Optionen gewihre, wobei Aktuelles und Virtuelles sich in den gefilmten
Spiel- und Moglichkeitsraumszenen ebenso bedingen wie Sichtbares und
Sagbares.

46 Deleuze, Cinéma II. L’image-temps, S. 221.



3. Das terrain vague als Ort der (sozialen)
Exklusion und des Abjekten

3.1 LE SANG DES BETES (FRANJU, 1949)

Ab den 1940er Jahren wird die urbane Freifliche jedoch auch von anderen
Genres des franzosischen Films aufgegriffen. So widmet sich etwa Georges
Franju im Prolog zu seinem dokumentarischen Kurzfilm LE SANG DES
BETES: von 1949, der die industriellen Arbeits- und Schlachtungsprozesse
von Pferden, Kithen, aber auch Kilbern und Schafen in den grausam wirken-
den Pariser Schlachthofen von La Villette (19. Arrondissement) und Vaugi-
rard (15. Arrondissement) der 1940er Jahre thematisiert, wiederum sehr poe-
tisch den am Stadtrand gelegenen Brachflichen: Der Prolog lisst sich auf ei-
ner dieser Flichen ganz in der Nihe der Porte de Vanves, an der Grenze des
14. zum 15. Arrondissement verorten:

Aux portes de Paris, sur les terrains vagues, jardins des enfants pauvres, sont
éparpillés les singuliers débris de vagues richesses. Tout un bonheur désassorti
s’offre aux amateurs de brocante, aux poetes et aux amoureux de passage, a la li-
mite de la vie des camions et des trains.<2

Eine harmlose Flohmarkt-Szenerie, gestrandete Gegenstinde, die von Ver-
gangenem kiinden, Ziige, spielende Kinder und Liebende, die den Stadtkern
von den terrains vagues der Peripherie trennen und deren Anwesenheit sich

I Siehe LE SANG DES BETES, Georges Franju, Frankreich 1949.

2 LE SANG DES BETES, Franju, [00:00:58 — 0o:01:16]. Meine Ubersetzung: >Vor
den Toren von Paris, auf unbebautem Gelinde, in den Girten der Armen, fin-
den sich verstreut die bizarren Reste ungewisser Reichtiimer. Hier finden die
Liebhaber von Antiquititen ihr Gliick und die Liebenden auf der Durchreise,
ganz nahe den Lastwagen und Ziigen.<
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erst im weiteren Verlauf des Films als echte Verbindung zwischen den fast
jenseitig wirkenden Schlachthéfen und unserer >gewshnlichens, >diesseiti-
gen« Welt entpuppt. Mit Ziigen, die den Stadtkern noch recht sauber von den
terrains vagues der Peripherie trennen, wird zwischen urbanem Alltag und
den fast jenseitig wirkenden Schlachthéfen hin- und hergependelt. Dann ge-
langt man in den als Flohmarkt-Szenerie romantisierten Zwischenraum, der
als dsthetisierter Ort ganz und gar euphemistisch begriffen wird.

(ADb. 65)

Durch einen panoramique horizontal, einen Schwenk, den Franju duflerst
langsam ausfiihrt, gar fast zelebriert, wirken die grands immeubles in Reih
und Glied nahezu beruhigend, erdend und erhaben. Abb. 65 lisst uns, hier
als photogramme, die Fotografien von Man Ray (Abb. 3) und Robert Dois-
neau (Abb. 22) assoziieren.

(Abb. 66)
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Auch das travelling geschieht bedichtig, sodass Stillleben, wie auf Abb. 66
erkennbar, aus diversen objets trouvés (Grammophon, Koffer und Kisten)
kunstvolls gesehen und kadriert werden und man sich ihnen nihert, wenn
auch noch nicht per Zoomobjektiv oder Transfokator. Die Schaufensterpup-
pe steht (in Halbtotale eingefangen) zwar statisch, jedoch mit einem aus dem
photogramme weisenden, dynamischen Blick auf dem terrain vague vor den
Toren von Paris. Sie durchbricht als Figur in ihrer Vertikalitit kontrapunk-
tisch und minimal dezentriert die horizontalen bildkompositorischen Linien
der Gebiudedicher, Leitungen, des Giiterzuges und der Gelindeschichten.

(Abb. 67)

Mit den Begriffen Henri Lefebvres, die er in seiner Production de I'espace
(1974) prigt, stehen sich in Bezug auf LE SANG DES BETES zwei Rdume ge-
geniiber. Lefebvre legt zunichst zwei Thesen zugrunde: Zum einen sei der
Raum das Produkt konkreter gesellschaftlicher Verhiltnisse und Praxen (ins-
besondere Skonomischer und politischer Art). Zum anderen sei er das Er-
gebnis eines Produktionsprozesses, der geschichtlich sei. Als historischer
Raum sei er ein Ubergangsraum zur weltlichen Ordnung fiir rein menschli-
che Zwecke, in dem kapitalistische Produktionsweisen errichtet werden (Bau

3 Vgl. hierzu Jurij Steiners Kapitel »No Man’s Land und Terrain vaguec, in J. S.:
New Babylon. Aufstieg und Fall der Stadt Paris zwischen Second Empire und
1968, Dissertation, Universitit Ziirich 2003, https://opac.nebis.ch/ediss/2003
0025.pdf [Zugriff am 27.12.2020].


https://opac.nebis.ch/ediss/2003%0b0025.pdf
https://opac.nebis.ch/ediss/2003%0b0025.pdf
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von Infrastruktur, Transportwege fiir den Handel).+ Ferner kénne man diese
okonomische Akkumulation und Effizienz auf das Wohnwesen tibertragen
(HBM/HLM). Insofern breche man mit der Natur des absoluten Raums. Als
Reprisentationsraum (espace de représentation) folgt er durch die poetisie-
rende Darstellung des Prologs (Stille vor den Toren der Stadt, Idylle, Musik
etc.) den Spuren eines verschiitteten absoluten Raums.s Nach dem Prolog
verlassen die Betrachter*innen just das terrain vague und die Schlachthofe
(abattoirs) werden zum Sujet des Kurzfilms. Sie verkorperten — als konse-
quente Folge des historischen Raums im Prolog — nun einen abstrakten
Raum, nimlich den des neoliberalen, globalisierten Kapitalismus, in dem es
um eine serielle, industrialisierte Produktion von Fleisch gehe (Expansion,
Effizienz und Investition). In diesem Kontext kann man den Raum der
Schlachthofe Lefebvre zufolge als homogenisiert, funktional-fragmentiert, in-
human, subjektarm und weder individuell noch kollektiv erfahrbar bezeich-
nen.s

3.2 TERRAIN VAGUE (CARNE, 1960)

Einen Grundstein der filmischen terrain vague-Geschichte setzt moglicher-
weise Marcel Carné in der Tradition des poetischen Realismus.7 Der melo-
dramatische Kriminalfilm LE QUAI DES BRUMES (1938)8 erzihlt die Ge-

4 In diesem Kontext lohnt sich ein Blick zur Seite: LA ZONE. AU PAYS DES CHIF-

FONNIERS, Georges Lacombe, Frankreich 1928.

Vgl. Henri Lefebvre: La production de I'espace (1974), Paris: Anthropos 42000.

Vgl. ebd. Siehe auRRerdem hierzu Bernard Tschumi: Tschumi. Parc de la Villette,

mit Texten v. Jacques Derrida u. Anthony Vidler, London: Artifice 2014 (books

on architecture), S. 15, 17, 238 f. Diesen Hinweis verdanke ich Axel Sowa.

7 »Les films réalistes poétiques francais des années 1930 mélaient les intrigues po-
licieres aux histoires d’amour teintées de fatalisme dans les décors sordides et
brumeux.«; Paul Duncan/Jiirgen Miiller (Hrsg.): Film noir, K6ln: Taschen 2017
(Bibliotheca Universalis), S. 19.

8  »Wie Alfred Hitchcock den britischen Spielfilm der dreifliger Jahre beherrschte,
[...] schuf Renoir eine neuartige Verschmelzung der Richtungen. Er verband den
Humanismus von Stummfilmkiinstlern wie Chaplin mit realistischer Technik
[...]- Die Einfliisse seines humanen, sozial bewufSten und komdadiantischen Stils
wirken immer noch nach. Zur selben Zeit bildete sich in Frankreich eine Anzahl
anderer starker, sehr personlicher Stile heraus: Marcel Pagnol drehte einige po-
pulire, lyrische und schiichterne Studien des franzosischen Provinzialismus.
René Clair, dessen Ruf mit den Jahren gelitten hat, machte amiisante, wenn
auch leichtgewichtige Filme. Marcel Carné zeichnete verantwortlich fiir eine
Reihe hochst theatralischer, geistreicher Dramen, vor allem LES ENFANTS DU PA-

\



DAS TERRAIN VAGUE ALS ORT DER EXKLUSION UND DES ABJEKTEN | 303

schichte eines desertierten Soldaten, der in der Hafenstadt Le Havre Zu-
flucht sucht und, wihrend er seiner Ausreise nach Ubersee harrt, sowohl in
eine Liebes- als auch in eine todliche Verbrechergeschichte verwickelt wird.
Als in eine duistere Wirklichkeit geworfener sozialer Aufsenseiter findet er
Zuflucht in einer schabigen Hafenbar, die den sich dort treffenden Randge-
stalten in ambivalenter Weise zwar Hoffnung spendet, sie aber auch in eine
niichterne Leere taucht. Aufgrund dieser Zwielichtigkeit der Hafenbaracke
geht eine Zweiteilung in einen dunklen Aufenraum der Ohnmacht und ei-
nen hellen Innenraum der Wahlfreiheit jedoch nicht auf. Interessant ist nun,
dass sich dieser utopische Raum in pessimistischer Beleuchtung ausgerech-
net auf einem Gelinde befindet, das in seiner vélligen Ode und Leere als ter-
rain vague zu identifizieren ist — einem Gelinde, das aufgrund seiner Abge-
lostheit von raum-zeitlichen Koordinaten und von iufleren Umstinden mit
dem von Deleuze geprigten Begriff des espace quelconque (des >beliebigen
Raums<) zu bezeichnen ist, der, weil er die Findeutigkeit des Raums suspen-
diert und dadurch ein reines Potential erdffnet, als symptomatisch fiir den
Zerfall des Aktionsbilds gilt und in seiner poetischen Abstraktion den Weg
zum Neorealismus bahnt. Wenn Deleuze an dieser Schwelle der Filmge-
schichte — von der Krise des Bewegungsbilds zum Zeit-Bild — also tatséchlich
von Ablésung und Potentialitit spricht, verwundert es nicht im Geringsten,
dass sich diese Entwicklung materialiter in der Darstellung eines terrain va-
gue manifestiert. Fiir die Handlung des Films, besser: fiir seine Figuren,
stellt dieser weder in Dunkelheit gehiillte noch von nichtlichem Lampenlicht
erhellte, sondern von Nebelschwaden durchzogene Zwischenraum tatséch-
lich auch eine krisenhafte Grauzone der Ungewissheit dar, welche die ge-
naue riumliche Entsprechung ihrer >affektionalen«< Verfasstheit abgibt. Noch
nicht sofort, bald aber wird sich zeigen, dass die Brache ihre pessimistische
>lumiére noire« verliert und in weit hoffnungsvollerem Licht erscheint.

Dies geschieht aufgrund einiger Tritbungen auch noch nicht so ganz in
Marcel Carnés TERRAIN VAGUE (1960), in dem die historische Kopplung
der »espaces quelconques, espaces déconnectés et vidés« mit dem Neorealis-

RADIS (1944). Jacques Prévert war oft sein Mitarbeiter.«; Monaco, Film verste-
hen, S.302. Im selben Jahr wie LE QUAI DES BRUMES dreht Marcel Carné eben-
falls HOTEL DU NORD (1938), dem folgendes Zitat entstammt, das die Stimmung
der Filme Carnés gut einfingt: »Atmospheére ! Est-ce que j’ai une gueule d’atmo-
sphere ?l«; Jan Henrik Grof/Camille Larbey (Hrsg.): Schimpfen auf Franzo-
sisch, Miinchen: Spotlight 2019 (Ecoute), S. 19: »Edmond explique 2 sa copine
Raymonde qu’il souhaiterait étre seul, car il a >besoin de changer d’atmospheres,
c’est elle. Raymonde prend cela pour une insulte. Avec un gros accent parisien,
elle lui sort cette réplique, qui restera la plus célebre de tout le cinéma francais.«
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mus und der Nachkriegszeit, und hintergriindig mit dem zeitgenossischen
Existentialismus eines Sartre, besonders gut nachzuvollziehen ist. Zudem
zeigt sich, wie die filmgeschichtliche Zisur, auf die Deleuze hinweist, zu-
sammenfillt mit derjenigen, die André Bazin im Aufkommen der Planse-
quenz gegeniiber dem alten Montagefilm beobachtet, denn die Freifliche der
Stadtbrache bietet geradezu eine bithnenhafte Szenerie, die in ihrem spezifi-
schen raum-zeitlichen Verhiltnis zur Umgebung dargestellt werden méchte.
Zu beachten ist bei TERRAIN VAGUE zunichst jedoch die Tatsache, dass
hier dieser Begriff einem Film als Titel gegeben wird. Mit Bezug auf den In-
halt des Films, einem Portrit des Lebens franzosischer Jugendlicher in der
Pariser Banlieue der 1950er Jahre, meint der Titelbegriff freilich nicht nur
die Brachfliche als grundlegenden riumlichen Bestandteil einer als mit
Trostlosigkeit und Verbrechen verbunden dargestellten Vorstadtrealitit, die
in neorealistischer Tradition milieunah, ungeschminkt und mit formalen
Brechungen filmisch umgesetzt wird, sondern auch das Leben der Jugendli-
chen selbst, das sich in prekiren Verhiltnissen und nicht selten am Rande
der Legalitit bewegt. Hinsichtlich der narrativen Funktion des terrain vague
ist eine bis dato einzigartige Biindelung aus der Literatur bekannter Darstel-
lungsaspekte zu verzeichnen. Denn Linien der utopischen Besetzung, hete-
rotopen Inszenierung und eines transgressiven Moments werden so zusam-
mengefiihrt, dass dem Titelort, einer von 6dem Freiland umgebenen Indus-
triebrache, verschiedene Funktionen zugeschrieben werden: Gegeniiber dem
Nicht-Ort anonymer Wohnblocks gelegen, dient die Brache einer Jugendban-
de als geheimer Treffpunkt, als Versteck von Diebesgut, wo die Heran-
wachsenden Schutz vor elterlicher und polizeilicher Uberwachung finden
und als Austragungsort von Initiationsriten.s

9  Siehe hierzu das Exposé (cf. S. 6) zu meinem Dissertationsvorhaben, verfiigbar
auf der Website unserer Projektgruppe: http://terrainvague.de/sites/default
/files/Expose%20]acqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].


http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
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(Abb. 68)

Derlei Transgressionen erméglichend, steht ihnen mit dem terrain vague so-
mit ein Zufluchtsort und Freiraum zur Verfiigung, den sie sich als Emanzi-
pationsraum gegen das bedriickende Leben in der Banlieue aneignen. Die
dem Helden abverlangte Mutprobe, nimlich in der Industrieruine mit ver-
bundenen Augen aus mehreren Metern ins Leere zu springen, lisst vor die-
sem Hintergrund sicherlich eine existentialistische Lesart im Zeichen von
>Geworfenheit ins Nichts< und >Selbstentwurf< zu. Die dahintersteckenden
skrupellosen Konkurrenzen und Machtspiele der Jugendlichen untereinan-
der zeigen jedoch auf, dass eine vollstindige >Utopisierung« des terrain vague
nicht im Genre des Melodrams oder Kriminalfilms zu suchen ist. Die Figu-
ren scheitern zumeist noch oder vermoégen zumindest nicht, den Randbe-
reich der Gesellschaft dauerhaft zu verlassen. Ferner treten Querverbindun-
gen zum italienischen Neorealismus (De Sica, Antonioni, Fellinis, Rossellini

10 Michel Audiard und Albert Simonin, die kurz darauf die Dialoge und das Dreh-
buch (scénario) zu LES TONTONS FLINGUEURS (1963) von Georges Lautner schrei-
ben sollten, diirften sich von dieser Szene zu folgendem, das Milieu reflektieren-
dem Filmzitat inspiriert haben lassen: »Les cons, ¢a ose tout. C'est méme 2 ¢a
qu’on les reconnaitl«

11 Wolfram Nitsch analysiert in »Schauplatz Odland« verschiedene Brachen in den
frithen Filmen Federico Fellinis; hier erliutert er zu seiner Sequenz aus LE NOT-
TI DI CABIRIA (1957): »Die fast sieben Minuten lange Episode spielt auf einer Bra-
che am Stadtrand von Rom, in Sichtweite eines vorstidtischen Neubaugebiets.
Dort strandet am Ende einer Nacht die Prostituierte Cabiria [...]. Ein Kunde im
Lastwagen hat sie auf dem Stralenstrich aufgegabelt und spiter [...] an einer
dunklen AusfallstraRe abgesetzt. Gleich neben der Fahrbahn gihnt ein Odland,
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etc.) hervor, die jedoch tiber den Frankreich-Schwerpunkt dieser Arbeit hi-
nausgehen: In IL DESERTO ROSSO (Michelangelo Antonioni, Italien 1964),
um nur ein Beispiel zu nennen, spiegeln sich Kilte und Zweckmifigkeit der
Industriehallen im Hafen von Ravenna in den Neurosen und Depressionen
der Protagonistin, die immer wieder {iber dasselbe terrain vague hin zu den
Maschinenhallen gelangt, in denen ihr Mann als Ingenieur arbeitet.

Im Zeichen dieser Ambiguitit verortet sich beispielsweise auch TER-
RAIN VAGUE: Im Mittelpunkt der Handlung steht eine Jugendbande aus ei-
ner Grofiwohnsiedlung der Pariser Banlieue, die eine in unmittelbarer Ni-

das sie mit sichtlichem Widerwillen betritt. [...] Wie Cabiria im Morgengrauen
feststellt, bietet das Odland tatsichlich Menschen Zuflucht, die in Rom sonst
keinen Platz mehr finden. In zwei héhlen- oder kraterartigen Lochern, die sich
darunter auftun, hausen ein Ehepaar und eine heruntergekommene Hure, in
der sie ihre ehemalige Kollegin Elsa [...] wiedererkennt. Fast kénnte man mei-
nen, die rémische Protagonistin hitte es in die sogenannte >Zone« verschlagen,
ein ausgedehntes terrain vague vor den Toren von Paris, das die franzésische
Photographie und Filmkunst der Nachkriegszeit gerne als Refugium marginaler
Existenzen in Szene setzt.«; Wolfram Nitsch: »Schauplatz Odland. Brachen in
den frithen Filmen Fellinis«, in: Die Horen 277, 2020, S. 7-11, hier S. 7f. Ferner
untersucht Wolfram Nitsch Odlandsequenzen in Fellinis LA STRADA (1954), LA
DOLCE VITA (1960) und OTTO E MEZZO (1963).

12 Bezliglich der Stigmatisierung von Stadtvierteln unterscheiden Piitz, Glasze und
Tijé-Dra drei verschiedene Forschungsansitze, die »(1) Stigmatisierung mit Fra-
gen der soziodkonomischen Marginalisierung verkntipfen, die (2) in einer eher
post-strukturalistischen Perspektive rerfolgreiche¢, d.h. hegemoniale Stigmati-
sierungsprozesse sowie deren Effekte analysieren, die aber auch die Frage nach
Gegendiskursen und dem Unterlaufen von Stigmatisierungen stellen, und die
(3) Politiken untersuchen, welche darauf abzielen, mittels raumbezogener Stadt-
politiken (area based policies) wie bspw. das Programm »>Soziale Stadt« die Stig-
matisierung bestimmter Stadtviertel aufzubrechen. [...] Ein viel beachtetes Kon-
zept zur territorialen Stigmatisierung liefert der franzgsische Soziologe Loic
Wacquant [...], dessen Arbeiten konzeptionell auf einer Weiterentwicklung von
Ansitzen Pierre Bourdieus und empirisch auf langjihrigen ethnographischen
Forschungen in der Pariser banlieue und dem Chicagoer black ghetto basieren.
Darin ruft Wacquant das Zeitalter einer urban advanced marginality fur die mor-
phologisch und demographisch unterschiedlichen, aber jeweils im héchsten Ma-
e marginalisierten Stadtviertel westlicher Gesellschaften aus. Vor dem Hinter-
grund grundlegender postfordistischer und neoliberaler Transformationen un-
terliegen diese marginalisierten Viertel einem grundlegenden Wandel. Kennzei-
chen dieses Wandels ist die starke Internalisierung des verrdumlichten Stigmas
seitens der Betroffenen und von Entscheidungstrigern. In Politik und Medien
werden die vermeintliche Andersartigkeit der Orte und ihrer Bewohner betont
und auf diese Weise spezifische sicherheitspolitische MafRnahmen legitimiert,
die fiir andere Viertel kaum Akzeptanz finden wiirden.«; Robert Piitz/Georg
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he der Plattenbauten gelegene Industriebrache (Abb. 69) und die daran an-
grenzenden, leeren Brachflichen als Schutz sowie als Raum der Befreiung
nutzt, in dem die Jugendlichen sowohl den bedriickenden sozialen Verhilt-
nissen entfliehen als auch sich selbst in ihrer Bande (inklusive Mutproben
und Kimpfen um die Rolle des Anfiihrers) organisieren konnen. Gleichzei-
tig aber wird in genau diesen Bandenstrukturen auch die Gewalt der gesell-
schaftlichen Marginalisierung in Form einer rigiden Hierarchie fortgefiihrt,
was fiir bestimmte Bandenmitglieder fatale Folgen hat.

(Abb. 69)

TERRAIN VAGUE ist aber nicht nur einer der frithesten Filme, die das Leben
der in den 1950er Jahren neu entstehenden Groffwohnsiedlungen am Pari-
ser Stadtrand aus der Perspektive der Jugendlichen portritieren und damit
eindeutige Beziige zum italienischen Neorealismus herstellen, sondern auch
so etwas wie die franzosische Adaption von REBEL WITHOUT A CAUSEs
von Nicholas Ray aus dem Jahr 1955. Wihrend dieser, und insbesondere der
von James Dean verkorperte Held, quasi emblematisch fiir das Phinomen
der greasers steht, thematisiert jener deren franzésische Variante der soge-
nannten blousons noirs. Es handelt sich dabei um eine der ersten internatio-
nalen Jugendsubkulturen, die, beeinflusst von amerikanischer Popkultur,

Glasze/Andreas Tijé-Dra: »Stigmatisierung von Stadtvierteln. Einleitung in das
Themenheft«, in: Europa Regional 20, 2015, S. 59-62, hier S. 59. Siche hierzu
auch Loic Wacquant: Urban outcasts. A comparative sociology of advanced mar-
ginality, Cambridge/Malden: Polity 2008.

13 Siehe REBEL WITHOUT A CAUSE, Nicholas Ray, USA 1955.
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insbesondere dem Rock’n’Roll, in verschiedenen Lindern Europas zeitgleich
in den spiten 1950ern auftaucht (in Deutschland unter dem Begriff der
Halbstarken). Thre Vertreter werden typischerweise als in Jeans und schwar-
ze Lederjacke gekleidete, durch Haartolle und lissiges Aufireten auffallende,
aus der Arbeiterschicht kommende minnliche Jugendliche beschrieben, die
meist in Banden, oft mit Moped auftreten und einen ausgeprigten Hang zu
aggressivem und teilweise kleinkriminellem Verhalten haben. Galten sie fiir
die Offentlichkeit ihrer Zeit als morallose Rowdys, die stigmatisierend mit
Armut und Kriminalitit assoziiert wurden,+ bewertet man sie heute mitun-
ter als die erste jugendliche Protestkultur der Nachkriegszeit.’s Im Kontext
von Paris ist dieses Phinomen eng verbunden mit den neuen Siedlungen
der Banlieue, den villes nouvelles, und damit teilweise auch mit der raumli-
chen Nihe des damals immer noch von weitldufigen terrains vagues geprag-
ten Gebiets der ehemaligen zone, auf dem die Vorstadtjugendlichen — und
eben nicht die blousons dorés der Bourgeoisie — mangels Alternativen ihre
Freizeit verbringen. Mit Carnés Film ist der Zusammenhang zwischen dem
terrain vague und jugendlicher Subkultur der Vorstadt expliziter denn je ge-
worden.

14  Nach einer Studie zur Genealogie des Stigmas von Grofiwohnsiedlungen wer-
den diese »insbesondere in Deutschland und Frankreich zunehmend als be-
drohliche Orte eines »gesellschaftlichen Auflens< konstituiert — paradigmatisch
fiir diesen Diskurs steht der minnliche, >gefihrliche Jugendliche< aus der Grof3-
wohnsiedlung. [...] Dabei stellt [man] eine zum Teil erhebliche Diskrepanz zwi-
schen der Auflen- und Innenwahrnehmung des Stigmas fest, da Betroffene auf
die Stigmatisierungen entweder durch die Ubernahme von auf [sie] projizierten
Fremdbildern reagieren, Strategien der sozialen und riumlichen Abgrenzung
entwickeln oder diese stark relativieren.«; Piitz/Glasze/Tijé-Dra, »Stigmatisie-
rung von Stadtvierteln.«, S. Go.

15 Vgl etwa die zeitgendssische soziologisch-kriminologische Studie von Aimée
Racine et al.: Les blousons noirs. Un phénomene socio-culturel de notre temps,
Paris: Cujas 1966 sowie der neuere kulturwissenschaftliche Beitrag von Sébas-
tien Le Pajolec/Jean-Jacques Yvorel: »Du >Gamin de Paris< aux »jeunes de ban-
lieues, évolutions d’un stéréotypex, in: Myriam Tsikounas: Imaginaires urbaines
de Paris romantique jusqu’a nos jours, Paris: Le Manuscrit 2011, S. 191-246.
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3.3 LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE (CHAREF, 1985)

Mit dem auf einer Literaturvorlage des Regisseurs Mehdi Charef basierenden
Film LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE (1985):¢ beginnt die Geschichte
des Cinéma Beur, in dem sich maghrebinische Filmemacher mit dem Milieu
vorstidtischer Sozialwohnsiedlungen, insbesondere mit der Situation der
dort lebenden Jugendlichen auseinandersetzen. Als Teil der Betonlandschaft
der cités HLM bildet das terrain vague hier nicht blof einen Raum am Stadt-
rand, sondern vor allem einen Raum am Rande der Gesellschaft. Gewalt,
Drogenhandel, Schutzgelderpressung, Prostitution und illegale Wohncontai-
ner beherbergend, markiert es gewissermaflen sogar die Grenze des Men-
schenwiirdigen oder den Boden des sozialen Abgrunds. Wie Andersheit und
Potentialitit des terrain vague im Zeichen der Marginalitit und der Trans-
gression dystopische Dimensionen annehmen kénnen und in welcher filmi-
schen Ausgestaltung sich diese Sicht auf urbane und existentielle Leere nie-
derschligt, sind hier meine Leitfragen. LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE
eroffnet uns also doppelgesichtig den Blick auf unterprivilegierte Milieus, de-
ren jugendlichen Figuren der zweiten nordafrikanischen Einwanderergene-
ration es im franzosischen Ballungsgebiet an rdumlichen Ressourcen man-
gelt, um altersspezifische Erfahrungen zu machen, sodass dort zugleich ille-
gale Deals zur Aufbesserung des Taschengelds gedreht werden und Gewalt
angewendet wird, das terrain vague den jungen Migrant*innen jedoch auch
Zuversicht ausstrahlt.

Wie in der Monografie bereits dargelegt, kehrt mit dem Aufkommen
der littérature beure in den 1980ern, das heifdt einer von in Frankreich gebo-
renen oder aufgewachsenen Nachkommen maghrebinischer Immigranten
geschriebenen Literatur, welche die Geschichte, Situation und Alltagswirk-
lichkeit der zweiten oder dritten Einwanderergeneration, der die Autor*in-
nen selbst angehéren, zum Thema macht,” eine bereits bekannte soziologi-
sche Perspektive auf das terrain vague als Ort marginalisierter Lebenswelten
und vorstidtischer Jugendsubkultur wieder. Denn das Ergreifen der eigenen
Stimme der beurs, die nicht mehr linger nur Objekt von journalistischen Re-

16 »A cette date, quand un réalisateur choisit de montrer une atmosphere glauque
au ceeur de Paris, il opte plutét pour la rue Saint-Denis.«; Sébastien Le Pajolec:
»La jeunesse au Forum. Clichés de la marginalité«, in: Jean-Louis Robert/My-
riam Tsikounas/Martine Tabeaud (Hrsg.): Les Halles. Images d’un guartier, Pa-
ris: Publications de la Sorbonne 2004, S. 217-235, hier S. 227. Dies ist bei Cha-
ref der Fall, wie auch bei LA NUIT PORTE-JARRETELLES (1985) von Virginie Théve-
net.

17 So beispielsweise auch Karine Tuil: L’insouciance, Paris: Gallimard 2016.
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portagen und wissenschaftlichen Studien sein wollen, geht auch mit der un-
geschonten Darstellung der Lebensbedingungen der Sozialsiedlungen in
franzosischen Vorstidten, vor allem in Paris, einher. In Mehdi Charefs Ro-
man Le thé au harem d’Archi Ahmed aus dem Jahr 1983 geschieht dies an-
hand der Geschichte des 17-jihrigen, algerischstimmigen Madjid, der zu-
sammen mit den Freunden seiner Clique versucht, sich mit Kleinkriminali-
tit iiber Wasser zu halten und gegen die in den Vorstidten herrschende
Hoffnungslosigkeit zu bestehen, und im Zuge dessen auch anhand einer de-
taillierten Beschreibung des Milieus.8 Dabei bleiben die terrains vagues, die
mittlerweile aus der Innenstadt so gut wie verschwunden sind, wie einst im
Fall der zone, ein wesentlicher Bestandteil des sozialen wie geografischen
Rands der Stadt und werden von Charef, dhnlich wie bei Cendrars und Dois-
neau, aus zwei gegensitzlichen Blickwinkeln betrachtet, die sie zu in héchs-
tem Mafle ambivalenten Orten machen. Zum einen sind es Orte der absolu-
ten Ausweglosigkeit und menschenunwiirdigen Misere, an denen sich sam-
melt, was von der Gesellschaft verstoRen wird. Dabei ist es mehr als nur eine
traurige Ironie, dass in den >widerlichen Lochern« der terrains vagues nicht
nur Abfille aller Art gelagert und verbrannt werden, sondern dass sich dort
auch diejenigen Menschen finden, fiir die es in der Gesellschaft keinen Platz
gibt — nicht einmal in den tristen Sozialwohnungen.

(ADbb. 70)

18 Vgl Mehdi Charef: Le thé au harem d’Archi Ahmed, Paris: Mercure de France

1983.
19 Vgl ebd,, S. 74.
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Was die terrains vagues weiterhin zu einer Art Boden des sozialen Abgrunds
und damit wie bei Calaferte zu abseitigen >Ab-Orten< macht, ist die Tatsache,
dass sie als scheinbar herrenlose und auflerhalb juristischer und polizeili-
cher Hegemonie stehende Orte quasi zwangsliufig zu Schauplitzen des Ver-
brechens werden. Hodologisch argumentiert, machen sich Madjid und sein
Freund auf den Weg zum terrain vague, der sie auch iiber einen Schrottplatz
fithrt (Abb. 70). Die begleitende Filmmusik erweckt den Anschein, ihre kri-
minelle Handlung, nidmlich die Drogenabhingige an Freier auf der Brachfli-
che zu verkaufen, sei ritualisiert. Durch eine Kombination aus travelling und
panoramique wird die Strecke, welche die drei bis zu ihrer Ankunft an den
Bauwagen zuriicklegen, férmlich Schritt fiir Schritt mitgegangen. Es wirkt
fast so, als miissten die Betrachter*innen sich ebenfalls bemithen und
biicken, um durch das Loch im Zaun auf die >andere« Seite zu gelangen.
Man leidet mit.

(ADbD. 71)

Bei Charef gibt es neben Gewaltverbrechen und Drogenhandel auch die
skrupellose Ausbeutung illegaler, auslindischer Tagelohner, die auf einer
Brachfliche wie Tiere untergebracht werden.2c Zum anderen aber setzt sich
die Eigenschaft des terrain vague, zugleich ein noch nicht bestimmter, offe-
ner Moglichkeitsraum zu sein, so weit gegen diese diisteren Verhiltnisse
durch, dass es zumindest fiir Madjid und seine Freunde auch einen Hoff-
nungsschimmer bieten kann. Auf den ungenutzten, freien Flichen finden
sie nicht nur den Raum, den die einengenden Wohnungen und die Straen
der Siedlung vermissen lassen. Auf den terrains vagues entfliehen sie ebenso

20 Vgl ebd, S.77.
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auch dem sozialen Druck, unter dem die Jugendlichen zum Teil sowohl zu
Hause in den Familien als auch in der Schule stehen, und geben sich dort,
kaum ist der Unterricht vorbei, nicht enden wollenden Fuflballpartien hin.
Denn: »C’est comme ¢a que naissent les grands footballeurs; sur les terrains
vagues« (>So werden die grolen Fuflballer geboren, auf den terrains va-
gues<).2t Also auch 150 Jahre, nachdem Balzac Schulkinder auf einem leeren
Gelinde auferhalb der Hauptstadt spielen lisst, und 120 Jahre, nachdem
Hugo der Pariser »Vorholle< durch die Lieder, das Lachen und das Toben der
Vorstadtkinder einen Funken Gliick und Zuversicht verleiht, bleibt das ter-
rain vague ein Ort der Verheiflung.

(Abb. 72)

Im Jahr 1985 wird Le thé au harem d’Archi Ahmed unter der Regie des Au-
tors selbst mit dem Titel LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE:: verfilmt, der
sich aus einem von den Protagonisten Balou, Pat und Madjid im Physikun-
terricht entstandenen Missverstindnis ergibt, bei dem Balou anstelle von »Le
théoréme d'Archiméde« — gedankenverloren zwischen zwei Welten — den
homophonen Ausdruck »le thé au harem« an die Tafel schreibt, wofiir er von
seinem Lehrer eine schallende Ohrfeige kassiert. Es ist einer der ersten Fil-
me des cinéma beur, in dem sich Filmemacher der zweiten nordafrikani-
schen Einwanderergeneration mit den Problemen junger Migrant*innen in
den franzosischen Ballungsgebieten auseinandersetzen, die sich in der Peri-
pherie der Hauptstadt mit Betriigereien, Dealen, Zuhilterei und Stricher-

21 Ebd, S.114.
22 Siehe LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE, Mehdi Charef, Frankreich 198s.
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wesen durchschlagen. Charef, bis dato als Mechaniker in einer Werkzeugfa-
brik titig, erzihlt die Geschichte so, wie er sie selbst etlebt hat.2s Sowohl das
mit diversen Wohncontainern und Bauwagen gefiillte terrain vague noch vor
den Betonblocken der Vorstadt (Abb.72) als auch die Aktivititen in dieser
Randzone selbst lassen den Rezipienten an ein Zirkus-Szenario denken, in
dem die Mehrheit von auflen, leicht gelangweilt, das Ringen der sich anima-
lisch verhaltenden Auflenseiter*innen in der Manege verfolgt.

En 1995, LA HAINE24 est présenté au Festival de Cannes. Il y recoit le prix de la
mise en scéne. Quelques semaines avant I'élection présidentielle, ce long-métra-
ge met le probleme des cités au coeur du débat politique. [...] [L’Joccupation des
espaces publics est mise en images. Said, Hubert et Vinz sont assis dans le cen-
tre commercial (de la méme facon, les jeunes stationnent devant les halls d’im-
meuble dans les grands ensembles), une canette de biére a c6té d’eux. [...] Com-
me les zoneurs, les >jeunes de banlieue<s ancrent symboliquement leur margi-
nalité sociale au coeur de I'espace parisien. [...] Mathieu Kassovitz épouse le point
de vue des jeunes, il ne les montre jamais comme des marginaux. Dans la pério-
de précédente, les documents audiovisuels pouvaient montrer de la compassion
a I'égard des jeunes exclus. Mais, si ces réalisateurs étaient du coté des margi-
naux, ils n’étaient jamais 2 leur c6té. La vision du téléspectateur était toujours re-
layée a I'écran ou sur la bande-son [...]. [...] [D]ans LA HAINE, [il] n’est pas filmé
comme un espace menagant mais, au contraire, comme un lieu apaisé et endor-
mi. La nuit n’est plus synonyme d’hostilité et de crainte. Ce silence et ce vide at-
testent le nettoyage policier effectué les années précédentes. [...] Il constitue le
coeur d’un Paris embourgeoisé, transformé en une gigantesque galerie marchan-
de, qui a relégué les couches populaires dans les cités de banlieue.26

Als filmische Metapher fiir eine Stadt, die sich vor ihren Vororten zu schiit-
zen scheint, ist das Forum Les Halles fiir Kassovitz Ausdruck der sozialen
Segregation, der die Jugendlichen der Cités zum Opfer fallen. Heute genief3t
das Quartier einen besseren Ruf als in den 1980er Jahren, wie wir im folgen-
den Kapitel sehen werden. Doch auch wenn sie auf der Leinwand weniger
sichtbar sind, bleiben die Klischees bestehen. »Un siécle avant les zoneurs,
Florent, le héros du Ventre de Paris, était déja considéré comme un parasite.

23 O.A. »Tausendundeine Nacht«, in: Der Spiegel, 52/1985, S. 128-130, http://
www.spiegel.de/spiegel /print/d-13517056.html [Zugriff am 27.12.2020].

24 Vgl LA HAINE, Mathieu Kassovitz, Frankreich 1995.

25  »Sachant que le stéréotype du >jeune de banlieue« s’inscrit lui-méme dans une
longue chaine de représentations, de 'apache du début du siécle au blouson noir
des années soixante, en passant par le loubard des années soixante-dix.«; Le Pa-
jolec, »La jeunesse au Forum. Clichés de la marginalité, S. 233.

26 Ebd, S. 232.
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Marginalisé par ses années de bagne, démuni et affamé par sa cavale, Florent
préfigure les jeunes vagabonds [...].«27 Schlieflich ist die relative Homogeni-
tit dieses Stereotyps der Randgestalten in audiovisuellen Darstellungen zu
betonen, die mehrheitlich dazu neigen, ad nauseam immer dieselben Scha-
blonen zu produzieren. Sowohl LA HAINE als auch LE THE AU HAREM
D’ARCHIMEDE liefern den Rezipient*innen ein ganz spezifisches Bild von
der Banlieue.

Anderas Tijé-Dra weist darauf hin, dass seit vielen Dekaden schon rand-
stidtische Groflwohnsiedlungen (im Franzosischen meistens mit banlieue,
gelegentlich auch mit ghetto bezeichnet) Thema von Diskussionen iiber Stig-
matisierungen von Stadtteilen und somit raumlicher Diskriminierung seien.
Soziale, politische, wissenschaftliche und medial nicht mehr iiberschaubare
Debatten bezeugten dies und konstituierten obige Stadtriume beziehungs-
weise ihre Bewohner*innen als »hochgradig problematisch«.28

Eine funktionalistische Bauweise machte die als cités [...] bezeichneten Grofi-
wohnsiedlungen in banlieues zum Zeitpunkt ihrer Fertigstellung in den 1950er
und 196o0er Jahren noch zu einem erstrebenswerten Wohnort. Ihre architektoni-
sche Form driickte einen avantgardistischen Urbanismus aus und symbolisierte
Fortschritt; ihre immensen Wohnkapazititen entschirften die Wohnungsnot
der prosperierenden Nachkriegsgesellschaft. Kurz darauf setzten bis heute an-
dauernde, sich gegenseitig verstirkende Prozesse ein. Sie sollten die banlieues,
cités dauerhaft als [...] quartiers sensibles stigmatisieren. [...] Die ab den 1970er
Jahren einsetzende De-Industrialisierung traf besonders (Arbeiter-)Vorstidte in
den Industriegiirteln der franzésischen Metropolen. Viele Bewohner stammten
aus Siideuropa und den ehemaligen Kolonien Frankreichs. Parallel zur wach-
senden Arbeitslosigkeit erfolgte ein sukzessiver Wegzug der bisher noch verblie-
benen Bewohnerschaft aus der Mittelschicht. Dadurch konzentrierten sich in be-
stimmten, mittlerweile auch baulich degradierten GrofRwohnsiedlungen skono-
misch schwache Bevilkerungsgruppen mit tiberproportionalem Zuwandereran-
teil. Deren geringe Beschiftigungsmoglichkeiten aus Qualifikations- oder Kon-
junkturgriinden erschwerten iiber Generationen hinweg soziale Teilhabe. In
manchen Vierteln entstanden daher Schattenskonomien erheblichen Umfangs.
Sie stiitzen bis heute das Bild von >gefihrlichen< banlieues, obwohl viele der ver-
bundenen Stereotypen nur auf einen geringen Teil aller Viertel in den Vor-

stidten zutreffen [...]. Internationale, linger anhaltende Aufmerksamkeit erhielt
die »banlieue-Krise< schlieRlich infolge der Vorort-Revolten im November
2005.29

27 Ebd, S. 233.

28 Vgl Andreas Tijé-Dra: Zwischen »Ghetto< und >Normalitit«. Deutungskimpfe
um stigmatisierte Stadtteile in Frankreich, Bielefeld: transcript 2018 (Urban Stu-
dies), S. 11.

29 Ebd, S.12.
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Ebensolche cités HLM wurden im Laufe des Kapitels schon in LE SANG DES
BETES, in TERRAIN VAGUE und auch in LE THE AU HAREM D’ARCHI-
MEDE gezeigt sowie thematisiert. Tijé-Dra zufolge dient der Terminus ban-
lieue und das Konzept von benachteiligten, unterprivilegierten, sensiblen
Stadtvierteln, hiufig assoziiert mit dem Sujet der Migration, als rdumlicher
Beleg einer missgliickten Integration von Migrant*innen aus dem Maghreb,
Zentral- und Westafrika sowie den Uberseegebieten, die wihrend der Deko-
lonisation und des konjunkturellen Aufschwungs der Nachkriegszeit nach
Frankreich einwanderten.se Mélina Germes und Georg Glasze schlussfol-
gern, dass jener Strukturwandel die Migrant*innen auf verschiedenen Ebe-
nen marginalisierte: wirtschaftlich, gesellschaftlich, raumlich und kulturalis-
tischs Im Zusammenhang mit dieser Verrdaumlichung sozialer Probleme
macht Tijé-Dra darauf aufmerksam, dass es durchaus auch quartiers sensib-
les in franzésischen Ballungsriumen gebe, die keine randstidtischen GroRR-
wohnsiedlungen seien, die demzufolge iiber eine gewisse gesellschaftliche
Randstindigkeit verfiigten, ginzlich unabhingig von ihrer genauen stadtgeo-
grafischen Situierung; ein Phinomen, das aus der definitorischen Ungenau-
igkeit des banlieue-Begriffs resultiere.s2

In seinem vielbeachteten Werk Stigma. Notes on the management of
spoiled identity nennt Erving Goffman unterschiedliche Perspektiven der
Stigmatisierung: gesellschaftlicher Ausschluss angesichts physischer oder
psychischer Beeintrichtigungen, personliches Abweichen von anerkannten
und als verbindlich geltenden Normen, individuelles Versagen, Zugehorig-
keit zu oder Verbundenheit mit bestimmten Ethnien, Staaten und Religio-
nen.ss Der franzosische Soziologe Wacquant, auf den bereits hinsichtlich des
Films TERRAIN VAGUE verwiesen wurde, kombiniert Goffmans Arten der
Diskriminierung mit territorialer Stigmatisierung und leitet als Folge seine

30 Vgl ebd, S. 15.

31 Vgl Mélina Germes/Georg Glasze: »Die Danlieues als Gegenorte der Républi-
que. Eine Diskursanalyse neuer Sicherheitspolitiken in den Vorstidten Frank-
reichs«, in: Geographica Helvetica, n°6s, S. 217-228.

32 Vgl. Tijé-Dra, Zwischen »Ghetto« und >Normalitit., S. 16. Tijé-Dra beleuchtet so-
wohl hegemoniale als auch gegenhegemoniale und allgemein raumbezogene
Diskurse, beispielsweise die genrespezifischen Praktiken des franzgsischen Rap,
und interessiert sich vornehmlich fiir folgende Forschungsfragen: »Wie lassen
sich gegenhegemoniale Diskurse als Modi der Raumherstellung konzeptualisie-
ren? [...] Wie konstituieren die Akteure in ihren Texten die stigmatisierten Vier-
tel der franzosischen Agglomerationen? Auf welche Themen, Gegenstinde, Ak-
teure und soziale Beziehungen rekurrieren sie hierbei wiederholt?«; S. 19.

33 Vgl Erving Goffman: Stigma. Notes on the management of spoiled identity,
New York: Simon & Schuster 1963, S. 14.
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Beobachtungen einer »advanced urban marginality« beziehungsweise einer
neuen Art urbaner Armut ab, die er in den »urban outcasts« verkorpert se-
hess

Im Sinne der Habitustheorie Bourdieus werden die territorialen Stigmatisie-
rungsprozesse sowohl >bottom-up« als auch >top-down« reproduziert [...], woher
auch ihre Persistenz und Wirkmichtigkeit rithren. Die stigmatisierenden Bewer-
tungen solcher Stadtteile als >ethnische Enklavens, >soziale Brennpunkte< oder
>Ghettos< finden gleichermafen Eingang in die habituellen Dispositionen von
Bewohnern und politischen Entscheidungstrigern. [...] Andererseits internalisie-
ren viele Bewohner eine >Schande des Wohnortes« [...]. Sie bestimmt Alltagssi-
tuationen und lisst die Betroffenen unterschiedliche Bewiltigungsstrategien
entwickeln. Hierzu gehoren das Beschuldigen der »Anderenc fiir den schlechten
Ruf der eigenen Nachbarschaft, das Betonen der Differenzen zu den >Anderen,
das Vermeiden von Besuch sowie die Angabe falscher Adressen bei Korrespon-
denzen [...]. Die starke Internalisierung der territorialen Stigmatisierung férdert
Desintegrationsprozesse innerhalb der Bewohnerschaft der Stadtteile. Dies be-
deute oftmals die Abnahme von sozialen Beziehungen zwischen den Bewoh-
nern, sowie den Verlust von emotionalen Bindungen zum Wohnort und der
Identifikation mit dem Wohnumfeld. Laut Wacquant wurden durch den sektora-
len Wandel bestimmte franzosische banlieues und US-amerikanische Ghettos
bis zur Jahrtausendwende zu indifferenten Riumen des Uberlebens und des
harten Wettbewerbs um prekire Lohnarbeit.3s

Um Paris herum existiert laut Wacquant eine banlieue/ceinture rouge (als
Pendant zum amerikanischen black belt), die einen nicht zu vernachlissi-
genden Anteil ehemaliger Arbeiterbevilkerung beherbergt, die wiederum
mangels kollektiver Identitit und ausreichender sozialer Absicherung gesell-
schaftlich diffamiert und politischer Partizipation beraubt werde.;6 Eine un-
abinderliche Konsequenz hiervon sei beispielsweise die »Hinwendung zu
informellen Sektoren. Der Verbund aus territorialer Stigmatisierung, Infor-
malitit und soziodkonomischer Schwiche erschwert gerade Jiingeren den
Eintritt in regularisierte Arbeitsverhiltnisse erheblich.«s7 Es ist unschwer zu
erkennen, dass Madjid aus LE THE AU HAREM D’ARCHIMEDE, der einer
grofReren Familie mit Zuwanderungsgeschichte entstammt, in einer solchen
Sozialwohnungssiedlung aufwichst und auch weiterhin dort lebt; Beton
itberall und an den Winden Graffiti, (a)politische Slogans und obszone

34 Vgl Loic Wacquant: »Territorial Stigmatization in the Age of Advanced Margina-
lity«, in: thesis eleven, n°91, S. 6677, hier S. 72.

35  Tijé-Dra, Zwischen >Ghetto« und >Normalitit, S. 29 f.

36  Vgl.ebd, S.30f.

37 Ebd, S.31.
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Zeichnungen. Zwischen zwei Kulturen, zwei Hautfarben und zwei Sprachen
hin- und hergerissen, erfindet er, wie von Wacquant und Tijé-Dra dargelegt,
gern seine eigenen Wurzeln und Bindungen. Auf irgendetwas wartet unser
Protagonist, wihrend er gelangweilt herumlungert, ohne jedoch viel dariiber
nachzudenken, weil die Angst, die zusammen mit der Arbeitslosigkeit und
der Gewalt regiert, fliir seine Geschwister, den alten, vom Dach gefallenen
Vater und fiir seine Mutter Malika einfach unertriglich ist. Sein Freund Pat,
fur »les dragues et les drogues« immer zu haben, einige Spifichen und die
informellen, krummen Geschifte, die sie miteinander durchziehen, sind die
einzigen Lichtblicke in seinem Leben, das zum Scheitern verurteilt ist, in
dem selbst das robusteste Tier nicht einmal mehr die Kraft hitte, sich ein
Loch zu graben, um darin zu sterben:

Ils longent la vieille ligne de chemin de fer a 'herbe haute et sauvage, jusqu’au
foyer des travailleurs immigrés. Solange ne cesse pas de se plaindre. — C’est loin

encore? qu’elle demande. [...] — On arrive, la rassure Madjid. C’est 13, tu vois, ces
baraques en bas, jaunes, derriere la grue. Ils dévalent le talus en se tenant aux
hautes herbes sauvages. [...] C’est des baraquements en préfabriqué, plantés sur

un terrain vague, rocailleux et poussiéreux. L’hiver, c’est la boue qui prend place.
Des travailleurs latins, nord-africains, y logent, dans cette cité gérée par 'emplo-
yeur. Ils vivent 12 comme des bétes, a 'écart de la ville, entre les travaux de l'au-
toroute, la voie du chemin de fer et le port de Gennevilliers, dans ce camp de tra-
vail entouré d’un haut grillage. Madjid se dirige vers la premiere baraque. [...] Il
leur faut bien une heure pour faire le tour [...]. C’est payant, la misere sexuelle
des travailleurs immigrés! En rien de temps, on ramasse une poignée de fric. So-
lange est complétement sotile, d’autant qu’elle demande a chaque client de la
biere. Un petit coup de toilette dans I'évier et en route vers une nouvelle bara-
que. Pat tient le chronomeétre, cinq minutes par client, pas plus.38

Sowohl im Roman als auch im Film durchbricht das Abjekte vollends den
stidtischen Raum spitestens zu dem Zeitpunkt, als Madjid und Pat die Gele-
genheitsprostituierte Solange aus dem Vorstadtbereich der cités HLM zum
terrain vague fithren, damit diese sich dort fiir ein geringes Entgelt von einer
Schachtel Zigaretten und ein paar Bier verdingen und den beiden Freunden
ein Zubrot verschaffen beziehungsweise Taschengeld erwirtschaften kann.
Charef spielt filmisch mit Nihe und Distanz des Betrachter*innen-Blickes,
den er iiber eine gewisse Korperlichkeit der Figuren leitet und zur Ob- und
Subjektivierung der Perspektive nutzt, denn die Rezipient*innen schwanken
zwischen Schockisthetik und spannendem Voyeurismus und loten damit fiir
sich selbst aus, wie abjizierend Sicht- und Sagbares tatsichlich sind, wobei

38  Charef, Le thé au harem d’Archi Ahmed, S. 77 ff.
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die animalisierende Darstellung den Bewertungseffekt noch verstirktso Ob-
schon das terrain vague in der Romanvorlage als eine Art Lager+ prisentiert
wird, schwenkt die Kamera im Film langsam von einem vereinzelten Contai-
ner zum nichsten (cf. Abb. 72).

Analogien zwischen Roman und Film liegen folglich auf der Hand; ei-
nige Elemente unterscheiden sich jedoch von der Vorlage: Auf den ersten
Blick mag es so wirken, dass die Darstellung des terrain vague im Film nicht
etwa den Hoffnungsschimmer des Romans aufnimmt, den eben jener Ort
im Roman vor allem fiir die Kinder und Jugendlichen aussendet. Die Sicht
auf die Banlieue-Brache scheint noch diisterer, vielleicht sogar frei von utopi-
schen Zwischentonen zu sein. Dennoch wird auf der Leinwand deutlich,
dass hier die Jugend die Regeln diktiert, die Geschifte voran- und die Schul-
den eintreibt. Illegale Aktivititen, die sich so ohne Weiteres wohl nicht ein-
mal in einem Betonturm der Pariser Vorstadt durchfithren lassen, werden
auf das terrain vague ausgelagert. Dort verdienen die jungen Protagonist*in-
nen die wenigen Francs, um sich immerhin alltigliche Kleinigkeiten leisten
zu kénnen. Claude Chabrol lobte Charefs Film, ausgezeichnet mit dem Prix
Jean Vigo fiir den besten franzésischen Erstling, als »Nektar der Wahrheit«
aufgrund seiner Kraft und Klarheit.4r Diesen Nektar, in dem sich die Pariser
Gesellschaft Mitte der 1980er Jahre spiegelt, gewinnt man auch auf diesem
verfilmten Bauwagen- und Wohncontainer-terrain vague.+:

39 Analog zur Studie von André Otto: »Megastadt: Kinematographisches Mumbai
und das Rhizom des Abjekten«, in: Handbuch Literatur & Raum, hrsg. v. Jorg
Diinne/Andreas Mahler, Berlin/Boston: De Gruyter 2015 (Handbiicher zur kul-
turwissenschaftlichen Philologie, Bd. 3), S. 494-504, hier S. 502 f.

40 Auch Flichtlingslager kénnen mit provisorischem, heterochronem Fokus, pre-
kiren Lebensumstinden der Migrant*innen, informellen Geschiften und nur
vermeintlich eindeutiger Funktions- und Bedeutungszuschreibung einem
terrain vague dhneln. Siche hierzu das Kapitel »Eine Soziologie des >Jungle< All-
tag in einem prekiren Raum« aus dem den grofiten Slum Europas beschreiben-
den Werk von Michel Agier/Yasmine Bouagga/Maél Galisson et al. Der
»Dschungel von Calais<. Uber das Leben in einem Fliichtlingslager, Bielefeld:
transcript 2020 (X-Texte zu Kultur und Gesellschaft), S. 119-137. AufRerdem wei-
terfithrend zu Stadtentwicklung und Migration siehe Klaus Schifer (Hrsg.): Auf-
bruch aus der Zwischenstadt. Urbanisierung durch Migration und Nutzungs-
mischung, Bielefeld: transcript 2018 (Urban Studies).

41 O. A, »Tausendundeine Nachtx, S. 128.

42 Zur Vertiefung seien folgende Filme des cinéma beur sowie des cinéma du mé-
tissage genannt, die hiufig eine Banlieue-Brachfliche enthalten, also ein terrain
vague in einem stigmatisierten Stadtviertel: BYE-BYE (Karim Dridi, Schweiz
1995); ICI ON NOIE LES ALGERIENS (Yasmina Adi, Frankreich 2011); L'ESQUI-
VE (Abdellatif Kechiche, Frankreich 2004); LA GRAINE ET LE MULET (Abdellatif
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Kechiche, Frankreich/Tunesien 2007); LA HAINE (Mathieu Kassovitz, Frank-
reich 1995); LA JOURNEE DE LA JUPE (Jean-Paul Lilienfeld, Frankreich/Belgien
2009); LENFANT (Jean-Pierre & Luc Dardenne, Belgien 2005); LE GAMIN AU
VELO (Jean-Pierre & Luc Dardenne, Belgien 2011); DEUX JOURS, UNE NUIT
(Jean-Pierre & Luc Dardenne, Belgien/Italien/Frankreich 2014); NES QUELQUE
PART (Malik Chibane, Frankreich 1998); SALUT COUSIN! (Merzak Allouache,
Frankreich/Algerien/Belgien/Luxemburg 1996); SUZANNE (Katell Quillévéré,
Frankreich 2013); WELCOME (Philippe Lioret, Frankreich 2009); WESH WESH,
QU’EST-CE QUI SE PASSE? (Rabah Ameur-Zaimeche, Frankreich 2001). Zum
cinéma beur siehe Cornelia Ruhe: Cinéma beur. Analysen zu einem neuen Gen-
re des franzdsischen Films, Konstanz: UVK 2006. Zum cinéma du métissage
sieche Ongun Eryilmaz: Jenseits von Heimat. Raum im cinéma du métissage in
Deutschland und in Frankreich, Wiesbaden: Springer VS 2018.






4. Das terrain vague als Ort

der (ersten/geheimen) Liebe

L’ECUME DES JOURS (GONDRY, 2013)

In UECUME DES JOURS (2013) von Michel Gondry fiihrt der Protagonist
Colin (Romain Duris) ein sehr angenehmes Leben: Der Tagtraumer verfiigt
itber ausreichende finanzielle Mittel, er liebt Partys, die skurrilen Gerichte
seines Sternekochs Nicolas (Omar Sy), er liebt Jazz, den Miiliggang sowie
sein »pianocktail« und versteht sich blendend mit seinem besten Freund
Chick, der ein leidenschaftlicher Jean-Sol Partre-Anhinger ist. Einmal, beim
Mittagessen mit Chick, erfihrt er, dass dieser ein junges Midchen namens
Alise getroffen hat, die seine Partre-Passion angeblich teilt. Colin lernt Chloé
(Audrey Tautou) auf einer Geburtstagsfeier kennen, zu der Nicolas ihn ein-
geladen hat. Sie verlieben sich auf einem terrain vague, wie wir im Folgen-
den sehen werden, und feiern eine schillernd-fantasievolle Hochzeit. Chloé
leidet jedoch bereits wihrend der gemeinsamen Flitterwochen an einer rit-
selhaften Krankheit.

Die erste Verabredung von Colin und Chloé findet am Forum des
Halles statt, nachdem sie sich auf der Party zum ersten Mal gesehen hatten.
Den Treffpunkt lassen sie per Maschine generieren, in die Nicolas Folgendes
eintippt: »Mon coin préféré de Paris«. Die Suchmaschine, die nicht sucht,
sondern streng genommen eine Ortsbestimmungsmaschine ist, ist insofern
auch fiir die Narration mitverantwortlich. Sie bestimmt demnach — mehr
oder weniger per Zufall — den Ort. Die erste Wahl fillt auf La Tour Fiffel, was
Colin aber fiir zu kompliziert und zu weit weg hilt, sodass Nicolas und Chick
erneut das Rad der Fortuna drehen. Le Chéteau de Versailles ist die zweite
Wahl der Maschine auf der Suche nach Colins Lieblingsort in Paris. Colin er-
widert, dies sei zu »poussiéreux et ringard«. Schlieflich zeigt er sich mit der
dritten Option Le Forum des Halles einverstanden, sogar zufrieden und eilt
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dorthin. Aus dem Off, per Mobiltelefon, informiert man ihn dariiber, dass es
dort 7 ooo Geschifte gebe. Er antwortet Nicolas und Chick: »Parfait, il y a
tout ce qu’on puisse chercher et c’est au centre !« Als er ankommt, stellt er
zu seinem Bedauern beziehungsweise zu seiner Verwunderung fest, dass
Les Halles eine Grofbausteller ist, auf die man per Guckloch schauen kann,
das normalerweise den Betrachter*innen an touristischen Sehenswiirdigkei-
ten und Aussichtspunkten zur Verfiigung steht, damit sie die vue panorami-
que genieflen konnen. Colins fernmiindliche Kommunikation endet abrupt,
da ihm sein Mobiltelefon bei Chloés Ankunft aus den Hinden gleitet und
durch eins der Gucklocher in die Baugrube fillt. Sie setzt ihn dariiber ins
Bild, dass ihm das Nicht-Mehr vor Ort bislang entgangen zu sein scheint:
»Ils ont commencé les travaux il y un anl« Zunichst blicken die beiden sich
nur an, indem sie ihre Kopfe durch die Gucklécher stecken, ganz im Sinne
einer ersten Anniherung auf diesem terrain vague-chantier. Der harte
Schnitt deutet an, dass die beiden Hauptfiguren erst noch einen gemeinsa-
men Takt finden miissen. Chloé entdeckt an einem der Krine befestigte
Fahrgeschifte in Wolkchen-Form mit Glaskuppel, mit denen sie zunichst
itber das terrain vague schweben, um sich danach vom Kran ein wenig zu
emanzipieren. In dem Moment, in dem die Reise der Verliebten beginnt,
setzt ein Chanson (»I will always love you«) als Filmmusik ein. Im weiteren
Verlauf der Szene wechselt das Chanson seinen Status von Filmmusik zur
Musik im Film, weil es aus dem Lautsprecher des Wolkchens ertént. Colin
schaltet das Lied ab, woraufhin Chloé beginnt, passend zur Melodie des
Chansons, Colins Namen zu singen. Sofort setzt das Chanson erneut ein,
dieses Mal jedoch wieder als Filmmusik.

I Vgl. hierzu auch Volker Hagedorn: Der Klang von Paris. Eine Reise in die musi-
kalische Metropole des 19. Jahrhunderts, Reinbek/Hamburg: Rowohlt 2019;
Kiinstler lieben und leiden auf dieser GroRbaustelle Paris und komponieren ei-
gens den Klang der Metropole zwischen Eisenbahn und Elektrizitit, Glanz und
sozialem Elend, Kaiserreich und Aufbruch in die Moderne.
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(ADD. 773)

Michel Gondry kreiert die Ansicht des terrain vague als GrofRbaustelle mithil-
fe von Spielzeug-Baumaschinen. Es wirkt so, als fithren elektrische Modell-
eisenbahnen durch die von Glastunneln durchzogene Brachfliche - wie
Adern der Stadt.

(Abb. 74)

Bernard Marchand liefert in Paris, histoire d’une ville einen sehr guten Uber-
blick tiber die Stadtgeschichte.> Immer wieder verweist er darauf, dass das
Quartier Les Halless wie folgt charakterisiert wurde: »lié au >nomadismex

2 Fur weiterfithrende Hinweise siehe auch Camille Piton: Comment Paris s’est
transformé: le quartier des Halles (Ed. 1891), Paris/Vanves: Hachette Livre 2012.
3 Siehe hierzu Alfred Fierro: Histoire de Paris illustrée, Toulouse: Le Pérégrina-
teur 2010, S. 44: »[L]es deux premieres halles étaient en 1183 destinées aux dra-
piers et aux tisserands, puis une troisiéme réservée A la mercerie et 2 la lingerie,
les denrées alimentaires occupent A peu prés tout 'espace au XVe siecle, laissant
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d’'une population sans travail ni domicile fixe, surtout dans les quartiers
d’immigration pauvre du vieux centre: pres de 'Hétel de Ville et autour des
Halles«4; ebenfalls aus dem Kapitel »Paris grandit trop vite (1815-1850)«:
»Des transformations aussi importantes, dans le commerce, I'architecture et
la vie quotidienne, étaient directement liées aux difficultés de circulation et a
I'incommodité des rues de Paris. Les héros de Balzac, les Rastignac, les Ru-
bempré, allaient d’ordinaire diner dans les Halles [...]«s; ferner heifdt es in Be-
zug auf Rambuteau: »il détruisait des ilots sordides habités par une popula-
tion misérable et dangereuse, et il améliorait la circulation entre les Halles et
la Bastille«s; auch im Kapitel »La ville modernisée (1850-1890)« findet man:
»L’insalubrité s’était tellement aggravée dans ces ilots misérables que les
quartiers parisiens plus aisés commencaient a craindre la contagion. Il fallait
ensuite a3 Napoléon réduire la misére urbaine, plus dure a supporter que la
pauvreté dans les campagnes, engendrant violence, insécurité et révolu-
tions«; und tiber Haussmann heif3t es: »L’approvisionnement de la capitale
fut entiérement revu: les Halles centrales, que Napoléon 1er puis Rambuteau
avaient agrandies, furent détruites et remplacées par les admirables édifices
de fer construits par Baltard — une étonnante prouesse technique [...]. Les
grands abattoirs de la Villette compléterent ce systéme d’approvisionne-
ment«8; Marchand fithrt weiter aus: »Les >employés« [...] étaient restés prés
du centre [...] dans les Ier et ITe, autour de la Bourse, dans le Sentier, autour
des Halles, enfin dans le Marais. Ils étaient remarquablement peu nombreux
rive gauche: la dissymétrie est frappante«s; im Kapitel »La Ville lumiére
(1890-1930)« nennt er die mit den Umbaumafinahmen anvisierten Ziele:
»relier les gares entre elles et avec les Halles [...]; mieux intégrer Paris a son
arriére-pays; améliorer la circulation dans la ville méme; faciliter les flux de
marchandises vers le marché central«o; »Plusieurs projets avaient envisagé
un carrefour principal aux Halles. Le métro, tel qu’il était finalement congu,
était interdit aux wagons de marchandises et ne pouvait plus servir directe-
ment le trafic du marché central. Ce quartier [...] jouait encore un role telle-
ment important que le projet de 1900 prévoyait un carrefour souterrain pres

une petite place aux fripiers.« Moliere war beispielsweise »fils d’'un marchand
tapissier des Halles«, S. 78.

4 Marchand, Paris, histoire d’une ville (XIXe-XXe siécle), S. 33.
5 Ebd., S. 47.
6  Ebd, S.49.
7 Ebd, S.7vo.
8  Ebd,S.79.
9  Ebd, S.134.
10 Ebd, S. 175.
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de Saint-Eustache: c’est 1a que devaient se croiser les deux lignes principales
coupant Paris d’est en ouest et du nord au sud«s; unter der Rubrik »Ater-
moiements et velléités (1929-1952)« beurteilt Marchand wie folgt: »Entre
1913 et 1960, rien ne changea a Paris [...]. Des ilots déclarés insalubres de-
puis trente ans étaient encore debout et habités en 1960. Les Halles devaient
toujours étre déplacées et encombraient encore le centre de la ville. La ban-
lieue avait grandi, certes, mais sans étre mieux organisée«?; im Kapitel »Un
nouvel haussmannisme (1953-1974)« erliutert Marchand:

Le quartier des Halles fut transformé [...] brutalement. Pendant plusieurs siécles,
il avait constitué le souci principal des souverains quand ils s’intéressaient A leur
capitale. [...] Les halles de Baltard, construites pour alimenter Paris quand I'ag-
glomération comptait 2 millions d’habitants, ne suffisaient plus & une métropole
de plus de 7 millions. [...] Leur déplacement devait libérer 2,5 hectares au coeur
de Paris: une opportunité exceptionnelle qui ne semble pas, curieusement, avoir
été envisagée avant 196o0. [...] Chose incroyable, on ne commenca a s’en préoccu-
per qu’en 1963, en partie sous la pression de la SEMAH (Société d’études pour
I'aménagement des Halles, créée cette année-la): un architecte et un urbaniste
(projet Rotival-Lopez) proposérent alors a la Ville de détruire et de reconstruire
toute une partie du vieux centre, sur 19 hectares, sortant largement du cadre des
Halles. Le conseil municipal, choqué, refusa. La question devenait chaque jour
plus urgente: avec le départ progressif des activités traditionnelles, le quartier se
transformait en un bidonville inquiétant.s

Marchand ftihrt aus, dass Charles de Gaulle 1967 entschied, die Finanzen
nach Les Halles zu verlagern, womit er auf Kritik stief. Er iiberlieR die Zu-
kunft des Stadtviertels und die damit verbundenen Entscheidungen Georges
Pompidou. Champeaux, APUR, die Kommission Capitant und die Gruppe
Max Stern hatten andere Pline:

Leur projet regroupait des commerces et des équipements publics dans un fo-
rum souterrain, au-dessus d’un noeud principal de communication: la station
RER reliée au réseau métropolitain. Le projet fut adopté, en 1969, par le conseil,
mais aussitot bloqué par le gouvernement qui hésitait a construire le nceud cen-
tral du RER, trop coliteux. Aprés mai 1968, les pavillons vides de Baltard furent
utilisés pour des expositions spontanées et du >théitre révolutionnaires, ce qui
poussa I'Ftat 3 trancher plus rapidement. Aprés un an d’hésitation, en juillet
1969, le nouveau président, Georges Pompidou, décida d’installer 3 Beaubourg
le musée d’art moderne qui devait étre construit d’abord a la Défense et qui por-
te son nom. [...] Finalement, le gouvernement choisit un compromis: agrandir

ir Ebd, S.182.
12 Ebd, S. 277.
13 Ebd, S.296f
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un peu les espaces verts, réduire un peu le nombre des commerces du Forum, et
celui des logements sociaux prévus.i4

Le Forum des Halles war so konzipiert, dass es Tausende Kund*innen anzie-
hen, gleichzeitig jedoch rebellische Jugendliche (auch aus der Banlieue) fern-
halten sollte; ein recht schwieriges Unterfangen, da die Teile der Bevolke-
rung, die Galerien, Foren und tiberdachte Einkaufszentren frequentieren,
nicht unbedingt den kauf- und zahlungskriftigen Kundenstamm stellen, der
durch die dort angebotenen Produkte angezogen werden soll. Aufsichtsper-
sonal versuchte zu verhindern, dass die Jugendlichen sich (in der Nihe der
FNAC) versammelten; regelmifliges Abspritzen und Bewissern des Bodens
sollte dazu fithren, dass sie sich nicht hinsetzten, »mais les difficultés des
commercants, la rotation rapide des baux, la dégradation progressive du ni-
veau des magasins montrent bien que le centre commercial ne répond pas
aux besoins [...] de la clientéle qu’attire le Forum.«s Im Pariser Zentrum pro-
vozierten die Hallen jeden Tag von Mitternacht an Verkehrsstockungen und
Staus durch Liefer- und Lastkraftwagen, die regelmiflig den Verkehrsfluss
bis zum Mittag lahmlegten. Translokation und Verlagerung waren unab-
dingbar: »chose faite le 28 février 1969 et, le 3 mars, s’ouvre le Marché d’in-
térét national (MIN) de Rungis, le plus grand marché alimentaire de gros
d’Europe. Les 12 pavillons de Baltard sont démolis d’aotit 1971 a janvier 19706,
un seul est sauvé et remonté a Nogent-sur-Marne.«¢ Man verlegt Zolas
»Ventre de Paris«v folglich nach Rungis, quasi in einen Bereich siidlich der
Metropole. Die Eréffnung des Umsteige- und Tunnelbahnhofs Chatelet-Les
Halles im Jahr 1977, der sowohl von drei RER-Linien angefahren wird als
auch finf Metrolinien bedient, macht Les Halles erneut zum Kommunika-
tions- und Verkehrsknotenpunkt, an der Rive droite der Agglomeration gele-
gen, und zum allseits erreichbaren Einfahrts- und Ankunftsort, natiirlich
auch aus der Peripherie.:8

14 Ebd, S.298.

15 Ebd, S.299.

16  Fierro, Histoire de Paris illustrée, S. 190.

17 Vgl Zola, »Le Ventre de Paris«, S. 601-895. Die Titel-Metapher steht hierbei fiir
die Abundanz an (die Bevilkerung versorgenden und in den zentralen Markthal-
len dargebotenen) Lebensmitteln in Les Halles, deren Konstruktion aus Stahl
und Glas (nach den Entwiirfen von Baltard von 1854—74) den technischen Fort-
schritt, wirtschaftliche Prosperitit, Gesundheit und Reichtum symbolisierte.

18 Vgl Marchand, Paris, histoire d’une ville (XIXe—XXe siécle), S. 299.
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La >réhabilitation< du vieux centre, c’est-a-dire I'enchérissement de la rente fon-
ciere et la transformation sociale des quartiers, fut ainsi menée 2 bien de facon
tournante et avec une vitesse accélérée: [...] Les Halles changérent encore plus
profondément et plus vite: plus que de >réhabilitations, c’est de rénovation qu’il
faudrait parler. En moins de quinze ans, 'un des quartiers les plus misérables et
les plus populaires de Paris est devenu cofiteux, central, envahi par les magasins
ala mode [...] et les bureaux. [...] Les dommages sociaux provoqués par la rénova-
tion des Halles furent considérables. Il ne parait pas que les hauts responsables
se fussent inquiétés des ménages pauvres et surtout des vieillards relogés en
banlieue, loin de leurs emplois et de leurs amis [...]. En revanche, la théorie du
complot capitaliste des spéculateurs immobiliers, chére au cceur de certaing
marxistes francais, ne tient guére: elle préte aux acteurs de ces grandes transfor-
mations un gotit du lucre qui est certain, mais aussi une connaissance des don-
nées, des faits et des mécanismes urbains qui est bien plus douteuse.r9

In seinem Artikel »Tendenzen zeitgenossischer Architektur — destilliert aus

den Goo internationalen Entwiirfen zum Quartier der Hallen in Paris« ver-
anschaulicht Ot Hoffmann 1980 den Architektur-Wettbewerb um das Hal-
lenviertel nordlich der Seine, auf einer Fliche, die 420 m lang war sowie
360 m breit.2o Er bezieht sich auf eine Planungsgeschichte mit langen Que-
relen:

Um die leere Fliche, an deren Westrand der Bérsenrundbau und — als nérdliche
Abgrenzung — daneben die Kirche Saint-Eustache liegen und auf der im Stuidos-
ten das Monument der Saints-Innocents schwimmt, wurde jahrelang mit zahl-
reichen offentlichen und geheimen Skizzen, Vorentwiirfen und Gegenprojek-
ten, Beauftragungen und Abfindungen bei laufenden Programminderungen
(Biirostadt bis offentlicher Park) gerangelt [...], so das unterirdisch um einen gro-
fen Lichthof herumliegende Forum commercial mit der Station der neuen, un-
abhingig vom vorhandenen Metronetz verlaufenden Super-U-Bahnen und der
oberirdische Block der Klimazentrale im Norden, ganz zu schweigen von den
Einmiindungen eines unterirdischen Straentunnels, der die Rue de Turbigo
mit der Rue des Halles verbindet, das Gebiet aber von Nord nach Stud in den
Untergeschossen zerschneidet.>

Wihrend Hoffmann minutios beschreibt, dass 600 Entwiirfe mit den domi-
nierenden Gestaltungsmerkmalen Achse, Platz und Block aus aller Welt ein-

19
20

21

Ebd., S. 300.

Im Folgenden beziehe ich mich auf Ot Hoffmann: »Tendenzen zeitgendssischer
Architektur — destilliert aus den 600 internationalen Entwiirfen zum Quartier
der Hallen in Paris«, in: Bauwelt, n°25/01.07.1980, Berlin: Bauverlag 1980,
S. 1092-T107.

Hoffmann, »Tendenzen zeitgenossischer Architektur, S. 1092.



328 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KiNo

trudeln, werden die eingereichten Arbeiten — zu seiner groflen Verwunde-
rung — von den Expert*innen (der Jury, unter Architekt*innen etc.) iiberwie-
gend mit den Begriffen Rationalismus und Funktionalismus verbunden.z
Neben Pfeilerstrukturen, Rampen, Rundbogen, Kuppeln und Schrigungen
tauchen immer wieder »Portal-, Turm- und Briicken-Motive« auf, »und na-
tiirlich tausende von Quadratmetern Glasdachfliche- und Luftarchitekturen
in Form von tiberspannenden Briicken oder Geriisten, als wolle der Rationa-
list sagen, dafk er nicht nur die Luft der groffen leeren Plitze liebe, |...] son-
dern ebenso die Leere unter Durchfahrten, Luftarchitektur [...] in Dachstiih-
len und Geriisten, die keinen Gebrauchswert haben.« Aus den Abb. 73, 74
und 777 geht hervor, dass die Ortsbestimmungsmaschine Colin und Chloé
zunichst ins Hallenviertel schickt, als Colin nach seinem Lieblingsort sucht,
er jedoch nichts von der (ewigen) GrofRbaustelle weifl. Colin fiithrt aus, dass
Les Halles nicht nur zentral in Paris liege, sondern dass man dort auch alles
finde, was das Herz begehre. Die Rezipient*innen gewinnen sowohl einen
Eindruck von den bedeutsamen Planungsquerelen im >Bauch von Paris«< als
auch von den Bauformen, Materialien und architektonischen Tendenzen,
allerdings in keiner Weise nur von den zeitgenossischen, vielmehr als Quer-
schnitt durch alle Zeiten hindurch, die das Hallenviertel als urbane, stets
provisorische Baustellenbrache erlebt hat: gliserne Metro-Tunnel und Glas-
kuppeln der Wolkchen zur besseren Aussicht, futuristisch anmutende Tech-
nik, symmetrisch angeordnete Wohnblocke, Luftarchitekturen und vermeint-
lich schwebende Briicken und Ginge, ganz in rationalistischem Design:

Das Einschreiben von Formen in andere Formen ist ein weiteres unbedingtes
Kennzeichen. Hierbei kénnen runde in viereckige Formen eingeschlossen wer-
den und umgekehrt; man kann fast schon eine Lust zu Restflichen und Zwik-
keln vermuten. [...] Die herausgearbeiteten Formen iiberschneiden, mischen
sich, gehen in Form von Collagen neue, ungewohnte Verbindungen ein ...
Immer aber werden sich Worte wie >Kilte< mit den gewonnenen Eindriicken
verbinden, immer wieder stof$t man auf hintergriindige Elemente wie >Luft< und
>Leerec.24

22 Vgl ebd., S. 1096: »So wie der Prozefl der Entwicklungen zugunsten des Fixier-
ten unterbewertet wird, so wird der Zeitbezug tiberbewertet. Es mag verriickt
klingen, aber es ist bei architekturformaler Betrachtungsweise eigentlich unwe-
sentlich, wann ein Gebiude errichtet wurde. [...] Die wichtigsten Vorwiirfe gegen
den Funktionalismus lauten doch, er sei zu verstandesgemifl, beriicksichtige
Gefiihlswerte nicht, sei zwar rein, aber kalt und gibe dem Menschen und dem
Leben zu wenig Raum.«

23 Ebd., S. 1101

24 Ebd, S.1101f
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Mit obigen Worten beschreibt Hoffmann die Markenzeichen des Rationalis-
mus. In 'ECUME DES JOURS spielt Gondry genau mit dem, was die ratio-
nalistische Architektur den 6ffentlichen Gebiuden einschreibt, nimlich eine
gewisse Zweckunbestimmtheit des 6ffentlichen Raums:

Keine Andeutung lif3t auf seine Verwendbarkeit schlieRen. Er ist leer wie in sur-
realistischen Gemilden und doch kein >neutrales< Angebot an den Nutzer, den
man sich schlechterdings in ihm nicht vorstellen kann. Seine Gegenwart wiirde
bereits eine Entweihung darstellen. So gibt es den »6ffentlichen< Raum auch
dort, wo er nicht durch den Menschen belebt sein wird. [...] Diese Negierung der
Nutzung ist auch in Einzelheiten der Architektur sptirbar. Die »Ablesbarkeit< der
Fassade [...] ist aufgegeben zugunsten rein formaler Vorstellungen. Ja, diese
Negierung geht hiufig so weit, daf} sich eine Nutzung [..] von vornherein
verbietet.2s

Fiir Gondry ist die immerwihrende Grofbaustelle im Hallenviertel demzu-
folge pridestiniert dafiir, auf dem dortigen terrain vague den ersten Treff-
punkt von Colin und Chloé im 6ffentlichen Raum ohne festgeschriebene
Nutzungsvorgaben anzusiedeln. »[PJlus tét, dans Le Ventre de Paris, Emile
Zola conte les aventures de Cadine et Marjolin, des enfants trouvés pres du
marché des Innocents. Tout au long du roman, ces deux personnages circu-
lent a travers les Halles comme si un lien vital les y rattachait.«26 Wie wir be-
reits gesehen und gelesen haben, wurde die bestindige Umgestaltung des
Stadtteils Les Halles ebenso hiufig medial thematisiert, beispielsweise foto-
grafisch von Doisneau und Atget dokumentiert sowie filmisch von Ferreri
verarbeitet.

Der Flug von Chloé und Colin in ihrem Wolkchen lisst die Rezi-
pient*innen denken, sie bewegten sich auf Schienen fort, die sie auf einen
lingst nicht mehr befahrenen Gleisabschnitt der Petite Ceinture fithren. In-
tensiviert wird dieser Eindruck dadurch, dass die Sequenz vermutlich mit
einer Handkamera aufgenommen wurde, um die Charakteristika einer Fahrt
auf Schienen zu imitieren. An der Spiegelung in der Glaskuppel erkennen
wir, dass diese sich anscheinend doch nicht mehr an einem Seil, dem »lien
vital«, befindet. Zwischenzeitlich haben sich Chloé und Colin vom Kran ge-
lost; als sie jedoch aussteigen, werden sie per Seil auf den Boden der Tat-
sachen zuriickgeholt.

25  Ebd., S.1104.

26 Sébastien Le Pajolec: »La jeunesse au Forum. Clichés de la marginalité«, in:
Jean-Louis Robert/Myriam Tsikounas/Martine Tabeaud (Hrsg.): Les Halles.
Images d’un quartier, Paris: Publications de la Sorbonne 2004, S. 217-235, hier
S. 218.
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Auf der Bank des terrain vague sitzend (Abb. 775) philosophieren sie tiber das
Leben: »Toute ma vie dépend de cet instant.« — »Celui que nous vivons?« —
»Et si je le rate ...« — »D’abord, je pense le contraire. On est deux. Si on rate
ce moment, on essaie celui d’apres! Et si on échoue, on recommence! On a
toute la vie pour réussirl« Daraufhin kiisst Colin sie, denn er mochte diesen
wertvollen Augenblick des ersten Kusses fiir immer festhalten. Die in ihr
Wolkchen integrierte Polaroidkamera schieft ein Foto des Liebespaars, das
von Colin aufgehoben und umgedreht wird und folgenden Zwischentitel lie-
fert: »Six mois plus tard ...«. In dieser Filmsequenz akkumulieren sich diver-
se Zeitschichten. Sechs Monate spiter findet ihre Hochzeit statt und wih-
rend der Flitterwochen infiziert Chloé sich mit einer unheilbaren Krankheit:
Eine Seerose wichst unaufhérlich in einem ihrer Lungenfliigel, raubt ihr
Luft und Lebensfreude. Dies setzt Gondry filmriumlich um, indem er auch
Innenriume, beispielsweise die gemeinsame Wohnung, von Flora und Fau-
na zuriickerobern lisst:

(Abb. 76)

27 L’ECUME DES JOURS, Michel Gondry, 2013, [00:24:07 — 00:25:32].
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Spinnennetze, Schling- und Kletterpflanzen, Dornen und Pilze iiberwuchern
Winde, Fenster und Fassade. Die Riume verkleinern sich.28 Die Winde ver-
schieben sich. Einige Figuren altern schneller. Das Intérieur mutet diister
und beklemmend an. Obschon es Chloé gelingt, mittels frischer Schnittblu-
men das Wachstum der Seerose zu verzogern, schafft sie es nicht zu gene-

sen, selbst wenn der Jazz-Song »Chloé« von Duke Ellington sie nahezu die
gesamte Zeit begleitet.

(Abb. 77)

Nicht nur bei Zola fungiert das terrain vague als Refugium fiir Liebende, als
Treffpunkto fiir das erste Stelldichein, fiir den ersten Kuss oder als Ort der

28

29

Siehe hierzu Guillaume Bridet: I’Ecume des jours (1947). Boris Vian, Paris: Ha-
tier 1998, S. 21 ff.: »Le cadre spatio-temporel subit cependant un certain nombre
de transformations qui écartent le roman du réalisme. Tout d’abord, en ce qui
concerne I'espace, on remarque un triple phénomeéne d’assombrissement, de ré-
duction et de liquéfaction. La narration décrit plusieurs fois les mémes lieux et
signale leur dégradation au fil du temps. Ainsi, un lieu enchanteur dans une pre-
miére scéne devient ensuite un lieu de désolation dans une deuxiéme scéne. [...]
Cette dégradation n’est pas seulement le propre de I'appartement de Colin. Elle
concerne aussi le monde extérieur, la ville ainsi que les éléments naturels. [...] Fi-
nalement, le monde extérieur devient identique 2 I'intérieur de l'appartement.
Ainsi, la derniére scéne du roman se déroule dans une ile marécageuse.«

Vgl. hierzu folgende Einschitzung des Hallenviertels wihrend der 198oer Jahre:
»La télévision et la presse se félicitent que le Forum soit le point de rencontre
des jeunes au coeur de Paris, elles identifient cette jeunesse 3 une avant-garde
culturelle dans les domaines de la musique et de la mode. (L’émission mythique
HiIP HOP présentée par Sidney, qui a introduit le rap en France, est tournée au
Forum le 25 mars 1984.) [...] Le quartier des Halles est devenu le rendez-vous
d’une jeunesse bourgeoise qui s’encanaille avec des styles vestimentaires excen-
triques [...]. Parce qu’il s’apparente 2 un espace indéfini (en méme temps com-
mercial, culturel et associatif), le Forum incarne alors le site idéal pour changer
d’identité, de classe social, pour faire, le temps d’un apreés-midi, I'expérience de
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Verabredung fiir eine (noch) geheime Liebe. Zwar enthilt die Romanvorlage
von Boris Viarse mit demselben Titel aus dem Jahr 1947 den Begriff terrain
vague nicht, dennoch gelingt es dem 26-jidhrigen Ingenieur, innerhalb weni-
ger Monate laut Raymond Queneau den sergreifendsten zeitgendssischen
Liebesroman« zu verfassen, in dem diese besonderen Orte eine nicht zu ver-
nachlissigende Rolle spielen:

Der Schaum der Tage ist Romeo und Julia ohne Familienzwiste, Tristan und
Isolde ohne Zaubertrank, Paul und Virginie in Saint-Germain-des-Prés, eine Da-
me, deren Kamelien durch eine Seerose ersetzt sind, Héloise, die keinen Abae-
lard kastriert. Es ist die Zeit einer Wende: der Moment nach dem Krieg, wo sich
der franzosische Roman dazu durchringt, den Leser Bebop-Luft atmen zu las-
sen. Boris Vian pfeift auf akademische Regeln, er will der Sprache Komik und
Swing verpassen, er will uns [...] zu Trinen rithren, [...] zum Triumen bringen
und mehr als eine Romanze vorlegen: ein Fenster 6ffnen fiir das Wunderbare.
[...] Vian beschlieft, dass das Wunderbare die Begegnung eines Ingenieurs mit
einer an Tuberkulose Erkrankten durchdringen kann.3

Beigbeder vergleicht das Werk Vians mit einer »kosmetischen Lotion« und
einem »Jungbrunnen-Elixier«, es mache einen jiinger, je nach Alter entdecke
man Anderes, stets Neues darin, man kénne es als einen Initiationsritus an-
sehen.s2 Diese Eigenschaften trauen wir auch den terrains vagues zu; von
jungen Menschen frequentiert, die Initiationsriten durchfithren, oder auch
von Alteren, die sich dort jung fithlen:

Der Schaum der Tage ist das franzosische Gegenstiick zu Salingers Der Finger
im Roggen (verdffentlicht vier Jahre spiter, 1951).33 Das Schreiben emanzipiert
sich hier, kreiert sein eigenes Vokabular, lisst alle Freiheiten zu. Die Personen
in beiden Romanen sind verhinderte Liebende im jugendlichen Alter: Holden
Caulfield ist ein New Yorker Cousin von Colin [...]. Ein Detail ist frappierend: In
beiden Biichern gibt es Eisbahnen. Die Verliebten lieben es, hindchenhaltend
iibers Eis zu gleiten. Eine Eisbahn ist allerliebst, zart, frisch und weif, sie ist
aber auch gefroren, gefihrlich, schneidend und hart.3

sa liberté.«; Le Pajolec, »La jeunesse au Forum. Clichés de la marginalité«,
S. 226 f.

30 Boris Vian: L’Ecume des jours (1947), Paris: Fayard 1996.

31 Frédéric Beigbeder: »Nachwortk, in: Boris Vian: Der Schaum der Tage, tibers. v.
Antje Pehnt, durchgesehen v. Klaus Vélker, Diisseldorf: Karl Rauch 22016,
S. 205 f.

32 Vgl.ebd., S. 206 f.

33  Siehe Jerome David Salinger: The Catcher in the Rye, New York: Little, Brown &
Company 1951.

34  Beigbeder, »Nachwortx, S. 211.
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Nun schauen wir noch kurz zur Seite auf zwei weitere Filme: zunichst auf
UNE HISTOIRE D’AMOUR (1951) von Guy Lefranc, mit einem Drehbuch von
Michel Audiard, der eine Nachkriegsvariante von HOTEL DU NORD (1938)
von Marcel Carné ist, mit Annabella (Suzanne Charpentier) und Jean-Pierre
Aumont, Arletty (Léonie Bathiat) und Louis Jouvet. In Lefrancs drame poli-
cier werden die beiden jungen Liebenden Catherine Mareuil (Dany Robin)
und Jean Bompart (Daniel Gélin) von Polizeiinspektor Ernest Plonche (Louis
Jouvet) tot auf einem terrain vague aufgefunden. Plonche investigiert und er-
fihrt, dass die Eltern von Catherine, reiche Industrielle, nicht mit der von
den beiden anvisierten Hochzeit einverstanden sind, da Jean ihrer Meinung
nach ohne Zukunft sei. Die im Geheimen Verlobten bevorzugen den Freitod
anstelle einer Trennung und begehen gemeinsam Suizid auf einer stidti-
schen Brachfliche.

(Abb. 78)

(ADbD. 79)
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(Abb. 80)

Als Schamier auf der Schwelle zwischen Liebe und Verbrechen dient mir
CASQUE D’OR (1952) von Jacques Becker: Wir befinden uns in der Belle
Epoque der Pariser Unterwelt um das Jahr 1900. Thematisch handelt es sich
hier nicht um ein klassisches terrain vague, auf dem sich eine Liebes-
geschichte entspinnt, sondern um den Eifersuchtskampf dreier Herren um
die Prostituierte Marie (gespielt von Simone Signoret). Ihre Figur ist ange-

lehnt an die zur damaligen Zeit bekannte Pariser Dirne Amélie Hélie.ss

35  »D’aprés ses Mémoires, Amélie Hélie [...] devient la maitresse d'une prostituée

surnommée la Belle Héleéne [...], elle erre dans Paris [...], elle rencontre Manda
qui lui propose de la protéger [...]. Il a suivi une formation de polisseur mais [...]
il est entré dans la criminalité. Il dirige la bande des Orteaux [...]. Le bonheur du

couple aurait été complet n’eussent été les infidélités du jeune homme. Le
20 décembre 1901, Amélie le quitte et trouve refuge chez son amie Berthe. Un
soir ol elles sont de sortie toutes deux, elles rencontrent Leca [...]. Leca est d’ori-
gine Corse, il a recu une formation de découper en métaux [...] et dirige la bande
de Popincourt [...]. Leca qui désire la jeune femme, insulte Manda. [...] Le 30 dé-
cembre, Manda attaque Leca au couteau, le 2 janvier, on tire dans leurs fenétres
et le 5 janvier, les deux bandes s’affrontent. Leca est blessé de deux balles qui le
conduisent a I'hopital. De peur d’étre arrété, il s’en échappe en flacre, mais la
voiture est prise d’assaut par Manda, qui de nouveau le poignarde [...]. Arthur
Dupin, le journaliste du Matin, décrivant I'attaque du fiacre, emploie pour la pre-
miére fois le terme d’apache en référence aux attaques de diligence de 'Ouest
américain [...]. Casque d’or, quant 2 elle, aurait recu son surnom de l'infirmiere
qui, interrogeant Leca au sujet des deux femmes venues le visiter, aurait dit: >la
blonde ou la brune, Casque d’or ou Peau d’ébéne >«; Valérie Vignaux: Casque

d’or de Jacques Becker, Neuilly: Atlande 2009, S. 56 f.
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Lundi. [...] La nuit est tombée, deux fiacres se garent devant I’Ange Gabriel. Les
bourgeois qui en descendent entrent dans le bal sous les regards curieux des
hommes de la bande. Tandis qu'une des femmes est invitée 2 danser par Ro-
land, Marie et Julie entrent a leur tour. Leca rejoint Marie car il voudrait savoir ce
quelle a décidé. Alors qu’elle souscrit 4 ses avances, Leca ne peut en informer
Roland car Manda est lui aussi venu la chercher. S’ensuit un duel au couteau
dans l'arriére-cour de '’Ange Gabriel oit Manda tue Roland. Leca appelle Marie
car la victoire de Manda lui donne des droits sur elle. Cependant, la jeune fem-
me parait indifférente et, suivie par Leca, elle rentre dans la salle. Alors que,
dans larriére-cour, ils se débarrassent du corps, ils sont interrompus par l'arri-
vée de policiers prévenus par le serveur. La bande se disperse et Marie profite de
la confusion pour échapper aux assiduités de Leca.36

Das terrain vague befindet sich folglich in einem Hinterhof. Der leblose Kor-
per von Maries eigentlichem Partner Roland Dupuis soll nach der Totung
beim Duell mit dem Nebenbuhler und Herausforderer Georges, genannt
Manda (Serge Reggiani), ein zutiefst ehrlicher Tischler, vom Mafiaboss Félix
Leca (Claude Dauphin) und seinen Handlangern der in Belleville herrschen-
den Bande »Les Apaches« iiber die Mauer auf einem terrain vague entsorgt
werden. Dazu kommt es jedoch nicht, weil die Polizisten umgehend eintref-
fen und die Leiche finden. Raymond, ein guter Freund von Georges und ehe-
maliger »Apache, soll dafiir biiRen, wird des Mordes beschuldigt und inhaf-
tiert, da er die Armbanduhr des Verstorbenen trigt. Als Manda sich der Poli-
zei stellt, gelingt ihm und seinem Freund Raymond die Flucht aus der Ge-
fangenentransportkutsche, bei der Raymond jedoch erschossen wird. Manda
richt sich an Leca, der Raymond alles angehingt und ihn selbst ins Gefing-
nis gelockt hatte, nur um Marie fiir sich zu gewinnen. Daraufhin wird er we-
gen Doppelmordes guillotiniert, was Marie durch das Fenster eines nahege-
legenen Gebiudes beobachtet. Es wird demnach die Geschichte einer Rivali-
tit unter Gangstern erzihlt, die mit einer Liebe auf den ersten Blick beginnt
und auf dem Schafott ihren traurigen Ausgang findet.

36 Ebd,S.y1f
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(Abb. 81)

Auch hier verbergen die Palisaden stidtische Hinterhofbrachen. Der Film-
wissenschaftler Dieter Krusche bewertet wie folgt:

Becker ging es nicht darum, einen shistorischen Gangsterfilm« zu drehen; er
schuf einen ganz ungewshnlichen Film tiber die Belle Epoque, in dem die Men-
schen wichtiger sind als die Ereignisse, die Gefiihle realer als die kriminalisti-
schen Verwicklungen. Ein Film von ungewohnlicher Schonheit, strengem Stil-
willen, klarer Dramaturgie — wohl Beckers Meisterwerk.37

(Abb. 82)

37 Dieter Krusche: Filmfiihrer, Stuttgart: Reclam 1973, S. 253.
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(ADb. 83)

Valérie Vignaux beschreibt in ihrem Kapitel »De la picturalité« exemplarisch
Beckers filmische Vorgehensweise, wobei die Charakteristika eines Werks
der Belle Epoque mit der uns durch die Abb. 82 und 83 prisentierten Szene
durchaus kontrastiert werden:

Au premier plan un élément est représenté en contre-plongée, tandis qu'un se-
cond apparait dans la profondeur, dans une mise en perspective décalée et en
taille réduite. On trouve encore un détail qui, isolé de 'ensemble, apparait dans
un coin de la page en médaillon. Disproportion dans la représentation et dans le
point de vue qui vise a dramatiser les événements. Or, on peut remarquer que le
découpage de la scéne qui se déroule dans l'arriere-cour de ' Ange Gabriel et o1
Manda et Roland se battent en duel s’appuie sur ces effets d’échelle. Becker asso-
cie de fortes contre-plongées sur les personnages, accentuées encore par une lu-
miére sombre et contrastée, a des gros plans volontiers outranciers, qu’il s’agisse
de celui sur le couteau >I'arme du crime< ou celui ot les doigts de Roland s’en-
foncent dans les yeux de Manda.38

Vignaux fiihrt ferner aus, dass der Filmemacher — wie bei der Verwendung
der Mémoires von Amélie Hélie — auch durch Malerei und in Anlehnung an
die Fotografie subtile Referenzen an die Ikonografie der Jahrhundertwende
transponiert. Konkreter:

[Llors de la présentation des hommes de la bande, tandis que nous entendons
leurs surnoms, les plans isolent deux 2 deux les couples, figés comme dans des
portraits. On peut encore signaler les nombreux plans filmés 2 travers des vitres,
ceux par exemple olt Manda est vu 2 travers la vitrine de 'atelier Danard ou en-

38

Vignaux, Casque d’or de Jacques Becker, S. 77.
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core celui oli Marie regarde a travers la vitrine de ’Ange Gabriel, les policiers
portant le corps de Roland. Ces cadres sur les devantures vitrées des magasins
sont fréquents au début de la photographie. Ils constituent pour le photographe
un exercice de style car celui-ci doit a la fois mettre en évidence le reflet de la sur-
face vitrée tout en évitant de s’y réfléchir. On songe en particulier aux vitrines
d’Eugéne Atget [...]. Dans MONTPARNASSE 19 le cinéaste poursuit la référence 2 la
photographie en reproduisant a 'identique les cadres de photographies connues

de Robert Doisneau.39

Als Milieuportrit der Jahrhundertwende an der Schnittstelle zwischen Bra-
chenfotografie und Brachenkino lisst sich CASQUE D'OrR zum réalisme poé-
tique/psychologique/social zihlen — die Kritiker*innen sind sich darin nicht
einig. Auf die Frage danach, was Becker mehr interessiere als Intrigen, die

Jacques Rivette und Frangois Truffaut ihm wihrend eines Interviews im Jahr
1954 stellen, antwortet er niichtern, bescheiden und fast beschimt: »Ce sont
les personnages.«+ Weitaus mehr nimlich als der Récit oder das Milieu.

Und er fiigt prizisierend hinzu:

>[Clinéaste social?< — Je crois qu’il y a tout de méme une espéce de vérité. On a eu
tort tout criiment que j'avais cherché a tout prix a étre »social. Cette impression
est causée par le fait que, dans mes films, on s’intéresse en général d’assez pres
aux personnages. C'est le c6té un peu entomologiste que j’ai peut-étre [...]. Mais
je m’intéresse aux personnages par un certain nombre de c6tés qui ne sont pas

seulement ceux qui sont indispensables a la compréhension de I'action.4:

In seinen Schriften tiber Jacques Becker bringt René Gilson dies wie folgt

auf den Punkt:

Becker était hanté aussi par ses personnages et son gott, sa quéte de 'humain
commencait dans la vie. Le quotidien était pour lui richissime d’insaisissable.
Mais ce n’était pas 'extraordinaire qu’il y cherchait, ni I'insolite, Jacques Becker
avait d’abord un regard d’homme devant lequel on était dans 'impossibilité de

mentir.42

Als ehemaliger Regieassistent von Jean Renoir, einem der bedeutsamsten

Vertreter des Poetischen Realismus der 1930er Jahre und Wegbereiter des

39 Ebd, S.78.

40 Jacques Rivette/Francois Truffaut: »Entretien avec Jacques Becker, in: Cahiers

du Cinéma, n°32, 2/1954.
41 Ebd.

42 René Gilson: »Jacques Becker«, in: Anthologie du Cinéma, n°14, Beilage zu

L’Avant-Scéne du Cinéma, n°58, 4/1966.
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italienischen Neorealismus der Nachkriegsjahre, agierte Becker auf behutsa-
me Weise zwischen den Welten: Sozialbewusstsein, Konflikte zwischen Indi-
viduum und Gesellschaft, Realititsnihe und Milieustudien einerseits, ande-
rerseits die Vergeblichkeit der Liebe, der Humanismus und der diistere All-
tag der teils tragischen Held*innen. Wen nimmt es wunder, dass er seine
Protagonisten in CASQUE D’OR sich im Streit um Marie duellieren und sich
des Verlierers auf einer Hinterhofbrache entledigen lasst? Auf den Abb. 82
und 83 kiindigt sich bereits an, dass das terrain vague auch ein Ort des Ver-
brechens, ein Tatort, sein kann.






5-

Das terrain vague als Ort des Verbrechens

5.1

LE DOULOS (MELVILLE, 1962)

Vor dem Hintergrund der langen Geschichte des terrain vague in der franzé-
sischen Kriminalliteratur macht sich der Kriminalfilm: die stidtische Brach-
fliche ebenfalls als genrespezifischen Ort zunutze, indem er durch sie bezie-
hungsweise auf ihr eine Art Riickseite des biirgerlichen Lebens zeigt. In BOB
LE FLAMBEUR (1956) von Jean-Pierre Melville nutzt eine Einbrecherbande
ein leeres Gelinde am Stadtrand in der Nihe der Gleise als frei bespielbare
Bithne zum Proben fiir ihren nichsten Coup.

Auf die Frage danach, wieso Melville Kriminalfilme drehe, antwortete er im »En-
tretien avec Jean-Pierre Melville«, Journal du cinéma, émission télévisée réalisée
par Pierre-André Boutang et Henry Chapier, 8 novembre 1970: »[SJon propre
gott pour le genre, lui qui fut 'un des meilleurs connaisseurs du film noir holly-
woodien et I'un de ses principaux consommateurs cinéphiles den France, des
années 1930 aux années 1950. Puis I'aspect formel spectaculaire et le mode de
récit simple et populaire qu’il mobilise, pouvant se réduire 3 un nombre limité
de figures, de motifs, de situations connus de tous [...]; enfin, la possibilité offer-
te a lartiste de travailler a I'interieur des codes en imprimant son style person-
nel«; Antoine de Baecque: Jean-Pierre Melville, une vie, Paris: Seuil 2017, S. 130.
Siehe hierzu Wolfram Nitsch: »Der Gangster als Spieler. Handwerk und Ha-
sardspiel in Melvilles Bob le flambeur«, in: Hermann Doetsch/Andreas Mahler
(Hrsg.): Gangsterwelten. Faszination und Funktion des Gangsters im franzdsi-
schen Nachkriegskino, Bielefeld: transcript 2017, S. 153-170.
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(Abb. 84)

In Melvilles LE DOULOS (1962) bildet ein leeres Randgeldnde von Gleisanla-
gen einen magnetischen Pol fiir aus der Halb- und Unterwelt stammende
Besucher*innen. »Die Bedeutungen des Wortes doulos erklirt der Vorspann:
Es bezeichnet im Argot einen Hut, die Person, die einen solchen Hut trigt,
und schlieflich einen Spitzel.«¢ Und den Leitspruch zum Film bildet das be-
kannte Zitat von Louis-Ferdinand Céline: »I1 faut choisir, mourir ou mentir,
das Hans Gerhold zum den Film regierenden »Prinzip der Liige« formt, da
»niemand ist, was er ist.«4

Der Gangster Maurice [Faugel] wird, kurz nach seiner Entlassung aus dem Ge-
fingnis, bei einem Einbruch von der Polizei tiberrascht. Auf der Flucht wird
sein Komplize getdtet. Er hilt seinen Freund Silien fiir den Spitzel, der der Poli-
zei den Tip gegeben hat. Kurz darauf wird Maurice wegen eines anderen Mordes

Franz Rodenkirchen: »Le doulos, in: Metzler Film Lexikon, hrsg. v. Michael T6-
teberg, Stuttgart/Weimar: Metzler 22005, S. 176-177, hier S. 176. »Un soir de
janvier 1957, Jean-Pierre Melville re¢oit les épreuves d'un roman, Le Doulos de
Pierre Lesou, 2 paraitre dans la Série noire, la collection de Marcel Duhamel
chez Gallimard. Il est immédiatement séduit par 'ambiance montmartroise et la
description précise des meeurs et du code d’honneur d’un milieu qu’il connait
de I'intérieur, un univers décrypté et expliqué dans ses multiples sens et usages,
a I'image du »>doulos«, qui signie 2 la fois >chapeauc (le feutre fétiche du gangster)
et le >donneurs, la >balances, I'indicateur qui renseigne la police.«; De Baecque,
Jean-Pierre Melville, une vie, S. 134.

Hans Gerhold: Kino der Blicke. Der franzésische Kriminalfilm, Frankfurt a. M.:
Fischer 1989, S. 26.
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verhaftet, doch Silien schafft es, durch Zeugenbeeinflussung und einen zweifa-
chen Mord, den Verdacht von ihm abzulenken. Maurice erfihrt zu spit die wirk-
lichen Zusammenhinge: Er hat aus Rache auf Silien einen Killer angesetzt. Ver-
geblich versucht er, ihn zu retten. Der Killer erschiefit zuerst Maurice, den er irr-
tiimlich fiir Silien hilt; anschlieflend t6ten er und Silien sich gegenseitig.s

Mit spitzer Zunge liefle sich Célines Zitat insofern umformulieren, als die

Protagonisten nur zunichst liigen, bevor sie dann doch sterben. In der viel-

leicht groflten Errungenschaft des film noir a la francaise,6 einem der wich-

tigsten franzosischen Krimis mit bemerkenswerter Darstellerriege und be-

achtlichen schauspielerischen Leistungen, bestiehlt und ermordet Maurice
Faugel den Hehler Gilbert, der fiir den Tod seiner Frau verantwortlich ist.
Nachdem er seine Beute (Schmuck und Bargeld) versteckt hat, plant er also

mit seinen Komplizen, Silien und Rémy, einen weiteren Raubiiberfall. Doch

Silien, seinerseits befreundet mit Kommissar Clain,” scheint ein Informant

Zu sein.

Nichts lag Melville ferner als die Bearbeitung realistischer, zeitbezogener Sujets.
Seine Gangster sind idealisierte Typen, ihr stilisiertes Erscheinungsbild (im obli-
gatorischen Trenchcoat und stets mit Hut) macht sie zu zeitlosen Charakteren,
die er in stark ritualisierter Form immer wieder variiert. Silien, der >douloss, ist
der erste Vertreter dieser prizis durchgezeichneten Figuren. Er folgt einem per-
sonlichen Ehrenkodex, der jedoch vsllige Einsamkeit bedeutet und ihn zwangs-

[

Rodenkirchen, »Le doulos«, S. 176.

»Der begeisterte Anhinger des amerikanischen Kinos der dreifliger Jahre trans-
ponierte Manhattan nach Paris; Volker Schléndorff, Regieassistent bei Le dou-
los, hat berichtet, wie Melville in nichtlichen Autofahrten die einschligigen
Viertel auf Motivsuche durchstreifte. Die Innenaufnahmen wurden gréftenteils
in Melvilles eigenem Filmstudio in der Rue Jenner gemacht, das er sich 1947
eingerichtet hatte, um unabhiingig von der Filmindustrie arbeiten zu koénnen.
Diese Autonomie machte ihn zum Vorbild der Regisseure der Nouvelle Vague,
die ihn als eine Art Vaterfigur verehrten. Melville akzeptierte diese Rolle fiir eini-
ge Zeit, distanzierte sich dann jedoch zunehmend, denn sein Anspruch der Pro-
fessionalitit— im klassischen Sinne der Beherrschung des filmischen Hand-
werks — widersprach der Auffassung der >begabten Amateure« von der Nouvelle
Vague.«; ebd., S. 176 f.

»In filmtechnischer Hinsicht besonders bemerkenswert ist das Verhor Siliens
im Biiro des Kommissars Clain, eine neuneinhalbminiitige Plansequenz mit un-
unterbrochenem Dialog. Das Gesprich wurde ohne Schnitt in einer Einstellung
aufgenommen, wobei die Kamera und die Personen ihre Standorte mehrmals
verindern. Diese technische Leistung (noch erschwert durch verglaste Winde)
findet inhaltlich ihre Entsprechung, denn Silien tibersteht das Verhor, ohne sei-
ne Ambiguitit preiszugeben.«; ebd., S. 177.
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liufig verdichtig macht, denn Vertrauen birgt [...] Verrat und [...] Liige in sich. In
der letzten Einstellung verharrt die Kamera auf dem Hut des getdteten Silien,
und Melville signalisiert damit noch einmal dessen symbolische Stellung als
iiberindividuelle Verkérperung eines Prinzips.$

In seinem zweiten Gangsterfilm »hat Melville Montmartre gleich eingangs
endgiiltig den Riicken gekehrt und das hier [in BOB LE FLAMBEUR] noch
halbwegs transparente Grofistadtmilieu durch eine untibersichtliche Vor-
stadtzone voller undurchsichtiger Figuren ersetzt.«o

(ADD. 85)

Dazu zihlt einer der beiden Protagonisten, der gleich nach einem zu Beginn
am Stadtrand begangenen Mord Tatwaffe samt Beute auf der Brache ver-
gribt und dieses Gelinde auf einer selbst angefertigten Schatzkarte als »ter-
rain vague« (Abb. 86) verzeichnet, damit sein undurchsichtiger Komplize die
Objekte spiter wieder bergen kann. Damit weist dieser Kriminalfilm in ver-
schiedene Richtungen: In den Prozessen der Kartierung und Benennung
liegt eine Grundschwierigkeit der urbanistischen Handhabe von Brachen,
die ich zu Beginn bereits angedeutet habe, die seit jeher besteht und aktuell

8  Ebd.
Wolfram Nitsch, »Der Gangster als Spieler, S. 156.

10  Siehe hierzu das Exposé (cf. S.7) zu meinem Dissertationsvorhaben, verfiigbar
auf der Website unserer Projektgruppe: http://terrainvague.de/sites/default
/files/Expose%20]acqueline.pdf [Zugriff am 27.12.2020].


http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
http://terrainvague.de/sites/default%0b/files/Expo
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in diversen kiinstlerischen Projekten reflektiert wird.m Thematisch wiederum
erinnert der finstere, unheimliche Tatort am Stadtrand an Beschreibungen
Balzacs und Hugos, an die Fotos von Atget und natiirlich an den film noir -
nach Paul Morands Motto »On tue les gens en voiture, puis on jette les corps
dans des terrains vagues«.> Das Porgse, Geheimnisvolle und Transitorische
der Brachfliche, das einen Gegensatz zur durchgeplanten Stadt darstellt, ist
der Grund, warum es den Gangster tiberhaupt an diesen Ort verschligt, der
eigentlich stindig von Vernichtung bedroht ist und eine Leerstelle im karto-
grafierten Stadtskript bildet. Daher steht das terrain vague dem Gangster als
Riickzugsort fiir vermeintlich unsichtbare Aktionen und Geheimoperationen
sehr nahe. Des Weiteren wird der Betrachter durch die inhirente Unbe-
stimmtheit dieses unmarkierten Zwischenraums auf die Undurchsichtigkeit
der Motive fiir die Handlungen der Figuren eingestimmt.

Maria Imhof beschreibt, dass das ausgedehnte terrain vague in LE DOULOS
mit 4sthetischer Kraft aufgeladen werde und man es aus seiner eigentlichen

11 Speziell zum Verhiltnis Film und Kartografie vgl. Tom Conley: Cartographic ci-
nema, Minneapolis: University of Minnesota Press 2007.
12 Morand, New York, S. 91.
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Zweckfreiheit herauslose, indem sich in der Sequenz auf ihm eine bestimm-
te Art der Besetzung ein- beziehungsweise festschreibe.s

Diejenigen, die diese Stellen aufsuchen, stellen dem offiziellen Stadtplan einen
sekundiren entgegen: Die >Unterwelt< etabliert sich nun nicht in einer Oben-
Unten-Struktur, sondern in einer Raumordnung Zwischenraum — Stadtskript.
Der Gangster sucht den Zwischenraum auf;, sollte aber [...] keine Spuren hinter-
lassen und den vagen Raum als unmarkierten und ungekerbten Raum erhalten,
sonst kénnte ihm die Kontrolle tiber seine Aktionen entgleiten.4

Beziiglich der auf Abb. 85 gezeigten Szene beschreibt Michel Chion: »Mauri-
ce a eu le temps de s’éloigner, et disparaitre dans un terrain vague et de s’ar-
réter prés d’un réverbére au pied duquel il enfouit, tel un chien, le revolver,
I’argent et les bijoux, dans un trou qu’il creuse avec ses mains nues.«s Chion
weist auf eine sogenannte »ellipse perdue« hin, die bei Schnitt und Montage
eines Films dadurch entsteht, dass es, ginzlich vereinfacht, bei der décou-
page zu einer escamotage von Zeit kommen kann. Auf den drei an André
Bazin angelehnten Ebenen »le réel diégétique«, »le réel cinématographique«
und »le réel pro-filmique« haben die ellipses perdues unterschiedliche Aus-
wirkungen auf das Raum-Zeit-Kontinuum. Auerdem unterscheiden sie sich
deutlich von den expliziten Ellipsen, wie beispielsweise bei einem establi-
shing shot. Michel Chion schlussfolgert: »Nous avons donc ici, plusieurs ni-
veaux de ce qu’on pourrait appeler un terrain vague, niveaux propres au ciné-
ma — et 'un de ceux-ci concerne I’écoulement du temps et le toujours mysté-
rieux passage du jour 2 la nuit.«6

Vielleicht ist die Beleuchtung das wichtigste Hilfsmittel des Filmemachers, um
die Bedeutung von Form, Linie, Farbe und ihren versteckten Dominanten zu
verindern. In den Tagen, als das Filmmaterial relativ unempfindlich war (vor
den sechziger Jahren), war die kiinstliche Beleuchtung unerliRlich, und die Fil-
memacher machten wie eh und je aus der Not eine Tugend. Die deutschen Ex-
pressionisten der zwanziger Jahre entlichen den Code des Chiaroscuro aus der
Malerei und wandten ihn fiir dramatische Effekte an — er erlaubte, den Akzent
auf Form vor Wahrheitstreue zu setzen. Der klassische Hollywood-Stil strebte ei-

13 Vgl Maria Imhof: »Zwischenriume. Topographien des Verbrechers im franzosi-
schen Gangsterfilms, in: Hermann Doetsch/Andreas Mahler (Hrsg.): Gangster-
welten. Faszination und Funktion des Gangsters im franzésischen Nachkriegs-
kino, Bielefeld: transcript 2017, S. 171-191, hier S. 183.

14 Ebd., S.183f

15  Michel Chion: »Une lampe allumée en plein jour (2 propos d’une séquence du
DOULOS)«, in: Romanische Studien, 77, 2019, S. 135-144, hier S. 141 f.

16 Ebd, S. 144.
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nen natiirlicheren Effekt an und entwickelte so ein System ausgewogener Fiih-
rungs- und Full-Lichter, die eine ausreichende, aber nicht zu aufdringliche Be-
leuchtung lieferten und so eine minimale Barriere zwischen Betrachter und Ob-
jekt darstellten. Bestenfalls konnte dieses komplizierte System einige auflerge-
wohnliche Effekte erzielen, aber es war in sich unrealistisch; wir sehen selten
natiirliche Szenen mit einer sowohl gleichmifRig hellen Ausleuchtung wie auch
sorgfiltig ausbalancierten Nebenlichtquellen, was den Stil Hollywoods charakte-
risiert [...]. Es ist klar, daf alle Beleuchtungscodes, die fiir die Fotografie gelten,
ebenso fuir den Film giiltig sind. Volle Frontalbeleuchtung lifst das Objekt ver-
schwinden; Oberlicht driickt es hinab. Unterlicht macht es unheimlich, Glanz-
lichter (Spots) konnen die Aufmerksamkeit auf Details richten (meistens auf
Haar und Augen); Gegenlicht kann das Objekt entweder unterdriicken oder es
hervorheben; Seitenlicht kann dramatische Chiaroscuro-Effekte erzielen.7

Melville verstand es sehr gut, Glanzlichter auf die Augen der Protagonisten
zu richten sowie mit Unter- und Seitenlicht zu arbeiten, um ein unheimli-
ches, dramatisches Ambiente zu schaffen. Die Erkaltung der einschligigen
Orte in den Kriminalfilmen Melvilles, um den Terminus von Schlogel erneut
zu bemiihen, l4uft parallel zu jener der Villa Arpel in MON ONCLE von Tati,
der ebenfalls zu dieser Zeit entstand.

Avec LE DOULOS, Melville atteint la maturité de son style »noir, associant une
grande beauté formelle — un travail d'une profondeur impressionnante, grice a
la complicité de Nicolas Hayer, sur les contrastes du noir et du blanc, sur les jeux
d’ombre et de lumiere, sur la durée d’'une marche, d’'un plan, d'une musique,
d’un regard, sur la tension organisant une scéne ... — 3 un scénario d’une com-
plexité folle, avec la volonté de défaire la cohérence entre la forme et sa significa-
tion. Le spectateur croit tout clair, puis peut faire le constat que tout est ambigu,
éphémere et changeant. [...] [L]a mise en scéne est capable de faire croire a I'in-
vraisemblable, cette forme toute-puissante peut forger la vérité. Le monde est
une immense duperie ol la plupart trichent et volent, la construction des intri-
gues enchissées est d’une telle singularité que personne n’y comprend rien, seu-
le la mise en scéne ne ment pas: elle fait voir le vrai.8

Genau dieses Zweideutige, Vergingliche, Wandelbare zieht das terrain vague
bei der Wahl der Orte, Motive und Themen an. Verschwiorungen und Verrat,
Liebe und Sex, Mord und andere Griueltaten — das sind die Sujets des film
noir. Zwar gab es schon lange vor Melvilles »polar« Stoffe, die Delikte the-
matisierten, aber als récit, der die verschiedenen Verbrechen miteinander
verbindet, gilt LE DOULOS als Inbegriff des Genres. »Néanmoins, tout com-

17 Monaco, Film verstehen, S. 198 f.
18  De Baecque, Jean-Pierre Melville, une vie, S. 137.
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me la nature a horreur du vide, le cycle noir déteste le crime parfait.«iv An-
stelle des perfekten Verbrechens schildert Melville infolgedessen das Schei-
tern von Kriminellen, die sich fiir perfekt hielten. In der Tat wird der schabi-
ge Aspekt des Films nur durch das zufillige Zusammentreffen der Elemente
ausbalanciert, die ihn ermoglichten.2c Laura Riuber erinnert in Todesbegeg-
nungen im Film daran, dass Rezipient*innen in der Regel aufgewiihlt seien,
wenn sie auf der Leinwand Todesnihe spiirten und zugleich, dem widerstin-
dig, wiissten, dass sie selbst noch am Leben seien, denn derartige Verbre-
chen, Mord- und Gewalterfahrungen erlebten wir im Kino sehr intensiv, je-
doch iiberstiinden wir sie unversehrt, obwohl wir ganzkorperlich ergriffen,
erschiittert und mindestens beriihrt seien, schlicht weil kiinstlich generierte
Filmfiktion uns nachfiihlen lasse, was echt sei.>r Begeben wir uns nun zum
nichsten Tatort, sichern die Spuren,> lesen Zeichen, hegen Verdacht, be-
trachten Indizien, hinterfragen, losen Ritsel und Komplotte,»s bleiben wir
kritisch und forschen weiter auf dem terrain vague filmischer Kriminalnarra-
tive.

5.2 LA FILLE INCONNUE (FRERES DARDENNE, 2016)

In LA FILLE INCONNUE (2016) von Jean-Pierre und Luc Dardenne fiihlt die
Arztin Dr. Jenny Davin sich mitschuldig am Tod einer jungen Afrikanerin,
da diese am Vorabend ihres Todes die Klingel an Jennys Praxis betitigt hatte,
Jenny und ihr Assistent ihr aufgrund der Uhrzeit jedoch nicht mehr geéffnet
hatten. Als die Polizei Jenny dariiber informiert, ist sie bestiirzt und mochte
herausfinden, wie die junge Frau gestorben sein konnte. Wihrend ihrer
Nachforschungen fiihrt Jenny auch ein Gesprich mit Lambert junior, den sie
vor einer stidtischen Brachfliche antrifft, die seinen Wohnwagen beher-
bergt. Um das terrain vague betreten zu kénnen, passieren sie ein elektro-

19  Paul Duncan/Jurgen Miiller (Hrsg.): Film noir, K6ln: Taschen 2017 (Bibliotheca
Universalis), S. 35.

20 Vgl ebd.

21 Vgl. Laura Riuber: Todesbegegnungen im Film. Zuschauerrezeption zwischen
Zeichen und Korper, Bielefeld: transcript 2019 (Film), S. 354.

22 Siche hierzu Carlo Ginzburg: Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche
nach sich selbst, iibersetzt v. Gisela Bonz u. Karl F. Hauber, Berlin: Wagenbach
1983 sowie Carlo Ginzburg: Faden und Fihrten — wahr falsch fiktiv, ibersetzt v.
Victoria Lorini, Berlin: Wagenbach 2013.

23 Siehe hierzu Luc Boltanski: Enigmes et complots. Une enquéte 3 propos d’en-
quétes, Paris: Gallimard 2012 (nrf essais).
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nisch gesichertes Tor, an dem ein Schild mit der Aufschrift »Propriété pri-
vée« hingt. Wihrend die beiden Figuren sich auf den Wohnwagen zubewe-
gen, verfolgt die Kamera sie mit einem Handkamera-Schwenk durch das ge-
schlossene Tor bis zu einem Schnitt, der sie in den Wohnwagen beférdert.
Die Betrachter*innen sind demnach vorerst ausgeschlossen, verfiigen jedoch
iiber denselben Informationsstand wie Jenny. Lambert junior denkt die gan-
ze Zeit tiber, dass Jenny seinen Wohnwagen kaufen mochte, sie erwidert: »Je
ne suis pas venue pour l'acheter! Je cherche le nom de la jeune fille qu'on a
retrouvée morte vendredi matin prés du fleuve. Elle n’avait pas de papiers sur
elle, on ne sait pas qui c’est. Quelqu'un m’a dit de I’avoir vue dans votre mo-
bile home le soir, jeudi. Elle aurait fait une fellation a un homme agé et puis,
elle serait partie. Voila, c’est ellel« Jenny zeigt Lambert junior ein Foto der
verstorbenen Frau, mdchte ihm aber auch nach mehrmaligem Nachfragen
nicht preisgeben, wer die Frau am Donnerstagabend hat aus seinem Wohn-
wagen kommen sehen.

(Abb. 87)

Jenny vermutet, dass Bryan noch mehr tiber die Todesursache weif3, und ver-
folgt ihn und seinen Freund, die sich auf ein weiteres terrain vague begeben,
auf dem sich eine Industrieruine befindet. Das Geldnde ist mit Bauzaun um-
friedet und erneut bleibt die Kamera auflen vor, auch als Jenny sich von ihr
distanziert und auf die Halle zugeht.
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(Abb. 88)

In einer halbnahen Einstellung kommt es zu einem Handgemenge, bei dem
Bryan die Arztin beschimpft und in eine Grube st6Rt. Seinen Freund liigt er
an und mochte das Gelinde so schnell wie moglich verlassen: »Viens, il faut
qu’on bouge. C’est une salope. Elle a pris mon pére a ma merel«

(Abb. 89)

Die Handkamera verfolgt die beiden Jugendlichen auf dem Weg vom Gelin-
de, sie lauft fsrmlich hinter ihnen her, ihre Schritte werden nachgeahmt, bis
Jenny nach ihm ruft und er sich doch noch einmal umwendet. Da er ein
schlechtes Gewissen hat, hilt er aufgrund von Jennys Schreien aus dem Off
kurz inne, liuft zuriick und reicht ihr ein Zaunelement an, mit dem sie sich
allein aus der Grube wird befreien kénnen. Die Kamerafithrung greift die
missliche Situation von Jenny auf und durch einen Schwenk in die Hohe
verlisst sie den beengten Raum, der durch die Grube symbolisiert wird. Die
Weite des nunmehr leeren Gelindes sensibilisiert die Betrachter*innen fiir
die Beschaffenheit des Raums in dieser Filmszene, der durch eine Drehung
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um nahezu 360° erfahren werden kann. Selbst sichtversperrende Objekte,
wie etwa der Tank, hindern die Kamera nicht an ihrer Kreisbewegung.

(Abb. 9)

Kurz bevor die Kamera auf Jenny schwenkt, die das Zaunelement entgegen-
nimmt, erfasst sie im Hintergrund die Freifliche, die darauf hindeutet, dass
Jenny sich mit eigener Kraft aus der Grube befreien kann. Jean-Pierre und
Luc Dardenne lassen bewusst eine Leerstelle, wenn sie nicht zeigen, wie
Jenny herausklettert, wihrend wir aufgrund der Motorengerdusche der Rol-
ler vernehmen, wie die beiden Jugendlichen sich entfernen.

Im weiteren Verlauf des Films findet Jenny heraus, dass die junge Afri-
kanerin, die sich im Wohnwagen fiir den Vater von Lambert junior, also
Lambert senior, prostituierte, Felicy Kumba hief}, es dort aber nicht zu
einem Gewaltverbrechen kam. Felicy verlieR das terrain vague, stieR auf ei-
nen weiteren Freier, stiirzte versehentlich, zog sich dabei eine schwere Kopf-
verletzung zu und verblutete. Das cinéma social, insbesondere das drame so-
cial, wie etwa LE GAMIN AU VELO (2011), auch von den belgischen Regisseu-
ren Jean-Pierre und Luc Dardenne, béte noch viele weitere Ankniipfungs-
punkte fiir die Untersuchung stidtischer Brachflichen im Film.

Les freres Dardenne ont trouvé leur style, leur fagon de filmer et de raconter des
histoires; ils sont libres. Toutefois, cette liberté peut parfois donner le vertige ou,
au contraire, pousser a autosatisfaction. Ils décident de se renouveler en explo-
rant des genres différents et en interrogeant toujours le langage cinématographi-
que. [...] Explorer les bas-fonds de la société, les trafics mafieux qui s’installent
dans les villes européennes, chercher quel serait dans ces conditions le prix
d’une vie, [...] Cest le pari réussi [...]. [...] Longtemps les fréres cinéastes ont dit
qu’ils se méfiaient des acteurs professionnels, parce que leur notoriété pouvait
faire obstacle a I'identification au personnage ou parce qu’ils auraient tellement
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I'habitude de jouer qu’ils en oublieraient une forme de spontanéité qui les prive-
rait d’incarner le role.24

Nach vielen Jahren der Dokumentarfilme widmen sich die Briider Dardenne
seit 1986 im Rahmen ihres cinéma engagé/socials schon der affaire humai-
ne=6 In diesem Zusammenhang beschiftigen sie sich vornehmlich mit fol-
genden Themen: »le travail, la réconciliation, la filiation, la solidarité entre
les travailleurs«,7 aber auch mit Verantwortung, Schuld, Empathie und
Menschlichkeit.

Avec LA FILLE INCONNUE, Luc et Jean-Pierre Dardenne poursuivent leur quéte
intransigeante d’un cinéma a la fois engagé, percutant et populaire, centré sur
les maux de la société contemporaine et la notion de responsabilité individuelle.
Depuis 20 ans et LA PROMESSE, leur ligne de conduite n’a pas varié: dénoncer
les violences sociales, rendre apparentes nos failles intimes, explorer les conflits
moraux produits par les accidents de la vie.28

24 Louis Héliot: »Le cinéma des fréres Dardennes, in: Christine Plenus: Sur les
plateaux des Dardenne, Arles/Paris: Actes Sud 2014, S. 9-11, hier S. 10 f.

25 »Le terme >cinéma engagé« regroupe un ensemble de films qui incluent les films
historiques a savoir politiques, les films a sujets sociaux, les films sur les gréves
et les luttes ouvriéres. Les films sociaux étudient les problemes politiques, éco-
nomiques et sociaux dans leurs répercussions sur les hommes. Le cinéma social
prend naissance suite a la crise économique déclenchée 3 New York en 1929
aprés une grande chute boursiére. Les banques font faillite ce qui entraine une
explosion du chémage aux Etats-Unis et plusieurs personnes se retrouvent sans
abri. Cette grande dépression fait émerger un cinéma social, évoquant le chéma-
ge, la pauvreté et la miseére. [...] Les Dardenne font principalement du cinéma so-
cial avec des personnages en marge de la société vivant le chémage et la pauvre-
té.«; Farah Ben Jaballah: Réalisme, tension et morale dans les films des fréres
Dardenne, Saarbriicken/Mauritius: Editions universitaires européennes 2018,
S.10f.

26 Siehe hierzu auch Luc Dardenne: Sur I'affaire humaine, Paris: Seuil 2012, S. 9:
»[Clette »affaire humaine« s’est révélée é&tre aussi une »affaire de Dieus, une affai-
re concernant la naissance de cet Eternel dont la mort nous laisse entre nous, en-
tre étres humains, entre mortels, qui désormais essayons de vivre sans sa conso-
lation multiséculaire.«

27 Ebd, S.73.

28 Cf. priére d’insérer/quatriéme de couverture: Vincent Lowy (Hrsg.): Dardenne
par Dardenne. Entretiens avec Michel Ciment, Lormont/Bruxelles: Le Bord de
I'Eau 2016 (La Muette) sowie weiterfiihrende Hinweise, S. 127: Yves Alion: »La
Fille inconnue, in: L’avant-scéne Cinéma, n°634, 6/2016; Patrick Saffar: »La
Fille inconnue, in: Jeune Cinéma, n°374, 7/2016; Vincent Thabourey: »La Fille
inconnuex, in: Positif;, n°665-666, 7/2016.
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Eben jene Verantwortung und das Bewusstsein von Gut und Bése ihres eige-
nen Tuns lassen die junge Arztin Jenny Davin im Drama LA FILLE INCON-
NUE ihre Recherchen auf dem terrain vague durchfithren: »Elle apprend le
lendemain la mort de cette femme et pour surmonter sa culpabilité, entre-
prend d’enquéter sur elle.«» Schuldgefiihle und Stihne bringen sie demzu-
folge auf die Brachfliche, um dort beim Wohnwagenbesitzer Lambert zu er-
fragen, wer die Frau war, die dort zuletzt gesehen wurde, bevor sie unweit
von ihrer Praxis (nahe Seraing, Liége) verstarb.

Toute mort, y compris la mort >naturelle, est une mort violente. La mort qui ap-
proche de la fille inconnue est une mort objectivement violente, mettant en sce-
ne le quelqu’un dont elle a peur et le quelqu'un en qui elle espére. Jennifer [...]
est ce quelqu’'un en qui elle espére, elle incarne ce >principe a priori de la morta-
lité humainec<.30 Elle devrait répondre A 'appel de la fille inconnue, elle ne le fait
pas. Elle pourra tenter de justifier son comportement mais le regard de la fille in-
connue lui rappellera qu’il est injustifiable. [...] Dans son enquéte, Jennifer pour-
rait découvrir quelque chose d’inattendu qui la concerne, quelque chose qui la
changerait a ses propres yeux. Quoi? Si elle a accepté, faute de mieux, le poste de
médecin de banlieue, si son désir profond est d’avoir un cabinet avec une clien-
tele d’un autre milieu social, plus riche, plus »agréable, elle pourrait découvrir
que soigner les pauvres est sa vocation. Peut-étre trop caricatural. A retenir
quand méme car ¢a génére un conflit chez Jennifer et ca la fragilise. Peut-étre
qu’étre médecin était pour elle un moyen de sortir de sa condition sociale. [...] Je
ne sais pas pourquoi mais le fait que nous ayons situé le cabinet médical de Jen-
ny prés d’une voie rapide a donné un role important au son du passage des voi-
tures. Une sorte de bruit de fond du monde qui va, va, quoi qu’il arrive. Mettre
ce bruit en relation avec le visage de Jenny a la fenétre ou sur le petit balcon cré-
era ... je ne sais pas quoi mais c’est le film.3

Ungewissheit und Angste, die eigene Sterblichkeit und die Fragilitit des Le-
bens der anderen, der Ubergang von einem Zustand in den nichsten, Ver-
antwortung und Schuld, Schwellenphinomene und Grenzerfahrungen, nur

29 Lowy (Hrsg.): Dardenne par Dardenne, S. 122. Siehe hierzu auch Philip Mosley:
The cinema of the Dardenne Brothers: Responsable Realism, New York: Colum-
bia University Press 2013.

30  Dies ist ein Verweis auf Emmanuel Lévinas: Totalité et Infini: Essai sur I'extéri-
orité (1961), Paris: Le Livre de Poche 1990, S. 93: »Le médecin est un principe a
priori de la mortalité humaine. La mort approche dans la peur de quelqu’un et
espére en quelquun.«

31 Schon 2012 duflert Luc Dardenne sich ausfiihrlich zu Handlungsgeriist und
Drehbuch von LA FILLE INCONNUE: Luc Dardenne: Au dos de nos images II
(2005—2014), suivi de LE GAMIN AU VELO et DEUX JOURS, UNE NUIT,
Paris: Seuil 2015 (La librairie du XXIe siecle), S. 195 ff.
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Fliichtiges, Voriibergehendes und Undefinierbares — all diese Gedanken
zum terrain vague in LA FILLE INCONNUE evozieren obige AuRerungen von
Luc Dardenne. Das unbekannte Midchen und die konsequente und hart-
nickige Suche nach ihrer Identitit fuhrt die zunichst kithle, abgeklirte,
selbstdisziplinierte, niichterne und beherrschte Jenny Davin ebenfalls zu
sich selbst. Als eine accoucheuse der Wahrheit in persona stellt sie sich ihrer
Arroganz und Selbstgerechtigkeit, ihrem Schmerz und Schock iiber den Tod
der von ihr abgewiesenen Patientin, der eigenen Nachlissigkeit und dem
Scheitern, sodass sie als Protagonistin eine signifikannte Entwicklung hin
zur fiirsorglichen, zugewandten, geduldig helfenden und mitfithlenden Arz-
tin erfihrt. Ferner fahndet sie auf dem terrain vague nach der Wahrheit, die
ihr erst im weiteren Verlauf durch Bryan, dessen Vater, Lambert junior und
des Opfers Schwester durch deren Gestindnisse zuteil wird: »Jennifer meéne
deux enquétes: recherche du nom de la fille inconnue et recherche du (ou
des) coupable(s). [...] Ne pas oublier la recherche du nom quand nous som-
mes dans la recherche du coupable.«s> Die Rezipient*innen sehen Jenny
nicht als schuldige Frau, sondern als eine, die sich dem Blick des unbekann-
ten Midchens nicht entziehen kann. Der Blick, der von der Uberwachungs-
kamera ihrer Arztpraxis aufgezeichnet wurde, ist zum Blick eines einsamen,
herrenlosen, verlassenen Korpers geworden, der sie bittet, ihm zu Hilfe zu
eilen.s

Faut-il que le spectateur sache qui est le meurtrier avant que Jennifer ne le
sache? Cela mettrait plus de danger autour de Jennifer et augmenterait le
suspense des rencontres de Jennifer avec le meurtrier. Le spectateur identifierait
cet individu 2 un tueur de femmes, donc au tueur potentiel d’une Jennifer sans
méfiance, pouvant par exemple I'accompagner dans un lieu isolé ou il pourrait
commettre son meurtre. En écrivant cela je me dis que nous pourrions prendre
le parti inverse: Jennifer et le spectateur savent qui est le meurtrier, celui-ci ne
sait pas qu’elle le sait et essaie de I'éloigner de la vérité et finalement avoue grace
au travail [...] de Jennifer. Le spectateur serait avec Jennifer dans son travail
d’accoucheuse de vérité et vivrait avec elle les diverses manieres de résister du
meurtrier. Dans la premiére maniére de raconter, il faut écrire une scéne
révélatrice de la culpabilité du meurtrier ou Jennifer n’est pas présente, donc
quitter 3 un moment le point de vue de Jennifer que nous aurons suivi jusque-1a.
Une rupture qui risque peut-étre de donner une scéne d’information, sans lien
serré avec la nécessité interne avec le récit. On peut aussi imaginer une
troisitme maniére de raconter: ni Jennifer ni le spectateur ne saurait qui est le
meurtrier. Jennifer penserait connaitre son identité et le spectateur la suivrait

32 Ebd., S. 200.
33 Vgl ebd, S.199.
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dans son intuition qui pourrait d’ailleurs se révéler fausse et créer un rebon-
dissement menant a la découverte du meurtrier.3+

An die Stelle eines Informationsgefilles hinsichtlich der Aufklirung des Ver-
brechens tritt eine Konkordanz, denn weder Jenny noch die Betrachter*in-
nen kennen den/die >~Morder*in< zu Beginn des Films. Wie Luc Dardenne
im Jahr 2012, also lange vor der Entstehung des Dramas bereits darlegte, ent-
schieden sich die Briider spiter fiir Variante 3 (cf. obiges Zitat), bei der die
stadtische Brachfliche die Suche nach der Wahrheit begiinstigt: Deleuze zu-
folge bleibt die Bewegung (in ihrer Relation zum Raum) eine den Handlun-
gen gegeniiber »duflere Bewegung«.ss Sowohl das terrain vague, das Jenny
betritt, um ihre privaten Investigationen beim Wohnwagenbesitzer Lambert
durchzufiihren, als auch das, auf dem sich Bryan und sein Freund eine Ver-
folgungsjagd mit ihr liefern, sind wichtige Stationen, gar Ausloser und Hilfs-
punkte auf ihrer Suche nach der Wahrheit. Grofaufnahmen und angeschnit-
tene Korper der Protagonist*innen lassen nach dem »loi de fragmentation«
espaces quelconques entstehen.sé Undurchschaubare Verwicklungen, zwei-
felhafte Geschifte, Betriigereien und Liigen, ungeldste Verbrechen und
dunkle Geheimnisses beschatten das terrain vague als beliebigen Raum: »Le
premier moyen fut I'ombre [...]: un espace rempli d’ombres [...] devient es-
pace quelconque. [...] La profondeur est le lieu de la lutte, qui tantét attire

34 Ebd., S.199f

35 Vgl Frahm, Jenseits des Raums. Zur filmischen Topologie des Urbanen, S. 157.

36 Vgl Deleuze, Cinéma I. L’image-mouvement, S. 153.

37 Vgl. hierzu Wolfram Nitsch: »Wie die einflussreichen Studien von Carlo Ginz-
burg und Luc Boltanski erwiesen haben, wird damit die Deutung der wesentli-
chen Strukturen und Tendenzen des Kriminalgenres zu einem Schliissel, um
die Verinderungen der Wirklichkeitswahrnehmung im 19. und 20. Jahrhundert
zu verstehen. So tiberrascht es wenig, dass sich eine Vielzahl von Theorien und
Ordnungsmodellen an den Phinomenen Kriminalroman und Kriminalfilm ab-
arbeiten. Ausgehend von Luc Boltanskis grundlegender Studie [lassen sich] ver-
schiedene theoretische Auseinandersetzungen — z.B. marxistische (Brecht,
Mandel), »existenzialistische« (Kracauer, Porfirio), semiotische (Todorov, Ginz-
burg, Dubois), psychoanalytische (Copjec, Zizek), kultur- und medienwissen-
schaftliche (Kittler, Gugerli) — mit den Herausforderungen des Kriminalgenres
sondieren und deren Verstindnishorizont diskutieren.«; verfiigbar auf:
https://romanistik.phil-fak.uni-koeln.de/sites /romanistik/Mitarbeiter/Nitsch/
SS_2019.pdf [Zugriff am 27.12.2020]. Auch wenn es sich bei LA FILLE INCON-
NUE nicht um einen klassischen Kriminalfilm handelt, stellt die junge Arztin
Jenny Davin doch ihre eigenen Ermittlungen an, um wenigstens Teile der Wirk-
lichkeit erfassen und verarbeiten zu kénnen.


https://romanistik.phil-fak.uni-koeln.de/sites/romanistik/Mitarbeiter/Nitsch/%0bSS_2019.pdf
https://romanistik.phil-fak.uni-koeln.de/sites/romanistik/Mitarbeiter/Nitsch/%0bSS_2019.pdf

356 | TERRAINS VAGUES. URBANE ZWISCHENRAUME IM FRANZOSISCHEN KiNo

I’espace dans le sans-froid d’'un trou noir, et tant6t le tire vers la lumiére [...];
mais c’est par une >inversion des valeurs claires et obscures« [...].«38

38  Ebd., S.157f



6. Das terrain vague als Ort des Potentials

an Kreativitit und Partizipation

LE PONT DU NORD (RIVETTE, 1981)

Wenn man einen Film von Jacques Rivette ansieht, so wird man gewahr,
dass virtuelle Realititen (im Plural) Einzug in den Film halten. Andere Wirk-
lichkeiten sind fiir Rivette eben von unschitzbarem Wert. So wie das Kino
bei Jean-Louis Baudry zum kinematografischen Basisapparat und Dispositiv
wird, quasi als Apparatur des Imaginiren dient, gemifl André Bazin die letz-
te und hochste Stufe artifizieller Magie verkorpert und von Gilles Deleuze als
Ort der Materialwerdung mentaler und perzeptiver Bilder bezeichnet wird,
so verarbeitet Rivette (itbrigens dhnlich wie Alain Resnais) derartige Konzep-
te thematisch und &sthetisch schon in seinen Filmen selbst. Nicht nur indem
er archaische Formen diverser »vies paralléles< inszeniert, sondern auch
durch illusionistische und theatralische Simulationen sowie halluzinogene
und spektrale Erscheinungen, die als Korrelate seiner Bilder fungieren. In
folgender kontextsensitiver Analyse eines reprisentativen Beispiels werde ich
besonders auf Rivettes Modellierung des Raums eingehen, in dem und
durch den ebenfalls andere Wirklichkeiten zutage treten. Dariiber hinaus un-
tersuche ich, inwiefern die filmische Darstellung und die Ausdifferenzierung
unterschiedlicher Wirklichkeitsstufen eine medienspezifische Unterschei-
dung der Kategorien >Imagination< und »>Simulation< mit sich bringen. Die
Basis fiir meine Ausfiithrungen bildet mein Aufsatz »Rodeuses, vagabondes,
arpenteuses: flaner sur les terrains vagues de Jacques Rivette (LE PONT DU
NORD)«.1

I Siehe Jacqueline Maria Broich: »Rodeuses, vagabondes, arpenteuses: fliner sur
les terrains vagues de Jacques Rivette (LE PONT DU NORD)«, in: J. M. B./Wolf-
ram Nitsch/Daniel Ritter (Hrsg.): Terrains vagues. Les friches urbaines dans la
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Ein Traum des vornehmlich dem franzésischen Autorenkino zuzuordnen-
den, widerspenstigen Jacques Rivette ist es, von den spiten 1950er Jahren an
jede Dekade wenigstens einen Film iiber Paris zu drehen. Dies realisiert er
zunichst mit PARIS NOUS APPARTIENT (1960), gefolgt von CELINE ET JU-
LIE VONT EN BATEAU (1974) und schlieflich durch LE PONT DU NORD
(1981). Und in allen spielt das terrain vague-hafte eine besondere Rolle. In
CELINE ET JULIE etwa verfolgen sich zwei junge Frauen und verfiihren
(nicht nur) sich, indem sie magische Zusammenhinge komplizenhaft dort
herstellen, wo keine sind: Sie begeben sich auf das umziunte, leicht verwil-
derte und nicht eindeutig verortbare Terrain eines mysteriosen, nur ver-
meintlich verlassenen Hauses mit der Adresse 7 bis, Rue du Nadir aux
Pommes (de facto im Ort Garches, westlich von Paris gelegen), in dem das
Prinzip der Improvisation regiert und sich die unendlichen Méglichkeiten ei-
nes jeden Augenblicks entfalten; dort kreieren sie ausgehend vom Konkre-
testen einen Méoglichkeitsraum, in dem sie dem Stofflichen auf wundersa-
me, gar fantastische Weise einen komischen Eigensinn einhauchen. Rivettes
Arbeitsweise erkundet dabei vielfiltige filmische Moglichkeiten und beweist
seinen Mut, indem er dem Zufall, dem Spiel(erischen) sowie der Improvisa-
tion und dem Risiko eines stindigen Scheiterns einen zentralen Platz ein-
raumt: Dialoge werden gemeinsam mit den Schauspieler*innen am Drehort
entwickelt, Darsteller (vor allem Frauen) gewinnen an Bedeutung, ein allwis-
sendes Drehbuch existiert nicht mehr, bestimmt nicht mehr die Chronologie
der Ereignisse. Erst am Schneidetisch entwickelt Rivette aus der Logik des
gedrehten Materials die filmische Erzihlung, vor allem ihre Dauer. Die in-
trinsischen Eigenschaften des terrain vague, im Besonderen die Zufilligkeit
und das Fehlen von geplanter Gestaltung sowie seine spezifischen Nutzun-
gen, die keiner ein- oder vorgeschriebenen PlanmifRigkeit folgen, sondern
spontan und oft im Sinne eines bricolage geschehen, finden gewissermaften
medial ihre genaue formale Entsprechung in der filmischen Kreation a la Ri-
vette — quasi in einer cinématographie du terrain vague. Die Brache ist damit
selbst filmischer Imaginations- und Potentialraum. Hinzu kommt, dass die
Nutzerfiguren bei Rivette nicht die gewohnten Flaneure und Streuner sind,
sondern — und zwar in stindiger Assoziation mit der von ihm stets symbo-
lisch belegten Katze, die typischerweise den Weg zu den terrains vagues
weist — Streunerinnen. Insofern leiten Rivettes Filme auch zu einer Gender-
Perspektive auf das terrain vague, die bereits in der surrealistischen Sexuali-
sierung der Brache angedeutet ist. Und tatsichlich: In seinen Filmen prisen-

littérature, la photographie et le cinéma francais, Clermont-Ferrand: Presses
Universitaires Blaise Pascal 2019 (Littératures), S. 181-204.
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tiert Rivette bezogen auf die Stadtbrache eine spezifisch weibliche Sicht- und
Umgangsweise, die sich kennzeichnet durch hohe Sensibilitit, schiichterne
Verspieltheit und unerschopfliche Neugier.

An dieser Stelle wage ich, drei Prototypen des terrain vague zu skizzieren,
die aus der vorherigen Beschiftigung mit verschiedenen theoretischen An-
sitzen und dem topologischen Analysemodell resultieren, das zunichst
durch die Betrachtung von Literatur, Fotografie2, Comic, Computerspiel und
Kino als heuristisches Instrument mit dem Ziel entstanden ist, die Charakte-
ristika der stidtischen Brachflichen moglichst genau zu erfassen, um die
Merkmale dann in kiinstlerischen und medialen Darstellungen der facetten-
reichen und vielgestaltigens terrains vagues, jedoch auch die konkreten Orte
der aufersprachlichen Wirklichkeit selbst, so prizise wie moglich untersu-
chen zu konnen. Die Aussagen iiber Stadtbrachen werden folglich nicht nur
anhand bestimmter Kriterien klassifiziert und systematisiert, sondern als Ei-
genschaften wihrend des Interpretationsprozesses sichtbar gemacht:

(ADD. o1) (AbD. 92) (AbD. 93)

Wie wir bereits wissen, hat das Modell die Form einer zweidimensionalen
Matrix, wobei in der einen Dimension die drei semantischen Ebenen bezie-
hungsweise etymologischen Linien des Adjektivs vague ans Licht gebracht
werden, die sich schon seit Francois-René de Chateaubriand4 auffichern:

2 Siehe zum Beispiel die Publikation von Daniéle Méaux: »Paysages du chaos. A
propos de deux séries de Lewis Baltz«, Focales, n°1, 2017, verfiigbar auf:
https://focales.univ-st-etienne.fr/index.php?id=422 [Zugriff am 27.12.2020].

3 Diese drei Entwiirfe sind mit Blick auf den Film LE PONT DU NORD mithilfe
des Zeichenprogramms VectorWorks® entstanden.

4 Vgl Francois-René de Chateaubriand: »Génie du christianisme« (1802), in:
F.-R.d. C.: Essai sur les révolutions/Génie du christianisme, hrsg. v. Maurice
Regard, Paris: Gallimard 1978, S. 1054; oder »Itinéraire de Paris a Jérusalem (et
de Jérusalem 2 Paris, en allant par la Gréce, et en revenant par I'Egypte, la
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(1) vacuus reprisentiert die Leere, Abwesenheit und Negation; (2) vagus re-
prisentiert das Unbestimmte, Zufillige, Ungeordnete sowie die diffuse Be-
wegung; (3) vdgr reprisentiert die Transformation, Transgression und den
Umbruch. Diese drei Bedeutungslinien werden in einer zweiten Dimension
auf unsere ontologischen Ebenen projiziert, die fiir die Beschreibung urba-
ner, sozialer Realitit essenziell sind: (1) Physik, (2) Okonomie, (3) Politik, (4)
Soziologie, (5) Ethnologie/Anthropologie, (6) Okologie, (7) Asthetik, die ge-
meinsam die Struktur des Theorie-Kapitelss bilden, und (8) Praxis.

Warum fiel die Wahl zur Verdeutlichung obiger Gedanken in der Praxis nun
auf Rivettes long métrage LE PONT DU NORD? Diese Frage ist leicht zu be-
antworten, denn mit seinem Film deckt Rivette drei Aspekte auf, die ich be-
tonen mochte: Er offeriert uns erstens gleich mehrere Typen an terrains va-
gues. Zweitens zeigt er uns, dass die Personen, die ein terrain vague fre-
quentieren, nicht — wie so oft gesehen — zwangsliufig minnlich sind, wider
Erwarten handelt es sich bei ihm nimlich um weibliche Protagonistinnen,
Herumtreiberinnen, Vagabundinnen und Streunerinnen. Drittens schlief-
lich wird in seinem Werk manifest, dass die Tatsache beziehungsweise der
Akt des Umbherstreifens, Flanierens, >Vermessens< und Herumstreunens
den Stadtbrachen so inhirent ist und fiir die Hauptfiguren derart bezeich-
nend, den Protagonistinnen also so eigen, dass sich ihre Bewegungen im
Raum als »terrain vaguisme«< bezeichnen lieflen. »Chez Rivette, il faut que les
films soient longs, que des pistes soient arpentées, qu'un seul fil se déroule,
avec ce souhait paradoxal et délicat: que les détours permettent d’aller plus
droit. C’est-a-dire plus vrai, plus exact.« Bei Rivette tiberwiegen die Wege und
Pfade; das Abenteuer hat Vorrang vor dem Ziel: »I1 faut que ¢a bouge, que ¢a
se casse, que ¢a vive. [...] [I]l y a obstination qui va a I'aventure jusqu’a I'in-
oui, et ce direct de I'enregistrement«,5 all dies macht Rivettes Kino aus. Und
was passiert nun genau auf der Nordbriicke??

Barbarie et I'Espagne)« (1811), in: F.-R. d. C.: (Euvres romanesques et voyages,

hrsg. v. Maurice Regard, Paris: Gallimard 1969, Bd. 2, S. 878; oder F.-R. d. C.:

Mémoires d’outre-tombe (1848), hrsg. v. Maurice Levaillant/Georges Moulinier,

Paris: Gallimard 1951, S. 575.

Siehe Inhaltsverzeichnis sowie Aufbau des Kapitels »Theorie des terrain vague«.

Stéphane Delorme: »Jacques Rivette, I'obstiné«, in: Cahiers du Cinéma, n°y2o,

20106, S. 5.

7  »Le Pont du Nord« ist ebenso der Titel eines mittelalterlichen Chansons, das
sich auf eine Legende bezieht, der zufolge ein Ball auf dem Pont du Nord statt-
fand. Der Legende nach ertranken alle Kinder, die sich dem Verbot ihrer Eltern,

\ V1

dorthin zu gehen, um zu tanzen, widersetzten.



DAS TERRAIN VAGUE ALS ORT DER KREATIVITAT UND PARTIZIPATION | 361

Hélene Frappat formuliert in ihrer Synopsis: »Marie Lafée (Bulle Ogier) sort
de prison ol son passé de terroriste8 I’a conduite. Devenue claustrophobe,
elle ne supporte plus aucun lieu clos.«o Marie provoziert in der Nihe der Por-
te de Montreuil (im 20. Arrondissement des Pariser Stadtgebietes) einen Un-
fall, indem sie zwischen den parkenden Autos hindurch hysterisch auf die
Fahrbahn lauft, auf der eine junge Frau mit ihrem Mofa unterwegs ist. Bap-
tiste, gespielt von Pascale Ogier, ist eine Auflenseiterin, die Paris auf ihrer
mobylette durchstreift, stindig auf der Suche nach den sogenannten »Max,
ihren (imaginiren?) Feinden oder auch Polizist*innen, die manchmal auch
die Gestalt von Léwen annehmen.roc Zwischendurch widmet sie sich ihrem
urbanen Freiluft-Karatetraining. Vier Tage lang irren Marie und Baptiste
durch die Straflen von Paris, schlafen unter freiem Himmel, in einem Auto
oder im Kino »Le Déjazet«, das die ganze Nacht gedffnet ist. Eigentlich
mochte Marie ihren ehemaligen Geliebten Julien (Pierre Clémenti) wieder-
treffen. Dies gelingt ihr auch, jedoch verhilt Julien sich merkwiirdig und ist
auf unerklirliche Weise beunruhigt. Aufgrund von Spielschulden akzeptiert
er, eine Aktentasche anzunehmen, in der sich zum einen ausgeschnittene
Zeitungsartikel tiber kiirzlich geschehene Politskandale und Staatsaffiren
befinden, zum anderen steckt auch ein detaillierter Stadtplan darin. Julien
soll die Tasche zu ihrem urspriinglichen Empfinger zuriickbringen, wird
jedoch — ebenso wie die beiden Streunerinnen - von mindestens einem
»Max« verfolgt. Marie und Baptiste bemichtigen sich der Aktentasche. Wih-
rend Erstere den Stadtplan ausbreitet, um ihn als Spielfeld fiir das Ginse-
spiel zu nutzen, glaubt die andere, tiberall »Max« zu sehen und bekimpfen
zu miissen. Als Marie Julien die Dokumente zuriickgibt, bedroht er sie er-
neut und tétet sie, wobei er ihr erklirt, dass er sie liebt. Baptiste und der
erste »Max« liefern sich derweil einen eher spielerischen Karatekampf, wobei
ein Auge sie eingehend, aber heimlich beobachtet, sei es durch ein Kamera-
objektiv oder durch das Zielfernrohr eines Gewehrs; es folgt ihnen und
lauert ihnen auf. Die beiden Herumtreiberinnen treffen als Seelenverwandte
des fahrenden Ritters (von der traurigen Gestalt) Don Quijote und seines
Knappen Sancho Panza, auch bei Rivette vielmehr Dofia Qui und Sancha
Pan, durch Zufall aufeinander und sind von da an fast unzertrennlich. Ge-
meinsam stellen sie sich dem Komplott der »Max« (beispielsweise der Jean-

8 Gaspard Nectoux: »Bifurcations«, in: Cahiers du Cinéma, n°720, 2016: »Et la
Bulle Ogier du PONT DU NORD, n’est-elle pas la méme terroriste que dans LA
TROISIEME GENERATION de Fassbinder?«, S. 35.

9 Hélene Frappat: Jacques Rivette, secret compris, Evreux: Herissey 2001, S. 248.

10 Vgl ebd, S. 248.
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de-Broglie-Affire und der Ermordung von Pierre Goldman in den 1970er
Jahren), der Angst vor geschlossenen Riumen sowie der Vergangenheit von
Marie. Das gezeigte Paris ist ein Paris der Brachen, das auch zu den Protago-
nisten des Films zihlt,n »dont chaque territoire devient la case d'un jeu de
'oie, les deux alliées ménent un combat qui, pour Marie, sera le dernier et,
pour Baptiste, une initiation.«

Wie modelliert Rivette nun den kinematografischen Raum in seinem ci-
néma rédeur-arpenteur? Wie organisiert und strukturiert sein Film den
Raum, der ihm eigen ist? Welche Wirkung hat der Raum auf die Betrach-
ter*innen und welche Bedeutungen schreiben diese ihm zu? Wie wird der

Raum von den Rezipient*innen iiberhaupt wahrgenommen?s

Le Paris de Rivette est littéralement filmé >de fond en comble« puisque ses in-
nombrables trajets, déambulations et filatures s’effectuent aussi bien au ras du
trottoir (dans LE PONT DU NORD ainsi que dans CELINE ET JULIE VONT EN
BATEAU) que de toits en toits. Défier la ville depuis ses combles est aussi une
posture récurrente chez Rivette. [...] Autant de ludiques variations sur « A nous
deux maintenant! », que Pascale Ogier ou Baptiste déforme en « A nous deux
Babylone! » 4 son arrivée en mobylette A la porte de Montreuil. A 'habituelle di-
chotomie de la ville (lieux publics/passages secrets), Rivette rajoute celle du thé-
itre (scénes/coulisses) tout en se plaisant a ne pas tomber dans un jeu de stricte
équivalence. Il y a autant de scénes cachées (les chantiers) que de coulisses 2 ciel
ouvert (passages, escaliers, rues borgnes et étroites). [...] [L]es édicules de square
ou les marchés couverts sont investis par Pascale Ogier pour ses séances de kara-
té robotique.14

Analog zu dieser Art, das Gelinde zu >vermessens, funktionieren Werke, bei
denen die Hauptfigur eine Spur im Freien verfolgt und dafiir Zeichen deu-
ten muss; dhnliche >Schnitzeljagden« finden sich etwa in Alice’s Adventures
in Wonderland (1865) von Lewis Carroll; in FANTOMAS und JUVE CONTRE
FANTOMAS (1913) von Louis Feuillade; im Paysan de Paris (1926) von Louis

11 Vgl Alain Bergala: »Rivette, Baptiste et Marie«, in: Cahiers du Cinéma, n°333,
1982, S. 5—7. Narrative weben eine Art Bedeutungsnetz um die beiden Protago-
nistinnen, jedoch tun sie dies als Menschen niemals allein; es ist immer ein ko-
operatives Unterfangen und iibersteigt insofern eine rein egozentrische Perspek-
tive. Auch ihr Verkleiden bezieht sich auf eine intersubjektive Perspektive, inso-
fern es iiber reines Uberleben hinausgeht.

12 Frappat, Jacques Rivette, secret compris, S. 248.

13 Siehe Antoine Gaudin: L’espace cinématographique. Esthétique et dramaturgie,
Paris: Armand Colin 2015, S. 6.

14 Joachim Lepastier: »Paris, bords de scénes«, in: Cahiers du Cinéma, n°720,
2016, S. 32.
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Aragon; in Nadja (1928) von André Breton; im Piéton de Paris (1939) von
Léon-Paul Fargue oder in den psychogeografischen dérives der Situatio-
nist*innen. Als Methode einer Kritik des Urbanismus dient die dérive der Er-
forschung des stidtischen Raums insofern, als sie gewohnte Wahrneh-
mungs- und Bewegungsmuster spielerisch-experimentell durchbricht und
somit die Sinne fiir die Einwirkung des geografischen Milieus auf das men-
tale und emotionale Erleben der Stadt 6ffnet.;s

[Clomme y voir une fidélité sans faille aux méthodes de la Nouvelle Vague (enre-
gistrer le présent d'une ville et d’une société, c’est aussi capturer les prémices de
ses mutations). [...] Les lieux sont pris comme tels, dans leur quotidienneté, voire
leur ingratitude, mais souvent désignés avec un décalage poétique. C’est ce qui
permet a Bulle Ogier de s’exclamer au sommet de I’Arc de Triomphe: >C’est bien
cette falaise. Tu n’as pas oublié que j’aimais I'air du large.<6

Joachim Lepastier zufolge gehort nicht viel mehr dazu als eine Schauspiele-
rin, die durch eine von Minnern dominierte Welt spaziert, ohne eingeschrie-
bene Handlung, ohne geprobte Dialoge, sogar ohne feste Absicht, um einen
Zustand beunruhigender Fremdheit zu erzeugen. Mithilfe des Pariser Stadt-
plans, der neu aufgeteilt und umstrukturiert zu sein scheint und auf dem
das Kompendium an Arrondissements in Form einer Schnecke markiert ist,
muten die Linien und >Grenzen< auf einmal eher wie offene Tiiren an, nicht
etwa wie Ziune oder Einfriedungen:

Elles sont un espace-temps ol faire 'expérience d’un ailleurs, d’une suspension,
d’une parenthése, en un mot de limbes. [...] Le territoire des limbes, c’est surtout
celui d’olt semble revenir le Paris du PONT DU NORD tout en friches et en chan-
tiers, un Paris 2 la fois concret et mental, délabré mais appropriable par et pour
le jeu (de piste, comédie et méme karaté conclusif). Le dernier plan — sur les
abattoirs de la Villette, en destruction, mais dont la facade semble encore tenir
en suspension— a dailleurs des allures de rideau de scéne qui refuse de
tomber.17

Man konnte viele Ausloser fiir diese schwerwiegenden stidtebaulichen Ent-
wicklungen nennen: Nach dem Zweiten Weltkrieg erlebt Frankreich einen
wirtschaftlichen Boom, Trente Glorieuses (1945—75) genannt. In und um Pa-
ris herum gibt es eine massive Periurbanisierung; im Jahr 1975 verzeichnet

15 Zu den Konzepten der dérive und der psychogéographie siehe die Werke der Si-
tuationist*innen, insbesondere Guy Debord, »Théorie de la dérive«, S. 251-263.

16  Lepastier, »Paris, bords de scénes«, S. 32.

17 Ebd.
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der Ballungsraum schon fast g Millionen Einwohner*innen. Der Boulevard
périphérique ist bekanntlich an der Stelle der ehemaligen zone gebaut wor-
den. Seit den 1960er Jahren bilden sich dank des Automobilsektors die ers-
ten Satellitenstidte und viele groffe Plattenbauten in Fertighaus-Manier, die
fast alle auf dem Reilbrett entworfen wurden; die Geburtsstunde der Ban-
lieue — verehrt und angespien. Gleichzeitig wird die Hauptstadt so sehr mo-
dernisiert, dass sich von einer Zweiten Haussmannisierung sprechen liefe.
Der Trend geht in dieser Hinsicht dahin, dass sich die Innenstadt dem (in-
ternationalen) Kapital 6ffnet, was wiederum zum Bau von Groflsupermirk-
ten und Einkaufszentren, Geschiftsstralen und Biiro-Hochhiusern fiihrt,
das heifdt, die standardisierten, transitorischen und monofunktionalen Nicht-
Orte vervielfachen sich (gemifl Augé) — darunter immer auch museifizierte
Gebiude —, wihrend sich das Stadtzentrum homogenisiert. Paris, das zwi-
schen den urbanen Verinderungen (provoziert durch die Skandale am Ende
der Ara Giscard d’Estaing im Winter 1980 und der Wahl von Mitterrand im
Mai 1981) gefangen ist, gilt eher als verwahrlost, denn auf grofle Bauprojekte
wartend:

Cet état de la ville a des allures de table rase paradoxale, stimulant autant la
désorientation qu'une possibilité de nouveau départ. [...] C’est un Paris qui a
méme d’étranges accents borgésiens de >dédale désert, comme latteste le
dialogue [entre Marie et Baptiste sur le terrain vague, chantier]: >C’est ¢a, ton
labyrinthe?< —>Ils I'ont détruit.< — >Ou alors, ils sont en train de le reconstruire.<
PARIS S’EN VA, c’était déja le titre du court métrage >préparatoirec au PONT DU
NORD, installant le principe du jeu de l'oie et des sauts de puce de lieu en lieu.18

Fiir Rivette bedeutet dies, einen Raum der Triume zu erschaffen, der zuvor
nie angedacht war, einen, der auch den Namen »la vie parallele« trigt. Laut
Stéphane du Mesnildot ist dieses >parallele Leben< oder die >andere Wirklich-
keit« zwangsliufig geheim, und zwar durch die Praktiken, die dort ausge-
fithrt werden, jedoch auch durch die (Er-)Offnung anderer Zwischenriume,
durch welche die Betrachter*innen in den Film gleiten kénnen:

[Marie] ne peut plus entrer dans un lieu clos sans suffoquer, comme si tel un
corps étranger elle était rejetée et que la circulation entre les mondes devenait
impossible. On a 'impression que les interstices ont été colmatés et que la vie
parallele prend désormais le triste nom de >marginalité<. [...] Rivette confie le réle
de Julien, 'homme qui assassine [Marie] pour une sordide affaire de chantage, 2
Pierre Clémenti, icone de la contre-culture des années 7o. Les destructeurs de la
vie parallele, qui I'ont transformée en une périphérie invivable rongée par la dro-

18  Ebd, S. 33.
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gue et la souffrance, sont ceux-1a méme qui en étaient auparavant les héros. LE
PONT DU NORD est le pont vers le froid, celui qui glace la société des an-
nées 8o. Cependant, un passage de relais s’effectue entre Marie, la fée en robe
rouge, et Baptiste, jeune guerriére en armure de cuir. Si, tel don Quichotte, elle
est préte a affronter le dragon, Rivette I'enserre impitoyablement dans I'écran
d’une télévision de surveillance.ro

In puncto Schnitt und Montage hilt Stéphanie Pélissier den (Film-)Editor,
Cutter oder Schnittmeister allgemein fiir den Bildautor, genauer gesagt, den
Urheber der Bilder, da seine Arbeit bereits wihrend des Drehvorgangs be-
ginnt. Die Schnittmeisterin Nicole Lubtchansky versucht den Film anhand
des gedrehten Materials regelrecht zu schreiben, in Richtung seines anfing-
lichen Sinns zu gehen, indem sie stets die Entscheidungen des Regisseurs
und die seiner Schauspieler*innen respektiert. Manchmal modifiziert sie
den Film durch den Schnitt grundlegend, besonders im Hinblick auf die bei
Rivette so wichtige Improvisation, aber in jedem Fall hilft Lubtchansky dem
Regisseur dabei, den Film mindestens so zum Leben zu erwecken, wie er
ihn sich vorgestellt hatte, oder noch besser. In gewisser Hinsicht ist die Mon-
tage also die dritte Handschrift des Films, direkt nach dem Drehbuch und
der Aufnahme beziehungsweise den eigentlichen Dreharbeiten. Stéphanie
Pélissier zufolge geht der Schnitt oft iiber das Drehbuch hinaus: Wenn die
Montage gut ist, ist sie sogar besser als das Drehbuch, weil zwischen beiden
eine phinomenologische Beziehung existiert, offensichtlich wegen des
(Schau-)Spiels, der Inszenierung und da jede*r Techniker*in eine eigene
kiinstlerische, selten enttiuschende Note mitbringt. Francois Truffaut soll
gesagt haben, dass man meist gegen das Drehbuch drehe und gegen die Auf-
nahmen schneide. Aber in der Tat geht es ja nicht um ein »(da)gegens, son-
dern um ein >mit¢, denn bei Rivette ist evident, dass wir >mit dabei« sind. Bei
ihm nutzt man das gefilmte Material ausgiebig,

mais Nicole Lubtchansky est aussi trés castratrice en jetant beaucoup pendant le
premier bout-a-bout des >rushes< séléctionnés dans l'ordre du découpage techni-
que qu’on appelle >I'ours<ze qui sort de la toute premiére salve de montage aprés
le tournage. Parfois, il y a la volonté de »dérushage<>, en faisant une sélection

19  Stéphane du Mesnildot: »Nadja cinémax, in: Cahiers du Cinéma, n°y20, 2016,
S. 34.

20  Yannick Vallet: La Grammaire du Cinéma. De I'écriture au montage: les techni-
ques du langage filmé, Paris: Armand Colin 2016, S. 180.

21 Siehe hierzu Vincent Pinel/Christophe Pinel: Dictionnaire technique du cinéma,
Paris: Armand Colin 320106.
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dans les morceaux (de film) enregistrés, pendant lequel 'équipe regarde ensem-
ble les >rushess, c’est-a-dire des épreuves de tournage.22

Demnach schreibt sich Rivettes Art und Weise, sich den Film vorzustellen,
ihn ohne ein zuvor verfasstes Drehbuch zu imaginieren, das Prinzip der Im-
provisation beim Dreh regieren zu lassen, dann das gefilmte Material beim
Schnitt zu selektieren und in Form eines isthetischen Aktes zu montieren,
in den Modus »aux airs de terrain vague« ein.

(1) Die ausgewihlte Szene spielt auf einer groflen verlassenen Baustelle.
Wihrend die dunkelhaarige Baptiste ihre Musik per Kopfhorer geniefit,
itberquert Marie Lafée, die Blonde, das Baugelinde und spaziert iiberall he-
rum zwischen den Baggern und den alten, noch stehenden Gebduden, so als
suchte sie etwas oder jemanden. Als sie zuriickkehrt, erscheinen zwei Ge-
schiftsleute auf dem terrain vague. Marie sieht sie, reagiert jedoch in keiner
Weise. Die Szene vermittelt uns einen surrealen Eindruck von Einsambkeit.
Aufgrund der zerstorten Gebiude, der Abwesenheit jedweder Lebewesen
und der Riickeroberung der seitlich gelegenen Bauruine durch die Natur
mutet die Szene sogar postapokalyptisch an, auch weil die Farbe Grau, die
Trostlosigkeit, Odnis und Unbestimmtheit symbolisiert, in dieser Einstel-
lung beziehungsweise Bildaufnahme dominiert und somit unseren ersten
Eindruck begiinstigt. Die Szene reprisentiert ebenfalls die Absurditit des
Daseins, da die Handlungen der beiden Protagonistinnen weder Absichten
noch Konsequenzen zu haben scheinen. Auflerdem nehmen die Betrach-
ter*innen nur Zerstorung, Tristesse und Hoffnungslosigkeit auf dieser
Brachfliche wahr. In Anbetracht der Vergangenheit von Marie erinnert uns
diese Betonbaustelle einerseits an ihre Zeit im Gefingnis, andererseits ste-
hen die Leere des Terrains und die Leuchtturmruine fiir eine gewisse Befrei-
ung. Vielleicht lisst die wartende Baptiste Marie in Ruhe, um ihr Zeit zum
Nachdenken zu geben und diesen Fremdort zu erforschen. Abstrakter for-
muliert, kénnte diese Baustelle auch ein Symbol fiir die Gedanken der bei-
den Streunerinnen sein: IThr eigenes Innenleben bestiirzt Marie selbst und
wiihlt sie bis ins Innerste auf, denn es ist geprigt von Verzweiflung und Iso-
lation. Gleichzeitig driickt das weite Gelinde, auf dem ihr Blick in die Ferne
schweifen kann, eine gewisse Freiheit der Gedanken aus, die durch die An-
kunft der beiden Geschiftsminner jih unterbrochen wird. Der durch den

22 Broich, »Rodeuses, vagabondes, arpenteuses: fliner sur les terrains vagues de
Jacques Rivette (LE PONT DU NORD)«, S. 191.
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Film reprisentierte Raum, auch »I’espace représenté par le film,?s ist dieses
konkrete Baustellen-terrain vague, zwar (wieder)erkennbar durch den me-
dienspezifischen Eindruck von Wirklichkeit, jedoch nicht besonders wirtlich:

(Abb. 94)

Wie einige radikale Filmemacher*innen verwendet Rivette auch décadrages,

das sind »cadres insolites et frustrants qui perturbent I’espace dramatique en
y installant une scénographie lacunaire, vectrice des tensions«,2+ um die Be-
ziehung zwischen seinen Protagonistinnen und dem aufgenommenen ter-
rain vague zu illustrieren. Laut Pascal Bonitzer handelt es sich hierbei um

23

24

Gaudin, L’espace cinématographique, S. 64—67: »il y a d’abord I'espace >repré-
senté par le film¢; c’est I'espace-objet, concret, reconnaissable et >habitable« que
nous sommes culturellement éduqués 2 percevoir. Nous sommes a priori face 3
cet espace, dans un rapport d’identification-projection encouragé par 'impres-
sion de réalité propre au médium. Cette derniére ouvre également a une relation
phénomeénale approfondie vis-3-vis du monde représenté sur 'écran. Mais il y a
également l'espace »inscrit dans le corps du film¢, qui est le principal enjeu
d’une approche en termes d’image-espace. Nous sommes 2 cet espace-signal, en
situation de co-présence. Ce qui est visé ici, c’est un rapport direct et charnel
avec le phénomene spatial que constitue le film en Iui-méme. A ce niveau-l3,
I'image de cinéma n’est plus considérée comme une fenétre ouverte sur un
monde constitué par des corps disposés dans un espace référent, mais comme
une structure organique primordiale au sein de laquelle s’inscrivent des rapports
spatiaux, sous la forme d’une pure organisation abstraite/évolutive des volumes
de plein et de vide, en mouvement permanent. [...] Bref, I'espace représenté par
le film et I'espace inscrit dans le corps du film composent ensemble un systéme
dynamique, fondé sur le mouvement et la variation : [...] >image-espace<.«

Pascal Bonitzer: Décadrages: peinture et cinéma, Paris: Etoile 198;.
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ein dynamisches Ausnutzen der Rinder des Bildrahmens, ganz im Gegen-
satz zur Zentrierung des klassischen Kinos, indem man versucht, die Rinder
zu verwischen, unbeachtet zu lassen oder gar zu vergessen. Mit anderen
Worten geht es vielmehr um cadrage émancipé als um décentrage systémati-
que. Antoine Gaudin fithrt wie folgt aus: »Les décadrages, quelles que soient
leurs natures, introduisent dans le film une sorte de dissonance spatiale, qui
s’oppose a ’harmonie classique.«>5 Jacques Rivette, dessen Inszenierungs-
prinzipien sich auch auf die Nihe zu den Akteur*innen, der Improvisation
und der Handkamera griinden, verwendet diese Verschiebung beziehungs-
weise Verlagerung wesentlicher Elemente an die Rinder des Bildrahmens,
um eine visuelle Spannung zu erhalten, die durch ein Ungleichgewicht im
Bildaufbau provoziert wird. Seine décadrage kann der Diegesis zugeschrie-
ben werden, sobald eine seiner Protagonistinnen, Marie oder Baptiste, den
eigenen Standpunkt kundtut und damit die Blickrichtung und Fokussierung
vorgibt. Dies geschieht im Sinne einer subjektiven Kamerabewegung, die
mit den Blickbewegungen der Figur korrespondiert und das Filmbild folglich
perspektiviert. Ganz im Sinne einer Poetik der Zerstérung dient die Ruine
als ikonografisches Emblem, als Dekor der Narration oder als fantastisches
Symbol. Dariiber hinaus oszilliert die Ruine — in unserem Fall der Leucht-
turm oder die Industriehalle der ehemaligen Fabrik neben den Schienen —
zwischen Unvollstindigkeit, Verfall, Vernichtung und Wiederaufbau, indem
sie auf einen Zeitraum der Vergangenheit anspielt, der all diese Aspekte ent-
hilt, prozesshaft in sich vereint und wertschitzt. Mitunter hinterlisst Rivette
uns auch Zeichen und Spuren, wenn er Marie und Baptiste iiber stidtische
Brachflichen flanieren lisst.

(2) So auch im Fall unserer nichsten Filmsequenz, in der wir ins >Innere« ei-
ner Bauliicke schauen: Marie und Baptiste schlendern auf den Bahnschienen
umher und amiisieren sich. Die Betrachter*innen sehen Gebiudefassaden,
bis die beiden Frauen zu einer geschlossenen Eingangstiir gelangen, deren
Hausnummer auf einem kleinen, an der Wand hingenden Schild erkennbar
ist. Sie 6ffnen die Tiir ganz vorsichtig, treten ein und finden einen verwahr-
losten, ungepflegten >Gartenc vor, der auf den ersten Blick aussieht wie ein
Innenhof oder eine Bauliicke. Es handelt sich demzufolge um ein verlasse-
nes, vernachlissigtes Grundstiick, das von bebauter Fliche umgeben ist. In
diesem Fall hitten die damals aktuellen Manahmen zur Stadterneuerung
normalerweise die stidtebauliche Verdichtung dem Belassen von Naturriu-
men vorziehen miissen.

25  Gaudin, L’espace cinématographique, S. 40.
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(ADD. 95)

Auf dem Boden entdecken Marie und Baptiste eine minnliche Leiche, die in
der Nihe einer groflen, steinernen Platte liegt, die wiederum wie ein Grab-
stein aussieht. Anstatt beim Anblick des Kadavers iiberrascht oder schockiert
zu sein, verhalten sie sich gleichgiiltig, fast respektlos, indem sie Zeitungen,
den Pariser Stadtplan sowie ihr Modell des Ginsespiels auf den Kopf des
Opfers legen. Die Rezipient*innen gewinnen sofort den Eindruck, dass ein
grausames Verbrechen vorausgegangen sein muss; die Betrachter*innen ha-
ben ergo ein Informationsdefizit, denn sie fragen sich, ob die Streunerinnen
sich des Tathergangs bewusst waren, ob sie vielleicht mitschuldig sind, zu-
mindest als Mitwisserinnen. Erneut gelingt es Rivette, eine Atmosphire der
Bedriickung zu kreieren, die wegen der tiefen Abgriinde der menschlichen
Seele herrscht. »[Comme] la couleur apporte un réalisme supplémentaire a
I'image [...], elle permet de jouer sur les effets symboliques, sur les citations
picturales; en cela, elle est essentiellement un moyen d’expression supplé-
mentaire pour un projet esthétique«,26 wie bei Jacques Rivette. Obwohl die
Bauliicke natiirlich nicht iiber ein Dach verfiigt, der Himmel also offen
scheint, bleibt dieses terrain vague grau und dunkel und wirkt bedriickend,
verstérend und sogar bedrohlich auf uns.

26  Marie-Thérese Journot: Le vocabulaire du cinéma, Paris: Armand Colin 420715,
S.39.
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(3) Begeben wir uns nun in Richtung der Gleise und Industriebrachflichen.
»[Comme] narration et représentation se produisent ensemble, il n’est pas
toujours évident de distinguer 'une de l'autre dans un film«7 — das klingt
simpel und ist wahr, nicht nur gemif Jacques Aumont und Michel Marie. In
der nichsten Filmsequenz sitzen Marie und Baptiste auf einem ehemaligen
Bahnsteig direkt neben den Schienen und philosophieren gemeinsam {iiber
das Leben: »Qui sommes-nous? D’ol1 venons-nous? Ou allons-nous?« Wie-
der einmal zieht die von Rivette geschaffene Atmosphire in dieser Szene, die
sich auf einer urbanen Industriebrache abspielt, sei es in der Banlieue oder
im Pariser Stadtzentrum, einen diisteren, finsteren Effekt nach sich; aus
Sicht der Frauen wirkt die Atmosphire zunichst eher entschleunigt-neutral,
weil sie sich nachdenklich und reflektiert vor den verlassenen Altbauten im
Hintergrund 4ufern, in diesem Kontext also leicht melancholisch, jedoch
auch visionir, da sie gemeinsam {iiber ihre Zukunft sprechen. Es scheint fast
so, als verwendete Rivette einen monochromatischen Filter, um die Aufnah-
men farbloser zu machen:

Il est assez difficile de concevoir, par exemple, une analyse de la perspective dans
les images d’un film: celle-ci est en principe toujours présente par construction
(de I'objectif de la caméra), et on ne pourra que le vérifier indéfiniment. Cela de-
vient intéressant si ce jeu de la perspective est troublé ou souligné. C'est ainsi
que les films des années 1960 d’Antonioni [en pensant, par exemple, a son long
métrage IL DESERTO ROSSO de 1964] ont donné lieu 3 d’assez nombreux com-
mentaires en termes de représentations de I'espace et de l'architecture, mettant

27 Jacques Aumont/Michel Marie: L’analyse des films, Paris: Armand Colin 320715,
S. 115.
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en valeur un usage particulier de perspectives profondes dans des espaces forte-
ment géométrisés et assez vides. [...] [l en va de méme des analyses de la couleur,
qui se sont presque toujours focalisées sur des films ot I'usage des couleurs est
frappant et significatif, et s’écarte d’un simple rendu réaliste.28

In diesem Fall beziehe ich mich nicht nur auf die irreale Farbdramaturgie,
die sich ebenfalls in Maries rotem Rock widerspiegelt, den sie in LE PONT
DU NORD die ganze Zeit tragt, sondern auch darauf, dass Rivette Riume al-
lein dadurch komponiert, dass er »un tout avec des éléments divers«9 aus
ihnen macht, sie folglich aus verschiedenen Elementen zusammensetzt, so
die Definition der Bildkomposition bei Aumont und Marie. 30 Die beiden Pro-
tagonistinnen kénnten ihr Leben verindern, mithilfe der Gleise symbolisch
wieder auf Kurs kommen und den ersten Schritt in die >richtige« Richtung
machen. Im Kino Rivettes existiert immer das Angebot anderer Moglichkei-
ten und Alternativen: Auch die Briicke kénnte eine Verbindung diverser Le-
bensweisen darstellen, sie konnte fiir die Vergangenheit, die Zukunft und
das Dazwischen stehen, sie wire das Gelinder zwischen dem Nicht-Mehr
und dem Noch-Nicht:

(ADD. 97)

(4) Kurz zuvor wird Baptiste von einem »Max« isoliert, der sie mit einer
Heifdklebepistole innerhalb der Industrieruine am Rande der Schienen in
ein Spinnennetz einwickelt, das einem Kokon zur Verpuppung dhnelt. Sie
hat Schwierigkeiten, ihre Fesseln loszuwerden und sich allein zu befreien,

28 Ebd., S.117f
29 Ebd, S.118.
30 Vgl ebd., S. 118.
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sodass sie auf Marie wartet, die zu ihrer Rettung eilt, um Baptiste zur Flucht
aus ihrem symboltrichtigen >Gefiingnis< zu verhelfen.

(Abb. 98)

Streng genommen muss Marie sich iiberwinden, die Industrieruine zu be-
treten, denn der Kinosaal, der LE PONT DU NORD zeigt, ist der einzige wirk-
lich geschlossene Raum, in den die klaustrophobische Marie tatsichlich ein-
tritt. Seit ihrer Inhaftierung hat Lafée Angst davor, zu wenig Luft zu bekom-
men, also zu ersticken. Das Ginsespiel hilft ihr bei der Extension des kine-
matografischen Raums; es verschafft ihr Spielraum und Luft zum Atmen. Es
ist ein Gesellschafts- und ein reines Gliicksspiel mit einem Parcours, auf
dem die Spielfiguren nach dem Wurfergebnis mit zwei Wiirfeln vorriicken.
Fur gewohnlich besteht das Spielbrett aus 63 Feldern, die in einer schne-
ckenfoérmigen Spirale nach innen gewickelt sind. Es enthilt ferner eine be-
stimmte Anzahl an cases bénéfiques, an niitzlichen Feldern, auf denen man
profitiert, sowie eine Menge cases-piéges, Fallen, die einem Nachteile ein-
bringen (eine Briicke, ein Hotel, ein Brunnen, ein Labyrinth, ein Gefingnis
etc.), wie das Rad der Fortuna, das tiber Leben und Tod entscheidet. Ziel ist
es, als Erste(r) auf dem letzten Feld anzukommen: »Nombreux auteurs ont
illustré leurs ceuvres par un jeu de l'oie, entre autres, Esope, Jean de la Fon-
taine, Miguel de Cervantes, Chatles Perrault, Eugeéne Sue, Jules Verne,
Jacques Offenbach, Laurent Kloetzer etc. Il y a aussi des variantes de ce jeu:
Serpents et échelles.«

31 Broich, »Rédeuses, vagabondes, arpenteuses: fliner sur les terrains vagues de
Jacques Rivette (LE PONT DU NORD)«, S. 198.
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(Abb. 99)

Es ist offensichtlich, dass das Génsespiel immer noch ein Spiel ist und dies
auch bleibt, zumindest in den meisten Fillen, aber manchmal beziehen sich
Zeichen und Symbole eben auf die Realitit. Das »Spielbrett< in LE PONT DU
NORD kreiert seinen eigenen Raum, weil es mit dem Pariser Stadtplan iiber-
einandergelegt und kombiniert wird, sodass die Karten sich iiberlagern: »une
représentation topographique schématique et simplifiée, sur laquelle on con-
stitue bien les différents arrondissements, autant dire que le plan de Paris
sert de plateau pour le jeu de I’oie & Marie et Baptiste.«s> Dariiber hinaus lost
das Spiel die referenzielle Lesbarkeit des Stadtplans auf. Diese Uberschnei-
dung oder Uberlappung charakterisiert den Film dadurch, dass sie einen
Grund fiir eine vorgebliche Trennung zwischen Realitit und Fiktion des récit
cinématographique darstellt. Die beiden Streunerinnen suchen auf den
terrains vagues nach Hinweisen, um den Parcours ihrer Suche nach Sinn
bestmoglich meistern zu konnen. Fiir sie bleibt diese Art der Suche in konti-
nuierlichen Kreisbewegungen an den Rindern von Paris der einzige még-
liche Ausweg. Die Betrachter*innen wissen sehr wenig iiber Marie und gar
nichts iiber Baptiste, aber

[a] partir d’elles, se met en place une machine de fiction et de 'aléatoire. Pur jeu,
pur fantasme, mais qui va peu a peu rencontrer la réalité, jusqu’a cette preuve ir-
réfutable de la vérité de la fiction: la mort de Marie. Le complot universel et ima-
ginaire était vrai. [...] La carte correspond au territoire. Les cases du jeu de I'oie se
retrouvent sur le terrain. Et la mort de Marie transforme sa vie en destin. Mais
d’oli vient le caractére profondément dérangeant et angoissant du PONT DU

32 Ebd.
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NORD? C’est le passage d’une civilisation a une autre. Une mutation, métaphori-
sée par le décor de destruction, de désertification de la seconde moitié du film.
Les deux femmes suivent le chemin de fer de la rue d’'Hautpoul au parc de la Vil-
lette, aux anciens abattoirs. Il faut qu'un monde se détruise (Qque meure Marie),
s’autodétruise, pour que le monde nouveau puisse apparaitre.s

Zufall und Determinismus sind nur zwei Seiten derselben Rationalitit. Un-
sere Streunerinnen flanieren durch verschiedene Stadtviertel von Paris, tiber-
queren die Place Denfert-Rochereau (die ehemalige Place d’Enfer, was si-
cherlich kein Zufall ist und auf der eine Kopie des Lion de Belfort steht) und
spazieren sodann iiber die Briicke der ehemaligen Schlachthofe im Parc de
la Villette. Was die Beziehung zwischen Karte und Territorium betrifft, so
existieren ganz konkrete Aquivalenzen: das Spinnennetz in der Industrie-
ruine entspricht dem Gefingnis beim Ginsespiel; die Treppen, die Marie
und Baptiste schier endlos hinauf- und hinabsteigen, korrespondieren mit
dem Labyrinth des Spiels.

Verfolgen wir nun eine andere Spur zum und iiber das terrain vague, nim-
lich die piste/bande sonore/bande-son. Es ist ein Gemeinplatz, dass ein Film
durch Musik einen Mehrwert erhilt. Im Allgemeinen gibt es zwei Moglich-
keiten, eine kinospezifische Emotion in Bezug auf die dargestellte Situation
zu erzeugen. Auf der einen Seite »la musique exprime directement sa parti-
cipation a 'émotion de la scéne, en revétant le rythme, le ton [...], cela évi-
demment en fonction de codes culturels de la tristesse, de la gaieté, de I'’émo-
tion et du mouvement« — in diesem Fall sprechen wir von empathischer Mu-
sik, im Sinne von Empathie als »faculté de ressentir les sentiments des au-
tres«34 Auf der anderen Seite »la musique affiche au contraire une indiffé-
rence ostensible a la situation, en se déroulant de maniére égale, impavide et
inéluctable [...] et c’est sur le fond méme de cette indifférence que se déroule
la sceéne, ce qui a pour effet non de geler 'émotion, mais au contraire de la
redoubler, en l'inscrivant sur un fond cosmique« — diese bezeichnen wir als
nicht-empathische Musik.3s Michel Chion erliutert:

que fait la musique anempathique, sinon en dévoiler la vérité, la face robotique.
Cest elle qui fait surgir la trame mécanique de cette tapisserie émotionnelle et
sensorielle. [...] L’effet anempathique concerne le plus souvent la musique, mais

33 Joél Magny: »Le Pont du Nord, in: Cinéma 72, n°280, 1982, S. 76-78.

34  Michel Chion: L’audio-vision. Son et image au cinéma, Paris: Armand Colin
22008, S. 1I.

35  Ebd.
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il peut aussi étre utilisé avec des bruits: lorsque, par exemple, dans une scéne
violente, apres la mort d’un personnage, un processus quelconque (bruit de ma-
chine, ronronnement d’un ventilateur, jet d’'une douche etc.) continue de se dé-
rouler comme si de rien n’était|...].36

Meistens werden diese Effekte von Filmemacher*innen genutzt, um die be-
wegten Bilder zu paraphrasieren oder einen Kontrapunkt zu setzen. In unse-
ren Filmsequenzen aus LE PONT DU NORD werden die terrains vagues kei-
neswegs durch empathische oder nicht-empathische Musik hervorgehoben.
Man vernimmt nur Geridusche von dem, was in der Szene passiert und was
die Protagonistinnen gerade tun, genauer gesagt, die Gerdusche von fahren-
den Autos, laufenden Maschinen, von Menschen gemachten Schritten auf
dem Boden. Jedes Geriusch (hier empathisch) spielt eine bedeutsame Rolle
im Klanguniversum dieses Rivette’schen Films, da jede Bewegung mehrere
bezeichnende Komponenten enthilt. Das Ginsespiel, das von Marie und
Baptiste ausprobiert, er- und gelebt wird, versteckt sich nicht hinter einer
nicht-empathischen, austauschbaren Musik. Da Rivette sich mehrfach iiber
die Filmmusik beschwert hat, ist es klar, dass er sich zumeist fiir einen son
direct entscheidet; ausnahmsweise fiigt er nachtriglich zwei Tangos von
Astor Piazzolla in sein Werk ein, vielleicht um eine Leerstelle oder eine
Liicke zu fiillen, vielleicht aus einem horror vacui heraus. Dennoch hilft uns
die Quasi-Abwesenheit von Filmmusik nicht dabei, die terrains vagues-
Sequenzen auf emotionaler Ebene zu interpretieren oder sie unmiss-
verstindlich einzuordnen.

Wie wir gesehen haben, sind es bei Rivette die rédeuses, vagabondes und ar-
penteuses, die durch das kleine Loch im Zaun, durch die entrée des artistes,
schliipfen, um das leere, vernachlissigte Gelinde zu betreten. Handelt es
sich in diesem Film folglich um eine Feminisierung des Flaneurs? Marie
und Baptiste sind eigentlich keine flineuses, die ohne ein bestimmtes Ziel
umherschlendern, sondern eher Spielerinnen auf der Suche nach der nichs-
ten Herausforderung und den damit verbundenen Abenteuern, sowie
Sammlerinnen, denen alles als Objekt der Kontemplation dient, sowohl das
Schone und Anziehende als auch das Hissliche und AbstoRRende, und ja, so-
gar das Hissliche und gerade deswegen Anziehende. Denn offensichtlich ha-
ben die beiden Zeit. Zeit, um mit diversen Bewegungsmodi zu experimentie-
ren: Sie flanieren — dies stimmt —, schlendern und streifen herum, wandern
umbher, durchkimmen die Stadt, tiberlassen ihren Weg dem Zufall, taumeln,

36 Ebd, S.12.
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hinkens7, hiipfen und springen, sie gehen Umwege, nehmen Abkiirzungen,
bewegen sich tastend fort, kraxeln, wirbeln herum, laufen Serpentinen, las-
sen keinen Winkel aus und >vermessen< das Gelinde. Von Zeit zu Zeit
schauen sie auf ihre Armbanduhr und befragen den Stadtplan, der auch das
Ginsespiel enthilt, um herauszufinden, welche Spuren und Zeichen sie be-
einflussen, anlocken oder abschrecken konnten. Bald bewegen sie sich linear
durch den urbanen Raum, bald folgen sie vielmehr zirkulir der schnecken-
formigen Spirale auf dem Génsespielbrett. Unsere beiden Hauptfiguren erle-
ben alles, was sie sehen und horen, all ihre intensiven Impressionen parallel,
ergo synisthetisch. Auf diese Weise nehmen sie auch Inkohirentes wahr,
mit dem Zweck, Verbindungen zwischen den Dingen herzustellen, die ei-
gentlich nicht zueinander passen, und aus ihnen eine Art Collage zu basteln.
Anstelle eines logischen récit cinématographique, also einer stringenten fil-
mischen Erzihlung, finden wir in LE PONT DU NORD, wie so oft bei Rivette,
nur ein locheriges Gewebe aus Episoden. Infolgedessen verfiigen Marie und
Baptiste iiber ein Gefiihl der Gleichzeitigkeit. Ganz im Gegensatz zu dem,
was man den Flaneuren vorwirft, sind unsere weiblichen Hauptfiguren kei-
neswegs oberflichlich: Sie lesen zwischen den Zeilen, machen nicht den ge-
ringsten Unterschied zwischen Wichtigem und vermeintlich Unbedeuten-
dem und widmen sich Dialogen iiber Wesentliches und Geistreiches auf
dem ehemaligen Bahnsteig neben den alten Gleisen.

Btre femme dans un univers essentiellement régi par des hommes n’est certes
pas chose aisée. Le monde de I'art n’échappe nullement a pareil constat. En son
sein, le r6le des femmes a souvent été réduit a celui de médiatrices, qu’il s’agisse
de se faire muse [...]. Pendant longtemps, pour les femmes artistes, endosser le
role de créateur a I'égal des hommes n’est donc pas allé de soi. Cette situation les
a fréquemment conduites 3 avancer masquée. L'une des stratégies privilégiées
en la matiére a consisté A recourir au pseudonyme. Sur un plan fonctionnel,
I'usage d’un autre nom [...] est un moyen fréquent pour garantir un certain ano-
nymat.38

Eine derart maskuline Bohéme bringt, zumindest im Rivette’schen Univer-
sum, hiufig weibliche Hauptfiguren hervor, wie etwa die androgyne Bap-
tiste: Sie wihlt augenscheinlich ein Pseudonym und eine schwarze Motor-

37  Vgl. du Mesnildot, »Nadja cinémax, S. 34: »Si I'on marche dans les films de Ri-
vette, c’est forcément en boitant: un pas dans notre monde et un autre dans la
vie parallele.«

38  Siehe hierzu folgenden Artikel von David Martens: »Femmes artistes au miroir
du pseudonyme«, verfiigbar auf https://www.academia.edu/25715040/Fem-
mes_artistes_au_miroir_du_pseudonyme [Zugriff am 27.12.2020].
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radlederjacke der subkulturellen blousons noirs, um ihren Alltag zu beste-
hen, in dem sie auch gegen Windmiihlen kimpfen muss. Im Vergleich zu
anderen Filmen,39 in denen Jacques Rivette ebenfalls seine Leidenschaft fiir
Experimente, Improvisation (gemafl dem Prinzip des Regisseurs: »laisser le
film se faire au fur et 3 mesure«) und arbitriren Schnitt zum Ausdruck
bringt, ist der komplexe Spielfilm LE PONT DU NORD sehr authentisch, un-
verblimt und kommt ohne Klischees aus, gleichzeitig ist er jedoch voller
(kindlicher) Wunder und Fantasmagorien. Gerade aus diesem Grund fordert
der Film von den Betrachter*innen eine starke Partizipation am kreativen
Prozess.

Pour qu'un film existe, il faut des zones ot la fiction s’accumule jusqu’a 'absur-
de — des scénes, mais aussi des espaces. [...] Il a une vision topologique des scé-
narios, non pas parce que certains récits seraient réservés a certains espaces,
mais parce qu'il y a comme des intensités de fiction qui se modulent entre des
lieux et parfois dans la profondeur de champ ou au fil des mouvements, des
traits qui dessinent les séquences.4°

Konnte man den rebellischen Filmschaffenden Rivette wohl als Entdecker,
Wegweiser und Anzeiger von terrains vagues bezeichnen? Aber ja! In LE
PONT DU NORD, besonders in den fast ausschlieflich im Freien gedrehten
Filmszenen, destabilisiert sich aufgrund der Asthetik der Offnung gegen-
itber Neuem (motiviert durch den Regisseur) jedwede univalente Bedeu-
tungszuschreibung. Mit den Begriffen von Saussure gesprochen, emanzi-
piert sich der signifiant vom signifié, was unweigerlich zu einer Enttiu-
schung der Erwartungen von Klarheit und Kontinuitit fithrt. Eine Vagabun-
din ist auch immer gleich etwas beziehungsweise jemand anderes; das heifit,
Rivette ist ebenfalls frei in der Anlage seiner Figuren und deren Konfigura-
tion. Zeitlich gesehen spriefen die terrains vagues auch bei Rivette inner-
halb des Grof3stadtgewebes im Intervall zwischen dem, was nicht mehr, und
dem, was noch nicht vorhanden ist. Das dufere Erscheinungsbild der Fli-
chen ist von Unordnung und Vernachlissigung bestimmt, beispielsweise
finden Marie und Baptiste leere Flaschen, Unrat und abgefahrene Reifen di-
rekt neben den Bahnschienen, die von Ruderalvegetation zuriickerobert wer-
den, sodass sich dort diverse Zeitschichten anhiufen und nach aufen hin
manifestieren. In der Zeit der Transformation und des sozialen Wandels, in

39  Siehe Mary Margaret Wiles: Jacques Rivette, Urbana: University of Illinois Press,
2012 (Contemporary film directors), S.61-77; Wiles vergleicht DUELLE,
NOROIT und MERRY-GO-ROUND mit LE PONT DU NORD.

40  Cyril Béghin: »Tout 'univers«, in: Cahiers du Cinéma, n°720, 2016, S. 36.
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unserem Fall um 1980, folglich nach den 30 glorreichen Jahren des Nach-
kriegsbooms, vermehren sich in Paris die terrains vagues. Die beiden >Land-
vermesserinnen< brauchen die ihnen von Rivette dargebotenen délaissés ur-
bains fiir ihre informellen Aktivititen. Sie steigen durch ein Loch im Baustel-
lenzaun und begehen die vermeintlich verlassenen Flichen und die darauf
befindlichen leer stehenden Gebiude, ohne das Verbotsschild (Défense d’en-
trer!) zu beachten. Weil das terrain vague als ein bevorzugter Ort fiir trans-
gressive und subversive Aktivititen gilt, ist es keineswegs verwunderlich,
dass Marie und Baptiste eine Leiche auf dem Boden der Bauliicke entdecken.
Die beiden Streunerinnen sind nicht nur marginalisierte Stadtnomadinnen,
die sich auf solche leeren Gelinde begeben, da sie sonst keinen >Aufenthalts-
titel« haben, ergo im restlichen urbanen Raum weniger gern gesehen sind,
sondern auch kindliche Charaktere, welche die terrains vagues als Experi-
mentierfeld und Ort fur Triumereien nutzen. Dariiber hinaus werden
Briicken als Ubergangsriume, Passagen und Ausgangspunkte fiir neue We-
ge angesehen, quasi fungieren sie als Generatoren.4 In diesem Kontext sind
die terrains vagues in LE PONT DU NORD mit Potentialriumen gleichzuset-
zen, in denen sich unsere rédeuses, vagabondes und arpenteuses kreativ,
transgressiv und aktiv-partizipativ ausleben kénnen.

Dieser Autorenfilm, der sich nur schwerlich kategorisieren lisst, experimen-
tiert formlich mit den Praktiken seiner Figuren auf dem terrain vague als Er-
fahrungs- und Méglichkeitsraum, indem er ein besonderes Augenmerk da-
rauf legt, die subjektiven Standpunkte der Protagonist*innen zu heben, sie
in ihren Verinderungen zu begleiten und somit unbestimmte, zweckfreie
Zwischenriume zu schaffen, die sich als dsthetische Potentialriume allen er-
denklichen Besetzungen 6ffnen: In LE PONT DU NORD verfolgen die Be-
trachter*innen die beiden Stadtstreunerinnen, die mal auf der Flucht, mal
beim Flanieren durch Paris — einem Ginsespiel gleich — vornehmlich die
vernachlissigte Kehrseite der Stadt >vermessen<. Das terrain vague im Film
ist nicht nur ein &sthetischer, sondern auch ein medienreflexiver Ort, da es
uns durch seine Leere und mangelnde Struktur an die Leinwand erinnert,
die mit Figuren, Handlungen und freier Imagination gefiillt werden méochte.

41 Vgl. Susanne Rockel: »Le Pont du Nord, in: Filmkritik, n°309, 1982, S. 399.



Schlussbetrachtung und Offnung

Unser von der Deutschen Forschungsgemeinschaft gefordertes Projekt mit
dem Titel »Terrain vague. Asthetik und Poetik urbaner Zwischenridume in
der franzosischen Moderne« begann im April 2014 und endete nach einer
Laufzeit von drei Jahren sowie einem Jahr Laufzeitverlingerung im Mirz
2018. Die vorliegende Arbeit mit dem Titel » Terrains vagues. Urbane Zwi-
schenrdume im franzosischen Kino« fiigt sich thematisch in dieses For-
schungsprojekt ein und darf als eines ihrer Ergebnisse gelten.

Ausgangspunkt des Projekts war die Beobachtung, dass der franzosi-
sche Begriff zur Bezeichnung stidtischer Brachflichen, terrain vague, seit
den 199o0er Jahren eine wichtige Rolle in der kulturwissenschaftlichen und
architekturtheoretischen Beschreibung des entsprechenden Phinomens
spielt und sich auch im Bereich verschiedener Kiinste grofer Beliebtheit er-
freut, bislang jedoch von diesen Seiten aus weder auf seine historische Tiefe
noch auf seine semantische Komplexitit hin genauer untersucht wurde. Ins-
besondere blieb bis dato seine 200-jihrige Literaturgeschichte sowie sein
Ubergreifen (als Begriff und Motiv) auf andere Medien, vor allem auf die
Fotografie und das Kino Frankreichs, weitestgehend ungesehen.

Die davon ausgehende Untersuchung eines literarischen und filmi-
schen Korpus, das im Laufe des Projekts geschaffen und stetig erweitert wur-
de, lief sich dabei von der These leiten, dass der Begriff des terrain vague,
anders als seine Entsprechungen in anderen Sprachen (etwa der Brache im
Deutschen) das Phinomen aus einer dezidiert subjektiven Warte aus per-
spektiviert, wodurch sich erst die vornehmlich Zsthetische und poetische Be-
handlung der Stadtbrache unter diesem Begriff erklirt. Zur Untersuchung
der Frage, welche vielfiltigen Bedeutungen dem terrain vague als einem ein-
zigartigen urbanen Ort zugeschrieben werden und im Laufe der Geschichte
der europiischen Stadt seit dem frithen 19. Jahrhundert wurden, standen
sich ein historisches und ein systematisches Arbeitsfeld gegentiber.
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Ziel des erstgenannten Arbeitsfelds war es, epochen- und genrespezifische
Paradigmen der Darstellung von terrains vagues in Literatur und Kino
Frankreichs ausfindig zu machen und zu analysieren. Dass das terrain vague
regelmifig als ein >Prismaraumc« auftaucht, der aus der stidtischen Leere he-
raus einen Blick auf die Transformationen des urbanen Lebensraums frei-
gibt, als ein >Erfahrungsraums«, der aufgrund seiner prinzipiellen Unbe-
stimmtheit und Vagheit besondere, isthetisch verarbeitete Erlebnisse etwa
des Unbekannten, Fremden, Unheimlichen oder Abgriindigen auslost, oder
als ein >Moglichkeitsraums, der aufgrund seiner Offenheit praktisch oder
imaginativ immer neu bespielt, als sozialer Gegenort und widerstindiger
Freiraum besetzt sowie utopisch belegt wird, gehort zu den Konstanten die-
ser Geschichte.

Ziel des zweitgenannten Arbeitsfelds hingegen war es, die Analyse des
terrain vague vor dem Hintergrund dieser Geschichte so mit den Erkenntnis-
sen urbanistischer Disziplinen zu kombinieren, dass sich daraus ein syste-
matisches Beschreibungsmodell ergibt, das der Vielschichtigkeit des Phino-
mens gerecht wird. Als Ergebnis wurde ein Modell entworfen, das erstmalig
die verschiedenen theoretischen Zuginge (Architektur, Okonomie, Politik,
Soziologie, Ethnologie/Anthropologie, Okologie und Asthetik), die einzeln in
der Stadtforschung von den jeweiligen Disziplinen vertreten werden, zu
einem einheitlichen Bild zusammensetzt und ordnet. Insofern konnte das
Projekt sowohl im Bereich der Romanistik als auch der Urbanistik Liicken
innerhalb des wissenschaftlichen Diskurses schlielen und zudem einen Bei-
trag zur interdiszipliniren Vernetzung leisten. Es hat sich insbesondere er-
wiesen, dass die Faszinationskraft des terrain vague, die sowohl zu einer
Fiille literarischer und filmischer Beschreibungen als auch zu einer kultur-
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Phinomen der Stadtbrache
gefiihrt hat, zahlreiche Moglichkeiten interdisziplindrer Untersuchungen er-
offnet, die ein neues und weiteres Licht auf die realen Kontextstrukturen lite-
rarischer Texte und Filme einerseits und auf die subjektiven Strukturen des
erlebten Raums andererseits werfen konnen.

Das Analysemodell, das ich bereits in den Kapiteln II.3 und IV.6 skiz-
ziert habe, hat die Aufgabe, die Eigenschaften des terrain vague zu systemati-
sieren. Es handelt sich aber nicht nur um ein Schema, das alles, was sich
iiber das terrain vague aussagen lisst, nach bestimmten Kriterien ordnet,
sondern auch um eine Art heuristisches Instrument zur Sichtbarmachung
eben jener Eigenschaften im Prozess der Interpretation — sei es kiinstleri-
scher Darstellungen oder auch konkreter Orte der Wirklichkeit. Dieses ma-
trizenférmige, zweidimensionale Modell lisst sich wie folgt beschreiben:
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In der einen Dimension werden die drei Bedeutungsebenen des Vagen, die
sich bereits in der frithen Literaturgeschichte des terrain vague auffichern,
mithilfe der drei eingangs vorgestellten etymologischen Linien des Worts va-
gue abgebildet: (1) vacuus reprisentiert Leere, Abwesenheit und Negation;
(2) vagus reprisentiert das Unbestimmte, Zufillige, Ungeordnete und die
diffuse Bewegung; (3) vagr reprasentiert Transformation, Umbruch und
Transgression. Diese drei semantischen Ebenen werden nun auf verschiede-
ne ontologische Ebenen projiziert, die wesentlich sind fiir die Beschreibung
gesellschaftlicher und insbesondere urbaner Realitit, in der sich soziale Ver-
hiltnisse in materiellen Situationen verriumlichen und in Zeichensysteme
einschreiben. Die ontologischen Ebenen sind die folgenden: (1) Physik,
(2) Okonomie, (3) Politik, (4) Soziologie, (5) Ethnologie/Anthropologie,
(6) Okologie, (7) Asthetik und (8) Praxis.:

(1) Physik: (1) Die terrains vagues kennzeichnen sich relativ zu ihrem dicht
bebauten Umgebungsraum riumlich durch eine materielle Leere und zeit-
lich durch ihre Existenz im Intervall zwischen Nicht-mehr und Noch-nicht.
(2) Thr Erscheinungsbild ist geprigt von einer Unordnung, die sich dem Bild
der geordneten Stadt entgegensetzt; terrains vagues am Stadtrand entziehen
sich der traditionellen Opposition von Stadt und Land. Verschiedene Zeiten
schichten sich auf ihnen und existieren nebeneinander. (3) Sie sind das Re-
sultat massiver rjumlicher Umgestaltungen; sie tauchen zyklisch auf sowie
gehiuft in Zeiten gesellschaftlicher Umbrtiche.

(2) Okonomie: (1) Geradezu definitorisch fiir die terrains vagues als Brachen
ist das Fehlen einer aktuellen Nutzung. (2) Im Kontrast zur funktionalen De-
terminierung urbaner Riume sind sie unbestimmt und somit offen fiir in-
formelle Nutzungen. (3) Sie sind Symptom wirtschaftlicher Krisen und
Transformationsprozesse; sie horen auf, terrains vagues zu sein, wenn sich
auf ihnen eine neue Nutzung etabliert.

(3) Politik: (1) Sie bilden scheinbar herrenlose, machtfreie Zonen ohne Nut-
zungsvorgaben und Kontrollen. Folglich werden sie hiufig zu Riumen der
Zuflucht, des Verstecks und des Verbrechens. (2) Thre Macht- und Besitzver-

1 Diese Systematik geht zurtick auf einen Vortrag, den Daniel Ritter und ich im
Rahmen eines interdiszipliniren Kolloquiums am 25. April 2015 gehalten haben.
Ferner ist sie in den Tagungsbericht eingegangen, der als Teilpublikation gilt und
verfligbar ist auf http://www.romanischestudien.de/index.php /rst/article/view/6 4
[Zugriff am 27.12.2020].
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hiltnisse sind oft undurchsichtig; ihr Status schwankt zwischen 6ffentlicher
und privater Sphire. (3) Sie sind der bevorzugte Raum fiir transgressive Akti-
vititen; durch subversive Nutzungen werden sie zudem zu Riumen des
Widerstands.

(4) Soziologie: (1) Terrains vagues sind hiufig verlassene und vernachlissigte
Riaume, oft in marginalisierten Bereichen gelegen. (2) Auf ihnen finden ur-
bane Nomad*innen wie Aussteiger*innen, Obdachlose, Vagabund*innen
und Fluchtlinge voriibergehend Zuflucht. (3) Sie sind Keimzellen neuer Ur-
banitit und das Experimentierfeld der Stadtkultur.

(5) Ethnologie/Anthropologie: (1) Sie besitzen keine stabile kulturelle Bedeu-
tung. (2) Zugleich sind sie aber auch keine gesichtslosen, standardisierten
Nicht-Orte. (3) Als Zonen der Transgression und des Exzesses tragen sie
Zuige sakraler Orte in einer modernen Gesellschaft.

(6) Okologie: (1) Auf ihnen wuchert eine nicht-geplante Natur. (2) Es sind an-
thropogene Riume, auf denen die Natur sich selbst iiberlassen ist; sie sind
hybride Zonen zwischen Natur und Kultur. (3) Sie werden zum Refugium
fuir in der Stadt bedrohte Arten.

(7) Asthetik: (1) Ihr zeitliches und funktionales Nicht-mehr stellt sie frei fiir
eine Asthetik der Ruine. (2) Thre Unbestimmtheit macht sie zu einer Art Je
ne sais quoi des urbanen Raums. (3) Sie sind hiufig Orte fiir Fremderfah-
rungen.

(8) Praxis: (1) Auf ihnen fehlen Nutzungsvorgaben und Handlungsordnun-
gen. (2) Ihre unbestimmte Bestimmung 6ffnet sie nicht nur fiir unvorherge-
sehene Nutzungen, sondern auch als Projektionsflichen fiir Fantasie und
Triumerei; besonders das kindliche Spiel zeigt, wie sie durch symbolische
Aneignung prinzipiell zu jedem beliebigen Raum werden konnen. (3) Biir-
gerinitiativen und Kiinstlerinterventionen, die hiufig vom Prinzip der
Zweckentfremdung und Aneignung Gebrauch machen, transformieren sie
in partizipative, selbst organisierte Riume fiir alternative Lebensweisen.

In Stadt als Moglichkeitsraum werfen Sacha Kagan, Volker Kirchberg und
Ursula Weisenfeld viele Fragen auf, um deren Beantwortung sich bemiiht
wurde:
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Gibt es eine Ethik der nachhaltigen Stadtentwicklung und welche Werte wiirde
diese umfassen? [...] Welche Formen haben diese Riume, um als Katalysatoren
fiir experimentelles Gestalten wirken zu kénnen? Wie tragen solche Riume zur
Forderung der Vorstellung realer Utopien, zur Imagination einer besseren nach-
haltigen Zukunft bei? [...] Welche Bedeutung haben kiinstlerische und istheti-
sche Erfahrungen dabei? Wie kénnen solche Riume des freien kreativen Spiels
dahingehend gestaltet werden, dass sie >funktionierens, trotz oder gerade wegen
ihrer ungewissen Serendipitit, ihrer vorgegebene Ordnungen vermeidenden,
komplexes Chaos priferierenden, neue Ideen fragmentierenden und idiosynkra-
tische Eigenarten fordernden Merkmale? Wie konnen ihre heterotopischen und
heterochronischen Qualititen [...] fiir die ganze Stadtgesellschaft eingesetzt wer-
den, d. h. nicht (nur) in kleinen Nischen kurzfristig ihre Ziele erreichen? Wie
tragen Méglichkeitsriume zur Urbanitit in ihrer ganzen Diversitit und Vielfalt
bei? [...] Inwieweit begrenzen Institutionen, also alltigliche und unbewusste
Routinen, unhinterfragte Konventionen, michtige Regularien der Politik (policy
und polity) und dominante, hegemoniale Gruppen (aus Wirtschaft, Zivilgesell-
schaft, Klassen und/oder Milieus) den Willen und die Fihigkeit der Akteur*in-
nen vor Ort zur [...] Umsetzung [...]»2

Ohne Handlungsempfehlungen prisentieren zu wollen, tritt an die Stelle der
hoffentlich obsoleten Logik der Effizienz und der marktorientierten Wachs-
tumsimperative eine neue Logik innovativer urbaner, kultureller Praktiken,
die es den change agents erméglicht, auf den und durch die terrains vagues
Kritik an Strukturen zu iiben, Zweifel an herrschaftsstabilisierenden Syste-
men und Regeln zu hegen, diversifizierte Kreativitit, alltagstransformierende
Routinen und Verriicktheiten zu leben, Wissens- und Erfahrungsaustausch,
Vernetzungen und Diffusionen auf hoheren Ebenen zu praktizieren, starke
und vielfiltige Resilienzprozesse zu initiieren, Utopien und Dystopien fiir
sich zu formulieren, um sich den Herausforderungen der Zeit, dem Klima-
und Wertewandel, der Globalisierung und der Mobilisierung, der Individua-
lisierung im Sinne einer Achtsambkeit abgestimmt auf die eigenen subjekti-
ven Bediirfnisse und der damit verbundenen Hinwendung zum Kollektiven,
zur Gemeinschaft, zum Anderen zu stellen.s

Dem Prinzip der Serendipitit gemifl darf die stidtische Brachfliche auch in
ihren medialen Darstellungen zwar als nicht angestrebte, zufillig aufgesuch-
te und als Schatz gehobene, aber durchaus bedeutende Entdeckung gelten:

2 Sacha Kagan/Volker Kirchberg/Ursula Weisenfeld (Hrsg.): Stadt als Mdglich-
keitsraum. Experimentierfelder einer urbanen Nachhaltigkeit, Bielefeld: tran-
script 2019 (Urban Studies), S. 22 ff.

3 Vgl. die Handlungsempfehlungen von Kagan, Kirchberg, Weisenfeld, ebd.,
S. 386—391.
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Wihrend die terrains vagues in der Fotografie hiufig schlicht als Motiv ge-
nutzt werden sowie in Kombination mit abgelichteten Personen bereits an-
deuten, was auf ihnen moglich ist, und sie im Comic sowohl als realer Ort in
der auflersprachlichen Wirklichkeit in die Narration eingebettet werden als
auch im uibertragenen Sinn Seelenzustinde einzelner Figuren widerspie-
geln, setzen Computerspiele sie gezielt als Setting und Ort der Handlung
ein, an dem sich unter Umstinden mafigebliche Handlungsstringe fiir den
Fortgang des Spiels vollziehen kénnen. Wenn damit auch keine spezifisch
franzosische Tradition fokussiert wird, so sind terrains vagues in Videospie-
len von besonderer motivischer Relevanz. Und zugleich darf das Computer-
game als interaktivstes, partizipativstes aller hier besprochenen Medien gel-
ten. Im Dokumentarfilm erscheinen die Stadtbrachen zum einen als Phino-
men, iiber das diskutiert wird, in dieser Hinsicht sind sie zwar Gegenstand,
aber nicht unbedingt relevant fiir den récit cinématographique beziehungs-
weise fiir dessen discours, zum anderen konnen sie auch unter der Pramisse
filmisch eingefangen werden, als Thema oder durch die sich offenbarenden
Funktionen, einen mehr oder minder relevanten Teil der Diegesis zu bilden,
wobei die Eigenschaften der terrains vagues sich mittels der Handlungen
manifestieren, welche die Figuren auf ihnen ausfiihren.

Abgesehen von der Tatsache, dass sich ginzlich unabhingig vom Genre
ein Goldenes Zeitalter des terrain vague in den 1940er bis 1960er Jahren
herauskristallisiert hat, dass die Stadtbrachen in der Nachkriegszeit folglich
besonders hiufig das isthetische Interesse weckten, sind Linien zu verzeich-
nen, die sich auf einzelne Genres beziehen, die besonders affin gegeniiber
den terrains vagues und ihren Darstellungsformen im franzésischen Kino
sind: Komodie, Kriminal- und Gangsterfilm, Sozialdrama sowie Kunst- und
Autorenkino bedienen sich besonders gern der stidtischen Brachflichen, ih-
rer Funktionen und Wirkungen. Im Falle von Jacques Rivette mochte ich da-
rauf hinweisen, dass LE PONT DU NORD sich nur schwerlich kategorisieren
lasst, was darauf hindeutet, dass es sich um einen sehr >terrain-vague-haftenc
Film handelt. Was bedeutet dies genau? Die Art Rivettes, einen Film zu dre-
hen, die Auswahl seiner Motive, seines Raums und seiner Orte (sowohl auf
der Ebene der Karte als auch auf der des Territoriums, topologisch wie topo-
grafisch), die Selektion seiner Schauspieler*innen, seine découpage und
montage und seine filmisthetischen sowie -sprachlichen Mittel, Dialoge und
Improvisationen, beweisen, dass auch er von diesen Liicken im urbanen
Stadtgewebe fasziniert ist, deren Potential wertschitzt und daher in seinen
Filmen verarbeitet.
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Anstelle von Akzelerationsmontage, Kiinstlichkeit und objektiver Kamera
findet man eher entschleunigte Filmszenen mit Plansequenzen, Hand-
kamera, GroRR- und Detailaufnahmen, die beispielsweise das Gesicht einer
Figur von jeglicher Raum-Zeit-Koordinate 16sen, sowie »la loi de cet espace
est >fragmentation«, ganz im Sinne Bressons. »D’ou1 le role spécial des déca-
drages.«4 Figuren konnen auch dezentriert und angeschnitten werden, da sie
sich selbst am Rande der Gesellschaft befinden. Die Kamera agiert zumeist
subjektiv. Wenn die Filmsequenzen durch Filmmusik illustriert oder kom-
mentiert sind, so wirkt diese hdufig empathisch, emotionsangepasst, manch-
mal auch meditativ. Viele Darstellungen medialer Brachflichen im franzgsi-
schen Kino nutzen einen son direct, parallel, also aktuell, synchron und mit
dem Bild verbunden. Michaela Ott, Mirjam Schaub und Laura Frahm zufol-
ge, die sich ihrerseits intensiv mit Bewegung und Zeit, Bewegungs- und
Zeitbildern, dem Wahrnehmungs-, dem Aktions- und dem Affektbild sowie
dem beliebigen Raum von Gilles Deleuze beschiftigten, spielt das Off als un-
endlicher filmischer Raum, ergo das Auflerhalb des Bildfeldes, eine zentrale
Rolle gegeniiber den Stadtbrachen, die im begrenzten Bildraum der end-
lichen Kinoleinwand aktualisiert werden. Der espace quelconque entsteht als
terrain vague genau dort, wo die »Wiedergabe duflerer Raumkontinua und
auswendiger Bewegungsabldufe durch filmische Konstruktion neuer Raum-
zeitformationen durchbrochen wird.s« Eher flichig wirkende Schauplitze,
ungewohnte Verkniipfungen von Vorder- und Hintergrund, nicht mehr ab-
lesbare Proportionen, Detail- und Grofaufnahmen von echten affektiven
Wertigkeiten in oft unscharfer Umgebung und ein Kontinuum aus sich
itberlagernden Schichten der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft cha-
rakterisieren das terrain vague als beliebigen Raum puren Potentials, der du-
Rerst heterogen und instabil ist. Den von Deleuze genannten Wahlmoglich-
keiten und der bewussten Entscheidung fiirs Wihlen kommt eine ebenso
einschligige Bedeutung zu wie den Elementen Licht und Schatten, deren Al-
ternanz und dem Bruch mit traditionellen Plots und Perzepten, auch weil
das terrain vague als espace quelconque ein Korrelat ohne Anhaltspunkte ist,
das eine vom Subjekt losgeloste Raumwahrnehmung zu erreichen sucht (wie
im Falle der (Stadt-)Wiisten, der Strinde, des Meeres, aber auch der Frei-
flichen mit vereinzelten Containern und Wohnwagen, der funktionslosen
Schotterplitze, der vermeintlich herrenlosen Bauliicken und stillgelegten
Gleisanlagen). Als Schlupflocher des Moglichen koexistieren auf der stidti-
schen Brachfliche diverse Facetten des espace quelconque, transformieren

4  Gilles Deleuze, Cinéma I. L'image-mouvement, S. 153 £.
5 Ott, »L’espace quelconque, S. 154.
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sich fortwihrend, sodass sich der Doppelnatur des Bildes gemif bald die ak-
tuellen, bald die virtuellen Partien erhellen.

Die urbanen Zwischenriume im franzgsischen Kino kénnen, so Ritter,
Xenotopien sein, heterotope und heterochrone Ziige haben sie allemal.
Schon anhand der Gliederung wird deutlich, dass sie sich in verschiedene
Bereiche einteilen lassen, die Schnittmengen einzelner Filme, demzufolge
Essenzen sind: (1) das terrain vague als Spielplatz und Méoglichkeitsraum
[Ludotopie], (2) das terrain vague als Ort der Exklusion und des Abjekten
[Stigma(to)topie], (3) das terrain vague als Ort der (ersten/geheimen) Liebe
[Ero(to)topie], (4) das terrain vague als Ort des Verbrechens [Biatopie] und
(5) das terrain vague als Ort des Potentials an Kreativitit und Partizipation
[Demiurgiatopie]7 Mit Bezug auf Platons Symposion liele sich sogar vom
terrain vague als Metaxytopie sprechen, von einem Ort des Dazwischen.
Zuletzt ist die Beziehung zwischen den fiinf obigen Bereichen von grofer
Bedeutung. Was ist nimlich ihr verbindendes Element? Das terrain vague ist
ein Autonomieraum, der das Subjekt handlungsfihig macht, da es ihm (dem
Liebenden, dem Spielenden, dem Kriminellen, dem Ausgestoflenen etc.)
eine gewisse agency verleiht. Deshalb ist es wohl so reizvoll.o

Vgl. Schaub, Gilles Deleuze im Kino, S. 232.

7 Die altgriechischen Termini entstanden im Dialog mit Georg Petzl und Bern-
hard Scholz-Monkeméller.

8  Diesen Hinweis verdanke ich Jens Knipp.
Mein ganz besonderer Dank gilt Daniel Ritter.
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Auraix-Jonchieére (Clermont-Ferrand), Prof. Dr. Volker Barth (}, Saar-
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Esselborn (Kéln), Prof. Dr. Daniéle Méaux (Saint-Etienne), Prof. Dr. Alain
Montandon (Clermont-Ferrand).
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schaften« in den Riumlichkeiten des Internationalen Kollegs Morphomata
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tographie et le cinéma francais« fiir ihre wertvollen Impulse und ihre Mitwir-
kung an unserer gleichnamigen Publikation: Prof. Dr. Philippe Antoine
(Clermont-Ferrand), Dr. Sidonia Bauer (Kéln), Prof. Dr. Matei Chihaia (Wup-
pertal), Prof. Dr. Michel Chion (Paris), Prof. Dr. Michael Cuntz (Weimar),
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All denjenigen, die mich auf schulischer Seite unterstiitzten, bin ich
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sanne, Reims, Roubaix, Yvetot, Madrid und Palma de Mallorca.

Innerhalb der Projektgruppe waren mir Caroline Doyé (Berlin), Hannah
Piitz (K6ln), Hendrik Schmeer (Berlin), Violetta Seibel (K6ln) und zuvorderst
Martina Mohr (Koln) bei Design, Website, Organisation und Administration
eine {iberaus grofRe Hilfe. Fiir besonderes Engagement bei Lektorat und Kor-
rektorat danke ich Dr. Gabriele Schweickhardt (Frankfurt a. M.).
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Meinem Priifungsvorsitzenden Prof. Dr. Volker Barth (f, Saarbriicken) und
meinen Gutachter*innen Prof. Dr. Stephan Michael Schréder (Kéln) und
Prof. Dr. Gesine Miiller (K6ln) danke ich natiirlich von ganzem Herzen fiir
ihr Interesse, ihre Zeit und ihre konstruktiven und fachkundigen Ratschlige.

Einen ganz besonderen Zugang zu literarischen Texten, zu (Fremd-)Spra-
chen und zum Film ermdglichte mir mein Mentor Prof. Dr. Wolfram Nitsch
(Koln), der ein unersetzlicher Teil der obigen Projekte ist, der mich jederzeit
zu meinen Vorhaben ermutigte, vertrauensvoll mit mir kooperierte und mir
die Freiheit lie}, das zu vertiefen, was mir Freude bereitete. Im Hinblick auf
seine akademische Lehre schitzte ich ungemein unsere vielfiltigen Dialoge,
in denen sich mir unablissig seine auflerordentliche Fachkompetenz und
sein profundes Wissen offenbarten. Zusitzlich sind es seine personliche
Unterstiitzung, Empathie und Geduld, Offenheit und Klarheit, fiir die ich
mich an dieser Stelle aufrichtig und herzlichst bedanken méchte.

Meinem werten Kollegen und allzeit kritischen Freund Daniel Ritter (Bre-
men) verdanke ich viele spannende Impulse, duflerst fruchtbringende Ge-
spriche, unverwechselbare Spuren und wunderbare Ideen. Sein scharfer
Verstand, sein Humor, sein Mitgefiihl und sein auflergewohnlicher Blick auf
Literatur, Kultur, Musik und (bewegte) Bilder begeisterten mich fortwih-
rend. Ich vermag nicht, in Worte zu fassen, welch' grole Freude es mir war.

Autrefois, ils avaient révé de vivre ensemble

et de faire de grands voyages,

ils étaient complémentaires,

chacun savait voir le monde avec ses yeux et les yeux de l’autre,
et parler et entendre comme ’autre parlait et entendait.

Et ils avaient continué a vivre et a voyager chacun de son coté,
sachant bien que leur manqueraient toujours, partout, I'autre.

Und schlielich gilt mein innigster Dank in ganz besonderer Weise all
meinen Freund*innen, meiner Familie und meinen Liebsten fiir ihr unent-
behrliches Dasein, ihre Kraft, ihr Licht und ihre bedingungslose Unter-
stiitzung!
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