
 

 

MARK LAMMERT 

RAUM ALS DRAMATURGIEMASCHINE 

„Mein Stück [...] spielt in Räumen, wo die 
Moral ersetzt wird durch die Ästhetik der 
Bühne.“ 

Jean Genet an Roger Blin1 

Handlungsmotoren und Dramaturgiemaschinen 

Wo eine Bewegung ist, bedarf es auch eines Antriebs. Hier ist davon zu reden, 
worin die Sprache ihren Raum findet, welchen Raum sie damit erzeugt und 
wie die Sprache räumlich bewegt wird. Solcherart Räume auf Bühnen, wie sie 
im Folgenden vorgestellt werden, sind als Skulptur sozial durch ihre Öffent-
lichkeit und beweglich durch ihre Benutzbarkeit. Sie stellen immer auch die 
Frage nach dem Körper „ das kleine Stück Raum“2, das „fragment d`espace“3. 

Er, der Körper, der der Akteur sein kann, ist mitzudenken. Als Antrieb und 
als derjenige, der die Folgen der Raumbewegung und die Um- und Überset-
zung einer Raumveränderung zu tragen hat. Er ist immer mitzudenken, denn 
zwischen ihm und der Hülle, dem BÜHNENHAUS gibt es nur den Raum und 
Licht. Die Bewegung zwischen Haus, Körper, Licht und Raum kann als fle-
xibles System bezeichnet werden. Das Statische in solchen Konstruktionen, 
kann Grundlage für Sprache sein. Erst die Bewegung macht Handlung. 

Die menschliche Bewegung kann den GRUNDRISS ausschreiten und die 
Maschine Raum kann ihn überschreiten: den Grundriss verändern, den Grund-
riss aufreißen. Das macht Raum und seine Bewegung wichtig. Der Raum 
agiert und erweitert, auch sich selbst. Dabei determiniert die Farbe den Raum 
nicht nur, sondern trennt ihn auch von Hülle und Körper. Der Akteur aber 
bleibt der in den Räumen nicht sesshafte Nomade der Sprache.  

Dem entsprechen die Parallelkonstruktionen sich bewegender Körper, die 
die Entfernung des Raums zum Publikum verändern ebenso wie die Entgegen-
ständlichung der skulpturalen Setzungen im Raum, die nicht abstrakt sind, 
sondern in ihrer Reduzierung als Analogie zum Kern des dramatischen Textes 

                      
1  Jean Genet in einem Brief vom an Roger Blin. In: Jean Genet, Briefe an Roger Blin und ande-

re Schriften zum Theater, Gifkendorf, 1996, S. 15. 
2  Michel Foucault, Die Heterotopien. Der utopische Körper, mit einem Nachwort von Daniel 

Defert, Frankfurt/M., 2005, S. 25. 
3  Jean Jourdheuil et al., „Michel Foucault, choses dites choses vues“, in: Jean Jourdheuil (Hg.), 

Travaux d’atelier. Foucault Mozart Müller. Théâtre/Public 176 (2005), S. 27-39: 36. 
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verstanden werden können. Diese Räume sind deshalb das Gegenteil von ‚Imi-
tation of life‘4 und gleichermaßen bezeichnen sie auch eine Entfernung von 
den Sehweisen des Bewegungsmediums Film.  

Die Isolierung des Augenblicks vom Kontext als Herangehensweise und die 
Verwandlung durch Bewegung aus der Bewegung selbst – das ist ein Kom-
mentar und gleichermaßen Trennung zum Text. Aus dem Bedürfnis mitzu-
spielen entsteht eine Geometrie. Aus der Geometrie kann eine absichtsvoll 
ziellose Maschine entstehen, wiederum aus dieser eine sich selbst demolieren-
de Maschine, eine auseinanderdriftende Dissonanz. Geometrie und Maschine 
kann in ihrer Entsprechung zum Plot die Bewegungsdramaturgie erzeugen. 
Wie aber funktioniert, wie bewegt sich eine absichtsvoll ziellose Maschine?  

Eine zum Stillstand gekommene Maschine. 
„Duell-Traktor-Fatzer“, Heiner Müller/Bertolt Brecht,  

Regie: Heiner Müller, Berliner Ensemble, 1993 

Müllers statischer Inszenierungsweise für „Duell-Traktor-Fatzer“ stand zu-
nächst Matthias Langhoffs spielerische Brechung der Texte gegenüber, die 
auch in seinem Bühnenbildentwurf eine Entsprechung hatte. Heiner Müller 
kam damit nicht zurecht.5 Als ich hinzugezogen wurde, bestand die Herausfor-
derung für mich im Bild einer zum Stillstand gekommenen Maschine, einer 
Gegenschräge der Zeit. Es begann insofern als Polemik. Die schräge Ebene, 
die durch einen überdimensionalen Tisch in einem zum Zuschauer hin ab-
schüssigen Raum gestellt wurde, war zuallererst eine erzwingende Verände-
rung des gewohnten Bewegungsablaufs auf der Bühne und des Verhaltens der 
sich auf ihr bewegenden Körper zueinander. Die Polemik richtete sich gegen 
illusionistische und illustrative Abbildung von Vorgängen und Abläufen. Dem 
entsprach die Überlegung, die Geschichte rückwärts zu erzählen. Im Verhält-
nis von Tisch, schräger Ebene und Farbe (ein roter Streifen billigsten Fahnen-
stoffs verlief als schmaler roter Teppich parallel zum Tisch in der Bühnen-
mitte bis nach vorn zum Publikum) bezogen auf unterschiedliche Texte bzw. 
Textfragmente und -splitter und der Veränderung der Körperbewegung lag ein 
Moment von Raumdramaturgie in Sinne von Gilles Deleuze:  

[D]ie Konstanten oder Invarianten eliminieren, nicht nur in der Sprache und den 
Gebärden, sondern auch in der theatralischen Repräsentation und in dem, was 
auf der Bühne repräsentiert wird; also alles eliminieren, was Macht ‚ausübt‘, die 

                      
4  Filmtitel von Douglas Sirk. 
5  Vgl. Stephan Suschke, Müller macht Theater, Theater der Zeit, Berlin, 2003, S. 162 f. 
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Macht dessen, was das Theater repräsentiert […], aber auch die Macht des Thea-
ters selbst.6  

Der Auflösung der Zeit im Text ist die Bewegungsdimension des Raums ver-
bunden. In einer zeitgenössischen Rezension heißt es:  

Mit dieser Anordnung setzte die Aufführung zwei verschiedene Orte, die zu-
gleich eine Dissoziation in der Zeit bezeichneten. […] Mit der Konzentration auf 
szenische Positionen wie Tisch und Stuhl […] wurde die den Texten inhärente 
Statik noch verstärkt, Haltungen und Sätze determiniert. Erst in der Krise, dem 
Auf-stand, hätte die Sitzordnung in Bewegung geraten können.7  

Die Inszenierung […] markierte damit eine Grenze, in der Ausstellung eines Va-
kuums, das dem Publikum die eigene Totenstarre vorführte: „Es war ein Experi-
ment an einem Kadaver. Die Leiche war das Publikum. Auf der Bühne die Ge-
spenster, die Toten im Zuschauerraum.“ (Heiner Müller, 1995).8  

„Duell-Traktor-Fatzer“ schreibt die nicht realisierte Inszenierung von Bertolt 
Brecht „Die Maßnahme“, 1930 fort. Sie ist insofern auch eine Erinnerung „auf 
einem kleinen Podium, ich würde es den corpus-delicti-Tisch nennen, spielen 
die einzelnen Episoden der Handlung.“9 Im gemeinsam mit Heiner Müller 
konzipierten Arbeitsbuch zur Aufführung „Duell-Traktor-Fatzer“ ist daher be-
wusst eine Textpassage von Henri Michaux aufgenommen, die eine andere 
Bewegungsdimension des Tischs beschreibt:  

Einmal auf ihn aufmerksam geworden, fuhr der Tisch fort, die Gedanken zu be-
setzen. Sozusagen bestand er sogar darauf, sich um seine eigenen Angelegenhei-
ten zu kümmern. Es fiel auf, dass er weder einfach noch wirklich komplex, ur-
sprünglich oder zweckdienlich komplex oder nach einem komplizierten Plan 
konstruiert war. Stattdessen war er im Verlauf der Zimmerei desimplifiziert wor-
den. Wie er da stand, war es ein Tisch der Hinzufügungen, fast wie bestimmte 
als überfüllt beschriebene Zeichnungen von Schizophrenen, und wenn fertig, war 
er es nur insofern, als es keinen anderen Weg mehr gab, noch etwas hinzuzufü-
gen: der Tisch war mehr und mehr eine Ansammlung geworden und weniger 
und weniger ein Tisch. Er war nicht für einen bestimmten Zweck geplant, für ir-
gendetwas, das man von einem Tisch erwartet. Schwer und klobig, war er so gut 
wie unbeweglich. Man wusste nicht, wie ihn zu handhaben (verstandesmäßig 
oder materiell). Der nutzbare Teil des Tisches, seine Hauptoberfläche, nach und 
nach reduziert, war im Verlorengehen: mit sowenig Verständnis zu seinem 
plumpen Gerüst machte das Ding nicht mehr den Eindruck eines Tisches, son-

                      
6  Gilles Deleuze, „Ein Manifest weniger“, in: Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven 

einer anderen Ästhetik. Essais, hg. v. Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris/Stefan Richter, 
Leipzig, 1990, S. 379-405: 398. 

7  Judith Wilke, Brechts „Fatzer“ Fragment. Lektüren zum Verhältnis von Dokument und Kom-
mentar, Bielefeld, 1998, S. 243. 

8  Ebd., S. 251. Ivan Nagel beschreibt die Abgrenzung vom gestischen Theater: „Das Abwesen-
de der Worte und Gesten, die Starre jeden Ausdrucks wirkten als schnüre er seinen Nachlaß 
in wasserdichte Planen“. In: Ivan Nagel, Drama und Theater, München, Wien, 2006, S. 168. 

9  Sergej Tretjakow, „Bert Brecht, 1934“, in: Erinnerungen an Brecht, zusammengestellt von 
Hubert Witt, Leipzig, 1964, S. 69-86: 78.  
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dern den eines monströsen Möbelstückes, einer unbekannten Vorrichtung, für 
die es keinen Zweck gab. Ein entmenschlichter Tisch, nichts ,Mittelständiges‘ an 
ihm, nichts Rustikales, nicht Veränderliches, kein Küchentisch oder Arbeitstisch: 
ein Tisch, der sich zu keiner Funktion hergab, sich selbst schützend, sich selbst 
dem Dienst und der Kommunikation gleichermaßen verweigernd. Etwas Läh-
mendes umgab ihn, etwas Versteinertes. Vielleicht erinnerte er an eine zum Still-
stand gekommene Maschine.10 

Heiner Müller, November 1995: „Drama / Die Toten warten auf der Gegen-
schräge / Manchmal halten sie eine Hand ins Licht / Als lebten sie. Bis sie sich 
ganz zurückziehn / In ihr gewohntes Dunkel das uns blendet.“11  

Grundriss – Panoptikum. 
„Michel Foucault. Choses dites choses vues“. Regie: Jean Jourdheuil.  

Paris, Theatre de la Bastille, Festival d’Automne, 2004 

Bei dieser Inszenierung ging es nicht nur um einen Bühnenraum, sondern um 
eine mit Jean Jourdheuil gemeinsam hergestellte Textfassung für die Auffüh-
rung, die aus fragmentarischen, assoziativ aneinandergereihten Zitaten be-
stand. Die Dramaturgiemaschine im Bühnenraum bewegt hier die Handlung 
durch die Errichtung des Modells, eines Panoptikums. Es wird sukzessive 
durch acht blaue Platten geschlossen – analog der Blickverweigerung zwi-
schen Standort und Beobachter. Durch die Drehbewegung des Panoptikums 
als Objekt wird gleichermaßen Raum generiert. Grundriss und Objekt fallen 
zusammen. Das Objekt wird zum Zeichen des Objekts und dessen Grund. Es 
entsteht ein Raum, der sich aus Perspektiven zusammensetzt. Einen Auf- oder 
Abgang gibt es nicht. Die Bewegung, der Zusammenbau der acht Wände, ist 
die einzige sichtbare Handlung und Bewegung.  

Nachdem Foucault den Raumbegriff benutzt hat in allen möglichen Facet-
ten wie Splitter (Wer hat mehr von Raum gesprochen?) stößt er (zwangsläu-
fig) auf den GRUNDRISS, der als Wesenheit, Eigentlichkeit erkannt wird. Et-
was zu Foucault sagen, irgendetwas zu Foucault sagen, heißt zuallererst Fou-
cault aus dem Zusammenhang reißen: Der panoptische Grundriss, der ein Sub-
jekt zum beobachteten Objekt werden lässt und umgekehrt, den Beobachter 
zum Beobachten und umgekehrt ist das glatte Gegenteil eines sakralen Rau-
mes.12  

In diesem Zusammenhang wurde an die bekannte Formulierung erinnert:  

                      
10  Henri Michaux, Le Grandes épreuves de l’esprit, Paris, 1966, S. 156 f. [Übersetzung Rolf 

Brauneis.] 
11  Heiner Müller, „Drama“, in: Drucksache 20: Last Voyage/Krieg der Viren, aus einem 

Arbeitsbuch von Heiner Müller und Mark Lammert. Zu Germania 3 – Gespenster am Toten 
Mann (1995). Mit neun Photographien von Brigitte Maria Mayer, Berlin, 1996, S. 831. 

12  Siehe ausführlich Mark Lammert, „Eclats de lettres et notices“, in: Jean Jourdheuil (Hg.), 
Travaux d’atelier. Foucault Mozart Müller. Théâtre/Public 176 (2005), S. 16-18. 
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Ich bitte die Philosophiehistoriker um Verzeihung, aber ich glaube, das Bentham 
für unsere Gesellschaft wichtiger war als Kant oder Hegel. Wir sollten ihm in al-
len unseren Gesellschaften ein ehrenvolles Andenken bewahren. Denn er hat die 
Formen von Macht, in denen wir heute leben, äußerst präzise entworfen, defi-
niert und beschrieben, und er hat uns diese Gesellschaft der generalisierten Or-
thopädie in einem wunderbaren kleinen Modell vorgestellt: seinem berühmten 
Panoptikum. Eine Architektur, die eine gewisse Macht des Geistes über den 
Geist ermöglicht; eine Form von Intuition, die sich für Schulen, Krankenhäuser, 
Gefängnisse, Besserungsanstalten, psychiatrische Anstalten und Fabriken eignet. 
Das Panoptikum ist ein ringförmiges Gebäude, das einen Hof mit einem Turm in 
der Mitte umschließt. Der Ring ist in kleine Zellen unterteilt, die sowohl auf den 
Innenhof als auch nach außen führen. In jeder dieser Zellen sitzt ein Kind, das 
Schreiben lernt, ein Arbeiter bei der Arbeit, ein Häftling auf dem Wege der Bes-
serung oder ein Geisteskranker, der seinen Wahnsinn auslebt. In dem zentralen 
Turm sitzt ein Wärter. Da jede Zelle auf den Innenhof führt, kann der Wärter die 
gesamte Zelle einsehen; es gibt keine dunklen Winkel, so dass alles, was der 
Einzelne tut, dem Blick des Wärters ausgesetzt ist, der durch die halb geschlos-
senen Jalousien schaut und alles sehen kann, ohne selbst gesehen zu werden. In 
Benthams Augen ließ sich diese wunderbare kleine architektonische List in einer 
ganzen Reihe von Institutionen nutzen. Das Panoptikum ist die Utopie einer Ge-
sellschaft und einer Form von Macht, die in unsere Gesellschaft Wirklichkeit ge-
worden ist, eine realisierte Utopie. Diese Form von Macht kann man mit vollem 
Recht als panoptisch bezeichnen. Wir leben in einer Gesellschaft, in der der Pa-
noptismus herrscht.13  

Was aber geschieht, wenn dem Bewacher wie dem Bewachten der Blick ver-
weigert wird, wenn der Ausgang verweigert wird? Das war eine wichtige Fra-
ge für den Foucault-Raum.  

Gedankengänge als Staffellauf von Stichworten, die Assoziationen sind – 
auch eine Assoziation von Stichworten. Mehr als Wahnsinn, besser, hinter dem 
Wahnsinn scheinen vier große Komplexe/Motoren beherrschend DER RAUM, 
DIE MASCHINE, DAS LABYRINTH, DAS PANOPTIKUM. Man könnte es 
auch anders sagen: ein hektischer Marathon als Möglichkeit.14 Panoptikum wie 
Textcollage schaffen Bewegungsmöglichkeiten und -zwänge für den Foucault-
Raum. 

Die „Ermittlung“ der Farbe ist „Zusammenempfinden“, also Synästhesie, 
was Hirnforscher beschreiben, wenn Menschen das, was sie hören, als Farbe 
wahrnehmen. Dem Panoptikum entspricht die Entstofflichung der Farbe Blau, 
die für die Wände des Objektes verwandt wurde und die Durchlässigkeit und 
Materialität von Grenze und Überwachung assoziiert.  

                      
13  Michel Foucault, „Die Wahrheit und die juristischen Formen“, in: ders., Dits et Ecrits. 

Schriften. Bd. II 1970-1975, hg. v. Daniel Defert, Frankfurt/M., 2002, S. 669-793: 734 f. 
14  Lammert (2005), Eclats de lettres et notices, S. 16. 
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Wand. Bewegung formulieren. Raum bewegen. 
„Die Perser. Aischylos“, Regie: Dimiter Gotscheff,  

Deutsches Theater, Berlin, 2006 

Auswahl des Stückes wie Festlegung auf die interlineare Übersetzung waren 
mitbestimmte Voraussetzungen für den Bühnenraum. Der Text sollte ohne il-
lustrative Aktualisierungen den Raum organisieren. Raum und Bewegung sind 
durch eine Setzung bestimmt. Diese Setzung besteht aus einer Wand, die die 
Breite eines Fußballtores hat, und einer Farbe – der Farbe Gelb. Durch diese 
Setzung sind die Körper vom Hintergrund getrennt. „Gegen die Wand ren-
nen“, „mit dem Rücken an der Wand stehen“, „etwas an die Wand fahren“. 
Eine Wand wird Mauer, die Bewegung ist eine Rotation, die das Bild der 
Wand nicht freilässt. Die Drehung treibt die Handlung bis zur gänzlichen Fort-
bewegung aus dem Drehpunkt der Geschichte. Das „in Bewegung setzen“ 
bzw. „in Bewegung bringen“ ist die Animation, nicht die Bewegung selbst. 
Der innere Zusammenhang, dessen Mechanik, wird nicht dem Blick entzogen, 
sondern ins Bild gesetzt. Eine Reaktion: „Eine dunkle Höhle, leer bis auf die 
gelbe Wand, die die Figuren nach vorne schieben, trennen, zum verschwinden 
[…] bringen kann.“15 

Mauer muss nicht Begrenzung von Raum sein, sondern kann auch Bezeich-
nung von verweigerter Perspektive sein. Michel Foucault:  

Die einzigen Mauern sind die Mauern der verschwimmenden oder sich verfei-
nernden Transparenz. Allein der körperlose Abstand richtet seine Schranken auf. 
Das was unmittelbar bevorsteht kann von überall kommen, der Horizont ist ohne 
Tiefe und ohne Grund. In einem gewissen Sinne ist alles sichtbar, denn es gibt 
keinen Gesichtspunkt, keine verlorene Form, keine Perspektive, die in der Ferne 
versinkt, aber nichts ist wirklich sichtbar.16  

Der Hintergrund rückt nach vorn, wird Vordergrund. Das ist die Vorausset-
zung dafür, dass Darstellung in den Hintergrund tritt, um der Wahrnehmung 
von Sprache und Licht Raum zu geben. Diese ostentative Flächigkeit gleicht 
Handlungsebenen an, die „Mauer führt hinters Licht“. Darstellungsmechanis-
men sind kurzgeschlossen mit einer Raummechanik, während das Gelb haften 
bleibt, nicht so sehr am Gegenstand Mauer als am Drehterritorium. 

Nicht nur die Farbe als Ton, sondern auch die Materialität ihrer Konsistenz, 
macht die Bewegung anders sichtbar. Die Reflexion auf einer natürlichen Far-
be ist eine andere, absolut intensivere, als auf einer synthetisch hergestellten 
Farbe. Der gelbe Bolusgrund setzt sich wie in antiken Zeiten aus folgenden 
Bestandteilen zusammen: „Ein halbes Pfund pontische Sinope-Erde, zehn 
Pfund helles Berggelb und zwei Pfund griechische Melos-Erde, gemischt und 

                      
15  Peter Laudenbach, „Nach dem Krieg ist vor dem Krieg“, in Süddeutsche Zeitung vom 

13.10.2006, S. 17. 
16  Michel Foucault, „Lauern auf den anbrechenden Tag“, in: ders., Dits et Ecrits. Schriften Bd. I 

1954-1969, hg. v. Daniel Defert, Frankfurt/M., 2001, S. 357-365: 360.  
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zwölf Tage miteinander gerieben, ergeben das. […] (Poliment). Es ist das Bin-
demittel für Gold, wenn es auf Holz aufgetragen wird.“17 Eine Farbe, von kei-
nem Scheinwerfer zu vernichten, eine Erdfarbe. 

Löcher. Bewegen am Abgrund. 
„Die Hamletmaschine“, Heiner Müller, Regie: Dimiter Gotscheff, 

Deutsches Theater, Berlin, 2007 

„In die Bühne […] sind zehn offene Gräber eingelassen. Die Untoten der Ge-
schichte schlüpfen hier ungesehen ein und aus. Dimiter Gotscheff umschlurft 
den kleinen Weltfriedhof so, wie der Kuttenmensch aus Becketts Stück Qua-
drat das Loch im Bühnenboden umkreist, das ihn verschlingen wird.“18  

Es ist ein Raum aus weniger als nichts, ein Raum mit zehn Leeren, – der 
Versuch, analog dem Text zur „Hamletmaschine“, eine Entsprechung auf Be-
ckett „Quad 1 und 2“ zu finden. Wie in Becketts „Quad 1 und 2“ der zentrale 
Punkt in den Gängen der Mitspieler bewusst freigelassen wird, werden in 
„Hamletmaschine“ die Löcher im Bühnenboden freigespielt und erhalten so in 
der Vertiefung des Raums nach unten eine besondere Intensität. Der Raum ge-
fährdet bzw. schränkt die Bewegung ein und der einzige Akteur der Auffüh-
rung muss darauf achten, nicht in die Erweiterung des Raumes zu fallen, nicht 
von ihm aufgesogen zu werden. Die theatrale Nichtbenutzung der Löcher 
macht den Text zu einem Monolog, quasi mit negativen Monolithen. Der 
Leerraum wird als agierender Raum behauptet.  

„Exhaustive Serien von Dingen bilden; […] die Potentialitäten des Raumes 
‚entkräften‘ […] in […] der Sprache der Bilder und Räume. Sie bleibt in Ver-
bindung mit der Sprache, aber richtet sich auf oder reckt sich in ihren Löchern, 
ihren Lücken oder ihren Schweigemomenten.“19. Das, was Deleuze für Beckett 
beschreibt: „[E]s ist die besondere Schwierigkeit, ‚ein Loch nach dem anderen 
zu bohren‘ in die Sprachoberfläche“20, führt hier zu: zehn Gevierte im Geviert. 

                      
17  C. Plinius Secundus d. Ä., Naturheilkunde, hg. v. Roderich König, Düsseldorf, Zürich, 1997, 

S. 37. 
18  Peter Kümmel, „Der kleine Weltfriedhof. Dimiter Gotscheff spielt in Berlin ,Hamletma-

schine‘“, in: Die Zeit, vom 13.09.2007, S. 38. 
19  Gilles Deleuze, „Erschöpft“, in: Samuel Beckett, Quadrat, Geister-Trio, … nur noch Gewölk 

…, Nacht und Träume. Stücke für das Fernsehen, aus dem Englischen von Erika und Elmar 
Tophoven, Frankfurt/M., 1996, S. 50-101: 73.  

20  Ebd., S. 98. 



MARK LAMMERT 

 

292 

Vertikaler und horizontaler Raum. Bewegungsbilder. 
„Anatomie Titus/Fall of Rome“, 

ein Shakespearekommentar von Heiner Müller, 
Regie: Dimiter Gotscheff, Deutsches Theater, Berlin, 2007 

Initiation ist eine Sequenz: „DER MANCHMAL AN DIE DECKE KLOPFT 
[…] ALS OB ER DIE BEWOHNER NECKEN WILL […] KLOPFT ER AUS 
EINEM ANDERN ZIMMER SCHON“ aus Heiner Müllers Shakespearekom-
mentar „Anatomie Titus/Fall of Rome“. Der Raum ist ein Versteckspiel oder 
fünf niemals gleichzeitig auftauchende identische Teile erscheinen als ob es ein 
Teil sei. Wie wandelt man eine vertikale in eine horizontale, eine horizontale in 
eine vertikale Bewegung um? Ein Wunsch war Immaterialität in einem vernetz-
ten, verseilten Raum.  

Der ganze Himmel ein großes, gelbes/goldenes Tuch ist der Anfang. Das 
Tuch wird der „rote Faden“, fordert einen Diskurs von Bildern, aus denen Fi-
gurationen entstehen. Das Tuch in seinem Auftauchen – das ein Herabfallen 
ist – ist auch adaptierte (Theater-)Geste. Die Bühne ist ein Ort der Horizonta-
len, die Rampe das Endspiel der Vertikalen. Letztendlich werden zwei Raum-
vorstellungen und zwei Raumsprachen durchsichtig überlagert: der gesamte 
Bühnenraum und der bewegliche, vom Stoff beherrschte Raum; determiniert 
durch ein schwer greifbar geformtes Objekt sozusagen. Es entsteht in diesen 
Momenten des Auftauchens eine Dynamik, die Bewegung selbst wird vom 
Blick fixiert. Die Bewegung des Tuches stellt sichtbare, flexible Form her, die 
Bewegung produziert die Form. Dagegen läuft eine Reihung von Szenen, kei-
ne Kettenreaktion, das heißt die Bewegung des Tuches ist nicht identisch mit 
dem durchfahrenden Raum der Maschine oder dem Durchlaufenen der Akteu-
re. Buster Keaton war dabei gegenwärtig: „Keatons Traum: die größte Ma-
schine der Welt nehmen und sie mit ganz kleinen Elementen laufen lassen, sie 
auf diese Weise dem Gebrauch eines jeden anzuverwandeln, aus ihr eine Sa-
che aller zu machen.“21  

Erst das Ende der Bewegung, die Abschaffung der Farbe zeigt die sterbende 
Maschine. Der taktile, der haptische Raum schafft sich selbst ab, in dem er 
sich der Hülle ergibt. 

 
 

                      
21  Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild, Frankfurt/M., 1989, S. 238. 
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