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ie Floskel »Es gilt das gesprochene Wort!« weist in Vortrags-
manuskripten, Gerichts- oder Parlamentsprotokollen dar-
auf hin, dass es sich um die Niederschrift  mündlicher Rede 
handelt und der Redner womöglich Passagen weggelassen, 
hinzugefügt, verändert oder besonders hervorgehoben hat 
bzw. dies noch tun wird. Gültigkeit hat also allein der per-
formative Akt des Vortrags, an dem Sprecher und Hörer 
gemeinsam Anteil haben. In unserer auf Schrift  und Bild 
fi xierten Kultur, in der kaum gilt, was nicht schrift lich ver-
einbart, aufgeschrieben oder auf andere Weise festgehalten 
worden ist, stellt diese Formulierung vielleicht sogar einen 
Anachronismus dar, macht sie doch einen Moment stark, 
dem jederzeit das Risiko zu scheitern innewohnt und der 
sich der vollständigen Kontrolle entzieht.

Auf der Bühne jedoch gilt das gesprochene Wort. Es gilt 
heute um so mehr, als der schrift lich fi xierte Text zwar seine 
herausgehobene Rolle im Gefüge der theatralen Mittel ver-
loren hat, die menschliche Stimme, die Sprache, das öff ent-
liche Sprechen aber nach wie vor einen zentralen Platz im 
Theater einnehmen – nicht nur im Sprechtheater, sondern 
auch in der Performance, im Musiktheater und immer häu-
fi ger auch im Tanz. Das Theater ist »Schauplatz der Sprache« 
(Theresia Birkenhauer); es ist der Ort, an dem wir Zeugen 
des fl üchtigen Vorgangs des Sprechens werden.

Mit dem Thema »Sprechen auf der Bühne – und über das 
Theater« setzen wir auf unserer Jahreskonferenz 2013 in 
München die Beschäft igung mit den konstitutiven Elemen-
ten des Theaters fort, die wir mit »Zeit« in Hamburg 2008 
und »Raum« in Zürich 2010 begonnen haben, und unter-
suchen die Bedeutung, Funktion und Wirkung von gespro-
chener, gesungener oder auch bewusst abwesender Spra-
che im Theater. Wie wird heute auf der Bühne gesprochen? 
Auf welche neuartigen Weisen kommen die menschliche 
Stimme und insbesondere das Sprechen im Musiktheater 
oder im Tanz zum Einsatz? Wovon muss, und wovon kann 
nicht (mehr) auf der Bühne gesprochen werden? Vor welche 
Herausforderungen stellen uns mehrsprachige Produktio-
nen? Wie lassen sich jene eng mit der Stimme verbundenen 
Informationen, die den Zeichengehalt der Sprache überstei-
gen, etwa für Gehörlose oder Hörgeschädigte übersetzen?

Zugleich knüpfen wir in München an das Thema unse-
rer Freiburger Konferenz 2011 (»Theater in der interkultu-
rellen Gesellschaft «) an, denn die Frage, wie auf der Bühne 
gesprochen wird, ist keine rein ästhetische. Die Art und 
Weise, wie gesprochen wird, aber auch die Stimme selbst 

verweisen immer sowohl auf ein Individuum als auch auf 
einen sozialen, kulturellen Körper. Wir fragen also auch 
danach, welche Rollen Dialekte, Soziolekte oder Akzente 
im zeitgenössischen Theater spielen und wer eine Stimme 
auf der Bühne erhält, wie dort gesprochen wird und wer 
sich wiederum davon angesprochen beziehungsweise reprä-
sentiert fühlt. Inwieweit entsprechen die auf unseren Büh-
nen gesprochenen Sprachen der Sprachenvielfalt eines Ein-
wanderungslandes?

Schließlich refl ektieren wir unser elementarstes Medium: 
Wie sprechen wir als Dramaturgen über das, was auf der 
Bühne und in den Proben passiert? Wie fi nden wir die richti-
gen Worte, um künstlerische Prozesse zu beschreiben? Wie 
kommunizieren wir diese intern im künstlerischen Team, 
mit Kollegen, mit der Theaterleitung? Und wie vermitteln 
wir die künstlerische Arbeit nach außen – wie sprechen wir 
das potenzielle und das bereits präsente Publikum an?

Neben Informationen zum Programm der Jahreskonferenz 
2013 sowie zu unseren weiteren Aktivitäten haben wir als 
Einstimmung auf das Konferenzthema in dieser Ausgabe 
von dramaturgie drei bisher unveröff entlichte Texte zum Spre-
chen im (Sprech-)Theater, im Musiktheater und im Tanz 
versammelt. Zwei davon sind als Originalbeiträge für die-
ses Heft  entstanden. Beim dritten handelt es sich um ein 
Vortragsmanuskript der viel zu früh verstorbenen Theater-
wissenschaft lerin Theresia Birkenhauer, das wir an dieser 
Stelle erstmals abdrucken.

Wir hoff en, mit diesen verschiedenen Textbeiträgen im 
Vorfeld unserer Konferenz für ersten Gesprächsstoff  zu 
sorgen. Vor allem aber freuen wir uns auf das Wiedersehen 
mit allen langjährigen dg-Mitgliedern sowie auf zahlrei-
che neue Begegnungen in München und wünschen Ihnen, 
Euch und uns allen eine produktive, anregende Tagung 
mit spannenden Vorträgen, Workshops, Vorstellungsbesu-
chen – und intensiven Gesprächen im und über das Theater.

dddd
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Es folgen Auszüge aus einem bisher unveröff entlichten Vortragsmanu-
skript von Theresia Birkenhauer (1955 – 2006). Wir haben bewusst 
den fragmentarischen Charakter des Manuskripts, das lediglich die 
Grundlage des mündlichen Vortrags darstellt, beibehalten. Denn 
auch hier gilt das gesprochene Wort. Diejenigen, die am 11. Mai 
2006 nicht dabei waren, müssen mit diesem Text vorliebnehmen… 

as Thema dieser Runde, »Wechselwirkungen zwischen litera-
rischer und theatraler Praxis«, verweist auf eine veränderte 
Diskussion. Stand noch bis in die 80er Jahre das Verhältnis 
von Text und Inszenierung im Zentrum der Debatten, die 
Frage, wie groß die Freiheit der Regie gegenüber dem Text 
sein darf oder umgekehrt, wie ausgeprägt die Demut vor 
dem Text sein muss, so stehen heute ganz andere Dinge in 
Frage: nicht mehr das »Wie« der Inszenierung eines Textes, 
vielmehr das »Ob überhaupt«.

Etwas schematisch lassen sich die unterschiedlichen Dia-
gnosen dieses Zustandes so resümieren:

1. Das Drama als literarische Gattung mit bestimm-
ten Merkmalen ist längst nicht mehr die privilegierte lite-
rarische Form, die das Theater interessiert. Es gibt schon 
eine ganze Weile keine Texte mehr, die aufgrund ihrer 
formalen Eigenheiten ›bühnenuntauglich‹ wären. Prosa-
texte, Romane, Epen, Lyrik, Hörspiele: alle Arten von Tex-
ten werden auf der Bühne realisiert, ohne im üblichen Sinn 
dramatisiert zu sein – das Alte Testament ebenso wie der 
Romanbestseller der letzten Saison oder erfolgreiche Film-
drehbücher.

2. Gleichzeitig haben sich dramatische Formen grund-
legend verändert und sind nicht länger durch tradierte Gat-
tungsmerkmale – wie dialogische Strukturen oder einen 
Konfl ikt – zu klassifi zieren. Theoretisch hat dies zur Konzep-
tualisierung von Merkmalen des dramatischen und des nicht 
mehr dramatischen Theatertextes geführt. Behauptet wird 
eine Zäsur zwischen dem dramatischen Theater – als dem 
Schauplatz sprechender Figuren in fi ktionalen Handlungen 

– und dem postdramatischen Theater – als dem Ort polypho-
ner Diskurse und entbundener Signifi kanten. (Verbunden 
wird sie mit einer These über die Funktion der Sprache: Im 
dramatischen Theater stelle der Text Handlungsentwürfe 
für ein fi ktionales Geschehen dar und sei Rollentext, [also 
Figurenrede], Theatertexte jenseits des Dramas hingegen
zeigten eine selbstrefl exive Thematisierung der Sprache). 
Auf diese Weise entstehen pointierte Gegenüberstellungen: 
hier ein Theater der Worte, dort ein Theater der Körper, hier 

textfi xierte Repräsentation, dort performative Präsenz, hier 
Sinn, dort Sinnlichkeit.

3. Gleichzeitig wird beobachtet, dass sich das Theater 
zunehmend ganz von Texten verabschiedet. Happening und 
Performance, in den 60er Jahren durch die bildenden Künste 
in das Theater importiert, sind nicht länger Randphäno-
mene; sie bestimmen die Programme von Festivals und 
nehmen im Spielplan der subventionierten Theater einen 
prominenten Platz ein. Gibt es ein Verschwinden des Tex-
tes zunächst im – und dann ›aus‹ dem Theater? (Ist dieses 
Phänomen Ausdruck einer Skepsis gegenüber den Möglich-
keiten der Sprache zugunsten einer größeren Evidenz des 
körperlichen Ausdrucks? Überdruss an einer »bloß 
intellektuellen Bestandsaufnahme«1 ? Oder betreff en 
die Zweifel die Grenzen des Symbolisierbaren und 
des Sagbaren?)

4. Allerdings wird konstatiert, dass diese Entwick-
lung wieder rückläufi g ist: Man spricht – seit der Mitte 
der 90er Jahre – von einer Rückkehr des »Textes« und 
einer Wiederentdeckung traditioneller dramatischer 
Formelemente.

Die Ursachen dieser Entwicklung werden unterschied-
lich gesehen. Das Programm der Theatermoderne, die 
Rethea tralisierung der Ausdrucksmittel der Bühne, sei mit 
den vielfältigen Theaterästhetiken, die das 20. Jahrhun-
dert hervorgebracht hat, in großem Ausmaß realisiert – 
und damit erschöpft . Mit den neuen technologischen Mög-
lichkeiten, die ein vielfältiges Spiel mit der Virtualität der 
Körper, der Stimmen und der Räume ermöglichen, sei 
die vorerst letzte Etappe dieser umfassenden Entfaltung 
aller Ausdruckspotenziale der Bühne erreicht. Im Gegen-
zug entstehe ein neues Interesse an Texten, (an Sprache). 

Andererseits wird die Wiederentdeckung dramatischer 
Formen auf die veränderte gesellschaft liche Realität bezo-
gen. Nach den selbstrefl exiven ästhetischen Experimenten 
und Spielen der 80er und 90er Jahre, in denen das Thea-
ter sich nur auf sich selbst gespiegelt hat, bestehe heute 
angesichts der tiefgreifenden Veränderungen der westli-
chen Gesellschaft en wieder ein Bedürfnis nach der The-
matisierung von Konfl ikten – und damit nach dramati-
schen Formen: mit Handlungen, Krisen und Katharsis, 
so etwa John von Düff el.

Wie auch immer man diese Tendenzen gewichten möchte, 
zu beobachten bleibt eine Erosion des vertrauten Terrains. 
(Deutlich wird dies in begriffl  ichen Irritationen. Seit den 

1 Bruno Tackels, An der 

Bruchstelle zwischen 

Text und Performance. 

Momentaufnahmen im 

französischen Theater, TdZ 

9/05, Insert, S. 3-8, S. 6
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60er Jahren häufen sich die terminologischen 
Vorschläge, die den Begriff Drama ersetzen sol-
len. »Literarisches Textsubstrat«2, »Theatertexte«3, 
»Spielvorlage« oder ganz schlicht: »Stück«. Entspre-
chendes gilt für den Begriff Figur; vorgeschlagen 
wird, von »Textträgern«4, »Diskursinstanzen« oder 
»Verlautbarungsinstanzen«5 zu sprechen).
In Frage steht nicht nur die literarische Eigenständig-
keit des Theatertextes angesichts einer zunehmen-
den Praxis des Schreibens mit und von der Bühne –  
mit Sarah Kane: »Ist das Theater anspruchsvoller 
als die Stücke?«6 In Frage stehen ebenso der Ort und 
die Funktion des Textes im Theater. Wie soll man 

benennen, was nicht mehr eindeutig Rollentext ist: als the-
atrale Rede, Sprache, Sprechen, Poesie?

Mit der Kunst des Theaters ist eine besondere Form der Rea-
lisierung und der Wahrnehmung / Erfahrung von Sprache 
verbunden, die sie von jeder anderen Kunst – auch von der 
Literatur – unterscheidet. 

(Die immer wieder traktierte Frage wäre also einmal 
umzukehren. Nicht: Warum brauchen Texte das Theater? 
Sondern: Warum ist das Theater ein Ort für Texte? Inwie-
fern ermöglicht die Bühne eine Erfahrung von Sprache /
Texten, die nur hier möglich ist?)

Sprache (und als solche treten Texte auf der Bühne in Erschei-
nung) ist hier Teil einer spezifischen Darstellungsform: sie 
wird in Szene gesetzt.

Dies impliziert zweierlei: Zum einen wird die Sprache 
aufgespaltet in vielfältige Reden, hineinversetzt in einen 
Raum, der ganz unterschiedliche Bildlichkeiten erzeugt, 
ausgesetzt der Bühne, in der die verschiedensten Zeitfor-
men koexistieren können, gebrochen durch die Bewegung 
der Körper und Gesten der Darsteller, akzentuiert durch 
die Fragilität menschlicher Stimmen, vergrößert, entstellt 
durch die Effekte technischer Medien, eingebunden in die 
Musikalität und den Rhythmus gesprochener Rede.

Das In-Szene-Setzen der Sprache erzeugt Spaltungen, 
Zwischenräume und Verschiebungen, die die Wahrnehmung 
von Sätzen und Worten verändern, sie in Bewegung verset-
zen, so dass sie ihre einsinnigen Bedeutungen verlieren.

Die unterschiedlichen Modi des In-Szene-Setzens / der sze-
nischen Bearbeitungen der Sprache haben sehr heterogene 
Effekte – Sprache wird in den unterschiedlichsten Aspekten  

wahrnehmbar  –  und ermöglichen sehr unterschiedliche Befra-
gungen von Sprache: Etwa wenn die Differenz zwischen 
Gesang und Gespräch, Wohlklang und Eintönigkeit, chori-
scher Harmonie und einsamer Dissonanz in ihren seman-
tischen Implikationen zum strukturierenden Prinzip von 
Aufführungen wird.

(Kompensieren die Lieder – etwa in Marthalers Insze-
nierungen – die Sprachlosigkeit die Figuren, sind sie Kom-
mentar von außen oder Flucht in die Regression?)

Wie verändert sich die Wahrnehmung von Sätzen, die 
ihre behagliche Einbettung in die Konvention einer geho-
benen Schauspieldiktion verlieren durch Formen des Spre-
chens, die abrupt wechseln zwischen Alltagssprache, Dekla-
mation und Jargon? Welche Potenziale von Sprache werden 
sichtbar durch den Verzicht auf schauspielerische Verkör-
perung, den interpretierenden Umgang mit Mimik, Ges-
tik, Intonation?

Was geschieht, wenn Sprachbilder und visuelle Bilder 
sich nicht mehr ergänzen? Leitet das Sehen die Sprache oder 
umgekehrt die Sprache das Sehen?

Wer – oder was – spricht in einem Text, der nicht mehr 
als Rede einer Figur ist? Sprechen Lebende, Tote, Menschen 
oder Maschinen? Wie verschränken sich im Sprechen sub-
jektive Rede und Sprache? 

Mit der Form der Szene ist etwas Weiteres verbunden, sie 
verbindet zwei heterogene Räume: den der Bühne und den 
der Zuschauer. 

Dies aber konstituiert die besondere Darstellungsstruk-
tur des Theaters: es gibt zwei Perspektiven, die der inner-
szenischen Kommunikation zwischen fiktiven Figuren – und 
die der außerszenischen Relation von Bühne und Publikum.

Diese Darstellungsstruktur setzt jeden auf der Bühne 
gesprochenen Satz einer doppelten Perspektive aus: Wir neh-
men ihn wahr als Sprechen im innerdramatischen Zusam-
menhang – hier verweist er auf subjektives Befinden, ist 
Äußerung einer fiktiven Figur – und zugleich beobachten 
wir dieses Sprechen. Noch einfacher gesagt: Die Bühne ist 
der Ort, an dem gesprochen wird, der Zuschauerraum hin-
gegen der Ort, von dem aus dieses Sprechen gesehen und 
gehört wird. 

Damit erhält die theatrale Rede einen zweiten Bezugspunkt: 
Die gesprochenen Sätze werden aus der ausschließlichen 
Einbindung in den dramatischen Zusammenhang gelöst; 
sie gewinnen einen Radius über die Figuren hinaus, so 

2 Manfred Pfister, Das 
Drama, München 1988,  

5. erg. Aufl., S. 28. 
3 Gerda Poschmann, Der 

nicht mehr dramatische Thea-
tertext. Aktuelle Bühnenstücke 
und ihre dramaturgische Ana-

lyse, München 1997, S. 38.
4 Poschmann, S. 309.

5 Vgl. Katharina Keim, 
Theatralität in den spä-

ten Dramen Heiner Müllers, 
Tübingen 1998, S. 55.

6 Tackels, S. 6
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dass die Worte ein Eigenleben entfalten. Die Reden verlie-
ren ihren ersten, allein auf die dramatische Situation bezo-
genen Sinn und erhalten Bedeutungsräume, die ihnen als 
einzelnen Repliken nicht zukommen.

In der Beobachtung des Sprechens wird die Sprache 
selbst wahrnehmbar – in durchaus unterschiedlichen Aspek-
ten: als symbolische Macht, als geronnene Erinnerung, als 
System von Korrespondenzen, als metaphorisches Kraftfeld, 
als zweideutiges Mittel der Kommunikation.

Die Geschichte der dramatischen Literatur hat sehr verschie-
denen Dramaturgien hervorgebracht, die mit dieser doppel-
ten Perspektivierung arbeiten. Umgekehrt / Ebenso hat das 
Theater im Verlauf der Geschichte höchst unterschiedliche 
Verfahren ausgebildet, um jenes Potenzial dramatischer 
Texte zu realisieren, das eine ausschließlich auf die dar-
gestellte Fiktion bezogene Lektüre übergeht. Es sind die 
genuinen Ausdrucksmittel der Bühne, die jene sprachliche 
Dimension erzeugen: das Verschieben des Sinns der Worte 
durch das Bild, durch Formen der Verräumlichung, durch 
die Erzeugung unterschiedlicher Zeitlichkeiten, durch viel-
fältige Modi des Schauspiels. 

(Die Wiederentdeckung der Bühne als Ort der Sprache voll-
zieht sich dort, wo die Darstellungsstruktur der doppelten 
Bezogenheit dramatischer Rede erneut sichtbar wird – und 
damit die dem Theater eigene, mit der Form Szene verbun-
dene Möglichkeit einer Sprachpraxis.)
Statt zu einem Aufführungsort literarischer Werke wird 
die Bühne zu einem Ort, an dem mit jeder Inszenierung 
potenziell neue Sprachspiele entstehen (und ganz unter-
schiedliche Sprachwahrnehmungen). Die Zuschauer sind 
ihren Wirkungen ausgesetzt, ihrem emotionalen, affekti-
ven und symbolischen Potenzial.

Es ist nicht ein bestimmtes Verständnis, noch bestimmte 
Modi der Sprache, die dem Theater eigen wären: Es ist 
potent iell der Ort ganz unterschiedlicher Spracherfahrun-
gen, sei es der Erfahrung der Sprache als Maskierung, als 
Überbietung von Rhetoriken, als Zweideutigkeit der Worte, 
als Auslöschung des Sinns, als Gewalt der Rede und Ent-
eignung subjektiven Sprechens.

Entsprechend erweitert sich das Spektrum literarischer 
Imagination im Theater; Sprache taucht in Formen auf, die 
sich dramatischen Konventionen nicht mehr zuordnen las-
sen; Texte erscheinen als Gewebe unendlich vieler Rede- 

und Sprachformen, so dass das Theater zu einem Raum 
wird, in dem Sprache als Bewegung jener Sinnverdichtung, 
Bildproduktion und Vorstellungstätigkeit wahrzunehmen 
ist, die mit Worten, Sätzen und Reden initiiert wird.
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der Gebildeten, sei es nach historischen oder ästhetischen 
Gesichtspunkten;

2. die Unterschiede in der Aussprache des einzelnen 
Lautes zu beseitigen, die nur nach Maßgabe der Orthogra-
phie willkürlich geschaff en sind und von der Wissenschaft  
verworfen werden.

Die germanistische Sektion der 44. in Dresden tagen-
den Versammlung deutscher Philologen und  Schulmän-
ner würde es mit Freude begrüßen, wenn der deutsche 
Bühnenverein bereit wäre, sich zu gemeinsamer Arbeit an 
diesem nationalen Werke mit der germanistischen Wissen-
schaft  zu verbinden.« 

Am 17. Oktober erwählte der Direktorialausschuss des 
deutschen Bühnenvereins auf Antrag des Vorsitzenden, Herrn 
Grafen von Hochberg, für diese Beratungen die Herren Graf 
von Hochberg – Berlin, Claar – Frankfurt, Frh. von Ledebur –
Schwerin, Baron von Putlitz – Stuttgart, Stägemann – Leip-
zig, Tempeltey – Koburg; von germanistischer Seite ver-
sprachen ihre Mitwirkung die Universitäts-Professoren 
Dr. Sievers – Leipzig, Dr. Vietor – Marburg, Dr. Seemüller – 
Innsbruck, Dr. Luick – Graz. Nun sind wir hier zusammen-
gekommen und fragen uns: was soll und kann erreicht wer-
den, und wie kann es erreicht werden? 

A) Mir ist zu Ohren gekommen, dass wir neue Aussprache-
regeln dekretieren wollten. An eine solche Absicht ist nicht zu 
denken! Wir brauchen in ganz Deutschland für den Unter-
richt, und im Auslande brauchen diejenigen, die Deutsch 
lernen wollen, Bestimmungen über die mustergültige Aus-
sprache: jeder Lehrer wünscht, im einzelnen Falle sichere 
Auskunft  geben zu können. Wonach aber soll die gege-
ben werden? Man hat wohl an die Schule gedacht, aber 
mit Unrecht. Die Schule kann freilich darauf halten, dass 
gewisse Bestimmungen befolgt werden; doch geben wird sie 
solche Bestimmungen niemals. Wir haben überhaupt keine 
einheitliche Schule. Wollten aber die verschiedenen Schul-
verwaltungen in Deutschland und Österreich eine ausglei-
chende Regelung anstreben, so würden sie in ihren Entschei-
dungen sowohl die Wissenschaft  berücksichtigen müssen 
als auch die Kunst. Sie würden sich sonst zu der Anschau-
ung fast aller Gebildeten in Widerspruch setzen, denn es ist 
eine Tatsache, dass die Bühnenaussprache, die Sprache der 
kunstmäßigen Deklamation, mehr als jede andere Sprech-
weise Anspruch darauf machen darf, als Norm angesehen zu 
werden. Dieser Anspruch hat auch bereits eine historische 
Berechtigung gewonnen: zu einer Zeit, wo andere Kreise an 
eine Angleichung der deutschen Mundarten nicht dachten, 

bbbb

Vom 14. bis zum 16. April 1898 berieten Vertreter des deutschen 
Bühnenvereins und verschiedener Universitäten im Königlichen 
Schauspielhaus zu Berlin über eine verbindliche Regelung der Aus-
sprache auf deutschen Bühnen. Im Folgenden drucken wir Auszüge 
aus dem Eröff nungsvortrag von Theodor Siebs (1862 – 1941), Profes-
sor für deutsche Sprache und Literatur an der Universität Breslau.
Wenige Wochen später empfahl der Bühnenverein die Ergebnisse 
der Berliner Konferenz den deutschsprachigen Theatern als verbind-
lichen Kanon der deutschen Aussprache. Das von Theodor Siebs 
hauptverantwortlich herausgegebene und nach ihm benannte Aus-
sprachewörterbuch gilt bis heute als Standardwerk – auch wenn 
der Begriff  »Bühnenaussprache« ab 1969 aus dem Titel verschwand.

evor über besondere Fragen beraten werden kann, gilt es, 
das Ziel unserer Bestrebungen scharf ins Auge zu f assen und 
die Grundsätze aufzustellen, die uns auf unseren Wegen lei-
ten sollen. Wenn gerade ich zuerst um Gehör bitte, um Sie 
über unsere Absichten und den Stand unserer Sache aufzu-
klären, so geschieht es deshalb, weil ich die Verhandlungen 
sowohl mit den Herren Vertretern des deutschen Bühnen-
vereins als auch mit den wissenschaft lichen Teilnehmern 
geführt und die theoretischen und praktischen Einwendun-
gen gegen unsere Pläne wohl am genauesten verfolgt habe.

Im Dezember 1896 hatte ich zuerst bei einigen hervorra-
genden Bühnen angefragt, wie sie sich zur Frage einer Rege-
lung stellen würden, und hatte aus dem mir erteilten Bescheid 
den Eindruck gewonnen, dass man überall die Angleichung 
der Ausspracheunterschiede als sehr wünschens wert, ja 
notwendig empfi ndet. Auf der 44. Versammlung deutscher 
Schulmänner und Philologen zu Dresden im September 
vorigen Jahres habe ich der germanistischen Sektion die 
Sache vorgetragen, und nach längerer Beratung ward der 
folgende Satz einstimmig angenommen:

»Die im ernsten Drama übliche deutsche Bühnenaus-
sprache pfl egt als Norm für die deutsche Aussprache zu gel-
ten. Sie ist aber nicht im deutschen Sprachgebiete durch-
aus dieselbe und ist, vom wissenschaft lichen Standpunkte 
betrachtet, nicht in jeder Beziehung zu billigen.

Deshalb ist aus orthoepischen Gründen für Bühnen- 
und Schulzwecke eine angleichende Regelung der Ausspra-
che wünschenswert; sie ist aber auch darum wichtig, weil 
dereinst etwaige Verbesserungen der Orthographie auf ihr 
werden fußen müssen. Vor allem ist nötig,

1. die Unterschiede der Aussprache zwischen den einzel-
nen Bühnen des ober-, mittel- und niederdeutschen Sprach-
gebiets auszugleichen, sei es nach Maßgabe der Sprache 

kanon kanon kanon kanon 
der deutschen der deutschen der deutschen der deutschen 
ausspracheausspracheausspracheaussprache
von Theodor Siebsvon Theodor Siebsvon Theodor Siebsvon Theodor Siebs
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fortan aus dem Theater mit nach Hause bringen; das sei 
um so weniger möglich, als nur die Geldaristokratie sich 
heute den Besuch des Theaters gestatten könne. Nein! Nicht 
sowohl zur unmittelbaren Belehrung, als vielmehr zur mit-
telbaren soll uns die Bühnenaussprache dienen, und Leh-
rer und Redner sollen die Vermittler sein.

B) Die so von uns erhoffte Einwirkung der Bühnen-
aussprache auf die weiten Kreise unserer Nation hat auch 
eine politische Bedeutung. Ein jeder gute Deutsche, dem 
die völlige gegenseitige Durchdringung unserer Stämme 
am Herzen liegt, wird sich über diesen weiteren Schritt 
zur vollkommenen Einigung freuen. Wir haben schon 
festgestellt, dass der Einfluss der kunstmäßigen Ausspra-
che auf die Aussprache der Gebildeten sehr bedeutend 
ist. So werden diejenigen, die nicht allein die politischen, 
sondern auch die wirtschaftlichen und die Verkehrsinte-
ressen im Auge haben, für dieses weitere Mittel zu inni-
ger Verschmelzung von Nord und Süd eintreten, denn 
Nichts scheidet heute Ober-, Mittel- und Niederdeutschland 
stärker als die Sprache. Aber da ist der Einwand gemacht 
worden: warum soll man nicht der Eigenart der Dialekte 
Rechnung tragen und ihrer Entwicklung freien Lauf las-
sen? Freilich, von sachkundiger Seite könnte eine solche 
Befürchtung niemals laut werden, denn trotz allen Ein-
flusses von Schule und Bühne und Literatur und Zufuhr 
aus der Fremde gehen die Mundarten doch die gesonder-
ten Wege ihrer Entwicklung. Sie sind keineswegs so zarte 
Pflänzchen, dass ihnen leicht der Nährboden verderbt wer-
den kann. Mit gleichem Rechte, mit dem man den Einfluss 
der Schule oder der Bühne auf die Aussprache befürchtet, 
müsste man die Leute sorgfältig vor aller Schrift behüten 
und sie als Analphabeten aufwachsen lassen und müsste 
man jeden Einfluss der großen Verkehrszentren durch 
Abschliessung zu nichte machen, denn die dort herrschen-
den Moden machen sich weithin geltend.

Aber selbst wenn die Mundarten durch die Pflege einer 
einheitlichen Aussprache in Deutschland wirklich Einbuße 
erleiden sollten, so könnte uns das doch in der Verfolgung 
unserer Ziele nicht hindern. Gerade uns, die wir als wis-
senschaftliche Vertreter hier zusammengekommen sind, 
liegt ganz besonders die Erforschung der Mundarten und 
daher auch ihre Erhaltung am Herzen, denn sie sind eine rei-
che Fundgrube für sprachwissenschaftliche und kulturge-
schichtliche Arbeit; aber trotzdem würden wir sie hingeben 
zu Gunsten einer geeinigten deutschen Aussprache, wie man 
auch so manches mundartliche Sprachgut preisgegeben  

ward an den Bühnen eine über den Mundarten stehende 
künstlerische Aussprache gepflegt. Ich brauche bloß an die 
»Regeln für Schauspieler« zu erinnern, die Goethe im Jahr 
1803 niedergeschrieben hat: »Wenn mitten in einer tragi-
schen Rede sich ein Provinzialismus eindrängt, so wird die 
schönste Dichtung verunstaltet und das Gehör des Zuschau-
ers beleidigt. Daher ist das erste und wichtigste für den sich 
bildenden Schauspieler, dass er sich von allen Fehlern des 
Dialekts befreie und eine vollständig reine Aussprache zu 
erlangen suche. Kein Provinzialismus taugt auf die Bühne. 
Dort herrsche nur die reine deutsche Mundart, wie sie durch 
Geschmack, Kunst und Wissenschaft ausgebildet und ver-
feinert worden!« Und mit der Zeit hat diese mustergültige 
Sprechweise der Bühne ihren Einfluss mehr und mehr aus-
gedehnt. – Weshalb nun wird die deutsche Bühnenausspra-
che nicht einfach für Lehrzwecke, rednerische Leistungen 
u.s.w. als maßgebend angenommen? Hauptsächlich des-
wegen nicht, weil an den verschiedenen Bühnen, ja auch an 
einer und derselben Bühne Unterschiede herrschen. Frei-
lich sind sie nicht allzu gewichtig, ja in Wirklichkeit viel 
geringer, als die meisten Leute glauben. Und unsere Auf-
gabe soll es sein, diese kleinen Unterschiede auszugleichen. 
Gelingt es, so werden dadurch Bühnenleiter und Schauspie-
ler mancher Unbequemlichkeit überhoben; und mit den für 
die Bühne geschaffenen Bestimmungen hat auch der Leh-
rer eine Richtschnur gewonnen.

Also ganz unbegründet ist die Befürchtung, dass die 
Wissenschaft oder, besser gesagt, die Theorie in unserem 
Falle die künstlerische Überlieferung, die Praxis, vergewal-
tigen wolle. Gerade das Gegenteil ist richtig: die schon fast 
vorhandene Einheit, die in der Kunstaussprache herrscht, 
wollen wir zu einer vollkommenen erheben und sie uns dann 
für praktische Zwecke zu Nutze machen. Und ich glaube, es 
gibt keine ehrenvollere Aufgabe für die Bühne als die, in 
dieser Sache zur Lehrmeisterin Deutschlands zu werden.

Andererseits ist auch der – ebenfalls auf einem Missver-
ständnisse beruhende – Einwand widerlegt, dass wir die 
Schule beiseite schieben wollten, die doch allein auf unser 
Volk die nötige Einwirkung üben könne. Die Schule ist vor 
allen anderen Einrichtungen berufen, eine reine deutsche 
Aussprache in den weitesten Kreisen des Volkes zu pflegen; 
aber dazu bedarf sie einheitlicher und klarer Bestimmun-
gen und wendet sich, um diese zu gewinnen, an die deutsche 
Bühne. Eine süddeutsche Zeitung hat sich verwundert darü-
ber geäussert, dass die Germanisten in Dresden beschlos-
sen hätten, die Leute sollten ihre deutsche Aussprache 
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Und nicht lediglich um eine nationale deutsche Sache han-
delt es sich; ich weiss, dass man auch im Auslande unsere 
Arbeiten mit Interesse verfolgt; und das nicht nur, weil sie 
für Deutsch lernende Fremde bedeutsam sind, sondern weil 
man unsere Erfahrungen auch für andere Sprachen wird 
nutzbar machen können.

Es bleibt mir nun noch eine eigenartige Auffassung zu 
widerlegen, die freilich nur wenige Vertreter haben dürfte: 
dass nämlich die ganze Frage keine wissenschaftliche, 
s ondern nur praktische Bedeutung habe. Diese Anschau-
ung ist leicht abzuthun. Mit einer Beeinflussung der Sprache 
handelt es sich stets auch um eine Beeinflussung sprach-
wissenschaftlichen Materials – schon dieser Gesichtspunkt 
könnte entscheidend sein; sodann hängt die Aussprache 
eng mit der Klangwirkung als einem poetischen Wirkungs-
mittel zusammen; drittens wird im Laufe der Zeiten von 
der Aussprache stets die Schreibung beeinflusst, und die 
Aussprache ist Gegenstand wissenschaftlicher Behandlung, 
insofern überhaupt an der Überlieferung der Litteratur ein 
wissenschaftliches Interesse besteht. Auch unsere Schrei-
bung, in ihrer ganzen unbestrittenen Unzulänglichkeit, 
wird einmal geändert werden. Wann das sein wird, ist eine 
Frage der Zeit; sie aufzunehmen, wird jenem zuversichtli-
chen Mute vorbehalten sein, der, vertrauend auf seine gute 
Sache, sich durch ungünstige Erfahrungen früherer Vor-
kämpfer nicht schrecken lässt. Mögen nun solche Arbeiten 
noch in weiter Ferne liegen, mögen sie nahe sein – jedenfalls 
werden sie auf einer geregelten Aussprache fußen müssen. 
Helfen wir für diese Arbeiten die Grundlage schaffen, so 
wird man uns dereinst Dank dafür wissen.

hat für die einige deutsche Schriftsprache – wie man 
Bäume des Waldes abholzt, durch den die Eisenbahn 
führen soll; wie wir so oft das uns lieb gewordene 
Alte einer notwendigen Neuerung opfern müssen.

Nun werden wir ja kleine Verschiedenheiten in 
der Ansicht darüber gelten lassen, inwieweit eine einheitliche 
deutsche Aussprache gegen den Einfluss der Mundarten zu 
wirken habe; keineswegs aber können wir der Ansicht zustim-
men, die – Goethes Bestimmungen zum Trotze – der Bühne 
Zugeständnisse an die gebildete landschaftliche Sprache 
erlauben und den »Erdgeschmack« der Sprache geschont wis-
sen will. Soll man die Schauspieler von ihrem ersten Auftreten 
an bis zu ihrem letzten Atemzuge etwa für eine bestimmte 
Bühne verpflichten, damit sie sich den »Erdgeschmack« der 
Sprache dieser Landschaft eineignen? Oder sollen nur Ein-
heimische engagiert werden? Andernfalls aber danken wir für 
den »Erdgeschmack« der Bühnenlokalsprachen, und mit ihm 
werden zweifellos alle Leiter deutscher Bühnen den Ruin der 
Bühnenaussprache als gleichbedeutend erachten. In Lokal-
stücken mag ja die Mundart gesprochen werden, wie es seit 
Jahrhunderten der Fall gewesen ist; dass aber die Bühne in 
ihrer Sprache sich die Eigenart der Landschaft wahren und 
den Schauspielern der Königlichen Bühne in Berlin im »Julius 
Caesar« leise Zugeständnisse an die landschaftliche Spra-
che der Mark Brandenburg gestattet werden sollten, glaube 
ich nie und nimmer. – Übrigens ist auch jener mundartli-
che »Anklang«, der heute vielfach bei Verfassern und Dar-
stellern beliebt ist, ein augenblicklich stark überschätztes 
Wirkungsmittel. Seine Entbehrlichkeit erweist sich schon 
dadurch, dass es auf Stücke, die in deutscher Sprache gedacht 
sind, beschränkt und mit einigem Erfolg nur für die in der 
Gegenwart spielenden Dramen verwendbar ist.

Natürlich stehen jedem Unternehmen, das tatkräftig 
begonnen wird, wohlmeinende Propheten zur Seite, die einen 
schlechten Ausgang verkünden. Nun, in unserer Sache 
sind solche Erwägungen überflüssig, denn ein Ausgang in 
malam partem ist unmöglich: schlimmstenfalls bleibt alles, 
wie es gewesen ist; andernfalls aber kann unsere Arbeit 
höchst dankenswert sein. Dass man in weiteren Kreisen 
eine ausgleichende Regelung unserer Aussprache erstrebt, 
zeigt sich darin, dass in letzter Zeit auch von Mitgliedern des 
»Allgemeinen deutschen Sprachvereins« Arbeiten und Vor-
schläge gemacht worden sind, die ähnliche Ziele erstreben 
wie wir. Wir haben von seiner Mitwirkung bisher absehen 
dürfen; wir hoffen aber, dass er uns später helfen wird, die 
Ergebnisse unserer Arbeiten in Deutschland zu verbreiten.

Quelle: Theodor Siebs: 
Deutsche Bühnenaussprache,

Berlin, Köln und Leipzig
1901
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err Siegmund, Ihr Fachgebiet – das Sprechen und Schreiben über 
Tanz – ist etwas, was viele Schauspieldramaturgen eher unsi-
cher werden lässt. Es erscheint schwierig, über etwas zu sprechen, 
das nicht unbedingt ein klar gesetztes, durch Sprache artikuliertes 
Thema zu haben scheint.

Ich glaube, dass eine Herausforderung darin liegt, sich auf 
den Köper und die Bewegung einzulassen. Man muss sich 
eine Art Sensorium für die Bewegung und ein Wissen über 
historische Codes, die Bewegungssprachen, aneignen, um 

– ganz grob gesagt – zu sehen, was die Tänzer da eigentlich 
machen, was auf der Bühne passiert, bevor man zu Themen 
kommt, die im Stück vermeintlich verhandelt werden. Wie 
artikuliert sich beispielsweise die Bewegung; wo sitzt sie im 
Körper; wie wird mit der Schwerkraft  umgegangen? All das 
sind Aspekte, die für einen »Schauspielblick« erstmal gar 
nicht so wichtig sind, weil der Körper im klassischen dra-
matischen Theater in der Regel – wenn man’s böse sagen 
will – nur Träger für eine Information ist, eine Rollenfi gur, 
die sich sprechend verhält und handelt.

Auch im Tanz gibt es natürlich Konzepte der Verkörperung einer Figur, 
etwa im klassischen Handlungsballett. Das ist eine ziemlich popu-
läre Annahme: Tanz sei ein Ausdruck von etwas, das mit Worten 
nicht einfach zu benennen ist oder das durch den Körper eben anders 
als mit Worten ausgedrückt werden kann. Der Grad an intendier-
ter Lesbarkeit dieser »Sprache« variiert natürlich schon, je nach-
dem, ob es sich um Martha Grahams Ausdruckstanz, Pina Bauschs 
Tanztheater oder Arbeiten William Forsythes handelt.

Man kann natürlich auf einer ersten Ebene eine »Tanzspra-
che« an einem bestimmten Bewegungscode festmachen, an 
einem bestimmten System zur Erzeugung und Gestaltung von 
Bewegung. Sprache auf Bewegungsebene wäre also ein System 
von bestimmten Elementen und Figuren, die man kombinie-
ren kann, wie eine Art Grammatik. Was es aber schwieriger 
macht, das als Sprache zu bezeichnen, ist der Umstand, dass 
das, was wir landläufi g unter Verbalsprache verstehen, immer 
eine bestimmte Bedeutung notiert. Die wäre bei diesen Codes 

– wie bei jeder Sprache – tatsächlich zu erlernen, also zum Bei-
spiel: Was heißt es, wenn eine Kontraktion erfolgt? Dennoch 
bleibt das Problem, dass es bei diesen Codes, anders als bei 
der Sprache, letztlich keine feste Bedeutungszuschreibung, 
kein festes Denotat gibt. »Tanzsprache« ist immer ein biss-
chen off ener gestaltet – und deshalb auch schwieriger lesbar; 
sie öff net sich hin auf das, was Sie mit »etwas« ausdrücken.

Gleichzeitig gibt es die Rede vom Tanz als einer Art uni-
verseller Sprache, die weltweit verstehbar wäre. Hier wird 
unterstellt, dass sich über die Bewegung etwas allen Men-
schen mitteilen könnte, unabhängig von einem bestimm-
ten Wissen oder einem erlernten Code.

Ich glaube, dass das ein Mythos ist. Wenn man nicht 
weiß, wie Ballett funktioniert, wenn man nicht weiß, 
wie moderne Choreografi nnen wie Mary Wigman 
oder Martha Graham gearbeitet haben, kommt man 
da auch nicht viel weiter. Dieser (westliche) Mythos 
ist mit dem 18. und 19. Jahrhundert aufgekommen, 
als man anfi ng, das Seelenleben zu erforschen und 
mit ihm immer einen körperlichen Ausdruck ver-
band: Ein Mensch, der auf eine bestimmte Art und 
Weise geht, sitzt, den Kopf hält, drückt damit Trauer, 
Freude oder irgendeinen seelischen Zustand aus. 
François Delsarte1 beispielsweise wurde mit seinem 
System von Körperhaltungen auf der Bühne beson-
ders in Amerika wichtig für den modernen Tanz. Die 
andere Quelle dieses Denkens ist der Universalismus, 
den im frühen 20. Jahrhundert viele moderne Cho-
reografInnen gepfl egt haben; sie nahmen an, dass 
es beispielsweise ein universales Verhältnis gäbe, 
sich im Raum zu bewegen, oder Universalien, die 
sich mit Atmung, mit körperlichen Reaktionen ver-
binden, die von jedem ähnlich oder gleich zu ver-
stehen wären, unabhängig von Kultur und sonsti-
gen Sozialisierungen.

Welcher andere Ansatz jenseits des Mythos vom Tanz als 
eines eindeutig lesbaren Ausdrucks wäre aus heutiger 
Sicht interessanter?

Wenn ich in Frage stelle, dass es einen universalen 
Ausdruck gibt, dann heißt das nicht, dass der Tanz 
nichts kommuniziert, dass man nicht verstehen 
könnte, was da passiert. Aber interessant fi nde ich 
Folgendes: Ich meine, dass heute viele Choreogra-
fen, wie Forsythe beispielsweise, damit arbeiten, 
dass es eine bestimmte Art von Reibung gibt: zwischen 
einem abstrakten System, einer Tanzsprache wie dem Bal-
lett, und dem tanzenden Körper, der sich zu diesen kultu-
rell codierten und lesbaren Formen – und quasi Vorgaben –
in ein Verhältnis setzt. Hierdurch kann eine Art von Wir-
kung entstehen, also: Körper reibt sich an Struktur.

Gerald Siegmund 
studierte Theaterwissen-
schaft , Anglistik und Roma-
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Angewandte Theaterwissen-
schaft  an der Justus-Liebig-
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1 Delsarte (1811-1871) war 
ein französischer Sprecher-
zieher, Bewegungspädagoge 
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die Förderung »natürlichen« 
Verhaltens nicht nur auf der 
Bühne, sondern auch »für 
sich« und in Gesellschaft . –
 Als Gegenströmung zu den 
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aber mitunter sehr konser-
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nendarstellung wurde der 
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ger der künstlerischen Avant-
garden um 1900.
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Dialog (PL).

»Choreografi e« bedeutet Bewegungs-Schrift  oder Bewegungs-
vorschrift . Wenn man davon ausgeht, dass viele Choreografen 
heute ihren Tänzern tatsächlich nur mehr eine Struktur vor-
geben und darin die Freiheit, sich zu bewegen und mit dieser 
»Sprache« zu spielen, könnte man dann auch sagen, dass die 
Choreografi e dem Tänzer ein wirkliches »Sprechen« ermög-
licht? Eines, das immer auch mit Freiheit und Verantwor-
tung zu tun hat?

Ich würde Ihnen da zustimmen. Man kann natür-
lich choreografi sche Sprache auch als eine Art von 
Schrift , als eine Notation verstehen. Und die ist 
notwendigerweise verschieden von dem, was der 
Körper macht, weil sie ja aus abstrakten Zeichen 
besteht, die eine andere Materialität, eine andere 
Logik haben als jene des Körpers, der sich damit 
auseinander- und in Verbindung setzen muss. Ich 
glaube, dass genau in dieser Konfrontation, also 
in diesem »Sprechen im Akt des Tanzens oder sich 
Bewegens«, in diesem »die Schrift  Sprechen«, im 
besten Sinne eine Freiheit entsteht, die eben nicht 
ein bloßes Nachbuchstabieren dieser Schrift  ist. 
Diese Freiheit gibt es nicht nur beim Improvisie-
ren, sondern immer. Aber, und das ist das Entschei-
dende, man kann das vertuschen oder man kann es 
zum Thema machen, wie zum Beispiel Forsythe in 

vielen seiner Arbeiten.

Der Aspekt der Off enlegung ist ein sehr wichtiger und ein gutes Ver-
gleichsmoment für das Sprechtheater: Ist es wirklich ein anderes (»tat-
sächliches«) Sprechen im Tanz, als man es vom Schauspiel gewohnt ist?

Ich glaube, dass man auch hier eine gewisse Art von Fremd-
heit feststellen kann. Nehmen wir das Beispiel von Heiner 
Müllers Bildbeschreibung in der Inszenierung oder Choreo-
grafi e von Laurent Chétouane. Hier wird die Sprache durch 
den amerikanischen Tänzer Frank Willens nicht in dem 
Sinne verkörpert, wie das ein Schauspieler oft  tut, der ver-
sucht, die Sprache zu unterfüttern, sei es mit einer Moti-
vation, sei es mit einem Appell ans Publikum – sie also mit 
irgendeiner Art von Haltung zu versehen. Im Tanz kommt 
es ganz oft  darauf an, dass die Sprache sich mit dem Kör-
per konfrontiert, dass die Sprache nicht in den Körper geht, 
sondern dem Körper gegenüber auch immer eine gewisse 
Fremdheit und damit immer auch einen gewissen Spiel-
raum erhält. Hier geht es gerade darum, dass die Sprache 

sich nicht auf eine naturalisierende oder veristische Art 
mit dem Körper verbindet, um den Eindruck einer Figur 
oder eines Charakters zu erwecken, den man in einer Art 
von Analogieschluss meint wiedererkennen zu können, sei 
es aus dem Alltag oder eben als Resultat eines Codes, der 
ein bestimmtes Körperbild produziert. Ich glaube, die-
ses Sprechen gibt dem Körper noch einmal ein Eigenge-
wicht gegenüber der Sprache. Wenn’s gelingt! Dann gerät 
der Körper in einen anderen Zustand, der ihn selbst zum 
Thema macht und ihn nicht subsumiert unter ein Sprechen, 
in dem er nur Träger ist für die Figur, die dann handelt.

In den meisten Tanz- oder Tanztheaterstücken, in denen gesprochen 
wird, stammt der Text auch gar nicht von einem Dramatiker. Man 
kann beispielsweise an Gintersdorfer / Klaßen denken, in deren Stü-
cken die Tänzer / Performer als sie selbst sprechen...

Das wäre noch einmal ein anderer Umgang mit Sprache. 
Dieses Sprechen, das man schon bei Pina Bausch beobach-
ten konnte, aber auch heute etwa bei Jerome Bel oder Gin-
tersdorfer / Klaßen, hat zuerst etwas Emanzipatorisches. 
Bei Bausch und Bel – deren Arbeiten ich am besten kenne – 
stellt es natürlich für einen Tänzer einen Akt der Selbster-
mächtigung dar, sich hinzustellen auf der Bühne und zu 
sprechen. Das hat mit unserer Kultur zu tun, damit, dass 
dem Sprechen nach wie vor eine größere Bedeutung beige-
messen wird, eine größere Vernunft leistung, Emanzipati-
onsleistung, Kommunikationsleistung usw. Es bedeutet für 
einen Tänzer einen großen Schritt, auf der Bühne den Mund 
aufzumachen und zu sagen: Hier bin ich. Unsere Kultur för-
dert diese Art von Subjektwerdung durch Sprache einfach 
sehr. Die Arbeiten von Jerome Bel tragen die Namen der 
Tänzer ja im Titel – Veronique Doisneau, Cédric Andrieux, 
Lutz Förster und so weiter. Hier sind es der Tänzer / die 
Tänzerin, die über sich sprechen und in den Stücken über 
ihre eigene Position in diesem Machtgefüge Tanz nachden-
ken – um Subjekt zu werden, sich ihrer selbst zu ermäch-
tigen. Der Tanz wird hier zum gesellschaft lichen Diskurs, 
der eben auch sprachlich geführt wird. Und wie bei Pina 
Bausch scheint auch hier das Sprechen etwas Persönliches 
zu sein – jemand erzählt mir seine Geschichte. Doch in bei-
den Fällen werden Rollenmasken erstellt, die das rein Bio-
grafi sche in etwas Allgemeines überführen. Ich habe nicht 
viele Stücke von Gintersdorfer / Klaßen gesehen, aber ich 
glaube, dass das hier ähnlich ist: Die afrikanischen Tänzer 
sprechen zum Beispiel über die eigene Tradition, die eigene 
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Vorstellung von Tanz und konfrontieren sie mit anderen,  
westlichen Traditionen.

Hier sind wir nah am Sprechtheater und für dieses selbstreflexive Spre-
chen, dem Tänzer(biografien) als Material dienen, gäbe es eine Reihe 
weiterer diskussionswürdiger Beispiele wie etwa Christoph Winkler oder 
C onstanza Macras. Ich möchte aber noch einmal auf Ihre Einschät-
zung des besonderen Potenzials von Tanz und Sprache zurückkommen...

Am interessantesten erscheint mir tatsächlich der schon 
angesprochene Konfrontationsaspekt: Der Körper konfron-
tiert sich im Sprechen mit etwas, das nie ganz Körper wer-
den kann, obwohl auch das Sprechen natürlich ein physi-
scher Vorgang ist. Das Spannende daran ist, dass sich auf 
der Bühne irgendetwas artikuliert, das mir fremd ist, das ich 
nicht einordnen kann, das vielleicht ereignishaft entsteht, 
um es mal etwas pathetisch auszudrücken. Meiner Ansicht 
nach kann das immer dann passieren, wenn man den Körper 
in irgendeine Art Struktur bindet, die man als sprachliche 
Struktur bezeichnen könnte. Ein immer sehr schlagendes 
Beispiel: Viele Forsythe-Stücke entwickeln eine hochkom-
plexe choreografische Partitur, die durch mehrere Arbeits-
gänge mit den TänzerInnen entsteht. Da werden unglaublich 
komplexe Informationssysteme erstellt, die kein Mensch 
tanzen kann, man kann an ihnen eigentlich nur scheitern. 
(Die Tänzer finden natürlich dennoch immer wieder über-
raschende Lösungen!)

Wenn ich an so eine Überforderung durch eine Struktur denke, fällt 
mir als Analogie zum Sprechtheater Pollesch ein: Hier wird unglaub-
lich viel unglaublich schnell gesprochen und natürlich kommen die 
Schauspieler sehr gut mit, aber es gibt diese Momente, in denen der 
Eindruck entsteht: jetzt überholt sich jemand selbst...

Das ist ganz richtig und ein gutes Beispiel. In meinem Den-
ken wären viele von Polleschs Arbeiten auch sehr choreogra-
fische Arbeiten, selbst wenn sie im engeren Sinn natürlich 
keine Tanzstücke sind. In dieser Konfrontation des Körpers 
mit einem Text, der nicht zu verkörpern ist, weil er zu abstrakt 
ist, mit einem Text, den man eigentlich nicht sprechen kann 
auf dem Theater, findet eine Konfrontation statt, in der dann 
etwas passiert – sei es ein Scheitern, weil man nicht mit-
kommt, oder ein Überholen, wie Sie das ausgedrückt haben –,  
auf jeden Fall eine Konfrontation mit etwas, das man sich 
nicht einverleiben kann. Durch dieses Inszenierungsverfah-
ren, das Reibung erzeugt, kann etwas entstehen, das im 

besten Sinne nicht auf einen Begriff zu reduzieren ist. Ohne 
den Körper jetzt mystifizieren zu wollen.

Sie sprachen vorhin davon, dass Körper ja immer auch etwas mittei-
len. Vielleicht sprechen wir noch kurz über Meg Stuart?

Sehr gern. Hier erzählt sich tatsächlich ganz viel über eine 
gesellschaftliche Befindlichkeit durch bestimmte »Verhaltens-
auffälligkeiten«, die einfach endlos lang wiederholt werden. 
Umgekehrt bedeutet das aber auch, dass man bei Meg Stuart  
Bewegungen lesen oder verstehen kann, weil sie in einem 
bestimmten gesellschaftlichen Kontext rezipiert werden, der 
in den Stücken aufgerufen wird und der bestimmte Deutun-
gen ermöglicht. Das Geniale an ihren Arbeiten ist, dass sie 
aber nie bei dieser Lesbarkeit stehen bleiben. Dass jemand 
vielleicht autistisch ist oder der Körper auf sich selbst zurück-
geworfen, habe ich relativ schnell begriffen, aber wenn es 
dann eine halbe Stunde lang ums Zittern geht, löst das auch 
in mir als Zuschauer einen anderen Zustand aus – der das 
Wissen letztlich übersteigt. Hier produziert der Körper etwas, 
das über lesbare Bedeutung hinausgeht – ohne dass Bedeu-
tung verschwindet !

15
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Nichtdeutschsprachige Filme werden für den deut-
schen Markt fast ausnahmslos synchronisiert. Auch 
Kritiker und Cineasten konnten mit ihren stichhalti-
gen Argumenten nichts daran ändern. Denn selbst 
wenn im englischen Original diverse Dialekte die 
Figuren und ihre Soziotope kennzeichnen, werden  
in der deutschen Fassung alle sprachlichen Eigen-
heiten ausradiert. Ob Ganoven oder Intellektuelle, 
alle sprechen lupenreines Hochdeutsch. Den deut-
schen Film Das Boot ins Englische zu synchronisie-
ren scheiterte am Veto der amerikanischen Verleiher. 
Sie bestanden auf der deutschen Sprache, die sich 
in diesem Film in zig verschiedenen Dialekten und 
Akzenten ausdiff erenzierte. Viele englischsprachige 
Zuhörer schätzen off enbar die sprachliche Vielheit 
und sehen darin das Spektrum ethnischer Beson-
derheiten als einen Spiegel der Realität. Allein in 
Deutschland wird auf Bühnen und auf den Lein-
wänden mehrheitlich Einheitsdeutsch gesprochen. 
Wie ist das möglich?

Die deutsche Tradition der Synchronisation 
begann gleich zu Beginn des Tonfi lms. Adolf Hit-
ler soll persönlich darauf bestanden haben, dass 
alle ausländischen Filme für das deutsche Kino 
synchronisiert werden. Auch im faschistischen 

Italien und Spanien bestand man auf der sprachlichen Ein-
gemeindung. Noch heute ist der Anteil synchronisierter 
Filme in Ländern mit faschistischer Vergangenheit deut-
lich höher als in den übrigen Ländern. Welcher Sprache das 
gesprochene Wort angehört ist demnach auch eine Frage 
der Gewohnheit. 
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Diese Gewohnheiten refl ektieren die Arbeiten der Künstle-
rin und Filmemacherin Kerstin Honeit wenn sie die deut-
schen Synchronsprecherinnen der Serie Denver Clan in Bezug 
zu ihren visuellen Originalen in Szene setzt. 

Kestin Honeit forscht seit Jahren zu der medial entkör-
perten Stimme im Zusammenhang mit Filmsynchronisa-
tion als eine Form des voice drag: Eine Auff ührungsform, 
in der Körper und Stimme aus ihren Kontexten gelöst und 
vermischt werden, um als Hybrid neue Zuschreibungen 
zu erfahren.

Ihre entstehende Videoarbeit Talking Business inszeniert 30 
Jahre nach der Fernseherstausstrahlung der US-Serie Denver 
Clan ein Wiedersehen oder besser gesagt, ein »Wieder hören« 
der Hauptfi guren und Erzrivalinnen Krystle C arrington und 
Alexis Carrington Colby. Die Sprecherinnen Ursula Heyer 
(Alexis) und Gisela Fritsch (Krystle) treten vor die Kamera 
und damit aus dem Schatten der Filmfi guren, die sie so 
gleichsam »herausfordern«:
Angelehnt an die in der Serie erzählte Rivalität zwischen 
den Figuren Krystle und Alexis untersucht die Arbeit die 
unterschiedlichen Repräsentationsebenen von S precherin 
und Filmfi gur / Schauspielerin und inszeniert ein »Duell« zwi-
schen der prominenten Kunstfi gur »made in H ollywood« 
und einer »unsichtbaren« vom Körper getrennten Identi-
tät hinter der Stimme.

Nichtdeutschsprachige Filme werden für den deut-Nichtdeutschsprachige Filme werden für den deut-
schen Markt fast ausnahmslos synchronisiert. Auch schen Markt fast ausnahmslos synchronisiert. Auch 
Kritiker und Cineasten konnten mit ihren stichhalti-Kritiker und Cineasten konnten mit ihren stichhalti-
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von Sprachaufnahmen, die von den Instrumenten 
gleichsam »ausformuliert« werden. Unter dem »Elek-
tronenmikroskop« off enbart die Sprache nicht nur 
Rhythmus und Tonhöhe, sondern zugleich ihr harmo-
nisches Spektrum, das für den Komponisten dadurch 
zum Material werden kann. Ein derart off enes Ange-
bot an das Theater, wie Furrer es in Wüstenbuch formu-
liert hat, ist im gegenwärtigen Musiktheater noch sel-
ten: Er stellte Passagen des Librettos von Händl Klaus 
der »szenischen Komposition« des Regisseurs Chris-
toph Marthaler anheim. Arbeiten am Textsteinbruch, 
wie sie im Sprechtheater allgegenwärtig sind, bleiben 
im Musiktheater, wo die Autoren gerne geschliff enen 
Schmuck abliefern, weiterhin rar.

Genau genommen begegnet einem das g espro-
chene Wort im traditionellen Musiktheater meist als 
Problem. Dass die Operette im G egenwartstheater 
ein Zombie-Dasein als Schlagersampler und Zoten-
zuchtanstalt führt, hat nicht zuletzt damit zu tun, 
dass ein verändernder Zugriff  auf die Dialoge kaum 
einmal gewagt wird. Wo doch – wie beispielsweise 
von Leander Haussmann in seiner Salzburger Insze-
nierung der Fledermaus –, führt er zum Skandal. 
Aber auch eine Fortführung der Auff ührungskonvention 
ist problematisch aufgrund der »unzeitgemäßen« Sprech-
kultur von Sängern. Die »Körnigkeit«, die einer Sprech-
stimme den Reiz verleiht, wird ein Sänger zur Schonung 
seines Arbeitswerkzeugs zu meiden suchen. Setzt er seine 
Gesangstechnik ein, um dem gesprochenen Wort über die 
Rampe – und über den Graben – zu helfen, verleiht er noch 
einer beiläufi gen Äußerung das ganze Gewicht des Ario-
sen. Freilich, er muss es tun – fi ndet Musiktheater doch 
nach wie vor meist in großen Häusern statt, deren Akus-
tik für das (dezibelstarke) Singen und nicht für das Spre-
chen ausgelegt ist.

Eine aus dem Musical vertraute Lösung, ungeschul-
ten Sprechstimmen aufzuhelfen, besteht in der tontech-
nischen Verstärkung der gesprochenen Sprache. Solche 
»Stütze« wirft  jedoch aus künstlerischer Sicht meist mehr 
Probleme auf als sie löst. Zwar ermöglicht sie den Darstel-
lern, einen »ungekünstelteren« Tonfall anzuschlagen, doch 
einen einheitlichen akustischen Raum zwischen verstärk-
ten und unverstärkten Klängen herzustellen, misslingt 
häufi g. Während die Gesangsstimme gleichsam unmittel-
bar an das Ohr des Zuhörers rührt, hört man in den Dialo-
gen nur noch elektroakustische Signale: Der L autsprecher 

erfl ucht soll sein, wer weiter plaudert.« In seiner gargantu-
arischen, jüngst in München uraufgeführten B abylon-Oper 
auf ein Libretto von Peter Sloterdijk scheidet der Komponist 
Jörg Widmann den Propheten Ezechiel vom Pöbel, indem 
er ihm die Emphase des Gesangs verwehrt. Der Prophet 
spricht. Die Massen hingegen grölen im grell-bajuwarischen 
Tanz um die goldene Kokosnuss. Widmanns Prophet ist nur 
einer von zahlreichen Sprechkünstlern, die sich seit eini-
gen Jahren vermehrt auf der Musiktheaterbühne tummeln. 
Nicht immer erinnert die Gestaltung der Sprechstimme 
so deutlich wie hier an Arnold Schönbergs M oses und Aron. 
Während in Schönbergs Opernfragment der wundertätige 
Aron Schmelz und Schneid seines Tenors einsetzen darf, 
befolgt Moses sein »Bilderverbot« performativ, indem er 
sich das verführerische Klangbild des Gesangs versagt. Am 
Ende zerbröselt ihm selbst das gesprochene Wort wie mod-
rige Pilze im Maul. 

Schauspieler auf der Opernbühne deshalb als eine Art 
musikalisches Lord-Chandos-Syndrom zu werten, wäre 
jedoch verfehlt. Durch die Verdoppelung der Hauptfi gur wie 
in Volker David Kirchners Die fünf Minuten des Isaak Babel in 
einen Bariton und einen Schauspieler entsteht die Möglich-
keit, simultan in multiperspektivischen »Erlebnisformen« 
zu erzählen. Dass Komponisten heute das gesamte Spekt-
rum stimmlicher Artikulationsmöglichkeiten in ihre Arbeit 
integrieren, hat darum vielleicht weniger mit »Sprachskep-
sis und Sprachverlust« zu tun – wie der Librettoforscher 
Albert Gier vermutete – als mit der Entdeckung des Aus-
drucksraumes zwischen Sprechen und Gesang als poten-
ziellem Ort musikdramatischen Geschehens. 

Insbesondere der Schweizer Komponist Beat Furrer hat 
in seinen Musiktheaterstücken diese Grenzgebiete immer 
wieder neu ausgelotet. So vollzieht sich die gesamte Bewe-
gung von Annäherung und Entfernung zwischen ER und SIE 
in Begehren in einer Entwicklung vom Sprechen zum Singen 
und umgekehrt. Allein in einer Szene fi nden die beiden Pro-
tagonisten im Ausdruck zueinander, in der allereinfachsten, 
künstlerisch kaum mehr formbaren existenziellen Äuße-
rungsform: im Atem. Nicht nur die Stimmen sprechen in der 
Musik von Beat Furrer: Auch im Instrumentalklang ist er seit 
langem auf der Suche nach neuen Beziehungen zur Spra-
che. Besonders deutlich wird dies in FAMA, wo eine Bass-
fl öte den Bewusstseinsstrom von Arthur Schnitzlers Fräu-
lein Else nachzeichnet wie ein Enzephalogramm. Furrers 
jüngstes Bühnenstück Wüstenbuch geht wiederum neue Wege. 
Teilweise beruht die Musik auf elektronischen Analysen
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nicht vom Komponisten vorgeformt ist, offenbart sich jede 
anderssprachige Einfärbung des Akteurs umso deutlicher.

Werden Zwischenformen von gesprochener Sprache 
und Gesang für die nachschaffenden Künstler dadurch zum 
Problem, suchen bedeutende Komponisten heute gerade 
darin nach Auswegen aus einem Unbehagen an der Kunst-
form Oper, das zunächst Busoni formulierte: »An welchen 
Momenten ist die Musik auf der Bühne unerläßlich? [...] 
Bei Tänzen, bei Märschen, bei Liedern und beim Eintreten 
des Übernatürlichen in die Handlung.« Analog stellt sich 
für den Komponisten Georg Friedrich Haas nicht die Frage, 
warum im Theater gesprochen wird: »Die Frage müsste 
lauten: Wie rechtfertigen Sie es, dass die Menschen auf 
der Bühne singen statt sprechen?« In seiner Oper Bluthaus 
agieren Sänger und Schauspieler gleichberechtigt mitei-
nander. »Während die gesprochenen Stimmen die reale 
Welt der Menschen um die Hauptfigur Nadja repräsentie-
ren, gehören die gesungenen Partien zu jenen Menschen, 
die Teil der inneren Welt Nadjas sind oder werden«, erläutert 
der Komponist. Aufs engste verzahnen sich Gesangs- und 
Schauspielstimmen in Bluthaus – allein die unterschiedli-
che Begabung zur rhythmischen Präzision von Sängern und 
Schauspielern bedroht das reiche Kontinuum von Sprache 
und Gesang, das der Komponist hier schafft.

War der gesprochene Dialog in der traditionellen Oper 
und Operette entweder ein Mittel, die Handlung zwischen 
den zeitdehnenden Gesangsnummern voranzutreiben oder 
eine herausgehobene Situation zu kreieren, ist das gespro-
chene Wort im zeitgenössischen Musiktheater längst wieder 
von grundsätzlicher Bedeutung. »Es ist Aufgabe der Oper 
der Gegenwart, die Verbindung von Musik, Wort und Szene 
neu zu begründen, neu zu gestalten, neu zu definieren«, so 
Haas. Denn nach wie vor gilt: Worüber man nicht sprechen 
kann, davon muss man singen.

frisst den Körper des Darstellers, entfremdet die Stimme 
von ihrem Träger.

Freilich bietet das Mittel der elektroakustischen Verar-
beitung des Gesprochenen auch neue künstlerische Mög-
lichkeiten. Randbereiche wie geflüsterte, gewisperte und 
ansonsten kaum hörbare Lautäußerungen können vergrößert 
und verräumlicht werden – der Sprachklang kann sich von 
seiner Quelle lösen und einen eigenen, akusmatischen Hör-
raum kreieren, der multidirektional gerichtet ist. Wenn der 
Komponist Mark Andre auf elektronisch verstärkte, geflüs-
terte Sprache zurückgreift, sucht er zunächst nach einer 
Form von Desemphatisierung der menschlichen Stimme. 
Gleichzeitig kommt es zu neuen Aufladungsprozessen: Das 
geflüsterte Wort ist geradezu zwangsläufig intim, es will 
einem nahekommen, direkt ans Ohr, während die erhobene 
Stimme immer von der Distanz kündet, die sie zu überwin-
den gedenkt – und damit oft erst herstellt.

Eine weitere Möglichkeit, die mit der Elektroakustik 
ins Spiel kommt, ist der Originalton. Die aufgenommene 
Sprache, die in das fiktive Bühnengeschehen ein Moment 
des Dokumentarischen einzubringen vermag, stellt viel-
leicht den größten denkbaren Kontrast zur »Authentizität der 
Singstimme« dar: Das Protokoll und die Koloratur sind das 
Spannungsfeld, in dem sich das gegenwärtige Musiktheater 
bewegt. In seiner musikalischen Transkription von Sprach-
melodien und »Lebensäußerungen« hat freilich bereits Leoš 
Janáček zu Beginn des 20. Jahrhunderts den O-Ton als Mit-
tel zur Modernisierung erkannt – selbst die letzten Seuf-
zer am Sterbebett seiner früh verstorbenen Tochter hat er 
in seiner Oper Osud musikalisch sublimiert.

Anders als der intonationsunsichere Schauspieler, der 
in der Dreigroschenoper paradoxerweise exakt den gesuch-
ten Ton trifft, verfehlt der als Sprecher dilettierende Sän-
ger meist die gewünschte Wirkung. Alle Ungeheuerlichkeit 
der Wolfsschluchtszene in Webers Freischütz ist dahin, wenn 
Kaspar und Samiel sich mit rollenden Rs gegenseitig über-
bieten. Die transgressive Zwiesprache mit der Hölle, vom 
Komponisten übersetzt in eine Sprechszene, wird unfrei-
willig komisch. Der Freischütz stellt eine opernhistorische 
Ausnahme dar, tritt der Sprecher im deutschen Singspiel 
doch paradigmatisch als ordnende, vernünftige Kraft ins 
Spiel, wie Bassa Selim in Mozarts Entführung aus dem Serail. 
Doch bis zu dessen finaler Rede kommt es heute insbeson-
dere an großen Häusern immer seltener – denn im gespro-
chenen Dialog mehr noch als im Gesang zeigen sich die 
Tücken eines globalisierten Betriebs: Wo die Sprachmelodie 
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Teilnahmebeitrag: 65 €/25€ ermäßigt.
Für Mitglieder der dg, sowie für Studierende 
der Bayerischen Theaterakademie und der 
Theaterwissenschaft  an der Ludwig-Maximilians-
Universität  ist die Teilnahme kostenlos.

Änderungen vorbehalten. Aktuelle Infor-
mationen zur Konferenz fi nden Sie unter

www.dramaturgische-gesellschaft .de.

Ihre Theaterkarten reservieren Sie direkt 
bei den Theatern. Fragen Sie nach dem 
Kontingent für die Dramaturgische 
Gesellschaft .

Kartentelefon:
Bayerische Theaterakademie: 089 2185 2899
Bayerische Staatsoper: 089 2185 1920
Münchner Kammerspiele: 089 2339 6600
Münchner Volkstheater: 089 5234 655
Münchner Stadtmuseum: 089 2332 4482
Residenztheater, Cuvilliéstheater, Marstall: 
089 2185 1940
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as Sprechen auf der Bühne – und über das Theater – eröff net 
ein komplexes Untersuchungsfeld, das wir im Verlauf unse-
rer Konferenz aus unterschiedlichen Perspektiven betrach-
tet werden. Linguisten, Rhetoriker und Soziologen, Thea-
ter-, Tanz- und Sprachwissenschaft ler, Sprechkünstler und 
Stimmtrainer, Textproduzenten und -performer und natür-
lich alle Kolleginnen und Kollegen aus den Dramaturgien, 
der Theaterpädagogik und der Kommunikation sind herz-
lich zum Austausch nach München eingeladen. Dabei ist 
uns der Erfahrungsaustausch über die traditionellen Spar-
tengrenzen hinweg ein besonderes Anliegen – ebenso wie 
das Gespräch und die Zusammenarbeit mit Künstlern und 
Kollegen aus allen Organisationsformen des Theaters, hei-
ßen sie nun »Stadttheater« oder »Freie Szene«.

Erstmals wollen wir auf einer dg-Konferenz einen Work-
shop zu professionellen Feedback-Formaten und -Techni-
ken innerhalb künstlerischer Produktionsprozesse anbie-
ten. Solche Workshops lassen sich jedoch nur in kleinen 
Gruppen sinnvoll durchführen. Die Teilnehmerzahl ist daher 
begrenzt, frühzeitige Anmeldung wird empfohlen und 
ein gemeinsamer Vorstellungsbesuch am Vorabend ist ver-
pfl ichtend. Dasselbe gilt auch für die »Sprecherziehung 
für Dramaturgen«.

Auch in diesem Jahr werden wir im Rahmen des Empfangs 
des Verbandes Deutscher Theater- und Medienverlage am 
Samstagabend den frisch gekürten Gewinner bzw. die 
Gewinnerin des Kleist-Förderpreises für junge Dramatik 
vorstellen. Darüber hinaus wollen wir an eine gute Tradi-
tion anknüpfen und das ausgezeichnete Stück am Sonn-
tagvormittag erstmals seit 2009 wieder in einer szenischen 
Lesung präsentieren. Und als gemeinsame Veranstaltung 
mit dem Verlegerverband wird es im Rahmen der Konfe-
renz eine Autoren-gesprächsrunde geben.

Damit auch in diesem Jahr wieder möglichst viele an gehende 
Dramaturginnen und Dramaturgen die weite (und nicht eben 
preiswerte) Reise nach München antreten und an der Kon-
ferenz teilnehmen können, setzen die dg:möglichmacher ihr 
Stipendienprogramm fort. Hierfür sind sie auf Ihre und Eure 
Spenden angewiesen. Das Spenden lohnt sich, denn jede 
Spende, die die dg:möglichmacher einwerben, verdoppeln wir.

Bereits an dieser Stelle möchten wir uns bei den P artnern und 
Förderern der Jahreskonferenz 2013 bedanken. Besonders

herzlicher Dank gilt Klaus Zehelein und der von ihm g eleiteten 
Bayerischen Theaterakademie. Als sich heraus stellte, dass der 
ursprünglich für die Konferenz geplante Veranstaltungsort 
nicht zur Verfügung stehen würde, hat Klaus Zehelein uns 
nicht nur schnell und unkompliziert die Räume der Theater-
akademie angeboten, sondern uns auch bei der Akquise der 
benötigten Drittmittel mit Rat und Tat zur Seite gestanden. 
Dank gilt auch Inge Schielein, K atharina Keim, Ute Gröbel 
und Jochen Krug sowie allen anderen Mitarbeiterinnen und 
Mitarbeitern der Theaterakademie, die uns bei der Vorberei-
tung der Konferenz eine große Hilfe waren.

Bedanken möchten wir uns ferner bei den V erbänden und Ins-
titutionen, die unsere Konferenz fi nanziell unterstützen: 
dem Landesverband Bayern des Deutschen Bühnen vereins 
sowie dem Bühnenverein selbst und beim Kulturreferat der 
Stadt München. Dort trafen wir auf die off enen Ohren von 
Heike Lies, Daniela Rippl und Christoph Schwarz, die nicht 
nur die fi nanzielle Förderung möglich gemacht, sondern 
uns auch zahlreiche Tipps und wichtige Anregungen mit 
auf den Weg gegeben haben.

Zu Dank verpfl ichtet sind wir schließlich den Theater insti-
tutionen der Stadt München und ihren Mitarbeitern, die 
früh ihre Bereitschaft  zur Zusammenarbeit signalisiert 
haben: Julia Lochte und den Münchner Kammerspielen, 
Sebastian Huber, Stefan Bläske und dem Residenztheater, 
Olaf Schmitt und der Bayerischen Staatsoper, dem Münch-
ner Volkstheater sowie Professor Christopher Balme und der 
Theaterwissenschaft  der Ludwig-Maximilians-Universität.

Der dg-Vorstand

es gilt das es gilt das es gilt das es gilt das 
gesprochene wortgesprochene wortgesprochene wortgesprochene wort
Vorbemerkung zum KonferenzprogrammVorbemerkung zum KonferenzprogrammVorbemerkung zum KonferenzprogrammVorbemerkung zum Konferenzprogramm
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konferenzprogrammkonferenzprogrammkonferenzprogrammkonferenzprogramm

Monika Gintersdorfer Aktive Sprache auf der 
Bühne – Formulieren und Denken im Moment
Gerda Poschmann Text und Tanz: 
Spielformen, Chancen und Grenzen ihres 
Zusammenspiels auf der Bühne
Joachim Gerstmeyer Powers of Speech – 
Ein Projekt der Siemens Stift ung
Eva Meyer-Keller Das Unsagbare: Death is 
certain
Julia Naunin Zuschauer des Akustischen: 
Über den Zusammenhang von Hören und Sehen 
(beim Sprechen)
Katharina Keim und Studierende des 
Masterstudiengangs Dramaturgie 
an der Bayerischen Theaterakademie 
Rhythmisierung und Musikalisierung 
von Sprache am Beispiel aktueller Münchner 
Produktionen

2. Gespräch 
mit Isabel Mundry und Patrick Hahn
Ausgesungen? Das gesprochene Wort im 
Musiktheater

3. Workshop 
John von Düff el Über jeden Menschen gibt 
es einen Satz, der ihn zerstört
Dialog, Dynamik, Destruktion – Übungen für 
eine Theatersprache

4. Sprecherziehung für Dramaturgen

16.00 – 16.30 Kaff eepause 

16.00 – 16.30 
Einführung in Feedbackformate für 
Dramaturgen
Georg Weinand / Maika Knoblich 
Entwickelt am DASARTS Amsterdam. 
Filmpräsentation und Fragerunde 

Donnerstag 24. Januar 2013 
im Werkraum der Münchner Kammerspiele

17.00 Akkreditierung 

18.00  – 19.30
Begrüßung 
Johan Simons, Intendant Münchner 
Kammerspiele 
dg-Vorstand

Eröff nungsvortrag + Gespräch
Andres Veiel Sprachen fürs Unsagbare.
Von Schweineliebhabern, Bankern – und einem 
Theater für das Nichtgesagte

Freitag 25. Januar 2013 
in der Bayerischen Theaterakademie

9.00 Akkreditierung

10.00 – 10.30
Begrüßung
Klaus Zehelein, Präsident der Bayerischen 
Theaterakademie August Everding sowie des 
Deutschen Bühnenvereins
Hans-Georg Küppers, Kulturreferent der 
Stadt München
Christian Holtzhauer, Vorsitzender der 
Dramaturgischen Gesellschaft 
Kurzpräsentation des Tagungsprogramm 
durch den dg-Vorstand

10.30 – 11.15
Keynote 1
Sonja Kotz Stimme und Körper als Träger 
emotionalen Ausdrucks 

11.15 – 12.00
Keynote 11
Olaf Kramer Reden für sich selbst und andere. 
Wie Rhetorik Realitäten schafft  

12.00  – 12.15 Kaff eepause

12.15 – 13.00 
Tonbeispele
Uwe Hollmach Der Zeitgeist und die 
Aussprache im Theater. Aus den Schallarchiven 
der Phonetischen Sammlung, Halle

13.00 – 14.00 Mittagspause

14.00 – 16.00
Parallele Veranstaltungen:
1. Tischgespräche mit
Sonja Kotz Stimme und Körper als Träger 
emotionalen Ausdrucks
Uwe Hollmach / Deborah Ziegler Sprecherzie-
erische Begleitung von Inszenierungen - Schnitt-
stellen zwischen Dramaturg und Sprechcoach

Abendprogramm

17.00 | Bayerische Staatsoper, National theater 
Richard Wagner Siegfried
Musika lische Leitung: Kent Nagano 
Insze nierung: Andreas Kriegenburg

19.30 | Saal des Münchner Stadtmuseums
Marijs Boulogne Excavations 

19.30 | Münchner Kammerspiele 
Schauspielhaus, 

Sarah Kane Gesäubert / Gier / 4.48 P sychose 
Regie: Johan Simons

19.30  | Residenztheater
Nikolai Gogol Der Revisor 
Regie: Herbert Fritsch

19.30 | Cuvilliéstheater, Residenz theater 
Lola Montez PREMIERE 
Regie: Tom Kühnel und Jürgen Kuttner

20.00 | Münchner Volkstheater, Kleine Bühne
Neil LaBute Das Maß der Dinge  
Regie: Florian Halmbold

17.00 | Bayerische Staatsoper, Nationaltheater
Richard Wagner Die Walküre 
Musikalische Leitung: Kent Nagano 
Inszenierung: Andreas Kriegenburg 

19.30 – 22.15 | Residenz theater 
William Shakespeare Der Widerspenstigen 
Zähmung, Regie: Tina Lanik

20.00 | Münchner Volkstheater, Kleine Bühne
Neil LaBute Das Maß der Dinge 
Regie: Florian Halmbold

20.00 – 21.15 | Marstall, Residenz theater
Arthur Schnitzler Reigen
Regie: Patrick Steinwidder

21.00 | Münchner Kammerspiele, 
Schauspielhaus

Lot Vekemans Judas
Regie: Johan Simons
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Samstag 26. Januar 2013 
in der Bayerischen Theaterakademie

9.00 Akkreditierung

10.00 – 10.30
Impuls
Doris Kolesch Im Rausch der Sprache

10.30  – 11.30 
Gespräch 
Sprechtendenzen – Welchen Raum nimmt die 
Sprache im Tanz, im Sprechtheater, im Figuren-
und Musiktheater ein?
Mit: Ingo Gerlach, Pirkko Husemann, 
Julia Lochte, Stephanie Rinke
Moderation: Christopher Balme

11.00 – 12.00  Kaffeepause

12.00 – 13.00
Pecha Kucha 
Mitglieder stellen ihre Projekte mit einer 
besonderen Behandlung von Sprache – 
oder auch Publikumsansprache vor

13.00 – 14.00 Mittagspause

14.00 – 16.00
Parallele Veranstaltungen

1. Gespräch 
Auftrag: Stück – Autoren s prechen über 
das Schreiben (In Zusammenarbeit mit 
dem Verband Deutscher Theater- und 
Medienverlage) Mit: Nino Haratischwili, 
Dirk Laucke, Thilo Reffert, Anke See 
Moderation: Peter Michalzik

2. Praktische Übung Künstler-Feedback
Georg Weinand / Maika Knoblich 
(1.Gruppe) anlässlich der Produktion 

›Excavations‹ von Marijs Boulogne  
Vorstellungsbesuch am 25.1. erforderlich

3. Workshop zu Einführungs-
veranstaltungen
mit Matthias Günther am Beispiel von 
›Die Straße. Die Stadt. Der Überfall‹ von 
Elfriede Jelinek, Münchner Kammerspiele

4. Projektpräsentationen
Olaf Schmitt / Laura Tatulescu 
Sprechen können im Gesang - Miroslav Srnkas 
Oper ›Make No Noise‹ 
Jürgen Kuttner Lola Montez und Demokratie– 
Wenn die Sprache versagt, setzt die Musik ein
Sabrina Zwach Text und Sprache in 
›MurmelMurmel‹ (Volksbühne Rosa Luxemburg 
Platz, Regie Herbert Fritsch)
Susanne Tod Gebärdensprachen im Kontext 
von Theater und Übersetzung

16.00 – 16.15 Kaffeepause 

16.15 – 18.00  Mitgliederversammlung 

ab 22.00 
Empfang des Verbandes Deutscher 
Theater- und Medienverlage Präsentation 
des Gewinners des Kleist-Förderpreises 
für junge Dramatiker 2013 
Ort: Bar ›Zur schönen Aussicht‹ im 
Residenztheater

Sonntag 27. Januar 2013 
in der Bayerischen Theaterakademie

10.00  – 12.00
Praktische Übung Künstler-Feedback 
Georg Weinand / Maika Knoblich (2. 
Gruppe) anlässlich der Produktion 
›Malinche‹
Vorstellungsbesuch am 26.1. erforderlich

Parallel

10.30 – 11.30
Szenische Lesung
des Gewinnerstücks des Kleist-
Förderpreises 2013 mit Studierenden der 
Theaterakademie August Everding, Regie: 
Sapir von Kleist (Studierende Regie)

11.30  – 12.00  Kaffeepause

12.00  – 12.30
Impuls 
Armin Nassehi Wer spricht für wen?

12.30  – 13.30
Gespräch
Wen spricht an, wie auf der Bühne gesprochen 
wird?
Mit: Stefanie Carp, Kristof van Boven, 
Juliane Köhler, Armin Nassehi, Christian 
Stückl
Moderation: Barbara Burkhardt 

Mittagspause

14.30  – 15.30
Chorisches Sprechen mit Laurent 
Chétouane

18.00 und 20.00 | Saal des Münchner 
Stadtmuseums

Eva Meyer Keller Death is certain

19.00 | Münchner Kammerspiele 
Schauspielhaus Elfriede Jelinek 

Die Strasse. Die Stadt. Der Überfall. 
Regie: Johan Simons

19.30 | Münchner Kammerspiele Spielhalle 
nach Geschichten von Isaac B. Singer 
Späte Nachbarn, Zwei Séancen von Alvis 
Hermanis, Regie: Alvis Hermanis

19.30 | Residenztheater
David Mamet Die Anarchistin 
Regie: Martin Kusej

19.30 | Cuvilliéstheater, Residenztheater
Lola Montez
Regie: Tom Kühnel und Jürgen Kuttner

19.30 | Bayerische Staatsoper
Broken Fall / The Moor‘s Pavane / Choreartium 
Choreographien: Russell Maliphant / José 
Limón / Léonide Massine, Musik: Henry 
Purcell, arrangiert von Simon Sadoff / 
Johannes Brahms, Symphony Nr. 4 e Moll 
op. 98 / Barry Adamson

20.00 | Münchner Volkstheater, Große Bühne
Johann Wolfgang von Goethe Die Leiden 
des jungen Werther PREMIERE 
Regie: Jan Gehler

20.00 – 21.15 | Marstall, Residenztheater
Arthur Schnitzler Reigen 
Regie: Patrick Steinwidder

20.00 | Bayerische Theaterakademie Studio 
Malinche Text und Konzept: Benno Heisel, 
Daphne Ebner, Simone Niehoff 
Regie: Daphne Ebner

15.00 | Mün chner Kammerspiele
Frank Wedekind Franziska
Regie: Andreas Kriegenburg

15.00 – 17.00 | Residenztheater
Erich Kästner Pünktchen und Anton 
Regie: Thomas Birkmeir 

16.00 | Bayerische Staatsoper 
Richard Wagner Götterdämmerung 
Kent Nagano, Andreas Kriegenburg

16:30 | Bayerische Theaterakademie Studio 
Malinche Regie: Daphne Ebner

19.00 – 21.00 | Marstall, Residenztheater
Call Me God Regie: Marius von Mayenburg

20.00 | Münchner Kammerspiele, Werkraum
Georg Büchner / Alban Berg 
Woyzeck / Wozzeck
Regie: Barbara Wysocka

20.00 | Münchner Volkstheater, Große Bühne
Johann Wolfgang von Goethe Die Leiden des 
jungen Werther Regie: Jan Gehler
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Christopher Balme ist seit 
2006 Professor für Theater-
wissenschaft  an der Universität 
München. Herausgeber der 

Zeitschrift  Forum Modernes Theater, Präsident 
der International Federation for Theatre 
Research und Projektleiter der Weiter-
bildung Theater- und Musikmanagement. 
Publikationen u.a.: Theater im postkoloni-
alen Zeitalter (1995); Decolonizing the Stage: 
Theatrical Syncretism and Post-Colonial Drama 
(1999); Einführung in die Theaterwissenschaft  
(1999). Pacifi c Performances: Theatricality and 
Cross-Cultural Encounter in the South Seas (2007); 
Cambridge Introduction to Theatre Studies (2008).

Marijs Boulogne ist Dramati-
kerin, Theaterregisseurin, 
Musikerin und Schauspielerin 
und seit 2011 Gastprofessorin 

für Set Design am RITS Brüssel. Mitbe-
gründerin der Buelens Paulina Cie, deren 
Projekt Endless Medication beim Kunsten-
FestivaldesArts 2003 gezeigt und für das 
Theaterfestival in Antwerpen im selben 
Jahr ausgewählt wurde. Ihre Arbeiten krei-
sen um Geheimnisse weiblicher Sexualität, 
Selbstaufopferung, Begehren, Lust und 
Ekstase zwischen Freundschaft  und Verrat, 
Unschuld und Obszönität. 

Barbara Burckhardt, Theater-
kritikerin und Moder atorin, stu-
dierte Theaterwissenschaft , 
Germanistik und Politikwis-

senschaft  an der Ludwig-Maximilians-
Universität München. Langjährige Korres-
pondentin der Frankfurter Rundschau und 
Mitarbeiterin des Bayerischen Rundfunks, 
seit 1997 Redakteurin der Zeitschrift  
Theater heute. Jurorin bei Impulse, Theater-
treff en (2005–2007) und zurzeit bei den 
Mülheimer Stücken.

Stefanie Carp promovierte in 
Berlin in Literaturwissenschaft . 
Sie war Drama turgin am 
Düsseldorfer Schauspielhaus, 

am Theater Basel, am Schauspielhaus 
Hamburg, Chefdramaturgin und 
Co-Direktorin des Züricher Schauspiel hauses
 während der künstlerischen Direkti on von 
Christoph Marthaler. 2004–2005 und seit 2007 
erneut Schauspieldirektorin der Wiener 
Festwochen. 2005–2007 Chef dramaturgin an 
der Volksbühne am Rosa-Luxemburg-Platz 
in Berlin; 2006–07 gleichzeitig Gast-
professorin am Literaturinstitut Leipzig.

Laurent Chétouane, Regisseur 
und Choreograf, studierte 
Theaterwissenschaft  an der 
Sorbonne und Theaterregie in 

Frankfurt / M. Seit 2000 zahlreiche Inszenie-
rungen an großen Bühnen, u.a. in Hamburg, 
München, Weimar, Köln, Athen, Oslo, 
Zürich. Seit 2006 choreografi ert er Tanz-
Projekte mit internationalen Gastspielen in 
Frankreich, Holland, Belgien, Österreich, 
Türkei, Norwegen und Russland. Er ist 
Künstlerischer Leiter des Master-Studien-
gangs Dramaturgie an der Goethe-Universität 
Frankfurt am Main, Gastprofessor in Gießen 
und Berlin, Gastdozent in Oslo, Hamburg, 
Leipzig, Bochum.

Ingo Gerlach studierte 
Musikwissenschaft , Literatur-
wissenschaft  und Geschichte 
in Bonn und Berlin. Als Stipen-

diat des DAAD und des italienischen 
Außenministeriums verbrachte er ein Jahr in 
Bologna. Gründungsmitglied und Alumnus 
der »Akademie Musiktheater heute« der 
Deutschen Bank Stift ung. 2002–2004 
freier Mitarbeiter der Dramaturgie bei der 
RuhrTriennale, 2005–2012 Dramaturg an 
der Komischen Oper Berlin, Gastdramaturg 
u. a. bei Tosca (Volksbühne am Rosa-Luxem-
burg-Platz), La Fabbrica – Aus der Arbeitswelt 
(HAU) und Lulu am Opernhaus Halle. Seit 
der Spielzeit 2012/2013 leitender Dramaturg 
Musiktheater am Theater Bremen.

Joachim Gerstmeier, Drama-
turg und Kurator, seit 2009 
Projektleiter Kultur bei der 
Siemens Stift ung, studierte der 

Germanistik, Theaterwissenschaft  und 
Philosophie. Programmgestaltung bzw. 
Organisationsleitung zahlreicher Festivals; 
freier Dramaturg u.a. bei Tom Plischke /
B.D.C. und Wanda Golonka. Er initiierte 
zahlreiche thematische Projekte und 
Reihen, u.a. »Moscow research» (Moskau 
2001), »Wanted«(Bologna 2007), »Jetlag« 
(Essen 2009). Für die Siemens Stift ung 
baute er die Akademieprojekte »Panorama 
Sur« und »Movimiento Sur« auf und ent-
wickelte Themenprojekte wie »Powers of 
Speech« und »Changing Places«.

Monika Gintersdorfer studierte 
Germanistik und Theater-, 
Film- und Fernsehwissen-
schaft en in Köln und Regie in 

Hamburg. 2000–2004 Inszenierungen am 
Hamburger Schauspielhaus, den Münchner 
Kammerspielen und den Salzburger Fest-
spielen. Seit 2005 Zusammenarbeit mit dem 
Künstler Knut Klaßen und einem deutsch-
afrikanischen Darstellerteam an zahl-
reichen Theatern, u.a. in Hamburg, 
Düsseldorf, Aachen, Köln, Mülheim, 
Bochum, Bremen und Berlin.

Matthias Günther studierte 
Kulturwis senschaft  und ästhe-
tische Praxis und arbeitete als 
Schauspieler und Regisseur in 

freien Theaterprojekten. Fachbereichsleiter 
Theater in der Bundesakademie für kultu-
relle Bildung in Wolfenbüttel, Gastdramaturg 
am Schauspielhaus Wien, den Salzburger 
Festspielen und dem Schauspielhaus Zürich, 
ab 1998 Schauspieldramaturg und Regisseur 
am Theater Basel. Seit 2006 Dramaturg an 
den Münchner Kammerspielen. Mitglied 
der Auswahljury für das Festival Impulse 
2007 und 2009.

Patrick Hahn ist seit 2011 
Dramaturg an der Oper 
Stuttgart. Von 2004 bis 2011 
freier Autor und Mitarbeiter des 

WDR. Zusammenarbeit als Dramaturg u.a. 
mit den Komponisten Mark Andre, Georges 
Aperghis, Manos Tsangaris. Librettist der 
2012 uraufgeführten Musiktheater »Die 
Versuchung des Heiligen Antonius« und 
»Limbus-Limbo«. Reinhard Schulz-Preis für 
zeitgenössische Musikpublizistik 2012. 
Lehrauft räge an der Stuttgarter Hoch-
schule für Musik und Darstellende Kunst 
und an der Hochschule Luzern.

Nino Haratischwili, geboren 
in Tifl is, gründete 1998 
eine deutsch-georgische 
Theatergruppe, das spätere 

Fliedertheater, für das sie vier Stücke auf 
Deutsch schrieb, inszenierte und spielte, 
und das mit einer Produktion an einem 
Bremer Gymnasium gastierte. Nach dem 
Studium der Filmregie in Tifl is studierte 
sie 2003–2007 Theaterregie in Hamburg 
und machte ihren Abschluss mit der 
Inszenierung des eigenen Stückes Mein Herz 
und Dein Herz. Medeia. Für ihre Romane 
und Stücke erhielt sie zahlreiche Preise.

referentenreferentenreferentenreferenten
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Uwe Hollmach studierte 
Sprechwissenschaft und 
Physik an der Martin-Luther-
Universität Halle-Wittenberg, 

wo er sich zu der Frage habilitierte: 
»Verbindet uns Deutsche zumindest in 
Deutschland eine gemeinsame innere 
Vorstellung von einer Aussprache, die 
wir in allen Landschaften und sozialen 
Ständen anerkennen?« Wissenschaftliche 
Arbeiten in den Themenbereichen 
Ausspracheforschung, Dialekte, interdis-
ziplinäre Ansätze zur Neurowissenschaft. 
Seit 1996 Stimm- und Sprechbildner an 
der Bayerischen Theaterakademie August 
Everding, seit 2011 Professor an der Martin-
Luther-Universität Halle-Wittenberg. 

Pirkko Husemann ist freie 
Tanzdramaturgin und 
Theaterwissenschaftlerin. 
2008–2012 Tanzkuratorin am 

HAU Berlin, wo sie Festivals (mit-)kon-
zipierte und Künstler wie Jeremy Wade, 
Angela Schubot / Jared Gradinger, Antonia 
Baehr, Jana Unmüßig und Kat Valastur 
dramaturgisch begleitete. Promotion in 
Theater-, Film- und Medienwissenschaft 
mit einer Dissertation über die choreo-
graphischen Arbeitsweisen von Xavier Le 
Roy und Thomas Lehmen.

Katharina Keim ist Dozentin 
für Theaterwissenschaft und  
Dramaturgie an der Univer-
sität München und der 

Bayerischen Theaterakademie. Nach der 
Promotion war sie DAAD-Gastdozentin 
an den Universitäten Temesvar / Rumänien  
und Edmonton / Kanada, 2011 habilitierte 
sie zu Übersetzungen von Theatertexten 
in der Frühaufklärung.

Maika Knoblich war Regie-
assistentin am Maxim Gorki 
Theater, bevor sie 2006–2009 
am Institut für Angewandte 

Theaterwissenschaft in Gießen studierte. 
Nach ihrem B.A.-Abschluss absolviert 
sie nun das Master of Theatre Programm 
von DasArts Amsterdam. In ihrer künst-
lerischen Kollaboration mit Hendrik 
Quast beschäftigt sie sich mit Strategien 
des Ländlichen und der Grenze zwischen 
Handwerk und Kunst.

Juliane Köhler erhielt nach 
ihrer Schauspiel ausbildung 
in New York ihr erstes Enga-
gement am Staats theater 

Hannover. 1993 wechselte sie ans Bayerische 
Staatsschauspiel. Nach einem Engagement 
an den Münchner Kammer spielen ist sie seit 
2001 Ensemblemitglied am Residenztheater. 
Als Filmschauspielerin wurde sie durch ihre 
Rollen in »Aimée und Jaguar«, »Pünktchen 
und Anton« und »Nirgendwo in Afrika« 
bekannt. Sie wurde u.a. mit dem Bundes-
filmpreis, dem Bayerischen Filmpreis und 
dem Silbernen Bären ausgezeichnet.

Doris Kolesch ist Professorin 
für Theaterwissenschaft an 
der Freien Universität Berlin 
und forscht u.a. zur Ästhetik 

sowie zur Kultur- und Mediengeschichte der 
Stimme. Ihre Arbeiten wurden mit zahlrei-
chen Preisen ausgezeichnet. Publikationen 
zur Stimme: Kunst-Stimmen (hrsg. v. Doris 
Kolesch und Jenny Schrödl), Berlin 2004, 
2. Aufl. 2007; Stimme. Annäherung an ein 
Phänomen (hrsg. v. Doris Kolesch und Sybille 
Krämer), Frankfurt / M. 2006; Stimm-Welten. 
Philosophische, medientheoretische und ästhetische 
Perspektiven (hrsg. v. Doris Kolesch, Jenny 
Schrödl, Vito Pinto), Bielefeld 2009.

Sonja Kotz ist Linguistin und Psychologin 
und erforscht inner-
halb der Kognitions- und 
Neurowissenschaften 
verbale und nicht-ver-

bale Ausdrucksformen der mensch-
lichen Kommunikation mit Hilfe von 
Verhaltensmethoden und bildgebenden 
Verfahren. Sie leitet die Forschungsgruppe 
»Subkortikale Beiträge zur Verständigung« 
innerhalb der Abteilung Neuropsychologie 
am Max Planck Institut für Kognitions-
und Neurowissenschaften und hält eine 
Honorarprofessur an der Universität 
Leipzig, Fakultät für Biowissenschaften, 
Pharmazie und Psychologie.

Olaf Kramer ist Akade-
mischer Rat am Seminar für 
Allgemeine Rhetorik der  
Universität Tübingen. Zu seinen  

zentralen Interessengebieten zählen die 
literarische Rhetorik, die Rolle der Rede in 
der Politik sowie virtuelle Rhetorik. Trainer 
und Berater für Politik und Wirtschaft und 
Leiter der Forschungsstelle »Jugend präsen-
tiert«. Neueste Veröffentlichungen: Goethe 
und die Rhetorik (Berlin 2010), mit Joachim 
Knape (Hrsg.): Rhetorik und Sprachkunst bei 
Thomas Bernhard (Würzburg 2011), Rhetorik. 
Bildung – Ausbildung – Weiterbildung (Berlin 2012).

Jürgen Kuttner ist Radio-
moderator, Kulturwis-
senschaftler, Theaterregis seur 
und freier Kunstschaffender 

und Mitbegründer der Ostausgabe der 
tageszeitung. Neben seinen legendären Sprech-
funkabenden auf Radio Fritz erlangte er mit 
Videoschnipselvorträgen wie »Von Mainz  
bis an die Memel« und »Kuttner erklärt 
die Welt« Kultstatus und überregionale 
Bekanntheit. Darüber hinaus gestaltet 
er literarische Abende und wirkt an ver-
schiedenen Theaterprojekten als Autor, 
Darsteller und / oder in der Regiearbeit mit.

Dirk Laucke studierte Psycho-
logie und Szenisches Schreiben 
in Leipzig und Berlin. Entwi-
ckelte mit Magdalena Grazewicz 

und Reyna Bruns im Auftrag des GRIPS-
Theaters das Stück !Hier geblieben!. 
Sein Spielfilm Zeit der Fische wurde 2007 pro-
duziert, sechzehn seiner Stücke wurden 
bisher aufgeführt, drei Theatertexte sind 
inzwischen auch fürs Hörspiel bearbei-
tet und produziert worden. Er erhielt meh-
rere Auszeichnungen, darunter den Kleist 
Förderpreis für alter ford escort dunkelblau und 
den Dramatikerpreis des Kulturkreises im 
BDI.

Julia Lochte studierte Kultur-
wissenschaft und ästheti-
sche Praxis in Hildesheim. 
Gründungsmitglied des Theater 

Aspik, Dozentin am Institut für Medien- 
und Theaterwissenschaften der Universität 
Hildesheim, Dramaturgieassistentin, später 
Dramaturgin am Deutschen Schau spielhaus 
in Hamburg. 1998 Herausgeberin (mit 
Wilfried Schulz) von Christoph Schlingensief: 
Notruf für Deutschland. Zunächst Schauspiel-
 dramaturgin, ab 2003 / 04 Chefdramaturgin  
am Theater Basel, seit 2006 / 07 Chef-
dramaturgin der Münchner Kammerspiele.
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Eva Meyer-Keller arbeitet an der 
Schnittstelle von Darstellender 
und Bildender Kunst und tritt 
im Kontext von Festivals, 

Kunstgalerien und Theatern weltweit auf. 
Sie unterrichtet an der UdK Berlin, der 
Circus och Dans Högskolan Stockholm und 
der Zürcher Hochschule der Künste. Betei-
ligt an Projekten von Baktruppen, Jérôme 
Bel und Les Ballets C. de la B. und am 
Pilotprojekt OPEN ART bei W.I.S.P. Eigene 
Choreografi en, Installationen, Performances 
und Videoarbeiten u.a. am HAU Berlin, 
KunstenFestivaldesArts Brüssel, Tanz-
quartier Wien, MDT Stockholm.

Peter Michalzik studierte 
Ger manistik, Philosophie, 
Geschichte und Theaterwis-
senschaft  in München und 

unterrichtete an mehreren Hochschulen. 
Seit 2000 arbeitet er im Feuilleton der 
Frankfurter Rundschau, zuvor freier Journalist 
für Süddeutsche Zeitung, Der Spiegel, Focus, 
Börsenblatt des Deutschen Buchhandels und diverse 
Rundfunkanstalten. Er schrieb mehre re 
Bücher, zuletzt eine Biografi e über Heinrich 
von Kleist. Juror u.a. beim Berliner Theater-
treff en und den Mülheimer Theatertagen.

Isabel Mundry studierte 
Komposition und Elektronische 
Musik, Musikwissenschaft , 
Kunstgeschichte und Philo-

sophie in Berlin und Frankfurt. Mehr-
jährige Aufenthalte in Paris und Wien, 
1996–2003 Professorin für Komposition und 
Tonsatz an der HfMDK Frankfurt a.M., seit 
2004 Professorin für Komposition in Zürich. 
2007/08 erster »Capell-Compositeur« der 
Staatskapelle Dresden. Zahlreiche Auszeich-
nungen, u.a. Boris-Blacher-Preis, Kranich-
steiner Musikpreis, Förderpreis der Ernst-
von-Siemens-Stift ung, Heidelberger 
Künstlerinnenpreis.

Armin Nassehi, Professor für 
Soziologie an der LMU 
München, studierte Soziolo gie, 
Philosophie, Erziehungswis-

senschaft en und Psychologie. Vorstands-
mitglied des Humanwissen-schaft lichen 
Zentrums der LMU und des Münchner 
Kompetenzzentrums Ethik, Sprecher der 
interdisziplinären Forschungsinitiative 
»Pragmatik des Sterbens«, seit 2012 im 
Vorstand des Forschungsinstituts für Philo-
sophie Hannover. Zahlreiche Publi kationen; 
Mitherausgeber der Zeitschrift  Soziale Welt 
und seit 2012 Herausgeber des Kursbuches.

Julia Naunin studierte Theater-
wissenschaft  / Kulturelle 
Kommunikation, Anglistik und 
Portugiesisch an der Humboldt 

Universität zu Berlin. Mitarbeiterin der 
»Theater der Welt«-Festivals 1996, 1999, 2002, 
Dramaturgin für das Jugend- und Musik-
programm am HAU / Hebbel am Ufer, 
Produktionsleitung und Dramaturgie in 
Tanz- und Theaterarbeiten von Sebastian 
Nübling, Jörg Buttgereit u.a. Derzeit künst-
lerisch-wissenschaft liche Mitarbeiterin 
am Institut für Performative Künste und 
Bildung der Hochschule für Bildende 
Künste Braunschweig.

Gerda Poschmann-Reichenau 
studierte Theater wissenschaft , 
Französische Literatur und 
Kunstgeschichte in München 

und Paris und promovierte mit einer 
Arbeit über zeitgenössische deutschspra-
chige Theatertexte. Sie wirkte bis 1999 als 
Schauspieldramaturgin in Salzburg und 
ist seit 2000 freiberufl ich tätig. Als Drama-
turgin berät sie seither vor allem die editta 
braun dance company (Salzburg). Außerdem 
arbeitet sie als Übersetzerin und Lektorin 
und bearbeitet Hörspiele, Romane und 
Drehbücher für die Bühne. 

Thilo Reff ert studierte 
zunächst mehrere Semester 
Medizin, dann Theater-
wissenschaft en und Neuere 

deutsche Literatur. Gründer einer Theater-
gruppe, Dramaturg und Theaterpädagoge. 
Ausgezeichnet u.a. mit dem Hörspielpreis 
der Kriegsblinden, dem ARD-Kinder-
hörspielpreis, dem Autorenpreis des Heidel-
berger Stückemarktes und dem Berliner 
Kindertheaterpreis. Er schrieb zwei 
Kinderbücher und verfasste Auft ragswerke 
für viele deutsche Bühnen, zuletzt »Bilge 
Nathan« für das Theater Koblenz. 

Stephanie Rinke absolvierte 
ein Figurentheaterstudium in 
Stuttgart. Danach gründete
sie das Figurentheater 

PARADOX, welches, mehrfach ausgezeich-
net, auf zahlreichen Festivals im In– und 
Ausland gastiert. Neben zahlreichen
Gast  engagements an verschiedenen Theatern
war sie auch als Puppenspielerin für den
KIKA tätig. Sie inszenierte u.a. am Puppen-
theater Magdeburg, am Theater Junge 
Gene ration Dresden, am Anhaltischen 
Theater Dessau und an verschiedenen 
freien Theatern. Seit April 2011 leitet sie 
den Studiengang Figurentheater an der 
Staatlichen Hochschule für Musik und 
Darstellende Kunst Stuttgart.

Olaf A. Schmitt ist seit 2008 
Dramaturg an der Bayerischen 
Staatsoper, wo er u. a. mit 
Martin Kušej, Barrie Kosky 

und Andreas Kriegenburg zusammenarbei-
tete. Er unterrichtet an der Bayerischen 
Theaterakademie. Während des Studiums 
der Theater-, Film- und Medienwissenschaft  
und der Musikwissenschaft  sammelte er 
Erfahrungen an der Staatsoper Stuttgart 
und bei den Salzburger Festspielen. 
Mitarbeit am »Heiner Müller Handbuch« und 
Mitherausgeber von »AufBrüche. Theater-
arbeit zwischen Text und Situation«.

Anke-Elisabeth See studierte 
nach Volontariat und 
Regieassistenzen im DEFA-
Studio für Spielfi lme 

Theaterwissenschaft en in Leipzig. 1989 
bis 1999 Dramaturgin am Berliner Maxim 
Gorki Theater und am Hans Otto Theater 
Potsdam, zwischenzeitlich freie Mitarbeit 
am Grips Theater. Seit 1999 Dramaturgin 
beim Gustav Kiepenheuer Bühnenvertrieb, 
einem Theater- und Medienverlag in 
Berlin. Arbeitsschwerpunkte sind hier 
Autorenbetreuung und Lektorat, Kinder- 
und Jugendtheater und Hörspiel.

Christian Stückl wurde 1987 
Spielleiter der Passionsspiele 
in Oberammergau, die er 2010 
bereits zum dritten Mal insze-

nierte. Für die Urauff ührung von Werner 
Schwabs »Volksvernichtung oder meine Leber 
ist sinnlos« wurde er Nachwuchsregisseur 
des Jahres. Stückl blieb bis 1996 an den 
Münchner Kammerspielen. Seit 2002 ist er 
Intendant des Münchner Volkstheaters. 
Er arbeitete u. a. an der Bayrischen Staats-
oper, der Staatsoper Hamburg, dem 
Schauspiel haus Zürich und den Salzburger 
Festspielen.

Laura Tatulescu begann als 
Violinistin, absolvierte ihre 
Gesangsausbildung an der 
Nationalen Musikuniversität 

in Bukarest und debütierte 2004 als 
Marguérite (Faust) an der Nationaloper 
Bukarest. Anschließend Solistin an der 
Wiener Staatsoper, u.a. in Fidelio, La bohème, 
Die Zauberfl öte, Werther. 2008/09 sang 
sie an der Los Angeles Opera und beim 
Spoleto Festival. Seit der Spielzeit 2009/10 
ist sie Ensemblemitglied der Bayerischen 
Staatsoper, wo sie aktuell u.a. Gretel, 
Musetta, Echo und Karolka singt.
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Susanne Tod studierte 
Gebärdensprachen, Neuere 
Deutsche Literatur und 
Deutsche Sprache. Seit 2009 

Theaterpädagogin und Dramaturgin mit 
Schwerpunkt in der Theaterarbeit mit Gehör-
losen. 2010–2012 Leitung der TUSCH-
Kooperation zwischen der Elbschule und  
dem Deutschen Schauspielhaus Hamburg.  
2012 Dramaturgin und Kommunikation-
sassistenz des gehörlosen Schauspielers am  
Ernst Deutsch Theater Hamburg. Veröf-
fentlichungen zum Themenbereich 
Gebärdensprachen und Theater; Arbeits-
assistentin beim Deutschen Gehörlosen-
Bund e.V.

Kristof Van Boven studierte 
Schauspiel in Arnheim, war 
freier Schauspieler bei verschie-
denen Theaterproduktionen 

und konzipierte gemeinsam mit L. Olthof 
eigene Stücke. Ab 2004 Ensemblemitglied am 
NT Gent. Erarbeitete einige Produktionen 
mit dem Autor und Regisseur Peter Verhelst 
und spielte u.a. in Ivo van Hoves Opening 
night und in Meg Stuarts It’s not funny. Seit 
der Spielzeit 2010/11 Ensemblemitglied der 
Münchner Kammerspiele. 2011 Preis der 
Förderer der Münchner Kammerspiele, 2012 
Großer Kunstpreis Berlin.

Andres Veiel arbeitet an Film- 
und Theaterprojekten, die 
meist in den Grenzbereichen 
zwischen Realität und 

Fiktion angesiedelt sind. Für seine Filme 
Winternachtstraum, Balagan, Die Überlebenden, 
Black Box BRD, Die Spielwütigen, Der Kick,  
Wer wenn nicht wir erhielt er mehr als vierzig 
Auszeichnungen. Das Stück »Der Kick« 
(zusammen mit Gesine Schmidt) wurde in 
acht Sprachen übersetzt und an mehr als 
fünfzig Bühnen gespielt. Im Januar 2013 wird 
sein Stück »Das Himbeerreich« in Stuttgart 
unter seiner Regie uraufgeführt.

John von Düffel promovierte 
1989 über Erkenntnistheorie 
in Freiburg im Breisgau. Seit 
1991 Autor und Dramaturg 

an verschiedenen Theatern in Stendal, 
Oldenburg, Basel, Bonn und Hamburg. Seit 
2009 Dramaturg am Deutschen Theater 
Berlin und Professor für Szenisches 
Schreiben an Universität der Künste. 
Neben zahlreichen Theaterstücken schrieb 
er die Bestseller »Vom Wasser« (1998) und 
»Houwelandt« (2004). Zuletzt erschienen 
sein Roman »Goethe ruft an« (2011) und das 
Theater-Werkstattbuch »Wie Dramen ent-
stehen« (2012).

Sapir von Kleist wuchs in 
Israel auf und lebt seit 2008 
in München. Seit 2010 stu-
diert sie Schauspiel- und 

Musiktheaterregie an der Hochschule für 
Musik und Theater. Sie ist Stipendiatin  
der Heinrich-Böll-Stiftung und enggiert 
sich in der Jüdisch-Palästinensischen 
Dialoggruppe in München. Sie inszenierte 
verschiedene Stücke und Projekte sowohl 
in der freien Theaterszene als auch im 
Rahmen ihres Studiums in Israel und in 
Deutschland.

Georg Weinand, Künstlerischer 
Leiter und Geschäftsführer 
der Dampfzentrale Bern, stud-
ierte Philosophie und Theater-

wissenschaften und war Projektleiter und 
Kurator im Performance-Bereich, Dramaturg 
für Ultima Vez / Wim Vandekeybus, Mitbe-
gründer von Les Ballets du Grand Maghreb  
sowie künstlerischer Leiter eines Produktio-
nshauses in Genk. 2006–2012 Dramaturg 
bei DasArts Amsterdam, wo er u.a. das 
Curriculum für den DasArts Master mitentwi-
ckelte. Er ist regelmäßig als freier Journa list, 
künstlerischer Berater und Dramaturg tätig.

Deborah Ziegler schloss ihr 
Studium der Sprechwissenschaft 
und Literaturwissenschaft 
mit einer Arbeit über »Sprech-

coaching als begleitendes Element der Regie 
im Dienste einer Inszenierung« ab.  
Seit 2009 ist sie freiberuflich als Sprech-
coach und Dozentin im Bereich Manage-
ment,Gesundheitswesen und Kultur 
sowie als Souffleuse am Staatsschauspiel 
Dresden tätig. Zusammenarbeit u.a. mit 
Enrico Lübbe, Jonas Zipf, Luk Perceval und 
Sebastian Baumgarten. Seit 2012 Lehrauftrag 
im Fach Sprecherziehung Regie an der 
HfMDK Frankfurt am Main.

Sabrina Zwach studierte 
Kulturwissenschaften und 
ästhetische Praxis in  
Hildesheim. Projektkoordina-

torin bei »Weimar ’99 – Kulturstadt 
Europas«, Leiterin der europäischen Kultur-
werkstatt »REITHAUS im Ilmpark«, Kura-
torin des 5. Festivals »Politik im Freien 
Theater«, Produzentin, Dramaturgin und  
Kuratorin für »hamlet_X // phase 2«, 
Dramaturgin von Kurt Krömer beim Zürcher  
Theaterspektakel. Seit 2011 freie Drama-
turgin und Autorin an verschiedenen deut-
schen Theatern, Teil des künstlerischen 
Teams um Herbert Fritsch.
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Anfang Oktober 2012 fand eine erste von der dg und der 
ADK Ludwigsburg veranstaltete Konferenz zur Zukunft  der 
Theaterausbildung statt. An der Konferenz nahmen etwa 
150 Lehrende, Studierende und Vertreter der Theaterpraxis, 
überwiegend aus dem deutschsprachigen Raum, aber auch 
aus Großbritannien, den Niederlanden und Norwegen teil.

Grußworte und programmatische Impulse lieferten 
u.a. Baden-Württembergs Staatssekretär für Kunst Jürgen 
Walter, der Dramaturg Hermann Beil, der Intendant des 
Schauspiels Stuttgart Hasko Weber und Wolfgang Engler, 
Rektor der Hochschule für Schauspielkunst »Ernst Busch«.

In den zum Teil kontrovers geführten Gesprächsrunden 
zeigte sich, dass die deutschsprachigen Theaterhochschu-
len heute eine Vielzahl von Aufgaben zu bewältigen haben, 
um ihre Absolventen auf die Theaterlandschaft  von morgen 
vorzubereiten. Junge Theatermacher stehen vor der Heraus-
forderung, einerseits das traditionelle Handwerk beherr-
schen zu müssen, sich andererseits aber auch in eine Viel-
zahl bereits existierender sowie noch gar nicht bekannter 
Darstellungsweisen und Produktionszusammenhänge ein-
arbeiten zu können. Dies setzt die Fähigkeit zu künstleri-
scher Autonomie voraus, die bereits während der Ausbil-
dung entwickelt werden muss.

Mehrfach wurden im Verlauf der Konferenz klare Bekennt-
nisse zum Ensembletheater formuliert, wobei diese Ensembles 
deutlich voneinander unterscheidbare Profi le ausbilden soll-
ten. Außerdem wurde eine Verbesserung der Kommu nikation 
zwischen den verschiedenen im Bereich der Ausbildung akti-
ven Institutionen gefordert: den Ausbildungseinrichtungen 
selbst, der Ständigen Konferenz der Schauspielschulen und 
dem Deutschen Bühnenverein sowie den Hochschulen und 
den Theatern. Diskutiert wurde auch über die Schärfung der 
Ausbildungsprofi le der einzelnen Hochschulen sowie über den 
Ausbau von Weiterbildungsmöglichkeiten für Theatermacher.

Die in Buchform geplante Dokumentation wird vor-
aussichtlich im Frühjahr 2013 im Verlag Theater der Zeit 
erscheinen.

wie?wie?wie?wie?
wofür?wofür?
wie weiter?wie weiter?
Rückblick auf den »Zukunft skongress zu den Rückblick auf den »Zukunft skongress zu den 
Perspektiven der Ausbildung in den Darstellenden Perspektiven der Ausbildung in den Darstellenden 
Künsten«, veranstaltet von der Akademie fürKünsten«, veranstaltet von der Akademie für
Darstellende Kunst Baden-Württemberg und der Darstellende Kunst Baden-Württemberg und der 
Dramaturgischen Gesellschaft Dramaturgischen Gesellschaft 

was kann eine was kann eine was kann eine was kann eine 
gute stehende gute stehende 
bürgerbühne bürgerbühne 
eigentlich eigentlich 
wirken?wirken?        

Tagung in DresdenTagung in Dresden

Was mit der Performancegruppe Rimini-Protokoll, 
dem Regisseur Volker Lösch, der theaterpädagogi-
schen Arbeit mit Jugendlichen u.v.m. ins Rollen kam 
und durch den Heimspielfonds der Bundeskultur-
stift ung weiter an Fahrt gewann, ist nun an vielen 
deutschen Bühnen nicht mehr wegzudenken: Bür-
ger auf der Bühne. 

Das Staatsschauspiel Dresden hat die Arbeit mit 
Laiendarstellern nicht erfunden, aber einen wichti-
gen und konsequenten Schritt für die Zukunft  getan: 
Mit der Bürgerbühne bekommen die Bürger eine 
eigene Sparte und damit einen festen und ausdrück-
lich erwünschten Platz im Theater. Damit verbunden 
ist eine eigenständige künstlerische Leitung, ein eige-
nes Budget, eine Einbettung der Inszenierungen in 
den regulären Spielplan, Probebühnen und alles, was 
benötigt wird, um professionelles Theater mit nicht-
professionellen Darstellern zu machen: eine enge 
Zusammenarbeit mit der Dramaturgie des Hauses, 
gute Technik, eine hervorragende Öff entlichkeits-
arbeit, angemessene Honorare für die eingeladenen 
Künstler und vieles mehr.

Einige Theater wie Freiburg hatten bereits ähnliche Modelle, 
andere Städte wie Mannheim, Aarhus, Aarlborg, Chişinău 
(Moldawien) sind mitgezogen und haben ebenfalls Bürger-
bühnen eröff net. Varianten, die auf die jeweilige Stadt zuge-
schnitten werden, entstehen derzeit an vielen Orten. Es ist 
an der Zeit, miteinander ins Gespräch und in einen künst-
lerischen Austausch zu kommen.

Die Bürgerbühne des Staatsschauspiels Dresden stellt 
sich in Gesprächen, Vorträgen und Inszenierungen vor. Wel-
che neuen Herausforderungen sehen Regisseure, Theater-
pädagogen und Dramaturgen? Was bedeutet das Format für 
die anderen Abteilungen eines Theaters – wie z. B. Öff ent-
lichkeitsarbeit, Technik oder Künstlerisches Betriebsbüro? 
Die Tagung möchte die Bürgerbühne des Staatsschauspiels 
D resden aus den unterschiedlichen Perspektiven kritisch 
befragen. Wo gibt es Defi zite, was müssen Inszenierungen 
leisten, um inhaltlich und ästhetisch eine ernstzunehmende 
Erweiterung des Spielplans zu sein? Wie entstehen Texte – 
und was kann eine gute stehende Bürgerbühne eigentlich 
wirken? Inwieweit muss eine Bürgerbühne spezifi sch für eine 
Stadt gedacht werden, und welche Erfahrungen haben andere 
Theater bereits mit Bürgern auf der Bühne gemacht? Und nicht 
zuletzt: Was sagen eigentlich die Bürger dazu?

18. – 19. Januar 2 013
Die Tagung mit Beispielen 

aus der Praxis wird veranstal-
tet von der Bürgerbühne des 

Staatsschauspiels D resden in 
Kooperation mit dem Deut-
schen Bühnenverein und der 

Dramaturgischen G  esellschaft  

Tagungsort
Kleines Haus des

 Staatsschauspiels Dresden, 
Glacisstraße 28, 01099 Dresden

Tagungsgebühr 6 0 Euro,
 ermäßigt 40 Euro, 
(inkl. Verpfl egung)

Bitte melden Sie sich bis 
zum 2. Januar 2013 an. Das 

Anmelde formular fi nden Sie 
auf www.staatsschauspiel-
dresden.de/buergerbuehne/

neues_von_der_
buergerbuehne
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ddie Dramaturgische Gesellschaft  (dg), 1956 in Berlin gegrün-
det, vereint Theatermacher aus dem gesamten deutsch-
sprachigen Raum. Sie versteht sich als off ene Plattform für 
den Austausch über die künstlerische Arbeit, die Weiter-
entwicklung von Ästhetiken, Produktionsweisen und nicht 
zuletzt über die gesellschaft liche Funktion des Theaters. 
Zu den Mitgliedern der dg zählen Theatermacher aus allen 
Genres und allen Organisationsformen des Theaters, egal 
ob Stadttheater oder freie Szene, sowie Verleger, Journalis-
ten und Studierende. Die Mitgliederzahl ist in den letzten 
Jahren kontinuierlich gestiegen und hat mit 600 aktiven 
Mitgliedern im Jahr 2012 einen neuen Höchststand erreicht.

Zwei zentrale Aktivitäten der dg sind die Organisation 
der Jahreskonferenz und die Herausgabe des Magazins 
dramaturgie. Einmal im Jahr veranstaltet die Dramaturgi-
sche Gesellschaft  eine an wechselnden Orten stattfi ndende 
öff entliche Jahreskonferenz, zu der Referenten aus dem 
In- und Ausland eingeladen werden, sich in verschiedenen 
Formaten mit den Konferenzteilnehmern zu einem virulen-
ten Thema der zeitgenössischen dramaturgischen Berufs-
praxis auszutauschen. Das Magazin dramaturgie greift  die 
Themen der Jahreskonferenz in Form von schrift lichen und 
bildlichen Beiträgen auf.

Die Konferenzthemen der letzten Jahren waren: Olden-
burg 2012 – Hirn. Geld. Klima. Theater und Forschung; Freiburg 
2011 – Wer ist WIR? Theater in der interkulturellen Gesellschaft ; 
Zürich 2010 – Vorstellungsräume. Dramaturgien des Raums; 
Erlangen 2009 – europa erlangen. Wie kommt Europa auf die 
Bühne?; Hamburg 2008 – Geteilte Zeit. Theater zwischen Ent-
schleunigungsoase und Produktionsmaschine; Heidelberg 2007 
– Dem »Wahren, Guten, Schönen.« Bildung auf der Bühne; Ber-
lin 2006 – Radikal sozial. Wahrnehmung und Beschreibung von 
Realität im Theater.

 Innerhalb der dg widmen sich die Arbeitsgruppen 
»Forum Diskurs Dramaturgie«, »Dramaturgie ohne Drama« 
sowie die »dg:möglichmacher« verschiedenen künstleri-
schen, gesellschaft lichen und berufspraktischen Themen. 
Informationen zu deren Arbeit fi nden Sie auf der Website der 
dg www.dramaturgische-gesellschaft .de. Außerdem verleiht die dg 
gemeinsam mit der Stadt Frankfurt/Oder, dem dort ansässi-
gen Kleist-Forum und den Ruhrfestspielen Recklinghausen 
den Kleist-Förderpreis für junge Dramatiker.
Mit ihren Konferenzen und Aktivitäten rund ums Jahr leistet 
die dg einen wichtigen Beitrag zur gesellschaft lichen Posi-
tions-bestimmung des Theaters. Indem zu den Konferenzen 
stets auch zahlreiche »theaterfremde« Referenten eingeladen 

werden, befördert die dg den Wissenstransfer zwischen 
den verschiedenen Disziplinen und setzt so neue Impulse 
für die künstlerische Arbeit.

Mitglieder der dg können diese als Netzwerk nutzen, 
zum Beispiel für die Bewerbung fachspezifi scher Aktivitä-
ten, sie haben freien Eintritt zur Jahreskonferenz, erhalten 
das Magazin dramaturgie kostenlos, bekommen regelmäßig 
den E-Mail-Newsletter und können sich in Arbeitsgruppen 
innerhalb des Vereins engagieren. Neue Mitglieder erhalten 
zudem ein kostenloses Halbjahresabo der Deutschen Bühne.

Der Jahresbeitrag liegt bei 70 Euro, ermäßigt 25 Euro und 
240 Euro als Förderbeitrag für Institutionen. Den Antrag auf 
Mitgliedschaft  fi nden Sie als Download auf unserer Web-
site www.dramaturgische-gesellschaft .de, oder wenden Sie sich 
direkt an unsere Geschäft sstelle: Mariannenplatz 2, 10997 
Berlin, Tel. 0049 (0)30 77908934. Email: post@dramaturgische-
gesellschaft .de. Ihre Ansprechpartnerinnen sind Suzanne 
Jaeschke und Cordula Welsch.

Weitere Informationen fi nden Sie unter: 
www.dramaturgische-gesellschaft .de

die dgdie dgdie dgdie dg
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Birgit Lengers – stellv. Vor sit-
zende der dg, leitet seit 2009 das 
Junge DT am Deutschen  
Thea ter Berlin. Zuvor tätig 

als Theater wissenschaftlerin (Uni versität 
Hildesheim, UdK Berlin), Dramaturgin 
(German Theater Abroad, Theater T1) und 
Moderatorin (u.a. Theater treffen / Berliner 
Festspiele). Publikationen u.a. in Text und 
Kritik, Theater der Zeit und Deutsche Bühne.

Jan Linders – seit 2011 Schau-
spieldirektor am Badischen 
Staatstheater Karlsruhe. 2009 – 
2011 Schau spieldirektor am 

Theater Heidelberg. Bis 2009 freier Dra ma-
turg, Regisseur und Autor in Berlin. Stück- 
und Projektentwicklungen u.a. am HAU, 
Sophiensaele, Maxim Gorki Theater, Schau-
spiel Frankfurt.

Amelie Mallmann – 2002–2005
Dramaturgin am u\hof:, Theater  
für junges Publikum am Landes -
theater Linz. 2005–2011 

Theaterpädagogin und Dramaturgin am 
Theater an der Parkaue Berlin. Seit August 
2011 freischaffende Dramaturgin und 
Theater pädagogin mit Lehrtätigkeit an der 
Hochschule für Bildende Künste Braun-
schweig und der Friedrich-Schiller-Univer-
sität Jena.

Jörg Vorhaben – 1999/2000 
Dramaturgie assistent 
am Schauspiel Hannover, 
2000–2002 Dramaturg am 

Nationaltheater Mannheim und 2002–2006 
Dramaturg am Schauspiel Köln. Er ist seit 
2006 leitender Schauspieldramaturg am 
Oldenburgischen Staatstheater und Leiter 
des Festivals »Go West-Theater aus Flandern 
und den Niederlanden«. 

Suzanne Jaeschke – Geschäfts-
führerin der dg, geboren  
und aufgewachsen in den 
Niederlanden, seit 1996 

Dramaturgin und freie Produktionsleiterin 
in Berlin. Arbeit u.a. mit Constanza 
Macras, Lotte van den Berg (Niederlande), 
Anne Hirth, Public Movement (Israel), 
Rundfunkchor Berlin.

Cordula Welsch – Assistentin 
der Geschäftsführung, ist 
Musikerin, Kulturwissenschaft-
lerin und Geigen pädagogin. 

Lebt seit 2007 in Berlin, unterhält diverse 
Tango- und Unterhalt ungsmusik-Projekte 
und konzertiert weltweit. 

Ehrenmitglieder der dg sind Manfred 
Beilharz, Arnold Petersen, Henning 
Rischbieter und Peter Spuhler
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Natalie Driemeyer – leitet seit 
2010 gemeinsam mit Sibille 
Hüholt das Schauspiel am 
Stadttheater Bremerhaven 

und seit 2008 zusammen mit Jan Deck 
das Forum Diskurs Dramaturgie. Zuvor  
Dramaturgin und Produktionsleiterin in 
der n ationalen und internationalen freien 
Theaterszene. Sie arbeitete u.a. am Ballhaus 
Ost, Les Kurbas Theater Ĺ viv / Ukraine, 
napoli teatro festival italia, auf Kampnagel 
und bei Theater der Welt 2008. Lehraufträge 
an der UdK Berlin und an der Leuphana 
Universität.

Uwe Gössel – Theaterwissen-
schaftler, Dramaturg und 
Autor. Leiter des Inter-
nationalen Forums, Theater-

treffen/Berliner Festspiele, 2002–2004 
Dramaturg am Maxim Gorki Theater 
Berlin, 1999–2002 Schauspieldramaturg am 
Volkstheater Rostock.

Christian Holtzhauer – Vor-
sitzender der dg, seit 2005 
Schauspieldramaturg und 
Projektleiter am Staatstheater 

Stuttgart mit Schwerpunkt auf inter-
nationalen Projekten. 2001–2004 gemein-
sam mit Amelie Deuflhard verantwort-
lich für das künstlerische Programm der 
S ophiensaele Berlin. Jury mitglied für den 
Kleist-Förderpreis für junge Dramatiker 
und für die freie Projektförderung des Landes 
Baden-Württemberg sowie Mitglied des 
Kuratoriums des Fonds Darstellende Künste. 

Der im Januar 2011 gewählte Vorstand: Geschäftsstelle:
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es gilt das
gesprochene 
wort
sprechen auf 
der bühne – und 
über das theater
jahreskonferenz 
der dramaturgischen 
gesellschaft 
an der bayerischen theaterakademie 
august everding in münchen 
24. bis 27. 01. 2013
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