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er sind wir, wenn wir sprechen? Was bedeutet Sprechen in 
unserem Alltag als DramaturgInnen – sowohl das Spre-
chen auf der Bühne, das wir erleben, als auch das eigene, 
wenn wir das Gesehene beschreiben? Wer spricht, nimmt 
Kontakt zu anderen auf. Über Sprache machen wir uns ver -
ständlich, versuchen wir Klarheit herzustellen. Wer zu je -
mandem spricht, wird sichtbar und erzielt Wirkung. Wer 
erzählt, erscha�   eine Welt. Und das Theater? Ist und bleibt 
ein Ort, der etwas verhandeln will und unterschiedliche Men-
schen, unterschiedliche Communities ins Gespräch brin- 
gen soll. Doch wie gelingt das?

Theodor Siebs (1862–1941) forderte seinerzeit einen für 
alle verbindlichen »Kanon der deutschen Aussprache«, um 
dadurch die Einheit der Nation zum Ausdruck zu bringen. 
Es ist kein Zufall, dass sich zahlreiche Referenten der Jahres-
konferenz kritisch auf  ihn bezogen: In unserer  heterogenen 
Gesellscha�  kommt der eigenen Sprache als Mittel der Iden-
titätssti� ung eine Hauptrolle zu. Wer auf einer Bühne steht 
und mit Akzent spricht, erzählt etwas von dieser Heteroge-
nität, die Diversität unserer Gesellscha�  bildet sich durch 
sein Sprechen ab. Doch worüber wird derzeit eigentlich auf 
unseren Bühnen gesprochen? Hat die Inszenierung unse-
res Selbst durch die Sprache nicht schon längst den Thea-
terraum verlassen und � ndet überall statt?

Armin Nassehi setzte eine fulminante Pointe, indem er 
forderte: In einer Gesellscha� , die in unzähligen Inszenie-
rungen vorführt, wie ihre Mitglieder miteinander kommu-
nizieren, sollte das Theater – als traditioneller Ort des 
Kenntlichmachens von Inszenierungsvorgängen – den 
Blick wieder darauf richten, was eigentlich kommuniziert 
wird oder werden müsste. Andres Veiel beschrieb in sei-
nem Erö£ nungsvortrag die Aufgabe der Theater als Auf-
trag, jene Sachverhalte zur Sprache zu bringen, die in medi-
alen Ö£ entlichkeiten unausgesprochen bleiben, etwa die 
individuelle Verantwortung der an der derzeitigen Banken- 
und Finanzkrise beteiligten Manager oder auch der Politik. 

Zwischen den Beiträgen von Andres Veiel und Armin Nas-
sehi lagen drei Konferenztage, die mit so vielen Angebo ten
wie noch nie gefüllt waren. Über 250 Dramaturgen, Schauspie-
ler, Regisseure, Autoren, Wissenscha� ler und Stu  die rende
diskutierten in Vorträgen, Podiumsdiskussionen, Work-
shops und Tischgesprächen über die vielfältigen Mög-
lichkeiten und Bedeutungen gesprochener Sprache im 
Theater: Wie wird heute auf den Bühnen dieses Landes 
gesprochen? Wie wird gesprochene Sprache in Musikthea-
ter, Performancekunst und Tanz eingesetzt? Wie und für wen 

sprechen die Darsteller auf der Bühne stellvertretend und 
wer fühlt sich davon angesprochen? Wie grei�  das Thea-
ter die Vielsprachigkeit unserer städtischen Gesellscha� en 
auf ? Wie gelingt schließlich der Dialog mit dem Publikum?

Zum ersten Mal fanden Praxisseminare wie »Sprech-
erziehung für Dramaturgen« und »Künstler-Feedback« statt, 
die konkrete Impulse für den Arbeitsalltag lieferten. Die 
große Nachfrage in München gibt die Richtung für die 
Zukun�  vor. Auf den kommenden Jahreskonferenzen wer-
den wir weiter mit innovativen Techniken aus dem In- und 
Ausland experimentieren.

Viele der auf der Konferenz gesprochenen Worte ließen 
sich nur mit großem Verlust in geschriebenen Text umwan-
deln, weshalb wir an dieser Stelle auf sie verzichten müssen. 
Sie waren für die Konferenz darum nicht weniger wichtig. 
Die in diesem He�  versammelten Beiträge markieren also 
nur einige der unterschiedlichen Positionen zum Thema 
Sprache und Sprechen auf der Bühne und über das Theater. 
Sie zeugen von einer Konferenz, die durch produktive Über-
forderung in Inhalten und Formaten einen intensiven Aus-
tausch ermöglichte.

Die Jahreskonferenz 2013 wäre ohne Unterstützung 
durch Partner und Förderer nicht möglich gewesen. Wir 
bedanken uns herzlich bei Klaus Zehelein und der von ihm 
geleiteten Bayerischen Theaterakademie. Die Tagung lebte 
wesentlich vom großen Engagement der beteiligten Mitar-
beiterInnen und Studierenden. Auch die Kooperation mit 
den Münchner Kammerspielen, dem Residenztheater, der 
Bayerischen Staatsoper, dem Münchner Volkstheater sowie 
der Theaterwissenscha�  der Ludwig-Maximilians-Univer-
sität hat maßgeblich zum Gelingen der Konferenz beige-
tragen. Unser besonderer Dank gilt noch einmal dem Lan-
desverband Bayern des Deutschen Bühnenvereins, dem 
Kulturreferat der Landeshauptstadt München und dem 
Deutschen Bühnenverein selbst.

Wir wünschen Ihnen eine anregende Lektüre und freuen 
uns schon jetzt, Sie auf unserer nächsten Jahreskonferenz 
im Januar 2014 in Mannheim wiederzusehen!

Der Vorstand
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ürchte Dich nicht«, lautete vor ein paar Jahren das Spielzeit-
motto der Kammerspiele. Im Zeitalter des Posthumanis-
mus hatte diese biblische Au� orderung etwas Beruhigendes. 
Vielleicht sollte sie auch die Erinnerung an Lessing wecken, 
der sich in der Hamburgischen Dramaturgie einmal mehr 
gegen die Furcht als wesentliche Wirkung des Dramatischen 
und für die mitfühlende Angst aussprach: »Das, was auf der 
Bühne geschieht, kann mir auch selbst widerfahren.«

Lessings Neuinterpretation der aristotelischen Dramen-
theorie bewirkte nicht nur einen fruchtbaren Wandel bei 
der Konzeption von Bühnenstücken, die bei der Lektüre 
immer noch erfreulich aktuell erscheint, sie setzte auch ein 
Berufsbild in Gang, dessen umfangreiches Aufgabenfeld 
hier auf der Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesell-
scha�  zur Sprache kommt und an zentralen Fragestellun-
gen re� ektiert wird:

– Wie sprechen Dramaturgen über das, was auf der Bühne  
und in den Proben passiert?

– Wie � nden sie die richtigen Worte, um künstlerische Pro-
zesse zu beschreiben?

– Wie kommunizieren sie diese intern im künstlerischen       
Team, mit Kollegen, mit der Theaterleitung?

– Und wie vermitteln sie die künstlerische Arbeit nach außen – 
wie sprechen sie das potenzielle und das bereits präsente 
Publikum an? 

Die ersten drei Aufgaben überlasse ich gerne den Fachleu-
ten, aber zu Frage vier möchte ich als Münchner Kulturrefe-
rent und Vorsitzender des Kulturausschusses des Deutschen 
Städtetages ein paar Worte anmerken, denn hier scheint die 
Schnittmenge zwischen kulturpolitischer Arbeit und dra-
maturgischer Arbeit auf, und deswegen fand ich es auch 
wichtig, dass das Kulturreferat zu den Unterstützern des 
Kongresses gehört. 

Und diese Frage betri�   nicht nur die Dramaturgie, 
denn Vermittlung ist mittlerweile eine unserer wichtig-
sten Kernaufgaben. Wenn diese Frage nicht zufriedenstel-
lend gelöst ist – und zwar in erster Linie für das Publikum, 
das innerhalb kürzester Zeit mit Zuspruch oder aber auch 
Desinteresse reagiert –, dann werden die ersten drei Fragen 
zunehmend obsolet. 

Theater können es sich weniger denn je leisten, nicht 
verstanden zu werden. Nicht allein, weil die Kulturpoli-
tik (natürlich nicht in München) zunehmend dazu neigt, 
Akzeptanz allein nach Kriterien der Auslastungszahlen 
zu bewerten. Theater können es sich nicht leisten, nicht 

verstanden zu werden, weil sie als Zentren kollektiver künst-
lerischer Prozesse – zu denen ich einerseits die Arbeit hin-
ter der Bühne, aber vor allem auch die Au� ührungen und 
die Interaktion mit dem Publikum rechne – sowohl einen 
kulturellen als auch einen gesellscha� lichen Au� rag haben. 
Sie stellen Fragen, sie suchen nach Antworten, sie konstru-
ieren Möglichkeitswelten. Und weil in der Regel mehr als 
eine Person auf der Bühne steht, wird sui generis auch 
soziales Handeln erzeugt – hinter der Bühne mehr oder 
weniger erfolgreich real und auf der Bühne darüber hin-
aus � ktiv und mitunter visionär. Genau diese Möglichkei-
ten der Sozialisation verständlich zu machen, also zu ver-
mitteln, gehört ja zu den zentralen Aufgaben des Theaters.

Allerdings scheint die Zeit vorbei zu sein, in der sich 
all dies zumal in einer Au� ührung von selbst erklärte und 
Dramaturgie als institutionelle Instanz darauf verzichten 
konnte, Unverständliches, mitunter schwer Erklärbares 
zu erklären und es statt dessen auf den Bereich des nach-
gerade Numinosen zu verweisen. Denn solche mitunter 
pseudoklerikalen oder ersatzreligiösen Aus� üchte wirken 
heute nicht mehr. In Zeiten, in denen selbst die Kirchen 
ihre Klientel nicht mehr nur über den Gottesdienst anspre-
chen, müssen sich auch Theater als Begegnungsstätten die 
Frage nach der gelingenden Kommunikation stellen las-
sen. Und die erfolgt ja doch in erheblichem Maße über die 
Sprache – ob verbal oder nonverbal, ob im Sprech-, Musik- 
oder Tanztheater.

Eine neue multidisziplinäre und komplexe Praxis zu 
bezeichnen, bedeutet für die Vermittlungsarbeit des Dra-
maturgen und ebenso der Kulturpolitik, sich mit der Sozi-
alisierung unterschiedlicher Kulturen zu befassen, mit 
Kulturen, in denen es, um noch einmal auf Lessing zurück-
zukommen, die Katharsispoetik der Au� lärung nicht gege-
ben hat. Diese Vermittlungsarbeit wird immer essenzieller 
für den Umgang mit der ethnischen und kulturellen Viel-
falt einer Stadtgesellscha� . Nimmt man die Vermittlung 
zwischen unterschiedlichen Kulturen näher in den Blick, 
könnte damit ein Ort gemeint sein, an dem die wechsel-
seitige Erhellung unterschiedlicher Kulturen bzw. das Ver-
ständnis zwischen unterschiedlichen Kulturen statt� nden 
könnte. In den Mittelpunkt rückt dabei die Frage nach dem 
Maß an Fremdheit, das dem Einzelnen zuzumuten ist und 
dessen er bedarf, um sich selber zu verstehen und zu ent-
wickeln und um jene Haltung anderen gegenüber zu ent-
falten, die wir seit der europäischen Au� lärung mit dem 
Ausdruck Toleranz benennen.

grußwort zur eröffnung grußwort zur eröffnung 
der jahreskonferenz der jahreskonferenz 
der dramaturgischen der dramaturgischen 
gesellschaft 2013gesellschaft 2013
Dr. Hans-Georg KüppersDr. Hans-Georg Küppers
Kulturreferent der Landeshauptstadt MünchenKulturreferent der Landeshauptstadt München
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»Heute ist nicht das Verschwinden, sondern das 
Aushalten von Di	 erenz und Heterogentität die 
zentrale Herausforderung. Sie betri�   unmittelbar 
politisches Handeln und soziale Realitäten(…). Es 
erscheint heute angebracht, auf Di	 erenzen zu 
achten. Es gilt, die Unterschiede zwischen Bildern 
und Texten, Disziplinen und Methoden, Medien 
und Genres, Blicken und Körpern, Geschlechtern 
und Kulturen sowohl zu verteidigen, als auch neu 

ins Verhältnis zueinander zu setzen – jenseits von Hierar-
chien und Dichotomien.«1 

Es ist uns wichtig, durch entsprechende Maßnahmen 
der Förderung dieser Entwicklung Rechnung zu tragen, 
denn sie alle betre	 en den Bereich der Kulturellen Bildung, 
der Vermittlung, wie ich sie verstehe. Als uns alle betref-
fende Querschnittsaufgabe. Uns alle heißt: als Rezipien-
ten aller Bildungs-, aber auch aller Altersschichten, lebens-
begleitendes Lernen erfolgt nie zu früh und nie zu spät. 
Uns alle heißt aber auch: als Produzenten, denn kulturelle 
Bildung bzw. Vermittlung ist kein lästiges Nebenprodukt 
künstlerischer Arbeit, kann und muss bereits in der Erar-
beitung, in der Ausführung, also auch im Sprechakt mit-
gedacht und mitgemacht werden.

Und warum das Ganze? Kulturelle Bildung oder Ver-
mittlung kann zurückführen zu einem neu gelebten Huma-
nismus, der mir in unseren Zeiten dringend erforderlich 
scheint.

In diesem Sinne ho	 e ich und wünsche Ihnen, dass Sie 
die richtigen Worte � nden.

1 Viktoria Schmidt-
Linsenho� : »Weiße B licke. 

Bild und Textlektüren zu 
Geschlechtermythen des Kolo-
nialismus«, in: Weiße Blicke. 

Geschlechtermythen des 
Kolonialismus, hg. von 

Viktoria Schmidt-Linsenho  , 
Karl Hölz, Herbert Uerlings, 

Marburg 2004, S.12 f.
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Armin Nassehi ist 
Professor für Soziologie an der 
Ludwig-Maximilians-Univer-
sität München

prechen wir zu Beginn über Erwartungshaltungen. Wenn 
Sie zum Beispiel mit einer Eigendiagnose zum Arzt gehen 
und der Arzt doch etwas anderes behauptet, dann stellen 
sich womöglich Probleme ein, wie wir sie zwischen Kun-
den und Anbietern kennen. Nehmen wir die Politik: In der 
Demokratie sind es die Laien, die darüber entscheiden, was 
die professionellen Politiker zu tun haben. Selbst im Recht 
ist etabliert, dass nicht unbedingt studierte Richter über 
Recht und Unrecht entscheiden müssen, sondern Schöf-
fen, die juristische Laien sein sollen.

Warum erzähle ich Ihnen das am Anfang? Deshalb, weil 
das Verhältnis von Laie und Experte oder Laie und Könner 
oder Laie und Nicht-Laie ein merkwürdiges ist. Ist dies 
doch ein Verhältnis, bei dem man zuerst einmal davon aus-
gehen sollte, dass der Experte letztlich den Laien anleitet. 
Aber wenn wir genau hinschauen, ist es umgekehrt: Was 
auf der Bühne passiert, hängt vor allem vom Publikum ab; 
es hängt in banaler Weise vom Publikum ab. Ich bin zwar 
jetzt, hier auf Ihrer Konferenz, ein Laie. Aber nicht in Bezug 
auf das Halten von Vorträgen: Ich würde diesen Vortrag gar 
nicht halten, wenn Sie hier nicht säßen. Das wäre durchaus 
pathologisches Verhalten. Wir sind gar nicht in der Lage, auf 
Bühnen zu sprechen, wenn kein anderer zuhört. Das würde 
nicht funktionieren. Spannend ist aber eben, dass es nicht 
nur um die Frage geht, ob überhaupt jemand da ist, sondern 
wer da ist und welche Erwartungen die haben, die da sind. 

Sie merken schon, dass ich – und damit kompensiere ich na-
türlich meine Laienha� igkeit im Hinblick auf Ihr Thema – 
den Begri�  der Bühne viel weiter fasse, als Sie das in den 
letzten Tagen gemacht haben und als Sie das in Ihren eige-
nen Professionen tun. Ich glaube, dass es reizvoll sein 
könnte, vielleicht einmal generell über das »Bühnenha� e« 
zu sprechen, um dann noch einmal genauer zu quali� zie-
ren, wie es denn aus meiner Perspektive um die Bühnen 
bestellt ist, mit denen Sie es zu tun haben.

Unter »Bühne« im weitesten Sinne würde ich stellver-
tretendes Sprechen verstehen, unter »stellvertretendem 
Sprechen« die Idee, dass es exponierte Positionen gibt, die, 
abhängig von einem Publikum, Kommunikation inszenie-
ren, will sagen: sie inszenieren Dialoge, Diskurse, Künst-
lerisches, und gehen davon aus, dass ein Publikum damit 
etwas anfangen kann.

Denken Sie kurz an die Demokratie: Unsere Demokra-
tietheorien gehen davon aus, dass wir so etwas wie eine 
Ö� entlichkeit teilen, in der jeder Mann und jede Frau in 

der Lage sein sollte, sich in Diskurse einzuklin-
ken, damit man so etwas wie den Volkswillen auf 
den Begri�  bringen kann. Dieses Modell stammt 
aus der griechischen Demokratie, die das in der Tat 
noch konnte, da die Grundgesamtheit des demokra-
tischen Volkes letztlich nur aus einem relativ klei-
nen Teil der Gesellscha�  bestand – männlichen Eli-
ten, die nicht arbeiten mussten und somit viel Zeit 
hatten, eine Bühne zu inszenieren, deren einziges 
Publikum sie selbst waren. Die Idee dahinter lautet: 
Die ganze Gesellscha�  ist eine Bühne, auf der die 
Menschen diskursiv miteinander aushandeln, was 
sie eigentlich wollen. Ich würde sagen, sobald Gesellschaf-
ten sich als eine solche »Arena« begreifen und beschreiben, 
können wir von moderner Gesellscha�  sprechen.

Dieses Arena-Modell macht die Teilhabe und Teilnahme 
aller Betro� enen zu einem normativen Unterfangen. Aller-
dings ist es empirisch unrealistisch. Schauen Sie sich ein-
mal an, wie auf demokratischen Bühnen kommuniziert 
wird. Auf demokratischen Bühnen – und ich rede nicht 
vom Parlament – sprechen stellvertretende Sprecher, die 
die Bühne benutzen, um auszuprobieren, was sagbar ist. 
Aus der Perspektive des Nutzers oder des Beobachters ist 
nun interessant, dass wir beobachten können, dass das, 
was wir von der Gesellscha�  wissen, keineswegs als Mei-
nung oder Haltung erscheint, sondern dass die vorgeführte 
Kommunikation, in die wir uns als Nutzer einklinken und 
dann der einen oder der anderen Seite verp� ichtet fühlen, 
als Vorlage für das dient, was wir denken.

Diese Perspektive stellt die Autonomie des Zuschauers in 
Frage. Aber was wäre die Autonomie des Zuschauers? Sie 
bestünde darin, dass der Zuschauer eine Summe von Ein-
zelmeinungen wäre, die sich auf den Bühnen verdichten zu 
dem, was kommunizierbar ist. Es ist aber letztlich umge-
kehrt. Wir haben es mit einem paradoxen Kreislauf zu tun. 
Es wird auf den Bühnen das gesagt, was man selbst gesagt 
hätte, würde man auf der Bühne sprechen. Dabei kennen 
wir selbst die Argumente wiederum vor allem aus der vor-
geführten Kommunikation.

Auf Diskursbühnen � ndet sozusagen eine Art Labora-
torium der Gesellscha�  statt, in der stellvertretend für ein 
Publikum – das sich dabei als der Legitimator des Bühnen-
geschehens versteht – nicht nur Argumente ausgetauscht 
werden, sondern ein Raum hergestellt wird, in dem Argu-
mente erst Argumente sein können. Ein Argument ist ja 

wer spricht für wen?wer spricht für wen?
Vortrag auf der JahreskonferenzVortrag auf der Jahreskonferenz

Armin NassehiArmin Nassehi
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Ich könnte jetzt noch viele Beispiele hierfür bringen. Diese 
� nden sich ja nicht nur auf politischen Bühnen. Kritik, Kul-
tur, religiöse oder ethische Debatten laufen nach ähnlichen 
Mustern ab. Nicht die Gesellscha�  diskutiert, sondern die 
Bühne. Die Gesellscha�  geht davon aus, dass sie genau so 
diskutieren würde, wie die Bühne es vormacht. Die Bühne 
ist letztlich so etwas wie eine repräsentative Kommunika-
tion, analog zur repräsentativen Demokratie.

Das Problem ist nur, dass unsere übliche Idee von Gesell-
scha�  als einer Einheit von Sprechern, die miteinander in 
Diskurs treten, eine Schimäre ist. Diese Gesellscha�  zerfällt 
in so unterschiedliche Milieus, Praxisfelder, Interessen und 
Lebensformen, dass die Idee einer Arena letztlich nicht auf-
rechterhalten werden kann.

Was hat das alles mit Ihrer Praxis zu tun? Man könnte jetzt auf 
die Idee kommen, dass das, was auf Diskursbühnen statt� n-
det, vor allem durch den Was-Aspekt, und das, was auf Thea-
terbühnen statt� ndet, durch den Wie-Aspekt gekennzeich-
net ist. Natürlich ist das keine eindeutige Unterscheidung. 
In beiden Zusammenhängen spielt ja jeweils auch das »Wie« 
bzw. das »Was« eine Rolle. Aber womöglich ließe sich trotz-
dem sagen, dass es auf Diskursbühnen auf das Argument 
ankommt, während auf Theaterbühnen die Inszenierung im 
Vordergrund steht. Nur stimmt das nicht. Wir wissen genau, 
dass es auch auf Diskursbühnen vor allem inszenatorische 
Formen sind, die das »Was« des Argumentierens bestim-
men. Es gibt sehr schöne Bilder in den Medien, an denen 
man dies lernen kann: Wenn Sie im Fernsehen Umfragen auf 
der Straße sehen, in denen Leute sich zu aktuellen Themen 
äußern, dann hören Sie dort Zitate dessen, was vorher auf 
Bühnen zu hören war. Betrachten Sie Jugendliche, die Sport-
veranstaltungen oder sportliche Wettkämpfe kommentieren: 
Sie sprechen genau wie die Trainer auf den Bühnen der Sport-
Talk-Shows. Im Prinzip kennen sie die Gesellscha�  vor allem 
aus der inszenatorischen Form der Bühnen, auf denen die 
Gesellscha�  für die Gesellscha�  repräsentiert wird.

Das hat es auch schon früher gegeben. Denken Sie etwa an 
die Theatralik an absolutistischen Höfen, deren Form unter 
anderem von Theaterbühnen stammte. Das Theater dieser 
Zeit inszenierte die Au� ösung der Di� erenz zwischen Schein 
und Sein, zwischen Sagen und Meinen. Die hö� sche Gesell-
scha�  hat von der Bühne gelernt. Sie hat sich von einer gewalt-
samen Gesellscha�  zu einer feinfühligen entwickelt, in der 
man den anderen nicht mehr mit dem Schwert über den Tisch 
zieht, sondern mit Freundlichkeit.
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keineswegs nur eine Begründung von etwas. Es wird erst 
dann zum Argument, wenn ich ein Gegenargument insze-
nieren kann. Das heißt: Auf der Bühne � ndet nichts statt, 
was außerhalb der Bühne auch hätte statt� nden kön-
nen. Das Argument auf der Bühne funktioniert nur, wenn 
jemand dabei ist, der auch spricht. Das entspricht übrigens 
einer alten Technik der Philosophie: In den platonischen 
Dialogen konnte das Argument nur dadurch funktionie-
ren, dass jemand zumindest zustimmend gesagt hat: »Oh 
ja, wie könnte es anders sein!«

Ich würde sagen, dass Bühnen den semantischen Haus-
halt einer Gesellscha�  in Form inszenierter Praxis erzeugen. 
Es geht hier nicht um Verkündigung oder Verkündung, son-
dern um Vorführung dessen, was die Kybernetiker »requi-
site variety« nennen. Auf Bühnen � nden Überraschungen 
statt, wenn das, was auf der Bühne üblicherweise statt� ndet, 
nicht vollständig festgelegt ist, aber auch nicht dem Zufall 
überlassen bleibt. Die Bühne einer kirchlichen Liturgie ist 
eine Technik, die Überraschungen möglichst unmöglich 
machen möchte. Bei der Liturgie gehen wir davon aus, dass 
alle Beteiligten, auch das Publikum, genau wissen, was 
wann zu geschehen hat. In einer modernen Arena-Gesell-
scha�  soll auf der Bühne dagegen etwas Überraschendes 
statt� nden: Die unterschiedlichen Sprecher müssen sich so 
aufeinander beziehen, dass die Vorführung einen informa-
tionellen Mehrwert erzeugt. Dieser informationelle Mehr-
wert besteht letztlich darin, dass wir Aufmerksamkeit auf 
Bühnen nur dann erzeugen können, wenn wir von dem, was 
dort geschieht, einerseits überrascht und andererseits in 
unseren Erwartungen bestätigt werden.

Ich gebe Ihnen jetzt einmal ein Beispiel, das mit Ihrer 
künstlerischen Praxis gar nichts zu tun hat: Warum gelingt 
es, den politischen Diskurs aus dem Parlament in die Talk-
Shows zu verlegen? »Gelingen« ist vielleicht ein falscher Aus-
druck, aber er stimmt insofern, als wir dort eine interessante 
Mischung vor� nden: Einerseits ist die vorgeführte Kommuni-
kation erwartbar. Wir erleben Figuren, die immer wieder ein-
geladen werden, und können an ihren Gesichtern womöglich 
schon erkennen, was diese Gesichter gleich verlassen wird. 
Auf der anderen Seite funktionieren die einzelnen Gesichter 
nur, weil sie Antipoden anderer Gesichter sind. Diese Insze-
nierung produziert sozusagen ein vorgeführtes Spiel, als hätte 
es eine Regie gegeben, die in der Lage ist zu sagen, dass das 
Argument nur funktioniert, wenn es in einem bestimmten 
Raum in zeitlichen Sequenzen so angeordnet wird, dass am 
Ende etwas dabei herauskommt, zum Beispiel ein Argument.
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unterschiedlich reden kann, verweisen sie darauf, dass das, 
was die Gesellscha�  repräsentiert, nicht identisch mit dem 
Repräsentierten ist, sondern eine Verdopplung der Welt in 
unterschiedlichen Verdopplungsroutinen.

Das Interessante an den Sprechern auf Diskursbühnen 
besteht nun darin, dass sie diese Verdopplung unsichtbar 
machen wollen. Wer also zum Beispiel ökonomisch redet, 
redet gern über die harte Realität des Geldes, was natür-
lich lächerlich ist: Es gibt keine weichere gesellscha� liche 
Realität als das Geld, das nämlich nur dadurch funktio-
niert, dass wir von den Bedingungen seines Wertes abse-
hen, damit es einen Wert haben kann. Das kennen wir alle: 
Wenn diese Routine verloren geht, dann ist das Geld nichts 
mehr wert. Aber trotzdem gelingt es, die Welt so zu verdop-
peln, als sei Geld eine harte Realität. Hart ist sie allerdings 
nur für diejenigen, die es nicht haben.

Diese (und andere) Verdopplungen können darauf zu-
rückgeführt werden, dass wir die Welt nur mit einem ganz 
bestimmten Blick, mit einer ganz bestimmten Unterschei-
dung betrachten. Wenn sich der Blickwinkel aber ändert, 
lässt sich feststellen, dass unterschiedliche Rollen gespielt 
werden – die allerdings als Rollen unsichtbar bleiben und 
somit verschleiern, dass das, was auf der Bühne geschieht, 
nur eine Verdopplung der Welt ist.

Die Kunst – jetzt wiederum aus gesellscha� stheoretischer 
Perspektive betrachtet – verdoppelt die Welt auch. Denken 
Sie an die alte »imitatio«- oder »mimesis«-Tradition; oder 
an die Idee der modernen Kunst, dass das Verdoppeln der 
Welt ohne Original statt� nden kann, diese Verdopplung 
aber immer so inszeniert wird, dass die Dinge, die auf der 
Bühne dargestellt werden, etwas anderes und mehr bedeu-
ten sollen, als man dort eigentlich sieht. Die Kunst verfährt 
genauso wie der Rest der Gesellscha� : Sie verdoppelt die 
Welt. Aber sie macht die Verdopplung nicht unsichtbar. Sie 
verdunkelt zum Beispiel den Zuschauerraum und insze-
niert damit, dass das, was auf der Bühne passiert, die ganze 
Welt ist – aber eben nur im Hinblick auf die Verdopplung, 
die dort statt� ndet. Das Spannende an der künstlerischen 
Form im Vergleich zu anderen Formen der Bühne besteht 
nun darin, dass auf den künstlerischen Bühnen der Gesell-
scha�  vorgeführt wird, wie kontingent ihre Formen sind. 
Das ist sehr abstrakt, aber ich glaube, dass wir, wenn wir 
heute in einer modernen Art und Weise über die Di� e-
renz von künstlerischer und nicht-künstlerischer Insze-
nierung reden wollen, das auf allen Bühnen immer schon 

Die Performanz des Argumentierens und der diskursiven 
Praxis erkennen wir also am stellvertretenden Sprechen. 
Warum machen wir zum Beispiel wissenscha� liche Tagun-
gen? Dort hören sich junge Leute Professoren an, für die 
es um nichts mehr geht, die aber so tun, als würde es um 
etwas gehen, und Argumente austauschen. Indem sie diese 
Performanz erleben, können die jungen Leute lernen, wie 
Argumente funktionieren. Und obwohl jeder, der Professor 
werden möchte, sich am Anfang sagt: »Diese Form von Per-
formanz möchte ich nicht reproduzieren.« Aber die Bühne 
zwingt ihn dazu, professoral zu reden.

Ich möchte also behaupten – und zwar aus der Perspektive 
eines Laien – dass das, womit Sie sich hier beschä� igen, 
sehr viel mit dem zu tun hat, was Bühnen in der Gesell-
scha�  ausmacht, nämlich: Inszenatorisches vorführen. Es 
gibt nur eine ganz entscheidende Di� erenz – und das wäre 
das Hauptargument, das ich Ihnen anbieten möchte: Dis-
kursive Bühnen verdoppeln die Welt genauso, wie es künst-
lerische Bühnen tun.

Was meine ich mit Verdopplung? In der modernen, di� e-
renzierten Gesellscha�  gibt es keine Chance, an das Eigent-
liche der Gesellscha�  heranzukommen, es sei denn über die 
Medien, die wir verwenden, um diese Gesellscha�  auf den 
Begri�  zu bringen. Zurzeit haben wir zum Beispiel eine aus-
geprägte Tendenz, die Gesellscha�  eher anhand politischer 
oder ökonomischer Begri� e zu verdoppeln: Wir erleben eine 
starke Ökonomisierung fast aller gesellscha� lichen Dis-
kurse. Diese Ökonomisierung – sprich: die Beobachtung 
von etwas im Hinblick auf den e�  zienten Einsatz knap-
per Mittel – ist letztlich ein schöner Hinweis darauf, dass 
Dinge, die man auch politisch beschreiben könnte, jetzt 
ökonomisch beschrieben werden.

Grundsätzlich kann alles, was in der Gesellscha�  pas-
siert, politisch, ökonomisch, wissenscha� lich, juristisch, 
religiös beschrieben werden. Die Gesellscha�  zerfällt gera-
dezu in diese unterschiedlichen Perspektiven. So gibt es 
etwa unterschiedliche Erfolgsbedingungen für ökonomi-
sche oder politische Kommunikationsformen: In ökonomi-
scher Kommunikation geht es vor allem um die Frage nach 
einem messbaren Output; in politischer Kommunikation 
geht es vor allem um die Frage, ob sich die Sätze, die man 
spricht, in kollektiv bindende Entscheidungen formen las-
sen. Das ist ein riesengroßer Unterschied.

Übrigens bildet auch das Theater eine solche Per-
spektive. Indem Bühnen zeigen, dass man über die Dinge 
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der bürgerlichen Gesellscha�  vor allem nach ökonomi-
schen und politischen –, dann war das Publikum natür-
lich sehr dankbar, mit dem Theater einen Ort zu haben, in 
dem man Dinge miteinander versöhnen kann, die letztlich 
nicht versöhnbar waren.

Heute leben wir dagegen in einer Gesellscha� , in der 
sich die Leute keineswegs nur deshalb so schwer an For-
men künstlerischer Innovationen binden können, weil sie 
womöglich aus einer bürgerlichen Perspektive ungebil-
det wären – das wäre naiv –, sondern wir erleben, dass die 
Gesellscha�  an sich selbst erkennt, wo und wie sie sich 
unterschiedlich inszeniert. Vor diesem Hintergrund sind 
traditionelle Formen der Inszenierung auf künstlerischen 
Bühnen eindeutiger zu erkennen als auf den Diskursbühnen 
der Gesellscha� . Wenn dem so ist, dann stellt sich auf den 
künstlerischen Bühnen die Frage, welche Formen man � n-
den muss, um die Gesellscha�  darauf hinzuweisen, dass 
das Inszenatorische unvermeidlich ist, und dass es hinter 
dem Inszenatorischen womöglich einen sachlichen Gehalt 
gibt, bei dem es um etwas geht.

Diese Gesellscha�  ist eine ironische geworden. Ironie als 
Erkenntnismittel bedeutet, dass die Dinge auch immer 
nichts bedeuten können. Vielleicht haben in einer bürger-
lichen Gesellscha�  die künstlerischen Bühnen versucht, 
genau das aufzuzeigen. Heute dagegen � ndet letztlich das, 
was früher auf künstlerischen Bühnen stattfand, inner-
halb der Gesellscha�  statt. Also müssten die künstleri-
schen Bühnen das Gegenteil darstellen, nämlich dass es 
bei aller Kontingenz und Unterscheidung immer noch um 
etwas geht.

statt� ndende Inszenatorische erst verstehen, wenn wir über 
die Funktion des Inszenatorischen auf künstlerischen Büh-
nen genauer Bescheid wissen.

Sie haben vielleicht erwartet, dass ich Ihnen sage, wel-
che Bedeutung die Kunst für die Gesellscha�  überhaupt 
noch haben kann. Es ist ganz umgekehrt: Die Frage ist, 
welche Bedeutung kann die Gesellscha�  für eine Kunst 
haben, die selbst permanent inszeniert, was sie tut, und 
der es immer weniger gelingt, das Performative und das 
Inhaltliche systematisch voneinander zu trennen. Was auf 
künstlerischen Bühnen statt� ndet, spielt mit einer Form, 
die unmittelbar mit der Funktion von Kunst in der moder-
nen Gesellscha�  zu tun hat, nämlich auf die Form selbst 
hinzuweisen.

Mein Argument ist damit zu Ende. Aber ich möchte noch 
eine Bemerkung machen: Dies alles hil�  Ihnen nicht weiter. 
Aber es könnte in eine Richtung weisen, darüber nachzu-
denken, warum es eigentlich so etwas wie ein Publikum mit 
einem gemeinsamen Erfahrungshorizont nicht (mehr) gibt.

In der heutigen Gesellscha�  haben wir es mit einer 
Reihe von Medien zu tun, bei denen wir nicht mehr davon 
ausgehen können, dass sie das übliche Publikum anspre-
chen – das gilt für den Rundfunk, für das Fernsehen, für 
das Buch, für die bürgerliche Form der ästhetischen Kritik  
und auch für die Theater- und die Opernbühne. Für diese 
Medien gab es einmal eine gesellscha� liche Trägergruppe: 
ein Bürgertum, das die Spannung aushielt, ein authenti-
sches Leben führen zu müssen und gleichzeitig zu wissen, 
dass der harte Alltag eine nicht-authentische Verdopplung 
der Welt ist. Dieses Bürgertum musste die Erkenntnis ertra-
gen, dass das Inszenatorische selbst eine Fertigkeit ist, mit 
der man umgehen muss. Es hat gelernt, dass die Realitä-
ten in der Gesellscha�  an unterschiedlichen Orten Unter-
schiedliches bedeuten können.

Der Vorteil der Bühnen bestand darin, dass dem Pub-
likum eine Menge zuzumuten war. Und das ist wieder eine 
paradoxe Figur: Die Bühnen haben nämlich dem Publikum 
nur das zugemutet, was zumutbar war. Denken Sie zum 
Beispiel daran, dass die Di� erenz von Sagen und Meinen 
womöglich eine der kritischsten Unterscheidungen ist, die 
wir überhaupt kennen. Man könnte auch sagen: Bildung 
besteht darin, an sich selbst zu erleben, dass zwischen Sagen 
und Meinen oder zwischen Sein und Schein eine Di� erenz 
entstehen kann. Wenn das sozusagen einer Gesellscha�  vor-
geführt wird, die vor allem nach Eindeutigkeiten sucht – in 



Barbara Burckhardt, 
Theaterkritikerin und Mode-
ratorin, seit 1997 Redakteu-
rin der Zeitschri�  Theater 
heute .

Juliane Köhler ist seit 2001 
Ensemblemitglied am 
Residenztheater.

15

arbara Burckhardt: Die Gesellscha� , so Armin Nas-
sehi, ist stark ausdi� erenziert, disparat. Sie inszeniere sich 
ununterbrochen selbst auf unterschiedlichsten Bühnen, in 
Diskursen, in den Medien. Für welches Publikum kann das 
Theater noch sprechen? Wie kann es sein Publikum über-
haupt noch de� nieren? Was wissen Sie über Ihr Publikum, 
Frau Carp?

Stefanie Carp: In der Tat ist es so, dass auch die 
Theatergesellscha�  sich ausdi  erenziert in verschiedene 
Theaterformen, die häu� g ein soziales Pendant haben. Ich 
glaube, dass es die Aufgabe ist, möglichst unterschied-
liche Communities eines Stadtraums miteinander in ein 
Gespräch, in eine Auseinandersetzung zu bringen durch 
das, was auf der Bühne geschieht. Und für das, was auf der 
Bühne geschieht oder im Bühnenraum oder in partizipa-
torischen Projekten, ist die Irritation eine ganz unverzicht-
bare Kategorie. Es ist eine unverzichtbare Kategorie der 
Kunst überhaupt, dass man neu und anders spricht, dass 
man sich, indem man sich zunächst einmal unverständlich 
macht, wieder auf andere Weise verständlich macht. Das 
hat nicht nur mit Inhalten, sondern sehr stark mit Formen 
zu tun. Die große Chance und zugleich eine fast nicht zu 
bewältigende Aufgabe des Theaters heute besteht darin, 
sehr viele und sehr unterschiedliche »Publika« an diesem 
Theater zu beteiligen, und zwar deutlich mehr zu beteili-
gen, als dass sie nur mehr etwas anschauen.

Barbara Burckhardt: »Publika« – ich habe gestern 
im Duden nachgeschaut: Es gibt keinen Plural für »Publi-
kum«. Wir müssen dringend darüber nachdenken, wie man 
diesen Plural er� nden könnte. Vielleicht gelingt uns das 
heute. Wie kann man also die verschiedenen Zuschauer-
gruppen tatsächlich in dieser multiperspektivischen Gesell-
scha�  an einem Ort, an einem Abend, in einem Format ver-
einigen? Haben Sie, Christian Stückl, eine Vorstellung von 
einem Publikum, das in ein Volkstheater geht? Unterschei-
den Sie auch zwischen jungen Zuschauern, alten Zuschau-
ern, Zuschauern, bei denen Sie einen Migrationshinter-
grund vermuten? Oder glauben Sie, dass die Leute sich 
»Dantons Tod« angucken und in diesem Moment zu einer 
Gemeinscha�  mit der gleichen Perspektive vereinen?

Christian Stückl: Es ist ziemlich schwierig. Die Lud-
wig-Maximilians-Universität München hat 1998, als es um 
die Zukun�  des Münchner Volkstheaters ging, eine Umfrage 
gemacht: Was ist das Publikum des Münchner Volksthea-
ters? Was dabei herauskam, war, dass man dieses Theater 
eigentlich nicht mehr führen kann, weil das Publikum, das 

da erwartet wurde, ausgestorben ist. 94 Prozent 
der Besucher vermuten hinter dem Begri   »Volks-
theater« Mundarttheater. In München spricht aber 
fast niemand mehr Mundart. Die Studie sollte auch 
zu dem Punkt kommen, dass man das Volksthea-
ter schließen muss. Wie geht man also heran an 
die Sache? Selbst, wenn wir Sachen machen, wo 
Geschichten über Menschen mit Migrationshin-
tergrund erzählt werden, kriegen wir nicht unbe-
dingt die mit Migrationshintergrund ins Theater. 
Es ist also ganz schwierig zu sagen: Das ist unser 
Publikum. Man muss schauen, wie man es aus ganz 
unterschiedlichen Ecken in das Theater lockt. Ich 
habe ganz klar auf junge Schauspieler und auch 
auf junge Regisseure gesetzt. Das ist unabhängig 
von den Geschichten. Wenn da oben sieben junge 
Menschen stehen, ziehen diese sieben jungen Men-
schen junge Leute an.

Barbara Burckhardt: Das ist das Prinzip 
des stellvertretenden Sprechens, von dem Herr 
Nassehi sprach, oder?

Christian Stückl: Ich bin ja bei mir im Haus 
immer der älteste Regisseur und wenn ich versuche, 
jugendlich zu sein, dann erwische ich da unten gar keinen. 
Das geht einfach nicht.

Barbara Burckhardt: Damit sind wir beim Thema 
der Authentizität, das sicherlich neue Sprechweisen beein-
� usst. Wir haben eine Vorstellung vom authentischen Spre-
chen entwickelt, das so tut, als wäre es die Verdopplung der 
Welt. In Wirklichkeit ist es natürlich inszeniert. Frau Köh-
ler, sie haben in den achtziger Jahren Ihre Schauspielaus-
bildung nicht zuletzt in New York bekommen. Haben Sie 
das Gefühl, dass dieser Versuch der Authentizität eine neue 
Herausforderung ist?

Juliane Köhler: Ich kann das gar nicht so sagen, weil 
das sehr vom Regisseur abhängt – in meiner Erfahrung 
jedenfalls. Ich habe so eine Entwicklung nicht erlebt. Es 
gab schon, als ich angefangen habe, Regisseure, die sagten: 
»Das interessiert mich alles gar nicht: Dieses ›gute‹ Spre-
chen. Mach die Leute neugierig damit, indem sie einmal 
etwas nicht verstehen.« Oder besser noch: »Sie sollen alles 
nicht verstehen.« Das Publikum, das ich seit 1993 am Resi 
habe – und das ist ja nun eine lange Zeit – ist auch relativ 
alt. Das Tolle daran ist, dass die mich schon so lange ken-
nen und dass ich die erkenne. Ich spiele etwas, ich gucke 
ins Publikum und ich kenne die alle. Nicht persönlich. 

wen spricht an, wie auf der wen spricht an, wie auf der 
bühne gesprochen wird?bühne gesprochen wird?
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Seite haben Sie, Frau Carp, für Ihr Programm in Wien 2013 
einen sehr starken politischen Anspruch formuliert, wo die 
Sprache doch wahrscheinlich in der Regel immer noch als 
ein Bedeutungsträger fungieren muss?

Stefanie Carp: Das � nde ich mehr oder weniger 
selbstverständlich. Theater ist nun einmal, nicht immer 
und nicht ausschließlich, aber doch sehr stark, aus Text 
und aus Sprache heraus entstanden. Ich würde aber auch 
immer auf der Andersartigkeit, der Irritation, die es beim 
Publikum herstellen muss, beharren. Und ich würde gern 
noch ergänzen: Es hat sich unser Bild von dem, wie ein 
Schauspieler spricht, tatsächlich sehr geändert – und sehr 
positiv geändert. Ein Publikum akzeptiert heute die Per-
sönlichkeit, die auf der Bühne steht, mit ihrer besonderen 
Form zu sprechen.

Barbara Burckhardt: Das sogenannte authenti-
sche Sprechen – sind das Spielweisen, mit denen man zum 
Beispiel ein jüngeres Publikum erreicht? Und möchte ein 
älteres Publikum immer noch die alte Sprach- und Sprech-
kultur?

Stefanie Carp: Ein Teil der kulturpolitischen Schwie-
rigkeiten, die wir in Zürich hatten, bestand darin, dass es 
im sogenannten »Pfauen« ein sehr altes Publikum gab. Die 
haben sich beschwert, dass Herr Bierbichler mit bayrischem 
Akzent sprach. Ich glaube, Sepp Bierbichler ist ein wirkli-
cher Vorreiter und Erneuerer, jemand, der sehr früh gesagt 
hat: »Ich spreche, wie der Sepp spricht.« Das ist ein Beispiel, 
dass sich in der Rezeption wirklich etwas verändert hat. Da 
würde ich zwischen jungen und alten Leuten gar nicht dif-
ferenzieren wollen.

Barbara Burckhardt: Herr Stückl, Sie haben eben 
schon gesagt, dass die Mundart kein Kriterium mehr für 
das Betreiben des Volkstheaters war. Sie haben es an Ihrem 
Haus eigentlich eher eliminiert, oder?

Christian Stückl: Als ich mich an den Münchner 
Kammerspielen als Assistent beworben habe, hat der dama-
lige künstlerische Leiter gesagt: »Herr Stückl, denken Sie 
denn, Sie können sich unseren Schauspielern in hochdeut-
scher Sprache verständlich machen?« Da war ich ganz per-
plex, dass mir diese Frage in München gestellt wurde, und 
sagte: »I moan scho.« Ich glaube, es wäre ein Fehler, einem 
Schauspieler das ganz Spezielle, das er mitbringt, auszu-
treiben. Sprachliche Färbungen darf man ruhig merken.

Barbara Burckhardt: Um das stellvertretende Spre-
chen tatsächlich völlig sinnfällig zu machen, wurde im 
letzten Jahrzehnt der Laie auf der Bühne immer präsenter.

Aber ich spüre, dass die mich kennen und dass die 
deshalb ins Theater gehen. Das ist einfach etwas 
total Schönes. Ich bin da lange und die sind da 
schon lange und das ist etwas ganz Besonderes.

Ich selbst habe in New York studiert; da hatte 
ich keinen Sprechunterricht, sondern Phonetikun-
terricht, und zwar auf Englisch. Es wurde wirklich 
zwei Jahre lang intensiv unterrichtet, was genau der 
Mund macht, die Zunge und so. Da hatte ich einen 
ganz strengen Lehrer. Da ging es darum, dass man 
so deutlich sprechen kann, dass alle es verstehen. 
Ich mache das wahnsinnig gern.

Barbara Burckhardt: Kristof van Boven, 
Sie sind etwas, was es im deutschen Theater noch 
gar nicht so arg lange gibt, nämlich kein deutscher 
Muttersprachler. Das heißt, die Verfremdung ist 
Ihnen naturgegeben. Sie haben mir vorhin erzählt, 
dass Sie das variieren und nutzen können. Können 
Sie sich als Schauspieler wiedererkennen in die-
ser De� nition von »stellvertretendem Sprechen«? 
Was glauben Sie, welches Publikum Sie binden und 

erreichen können durch dieses ganz spezielle Alleinstel-
lungsmerkmal?

Kristof van Boven: Erst einmal muss ich sagen, ich 
bin ein bisschen nervös, weil ich es nicht gewohnt bin, 
eigene Texte zu sprechen. Ich werde also Fehler machen. 
Der Text ist für mich eine rein körperliche Sache. Ich habe 
den Vorteil, dass das nicht meine Muttersprache ist. Das 
ist wirklich auch ein Vorteil. Der Mensch hat, so wie er ein 
»drittes Auge« hat, auch ein »drittes Ohr«. Wenn man im 
Theater nicht mit Adern im Nacken Text spricht, dann haben 
Schauspieler o²  diesen alltäglichen Naturalismus-Slang. 
Das geht natürlich total nicht. Ich habe dieses »dritte Ohr« 
im Deutschen nicht und deshalb fällt es mir leichter, die 
deutschen Texte wirklich als abstrakte Musik zu betrach-
ten und ich werde nie gebremst von einem »Oh, so sagt 
man das nicht«. Der Exotismus scha³   mir eine musikali-
sche Freiheit. Ich weiß aber auch, dass man, wenn ein Pub-
likum zwei Stunden nur damit verbringt, zu denken: »Mann, 
spricht der komisch« oder »was ist das für ein Akzent?«, 
auch nicht viel vermittelt.

Barbara Burckhardt: Gestern beim Podiumsge-
spräch, das Christopher Balme hier moderiert hat, bekam 
man den Eindruck, dass es eine starke Entwicklung weg 
von Sprache als semantischem Bedeutungsträger hin zu 
Rhythmus, Sound, Ton, Material gibt. Auf der anderen 
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Das ging mit Rimini Protokoll los. Volker Lösch hat es 
sehr weit getrieben, interessanterweise auch im chorischen 
Sprechen. Plötzlich wird in dieser fragmentierten Gesell-
scha� , die Armin Nassehi beschrieben hat, wieder mit einer 
Wir-Behauptung von Laien im Chor gesprochen. Da spielt 
nicht mehr jemand eine Figur, sondern angeblich steht 
da jemand, der er selbst ist. Und der ist dann auch noch in 
einem chorischen »Wir« aufgehoben.

Armin Nassehi: Dass jemand sich selbst spielt, ist 
ja eine paradoxe Figur und deshalb kann das nur in einer 
künstlerischen Praxis funktionieren. Was ich an fast allen 
Redebeiträgen hier interessant � nde, ist ein Bezugsproblem. 
Es geht um Übersetzung – und zwar nicht in unterschiedli-
che Sprachen, sondern in die unterschiedlichen Soziolekte 
dieser Gesellscha� . Wenn wir diese Gesellscha�  als eine 
Einheit beschreiben wollen, so fällt auf, dass viele Grup-
pen für die unterschiedlichen funktionalen Spieler nicht 
erreichbar sind – und das ist doch genau Ihr Bezugsproblem. 
Wie machen Sie sich eigentlich erreichbar? Wie machen Sie 
das Erreichbarkeitsproblem zum Thema? Das ist der Unter-
schied des künstlerischen stellvertretenden Sprechens zu 
dem anderen. Ich denke an meine eigene Praxis als Sozio-
loge, der es viel interessanter � ndet, außerhalb der academia 
zu reden. Wir reden da alle gleich und es ist total langweilig, 
weil wir ja schon wissen, was die anderen sagen. Das Interes-
sante ist, dass sich der Sprecher vor dem Publikum bewähren 
muss. Wir tun immer so, als seien wir die Autoren des Spre-
chens. »Auctoritas« hieß in der römischen Politik einmal 
das, was wir heute Anschlussfähigkeit nennen würden. Die 
Leute, die damals »auctoritas« hatten, waren im Prinzip die 
angepasstesten, weil sie in der Lage sein mussten, den Raum 
einzuschätzen, in dem sie agierten. Wir reden inzwischen 
in einer Welt, in der das Gegenüber durch die Kommunika-
tion überhaupt erst konstituiert wird. Ich fand interessant, 
dass Juliane Köhler gesagt hat: »Ich kenne die Leute«, auch 
wenn es nicht die Exemplare selber sind, sondern die Gat-
tung. Wer kann das in dieser Gesellscha�  überhaupt sagen? 
Wer macht sich überhaupt Gedanken, dass die Erreichbar-
keit etwas mit Gemeinsamkeit zu tun haben muss?

Barbara Burckhardt: Wir haben hier ein relativ 
homogenes Fachpublikum, das hier auch die Möglichkeit 
erhalten soll, seine eigenen Bemerkungen, Einwürfe, Fra-
gen zu bringen.

Zuhörer: Mit dieser Kategorie der Irritation von Frau 
Carp kann ich sehr viel anfangen. Aber vor dem Hinter-
grund dessen, was Herr Nassehi zuvor gesagt hat: Ist die 

Irritation in der Kunst nicht die erwartungsgemäße 
Überraschung?

Armin Nassehi: Man darf Erwartung nicht 
mit Bestätigung verwechseln. Das ist natürlich 
die inszenatorische Frage. Das kenne ich auch als 
Wissenscha� ler. Wenn Sie einen Au� rag bekom-
men, zu einem Thema zu reden, und die Erwar-
tungen voll erfüllen oder gar nicht erfüllen: Beides 
ist falsch. Interessant ist es, eine Irritation vorzu-
nehmen, einen Unterschied zu machen. Nur sind 
unsere Sprechweisen bisweilen so institutionali-
siert, dass das eben gerade nicht gelingt. Das kann tatsäch-
lich nur die künstlerische Kommunikation.

Zuhörer: Ich bereite gerade ein Programm vor, bei 
dem es um das Inszenieren von Öª entlichkeiten geht. Und 
wenn ich mit Menschen von Theater im öª entlichen Raum 
spreche, dann wird immer erwartet, dass man dabei das 
Theater verlässt. Man denkt an die Straße. Dabei ist doch 
das Theater auch ein öª entlicher Raum. Ist das auch Ihre 
Beobachtung, dass man, wenn man vom Theater im öª ent-
lichen Raum spricht, die Bühne gar nicht mehr mitdenkt?

Kristof van Boven: Ich denke die schon mit. Wenn 
jemand geht, dann habe ich es gesehen. Es ist kein Fernse-
her. Ich spüre es auch ganz o� , dass man sich eher wie in 
einer Kirche verhält und den Kampf mit den eigenen sozi-
alen Regeln führt. Darf ich jetzt gehen oder stört es?

Barbara Burckhardt: Bedauern Sie den auratischen 
Raum, den Theater als Kunstraum immer noch bedeutet, 
wenn die Kommunikation so abspaltet?

Kristof van Boven: Nein, wenn man als Musiker auf 
einer Bühne ist und es kommt keiner, dann ist das kacke. 
Scheiße, keiner gekommen! Aber die können sich umdre-
hen und miteinander ein bisschen Musik machen. Schau-
spieler stehen dann ziemlich blöd da. Öª entlichkeit ist, 
sobald einer oder zwei da sind. Bei Premieren spüre ich 
auch, dass viele dahin kommen, um selbst Theater zu spie-
len und um die anderen anzugucken. Ich gehe jetzt. Haben 
es alle gesehen?

Armin Nassehi: Dazu gehört natürlich auch der alte 
Topos, dass vor allem die »hohe Kunst« ein Distinktions-
mittel ist, womit man sich auch darstellt. Die Dementie-
rung der Bühne ist ja eigentlich ihre größte Bestätigung. 
Das ist ja das Spannende. Wenn man die Bühne woanders-
hin verlegt, man nach draußen geht, ist die Bühne nicht 
da, aber gleichzeitig da. In der bürgerlichen Gesellscha�  
waren Öª entlichkeiten immer überdacht. Das waren genau 
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entdeckt, hat die erste Marketing-Aktion gemacht und den 
englischen Königshof nach Oberammergau eingeladen. 
Seither ist unser Publikum zu sechzig Prozent englischspra-
chig. Die verstehen also kein Wort. Die lesen alle im Text-
buch mit. Bei 5.000 Zuschauern muss man wirklich schauen, 
dass man den Seitenumbruch an bestimmten Stellen macht, 
denn wenn sie alle an der innigsten Stelle umblättern, dann 
macht das bei 5.000 Leuten »HRRSCHSCHSCH…«.

Stefanie Carp: Wir sprechen ja die ganze Zeit von sehr 
traditionellen Bühnenräumen, in denen – ob überdacht oder 
nicht – auf jeden Fall eine klare Grenze zwischen Zuschauer 
und Bühne besteht. Es gibt ja nun inzwischen viele neue 
Theaterformen, die diese Grenze nicht mehr machen, zum 
Beispiel im partizipatorischen Theater. Meine Frage an die 
Schauspieler wäre: Wie emp� ndet ihr das eigentlich? Das 
ist doch noch einmal eine ganz andere Anforderung der 
Kommunikation.

Kristof van Boven: Diesen Rahmen irgendwo anders 
hinzusetzen ist manchmal überarti� ziell und manchmal 
funktioniert es wunderbar, weil man von vielen Theaterge-
setzen und Hö¡ ichkeitsregeln befreit ist. Das ist eher ein 
Happening. Früher im Shakespeare-Theater konnte man 
auch raus und rein und konnte zurückschreien wie im Kas-
perletheater.

Juliane Köhler: Ich � nde, es ist ein unheimliches Pri-
vileg, dass wir in einem Theaterraum spielen dürfen. Wir 
haben den Schutz dieses Kastens.

Stefanie Carp: Erst einmal sind Partizipationspro-
jekte natürlich eine Beteiligung des Zuschauers am künst-
lerischen oder an einem kommunikativen Prozess.

Zuhörerin: Die Utopie wäre doch, dass die Kunst 
nicht nur die Realität bearbeitet, sondern die Realität auch 
die Kunst.

die Orte, an denen das stellvertretende Sprechen inszeniert 
wurde. Ich würde sagen, in dieser Gesellscha  ̈  gibt es gar 
keine Öª entlichkeit.

Zuhörerin: Ich habe eine Frage an Juliane Köhler. Sie 
haben beschrieben, dass Sie es genießen, Ihr Publikum 
zu kennen. Wie ist es, wenn Sie auf Gastspiel sind und das 
Publikum nicht kennen? Merken Sie eine Veränderung in 
Ihrem Sprechen? 

Juliane Köhler: Das Tolle an diesem »Silbersee« ist, 
dass die Kommunikation funktioniert. Wenn ich auf Gast-
spiel bin und diese Art der Kommunikation nicht da ist, 
dann kann ich versuchen, das herzustellen. Das habe ich 
auch schon erlebt: Da war ich in Rosenheim – lange her. Die 
Leute haben überhaupt nicht zugehört. Ich habe, glaube 
ich, auch wahnsinnig schnell gesprochen. Es war furcht-
bar unruhig und ich total verzweifelt. Meine Regieassisten-
tin hat mir zuge¡ üstert: »Stell dir vor, die sind leicht behin-
dert.« Dann habe ich ganz ruhig gesprochen, sehr, sehr 
langsam, und habe jeden einzelnen angesprochen. Man 
konnte eine Stecknadel fallen hören. Das war eine Erfah-
rung, die ich nie vergessen werde. Man kann als Schauspie-
ler wirklich diesen Kontakt au« auen und ich muss sagen, 
dass ich das schon über das Sprechen mache. Mir fällt es 
schwer, wenn die Leute rausgehen, weil sie irritiert sind. 

Stefanie Carp: Diese Situation ist nicht immer etwas 
Negatives. Das heißt ja nur, dass ich mit etwas beschä  ̈ igt 
bin, womit ich nicht so leicht zurechtkomme.

Juliane Köhler: Ja, das stimmt. Aber wenn ich auf 
der Bühne stehe und die Leute gehen raus, dann ist das eine 
Katastrophe für mich. Echt. Oder wenn ich merke, die sind 
nicht einverstanden oder können nicht folgen, ärgern sich 
oder werden wütend. Und deswegen versuche ich immer, 
das Publikum zu erreichen. Manchmal stelle ich mich auch 
nur hin und bin eine Weile still. Ich suche immer Kommu-
nikation und Verständnis. Ich möchte dieses Gummiband 
immer spüren zwischen mir und dem Publikum.

Zuhörerin: Ich habe eine Frage an Herrn Stückl, und 
zwar zu Ihren Erfahrungen bei den Passionsspielen: Das ist 
ja sicherlich eine ganz besondere Situation. Man hat dort 
Laienspieler, keine Sprechkünstler. Wie ist da das Band 
zwischen denen, die zugucken, und den Spielern, die so 
sprechen wie das Publikum, das aus diesem Ort kommt?

Christian Stückl: Ich glaube, da ist das Band wirklich 
die Geschichte. Da kommt niemand wegen den Schauspie-
lern oder wegen der Art des Sprechens. Die Verabredung 
ist die Geschichte. Thomas Cook hat 1890 Oberammergau 
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uf den ersten Blick reden wir, um andere zu überzeugen. Das 
gilt für den Politiker, der versucht neue Wähler zu gewin-
nen, für die Verkäuferin, die die Vorzüge des teuren Anzugs 
preist oder den Mann, der seine Frau zum Umzug in eine 
andere Stadt bewegen will. Auf den zweiten Blick ändern 
sich die Verhältnisse: Spricht der Politiker nicht auch, um 
sich wieder und wieder der Stärke seiner eigenen politi-
schen Person zu versichern? Lobt die Verkäuferin den teu-
ren Anzug nicht auch, um vor sich selbst zu rechtfertigen, 
dass sie einen hohen Preis fordert? Will der Mann nicht 
auch sich selbst davon überzeugen, dass der Umzug lohnt, 
die neue Stadt wirklich mehr bietet als die alte?

Erst jenseits der rhetorischen Figurenlehre und der vie-
len praktischen Ratgeber und Kurse, die heute o�  die Wahr-
nehmung von Rhetorik prägen und denen man entnehmen 
kann, wo man seine Hände während des Vortrags lassen 
soll, beginnt Rhetorik spannend zu werden. Rede dient 
nicht nur der Darstellung von Realität, sondern ist vielmehr 
eine Möglichkeit zur Realitätssti� ung, eine «große Bewir-
kerin«, wie der antike Rhetoriker Gorgias das nannte. Dabei 
ist gerade in einer pluralistischen Gesellscha�  die Notwen-
digkeit, so etwas wie eine gemeinsame Realität zu de� nie-
ren, die Basis für gemeinsames Handeln sein kann, drän-
gender denn je, Realitätssti� ung durch Rhetorik nötig und 
unumgänglich. In einer kulturell disparaten Gesellscha�  
muss Rede Realität sti� en und kann sie nicht als gegeben 
voraussetzen. In Zeiten, in denen nicht eine Religion oder 
eine kulturelle Strömung die Wirklichkeit kontrolliert, wird 
es zur Herausforderung, mit Hilfe rhetorischer Kommuni-
kation eine Basis für gemeinsames Handeln zu de� nieren.

Ein Autor, dem man das vielleicht gar nicht zutraut, 
hat dieses Problem sehr klar gesehen und in einem Thea-
terstück in einer Art Experimentieranordnung untersucht, 
nämlich Goethe in Iphigenie auf Tauris. Das Drama ist kein 
Hohelied auf die Humanität und Ausdruck edler Einfalt und 
stiller Größe, kein Stück eingestaubte Klassik. In Goethes 
Iphigenie geht es vielmehr darum, wie Menschen mit Frei-
heit und Autonomie zurechtkommen. Alles dreht sich um 
die Frage, wie der Mensch – aus sicheren gesellscha� lichen 
und religiösen Bezugssystemen gelöst – sein Leben aus eige-
ner Kra�  meistern kann und welche Rolle dabei der Macht 
der Worte, anders gesagt, der Rhetorik zukommt. Iphigenie 
scheitert und verzweifelt an ihrer Situation, fühlt sich allein 
und isoliert, gewinnt aber gerade dadurch Unabhängigkeit 
von der sie umgebenden Gesellscha� , die sie als fremd 

wahrnimmt. Am Anfang steht für sie die Sehnsucht 
nach dem »Land der Griechen«, aber der Weg dort-
hin bleibt ihr versperrt, zunächst aus praktischen 
Gründen, sie ist die Geisel des Königs, dann aus 
intellektuellen: Nachdem sie einmal erfahren hat, 
dass die Kultur Griechenlands eben nicht das einzig 
maßgebliche Regelsystem ist, führt auch gedank-
lich kein Weg zurück nach Griechenland, es bleibt 
nur noch die Sehnsucht nach dessen verlorener 
Einheit.

Wenn Iphigenie ein Urbild humaner Mensch-
lichkeit ist, dann ist dabei weniger an die Kra�  
und Stärke des Menschseins zu denken als an Schwäche 
und Mangel, mithin an die von Hans Blumenberg genann-
ten Entstehungsbedingungen rhetorischen Handelns. Das 
»blutend Herz« Iphigenies leidet an Heimatlosigkeit, an der 
Entfremdung, die sie hier wie da, im Vaterland wie im Exil, 
erdulden muss. Da Iphigenie zwei Kulturkreise kennt, rela-
tiviert sich für sie die Normativität von Kultur, sie erkennt, 
dass gesellscha� liche Grundüberzeugungen zwischen den 
Völkern variieren. So ringt sie zwischen erahnter Autono-
mie und noch nicht vollends überwundener Heteronomie 
um ein überzeugendes Selbstkonzept und rebelliert gegen 
die göttlich vorgegebene Rolle als Priesterin. Iphigenie 
existiert nicht mehr in einem geschlossenen Wertesystem, 
in dem ein Mythos oder eine Ideologie das Wissen regu-
liert und die eine Wirklichkeit selbstverständlich hinge-
nommen wird. Sie muss sich ihre Wirklichkeit kommuni-
kativ selbst erarbeiten.

Selbstüberredung wird zu einem bewussten und not-
wendigen Prozess, um sich mit der unsicheren Situation zu 
arrangieren. Eingebettet in die griechische Gesellscha� , in 
klar de� nierte kulturelle Strukturen wäre Iphigenie nicht 
zu einer autonomen Existenz geworden und hätte sich nicht 
zu dem Exempel modernen Denkens machen lassen, als das 
Goethe sie präsentiert.

Der Vergleich zweier Kulturen, den Iphigenie täglich 
anstellen kann, führt sie in einen Relativismus und befreit 
sie auf diese Weise von Autoritäten. Aus dem kulturellen 
Relativismus ergibt sich ein religiöser: »Es spricht kein Gott; 
es spricht dein eignes Herz«, hält Thoas Iphigenie vor, als 
sie sich weigert, seinen Heiratsantrag anzunehmen. Iphi-
genie antwortet: Die Götter »reden nur durch unser Herz 
zu uns« und macht sich somit zur Fürsprecherin einer sub-
jektiven Religionsau� assung. Bei Goethe haben auch die 
Worte der Götter ihre Eindeutigkeit verloren, daher versucht 
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den anderen, ohne dass noch so etwas wie Einheitlichkeit 
erkennbar wäre. Man kann fast beliebig Beispiele in sei-
nen Dramen � nden. Der Weltverbesserer passt vielleicht am 
ehesten als Gegenstück zur Iphigenie, weil er den Traum 
der Au� lärung von einer besseren Welt ins Spiel bringt. 
Das Drama, 1981 in Bochum unter Claus Peyman uraufge-
führt, handelt von einem Gelehrten, dem eine Ehrendok-
torwürde für einen Traktat überreicht werden soll, in dem 
es um die Verbesserung der Lage der Welt geht. Der Trak-
tat ist in alle Sprachen übersetzt, aber doch unverstanden 
geblieben und über seinen Inhalt erfährt der Zuschauer 
so gut wie nichts. Sofern er aufmerksam zuschaut, wer-
den ihm dafür die Widersprüche nicht entgehen, in die 
sich der Weltverbesserer immer wieder verstrickt. Ihm ist 
etwa die Schweiz mal der Ort, durch den sein Traktat erst 
möglich wurde und aussichtsvolles Ziel einer Reise, dann 
ein Grauen in jeder Hinsicht: »In der Schweiz habe ich mir 
das letztemal / den Magen verdorben. Ich will nicht mehr in 
die Schweiz / ich habe nichts zu suchen in der Schweiz / ich 
bin von der Schweiz immer enttäuscht gewesen.« Im Modus 
der Übertreibung etabliert der Weltverbesserer eine Sicht 
der Realität, um gerade in dem Moment, in dem sich seine 
Umwelt oder der Zuschauer sie als Möglichkeit in Betracht 
ziehen, das genaue Gegenteil zu behaupten: »Wohin ich 
schaue / sehe ich nichts als Schädlinge / Ich hasse die Natur 
/ ich habe die Natur immer gehasst / Mir ist das Künstliche 
näher / Das soll nicht heißen / dass ich ein Anhänger der 
Kunst bin / auch die Kunst ist mir verhasst.«

Was im literarischen Spiel auf dem Theater noch akzep-
tabel ist, löst im wirklichen Leben Skandale aus, wie der 
Redner Bernhard o�  erfahren hat. Seine Reden setzen auf 
die vertrauten Formen von Übersteigerung, Wiederholung, 
fortwährender Variation eines Themas und radikalen Anti-
thesen, um auf diese Weise die Zuhörer zu verstören. Die 
Zeit der Märchen von Städten und Staaten sei vorbei, ver-
kündete er etwa bei der Verleihung des Bremer Literatur-
preises, Europa sei tot. Deutlicher kann man Relativismus 
kaum zum Ausdruck bringen. Für die Zuhörer anschluss-
fähig sind solche Überlegungen aber kaum, wie der Auf-
ruhr zeigt, der regelmäßig während und nach Bernhards 
Dankreden bei der Verleihung diverser Preise entstand. In 
der Rede zur Verleihung des Georg-Büchner-Preises spricht 
Bernhard sogar über das Problem des radikalen Relativis-
mus: »Die Erscheinungen sind uns tödliche und die Wör-
ter, mit welchen wir aus Verlassenheit im Gehirn hantieren, 
mit Tausenden und Hunderttausenden von ausgeleierten, 

Iphigenie sie durch Argumente zu einem ethisch akzepta-
blen Handeln zu bewegen (»Rettet mich, / Und rettet euer 
Bild in meiner Seele!«). Iphigenie, so Wolfdietrich Rasch, 
dem wir den neuen Blick auf das Stück verdanken, »bittet 
nicht demütig um gnädige Erfüllung ihres Wunsches, son-
dern sie argumentiert.« Dabei ist sie durchaus skeptisch, ob 
die Götter ihre Erwartungen erfüllen können. Die berühm-
ten Zeilen des Parzenliedes, das sie erinnernd zitiert, »Es 
fürchte die Götter / Das Menschengeschlecht!«, lassen eher 
an einer ethischen Quali� kation der Götter zweifeln, viel-
leicht sogar an ihrer Existenz. Die Aussagen der Götter sind 
jedenfalls nicht eindeutig, daher kann Iphigenie diese in 
ihrem Sinne interpretieren. Sie löst religiöse Fragen, indem 
sie argumentiert, dabei spricht sie vor allem zu sich selbst. 

Iphigenie auf Tauris lässt sich als Traktat über Rheto-
rik und insbesondere über den Relativismus lesen. Immer 
wieder setzen sich die um Autonomie, Freiheit, Genesung 
ringenden Protagonisten mit der Wirkung von Rede ausei-
nander, nicht nur religiöse Erfahrungen, auch inneres Erle-
ben und psychologische Erfahrungen hängen an diskursi-
ven Strukturen, sind das Ergebnis rhetorischer Akte. Von 
Beginn an geht es in diesem Drama um Worte, um die Frage, 
was ein »gutes« oder »eines Mannes Wort« zählt, welche 
Konsequenzen dem »falsche[n] Wort« folgen. »Mit san� er 
Überredung« triumphiert Iphigenie, laut Arkas, über den 
blutigen Opferbrauch der Taurer.

Iphigenie ringt um so etwas wie Einheit, um nachvollzieh-
bare und gut begründete Erklärungen, das ist das Erbe der 
Au� lärung in diesem Stück. Indem sie sich selbst überre-
det, soll auch der Zuschauer überzeugt werden. Bei allem 
Relativismus wird er nicht allein gelassen, die Rede der 
sich selbst überredenden Figuren hat das Potenzial, über-
zeugende Lösungen zu entwerfen. Das ist im Theater des 
20. Jahrhunderts anders. Vernun�  als eine Bezugsgröße 
erscheint inzwischen selbst problematisch. Die rhetori-
schen Prozesse zur Konstruktion einer Realität laufen ins 
Leere – immer neue Widersprüche statt erfolgreicher Per-
suasion. Bei Thomas Bernhard ist dieses Verfahren mus-
tergültig zu erkennen. Er nutzt vertraute rhetorische Tech-
niken zur Realitätskonstruktion, stellt Behauptung neben 
Behauptung, versucht diese durch Wiederholungen und Stei-
gerungen dem Adressaten einzutrichtern, um kurz danach 
das genaue Gegenteil in die Welt zu setzen. Bernhard lässt 
alle Widersprüche nebeneinander stehen. Seine Protago-
nisten setzen einen Versuch der Realitätssti� ung neben 
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uns durch infame Wahrheit als infame Lüge, umgekehrt 
durch infame Lüge als infame Wahrheit erkennbare.« Pro-
vokant formuliert er, dass Wörter »aus nichts sind« und 
»zu nichts sind«. Für die Zuhörer bleibt bei solcher Belie-
bigkeit nur Irritation.

»Wann immer ich eine Rede halten sollte, � el mir keine 
Rede ein«, sagt Bernhard in Meine Preise und beschreibt, 
wie er Gedankenfetzen aneinanderreiht, die für sich viel-
leicht noch sinnvoll sind, im Ganzen aber Widersprüche 
und Ungereimtheiten in die Welt setzen. Das ist schon 
in der Welt der Kunst kaum noch akzeptabel, sobald sie 
das entpragmatisierte Reich der Ästhetik verlässt und in 
pragmatische Kontexte gerät, wie bei einer ö� entlichen 
Preisverleihung. Stärker noch ist aber das Tabu des Rela-
tivismus in der Politik. Die poltische Rede ist im 21. Jahr-
hundert auch nicht mehr in einer rein rationalen Iphige-
nie-Phase. Ihre Akteure haben bestenfalls verstanden, dass 
die Einheit der Gesellscha�  nur unter Mühen und mit rhe-
torischem Aufwand herzustellen ist, erzeugen diese Ein-
heit aber nicht nur durch Vernun� , sondern mit emotio-
nalen Inszenierungen.

Wie in Wahlkampfzeiten eine Rede inszeniert wird, 
damit sie hohe mediale Aufmerksamkeit erfährt und den 
Adressaten ein überzeugendes politisches Programm ver-
mittelt, soll ein Beispiel erläutern: Barack Obamas Rede 
in Berlin am 24. Juli 2008. Diese Rede ist eigentlich eine 
Merkwürdigkeit: Ein Kandidat um die Kandidatur um das 
Amt des US-Präsidenten – als Kandidat auserkoren war 
Obama ja zu dieser Zeit noch gar nicht – tritt in Deutsch-
land mit einer Wahlkampfrede an und mehr als 200.000 
Deutsche erscheinen. Innerhalb der Wahlkampfstrategie 
Obamas bleiben diese freilich Sta� age, denn die Rede 
ist auf die massenmediale Wirkung kalkuliert, ein Bei-
spiel für symbolische Politik par excellence. Die Rede soll 
nicht die deutschen Zuhörer an der Siegessäule überzeu-
gen, sondern Ein� uss auf den amerikanischen Wahlkampf 
nehmen.

Dass Obama trotzdem jubelnd empfangen wurde, sagt 
viel darüber aus, was der politischen Rede in Deutschland 
fehlt. Seit dem Nationalsozialismus herrscht nämlich in 
Deutschland aus guten Gründen große Skepsis allen patheti-
schen Reden gegenüber. Die bundesdeutsche Rede ist sach-
lich argumentativ, nicht oder nur selten und sehr dosiert 
emotional mitreißend. So ist jedoch eine Lücke entstan-
den: Es mangelt an pathetischer Rede und charismatischen 

Rednern, die ihr Charisma nicht als Instrument der Propa-
ganda einsetzen, sondern in den Dienst demokratischer 
Politik stellen.

Der Charismatiker Obama bedient das Bedürfnis nach 
Pathos, hat keine Angst vor großen Worten, auch nicht 
vor Utopien, die seit dem Zusammenbruch des Kommunis-
mus in der Politik nur noch selten formuliert werden. Diese 
Mischung aus persönlichem Charisma, pathetischer Rede 
und demokratischer Utopie musste gerade die Deutschen 
faszinieren. Hinzu kommt das rhetorische Geschick Oba-
mas, Ort und Zeitpunkt der Rede vorbildlich in Szene zu 
setzen, genau wie es Festredner tun sollten. Obama macht 
Berlin zu dem Ort, an dem sich die Werte der westlichen 
Gesellscha�  bewährten, an dem die Weltgeschichte schon 
immer kulminierte; und dies – das wird natürlich nicht 
explizit gesagt, ist aber eine implizite Botscha�  der Rede – 
ist nun wiederum der Fall, da sich Barack Obama, Sohn eines 
afroamerikanischen Einwanderers, anschickt, erster farbi-
ger Präsident der USA zu werden. Statt Relativismus wird 
eine einheitliche Perspektive angeboten. Obama inszeniert 
also mit großem Geschick den Moment seiner Rede und ver-
sucht den kairos, den glücklichen Zeitpunkt, den eine Rede 
tre� en muss, zu scha� en und für sich zu nutzen.

Wenn über Inszenierungsstrategien einer Rede nach-
gedacht wird, sollte also nicht nur der Text berücksichtigt 
werden, in dem durchaus weiterhin die bekannten rheto-
rischen Verfahren eingesetzt werden, sondern auch der 
Ort der Rede inszeniert, Anschaulichkeit und emotionale 
Bewegung der Zuschauer angestrebt werden. Es ist näm-
lich eine hoch symbolische Handlung, wenn ein amerika-
nischer Präsidentscha� skandidaturkandidat nach Berlin 
reist, von Tausenden jubelnd empfangen wird, sich selbst 
damit in eine Linie mit Kennedy und Reagan stellt und wie 
ein Messias an einem historischen Ort au� ritt. Das Ziel der 
Wahlkamp¦ erater ist jedenfalls klar: Der Ein� uss Obamas, 
seine internationale Wirkung und sein hohes Ansehen in der 
Welt sollen in eindringliche Bilder umgesetzt werden, nicht 
in komplexe Argumente. Die bekannten rhetorischen Ver-
fahren dienen nicht dazu, einem rationalen Argument zur 
Geltung zu verhelfen und über die Zukun�  nachzudenken, 
sondern vor allem der massenmedial wirksamen Inszenie-
rung des Kandidaten.

Ein Beispiel für symbolische Politik ist die Rede auch 
dadurch, dass Obama mit seinem Au� ritt das Verfahren der 
Personalisierung einsetzt. Die Person Obama wird durch 
die Kopplung mit den Bildern, die die Berlin-Reise erzeugt, 
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verbreitet und war auch bei populären online-Magazinen 
wie der Hu�  ngton Post zu sehen. Insofern demonstriert die 
Berliner Obama-Rede, dass politische Reden in der Medien-
demokratie dann Aufmerksamkeit erzielen und Gehör ­ n-
den, wenn im Sinne symbolischer Politik in Szene gesetzt 
und konsequent auf die Personalisierung und Dramatisie-
rung des Ereignisses geachtet wird.

Wie sehr die Rede auf die Außenwirkung hin konstu-
riert war, wie wenig es um die anwesenden Zuhörer ging, 
belegt ein kleines Detail: Obama blickt in Berlin abwech-
selnd nach links und rechts zu den Zuhörern. Dabei geht es 
freilich nicht um den Kontakt zu den Adressaten, die Rede-
situation ist nur scheinbar direkt situativ, spontane Reakti-
onen auf die Zuhörer gibt es kaum. Im Blickfeld links und 
rechts stehen die Teleprompter, von denen Obama, wie bei 
den meisten Anlässen, seine Rede Wort für Wort abliest. 
Politische Rede in Wahlkampfzeiten, die unter ständiger 
Beobachtung der Massenmedien steht, kann es sich nicht 
mehr leisten, spontanen Ideen zu folgen; alles ist genau 
geplant und kalkuliert, um die größtmögliche Wirkung bei 
den eigentlichen Adressaten, den TV-Zuschauern und Inter-
net-Nutzern in den USA, zu erzielen. Auch Obama spricht 
für sich selbst und andere, das heißt um seine Position zu 
festigen und um andere zu überzeugen. Dabei hat er ver-
standen, wie wenig er als gegeben voraussetzen darf, wie 
sehr eine gemeinsame Basis zwischen Politiker und Wäh-
ler, zwischen Staat und Bürger das Ergebnis rhetorischer 
Überredungs- und Überzeugungsleistung ist, zu der ratio-
nale Argumente, aber auch die mediengerechte emotionale 
Bewegung der Menschen gehören.

mit einem bestimmten Image versehen. Internationalität 
und außenpolitische Erfahrung müssen nicht in komple-
xer Weise argumentativ dargestellt werden; hier leistet die 
Rede erstaunlich wenig, allein die Bilder wirken. 

Die Personalisierung im Falle Obamas geht dabei über 
politische Kompetenz und Sachkunde hinaus, als Politiker 
soll Obama auch dadurch ausgewiesen werden, dass ihm 
persönliche Qualitäten zugeschrieben werden. So gibt ihm 
die Geschichte vom Vater, der aus prekären Verhältnissen 
in Afrika kommend in den Vereinigten Staaten sein Glück 
sucht, ein besonderes Charisma, das ausgeprägtes Erfolgs-
streben und Willensstärke illustriert, die schon den Vater 
auszeichneten – zugleich ist diese Geschichte ein Beispiel 
für den wahr werdenden amerikanischen Traum. Es ließe 
sich freilich auch eine ganz andere Geschichte erzählen: 
Der Vater war immerhin ranghoher Regierungsbeamter 
in Kenia, sein Weg von Kenia in die USA erwuchs aus der 
Bewerbung um ein Stipendium; aber die Geschichte von 
hier aus zu beginnen, wäre viel weniger eingängig als die 
Vorstellung vom Vater, der Brief um Brief schreibt, bis sein 
Ruf endlich erhört wird.

Obamas Variante der Geschichte jedenfalls ist viel dra-
matischer und das Drama als Form symbolischer Politik 
spielt bei der Darstellung der Lebensgeschichte eine große 
Rolle. Obama und seine Familie mussten Krisen bestehen 
und haben sie bestanden. So ergibt sich in der Berliner Rede 
ein Spannungsbogen, der am Ende tatsächlich seinen Höhe-
punkt in der Wahl zum Präsidenten ­ nden sollte. Obama 
hat im Wahlkampf solche dramatischen Episoden immer 
wieder eingesetzt, Geschichten erzählt statt sachbezogen 
zu argumentieren. Er hat verstanden, wie wichtig es ist, 
den Massenmedien kürzere, abgeschlossene, gut kommu-
nizierbare Handlungsstränge wie die Reise nach Berlin zur 
Verfügung zu stellen. Persuasive Kra�  gewannen die ein-
zelnen Episoden, indem sie in ein übergreifendes Hand-
lungsschema eingewoben wurden. Dabei wurde nichts dem 
Zufall überlassen: Obama hat nicht einfach seine Biogra-
­ e instrumentalisiert, sondern zwar auf bestimmten his-
torischen Ereignissen und Fakten beruhende biogra­ sche 
Episoden im Sinne einer komplexen Wirkungsstrategie für 
den Wahlkampf inszeniert.

Der Kampf um die mediale Aufmerksamkeit war auf 
jeden Fall erfolgreich: Phoenix, n-tv, n24 haben die Berliner 
Rede komplett übertragen, die großen amerikanischen Sender 
NBC, ABC und CBS waren mit Reportern vor Ort. Im Inter-
net wurde sie von Obamas Wahlkamp� eam als Live-Stream 
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ilt das gesprochene Wort? Und wenn es gilt, was bringt es 
an den Tag? Vor allem dann, wenn es gefundenes Sprach-
Material ist, das wir von draußen ins Theater holen, des-
tillieren, einkürzen und montieren, schockgefrieren oder 
durch den Durchlauferhitzer des Einfühlens jagen?

In den letzten zehn Jahren habe ich mich viel mit ökono-
misch-politischer Macht und ihrer Darstellbarkeit beschäf-
tigt – zuletzt mit der Arbeit Das Himbeerreich1. In Frankfurt, 
London und den übrigen Städten, wo ich dazu Gespräche mit 
Bankern geführt habe, zeigte sich: die Akteure des Mark-
tes agieren in abstrakten Räumen, Subjekte lösen sich darin 
auf, Biogra� en verdampfen in einem System, das o� enkun-
dig von Geistern vorangetrieben wird. Über Jahre mussten 
wir uns ihre Lehrsätze von der Freiheit des Marktes anhö-
ren. Sie haben uns an Glaubensformeln erinnert. Nachdem 
diese Religion in der Krise pleite gegangen ist, verstummen 
ihre Akteure – nach außen.

In all dem Gesagten und Nichtgesagten lauert eine 
Krise, die niemand genau verorten kann, sie ist weit weg 
und schon wieder da, sie ist nicht hier und irgendwie doch 
ganz Gegenwart und noch mehr bedrohliche Zukun� .

Ein Ansatz, dieser amorphen Krisenbeschreibung Herr 
zu werden, war der Versuch, die Denk- und Sprachräume 
ihrer Akteure auszuloten. Nicht, weil ich in ihnen den 
Schlüssel zur � nalen Erklärung der Finanzkrise zu entde-
cken glaubte, sondern aus dem Interesse, die Sprache ihrer 
Repräsentanten und ihr zugrunde liegendes Denken zu 
erfassen. Erzählt die Binnensicht der Akteure etwas anderes 
als das, was wir vermeintlich immer schon gewusst haben?

Bei der Auseinandersetzung mit den Vertretern des 
Finanzkapitals fällt auf, dass sie – bis auf die wenigen amtie-
renden CEOs – nicht ö� entlich sprechen. Das hat zwei 
Gründe: Zum einen sind sie zu tief in ihr eigenes Tun und 
Handeln verstrickt, viele ihrer Akteure haben die Mecha-
nismen des Marktes nicht wirklich verstanden. Sie kennen 
vielleicht noch ihre Produkte, aber schon was im Handels-
raum nebenan passiert, begreifen sie nicht, erst recht nicht 
die größeren Zusammenhänge. Sie ziehen sich zurück in 
eine mit Fachtermini gespickte sprachliche Wagenburg – 
mit einer spezi� sch kodierten und institutionalisierten 
Sprache unterstreichen sie ihren Anspruch auf Exklusion.
Nach Jahren des sicher nicht zu Unrecht erfolgten Ban-
ker-Bashings stehen die Gesprächspartner allesamt unter 
Rechtfertigungsdruck – und damit mit dem Rücken zur 
Wand. Aber selbst wenn sie sprechen wollten – sie dür-
fen es nicht. In allen Banken wird ö� entliches Sprechen 

kanalisiert und kontrolliert. Ein Unternehmen be-
zahlt die Fortschreibung seiner Existenz durch den 
Au� au einer gelenkten Kommunikation. In den PR-
Abteilungen arbeiten Hunderte von Mitarbeitern, die 
nichts anderes tun als Informationen zu sammeln, 
manche als Nachrichten zu lancieren, bei anderen 
eine Verö� entlichung zu verhindern. Es spricht nur, 
wer dazu befugt ist, und das sind die CEOs, in selte-
nen Fällen auch der Pressesprecher. Werden externe 
Interviews zugelassen, muss der Fragenkatalog vor-
her mit der PR-Abteilung abgesprochen werden, wird 
im Interview davon abgewichen, wird das Gespräch 
abgebrochen und das Interview nicht freigegeben.
Die Akteure der Krise stehen massiv unter dem 
Druck, über interne Abläufe und Deals nicht ö� ent-
lich zu sprechen. Die hohen Gehälter sind nichts 
anderes als Schweigegeld. Die Bank beru�  sich auf 
die in den Verträgen verankerte Schweigeklausel. Wenn Mit-
arbeiter dagegen verstoßen, laufen sie Gefahr, ihren Arbeits-
platz, ihre Pension, ihre Alterszulagen, ihre Boni zu verlieren. 
Werden durch die Aussagen staatsanwaltliche Ermittlun-
gen ausgelöst, müssen die Mitarbeiter mit Schadensersatz-
ansprüchen rechnen. Die Bank beru�  sich dabei auf einen 
konstruierten oder faktisch eingetretenen Imageverlust und 
einen damit verbundenen Vermögensschaden – wenn etwa 
ein konkreter Deal nicht zum Abschluss kommt. Während 
auf der mittleren und unteren Ebene immer wieder Ausstei-
ger sehr konkret über die Auswüchse des Investmentban-
kings sprechen – etwa Greg Smith von Goldman Sachs – � n-
det sich in den oberen Etagen der Entscheidungsträger auch 
nach dem Ausscheiden bzw. der Pensionierung niemand, 
der sich ö� entlich gegen seinen (ehemaligen) Arbeitgeber 
positioniert.

Diese Regelwerke zu unterlaufen ist mir vor zehn Jahren 
noch gelungen. Für den Film Black Box BRD konnte ich – ohne 
Absprache mit der Presseabteilung – Banker über mehrere 
Stunden interviewen. Die Passagen mussten zwar von den 
Gesprächspartnern autorisiert werden, in der kontextuel-
len Verwendung aber war ich frei. So eine Arbeitsweise wäre 
heute undenkbar.Es gibt im dokumentarischen Arbeiten ein 
neues Phänomen, man könnte es ein Abbild-Verbot nen-
nen. Vertreter der Banken- und Wirtscha� smacht – auch 
ehemalige Vorstandsmitglieder – lassen sich nicht mehr � l-
men. Sie möchten für das Gesagte nicht mit ihrem Gesicht 
einstehen. Umso überraschender war es, dass über zwanzig
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sie von ihren Presseabteilungen in solchen Abwehrtech-
niken gebrie
 . Erste Voraussetzung, den Statementcha-
rakter des Gesprochenen zu durchbrechen, mehr als nur 
re� exha
 e Rechtfertigungen und Schuldabwehr zu hören, 
waren Gespräche mit einer Dauer von mehreren Stunden. 
Immer wieder habe ich die Erfahrung gemacht, dass dann 
Kontrollmechanismen außer Kra
  gesetzt und persönli-
che Zornkonten angezap
  werden, erlebte Demütigungen 
kommen zutage, Widersprüche werden o� en verhandelt. 
Im Idealfall kann man den Gesprächspartnern beim Ver-
fertigen eines Gedankens zusehen. Nachdenken schließt 
das Schweigen ein. Ich halte mich deshalb mit Nachfra-
gen zurück, der Gesprächspartner muss sich selbst die 
nächste Frage stellen. Und nicht selten ist die Antwort auf 
eine eigene Frage ergiebiger als das, was das vorgestanzte 
Schema von Frage und Antwort zulässt.

Das Material
Die 25 Gespräche ergaben mehr als 1.500 Seiten transkri-
biertes Protokoll. Daraus sind etwa 40 Seiten Stücktext ent-
standen. Worüber wurde au� allend gesprochen? Worüber 
wurde au� allend geschwiegen? Zwei Grundhaltungen las-
sen sich ausmachen: Zum einen ein umfassender Versuch, 
sich zu rechtfertigen, Schuld bei anderen zu suchen, das 
eigene Handeln kleinzureden. Viele der Interviewten � üch-
ten sich in philosophische oder biochemische Metaphern, 
die wortreich die eigenen Handlungsmöglichkeiten verne-
beln. Sie stellen ihr Tun als alternativlos dar und stilisieren 
es damit zu einem naturgegebenen Phänomen.

Die Schuldabwehr ist in vielen Äußerungen allerdings 
nicht nur plakativ, sondern durchaus substanziell. Dabei 
wird ausführlich die Rolle des Staates beleuchtet. In der 
Tat hatte die rot-grüne Regierung viele Regelwerke, die 
den Kapitalmarkt einschränkten, 2002/2003 aufgehoben 
und damit einen entfesselten Finanzmarktkapitalismus 
mit den Brandbeschleunigern der Deregulierung erst ange-
heizt. Noch 2007, Tage vor dem Ausbruch der Krise, wur-
den kleinere Institute von der Bankenaufsicht und dem 
Finanzministerium aufgefordert, in Deals einzusteigen, 
die sich im Nachhinein als hoch riskant herausgestellt und 
den Steuerzahler Milliarden gekostet haben und noch viele 
Milliarden kosten werden. Warum wird da niemand ange-
klagt? Wer deckt da wen? Wer hat den Brandbeschleuniger 
geliefert und bewirbt sich heute um den Chefposten bei der 
Feuerwehr? Immer wieder wurde betont, dass das Invest-
mentbanking ohne Partner nicht agieren kann: Staatsfonds, 

ehemalige und noch amtierende Vorstandsmitglieder ver-
schiedener deutscher und anderer Banken bereit waren, mit 
mir ohne Kamera, aber mit Aufnahmegerät zu sprechen. Ich 
musste allerdings mehrere Bedingungen erfüllen.Anonymi-
sierung: Ich garantierte allen Gesprächspartnern, dass ihre 
Aussagen so verändert werden, dass sie auch intern nicht 
mehr auf die sprechende Person rückführbar sind.Kont-
rolle: Das gesprochene Wort galt nur bedingt: Die meis-
ten Gesprächspartner wollten die Protokolle sowie die ver-
wendeten Passagen autorisieren. Von einer Zensur kann 
dennoch in keinem der Fälle gesprochen werden. Eher von 
einem Versuch, ein Maximum an – auch heiklen – Informa-
tionen freizugeben, bei einem Minimum an persönlicher 
Identi¢ zierbarkeit.

Was hat die Akteure der Krise überhaupt veranlasst, 
mit mir zu sprechen? Die ehemaligen Akteure leiden unter 
ihrem Machtverlust. Sie werden nicht mehr gefragt, umso 
größer ist der Wunsch, in einem geschützten Rahmen 
»gehört zu werden«. Indem sie das »Spiel« jetzt von der Sei-
tenlinie beobachten, entsteht bei einigen eine kritische Dis-
tanz zu ihrem eigenen Handeln und dem ihrer Bank. Sie 
sehen sehr nüchtern auf die Folgeschäden der Krise: den 
Imageverlust der Branche, hohe Vermögensschäden für die 
Aktionäre, aber auch gesamtgesellscha
 lich durch staat-
liche Rettungsmaßnahmen. Einige teilen die Au� assung, 
dass eine kleine Gruppe der Investmentbanker den Kapi-
talismus längst besiegt habe. Sie sehen ihr Interview als 
eine ungehaltene »Gegenrede«: Wenn sie früher während 
ihrer aktiven Zeit schon nicht geredet haben, dann wollen 
sie es jetzt tun.Ein weiterer Grund, sich auf das Gespräch 
einzulassen, ist das Medium des Theaters. Der geschlossene 
Raum eines Theaters gilt im Vergleich zur Medienkonkur-
renz (TV, Kino, Internet) als elitär und minoritär – und damit 
als ungefährlich. Ein Theaterstück wird am Ende vielleicht 
von 10.000 bis 20.000 Menschen gesehen werden, es unter-
� iegt trotz intensiver Vorberichterstattung den gesamtge-
sellscha
 lichen Wahrnehmungsradar. Die Interviewten 
gehen davon aus, dass das Gesprochene im Theater in einen 
Kunstraum übertragen wird und deshalb folgenlos bleibt.

Das gesprochene Wort ohne Bildverstärkung gilt als 
»entmachtet«, auch das ist ein Grund, warum so viele Ban-
ker sich letztendlich zum Sprechen haben überreden lassen. 
Akteure der Macht sind gewohnt, in erprobten Schablonen 
und Statements zu sprechen. Sie haben gelernt, auf kriti-
sche Fragen nicht zu antworten, sondern das vorzubrin-
gen, was sie zum Thema sagen wollen. Jahrelang wurden 
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regionale Sparkassen, kommunale Kämmerer, Lebensver-
sicherungsgesellscha� en kooperieren mit den Investment-
banken, getrieben von einem gesamtgesellscha� lichen Auf-
trag, mehr Rendite zu erzielen – angefeuert von einem als 
alternativlos dargestellten Wachstumsdenken, das nicht 
hinterfragt wird.Einer der Interviewten bestach mit klaren, 
profund vorgebrachten Analysen des Investmentbankings. 
Sein Zornkonto auf die, die seinen warnenden Rat missach-
tet und ihn rausgeworfen haben, ist gut gefüllt. Manche sei-
ner Befunde gehen in ihrer kritischen Schärfe weiter als die 
Pamphlete der Occupy-Bewegung.

Er zeigte sich bestens informiert über diverse hane-
büchene Deals – und deren Langzeitfolgen. Für einige der 
inzwischen verstaatlichten Bad Banks müssen noch bis zu 
hundert Milliarden an Steuergeldern nachgeschossen wer-
den. Au� ällig ist, wie wenig diese Folgen in der Ö� entlich-
keit diskutiert werden. Im letzten Jahr waren für eine der 
Bad Banks 9,8 Milliarden Nachzahlung aus dem Banken-
rettungsfonds notwendig. Diese Maßnahme wurde von 
den staatlichen Stellen in die Ferienzeit gelegt, im Juli 2012 
wurde sie als zehnzeilige Meldung in den hinteren Seiten 
der Wirtscha� steile abgehandelt. Zu Recht gibt es ö� entli-
che Wellen der Erregung, wenn ein Flughafen um 250 Millio-
nen teurer wird. Über 10 Milliarden Nachschlag und weitere 
40 Milliarden, die bis 2020 noch an staatlichen Geldern aus 
dem Bankrettungsfonds allein an diese Bad Bank zu ent-
richten sind, regt sich niemand auf. Hier hat der Wahnsinn 
Methode.Was kann ein Einzelner in einem anonymen, inter-
national vernetzten Finanzsystem überhaupt ausrichten, in 
dem das handelnde Subjekt von algorithmischen Compu-
terprogrammen abgelöst wurde, die im Millisekundentakt 
Finanzoperationen ausführen, die zu ungeheuren Gewin-
nen und Verlusten führen und unsere Existenz real bedro-
hen? Ist der Einzelne ein idealistisches Konstrukt, wird er 
in den Zentrifugalkrä� en der totalen Institution bei auch 
nur geringstem Anschein einer Dissidenz, eines nicht im 
Gleichschritt Mitmarschierens, aussortiert, an den Rand 
gedrängt, mundtot gemacht, durch eigenes Verstricktsein 
im Graubereich des Systems erpressbar? Kann der Einzelne 
in einem per se falschen System das Richtige tun?

Verantwortung
Überraschenderweise wurde die (Mit)-Verantwortung für 
die Entwicklung der vergangenen Jahrzehnte von den Inter-
viewten nicht negiert. Die großen Deals, die zur Vernich-
tung von Milliarden Steuergeldern geführt haben, sind 

nicht im lu� leeren Raum verhandelt worden. Zehn Vor-
standsmitglieder sitzen am Tag X in einer Runde, die Zah-
len werden geprü� , die Risiken, für die am Ende eines Tages 
bei systemrelevanten Banken der Steuerzahler ha� et, sind 
bekannt, die Argumente, den Deal NICHT zu machen, sind 
nicht nur vernün� ig, sondern bestechend – und trotzdem 
wird die Hand gehoben und der Deal damit auf den Weg 
gebracht. Es hätte also in der einen oder anderen Situation 
durchaus die Möglichkeit gegeben, anders zu entscheiden.
Warum wird da niemand wütend? Die Banker selbst wun-
dern sich darüber, dass es in Deutschland kein wirklich 
ernst zu nehmendes Protestpotenzial gibt. Weil die Krise 
hier noch nicht angekommen ist? Weil wir – anders als die 
Griechen oder Spanier – (noch) nicht betro� en sind? Die 
Zahlenkaskaden bleiben abstrakt, weil unser Gehirn nicht 
auf Millionen oder Milliarden geeicht ist, sondern nur auf 
eins, zehn, hundert, vielleicht noch tausend. Die Dimen-
sion der Krise übersteigt unser Vorstellungsvermögen. Und 
die Auswirkungen dieser schwindelerregenden Abstraktion 
sind noch nicht fühlbar geworden. Und das ist, was man 
meistens vom Theater erwartet: dass etwas fühlbar wird.

Dramaturgie der Gespräche
Aus den 25 Gesprächen habe ich sechs Rollen verdichtet, 
fünf Banker und einen Fahrer. Durch die Schauspieler wird 
das Bankensprechen als solches befragt. Wer redet mit wel-
chem Interesse, was ist das Nichtgesagte, das unter dem 
Gesagten liegt? Durch die Transplantation des Materials 
in einen Kunstraum wird es für den Zuschauer in einem 
eigenen Verhältnis von Nähe und Distanz verhandelbar. Die 
Gesprächspassagen werden manchmal dialogisch, manch-
mal monologisch au  ̈ ereitet. Man kann den Akteuren der 
Krise neunzig Minuten lang beim Denken zusehen. Für 
mich liefert das Material die Anregung, sich mit dem Voka-
bular der Krise auseinanderzusetzen, es sich anzueignen, 
Leerstellen des Nichtwissens nicht hinzunehmen, eigene 
Diagnosen zu stellen, die im Stück vorgefundenen Text-
körper in einen eigenen (Lebens)-Zusammenhang zu brin-
gen, sie zu rekontextualisieren. Um vielleicht am Ende tat-
sächlich – nein, nicht wütend, zornig zu werden. Zorn, im 
Gegensatz zur Wut, setzt Re© exion voraus.Das Theater ist 
dafür der richtige Ort. Nicht nur, weil die Protagonisten 
sich der Kamera verweigert haben. Die von den Interview-
ten unterstellte »Folgenlosigkeit« ist zugleich die originäre 
Chance der Bühne: Wo sonst können diese abstrakten Wel-
ten der Deals und ihrer Akteure überhaupt noch verhandelt 
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miteinander ins Gespräch. Schüler, Lehrer, Eltern, ein Poli-
zist, eine Gärtnerin. Sie alle stellten fest, dass sie ähnliche 
Probleme mit No-Go-Areas hatten, mit Pöbeleien von Rechts-
extremisten. Das Stück war Anlass, diese Gemeinsamkeiten 
zu formulieren und sich nicht mit dem Gegebenen abzu� n-
den. Nach wenigen Minuten war ich als Gesprächspartner 
über� üssig. Das Stück und sein Autor konnten zurücktreten, 
für eine soziale Plastik der Eigenverantwortung.

Im besten Sinne ist das Theater also dann am erfolg-
reichsten, wenn es sich über� üssig macht. Es gilt dann nur 
noch das gesprochene Wort – der anderen.

werden? Die Bühne ist in diesem Sinne für mich ein Refu-
gium, das etwas möglich macht, wo andere Medien an ihre 
Grenzen kommen: Das Kino braucht den Zugri�  der emoti-
onalen Identi� kation, das Fernsehen muss sich angesichts 
des Quotendrucks meist mit einfachen, unterkomplexen 
Narrationen zufriedengeben.

In Zeiten, in denen das gesprochene Wort kaum noch 
als etwas Eigenes wahrgenommen wird, kann Theater eine 
Zumutung sein, wenn es den Mut hat, sich auf das gespro-
chene Wort zu fokussieren. Im medialen Strom wird die 
Sprache zum Beiwerk degradiert, das Wort illustriert nur 
das zu Sehende. Im allgemeinen Informations� uss blei-
ben nur die Bilder im Gedächtnis, nicht die Worte. Das 
visuelle Gedächtnis wächst umgekehrt proportional zu der 
Fähigkeit, hinzuhören und zuzuhören.Wir leben im Terror 
der informativen Totalverfügbarkeit: Alles ist abbildbar, 
alles ist sagbar und überall abru� ar. Dieser Terror wird 
noch überlagert von dem der permanenten Transparenz. 
Intime Räume des Privaten werden omnipräsent ö� ent-
lich ausgestellt und ausgeleuchtet. O� enbarung, Enthül-
lung, Geständnis sind die Spektakel einer medialen Netz-
haut, die die gesamte Gesellscha�  überspannt. Über alles 
kann gesprochen werden, jeder � ndet zu jeder Leiden-
scha� , zu jeder Obsession, seiner fellowgroup mit abge-
grenzten Sprach-Codierungen. Wenn alles zugleich gesagt 
und gezeigt werden kann und überall vorhanden ist: Wie 
kann das Gesagte überhaupt noch unterscheidbar gemacht 
werden? Wie können aus der Flut der Bilder, Worte und 
Zeichen Kontexte hergestellt werden? Wie können histo-
rische, politische, biogra� sche, systemische Zusammen-
hänge neu justiert und gedeutet werden?Die Herausforde-
rung ist, die polymorphe Gleichzeitigkeit dieser Ströme von 
Be� ndlichkeiten und Verlautbarungen, die von Regionalis-
men und peergroups bestimmten Sprachcodierungen wie-
der in einen Kontext zu bringen, sie zu rekontextualisieren, 
sie zuhörenswert zu machen. Hier � ndet das Theater eine 
Leerstelle, die kein anderes Medium ausfüllen kann. Gerade 
weil das gesprochene Wort – auch im Hörfunk! – längst ent-
machtet ist, sollten wir es wieder auf den Thron der Auf-
merksamkeit zurückholen. Indem die Texte nicht mit Bil-

dern illustriert werden, indem das Wort solitärer 
Mittelpunkt des Abends ist, fordert es etwas vom 
Zuschauer, das selten geworden ist: Bedingungs-
lose Konzentration, einen Akt der Wachheit. 

Nach einer Vorführung von Der Kick2 in Eisenhüttenstadt 
kamen bei der anschließenden Diskussion die Zuschauer 

2Der Kick. Von Gesine 
Schmidt und Andres Veiel. 
Theater Basel und Maxim 

Gorki Theater, 2005
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we Gössel: Sind die Banker, die du interviewt hast, auch 
zur Vorstellung ins Theater gekommen?

Andres Veiel: Niemand von ihnen kam zur Premi-
ere. Die kommen jetzt so nach und nach, anonym, um das 
zu überprüfen. Es ist eher ein Konferieren mit Anwälten. 
Was könnte durch eine bestimmte Berichterstattung noch 
hochkommen? Insofern ist das ein sehr heikles Unterfan-
gen. [Lange Pause] 

Jetzt weiß ich, dass du meine Methode anwendest, dass 
ich mir die nächste Frage selbst stelle. [Freude im Publikum] 

Das kann ich auch gerne tun. Die Frage für mich: Also 
ich habe mich ja selbst bei dem Wunsch ertappt, dass wir 
durch einen Helden erlöst werden. Das ist natürlich absurd 
bei Menschen, die uns so in den Abgrund gerammt haben. 
Dazu die nächste Frage: Was ist die Alternative? Kann es 
im Falschen etwas Richtiges geben? Welchen Raum hat das 
Individuum? Ist es nicht eine naive Vorstellung, zu glauben, 
dass ein einzelner Held kommt, im historischen Sinne, und 
mit seiner Hand das Rad anhält?

Uwe Gössel: Die Interviews ergaben 1.500 Seiten. 
Nach welchen Kriterien hast du das Material für die Bühne 
verdichtet, um auch an das Unsagbare heranzukommen?

Andres Veiel: Wichtig war die konkrete Arbeit mit 
dem Körper der Schauspieler. Mein Kriterium dabei war: 
Hör ich ihnen zu, interessiert mich das, was da verhan-
delt wird? Wann rutscht es wieder weg? Und: Wie verän-
dert sich der körperliche Bezug von Menschen, die diese 
Texte aufnehmen? Die Schauspieler sollten zunächst ein-
fach nur diesen Text in sich aufnehmen, sodass sie dann 
in eine Körperlichkeit gekommen sind, die realen Figuren 
wiederum sehr ähnlich wurden. Das heißt, man geht mög-
lichst weit weg von dem Begri�  des Authentischen. Ich will 
vermeiden etwas abzubilden. Und da sind wir wieder bei 
der Kra�  des Wortes, allein das Wort in seiner gramma-
tikalischen Struktur. Wo setzt man ein Komma? Wo setzt 
man einen Punkt? Das scha�   eine bestimmte Körperlich-
keit. Allerdings könnte man jetzt sagen: Komm, dann mach 
Hörspiel. Nein! Es braucht den Körper. Dieses Experiment, 
den Rest wegzulassen. Einfach nur zu gucken, wie verän-
dert sich ein Körper mit einem bestimmten Text, das geht 
so nur im Theater.

Zuhörer: Gerade bei diesem Projekt ist auch das nicht 
gesprochene Wort wahnsinnig interessant. Was musste 
leider wegfallen?

Andres Veiel: Der unmittelbar investigative Teil 
musste wegfallen. Ich wollte und konnte dem investigativen 

Journalismus keine Konkurrenz machen. Das heißt, es fehlt 
der konkrete Blick in einen, zwei, drei konkrete Abgründe, 
wo ich eigentlich Ross und Reiter benennen könnte. Wo 
es möglicherweise dann zu Recht staatsanwaltscha� liche 
Ermittlungen geben müsste, weil einfach geltendes Recht 
gebrochen wurde und deshalb viele Milliarden durch den 
Kamin gejagt wurden. Das ist für mich ein noch nicht gelös-
ter Zwiespalt, weil es eigentlich eine Herausforderung ist, 
da zu schweigen. Aber dadurch, dass ich den Informanten 
Anonymität zugesichert habe, fühle ich mich da im Wort.

Ich ¥ nde es aber wichtig, dass das Theater immer wie-
der sagt: Gut, wir haben hier einen Kunstraum. Wir schaf-
fen eine Abstraktion, eine Übersetzung, aber wir machen 
die Fenster auf und probieren die Leute zu holen, wo es rele-
vant ist. Wir kriegen sie natürlich nicht, weil das Theater 
nicht wichtig genug erscheint. Wir haben zum Beispiel Peer 
Steinbrück oder Jörg Asmussen eingeladen. Die haben alle 
zugesagt. Und dann realisieren sie, was verhandelt wird, 
und dass das möglicherweise gefährlich ist. Aber es ist nur 
Theater! Unsere Grenze ist leider, dass dieses Medium so 
marginal wahrgenommen wird.

Zuhörerin: Wie stellst du dir den Blick der Zuschauer 
vor? Ist es eher so ein Zoo-Blick, dass man mal sehen will, 
wie ticken die eigentlich. Oder geht es dir darum, dass man 
quasi den Menschen hinter dem Banker zu sehen bekommt 
oder zeigen kann?

Andres Veiel: Mir ist wichtig, dass wir nicht resig-
nieren vor einem abstrakten System. Deshalb oszilliert das 
Stück zwischen den systemischen Notwendigkeiten und 
den Menschen in ihrer ganzen Erbärmlichkeit, mit ihren 
Fluchtmechanismen. Für mich ist es eine ganz tiefe Rat-
losigkeit, diese Menschen so zu erleben. Da komme ich 
wieder auf den Erlösungsgedanken. Dass sie eben nicht 
diese Figuren sind, die eine Konsequenz ziehen. Das ist ja 
das Unbefriedigende. Dass sie gefangen bleiben innerhalb 
eines bestimmten Denkens oder wenn, dann nur in die Phi-
losophie © üchten. Wenn die es nicht leisten, was ist eigent-
lich meine Konsequenz? Dann müssen wir es selbst in die 
Hand nehmen. Warum vertrauen wir diesem Mittelmaß? 
Das ist doch eigentlich das Erschreckende. Das sind Leute 
mit einer solchen Macht. Und wir können sie angucken. 
Aber letztendlich lassen wir ihnen diese Macht. Es mischt 
sich ja niemand wirklich ein. Und das ist mein eigenes Ent-
setzen, weshalb ich genau diesen Weg in der Dramaturgie 
des Stückes gegangen bin. Es gibt da auch für mich nichts 
Beruhigendes. Im Gegenteil: Es ist ein Blick in einen Ort, 

keinen weg hinaus – keinen weg hinaus – 
keine katharsiskeine katharsis
Ausschnitte aus dem Publikumsgespräch anschließend an den Vortrag von Andres Veiel moderiert von Uwe Gössel Ausschnitte aus dem Publikumsgespräch anschließend an den Vortrag von Andres Veiel moderiert von Uwe Gössel 
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wo es auch mit diesen Mitleidskreaturen keine Erlösung 
gibt. Keinen Weg heraus. Keine Katharsis. Deswegen sage 
ich, es fällt auf uns zurück.

Zuhörer: Welche Vorstellung hatten Sie von der Form 
des Textes zu Beginn des Projektes? Welche Folgen hatten 
die konkreten Erfahrungen während der Arbeit? 

Andres Veiel: Für mich war klar, es wird eine prozess-
ha� e Arbeit. Als ich im März 2012 in Frankfurt an� ng, gab 
es dort bereits Occupy-Demonstrationen und ich habe aus 
der Bank gehört, wie viel Angst das System hat. Es wurden 
dann Arbeitsplätze ausgelagert in bunkerähnliche Unter-
bringungen außerhalb der Stadt. Das heißt, das System 
ging davon aus, dass die Türme gestürmt werden könn-
ten. Sie haben zu Recht einen Zorn unterstellt, den es aber 
nicht gegeben hat. Das war für mich ein ganz wichtiger 
Gedanke. Ich habe dann die Handlungsanleitung der Bank 
aus dem Intranet bekommen, das war eigentlich wie Kaba-
rett. Dass die Bank etwas sieht, was real durchaus berech-
tigt ist, aber die Menschen, die da demonstrieren, sind kilo-
meterweit weg. Ein ganzer Apparat wurde hochgefahren: 
Freizeitkleidung tragen, keine Aktentasche nehmen, auf 
jeden Fall nicht mehr mit dem Auto vorfahren, wieder U- 
und S-Bahn fahren, also sich tarnen. Ein Vorstandsmitglied 
hat gesagt: »Wir sollen uns dem Pöbel anpassen.« Das ist 
auch eine Demütigung. Wenn Sie jetzt nach der Struktur 
fragen: Da ist beides drin. Dass die Bank etwas sieht, was 
eigentlich passieren müsste aber real nicht passiert, und 
trotzdem darauf reagiert. Für mich wurde deutlich, dass 
ich mit so einem Szenario enden will: dass wir diese Men-
schen genau in dieser Situation zeigen. Wenn sie Freizeit-
kleidung anlegen müssen. Und sich dem Pöbel annähern. 
Und plötzlich nur noch in der Mitarbeitergarage vorfahren 
dürfen und nicht mehr in der Vorstandsgarage. Sich unter 
die anderen mischen müssen. Es gab dadurch sehr früh 
eine Struktur, wo ich wusste, da will ich am Ende hin, und 
dazwischen war alles o¤ en.

Zuhörerin: Ich fand das sehr faszinierend, diese Ban-
ker zu erleben als Leute, die selber innerhalb eines Systems 
wie Rädchen eigentlich auch nur funktionieren können 
und mit einem »Nein« vermutlich ihre eigene Existenz ver-
nichten würden. Trotzdem hätte ich es interessant gefun-
den, wenn du ihnen am Ende die Systemfrage gestellt hät-
test. Wie können sich Banker, die raus sind dem Geschä� , 
eigentlich ein Finanzsystem vorstellen, in dem sie wieder 
arbeiten wollen würden? Hast du die Frage gestellt, ist die 
in das Stück einge� ossen, oder ist das die nächste Folge?

Andres Veiel: Natürlich habe ich mit ihnen darüber ge-
sprochen. Das ist für mich genau das Erschreckende, dass 
es da a) keine wirkliche Vorstellung gibt und b) auch nicht 
in diese Richtung gehandelt wird. Warum nicht? Weil es 
bedeuten würde, sich außerhalb der Banking-Community 
o¤ en zu positionieren. Sie müssten ja Nicht-Regierungs-
organisationen, andere Formen des Geld-/Kreditwesens, 
nämlich Mikrokredite, � nden, dass man das Geld dahin 
gibt, wo es noch sinnsti� end ist, wo es tatsächlich etwas 
bewirkt und nicht da, wo es die größte Rendite bringt. Das 
ist sozusagen für mich auch noch einmal das Erschreckende 
gewesen, dass das nicht einmal angedacht wird, weil es eine 
Art von Exkommunikation bedeuten würde. Ihr Wissen hil�  
ihnen, in diesem Hai� schbecken zu überleben, aber nicht, 
um im Falschen etwas Richtiges auf die Beine zu stellen: 
Dass sie ihr Wissen zur Verfügung stellen. Es passiert aber 
nicht. Insofern gibt es keine weitere Folge. Aber vielleicht 
passieren Dinge, die ich mir im Moment noch nicht vorstel-
len kann. Insofern ist das Ganze eine Operation am o¤ e-
nen Herzen. Mit dem Herz kann noch sehr viel passieren.





Krystle / Gisela

Ich war nie Mrs. Carrington und wollte 
es auch nie sein ! Was auch immer Ihre 
Motive seien mögen ...





(Alexis  / Ursula blickt immer noch sehr 
erzürnt zurück zu Krystle / Gisela und 
beginnt mit süffi santem Lächeln zu 
lipsyncen zu der Original-Stimme von 
Joan Collins) 

Motives? That’s an ugly implication ...





(Ursula fällt aus der Rolle und 
mit Berliner Akzent:)

Neulich war ich im KaDeWe, 
bei der Fleischtheke, 
da hat mir der Verkäufer einen 
Sonderpreis gemacht! 
Weil er meine Stimme erkannt hat!







icht deutschsprachige Filme werden für den deutschen 
Markt fast ausnahmslos synchronisiert. Auch Kritiker und 
Cineasten konnten mit ihren stichhaltigen 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 Eigenheiten ausradiert. Ob Ganoven oder 
Intellektuelle, alle sprechen lupenreines Hochdeutsch. Den 
deutschen 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 ausdi� e-
renzierte. Viele englischsprachige Zuhörer schätzen o� en-
bar die sprachliche Vielheit und sehen darin das Spektrum 
ethnischer Besonderheiten 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 Ton� lms. Adolf Hitler soll persönlich 
darauf bestanden haben, dass alle ausländischen Filme für 
das deutsche Kino synchronisiert werden.  Auch im faschis-
tischen Italien und Spanien bestand man auf die sprachli-
che Eingemeindung. Noch heute ist der Anteil synchroni-
sierter Filme in Ländern mit faschistischer Vergangenheit 
deutlich höher als in den übrigen Ländern. Welcher Spra-
che das gesprochene Wort angehört ist demnach auch eine 
Frage der Gewohnheit. 

Diese Gewohnheiten re� ektieren die Arbeiten der Künst-
lerin und Filmemacherin Kerstin Honeit wenn sie die deut-
schen Synchronsprecherinnen der Serie »Denver Clan« in 
Bezug zu ihren visuellen Originalen in Szene setzt. 

Kerstin Honeit, war 2010 
als Meisterschülerin des Fach-
bereiches »Freie Kunst« an der 
Kunsthochschule Weissensee. 
2011 Stipendiatin des Post-
graduierten-programms Gold-
rausch Künstlerinnernprojekt 
art IT. In zahlreichen Instal-
lationen und Videoarbeiten 
hat sie sich mit der »medial 
entkörperten Stimme« aus-
einandergesetzt. Die Künstle-
rin und Kostümbildnerin (u.a. 
Kostüm bild U nendlicher 
Spaß, Hebbel am Ufer 
T heater, 2012) realisiert 2013 
ihre neue Videoarbeit Talking 
Business.

Kestin Honeit forscht seit Jahren zu der medial ent-
körperten Stimme im Zusammenhang mit Film-
synchronisation als eine Form des voice drag: Eine 
Au� 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 Fernseherstausstrah-
lung der US-Serie Denver Clan ein Wiedersehen oder 
besser gesagt, ein »Wieder hören« der Haupt� 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 Film� gu-
ren, 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 Film� gur / Schauspielerin und inszeniert ein 
»Duell« zwischen der prominenten Kunst� gur made in 
H ollywood und einer »unsichtbaren« vom Körper getrenn-
ten Identität hinter der Stimme.
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Holtzhauer in seiner zweiten Erö� nungsrede zum Beweis 
dafür, dass das Theater der »vielleicht letzte Ort ist, an dem 
Dinge benannt werden, die in der medialen Gesellscha�  
keinen Platz haben«. Gerade darum soll es laut Holtzhauer 
gehen, wenn sich die Dramaturgische Gesellscha�  in einer 
Zeit, in der das Theater zum »Spielball der Politik« geworden 
ist und als »nicht systemrelevant« bezeichnet wird, drei Tage 
lang dem Sprechen widmet: sich einerseits als Ort zu bewei-
sen, an dem Dinge ausgesprochen werden, und andererseits 
zu kämpfen, denn der kulturpolitische Aufschrei ist schließ-
lich auch eine nicht zu unterschätzende Form des Sprechens.

Rhythmus, Rhetorik und rollendes R
Drei Keynotes erö� nen im Akademietheater der Bayerischen 
Theaterakademie verschiedene Perspektiven auf Sprache 
und Sprechen: Die Neuropsychologin Dr. Sonja Kotz wid-
met sich in ihrem Vortrag der neurologischen Seite des Ver-
stehens und Verarbeitens von Sprache. Was genau das ange-
regte Au� euchten bestimmter Hirnareale bei emotionalem 
und erst recht bei rhythmischem Sprechen für die Theater-
praxis bedeuten könnte, bleibt, den fragenden Gesichtern 
nach zu urteilen, für manche etwas abstrakt, kann aber im 
nachmittäglichen Tischgespräch noch vertie�  werden.

Aus Sicht der Rhetorik packt Olaf Kramer das Thema an. 
Sein Vortrag vertie�  Andres Veiels Frage, wie durchdach-
tes, geplantes, optimal inszeniertes Sprechen selbst Reali-
täten scha� en kann. Von Iphigenie über Thomas Bernhard 
zu Obama und zurück – schon Kramers Performance bietet 
ein Musterbeispiel dafür, dass und wie Rhetorik funktioniert. 
Sein Vortrag springt mit spielerischer Leichtigkeit von Tau-
ris nach Berlin und als Zuhörerin ertappt man sich mehrfach 
dabei, tatsächlich zu glauben, man habe gerade rein zufällig 
die gleiche Assoziation gehabt wie der Redner – bis irgend-
wann klar ist, dass dieser es einfach gut versteht, Brücken von 
einem Thema zum nächsten zu bauen. Kramer versammelt, 
weitgehend im Sinnes des Poststrukturalismus, Beispiele 
dafür, wie das Sprechen über Sachverhalte eine bestimmte 
Wirklichkeit erst herstellt: Warum reden wir etwa seit Jah-
ren von einer Finanz- und nicht etwa einer Staatsschulden-
krise? Der Begri�  ist durch ständige Wiederholung zur »Rea-
lität« geworden. Warum schlugen Obama in seinem ersten 
Präsidentscha� s-Wahlkampf schier unendliche Sympathie-
wellen entgegen? Unter anderem deshalb, weil er und seine 
Berater es verstanden, den Werdegang des Präsidentscha� s-
kandidaten analog zum amerikanischen Traum zu erzählen. 
Die Voraussetzung für eine derart wirkmächtige Rhetorik 

s kann Liebe sein… und es kann Krieg bedeuten«, hallt es 
prophetisch durch die theaterdunkle Spielhalle der Münch-
ner Kammerspiele. Die Rede ist vom Wort, vom gesproche-
nen Wort – jenem Wort eben, das bekanntlich gilt. Mit auf-
fallend knappen, umso präziser gesetzten Worten erö� net 
Kammerspiele-Intendant Johan Simons, ganz Bühnen-Arbei-
ter in Jeans und grauem T-Shirt, nicht nur die Jahrestagung 
der Dramaturgischen Gesellscha� , sondern auch einen gan-
zen Kosmos an Themen: von Sprachen und Sprechen bis zu 
Wort und Totschlag.

Realitäten aussprechen
Wie Sprache Fakten scha�  , wie es passieren kann, dass 
durch streng reguliertes und kontrolliertes Sprechen vor aller 
Augen eine widersinnige Logik konstruiert und gesellscha� -
lich anerkannt wird, das macht der Erö� nungsvortrag des 
Film- und Theaterregisseurs Andres Veiel erschreckend deut-
lich. Veiel ist in eine »sprachliche Wagenburg« unserer Zeit 
vorgedrungen, das System der Finanzwirtscha� . Das dort 
vorgefundene Sprachmaterial hat er in seinem Stück Das Him-
beerreich auf die Bühne gebracht. Gut zwei Wochen nach der 
viel beachteten Urau� ührung im Januar 2013 blickt Veiel mit 
gemischten Gefühlen auf die Zeit zurück, in der er ehemalige 
und amtierende Bankvorstände interviewte und anschlie-
ßend jedes Wort genehmigen lassen musste. Rechtsbrüche, 
konkrete Fehler benennen, das kann und will sein Stück 
nicht. Es kann Fragen stellen, zum Beispiel diese: »Warum 
vertrauen wir diesem Mittelmaß?« Gemeint sind Leute, von 
denen mittlerweile auch aus der Presse bekannt ist, dass sie 
ihre eigenen Finanzprodukte gerade einmal zur Häl� e ver-
stehen. Veiel sieht sich, sieht das Theater als einen »Ansti� er«, 
der Prozesse anstößt, in diesem Fall durch den 90-minütigen 
Dauerbeschuss mit dem »Vokabular der Krise« Zorn auslöst – 
»nicht Wut, sondern Zorn, denn der setzt Re� exion voraus.« 

Wie es komme, dass ausgerechnet Veiel gegenüber so 
viele Banker ihr hochdotiertes Schweigen gebrochen haben, 
will ein Teilnehmer wissen. Die Antwort stimmt nachdenk-
lich, zumal vor mehreren hundert Theaterleuten: Die Inter-
viewten sehen das Theater schlicht als minoritäre Veranstal-
tung an, nicht als Ö� entlichkeit im eigentlichen Sinn. Wenn 
es nicht gerade das Fernsehen ist, wenn »das gesprochene 
Wort ohne Bildverstärkung au� ritt«, gilt es o� enbar als ent-
machtet, so Veiel.

Man kann das auch positiver formulieren – die Macht 
der Sprache macht‘s möglich: Bereits am nächsten Morgen 
wird Veiels Himbeerreich für den dg-Vorsitzenden Christian 

»e»e
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Gefahr hinter den Dialogen lauert. Diesen Zerstörungssatz 
zu 
 nden und einen Dialog darau	 in zuzuspitzen, das ist 
nun die Aufgabe der Teilnehmer – eine kurze, intensive Text-
arbeit an König Ödipus.

Während unten die Köpfe rauchen, wirken die Tischge-
spräche im ersten Stock auf den ersten Blick recht gemüt-
lich: Vier große Tische sind im Raum verteilt, jeweils 15 – 20 
Leute sitzen dort um je eine Kugellampe, die warmes Licht 
verbreitet. Am Tisch von Olaf Kramer wird diskutiert, was 
die Erkenntnisse der Rhetorik für die Theaterpraxis bedeu-
ten. Am Nachbartisch erläutert die Regisseurin und Perfor-
merin Monika Gintersdorfer an verschiedenen Beispielen, 
etwa ihrem Projekt Der internationale Strafgerichtshof, wie aus 
dem Formulieren und Denken im Moment eine neue »aktive 
Sprache auf der Bühne« entstehen kann. Immer wieder drin-
gen Satzfetzen, Gelächter und Hörbeispiele von den anderen 
Tischen herüber.

Affi rmation und Thekengespräch
Bevor alle wieder zum Abendprogramm in diverse Münch-
ner Theater ausschwärmen, gibt es Einblicke in eine eigens 
für künstlerische Scha� ensprozesse erarbeitete Feedback-
Technik des Masterstudiengangs DasArts in Amsterdam. 
Sie soll produktive Rückmeldungen zu Theater- und Per-
formanceprojekten und möglichst hierarchiefreien Aus-
tausch ermöglichen, Spaß am gemeinsamen Nachdenken 
entwickeln und ist, das ist zentral, vor allem als Service für 
das jeweilige Produktionsteam gedacht. Ob und wie das 
genau funktioniert, das kann praktisch am Beispiel des 
Projekts Malinche von Studierenden der Theaterakademie 
ausprobiert werden.

»Ein Herrenabend« lautet der Untertitel zu Malinche, 
und das beschreibt bereits das Grundprinzip des Stücks: 
In Revueform präsentieren drei männliche Performer die 
Geschichte einer Mexikanerin, die von der Sklavin zur 
Geliebten und Dolmetscherin des spanischen Eroberers 
Cortés wurde. Immer neue Quellen und Meinungen wer-
den auf Spanisch und Deutsch erzählt, projiziert, über-
setzt, durchgespielt – nur eine Person bleibt ohne Stimme, 
Malinche selbst. Sie ist zur Projektions¢ äche geworden. 
Ein Teil von ihr lebt im Marienkult weiter, ein anderer als 
Schimpfwort, gleichbedeutend mit Hure und Verräterin.

Die 90-minütige Feedback-Session zu Malinche, angeleitet 
von der DasArts-Absolventin Maika Knoblich, beginnt damit, 
dass die Performer ihre eigenen Fragen an das Publikum for-
mulieren, diese sollten bei den folgenden Schritten immer 

ist die genaue Kenntnis der Adressaten, also der in und mit 
der Rede Angesprochenen, ihrer Wünsche und Ängste. Fazit: 
Sprache dient nicht allein der Verständigung, sie verfestigt 
unser Bild von der Welt. »Rhetorik scha¥   Institutionen, wo 
Evidenzen fehlen«, heißt das in den anthropologischen Stu-
dien Hans Blumenbergs, die Kramer zitiert.

Von einem folgenreichen Streit um die De
 nitionsmacht 
kündet auch der dritte Vortrag: Uwe Hollmach berichtet vom 
Weg hin zu einer einheitlichen Bühnenaussprache. Was Theo-
dor Siebs und Kollegen Ende des 19. Jahrhunderts in ihrem 
Aussprachewörterbuch erstmals festhielten, war durch und 
durch künstlich: ein Versuch, reinstes Schri§ deutsch zu spre-
chen – kein Buchstabe dur§ e unausgesprochen bleiben. Zwar 
klingen Hollmachs Hörbeispiele aus verschiedenen Jahr-
zehnten, das krankha§  rollende »R« eines Josef Kainz etwa 
oder Ernst Ritter von Possart mit seinem quälenden Sing-
sang heute entwa� nend komisch. Trotzdem sind sie die Basis 
dessen, was wir unter reinem Hochdeutsch verstehen. His-
torisch hat o� enbar das Theater unsere (sprachliche) Rea-
lität ganz entscheidend geprägt. Die Mitschnitte aus ver-
schiedenen Epochen können übrigens auf der Webseite der 
dg nachgehört werden.

Lob der Zerstörungssätze
Nach einem vollgepackten Vormittag ist gerade mal ein 
Aspekt des quasi allumfassenden Tagungsthemas »Spre-
chen« umrissen. Dafür bietet der Nachmittag eine Vielzahl 
gleichzeitig statt
 ndender Sessions. Die Teilnehmenden 
können ihre sprachliche Präzision sogleich mal am feinen 
Unterschied zwischen »Workshop«, »Übung«, »Tischge-
spräch« und »Raumgespräch« schulen. Die Aufgabe für die 
Mittagspause lautet also – neben der leicht hektischen Res-
taurantsuche, die letztlich im gemütlichen und günstigen 
Tagungscafé in der Akademie mit lautstarkem Wiedersehen 
diverser Kolleginnen endet –, noch eben das vierzehnseitige 
Programm zu verstehen. 

Ein Workshop heißt »Über jeden Menschen gibt es einen 
Satz, der ihn zerstört: Dialog, Dynamik, Destruktion – Übun-
gen für eine Theatersprache«. Das klingt vielversprechend 
abgründig. John von Dü� el leitet das Zerstörungsprojekt 
an. Gefahr, so die These des Schri§ stellers und Dramatur-
gen, scha¥   die größtmögliche Gegenwärtigkeit – auf und 
abseits der Bühne. Die zentrale Frage der Dramatik lautet 
also: »Was steht auf dem Spiel?« Und schon sind wir bei eben 
jenem zentralen Satz, der einen Menschen zerstören kann, 
und der in so gut wie jedem Theaterstück als beständige 
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im Hinterkopf bleiben. Dann geht’s los mit einem Thekenge-
spräch mit dem Sitznachbarn (One on One). Hier darf einige 
Minuten lang ganz unre� ektiert rausgelassen werden, was 
einem nach dem Vorstellungsbesuch auf der Seele brennt: 
Was genervt hat, was toll war, was unverständlich und was 
irritierend. Wenn genug Dampf abgelassen ist, folgt das A�  r-
mative Feedback. Jeder, der möchte, sagt, was für ihn oder sie 
persönlich funktioniert hat – aber nicht als Urteil und nicht 
als Ratschlag. »Die Zweisprachigkeit hat funktioniert«, heißt 
es, »der Kameraeinsatz hat funktioniert, um die Gemacht-
heit von Geschichte zu verdeutlichen.« Die Moderatorin fragt 
gelegentlich nach, konkretisiert, schreibt die Ergebnisse auf 
ein Flipchart. Wer zustimmt, kann jederzeit einfach »plus 
eins« sagen. Das nächste Format heißt Perspectives: Formu-
liert wird, welche Bedürfnisse aus einem bestimmten Blick-
winkel noch erfüllt werden müssten, zum Beispiel: »Als Zeit-
genosse bräuchte ich einen stärkeren aktuellen Bezug«, »als 
Malinche mehr Raum«, «als Mann die Möglichkeit für ein 
anderes Männerbild«. Au� ällig ist, dass immer wieder Denk-
pausen entstehen und dass sehr durchdacht formuliert wird. 
Als Nächstes sind Open Questions dran, also alles außer Ja/
Nein-Fragen. »Wie kann man den Auslöser für die Beschäf-
tigung mit dem Thema sichtbar machen?«, wird hier etwa 
gefragt, aber auch: »Was ist weiblich?« Dann folgt die Gossip 
Round: Die Teilnehmenden sind dazu aufgerufen, sich so zu 
unterhalten, zu tratschen, zu loben, zu lästern, als seien sie 
allein, dabei bleibt das Team anwesend im Raum. Am Ende 
dieser Feedback-Session haben die Performer noch die Mög-
lichkeit zur Reaktion.

Irritation und Auftragsstück
Sprache im Tanz, im Sprechtheater, im Figuren- und Musik-
theater – der Samstag beginnt mit einem Podium der Sparten, 
moderiert von Christopher Balme, dem Leiter des Studien-
gangs Theaterwissenscha�  an der Ludwig-Maximilians-Uni-
versität. Olaf A. Schmitt (Oper), Pirkko Husemann (Tanz), 
Julia Lochte (Sprechtheater), Stephanie Rinke (Figurenthea-
ter) tauschen sich über die Internationalisierung von Bühnen-
geschehen und Publikum, das Ineinandergreifen der Formen, 
den Wandel in der Bedeutung der Sprache und die Erfahrun-
gen mit Übertiteln und Mikroports aus. In der Oper ist es 
zwar seit Langem akzeptierter Standard, mit internationa-
len Stars zu arbeiten. Allerdings endet die Toleranz so man-
cher Opernliebhaber dann, wenn ein Nicht-Muttersprachler 
Wagner-Arien singt, berichtet Schmitt. Auch Julia Lochte von 
den Münchner Kammerspielen erzählt von zweischneidigen 

Erfahrungen. Auf der Bühne mit Akzent zu sprechen, kann 
für eine ganz neue Aufmerksamkeit sorgen, die das Publi-
kum durchaus zu schätzen wisse. Wie eng die Grenzen der 
akzeptierten Normabweichung gesteckt sind, beweist ande-
rerseits eine erschreckende Flut von Zuschri� en mit »fast 
schon faschistoiden Zügen«, die die o� enbar als provokant 
empfundenen Au� ritte des aus Belgien stammenden Ensem-
blemitglieds Benny Claessens auslösen. Doch zumindest auf 
dem Podium herrscht Einigkeit darüber, dass die Internati-
onalisierung in allen Sparten weitergehen soll und wird. Es 
ist wohl schlicht an der Zeit, sich der gesellscha� lichen Rea-
lität in einem Einwanderungsland anzunähern – sowohl auf 
der Bühne als auch im Zuschauerraum.

Das Nachmittagsprogramm macht die Entscheidung 
wieder schwer: verschiedene Künstlergespräche, eine Feed-
back-Session mit den Amsterdamern, ein Workshop mit Mat-
thias Günther zu Einführungsveranstaltungen. Die Wahl 
fällt schließlich auf das »Forum Autoren – Verlage – Thea-
ter«. Auf der Bühne im Akademietheater versammeln sich 
die Autoren Dirk Laucke und Thilo Re� ert, die Autorin Nino 
Haratischwili und Anke See, die beim Kiepenheuer-Verlag für 
die Dramatik zuständig ist. Die Theater sitzen im Publikum. 
Das Gespräch auf der Bühne gewinnt daher schnell einen irri-
tierend familiären Charakter. Beim Thema Au� ragswerke 
sind sich alle einig: O�  entstehen sie unter zu hohem Druck 
und sind notorisch unterbezahlt; manche Au� ragsstücke 
werden zwar richtig gut, die besten Dramen entstehen aber 
o�  ohne direkten Au� rag; der vom Theater geforderte Regio-
nalbezug kann gewaltig nerven, denn man ist nun mal in den 
wenigsten Städten zu Hause und ¥ ndet als Außenstehende 
selten innerhalb weniger Wochen einen überraschend inno-
vativen Zugang zu Erlangen, Oberhausen oder Hildesheim. 
Erste Beiträge aus dem Publikum machen deutlich, dass 
die Problemlage im Theater eine sehr ähnliche ist. Das zeit-
intensive Arbeiten einerseits der Regie an Inszenierungen, 
andererseits der Dramatik an den Stücken selbst, muss meist 
aus Budgetzwängen auf ein Mindestmaß reduziert werden. 
Moderator Peter Michalzik diagnostiziert dieses gemeinsame 
Problem und stellt die gute alte Frage »Was tun?«. Da werden 
die Verantwortlichkeiten hö� ich zwischen Theatern, Verla-
gen und AutorInnen hin- und hergereicht, Be¥ ndlichkeiten 
formuliert, und die Diskussion zer� eddert in mit Verve vor-
getragenen Einzelfällen.

Der Samstagabend bietet  volles Programm. Nach Ta-
gung, dg-Mitgliederversammlung und Vorstellungsbesuchen 
lädt der Verband Deutscher Bühnen- und Medienverlage ein, 
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Bis zu diesem Punkt hatte sich hartnäckig das Gerücht 
gehalten, Chétouane habe eine praktische Übung mit cho-
rischem Sprechen vorbereitet. Dann ist die Tagung plötzlich 
zu Ende, ganz ohne Chor.

die schöne Aussicht aus der gleichnamigen Bar im Residenz-
theater zu genießen. In diesem festlichen Rahmen wird die 
Gewinnerin des Kleist-Förderpreises für junge Dramatiker 
2013, Maria Milisavljevic, vorgestellt. Ihr Theaterstück Bran-
dung wird im Juni in der Regie von Christopher Rüping als 
Koproduktion mit dem Deutschen Theater Berlin in Reck-
linghausen uraufgeführt. Im weiteren Verlauf des Abends 
erfreuen sich vor allem die Formate One on One, GossipRound 
und Open Questions großer Beliebtheit, einige Beobachter 
wollen auch A�  rmative Feedback vernommen haben.

So viele Bühnen… 
Der Sonntag beginnt wahlweise mit der szenischen Lesung 
aus Brandung, eingerichtet von Studierenden der Theateraka-
demie, einer praktischen Feedback-Übung und/oder Kopf-
schmerzen. Zum Impuls-Vortrag des Soziologen Prof. Armin 
Nassehi � nden sich dann wieder alle im Akademietheater 
ein. »Wer spricht für wen?«, lautet seine Fragestellung. Nas-
sehi betrachtet die »diskursiven Bühnen« unserer Gesell-
scha� . Auf der politischen Bühne wird ausprobiert, was 
sagbar ist und was nicht, man erlernt die passende Perfor-
manz, das Mit-Spielen in einem spezi� schen Umfeld. Sol-
che diskursiven Bühnen, auf denen die Gesellscha�  sich 
ihrer selbst vergewissert, verdoppeln nun ebenso die Welt, 
wie das auch die künstlerischen Bühnen tun. Wo dann noch 
der Unterschied bleibt? Die Kunst mache diese Verdoppe-
lung sichtbar, meint Nassehi, auf den diskursiven Bühnen 
versuche man eher das Gegenteil.

Für die Frage »Wen spricht an, wie auf der Bühne ge-
sprochen wird?« bekommt Nassehi Unterstützung aus der 
Theaterszene: von den Schauspielern Kristof van Boven von 
den Kammerspielen und Juliane Köhler vom Residenzthe-
ater, von der Dramaturgin Stefanie Carp, derzeit bei den 
Wiener Festwochen, und dem Volkstheater-Intendanten 
Christian Stückl. Im Zentrum steht das Publikum; anwe-
send auf dem Podium ist es nicht. Moderiert von der Theater 
heute-Journalistin Barbara Burckhardt entwickelt sich ein 
unterhaltsames Anekdoten-Podium, vielleicht das ange-
messene Format für einen Sonntagnachmittag nach drei 
Tagen Konferenz.

Den Schlusspunkt der Konferenz setzt Regisseur Lau-
rent Chétouane mit einem Bericht aus der Theaterpraxis. 
Am Beispiel seiner Iphigenie an den Münchner Kammer-
spielen mit Fabian Hinrichs in der Titelrolle erläutert er, 
warum der Text in der Kunst immer etwas Fremdes bleibt 
und dass gerade darin die Qualität von Dichtung bestehe. 
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 ection 
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Zunächst sollten wir zwischen verschiedenen Din-
gen di
 erenzieren, die o�  verwechselt werden: Kri-
tizismus, Kritik und Kritikalität. Diese Unterschei-
dung wurde eingeführt von Irit Rogo
 , Professorin 
für Visuelle Kulturen am Department of Visual Cul-
tures des Goldsmith College in London, die damit 
für eine Kultur des Feedbacks plädiert, die gewis-
sermaßen auf der Urteilskra�  im Kantschen Sinne 
au� aut und praktiziert.»Mir scheint, dass wir uns 
innerhalb eines relativ kurzen Zeitraums vom Kri-
tizismus zur Kritik und zu dem, was ich gegen-
wärtig Kritikalität nenne, bewegen konnten. Das 
heißt, wir sind vom Kritizismus, der eine Form 
des Fehler� ndens und Urteilefällens nach einem 
Wertekonsens darstellt, über die Kritik, die die 
zugrunde liegenden Annahmen untersucht, wel-
che etwas als überzeugend logisch erscheinen 
lassen mögen, zur Kritikalität, die auf dem unsi-
cheren Grund konkreter Verankerungen operiert, 
gekommen. (…)

Kritikalität ist also die Erkenntnis, dass wir, bestens 
ausgerüstet mit theoretischem Wissen und der höchstent-
wickelten Analyseformen mächtig, nichtsdestotrotz auch 
unter genau den Bedingungen, die wir zu analysieren und 
zu de� nieren versuchen, leben. Somit ist Kritikalität ein 
Zustand der Dualität, in dem man zugleich mächtig und 
ohnmächtig, wissend und unwissend ist und damit Hannah 
Arendts Vorstellung von den ›fellow su
 erers‹ eine etwas 
andere Bedeutung zuschreibt. (…) Sie könnten nun fragen, 
was denn eigentlich der Punkt ist? Ich würde sagen, der 
Punkt jeder Form kritischer theoretischer Aktivität war nie-
mals die Lösung, sondern vielmehr eine erhöhte Aufmerk-
samkeit, und Kern der Kritikalität ist nicht, eine Antwort zu 
� nden, sondern vielmehr einen anderen Modus der Identi-
� kation zu erreichen. Philosophisch gesprochen, handelt 
es sich um eine empfehlenswerte Form von Ontologie, ein 
›die Dinge ausleben‹, das im Gegensatz zum ›sie ausspre-
chen‹ einen enormen transformativen Ein� uss hat. Im Pro-
zess dieser Aktivität, in der tatsächlichen Identi� kation, 
kann eine Verschiebung statt� nden, die wir eher durch die 
Modalitäten der Beschä� igung damit als durch ein Urteil 
darüber erreichen. Dies versuche ich mit ›verkörperter Kri-
tikalität‹ anzudeuten.«2

Rogo
 s Kritikalität als inhärente, verkörperte Praxis der 
Dualität von Wissen und Nicht-Wissen scheint, ebenso wie 

er Begri
  »Feedback« (Rückkopplung), der ursprünglich 
aus der Elektronik der 1920er Jahre stammt, wird seit etwa 
1955 im allgemeineren, übertragenen Sinn für »Informa-
tionen über die Ergebnisse eines Prozesses« gebraucht. 
Natürlich ist das Phänomen viel älter, bekannt als »Re� e-
xion« Dieser Begri
  stammt aus dem späten 14. Jahrhun-
dert und bezog sich zunächst auf (buchstäblich re� ektie-
rende) Ober� ächen. Als »Äußerung nach der Rückkehr der 
Gedanken über ein Thema« wird er seit den 1650er Jah-
ren verstanden. »Re� exion« hat eine weniger funktionale, 
mechanische Bedeutung als »Feedback« und tendiert mehr 
zur Philosophie.

Der zeitgenössische niederländische Philosoph Henk 
Procee verweist auf Kant, um die verschiedenen Aspekte und 
Voraussetzungen der Re� exion zu erklären. Aufschlussreich 
sind ihm Kants Konzepte von Urteilskra�  und Verstand.

»Verstand ist notwendig für Wissen. Kant meint damit 
die mentale Kapazität zu formulieren und logische Ver-
knüpfungen, Konzepte, Theorien und Gesetze (in Kants 
Terminologie: ›Regeln‹) aufzustellen. (…) Während der Ver-
stand mit formaler Bildung zusammenhängt, in der der 
begri  ̄  iche und theoretische Inhalt einer Disziplin domi-
niert, ist die Urteilskra�  an Individuen gebunden, die bei 
ihren Versuchen, die Welt, ihre Profession und sich selbst 
zu entdecken, alle möglichen Zusammenhänge herstellen.

(…) Urteilskra�  ist eine spezielle Fähigkeit oder Geis-
teskra� , nicht gesteuert von (logischen) Regeln; vielmehr 
ist sie das (persönliche) Vermögen zu entscheiden, welche 
Konzepte und Theorien für ›konkrete‹ Situationen ange-
messen oder nicht angemessen sind. Mit anderen Worten, 
Urteilskra�  führt keine homogenen (logischen) Operatio-
nen aus, sondern verknüp�  heterogene (logische, theore-
tische, persönliche, empirische und praktische) Elemente. 
(…) Urteilskra�  ist, zuerst und zuvörderst, eine Forschungs-
tätigkeit und sollte daher mit der Begri  ̄  ichkeit von Ent-
deckungen beschrieben werden.«1

Betrachten deutsche Dramaturgen die Lektüre von Kant als 
Teil ihrer Verstandesentwicklung? Am DasArts beschä� igen wir 
uns mit Fragen von Re� exion und Feedback aus der konkre-
ten Situation heraus, von der Seite der Urteilskra� . In der dis-
tanzierten Rückschau auf unsere Suche, in retrospektiver 
Verortung des mittlerweile sehr geläu� gen Begri
 s »Feed-
back« in einer philosophischen Tradition, kommen wir zu 
seiner grundlegenden Bedeutung: Nachdenken über das 
Nachdenken!

philosophie formatieren: die philosophie formatieren: die 
kunst des feedbackskunst des feedbacks
Barbara van Lindt Barbara van Lindt 
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als auch pädagogischen Kontexten angewendet werden. Wir 
haben sie nicht erfunden, wir haben mit ihnen gearbeitet, 
sie ausprobiert, Reihenfolge, Zeiten, Gebrauch bestimm-
ter Formate für spezi� sche Phasen des schöpferischen Pro-
zesses geändert und, noch wichtiger, wir haben begonnen, 
mit ihnen zu spielen.

Im Verlauf der Session achtet der Moderator darauf, dass 
die Spielregeln eingehalten werden und die Zeit e� ektiv 
genutzt wird. Die Feedback-Session richtet sich nach den 
Bedürfnissen des Theatermachers. Mit der einführenden 
Presenters Question übernimmt er die Führung und präsen-
tiert seine laufenden Arbeit; er stellt das Werk, dessen Kon-
text und aktuellen Status vor und lenkt die Aufmerksamkeit 
der Zuhörer auf zweifelha� e Punkte, fragt nach Feedback zu 
spezi� schen Aspekten der Arbeit, die seiner Ansicht nach 
Entwicklung brauchen.

Nach der Presenters Question � nden sich die Feedba-
cker paarweise für einen One on One-Austausch zusam-
men: Dies ist der Moment, freimütig alle durch die Präsen-
tation geweckten Gefühle und Gedanken zu ventilieren, 
aber auch Vorbereitung auf die spätere kollektive Feed-
back-Session.

Diese beginnt mit A�  rmative Feedback. Wir sammeln ein-
fach Dinge, die funktionierten und versuchen, so genau wie 
möglich zu sein. Es geht nicht um das, was man mag, son-
dern um Anerkennung, wie die Performance funktioniert. 

Die Perspectives sind das perfekte Format für fundamen-
tale Fragen und harsche Ansichten, zugleich sind die Feed-
backer aufgerufen zu untersuchen, woher ihre Meinungen 
kommen. Dieses Format besteht aus einer ziemlich künst-
lichen rhetorischen Formel: »Als… brauche ich…«, zum 
Beispiel: »Als Dramaturg brauche ich eine strengere Rela-
tion zwischen der Zeit in der Narration und der Zeit in der 
Performance.«

Eine Open Question – eine Frage, die nicht mit Ja oder Nein 
beantwortet werden kann – lädt den Theatermacher ein, 
Einwände zu (über)denken, oder erö� net neue Territorien.

Die Point Re� ection ist eine Sammlung von Assozia-
tionen der Feedbacker, die vom Moderator an der Tafel 
gesammelt werden, wo die Arbeit in Relation zu diesen 
o�  unerwarteten Ideen, Vorstellungen oder Assoziatio-
nen gesetzt wird. Der Theatermacher soll ein oder zwei 
auswählen und versuchen, einen Bezug zu seinem/ihren 
Projekt auf dem Prüfstand herzustellen.

Die Gossip Round ist eine Gruppendiskussion über die 
Präsentation, in der jeder in der dritten Person über den 

Kants De� nition der Urteilskra� , aufzuzeigen, was Drama-
turgen oder Kollegen tun, wenn sie Feedback geben. Als 
Ausbilder, Dramaturgen und andere beteiligte Feedbacker 
sind wir mehr an der transformativen Kra�  unserer Rück-
kopplung interessiert als an der Objektivität unserer Äuße-
rungen.

Was suchen Theatermacher, wenn sie Feedback wün-
schen? Subjektivität sicherlich, immer. Gegeben aus der 
Bereitscha� , sich auf die Arbeit einzustellen, unter teilweise 
gleichen Rahmenbedingungen und mit Aufmerksamkeit 
für die Subjektivität des Einzelnen. Zweitens brauchen die 
Macher Informationen von ihren Feedback gebenden Mit-
arbeitern und Zuschauern: Wie wirkt das Werk? Was sagt 
es aus? Welche Fragen wir�  es auf ? Welche Assoziationen 
ru�  es hervor?

Insbesondere wenn ein Arbeitsprozess in der Gruppe 
diskutiert wird, kommt die Frage nach Form und Format 
auf. Wie macht man die Konversation produktiv für die The-
atermacher und für alle an der Diskussion Beteiligten? Wie 
strukturiert man sie, so dass sie nicht überwältigend, son-
dern handhabbar wird? Wie kann man Subjektivität expli-
zit machen?

DasArts ist ein Ort, wo künstlerische Methoden und Ent-
wicklungen sowohl theoretisch als auch praktisch geprü� , 
vorgeführt, herausgefordert werden. In unserem Perfor-
ming Arts Masterprogramm ist Feedback zu erhalten einer 
der wichtigsten Wege der Überprüfung, wie eine Arbeit auf-
genommen wird. Es ist ein wesentliches Lernwerkzeug, vor 
allem, wenn die Arbeit noch nicht beendet ist.

Am DasArts haben wir eine Reihe von Feedback-For-
maten entwickelt, gemeinsam mit Karim Benammar, Phi-
losoph und Spezialist für Re£ exionsprozesse. Die erste 
und härteste Nuss ist die Künstlichkeit der Formate und 
die augenscheinliche Rigidität ihrer Anwendung. »Dies hat 
nichts mit Kunst und ihren Freiräumen zu tun!«, hört man 
o� . Feedback geben darf jedoch nicht mit Kunst machen ver-
wechselt werden: es geht um einen Denkprozess; dabei kön-
nen bestimmte Rahmenbedingungen, zeitliche Beschrän-
kungen und andere Aspekte der Selbstdisziplinierung eher 
hilfreich sein, um das Denken und Sprechen zu schärfen 
und zu präzisieren. Daher ist die Künstlichkeit der Formate 
kein Nebenprodukt, sondern ein konstituierendes Element.

Diese Formate sind nichts Neues, sie sind eine Mischung 
von Formaten, die im Coaching, in der Erziehung, der The-
rapie gebräuchlich sind und sowohl in gesellscha� lichen 
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Theatermacher spricht, wie beim Tratsch. Der Unterschied 
liegt darin, dass dieser anwesend ist (und stumm bleibt). 

In der Open Discussion setzt der Theatermacher Themen 
auf die Agenda: stellt klar, bittet um Klarstellung, macht 
Ausführungen zu einzelnen aufgekommenen Themen. 

Tips & Tricks sind Tipps (Bücher, Filme…) und Tricks 
(Vorschläge auf der technischen Ebene: Licht, Ton, Bewe-
gung, Darstellung…). 

Wir schließen die Feedback-Session mit einem Schluss-
wort des Theatermachers. Dann schreibt jeder einen Let-
ter, in dem Ungesagtes oder (zu) Persönliches kommuni-
ziert werden kann.

Soweit ein kurzer Überblick der gegenwärtigen Feedback-
Praxis, aus dem Blickwinkel eines langen und nie endenden 
philosophischen Interesses am Denken und Re� ektieren.

Dank an Siegmar Zacharias, Karim Benammar, Georg Weinand 
und Juul Beeren für ihre Anregungen und die kontinuierliche Wei-
terentwicklung der Feedback-Methode.
Die DVD A Film about Feedback ist gegen eine Spende an den 
Förderverein zur Unterstützung von DasArts-Studenten unter 
dasarts@ahk.nl erhältlich.
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speziell zugeschnittenen Geschichten/Projekten, abgefasst 
in der besonderen Sprache des auserwählten Autors? Und/
oder bedienen wir hier einen Urau� ührungshype, der vor-
wiegend nach überregionaler Beachtung schielt? Schaut 
man sich Arbeitsergebnisse solcher Au­ ragsproduktio-
nen an, tun sich kritische Fragen auf: nach der Qualität 
der Texte und Inszenierungen, nach den konkreten Bedin-
gungen und Impulsen, unter denen sie entstehen und nicht 
zuletzt nach der Wirtscha­ lichkeit: Au­ ragswerke kosten 
Theater meist zusätzlich Geld und Zeit. Die Autorenhono-
rare sind selten angemessen hoch. Au­ ragsstücke kommen 
kaum auf große Bühnen und werden selten nachgespielt. 
Trotzdem, der Stückau­ rag hat Konjunktur.«

Die Podiumsdiskussion erö� nete ein konstruktives Ge-
spräch, das es weiterzuführen lohnt – auch, weil beim 
Au­ ragswerk durchaus unterschiedliche Interessen auf-
einander stoßen. Die dabei deutlich gewordenen prakti-
schen Aspekte der Autorenarbeit möchte ich hier zusam-
menfassen:

Die Autoren, auf dem Podium vertreten durch Nino 
Haratischwili, Dirk Laucke und Thilo Re� ert, verfolgen in 
der Arbeit eigene Anliegen und Themen – und schreiben in 
der ihnen eigenen Sprache. Gegenüber Au­ ragsanfragen, 
bei denen sie sich entsprechend künstlerisch angesprochen 
und in ihrer konkreten Arbeits- und Lebenssituation aner-
kannt fühlen, reagieren Autoren in der Regel sehr aufge-
schlossen. Besonders auch bei einer längerfristig geplan-
ten Zusammenarbeit mit einem Theater, innerhalb derer 
sich Arbeitspartnerscha­ en entwickeln können und o­  
sogar mehrere Au­ ragswerke entstehen. Umgekehrt kann 
es große Irritationen auslösen, wenn der Au­ raggeber die 
bereits vorliegenden Werke und künstlerischen Entwicklun-
gen des Autors scheinbar gar nicht zur Kenntnis genommen 
hat oder wenn die allumfassende Verfügbarkeit des Autors 
zur Voraussetzung gemacht wird.

Autoren benötigen zum Schreiben ausreichend Frei-
raum und Autonomie gegenüber Erwartungshaltungen. 
Enge zeitliche und vor allem inhaltliche Vorgaben werden 
o­  als kontraproduktiv empfunden – zum Beispiel die von 
Theatern bei Stückentwicklungen gewünschte »Stadtbezo-
genheit« (also der konkrete Bezug zu kommunalen Gege-
benheiten, mit denen der Autor und die nichtsessha­ en 
Theaterleute o­  selbst nur bedingt vertraut sind) oder »Mig-
rations-« und andere Hintergründe, die beim Autor »abge-
rufen« werden sollen. An dieser Stelle � el auch der Begri�  

in Wort aufs Papier und wir haben das Drama.« So beschreibt 
die Dramatikerin Sarah Kane in 4.48 Psychose einen sie zer-
reibenden Widerspruch. Zum Glück ist er für das Gros der 
Autoren ein lebbar-kreativer Antrieb und längst nicht für 
jeden von derart dramatischer Konsequenz. Für mich per-
sönlich war das einer der eindringlichsten Sätze, die wäh-
rend der dg-Jahrestagung gesagt wurden. Er wurde gespro-
chen von dem Schauspieler Thomas Schmauser auf der 
Bühne der Münchner Kammerspiele in einer bemerkens-
werten Inszenierung von Johan Simons. In einem dreitei-
ligen Theaterabend behandelt er das letzte Stück der Kane 
wie eine Partitur. Durch körperliche Präsenz, Rhythmus 
und Klang scha¢   die Sprache gleichzeitig mehrere Sinn-
ebenen und stellt damit eine sehr subjektive Herausfor-
derung an den Schauspieler wie an den Rezipienten dar. 
Zugleich kommt der verzweifelt hohe Anspruch der Auto-
rin – vor allem gegen sich selbst – zum Ausdruck.

Mit der Podiumsdiskussion wollten wir, Autoren und 
Verleger, in Auseinandersetzung mit dem Tagungsthema 
»Es gilt das gesprochene Wort« den Fokus auf das Schrei-
ben lenken. Nicht, weil uns das Performative fremd ist – wie 
sollte es, gebührt doch Theá, der Schau, auf dem Theater 
per se der erste Rang. Vielmehr betrachten wir Dramatik in 
diesem Sinne: Der Dramatiker bringt in seinem Text Fragen, 
Kon¤ ikte, Probleme von Menschen zur Sprache. Er unter-
sucht die Art und Weise ihrer Kommunikation, verbaler 
wie nonverbaler, in konkreten Lebenssituationen. Im bes-
ten Falle scha¢   seine Sprache eine Verdichtung und litera-
rischen Eigenwert. Sie materialisiert sich also als geschrie-
bener Text, bevor sie auf der Bühne ausgesprochen und im 
Zusammenspiel mit anderen Theaterelementen zum Live-
Ereignis wird. Der Theaterautor arbeitet im Bewusstsein 
dieses Vorgangs.

Um unser Anliegen konkret zu diskutieren, haben wir 
es an ein aktuelles, praxisnahes Thema gekoppelt: Das Auf-
tragsstück. Im Ankündigungstext zur Diskussion hieß es: 

»Das Au­ ragsstück ist in¤ ationär, und wir alle spie-
len mit: Theater fühlen sich als Arbeit- und Ideengeber, 
Autoren als persönlich gefragt (und berechenbar bezahlt), 
Verlage als Vermittler und Agenten. Wir bedienen damit 
einen ohnehin übersättigten Markt neuer Dramatik – auf 
dem sich Talententdeckungen, Eintags¤ iegen, Gebrauchs-
Stücke unüberschaubar und meist folgenlos nebeneinan-
der tummeln. 

Steckt hinter dem ¤ orierenden Au­ ragswesen das wach-
sende Bedürfnis nach originären, auf die lokale Situation 

auftrag: stück – autoren auftrag: stück – autoren 
sprechen über das schreibensprechen über das schreiben
Rückschau auf die Podiumsdiskussion während der JahreskonferenzRückschau auf die Podiumsdiskussion während der Jahreskonferenz

Anke-Elisabeth See (Gustav Kiepenheuer Bühnenvertrieb)Anke-Elisabeth See (Gustav Kiepenheuer Bühnenvertrieb)

»e»e
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Sehnsucht nach Konzentration und Entschleunigung in der 
Arbeit. Anders gesagt: Die größten Qualitätsverluste schei-
nen auf das Konto von Zeitdruck und zu hohem Produkti-
onszwang zu gehen. Auch wenn jeder der Beteiligten dieses 
o­ ensichtliche Manko aus anderem Blickwinkel betrach-
tet – es geht hier um Verantwortung für eine Zusammen-
arbeit, von der sich keiner frei machen kann. Der moderie-
rende Theaterkritiker Peter Michalzik plädierte am Ende 
einer o­ en und sachlich geführten Diskussion, an der das 
Auditorium sich rege beteiligte, denn auch für einen ent-
sprechenden Bewusstseinswandel in unserer Arbeit.

»Authentizitätswahn«: Mit der »Lust am Konkreten«, dem 
Anliegen, bestimmte Zu- und Missstände möglichst authen-
tisch auf der Bühne zu spiegeln, zielen Theater mancher-
orts sehr vordergründig auf Publikumsnähe und Identi-
� kationsangebot. So erfolgreich das als Theaterereignis 
partiell sein kann – der Autor, dessen Text auch nach der 
Au­ ührung fortbesteht, arbeitet naturgemäß mit einem 
nachhaltigeren, universellen Anspruch. Er möchte dabei 
vom Theater künstlerisch nicht funktionalisiert werden 
und beansprucht außer Zeit für Recherche usw. vor allem 
Abstand zur Verarbeitung des Materials. In diesem Zusam-
menhang beschreiben Autoren die Wichtigkeit eines pro-
fessionellen Lektorats.

Viele Autoren möchten ihren Schreib- auch deshalb 
vom Inszenierungsprozess abgekoppelt wissen und wün-
schen sich einen ausreichenden zeitlichen Vorlauf (kon-
kret erwiesen sich ein bis zwei Spielzeiten Planungsvorlauf 
für ein Au� ragswerk als angemessen). Über das Prozedere 
der Zusammenarbeit, dramaturgische Verantwortlichkeiten 
und das Interesse und die Möglichkeit des Autors, am Pro-
benprozess direkt teilzuhaben, sollte im Vorfeld unbedingt 
gesprochen werden. Hierbei erweist es sich in der Regel als 
sinnvoll, den Verlag des Autors frühzeitig einzubeziehen.

Eine große Rolle spielen für die zumeist freischa­ en-
den Autoren wirtscha� liche Überlegungen und Zwänge. 
Da der Theaterbetrieb insgesamt sich weiter wegbewegt 
vom (Nachspiel-)Interesse an vorliegender Dramatik hin zur 
permanenten Urau­ ührung, entwickelt sich der Schreib-
au� rag zunehmend und für immer mehr Autoren von der 
Möglichkeit zur schlichten Notwendigkeit. Darauf gründet 
sich ein ungutes Abhängigkeitsverhältnis. Zugleich wurde 
konstatiert, dass textbasiertes Theater weiterhin die meis-
ten Spielpläne (zumindest der Stadt- und Staatstheater) 
dominiert, auch wenn die Vielzahl und der Aufwand per-
formativer Theaterprojekte o�  ein anderes Bild suggeriert. 
Die Auseinandersetzung mit Theatertexten, die verantwor-
tungsbewusste Arbeit mit ihnen, sollte eine zentrale Auf-
gabe bleiben.

Für alle drei am Stückau� rag und an der Diskussion 
beteiligten Parteien – Autoren, Theater, Verlage – kann 
man zusammenfassend festhalten: Zum wichtigsten Krite-
rium der Au� ragsarbeit wurde übereinstimmend der Qua-
litätsanspruch erklärt. Dabei streben wir alle nach ö­ ent-
licher Wahrnehmung und Erfolg – beim Publikum und in 
Fachkreisen, was längst nicht immer deckungsgleich ist. 
Gemeinsam ist uns allen in diesem Zusammenhang die 
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DREI DEUTSCHE ERSTAUFFÜHRUNGEN:

Ein Dokumentarstück über Glaubensbekenntnisse

Künstlerische Leitung: Paul Brodowsky, Ruth Feindel, Christine Umpfenbach

Premiere: Di. 14.5.13, 20 Uhr, Gutleutmattenareal

DANIEL STEIN – EIN PHANTOMBILD
Schauspiel nach dem Roman von Ljudmila Ulitzkaja

Premiere: Mi. 15.5.13, 20 Uhr, Kleines Haus

PANIK UND RELIGION  
Themenwoche mit Premieren, Diskussionen, 
 Installationen und Festen 
14.-20.5.2013

GOTTES KLEINER KRIEGER
Schauspiel nach dem Roman von Kiran Nagarkar

Premiere: Sa. 18.5.13, 19.30 Uhr, Großes Haus
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Neben ihrer Tätigkeit als 
Dramatikerin arbeitet Maria 

Milisavljevic in den Berei-
chen Regie und Dramaturgie. 

Nach langjähriger Tätigkeit 
im freien Theater inszenierte 
sie 2011 zuletzt Dürrenmatts 

Der Besuch der alten Dame 
am Landestheater Nieder-

bayern. Seit Mitte 2011 lebt 
die gebürtige Westfälin in 

Toronto, Kanada, wo sie als 
Regieassistentin und Produk-

tionsdramaturgin an Kanadas 
bekanntestem Autorenthea-

ter, dem Tarragon Theatre, 
beschä� igt ist. Momentan 

beendet die 30-Jährige dar-
über hinaus ihre Promotion 

über Englands bekanntes-
tes Autorentheater, das Royal 

Court Theatre in London.

ber die lange Strecke von ›Gestern, vorgestern, seit 3‹ bis 
schließlich ›40 Tagen‹ wird die Geschichte eines Verschwin-
dens, die Suche nach Karla, die genau-traurige Rekonstruk-
tion dessen, was war und sich als immer wieder anders her-
ausstellt, erzählt. In einer ungeheuer kunstvollen, aber nie 
überarti� ziellen � lmischen Konstruktion dreier Sprecher 
und vieler Figuren und Figurenperspektiven, emotional 
geführt durch die Geschichte der Ich-Stimme, entwickelt 
das Stück die Kra�  eines im Kleinen großen Panaromas 

von Gegenwart, der Frage nach dem Lieben und 
Sterben.« (Gesine Danckwart in ihrer Laudatio am 
22. Januar 2013)

Maria, du hast BRANDUNG – im Gegensatz zu 
deinen vorigen Texten – zunächst niemandem zu 
lesen gegeben. Was hat dich dazu bewogen, die-
sen Theatertext gleich der Jury des Kleist-Förder-
preises zu schicken?

Im Sommer drückte mir eine Freundin die 
Anzeige des Kleist-Förderpreises in die Hand. Ich 
hatte BRANDUNG grade noch einmal überarbei-
tet und mochte den Text sehr. Er war für mich so 
präsent, dass ich ihn auch ohne Feedback einsen-
den wollte.

Wie erarbeitest du deine Texte?
Am Anfang darf eine Idee ihre Wege gehen. Dann 

lasse ich den Text ruhen. Wenn ich wieder darauf 
zurückkomme, betrachte ich den Text neu, denke 
technischer.

Häu� g habe ich mit Schauspielern meine Texte 
gelesen und sie in Workshops verfeinert. Wir haben 
das Endprodukt auf die Bühne gebracht und die Kri-
tik des Publikums erbeten. Dieser Prozess war für 
mich sehr hilfreich. Man versteht dann, wie weit 
man mit seinem Text gehen kann, was zu viel ist 

und was fehlt. Außerdem tragen die Schauspieler vollkom-
men neue Perspektiven an den Text heran und leihen ihm 
ihre Stimmen. Momentan habe ich das Glück, am Tarra-
gon Theatre in Toronto meine Texte mit tollen Schauspie-
lern und einem herausragend guten künstlerischen Team 
zu erarbeiten.

Hast du ein Thema, das dich besonders beschä� igt?
Es ist weniger ein Thema als die Tatsache, dass es, egal 

welches Thema man angeht, immer mehr als eine Sichtweise 
gibt. Gut ist nie nur gut, kalt kann auch warm sein. In mei-
nen Texten � nden sich daher o�  Wendungen: Der Verlauf 

richtet sich plötzlich neu aus, eine Information ändert die 
gesamte Konstellation.

Welche Anziehungen haben dabei die Pole Heimat und 
Fremde?

Beide sind sehr zentral in BRANDUNG. Unsere Heimat 
ist wichtig, weil sie als Ursprungsort jeden von uns de� niert. 
Die Fremde ist der unbekannte Raum, in den wir au� rechen, 
um Neues und uns selbst zu entdecken. Für die Charaktere 
in BRANDUNG sind diese Konzepte jedoch aufgebrochen. 
Die Heimat ist verloren oder verlassen. Die Fremde ist zur 
neuen Heimat geworden und muss am Ende der Geschichte 
neu de� niert werden.

Wie kann dies geschehen?
In BRANDUNG heißt es, dass die alte Welt auf Meer-

sand gebaut war, auf Lügen und Unehrlichkeit. Diese gip-
felten in der Dreiecksbeziehung zwischen Ich-Erzählerin, 
Vlado und der vermissten Karla. Alle drei betrogen einander 
und sich selbst. Aber Heimat muss der Ort sein, an dem man 
sicher ist, frei von Betrug. Nur die Ehrlichkeit hat Bestand.

Im Prolog steht: »Um meine Geschichte zu erzählen, 
muss ich weit vorn anfangen. Ich müsste, wäre es mir mög-
lich, noch viel weiter zurückgehen, bis in die allerersten 
Jahre meiner Kindheit und noch über sie hinaus in die Ferne 
meiner Herkun� .« Welche Bedeutung hat die Familienge-
schichte, die jede Figur in sich trägt?

Das Zitat ist der Anfang von Hermann Hesses Demian, 
die Worte Emil Sinclairs. Aber eben so verhält es sich mit der 
Geschichte, die die Ich-Erzählerin in BRANDUNG erzählt.

Familie sind die Menschen, die uns am besten kennen, 
denen wir gleichzeitig aber auch niemals entkommen wer-
den, eine andauernde Konstante. Sie ist Heimat. Und eben 
deswegen habe ich dieses Konzept in BRANDUNG aufge-
brochen. Es ist die Abwesenheit von Familie und die Zer-
rissenheit ihrer klassischen Konzeption, welche die drei 
Hauptcharaktere umso näher zueinander treibt. Die Ich-
Erzählerin und ihre Schwester haben eigentlich nur noch 
Erinnerungen an ihre Familie. Vlados Vater, mit dem er 
gemeinsam während des Kriegs aus Kroatien ¤ oh, hat in 
Deutschland wieder geheiratet und Kinder mit seiner deut-
schen Frau. Vlado jedoch fährt lieber zu seinen Großeltern 
ans Meer statt zum Vater und dessen Familie.

Der Text wird nicht nur durch die Aufzählung der 
Tage seit Karlas Verschwinden strukturiert, sondern auch 
durch die mehrfach wiederkehrende Erinnerung an das 
Schlachten von Kaninchen. In welchem Kontext steht die-
ses Töten?

hier gilt das hier gilt das 
geschriebene wortgeschriebene wort
Ein schri� liches Gespräch mit Maria Milisavljevic, Gewinnerin des Ein schri� liches Gespräch mit Maria Milisavljevic, Gewinnerin des 
Kleist-Förderpreises für junge Dramatiker 2013 für das Stück ›Brandung‹Kleist-Förderpreises für junge Dramatiker 2013 für das Stück ›Brandung‹

Natalie DriemeyerNatalie Driemeyer

»ü»ü
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Irritation ist die Kra� , die uns vorantreibt. Nur 
wenn etwas im Ganzen nicht passt und wir ihm 
trotzdem einen Sinn abringen wollen, investie-
ren wir. In der andauernden Suche nach Harmo-
nie und Ruhe ist es also die Irritation, die uns nicht 
ruhen lässt.

Die Ich-Erzählerin formuliert ihre eigene Sinn-
suche: »Etwas stimmt nicht mit dieser Geschichte. 
[…] etwas stimmt nicht, keine Stimme, kommt 
nicht zur Sprache, läu�  an ihr vorbei, rennt.« Es 
ist dieses Bewusstsein, welches die Charaktere durch das 
Stück treibt und den Leser mitzieht.

Als Rezipient sucht man gespannt nach Informationen, 
um den Grund des Verschwindens zu erfahren. Alle Figu-
rentexte werden von ICH, ER und SIE »gesprochen« und 
geben damit zum einen die subjektive Interpretation der 
Wirklichkeit und zum anderen die re� ektierte wieder. Wel-
che weiteren Besonderheiten bietet diese Konstellation?

Die gesamte Handlung von BRANDUNG dreht sich um 
die Suche nach Karla. Dass die Geschichte ihres Verschwin-
dens größtenteils aus der sehr subjektiven Perspektive von 
ICH geschildert wird, ö� net ganz zentrale Ebenen dieser 
Suche – die Angst, die Unruhe und die eigene persönli-
che Geschichte der Figuren, welche eigentlich innerlich 
statt� nden. Diese Ebenen beein� ussen die Szenen, kön-
nen jedoch nicht klar in den Dialog ein� ießen. Das Mittel 
der Ich-Perspektive erlaubt die Einbindung dieses ganz per-
sönlichen Emotionsspektrums. Darüber hinaus führt die 
Erzählerin parallele Spielwelten ein, wie etwa ihre Kind-
heit oder das Schlachten von Kaninchen. Die Einbindung 
dieser anderen Welten scheint anfangs sehr assoziativ. Im 
Laufe des Stückes merkt der Zuschauer jedoch, dass ICH 
nicht mit o� enen Karten spielt und die parallelen Spielwel-
ten viel über ihren eigentlichen Charakter verraten. Sie ver-
schweigt lange, dass sie mit Karlas Freund Vlado ein Lie-
besverhältnis hat. Also ist ICH nicht verlässlich, sowohl 
als Figur als auch als Erzählerin. ICH fordert im Laufe des 
Stücks große Empathie vonseiten des Publikums, es wird 
erst durch das Aufdecken der Dreiecksbeziehung klar, wie 
gravierend die Tatsache ist, dass man alle Figuren in BRAN-
DUNG nur durch die Augen von ICH sieht.

Was wünschst du dir für deine Arbeit im deutschspra-
chigen Theatersystem?

Ich habe mit BRANDUNG die Erfahrung gemacht, dass 
mein Text o� en und positiv aufgenommen wurde. Diese 
O� enheit für Neues wünsche ich mir und jedem Autor.

Es ist die Brutalität des Alltags, eine bewusste Tat zum 
Zweck der Selbsterhaltung – immerhin wird das Kaninchen 
ja gegessen –, das Leben in seiner ursprünglichen Form. 
Darüber hinaus sagt das Schlachten eines einst geliebten 
(Kuschel-)Tiers: Das Leben fordert seinen Preis, den Verlust.

Wie gehen die Figuren mit dem Verlust um?
Sie haben gelernt, dass Verlust unvermeidbar ist. Jeder 

geliebte Mensch wird eines Tages fort sein. Einige früher, 
andere später, die meisten zu früh. Der Weg dahin, bis 
zum Moment des Verlustes, kann jedoch gerade sein, ehr-
lich und aufrichtig statt erlogen und voll Betrug. Wenn der 
geliebte Mensch dann geht, muss kein Schuldgefühl die 
Trauer überschatten.

Welche Bedeutung hat Sprache für die Figuren in BRAN-
DUNG?

Sie wählen Sprache bewusst. Man wählt Englisch, um 
smarter und cooler zu sein, Kroatisch daheim am Meer und 
Deutsch, um das Zerrüttete, den Verlust und das Jetzt begreif-
lich zu machen. So wird die deutsche Sprache zur Handhabe 
der Realität, das Kroatische der Ursprung und das Englische 
die Flucht. Sprache wird zum Sinnbild für die Zerrissenheit 
der einzelnen Figuren.

Du lebst seit Jahren in Kanada, schreibst deine Texte 
aber weiterhin auf Deutsch. Was bedeutet deine Heimat-
Sprache für dich?

Die deutsche Sprache ist mir Heimat, weil sie die Spra-
che ist, die mir innewohnt. Ich kann kein Gefühl ausrei-
chend in einer anderen Sprache beschreiben. Ich liebe die 
Vielfältigkeit des Deutschen, die Tiefe der Sprache und die 
Konkretheit, mit der sie verwendet wird.

Kannst du Beispiele aus BRANDUNG nennen?
Schon der Titel BRANDUNG an sich ist ein gutes Bei-

spiel. Es gibt etwa im Englischen kein gutes Wort, das 
»Brandung« erfasst. Ich könnte »sea foam« schreiben oder 
»tide line« oder »waves«. Brandung ist jedoch nicht nur die 
Stelle, an der das Wasser das Land tri£  , es ist das Aufein-
andertre� en von Elementen, das in seiner He� igkeit über 
Leben und Tod entscheiden kann, es ist ein ewiges Rau-
schen, eine Urgewalt. Das Wort Brandung enthält aber auch 
den Brand. Das Feuer. Das Brandmal. Die Ich-Erzählerin 
beschreibt so ihre Liebe zu Vlado, »ein ewiges Rauschen. 
BRANDUNG – Brennen – gebrandmarkt. Das kann man 
nicht wegkratzen, nur meistens verstecken. Weil’s vernarbt, 
richtig einwächst…«

Was interessiert dich an den Momenten, die Irritation 
erscha� en?

Uraufgeführt wird BRAN-
DUNG in der Inszenierung des 
Deutschen Theaters Berlin 
(Regie: Christopher Rüping) 
am 5. Juni 2013 zu den Ruhr-
festspielen Recklinghausen. 
In Frankfurt (Oder) erö� net 
das Stück am 17. Oktober die 
Kleist-Festtage. Der Text kann 
über die Geschä� sstelle der dg 
bestellt werden.
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Ohne das Sprechen außerhalb der Bühne würde wohl auch 
auf der Bühne kein einziges Wort gesprochen werden. Ohne 
die Diskurse, die unser Leben angehen, würde Sprechen 
auf der Bühne zu einer apathisch arti� ziellen Hülse wer-
den – was zwar auch ganz gut sein kann, aber dann wäre 
das Nicht-Sprechen und Nicht-Denken neben und hinter 
der Bühne Grundlage dessen, was wir auf der Bühne erle-
ben, womit wieder nur die Verknüpfung von Bühne und dem 
Drumherum bewiesen wäre. Aus Armin Nassehis anregen-
dem Vortrag fällt mir dazu ein, dass auf der Bühne Stellver-
treter sprechen, die ausprobieren, was sagbar ist, die Kom-
munikation vorführen…

Warum sind bloß so viele Frauen auf der Tagung rum-
gelaufen?

Malin Nagel, Berlin

Das ist eine Frage, die ich mir stelle, seit ich das erste Mal 
einen Schultheaterclub betreten habe. Darum kann auch 
jeder, der zumindest Laiendarsteller in einer Jugendclub-
produktion von Romeo und Julia war, von sich sagen: »I kissed 
a girl.« Und nachdem auch die Uni uns, was den Überschuss 
an Östrogen im Interessenfeld Theater angeht, keines Bes-
seren belehrt hat, war ich eigentlich nicht sehr überrascht, 
dass sich der Schwerpunkt anlässlich der Jahreskonferenz 
der dg nicht verlagert hat. Dabei gibt es ja durchaus männ-
liche Stimmen, die einiges zu sagen haben. Beispielsweise 
dur� e ich Iphigenie auf Tauris als Modell rhetorischer Reali-
tätenerscha� ung kennenlernen und habe mich dabei zum 
ersten Mal nicht gefragt, was mir dieser alte – wirklich alte 

– Sto�  noch bringen soll. Was mache ich mit Sprache, wie 
wirkt Sprache, wo wird Sprache eingesetzt, darüber habe 
ich viel erfahren und auch über das laut für sich sprechende 
Zeichen, wenn gefühlt tausend Kirschen kommentarlos 
abstrusen Todesarten zugeführt werden. Sehr o�  habe ich 
gehört: »Ich habe gar keine Zeit mehr, Texte zu lesen.« Und 
die Autoren beklagen, dass sie keine Zeit mehr haben, so 
zu schreiben, wie sie könnten. Es scheint auf ein allgemei-
nes Problem hinauszulaufen, dass zu viel gemacht wird 
und vieles nur, um dem Publikum zu gefallen, aber gerade 
davon ist man wohl auch abhängig… O� enbar die falsche 
Plattform für so eine Diskussion, weil beide Seiten es gern 
anders hätten und keiner etwas ändern kann.

Wo kann dann aber so eine Diskussion angestoßen wer-
den oder wie sollte über so ein Thema gesprochen werden?

Katharina Sturm, Köln

Dramaturgen sitzen � lterka� eegestählt in Vorträgen über 
Hirnforschung, nationalidentitätsbildende ch-Laute und 
Feedbackformate. Könnte der Anfang eines späten Stadt-
theaterkantinenwitzes sein, war aber sehr spannend: Viel 
gehört, geredet, beim Reden zugehört. Ungesagt blieb für 
mich vor allem der Nebensatz nach der Antwort auf die 
Frage: »Und, an welchem Haus bist du so?« Dann sagt man: 
»also ich bin frei«, will das präzisieren – und dann ist er 
wieder weg, der Fragesteller, der eilt zum Filterka� ee, als 
hätte man gesagt: »Ich mache gerne Makramee und bin 
aus Versehen hier.«

Lieber Paul, du Quotenaußenseiter der Stipendiaten 
(männlich, ostdeutsch, freie Szene), wie ging es dir damit?

Annika Stadler, Berlin

Es ging mir ähnlich und ganz anders. Allerdings hieß die 
Frage meist nicht »Wo?«, sondern »Was machst du?«, das 
erweitert die Kommunikationschancen. Dann schnell einen 
Informationsover£ ow ablassen: »Frei – O�  – eigene Com-
pany – Dresden – die letzte Arbeit an einem institutionellen 
Haus«. Und die Reaktionen: Von interessiert bis entspannt 
gleichgültig war alles dabei, doch spätestens bei der Kombi-
nation von »Osten der Republik« und »freier Theaterarbeit« 
wurden die Blicke mitleidig und die gesprochenen Worte 
zu Inhalten und Künstlerischem zu etwas Ökonomischem.

Was gestaltet den Mehrwert des gesprochenen Wortes 
aus dem Theater?

Paul Voigt, Leipzig

Im Gegensatz zu anderen Orten macht das Theater aus, dass 
es im Moment der Au� ührung mit allen anderen Bedeu-
tungsebenen verschmilzt und dann alles mit Bedeutung 
versehen wird. Jedes Detail wird wichtig – eben auch der 
ch-Laut. Keine Neuigkeit, aber es war toll, sich zu erinnern, 
worauf man achten kann und sollte und dass wir uns – beim 
Ausschöpfen aller Gestaltungsebenen – ruhig auch beim 
Sprechen etwas trauen dürfen. In diesem Sinn war das Aha-
Erlebnis der Tagung für mich, wie viel künstlerisches Poten-
zial im Sprech-Coaching steckt. Danke für die Praxis. Vor 
allem für die Feedbackformate.

Ich frage mich, wie das Sprechen hinter und neben der 
Bühne das Sprechen darauf beein£ usst. 

Lydia Holter, Hildesheim

zwischen rede und zwischen rede und 
realität
Zehn StipendiatInnen und ein Kettenbrief
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Nun ja, sicher zuerst die konkret Anwesenden. So 
haben mich Andres Veiels Worte auch nur indi-
rekt erreicht, da ich die Einstiegsveranstaltung 
leider verpasst habe. Aus Erzählungen konnte ich 
aber entnehmen, dass seine Worte auf der Tagung 
das gescha�   haben, woran die Inszenierung wohl 
gescheitert ist – nämlich, die Psychologie und die 
Persönlichkeit eines Bankers zu zeigen und nicht 
wieder das ohnehin kaum noch begrei� are Wirt-
scha� ssystem. Erzählungen im Theater können 
also auch misslingen, doch gerade darin � ndet sich 
o�  neues Potenzial. Das Scheitern an sich erfah-
ren nur die konkret Anwesenden, aber das neue 
Potenzial kann sich im Prozess des Berichtens und 
Weitererzählens entfalten. Sicher gibt es Grenzen, 
aber vielleicht kann man sich damit schon zufrie-
dengeben und vielleicht ist, realistisch betrachtet, 
die ganz große Veränderung o� mals weder erwar-
tet noch intendiert.

Wie siehst du das, Anna-Sophia, bergen das 
Theater und seine Sprache noch revolutionäres 
Potenzial?

Maike Gomm, Leipzig

Ja! Vielleicht birgt das Theater mit seiner ihm eige-
nen Ästhetik als einziges Medium heutzutage noch 
revolutionäres Potenzial. Denn erstens ist hier 
Sprache ja noch Form, noch Kunst, so dass mit dem 
Wort auf spielerische Weise umgegangen werden 
kann und die Art zu sprechen noch eine Bedeutung hat. Und 
zweitens formen Worte Gedanken. Und diese sind bekannt-
lich frei. Wieso also nicht Grenzen sprengen? Wie in Olaf 
Kramers spannendem Vortrag gehört, Rede scha�   Reali-
täten. Das Sprechen in der Probe, hinter der Bühne, auf der 
Bühne hat also auch etwas mit Verantwortung zu tun. Viel-
leicht ist das Revolutionäre aber auch viel banaler: Einzigar-
tig am Theater ist doch, dass wir »nur« mit der Sprache des 
Stücktextes beginnen – und daraus auf der Bühne ein kom-
plexes Gesamtkunstwerk entsteht. Und das immer wieder 
und in immer neuer Bedeutungszuschreibung. 

Anna-Sophia Güther, Heidelberg

Wenn keiner mehr Zeit hat für irgendwas, dann ist das wohl 
ein Zeichen dafür, dass sich etwas ändern muss. Wie soll 
dafür aber eine Plattform gescha� en werden, wenn man 
ein Dramaturg unter vielen ist? Sollte man sich anläss-
lich einer Jahreskonferenz nicht trauen, über den eigenen 
Tellerrand zu schauen? Input für die eigene Arbeit einer-
seits, Änderungen provozieren andererseits. Angesichts 
des gesprochenen Wortes lenke ich meine Aufmerksam-
keit unweigerlich auf das Ungesagte, das Unhinterfragte. 
Haben Dramaturgen denn nichts Besseres zu tun, als über 
das Sprechen zu sprechen?

Wieso fachinterner Diskurs, wenn es viel Wichtigeres 
gibt? So ignoriert man doch die eigentlichen Baustellen, 
oder etwa nicht, Lisa?

Amelie Vogel, Hildesheim

Der Rhetorikforscher Olaf Kramer hat dazu ein überzeu-
gendes Argument geliefert: Mit Hilfe von Rede wird Rea-
lität gescha� en. Durch Rede wird etwas erst zu einer vor-
stellbaren Möglichkeit, die Rede gibt abstrakten Begri� en 
wie Freiheit oder Menschenrecht erst Bedeutung(en). Das 
Theater ist dann das Experimentierfeld dieser rhetorischen 
Strategien, hier kann Sprache gestaltet werden. Wie kann 
es also Wichtigeres geben als das gesprochene Wort zu ver-
handeln, wenn das heißt, die Realität zu verhandeln! Doch 
bleibt die Frage nach der Reichweite dieser Diskussionen. 
Das Theater bot Andres Veiel das Forum, um gesprochene 
Worte aus dem Himbeerreich hörbar zu machen.

Aber welche Ohren erreichen diese Worte? 
Lisa Maria Bauer, Berlin

Bereits zum dritten Mal 
konnte 2013 die Arbeitsgruppe 
dg:möglichmacher durch Rei-
sestipendien jungen Drama-
turgInnen die Teilnahme an 
der Tagung ermöglichen. Nach 
zehn StipendiatInnen 2011 und 
2012 konnten dieses Jahr neun 
BerufsanfängerInnen und Stu-
dierende unterstützt werden. 
Der Reisekostenzuschuss, den 
die StipendiatInnen erhal-
ten, � nanziert sich aus Spen-
den, die von der dg verdoppelt 
werden. Um auch im nächs-
ten Jahr wieder StipendiatIn-
nen auf der Tagung dabei zu 
haben, freuen wir uns daher 
über Spenden an: 
Dramaturgische Gesellscha�  / 
Konto 482 44 54 00 / BLZ 100 
708 48 / Berliner Bank / Ver-
wendungszweck: Möglichma-
cher. Selbstverständlich stellt 
die dg hierfür eine Spenden-
quittung aus.
Die Möglichmacher sind 
Christine Böhm (Bundes-
verband Freier Theater e.V.), 
Lene Grösch (Staatstheater 
Oldenburg), Christa Hohmann 
(Staatstheater Kassel) und 
Christoph Macha (Staatsthea-
ter Braunschweig)

Seit November 2011 gibt es außerdem das Veranstaltungs-
format DENKRAUM, in dem über die Tagung hinaus Raum 
zum Austausch junger DramaturgInnen gescha� en wird. 
Bisherige Denkräume fanden beim Spielart Festival in Mün-
chen, bei der Theaterbiennale in Wiesbaden und bei der 
Autorenlounge des Kaltstart Hamburg statt. Die nächsten 
DENKRÄUME sind im Juni 2013 im Rahmen der Autoren-
lounge beim Kaltstart Hamburg und bei den Theaterformen 
in Hannover, Leipzig und Berlin geplant. Mehr Informatio-
nen und aktuelle Termine unter 
www.dramaturgische-gesellscha
 .de und unter 
www.facebook.com/Moeglichmacher.
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Vom 6. bis 9. Juni 2013 � ndet in Düsseldorf der dritte Tanz-
kongress der Kultursti� ung des Bundes statt. Unter dem 
Motto »Bewegungen übersetzen – Performing Translations« 
werden künstlerische Positionen und Initiativen sowie wis-
senscha� liche Forschungsansätze vorgestellt, die sich mit 
Verfahren der Übersetzung innerhalb und zwischen unter-
schiedlichen Kulturen auseinandersetzen, wobei vor allem 
die Rolle von Körpern und Bewegungen im Vordergrund 
steht. Das Kongressprogramm (in deutscher und engli-
scher Sprache) setzt sich aus Vorträgen, Performances und 
Installationen sowie Dialogen, Salons, Labs, Workshops 
und Lecture Demonstrations zusammen. Im Bereich der 
Tanzdramaturgie � nden gleich mehrere Veranstaltun-
gen statt: Guy Cools gibt einen Workshop, in dem er sein 
Konzept von Tanzdramaturgie als »kreativer und somati-
scher Praxis« vermittelt. Die Choreografen William For-
sythe, Sidi Larbi Cherkaoui und Reggie Wilson diskutieren

Am 18. und 19. Januar 2013 veranstaltete die Bürgerbühne 
des Staatsschauspiels Dresden in Kooperation mit der Dra-
maturgischen Gesellscha�  und mit Unterstützung des Deut-
schen Bühnenvereins Landesverband Sachsen eine Tagung.

In den letzten Jahren sind an vielen europäischen Thea-
tern Bürgerbühnen oder ähnliche Modelle entstanden, so 
dass die Einladung zum Erfahrungsaustausch in Dresden 
auf große Resonanz stieß. Mitarbeiter des Staatsschau-
spiels Dresden, Referenten und 70 Teilnehmer aus dem 
ganzen Bundesgebiet kamen zusammen und verglichen 
und befragten Strukturen, Arbeitsweisen und Ästhetiken 
der Arbeit mit nichtprofessionellen Darstellern. Die Bürger-
bühne des Staatsschauspiels Dresden stellte sich in Gesprä-
chen, Vorträgen und Inszenierungen unter dem Slogan 
»Plötzlich sind Laien im Haus!« vor. Mitarbeiter aus den 
Bereichen Regie, Dramaturgie, Schauspiel, Theaterpäda-
gogik, Ö§ entlichkeitsarbeit, Technik und Geschä� sfüh-
rung machten ihren Arbeitsalltag transparent und luden 
zu Diskussionen ein. Wie ist die Anbindung der Bürger-
bühne zum regulären Spielbetrieb, zur Dramaturgie und 

was kann eine gute stehen de 
bürgerbühne eigentlich wirken?
Miriam Tscholl

bewegungen übersetzen – 
performing translations
Tanzkongress 2013

zum Pro� -Ensemble? Ergeben sich neue Arbeitsfelder für 
Theaterpädagogen oder ist eher das Gegenteil der Fall?

Textentwicklung, Umgang mit klassischen Sto§ en und 
die Aneignung fremder Interviewtexte wurden anhand der 
Inszenierungen Die Jungfrau von Orleans, Die Zärtlichkeit der 
Russen und Ich armer Tor debattiert. Dabei zeichnete sich 
Kritik an klassischen Textgrundlagen, die in der Inszenie-
rung wenig Anbindung an die Lebensrealität der Darstel-
ler fanden, als Konsens ab.

Inwieweit eine Bürgerbühne spezi� sch für eine Stadt 
gedacht werden muss, welche Erfahrungen andere Theater 
mit Bürgern auf der Bühne gemacht haben und wie groß die 
Vielfalt der Formate und Inhalte ist, wurde in zwölf Kurz-
vorträgen aus verschiedenen deutschen Städten und auf 
dem abschließenden Podium mit Viola Hasselberg (Thea-
ter Freiburg), Jens Christian Lauenstein Led (Aalborg The-
ater), Burkhard C. Kosminski (Nationaltheater Mannheim) 
und Wilfried Schulz (Staatsschauspiel Dresden),moderiert 
von Birgit Lengers (Stellvertrende Vorsitzende der dg), sicht-
bar. Als Ausblick wurden weitere Tre§ en und ein Bürger-
bühnenfestival verabredet.

gemeinsam mit ihren Dramaturgen über deren Rolle 
im künstlerischen Prozess. Und ein in Kooperation mit 
der Dramaturgischen Gesellscha�  organisiertes Lab mit 
dem Titel »Show doctor oder Komplize von Anfang an?« 
befasst sich mit der Produktionsdramaturgie im Tanz. 
Es bietet Gelegenheit zum Erfahrungsaustausch über fol-
gende Fragen: Wann ist Tanzdramaturgie fruchtbar, wann 
misslingt sie? Wie lässt sich die Arbeit mit einem Dramatur-
gen gestalten? Wann und wie kann man ihn als Komplizen 
und Vermittler einbinden? Die Teilnehmer erarbeiten Krite-
rien, die umreißen, was zeitgenössische Tanzdramaturgie 
im Produktionsprozess leisten soll und kann.

Moderation: Anne Kersting (Dramaturgin) und Amelie 
Mallmann (Dramaturgin, dg-Vorstandsmitglied)
Informationen und Anmeldung unter: 
www.tanzkongress.de

rückblick und vorschaurückblick und vorschau
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Nun ja, sicher zuerst die konkret Anwesenden. So 
haben mich Andres Veiels Worte auch nur indi-
rekt erreicht, da ich die Einstiegsveranstaltung 
leider verpasst habe. Aus Erzählungen konnte ich 
aber entnehmen, dass seine Worte auf der Tagung 
das gescha�   haben, woran die Inszenierung wohl 
gescheitert ist – nämlich, die Psychologie und die 
Persönlichkeit eines Bankers zu zeigen und nicht 
wieder das ohnehin kaum noch begrei� are Wirt-
scha� ssystem. Erzählungen im Theater können 
also auch misslingen, doch gerade darin � ndet sich 
o�  neues Potenzial. Das Scheitern an sich erfah-
ren nur die konkret Anwesenden, aber das neue 
Potenzial kann sich im Prozess des Berichtens und 
Weitererzählens entfalten. Sicher gibt es Grenzen, 
aber vielleicht kann man sich damit schon zufrie-
dengeben und vielleicht ist, realistisch betrachtet, 
die ganz große Veränderung o� mals weder erwar-
tet noch intendiert.

Wie siehst du das, Anna-Sophia, bergen das 
Theater und seine Sprache noch revolutionäres 
Potenzial?

Maike Gomm, Leipzig

Ja! Vielleicht birgt das Theater mit seiner ihm eige-
nen Ästhetik als einziges Medium heutzutage noch 
revolutionäres Potenzial. Denn erstens ist hier 
Sprache ja noch Form, noch Kunst, so dass mit dem 
Wort auf spielerische Weise umgegangen werden 
kann und die Art zu sprechen noch eine Bedeutung hat. Und 
zweitens formen Worte Gedanken. Und diese sind bekannt-
lich frei. Wieso also nicht Grenzen sprengen? Wie in Olaf 
Kramers spannendem Vortrag gehört, Rede scha�   Reali-
täten. Das Sprechen in der Probe, hinter der Bühne, auf der 
Bühne hat also auch etwas mit Verantwortung zu tun. Viel-
leicht ist das Revolutionäre aber auch viel banaler: Einzigar-
tig am Theater ist doch, dass wir »nur« mit der Sprache des 
Stücktextes beginnen – und daraus auf der Bühne ein kom-
plexes Gesamtkunstwerk entsteht. Und das immer wieder 
und in immer neuer Bedeutungszuschreibung. 

Anna-Sophia Güther, Heidelberg

Wenn keiner mehr Zeit hat für irgendwas, dann ist das wohl 
ein Zeichen dafür, dass sich etwas ändern muss. Wie soll 
dafür aber eine Plattform gescha� en werden, wenn man 
ein Dramaturg unter vielen ist? Sollte man sich anläss-
lich einer Jahreskonferenz nicht trauen, über den eigenen 
Tellerrand zu schauen? Input für die eigene Arbeit einer-
seits, Änderungen provozieren andererseits. Angesichts 
des gesprochenen Wortes lenke ich meine Aufmerksam-
keit unweigerlich auf das Ungesagte, das Unhinterfragte. 
Haben Dramaturgen denn nichts Besseres zu tun, als über 
das Sprechen zu sprechen?

Wieso fachinterner Diskurs, wenn es viel Wichtigeres 
gibt? So ignoriert man doch die eigentlichen Baustellen, 
oder etwa nicht, Lisa?

Amelie Vogel, Hildesheim

Der Rhetorikforscher Olaf Kramer hat dazu ein überzeu-
gendes Argument geliefert: Mit Hilfe von Rede wird Rea-
lität gescha� en. Durch Rede wird etwas erst zu einer vor-
stellbaren Möglichkeit, die Rede gibt abstrakten Begri� en 
wie Freiheit oder Menschenrecht erst Bedeutung(en). Das 
Theater ist dann das Experimentierfeld dieser rhetorischen 
Strategien, hier kann Sprache gestaltet werden. Wie kann 
es also Wichtigeres geben als das gesprochene Wort zu ver-
handeln, wenn das heißt, die Realität zu verhandeln! Doch 
bleibt die Frage nach der Reichweite dieser Diskussionen. 
Das Theater bot Andres Veiel das Forum, um gesprochene 
Worte aus dem Himbeerreich hörbar zu machen.

Aber welche Ohren erreichen diese Worte? 
Lisa Maria Bauer, Berlin

Bereits zum dritten Mal 
konnte 2013 die Arbeitsgruppe 
dg:möglichmacher durch Rei-
sestipendien jungen Drama-
turgInnen die Teilnahme an 
der Tagung ermöglichen. Nach 
zehn StipendiatInnen 2011 und 
2012 konnten dieses Jahr neun 
BerufsanfängerInnen und Stu-
dierende unterstützt werden. 
Der Reisekostenzuschuss, den 
die StipendiatInnen erhal-
ten, � nanziert sich aus Spen-
den, die von der dg verdoppelt 
werden. Um auch im nächs-
ten Jahr wieder StipendiatIn-
nen auf der Tagung dabei zu 
haben, freuen wir uns daher 
über Spenden an: 
Dramaturgische Gesellscha�  / 
Konto 482 44 54 00 / BLZ 100 
708 48 / Berliner Bank / Ver-
wendungszweck: Möglichma-
cher. Selbstverständlich stellt 
die dg hierfür eine Spenden-
quittung aus.
Die Möglichmacher sind 
Christine Böhm (Bundes-
verband Freier Theater e.V.), 
Lene Grösch (Staatstheater 
Oldenburg), Christa Hohmann 
(Staatstheater Kassel) und 
Christoph Macha (Staatsthea-
ter Braunschweig)

Seit November 2011 gibt es außerdem das Veranstaltungs-
format DENKRAUM, in dem über die Tagung hinaus Raum 
zum Austausch junger DramaturgInnen gescha� en wird. 
Bisherige Denkräume fanden beim Spielart Festival in Mün-
chen, bei der Theaterbiennale in Wiesbaden und bei der 
Autorenlounge des Kaltstart Hamburg statt. Die nächsten 
DENKRÄUME sind im Juni 2013 im Rahmen der Autoren-
lounge beim Kaltstart Hamburg und bei den Theaterformen 
in Hannover, Leipzig und Berlin geplant. Mehr Informatio-
nen und aktuelle Termine unter 
www.dramaturgische-gesellscha
 .de und unter 
www.facebook.com/Moeglichmacher.
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Vom 6. bis 9. Juni 2013 � ndet in Düsseldorf der dritte Tanz-
kongress der Kultursti� ung des Bundes statt. Unter dem 
Motto »Bewegungen übersetzen – Performing Translations« 
werden künstlerische Positionen und Initiativen sowie wis-
senscha� liche Forschungsansätze vorgestellt, die sich mit 
Verfahren der Übersetzung innerhalb und zwischen unter-
schiedlichen Kulturen auseinandersetzen, wobei vor allem 
die Rolle von Körpern und Bewegungen im Vordergrund 
steht. Das Kongressprogramm (in deutscher und engli-
scher Sprache) setzt sich aus Vorträgen, Performances und 
Installationen sowie Dialogen, Salons, Labs, Workshops 
und Lecture Demonstrations zusammen. Im Bereich der 
Tanzdramaturgie � nden gleich mehrere Veranstaltun-
gen statt: Guy Cools gibt einen Workshop, in dem er sein 
Konzept von Tanzdramaturgie als »kreativer und somati-
scher Praxis« vermittelt. Die Choreografen William For-
sythe, Sidi Larbi Cherkaoui und Reggie Wilson diskutieren

Am 18. und 19. Januar 2013 veranstaltete die Bürgerbühne 
des Staatsschauspiels Dresden in Kooperation mit der Dra-
maturgischen Gesellscha�  und mit Unterstützung des Deut-
schen Bühnenvereins Landesverband Sachsen eine Tagung.

In den letzten Jahren sind an vielen europäischen Thea-
tern Bürgerbühnen oder ähnliche Modelle entstanden, so 
dass die Einladung zum Erfahrungsaustausch in Dresden 
auf große Resonanz stieß. Mitarbeiter des Staatsschau-
spiels Dresden, Referenten und 70 Teilnehmer aus dem 
ganzen Bundesgebiet kamen zusammen und verglichen 
und befragten Strukturen, Arbeitsweisen und Ästhetiken 
der Arbeit mit nichtprofessionellen Darstellern. Die Bürger-
bühne des Staatsschauspiels Dresden stellte sich in Gesprä-
chen, Vorträgen und Inszenierungen unter dem Slogan 
»Plötzlich sind Laien im Haus!« vor. Mitarbeiter aus den 
Bereichen Regie, Dramaturgie, Schauspiel, Theaterpäda-
gogik, Ö§ entlichkeitsarbeit, Technik und Geschä� sfüh-
rung machten ihren Arbeitsalltag transparent und luden 
zu Diskussionen ein. Wie ist die Anbindung der Bürger-
bühne zum regulären Spielbetrieb, zur Dramaturgie und 

was kann eine gute stehen de 
bürgerbühne eigentlich wirken?
Miriam Tscholl

bewegungen übersetzen – 
performing translations
Tanzkongress 2013

zum Pro� -Ensemble? Ergeben sich neue Arbeitsfelder für 
Theaterpädagogen oder ist eher das Gegenteil der Fall?

Textentwicklung, Umgang mit klassischen Sto§ en und 
die Aneignung fremder Interviewtexte wurden anhand der 
Inszenierungen Die Jungfrau von Orleans, Die Zärtlichkeit der 
Russen und Ich armer Tor debattiert. Dabei zeichnete sich 
Kritik an klassischen Textgrundlagen, die in der Inszenie-
rung wenig Anbindung an die Lebensrealität der Darstel-
ler fanden, als Konsens ab.

Inwieweit eine Bürgerbühne spezi� sch für eine Stadt 
gedacht werden muss, welche Erfahrungen andere Theater 
mit Bürgern auf der Bühne gemacht haben und wie groß die 
Vielfalt der Formate und Inhalte ist, wurde in zwölf Kurz-
vorträgen aus verschiedenen deutschen Städten und auf 
dem abschließenden Podium mit Viola Hasselberg (Thea-
ter Freiburg), Jens Christian Lauenstein Led (Aalborg The-
ater), Burkhard C. Kosminski (Nationaltheater Mannheim) 
und Wilfried Schulz (Staatsschauspiel Dresden),moderiert 
von Birgit Lengers (Stellvertrende Vorsitzende der dg), sicht-
bar. Als Ausblick wurden weitere Tre§ en und ein Bürger-
bühnenfestival verabredet.

gemeinsam mit ihren Dramaturgen über deren Rolle 
im künstlerischen Prozess. Und ein in Kooperation mit 
der Dramaturgischen Gesellscha�  organisiertes Lab mit 
dem Titel »Show doctor oder Komplize von Anfang an?« 
befasst sich mit der Produktionsdramaturgie im Tanz. 
Es bietet Gelegenheit zum Erfahrungsaustausch über fol-
gende Fragen: Wann ist Tanzdramaturgie fruchtbar, wann 
misslingt sie? Wie lässt sich die Arbeit mit einem Dramatur-
gen gestalten? Wann und wie kann man ihn als Komplizen 
und Vermittler einbinden? Die Teilnehmer erarbeiten Krite-
rien, die umreißen, was zeitgenössische Tanzdramaturgie 
im Produktionsprozess leisten soll und kann.

Moderation: Anne Kersting (Dramaturgin) und Amelie 
Mallmann (Dramaturgin, dg-Vorstandsmitglied)
Informationen und Anmeldung unter: 
www.tanzkongress.de

rückblick und vorschaurückblick und vorschau
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Anfang 2014 � ndet eine Veranstaltung des Forums an der 
Zürcher Hochschule der Künste statt. Das Programm wird 
frühzeitig auf den Websites von dg und Hochschule bekannt 
gegeben.

Das Forum Diskurs Dramaturgie als o­ ene Arbeitsgruppe
der dg wurde 2008 von Natalie Driemeyer und Jan Deck 
gegründet. Es dient der Diskussion unterschiedlicher Ansätze 
zeitgenössischen dramaturgischen Denkens : interdiszipli-
när, genre- und spartenübergreifend, basierend auf der Ver-
knüpfung von Diskursen aus Gesellscha�  und Wissenscha�  
mit Theorien und Praktiken der Darstellenden Künste.

Kontakt: forumdiskurs@dramaturgische-gesellscha
 .de

In Kooperation mit dem Stadttheater Bremerhaven bringt 
das Forum Diskurs Dramaturgie im Sommer 2013 eine 
Publikation zu Identität, Migration und Globalisierung 
im Blick der Darstellenden Künste heraus. Grundlage ist 
der wissenscha� liche Diskurs, der während des interkul-
turellen Thea-terfestivals ODYSSEE : HEIMAT in Bremer-
haven stattfand.

Die Fortsetzung des Festivals, ODYSSEE : KLIMA, wird 
im Juni in Kooperation mit dem Alfred-Wegener-Institut 
für Polar- und Meeresforschung, dem Potsdam-Institut 
für Klimafolgenforschung, dem ITI u.a. veranstaltet. Das 
Forum DD kuratiert hierbei erneut den wissenscha� li-
chen Diskurs.

Am Rande der dg-Konferenz im Januar 2013 tauchte im 
Gespräch unter Kollegen der Wunsch auf, die Dramatur-
gen der Landesbühnen untereinander zu vernetzen. Eine 
Reihe von Fragen brachte uns zu der Feststellung, dass die 
dramaturgische Arbeit an einer Landesbühne ganz eige-
nen Bedingungen unterworfen ist. So alt diese Erkenntnis 
sein mag, so groß ist das Bedürfnis, Erfahrungen auszu-
tauschen und Ideen zu entwickeln, unter welchen Voraus-
setzungen künstlerisch hochwertige Arbeit möglich ist 
und welche Vor- und Nachteile das Modell »Landesbühne« 
bietet.

Die Arbeitsgruppe Dramaturgie ohne Drama hat auf der 
Berner Tagung »Dramaturgien. Texte – Spiele – Wirkun-
gen« ihre Arbeitsthesen erstmals in einem breiteren Kon-
text vorgestellt und diskutiert. Der Vortrag »Drei Vorbe-
merkungen zu einer Dramaturgie ohne Drama« stellte 
dramaturgische Prozesse im Performance-Theater vor und 
befragte diese zugleich als Form methodischen und theo-
retischen Nachdenkens in der Theaterwissenscha� . In die-
sem Zusammenhang kam es zu einer Vernetzung mit der 
AG Dramaturgie der Gesellscha�  für Theaterwissenscha� , 

die Sascha Förster und Ann-Christine Simke zu ihrer Kon-
ferenz »Rhythm is it?!« (in Zusammenarbeit mit dem Hol-
land Festival und dem Institut für Theaterwissenscha�  der 
Universität Amsterdam) als Dozenten einer Masterclass 
über Gisèle Vienne eingeladen hatte. Für Ende 2013 ist eine 
Kooperation mit der Workshop-Reihe »Stage« am Kölner 
Institut für Medienkultur und Theater zu Dramaturgien 
im Performance-Theater und in Computerspielen geplant.

Kontakt: ohnedrama@ dramaturgische-gesellscha
 .de

Gründungsmitglieder der AG Landesbühnen sind: Hanna 
Ruckert (Dinkelsbühl), Annelie Mattheis & Alexander Lei­ -
heidt (Marburg), Katrin Enders (Esslingen), Olivier Garofalo 
(Bruchsal), Maria Viktoria Linke (Tübingen), Peter Hilton 
Fliegel (Wilhelmshaven).

Die neugegründete AG Landesbühnen triª   sich zum ers-
ten Mal am 24. Mai 2013 um 15 Uhr im Hessischen Landes-
theater Marburg. 
Für mehr Informationen: 
landesbuehnen@dramaturgische-gesellscha
 .de

dramaturgie ohne drama

forum diskurs 
dramaturgie

neu gegründete ag landes-
bühnen lädt zum mitmischen ein
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d 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 fachspezi� 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.

Werden Sie Mitglied der dg! 
Der Jahresbeitrag liegt bei 70 Euro, ermäßigt 25 Euro und 
240 Euro als Förderbeitrag für Institutionen. Den Antrag 
auf Mitgliedschaft finden Sie als Download auf unserer 
Website www.dramaturgische-gesellschaft.de, oder wen-
den Sie sich direkt an unsere Geschäftsstelle: Mariannen-
platz 2, 10992 Berlin, Tel. 0049 (0)30 77908934. Email: 
post@dramaturgische-gesellscha
 .de. Ihre Ansprechpartne-
rinnen sind Suzanne Jaeschke und Cordula Welsch.

Weitere Informationen unter
www.dramaturgische-gesellscha
 .de

ie Dramaturgische Gesellscha�  (dg), 1956 in Berlin gegrün-
det, vereint Theatermacher aus dem gesamten deutschspra-
chigen Raum. Sie versteht sich als o� ene Plattform für den 
Austausch über die künstlerische Arbeit, die Weiterentwick-
lung von Ästhetiken, Produktionsweisen und nicht zuletzt 
über die gesellscha� liche Funktion des Theaters. Zu den 
Mitgliedern der dg zählen Theatermacher aus allen Gen-
res und allen Organisationsformen des Theaters, egal ob 
Stadttheater oder freie Szene, sowie Verleger, Journalisten 
und Studierende. 

Zwei zentrale Aktivitäten der dg sind die Organisation 
der Jahreskonferenz und die Herausgabe des Magazins 
dramaturgie. Einmal im Jahr veranstaltet die Dramaturgi-
sche Gesellscha�  eine an wechselnden Orten statt� ndende 
ö� entliche Jahreskonferenz, zu der Referenten aus dem In- 
und Ausland eingeladen werden, sich in verschiedenen For-
maten mit den Konferenzteilnehmern zu einem virulenten 
Thema der zeitgenössischen dramaturgischen Berufspraxis 
auszutauschen. Das Magazin dramaturgie grei�  die Themen 
der Jahreskonferenz in Form von schri� lichen und bildli-
chen Beiträgen auf.

Die Konferenzthemen der letzten Jahren waren: Mün-
chen 2013 – Es gilt das gesprochene Wort. Sprechen auf der Bühne – 
und über das Theater; Oldenburg 2012 – Hirn. Geld. Klima. The-
ater und Forschung; Freiburg 2011 – Wer ist WIR? Theater in der 
interkulturellen Gesellscha
 ; Zürich 2010 – Vorstellungsräume. 
Dramaturgien des Raums; Erlangen 2009 – europa erlangen. 
Wie kommt Europa auf die Bühne?; Hamburg 2008 – Geteilte 
Zeit. Theater zwischen Entschleunigungsoase und Produktions-
maschine; Heidelberg 2007 – Dem »Wahren, Guten, Schönen.« 
Bildung auf der Bühne; Berlin 2006 – Radikal sozial. Wahrneh-
mung und Beschreibung von Realität im Theater.

 Innerhalb der dg widmen sich die Arbeitsgruppen 
»Forum Diskurs Dramaturgie«, »Dramaturgie ohne Drama«, 
»dg:möglichmacher« und »Landesbühnen« verschiedenen 
künstlerischen, gesellscha� lichen und berufspraktischen 
Themen. Informationen zu deren Arbeit � nden Sie auf 
der Website der dg www.dramaturgische-gesellscha� .de. 
Außerdem verleiht die dg gemeinsam mit der Stadt Frank-
furt (Oder), dem dort ansässigen Kleist-Forum und den 
Ruhrfestspielen Recklinghausen jährlich den Kleist-För-
derpreis für junge Dramatiker.

Mit ihren Tagungen und Aktivitäten rund ums Jahr leis-
tet die dg einen wichtigen Beitrag zur gesellscha� lichen 
Positionsbestimmung des Theaters. Indem zu den Konfe-
renzen stets auch zahlreiche »theaterfremde« Referenten 
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Natalie Driemeyer 
leitet das Schauspiel am 
Stadttheater Bremerhaven 
und mit Jan Deck das Forum 

Diskurs Dramaturgie. Sie ist Künstlerische 
Leiterin der Festivals Odyssee :Klima und 
Odyssee :Heimat. Zuvor Dramaturgin und 
Produktionsleiterin in der nationalen und 
internationalen freien Theaterszene. Sie 
arbeitete u.a. am Les Kurbas Theater Ĺ viv / 
Ukraine, napoli teatro festival italia, auf 
Kampnagel Hamburg und bei Theater der 
Welt 2008. Lehrau� räge an der UdK Berlin 
und an der Leuphana Universität

Uwe Gössel 
Theaterwissenscha� ler, 
Dramaturg und Autor. Leiter 
des Internationalen Forums, 

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

Christian Holtzhauer 
Vorsitzender der dg, seit 2005 
Schauspieldramaturg und 
Projektleiter am Staatstheater 

Stuttgart mit Schwerpunkt auf internati-
onalen Projekten. Von 2001–2004 gemein-
sam mit Amelie Deu� hard verantwort-
lich für das künstlerische Programm der 
Sophiensaele Berlin. Jurymitglied für den 
Kleist-Förderpreis für junge Dramatiker, 
die freie Projektförderung des Landes 
Baden-Württemberg und Mitglied des 
Kuratoriums des Fonds Darstellende 
Künste e.V.
Ab 2014 ist Christian Holtzhauer künstleri-
scher Leiter des Kunstfests Weimar.

Birgit Lengers 
Stellvertretende Vorsitzende 
der dg, seit 2009/2010 
Leitung des Jungen DT am 

Deutschen Theater in Berlin. Zuvor tätig 
als Theaterwissenscha� lerin (Universität 
Hildesheim, UdK Berlin), Dramaturgin 
(German Theater Abroad, Theater T1) und 
Moderatorin (u.a. Theatertre� en/Berliner 
Festspiele). Publikationen u. a. in Text + 
Kritik, Theater der Zeit und Die Deutsche Bühne. 

Amelie Mallmann 
freiberu� iche Dramaturgin, 
Theaterpädagogin, Dozentin 
und Moderatorin. 2005-2011 

Theaterpädagogin und Dramaturgin am 
Theater an der  Parkaue, Berlin. 2002–2005 
Dramaturgin am u\hof:, Theater für junges 
Publikum am Landestheater Linz. 

Jörg Vorhaben 
Leitender Schauspieldramaturg 
am Oldenburgischen Staats-
theater und verantwortlich für 

das Festival Go-West:Theater aus Flandern und 
den Niederlanden. 2002 bis 2006 Dramaturg 
am Schauspiel Köln, 2000 bis 2002 
Dramaturg am Nationaltheater Mannheim.

Jonas Zipf 
Seit der Spielzeit 2011/12 
Mitglied der Künstlerischen 
Leitung am Theaterhaus Jena. 

Er promoviert an der HfBK Hamburg 
zu urbanistischer Kunst.  Zuvor arbei-
tete er als freier Dramaturg, Autor und 
Regisseur. Mit der freien Gruppe O-Team 
inszenierte er verschiedene ortsbezogene 
Theaterprojekte, zuletzt Flüchtlinge am 
Thalia Theater Hamburg. 

Suzanne Jaeschke 
Geschä� sführerin 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 Geschä� s-
führung, ist Musikerin, 
Kulturwissenscha� lerin 

und Geigenpädagogin. Lebt seit 2007 
in Berlin, unterhält diverse Tango- und 
Unterhaltungsmusik-Projekte und konzer-
tiert weltweit

Ehrenmitglieder der dg sind Manfred 
Beilharz, Arnold Petersen, Henning 
Rischbieter und Peter Spuhler.

Wir bedanken uns bei unserem ausgeschie-
denen Vorstandskollegen Jan Linders für 
die leidenscha� liche Zusammenarbeit.

Der im Januar 2013 gewählte 
Vorstand der Dramaturgischen 
Gesellscha� : Geschä� sstelle:
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