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Theater der Zeit – Die Zeitschrift  
für Theater und Politik, gegründet 1946,  
stellt monatlich die neuesten Entwicklungen  
des deutschsprachigen und internationalen  
Theaters vor. Aktuelle Kritik, neue  
deutschsprachige und internationale Stücke in  
Erstveröffentlichung, Debatten, Interviews,  
Essays, Reportagen, Kulturpolitik  
und Dokumentation.

Interviews mit Regisseuren, Autoren, Bühnenbildnern, Musikern und Politikern
Kritiken der großen und kleinen Inszenierungen in Deutschland, Österreich und der Schweiz
Erstveröffentlichte Stücke von renommierten Autoren und neuen Entdeckungen aus dem In- und Ausland
Debatten zu Kulturpolitik, Theaterästhetik, Politik im In- und Ausland
Kunst-Insert als großformatige Fotostrecke von herausragenden Bühnenbildnern, Performances und Visual Art
Reportagen über Theater in repressiven Systemen und Berichte von großen und kleinen Festivals
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Erscheinungsweise
Theater der Zeit erscheint zum 1. des Monats.
10 Ausgaben im Jahr + eine Doppelausgabe in den  
Monaten Juli/August – Das monothematische  
„Arbeitsbuch“

Zielgruppe
•	 Theaterpraxis

•	 Theaterwissenschaft

•	 Theaterausbildung  
(Schauspiel, Regie, Dramaturgie, Bühnenbild)

•	 Kulturpolitik

Verfügbarkeit
•	 im Abonnement print + digital (weltweit)

•	 am Bahnhofsbuchhandel (Deutschland)

•	 in Buchhandlungen (Deutschland, Österreich, Schweiz)

•	 als Einzelausgabe ab Verlag (weltweit)

•	 in digitalen Formaten (PDF, ISSUU, etc.)

•	 100+ Bibliotheken im In- und Ausland

Endverkaufspreise
Einzelheft: 10,50 Euro 
Arbeitsbuch (Jahrbuch): 24,50 Euro

Auflagenhöhe
Druckauflage: 5.000 Exemplare, davon 2.500 Abonnement



Double – Magazin für Puppen-, Figuren-  
und Objekttheater, gegründet 2004, 
gibt der Reflexion unterschiedlichster Erschei-
nungsformen des zeitgenössischen Theaters 
mit Puppen, Figuren, Objekten und Material 
eine Plattform. Es informiert und diskutiert 
das Theater der Dinge – in seinen prakti-
schen, philosophischen, wissenschaftlichen 
und literarischen Aspekten.

Erscheinungsweise Zweimal jährlich – am 01. April und am 01. November.
Zielgruppe Akteure im Kunstbetrieb (Theaterpraxis und Bildende Künste), Kulturpolitik
Verfügbarkeit Print und Digital: Ab Verlag im Abonnement und Einzelheftbestellung. 100+ Bibliotheken im In- und Ausland. 
Endverkaufspreis 6,00 Euro (print) / 6,00 Euro (digital) pro Einzelheft (Archivausgaben sind ebenfalls verfügbar)
Auflagenhöhe 3 000 Exemplare, davon 2 500 Stück im Abonnement



ixypsilonzett 
darstellende künste & junges publikum 
Als Magazin für Kinder- und Jugendtheater 2005 
gegründet, informiert und reflektiert es über En-
twicklungen dieses besonderen Theaters. Berichte 
und Essays, Gespräche und Nachrichten, Dokumente 
und Kolumnen beschreiben die zeitgenössische deut-
sche und europäische Kinder- und Jugendtheater-
landschaft. Es dokumentiert künstlerische, aber auch 
kulturpolitische Debatten, berichtet von Festivals, 
Projekten, Seminaren und Publikationen.
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Vermittlungs
kunst 

wissenschaft. Künstlerische Vermittlung – eine Begriffsklärung

praxis. Perspektiven aus Theater-, Musik- und Tanzvermittlung

junge expertise. Inklusive Arbeits- und Wirkungsweisen im Jugendclub 

diskurs. Theatervermittlung jenseits der Produktionslogik 

service. Termine und Verbandszeug

Erscheinungsweise Zweimal jährlich – am 1. Januar („das winterheft“) und am 1. Juli („das sommerheft“, ab 2025 am 1.6.).
Zielgruppe Theaterpraxis, Theaterpädagogik, Schultheater, Kulturpolitik
Verfügbarkeit Print und Digital: Ab Verlag im Abonnement und Einzelheftbestellung. 100+ Bibliotheken im In- und Ausland. 
Endverkaufspreis Magazin: 6,00 Euro, Jahrbuch 9,50 Euro pro Einzelausgabe (print, digital) Archivausgaben verfügbar
Auflagenhöhe 3 000 Exemplare, davon 2 500 Stück im Abonnement
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400,-

U4, U3, U2, Seite 1 
TdZ, 218 x 282 mm 
3.500,- / 5.000,- (U4) 

Double, 210 x 280 mm 
2.000,- / 2.500,- (U4)

XYZ, 210 x 280 mm 
800,- / 900,- (U4)

Doppelseite innen 
TdZ, 436 x 282 mm 
4.500,-

Double, 420 x 280 mm 
2.700,-

1/1 Seite innen 
TdZ, 218 x 282 mm (+3 mm) 
2.400,- *

Double, XYZ 210 x 280 mm 
1.400,- / 800,- (XYZ) 

1/2 Seite quer 
TdZ, 186 x 122,5 mm 
1.200,-

Double, 173 x 117 mm 
700,-

XYZ, 178 x 122 mm 
400,-

*Upgrade-Option: 3.500,- 
Fixierter, ablösbarer Beileger

Beschnittzugabe
runderherum 3 mm 
bei Umschlagseiten, 
1/1-Seiten, 2/1-Seiten

Farbprofil
PSO coatedV3 (Fogra51)
(TdZ)



Mediadaten / Print

Anzeigen-Formate

1/12 Seite 
TdZ, 57,5 x 52,5 mm 
200,-

1/4 Seite hoch*
TdZ, 82,5 x 125,5 mm 600,- 
TdZ alleinstehend, 
89,5 x 109 mm 660,-

Double, 80 x 117 mm 
350,-

XYZ, 86,5  x 122 mm  
200,- 

1/4 Seite quer*
TdZ, 186 x 55 mm 
600,-

1/6 Seite hoch
TdZ, 50 x 125,5 mm 
300,-

Fester Platz, z.B. rechte Seite vorderes 
Drittel, 10 % Aufschlag (nur nach Absprache 
möglich, bedarf Bestätigung, gilt nicht für 
Umschlagseiten und feste Formate wie  
Inhaltsverzeichnis oder Seite 1)

* Upgrade-Option:  
alleinstehend im Inhaltsverzeichnis 1.200,-



Mediadaten / Print

Anzeigen-Formate / Beispiele

1/2 H
89,5 x 231,5 mm

1/2 H
89,5 x 231,5 mm

theater-basel.ch

Ein 
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Suchtpotenzial
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HAPPINESS
Dries Verhoeven
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Diskurs  Uberblick

einer finalen Grussadresse „an all die rechtskonservativen 
Manner“ uber die Rampe ruft „Ich bin euer schlimmster Albtraum, 
und das spurt ihr. Es lasst euch erschaudern und schlotternd ins 
Bett pinkeln. … Ich bin immer dreissig Sekunden schneller als ihr, 
und wenn ihr noch dabei seid, eine meiner Anspielungen zu ver-
stehen, habe ich schon den nachsten spontanen Verbalfurz gelas-
sen.“ Wenn‘s denn mal so ware! Wieso tragt der zeitgenossische 
Buhnen-Feminismus eigentlich so oft Behauptungen vor sich her, 
statt sie einfach performativ einzulosen? Warum zeigt er mit der-
artiger Hingabe auf unzulangliche Figuren, statt selbst zulangliche 
zu schaffen?

I am a free bitch

Dass es durchaus anders geht, demonstriert – ebenfalls in der 
Berliner Volksbuhne, die der Antike in dieser Saison einen gan-
zen Inszenierungsschwerpunkt widmet – Iphigenies jungere 
Schwester Elektra. Der traut man – jedenfalls in der Regie von 
Pınar Karabulut – tatsachlich zu, die handgreiflichste Drohung, 
die Iphigenie auf derselben Buhne lediglich ausgestossen hatte, 
mit Verve wahr zu machen. Sie lautet „Ich zerfick‘ euch mit mei-
nem Binnen-I“ und passt ziemlich gut zu dieser Figur, die Paula 
Kober mit grandioser Abgrundigkeit zwischen Daddys Darling, 
Unschuldsengel und Killerin von Quentin-Tarantino-Gnaden 
changieren lasst und die nach fast drei pausenlosen Spielstun-
den blutuberstromt an der Rampe steht, um zu verkunden „I am 
a free bitch!“ Ja Auch dieser Abend ist nicht frei von verbaler 
Bekenntnishaftigkeit und aktivistischem Empowerment. Bis da-
hin legt er allerdings einen ziemlich komplexen Weg zuruck, der 
mindestens bis zur Halbzeit zusatzlich auch noch very entertai-
ning ist. Karabulut greift nicht auf die antike „Elektra“ zuruck, 
sondern nimmt sich „Mourning becomes Electra“ vor, Eugene 
O‘Neills 1931 uraufgefuhrte Psycho-Variante der Atriden-Sa-
ga, die im deutschen Sprachraum unter dem Titel „Trauer muss 
Elektra tragen“ bekannt und mit mannlichen Frauenfantasien 

durchaus reich gesegnet ist. O‘Neill bricht den Mythos um Inzest, 
Gatten- und Elternmord auf eine US-amerikanische Familienge-
schichte herunter. Und Karabulut nimmt die Grobmotorik, in der 
dort von vermeintlichem Odipus- zu angeblichem Elektra-Kom-
plex gesprungen wird, als Steilvorlage fur eine gnadenlos uber-
bordende Mixtur aus Hollywood-Blockbuster, Gruselschocker, 
Splatter-Movie und gleichzeitiger Parodie von alledem, die in der 
ersten Halfte tatsachlich ausschliesslich per Video uber die Buh-
ne lauft. In Gestalt von Kober als Elektra und Sabine Waibel als 
deren Mutter Klymamnestra springen hier zwei derart brillante, 
vielschichtige Frauenfiguren souveran-interpretationsoffen und 
im Ubrigen explizit sexpositiv durch die Genres, dass im Parkett 
samtliche Korperzellen jubilieren Da ist er endlich wieder, der 
semantische Bedeutungsuberschuss!

Nicht auf die Uberfulle, sondern aufs Konzentrat hin arbei-
tet dagegen eine „Elektra“-Inszenierung, die – wenige Kilometer 
Luftlinie von der Volksbuhne entfernt – am Berliner Ensemble he-
rausgekommen ist. Sie stammt von Rieke Susskow und kommt an 
der Oberflache wie ein expressionistischer Stummfilm daher, weil 
sie komplett auf Text verzichtet, Figurenkonstellationen geradezu 
comichaft auf gestisches Material zuspitzt und auf der akustischen 
Ebene ausschliesslich musikalisch an seine Hohe- und Wende-
punkte getrieben wird. Hinter den vielen „Elektra“-Bearbeitun-
gen, -Interpretationen und -Framings sucht Susskow gewisser-
massen das Substrat, das archaische Familien-Muster. Und was 
dabei an den Archetypen, die sie findet, zumindest im Kontext der 
omniprasenten Buhnenfrauendebatte durchaus uberrascht, ist die 
Tatsache, dass deren Geschlechtszugehorigkeit lediglich als ein 
Figurenmerkmal unter vielen erscheint. 

Zwischenuberschrift

Noch bemerkenswerter Susskow ist nicht die einzige junge Re-
gisseurin, die dem Gender-Sujet in dieser Hinsicht mit tiefenent-
spanntem Desinteresse begegnet. Theaterhistorisch betrachtet, 
scheint zurzeit also auch eine René-Pollesch-geschulte Regiege-
neration heranzuwachsen. In dessen Inszenierungen schlagen ja 
seit jeher Sophie Rois oder Kathrin Angerer die gleichen Diskurs-
purzelbaume wie Martin Wuttke oder Fabian Hinrichs. Bei zwei 
aktuellen „Medea“-Inszenierungen – zum einen von Leonie Bohm 
am Schauspiel Zurich und zum anderen von Johanna Wehner im 
Theater Kassel – hat die tragische Konstellation nicht in erster 
Linie (und schon gar nicht vordergrundig) mit den Geschlechts-
zugehorigkeiten des Personals zu tun. Wehner interessiert sich 
mindestens so sehr fur biografische Zusammenhange und sozia-
le Positionen wie fur Gender als primar handlungsmotivierendes 
Moment fur die Immigrationsgeschichte Medeas, die allen „die 
Fremde“ geblieben ist, oder fur die Hierarchieglaubigkeit des Ehe-
brechers Jason, der Medea vor allem um des sozialen Aufstiegs 
willen verlasst und sich in eine neue Beziehung mit der Tochter 
des Staatsoberhaupts Kreon sturzt.

Und fur Wehners Kollegin Leonie Bohm war es – tatsachlich 
genuin Pollesch-like – sowieso schon immer egal, ob eine Text-
stelle im Kanon nun Faust oder Gretchen, Kasimir oder Karoli-
ne zugeordnet ist. Bohm grabt sich mit ihren Schauspielerinnen Bildunterschrift Lorem Ipsum, 1234

Bildunterschrift Lorem Ipsum, 1234

„Antike Frauenfiguren 
sind en vogue bei jungen 
Regisseurinnen –  
Buhnen-Feminismus  
so oft Behauptungen vor 
performativ einzulosen 
sind en vogue bei jungen 
Regisseurinnen?“
Vorname Nachname
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Ihr gratis Online-Sprachkurs

Theater der Zeit schenkt Ihnen in Kooperation mit  
Gymglish 30 kostenlose Tage für einen Sprachkurs  
(ohne automatische Verlängerung). Verbessern Sie  
Ihr English, Spanisch, Französisch oder Deutsch.

Normalpreis: EUR 59,-. 

Eine Lektion täglich – ganz einfach per E-Mail oder App.
Microlearning – 10 Minuten pro Tag reichen,  
um Ihre Sprachkenntnisse zu verbessern.
Eine Story – Humorvoll aufbereitete Inhalte zu Themen  
im Geschäftsalltag in der Kultur- und Medienwelt.
Adaptive Learning – Ein auf Sie zugeschnittener Kurs  
und individueller Abfrage-Rhythmus.

Wir passen den Lerninhalt kontinuierlich an
Mithilfe eines Algorithmus gestaltet Gymglish die Geschichte 
des Tages entsprechend Ihrem Sprach-Niveau sowie Ihren 
persönlichen und beruflichen Erwartungen. Damit das 
 Gelernte besser langfristig gemerkt werden kann, erstellt 
Gymglish Ihnen ein optimales Wiederholungsprogramm.  
So werden Ihre Fortschritte dauerhaft gefestigt!

Jede unserer Lektionen endet mit einem „Dessert“,  
einem  thematisch passenden Ausschnitt aus Filmen,  
Musik, Literatur oder TV.

Ihr Gratismonat unter  
https://bit.ly/tdz_gymglish
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da die Kameras nur Filmrollen uber zehn Minuten fassten, und 
den notigen Schnitt kaschieren. Mit den Digitalkameras loste sich 
dieses Problem, als spater Sebastian Schipper seine Bankraub-Ele-
gie „Victoria“ drehte oder Alexander Sokurow seinen legendaren 
„Russian Ark“, eine eineinhalbstundige Kamerafahrt durch die Pe-
tersburger Eremitage und die russische Geschichte.

Plansequenz nennt man solche Filmszenen, wenn eine Se-
quenz aus einer einzigen Einstellung (franzosisch plan) besteht. In 
ihr verschmelzen die beiden Richtungen des Kinos, Inszenierung 
und Dokumentierung, Arrangement und Improvisation. Eine 
Sehnsucht nach Ursprunglichkeit steckt in diesen Plansequenzen, 
die sicher auch ubers Theater fuhrt. Die alte Einsicht, die am An-
fang des Kinos steht und bis heute gilt Die Kamera sieht mehr als 
das menschliche Auge.

Es ist wohl kein Zufall, dass die Filmzeitschrift Positif in die-
sen Streaming-Zeiten, in ihrer Novembernummer, sich ausfuhr-
lich der Plansequenz widmet, ihren Meistern Orson Welles und 
Brian de Palma, Alexander Sokurow und Kenji Mizoguchi, und 
die vertrackte Dialektik der Plansequenz anspricht, die auch mit 
dem Theater zu tun hat. „Zu Beginn spielt die Plansequenz ein 
doppeltes Spiel mit der Montage und ihrer Kunst des Schnitts“, ist 
Montage, die sich ganz dem Blick des Betrachters offnet in ihrer 
Nacktheit, aller Kunstgriffe entblosst. Diese Authentizitat aber ist 
in Wirklichkeit sehr fabriziert, ist oft trugerisch.“

Diskurs  TiefenanalyseDiskurs  Tiefenanalyse

Es ist wohl kein Zufall, dass die Filmzeitschrift Positif in die-
sen Streaming-Zeiten, in ihrer Novembernummer, sich ausfuhr-
lich der Plansequenz widmet, ihren Meistern Orson Welles und 
Brian de Palma, Alexander Sokurow und Kenji Mizoguchi, und 
die vertrackte Dialektik der Plansequenz anspricht, die auch mit 
dem Theater zu tun hat. „Zu Beginn spielt die Plansequenz ein 
doppeltes Spiel mit der Montage und ihrer Kunst des Schnitts“, ist 
Montage, die sich ganz dem Blick des Betrachters offnet in ihrer 
Nacktheit, aller Kunstgriffe entblosst. Diese Authentizitat aber ist 
in Wirklichkeit sehr fabriziert, ist oft trugerisch.“

Kann man die Zeit erzahlen

Der Berliner „Zauberberg“ strebt eine andere Authentizitat an, die 
des Theatralischen, die naturlich nie trugerisch ist, ihrer Natur nach 
spekulativ. Es ist eine tastende, tapsige Inszenierung, von einer auf-
richtigen Unformigkeit, die bewegend ist, weil nur so neue Formen 
gefunden und erprobt werden konnen. Hartmann konzentriert sich 
auf das Kapitel, das von Hans Castorps Irren in einem Schneesturm 
handelt, das Verlorenheit und Ausbruch zugleich bedeutet. 

Kann man die Zeit erzahlen, das ist die Frage der Inszenie-
rung, die Frage des Schriftstellers Thomas Mann und seines Jahr-
hunderts. Wie hangt das Erzahlen mit der Zeit zusammen, mit dem 
Korper der Menschen, dem Fleisch, dem Leben? Gibt es Korper 

Lust, die man auch bei Sebastian Hartmann und seinem Team 
spurt, es gibt irrwitzige Momente einer Berkeley-Choreografie, 
wenn die Menschen kreuz und quer krabbeln, in verschiedenen 
Dimensionen, und uber diese Bewegungen ist ein Labyrinth ge-
blendet, das an alte hieroglyphische Zeichensysteme erinnert. 

Ende der Vierziger, Anfang der Funfziger hat das neue Me-
dium Fernsehen sich in Amerika etabliert, und es war in diesen 
Jahren dem Theater naher als dem Kino. Die TV-Stucke wur-
den mehrere Tage geprobt in verschiedenen Dekorationen und 
schliesslich zum Sendetermin aktuell gespielt – manchmal musste 
dabei fur den Szenenwechsel eine kleine Pause einkalkuliert wer-
den, bis die Kamera und der Kameramann den neuen Schauplatz 
erreicht hatte. Live-TV war dem Theater ganz nahe, eine einma-
lige Auffuhrung, ein Unikat, ohne Korrektur oder Wiederholung.

Das Cinemascope-Format hat dann Anfang der Funfziger mit 
seiner breiten Bildflache und den komplizierten Apparaten gern 
auf das Stuckwerk der Montage verzichtet und mit langen, theat-
ralisch inszenierten Szenen gearbeitet. Ausgerechnet Alfred Hitch-
cock, der Meister der Montage, hat Ende der Vierziger von einem 
ganzen Film in einer einzigen Einstellung getraumt und diesen 
Traum mit „Rope“ realisiert, der in einem einzigen Raum spielt, 
an einem Nachmittag, der langsam in Abendrot versinkt, zwei Stu-
denten, die einen Mord verbergen wollen und doch versucht zu 
sein scheinen, ihn zu enthullen. Durch komplizierte Buhnentricks 
wurden heimlich Dekorationen verschoben, um den Akteuren und 
der Kamera Raum zu verschaffen. Hitchcock musste schummeln, 

„Antike Frauenfiguren 
sind en vogue bei jungen 
Regisseurinnen –  
Buhnen-Feminismus  
oft Behauptungen vor 
Antike Frauenfiguren 
sind en vogue bei jungen 
Regisseurinnen?“
Vorname Nachname
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1.200,- (alleinstehend +10 %)
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Diskurs  Uberblick

einer finalen Grussadresse „an all die rechtskonservativen 
Manner“ uber die Rampe ruft „Ich bin euer schlimmster Albtraum, 
und das spurt ihr. Es lasst euch erschaudern und schlotternd ins 
Bett pinkeln. … Ich bin immer dreissig Sekunden schneller als ihr, 
und wenn ihr noch dabei seid, eine meiner Anspielungen zu ver-
stehen, habe ich schon den nachsten spontanen Verbalfurz gelas-
sen.“ Wenn‘s denn mal so ware! Wieso tragt der zeitgenossische 
Buhnen-Feminismus eigentlich so oft Behauptungen vor sich her, 
statt sie einfach performativ einzulosen? Warum zeigt er mit der-
artiger Hingabe auf unzulangliche Figuren, statt selbst zulangliche 
zu schaffen?

I am a free bitch

Dass es durchaus anders geht, demonstriert – ebenfalls in der 
Berliner Volksbuhne, die der Antike in dieser Saison einen gan-
zen Inszenierungsschwerpunkt widmet – Iphigenies jungere 
Schwester Elektra. Der traut man – jedenfalls in der Regie von 
Pınar Karabulut – tatsachlich zu, die handgreiflichste Drohung, 
die Iphigenie auf derselben Buhne lediglich ausgestossen hatte, 
mit Verve wahr zu machen. Sie lautet „Ich zerfick‘ euch mit mei-
nem Binnen-I“ und passt ziemlich gut zu dieser Figur, die Paula 
Kober mit grandioser Abgrundigkeit zwischen Daddys Darling, 
Unschuldsengel und Killerin von Quentin-Tarantino-Gnaden 
changieren lasst und die nach fast drei pausenlosen Spielstun-
den blutuberstromt an der Rampe steht, um zu verkunden „I am 
a free bitch!“ Ja Auch dieser Abend ist nicht frei von verbaler 
Bekenntnishaftigkeit und aktivistischem Empowerment. Bis da-
hin legt er allerdings einen ziemlich komplexen Weg zuruck, der 
mindestens bis zur Halbzeit zusatzlich auch noch very entertai-
ning ist. Karabulut greift nicht auf die antike „Elektra“ zuruck, 
sondern nimmt sich „Mourning becomes Electra“ vor, Eugene 
O‘Neills 1931 uraufgefuhrte Psycho-Variante der Atriden-Sa-
ga, die im deutschen Sprachraum unter dem Titel „Trauer muss 
Elektra tragen“ bekannt und mit mannlichen Frauenfantasien 

durchaus reich gesegnet ist. O‘Neill bricht den Mythos um Inzest, 
Gatten- und Elternmord auf eine US-amerikanische Familienge-
schichte herunter. Und Karabulut nimmt die Grobmotorik, in der 
dort von vermeintlichem Odipus- zu angeblichem Elektra-Kom-
plex gesprungen wird, als Steilvorlage fur eine gnadenlos uber-
bordende Mixtur aus Hollywood-Blockbuster, Gruselschocker, 
Splatter-Movie und gleichzeitiger Parodie von alledem, die in der 
ersten Halfte tatsachlich ausschliesslich per Video uber die Buh-
ne lauft. In Gestalt von Kober als Elektra und Sabine Waibel als 
deren Mutter Klymamnestra springen hier zwei derart brillante, 
vielschichtige Frauenfiguren souveran-interpretationsoffen und 
im Ubrigen explizit sexpositiv durch die Genres, dass im Parkett 
samtliche Korperzellen jubilieren Da ist er endlich wieder, der 
semantische Bedeutungsuberschuss!

Nicht auf die Uberfulle, sondern aufs Konzentrat hin arbei-
tet dagegen eine „Elektra“-Inszenierung, die – wenige Kilometer 
Luftlinie von der Volksbuhne entfernt – am Berliner Ensemble he-
rausgekommen ist. Sie stammt von Rieke Susskow und kommt an 
der Oberflache wie ein expressionistischer Stummfilm daher, weil 
sie komplett auf Text verzichtet, Figurenkonstellationen geradezu 
comichaft auf gestisches Material zuspitzt und auf der akustischen 
Ebene ausschliesslich musikalisch an seine Hohe- und Wende-
punkte getrieben wird. Hinter den vielen „Elektra“-Bearbeitun-
gen, -Interpretationen und -Framings sucht Susskow gewisser-
massen das Substrat, das archaische Familien-Muster. Und was 
dabei an den Archetypen, die sie findet, zumindest im Kontext der 
omniprasenten Buhnenfrauendebatte durchaus uberrascht, ist die 
Tatsache, dass deren Geschlechtszugehorigkeit lediglich als ein 
Figurenmerkmal unter vielen erscheint. 

Zwischenuberschrift

Noch bemerkenswerter Susskow ist nicht die einzige junge Re-
gisseurin, die dem Gender-Sujet in dieser Hinsicht mit tiefenent-
spanntem Desinteresse begegnet. Theaterhistorisch betrachtet, 
scheint zurzeit also auch eine René-Pollesch-geschulte Regiege-
neration heranzuwachsen. In dessen Inszenierungen schlagen ja 
seit jeher Sophie Rois oder Kathrin Angerer die gleichen Diskurs-
purzelbaume wie Martin Wuttke oder Fabian Hinrichs. Bei zwei 
aktuellen „Medea“-Inszenierungen – zum einen von Leonie Bohm 
am Schauspiel Zurich und zum anderen von Johanna Wehner im 
Theater Kassel – hat die tragische Konstellation nicht in erster 
Linie (und schon gar nicht vordergrundig) mit den Geschlechts-
zugehorigkeiten des Personals zu tun. Wehner interessiert sich 
mindestens so sehr fur biografische Zusammenhange und sozia-
le Positionen wie fur Gender als primar handlungsmotivierendes 
Moment fur die Immigrationsgeschichte Medeas, die allen „die 
Fremde“ geblieben ist, oder fur die Hierarchieglaubigkeit des Ehe-
brechers Jason, der Medea vor allem um des sozialen Aufstiegs 
willen verlasst und sich in eine neue Beziehung mit der Tochter 
des Staatsoberhaupts Kreon sturzt.

Und fur Wehners Kollegin Leonie Bohm war es – tatsachlich 
genuin Pollesch-like – sowieso schon immer egal, ob eine Text-
stelle im Kanon nun Faust oder Gretchen, Kasimir oder Karoli-
ne zugeordnet ist. Bohm grabt sich mit ihren Schauspielerinnen Bildunterschrift Lorem Ipsum, 1234
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Diskurs  Uberblick

einer finalen Grussadresse „an all die rechtskonservativen 
Manner“ uber die Rampe ruft „Ich bin euer schlimmster Albtraum, 
und das spurt ihr. Es lasst euch erschaudern und schlotternd ins 
Bett pinkeln. … Ich bin immer dreissig Sekunden schneller als ihr, 
und wenn ihr noch dabei seid, eine meiner Anspielungen zu ver-
stehen, habe ich schon den nachsten spontanen Verbalfurz gelas-
sen.“ Wenn‘s denn mal so ware! Wieso tragt der zeitgenossische 
Buhnen-Feminismus eigentlich so oft Behauptungen vor sich her, 
statt sie einfach performativ einzulosen? Warum zeigt er mit der-
artiger Hingabe auf unzulangliche Figuren, statt selbst zulangliche 
zu schaffen?

I am a free bitch

Dass es durchaus anders geht, demonstriert – ebenfalls in der 
Berliner Volksbuhne, die der Antike in dieser Saison einen gan-
zen Inszenierungsschwerpunkt widmet – Iphigenies jungere 
Schwester Elektra. Der traut man – jedenfalls in der Regie von 
Pınar Karabulut – tatsachlich zu, die handgreiflichste Drohung, 
die Iphigenie auf derselben Buhne lediglich ausgestossen hatte, 
mit Verve wahr zu machen. Sie lautet „Ich zerfick‘ euch mit mei-
nem Binnen-I“ und passt ziemlich gut zu dieser Figur, die Paula 
Kober mit grandioser Abgrundigkeit zwischen Daddys Darling, 
Unschuldsengel und Killerin von Quentin-Tarantino-Gnaden 
changieren lasst und die nach fast drei pausenlosen Spielstun-
den blutuberstromt an der Rampe steht, um zu verkunden „I am 
a free bitch!“ Ja Auch dieser Abend ist nicht frei von verbaler 
Bekenntnishaftigkeit und aktivistischem Empowerment. Bis da-
hin legt er allerdings einen ziemlich komplexen Weg zuruck, der 
mindestens bis zur Halbzeit zusatzlich auch noch very entertai-
ning ist. Karabulut greift nicht auf die antike „Elektra“ zuruck, 
sondern nimmt sich „Mourning becomes Electra“ vor, Eugene 
O‘Neills 1931 uraufgefuhrte Psycho-Variante der Atriden-Sa-
ga, die im deutschen Sprachraum unter dem Titel „Trauer muss 
Elektra tragen“ bekannt und mit mannlichen Frauenfantasien 
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Luftlinie von der Volksbuhne entfernt – am Berliner Ensemble he-
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massen das Substrat, das archaische Familien-Muster. Und was 
dabei an den Archetypen, die sie findet, zumindest im Kontext der 
omniprasenten Buhnenfrauendebatte durchaus uberrascht, ist die 
Tatsache, dass deren Geschlechtszugehorigkeit lediglich als ein 
Figurenmerkmal unter vielen erscheint. 
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Noch bemerkenswerter Susskow ist nicht die einzige junge Re-
gisseurin, die dem Gender-Sujet in dieser Hinsicht mit tiefenent-
spanntem Desinteresse begegnet. Theaterhistorisch betrachtet, 
scheint zurzeit also auch eine René-Pollesch-geschulte Regiege-
neration heranzuwachsen. In dessen Inszenierungen schlagen ja 
seit jeher Sophie Rois oder Kathrin Angerer die gleichen Diskurs-
purzelbaume wie Martin Wuttke oder Fabian Hinrichs. Bei zwei 
aktuellen „Medea“-Inszenierungen – zum einen von Leonie Bohm 
am Schauspiel Zurich und zum anderen von Johanna Wehner im 
Theater Kassel – hat die tragische Konstellation nicht in erster 
Linie (und schon gar nicht vordergrundig) mit den Geschlechts-
zugehorigkeiten des Personals zu tun. Wehner interessiert sich 
mindestens so sehr fur biografische Zusammenhange und sozia-
le Positionen wie fur Gender als primar handlungsmotivierendes 
Moment fur die Immigrationsgeschichte Medeas, die allen „die 
Fremde“ geblieben ist, oder fur die Hierarchieglaubigkeit des Ehe-
brechers Jason, der Medea vor allem um des sozialen Aufstiegs 
willen verlasst und sich in eine neue Beziehung mit der Tochter 
des Staatsoberhaupts Kreon sturzt.

Und fur Wehners Kollegin Leonie Bohm war es – tatsachlich 
genuin Pollesch-like – sowieso schon immer egal, ob eine Text-
stelle im Kanon nun Faust oder Gretchen, Kasimir oder Karoli-
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und Schauspielern seit jeher tief in die Gehalte der kanonischen 
Stucke ein; klopft sie mit ihnen ungeachtet der Figurenzugeho-
rigkeit auf Stellen und Motive ab, die ihnen – und den meisten 
Zuschauern – auch heute noch erstaunlich bekannt vorkommen, 
und arbeitet dann mit derartiger Prazision und Konsequenz dar-
an, diese Texte auf der Buhne gegenwartsdurchlassig klingen zu 
lassen, dass ein Grossteil des Publikums hinterher tatsachlich steif 
und fest behauptet, keinen „Faust“ gesehen zu haben, sondern ein 
gerade erst geschriebenes Stuck. So verhalt es sich auch bei „Me-
dea“ in Zurich, die Bohm „Medea*“ nennt und von Maja Beck-
mann als Monolog spielen lasst – mit dem Live-Musiker Johannes 
Rieder als Sidekick, der gleichermassen als Gelegenheitsadressat, 
guter Kumpel in schwerer Beziehungskrisenstunde und akusti-
scher Handlungsbeschleuniger reussiert. Bohm und ihre Mitstrei-
terinnen und Mitstreiter suchen im dramatischen Kanon nicht das 
uberkommene Klischee, sondern (wieder) den uberzeitlichen Ge-
halt. Ihre Methode ist nicht die der Dekonstruktion, sondern der 
individuellen, geschlechtsunabhangigen Zueignung Ein uralter, 
aufregend neuer emanzipatorischer Akt von grossartiger Selbst-
verstandlichkeit! Methode ist nicht die der Dekonstruktion, son-
dern der individuellen, geschlechtsunabhangigen Zueignung Ein 
uralter, aufregend neuer emanzipatorischer Akt von grossartiger 
Selbstverstandlichk  T
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Regisseure unterscheidet. Das ultimative 
Medium fur den Fetisch der strengen Pla-
nung ist die Partitur. Alles wird auf einer 
abstrakten Ebene auf dem Papier – oder 
besser gesagt im Computer – ausgearbeitet. 
Gesten, Licht- und Kamerabewegungen 
sind bereits komponiert, in eine notierte 
Zeitstruktur gebracht und als Audioanwei-
sungen, Midisignale und Audiodateien ge-
speichert, bevor ich andere zu einem Pro-
jekt einlade. Ich benotige also keine langen 
Gruppenprozesse oder Motivationsgespra-
che mit Schauspielern. Eigentlich brau-
chen wir noch nicht einmal Proben.
Sie sprechen hier von der Partitur als einer 
Art Meta-Aufschreibesystem. Wie verhalt 
es sich aber, wenn sie ganz konkret die 
Musik fur Ihre eigenen Opernwerke kom-
ponieren? 

TR: Da verwende ich meist andere 
Techniken als die akribische Ausarbei-
tung einer Partitur Es gibt alberne Impro-
visationen, algorithmische Programmie-
rung oder Sounddesigns, und das Ganze 
wird noch heftig am Computer bearbei-
tet. Alle Episoden von „Ø“ verwenden 
Midi-Instrumente, die fur das Opernor-
chester im Orchestergraben einspringen; 
es ist, als wurde man auf dem Recht be-
stehen, alle Moglichkeiten des superteu-
ren, traditionellen Opernhaus-Apparats 
zu nutzen. Aber naturlich haben die ge-
sampelten Instrumente eine gewisse billi-
ge Kitsch-Asthetik, die ich auch geniesse. 
Paradoxerweise kann diese vorgetausch-
te Erhabenheit – man hort ja auch eine 
Menge falscher Tone – irgendwie hoch 
expressiv und beruhrend sein. Ich habe 
das Gefuhl, dass ich mich viel weiter in 
das traditionelle und pathetische Opern-
schreiben hineinbegeben kann – indem 
ich zum Beispiel rein tonale Arien kom-
poniere –, wenn die Produktionstechni-
ken und der ganze theatrale Apparat eine 
gewisse hausgemachte Fremdartigkeit 
besitzen. Ich versuche, eine Art Brecht’-
schen V-Effekt zu konstruieren, der das 
Publikum trotzdem ein bisschen manipu-
lieren kann. 
Der „superteure, traditionelle Opernhaus-
apparat“, den Sie gerade erwahnten, fuhrt 
geradewegs zu Ihrer „Norwegian Opra“ – 
und zwar als deren Gegenmodell. Hinter 
dieser „Norwegian Opra“ steckt nicht nur 
eine umfassende kunstlerische Idee, die 

In den Produktionen mit Vinge und 
Muller lief jede Auffuhrung anders ab. 
Es kursiert das Gerucht, dass fur eine In-
szenierung bis zu 200 Stunden Material 
existieren, aus denen dann jeden Abend 
ein neuer Ablauf zusammengestellt wird. 
Wie funktioniert das genau Improvisieren 
Sie, oder wird vorab eine Szenenfolge aus 
Musik- und Tonspuren kompiliert, die Sie 
dann abspielen? 

TR: Oh je, ich sehne mich zuruck 
nach den guten alten Zeiten in Oslo, in 
denen es uberhaupt noch so etwas wie 
eine Szenenfolge gab – zumindest fur die 
ersten vier Stunden! Jetzt ist es ein ein-
ziges Chaos. Jeder ist in standiger Panik 
und versucht, auf alles vorbereitet zu 
sein. Wir auf der „Brucke“, wo die Ton-, 
Video- und Lichtleute platziert sind, ha-
ben ausgeklugelte Techniken entwickelt, 
wie man es schafft, zwolf Stunden lang 
nicht zu pinkeln und ohne Zuhilfenahme 
der Hande zu essen, wahrend man gleich-
zeitig Klangdateien triggert und parallel 
versucht, die nachste vage Anweisung des 
Regisseurs zu entschlusseln.
Anders als die meisten Ihrer Kollegen 
schreiben Sie keine klassischen Partituren 
beziehungsweise tippen Noten in ein No-
tationsprogramm, sondern komponieren 
im Medium der Samples. Unterscheidet 
sich diese Arbeitsweise eigentlich noch 
von der eines Popmusikers? 

TR: Tatsachlich mache ich beides. Ich 
konnte einen langen Liebesbrief uber das 
Konzept der Partitur verfassen. Aus der 
Perspektive des Theaters betrachtet, ist 
meine Beziehung zur Partiturtradition viel-
leicht das, was meine theatralen Methoden 
tatsachlich von denen der meisten anderen 

Thema  Musiktheater Thema  Musiktheater

Sie bereits 2009 formuliert haben und auf 
die wir gleich zu sprechen kommen wer-
den, sondern auch ein konkreter Ort. 

TR: Am Anfang befand sich „The 
Norwegian Opra“ in meinem gemieteten 
Wohnzimmer in Oslo, aber 2015 sind wir 
dann Richtung Osten gezogen.“ Seitdem 
ist ihr neuer Standort in einem Wald in 
Schweden. Den Mittelpunkt bildet das 
„Ø-Haus“, in dem alle „Ø“-Filme produ-
ziert wurden. Es wird nach und nach in 
ein totales Buhnenbild verwandelt und zu 
einer permanenten Operninstallation um-
gebaut. In der Nahe haben wir inzwischen 
aber auch eine Scheune, ein weiteres Haus 
und vor allem eine grosse Wiese gekauft, 
die wir fur land art nutzen und auf der wir 
begonnen haben, avantgardistische Be-
ton-Architektur zu errichten. Es soll eine 
Opernstadt werden, „Civitas Solis“, die 
Heimat der „Follower von Ø“.
Dazu gehort auch eine Presseabteilung, 
die sich in Ihrem Fall „Theorie- und Pro-
pagandadepartment“ nennt. Dort heisst 
es, die „Norwegian Opra“ sei die „Ge-
burt der Oper aus der Krise der zeitge-
nossischen Musik“. Worin besteht diese 
Krise?

TR: Das ist, um ehrlich zu sein, eine 
sehr langweilige Krise. Wen interessiert 
die schon? Vielleicht ein paar Deutsche. 
Und mich, naturlich. Es ist eine echte 
und katastrophale Krise, aber auch eine 
ermudende und redundante. Unterm 
Strich bleibt die Tatsache, dass sich die 
zeitgenossische Musik in einem traurigen, 
dunklen Zustand befindet, und ich bin 
nicht wirklich in der Lage zu analysieren, 
wie es dazu gekommen ist. Ist es nicht so, 
dass es der ganzen Szene an Erfindungs-
kraft mangelt, und das schon seit den 70er 
Jahren? Als die visuelle Kunst in die Phase 
der Entmaterialisierung eintrat und ihre 
Medienspezifitat verlor, folgte die Musik 
nur sehr langsam. Es gab zwar einzelne 
aufregende Ausbruche, aber unser gelieb-
tes Genre scheint immer wieder in eine 
konterrevolutionare Position zuruckzufal-
len – im Metternich-Style.
Konnen Sie diesen musikspezifischen 
Konservatismus fur uns Theaterszenler 
genauer beschreiben?

TR: Fur mich ist zeitgenossische Mu-
sikwelt sehr akademisch, im schlimms-
ten Sinne des Wortes. Es gibt bestimmte 

Codes und unausgesprochene Regeln (was 
manchmal falschlicherweise als „Hand-
werk“ bezeichnet wird). Die muss man 
befolgen, um zu zeigen, dass man zu die-
sem System dazugehort. Man kann sich 
eine Partitur anschauen und sofort sehen, 
ob die betreffende Person innerhalb oder 
ausserhalb des Systems der korrekten zeit-
genossischen Musik steht. Aber Akade-
mismus ist immer ein Zeichen von Angst 
– Angst vor der Anarchie der Erfindung, 
der Neuheit und des Dilettantismus. Des-
halb bewachen wir die zeitgenossische 
Musik mit superstarken Institutionen Aka-
demien, alten Festivals, Ensembles, Or-
chestern, dem Konzert und den Auftrags-
werken. Aber Institutionen, die von der 
Logik der Angst getrieben werden, wahlen 
im Ergebnis immer die pragmatischsten 
Projekte und unterstutzen die Werke des 
geringstmoglichen Widerstandes. 
In der Tat eine katastrophale Krise. Wie 
will die „Norwegian Opra“ da heraus-
kommen? 

TR: Der Versuch ist, genau diese in-
stitutionellen Koordinaten, also die Infra-
struktur der Produktion, in Frage zu stel-
len. Und damit musste ich, logischerweise, 
ganz allein anfangen Kein Geld, kein Publi-
kum, alles wurde in meinem Wohnzimmer 
produziert. Auf existenzieller und person-
licher Ebene war die Krise damit gelost, 
alles andere wird sich noch zeigen mussen.
Dem „Theorie- und Propaganda-Depart-
ment” zufolge hat die Norwegian Opra 
viel vor Sie will eine Art Parallelaktion zu 
Richard Wagners beruhmtem Festspiel-
haus in Bayreuth sein. Was fasziniert Sie 
heute an Wagners Idee des Gesamtkunst-
werks? 

TR: Der Bezug auf Wagner ist, auf sei-
ner grundlegendsten und banalsten Ebene, 
ein Nostalgietrip eine Sehnsucht nach ei-
ner Zeit, in der die Musik im Zentrum der 
Kunste, der Politik und der Philosophie 
stand und dazu beitrug, die bestimmenden 
Mythen von Humanitat und Fortschritt zu 
konstruieren und neu zu interpretieren. 
Das ist die Musik vor der Krise – zumin-
dest ist das meine Fantasie. Die Idee des 
Gesamtkunstwerks wurde – wie die Leser 
naturlich wissen – auf dem Hohepunkt 
von Wagners revolutionarer Tatigkeit for-
muliert, mehr oder weniger wahrend der 
Flucht aus Dresden, wo er, Bakunin und 
der Rest der Bande Barrikaden errichtet 
und gefahrliche Pamphlete veroffentlicht 
hatten. In seinem Text „Die Kunst und die 
Revolution“, den er ein Jahr nach dem Er-
scheinen von Marx` „Kommunistischem 
Manifest“ verfasste, fuhrt Wagner den 
Begriff des Gesamtkunstwerks ein und 
signalisiert damit, dass es eine starke Ver-
bindung zwischen der Idee des Gesamt-
kunstwerks und dem politischen Aufbruch 
gibt. Er traumt aber auch von einer Ruck-
bindung an das griechische Drama des Ais-
chylos, wo die Kunst eng mit dem offent-
lichen Leben, der Religion und dem Staat 
verbunden war. Wie Sie sehen, gibt es hier 
also Vieles, was uberaus faszinierend ist 
Ich habe naturlich vor, all das zu tun.
Wagner wollte mit seinem „Ring der Ni-
belungen“ noch einmal ein grosses Welt-
erklarungsnarrativ kreieren. Aber haben 
wir nicht inzwischen in der postmodernen 
Schule gelernt, dass es keine grossen Er-
zahlungen mehr gibt? An welchem Narra-
tiv strickt also die Norwegian Opra? 

TR: Als eine meiner vielen halbher-
zigen und halbgeheimen PR-Aktionen 
habe ich das Seminar „Die Ruckkehr der 
grossen Narrative“ veranstaltet, ohne Pu-
blikum und ohne Referenten. Genau ge-
nommen bestand es nur aus einem Titel. 
Aber offiziell sind die Narrative zuruck 
in meiner Welt. Die Wahrheit kommt in 
Form der Fiktion.
Das mussen Sie erklaren!

TR: Meine Sehnsucht nach dem 
Grossen und Erhabenen hat einen pro-
vinziellen Hintergrund, namlich die Situ-
ation der zeitgenossischen Musik, von der 
ich so betrubt bin – mit ihrer nicht enden 
wollenden Erforschung subtiler Klang-
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farbedetails, ihren minimalen Differen-
zierungen in den Spieltechniken und der 
vollkommen bedeutungslosen Abstufung 
grauer Klangmassen. Es ist ein Paradies 
der Kleinlichkeit – von Aischylos so weit 
entfernt, wie man es sich nur vorstellen 
kann.
Auf einer eher politischen Ebene hat uns 
das Narrativ, dass es keine Narrative gibt, 
notwendigerweise in eine Welt gefuhrt, in 
der es unmoglich ist, sich eine Alternative 
zu einer „neutralen“, kapitalistisch orga-
nisierten Gesellschaft vorzustellen. Marx 
schrieb – als es noch moglich war zu trau-
men –, dass der Kommunismus nichts an-
deres sei als der Name fur den Prozess der 
Abschaffung des kapitalistischen Systems. 
Fur mich ist das das einzige politische 
Thema, das des Opernformats wurdig ist.
Also Der Aufstand beginnt, um eine be-
ruhmte Wendung von Heiner Muller zu 
paraphrasieren, nicht als Spaziergang, 
sondern als Opernabend? 

TR: Indem wir der Norwegian Opra 
erlauben, sich mit den grosstmoglichen 
Themen zu beschaftigen und Kunstpro-
jekte zu entwerfen, die sich uber 30 Jahre 
erstrecken, und indem wir uns schamlos 
auf die grossartigsten fruheren Kunstwer-
ke beziehen, bringen wir uns selbst in eine 
etwas alberne und tragische Lage. Die 
Aussicht auf einen unterstutzenden Konig 
wie Ludwig II. ist duster.  T

Bita et eum quae. Ucipita 

tionet que velecum di 

inusdae net aut hicae 

expedip santibe aquatsas 

volupidunt, alitam sunt 

volor sitiscipis aspisqusdid 

magnimus mo ma dent 

santibe aquatsas expedip.

Vorname Nachname

Bita et eum quae. Ucipita 

tionet que velecum di 

inusdae net aut hicae 

expedip santibe aquatsas 

volupidunt, alitam sunt 

volor sitiscipis aspisqusdid 

magnimus mo ma dent 

santibe aquatsas expedip.

Vorname Nachname
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Thema  Bühne & Film

Sie haben sich vom Schauspieler zum 
Drehbuchautor gewandelt, den einen Be-
ruf allmählich aufgegeben, um den ande-
ren nach und nach zu erlernen. Wie ging 
das?

TW: Das Theater war mein Ein und 
Alles. Es stand von Anfang im Zentrum 
meines Wollens oder der Suche nach dem, 
was ich machen wollte. Die achtziger Jah-
re im Theater in Dresden waren für mich 
eine Schule, eine Schule des Nachdenkens 
mit Erlebnissen, die mich geöffnet haben. 
Dann kam zum Schauspiel damals auch 
die gerade wiedereröffnete Semperoper 
dazu, mit Musik auf der Bühne – aus dem 
vierten Rang erlebt. Ich wollte unbedingt 
Schauspieler werden, und ich wurde ange-
nommen, ging nach Potsdam, von wo ich 
dann die Berliner Theater mit den von mir 
so verehrten Aufführungen erreichte. Es 
war ein Glück, das meinen Ehrgeiz noch 
steigerte. Mit einer Inszenierung von Tho-
mas Heise 1993 gelangte ich schließlich 
ans Berliner Ensemble, und mit dem, was 
bis eben noch ein Prozess der ehrgeizigen 
Selbstfindung war, geriet ich in einen gro-
ßen Raum des Umbruchs, wo sich Peter 
Zadek, Einar Schleef, B.K. Tragelehn und 
Heiner Müller gegenüberstanden. Ich wur-
de von allen besetzt.

Auch in Müllers „Arturo Ui“, der zu den 
Hunderten Vorstellungen in Berlin 25 Jah-
re lang um die ganze Welt fuhr.

TW: Wenn das Theater in Dresden 
meine Schule war, dann war das Berliner 
Ensemble mein Studium. In einem hoch-
professionellen Umfeld bekam ich zum 
ersten Mal erklärt, was eine Pause ist. Was 
eine Szene ist. Was in einem Raum passie-
ren kann. Auf allen Ebenen fand das statt. 
Was am Theater extrem wichtig für mich 
war, ist das gesprochene Wort, der Text, 
auf dem die Auseinandersetzung basiert. 
Das ist schon mal ein großer Unterschied 
zum Film, der auch auf einem Text basiert, 
aber eher in der Art einer technischen 
Zeichnung, die dann zum Haus führen 
soll, und nicht wie im Theater als Material 
für das Haus. Das ist auch ein Unterschied 
in der Geschwindigkeit. Genau das fing 
mich an zu interessieren. Zusammen mit 
dem Bedürfnis zu erzählen und mit dem 
Erzählen die Welt zu begreifen. Und ich 

habe natürlich in diesen „Arturo Ui“-Vor-
stellungen erkannt, wo ich als Schauspieler 
stand. Die Leute nahmen Martin Wuttke 
schon wahr und klatschten, da war er noch 
gar nicht auf der Bühne, während ich drei 
Auftritte brauchte, um eine solche Wir-
kung nur annähernd zu erzielen. Ich habe 
diese Beschränkung gespürt und zugleich 
diese andere Möglichkeit erahnt. Mit dem 
Theater wollte ich aber gar nicht brechen. 
Als das Berliner Ensemble für die Vorbe-
reitung von Claus Peymanns Intendanz für 
eine Weile geschlossen wurde, bewarb ich 
mich mit einigen Texten an der Drehbuch-
akademie und wurde angenommen. Zu 
meinem Erstaunen und zu meiner Freude. 
Reinhard Hauff, der Leiter der Deutschen 
Film- und Fernsehakademie Berlin, sagte 
zu mir: „Wenn Sie hier studieren wollen, 
dürfen Sie nicht mehr Schauspieler sein.” 

Was stand denn hinter dieser Regel? 
TW: Dahinter stand eine ganz strik-

te Auffassung: Wer Autor sein will, muss 
schreiben und muss Zeit mit dem Text ver-
bringen. Und wer Schauspieler sein will, 
muss sich darauf konzentrieren. Das hieß 
ja nicht, dass man etwa ein paar Drehtage 
nicht wahrnehmen kann. Das geht schon. 
Ich wurde ja auch wieder in das Ui-Ensem-
ble eingegliedert. Aber ein Beruf, der sechs 
oder acht Wochen Probenzeit erfordert, 
war nicht mehr vorgesehen. Dann würde 
man nicht mehr zum Schreiben kommen.

Was war der Gewinn an der Drehbuch-
akademie?

TW: Die Frage ist nicht leicht zu be-
antworten, denn jeder bringt ja dort an-
dere Voraussetzungen und Erfahrungen 
mit. Grundsätzlich ist es sinnvoll, Mög-
lichkeiten präsentiert zu bekommen. Was 
ich dort mitgenommen habe, ist vor allem 
der Austausch mit Regiestudenten über 

Szenen. Und zum anderen das permanente 
Schauen von Werken der Filmgeschichte, 
bei denen es funktioniert hat. Das Be-
sprechen von gelungenen Filmen ist für 
mich die eigentliche Filmschule gewesen. 
Zu meinem Erstaunen habe ich da Film-
klassiker, die ich kannte, zum ersten Mal 
in Farbe gesehen, denn ich hatte in der 
DDR nur einen Schwarz-Weiß-Fernseher. 
Und ich fand auch heraus, dass ich – bei all 
den verschiedenen Drehbuchschulen samt 
Lehrbüchern dafür – ein intuitiver Schrei-
ber bin, der sich dem Material instinktiv 
nähert. Die Regel, dass der zweite Akt der 
schwierigste ist, die nützt mir nichts. Und 
auch die Katharsis als Vorsatz, die spüre 
ich, noch bevor ich sie geschrieben habe.

Welche Filme wurden analysiert?
TW: Kubricks „2001: A Space Odys-

see“ wurde zum Beispiel nur von der Mu-
sik her aufbereitet, dann auch in der Ana-
lyse der Schnitttechnik, was ein Bild zum 
anderen im Schnitt bewirkt. Wir haben 
„Das Geld“ von Bresson geschaut, natür-
lich Tarkowskis Filme analysiert. Es gab 
ein Seminar zum Dokumentarfilm, um zu 
begreifen, wie sich im Kern der Spielfilm 
daraus entwickelt hat. Als ich einmal einen 
Vorschlag machen durfte, ging es um die 
tschechischen Filmkomödien der sechziger 
Jahre von Jiri Menzel. Danach Miloš For-
mans „Amadeus“. Für mich eine Schule 
des Nachdenkens über Film. 

Was konnten Sie aus der Schauspielerfah-
rung anzapfen? An anderer Stelle sprachen 
Sie davon, dass es Ihnen um die „szeni-
sche Realisierung von Figuren“ geht. Was 
heißt das?

TW: Auf der Schauspielschule war für 
mich das Szenenstudium am spannends-
ten, wo wir die Bewegung innerhalb der 
Figuren zu finden versuchten. Man lernt, 
dass ein Theatertext über Positionierung 
im Raum wie auch über Geschwindigkeit 
und Intensität funktioniert. Im Film fehlt 
diese Raumspannung von Theater und 
wird durch andere Mittel kompensiert. Das 
kann man sehr gut studieren, beispielswei-
se an der Fernsehfassung von „Arturo Ui“. 
An sich ist Heiner Müllers Inszenierung 
recht statisch, aber in ihrer „Verfilmung” 
sieht man, wie die Wege zwischen den Fi-

„Es geht um magische 
Momente“
Vom Schauspieler zum Drehbuchautor: 
Thomas Wendrich im Gespräch mit Thomas Irmer 

Thomas Brasch (Albrecht Schuch) und Katarina (Jella Haase) 
lernen sich in der Theaterkantine des Berliner Ensembles 
kennen und sind sofort voneinander fasziniert

Thomas Wendrich (links) in der „Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo 
Ui“ von Bertolt Brecht in der Regie von Heiner Müller, Premiere 3. Juni 
1995 im Berliner Ensemble, hier Vorstellung vom 26. September 2009

„Reinhard Hau�, der Leiter  
der Deutschen Film-  
und Fernsehakademie Berlin, 
sagte zu mir: Wenn Sie hier 
studieren wollen, dürfen Sie 
nicht mehr Schauspieler sein.“
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von Martina Clavadetscher
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Anzeigen

1/6 Seite hoch 
TdZ, 50 mm  x 125,5 mm 300,-

1/12 Seite quer 
TdZ, 57,5  x 52,5 mm 200,-



Sonderformate

TdZ-Präsentiert
Eine prominent platzierte Seite in Theater der Zeit mit  
Ankündigungen der Theater, Festivals, freien Gruppen 
und anderer Veranstalter. Sie liefern den Text und optional 
ein Foto, die Gestaltung übernehmen wir.

Beispiel:
Kaserne Basel
Die neue wohltemperierte Spoken Word-Show der beiden Salzburger Stier 
Preisträger*innen: „Cold“ von Fatima Moumouni & Laurin Buser. Infos und 
Tickets: kaserne-basel.ch
07.12. (Premiere)

•	 Bis 200 Zeichen inkl. Leerzeichen� 80,-  
•	 Bis 400 Zeichen inkl. Leerzeichen� 150,-
•	 Foto, inkl. BU mit 50 Zeichen (Optional)� +150,-
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FRITZ AHOI!  
im museum 
FLUXUS+ 
Potsdam

Der szenische  
Heartbreaker 

ZEIT  
FÜR  

TRÄUME 
seziert  

Kitsch und 
Nostalgie 
 heimeliger 

Arztromane.
 Eine  konzertante Doctors‘ Dramedy  

im  Galerieraum der Moderne.  
10./11.2.23

Anzeigen

präsentiert

„DOS VIDAS. ZWEI LEBEN“ mit Jorge Antonio 
Arias Cortez und Nicola Fritzen

„Lost in Loops“: Zum 25. Jubiläum von NICO 
AND THE NAVIGATORS

Eva Meyer Keller: Out of mind

FRITZAHOI! schwelgt mit 
Dr. Norden. Join the flame!

„This is a Robbery!“ von Martina Clavadetscher

Heimathafen Neukölln
#Metoo, Machtmissbrauch, Korruption: 

 FURIOS! ist eine theatralische Entdeckungs­
reise zum Thema Wut durch Mythologie, 

 Soziologie, Medizin und Kulturgeschichte – 
und vor allem mitten durch die eigene Biografie.

 FURIOS! Eine wütende Show mit  
fünf Göttinnen, Band und Seminarleiter 

10.2., 18.2., 19.2., 3.3. und 4.3.23

Kaserne Basel
Mit „DOS VIDAS. ZWEI LEBEN“ unterzieht 
Christoph Frick/KLARA Theaterproduktionen 

die Biografien zweier befreundeter Schau­
spieler einem Vergleichs­ und Stresstest:  

Wem gelingt das gute Leben, wer trickst,  
wer stürzt ab? 

4.2.23 (Premiere), 5.–6.2.23

Theater Marie
Temporeich umkreist das Stück die durch­

lässigen Grenzen zwischen Recht und Unrecht, 
den Drang nach Freiheit und den Versuch, 

festgelegte Rollen abzustreifen.  
4.–9.2.23 Dornach, 21.–22.2.23 Baden, 

2.–4.3.23 Bern, 24.6.23 Brig

Konzerthaus Berlin
Zum 25. Jubiläum der Kompanie präsentieren 
NICO AND THE NAVIGATORS gemeinsam 

mit dem Konzerthausorchester Berlin das Staged 
 Concert „Lost in Loops“: ein rauschhafter 

Abend als navigatorischer Akt der Befreiung. 
Uraufführung am 18.2.23, 20 Uhr

Projekttheater Dresden
Fuchsbau – Ein  

Theaterlabyrinth und  
ein Trickreiches Tier,  

Kartenvorverkauf über  
Societätstheater Dresden, 

Vorstellungen im  
Projekttheater Dresden 

16./17./18.2.23 
ab 17 Uhr

ROXY Birsfelden
Was als Plattentaufe beginnt, 
schwenkt um in eine Lecture­ 

Performance und endet in 
einer sonderbaren Messe. 

Daniela Ruocco erweckt in 
EN MI IMPERIO PERREO 
SOLA feministische Reggae­

ton­Vorbilder zum Leben. 
2.–3.2.23

Schauspiel Wuppertal
„Der Revisor“ von Nikolaj Gogol, inszeniert 

von Maja Delinić, feiert im März Premiere im 
Opernhaus. Weitere Termine, Infos und Tickets 

unter schauspiel­wuppertal.de/revisor 
Premiere am 21.3.23

Berliner  
Sophiensæle
In „OUT OF 
MIND“ entwickelt 
Eva Meyer­Keller 
choreografische 
Zugänge zu dem, 
was wir Bewusst­
sein und Erfahrung 
nennen. Vom 26.2. bis 1.3. wird der Theater­
raum – ausgehend von neurowissenschaftlichen 
Ansätzen – zum Versuchslabor.

35 % Spielzeit-Rabatt: Buchen Sie einen ganzen Jahrgang 
(10 Ausgaben) für Ihre Ankündigungen

TIPP 
Kombination mit Sponsored-Post auf Social-Media-Kanälen 
(Facebook 19.300 Follower, Instagram 9.700 Follower)
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1/2 Seite hoch � 840,-  
Die Gestaltung der Stellenanzeige übernehmen  
wir bei Bedarf für Sie. Bitte senden Sie uns  
in diesem Fall Logo (optional) und Text. 

1/4 Seite hoch� 420,-
Die Gestaltung der Stellenanzeige übernehmen  
wir bei Bedarf für Sie. Bitte senden Sie uns  
in diesem Fall Logo (optional) und Text.

Inserts
•	 4-seitiger Sonderteil innerhalb einer TdZ-Ausgabe � 5.000,- 
•	 8-seitiger Sonderteil, wie oben� 7.000,-

Die Druckdatei liefern Sie an. Optional übernehmen wir 
die Gestaltung für Sie (Angebot auf Anfrage). 

Medienkooperationen 
Auf Anfrage 

Beileger
490,-  pro 1.000 Exemplare an loser Stelle
bis 10 g, inkl. Porto ab 10 g bitte anfragen
Beilage an bestimmter Stelle zzgl. 600,- 

1 Seite mit ablösbarem Beileger� 3.500,-
(z.B. Postkarte, Flyer, CD). Den Beileger  
und die Druckdaten für die 1 Seite liefern Sie an. 

Advertorials
Textbeiträge im ähnlichen Layout wie der redaktionelle Teil. 
Text, Abbildungen und Abruckrechte werden von Ihnen  
geliefert. Die Gestaltung übernehmen wir.

•	 1/2 Seite (ca. 2.000 - 2.500 Zeichen)� 1.400,-  
Optionale Text-Kreation, inkl. Korrektur� 200,-

•	 1 Seite (ca. 4.000 - 5.000 Zeichen)� 2.800,- 
Optionale Text-Kreation, inkl. Korrektur� 300,-

•	 2 Seiten (Doppelseite, ca. 6.000 - 9.000 Zeichen)� 5.000,-  
Optionale Text-Kreation, inkl. Korrektur� 500,-
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