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11 Stiickentwicklung inklusiv:
Gemeinsame Projekte von
gesundheitlich oder sozial
benachteiligten und anderen
Gruppen

11.1 Einleitung: »Kommt mit nach
Nimmerland«

»Kommt mit nach Nimmerland, in ein Land hinter
der Sonne. Ein Land der unbegrenzten Méglichkeiten,
ein Land, in dem Zeit und Raum keine Rolle spie-
len...« Wie ein Sendeturm auf einem Hiigel bildet die
dreibeinige Konstruktion der Ballastsaite, einem
kombinierten Instrument aus Trommel, Stahlsaite
und metallenem Klangkorper, eine Radio-Sendestati-
on, das Reich von Julia und Remy als Crew von Radio
Nimmerland. Remys sanfte Stimme hallt von dort aus
in die Welt und entfithrt ungliickliche Menschen zum
Aufbruch auf die sagenumwobene Insel Nimmerland.
Eigentlich wollten sich Remy und Julia nur einen Spaf3
erlauben, doch nach und nach verschwinden einige
Radiohdrer auf mysteriose Weise.

Remy ist blind und geistig behindert, das freie Ge-
hen bereitet ihm Miihe, doch er schreibt und singt
Songs, die unter die Haut gehen. Mit Julia schaut er
vom Sendeturm aus in die Sterne. Im Theaterstiick
Nimmerland kann Remy sehen. Er wird seine Songs
fiir viel Geld an eine Produzentin verkaufen, die ihn
grof3 herausbringt. Im gleichen Moment passiert auf
Nimmerland eine Katastrophe, und alle Nimmerldn-
der werden in Schildkréten verwandelt. Als Remy
reumiitig zurtickkommt, ist Julia verschwunden. Sie
ist aufgebrochen, Nimmerland zu retten, diese Insel,
die fiir Remy nie mehr war als ein Radio-Scherz.

Und in der Realitét? In Nimmerland hat Remy eine
Hauptrolle, seine Songs haben die Stiickentwicklung
maf3geblich inspiriert. Spiter werden wir abwiégen, ob
Remy ein Praktikum in der Jungen Oper Stuttgart ab-
solvieren kann, und uns dagegen entscheiden. Es wire
1:1-Betreuung nétig, es wiirde ihm eine Realitdt vor-
gegaukelt, die nie die seine sein wird. Kann er mit sei-
nem feinen Gehor Klavierstimmer werden? Auch das
wird verworfen. Auf der Theaterbiihne hingegen, im
inklusiven Jugendprojekt Nimmerland, kann sich Re-
mys Begabung voll entfalten. Und er ldsst uns alle da-
ran teilhaben.
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11.2 Partizipation und Stiickentwicklung
im Musiktheater fiir Kinder und
Jugendliche

Als sich in den 1970er Jahren im Schauspiel, in den
1980ern dann auch im Opernbereich, teilweise unter
kulturpolitischem Druck, die ersten theaterpadago-
gischen Abteilungen griindeten, standen zunichst
Kinder und Jugendliche im Fokus der Vermittlungs-
aktivitaten. Mit jhrem Konzept, begabte Jugendliche
im Opernchor mit professionellen Singern gemein-
sam auf die Bithne zu stellen, leistete die Junge Oper
Stuttgart zum Zeitpunkt ihrer Griindung 1984 Pio-
nierarbeit, ein Modell der Partizipation, das sie bis
heute neben anderen Konzepten beibehalten hat.
Spitestens seit dem Filmprojekt Rhythm Is It! der
Berliner Philharmoniker 2004 sind partizipative Mu-
siktheater- und Tanzprojekte, die sich immer haufi-
ger explizit an Teilnehmende aus sozial benachteilig-
ten Randgebieten wenden, in nahezu jedem Opern-
haus anzutreffen. Integrationsférderung, interkul-
tureller Dialog, das Néherbringen von kulturellen
Traditionen durch die aktive Teilhabe auf der Biihne:
Meist wird kein Hehl daraus gemacht, dass sich der
Auftrag von der klassischen Musikvermittlung in
Richtung eines sozialen und gesellschaftspolitischen
Auftrags verschoben hat.

Den jungen Pionieren folgte das Erwachsenen-
theater: Heute spriefSen Biirgerbithnen aus dem Bo-
den, Obdachlosentheater floriert, Experten des All-
tags bespiegeln aus den Theaterkulissen heraus die
Wirklichkeit neu, in Klassikern treten Biirgerchore
auf: Seit man in den 1990er Jahren vermehrt an der
gesellschaftlichen Wirkung und Verbreitung des
(Stadt-)Theaters zweifelte, seit manche Publikums-
gruppen der (Staats- und Stadt-)Theater alarmieren-
de Uberalterungserscheinungen aufwiesen und
gleichzeitig der politische Auftrag fiir Bildungs- und
Kulturvermittlungsarbeit immer nachdriicklicher an
die Kulturinstitutionen herangetragen wurde, sind
Partizipationsprojekte in unterschiedlichsten Forma-
ten und dsthetischen Auspriagungen auch im Erwach-
senenbereich realisiert worden, und es werden immer
mehr. Man mag feststellen, dass das Erwachsenen-
theater die Pionierarbeit der Jugendbranche margina-
lisiert und die Erfindung von Biirgerbithnen und Par-
tizipationsmodellen aller Art fiir sich beansprucht.
Doch muss man gestehen, dass die Innovationskraft,
Experimentierlust und Risikofreude nicht selten die-
jenige der Jugendtheater iibertrifft — was natiirlich
auch an den zur Verfiigung stehenden Mitteln liegt.
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Doch dies nur am Rande. Mal sind es nur Laien, die
auf der Biithne des stehen, mal finden sich Profis und
Laien zusammen, mal sind es gesellschaftliche Rand-
gruppen, oft Menschen mit Migrationshintergrund
oder Gefliichtete, seltener behinderte Menschen.
Christoph Schlingensief zum Beispiel forderte durch
seine kontinuierliche Arbeit mit behinderten Darstel-
lern die asthetischen und ethischen Qualititen des
Theaters auf vollig neue Art heraus. Der Stuttgarter
Verein Zuflucht Kultur bricht Opernklassiker mit Er-
lebnisberichten und musikalischen Beitrigen von
Gefliichteten auf und macht sie zum Medium aktuel-
ler Geschichte und die Produktion zum Begegnungs-
raum der Kulturen. Exklusiv fiir alle nennt das Thea-
ter Basel ein aktuelles, iiber vier Jahre konzipiertes
Grof3projekt, an dem sich alle beteiligen kénnen, die
das mochten. Dies sind nur drei beispielhafte Erschei-
nungen in den Koordinaten eines weiten Spagats. Die
Anteile, welche die Laien daran haben, ihre Beweg-
griinde, Motivationen, Absichten und Ziele lassen
sich ebenso wenig tiberschauen wie die Formate, Ziel-
gruppen und die gesellschaftliche Wirksamkeit der
Projekte nach innen und auf3en.

11.3 Inklusion in der (Theater-)Padagogik:
Storkorper im Mineral?

Verbunden mit dem Impuls, im Bereich des Musik-
theaters fiir Kinder und Jugendliche neue Formate des
partizipativen, integrativen Musiktheaters zu realisie-
ren, fithlte ich als Initiatorin und Kiinstlerin stets den
Drang, nach innen und auflen transparent zu bleiben
in der Uberpriifung des Integrationsversprechens, ja
dieses nach Moglichkeit in Richtung von Inklusion zu
verschieben.

In der Mineralogie meint Inklusion den Einschluss
von Andersartigem, meist in verschwindend kleiner
Dimension, in das umgebende Gestein. Mal gesche-
hen die Einschliisse wihrend des Kristallwachstums,
bisweilen aber erst danach durch Risse und Bruchstel-
len. Hort man das Wort Inklusion im Rahmen von Pa-
dagogik, denkt man meist auch gleich die Worte Be-
hinderung oder Beeintrichtigung mit. Man denkt an
barrierefreie Gebdaude, Schulen, in denen korperlich
und geistig behinderte Kinder in einer Klasse gemein-
sam mit Nicht-Behinderten lernen. Zunichst geht
man also wie in der Mineralogie von zwei klar abge-
grenzten Einheiten aus, von denen die eine die andere
umschliefit. Doch auf den oft steinigen Wegen entste-
hen hier wie da die faszinierendsten Kristalle: Dann

erst, wenn die Verschiedenartigkeit zum einenden
Merkmal einer veranderten Gesellschaft wird, ist die
Forderung nach sozialer Inklusion verwirklicht.
Dann, wenn jeder Mensch in seiner Individualitit, mit
seinen besonderen Begabungen und Eigenschaften
von der Gesellschaft akzeptiert wird und die Moglich-
keit hat, in vollem Umfang an ihr teilzuhaben oder
teilzunehmen. Unterschiede und Abweichungen wer-
den im Rahmen der sozialen Inklusion zwar bewusst
wahrgenommen, doch stellt sich die Frage nach den
bestehenden Wertmaf3stiben neu, und mit ihr die
Wertung von Behinderung, Norm und Abweichung.

Integration heiflt, Behinderte in die bestehende
Gesellschaft einzugliedern, Inklusion aber will die
Veridnderung der Gesellschaft. Die einzelne Person ist
nicht mehr gezwungen, nicht erreichbare Normen zu
erfiillen, vielmehr ist es die Gesellschaft, die Struktu-
ren schafft, in denen sich Personen mit Besonderhei-
ten einbringen und in ihrer Einzigartigkeit wertvolle
Leistungen erbringen kénnen.

11.4 Kulturelle Teilhabe auf der Biihne:
Integration und Inklusion

ODb und in welchem Mafle sich Partizipations- und
Integrationsversprechen auf der Biithne einldsen, ob
und welche sozialkritischen Inhalte mit solchen Kon-
zepten transportiert werden, kann oft kontrovers dis-
kutiert werden. Tatsichlich bestehen grofle Unter-
schiede in der Intensitidt der tatsichlichen Durch-
dringung der Welten, den inhaltlichen Auswirkun-
gen der Inklusion sowie der Rollenverteilung unter
den Mitwirkenden. So ldsst sich oft beobachten, dass
die zu inkludierende Gruppe ihren Gruppenstatus
(z.B. als Chor) behilt oder handlungsirrelevante Ein-
sprengsel bildet, wihrend die andere Gruppe als
Hauptdarsteller und Solisten fungieren. Partizipati-
onsprojekte mit sozial benachteiligten Gruppen wer-
fen denn auch immer die Frage auf, ob die Darstel-
lenden mit ihren speziellen Eigenschaften im Fokus
stehen, oder ob die Bithne ihre soziale Stigmatisie-
rung als Gruppe fortsetzt. Deshalb lohnt es sich, die
hiufigsten Beweggriinde fiir inklusive Projekte zu-
néchst zu sortieren.

Inklusion als vorgegebenes Ziel der Projektarbeit

Es kann erklértes Ziel einer Projektarbeit sein, die be-
teiligten Gruppen zum Dialog und Austausch ein-
zuladen mit dem Ziel, sich als Gruppe zu durch-



mischen und zusammenzuwachsen. Der gruppen-
dynamische Prozess steht somit im Vordergrund, das
gemeinsame Musizieren und Theater dient der positi-
ven Erfahrung von Gemeinschaft. Spielen ist Mittel
zum Zweck (vgl. auch Teambuilding).

Inklusion als Ziel der Theatervorstellung

In der altgedienten Funktion von »Theater als mora-
lische Anstalt« soll die Theaterauffithrung als solche
die Inklusion verschiedener gesellschaftlicher Grup-
pen fordern, etwa indem sie im Stiick thematisiert
wird und die Zuschauenden zur Nachahmung ange-
regt werden. Dies kann jedoch auch realisiert werden,
wenn nur die Vertreter der nicht benachteiligten
Gruppe auf der Bithne stehen und die Rollen beider
Gruppen spielen.

Unabhingig vom Plot kann Theater aber auch al-
lein dadurch inklusiv wirken, dass die Akteure mar-
ginalisierter gesellschaftlicher Realititen selbst auf
die Bithne treten und ihren Anspruch auf gesell-
schaftliche Teilhabe unmittelbar einlésen. Seit 1993
existiert in der Schweiz das Theater Hora als weltweit
einziges professionelles Theater mit behinderten
Darstellenden.

Ein duflerst einschneidendes Theatererlebnis mei-
ner Kindheit war das Stiick Twee patat met einer hol-
lindischen Theatergruppe iiber einen Jungen im Roll-
stuhl und seine komplizierte Freundschaft mit einem
nicht-behinderten Méadchen. Die Wut und Verzweif-
lung des Jungen, gespielt von einem professionellen,
nicht behinderten Schauspieler, beriihrten mich tief.
Hitte sich fiir mich als Zuschauerin etwas gedndert,
wire der Junge auf der Bithne tatsichlich und fiir mich
wahrnehmbar behindert gewesen? Hitte ich andere
Informationen und Gefiihle mitgenommen?

Wie sehr interessiert uns iiberhaupt die Zuschau-
ersicht, wenn wir inklusive Theaterprojekte realisie-
ren? Oder geht es vorrangig um das Erleben von In-
klusion innerhalb des Ensembles, der Schauspielen-
den, Singenden, Musizierenden, Laien und Profis,
Performerinnen und Performern mit und ohne Be-
eintrachtigungen und besonderen Bediirfnissen? In
vielen inklusiven Projekten sind die beiden oben be-
schriebenen Konzepte, und somit auch die Beweg-
griinde verkettet und ineinander verwoben, manifes-
tieren sich in unterschiedlichen Projektphasen mal
produktiv, mal hindernd, iiberlagern oder maskieren
einander.
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11.5 Praktische Arbeit (drei Beispiele): Von
lachelnden Tiiren, einer zwielichtigen
Radiostation und Superhelden ohne
Liebe

Drei inklusive Musiktheaterprojekte, jedes eine Stiick-
entwicklung, die unter ganz eigenen Umstanden ent-
standen ist, sollen in diesem Essay beleuchtet und ana-
lysiert werden. Die Beschreibung und Analyse der Ent-
stehungsprozesse und Ergebnisse hat als Ziel, das Er-
reichte zu reflektieren und vorldufige, erweiter- und
revidierbare Kriterien zur Standortbestimmung zu for-
mulieren, wie sie fiir jedes Projekt in allen Phasen des
Prozesses immer wieder vorgenommen werden sollte.

Die beiden Projekte Smiling doors (2011) und Nim-
merland (2013) entstanden an der Jungen Oper Stutt-
gart, Auto-Tune (2018) fiir das Kammerorchester Ba-
sel. Gemeinsamer Nenner ist ihre Zielgruppe: Kinder
und Jugendliche, sowohl auf der Biihne als auch im Pu-
blikum. Drei sehr verschiedene Gruppen wurden da-
bei angesprochen, sich im Verein mit einer Gruppe
von normal entwickelten Laien und/oder Profis auf die
Reise zu begeben. Waren es bei Smiling doors Jugend-
liche mit einer Krebserkrankung, so wandten wir uns
fur Nimmerland an blinde oder seh- und zusitzlich
mehrfach behinderte Jugendliche. Mit den erworbe-
nen Erfahrungen leitete ich bei Auto-Tune die Stiick-
entwicklung mit Profis und einer Schulklasse an, die
aus Jugendlichen mit Migrationshintergrund und er-
hohtem schulischem Forderbedarf bestand. An jedem
Projekt lassen sich spezifische Chancen und Fragen er-
ortern. Manche davon treten dhnlich auch in nicht in-
klusiven Projekten mit der jeweils selben Zielgruppe
auf. Besonderes Augenmerk wird jedoch auf die Mani-
festationen der Inklusion gelegt.

Beispiel: Smiling doors

»Ich stehe vor dem Spiegel und stelle mir vor:

Was ware eigentlich, wenn ich gar nicht geboren ware?
Dann gabe es ja die Welt nicht.

Dann ware es ja ein Nichts, gar nichts, alles schwarz.
Das kann ich mir gar nicht vorstellen.«

Im Sommer 2010 fragten Margarethe Mehring-Fuchs
und Ro Kuijpers von Element3 aus Freiburg bei der
Jungen Oper Stuttgart an, ob wir an einem Musikthea-
terprojekt mit krebskranken und gesunden Jugend-
lichen interessiert wiren. Die beiden verfiigten schon
iber Erfahrungen mit Theaterprojekten mit jugend-
lichen Laien genau dieser Zielgruppe, wollten aber die



166 V UberGrenzen

Musik als Erzdéhlmedium mehr ins Zentrum riicken.
Die Finanzierung war bereits zu grofien Teilen gesi-
chert, eine Erweiterung des Leitungsteams durch
mich als Regisseurin und Dramaturgin willkommen,
die nétige Infrastruktur organisierbar. Alle Tiiren
standen offen. Dennoch zogerte ich. Fithlten wir uns
einem kiinstlerischen Dialog mit den Jugendlichen,
die eine Krebserkrankung hinter sich hatten oder
noch damit kimpften, tiberhaupt gewachsen? War es
das, was die Jugendlichen brauchten? Konnten wir
auffangen, was die kiinstlerische Auseinandersetzung
an Emotionen mit sich brachte? Konnten, durften wir
diese Emotionen kiinstlerisch »nutzen<?

Was mich schliefllich zur Zusage bewog, war nicht
nur die Tatsache, dass das Olgahospital Stuttgart un-
terstiitzend hinter dem Projekt stand und wir durch
die personelle Besetzung des Leitungsteams den
Schutzraum zum Reden und die kiinstlerische Stiick-
entwicklung nach Bedarf trennen konnten. Vor die-
sem Hintergrund war es vor allem die Gewissheit,
dass die Jugendlichen, die teilweise kurz vor dem Tod
gestanden hatten, einem Publikum etwas Wichtiges
zu sagen hatten, und dass es Sinn machte, dies in einer
kiinstlerischen Form zu tun.

Achtsam und einfithlsam sollten die jungen Men-

schen dabei begleitet werden, sich in einen Dialog zu
begeben, sich aus ihrer jeweils individuellen Lebens-
situation heraus miteinander und mit ihren Fragen
auseinanderzusetzen und ihre Gedanken und Gefiihle
kiinstlerisch auszudriicken. In Zusammenarbeit mit
dem Olgahospital wurden die krebskranken Jugend-
lichen gefunden, durch Ausschreibung in den Medien
die gesunden. Anders als in der Jungen Oper tblich
musste man beim Casting nicht zeigen, dass man
schauspielern, singen und tanzen kann. Das Casting
bestand aus einem Gesprich, in dem die Bewerber*in-
nen ihre Beweggriinde fiir die Teilnahme an dem Pro-
jekt auflerten, ihre Erwartungen und auch ihre Beden-
ken. Einige der >gesunden« Kinder hatten Geschwister
oder Freunde durch Krebs verloren und wollten sich
im kiinstlerischen Prozess dieser Erfahrung stellen,
andere suchten einfach nur den intensiven Austausch.
Bei der Zusammenstellung der Gruppe achteten wir
aber auch darauf, dass mindestens zwei Drittel der
Mitwirkenden ein Musikinstrument spielten oder von
sich sagten, dass sie gerne und gut sangen.

Die 14-kopfige Gruppe zwischen 15 und 20 Jahren
bestand zur Hilfte aus Kindern und Jugendlichen, die
eine Krebserkrankung (hinter sich) hatten, zur Halfte
aus gesunden Teilnehmern. Das Team nahm zusam-

Abb.11.1 Smiling doors. Foto: A.T. Schaefer



men mit den Kindern und Jugendlichen den Roman
Nichts. Was im Leben wichtig ist von Janne Teller zum
Ausgangspunkt der Stiickentwicklung. Durch diese
Beschreibung einer Welt ex negativo, in der quasi
nichts mehr Bedeutung hat, fiihlten sich die Beteilig-
ten herausgefordert, sich dazu mit einer positiven Les-
art zu verhalten. In einem kollektiven Prozess ent-
stand in drei einwochigen und zwei zweiwdchigen Pe-
rioden in den Schulferien, von Ostern bis Herbst 2011,
ein eigenes Musiktheater.

Smiling doors handelt von zwei Schwestern. Eine
stirbt. Wie sich das Leben der iiberlebenden Schwester
verdndert, ihre Verzweiflung, ihren Verlust an Realitit
und schlieSlich ihre Bewaltigung der Trauerarbeit, er-
zdhlen die Mitwirkenden in Szenen mit und ein-
gerahmt von Musik. Die Songs und Soundcollagen,
die ebenfalls von ihnen entwickelt, komponiert und
vorgetragen wurden, entstanden aus Improvisationen
mit dem Schlagzeuger Ro Kuijpers auf der Probe.

Es fanden drei Vorstellungen im Kammertheater
Stuttgart statt. Smiling doors erhielt den BKM-Preis
Kulturelle Bildung 2013.

Beispiel: Nimmerland

»Ich hab’s lange nicht kapiert,

Dann habich’s ignoriert.

Doch jetzt hab ich bedingungslos kapituliert.
Ich will nicht mehr kampfen.

Ich will nicht mehr stark sein.

Ich will nach Hause.

Mein Zuhause ist nicht hier.«

Wie hort man eigentlich, wenn man nicht sieht? Das
war meine Ausgangsfrage fiir das Musiktheaterprojekt
Nimmerland, das zwei Jahre nach Smiling doors, wiede-
rum an der Jungen Oper Stuttgart, seinen Anfang
nahm. Wihrend der Entschluss in mir reifte, mit der
Theatergruppe DunkelMunkel der Betty Hirsch-Schu-
le der Nikolausstiftung in Stuttgart, ihrer Leiterin Su-
sanne Frimmel und wiederum auch nicht behinderten
Kindern und Jugendlichen auf die Forschungsreise zu
gehen, lernte ich den Klangkiinstler Jochen Fassben-
der kennen, der Musikinstrumente und Klangobjekte
aus Glas, Stein und Metall erfindet und baut. Das Be-
sondere daran: Ihre Resonanzen sind beim Spielen oft
unmittelbar fiihlbar. Jochen Fassbender wurde unser
musikalischer Leiter, seine Instrumente, allen voran
die Ballastsaite mit jhrer ausladenden Dreibeinkon-
struktion, préagte unser Bithnenbild. Die sieben Kinder
und Jugendlichen zwischen 10 und 18 Jahren, die die
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Betty Hirsch-Schule besuchten, waren nicht nur durch
ihre Sehbehinderung eingeschrinkt, sondern hatten
noch weitere kérperliche und geistige Beeintrachti-
gungen. An jeweils zwei Nachmittagen in der Woche
trafen sie sich auf der Probenbiihne der Jungen Oper,
um ihr eigenes Musiktheater zu erfinden. Zu ihnen ge-
sellten sich an jeweils einem Nachmittag sieben sehen-
de, nicht behinderte junge Menschen im Alter von 9
bis 27 Jahren, die zuvor bereits Erfahrungen in einem
partizipativen Opernprojekt als Chorsédnger*innen ge-
sammelt hatten.

Da im Opernhaus gerade die Oper Peter Pan von
Richard Ayres ihre Urauffithrung feierte, war der fas-
zinierende Junge, der nicht erwachsen werden will
und auf Nimmerland wohnt, Ausgangspunkt unserer
Stiickentwicklung. Fiir das Jenseitige der Elfenwelt
waren die Instrumente wie Glasharfe, Metallrohren
und Ballastsaite wie geschaffen, klingende Biithnen-
bildobjekte wiederum boten die Klangkulissen fiir das
Diesseitige: Aus Planschbecken entstand ein See,
Glasglockchen wirbelten darin als durchsichtig schil-
lernde Elfen, Blechwannen waren bald Autos, Kano-
nen oder Schildkrétenpanzer. Aus eigenen Gedichten
wurden Lieder, aus szenischen Improvisationen schal-
ten sich die Figuren einer Geschichte heraus, die ihre
ganz eigene Wendung nahm und doch den Gesetzen
von Peter Pans Nimmerland gehorcht: Man weif nie
so genau, was Schein ist und was Wirklichkeit.

Ein Vater, dem der Alltag tiber den Kopf wiéchst, ei-
ne alleinerziehende Lastwagenfahrerin, die keine Zeit
fiir Gutenachtgeschichten hat, ein Junge, der zum Arzt
muss, weil er Elfen sieht: Sie alle und viele andere, die
sich einsam und verloren fiihlen, trostet »Radio Nim-
merland«. Remys Songs und Julias wunderliche Ge-
schichten tiber die sagenumwobene Insel lassen sie
traumen.

» » http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Nimmerland1 (mit freundlicher
Genehmigung der Staatsoper Stuttgart sowie der Dar-
steller)

Einige Radiohdrer verschwinden auf mysteriése Wei-
se, um ein neues Leben auf Nimmerland anzufangen.
Doch ihr Abenteuer nimmt ein jihes Ende, als ein
Monster alle Nimmerldnder in Schildkréten verwan-
delt, exakt zum gleichen Zeitpunkt, als Remy die Ra-
diostation verldsst, um mit seinen Songs grof} heraus-
zukommen. Er ldsst Julia am Boden zerstort zuriick.
Da hort sie plotzlich Hilferufe aus Nimmerland. Alles
war doch nur ein Spiel. Existiert die Insel tatsachlich?


http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Nimmerland1
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Nimmerland1
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Von Anfang an leitete uns die Idee, das Musikthea-
ter als Hortheater auch einem blinden Publikum zu-
ganglich zu machen. Fiir die vier Auffithrungen im
Kammertheater Stuttgart platzierten wir die Zuhoren-
den rund um die Bithne, auch hinter jhnen klang es,
und die Klange bewegten sich im Raum durch Ver-
riicken des Bithnenbildes.

Beispiel: Auto-Tune

»Ist das ein Scherz fiir dich? Was genau denkst du bist
du hier gerade am Machen? Hier geht es um Leben und
Tod. Kommst du hier nicht weiter, bist du weg.«

Wihrend in den Projekten Smiling doors und Nimmer-
land das freie eigene Komponieren mit Percussions-
instrumenten und Klangkorpern im Vordergrund
stand und dabei vom Gerdusch und improvisierten
Sounds gepragte Klangwelten neu entstanden, war im
Musiktheaterprojekt Auto-Tune des Kammerorches-
ter Basel die kreative Auseinandersetzung mit Barock-
musik vorgegeben. Das Projekt fand mit einer Basler
Sekundarschulklasse des A-Zugs (unterstes Schul-
niveau fiir eine solide Allgemeinbildung mit enger Be-
gleitung bei der Vorbereitung auf eine Berufs- oder

Abb.11.2 Auto-Tune. Foto: Matthias Mller

Attestlehre) im Rahmen des Schulunterrichts — nicht
in der Freizeit - statt, der inklusive Aspekt bezog sich
nicht auf zwei unterschiedliche Gruppen von Laien-
darstellern, sondern auf den schopferischen Dialog
und das Zusammenspiel von Profis und Laien.
Ausgehend von dem faszinierenden Phidnomen
der Countertenor-Stimme, dieser ganz besonderen
Variante eines der verletzlichsten Schitze unseres Kor-
pers, entwickelten die 13 Jugendlichen zwischen 13
und 16 Jahren iiber einen Zeitraum von Herbst 2017
bis Sommer 2018 in einem wochentlichen zweistiindi-
gen Workshop sowie in zwei Intensivwochen, gemein-
sam mit zwei Musikern des Kammerorchester Basel
und dem Countertenor Terry Wey, unter meiner Lei-
tung eine eigene Fantasy-Oper. Verwoben mit Barock-
musik fanden darin auch Sounds mit Petflaschen und
Percussionsinstrumenten sowie ein brasilianischer
Popsongs ihren Platz. Der Countertenor Terry Wey
leitete die Jugendlichen einerseits zu Stimmimprovisa-
tionen an, wirkte aber auch als Sdnger und Bithnendar-
steller mit, dessen Rolle die Kids im Laufe der Stiick-
entwicklung schrieben. Ebenso war auch die Auswahl
der Arien und Orchesterstiicke, die das Kammer-
orchester Basel beisteuerte, eine Antwort der Musiker
auf die Ideen und Erfindungen der Jugendlichen. Die




beiden Musiker vertraten das Kammerorchester Basel,
das sich fiir Schlussproben und Auffithrungen in
22kopfiger Barockformation dazu gesellte.

Zwolf der dreizehn Jugendlichen hatten Migrations-
hintergrund, waren erst seit kurzer Zeit in der Schweiz
und hatten dementsprechend mit Sprachschwierigkei-
ten zu kampfen, die aufgrund von weiteren Lernschwi-
chen doppelt schwer wogen und ihre schulischen Leis-
tungen so stark beeintréichtigten, dass nicht mit einem
reguliren Schulabschluss zu rechnen war. Umso
schwerer und ernsthafter als viele andere miissen sich
diese Jugendlichen erarbeiten, eine Stimme zu haben,
gehort zu werden und der eigenen Wahrnehmung zu
trauen. Die eigene Erfahrung, aus den géngigen Wert-
koordinaten herausgefallen zu sein, machten sie in ih-
rer Fantasy-Oper schliefSlich zum Thema.

Auf einem von kalten Super-Heroes beherrschten
Planeten taucht eines Tages ein rétselhafter Junge auf.
Er kann weder fliegen, noch ist er superstark oder un-
verletzlich. Erkann nur eines: singen! Damit wird er zur
ernsthaften Gefahrdung des super-geheimen Vernich-
tungsplans, der das Leben auf dem Planeten bestimmt,
denn sein Gesang weckt Gefiihle und befordert dunkle
Geheimnisse der Vergangenheit an die Oberfliche.
»Nehmt eure Stirken und vereint euch, nur so kommt
ihr weiter, so weissagt das Orakel. Gelingt es den Su-
perhelden, den Jungen zu besiegen? Oder kénnte man
dieses Orakel auch ganz anders verstehen?

Am Schluss standen zwei Auffithrungen in der
Druckereihalle im Ackermannshof.

Mitwirkende und Strukturen

Das Moment der Inklusion im Sinne einer kreativen
Begegnung und Durchmischung zweier gegensétzli-
cher Gruppen ist jedem der drei Projekte eigen, wenn
auch in jeweils anderer Zusammensetzung. Nimmer-
land mit je einer Gruppe behinderter und nichtbehin-
derter Mitwirkender ldsst sich der >klassischen« Inklu-
sionspadagogik zuordnen, wohlgemerkt mit einer
groflen Differenz der Mitwirkenden beziiglich Kor-
perbeherrschung und kognitiv-intellektueller Ent-
wicklung. Bei Smiling doors bestehen auch innerhalb
der benachteiligten Gruppe Unterschiede. Zwei Mad-
chen sind duflerlich deutlich von der Krankheit ge-
zeichnet, die anderen nicht. Die »Randgruppe« zeich-
net sich durch die besondere Erfahrung der lebens-
bedrohlichen Krankheit aus, die ins Stiick einflief3t.
Einschneidende Erlebnisse wie zum Beispiel der Ver-
lust eines Geschwisterteils oder die Krankheit eines
Elternteils haben einige der »gesunden« Jugendlichen
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zum Mitmachen bewogen. Beziiglich der musika-
lischen und schauspielerischen Skills ist die gesamte
Gruppe homogen, so dass es verschiedene Teilmen-
gen zwischen Gruppe und Untergruppe gab.

Auto-Tune wiederum hat den Charakter »typischer«
Integrationsprojekte, in denen Menschen mit Migrati-
ons- und meist auch bildungsfernem Hintergrund -
oft Gefliichtete — an Kulturprojekten partizipieren.

So unterschiedlich die Zielgruppen sind, von ihrem
Impetus, der grundsitzlichen Konzeption und Me-
thodik sowie den zeitlichen und personellen Ressour-
cen sind die drei Projekte vergleichbar. Smiling doors
findet auflerhalb des schulischen Kontexts, in der
Freizeit aller Mitwirkenden statt. Nimmerland nutzt
die bestehende Struktur des Schulfreifachs Theater fiir
die sehbehinderten Kinder, wihrend die tibrigen Teil-
nehmenden in ihrer Freizeit kommen. Auto-Tune
wiederum findet ganz im schulischen bzw. professio-
nellen Kontext statt. Zwei Intensivprobenwochen so-
wie 70 bis 100 Workshopstunden bilden die Grund-
lage, im Leitungsteam mit mir als Regisseurin arbeitet
mindestens ein Musiker in der Funktion als musika-
lischer Leiter und Impulsgeber sowie in den Projekten
an der Jungen Oper eine Ausstatterin. Weiteres Per-
sonal ist situations- und zielgruppenabhingig.

Ausgangspunkte und Methoden

Ein Musiktheater zu kreieren war das ausgesprochene
Ziel aller drei hier beschriebenen Projekte. Die Musik
soll wesentliches Erzahlmedium sein, fiir Ideen und
Handlungen werden primar musiktheatralische For-
men gewéhlt und kreiert. Durch die jeweiligen musika-
lischen Impulsgeber waren einige und teilweise we-
sentliche Vorentscheidungen vor Projektbeginn be-
reits geféllt. Wahrend Ro Kuijpers als Percussionist und
Theatermusiker in freien Improvisationstechniken so-
wie im Popbereich beheimatet ist und in der Stilistik
stark auf die Teilnehmenden reagierte, deren musika-
lische Vorkenntnisse wir bereits beim Casting beriick-
sichtigten, setzte Jochen Fassbenders Instrumentarium
einen engeren Rahmen, war aber spieltechnisch leicht
zugénglich und auch fiir Menschen mit motorischen
Beeintrichtigungen bedienbar. Fiir Auto-Tune wiede-
rum war die Verwendung von Barockmusik Grund-
lage, die musikalischen Workshopleiter waren Spezia-
listen dieses Fachs, die Wege, wie die Jugendlichen mit
der Barockmusik vertraut gemacht wurden und sie sich
schlieSlich zu Eigen machten, waren offen.

Von Anfang an raumten wir in allen drei Projekten
viel Zeit dafiir ein, in die musikalische Welt einzutau-
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chen, die Klangwelten und Instrumente kennenzuler-
nen, Spieltechniken zu erwerben und, sobald die Skills
dies erlauben, parallel dazu in grofien und kleinen
Gruppen zu improvisieren. Sind einmal die ersten
technischen Kniffe vermittelt, entwickelt sich die
Spieltechnik parallel zur Anwendung im theatra-
lischen Kontext weiter, denn der situationsbedingte
Ausdruck erfordert die Anpassung von Spiel-, Sing-
und Sprechtechniken. Die Techniken der musika-
lischen Improvisation wiederum, die explizit vermit-
telt werden miissen, entpuppen sich als Grundlagen,
die auch fiir die szenischen Improvisationen und fiir
die Stiickentwicklung auf allen Ebenen gelten: Es gilt,
Impulse zu geben und aufzunehmen, zuzuhdren, zu
fithren, warten, und immer wieder Entscheidungen
zu treffen. Regie, Ausstatter und Musikalische Leitung
sind Spielleiter und bestimmen zundchst die Spiel-
regeln. Beim szenischen und musikalischen Improvi-
sieren lassen sie die Teilnehmenden spielerisch ihre
individuellen kiinstlerischen Ausdrucksmoglichkei-
ten erkunden. Die Spielregeln erst geben Struktur und
ermoglichen Form. Dabei spielen Resonanz und Re-
zeption eine wichtige, oft vernachléssigte Rolle, vom
genauen Hinhoren auf den selbst produzierten Klang,
tiber das Beschreiben von vorgefithrten Szenen der
anderen bis zum konzentrierten Musik héren. Was se-
he ich? Was hore ich? Welche Gedanken und Gefiihle
16st das in mir aus?

Neben musikalischen Improvisationen mit klin-
gendem Material eroberten sich die Jugendlichen in
Auto-Tune die Barockmusik horend. Wir etablierten
die Situation eines fiinfminiitigen >Concerto« mit Ba-
rockmusik, eingerahmt von koérperlichen Aufwéarm-
tibungen. Die Jugendlichen widmeten sich ganz dem
Zuhoren und beschrieben danach ihre Eindriicke
und Gedanken. Das anfingliche bewertende Einord-
nen in >gut - schén - traurig - fréhlich« wich bald
ausfithrlichen Geschichten, die wir fiir unser Stiick
sammelten.

Spielregeln

Neben dem gemeinsamen Musizieren und Horen fin-
den in der ersten Phase, fiir die etwa ein Drittel der
vorhandenen Zeit eingeplant wird, erste Forschungen
am thematischen Material statt, beispielsweise in
Form von Interviews oder szenischen Spielen, die sich
aus situativen Vorgaben und Material wie Texten, Ge-
genstinden oder Musik entwickeln.

Esist die Phase des Kennenlernens. Je nach Zusam-
mensetzung der Gruppe miissen verschiedene Hiir-

den genommen werden, Widerstinde iiberwunden
und/oder moglichst kreativ genutzt werden. Es etab-
liert sich ein Umgang der Gruppen miteinander, von
klassikgewandten, leistungsstarken Profis mit klassik-
fremden Laien, die ausgepragte Teilleistungsschwi-
chen, Verhaltensauffilligkeiten und Konzentrations-
probleme mitbringen, von Sehenden mit Nichtsehen-
den, Behinderten mit Nichtbehinderten. Und genau
wie die Klangwelten und die theatralischen Formen
flielen auch die Umgangsformen ein in eine sich all-
mihlich etablierende Asthetik.

Das Festlegen, Einhalten und Variieren von Spiel-
regeln ist auch nicht theatererfahrenen Kindern und
Jugendlichen vertraut, vom Spiel natiirlich, aber auch
von Sport oder Religion. Aber dass man sich als Kiinst-
ler*in selbst »einschrankts, seinen eigenen Gesetzen
und Spielregeln folgt, ist nur wenigen bewusst. Doch
ist es genau diese bewusst selektierende Entscheidung
fir eine Darstellungsform, die es den Jugendlichen
mdoglich macht, eine Distanz zu den meist sehr person-
lichen Inhalten zu kreieren. Da wir Musiktheater ma-
chen, sind Abstraktion und Formbewusstsein unmit-
telbar gefragt. Im Prozess des Formens aber werden die
Inhalte verschliisselt, verratselt, von einem selbst abge-
spalten. Es mag zum Beispiel fiir Jugendliche, die aus
schwierigen Verhéltnissen stammen, wesentlich sein,
dass eigene Erlebnisse, die sie der Sammlung fiir das
entstehende Stiick beisteuern, von jemand anderem
gespielt werden. »Ich traue mich nicht das zu spielen.
Wenn mein Vater das hort...«, sorgte sich ein Junge.
Durch die Verschiebung erhielt die Figur bereits eine
andere Temperatur, ein Grad an Kiinstlichkeit. Und
letztendlich sind dies die besonderen Eigenschaften
der musikalischen Komposition oder des Tanzes, dass
sie Emotionen und Erlebnisse umformen in Rhyth-
mus, Klang und Bewegung, dass sie sinnlich wahr-
nehmbar werden lassen, wofiir die Worte fehlen oder
nicht ausreichen. Die Form wiederum gewiéhrt Inter-
pretationsfreiraum fiir die Zuschauenden.

Doch nun sind wir bereits weit in die Materie ein-
gedrungen und bereit fiir die zweite Phase, die Phase
der Ausarbeitung.

Schliissel in der Probenarbeit

Wiahrend die erste Phase von allen Beteiligten viel Mut
zur Offenheit fordert — Ausgangspunkte werden ver-
worfen, Brillen und Perspektiven gewechselt mit dem
Ziel, Knospen aufzuspiiren und behutsam zu bearbei-
ten —, geht es spitestens in der zweiten Phase darum,
einen Schlissel zu finden, nach dem die entstandene



Sammlung sortiert, geordnet und nach Bedarf erginzt
wird, bis das Stiick steht. Dann konnen die Schluss-
proben beginnen, in denen die Abldufe fixiert und
memoriert, oder Spielregeln, Stichworter und Aktio-
nen fiir Live-Improvisationen festgelegt werden.

Bei der Arbeit mit Laiendarstellern, insbesondere
bei grofflem Erfahrungsgefille, ist dies haufig der Mo-
ment des professionellen Zugriffs von Regie, Drama-
turgie und Musikalischer Leitung in der Stiickent-
wicklung. Die vielen einzelnen Szenen, Musiken und
sonstigen Aktionen im Raum pflege ich auf Zettel zu
schreiben und auf einer langen Papierbahn anzuord-
nen. Ich erinnere mich noch lebhaft an den Moment,
in dem die blinden Jugendlichen den halbfertigen
Ablaufplan ertasteten und freudig ihre vielen eigenen
Erfindungen wiedererkannten. Es ist mir ein Anlie-
gen, wenn immer moglich die Teilnehmenden in die
dramaturgischen Entscheidungen einzubeziehen, sie
von Anfang an zu befihigen, eigene Spielregeln und
Schliissel zu kreieren, d. h. mit ihnen auf einen kol-
lektiven kiinstlerischen Prozess auf Augenhdhe ein-
zusteigen.

Es sind faszinierende Momente, wenn die Schliissel
offenbar werden. Mal findet man sie in einer konkre-
ten Geschichte, einer poetischen Struktur im Text
oder in der Musik, mal im Raum. Im Falle von Nim-
merland war es die Ballastsaite mit ihrer dreibeinigen
Konstruktion, die zur Idee der Radiostation und da-
mit zur Geschichte von >Radio Nimmerland« gefiihrt
hatte. Der Radioturm bildete das Zentrum der qua-
drophonen Anlage. Und da das Publikum selbst nicht
wandern konnte, sollte dies das Biithnenbild tun, und
zwar mit sogenannten lautstarken >Mobel-Riickun-
gen« im Uhrzeigersinn, die jedes Mal auch das Ver-
schwinden eines Protagonisten nach Nimmerland sig-
nalisierten und in ihrer Katastrophenhaftigkeit zu-
nahmen.

In Smiling doors hatten sich die Teilnehmenden
frithzeitig entschieden, die Krankheit Krebs nicht
zum Thema des Musiktheaters zu machen, wohl aber
die Erfahrung von Verlust und den Umgang damit.
Auch hier lag der Schliissel beim Bithnenbild. In jhrer
Trauer mochte die verlassene Schwester das gemein-
same Kinderzimmer akkurat so behalten, wie es beim
Tod ihrer Schwester war. Doch weder die partygeilen
Freunde, noch vom Plot unabhéngige theatralische
Einsprengsel wie die >Glicksmomente< nehmen
Riicksicht: Die Ordnung wird aufgebrochen, und ir-
gendwann gelingt es der Trauernden nicht mehr, das
Chaos im Zaum zu halten. Schliefllich baut die
Schwester aus den M6beln einen Weg in ihre Zukunft.
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Der titelgebende Begriff > Auto-Tune« - des dritten
Beispiels bezeichnet ein in der Popmusik gebrauchli-
ches Verfahren zur Tonhohenkorrektur. Um die eige-
ne Stimme sollte es gehen, um Stimmbruch und Ver-
sagen der Stimme. Improvisationen iiber Situationen,
in denen jemand urplétzlich erwachsen wird, brach-
ten weichenstellende Momente von Figuren hervor,
die mit ihrem Leben nicht zurechtkamen: mit 35 Jah-
ren arbeitslos — Fithrerschein, aber kein Vertrauen
vom Vater — den Bruder verloren beim Bootsunfall...

»Wir als A-Zug horen oft, dass wir nichts kénnen.
Jetzt haben wir die Chance zu zeigen, dass das nicht
stimmt!«, sagte eine 14-jahrige Sekundarschiilerin
beim ersten Presseinterview. Da lief das Projekt gera-
de zwei Monate. Das Thema der Inklusion drangte an
die Handlungsoberfliche. Die Stimme des Counter-
tenors, die barocken Arien wurden Inbegriff einer
Welt voller Gefiihle, die gleichzeitig gefahrlich und
gefahrdet war. In einer entscheidenden Improvisation
spielte Terry Wey ein tiberirdisches Wesen, das sich
nur singend ausdriicken konnte. Die Erdenbewohner,
die es untersuchten, reagierten mit Spott und Aus-
grenzung.

»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tunel (dieser und alle wei-
teren Tracks zu Auto-Tune mit freundlicher Genehmi-
gung des Kammerorchesters Basel)

Da brachte ich die Superhelden ins Spiel, die auf ei-
nem fernen Planeten verbissen ihre Superkrifte trai-
nieren und ihre Babys gnadenlos vermessen und se-
lektionieren. So ergab eines das andere. Das fremde
Wesen entpuppte sich als ausgestof3enes Baby, das zu-
riickkam mit dem Auftrag, die Liebe auf den Planeten
zu bringen.

» » http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tune2

Es war von einer G6ttin gerettet und in Liebe aufgezo-
gen worden. Ein aus Brasilien immigriertes Madchen
hatte diese Idee kreiert, als sie den Song Versos simples
mitbrachte. Der Song um die unbezahlbare und ewige
Kraft der Liebe 6ffnete Tiiren. In der Rolle der Super-
helden mit tragischer Vergangenheit - vgl. die oben
beschriebenen weichenstellenden Momente - fiel es
den Jugendlichen plétzlich leicht, sich von Gefiihlen
einnehmen und schwach werden zu lassen. Und es
entstand eine berithrende, hochaktuelle Geschichte
tiber die Wertmaf3stibe unserer Gesellschaft.


http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune1
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune1
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune2
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune2
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11.6 Exkurs: Ressourcen

Auch wenn Geld fiir Education-Projekte an Staats-
und Stadttheatern meist knapp ist oder im Falle von
Auto-Tune, das von einem Orchester ohne eigenes
Haus realisiert wurde, jede einzelne Leistung zu Buche
schligt, ist unbedingt zu beachten, und deshalb sei es
an dieser Stelle und nicht erst im Abspanntext er-
wiahnt - dass inklusive Projekte personalintensiv und
in vieler Hinsicht fordernd sind. Fiir die blinden und
behinderten Kinder und Jugendlichen war teilweise
1:1-Betreuung erforderlich, um ihnen eine Mitwir-
kung zu erméglichen, von der Fahrt zur Probenbiihne
tiber Toilettengénge bis zur Bewegung auf der Bithne.
Schulen wiederum miissen gerade in Intensivproben-
zeiten Lehrkrifte tiber ihr normales Pensum hinaus
fir das Projekt freistellen. Eine Stiickentwicklung als
solche bringt zudem meist einen erheblichen doku-
mentarischen Aufwand mit sich. Die Bithnenproben-
zeit ist knapp und die Hindernisse und unvorherseh-
baren Unwigbarkeiten oft grofi. Irrwege miissen mog-
lich sein, Probenbithnen und Klassenriume miissen
vor den Proben umgebaut und eingerichtet sein. Wer
partizipatorische und vor allem inklusive Projekte lei-
tet, sollte sich iiber seine Mehrfachrolle im Klaren
sein: Neben kiinstlerischen Findungen und Entschei-
dungen, die in einem intensiven Dialog und immer im
Reagieren auf die Inputs der Mitwirkenden geschehen
und gleichzeitig auch einer personlichen kiinstleri-
schen Asthetik folgen, nimmt das Pidagogische und
Soziale einen deutlich grofleren Raum ein als in einer
Produktion mit Profis oder auch mit nicht beeintréch-
tigten Laien. Es gilt, die Begabungen jedes einzelnen
zu erkennen, das bisweilen verschiittgegangene und
brachliegende Potenzial heraus zu kitzeln und dabei
unermiidlich auch Riickschritte in Kauf zu nehmen.
Der Dramaturgie einer Probe oder eines Workshops
und den Energiekurven der Teilnehmenden ist ebenso
Rechnung zu tragen wie der Dramaturgie des Stiicks.
Meist schopfen die Spielenden in den Entwicklungs-
prozessen aus personlichen Erfahrungen, Erinnerun-
gen und Verdringtes gelangen an die Oberfliche, was
aufwiihlt und erschopft. Es braucht Zeit und Raum,
dies aufzufangen, ohne therapeutisch wirksam wer-
den zu wollen. Zu Recht fordern die Teilnehmenden
eine hochgradige Prisenz des Leitungsteams ein: Ich
werde nie vergessen, wie die 15-jahrige blinde Maria
meine Hande in die ihren nahm, als ich abgehetzt von
einer Sitzung gerade noch piinktlich auf die Probe
kam, und fragte: »Wo bist du gewesen? Wieso kommst
du erst jetzt?«

Die gruppendynamischen Prozesse finden nicht
selbstverstandlich auf allen Ebenen statt. So stellt man
plotzlich fest, dass die Inklusion, die auf der Biithne
vielleicht {iberzeugende Realitdt wird, im Probenalltag
fehlt. Der blinde Nico sucht unbemerkt ganz alleine
seine Tasche, die Sehenden sind davongestiirmt. Erst
Kommunikationskarten fiir die Pausen haben die Teil-
nehmenden von Nimmerland zum wirklichen Aus-
tausch gebracht, was wiederum in die Projektarbeit zu-
riickspiegelte.

Verordnete Inklusion auf der einen Seite, indivi-
duelle Stirkung der Gruppen auf der anderen Seite:
Nicht immer ist es leicht, die ungewohnten Verhal-
tensweisen von behinderten Mitspielenden einzuord-
nen und auszuhalten. Den Nichtbehinderten oder
auch den Profis in der Gruppe kommt die anspruchs-
volle Doppel-Rolle zu, die Strukturen zu sichern, den
anderen verldssliche und stets herausfordernde Spiel-
partner zu sein und die Konzentration auch in chao-
tischen Situationen zu halten. Deshalb lohnt es sich,
mit beiden Gruppen regelméflig auch getrennt zu ar-
beiten und sich geniigend Zeit fiir die gemeinsame
Probenvorbereitung im Leitungsteam und mit Assis-
tent*innen und Betreuer*innen einzuplanen.

Und last but not least: Wie schnell lasst man sich
beirren durch den Gelingensdruck angesichts anste-
hender Presseinterviews oder bereits verkaufter Vor-
stellungen. Immer wieder muss man sich freischwim-
men, sich besinnen, was jetzt im Moment wesentlich
ist, und auch einmal das Loslassen von kiinstlerischen
Anspriichen tiben.

11.7 Inklusion und Folgen fiir die Asthetik

Wenn sich Maria wundert, tanzen ihre Hinde um-
einander herum. Freut sie sich, bekommt dieser Tanz
ein rasantes Tempo. Marias Mutter mochte der Tochter
diese Gestik abgewohnen, mochte dass sie »normal« er-
scheint. Fiir mich als Kiinstlerin werden die Eigen-
schaften, die durch die Behinderung an den Tag treten,
zur dsthetischen Bereicherung und Inspiration.

Es ist das Selbstvergessene, das nahezu riickhaltlo-
se Aufgehen in der Figur, das geistig behinderte Spie-
ler*innen auf der Bithne so iiberzeugend sein ldsst.
Doch im Umfeld des Behindertentheaters wird im-
mer wieder die grundsitzliche Frage gestellt, ob die
Spieler*innen mit ihrer speziellen Korperlichkeit von
der Regie ausgestellt und dem Voyeurismus der
Theaterzuschauer*innen preisgegeben sind. (Dass
diese Haltung des Voyeurismus existiert, wird nicht



zuletzt bisweilen bei Presseanfragen offenkundig. So
fragte eine Journalistin der Bildzeitung an, ob eines
der krebskranken Kinder fiir ein Foto die Periicke
ausziehen konne. Und bei der Film-Berichterstat-
tung tiber Theaterprojekte mit Kindern mit Migrati-
onshintergrund wird regelmafig der Wunsch nach
einer typischen Story laut, die das Kind in einem ver-
nachléssigten Zuhause und als Winner auf der Biih-
ne zeigen soll.)

Wesentlich ist es fiir mich, genau zu beobachten
und sicher zu stellen, dass die behinderten Spieler*in-
nen sich des Theaterspiels und ihrer Rolle bewusst
sind. Neu gegeniiber dem konventionellen Behinder-
tentheater ist die Doppelrolle, welche die nicht behin-
derten Darsteller*innen in inklusiven Theaterprojek-
ten einnehmen. M6gen auch im Behindertentheater
Betreuer*innen mit auf der Biithne stehen, in inklusi-
ven Projekten geben die gesunden Partner gleichzeitig
Hilfestellungen und spielen ihre eigenen Rollen. Nicht-
behinderte und Behinderte spiegeln einander, und un-
willkiirlich wird die Differenz Bedeutungstrager. Be-
sonders evident wurde dies in Nimmerland durch die
Mitwirkung eines Zwillingspaars, von denen nur das
eine Miadchen behindert war. Die Differenz aber kann,
wo immer moglich, mit der notigen Behutsambkeit ds-
thetisch eingesetzt werden.

Beispiel: Nimmerland

Elfe 1: Guten Tag, was wiinschen Sie?
Elfe 2: Guten Tag, was wiinschen Sie?
Der Schuhverkaufer: Guten Tag, was wiinschen Sie?

Im Schuhladen, in dem es die neuen OnoRiders (Flug-
schuhe) aus der Werbung zu kaufen gibt, wird alles
dreimal gesagt. Die beiden charmanten Elfen, in >Ra-
dio Nimmerland« auch zustindig fiirr die Werbung,
begriiflen die Kunden und wundern sich tiber die all-
taglichsten Vorgange im Laden (»Sie muss eine Num-
mer grofler haben!«). Dem Schuhladen verleiht das
Trio eine gewollt skurrile Note, denn immerhin kann
man mit den passenden OnoRiders direkt nach Nim-
merland fliegen -, wenn man denn fest daran glaubt.
Die Redeschlaufe macht gleichzeitig die Vorgénge fiir
jenes Publikum erlebbar, das in einem der drei szene-
abgewandten Sektoren sitzt. Doch eigentlich, auf der
praktischen Ebene, fungieren die Repliken der Elfen
als Gedichtnisstiitze fiir Leon, der den Schuhverkau-
fer spielt. Leon, von Geburt an blind, hat kein Kurz-
zeitgedichtnis.

Nico wiederum gibt mit seiner steifen Schlaksigkeit
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und seiner kehligen Stimme einen Captain Hook, wie
man ihn sich nicht besser vorstellen kann. Seine Stich-
worte sagt ihm der erste Matrose ins Ohr. Die offen-
sichtliche Fremdbestimmtheit riickt den Captain ins
Zwielicht.

Die behinderten Spieler*innen spielen in Nim-
merland keine behinderten Menschen. Alle Figuren in
dem Stiick konnen sehen. Entgegen meinen Ver-
mutungen gingen die blinden und sehbehinderten Ju-
gendlichen mit dem Wort »sehen« frei und offen um,
verwendeten es ganz natiirlich, sei es, dass sie damit
ihre Art zu sehen durch Tasten bezeichneten oder das
Sehen mit Augenlicht.

»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Nimmerland2

Doch wenn Remy (blind) an Julias (sehend) Seite vom
Sendeturm aus den Sternhimmel bewundert und eine
Sternschnuppe sieht, wenn Jannis (sehbehindert) zum
Entsetzen seiner Mutter (sehend) Elfen sieht und des-
halb zum Arzt muss oder Remy nach seinem Ausrei-

Abb.11.3 Nimmerland. Foto: Christoph Kalscheuer
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er ins Showbusiness reumiitig in den Sendeturm zu-
riickkehrt und Julia, die eben von ihrer Fantasieinsel
»>Nimmerland«< als Retterin angefunkt wurde, nicht
mehr sieht, obwohl sie doch vor ihm steht, dann be-
kommt das Thema Sehen auf der Biihne eine ganz
neue, verinnerlichte Dimension.

Beispiel: Smiling doors

»Meine Schwester ist tot. Ich lebe.«

Auch in Smiling doors tritt das Moment der Inklusion
in der Unterscheidung der Kérper an die Oberfliche.
Doch im Innern liegt die inklusive Qualitat im offe-
nen Dialog und Austausch in der Probenphase iiber
Tabuthemen wie Krankheit, Tod und Verlust, in der
gegenseitigen Teilhabe an diesen lebenswichtigen
Themen.

Inmitten der Gruppe steht Lisanna, bei der der
Krebs starke korperliche Spuren hinterlassen hatte.
Die Rolle der verlassenen Schwester wurde in jeder
Szene von einer anderen Darstellerin iibernommen.
Lisanna war die erste. Wieviel es sie kostete, den auf
Seite 165 zitierten Monolog zu sprechen, ldsst sich nur
erahnen. Doch Lisanna spielt die Uberlebende. Thre
korperliche Instabilitit und Verletzlichkeit stilpt
gleichsam die Seele des jungen Middchens, das seine
Schwester verloren hat, nach aufen. Vor dem Hinter-
grund, dass die tote Schwester von einem gesunden
Midchen gespielt wird, leuchtet dieser Moment.

Dass Smiling doors nicht zum Betroffenheitstheater
wird, dafiir sorgen die vielen Rollenwechsel, aber auch
die Entscheidung der Jugendlichen, Krankheit und
Leid nicht direkt zum Thema zu machen, sondern ei-
ne Frage herauszugreifen, die jeden einzelnen Men-
schen angeht: Wie kann ich gut leben angesichts der
Dinge, die ich verloren habe? »Der Sinn des Lebens
liegt im Leben selbst«, so die Antwort der Beteiligten.
»Es gilt, die Trauer zu umarmen.«

»» https://youtu.be/DgmPaenu5Vk

Beispiel: Auto-Tune

»Wer bist du? Was willst du von uns? Wir brauchen
dich nicht! Hau ab!«

Wenn Merve nach Nimmerland fliegt, bleibt ihr Kor-
per duflerlich schwer. Innerlich schwebt sie. Wie sagt
nochmals der Schuhverkaufer? »Man muss nur fest
daran glauben«, und die Elfe Tamara wiederholt dies

im Brustton solcher Uberzeugung, dass jeder von uns
geflogen wire, hitte er nur OnoRiders getragen.

Fliegen, das schafft auch Superheld Timo in Auto-
Tune. Doch ihm féllt es viel schwerer als Merve, an das
Theaterwunder zu glauben. Dass die behinderten Ju-
gendlichen trotz oder gerade wegen ihren Spezialitd-
ten zu faszinierenden Charakteren im Stiick werden,
hat viel damit zu tun, dass sie sich im Rahmen ihrer
Moglichkeiten voll und ganz in ihre Figuren geben,
die Figur im wahrsten Sinne des Wortes verkorpern.
Damit tun sich die Schiiler*innen der Basler Sekun-
darschule schwer. Manche zeigen zwar in Einzelpro-
ben beachtliche performative Leistungen.

»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tune3

Doch im Kollektiv sind sie pausenlos mit ihrer Wir-
kung und den Mitspielenden um sie herum beschaf-
tigt, tiberpriifen ihren Coolnessfaktor, testen ihren
Status. Da macht sich denn auch bemerkbar, dass wir
uns im Schulkontext und Klassenverband befinden
und nicht alle mit dem gleichen Feuer dabei sind. Die
in Auto-Tune selbst gewéhlten individuellen Skills ih-
rer Superhelden, die mit einem Fuflstampfen Erdbe-
ben auslosen oder Feuerkugeln explodieren lassen, le-
ben aber nun mal von der Theaterbehauptung und
den entsprechenden Reaktionen der Mitspielenden,
das Schift ist aus Papier, Petflaschensounds lassen es
regnen, ein Monster besteht aus sieben Superhelden.
»Das ist nicht logisch, klingt es da 6fters. Doch dann
ziehen sie mit, entwickeln eigene Ideen mit dem vor-
handenen Material, und ein Junge, der krankheits-
bedingt bei einer Probe zuschaut, stellt fest, dass dieses
Monster »doch sehr gut kommt.

Wenn auch zogernd, erobern sich die Jugendlichen
ein Terrain, das so ganz anders ist als die ansonsten
konsumierten Computerspiele und Actionfilme. Die
Rolle wiirde es den Performern erlauben, verschiede-
ne Potenzialititen aktiv auszutesten und sich dabei
weiterzuentwickeln. Doch die Selbstkontrolle, so stel-
le ich fest, die Angst zu versagen oder sich zu blamie-
ren — nicht ungewohnlich fiir das Pubertitsalter - sind
in hochstem Maf3e aktiv und bilden Stolpersteine auf
dem Weg der Rollenfindung. Diese stark ausgepragte
psychologische Konstellation ist direkt darauf zurtick-
zufithren, dass fiir die jungen Menschen Exklusion
zur tiglichen Erfahrung geworden ist. Gerade im
schulischen Kontext werden sie taglich an einer Norm
gemessen, die sie nicht erfiillen konnen. Das Eins sein
mit sich selbst, das Behinderte bisweilen an den Tag


https://youtu.be/DqmPaenu5Vk
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune3
http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-musiktheater/tracks/Auto-Tune3

legen und das ihrem Theater diese besondere koper-
lose Faszination verleiht, es ist hier alles andere als
selbstverstandlich.

Umso gliicklicher macht die Leichtigkeit des Happy
Ends: »Wie soll der Schluss aussehen?« »Eine Party!
Bei der wir alle einander mit unseren Superkriften
helfen. Hasan stampft ein Loch fiir unseren Swim-
mingpool. Und wenn Timo fallt, hilft ihm Muskel-
protz Mohammed hoch. Terry singt!« »Und dann?«
»Dann fahren wir alle gemeinsam mit einem neuen
Schiff - aus Karton - in eine neue Welt!«

»Was sollen die Zuschauer von der Auffithrung
mit nach Hause nehmen?«, frage ich vor der Ge-
neralprobe. Die Antwort kommt prompt: »Dass wir
als A-Zug der Sekundarschule auch etwas konnen.«
Und erst nach mehrmaligem Nachhaken erinnern
sich die Jugendlichen, dass sie dem Publikum mit
dem Stiick ja eine umfassendere Botschaft mitgeben
wollten: »Einander helfen sollte man, jeden so akzep-
tieren wie er ist und mit dem was er/sie beizusteuern
hat an eine gute Gesellschaft.« Es sind die Grund-
gedanken der Inklusion, die mit Wucht aus der Le-
benserfahrung der Jugendlichen in eine fantastische
Geschichte drangen. Personlich gefirbt sind denn
auch die Vorgeschichten der Superhelden, die nach
und nach an den Tag kommen: Sie waren allesamt
gescheitert an den Anforderungen unserer Leis-
tungsgesellschaft, ihre Tiirme stiirzten ein, man ver-
traute ihnen nicht, sie fanden keine Arbeit, wurden
ausgegrenzt, zerbrachen an Trauer. Da wurden sie
fremdbestimmte Superhelden mit dem einzigen Ziel
der Leistungssteigerung, und ihre Gefiihle blieben
dabei gewollt auf der Strecke. Denken wir Auto-Tune
als klassisches Integrationsprojekt, so sind die Se-
kundarschiiler*innen die zu integrierende Zielgrup-
pe. Auf der Ebene der Darstellung drehen sie den
Spiefd um: Integriert werden will der Countertenor,
der seine Gefiithle in einer Musik ausdriickt, die ih-
nen fremd ist. Als unzuldngliches Baby aussortiert,
kommt der seltsame Junge auf seinen Heimatplane-
ten zuriick. Und letztendlich gelingt es ihm durch die
der Kraft der Liebe, einen gesellschaftlichen Verin-
derungsprozess anzustoflen.

»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tune4

Zwar fiillen die Arien des Countertenors gut die Half-
te der Spieldauer, und die Jugendlichen agieren auch
mal als Sprechchor, doch sind sie im dramatischen
Gefiige Solisten mit individuellen Rollen.
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»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tune5
»» http://www.metzlerverlag.de/praxishandbuch-
musiktheater/tracks/Auto-Tune6

Der brasilianische Popsong, von der Theorbe beglei-
tet, glitzert wie ein im barocken Gestein eingeschlos-
sener Kristall.

Doch das Gestein ist durchldssig. Auto-Tune ist
trotz der eng gefassten Vorgaben beziiglich des Mate-
rials zu einem kollektiven Akt geworden. Die Sekun-
darschiiler*innen haben sich selbst und dem Opern-
singer die Rollen zugewiesen und die Auswahl der
Konzertsitze, die das Kammerorchester Basel spielt,
maf3geblich beeinflusst.

11.8 Fazit: Juwelen mit Heilwirkung —
Inklusion als Voraussetzung fiir Stiick,
Theatervorstellung und Wirkung

Inklusion im kollektiven Prozess einer Stiickentwick-
lung war das vorgegebene Ziel aller drei Musikthea-
terprojekte. Ein intensiver zwischenmenschlicher
und kreativer Austausch ist in allen drei Féllen zu-
stande gekommen. In direkter Hinsicht wird der Dia-
log wohl nicht nachhaltig sein - wie in den meisten
Gruppenprojekten geht jeder nach der letzten Vor-
stellung wieder eigene Wege, und nur vereinzelt blei-
ben engere Bindungen bestehen — wohl aber indirekt
weiterwirken. Der Impact, der das Theaterspielen auf
alle, und somit auch auf die benachteiligten Jugend-
lichen hatte, war deutlich: Thr Auftreten veranderte
sich, sie wurden sicherer, sprachen lauter, ihr Wahr-
nehmungsfeld erweiterte sich, ihre Leistung machte
sie stolz. Einem extrem schiichternen Méadchen gab
die Erfahrung sogar den Mut, spéter in einem Jugend-
club der Jungen Oper als alleinige Behinderte mit-
zuspielen.

Die nicht behinderten, gesunden Laien und die be-
teiligten Profis machten in den Projekten tiefgreifende
zwischenmenschliche Erfahrungen und erhielten
Einsicht in die Lebenswelten von Menschen, die We-
sentliches verloren haben oder sich hart erarbeiten
mussen, was fur andere selbstverstandlich ist, die sich
andere Fragen stellen, und die die iiberwundenen
Hiirden mitunter sehr stark gemacht haben.

Sie alle haben mit ihren Ideen und dem beigesteu-
erten Material die Musiktheaterstiicke gepragt und
haben erlebt, wie ungewohnliche Eigenarten von
Menschen, aber auch scheinbare Nebensachlichkeiten
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oder praktische Hilfeleistungen kreativ genutzt wer-
den konnten und die fantastischen Welten ihrer Stii-
cke schillernd bebilderten oder beschallten.

Immer dann, wenn jemand mit Uberzeugung und
Hingabe in seiner Rolle aufging, flog der Funke, ob lei-
se, laut, schnell, langsam, wankend oder staksig:
Gliicksmomente, wenn es kein >zu leise¢, kein »>zu
langsam« mehr gab.

Wesentlich fiir das Gelingen ist immer auch die
Stirkung beider Gruppen und die Sicherung der not-
wendigen Strukturen und Ablédufe. Vielleicht blendet
das Bithnenlicht einen sehbehinderten Spieler und die
Beleuchtung muss umleuchten. Der Cembalostimmer
wiinscht Stille, die Kids haben Pause und miissen sich
austoben. Der Profisanger braucht auch in einem in-
klusiven kollektiven Prozess Einzelproben und Mo-
mente der Reflexion seiner komplexen Rolle in der
Gruppe, die Normalsehenden und Nichtbehinderten
miissen ihre schauspielerischen und musikalischen
Skills ebenfalls optimieren, und sie miissen ihre Er-
fahrungen im Umgang mit den behinderten Mitspie-
ler*innen besprechen diirfen. Auch die Gesunden ma-
chen in ihrem Leben einschneidende Grenzerfahrun-
gen, mit denen sie zu kdmpfen haben, auch wenn
nicht bestandene Priifungen oder zerbrochene Bezie-
hungen angesichts des Verlusts von Augenlicht oder
einer lebensbedrohenden Krankheit nichtig scheinen
mogen, fiir sie sind sie es nicht!

Entstanden sind drei in ihrer Handlung und Asthe-
tik einzigartige Musiktheaterstiicke, die von den Ideen
und der Présenz jedes einzelnen Teilnehmenden le-
ben. In jedem Werk wurde Inklusion auf je eigene
Weise thematisch: Sei es in den Geschichten, in den
Klingen oder in der spezifischen Asthetik. Der inklu-
sive Charakter der Projekte aber war Voraussetzung,
dass diese Theaterstiicke entstehen konnten: die Fra-
gen und Antworten der beiden Gruppen, die notwen-
digen Hilfestellungen, die performative Wirkung er-
hielten, die Differenz der Korper, die bedeutungstra-
gend wurde. Treffender als alle Worte sei da der Blick
auf einen besonderen Stein, der durch Inklusion ent-
standen ist: Der Turmalinquarz, ein Bergkristall mit
Einschliissen von schwarzem Turmalin. Schon im al-
ten China galt er im Ubrigen als Stein der Harmonie,
der die Gegensitze Yin und Yang bei seinem Besitzer
in Einklang bringen kann.

Somit wire die Antwort auf meine Eingangsfrage,
ob ich als Jugendliche damals noch andere Informa-
tionen erhalten hitte, wire der Hauptdarsteller im
Theaterstiick Twee patat met selbst geladhmt gewesen:
»Wohl kaum, auf8er dass er mein Mitleid erregt hitte.«

Hitte aber die gesamte Theatergruppe aus behinder-
ten und nicht behinderten Darstellenden bestanden,
die sich die Rollen nach eigenem Gusto geteilt hétten:
»Ja, gewiss!«

Was die inklusiven Stiickentwicklungen aus meiner
Sicht als Dramaturgin und Regisseurin so kostbar und
fiir das Kinder- und Jugendtheater ebenso unentbehr-
lich macht wie fiir die Erwachsenen, ist die Tatsache,
dass Menschen aus >Randgruppenc« uns teilhaben las-
sen an jhren Gedanken, an ihren Talenten. Dass sie sie
entfalten konnen, ist wiederum das Verdienst derjeni-
gen, die ihnen einen Raum dafiir geben, sie begleiten,
motivieren und ihnen Fragen stellen, ihnen zuschauen
und zuhéren und ihnen damit etwas zuriickgeben kén-
nen. Ob es diese Gesellschaft, die sich die Inklusions-
péadagogik und -politik so sehr wiinscht, je geben wird,
eine Gesellschaft, in die jeder sich mit seinen Besonder-
heiten einbringen kann, und niemand sich an einer vor-
gegebenen Norm messen und daran zerbrechen muss,
sei dahingestellt. In den fiktiven Welten ist Inklusion
moglich, die Utopie wird erzdhlt, und in der geschiitz-
ten Werkstatt des Theaters kann Inklusion real gelebt
werden. Der methodische Ansatz der Stiickentwick-
lung wiederum ist ideale Voraussetzung, denn die Dar-
stellenden entwerfen ihre Szenen, ihren Text, ihre Mu-
sik selbst, sie wahlen ihr Material selbst aus und formen
es mit offenem Ausgang. Niemand muss sich an einem
bereits vorgegebenen Ziel abarbeiten, es sei denn, er hat
es sich selbst vorgenommen. Nehmen wir es als Modell
flr eine Realitat, wie wir sie uns wiinschen:

Elfi: Wir sind auf Nimmerland!

Julia: Aber das ist unmoglich! Nimmerland existiert
nicht, das haben wir doch alles nur erfunden!

Elfi: Doch, es gibt es wirklich! Du musst herkommen!
Julia: Aber wie soll ich das schaffen?

Elfi: Du musst nur fest daran glauben!

Quellen

Smiling doors
Musiktheaterprojekt mit an Krebs erkrankten und gesun-
den Jugendlichen ab 12 Jahren (Ausgezeichnet mit dem
BKM-Preis Kulturelle Bildung 2013)
Musik: Ro Kuijpers
Inszenierung: Barbara Tacchini und Margarethe Mehring-
Fuchs
Urauffithrung: 16.12.2011 Junge Oper Stuttgart (Kam-
mertheater)

Nimmerland
Musiktheaterprojekt mit blinden und sehenden Kindern
und Jugendlichen ab 9 Jahren (Eine Produktion der Jun-
gen Oper Stuttgart in Zusammenarbeit mit der Theater-



gruppe DunkelMunkel (Betty-Hirsch-Schule der Niko-
lauspflege Stuttgart)
Konzept und Inszenierung: Barbara Tacchini
Urauffithrung: 13.5.2014 Junge Oper Stuttgart (Kammer-
theater)

Auto-Tune
Musiktheater fiir Countertenor, Schulklasse und Orches-
ter ab 13 Jahren (Education-Projekt des Kammerorchester
Basel)
Leitung Educationprojekt: Francesco Pedrini (Cembalo),
Hristo Kouzmanov (Cello), Terry Wey (Countertenor),
Barbara Tacchini (Inszenierung, Dramaturgie) und Tho-
mas Hanzi (Klassenlehrer)
Urauffithrung: 26.6.2018 (Druckereihalle im Acker-
mannshof Basel)
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