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1. EinLEitunG
Mit dem Hören experimentieren 

Blick zurück 
2006 gründeten das kinder- und jugendtheater schnawwl 
und die Opernsparte gemeinsam eine junge Oper am 
national theater mannheim. 

Der erste kongress zum zeitgenössischen musiktheater für 
junges Publikum, der im Oktober 2009 in mannheim in  
kooperation mit dem „kinder- und jugendtheaterzentrum 
in der bundesrepublik Deutschland“ stattfand, fragte:  
„Welches musiktheater brauchen kinder?“ es brachte eine 
bestandsaufnahme des musiktheaters für kinder und der 
musiktheaterpädagogik in Deutschland. im ergebnis ent-
stand das kulturpolitische forderungspapier „mannheimer 
manifest zum musiktheater für kinder“. 

in folge des symposiums wurde die Arbeitsgruppe  
„musiktheater für junges Publikum der AssiTej“ gegrün-
det und damit ein forum für den Austausch von erfah-
rungen, in der sich seit mai 2010 regelmäßig mehr als 
70 Vertreter*innen von Opernhäusern und -sparten, kinder- 
und jugendtheatern und Verlagen, sowie komponist*innen, 
Librettist*innen, Wissenschaftler*innen zusammenfinden. 
Die sichtung und besprechung aktueller inszenierungen an 
wechselnden Orten und Häusern für ein junges Publikum 
bietet jeweils den Anstoß, um gemeinsam über Arbeits-
weisen, konzeptionen, strukturen, Themen, repertoires 
und Perspektiven ins gespräch zu kommen. 

2012 veranstalteten das staatstheater Oldenburg, wieder um 
in kooperation mit dem kjTZ, das zweite symposium zum 
zeitgenössischen musiktheater für junges Publikum. Das 
symposium fragt: „Was zeichnet eine gelungene musik-
theaterproduktion aus?“ und nahm beispielhaft fünf sehr 
verschiedene Aufführungen aus Deutschland und den nie-
derlanden in den blick, um sich mit den gelingensbedin-
gungen der Produktionen kritisch auseinanderzusetzen. 

10 jahre nach der gründung der jungen Oper und sieben 
jahre nach dem ersten symposium zum zeitgenössischen 
musiktheater für junges Publikum hieß es im november 
2016 wieder: Willkommen in mannheim zum internationa-
len kongress „Happy new ears – musiktheater für junges 
Publikum“ in kooperation mit dem gleichnamigen europäi-
schen festival und dem nationaltheater mannheim.  
Die frage diesmal:

happy nEw Ears
Musiktheater für junges Publikum – 
Internationaler Kongress
Veranstaltet vom 20.–22.11.2016 in Mannheim

Der internationale kongress stand mit seinen Vorträ-
gen, gesprächen und Aufführungen ganz im Zeichen 
des zeit genössischen musiktheaters für junges Publi-
kum. für drei Tage entstand in mannheim ein raum für 
einen Austausch, in dem musik- und Theaterschaffende 
gemeinsam über aktuelle und zukünftige entwick-
lungen diskutierten und in den experimentierräumen 
praktisch erkundeten. Das vorliegende Heft dokumen-
tiert die ergebnisse und impulse des kongresses. 

Zusätzliche informationen zu dem Programm und  
den Referenten des Kongresses finden Sie unter  
www.happynewears-congress.de und mitschnitte  
von Vorträgen und Diskussionen zum nachhören unter

inhaLt
 seite

happy nEw Ears 2

1. EinLEitunG  2

2. roLLE vorwärts  
Die gegenwärtige situation im zeitgenössischen  
musiktheater für junges Publikum  4

3. DiaLoG  
What´s next im musiktheater für junges Publikum? 10

4. aGora  
Vorstellung internationaler Häuser und Projekte  14

5. ExpErimEntiErräumE 16

6. konGrEssBEoBaChtEr 
Einzelfeedbacks und Abschlussreflexion  26

7. BioGraphiEn 40

tEiLnEhmEnDE · imprEssum  45

https://voicerepublic.com/users/happynewearscongress



3

1. einleiTung

was heißt „Experimentieren“  
im musiktheater für junges publikum? 
Die praktische erkundung dieser frage in experimentier-
räumen und deren Reflexion standen im Zentrum un-
seres Austauschs. 160 nationale und internationale 
Teilnehmer*innen, darunter praktizierende und ange-
hende künstler*innen aus komposition, libretto, musik, 
gesang, regie, Dramaturgie und bildender kunst sowie 
kolleg*innen aus lehre, forschung, kunstvermittlung und 
-förderung kamen für drei Tage in mannheim zusammen, 
um in einem dichten Programm aus impulsvortrag, Diskus-
sionen, Aufführungsbesuchen, inszenierungs gesprächen, 
Experimentierräumen und verschiedenen Reflexionsrun-
den experimentelle Zugänge zum zeitgenössischen musik-
theater für junges Publikum zu untersuchen. 

Die inszenierung des hörens
klänge und geräusche, darunter unzählige botschaften, 
die begleitet von eingängiger musik unsere Aufmerksam-
keit fordern, bilden ein permanentes Hintergrundrauschen, 
das überall an unser Ohr dringt, aber nur selten bewusst 
wahrgenommen wird. Das zeitgenössische musiktheater 
hingegen will einen raum schaffen für das inszenierte 
Hören und damit eine konzentration auf die klänge, die 
musik, und im besten fall auch darauf, wie sie erzeugt wer-
den. es will seinem jungen Publikum die Ohren öffnen, ihm 
bekannte klänge fremd erscheinen lassen und fremde ver-
traut machen: das Hören szenisch sichtbar machen.

Experimentelle Grundhaltung 
im musiktheater zu experimentieren heißt, alle überkom-
menen Vorstellungen zu befragen, sowohl die Produkti-
onsstrukturen als auch die tradierte Produktionsweise in 
ihrer Teilschrittigkeit von libretto, komposition und inter-
pretation, die übliche Aufführungssituation ebenso wie die 
idee, musiktheater brauche zwingend eine geschichte oder 
eine musik, die von den üblichen Orchesterinstrumenten 
in gewohnter Weise von im Orchestergraben versteckten 
musikern interpretiert würde. „im musiktheater zu experi-
mentieren heißt, mit dem Hören zu experimentieren. Das 
erfordert „zunächst mal eine andere grundhaltung als die 
Ausdruckshaltung“ von Werken, die auf Vermittlung von 
botschaften und inhalten abzielen“, so matthias rebstock 
während des kongresses. in dieser Haltung waren die Teil-
nehmenden am zweiten Tag des kongresses gefordert. in 
fünf ganz unterschiedlichen experimentierräumen, ging 
es darum, entdeckungen zu machen, das material und sich 
selbst zu befragen und dabei über grenzen eigener erfah-

rungen zu gehen. Hier erforschten die Teilnehmer*innen 
auf experimentelle Weise verschiedene inhaltliche Ansätze 
und methoden zeitgenössischen musiktheaters wie die ei-
gene stimme, die klanglichkeit von Außenräumen, die sie 
in innenräumen zu kompositionen verdichteten, die mög-
lichkeitsräume musikalisch-künstlerischer begegnungen 
mit dem allerjüngsten Publikum von 0–3 jahren, die Chan-
cen und Hindernisse im Dialog von musikkulturen oder 
klangräume und raumklänge, die man mit kindern aus All-
tagsgegenständen und -materialien erfinden kann. 

Zuschauhörer sein
Außergewöhnliche musiktheaterproduktionen aus europa, 
die mit Aufführungssituationen und medien spielten, die 
ihre szenen instrumental aus dem Vorgang des musizie-
rens entwickelten und damit klangliche spiel- und erfah-
rungsräume schufen, wie „listen to the silence“ der bel-
gischen gruppe Zonzo Companie oder „Hui! (WOei!)“ der 
niederländischen muziekvoorstelling.nl / Alle Hoeken van 
de kamermuziek oder „lauschangriff“ der gast gebenden 
junge Oper mannheim luden dazu ein, die Perspektive zu 
wechseln und gerade erfahrenes am inszenierungs beispiel 
zu diskutieren. 

Die vorliegende Dokumentation versammelt Vorträge und 
Ausschnitte aus gesprächen und Diskussionen, die auf dem 
internationalen kongress „Happy new ears“ geführt wur-
den. sie will zum Weiterdenken anregen, ging es doch ums 
infragestellen, entdecken, das neu- und Andersdenken von 
musiktheater für junge Zuschauhörer und zugleich um die 
Herausforderungen für die Zukunft in allen Produktions-
strukturen, ob in Opern- und Dreispartenhäusern, freie 
Produktionszusammenhängen, in kooperationen mit kin-
der- und jugendtheaterschaffenden, partizipativ mit den 
kindern und jugendlichen. Viele fragen sind noch offen, 
etwa ob und wie experimentelle Arbeitsprozesse auch für 
die großen Opernbühnen fruchtbar werden können.  
sicher ist: komplexe musiktheaterexperimente brauchen 
geschützte räume für ein interdisziplinäres künst lerisches 
Aushandeln und erforschen von klangräumen und deren 
szenische möglichkeiten, ausreichende budgets und sie 
brauchen Zeit.  
 

Annett Israel  
Projektleiterin Internationaler Kongress: Happy New Ears – 
Musiktheater für junges Publikum
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2. roLLE vorwärts
Die gegenwärtige Situation im zeitgenössischen Musiktheater  
für junges Publikum.

Der Kongress eröffnete an seinem ersten Tag mit der Frage nach der gegenwärtigen Situation im Musiktheater für 
Kinder, seinen Stoffen, Dramaturgien und Ästhetiken, in Deutschland und jenseits deutscher Grenzen, die Ina Karr, 
Kuratorin des europäischen Festivals Happy New Ears, in ihrem Impulsvortrag bearbeitete. 

Der Vortrag über die gegenwärtige situation im musik-
theater für junges Publikum hat mir kopfzerbrechen berei-
tet wie lange kein anderer mehr. Denn betrachtet man die 
Vortragsthemen anderer symposien oder Artikel in Publi-
kationen bspw. im schauspiel, so gibt es meist eine reihe 
von Vorträgen zu einzelnen Themen: repertoire, litera-
turtheater, romanverarbeitung, stückentwicklung, fami-
lienstück, Theater für die jüngsten, Objekttheater, partizi-
pative oder experimentelle Theaterformen, um nur einige 
Themenkomplexe herauszugreifen. Aber es ist positiv her-
vorzuheben: genau diese Vielfalt gibt es im musiktheater 
für junges Publikum mittlerweile. 

Dass musik im Denken der Theaterschaffenden immer 
wichtiger wird, zeigt deren zunehmender Wunsch nach Ori-
ginalkompositionen und livemusik. Dieser Wunsch wird 
begleitet von einer suche nach den erzählmöglichkeiten 
durch und Ausdrucksmöglichkeiten von musik jenseits von 
atmosphärischem klang und liedeinlagen. Auf den spiel-
plänen macht sich dies deutlich bemerkbar durch eine zu-
nehmend größere Zahl an Werken, die eigens für das junge 
Publikum entwickelt wurden. Analog dazu verstärken auch 
einige musikverlage ihren einsatz für dieses Publikum und 
machen durch ein größeres Verlagsprogramm – und par-
allel dazu verfassten eigenen Publikationen – darauf auf-
merksam. Ebenso findet eine intensivere wissenschaftliche 
Auseinandersetzung mit dem genre statt. und selbst bei 

den Nennungen des Theaterpreises „Der Faust“ finden sich 
in der kategorie kinder- und jugendtheater in den letzten 
jahren zunehmend auch musiktheateraufführungen. natür-
lich kann ich nicht die entwicklungen im ganzen europäi-
schen raum überblicken. 

Wir haben bei der sichtung für das festival Happy new 
ears allerdings bemerkt, dass es sehr viel mehr Produktio-
nen und Aufführungen gibt als noch vor einigen jahren. 

Das klingt zunächst einmal nach einer sehr positiven ge-
samtbilanz für den stand des zeitgenössischen musikthe-
aters für kinder und jugendliche, dessen Wichtigkeit auch 
von intendant*innen und Theaterschaffenden zunehmend 
betont wird. 

Allerdings ist die beschäftigung mit dem genre noch nicht 
so weit vorangetrieben, dass man von verschiedenen Pha-
sen oder Wellen sprechen könnte. Oder dass es konkrete 
leitlinien gäbe, an denen entlang wir unsere Diskussio-
nen entfachen könnten. Vielleicht liegt dies darin begrün-
det, dass kindermusiktheater zunächst entweder in Opern-
häusern und -sparten entwickelt wurde oder in der sparte 
des kinder- und jugendtheaters, das vom schauspiel ge-
prägt war. erst in den letzten jahren hat die suche nach 
Ästhetiken und Ausdrucksweisen die kinder- und jugend-
theaterschaffenden auch mit musiktheaterschaffenden 
stärker zusammengeführt und zu einer, wie ich finde, sehr 
produktiven Auseinandersetzung geführt, die auch, gerade 
im deutschsprachigen raum, das kjTZ frankfurt sehr stark 
vorangetrieben hat. 

Das kindermusiktheater ist also immer noch sehr jung und 
im entstehen begriffen. Aber an vielen Orten und in vielen 
verschiedenen strukturmodellen wird neues ausprobiert 
und experimentiert, was starke impulse für stoffe, formen, 
Themen und spielweisen und für eine zunehmende inhalt-
liche Auseinandersetzung zwischen komponisten, Theater-
schaffenden, regisseuren, sängern, und musikern gegeben 
hat. nach diesen neuen impulsen und spannenden Ten-
denzen haben wir bei der Auswahl für das festival gesucht. 
Dabei leiteten uns fragestellungen des zeitgenössischen 
musiktheaters für junges Publikum oder vielleicht sogar 
allgemein des zeitgenössischen musiktheaters. 
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2. rOlle VOrWÄrTs

 
Fragestellungen

• Welche rolle spielt die musik im theatralen  
gefüge und wie ist das Zusammenspiel mit  
den anderen theatralen sprachen?

• Wie wird mit dem Aspekt des hörens als einem  
der wichtigen sinne im musiktheater umgegangen? 

• Welche rolle hat das publikum bzw. welche 
 Haltung nimmt das Werk und die Aufführung ge-
genüber dem spezifischen jungen Publikum ein?

• Wie positioniert sich das kindermusiktheater  
im bezug auf den kanon der Oper, gerade auch 
hinsichtlich der musikalischen sprache? 

Musik und Hören

es ist immer wieder erstaunlich, wie wenig sorgfalt der 
musik und dem damit verbundenen Hörsinn allgemein im 
kinderbereich gewidmet wird. Das habe ich zwar schon 
oft formuliert, möchte dies aber auch hier wieder tun, weil 
wir uns mit dieser Situation im Theater zwangsläufig aus-
einandersetzen müssen. Ob in der Wiege mit rassel und 
spieluhr, der kita oder beim einkaufen, von frühester kind-
heit an werden wir von so vielen klängen umgeben, dass 
wir bereits früh lernen müssen, uns durch Ausblendung zu 
schützen. Dieser Prozess der filterung von eindrücken ist 
dem Hörsinn eingeschrieben, weil die natur unser gehör 
so gestaltet hat, dass wir immer auf empfang sind, um im 
Zweifel der gefahr auch im schlaf entkommen zu können. 
Doch im Wachzustand tritt das Ohr hinter das Auge zurück 
und so wird auch im musiktheater oft die musik und damit 
auch das Hören, zum schwachen Partner des Visuellen. 

Wenn man das weite feld der musik im Theater aber ver-
dichten will auf den begriff eines musiktheaters für junges 
Publikum, geht es deshalb meiner Ansicht nach darum, die 
rolle der musik und damit auch der sinnlichen Wahrneh-
mung des Hörens in den blick zu nehmen.

Denn wir können mit dem Ohr nicht nur alle geräusche 
und klänge wahrnehmen, sondern auch stimmen aus einer 
klangwolke heraushören. (Wir können also nicht nur weg-
blenden, sondern auch heraushören). Wir erkennen, aus 
welcher richtung klänge kommen und wie weit sie ent-
fernt sind. Hören ortet also im raum. und mit dem Hören 
verbindet sich auch eine sehr körperliche, taktile Wahrneh-
mung – tiefe Töne z.b. sind körperlich spürbar (bsp. robin 
schulkowsky). und wenn wir von Hören sprechen, meinen 
wir natürlich auch das Zuhören, als eine besondere form 
der kommunikation. Viele neue, interessante Arbeiten im 
musiktheater, die wir gesehen und gehört haben, beschäf-
tigten sich genau mit dieser frage nach dem Hören und Zu-
hören. Wie kann ich z.b. das Visuelle durch das Hören len-
ken? Wie kann ich durch das musizieren selbst musik in 
szene setzen oder Hörräume eröffnen? Oder wie kann ich 
umgekehrt, durch das sichtbarmachen von musik die the-
atralen sprachen miteinander vernetzen oder einander ge-
genüberstellen? Welchen raum gebe ich der musik, sodass 
man von einem musiktheater sprechen kann und nicht von 
einem schauspiel mit musik? Wenn wir das Hören thema-
tisieren, begeben wir das kunstwerk also in einen rezep-
tionsprozess und beziehen den rezipienten mit ein, der im 
musiktheater für junges Publikum einen besonderen stel-
lenwert hat. Damit wäre ich beim nächsten Punkt:

Publikum

Das besondere des kindertheaters ist das Publikum. im 
kinder- und jugendtheater ist es selbstverständlich über die 
rezipienten nachzudenken. Das ist vielen komponisten noch 
suspekt. Doch ist damit keine Anbiederung hinsichtlich Pu-
blikumsgeschmack oder eine suche nach Publikumserfolg 
gemeint, sondern ein gedankliches Ausgehen vom rezipien-
ten, mit dem man sich in diesem kunstraum musiktheater 
zum Dialog verabredet und dessen Welterfahrung und kul-
turellen kontext man in den blick nimmt. Auch hinsichtlich 
einer zunehmenden kulturellen Vielfalt in unserer gesell-
schaft. sicherlich ergeben sich für komponisten bei einem 
kleinkindlichen Publikum praktische einschränkungen in 
lautstärke und hohen frequenzen. Viele befürchten jedoch 
darüber hinaus, ihre kompositorische Sprache modifizieren 
zu müssen, vor allem hinsichtlich der komplexität. 
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Allerdings wäre es gegenüber diesem Gedanken des Defizi-
tären umgekehrt viel interessanter, die Chancen und mög-
lichkeiten eines Publikums zu erörtern, das gerade bezüg-
lich eines doch sehr engen musikalischen kanons in der 
Oper ohne gefestigte Prägungen in eine musiktheaterauf-
führung kommt – zumindest bis zu einem gewissen Zeit-
punkt. Was die frage der komplexität der musik anbetrifft, 
ist dies eine fragestellung, die man meiner Ansicht nach 
noch nicht beantworten kann, sondern erproben muss. 
Auffällig ist in diesem Zusammenhang der mangel an Wer-
ken für ein jugendliches Publikum, bei der sich die frage 
nach der komplexität nicht stellt. Werke wie rage of life 
von elena kats-Chernin, fast eine Art roadmovie oder ger-
hard stäblers simon für die Oper in norwegen bilden hier 
eine Ausnahme. Wird musiktheater als so weltfremd emp-
funden, dass man sie in dieser entwicklungsphase der kin-
der auslässt – denn im schauspiel ist die lücke nicht ganz 
so groß wie im musiktheater? Oder glaubt man, dass kin-
der ab einem gewissen Alter „reif“ für die große Oper seien 
und keine spezifischen Stücke mehr bräuchten? Oder sind 
es hier die Themen, die sich scheinbar nicht mit dem genre 
musiktheater verbinden lassen?

kinder werden immer wieder auch zu mündigen Hörern ge-
adelt. Denn „kinder können doch alles hören“, wie ein ar-
rivierter komponist im gespräch kürzlich wieder einmal 
bemerkte. Damit entzieht man sich allerdings der Verant-
wortung, sich mit einem Publikum auseinanderzusetzen, 
das eben gerade vieles noch nicht kennt und aktiv über 
seine künstlerische Teilhabe nachzudenken. 

Die frage ist nicht, ob kinder alles hören können, sondern 
wo sie mit ihrem „Weltwissen“, das je nach Alter und kultu-
rellem Hintergrund sehr verschieden sein kann, an musik-
theater partizipieren, also anknüpfen können. 

musik ist zwar eine abstrakte sprache, aber keine univer-
sell verständliche Ausdrucksweise, die kontextlos und 
ohne kulturelle Verankerung überall gleich ankommt und 
das pure rezipieren von klängen bedeutet noch keine 
künstlerische Teilhabe. Das betrifft kinder wie erwachsene 
gleichermaßen. Die beschäftigung mit dem Publikum hat 
auch dazu geführt, dass sänger*innen, die im studium vor 
allem auf große bühnen vorbereitet werden, neue spiel-
weisen ausloten. insbesondere die instrumentalist*innen 
werden in vielen Produktionen sowohl als Darsteller auf 
der bühne als auch durch ihr musizieren performativ ein-
gebunden. Dem steht – zumindest im deutschsprachigen 
raum – eine Hochschulausbildung gegenüber, die bei den 
musikern auf diese entwicklung noch gar nicht reagiert. 

Kanon

Zu bemerken ist, dass es gerade auf den bühnen der Opern-
häuser zunehmend große familienproduktionen gibt, für 
die kompositionsaufträge vergeben und die ressourcen 

des Hauses in der vollen bandbreite ausgeschöpft werden. 
Viele dieser Werke orientieren sich in ihrer struktur an den 
formen der Oper vom barock bis zur literaturoper, seien sie 
in der klassisch-barocken form von rezitativ / Dialog und 
Arie angelegt oder durchkomponiert. Hier findet auch die 
intensivste beschäftigung mit der stimme statt, vornehm-
lich dabei in der Art einer klassisch ausgebildeten stimme. 
eine andere form besteht darin, ein – meist bekanntes – 
Werk der Opernliteratur in einer bezüglich besetzung und 
inhalt komprimierten form darzubieten. Oft bedeutet dies, 
das Werk so zu kürzen, dass damit auch eine starke Simplifi-
zierung einhergeht. gerade was dieses konkrete bearbeiten 
von repertoire betrifft, erfordert, sich mit den fragen der 
intertextualität in der Oper zu beschäftigen. es ist vielleicht 
ein sehr aufklärerisches Verdikt, das Descartes mit seinem 
bild vom Abriss und Wiederaufbau der Häuser formulierte: 
nämlich, dass man seine überzeugungen erst einmal able-
gen müsse, um sie dann durch „andere, bessere zu ersetzen 
oder auch durch dieselben“ (rené Descartes). Aber dieses 
bild der Dekonstruktion und konstruktion ist in diesem Zu-
sammenhang auch prozessual gemeint. interessant wird es 
dann, wenn wir die Werke erst einmal dekonstruieren, um 
sie dann durch überschreibung, Auslotung oder auch re-
konstruktion zu unserem eigenen zu machen. in diesem Zu-
sammenhang haben wir eine Produktion der stockholmer 
Oper eingeladen, die die Oper und den Themenkomplex 
von mozarts Oper Don giovanni über eine engführung der 
Handlung hinaus befragt haben hinsichtlich einer relevanz 
für ein jugendliches Publikum und daraus eine neue fas-
sung für sänger und kammerorchester entwickelten.

Strukturen und Sichtweisen  
des Kindermusiktheaters

Musiktheater für junges Publikum findet mittlerweile in 
unterschiedlichsten strukturmodellen statt. im deutsch-
sprachigen raum sind die strukturen stark vom stadt- und 
staatstheatersystem bestimmt, wo musiktheater vor allem 
in Opernhäusern und den kinder- und jugendtheaterspar-
ten von mehrspartenhäusern seinen Platz hat. im euro-
päischen raum sind es ebenfalls die großen Opernhäuser. 
Darüber hinaus sind es in vielen ländern (auch im deutsch-
sprachigen raum) freie, meist im schauspiel beheimatete 
kinder- und jugendtheater, Produktionshäuser und Thea-
tergruppen, die an der entwicklung von neuen Werken be-
teiligt sind. Dabei erweisen sich die strukturmodelle oft als 
äußeres Zeichen für die Perspektive, von der aus der musik 
im kindertheater nachgespürt wird. sehr auffällig bei der 
sichtung der Produktionen war, dass vor allem im nieder-
ländisch-flämischen Sprachraum Instrumentalensembles 
impulse in die entwicklung des musiktheaters bringen – 
von seiten des konzerts. 

Darüber hinaus ist die frage, welches Ziel mit dem kinder-
musiktheater jeweils verfolgt wird: geht es um den wirt-
schaftlichen Aspekt der Publikumsgenerierung?  
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Oder darum, die kunstform der großen Oper zu adaptie-
ren und mit einem kindgerechten stoff zu versehen – als 
verdeckte pädagogische Vorbereitung für Opernbesucher 
von morgen? Denn warum sonst gibt es noch immer ein so 
breites Angebot, das repertoire zu erklären, indem wir aus 
den immer weniger werdenden standpfeilern des reper-
toires eine Minimadame Butterfly, eine Mini-Carmen (so 
ein format in einem großen europäischen Opernhaus) kre-
ieren? Oder versucht man, im konzertbereich, mit theatra-
len mitteln die konzertform zu verändern und damit dem 
schwindenden konzertpublikum entgegenzuwirken?  
Oder sind es die fragestellungen nach einer Weiterent-
wicklung und stetigen befragung eines kunstgenres?

Festivalauswahl und Themen

Dabei möchte ich vier Aspekte und bereiche herausgreifen, 
in denen momentan sehr viel entwickelt und experimentiert 
wird und die deshalb auch stark im festival vertreten sind.

Musiktheater  
von Anfang an1. Der Titel ist analog dem Projekt  

„Theater von Anfang an“ des Kinder- 
und Jugendtheaterzentrums gewählt.

Dem musiktheater für die jüngsten wird momentan sehr 
viel raum gegeben. Das mag daran liegen, dass viele Thea-
terschaffende in diesem bereich schon lange mit musik als 
theatralem mittel gearbeitet haben. Denn hier kann musik, 
gerade in ihrer Abstraktion und durch ihre nichtsprachli-
che klangwelt, einen großen stellenwert einnehmen. Der 
Hörsinn ist ja zunächst wichtiger als der sehsinn. sehr früh 
können babys Tonunterschiede wahrnehmen und rich-
tungshören. und darüber hinaus entwickelt sich analog 
zum spracherwerb auch die Hörkompetenz, wie ich es for-
mulieren möchte. margarete imhof, Psychologieprofessorin 
an der universität mainz bezeichnet das „Zuhören als die 
erste sprachfertigkeit“. Die unbestimmtheit von klängen 
eignet sich für formen, in denen über material und Objekte 
im weitesten sinne erfahrungsräume eröffnet werden. 
Dass das musikalische erfahren bei kleinen kindern über 
körper und stimme läuft und umgekehrt das Verstehen der 
körpersprache durch auditorische reize (sprache, melodie) 
beeinflusst oder gar verstärkt wird, untersuchte der Musik-
pädagoge Wilfried gruhn basierend auf erkenntnissen der 
Hirnforschung (siehe hier auch die Veröffentlichungen des 
neurobiologen gerald Hüther). 

musiktheater mit der möglichkeit des singenden men-
schen im Zentrum ist also gerade im Theater für die jüngs-
ten ein interessantes Ausdrucksmittel – das noch rela-
tiv wenig eingesetzt wird. Das spektrum an Produktionen 
geht von der klangerforschung und dem klang als material 

(wie das beispiel „Trommeln!“ des kindertheaters „De spie-
gel“ aus belgien) oder dem musikalisch-szenischen Aus-
loten basaler Vorgänge des musizierens, wie bspw. dem 
Atem für die blasinstrumente (bspw. „Hui“ des bläseren-
sembles „Alle Hoeken van de kamermuziek“ ) bis hin zum 
spielen mit dem „klassischen“ klang eines instruments 
oder der stimme (wie in „nest“ – ebenfalls eine Produk-
tion von „De spiegel“). Zeitgenössisch kann aber auch be-
deuten, sich mit bereits bestehender musik zu befassen 
und sie theatral aufzugreifen: in der reihe „musical rum-
pus“, in der Spitalfields Music im Rahmen ihrer zwei jähr-
lich stattfindenden Festivals musiktheatrale Produktionen 
erarbeitet, nehmen musiker und sänger in „Catch a seastar“ 
die Zuhörer / Zuschauer mit kompositionen von j. s. bach 
mit auf eine reise. im kindermusiktheater für die jüngsten 
loten musiker (instrumentalist*innen und sänger*innen) 
spielweisen aus, die sie oft in direkten kontakt mit ihrem 
Publikum bringen. Dabei ist die Trennung zwischen bühne 
und Zuschauer oft durchlässig oder sogar ganz aufgeho-
ben. Das Publikum kann dadurch punktuell oder über die 
ganze Aufführung hindurch mit den musikern in interak-
tion treten. bemerkenswert ist auch, dass Produktionen 
nicht nur von seiten der Ausführenden entstehen, sondern 
auch komponist*innen diesen bereich als künstlerische 
form des musiktheaters erobern: wie maja solveig kjel-
strup ratkje, eine norwegische komponistin und Perfor-
merin, die mit „korall korall“ und anderen Werken mit der 
norwegischen Compagnie Dieserud /  lindgren musikthea-
ter für babys entwickelte.

Musiktheatrale 
Formen von  

Musikensembles
2.

Auffällig ist, dass starke impulse für das musiktheater für 
junges Publikum im moment von instrumentalensembles 
kommen. und das, grob formuliert, von der seite des kon-
zerts aus. ensembles und Orchester erweiterten allgemein 
in den letzten jahren ihr konzertieren. Oft im rahmen von 
education-Projekten (viele große Orchester beschäftigen 
sich zunehmend damit), gerade bei musikensembles aber 
auch in form von musiktheatralen Projekten für ein er-
wachsenes Publikum. Im niederländisch-flämischen Kin-
der- und jugendtheater nehmen dagegen musik-ensemb-
les mit theatralen musikprojekten für kinder schon eine 
feste größe ein. im festival können sie, wie gerade schon 
erwähnt, bspw. eine Produktion des bläserkammerensem-
bles „Alle Hoeken van de kamermuziek“ – alle ecken der 
kammermusik – hören. Wie der name des ensembles ver-
deutlicht, lotet eine kleine musiker*innenbesetzung (aus 
bläser*innen) die möglichkeiten der kammermusik für das 
junge Publikum aus. Die institution Oorkan in Amsterdam 
(auf dem festival mit ihrer Produktion Cellostorm vertre-
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ten) hat die erweiterung des musizierens und konzertie-
rens in einen theatralen raum als movens für ihre Arbei-
ten definiert. (In dem auch Licht und Raumkonstellation 
eine rolle spielen). Darüber hinaus ist ein wichtiges mo-
ment ihrer Arbeit, musiker szenisch auszubilden – sie 
nennen das die Oorkan methode. im Hintergrund stehen 
hier die Arbeiten des instrumentalen Theaters, die in den 
1960er jahren insbesondere von mauricio kagel entwickelt 
wurden. Hier wird das musizieren selbst zum performati-
ven Vorgang, gestische momente des musikmachens kom-
poniert – und umgekehrt werden szenische Vorgänge mu-
sikalisch determiniert. Hör- und sehsinn werden hier also 
durch das szenische musizieren oft jenseits einer narra-
tiven Handlung eng miteinander in Verbindung gebracht. 
begleitet wird das Arbeiten der musiker, wie ich viel-
fach durch gespräche erfahren und in den Arbeiten sehen 
konnte, auch von einem grundsätzlichen nachdenken über 
musizierhaltung und den kontakt mit dem Publikum.

sowohl im Theater für die jüngsten als auch in den Arbei-
ten der instrumentalensembles steht die 

Erforschung  
von Klängen3.

sehr stark im mittelpunkt und damit auch die beschäfti-
gung mit dem Hören als rezeptionsvorgang in theatralen 
Produktionen. mit dem Titel „listen to the silence“ bezieht 
sich die Zonzo Compagnie auf den komponisten john Cage, 
der wie kein anderer die stille und alle klänge, nicht nur 
die musikalischen, als „sounds“ begriff. Das Produktions-
haus Zonzo Compagnie erarbeitet, wie sie es selbst formu-
liert, vor allem musikinstallationen und visuelle konzerte. 

Themen des  
Kindertheaters4.

interessante Arbeiten entstehen auch dort, wo wichtige 
Themen des kindertheaters so verhandelt werden, dass 
Dialoge und Handlung nicht nur „verkomponiert“, son-
dern die musik und musikalische Vorgänge zum selbstver-
ständlichen mittel des theatralen Ausdrucks werden. Auf 
dem festival sind einige solcher Produktionen zu sehen, 
die von einem konkreten stoff / einer geschichte ausge-
hen: die „geschichte vom kleinen Onkel“ über das Thema 
einsamkeit und den Wunsch nach freundschaft oder „Die 
vier musketiere“ der Holland Opera, in der die suche nach 

dem Vater und den eigenen Wurzeln im mittelpunkt steht 
oder „könig Hamed und Prinzessin sherifa“, wo die Ausei-
nandersetzung zwischen den geschlechtern mit der suche 
nach der eigenen identität verknüpft ist. in diesem Zusam-
menhang möchte ich auch verweisen auf die hoffentlich 
bald erscheinende Habilitation von Christiane Plank-bald-
auf, die sich mit dem Handlungsbegriff und erzählstruk-
turen intensiv befasst und dieses Thema vielschichtig be-
leuchtet. Weniger häufig, aber sehr interessant für die 
Weiterentwicklung des musiktheaters sind Arbeiten, in 
denen die möglichkeit, musik und Text miteinander und 
gegeneinander zu stellen, aufgegriffen wird, um zu einer 
anderen Form zu finden – wie bspw. in George Aperghis 
„rotkäppchen“, in dem sowohl die Text- als auch die musi-
kebene mit Wiederholung spielt, aber auf unterschiedliche 
Weise. Dabei ist auffällig, dass Werke, die eine klar umris-
sene erzählhandlung verfolgen, vor allem für das Publi-
kum von ca. 6 bis 10 / 12 jahren entwickelt werden, ähnlich 
wie im kinder- und jugendtheater insgesamt. Die stoffe 
und Themen vieler Werke basieren dabei auf märchen (von 

„schaf“ bis zum „kind der seehundfrau“, „Hamed und she-
rifa“, „schneewittchen“), bilderbüchern („kannst du pfei-
fen, johanna“) oder literarischen Vorlagen von klassikern 
wie „gullivers reisen“, „Peter Pan“, „Die rote Zora“, „momo“ 
oder „Pinocchio“. Das märchenhafte, der Weg in fremde 
Welten also als grundlage für die grundlegenden Themen 
des Theaters? 

im Vorfeld habe ich einige Theaterschaffende gefragt, was 
sich in ihrer Arbeit mit dem kindermusiktheater geändert 
habe in den letzten zehn jahren. Dabei war einer der As-
pekte die zunehmende beschäftigung mit Themen, die sich 
mit der realität des jungen Publikums auseinanderset-
zen, was im schauspiel längst selbstverständlich ist. The-
aterleiter sehen in diesem realitätsbezug den zunehmen-
den erfolg ihrer Produktionen. Hier wäre also noch ein 
Aspekt, den es in Zukunft auszuloten gilt, um schon ein-
mal einen kleinen blick nach vorne zu wagen. ein großer 
bereich, den es noch zu beleuchten gälte, ist der partizipa-
torische. Denn es entstehen an den Theatern zunehmend 
jugendclubs im bereich musiktheater. Die staatsoper stutt-
gart arbeitet seit jahren in ihren Produktionen mit kindern 
und jugendlichen zusammen. und in den letzten jahren 
gab es zunehmend Projekte und stückentwicklungen, wie 
bspw. gerade das Herbstferienprojekt an der Deutschen 
Oper berlin („Was ich schon immer sagen wollte“). Auf dem 
festival war es aus praktischen gründen leider nicht mög-
lich, solche Produktionen einzuladen. Aber auch in diesem 
bereich wird zunehmend und mit großer lust experimen-
tiert und entwickelt. 
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2. rOlle VOrWÄrTs

What’s now and what’s next

Doch noch einmal ins Hier und jetzt. es hat sich viel getan 
in den letzten zehn jahren: mehr Theater, mehr gruppen 
und insbesondere mehr musiker beschäftigen sich mit zeit-
genössischem kindermusiktheater. Von Anfang an sind un-
terschiedliche Versuche im musiktheater und insbeson-
dere im bereich klangerforschung gemacht worden, wie 
die beispiele zeigen. Dadurch sind stücke und Aufführun-
gen entstanden – sowohl nachspielbare als auch singuläre 
stückentwicklungen. Der Austausch und die Vernetzung 
sind größer geworden, durch symposien und interessen-
gruppen. komponist*innen befassen sich ernsthaft mit mu-
siktheater für junges Publikum und sänger und musiker er-
proben neue spielweisen und Arten des musizierens. Das 
zeitgenössische musiktheater für junges Publikum hat also 
in mehreren bereichen nicht nur eine rolle vorwärts, son-
dern schon fast einen kleinen salto gemacht. Alles rosig 
also? Am ende meiner Ausführungen möchte ich doch den 
finger in die Wunde legen oder zumindest ein paar As-
pekte ansprechen und einige fragen aufwerfen. 

in der letzten Ausgabe iXYPsilOnZeTT, dem magazin für 
kinder- und jugendtheater, wurde die frage gestellt, ob 
wir in diesem rahmen über finanzen nachdenken. über Ta-
rifbedingungen, strukturelle gegebenheiten und all die 
Zwänge, denen wir unterliegen, wenn wir am Theater ar-
beiten und kindermusiktheater entwickeln und auffüh-
ren. Das werden wir im laufe dieser nächsten Tage und 
der festivalwoche sicherlich tun. Denn die realität ist so 
präsent, dass wir sie kaum aus den Augen verlieren kön-
nen. und wir müssen uns strategien überlegen, wie wir in-
nerhalb der gegenwärtigen situation arbeiten wollen. Aber 
auch, wie wir die situation verändern können. Denn: be-
wegen wir uns oft nicht zu sehr in den strukturen, die uns 
zwar einerseits bedingungen diktieren, aber oft eher spie-
gel unserer Perspektive sind – und wir deshalb über unsere 
eigene sicht auf das musiktheater nachdenken sollten und 
weniger über den „Apparat“? Darüber hinaus sind es oft 
wirtschaftliche Aspekte und pädagogische intentionen, die 
die Zielgruppe und damit auch die Werke instrumentalisie-
ren und diesen Aspekten unterwerfen. Diese Zielgruppe, 
die in sich sehr heterogen ist, weil sie die entwicklung vom 
baby bis zum jungen erwachsenen erfasst, ist es aber wert, 
dass man ihren erfahrungshorizont mit mehr speist als der 
Aussicht auf die Welt der erwachsenen mit seinem Opern-
betrieb. Dafür müssen wir die besten komponist*innen, die 
wir haben, mit einer feldforschung betrauen und ihnen die 
möglichkeit geben, neues zu probieren. und wir müssen 
dafür strukturen gestalten, weil komplexe musik und grö-
ßere formen mehr Zeit benötigen. und wir müssen darüber 
hinaus musiker*innen und sänger*innen mit einbeziehen in 
den Prozess der entwicklung von musiktheater für junges 
Publikum. schon in der Ausbildung muss die idee verankert 
werden, dass musiker*innen nicht nur mit ihrem instru-
ment eine musik zum klingen bringen, sondern Darsteller 
ihrer kunst sind, Performer im besten sinne. Der singende 

mensch auf der bühne, ein kennzeichen der Opernge-
schichte bis heute, muss viel stärker ausgelotet werden. 
Hier klaffen die entwicklungen am auffälligsten aufein-
ander. Oft wird gefragt, warum jemand anfängt zu singen, 
wenn er gerade vorher gesprochen hat. Wir sollten viel 
eher davon ausgehen, dass singen eine selbstverständli-
che form des – künstlerischen – Ausdrucks ist. Damit ver-
bunden ist auch der Appell, sich mit der form Oper pro-
duktiv auseinanderzusetzen. Auch hier ist tendenziell eine 
Zweiteilung zu bemerken: entweder bleiben Werke in der 
tradierten form oder die form wird völlig negiert. Auch für 
das format der großen bühne wären hier viel mehr Pro-
jekte wünschenswert, die sich mit experimentierfreude an 
diese große form heranwagen. Die frage nach den mög-
lichkeiten von Partizipation der kinder am künstlerischen 
Prozess habe ich hier etwas außen vor gelassen. Wir hät-
ten auch hier gerne noch eine Produktion eingeladen, aber 
auch das scheiterte an der Disposition. künstlerische Par-
tizipation im musiktheater ist aber ein wichtiger Punkt, 
den ich nur kurz erwähnt habe, aber über den wir spre-
chen sollten und der viel stärker noch im musiktheater ein-
gang finden sollte. Die Fragen der Interkulturalität oder 
Transkulturalität, den bspw. die komische Oper berlin ver-
folgt, sind ebenso essentiell. und wir müssen früh anfan-
gen, denn: Das Wegblenden von musik, die geschmacksbil-
dung in unserer akustisch aufgeladenen Welt beginnt früh. 
und einfach, weil das Hören am Anfang der menschlichen 
entwicklung steht.

und dabei insbesondere der musik und ihren klängen, und 
damit meine ich dies im besten sinne von john Cages De-
finiton von „Sound“, der vielmehr ein Hörauftrag als eine 
Definition ist, nachzuspüren. Dann kann das zeitgenössi-
sche musiktheater für junges Publikum eine der lebendigs-
ten gattungen des Theaters sein. Denn sie teilt ihre fragen 
mit dem zeitgenössischen musiktheater für den Abend-
spielplan. Doch stellt sich das kindermusiktheater fragen – 
wie die der spielweisen und des Publikums –, die meiner 
Ansicht nach auch die Diskussion über das zeitgenössische 
Musiktheater beflügeln könnten. Festivals wie die Münche-
ner biennale stellen sich diesen fragen auch zunehmend. 
Das kopfzerbrechen über das kindermusiktheater möchte 
ich nun an sie und euch weitergeben. Denn es wird sowohl 
in den Vorstellungen, Diskussionen und experimentierräu-
men die gelegenheit geben, ganz konkret am beispiel da-
rüber zu diskutieren. Dafür wünsche ich allen „happy new 
thoughts“! 
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3. DiaLoG
What‘s next im Musiktheater für junges Publikum? 

Im anschließenden Gespräch von Ina Karr und Matthias Rebstock, moderiert von Geesche Wartemann, verschob sich 
der Fokus auf die Perspektiven: auf Tendenzen, Beteiligungsformen, Arbeits-, Verfahrensweisen und Praktiken, die 
sich durchsetzen könnten. Im Mittelpunkt stand dabei die Frage nach experimentellen Produktionsformen, mit denen 
das Hören durch Theater sichtbar wird.

Geesche Wartemann (G.W.): Welches zeitgenössische musik-
theater ist relevant für ein junges Publikum? 

Matthias Rebstock (M.R.): ich glaube, dass es sich vielleicht 
sogar mit der frage von diesem kongress ganz gut ver-
binden lassen kann, mit dem experimentieren. Aus mei-
ner sicht ist das musiktheater das wir brauchen, eines was 
experimentiert und zwar mit dem Hören experimentiert. 
Das musiktheater ist zunächst einmal ein Hör-Theater, das 
Hören findet nie im luftleeren Raum statt. Selbst wenn ich 
es im Dunkeln mache, ist es eine bestimmte inszenatori-
sche entscheidung, die das sehen betrifft. 

Das Hören entwickelt sich nur in Auseinandersetzung, Dif-
ferenz zum sehen. Wenn ich von der betonung des Hörens 
spreche, dann heißt es nie, dass ich mich gegen das sehen 
ausspreche, sondern, dass die inszenierung des sichtba-
ren eine bestimmte funktion im musiktheater hat, um das 
Hören jeweils immer wieder neu zu beleuchten und auch 
an die Oberfläche der Wahrnehmung „Wie höre ich eigent-
lich gerade?“ und „Was höre ich eigentlich gerade?“ zu 
bringen. und der experimentelle Zugang dazu würde eben 
genau das bedeuten, dass diese Aufmerksamkeit auf das 
Hören durchgehalten werden muss im Theater. 

beim Theater für die Allerkleinsten ist es am einfachs-
ten, weil wir da sowieso nicht mit komplexen geschichten 
aufwarten. ich habe den eindruck, dass je älter die Alters-
gruppen werden und je größer vielleicht auch das bedürf-
nis nach geschichten wird, desto mehr scheint der Akzent 
auf dem Hören, verloren zu gehen. man hat dann seine ge-
schichte, die vertont wird. man nutzt dann doch relativ 
häufig etablierte musikalische Idiome, um die Geschichte 
zu erzählen, um scheinbar bei den kindern anzuknüpfen 
und schon ist man eigentlich weg von dieser Offenheit des 
Hörens und bedient eigentlich wieder strukturen, die vor-
handen sind. Das spannende im kindermusiktheater ist, 
dass man im entstehen dieser Hörstrukturen eigentlich 
dabei ist, wenn sich Hörpräferenzen bilden.

G.W.: ich glaube der allerletzte Appell, das Plädoyer ging 
darum, die Vielfalt zuzulassen. ist das jetzt eine gegenpo-
sition oder geht es um die vielen möglichkeiten des expe-
rimentierens? 

Ina Karr (I.K.): ich glaube nicht, dass es ein gegensatz ist, 
wie im kinder- und jugendtheater auch, wo es verschie-
dene formen gibt.. ich denke, wenn man mit stoffen ar-
beitet, muss man auch gucken, was ist das Spezifische des 
musiktheaters. „Was bringt musik für einen Aspekt rein?“ 
Wenn ich einen Text versinge, also einerseits weil singen 
eine natürliche Ausdrucksform ist, aber wenn ich nur ver-
singe, dann habe ich eigentlich diese verschiedenen mög-
lichkeiten des musiktheaters noch nicht ausgelotete. ich 
finde den Aspekt des Hörens wichtig. Musiktheater, die von 
einem stoff ausgehen und den interessant komponieren, 
können für mich spannend sein. 

M.R.: es schließt sich auch in keinster Weise aus, dass man 
mit geschichten arbeitet. Aber es würde einen bestimmten 
Akzent setzen, wie im musiktheater mit geschichte gearbei-
tet werden könnte. ich denke, dass es da ein feld gibt, zwi-
schen erzählen, Hören, musik. Wir reden jetzt automatisch 
plötzlich von musik. Das Hören hat an sich nichts mit musik 
zu tun, sondern mit allen möglichen geräuschen, mit räu-
men etc. es fängt weit vor einem normalen musikbegriff an. 
ich beobachte nur, dass diese Offenohrigkeit irgendwie ver-
loren zu gehen scheint, innerhalb des musiktheaters. 

je älter das Zielpublikum wird, desto stärker geht sie verlo-
ren. Wir leben in einer Zeit, die akustisch im Wesentlichen 
darauf ausgelegt ist, signalwirkungen freizusetzen und Hör-
kanäle abzudichten. mit ganz schnell lesbaren botschaften, 
die meistens weggehen vom eigentlich sinnlichen, akusti-
schen erleben. und das gilt für die erwachsenen genauso 
wie für die kinder. experimentierend mit kulturellen Praxen 
umzugehen, ist es ein sehr spannendes feld insgesamt. und 
eben auch für das zeitgenössische kindermusiktheater. 

G.W.: nur, meine fragen wären: „Wo treffen sich jetzt die 
interessen des jungen Publikums mit musikalischen oder 
klanglichen suchbewegungen?“, um das sehr allgemeine 
reden von „Hier hatten wir es mit einem Theater zu tun, 
das vom Publikum ausgeht“, ein bisschen zu präzisieren. 
Das haben wir auch im kinder- und jugendtheater, wirklich 
in jeder Publikation heißt es, die Differenz ist ja das Publi-
kum. Wie ändern sich Produktionsweisen, wenn ich an die-
ses junge Publikum denke? ist es nur eine Programmatik 
oder gibt es da beobachtungen, in der sich die Produkti-
onsweisen und Ästhetiken konkret ändern?
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3. DiAlOg

I.K.: ich denke, gerade im Theater für die jüngsten ist 
es sehr stark angekommen. Wenn man so eine Produk-
tion macht, in der man über die eingangssituationen 
nachdenkt – dieses einbeziehen in den künstlerischen Pro-
zess ganz konkret... nicht gleich zu sagen, ok – einmal aus-
probiert, funktioniert nicht, geht also nicht. ich glaube das 
ist die schwierigkeit, dass man es immer wieder neu pro-
bieren muss und dass man immer wieder, auch an einem 
anderen Tag, in einer anderen kita ganz andere erfahrun-
gen macht. Trotz allem glaube ich, dass es immer verschie-
dene Wege gibt.

G.W.: Was interessiert potentielle komponistinnen oder re-
gisseurinnen, so eine form der recherche zu betreiben. ich 
kann mit den Argumenten der frühkindlichen bildung si-
cherlich was finden, aber mich würde interessieren, was 
sich jetzt aus einer künstlerischen Position heraus ergibt, 
was ist denn attraktiv an so einer Produktionsweise? 

M.R.: ich bin selber kein komponist, aber für mich, wenn 
ich kindermusiktheater mache, ist auf alle fälle klar. ich 
muss im kindermusiktheater nichts machen, was mei-
nen eigenen ästhetischen Präferenzen widerspricht. ich 
muss mich in keiner Weise verbiegen. ich mach genau das, 
was ich auch sonst machen würde. Das heißt nicht, dass 
ich mich nicht auf das Publikum einlasse, das heißt, dass 
ich zunächst einmal einfach meine Ästhetik beibehalte. 
Zum beispiel was erzählformen angeht, was musikalische 
sprache angeht. und ich habe aber jetzt, in diesem kon-
text, wie ich das manchmal im erwachsenentheater auch 
suche, einen riesenvorteil. ich habe eine ganz kleine Zu-
schauergruppe und ich weiß ganz genau, wie ich sie plat-
ziere. ich kann extrem individuell beschallen, bespielen. 
Was ich mir manchmal im erwachsenentheater auch wün-
schen würde, was manche komponisten auch suchen, also 
diese musiktheaterformate für kleinere Publikumsgruppen 
gibt es ja. Denken wir an manos Tsangaris oder auch wenn 
du münchen angesprochen hast, da wurde auch damit ex-
perimentiert. Das ist was, was mir diese Publikumsgruppe 
bietet und dann ist es natürlich toll zu wissen, dass ich 
nicht diese ganzen Vormeinungen und Vorurteile wegräu-
men muss, um zu dieser Offenohrigkeit zu kommen, son-
dern – wenn ich es richtig anstelle und wenn wir über die 
richtige Altersgruppe sprechen, das ist ab neun, zehn si-
cher anders aber so zwischen sechs und neun – dann kann 

ich direkter ansetzen mit dieser Art zu arbeiten. und ich 
glaube das kann auch für komponist*innen extrem inter-
essant sein und auch – was ich sehr spannend finde – an 
dieser grenze an Alltäglichkeit und künstlichkeit zu arbei-
ten. Also aus einem alltäglichen material herauskommend, 
strukturierend vorzugehen ist ein experimenteller Ansatz, 
der sich da wunderbar ausprobieren lässt. 

G.W.: Jetzt, finde ich, berührt es schon die Frage der Parti-
zipation. Das ist einmal hier in dem Probenprozess gewe-
sen und so wie du es ausgeführt hast matthias, zielte die 
frage vielleicht darauf zu sagen, wo entstehen hier for-
men, szenische formen, musikalische formen, die auch 
über das Zielpublikum oder den kreis derer, die das jetzt 
interessiert, hinaus gehen? gibt es noch andere Aspekte? 
Vorhin fiel das Wort Teilhabe, die vielleicht auch noch für 
das musiktheater insgesamt von interesse sind. seht ihr da 
Ansätze? Oder fehlt diesem feld da noch etwas? 

M.R.: Also es ist eher andersrum für mich eine frage, dass 
ich eben, sowohl im avancierten sogenannten sprech-
theater, schauspiel, also an einem performanceorientier-
ten postdramatischen Theater, also auch im musiktheater 
entwicklungen sehe, von denen ich eigentlich dachte, sie 
müssten eigentlich auch im kindermusiktheater stär-
ker aufgegriffen werden. und das sind zum beispiel ins-
tallative formate, formate, die viel stärker mit einer ge-
samträumlichkeit arbeiten. stichwort: immersivität des 
Theaters. Also das, was wir im nicht-zielgruppen-spezifi-
schen musiktheater sehen, eben installativität, situationen 
schaffen, andere formate, Audiowalks, soundscape ge-
schichten, lauter sachen, die eigentlich sehr stark an einer 
sinnlichkeit ansetzen und an so was wie einer unmittel-
barkeit, die immer wieder unterbrochen wird um Differenz-
momente zu erzeugen. 

Der Gesprächstext wurde gekürzt und bearbeitet und basiert 
auf einer Transkription. 

Das vollständige Gespräch ist nachzuhören unter  
https://voicerepublic.com/users/happynewearscongress
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Ausschnitte aus der Diskussion mit den Kongressteilnehmern

M.R.: Hören ist ein theatraler moment.

M.R.: Was ich oft in einem kindermusiktheater sehe, das 
nicht direkt aus den Opernhäusern kommt: Da gibt es ei-
nerseits die struktur der erzählung und dann den song, ein 
stück musik, dann wieder erzählung, also zwei Zeitformen 
und wir wechseln von einer zur anderen. es gab diese Dif-
ferenz von theatraler und musikalischer Zeit nicht von An-
fang an. Wenn du aus der musik kommst, ist die Differenz 
nicht so stark, weil die komponisten im kindermusikthe-
ater auch die theatrale Zeit komponieren, also die erzäh-
lung selbst. es hängt von der Herangehensweise ab. kin-
der haben heute die möglichkeit, jede musik zu wählen, die 
sie mögen. es war noch nie so einfach und so schwierig zu-
gleich für Kinder, ihre Musik zu finden. Es ist relativ wich-
tig, damit zu beginnen auch mit Teilen der populärer musik 
experimentell zu arbeiten und auch mit den elektronischen 
medien, nicht um es modisch zu machen, sondern fremdar-
tig – die entfremdung, das selbstverständliche ihnen wie-
der fremd machen, um zu sehen, wo diese filtrierungspro-
zesse stattfinden. Ich glaube das ist eine große Aufgabe 
gerade für ein jugendmusiktheater.

Ein Teilnehmer: Wir haben kein jugendmusiktheater, es 
existiert praktisch nicht. es müsste auch nicht nur über 
partizipative formate gehen, sondern über gute stücke. ich 
glaube es ist fatal, zu sagen „ja, ab da greift ja die große 
Oper ein“, weil, sie kümmert sich darum auch nicht. es 
muss eine initiative entstehen, denke ich. 

G.W.: Aber ich finde das, was ihr jetzt beschreibt, sehr inte-
ressant, weil ich tatsächlich auch vom kinder- und jugend-
theater kommend, jetzt in dieser entwicklung des musik-
theaters für kinder natürlich genau den Anfang und auch 
die möglichkeit neben dem Theater für die Allerkleinsten, 
neben dem Tanz für kinder, eine entwicklung sehe, dass 
sich das kinder- und jugendtheater immer noch weiter in-
terdisziplinär aufstellt, immer noch stärker die ganz starke 
Verwurzelung in der literatur loslässt. Was ihr beschreibt, 
dass die narration aber doch immer wieder ein Thema ist, 
ist so ein bisschen ‚glas halb leer oder halb voll’. Also es 
ist offenbar noch vorhanden, aber aus meiner Perspektive 
habe ich das gefühl, genau diese formen gehen sozusa-
gen schon einen schritt weiter und da würde sich vielleicht 
das feld wirklich ausdifferenzieren. Wichtig ist, glaube ich, 
eine bewusste entscheidung. Wenn ich für die narration, 
aus welchen gründen auch immer, arbeite, dann kann ich 
eben musik in dieser oder jener Weise einsetzten, ich muss 
es aber natürlich unterscheiden können von anderen An-
sätzen, die vielleicht dann auch viel stärker darauf verzich-
ten oder der musik eine andere funktion zugestehen

M.R.: Aber ist nicht genau das die falle zu sagen, es gibt 
die narration, also wenn wir ins zumindest freie sprech-
theater gucken, die letzten zehn, fünfzehn jahre, ging es 

um nichts anderes als erzählformate zu entwickeln. erzähl-
formate, die sozusagen auf der basis eines postdramati-
schen performativen Theaters, was tendenziell antinarrativ 
ist, aufbauen. es ist soviel passiert in dem bereich kinder-
musiktheater. erzählen ist ja ein performativer Akt, das 
wird nicht thematisiert. und genau das tut das freie Per-
formancetheater und ich sehe nicht, warum das nicht im 
kinder musiktheater auch passieren könnte. Also diese fra-
gen: Wie erzähle ich erzählen auf der bühne? Was interes-
siert mich auf der bühne?

G.W.: Ok, aber dann wäre es für mich noch eine Differen-
zierung. Du hast vorhin das Hören stark gemacht und beim 
Hören bin ich erst mal gar nicht zwingend mit den gedan-
ken bei Narration. Also ich finde, man kann ja das auch 
noch stärker loslassen. 

I.K.: Wie ist denn erzählen möglich, also auch mit stoffen 
und nicht nur jenseits einer grundsätzlichen narration?

Martin Zels: Wir erleben alle möglichen befreiungen im 
theatralen bereich, das heißt, wir haben Partituren, wir 
haben erfüllungen, wir haben sparten natürlich in den 
klassischen strukturen, aber wir haben in Deutschland, in 
ganz europa, auf der ganzen Welt, eine ganze menge mehr 
musikformen, die auf das freie musizieren ausgelegt sind. 
ich glaube, es fehlen ein wenig die freieren musizierfor-
men seitens der musiker*innen. 

G.W.: Also ist die frage, ob oder wie eine musikalische 
improvisation als Teil solcher neueren experimentellen 
musik theaterformen zu denken ist. im Vortrag klang das ja 
schon mal so, dass es um eine Performativität des musizie-
rens geht, dass das eine richtung ist, aus der neue impulse 
kommen oder ein Potenzial, was noch nicht wirklich aus-
geschöpft ist. 

M.R.: ich glaube die frage ist keine, die sich kinder, zu-
mindest im moment der Aufführung stellen „ist das jetzt 
improvisiert oder nicht?“ – jedenfalls ist das jetzt für 
mich eher das Ziel zu sagen, es muss so frei musiziert 
werden, dass der eindruck entsteht, als ob es im moment 
entsteht. Aber ich bin völlig bei dir, was die Öffnung und 
auch die improvisierten elemente angeht. 

I.K.: seit fünfzig jahren hören wir uns wahnsinnig einfa-
che musik an, die ist auch toll aber es gibt so viel mehr. 
Wie kriegen wir das hin? künstlerisch, also musikalisch 
und auf der bühne dann szenisch. Die Distanz zu etwas 
Altem im musiktheater kann genauso fremd oder erhel-
lend sein. und ich glaube, es lohnt sich extrem, sich mit 
dem material auseinander zu setzen: für leute, die aus 
dem musiktheater oder aus der musik kommen, mit dem 
Theater und für leute, die aus dem Theater oder einer 
Performance kommen, eben mit musik, das was einem 
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3. DiAlOg

fremd ist, versuchen zu verstehen, um dann damit besser 
arbeiten zu können. 

G.W.: Ich finde jetzt eine Präzisierung sehr interessant, wenn 
wir von experimentellem Theater sprechen: bei den Aller-
kleinsten ist es ein experiment für die Theatermacher*innen, 
für die Allerkleinsten ist es kein experiment, es ist nicht eine 
konvention, die sozusagen in welcher form auch immer, ge-
brochen wird, während es bei den jugendlichen bestimmte 
Hörkonventionen gibt, die etabliert sind. ich habe eine an-
dere Aufgabe, wenn ich jetzt mit diesem Publikum ein ex-
periment stattfinden lassen will, was mich natürlich sofort 
auf die frage nach der musiktheaterpädagogik bringt, aber 
möglicherweise haben sie ganz andere, dringendere fragen. 

Amelie Mallmann: Als Tagungsbeobachterin – ich komme 
nicht aus dem musiktheaterbereich – fällt mir gerade eine 
Art von Hierarchisierung auf. und ich würde gerne wissen, 
ob es diese tatsächlich gibt. Also, das schema von Pop ist 
irgendwie simpel und die Pop-Oper begeistert die jugend-
lichen, aber darf sie das überhaupt? gibt es im musikthea-
ter auch eine große Angst vor unterhaltung? 

M.R.: mir geht es überhaupt nicht um diese Trennung, son-
dern mir geht es darum, das Thema dieses kongresses, das 
experimentieren, über das reine experimentieren mit ge-
räusch und Hörerfahrungen für die Allerkleinsten weiter 
zu ziehen als grundansatz, mit material umzugehen. und 
ich experimentiere auf gleiche Weise mit der Oper, wie mit 
dem Pop. Da ist keine hierarchische geschichte, ich be-
trachte sie beide als fremde, durch bestimmte kulturelle 
setzungen geprägte materialien. Zum beispiel im Wesent-
lichen, von einer westlichen, weißen kultur geprägten – 
also in der Oper – und so würde ich versuchen, auch mit 
dem Pop umzugehen, genau, das ist, was ich denke, was 
eine experimentelle Haltung ist. man kann auch ohne ex-
perimentelle Haltung gutes Theater machen. Aber die 
frage des kongresses ist: Was heißt es, im kinder- und ju-
gendmusiktheater, im zeitgenössischen, experimentell vor-
zugehen? es gibt diese ganzen materialfelder, die vor uns 
liegen. und experimentell würde eben heißen, sie auf ihre 
sinnfähigkeit, ihre sinnstiftung zu befragen und zu vernut-
zen und zu gebrauchen und zu missbrauchen etc. Das ex-
periment ist etwas, was überprüft, was befragt. solange 
ich experimentell bin, muss es dieses moment geben. ich 
habe nichts dagegen, wenn kinder sich freuen an einer 
Pop-Oper. Also ich schon, ich würde es nicht machen, das 
ist nicht meine Welt. Aber sollen sie es machen, die Vielfalt 
darf es ja geben, aber wenn es darum geht, zu benennen, 
was experimentieren im kindermusiktheater heißt, dann 
ist das so ein Ansatz. 

Alexander Matthewson (Musikhochschule München): Was 
wollen wir mit diesem musiktheater machen? Wieso ma-
chen wir das? machen wir das einfach, damit wir sagen 
können: „Oh, ich bin künstler, ich mach‘ musiktheater“? 
Oder wollen wir tatsächlich dem Publikum was vermitteln? 

Das finde ich das Wichtigste. Man sucht dann die Mittel 
aus, mit denen man das am besten vermittelt. 

M.R.: Das experiment ist zunächst mal eine andere grund-
haltung als die Ausdruckshaltung, denn sie ist eine ganz 
andere Herangehensweise. Wenn mein Primärinteresse ist, 
ich will etwas vermitteln – also eine botschaft –, die mir 
sozusagen am Herzen liegt und die will ich rüberbringen, 
dann verfolge ich nicht primär einen experimentellen An-
satz. Wenn ich bestimmte Dinge hinterfrage oder befrage 
oder mit einem material umgehe und gucke, was kann mir 
das sagen, was tritt mir sozusagen im umgang in der Pra-
xis mit einem material entgegen, wie kann ich es verbie-
gen, was passiert dann mit der botschaft oder mit so was 
wie einem gehalt. Was sind die mittel, die ich zum Aus-
drücken von etwas benutze? sind die vorgefertigt? inwie-
fern sind meine, ist mein Ausdrucksbedürfnis schon längst 
reglementiert, vorgefertigt, abgepackt in bestimmte for-
men, die mir kulturell vermittelt werden? Dann ist es eine 
andere Haltung und das ist eine Haltung, die mich interes-
siert. ich glaube, das ist tatsächlich ein Credo, ich glaube, 
dass diese funktion heute in dieser gesellschaft extrem 
wichtig ist. 

Andrea Gronemeyer: eine kleine rolle rückwärts noch mal, 
weil ich das so spannend finde, einerseits die Frage nach 
dem experimentellen und zugleich die frage nach dem 
Was-wollen-wir-eigentlich. es gibt ja so viele unterschied-
liche Ansätze, warum wir alle hier musiktheater machen. 
Die einen sagen: „Oh, wir müssen irgendwie junges Publi-
kum für die Oper erwirtschaften, also muss ich dann viel-
leicht auch Popmusik machen, weil dann kommen sie ja.“ 
Das heißt, dieser Druck, der darauf liegt, die Häuser zu fül-
len, sie dann möglicherweise noch zu konditionieren für 
das alte repertoire, das man ja noch erhalten muss, weil 
die strukturen für ein bestimmtes repertoire gebaut sind, 
das sind so bestimmte Anlässe und deswegen greift man 
dann zu diesen mitteln. 

Das experiment allerdings möchte ich da unbedingt nicht 
nur als Ziel, sondern als die wichtigste methode überhaupt 
verteidigen. Wenn wir sagen, unser Ziel ist, nicht nur un-
sere Häuser zu füllen und zu erhalten, denn das wäre ja 
völlig selbstreferenziell. Das Theater ist für das Publikum 
da und nicht das Publikum für das Theater. Was ist denn ei-
gentlich musiktheater im unterschied zu anderem Thea-
ter oder als kunstform, obwohl ich dieses Alleinstellungs-
merkmal, diese kraft, dieses besondere, das wir da hörend 
erleben und was das dann für unser miteinander zuhören, 
mithören, wieder hören, anders hören, vielfältiger hören, 
bedeuten kann, dann muss es doch immer wieder darum 
gehen: „Wie erzeuge ich ein anderes Hören?“ Dafür brau-
chen wir doch das experiment in jeder Hinsicht, um he-
rauszufinden, wie können wir denn dieses Ziel, ein Hör-
theater zu machen, erreichen, mit dem anderen Ziel, dass 
das auch in unseren institutionen funktionieren muss. 
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 4. aGora
Vorstellung internationaler Häuser und Projekte

Vertreter verschiedener europäischer und deutscher Theater hatten auf der Agora ihre Stationen aufgebaut, bereit 
zum Gespräch mit den Kongressteilnehmern über ihre Auffassung von Musiktheater für junges Publikum, ihre künst-
lerischen Ziele, ihr Verhältnis zum jungen Publikum, ihre Produktionsstrukturen und -bedingungen sowie die Heraus-
forderungen und Hindernisse und Perspektiven ihrer Arbeit.

sara JoukEs  
ZonZo CompaGniE (BELGiEn) 

Als Produktionshaus schafft die Zonzo Compagnie inno-
vative stücke und Aufführungen, die ikonen der musik-
geschichte, wie john Cage, miles Davis, luciano berio und 
j.s. bach hervorheben, sowie kreative musikinstallationen 
und visuelle konzerte. „listen to the silence“ (dt. lausche 
der stille) ist ein musikalisches erlebnis, wo ein Pianist und 
ein schauspieler ihr Publikum in die faszinierende Welt des 
amerikanischen komponisten john Cage führen, der 2012 
seinen 100. geburtstag gefeiert hätte. Die Vorführung ba-
siert auf seiner offenen und abenteuerlichen Zugang zur 
Musik. In einem Moment befindet man sich in einem Kon-
zert, im nächsten in einem musikalischen labor, wo fragen 
wie „Wann werden geräusche zu musik?“, „können bäume 
singen?“, „sind Autos instrumente?“, „ist stille musik?“ be-
leuchtet werden. Das stück gewann den internationalen 
YAmA Preis, als innovativstes und kreativstes musikstück für 
kinder, sowie den europäischen YeAH! Award. sara joukes 
konnte am kongress leider nicht teilnehmen.

uLrikE höniG, rEné DasE  
JunGE opEr stuttGart (DEutsChLanD)

fesselnd und berührend, unnahbar und verführerisch 
wie Oper sein kann: Die junge Oper zeigt nicht nur ei-
gens für junge menschen erarbeitete Produktionen, son-
dern lädt ein, sich in Workshops, künstlergesprächen und 
blicken hinter die kulissen kreative Wege zu musik, in-
halt und ästhetischer umsetzung der Werke zu erschließen, 
die auf dem spielplan der Oper stuttgart stehen. szeni-
sches spiel und musikalische improvisation, fremdem be-
gegnen, Vertrautes anders erleben und unerhörtes hören. 
Die junge Oper bindet jugendliche aktiv – zumeist als 
Chorist*innen – in ihre Produktionen ein. Ausgebildeten 
jungen sänger*innen und musiker*innen bietet die junge 
Oper eine professionelle Plattform für bühnen- und Or-
chestererfahrung an der seite erfahrener kolleg*innen. ge-
gründet wurde die junge Oper 1995 durch den damaligen 
intendanten klaus Zehelein unter dem motto „erlebnis-
raum Oper“. seit 1998 produziert die junge Oper jährlich 
zwei bis drei eigene Opern für junges Publikum, immer auf 
der suche nach neuen ästhetischen formen und brennen-
den Themen, die jugendliche heute bewegen. 

anna karinsDottEr  
köniGLiChE opEr stoCkhoLm (sChwEDEn) 

Die Oper „mein bruder Don juan“ wurde für jugendliche im 
Alter von 13 bis 15 jahren konzipiert. Aufgrund einer groß-
zügigen spende konnte die junge Oper kostenlose Work-
shops für alle besuchenden klassen in der spielzeit 2014 
anbieten. Die Oper beschäftigt sich mit Themen wie iden-
tität, loyalität, gruppendynamiken und Ausgrenzung, wel-
che auch in den Workshops reflektiert wurden. Mit Hilfe 
von Theaterübungen wurde ein kreativer raum geschaffen, 
in dem die Themen und musik erkundet und betrachtet 
werden konnten. Die schüler wurden durch die zweistündi-
gen Workshops von jeweils einem lehrer und schauspieler 
geleitet. insgesamt wurden 29 Workshops mit 840 schü-
lern durchgeführt. Durch die Workshops wurden die neu-
gierde und erwartungen des Publikums geweckt und hat 
vermehrt zu einer intensiven erfahrung der Aufführung ge-
führt. im Dialog mit dem jungen Publikum hat sich heraus 
gestellt, dass die schüler Workshop und Aufführung sehr 
genossen haben als auch wertgeschätzt, dass der Work-
shop und die Oper nach den interessen des jungen Publi-
kums konzipiert wurden.

Christina LinDGrEn  
DiEsEruD / LinDGrEn (norwEGEn) 

Dieserud / lindgren gestalten musiktheaterstücke für kin-
der im Alter von 0–3 jahren. in ihren Aufführungen haben 
kinder und erwachsene die gleichen Voraussetzungen, um 
eine künstlerische erfahrung zu erleben. kinder und er-
wachsene können die Darstellungen genießen, ohne dass 
ihnen dabei etwas erklärt werden muss, um die stücke zu 
verstehen. Die stücke dauern in der regel 20 minuten und 
finden in Zelten statt, die extra hierfür angefertigt werden. 
Die Zelte stehen in den foyers der Opern und es gibt Platz 
für ungefähr 45 Personen. Dieserud / lindgren sind der 
meinung, dass kinder genauso komplexe konstruktionen 
und kompositionen aufnehmen können wie erwachsene. 
es geht ihnen darum, kuriose und feierliche erfahrung an-
zuregen, mit einer starken und besonderen bühnenpräsenz. 
Die Aufführungen soll Anreiz für alle sinne sein als auch 
für die faszination des ungewissen. 
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4. AgOrA

niEk iDELEnBurG, annE-mariE krEmEr  
hoLLanD opEra (niEDErLanDE) 

Holland Opera produziert neue Opern für kinder und ju-
gendliche. joke Hoolboom und niek idelenburg sind die 
künstlerischen leiter der Holland Opera. seit 2005 stellt 
sich das ensemble der künstlerischen Herausforderung, 
nicht nur neue Produktionen umzusetzen und junge Ta-
lente zu entdecken, sondern auch große ortsspezifische 
Opern zu produzieren. Holland Opera will das Publikum 
nicht nur in die Oper locken, sondern bewegen, begeistern 
und sie ein leben lang für die Oper gewinnen. bei den Pro-
duktionen handelt es sich hauptsächlich um neue kompo-
sitionen, die immer ein großes Publikum erreichen. Das en-
semble arbeitet interdisziplinär zusammen mit schulen im 
fach musik, als auch in den bereichen lesen, schreiben 
und nachhaltigkeitsbewusstsein. in den letzten jahren sind 
für alle Opernproduktion für junges Publikum lern-DVDs 
entstanden, die die schüler auf ihren Opernbesuch vorbe-
reiten. Holland Opera arbeitet mit verschiedenen zeitge-
nössischen komponisten zusammen wie jonathan Dove, 
Oene van geel, fons merkies und Chiel meijering. Darüber-
hinaus werden auch Werke von Purcell, monteverdi, mous-
sorgsky, Prokofiev und Händel aufgeführt. 

martin ZELs, JürGEn DECkE  
JunGE mEt / thEatEr pFütZE (DEutsChLanD) 

in einer Art marktplatzsituation habe ich die Aufgabe 
und freude, euch von der Arbeit der „jungenmeT“ an der 

„Pfütze“, einem freien Theater aus nürnberg, zu erzählen. 
unser Claim „Zeitgenössisches musiktheater für junge men-
schen in der metropolregion nürnberg“ birgt für uns vor 
allem geheimnis, lust, missverständnis, jonglage, schei-
tern, fragen, Triumph. Vor allem aber: neuland! und für 
unser Publikum? eine kleine inventur.
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5. ExpErimEntiErräumE
Der zweite Kongresstag konzentrierte sich auf die praktische künstlerische Erkundung in fünf Experimentierräumen.  
Hier wurden verschiedene künstlerische Ansätze, Fragestellungen, Methoden und Verfahren im zeitgenössischen  
Musiktheater für junge Zuschauer erkundet. Das ermöglichte eine intensive Begegnung zwischen den Kongress-
teilnehmer*innen. Zum Nachlesen befinden sich im Folgenden inhaltliche Vorstellungen, Feedbacks durch  
Teilnehmende sowie eine übergreifende Gruppenreflexion.

DaLFErth / GauDEt 
kLanGräumE GEstaLtEn –musikthEatraLEs komponiErEn mit kinDErn

Vorstellung

mit den Ohren sehen: in diesem experimentierraum steht 
das aufmerksame Hören im fokus. es werden instrumente 
gefunden und gebaut, klänge ausprobiert, geräusche ge-
adelt und möglichkeiten einer notation von musik vorge-
stellt – unabhängig davon, ob man noten lesen kann oder 
nicht! Die Teilnehmer werden gleichermaßen zu kompo-
nisten und Aufführenden, erkunden das theatrale Potential 
gemeinsam entwickelter klanggestalten und bringen am 
ende ein szenisches konzertstück zur Aufführung.

feedback

Volker Schindel, Dozent am Institut für Musik der Universität 
Kassel und wissenschaftlicher Mitarbeiter für Musikpädagogik 
an der Hochschule für Musik und Darstellende Kunst in Frank-
furt am Main

Den experimentierraum „musiktheatrales komponieren mit 
kindern“ fand ich insgesamt gelungen und anregend. Die 
strukturierten impulse durch die beiden Workshopleiter 
sowie die gemeinsame Arbeit in der gruppe machten weit-
gehend spaß und gab mir die möglichkeit, aus der rolle 
eines Teilnehmers statt eines leiters / begleiters / Dozen-
ten Prozesse des Musik-Erfindens zu durchlaufen und dies-
bezügliche Aktivitäten selbst angeleitet zu erfahren und 
zugleich kritisch zu reflektieren. Dass es um „musikTHEAT-
rAles komponieren (mit kindern)“ ging, kann ich allerdings 
nur bedingt bestätigen, da der fokus klar auf Hörsensibili-
sierung, Klangerforschung, Musik erfinden lag. Der Über-
gang in richtung des Theaters erfolgte dann eher sprung-
haft über das Thema rotkäppchen und diesbezügliche 
assoziierte Begriffe. Eine Reflexion über Narration, Darstel-
lung, sichtbares erfolgte erst nach den erarbeiteten kurz-
stücken, die z.B. grafisch notiert werden sollten (das erfuh-
ren wir erst mitten im entwickeln), was z.b. im fall meiner 
kleingruppe wenig sinnvoll erschien, da das kurzstück eher 
szenisch angelegt war und nur begrenzt als „komposition“ 
im Sinne des Musik-Erfindens anzusehen war.

im ganzen war es eine inspirierende Zeit mit einigen netten 
kollegialen begegnungen. 
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hinkE  
innEn + aussEn – Das hörBarE siChtBar maChEn 

Vorstellung

Ausgehend von Hörsituationen und klang-fundstücken 
werden kleine akustische interventionen im Außenraum 
(öffentlicher raum, stadtlandschaft, stadtpark, rheinufer, 
straßenverkehr) entwickelt.

Außenklänge werden in innenräumen transportiert und in 
ungewohnter umgebung neu in szene gesetzt.

kurze Arbeitsphasen in kleingruppen. fragen der überset-
zung, inszenierung & notation von klängen. Diskussion 
verschiedenster formen von kooperation und Partizipation. 
nur aktive Teilnahme möglich.

feedback

Hannah Antowiak, Stipendiatin, M.A. Konzert- und Musik-
theaterdramaturgie an der Folkwang Universität der Künste

„experimentierraum, was passiert dort?“ Diese eingangs-
frage ist nie in Worten erklärt worden, unausgesprochener 
Tagesgrundsatz war: einfach Tun! Dieses Tun wuchs in drei 
schritten nach weit offener Anleitung: 

1. Einen Ausschnitt unserer Umwelt finden, sehen, wahr-
nehmen, hören, assoziieren. 
Diesen Ausschnitt klanglich inszenieren. 
Wir suchen uns ein bild, das wir in einem blick erken-
nen und wahrnehmen können, einen fest definierten 
Ausschnitt. Was hören wir, was könnten wir hören, wie 
verknüpfen wir uns selbst als menschen klanglich mit un-
serer umwelt?

2. bild und klang abstrahieren, weg vom klar erkennbaren 
umweltgeräusch über emotion, Assoziation, symmetrie 
zum reinen Klang. Dazu die grafische Notation dessen. 
Wie können wir eine szenerie; bild, klang und gefühl in 
reinen klang verwandeln, transportieren, transponieren 
und mit uns nehmen. Was macht die inszenierung des 
moments aus? 
Wie notieren wir, wie dieser klang entsteht, ohne bloß 
mit Worten zu beschreiben? Wie wird Abstraktion notiert? 

 

3. interpretation einer fremden Partitur
nachdem eine inszenierung in ihrem Originalzustand 
und in ihrer Abstraktion gehört wurde, steht die grafische 
Partitur als kunstwerk für sich, es gibt eine Ausstellung 
mit Auswahlmöglichkeit. können wir, immer noch als die 
gleiche gruppe, eine gesehene und gehörte, also in der 
entstehung beobachtete Partitur neu interpretieren? 
Wir können. und wir können vollkommen neue Werke da-
durch erschaffen. 

Wir haben unbewusst über uns gelernt: übersetzung und 
Abstraktion. nicht mehr die möwe nachzuahmen, sondern 
ihren klang, das gefühl, dass sie auslöst und mit sich trägt, 
zeigen zu können. gelassenheit im künstlerischen Prozess 
zuzulassen. kollektivarbeit ist nicht gleichzusetzen mit kon-
sens, sondern eine frage nach dem umgang mit den ästhe-
tischen bedürfnissen eines jeden einzelnen in der gruppe. 
jede entscheidung, die wir, die ich in meinem schaffen 
treffe, ist eine ästhetische entscheidung. Der (wenn auch 
aus naheliegenden gründen stark verkürzte) künstlerische 
Prozess, in dem wir uns während der Zeit im experimentier-
raum befanden, war auch stark ein gruppenprozess, ein so-
zialer experimentierraum. Das einzige was fehlte, war Zeit, 
Zeit, Zeit. Auch ohne vorherigen Zeitplan, ohne TOP-liste, 
ohne schrittweise Anleitung, habe ich mich den ganzen Tag 
gut aufgehoben gefühlt, sicher im Tun und lediglich von all 
den eindrücken und ideen überwältigt. es bleibt, gemein-
sam mit einer fülle Performance-material nur die frage: 
Wie setze ich diese fülle im Alltag um? mit kindern und ju-
gendlichen oder im starren korsett der institutionen? Wie 
bringe ich diese ideen in einem Hochschulkontext unter, in 
der lehre? Wie bringe ich diese ideen in mir unter, wenn ich 
mich durch meinen Alltag bewege? 
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kEstEn  
spiELraum stimmE – vokaLE ExpErimEntE 

Vorstellung

musiktheater geht für Christian kesten vom Hören aus. 
Hören ist der Wahrnehmungsmodus, bei dem musik und 
raum, musik und körper / bewegung, musik und Aktion zu-
sammenfinden. Die Stimme ist in neuen Formen des Musik-
theaters der Ort, an dem libretto, sprache, sprechen, sin-
gen, klangartikulation, klang, musik zusammentreffen. 
Ausgehend von Wahrnehmungsübungen (hörend den raum 
erfahren, den körper / sich selbst im raum) wurden Atem, 
stimme und schließlich sprechen / sprache auf ihr klangli-
ches Potential hin untersucht. basierend auf existierenden 
stücken (sehr frei nach Dieter schnebel „maulwerke“, sehr 
konkret nach Alessandro bosetti „The Pool and the soup“) 
wurden stücke meist in kleineren gruppen entwickelt, 
komponiert und präsentiert. Als kurzer einblick gab eine 
seite graphischer notation von Dieter schnebel, ursprüng-
lich für kopfbewegungen und stimme gedacht, den impuls, 
stimme und komponierte körperbewegungen miteinander 
zu verbinden. Alle Aufgaben und spielvorlagen wollten be-
wusst einen raum aufmachen, in dem die Teilnehmenden 
sich mehr oder weniger frei bewegen konnten, was sie auf 
bezaubernde Weise kreativ taten.

feedback

Laura Nerbl – organisatorische Betreuung  
Stipendiaten programm des Festivals Happy New Ears;  
Projektleitung Education der Opernfestspiele Heidenheim

Der experimentierraum „spielraum stimme – Vokale ex-
perimente“ mit Christian kesten, gab einen praktischen 
einblick in den umgang mit der stimme. es begann mit der 
technischen Analyse des instruments „stimme“, mit der 
Wahrnehmung des eigenen körpers, des Atems und die 
entstehung von lauten daraus, bis hin zur sprachimpro-
visation „The pool and the soup“ von Alessandro bosetti. 
Welches geräusch hat der Atem, wie kann man ihn mit 
Zunge, lippen, Zähnen, etc. manipulieren? Was für geräu-

sche können meine stimmbänder produzieren? Wie kann 
ich das strukturieren, verarbeiten, komponieren, mit ande-
ren stimmen zusammen arrangieren? Wie notiere ich sol-
che klänge? Wie werden diese notationen gelesen, wel-
che stücke gibt es in diesem bereich? Wie dirigiere ich 
stimm-geräusch-Orchester? Am eigenen stimmapparat er-
probt, bleibt der Reflexion und Nachbereitung nur eine 
kurze gesprächsrunde und damit viele fragen und ideen 
mit denen man in seine eigene Praxis zurück und weiter 
geht. Drei schwerpunkte hat die Diskussion zur Weiter-
verarbeitung des Ausprobierten gefunden. sei es konzep-
tuell-künstlerisch, methodisch-vermittelnd oder kreativ-
schulend. Der experimentierraum hat große mengen von 
material und auch eine mögliche struktur der Herange-
hensweise eröffnet.

Alle bereiche teilen die gemeinsamkeit, ein experimentier-
feld als einen geschützten raum zu benötigen – der über-
gang und umgang mit einer Öffentlichkeit (Publikum) darf 
beim experimentieren nicht an erster stelle stehen – da 
die sicherheit und freiheit des experimentierenden (sei es 
künstlerin, kind oder Amateur) sonst durch den Präsenta-
tionsdruck gefährdet wird. Deshalb sind die unterschiede 
in der Verarbeitung des materials klar zu bedenken. ein 
experimentierraum gibt die möglichkeit des Ausprobie-
rens ohne Wertung, ohne erfolgsdruck und ohne Zensur. 
Der geschützte raum gibt Akteur*innen, künstler*innen, 
Pädagog*innen, musiker*innen, kindern,... die möglichkeit, 
neues unkommentiert kennen zu lernen und auszuprobie-
ren. Eine Diskussion und Reflexion des Gemachten ist an 
dieser stelle nicht unbedingt nötig, z.b. in der musik- oder 
theaterpädagogischen Arbeit bietet der experimentier-
raum stimme einen unsichtbaren pädagogischen Ansatz, 
der jedem Teilnehmer die freiheit lässt, bestimmte stimm-
mittel nicht zu verwenden und durch andere möglichkei-
ten zu ersetzen. 

Die stimmexperimente gehen immer von einem positi-
ven und nicht defizitären Ansatz aus – jede*r kann alles 
machen, sie oder er muss aber nicht. bildungsvorteile 
z.b. durch eine sprech- oder gesangsausbildung wurden 
durch den für alle neuen umgang mit der stimme auf-
gehoben, so dass alle von beginn an, auf dem gleichen  
niveau experimentiert haben. im experiment musste 
nichts verworfen oder noch einmal neu gemacht werden, 
da alles seine berechtigung im und durch das experiment 
hatte. Die Probe im künstlerischen Produktionsprozess  
arbeitet schon auf ein Ziel hin. idealerweise steht beim 
umgang mit neuen formen – wie dem hier erprobten ein-
satz der stimme – ein experimentierraum vor der Probe. 
In der Reflexion des Experiments werden Strukturen, 
künstlerische einfälle, material für die Weiterverarbei-
tung in der Probe ausgewählt. 
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Ziel einer Probe oder eines Probenprozesses ist das künst-
lerische Produkt. Die Probe ermöglicht Wiederholung, Ver-
besserung, Veränderung eines experiments. struktur, Dra-
maturgie, Thema und Ziel müssen in einem Probenprozess 
gesucht und formuliert werden. Das künstlerische Produkt 
steht abschließend an einem Probenprozess. Dies kann so-
wohl mit Profis wie auch mit Amateuren erarbeitet wer-
den. Die frage der Wiederholbarkeit von neuen Werken 
oder entwicklungen blieb im Workshop noch undiskutiert. 
Wie notiert man ein stück, das aus experimentierraum und 
Probe mit neuen künstlerischen Ausdrucksmitteln heraus 
entstanden ist? Wie kann es weitergegeben, wiederholt, 
nachinszeniert werden? 

Dass schon allein diese drei begriffe in der nachfolgenden 
Diskussionen so ausführlich diskutiert wurden, zeigt, dass 
über das praktische Ausprobieren im theoretischen nach-
bereiten für jeden noch einige fragen zu bearbeiten sind. 
Hier noch eine fragen- oder forderungsliste, die im ex-
perimentierraum entstanden ist. Die jeder Teilnehmer für 
sich selbst natürlich modifiziert oder mit unterschiedlicher 
Wertigkeit beurteilt. Auf alle fälle eröffnete der experi-
mentierraum eine breite materialsammlung die viele sicher 
auch gerne mit in die alltägliche Arbeit nehmen, er ließ 
aber auch viele fragen, die sich erst in der weiteren Ausei-
nandersetzung mit dem Thema für jeden selbst beantwor-
ten lassen:

• kann man eine neue Verständigungsebene schaffen, 
wenn sprache verklanglicht wird? (Vor allem in der Ar-
beit mit Zielgruppen die noch keine oder eine andere 
sprache beherrschen)

• bei der beschäftigung mit allen bereichen der stimme 
im neuen musiktheater darf es keine Hierarchie zwi-
schen den verschiedenen klanglichen Qualitäten geben. 

• musizieren, auch auf diese Art, ist immer auch ein sze-
nischer Vorgang. Wie geht man mit der kongruenz oder 
Differenz von sehen und Hören um? Was bekommt den 
fokus oder hat Vorrang? 

• Wie werden künstler*innen, sänger*innen, 
musiker*innen, komponist*innen ausgebildet? müssen 
alle möglichen klanglichen und szenischen Qualitäten 
in der Ausbildung beachtet werden? 

• Wie funktioniert eine notation solcher stimmexperi-
mente? und wie werden diese möglichkeiten von aktu-
ellen kompositionen beachtet?

 

 
Ina Karr 

in unserem experimentierraum war die begeisterung so 
groß, dass gar keine Hindernisse formuliert wurden, eher 
der allgemeine Wunsch, das ganze zu vertiefen. es war 
also ein sehr überzeugender experimentierraum... 

... bis hier hin:

• geschützter raum zum experimentieren ist wichtig

• es war möglich, sehr schnell „material“ zu bekommen 
(umgang mit stimme, mund, Hals, geräusch, gesang)

• dadurch auch die möglichkeit gegeben, in kurzer Zeit 
mit der eigenen stimme kreativ zu werden (komponie-
rend umzugehen mit der eigenen stimme)

• mit der stimme muss man sich sorgfältig befassen – 
wie mit einem instrument

• erforschen der stimme ermöglicht Zuhören

• viele möglichkeiten der Partizipation, da das Arbeiten 
mit der stimme erst einmal nichtsprachlich funktioniert

... von hier aus:

• die Ausbildung an der Hochschule sollte die stimmen-
vielfalt abbilden

• wie können stimmperformance und „klassischer gesang“ 
kombiniert werden?

• es wäre wünschenswert, von hier aus methoden zur 
Vermittlung für die praktische Arbeit (mit laien, jugend-
lichen) zu bekommen 

• geschützte experimentierräume sind gerade für den 
umgang mit der eigenen stimme wichtig
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komisChE opEr BErLin  
musikkuLturEn im DiaLoG

Vorstellung

Der experimentierraum musikkulturen im Dialog ver-
stand sich primär als Bewusstmachungs- und Reflexions-
raum, sozusagen als „grundlagenforschung“, die sinnvol-
les künstlerisches experimentieren erst ermöglicht. erst 
ging es uns darum, bewusstsein zu schaffen, für die ei-
gene bedingtheit, die fremdbilder und stereotypen, die, 
egal ob positiv oder negativ konnotiert, unser Denken und 
Handeln im interkulturellen miteinander – oft unbewusst – 
prägen. Dabei können mit dem begriff „kultur“ sowohl un-
terschiedliche geografische, als auch (musik-)theatrale 
kulturräume gemeint sein. Der wohlinformierte Vortrag 
des gastreferenten Prof. Dr. raimund Vogels zum Thema 
brachte zahlreiche wichtige gedanken gebündelt auf den 
Punkt und zeigte gleichzeitig, wie tief die erkannten ste-
reotypen Verhaltensweisen im eigenen Handeln einge-
brannt sind und wie schwierig es ist, diese erkenntnisse im 
Alltag auch in die Tat umzusetzen. 

ein Höhepunkt war sicher der musikalische beitrag von 
frau Dr. m. lalitha an der Violine, die mit wenigen infor-
mativen Worten und eindrücklichen musikbeispielen einen 
ersten einblick in die klassische karnatische musik südin-
diens gab. best- und „Worst“-Practice-beispiele aus der ak-
tuellen Arbeit der komischen Oper berlin im rahmen des 
Projekts „selam Opera“ und im bereich der kinderoper run-
deten die Veranstaltung ab. insgesamt ergab sich der ein-
druck, dass alle beteiligten mit sehr großem interesse, 
Offenheit und engagement am experimentierraum mit-
wirkten. Wichtige schlagworte, die der runde neue Denk-
anstöße gaben, waren: kultur-evolutionistisches Denken, 
musik als soziale Praxis, bewusstmachung der eigenen re-
lativität, die frage nach „dem eigenen“ und „dem Anderen“. 

Die Aussage „musik ist eine sprache, die alle grenzen über-
schreiten kann“ wurde in ihrer uneingeschränktheit in 
frage gestellt, um gleichzeitig mit der idee einer „musikali-
schen mehrsprachigkeit“ eine neue Denkrichtung zu erhal-
ten. Die frage, inwiefern für das erlernen anderer musikali-
scher „sprachen“ die umfassende erkenntnis des „eigenen“ 
musikalischen idioms Voraussetzung ist, was unter einem 
solchen „eigenen“ idiom überhaupt zu verstehen ist bzw. 
was dies für die Vermittlung entsprechender musikalischer 
grundlagen in schule, Theater und Oper bedeutet, konnte 
nur angerissen werden und kann als Ausgangspunkt für 
weitere Diskussionen dienen. 

feedback

Ingeborg von Zadow,  
Dramatikerin für Kinder- und Jugend theater, Heidelberg

in einer anregenden, freundlichen, offenen, konzentrierten, 
neugierigen und oft auch lustigen Atmosphäre hinterfragen 

25 menschen Verhaltensweisen: ihre eigenen, die anderer 
und die der gesellschaften dieser Welt. Vom Team der ko-
mischen Oper berlin kommt selbstkritischer input zur ei-
genen Arbeit, der zur freundlichkeit gegenüber fehlern 
ermutigt und zur immerwährenden suche nach dem richti-
gen Weg einlädt. Was weiß man wirklich von anderen kul-
turen? Wie geht man mit menschen um, die einen (völlig) 
anderen Hintergrund haben? Wie kann eine Verständigung 
gelingen, die zu einer gegenseitigen bereicherung führt? 
fragen, die nicht nur für das musiktheater für kinder in 
einer immer stärker vernetzten und durchmischten Welt 
relevant sind. fragen, deren Antworten bei geschickter 
umsetzung auf den bühnen vielleicht die Chance in sich 
bergen, das junge Publikum ein wenig zu einem gelingen-
den miteinander in dieser Welt anzuregen.

Neele Hülcker, Komponistin, Stipendiatin und Laborteilneh-
merin für FRATZ international 2017, Berlin

in dem experimentierraum „musikkulturen im Dialog“ 
haben wir zunächst ein kennlernspiel gespielt, bei dem 
wir in kleinen gruppen Annahmen über eine (unbekannte) 
Person der gruppe machen sollten. Wie z.b. „X mag lieber 
katzen als Hunde“. sätze wurden formuliert, die deutlich 
machten, dass wir nie frei davon sind, menschen nach ihrer 
äußerlichen Wirkung zu beurteilen. 

Als nächstes gab es einen Vortrag von Prof. Dr. raimund 
Vogels, der darüber sprach, dass der musikalischen bildung 
in Deutschland vorgeworfen werden könne, dass es viel-
fach germano-zentrisch, evolutionistisch, ausschließend 
und im grunde rassistisch sei. Das Ziel müsse es sein, in 
der musikalischen Vermittlungsarbeit zuschreibungsrefle-
xiv, differenzfreundlich und -sensibel, relativistisch, aus-
grenzungsbewusst und nicht-evolutionistisch zu denken 
und zu handeln. kulturelle Vielfalt heiße, neben der Ver-
mittlung eines breiten künstlerischen und kulturellen Wis-
sens, sich der Herausforderung zu stellen, die bestehenden 
gesellschaftlichen Praxen der ungleichheit zu erkennen, 
diese in ihren strukturen zu verändern und zugleich men-
schen darin zu unterstützen, sich mit den gleichen Chan-
cen und rechten musikalisch in die gesellschaft einzu-
bringen. im bereich der musikalischen Vermittlung sei es 
sinnvoll, die Zusammensetzung der Akteure, die Ausbil-
dungsinhalte und den kanon zu verändern. 

Ziel sei eine stärkere kompetenzorientierung in richtung 
von musik als soziale Praxis. gegen ende des experimen-
tierraumes wurde noch in kleineren gruppen gearbeitet: 
es sollte eine Choreographie zu einem türkischen lied er-
funden werden. Die jeweiligen gruppen erhielten hierbei 
unterschiedliche informationen: Die eine gruppe wusste 
nur den Titel des liedes (und die übersetzung ins Deut-
sche des Titels), die nächste wusste nur, dass es sich um 
ein türkisches lied handelte und die dritte gruppe bekam 
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den Titel und liedtext mit einer übersetzung. je nach in-
formationslage entstanden also unterschiedliche Choreo-
graphien. bei der Präsentation und Abschlussbesprechung 
dieser übung wurde deutlich, wie schnell in interkultu-
relle fettnäpfchen getreten werden konnte und wie wich-
tig eine genaue kenntnis der kultur ist, mit der künstle-
risch gearbeitet wird. 

meine erkenntnis während des experimentierraumes war, 
dass ich, wenn ich interkulturell arbeiten würde, auf eine 
ausgeglichene beteiligung der kulturen achten würde. 
Dass nicht über eine kultur gearbeitet wird, sondern mit ihr 

im direkten Austausch und im idealfall mit gleicher Anzahl 
von Akteuren auf beiden (bzw. allen) seiten der kulturen. 
Die künstlerische Arbeit wäre hierbei eine begegnung, ein 
Austausch, das erleben sozialer Praxen, die neugier aufei-
nander. es würde mir weniger um ein konkretes künstleri-
sches Produkt gehen, als um eine begegnung aus der alles 
mögliche entstehen kann. mir ist auch noch einmal be-
wusst geworden, wie sehr in der musikalischen bildung, 
gerade in der schule, ein Denken in Herrschaft und fort-
schrittsglaube vertreten wird, wie sehr ein lineares bild 
von „primitiv“ zu „hochkulturell“ entworfen wird und wie 
falsch und eurozentristisch dieses ist.

van ransBEECk / Bossuyt  
kunst ist EinE FraGE von nEuGiEr, niCht DEs aLtErs

Vorstellung

in der „Caban“, einem interaktiven künstlerischen experi-
mentierraum in dem karel Van ransbeeck oft gemeinsam 
mit der musikerin und sängerin Astrid bossuyt den aller-
jüngsten Zuschauhören begegnet und künstlerisch forscht, 
werden Denk- und Arbeitsweisen, sowie Visionen für ein 
musiktheater für die allerjüngsten Zuhörschauer geteilt. 
mitspieler sind eine gruppe von ganz kleinen kindern, ein 
musikinstrument sowie ein persönlicher alltäglicher ge-
genstand, den jede*r Teilnehmer*in mitbringt.

feedback 

im rahmen des Happy new ears kongresses konnten die 
Teilnehmer*innen in den experimentierräumen praktische 
erfahrungen und neue eindrücke sammeln. im experimen-
tierraum „kunst ist eine frage von neugier, nicht des Alters. 
balancieren zwischen Abstraktem und konkretem. kunst-
begegnungen für die allerjüngsten menschen (0–3 jahre)“ 
mit karel Van ransbeeck und Astrid bossuyt vom Theater 
De spiegel trafen die Teilnehmer*innen nach einer eigenen 
erprobungsphase im spielraum des Caban auf eine gruppe 
von kindern. Diese eindrücke stammen von einer Teilneh-
merin aus der „stipendiatengruppe“.

happy new Ears Festival –  
kunst ist keine Frage des alters, sondern der neugier.

Die Türen öffnen sich und eine gruppe kinder betritt mit 
ihren eltern zaghaft den raum. Die nervosität besteht auf 
beiden seiten, wir haben uns im raum verteilt und war-
ten mit unseren instrumenten. Wir haben nichts geübt, 
kein konzept, nur die vorbereitenden übungen mit denen 
uns karel und Astrid in der kurzen Zeit darauf vorbereitet 
haben, was uns jetzt erwartet. Auch sie sind nervös, denn 
sie haben dieses experiment noch nie mit so vielen musi-
kern durchgeführt. Die ersten Cellotöne erklingen und die 
gruppe der Zuschauer hat sich nun erst mal vorsichtig im 
eingangsbereich platziert. ein mädchen aber durchschrei-
tet neugierig den raum, um dann wieder in die sicher-
heit der gruppe zurückzukehren. nach und nach trauen 
sich mehr kinder, mal alleine, mal in begleitung ihrer el-
tern, den Ärmeltunnel und das klingende bambusgestell, 
das mit stoffbahnen und mit klanghölzern bestückt ist, zu 
erkunden. langsam löst sich die Anspannung, ein Wech-
selspiel zwischen uns und den kinder entsteht und in dem 
maße steigt auch der geräuschpegel. bald erfüllt die musik 
den gesamten raum und an manchen momenten erfasst 
der rhythmus die ganze gruppe um im nächsten Augen-
blick in ein meditatives summen überzugehen. Die kin-
der reagieren ganz unterschiedlich: sie beobachten aus si-
cherer entfernung die musiker, sie fassen die instrumente 
an, sie klopfen und rasseln selber oder räumen geschäf-
tig gegenstände von einem Ort zum nächsten. Hier und da 
sind aber noch kinder und erwachsene ins gespräch ver-
tieft und es wird immer noch nicht ganz still für viele von 
uns hat „Caban“ eine einmalige erfahrung dargestellt. Wir 
konnten spielen ohne den Druck, etwas darbieten zu müs-
sen und durch die improvisation konnten wir ganz natür-
lich in einen Dialog untereinander und mit dem Publikum 
treten. Dabei waren wir nicht nur Performer, sondern in 
erster linie human beings. Der kontakt zu den musikern 
und zur musik hat sich für die kinder ganz selbstverständ-
lich ergeben. in der Abschlussdiskussion haben wir uns alle 
sehr euphorisch über das konzept geäußert. 
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Gruppenreflexion

Annett Israel: sie und ihr alle habt euch in den gruppen ge-
rade darüber ausgetauscht und darüber nachgedacht, was 
gestern passiert ist und was ihr weitergeben wollt. Wir be-
ginnen mit der ersten gruppe, die sich über den Workshop 
mit karel Van ransbeeck ausgetauscht hat. 

Teilnehmer*innen: Wir waren eine relativ große gruppe und 
haben uns eigentlich – und darauf beschränkt sich jetzt 
auch die Auswertung – vier stunden vorbereitet, um dann 
eine stunde mit kindern im klangraum CAbAn zu arbeiten. 
Diese begegnung haben wir jetzt vor allem ausgewertet. 
Dazu muss man sagen, wir waren viel zu viele erwachsene. 

es ist ein ganz großes erlebnisfenster, wenn man mit so 
kleinen kindern arbeitet – und ich sag jetzt wirklich mit. 
Allein das erleben des raumes: Wir waren 15 kinder und 
40 erwachsene – die wahnsinnige Zeit, die es braucht, bis 
alle in diesem raum angekommen sind. ein klangraum, 
indem die stimme der mutter anders klingt, die erwachse-
nen sind fremd, er riecht komisch, taktil ist es ganz merk-
würdig – was ist das für ein fußboden hier... Also diese 
Zeit ist ein langer einstieg. Dann gibt es die erste große er-
fahrung für uns selber als Darsteller oder musiker je nach 
Hintergrund, dass die von karel Van ransbeeck hartnäckig 
praktizierte Praxis, dass es keine Probe gibt, sondern alles 
begegnungen sind zwischen künstler*innen und Publi-
kum. Die führte zu der selbsterfahrung, dass es eine druck-
freie begegnung war, weil die üblich antrainierte unter-
scheidung von Probe und Vorstellung verschwamm. und 
das macht frei. 

eine überraschende und schöne erfahrung war es, dass 
in den ganzen begegnungen immer wieder jamsessions 
entstanden sind. gemeinsam mit den kindern und uns 
ist musik entstanden – sehr spannende musikalische be-
gegnungen. und es gab natürlich graue momente, graue 
Zonen in der musik. und diese Zonen zu erleben führte 
dazu, dass wir auch erlebt haben, dass gerade in diesen 
grauen Zonen die impulse stärker durch das Publikum auf-
genommen werden können und dort kann es sich besser 
einbringen. Was unter dem strich die erfahrung macht, es 
ist eine demokratische begegnung zwischen kunst und 
kindern möglich. für uns war die erfahrung auch wichtig, 
die selbsterfahrung, wie man offene fragen und eine of-
fene begegnung anbietet. es gelingt nicht immer, das ist 
klar geworden. experimente brauchen Zeit, begegnungen 
brauchen Zeit. unsere stunden waren eindeutig zu kurz. 
Auch eine wichtige erfahrung. 

Auch spielen für kleine kinder braucht Zeit, braucht übung. 
Wir kamen jetzt in der Auswertung zu dem Punkt zu sagen, 
es ist wie ein instrument lernen. man kann auch lernen, für 
diese kleinen zu spielen. Aber das ist ein langer Prozess, es 
erfordert spezielle erfahrung, die man auch nur erarbeiten 
kann und viel Zeit braucht. 

und jetzt, meine letzte erfahrung: ein großer Augenmerk 
war bei uns immer wieder der einstieg – sowohl in die 
ganze begegnungsraum, aber auch immer wieder in jede 
neue begegnung. Wohin lenke ich meine konzentration, 
auf mich selbst, auf das was ich untersuche und lade ich 
damit die kinder ein. Oder wie öffne ich mich, dass ich sie 
nicht vor den kopf stoße? Also die einstiegsfrage ist eine 
ganz elementare, womit wir von der bewertung in die Zu-
kunft gewandert sind. Diese existenzielle grundfragen, die 
so sehr physisch fühlbar sind im musiktheater mit den ganz 
kleinen, da würden wir uns wünschen, dass wir sie auch 
in allen Theaterformen für alle Altersstufen immer wieder 
neu stellen. Also immer wieder dieses: Wie ist die Verab-
redung? Wo steige ich ein? Wie nehme ich alle sinne mit? 
Wie spreche ich diese überhaupt an? Die ästhetische ge-
staltung dieses begegnungsraumes ist ein großer Punkt – 
money, time and effort – sicher in vielen regionen sehr 
gefragt. Da sind sicher auch international ganz andere be-
dingungen dafür. Aber ein großer Wunsch da mehr rein zu 
stecken. 

Die nächste große frage, die wir unbedingt weiter geben 
wollen aus dem experimentierraum hinaus ist, wie öffnen 
wir uns als künstler*innen mit unseren fähigkeiten, damit 
diese fähigkeiten eine brücke sind? Zu einem Dialogmo-
ment werden und nicht eine Hürde oder rampe. Das stellt 
sich mit den kleinen extrem. Diese erfahrung, die wir ge-
macht haben, kann man sich ganz gut vorstellen, dass sie 
im Theater für jedes Alter elementar wären. jetzt sind wir 
wieder beim einstieg – den einstieg zu nutzen, um einen 
Austausch mit dem Publikum zu schaffen, da noch mal 
mehr über alle sinne nachzudenken, ist uns gerade noch 
mal im kontext von musiktheater klarer geworden. Als 
Wunsch an alle: Das große Wort ist Human being. jeder 
künstler kann sich vom menschen nicht trennen, jedes Pu-
blikum kann sich vom menschen nicht trennen. Die schub-
laden, in die wir Publikumsgruppen stellen funktioniert 
nicht, je mehr wir immer wieder erst mal denken, Thea-
ter ist eine ästhetische kommunikation von mensch zu 
mensch, desto besser funktionierte es bei uns in der er-
fahrung und im Austausch. Wir wünschen uns diese neu-
gier und Offenheit, die wir hatten und die wir in diesem 
klangraumexperiment hatten, dass wir die alle mitnehmen 
können, auch im musiktheater für alle. Das ist ein großes 
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manko immer wieder beschrieben worden. und dann sind 
wir bei den großen mitteln. Die kombination von musik 
und material oder musik und Objekt konnten wir im klei-
nen experimentierraum erleben. Da gibt es sicherlich viel 
zu tun für uns alle, um material und musik oder Objekt und 
musik stärker zu vereinen. Die zweite große frage ist die 
rolle von sprache und sprechen, die im Alter von 8+ in un-
serer gesellschaft relativ dominant ist und wir im musik-
theater auch darüber immer wieder kommen wollen und 
wir erlebt haben gestern, dass es natürlich auch ganz an-
ders geht und auch mit den erwachsenen begleitpersonen 
sehr gut ging. Auch das öffnet die Tür in den internationa-
len kontext des kongresses. Allein auf diese Art hier zu ar-
beiten, wie auch immer die struktur das ergebnis dieses of-
fenen experimentierraumes als methode bestimmt, um sie 
dann als kulturform möglich zu machen, könnte man drin-
gend ins Ausland exportieren. 

Annett Israel: Danke für diese eindrücke, die ihr uns ge-
geben habt. Der nächste experimentierraum ist „innen + 
Außen – das Hörbare sichtbar machen.“ 

Teilnehmer*innen: Wir haben relativ offen in vielerlei Hin-
sicht und in vier gruppen gearbeitet. jede dieser vier grup-
pen hat drei kleine szenen in szene gesetzt. und dann 
haben wir noch unsere gemeinsame Reflexion inszeniert. 
Also ein experimentierraum voller Aufführungen. 

Wir haben so gearbeitet, dass wir relativ schnell in die 
gruppen gegangen sind und sehr offene Aufgabenstellun-
gen hatten. Da hat sich zum einen eine frage gestellt: „Wer 
sind hier eigentlich die experten?“ Weil, wir hatten weder 
eine Art impuls am Anfang oder eine Vorstellungsrunde, 
wo jeder sagt was er schon alles gemacht hat. Die fragen 
„Wer sind die experten“ und „Wer hat hier das sagen“ blie-
ben quasi unbeantwortet und standen so im raum. Das ist 
so ein erster markanter Punkt. Dann hatten wir relativ of-
fene Aufgabenstellungen, offene Ausgangssituationen, of-
fene Ziele. Wir haben in vier kleinen kollektiven gearbei-
tet, was natürlich immer wieder eine Herausforderung war 
und was auch tatsächlich in der nachlese heute immer wie-
der ein entscheidendes Thema war. Wir haben uns ganz 
oft in der situation gesehen – eben auch weil wir unsere 
unterschied lichen Hintergründe nicht kannten und weil wir 
die Aufgaben, die wir hatten, ja sehr schnell lösen muss-
ten – dass wir unsere eigenen bewertungsmechanismen 
ausgeblendet haben. Die fragen nach „Auf welchem niveau 
mache ich das jetzt eigentlich?“ und „mache ich jetzt was, 
was eigentlich meinem Arbeitsfeld nicht vertraut ist?“ muss-
ten quasi immer wieder ausgeblendet werden. bewertun-
gen wie „mach ich das jetzt gerade gut?“ kamen eigentlich 
wenig vor, weil alles schnell passieren musste und alles re-
lativ offen formuliert war. in den gruppen fand eine Art me-
thodensuche, methodenentwicklung statt – weil wir auf uns 
zurückgeworfen wurden. Das haben wir festgehalten, durch 
den Punkt „Durch das Tun entdecken“. Wir haben festge-
stellt, dass die gruppendynamische entwicklung gleichzei-

tig ein künstlerischer Prozess in der gruppe wurde und jetzt 
fragt man sich natürlich – Was haben wir eigentlich getan? 
Wir haben immer wieder das sichtbare ins Hörbare über-
setzt und abstrahiert, wir haben bildausschnitte hörbar ge-
macht. Wir haben erst an einem anderen Ort gearbeitet 
und diesen dann ins innere übertragen, teilweise auch abs-
trahiert. Das heißt, wir haben immer wieder bilder in Töne 
übersetzt und Töne in bilder übersetzt, dadurch dass wir 
das alles in szene gesetzt haben. Wir haben Partitur anders 
gedacht oder zumindest viele von uns. Weil wir auch immer 
wieder Partituren erstellt haben und dann andere Partituren, 
die von anderen entwickelt wurden, anders gelesen haben. 
Wir haben erfahren, dass wir zu wenig Zeit haben und haben 
so teilweise gemerkt, dass das auch gut sein kann. Wir hät-
ten auch noch lange weiter machen können.  

Experiment: 
schließt die Augen. Denn wenn die Augen zu sind, dann 
merkt man, dass alle elemente, alles material plötzlich 
gleichwertig, gleichgültig ist. und die frage stellt sich 
nicht mehr, ob ich ein experte mit diesem material bin 
oder ein Profi. Bin ich ausgebildet? Bin ich jung, bin ich 
alt? bin ich mann, bin ich frau? Wie wirkt sich das auf 
den klang aus? Das alles wird unwichtig und wir kön-
nen uns einfach auf den klang konzentrieren, der im 
raum irgendwo ist. unsere Thesen und fragen die sich 
hieraus ergeben sind:

• Hinwendung zu den sinnen, also weg von der  
sinn-Verständnis-inhaltsperspektive. 

• Verhältnis, Prozess, ergebnis. 

• Tägliche Arbeit mit den kids. 

• immer wieder, immer wieder, immer wieder zum 
salat zurückkehren. 

• Wie bekomme ich das experiment in eine stark  
hierarchische institution?  

Annett Israel: Herzlichen Dank. ich bitte die nächste 
gruppe auf die bühne: klangräume gestalten mit Anselm 
Dalferth und johannes gaudet. 

Teilnehmer*innen: Wir hatten einen tollen Workshop. Danke 
an die beiden leiter. sie waren sehr strukturiert und klar 
und wir haben eigentlich nur praktisch gearbeitet. Was 
haben wir getan? komponieren mit kindern, wir haben sehr 
schnell festgestellt, dass dieses Thema natürlich ins Herz 
des musiktheaters zielt, weil musiktheater aus kompositio-
nen besteht und alle fragen, die auftraten, genau die sind, 
die wir – und sei es auf der großen bühne oder kleinen in-
stallation – immer wieder thematisieren. Wir haben als 
gruppe selbst komponiert und waren permanent mit die-
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sen fragen konfrontiert. Der Workshop war so aufgebaut, 
wie auch eine komposition entsteht. man begegnet sich 
und man lernt das material kennen, das ist einerseits das 
material der gruppe, der kinder, der Teilnehmer*innen, an-
dererseits das material des raumes, das material der akus-
tischen möglichkeiten, die ein raum bietet. natürlich auch 
das material von stille. Das heißt am Anfang des Work-
shops standen viele Wahrnehmungsübungen, Wahrneh-
mung des raumes, Wahrnehmung von stille, was ist stille? 
stille besteht immer auch aus klang, geräusch, Dingen, die 
passieren. und über diese extreme sensibilisierung anfan-
gen, mit diesem material zu arbeiten, damit zu spielen und 
das material irgendwann zu formen. Das waren ganz einfa-
che elemente: Wir haben mit einem schlüsselbund gespielt, 
wir haben mit Tischtennisbällen gespielt, die erst mal in 
ihrer materialerkundung in ihrer reichhaltigkeit wahrge-
nommen wurden und dann über bestimmte Aktionen vom 
geräusch zum klang geformt werden. und das alles was 
wir, unter uns gelernt haben, kann man genauso auch auf 
kinder anwenden. Das heißt, wir hatten keine kinder dabei, 
die wir beobachtet haben, sondern haben uns selbst erfah-
ren in diesem Workshop. 

Wenn ein geräusch zum klang wird, muss eine bestimmte 
Wiederholbarkeit da sein, damit eine Klangfigur entstehen 
kann. ein geräusch ist zunächst einmal eine materialbil-
dung, zu schauen, was ist vorhanden und dann als künst-
ler, als kompositorischen Prozess zu sagen. jetzt gebe ich 
diesem geräusch eine figur, eine gestalt und sie wird dann 
eine gestalt, wenn ich sie wiederholen kann. und das ist 
natürlich der erste schritt einer komposition, egal ob ich 
mit klassischem instrumentarium spiele oder mit einer Alu-
folie. Das waren ziemlich interessante schritte, zu sehen, 
was macht musik aus, was macht musiktheater dann 
aus. Wir sind relativ systematisch vorgegangen, vom ge-
räusch zum klang, und dann zur Verbindung von klängen. 
Wie kann man sie verbinden? Was folgt aufeinander? Was 
macht eine stille aus? Wir haben erst einmal sehr lange in-
nermusikalisch komponiert. Der entscheidende Punkt trat 
ein, als wir eine Aufgabe bekamen in einer gruppe zu zwei, 
drei stichwörtern – Ausgangspunkt war rotkäppchen, ein 
märchen – dazu etwas zu komponieren. Ab diesem mo-
ment konnte sich keiner mehr von den bildern und der nar-
ration lösen. und wir hatten bis dahin innermusikalisch 
komponiert nur über die Parameter Puls, impuls, fläche, 
Dynamik, was eben innermusikalisch an kompositionspara-
metern vorhanden ist. Ab dem moment als die geschichte 
dazu kam, das bild, auch wenn’s nur zwei Wörter waren, 
konnte sich keine der vier gruppen davon lösen. 

Alle fingen an, relativ narrativ zu komponieren und das war 
sehr interessant weil es selbst wir, die wir ja darüber nach-
denken, was steht zuerst – die geschichte oder die inner-
musikalische komposition – nicht mehr davon lösen konn-
ten über eine narration zu komponieren. Wir haben dann 
sehr schnell festgestellt, dass es sehr viel interessanter ist, 
innermusikalisch zu komponieren und im Tun – musizieren 

ist ja performen – die bilder entstehen zu lassen und mit 
den geschichten zu warten oder auf die geschichten kom-
plett zu verzichten, um die Ohren immer noch frei zu hal-
ten von allem intellektuellen „Du musst die geschichte 
verstehen, die wir uns jetzt ausgedacht haben“. Das war 
ein sehr interessanter Prozess und das ist natürlich ein 
Thema, dass wir ja permanent diskutieren: Was ist zuerst 
da? Die geschichte oder die komposition? Wie bedingt sich 
das? Wann überlagert das Visuelle das Auditive, weil wir ja 
meistens viel stärker visuell geprägt sind. 

für die Zukunft würden wir uns wünschen, dass alle kin-
der möglichkeiten der klangerkundung haben und damit 
einen Weg von materialerkundung – quasi geräusch über 
formen, klangformen oder bildnerisches formen – hin zu 
einer künstlerischen Vision, die entwickelt wird und die 
dann aktiv auf dem Papier festgehalten wird. es ist nicht 
unbedingt nötig, dass kinder von klangmaterial, also mög-
lichkeiten sich klanglich auszuprobieren, umgeben sein 
müssten, um ihnen diese auditive schulung, sensibilisie-
rung aber auch möglichkeit künstlerisch kreativ zu werden, 
zu bieten aber – und das gibt es viel zu wenig –, einfach 
das bereitstellen von material. Das bedeutet aber auch, 
dass es akustisch geeignete räume sein müssen, das kann 
man nicht überall machen. Das muss teilweise angelei-
tet sein, um kindern möglichkeiten aufzuzeigen und auch 
kompletten freiraum zu überlassen. Das ist eine große for-
derung aus der gruppe, über diese formen viel mehr nach-
zudenken, der bereitstellung von klangspielplätzen. Ob sie 
jetzt gebaut sind oder ob es einfach nur das material ist, 
das man zur Verfügung hat, ist gar nicht so entscheidend. 

Die zweite idee, die wir entwickelt haben, hängt damit eng 
zusammen. ein forschungsauftrag: Wenn kinder dieses ma-
terial in der kita permanent zum erforschen zur Verfügung 
haben, ob nicht, ähnlich wie beim malen, irgendwann eine 
künstlerische kreativität entwickeln und sagen „ich möchte 
jetzt eine Prinzessin malen“, also quasi eine Vision haben, 
die sie ausführen und danach reflektieren, ... die ist gelun-
gen, die ist nicht gelungen? Ob das mit musikalischem ma-
terial genauso eintritt wenn kinder sich über mehrere jahre 
hinweg damit entwickeln können? nicht innerhalb eines 
Workshops für zwei stunden, sondern, dass man eine kind-
liche enticklung im lernen von kompositionen einmal als 
forschung wirklich begleitet und schaut was passiert, wenn 
sie zwischen zwei und sechs permanent die möglichkeit 
haben, musikalisch zu arbeiten oder zu spielen. 

Annett Israel: ich danke dir. nun bitte die letzte gruppe, die 
sich mit musikkulturen im Dialog befasst hat, mit ganz vie-
len experten von der komischen Oper. 

Teilnehmer*innen: Wir sind der experimentierraum zu „mu-
sikkulturen im Dialog“ gewesen und das erste, womit wir 
experimentiert haben war, was wir selber in unseren köp-
fen herumtragen, mit unseren Vorannahmen, die wir haben, 
mit denen wir tagtäglich arbeiten und mit denen wir um-
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gehen müssen. Wir haben recht spielerisch angefangen. 
Wir hatten einen sehr inhaltsreichen Vortrag von Professor 
raimund Vogels aus Hildesheim, der gleichzeitig inhaltlich 
und in seiner Art und Weise sehr zu Diskussionen angeregt 
hat: inwiefern bildet sich unser theoretisches Wissen auch 
in unserem praktischen Handeln unmittelbar ab oder auch 
nicht. Wir hatten einen sehr tollen gast – eine südindische 
Violinspielerin – die uns raga-musik vorgespielt hat. lei-
der weiß ich den namen nicht genau und das ist ein schö-
nes beispiel für unseren umgang mit interkulturalität. Aber 
ich glaube es ist wichtig – und das war ein ergebnis unse-
res Workshops, sich selbst zu ertappen und es selbst aber 
nicht zu schlimm zu sehen, sondern nur zu wissen. in un-
serer interkulturellen kompetenz uns immer weiter, aber 
auch die Anderen zu hinterfragen. ich werde jetzt aber 
ganz schnell hier einmal durchgehen durch das, was hier in 
der Workshop-gruppe an erwartungen, bemerkungen und 
dann auch Wünschen und ideen für die Zukunft raus ge-
kommen sind: 

Die erwartung Zwei: Was wünsche ich mir von einem sol-
chen Workshop? eigentlich, meine neugier für fremdes und 
anderes besser zu verstehen, um damit auch weiter arbei-
ten zu können. ein interessanter grundansatz dafür ist die 
grundannahme, das recht auf gehörtwerden und das recht 
auf gesehenwerden. Da wurden aber auch schon die ers-
ten bedenken laut, nämlich die Warnung davor, dass wir in 
begriffen, Zuschreibungen und unbewussten Vorstellun-
gen permanent uns bewegen. Dass sich in unserer sprache 
und in unserem Denken unbewusst Herrschafts- und auch 
evolutionsannahmen abbilden. Das heißt, wir sehen uns 
sehr schnell, sehr leicht in einer endphase, in einer musi-
kalischen evolution und sehen andere musikalische kultu-
ren als eine stufe dort hin. Das war ein Teil, den Professor 
Dr. Vogels in seiner Ausführung auch relativ stark betont 
hat. Der Wunsch wurde formuliert, dass man doch musik als 
soziale Praxis besonders auch verstehen möge. und in die-
sem kontext auch zu sehen und nicht davon losgelöst. Also 
im Vergleich der musikalischen kulturen auch den sozialen 
kontext und besonders auch die Praxis nicht zu vergessen. 

schön ist der satz dazu: ich kann musik anderer kultu-
ren nur mit respekt begegnen, wenn ich die soziale Pra-
xis mitdenke, von der sie herkommen. fallstrick: Arroganz 
der klassischen westlichen musik entsteht oft aus dem un-
gleichgewicht der sozialen Praktiken der musikkulturen. 
Das ist hier genauso und der Wunsch „klischees zu über-
winden und zwar durch mehr information“. Dabei ist aller-
dings wichtig, stets zu reflektieren, welche Erwartungen 
andere kulturelle und kulturell geprägte musik wir haben. 
Das eigene Verhalten beachten, um darin möglicherweise 
auch postkolonialistisches, kulturimperialistisches Denken 
zu beobachten. 

Wir waren auch international, wir haben es versucht auf 
Deutsch und auf englisch. sehr interessant ist die Ant-
wort auf das „Wie gehen wir damit um?“ „it’s the urgency of 
skipping political correctness.“ Also eigentlich möglicher-
weise das gegenteil dessen, was man denkt. kam übrigens 
gleich zweimal: Das politisch korrekte Denken ist auch 
eine gefahr, die Arroganz birgt, eine Art neokolonialismus, 
den es in sich trägt. man stolpert immer, es kann nicht an-
ders sein, man muss nur mal bemerken, dass man gestol-
pert ist. sehr schön war dazu auch die bemerkung: „There 
is a lot of possibilities of manipulation in a very polite way.“ 
Was ist die Voraussetzung für einen gelungenen musik-
kulturellen Dialog? nett sein, sprachen lernen, reisen, an-
ders leben. und die frage die aufkam: Wem gehört eigent-
lich die jeweilige musikalische kultur? Auch eine Anregung, 
wie können wir richtig in diesem feld uns bewegen? Öfter 
mal die Perspektive wechseln und fehlermachen ist gut. 
Dazu wichtig: Wir versuchen immer, es richtig zu machen 
aber wir sollten dazu zurückkehren, bescheiden zu sein in 
unserem Anspruch, recht zu haben. back to moddesty of 
rightness. ein Wunsch für die Zukunft aus der gruppe: ich 
wünsche mir eine Zukunft, wo ich interkulturelle Projekte 
nicht mehr mit interkulturell bezeichnen muss, weil es eine 
selbstverständlichkeit geworden ist. und hier sind wir wie-
der am Anfang, der kreis schließt sich mit dem von neugie-
rigsein auf das, was kommt, bis nie aufhören neugierig zu 
sein und das bedeutet auch: anstrengen. [...] 

[Anmerkung der Redaktion: Die Gruppenreflexion vom Expe-
rimentierraum Spielraum Stimme – Vokale Experimente mit 
Christian Kesten fand in Form einer Performance statt, wes-
halb sie nicht in eine schriftliche Dokumentation aufgenom-
men werden konnten.] 
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6. konGrEssBEoBaChtEr
Einzelfeedbacks

Nationale und internationale Vertreter*innen verschiedener Verbände, Netzwerke und Institutionen resümierten den 
Kongress und dachten öffentlich nach über Herausforderungen und Perspektiven für das zeitgenössische Musiktheater 
für junge Zuschauhörer. Nachfolgend befinden sich sowohl einzelne Feedbacks als auch eine Abschlussreflexion durch 
die internationalen Beobachter*innen sowie Partner und Impulsgeber des Kongresses.

amELiE maLLmann

Der kongress Happy new ears war für mich zum einen eine 
standortbestimmung: Wo steht das musiktheater für junges 
Publikum im moment? Was hat sich seit der letzten Tagung 
eingelöst? Zum anderen führte er mit einer ganz konkreten 
fragestellung in eine mögliche Zukunftsvision des genres: 
Was heißt experimentieren? beide fragestellungen wurden 
in einem ersten dialogischen Vortragsformat mit ina Car und 
matthias rebstock vorgestellt. mir sind folgende Aspekte 
und fragen im kopf geblieben: Wie wird mit dem Hören von 
kindern und jugendlichen umgegangen? Denn Zuhören ist 
ja die erste sprachkompetenz, die erlernt wird. Wie kann der 
Hörsinn mehr gefördert werden? Welchen raum geben wir 
der musik? Wo sind die anspruchsvollen Werke für jugend-
liche? Wo ist der realitätsbezug zur lebenswirklichkeit jun-
ger Zuschauer*innen? braucht es den verstärkt, wenn keine 
erfahrung mit dem genre Oper vorausgesetzt werden kann? 
Oder ist die gefahr groß, sich anzubiedern und die form zu 
verwässern? es ergab sich z.b. die frage, warum nicht mehr 
mit Popmusik gearbeitet werden würde. Das genre Pop-
musik sei, so matthias rebstock, keineswegs ausgeschlos-
sen, es gehe allerdings darum, das selbstverständliche und 
eingängige (wieder) fremd zu machen und über klangex-
perimente Vorlieben zu hinterfragen. Der konzertbereich 
scheint sich immer mehr auszuweiten (auch im Hinblick auf 
Vermittlungsangebote), wichtige impulse kommen hierbei 
von instrumental-ensembles. 

Am ende stand die interessante frage: gibt es einen gegen-
satz von experiment und Vermittlung? Was wollen wir 2017 
mit musiktheater für junges Publikum vermitteln? und wie 
wollen wir experimentieren? überhaupt ist auffallend, wel-
che Vielzahl von unterschiedlichen formaten es auf der 
Tagung gab. ich persönlich hätte gerne noch mehr the-
oretischen input gehabt, da ich selbst mit dem format mu-
siktheater nicht sehr vertraut bin. mein fazit zur Tagung 
lautet: eine sehr gut geplante Veranstaltung, die sowohl 
Austausch als auch erprobung und Auseinandersetzung 
mit anderen besucher*innen auf hohem niveau ermög-
lichte. ich denke, es braucht gute Vermittlungsangebote, 
die die ehrfurcht vor musiktheater als scheinbar elitärem 
genre nehmen. es braucht aber auch mehr mut seitens ei-
niger kinder- und jugendtheater, musiktheater nicht pri-
mär mit Oper zu assoziieren, sondern den spielraum von 

klang- und experimentierräumen zu sehen und zu nutzen, 
der sich bietet. es braucht bereits in der schule (und dort 
nicht nur im musikunterricht!) ein bewusstsein dafür, was 
Hören und Zuhören in der entwicklung von kindern und 
jugendlichen bedeutet und in welchen momenten stille 
das geeignete mittel sein könnte. mir fehlt als Dramatur-
gin, Theater- und Tanzpädagogin bisher der Zugang zu 
musiktheater-netzwerken, um mit komponist*innen und 
musiker*innen überhaupt in kontakt zu kommen. Das liegt 
aber auch an meiner starken Ausrichtung hin zum sprech-
theater und zum Tanz, daß musiktheater bisher kaum eine 
rolle in meiner Arbeit gespielt hat. in der dramaturgi-
schen gesellschaft gibt es seit einem jahr eine sehr aktive 
musiktheater-Ag, die sich mit dramaturgischen, ästheti-
schen und gesellschaftlichen fragen beschäftigt und wich-
tige impulse für die jahrestagungen setzt. Hier möchte ich 
alle einladen, das musiktheater für junges Publikum in der 
Ag stark zu machen! bisher denke ich die beteiligung von 
live-musik noch nicht mit, wenn ich Anträge für künstle-
rische Projekte einreiche. Das möchte ich ändern. und: ich 
will bewusster hören.

mEikE FEChnEr  
Geschäftsführerin der ASSITEJ Deutschland e.V. und Leiterin der 
AG Musiktheater für junges Publikum der ASSITEJ

Wir, ca. 150 menschen, die sich für musiktheater für junges 
Publikum interessieren, haben eine einladung zum Hören er-
halten: Unter dem Titel Happy New Ears findet ein internati-
onales festival zum zeitgenössischen musiktheater für jun-
ges Publikum statt, sowie ein daran anknüpfender kongress 
mit dem schwerpunktthema experimentieren. Das festival 
erforscht und erkundet eine reihe von formen, musik(en), 
theatrale räumlichkeiten und ästhetische Tendenzen im 
deutschen und europäischen musiktheater für junges Pub-
likum. eine Vielzahl von Produktionen richten sich an kin-
der ab einem Alter von sechs monaten, nur eine wagt es, 
eine Oper für jugendliche ab 14 jahren hervorzubringen  / zu 
schaffen /  vorzustellen. künstler*innen und expert*innen 
aus verschiedenen ländern kamen nach mannheim, um zu 
hören und zu sehen, um vorzustellen und aufzuführen, aber 
auch um die traditionelle rolle von musik innerhalb der 
deutschen Theaterlandschaft zu hinterfragen. Der kongress 
bezieht sich auf das vorab stattfindende Festival und be-
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trachtet es als impuls für die Auseinandersetzung mit dem 
format des experiments. Charlotte seither, stellvertretende 
des Komponistenverbands, definiert das Experiment als eine 
kontinuierliche suche und motor für Veränderungen. sie be-
greift das experiment als Hinterfragen bestehender macht-
verhältnisse und Hierarchien, aber auch als bewegung, die 
darauf abzielt die gesellschaft zu verändern indem Verände-
rungen bei künstler*innen und Hörer*innen angesetzt wer-
den. ihre stellungnahme bezog sie ganz zum schluss des 
festivals, obwohl es gut als anfänglicher impuls für eine 
Diskussion um die politischen Dimensionen unserer Arbeit 
genutzt hätte werden können – oder sogar hätte sollen – 
ganz egal, ob wir nun auf einer großen oder kleinen bühne 
agieren. bereits in ihrer einführung zu jüngsten entwicklun-
gen im musiktheater für junges Publikum bestätigte ina karr, 
Chefdramaturgin des musiktheaters am staatstheater mainz, 
dass trotz der fülle an neuen Werken, formen, Produktio-
nen und Wettbewerben es nach wie vor zu früh ist, um von 
einem Paradigmenwechsel zu sprechen. sie betonte dabei 
zwei Aspekte: der erste bezieht sich auf das Thema Hören 
und die menschliche fähigkeit, bereits im säuglingsalter 
hören zu können. Hören ist konstant. es gibt uns ein gefühl 
von Ort und Raum, man kann filtern, aber auch fokussieren. 
ein rhythmus kann gefühlt und auch gehört werden. Alle 
diese Prozesse müssen viel detaillierter durchdacht wer-
den, wenn musiktheater produziert wird, welches nicht zum 
Hören sondern zum Zuhören einladen möchte, musiktheater, 
das anstrebt Zuhören als sinn zu emanzipieren, der dem Pu-
blikum eine bandbreite von Zugangsmöglichkeiten eröffnet. 

An zweiter stelle diskutierte ina karr das Verständnis 
von intertextualität im musiktheater für junges Publi-
kum. Dieses konzept beinhaltet die möglichkeit, verschie-
dene Traditionen aus Theater, Tanz, musik und bildenden 
künsten miteinander zu kombinieren. es lädt außerdem 
dazu ein, neue Produktionsprozesse zu erkunden und 
künstler*innen auf der bühne anders bzw. neu zu betrach-
ten und wahrzunehmen. Wie präsentieren sie sich gleich-
zeitig als Performer*innen und musiker*innen? Wie richten 
sie sich an das Publikum? Wie kann der Prozess des musik-
machens sichtbar und geniessbar gemacht werden? Wie 
kann es ein Teil dessen werden, was dem Publikum gebo-
ten wird, um anschließend gemeinsam in einen musikali-
schen Dialog zu treten? 

Diese zentralen ideen der eröffnungsrede, die schwer-
punkte Hören und Zuhören sowie der Öffnnung hin zur in-
tertextualität, bilden den Hintergrund für Workshops mit 
künstler*innen aus verschiedenen sparten, aber auch für 
die Art und Weise, wie wir die Performances im rahmen 
des festivalprogramms betrachten. in einem Workshop zu 
musikkulturen im Dialog, lerne ich einen neuen begriff: 
musikalischer multilinguismus. Die idee hinter diesem 
konzept ist, dass das kennenlernen verschiedener musik-
stile aus unterschiedlichen regionen dieser Welt sich wie 
das erlernen einer neuen sprache verhält. emotionen und 
kenntnisse werden in einer musikalischen sprache verkör-
pert und um in einem musikalischen sinne multilingual zu 
werden, muss ich zunächst mehr über dessen kontext, des-
sen Produktion, dessen bedeutung und dessen geschichte 
lernen. musik ist kommunikation. musik ist soziale Praxis. 
Diese begegnung mit einer musikalischen sprache, die ich 
nicht kenne, erinnert mich an: Die Welt ist voller sprachen, 
die neugierig machen. Dieses gefühl von neugier stellt 
sich als ein zentrales heraus, wie aus den feedbacks der 
Workshop-Teilnehmenden und kongressbeobachter*innen 
hervorgeht. 

Die Plenumssitzung am ende zielt darauf ab, das format ex-
periment in verschiedenen kontexten vermehrt einzusetzen. 
Das beinhaltet die notwendigkeit, stets zunächst einmal 
zuzuhören, bevor ein urteil gefällt wird. Oft ist es besser, 
Dinge einfach anzugehen und eigene ideen zu einer ohren-
öffnenden erfahrung werden zu lassen, für andere sowie für 
einen selbst. Das klingt einfach, soll jedoch nicht dazu auf-
fordern, komplexität zu reduzieren, sondern vielmehr dazu 
auffordern, mutig zu sein: stille ist eine begegnung mit dem 
selbst. Zuhören ist eine begegnung mit der Welt. 

DaGmar Domrös   
Kooperationspartnerin, Künstlerische Leiterin von  
FRATZ International

weiter forschen: von happy new Ears zu FratZ inter-
national – Entwicklungsschritte im musiktheater für die 
Jüngsten
Als Vertreterin des künstlerischen Teams von frATZ inter-
national reiste ich mit einem besonderen inhaltlichen inte-
resse nach mannheim. Ziel der kooperation war es, inhalt-
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liche fäden vom kongress im november zum symposium 
im märz zu spannen. meine Aufgabe war es, fragen und 
Themenkomplexe, die speziell in der Arbeit für die jüngs-
ten Zuschauer*innen im raum stehen und zur Vertiefung 
einladen, zu identifizieren. 

Doch zunächst stürzte ich mich „offenohrig“ – dies z.b. 
eine neue Vokabel, die ich aus mannheim mit nach Hause 
nahm – in das geschehen und lauschte ina karr, die mir 
mit ihrem Vortrag einen wunderbaren einstieg in das weite 
feld des musiktheaters für junges Publikum ermöglichte. 
Wir experimentierten mit unterschiedlichen formen und 
Ausdrucksmitteln, mit schauspiel und Performance, mit fi-
guren- und Objekttheater, mit zeitgenössischem Tanz und 
musik. mit der Oper oder dem musiktheater im strenge-

ren sinne hatte ich bis zur gemeinsamen koproduktion mit 
der Deutschen Oper berlin „kleines stück Himmel“ im märz 
2016 kaum kontakte. entsprechend ehrfürchtig ist dem-
nach meine Haltung gegenüber den macher*innen die-
ser kunstform. Der Happy new ears kongress eröffnete mir 
den raum, meine berührungsängste abzubauen. in der be-
schäftigung mit dem mir fremden Thema, schärften sich 
meine persönlichen fragen an das Theater. ein guter kon-
gress hilft bei der Verortung der eigenen Arbeit. für mich 
wurde es dort spannend, wo es um Haltungsfragen geht. im 
Verlauf des Podiumsgesprächs arbeitete matthias rebstock 
sehr deutlich heraus, was eine experimentelle Haltung be-
deutet und worin sie sich von anderen formen des Thea-
termachens unterscheidet. Dieser modus des kunstschaf-
fens ist dem Theater für die jüngsten eingeschrieben, denn 
weder haben diese Zuschauer*innen einen Werkbegriff, auf 
den eine inszenierung bezug nehmen könnte, noch über-
setzen sie das erlebte in einen übergeordneten sinn. Wir 
können nicht wissen, wie sie das gesehene verarbeiten. es 

gibt schlicht kaum ein gemeinsames referenzsystem, auf 
das wir uns in Arbeiten für sie beziehen können. Wir kön-
nen unsere jungen Zuschauer*innen als gegenüber an-
erkennen, in all dem, was sie von uns unterscheidet und 
ihnen mit empathie und Achtsamkeit gegenübertreten. Wir 
können uns als künstler*innen zur Verfügung stellen mit 
unseren interessen, ästhetischen Vorlieben, mit allem, was 
uns treibt.

Doch zurück zum musiktheater für die jüngsten. Welche 
fragestellungen lassen sich aus den Haltungsfragen, den 
gesehenen inszenierungen, den sich daran anknüpfenden 
gesprächen und den erfahrungen aus den experimentier-
räumen ableiten? 

im Verlauf des kongresses konnte ich mir einen kriterienka-
talog zusammen stellen, der mir hilft, über musikalische in-
szenierungen nachzudenken und sie einzuordnen: ist die 
musik das tragende ästhetische mittel der inszenierung? 
Oder ordnet sie sich anderen elementen, wie z.b. dem nar-
rativen oder dem Visuellen unter? Oder findet die Inszenie-
rung vielleicht sogar zu einem perfekten Zusammenspiel 
aller ebenen? ist der klang, der Ton, der sound bis ins letz-
te Detail bedacht und berücksichtigt? D.h. werden geräusche 
und klänge, wie z.b. das klappen einer Tür, die bewegung 
auf der bühne, der umgang mit requisiten Teil der Partitur? 
Wird der klang der Ausstattung mitbedacht? Wie hoch ist der 
grad der konzentration auf die musik? Wie viel material wird 
verwendet bzw. wie tiefgreifend ist die beschäftigung damit? 
ein Plädoyer dafür, lieber weniger material zu verwenden 
und damit komplexer umzugehen, wird gehalten. 

es wurde konstatiert, dass es im musiktheater für die 
jüngsten noch nicht genügend erfahrungswerte gibt, um 
von richtungen zu sprechen oder verlässlich sagen zu kön-
nen, was gültige mögliche formen sind. Das Ausprobieren 
hat in diesem bereich erst begonnen. unser frATZ festival 
und symposium will hier weitere impulse setzen. neben 
der Präsentation von Arbeiten, die primär mit musikali-
schen mitteln arbeiten, wollen wir weiter experimentieren. 

Die relevanten fragen, die sich bei Happy new ears her-
auskristallisiert haben und die wir im rahmen des frATZ 
symposiums weiter untersuchen wollen, sind: erstens: Wie 
komponiert man für sehr junge kinder? Wie komplex kann 
musik sein, die von einer Zielgruppe ohne kulturelle Vor-
bildung rezipiert wird? und Zweitens: in welchem Verhält-
nis steht die musik zu anderen ästhetischen mitteln, insbe-
sondere zur narration und zum Visuellen? kann die musik, 
die anderen sinne lenken? Wann fügen wir geschichten 
und bilder zur komposition hinzu, ohne unseren innermu-
sikalischen kosmos zu verlassen? bleiben wir abstrakt? Wo 
überlagert das Visuelle das Auditive?

Wir beauftragen zwei forschungslabore bestehend aus 
drei künstler*innen der bereiche komposition, musik und 
spiel, in zwei mal drei Tagen kurze musikalische szenen für 



29

6. kOngressbeObACHTer

sehr junge kinder zu entwickeln. Das frATZ Atelier unter-
sucht die möglichkeiten einer musiktheatralen Zusammen-
arbeit zwischen erwachsenen künstler*innen und kindern 
und greift damit eine auf dem kongress erhobene forde-
rung auf, kinder in einer klangfreundlichen umgebung 
zum Hören anzuregen und ihren musikalisch-akustischen 
Ausdrucksformen gehör zu schenken. Die musik theatralen 
skizzen der forschungslabore, die Arbeitsprozesse und 
konzeptionellen überlegungen werden für die Teilneh-
mer*innen des symposiums geöffnet und bilden neben 
den gemeinsam rezipierten inszenierungen die grundlage 
eines Austauschs. 

mein Workshopleiter in mannheim, mathias Hinke, hatte 
während des experimentierens nur wenig gesprochen. 
Aber am ende sprach er dann doch noch. kurz. im kollekti-
ven Prozess – und ich denke das gilt für den künstlerischen 
Prozess ebenso wie für den diskursiven – sei es wichtig ins 
gespräch zu kommen. 

Weder Hierarchisierungen noch konsens wären hier pro-
duktiv. Hilfreich sei allerdings manchmal die belanglo-
sigkeit. „Verabredet euch zum kochen!“ Dieser satz hat 
sich eingeprägt und ich habe ihn gleich angewandt. for-
schungslabor 1 trifft sich Anfang januar zum kochen!

GEraLD mErtEns

gutes musiktheater für kinder und jugendliche zu ma-
chen ist eine große Herausforderung. Drei Tage lang dis-
kutierten hierzu rund 150 Theaterpädagogen, musikver-
mittler und experten aus Deutschland und europa vom 20. 
bis zum 22. november 2016 in mannheim. Die „junge Oper“ 
hat sich in einigen Theatern, z.b. in mannheim oder stutt-
gart, bereits als eigene sparte etabliert. Dort, wo das noch 
nicht der fall ist, hat sich die musiktheaterpädagogik zu-
mindest einen festen Platz erkämpft. Das bewusstsein der 
Opernhäuser, Theater und konzerthäuser für das junge Pu-
blikum von heute (und nicht erst von morgen) ist in den 
vergangenen 15 jahren deutlich gestiegen. Die kongress-
foren und Workshops zeigten allerdings auch bestehende 
Probleme und Defizite auf: Welche Anerkennung und Wert-
schätzung genießen musiktheaterpädagogen durch inten-
danten und Chefdirigenten? Welche personellen und sach-
lichen mittel werden tatsächlich für die basisarbeit mit 
Kindern und Jugendlichen zur Verfügung gestellt? Wie fin-
den gute Produktionen weitere Verbreitung und ihren Weg 
ins repertoire? Welche Produktionen schaffen es auch auf 
die große bühne? Weitere fragen betrafen die Aus- und 
Weiterbildung von Theaterpädagogen, ebenso wie von Or-
chestermitgliedern. bemängelt wurden Hemmnisse des 
Theater- und Orchesteralltags bei der umsetzung experi-
menteller formate mit kleineren ensemblebesetzungen. 
improvisation oder mimisch-schauspielerische mitwirkung 
in neuartigen Projekten sei für viele Orchestermitglieder 
immer noch eine große Hürde. fazit: Der aktuelle stand 

neuer bühnen- und musikvermittlungsformate für kinder 
und jugendliche ist durchaus viel versprechend. in der Pra-
xis bleibt aber noch einiges zu tun, um die weitere ent-
wicklung zu gestalten sowie erfolge und Wirkungsgrad zu 
vergrößern.

tuuLa JukoLa-nuortEva

ich bin sehr glücklich darüber, am Happy new ears kon-
gress und festival in mannheim als stellvertreterin für 
reseO, dem europäischen netzwerk für Oper, Tanz und 
musikvermittlung, teilgenommen zu haben. ich fand, das 
Programm war gelungen aufgestellt, mit einer ausgegli-
chenen mischung aus qualitativ hochwertigen Vorfüh-
rungen, Workshops, interessanten Vorträgen und good-
Practice-beispielen. Als stellvertreterin des europäischen 
netzwerks, war es sehr aufschlussreich, einen größeren 
einblick in die deutsche und internationale kulturszene 
zu erhalten und zu sehen, welche Themen aktuell rele-
vant sind. Die praktische Auseinandersetzung durch die 
Workshops am zweiten Tag, empfand ich sowohl beruflich 
als auch künstlerisch sehr zufriedenstellend, da es über 
die üblichen zweistündigen Praxis-kostproben hinaus-
ging, so wie man sie von anderen konferenzen kennt. ich 
habe an dem Workshop „klangräume gestalten – musik-
theatrales komponieren mit kindern“ von Anselm Dalferth 
und johannes gaudet teilgenommen, was eine sehr inter-
essante und gut angeleitete sitzung war. Zudem fand ich 
es sehr hilfreich, dass die Themen und ergebnisse am fol-
getag in einer Reflexionssitzung noch einmal durchdacht 
werden konnten. Aus besucherinnenperspektive habe ich 
das Organisationsteam als äußerst freundlich, kompe-
tent und hilfreich wahrgenommen. Die konferenz hat also 
beides geboten, substanz und Qualität. Das hat mich be-
eindruckt. Aktuell relevante Themen bei reseO, sowie 
innerhalb der finnischen Kulturszene, sind Kollabora-
tionen zwischen kunstinstitutionen, universitäten und 
kunstakademien. reseO wird sich damit auch auf unse-
rer frühjahrskonferenz in belgrad, im April 2017, ausein-
andersetzen. sowohl in reseO als auch in meiner Arbeit, 
diskutieren wir immer wieder die Wichtigkeit des Vertrau-
ens in die kindliche Vorstellungskraft, in die kreativität 
von kindern und deren kompetenz bezüglich kreativer Pro-
zesse und kreativer entscheidungen. Wir glauben außer-
dem, dass kunst aufregende Chancen bietet, menschen 
zusammenzubringen, die ansonsten nicht miteinander in 
berührung kommen bzw. kämen, weil vielleicht auch der 
Austausch sie nicht unbedingt interessiert. Dank kreativer 
Prozesse wird es möglich, dass individuen grenzen aufbre-
chen und dadurch lernen, dass es „die anderen“ erfordert, 
um überhaupt ein „wir“ zu werden. meiner meinung nach 
lässt sich das auch auf unsere Arbeit anwenden, es ist also 
wichtig, dass die kunst- und kultureinrichtungen sich mehr 
auf ihre regionale gemeinschaft besinnt, als sich darüber 
hinaus zu bewegen. 
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JosCha sChaBaCk

erster Tag – Wo steht das kindermusiktheater? 

bereits der eröffnungsvortrag von ina karr, Chefdrama-
turgin am staatstheater mainz macht deutlich, dass sich 
das internationale kindermusiktheater durch neue stoffe, 
Darstellungsformen und rezeptionsangebote zu einer ei-
genständigen kunstform entwickelt, die von künstlerischem 
Aufbruch bestimmt ist, aber in der Praxis auch auf Probleme 
stößt. Die ernsthaftigkeit des interesses der kongressteil-
nehmer an den ästhetischen inhalten, den inszenierungs-
weisen und der Zielgruppe am ersten und an den folgenden 
Tagen zeugt davon, dass im bereich des kindermusikthea-
ters ein Arbeitsfeld und eine künstlerische gattung entstan-
den sind, bei der sich die relevanz von musiktheater und 
von kunsterleben neu denken, erproben, und völlig über-
denken lassen. Anders als im von Zwängen der Organisati-
onsform, den vermeintlichen Publikumswünschen und dem 
sogenannten kanon des spielplans bestimmten Abendspiel-
plan am stadt- und staatstheater scheint sich im bereich 
des kindermusiktheaters eine sparte zu entwickeln, bei der 
es möglich ist, inhalte und ihre rezeption neu zu bestim-
men und damit direkt an die gegenwart und das erleben sei-
nes jungen Publikums anzuschließen. 

es scheint, dass sich in Zusammenhang mit dem kinder-
theater ganz grundsätzliche fragen zum musiktheater, ja 
zum Theater im Allgemeinen stellen, die sich in etablierte-
ren gattungen weniger in den Vordergrund drängen, weil 
sich dort etwa durch die Organisationsform und den spiel-
plan, aber auch durch besuchs- und rezeptionsverhalten 
bereits Traditionen ausgebildet haben, die der entwicklung 
dieser gattungen Orientierung geben. Auf dem mannhei-
mer kongress wird dagegen einmal mehr deutlich, welche 
Chance im neubeginn liegt, auch wenn es beschwerlich ist; 
welche experimentellen räume sich im kindermusikthea-
ter öffnen, die man in der Oper, im konzert, teilweise auch 
im schauspiel-kindertheater nicht auf gleiche Weise be-
schreiten kann. Die begegnungen auf dem kongress ma-
chen bewusst, dass die fragen des kindermusiktheaters 
nach den inhalten, den stücken, den Themen, den Parti-
turen usw. nicht abgekoppelt von ihrem Publikum gestellt 
werden können. und dies ist wiederum mit einer sensibi-
lität und einer Haltung gegenüber gesellschaftlichen fra-
gen verbunden. 

letztlich geht es dabei auch um die frage, wie kunst über-
haupt zugänglich wird und auch hier steht das kindermu-
siktheater mit seinen komplizierten Organisationsstruktu-
ren und der oft aufwendigen indirekten kommunikation 
zu seinem Publikum über lehrer oder eltern vor einer ex-
ponierten Aufgabe, die ein großes maß an Offenheit er-
fordert. Das kindermusiktheater stellt nicht nur die klassi-
schen fragen nach dem Was (welche inhalte?), nach dem 
Wie (Welche formen?), nach dem für wen? (welches Pu-
blikum?) und nach dem Warum (zu welchem künstleri-

schen / pädagogischen Zweck?). im kindermusikthea-
ter stellt sich auch die frage nach ob überhaupt und zwar 
auf zweierlei Art. Zum einen formuliert sich der Wunsch 
nach Zugänglichkeit von künstlerischem erleben und ge-
rade in größeren Häusern steht hier das kindermusikthea-
ter im Vergleich zum Abendspielplan, besonders in der Ver-
antwortung. Das kindertheater soll jungem Publikum mit 
dem musiktheater im erstkontakt vertraut machen. Dahin-
ter steht nicht selten auch der Wunsch der Theaterleitun-
gen, die Zuschauerzahlen zu verbessern und ein Publikum 
langfristig zu binden. umso stärker fällt dabei der umstand 
ins gewicht, dass die Zuschauerzahlen des kindermusik-
theaters, so schlecht sie sich auch aus den bühnensta-
tistiken heraus lesen lassen, im Vergleich zu den spar-
ten, Oper, konzert, schauspiel, auch zum kindertheater 

des schauspiels, extrem klein ist. Wird nicht grundsätzlich 
viel zu wenig kindermusiktheater und bühnennahes mu-
siktheatrales Programm für kinder und jugendliche ange-
boten, obwohl in den städten nachweislich die nachfrage 
das Angebot weit übersteigt? Auch wenn ein kleiner Teil 
von Kindern und Jugendlichen mit hochqualifizierten Pro-
duktionen oder Workshops in berührung kommt – zählen 
nicht auch die vielen Anderen, zählt nicht auch die über-
wiegende mehrheit, die nie in den genuss von musikthea-
ter kommen wird? neue langfristige studien zur besucher-
forschung ergeben, dass der einmalige Theaterbesuch in 
der Kindheit als signifikant dafür gilt, dass der betreffende 
erwachsene später keine klassische kulturinstitution be-
sucht; ein einmaliger Theaterbesuch scheint also eher die 
negativen Vorurteile über Theater zu bestätigen und die 
gefühle des fremdseins in einer ungewöhnlichen institu-
tion zu verfestigen. es kann also keineswegs um viele erst-
kontakte gehen; das kindermusiktheater braucht dagegen 
die ressourcen, seinem Publikum regelmäßig und nach-
haltig kunsterleben zu ermöglichen und zwar in einem viel 
höheren maße als es heute der fall ist. 
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klassik oder Popmusik? 

Anregend sind die Diskussionen zur Popmusik im kinder-
musiktheater. Dabei geht es sowohl um ästhetische As-
pekte zwei verschiedener gattungen, aber auch um die 
frage, wie zeitgenössische, auf den instrumenten eines 
klassischen Opernorchesters basierende musik, for-
men der Popmusik in sich aufnehmen kann. Zur Verdeut-
lichung werden die musiktheaterwerke des komponisten 
ludger Vollmer erwähnt, der zwar grundsätzlich für ein 
Opernorchester und solistenensemble schreibt, aber in 
seiner musikalischen sprache melodische sowie rhythmi-
sche fasslichkeit anstrebt und sich grundsätzlich an funk-
tionsharmonische Hörgewohnheiten hält. Problematisiert 
wird in diesem Zusammenhang weniger die ästhetische 
entscheidung zu dieser Tonsprache, als dass damit einer 
bereits eingeübten Hörerfahrung entsprochen wird und 
damit die möglichkeiten eines entdeckerischen Hinhörens 
schwinden. Hier schärfte sich der begriff eines experimen-
tellen musiktheaters, als ein moment einer völlig neuen 
oder neu kontextualisierten Hörerfahrung. nicht zuletzt 
durch die Ausführungen des regisseurs und Professors 
für szenische musik an der stiftungs-universität Hildes-
heim, matthias rebstock, wurde deutlich, dass experimen-
telles kindermusiktheater aus einem dynamischen Wech-
selspiel von Hören und sehen verstanden werden kann. 
Das, was wir hören, kann das, was wir zugleich sehen, um-
deuten und umgekehrt. neue Verknüpfungen von bildern 
und Tönen können zu neuen Weltvorstellungen und neuen 
sprachlichen begriffen führen. Das experimentelle kinder-
musiktheater versteht sich dabei als öffnender Prozess, der 
fragt, überrascht und das Hören erweitert. Dieser dynami-
sche begriff des Hörens gilt auch für Produktionen für er-
wachsene, ist aber im kindermusiktheater umso wichtiger, 
weil sich hier die Hörerfahrung und die Verknüpfung von 
Höreindrücken mit ideen, bildern, begriffen, situationen 
usw. erst aufbauen. Die Chance des kindermusiktheaters 
ist, Teil der Hörentwicklung von kindern zu werden. 

Zweiter Tag: kunst als form der begegnung –  
Workshop „Caban“ bei karel Van ransbeeck 

Der regisseur, Puppenspieler und leiter des Theaters De 
spiegel aus Antwerpen karel Van ransbeeck lädt seine 
kursteilnehmer am zweiten Tag des kongresses zu einer 
praktischen übung ein. in der Auswertung am nächsten 
Tag gestehen sich die kursteilnehmer ein, wie schwer es ist, 
auf Dramaturgie, also einen zielgerichteten Aufbau oder 
auf musikalische Absprachen zu verzichten und auszuhal-
ten, dass beispielsweise ein endlich gefundener rhythmus 
in der gruppe irgendwann wieder verschwindet und nicht 
sofort von einem nächsten dichten moment abgelöst wird. 
„Wir haben so lange daran gearbeitet, Professionelle zu 
sein“, sagt eine kursteilnehmerin, „in ‚Caban‘ ging es darum, 
wieder menschen zu werden. Die kunst verliert ihren Werk-
charakter und was bleibt, ist die reine begegnung.“ 

Dritter Tag – Was braucht das kindermusiktheater? 

Der dritte Tag des kongresses wird von den Auswertungs-
gesprächen und dem Abschluss-symposium bestimmt, bei 
dem eine Vielzahl von brennenden fragen des musikthe-
aters angerissen werden. Zu erwähnen ist hier beispiels-
weise der streit um den Orchestertarifvertrag, der Orches-
termitglieder berechtigt, eine szenische beteiligung an 
einem bühnengeschehen zu verweigern. 

im freien Theater, das oft weniger komplexe und auf den 
Abendspielplan ausgerichtete Organisationsformen hat, 
kann sich das kindermusiktheater aus der Arbeitsform he-
raus grundsätzlicher leichter etablieren, doch fehlt es hier 
oft an grundsätzlichen ressourcen. Die hohen Personalkos-
ten des kindermusiktheaters fallen hier, auch im gegen-
satz zu kindertheater im schauspiel, deutlich ins gewicht. 
für das kindermusiktheater im stadt- und staatstheater ist 
die Position des intendanten zentral, der als künstlerischer 
Leiter auch über die finanziellen und personellen Mittel 
verfügt. selbst bei eigenständigen Abteilungen hängt die 
existenz des kindermusiktheaters noch von der persönli-
chen entscheidung des intendanten ab. Der überblick über 
die deutsche Theaterlandschaft zeigt, dass die intendanten 
der Häuser, die ein stabiles kindermusiktheater betreiben, 
im regelfall auch ein persönliches interesse am kinder-
musiktheater haben. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, 
wie wichtig der öffentliche Diskurs zum kindermusikthea-
ter ist, der mit dem kongress in mannheim einen neuen im-
puls bekommt. eine offene frage bleibt, warum nicht mehr 
intendanten der einladung nach mannheim gefolgt sind. 
Das kindermusiktheater ist in vielen städten noch nicht 
fest in den strukturen ihrer Häuser und im bedürfnis des 
Zielpublikums verankert, sodass eine schließung bzw. das 
Aussetzen von kinderproduktionen im schleichenden Pro-
zess die öffentliche Wahrnehmung kaum erreichen würde. 
Hier entwickelt sich das kindermusiktheater erst zu einer 
eigenständigen sparte, die nicht nur hinsichtlich ihres Pu-
blikums, sondern auch ästhetisch ein ganz eigenes Pro-
fil aufweist. Das Ziel müsste hier sein, als Sparte unabhän-
gig von den künstlerischen schwerpunktsetzungen der 
intendanten arbeiten zu können und auch über intendan-
tenwechsel hinweg zu bestehen. Als ehestes kommt dieser 
Vorstellung die so genannte eigenständige Abteilung nahe, 
die mit einem eigenen leiter, eigenem budget und oft auch 
einer eigenen bühne bereits eine starke Position einnimmt. 
im Zusammenhang mit der stärkung des kindermusikthea-
ters ist die Produktion auf der großen bühne eine wichtige 
Position. erst die großen Produktionen bringen Zuschau-
erzahlen, die das kindermusiktheater im Verhältnis zum 
Abendspielplan zu einer wahrnehmbaren größe machen. 
Das beispiel der komischen Oper mit rund 40.000 kin-
dern bzw. jugendlichen besuchern pro spielzeit und einer 
in jedem Jahr stattfindenden Kinderoper auf der großen 
bühne macht deutlich, dass es möglich ist, ein neues Pub-
likum zu erreichen, auf das keine (wechselnde) Theaterlei-
tung mehr verzichten möchte. 
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Abschlussreflexion
Annett Israel: unser letzter Programmpunkt: nationale 
und internationale beobachter*innen resümieren den kon-
gress. Das sind gerald mertens, von der deutschen Orches-
tervereinigung und netzwerk junge Ohren. Amelie mall-
mann, Dramaturgische gesellschaft, dort im Vorstand. 
joscha schaback vom schottmusikverlag, der auch ein for-
schungsprojekt in Angriff genommen hat zu strukturen im 
kindermusiktheater. Dr. Charlotte seither, Deutscher kom-
ponistenverband, Tuula jukola-nuorteva aus finnland für 
RESEO und Diane Kržanić Tepavac aus Serbien, Mitglied im 
executive Commitee der AssiTej international ist. mode-
rieren wird roland Quitt.

Roland Quitt: es gibt eine frage mit der ich gerne als ers-
tes einsteigen würde und die geht an unsere beiden inter-
nationalen gäste. es war ein internationaler kongress aber 
es ergibt sich natürlich, weil er in Deutschland stattfin-
det und weil die Diskutanten, die hier sitzen, zum größeren 
Teil auch aus Deutschland kommen, dass Diskussionen, die 
hier geführt werden, sehr stark aus einer deutschen Per-
spektive kommen. mir kommt es so vor, nicht nur im kin-
der-jugentheater, sondern auch in anderen Theaterfor-
men, dass die frage, wie ein Theater aussehen soll und 
aussehen muss, eigentlich immer nur relativ gestellt wer-
den kann, zu dem Hintergrund an einer spezifischen Tra-
dition in einem land und auch von den Akteuren, die in 
einem bestimmten land diese kunstform betreiben. Das 
heißt, ich glaube, dass die frage „Wie muss musiktheater 
für junge menschen aussehen?“ – dass es auf diese sicher-
lich keine internationale Antwort gibt. Wie eure eindrü-
cke sind, wie die situation ist in den anderen ländern, von 
welchen Ausgangspunkten aus die fragen, die hier gestellt 
werden, gedacht werden? 

Tuula Jukola-Nuorteva: Ich finde es großartig, dass wir nicht 
überall auf der Welt über die gleichen fragen diskutieren. 
Doch besonders wichtig für uns erscheint mir im Augen-
blick, in jedem fall in finnland und im kontext von reseO, 
dass der lehrplan in finnland sich geändert hat und es vor 
allem darum geht, wie sich die an den schulen heranwach-
sende kreativität stärker mit künstlerischen institutionen 
in Verbindung bringen lässt. Wir haben der komposition ein 
großes Zeitfenster im nationalen Curriculum eingeräumt 
und die regierung erwartet, dass die künstlerischen institu-
tionen ihrerseits ein vielfältiges Angebot machen, wie bei-
spielsweise komposition in ihrem eigenen Arbeitsbereich 
eingesetzt werden kann. Wir diskutieren augenblicklich viel 
darüber, wie kindliche kreativität verstärkt werden und bei 
der Planung von Programmen berücksichtigt werden kann. 
Wie die stimme der kinder zu gehör gebracht wird. Anstatt 
dass die Profis den Kindern sagen: Für dieses Thema soll-
tet ihr euch interessieren usw. versuchen wir, viel zuzuhö-
ren und lernen, auf das zu hören, was kinder oder jugend-
liche oder überhaupt jemand in der gemeinschaft zu sagen 
haben, weil wir der Ansicht sind, dass künstlerische insti-

tutionen ihre sie umgebende gemeinschaft repräsentieren. 
Also komme ich wieder auf diese insel idee zurück. Dass 
wir nicht in unserer schönen seifenblase verharren […], wir 
brauchen wirklich eine Zwei-bahnen-straße. ebenso disku-
tieren wir über die rolle der universitäten in diesem gan-
zen bereich künstlerischer Professionalität. Welche rolle 
sollten die künstlerischen institutionen bei der Ausbildung 
der studierenden, der künftigen künstler spielen, die die 
künftigen Programme liefern werden, usw., das ist etwas, 
womit wir uns an der finnischen Oper sehr viel beschäf-
tigen. mit künstlerischen institutionen zusammen zu ar-
beiten und unsere ressourcen anzubieten, da wir von der 
regierung bezahlt werden, das meiste geld von den steuer-
zahlern erhalten, so dass die leute fragen: Was gebt ihr zu-
rück? Hochpreisige eintrittskarten für Vorstellungen? Dar-
über diskutieren wir viel. Hinsichtlich reseO heißt das, wie 
können wir international mit Produktionen kooperieren, 
wie Material mit Bezug zu verschiedenen Ländern finden, 
wie die Vielfalt feiern, die es gibt, und gleichzeitig das uns 
Verbindende entdecken. schließlich unterscheiden wir uns, 
ganz gleich, aus welchem land oder welchem Hintergrund 
wir kommen, doch nicht wirklich so sehr und wir sprechen 
viel darüber, wie wichtig es ist, die unterschiedlichkeiten, 
die wir haben, zu schätzen.

Diana Kržanić Tepavac: Wie ich bereits gesagt habe, komme 
ich vom Theater für junge Zuschauer und ich kann sagen, 
dass die AssiTej serbiens viele sehr unterschiedliche mit-
glieder hat, was heißt, wir haben professionelles städtisch 
gefördertes klassisches Theater. Außerdem haben wir eine 
menge individuell geführte Theater und einzelkünstler und 
einige festivals. Doch tatsächlich haben wir uns am The-
ater für junge Zuschauer nicht besonders mit dem musi-
kalischen sektor beschäftigt, von dem hier die rede ist. 
bei meiner Vorbereitung, um hierher zu kommen, bin ich 
beispielsweise darauf gestoßen, dass die belgrader Phil-
harmonie zweimal im jahr sonderprogramme für kinder 
anbietet und dann gibt es einige Vorstellungen im Opern-
repertoire, die ebenso für die jugend geeignet sind, wie 
etwa mozart […]. Doch ich bin auch auf das Problem gesto-
ßen, dass die mehrzahl der im musikbereich Tätigen immer 
nur darauf bedacht ist, das Publikum für morgen heranzu-
ziehen, womit ich nicht einverstanden bin, denn ich denke, 
Publikum entsteht jetzt und hier, in dem Augenblick, wo 
wir es ansprechen. Das ist eines der Dinge, die wir beden-
ken müssen. Das andere ist, dass ich die Oper nicht für die 
einzige musikalische Theaterform halte. ich weiß, dass wir 
die Oper pflegen müssen, doch es gibt Unterschiede. Worin 
sie bestehen, weiß ich allerdings nicht. Das würde ich gern 
mit uns allen zusammen hier heraus finden. Im Schauspiel 
und im musiktheater. Das wertet die Oper und ihre be-
deutung nicht ab. Deshalb möchte ich unterstreichen, was 
wir hier gehört haben, dass es eine menge unterschiede 
gibt in der Art, wie wir uns dem begriff musiktheater für 
junge Zuschauer annähern, es gibt so viele unterschiedli-



33

6. kOngressbeObACHTer

che Möglichkeiten, und ich freue mich, das heraus zu fin-
den und hoffe, dass dieses zu gründende netzwerk darüber 
in bezug auf die gesamte internationale Welt perspekti-
visch diskutiert.

Quitt: Was du gerade angesprochen hast, ist ein Punkt, der 
die ganze Zeit in den Diskussionen anklingt und auch Pro-
bleme bereitet. es gibt sozusagen diese „fuzzy edges“ in 
allen Diskussionen, die hier stattfinden innerhalb unseres 
Themas, zwischen dem theaterpädagogischen Aspekt, der 
frage der Hinführung auf etwas, ob es jetzt der zukünf-
tige Operngänger sein soll und der frage – Andera gro-
nemeyer hat es in ihrer eröffnungsrede formuliert – sie 
sagte: „es geht nicht darum, die jungen menschen als ‚be-
coming beings‘, sondern als ‚human beings‘ zu sehen, also 
als vollwertige menschen und Theatergänger, die ein recht 
haben auf eine eigene Theaterform.“ Also der eine Aspekt 
ist der pädagogische, der da immer mit rein fließt, der auch 
eine rolle spielte in den experimentierräumen, die wir hat-
ten. Der andere Aspekt ist der, was für stücke brauchen 
wir für ein junges Publikum, wenn wir dieses junge Publi-
kum ernst nehmen und die ganze sache nicht von der pä-
dagogischen seite her sehen. ich würde jetzt gerne rela-
tiv schnell aber doch den pädagogischen Aspekt erstmal 
zur sprache bringen, um dann hier auf die andere seite zu 
kommen. meine frage in diese runde wäre die, ich spreche 
besonders auch sie an, frau mallmann: Wie weit sind wir? 
ich sag es anders: im mannheimer manifest von vor sechs 
jahren war die rede, dass wir die entwicklung einer spezi-
fischen Methodik brauchen um theaterpädagogisches Feld 
des musiktheaters für kinder zu generieren und wo ste-
hen wir da heute, was würden wir brauchen, was fehlt uns, 
brauchen wir – als leute die das betreiben – leute wie sie, 
die grenzgänger zwischen Dramaturgie und Theaterpäda-
gogik, wie sehr müssen sich Dramaturgen darum kümmern, 
was sind die Perspektiven in diesem feld? 

Amelie Mallmann: Grundsätzlich finde ich es sehr gut, wenn 
sich Dramaturgie und musikpädagogik bedingen, aber das 
ist eigentlich eine Diskussion, die haben wir vor jahren 
schon mal geführt und eigentlich dann auch abgeschlos-
sen, weil irgendwann klar war, es kann nicht nur um spiel-
pädagogik gehen, sondern es muss immer eine inhaltli-
che motivation oder einen inhaltlichen gedanken geben, 
warum ich auf ein stück vorbereitet bin oder wie ich auf 
ein stück vorbereitet bin. Also aus dem dramaturgischen 
Wissen eines stückes, eines stoffes, entwickle ich zum bei-
spiel meine Workshops, aber das werden meine kollegen 
genauso machen. Also ich glaube da ist in der Theater und 
musikpädagogik die Dramaturgie schon längst angekom-
men. ich weiß viel zu wenig über musiktheaterpädagogik, 
als dass ich da jetzt sagen könnte, wo die da sind. ich bin 
kein Teil davon. ich kann nur sagen, was mich tatsächlich 
sehr beeindruckt hat als musikpädagogischer Ansatz, das 
war meine erfahrung mit dem klangspielplatz und die Art 

und Weise, wie josephine rausch das angeleitet hat. Also 
ich hätte sofort gedacht, du wärst keine Theaterpädagogin, 
sondern eine musikpädagogin oder musik-Theaterpädago-
gin, weil ich fand es unglaublich angenehm, wie wir durch-
geleitet wurden, selber auch zu experimentieren und sel-
ber auch immer wieder innezuhalten und zu gucken, was 
höre ich? Was mache ich da, warum mache ich das? und 
ganz schnell sich plötzlich so kompositionsansätze erge-
ben hatten. Das nur als persönlichen eindruck. 

Quitt: geht es uns darum hier und auch weiterhin experi-
mente zu veranstalten, um diese neue Form zu erfinden, 
die erfunden werden muss – wie viele von uns glauben. 
Von einem musiktheater für kinder. Oder ist dieses expe-
riment mittel zum Zweck, um irgendwo hinzukommen, ir-
gendwas erreicht zu haben. Oder geht es vielleicht darum, 
dass ein Theater, um zeitgenössisch zu sein, an sich eine 
experimentierende Vorgehensweise generell haben muss? 

Joscha Schaback: Ich finde es total richtig und gut zu expe-
rimentieren, dass es ein forum gibt, wo man das machen 
kann. ich habe ja teilgenommen an einer ganz offenen 
form bei karl Van ransbeeck, wo wir eigentlich auf fra-
gen zurück gekommen sind, die uns in der großen Oper ge-
nauso beschäftigen, wie im kindertheater. und das waren 
ja offenbar auch die erfahrungen in anderen gruppen, in-
sofern finde ich es richtig und gut – offenen Ausgangs – 
denn das ist ja genau das, was wir suchen. Als künstler 
haben wir oft das Problem, eine frage zu stellen und die 
die Antwort oder den ungefähr kontext schon zu kennen. 
bei der Auseinandersetzung mit kleinsten kindern wis-
sen wir noch nicht mal den kontext unsere frage, sondern 
eigentlich gar nichts. und dann kommt erst was neues. 
nichtsdestotrotz ist es ja an vielen Theater so, so bei 70 %, 
dass es nicht um die frage geht, welches kinder-musikthe-
ater machen wir denn, mehr experimentell oder mehr mit 
einer geschichte, narrativ, ist es jetzt böse Popmusik oder 
gute, neue komponierte musik oder ist es jetzt falsch die-
sen Widerspruch aufzumachen, sondern ob es überhaupt 
passiert? Viele Häuser haben strukturen, in denen das kin-
dermusiktheater einfach hinten runter fällt. Abhängig sind 
von ihren Opernabteilungen, von den ressourcen, ihren 
räumen, ihren geldern, ihren sängern und dass einfach gar 
nichts stattfindet

Quitt: Welche strukturen müssten wir einrichten an den 
Häusern, damit die sache nicht weg bricht, wenn der Dra-
maturg oder die zwei drei leute, die sich dafür interessie-
ren, die dafür kämpfen, das Haus verlassen, damit solche 
strukturen fest sind?

Schaback: Das ist jetzt nicht so eindeutig zu beantwor-
ten. Wir haben die Dominanz des stadt- und staatstheaters 
in Deutschland, das ist natürlich auch eine Antwort auf 
die frage ‚Was unterscheidet uns vom Ausland’. Wir haben 
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ja 80 Opernhäuser in Deutschland und ungefähr 150 Or-
chester. Das heißt, wir sind eine unheimlich professiona-
lisierte landschaft und das freie Theater hat bei uns, ge-
rade was das musiktheater angeht, eine andere funktion 
als im Ausland. Was in belgien passiert mit „De spiegel“ ist 
glaube ich in Deutschland in der form gar nicht denkbar. 
Hier sind bestimmte räume so besetzt, dass so eine wun-
derbare Orchidee gar nicht in der form blühen könnte. Das 
heißt, ich will jetzt über stadt- und staatstheater sprechen, 
wir dürfen aber das freie eben nicht vergessen, „Pfütze“ 
ist ja auch da. ich glaube, letztendlich braucht man die ei-
genständige Abteilung. Also den leiter einer jungen Oper, 
möglichst einen eigenen raum wo man spielen kann, ein 
festes gehalt, ein etat, den man verwenden kann und der 
einen sozusagen absichert gegen finanzielle, publikums-
mäßige und auch mal künstlerische rückschläge. Denn all 
das passiert ja, gerade wenn man anfängt mit diesen such-
bewegungen, die wir durchführen, wir sind ja noch am An-
fang, und wenn dann es mal schlecht läuft, ist ganz schnell 
von oben herab entschieden, dass das kinder und jugend-
musiktheater einfach weg muss, weil die ressourcen für 
andere Dinge genutzt werden müssen. 

Quitt: Das sind die Anforderungen, die in dem mannheimer 
manifest vor sechs jahren standen. Haben sie den eindruck, 
dass sich seitdem etwas bewegt hat? Also, dass wir woan-
ders stehen als vor sechs jahren? 

Schaback: ja das habe ich schon, es gibt ja auch viele neue 
institutionen, die an diesen stadt- und staatstheatern in-
zwischen angekommen sind, es gibt auch viele integrierte 
systeme, also Häuser, die sich entschlossen haben keine 
eigene Abteilung zu eröffnen, sondern alle zusammen – 
Orchester, Opernabteilung, das ganze Theater – machen 
sozusagen ein eigenes kinder- und jungendmusiktheater. 
Da ist schon was passiert [...].

Quitt: Die frage, die immer wieder hier aufgetaucht ist: 
Was machen wir ansonsten mit der großen bühne? Die 
würde ich gerne auch hier in den raum stellen. ist es nicht 
vielleicht ausreichend, dass wir ein musiktheater ma-
chen, das auf kleinen Bühnen stattfindet? Das vielleicht 
nicht die große form bedient, aber dann dennoch indem 
es menschen in ein aktuelles zeitgenössisches musikthea-
ter bringt, junge menschen eben später dazu bringt auf die 
große bühne zu gehen und sich eine Oper anzuschauen. ist 
das die einzige Perspektive, die wir haben? 

Schaback: natürlich nicht. ich glaube das musiktheater ent-
steht erstmal auf der kleinen bühne. Wir haben ja auch 
wirklich großartige ergebnisse gesehen. Auch im klas-
senzimmer, schwer beeindruckend. und trotzdem dürfen 
wir die große form nicht vergessen. Wir haben natürlich 
immer wieder das Problem, dass wir die ganzen ingredien-
zien des erwachsenen-spielplans mit eininszenieren, wenn 
wir im großen Haus sind, die ganzen Abläufe, die hierar-
chischen strukturen. Die Zeitabläufe, das große Haus, den 

großen Abstand zur bühne, die akustische aber auch op-
tische Überflutung, das Verstopfen der Ohren – es ging ja 
auch ganz viel um Hören. Das haben wir natürlich alles, auf 
der großen bühne und wir müssen trotzdem da ran. 

Die komische Oper macht ja jedes jahr eine kinderoper 
und erreicht 45.000 Zuschauer mit allen Workshops einge-
schlossen. jetzt kann man sich künstlerisch darüber strei-
ten was da passiert, aber das ist der Punkt, wo dann in-
tendanten und kulturpolitiker sagen, da kommen wir jetzt 
auch nicht mehr drum herum, um diese gruppe von leuten, 
die wollen wir natürlich auf gar keinen fall verlieren. ich 
glaube man muss das eine tun, darf das Andere aber nicht 
lassen. 

Quitt: Herr mertens, von seiten des Orchesters, wie kommt 
man da ran? 

Gerald Mertens: Wir haben über 80 Opernorchester, einen 
vergleichsweise kleineren Teil von konzertorchestern, ge-
sondert den rundfunkbereich, wo es ja auch durchaus Dy-
namiken gibt im bereich der musikvermittlung, aber wenn 
wir jetzt mal in den Opernbereich gehen, da merkt ja 
jeder, wie so ein großes Opernhaus eben auch tickt. und 
wenn sie da eben die sparte Orchester haben, dann haben 
sie hier die sparte musiktheater, haben sie noch mal das 
schauspiel, noch den Tanzbereich, eventuell sogar outge-
sourct wie beim staatsballett. sie haben sehr starkes ein-
teilen und Produzieren in bestimmten strukturen. Also ich 
habe das heute morgen so auf dem Weg hier her beschrie-
ben: Der eine macht nur Autositze, der andere Airbags, 
alle produzieren Auto, aber jeder macht was unterschied-
liches und ist da auch super spezialisiert. Aber innerhalb 
der Häuser sind quasi die Theaterpädagogen, die konzert-
pädagogen, die Dramaturgen, so ein bisschen die Vermitt-
ler zwischen den Abteilungen. sie werden aber in dieser 
wahnsinnig wichtigen Vermittlerrolle nicht richtig wertge-
schätzt. Und das finde ich ist ein entscheidender Punkt. 

Vor allem die frage: Wo muss da angesetzt werden? ist das 
wirklich Chefsache? Wenn man jetzt mal den intendan-
ten, den Chefdirigenten, den Orchestermanager und mei-
netwegen auch Orchestervorstand fragt: Ok, wo siedelt 
ihr in eurem Haus den bereich musikvermittlung, eduka-
tion, konzertpädagogik an? ist das eine stabstelle? Oder ist 
das so was, na ja, machen wir auch. Feigenblatt. Das finde 
ich ist eine ganz spannende Frage der Selbstdefinition, wo 
wirklich die nagelprobe gemacht werden muss und ge-
sagt wird: Wenn das ein Ziel der institution ist, dann muss 
man nicht nur A, sondern auch b sagen und entsprechende 
ressourcen da rein stecken. entsprechend organisatori-
sche Voraussetzungen schaffen. und da sind die Häuser 
sehr unterschiedlich weit. Das finde ich ist ein ganz wich-
tiger Punkt. Das dieses bewusstsein dafür, dass es nicht 
nur schischi ist, sondern dass es wirklich genauso 100pro-
zentig, qualitativ hochwertig sein muss, wie der gesamte, 
sonstige künstlerische Prozess auf der großen bühne, im 
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konzertbereich oder in allen anderen bereichen, die man 
dem Publikum darbietet. und das denke ich ist ein be-
wusstseinswandel, an dem man noch ganz stark dran ar-
beiten muss. 

Quitt: müsste nicht das Tarifsystem, das wir mit dem Or-
chester haben, geändert werden, damit wir experimentelle 
formen einbringen können? 

Mertens: mit dieser frage gehe ich jetzt völlig entspannt 
um, auch mit der Antwort. Weil, warum kümmere ich mich 
seit so vielen jahren um das netzwerk „junge Ohren“? 
Weil das mir ein Herzensbedürfnis ist. und wenn jemand 
sagt, da klemmt der Tarifvertrag, dann soll er bitteschön 
die forderung erheben für sein Haus, dass da etwas ge-
ändert werden muss. ich glaube das ist nicht der Tarif-
vertrag, weil alle – also 100 Orchester arbeiten mit dem 
in Deutschland – das ist ja auch eine einzigartige situa-
tion weltweit. Aber bei einigen klappt das super gut: ich 
gucke nach Osnabrück, nach mainz, die haben alle den-
selben Tarif vertrag, aber es klappt. Denn ich denke das ist 
eher eine frage der inneren einstellung und die innere ein-
stellung, das muss sowohl von unten kommen, das ist eine 
frage der Orchestermusiker selbst. Da gibt es auch Ab-
gründe, räume ich gerne ein. Aber es ist auch eine frage 
der leitung, das heißt, wie geht man wirklich im Dialog 
damit um – ok, wir wollen hier ein bestimmtes Projekt ma-
chen, welche musiker sind bereit sich da einzubinden. Da 
gibt es viele Widerstände, das weiß ich auch, und wie kann 
man diese Widerstände aufbrechen? 

Quitt: Aber ich habe es selber mehrfach erlebt, dass musi-
ker gerne gearbeitet hätten und kein geld für fachfremde 
Aktionen gehabt hätten, aber es war nicht möglich. Also, 
die hätten das sehr gerne getan, die hätten lust was ande-
res zu tun. 

Mertens: gut, es wird immer solche einzelfälle geben, wo 
man dann auch mit seinem normalen menschlichen Ver-
stand sagt, verstehe ich jetzt überhaupt nicht. Aber auch 
das ist eine frage von überzeugung, die muss man eben 
transportieren. ich glaube, wenn es klar ist, dass das ein 
Teil der Unternehmensdefinition ist Musikvermittlung im 
weitesten sinne zu machen, dann ist das auch ein selbst-
verständnis der musiker da mit zu machen. nicht bei allen 
und sie wollen auch bestimmte musiker gar nicht in so 
einer funktion haben [...]. 

Schaback: Trotzdem ist das immer auch vom goodwill ab-
hängig, ich muss das immer auch ein bisschen einschrän-
ken. [...] Wenn jemand grundsätzlich im Vertrag nein sagen 
kann, ist das natürlich ein Angang. Ich finde schon, die 
frage ist, ob der Tarifvertrag geändert werden muss, aber 
vorher eigentlich noch, haben wir ja eigentlich das Pro-
blem, dass Orchestermusiker gar nicht darin ausgebildet 
werden, in dem was wir von ihnen verlangen und insofern 
versteh ich sie dann auch wieder, dass sie dann sagen, sie 

geben sich in einen für mich völlig unprofessionellen be-
reich hinein, ihr redet alle davon ich muss mich hier öffnen 
und so, aber ich habe schließlich mal geige gelernt. Auch 
das müsste man sich mal angucken, wie wird denn eigent-
lich ausgebildet? 

Quitt: Wie ich Orchestermusiker kenne findet man immer 
welche die mitmachen wenn man was machen will, dass 
nicht nur um musikvermittlung sondern auch um neue 
Theaterformen, performative geschichten und instrumen-
tales Theater geht. ich kenne einfach viele musiker, die 
lust haben aber der betrieb macht es sehr schwierig.

Mertens: Dann ist die frage, welche freiräume kann man 
dort schaffen? Also es ist ja eine Diskussion, die sie dann 
auch wirklich führen müssen. Also wenn sie das wollen, 
wenn das Orchestermanagement oder die künstlerische 
leitung sagt, wir wollen meinetwegen fünf inszenierte 
kammerkonzerte mit musikern machen und das wirklich 
auch mal als reihe aufsetzen, ich gebe ihnen brief und sie-
gel, Sie finden dann auch Leute, die das dann machen. Und 
die müssen dann auch freiräume haben, um experimen-
tieren zu können. und in dem moment, wo sie diese frei-
räume schaffen und diese ganze nörgeldiskussion [...] weg-
wischen, ich glaube das geht. und das hat dann nichts mit 
dem Tarifvertrag zu tun, sondern mit einer inneren über-
zeugung. 

Quitt: Wir müssen den kollegen, die nicht aus Deutschland 
kommen, noch mal erklären, was wir mit dem Tarifvertrag 
für das Orchester meinen. Darin steht, musiker müssen nur 
spielen, sie müssen nicht szenisch agieren, sie müssen kein 
kostüm anziehen [...] und sie müssen auch nicht improvi-
sieren [...]. ist im grunde ja auch eine andere musikform, 
ich sage das jetzt unterstützend [...]. Wenn wir jetzt ein Ak-
kordeon einbauen, dann muss es bezahlt werden, obwohl 
es da leute gibt, die das spielen könnten... 

Charlotte Seither: ein flötist muss nicht mal eine kinder-
flöte bedienen, sondern er hat das Recht darauf, nur seine 
Orchesterflöte spielen zu dürfen.

Quitt: Charlotte seither, damit wären wir dann mal endlich 
bei ihnen angekommen. es ist ja doch tatsächlich eine si-
tuation, die wir da haben, wo mit erweiterten spieltech-
niken ein komponist durchaus mal dazu neigt von einem 
musiker irgendetwas zu wollen, was nicht dem normalen 
umgang mit seinem instrument ist. Oder ist das falsch? 

Seither: Also man macht in der Tat sehr unterschiedliche 
erfahrungen, mit einem Orchester zu arbeiten oder mit 
der freien szene und hier den spezialensembles für neue 
musik die wir haben, die natürlich super geskillt sind in 
diesen ganzen experimentellen szenen. ich habe meine 
einstellung zu diesen Dingen in den letzten jahren ein 
wenig verändert. in der freien szene zu arbeiten ist na-
türlich am einfachsten, weil alle alles machen. sie haben 
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einen unendlichen idealismus, einen unendliches Herzblut. 
Die frage, wie lange eine Probe dauert und wie oft geprobt 
wird, die stellt sich nicht. Also alle üben bis zum umfallen. 
es gibt nur das zu erreichende Ziel, und ein stück ist eben 
dann fertig, wenn es mit den Probeprozessen fertig ist. Das 
ist die glückliche situation, jetzt rein inhaltsbezogen, die 
sich zumeist in der freien szene stellt. im Orchester haben 
sie drei Proben und dann wird das stück so gespielt wie es 
nach drei Proben ist. egal wie es ist, egal in welchem Zu-
stand es ist. mittlerweile habe ich doch auch meine erfah-
rung und auch meine beglückung dahingegen sehr verän-
dert, dass ich immer mehr feststelle, was für ein großer 
gewinn das mit unserer städtischen Orchesterkultur, die 
wir haben, ist. Ich finde, es darf an gar keiner Stelle auch 
nur irgendwie in Zweifel gesetzt werden, weil es unendlich 
kostbar ist, dass wir es haben und es wird einem sehr be-
wusst, wenn man in anderen ländern arbeitet. 

Quitt: Wie würden sie die rolle des komponisten sehen in 
der musiktheaterform, mit denen wir es großteils zu tun 
haben, die doch irgendwie sehr flache Hierarchien haben 
und in denen häufig nicht mehr, wie in der Oper ein Kom-
ponist eine Partitur abliefert, die dann inszeniert und in-
terpretiert wird, sondern wo es um ein Zusammenarbei-
ten unterschiedlicher sparten in offener form, die dann 
im Theater zusammen kommen, geht. Haben sie das ge-
fühl, dass komponisten, die aus dem komponistenverband 
kommen, das Thema, musik zu schreiben, nicht mehr die-
sen Werkcharakter hat, weil sie ein bestandteil von Thea-
ter werden soll. Haben sie das gefühl das ist auch in den 
köpfen einer jüngeren generation? müsste so was mögli-
cherweise auch vermittelt werden in der Ausbildung? Oder 
ist es eine fiktion? Verfolge ich hier eine ganz falsche idee 
von Theater? 

Seither: ich glaube das was uns beschäftigt als komponis-
ten, da spreche ich jetzt einfach ganz persönlich, ganz sub-
jektiv, ist viel weniger die form, ob es jetzt diese oder jene 
form von Theater oder musiktheater oder nur was musi-

kalisches ist, sondern ich möchte noch mal darauf zurück-
kommen auf den begriff, der ganz zu Anfang gefallen ist, 
nämlich das experiment. ich glaube das experiment, dass 
dieser begriff zu klein ist und eigentlich als Wort zu wenig 
ist für etwas ganz anderes, als was ich zumindest meine 
oder suche oder hinter diesem begriff auch mit suchbe-
wegung abzutasten versuche. und das meint, dass wir oft-
mals die verengende bedeutung haben von dem, dass man 
denkt, experiment meint: ich mach jetzt alles anders was 
vorher war. ich glaube, dass experiment viel leistungsfä-
higer ist als bedeutung die dahinter steht, wenn man sagt, 
das ist eine Haltung. es ist die Haltung, dass ich permanent 
irgendwo suche und schraube. möglicherweise sind die 
Dinge, die da zu Tage treten, beim suchen oder schrauben, 
in der äußeren form jetzt gar nicht so atemberaubend oder 
noch nie da gewesen oder wie auch immer. Aber es ist eine 
suchbewegung, die da ist und die ein ganz bestimmtes Ziel 
hat: dass sie nämlich wirkt und zurückwirkt auf denjeni-
gen, der es hört und dadurch, dass er es hört, irgendetwas 
verändert in sich und in dem Wir wie er in der gesellschaft 
vernetzt und verortet ist. 

und ich sehe den begriff des experimentes viel offe-
ner, weniger auf ein material oder eine musikalische oder 
künstlerische form bezogen, sondern auf eine geistige 
Haltung. Die kann ich theoretisch auch im kunstlied haben 
oder im streichquartett, nämlich darin, so an etwas zu 
schrauben, dass sich etwas ändert. und das ist der ent-
scheidende Punkt, um den bogen zu schlagen zu ihrer 
frage mit unserem Verhältnis zwischen den künsten, in 
der Tat beobachte ich das seit 10 jahren ungefähr. ich lebe 
in berlin, nicht weit weg von der Volksbühne. Das schau-
spiel ist uns in vielen Dingen sehr voraus. es gibt kaum 
noch schauspielaufführungen, wo die musik nicht eine 
ganz große rolle spielt. Wo man sagt, es ist jetzt schon 
viel mehr als nur das, was früher nur bühnenmusik ge-
macht hat. Weil genau das gesucht wird, die inszenierun-
gen oder die konzeptideen kommen vom schauspiel und 
entdecken das, wenn musik und andere Parameter der Auf-
führung sehr äquivalent, sehr partizipativ aufeinander tref-
fen, dass dann eben etwas drittes entsteht oder ein viertes, 
was mehr ist als das und dass dann etwas neues entsteht, 
was schraubt, was baut, den möglichkeitsraum und die Po-
tenz des einzelnen überschreitend und da wird es span-
nend. Wir haben natürlich noch immer alle formen des 
musiktheaters nebeneinander her existierend. 

Wir haben gestern im Workshop Diversität und Dialog der 
kulturen darüber gesprochen, über den gedanken, der uns 
immer wieder auch im musikunterricht eingepforcht wor-
den ist: es gibt die musik und die hat sich in verschiedene 
richtungen entwickelt. ein von grund her evolutionisti-
sches Denken, das aber ausklammert, dass es zu jeder Zeit 
auch unendlich viele andere musiken gegeben hat, die nur 
einfach durch dieses evolutionistische Denken nicht wei-
ter hierarchisiert worden sind, denen keine macht gege-
ben worden ist, indem sie ursacher waren für irgendwas 
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das eine weitere Wirkung geworden ist. und so glaube ich, 
müssen wir heute aushalten lernen, bestimmte Toleran-
zen zu entwickeln, von der völlig konventionellen litera-
turoper, die herrschaftlich von der musik ausgeht und an-
dere Parameter bedient. und das sind ja auch formen, die 
heute genauso geschrieben werden und von jungen kom-
ponisten neu produziert werden und am Punkt des ent-
stehens sich ereignen neben ganz vielen anderen formen. 
und ich glaube wir müssen einfach gelassen werden, all 
dem herrschaftsfrei seine völlige berechtigung zuzugeste-
hen. Auch wenn ich als komponistin persönlich sage, es 
gibt viele Dinge, die mich einfach gar nicht interessieren 
und viele Dinge, an denen ich einfach gerne teilnehme und 
etwas lerne.

Tepavac: sie haben gerade etwas benannt, was grundle-
gend ist für das Theater für junge Zuschauer, und das ist 
das Hören. Wenn wir über klang arbeiten, über musik, ist 
die grundlage dafür, einen Hörer zu haben. Hören ist eine 
große Aufgabe, mit jungen Zuschauern zu arbeiten, heißt, 
sie hören zu lehren. Damit meine ich, sie neugierig zu ma-
chen, sie zum Hören herauszufordern. Das ist tatsächlich 
eine gesellschaftliche Angelegenheit, im sinne von gesell-
schaftlicher Arbeit. Wenn man ein kind tatsächlich dazu 
bringt, zuzuhören, dann bereitet man es vor, auf alles zu 
hören: auf die anderen, auf das leben, auf alles. in diesem 
Zusammenhang begreife ich die gesellschaftliche Dimen-
sion Ihrer Möglichkeiten in der Musik. So empfinde ich das.

Quitt: Das stück „listen to the silence“ ist ein typisches 
stück für den fall einer Projektentwicklung. stücke wie 
diese können im Theatersystem in Holland und in belgien 
viel leichter entwickelt werden als bei uns. für die Opern-
häuser ist das immer noch ein Problem. Wo liegt in einem 
pluralistischen jugendmusiktheater die möglichkeit solcher 
stücke? Also mich würde einerseits interessieren, wäre es 
nicht vielleicht notwendig solche modernen formen mit 
einzubeziehen? für die musikverlage stellen solche sa-
chen, die eher Projekte als stücke sind, die sich also kaum 
abdrucken lassen, sicherlich auch ein Problem dar – gibt es 
möglicherweise nicht auch strategien, wie musikverlage, 
die ihre Orientierung ändern, bzw. solche Projekte schrift-
lich fixieren können, so dass sie viel Raum für Improvisati-
onen lassen und trotzdem weitergegeben werden können? 
Oder spielen solche Projekte letztlich für Verlage gar keine 
rolle? Wie gehen wir damit um? Wollen wir versuchen, sol-
che Projekte in den stadttheaterbetrieb integrieren? müs-
sen wir das? sind die schwierigkeiten zu groß? 

Schaback: Das muss man auf jeden fall, so weit es geht, in-
tegrieren. man kann aber keinen Prozess dokumentieren, 
man kann am schluss immer nur eine Partitur drucken. Das 
liegt in der natur des Verlegens, man kann natürlich helfen, 
indem man material zur Verfügung stellt, um in den Prozess 
einer solchen stückentwicklung zu kommen, aber letzt-
endlich kann ein Verlag nur das drucken, was auch vorliegt. 
„Der unsichtbare Vater“ beispielsweise, wurde in stuttgart 

entwickelt und da sind am schluss stücke raus gekommen, 
die man auch drucken kann. und die man dann auch weiter-
geben kann. man muss halt aufpassen, dass man diese ent-
wicklung nicht verpasst. Das kinderopernrepertoire verfällt 
total schnell. Was in den 80er jahren angesagt war, das ist 
heute nicht mehr besonders von interesse. man muss vor 
allem gucken, was passiert und dann zugreifen. 

Jukola-Nuorteva: ich meine, wir bei reseO reizen beständig 
die formen der Oper aus, denn wir beschäftigen uns nicht 
nur mit Oper, wir haben auch die musik und Tanzszene und 
ich halte es für unsere Pflicht, unsere Kunstform zu über-
prüfen und in neue gebiete vorzustoßen, auf neue unter-
haltungsplattformen zu expandieren. ich meine, dass wir 
nur im Prozess herausfinden, wohin wir als nächstes gehen. 
Wir sollten die schritte nicht im Vorhinein festlegen. Wir 
haben einen Plan, doch es ist wichtig, sich von dem Plan 
zu verabschieden und darauf zu vertrauen, dass gutes he-
raus kommt, sobald man durchlässig genug ist, zu hören, 
zuzuhören, zu sehen und wahrzunehmen, was vor sich 
geht. ebenso in bezug auf die Vorgänge in der gesellschaft. 
ich fühle, es ist sehr wichtig, dass das, was vorgeht, unmit-
telbar auf die bühne gelangt und dass wir unsere einsich-
ten benutzen, um auszudrücken, was vorgeht. ich beob-
achte das ständig bei kindervorstellungen. kürzlich haben 
wir einen Workshop zu „la bohème“ gemacht und am ende 
haben die zehn- und zwölfjährigen über Trunksucht und 
weiß gott was noch für Probleme geredet und wir dach-
ten, das wären zu heftige Themen, als dass zehnjährige sie 
durchschauen, aber wenn sie es nicht mittels kunstform 
durchschauen, wie denn sonst? Wie können sie es zu gehör 
bringen, wenn nicht durch das, was wir tun. Deshalb soll-
ten wir mutig sein, bei dem was wir tun. Die leitung muss 
mutig sein. ich bin sehr froh darüber, dass in europa viele 
unserer kollegen führungspositionen in Opernhäusern ein-
nehmen, so dass der pädagogische bereich nicht nur einen 
„ergänzenden“, sondern einen zentralen Planungsanteil 
ausmacht, denn nur, wenn er eingebettet ist in die institu-
tion, können meines erachtens Veränderungen geschehen. 

Quitt: bitte geben sie uns noch ein persönliches resümee 
hinsichtlich ihrer erwartungen und Wünsche und zu dem 
was sie von den gemachten erfahrungen mitnehmen. 

Mallmann: ich war hier mit einer doppelten Perspektive. 
einmal aus der sicht einer Abgesandten der Dramaturgi-
schen gesellschaft. Aus dieser Perspektive habe ich erst-
mal geguckt, wie haben die die Tagung gemacht? Die Dg 
kümmert sich ja seit 60 jahren darum, jährlich eine jahres-
tagung zu stiften [...]. ich achte extrem auf das Verhältnis 
zwischen Theorie und Praxis, wie viel input bekomme ich, 
wie viel Praktisches tue ich? ich habe die Vielfalt der for-
mate sehr genossen hier, ich habe sie so gar nicht erwartet. 
mir hat aber mehr theoretischer input gefehlt. mir hat ge-
rade sehr gefallen, wie sie den Begriff Experiment definiert 
haben, weil das war etwas, wo ich dachte: Hups, den über-
nehmen wir jetzt so ganz unhinterfragt für die Workshops, 
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für die experimentierräume, aber woher kommt er eigent-
lich? Wir bedienen uns an dem wissenschaftlichen begriff 
des experiments, aber keiner sagt, was ein experiment ist. 
Welche Haltung haben Wissenschaftler zu einem experi-
ment und wie verhalten wir uns als künstler dazu [...]? Da 
hätte ich gerne mehr theoretischen input gehabt, vor oder 
nach dem experimentierraum. Aber auch so glaube ich, 
dass ich sehr viel mitgenommen habe, auch für meine „in-
stitution“ [...]. ich denke, als Dramaturgische gesellschaft 
ist es nun wichtig, nicht mehr zu sehr in dieses labeling 
zu verfallen. Wie kann man Formate gemeinsam erfinden, 
die uns alle dazu bringen über verschiedene kunstformen 
nachzudenken. ich nehme viel mit in meine Arbeit, nämlich 
das ganz banale: Augen zu, Ohren an, Hören was in einem 
raum passiert. 

Seither: Also ich habe als komponistin die letzten Tage 
sehr gerne verfolgt und eindrücke gesammelt und sie auch 
mit großer freude eingesammelt. ich fand für mich sehr 
spannend, wie sich in meinem kopf ganz bestimmte Ord-
nungen vollzogen haben, wo ich jetzt gar nicht weiß, ob 
die so gut sind, aber sie haben sich vollzogen. und das 
eine, was ich einfach beobachtet habe, nämlich: Was macht 
die musik in den Projekten, in den kontexten? Da sind mir 
zwei wesentliche Verhaltensformen aufgefallen. Dass die 
musik sehr oft immer noch eine untermalung ist und oft 
immer noch effekt oder inlay hat. Durch den experimen-
tierraum kann ich mir plötzlich vorstellen, dass es einen 
kontext gibt und in diesem kontext erklingt etwas, und 
das was erklingt, ist kein Attribut. es geht nicht um The-
ater mit klängen, sondern es gibt einen kontext, es er-
klingt etwas und das was klingt, deutet in dem moment 
durch sein klingen den kontext um, umgekehrt deu-
tet dieser, sich verändernde kontext wiederum auch das, 
wie das wirkt, was ich gerade gehört habe. und das ist 
ein Didaktik modell der rezeption. ich kann nur an sie als 
Theater profis appellieren, nutzen Sie diesen unglaubli-
chen Apparat, den sie zur Verfügung haben, damit sie die 
verschiedenen kunstsparten zusammenführen können, 
gucken können was dabei rauskommt, hoffen, dass sich 
genau so etwas ereignet: ein kontext, der geschaffen wird, 
deutet die musik um und die musik deutet wiederum die-
sen kontext um. ich kann da eigentlich nur zwei Appelle 
an sie richten: Verwenden sie niemals eine musik, die sie 
selbst nicht hören wollen [...]. nehmen sie das beste, was 
ihnen einfällt, führen sie das, wofür sie selbst brennen an-
deren zu. machen sie denen lust, führen sie produktive 
Partnerschaften mit komponisten. Wir brauchen auf jeder 
ebene kommunikation des Outputs, des ideen-durch-den-
raum-schleuderns, suchen sie sie und tauchen sie ein. 

Quitt: gibt es da etwas, was sie mitnehmen würden in die  
Arbeit als komponist bzw. als Vertreterin des komponisten-
verbandes hinein und vielleicht in so was wie die Ausbildung 
von komponisten in bezug auf musiktheater? Die frage ist 
ja auch immer an sie: Wie können sie in ihrer eige nen Arbeit 
etwas weitertragen, was hier gemacht worden ist? 

Seither: ich kann sagen, dass mir die letzten Tage 
erneut eine unglaubliche lust gemacht haben. 
1100 kom po nist*innen haben wir in Deutschland, wich-
tig für den komponistenverband ist, dass er alle sparten 
hat und repräsentiert und dass wir seit jahren daran arbei-
ten, die völlige Offenheit aller sparten aufrechtzuerhal-
ten, sie positiv zu kommunizieren. Auf ihre frage, was ich 
mitnehme: ich nehme sehr viel lust mit, die ich hier noch 
mehr bekommen habe, indem mir noch mal klar geworden 
ist, auf was für einer großartigen Wundermaschine sie alle 
sitzen. sie haben die manpower, die strukturen, die mög-
lichkeiten. machen sie was draus! 

Tepavac: ich setze bei dem Verständnis dessen an, was 
Theater für junge Zuschauer bedeutet. ich denke, die 
meisten unter uns haben keine wirkliche Vorstellung von 
dem Wert des Theaters für junge Zuschauer. ist es nicht 
tatsächlich doch eine frage des Platzes, auf dem es in der 
Hierarchie der künste rangiert? Demnach gilt das The-
ater für junge Zuschauer immer irgendwie etwas nied-
riger im rang. Womit ich bei diesem kongress konfron-
tiert worden bin, ist die große Arbeitsteilungsstruktur. Die 
ist stark und jetzt habe ich endlich eine erklärung dafür, 
wenn es heißt: „nein, das kostüm trage ich nicht, ich will 
nicht spielen, ich bin hier ausschließlich als musiker be-
schäftigt.“ in meinem land ist die lage komplett konträr, 
sogar der kultur minister sagt: „solange es musiker gibt, 
die spielen doch gern, die würden doch auch ohne bezah-
lung spielen.“ Das klingt wirklich lächerlich und ist ein sol-
cher kontrast zu ihrer lage. Das habe ich jetzt endlich be-
griffen. Zweifellos weiß man, wo man steht, wenn man in 
dieser Weise unterstützt wird. Andererseits möchte ich auf 
die kluft verweisen in dem, was künstler leisten können. 
es ist ein luxus, uns als künstler auf einem Podest der 
kunstproduktion zu sehen, während wir uns gleichzeitig 
keinen Deut um das scheren, was um uns herum geschieht. 
sicherlich gibt es in den fonds eine menge geld, das für 
andere sachen eingesetzt wird. Wir verlieren kein geld, 
das wir nutzen könnten. Wir sollten uns des gesellschaft-
lichen Einflusses durch unsere Kunst bewusst sein. Wir 
müssen uns nicht täglich damit befassen, dennoch sollten 
wir einen Weg finden, ihn zu nutzen. Wovon ich auch noch 
sprechen möchte, ist die erziehung. in all unseren Akade-
mien, im Theater, in der musik, ist die erziehung wirklich 
sehr konservativ, es besteht die grundsätzliche notwen-
digkeit, über eine verbesserte Wertschätzung des Thea-
ters für junge Zuschauer auf allen ebenen nachzudenken. 
ebenso müssen wir mit unseren künstlern an einer erwei-
terung ihrer Perspektive arbeiten. Das ist mir sehr wichtig. 
stille, klänge, geheimnis, überraschung – das sind die be-
griffe, die überall im Theater gültigkeit haben, besonders 
für kinder. für gehörlose kinder ist vor allem der rhyth-
mus wichtig und der hängt ja mit musik zusammen. Des-
halb ist auf inklusivität zu achten bei gehörlosen kindern. 
Denn es gibt einen Weg, sie zu erreichen.
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Jukola-Nuorteva: Zunächst möchte ich sie zu der adminis-
trativen und kreativen kraft beglückwünschen, die den 
Kongress betreibt. Ich finde, Sie haben ein wirklich ausge-
wogenes Programm mit hoch qualifizierten Aufführungen 
und Workshops zusammengestellt und ich habe für mich 
eine menge an professionellem gedankenfutter mitgenom-
men, aber auch an persönlichem seelenfutter, fühle mich 
daher glücklich und danke ihnen im namen von reseO 
dafür, uns hierher eingeladen zu haben. beeindruckt hat 
mich die Tatsache, dass ich im Verlauf der Vorstellungen 
neben der Aufführung noch genug raum für meine eigene 
imagination vorfand, weil was ich auf der bühne gesehen 
habe, nicht total verarbeitet, nicht das endgültige resultat 
gewesen ist. ich meine, das ist das beste an kunst: es geht 
nicht nur um die Aufführung selbst, sondern um das, was 
die Aufführungen an gedanken über mich selbst auslösen. 
Wenn wir das erreichen, bedeutet das doch Zukunft in die-
sem Arbeitsbereich. eine weitere wichtige schlüsselfrage 
ist für mich, von der unterhaltung zum engagement zu ge-
langen, in welcher form auch immer. Wir müssen dabei 
für jede form offen sein. es ist wichtig, uns daran zu erin-
nern, dass wir nicht in konkurrenz zueinander stehen, son-
dern uns gegenseitig stützen und formen der Zusammen-
arbeit finden sollten. Vor fünf Jahren wandte sich das New 
York symphony Orchester an die sibelius Akademie in Hel-
sinki: „Wir haben von den guten resultaten des finnischen 
erziehungssystems gehört, können sie uns genaueres da-
rüber erzählen?“ Daraufhin führten sie ein Programm ein, 
in dem kleine kinder für professionelle Orchester kompo-
nieren. sie müssen keineswegs selber musiker sein und sie 
müssen tatsächlich nichts über musik wissen. es ist Auf-
gabe der lehrenden künstler, den kindern Wege zu ihrer ei-
genen kreativität zu öffnen, ob durch Zeichnen, ob durch 
singen, ganz gleich durch welche kunstform. Da musste je-
mand den weiten Weg von new York machen, um zu ver-
stehen, was alle großen finnischen Institute begreifen: 
„Hallo, wir können tatsächlich zusammen arbeiten.“ Also 
lief bei uns fünf jahre lang dieses außerordentliche Pro-
jekt, bei dem wir ständig neue gruppen von kindern einla-
den, stücke für unsere drei Orchester zu schaffen. gewöhn-
lich für ein ensemble von zehn musikern, doch schließlich 
hatten wir mehrere Aufführungen mit stücken von kindern, 
die für ein ganzes sinfonie Orchester eingerichtet waren. 

Schaback: ich habe drei Punkte, das eine ist Partizipation, 
wie kriegen wir laien zu Teilnehmern, wie ist dieser Pro-
zess, dass im schluss was Professionelles rauskommt? Was 
erscheint uns überhaupt professionell? Das zweite ist, wie 
kriegen wir dieses experiment auf die große bühne – Wie 
kommen wir von der stückentwicklung auf der studio-
bühne raus ins große Haus? Wie ist das möglich? Drittens: 
Was mich interessiert sind unterschiedliche Arbeitsfor-
men. ich beobachte das kinder- und jugendmusiktheater 
als einen wahnsinnig kreativen Ort, sich mit anderen ins-
titutionen zusammen zu tun und auch neue Arbeitsformen 
zu finden, die wiederum dann neue künstlerische Konzepte 
geben. „Pfütze“ habe ich eben schon genannt. 

es gibt in berlin das kinder-Opernhaus lichtenberg. Die 
Charitas stellen das Personal und nehmen dann die sänger, 
die mit den kindern arbeiten aus der staatsoper. sehr inte-
ressant und sind direkt verortet in lichtenberg. 

Wie geht so was? Was sind rückschlüsse von formen auf 
ergebnisse? Was ich mitnehme ist ein ganz intensives 
nachdenken über den Zuschauer. Wie sich hier mit dem 
jungen Zuschauer beschäftigt wird, finde ich absolut groß-
artig, augenöffnend. ich würde mir so was auch für die 
große bühne wünschen. in unserem Workshop mussten 
wir uns ja in kinder rein versetzen, wir waren auf der einen 
seite Workshop-geber, auf der anderen seite waren wir ja 
dann plötzlich selber kinder und haben festgestellt: „Oh 
gott, was wollen dieses erwachsenen mit uns machen?“ 
Wir sind sehr weit gekommen, finde ich. Ein ganz interes-
santer einwand kam von unserem hochbegabten Cellisten: 
kunst ist ja eigentlich dafür da, zu öffnen, aber es blockiert 
uns auch permanent. es ging in der konfrontation mit den 
kindern darum, wie blockieren wir die kinder durch unser 
kunst-machen-wollen? eine ganz interessante erfahrung. 
Warum machen wir diese forschung an den Zuschauern 
eigentlich nicht mit Älteren? Also was hält uns davon ab, 
unser anderes Publikum so intensiv zu untersuchen. 

für diese ganzen eindrücke möchte ich mich ganz herzlich 
bedanken. Ich möchte auch sagen, ich finde, es herrschte 
eine ganz starke ernsthaftigkeit, das sage ich jetzt als kon-
gressbeobachter, gegenüber den kindern als gruppe aber 
auch gegenüber den stoffen und dem experiment und über 
der praktischen Arbeit hier. Das ist in anderen runden oft 
nicht so. Also einen tiefen ernst den ich hier spüre und das 
finde ich ganz toll und ermutigt mich für alles Mögliche. 

Der Text basiert auf einer Transkription des gesamten Ge-
spräches und der anschließenden Diskussion ist nachzuhören 
unter: https://voicerepublic.com/users/happynewearscongress

Zusätzliche informationen  
zu dem Programm und Referenten des Kongresses finden Sie unter  

www.happynewears-congress.de 

mitschnitte von Vorträgen und Diskussionen zum nachhören unter 
https://voicerepublic.com/users/happynewearscongress

inFos  
& 

auDio- 
mitsChnittE 
zum Kongress
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Nähere Informationen zu den Referent*innen und internationalen 
Konkressbeobachter*innen

mustaFa akça

mustafa Akça wurde in berlin-kreuz-
berg geboren. nach einer handwerkli-
chen Ausbildung nahm er unterricht in 
schauspiel und moderation. Zwischen 
2004 und 2011 arbeitete mustafa Akça 
als Quartiersmanager in berlin, wo er 
interkulturelle und generationenüber-
greifende Projekte initiierte. seit 2011 
leitet mustafa Akça das Projekt „selam 
Opera!“ an der komischen Oper berlin. 
Ziel ist es menschen aus verschiedenen 
kulturkreisen für das zeitgemäße mu-
siktheater zu begeistern sowie die ko-
mische Oper berlin interkulturell zu öff-
nen und zu sensibilisieren. Als 
interkultureller Coach berät er regelmä-
ßig kultureinrichtungen und gemein-
nützige Organisationen. seit 2014 ist 
mustafa Akça juryvorsitzender der 
größten interkulturellen öffentlichen 
Veranstaltung in Deutschland „karneval 
der kulturen“. 

astriD Bossuyt

Astrid bossuyt studierte Violine bei 
Dejan mijajev und francis reussens am 
flämisch königliches konservatorium in 
Antwerpen, wo sie ihr studium 2008 er-
folgreich abschloss. sie ist ein regelmä-
ßiger gast beim Vub symphonie Or-
chester (als konzertmeisterin), dem 
kammer Orchester in mechelen, dem 
flämischen symphonie Orchester, mu-
sici Dominacoru, Arc-en-ciel, etc. sie ist 
mitbegründerin des „ensemble A“, wo 
sie seitdem einen dauerhaften Platz als 

musikerin hat. Zurzeit ist sie stardar-
stellerin und musikerin in den musikthe-
aterproduktionen „nest“ und „Caban“ 
des „Theater De spiegel“.

ansELm DaLFErt

Anselm Dalferth ist musiker, Dramaturg 
und regisseur. 2013 erhielt er für seine 
inszenierung von mauricio kagels „Der 
mündliche Verrat“ den studiopreis der 
götz friedrich-stiftung. er war an zahl-
reichen uraufführungen und stück-
entwick lungen, auch für kinder und ju-
gendliche, beteiligt, u.a. als 
Produk tionsdramaturg der 2014 als ur-
aufführung des jahres ausgezeichneten 
Oper „böse geister“. er ist mitbegründer 
des mannheimer geräuschorchesters 
und gründer des mainzer geräusch-
ensembles. Ab 2009 engagement am 
nationaltheater mannheim und seit 
2014 am staatstheater mainz, wo er 
unter anderem die reihe „Hörtheater“ 
leitet.

JohannEs GauDEt

johannes gaudet ist seit der spielzeit 
2012 / 2013 am nationaltheater mann-
heim tätig. er absolvierte eine künstle-
rische Ausbildung und ein instrumental-
pädagogisches studium mit Hauptfach 
schlagzeug an der musikhochschule 
freiburg bei Prof. bernhard Wulff. An-
schließend studierte er schulmusik und 
Deutsch an der universität freiburg. be-
reits während und nach seinen studien 
arbeitete er in musikvermittelnden und 

dramaturgischen funktionen u. a. für 
das stadttheater freiburg und das fest-
spielhaus baden-baden. nach dem Ab-
schluss seines zweiten staatsexamens 
trat er die stelle als musiktheater-
dramaturg und -pädagoge am national-
theater mannheim an. 

mathias hinkE

geboren 1973 in mexiko City. komposi-
tionsstudium an der manhattan school 
of music. seit 1997 wohnhaft in berlin. 
studium der kunstgeschichte an der 
Humboldt universität. Aufträge u.a. für 
die „Opera nacional de bellas Artes, 
mexiko“, Deutsche Oper berlin, Deutsch-
landfunk, „Orquesta sinfónica nacional 
de méxico“, knm berlin, sonar Quartett, 
mas sextett, für solisten wie Alban ger-
hardt, michaela kaune. seine musik 
wurde außerdem in Deutschland von 
Orchestern und ensembles wie dem 
Hamburger symphonie Orchester, den 
mannheimer Philharmonikern und dem 
Hayom ensemble gespielt. künstle-
risch-pädagogische Arbeit mit verschie-
denen schulen in berlin seit 2003. mit-
wirkung in zwei Durchläufen des 
„Querklang“-Projektes, komposition und 
leitung eines Projektes des knm Cam-
pus ensembles. Dozent an der udk ber-
lin im institut für neue musik.

uLrikE höniG

in leipzig aufgewachsen, wurde ulrike 
Hönig durch die musikschule „j. s. bach“ 
geprägt. nachdem sie als jugendliche 
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bereits kinderkatechesen angeleitet 
hatte, wuchs ihre leidenschaft für päd-
agogische Arbeit während des fsj-kul-
tur am Theater der Altmark weiter, 
indem sie klassenzimmerstücke beglei-
tete und improvisationsworkshops gab. 
sie trat ihr musikwissenschaftsstudium 
mit dem Ziel an, erworbenes Wissen zu 
nutzen um andere für kunst zu begeis-
tern. so vertrat sie parallel zum master 
diverse musiktheaterpädagogen an 
Theater & Philharmonie Thüringen und 
gestaltete das feuilleton des studenti-
schen radiosenders mephisto97.6 mit. 
seit der spielzeit 2015 / 16 ist ulrike 
Hönig als musiktheaterpädagogin an 
der jungen Oper stuttgart tätig. 

niEk iDELEnBurG

niek idelenburg studierte Dirigieren am 
konservatorim Amsterdam und klassi-
schen gesang bei udo reinemann an 
der kunstakademie utrecht. Heute ist er 
der künstlerische leiter der Holland 
Opera. Hier entwickelt er besondere 
Projekte um, wie „shakespeare, mytho-
logy and youth literature“, vier Opern 
für ein junges Publikum, angelehnt an 
shakespeares Werke, die sowohl auf 
niederländisch, englisch und türkisch 
aufgeführt werden, ortsspezifische 
Opern wie „bluebeard“ und „Orfeo un-
derground“ oder pädagogische Projekte, 
wie „Class Theatre“, eine Zusammenar-
beit von fünf Theatern und Tanzgrup-
pen, die gemeinsam an neuen formen 
von kultur und musikerziehung arbeiten. 
niek idelenburg ist der gründer von 
Amersfoort Classical, einer kooperation 
zwischen spielorten und ensembles in 
Amersfoort. er begleitet junge neue en-
sembles für das Ancient music festival 
in utrecht. 

sara JoukEs 

sara joukes studierte musikwissen-
schaften und arbeitet seit 2011 als Ad-
ministratorin und Projektmanagerin für 
europäische förderanträge für die 
Zonzo Compagnie. Durch ihre enge Zu-
sammenarbeit mit dem künstlerischen 
leiter Wouter Van looy hat sie die ent-
wicklung und das Wachstum des ensem-
bles erlebt, welches die Vielfalt in der 
musik mit dem jungen Publikum teilen 
möchte. Die Projekte werden weltweit 
aufgeführt und wurden bereits mit dem 
internationalen „YAmA Award“ und dem 
europäischen „YeAH Award“ als beste 
und innovativste musikprojekte für kin-
der ausgezeichnet. sara joukes ist wei-
terhin für die leitung des europäischen 
big bang Projektes sowie des big bang 
netzwerkes verantwortlich. Das big 
bang festival, welches jährlich in neun 
unterschiedlichen, europäischen städ-
ten stattfindet, wurde kürzlich mit dem 
europäischen „effe Preis“ ausgezeich-
net, welcher für künstlerische Qualität 
und großen Einfluss auf lokaler, natio-
naler und internationaler ebene steht. 

tuuLa JukoLa-nuortEva

Tuula jukola-nuorteva studierte zunächst 
musikpädagogik in Helsinki, woraufhin 
sie im fachbereich Performance und 
kommunikation an der guildhall school 
of music & Drama in london ein Post-
graduate-studium absolvierte. Zwischen 
1995 und 2007 arbeitete sie als musika-
nimateurin und komponistin für die päd-

agogische Abteilung am royal Opera 
House. Zwischen 1996 und 2001 war sie 
zunächst als musikalische, später auch 
als künstlerische leiterin für das jugend-
oper-Programm „live Culture der enO 
baylis“ tätig. Tuula jukola-nuorteva lei-
tete eine Vielzahl von Performance-, 
kommunikations- und Weiterbildungs-
kurse für Orchester musiker*innen und 
lehrer*innen. 2010 wurde jukola-nuor-
teva zur pädagogischen leitung der fin-
nischen nationaloper berufen. seit 2013 
wurde sie zu einem gewählten mitglied 
des reseO steering komitees ernannt, 
wo sie ehemals auch als Vorsitzende tätig 
war.

anna karinsDottEr

Anna karinsdotter arbeitet seit 2003 an 
der jungen Oper / königliche Oper 
schweden und hat während dieser Zeit 
die bildungsabteilung, als auch die be-
auftragten Produktionen für ein junges 
Publikum entwickelt. nach ihrem mas-
terabschluss an der universität stock-
holm hat sie für mehrere jahre im be-
reich der bildung in verschiedenen 
museen in stockholm gearbeitet. Als die 
Oper 2003 ein Projekt startete, welches 
ein junges Publikum ansprechen soll, 
wurde Anna karinsdotter hinzugezogen 
und leitet seitdem dieses Projekt. Die 
junge Oper beauftragt zwei Produktio-
nen – Opern oder ballet – pro jahr, 
immer mit dem fokus auf der Perspek-
tive der kinder. Zudem bietet die junge 
Oper eine breite an bildungsangeboten 
für schulen, familienkonzerte und ge-
meindearbeit an. 
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ina karr

ina karr studierte musikwissenschaft 
und germanistik sowie schulmusik in 
freiburg. schon zu studienzeiten war 
sie Autorin für Tages- und fachzeit-
schriften sowie festivalkorresponden-
tin für bbC london. im Anschluss arbei-
tete sie als Dramaturgin des festivals 

„eclat“ sowie als geschäftsführerin des 
„neuen musik ensembles Aventure“. Ab 
2002 war sie als Dramaturgin am natio-
naltheater mannheim tätig, 2006 wech-
selte sie als leitende musiktheaterdra-
maturgin an das oldenburgische 
staatstheater, wo sie ab 2009 auch 
Operndirektorin war. seit 2014 ist sie 
Chefdramaturgin des musiktheaters am 
staatstheater mainz. einer ihrer schwer-
punkte liegt auf dem zeitgenössischen 
musiktheater und insbesondere dem 
zeitgenössischen musiktheater für jun-
ges Publikum. 

Christian kEstEn

Christian kesten ist Vokalist, Performer, 
komponist, regisseur — mitglied der 
maulwerker, ensemble für vokale experi-
mente und performative musik. kompo-
sitionsaufträge von Object Collection 
new York, rue du nord lausanne, solis-
tenensemble kaleidoskop berlin, mit 
denen er abendfüllende Werke in büh-
nenräumen, wie radialsystem V berlin 
oder schauspielhaus Wuppertal reali-
sierte. Daneben ortsspezifische Arbeiten 
für bahnhöfe, kellerräume oder die drei 
fahrstühle des museums moderner kunst 
Wien. kesten unterrichtet experimentelle 
musik an der udk berlin sowie an der 
schauspielhochschule ernst-busch ber-
lin / Zeitgenössisches Puppenspiel. Di-
verse Projekte mit schüler*innen (Quer-
klang, Open Your ears, u.a.). internationale 
einladungen zu gastvorträgen und -se-
minaren.

Diana Kžanić Tepavac

Diana Kržanić Tepavac studierte Schau-
spiel an der universität belgrad, ser-
bien. neben Theater-, fernseh- und 
filmproduktionen, war sie mit der grün-
dung der ersten informalen schauspiel- 
und kunstgruppen im ehemaligen jugo-
slawien beschäftigt, während sie an 
interdisziplinären Theaterstücken, 
Video- und Aktionskunstwerken arbei-
tete. Als Präsidentin und Programmdi-
rektorin des AssiTej serbien (seit 2008) 
kreierte und koordinierte sie eine Viel-
zahl von nationalen und internationalen 
Programmen und Projekten mit bezug 
zu aktuellen Themen im bereich Thea-
ter für junges Publikum. Als gewähltes 
mitglied des executive Committee As-
siTej international, initiierte sie das re-
gionale netzwerk europe 8+. Desweite-
ren war sie intensiv mit der gründung 
des Programms „iiAn“, für inklusive 
kunst beschäftigt, wo sie Teil der kern-
gruppe ist. momentan ist sie bei Assi-
Tej als ausführendes mitglied in der 
Programm- und Projektgruppe tätig, wo 
sie für das „next generation Place-
ments“ Programm verantwortlich ist.

uLriCh LEnZ 

ulrich lenz studierte musikwissen-
schaft, Theaterwissenschaft und kunst-
geschichte in münchen, berlin und mai-
land. Während seines italienaufenthaltes 
als korrespondent der Tageszeitung Die 
WelT tätig, berichtete er regelmäßig 
über kulturelle ereignisse in Oberitalien. 
er begann seine Theaterlaufbahn in der 
spielzeit 1997 / 98 als Dramaturgieas-
sistent an der staatsoper in stuttgart. in 
den darauffolgenden jahren war er als 
Operndramaturg an den Theatern in 
linz und mannheim tätig. 2006 wurde 
er Chefdramaturg an der staatsoper 
Hannover, wo er bis 2011 wirkte. seit 

der spielzeit 2012 / 13 ist er Chefdrama-
turg im neuen Team von barrie kosky an 
der komischen Oper berlin.

Christina LinDGrEn

Christina lindgren ist bühnenbildnerin 
und kostümdesignern und lebt in Oslo. 
sie hat für mehr als 50 Aufführungen 
aus allen bereichen kostüme und büh-
nenbilder entworfen. Die Projekte, bei 
denen sie mitgearbeitet hat, sind expe-
rimentell, äußerst multidisziplinär und 
prozessbasiert. sie interessieren alle 
Arten von hybriden musikformen, wobei 
klänge auch oft bühnenbilder erzeugen. 
lindgren arbeitet eng mit zeitgenössi-
schen komponisten und musikern zu-
sammen und u.a. bei Projekten mit klas-
sischer darstellender musik von 
Hindemith, milhaud, reimann, nørgård 
und kagel mitgearbeitet. sie studierte 
an der Oslo national Academy of the 
Arts (kHiO) und an der udk in berlin. 
lindgren lehrt als Professorin an der 
kHiO. Zusammen mit Hanne Dieserud 
gründete sie 2009 Dieserud / lindgren.

amELiE maLLmann

Amelie mallmann arbeitet seit 2011 als 
freiberufliche Dramaturgin, Theater- 
und Tanzpädagogin. Von 2002–2005 war 
sie als Dramaturgin am uhof: Theater für 
junges Publikum am landestheater linz 
engagiert, von 2005–2011 als Theater-
pädagogin und Dramaturgin am Theater 
an der Parkaue, junges staatstheater 
berlin. seit 2011 arbeitet sie u.a. für das 
junge DT (Deutsches Theater berlin), das 
kunstfest Weimar, die bürgerbühne am 
nationaltheater mannheim, die Hoch-
schule für bildende künste braun-
schweig, das festival „Augenblick mal!“, 
das Hrvatski centar AssiTej kroatien 
und die sophiensaele berlin. Amelie 
mallmann engagiert sich außerdem kon-
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tinuierlich als kunstvermittlerin an ber-
liner schulen und ist seit 2007 mitglied 
im Vorstand der Dramaturgischen ge-
sellschaft.

BErnD manD

bernd mand lebt und arbeitet in mann-
heim als freier kulturjournalist und 
Autor u.a. für Deutsche bühne, nachtkri-
tik.de, XYPsilOnZeTT und den mann-
heimer morgen. Von 2012 bis 2015 war 
er kurator beim „Augenblick mal!“ fes-
tival des Theaters für ein junges Publi-
kum, saß 2015 in der jury für den 
„jungwild“-förderpreis für junges Thea-
ter in Österreich und war 2010 bis 2012 
juror beim jugendtheaterpreis baden 
Württemberg. 2013 gründete er das kul-
turjournalistische nachwuchsprojekt 

„gusTAV“, zudem zahlreiche Projekte im 
rahmen der kulturellen bildung und 
kulturvermittlung. seit dieser spielzeit 
leitet er das Theaterhaus g7, einen Ort 
für die freie szene in mannheim.

GEraLD mErtEns

gerald mertens hat nach einer Chor- 
und instrumentalausbildung jura und 
kirchenmusik in kiel studiert. Ausbil-
dungsstationen waren u.a. die städti-
schen bühnen kiel, die Hamburgische 
staatsoper, der Deutsche städtetag und 
der Deutsche bühnenverein in köln. er 
ist geschäftsführer der Deutschen Or-
chestervereinigung, gesellschafterver-
treter der gesellschaft zur Verwertung 
von leistungsschutzrechten (gVl), 
sowie leitender redakteur der Zeit-
schrift „Das Orchester“. Als Vorsitzender 
des „netzwerk junge ohren“ setzt er sich 
für die Qualitätsentwicklung und Ver-
netzung der Protagonisten der musik-
vermittlung in Deutschland, Österreich 
und der schweiz ein.

annE-kathrin ostrop

Anne-kathrin Ostrop ist seit 2004 an der 
komischen Oper berlin im bereich der 
musiktheaterpädagogik beschäftigt. sie 
konzipiert und hält Workshops für kin-
der, jugendliche und junge erwachsene 
zu allen Opern des spielplans. ihre ide-
enreiche Arbeit dokumentiert sich auch 
in den für Deutschland bisher einmali-
gen umfangreichen Pädagogikmateria-
lien, die seit dieser spielzeit regelmäßig 
zu jeder inszenierung erscheinen. Anne-
kathrin Ostrop studierte in münster und 
Düsseldorf musik und musikpädagogik 
und absolvierte dort auch ihr referen-
dariat. nach ihrem studium der spiel- 
und Theaterpädagogik an der udk in 
berlin arbeitete sie zunächst als frei-
schaffende musiktheaterpädagogin u. a. 
an der jungen Oper der staatsoper 
stuttgart und an verschiedenen Opern-
häusern und lehrerfortbildungsinstitu-
ten im in- und Ausland. sie leitete das 
jugendprojekt „Hip H’Opera – Così fan 
tutti“, das im April 2006 auf der bühne 
der komischen Oper berlin Premiere 
hatte.  
 

roLanD Quitt

roland Quitt ist freischaffender Drama-
turg im bereich zeitgenössischen musik-
theaters. Am Theater bielefeld grün-
dete er die reihe „Visible music“ und 
konzeptionierte mehr als 20 urauffüh-
rungen im bereich eines neuen musik-
theaters jenseits der Opernform. Am 
nationaltheater mannheim führte er 
diese Arbeit fort. 2008 initiierte er im 
rahmen des internationalen Theaterin-
stituts gemeinsam mit laura berman 
„music Theater nOW“, den bislang einzi-
gen weltweiten Wettbewerb für neues 
musiktheater. seit 2010 arbeitet er im 
bereich freier festivalproduktionen (u.a. 

münchener biennale, Acht brücken fes-
tival, Holland festival). 2011 bis 2015 
war er leitender Dramaturg der kunst-
festspiele Herrenhausen. seit 2012 ist 
er Dramaturg des fonds experimentel-
les musiktheater (feXm). seit 2015 ist er 
Vorsitzender des neu gegründeten Ver-
eins „Zeitgenössisches musiktheater 
berlin e.V.“

proF. Dr. matthias rEBstoCk

matthias rebstock arbeitet als regisseur 
im bereich des zeitgenössischen musik-
theaters. schwerpunkt seiner Arbeit bil-
den stückentwicklungen im grenzbe-
reich zwischen musik, Theater und 
digitalen medien sowie uraufführungen 
von musiktheater und neuen Opern. 
seine Arbeiten sind auf zahlreichen fes-
tivals und bühnen zu sehen, darunter 
staatsoper stuttgart, nationaltheater 
mannheim, konzert Theater bern, kon-
zerthaus berlin, neuköllner Oper berlin, 
biennale für musiktheater münchen, 
eClAT stuttgart, musicadhoy madrid, 
greC festival barcelona, new music 
festival stockholm, musicia nova sao 
Paulo etc. er ist Professor für szenische 
musik an der universität Hildesheim und 
Autor von zahlreichen büchern und Ar-
tikeln zu formen der inszenierung von 
musik, insbesondere formen des musi-
kalisierten Theaters, des musiktheaters 
und der Oper, sowie zur geschichte und 
Ästhetik der neuen musik.

JosCha sChaBaCk

joscha schaback erhielt sein erstes en-
gagement als musiktheaterpädagoge an 
der ruhrTriennale unter gerard mortier. 
Danach ging er als Dramaturg nach kiel 
und später als Operndirektor nach Hei-
delberg und karlsruhe, wo jeweils Ar-
beitsschwerpunkte für junges musikthe-
ater entstanden. seit 2015 arbeitet er für 
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die bühnenabteilung des schottverlags 
u. a. mit dem schwerpunkt auf musikthe-
ater für kinder. joscha schaback versah 
lehraufträge an mehreren deutschen 
musikhochschulen und universitäten 
und veröffentlichte u.a. in „Der Tages-
spiegel“, „merkur“, „Deutsche Zeitschrift 
für europäisches Denken“, „Theater der 
Zeit“ und in „Die Deutsche bühne“. 

Dr. CharLottE sEithEr

Dr. Charlotte seither studierte kompo-
sition, klavier, musikwissenschaft und 
germanistik in Hannover und berlin und 
promovierte mit einer Arbeit über luci-
ano berio. sie ist mitglied im gemA-Auf-
sichtsrat und im Vorstand des Deut-
schen komponistenverbands. Daneben 
ist sie eine gefragte jurorin und kurato-
rin in internationalen gremien. Als Ar-
tist in residence lebte sie in der Cité des 
Arts Paris, im Deutschen studienzent-
rum Venedig, in der Villa Aurora los An-
geles und im Artlab johannesburg und 
war stipendiatin der Deutschen Akade-
mie Villa massimo in rom. sie erhielt 
zahlreiche Auszeichnungen, darunter 
der 1. Preis im „internationalen kompo-
sitionswettbewerb Prager frühling“ und 
den „Praetorius musikpreis“ des landes 
niedersachsen. 

karEL van ransBEECk

karel Van ransbeeck wurde am natio-
nalen Puppentheater in budapest (un-
garn) ausgebildet und studierte weiter 
in brüssel und den niederlanden. seit 
1994 ist er künstlerischer leiter am 
„Theater De spiegel“. Ausgehend vom 
Puppenspiel konzentrierte er sich in sei-
ner künstlerischen Arbeit zunehmend 
auf die interaktion von Puppen und Ob-
jekten und musik. Auf der künstleri-
schen suche nach dem Zusammenspiel 
von bildern, Objekten, musik, klang und 

sprache entwickelt karel Van rans-
beeck seine Theatersprache insbeson-
dere für die ganz jungen Theaterzu-
schauer von 0–3 jahren. er war in 
verschiedenen belgischen Puppenthea-
ter – kompagnien als Puppenspieler, 
regisseur und bühnenbildner engagiert 
und lehrte sieben jahre lang an der 
school of Puppetry in mechelen (heute 
firmament).

proF. Dr. raimunD voGELs

raimund Vogels studierte musikwissen-
schaft in köln, legon (ghana) und ber-
lin, wo er 1987 promovierte. Anschlie-
ßend war er als wissenschaftlicher 
mitarbeiter der musikethnologischen 
Abteilung des berliner Völkerkundemu-
seums in nigeria mit dem Aufbau eines 
musikarchivs an der university of mai-
duguri befasst. nach einer fünfjährigen 
Assistenzzeit am musikwissenschaftli-
chen institut der universität köln, habi-
litierte er über die musik an den islami-
schen Herrscherhöfen im nordosten 
nigerias. Ab 2001 wurde raimund Vo-
gels als Professor für musikethnologie 
an die Hochschule für musik und Thea-
ter Hannover berufen, das er bis 2010 
leitete. seit 2011 ist er als leiter des 
Center for World music (CVm) der stif-
tung universität Hildesheim tätig.

Johanna waLL

johanna Wall studierte in münchen ja-
panologie und Dramaturgie. nach der 
Arbeit für festivals wie der münchner 
biennale für neues musiktheater und 
dem „sPielArT festival“ führte sie der 
Weg über die Theater in Tübingen und 
Heidelberg ans oldenburgische staats-
theater, wo sie 2007 kommissarisch die 
leitung der Operndramaturgie über-
nahm. sie arbeitete als schauspiel- und 
musiktheaterdramaturgin u.a. mit re-

gisseuren wie marc becker, Anna berg-
mann, bettina bruinier, Herbert fritsch 
und lisa stöppler, im bereich Tanz mit 
den Choreografen marcel leemann 
(Physical Dance Theater) und jan Pusch 
sowie mit diversen Perfomancegruppen 
u.a. proT (münchen), interobang (berlin) 
und Mamalian Diving Reflex (Toronto). 
seit 2012 ist sie Dramaturgin an der ko-
mischen Oper berlin

 proF. Dr. GEEsChE wartEmann

Prof. Dr. phil. geesche Wartemann ist 
Professorin für Ästhetik des kinder- und 
jugendtheaters an der universität Hil-
desheim. ihre forschungs- und Arbeits-
schwerpunkte sind Ästhetik des kinder- 
und jugendtheaters, konzepte der 
Theatervermittlung sowie strategien 
und formen der interaktion zwischen 
künstlern und jungen Zuschauern in 
Proben und Aufführungen des zeitge-
nössischen kinder- und jugendtheaters.

martin ZELs

martin Wilhelm gerhard Zels wurde 
1967 geboren und ist künstler. Das freut 
ihn sehr. schon vor dem heutigen Tage 
hat er sich ausgiebig mit musik und Wort 
beschäftigt. man sagt, er schreibe regel-
mäßig Töne und buchstaben für ver-
schiedenste menschen auf und hin, vor 
allem aber für sich selber. überhaupt 
liegt ihm das leben sehr am Herzen. es 
wird eine Zeit kommen, da die kunst, so 
wie die liebe, als lebensmittel überall 
anerkannt und gepriesen wird, als eli-
xier, dessen Wunderwirkung ganze uni-
versen entstehen lässt. Auf diese sicher 
nicht ferne Zeit wartet der junge künst-
ler und verbringt seine Tage bis dahin 
mit zahlreichen unterhaltungen und 
unternehmungen im in- und Ausland. 
Ansonsten geht es ihm den umständen 
entsprechend gut. 
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tEiLnEhmEnDE  |  List oF partiCipants
Am Kongress haben teilgenommen  |  The following individuals took part in the congress: 

mustafa Akça · Hannah Antkowiak · rose bartmer · Christopher baumann · katrin beck · roland bedrich · georg biedermann 
eva binkle · Christoph böhmke · Astrid bossuyt (nl) · niklas brommare (sWe) · Henrike bruns · Thomas Clemens · Anselm Dalferth 
 johanna Danhauser · Teresa Darian · rené Dase · jan-bart De Clerq · jürgen Decke · nina Dietrich · rudolf Döbler · Dagmar Domroes 
Carina eberle · katharina eick · Anna eitzroth · magdalena erhard · Prof. Dr. Thomas erlach · eva eschweiler · meike fechner · maike 
fölling ·  bruno franceschini · barbara frazier · Pia friedrich-mersich · Hans-Peter frings · Anja fürstenberg · Tina gadow · ellen 
gallagher ·  johannes gaudet · rebekka gebert · Annette geller · sam glazer · rebecca graitl · jule greiner · Andrea gronemeyer · Anna 
grüssinger · göksen güntel · sebastian Hanusa · Dorothea Hartmann · kirsten Haß · iduna Hegen · karin sophie Ann-marie 
Helsing (sWe) · julia Dina Hesse · mathias Hinke · sally Hobson · ulrike Hönig · svenja Horn · neele Hülcker · niek idelenburg 
(NL) · Sedef Iskin · Annett Israel · Josefine Israel · Sara Joukes (NL) · Tina Jücker · Tuula Jukola-Nuorteva · Natascha Kalmbach · Maria 
karamoutsiou · Anna karinsdotter (sWe) · ina karr · matthias keller · Christian kesten · lisa klingenburg · nina klöckner · kathrin 
Kondaurow · Andrea Kramer · Uta Kreher · Anne-Marie Kremer (NL) · Arno Krokenberger · Diana Kržanić Tepavac (SRB) · Thomas 
kümmel · Christoph lappler · ulrich lenz · Christina lindgren (nOr) · bernhard f. loges · Amelie mallmann · bernd mand · Alexander 
mathewson · Ann-Christine mecke · Angela merl · gerald mertens · Tessa möllmann · markolf naujoks · laura nerbl · birgitte Holt 
nielsen (Dnk) · simone Odenthal · Arno Oehri (lie) · katharina Ortmann · Anne-kathrin Ostrop · Claus Overkamp · kornelius 
Paede · Regina Pfiester · Christiane Plank-Baldauf · Aglaia Pusch (BRA) · Roland Quitt · Josephine Rausch · Matthias Rebstock · Anna 
richter · Till rölle ·  elisabeth roos · nadja rüde · joscha schaback · johanna schatke · Volker schindel · Daria schirmer · Oliver 
schmaering · David schoch · Anja schödl (CH) · katharina schröck · britta schünemann · susanne schwarz-steiner · Charlotte 
seither · jana simon · Dagmar slagmolen (nl) · lisa spintig · isabel stegner · ulrike stöck · friedrich stockmeier · steffen Tast · marie-
louise Tralle · sybrand van der Werf (nl) · karl van ransbeeck (nl) · gabriele Villbrandt (lie) · raimund Vogels · Dominik 
Vogl · gudrun Vogler · ingeborg Zadow · johanna Wall · Helena Walther · Xiaoxin Wang (CHn) · geesche Wartemann · Anissa 
Wernersbach · kerstin Wiehe · krysztina Winkel · bastian Woltjer (nl) · martin Zels · Tahel Zinsstag 
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