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»Bretter, die die Welt bedeuten...*

Denkmalgeschiitzte Theaterbauten und Opernhiuser

in der Modernisierung

Die Generalsanierung, gelegentlich auch die umfassende
Modernisierung und Erweiterung denkmalgeschiitzter Thea-
terbauten und Opernhduser zdhlt in Europa zu den groflen
Konservierungs- und Architekturaufgaben der Gegenwart.
Viele Hauser und ihre Ensembles blicken auf eine lange Tra-
dition zuriick. Oft verdanken sie ihr ausgezeichnetes interna-
tionales Renommee dem hervorragenden kiinstlerischen Ruf
ihrer Ensembles und Programme, nicht selten verbunden
und verstarkt durch groBartige Bauwerke, die den darstel-
lenden Kiinsten als Auffiihrungsorte und dem Publikum als
Zuschauerrdume dienen. Theater und Opern représentieren
ein hohes materielles Kulturgut und ein hohes ideelles Kul-
turgut zugleich.

Manche Theaterbauten und Opernhéuser sind als Archi-
tekturdenkmale von Rang in der Welterbeliste der UNESCO
verzeichnet, wie das Markgrifliche Opernhaus Bayreuth und
das Sydney Opera House, oder sie bilden konstituierende
Bestandteile einer Welterbestadt wie das Teatro LaFenice
in Venedig und das Teatro di San Carlo in Neapel. Auch in
bundesdeutschen Welterbestddten und Welterbe-Kulturland-
schaften zdhlen historische Schauspielhduser und Musik-
theater zu den wertbildenden, stddtebaulich und architekto-
nisch wirkmaéchtigen identitdtsstiftenden Bestandteilen.

Die Theater- und Orchesterlandschaft in Deutschland al-
lein zeichnet sich durch eine weltweit einmalige Dichte und
Vielfalt kiinstlerischer Ausdrucksformen aus und wurde von
der Bundesrepublik fiir die UNESCO-Liste des immateri-
ellen Kulturerbes der Menschheit nominiert. Darstellende
Kiinste sind auf der UNESCO-Liste des immateriellen Welt-
erbes heute mit 96 Eintragungen aus 51 Unterzeichnerstaa-
ten verzeichnet, eine Vielzahl davon bithnengebunden fiir
die Auffithrung an bestimmten Spielorten.

Die im September 2021 unter dem Titel Sein oder Nicht-
sein. Historische Theaterbauten: Nutzung und Modernisie-
rung von ICOMOS Deutschland und dem Deutschen Archi-
tekturmuseum (DAM) in Kooperation mit PERSPECTIV
— Gesellschaft der historischen Theater Europas und der
Deutschen UNESCO Kommission (DUK) ausgerichtete
Fachkonferenz konnte vor dem Hintergrund der aktuellen
Frankfurter Denkmal- und Theaterdebatte und trotz Coro-
na als Hybrid-Veranstaltung im Architekturmuseum am
Schaumainkai stattfinden. Sie konzentrierte sich vor dem
Hintergrund der unerhdrten Dichte und Vielfalt des theater-
geschichtlichen Erbes in der Region einerseits und der fiir
die Organisation und Durchfiihrung entscheidenden corona-
bedingten Restriktionen andererseits auf die Présentation
und Auswertung von paradigmatischen Konservierungs-
projekten und Standortentwicklungen der letzten Jahre im
deutschsprachigen Raum.

Neben konservatorischen Grundsatzfragen der Angemes-
senheit von Denkmaleingriffen, der Wahrung historischer
Authentizitdt und visueller Integritdt einer modernisieren-
den Denkmalsanierung von Schauspielhdusern (Akustik,
Sichtlinien, Sicherheit, Brandschutz, Rettungswege, Sanitér
und Service, etc.) sollten auch Standards einer sich verén-
dernden Auffithrungspraxis und zeitgendssische Anspriiche
der Intendanz und Regiearbeit sowie sich wandelnde Pu-
blikumserwartungen thematisiert werden. Ein besonderes
Augenmerk legte die Tagung auf das Schnittfeld zwischen
denkmalpflegerischer Erhaltungspraxis und immaterieller
Kulturerbepflege. Die Konferenzdokumentation versteht
sich auch als Beitrag zur Diskussion um Authentizitdt und
Kontinuitdt der bildenden und darstellenden Kiinste und zur
Bedeutung von historischen Orten und Praktiken der Bau-
und Schauspielkunst in der Theaterlandschaft.

Die in hybrider Form konzipierte Tagung verfolgte einen
interdisziplindren Ansatz und schlug einen historischen Bo-
gen von baulichen Zeugnissen aus dem 18. Jahrhundert bis
in die Nachkriegszeit. Als offenes Forum sowohl fiir Exper-
tinnen und Experten der Denkmalpflege und Denkmalre-
staurierung als auch fiir Sachverstindige aus Theater- und
Architekturberufen strebte sie einen Dialog mit dem denk-
mal- und theaterinteressierten Publikum als Nutzergruppe
an. Der Austausch zwischen der Architektur- und Denkmal-
seite und kiinstlerisch Verantwortlichen auf der Theaterseite
und die Einbeziehung von Expertinnen und Experten der
Bau- und Biihnentechnik waren ein wichtiges Anliegen der
gewihlten Tagungsstruktur und der Programmgestaltung.

Nicht nur die Tagung selbst, auch die Beitrdge im vorlie-
genden Tagungsband folgen wichtigen historischen Entste-
hungs- und Entwicklungslinien der Architektur- und Thea-
tergeschichte. Dariiber hinaus sollen aber auch aus heutiger
Sicht der Denkmal- und Kulturerbepflege Fragen nach der
Uberlieferungsqualitit historischer Auffiihrungsorte, nach
dem Einfluss von bzw. den Wechselwirkungen mit dem
historischen Wandel der Auffiihrungspraxis von Biihnen-
werken und nach der Rolle von erhaltenen und denkmalge-
schiitzten Opernhédusern oder Theatern fiir die Gesellschaft
der Gegenwart gestellt werden. Konferenzprogramm und
Tagungsdokumentation gliedern und orientieren sich da-
bei chronologisch nach Hauptstadien der Entwicklung von
Theater und Oper als Bauaufgabe. Angesichts der Verdnde-
rungs- und Verlustbilanz, die fiir die Baugattung Theater und
Oper gerade in Deutschland charakteristisch ist, liegt dieser
eingeschlagene Weg nahe und ist geeignet, das aus unter-
schiedlichen Epochen Erhaltene vor Augen zu fiihren.

Erfreulicherweise ist es fiir die Publikation gelungen, ne-
ben den in Frankfurt Beteiligten weitere Autorinnen und
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Autoren einzubeziehen und das Spektrum der Fallbeispiele
um aktuelle Sanierungs- und Konservierungsprojekte zu er-
weitern.

Dass die von ICOMOS Deutschland seit Langerem be-
absichtigte Denkmaltagung zur aktuellen Sanierungs- und
Modernisierungswelle historischer Theaterbauten und
Opernhéuser trotz Pandemie stattfinden konnte, haben wir
insbesondere der verstindnisvollen Forderung durch die
Beauftragte fiir Kultur und Medien und durch die Stadt
Frankfurt am Main zu verdanken. Ohne das personliche
Engagement und Geschick der Mitarbeiterinnen und Mit-
arbeiter des Deutschen Architekturmuseum unter der Lei-
tung des Direktorats von Peter Cachola Schmal und An-
drea Jiirges hétte das Vorhaben als kombinierte Prasenz- und
Online-Veranstaltung im Anschluss an den Tag des offenen
Denkmals 2021 nicht zustande gebracht werden kdnnen. Die
auszugsweise am Tagungsort ermoglichte Neuprésentation
der Wanderausstellung ,,GROSSE OPER — Viel Theater?
Biihnenbauten im européischen Vergleich® von 2018 sorgte
als hauseigene Begleitveranstaltung zusétzlich fiir einen in-
formativen Rahmen.

Der Umsicht und den medientechnischen Moglichkeiten
des DAM ist es auch zu verdanken, dass die zweitidgige
Konferenz als Livestream aufgezeichnet wurde und Inter-
essenten zum Nachsehen und Nachhdren zuginglich ist.

AuBerdem befinden sich auf der Website von ICOMOS
Deutschland die Videoschnitte der einzelnen Veranstaltungs-
blocke in englischer Verdolmetschung.

Die inhaltliche Tagungsvorbereitung lag in den Handen
einer eigens dafiir gebildeten Arbeitsgruppe, der neben
Mitgliedern und Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern von
ICOMOS Deutschland (Sigrid Brandt, Olaf Gisbertz, Jorg
Haspel, Annette Menting, John Ziesemer) Andrea Jiirges,
stellvertretende Direktorin des Deutschen Architekturmuse-
ums in Frankfurt, angehorte sowie Carsten Jung als sach-
verstandiger Experte von PERSPECTIV und Marlen MeiB3-
ner fiir die Arbeitsgruppe Erbe, Natur und Gesellschaft der
Deutschen UNESCO Kommission. Ingrid Scheurmann vom
Bereich Denkmalkunde und Denkmalpolitik bei der Deut-
schen Stiftung Denkmalschutz und Christof Wulf vom Fach-
komitee Immaterielles Kulturerbe der Deutschen UNESCO
Kommission verdanken wir frithe Anregungen zur Fokussie-
rung des Tagungsthemas. Tatkréftige Unterstiitzung bei der
organisatorischen Vorbereitung und Durchfiihrung der Ver-
anstaltung erhielten wir von Flora Ciupke vom Architektur-
museum sowie von Dorthe Hellmuth und Johanna Niebeling
vom ICOMOS-Biiro in Berlin. IThnen sowie allen Text- und
Bildautorinnen und -autoren, die ihre Beitrdge honorarfrei
fiir diese Veroffentlichung zur Verfiigung stellten, danken
wir sehr herzlich fiir ihre engagierte Mitwirkung.

Prof. Dr. Sigrid Brandt

Prof. Dr. Jorg Haspel

Dr. John Ziesemer

Deutsches Nationalkomitee von ICOMOS e.V.
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Grullwort

Meine Damen und Herren,

als Direktor dieses Hauses begriifie ich Sie alle im Deut-
schen Architekturmuseum sehr herzlich und freue mich,
dass wir Sie in den letzten Tagen, in denen unser Haus noch
geoffnet ist, hier willkommen heilen kénnen. In zehn Ta-
gen schlieBen wir das Gebdude am Schaumainkai 43 und
erdffnen dann hoffentlich in gut zwei Jahren; ab Anfang
2024 rechnen wir, wieder hier zu sein. So etwas kann sich
ja hinziehen, wie Sie wissen, bei diesem Thema besonders:
Umbauten, Renovierungen und dhnliches.

Ich mochte einige Gedanken zum Thema Denkmalschutz
teilen, weil wir im DAM damit sehr viel zu tun haben, etwa
indem wir unser Kulturdezernat unterstiitzen und eine grof3e
Ausstellung zum Thema Sanierung und Neubau von Schau-
spiel- und Opernhiusern erstellt haben, um die Offentlich-
keit zu motivieren und festzustellen, worum es bei diesem
Thema eigentlich geht: was es bedeutet, was es kostet und
wie lange es oft dauert. Besonders Kosten und Zeit sind ja
ganz schwierige Themen, wie auch die Stadt Frankfurt fest-
stellen musste, als die Ergebnisse der ersten Machbarkeits-
studie 2017 vorlagen. Egal, ob Sanierung oder Neubau der
Theaterdoppelanlage: es wird sehr teuer. Dies wird — zurecht
— seither diskutiert und verteidigt.

Worum geht es eigentlich bei der Frankfurter Doppel-
anlage und dem Denkmalschutz? Dazu wird es hier im
Tagungsband weitere Ausfiihrungen von Andrea Jiirges,
meiner Stellvertreterin, und von der Denkmalpflege geben.
Hier mochte ich nur kurz folgende Thematik anreiflen: Das
Wolkenfoyer steht seit Ende 2020 unter Denkmalschutz, nur
das Foyer und die darin enthaltenen mobilen Elemente der
Wolkenskulptur, 1963 von Zoltan Kemeny geschaffen. Es
betrifft also einen mobilen Gegenstand und einen im ersten
Stock gelegenen Innenraum. Das wird fiir die Entwerfer und
die Jury des spéter anstechenden Wettbewerbs eines Neubaus
sicher viele Stunden Diskussion bedeuten: Ist dieses Foyer
in einen Neubau tberfiihrt worden? In welcher Form und
wie Uberfiihrt man eigentlich ein Foyer, wenn nicht mate-
riell, dann vielleicht immateriell? Diese Tagung und dieser
Tagungsband thematisieren auch die immateriellen Denk-
malwerte. Oder transferiert man ein physisch bestehendes
Foyer aus Stahl, Aluminiumfassaden und Steinbelag in ei-
nen Neubau? Das wire sicherlich absurd. Auf jeden Fall ist
es eine hochinteressante Frage.

Ich méchte das Beispiel des Deutschen Architekturmuse-
ums anfiihren. Das Haus am Schaumainkai wird seit vielen
Jahren in mehreren Phasen renoviert. Die erste Sanierungs-
phase ist vor zehn Jahren abgeschlossen worden. Die zweite
Phase beginnt im November 2021. Inzwischen ist auch der

Denkmalschutz eingebunden. Worum geht es hierbei ei-
gentlich? Das ist genau die Frage, die Ihre Zunft sehr oft in
néchster Zeit beantworten muss: Geht es immer nur um das
authentisch Materielle: dieser Stein, diese Tiir, dieses Fen-
sterprofil? Oder geht es eher um das Konzept hinter dem
Entwurf? Geht es vielleicht gar nicht um die Schicht und um
die Geschichte, sondern um Geschichten?

Mein Eindruck ist, dass der Denkmalschutz jetzt mehr und
mehr auf die Geschichten und auf die Konzepte schaut. Das
Materielle zum Beispiel in diesem Haus als veredelter Roh-
bau von 1984 ist herausfordernd: Da ist ja nichts dahinter,
wir haben keinen doppelten Boden, keine doppelte Decke,
wir haben massive Wénde pur, Beton geputzt und weilige-
strichen.

Wo liegt denn der Denkmalschutz genau begriindet in
diesem Haus? 2008 kam der damalige Denkmalpfleger und
fragte: ,,Wie steht es um das Denkmal von 19127 Ich bin
mit ihm ums Haus gegangen und habe ausgefiihrt: ,,Die Villa
von 1912 ist in ihrem Bestand kaum noch physisch vorhan-
den. Alle vier Seiten wurden iiberformt, und es wurde an
ihnen ,herumgeschnitten‘. Das Innere wurde entkernt, wie
man das in den Achtzigern gerne machte: Dach entfernt,
Innenraum ausgeschabt, um diese beriihmte Ungers‘sche
Haus-in-Haus-Skulptur hineinzubauen. Und die Vorder-
seite hat sich ebenfalls verdndert: Die Steinwinde, die so
aussehen wie historisierende massive Steine, sind alle aus
Beton. Vorne links, wo das Museumscafé ist, war mal eine
Garage. Davon sicht man aber nichts mehr. Offensichtlich
ist die frithere Garageneinfahrt iiberbaut, verédndert und hi-
storisierend nachgebaut worden, ebenfalls in Beton. Auch
das ist also nicht authentisch. Das einzige Authentische von
1912 ist teilweise die vordere Fassade im ersten und zwei-
ten Obergeschoss.” Darauf erwiderte der Denkmalpfleger,
dass das dann kaum der Rede wert sei. Ich schlug daraufhin
vor: ,,Dann reden wir doch mal iiber 1984, iiber den Teil
des Hauses, den Oswalt Matthias Ungers plante ...“ Damals,
2008, war dieser Teil des DAM noch nicht als Denkmal ein-
getragen.

Und wie gehen wir heute damit um? Authentisch. Wir
werden im Laufe der Renovierungen alle Materialien, alle
Oberflichen angefasst haben. In der ersten Phase wurden
mit Einbau der FuBbodenheizung im Erdgeschoss die Bo-
denbeldge ausgetauscht. In der nun zweiten Sanierungs-
phase werden alle Fassaden angefasst: Jedes Fenster, die
gesamte Erdgeschossdachverglasung, alle Glasfassaden, al-
le Seitenwinde werden gedimmt. So wird dann aufler den
Stiihlen im Auditorium, dem mobilen Oswalt-Matthias-Un-
gers-Mobiliar, kaum noch etwas vorhanden sein von friiher.
Offensichtlich wird der Denkmalschutz also das Immateri-
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elle nachher, nach der Renovierung schiitzen, ndmlich die
Idee dieses Hauses: das Haus-im-Haus, die Raumschop-
fung, die Raumfolgen und die Darstellung, wie die Dinge
entworfen sind.

Wenn Sie sich im Foyer umschauen und sagen: ,,das ist
doch alles Ungers®, dann stimmt das nur partiell. Alles, was
Sie im Foyer als Mobiliar sehen, ist von dem ehemaligen
Ungers-Mitarbeiter Ingo Schrader, der im Jahre 2010 die
erste Phase der Renovierung verantwortet hat. Alle Mobel
dort sind Mébel, die im Ungers‘schen Stil weitergebaut,
weiter entworfen wurden. Aktuell stehen wir zwischen zwei
Polen: Die Tochter von Ungers als Testament-Vollstreckerin
des Werkes ihres Vaters und Hiiterin des OMU-Schatzes,
Sophia Ungers, stellt klar, dass wir nicht so entwerfen diir-
fen wie ihr Vater, damit eindeutig ist, dass es nicht von ihm
stammt. Das ist intellektuell herausfordernd und erinnert an
Entwiirfe im Geiste der Denkmalschutz-Charta von Athen
1975: Glas- und Schattenfugen und kontrollierte materiel-
le Gegensitze wie Stahl und heute vermehrt Holz gegen

den massiven Altbau. Die Denkmalpflege verlangt aber
wiederum von uns, im Geiste Ungers‘ zu gestalten. Dazwi-
schen bewegen wir uns. Auflerdem hat der Denkmalschutz
verfiigt, dass wir ein einzelnes Fenster von 1984 auf der
Riickseite im Original erhalten, wohingegen alle anderen
ausgetauscht werden.

Was schiitzt der Denkmalschutz? Was ist das Authen-
tische? Was ist das Materielle? Oder fangt der Denkmal-
schutz nun an, Konzepte zu schiitzen? Dann wiren wir bei
der Neuen Frankfurter Altstadt, die Sie als Géste hoffentlich
alle schon besucht haben oder noch besuchen werden, denn
da hat der Denkmalschutz sich explizit herausgehalten. Dort
geht es nicht um authentische Materialitit, sondern darum,
etwas zu rekonstruieren und andere Dinge in deren Geist
wieder auferstehen zu lassen. Aber die Denkmalpflege wird
sich damit befassen miissen, denn in 30 Jahren wird sie wohl
diese Altstadt unter Denkmalschutz stellen. Dann stehen
wieder die oben genannten Fragen im Raum.

Ich wiinsche viel SpaB bei all diesen Betrachtungen.

Peter Cachola Schmal
Direktor des Deutschen Architekturmuseums

Architekturmuseum
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Grullwort

Meine sehr verehrten Damen und Herren,

das Theater und die Oper haben in Frankfurt eine lange tradi-
tionsreiche Geschichte. Fiir Theater und Opernkunst sind Sie
hier in Frankfurt also goldrichtig. Zahlreiche Sédngerinnen
und Sénger haben hier ihre Weltkarrieren begonnen. Heu-
te ist die Stadt bekannt fiir einen der groften kommunalen
Theaterbetriebe, seit den 1960er Jahren bestehend aus einer
Theaterdoppelanlage mit Oper und Schauspiel. Viele von
Ihnen werden die Anlage kennen. Die Lage im Herzen der
Stadt ist Schnittstelle zwischen Innenstadt und Kultur, aber
auch zwischen Freizeit, dem Mainufer, und der Finanzwelt,
dem Bankenviertel. Nicht zuletzt bildet die Anlage durch die
Lage an den Wallanlagen ein Pendant zur Alten Oper, heute
als Konzerthaus und Gastspielhaus genutzt.

Die Oper und das Schauspiel bringen seit Jahrzehnten
kontinuierlich herausragende kiinstlerische Leistungen mit
hervorragenden Ensembles im Repertoire-Betrieb hervor.
Und sie sind ein sehr gutes Beispiel fiir das Einzigartige
der deutschsprachigen Biithnenlandschaft. So wurde die
Oper Frankfurt 2020 zum fiinften Mal Opernhaus des Jah-
res. Darauf sind wir alle sehr stolz. Und auf den Biihnen der
vier Spielstétten — Schauspielhaus, Kammerspiele, Box und
Bockenheimer Depot — werden zeitgeméafBe und moderne
Dramatik présentiert, die in den tiberregionalen Feuilletons
regelmifBig Aufmerksamkeit erregen. Auch dartiber sind wir
natiirlich sehr stolz.

Die Frankfurter Theaterdoppelanlage ist ein Beispiel da-
fiir, wie in einem sehr komplexen Gebdude Kreativitit befor-
dert wird und hohe Kunst entstehen kann, denn die Anlage
birgt sowohl eine ungewodhnliche Opernbiihne, eine Trans-
portdrehbiihne mit rund 38 Metern Durchmesser, als auch
eine besondere Schauspielbithne mit einer Portalbreite von
bis zu 24 Metern. Beide Biihnen ermdglichen einzigartige
Settings und Auffithrungen. Ein paar Beispiele aus den letz-
ten Spielzeiten von Frankfurter Oper und Schauspiel seien
genannt: ,Manon Lescaut mit einer schwebenden, klapp-
baren und betanzbaren Bar, der ,,Ring der Nibelungen®, fiir
den die groBe Transportdrehbithne genutzt werden konnte,
»Xerxes“ mit der halben Transportdrehbiihne, ,,Richard IIL.*
mit Arenabiihnen, und ,,Die Perser, die die volle Biithnen-
breite und Tiefe ausnutzten.

Nach solch einem jahrzehntelangen Hochleistungsbetrieb
weist ein solches Gebdude natiirlich irgendwann sichtba-
re und erlebbare Zeichen der Ermiidung auf. Daher ist die
Frage nach Sanierung und Modernisierung eine sehr zentra-
le und beschiftigt das Kulturdezernat schon seit geraumer
Zeit, und das vor dem Hintergrund einer weiterfithrenden,
zeitgemdfen und zeitgendssischen Nutzung. Dabei spielt
die Qualitit solcher Betriebe weiterhin eine grof3e Rolle.
Denn ein Repertoire- Betrieb gilt als immaterielles Kultur-
erbe.

Folgende Fragen konnten in diesem Kontext gestellt wer-
den: Was ist ein zukunftsfahiger Betrieb? Was muss erhalten
bleiben? Im Falle der Stadtischen Biithnen Frankfurt erfol-
gen Ubrigens enge Abstimmungen mit der Denkmalpflege
im laufenden Prozess. Tiefgehende Gutachten und Unter-
suchungen zum Wolkenfoyer laufen. Die Qualitét ist und
bleibt zentral. Und in Frankfurt spricht man von Weltklas-
sequalitdt. Sollte dann der Ort nicht auch im Zentrum blei-
ben, also in der Innenstadt? Und was sind die Qualitdten?
Klares Ziel ist es, die vielfaltige Kulturlandschaft Frankfurts
zu erhalten und dariiber hinaus auch die Starkung und der
Ausbau der Vielfalt. Denn Kultur sollte fiir alle sein. Neubau
weiterhin im Herzen der Stadt konnte der Weg sein, um das
kiinstlerische Niveau zu halten und gleichzeitig der Stadtge-
sellschaft mehr Raum zu geben: Die Offnung der Kulturein-
richtung fiir die breite Gesellschaft als konsumfreier Ort, als
Ort zwangloser Begegnungen ist ein wichtiges Element fiir
eine Stadt. Begegnungen von Menschen unterschiedlicher
Herkunft sind essenziell fiir die Stadtentwicklung, erst recht
in einer so internationalen Stadt wie Frankfurt.

Dabei bietet Neubau auch eine einmalige Chance fiir die
innerstidtische Entwicklung mit einer Aufteilung auf zwei
Spielstitten, eine davon am Willy-Brandt-Platz und die an-
dere in der Nidhe. Eine Kulturmeile kann vom Jidischen
Museum im Siiden bis zur Alten Oper im Nordwesten ent-
stehen. Direkt am Willy-Brandt-Platz konnen neue Freifla-
chen das innerstddtische Klima verbessern, und das Jiidische
Museum wird sichtbarer. Mit der Kulturmeile besteht die
einmalige Chance zur Reaktivierung momentan in Verges-
senheit geratener Freizeit- und Aufenthaltsflichen und einer
Belebung der in der Pandemie fast in Tiefschlaf gefallenen
Innenstadt.

Dr.Ina Hartwig
Dezernentin fiir Kultur und Wissenschaft der Stadt
Frankfurt am Main
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Vom Bau der Bretter, die die Welt bedeuten:
Das Theater als immaterielles Kulturerbe

Marlen MeiBBner

,,Baguette ist jetzt Weltkulturerbe“.! ,,Die Welt ist eine kési-
ge Scheibe*? oder ,,Sauna und Couscous sind Weltkulturer-
be*? Uberschriften dieser Art sind in regelméBigen Abstin-
den lokalen und iiberregionalen Medien zu entnehmen. Dies
geschieht meist, kurz nachdem der Zwischenstaatliche Aus-
schuss der UNESCO-Konvention zur Erhaltung des immate-
riellen Kulturerbes* {iber Einschreibungen in die ,Représen-
tative Liste des immateriellen Kulturerbes der Menschheit*
entschieden hat oder wenn traditionelle Kulturformen in
das ,Bundesweite Verzeichnis des immateriellen Kulturer-
bes* in Deutschland aufgenommen wurden. Abgesehen von
den offensichtlichen Verwechslungen mit der UNESCO-
, Welterbekonvention®s von 1972 (,,Weltkulturerbe*), deren
Ziel der Schutz von Kultur- und Naturerbestitten ist, 14sst
sich zwischen den Zeilen héufig ein ironischer, mindestens
verwunderter Unterton herauslesen. Ob versehentlich oder
gewollt, die Frage nach dem Kulturverstindnis, das dem
Konzept des immateriellen Kulturerbes zu Grunde liegt, ist
durchaus berechtigt. Sie stellt sich hier besonders deshalb,
da der vorliegende Artikel im Rahmen einer Tagung zu his-
torischen Theaterbauten entstanden ist.

In einem von der UNESCO produzierten Videobeitrag®
duflern junge Menschen aus verschiedenen Landern Stich-
worte und Ideen, die sie mit dem Begriff ,,immaterielles Kul-
turerbe® verbinden. Von ,,Gemeinschaft”, , Tradition®, ,,Wur-
zeln* liber ,,Wissen®, ,,Fertigkeiten®, ,,Brauche® bis hin zu
»Kreativitdt™ und ,,Identitdt” reicht das Spektrum ihrer Ant-
worten. Was hat nun also das Baguette mit Wissen, die Pizza
mit Gemeinschaft und das Theater mit Identitit zu tun?

Im UNESCO-Ubereinkommen von 2003 ist immateriel-
les Kulturerbe definiert als ,,Brauche, Darstellungen, Aus-
drucksformen, Wissen und Fertigkeiten — sowie die dazu
gehorigen Instrumente, Objekte, Artefakte und kulturellen
Réume — (...), die Gemeinschaften, Gruppen und gegebe-
nenfalls Einzelpersonen als Bestandteil ihres Kulturerbes
ansehen.”” Hinzu kommt, dass immaterielles Kulturerbe
,von einer Generation an die nichste weitergegeben® und
dabei ,,fortwéhrend neu gestaltet™ wird sowie ein ,,Gefiihl
von Identitdt und Kontinuitét vermittelt.® Zusitzlich zu die-
ser anthropologischen Beschreibung kultureller Praktiken,
die unter dem Begriff des immateriellen Kulturerbes gefasst
werden, enthélt die Definition einen politisch-normativen
Teil. So benennt die UNESCO nur solche Kulturpraktiken
als immaterielles Kulturerbe, die ,,mit den bestehenden in-
ternationalen Menschrechtsiibereinkiinften sowie mit dem
Anspruch gegenseitiger Achtung von Gemeinschaften,
Gruppen und Einzelpersonen sowie der nachhaltigen Ent-
wicklung in Einklang™ stehen.’ Die diesem Aspekt der De-
finition innewohnende Normativitdt begriindet sich in der

Mission der UNESCO, die sie seit ihrer Griindung nach dem
Zweiten Weltkrieg verfolgt.

Hintergrund des UNESCO-Ubereinkommens
zur Erhaltung des immateriellen Kulturerbes

Mit der Unterzeichnung ihrer Verfassung durch 37 Staaten
wurde am 16. November 1945 die Organisation fiir Bildung,
Wissenschaft und Kultur (UNESCO) in London gegriindet.
»Da Kriege im Geiste der Menschen entstehen, muss auch
der Frieden im Geist der Menschen verankert werden®!®
lautet die bis heute giiltige Leitidee, die in der Prdambel
des Griindungsdokuments verankert ist. Dementsprechend
zielen jegliche Konventionen, Programme und von der
UNESCO geforderte Initiativen darauf ab, ,,durch Forde-
rung der Zusammenarbeit zwischen den Vélkern in Bildung,
Wissenschaft und Kultur zur Wahrung des Friedens und der
Sicherheit beizutragen.“!!

Vor diesem Hintergrund wurden im Bereich der Kultur
in den folgenden drei Jahrzehnten zahlreiche Programme
und Ubereinkommen verabschiedet, u.a. die ,Haager Kon-
vention zum Schutz von Kulturgut bei bewaffneten Kon-
flikten® (1954), das ,Ubereinkommen iiber MaBnahmen
zum Verbot und zur Verhiitung der unzuldssigen Einfuhr,
Ausfuhr und Ubereignung von Kulturgut* (1970) und das
,Ubereinkommen zum Schutz des Kultur- und Naturerbes
der Welt® (1972), besser bekannt als die , Welterbekonventi-
on‘. Wiéhrend dieser Phase, die anfangs vom Wiederaufbau
des zerstorten Europas geprigt war, konzentrierte sich die
UNESCO auf die Forderung von Maflnahmen im Bereich
des Denkmalschutzes, der Denkmalpflege sowie der Kiinste
und dem, was zu dieser Zeit unter ,,Hochkultur® verstanden
wurde. Neben den Herausforderungen des Wiederaufbaus
erklart sich dieser Fokus der Aktivititen aus dem damals
vorherrschenden ,,materiellen bzw. ,,statischen* Kulturbe-
griff der Romantik und aus der Européischen Aufklarung.'?
Basierend auf der Vorstellung von der Existenz einer ob-
jektiven Wahrheit, geht dieser Kulturbegriff von einer all-
gemein anzustrebenden Qualitdt des menschlichen Daseins
aus.' Dieses ,,objektivistische* Verstdndnis der Welt findet
sich im Kriterium des ,,aulergewdhnlichen universellen
Werts* der UNESCO-, Welterbekonvention® von 1972 wie-
der. Es bedingte ein Verstdndnis von Kulturerbe als ,,Werke
von groem Eigenwert*, die mit allen zur Verfligung stehen-
den Mitteln der Wissenschaft und Technik zu konservieren
und so fiir folgende Generationen zu erhalten seien.'

Spétestens zum Beginn der 1980er Jahre dnderte sich die-
ses Kulturverstdndnis. Bereits seit den 1950er Jahren hat-
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ten neue anthropologische und ethnologische Forschungs-
ansitze alternative Sichtweisen auf Kultur und Kulturerbe
eingefiihrt. Kultur wurde zunehmend als relativistisches
Konstrukt verstanden, dessen Bedeutung je nach Perspek-
tive des Individuums variieren kann. Demnach existierten
keine ,,objektiven Wahrheiten* bzw. ,,universellen Werte*,
da diese aus einem subjektiven Blickwinkel bestimmt seien.
Dieses relativistische Kulturverstindnis offenbarte sich im
Jahr 1982 im Abschlussdokument der Weltkonferenz iiber
Kulturpolitik, der Erkldrung von Mexiko City. Insgesamt
129 Mitgliedsstaaten der UNESCO verstindigten sich dar-
auf, Kultur fortan ,,in ihrem weitesten Sinne als die Gesamt-
heit der einzigartigen geistigen, materiellen, intellektuellen
und emotionalen Aspekte* anzusehen, ,,die eine Gesellschaft
oder eine soziale Gruppe kennzeichnen. Dies schlieft nicht
nur Kunst und Literatur ein, sondern auch Lebensformen,
die Grundrechte des Menschen, Wertsysteme, Traditionen
und Glaubensrichtungen.“!

Der erweiterte Kulturbegriff zog ein verdndertes Verstind-
nis von Kulturerbe nach sich als ,,gleichermaflen materiell
greifbare und immaterielle Schopfungen, durch die sich die
Kreativitdt des Volkes ausdriickt: Sprachen, Riten, Glau-
bensrichtungen, historische Stitten und Monumente, Lite-
ratur, Kunstwerke, Archive und Biichereien.*!® Das soge-
nannte ,,holistische Kulturverstindnis 14sst sich an den Pro-
grammen und Initiativen der Folgejahre ablesen, z. B. an der
,UNESCO-Empfehlung zur Wahrung des kulturellen Erbes
in Volkskunst und Brauchtum® (1989) oder am Programm
,Meisterwerke des miindlichen und immateriellen Kulturer-
bes‘, und miindete schlielich im Jahr 2003 in das vélker-
rechtlich verbindliche ,Ubereinkommen zur Erhaltung des
immateriellen Kulturerbes‘. Dieses wurde bis heute bereits
von 180 Staaten angenommen oder ratifiziert.

Immaterielles Kulturerbe in Deutschland
und international

Neben der eingangs aufgefiihrten Definition des immateri-
ellen Kulturerbes beinhaltet die UNESCO-Konvention von
2003 fiinf Bereiche, nach denen kulturelle Praktiken katego-
risiert werden konnen:'” Dazu gehdren miindlich tiberlieferte
Ausdrucksformen wie die Pfeifsprache Silbo Gomero (Spa-
nien), darstellende Kiinste wie z.B. die Peking-Oper (Chi-
na), Wissen und Brduche in Bezug auf die Natur und das
Universum wie die ,,Seefrauen®-Kultur der Jeju Haenyeo
(Stdkorea), gesellschaftliche Praktiken, Rituale und Fes-
te wie die Bierkultur in Belgien sowie traditionelle Hand-
werkstechniken wie die Geigenbaukunst in Cremona (Ita-
lien). Dabei kann eine Form des immateriellen Kulturerbes
gleichzeitig mehreren Kategorien zugeordnet werden. Sie
verstehen sich zudem nicht als final und kdnnen um weitere
Kategorien ergénzt werden.

Zu den Zielen der Konvention zdhlt die Erhaltung des im-
materiellen Kulturerbes sowie die Bewusstseinsférderung
in Bezug auf dessen Bedeutung auf lokaler, nationaler und
internationaler Ebene. Um diese Ziele zu erreichen, wurden
mittels der Konvention drei Listen etabliert. Die ,Représen-
tative Liste des immateriellen Kulturerbes der Menschheit*
zielt auf die Erhohung der Sichtbarkeit des immateriellen

Kulturerbes weltweit (derzeit 492 Eintragungen aus 128
Staaten).'® Um geeignete Mallnahmen zur Erhaltung von
kulturellen Praktiken, die vom Aussterben bedroht sind,
ergreifen zu konnen, wurde die ,Liste des dringend erhal-
tungsbediirftigen immateriellen Kulturerbes® eingefiihrt
(derzeit 67 Eintragungen aus 35 Staaten).! ,Programme,
Projekte und Tétigkeiten zur Erhaltung des immateriellen
Kulturerbes werden gelistet, um beispielhaft aufzuzeigen,
welche ErhaltungsmaBnahmen den Grundsitzen des Uber-
einkommens am besten entsprechen (derzeit 25 Eintragun-
gen aus 22 Staaten).”” Insgesamt fanden damit bisher 584
Formen des immateriellen Kulturerbes aus 131 Staaten
durch die Konvention internationale Beachtung. Im Jahr
2013 hat die Bundesrepublik Deutschland das Ubereinkom-
men angenommen, und mit der Genossenschaftsidee und
-praxis erfolgte 2016 die erste deutsche Eintragung auf der
Repridsentativen Liste. Weitere Eintragungen Deutschlands
bzw. mit deutscher Beteiligung umfassen die Falknerei
(2016, gemeinsam mit 17 weiteren Staaten), Orgelbau und
Orgelmusik (2017), den Blaudruck (2018, gemeinsam mit
vier weiteren Staaten) und das Bauhiittenwesen (2020, ge-
meinsam mit vier weiteren Staaten).

Das Ubereinkommen von 2003 sieht vor, dass die Mit-
gliedsstaaten ihr immaterielles Kulturerbe zunéchst in nati-
onalen Verzeichnissen erfassen und regelméfig aktualisie-
ren, bevor diese fiir eine Aufnahme in eine der internationa-
len Listen vorgeschlagen werden konnen.?! In Deutschland
enthélt das ,Bundesweite Verzeichnis des immateriecllen
Kulturerbes® derzeit insgesamt 126 Eintrdge, davon 113
Kulturformen und 13 Modellprogramme zur Erhaltung des
immateriellen Kulturerbes (,,gute Praxisbeispiele®).?* Dar-
iiber hinaus existieren mittlerweile auch Landesinventare,
die beispielsweise das immaterielle Kulturerbe in Bayern,
Nordrhein-Westfalen oder Sachsen erfassen. Die Eintra-
gungen im Bundesweiten Verzeichnis enthalten neben den
o0.g. international gelisteten Beitrdgen eine Vielzahl un-
terschiedlicher Kulturformen mit einer grolen Bandbreite
vom Mirchenerzédhlen iiber das Kaspertheater, den Streu-
obstanbau und das Hebammenwesen bis hin zur Brotkultur
in Deutschland.

Historische Theaterbauten und immaterielles
Kulturerbe?

Wie die zu Beginn des Artikels zitierten Uberschriften ver-
deutlichen, kommt es hdufig zu Verwechslungen zwischen
den von der UNESCO-, Welterbekonvention® geschiitzten
Kulturerbestitten und den immateriellen kulturellen Prakti-
ken, auf die sich das UNESCO-Ubereinkommen von 2003
bezieht. Zielt die Konvention von 1972 auf den Schutz von
Baudenkmilern, Stadtensembles und Kultur- und Naturland-
schaften, so sollen mittels der Konvention von 2003 lebendi-
ge kulturelle Ausdrucksformen bewahrt werden. Dabei geht
es im Unterschied zur ,Welterbekonvention® nicht darum,
Kulturformen oder Traditionen ,,unter Schutz® zu stellen
oder zu konservieren. Im Gegenteil, der bewusst gewéhlte
Begriff der ,,Bewahrung® beinhaltet im Sinne des Uber-
einkommens die stetige Weiterentwicklung der kulturellen
Praktiken. Ein Unterschutzstellen bzw. Konservieren von
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immateriellem Kulturerbe kann Effekte einer ,,Folklorisie-
rung* oder ,,Musealisierung® und schlieflich des ,,Einfrie-
rens“ der lebendigen Praktiken nach sich ziehen.” Weil der
Bezug zur aktuellen Lebenswelt der Praktizierenden verlo-
ren geht, erhoht sich die Gefahr des Aussterbens der Kul-
turformen. Basierend auf dem erweiterten Kulturverstiandnis
der 1980er Jahre enthilt die Konvention von 2003 zudem
keinerlei Verweise auf ,,Einzigartigkeit™ oder einen ,,auller-
gewohnlichen universellen Wert®. Stattdessen werden die
gelisteten Kulturformen als inklusiv, divers, vielfdltig und
repréasentativ fiir Gruppen und Gemeinschaften weltweit be-
trachtet. Anstelle des Schutzes der Authentizitét historischer
(Bau-)Materialien geht es beim immateriellen Kulturerbe
um eine stetige Weiterentwicklung und Anpassung kultu-
reller Praktiken an eine sich fortwéhrend verdndernde Welt.
Trotz der Unterschiede zwischen beiden Konventionen gibt
es vielfaltige Wechselwirkungen zwischen ,,materiellem*
und ,,immateriellem® Kulturerbe, die sich am Theater als
Bau und als Praxis veranschaulichen lassen.

Die Theater- und Orchesterlandschaft in Deutschland
fand 2014 ihren Eintrag in das Bundesweite Verzeichnis des
immateriellen Kulturerbes. Thre kiinstlerische und kulturel-
le Vielfalt ist geprdgt von tiber 140 6ffentlich getragenen
Schauspielhdusern, 130 6ffentlich finanzierten Orchestern
und Philharmonien sowie von hunderten privaten Hausern,
freien Gruppen sowie Amateurtheatern und -orchestern.
Bereits der Titel der Kulturform verweist auf die enge Ver-
kniipfung zwischen immateriellen Kulturpraktiken wie dem
Instrumentalspiel oder dem Schauspiel mit den Gebéduden, in
denen sie einem Publikum présentiert werden. Das Theater
ist Ort und Medium gleichzeitig: Materielle und immateriel-
le Formen des kulturellen Erbes kommen zusammen, ergén-
zen und bedingen sich gegenseitig. Dies wird zum Beispiel
bei den Handwerkstechniken deutlich. So wiren Theaterauf-
fithrungen ohne die von Generation zu Generation weiterge-
gebenen Fahigkeiten und Fertigkeiten der Biihnenmalerei,
des Kulissenbaus, der Kostiim- und Maskenbildnerei, der
Theaterplastik, des Instrumentenbaus und der historischen
Bautechniken der Hauser selbst nicht mdglich. Gleichzeitig
sind es unterschiedliche Formen der darstellenden Kiinste
wie Schauspiel, Konzert, Oper, Ballett oder Puppentheater,
fiir die Theaterbauten tliberhaupt erst errichtet wurden. Um-
gekehrt werden die Darbietungen sowie deren Botschaften
malgeblich durch die Auffithrungsorte gepriagt, was sich
daran zeigt, dass ,,neue Dramaturgien, Asthetiken und The-
aterformen (...)zum Teil das Verlassen der Theatergebdude
und die Verlagerung der Auffithrungen in den 6ffentlichen
Raum erfordern.“®

Die wechselseitigen Beziehungen zwischen ,,immateriel-
ler Praxis und ,,materiellen baulichen Gegebenheiten stel-
len DenkmalschiitzerInnen, ArchitektInnen, Theaterschaf-
fende und das Publikum regelméBig vor grofle Herausforde-
rungen. Bei der Sanierung von historischen Theaterbauten
fiihrt dies unweigerlich zu der Frage, wie das Gebdude als
Denkmal erhalten und zugleich seine Funktionsfahigkeit als
Theater bewahrt und weiterentwickelt werden kann. Auf
Seiten der Theaterschaffenden werden die ,,Grenzen der his-
torischen Architektur® im Idealfall als , kreative Herausfor-
derung® betrachtet, ,,um iiber eine zunichst bestehende reale
Beschriankung zu tatsédchlich ungewo6hnlichen und neuen &s-

thetischen Theaterformen zu gelangen®, so Markus Dietze,
Intendant am Theater Koblenz.?® Die bauliche Umgebung
beeinflusst also stark die Art und Weise der Inszenierung,
was mit vielféltigen Einschrankungen verbunden ist. Ande-
rerseits birgt die ,,fortwéhrende &dsthetische und technische
Reibung am historisch Gegebenen“?’” grofies Potenzial fiir
kreative und sehenswerte Losungen. Wurde das Theater als
Gebaude fiir den Zweck der Auffiithrung errichtet, so setzt es
gleichzeitig Grenzen, indem es nicht nur die Art der Insze-
nierung, sondern auch die Auswahl der Stiicke mitbestimmt:
»Auch miissen wir unseren zum Teil langjdhrigen Abonnen-
ten stets aufs Neue erklédren, dass in Koblenz Spielplanent-
scheidungen eben nicht nur mit dem inhaltlichen Wollen der
Theaterleitung und dem Kdnnen der kiinstlerischen Ensem-
bles, sondern auch mit der Architektur ihres geliebten Thea-
ters zu tun haben.*%

Die oben geschilderte Interaktion zwischen Theaterschaf-
fenden und Publikum verdeutlicht neben dem Zusammen-
hang von Inszenierung und Architektur eine essenzielle
Funktion immateriellen Kulturerbes. Indem ZuschauerIn-
nen aktiv ihre Wiinsche und Vorstellungen in Bezug auf
die Gestaltung des Spielplans an die Theaterschaffenden
herantragen, offenbaren sie den hohen Stellenwert, den das
Theater in ihrem Leben einnimmt und den Einfluss, den es
auf individuelle und kollektive Identitéten hat. Theaterauf-
fiihrungen wirken gemeinschaftsbildend und identitatsstif-
tend sowohl fiir die Theaterschaffenden selbst als auch fiir
ihr Publikum. Musik und Schauspiel sind gleichzeitig Aus-
drucks- und Rezeptionsmdglichkeiten fiir Emotionen, fiir
personliche, politische und globale Fragestellungen. Indem
sie auf aktuelle gesellschaftliche Entwicklungen flexibel
reagieren und diese aufgreifen, widerspiegeln und in Fra-
ge stellen, entwickeln sich Theaterpraktiken stetig weiter
und erhalten damit ihre Relevanz fiir kiinftige Generatio-
nen. In diesem Sinne fungieren Theaterbauten nicht nur als
Gebidude, sondern durch das in ihnen Dargestellte und das
hier gesprochene Wort als symbolische Orte. Sie prigen die
Identitdt von Gemeinden, Stddten und Nationen und bieten
auf diese Weise zusétzlich ein hohes Integrationspotenzi-
al fiir marginalisierte gesellschaftliche Gruppen. In diesem
Sinne unterscheidet sich das Theater von ,,anderen Auffiih-
rungsmedien: Nicht als einzelner Zuschauer, sondern als
eine Gemeinschaft hat das Publikum an der Auffithrung auf
der Biihne teil, und als Gemeinschaft soll sich das Publikum
im Theater erleben konnen. Fiir diese Gemeinschaft wurde
das Theater gebaut.“*
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Einfithrung —
Opernhauser und Theaterbauten als Denkmale



Auch auf die
inneren Werte
kommt es an.

mehr als nur
Fassade.

DenlkemalpflegeSchwelz

H. ;a!l'!

Abb. 1 Plakat aus der fiktiven Werbekampagne ,, Mehr als nur Fassade. Auf die inneren Werte kommt es an*; Projekt
der Studierenden Nicole Alder, Vanessa Magloire, Eleni Soufis und Anton von Holst, Wahlfach ,,uncool & ungeliebt ",
Professur fiir Konstruktionserbe und Denkmalpflege, ETH Ziirich, Friihlingssemester 2021
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Materielle und immaterielle Denkmalwerte

Silke Langenberg und Hans-Rudolf Meier

Denken wir an das Theater, kommt uns zugleich das Ge-
schehen auf der Biihne als auch ein stadtbildprigendes Ge-
bdude in den Sinn. Die Doppeldeutigkeit des Begriffs birgt
eine Spannung zwischen immateriellen und materiellen
Werten, aus der gelegentliche Konflikte resultieren, die un-
ter anderem Anlass der im Herbst 2021 vom ICOMOS und
dem Deutschen Architekturmuseum in Frankfurt ausgerich-
teten Tagung waren. Ein aktueller Konfliktfall soll auch die
folgenden Uberlegungen zu immateriellen und materiellen
Denkmalwerten einleiten.

wlLieu de Mémoire* oder Baudenkmal?
Die Pfauenbiihne in Ziirich

Dem Immateriellen kommt bei der Bewertung von Theater-
bauten eine eminent wichtige Rolle zu: Was, wie, von wem
gespielt wurde und wird, ist fiir die Bedeutung eines Thea-
ters zentral. Hinzu kommen die allabendlichen Auftritte des
Publikums, das Sehen und Gesehen-Werden in den Foyers,
im Auditorium und den Réngen. Solche immateriellen Werte
werden angesichts ihres Gewichts nicht selten als Argumen-
te vorgebracht, um das materielle Objekt, das Theatergebau-
de, zu marginalisieren oder gar aufzugeben. Ein Beispiel
dafiir sind die gegenwirtigen Auseinandersetzungen um
die sogenannte Pfauenbiihne, das Schauspielhaus in Ziirich.
Auch hier wird mit immateriellen Werten argumentiert und
die Diskussion um den ,,Erinnerungsort® in den Vordergrund
gestellt. Nicht ohne Grund, denn die Pfauenbiihne war zur
Zeit des Nationalsozialismus als ,,Emigrantentheater per-
sonell und teilweise auch mit ihrem Programm ein Bollwerk
des Antifaschismus im deutschsprachigen Theaterbetrieb.'
Zwischen 1946 und 1983 wurden an diesem Ort auch sdamt-
liche Stiicke von Max Frisch und ein Grofteil derjenigen
von Friedrich Diirrenmatt uraufgefiihrt. Aus so grofler mit
dem Haus verbundener Tradition resultieren zweifelsohne
immaterielle Werte, die nun ins Feld gefiihrt werden, um
einen Totalumbau des Hauses zu rechtfertigen, von dessen
Substanz in der von der Stadtregierung préferierten ,,Maxi-
mal-Variante® nicht mehr viel erhalten bliebe: Das Foyer
soll vergroBert, der Zuschauerraum zur besseren Sicht auf
die Biihne vollstindig erneuert, der Brandschutz verbessert
und die Biithnen- und Lichttechnik gemal den gegenwirti-
gen Anforderungen ersetzt werden. Die Guckkastenbiihne
wird zwar nicht grundsitzlich aufgegeben, im hinteren Teil
aber massiv erweitert, um den Einsatz groBerer Kulissen
insbesondere fiir Gastinszenierungen zu ermdglichen. Nur
so lasse sich, heif3t es, der Ruf des Hauses aufrechterhalten.
Der Ruf einer Biihne notabene, die mit ihren Inszenierungen

auch in jlingerer Zeit immer wieder Aufsehen erregt und in-
ternationale Preise gewinnt.?

Das Ziircher Schauspielhaus ist jedoch weit mehr als ,,nur®
ein Erinnerungsort. Denn der Erinnerungswert ist an ein ma-
terielles Objekt gekniipft. Was in einem denkmalaffinen Kreis
selbstverstdandlich erscheinen mag, war es in den Debatten in
Ziirich lange Zeit nicht. Vielmehr gab es eine intensive Dis-
kussion um den ,,Lieu de Mémoire*,* die erst zum Erliegen
kam, als an einem Podium im Pfauen mit Verweis auf die
Schweizer Leitsdtze zur Denkmalpflege darauf bestanden
wurde, dass die Erinnerungswerte bei dem als Denkmal ge-
schiitzten Objekt in erster Linie an die bauliche Substanz ge-
kniipft seien.* Denn noch ist das Schauspielhaus am Pfauen
ein Baudenkmal, auch wenn die Stadtregierung beantragt hat,
das Gebdude aus dem Inventar der schiitzenswerten Bauten
zu entfernen, um es vollstindig entkernen zu koénnen. Erhal-
ten bliebe lediglich die historische Fassade. Der im Theater
ubliche ,,Kulissenbau‘ wiirde damit zum architektonischen
Konzept. Doch gerade dieses Baudenkmal ldsst sich bei
weitem nicht auf seine platzseitige Fassade reduzieren. Es
kommt sehr wohl darauf an, was dahinter ist (Abb. 1).

Im konkreten Fall sind dies neben den bereits genannten
historischen Werten materielle Zeugnisse von mehr als 130
Jahren Theatergeschichte — verstanden als Baugeschichte
des Gebédudes. Im Zuschauerraum zum Beispiel sind in viel-
leicht singuldrer Weise liber der gegenwértigen Gipsdecke
von 1926 sowohl die dltere Rabitzdecke von 1899 — eine
der ersten ihrer Art in Ziirich — als auch die bemalte Kuppel
des Ursprungsbaus von 1889 erhalten (Abb.2).° Das Ziircher
Schauspielhaus ist somit nicht nur ein {iberaus anschauliches
Beispiel von Baugeschichte, sondern auch von Umbauge-
schichte — und zwar von beispielhaftem, erhaltendem Um-
bauen, ohne maximale Zerstorung. Zweifelsohne ist dies ein
bauhistorischer (Denkmal-)Wert.

Das Beispiel der Ziircher Pfauenbiihne zeigt aber auch,
dass die denkmalpflegerischen Herausforderungen, die sich
heute im Zusammenhang mit Theaterbauten stellen, nicht
allein oder primér in der Akzeptanz der sogenannten ,,Nach-
kriegsmoderne* liegen, die inzwischen vielleicht sogar die
bessere Lobby als dltere Bauten hat. Man denke an die auch
von der Populdrkultur getragenen Aktionen zum Erhalt des
Riphan-Schauspielhauses in K6ln und kiirzlich der Stadti-
schen Biihnen in Frankfurt/M. Es mag als progressiver gel-
ten, sich fiir Bauten der jiingeren Geschichte einzusetzen, als
,.konservativ* fiir den Erhalt dlterer Bauten zu kimpfen. Fest
steht jedoch, dass der Verdnderungsdruck nicht auf Bauten
bestimmter Jahrzehnte beschrinkt ist.

Wo also liegt — bezogen auf die Denkmalwerte — das
Kernproblem?
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Abb. 2 Konstruktionsschnitt durch den Dachraum des
Pfauens, Professur fiir Bauforschung und Konstruktions-
geschichte, ETH Ziirich, Bauaufnahme 2019/20

Theater: Fliichtige Aktion in dauerhaftem Haus

Wie Alois Riegl schon 1903 in der Wertelehre seines ,,mo-
dernen Denkmalkultus* thematisiert hat, kollidieren imma-
terielle Werte mit materiellen Denkmalwerten, Erinnerungs-
werte mit Gebrauchswerten. Verséhnlich schrieb er zum
Konflikt des Alterswerts mit dem Gebrauchswert von ,,Wer-
ken der neueren Zeit“, dort werde ,,der Kultus des Alters-
wertes unschwer jene Konzessionen an die Instandhaltung
gewdhren, die es eben ermoglichen sollten, diesen Denkma-
len die auch vom Standpunkte des Alterswertes erwiinschte
Eignung zu menschlicher Zirkulation und Manipulation zu
erhalten.“® Riegls Konzessionen verstehen sich allerdings
unter der Pramisse des Erhalts, was heute unter dem Gebot
der Ressourcenschonung und der CO,-Reduktion gerade im
Bauwesen erneut selbstverstindlich sein sollte bezichungs-
weise werden muss.

Zur Plurivalenz kommen sowohl unterschiedliche Ansprii-
che hinzu, als auch unterschiedliche Geschwindigkeiten der
Verdnderung und Rekurse auf Traditionen: Zwar bezieht sich

auch das Theater als lebendige Institution auf Material aus
der Vergangenheit, transformiert dieses aber stets in neuer
Weise. Heute ist jedoch meist nicht Authentizitit, sondern
Originalitit gefragt. Zuweilen spielt man damit auch gegen
eine grofle mit dem Haus verbundene Tradition an. Das Thea-
ter hat die ihm eigene und es auszeichnende Méoglichkeit, mit
den Inszenierungen auf verdnderte Anspriiche, Sichtweisen,
Moden und neue Themen zu reagieren; es gehort zu seinen
ureigensten Leistungen, durch das Spiel immer wieder ande-
re Welten zu imaginieren. Abgesehen davon, dass viele Thea-
ter inzwischen alternative Zweit-Spielorte haben, die groB3ere
Experimente erlauben, ist zeitgendssische Biihnenkunst auch
in historischen Rd&umen moglich. Die Gebdudehiille muss
hierfiir — zumindest baulich — nicht verdndert werden. The-
ater sind grundsétzlich dafiir ausgelegt, auf verschiedenste
Weise bespielt zu werden, anders als dies beispielsweise bei
manchen Musicalhalls der Fall ist, die fiir nur einen oder
wenige Kassenschlager konzipiert sind. Wiirden Theater sol-
chem nacheifern, wiren sie nicht nur wenig nachhaltig, sie
wiirden auch eine elementare Qualitét aufgeben, welche jene
ortslosen Eventmaschinen nicht haben: ihren spezifischen
(topografischen, sozialen und historischen) Ort.

Die Architektur stiadtischer Theater und Schauspielhduser
ist auf ldngere Dauer angelegt. Als Zeugnis der Geschich-
te der Institution und ihrer Bedeutung fiir die Stadt kommt
ihr historischer Denkmalwert zu. Es ist kein Zufall, dass
fast alle Stadttheater und Schauspielhduser als Denkmale
gelistet sind. Als Orte der Begegnung und Erinnerung zahl-
loser Besucher aller Alters- und vieler Gesellschaftsschich-
ten sind sie fest im kollektiven Gedédchtnis verankert. Sie
wurden zur Reprisentation der Stadtgesellschaft oder des
stddtischen Biirgertums errichtet, nechmen meist zentrale
Orte in der Stadt ein und haben daher in aller Regel einen
hohen stddtebaulichen Denkmalwert (Abb. 3). So ist denn
auch weder in Ziirich noch in Weimar, wo eine Generalsa-
nierung des Deutschen Nationaltheaters DNT ansteht, die
Fassade ernsthaft gefiahrdet; man weil3, dass dieser Eingriff
ins Stadtbild kaum durchzusetzen wire. Zuweilen weckt die
zentrale Lage heute allerdings Begehrlichkeiten fiir eine lu-
krativere Nutzung des Grundstiicks. Fast {iberall sind mit
der innerstddtischen Lage verkehrliche Einschrankungen
verbunden und bauliche Erweiterungsoptionen in der Fla-
che sehr begrenzt.

Immer neue Technik

Die objektiven Herausforderungen der Nutzung und Mo-
dernisierung historischer Theaterbauten sind vielfdltig. Die
Anspriiche an Barrierefreiheit, Brandschutz, Erdbebensi-
cherheit etc. steigen stetig. Doch diese Herausforderungen
unterscheiden sich nicht grundsétzlich von jenen, die an an-
dere offentlich zugingliche Denkmale gestellt werden und
fiir die es einen Erfahrungsschatz an denkmalgerechten Lo-
sungsoptionen gibt.

Fiir Theaterbauten spezifisch hingegen sind die Biihnen
und die damit zusammenhédngende Technik. Grundsétzlich
konnen auch der Bithne Denkmalwerte zukommen: technik-
geschichtliche und/oder theatergeschichtliche.” Allerdings
ist dies ein Bereich, in dem sich die Denkmalpflege kaum je
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Abb. 3 Schauspielhaus Ziirich, Eingangsfassade zum Pfauen, errichtet 1892

mit Erhaltungsgeboten durchsetzen kann. Es gibt zwar vor-
moderne Theater, in der die Biihnentechnik erhalten ist, wie
beispielsweise das Schlosstheater in Ludwigsburg, dessen
barocke Bithnenmaschinerie 1998 sorgfiltig restauriert und
wiederhergestellt worden ist oder dhnlich das Ekhof-Thea-
ter im Schloss in Gotha.* Wie in der Opéra Garnier in Paris
konnten gelegentlich auch (geringe) Teile der Biithnenappa-
raturen des 19.Jahrhunderts erhalten werden. In der Regel
aber wird mit jeder Sanierung eines Theaters die Bithnen-
technik ersetzt und auf den aktuellen Stand gebracht. Ein
Theater muss funktionieren, was nur mit der jeweils neues-
ten Technik mdglich zu sein scheint. Der Backstagebereich
wird schnell aufgegeben, nicht zuletzt, weil die Neuerer sich
hier nicht wie in den Zuschauerbereichen gegen persistente
Sehgewohnheiten des Publikums durchsetzen miissen. Dies
sind wohl die bereits genannten Riegl‘schen ,,Konzessionen
an die Instandhaltung®™ um die ,,Eignung zu menschlicher
Zirkulation und Manipulation®.

Bei technikbedingten Eingriffen sollte aber differenziert
werden: Der Sicherheitstechnik kommt selbstverstandlich
eine andere Dringlichkeit zu als etwa der Beleuchtung.
Die Modernisierung von Biihnen- und Beleuchtungstech-
nik allein kann kein ausreichender Grund sein, zerstérend
in ein denkmalgeschiitztes Theater einzugreifen. Gerade in
diesem Sektor ist die Technik ndmlich schnell iiberholt. Im
Wissen darum, dass in zehn Jahren wieder alles ganz an-
ders sein wird, gilt es Losungen zu finden, die ohne tief in

die Substanz eingreifende BaumaBnahmen auskommen. Die
technische Entwicklung kann schlie8lich Probleme auch
im denkmalfreundlichen Sinne 16sen — man denke etwa
an LED-Leuchten oder akustische Neuerungen, die riesige
Scheinwerfer oder Lautsprecherboxen obsolet machen.

Wer spricht und fiir wen?

Interessant ist nun, wer die unterschiedlichen Anforderun-
gen an das Theater formuliert und wer welche Anspriiche
stellt und viel mehr noch: wer die geltenden Regeln oder
aktuellen Zusténde infrage stellt oder stellen darf. Fiir wen
also wird das Theater umgebaut? Zu wessen Vorteil werden
historische Theaterbauten abgebrochen?

Im Theater treffen verschiedenste Nutzergruppen aufein-
ander. Auf der einen Seite stehen die Theaterschaffenden,
die tdglich hinter und auf der Bithne mit dem Objekt arbei-
ten miissen. Auf der anderen Seite stehen oder sitzen die
Zuschauer*innen. Sie verbringen zwar viel weniger Zeit
im Theater als jene, die dort arbeiten, sind aber andererseits
die viel groBere Gruppe, die mit Eintrittsgeldern und Be-
sucherzahlen iiber die Zukunft eines Theaters entscheiden.
Haufig sind Besucher*innen auch {iber einen ldngeren Zeit-
raum mit ,,ihrem* Stadttheater verbunden als die von Enga-
gements abhidngigen Schauspieler*innen, Regisseur*innen
oder Intendant*innen. Das Theater ist eine auf Dauer an-



24 Silke Langenberg und Hans-Rudolf Meier

Abb. 4 Deutsches Nationaltheater Weimar, Auditorium der 1970er Jahre, dessen Ausstattung weitgehend vollstindig
erhalten und von hoher Qualitdt ist; dennoch ist der Erhalt aktuell infrage gestellt.

gelegte, meist stadtische Institution. Aber auch die treues-
ten Kund*innen gehen verloren, wenn ihnen nichts gebo-
ten wird oder wenn man ihnen aufgrund der herrschenden
Zustiande zu wenig bieten kann — so eines der Argumente
der Theaterschaffenden. Hier stellt sich allerdings die Fra-
ge, ob das Theater von dieser Art des Spektakels lebt oder
ob es selbst Spektakel genug ist. Wer hat nicht schon auf
der Stra3e groBartiges Theater gesehen, ohne jede Technik?
Wer nimmt fiir exzellentes Schau- oder Singspiel nicht fiir
zwei Stunden einen unbequemen engen Sitz oder schlechte
Sichtbedingungen in Kauf, manchenorts — man denke an das
Bayreuther Festspielhaus und an das Goetheanum in Dor-
nach — bekanntlich noch viel langer?

Selbstverstindlich soll das Theater hier aber nicht roman-
tisierend verkldrt werden. Die Probleme der am Theater
Schaffenden — insbesondere in technisch veralteten, engen
Hinterbiihnen — sind real. Auch die Sicherheitsaspekte sind
begriindet. Nur bedeutet dies keinesfalls, dass solche For-
derungen nur mit Neubauten zu erfiillen wéren. Die alten
Theater mussten sich stindig anpassen, und sie wurden an-
gepasst. Sehr oft gelang dies, ohne die thnen innewohnen-
den, vielféltigen Werte aufzugeben. Aus diesem Grund sind
altere, vor dem Wiederaufbau nach dem 2. Weltkrieg errich-
tete Theater heute in der Regel das Produkt mehrerer Um-
bauphasen. Wihrend die bau- und architekturgeschichtlich
spektakuldre Schichtung der drei Decken im Schauspielhaus
Ziirich fiir die Theaterbesucher unsichtbar bleibt, kann etwa
in Weimar im DNT selbst das wenig geiibte Auge erkennen,
dass im 1907 errichteten Bau die Stiitzen(dekoration) der

unmittelbaren Nachkriegszeit (1948) und die 1970er-Jahre-
Eleganz der Ausstattung des Zuschauerraums (Abb.4) un-
terschiedlichen Zeitschichten angehdren. Noch deutlicher
wird dies beispielsweise am Stadttheater in Aschaffenburg,
wo das Publikum durch die Erweiterungsschicht von 2008
ins Foyer von 1959 und von dort in den (1946 wieder auf-
gebauten) Theatersaal des 19.Jahrhunderts schreitet. Zeit-
schichten zeugen von Umbaugeschichten und sind daher
von historischem, architekturgeschichtlichem und oft auch
kiinstlerischem Wert. Sie sind aber auch Argumente, die
den Wunsch nach neuerlicher Verdnderung stiitzen. So stellt
sich die Frage, wie viele Schichten ein Haus ertragen kann
und welche gegebenenfalls aufgegeben werden; Fragen, die
mit der schon angesprochenen Definitionsmacht zusam-
menhéngen: Welche Schicht wird wie und wann von wem
gewiirdigt? Lohnt sich beispielsweise der Erhalt einer vom
Theaterbetrieb nicht mehr bendtigten oder diese sogar be-
hindernden Schicht, ,,nur* weil sie konstruktionsgeschicht-
lich bedeutend ist?

Entscheidend ist, dass die , klassische* denkmalkundliche
Aufgabe des Bewertens und Benennens relevanter Schich-
ten erfolgt, bevor mit den Aushandlungsprozessen begonnen
wird. Sie sind die Grundlage, aus der die denkmalpflegeri-
sche Zielstellung resultiert. Erst danach folgt der Aushand-
lungsprozess, welchem — der Charta von Venedig entspre-
chend — eine wichtige Aufgabe zukommt (§ 11): ,,Das Urteil
iiber den Wert der zur Diskussion stehenden Zusténde und
die Entscheidung dariiber, was beseitigt werden darf, diir-
fen nicht allein von dem fiir das Projekt Verantwortlichen
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abhédngen.“® Denn ,,jene Konzessionen (...), die es eben er-
moglichen sollten, diesen Denkmalen die (...) erwiinschte
Eignung zu menschlicher Zirkulation und Manipulation zu
erhalten* — um nochmals Riegls Worte zu nutzen —, sto3en
dort an ihre Grenzen, wo wesentliche Denkmalwerte be-
eintrichtigt wiirden. Die stetig steigende Spirale des An-
spruchsniveaus an Technik und Zuschauerkomfort erreicht
zwangsldufig irgendwann jenen Punkt, an dem diese An-
spriiche mit dem Bestand nicht mehr in Ubereinstimmung
zu bringen sind. Bildlich gesprochen: ,,Wer einen SUV will,
wird mit einem Oldtimer nie gliicklich.*!

Zusammenfassend lasst sich hinsichtlich der Denkmalwerte
reslimieren, dass die theaterspezifischen Probleme mit den
theaterspezifischen Werten kongruieren. Prigend ist die
Spannung zwischen den unterschiedlichen Traditionszu-
griffen und den Geschwindigkeiten der Verdnderung: Die
sich permanent wandelnde, Illusionen erzeugende Biihne
im dauerhaften Haus, das den Zuschauer*innen ein Wieder-
erkennen und Wiederkehren ermdglicht. Diese Spannung
(in die eine oder andere Richtung) auflosen zu wollen fiihrt
zu Verlusten zentraler Werte. Gerade durch die infolge der
Covid-Pandemie erzwungene Absenz wurde allzu deutlich,
welchen Wert Orte der Begegnung haben. Dass die Theater
zu den ganz wichtigen dieser Orte zéhlen, zeigt sich nicht
zuletzt daran, wie intensiv iiber ihren Erhalt und ihre Verin-
derung gestritten wird — ein schones Beispiel fiir das, was als
LSStreitwert der Denkmale bezeichnet wird.!! Theater sind
Objekte, um die eine demokratische Offentlichkeit in einem
emphatisch-aufkldrerischen Sinne streitet und sich in diesen
Debatten ihrer Werte versichert.

Postskript (Juli 2022)

Inzwischen haben die Debatten dazu gefiihrt, dass sowohl in
Ziirich'? als auch in Weimar* die politisch Verantwortlichen
beschlossen haben, die Sanierungen unter der Pramisse des
Erhalts des jeweiligen Zuschauerraumes zu planen.
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Einfiihrung Sanierungsfragen — Checklisten und Konstanten

Carsten Jung

Die Sanierung, Modernisierung und Restaurierung eines
historischen Theaters betrifft immer das ganze Gebéude
und das ganze Umfeld des Gebdudes. Darum mochte ich
hier versuchen, alle Elemente zusammenzustellen, die bei
der Sanierung und Modernisierung mitspielen und sich ge-
genseitig beeinflussen. Ich mdchte das mit Threr Hilfe tun,
als unsere Gemeinschaftsarbeit wahrend dieser Konferenz,
indem ich in der mir zur Verfiigung stehenden Zeit einen

Uberblick gebe, und wir nachfolgend viele Details, Beispie-

le und Ergénzungen sowohl aus den Vortragen der Referen-

ten als auch aus Thren Anmerkungen in den Diskussionen
und in Online-Kommentaren auf der Pinwand einsammeln.

Auf diese Art werden wir am Ende der Konferenz eine viel-

leicht vollstdndige Liste aller Aspekte erhalten, die bei einer

Sanierung und Modernisierung eines historischen Theaters

zu beachten sind.

Ich gehe von der Annahme aus, dass die Sanierungs- und
Modernisierungsaspekte in jedem Theater immer die glei-
chen sind, egal aus welchem Jahrhundert, aus welcher Epo-
che ein Theater stammt. Nur die Losungen unterscheiden
sich, weil die Gebdude und die Gegebenheiten im Detail
verschieden sind.

Was also ist tiberall gleich? Was ist {iberall gleichermalien
in die Uberlegungen mit einzubeziehen?

Lassen Sie uns zunéchst ein paar Kreise zichen, quasi aus
der Vogelperspektive.

Wir sprechen iiber:

1. eine Biihne mit einer Bithnentechnik, ggf. in
einem eigenen Bithnenhaus, mit ihren spezifischen
Arbeitsabldufen und Sicherheitsanforderungen;

2. einen Zuschauerraum mit den nétigen Ein- und
Ausgiéngen, Bestuhlung und Barrierefreiheit,
Beleuchtung und Beliiftung;

3. das Vorderhaus und die Génge, Treppen, Notausginge
um den Zuschauerraum herum,;

4. die Winde, die die Gidnge und den Zuschauerraum
trennen und ihr eigenes Klima entwickeln;

5. die Nebenrdume, wie Kiinstlergarderoben, Lager,
Proberdume und Verwaltungsrdume um den
Biihnenraum herum;

6. Kabel und Rohre, die kilometerweise im Gebdude
verlegt sind und/oder neu verlegt werden miissen, und
zwar so, dass sie gut zu warten/reparieren sind, nur
minimal in die historische Substanz eingreifen und die
Arbeitsabldufe in keiner Weise behindern;

7. Bodenbeldge und Wandanstriche und das, was man
unter den heutigen Beldgen, Bohlen und Anstrichen an
vergessenen historischen Fassungen oder Problemen
findet;

8. einen Dachboden, der alles durchgehend iiberspannt
oder dreigeteilt ist;'

9. Kellerrdume und Fundamente, die vielleicht gar nicht
fiir dieses Theater angelegt wurden, sondern von einem
viel fritheren Gebdude stammen — was auch beim
Dachboden der Fall sein kann;

10. das Fundament, das fiir eine bestimmte Baulast
ausgelegt ist und heutige Lasten vielleicht gar nicht
mehr tragen kann;

11. den Untergrund, der hilfreich sein kann oder Probleme
verursacht;

12. die Luft um das Gebdude herum, die eingesogen
wird fur die Beliiftung/Klimatisierung und aufgeheizt
wieder herausstromt;

13. Sonne, Regen und Schnee, die nicht nur die
Temperatur der Luft bestimmen, sondern vor allem
auch die der grolen Dachflichen und damit des
Dachbodens, des Zuschauerraumes, der Biihne
usw.;

14. Nachbarhiuser, die gelegentlich direkt an das Gebédude
stoffen und damit Grenzen, Probleme, aber auch
Maglichkeiten bieten; und wo die Nachbargebidude den
ndtigen Sicherheitsabstand zum Theater haben, wird
sich auch hier die Frage stellen, ob man das eine oder
andere nicht fiir den ewig wachsenden Theaterbetrieb
mitnutzen kann;

15. An- und Abfahrt von Autos, Taxis, Bussen, Bahnen,
die die Zuschauermassen zur Vorstellung bringen und
wieder wegfahren, also {iber Zuwegung — auch fiir
Strome von FuBlgdngern, zumindest auf den letzten
Metern —, Verkehrsfithrung, Parkmdglichkeiten
und OPNV. Und auf der anderen Seite iiber die
Lieferwege fiir Caterer etc. oder fiir die Lastwagen
mit Bithnenbildern, Kostiimen etc. im Bithnenbereich
oder auch fiir die Feuerwehr und Rettungsfahrzeuge.
Also einerseits liber Strome, andererseits liber gezielte
Einsitze;

16. die Einbindung des Theatergebédudes in das Stadtbild:
Was soll es darstellen, wie sichtbar soll es sein, wie
soll es optisch, stddtebaulich mit der Umgebung
zusammenspielen?

Das sind die ,,geografischen* Komponenten der Theater-
sanierung (noch bevor man zur Restaurierung kommt).
Wichtig ist, dass all diese Bereiche zwar einzeln betrachtet
werden konnen und miissen, dass sie sich aber alle laufend
gegenseitig beeinflussen, sodass man sie immer gleichzei-
tig im Blick haben muss, um die Wechselwirkungen zu
sehen, Moglichkeiten und Gefahren abzuschétzen und das
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Beste daraus zu machen. Man muss sich immer fragen:
Wenn ich an einer bestimmten Stelle etwas Bestimmtes
tue, was bewirkt das in allen anderen Bereichen? Und was
bedeutet es fiir die Arbeitsabldufe im Theaterbetrieb und
fiir die Zuschauer? Keine leichte Ubung, aber anders geht’s
nicht.

Des Weiteren gilt es, die iibergreifenden Fragen und einige
spezifische Fragen zu priifen, die immer wieder auftauchen.
Die Arbeitsgruppe, die die heutige Konferenz vorbereitete,
hat dafiir eine tibersichtliche Checkliste zusammengestellt,
die ich Sie bitte zu priifen und zu ergénzen.

Checkliste fiir die ICOMOS-Tagung

I. Grofbaustelle historisches Theater — Probleme der

Planung und Ausfiihrung

a. Warum laufen in Deutschland so viele GroBprojekte
aus dem Ruder und was sollte man tun, damit es bei der
Sanierung eines historischen Theaters nicht passiert?

b. Teilhabe: Wie konnen Theaterleute, Publikum und
Architekten gemeinsam planen?

c. Modernisierung trifft Bauerhaltung — Leitlinien
fiir denkmalgerechte Kompromisse in historischen
Theatern

d. Von der Baudokumentation (Vorplanung,
Planungsphase 0) zum Conservation Management Plan
und einer abschlieBenden Pflegeanleitung:
» Welche Vorplanungen verlangt die denkmalgerechte
Sanierung von Theaterbauten?
» Wie muss eine Baudokumentation des Ist-Zustands
aussehen? Was sind ihre Grenzen und Mdglichkeiten?
» Was kann/muss die Baudokumentation im Vorfeld
von Sanierungen leisten?
» Wie nutzt man einen Conservation Management Plan
bereits als Steuerungstool fiir die Sanierung?
» Wie macht sich das denkmalgerecht sanierte Theater
im Gebrauch?
» Was bringen Pflege-/Nutzungsanleitungen fiir die
Betreiber nach Abschluss der denkmalgerechten Sanie-
rung?

II. Modernisierung

a. Die historischen Zuschauerrdume und das heutige
Publikum: inkompatibel?
(Rénge, Logen, Sichtlinien, Komfort und
Barrierefreiheit)

b. Scheinwerfer im Zuschauerraum — dsthetische und
konservatorische Fragen

c. Feueralarm, Entrauchung, Sprinklerfluten und das Ende
der historischen Substanz (Brandschutz und Sicherheit)

d. Energieeffizienz, unsichtbare und unhorbare
Klimatisierung, Luftstrome zwischen Biithne und
Zuschauerraum

e. Immer groBer? — die Bithnenportaloffnung und der
Orchestergraben

f. Akustik

Haustechnik, Biihnentechnik, U-Technik

Historische Biithnentechnik und moderne Nutzung

S

III. Innenraum und Aufienraum — Probleme des

Zusammenspiels

a. Klimaprobleme zwischen Zuschauerraum,
Wandelgingen, Aulenmauern, Dachstuhl

b. Bequemlichkeit: Wohin mit Garderoben, WCs und
Buffets?

c. Sicherheit: Welche Notausgénge und Feuertreppen —
und wohin damit?

d. Nutzung alter ErschlieBungswege und Schaffung neuer
Zuginge

e. Wohin mit Theaterwerkstitten, Magazinen, Verwaltung,
Proberdumen und Parkplétzen?

f. Einbindung des Theaterkomplexes oder Neuordnung
des stddtebaulichen Kontexts?

IV. Neue Auffithrungsformen
V. Materialitit und Konstruktion

VI. Akzeptanz der Offentlichkeit

Wie sofort ersichtlich, gibt es ein paar Uberschneidungen
zwischen den beiden oben aufgefiihrten Listen, aber grund-
sdtzlich ergénzen sie einander. Jetzt haben wir also schon
iiber 40 Punkte und Unterpunkte, die alle gleich wichtig sind
und die alle in der Vorbereitung einer Sanierung/Moderni-
sierung gepriift und beantwortet werden miissen, einzeln
und im Zusammenspiel jedes einzelnen Punktes mit allen
anderen. Und danach kommen noch alle Fragen, die mit der
Restaurierung zusammenhéngen.

Kurz: Die Sanierung/Modernisierung/Restaurierung ei-
nes historischen Theaters ist ein Unterfangen, das komplexer
ist als der Bau eines GrofBflughafens. Will man erfolgreich
sein, helfen nur vier Dinge:

1. gute Planung

2. eine Bauleitung, die die Sache in ihrer ganzen Kom-
plexitét im Griff hat

3. ein Bauherr, der sich jeden Tag kiimmert

4. fahige Auftragnehmer

Geld braucht man natiirlich auch, aber Geld kann die ge-
nannten vier Punkte nicht ausgleichen, fiir die muss man erst
mal sorgen. Wichtiger ist Zeit: fiir die Planung und fiir die
Ausfithrung.

Zur Ilustration werde ich mich Im Folgenden mit zwei
Punkte befassen. Mit dem einen haben wir bereits begon-
nen: Was sollte man tun, damit die Sanierung eines histo-
rischen Theaters nicht aus dem Ruder 1duft? Anschlieend
mochte ich das konkrete Arbeitsfeld Zuschauerraum be-
trachten.

Warum in Deutschland so viele GroB3projekte
aus dem Ruder laufen, und was man tun sollte,
damit dies bei der Sanierung eines
historischen Theaters nicht passiert

Dass in Deutschland viele GroBprojekte aus dem Ruder lau-
fen, ist bekannt. Aber auch international sieht es nicht so gut
aus. International werden Bauprojekte bis zur Fertigstellung
um ca. ein Drittel teurer als geplant; in Deutschland um fast
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drei Viertel (73 Prozent). Um das Ubel endlich an der Wurzel

zu packen, setzte das zustéindige Bundesministerium im Jah-

re 2014 eine Expertenkommission ein, die kldren sollte, was

nétig ist, damit GroBprojekte in Zukunft wieder planméaBig

realisiert werden kdnnen. Die Kommission hat im Sommer

2015 ihre Erkenntnisse in zehn Handlungsfeldern? gebiin-

delt:

1. kooperatives Planen im Team

2. erst planen, dann bauen

3. Risikomanagement und Erfassung von Risiken im
Haushalt

4. Vergabe an den Wirtschaftlichsten, nicht den Billigsten

5. partnerschaftliche Projektzusammenarbeit

6. auBergerichtliche Streitbeilegung

7. verbindliche Wirtschaftlichkeitsuntersuchung

8. klare Prozesse und Zusténdigkeiten/Kompetenzzentren

9. stérkere Transparenz und Kontrolle

10. Nutzung digitaler Methoden — Building Information
Modeling (BIM)

Es ist fast unnétig zu sagen, dass bei GroBprojekten in jedem

dieser Handlungsfelder gern alles falsch gemacht wird. Das

fangt damit an, dass im Handlungsfeld 1 nicht alle Nutzer
des Gebdudes gefragt werden, wie das Gebdude gestaltet
werden und was es beinhalten sollte, damit sie darin in Zu-
kunft reibungslos arbeiten kdnnen, und was der Denkmal-
schutz zu den gewiinschten Verdnderungen sagt und wo
jeweils ein sinnvoller Kompromiss oder eine ganz neue L6-
sung liegen konnte. Einem Architekten zu sagen: ,,Jetzt plan
mal etwas®, das geniigt nicht. Es braucht immer ein Team
aus Architekten, Nutzern und Denkmalschiitzern.

Besonders putzig wirkt Handlungsfeld 2: ,,Erst planen,
dann bauen®. Ist es nicht vollig klar, dass erst alle Vorun-
tersuchungen gemacht und alle Pldne bis in die Detailpla-
ne hinein vorliegen miissen, bevor der erste Hammer auf-
gehoben wird? Das sollte man meinen, aber wenn wir uns
den Berliner Flughafen oder die Elbphilharmonie ansehen,
dann wurde dort mit dem Bau begonnen, bevor auch nur
die Grobplanung fertig war. Und dann wird’s eben teuer und
dauert viel, viel langer. Ergo: Lieber sich Zeit nehmen fiir
den Planungsprozess und erst mit dem Sanieren/Moderni-
sieren/Restaurieren anfangen, nachdem an alles gedacht,
alles diskutiert und im Detail und im Zusammenhang (Kom-
plexitit!) beplant wurde.

Die Grundregel beim Bauen ist iibrigens: langsam planen

— schnell bauen. Auch das schnelle Bauen ist wichtig, denn

durch langsames, sich immer neu verzogerndes Bauen ex-

plodieren die Kosten genauso wie durch schlechtes Planen.?
Hier gleich die nichste Liste, ein paar Handlungsanwei-
sungen meinerseits:

a) Sich viel Zeit nehmen fiir die Planung, denn Bauen im
Bestand ist schwieriger als neu bauen, und das Sanieren
und Restaurieren eines historischen Gebdudes verviel-
facht die Schwierigkeiten.

b) Deshalb: mit allen reden, bevor man anfangt zu planen,
und die Pldne immer mit allen Nutzern und dem Denk-
malschutz abstimmen.

¢) Think outside the box — die besten Losungen fiir histo-
rische Gebéude liegen oft jenseits dessen, was liblicher-
weise gemacht wird.

d) Sich auf die Uberraschungen freuen, die die Arbeiten mit
sich bringen werden, und bereit sein, flexibel darauf zu
reagieren, denn ein historisches Gebéude ist voller Uber-
raschungen, sobald man anféngt, an seiner Oberfliche zu
kratzen.

e) Die ausfiihrenden Handwerker und Techniker dafiir sen-
sibilisieren, wie sie sich in dem historischen Gebaude
bewegen und arbeiten kdnnen; sonst arbeiten sie wie in
einem Neubau und nach dem Motto ,,Wir sind hier, um
alles neu zu machen, also kann das Alte weg".

f) Immer daran denken: In einem modernen Gebdude kann
der Nutzer machen, was er will — in einem historischen
Gebidude muss man machen, was das Gebdude will.
Denn letztlich geht es hier, bei aller Sanierung und Mo-
dernisierung, um den Erhalt der historischen Substanz.
Wenn man das nicht will, sollte man lieber einen Neubau
planen.

Sie sehen, an die ersten beiden Punkte hatte die Bundeskom-
mission schon gedacht, aber die weiteren sind auch ganz
niitzlich. Darum mochte ich die o. g. Punkte im Folgenden
etwas konkretisieren.

Die erste Aufgabe in der Vorbereitung ist immer, alle zu
fragen und gut zuzuhdren. Alle heifit: alle, die das jeweili-
ge Vorhaben betrifft. Wenn nur die Bithnentechnik erneuert
werden soll, muss man nicht unbedingt die Zuschauer oder
den Caterer fragen. Aber bitte nicht nur den Technischen
Leiter, sondern jeden Biithnenarbeiter, der damit téglich
umgehen soll. Und wenn die Sanierung das ganze Haus
betrifft, dann die gesamte Belegschaft und Vertreter des
Publikums und externe Dienstleister, die regelméfig im
Haus sind.

Die Fragen sind zum Beispiel (und fiir alle Gruppen die-
selben):

1) Was gefillt Thnen an diesem Gebdude, was sollten wir
unbedingt erhalten?

2) Welche Probleme macht Thnen das Gebdude bei Threr
taglichen Arbeit/Ihrem Theaterbesuch, und wie kdnnte
eine Losung ausschen?

3) Welche Probleme haben Sie in den letzten Jahren be-
merkt, die Sie nicht behindern, die wir aber jetzt 16sen
konnten?

4) Wie miisste das Gebéude sein, damit Sie hier gut arbeiten
konnen/es gern nutzen?

Dazu macht man eine Fragebogenaktion und nach der Aus-
wertung der Fragebogen ein paar Workshops zu den Zwi-
schenergebnissen. Die Endergebnisse sind dann die Vorlage
fiir den Architekten und die Technikplaner. Deren Planung
revidiert der Denkmalschutz. Danach werden die Pldne der
Belegschaft/den Zuschauervertretern/den Dienstleistern
vorgestellt und diskutiert. Das ist wichtig fiir die Kom-
promissfindung, die ja immer nétig ist, und so erhilt man
schlieBlich einen Plan, der fiir alle funktioniert und iiber den
sich alle freuen kdnnen.

Natiirlich steckt der Teufel dann im Detail und in der
Ausfiihrung, und auch hier gilt: Abstimmung mit allen Be-
troffenen ist Pflicht, nicht nur Abstimmung der Baugewer-
ke untereinander, sondern immer auch Riickkopplung der
Planung und der néchsten Schritte mit den Nutzern. Wenn
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man das nicht macht, baut z. B. eine Firma im Biihnenbe-
reich einen niitzlichen Arbeitsgang iiber der Biihne und eine
andere Firma baut eine perfekte Liiftung ein — nur blockiert
das grofe Liiftungsrohr nun leider den Arbeitsgang, sodass
niemand mehr durchgehen kann. So geschehen in der Oper
Koln bei der aktuellen Sanierung/Modernisierung des The-
aters. Jeder Biihnenarbeiter, der dort arbeiten soll, hitte das
sofort bemerkt, schon auf den Plinen, aber vielleicht gab es
gar keine kombinierten Plidne, sondern nur Einzelplane fiir
jedes Gewerk? Und dabei handelt es sich um Kollisionen
im sichtbaren Bereich, also leicht zu bemerken. Im neuen
Berliner Flughafen dagegen spielte sich eins der Desaster
hauptséchlich hinter den Wand- und Deckenverschalungen
ab, wo Datenkabel neben Starkstromkabeln und Heizungs-
rohren lagen. Da hatte jede Firma vor sich hin gebaut und
anschlieBend die Verschalung wieder geschlossen. Nun
hinderte das Nebeneinander die Einzelteile daran zu funk-
tionieren.

Die Fachfirmen, die an einer Sanierung und Moderni-
sierung eines historischen Theaters beteiligt sind, sind in
der Regel nicht geschult im Umgang mit historischen Ge-
bauden. Ich rede hier nicht von der Restaurierung, fiir die
gelernte Restauratoren herangezogen werden, sondern von
den ganz normalen Maurern, Dachdeckern, Sanitérinstalla-
teuren, Elektrikern und Malern. Diese Handwerker miissen
eingewiesen werden, wie sie sich in einem historischen Ge-
baude bewegen und arbeiten kdnnen, ohne ihm zu schaden.
Wenn das Bewusstsein dafiir nicht geweckt wird, handeln
die Handwerker ndmlich nach dem Motto: ,,Ist doch egal,
was hier kaputt geht, wird doch sowieso alles neu gemacht!*
Und zum Schluss gibt es dann nichts mehr, was restauriert
werden miisste. Dazu kommt die Haltung: ,,Wir machen das
hier so, wie wir es immer machen.” Also: Routine. Bei der
Arbeit in einem historischen Gebaude zdhlt aber nicht die
Routine, so hilfreich sie sonst ist. In einem historischen Ge-
biaude muss man so arbeiten, wie es fiir das Gebdude gut ist,
und so, wie es das Gebdude ermdglicht. Mit Vorsicht und
Schritt fiir Schritt. Das miissen Handwerker erst einmal ver-
stehen.

Da gibt es z.B. in Kroatien ein altes Theater im ersten
Stockwerk eines Renaissancegebdudes. Dort sollte die Bal-
kenkonstruktion des FuBBbodens ertiichtigt werden. Also
wurde vom Erdgeschoss aus an der Balkenlage gearbeitet,
und eines Tages brach dabei der darauf liegende Fu3boden
des Zuschauerraums nach unten durch, und alle Fliesen da-
rauf gingen zu Bruch. Reaktion der Zimmerleute: ,,Tut uns
leid, aber wir sind nur fiir die Balken zusténdig, nicht fiir
den Fuflboden.“ Reaktion des ortlichen Denkmalschutzes:
,,Dann nehmen wir die zerbrochenen Fliesen als Muster und
fertigen neue an.* Leider handelte es sich um Fliesen aus der
Renaissancezeit, die per se nicht ersetzbar sind.

Bauarbeiten in einem historischen Gebédude verlangen
eben nicht nur gute Planung und Vorgehen Schritt fiir Schritt,
sondern auch die tégliche Uberpriifung, wie die Lage ist und
ob die nichsten geplanten Schritte moglich sein werden oder
ob aktuell Probleme sichtbar werden, die vorher nicht abseh-
bar waren und nun eine Anderung des Vorgehens erfordern.
Dieses tdgliche Monitoring fehlte im genannten Beispiel
genauso wie eine Sensibilisierung der Handwerker fiir das
Arbeiten in einem historischen Gebéude.

Die im Arbeitsprozess plotzlich erscheinenden Probleme
konnen aber auch etwas Positives bringen und die Planungen
vollig umstoBen. Als das Theater in Solothurn vor einigen
Jahren saniert wurde (es befindet sich in einem ehemaligen
Jesuitengymnasium aus dem 17.Jahrhundert), nahm man
auch die Stoffbespannungen der Rangbriistungen ab, um sie
zu erneuern. Zur allgemeinen Uberraschung kam darunter
Originalbemalung aus dem 18. Jahrhundert zum Vorschein.
Da war die Freude groB, und alle Plane wurden geéndert,
damit diese Malereien erhalten werden konnten und der Zu-
schauerraum, der eigentlich ganz modern aussehen sollte,
nun eine interessante Mischung aus Moderne und Historie
ergeben werde, was auch gelungen ist.

SchlieBlich ,, Think outside the box*“: An das Schlossthe-
ater von Drottningholm in Schweden aus dem 18. Jahrhun-
dert sollte bei einer Sanierung eine Feuertreppe angebaut
werden. Eine niitzliche und daher gesetzlich zwingend
vorgeschriebene Mallnahme, aber eine furchtbare Entstel-
lung der Fassade. Also setzte man sich hin und analysierte:
Was soll mit dieser Feuertreppe eigentlich erreicht wer-
den? Sie soll dem Publikum im oberen Teil des Zuschau-
erraums ermoglichen, im Notfall das Gebdude schnell zu
verlassen. Doch das Publikum ist nicht 24 Stunden am Tag
im Zuschauerraum, sondern nur wéhrend der Vorstellun-
gen. Man braucht diese Feuertreppe also nicht 24 Stunden
am Tag, sondern nur wihrend der Vorstellung. Und so kam
man auf eine neue Losung: eine mobile Treppe, die bei
Vorstellungsbeginn an das Gebaude herangefahren wird
und nach der Vorstellung wieder verschwindet. Problem
gelost und gesetzliche Auflagen erfiillt, ohne das histori-
sche Gebdude zu entstellen, doch nur, weil man nicht das
machte, was immer gemacht wird, sondern weil man dem
Problem auf den Grund ging und dadurch eine originelle
Losung fand.

Genau und umfassend planen, dabei aber auch originelle
Ldsungen jenseits der iiblichen Standards zu suchen ist ge-
nauso wichtig wie die Bereitschaft, auf neue Entwicklungen
und unerwartete Funde wihrend der Sanierung/Modernisie-
rung/Restaurierung flexibel und konstruktiv zu reagieren,
im Sinne des historischen Gebdudes wie im Sinne seiner
Nutzer.

Soviel zu nur einer der obigen Listen. Zu allen weiteren
gibt es mindestens genauso viel zu sagen. Zum Beispiel:

Im Zuschauerraum

Der Zuschauerraum eines historischen Theaters ist nicht
fiir die Anspriiche des modernen Publikums gemacht — eine
Beobachtung, die (mit wenigen Ausnahmen) fiir Theater-
bauten bis zum Ersten Weltkrieg gilt. Nichtsdestoweniger
wird bei jeder Sanierung versucht, die Sicht auf die Biihne,
die Bequemlichkeit der Sitze, die Zugénge, die Ventilation
usw. zu verbessern. Alles verniinftig, aber nur von méafigem
Erfolg beschieden. Je frither man sich also klar macht, dass
ein historischer Zuschauerraum bestimmte unaufthebbare
Nachteile mit sich bringt, desto weniger wird man in die
Irre laufen.

Der historische Zuschauerraum war wahrend der Vorstel-
lung beleuchtet. Dunkelheit kam erst mit der Gasbeleuch-



30 Carsten Jung

tung etwa Mitte des 19. Jahrhunderts auf. Gesehen zu wer-
den war fiir das Publikum jahrhundertelang genauso wichtig
wie das Biihnengeschehen zu verfolgen. Auch deshalb sind
die Rénge so angelegt, dass man eher mehr von den Men-
schen gegeniiber und im Parkett sicht als von der Biihne, die
man nur im Anschnitt wahrnehmen kann. Daran ist nichts zu
andern, egal wie man die Sitze dreht und egal wie weit man
das Biihnenportal vergroBert. (Letzteres sollte man ohnehin
sein lassen, denn es verdndert die Proportionen im Zuschau-
erraum stets zum Nachteil des Ganzen, verkleinert also den
Wohlfiihlfaktor, um dessen willen das Publikum gern in ein
historisches Theater kommt.)

Gute Sicht auf die Biithne hat nur, wer gerade davor sitzt.
Aus dieser Erkenntnis heraus baute schon Richard Wag-
ner sein Festspielhaus in Bayreuth ohne Seitenrdnge, mit
einem Parkett in Form eines Kreissegments, mit stetig an-
steigenden Sitzreihen. Ahnliches machen wir heute, wenn
wir in eine ehemalige Fabrikhalle ein Geriist mit iiberei-
nanderliegenden Sitzreihen einbauen. Aber kann man ein
Rangtheater entsprechend verdndern? In Antwerpen wurde
dies zumindest angedacht. Eine Machbarkeitsstudie fiir die
Modernisierung der dortigen Bourlaschouwburg, deren Zu-
schauerraum von 1865 datiert, schlug vor, die Parkettbe-
stuhlung reihenweise anzuheben bis auf die Hohe des ersten
Rangs und den ersten Rang zu demolieren, um Platz fiir
weitere erhohte Sitzreihen zu erhalten. Es wére also materi-
ell der ganze Rang und dsthetisch der ganze Raumeindruck
zerstort worden. Gliicklicherweise gab es genug Widerstand
gegen diese Zerstorungswut, und die Idee wurde fallenge-
lassen.

Kurz: Wer in einem Rangtheater iiberall optimale Sicht
fiir die Zuschauer herstellen will, muss nicht sanieren, son-
dern sich ein neues Theater ohne Rénge bauen. Mochte man
weiter im historischen Theater arbeiten, muss man in Kauf
nehmen, dass die Zuschauer unterschiedlich gute Sicht auf
die Biihne haben. Doch das kann sich ja auch im Kartenpreis
ausdriicken.

Apropos Licht: Bis ins spite 19. Jahrhundert wurde die
Biithne nur von der Rampe, in den Kulissen und zum Teil
von oben beleuchtet, aber nicht aus dem Zuschauerraum,
denn Licht von dort hétte auf der {iblichen Kulissenbiihne
dazu gefiihrt, dass die Kulissen Schatten werfen, und das
wollte man vermeiden. Heute haben wir keine Kulissenbiih-
ne mehr und beleuchten immer auch aus dem Zuschauer-
raum, insbesondere, um den Bereich des Bithnenportals zu
erhellen. So entsteht ein ewiger Kampf zwischen den Be-
leuchtern, die gern noch mehr Scheinwerfer in die vorderen
Logen platzieren und unter die Decke und an die Rangbal-
lustraden hangen mochten, und den Denkmalschiitzern und
Zuschauern, die am liebsten gar keine Technik im Zuschau-

erraum sehen wollen. Man kann es drehen und wenden,
wie man will: Ein Scheinwerfer auf einem Stativ und eine
historische Raumgestaltung passen einfach nicht zusam-
men. Die Grundforderung ist daher: Keine Scheinwerfer
im Zuschauerraum. Andererseits: Wenn’s nicht hell wird,
sieht man nichts. Der Kompromiss ist daher, die Schein-
werfer moglichst unsichtbar anzubringen. Das kann ein Teil
der Decke sein, der sich erst bei Vorstellungsbeginn 6ffnet,
um die dariiber liegenden Scheinwerfer freizugeben, oder
ein Teil der Wand (beides mit Einschnitten in die histori-
sche Substanz verbunden, also wiederum abzuwégen). Es
kann — im Zeitalter der LEDs — aber auch eine Bestiickung
vorhandener Kronleuchter etc. mit kleinen Scheinwerfern
sein, die zumindest eine Aufhellung ermdglichen. Wirklich
16sbar ist auch dieses Problem nicht, nur reduzierbar in
Richtung moglichst groe Unsichtbarkeit. Vor das Biihnen-
portal eine Traverse zu hdngen mit einem Dutzend Schein-
werfern ist dagegen ein &dsthetisches Unding, das nicht fiir
den Geschmack der Intendanz spricht, die dies letztlich zu
verantworten hat. Denkt nach und findet denkmalgerechte
Losungen, das gilt auch fiir die Beleuchter in einem histo-
rischen Theater.

Im Ubrigen bedeuten viele Scheinwerfer im Zuschauer-
raum auch eine groflere Erwdrmung der Luft und mogliche
Beschéddigung der um die Scheinwerfer liegenden histori-
schen Substanz durch die Hitze. Letzteres muss natiirlich
verhindert werden, Ersteres gehort zum néchsten Komplex:
Beliiftung/Klimatisierung/ Temperierung.

Dazu haben sich die Architekten, die das Theater ur-
spriinglich geplant haben, in der Regel schon sinnvolle
Malnahmen einfallen lassen, die in der Zwischenzeit viel-
leicht etwas verschiittet worden sind. Es lohnt sich also, die
alten Pline auch daraufthin zu iiberpriifen. Meistens wird
hier mit natiirlicher Luftzirkulation gearbeitet und diese
durch architektonische Interventionen verstarkt, was oh-
nehin die beste Methode ist. Man muss nicht immer eine
riesige Beliiftungsmaschine in den Dachboden bauen, um
die Luft zirkulieren zu lassen. Zudem hat das Luftgesche-
hen im Zuschauerraum eine Wechselwirkung mit der Luft
in den umgebenden Gingen, Foyers, dem Dachboden und
der Biihne. Eine Anderung der bisherigen Luftzusammen-
setzung und der Zirkulation kann z. B. zu Schimmelbildung
an den AuBlenwinden oder zu Fallwinden von der Biihne
her fithren. Daran sollte schon im Planungsstadium gedacht
werden, nicht erst hinterher.

Soweit diese Einfiihrung, die das Thema nicht erschop-
fend behandeln, sondern Erfahrungen biindeln und illust-
rieren wollte. Die angesprochenen Aspekte werden uns in
den folgenden Vortragen und sicherlich in der Praxis weiter
beschéftigen.
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Bis 1881 befanden sich alle Rdume eines Theaters i.d. R.
unter einem durchgehenden Dach; die heutige Dreitei-
lung des Daches iliber Vorderhaus, Zuschauerraum und
Biihne, auf einem je anderen Niveau, wurde nach dem
Ringtheaterbrand 1881 zur Pflicht, um die Ausbreitung
eines Feuers iiber den Dachboden zu behindern.

Die dazugehorigen Ausfithrungen finden Sie im ,,Akti-
onsplan GroBprojekte* online unter https://www.bmvi.
de/SharedDocs/DE/Anlage/G/reformkommission-bau-

grossprojekte-aktionsplan.html und im darauf aufbauen-
den, instruktiven, 134-seitigen ,,Leitfaden GroBprojekte*
unter https://www.bmvi.de/SharedDocs/DE/Anlage/G/
leitfaden-grossprojekte.html.

Eine instruktive Fernsehdokumentation zum Thema
finden Sie unter dem Titel ,,Baustelle Biirokratie — wa-
rum GroBprojekte scheitern® (2021) in der Media-
thek von 3sat, unter https://www.3sat.de/wissen/wissen-
schaftsdoku/2103 18-buerokratie-wido-104.html.
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Die Akustik historischer Theater:

Restaurierung — Modernisierung —

Jiirgen Reinhold

Die individuelle Akustik: ein zu
schiitzendes Gut

Die Akustik, insbesondere in historischen, aber auch in mo-
dernen Theatern, prigt neben den teilweise einzigartigen
baulichen Details einen Theatersaal in ganz individuellem
MafBe. Daher ist der Akustik in diesen Rdumen im Rahmen
einer Sanierung grofle Bedeutung beizumessen. Veranderun-
gen im Sinne von Verbesserungen, wie wir sie heute verste-
hen, sind gerade in historischen Hausern des 18. bis frithen
20. Jahrhunderts mit viel Feingefiihl und Sachverstand an-
zugehen.

Zweifelsohne haben sich iiber die Jahrhunderte die Hor-
gewohnheiten und Anspriiche der Opernbesucher gewan-
delt. So wird heute in modernen Opernhéusern eine we-
sentlich groBere Klangfiille und ein ldngeres Nachklingen
gewiinscht, welches vereinfacht physikalisch mit der Nach-
hallzeit beschrieben wird. Dadurch geht die meist sehr ho-
he Verstindlichkeit von Sprache und Gesang, die wir aus
historischen Theatern kennen, zum Teil etwas verloren —
zugunsten eines lebendigeren Klangbildes und einer Klang-
verschmelzung von Orchester und Gesang. Im Opernsaal
werden heute dhnliche akustische Eigenschaften gewiinscht,
wie man sie in klassischen Konzertsdlen findet.

Die meisten historischen Theater erfiillen diese modernen
Anforderungen nicht. Im Zuge von konservativen Restaurie-
rungen in Verbindung mit einer raumakustischen Sanierung
konnen viele Theatersdle — wenn nicht bereits erfolgt — akus-
tisch signifikant verbessert werden und damit heutigen akus-
tischen ,,Idealen ndherkommen. Diese ,,Ideale” in einem
historischen Theater vollstédndig abzubilden ist jedoch mit
baulichen MaBnahmen in aller Regel nicht erreichbar. Mog-

Erhalt

lichkeiten bieten hier moderne elektronische Raumakustik-
systeme — sogenannte Room-Enhancement-Systeme. Derart
gravierende akustische Verdnderungen in historischen Thea-
tern sind aus Sicht des Autors jedoch falsch, wiirde dadurch
doch die groBe Vielfalt und Einzigartigkeit dieser Theater
stark eingeschriankt. Hinzu kommen unter Umstdnden kaum
vertretbare bauliche Verdnderungen bzw. die durchaus pro-
blematische Integration einer grolen Anzahl von Lautspre-
chern bei elektronischen Raumakustik-Systemen.

Macht nicht gerade der Kontrast, baulich wie akustisch,
den Reiz fiir Besucher aus, Theater, Opernhduser und Kon-
zertsdle immer wieder ganz unterschiedlich und neu zu er-
leben? Immer wieder ein neues Haus mit seinen individu-
ellen Qualititen, Charakteristika und gegebenenfalls auch
Schwichen zu entdecken? Die Beliebtheit historischer wie
auch neuer Theater beantwortet diese Fragestellungen be-
reits. Trotz der bekannten Nachteile von historischen Thea-
tern in Hufeisenform, wie beengte Platzverhdltnisse und
schlechte Sichtbedingungen an einigen Plitzen, erfreuen sie
sich beim Publikum grofiter Beliebtheit und schaffen das
passende Ambiente fiir erstklassige Theater- und Opernauf-
fithrungen.

Es ist der Charme dieser Theater, die Intimitdt des Raumes
und das Zusammenspiel von Theatersaal, Foyer und histori-
schem Gebiude, welche den Besuch dieser Hiuser zu einem
einzigartigen Gesamterlebnis machen. Viele Theater besit-
zen eine hervorragende Akustik, die sich ganz bestimmt von
der Akustik in modernen Theatern unterscheidet — und das
ist gut so! Gilt es nicht — dhnlich wie bei der baulichen Sub-
stanz samt der verwendeten, teils noch originalen Materiali-
en und deren Verarbeitung — die individuelle Akustik dieser
Theaterjuwele aus dem 18. bis 19. Jahrhundert zu schiitzen?

Teatro a Ferro di Cavallo
17. Jahrhundert

th F i Baden Baden

Staatsoper, Vienna
Eréffnung 1869

Teatro alla Scala, Milano
Eréffrung 1778

Erdffrung 1876

Mariinsky Theater, Moskau

ErGffnung 1998 Eréffnung 2013

Abb. I Die Entwicklung der Saalformen
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Aus Sicht des Autors ist dies eine bei der Sanierung zukiinf-
tig noch viel stirker zu beriicksichtigende Aufgabe.

Theater in Hufeisenform: ,,Ferro di Cavallo”,
17. bis friihes 20. Jahrhundert (Abb.2-4)

Theater in Hufeisenform wurden schon ab dem 17. Jahrhun-
dert gebaut — eine Form, die sich auch heute noch bei Thea-
terneubauten wiederfindet. Je nach GroéBe und Reichtum ei-
ner Stadt entstanden in dieser Form speziell in Italien iiber
die Jahrhunderte sehr viele kleine und mittelgro3e Theater
mit zum Teil weniger als 100 Zuschauerplétzen, aber auch
weltberiihmte Bauten wie das Teatro di San Carlo in Nea-
pel, das Teatro alla Scala in Mailand oder das erst vor gut
150 Jahren erbaute Teatro Colon in Buenos Aires — Theater,
die urspriinglich bis zu 3000 Zuschauern Platz boten. Wir
alle kennen diese wunderschdonen, altehrwiirdigen Theater
mit ihren reichen und aufwéndigen Dekoren und Verzie-
rungen, mit einzigartigen Bemalungen an Briistungen und
Decke, die jedes dieser Hauser als wahres Juwel erstrahlen
lassen.

Die Hufeisenform und die recht gedringte Anordnung des
Publikums in den Logen macht es moglich, in einem relativ
kleinen Raumvolumen sehr viele Zuschauer unterzubrin-
gen — so entsteht ein sehr intimer Raum mit relativ geringen
Abstinden zur Biihne, selbst von den entferntesten Plitzen
aus.

Theaterbesucher kennen jedoch auch die Nachteile dieser
Theater: Die durch Wénde getrennten Logen behindern spe-
ziell bei den Seitenlogen nahe dem Proszenium die Sicht zur
Biihne erheblich, selbst wenn sich hdufig noch gute akusti-
sche Verhiltnisse ergeben.

Integration moderner Technik und
zusiatzlicher Platzbedarf — einige Beispiele

Ein im Rahmen der Theatersanierung groer Themenbereich

ist die Erflillung zeitgeméBer Standards auf Basis aktueller

Normen, in der Regel auch in Abstimmung mit dem Denk-

malschutz:

— Haustechnik: Liftung/Hygiene

— Platzbedarf fiir Technikrdume

— Sicherheit/Brandschutz

— Neue/erweiterte Bithnentechnik

— Erweiterung des Orchestergrabens

— Erhohter Platzbedarf fiir Probenrdume, Kiinstlerbereiche
und Foyer-Zonen

All diese Erweiterungen sowie die Integration moderner
Technik diirfen keinen Einfluss auf die Akustik des Thea-
tersaales haben.

Oberstes Ziel ist der Erhalt der individuellen Akustik im
Theatersaal und — falls moglich — auch eine Verbesserung
der Akustik durch Korrekturen an den Oberflichen und Ma-
terialien.

Der individuelle akustische Charakter ist in jedem Fall zu
bewahren!

l; N

!

Abb. 2—4 Kleine und mittelgrofie Theaterbauten in
Hufeisenform gelten als charakteristisch fiir die italieni-

sche Theaterlandschaft, hier das ,, Teatro a Ferro di
Cavallo” aus dem 17. Jahrhundert
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Teatro di San Carlo, Neapel

Im Teatro di San Carlo in Neapel erfolgten 2008 bis 2010
umfangreiche Sanierungen und technische Modernisierun-
gen mit dem Ziel, die einzigartige, weltweit geriihmte Akus-
tik wie auch den faszinierenden Zuschauerraum zu erhalten.
Die Modernisierung ging einher mit einer rdumlichen Er-
weiterung. So wurde unter dem Zuschauerraum ein neues
Foyer und liber dem Theatersaal ein hervorragender Proben-
saal geschaffen (Abb.5).

Die fiir das Publikum maBgeblichste und direkt ,,spiir-
bare” Neuerung bestand in der integrierten modernen Liif-

Abb. 5 Teatro di San Carlo, Neapel, tiber fiinf Meter tiefer
Aushub unterhalb der Parterrezone: Platz fiir das neue
Foyer

Abb. 6 Teatro di San Carlo, die neue Holzstruktur fiir den
Parterre-Fufsboden und das Zulufiplenum

tungsanlage. Unmittelbar iiber dem neuen Foyer wurde ein
Zuluftplenum geschaffen — ein weltweit bewihrtes Liif-
tungskonzept, bei welchem die Luft unter den Zuschauern
gerduschlos und zugfrei eingebracht und im Deckenbe-
reich abgesaugt wird. Entsprechend den historischen Vor-
gaben wurde iiber dem Zuluftplenum eine Holztragkons-
truktion fiir den Fulboden in der Parterrezone eingebaut
(Abb. 6).

Vergleichbare HolzfuBbodenkonstruktionen waren ur-
spriinglich in fast allen historischen Theatern zu finden, gin-
gen aber sehr haufig verloren. Diese sehr leicht zu spiirbaren
Vibrationen anregbaren Bdden sind aus akustischer Sicht
sehr wichtig und runden das Horerlebnis ab, denn sie iiber-
tragen bei Orchesterklang im Forte und Fortissimo spiirbare
Vibrationen auf die Theaterbesucher.

Markgrifliches Opernhaus, Bayreuth

Eines der am besten erhaltenen Opernhéuser finden wir in
Bayreuth — das Markgréfliche Opernhaus: Mehr als 90 % der
originalen Bausubstanz und der Materialien des Zuschauer-
raumes sind erhalten geblieben.

Zum Schutz der historischen Holzschnitzereien, Bema-
lungen und Stoffbespannungen miissen auch im Veranstal-
tungsbetrieb sehr konstante Raumklimakonditionen einge-
halten werden, selbst bzw. speziell unter der Saaldecke, wo
bekanntlich die hochsten Temperaturen auftreten.

Diese im modernen Theaterbau uniiblichen und nicht er-
forderlichen Klimabedingungen machten planerische Kraft-
anstrengungen notwendig. So muss in etwa die dreifache
Luftmenge eingebracht werden, um diese strengen Klima-
daten — Lufttemperatur und relative Luftfeuchtigkeit — zu
erfiillen. Nachdem grofle Luftmengen auch hohe Gerdusch-
belastungen bedeuten, war gemeinsam mit dem Liiftungs-
planer ein spezielles Konzept zu entwickeln.

Zudem durfte die Lufteinbringung in keiner Weise die fili-
granen barocken Gliederungen beeintrachtigen. Letztendlich
wurde ein Gleichgewicht gefunden: mit einem Mini-Zuluft-
plenum und Quellluftausldssen in historisch unbedeutenden
Wandzonen sowie versteckt in der hoher gelegenen sog.
Trompeterloge (Abb. 7-8).

Teatro alla Scala, Mailand

In viel Stoff, Teppich und Pliisch gehiillte Theater haben in
aller Regel eine sehr ,trockene®, d. h. wenig lebendige Akus-
tik — eine Charakteristik, die im Grundsatz historischen Huf-
eisentheatern zugeschrieben wird, jedoch unterschiedlich
stark ausgeprégt sein kann.

Die ,,Scala® in Mailand (Abb.9) gehort derzeit noch zu
den Hausern mit tendenziell sehr trockener Akustik. Daher
werden seit 2018 gezielt schallabsorbierende Fldchen in
den Logen reduziert oder vollstandig entfernt, zudem wird
die Polsterung der Saalbestuhlung untersucht mit dem Ziel,
auch hier die Schallabsorption zu reduzieren.

In den bereits zu ca. 35 % sanierten Logen zeigen sich sehr
deutliche akustische Verbesserungen: Die akustische Quali-
tdt hangt nur noch unwesentlich von der Sitzposition in der
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Loge ab. Die bisher in der hinteren Hélfte der Logen auf- = ==
tretenden sehr starken Klangverfarbungen und Minderungen ma 7 o |

im Schalldruckpegel sind nicht mehr vorhanden. Angesichts 1l |
der Vielzahl der Logen werden sich diese Korrekturen auch '
sehr positiv auf das Schallfeld und die akustische Lebendig-
keit im Zuschauerraum auswirken.

Bolschoi-Theater, Moskau

Abb. 10—12 Bolschoi-Theater, Moskau, Modernisierung
Hier erfolgte eine ausschlieBlich unterirdische und somit  und Vergréferung des Orchestergrabens, Bau der Cassa
von aullen unsichtbare Raumerweiterung, mit welcher eine  Acustica
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Verdopplung des Volumens erreicht und der immense Raum-
bedarf dieses sehr groen Theaters gedeckt wurde.

Orchestergraben

Der Orchestergraben wurde deutlich vergrofert und mit
Hubpodien ausgestattet. Zudem wurde die urspriinglich bei
vielen Theatern vorhandene ,,Cassa Acustica® unter dem
FuBboden des Grabens wiederhergestellt (Abb. 10—12).

Logen und Briistungen

Die in einem Theater mit Hufeisenform {ibliche strenge
Gliederung in den Logen wurde bei manchen Theatern ab
Mitte des 19. Jahrhunderts nicht mehr so konsequent umge-
setzt — so wurde beim Bolschoi-Theater auf die raumhohe
Trennung der einzelnen Logen verzichtet, und es wurden
offene Balkone gestaltet. Dadurch verbesserte sich spezi-
ell fiir die jeweils hinteren Plédtze die Sichtverbindung zur
Biihne.

Die Oberflichen und Dekore der Briistungen wurden ori-
ginalgetreu in Cartapesta saniert (Abb. 13—14). Die gerunde-
te Grundform in Verbindung mit den reichen Dekorationen
bietet aus akustischer Sicht ideale ,,Streukdper zur Schall-
lenkung.

Teatro La Fenice, Venedig: Erfindungsreiche
Sonderlésungen

In sehr vielen historischen Theatern gibt es immense Platz-
probleme, ganz besonders aber im von Wasserkanilen um-
gebenen Teatro La Fenice in Venedig.

Volumindse neue technische Installationen in einem sol-
chen Theater unterzubringen erfordert ein konsequentes
Zusammenspiel aller Planer in enger Abstimmung mit dem
Akustiker. So musste eine maB3igebliche Technikzentrale
direkt iber dem Theatersaal positioniert werden. Sonder-
16sungen waren notwendig in dieser Enge. So sorgen z.B.
Kulissen-Schalldimpfer mit Kriimmungsradius fiir eine

Abb. 15 und 16 Teatro la Fenice, Venedig, kreative
Losungen zur Luftfiihrung
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Abb. 17 und 18 Teatro la Fenice, unwegsame Liiftungs-
und Kidltezentralen im Dachbereich

ausreichende Gerduschddampfung und ,.tragende® Liiftungs-
kanile wurden in die Wiande integriert (Abb. 15-18).

Staatsoper Unter den Linden, Berlin

Sicherlich ein besonderes Beispiel der Theatersanierung der
letzten Jahre stellt die Staatsoper Unter den Linden dar. Hier
wurden die zu Beginn vom Autor erwdhnten Prinzipien zur
Wahrung historischer Héuser bewusst nicht berticksichtigt.
Im Ergebnis sollte jeder selbst beurteilen, ob es ratsam
ist, die Saaldecke zum Zwecke der Volumenvergroferung

..:Il-rl
i A b bR
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Abb. 19 Staatsoper Unter den Linden, Berlin, Innenraum
nach dem Umbau

signifikant anzuheben, um so den Nachhall zu verldngern
und dadurch die Akustik zu verbessern — alles mit der Kon-
sequenz, dass die Proportionen des Zuschauerraumes auf-
gegeben werden und ein deutlich verdndertes Klangmuster
geschaffen wird (Abb. 19).

Sydney Opera House

Das Sydney Opera House ist das wohl weltweit beriihmteste
Theatergebdude (Abb.20). In seinem Opernsaal, dem JST
(Joan Sutherland Theatre), waren akustische Verbesserungen
erforderlich, denn die von auflen wunderschone Hiille hatte
von Anfang an keine idealen Bedingungen fiir ein Opern-
theater geschaffen.

Durch seinen Status als UNESCO-Weltkulturerbe bot das
Gebdude auch im Theatersaal keinen groBen Spielraum fiir
architektonische/akustische Verdnderungen. Daher wurde
gemeinsam mit dem Bauherrn und dem Theater der Einbau
eines elektronischen Raumakustiksystems beschlossen — in
diesem Fall eine sicher sehr fundierte Losung und letztend-

Abb. 20 Sydney Opera House
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Abb. 21 und 22 Sydney Opera House, Joan Sutherland Theatre

lich auch die einzige Moglichkeit, die Akustik im Saal maB3-  parallel sanierten Orchestergrabens sind seit 2018 Opernauf-

geblich zu verbessern. filhrungen auf Weltniveau im Joan Sutherland Theatre mog-
Nach einem Auswahlverfahren fiel die Entscheidung auf lich (Abb.21-22).

das von MULLER-BBM entwickelte VIVACE System, wel-

ches im Folgenden eingebaut wurde. Die fast ausschlieSlich

schwarzen Oberflichen an Wianden und Decke erlaubten den  Bildnachweis

praktisch unsichtbaren Einbau von weit iiber 100 kleinen Alle Abbildungen von Miiller-BBM Building Solutions

Lautsprechern. Das Ergebnis ist hervorragend, und dank des  GmbH



|
Preziosen des Innenraums — Schauspielhiuser
und Musiktheater aus dem 18. Jahrhundert
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Das Markgrafliche Opernhaus Bayreuth — Nutzungsgeschichte

und Restaurierung

Matthias Staschull

Das Markgréfliche Opernhaus wurde in den Jahren von 1746
bis 1752 nach Entwiirfen des Bayreuther Hofarchitekten Jo-
seph Saint-Pierre (1708—1754) errichtet. Fiir die Gestaltung
von Logenhaus und Proszenium konnten der beriihmte Thea-
terarchitekt Giuseppe Galli Bibiena (1696—1757) und dessen
Sohn Carlo (1721-1787) gewonnen werden. Im September
1748, anlésslich der Hochzeit der Tochter des Markgrafen-
paares, wurde das festlich geschmiickte Gebaude (westseitig
noch unfertig) er6ffnet. Der ,,Musenhof der Wilhelmine von
Bayreuth” und ganz besonders deren Opernhaus wurden zu
einer aufwéndigen Attraktion. Doch bereits in den folgenden
Jahrzehnten dnderte sich die Situation. Der kleine Fiirsten-
hof konnte und wollte sich den kostspieligen Theaterbetrieb
nicht mehr leisten. So notierte der preuflische Kammerherr
Ernst Heinrich Ahasver Reichsgraf von Lehndorff 1782:
»Auch das Opernhaus besichtigte ich. Alles zeigt den gedie-
genen Geschmack der Erbauer. Aber alles ist tot! Das ist’s
was mich mit Wehmut erfuillt.!

Die Zeit des Rokoko war vorbei und die Nutzung des gro-
Ben Gebdudes war mit einem angemessenem Spielbetrieb
kaum mehr moglich, denn

,»(...) das Opernhaus ist viel zu weitldufig, als dass es
geheizt werden konnte ... Das Ganze muf} eine unségliche
Wirkung thun, wenn dies grof3e prichtige, und {iberall mit
Beweisen des guten Geschmacks ausgeschmiickte Gewdlbe
gehorig erleuchtet wird. Das Theater ist von erstaunlichem
Umfang. Auf demselben ist noch ein kleines fiir die wan-
dernden Schauspieler errichtet. Wir sahen hier nichts als
bestdubte Decorationen. Es wire Jammerschade, wenn die-
ses kostbare Werk eines Friedrichs, das, das Wiener Thea-
ter nach welchem es gebauet seyn soll, ausgenommen, in
Teutschland seines gleichen an Schonheit nicht haben soll,
nicht im gehorigen Stande erhalten wiirde.“?

Diese Beschreibung des Johann Michael Fiissel von 1787
charakterisiert einerseits die Wertschiatzung des Markgraf-
lichen Opernhauses durch Vertreter des ,Ancien Régime’
und andererseits seinen traurigen Zustand zum Ende des
18. Jahrhunderts. Das Hauptproblem war und blieb vorerst
die mangelhafte Beheizbarkeit des Bithnen- und vor allem
des Zuschauerraums. Das Theater konnte nur im Sommer-
halbjahr genutzt werden, denn wenn man ,,(...) vor Anfang
der Opernzeit, das Hauf3 allemal 4 Wochen lang zuvor Tags
und Nachts in einer zimlichen Anzahl groser Oeffen heitzte,
war man doch allemal, bey der Auffithrung des Schauspiels
selbst, immer noch einer empfindlichen Kailte ausgesetzt.

Nachdem die Markgrafschaft Bayreuth 1810 und endgiil-
tig 1815 Teil des Konigreichs Bayern geworden war, riickte
das Opernhaus wieder mehr ins kulturelle Interesse. Eine
Bestandsaufnahme mit Anfertigung entsprechender Schnitt-

Abb. 1 Grundriss, Quer- und Ldngsschnitt mit bereits
reduziertem Biihnenraum, Carl Christian Riedel 1817/18,
Nachzeichnung

und Grundrisszeichnungen fertigte der bayerische Kreisbau-
und Regierungsrat Carl Christian Riedel 1817/18 an, die zur
Grundlage weiterer Umbauplanungen wurden (Abb. 1). Der
Biithnenraum wurde geteilt, so dass eine erheblich kleine-
re (und besser beheizbare) Spielbiihne entstand. In einem
Sonntagsblatt von 1836 wird das konigliche Opernhaus in
Bayreuth neben dem Bamberger Theater als zweiter wich-
tiger Spielort im damaligen Obermainkreis bezeichnet.*
,.Feste Ensemble gab es in beiden Hausern zwar nicht, doch
buchten regelmiBig freie Theaterunternehmer eine Spielstét-
te fir mehrere Monate und vermarkteten dann in Eigenregie
die Auffithrungen.*’

Gustav von Heeringen gibt in seinen Wanderungen durch
Franken ein anschauliches Bild der Zusténde, die im Bay-
reuther Opernhaus herrschten:
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Affen-Theater
vou -
I. Casanova
in f3l. Dpernbaus.
Peute Sonntag den 23, December: Erfte grofic BVor:
ftellung bes . ;
vicefiiffipen Kinfiler-Dereines.
Kaffecrdffoung 4 Uhr, Unfang 5 Upr. Das Nibere befagen
die Unfdylagettel. y
Das Tbheater ift gebeist.

Abb. 2 ,, Affen-Theater*, Anzeige in der Bayreuther Zeitung
vom 23. Dezember 1855

Abb. 3 Richard Wagner bei der Auffiihrung von Beethovens
9. Sinfonie am 22. Mai 1872, Lithografie nach einer Zeich-
nung von Louis Sauter (Leipziger Illustrierte Zeitung am
15. Juni 1872)

,Auf der Bithne war eine Biihne gebaut, den Kriften der
Spielenden angemessen, so dass rings um dieselbe noch
weiter leerer Raum blieb; einzelne Lampen versuchten ver-
gebens das unermessliche Proscenium zu erleuchten, dessen
Vergoldung aus dem Dunkel, das ringsum herrschte, triibe
Blitze auf einzelne K&pfe der Zuschauer herabwarf, die sich
darin verloren.*®

Auch als Biithne fiir Wanderdarsteller oder als Manege
musste das Markgrédfliche Opernhaus herhalten (Abb. 2),
was der empfindlichen Ausgestaltung nicht guttat. Mit zu-
nehmender Wertschétzung des Gebéudes und seiner barok-
ken Dekoration nach der Mitte des 19.Jahrhunderts, aber
auch mit den gestiegenen Nutzungswiinschen als Bayreuther
Stadttheater erfolgten Umbauten und technische Installa-
tionen, etwa eine Gasbeleuchtung im Jahr 1866. Auf der

Zeichnung von Louis Sauter (Abb. 3) wird ein Ereignis vom
22. Mai 1872 dargestellt, als Richard Wagner aus Anlass der
Grundsteinlegung des Festspielhauses Beethovens 9. Sinfo-
nie im Markgréflichen Opernhaus dirigierte. Angeblich wa-
ren tausende Kunstbegeisterte sowie Presse und Prominenz
aus ganz Deutschland angereist.” Die Grafik vermittelt die
extensive Nutzung des Gebdudes mit zahlreichen Personen
einer gehobenen bzw. gutbiirgerlichen Gesellschaft. Der ge-
Offnete Bithnenraum zur Aufstellung eines riesigen Chores
und Orchesters zeigt die Dimensionen vor und hinter dem
Proszenium.

1875 kam es zur Projektierung einer Warmluftheizung
im Parterrebereich.® Die in einem Ofen (Keller unter dem
Treppenbereich zur Fiirstenloge) erhitzte Luft stromte durch
FuBbodenkanile und Auslasso6ffnungen in den Zuschauer-
raum. Bis dahin hatten verschiedene Ofen in entsprechenden
Wandnischen mehr schlecht als recht als Heizung gedient.
Als Reaktion auf den GroB3brand des Wiener Ringtheaters
1881 mit zahlreichen Todesopfern wurden endlich gravie-
rende BrandschutzmaBinahmen geplant und in den folgenden
Jahren realisiert. Ab 1883 wurde das Opernhaus fiir mehre-
re Jahre geschlossen. Der Ersatz offener Holztreppen hinter
dem Logenhaus durch Steintreppenhduser im westlichen
Vorbau beidseitig des Vestibiils sowie ein ausreichender
Wasseranschluss waren langst tiberféllig. Auch kam es zur
Installation einer Art Sprinkleranlage im Biithnenbogen.’

Fotoaufnahmen zu Ende des 19. Jahrhunderts dokumen-
tieren einen verschmutzten und schadhaften Zustand der
Winde und Decken im Logenhaus (Abb. 4). Sie zeigen aber
auch die reduzierte Bithnenoffnung, die wohl nur zu selte-
nen Festveranstaltungen wie dem Besuch des bayerischen
Konigspaares 1860 oder anlésslich der o. g. Auffiihrung von
Beethovens 9. Sinfonie durch Richard Wagner 1872 tempo-
rar gedffnet wurde. Angesichts uniibersehbarer Nutzungs-
schidden im Zuschauerraum wurden Forderungen nach ei-
ner besseren Denkmalpflege laut. In einem umfangreichen
Bericht von Rudolph Esterer, dem spéteren Prisidenten der
Bayerischen Schldsserverwaltung, ist im Zusammenhang
mit Absichten Bayreuths, das Markgréfliche Opernhaus vom
Bayerischen Staat als Eigentiimer zu iibernehmen, zu lesen,
dass ein Verkauf des Theaters angesichts der Nutzung durch
die Stadt mit der Erhaltung des Baudenkmals nicht vereinbar
erscheint. Esterer teilt die Besorgnis,

»(...) dass die Stadt Bayreuth als mdglicherweise kiinftige
Eigentiimerin das Opernhaus nicht schiitzt, sondern ausbeu-
tet. (...) Besonders schédlich fiir das Holzwerk wiirde sich
auch der Umstand auswirken, dass das Theater im Winter
nur tageweise bespielt werden konnte und dass die Stadt
kaum in der Lage wire, das Haus auch in der Zwischenzeit
durchzuheizen, so dass mit stdndigen starken, fiir das Holz-
werk geféhrlichen Temperatur- und Feuchtigkeitsschwan-
kungen im Logenhaus zu rechnen ist. Diese Erkenntnis al-
lein schlieBt einen wirtschaftlichen Heizbetrieb und damit
auch die Bespielung des Theaters im Winter von vornher-
ein aus. (...) Es kann also nur in den Sommermonaten bis
zum beginnenden Herbst ohne Gefahrdung gespielt werden
(o..).c10

Bereits 1915 war der Einbau eines Eisernen Vorhangs
zwischen Bithne und Zuschauerraum als notwendiger zeit-
gemifBer Brandschutz gefordert worden. 1935/36 kam es
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Abb. 4 Feuchtigkeitsschéiden im Deckenbereich, zu beachten sind auch die ,, Guckkastenbiihne ** und die Gaszuleitung
des Kronleuchters, 1897, Foto H. Brand

im Zusammenhang mit der Sanierung des Gebdudes zum
Einziehen eines die Bithnenoffnung verkleinernden Beton-
rahmens als Voraussetzung fiir die Installation des Eisernen
Vorhangs. Die bereits im frithen 19. Jahrhundert eher pro-
visorisch errichtete ,,Guckkastenbiihne wurde damit im
wahrsten Sinne des Wortes zementiert. Ein Bithnenbild im
Stil der Galli Bibiena sowie eine barockisierende Biithnen-
treppe und Balustrade sollten den Charakter als Theater des
18. Jahrhunderts unterstiitzen. Die umfangreiche Restaurie-
rung des gesamten Zuschauerraums, die allerdings mit einer
weitgehenden Uberfassung originaler Oberflichen einher-
ging, schloss sich an.

Nach dem Zweiten Weltkrieg, den das Opernhaus fast
unbeschadet liberstand, setzte speziell in den 1960er Jahren
eine Art Holzschutzhysterie ein. Nicht nur der Dachraum,
sondern auch das Logenhaus und das Proszenium mit seiner
fragilen Ausstattung wurden einer intensiven Behandlung
mit 6ligen Holzschutzmitteln (Xylamon BN) unterzogen.
Die unségliche und vo6llig unnétige Kontaminierung des
Zuschauerraums mit Lindan- und PCP-haltigen Substanzen
bereitete dann auch grof3e Probleme bei der jiingsten Re-
staurierung von 2012 bis 2018. Eine weitere problematische
Hypothek ergab sich aus dem Einbau und dem Betrieb einer
Klimaanlage, die in den 1970er Jahren zur ,effektiven Nut-
zung™ des Markgréflichen Opernhauses auch wihrend der

Wintermonate eingebaut worden war. Schon bald kam es
zu Rissbildungen und Abplatzungen an den Fassungen der
Skulpturen, Wénde und Balustraden (Abb. 5 und Abb. 6), die
im Rahmen restauratorischer Festigungs- und Reinigungs-
arbeiten behandelt wurden. Damit lieen sich allerdings nur
kurzfristig die Symptome, nicht jedoch die Schadensursa-
chen beseitigen.

Angesichts weiterer Schadensprogression besonders an
den Farbfassungen und Vergoldungen fand auf Initiative
von ICOMOS im Jahr 1996 ein Kolloquium im Markgrafli-
chen Opernhaus Bayreuth statt. Erfahrene Denkmalpfleger
und Konservatoren berichteten tiber vergleichbare Objekte
und Schadsymptome. Die Vermutungen, dass die Schiden
primér durch Nutzung des Gebdudes auch wéhrend der
kalten Jahreszeit trotz — oder gerade wegen — der installier-
ten Klimaanlage entstanden, wurde bestétigt. Es folgte die
Empfehlung, im Rahmen einer Langzeituntersuchung eine
Erhebung aussagekréftiger Klimadaten vornehmen zu las-
sen. Die Langzeitstudie zum Klimaverhalten des Zuschauer-
raums von 1996 bis 1998 wurde durch ein Foto-Monitoring
erginzt, bei dem Nahaufnahmen ausgewéhlter Schadstellen
in bestimmten Zeitabschnitten ausgefiihrt wurden. Deren
Auswertung sowie konservatorische Untersuchungen de-
monstrierten die Abhédngigkeit von Klimaschwankungen
und Fassungsschidden."
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Abb. 5 Rissbildungen im Holztrdger infolge hoher raum-
klimatischer Schwankungen, 1996, Foto M. Staschull

Zbgerlich setzte auch bei den Lokalpolitikern ein Umdenk-
prozess ein, Veranstaltungen nicht mehr im Winterhalbjahr
zu befiirworten. Seitens der Bayerischen Schlosserverwal-
tung, der auch die staatliche Verwaltung des Markgréflichen
Opernhauses obliegt, wurde festgelegt, dass das Markgraf-
liche Opernhaus als besonders wertvolles Baudenkmal ba-
rocker Theaterarchitektur kiinftig primér museal zu nutzen
ist, aber auch ein angemessener und substanzvertraglicher
Betrieb wihrend der Sommermonate stattfinden kann. Im
Vorfeld der notwendigen Generalsanierung wurde unter den
genannten Prdmissen ein Rahmenkonzept formuliert, das
sich gewissermallen wie ein roter Faden durch die Realisie-
rung des Projektes zog und das folgende Schwerpunktaufga-
ben umriss: Sicherung des historischen Bestandes, bauliche
Ertiichtigung des Gesamtgebédudes nach strikten denkmal-
pflegerischen Gesichtspunkten, weitgehende Reduzierung
schidlicher Holzschutzmittel sowie verfremdender Uberfas-
sungen fritherer Restaurierungen. Falls die konservatorisch-
denkmalpflegerischen Vorgaben es ermdglichen sollten,
wire eine Riickfithrung der farblichen Gesamtstimmung des
Zuschauerraums im Sinne des 18. Jahrhunderts erstrebens-
wert. Dies betraf auch den Riickbau barockisierender Zuta-
ten (Balustrade, vordere Bithnentreppchen, Biihnenbild) und
des Bithnenrahmens bzw. der Offnung zum Zuschauerraum,
die 1935, wie bereits dargelegt, erheblich verkleinert worden
war.

Nach sorgfiltiger Vorbereitung konnte das gesamte Ge-
baude von 2012 bis 2018 endlich einer Generalsanierung
unterzogen werden. Von der Kellerebene bis zum Dachfirst
waren umfangreiche Baumafnahmen dringend erforderlich.
Die gesamte Sanitér-, Elektro- und Klimatechnik musste er-
neuert werden. Eine besonders schwierige Aufgabe bestand
im Riickbau des riesigen Stahlbetonrahmens der Biithnen-
6ffnung (Eiserner Vorhang). Ein wichtiges Ziel der Gesamt-
mafBnahme war die weitgehende optische Anndherung an

Abb. 6 Abplatzungen der Skulpturenfassung infolge hoher
raumklimatischer Schwankungen, 1996, Foto M. Staschull
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Abb. 7 Farbfassung des 18. Jahrhunderts unter einer
(abgenommenen) Konsole der siidlichen Trompeterloge,
2009, Foto M. Staschull
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Abb. 8 Freigelegte Originalfassung hinter siidlichem Proszeniumsaufbau; unterer Bildteil zeigt den Vorzustand, 2016,
Foto M. Staschull

den Zustand von 1748, zu dem auch die unverstellte Offnung
der riesigen Biihne gehorte. Beim Abtrennen und Heraus-
heben der abgeschnittenen Betonblocke sowie beim Funda-
mentieren entsprechender Lager fiir den ungleich groeren
neuen Eisernen Vorhang durften keine Erschiitterungen und
Staubeintrdge in den bereits teilrestaurierten Zuschauerraum
gelangen.

Die hélzernen Winde der Fiirstenloge und die des ersten
Rangs sowie ein hoher, schmaler Wandstreifen zwischen Lo-
genhaus und Proszenium waren 1748 mit Leinwand bezogen
und bemalt worden, was dem Wunsch nach einer edleren op-
tischen Qualitét seitens der Auftraggeber entsprochen haben
diirfte. Im zweiten und dritten Rang befinden sich dagegen
nur farbgefasste Bretterwinde. Selbst bei gleicher Farbfas-
sung oder Vergoldung in den einzelnen Bereichen von Wand,
Decke oder Skulptur waren unterschiedliche Zusammenset-
zungen, Schichtstdrken und Verarbeitungsnormen festzustel-
len. Wandabschnitte, etwa unmittelbar unter der ansetzen-
den Decke, die fiir den Besucher kaum wahrnehmbar sind,
erscheinen nur noch rasch zusammengenagelt. Benachbarte

Teilstiicke wurden mitunter von verschiedenen Hinden ge-
fasst bzw. differieren erheblich in der Qualitét ihrer Ausfiih-
rung.'? Eine konkrete Ahnung vom urspriinglich wesentlich
helleren Farbcharakter des Raumes entstand nach Abnahme
einer Konsole unter dem Balkon der siidlichen Trompeter-
loge (Abb. 7).

Die Konsole lieB sich relativ leicht entfernen, da sie of-
fenbar erst nachtraglich im Winkel zwischen Logenvorbau
und Wand angebracht worden war, also keine statische
Funktion besal3. Sie gehdrte wahrscheinlich zu einer noch
im Jahr 1748 vorgenommenen Ergidnzung. Der Zuschauer-
raum war an dieser Stelle bereits fertiggestellt und farbge-
fasst. Die Befundstelle unter der Konsole ist insofern beson-
ders interessant, als sich hier drei fiir den Zuschauerraum
typische Fassungsdetails befinden. Es geht um den Lokalton
des hellen Griins, um das Blau im Fond der Ornamentfelder
sowie um die goldglinzenden Punkte inmitten dieser Fel-
der. Neben dem dekorativen Charakter dieser Wandfassung
in Griin — Blau — Gold entstanden wunderbare Fldchen der
Lichtreflexion, die in dem durch Kerzen oder Ollampen



Abb. 9 Gesamtansicht nach Fertigstellung, 2018, Foto A. Bunz

erhellten Raum des 18. Jahrhunderts eine ganz besondere
Wirkung erzeugten. Die Reduzierung giftiger Holzschutz-
mittel® mit der Abnahme stark gedunkelter Uberfassungen
nach entsprechenden Sicherungs- und Festigungsmafnah-
men ermdglichte eine weitgehende Dekontaminierung und
eine Riickgewinnung des freundlich-hellen Charakters der
Innenarchitektur im Sinne des Spatbarocks.

In der Reinigung der Oberflachen lag die wohl schwie-
rigste und aufwendigste Aufgabe der Gesamtrestaurierung
(Abb. 8). Zahlreiche Tests und Arbeitsmuster mit unter-
schiedlichen Losungsmittelgemischen, Saugschwdmmchen
oder Radierstiften waren notwendig, um moglichst optimale
Reinigungsergebnisse bei maximaler Schonung der origina-
len Fassung erzielen zu konnen.' In Bereichen, die lediglich
aus der Entfernung zu sehen sind, etwa im Bithnenbogen
oder an den oberen Briistungen des Logenhauses, geniigten
zur optischen SchlieBung farbwichtiger Zonen meistens ver-
gleichsweise wenige Retuschen. Da die historische Erstfas-
sung in Resten erhalten war, lieB sich mit sparsamen Strich-
retuschen eine Annéherung an die Farbigkeit des 18. Jahr-
hunderts realisieren.'® Dies betrifft vor allem das helle Griin,
das als Lokalton die Farbstimmung des Zuschauerraums
nun wieder dominiert. Weiterer Schwerpunkt konservato-
risch-restauratorischen Arbeitens war die Behandlung der
auf Leinwand befindlichen Malerei an Winden und Decke
des Logenhauses. Zermiirbte Trigersubstanz, Risse, Fehl-
stellen, Flicken und wenig fachgerechte Reparatur- und Be-

festigungsmethoden, dazu Retuschen, die farblich und sub-
stanziell nicht passten, befanden sich an unzéhligen Stellen
des Mittelbildes und an den gemalten Rahmungsfeldern der
Decke und Logen. Fehlretuschen galt es, nach sorgfaltiger
Reinigung und Festigung der Oberflichen gegebenenfalls
zu beseitigen und unpassende Flicken durch artgerechtes
Material in einer Art Intarsientechnik zu ersetzen. Auch hier
wurde schlieBlich nur zuriickhaltend retuschiert. Fiir die
Biihne entstand ein neues mehrteiliges Biithnenbild, das sich
an einer Entwurfszeichnung Carlo Galli Bibienas aus dem
Jahr 1748 fiir eine Kulisse zur Oper Ezio von Johann Adolph
Hasse (1699—-1783) orientierte.'®

Logenhaus, Proszenium und Bithne wirken nach Ab-
schluss der Restaurierung wieder als einheitlicher Raum,
was auch durch die perspektivische Ausrichtung des Biih-
nenbildes und die Wiederherstellung der authentischen
Farbgebung erreicht werden konnte (Abb.9). Nach iiber
sechs Jahren baulicher Sanierung war 2018 endlich ein so-
lides Fundament fiir den dauerhaften Erhalt des Gebaudes
mit seiner empfindlichen historischen Ausstattung gelegt
worden. Essentiell wichtig ist die Entscheidung zur primér
musealen Nutzung. Mit dem Einbau einer stabilen Klima-
und Liiftungsanlage werden konstante Temperatur- und
Feuchtewerte auch im Zusammenhang mit Veranstaltungen
bzw. mit zahlreichen Besuchern gewihrleistet (Quellliif-
tung im FuBbodenbereich des Zuschauerraumes und in den
unteren Wandzonen des Parketts). So lauten jedenfalls die
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Aussagen der Techniker und sind die Hoffnungen der Kon-
servatoren.

Seither wird das Markgrifliche Opernhaus wieder fiir
Veranstaltungen und Raumfiihrungen von Besuchergruppen
genutzt (Abb. 10), die allerdings angesichts der Corona-
Schutzvorschriften seit 2020 entsprechenden Auflagen un-
terliegen. Die fiir das Gebdude verantwortliche Schloss- und
Gartenverwaltung Bayreuth, aber auch die zustédndigen Re-
ferenten, Konservatoren und Restauratoren der Bayerischen
Schlsserverwaltung Miinchen beurteilen die Situation po-
sitiv bzw. vorsichtig optimistisch. Bisher gab es keine Aus-
félle oder technisches Versagen der Klimatechnik und auch
keine Feststellung erneuter Schiaden im Gebiude. Dies ist
erfreulich, zumal auf der benachbarten Baustelle im Redou-
tenhaus (kiinftiges Opernhausmuseum) Staubbelastungen
und Erschiitterungen im Baugeschehen nicht zu vermeiden
sind. Das Staatliche Bauamt Bayreuth, das die Maflnahmen
leitet und koordiniert, hat fiir entsprechende Schutzvorrich-
tungen gesorgt.
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Cosi fan tutte — Die Wiederinbetriecbnahme des
barocken Schlosstheaters im Neuen Palais im Park Sanssouci

Volker Thiele

Das von 1763 bis 1769 im Auftrag FriedrichsII. unter Lei-
tung der Architekten Johann Gottfried Biihring, Heinrich
Ludwig Manger und Carl von Gontard als Sommerresidenz
und Gisteschloss errichtete Neue Palais beherbergt neben
prachtigen Festsédlen und aufwéndig dekorierten Wohnréu-
men auch eines der wenigen noch erhaltenen barocken The-
ater Deutschlands, das gemiB seiner urspriinglichen Bestim-
mung genutzt wird. Es befindet sich im ersten und zweiten
Obergeschoss des siidlichen Fliigels des Hauptgebdudes und
umfasst neben Biihne, Foyer und Zuschauerraum zahlreiche
Garderoben- und funktionale Nebenrdume, die sich iiber
mehrere Geschosse verteilen.

Auch nach den Umbauten des Zuschauerraums 1865 un-
ter Wilhelm I. blieben der Charakter des von Johann Hop-
penhauptd.J. entworfenen Theaters und die kiinstlerisch
gestaltete Originalsubstanz weitestgehend erhalten. 1929
wurde die barocke Biithnentechnik mit fiinf Kulissenpaa-
ren und einer Obermaschinerie nahezu vollstédndig entfernt
und durch neue Technik ersetzt. In den 1960-er und 1970-er
Jahren fanden im Schlosstheater umfangreiche Umbau- und
Sanierungsarbeiten statt. Hierbei wurden auch biozide Holz-
schutzmittel in groBerem Umfang ausgebracht, die Gesund-
heitsschidden beim Menschen hervorrufen. Zudem wurde im
Jahr 2013 festgestellt, dass die Tragféhigkeit der barocken
Dachkonstruktion {iber dem Schlosstheater aufgrund un-
sachgemifBer Sanierungsarbeiten aus dieser Zeit nicht mehr
gewihrleistet ist. SchlieBlich traten im Zuge von durchge-
fiihrten Brandverhiitungsschauen erhebliche Brandschutz-
méngel zutage, so dass der Betrieb des Theaters nicht mehr
langer aufrechterhalten werden konnte. Dies war der Beginn
einer umfangreichen Sanierungsmafinahme.'

In einem ersten Bauabschnitt wurde in den Jahren
2014-2016 die Dachhaut aus Kupferblech erncuert und
die Dachkonstruktion instandgesetzt und dekontaminiert.
Der Umgang mit den Schadstoffen stellte einen Schwer-
punkt der MaBnahme dar, da diese tief in die weitestgehend
bauzeitliche Holzkonstruktion eingedrungen waren und
nicht restlos entfernt werden konnten. Der Teil des Daches,
der sich iiber dem Zuschauerraum befindet, ist durch die
dortige Stuckdecke von den genutzten Raumen abgekop-
pelt. Hier war es daher moglich, durch die Abdichtung der
Durchdringungen der Decke eine Abschottung der konta-
minierten Bereiche vorzunehmen. Die kontaminierte Dach-
konstruktion im Bereich des Schniirbodens liegt hingegen
in direktem Luftverbund mit Biihne und Zuschauerraum.
Zudem ist die gesamte Theatertechnik direkt dort befestigt.
Zum Umgang mit dieser Situation wurden drei Varianten
entwickelt: Ein vollstdndiger Austausch der kontaminier-
ten barocken Dachkonstruktion {iber der Biihne wére unter
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Abb. 1 Grundriss des Schlosstheaters

den Aspekten des Gesundheitsschutzes die nachhaltigste
und auch die wirtschaftlichste Losung gewesen. Sie hétte
jedoch den Verlust der barocken Dachkonstruktion auf min-
destens 300 gqm Grundfliche bedeutet, einschlieBlich der
erhaltenen Spuren der bauzeitlichen Theatertechnik. Durch
eine Abschottung des Daches durch Einziehen einer Zwi-
schendecke oberhalb der Biihne hitte diese zwar erhalten
werden kdnnen, dies hitte jedoch zur Folge gehabt, dass die
gesamte Bithnentechnik nicht mehr nutzbar gewesen wire.



Abb. 2 Blick in den Zuschauerraum

Im Theater wéren nur noch konzertante Auffithrungen mog-
lich gewesen.

In einem intensiven Dialog mit Denkmalfachbehorde,
Nutzern und Zuwendungsgebern wurde daher ein Konzept
entwickelt, das sowohl dem Denkmalwert des Hauses als
auch den Anforderungen des Spielbetriebs gerecht wird:
Die nicht denkmalwiirdigen kontaminierten Holzbauteile
wurden entfernt, um die Schadstoffbelastung moglichst zu
reduzieren. Dies betraf insbesondere die nicht bauzeitlichen
Konstruktionen der Unterbiihne und des Schniirbodens, der
durch eine funktionale Gitterrostebene ersetzt wurde. Die in
situ verbliebene Dachkonstruktion wurde zunéchst trocken
gereinigt, danach erfolgte eine Intensivreinigung mit einem
Vakuum-Waschverfahren. Danach wurden alle Oberflichen
mit Schelllack maskiert, um ein weiteres Ausgasen der ver-
bliebenen Schadstoffe zu hemmen. Dazu musste die gesamte
Theatertechnik demontiert und anschlieend neu installiert
werden. Durch Kontrollmessungen des Schadstoffgehaltes
in der Luft wurde der Sanierungserfolg nachgewiesen. Da
jedoch die Langzeitwirkung der Beschichtung nicht nach-
gewiesen ist und mit der Zeit nachlésst, ist es in auch in
Zukunft erforderlich, regelméfige Reinigungszyklen und
Schadstoffmessungen durchzufiihren. Es wird davon ausge-

gangen, dass die Beschichtung nach ca. 15 Jahren wieder-
holt werden muss.?

Das gleiche Sanierungsverfahren wurde auch im zweiten
Bauabschnitt in den Jahren 2019-2020 fiir die Dekontami-
nation der Konstruktionshdlzer im Zuschauerraum angewen-
det. Hier war vor allem der Bereich unterhalb des ansteigen-
den Gestiihls betroffen, in dem zudem noch eine Umlufthei-
zung installiert war. Diese Anlage war so konzipiert, dass sie
die Raumluft aus dem Zuschauerraum ansog, erwarmte und
wieder in das Theater zuriickleitete. Da die Dichtigkeit der
Heizungskanéle nicht gewéhrleitet werden konnte, musste
die Anlage zuriickgebaut und alternative Wege zur Tempe-
rierung des Zuschauerraumes gefunden werden. Die bereits
im ersten Bauabschnitt erfolgte Warmeddammung des Da-
ches erlaubte es, ein Minimalkonzept zu entwickeln, um die
Eingriffe in die Bausubstanz sowie in das Erscheinungsbild
des Theaterraums zu minimieren. So wurden zum einen die
Anzahl und GroB3e bereits vorhandener versteckter Heizfla-
chen erhoht. Ansonsten wurden lediglich im Zuschauerraum
Anschliisse fiir mobile Elektrokonvektoren vorgesehen, mit
denen der Raum im Bedarfsfall vor Vorstellungsbeginn vor-
geheizt werden kann. Von Seiten der Nutzer war dafiir das
Zugestindnis erforderlich, dass bei Extremwetterlagen die
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Behaglichkeit der Zuschauer gegebenenfalls etwas einge-
schrinkt sein wird. Das Gleiche gilt auch fiir heile Sommer-
tage, da eine Klimatisierung nicht vorgesehen wurde, um die
Eingriffe in das Denkmal gering zu halten. Es gibt lediglich
eine Liiftungsanlage, die nur vor und nach den Vorstellungen
bzw. in den Pausen genutzt werden kann, damit keine Stor-
gerdusche die Darbietungen beeintrachtigen.

Den Anforderungen des Brandschutzes musste mit einer
Vielzahl kleiner Mafinahmen begegnet werden. Zunéchst
wurde auch hier gepriift, wie bauliche Mafinahmen durch
organisatorische Konzepte ersetzt werden kdnnen. So wird
z.B. im Brandfall der Zuschauerraum durch eine Ent-
rauchungsanlage entliiftet, die erforderliche Nachstromung
der Frischluft erfolgt aber durch die Fenster im Foyer, die
durch vorhandenes Personal von Hand ge6ffnet werden.
Der zweite Rang ist nach wie vor nicht fiir Zuschauer ge-
Offnet, da hier ein zweiter baulicher Rettungsweg nicht
denkmalvertraglich herstellbar ist. Die brandschutztechni-
sche Abschottung der Bithne vom Zuschauerraum musste
jedoch baulich erfolgen. Da der Einbau eines ,,Eisernen
Vorhangs®, also eines Stahltores, das im Brandfall das Biih-
nenportal schlieBt, nicht moglich war, wurde ein Brand-
schutzvorhang installiert, der zusétzlich von einer oberhalb
der Biihne bereits vorhandenen Sprinkleranlage befeuchtet
wird. Das Wasser wird unterhalb der Biihne in einer Wanne
aufgefangen und abgeleitet, damit die im Erdgeschoss da-
runterliegenden, aufwindig dekorierten Schlossrdume bei
einem moglichen Fehlalarm nicht geschiadigt werden. Die
Portalwand seitlich und unterhalb der Biihne, die als rei-
ne Holzwand konstruiert war, musste so ertiichtigt werden,
dass eine Abschottung im Brandfall gewihrleistet ist. An-
spruchsvoll war auch die Aufgabe, zusitzliche technische
Einrichtungen wie Sicherheitsbeleuchtung und Brandmel-
deanlage mdoglichst unsichtbar in die bestehenden Raume
zu integrieren. Hier war eine sehr kleinteilige Planung und
intensive Abstimmung mit den Genehmigungsbehoérden un-
erlésslich.

Am 17. September 2020 feierte das sanierte Schlosstheater
seine Wiederer6ffnung mit einer Inszenierung von Goethes
»Faust®. Durch eine detaillierte Planung ist es gelungen, den
Spielbetrieb in diesem einzigartigen Theater auch fiir die
Zukunft zu sichern und dabei die Eingriffe in das Baudenk-
mal zu minimieren. Dies war nur mdglich, weil ein Konzept
gefunden wurde, das nicht versucht, die zahlreichen Heraus-
forderungen allein mit baulichen Mafinahmen zu 16sen. Eine
enge Abstimmung mit den Nutzern und Genehmigungsbe-
horden fiihrte dazu, dass organisatorische Alternativlgsun-
gen gefunden wurden. Die Betreiber des Theaters waren
bereit, Einschrankungen zu akzeptieren, um eine moglichst
behutsame Sanierung zu gewéhrleisten. Zur Wahrheit gehort
aber auch, dass das Schlosstheater im Neuen Palais nach der
Sanierung ein Pflegefall bleibt, der auch in Zukunft kontinu-
ierliche Kontrolle und Betreuung bendtigen wird.
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Volker Thiele
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Das barocke Heckentheater im Groflen Garten Hannover
Herrenhausen — zeitgeméfle kulturelle Veranstaltungsformate

der Stadtgesellschaft heute

Hans-Achim Korber

Das barocke Gartentheater hat neben historischen Theater-
gebduden eine AuBenseiterrolle. Dennoch soll hier Verbin-
dendes im Fokus des Beitrags zum Tagungsband stehen,
nadmlich die Frage nach einer addquaten Nutzung des Bau-
denkmals aus dem 17.Jahrhundert innerhalb des kulturellen
Angebots der GroBstadt zu Beginn des 21. Jahrhunderts.

Das Gartentheater in der Zeit des
Absolutismus und im Spiegel nachfolgender
Jahrhunderte

Die Herrenhduser Girten gehoren zur ehemaligen Som-
merresidenz des Hofstaats in Hannover. Unmittelbar dem
Schloss Herrenhausen zugeordnet war der barocke Garten
mit seinem integrierten Gartentheater. Zwei Namen sind mit
dem Ausbau des GroBen Gartens eng verbunden: zum ei-
nen Kurfiirstin Sophie von der Pfalz und zum anderen ihr
geistiger Wegbegleiter, der Philosoph und Universalgelehrte

A

Gottfried Wilhelm Leibniz. Seit 1680 hatte sich Sophie mit
groBer Leidenschaft fiir den Ausbau des Grofen Gartens ein-
gesetzt und Leibniz wird auch bei der Gestaltung des The-
aterbosketts 1689—-1691 als Berater seinen Einfluss geltend
gemacht haben. Ergénzt wurde das Raumprogramm noch
durch das 6stlich des Schlosses in den Jahren 1694—1698
errichtete Galeriegebdude mit seinem Festsaal. Damit war
der Rahmen fiir aufwéndige, reprasentative Feiern im ho-
fischen Leben geschaffen. Bemerkenswert ist aber, dass die
prunkvolle Unterhaltung auf ein Fundament der Hochkul-
tur gegriindet war. Sophie folgte dem Bildungsanspruch des
Hochadels, sie sprach Niederldandisch, Deutsch, Englisch
und auch flieBend Franzdsisch. Bildungsreisen fiihrten sie
auf ,,Grand Tour* nach Italien und Frankreich, wéihrend sich
in Hannover Europas Protagonisten der Kiinste trafen. So
wirkte ab 1682 der Franzose Martin Charbonnier als Hof-
gértner in Hannover, wéhrend italienische Palazzi als Vor-
bilder fiir die Architektur des Galeriegebdudes dienten. Der
europdische Kulturaustausch war auch im Programm présent

- i T

Abb. 1 Heckentheater in Hannover Herrenhausen, Blick iiber den Biihnenbereich nach Siiden zum Biihnenprospekt



54 Hans-Achim Korber

\
™ Galirsgabiude mit Favtuil

T Ohargenp s

T -..\_\‘-\
| T Quartiers des Theatsrbosketts

[ — T
CITEARATSTE
s
= Chitficha Ssitanachis
.,
" Haupschas Mesd Sod und Quershie

T fmadallewn

Abb. 2 Schematische Darstellung: Einbindung der beiden
Quartiere des Theaterbosketts in das Ordnungs- und
Achsensystem des Grofsen Gartens (Norden ist oben)
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Abb. 3 Schematische Darstellung des Gartentheaters:
die beiden quadratischen Quartiere mit Ausstattungsele-
menten, Wegebeziehungen, Blick- und Symmetrieachsen
(Norden ist oben)

mit dem Moliére-Theater aus Frankreich sowie Opernauf-
fithrungen und Kompositionen aus Italien.

Der Grofie Garten folgt in strenger Ordnung geomet-
rischen Prinzipien. An die gartenseitige Siidfassade des
Schlosses grenzt das Broderie-Parterre, wiahrend der Wald-
bereich mit seinem orthogonalen und diagonalen Wegesys-
tem und der grofen Fonténe im Zentrum den Abschluss nach
Siiden bildet. Das auf die mittlere Symmetrieachse und den
Haupteingang des Schlosses ausgerichtete Parterre wird
von zwei Seitenachsen in Nord-Siid-Richtung begleitet: den
Boskett-Géarten mit ihren raumbildenden Hecken.

Zur Sstlichen Seitenachse gehort auch das Theater-Bos-
kett mit Verbindung iiber den Koénigsbusch (Hecken-Foyer)
und das Orangenparterre zum Festsaal. Die durch das Zent-
rum des Gartenparterres in West-Ost-Richtung verlaufende
Wegeachse miindet im Parkett des Theaters zwischen dem
Quartier des Konigsbuschs mit den eingerahmten Zuschau-
errdngen und dem Quartier des Bithnenbereichs. Die 6st-
liche Seitenachse des Gartens ist die Symmetrieachse des
Galeriegebdudes und des Gartentheaters. Die Stufen der
Zuschauerrdnge folgen zundchst einem segmentformigen,
dann einem halbkreisféormigen Grundriss. Die leicht erhdhte
Biihne geht perspektivisch in die Tiefe und lenkt den Blick
iiber die siidliche Balustrade als Biithnenprospekt in die
Weite des Gartens. Seitlich sind auf Parallelen zur westost-
lichen Querachse die Kulissenhecken angelegt, jeweils zur
Biithnenmitte hin im Wechsel akzentuiert durch kegelférmig
geschnittene Pflanzungen und vergoldete Bleifiguren. Die-
ser Figurenschmuck, eine Serienproduktion des ausgehen-
den 17.Jahrhunderts aus einer niederlandischen Werkstatt,
nimmt Bezug auf die Mythologie der griechischen Antike
und begleitete nach der bauzeitlichen Konzeption auch den
Zuschauerraum.

Anders als beim Teatro Olimpico in Vicenza (begonnen
1580 nach Planen von Andrea Palladio), das die perspektivi-
sche Tiefe durch Illusionsmalerei auf den Kulissen erzeugte,
ist die Bithne des Gartentheaters in einer Ausdehnung von
fast 50 Metern real bespielbar. Die Perspektivwirkung wird
lediglich verstérkt durch den Biihnenfall (den nach hinten
1,45 Meter ansteigenden Biithnenboden) und die nach hinten
verkiirzten Abstédnde der Kulissenhecken zur Mittelachse.
Alles ist angelegt auf die Inszenierung festlicher Veranstal-
tungen. Die Grenze zwischen Biithne und Zuschauerraum
war durchléssig. Im vorderen Biithnenbereich konnten Fiirs-
tenlogen eingerichtet werden und wenn das Gartentheater
als ,,Ballsaal* genutzt wurde, mutierte die Biihne zum Tanz-
boden.

Als die Kurfiirstin Sophie von der Pfalz im Jahr 1714
verstarb, hatte sie ihr Lebenswerk, den Grof3en Garten in
Hannover-Herrenhausen, vollendet. Ihr Sohn begriindete im
gleichen Jahr als Georg 1., Konig von GroBbritannien die
Personalunion. Mit dem Umzug des Hofstaats nach London
war der Fokus der Aufmerksamkeit von Hannover soweit
abgezogen, dass der Barockgarten, fiir gelegentliche Besu-
che noch in Pflege gehalten, die Zeit ohne Anpassung an
den Zeitgeschmack englischer Landschaftsgérten tiberdau-
ern konnte.

Das Jahr 1763 markiert einen wichtigen Paradigmenwech-
sel: In der Regierungszeit von Konig Georg III., der wenig
Interesse an der Residenz in Hannover zeigte, wurden die
Tore des GroBen Gartens fiir die allgemeine Bevdlkerung
geoftnet.

Kritische Jahre begannen fiir den Garten im Jahr 1866
mit der Annektierung des 1814 begriindeten Konigreichs
Hannover als preulische Provinz. Der Garten blieb be-
schlagnahmter Privatbesitz im fremden Territorium, so dass
sich niemand mehr fiir die Pflege verantwortlich fiihlte. In
den 1930er Jahren war aus der in priziser geometrischer
Form berechneten Inszenierung eine romantische Natur-
biihne geworden. Gleichwohl war die Bedeutung des be-
drohten Gartendenkmals inzwischen erkannt. So {ibernahm
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Abb. 4 Blick von den Zuschauerringen nach Norden in die Wegeachse Konigsbusch-Orangenparterre-Mittelrisalit
Galeriegebdiude mit Festsaal. Auch in westostlicher Richtung fiihrt ein Weg vom Mittelpunkt des Broderie-Parterres mit
offener Sichtverbindung zum Theaterparkett.

schlieBlich die Stadt Hannover 1936 Besitz und Pflege des
Grofien Gartens. Wihrend manche phantasievollen Inter-
pretationen den bauzeitlichen Zustand zu iibertreffen such-
ten, standen nun doch auch Anforderungen ,,zeitgemafer
Auffithrungspraxis® im Vordergrund: Das Theater wurde
an den seitlichen Zugingen zum Parkett durch torartige
Heckenpflanzungen vom Wegesystem des Groflen Gartens
abgeschirmt. Ein neu angelegter Orchestergraben beein-
trachtigte die Durchldssigkeit der Grenze zwischen Biihne
und Zuschauerraum. Die Blickbeziehung zum Galeriege-
bdude war durch die den zweiten Rang nach Norden be-
grenzende Bepflanzung eingeschrinkt. Die Zugestdndnisse
an die Auffithrungspraxis fanden in den 1950er Jahren ihre
Fortsetzung, indem der innere Baumring auf den Réngen
ersatzlos gefdllt wurde. Die inzwischen dezimierte An-
zahl der vergoldeten Bleifiguren war auf den Biihnenbe-
reich beschrankt. Wichtige Elemente, die die Bithne und
den Zuschauerbereich als Einheit des Theaterbosketts und
Bestandteil des GroBlen Gartens zusammengefasst hatten,
waren damit verloren gegangen.

Riickgewinnung der raumbildenden
Charakteristika aus der Bauzeit des barocken
Gartentheaters'

Die Umbauten im 20. Jahrhundert hatten das Gartentheater
als Veranstaltungsort isoliert und dabei die Einbindung in
die Gesamtanlage des Groflen Gartens vernachldssigt. Die
aktuelle Diskussion der denkmalpflegerischen Zielstellung

hat diesen Eingriffen keinen eigenen Wert zuerkannt. So
wurden die begrenzenden Hecken im Parkettbereich zu-
riickgenommen und die Durchdringung des Theaterbosketts
durch das Wegesystem des Gartenparterres wieder geoffnet.

Ebenso ist die 6stliche Seitenachse des Gartens als Blick-
achse zum Mittelrisalit des Galeriegebdudes freigestellt
worden. Die Besonderheit, dass Bithne und Zuschauerraum
zu einem ,,Festsaal® zusammenwachsen konnen, ist wieder
herausgearbeitet und erlebbar gemacht worden durch den
Riickbau des Orchestergrabens sowie die einheitliche Neu-
pflanzung der inneren Baumreihe auf der Biihne und den
Zuschauerrdngen. Durch die Restaurierung der fiir lange
Zeit eingelagerten, im Original erhaltenen vergoldeten Blei-
figuren und die zwischenzeitlich erstellten Abgiisse war es
moglich, das Figuren-Programm wieder auf der Biithne und
als nordlichen Abschluss des Amphitheaters zu vervollstan-
digen.

Zeitgemiifle Veranstaltungsformate im
historischen Gartentheater

Mit einem bunten, vielseitigen Veranstaltungsprogramm
konnten nach Durchfiihrung der genannten MaBinahmen im
Gartentheater 2021 wieder die ,,Sommernichte® gefeiert
werden. Das Gartentheater hat kein Ensemble und wird tiber
szenisches Theater hinaus nach den Konzepten des Kultur-
sommers in den Herrenhduser Garten mit Konzerten, Le-
sungen, Tanzveranstaltungen und Freiluftkino bespielt. Der
Konflikt ist also programmiert: Die Zugestédndnisse an die
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Abb. 5 Blick nach Norden von der Biihne zum Zuschauerraum, das vervollstindigte Figurenprogramm und der innere
Baumring verbinden die Biihne und den Zuschauerraum. Der Durchblick zum Mittelrisalit des Galeriegebdudes ist wieder
freigestellt.

Veranstaltungspraxis sind zuriickgebaut worden bis auf die
abstrakt mathematische Form der barocken Anlage. Somit
ist in jedem Fall die Installation temporérer Bithnentechnik
erforderlich, d. h. Beleuchtung, Beschallung, rdumliche Ab-
grenzung und Uberdachung oder Kinoleinwand. Die Denk-
malpflege unterstiitzt die kulturelle Nutzung und kann daher
zumindest alle reversiblen Einbauten, die keine substanziel-
len Schéden hinterlassen, akzeptieren. Das kann gut gelin-
gen mit Malinahmen, die den Genius Loci stérken, aber auch
weniger gut bei Installationen, die gegen den Charakter des
Gartentheaters erzwungen werden.

Ohne Einschriankung der Bandbreite kiinstlerischer In-
tervention muss es darum gehen, begiinstigt durch den his-
torischen Ort unverwechselbare kulturelle Erfahrungen zu
ermoglichen. Zu fragen ist also, ob das Baudenkmal nur als
Hindernis fiir die jeweiligen Veranstaltungen wahrgenom-
men werden muss oder ob es nicht vielmehr als Gegenstand
des aktuellen Diskurses angesprochen werden kann: Der
GroBe Garten in Hannover-Herrenhausen ist inzwischen ein
,Blrgergarten fiir alle, er ist gleichzeitig ein musealer Ort,
der wichtige Zusammenhinge der Geschichte reprisentiert.
Das Theaterboskett muss daher auch tiber Tag fiir Besucher
des Gartens zugéinglich und in seiner Gestalt erfahrbar blei-
ben. Eine Besonderheit der deutschen Orchester- und The-
aterlandschaft als ,,immaterielles Kulturerbe® ist die breite
regionale Aufstellung, die eine wichtige Wurzel in den vie-
len deutschen Kleinstaaten des 17. und 18. Jahrhunderts hat,
bis heute nachwirkend in der Kulturhoheit der Lédnder und
dem kulturellen Selbstbewusstsein der Stiadte. Wenn es in

absolutistischer Zeit den privilegierten Adelshdusern vorbe-
halten war, sich mit Musik und Theater auf der Grundlage
des europiischen Bildungskanons unterhalten zu lassen, so
gilt es in der demokratischen Gesellschaft heute, diesen Bil-
dungsauftrag als Schliissel zu Integration und Teilhabe fiir
alle zu transformieren. Das bedeutet aber auch, dass das kul-
turelle Angebot kein Konsumgut ist, sondern die Einladung
zu Interaktion und Begegnung sowohl zwischen Darstellern
und Publikum als auch der Besucher und Besucherinnen un-
tereinander.

Die durchldssige Grenze zwischen Biithne und Zuschau-
erraum sowie die Einbindung des Theaterbosketts in den
GroBen Garten erdffnen Potentiale, die immer wieder neu zu
entdecken sind: Das Programmbheft fiir die kulturellen Som-
mernédchte informiert, dass die Eintrittskarten bereits zwei
Stunden vor der Veranstaltung zum Besuch des Grofen Gar-
tens berechtigen, und auch nach den Veranstaltungen steht
der illuminierte Garten offen. Der Veranstaltungsort ist also
eingebettet in einen attraktiven 6ffentlichen Ort, an dem das
Publikum Teil der Choreographie wird und im Gedanken-
austausch eine aktive Rolle erhélt.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, dass der Sonder-
fall des barocken Gartentheaters die Erkenntnisse im Um-
gang mit historischen Theatergebduden bestitigt. So gilt es,
den Widerstandsmoment und die Reibung, die die histori-
sche Spielstitte der aktuellen Aneignung entgegenstellt, als
Chance zu nutzen, um in der Auseinandersetzung mit dem
kulturellen Erbe unverwechselbar Aktuelles und Neues ent-
stehen zu lassen.
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An die Decke gegangen — die denkmalgerechte Grundinstand-
setzung der Staatsoper Unter den Linden

Brit Munkewarf

Die Berliner Opernlandschaft ist vielschichtig: Sie bietet
gleich drei Opernhéuser, die als Baudenkmale eine unver-
gleichliche Baugeschichte der Berliner Biithnen und ihres
Bestehens in unterschiedlichen politischen Systemen er-
zihlen. Altestes der drei Opernhiuser ist die ehemalige K-
nigliche Hofoper (erbaut 1741-1743, ab 1919 PreuBische
Staatsoper, ab 1955 Deutsche Staatsoper, heute Staatsoper
Unter den Linden), deren Grundinstandsetzung in der Zeit
von 2010 bis 2017 im Folgenden nachvollzogen werden soll
(Abb. 1). Die nur wenige hundert Meter entfernte Komische
Oper wurde 1891/92 durch die Wiener Theaterarchitekten
Fellner & Helmer errichtet und erfuhr aufgrund von Kriegs-
schédden, eines erhdhten Platzbedarfs und technischer Mén-
gel 1966/67 durch Kunz Nierade eine ungewdhnliche Um-
gestaltung: Der Theatersaal im Stil des Wiener Spétbarock
wurde erhalten, wiahrend um ihn herum ein sachlicher Neu-
bau mit schlichter Sandsteinplattenfassade entstand.' Ein an-
deres Schicksal ereilte das dritte der Berliner Opernhéuser,
die Deutsche Oper in Charlottenburg. Statt einer Rekonst-

ruktion oder Umgestaltung folgte dem 1911/12 von Hein-
rich Seeling errichteten und im Krieg zerstorten Haus ein
vollstdndiger Neubau. Fritz Bornemann schuf 1957-1961
hiermit in West-Berlin das bis heute grofite der drei Hau-
ser, das als monumentaler, querrechteckig gelagerter Kubus
mit Beton-Kiesel-Fassade als einziges Berliner Opernhaus
einen modernen Saal mit storungsfreien Sichtbeziechungen
zur Biihne bietet.?

Die Notwendigkeit einer Modernisierung und Grundin-
standsetzung der Staatsoper Unter den Linden zwischen
2010 und 2017 hatte sich aus technischen Méngeln und ei-
ner veralteten theatertechnischen Ausstattung ergeben, die
den Spielbetrieb aus Nutzersicht stark einschrankten. Auch
Klimatechnik, Brandschutz, Barrierefreiheit und Gebdudesi-
cherheit sollten im Rahmen der Malnahmen verbessert wer-
den. Das 1743 erdffnete Konigliche Opernhaus konnte zum
MaBnahmenbeginn auf mehr als 250 Jahre Spielbetrieb und
eine bewegte Geschichte zuriickblicken, die sich bis heute in
seiner baulichen Gestalt niederschlagt.

Abb. 1 Berlin, Staatsoper Unter den Linden, Ansicht von Nordwesten (2018)
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Friedrich II. gab das Ko&nigliche Opernhaus 1740 als
Teil des Forum Fridericianum in Auftrag, das mit der St.-
Hedwigs-Kathedrale, der Koniglichen Bibliothek und dem
Prinz-Heinrich-Palais ein neues Zentrum der preuBlischen
Residenzstadt ausbilden sollte — heute liegt das Haus im
Herzen der Hauptstadt. Der Architekt Georg Wenzeslaus
von Knobelsdorff gestaltete den Aulenbau nach dem Vor-
bild englisch-palladianischer Landsitze mit monumentalem
Séaulenportikus, wéihrend er im Innenraum auf iippige Roko-
ko-Ornamente zuriickgriff. Die Lindenoper gilt als das erste
Theater iiberhaupt, das nicht Bestandteil einer Residenz war,
sondern als freistehendes Bauwerk errichtet wurde.

Wenn auch die Staatsoper auf den ersten Blick als Frag-
ment der historischen Mitte Berlins erscheint, ist sie doch
eigentlich ein bauliches Palimpsest, das heute in erster Li-
nie als Denkmal aus der Zeit des DDR-Wiederaufbaus zu
verstehen ist. Bereits in den 1780er Jahren hatte das Opern-
haus durch Carl Gotthard Langhans im Bereich der Biihne
und des Zuschauerraums erste Umbauten zur Verbesserung
der Sichtbeziehungen erfahren. Nach einem verheerenden
Brand im Jahr 1843, bei dem der Bau bis auf die Grund-
mauern zerstort wurde, erfolgte der Wiederaufbau anschlie-
Bend nach Pldnen von Carl Ferdinand Langhans. Zasuren
stellten der 1910 erginzte Bithnenturm und die Umbauar-
beiten durch Eduard Fiirstenau 1926-1928 dar, bei denen
neben der Erneuerung der technischen Ausstattung die
Seitenbiithnen vergréfert wurden, was eine starke Verdnde-
rung der Gebdudekubatur nach sich zog.* Doch auch diese
bauliche Version der Lindenoper ist nicht iiberliefert, denn
durch schwere Bombenangriffe der Alliierten im Zweiten

Abb. 2 Berlin, Staatsoper Unter den Linden, Goldstuck-
Supraporte innerhalb der ehem. DDR-Regierungslogen,
1951-1955 (2018)

Weltkrieg wurden groBe Teile des Baus zerstort. Der jlings-
te Sanierungsprozess orientierte sich daher an der Gestal-
tung Richard Paulicks, der die Staatsoper zwischen 1951
und 1955 im ,,Geist Knobelsdorffs*“* und unter Beriick-
sichtigung bauzeitlicher Planunterlagen mit Anpassungen

Abb. 3 Berlin, Staatsoper Unter den Linden, Blick in den modernisierten Biihnenbereich (2018)
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Abb. 4 Berlin, Staatsoper Unter den Linden, Vorzustand des Zuschauersaals

an zeitgeméfBe Nutzungsanforderungen wieder aufbaute.
Dieses Vorgehen stellt eine Besonderheit dar, da die rest-
lichen historischen Bauten am Forum Fridericianum mit
einem modernen Interieur wiederaufgebaut wurden. Den-
noch erfuhr auch das Opernhaus eine Umdeutung vom
Symbol des preuBisch-feudalen Berlins zum sozialistischen
Kulturtempel, die sich bis heute in den Goldstuck-Supra-
porten innerhalb der ehemaligen DDR-Regierungslogen
abzeichnet, die demonstrierende Arbeiterinnen und Arbei-
ter auf der Prachtstraie Unter den Linden zeigen (Abb. 2).
Durch einen 2008 vom Land Berlin ausgelobten beschriank-
ten Wettbewerb zur Sanierung der Staatsoper wurde der
1979 in die Denkmalliste eingetragene Bau erneut zum Po-
litikum: Der pramierte Entwurf von Klaus Roth Architekten
sah eine nicht-denkmalgerechte, zeitgendssische Neugestal-
tung des Zuschauersaals vor, was den Verlust des histori-
sierenden Erscheinungsbildes bedeutet hitte. Infolge nach-
driicklicher Appelle von Politik, Prominenz, Offentlichkeit®
und nicht zuletzt der Berliner Denkmalbehorden, die sich
gegen den Siegerentwurf und fiir einen Umgang mit dem
Bestand aussprachen, erfolgte 2009 ein 6ffentliches Verga-
beverfahren, bei dem das Architekturbiiro HG Merz mit der
denkmalgerechten Sanierung und bedarfsgerechten Umge-
staltung des historischen Opernhauses beauftragt wurde.
Ausgangspunkt der bis 2017 folgenden Instandsetzungs-
mafBnahmen war die Entwicklung einer Erhaltungsstrategie,
als deren Ziel die grofftmogliche Wahrung des Bestandes
und die Orientierung am Entwurf Richard Paulicks, unter
bestmdglicher Beriicksichtigung der Nutzungsbedarfe, fest-
gehalten wurden. Der denkmalpflegerische Fokus lag hier-

bei auf den Fassaden und den Publikumsbereichen, sodass
Bedenken gegeniiber dringend notwendigen MaBnahmen im
Technik- und Biithnenbereich unter der Bedingung zuriick-
gestellt wurden, dass diese keine Verdnderungen des duf3e-
ren Erscheinungsbildes nach sich ziehen durften (Abb. 3).”
Die Malinahmen an den Fassaden beschrinkten sich daher
grofitenteils auf konservatorische Arbeiten, die Restaurie-
rung des Skulpturenschmucks und die Rekonstruktion der
Paulick‘schen Farbfassung.®

Im Inneren wurden unter anderem Feuchtigkeitsschiaden
behoben, Schadstoffe entfernt, Farbfassungen nach Befun-
den aus den 1950er Jahren erneuert, zahlreiche Ausstat-
tungsstiicke restauriert und unzutrégliche Ergdnzungen der
1970er und 1980er Jahre riickgebaut. Aktuelle Brandschutz-
anforderungen mussten erfiillt und eine neue barrierefreie
ErschlieBung ermdglicht werden. Fiir eine gewiinschte Ver-
besserung der Sichtbeziehungen im Zuschauerraum konnte
allerdings keine iiberzeugende denkmalvertragliche Losung
gefunden werden — die erforderlichen Mafinahmen hétten
einen zu starken Eingriff in den Bestand bedeutet.

Die von Nutzerseite gestellten Anforderungen an die
Akustik im Zuschauerraum erforderten ebenfalls folgenrei-
che Eingriffe, die den Denkmalbehdrden die grundlegende
Abwigung zwischen erheblichen denkmalpflegerischen
Bedenken und den beinahe diametral gegeniiberstehenden
Nutzeranspriichen, die sich durch die inhaltliche Ausrich-
tung des Opernhauses bedingten, abverlangte. Um den
langfristigen Erhalt und die Nutzbarkeit des Opernsaales
zu sichern (Abb.4) genehmigte die Denkmalpflege nach
intensiver Abwégung schlieBlich die Anhebung der Saal-



Abb. 5 Berlin, Staatsoper Unter den Linden, Zuschauersaal nach Abschluss der Mafinahmen mit angehobenem und
ergdnztem Deckenspiegel (2018)

decke um mehrere Meter, wodurch eine Verldngerung der
Nachhallzeit erwirkt wurde. Unabdingbare Voraussetzung
fiir die denkmalpflegerische Genehmigung eines so mas-
siven Eingriffs in Gestalt und Kubatur des Raumes war
der Erhalt der bauzeitlichen Stuckdecke durch Ausbau vor
MaBnahmenbeginn und der anschlieBende Wiedereinbau
in verdnderter Lage.” Mit der Gestaltung des dadurch neu
entstandenen Zwischenraums als zeitgendssische Interpre-
tation des Stuckmotivs der bauzeitlichen Saaldecke fiigte
HG Merz dem Saal eine deutlich ablesbare neue Zeitschicht
hinzu und schuf damit ein innovatives Beispiel fiir konzep-
tuelles Weiterbauen im Bestand (Abb. 5). Das ausfiihrende

Architekturbiiro HG Merz wurde fiir seine Sanierung der
Staatsoper 2018 unter anderem mit dem BDA Preis Berlin
ausgezeichnet.

Als éltestes der drei Berliner Opernhéuser bildete die
Grundinstandsetzung der Staatsoper Unter den Linden den
Auftakt eines neuen Kapitels der hauptstadtischen Opern-
baugeschichte. So wurde zwischen 2011 und 2015 auch die
Deutsche Oper saniert. Hier waren die Eingriffe in den Be-
stand weitaus geringer, da diese sich auf die brandschutz-
technische Ertiichtigung des Baus und die Sanierung der
Biihnentechnik fokussierten. Ab 2023 soll nun die Komische
Oper um einen Erweiterungsbau fiir Probebiihnen und Biiro-
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flachen von kadawittfeldarchitektur ergénzt und das Stamm-
haus ebenfalls denkmalgerecht saniert werden. Die Berliner
Denkmalpflege wird sich daher auch bei diesem Opernge-
béaude intensiv fachlich einbringen und fiir die Erhaltung der
denkmalprigenden Zeitschichten des Gebdudes und seiner
Ausstattung einsetzen.
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aus. Sieche dazu HANSEN, Staatsoper, 2008.
Vgl. HAFNER u. a., Ms. Staatsoper, 2020, S. 8.

8 Ebd., S.21fT.

?  Vgl. HAFNER u.a., Staatsoper, 2020, S.35ff.
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Theater Koblenz — Zeitgenossische Kunst im Baudenkmal

Markus Dietze

Wir in Koblenz versuchen, die Grenzen, die uns moglicher-
weise die historische Architektur aufzuzeigen scheint, als
kreative Herausforderung zu begreifen, um iiber eine zu-
nichst bestehende reale Beschriankung zu tatsachlich unge-
wohnlichen und neuen &sthetischen Theaterformen zu gelan-

].

gen. Das funktioniert natiirlich, wie alles in der Kunst, mal
grofBartig, mal gut, mal weniger gut. Festzuhalten ist aller-
dings: Es entsteht auf jeden Fall spannenderes, sehenswer-
teres und vielféltigeres Theater in der fortwahrenden &sthe-
tischen und technischen Reibung am historisch Gegebenen,

Abb. 1 Blick in den Zuschauerraum des Theaters Koblenz nach der erneuten denkmalschutzgerechten Sanierung von

Bestuhlung und Boden 202072021

Abb. 2 Schnittbild (Panorama) entlang der ,, Portalachse . Sehr gut erkennbar ist hier der Gegensatz zwischen dem
historischen Zuschauerraum und dem gewissermafSen zeitgendossischen Biihnenraum.
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Abb. 3 Panorama-Ansicht des Biihnenraums in Richtung
des historischen Theatersaals

Abb. 4 Sanierung der Liifiungszentrale im historischen
Dachbereich des Zuschauerraums. Zu sehen sind hier auch
die dltesten erhaltenen Holzbestandteile der historischen
Dachkonstruktion.

MUSIS-MORIBLS -ET-PURLICA
IATITIA: ERECTUM - MDCCLXXXY1

Abb. 5 Theater Koblenz, Ansicht der historischen Fassade am Deinhardplatz
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Abb. 6 Festveranstaltung 30 Jahre Freundeskreis Theater Koblenz, 2012

als wenn wir den historisch bestehenden Raum einfach nur
mit Theater , fiillen” wiirden.

Dieses Bewusstsein gilt es auch bei den Mitarbeiterinnen
und Mitarbeitern immer wieder zu schérfen. Dabei sorgen die
besonderen Herausforderungen des Arbeitens in einem histo-
rischen Theatergebdude zum Beispiel bei den Theaterwerk-
statten fiir besonders schone Herausforderungen: Als es vor
einigen Jahren darum ging, den wunderbar bemalten Haupt-
vorhang des Theaters denkmalschutzgerecht zu erneuern,
konnten wir das aus eigener Kraft in unserer Dekorations-
werkstatt und im Malersaal des Theaters Koblenz realisieren
—ein Projekt, das gleichermalien zufriedene ZuschauerInnen,
DenkmalschiitzerInnen und Mitarbeitende hervorbrachte.

Ein dritter wichtiger Punkt ist tatséchlich die transparente
Kommunikation mit der Offentlichkeit (also in erster Linie
mit unseren Besucherinnen und Besuchern): Immer wieder
und immer wieder neu erkldren, worin die besonderen Her-
ausforderungen des tiglichen Bespielens eines historischen
und denkmalgeschiitzten Theaters bestehen, Verstindnis
wachsen lassen fiir die Schwierigkeiten, vor denen wir als
KiinstlerInnen oftmals stehen, und gleichzeitig klarmachen,
dass der groBBe Wert dieses historischen Theaters fiir die
Stadtgesellschaft eben auch darin besteht, dass es seit liber
230 Jahren tatsdchlich durchgehend bespielt und als Theater
genutzt wurde und wird.

Gerade heutzutage ist es ja besonders wichtig, transparent
und deutlich zu erkldren, warum bestimmte an sich sicher-
lich wiinschenswerte Dinge nicht oder nur sehr kompliziert
zu erreichen sind (z.B. beim Thema ,,Barrierefreiheit™).
Auch miissen wir unseren zum Teil langjdhrigen Abonnen-
tInnen auch stets aufs Neue erklédren, dass in Koblenz Spiel-
planentscheidungen eben nicht nur mit dem inhaltlichen
Wollen der Theaterleitung und dem Koénnen der kiinstleri-
schen Ensembles, sondern auch mit der Architektur ihres
geliebten Theaters zu tun haben. Alles in allem ldsst sich sa-
gen, dass die bei uns gelebte Verbindung zwischen den Ver-
pflichtungen gegeniiber der architektonischen Vergangen-
heit, den Wiinschen und Anforderungen der Gegenwart und
der Aufgabe, dass das Theater in Koblenz auch in Zukunft
als produzierendes Ensemble- und Repertoiretheater einen
guten Stand hat, in ihrer Komplexitdt und ihren Heraus-
forderungen an die Kommunikation nach innen wie aullen
tatsdchlich hoch aktuell und in diesem Sinne zeitgendssisch
ist, wenn ich mir die Entwicklungen in unserer Gesellschaft
insgesamt betrachte.

Bildnachweis
Alle Fotos: Matthias Baus fiir das Theater Koblenz
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Vom Hoftheater zur biirgerlichen Selbstdarstellung
— Theaterraume des 19. Jahrhunderts
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Zeitschichten und Dauerhaftigkeit — zu den Theaterbauten

des langen 19. Jahrhunderts
Sigrid Brandt

Die Fiille der im langen 19. Jahrhundert errichteten Thea-
terbauten sind ein Ereignis, das seinesgleichen sucht. Die
Website www.theatre-architecture.eu nennt, beginnend mit
dem Jahr 1796, allein fiir Deutschland 274 Suchergebnis-
se — und dies sind sicherlich noch nicht alle. Nur weni-
ge dieser Bauten haben die Zeitldufte ohne tiefgreifende
bauliche Umgestaltungen iiberstanden; neue technische
Anforderungen und Moglichkeiten einerseits und die ver-
heerenden Weltkriege des 20.Jahrhunderts andererseits
haben den Bestand erheblich gemindert. Vor allem die
Innenarchitekturen sind in urspriinglichem Zustand kaum
noch erhalten.

Das Goethe-Theater in Bad Lauchstédt, errichtet 1802
unter mafigeblicher Beteiligung Johann Wolfgang von
Gocthes, ist eines der wenigen Beispiele. Der Bau von
schlichter, eleganter Gestalt sowohl im AuBeren als auch
im Inneren hat simtliche Vernachldssigungen und Abriss-
absichten liberstanden (Abb. 1 und 2). Die Kritik des frii-
hen biirgerlichen Zeitalters am barocken Theater, die sich
hier in einer bescheiden-zuriickhaltenden Architektur Bahn

bricht, ist bekannt — sie wandte sich insbesondere gegen das
Auditorium und den Typus des Logenrangtheaters mit bis
zu sechs libereinanderliegenden Réngen und geschlossenen
Logenreihen, gegen die Hufeisen-, Glocken- oder Flaschen-
form des Zuschauerraums und gegen die Dominanz des De-
korativen, den ornamentalen Uberschwang. Am Ende des
19. Jahrhunderts wird der Theaterbau, nun unter anderen

Vorzeichen, erneut in einer iiberbordenden Dekorations-
kunst ankommen.

Das Theater in Aachen wurde 1825 nach Uberarbeitung
von vorhandenen Planen durch Karl Friedrich Schinkel
errichtet. 1900/01 wurde die Bithne am Theaterplatz un-
ter der Leitung des Berliner Theaterarchitekten Heinrich
Seeling umfangreich umgebaut (Abb. 3). Den Innenraum
verzierte man dem Modegeschmack der damaligen Zeit
entsprechend und verringerte die Zahl der Séulen im Hin-
blick auf eine bessere Sicht. Die auffilligste Verdnderung
jedoch betrafen die dem Portikus aufgesetzten Tiirme.
Nach dem Zweiten Weltkrieg nach Planen von Cremer und
Seeling wiederhergestellt, erfreut sich die GroB3e Biihne bis
heute in dieser Form und Zeitschicht groer Beliebtheit.
Das Haus ist eines von zahllosen Beispielen von Theater-
bauten, deren Geschichte iiber langjéhrige Nutzung, Um-
bau im Kaiserreich, Zerstérung im Zweiten Weltkrieg und
Wiederaufbau reicht und die in den letzten Jahren in dieser
historisch gewordenen Fassung des Innenraums unange-
fochten sind.

Das Carl-Maria-von-Weber-Theater in Bernburg, 1826/27
nach Entwurf von Johann Philipp August Bunge errichtet,
1881/82 Umbau durch den Berliner Eduard Titz, Renovie-
rung 1993-1997, dabei Riickbau des Innenraums auf die
Form des frithen 19. Jahrhunderts, steht fiir einen weiteren
denkmalpflegerischen und auch gestalterischen Weg in den
Innenrdumen des 19. Jahrhunderts und deren Wiederent-

Abb. 1 Das Goethe-Theater Bad Lauchstddt, Aufnahme
erstes Drittel 20. Jahrhundert

Abb. 2 Innenraum des Goethe-Theaters nach der
Restaurierung 1968



Abb. 3 Das Theater in Aachen nach dem Umbau von Heinrich Seeling, 1925

deckung am Ende des darauffolgenden Jahrhunderts unter
Verzicht auf die Spuren des spaten Historismus (Abb. 4 und
5).

Das Landestheater in Coburg, 1838 nach Pldnen von Carl
Balthasar Harres fertiggestellt, soll bis 2029 durch Stephan
Architekten und Ingenieure generalsaniert werden, auch
wenn sich die Baukosten inzwischen mehr als verdreifacht
haben (Abb. 6). Die Architekten zeichnen auch fiir die anste-
hende Sanierung des Festspiclhauses Bayreuth und fiir die
Oper in Diisseldorf verantwortlich. Das Theater in Coburg
war zuletzt in den 1970er Jahren instandgesetzt worden.
Vorgesehen sind nun Raumerweiterungen und die Erfiillung
gesetzlicher Bestimmungen (Brandschutz, Biihnen- und
Sicherheitstechnik, Barrierefreiheit fiir Menschen mit Be-
hinderung, etc.). Die notwendigen neuen Réume sollen im
Kyrill-Palais und einem angrenzenden Neubau unterkom-
men. Das Interimsgebdude ,,Globe Theatre™ in der Néhe des
Giiterbahnhofes, nach seinem historischen Vorbild in Lon-
don benannt, ist derzeit im Bau, es soll 30 Mio. Euro an
Kosten verschlingen und wurde bereits als dauerhafte Spiel-
statte des Theaters gehandelt. Die Ideengeber des Projekts,
Anders Macht und Isabell Stengel, sind derweil enttiuscht,
da von der Konzeption des Rundbaus nur das AuBere rea-

lisiert und im Inneren eine traditionelle Guckkastenbiihne
eingebaut wird.!

Von den zahllosen, im Zweiten Weltkrieg schwer zerstor-
ten Gebduden, die in der Nachkriegszeit eine neue Innenaus-
stattung erhielten, sei hier stellvertretend das Staatstheater
in Braunschweig genannt. Die Alte Oper Erfurt, 1867 nach
Entwurf von Heinrich Sahlender errichtet, 1893-1895 zu
einem stidtischen Theater umgebaut, im Zweiten Weltkrieg
unzerstort, 1969 umfassend saniert, entging nach der Schlie-
Bung 1997 nur knapp dem Abriss.

Der nach dem Griinderzeitkrach 1873 kurz einbrechende,
aber mit Beginn der 1880er Jahre zu verzeichnende erneute
regelrechte Bauboom von Theatern hat nur in wenigen Fal-
len das 20. Jahrhundert iiberstanden. Auch im AuBeren wur-
den Verdnderungen vorgenommen: Das Opernhaus in Halle/
Saale als Beispiel wurde im AuBeren vereinfacht wieder-
aufgebaut. Auf die Rundbogenfenster im Obergeschoss der
modernisierten Eingangsfront wurde verzichtet, stattdessen
wurden rechteckige Fenstertliren eingebaut. Die Dreiecks-
giebel verloren den plastischen Schmuck und den Giebel-
aufsatz. Der Zuschauerraum wurde weitgehend verdndert.
Das Biithnenhaus wurde neu gebaut, unter Verzicht auf die
frithere Kubatur, die frithere Fassade und die Kuppel. Das
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Abb. 4 Das Carl-Maria-von-Weber-Theater in Bernburg, Aufienansicht, 2008

nahezu komplett erneuerte Theater wurde 1951 mit der Oper
Fidelio wieder eingeweiht, 1968 wurde das Haus erneut mo-
dernisiert (Abb. 7).

Das Bielefelder Stadttheater, 1904 nach Entwurf von
Bernhard Sehring errichtet, wurde erst kiirzlich als ,,Zeugnis
der Theaterarchitektur des frithen 20. Jahrhunderts* heraus-
gestellt. Das gilt allerdings bestenfalls fiir das AuBere. Von
der Jugendstilgestalt des Inneren ist nicht viel tibriggeblie-
ben. Ebenfalls im Zweiten Weltkrieg schwer zerstort, wurde
bei der bis 1960 dauernden Renovierung auf den Erhalt der
Jugendstilfassade keine Riicksicht genommen. 1979 wurde
sie jedoch im Rahmen des 75-jahrigen Jubildums des The-
aters rekonstruiert und ist als solche heute wieder zu sehen
(Abb. 8).

Auch das Stadttheater in Giellen, 1907 vom Architek-
tenbiiro Fellner & Helmer errichtet, gibt heute im AuBeren
noch den Eindruck eines Theaters des Jugendstils. Der ele-
gante Innenraum tduscht jedoch — er ist keinesfalls der Er-
bauungszeit zuzurechnen, sondern Teil einer Baugeschich-
te, die exemplarisch fiir die Geschichte der Innenrdume von
Theaterbauten des langen 19. Jahrhunderts in Deutschland
stehen kann. Wie viele Theater in Deutschland wurde auch
das GieBener Theater Ende 1944 bei einem verheerenden

Bombardement getroffen, der Zuschauerraum brannte aus.
Nach einer zunédchst nur behelfsmédfigen Instandsetzung
konnte bereits im Herbst 1945 wieder Theater gespielt wer-
den. Der modernisierende Wiederaufbau fand im Jahr 1951
statt; die Pléne lieferte Stadtbaudirektor Harth. Mit wenigen

Abb. 5 Carl-Maria-von-Weber-Theater, das Innere,
vermutlich im Zustand der 1920er Jahre



72 Sigrid Brandt

Abb. 7 Das Innere des Opernhauses Halle/Saale nach der
Modernisierung zu Beginn der sechziger Jahre, Aufnahme
ca. 1970

Mitteln wurden die allernotwendigsten Schiden behoben.
Jugendstil stand selbstredend nicht hoch im Kurs zu dieser
Zeit.

Erst 1978 entschloss man sich zu einer umfassenden Re-
novierung. Der Zuschauerraum wurde neugestaltet und im
Bereich der Biithne die gesamte Maschinerie, Drehbiihne,
Personen- und Tischversenkung erneuert sowie der Orches-
tergraben erweitert. Vieles, was 1951 verdndert worden war,
wurde nun wiederhergestellt.

1998 gab es eine weitere umfassende Renovierung des
Zuschauerraumes, der Wandelgédnge und des Foyers. Der
Zuschauerraum erhielt eine Akustikdecke, eine neue Be-
stuhlung, im 1. Stock wurden Logen wiedereingerichtet.
Obermaschinerie und Schniirboden wurden komplett sa-
niert.

Ganz besonders die Innenarchitekturen der Theaterbauten
des langen 19. Jahrhunderts sind offenbar so fliichtig wie die
Kunst, die in ihnen dargeboten wird. Was Krieg und Brén-
de nicht demoliert haben, fillt oft Modernisierungen zum
Opfer, die nur wenige Jahrzehnte spéter selbst als veraltet
gelten. Der Biihnenbildner Teo Otto hat Ende der 50er Jahre
eine Skepsis zum ,,Neuen Theater* geduBert, die auch heute
wieder lesenswert ist:

,ungeheure Summen wurden im letzten Jahrzehnt fiir
Theaterneubauten bereitgestellt. Im Wirbel der Diskussio-
nen um diese Projekte tauchen immer wieder Begriffe auf,
wie ,Raumbiihne‘, ,Rundbiihne‘, ,Neue Biihne‘, ,Moderne
Biihne‘. Allzuleicht wird dabei vergessen, dal es um den
Menschen geht, der am Abend auf der Biihne steht, daf3 alles
andere nur Zuriistung oder Beiwerk ist.

Es gibt ,Das neue Theater* nicht. Es gibt die konsequente
Alternative Biihne oder Arena. Es gibt mehr oder weniger
gelungene Modifikationen des Alten. Das Ndherherankom-
men an den Zuschauer ist kein technischer oder raumlicher
Vorgang, er ist ein psychischer des Akteurs. Architekten
und Ingenieure, die diese Psyche nicht beriicksichtigen,
verwandeln ihr Metermal in eine Exerzierlatte. Leider
wurden die meisten Theater mit der Exerzierlatte pro-
jektiert. Namentlich von der Technik her, die iiberschétzt
ist und vergiflt, dall der Darsteller sie letzten Endes nicht
braucht.*?

Bildnachweis

Abb. 1: Goethetheater in Bad Lauchstéddt: Negativ:
GP9x12 3980 (Original 1949 von Steiger iibernommen,
Aufnahmedatum unklar, vermutlich 1900-1930 ), Archiv
des Landesamtes fiir Denkmalpflege und Archdologie
Sachsen-Anhalt, — Landesmuseum fiir Vorgeschichte
Abb.2: Besucherraum nach der Restaurierung, Bildnum-
mer: 20762 13x18, Institut fiir Denkmalpflege, 1968, Ar-
chiv des Landesamtes fiir Denkmalpflege und Archdologie
Sachsen-Anhalt, — Landesmuseum fiir Vorgeschichte

Abb. 3: © https://de.wikipedia.org/wiki/Theater Aachen#/
media/Datei:Theater Aachen 1912.jpg

Abb. 4: © https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Theater Bernburg.JPG, Olaf Meister (Olaf2)

Abb. 5: Archiv des Landesamtes fiir Denkmalpflege und
Archéologie Sachsen-Anhalt, — Landesmuseum fiir Vorge-
schichte
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Abb. 8 Das Stadttheater Bielefeld, errichtet 1904, im Mai 2007

Abb. 6: © https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com- Abb. 7: © Stadtarchiv Halle, Foto: Josef Miinzberg
mons/5/56/Coburg-Landestheater-Zuschauerraum.jpg, Abb. 8: © https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
Foto: Storfix commons/c/c9/Bielefeld Theater.jpg, Foto: Zefram

' Siehe dazu den Bericht in der Siiddeutschen Zeitung vom 2 Teo OTTO, Das Brett allein geniigt, in: Die Weltwoche,
8.12.2021 https://www.sueddeutsche.de/bayern/coburg- Ziirich, 12. September 1958.
globe-theater-richtfest-michael-stoschek-1.5482288.
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Restaurierte Rekonstruktionen und lebendiger Spielbetrieb —
Das Liebhabertheater auf Schloss Kochberg

Kristin Knebel

Vom Rittergut zum o6ffentlichen Ort und
Denkmal — kurzer Abriss zur Bau- und
Nutzungsgeschichte

Als Johann Wolfgang Goethe 1788 zum letzten Mal in sei-
nem Leben Schloss Kochberg besuchte, stand sein Aufent-
halt dort nicht unter den besten Vorzeichen. Der Bruch sei-
ner zehnjahrigen Freundschafts- und Liebesbeziehung mit
Charlotte von Stein war nicht mehr aufzuhalten, und ein
von Damen des Weimarer Hofes eingefadeltes Treffen mit
dem jungen Friedrich Schiller bei der Familie Lengefeld in
Rudolstadt verlief ohne Annéherung der spateren Dichter-
freunde. Die Besuche Goethes auf dem Landgut der Familie
von Stein in Kochberg zwischen 1775 und 1788 bewirkten
dennoch, dass Kochberg bis heute mit seinem Namen ver-
bunden wird. Von der Bedeutung dieser Zeit im Leben des
Dichters zeugen auch die rund 1700 Briefe und Billets, die
er an seine Freundin Charlotte von Stein schrieb. Sie er-
zdhlen vom Alltag einer Liebe und dem Leben am und um
den Weimarer Hof des Herzogs Carl August von Sachsen-
Weimar, und sie berithren immer wieder auch das Landgut
der Charlotte von Stein in Kochberg. Fiir die Familie von
Stein sollte die geheimnisumwobene Beziehung Goethes
zu Charlotte eine priagende Bedeutung bis in das 20. Jahr-
hundert behalten. Noch der letzte miannliche Nachkomme
der Steins auf Kochberg, Felix von Stein d.J. (gest. 1938),
bewahrte das Andenken an die ,,klassische Zeit®, indem er
einige Rdume des Schlosses quasi museal ausstattete und
dort die {iberlieferten Bestdnde an Mobeln, Bildern und an-
deren Erinnerungsstiicken an die Zeit Goethes und Charlotte
von Steins aufbewahrte. Felix von Stein versuchte auch, an
die literarisch-theatralische Tradition der Zeit um 1800 an-
zukniipfen. So belebte er das kleine private Theater, das sich
auf dem Gelénde von Schloss Kochberg befindet, fiir kurze
Zeit in Zusammenarbeit mit dem Deutschen Nationaltheater
in Weimar wieder. 1930 fiihrte das Ensemble des Deutschen
Nationaltheaters in Weimar dort ein Stiick seiner Vorfahrin
Charlotte von Stein unter dem Titel Ein neues Freiheitssys-
tem oder die Verschwérung gegen die Liebe auf.

Doch wie kam es dazu, dass sich in einem kleinen Dorf in
Thiiringen, ca. 35 km von Weimar und 7 km von Rudolstadt
entfernt, ein freistehendes privates Theater aus der Zeit um
1800 erhalten hat?

Werfen wir zunéchst einen kurzen Blick auf die Ge-
schichte des Schlosses Kochberg:' Entstanden als spatmit-
telalterliche Burganlage eines Geschlechts von Kochberg,
wurde das Schlossareal 1577 von der Familie von Schon-
feld erworben und zu einem Wasserschloss im Stil der Re-
naissance umgestaltet. 1731 beauftragten die Schonfelds

Umbauten, die dem barocken Zeitgeschmack Rechnung tru-
gen und die Funktionalitdt der Wohnraume an die Bediirf-
nisse der Zeit anpassen sollten. Noch vor der Fertigstellung
der zeitweise von Landbaumeister Johann Gottfried Krone
geleiteten BaumaBnahmen verkauften sie das Schloss. Der
gerade in den Freiherrenstand erhobene Kaiserliche Rat
Friedrich Christian Ludwig von Stein erwarb es und fiihr-
te die barockisierenden Eingriffe vor allem im Bereich des
Ostfliigels zu Ende.

Sein Sohn Josias von Stein machte am Hof des seit 1775
regierenden Herzogs Carl August von Sachsen-Weimar und
Eisenach als dessen Oberstallmeister Karriere und wurde
damit zu einem der ranghdchsten Hofbeamten. 1764 hatte er
Charlotte Albertine Ernestine von Schardt geheiratet, die zu
dieser Zeit Hofdame der Herzogin Anna Amalia von Sach-
sen-Weimar und Eisenach war. Seine Biografie war lange
iiberschattet vom Ruf eines literaturfernen, kartenspielenden
Hoflings, der als Gatte der intelligenten Charlotte von Stein
wenig zu bieten gehabt hitte. Derartige Charakterisierungen
dienten wohl vor allem dazu, die Liebesbezichung Goethes
zur verheirateten Charlotte von Stein zu erkldren und mora-
lisch zu rechtfertigen.?

Eng gebunden an das hofische Leben Weimars, hielten
sich die Steins nur zeitweise in Kochberg auf. Vor allem
Charlotte nutzte das Gut gern fiir Erholungsaufenthalte.
In dieser Zeit war auch Goethe mehrmals dort. Seit Ende
1775 in Weimar, schnell aufgestiegen zum engsten Vertrau-
ten des Herzogs und zum Liebling der meisten Damen des
Hofes, sollte er nicht nur das Leben der Charlotte von Stein
nachhaltig priagen. Thre S6hne Fritz und Carl, die einzigen
der sieben Kinder Charlottes, die das Erwachsenenalter er-
reichten, kannten den Dichter von Kindheit an als ein Qua-
si-Familienmitglied. Der dltere, Carl von Stein, der 1796
nach dem Tod seines Vaters das Gut Kochberg libernahm,
war von Jugend an vom gesellschaftlichen Leben Weimars
geprégt. Er hatte Amalie von Seebach geheiratet, ebenfalls
eine Dame aus dem Umfeld der Weimarer Hofgesellschaft.
Die Bewirtschaftung des Landgutes war finanziell schwie-
rig, daher versuchte Carl 1828 ohne Erfolg, es an den Her-
zog von Sachsen-Coburg und Gotha zu verkaufen. 1830
verkaufte er es schlieBlich an seinen Sohn. Im Schlossareal
hinterlie3 Carl von Stein architektonische Spuren: Er reali-
sierte neogotische Anbauten, begann mit der Gestaltung des
Landschaftsparks und begriindete die Theatertradition. Doch
bevor das Theater in Kochberg ndher in den Blick genom-
men werden kann, seien zunichst die Entwicklungen des
20. Jahrhunderts kurz beleuchtet, in dem Schloss Kochberg
von einem adeligen Landgut zu einem 6ffentlichen Denkmal
und Museum wurde.



Abb. 1 Luftaufnahme Schloss Kochberg mit Liebhabertheater, 2018

Durch einen 1933 geschlossenen Erbvertrag setzte der
bereits zu Beginn erwdhnte Felix von Stein d.J. seinen
Neffen Graf Woldemar von Schwerin als Universalerben
ein. Die Witwe Eva von Stein sollte nach Eintreten des
Erbfalles 1938 ein lebensldngliches Wohnrecht erhalten
und sdmtliches Mobiliar und personliche Gegensténde
erben, mit Ausnahme derjenigen, die Felix von Stein als
historisch bedeutsam bzw. als Goethe-Erinnerungen dekla-
riert hatte. Zudem wurde verfiigt, dass dieser historische
Bestand nicht verduBert werden diirfe, sondern in Koch-
berg bleiben miisse. Als Ausnahme rdumte Felix von Stein
fiir den Fall eines doch notwendigen Verkaufs der Goethe-
Gesellschaft bzw. dem Staat Thiiringen ein Vorkaufsrecht
ein.®* Mit dem Erbvertrag legte er also bereits die Grundla-
ge fiir eine von der 6ffentlichen Hand betriebene Goethe-
Gedenkstitte in Kochberg.

Nach dem 2. Weltkrieg wurde das Gut im Rahmen der
Bodenreform im Sommer 1946 enteignet. Dabei iibernahm
das Land Thiiringen das unmittelbare Schlossareal, weitere
Flachen wurden an private Eigentiimer vergeben. Eva von
Stein lebte noch bis 1947 auf Schloss Kochberg, bis sie dort
vertrieben wurde. Wéhrend die Enteignung der Immobilien
Bestand hatte, wurde 1990 ein Restitutionsverfahren zu den
musealen Bestdnden eingeleitet. 2013 konnte ein GroBteil
durch die Klassik Stiftung Weimar mit Unterstiitzung der
Kulturstiftung der Lander und des Freistaats Thiiringen von

den zwischenzeitlichen Eigentiimerinnen, den Gréfinnen
von Schwerin, zuriickerworben werden.

Die Entwicklungen der Nachkriegszeit fithrten zu einem
Zustandigkeitswirrwarr. Zunéchst spielte die sowjetische
Militdradministration (SMAD) eine Rolle. Dann sah sich
der neu gegriindete Kreis Rudolstadt als Rechtstrager und
eventuell auch als Eigentiimer. Fachlich fiihlte sich das
Goethe-Nationalmuseum in Weimar zusténdig, mit dem Fe-
lix von Stein vor seinem Tod schon in Kontakt gestanden
hatte und das zahlreiche Leihgaben zur Verfiigung stellte.
Das Museum in Kochberg wurde jedoch vom Landesmuse-
um Heidecksburg in Rudolstadt betreut. Zustdndige Fach-
behorde fiir die Belange der Denkmalpflege war das Institut
fiir Denkmalpflege in Halle. Gravierende Auswirkungen auf
die Bausubstanz und den Park hatte zudem die Nutzung des
Schlosses als Lehrlingswohnheim des Kreisbetriebes fiir
Landmaschinentechnik in der frithen DDR-Zeit sowie ab
1951 ein Vertrag mit dem VEB Maxhiitte in Unterwellen-
born zur Nutzung des Parks, einschlieBlich des Liebhaber-
theaters, fiir ein Kinderferienlager.

1964 wurde Schloss Kochberg in das Eigentum der Na-
tionalen Forschungs- und Gedenkstdtten fiir klassische
deutsche Literatur in Weimar (NFG) iiberfiihrt, eine Vor-
géngerinstitution der heutigen Klassik Stiftung Weimar.
Die Leitung dieses neu gegriindeten Instituts hatte 1954 der
Kulturpolitiker Helmut Holtzhauer ibernommen, der es zu
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Abb. 2 Vermutlich Carl von Stein, Liebhabertheater Schloss Kochberg, Ol auf Leinwand, Klassik Stiftung Weimar, Museen,

Inv. Nr. KGe/00407

einem sozialistischen Betrieb formte, welcher bald die meis-
ten klassischen Stétten in Weimar und dariiber hinaus unter
einem Dach vereinte. Nach mehrjahrigen Vorplanungen be-
gann eine umfassende Generalsanierung. Der bis etwa 1978
hergestellte Zustand bestimmt heute noch im Wesentlichen
das Bild von Schloss Kochberg. Investitionen aus dem Kon-
junkturpakt IT der Bundesregierung 2011/12 ermdglichten
notwendige Infrastrukturmafnahmen und Verbesserungen
fiir die Nutzung als Museum, Theater und frei zugingliche
Parkanlage. Wir schauen jedoch heute noch durch die Brille
der 1970er Jahre auf die Goethezeit in Kochberg. Am Bei-
spiel des Liebhabertheaters wird das in besonderer Weise
deutlich (Abb. 1).

Die Umdeutung eines Gartenhauses zum
Liebhabertheater

Im Eingangsbereich des heutigen Parks, an der Stelle eines
fritheren barocken Gartens, befand sich vermutlich seit der
Mitte des 18.Jahrhunderts ein Gartenhaus. Uber das Ge-
baude ist trotz ausfiihrlicher Archivstudien bisher wenig
bekannt.* Greifen lassen sich jedoch Neugestaltungspldne

Carls von Stein seit etwa 1796. Er hinterlieB einige Skiz-
zen sowie einen ,,Grundriss des Theaters®. In den Akten des
Gutsarchivs belegte Bauarbeiten an einem ,,neuen Gebau-
de* in den Jahren 1796 bis 1798 werden auf das heute als
Liebhabertheater bezeichnete Gebdude bezogen. Im Zuge
der BaumaBnahmen erhielt das in seiner Léngsachse ost-
westlich ausgerichtete Gartenhaus einen Baukorper in der
Nord-Siidachse eingeschoben, der dem Gebdude nun einen
kreuzférmigen Grundriss, ergénzt durch einen kleinen Trep-
penanbau an der Westseite, verleiht. Im Siiden erstreckt sich
ein angebautes, stark durchfenstertes Bithnenhaus. Im Nor-
den, zum heutigen Park hin, fand eine Vorhalle mit Saulen-
portikus ihren Platz (Abb. 2).

Nachweislich hatte Carl von Stein beim Umbau des Gar-
tenhauses um 1800 eine Nutzung zu Theaterzwecken im
Blick, wie sich unter anderem durch briefliche Schilderun-
gen zeigen ldsst. In ihrem Stiick Die Verschwérung gegen
die Liebe von 1798 — manchmal auch als ironische Abrech-
nung mit Goethes Verhalten ihr gegeniiber gedeutet — be-
schreibt Charlotte von Stein ein Landschloss mit einem Pri-
vattheater, und es liegt sehr nahe, hier Beziige zu Kochberg
zu sehen. In verschiedenen Briefen der Familie aus der Zeit
nach 1800 wird das Theatertreiben auf Kochberg beschrie-
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Abb. 3 Innenraum des Liebhabertheaters Schloss Kochberg,
1930, Foto, Klassik Stiftung Weimar, Bauaktenarchiv

ben.’ Es handelte sich um eine Liebhaberbiihne, die nur an-
lassbezogen spielte. Akteure und Funktionstrager rekrutierte
Carl aus der Familie, dem Freundeskreis und den Bediens-
teten, ganz dhnlich, wie es das Weimarer Liebhabertheater
auf den Landschlssern der Herzoginmutter Anna Amalia in
den 1770er Jahren mit Goethe im Zentrum praktiziert hatte.
Einzelne Professionelle aus Rudolstadt halfen in Kochberg
aus, so der am Hof angestellte Sénger und Komponist Albert
Methfessel. Viele der Stiicke schrieb offenbar Carl von Stein
selbst, einige davon haben sich erhalten. Doch es kamen
auch die damals beliebten lebenden Bilder, Gedicht-Dekla-
mationen, Ausschnitte aus Stiicken von Goethe und Schiller
und anderen Dichtern auf die Biihne. Nicht nur die Texte
und die dazugehorige Musik, auch Kulissen und Requisiten
wurden zumeist selbst gefertigt. Hierin hatte Carl von Stein
ein eigenes Betitigungsfeld gefunden, woriiber er in Briefen
an seine Familie berichtete. Erhalten hat sich davon, abgese-
hen vom Rest einer bemalten Kulissenleinwand zu Schillers
,,Taucher, wohl nichts.®

Wiederkehrender Anlass fiir groBer angelegte Auffiih-
rungen war der Geburtstag der Ehefrau Amalie von Stein
am 8. Januar. Dazu reisten nicht selten Géste aus der Um-
gebung, Weimar und Rudolstadt an. Offentlich waren die
Auffithrungen im Liebhabertheater jedoch nicht. Unge-
achtet seiner Theaterambitionen nutzte Carl von Stein das
Gartenhaus auch zu Wohnzwecken. Dieser Aspekt gewann
anscheinend besonders nach dem Verkauf des Gutes 1830
an seinen Sohn August Carl an Bedeutung. Angrenzend
an den heutigen Zuschauerraum und im Mansardgeschoss
befinden sich mehrere kleine Zimmer, die als Wohnraume
nutzbar waren. In den Akten aus der Lebenszeit von Carl
von Stein und kurz danach wurde das Gebédude nicht als
Theater, sondern als Gartenhaus oder auch als Wohnhaus
im Garten bezeichnet.” Allerdings sind diese Dokumente
eher summarisch angelegt, sie hatten die Wertbestimmung
des Gutes zum Zweck und sind nur begrenzt dazu geeignet,

Abb. 4 Fahnenappell vor dem Portikus des Liebhaberthe-
aters Schloss Kochberg, Foto 1950er Jahre, Kreisarchiv
Saalfeld-Rudolstadt, RAK Rudolstadt

verldssliche Schliisse iiber die Nutzung der privaten Rdume
der Steins zu ziehen.

Die nachfolgenden Generationen der Kinder und Enkel
Carls nutzten das Gebaude nicht mehr als Theater. Enkel
Felix von Stein d. A. war zwar selbst schriftstellerisch titig.
Er schrieb einige Stiicke, die er u.a. Bithnen in Miinchen,
Meiningen oder Weimar zur Auffithrung anbot. Sie mit einer
Truppe aus Laien in Kochberg aufzufiihren hat er offenbar
nicht in Erwigung gezogen. Das gilt sogar fiir das von ihm
wiederentdeckte und an den Zeitgeist angepasste Stiick sei-
ner Urgrofmutter Charlotte von Stein Neues Freiheitssystem
oder Die Verschwérung gegen die Liebe. Die von ihm ini-
tiierte Auffithrung 1874 in Rudolstadt ist wohl zugleich die
Urauffithrung des Stiicks tiberhaupt gewesen. Es in Koch-
berg zu zeigen, war anscheinend nicht geplant.

Eine eindeutige Gestaltung des Gebédudes als Theater ver-
anlasste erst Felix von Stein d.J. Er lie8 das Haus 1928-1930
renovieren und anschlieBend den Hauptraum mit Stuhlrei-
hen als Zuschauerraum ausstatten. Die Biihne erhielt eine
elektrisch beleuchtete Rampe und wurde somit zur Guck-
kastenbiihne ausgebildet, die deutlich vom Zuschauerraum
abgetrennt war. In dem eigens dafiir hergerichteten Theater
fithrte 1930 das Ensemble des Deutschen Nationaltheaters
Weimar das bereits mehrfach erwéhnte Stiick seiner Urah-
nin Charlotte von Stein auf. Nach zwei Auffiihrungen fand
jedoch das neu belebte Theaterwesen in Kochberg schon
wieder sein Ende, da sich Aufwand und Nutzen bei dieser
Form der Bespielung durch ein hochkarédtiges professionel-
les Ensemble nicht in Einklang bringen lieen. Auch in den
Archivalien spiegelt sich nun das Verstindnis des alten Gar-
tenhauses als Theater deutlich wider. Felix von Stein leg-
te eine eigene Akte zum ,,Privattheater der Freiherren von
Stein auf GroBkochberg* an.® Die Wiederbelebung der Thea-
tertradition auf seinem Familiensitz versteht sich im Kontext
seiner Bestrebungen, die Erinnerungen an die Goethezeit zu
erhalten, zu férdern und o6ffentlich bekannt zu machen und
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Abb. 5 Portikus des Liebhabertheaters, vermutlich 1930er Jahre, Foto, Klassik Stiftung Weimar, Bauaktenarchiv

ihnen mit renommierten Institutionen wie dem Deutschen
Nationaltheater, der Goethe-Gesellschaft und dem Goethe-
Nationalmuseum eine Bedeutung zu verleihen, die iiber die
reine Wahrung von Familientraditionen weit hinausging. Die
urspriingliche Bestimmung des kleinen Theaters als famili-
dre Spielstitte fiir Dilettanten (eben sogenannte Liebhaber
im besten Sinne des Wortes) spielte dabei keine erkennbare
Rolle (Abb. 3).

Eine weitere Umdeutung bzw. Umnutzung erfuhr das heu-
tige Liebhabertheater zwischenzeitlich durch das Kinderferi-
enlager des VEB Maxhiitte in den 1950er Jahren. Da wurde
der Portikus schon einmal zur Biihne eines Fahnenappells
unter sozialistischen Transparenten umfunktioniert (Abb. 4).
Der Hauptraum wurde gelegentlich als Tischtennis- oder
auch als Lagerraum genutzt. Und die Lagerleitung nahm of-
fenbar Quartier in den kleinen Wohnraumen des Gebaudes.

Kulturpolitische Paradigmen formten das
Denkmal

,»,Wesentliches Merkmal der Kulturpolitik der DDR ist die
Pflege der fortschrittlichen und humanistischen Traditionen
der Vergangenheit...*? So leitete Helmut Holtzhauer seine
Studie zur Wiederherstellung von Schloss Kochberg ein, die
er 1966 wihrend der Projektierungsphase der Generalsanie-
rung verfasste. Damit adressiert er nicht nur seine Partei-

genossen und Politiker der Staatsfithrung, deren Mitglied
er als Staatssekretdr im Ministerrat selbst war, sondern er
steckt mit dieser Aussage auch einen konkreten Rahmen ab,
der sich zwischen den Adjektiven ,,fortschrittlich® und ,,hu-
manistisch™ bewegt. So lie8 sich wohl die Sanierung einer
mittelalterlich-barocken Anlage adeliger Herrschaft mit ide-
ell klassizistischem Schwerpunkt durch den sozialistischen
Kulturbetrieb NFG in einer Zeit legitimieren, in der das
durchaus noch keine Selbstverstiandlichkeit in der DDR war.
Und zugleich wird diese Aussage auch seinen personlichen
Uberzeugungen voll entsprochen haben. Als von den Nazis
inhaftierter Gegner des Regimes stieg Holtzhauer nach dem
2. Weltkrieg schnell in wichtige Amter des neuen Staates auf
und vertrat dezidiert sozialistische Positionen in der Kultur-
politik, was u. a. dazu fiihrte, dass er aus Berlin nach Weimar
abgesandt wurde. Die Vorstellung einer humanistischen und
fortschrittlichen Tradition im klassischen Weimar, die auch
durch deren adelige Vertreter mehr oder weniger verkorpert
werde, sich aber besonders im Wirken der groen Dichter
Goethe und Schiller zeige, prigte die Arbeit der NFG weit
iiber den Tod Holtzhauers hinaus nachhaltig.'® Sie sollte sehr
konkrete Auswirkungen auch auf den Umgang mit den bau-
lichen Hinterlassenschaften aus dieser Zeit haben. Das ldsst
sich am Beispiel der denkmalpflegerischen Bemiihungen in
Kochberg deutlich nachvollziehen.

In dem von Helmut Holtzhauer 1966 erstellten Gesamt-
konzept fiir die WiederherstellungsmaBBinahme wird das



Restaurierte Rekonstruktionen und lebendiger Spielbetrieb — Das Liebhabertheater auf Schloss Kochberg 79

Schloss, einschlieBlich Park und Liebhabertheater, als Ge-
schichtsdenkmal behandelt und daraus die denkmalpflege-
rischen Ansitze abgeleitet. Obwohl der erhaltene Bestand
stark von der Zeit der Renaissance und des Barock, im In-
neren auflerdem vom spéten 19. und frithen 20. Jahrhundert
geprigt war, wurde die Goethezeit mit dem Zeitschnitt 1832
als Leitzeitschicht fiir die MaBBnahmen festgelegt. Das wur-
de konsequent durchgefiihrt, z. B. fiir neogotische Anbauten
am Schloss, die unter Carl von Stein entstanden. Da sie sich
als vor 1832 entstanden erwiesen, durften sie bleiben; wi-
re festgestellt worden, dass sie spéter entstanden, hédtten sie
weichen miissen.

Holtzhauers Grundansatz, den die NFG auch bei an-
deren Denkmalen verfolgten, entsprach damit den einige
Jahre spiter publizierten wissenschaftlichen Grundlagen
der Denkmalpflege in der DDR: ,,Die denkmalpflegerische
Zielstellung fiir Mafinahmen an Geschichtsdenkmalen ist
in der Regel nicht die gleiche wie bei Bau- und Kunst-
denkmalen (...). Die ErschlieBung eines Geschichtsdenk-
mals erfordert es jedoch, weitgehend denjenigen Zustand
wiederherzustellen, den es hatte, als es Zeuge bedeutender
historischer Begebenheiten wurde.“!' In den groftenteils
als Typoskripte erhaltenen Uberlegungen des leitenden
Architekten in Kochberg Jiirgen Beyer wird keine konse-
quente Terminologie diesbeziiglich angewendet. Deutlich
ist jedoch, dass die Zeit des Klassizismus, verstanden als
eine fortschrittliche Periode in der Kunst und Kultur, die
sich vom Barock abwendet und humanistisch-biirgerlich
gepragt ist, den MaBstab fiir die Bewertung der Bauten
bildete.

Im Falle des Liebhabertheaters lassen unveroffentlichte
Arbeitspapiere Jiirgen Beyers das Ringen um eine archi-
tekturgeschichtlich angemessene und zugleich ideologisch
passende Bewertung spiiren. In einem Typoskript aus dem
Herbst 1972 schreibt er: ,,Der adelige GroBgrundbesitzer
macht sich die neuen Ideen des Biirgertums zu eigen. (...)
Dem Theater fehlt von vornherein sein wesentlicher kom-
munikativer Charakter. Das Biirgertum als Trager des neuen
Theaters fehlt in Kochberg. Es bleibt ein Hoftheater, das sich
im Rahmen des ,Hofes® in einer neuen Form zeigt. Durch
die Art der Formgebung im Klassizismus unterstiitzt und
durch die Liberalitit des Adeligen begiinstigt, schleichen
sich aber auch Schwéchen in den Bau ein. Nur fiir ein star-
kes Biirgertum als herrschende Klasse wire die Basis fiir
die Realisierung der biirgerlichen Ideen gewesen. So wird
die klare Form getriibt.“'? Die vermeintlichen Schwéchen
des Baus schreibt er jedoch nicht nur der adeligen Herkunft
des Bauherrn, sondern auch seinem dilettierenden Wirken
als Architekt des Liebhabertheaters zu.

Wie sich diese Grundhaltung auch konkret auf die Rekons-
truktion des Gebdudes auswirkte, zeigt beispiclhaft die Neu-
gestaltung der Giebelzone auf der Nordseite. Als die NFG
das Gebidude iibernahmen, befand sich iiber der Vorhalle ein
langgezogenes Zwerchhaus, das sich bis an die Kante der
Attikabriistung erstreckte und mit einem Schweifgiebel zum
Theatervorplatz hin ausgestattet war. Bei einer Neudeckung
des Daches 1965 hatte man diese Form beibehalten (Abb. 5).
Im Zuge der NFG-Restaurierung wurde festgestellt, dass es
hierbei nicht um die urspriingliche Giebelform gehandelt
haben konnte. Anzunehmen ist, dass dieser Zustand im spa-
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Abb. 6 Jiirgen Beyer, Skizzen zum Portikus des Liebhaber-
theaters, vermutlich 1972/1973, Bleistift auf Transparent,
Klassik Stiftung Weimar, Bauaktenarchiv, 28/1I/M3/01
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Abb. 7 Jiirgen Beyer, Skizzen zum Portikus des Liebhaber-
theaters, vermutlich 1972/1973, Bleistift auf Transparent,
Klassik Stiftung Weimar, Bauaktenarchiv, 28/[/M3/16

ten 19. bzw. frithen 20. Jahrhundert entstanden ist. Zu dieser
Erkenntnis trugen u.a. Abbildungen aus der Zeit um 1800
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Abb. 8 Portikus des Liebhabertheaters, 2019

bei, so das kleine, vermutlich von Carl von Stein angefertigte
Gemilde (Abb.2). Dies veranlasste zu verschiedenen Uber-
legungen und Diskussionen im Planungsteam, wie die Nord-
fassade nach der Rekonstruktion zu gestalten sei. Skizzen,
die Jiirgen Beyer dazu anfertigte, zeigen in mehreren Stufen
das Ringen um die passende Form (Abb. 6 und 7). Abgeschen
von einer Skizze, die eine Kompromisslosung unter Wieder-
aufnahme des geschweiften Giebelmotivs vorschligt, zeigen
alle anderen Fingeriibungen und Entwiirfe die Orientierung
des Architekten am frithen Klassizismus Friedrich Gillys
und Heinrich Gentz* und darin verarbeiteter Einfliisse Andra
Palladios. Deren Architektur zitiert Beyer bei unterschiedli-
chen Beschreibungen des Liebhabertheaters immer wieder
explizit als MafBstab seiner Bewertungen. An der letztendlich
umgesetzten Losung mit einem abgewandelten Palladio-Mo-
tiv im Giebel wird das sehr deutlich. Entscheidend war im
Ergebnis der Riickzug des Giebels bis an die Gebdudekante
und das damit wieder deutlich weite Vorkragen der Attika-
zone, die mit einem Flachdach ausgestattet wurde. Da keine
verldssliche goethezeitliche Quelle dazu existiert,'* muss die
Giebelzone der Nordseite als historisierende Neuschopfung
der 1970er Jahre angesprochen werden (Abb. 8).

Der Innenraum des heutigen Liebhabertheaters besticht
auf den ersten Blick durch seine Ausstattung mit stark far-
bigen Tapeten aus sogenanntem tiirkischen Marmorpapier.
Der Zuschauerraum wird durch Holzsdulen, die ebenfalls
mit Marmortapeten beklebt sind, abgegrenzt. Zwei Sdulen
nach Siiden markieren zudem den Ubergang zum Biihnen-
haus, das von Siiden mittels grofrdumiger Durchfensterung
mit Tageslicht beleuchtet wird. Die Dekoration des Raumes
wird vervollstindigt durch Blumenfestons und Vorhangmo-
tive (Abb.9). Diese Raumdekoration, im Zustand der Wie-
derentdeckung weniger strahlend als in der heutigen Rekon-
struktion, erwies sich nach griindlichen restauratorischen
Untersuchungen als die Fassung des frithen 19. Jahrhun-
derts. Einige gut erhaltene Befundstiicke dazu sind bis heute
im Bauaktenarchiv der Klassik Stiftung Weimar aufbewahrt.

Die Prasentation dieser Untersuchungsergebnisse durch
Jiirgen Beyer in Kochberg konsternierte den Generaldirektor

Abb. 9 Innenraum des Liebhabertheaters, 2019

der NFG, der bereits zuvor einen seinen Vorstellungen vom
Klassizismus entsprechenden Entwurf mit Médanderfriesen
und roten Vorhangmotiven in Auftrag gegeben hatte. Der
jiingere Jirgen Beyer jedoch bestand auf seinen Ergebnis-
sen und konnte letztlich trotz eines von Holtzhauer ausge-
sprochenen ,,Restauratorenverbots* seine Auffassung durch-
setzen. Die Tapeten wurden in Handarbeit blattweise von
einem Marmoriermeister aus Leipzig nachgefertigt.'* Hier
zeigt sich, dass fiir den in den 1970er Jahren noch jungen
Architekten Jiirgen Beyer bereits die vorhandenen Befunde
eine wichtigere Rolle fiir die denkmalpflegerische Aufgabe
einnahmen als seine eigenen Vorstellungen von klassizisti-
scher Architektur, was letztlich auch im Schloss zur Wie-
dersichtbarmachung bzw. Rekonstruktion von Barock-, Re-
naissance- und Mittelalterbefunden fithrte. Auf das spétere
19. und frithe 20. Jahrhundert bezog sich diese Auffassung
allerdings wohl nicht. Der Innenraum des Theaters wurde
mit einer neuen, historisch wirkenden Bestuhlung, einem
neu gefertigten Kronleuchter sowie mit moderner Beleuch-
tungstechnik fiir die Bithne ausgestattet. 1975 wurde der
Spielbetrieb durch die NFG aufgenommen und mit groflem
Zuspruch durch ein Kulturpublikum aus der gesamten DDR
bis in die Wendezeit aufrechterhalten.'

Das Liebhabertheater heute

Inzwischen ist die die Klassik Stiftung Weimar fiir die Erhal-
tung des Liebhabertheaters zusténdig. Sie betreibt nach den
das Liebhabertheater betreffenden infrastrukturellen Verbes-
serungen 2011/12 derzeit hauptsédchlich den Bauunterhalt
und kleinere Restaurierungsmafinahmen, wie beispielsweise
an den Farbfassungen des Portikus. Inzwischen ist es Auf-
fassung der Denkmalpflege, dass die Rekonstruktionen der
1970er Jahre eine bedeutende und nicht zu negierende Zeit-
schicht bilden, die ihrerseits denkmalwiirdig ist. So werden
damals entstandene Ausstattungen, wie beispielsweise die
Bestuhlung, nicht ersetzt, sondern restauratorisch untersucht
und renoviert.
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Der 1991 gegriindete Verein ,,Liebhabertheater Schloss
Kochberg e.V.“ iibernahm 2004 den Theaterbetrieb. Inzwi-
schen wurde er unter seiner Vorsitzenden Silke Gablenz-Ko-
lakovic zum Motor fiir die gesamte Anlage in Kochberg. Im
Theater spielt der Verein in historisch informierter Auffiih-
rungspraxis von Mai bis Oktober Werke des Spatbrock und
frithen 19. Jahrhunderts, die eigens fiir die Kochberger Biih-
ne inszeniert und rekonstruiert werden (Abb. 10). Zudem
werden Konzerte und Lesungen angeboten. Der konsequen-
ten Programmgestaltung und einmaligen Auffithrungspraxis
sowie dem besonderen Ambiente des kleinen Theaters mit
nur rd. 70 Sitzplétzen ist sein enormer Erfolg geschuldet.
Das Theater ist Mitglied in der European Route of Historic
Theatres.

Aus denkmalpflegerischer Sicht bedingt die Nutzung des
historischen Theaters fiir den Spielbetrieb Kompromisse.
Andererseits muss der Theaterbetrieb Riicksicht auf die Be-
lange der Denkmalpflege nehmen. So ist beispielsweise die
Spielzeit auf den Zeitraum Mai bis Oktober begrenzt, um
klimabedingte Schidden im Theater zu minimieren. Auch die
Zahl der Sitzplatze ist beschrankt. Die Biihne kann nur be-
hutsam und ohne groBere Einbauten bespielt werden.

Denkmalpflegerische Anforderungen und wissenschaft-
lich unterlegte, sensible historische Auffithrungspraxis sind
in Kochberg gliicklich miteinander in Einklang gebracht und
garantieren die Erhaltung dieses wertvollen Kulturdenkmals
mit seiner wechselhaften Geschichte.
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Stein/Woldemar v. Schwerin vom 25.4.1933.

Helmut HoLrzHAUER, Uber die Wiederherstellung und Nut-
zung von Schloss Kochberg 1966 (Typoskript), Klassik
Stiftung Weimar, Bauaktenarchiv 28/A2/04.

Theo P1aNa, Studie iiber die Bauzeiten und Baudnderungen
von Schloss Kochberg, 2 Bd., 1966, Klassik Stiftung Wei-
mar, Bauaktenarchiv, 29/A2/01.

Jiirgen BEYER, Das Kochberger Liebhabertheater als Bau-
denkmal, Typoskript, Oktober 1972, in: Bauaktenarchiv
28/A1/10, B1.26-29.

Jiirgen BEYER, Arbeitsbericht 1968—1979, Klassik Stiftung
Weimar, Bauaktenarchiv, 28/A2/26.

Jirgen FORSTER 1973, Die Geschichte des Liebhaberthea-
ters, Typoskript 1973, Klassik Stiftung Weimar, Bauakten-
archiv, 28/A2/05-3.

Pons Asini, GroBBkochberg, Portikus des Liebhabertheaters —
Bestandsklarung, Zustandserfassung, Mafinahmekonzept,
September 2012, Klassik Stiftung Weimar, Bauaktenar-
chiv, 28/A1/17.

Bildnachweis

Abb. 1, 8, 9: Klassik Stiftung Weimar

Abb. 4: Kreisarchiv Saalfeld-Rudolstadt, RAK Rudolstadt,
Foto 2019

Abb. 10: Maik Schuck
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Kristin Knebel

1

Die bisher erforschte Baugeschichte von Schloss Koch-
berg wurde u.a. dargelegt in: BEYER und SEYFERT,
Schloss Kochberg, 1978, S.352-376 mit Hinweisen auf
Quellen und altere Literatur. Eine aktualisierte zusam-
menfassende Darstellung davon bietet der Beitrag in
Weimarer Klassikerstdtten 1997, S.371-379. Grundlage
der derzeit angenommenen Baugeschichte bilden vor al-
lem die im Zuge der Sanierung und Rekonstruktion von
Schloss Kochberg unternommenen Quellen- und Bau-
forschungen aus den spaten 1960er und frithen 1970er
Jahren. Dazu wurden verschiedene Studien niedergelegt,
die als Typoskripte im Bauaktenarchiv der Klassik Stif-
tung Weimar erhalten sind, so P1ana, Studie, 1966, der
das Gutsarchiv im Staatsarchiv Rudolstadt auswertete
und weitere Quellen und Gutachten hinzuzog. Helmut
Holtzhauer fertigte 1966 eine Studie an, die stark inter-
pretativen Charakter trigt und zur Zielsetzung die Recht-
fertigung und Projektierung der geplanten Sanierungs-
mafnahme hatte. Mit der Arbeit von Jiirgen Beyer ab
1968 als leitender Architekt der Nationalen Forschungs-
und Gedenkstétten der klassischen deutschen Literatur in
Weimar begannen die restauratorischen Untersuchungen
am Bauwerk an Bedeutung zu gewinnen. Er legte z. B.
in einem Arbeitsbericht 1968—1979 Ergebnisse nieder,
Befunde wurden gesichert usw. Die Restaurierungsfirma
Pons Asini legte 2012 eine Studie zur Bestandserkldrung
im Zuge von geplanten Restaurierungsarbeiten am Por-
tikus des Liebhabertheaters vor, siche Pons Asini, Grof3-
kochberg, 2012. Eine Neubewertung von Quellen und
Befunden im Gesamtzusammenhang, unterstiitzt durch
neuere Methoden, erscheint insbesondere fiir das Lieb-
habertheater notwendig, kann aber im Rahmen dieses
Beitrags nicht geleistet werden.

Zu Charlotte von Stein gibt es eine umfangreiche Li-
teratur, siche u.a. RICHTER und RosENBauUM, Charlotte

von Stein, 2018, Damm, Sommerregen, 2017, KLAUSS,
Charlotte von Stein, 2016. Zu den Briefen Goethes an
Charlotte von Stein sei insbesondere verwiesen auf die
wissenschaftliche Ausgabe GIEL, KURSCHEIDT, OELLERS
und RICHTER, Briefe, 2008. Zu Josias von Stein siche
u.a. BALLWEG, Josias von Stein, 2012.

Landesarchiv Thiiringen — Hauptstaatsarchiv
(LATh-HStA), Erbvertrag 1933.

Die aus den Archivquellen und Baubefunden hervor-
gehenden derzeitigen Erkenntnisse zum Bau sind u. a.
zusammengefasst in: FORSTER, Liebhabertheater, 1973,
BEYER und SEYFERT, Schloss Kochberg, 1978, Weimarer
Klassikerstitten 1997, BEYER, Wunder, 2000, Pons Asini,
GroBkochberg, 2012.

Siehe dazu FORSTER-STAHL, Geschichte, 1994.

Bestand der Museen der Klassik Stiftung Weimar.

Siehe P1aNa, Studie, 1966, Bd. 1, S.7-13. Die Akten
des Gutsarchivs Kochberg im Staatsarchiv Rudolstadt
wurden von mir nicht selbst eingesehen, sie sind bei
Piana auszugsweise zitiert.

Vgl. P1ana, Studie, 1966, Bd. 1, S.30.

HovrrzHAUER, Wiederherstellung, 1966, Vorbemer-
kung.

Zur Arbeit Holtzhauers in Weimar siehe: SEEMANN,
Kulturgeneral, 2013.

Grundlagen Denkmalpflege 1981, S.22.

BEYER, Kochberger Liebhabertheater, 1972, S.2.

Eine Entwurfsskizze, die sich wohl auf die Siidseite
des Gebdudes bezog, so aber nicht umgesetzt wurde,
kann hier nicht liberzeugend geltend gemacht werden.
Der gesamte Vorgang ist beschrieben in: BEYER, Wun-
der, 2000, S.178-181.

Dazu FORSTER-STAHL, Geschichte, 1994, S.58-84.
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Disparater oder integrativer Wiederaufbau?
Erfahrungen mit der ,,dritten Semperoper*

Friedrich Dieckmann

Meine Damen und Herren, vielen Dank fiir die Einladung
zu dieser spannenden Tagung! Ich nehme gern die Gelegen-
heit wahr, vor einem wahrhaft fachménnischen wie -frauli-
chen Publikum Erfahrungen mit einem Projekt darzulegen,
das mich publizistisch-analytisch zwei Jahrzehnte lang be-
schéftigt hat und danach eine gute Grundlage gab fiir den
Umgang mit anderen Wiederaufbauproblemen, bis hin zum
neuen Palast der Republik alias Humboldt-Forum.

In den neunziger Jahren habe ich mir sagen lassen, dass
westdeutsche Dresden-Besucher, wenn sie des Opernhauses
ansichtig wurden und hdrten, dass es ein Wiederaufbau des
zerstorten Vorgédngerbaus sei, manchmal sagten: Und dafiir
gibt die Bundesregierung nun diese vielen Milliarden in
den Osten. Sie konnten sich nicht vorstellen, dass dies ein
Werk der DDR-Ara war — und in der Tat: in der 1990 an-
brechenden DM-Ara wiire dieser Wiederaufbau nicht mehr

zu bezahlen gewesen. Er hatte, 1985 fertig geworden, 258
Millionen DDR-Mark gekostet — Ergebnis einer Wirtschafts-
struktur mit weitgehend festgefrorenen Lohnen, Preisen und
Mieten und einer langverbiirgten Handwerkskultur. Der Weg
zu diesem Wiederaufbau war reich an 6konomischen wie an
konzeptionellen Problemen gewesen; ich will versuchen, ihn
in aller Kiirze nachzuzeichnen; es war ein exemplarischer
Weg, und er enthélt Lehren bis auf den heutigen Tag. Mitte
der achtziger Jahre wurde in der DDR noch anderes fertig:
in Leipzig das Neue Gewandhaus, eindrucksvolles Zeugnis
einer von Grund auf zeitgendssischen Architektur, in Ber-
lin-Mitte der historisierende Neubau eines Konzerthauses in
den AuBlenmauern von Schinkels Schauspielhaus. Wollte die
DDR cein Jahrfiinft vor ihrem Riickzug aus der Geschichte
noch einmal zeigen, was in ihr steckte, wenn man es richtig
machte? Von heute gesehen, sicht es fast so aus.

Abb. 1 Gottfried Sempers erstes Dresdner Theater von 1841 (Foto von 1865)
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Abb. 2 Gottfried und Manfred Sempers Dresdner Theater
von 1878 in einer historischen Fotografie

Wiederaufbau, aber wie?

Sempers zweites Dresdner Theater hat das Schicksal der
Stadt erlitten. Sein erster Dresdner Theaterbau, das Werk,
das den Ruhm des Architekten begriindete, war 1841 fer-
tiggeworden und wurde 1868 durch eine Unachtsamkeit der
Bithnenhandwerker ein Raub der Flammen; sein zweites
Dresdner Theater, Schwesterwerk des Wiener Burgtheaters,
fiel im Februar 1945 einer Vernichtungsorgie aus der Luft
zum Opfer (Abb. 1-3). Der Bau war durch die markante Ver-
anschaulichung der Funktionsbereiche von wegweisender
Modernitét: Zuschauertrakt, Treppenhduser und Bithnenhaus
zeichneten sich als differenzierte Baukorper voneinander ab.
Man kann das Funktionalismus nennen, ich wiirde den Be-
griff des Realismus vorziehen. Wenn man Realismus in der
Architektur als eine weitgehende Kongruenz von Zweck und
Form bestimmt, dann hatte Semper diese Haltung am voll-
kommensten in seinen Dresdner Barrikadenbauten vom Mai
1849 ausgeprégt. Bei seinem zweiten Dresdner Theater be-
durfte es auch in der AuBengestalt eines hohen dekorativen
Aufwands, um das Publikum mit der Kiihnheit der Anlage
zu versdhnen.

In die Fassade des Baus, dessen Wiederherstellung 1950
durch ein Votum des Ministerprasidenten Grotewohl sicher-
gestellt und durch einen Beschluss der sidchsischen Regie-
rung eingeleitet wurde, galt es, eine dritte Semperoper zu
bauen. Finanziert zu gleichen Teilen aus staatlichen Mitteln
und Spenden der Bevdlkerung, war von 1952 bis 1956 das
Mauerwerk der Ruine gesichert und erginzt und ein Dach
aufgezogen worden; das Hauptaugenmerk der Behorden galt
in den folgenden Jahren der Errichtung des Kulturhauses am
Altmarkt, die 1966 in Angriff genommen wurde. Ein Jahr
zuvor hatte das Ministerium fiir Kultur einem neugegriinde-
ten Berliner Theaterbauinstitut, dem ,,Institut fiir Technolo-
gie kultureller Einrichtungen®, in Verbindung mit dem VEB
Dresdenprojekt die Projektierung der neuen Oper iibertra-
gen; im Juni 1967 war die erste Etappe dieser Arbeit, die
,technisch-6konomische Zielsetzung®, abgeschlossen; sie
fand bald darauf die Billigung der Instanzen.

Abb. 3 Zuschauerraum des zweiten Semperbaus
(Foto um 1930)

Eine dritte Semperoper in der Fassade der zweiten — der
Satz schlief3t alle Probleme ein, die sich an den Wiederauf-
bau kniipften. Es hitte zwei reine Moglichkeiten gegeben.
Die eine war der Abriss der Ruine und der Bau eines vollig
neuen Theaters. Aber dann hétte man auch die Ruine der
Gemaildegalerie abreiflen miissen, Sempers Forumsplan von
1835 wire mit zeitgeméfBen Mitteln wieder mdglich gewor-
den. Mit Gliick und Tatkraft gelang es, diese Absage an das
19. Jahrhundert zu vermeiden.

Die andere reine Moglichkeit wére die vollig getreue
Wiederherstellung des Gebdudes in seiner von Gottfried
Semper und seinem Sohn Manfred in den 1870er Jahren ge-
schaffenen Gestalt gewesen. Eine solche Losung hétte dem
Bauwerk den Rang eines freien Kunstwerks zugestanden,
bei dem die dsthetische Bewéltigung der Aufgabe — also
des gesellschaftlichen Zwecks — deren zeitliche Bedingtheit
aufhebt. Ein solcher Grad transzendierender Originalitdt ist
den alten Barocktheatern eigen, dem Bayreuther Hofthea-
ter von Giuseppe Galli Bibiena oder dem Miinchner Resi-
denztheater von Cuvilliés. Sie haben musealen Charakter
— Kunstwerke ihrer Form nach, erlesene Kuriosa in betreff
ihres Zwecks, Liebhabertheater auch heute noch, keine
Volksbiihnen.

Ein dhnlicher Rang kam Knobelsdorffs Berliner Hofoper
zu, deren Innenausstattung aber schon im 19.Jahrhundert
durch einen Brand vernichtet und durch eine dem Zeitge-
schmack entsprechende neue ersetzt wurde. Bei dem Wie-
deraufbau Anfang der 1950er Jahre schlug der Architekt
Richard Paulick (1903-1979) einen Mittelweg zwischen
aktuellem Anspruch und urspriinglicher Formensprache
ein; er rekonstruierte ein stil-, ja sogar personalstilgerechtes
Rokokodekor, das es gar nicht mehr in dem Haus gegeben
hatte, und wahrte Proportionen und Grundverfassung des
Saals: Logenproszenium und hufeisenférmig umlaufende
Rénge (Abb.4). Er verminderte aber deren Zahl (von vier
auf drei), verzichtete auler einer diskret markierten Mittel-
loge in den Réngen auf jede Logengliederung und erhohte
—in den Grenzen, die diese Struktur ihm setzte — den Anteil
guter Plétze.
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Abb. 4 Zuschauerraum der von Richard Paulick wiederauf-
gebauten Berliner Staatsoper (1955)

Konnte dies das Rezept fiir den Innenausbau einer neuen
Dresdner Oper sein? Sempers Dresdner Theaterséle, der
von 1841 und der von 1878, waren dem Architekten auf-
gezwungene Versionen des feudalen Barocktheaters. Der
ornamentale Schmuck nahm auf entlegene Epochen Be-
zug: auf die Frithrenaissance bei dem ersten, auf die Hoch-
renaissance bei dem zweiten Bau; in ihm war das schwere
Empire der konvexen Wandelgédnge, der kiihle, von der
Strenge der Grundformen gebéndigte Prunk der Sdulen
und Gewdlbe von keiner geringen Ausstrahlung (Abb. 5).
Was fiir die innere Wiederherstellung dieser Architektur
sprach, war mehr noch als das in die Bande seiner Epoche
geschlagene Genie Sempers die Tatsache, dass die Oper,
der das neue Haus ebenso wie das alte gehdren sollte, vor
allem eine reproduktive Gattung ist; der iterative archi-
tektonische Rahmen war ihr von daher angemessen. Un-
ter den 14 am hiufigsten gespielten Opern der Spielzeiten
1963/1964 und 1964/1965 in den Theatern der DDR — und
es sicht heute in Deutschland nicht wesentlich anders aus
— befand sich kein Werk des 20. Jahrhunderts, geschweige
denn ein unmittelbar zeitgendssisches. Bei der Operette
lagen in beiden Spielzeiten immerhin fiinf, beim Schau-
spiel acht nach 1945 entstandene Werke an der Spitze des
Feldes. Es miisste eine wirksame, in das Bewusstsein der
Gegenwart eingreifende moderne Oper geben, damit bei
dem Wiederaufbau eines berithmten Opernhauses ein ak-

Abb. 5 Vestibiil im zweiten Semperbau, Foto um 1880

tuell disponierter Zuschauerraum wirklich gerechtfertigt
ware.

Ein anderer Grund fiir die Wiederherstellung des alten In-
terieurs hing mit diesem zusammen: Er liegt in der Schwie-
rigkeit, mit den Mitteln zeitgendssischer Architektur festli-
che Wirkungen zu erzielen. Die Oper ist ihrem Wesen nach
eine festliche Kunst; eben darum ist sie so unzeitgemaf —
und so beliebt. Der Ausdruck des Festlichen fordert Zierat,
Dekor, die moderne Architektur aber ist ihrem Ursprung und
Wesen nach antidekorativ; wo sie wider diese ihre Grund-
verfassung schmiickende Wirkungen zu erzielen versucht,
gleitet sie leicht ins Kunstgewerbliche und Eklektische ab.

Der dritte Grund, der — im Sinn des Lindenoper-Modells
— fiir eine modifizierte Wiederherstellung der Semper‘schen
Innenarchitektur sprach, folgte aus der Erhaltung der Fas-
sade. Es ist nicht gut, wenn das Innere nicht hélt, was das
AuBere verspricht. Und es ist insonderheit nicht gut, wenn
der Schritt von aulen nach innen von der reicheren zu der
kargeren Gestalt fiihrt, wie modernes Bauen sie mit sich
bringt. Zu den beiden reinen Losungen: volliger Neubau
und getreue Rekonstruktion wire mit derjenigen: aullen
iiberwiegend alt, innen teilweise neu, eine unreine Losung
getreten, der erklérte, aber nicht produktive Widerspruch. Er
wurde 2008 in Berlin bei der Erneuerung der Knobelsdorff-
Paulick-Oper von einer irregeleiteten Jury durchzusetzen
versucht; es gelang mit einiger Miihe (hier gedenke ich
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Abb. 6 Saalentwurfvon Klaus Roth Architekten fiir den
Umbau der Berliner Staatsoper (1. Preis des Wettbewerbs
von 2008)

dankbar der Zusammenarbeit mit Jorg Haspel), das bizarre
Vorhaben abzuwenden (Abb. 6).!

Planungsetappe 1966

Eben diese Losung: aufen iiberwiegend alt, innen im Zen-
trum neu, war durch einen in den fiinfziger Jahren gefassten
Ministerratsbeschluss zur architektonischen Vorgabe fiir den
Wiederaufbau der Dresdner Oper geworden. Die weitgehend
erhaltenen Foyers und Treppenhiduser des Hauses sollten in
der Semper‘schen Fassung wiedererstehen, die Stelle des
fast ganz zerstorten Zuschauerraums sollte ein vollig neuer
Saal einnehmen. Die stilistische Nahtstelle wire damit von
dem Eintritt in das Theater auf das Betreten des Zuschauer-
raums verlegt worden (Abb. 7 und 8).

Sempers Theatersaal hatte ca. 1600 Plétze, darunter eine
grofle Anzahl mit Seh- und Horgelegenheiten, die man dem
heutigen Zuschauer, der dem Fernsehen und dem Kino abge-
wonnen werden muss, nicht mehr zumuten kann. Der neue
Saal war auf 1495 Plitze angelegt, davon sollten 1400 den
vollen Blick auf die Biihne haben. Das Parkett dachte man
sich um 30 Prozent verbreitert und um 15 Prozent verléngert,
bei einem um mehr als 20 Prozent vergrofBerten Sesselab-
stand (von 75 auf 90-95 cm). Die Parkettreihen sollten der
Kriimmung der Riickwand folgen, und auch die Ringe soll-
ten dieses in der Fassade nach auflen tretende Formelement
aufnehmen und in sanftem Bogen iiber den sechs letzten Par-
kettreihen liegen. Drei Rénge hétten sich an den Seitenwén-
den in je vier (insgesamt also 24) Balkonen fortgesetzt; in
gelinder Abwirtsstufung fiihrten diese auf eine an den Biih-
nenrahmen heranreichende Plattform, die als Auftritts- oder
Beleuchtungsrampe gedacht war. Die Beleuchtungsbriicke
nahm die Stelle eines vierten Ranges ein und reichte {iber

die ganze Riickwand des Saales. Die schmalen Rénge soll-
ten eine leichte Horizontalstufung haben, dergestalt, dass der
héhere Rang jeweils um eine halbe Reihe gegeniiber dem
unteren vorgesprungen wire. Dieser liberraschende Effekt
konterkarierte jenes stdndische Prinzip, das dem Rangthea-
ter zugrunde liegt und dem hoheren Rang im Theater einen
geringeren in der Gesellschaft zuschreibt.

Der von Semper, Wagner und anderen revolutionédren
Theaterleuten des 19.Jahrhunderts als das Theater der de-
mokratischen Gesellschaft propagierte Theatron-Typus mit
dem steil ansteigenden Parkett hat sich auch nach dem Ende
der Monarchien nicht durchzusetzen vermocht; das hofische
Rangtheater hat Qualitdten erwiesen, die iiber seinen sozi-
alen Ursprung hinausreichen. Sie liegen in der Moglichkeit,
die Winde des Saals zu aktivieren, und das hat nicht nur
akustische Vorziige. Das Auditorium bringt sich auf diese
Weise als Ganzes zum Bewusstsein, der aktive Charakter
der Rezeption, der die theatralische von technischen Dar-
stellungsformen unterscheidet, tritt stirker als in ranglosen
Saalgebilden hervor, ganz abgesehen von einem pragmati-
schen Aspekt, den schon Semper hatte anerkennen miissen:
der Elastizitdt der Rangstruktur gegeniiber verschiedenen
Auslastungsgraden.

Rang- oder Amphitheater — das war im 19. Jahrhundert
eine politische, eine Klassenfrage; im Zeitalter des Kinos,
des Sportstadions und des Fernsehens ist sie das nicht mehr.
Das Medienmonopol, das das Theater im 19. Jahrhundert
innehatte, besteht nicht mehr, Theater ist als Darstellungs-
form nachgerade historisch geworden. So tritt an Stelle des
Entweder-Oder zwischen beiden Sitzordnungen die Frage
nach den Moglichkeiten ihrer Verbindung, also nach der
Demokratisierung des Rangtheaters. Der Opernsaalentwurf
von 1966 leistete dazu einen markanten Beitrag. Er vermied
den zuweilen (so im neuen Leipziger Opernhaus) geiibten
Fehler, die Rénge in einem einzigen zusammenzuziehen,
der dann wie zu einem zweiten Parkett wird, und setzte die
Rangarchitektur als ein formales Mittel ein, das seinen ge-
sellschaftlichen Inhalt verloren hat und seinen Sinn nur noch
als belebende Zutat zu dem dominierenden Parkett gewinnt.
War in dem originalen Rangtheater das biirgerliche Parkett
ein Akzidens der Ranggliederung, so erschienen hier die
Rénge als ein Akzidens des Parketts. Der Dresdner Saalent-
wurf des Instituts fiir Technologie lieB3 sich als eine Synthese
aus dem Wollen und dem Wirken Sempers deuten, aus seiner
intentionellen und seiner realisierten Architektur.

Ahnlich erschien die beabsichtigte Einrichtung der Vor-
biihne wie eine moderne Verwirklichung von Sempers nie
realisierten Vorstellungen. Das Proszenium war breiter und
tiefer angelegt als in dem alten Bau; von den Seiten aus be-
tretbar, sollte es die Potenz einer eigenen Spielfliche gewin-
nen konnen. An Stelle der fritheren Logen und Skulpturen
befand sich eine vertikal in sich geteilte Wandflache, die
durch Drehung und Verschiebung ihrer Abschnitte Auftritts-
Offnungen von verschiedener Grofle freigab. Geschlossen
verldngerte sie den Zuschauerraum in trapezformiger Schré-
ge auf eine nicht nur in der Hohe, sondern auch in der Breite
verstellbare Biihnendffnung.

Die stilistische Nahtstelle im Innern wiederholte sich bei
dem Projekt von 1966 in der Gestaltung der Fassade. Sem-
pers Kulissentheater war fiir szenische Verwandlungen mit
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einem Schniirboden ausgekommen; die zweidimensionalen
Dekorationssteile wurden in die Hohe gezogen oder von
dort heruntergelassen. Die rdumlich-plastische Einrichtung
der modernen Szene verlangt auBBerdem Seitenbiihnen, deren
Einbau die Proportionen der alten Kulissentheater sprengt.
Die seitliche Erweiterung schien auch beim Neubau der
Dresdner Oper unvermeidlich; sie lie3 den hinteren Teil des
Hauses in die Breite gehen und hob den Absatz auf, den die
seitlichen Treppenhéduser mit dem anschlieBenden Biithnen-
trakt gebildet hatten. Auch der Einbau einer Hinterbiihne
erwies sich als notwendig; mit den beiden Seitenbiihnen er-
moglichte er den gleichzeitigen Aufbau von drei Biihnenbil-
dern hinter der Szene.

Diese technischen Erfordernisse sind fiir den Wiederauf-
bau mafigebend geblieben; auch die Bithnenkonzeption — ei-
ne Kombination von Drehscheibe und Hubpodien — hat sich
im Wechsel der Planungen als dauerhaft erwiesen. Statt ei-
ner ortsfesten Drehbiihne erhielt das Theater eine verschieb-
bare Drehscheibe, die in der Hinterbiihne abgestellt werden
kann; dann ist auf der Hauptbiihne ein schachbrettartiges
System hydraulisch versenkbarer Teilflichen (Hubpodien)
freigegeben, die stiickweise Verdnderungen des Biihnenbo-
dens ermdglichen.

Um die tiberméBige Verlingerung des Gebédudes zu ver-
meiden, die ein baufertig gedichenes Vorkriegsprojekt des
Architekten Wilhelm Kreis in Kauf genommen hatte, ent-
schloss man sich 1966, die Intendanz des Theaters in einem
von der Hauptmasse abgesonderten Flachbau unterzubrin-
gen, der auf den Fundamenten von 1938 stehen und durch
zwei gedeckte Géange mit der Riickseite des Bithnenhauses
verbunden sein sollte. Seine stilistische Ausfiihrung sollte
sich von der des Hauptbaus 16sen; dasselbe war fiir die seitli-
chen und riickwértigen Erweiterungen des alten Hauses vor-
gesehen, so dass man, von der Seite auf den Bau blickend,
bei dem Ubergang vom Zuschauer- zum Biihnentrakt die
Formen zweier Jahrhunderte unmittelbar hétte aneinander-
stoBBen sehen. Der Kontrast hétte sich hier noch schérfer aus-
geprégt als im Innern, wo der Zuschauer das Nebeneinander
als ein Nacheinander erlebt hétte. Die Architekten fanden es
damals unzuléssig, eine notwendige Verinderung des Bau-
es mit dessen alter Fassade zu tarnen; sich zu ihrer eigenen
asthetischen Verantwortung bekennend, wollten sie keinen
Zweifel dariiber lassen, wo das Alte aufhort, das Neue be-
ginnt.

Bei dieser Einstellung konnten sie sich auf viele grof3e
Werke der Architektur berufen, deren Entstehung mehr als
eine historische — und also stilistische — Epoche umfasst.
Jedes Zeitalter hatte an ihnen aus seinem Geist fortgewirkt,
den Vorwurf des Uneigenen, Imitatorischen mehr scheuend
als den des Unharmonischen und Widerspriichlichen. Die
Kunstgeschichte hat solcher Baugesinnung fast immer ih-
ren Segen gegeben; wo echte Stile aneinanderstieBen, stell-
te sich zumeist ein Ganzes héherer Ordnung her, das durch
geschichtliche Authentizitdt fiir mangelnde Stileinheit ent-
schédigte. Wie ausdrucksvoll und ,richtig’ nehmen sich die
beiden welschen Hauben auf den Tiirmen der spétgotischen
Miinchner Frauenkirche aus! Und wer hitte den Renais-
sance-Helm auf dem Turm des Prager Veitsdoms oder auf
dem der Leipziger Thomaskirche jemals als disparat emp-
funden!

Abb. 7 Blick aus dem Biihnenhaus in den Zuschauerraum
der zerstorten Dresdner Oper, Aufnahme vor Beginn des
Wiederaufbaus (1977)

Abb. 8 Skizze des Zuschauerraums fiir den Wiederaufbau
der Dresdner Oper (Institut fiir Technologie kultureller
Einrichtungen, 1966)

Doch wurde hier die Frage akut, inwieweit die technisch
wie dsthetisch durch eine tiefe Kluft von dem alten Bau
geschiedene Architektur der Gegenwart stilistische Kraf-
te reprisentiert, die denen fritherer Zeiten gleichberechtigt
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Abb. 9 Das wiederhergestellte obere Vestibiil bei der Erdff-
nung 1985

gegeniibergestellt werden konnen. Riicksicht jedenfalls war
geboten. Als Semper 1838 sein Dresdner Theater und dann
spéter die Gemaéldegalerie neben den Zwinger setzte, nahm
er dessen pragendes Motiv, das rings um den Bau laufende
Rundbogenfenster, auf und verwandelte es seinem eigenen,
schon nicht mehr authentischen Stilempfinden an. Eine &hn-
liche Aufgabe stand in den sechziger Jahren vor den Pla-
nern der neuen Semperoper. Ein Wettbewerb sollte Klarheit
iiber die Erfiillbarkeit der Aufgabe geben; er fand 1967/1968
unter dem Vorsitz von Richard Paulick statt, ohne dass der
erste Preis vergeben worden wire. Der Offentlichkeit wurde
kein Einblick in das Ergebnis gewihrt.

Von Anfang an war der Wiederaufbau des Semperbaus Teil
eines Gesamtprojekts, das auler dem Opernhaus und dem
anzufiigenden Intendanzgebdude den Bau von Werkstitten,
Probebiihnen und einem Dekorationslager vorsah. Fiir diese
Gebaude war, in gleicher Nédhe zum Schauspielhaus wie zur
Semperoper, das Geldnde hinter dem Zwingerteich auserse-
hen worden; in der verldngerten Léngsachse des Zwingers
sollten sie sich um die alte Reithalle von Christian Traugott
Weinlig gruppieren, die als Malsaal instandgesetzt werden
sollte. Nach Lage und Gliederung war hier eine ideale Lo-
sung gefunden, die auch die der Reithalle vorgelagerte alte
Ausspannungshalle einbezog. Fiir die Fassadengestalt der

neuen Gebéude setzte der Weinlig‘sche Bau, eine Giebelar-
chitektur von 1795, hochste Mal3stdbe. Dass sie erfiillt wur-
den, wiére ein gewagte Behauptung.

Die Losung

Soweit Zielsetzung und Planung 1966/67. Zehn Jahre spa-
ter war vieles anders und alles besser geworden. Und nicht
nur auf dem Papier: Der Grundstein des Wiederaufbaus war
gelegt, die Oper ein grofer Bauplatz geworden. Bei der Er-
Offnung des alt-neuen Hauses im Februar 1985 waren nicht
nur Foyers und Treppenhéuser in ihrer alten Gestalt wieder-
erstanden (Abb.9), auch der Zuschauerraum hatte das Ge-
prége seiner Entstehungszeit erhalten. Etwas vergrofert und
in der Form modifiziert, hatte er vier Rénge mit einer nur
noch markierten Logengliederung, deren Decken-Palmetten
schon der Akustik von Sempers erstem Bau zugutegekom-
men waren. Verzichtet hatte man auf den amphitheatralisch
disponierten und weit zuriickgesetzten fiinften Rang Sem-
pers. Dekor und Farbigkeit des Raums (die Letztere war
1912 bei einer Restaurierung aufgegeben worden) waren in
der Semper‘schen Fassung wiederhergestellt. Die den hinte-
ren Teil des Hauses verbreiternden Seitenbiihnen hatten die
alte, in der Ruine vorhandene Fassade erhalten, die nach au-
Ben geriickt worden war. Auch die Riickseite hatte, ein Stiick
weit herausgeriickt, ihre alte Gestalt behalten.

In den Fluchtlinien des Semper‘schen Baus, aber deutlich
von diesem getrennt, hatte der riickwértige Flachbau qua-
dratische Gestalt und war durch zwei Briickenstege mit ihm
verbunden (Abb. 10a und 10b). AuBer den Kiinstlergardero-
ben, Magazinen und Biiros nahm dieses Intendanzgebaude
mit seinen zwei oberirdischen Geschossen die Probebithnen
auf, die der frithere Plan dem Werkstéittenkomplex zuge-
ordnet hatte. Zwei diagonal einander gegeniiberliegende,
ebenfalls quadratische Pavillons zu beiden Seiten dieses
Erginzungsbaus enthielten einen Gaststittenkomplex und
eine als Studiobiihne einrichtbare gro3e Probebiihne. Die-
se Losung, unter dem Chefarchitekten Wolfgang Hénsch in
standiger Kooperation mit dem Denkmalpflegeamt erarbei-
tet, bot am Ende eines Planungswegs, der mit einer Vielzahl
ausgearbeiteter Projekte gepflastert war, das Optimum ei-
nes Ausgleichs von aktuellen Funktions- und restaurativen
Stilanspriichen.

Die Planung von 1966 war eine wichtige Stufe auf dem
Weg zu dem nun erreichten Ergebnis gewesen. Inzwischen
selbst ein Stiick Baugeschichte, Wiederaufbaugeschichte ge-
worden, lésst sich das Resultat seinerseits historisch begrei-
fen: als Ergebnis eines langwierigen Prozesses. In dessen
Verlauf waren all jene Uberlegungen wirksam geworden,
die einst kritisch vorgetragen worden waren. Damit sie zum
Tragen kamen, war vor allem eines ndtig gewesen: Zeit. Die
schien Ende der sechziger Jahre zu fehlen; die auf der Basis
des dargestellten Konzepts ausgearbeiteten Pldne standen
zu dieser Zeit unmittelbar vor ihrer Verwirklichung. Aber es
kam nicht dazu, der Bau wurde abermals verschoben, und
die Verzégerung trug Friichte. Es mag angesichts des tie-
fen Unmuts nicht nur der Dresdner Opernfreunde iiber den
immer wieder vertagten Wiederaufbau merkwiirdig klingen,
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Abb. 10a/10b Modell fiir den Wiederaufbau der Dresdner Oper von Franz Bretschneider, Entwurf Herbert Loschau und

Wolfgang Hdnsch (1978)

aber der Bau hitte zu keiner fritheren Zeit so gut werden
konnen, wie er am Ende geworden war.

Faktoren verschiedener Dimensionen hatten die aus finan-
ziellen Griinden auferlegte Denkpause fruchtbar werden las-
sen. Viele nehmen sich zufillig aus — am Ende erscheint der
Zufall als ein Mosaikstein im Bilde der Notwendigkeit. Als
folgenreich erwies sich die Initiative des Dresdner Instituts
fiir Denkmalpflege, 1969 im oberen Vestibiil und im oberen
Rundfoyer der Oper probeweise je eine Architekturachse
farblich exakt wiederherzustellen. Das Ergebnis war umwer-
fend, es machte Wesen und Ausmal3 des dsthetischen Sprun-
ges sinnfillig, den der Ubergang von den Semper‘schen
Vorrdumen in einen modernen Saal dem Zuschauer auferlegt
hitte. Zugleich machte es deutlich, in welchem Maf Farb-
gebung und malerische Ausgestaltung konstitutive Elemente
des Semper‘schen Gesamtkunstwerks gewesen waren. Aus
denselben prinzipiellen dsthetischen Griinden musste das
Bestreben fiir gescheitert gelten, den hinteren Seitenfassa-
den des Hauses eine Gestalt zu geben, die es mit den von
Semper stammenden Teilen hétte aufnehmen kdnnen. Joach-
im Néther, der neue Direktor des an dem Projekt beteilig-
ten Berliner Theaterbauinstituts, zeigte sich, nachdem sein
Vorginger Klaus Wever Entscheidendes fiir die funktionelle
Disposition des Projekts geleistet hatte, dieser Problematik
gegentiber als empfindlich und initiativ.

Schon vorher hatte die seit langem fiir den Wiederaufbau
tatige Dresdner AufB8enstelle des Instituts fiir den Zuschau-
erraum auch einmal die historische Variante durchgear-
beitet und den alten Semper‘schen Saal dabei so weit als
moglich von Plitzen mit unzumutbaren Sichtverhiltnissen
entlastet; das Ergebnis war ein Saal von 1150 Plétzen — ein
Drittel weniger als vor der Zerstdrung. Das Problem des
demokratisierten Rangtheaters entdeckte sich plotzlich als
ein blof quantitatives: Semper minus ein Drittel der Plétze
= moderner Opernsaal. Nicht nur Heinrich Magirius, der
verantwortliche Denkmalpfleger, auch Walter Reichardt,
der leitende Akustiker, und damit die Mehrheit der Gutach-

ter traten auf die Seite dieser Losung; auf der politischen
Ebene fiel dann das entscheidende Wort fiir die Wiederher-
stellung der Semperoper als eines Gesamtkunstwerks ihres
Schopfers. ,,Wenn Sie dieselbe gute Akustik wie bei dem
alten Bau haben wollen, dann miissen Sie ihn neu bauen®,
hatte der Akustiker, ein Mann von internationaler Reputa-
tion, erkldrt, und Hans Modrow, der Parteichef des Bezirks
Dresden, lieB3 sich liberzeugen. Die Architekten konnten
daran gehen, fiir die Bekronung der Proszeniumslogen eine
Krone zu erfinden, die der alten sdchsischen Konigskrone
nur von weitem dhnelte.? Ein komplizierter und nicht selten
kontroverser Prozess der Entscheidungsfindung war zum
gliicklichen Abschluss gelangt (Abb. 11). Er hatte jenen
dialektischen Weg genommen, den man mit Negation der
Negation bezeichnen kann.

Der Zeitgrund dafiir liegt zutage: die kunsthistorische
Rehabilitierung des Historismus. Das war kein innerwissen-
schaftlicher, sondern ein gesamtgesellschaftlicher Vorgang.
Wenn etwas lange genug her ist, dann treten seine Vorziige
wieder zutage; da es vollkommen iiberwunden ist, wird es
aufs Neue bedeutend. Auch die Kunstwissenschaft ist nur ein
Organ des Zeitgeists; wenn sie ihre Mission erfiillt, leuchtet
sie diesem ein Stiick voraus. An der Wurzel des Umdenkens
stand die Einsicht, stand das Erlebnis der engen &sthetischen
Grenzen der industriell gepragten Moderne. Indessen: Das
Allgemeine wirkt durch einzelne; ,,der Sieg der Vernunft*,
weill Brechts Galilei, ,.,kann nur der Sieg der Verniinftigen
sein“. Auch wenn die gesellschaftliche Stimmung — eine
wichtige und wenig erkundete historische Kategorie — eine
Revision begiinstigt, bedarf es der Initiative einzelner, sie
durchzusetzen, und es bedarf spezifischer Konstellationen,
ihnen das zu ermoglichen. Beides war hier zur Stelle gewe-
sen, und auch der Gesetzgeber hatte einen Beitrag geleistet:
Das neue Denkmalpflegegesetz der DDR von 1975 hatte
sich als unmittelbar forderlich erwiesen.

Nachdem die Losung gefunden worden war, die sich mit
einer singuldren Namensgebung verband (von ,,Semper-
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Abb. 11 Proszenium und Schmuckvorhang des wiederaufgebauten Opernhauses (1985)

oper* hatten vormals nur Fachleute gesprochen), schwarm-
ten die Dresdner Denkmalpfleger nach Wien und Ziirich
aus, um Sempers Nachlass und seine erhaltenen Bauten um
die Wiederherstellung des originalen Dekors, einschlieB3-
lich des gesamten Bildprogramms, zu befragen.® Vieles
von dem, was durch Ubermalung, dann durch den Brand
zerstort worden war, konnte anhand von Fotos und Farbre-
sten rekonstruiert werden; anderes wurde, auf dem ,,den
Denkmalpflege-Doktrinen seit 1900 hochst verddchtigen
Weg der konformen Stilwiederholung® (Heinrich Magi-
rius), zeitgetreu nachempfunden. Dabei geschah es, dass,
nachdem ein erstrangiger Fachmann eine solche Nacher-
findung im Entwurf abgeschlossen hatte, in einem Keller-
winkel der alten Kunstakademie die originalen Vorlagen
zutage traten — Gliick fiir das Ganze, ein Malheur fiir den
Stellvertreter.

Im Proszenium des neu zu erbauenden Saals waren nicht
nur die an den Bithnenrahmen grenzenden Logen wieder zu
sehen, die nun mit Scheinwerfern besetzt waren, sondern
neben ihnen im Portalrahmen auch jene allegorischen Ni-
schenfiguren, die der schwéchste Teil des Raums gewesen
waren;! zu Hiupten des Portals zeigte eine alt-neue Digi-
taluhr wieder die Spielzeit an. Die Akustiker fiir ihr Teil
hatten Vorkehrungen getroffen, die Klangverhiltnisse des
neuen Saals mit elektronischen Mitteln variabel zu gestal-
ten. Proszenium-Nippes und geheime Elektroakustik — an
solchen Details wurde die Problematik, die den verschlun-
genen Projektierungsweg bestimmt hatte, noch einmal an-
schaulich.

Wenn schon rekonstruieren, dann moglichst komplett,
ohne formale Reduktionen aus dem Geist oder den Be-
denken der Gegenwart — welche Debatten dieses Prinzip
herauffithren kann, haben wir kiirzlich an Kuppelkreuz und
Kuppelinschrift des Berliner Humboldt-Forums erleben
konnen. Das Gegenbeispiel lieferten die DDR-Instanzen
beim Wiederaufbau der Berliner Architekturkleinodien: Die
Attika der koniglichen Bibliothek war ohne die preufischen
Adler, der Giebel der Staatsoper ohne die Fridericus-Rex-
Inschrift geblieben. Das ist nach 1990 mit Recht korrigiert
worden.

Der Ausgleich, den die miteinander ringenden Aspekte in
der realisierten Gestalt gefunden hatten, zog die Folgerung
aus der Tatsache, dass die Oper eine historische Kunstform
ist, deren rdumliche und ornamentale Anspriiche nur aus ei-
nem historischen Geist addquat zu befriedigen sind. Es ha-
be sich im Laufe der Jahre herausgestellt, resiimierte Dieter
Scholzel, einer der an dem Wiederaufbau zentral beteiligten
Architekten, seine und seiner Kollegen Erfahrung, dass ein
Opernhaus keine zeitgendssische architektonische Aufgabe
sei.

Die Situation der Kunstform Oper, trotz zahlreicher Ur-
auffithrungen und ungeachtet des Zulaufs, den sie immer
noch und sicher auf lange Sicht findet, entspricht diesem
Votum. Wenn Schinkels Berliner Theater die Urauffithrung
des Freischiitz und Sempers erstes Dresdner Haus die Ur-
auffithrung dreier Opern des jungen Wagner umschloss und
wenn Sempers zweiter Bau mit neun Urauffithrungen dem
Strauss‘schen Opernwerk dienstbar wurde, so war, bei al-
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ler Bedeutung, die der Pflege und Entdeckung neuer Werke
zukam, flir den neuen Bau eine dhnliche Bestimmung nicht
abzusehen. Es lag auf der Hand: Man wiirde auch manche
zeitgendssischen Werke darin spielen, vor allem aber Frei-
schiitz und Zauberflote, Meistersinger und Rosenkavalier
— das Repertoire der alten Semperoper. Die szenische Neu-
durchdringung dieses Repertoires aber wird durch die wie-
derhergestellte Architektur eher begiinstigt, namlich provo-
ziert, als behindert. Dass aktuelles Theater nicht auf aktuelle
Architektur angewiesen ist, hat niemand klarer gezeigt als
Bertolt Brecht im Theater am Schiffbauerdamm.

' Vgl. Friedrich DieckmanN, Thomas FrLiERL, Harald
MULLER, Sanieren oder demolieren?/Berlins Opernal-
ternative, Sonderheft der Zeitschrift Theater der Zeit,
Berlin, Juli 2008.

Wihrend die sdchsische Konigskrone bei dem Vorgén-
gerbau nur auf der rechten, dem Monarchen vorbehalte-
nen Proszeniumsloge angebracht war, wurde die frei ge-
staltete neue Krone auf beide Proszeniumslogen gesetzt,
auch auf die vormals fiir den Kronprinzen bestimmte.
Heinrich Magirius, der leitende Denkmalpfleger, hat
in einem groflen Bildband (Gottfried Sempers zweites
Dresdner Hoftheater, Leipzig 1985) Auskunft iiber diese
Arbeit gegeben.

Bildnachweis

Abb. 1,2, 3,9, 10a, 10b, 11 Heinrich MAGIRrIUS, Gottfried
Sempers zweites Dresdner Hoftheater, Leipzig 1985

Abb. 4 Deutsche Staatsoper Berlin/Zur Wiedererdffnung des
Hauses Unter den Linden am 4. September 1955/hrsg. von
der Intendanz der Deutschen Staatsoper, Berlin 1955

Abb. 5 Gottfried Semper zum 100. Todestag/ Ausstellung im
Albertinum zu Dresden vom 15. Mai bis 29. August 1979
Abb. 6 Sanieren oder Demolieren?/Berlins Opernalter-
native, hrsg. von Friedrich DIECKMANN, Thomas FLIERL,
Harald MULLER, Sonderheft Theater der Zeit, Berlin 2008
Abb. 7, 8 Friedrich DIECKMANN, Dresdner Ansichten/Spa-
ziergdange und Erkundungen, Frankfurt am Main und
Leipzig 1995

Diese Figuren, um deren Festlegung die beteiligten
Kiinstler und Architekten hart gerungen hatten, sind
durch die tiber ihnen angebrachten Namen von Theater-
gestalten eher verunklart: iiber der Figur des Eros steht
,,Don Juan®, iber Tyche (Zufall) ,,Iphigenie®, liber Psy-
che ,,Faust™ und iiber Nemesis ,,Wallenstein“. Der plas-
tische wie auch der malerische Schmuck des Theaters
lasst erkennen, dass es nicht als Opernhaus, sondern fiir
beide Sparten, Oper wie Schauspiel, erbaut und anfangs
auch genutzt wurde.
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Der Zuschauerraum der Wiener Staatsoper — ein Symbol
des Wiederaufbaus und des Geschichtsverstindnisses der jungen

Zweiten Republik

Paul Mahringer

Die von August Sicard von Sicardsburg und Eduard von der
Niill in den 1860er Jahren errichtete Wiener Staatsoper zéhlt
nicht nur zu den bedeutendsten Monumentalbauten der Wie-
ner Ringstrae (Abb. 1), sondern kann wohl auch auf Grund
der ,,Symbolkraft von Gebdude und Institution* als Parade-
beispiel des Wiederaufbaus betrachtet werden.!

Der Wiederaufbau in Osterreich

Der Institution des Bundesdenkmalamtes gelang es, sich in
der Offentlichkeit nach 1945 positiv zu positionieren und
sich im Sinne der offiziellen ,,Opfertheorie* der Republik
Osterreich ebenfalls als ,,Opfer darzustellen und gleichzei-
tig unter Ausklammerung der institutionellen und personel-
len Verstrickungen im Nationalsozialismus? eine wichtige
und prestigetrichtige Rolle im Wiederaufbau Osterreichs
einzunehmen.’

Tatsdchlich waren etwa in Wien ca.21 000 Objekte zer-
stort oder beschédigt worden, was 21 Prozent des gesamten
Baubestandes entspricht. Daher veranlasste die Stadt Wien
im Sommer 1945 eine Enquete fiir den Wiederaufbau unter
dem Titel ,,Wiederaufbauen heifit Bessermachen®, die in der
Zeitschrift der aufbau auch entsprechend publiziert wurde.
Im Gegensatz zu manchen Stiddten in Deutschland war der
Wiederaufbau historischer Bauten in Osterreich — insbe-
sondere der Monumentalbauten der Ringstrale — unwider-
sprochen moglich, da man bewusst zur Identitétsstiftung
der neuen jungen Republik auf die Vergangenheit vor 1938
zuriickgreifen wollte und konnte. Neubauten oder neue
Bauteile wie etwa auch die Neugestaltung des Zuschau-
erraums der Wiener Staatsoper durch Erich Boltenstern
fligten sich in der Regel in die historische Substanz bzw.
deren Umgebung ein. Nicht umsonst stand eine Ausstel-
lung iiber Erich Boltenstern 2005 unter dem Titel ,,moderat
modern®.* Daher kann die Wiener Staatsoper wohl mit Fug
und Recht als Symbol des Wiederaufbaus, aber auch der
Konstruktion einer ,,neuen® Identitdt der Zweiten Repu-
blik (,,moderat modern*) betrachtet werden. Wéhrend seit
Kriegsende sukzessive unversehrt erhalten gebliebene Teile
der Wiener Staatsoper unter Aufsicht des Bundesdenkmal-
amtes kontinuierlich restauriert wurden, soll im Folgenden
der Frage nachgegangen werden, wie der Wiederaufbau des
Zuschauerraumes aus dem Blickwinkel der Aktenlage und
der damaligen Meinung des Bundesdenkmalamtes aussah
(Abb.2, 3).5

Der Wiederaufbau des Zuschauerraumes

Triimpi lieBen sich die Entscheidungsstrukturen rund um
den Wiederaufbau der Wiener Staatsoper formal in drei
Hauptgruppen unterteilen, ,,eine ministerielle, eine kommis-
sionelle und eine alliierte, die sich im stdndigen Austausch
miteinander befanden. Im Komitee zur Gestaltung des Wie-
deraufbaus der Wiener Staatsoper seien neben Vertretern der
Ministerien fiir Handel und Wiederaufbau, Unterricht und
Finanzen auch der Leiter der Bundestheaterverwaltung, der
Président des Bundesdenkmalamtes und Staatsopern- bzw.
Burgtheaterdirektoren vertreten gewesen.’

Mit Schreiben vom 26. April 1946 wird der damalige Pra-
sident des Bundesdenkmalamtes Quiqueran-Beaujeu’ zum
ordentlichen Mitglied und nach Bitte von Quiqueran-Beau-
jeu mit Schreiben vom 18. Mai der ,,in den letzten Tagen
aus England zuriickgekehrte* Otto Demus® zum Ersatzmann
des durch den Bundesminister fiir Handel und Wiederaufbau
einberufenen Opern-Baukomitees bestellt.’

In ersten ,,Richtlinien fiir die Ausarbeitung der Entwiir-
fe* unter dem Titel ,,Wettbewerb fiir die Erlangung von
Entwiirfen zur baulichen und baukiinstlerischen Ausgestal-
tung des Zuschauerraumes und der Publikumsrdume beim
Wiederaufbau des Staatsoperngebédudes in Wien“ vom Juli
1946 heilit es: ,,Das Staatsoperngebdude soll grundsdtzlich
im Geiste des friiher bestandenen Baues wieder erstehen.
Insbesonders soll die Aussengestaltung wieder genau so wie
vor dem Brande wiederhergestellt werden. Die Innengestal-
tung soll sich vollkommen harmonisch und ohne Hdrte an
die noch teilweise gdnzlich unversehrt erhalten gebliebenen
Réiume anschliessen /Hauptvestibule [sic], Feststiegenhaus,
Foyersaal, Hofsalon/.

Es sollen jedoch die sich aus der Modernisierung des Be-
triebes und den Forderungen der heutigen Zeit ergebenden
Notwendigkeiten nach Moglichkeit und ohne allzuweit ge-
henden Eingriff in die bestehende Grundrissgestaltung Be-
riicksichtigung [sic] finden.*

In den in zwei Versionen in den Akten des Bundesdenk-
malamtes vorliegenden ,,Richtlinien fiir die Ausarbeitung
der Entwiirfe zum Vorwettbewerb: Zusecherhaus [zweite Ver-
sion: Zuschauerhaus] der Staatsoper* wird folgendermafen
konkretisiert:

»An der Aussengestaltung des Gebdiudes darf keine grund-
sdtzliche Aenderung vorgenommen werden, ausgenommen
in Hinsicht unbedeutender Einzelheiten oder hinsichtlich et-
wa notwendiger Auswechslungen [zweite Version: oder etwa
notwendige Auswechslungen] von Fenstern gegen Tiiren.

Die Innengestaltung der Publikumsrdume, besonders aber
des Theatersaales, muss sich in vollkommen harmonischer
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Weise und ohne Hdrte an die noch teilweise gdnzlich unver-
sehrt erhaltenen und unverdndert beizubehaltenden Rdume
des Vordertraktes anschliessen.*

Als Preisrichter werden der mit der Bauleitung betraute
Sektionschef im Bundesministerium fiir Handel und Wieder-
aufbau Rudolf Schober, der Architekt Max Fellerer und der
Stadtbaudirektor der Stadt Wien Hans Gundacker, der Ar-
chitekt Oswald Haertl und der Architekt und Dombaumeis-
ter Karl Holey ernannt. Als Ersatzpreisrichter ist u. a. Otto
Demus genannt. Die Wettbewerbsteilnehmer miissen eides-
stattlich erkléren, dass sie niemals Mitglied der NSDAP oder
dhnlicher Verbiande waren.

Laut ,,Gedéchtnisprotokoll” tiber die Sitzung des Opern-
baukomitees vom 14. Februar 1947 legte Eugen Ceipek vom
Bundesministerium fiir Handel und Wiederaufbau dar, dass
man mit einer viel groBeren Beteiligung am Wettbewerb ge-
rechnet habe und dass von 35 Interessenten nur von elf Arbei-
ten vorgelegt wurden, welche ,,alle mit Ausnahme von dreien,
welche zwar keinen Preis; aber immerhin einen Anerken-
nungsbetrag von je S 2 000.— zuerkannt erhielten, als nicht
entsprechend ausgeschieden werden mussten.”'® Als ,,Ursa-
chen des unbefriedigenden Ergebnisses™ seien seiner Meinung
nach die zahlreichen gleichzeitig ausgeschriebenen anderen
Wettbewerbe, die Kiirze des Zeitraums, der zu geringe Preis
und ,,auch die Meinung mancher, dass schon eine bestimmte
Personlichkeit fiir die Ausfiihrung in Aussicht genommen und
daher jede Miihe zwecklos sei.*“ Allerdings hob er hervor, dass
»durch die Art der Ausschreibung der Oeffentlichkeit insbe-
sonders dargetan war, dass jiingere Krdfte nicht ausgeschaltet
werden sollen und betont weiter, dass die Meinung, es wdren
zu strenge Richtlinien herausgegeben worden, irrig ist.”

In einem Aktenvermerk von Otto Demus vom 17. Februar
1947 heift es dazu kurz und biindig: ,,/deen-Wettbewerb:
Derselbe ist als gdnzlich misslungen anzusehen. Der ein-
zige damit erfiillte Zweck ist, der Offentlichkeit gegeniiber
gedeckt zu sein.*

SchlieBlich soll ein weiterer Wettbewerb, diesmal mit ei-
nem Preisgeld von 7500 Schilling, ausgeschrieben werden,
und es sollen gezielt Architekten fiir den zweiten Wettbe-
werb eingeladen werden. Es wird dasselbe Preisgericht be-
stellt, und auch die Richtlinien entsprechen in den Grundzii-
gen den bisherigen.

Eine interessante Etappe stellt die Sitzung des Opernbau-
komitees vom 16. Juli 1948 dar. Aus dem Gedéchtnisproto-
koll geht hervor, dass wéhrend der Sitzung ein Dokument
,»Wiederaufbau des Wiener Staatsopern-Gebaeudes. Vor-
schldge des Bundesministeriums fiir Handel und Wiederauf-
bau fiir die Gestaltung des Zuschauerhauses*, unterzeichnet
von Sektionschef Schober am 15. Juli 1948, verlesen wur-
de, welches dem Protokoll beigelegt werde." In dem Do-
kument heil3t es, dass die Wettbewerbsbestimmungen den
Architekten ,,weitgehend freie Hand* lieBen, lediglich unter
der Einschriankung, ,,dass der Gesamteindruck der Neuge-
staltungen eine billige Riicksichtnahme auf den erhalten
gebliebenen alten Bestand (Feststiege, Foyer, Loggia) im
Auge behalte.”* So entspreche ,diese freiziigige Auffassung
[...] der in Architektenkreisen allgemeinen Ansicht, dass eine
vollig genaue Wiederherstellung des alten Bildes, also seine
absolute Kopierung bis in die letzten Einzelheiten der de-
korativen Ausschmiickung, mit den Mitteln und Krdften von

Abb. 1 Wiener Staatsoper vor der Zerstérung, Aufnahme
um 1900

heute in zufriedenstellender Art nicht erreichbar sei.” Die in
der ,,Tagespresse zu horenden Stimmen der Oeffentlichkeit*
schwankten ,,zwischen den beiden Extremen einer villigen
Kopierung des friiheren Zustandes und einer volligen Neu-
gestaltung®, ,.die im dussersten Falle sogar unter Entfernung
des noch vorhandenen alten Bestandes erfolgen sollte.”” Die
Hliberwiegende Mehrheit der dffentlichen Meinung* sprache
sich jedoch laut diesem Dokument fiir einen ,,dem alten Be-
stand moglichst nahekommenden Wiederaufbau® aus.

Die Architekten des Preisgerichts seien der Meinung ge-
wesen, dass eine Vereinfachung des Dekors des Zuschau-
erraumes nach altem Vorbild unzweckmiBig sei. So wiirde
nur ,ein Torso des fritheren Kunstwerkes zustandekommen®,
wweiters wiirde ein solcher Versuch gleichbedeutend sein
mit der Ausstellung eines Armutszeugnisses fiir die Archi-
tekten von heute, die hiedurch als unfihig erkldrt wiirden,
neue Raumgestaltungen erfinden und durchfiihren zu kén-
nen.” Keines der beiden in ndhere Auswahl geratenen Pro-
jekte (Bolstenstern und Prossinger) entspriachen ,,vollig den
Wiinschen der beurteilenden Faktoren®, das ,,Risiko® sei
jedoch geringer ,,bei einer Betrauung des seit langen Jahren
bewdhrten und auch seinen ausgefiihrten Grossbauten all-
gemein anerkannten Prof. Dr. Boltenstern der Technischen
Hochschule in Wien, der auch in den letzten Jahren mehr-
fach schwierige Bauaufgaben in verstdndiger Zusammenar-
beit mit dem Bundesministerium fiir Handel und Wiederauf-
bau kiinstlerisch einwandfrei gelost hat.*

Nach Verlesung dieses Dokuments brach in der entspre-
chenden Sitzung eine lebhafte Diskussion aus. Zuerst wur-
de dariiber gesprochen, wie man die Sichtverhéltnisse von
der IV. Galerie etwa durch Weglassen jeder zweiten Séule
verbessern konne. Schlieflich meinte Sektionschef Eugen
Chavanne aus dem Bundesministerium fiir Handel und Wie-
deraufbau, dass seiner Meinung nach ,,als eifrigem Opern-
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Abb. 2 Zerstorte Wiener Staatsoper, Aufnahme 1945

besucher dem Publikum, welches die Wiener Staatsoper be-
tritt, kein anderer Eindruck geboten werden darf als jener,
welchen dieses beim Betreten des einst so wunderbaren, be-
reits wiederhergestellten Stiegenhauses erwarten muss und
dass er daher sich nur zu jenem Projekt bekennen wolle,
nach welchem der Zuschauerraum dem alten gleichkommen
oder zumindestens moglichst gleichkommen soll. Dozent Dr.
Demus erértert, dass der Wettbewerb gezeigt habe, dass von
den Architekten keine Moglichkeit gefunden wurde, welche
vollig iiberzeugend wirkt und man den Eindruck habe, dass
keiner der Herren seiner selbst ganz sicher sei und schligt
schliesslich vor, sich an die alten Entwiirfe zu halten und
betont gleichzeitig, dass man bei der Ausstattung moglichst
auf das zuriickkommen miisse, wie es seinerzeit geschaffen
wurde.

Sekt.Chef Dipl. Ing. Schober erwidert darauf, dass dies
seiner Meinung nach die ideale Losung wdre, er aber nicht
gewagt habe, dies vorzuschlagen, da man nicht garantieren
kénne, dass dies rein handwerklich heutzutage auch gelin-
gen werde.

Min.Rat Dr. Hilbert fiigt hinzu, dass die vorliegenden 2
Modelle keine selbstdndige kiinstlerische Struktur atmen
und dass weiters dieses neue Gesicht nicht zu unserem alten
Foyer passe. [...]

Nunmehr ergreift Stadtbaudirektor Dipl. Ing. Gundacker
das Wort und erinnert daran, dass verschiedentlich alte
Hdéiuser in Wien neue Fassaden bekommen haben, jedoch
keinesfalls als gelungen bezeichnet werden konnen und ver-
weist darauf, dass beim Wiederaufbau der Staatsoper das
Risiko wesentlich grésser ist und es von besonderer Bedeu-
tung sei, nun die richtige Entscheidung zu treffen.

Von den Vorschligen kommen nach der Meinung des
Herrn Stadtbaudirektors nur zwei Ausfiihrungsmaoglichkei-
ten in Betracht und zwar entweder die Ausfiihrung des Pro-
Jektes Boltenstern oder die getreue Kopie der alten Staats-
oper. Er stellt allerdings die kritischen Fragen, ob das dafiir
ndtige Material beschaffbar sei, die entsprechenden Hand-
werker und geniigend Mittel verfiigbar seien, um schliel3-
lich zu betonen, ,,dass es seines Erachtens ein Experiment
bedeute, die Oper in der alten Form wieder herzustellen zu
wollen.

Obige Fragen wurden durch die Herren der staatlichen
Bauleitung und auch durch den Leiter des Bundesdenkmal-
amtes positiv beantwortet. Dozent Dr. Demus weist auch auf
das bereits wiederhergestellte Foyer hin und bemerkt, dass
es auch hier gelungen sei, dieses ganz, wie es seinerzeit war,
wieder erstehen zu lassen, bemerkt aber, dass die grosste
Schwierigkeit in der Wiederherstellung der Decke liege. [ ...]

Min.Rat Dr. Hilbert bringt noch die Maildnder-Skala in
Erinnerung, welche vollkommen getreu wieder hergestellt
wurde und dass dies einen durschlagenden Erfolg bedeutete
und es keinerlei Opposition gab.*

Gundacker wiederholte seine Auffassung, dass es sich da-
bei um ein Experiment handle, schldgt ganz nach &sterrei-
chischer Manier vor, eine ,,endgiiltige Entscheidung heute
noch nicht zu treffen*.

Mit einer Gegenstimme, ndmlich jener Gundackers, wur-
de schlieBlich folgender Beschluss gefasst: ,,Das Opernbau-
komitee entschliesst sich unprdjudizierlich einer weiteren
Entscheidung dazu, dass fiir das neue Haus ein Entwurf
ausgearbeitet werde, welcher dem alten Bild moglichst an-
zugleichen ist.”

Waihrend laut einem pro domo Vermerk von Otto Demus
vom 16.7.1948 das Projekt von Boltenstern gar nicht in Fra-
ge kime, schreibt Erwin Hainisch'? schlieBlich in einem Ak-
tenvermerk vom 13. September 1948: ,,Ich wies darauf hin,
daf3 ich bei der Suche nach einem Architekten fiir die Durch-
fiihrung einer Rekonstruktion des Zuschauerraumes wohl
nicht an Prof. Boltenstern, den ich bereits wiederholt fiir an-
dere Aufgaben namhaft gemacht habe, gedacht hdtte, weil
sein bisheriges Schaffen mir keine Kongenialitdit mit Van der
Niill zu zeigen scheine; wenn er sich jedoch zur Durchfiih-
rung der Rekonstruktion bereit erkldre (was der Antragstel-
ler einleitend erwdhnt hatte) so miisse es das BDA begrii-
fen, daf; die Wahl auf Prof. Boltenstern gefallen sei, weil er
hohes Qualitdtsgefiihl mit grofiter Gewissenhaftigkeit und
Selbstlosigkeit verbinde und daher ein treuer Verwalter des
Erbes Van der Niills sein werde. — Gegen die Heranziehung
Kosaks und Prossingers fiir die Behandlung der beiden klei-
nen Aufgaben habe das BDA nichts einzuwenden.*

SchlieBlich wird in der Sitzung des Opernbaukomitees
vom 10.9.1948 beschlossen, die kiinstlerische Bauleitung,
damit den Bau des Zuschauerraumes samt Nebenrdumen, an
Boltenstern zu iibertragen (Abb.4). Andere Architekten, Ot-
to Prossinger, Ceno Kosak und Felix Cevela, werden mit der
Gestaltung weiterer Rdumlichkeiten beauftragt.'

Otto Demus ist in der Folge bemiiht, dass die Entwiirfe
Boltensterns umgeédndert werden. So meint er in einem Ak-
tenvermerk am 17.9.1949 iiber die am Vortag stattgefunde-
ne Sitzung des Opernbaukomitees, dass Boltenstern ,,die
Sdulen und Bogen (Stichkappen) der 4. Galerie weglassen,
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die Galerie freischwebend anordnen u. die Ecke auf die Au-
fenwdnde legen* wolle."* | Ich mufSte dagegen einwenden,
daf} diese Losung das wesentlichste Motiv der ursprgl. Ar-
chitektur zerstéren u. damit den Raumeindruck wesentlich
verdndern wiirde. Bis auf StBDir. Gundacker u. MR Cejpek
schlossen sich samtl. Ausschufsmitglieder meiner Ansicht an.
Es wurde jedoch kein endgiiltiger Beschluf3 gefafit, sondern
in Aussicht genommen, die Frage nach neuen Zeichnungen
B.s anlisslich einer Sitzung Mitte Oktober neuerdings zu
studieren.”

Laut Gedédchtnisprotokoll der Sitzung vom 18. November
1949 wurde allerdings die ,,Weglassung der Siulen bei mog-
lichster Wahrung des Charakters des Hauses* einstimmig
gutgeheiBlen.” SchlieBlich hatte die Verdnderung der dritten
Galerie die Entfernung der ,,wohlerhaltene[n] Erzherzog-
stiege® zur Folge.'®

Aus einem Aktenvermerk von Demus vom 12.12.1952
geht hervor, dass er weiter gegen Boltensterns Entwiirfe
und fiir eine Erhaltung eines moglichst historischen Erschei-
nungsbildes kdmpfte: ,,Ich bitte, der Angelegenheit jedenfalls
grofites Augenmerk zuzuwenden und die zu erwartenden neu-
en Vorschldge sehr kritisch zu priifen. Das Komitee erwartet
vor allem vom Vertreter des BDA die Wahrung des ursprgl.
Gesamteindruckes (,, Erinnerungsbild ) soweit das nach den
bisherigen (von mir bekimpften) Anderungen (Weglassung
der Bogen in der 4. Galerie) noch moglich ist.*"

Und in einem Antwortschreiben an das Ministerium fiir
Handel und Wiederaufbau vom 28. November 1953 beklagt
Demus, ,,daf3 die Weglassung fast samtlicher Vertikalgliede-
rungen der Festlichkeit und Feierlichkeit des Raumes ab-
triglich wire. Das BDA wiirde sich daher den Vorschlag
gestatten, die Zwischenwdnde der Logen beizubehalten und
die Gliederung auch in der Dekoration der Logenbriistun-
gen zum Ausdruck zu bringen. Eine Weglassung der Wiinde
und Gliederungen wiirde nach ha. Auffassung einen vollig
neuen Eindruck schaffen, der sich weder mit der gegebe-
nen Raumform und den Proportionen des Zuschauerhauses
noch mit dem erhaltenen Dekor des Stiegenhauses und des
Foyers vertriige. Die Durchfiihrung dieser Anderung der ur-
spriinglichen Pldine und Beschliisse wiirde nach ha. Ansicht
eine Zerreissung des Opernhauses in zwei disparate Teile
mit sich bringen.*

Fazit

Zwar hat sich Boltenstern durchgesetzt, war aber durchaus
laut eigenen Angaben nicht vollig frei in seiner Gestaltung.
So hétte er sich aus Platzgriinden an die barocke Form des
Logenbaus halten miissen und keine moderne ,,amphithea-
tralische Anordnung der Plitze*'® durchfithren konnen, je-
doch mit der dritten und vierten Galerie ,,das reine Prinzip
des Logentheaters durchbrochen®." Er sei sich dessen be-
wusst, dass seine ,,L.osung ,,auferhalb des Zeitgeschehens
in der modernen Architektur liege, dennoch empfinde er
seine Arbeit nicht als ,,Kompromify zwischen alt und neu,
sondern ,,als Neugestaltung innerhalb eines gebundenen
Rahmens*.*

Wihrend die Zeitschrift der aufbau den Wiederaufbau der
Staatsoper ausfiihrlich bespricht, erscheint unter dem Titel

Abb. 3 Zerstorte Wiener Staatsoper, Aufnahme 12. Juli
1945, Foto Bruno Reiffenstein

,Zur Lage — eine Mahnung™ ein selbstkritischer Beitrag von
Otto Demus zum Wiederaufbau in Osterreich, in dem er etwa
die Zerstorung des Heinrichshofes gegeniiber der Staatsoper
bespricht.?! Entsprechend kritisch féllt auch die Bewertung
der vermeintlichen ,,Erfolgsstory* des Wiederaufbaus bei ei-
ner historischen Betrachtung durch Theodor Briickler aus.?
Heute gelten die Zeitschichten des Wiederaufbaus allgemein
als historisch und teilweise auch als kiinstlerisch bedeutsame
Schichten und damit als wichtige Bestandteile der entspre-
chenden Denkmale, gerade bei so symbolisch hoch aufgela-
denen Gebduden wie der Staatsoper als Symbole des Wieder-
aufbaus und des damaligen Geschichtsverstindnisses.
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Wiederaufbau als Restauration? Beobachtungen zur Erbe-
konstruktion eines deutschen Theaters im nachkriegsmodernen

Theaterbau’

Halvard Schommartz und Marie-Charlott Schube

Die deutschen Nachkriegstheaterbauten werden weithin als
architektonische Symbole des gesellschaftlichen Umbruchs
und demokratischen Wiederaufbauwillens gelesen. Bereits
1960 beschreibt der Theaterarchitekt Werner Kallmorgen die
umfassende Kriegszerstorung in einem instruktiven Beitrag
,,Uber das Bauen von Theatern als Chance, der »Wandlung
der Gesellschaft®, ,,des Spiels“ und ,,der technischen Ent-
wicklung® Rechnung zu tragen.? Den rasch einsetzenden
Wiederaufbau in tradierten Bahnen des monumentalen Bau-
typs trotz einer verbreiteten Unklarheit, fiir welches Theater
zu bauen sei, betrachtet er entsprechend mit einem Unbeha-
gen am ,,Représentationsverlangen plus kulturelle[m] Wol-
len“.> Ansetzend an der Rekonstruktionstendenz der ersten
Theaterbauwelle, artikuliert sich derlei Kritik vielfach im
Theaterbaudiskurs der 1950er- und 1960er-Jahre. So urteilt
auch der Theaterkritiker Johannes Jacobi iiber die ,,Thea-
terbauten der Restauration®: ,,Sie sind Zugestdndnisse an
eine Gesellschaftsschicht, die sich selbst und ihre dufleren
Lebensverhiltnisse ,wiederherstellen® mdchte, als ob nichts
geschehen sei; sie sind Zeugnisse einer Restauration, die den
Schwerpunkt des Theaters von der Biihne in den Zuschauer-
raum verlagert hat.“

Die im Diskurs etablierten Bewertungskategorien Mo-
derne versus Restauration priagen noch heute Debatten zum
Umgang mit dem Theaterbauerbe der Nachkriegsmoderne,
fachspezifische Zugriffe und kunstwissenschaftliche Taxie-
rungen. Die dsthetischen Ambivalenzen und restaurativen
Tendenzen wurden dabei vielfach bemerkt. Allerdings er-
weisen sich denkmalpflegerische und architekturhistorische
Begriffsinstrumentarien, geschérft gerade an der undogma-
tischen Wiederaufbau-Praxis,’ als problematisch angesichts
der heterogenen Wiederaufbauldsungen. Aus theaterwis-
senschaftlicher Perspektive kann die Polaritédt unterlaufen
werden. Theaterbau wird hier als Wissensobjekt® adressiert,
dessen Hervorbringung von materiellen, personellen und
institutionellen Kontinuitdten sowie den zeitgendssischen
Diskursen bestimmt wird. Mit Blick auf die akademische
Wissensproduktion und Wiederaufbauprojekte wie das
Opernhaus Hannover oder das Nationaltheater Miinchen
tritt Theaterbau so als Aushandlungsort impliziter Theater-
vorstellungen hervor. Welches (deutsche) Theater wurde als
erhaltenswert antizipiert und restauriert?

I. Kulturpolitischer Aufbauwille und institu-
tionelle Kontinuititen am Beispiel Hannover

Bereits im Friithjahr 1946 wurde in Hannover der Ausschuss
zum Wiederaufbau der Kulturstitten gegriindet, der sich

,»den Wiederaufbau des Opernhauses als erstes Ziel setzte*.’
Materielle und ideelle Wiedererrichtung fielen hierbei zu-
sammen: die Hannoveraner Oper war ein identifikatorisches
Monument fiir den kulturellen Wiederanfang. Zur Realisie-
rung des stadtgesellschaftlichen ,, Kulturwillens konnte auf
bestehende Wiederaufbauplanungen der letzten Kriegsjahre
zuriickgegriffen werden, entstanden im Kontext des Vor-
habens, die Stadt Hannover zu einem niedersidchsischen
Kulturzentrum auszubauen.® Niederschlag fand dieser nati-
onalsozialistische Aufbauwille in diversen Institutionalisie-
rungsbemiihungen, die sich in der Nachkriegszeit ungeachtet
kulturpolitischer, personeller und materieller Kontinuitdten
unter gewandelten politischen und gesellschaftlichen Vor-
zeichen in der Theaterbau- und Biithnentechnik-Lehre ver-
stetigten.

So wurde 1943 auf Bestreben der Stadt Hannover ein
theaterwissenschaftliches Institut begriindet, um durch
Kriegszerstorungen bedrohte Wissensbestidnde zu sichern
und fiir den Wiederaufbau nutzbar zu machen.” Mit der
Leitung wurde der Bithnentechniker Friedrich Kranich
(1880-1964), bekannt durch das erste Handbuch der Biih-
nentechnik, beauftragt.'” Korrespondierend wurde an der
Technischen Hochschule Hannover 1944 ein Lehrauftrag
fiir Theaterbau und Biihnentechnik eingerichtet, den Kra-
nich bis 1964 innehatte. Von 1940 bis 1969 lehrte hier auch
Gerhard Graubner (1899-1970) als ordentlicher Professor
fir Entwerfen und Gebdudekunde. Neben seiner Lehr-
tatigkeit brachte Graubner sich vor 1945 mit ideologisch
geprigten Entwiirfen und Konzepten in die Debatten um
den Wiederaufbau Hannovers und des 1943 ausgebrannten
Opernhauses ein.!' Ausgehend von der Beschiftigung mit
dem ,Laves-Bau* spezialisiert er sich in der Lehre auf dem
Gebiet Theaterbau und profiliert sich mit Neubauten wie
den Schauspielhdusern in Bochum (1953) und Wuppertal
(1966) sowie Wiederaufbauten wie dem Nationaltheater
Miinchen (1963) als einer der produktivsten Theaterbauar-
chitekten der Nachkriegsmoderne.

II. Friedrich Kranichs Entwurf eines
Theaterbaus der Zukunft als Befreiung von
der Geschichte

Fiir Friedrich Kranich stellte nach dem Krieg weniger die
baulich-technische Praxis als die theoretische Theaterbau-
Lehre ein zentrales Betdtigungsfeld dar. Noch 1960 schien
fiir ihn die in der allgemeinen Baustimmung der Nachkriegs-
zeit kultivierte Optimierungsparole Neuaufbau statt Wieder-
aufbau zu gelten.'? Am Beispiel zweier unveroffentlichter
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tlein scherflein, das ich dazu beitrage, liegt hier

vor. Denken alle ebenso, muf eine vollendete

theaterbaukunst gelingem, denn trotz aller triimmer sind

die seelischen grundlagen geblieben: der

das wort, der

die

geiat,-

sinn, die kraft.

tat!

Abb. 1 Typoskript ,, Theaterbau und Biihnentechnik der Zukunft“, letzte Seite der Einleitung, ca. 1945—1947

Typoskripte kann der Entwurfsgrundsatz, ,,bei grofziigigen
Neubauten alle Fehler fritherer Jahrzehnte zu vermeiden®,"
wie Kranich ihn an der TH Hannover und Braunschweig
vermittelte,'* kritisch historisiert werden.

Das Typoskript ,,Wege zum wirtschaftlichen Theaterbau*
(ca. 1960), eine Uberarbeitung des Titels ,,Theaterbau und
Biihnentechnik der Zukunft (ca. 1945—-47), miindet in
theoretischen Richtlinien fiir den Entwurf des zukiinfti-
gen Theaters. Wéhrend die Typoskripte einen reflexiven
Umgang mit den Herausforderungen der Nachkriegsjah-
re deutlich machen, richtet Kranich seine theaterbauliche
Lehrmeinung an einem kulturessenzialistischen's Theate-
rideal aus — mit geschichtsfeindlicher Haltung gegeniiber
der vor allem an ihrer ZweckmaBigkeit gemessenen histo-
rischen Substanz.

Im Gegensatz zur Vorstellung einer zeitgeméaBen Theater-
architektur als Kongruenz von Gesellschaft, Theaterésthetik
und Bau steht fiir Kranich die technisch-betriebliche Kapa-
zitdt als Signum gesellschaftlicher Modernitédt im Zentrum.
Fiir ihn erfordert der Theaterbau der Zukunft die jeweils
modernste Technik als Bedingung einer ,, ewigen* Theater-
kunst:

,,Ein theaterbau ist von einer héheren warte aus zu beur-
teilen und darf kein versuchsobjekt oder spielzeug in den
héanden von fliichtigen ,erdengésten® sein (...); er muf3 un-
angefochten von den kleinen dufleren schwankungen der
geschichte nur auf die bediirfnisse der kunst eingestellt und
so ausgeriistet sein, daf er allen kiinstlerischen wiinschen zu
jeder zeit in jeder staatsform gerecht werden kann. Wie an

der tiir des ministers nur der name beim politischen wech-
sel getauscht zu werden braucht, so miissen auch im tempel
der kunst mit wenigen @nderungen aus der monarchenlaube
volksplétze entstehen. Auf bithnen- und hinterhaus darf die-
se kleine duflere umstellung der zuschauer nicht den gerings-
ten einflul} ausiiben, dort wird nach ewigen regeln der kunst
gearbeitet, die unabhéngig von zeitgeschmack und politik
sein sollen.“ !¢

Mit der Forderung eines nachgerade technokratischen
Theaterbaus, in der ein teleologisches Technikverstdndnis
die Umsetzung der ewigen Kunstregeln sichert, inszeniert
sich die Biihnentechnik als Anwiéltin der Kunst und zugleich
als iiber jede politische ,Mode‘ erhaben. Dass der Biithnen-
und Veranstaltungsbetrieb gerade fiir die NS-Reprdsentation
eine konstitutive Rolle spielte, wird mit dem Verweis auf ein
universales Zweckverhéltnis zur Kunst nur verdeckt.'” Ent-
sprechend ungebremst schlégt sich das restaurative Theater-
verstidndnis im Wiederaufbauverstindnis nieder. ,,Denken al-
le ebenso®, schreibt Kranich in den Nachkriegsjahren, ,,muf}
eine vollendete [deutsche] theaterbaukunst gelingen, denn
trotz aller trimmer sind die seelischen grundlagen geblie-
ben: der [deutsche] geist, das [deutsche] wort, der [deutsche]
sinn, die [deutsche] kraft/die [deutsche] tat!“!8

Die im Typoskript nachtrdglich weil} {ibertiinchte Attri-
buierung des ,,deutschen” (Abb. 1) offenbart eine oberflich-
liche Anpassung eines Theaterbauverstindnisses, das, als
Lehrmeinung vermittelt, auf ewige, seelische Grundlagen
der Deutschen und ihres Theaters, mithin die Restauration
eines deutsch(national)en Theatererbes rekurriert.
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Abb. 2 Nationaltheater Miinchen, ehem. ,, Konigliches Hoftheater™ (Karl von Fischer 1818, Leo von Klenze 1825),
Zuschauerraum vor der Zerstorung 1943

ITI. Theaterkonzepte des Wiederaufbaus
zwischen Modernisierung und Restauration

Kontrér zur in fachlichen Diskursen und Positionen do-
minanten Emphase des Neubeginns kennzeichnete eine
»Neigung zur Restauration des Vertrauten“'® die Baupraxis.
Die programmatische Frage Wiederherstellung oder Neu-
gestaltung stellte sich dabei auch fiir Wiederaufbauprojekte
und wurde im Kontext des dffentlichen Bauens zum Aus-
handlungsgegenstand lokaler Diskurse mit einer Vielzahl an
Akteuren.”® Um einer Korrelation von baulicher Form und
der Aneignung resp. Modernisierung historischer Theater-
konzepte fiir ein ,zeitgemédBes Theater’ nachzugehen, kann
das Spektrum pluralistischer Bauldsungen, wie es sich ex-
emplarisch im Vergleich der Rekonstruktionen der klassi-
zistischen Opernbauten in Miinchen und Hannover zeigt,
in differenzierenden Wiederaufbaukategorien beschrieben
werden.

Trotz dhnlicher Wettbewerbsforderungen — Rekonstruk-
tion im ,Geiste des Originals‘ mittels Einfiigung eines neuen
Theaters in die historische Struktur?' — prégen die Hauser di-
vergierende Wiederaufbauisthetiken. Im Fall des 1943 aus-
gebrannten Nationaltheaters Miinchen war diese Gegenstand
eines fast zehnjahrigen Planungs-, Bau- und Aushandlungs-
prozesses, initiiert durch die modernisierenden Entwiirfe

Graubners, u.a. im eingeschriankten Wettbewerb 1954. Die
hingegen 1958 beschlossene und ausgefiihrte ,,Wiederher-
stellung nach denkmalpflegerischen Gesichtspunkten®*
erschlieft sich als Konsequenz der Kontroverse zwischen
Architekt, Kommunalpolitik — die mit diversen Steuerungs-
gremien, auch planerisch, eingriff und 1956 den Architekten
und Ministerialrat Karl Fischer als kiinstlerischen Mitarbei-
ter Graubners hinzuzog —, Theaterbetrieb und Stadtoffent-
lichkeit, deren Engagement sich im Verein der Freunde des
Nationaltheaters Miinchen formierte. Im 6ffentlichen Dis-
kurs verschrinkte sich die Frage der Rekonstruktion dabei
mit der Konstruktion eines Traditionskontinuums im Riick-
bezug auf die lokale Theatergeschichte, die die Wiederher-
stellung unter Ausblendung der kulturpolitischen Kompro-
mittierung im NS als Symbol kultureller Werte idealisierte
und legitimierte.”

Der anldsslich der Wiedereroffnung in Theater heute
als ,,Triumph der Restauration“?* besprochene festlich-
reprisentative Bau kann als modernisierende Restauration
kategorisiert werden: In einer Synthese von Wiederherstel-
lung und Modernisierung als technischer Optimierung und
Perfektionierung gemédfl Graubners Forderungen an einen
zeitgemifen Theaterbau aktualisieren sich dem histori-
schen Bau implizite Theaterkonzepte als anschlussfédhige
Projektionen fiir die konservativen Kunstauffassungen von
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Abb. 3 Nationaltheater Miinchen, Wiederaufbau (Gerhard Graubner, Karl Fischer), Zuschauerraum ca. 1963, Fotograf:
Gerd H. Siess

Kulturpolitik und Theaterbetrieb. Niederschlag findet dies
in einer historisierenden Asthetik, die eine Idee eines Ori-
ginals im zitierenden Riickgriff auf verschiedene histori-
sche Baufassungen interpretiert und (re)konstruiert (Abb. 2
u. 3).

Der Wiederaufbau des Opernhauses Hannover durch
Kallmorgen (mit Klaus Hoffmann) spiegelt hingegen eine
alternative Wiederaufbauisthetik. Ziel des 1949 trotz pre-
kérer wirtschaftlicher Lage ausgeschriebenen Wettbewerbs
war nicht die Restauration des historischen Zustands, son-
dern zunédchst die Bespielbarkeit der Ruine mit einem fol-
genden mehrstufigen Ausbau. 1950 eroffnete das Haus mit
nur einem fertiggestellten Rang, einem Zeltdach iiber der
technisch nicht ausgebauten Biithne und rekonstruierten
Foyer-Bereichen (Abb.4). Die provisorische Rekonstruk-
tion eignet sich die historische Architektur tiber den Kon-
trast zu einer modernen Formensprache im Sinne einer
,zeitgemiBen Festlichkeit® an, die auf die Wandlungen von
Gesellschaft, Spiel/ und Technik — von Kallmorgen bereits
im Gutachten fiir den Opern-Wiederaufbau angefiihrt* —
rekurriert. In dieser schlichten Wiederaufbauidsthetik deu-
tet sich ein als gemeinschaftsbildendes Spiel akzentuiertes
Theaterverstindnis an, das die restaurative Geste des An-
schlusses an tradierte Theaterbaukonzepte und Reprisenta-
tionsordnungen bricht.?

IV. Re-Konstruieren als Arbeit am
im/materiellen Erbe deutsches Theater

Die skizzierten Beobachtungen verdeutlichen, inwiefern
sich die Aufgabe der materiellen Re-Konstruktion in Theorie
und Praxis auch mit der immateriellen Konstruktion eines
zeitgeméaBen Theaters verband. Das Verhéltnis von Moderni-
sierung und Restauration erweist sich dabei als dialektisch:
in je unterschiedlichen Vorstellungen einer dsthetischen oder
technischen Moderne zeigen sich spezifische Ideen von The-
ater, die im Modus Kontinuitdt, Bruch oder vermeintlich
génzlicher Ahistorizitdt eines Theaterbaus der Zukunft auf
historische Theaterbegriffe und Traditionslinien rekurrieren.
Entsprechend liee sich die Eingangsfrage ausdifferenzie-
ren: Inwiefern ging mit dem Wiederaufbau der Theater, die
als unbelastete Bauaufgabe geeignete Trager von Identifi-
kationsangeboten und Représentationsbediirfnissen darstell-
ten,”” die Konstruktion eines (nationalen) deutschen Theater-
erbes einher? Welche gesellschaftliche Funktion kam dieser
Theater- bzw. Kulturerbekonstruktion in der demokratischen
(Re)Konstitution der bundesrepublikanischen Nachkriegs-
gesellschaft zu? Welche Implikationen ergeben sich aus
einer Historisierung dieser Erbekonstruktion mit Blick auf
die Bewertung der deutschen Theaterlandschaft als immate-
rielles Kulturerbe?*
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Abb. 4 Opernhaus Hannover, ehem. ,,Konigliches Hoftheater* (Georg Ludwig Friedrich Laves, 1852), Eingangsfoyer
bzw. Wandelhalle Parkettgeschoss, ca. 1950, Fotograf: Eberhard Troeger

Eine Antwort miisste sowohl weitere Kategorien des Um-
gangs mit historischer Bausubstanz — und dabei auch die
Umnutzung historischer Architekturen — als auch Neuauf-
bauten in Rekurs auf lokale oder nationale Theatertraditio-
nen einbeziehen. Bemerkenswert erscheinen zudem die kul-
turpolitischen und ideologischen Implikationen der Instituti-
onalisierung theaterbaulicher Lehre im Systemwettstreit des
Kalten Krieges. 1968 wird an der Technischen Universitit
Berlin schlieBlich das Institut fiir Theaterbau im Sinne einer
gegen das Institut fiir Kulturbauten der DDR opponierenden
Kulturpflege gegriindet.?® Gerade mit diesem Institut vollzog
sich eine modernekritische Bewertung des Wiederaufbaus
und Abkehr von tradierten Theaterbaukonzepten, die den
Verlust fachwissenschaftlicher Expertise durch eine sukzes-
sive Entinstitutionalisierung in den 1970er-Jahren grundiert.
Eine seither ausstehende umfassende Re-Evaluation des
nachkriegsmodernen Theaterbaus konnte auch aktuelle De-
batten um Sanierungsfragen und Restaurations- bzw. Riick-
rekonstruktionsvorhaben im Umgang mit dem ambivalen-
ten, mitunter bedrohten Theaterbauerbe der Nachkriegszeit
(kritisch) informieren.
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Siehe hierzu SCHLADER u. a., Bayerische Staatsoper,
2017, insb. das Vorwort und den Beitrag ,,.Der neue
Glanz und der alte* von Frithinsfeld, S. 12—-42.
RUPPEL — STUCKENSCHMIDT, Fest der Miinchner Oper,
1964, S.28.

Siche KALLMORGEN, Wiederaufbau des Opernhauses,
1949, S.22.

Siehe zu Kallmorgens Theaterbaukonzept auch BLUM-
LE — LaZARDZIG, Ruinierte Offentlichkeit, 2012, S. 72,
CORNEHL, Raummassagen, 2000, S.77-90. Das Prin-
zip des ,Neuen im Alten‘ kann als charakteristisch gel-
ten. Bemerkenswert hinsichtlich der Frage des restau-
rativen Gestus von Wiederaufbauprojekten erscheint
auch das Weiterbauen, so im Fall der Oper Hannover
der Ausbau der 1950er-Jahre durch Kallmorgen.

Siehe hierzu auch BLOMLE — LAZARDZIG, Ruinierte Of-
fentlichkeit, 2012, S. 38.

Siehe zum immateriellen Kulturerbe als UNESCO-
Kategorie auch Nas, Oral and Intangible Culture, 2002.
Siehe zur Institutionalisierung theaterbaulicher Lehre
in der Nachkriegszeit, insbesondere auch zum Institut
fiir Theaterbau, den Abschnitt ,, Theaterbauwissen in
Bewegung* von Lazardzig, Newesely, Schube, in: BU-
SCHER u. a., Monumente, 2020, S. 185—191, vor allem
S.189f.
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Aufbruch in die Moderne — Reformtheater und Theaterreform

Jorg Haspel und John Ziesemer

Die Vision des ,, Totaltheaters®, mit der Walter Gropius und
Erwin Piscator 1926/27 experimentierten, markiert einen Ho-
hepunkt der Erneuerungsbestrebungen, mit denen Bau- und
Biithnenkunst in der Weimarer Republik der im Kaiserreich
eingelduteten Erneuerung der Theaterarchitektur und des
Theaterspiels neue Impulse verleihen sollten. Theaterarchi-
tekten wie Heinrich Seeling, Bernhard Sehring, Max Litt-
mann oder Oskar Kaufmann stehen fiir die architektonischen
Neuansitze der Theaterreform. Berlin war einer der Haupt-
schauplétze dieser innovativen Bestrebungen und représen-
tiert als Denkmalort eine vielfdltige Theaterlandschaft der
Vorkriegsmoderne. Seit dem Mauerfall sind diese Bauwerke
und Kunstdenkmailer Gegenstand widerspriichlicher (pluralis-
tischer) Konservierungs- und Erneuerungsansétze geworden.

I Die Denkmallandschaft der Theater- und
Opernbauten in Deutschland

Sammelverdffentlichungen aus Denkmalpflegesicht zur
historischen Theaterarchitektur und zu Opernbauten in
Deutschland sind eher selten. Es iiberwiegen monografische
Betrachtungen iiber einzelne Hauser, hdufig auch als kunst-
oder architekturgeschichtliche Dissertationen sowie als Ju-
bildumsschriften oder auch als Sanierungsdokumentationen
erschienen, wie zuletzt die Darstellungen zur 2017 wieder-
eroffneten Berliner Staatsoper Unter den Linden.' Eine von
der Internationalen Vereinigung fiir Theaterforschung bereits
1969 angeregte und von der KMK begriifite bundesweite
Darstellung kam nicht zustande.>

Es dauerte fast zwei weitere Jahrzehnte, ehe sich die Ver-
einigung der Landesdenkmalpfleger in der Bundesrepublik
Deutschland vor dem Hintergrund der aktuellen Sanierungs-
und Modernisierungserfahrungen mit denkmalgeschiitzten
und in der Regel nach 1945 wiederaufgebauten Theatern
und Opernbauten zu einem eigenen Themenheft in der Rei-
he Deutsche Kunst und Denkmalpflege (DKD), heute Die
Denkmalpflege (DD), entschied, das eine Art zwischenbi-
lanzierender Einfiihrung und zehn aktuelle Fallstudien aus
sechs (westdeutschen) Bundesldndern bot, fiinf allein aus
dem Freistaat Bayern (Abb. 1).* Alle Beispiele stammten
aus den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg, davon viele, die
durch Kriegszerstorung und Wiederaufbau in den Zuschau-
errdumen, aber auch im Backstage-Bereich ihre bauzeitliche
Pragung eingebiilt hatten. Die Denkmalbilanz etlicher Ar-
tikel liest sich wie eine Verlustbilanz. Im Sinne der frithen
Theaterreformbewegung bzw. der Reformtheaterbauten vor
dem Zweiten Weltkrieg kdnnte man — neben dem Initial-
bau des Bayreuther Festspielhauses (1871-73) — am ehes-

Deutsche Kunst und

Abb. 1 Titelseite des Themenhefts ,, Denkmalpflege und
Theater* der Zeitschrift ,, Deutsche Kunst und Denkmal-
pflege ™ (46. Jg. 1988, H. 1) der Vereinigung der Lan-
desdenkmalpfleger in der Bundesrepublik Deutschland
mit Abbildungen der restaurierten Zuschauerrdume des
Deutschen Schauspielhauses in Hamburg (oben) und des
Groflen Hauses des Wiirttembergischen Staatstheaters
Stuttgart (unten)

ten die Denkmalpflegeberichte zum Prinzregententheater
in Miinchen (1901-03) und zum GrofB3en Haus in Stuttgart
(1909-12) ansprechen, beide von Max Littmann entworfen
und noch vor dem Ersten Weltkrieg fertiggestellt und mit ei-
ner bewegten Zerstorungs- und Wiederaufbaugeschichte, die
sich im Miinchener Fall ja noch bis 1996 hinziehen sollte.
Die Initiative zu einem ladnderiibergreifenden Lagebericht
zur Situation der Theaterdenkmalpflege in Deutschland hatte
mit dem Themenheft der DKD geniigend Schwung und auch
Material zum Versuch einer Gesamtdarstellung erhalten. Es
erschien 1991 die von der Vereinigung der Landesdenkmal-
pfleger in der Bundesrepublik Deutschland als Heft 3 der
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Abb. 2 und 3 Titelseiten der von der Vereinigung der Landesdenkmalpfleger in der Bundesrepublik Deutschland heraus-
gegebenen ,, Berichte zu Forschung und Praxis der Denkmalpflege in Deutschland * mit dem zweiteiligen Katalog denk-
malwerter Theaterbauten in den westlichen Bundesldndern (Heft 3, 1991) und éstlichen Bundeslindern (Heft 4, 1993):
Aquarell des Opernhauses von Hannover, 1858 von Wilhelm Kretschmer (links), und Zeichnung der Hauptfassade des

Meininger Hoftheaters, 1909 von Karl Behlert (rechts)

Reihe Berichte zu Forschung und Praxis der Denkmalpflege
in Deutschland herausgebrachte Ubersicht Historische Thea-
terbauten — ein Katalog (Abb.2).* Der Titelzusatz Teil 1:
Westliche Bundeslinder ldsst erahnen, dass es sich um eine
von der vereinigten (west)deutschen Denkmalpflege gestar-
tete Zusammenschau von Theaterbauten und Denkmalpfle-
gemafnahmen handeln sollte, die sich nach der deutschen
Einheit 1990 und der Einbezichung der sog. ,,Fiinf Neuen
Lander* und von ganz Berlin in die Landeskonservatoren-
Vereinigung zwar nicht als obsolet, aber als dringend ergén-
zungsbediirftig erwiesen hatte.

Tatsichlich folgte der zweite Katalogteil Ostliche Bun-
deslinder als Heft 4 der Verdffentlichungsserie zwei Jahre
spater (Abb.3).5 Dass die westdeutsche Denkmaldebatte
um historische Theaterbauten, die in den 1980er Jahren vor
allem im Zeichen erster Modernisierungs- und Restaurie-
rungsprojekte an Nachkriegsfassungen gestanden hatte,
infolge der durch den Mauerfall moglich bzw. erforderlich
gewordenen Sicherung von Kultureinrichtungen (Theater)
und des kulturellen Erbes (Denkmale) in Mittel- und Ost-
deutschland offenbar einen unerhdrten Handlungsdruck
auf die Konservator:innen ausgeldst hatte, verrdt schon der
bloBe Vergleich im Heftumfang. Waren die zehn westlichen
Bundeslénder (also ohne West-Berlin) noch mit 116 Seiten

fiir 81 Objekte ausgekommen, stellten im Nachfolgeheft
die Kolleg:innen aus den fiinf ostlichen Landern und Ber-
lin ihren Denkmalreichtum und wohl auch ihren vom Bund
erwarteten Finanzierungsbedarf fiir 96 Bau- und Kunstdenk-
male auf 228 Seiten vor.

Fiir das konstatierte Ungleichgewicht zwischen Ost und
West mochte man nicht nur einen in Berlin und den 06stli-
chen Bundeslédndern vermuteten besonderen Denkmalreich-
tum und eine hohe Zahl von Schauspielhdusern annehmen.
Vielmehr waren ein Grund dafiir auch unterscheidbare Defi-
nitionen des Denkmalthemas sowie unterschiedliche Inten-
tionen bei der Erfassung aus West- oder Ostperspektive bzw.
vor oder nach dem Mauerfall. In dem West-Heft hatte sich
die Redaktion kommentarlos ndmlich auf die Nachkriegsar-
chitektur beschriankt und allenfalls Wiederaufbauten kriegs-
zerstorter Hauser im Katalog beriicksichtigt.

Die von dem obersten niedersdchsischen Denkmalpfleger
(Hans Herbert Moller) bereits am 4. November 1988 (also
ein Jahr vor der Mauer6ffnung 1989) fiir die Redaktion un-
terzeichnete Einfithrung in den Katalogband betont den Be-
deutungszugewinn, den zeitgendssische Konservator:innen
der Architektur des Historismus und Jugendstils beiméfen,
wihrend bei den Nachkriegsverantwortlichen der ,,Wille zu
eigenem kiinstlerischen Gestalten (...) den Umgang mit dem
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Original erschwert habe und eine ,,denkmalpflegerische Ar-
gumentation® vergeblich gegen eine ,,Welle von , Vereinfa-
chung® und ,Verbesserung‘“ pladiert habe. ,,Auch gehoren
Theater”, so die Heft-Redaktion im Herbst 1988, ,,zu der
Gruppe von Denkmalen, deren Denkmaleigenschaft durch
eine hohe Nutzungsanforderung an ihren substanziellen Be-
stand stets auBBerordentlich gefdhrdet ist*.°

Das Ost-Heft hingegen steht fiir einen zeitlich und ty-
pologisch erweiterten Denkmalbegriff. Wohl nicht zu-
letzt unter dem Eindruck der Verpflichtungen, die der
Einigungsvertrag fiir den Schutz der kulturellen Infra-
struktur und des kulturellen Erbes im Osten eingegangen
war, bezieht der Denkmalkatalog fiir die neuen Lénder die
Zeitschicht der Nachkriegsarchitektur, also nicht nur Wie-
deraufbauten, sondern auch Neubauten, ebenso wie viele
charakteristische Kulturhduser der DDR, also Mehrzweck-
héuser mit Bithnen- und Zuschauerrdumen fiir Musik- und
Theaterdarbietungen, mit ein. (Allerdings fehlt die Mutter
aller Kulturhduser der DDR ganz, der Berliner Palast der
Republik mit seiner variablen Multifunktionsbithne im Gro-
Ben Saal und dem mit modernster Technik ausgestatteten
Theater im Palast — TiP — in der ansonsten um Vollstandig-
keit bemiihten Darstellung.)

Beiden Heften — der Konservatorensicht Ost wie der Kon-
servatorensicht West — gemeinsam scheinen die Griinde fiir
mogliche Denkmalgefdhrdungen. Sie reichen von der feh-
lenden Denkmalakzeptanz fiir das konservatorische Anliegen
auf Bauseite (Architekten), Betreiberseite (Theater, Politik)
sowie auf Nutzerseite (Publikum), insbesondere bei jiingeren
Bauwerken und Wiederaufbauschichten der Nachkriegszeit,
iiber eine mangelnde Sensibilitdt und Wertschitzung der his-
torischen Theaterausstattung wie Biithnentechnik, Fundus und
Kulissen, bis hin zu denkmalignoranten Anspriichen moder-
ner Sicherheits- und Biihnentechnik oder kontinuierlich stei-
genden Anforderungen der Regiearbeit, aber auch zu wach-
senden Komfortanspriichen und Erwartungen des Publikums.

Ebenso wenig thematisieren und wohl auch beriicksichti-
gen die beiden erwihnten Denkmalverdffentlichungen die
Frage nach dem historischen und kiinstlerischen Wert der in
Theater- und Opernbauten auf und hinter der Biihne geiibten
kulturellen Praxis, die ja selbst der Erhaltung und Tradierung
bzw. Reaktivierung eines kulturellen Erbes dient, eben des
sog. immateriellen Kulturerbes, hier insbesondere der darstel-
lenden Kiinste wie Musik, Tanz und Theater und ihrer Auf-
fithrungspraxis. Historische Theaterbauten und Opernhéuser
(oder auch Konzerthallen), auch denkmalgeschiitzte, sind
Orte dieser Praxis, geben ihr Raum (Produzenten- und Rezi-
pienten-Raum) und sind immer auch Instrument darstellender
Kiinste, deren Pflege und Ausiibung seit jeher der Bewahrung
und Uberlieferung eines immateriellen Kulturerbes dient.

Aufgeworfen ist damit eine Grundsatzfrage der Theater-
denkmalpflege (vielleicht auch der Denkmalpflege schlecht-
hin), ndmlich die nach dem Stellenwert von immateriellen
Bedeutungsebenen eines Denkmals, etwa einer angestamm-
ten Theaternutzung, fiir seine dauerhafte Pflege und fiir ei-
ne anhaltend vitale Funktion in der Gesellschaft. Denkmale
vergegenwirtigen Vergangenheit; Denkmalakzeptanz steht
und fallt aber auch oft in Abhéngigkeit von der vitalen Rolle,
die historische Kunst- und Bauzeugnisse als Orte und Rau-
me fiir die kulturelle Praxis der Gegenwart spielen.

Aus dem angelsdchsischen Raum und aus der UNESCO
ist in den letzten Jahren verstirkt der Begriff des ,,Living
Heritage* aufgebracht worden, der ja sowohl die Pflege und
Tradierung von Konservierungs- und Restaurierungstechni-
ken meinen kann als auch Aktivitdten der Denkmalnutzung
und Denkmalbelebung. Theaterspiel und Theaterbesuch, na-
mentlich wenn sie in Denkmalen stattfinden und deren so-
ziale Funktion stdrken, stehen fiir Living Heritage. Histori-
sche Theaterbauten und Opernhéduser sind potentielle Living
Heritage Sites.

Die 2014 erfolgte Eintragung der ,,Deutschen Theater- und
Orchesterlandschaft™ in das von der Deutschen UNESCO-
Kommission gefiihrte Bundesweite Verzeichnis Immateriel-
les Kulturerbe gilt der hohen Dichte und Vielfalt kiinstle-
rischer Ausdrucksformen, wie Schauspiel, Figurentheater,
Oper, Operette, Musical, Tanz, Konzert sowie performativer
Veranstaltungen jeglicher Art.” Angesprochen ist mit den in
Theater- und Orchesterensembles wirkenden Akteur:innen
und praktizierten Auffithrungen aber auch eine unerhort
dichte und komplexe historische Denkmallandschaft. Thre
Vielgestaltigkeit und Massierung verdanken die Denkmal-
adressen der Theaterbauten und Opernhduser ebenfalls der
foderalen Kleinteiligkeit Deutschlands im 17. und 18. Jahr-
hundert sowie den Initiativen des aufstrebenden Biirgertums
und anderer sozialer Gruppen und kultureller Milieus in
kommunalen sowie privaten Auffithrungsorten und -formen
seit dem 19. und 20. Jahrhundert.

Die Frage der historischen Authentizitdt hat die Denkmal-
und Architekturdebatten der letzten Jahre vielfach bewegt,
nicht zuletzt in Welterbefragen. Dass die Authentizitit von
Denkmalen oder von Welterbegiitern mehr bedeuten kann
als Schutz und Pflege der iiberlieferten Substanz und his-
torischer Erscheinungsbilder, hat das bereits 1994 von
UNESCO, ICCROM und ICOMOS verabschiedete Nara
Document of Authenticity® postuliert und empfohlen. Neben
dem historischen Material und der historischen Form gilt es,
auch Kriterien der Standort- und Nutzungskontinuitit, der
Funktion und des Gebrauchs, ja der Uberlieferung von Geist
und Gefiihl zu beriicksichtigen, um das bauliche Erbe nicht
nur zu erhalten, sondern auch lebendig zu halten. Fiir die
kulturelle Infrastruktur, die historische Theaterbauten und
Opernhéuser als Denkmalorte und Auffithrungsorte bieten,
trifft dies wohl in besonderer Weise zu.

I1I. Baukunst, Schauspielkunst und
Weltkulturerbe

ICOMOS, der Internationale Denkmalrat, wurde 1965
gegriindet, damals als Ost und West verbindende und den
Eisernen Vorhang iiberbriickende Expert:innenvereinigung
zur Konservierung und Restaurierung von ,,Monuments
and Sites®, also von Denkmalen und historischen Stétten.
ICOMOS versteht sich als Anwalt fiir das ortsbezogene
materielle Kulturerbe. Zu seinen vornehmsten Aufgaben
zahlt ICOMOS die Beratungstitigkeit als ,, Advisory Bo-
dy“ der UNESCO fiir Angelegenheiten der 1972 verab-
schiedeten Welterbekonvention. Aus der ICOMOS-Pers-
pektive lésst sich auch das Denkmalthema dieser Tagung
zunichst als Welterbethema angehen, zumal sich das Erhal-
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UNESCO-Welterbe
in Deutschland und Mitteleuropa

Bilanz und Perspektiven

Abb. 4 Welterbestitte Markgrifliches Opernhaus Bayreuth
— Cover der ICOMOS-Publikation ,, UNESCO-Welterbe in
Deutschland und Mitteleuropa. Bilanz und Perspektiven
Nr. XVII der Reihe ,,ICOMOS — Hefte des Deutschen
Nationalkomitees *, 2013

MODERN HERITAGE
Sydnay Oplrﬂ_lﬂ

Grimeton Radlo

Bragllia
Brazil

Modern herltags
In the Arab world

Mew World Herltage sites

Abb. 5 Welterbestdtte Opernhaus Sydney — Cover des
UNESCO-Themenhefis ,, Modern Heritage“, Nr. 85 des
Magazins ,, World Heritage Review*, 2017

tungsanliegen der UNESCO sowohl auf das materielle Kul-
turerbe — also Architektur- und Kunstdenkmale im Sinne
der UNESCO-Welterbekonvention von 1972° — wie auch
auf geistige oder ungegenstdndliche Kulturgiiter wie das
immaterielle Erbe oder lebendige kulturelle Ausdrucksfor-
men im Sinne des UNESCO-Ubereinkommens von 2003
verstehen ldsst.

Als eigenstindige Welterbestitten sind Theaterbauten auf
der Welterbeliste der UNESCO'" freilich eine Seltenheit.
Das Markgrifliche Opernhaus in Bayreuth (Abb. 4),"? ein-
getragen 2012, gehort dazu, ebenso seit 2007 das Sydney
Opera House (1959-73, Architekt Pritzker-Preistriager Jorn
Utzon) (Abb. 5), architektonisches Wahrzeichen von Sydney
und Inkunabel der internationalen Nachkriegsmoderne,'’
sozusagen als Gegenstiick zu dem hofischen Festraum des
Absolutismus. Der Artikel von Matthias Staschull schildert
in dieser Dokumentation, wie die jiingste umfassende Re-
staurierung und Sanierung des Markgréflichen Opernhau-
ses (2012—18) nicht nur ein Bau- und Kunstdenkmal von
Weltrang konserviert hat, sondern unter laufender Welterbe-
Beobachtung und Raumklimamessung auch eine behutsame
Wiederaufnahme des Spielbetriebs und anderer Nutzungen
ermdglicht hat (vgl. Seite41 ff.).

Im Welterbekontext finden sich bedeutende historische
Theaterbauten vor allem als Bestandteil von raumgreifenden
Welterbekomplexen wie Altstddten, Kulturlandschaften oder
Serien. Wohl am bekanntesten sind die Theaterbauten und
Opernhéuser in italienischen Welterbestédten, allen voran
das Teatro Olimpico von Andrea Palladio und Vincenzo Sca-
mozzi in Vicenza (Abb. 6), das erste nachantike freistehende,
aber liberdachte Theater Europas, erbaut 1580-85. Es ist bis
heute nur geringfiigig verdndert und seit 1994 Teil der 47
Objekte umfassenden regionalen Welterbe-Serie ,,Altstadt
von Vicenza und Villen Palladios in Venetien®.

Kaum weniger bedeutend ist das Teatro di San Carlo in
Neapel (Abb.7), 1735-37 nach Planen von Giovanni Anto-
nio Medrano und Angelo Carasale in unmittelbarer Nach-
barschaft zum Palazzo Reale als Ranglogentheater erbaut,
vormals das grofite Operngebdude Europas und wohl der
alteste kontinuierlich als Auffithrungsort genutzte Spielort
des Kontinents, das seit 1995 als integraler Bestandteil der
900 Hektar umfassenden Altstadt von Neapel als Welterbe
eingetragen ist. Die jlingste Generalsanierung des Bauwerks
(2008-11) hatte unter Bewahrung der ausgezeichneten akus-
tischen Qualitdt eine Restaurierung samtlicher Oberflichen
im Zuschauerraum sowie den Einbau einer Klimaanlage und
modernen Bithnenmaschinerie sowie eine Erweiterung des
Raumprogramms unter und iiber dem Zuschauerraum zum
Ziel.

Das Teatro LaFenice (1790-92) in der Welterbestadt Ve-
nedig (eingeschrieben 1987) erfuhr im Laufe der Generatio-
nen mehrfach durchgreifende Modernisierungen und ist zu-
letzt nach Brandstiftung 1996 nach einem Wettbewerbsent-
wurf von Aldo Rossi wie Phonix aus der Asche wiederer-
standen (2001-03), weitestgehend in Anndherung an die
bauzeitliche Fassung mithilfe von historischen Zeichnungen,
Fotos und Filmdokumenten, aber ergénzt um zeitgemélBe
Funktionserweiterungen und technische Modernisierungen.

Vielleicht weniger prominent, aber als Denkmal und kon-
stituierender Bestandteil eines Welterbe-Quartiers aus dem
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Abb. 6 Teatro Olimpico von Andrea Palladio, Teil der
Welterbestiitte ,, Altstadt von Vicenza und Villen Palladios

I

in Venetien

deutschen Sprachraum soll die Wiener Staatsoper (Hof-
Operntheater, 1861-69) nicht unerwéhnt bleiben, eine der
Hauptsehenswiirdigkeiten der historistischen Ringstral3en-
bebauung und des ,,Historischen Stadtzentrums von Wien®
(eingeschrieben 2001). Nach Kriegszerstorungen wurde
das prominente Haus wiederaufgebaut, unter Einbindung
der neuen Teile in die historische Formensprache der Vor-
kriegszeit und bei reduzierter Sitzzahl mit Verbesserungen
der Akustik und Sichtlinien. Die Fallstudie von Paul Mah-
ringer in diesem Band geht im Kapitel zu Theaterrdumen des
19. Jahrhunderts auch den jiingsten Kontroversen um den
Umgang mit den Nachkriegsschichten dieses weltberiihmten
Opernhauses nach (vgl. Seite 92 ff.).

Unter den Schauspielorten, die in Deutschland als Teil
einer Welterbestitte verzeichnet sind, darf das barocke
Schlosstheater im Seitenfliigel des Neuen Palais (1763—69)
im Park Sanssouci wohl als wertvollstes und prominentestes
Beispiel gelten. Die weitldufige Kulturlandschaft der Schlds-
ser und Parks von Potsdam und Berlin wurde 1990 in das
UNESCO-Register eingetragen und mehrfach erweitert. Das
aullergewohnliche Ambiente des friderizianischen Rokoko-
theaters ist — nach siebenjéhriger SchlieBung — seit 2021 bei
Fithrungen und Auffithrungen sowie Tagungen wieder fiir
Besucher zuginglich. Uber seine sorgfiltige Restaurierung
und Wiederinbetriebnahme berichtet im vorliegenden Heft
Volker Thiele (vgl. Seite49 ff.).

Seit 2002 steht auch das klassizistische Theater in der
Altstadt von Koblenz, das als frithestes erhaltenes Beispiel
eines Rangtheaters in Deutschland gilt (im Unterschied zu
barocken Logentheatern) und mehrfach restauriert und mo-
dernisiert wurde, im UNESCO-Kontext als Teil der Welt-
erbe-Kulturlandschaft Oberes Mittelrheintal. Der Praxis-
bericht, den auf der Frankfurter Tagung Markus Dietze aus
Intendantensicht iiber die Potentiale und Restriktionen eines
Mehrspartenhauses aus dem spéten 18. Jahrhundert beisteu-
erte, beleuchtete auch die enge Wechselwirkung zwischen
historischer Theaterarchitektur und heutigen Erwartungen
der Stadtgesellschaft an ein zeitgeméfes Ensemble- und Re-
pertoiretheater (vgl. die Kurzfassung auf Seite 63 ff.).

Unter den Theaterbauten des letzten Jahrhunderts, die
in der Vorkriegszeit entstanden, in der Regel aber durch
Kriegseinwirkungen und Modernisierungen spater merklich
iberformt worden sind, konnen seit der deutschen Einheit
von 1990 vier weitere Baudenkmale mit dem Welterbethe-
ma in Verbindung gebracht werden. Neben den kommunalen
Biihnen der Hanse- und Ostseestddte Liibeck und Stralsund
gehoren dazu die traditionsreichen mitteldeutschen Landes-
theater in Dessau und Weimar.

Die Welterbestitte Weimarer Klassik (eingeschrieben
1998) ist dem Thema Literatur und Theater in besonderer
Weise gewidmet — den handschriftlichen Nachlass Goethes
hat die UNESCO im Jahr 2001 sogar in das Weltdokumen-
tenerbe Memory of the World aufgenommen — und besteht
immerhin aus zwolf weitldufig tiber das Stadtgebiet verteil-
ten Komponenten. Das beriihmte Deutsche Nationaltheater
findet sich zwar nicht auf der UNESCO-Liste, aber auf der
Landesdenkmalliste. Erbaut wurde es 1906—08 nach Ent-
wurf von Max Littmann als neoklassizistisches Hoftheater.
Mit variablem Proszenium, das die Nutzung fiir mehrere
Sparten ermoglichen sollte, und mit ansteigendem Parkett
fiirs Auditorium, das Theaterbesuchern einen besseren Blick
auf das Biithnengeschehen gewihren sollte, leistete das Haus

Abb. 7 Real Teatro di San Carlo (1735-37), Teil der Welt-
erbestitte ,, Historisches Zentrum von Neapel “, 2020
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Abb. 8 Anhaltisches Theater Dessau (erbaut 193538, Wiederaufbau 1947-49) — Hauptfassade mit Protestplakaten gegen
geplante Mittelkiirzungen, 2013

einen programmatischen Beitrag zur Theaterreform (und
1919 diente das in ,,Deutsches National-Theater umbe-
nannte Haus bekanntlich der verfassungsgebenden Natio-
nalversammlung der Weimarer Republik als Plenarsaal).
Das nach schweren Kriegszerstorungen — als einer der ers-
ten Theaterbauten in Deutschland — in Formen der ,,Nati-
onalen Tradition” wiederrichtete Haus (1948 mit Goethes
Faust wiederer6ffnet) wurde 1973-75 umfassend moder-
nisiert und représentiert als Dreispartenhaus die wichtigste
Spielstitte der Klassikerstadt sowie eine bis in die Goethe-
zeit zurlickreichende Standort- und Nutzungskontinuitit am
Theaterplatz. Die in Planung befindliche, auf iiber 80 Mio.
Euro veranschlagte ,,Generalsanierung Deutsches National-
theater konnte fiir die Hybrid-Tagung im Deutschen Archi-
tekturmuseum zwar nicht mehr berticksichtigt werden, wird
aber im Tagungsband durch den Beitrag von Cornelia Brecht
dokumentiert (vgl. Seite 125 ff.).

Auch das 1938 eroffnete Landestheater Dessau (heute
Anbhaltisches Theater) (Abb. 8) zdhlt nicht direkt zu einem
Welterbeareal, weder zu den Bauhausstitten Dessau (1996
eingeschrieben) noch zum Gartenreich Dessau-Worlitz (2000
eingeschrieben), aber es steht sozusagen im nachbarlichen
Welterbekontext und in einem historischen Entstehungszu-
sammenhang mit beiden Weltkulturensembles. Erbaut in der
Nachfolge des anhaltischen Residenztheaters und 1938 mit
iiber 1200 Sitzen als eines der groBten Biihnenhduser Euro-
pas erdffnet, wurde das Bauwerk 1944/45 schwer getroffen,
konnte aber wiederaufgebaut in Formen der ,,Nationalen Tra-
dition schon 1949 wieder als Theater genutzt werden (und
1950 als Gerichtssaal fiir politische Schauprozesse dienen).
Heute gilt das Theater als gefdhrdet; nicht als Baudenkmal
oder wegen Modernisierungsplianen, sondern wegen finanzi-

eller Note steht der Mehrspartenbetrieb dieser historischen
Spielstitte seit 2013 auf der Roten Liste gefahrdeter Kultur-
einrichtungen des Deutschen Kulturrats.'

Das Theater in der Liibecker Altstadt (seit 1987 Welter-
be), ein 1908 erdffneter imposanter Jugendstilbau in der
Beckergrube vom Architekten Martin Diilfer (1859-1942),
der auch fiir das Stadttheater Meran (1900) und nach einem
Theaterbrand 1923 fiir den modernisierten Wiederaufbau
des Nationaltheaters in Sofia (1906/07 Fellner und Helmer)
verantwortlich zeichnete, erhielt mit seiner letzten Gene-
ralsanierung 1992-96 auch freigelegte oder nachgebildete
Innenraumpar-tien der Erbauungszeit vor dem Ersten Welt-
krieg zuriick.

Ebenfalls von einem Riickgriff auf die bauzeitliche Fas-
sung geprigt war die letzte Sanierung und Modernisierung
des Theaters Stralsund, das im Ersten Weltkrieg nach Ent-
wiirfen des renommierten Kolner Theater-Architekten Carl
Moritz (1863—1944) entstanden war. Am Rande der histo-
rischen Altstadt gelegen, war das Haus 1968/69 einschnei-
dend umgebaut und modernisiert worden und liegt seit 2002
im Kernbereich des Welterbes, das die Altstddte Stralsund
und Wismar umfasst. Der 2005—08 erfolgten grundlegenden
Modernisierung und Restaurierung des Jugendstilgebdudes
gelang in wichtigen Partien eine Riickfithrung in die bauzeit-
liche Fassung des Zuschauerraums und die Wiederherstel-
lung der als ,,Schwalbennester apostrophierten Balkone, die
dem Auditorium als abgetreppte Seitenlogen seine besonde-
re Note verleihen. Die jiingste Sanierung lag in den Hénden
des Berliner Architekten Jorg Springer, dessen Werkstattbe-
richt im Themenblock III sozusagen aus erster Hand iiber
das Konservierungs- und Sanierungskonzept informiert (vgl.
Seite 122 fT.).
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Abb. 9 Aus Anlass des 100-jdhrigen Biihnenjubildums des 1919 erdffneten Friedrichstadt-Palasts Berlin riickte die
Deutsche Theatertechnische Gesellschaft (DTHG) mit dem digitalen Projekt ,, Ein Abend im Grofen Schauspielhaus —
Virtual Reality Zeitreise Berlin 1927 die ,, Tropfsteinhohle “, die Theaterarchitektur des legenddren Schauspielhauses von
Hans Poelzig (1869—1936) und die Biihnenkunst von Max Reinhardt (1872—1943) aus der Weimarer Republik wieder ins
offentliche Bewusstsein, um mit digitalen Exponaten und Animationen theaterhistorisches Wissen zu generieren und zu
tradieren.

Von Fin-de-Si¢cle-Stimmung und Aufbruch in die Wie-
ner Moderne, seit einigen Jahren auch von Leerstand und
Nachnutzungssuche geprégt, ist das ,,Gesellschaftshaus®
genannte und phasenweise therapeutisch genutzte Jugend-
stiltheater des Otto-Wagner-Spitals ,,Am Steinhof* in Wien.
Das Mehrzweckgebdude mit Guckkastenbiihne und Logen-
galerie (1907), das auf Otto Wagner (1841-1918) und Franz
Berger (1853-1938) zuriickgeht, problematisiert der Artikel
von Soonim Shin als Gefahrdungsfall eines dsterreichischen
Welterbe-Aspiranten (vgl. Seite 117 ff.).

Reformprojekten der beiden groBen deutschen Theaterar-
chitekten Max Littmann (1862—-1931) und Oskar Kaufmann
(1873—-1956) aus den Jahren vor und nach dem Ersten Welt-
krieg sind Fallstudien von Angelika Reiff zur Wiederaufbau-
geschichte und Modernisierungsproblematik an der staatli-
chen Oper des Groflen Hauses (erbaut 1909 —12) im Stutt-
garter Schlossgarten (vgl. Seite 129 ff.) und von Anna-Maria
Odenthal zur schrittweisen Restaurierung und Riickgewin-
nung der Art-Deco-Raume des privaten Renaissancetheaters
(eingebaut 1926-27) in Berlin (vgl. Seite 136 ff.) gewidmet.

Von den groBen Visionen, die wihrend der Weimarer Re-
publik zur Erneuerung von Schauspielkunst und Baukunst
entwickelt wurden, sind bekanntlich nur wenige in Theater-
und Opernneubauten gemiindet. Vieles blieb sozusagen Pa-
pierarchitektur, wie die Idee des ,, Totaltheaters* von Walter
Gropius und Erwin Piscator,'® oder fand als neue Kinoarchi-
tektur in privaten Lichtspieltheatern eine zeitgemiBe Aus-
pragung. Die anldsslich der Tagung von der Deutschen Thea-
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tertechnischen Gesellschaft und dem Virtual Reality-Projekt
,,Im/material Theatre Spaces* ermdglichte ,,Zeitreise Berlin
im Jahre 1927 mit einem digitalen Besuch des verlorenen
GroBen Schauspielhauses von Hans Poelzig'® hat noch ein-
mal etwas von der Faszination aufscheinen lassen (Abb.9),
die in den ,,Roaring Twenties* auf Zeitgenossen von der ex-
pressionistischen Raumschopfung ausging — und vielleicht
von dem heute als Denkmal der Postmoderne geschiitzten
Nachfolgebau des Friedrichstadt-Palastes ausgehen sollte'’
(vgl. den Beitrag von Ana Kohlenbach, Seite 172 ff.).

III Denkmalpflege und Denkmalnutzung
historischer Theaterbauten

Grenziiberschreitende thematische und typologische Ver-
gleichsstudien sowie Fachbibliografien, gelegentlich auch re-
gionale Teiluntersuchungen gehdren zum wissenschaftlichen
Riistzeug, mit dem der Internationale Denkmalrat ICOMOS
seinem Auftrag als Welterbe-Beratungsgremium und Anwalt
des ortsfesten materiellen Kulturerbes nachkommt. Zum The-
ma Opernhduser und Theaterarchitektur oder auch zu Kon-
zerthallen lassen sich systematische internationale [ICOMOS-
Untersuchungen nicht ermitteln.'® Ahnliches gilt auch fiir
andere Kulturbauaufgaben wie Museen oder Bibliotheken.
Die Tagungsdokumentation Opernbauten des Barock,"
die auf eine ICOMOS-Konferenz anlésslich des 250-jdhri-
gen Jubildums des Markgriflichen Opernhauses in Bayreuth
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zurlickgeht und zur beabsichtigten Welterbe-Kandidatur von
Bayreuth fiir eine vergleichende Darstellung von hochkariti-
gen Opernhédusern in Europa genutzt wurde, zahlt zu den er-
wiahnenswerten Ausnahmen. Begleitet wird das breite Spek-
trum von Berichten iiber die Entstehungs-, Nutzungs- sowie
Rezeptionsgeschichte von Bayreuth und aktuelle Denkmal-
pflegeaufgaben von der Vorstellung zeitgleicher Schloss-
und Hoftheater in Europa, darunter Schloss und Biihnenma-
schinerie Drottningholm, seit 1991 erstes Weltkulturgut in
Schweden, und das Schloss Cesky Krumlow mit Biihne und
Originalkulissen, das fiir Tschechien schon seit 1992 auf der
UNESCO-Liste verzeichnet ist. Unerwéhnt blieb hingegen
das Schlosstheater im Neuen Palais in Potsdam, immerhin
seit 1990 als Teil der Schldsser und Gérten von Potsdam mit
dem UNESCO-Prédikat Welterbe versehen.

Unter den 16 Beitragen, die sich in dem ICOMOS-Band
von 1999 finden, tiberwiegen Fallstudien, die sich auf die
Werke des 17. und 18. Jahrhunderts beziehen. Ubergreifen-
de Betrachtungen, die im zeitlichen Léngsschnitt die Bau-
aufgabe beleuchten und damit den sich im Laufe der Jahr-
hunderte wandelnden Mdglichkeiten und Erfordernissen fiir
denkmalpflegerische Interventionen nachgehen, sind selten.
Zu diesen Ausnahmen gehort der Tagungsbeitrag von Ha-
rald Zielske — des bedeutenden Theaterwissenschaftlers und
Architekturhistorikers, dem wir auch das 1971 erschienene
Grundlagenwerk Deutsche Theaterbauten bis zum Zweiten
Weltkrieg® verdanken —, der gewissermaf3en die epochen-
iibergreifende Gretchenfrage unter dem Titel: ,,Historische
Theaterrdume: Bespielung oder museologische Préisentati-
on“?! aufwirft. Ausgehend von den erhaltenen Theatern des
17. und 18. Jahrhunderts, die alle noch mehr oder weniger
intensiv bespielt wiirden, und illustriert durch die mehrfache
Anverwandlung des Knobelsdorff*schen Opernhauses Unter
den Linden in Berlin®? (vgl. in diesem Band den Beitrag von
Brit Miinkewarf, Seite 58 ff.), formuliert der Autor seine von
Denkmalpfleger:innen und Theaterhistoriker:innen geteilte
Hauptsorge, namlich dass mit der fortgesetzten Bespielung
theaterhistorischen Denkmalen Schiaden und Verluste drohen
wiirden. Das gelte nicht nur fiir viele Barocktheater, denen
in der Regel ein wichtiges Element der Wirkungsasthetik ab-
handengekommen sei, ndmlich die barocke Bithnenmaschi-
nerie, um die typische Illusionsbiihne mit Biihnendekoration
und Verwandlungsfahigkeit zu bedienen. Die Gefdhrdung
und Schmélerung der Denkmalintegritét sei auch an jiinge-
ren Theaterbauten zu beobachten.

Zwar miisse nicht zwangslaufig jede kontinuierliche Nut-
zung und Bespielung von historischen Theaterbauten das
Risiko einer substanziellen Gefahrdung mit sich bringen,
jedenfalls nicht mehr als die fortgesetzte Weiterfithrung
angestammter Denkmalfunktionen fiir andere historische
Bau- und Kunstwerke mit Verschleil und Instandsetzungs-
mafnahmen einhergehen. Aber manche Variante der Denk-
malnutzung habe sich bei historischen Theaterbauten und
Opernhdusern im Laufe der letzten 300 Jahre als ausgespro-
chene Denkmalgefiahrdung erwiesen, insbesondere im 20.
Jahrhundert. Ursache fiir diese Uberforderung von Denkma-
len sei ein einschneidender Wandel der Auffiihrungspraxis,
der nicht nur die Biihnen-, sondern auch die Zuschauerraume
in Mitleidenschaft ziehe und ihren historischen Zeugniswert
beeintrdchtige. Die zunehmende Abldsung oder Verdrin-

Abb. 10 Grundrissvarianten des ,, Totaltheaters “ von Walter
Gropius und Erwin Piscator (1926/27). Die Vision eines
ovalen Biihnen- und Zuschauerraums mit mechanisch-
maschinell beweglichen und simultan bespielbaren Biihnen
sowie der Installation einer Projektionsmaschinerie fiir
flexible Licht- und Filmeffekte zielte darauf, ,,daf} der Zu-
schauer mitten in das szenische Geschehen hineingerissen
wird”.

gung des herkdmmlichen ,,Literatur- und Schauspielerthea-
ters* im letzten Jahrhundert und insbesondere das nach 1960
aufkommende ,,Regietheater* habe die Gefdhrdungs- und
Verlustbilanz der historischen Theaterbauten beschleunigt.

Die Konsequenz aus stdndig wachsenden Raum- und
Wandlungsanspriichen des ,,Regietheaters* und gleichzeitig
ein Ausweg fiir die nur beschriankt nutzbaren historischen
Theaterbauten konne die Schopfung eines neuen Gebiu-
detyps sein, der sogar iiber die utopischen Vorbilder der
Zwischenkriegszeit wie die Vision des ,,Totaltheaters™ von
Walter Gropius und Erwin Piscator (1927)* hinausweise
(Abb. 10), namlich:

»ein Theater, das sich in jede nur denkbare Form von
Theaterraum verwandeln ldsst, um jede Art von Inszenie-
rungsgedanken und -form aufnehmen zu kénnen. Gébe es
ein solches Theater, so wire es unnétig, in historische Thea-
terrdume zu gehen und deren Eigenheiten als Hindernis fiir
das eigene, aktuelle theaterkiinstlerische Ausdrucksbediirf-
nis anzusehen und ggf. deren Beseitigung zu verlangen.“*

Realisiert sieht Zielske diese Art von Idealtheater im Sin-
ne des ,, Totaltheaters* auch schon, und zwar in einem legen-
dédren Baudenkmal der 1920er Jahre, einem Lichtspielthea-
ter, der 1978-81 (nach Entwurf von Jiirgen Sawade) hinter
den Umfassungsmauern des kriegsbeschéddigten Universum-
Kinos von Erich Mendelsohn eingebauten Schaubiihne am
Lehniner Platz (vgl. den Beitrag von Annette Menting, Sei-
te 179f.).>* Die Vorstellung des wie Phonix aus der Kino-
ruine entstandenen Reformtheaters (Abb. 11) beschlieft der
Verfasser mit der Frage:

»Spricht nicht alles dafiir, auf eine Nutzung historischer
Theaterrdume durch Bespielung zu verzichten, Theaterpro-
duktionen von diesen Biihnen und einem vielkdpfigen Pub-
likum fernzuhalten und lediglich in museologisch zuriick-
haltender Weise Interessenten zu opfern, weil dies eindeutig
schonender fiir den wertvollen Bestand von historischem
Bau und Raum ist?%

Zielske verneint die rhetorische Frage auch gleich wie-
der mit dem Hinweis, dass die sinnvolle Denkmalrezeption
selbst nicht allein den Besuch eines Theaterraums, sondern
auch den Besuch einer Theatervorstellung auf der Biihne
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erfordere, dass die sinnliche Dimension des Denkmal- und
Theatererlebnisses, aber auch die historisch und &sthetisch
bildende Funktion des kulturellen Erbes die angemessene
Nutzung des Bauwerks verlange. Denkmalgeschiitzte Kul-
turbauten wie Schauspielhduser und Musiktheater sind be-
sonders stark von der unter ihrem Dach geiibten kulturellen
Praxis der darstellenden Kiinste geprigt, ja determiniert.

Viele denkmalgeschiitzte Spielorte haben in einer Art
permanenter Anverwandlung und Umgestaltung mit seis-
mografischer Prézision Katastrophen und Neuanfang nach
Theaterbrinden oder Kriegseinwirkungen registriert. Und
sie haben baulich und technisch vor und nach dem Zweiten
Weltkrieg immer auch auf sich wandelnde Anforderungen
des ,,Regietheaters™ und schnelllebige Publikumserwartun-
gen reagiert. Denkmalwerte haben von diesen Interventionen
und Adaptionen nur bedingt profitiert. Muss aber, so mochte
man aus Konservator:innensicht fragen, wirklich ein totes
Museumstheater oder seelenloses Theatermuseum die Folge
sein, wenn die Denkmalpflege sich im Sinne der Nachhal-
tigkeit nicht nur mehr sanften Tourismus fiir das historische
Kulturerbe wiinscht, sondern auch fiir eine sanfte Nutzung
und Bespielung der fiir Theater und Oper geschaffenen alten
Spielorte pladiert?

Bildnachweis
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Abb. 11: Harald Z1eLskE, Historische Theaterrdume: Bespie-
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Abb. 11 Grundrissvarianten der Schaubiihne Berlin: erbaut
1928 als Kino Universum nach Pléinen von Erich Mendel-
sohn; nach Kriegsschéiden 1946—52 wiederaufgebaut und
umgebaut; 1978-82 Rekonstruktion des dufseren Erschei-
nungsbildes und Totaltransformation des Inneren nach
Entwiirfen von Jiirgen Sawade mit variabel unterteilbaren
Biihnen- und Zuschauerrdumen
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2003 (https://ich.unesco.org/en/convention, abgerufen
1. Juni 2022).

https://whc.unesco.org/en/list/

Opernbauten des Barock. Eine internationale Tagung des
Deutschen Nationalkomitees von [ICOMOS und der Bay-
erischen Verwaltung der staatlichen Schldsser, Gérten
und Seen, Bayreuth, 25.-26. September 1998 (ICOMOS
— Hefte des Deutschen Nationalkomitees XXXI), Miin-
chen 1999.
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Burke (ICOMOS Australia) in der vom Deutschen Ar-
chitekturmuseum Frankfurt und ICOMOS veranstalteten
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stadt-Palast (Helmut Maiers Berliner Topographien),
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Texten bei Helmar KLIER (Hrsg.), Theaterwissenschaft
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denkmalamt Berlin (Hrsg.), Deutsche Staatsoper Berlin,
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(wie Anm. 1); Landesdenkmalamt Berlin (Hrsg.), Staats-
oper Unter den Linden, 2022 (wie Anm. 1).

Vgl. Stefan WoLL, Das Totaltheater. Ein Projekt von
Walter Gropius und Erwin Piscator (Schriften der Gesell-
schaft fiir Theatergeschichte e.V., Bd. 68), Berlin 1984;
Lydia Sciri, Das Totaltheater: Ein Theaterkonzept von
Walter Gropius und Erwin Piscator, Saarbriicken 2015.
Z1ELSKE, Historische Theaterrdume (wie Anm. 21), S. 57.
Bruno Zgvi, Erich Mendelsohn. Opera completa, Mai-
land 1970 (Reprint 1997), S. 154 ff.; Jorg HASPEL, Das
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Otto Wagners denkmalgeschiitztes Wiener Theater

»Hfir Geistes- und Nervenkranke* (1907) unter ,,Verinderungs-
druck*: Kann das Theater — ein potentielles Weltkulturerbe —
seine Identitat als ,,Jugendstil-Gesamtkunstwerk* bewahren,
wenn es ein ,,Global Conference Center* werden soll?

Soonim Shin

,,Die Kunst ist der Wertmesser der Kultur und einer der
wichtigsten wirtschaftlichen Faktoren des Volkswohles. Sie
wurzelt im Geist der Zeit. ! — Otto Wagner, osterreichischer
Architekt (1841-1918)

2018 wurde bekannt, dass sich die Central European Uni-
versity (CEU), eine in Budapest und im Staat New York an-
séssige Privatuniversitét, auch in Wien ansiedeln will — und
zwar auf der Baumgartner Hohe in Wien, einem Teil des
Geldndes des Otto-Wagner-Spitals.? Der in Ungarn gebore-
ne US-Milliarddr George Soros hatte die Universitdt 1991
gegriindet.> Am 27. Juli 2020 wurde zwischen Stadt Wien
und CEU ein Baurechtsvertrag fiir 100 Jahre geschlossen
— mit der Vereinbarung, dass die CEU neun Pavillons, die
sogenannte ,,Kernzone®, fiir den Lehrbetrieb nutzen und
diese selbst sanieren wird. Fiir die zum Campus gehdren-
den iibrigen 22 Pavillons sei dagegen die Wiener Standort-
entwicklung GmbH (WSE) verantwortlich — sie werde dort
etwa Wohnungen fiir Studierende einrichten.* Damit umfasst
der CEU-Campus 31 der insgesamt 53 Jugendstil-Pavillons
des Otto-Wagner-Areals.’ Einer der Pavillons, die die CEU
selbst sanieren werde, sei das ,,Theater, das ,revitalisiert®
werden solle und von der Stadt ,,mitgenutzt” werden diirfe.®

In ihrem Beitrag ,,Gesicherte Zukunft™ schrieb die dama-
lige Wiener Stadtbaudirektorin Jilka, die im Juli 2021 pen-
sioniert wurde:” ,,Die Zukunft und der Erhalt des Jugendstil-

Abb. 1 Der Eingang zum Jugendstiltheater, von der Seite
gesehen

ensembles am Otto-Wagner-Areal ist gesichert. Das ist die
wichtigste Botschaft der Stadt Wien an alle, die sich Sorgen
um die auch jetzt noch als Krankenhaus genutzten Pavillons
samt Zentralgebdude, Theater und sonstigen Nebengebdude
gemacht haben.“® Warum wird das Areal, an dem sich die
CEU ansiedeln will, als ,,Otto-Wagner-Spital“ bezeichnet?
Und wer hat sich wieso ,,Sorgen* gemacht?

Bis Ende Juli 2000 gab es am Geldnde der Baumgartner
Hohe vier getrennte Einrichtungen, ndmlich ein Psychiatri-
sches Krankenhaus, ein Pulmologisches Zentrum (das ehe-
malige Sanatorium®) und zwei Pflegeheime.'® Die vier Ein-
richtungen wurden — mit einem auf die Baumgartner Hohe
iibersiedelten Neurologischen Krankenhaus — zusammenge-
fasst; der am 1. August 2000 geschaffene Zusammenschluss
erhielt den Namen ,,Sozialmedizinisches Zentrum Baum-
gartner Hohe — Otto Wagner-Spital mit Pflegezentrum®."
2020 wurde allerdings die Einrichtung in ,,Klinik Penzing*
umbenannt,'? so dass in diesem neuen Namen nichts mehr an
Otto Wagner erinnert.

Warum eigentlich wurde das Klinikum im Jahr 2000 ,,0t-
to-Wagner-Spital“ genannt? Die Pressemitteilung verwies
damals auf die von Otto Wagner geplante Kirche auf dem
Gelénde und sagte: ,,Sowohl die Kirche als auch das Ge-
samtkonzept — nicht aber die einzelnen Pavillons — wurden
von Otto Wagner geplant.“"* Und in einem Artikel vom April
2021 sagt Margret Wimmer von der WSE: ,,Otto Wagner hat

Abb. 2 Der Eingang zum Jugendstiltheater, von vorne
gesehen
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Abb. 3 Denkmal aus Stelen fiir die in der Nazi-Zeit in der
Anstalt ermordeten Kinder, im Hintergrund das Jugendstil-
theater

die Kirche am Steinhof entworfen und war fiir den Lageplan
des Areals verantwortlich.“'* Patricia Hillinger, die Autorin
des Artikels, erginzt daher: ,,Die Architektur der Pavillons
stammt nicht von Otto Wagner, sondern von Carlo von Boog
und Franz Berger*; das sei ein ,,interessantes Faktum®.'3
Hat Wagner also wirklich mit der Architektur der Pavil-
lons nichts zu tun gehabt? Die Architekturhistorikerin Topp
ist offenbar anderer Ansicht. Topp stellte sich vor, was ein
Tourguide um 1910 wohl Besuchern des neuerbauten Are-
als gesagt hitte: Dieser Reisefiihrer hitte erzihlen konnen,
dass Boog und Berger alle Gebédude (aufler der Kirche) ent-
worfen hétten, allerdings ,,im Einklang mit Wagners Plan,
seinem ,neuen‘ Stil folgend“.'® Baumgartner spricht von
einer ,.kiinstlerischen Oberleitung™ Wagners, auch gegen-
iiber Boog.!” Boog hat also die Pavillons nicht selbststin-
dig entworfen — er stand unter der Anleitung und Aufsicht
von Wagner, so dass Wagner der Chefplaner war. 1902
hatte Landes-Oberbaurat Boog einen ,,LAGEPLAN DES
BAUES DER NEUEN N.[ieder]-O.[sterreichischen] LAN-
DES-IRRENANSTALT IN WIEN* vorgelegt.'® Auf diesen
,Beamtenentwurf™ fiir das Krankenhaus auf der Baumgart-
ner Hohe reagierte Wagner mit einem ,,Kiinstlerentwurf*!°
oder ,,Konkurrenzentwurf*.?* Wagners Plan spricht von
,N.[ieder] O.[sterreichischen] LANDES- HEIL- U.[nd]
PFLEGEANSTALTEN FUR GEISTES- U.[nd] NERVEN-
KRANKE ,AM STEINHOF* IN WIEN*“;?! die ,,Steinhof-
griinde” bilden ein Erholungsgebiet in der Ndhe des Kran-
kenhauses.?? In seinem Plan dnderte Wagner nicht nur die
von Boog vorgesehene Lage der Gebdude, sondern auch ihre
von Boog geplanten Grundrisse — und damit Erscheinungs-
bild und Struktur der Pavillons. So schreibt Moritz: ,,.Den
H-formigen Grundriss des [...] Direktionsgebdudes dndert
er in einen U-formigen [...].“* Auch Jakob spricht diese
Anderung an.>* Wagner dnderte aber auch die Grundrisse
der von Boog kreuzformig geplanten Kiiche und des von

Boog fast rund geplanten Gesellschaftshauses. Boogs und
Wagners Entwiirfe hat Baumgartner auf einer Seite seiner in
Open Access verfligbaren Diplomarbeit gegeniibergestellt.?
Bei der Auseinandersetzung der beiden Architekten setzte
sich Wagner durch; die Errichtung der Anstalt wurde 1903
,»auf Grundlage der Pldne von Wagner* bewilligt.*

Als Kaiser Franz Joseph am 27. September 1904 den
Grundstein legte, war der als Bauleiter vorgesehene Boog
schon krank; ab dem Sommer 1904 war Franz Berger der
Bauleiter.”” Dass Wagner den Grundriss des Gesellschafts-
hauses entworfen hatte und dass Boog vor Baubeginn krank
wurde und schon 1905, also zwei Jahre vor Bauvollendung
(dem 8. Oktober 1907%), starb — das mogen die Griinde da-
fiir sein, dass Boog auf der Gedenktafel im Foyer des Gesell-
schaftshauses nicht als Architekt genannt wird. Boogs Name
wird auf dieser Tafel also nicht ,,verschwiegen®, wie Moritz
meint, * sondern zu Recht nicht erwéhnt. Moritz schreibt ja
selbst, dass Boog wegen seines frithen Todes ,,nur die Vorar-
beiten vergonnt® gewesen seien.*

In ihrem Beitrag meint Jilka eben dieses ,,Gesellschafts-
haus®, wenn sie vom ,,Theater* spricht. Laut Moritz wurde
die heute verwendete Bezeichnung ,,Jugendstiltheater erst
in den 1990er Jahren etabliert, um mit diesem attraktiveren
Namen das Publikum fiir das ab 1989 im Haus veranstaltete
Musiktheater anzusprechen.’! Das Gesellschaftshaus werde
— so Moritz — mit seiner dekorativen Gestaltung, insbeson-
dere den iiberall prasenten floralen Formen, dem ,,Anspruch
eines dsthetisch autonomen Gesamtkunstwerks, wie es der
Jugendstil propagiert, [...] in jedem Fall gerecht*.’ Der
Theatersaal ist 29 Meter lang und 16 Meter breit (464 Qua-
dratmeter) und hat eine Hohe von 12 Metern, so dass er Platz
fiir 600 Personen bietet.”* An diesen Saal schlief3t sich eine
neun Meter lange Bithne an.* Gegeniiber der Biihne befindet
sich eine balkonartige Galerie.* Tobiaschek zeigt in ihrer
Diplomarbeit in Open Access auch Ansichten vom Inneren.*
Bis zum Ersten Weltkrieg fanden im Gesellschaftshaus stan-
dig Veranstaltungen statt — es gab ,,Bélle, Weihnachts- und
Silvesterfeiern, Tanzkurse und Theatervorstellungen [...]*.%’

Schon 2015 machten sich die damalige ICOMOS-Gene-
ralsekretérin Kirsti Kovanen und der damalige ICOMOS
Austria-Prasident Wilfried Lipp Sorgen um das Otto-Wag-
ner-Spital; in einem Brief an den damaligen Wiener Biirger-
meister Haupl informierten sie {iber ihre ,,Warnung* — den
,ICOMOS Heritage Alert“, das Spital betreffend.*® Sie be-
klagten unter anderem, dass ,,eine Anzahl historischer Ge-
biude in einem zunehmend schlechten Erhaltungszustand*
sei.” Uber das Gesellschaftshaus sagte Jakob noch 2020:
,Auch das Theater [...] steht seit 2009 leer. Seit iiber 10
Jahren wird dieses Gebdude mit Bauzdunen abgeschirmt.
Zugenagelte Fenster, Bauschutt sowie Hinweise auf Mau-
erfeuchtigkeit lassen das einst so prachtvolle Theater trost-
los erscheinen, ebenso das davorliegende Denkmal fiir die
Opfer der Euthanasie.“*° Wahrend der Nazi-Zeit wurden auf
dem Gelédnde des Spitals in den Pavillons 15 und 17 gezielt
Kinder getdtet; Baumgartner spricht von 789 ermordeten
Kindern, fiir die 2003 ein Denkmal aus Stelen vor dem Ge-
sellschaftshaus errichtet wurde.*!

Am 7. April 2021 stellte die CEU ihre Pléne fiir die Sanie-
rung der Pavillons vor.*? Der Standard veroffentlichte eine
vom Architekturbiiro Kohn Pederson Fox (KPF) mit Haupt-
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Abb. 4 Aufnahme des Otto-Wagner-Areals aus der Vogelperspektive, 2. August 2014

sitz in New York erstellte Visualisierung von Pavillon 4.4
Visualisierungen des Gesellschaftshauses wurden nicht ver-
Offentlicht; zum Theater schrieb aber der Architekturjourna-
list Wojciech Czaja: ,,Das Jugendstiltheater, wahrscheinlich
eines der schonsten und auBlergewdhnlichsten Hauser auf
dem Areal, wird in Zukunft als Auditorium und Konferenz-
zentrum dienen.“* Fiir Czaja ist der Auftrag fiir KPF die
,.grofte Uberraschung [...]*: KPF sei nur ,,wirklich bekannt
[...] fur die unzédhligen Headquarters von Samsung, Ama-
zon und Unilever sowie fiir seine 400 bis 600 Meter hohen
Supertiirme in New York, Seoul, Peking, Hongkong, Guang-
zhou und Schanghai®.** Die Auswahl von KPF ist fiir Czaja
,,aus baukultureller Sicht* daher ,,nur schwer nachvollzieh-
bar“.* Und der Kurier publizierte eine von KPF stammen-
de Skizze der ,,Kernzone® (,,Program Recommendation®),
nach der das Theater kiinftig als ,,Auditorium®, ,,Global
Conference Center” und ,,Lecture Hall*“ dienen soll.*’ Ein
kleinerer Teil der Flache des Gebaudes ist vorgesehen fiir
»Academic Teaching®, der groBere Teil fiir ,,Auditorium +
Conflerence]“.

Am 20. August 2021 fragte die Autorin dieses Artikels
die WSE, ob sie ,,Pline, Zeichnungen oder Visualisierungen
zur geplanten Theatersanierung™ iibermitteln konne. Mario
Scalet antwortete am 1. Oktober: ,,Nein, das kann ich nicht
zur Verfligung stellen. Die CEU als kiinftige Hauptnutzerin
und in dieser Rolle auch als Bauherrin bei der Sanierung
und Revitalisierung ist mit ihrem Planungsteam noch nicht
so weit, konkrete Entwiirfe vorzulegen.” Der Osterreichi-
sche Vizekanzler Werner Kogler hatte am 1. Juli 2021 da-

riiber informiert, dass eine UNESCO-, Beratungsmission‘
,,im Idealfall noch im Spatsommer/Friithherbst 2021 Wien
besuchen werde — mit dem Ziel, das Otto-Wagner-Spital als
Weltkulturerbe zu nominieren.*® Allerdings habe eine im
Auftrag von ICOMOS Austria durchgefiihrte Evaluierung
ergeben, dass ein Einzelantrag nur fiir das Otto-Wagner-
Spital ,,nicht zur Debatte steht™; vielmehr solle unter dem
Titel ,,Moderne Spitiler der Monarchie Osterreich-Un-
garns® ein Sammelantrag gestellt werden, der das ,,gesamte
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Abb. 5 Postkarte mit dem Aufdruck ,,N.-O. Landes-Heil-
und Pflegeanstalt ,Am Steinhof **; abgebildet ist das
Direktionsgebdude
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Netzwerk an K & K-zeitlichen Nervenheilanstalten in den
Blick® nehme.*

Sollten sich aber nur Anstalten der fritheren Monarchie
bewerben konnen? So sind ja nicht nur die fritheren K&K-
Orte Baden bei Wien, Franzensbad, Karlsbad und Marien-
bad, sondern auch Baden-Baden, Vichy und Bath iiber die
Initiative ,,Great Spas of Europe* Weltkulturerbe geworden.
Alternativ konnten sich auch verschiedene Jugendstiltheater
(oder einfach historische Theater) zusammen bewerben. In
der Ausnahme- und Notsituation des drohenden ,,Verdnde-
rungsdrucks® konnte aber eine Bewerbung nur des Gesell-
schaftshauses vielleicht doch Sinn machen. Riickt eine Welt-
erbe-Nominierung néher, so wird dieser Fortschritt bestimmt
auch , konkrete Entwiirfe* von KPF fiir das Gesellschafts-
haus beeinflussen. Die Zeit dringt — schon im Januar 2023
soll der Umbau beginnen.”® Die Frage ist ja, ob das Theater
seine urspriingliche Gestalt, seine ,,Identitdt” als Parterresaal
mit Jugendstil-Dekor behalten kann. Und die zweite Frage
ist, ob das Theater wieder — wie bis 2009 — ein Spielort der
Freien Szene und damit ein 6ffentlicher Ort wird.

Das gesamte Geldnde des Spitals steht unter Denkmal-
schutz.>' Laut Baumgartner muss bei einer Sanierung der Pa-
villons besonders auf den Denkmalschutz geachtet werden,
der ja ,,den Erhalt des Gebaudes als kulturelles Zeugnis einer
fortschrittlichen Epoche sicherstellen soll*.** Da Verinde-
rungen an den Pavillons vom Bundesdenkmalamt bewilligt
werden miissen, werde es ,,Vorgaben dieses Amtes geben,
,,die noch nicht ausformuliert bezichungsweise derzeit nicht
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kommt mehr Platz. 9. April 2018. https://kurier.at/chro-
nik/wien/otto-wagner-spital-privat-uni-bekommt-mehr-
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Postskript (Stand Juli 2022)

Die CEU teilte am 27. Juni 2022 schriftlich mit, dass sie
nicht mehr das Otto-Wagner-Areal beziehen will, sondern
stattdessen nach einem anderen Standort in Wien sucht.>
Die Rektorin der CEU Shalini Randeria wurde mit diesen
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wurf von Otto Wagner nicht gerecht geworden, sich den An-
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otto-wagner-spitals-ein-prototyp-fuer-die-protomoderne
Ebd.

Ebd.

Ebd.

Ebd.

Andreas PuscHauTz, So konnten die Otto-Wagner-
Pavillons am Steinhof kiinftig aussehen. 7. April 2021.
https://kurier.at/chronik/wien/so-koennten-otto-wagner-
pavillons-am-steinhof-kuenftig-aussehen/401343612
Nominierung des Otto-Wagner-Spitals am Steinhof als
UNESCO-Weltkulturerbestitte (6440/AB).
https://www.parlament.gv.at/PAKT/VHG/XXVII/AB/
AB 06440/index.shtml

Ebd.

PuscHauTz, Otto-Wagner-Pavillons, 7. April 2021.
BAUMGARTNER, Pavillon 22.2, 2021, S.45.

Ebd., S. 7.

Ebd., S. 110.

N.N., Central European University und Stadt Wien su-
chen neuen Standort fiir die Universitdt. Gemeinsame
Erklarung. 27. Juni 2022. https://www.ots.at/presseaus-
sendung/OTS 20220627 OTS0040/central-european-
university-und-stadt-wien-suchen-neuen-standort-fuer-
die-universitaet

Ebd.
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Umbau, Riickbau, Weiterbau?

Das denkmalgeschiitzte Stadttheater Stralsund’

Jorg Springer

Das Theater in Stralsund wurde als kommunale Kulturein-
richtung 1913—16 nach Entwiirfen des Kolner Architekten
Carl Moritz (1862 Berlin—1944 Berg/Bayern) erbaut. Als
Theaterarchitekt war Moritz 1902 mit dem Neubau des Kol-
ner Opernhauses bekannt geworden; in nur zwolf Jahren, bis
1914, entwarf und realisierte er insgesamt sieben Theater-
bauten.

Schon 1904 verdffentlichte er eine programmatische Ab-
handlung, die spéter unter dem Titel Vom modernen Thea-
terbau' erschien. Seine in dieser Schrift veroffentlichten Re-
formiiberlegungen und Forderungen zu Innenraum und &u-
Berer Gestalt des Theaters setzte Moritz selbst vor allem mit
seinem letzten Theaterneubau in Stralsund konsequent um.
Das Stralsunder Bithnengebdude am heutigen Olof-Palme-
Platz — es war bereits der dritte Theaterbau in der Geschichte
der Hanse- und Hafenstadt — spielt daher im Werk von Carl
Moritz und in der Entwicklung der deutschen Theaterarchi-
tektur im friihen 20. Jahrhundert eine bedeutende Rolle.

Wie bei den meisten historischen Theaterhdusern in
Deutschland aus der Kaiserzeit, war auch das tiberlieferte

Biihnengebdude am Rand der Hanse- und Welterbestadt
Stralsund durch Modernisierungen und Umbauten, vor allem
der Publikums- und Technikbereiche im Innern des Hauses,
erheblich verdndert worden. Das nach dem Zweiten Welt-
krieg bereits im Friihsommer 1945 als eines der ersten Thea-
ter Deutschlands wiedererdffnete Haus war Ende der 1960er
Jahre einer einschneidenden Sanierung und weitgehenden
Entdekorierung im Innern unterzogen worden. Zusammen
mit den gegeniiberliegenden Wohnbauten des ausgehenden
19.Jahrhunderts war der Kulturbau am Olof-Palme-Platz in
der Denkmalliste verzeichnet.

Mit der aus funktionalen und technischen Griinden nach
der Jahrtausendwende von der Stadt beschlossenen Gene-
ralsanierung des Theaters nutzten Bauherr und Architekt die
Chance, die bedeutenden bauzeitlichen Raumschdpfungen
von Carl Moritz wieder erlebbar zu machen. Dabei erwie-
sen sich die Anlehnung an die Moritz‘sche Vorstellung eines
festlichen Theaters und der gestalterische Riickgriff auf die
bauzeitliche Gestaltung auch in der Publikumsgunst als zeit-
gemile Weiterentwicklung.

Abb. I Theater am Knieperwall, historische Auflenaufnahme, 1916
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Abb. 2 Der Zuschauerraum nach der Erdffnung 1916

Neben der Wiederherstellung der duBleren Kubatur, die
in der Nachfolge von Gottfried Semper auch fiir Moritz
eine wichtige Rolle spielte, ging es bei der Sanierung des
Theaters in Stralsund vor allem um die Wiederbelebung ei-
ner historischen Raumfolge, die in dem lichten, von hellen
Griinténen dominierten Zuschauerraum kulminierte. Dem-
gegeniiber wirken die Wandelgénge, die Treppen und auch
die Kassenhalle in erdigen Braunocker-Tonen stark zuriick-
genommen.

Obwohl die bauzeitlichen Fassungen durch spétere Mo-
dernisierungen und Ausbauten auf Anhieb kaum mehr zu er-
kennen waren, vermittelten restauratorische Untersuchungen
der verbliebenen Fragmente und Farbfassungen zusammen
mit alten Bilddokumenten eine recht gute, wenngleich fiir
eine strenge wissenschaftliche Rekonstruktion bei weitem
nicht ausreichende Vorstellung von der insbesondere durch
die Modernisierung der 1960er Jahre weitgehend eliminier-
ten urspriinglichen Wirkungsabsicht der Zuschauerrdume.

Zunéchst durch die Reparatur iiberkommener Fragmente,
wo notig aber auch durch Neuschdpfungen, wie etwa bei
den Bespannungen des Zuschauerraumes, ndherten wir uns
in Abstimmung mit der Denkmalpflege dem Moritz‘schen
Raumgedanken soweit wie moglich an. Eine Besonderheit
stellen dabei die in Stralsund ,,Schwalbennester* genannten
seitlichen Balkone auf der ersten Rangebene dar: Moritz
hatte das Problem der schlechten Sichtverhéltnisse von Sei-
tenrdngen durch eine Gruppierung der seitlichen Sitzplétze
in einzelne, in der Hohe abgetreppte Logen geldst. Eine &hn-
liche Anordnung sollte sich sehr viel spater — und vielleicht
nicht zuféllig in K6In — finden, ndmlich bei dem Neubau des
heute ebenfalls in Sanierung befindlichen denkmalgeschiitz-
ten Opernhauses von Wilhelm Riphahn (1946-57).

Anders als noch im 19. Jahrhundert fiir Richard Wagner
und Gottfried Semper mit ihren Ideen fiir eine zeitgeméBe
Theater- und Opernhausarchitektur war fiir Carl Moritz der
Zuschauerraum nicht alleine dazu bestimmt, dem Geschehen

Abb. 3 Der Zuschauerraum der 1970er Jahre vor dem
Umbau, Aufnahme 2005

auf der Biihne zu folgen, sondern er fungiert zugleich als
inszenierter, festlicher Raum fiir das Bithnenspiel und ge-
meinschaftliche Biihnenerlebnis. Auch wenn die aufwendige
Ausgestaltung des Raums aus einer anderen Zeit stammt, so
erweist sich das Konzept, das dieser Gestaltung zugrunde
liegt, immer noch — oder zunehmend wieder? — als zeitge-
méf und aktuell. Dieses Konzept steht heute nicht zuletzt
fiir einen charakteristischen Unterschied zwischen dem
Theater und anderen Auffithrungsmedien: Nicht als einzel-
ne Zuschauer, sondern vor allem als eine Gemeinschaft hat
das Publikum an der Auffithrung auf der Biihne teil, und als
Gemeinschaft soll sich das Publikum im Theater erleben
konnen. Fiir diese Gemeinschaft wurde das Theater gebaut

Abb. 4 Der Zuschauerraum nach Riickbau der Wand-
verkleidungen aus den 1970er Jahren, Aufnahme 2006



Abb. 5 Der Zuschauerraum nach dem Umbau, Aufnahme 2008

— und fiir dieses gemeinschaftliche Theatererlebnis wurde
das Baudenkmal der von Carl Moritz intendierten Gestalt
wieder angenéhert.

Bei dem vorliegenden Artikel handelt es sich um eine
erweiterte und aktualisierte Fassung des Werkberichts
zur Sanierung des denkmalgeschiitzten Theaters Stral-
sund auf der Homepage des Berliner Biiros SPRINGER-
ARCHITEKTEN, Gesellschaft mbH (https://www.
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Bildnachweis
ADbDb. 1 und 2: Stadtarchiv Stralsund
Abb. 3, 4 und 5: Bernd Hiepe, Berlin

springerarchitekten.de/tst_stralsund) [abgerufen am
20. Dezember 2021].

Carl Moritz, Vom modernen Theaterbau, Flugblatter
fiir kiinstlerische Kultur, Stuttgart 1906.
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Generalsanierung des Deutschen Nationaltheaters: Kapitel 1

Cornelia Brecht

Das Allgemeine

Das Deutsche Nationaltheater Weimar (DNT) muss auf-
grund der in die Jahre gekommenen Substanz generalsaniert
werden. Am Ende sollen aktuelle Standards im Hinblick
auf ein zeitgeméBes Theatererlebnis, moderne Arbeitsplat-
ze, Klimaschutz und Digitalisierung erfiillt werden und das
Theater zukunftsfahig aufgestellt sein. Der Hauptstandort
Theaterplatz soll dabei umfassend und in funktionierenden
Zusammenhédngen gestérkt sowie die Zahl der Standorte
insgesamt reduziert werden. Eine umfassende bauliche Re-
strukturierung erfordert die Gesamtbetrachtung des Theater-

s e i O

Abb. 1 Weimar, Theaterplatz

betriebs und die Antizipation kiinftiger Anforderungen des
Publikums, der Offentlichkeit, der Triger und der Mitarbei-
terschaft.

Generalsanierungen sind in der ganzen Republik gerade
»angesagt®, weil Zukunft und Nachhaltigkeit sich nicht lan-
ger vertrdsten lassen.

Das Besondere

In einem mdr-Beitrag von Sabrina Gebauer und Stefan
Petraschewsky zum Goethe-Geburtstag im August 2018,
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Var. 1 .Nur Bestand® Var, 2 .Spielstatten+” Var, 3 .Splelstaten+" Var. 4 Werkstatten+" Var, 5 Kompaktes Haus®

i, 46% des SOLL Raumprograsmm | ca. 55% des SOLL Raumpiogramm | ca, 56% des SOLL Raumprogramm | ca, 56% des SOLL Raumprogramm | ca. 82% des SOLL Rasumpragramm

Visualisierung: PFP Planungs GmbH

Erweiterungskonzept Generalsanierung+

8. 57% des SOLL Reumprogramm Visualisierung: PFP Planungs GmbH

Abb. 2 und 3 Visualisierung PFP im Rahmen der Machbarkeitsstudie, Juni 2021

70 Jahre nach der Wiederer6ffnung 1948, wird das DNT
als Wahrzeichen Weimars und Symbol fiir Deutschland
beschrieben. Das Architekturbiiro Sum Monumentum aus
Weimar kommt in der bauhistorischen Untersuchung und
denkmalschutzrechtlichen Zielstellung von 2020 zu einem
dhnlichen Schluss: ,,Die heutige Gestalt des Deutschen Na-
tionaltheaters Weimar ist das Resultat von vier pragenden
Bauphasen, die sich gegenseitig iiberlagern und durchdrin-
gen. Der Baukorper bildet diese vier Zeitschichten sowohl
duBerlich als auch innerlich ab. Der besondere Denkmalwert
des DNT ergibt sich als Erstes aus dem auf3erordentlichen
historischen Zeugniswert, denn der Bau bildet die wesent-
lichen Grundziige deutscher Geschichte des zwanzigsten
Jahrhunderts ab.*!

Die Geschichte

Vorgidngerinitiativen des Theaterspielens in Weimar gehen
auf die Wegbereiterin der Weimarer Klassik, Herzogin Anna
Amalie von Sachsen-Weimar-Eisenach und weiter zuriick.
Ein erstes Orchester wurde bereits 1491 mit der Ernesti-
nisch-Sichsischen Hofkapelle, einem Vorldufer der heuti-
gen Staatskapelle Weimar, gegriindet. Den ersten Bau am

heutigen Theaterplatz in Weimar errichtete Groherzog Carl
August, der Goethe 1791 als ersten Intendanten einsetzte.
Seither pragt Goethes FuBlabdruck den kulturellen Genius
loci.

Das heutige Theatergebdude wurde 1906—1908 an tradier-
ter Stelle von dem Architekten Max Littmann gebaut. Dieser
entwarf einen neoklassizistischen Bau mit Séulenportikus
und Mittelrisalit mit Tympanon zum Theaterplatz hin. Die-
ses Gesicht zum Theaterplatz pragt seitdem den Stadtraum.
Als Hintergrund fiir das Goethe-Schiller-Denkmal aus dem
Jahr 1857 wurde das Theatergebdude im vergangenen Jahr-
hundert zum international bekannten Postkarten- und Foto-
motiv (Abb. 1).

Im Vorfeld der von Berlin ins politisch ruhigere Weimar
verlegten Konstituierung der Deutschen Nationalversamm-
lung am 6. Februar 1919 wurde das Haus in ,,Deutsches Na-
tionaltheater” umbenannt. Bis August 1919 tagte die Deut-
sche Nationalversammlung im DNT und beschloss am 31.
August 1919 die erste demokratische Verfassung Deutsch-
lands.

In den 1930-er Jahren folgte die Vereinnahmung des The-
aters durch die Nationalsozialisten. Der Innenraum wurde
1939/40 verdndert — die Dekoration wurde entfernt, die
Fiirstenloge wurde zur ,,Fiihrerloge®, die Riickwand des
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Hauptfoyers wurde mit gewichtigem Travertin verkleidet.
Bald darauf wurden die Rdume durch den Riistungsbetrieb
Siemens & Halske genutzt.

Im Februar 1945 wurde das Haus bei einem Bombenan-
griff bis auf die Fassade und das historische Foyer in Schutt
und Asche gelegt: Der Wiederaufbau bis 1948 brachte eine
Turmerhéhung, Flachenerweiterungen, raumliche Umstruk-
turierungen und eine grundlegende Anderung des duBeren
Erscheinungsbildes von 1907 im ,,Hinterhaus“ mit sich. Es
entstand ein komplett neuer Zuschauersaal.

Im Rahmen einer umfénglichen ,,Rekonstruktion® in den
1970-er Jahren wurde der Zuschauerraum nach nur 25 Jah-
ren ein weiteres Mal vollkommen umkonstruiert, abgebro-
chen, neu errichtet und akustisch ganz auf das Sprechtheater
ausgerichtet. Der Saal in seiner jetzigen Form stellt heute
den republikweit einzig erhaltenen Zuschauersaal der DDR-
Moderne dar. Im Jahr 2003 wurde schlieBlich die Westfas-
sade nach dem Vorbild von 1908 wiederhergestellt, d.h. die
Fassadenteile wurden durch nachtrigliche Ergénzung von
Schmuck und Verzierungen ergénzt.

Gegenwart und Zukunft

Knapp 50 Jahre nach der letzten grofen Sanierung herrscht
Platzmangel, die Technik ist veraltet und nicht mehr zeitge-
miB, die Arbeits- und Produktionsbedingungen entsprechen
nicht heutigen Standards und Erwartungen. Energieeffizienz
sowie Barrierefreiheit sind defizitér. Es wird gespielt und ge-
spielt, doch viel improvisiert.

Es ist also an der Zeit, die Generalsanierung in Angriff zu
nehmen. 2019 stellten der Bund und das Land Thiiringen
dafiir 167 Mio. Euro fiir die ndchsten zehn Jahre in Aussicht:
Die Absicht der Forderung ist die Wiirdigung des Ortes, an
dem die verfassungsgebende Deutsche Nationalversamm-
lung 1919 tagte. Der fiir die Geschichte der Demokratie
malgebliche Ort soll mit der Generalsanierung erhalten wer-
den. Gleichzeitig muss das DNT als wichtigster Biihnenbe-
trieb Weimars und Thiiringens mit herausragender kommu-
naler, regionaler und nationaler Bedeutung instandgesetzt,
modernisiert und im Sinne eines lebendigen kulturellen Zen-
trums zukunftsorientiert und in einer hohen Qualitit umge-
baut und bedarfsorientiert erweitert werden.

Prozess zur Losungsfindung

Zwei Machbarkeitsstudien auf Basis eines bedarfsgerechten
Raumprogramms, eines frischen digitalen Aufmales, einer
denkmalrechtlichen Zielstellung, explizit formulierter stad-
tebaulicher Randbedingungen, einer umfangreichen Anfor-
derungsbeschreibung und der Beschreibung der Substanz-
defizite, eingebettet in einen kulturpolitischen Rahmenplan,
wurden zwischen Dezember 2020 und Juni 2021 erarbeitet.
Die erste Studie fokussiert auf das Baudenkmal an sich
(PFP Planungs-GmbH, Hamburg), die parallele Studie auf
die dauerhaften und zeitweiligen Funktionsauslagerungen
und den Theaterbetrieb wahrend der Sanierung (Reich Ar-
chitekten BDA, Weimar). Die Studien wurden in mehrpha-
sigen interdisziplindren und iterativen Prozessen aufeinan-

der abgestimmt erarbeitet und haben die ,,Machbarkeit™ des
Raumprogramms an zwei Hauptstandorten im vorgegebenen
Kostenrahmen zum Inhalt.

Viele Beteiligte — das sind die Zuwendungsgeber von
Bund und Land, die Nutzer, die Stadt Weimar mit den betei-
ligten Amtern, die beauftragten Architekturbiiros, das Lan-
desamt fiir Archdologie und Denkmalpflege, Aufsichts- und
Projektbeirite, Stadtrite — trafen sich hierzu sieben Monate
lang regelméBig in der Regel virtuell und rangen um Mog-
lichkeiten und Losungen. Dabei ist es gelungen, die vorhan-
denen Blickwinkel und Expertisen zusammenzubringen,
den unterschiedlichen Interessen Rechnung zu tragen und
die Entscheidungstriger zu liberzeugen.

Nach der Aufgabenstellung war iibergeordnetes strategi-
sches Ziel der Generalsanierung die Starkung und Weiter-
entwicklung des Hauptstandortes mit dem Ziel einer Kon-
zentration und Biindelung bestehender Ressourcen und aller
Spielstétten am Theaterplatz. Folglich wurde zuerst probiert,
wie sich moglichst viel Raumprogramm in neuer Kubatur
am Hauptstandort darstellt. Die Anndherung an die Losung
erfolgte erst einmal von auflen. Die untersuchten fiinf Vari-
anten lassen sich dem Schaubild (Abb.2) entnehmen: Bei
der Bewertung dieser Varianten waren nicht nur denkmal-
rechtliche und stddtebauliche Belange zu beriicksichtigen.
Natiirlich ging es auch um Barrierefreiheit, Energieeffizienz,
Nachhaltigkeit, interne Logistik, Statik und Bandschutz.
Das Haus steht tief im Grundwasser auf alten Eichenpfah-
len. Diese sollten weder neu noch anders belastet werden.
Schwankungen des Grundwasserspiegels miissen im Zaum
gehalten werden.

Nicht allein aus denkmalrechtlicher Sicht wurden somit
erhebliche Erweiterungen durch eine Jury abgewdhlt. Stad-
tebau, Kosten und Statik schlossen die Varianten 3 bis 5
ebenfalls aus. Die auf Abb. 2 dargestellten Varianten 1 und 2
wurden nach dem Votum der Jury weiter qualifiziert, es folg-
ten Schritte der Volumenreduzierung bis hin zum Ergebnis
der Machbarkeitsstudie, modellhaft dargestellt auf Abb. 3.

Eine mogliche Losung?

Im Prozess wurde deutlich, dass das Raumprogramm von
ca. 22000 m? Nutzflache nicht in Gdnze am Hauptstandort
realisierbar ist. Demzufolge miissen Funktionen mit einer
Flache von rund 10000 m? ausgelagert werden. Ein an der
Weimarer Stadtperipherie bestehendes Probenzentrum kann
erweitert und um einen Werkstattneubau ergénzt werden.
Der Verbleib von 12 000 m? am Theaterplatz ermdglicht in
der Folge eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dem
Denkmal, der alten und teilweise neuen rdumlichen Struktur
und der Bausubstanz.

Die denkmalpflegerische Zielstellung fordert einen
sensiblen Umgang mit der historischen Bausubstanz,
lasst eine umfangreiche Verdnderung des Hinterhauses
allerdings explizit zu. Generell sind alle Fassadenflachen des
Gebdudes zu erhalten. Insbesondere die charakteristische
Frontansicht des Theaters darf nicht verdndert werden. Die
moderate Erweiterung des Hinterhauses steht mit diesen
Anforderungen in keinem Konflikt. Der Erhalt der Fassade
des Anbaus in Richtung Sophienstiftsplatz ist in der weiteren
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Planung zu priifen und erstrebenswert. Ausschlaggebend
im Falle einer Neuausbildung ist der Erhalt des Charakters
der Bestandsfassade. Die Neuausbildung dieser Fassade
und die damit verbundene Entkernung des Hinterhauses
ist eine Planungsthese, die fiir die Machbarkeitsstudie
getroffen wurde. Aufgrund des bereits gegebenen solitiren

Charakters des Theaters fiigt sich die moderate Aufstockung

des Hinterhauses in den stiddtebaulichen Kontext ein. Im

Rahmen der Machbarkeitsstudie wurden ausschlielich

Volumenanforderungen gepriift und dargestellt. Erwei-

terungsvolumen, Dachflichen und Materialitit konnen in der

weiteren Bearbeitung und entwurfsabhingig differenziert
werden.

Die Generalsanierung des DNT sieht neben der Vo-
lumenerweiterung eine Sanierung der denkmalgeschiitzten
Bereiche im Vorderhaus vor. Eine qualitative Aufwertung
und der Erhalt der verschiedenen Zeitschichten stehen
hierbei im Vordergrund. Dabei handelt es sich nicht nur um
Bausubstanz, sondern auch um Elemente der verschiedenen
Ausstattungsphasen:

— Die Kassenhalle ist vollstindig zu erhalten.

— Die Treppenhéuser des Vorderhauses sowie die Handldufe
und Wandleuchten sind zu erhalten.

— Das Hauptfoyer und die Wandelgénge sind mit Decken-,
Boden- und Wandbeldgen zu erhalten.

— Die raumgebende Schale und die Garderobentresen sind
zu erhalten.

— Der Zuschauerraum steht generell unter Denkmalschutz
— eine Anderung ist mit den funktionalen Anforderungen
und qualitativen Verbesserungen abzuwégen. Die
Machbarkeitsstudie schldgt ein neues Saalkonzept vor,
das erhebliche qualitative Verbesserungen bewirkt. Dies
ist im Planungsverfahren zu qualifizieren, bevor eine
Entscheidung iiber eine Neugestaltung des Zuschauersaals
getroffen werden kann.

— Kunstwerke und historische Moblierungsstiicke sind zu
erhalten.?

Ist ein neuer Zuschauersaal unumganglich?

Unter dem Gesichtspunkt der Zukunftsfahigkeit wird auf die
Defizite des Zuschauerraums eingegangen. Diese hat ihren
Ursprung keinesfalls in einer minderwertigen Ausfiihrung
der 1970er Jahre, sondern ist durch eine in den letzten 50
Jahren entstandene Verdnderung der funktionalen und
betrieblichen Anforderungen begriindet. Insbesondere der
Fokus auf Auffiihrungen des Sprechtheaters in der aktuellen
Saalausfiihrung stellt das Theater vor die Herausforderung,

' https://www.mdr.de/kultur/theater/deutsches-national-

theater-weimar-jahrestag-100.html

Sum Monumentum ,,Bauhistorische Untersuchung und
denkmalpflegerische Zielstellung*, September 2020.
Neuer Stand Juli 2022: Der Anndherungsprozess zum
Zuschauersaal als kiinstlerisch bedeutendes Zeugnis
und zugleich letzter erhaltener, weitgehend vollstidndig
iiberlieferter Theatersaal der DDR-Moderne ist abge-

3

Auffithrungen anderer Sparten nur unter ungeeigneten
akustischen Rahmenbedingungen spielen zu konnen.

Insgesamt werden neun Defizitbereiche beschrieben:
Akustik, Sicht, Barrierefreiheit, Orchestergraben, Beliiftung,
Beleuchtung, Besucherkomfort, fehlender Ton- und
Medienarbeitsplatz, farbliche Gestaltung ohne optische
Lenkung zum Biihnenportal.

MaBnahmen zur Verbesserung dieser Defizite innerhalb
des denkmalgeschiitzten Bestands sind nur begrenzt moglich
und die Einschriankungen, die mit dem Erhalt der Saalschale,
der Saaldecke, der Rdnge und dem Parkett einhergehen,
lassen eine grundlegende Verbesserung und Modernisierung
des Zuschauerraums nicht zu. Insbesondere unter dem
Aspekt, den Saal nicht nur auf heutige Standards anzuheben,
sondern auch fiir die ndchsten 30-50 Jahre einen modernen
Spielbetrieb zu gewéhrleisten, ist eine grundlegende
Uberarbeitung des Saalkonzepts zu empfehlen.

Das zur Diskussion gestellte Saalkonzept zeichnet sich
mafBgeblich durch die Reduzierung auf einen Rang, die
Neuausbildung des Parketts, eine neue, akustisch transparente
Saaldecke und einen vergroBerten Orchestergraben aus.
Hierdurch kann in fast allen Defizitbereichen eine erhebliche
Verbesserung erreicht werden.

»Die Pfosten sind, die Bretter aufge-
schlagen...“?

Der Anfang ist gemacht, Losungen sind aufgezeigt. Die
bestehenden, im Wesentlichen auf den Zuschauerraum be-
schriankten Interessenkonflikte zwischen der Beseitigung der
Defizite des Saales, dessen Zukunftsféhigkeit einerseits und
aus der Anwendung des Offentlichen Erhaltungsinteresses
gem. § 1 ThiirDSchG andererseits miissen im weiteren Pro-
zess noch gelost werden. Eine Préferenz fiir eines der beiden
Ziele erfolgte bis zum September 2021 nicht.?

Die weitere Umsetzung des Gesamtprojekts, die Quali-
fizierung der bisherigen Anforderungen und des Raumpro-
gramms sowie der erforderliche Anndherungsprozess bei
der Sanierung des Zuschauersaals erfolgt in den nun anste-
henden Schritten, zu denen die Aufgabenstellung fiir einen
Architektenwettbewerb gehort.

Kapitel 2 folgt.*

Bildnachweis
Abb. 1: Foto Andreas Reich
Abb. 2 und 3: PFP Planungs GmbH Hamburg | Genova

schlossen. Der Saal soll erhalten und im Rahmen der
Generalsanierung denkmalgerecht saniert werden. Die
damit einhergehende Wiirdigung des bauhistorischen
Kunstwerkes Saal und des Bestandes ist ganz im Sin-
ne des nachhaltigen Bauens im denkmalpflegerischen
Kontext.
4 Vielen Dank an Sabine Riihl, Geschiftsfiihrerin des

DNT, fiir das Redigieren des Textes.
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Kaum Spielraum hinter den Kulissen — das Stuttgarter Opernhaus
zwischen Authentizitit und Anpassung

Angelika Reiff

Mit dem Wiirttembergischen Staatstheater besitzt die Lan-
deshauptstadt Stuttgart ein beliebtes Kulturdenkmal, das
Theatergeschichte schrieb. Es beherbergt heute ein Dreis-
partentheater, das aus der Staatsoper Stuttgart, dem Stutt-
garter Ballett sowie dem Schauspiel Stuttgart besteht. Nicht
nur mit dem berithmten Ballett, sondern auch mit der Oper
erzielten die Akteure weltweites Renommee, wie beispiels-
weise die mehrfachen Auszeichnungen als Opernbiihne des
Jahres veranschaulichen (Abb. 1). Die Kiinstler, die heute
das Theater bespielen, fithlen sich durch die Einschrankun-
gen des historischen Gebédudes in ihren kiinstlerischen und
wirtschaftlichen Entwicklungsmdglichkeiten gehemmt. Die
Defizite sind in dem 2014 durch die Kunkel Consulting In-
ternational GmbH unter Mitwirkung des Architekturbiiros
Chipperfield erarbeiteten Sanierungs- und Organisations-
gutachten formuliert. Die konzipierten Losungsanséitze sind
mit teilweise erheblichen Eingriffen, insbesondere in den
aussagekriftigen Bestand des Opernhauses, verbunden. Der
Auftrag zur Bewahrung des wertvollen Baudokuments fiir
kommende Generationen ldsst sich nicht ohne Weiteres mit

den Anforderungen und Erwartungen an einen zeitgeméfen
Theaterbetrieb vereinbaren. Intensiv wurde in den vergan-
genen sieben Jahren um Losungen gerungen, die den kiinst-
lerisch-kulturellen Anforderungen, den politischen Zielen
von Stadt und Land und den denkmalfachlichen Belangen
gerecht werden konnten.

Zur Bedeutung des ehemaligen koniglichen
Hoftheaters

Mit dem Zitat des Humanisten Ulrich von Hutten ,, Es ist ei-
ne Lust zu leben “ kommentierte der Berliner Borsen-Kurier
euphorisch die Einweihung des neuen Hoftheaters in Stutt-
gart am 24.9.1912. Und weiter: ,, Die siegreiche Zivilisation
unterwirft die entlegensten Gebiete ihrem segensbringenden
Szepter... “. Allgemein herrschte unter den Kritikern deut-
scher und franzdsischer Zeitungen nur ,,eine Stimme des
Lobs iiber die Schéonheit und Zweckmdfsigkeit™ des konig-
lichen Theaters vor.! Anerkennung kam neben der architek-

Abb. 1 Das Grofie Haus im Oberen Schlossgarten ist Schauplatz einer erfolgreichen Opern- und Ballettgeschichte
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Abb. 2 Vogelschauplan 1912 von Rudolf Hagmann mit dem neuen Theaterkomplex im koniglichen Schlossgarten

tonischen Gestaltung ausdriicklich der szenischen, techni-
schen und maschinellen Einrichtung zu. Mit Erstellung des
Neubaus verband Konig Wilhelm II. eine Erneuerung des
Theaterbetriebs, die mit Berufung des badischen Offiziers
Joachim Gans Edler von Putlitz zum koniglichen Hofthea-
terintendanten 1893 begonnen hatte.

Nach dem Brand des alten Hoftheaters am Schlossplatz
1902 wurde 1908 ein Wettbewerb fiir den Neubau ausge-
schrieben, den der Miinchner Architekt und Theaterspezi-
alist Max Littmann gewann. Putlitz und Littmann hatten
maBgeblich das Auslobungsprogramm entwickelt. Der The-
aterkomplex entstand 1908—1912 unter der Bauleitung des

STUTTGART, KOGMIGL. HOFTHEATEH GROSSES UND KLEINES HAUS

Abb. 3 Die koniglichen Hoftheater 1915 als beliebtes Postkartenmotiv
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angeschenen Stuttgarter Architekturbiiros Paul Schmohl und
Georg Stihelin.

Als Standort fiir den Theaterbau bestimmte Kénig Wil-
helm II. den botanischen Bereich im Schlossgarten. In
seiner 1912 erstellten Zeichnung ,,Stuttgart aus der Vogel-
schau” stellte Rudolf Hagmann bereits das neue Staatsthea-
ter dar, eingebettet in die Umgebung von Altem und Neuem
Schloss sowie der Hohen Karlsschule. Auf der Ansicht steht
links des Opernhauses noch das Interimsgebdude (Abb. 2).
Littmann setzte den neuen Theaterbau in engen Bezug zur
Schlossgartengestaltung. Er richtete das Opernhaus auf die
Mittelachse des Ovalsees aus; in seiner Langsrichtung steht
der Theaterkomplex parallel zur Hauptallee. ,,Vergessen ist
der Schmerz iiber den Verlust des Botanischen Gartens,
tiber die dem Bau zum Opfer gefallenen Baumriesen mit
ihrem dichten Bldtterdach, iiber die Verstiimmelung der
oberen Anlage oder, wie jetzt der Titel lautet, des Schloss-
gartens, tiber den Wegfall so mancher intimen Reize, die
das friihere Bild bot*, schreibt Littmann kurz nach der Ein-
weihung.?

Max Littmann verfiigte iiber umfassende Kenntnisse re-
nommierter Opernhduser und hatte bereits mit zahlreichen
Theaterbauten deutschlandweit Erfahrungen gewonnen. In
Stuttgart verfolgte er in enger Abstimmung mit dem Thea-
terintendanten Putlitz einen neuen Weg. Er konzipierte ei-
nen gemischten Spielbetrieb fiir das Musik- und Sprechthe-
ater, aufgeteilt in zwei unterschiedlich geformte Gebéude,
das GroBle und das Kleine Haus, und verbunden durch ein
gemeinsames Verwaltungs- und Magazingebaude (Abb. 3).
Der Zweihaustypus ermdglichte einen bequemen und ra-
schen Transport der Requisiten zu beiden Biihnen; lange
Wege wurden vermieden. Nicht nur hinsichtlich der Biih-
nentechnik erfiillten die koniglichen Hoftheater in optimaler
Weise die kiinstlerischen Anforderungen.

Die architektonische Gestaltung folgte der Funktion der
einzelnen, durch Hofe voneinander abgeldsten Gebdude.
Eine besonders reprisentative Gestaltung maf3 Littmann au-
Ben und innen dem Grof3en Haus zu. Beispielhaft angefiihrt
seien die Kolossalfiguren der Attika oder im Innern der Ster-
nenhimmel von Julius Méssel. Mit Pliischteppichen belegte
Stufen fiihren bis heute zu dem durch kristallene Liister be-
leuchteten Foyer (Abb. 4). Das Verwaltungsgebdude und der
Kiinstlertrakt wurden mit ,.feiner, schlichter* Fassade aus-
gebildet. Dem Kleinen Haus vermittelte Littmann ,,den Reiz
des Intimen, Anheimelnden®, ,,man fiihlt sich in demselben
ungemein wohlig und in empfinglicher Stimmung*.?

Littmann entwickelte die Zuschauerrdume vom Prosze-
nium aus. Die GroBe des Orchesters, das im Opernhaus
106 Musiker umfasste, bezeichnete er als maB3geblich fiir
die Grundrissbildung. Als charakteristisch fiir das Ent-
wurfskonzept benannte er die Verbindung zwischen Am-
phitheater und Rangtheater: Uber dem in Form eines Am-
phitheaters ausgebildeten Parkett erheben sich drei Ringe,
im ersten Rang waren die Galalogen der koniglichen Fa-
milie und des Intendanten untergebracht. Die Konigsloge
konnte {iber den Treppenaufgang im siidlichen Seitenrisalit
erschlossen werden. Den Orchestergraben konzipierte Litt-
mann nicht vollstindig verdeckt, sondern etwas gedffnet,
damit der Dirigent Blickbeziehung zur Biithne aufnehmen
kann (Abb. 5).

Abb. 4 Kristallene Liister und Teppichbeldige prigen bis
heute das Foyer im ersten Rang

Abb. 5 Zuschauerraum im Grofien Haus vor dem Zweiten
Weltkrieg mit Orchestergraben, Parkett und Logen im
ersten Rang
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Abb. 6 Der Theaterkomplex nach Beschddigung im Zweiten Weltkrieg mit zerstortem Kleinen Haus und weitgehend

unversehrtem Grofsen Haus, Foto von 1946

Der bis heute gut iiberlieferte Kiinstlerbereich im Gro-
Ben Haus wird von der Riickseite {iber einen urspriinglich
durchaus représentativen Vorplatz erschlossen. Auf den In-
tendanten von Putlitz gehen Wohlfahrtseinrichtungen fiir
die Kiinstler zuriick: neben Kiinstler- und Chorgarderoben,
Konversationszimmer, Konferenz- und Lesezimmer gab es
als Neuerung Brausebdder fiir Personal und Arbeiter. Die
Bithnen entwarf Littmann nicht als Drehbiihne, sondern
als Schiebebiihne, die im Grofen Haus riickseitig nach Os-
ten und an der ndrdlichen Schmalseite verschoben werden
konnte. Bis heute hat sich das Prospektmagazin mit Hubre-
gallager erhalten.

Umbaugeschichte

Neben Sanierungsarbeiten umfassten erste UmbaumafBnah-
men in den 1930er Jahren die Behebung inzwischen spiirbar
gewordener bithnentechnischer Defizite im Opernhaus, die
mit einer ersten siidlichen Erweiterung der Schiebebiihne
im Erd- und Obergeschoss des siidlichen Seitenrisalits mini-
miert werden sollten. Der zugewonnene Biithnenraum ersetz-
te das separate Treppenhaus zu den Logen der Konigsfami-
lie, das seit Ende der Monarchie nicht mehr bendtigt wurde.
Der Ballettsaal im zweiten Rang und der Chorprobenraum
im dritten Rang des Risalits blieben im Rahmen der Arbei-
ten in Zuschnitt und Abmessung erhalten. Die Decke zum
Ballettsaal im zweiten Rang wurde etwas hoher gelegt. Die

bestehende ndrdliche Seitenbiihne wurde im Deckenbereich
umfassend verdndert und den technischen Anforderungen
angepasst.

Einen schmerzhaften Einschnitt in die Stuttgarter Thea-
tergeschichte stellte die Bombardierung der Stadt im Zwei-
ten Weltkrieg dar (Abb. 6). Das Kleine Haus wurde in wei-
ten Teilen zerstort; das Grofle Haus blieb jedoch als eines
der wenigen Gebdude in der Stuttgarter Stadtmitte erhalten.
Die Wiederaufbauarbeiten hinterlieBen an dem Zweihaust-
heater deutliche Spuren. Das Kleine Haus entstand neu
nach Entwiirfen der Architekten Hans Volkart, Bert Perlia
und Kurt Placking. Erweitert wurde auch der riickseitige
Produktions- und Werkstattbereich des Verwaltungs- und
Magazinbaus. Im Groflen Haus erfolgte 1956 in der damals
zeitgemaBen Architekturauffassung die Modernisierung des
Zuschauerraums durch die Architekten Paul Stohrer und
Max Bécher. MaBgeblich wirkte sich die Umgestaltung des
Oberen Schlossgartens zur Bundesgartenschau 1961 nach
Entwurf des Berliner Landschaftsarchitekten Walter Ros-
sow auf das Erscheinungsbild des Opernhauses aus. Die
Oper spiegelt sich seit dieser Zeit nicht mehr im konigli-
chen Ovalsee, sondern im Eckensee, der das neu erbaute,
siidlich gelegene Landtagsgebdude mit dem historischen
Nachbarn verbindet.

Die erfolgte Modernisierung des Zuschauerraums im
Groflen Haus hatte sich nicht bewahrt. Durch die Abhéin-
gung der kassettierten Deckenbereiche und die Verschalung
gestalteter Wandbereiche hatte sich die Akustik verschlech-
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Abb. 7 Der 1984 wiederhergestellte Zuschauerraum im Grofien Haus

tert. Bauliche Korrekturen erbrachten 1970 keine durch-
greifende Verbesserung. Bereits nach kurzer Zeit entwi-
ckelte sich daher der Wunsch nach Verdnderung. Gottfried
Bohm gewann 1981 den Wettbewerb zur erneuten Umge-
staltung. Die Umsetzung seines Entwurfs sah weitere mas-
sive Eingriffe in den Zuschauerraum vor. Das Stuttgarter
Publikum wehrte sich und griindete den ,,Forderverein Alte
Oper e. V.“ mit dem Ziel der Riickfiihrung des Opernhau-
ses auf Littmann. Die Wiederherstellung wurde seitens der
Denkmalpflege nach entsprechender Bestandsanalyse als
verantwortbar angesehen. Die bauzeitlichen Oberflachen
waren in Teilbereichen unter den jlingeren Abdeckungen
noch vorhanden und die im Littmann-Nachlass tiberliefer-
ten Detailzeichnungen boten eine gute Grundlage fiir die zu
rekonstruierenden Ergénzungen. Gottfried Bohm blieb die
Umsetzung des Pavillons zur Erfrischung des Publikums,
den er im Hof zwischen Opernhaus und Verwaltungsge-
bdude behutsam einfiigte und der heute eigenstéindigen
Denkmalwert besitzt. Die Riickfiihrung auf Littmann wur-
de begeistert begriilt. Auch das bauzeitliche Farbkonzept
des Zuschauerraums im Dreiklang Grau-Silber-Gold ist bis
heute wieder erlebbar (Abb. 7).

Dem zeitgeméifBien Spielbetrieb nicht
gewachsen

Seit Juni 2014 liegt das Sanierungs- und Organisationsgut-
achten durch Kunkel Consulting International GmbH unter
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Mitwirkung des Architekturbiiros Chipperfield vor, das sich
auf das Opern- und Verwaltungsgebdude sowie den Kulis-
sen- und Werkstatttrakt bezieht. Das Kleine Haus wurde
wenige Jahre zuvor umfassend umgebaut. Im Gegensatz zu
den Aussagen in zahlreichen Zeitungsberichten bescheinigt
das Gutachten dem Opern- und Verwaltungsgebiude einen
grundsétzlich guten Bauzustand. Es ermittelt jedoch erheb-
liche Defizite in der Bespielbarkeit. Eine hohe Dringlichkeit
siecht das Gutachten daher in der Optimierung der Opern-
biihne. Es pladiert aulerdem fiir eine Gastronomie- und Fo-
yererweiterung mit Einrichtung eines Besucherservice, und
es ermittelt einen Erweiterungsbedarf von 11800 m? fiir den
Produktions-, Proben- und Werkstattbereich. Baurechtliche
Anforderungen, z.B. der Arbeitsstittenrichtlinien und des
Brandschutzes, sind ebenfalls benannt.

Das Gutachten formuliert mogliche Losungsansétze, kei-
ne Planungsvarianten, und enthélt Standortiiberlegungen
fiir die Erweiterung des Produktions-, Proben -und Werk-
stattbereichs. Der Theaterkomplex prégt als bauliche Domi-
nante den denkmalgeschiitzten Oberen Schlossgarten und
steht auBerdem in gestalterischer Beziehung zu den umlie-
genden hochwertigen Kulturdenkmalen, wie dem Landtag,
dem Neuen Schloss, dem Kunstmuseum und dem Schulge-
baude Konigin-Katharina-Stift. Es war Aufgabe der Denk-
malpflege, die denkmalkonstituierenden Merkmale sowohl
der Theatergebdaude als auch der betroffenen Kulturdenk-
male in unmittelbarer Umgebung zu benennen. Konflikte zu
den Vorschldgen des Gutachtens konnten gezielt aufgezeigt
werden.
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Abb. 8 Der siidliche Seitenrisalit soll fiir die Biihne verldn-
gert werden

Abb. 9 Die vorgesehene Biihnenerweiterung betrifft die
Ballettsdle im siidlichen Seitenrisalit

Das Ringen um Losungen

Nach ausfiihrlichen Abstimmungsgesprichen in unter-
schiedlichen Gremien konzentrieren sich die Umbau- und
Erweiterungsanforderungen auf folgende Ziele: die Opti-
mierung der Opernbiihne, des Foyer- und Gastronomiebe-
reichs sowie der logistischen Abldufe, die mit einer um-
fangreichen Erweiterung im riickseitigen Bereich des Kulis-

sen- und Werkstattgebdudes verbunden ist. Die Erneuerung
des Produktionsbereichs zur dstlich des Theaters gelegenen
Konrad-Adenauer-Stral3e anstelle des aus der Nachkriegs-
zeit entstandenen Kulissentrakts kann aus denkmalpfle-
gerischer Sicht im Vertrauen auf eine behutsame Planung
mitgetragen werden. Der zum Abbruch vorgesehene Bau-
abschnitt wurde bereits mehrfach verdndert und erweitert.
Ein Neubau kann prinzipiell unter Bewahrung des noch gut
iiberlieferten Opern- und Verwaltungsgebdudes konzipiert
werden. Er stellt jedoch aufgrund des grolen Raumbedarfs
und der Standortbedingungen eine stidtebauliche Herausfor-
derung dar. Zu Zielkonflikten zwischen dem Bewahrungs-
auftrag des authentisch tiberlieferten Opernhauses und den
Entwicklungsmoglichkeiten des heutigen Theaterbetriebs
fithren die erwiinschte Foyer- und Gastronomieerweiterung
und die bithnentechnischen Anforderungen. Als untragbar
fiir einen zeitgeméfBen Spielbetrieb bewerten die Stuttgarter
Staatstheater insbesondere auch in unmittelbarem Vergleich
mit namhaften Opernhdusern das Defizit der bespielbaren
Biihnenflachen. Das Gutachten bietet mehrere Varianten fiir
eine Biihnenerweiterung an. Nach Ausscheiden mehrerer
Alternativen, die mit weitaus grofleren Eingriffen verbun-
den wiren, bleibt als Losungsvorschlag die Schaffung ei-
ner funktionierenden Kreuzbiihne durch eine Erweiterung
der Biihne unter Verschiebung des siidlichen Risalits um ca.
zwel Meter (Abb. 8).

Diese Variante greift in die Eisenbetonkonstruktion ein
und fiihrt zum Verlust des bauzeitlichen Ballett- und Chor-
saals im zweiten und dritten Rang. Erstmals ist sie dariiber
hinaus mit Eingriffen in die Aulenhaut des Opernhauses
verbunden (Abb.9). In der Abwigung der Belange wurde
die denkmalpflegerische Zustimmung fiir die Bithnenerwei-
terung dennoch in Aussicht gestellt. Beriicksichtigt wurde
dabei, dass aufgrund der eingeschrinkten Biihnensituation
fiir das Repertoiretheater die Zahl der Auffithrungen be-
grenzt ist. Nachmittags- und Abendauffithrungen kénnen
kaum kombiniert und Vorstellungen fiir Kinder und Jugend-
liche nicht in erwiinschtem Mal3 durchgefiihrt werden. Be-
dauerlicherweise kann aus unterschiedlichen Griinden die
Variante, das wihrend der Umbauphase erforderliche Inte-
rimsgebédude als zweite dauerhafte Spielstitte mit zeitge-
méfer Biihneneinrichtung zu konzipieren, in Stuttgart nicht
umgesetzt werden.

Den Wunsch zur Gastronomie- und Foyererweiterung
weckte wohl auch die Erinnerung an das bauzeitliche Thea-
terrestaurant, das sich im Souterrain tiber die Lange des Ver-
waltungsgebéudes erstreckte und heute in deutlich reduzier-
ter Gestaltung als Theaterkantine dient. Der Bohm-Pavillon
ist dem Besucheransturm in den Pausen nicht gewachsen
(Abb. 10). Die dargelegten Studien sehen leider den Abbruch
des Pavillons vor — bis auf eine Studie, die auf eine zusétz-
liche Eventlocation fiir Einfithrungsveranstaltungen, Sitz-
kissenkonzerte und Gastronomie verzichtet. Hier stellt sich
die Frage nicht nur an die Denkmalpflege, wie viel Verlust
verantwortbar ist. Die Frage iiber Erhaltung und Einbindung
des Bohm-Pavillons wird Bestandteil eines Architektenwett-
bewerbs sein.

Im Ringen um die Eingriffe in das von den Stuttgartern
geliebte Opernhaus wurde 2020 ein Biirgerforum eingerich-
tet, zu dem nach Zufallsprinzip ausgewahlte Biirgerinnen
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und Biirger aus Stadt und Umland geladen wurden. In sechs
Sitzungen wurden die Teilnehmenden von unterschiedli-
cher Seite fundiert informiert. Nicht nur das Biirgerforum,
sondern auch das Land Baden-Wiirttemberg und die Lan-
deshauptstadt entschieden sich fiir die vorgesehene Biihnen-
erweiterung. Auch ein Standort fiir das Interimsgebdude ist
nach langem Ringen benannt. Die Auslobung des Architek-
tenwettbewerbs auf der Grundlage des Sanierungsgutach-
tens und der daraus entwickelten Studien wird vorbereitet.

Quellen
Bauakten 1909 und 1935, Baurechtsamt im Referat Stadte-
bau, Wohnen und Umwelt der Landeshauptstadt Stuttgart.
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Gottfried Bohm ist dem Ansturm in den Pausen nicht
gewachsen
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Das Renaissance-Theater in Berlin — ein Gliicksfall fiir

die Denkmalpflege!

Anna Maria Odenthal

Vorgeschichte

Das Renaissance-Theater in Berlin-Charlottenburg entstand
durch einen umfassenden Umbau eines bereits bestehenden
Gebiudes an der Einmiindung von Hardenberg- und Knese-
beckstra3e in den Jahren 1926/27 nach Plénen des auf The-
aterbauten spezialisierten ungarischen Architekten Oskar
Kaufmann und wurde mit einer reichen Ausstattung nach
Entwiirfen des aus Hamburg stammenden Kiinstlers César
Klein versehen.

Oskar Kaufmann, geboren 1873 in Siebenbiirgen im da-
maligen Osterreich-Ungarn, lebte und arbeitete von 1895
bis zu seiner Emigration 1933 in Deutschland und machte
sich vor allem als Theaterarchitekt einen Namen. Nach ei-
ner abenteuerlichen Odyssee wéhrend der nationalsozialis-
tischen Ara und des Zweiten Weltkriegs konnte Kaufmann
seine Arbeit als Architekt nach 1945 wieder aufnehmen und
bis zu seinem Tod 1956 in Budapest fortfithren, an die Zeit
seiner Erfolge vor allem in Berlin aber nicht mehr ankniip-
fen.!

Mit seinem Zeitgenossen, dem Maler, Grafiker und Biih-
nenbildner César Klein (1876—-1954), arbeitete Oskar Kauf-
mann bei zahlreichen weiteren Projekten in Berlin zusam-
men. Auch wenn mit der Ausstattung des Renaissance-Thea-
ters heute nur ein einziges der gemeinsamen Werke erhalten
ist, gibt es genug Anzeichen dafiir, dass die Zusammenarbeit
fiir beide Kiinstler dem gegenseitigen Wohl und Vorteil dien-
te.

Schon vor dem Ersten Weltkrieg hatte Oskar Kaufmann in
Berlin mit dem Hebbel-Theater (1907) und der Volksbiithne
am heutigen Rosa-Luxemburg-Platz (1914) den Schwer-
punkt seiner Tédtigkeit auf den Theaterbau konzentriert. In
den zwanziger Jahren folgten als Umbauten das Theater am
Kurfiirstendamm (1919), die Tribiine (1919), die Komddie
(1924), die Kroll Oper (1924) und schlieBlich das Renais-
sance-Theater. Bis auf das Hebbel-Theater als erstes und das
Renaissance-Theater als letztes Werk vor seiner Emigration
1933 sind alle anderen Theaterbauten Kaufmanns in Berlin
heute zerstort bzw. bis zur Unkenntlichkeit tiberformt.?

Mit dem Ausbau des Renaissance-Theaters bewies Oskar
Kaufmann sein Kénnen: Er schuf das Musterbeispiel eines
intimen Theaters, indem er die ungiinstigen rdumlichen und
baulichen Gegebenheiten zwischen Hardenberg- und Kne-
sebeckstrale geschickt nutzte. Das spitz zulaufende Eck-
grundstiick befand sich stddtebaulich exponiert unmittel-
bar am ,,Knie*, dem heutigen Ernst-Reuter-Platz. Dort war
bereits am 18. Oktober 1922 das Renaissance-Theater mit
Gotthold Ephraim Lessings Stiick Miss Sara Sampson er-
offnet worden.? Griinder war Theodor Tagger (1891-1958),

Abb. 1 Renaissance-Theater, Auflenansicht, 2017

bekannt auch als Dramatiker unter dem Namen Ferdinand
Bruckner, der schon 1926 Oskar Kaufmann mit dem voll-
standigen Umbau des Gebéudes beauftragte. Als Finanzier
fiir das ehrgeizige Projekt konnte der Unternehmer Jakob
Michael (1894-1979), damals einer der reichsten Ménner
Deutschlands, gewonnen werden mit mehr als einer halben
Million Mark. Nach fiinf Monaten Bauzeit war der Umbau
abgeschlossen; das Haus wurde am 8. Januar 1927 mit der
Auffithrung der Komédie Haus Herzenstod von George
Bernhard Shaw wiedereroffnet.* In den Jahren 1943 und
1944 wurde bei Angriffen insbesondere der Auflenbau be-
schédigt, wahrend das Innere des Theaters verschont blieb,
sodass dort bereits am 27. Mai 1945 mit dem Schwank Der
Raub der Sabinerinnen der Briider Franz und Paul von
Schonthan die erste Berliner Theatervorstellung nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs stattfinden konnte. Nach 1946
erfolgte eine vereinfachende Instandsetzung und Wiederher-
stellung des Bestands durch Helmut von Lilsdorff.’ Bis in
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Abb. 2 Renaissance-Theater, Zuschauerraum, 2014

die 1980er Jahre blieb es danach bei einigen wenigen, dem
Zeitgeschmack geschuldeten Anpassungen — beispielsweise
durch pastellfarbene Anstriche in den Foyers.

Beschreibung und Einordnung

Dem AufBienbau des griinderzeitlichen Vereinshauses hatte
Oskar Kaufmann lediglich einen zweigeschossigen halb-
runden Vorbau vorgelagert und den Haupteingang somit
stiadtebaulich an der exponierten Ecksituation iiber der Ein-
miindung von Knesebeck- und Hardenbergstraf3e als Leucht-
reklame akzentuiert. Fiinf kolossale Rundbogenfenster 6ff-
neten sich im unteren Drittel zu Tiiren in die Kassenhalle.
Die Fenster waren vertikal zweiteilig und horizontal in ver-
schieden breite rechteckige Streifen eingeteilt. Die leuch-
tend blauen Gléser bildeten mit dem dartiiber angebrachten
Namenszug ,,Renaissance-Theater” in beleuchteten Einzel-
buchstaben den Auftakt des festlichen Theaterbesuchs und
markierten den Beginn der Inszenierung, eine Erlebnisregie,
die mit der Auffithrung auf der Biihne ihren Hohepunkt er-
reichen sollte (Abb. 1 und 2).

Das Innere des Gebdudes war von Kaufmann geradezu
vollstdndig entkernt worden (Abb. 3 und 4). Den urspriing-
lichen Grundriss verwandelte er unter Ausnutzung der ge-
samten Grundfliche durch die Verschiebung der zentralen

mittleren Wand in ein vollig anderes Raumgefiige mit einem
groferen trapezformigen Zuschauerraum, einem geschwun-
genen Rang, attraktiven Umgéngen und Foyers sowie zier-
lichen Wendeltreppen. Die Asymmetrie der Anlage wird
durch geschickte Kunstgriffe kaschiert: Fast alle Wénde sind
konvex oder konkav geschwungen, die elliptischen Wendel-
treppen scheinbar achsial gespiegelt, die Logeneingédnge
zentriert, die Wéande des Proszeniums schraggestellt. Auch
die winzige Biihne ist leicht aus der Mittelachse verschoben,
um einen ausgeglichenen Raumeindruck zu erwecken; sie
ist nur neun Meter breit und sechs Meter tief, das rechtecki-
ge Biithnenportal ist 4,80 Meter hoch.¢ Viele Inszenierungen
nutzen daher bis heute Verspiegelungen oder optische Tau-
schungen, um die Biihne tiefer erscheinen zu lassen. Biihne
und Zuschauerraum liegen unmittelbar an der AuBBenwand
zur Knesebeckstrafle, ohne dass Zuschauerinnen und Zu-
schauer etwas davon bemerken. Alle Nebenfunktionen wie
z.B. Garderoben, Technikbereiche, Toiletten, Buffets sind in
verbleibenden, an Bescheidenheit kaum zu iiberbietenden
Restrdumen untergebracht. Nur dort gibt es auch Fenster, so
dass der geschlossene Raumcharakter noch betont wird.
Zentrale Bedeutung kommt dem Renaissance-Theater vor
allem deshalb zu, weil es mitsamt seiner kompletten Origi-
nalausstattung von hochster kiinstlerischer Qualitit nahezu
vollstdndig und authentisch erhalten ist — von der Kassen-
halle tiber die Umgénge, Treppen, Foyers bis hin zum Zu-
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Abb. 4 Grundriss Erdgeschoss, 1927

schauerraum, von den schmiedeeisernen Geldndern, Wand-
lampen, Tiiren, Beschldgen, Wandbespannungen, Spiegeln,
Heizkorperverkleidungen bis zu den Intarsien und dem
Kronleuchter im Zuschauerraum. Besonders charakteristisch
fir Kaufmann ist sein sensibles Gespiir fiir die wertvollen
Materialien, intensiven Farben und die Haptik von Ober-
flichengestaltungen. Seine ausgeprigte Vorliebe fiir eine
expressionistische Formenvielfalt miindet im Renaissance-
Theater in einem wahren Material- und Ausstattungsluxus.

Oskar Kaufmann bewegt sich in den unterschiedlichen
Phasen seiner Entwicklung zwischen Tradition und Moder-
ne, zwischen Kontinuitit und Innovation, ohne sich eindeu-
tig einer bestimmten Stilrichtung anzuschlieen. Avantgarde
sah auch damals schon anders aus. Zum Vergleich: Gleich-
zeitig entstand 1927 die Weillenhofsiedlung in Stuttgart. Die
Zuordnung seiner Werke gerdt in der Sprache der Archi-
tekturkritik daher gelegentlich einigermaflen blumig: Max
Osborn spricht in seiner wohlwollenden Besprechung von
»expressionistischem Rokoko®.” Es ist die Rede von einem
.Schmuckkistchen®, einem ,,Feenschlosschen®, einem ,,Ju-
wel“ der Theaterbaukunst. Es wird gern als das einzige er-
haltene Art-Déco-Theater Europas genannt, also mit einem
Begriff bezeichnet, den es fiir das Vokabular bzw. die For-
mensprache seinerzeit noch gar nicht gab. In keinem ande-
ren européischen Theater findet sich heute freilich noch eine
vollstindig authentisch erhaltene originale Innendekoration
aus den 1920er Jahren.

Denkmalgerechte Sanierung

1985 wurden Vorbau und Kassenhalle in den Zustand von
1927 versetzt.® Von den urspriinglichen Glasfenstern gibt es
nur Schwarz-Weil-Fotos. Da ihre leuchtend blaue Farbe le-
diglich durch die zeitgendssischen Veréffentlichungen iiber-
liefert ist, entschlossen sich die seinerzeit Beteiligten, die
Glaser in den vorgegebenen Fensterrahmen nachzuschdpfen.
Sie wurden nach Entwiirfen der Glaskiinstlerin Hella Santa-
rossa, geboren 1949 als Hildegard Derix in Diisseldorf, aus-
gefiihrt. Die horizontalen Glasstreifen sind heute alle gleich
breit und nicht nur blau, sondern auch gelb, rosa, ocker und
lila geférbt. Zeitgleich muss die Erneuerung oder Wiederher-
stellung der Heizungsanlage stattgefunden haben. Es handelt
sich um eine Sitzheizung der Bestuhlung. Die Maflnahme
wurde von der Lotto-Stiftung Berlin gefordert.

1995 wurde mit Mitteln des Landesdenkmalamts Berlin
eine Farbbefunduntersuchung in den Umgéngen, im unteren
Foyerbereich und den beiden oberen Foyerraumen durchge-
fiihrt (Abb. 5). Die Untersuchungen sollten einer Entschei-
dungsfindung bei einer anstehenden Renovierung dienen.
Als Ergebnis der restauratorischen Erfassung stellte sich zur
Uberraschung aller heraus, dass in den beiden oberen Foyers
die originale Raumfassung in besonders intensiver Farbig-
keit aus durchgefarbtem, poliertem Stuckgips in leuchten-
den blaugriinen bzw. ultramarinblauen Farben vollstindig
erhalten war. Es fiel die Entscheidung zur Freilegung der
urspriinglichen Fassung durch Entfernung der jiingeren An-
striche. Die Arbeiten wurden durch eine erfahrene Restau-
rierungsfirma schadensfrei umgesetzt.” Im ovalen blaugrii-
nen Foyer wechseln raumhoch Wandscheiben, mit geédtztem
Rankenwerk versehene Spiegel und blaugriin gestrichene
Tiiren ab. Im Deckenspiegel der gewdlbten Raumdecke be-
fand sich urspriinglich ein Deckengemaélde von César Klein.
Zeitgendssische Besprechungen bezeichnen die Darstellung
als ,,chinesisch-modernes Stilleben (sic) von glitzernder
Buntheit®.! Wer, wann und warum unter dieses Gemalde
eine Rigipsplatte mit tausenden von Stahlstiften tackerte ist
nicht bekannt. Angesichts der brachialen Ausfithrung kann
von dem Deckengemilde spitestens seit der Abdeckung
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Abb. 5 Obere Foyers, 1995

nicht viel iibrig gewesen sein. Auf eine genauere Untersu-
chung wurde verzichtet, um weitere Schiden zu vermeiden.
Die Flache des Deckenspiegels wurde in Analogie zur De-
ckenvoute gelb gefasst. Das ultramarinblaue, trapezformige
Foyer verfiigt {iber eine zeltformige Decke und eine umlau-
fende Volantschabracke in dunkler gefarbtem Stuckgips. In
die Seitenwénde sind biindig Glasvitrinen zur Ausstellung
von Porzellan oder Glédsern o.4. eingelassen. Die aus den
zeitgendssischen Abbildungen nachgewiesenen Tierreliefs
aus Messing wurden gefunden und wieder an Ort und Stelle
angebracht.

In den Umgédngen auf beiden Geschossebenen sowie im
unteren Foyerbereich reichte die vorhandene Originalsub-
stanz zwar nicht fiir eine komplette Freilegung, aber im-
merhin fiir eine Wiederherstellung der hellroten Farbigkeit
der Decken, Vouten und Gesimse sowie der Saaltiiren im
oberen Umgang nach Befund aus.!> Auch das schmiedeei-
serne Gitterwerk der Treppenbriistungen mit ihren manie-
ristischen Aufbauten erhielt seine urspriingliche schwarz-
blaue Farbigkeit zuriick (Abb. 6 und 7). Das Rosenholzfur-
nier der Tiiren im unteren Umgang, die Tiirbeschldge aus
Messing, die Deckenstiitzen, Ablagetischchen, Spiegel und
Heizkorperverkleidungen wurden iiberarbeitet. Alters- und
Abnutzungsspuren blieben dabei erhalten. Die MaBnahmen
wurden durch die Deutsche Stiftung Denkmalschutz und das
Landesdenkmalamt Berlin bezuschusst.

Mit der gelungenen Freilegung bzw. Wiederherstellung
der kiinstlerisch auflerordentlich qualitétsvollen Innenraum-
fassungen konnte die Wiedergewinnung eines authentischen
Beispiels deutscher Theaterarchitektur des frithen 20. Jahr-
hunderts eingeleitet werden. Die Begeisterung motivierte
auch die Freunde und Forderer des Renaissance-Theaters
Berlin ¢. V., die finanziellen Mittel fiir den neuen weinroten
Teppichbodenbelag aufzubringen.

In den Jahren 2004 und 2005 wurde die verschlissene,
abgeschabte gelbe Wandbespannung im unteren und oberen
Wandelgang sowie an den Treppenwangen nach dem vor-
handenen Original nachgewebt. Auch die zum Teil fehlen-
den Brokatbordiiren zur Abdeckung der Anschlussstellen
an Tirlaibungen, Gesimsen und Stiitzen konnten entspre-

Abb. 6 Umgang Erdgeschoss, 2007

chend dem erhaltenen Vorbild wieder ergénzt werden. Die
Vorhinge und Volants an den Garderoben wurden lediglich
gereinigt. Die Firma Eschke aus Miihltroff, heute in Crim-
mitschau anséssig, riistete eigens ihre Webmaschine um, um
den Kunstseidenjacquard mit einem ca. 130 cm breiten Mus-
terrapport aus ornamentalen, vegetabilen und geometrischen
Motiven nachweben zu konnen. Urspriinglich war die Wand-
bespannung auf Holzleisten gezogen worden, die direkt auf
der nackten Wand befestigt waren. Die Montage der neuen
Bespannung auf einen fachgerechten neuen Spannrahmen
war durch die konkav und konvex geschwungenen Wénde
duBerst schwierig. Sie wurde durch eine auf die Verarbei-
tung von historischen Wandbespannungen spezialisierte Fir-
ma, Raumausstattung Weichelt, Dresden, durchgefiihrt. Sie
erhielt nun eine Unterfiitterung durch absorbierenden Mol-
tonstoff. Die grofite Schwierigkeit bestand allerdings darin,
fiir den neuen Stoff eine Zertifizierung als Einzelzulassung
iiber die Einhaltung der Baustoffschutzklasse fiir eine Ver-
anstaltungsstitte (schwer entflammbar = B1) zu erreichen.
Auch diese MaBinahme wurde von der Deutschen Stiftung
Denkmalschutz und dem Landesdenkmalamt Berlin gefor-

Abb. 7 Umgang Obergeschoss, 2007
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Abb. 8 Zuschauerraum, 2014

dert. Gleichzeitig hat sich der Betreiber des Theaters, die
Neue Theater-Betriebs GmbH, eine Erneuerung der aus den
zwanziger Jahren stammenden besorgniserregenden elektri-
schen Anlagen unter der Wandbespannung gegonnt.

Die vorldufig letzte MaBnahme im Renaissance-Theater
betraf 2014 die Restaurierung des original erhaltenen Ring-
kronleuchters im Zuschauerraum und aller Wandleuchten
in den Foyers und Umgéngen aus dem Jahr 1927 durch die
Firma Paul Lorenz, Chemnitz/Griina, einem alteingesesse-
nen Meisterbetrieb des Giirtlerhandwerks (Abb. 8 und 9).

Abb. 9 Kronleuchter, 2014

Der ovale, fiinf auf drei Meter groe Leuchter konnte nicht
heruntergelassen werden, da der grof3te Teil seines Gewichts
an einem nachtriglich eingezogenen Stahltrdger im origi-
nalen Dachstuhl hdngt. Eine Abnahme des Leuchters wére
mit massiven Schidden an der intakt erhaltenen, reliefierten
Saaldecke mit ihren geometrischen und geschwungenen
Stuckprofilen verbunden gewesen. Die Bestuhlung des Zu-
schauerraums wurde ausgebaut, ein Geriist gestellt und der
Leuchter vor Ort Stiick fiir Stiick auseinandergenommen.
Die Messingteile wurden gereinigt und ausgebessert. Alle
Gehidnge mit Glastropfen wurden entkettet, per Hand mit
Spiilmittel gewaschen, neu gegiirtelt und wieder an der ur-
spriinglichen Position im Kronenring eingehéngt. Einzelne
fehlende Teile konnten problemlos ergénzt werden, da es
sich nicht um Kristallglas, sondern um Pressglas handelt,
das auch heute noch in allen vorkommenden Formen und
GroBen handelsiiblich erhéltlich ist. Es waren knapp zwei-
hundert Brennstellen zu erneuern. Die Glithbirnen als Aus-
laufmodell, die zudem mit groem Aufwand hiufig ausge-
tauscht werden mussten, wurden durch LED-Leuchtmittel
ersetzt. Die Arbeiten konnten mit Zuschiissen der Deutschen
Stiftung Denkmalschutz und des Landesdenkmalamts Berlin
finanziert werden.

Nicht angetastet wurden bei allen MaBlnahmen die In-
tarsienpaneele an der Riickwand iiber dem Rangbalkon
(Abb. 10). Wie schon im Hebbel-Theater 20 Jahre frither
ist auch der gesamte Zuschauerraum des Renaissance-The-
aters mit Rosenholz verkleidet.” Einmalig ist freilich das
Intarsien-Wandbild nach Entwiirfen von César Klein. In den
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Abb. 10 Intarsien, 2014

1980er Jahren hatte es nach dem Einbau einer neuen Hei-
zung Befiirchtungen gegeben, die Intarsien konnten durch
die Veranderung des Raumklimas Schaden nehmen. Diese
Befiirchtungen haben sich heute — 35 Jahre spéter — nicht
bewahrheitet. Die Intarsien haben sich keinen Millimeter
vom Fleck bewegt. Wie bei Wandbespannung, Schmiedear-
beiten, Spiegeldtzungen, Saaldecke und Leuchtergestell bil-
det auch bei den Intarsien ein geometrisches Rahmengertist
aus horizontalen und vertikalen Elementen mit Stufenfolgen,
Podien, Konsolen mit Variationen in Material und Farbe ein
iibergreifendes Grundmotiv, das andere vegetabile und or-
namentale Formen verklammert. Die Intarsien bieten zudem
ein reiches Fiillhorn aus Stillleben, Chinoiserien, Szenen aus
der Commedia dell’Arte in einer stilistischen Bandbreite
zwischen Watteau und Picasso. Neben verschiedenen Edel-
hélzern kommen auch Materialien wie Perlmutt, Schildpatt
und Zinn zur Verwendung. Von wem, wann und warum die
Zinnleisten mit einer heute umbrafarben nachgedunkelten
Holzlasur abgedeckt wurden, wissen wir nicht. Die Theater-
leitung und die Denkmalbehdrden waren sich immer einig,
die unfassbar gut erhaltenen, fast 100 Jahre alten Intarsien
in threm iberlieferten Zustand zu belassen und nicht ohne
Not Bereinigungen vorzunehmen. Bleibt zu hoffen, dass der

Einbau einer neuen Heizung in absehbarer Zeit nicht erfor-
derlich oder begehrt wird.

Fazit

Fiir ein derartig kleines Projekt ist ein Malnahmenzeitraum
von mehr als 30 Jahren natiirlich eine ungeheuer lange Zeit.
Schon allein die Vorgabe, dass Baumafinahmen nur in der
sommerlichen Spielzeitpause stattfinden konnten, erlaubte
nur kleine MaBBnahmenschritte. Das kleine Privattheater, das
nur iiber eine bescheidene Forderung durch die 6ffentliche
Hand verfiigt, konnte sich ldngere SchlieBzeiten schlicht
nicht leisten. Diese Fordermittel konnten zudem auch nicht
oder nur zu einem sehr geringen Teil fiir Restaurierungsmal-
nahmen verwendet werden. Die bei jedem Denkmalforder-
programm erforderlichen Eigenmittel mussten jeweils nach
und nach erbracht werden oder durch Spenden erhéht und
durch die Deutsche Stiftung Denkmalschutz aufgestockt
werden. Einige der Arbeiten konnten zusitzlich durch Ei-
genleistungen des hauseigenen Personals, z. B. der Biithnen-
arbeiterinnen und -arbeiter, erfolgen und die entsprechenden
Kosten dem Eigenanteil zugerechnet werden. Das behut-
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same Vorgehen mit vielen einzelnen Arbeitsschritten hat
letztlich dem Vorhaben gutgetan, weil viel Zeit und Sorgfalt
auf die Untersuchungen und Planungen verwendet werden
konnte. Wichtigste Voraussetzungen fiir das liberzeugende
Gesamtergebnis waren personelle und strukturelle Kontinu-
itdten bei allen Beteiligten im Theater selbst, beim Intendan-
ten und Geschéftsfiihrer Horst-H. Filohn und beim Hausar-
chitekten Michael Lindenmeyer sowie die Ubereinkunft mit
den Denkmalbehdrden, Nutzeranforderungen gegeniiber der
Substanzerhaltung zuriickzustellen. Kolleginnen und Kol-
legen aus anderen Denkmalbehorden in Bundesldandern in
Ost und West, in denen Wandbespannungen aus Seide oder
Ringkronleuchter hdufiger vorkommen als in Berlin sowie
Besuche der Leipziger denkmalmesse haben uns sehr gehol-
fen, ausgewiesene mittelstdndische Fachfirmen zu finden.

,»Gut Ding braucht Weile® oder ,,Armut ist der beste
Freund der Denkmalpflege*.
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Einfiihrung

Andrea Jiirges

Insbesondere in der Nachkriegszeit sind Theater Kristalli-
sationspunkte einer stidtischen Gesellschaft, die sich nach
1945 neu formierte. Sie stehen natiirlich auch fiir einen Neu-
beginn, fiir einen Demokratisierungsprozess. Hierbei nah-
men die Alliierten mit ihrem Re-education-Programm we-
sentlich auf die Bildungslandschaft und auch auf die Kultur
Einfluss.

Wie aktuell ist das Theater der Nachkriegszeit heute? Was
ist wichtig fiir einen zeitgeméfen Umgang? Wie sieht das
heutige Theater in den Gebduden der fiinfziger, sechziger,
siebziger Jahre aus?

Die Einfiihrung gibt einen kleinen Uberblick iiber die
wesentlichen Themenfelder anhand mehrerer, unterschiedli-

1 ¥ 3
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cher Theater-, Opern- und Konzerthéuser, beginnend mit der
Theaterdoppelanlage in Frankfurt am Main:

Stidtische Bithnen Frankfurt (Abb. 1-4)

Am Willy-Brandt-Platz sind heute sowohl die Oper als auch
das Schauspiel Frankfurt untergebracht. Der Gebdudekom-
plex, der einen ganzen Stralenblock einnimmt, besteht ei-
gentlich aus insgesamt 100 Jahren Baugeschichte: mit Fun-
damenten und Grundmauern des Schauspiels von 1902 und
mit Bauteilen aus der Zeit des Wiederaufbaus als Oper in
den 1950er Jahren — bereits mit neuem Biihnenbereich und

Abb. 1 Die Grifle und Komplexitit der Stidtischen Biihnen ist am besten mittels eines Luftbilds der bestehenden

Theaterdoppelanlage in Frankfurt am Main lesbar



146 Andrea Jiirges

Abb. 2 Blick in einen der Biihnentiirme

neuem Opernmagazin. Die bis heute sichtbarste Ergdnzung
erdffnete 1963 mit dem neuen Schauspiel, dem gemeinsa-
men glésernen Foyer und weiteren Neubauten im Osten und
Westen fiir Garderoben und Verwaltung.

Nach Umbau und Brand in der Oper wurde der Kom-
plex in den 1990ern unter anderem um einen neuen Bal-
lettprobesaal ergénzt. Neue Werkstattbereiche kamen 2010
hinzu. Umbauten innerhalb der Doppelanlage sind nach
Bedarf oder Notwendigkeit (z. B. durch neue Brandschutz-
bestimmungen) ausgefithrt worden. Das Wolkenfoyer mit
Eingangsbauwerk wurde im Dezember 2020 fiir denkmal-
schutzwiirdig erklért.

In der Theaterdoppelanlage sind neben den beiden Biihnen
fiir Oper und Schauspiel auch die Kammerspiele sowie Ar-
beitsplétze fiir aktuell rund 1100 Mitarbeiter:innen der Stad-
tischen Biithnen Frankfurt untergebracht. Hier befinden sich
alle fiir einen Theater- und Opernbetrieb notwendigen Funk-
tionen: Produktionswerkstétten, Probebiihnen, Kiinstlergar-
deroben, Biiros als auch die verschiedenen Besucherberei-
che von der Kasse bis zu den Foyers.

Seit 2011 steht die Frage im Raum, was fiir einen sicheren
Weiterbetrieb an Instandhaltungsmafnahmen notwendig ist.
In einer daraus resultierenden umfassenden Machbarkeits-
studie ist die Doppelanlage detailliert untersucht worden.
Die Ergebnisse wurden 2017 verdffentlicht. Die Kosten
fiir eine Sanierung wurden darin mit rund 850 bis 900 Mil-
lionen Euro ermittelt. Eine Neubauvariante ergab dhnliche
Kostenprognosen. Darin waren neben den Baukosten auch
die Kosten fiir die zu erwartende Baupreissteigerung sowie

S\ \Y

Risikozuschldge und Kosten fiir ein Interim beriicksichtigt.
Diese Machbarkeitsstudie legte im Detail den Umfang

der notwendigen Sanierungsmafnahmen offen: iiberalterte

Haustechnik, notwendige Anpassungen im Brandschutz,

nicht-richtlinienkonforme Arbeitspldtze sowie grundlegen-

de funktionale Mingel, die die Theaterdoppelanlage in sich
tragt.

Die Kunst des Theater- und Opernbetriebs ist es, dass die
Zuschauer davon wenig mitbekommen. Wir als Zuschauer
sehen und nutzen grundsétzlich nur rund 20 bis 25 Prozent
der Flachen, die in der Theaterdoppelanlage am Willy-
Brandt-Platz vorhanden sind: Eingangs- und Foyer-Bereiche
sowie Zuschauerraum mit Sicht auf Ausschnitte der Biihnen.
Die anderen circa 80 Prozent der insgesamt {iber 44000 m?
Nutzflache sind fiir das Entstehen der Produktionen notwen-
dig und essentiell. Damit wir als Zuschauer die Magie der
Auffiihrung erleben konnen, braucht es:

— Biihnentechnik: Obermaschinerie, Unterbiihne, Unterma-
schinerie, Scheinwerfer, Tontechnik, Steuerungstechnik.

— Des Weiteren natiirlich alles fiir die Biithnenbilder und
Kostiime aus den verschiedenen Werkstitten: Schreinerei,
Schlosserei, Néherei, Plastiker, Malersaal, Riistungsmei-
sterei, Kostiimabteilung.

— Fiir Schauspieler und Sénger sind Garderoben und Probe-
biihnen notwendig. Das Orchester — und der Chor — beno-
tigen ebenfalls Proberdume, Einstimmzimmer und Aufent-
haltsraume.

— Und damit alles laufen kann, die Haustechnik: Liiftun-
gen, Klimaanlagen, Heizungen, Strom, Notbeleuchtung,
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Abb. 3 und 4 Exemplarische Aufnahmen fiir gebdudetechnische Anlagen und Leitungen

Wasser, Abwasser, Kilometer um Kilometer Rohre, Ka-
nile und Kabel, die die Theaterdoppelanlage durchzie-
hen.

Insgesamt arbeiten in der Theaterdoppelanlage iiber 1100
Mitarbeiter:innen. Nicht nur zu Auffithrungszeiten, sondern
auch den gesamten Tag iiber herrscht hier Hochbetrieb, ak-
tuell eher ,,im Verborgenen®; fiir Passanten nicht sichtbar.
Und erst am Abend zu den Auffithrungszeiten leuchtet die
Theaterdoppelanlage und &ffnet sich den Besucher:innen:
fiir rund 1300 in der Oper, 680 im Schauspiel und rund 180
in den Kammerspielen.

Wiéhrend die Bithnentechnik in gutem Zustand ist — da
sowohl die Opernbiihne als auch die Schauspielbiihne be-
reits iiberholt wurden — drohen die haustechnischen Anla-
gen mit jedem weiteren Betriebsjahr vermehrt mit Ausfallen.
Technische Anlagen werden nach 25 bis 30 Jahren anfalli-
ger fiir Stérungen. Wenn z. B. eine Liiftungsanlage ausfillt,
muss unter Umstdnden die angesetzte Vorstellung ausfallen.
Nachdem die Liiftungsanlage einer — innenliegenden — Pro-
bebiihne ausfiel, konnte diese bis zur Installation einer neuen
Anlage nicht genutzt werden. Das bedeutet merkliche Ein-
schrankungen des kiinstlerischen Betriebs. Die neue Liif-
tungsanlage ist rund dreimal groBer als die alte und brachte
auch neue Kanalquerschnitte mit sich, d.h. der ,,simple*
Austausch erforderte groflere Baumafnahmen, die entspre-
chend Zeit benétigten.

Eine Sanierung der Theaterdoppelanlage mit dem not-
wendigen Austausch der technischen Anlagen wiirde in je-
dem Fall das ,,Anfassen“ von 80 Prozent der Bausubstanz
erfordern. Das ist der Grund, warum eine Sanierung immer
kostenintensiv und mit vielen Risiken und Unwégbarkei-
ten behaftet ist. Das haben alle bisherigen Untersuchungen
ergeben. Gleichzeitig kdnnen bestehende schwerwiegende
funktionale Méngel der Theaterdoppelanlage bei keiner Sa-
nierung ausgeraumt werden.

Daraufhin haben die Stadtverordneten der Stadt Frankfurt
im Januar 2020 entschieden, eine Sanierung nicht weiter zu
verfolgen, sondern mogliche Neubauvarianten zu beleuch-
ten.

Elbphilharmonie Hamburg

Ein weiteres komplexes Projekt stellt die Elbphilharmonie
dar: ein Konzertsaal fiir 2100 Zuschauer, der auf einem alten
Speicher steht, welcher wiederum heute vor allem als Park-
haus dient. Flankiert wird der Konzertsaal von einem Hotel
und Wohnungen — ein Leuchtturmprojekt, das den Blick auf
Hamburg verdndert hat. Ein Konzertsaal bendtigt ungleich
weniger Biihnentechnik und Produktionsbereiche. Aber
auch er braucht Beleuchtungs-, Ton- und Medientechnik so-
wie haustechnische Anlagen, damit ein Betrieb moglich ist.

Diisseldorfer Schauspielhaus

Das Diisseldorfer Schauspielhaus illustriert ein weiteres re-
levantes Thema sehr gut, ndmlich die Frage der architektoni-
schen Qualitit, die in den Debatten zu Sanierung oder Neu-
bau eine grofe Rolle spielen sollte, sogar muss. Architektur
,,muss“ ja vieles konnen. Der eine Aspekt ist die Funktio-
nalitdt: Funktioniert das Gebdude nach den heutigen An-
forderungen? Was gibt es fiir Anforderungen? Was braucht
der Betrieb? Was braucht die Stadtgesellschaft fiir solche
offentlichen Gebdude? Mindestens genauso relevant ist die
Qualitdt der Architektur, auch fiir alle Denkmalpfleger und
Denkmalschiitzer, die die Aufnahme eines Gebaudes in die
Denkmallisten natiirlich auch gegeniiber der Gesellschaft
vertreten konnen miissen.

Bernhard Pfau, Architekt des Diisseldorfer Schauspiel-
hauses, das 1970 fertiggestellt wurde, vertrat die Auffassung
— und hatte den Anspruch —, dass ein Theater in KEINEM
Fall einer anderen Nutzung &hnlich sehen kann/soll: Ein
Theater muss deutlich eine andere Gestalt haben als z. B. ein
Biirogebaude oder ein Kauthaus. Das ist Bernhard Pfau mit
diesem Haus sicherlich gelungen: Die freistehende, dynami-
sche Gebdudeskulptur beherbergt Grofies und Kleines Haus
des Diisseldorfer Schauspiels. Dieses singuldre Bauwerk ist
gerade im Zusammenspiel mit dem benachbarten Thyssen-
Hochhaus eine ikonische Architektur fiir Diisseldorf. So
steht es auch seit 1998 unter Denkmalschutz.
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Insgesamt gab es drei Sanierungsphasen seit 2009. Die
letzte Sanierung, die der Fassaden und der 6ffentlichen Be-
reiche, wurde gerade unter Federfiihrung von Ingenhoven
Architects abgeschlossen. In enger Abstimmung mit der
Denkmalpflege ist es gelungen, die besonderen architektoni-
schen Qualitdten (wieder) herauszuarbeiten und gleichzeitig
der Forderung nach weiterer Offnung des Hauses zur Stadt
zu ermdglichen: Heute prisentiert sich das Haus aufgerdumt,
neu geordnet und wunderbar offen, sogar offener als je zu-
VOr.

Wir sprechen die ganze Zeit dariiber, was die Belange der
Denkmalpflege sind, was die Bediirfnisse der Betriebe an
die Theater- und Opernhéuser sind, was die Erfiillung der
aktuellen, rechtlichen Anforderungen fiir eine Sanierung be-
deutet. Gleichzeitig dndern sich auch die Anforderungen von
Seiten der Stadtgesellschaft, weil sich diese verdandert. Und
die Pandemie hat noch mal den Bedarf nach 6ffentlichen,
konsumfreien Orten besonders deutlich gemacht. Es gibt ak-
tuell den vielfach geduferten Wunsch, dass die Hauser nicht
mehr so hermetisch abgeschlossen sind, wie das vielleicht
frither iiblich war, wenn keine Auffithrungen stattfanden.
Gewiinscht wird die Moglichkeit, dass die Hauser offen sind
und als dritte Orte funktionieren, die nicht Konsumtempel
sind. Offene Héuser, damit wir uns als Stadtgesellschaft dort
treffen und miteinander in Austausch kommen koénnen.

Heute zeigt sich das Erdgeschoss mit den ausgewihlten
Gléasern offen und durchlédssig. Das Kassenhaus ist entfernt
worden, und das Foyer des Schauspiclhauses ist heute —
wenn moglich — tatséchlich tagsiiber offen.

Ergénzt wurde das Foyer mit einer Medienwand hinter der
zum Griindgens-Platz gerichteten Glasfassade — eine moder-
ne, passende und gleichzeitig ,,geordnete Moglichkeit, die
Auffithrungen anzukiindigen. So wird beim Besucher oder
auch beim zufilligen Passanten das Interesse am Programm
geweckt. Davor befindet sich heute der Bereich fiir den Pro-
grammverkauf mit den Besuchergarderoben anschlieBend,
nun in verdnderter, dunkler Optik. Die bewegten Relief-
formen — als Kunst am Bau — sind heute wieder sorgfiltig
restauriert und in Szene gesetzt. Das Foyer heute wirkt heu-
te sehr offen, leicht und transparent nach drauflen, ergénzt
durch einen neuen Vorhang fiir einen moglichen Abschluss
des Foyers. Dies ist ein neues Element, das sich gleichzeitig
gut in das sorgsam sanierte und aufgerdumte Foyer einfligt.

Insgesamt ist das Diisseldorfer Schauspielhaus ein sehr
gelungenes Beispiel fiir den Erhalt und die Sanierung von
herausragender, einzigartiger Architektur, bei der gleichzei-
tig die heutigen Anforderungen sensibel integriert und um-
gesetzt werden konnten. Hier hat der Architekt eng mit dem
Nutzer und dem Denkmalschutz zusammengearbeitet, und
das Ergebnis lasst aufgetretene Schwierigkeiten beim Bauen
und Sanieren vergessen.

Biihnen Koéln (Abb. 5 und 6)

Ein (weiteres) ikonisches Gebdudeensemble. Im Besonderen
die Oper K&ln ist ein interessantes Unikat — und bis heute ist
die Gestalt umstritten. Bereits seit 1989 ist das Ensemble un-
ter Denkmalschutz gestellt. Die Sanierung, 2012 begonnen,
ist bislang noch nicht abgeschlossen. Warum? Wo ,,steckt

Abb. 6 Innenraum des Schauspielhauses wihrend der
laufenden Sanierung

der Teufel im Detail“? Die Biithnentechnik ist bereits einge-
baut. Das Opernfoyer wird liebevoll zuriickgefiihrt auf die
originale Farbigkeit. Die Zuschauerrdume werden ebenfalls
sorgfiltig renoviert. Der Sichtbeton aufien ist als solcher
wieder erlebbar. Die 1980er und 1990er Jahre waren nicht
immer freundlich in ihren Umgestaltungen ...

Die Oper wurde 1957 fertig gestellt, das Schauspiel folgte
1962, bewusst an einem neuen Ort in der Stadt — ein Neuan-
fang nach dem 2. Weltkrieg.

Von auflen sieht die Sanierung bereits ziemlich abge-
schlossen aus — die Fassaden sind renoviert, der kleine Of-
fenbachplatz ist wieder geschlossen, die neue Kinderoper
eingebaut, die Bithnentechnik funktionsfahig. In den Opern-
terrassen konnte bereits die neue Werkraumbiihne als ,,Au-
Benspielstitte am Offenbachplatz® genutzt werden, ebenso
wie das Café.

,,Nur die Haustechnik ist noch nicht betriebsbereit. Nur?
Eben nicht nur. Ohne funktionierende Haustechnik kann kei-
ne Auffithrung mit Zuschauern stattfinden. Die notwendigen,
neuen haustechnischen Anlagen benétigen mehr Raum als
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die alten. Etwas zusétzlichen Raum hat man unterirdisch im
Zuge der Sanierung schaffen kdnnen. Von den Haustechnik-
zentralen missen dann Leitungen, Rohre und — vor allem
volumindsere — Kanéle durch die Gebdude verlegt werden,
ohne andere Leitungen, Rohre, Kanile zu stéren oder zu be-
hindern, d.h. , kollisionsfrei“. Dies war in der vorangegange-
nen Planungs- und Bauzeit nicht erfolgreich geldst worden.

Mit Neu-Aufsetzung des Projekts ist die Gebdudetechnik
neu geplant worden. Unter anderem wurde beispielsweise
ein zusétzlicher Schacht ,,neu eingebaut®, um die vertikale
Verteilung der Kabel, Rohre und Kanéle zu verbessern. Die
bereits verbaute Gebaudetechnik wurde (teilweise) wieder
ausgebaut, da eine Revisionsfahigkeit der Anlagen bislang
nicht gegeben war.

Die Sanierung der Biithnen KéIn zeigt sehr deutlich die Ri-
siken und Herausforderungen, die entstehen konnen. Diese
treten nicht singuldr bei den Bithnen K6In auf. Im Gegenteil:
Fiir jede Sanierung einer Spielstitte sind diese Risiken und
Herausforderungen inhirent, und es kann der Technik daher
nicht genug Aufmerksamkeit gewidmet werden — wenn man
weiterhin funktionsfahige und nutzbare Spielstéitten haben
mochte.

Nationaltheater Mannheim

Ein weiteres Haus, das noch vor der Sanierung steht, ist das
Nationaltheater Mannheim. Der langgestreckte Bau beher-
bergt zwei Biithnen, Oper und Schauspiel, die im Zentrum
der Doppelanlage liegen. Sie teilen sich einen breiten Anlie-
ferkorridor. Eine ,klare Kiste* — nicht nur in der Form, son-
dern auch mit Einblicken: Das Foyer ist im Erdgeschoss an
den Léngsseiten verglast und 6ffnet sich damit fiir Besucher
und Passanten — im Gegensatz zur Frankfurter Doppelanlage.
Das Foyer mit Bar und Garderobe wird von beiden Spiel-
statten gleichermaflen genutzt. Vorgelagert findet sich — auch
mit grofziigigen Glasfassaden — das Theaterrestaurant mit
Blick auf den Goetheplatz. Die Zugénge zu den Zuschauer-
rdumen finden sich in den Obergeschossen, mit jeweils noch
einem eigenen kleineren Foyer und groen Fensterflichen
an den Schmalseiten der Doppelanlage, die das Treiben im
Foyer nach aufen in die Stadt transportieren und von innen
den Blick auf die Umgebung freigeben. Auch hier haben
seit Eroffnung des Nationaltheaters im Jahr 1957 viele klei-
nere Umbauten stattgefunden. Die Werkstétten und weitere
Réumlichkeiten liegen in einer Nebenstra3e in der Néhe.

Auch das Nationaltheater steht nach iiber 60 Jahren Be-
trieb vor einer Generalsanierung. Erneut gilt es, unter an-
derem die haustechnischen Anlagen zu erneuern und die
Arbeitsplitze gemal der geltenden Arbeitsstéttenrichtlinien
herzurichten.

National Theatre London (Abb. 7)

Eine Spielstitte, die bereits als offener Ort konzipiert wur-
de, ist das National Theatre in London. Das Foyer ist auch
tagsiiber frei zugédnglich. Ein bemerkenswertes Gebaude, das
bisher nur teilweise saniert — und erweitert — wurde. Heraus-
stellen mochte ich den ,Conservation Management Plan’,

Abb. 7 Das National Theatre London hat zusammen mit
den Architekten Haworth Tompkins einen umfassenden
,, Conservation Management Plan " erstellt.

den die Architekten Haworth Tomkins in Zusammenarbeit
mit den relevanten Projektbeteiligten vor Beginn der Sanie-
rungsarbeiten erstellt und abgestimmt haben. Dieser Betei-
ligungsprozess stellte sicher, dass alle, vom Biihnenbetrieb
bis zu den Denkmalschiitzern, die Ergebnisse teilen konnen.
Auf knapp 300 Seiten werden die Baugeschichte sowie die
unterschiedlichen Bereiche des National Theatre kurz vor-
gestellt. Im ,Conservation Management Plan’ wird fiir jeden
Bereich die Denkmalrelevanz und der Umgang, d. h. das Be-
arbeitungsspektrum mit den jeweiligen Oberflichen und Nut-
zungen definiert. Damit ist der Management Plan nicht nur
die Grundlage fiir die von Haworth Tomkins verantwortete
Teilsanierung, sondern auch fiir zukiinftige Sanierungen und
Umbauten. Er steht aulerdem auf der Website des National
Theatre fiir die interessierte Offentlichkeit zur Verfiigung.
Sehr iibersichtlich und nachvollziehbar wird die jeweilige
Einordnung in die Schutzkategorie — A bis E — erldutert.

Dieser Plan ist ein Vorbild fiir die Sanierung denkmal-
geschiitzter Theater- und Opernbauten. Hier wurden die
Notwendigkeiten fiir Beteiligung und Kommunikation von
Beginn an erkannt und beriicksichtigt. So konnte einerseits
eine gute Balance zwischen denkmalschutzrechtlichen Be-
langen und Anforderungen aus dem Theaterbetrieb gefun-
den werden. Andererseits wird mit der Verdffentlichung des
,Conservation Management Plan’ die Chance genutzt, ar-
chitektonische Qualitdten und Denkmalschutz einer breiten
Offentlichkeit vorzustellen. In der Erstellung solch klar und
verstindlich strukturierter Dokumente sehe ich eine erste
Maglichkeit, die breite Offentlichkeit fiir Fragen und The-
men des Denkmalschutzes zu sensibilisieren. Eine solche
Veroffentlichung wird idealerweise von weiteren Kommu-
nikationsmafnahmen — von Pressekonferenzen bis zu Fiih-
rungen — begleitet, fiir eine moglichst gute Ubersetzung der
Inhalte fiir die unterschiedlichen Interessensgruppen.

In der von Haworth Tomkins verantworteten Sanierung
und Erweiterung ist die kleinste Biithne zu eine Werkraum-
biihne umgebaut worden — das heutige ,Dorfman Theatre’.
Das Foyer wurde entsprechend des ,Conservation Manage-
ment Plan‘ sorgféltig von Einbauten befreit und das ur-
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spriingliche Gestaltungskonzept wieder herausgearbeitet.
Andere Bereiche hingegen sind komplett umgebaut bzw.
umgenutzt worden: In den vormaligen Werkstdtten konnte
ein neuer ,Education’-Bereich eingerichtet werden. Neue
Werkstitten sind im Siiden des Theaterareals in einen Neu-
bau gezogen, der Passanten einen Einblick in die Produk-
tionsprozesse ermdglicht.

Kulturpalast Dresden (Abb. 8)

Der Kulturpalast Dresden als Beispiel aus Ostdeutschland
ist ,,nur” eine Philharmonie, kein Theater, kein Opernhaus.
Gleichzeitig ist er mehr. Er steht exemplarisch fiir einen ge-
lungenen Umbau und gleichzeitig fiir die aktuell gewiinschte
Offenheit von Kulturbauten. Es handelt sich um ein Gebau-
de, das an die Schauseite der Frankfurter Doppelanlage er-
innert und auch aus den 1960er Jahren stammt. Es ist ein gu-
tes Beispiel der DDR-Moderne und des International Style:
Die klare Transparenz und Offenheit tiber alle Geschosse in
Richtung Stadt ist in der Konsequenz selten zu finden. Der
Umbau erforderte Fingerspitzengefiihl bei gleichzeitig gro-
Bem Aufwand: der vorherige Mehrzwecksaal selbst wurde
ausgebaut und ein neuer, akustisch auf das philharmonische
Orchester zugeschnittener Saal hineingebaut. Andere Berei-
che wie z. B. die Foyers sind sorgfiltig restauriert worden —
die Leuchten, das Mosaik, die Farbigkeit der Teppichboden.
Hier sind auBBerdem eine Bibliothek, Ausstellungsbereiche,
Gastronomie sowie eine weitere Biihne untergebracht. Dem-
entsprechend ergibt es sich ganz selbstverstindlich, dass die-
ses Gebdude tagsiiber und abends belebt ist.
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Abb. 8 Der Kulturpalast Dresden nach Sanierung und
Umbau

Theater Miinster (Abb. 9)

Sicherlich einen bemerkenswerten Beitrag liefert das erste
nach dem Zweiten Weltkrieg erbaute Theater, das Theater in
Miinster: 1956 eroffnet, integriert der Bau die Fassade seines
Vorgéngerbaus. Der Neubau 6ffnet sich mehrfach zu seiner
Umgebung: Das Foyer ist iiber drei Geschosse verglast. An
der Langsseite staffeln sich die betrieblichen Bereiche hin-
tereinander. Diese Auffacherung ermdglicht wiederum ge-

Abb. 9 Theater Miinster im Eroffnungsjahr 1956

bidudehohe Glasflichen, die Ein- und Ausblicke erlauben.
Es wurde auch auf die ,,Riickseiten™ des Theaters grofle
Sorgfalt in der Gestaltung verwandt. Einzigartig ist zudem
der Einbezug der alten Fassade in den Vorbereich des neuen
Theaters — es fasst den AuBBenbereich des oberen Foyers und
schafft einen intimen Theaterplatz. Auch das Theater Miin-
ster bendtigt eine Auffrischung, heute unzuléngliche Berei-
che miissen saniert werden.

Everyman Theatre Liverpool (Abb. 10)

Apropos alt und neu: Als ein letztes relevantes Beispiel
noch mal ein Blick nach England, zum Everyman Theatre
in Liverpool. Auch dieses Theater hat sorgfiltig gestaltete
und gleichzeitig funktionale Riickseiten. Es ist ein Neubau,
nicht aus der Nachkriegszeit, sondern in den 2000-er Jahren
neu gebaut. Und es demonstriert einen weiteren Aspekt, der
fiir Theater- und Opernbauten von grofer Relevanz ist: der
Standort und die Rolle, die der Ort fiir die Stadtgesellschaft,
also fiir die Besucher, aber auch fiir die Nicht-Besucher
spielt. Der Standort ist fiir die Akzeptanz wichtig. Das zeigt
das neue Everyman Theatre ganz wunderbar — und zum wie-
derholten Male. Das Theater ist das dritte Haus am selben
Standort. Angefangen hat das Everyman Theatre in einer
ehemaligen Kirche mit historischer Fassade. In den 1970er
Jahren wandelte sich das Erscheinungsbild und der Bruta-
lismus demonstrierte die Aktualitdt und Progressivitit des
Everyman Theatre am selben Ort.

Nach einer Fusion mit einem weiteren Liverpooler Thea-
ter fiel nach vielfiltigen Uberlegungen, Untersuchungen
und Diskussionen die Entscheidung, ein neues Theater zu
bauen — wiederum am selben Ort. Der Standort war und ist
in der Stadtgesellschaft etabliert. Heute ist das Everyman
Theatre ein sehr offenes Haus: Das Foyer mit Café/Bar und
Writers” Room ist den ganzen Tag gedffnet. Die Probebiihne
ist offen fiir die Vereine in der Umgebung. Die Backsteine
im neuen Theater sind aus dem Vorgéngerbau. So entstand
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Abb. 10 Das Everyman Theatre in Liverpool — das dritte Gebdude am selben Ort, heute ein offenes Haus

ein nachhaltiges, zukunftsfdhiges Gebdude, das gleichzeitig
Traditionelles — Backsteine und Standort — gut zu integrieren
und fiir sich zu nutzen weiB.

Interessant ist noch ein weiteres Feature: Das Theater wird
natiirlich beliiftet mithilfe des Kamineffekts. Das ist fiir das
relativ kleine Haus — fiir nur 400 Zuschauer — moglich — im
Vergleich zu wesentlich grofleren Hausern wie Frankfurt,
Koln, Stuttgart oder Berlin. In Anbetracht der Tatsache,
dass aktuell Sanierungen vor allem fiir die Unterbringung
neuer haustechnischer Anlagen eine grofe Herausforde-
rung darstellen, ist es moglicherweise sinnvoll, {iber die
Frage, wieviel weniger Technik moglich ist, nachzudenken.

Ich hoffe, dieser Ausflug mit Einblicken in verschiedene
Theater- und Opernbauten hat die relevanten Themen fiir
diese Kulturbauten verdeutlicht: Theater- und Operngebéu-
de sind hochkomplex, da sie in sich Handwerks-/Produk-
tions-Betrieb mit kiinstlerischem Betrieb, Verwaltung und
Versammlungsstétten vereinen miissen. Die Hauser miissen
fiir die vielfdltigen Nutzungen funktionale, rechtskonforme
Arbeitspldtze anbieten, und Sanierungen/Umbauten miissen
einen zukunftsfahigen Betrieb sicherstellen.

Gleichzeitig sind Theater und Opernbauten wichtige Ver-
sammlungsorte fiir die stidtische Gesellschaft. Gerade heute
miissen sie mehr denn je sich der Stadtgesellschaft 6ffnen
und — idealerweise — als sogenannte dritte Orte konsumfreie
Réume bieten.

Als Nuklei fiir die Stadtgesellschaft kommt der Gestaltung
und der architektonischen Qualitét eine gro3e Bedeutung zu.
Sie sind Identifikationspunkte fiir die Stadtgesellschaft und,
wenn moglich, fiir die ganze Bevolkerung, und dariiber hin-
aus Anzichungspunkte, moglicherweise Leuchttiirme, weit
iiber die Stadt hinaus.

Abbildungen bzw. weitere Beispiele unter:
grosseoper-vieltheater.de

Bildnachweis

Abb. 1-4: Foto Uwe Dettmar
Abb. 5 und 6: © Biihnen Kd6ln
Abb.7 und 10: Foto Philip Vile
Abb. 8: Foto Christian Gahl
Abb. 9: © Theater Miinster



152

Ein ziher erster Akt fiir den Denkmalschutz:
die Stiadtischen Biihnen in Frankfurt am Main

Marco Popp

Nur wenige Bauvorhaben in der prosperierenden Mainme-
tropole haben in den vergangenen Jahren eine derart lebhaf-
te Diskussion hervorgerufen wie der geplante Neubau der
Stadtischen Biithnen in Frankfurt. Von einem kompletten
Neubau — teils auch an anderer Stelle — {iber eine Sanierung
des Bestandsgebidudes bis hin zur Rekonstruktion des nur
noch fragmentarisch erhaltenen Vorgidngerbaus aus der wil-
helminischen Ara gab und gibt es Befiirworter und Gegner
fiir jede dieser Optionen.

Um die besondere Problematik der Anlage zu verstehen,
ist zunéchst ein kurzer Blick in ihre Entstehungsgeschichte
notig.

Die Baugeschichte der Anlage!
Ab 1802 entstand anstelle der Befestigungsanlagen um die

Stadt ein ausgedehnter Griingiirtel aus Gérten und Parks.
Nur selten wurden Neubauten innerhalb der Griinanlage er-

richtet.? Kurz vor der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert
gestattete die Stadtverordnetenversammlung beim fritheren
Mainzer Bollwerk eine Bebauung der Griinfliche mit dem
1899-1902 errichteten Schauspielhaus nach einem Entwurf
des Theaterarchitekten Heinrich Seeling. Er wihlte dafiir am
AuBenbau Formen der Neorenaissance, im Inneren eher des
Neorokoko, kombiniert mit Elementen des Jugendstils. Der
Eingangsbereich mit der reprasentativen Hauptfassade war
nach Norden zur Gallusanlage hin ausgerichtet. Eine monu-
mentale, an den Berliner Reichstag erinnernde Kuppel im
Siiden des Gebéudes sollte dem Bau wohl eine staatstragen-
de Wirkung verleihen.

Ein Luftangriff zerstorte im Januar 1944 insbesondere diese
Kuppel mit der darunterliegenden Bithnentechnik, wahrend
vor allem die Nordfassade nur verhéltnismafig geringe Sché-
den davontrug. 1948—1951 erfolgte der Wiederaufbau, bei
dem man das Biihnenhaus im Stiden vollig neu errichtete.’

1956 begann die Planung zum Ausbau des Gebdudes zu
einer sog. Theaterdoppelanlage, mit der man 1958 den Ar-

Abb. I Ndchtlicher Blick von Nordwesten auf das Foyer, Aufnahme 1963, Foto: Jupp Faust
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chitekten Otto Apel beauftragte.* Das alte Schauspielhaus
sollte fortan als Opernhaus genutzt werden. Durch Hinzu-
nahme eines kriegszerstorten Baufeldes war gentigend Fla-
che vorhanden, um &stlich anschlieBend zugleich ein neu-
es Schauspielhaus zu errichten. Beim alten historistischen
Schauspielhaus wurde die reich dekorierte, plotzlich ver-
meintlich schadhafte Fassadenverkleidung ebenso wie die
Raumdekoration im Inneren bis auf wenige Reste beseitigt,
der tragende Rohbau jedoch weitgehend ibernommen.

Der Gebédudekomplex erhielt stattdessen eine neue, knapp
120 Meter lange vorgeblendete Fassade mit einem verglas-
ten, gleichsam schwebenden Foyer auf Stahlbetonstiitzen
im ersten Obergeschoss, das beide Nutzungseinheiten ver-
klammert und nach Norden zur Wallanlage représentativ
in Szene setzt (Abb. 1). Anregungen hierfiir lieferten wohl
Entwiirfe u.a. von Mies van der Rohe und Walter Ruhnau.’
Die nach wie vor getrennten Eingénge in beide Hauser be-
finden sich weit zuriickgesetzt unter dem Glasriegel in einer
weitgehend geschlossenen Wandscheibe. Treppen geleiten
den Besucher nach dem Eintritt hinauf in die lichtdurch-
flutete Foyerhalle (Abb.2). Wéhrend die griinderzeitliche
Raumstruktur der Oper weitgehend tibernommen wurde,
wagte Apel beim Theater ein modernes Spiel mit den Trep-
penanlagen, die er in den Luftraum des Foyers regelrecht
hineinkomponierte (Abb. 3). Ausgestattet wurde der Raum
mit den sog. ,,Goldwolken* des ungarischen Kiinstlers Zol-
tan Kemény — aus Kupferblech gefertigte Biindelungen ver-
schieden groBler Zylinder, die man von der blau gefassten
Decke abhingte — und einem Gemalde von Marc Chagall,
das bereits 1959 in Auftrag gegeben worden war und fiir
das man in der Mitte des Foyerriegels einen eigenen Saal
abtrennte. Der britische Bildhauer Henry Moore lieferte da-
riber hinaus die Plastik einer abstrahierten menschlichen
Figur, die einstmals im zur Oper gehorigen Teil des Foyers
aufgestellt war.®

Nur durch das Foyer vermittelt der Baukomplex nach
Norden den Eindruck einer zusammengehdrigen funktiona-
len Einheit beider Hduser. Bei den Seitenansichten, aus der
Luft oder im Inneren wird schnell deutlich, dass dies tduscht
und es dem neuen Schauspielhaus nicht gelang, mit der Oper
eine Gesamtskulptur zu bilden.”

Eingriffe in den Gebdudebestand erfolgten bald nach der
Fertigstellung des Komplexes im Dezember 1963 kontinu-
ierlich.® 1986/87 erfuhr die Oper tiefgreifende Umbauten
im Zuschauerraum. Nur wenige Wochen nach der Wie-
derer6ffnung zerstorte ein Grofbrand den Biihnenbereich
weitgehend. Bis 1991 erfolgte der Wiederaufbau, bei dem
es zu erheblichen baulichen Eingriffen auch im Foyer kam.
Durch den Einbau einer Holzbiihne schuf man im westli-
chen Opernteil des Foyers eine zusdtzliche Spielstétte.
Glasbriistungen wurden teils durch geschlossene ersetzt,
Brandschutztiiren trennten nun den Foyerraum von den Zu-
gangsbereichen zu den Réngen, das bis dahin offene Raum-
kontinuum war Vergangenheit.

Ahnlich gravierend waren die Verinderungen im ostli-
chen, zum Schauspiel gehdrigen Bereich des Foyers. Neu
gestaltet wurde die schon ldnger umstrittene, als zu drama-
tisch empfundene Treppenanlage von der Garderobe hin-
auf zum Foyer, der Kassenbereich sowie die Galerien des
Schauspiels zum Foyerraum und die zugehoérigen Treppen-

Abb. 2 Theater, urspriingliche Treppenanlage vom
Garderobenbereich hinauf'in den ostlichen Teil des Foyers,
Aufnahme 1963, Foto: Ulfert Beckert

Abb. 3 Blick vom Theaterbereich des Foyers durch den mit
Glaswinden abgetrennten Chagall-Saal nach Westen, links
ein Teil der urspriinglichen Treppenanlagen zu den Rin-
gen, im Vordergrund Hocker der urspriinglichen, 1982 be-
seitigten Moblierung, Aufnahme 1963, Foto: Ulfert Beckert
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Abb. 4 Heutiger Blick vom Theaterbereich des Foyers hin-
unter in den ehemaligen Garderobenbereich; die ehemals

breite Freitreppe wurde durch eine neue Treppenanlage
ersetzt, Aufnahme 2021

Abb. 5 Heutiger Blick vom Theaterbereich des Foyers nach
Westen: Die Treppenanlagen zu den Ringen wurden in zu-
riickgezogener Position neugestaltet und an friiherer Stelle
durch einen in den Luftraum einschwingenden Balkon
ersetzt, Aufnahme 2021

anlagen, womit sich der Raumeindruck des Foyers auf der
Siidseite vollig dnderte (Abb. 4 und 5).

Umbauten erfolgten auch am AufBlenbau. So wurde die
Travertinverkleidung des Erdgeschosses gegen neue Granit-
platten ersetzt; die Stahlbetonstiitzen hatten schon 1974 eine
robuste Verkleidung mit Aluminiumpaneelen erhalten.

Zusammenfassend muss bilanziert werden, dass vom Foyer-
bau neben der Kubatur fast nur noch die Glasfassaden zu-
mindest den Eindruck der Bauzeit wiedergeben. Nur wenige
Elemente wie der Bodenbelag des Foyers oder die Tiirele-
mente zum Chagall-Saal sind im Inneren erhalten, und auch
die Verglasung hat man 1993 bereits ausgetauscht.

Der Prozess der denkmalschutzrechtlichen
Unterschutzstellung und die offentliche
Diskussion

Trotz zahlreicher Verdnderungen des gesamten Komplexes
besitzt insbesondere das Foyer einen identititsstiftenden
Wiedererkennungswert — architektonische Qualitdten sind
dort immer noch wahrnehmbar.

Ab 2013 wurden im Rahmen der Vorarbeiten fiir die
Nachinventarisation der Frankfurter Innenstadt durch das
Denkmalamt der Stadt auch die Stddtischen Biihnen ins Vi-
sier genommen. Vor diesem Hintergrund war eine Begehung
mit dem Landesamt fiir Denkmalpflege Hessen avisiert, um
sich einen Uberblick iiber mdgliche Denkmaleigenschaften
des Bestandes zu verschaffen.’

Eine aufgrund gravierender Bauméngel vom Frankfur-
ter Hochbauamt in Auftrag gegebene Machbarkeitsstudie
erhohte den Druck auf die Beteiligten zur Bewertung des
Bestandsbaus durch die Denkmalbehorden. In einem Ge-
sprach im August 2016 erkldrten Landesamt und stddti-
sches Denkmalamt nach dem ersten Ortstermin, dass man
eine Wertigkeit der Anlage in erster Linie im Foyer, in den
Seeling‘schen Baurelikten sowie Grundrissstrukturen und
eventuell in der Biithnentechnik sehe, jedoch zunichst noch
keine Ausweisung vornechmen wolle, weil die Substanz nicht
in Génze iiberzeugt habe. Es werde allenfalls zu einer Aus-
weisung von Teilbereichen kommen. '

Die Stadt griindete am 1. Oktober 2018 eine Stabsstelle
zur Erarbeitung von Entscheidungsgrundlagen. Dass Oper
und Schauspiel getrennt werden konnten, war inzwischen
weitgehend unumstritten. Es fielen jedoch auch abfilli-
ge Stimmen gegen das Foyer, das der damalige Leiter der
Stabsstelle als ,,liberholte Kiste* bezeichnete, die tagsiiber
trostlos sei und nur am Abend gewénne."' Der Bericht wurde
erst Ende Januar 2020 vorgelegt und entspricht im Wesent-
lichen noch immer dem aktuellen Sachstand: Er empfiehlt
zwei getrennte Neubauten fiir Schauspiel und Oper, ein
Haus — vorzugsweise die Oper — an einem neuen Standort,
sodass nur fiir das am jetzigen Standort verbleibende Schau-
spiel eine Interimslosung gefunden werden miisse.'?

Auf Grundlage dieser Annahmen fillte die Stadtverord-
netenversammlung am 30. Januar 2020 eine Entscheidung
zugunsten des Neubaus von Oper und Schauspiel. Fiir die
Oper préferierte die Kulturdezernentin einen Neubau auf ei-
nem Grundstiick in der Ndhe, das Schauspiel solle hingegen
an Ort und Stelle verbleiben.



Ein zdher erster Akt fiir den Denkmalschutz: die Stddtischen Biihnen in Frankfurt am Main

155

Da nun eine eindeutige Positionierung der Stadt zuguns-
ten von Neubauten und gegen eine Sanierung des Bestandes
getroffen war, forderten Kultur- und Planungsdezernat von
der Denkmalfachbehorde im Februar 2020 eine fachliche
Stellungnahme, denn noch immer stand zu dieser Zeit eine
Denkmalausweisung aus. Der damals zusténdige Bezirks-
und zugleich Landeskonservator erklarte auf die Nachfrage
Ende Mirz 2020, dass zwar weite Bereiche des Bestandes
durch verschiedene Verdnderungen verunklirt seien, jedoch
Teile der Anlage sehr wohl einen Denkmalwert aufwiesen.
Er meinte hiermit den ,,dominanten Topos des Foyers mit
der Geste von Transparenz®, welches durch die Zuhilfenah-
me kiinstlerischer Ausstattung als ein besonderer 6ffentlicher
Raum wahrgenommen und genutzt worden sei. Das Foyer
erfiille die Voraussetzungen eines Kulturdenkmals aus ge-
schichtlichen, kiinstlerischen und stddtebaulichen Griinden,
und an seinem Erhalt bestehe ein 6ffentliches Interesse. '

Im selben Monat forderte eine Petition den Erhalt von pra-
genden Teilen der Doppelanlage, insbesondere des Foyers,
welches ein herausragendes Beispiel der Nachkriegsmoder-
ne sei. Sie fand schon nach wenigen Wochen knapp 6000
teils namhafte Unterzeichner.

Die Kulturdezernentin erkldrte im April 2020, sie stim-
me zwar mit den Unterzeichnenden darin iiberein, dass der
Standort Willy-Brandt-Platz beibehalten werden solle, je-
doch wolle man mit einem Neubau keineswegs Maximalfor-
derungen erfiillen oder habe die Analyse des Bestandes nur
in bautechnischer Sicht durchgefiihrt, ohne ideelle Werte zu
berticksichtigen. Wahrend sie in der Verglasung des Foyers
durchaus ein ,tolles Statement fiir Transparenz* sah, argu-
mentierten der Leiter der Stabsstelle sowie der Direktor des
von der Stadt Frankfurt betriebenen Deutschen Architektur-
museums, das Foyer sei cher ein sich aus der architektoni-
schen Struktur der Doppelanlage ergebendes Zufallsprodukt
als ein Symbol fiir die Offenheit einer demokratischen Ge-
sellschaft und deren Aufbruch in eine neue Zeit.'"

In einem Schreiben an den Planungsdezernenten warb der
Bezirkskonservator im Juni 2020 um ein gemeinsames Ver-
standnis dafiir, dass der Standort am Willy-Brandt-Platz ein
geschichtlich gewordener sei und hier nicht ausschlieflich
Wirtschaftlichkeitsvergleiche eine Rolle spielen diirften.
Denkmalrechtlich ndherte man sich damit jedoch keiner
eindeutigen Klarung des Denkmalstatus an. Zur formellen
Unterschutzstellung kam es erst durch das Benehmensver-
fahren im November 2020.

Die Denkmalausweisung der Stidtischen
Biihnen

Am 2. November 2020 informierte das Landesamt fiir Denk-
malpflege die Kulturdezernentin und den Planungsdezernen-
ten dariiber, dass man zum Ergebnis gekommen sei, das Fo-
yer der Stidtischen Biihnen weise denkmalwerte Qualititen
auf. Zwar handle es sich bei der Doppelanlage um kein Al-
leinstellungsmerkmal, da dieser Typus in der Nachkriegszeit
mehrfach realisiert worden sei. Hier jedoch habe man zwei
duBerst unterschiedliche, gewachsene Baukomplexe durch
das Foyer auffillig stark verbunden. Spitere Verdnderungen
hitten zwar zu einer erheblichen Minderung der architek-

tonischen Qualitdten gefiihrt. Architektonisch reprisentativ
fiir die 1960er Jahre und stadtraumlich wirksam sei jedoch
das Foyer geblieben. Markant bringe es den kulturellen An-
spruch der Doppelanlage am Ubergang von der Innenstadt
iiber die Wallanlagen zum westlich gelegenen Bahnhofs-
viertel zur Geltung. Das Wolken-Kunstwerk des Kiinst-
lers Kemény setze den kiinstlerischen Schlusspunkt in der
Raumform und in der Auenansicht des Foyers. Das Foyer
der Stddtischen Biihnen erfiille die gesetzlichen Vorausset-
zungen eines Kulturdenkmals aus geschichtlichen, kiinstle-
rischen und stédtebaulichen Griinden."

Nicht in der Denkmalausweisung enthalten sind damit die
noch anfangs diskutierten Elemente des Seeling‘schen Ur-
sprungsbaus wie etwa Sandsteinfragmente der ehemaligen
nordlichen Hauptfassade, die noch in groBeren Teilen erhal-
tenen schlichteren Seitenfassaden oder aber auch die noch
klar ablesbare Disposition des Grundrisses. Auch sonstige
Elemente der Anlage, etwa Drehbiihne und weitere Bithnen-
technik aus den 1980er Jahren, fanden keine Beriicksichti-

gung.

Zum denkmalpflegerischen Umgang mit den
Stidtischen Bithnen bzw. mit ihrem Foyer
seit der Ausweisung und ein Ausblick in die
Zukunft

Seit Vollzug der offiziellen Unterschutzstellung des Foyers
stehen Stabsstelle, Bithnen und Denkmalbehérden in kon-
tinuierlichem Austausch.'® Es finden alle zwei bis drei Mo-
nate Besprechungen vor Ort auf Arbeitsebene statt, um die
denkmalpflegerischen Belange kennenzulernen und in die
Uberlegungen einzubeziehen.

Als Grundlage fiir kiinftige Entscheidungen auf politischer
und behordlicher Ebene zum weiteren Umgang mit dem Be-
stand, insbesondere mit dem Foyer, gab die Stabsstelle Gut-
achten beim Bauforscher Prof. Dr. Johannes Cramer sowie
beim Tragwerksplaner Prof. Manfred Grohmann in Auftrag,
mit denen bereits wichtige Zwischenergebnisse vorgelegt
werden konnten.!”

Unabhédngig von den Fragen um die Bewertung des Ge-
samtbestandes besteht seitens der Stddtischen Biihnen zeit-
naher Handlungsbedarf in einigen Bereichen, um das Haus
wihrend der Entscheidungsfindung bespielbar zu halten. Es
geht dabei z. B. um die dringend nétige Sanierung der Stahl-
betonstiitzen, Putz- und Malerarbeiten der Deckenuntersicht
unter dem Vorsprung des Foyergeschosses, die Abdichtung
der Einfachverglasung, Dachinstandsetzungen oder Arbeiten
an der Decke des Wolkenfoyers.

Noch ist langst keine Entscheidung getroffen, wo wel-
che Spielstétten entstehen sollen. Die Entscheidung, nur
das Foyer auszuweisen, erdffnet jedenfalls Spielrdume fiir
freiere architektonische Ansétze, als zeitweise zu erwarten
war. Zu erhalten wird nur ein verhdltnisméaBig kleiner Teil
des bisherigen Baubestandes sein. Zugleich bietet das Foyer
Moglichkeiten, neue Bausubstanz direkt siidlich anzubinden
und dort neue Innenfassaden zum Luftraum des Foyers hin
auszubilden. Die Grenzen des denkmalpflegerisch Vorstell-
baren sind seitens der Denkmalbehdrden ebenfalls erst noch
zu definieren.'® Unter dem Gesichtspunkt des Substanzer-
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halts betrachtet, darf man sich bereits jetzt keinen Illusionen
hingeben: Ein Grofteil der Elemente, die den Foyerraum

siidlich des Foyers konkret gebaut werden soll. Mit einer
solchen Entscheidung diirfte erst in einigen Jahren zu rech-

bilden, wird zumindest erginzt, meist aber wohl ganz aus- nen sein.
gewechselt werden miissen. Die geringsten Eingriffe haben
wohl die Kunstwerke zu befiirchten.

Es bedarf noch zahlreicher Untersuchungen, um konkret Bildnachweis

Abb. 1, 2, 3: Deutsches Architekturmuseum Frankfurt/M.
Abb. 4, 5: Denkmalamt Frankfurt/M.

sagen zu konnen, welche Eingriffe am Foyer nétig sein wer-
den. Letztlich ist das weitere Vorgehen davon abhédngig, was

Samtliche Informationen dieses Kapitels, soweit nicht
anders angegeben, aus:

— Johannes Cramer, Gutachten ,,Eingangsbauwerk mit
Wolkenfoyer Stddtische Bithnen Frankfurt am Main —
Untersuchung zur Ermittlung der erhaltenen Bausubs-
tanz und deren Verdnderung*, Oktober 2020

— Johannes Cramer, ,,Stidtische Biihnen in Frankfurt am
Main — Architektur- und stadtgeschichtliche Einordnung
unterschiedlicher Gutachten und Stellungnahmen zu den
beschlossenen baulichen Verdnderungen®, Oktober 2020
— Johannes Cramer, Gutachten ,,Altes Schauspielhaus
(Oper) Stadtische Biihnen Frankfurt am Main — Unter-
suchung zur Ermittlung der erhaltenen Bausubstanz des
Schauspielhauses von 1902 von Heinrich Seeling®, Sep-
tember 2020

Die Gutachten wurden von der Stabsstelle ,,Zukunft der
Stiadtischen Bithnen® beauftragt und den Denkmalbehor-
den zur Verfiigung gestellt.

Die Griinanlagen werden seit 1827 durch die sog. Wall-
servitut vor einer Bebauung geschiitzt. Ausnahmen er-
folgten nur bei erheblichem 6ffentlichen Interesse. So
entstand 1873—-1880 die (Alte) Oper nach Planen von
Richard Lucae am ehem. Bockenheimer Tor im Nord-
westen der Stadt.

Dessen neue Drehbiihne war damals die grofite ihrer Art
in Europa.

Otto Apel griindete wihrend des Projekts zusammen mit
Hannsgeorg Beckert und Gilbert Becker das Architektur-
biiro ABB.

Insbesondere Mies van der Rohes Entwurf fiir das Mann-
heimer Theater von 1953 und Walter Ruhnaus gerade er-
Offnetes ,,Musiktheater im Revier* in Gelsenkirchen mit
Vollverglasung und von der Decke abgehidngten Kunst-
werken diirften die wichtigsten Inspirationen geliefert
haben.

Die Standskulptur trdgt den Namen ,,Knife Edge* und
existiert weltweit in mehreren GréBen, Variationen und
Materialien. Die Frankfurter Ausfiihrung ist heute in ei-
nem Nebentreppenhaus abgestellt.

Zudem kam es wihrend der Bauausfiihrung zu Abstri-
chen. So musste etwa das Scheibenraster aus konstrukti-
ven Griinden verdoppelt werden.

Die Griinde hierfiir lagen vor allem in der fortlaufenden
Modernisierung der Haus-, Bithnen- und Klimatechnik
sowie des Brandschutzes.1982 wurde zudem das Mobi-
liar des Foyers erncuert.

Da in der Kommunalpolitik bereits 6ffentlich tiber einen

Abbruch der Anlage diskutiert wurde, schien eine gewis-
se Eile beim Verfahren geboten. Das stadtische Denk-
malamt forderte ab 2015 das fiir die Denkmalausweisung
zustidndige Landesamt fiir Denkmalpflege immer wieder
auf, sich beziiglich der Denkmaleigenschaft des Gebau-
des zu duflern.

Fiir die Arbeit an der Studie geniigte diese Aussage zu-
néchst. Im Juni 2017 wurde sie den Denkmalbehérden
vorgestellt und kam zum Ergebnis, dass aufgrund der
gewaltigen Sanierungskosten von 800 bis 900 Millio-
nen Euro die bevorzugte Variante ein volliger Neubau
der Anlage sei. Eine konkrete Ausweisung bestimmter
Bauteile blieb indes weiter aus.

Frankfurter Rundschau vom 14.06.2019, F4.

Diese Losung solle rund 810 Millionen Euro kosten,
wihrend bei einer gehobenen Sanierung der Doppelan-
lage von Kosten um 920 Millionen Euro ausgegangen
wird.

Um eine Denkmalausweisung im Sinne des Hessischen
Denkmalschutzgesetzes, die zunichst eine Benehmens-
herstellung mit der Stadt Frankfurt erfordert hitte, han-
delte es sich hierbei zwar nicht, aber die Stadtpolitik war
damit informiert, dass sie mit einer solchen zu rechnen
hatte.

Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 08.04.2020, S. 34.
Dies ergebe sich schon daraus, dass in den Anfangsjah-
ren des Foyers seine Fenster hdufig mit Vorhingen ge-
schlossen worden seien.

Die Denkmalausweisung ist im digitalen Denkmalver-
zeichnis des Landes Hessen (https://denkxweb.denkmal-
pflege-hessen.de) unter der Frankfurter Adresse Willy-
Brandt-Platz 1 einschbar.

Die personelle Zustiandigkeit innerhalb des Landesamts
hatte sich kurz vor der Denkmalausweisung gedndert.
Wihrend Cramer bisher die Baugeschichte in allen De-
tails aufarbeitete, um insbesondere zu kliaren, was noch
zum originalen Baubestand von 1963 gehort und was
spater verdndert wurde, beleuchtete Grohmann die sta-
tischen Gegebenheiten des Foyers und seine mogliche
Freistellung, um es in eine wie auch immer geartete Neu-
bebauung integrieren zu konnen.

Zu diskutieren wird auch erst noch sein, wie sich die
seitens der Politik erwogene Trennung von Oper und
Schauspiel auf den Denkmalwert des Foyers auswirken
wird, der sich schlieBlich auch laut Ausweisungstext u. a.
bislang durch das verbindende Element beider Hauser
konstituiert.
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Scharoun-Theater Wolfsburg — Denkmalschutz zwischen
Authentizitat und modernster Technik

Winfried Brenne

Nur wenn die Besucher den Aufenthalt im Theater und das
gesamte Ambiente der Veranstaltung als angenehm empfin-
den, kommen sie gerne erneut. Der kulturelle Genuss darf
nicht beeintrichtigt sein dadurch, dass die Luft schlecht ist,
die Klimaanlage stérende Gerdusche verursacht, die Sani-
tdranlagen unzureichend ausgestattet sind oder die Kassen-
halle unattraktiv ist. Fiir eine denkmalpflegerische Sanie-
rungsmafinahme in einem solchen Objekt ist deshalb, immer
konkret von den spezifischen drtlichen Gegebenheiten aus-
gehend, abzuwigen, inwieweit der Erhalt von bauzeitlicher
Substanz und Originalausstattung im Vordergrund stehen
soll oder ob nicht tiberhaupt erst Erneuerungen die Funkti-
onsfahigkeit und die Atmosphére des Theaterbaus gewéhr-
leisten — im besten Fall erhilt diese sogar eine Aufwertung,
und die Attraktivitdt der Spielstdtte wird von Neuem spiirbar.

Das Theater der Stadt Wolfsburg zdhlt zum Spétwerk
des Architekten Hans Scharoun, einem der bedeutendsten
Vertreter der organischen Architektur, und ist sein einziger
realisierter Theaterbau (Abb. 1 bis 3). Die Stadt Wolfsburg
suchte aufgrund ihrer belasteten Vergangenheit einen archi-

<l

tektonischen Neuanfang im Geist der Moderne und lobte
fiir den Bau des Stadttheaters 1965 einen internationalen
Architekturwettbewerb aus, bei dem sich Scharoun mit sei-
nem Entwurf einer ,,Stadtkrone® auf dem Klieversberg als
Sieger durchsetzte. Der auerhalb des Zentrums gelegene
Bau kann sich als Teil der Stadt behaupten. Dabei steht je-
doch nicht das Gebdude im Vordergrund, vielmehr ordnet
es sich in seiner freien, organischen Form der Funktion als
Theater sowie seinen Besuchern unter. 1969 wurde mit dem
Bau begonnen, das Theater wurde erst nach dem Tod des
Architekten 1972 fertiggestellt und 1973 feierlich er6ffnet.
Seit 1984 wird es in der Liste der Kulturdenkmale der Stadt
Wolfsburg gefiihrt.

Nach 40 Jahren der Nutzung musste das Theater an einen
zeitgemalBen Bithnenbetrieb angepasst werden und wurde
2014-2016 in 18 Monaten saniert. In Abstimmung mit der
Denkmalpflege wurde dabei grofiter Wert auf den Erhalt
der Authentizitdt des noch weitgehend im Originalzustand
erhaltenen Theaters gelegt. Neben der energetischen Opti-
mierung mussten aktuelle Auflagen des Brandschutzes und

Abb. 1 Hans Scharoun, Stadttheater Wolfsburg, 1969—1973, Zustand nach der Sanierung 2016
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Abb. 2 Grundriss Sanierungsmafinahmen 2016

der Sicherheitstechnik erfiillt werden. Die erste Aufgabe im
Rahmen der denkmalgerechten Sanierung war es also, die
charakteristischen Besonderheiten des Gebdudes zu ermit-
teln.

Scharouns Plan war es, die Landschaft mit seiner Archi-
tektur zu verbinden, wofiir der Bauplatz am Klieversberg
ideal war. Er inszeniert den Bau im Sinne eines Theatertur-
mes, der wie eine ,,Stadtkrone® auf der Anhohe steht, darum
auch die Einreichung unter diesem Kennzeichen. Der Ent-
wurf bezieht den von der Stadt aus gesehen hinter dem The-
ater liegenden Wald mit ein, der als dunkle Horizontlinie den
Bau hinterféngt (Abb. 3). Tatsdchlich war es dieser Aspekt,
also die Anlage der Baumassen parallel zum Hang, der vom
Preisgericht besonders gelobt wurde.

,,Ich baue von innen nach auflen®, hat Scharoun gesagt —
es kommt also besonders darauf an, die innere Sprache des
Baus zu verstehen. Scharoun gab der Bauaufgabe Theater in
Wolfsburg eine neue Dimension. Der Bau ist nicht wie iib-

Abb. 3 Stadttheater Wolfsburg nach der Fertigstellung 1969

lich nur auf den Saal und die Biihne ausgerichtet, das Insze-
nieren findet im gesamten Haus statt: Das Foyer mit seinen
vielfdltigen Blickbeziehungen und Nutzungsmdglichkeiten
gibt den Zuschauern ihren Auftritt, groe Glasfenster bezie-
hen die Umgebung mit ein. Und selbst im Saal kann durch
ein 65m? groBes Fenster das Sonnenlicht auf das Parkett
scheinen. Scharoun dufSerte sich dazu: ,,Sprengung des Rau-
mes immer gedacht, tiberall bricht Welt ein oder das Werk in
die Welt aus* — der Stadtraum wird also in den Theaterraum
gebracht, und umgekehrt.

Scharoun erschlie3t das Theater nicht im {iblichen Drei-
erschritt aus Foyer, Rangen und Schauspielraum. Er stellt
den Saal als ein Gebdude in das Gebdude hinein und schirmt
ihn durch Génge ab (Abb.4). Diese Abschirmungen sind
zugleich Fluchtwege und wirken zudem als akustische Iso-
lierung gegeniiber dem Umfeld. Auf dem Weg zum Saal
wird der Besucher durch einen offenen Raum gelenkt, der
nur durch verschiedene Verengungen gegliedert ist. Durch
Stufungen in der Decke und den Bdden findet gleich zu
Beginn eine Trennung in zwei Bereiche — Garderobe und
groBles Foyer — statt. Nach Durchqueren des groB3en Foyers
gelangt man durch eine Akustikschleuse in das innere Foyer,
das mit dem Theatersaal eine gestalterische Einheit bildet.
Die Raumgrenze zwischen grolem und innerem Foyer ist
unmerklich, doch an Materialwechsel und Raumhoéhe wird
kenntlich, dass man nun in einem reprisentativen Bereich
ist. Die einzige Konstante in der Annidherung an den Saal
bilden sechs vergoldete Rundpfeiler, die entlang der Lauf-
richtung des Besuchers ausgerichtet sind. Die Lénge des
Weges wirkt sich auf das Theatererlebnis aus. Die Besucher
miissen fast 80 Meter zuriicklegen zwischen Eingang und
Theatersaal: Raum fiir soziale Interaktionen oder um sich
auf die Vorstellung einzustimmen. Die Asymmetrie des The-
atersaals bestimmt mafigeblich die Geometrie des inneren
Foyers. Man betritt es auf der Achse des groen Foyers, wird
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aber — ohne es zu wissen — mit Elementen aus dem Raum-
system des Theatersaals konfrontiert. Dazu gehort die Weg-
fiihrung zum Zuschauerbereich: Der Saal wird durch drei
Génge zum Parkett und zwei Génge zum Rang erschlossen.
Die beiden Treppen zu den Seiten fallen hierbei am stérks-
ten ins Auge (Abb.5). Die Treppen sind zwar symmetrisch
angelegt, gestalterisch bilden sie jedoch einen starken Kon-
trast. Sie sind intuitiv in ihrer Wegfithrung, denn der Be-
sucher wird durch Blickbeziehungen zum nichsten Lauf
geleitet. Diese Methode wird auch bei der Wegfithrung im
Saal angewandt, insbesondere dort, wo verschiedene Achsen
aufeinandertreffen.

Unsere Aufgabe war es, Funktionsdefizite zu beheben und
einzelne Rdume gestalterisch aufzuwerten. Insbesondere der
Eingangsbereich hatte den Charme einer ,,Bahnhofs-Kassen-
halle”. Die WC-Anlagen waren bereits seit einigen Jahren
sanierungsbediirftig. Im Foyer waren die technischen Rah-
menbedingungen nicht mehr zeitgemal. Im Zuschauerraum
war die Beliiftung zu laut, es fehlten barrierefrei zugédngliche
Sitzpldtze und die Raumausstattung war schadhaft. Zudem
wurde der Raum im Laufe der Nutzung so verdndert, dass
er nicht mehr dem bauzeitlichen Zustand entsprach. Schon
wihrend der Bauzeit hatten Plandnderungen dazu gefiihrt,
dass ein Mangel an Verwaltungs- und Proberdaumen herrsch-
te, die zwischenzeitlich durch Mehrfach- und Ubernutzung
zusdtzlich an Qualitdt verloren hatten. Es galt weiter, die
Biithnentechnik einschlieBlich der zugehdrigen technischen
Rahmenbedingungen zu modernisieren, sodass sie Sicher-
heitsstandards erfiillten. Uberhaupt bedurfte es im ganzen
Bau einer energetischen Ertiichtigung. Eine moderne Ge-
baudetechnik ist grundsitzlich sehr aufwendig und bendtigt
zusétzliche Flachen.

Wegen dieser Vielfalt an Problemen und Aufgaben hatten
wir als Generalplaner ein sehr grofles Team mit iiber 100
Projektbeteiligten zu koordinieren. Ziel war es, die Detailfiil-
le und Vielfalt von Scharouns Bau erhalten zu kénnen, und
das stets in Abwagung zwischen Pragmatismus und Denk-
malpflege. Grundlage der Arbeit war das Gebaudebuch, auf
dessen Basis eine Wertebilanz erstellt wurde, um die Inte-
ressen von Bauherren, Nutzern und Denkmalschutz abwié-
gen zu konnen. Daraus wurde ein Mafinahmenplan erstellt
und schlieBlich ein Bindungsplan fiir alle Theaterbereiche.
Mit diesem Instrumentarium wurden sechs verschiedene
MaBnahmentypen entwickelt: Restaurierung, Renovierung
(=groBere Eingriffe), Neugestaltung, Hinzufiigung, Ertiich-
tigung der Infrastruktur, Neugestaltung der AuB3enanlagen.

Der gesamte Eingangsbereich musste neugestaltet wer-
den: der Kassenbereich, die Garderobe und das Foyer — also
die Rdume, in denen ein GroBteil der sozialen Interaktion
stattfindet. Hinzu kam das Problem, dass nicht ausreichend
Damen-WCs vorhanden waren. Dies konnte nur durch einen
Anbau behoben werden. Der Kassenbereich wurde génzlich
erneuert: Eine gldserne Fassung verleiht ihm nun einladende
Helligkeit und Leichtigkeit (Abb. 6).

Das Foyer war von Scharoun auch als Ort fiir Veranstal-
tungen wie beispielsweise Lesungen konzipiert worden. Es
befindet sich hier aulerdem ein Café. Es war wichtig, dass
diese Rdume in ihrem Charakter erhalten bleiben und durch
die neue technische Infrastruktur die innere Sprache des
Baus, das Gesamtbild und insbesondere die Lichtstimmung

Abb. 4 Modell des Theatersaals

Abb. 5 Inneres Foyer mit Zugdngen zum Theatersaal nach
der Sanierung

nicht verdndert wurden. Gerade Letztere ist von groB3er Be-
deutung fiir die Wirkung von Oberfléachen, die bei Scharoun
eine grofie Rolle spielen. Die Oberflichen waren teils hand-
werklich hergestellt, etwa die Vergoldung der Saulen, und
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Abb. 6 Kassenbereich, Zustand vor und nach der Sanierung

teils industriell, wie die Akustikdeckenplatten des Foyers.
Wir machten fiir die Erneuerung jenen Hersteller ausfindig,
der urspriinglich die Decken hergestellt hatte. Die hand-
werklichen Elemente hingegen restaurierten wir behutsam.
Die materialdsthetischen Aspekte sind bestimmend fiir die
Sprache des Innenraums. Er kann seine distinkte Qualitit
nur dann beibehalten, wenn man sie angemessen wiirdigt.
Diese Qualitdt zu erhalten bedeutet einen groen Aufwand
fiir scheinbare Kleinigkeiten — ein Aufwand, von dessen
Wert die Bauherren immer wieder liberzeugt werden miis-
sen.

Die Erweiterungen umfassten neben bereits genannten
Sanitdranlagen auch Fliachen fiir die Unterbringung der Ge-
baudetechnik. So benétigte z. B. die Sprinkleranlage neuen
Raum, es mussten die insgesamt gewachsene Gebaudetech-
nik verlagert, Miillstandorte vergréfert und Depotflichen so-
wie ein geschiitzter Raucherbereich geschaffen werden. Der
iiberwiegende Teil dieser hinzugefiigten Baukdrper konnte
unterirdisch angelegt bzw. ausgelagert werden, sodass die
Gestaltung der Fassade weitestgehend unbeeintrachtigt
blieb. Hinzu kam eine Neuordnung sowie Renovierung der
Kiinstlergarderoben und der Biiro- und Verwaltungsraume.
Auch in diesen der Offentlichkeit nicht zuginglichen Réu-
men galt es, die Zeitgeschichte zu bewahren. Nichtsdesto-
trotz mussten auch Nutzbarkeit und Behaglichkeit bedacht
werden, sodass beispielsweise Innendimmungen eingefiigt
wurden, wodurch die Fassade unverindert bleiben konnte.

Die zentrale Bauaufgabe war aber der grofle Theater-
saal selbst (Abb.7). Die Saaldecke ist ein Kunstwerk
Scharoun‘scher Art. Mit ihrer Form und dem dahinter ent-
haltenen Luftraum hat sie eine grofle Bedeutung fiir die
Akustik im Saal, zugleich bestimmt sie ihn &sthetisch. Sie
ist als Rabitzdecke ausgefiihrt und als diinne Membran mit
lediglich 2,5 cm stark verputztem Drahtgeflecht ausgefiihrt,
sie ist also weder tragfahig noch begehbar. Fiir die notwen-
digen Technikinstallationen und fiir das Ertiichtigen der
Abhdngungen selbst mussten dementsprechend Industrie-
kletterer eingesetzt werden. Eine weitere Herausforderung,

welche die Saaldecke mit sich bringt, sind die Leuchten: Sie
waren bislang mit Glithbirnen ausgestattet, was zu einem
hohen Energieverbrauch fithrte und zu einem gesteigerten
Wirmeeintrag, der die Liiftung tiberforderte. Dennoch war
es uns wichtig, dass ein Eingriff dsthetisch nicht bemerkbar
ist. Die allseits strahlenden Glithbirnen sollten nicht einfach
gegen gerichtet strahlende LEDs getauscht werden. Es sollte
eine moglichst originalgetreue Losung mit Leuchten gefun-
den werden, die zudem stufenlos dimmbar sind. Gewahlt
wurden Phosphorlampen eines US-amerikanischen Herstel-
lers, fiir die eine Zulassung im Einzelfall erforderlich war.

Die mit Holzfurnier verkleideten Wande des Saals waren
nachtriglich mit einer weilen Lasur iiberzogen worden, weil
man der Meinung war, dass die Oberfliche von Scharoun
zu unruhig wirke. Wir haben dies schrittweise wieder riick-
gingig gemacht und erkannt, wie sehr die Lebendigkeit des
Holzes fiir den Raum bestimmend ist. Auch die Entnahme
aller bauaufsichtlich nicht notwendigen Modifikationen des
Saals fiihrte uns schrittweise an das bauzeitliche Bild heran.

Eine Besonderheit dieses Theaters stellt das grole Fenster
in der Saalriickwand dar, das als begehbares Kastenfenster
ausgebildet ist (Abb. 8). Die innere Verglasungsebene ist mit
Ornamentgliasern aufwendig gestaltet. Tageslicht fiir einen
Zuschauersaal wird im ,,Normalfall* nicht bendtigt, sodass
der original erhaltene Verdunkelungsvorhang meistens ge-
schlossen ist. Das Theater nutzt jedoch auch die Moglichkeit
dieser Belichtung vielfiltig fiir Sonderveranstaltungen, vor
allem im Zusammenhang mit seinem Kinder- und Jugend-
theaterprogramm. Die Herausforderung bei einem solchen
Fensterelement besteht sowohl beziiglich des Energiever-
lustes als auch der akustischen Beeintréchtigung von auf3en.
Beide Probleme wurden durch eine Neuverglasung der &u-
Beren Fensterebene und die Abdichtung des Baukorperan-
schlusses gelost.

Die Biihne verfiigte noch tiber bauzeitliche Handziige,
welche die Biihne einzigartig bespielbar machte. Trotzdem
musste die Bilhnenmaschinerie erneuert werden, um sie an
heutige Standards anzupassen. Die Seitenbithne war aus



Scharoun-Theater Wolfsburg — Denkmalschutz zwischen Authentizitit und modernster Technik 161

Abb. 7 Theatersaal nach der Sanierung

Platzmangel bedauerlicherweise als Abstellraum genutzt
worden — ein Missstand, den wir beheben konnten, indem
wir Lagerflichen und Platz fiir technische Infrastruktur im
Untergeschoss anbauten.

In energetischer Hinsicht ging es nicht nur um die Verbes-
serung des baulichen Warmeschutzes und die Herstellung
einer luftdichten Gebaudehiille, sondern auch um intelligen-
te Liftungsmoglichkeiten, eine regenerative Kiithlung und
energieoptimierte Beleuchtungskonzepte.

Die steinerne Fassade des Theaters besteht aus zwei ver-
schiedenen Natursteinarten: Die zweigeschossige Sockelzo-
ne des Gebdudes wird durch den hellen Farbton der Traver-
tinplatten bestimmt. Dariiber erhebt sich das Biihnenhaus,
das mit grauem ,,Ceppo di Gré*“, einem Kalk-Sedimentge-
stein aus dem italienischen Bergamo, verkleidet ist. Beides
verzahnt sich harmonisch tliber die Zusammensetzung der
Baukérperkubatur. Die grobe Steinstruktur des Bithnenhau-
ses erzeugt zusammen mit der nahezu fensterlos gehaltenen
Fassade die monolithische, kraftvolle Wirkung des Baukor-
pers. Unter der Kalksteinverkleidung befindet sich eine 4 cm
starke Warmeddmmung aus Mineralwolle, wéihrend die Tra-
vertinfassaden des Foyers und des Verwaltungstrakts nicht

Abb. 8 Fenster im Theatersaal nach der Sanierung

geddmmt waren. Bei den zweigeschossigen Gebdudeteilen
kam es — anders als bei dem hohen Biithnenhaus — nicht auf
grofle Lastabtragungen an, sodass Scharoun in diesem Be-
reich mit einer damals neuartigen warmeddmmenden Beton-
mischung — dem sogenannten Thermocrete-Beton — experi-
mentierte. Daher findet sich unter dem Travertin keine Wér-
meddmmung. Eine nun durchgefiihrte Labor-Untersuchung
einer Probe konnte dem Material allerdings keine nennens-
werte Ddmmeigenschaft bescheinigen.

Da bauzeitlich Edelstahlanker fiir die Aufhdngung der
Fassadenplatten benutzt worden waren, gab es an dieser
Stelle keinen Sanierungsbedarf. Es wurde beschlossen, an
der recht sparsamen Dammung der Fassaden keine Ertiichti-
gung vorzunehmen, sodass die Steinbekleidung in situ erhal-
ten und lediglich gereinigt und partiell repariert wurde. Im
Sockelbereich ist der Beton der Aulenwand auf einer Hohe
von 5-20cm sichtbar und ungeddmmt. Die Thermografie-
Aufnahmen des Gebdudes wiesen diesen Streifen als ener-
getische Schwachstelle aus. Um die frei liegenden Bereiche
der Sockelzone energetisch zu verbessern, wurden sie mit
einer hochwertigen Warmedammung versehen. Diese muss-
te sehr diinn und insofern sehr hochwertig sein, um unter die
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Abb. 9 Sanierungsmafinahmen zur Verbesserung der bauzeitlichen Liiftungsanlage

unteren Fassadenplatten gefiihrt werden zu kdnnen und das
Erscheinungsbild an dieser Stelle nicht zu verédndern.

Den Dichern kommt beziiglich der energetischen Ver-
besserung der Gebdudehiille eine besondere Bedeutung zu.
Das Theater hatte bereits bauzeitlich ein Foliendach, eine
Konstruktion, die in den 1970er Jahren noch relativ neu war.
Darunter weisen die Dédcher zwei unterschiedliche Kons-
truktionen auf: Eine Stahlbetondecke bildet das Dach des
Biihnenhauses, wéhrend fiir die niedrigeren Dacher von Fo-
yer- und Verwaltungstrakt ein Stahltrapezblech verwendet
wurde, das auf Stahltrager aufgelegt ist. Die Attikaverwah-
rung aus Aluminiumprofilen bildete gleichzeitig den Witte-
rungsschutz fiir die vorgehéngte Fassade aus Naturstein. Als
wichtiges gestalterisches Element sollte sie in ihrer Optik
und filigranen Ausfithrung unbedingt erhalten bleiben.

Die urspriingliche Planung war davon ausgegangen, dass
der Dachaufbau belassen und eine zusitzliche Warmedam-
mung aufgelegt werden konnte. Dies lieB sich wiahrend der
Realisierung aufgrund zahlreicher Hohllagen, der Durch-
feuchtung des Dachaufbaus sowie wegen Brandschutzan-
forderungen nicht umsetzen. Im Ergebnis wurde der Da-
chaufbau mit einer Ddmmung aus Mineralwolle komplett
erneuert.

Das Foliendach wurde mit Material des urspriinglichen
Herstellers erncuert und weist die bauzeitliche hellgraue
Farbigkeit auf. Dies ist wichtig, weil die Flachen der nied-
rigen Décher iiber Foyer und Verwaltung vom Hang auf der

Waldseite aus sichtbar sind. Die authentische Dachkante
wurde erhalten bzw. wiederhergestellt. Die bauzeitlichen
Aluminiumprofile konnten im Sinne des Denkmals zu 90
Prozent wiederverwendet werden. Den zunehmenden Star-
kregen-Ereignissen wurde durch den partiellen Einbau er-
génzender Wasserspeier unterhalb der Dachkante Rechnung
getragen — ebenfalls in Abstimmung mit der Denkmalpfle-
ge.

Im gesamten Gebdude waren noch die bauzeitlichen Alu-
miniumfenster vorhanden, die nur an wenigen Stellen Ver-
dnderungen aufwiesen. Ziel der Sanierungsmafnahme war
es, die originalen Fenster zu erhalten. Die Voruntersuchun-
gen bestitigten die technische Machbarkeit und sogar die
Verfiigbarkeit von Ersatzteilen. Die Fenster wurden folglich
mit neuen Dichtungen versehen und {iberarbeitet, d.h. gang-
und schlieBbar gemacht. Die Verglasung wurde als energe-
tische VerbesserungsmafBnahme komplett ausgetauscht. Die
urspriingliche Verglasung, die mit Ausnahme der gro3en
Scheiben im Foyer auch schon eine Isolierverglasung war,
wurde durch ein Zwei-Scheiben-Isolierglas mit verbesserter
Sonnen- und Warmeschutzfunktion ersetzt. Zusammen mit
der Denkmalpflege fanden mehrere Bemusterungen zur Be-
stimmung eines moglichst farbneutralen Glases statt.

Das energetische Sanierungskonzept ist die komplexe
Losung aus einer Vielzahl einzelner Malnahmen, etwa der
Verbesserung des baulichen Warmeschutzes, der Herstel-
lung einer luftdichten Gebéudehiille, intelligenten Liiftungs-
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mdoglichkeiten und einer regenerativen Kiihlung. Keine der
MaBnahmen sollte das Erscheinungsbild des Gebdudes be-
eintrachtigen oder gar verdndern. Ein wichtiger Kooperati-
onspartner war das Biiro energydesign Braunschweig. Mit
ihnen konnten wir einen stédndigen Variantenabgleich unter-
schiedlicher Detaillosungen bei gleichzeitiger ganzheitlicher
Betrachtung der Gesamtbilanz vornehmen. Bei dem letzt-
endlich umgesetzten Sanierungskonzept als Kompromiss
aus Erhalt vorhandener Bausubstanz und energieeffizienter
Optimierung liegen die ermittelten Einsparpotentiale beim
Wiérmeverbrauch durch den baulichen Warmeschutz bei
30 Prozent und beim Stromverbrauch fiir Beleuchtung und
Kiihlung bei 18 Prozent.

Die Biihnentechnik bildet das Herzstiick des Bauwerks.
Die Technik des Bithnenhauses war mechanisch in gutem
Zustand und konnte daher bauzeitlich erhalten werden.
Auch wurde an dem iiber Jahre bewéhrten Bithnenkonzept
(Biihnenlogistik, Anordnung der Biihnentechnik) nichts
verdndert. Zur Verbesserung des Betriebsablaufes und um
den derzeitigen Anforderungen eines Mehrspartentheaters
gerecht zu werden, musste jedoch das Bithnensystem, seine
Maschinerien und Installationen, erneuert und ergénzt wer-
den.

Das bauzeitliche System zur Saalbeliiftung wurde nicht
grundsitzlich infrage gestellt. Diese war so konzipiert
worden, dass aus den Riickenlehnen der Stiihle ein Strom
kiihler Luft in den Saal geblasen wurde, sich dort mit der
vorhandenen, warmen Luft vermischte und langsam absank.
Durch eine Versuchsreihe in Zusammenarbeit mit der Fach-
hochschule Wolfenbiittel wurde festgestellt, dass durch den
Einbau spezieller Diisen in die bestehende Anlage die Luft
so verwirbelt werden konnte, dass die Zuschauer keine Zu-
gerscheinungen erfahren und die Luft optimal gefiihrt wird

(Abb. 9). Durch diesen heute moglichen kleinen technischen
Eingriff konnte sowohl die alte Anlage in den originalen
Theaterstiihlen erhalten als auch die Aufenthaltsqualitét fiir
die Besucher verbessert werden, besonders indem der Ge-
rauschpegel gesenkt wurde.

Da das Volumen des vorgehaltenen Loschwassers fiir die
Sprinkleranlage vergroflert werden musste, um den aktu-
ellen Sicherheitsstandards zu entsprechen, ergab sich die
Gelegenheit, Synergiceffekte zu nutzen: Der erweiterte
Loschwasserspeicher wird als Kiithlwasser fiir die Klima-
anlage genutzt. Dadurch konnte ein unansehnliches und
storendes Riickkiihlgerit in den Aullenanlagen zuriickge-
baut werden.

Die erfolgten MaBinahmen sind fiir den Erhalt des Denk-
mals ein doppelter Erfolg: Der kristalline und allseitig er-
lebbare Baukorper, dessen Brillanz durch die Sanierung von
Neuem sichtbar geworden ist, stellt fiir die Bewohner Wolfs-
burgs wieder einen Teil des Stadtbilds dar. Landschaft und
Topografie des Umfeldes erfuhren mit der Landschaftspla-
nung eine sichtbare Aufwertung. Mit der umfassenden Mo-
dernisierung der Bithnentechnik und einem héheren Kom-
fort fiir die Besucher konnte die Zukunftsfahigkeit des Thea-
ters unter Bewahrung seiner Authentizitét gesichert werden.
Die Funktionalitdt von Scharouns Theater in Wolfsburg
konnte deutlich gesteigert werden, doch die Verdnderungen
gegeniiber dem Originalzustand bleiben fiir die Betrachter
kaum wahrnehmbar.

Bildnachweis

Abb.1,2,5,6,7,8,9: Brenne Architekten GmbH

Abb. 3, 4: Berlin, Akademie der Kiinste, Hans Scharoun-
Archiv
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Evolution des Theaters — Vom Brutalismus zum ,,Dritten Ort*’

Ivica Fulir

Das Theater — eine Inhouse-Spedition

Ich bin kein Freund der Idee des Theaters als immaterielles
Kulturerbe. Ich glaube, dass Theater sich immer beweisen
miissen und dass sie nicht unter Schutz gestellt gehoren. Da-
bei beziehe ich mich auf das Theater als Betrieb, nicht unbe-
dingt auf die Gebaude. Daraus ergibt sich ein Widerspruch,
der vielleicht aufgeldst werden kann oder vielleicht auch
nicht. Ich mdéchte nicht in einem Gebaude arbeiten, das unter
einen solchen Schutz gestellt wurde und dem dadurch Ver-
anderung verwehrt wird. Theaterrdume verdndern sich mit
groBer Geschwindigkeit — mindestens alle 20 Jahre — und
das ist notwendig. Und ich glaube, diese Geschwindigkeit
wird sogar noch zunehmen, wenn wir als Theater existent
bleiben wollen.

Deshalb ist fiir mich diese Frage der Immaterialitét die des
Betriebes: Was bedeutet Theater? Was wollen wir? Was tun
diese Betriebe?

Ich mache hiufig Fithrungen. Dabei geht es um die Fra-
gen: Warum bauen wir? Was tun wir? Wohin soll das fiih-
ren? Wenn ich dann in einem Satz sagen soll ,Was ist Thr
Betrieb?‘, dann ist dieser Satz: Wir sind eine riesengrofe
Inhouse-Spedition, weil ein Repertoire-Theater Massen be-
wegt in Dimensionen, die man sich nicht vorstellen kann,
wenn man an diesen Prozessen nicht teilhat. Wir reden tiber
Theater, die morgens um sechs oder siecben Uhr ihren Be-
trieb aufnehmen, als erstes die Dekorationen des Vortages,
die noch auf der Biihne sind, abbauen, um dann eine Probe
aufzubauen, die um 10 Uhr beginnen soll und bis 14 Uhr
lauft. Um 14 Uhr werden diese Dekorationen von der Biihne
entfernt, und wenn Sie dann abends ins Theater kommen,
steht da eine vollstindig andere Dekoration. Die Dekora-
tion ist hier nur ein Beispiel fiir die zu bewegenden Massen:
Jeder Orchesteraufbau ist ein anderer Orchesteraufbau. Da
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gibt es jedes Mal andere Stiihle, zum Teil andere Notenpulte
sowieso andere Instrumente. Das alles wird stindig in einem
Kreislauf durchs Haus bewegt.

Kunst, kiinstlerisches Schaffen, egal welcher Art — ich
glaube, das bezieht sich nicht nur auf Theater — ist im Kern
Uberforderung. Das beginnt bei den Kiinstler*innen selbst:
Nicht umsonst zehren sie sich hdufig aus. Sie liberfordern
zunéchst sich selbst, aber aus dieser Selbstiiberforderung
iiberfordern sie auch alle anderen, an die sie mit ihren Wiin-
schen herantreten. Theater ist die Kunst des Augenblicks.
Das, was heute nicht passiert, wird morgen nicht stattfinden.
Fasst man den Beruf des Technischen Direktors in einem
Satz zusammen, ist es die Kunst, positiv ,,nein® zu sagen.
Technische Direktoren sind die ganze Zeit damit beschéaf-
tigt, die kiinstlerischen Wiinsche, die die Moglichkeiten des
Gebdiudes, des Theaters, der Mitarbeiter*innen, der Finan-
zen bei der ersten Begegnung eigentlich immer iiberfordern,
in ein Maf} zu bringen, mit dem man arbeiten kann. Natiir-
lich bleibt der Wunsch der Kiinstler*innen, das zu steigern.
In diesem Widerspruch arbeitet man kontinuierlich.

Der Um- und Neubau — im Austausch mit der
Stadtgesellschaft

In Heidelberg war die Theatersanierung ein groer Erfolg fiir
die Stadtgesellschaft. Dort freuen sich die Biirger*innen der
Stadt, weil es gelungen ist, sie mitzunehmen. Voraussetzung
dafiir war ein Austausch mit den Biirger*innen im Vorfeld
des Architektenwettbewerbs. Das ist ein Unterschied zur
Staatsoper Berlin, wo ein Architektenwettbewerb erfolgte,
ohne dass in der Biirgerschaft vorher diskutiert wurde, zum
Beispiel dariiber, dass, wenn man die Vorgaben des Wett-
bewerbs einlost, der Saal gar nicht gehalten werden kann,

Abb. I Rendering Das Neue Staatstheater
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Abb. 2 Theaterbrand Badisches Staatstheater 1972

wenn man das Volumen grofler machen mochte, der Saal
danach notwendigerweise ein anderer ist. Daraus geworden
ist dann ein Verwurf des Wettbewerbs und eine ,,moderate
Moderne®. Vielleicht hitte man gar keinen Architekturwett-
bewerb gebraucht, sondern hétte gleich dort eintreten kon-
nen oder hitte die ganze Diskussion vorab leisten miissen.
Das ist in Heidelberg passiert.

Warum spreche ich das an? Weil es hinsichtlich des Denk-
malschutzes durchaus von Relevanz ist. In Heidelberg wurde
dem historischen Theatersaal eine Nebenfunktion gegeben.
Er ist weiterhin ein Theatersaal, aber es hat sich ganz klar
herausgestellt, dass die Zielsetzungen dessen, was Kunst
braucht, in eine viel zu kleine Klammer gesteckt wird, wenn
man an diesem Saal festhalten mchte. Deshalb hat man die-
se Diskussion vorher gefiihrt und dann einen Architekten-
wettbewerb auf den Weg gebracht. AnschlieBend gab es auch
kein Erschrecken dariiber, dass tatsdchlich ein neuer Saal ge-
plant wurde. Wére das anders gelaufen, wire der Wettbewerb
nach Abschluss — genauso wie in Berlin — gescheitert.

Gestern wurde gesagt, ,,Sein oder Nichtsein® sei so
hochgegriffen. Fiir Theaterschaffende fiihlt sich das tat-
sdchlich so an. Es geht um Sein oder Nichtsein. Damit
meine ich nicht nur mich als Technischen Direktor. Ein*e
Opernsdnger*in hat eine lange Karriere am Theater, sie ge-
hort mit zu den ldngsten darstellerischen Karrieren am The-
ater. Die kiirzeste Karriere am Theater hat ein*e Tanzer*in.
Wie viele Tanzer*innen schaffen es, mit 40 Jahren noch in
ihrem Beruf aktiv zu sein? Wann treten sie aktiv in diese
Karriere ein?

Wie wurde der Um- und Neubau des
Badischen Staatstheaters geplant?

Abb. 2 zeigt den Theaterbrand 1972 in Karlsruhe, im Errich-
tungsmoment, im Baumoment des 1975 erdffneten Theaters.
Unter der Metallfassade hatte die Isolierung gebrannt. Wa-
rum zeige ich Thnen dieses Bild? Ganz einfach: Das, was
da passiert, ist bereits Theater. Es findet ein Ereignis statt
— in diesem Fall ein Brand — und Menschen versammeln
sich und schauen zu. Das beantwortet auch die Frage, wie
viel Technik man fiir Theater braucht — keine. Man braucht
nur ein Ereignis und man braucht Sie, das Publikum. Das ist
Theater. Alles andere ist Addition und dem geschuldet, was
Kiinstler*innen wollen.

Seit 2009 bin ich an diesem Bauvorhaben beteiligt, aber es
lauft schon etwas langer. Im Oktober 2006 wurde das Stadt-
theater Heidelberg geschlossen, da Sicherheitsstandards
nicht mehr gewdhrleistet waren. Im Dezember 2006 ver-
langte der Verwaltungsrat des Badischen Staatstheaters, das
Gebiude zu priifen. Er wollte wissen: Wie ist der Zustand?
Koénnen wir es in die Zukunft fiihren? Und wenn ja, in wel-
che? Bis 2012 wurde eine Bedarfsermittlung durchgefiihrt.
Auf dieser Basis wurde 2014 der Architektenwettbewerb
ausgeschrieben mit 125 Millionen Euro Baukosten. Heute
gibt es Prognosekosten fiir die Fertigstellung, die sich bei
500 Millionen Euro bewegen.

Den Architektenwettbewerb gewannen Delugan Meissl
Associated Architects (DMAA) aus Wien gemeinsam mit
Wenzel + Wenzel aus Karlsruhe. DMAA sind die gestalten-
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ERDGESCHOSS
BESTANDSGEBAUDE

Abb. 3 Erdgeschoss Bestandsgebdude

den Architekten, Wenzel + Wenzel die ausfithrenden Archi-
tekten. Nach dieser Entscheidung begannen wir 2017 ernst-
haft mit der Planung. 2019 starteten die Vorwegmafnahmen,
2022 ist der eigentliche Baubeginn.

Warum wird das Badische Staatstheater
um- und neugebaut?

Die Anpassung an geltendes Baurecht ist ein Kernpunkt, an
dem man irgendwann nicht mehr vorbeikommt. Diesen Punkt
kann man auch gar nicht steuern; er tritt ein. Deshalb ist es so
bemerkenswert, dass hier 2006 ein Verwaltungsrat von sich
aus entschied, aktiv zu werden. 2011 war das Gutachten schon
zum grofiten Teil erstellt. In Bezug auf das geltende Baurecht
und seine praktische Umsetzung im Badischen Staatstheater
standen darin erschreckende Dinge. Bauordnungsamt und
Feuerwehr waren damals der Meinung, dies sei iibertrieben,
es spriache nichts gegen eine weitere Nutzung. Im Novem-
ber 2014 erreichte mich ein Brief aus dem Bauordnungsamt.
Darin stand, dass sofort — juristisch bedeutet ,,sofort™ im Au-
genblick der Kenntnisnahme, ohne jeden weiteren Verzug —
unter anderem alle Gidnge und Flure von allen Brandlasten
zu berdumen seien. Daraufhin fragte ich im Bauordnungsamt
nach, was der Anlass der plotzlichen Meinungsanderung sei.
Wie sich herausstellte, hatte es wiahrend der Theaterferien ei-
ne Gebdudebegehung gegeben mit dem Ergebnis, dass dieser
Zustand nicht mehr tragbar sei. Meine Erwiderung war, dass
es dann eines Pressetermins mit den Ministerien und dem
Oberbiirgermeister bedarf, denn dann hitte man soeben das
Staatstheater Karlsruhe geschlossen, in jedem Fall fiir ein
paar Wochen, und eine Wiederaufnahme des Betriebes in
vollem Umfang scheine danach nicht méoglich.

2011 bis 2014, drei Jahre, dieselbe Behorde, beratend der
vorbeugende Brandschutz der Feuerwehr. Was war in die-
sen drei Jahren passiert? Es gab einen Generationenwechsel
bei der Berufsfeuerwehr. Um 1960 gab es technisch iiber-
haupt keine Kommunikationsméglichkeit zwischen den
Feuerwehrleuten. 30 Jahre spéter war es selbstverstdnd-
lich, dass man bei einer solchen Ausbildung vom ersten
Tag an der Schulter ein Funkgerit trug und dariiber mit den
Kolleg*innen kommunizierte. Wer jetzt in das Berufsleben
bei der Feuerwehr einsteigt, der kann sich gar nicht mehr
vorstellen, seine Kolleg*innen ohne diese Ausriistung in
Lebensgefahr zu bringen. Kommunikation und Schwar-
mintelligenz waren im Staatstheater Karlsruhe, Betonbau
im Jahr 1975 eroffnet, komplett unmoglich. Es gab keine
Funkverbindung. Mit einer BOS-Gebédudefunkanlage wurde
nachgeriistet, ebenso bei der Fluchtwegefithrung. Es wur-
den AuBentreppen als tempordre Mafinahme angebaut, au-
Berdem neue Brandabschottungen und neue Brandabschnitte
geschaffen, obwohl saniert werden soll.

Viele Arbeitsplétz sind nicht rechtskonform. Man fasst ei-
ne Klimaanlage an und damit plétzlich 80 Prozent der Bau-
substanz. Wenn man wesentliche Teile einer Anlage erneuert
oder verdndert, sind alle mit dieser Anlage im Systemzusam-
menhang stehenden Teile nach heutigem Recht neu zu prii-
fen. Es gibt einen Orchesterprobenraum, der viel zu klein
ist. Wenn man dort die Klimaanlage austauscht, braucht man
hinterher einen neuen Orchesterprobenraum, denn es wird
auch gepriift, welchen Raum diese Anlage beaufschlagt, und
man kann die Vorschriften in diesem viel zu kleinen Raum
nie mehr einlésen. Irgendwann muss man die Klimaanlage
erneuern, dann werden wir einen neuen Orchesterproben-
raum bekommen. Es braucht also gar keinen politischen
Beschluss zur VergroBerung, das passiert von ganz alleine.
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MoDuL2

Abb. 4 Erdgeschoss Das Neue Staatstheater und Bauabschnitte

Deshalb sollte es beispielhaft sein, dass die Politik in Karls-
ruhe so vorausschauend agiert hat.

Uberholung und Modernisierung der Haus- und Biihnen-
technik sind in Karlsruhe sehr relevant. Sie sind sicher fiir
alle Theater sehr wichtig, aber selten hat man das Gliick, die
Uberholung und Modernisierung so konsequent umsetzen
zu konnen wie in Karlsruhe. Ebenso auch die Neuaufstel-
lung der inneren Logistik. Zur Erinnerung: Wir sind eine In-
house-Spedition. Auf der Abbildung des Erdgeschosses Be-
standsgebédude (Abb.3) sicht man eine Montagehalle — viel
zu klein. Man sieht eine Schlosserei und eine Schreinerei —
ebenfalls viel zu klein. Sie sehen eine Verbindung zwischen
der Montagehalle und der Biihne des Kleinen Hauses. Diese
kann nicht genutzt werden, da dort ein Tiefbereich stehen-
de Transporte von Kulissen unméglich macht. Im Wettbe-
werbsergebnis (Abb. 4) sehen Sie, dass alles komplett neu
organisiert worden ist (mit Ausnahme des Groflen Hauses).
Jeder Arbeitsplatz wird neu im Gebéude verortet, alles unter
Einlosung der heute geltenden Vorschriften.

Abb. 5 zeigt ein Theater, wenn man es abstrahiert. Diese
Abbildung hat nicht den Anspruch darzustellen, wie die rea-
len GroBenverhiltnisse sind, aber sie bildet die Relevanzen
ab: Die ,,runden Ecken stehen fiir Funktionsbereiche des
Betriebes, die in sich geschlossene Kreislaufe haben, und die
»eckigen™ Ecken stehen fiir Rdume. Dort, wo zwei Rdume
direkt aneinandergebunden sind, miissen sie auch iiber Off-
nungen verbunden sein, also direkt zugénglich, oder sie sind
hier separat gruppiert, dann konnen sie zum Beispiel iliber
Stockwerke verteilt werden. Das war ein Hilfsmittel, um den
Architekten den Betrieb darzustellen.

Auf Abbildung 6 siecht man den Versuch, die Wege, die
in einem Theater abgebildet werden, darzustellen. Diese
wurden nach der Grof3e der Transportmittel sortiert. Die hier

geleistete Vorbereitung hat sich in den Wettbewerbsergeb-
nissen sehr positiv niedergeschlagen.

Warum bauen wir neben den genannten Punkten noch?
Weil wir an unser Publikum denken miissen. Ohne Publi-
kum existiert Theater nicht. Denkmalschiitzer*innen den-
ken erst einmal aus dem bestehenden Gebdude heraus — aus
dem Stein und nicht aus den Menschen, die sich darin be-
wegen. Wir als Theater sind Dienstleister — und wir stehen
im Wettbewerb, aber nicht mit anderen Theatern. Wenn wir
schlieBBen, werden unsere Zuschauer*innen nicht in Massen
nach Frankfurt, Stuttgart oder sonst wohin fahren, sondern
sie gehen dann nicht mehr ins Theater. Unsere Konkurrenz
ist das Formel-1-Rennen, das Online-Gaming, das auf der
Wiese in der Sonne sitzen. Ein Theater heute ist keine ge-
sellschaftliche Verpflichtung mehr. Die Biirgerlichkeit, die
das erfordert, gibt es nicht mehr. Die Biirger*innen gehen
heute freiwillig ins Theater.

Deshalb miissen wir in unseren kontrollierten Quali-
tiaten hervorragend sein. Ich stimme zu, wenn man sagt,
es ist spannend, Gebdude in ihrer eigenen Akustik zu
erleben, da jedes sein eigenes akustisches Zeichen hat.
Das Staatstheater Karlsruhe mit seinen sechs Sparten be-
herbergt auch das Sprechtheater. In Stuttgart wurde das
Schauspielhaus komplett ausgerdumt und erncuert. Beim
Publikum war es berithmt-beriichtigt fiir sein akustisches
Loch. Wenn man auf bestimmten Pldtzen nichts hort, war-
um soll man dann eine Karte kaufen? Deshalb musste das
gedndert werden.

Eine Anforderung unserer Sanierung ist mir besonders
wichtig: Die Offnung des Hauses fiir die Stadtgesellschaft.
Wie findet ein Austausch statt, wer st6f8t das an? Nicht im-
mer kann das aus der Stadtgesellschaft kommen. Es kommt
von denen, die jeden Tag in diesem Betrieb leben und arbei-
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Abb. 5 Diagramm Funktionen und Réume

ten, die aus dem Publikum die Riickmeldung bekommen,
was man vielleicht &ndern sollte. Solch ein Prozess muss
auch politisch angestoBen werden.

Wo finden wir Vorbilder?

Fiir mich als Leseratte ist die Stadtbibliothek Gerlingen ein
wichtiges Vorbild. Von den Architekten KLUMP + KLUMP
entworfen, wurde sie 1998 erdffnet. Dort ist es gelungen,
eine Stadtbiicherei zu einem Dritten Ort im Zentrum einer
Kleinstadt in der Metropolregion Stuttgart zu machen.

Das Opernhaus Oslo ist ein weiteres Beispiel, wobei ich
nicht liber die Innenarchitektur und das, was das Theater
im Inneren kann, sprechen mdchte. Dieses Gebédude ist in
seiner Nutzung durch die Nicht-Theaterbesucher*innen
zu einem Park geworden — ein sensationeller Dritter Ort.
Auch das National Theatre in London gehort zu meinen
Lieblingsbauten aus diesem Themenbereich. Die Zentralbi-
bliothek Oodi in Helsinki wurde 2019 erdffnet und konnte
somit kein Vorbild fiir unseren Wettbewerb sein, ist aber
ein weiteres hervorragendes Beispiel fiir die Moglichkeiten
eines Dritten Ortes.

The Eye, das Filminstitut in Amsterdam (Abb. 8) fiihre
ich hauptséchlich deshalb hier an, weil es von den Archi-
tekten entworfen wurde, die bei uns in Karlsruhe geplant
haben: Delugan Meissl Associated Architects (DMAA). Es
handelt sich um ein tolles Beispiel fiir ihre gestalterische
Handschrift — mit einem Manko: Der barrierefreie Zugang

befindet sich auf der Riickseite des Gebdudes und nicht am
Haupteingang. Ich habe den Architekten nach dem Wettbe-
werb mitgeteilt, dass das in Karlsruhe anders geldst werden
muss, die Barrierefreiheit also tiber den Haupteingang mog-
lich sein muss.

Warum wurde der Entwurf von DMAA
ausgewihlt?

Abb. 6 zeigt das Wettbewerbsmodell von Helmut Bétzner.
Dies ist der Entwurf, welcher 1964 den Wettbewerb ge-
wann, aber nie gebaut wurde. Auch die geplante Gastro-
nomie und die 6ffentliche Zugénglichkeit sind nie umge-
setzt worden. Das heutige Gebdude sieht komplett anders
aus. In Abb. 7 sehen Sie unter dem urspriinglichen Entwurf
von Helmut Bétzner den Gewinnerentwurf von DMAA aus
dem Jahre 2014. Die neue Planung ist im Grunde eine Neu-
auflage dessen, was Helmut Bétzner 1964 vorgedacht hat.
Mit seinem Entwurf von 1964 hat er erst viel spiter breit
diskutierte Erkenntnisse zu Grundlagen einer Gesellschaft
vorweggenommen. So hat Ray Oldenburg 1989 den Begriff
der ,,Dritten Orte* geprigt, wobei das Zuhause der Erste
Ort und der Arbeitsplatz der Zweite Ort ist. Die Dritten
Orte sind offentliche Orte, Rdume der Gesellschaft — offen
fiir alle, zugénglich, gratis zu nutzen, Orte, wo man allein
hingehen kann, wo man sich auskennt, wo man selber eine
Rolle spielen kann. Es sind Orte, die man fiir sich in Besitz
nehmen kann.
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Abb. 7 Modell Helmut Bditzner 1964 und Modell DMAA 2014

Hinter dieser Idee stehe ich voll und ganz. Das Staatsthe-
ater Karlsruhe soll zukiinftig 365 Tage im Jahr ganztigig
geoffnet sein — fiir alle, unabhéngig davon, ob sie eine Vor-
stellung besuchen oder nicht. Aktuell 1duft der Wettbewerb
zur Neugestaltung des Theatervorplatzes. Er wird im Okto-
ber 2021 abgeschlossen sein. Wir wiinschen uns als Theater,
dass dieser Platz ein innerstidtischer Raum ist, der attraktiv
fiir Menschen zwischen 16 und 30 Jahren ist. Ruheorte bie-
tet eine Stadt immer, Spielplétze sind zahlreich vorhanden.

Aber welche innerstddtischen Fldchen bietet man gezielt
jungen Menschen an? Der Gewaltausbruch in Stuttgart letz-
tes Jahr hat m.E. gezeigt, dass die Stuttgarter Innenstadt ein
toter Ort ist. Es gibt keinen nichtkommerziellen Raum mehr,
den junge Menschen nutzen konnen. Deshalb ist es auch so
wichtig, dass wir im Idealfall mit dem Theater, mit unserem
Gelédnde in bester innerstédtischer Lage einen Ort schaffen,
der fiir alle nutzbar wird.
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Abb. 10 Bestandsgebdude und neuer Grundriss
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Wie wird gebaut?

Wir bauen bei laufendem Betrieb, daher erfolgt das in drei
Bauabschnitten. Abb. 9 zeigt das Hauptgebédude, das erhalten
bleibt. Der heutige Eingangsbereich wird abgebrochen, an
anderer Stelle wird angefiigt. Die gelben Auflenlinien zeigen
die Konturen des Gebidudes, wie es sich nach dem Umbau
darstellt. Wir haben diese im Stralenraum in Gelb auf den
Boden aufspriihen lassen, damit man auch die Dimension
des Vorhabens vor Ort versteht.

Ab 2022 startet Modul 1 (Neubau Kleines Haus, Junges
Staatstheater, Gastronomie), anschlieend erfolgt Modul 2
(musikalischer Apparat mit Orchesterprobenraum, Chorpro-
benraum, Ballettprobebiihnen, Probebiihne GroBles Haus und
dazugehorige Funktionsrdume) und am Ende Modul 3 (Stu-

s

Bei dem nachstehenden Text handelt es sich um den re-
daktionell iiberarbeiteten Mitschnitt des Vortrags, den
der Verfasser auf der Tagung gehalten hat. Autor und He-
rausgeber verstidndigten sich darauf, auf eine schriftliche

diobiihne, Werkstattbiihne, Proberdume Kleines Haus, Junges
Staatstheater und Studio, Erweiterung Werkstétten, Sanierung
GrofBles Haus und Bestandsgebédude). Dabei wird der inne-
re Bereich komplett ausgerdaumt, mit Ausnahme des Groflen
Hauses und des bestehenden Foyers. Dieses Foyer bleibt er-
halten und 1adt dazu ein, ein solcher Dritter Ort zu sein.

Seien Sie uns herzlich willkommen zur Neuerdffnung
2034 — in der Hoffnung, dass wir es schaffen, das einzuldsen,
was wir der Stadtgesellschaft geben wollen.

Bildnachweis

Abb. 1, 8: DMAA

Abb.2: Horst Schlesiger, Stadtarchiv Karlsruhe
Abb.3,4,5,6,7,8,9: BAST

Uberarbeitung des Beitrags fiir die Tagungspublikation
zu verzichten und das Statement im Sinne eines gespro-
chenen Wortbeitrags zu dokumentieren.
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Der Friedrichstadt-Palast in Berlin: ein junges Denkmal

mit Glamour

Ana Kohlenbach

Am 3. Mérz 2020 wurde der Friedrichstadt-Palast wegen
seiner geschichtlichen, kiinstlerischen und stidtebaulichen
Bedeutung unter Denkmalschutz gestellt. Das recht junge
Revue- und Varieté-Theater im Ostteil der Stadt ist weit tiber
Berlin hinaus bekannt und beliebt.

Zwischen 1973 und 1987, zur 750-Jahr-Feier Berlins, soll-
te unter der Leitung der Baudirektion Hauptstadt Berlin des
Ministeriums fiir Bauwesen unter Leitung von Generaldirek-
tor Erhard GiBke ,,mit der Kraft der ganzen Republik*! die
Hauptstadt der DDR ausgebaut und fiir Biirger*innen und
Besucher*innen attraktiver gestaltet werden.? Das Jubildum
bot die Gelegenheit, den Ostteil der geteilten Stadt mit dem
historischen Stadtkern als den eigentlich bedeutenderen Teil
Berlins herauszustellen.?

In der genannten Zeitspanne entstanden Einzelbauten wie
das internationale Handelszentrum, das Haus der sowjeti-

schen Wissenschaft und Kultur, die Erweiterung der Charité
und einige international konkurrenzfahige Hotels. Neu war
auch der umfangreiche innerstadtische Wohnungsbau mit
Nikolaiviertel, der Siedlung Ernst-Thdlmann-Park und dem
Wohnensemble am Spittelmarkt. Kriegsbedingte Brachen
wurden wieder aufgebaut wie der Alexanderplatz oder das
Forum Rathaus-/Liebknecht-Strale mit dem Fernsehturm.
Historische Bauten und Ensembles wie die Friedrichwerder-
sche Kirche, die Nikolaikirche, das Deutsche Theater, das
Alte Museum, der Berliner Dom, der Gendarmenmarkt mit
dem ehemaligen Schinkel‘schen Schauspielhaus sowie die
Friedrichstrafle mit ihren Geschiftshdusern wurden wieder
aufgebaut und saniert.

Der Friedrichstadt-Palast ldsst sich in die Reihe der soge-
nannten ,,Palédste fiir das Volk einordnen, wie der Palast der
Republik, der Sportpalast (Sport- und Erholungszentrum) und

Abb. 1 Blick auf den Friedrichstadt-Palast von der Einmiindung der Reinhardtstrafle aus
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der Pionierpalast.* Er bildet gleichzeitig den Hohe- als auch
den Endpunkt der DDR-, ,Paldste”. Der Neubau des Fried-
richstadt-Palastes erfolgte im Zusammenhang mit dem Wie-
deraufbau und der Neukonzeption der Friedrichstrale. Der
Palast sollte an die Geschichte und Tradition der Revue- und
Varietékunst an diesem Ort anschlieBen.’ Selbstbewusst woll-
te man mit dem Friedrichstadt-Palast und der Friedrichstra3e
in den Wettbewerb mit West-Berlin, seinen Kulturbauten und
der beriihmten Einkaufsmeile Kurfiirstendamm treten.® Als
Sonderbau sollte sich der Friedrichstadt-Palast in seine Um-
gebung einfiigen, zugleich sich aber geméal seiner Bedeutung
sowohl stadtebaulich als auch gestalterisch hervorheben.

Als unmittelbarer Vorgédnger des Friedrichstadt-Palastes
gilt das nur 200 Meter entfernt gelegene ,,Grofle Schau-
spielhaus®, dessen Geschichte 1867 mit der Errichtung ei-
ner flinfschiffigen Markthalle begann. Bereits 1873 wurde
der Marktbetrieb eingestellt und das Gebdude fiir Zirkus-
vorstellungen mehrfach umgebaut. 1919 folgte schlieSlich
der Umbau zum ,,GroB8en Schauspielhaus nach Plédnen von
Hans Poelzig. Unter der Leitung von Max Reinhardt und
durch den expressionistischen Ausbau durch Hans Poelzig
entwickelte das Theater eine Strahlkraft, die weit iiber Berlin
hinausreichte.

Nach der Reparatur von Kriegsschdden wurde das Theater
am 28. September 1945 als ,,Palast Varieté” neu eroffnet;
zwei Jahre spiter erhielt es den Namen ,,Friedrichstadt-Pa-
last®. Es stand mit seinem Programm fiir die zeitgendssische
Populdrkultur der DDR.” Sein Betrieb musste 1980 wegen
statischer Probleme eingestellt werden.?

Der neue Standort des Friedrichstadt-Palastes, ein Bau-
block an der Friedrichstrale 107, lag in der unmittelbaren
Nachbarschaft des Vorgédngerbaus und konnte weiterhin von
der zentralen Lage am Bahnhof Friedrichstrale profitieren.
Zusétzliches Gewicht erhielt der Standort durch die Lage an
der Einmiindung der Reinhardtstra3e in die Friedrichstraf3e.
Die Front und der Haupteingang des neuen Friedrichstadt-
Palastes konnten axial auf die Reinhardtstalle ausgerichtet
werden und auf diese Weise als point-de-vue in die Berliner
Friedrich-Wilhelm-Stadt hineinwirken.

Der neue Friedrichstadt-Palast wurde zwischen 1981 und
1984 in einer Bauzeit von nur 39 Monaten errichtet. Der
Entwurf von Manfred Prasser, Jiirgen Ledderboge und Wal-
ter Schwarz entstand unter Leitung von Erhardt Gi3ke.’ Der
Neubau wurde am 27. April 1984 mit der Premiere der Re-
vue ,,Friedrichstral3e 107 eroffnet.

Der Haupteingang mit Foyerbereich wird sowohl am Au-
Ben- wie auch im Innenbau durch einen vorgezogenen Bau-
teil besonders betont. An das Foyer schlief3t sich der Grofe
Saal mit dem Biihnenhaus an. Die Hauptbiithne wird von
auBlen durch den 32 Meter hohen Biithnenturm markiert,'
der sich iiber den sonst vier- bis flinfgeschossigen Baukorper
erhebt. In seinem Aufbau mit deutlich erkennbaren Funk-
tionsabschnitten — Foyer und Saal sowie Bithnenhaus und
Funktionsgebdude — orientierte sich der Bau an klassischen
Theaterbauten des 19. Jahrhunderts. !

Das Gebéude besteht aus einem monolithischen Stahlbe-
tonskelett.'” Weitgespannte Stahlkonstruktionen mit bis zu
48 Metern Spannweite fiir den GroBen Saal gewéhrleisten
die benotigte stiitzenfreie Ausfithrung der Rdume. Diesem
Skelett sind geschosshohe einschichtige Sichtbetonelemente

Abb. 2 Betonglaselement, Detail von innen aufgenommen

von zwei Metern Breite als Verkleidung bzw. ,,Wetterschale*
vorgehdngt worden. '

Die im AuBenbau eingelassenen Betonglaselemente
strahlen bei Tageslicht stimmungsvoll nach innen; nachts
strahlen die farbigen Glaskorper nach auflen und werben
als Lichtreklame fiir die Angebote des Hauses.'* Die Fas-
sade des Friedrichstadt-Palastes wird dariiber hinaus durch

\Lp
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Abb. 3 Die ,, Platte aus Sichtbeton in Werksteinqualitdit
mit dekorativen plastischen Elementen und einem Relief,
Fassadendetail
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Abb. 4 Der Foyerbereich im Innern, Blick nach Siiden, parallel zum Haupteingang (vom Betrachter aus auf der rechten
Bildseite)

Lisenen mit abschliefendem Bogenmotiv rhythmisiert, die
gleichzeitig auf die verdeckte Tragstruktur des Hauses hin-
weisen.'?

Die Gestaltung des Friedrichstadt-Palastes ldsst historisti-
sche Motive und Anspielungen erkennen.'® Besonders deut-
lich treten Anklénge an Jugendstil und Art Déco auf — eine
Hommage an die Zeit der Revuen vor dem Ersten Weltkrieg
und in den ,,Goldenen* Zwanziger Jahren.!” Gleichzeitig
wurde die ,,Platte* als Markenzeichen der DDR nicht ver-
steckt; im Gegenteil: Sie tritt als konstruktives und ge-
staltetes Element besonders hervor.'® Die Platten sind aus
Sichtbeton in Werksteinqualitdt mit dekorativen plastischen
Elementen und belegen die hohen technischen Fertigkeiten
der Plattenproduktion zu jener Zeit."

Der Friedrichstadt-Palast ist auch im Innenbau in seiner
Grofle und von seinen technischen Moglichkeiten opulent
ausgestattet. Architektonischer und technischer Hohepunkt
ist dabei der Grofle Saal. Bei der Planung wurden neben
Architekten und Ingenieuren auch Theaterleute mit einge-
bunden, um auf alle Erfordernisse und Funktionsablaufe des
Betriebs perfekt eingehen zu konnen.

Die Biihne des Friedrichstadt-Palastes gilt als grof3te
Theaterbiihne der Welt. Die Vorbiihne ist in den Zuschau-
erbereich des Grofen Saals hineingeschoben. Dahinter
liegt die Hauptbiihne, die von zwei Seitenbithnen und einer
Hinterbiihne eingefasst wird. Dieser Aufbau erlaubt schnel-
le Wechsel der Biithnenbilder und ermdglicht ein breites
Spektrum an Theater-, Revue- und Tanzvorstellungen. Die

Vorbiihne enthélt eine technische Besonderheit, fiir die der
Friedrichstadt-Palast bekannt ist: ein Hubpodium mit einer
drehbaren runden Plattform von zwdlf Metern Durchmes-
ser.

Der Friedrichstadt-Palast ist seit seiner Erbauungszeit
fast ginzlich unverindert erhalten. Er vermittelt die kul-
turpolitischen und stddtebaulichen Zielsetzungen sowie
die Gestaltungstrends der DDR-Baupolitik in den 1980er
Jahren. Kulturpolitisch und stdadtebaulich trat die DDR-
Regierung in direkte Konkurrenz zu West-Berlin, die
Friedrichstraf3e konkurrierte mit dem Kurfiirstendamm, der
Friedrichstadt-Palast mit West-Berliner Kulturbauten.?® Der
Friedrichstadt-Palast stellt als Sonderbau eines der Haupt-
projekte des Ausbaus der Friedrichstra3e dar, was an seiner
stddtebaulichen Position wie auch an seiner besonderen
Gestaltung mit historistischen Reminiszenzen (Jugendstil,
Art Déco) deutlich wird. Bis heute hat er nichts von seinem
Glanz verloren.
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Wer weif}, wie man ein zeitgenossisches Theater oder ein Theater
fiir morgen baut? Vom Auszug aus den Theaterhausern an

brachliegende Orte

Annette Menting

Peter Brook stellte die Frage, wer denn wisse, wie man ein
zeitgenossisches Theater oder ein Theater fiir morgen baut.
Ende der 1960er-Jahre sprach der Regisseur von dem lee-
ren Raum, der als nackte Biihne fiir die Theaterhandlung
lediglich notwendig sei (Abb. 1).! Mit der Entwicklung ex-
perimenteller Auffithrungen ging zugleich ein veridndertes
Raumverstindnis einher, da Theatermacher wie Brook die
traditionelle Unterscheidung zwischen Theater und Leben
bezichungsweise die starre Beziehung von Spieler und Pu-
blikum und damit auch ihre determinierten rdumlichen An-
ordnungen und Ausstattungen autheben wollten. Er verwies
auf die Nutzung von improvisierten Orten, die an die unmit-
telbaren Bediirfnisse der Auffithrung gut anpassbar seien.?

In diesen Kontext soll eines der bedeutendsten zeitgends-
sischen Theater eingebunden werden: die Berliner Schau-
biihne. IThre heutige Spielstitte am Lehniner Platz ist kein
origindres Theatergebdude, sondern geht auf einen Be-
standsumbau fiir ein Theater zuriick. Von hier aus werden
adaptierte Spielorte und transformierte Raume verfolgt und
damit zugleich die historische Entwicklung vom Auszug der
Akteur:innen aus den biirgerlichen Theaterhdusern an brach-
liegende, nicht-theaterspezifische Orte. Denn hier, so Brook,
ereignen sich mitunter ,,die vitalsten theatralischen Ereignis-
se auflerhalb der legitimen Orte, die eigens dafiir geschaffen
sind.*?

Schaubiihne Berlin — Raumkonzept fiir ein
» T heater der Zukunft*

Als Kollektiv-Theater 1962 gegriindet, entwickelte sich die
Schaubiihne am Halleschen Ufer seit 1970 zu einem Ensem-
bletheater unter der kiinstlerischen Leitung von Peter Stein
(Abb. 2). Der Auffiihrungsort war ein Mehrzwecksaal der
Arbeiterwohlfahrt, der sich jedoch im Lauf der Zeit fiir die
Inszenierungen als nur bedingt nutzbar erwies.* Der West-
berliner Senat wollte die Theaterarbeit des Ensembles in der
Stadt weiter fordern und unterstiitzte 1975 die Suche nach
einer geeigneteren Spielstitte. Die Theatermacher konnten
seinerzeit die Eigenschaften fiir den neuen Raum selbst de-
finieren: Mit einem Drei-Saal-Konzept, das flexibel auch ei-
nen groflen Hallenraum ermoglichen und zugleich einen ein-
fachen, industriellen Charakter haben sollte, unterschieden
sich die rdumlichen Vorstellungen von denen der Stadtthea-
ter. Die Erkundungen fiihrten nach verschiedenen Bestands-
untersuchungen letztlich zum ehemaligen Universum-Kino
am Lehniner Platz.

Zwischenzeitlich war auch eine Neubau-Studie fiir das
brachliegende Giiterbahnhofsgelédnde an den Yorckbriicken

Abb. 1 Carmen, Oper von Georges Bizet, Regie Peter
Brook, Auffiihrung in der Halle 6 der ehemaligen
Kranfabrik Kampnagel Hamburg, 1983

Abb. 2 Schaubiihne am Halleschen Ufer, Berlin, 1977,
Fotograf: Harry Croner
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Abb. 4 Erich Mendelsohn, Lichtspieltheater Universum Berlin (1926—1928)

in Kreuzberg entstanden und damit nahe des Spielortes am
Halleschen Ufer (Abb. 3).5 Der Architekt Andreas Reide-
meister beschrieb seinen Entwurf des dreiteiligen Hallen-
raums unter Verwendung von Industriebauteilen oder alter-
nativ unter Wiederverwendung von Montagegeriisten des im
Bau befindlichen ICC.° Angesichts des angestrebten indus-
triellen Charakters und des Studiobiihnen-Prinzips verwies
er auf die franzosischen und englischen Spielstitten, die
wenige Jahre zuvor ihren Sitz in Bestandsbauten gefunden
hatten.” Die Cartoucherie in Paris-Vincennes, eine ehemali-
ge SchieBpulverfabrik, dient seit 1970 dem Théatre du Soleil
von Ariane Mnouchkine und ist bis heute in Spielbetrieb.
Das Roundhouse Centre 42 in London-Camden war ein ehe-

maliger StraBenbahnschuppen, den Arnold Wesker 1964—
1971 als Kulturzentrum mit Spielstétte in Gebrauch nahm.
Die Motivation, das Universum-Kino am Lehniner Platz
als neue Spielstétte umzubauen, ging insbesondere auf den
Erhaltungswunsch von Seiten der Architektur, Stadtplanung
und der 1975, im européischen Denkmalschutzjahr, suk-
zessive an Bedeutung gewinnenden Denkmalpflege zuriick
(Abb.4). Das leerstehende und als abbruchreif erklérte Ki-
nogebdude war Teil des WOGA-Komplexes (1926-1931),
und mit der Umnutzung sollte einer der wenigen noch be-
stehenden Bauten von Erich Mendelsohn erhalten und das
desolate Areal am westlichen Ende des Kurfiirstendamms
aufgewertet werden. Der Architekt Jiirgen Sawade konzi-
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pierte den Umbau des ehemaligen Kinos zur neuen Spiel-
stitte auf Basis der programmatischen Raumvorgaben der
Theaterleute. Sie hatten die Ortswahl und den Umbauent-
wurf anstelle eines Neubaus befiirwortet, obgleich das Bau-
en im Bestand Einschrankungen mit sich brachte, wie et-
wa knappe Saalnebenflichen, schmale Foyers und kleinere
Werkstattraume. Ein auBerordentliches Haus der Variabilitét
wurde realisiert, ein Theatersaal, der vielféltige Anordnun-
gen von Biihne und Publikum erméglicht. Dazu ist der Ein-
raum mittels Hubpodien-Maschinerie mit einem vollfldchig
beweglichen Boden ausgestattet und kann durch Rolltore
in drei kleinere Séle geteilt werden. Aufgrund dieser raum-
technischen Wandlungspotenziale wurde die neue Spielstétte
von Jiirgen Sawade als ,,Theater der Zukunft™ prasentiert.
Damit griff er die vorausgegangenen Theaterbau-Debatten
zum ,, Theater von morgen® (1964) sowie das Manifest zum
multi-perspektivischen Theater von Werner Ruhnau (1968)
auf.® Die Schaubiihne erweist sich als einer der seltenen
Theaterbauten, welche die in den 1960er-Jahren geforderten
Innovationen fiir eine zeitgemafBe Spielpraxis baulich um-
setzten. Dennoch distanzierte sich der Theaterdirektor Jiir-
gen Schitthelm von der Zukunfts-Zuschreibung und duf3erte
relativierend: Neu sei die Theatertechnik mit Hubpodien
und Rolltoren, aber nicht das Raumprinzip. Vergleichbare
Réume habe das Ensemble in dem zwischengenutzten Mes-
sepavillon und dem Filmstudio sowie bei Gastauffithrungen
in Nanterre bespielt.’

Entwicklungen der Schaubiihne: Bauprozess —
Spielpraxis — Theaterbau

In der weiteren Entwicklung kam es zu unerwarteten Pro-
zessen bei den BaumaBnahmen, der Spielpraxis im fertig-
gestellten Haus und im Theaterbau seit den 1980er-Jahren.

Bauprozess: Wéhrend des Bauprozesses kam es zu einem
unvorhergesehenen, hoheren Verlust an Originalsubstanz des
Universum-Kinos, denn bei der Entkernung konnten bis auf
den zylindrischen Kopfbau nicht einmal die Umfassungs-
winde erhalten werden (Abb.5). Angesichts der urspriing-
lichen Intention, den Mendelsohn-Bau vor dem Abbruch zu
bewahren, fiihrte dies zumindest zu einem unauflésbaren
Widerspruch. Der Einbau der aufwendigen Theatertechnik
bedeutete einen erheblichen Eingriff in die Originalsubstanz
und eine weitgehende Uberformung der inneren Gebéude-
struktur. Demgegeniiber wurde der ikonische Auflenbau und
das einpragsame Bild der GroBstadtarchitektur nach dem
Original wiederhergestellt, obgleich fiir diesen Zwanziger-
jahre-Bau seinerzeit noch kein Denkmalstatus bestand und
die Befugnisse der Berliner Denkmalpflege sich noch entwi-
ckelten.'® Insofern beschreibt Sawade sein Konzept als Re-
konstruktion eines Ortes der Erinnerung, das offenbar den
drohenden Totalabriss zugunsten eines Historie-liberschrei-
benden Neubaus vermieden hatte."

Spielpraxis: Die dynamischen Prozesse in der Spielpraxis
wurden auch bei diesem Theater wirksam und fiihrten nach
den ersten Auffiihrungen im neuen Haus zu Anderungen
der Gebrauchsweisen (Abb. 6). Bereits nach wenigen Jah-
ren konstatierte Jiirgen Schitthelm, dass ,,die groen raum-
greifenden Auffithrungen, wie man sie von uns kannte® und

Abb. 5 Schaubiihne am Lehniner Platz, Baustelle Mendel-
sohnbau, 20. Juli 1979, Fotograf: Jiirgen Henschel

die inszenatorischen Raum-Experimente am neuen Spielort
kaum stattgefunden haben; dies resultiere insbesondere aus
dem Wechsel von den fritheren En-suite-Auffithrungen zum
Repertoire-Spielbetrieb.'? Obgleich die Theaterleute bei der
Entwicklung des Raumkonzepts eingebunden waren, hatte
sich die Praxis in der neuen Spielstitte so nicht voraussagen
lassen. Eine Erlduterung zur Problematik des Theaterbaus
findet sich bei Brook: Das ,,Theater selbst [befindet] sich in
einer undefinierbaren Situation [...], so da} es fiir nieman-
den moglich ist, sie baulich umzusetzen®."* Riickblickend
ist festzustellen, dass mit der Schaubiihne eine Raumbiihne
entsprechend der performativen Wende und der Debatten
aus den 1960er-Jahren realisiert wurde, dessen Potenziale
in der Spielpraxis seit 1981 kaum ausgeschopft wurden.'
,»,Warum ist man mal aufgebrochen und wo ist man jetzt

Abb. 6 Schaubiihne am Lehniner Platz Berlin im ehemali-
gen Universum-Kino und WOGA-Komplex (1926—1931)
von Erich Mendelsohn, nach dem Umbau von Jiirgen
Sawade (1975—1981), Fotograf: Gianmarco Bresadola
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Abb. 7 Kampnagel Hamburg — Internationale Kulturfabrik (seit 1984) in der ehemaligen Kranfabrik,
Fotograf: Louis Volkmann

angekommen?* Im Nachdenken iiber den Raum und sei-
ne kaum mehr genutzten beweglichen Elemente erklért Jan
Pappelbaum, der seit 2000 als Bithnenbildner langjahrig
mit Thomas Ostermeier an der Schaubiihne arbeitet: ,,Es
hat sich nicht eingel6st, dass die Rdume jedes Mal anders
aussehen: Es macht die Kunst nicht besser.*!> Diese Beob-
achtungen zu den Prozessen von Baupraxis und Spielbe-
trieb fiihren zu der Frage, wieviel Theatertechnik das zeit-
gendssische Theater oder das Theater fiir morgen braucht
und gebrauchen kann?

Theaterbau: Angesichts der Tendenzen im Spielstétten-
und Theaterbau seit den 1980er-Jahren sind im Riickblick
bei der Schaubiihne vorwegnehmende Aspekte zu beobach-
ten, die nicht in den meist zitierten Spielraum-Moglichkei-
ten bestehen, sondern in dem Nutzen von Bestandsbauten
fiir Spielstitten, dem Bedeutung-gewinnenden Denkmal-
schutz und den Revitalisierungen von Stadtquartieren durch
die Ansiedlung neuer Kulturorte. Dariiber hinaus entwickel-
ten sich im potenziellen Spielraum Stadt Aneignungspro-
zesse, bei denen auch leerstehende Gebrauchsarchitekturen
und Industriehallen als Auffiihrungsorte genutzt wurden.
In ihren Reaktivierungen waren die Geschichten des Ortes
reflektiert und zugleich Impulse fiir die Architektur- und
Stadtentwicklung gegeben. Anstelle monokiinstlerisch ge-
nutzter Hauser wie Theater gelangen nunmehr Kulturzen-
tren in den Fokus, die Auffithrungen, Ausstellungen und
Bildungsangebote verbinden.

Neue Spielstitten in Bestandsarchitekturen

Mit der Raumfindung der Schaubiihne Berlin zeigt sich ein
Wandel in Typologie und gestalterischem Ausdruck des The-
aterbaus. Nutzungen von nicht-origindren Theaterrdumen
hatte es bereits in den frithen Nachkriegsjahren gegeben,
allerdings galten sie als Provisorien, die wiahrend des Thea-
terbaubooms in den 1950er- und 60er-Jahren durch neu ge-
plante und aufwendig ausgestattete Theaterhduser abgeldst
wurden. Mit dem Haus am Lehniner Platz verhielt es sich
anders, denn es wurde ein Kino umgenutzt und umgebaut,
weil die Theaterleute es anstelle eines biirgerlichen Theaters
wiinschten. Die Um- und Zwischennutzungen von Bestand
durch Gebrauch von Seiten der Kunst, Performance Arts
und Theater etablierten sich seit den 1980er-Jahren, wenn
auch unter ganz anderen Bedingungen von Raumerkundun-
gen, Verhandlungen und Interventionen. Kiinstler:innen und
Kompanien, vor allem aus der freien Szene, haben dazu bei-
getragen, dass brachliegende Orte der Industriekultur und
verfallbedrohte Zweckbauten durch die kiinstlerische Arbeit
weitergenutzt und damit zugleich erhalten wurden.

Die zwischenzeitlich erfolgte allgemeine Anerkennung
und Forderung der freien Szene haben dazu gefiihrt, dass mit
Produktionshdusern ein neues Format zwischen Stadttheater
und Freie-Szene-Spielstétte entstanden ist. Sieben Produk-
tions- und Prisentationsorte fiir zeitgendssischen Tanz, The-
ater, Musik, Neue Medien und Performance-Kunst haben
sich 2015 zum ,,Biindnis internationaler Produktionshduser*
zusammengeschlossen und werden von der Beauftragten der
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Bundesregierung fiir Kultur und Medien institutionell gefor-
dert.'® Trotz des Zusammenschlusses in einem programma-
tischen Biindnis sind allerdings sehr heterogene Raumsitu-
ationen, Verortungen, Entstehungszeiten und -bedingungen
der Spielstitten festzustellen: Sie haben ihren Sitz jeweils
in Bestandsarchitekturen, deren Spektrum ehemalige Fa-
brikbauten, Postgebdude, StraBBenbahndepots, historische
Versammlungs- und Festspielhduser aus verschiedenen
Etappen des 20. Jahrhunderts umfassen. Zudem stehen sie in
unterschiedlichen urbanen Kontexten: am Stadtrand, inner-
halb von Zechenarealen oder grofleren Denkmalensembles,
im stadtischen Zentrum oder innerhalb von Wohnquartieren.
Auch die Entstehungszeit der Spielstdtten variiert; in den
1980er-Jahren entstanden: Kampnagel (Hamburg), Kiinst-
lerhaus Mousonturm (Frankfurt am Main), HAU Hebbel am
Ufer (Berlin);'” um 2000 entstanden: HELLERAU — Euro-
pédisches Zentrum der Kiinste (Dresden), PACT Zollverein
(Essen) und tanzhaus nrw (Diisseldorf), und das 1999 ge-
griindete FFT Diisseldorf erhielt 2021 eine neue Spielstitte.

All diese Komponenten haben unterschiedliche Transfor-
mationen des Bestands und Interventionen zur Folge. Ex-
emplarisch angefiihrt seien: Kampnagel Hamburg war eine
stillgelegte Kranfabrik, wurde nach der Interimsnutzung des
Schauspielhauses seit 1984 Spielstitte der freien Szene und
ist heute ein internationales Produktionshaus (Abb. 7) — hier-
zu auch der Beitrag von Amelie Deuflhard in diesem Band;'®
in der ehemaligen Mouson-Seifenfabrik in Frankfurt (Main)

B

wurde unter dem Kulturdezernenten Hilmar Hoffmann 1988
mit dem Kiinstlerhaus Mousonturm eine Produktions- und
Spielstitte der freien Szene eingerichtet;' fir PACT Zoll-
verein® wurde die ehemalige Waschkaue der stillgelegten
Zeche Zollverein in Essen von Christoph Méckler 2000
im Kontext der Geldnde-Revitalisierung instandgesetzt
(ADbD. 8). Diese Héuser verbindet die Umnutzung durch
Akteur:innen der freien Szene, sie unterscheiden sich aller-
dings durch ihre Umbau-Konzepte vom pragmatischen An-
passen bis zur denkmalgerechten Instandsetzung.

Die Architekturproduktion hat sich in den letzten 20 Jah-
ren offensichtlich gewandelt, denn zunehmend sind interna-
tionale Beispiele fiir Transformationen und Neunutzungen
als Kulturorte in den letzten Dekaden entstanden wie das SE-
SC Pompeia in Sao Paulo, die Tate Modern in London und
das Matadero in Madrid, die auf Stadt und Nachhaltigkeit
reagieren.”’ Inzwischen verfolgen auch Privat- und Stadtthe-
ater Umnutzungskonzepte. So werden die eindrucksvollen
Hallen der stillgelegten Montanindustrie im Ruhrgebiet seit
2002 jahrlich zu Spielstdtten des internationalen Festivals
der Kiinste Ruhrtriennale. In den GroBstétten haben viele
Stadttheater neben dem biirgerlichen Theaterhaus auch einen
ihrer Spielorte als Experimentiertheater in einer ehemaligen
Werkhalle (Leipzig: Residenz fiir Schauspiel, Miinchen:
Werkraum fiir Kammerspiele, Frankfurt: Bockenheimer
Depot fiir Oper/Schauspiel u.a.). Nach den ersten Jahren an
der Schaubiihne erhielt die Tanzkompanie von Sascha Waltz
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Abb. 8 PACT Zollverein Essen in der ehemaligen Waschkaue Zollverein nach Instandsetzung (2000) von Christoph

Mcdickler, Fotograf: Dirk Rose
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Abb. 9 Staatsoperette und Theater der jungen Generation im Krafiwerk Mitte Dresden, Umbau und Erweiterung (2016)
von pfp Architekten, Fotograf: Louis Volkmann

2005 einen eigenen Auffithrungsort im Kulturzentrum Ra-
dialsystem, einem ehemaligen Abwasserpumpwerk an der
Spree. In Dresden wurden die neuen Spielstétten von Staats-
operette und Theater der Jungen Generationen seit 2016
auf dem Areal des Kraftwerks Mitte angesiedelt, das sich
durch Umnutzung und Umgestaltung zu einem vielféltigen
Kulturort entwickelt (Abb. 9). Diese Spielstétten stellen sich
nicht mehr als monokiinstlerisch-genutzte Solitdre heraus,
sondern sind in Kulturhduser oder -quartiere eingebunden,
die von diversen Publika besucht werden. Die Nutzung von
Zweckbauten und Gebrauchsarchitekturen hat sich etabliert.
Allerdings unterscheiden sich die einzelnen Orte hinsichtlich
der Sichtbarmachung oder Uberformung von Geschichten
des ehemaligen Gebrauchs; die Bauten konnen zu nivellie-
renden Kulissen werden oder die Schichten ihrer Sozial- und
Kulturhistorie im Raum lesbar belassen.

Frage nach dem Wissen um das
zeitgenossische Theater

Noch einmal zur Frage von Peter Brook nach dem Wissen
um das zeitgendssische Theater: Welche Raume sind erfor-
derlich und geeignet? Brook verstand seine Auffithrungs-
praxis als Suche nach Form im Experimentieren mit neuen
Worten, neuen Bezichungen, neuen Orten und neuen Ge-

biuden — in einer Zeit der Verschiebungen konne es keinen
Weltstil fiir ein Welttheater geben wie fiir die Theater und
Opern des 19. Jahrhunderts, die auf definierte Spielweisen
abgestimmt waren.*?

Der disziplineniibergreifende Diskurs blieb in den ver-
gangenen Jahrzehnten aus, nachdem in den ersten Dekaden
der Nachkriegszeit der Bedarf an neuen Spielstétten fiir die
Theaterlandschaft in Deutschland weitgehend gedeckt war.
Doch die Fragen zu Architektur und Raum fiir zeitgends-
sische Auffithrungen sind kontinuierlich zu untersuchen
und zu verhandeln unter Einbeziehung divergierender Be-
trachtungsweisen (Theater, Architektur, Urbanistik, Kunst,
Denkmalpflege). Insbesondere im Kontext von Bestands-
umbauten, Raumerkundungen und Quartiersentwicklungen
besteht Bedarf fiir vertiefende Recherchen. Wie werden vor-
gefundene Rdume von Seiten der Auffiihrung und der Archi-
tektur verhandelt, werden sie neu gelesen oder iiberformt?
Welche Bedeutung haben die Geschichten der Orte fiir den
Gebrauch und die Szenografie, fordern sie die Improvisation
und Auseinandersetzung mit der Historizitédt des Ortes oder
werden sie durch eine Black Box neutralisiert? Entstehen
durch Bestands- und kulturelle Mischnutzungen neue Zu-
ginglichkeiten fiir verschiedene Publika? Wie werden Stadt
und Offentlichkeit in die neuen Rdume eingebunden? Mit
diesen Fragen beschéftigt sich das Forschungsprojekt ,,Ar-
chitektur und Raum fiir die Auffiihrungskiinste*.?
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,Der Theaterraum kann, und das an jedem Ort, als
Zuschauer oder Biihnenbereich genutzt werden. ... Die-
ser Theatertyp ist in der Geschichte des Theaterbaues
neu, er ist ein Theater der Zukunft.“ SAWADE, Raumthe-
ater, 1981, S.1651. In den 1960er-Jahren wurden das
Vollsichttheater (Werner Harting) und das Manifest zum
multi-perspektivischen Theater (Werner Ruhnau) dis-
kutiert und Forderungen nach Innovationen zugunsten
einer experimentellen Spielpraxis gestellt, vgl. Bauwelt
(1961-1968). Mit dem Kolloquium zum ,,Theater von
morgen” begann 1964 ein Austausch von Theaterleuten
und Architekten, der sich fortsetzte in einer IfA-Wander-
ausstellung 1968 zur Entwicklung des Theaterbaus in
Deutschland nach 1945.
,»Das mag die Bewertung des Architekten sein. Wir
haben das nie so gesehen.” Er verweist auf Auffiihrun-
gen im Messepavillon am Funkturm, im Filmstudio in
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Spandau sowie auf Schaubiithnen-Gastspiele im Théatre
des Amandiers in Nanterre. SCHITTHELM, Suche nach
den Grenzen, 1986, S. 814.

,,Die Baugruppe [Kino und WOGA-Komplex] steht nicht
auf der Liste der geschiitzten Baudenkmale, es gibt fiir
das Kurfiirstendammgebiet weder einen Bereichsschutz
noch ein Ortsstatut. Wie weit das zur Zeit hausintern vor-
bereitete Berliner Denkmalschutzgesetz in solchem Fal-
le helfen konnte, steht in den Sternen.* KUHNE, Letzter
Rettungsversuch, 1975, S. 1006.

»,1ch rekonstruiere diesen Ort der Erinnerung‘, heil3t es
spéter griibernd [sic] in Sawades Konzept fiir die radika-
le Entkernung und Umgestaltung des Kinos, ,indem ich
in das alte Universum ein neues Theater hineinbaue, ein
Theater der Zukunft.*“ SLEvOGT, Vor Sonnenaufgang,
2002, S. 88—89.

ScHITTHELM, Suche nach den Grenzen, 1986, S. 814.
Peter Brook sagt auf einer Pressekonferenz anlésslich der
Carmen-Auffithrung 1983 auf Kampnagel Hamburg (und
als Pladoyer gegen den geplanten Abriss der Hallen), ein
Architekt konne ein komfortables Theater bauen mit
Foyers, Bars, Parkhaus und so weiter, aber nichts von
alledem habe eine Beziehung zu dem emotionalen Er-
lebnis des Publikums. ,,Dies ist ein Versagen, aber nicht
die Schuld der Architekten und auch nicht die Schuld der
Theaterdirektoren, sondern es ist einfach eine Tatsache,
daB das Theater selbst sich in einer undefinierbaren Situ-
ation befindet, so daB es fiir niemanden mdglich ist, sie
baulich umzusetzen, konkret werden zu lassen. Deswe-
gen besteht heute die Notwendigkeit — und das ist keine
Modesache, sondern eine tatsdchliche Notwendigkeit —
lebendiges Theater in Gebduden stattfinden zu lassen,
die in sehr kurzer Zeit an die unmittelbaren Bediirfnisse
angepasst werden.* TSCHERNAK, Theater in den Hallen,
1984, S. 89.

Vgl. MENTING, Bewegung und Dynamik in den Bauten
fiir die Auffithrungskiinste, 2019/2021, S.6-12.
»Eigentlich hat man eine Entwicklung {iber die 20 Jahre,
von der ersten Zeit, in der man sagte, man stellt immer
die Tribiinen um und hat immer eine andere Raumsi-
tuation — damit kam das Tanztheater von Sascha Waltz
eigentlich besser klar als wir, weil der Tanz dreidimen-
sional ist von der Kdorperlichkeit und der Schauspieler
nicht. Der Schauspieler kann immer nur in eine Richtung
spielen, [...] er kann, wenn er mit dem Publikum kom-
muniziert, nur in eine Richtung spielen. ... Meine Erfah-
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rung: Wenn man im Theater in der Kommunikation mit
dem Publikum etwas erzdhlen oder erreichen will, muss
dies nicht iiber den Aufwand der Raumverénderung lau-
fen. Das macht das Theater nicht besser.” Pappelbaum,
Gesprich 2019.

Biindnis internationaler Produktionshduser, 2021.

Ein Spielort des HAU ist der Saal am Halleschen Ufer,
den die Schaubiihne in den Jahren 1962—1981 nutzte.
Vgl. DEUFLHARD, Entwerfen — produzieren — transfor-
mieren, 2019.

Dariiber hinaus sind auch andere Zweckbauten als Spiel-
stétten eingerichtet wie das Bockenheimer Depot als
Spielstitte von Schauspiel und Oper (ein ehemaliges
Stralenbahndepot, 1988 als Interimsspielstétte genutzt
von der Oper und danach vom Theater am Turm TAT)
und die Kommunikationsfabrik fiir das Frankfurt LAB
seit 2009.

Vgl. BUSCHER u. a., Arbeitsheft # 2 PACT Zollverein
Essen, 2021.

Vgl. BAum u.a., City as Loft, 2012.

,,Zu einer Zeit, in der sich alles verschiebt, ist die Su-
che automatisch eine Suche nach Form. Die Zerstérung
alter Formen, das Experimentieren mit neuen Formen:
neuen Worten, neuen Beziehungen, neuen Orten, neuen
Gebiduden: das gehort alles zum selben Prozess, und je-
de individuelle Produktion ist nur ein einzelner Schuss
auf ein ungesehenes Ziel. ... Deshalb wird es auf lange
Zeit hinaus bestimmt keinen Weltstil fiir ein Weltthea-
ter geben — wie es in den Theatern und Opernhdusern
des neuzehnten Jahrhunderts der Fall war.“ BRooK, Der
leere Raum, 1968/1983, S.178. Er entschied sich 1974
zur Nutzung des Théatre des Bouffes du Nord, einer zum
Abbruch bestimmten Music Hall (1876), und vermied
Modernisierungen, da ein perfekt restauriertes Theater
unangenehm wirken und seine Ausdruckskraft und hun-
dertjéhrigen Spuren verlieren kdnne.

Das von der DFG geforderte Forschungsprojekt ,,Ar-
chitektur und Raum fiir die Auffithrungskiinste® wird
von Barbara Biischer und Annette Menting geleitet.
Nach der 1.Phase (2016-2021) widmet sich die 2. Phase
(2021-2024) Hausern und Orten kiinstlerisch-kultureller
Mischnutzungen. Dabei werden Konversions-Areale und
-Ensembles in Fallstudien untersucht wie das Produkti-
onshaus Kampnagel Hamburg und das Kraftwerk Mitte
Dresden, zu denen Verdffentlichungen fiir 2023 vorberei-
tet werden.
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Be/Coming City. Performing Arts als Formate

von Raumerkundungen

Amelie Deuflhard

Mein Wirken durchdringt ein nachhaltiges und tiefgreifen-
des Interesse an Architektur und 6ffentlicher Raumnahme.
Als eine der zentralen Akteur*innen der kiinstlerischen
Raumpioniere des Berlins der Nachwendezeit fokussiere
ich mich im vorliegenden Text auf die Aneignung sehr un-
terschiedlicher neuer Spielstitten der freien Theaterszene
seit den 1980er Jahren und den daraus folgenden Wandel
der Auffiihrungspraxis. Wahrend sich viele vorangegangene
Beitrdge dem klassischen Theater als biirgerlichem Repré-
sentationsort widmeten, liegt mein Fokus auf den stéddti-
schen Raumerkundungen der Freien Szene.

In einer kollektiven Bewegung verlieBen einige Theater-
leute seit den 1970ern die klassischen Black Boxes, um neue
Theaterformen zu etablieren, andere Themen zu verhandeln
und auch, um neue und diverse Publika zu erreichen. Sie
fanden und transformierten ehemalige Fabrikhallen, still-
gelegte Kaufthiduser, Reithallen, Industriegebdaude. Damals
ging es — gekoppelt an die Thesen der Studentenbewegung
— um die Sprengung der Klassengesellschaft. Das Theater
sollte nicht langer Ort der biirgerlichen Selbstvergewisse-
rung sein, sondern sich Menschen jedweder Herkunft 6ff-
nen. Das freie Theater der 1970er und 1980er Jahre hat eine
Gegenerzidhlung etabliert, die bis heute Grundlage dieser
Theaterformen, aber auch der Héuser ist, in denen diese Ar-
beiten entwickelt und gezeigt werden. Das Selbstverstindnis
von Orten wie den internationalen Produktionshiusern ist
weiterhin, kritisch die Gegenwart zu beleuchten, gleichzeitig
aber auch Zukunft zu visionieren — ganz in der Tradition der
Avantgarde. Gesellschaftspolitische Themen wie Migration
und Flucht, Postkolonialismus, Klimawandel und Nachhal-
tigkeit, Inklusion oder Digitalisierung stehen im Zentrum
vieler kiinstlerischer und diskursiver Arbeiten, die dort ent-
wickelt werden. Ebenso wird an der Erforschung neuer For-
men in der Kunst gearbeitet und an der Diversifizierung von
Publikum und Institution.

Inzwischen sind auch diese Gebdude in die Jahre gekom-
men. Nun stellt sich die Frage, wie diese bereits transformier-
ten Kulturgebdude der Avantgarde saniert werden kdnnen.
Denn diese Spielstatten wurden eben nicht als Kunstgebau-
de, sondern urspriinglich fiir ganz andere Nutzungen konzi-
piert und gebaut. Im Vordergrund einer Sanierung — das legt
die Geschichte dieser Orte nahe — sollten nicht technische
Fragen oder abstrakte Designvorstellungen stehen, sondern
Fragen nach der spezifischen Nutzung, die bereits Grund fiir
die vorausgegangene Transformation gewesen war, sprich,
Fragen wie: Was soll produziert werden? Wie soll produ-
ziert werden? Wer soll produzieren? Welche Kunstformen
sollen Platz im sanierten Gebédude finden? Welche Orte soll
es fiir das Publikum geben? Wie 6ffentlich soll das Gebau-

de sein? Was bendtigen die Kiinstler*innen fiir innovative
Arbeit? Was brauchen Mitarbeiter*innen des Theaters? Im
Nachgang tauchen Fragen nach Denkmalschutz, Erhalt und
Hinzufiigungen, nach rdumlicher Verdnderung und techni-
scher Ausstattung auf. Nimmt man all diese Fragen ernst,
muss jeder Sanierung ein gut durchdachtes Bedarfs- und
Nutzungskonzept vorausgehen, in dem Zukunftsideen fiir
kiinstlerische und 6ffentliche Nutzung die Voraussetzung fiir
raumliche und technische Bedarfe sein miissen. Dieser An-
satz konnte aus meiner Sicht auch Vorbild fiir die Sanierung
klassischer Theatergebédude sein.

Ziel der vorliegenden Uberlegungen ist es, einen Bogen
zu schlagen von den pionierhaften Zwischennutzungen im
Berlin der Nachwendezeit, {iber die Bespielung des Palastes
der Republik, die Geschichte und kiinstlerische Neuausrich-
tung von Kampnagel, bis zur anstehenden Generalsanierung
des Kampnagel-Gelandes. Die kiinstlerischen Potentiale der
Freiheit von zwischengenutzten Rdumen sollen als Mal3stab
in die Sanierung einflieBen, um Réume zu schaffen, die ma-
ximal offen, transparent und multidisziplinar sind.

Zwischennutzungen als Motor der
kiinstlerischen Innovation

Das Spielen mit Raum, sei es durch Aneignung, Offnung
oder Transformation, ist wichtiger Bestandteil der Perfor-
ming Arts der letzten 40 Jahre. Frei- und Zwischenrdume
sind aus meiner Sicht ideale Ausgangspunkte fiir kiinstleri-
sche Innovation. Die kontinuierliche Bespielung temporarer
Réume in den letzten beiden Jahrzehnten ist ein wichtiger
Teil meiner kiinstlerischen Biografie. Im Folgenden zeich-
ne ich die Entwicklung der Aneignung eben dieser Raume
durch die Performancekunst nach und skizziere ihre Bedeu-
tung, sowohl fiir kiinstlerische als auch fiir urbane Prozesse.
Denn die Zwischennutzungen im Berlin der Nachwendezeit
trugen wesentlich zum Erblithen der Stadt als einer der welt-
weit fiihrenden Kunstmetropolen bei.

Kampnagel ist als ehemalige Kranfabrik einer der ersten
Kunstorte Europas, der — lange vor den Landnahmen in Ber-
lin — schon Anfang der 1980er Jahre zwischengenutzt wurde
und sich nach fast zehnjdhriger Auseinandersetzung mit der
Stadt dauerhaft etablierte — ein Ort, der anfangs Sammel-
becken unterschiedlicher internationaler kiinstlerischer Auf-
bruchsbewegungen war; ein Ort, der zweifaches Denkmal
ist: Kampnagel ist nicht nur ein wichtiges Industriedenkmal
in Hamburg, sondern auch ein kiinstlerisches Denkmal fiir
den Auszug innovativer Theatermacher*innen von Stadt-
theatern in Fabrikhallen oder anderen Leerstand, der in den
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Abb. I Das Blau des Himmels von Ivan Stanev, Sophien-
scele, Berlin, 2000

Abb. 2 231, East 47th Street von Ulrich Rasche, Sophien-
scele, Berlin, 2004

80ern an unterschiedlichen Orten in Europa stattgefunden
hat. Diese zunéchst relativ unregulierten Orte sind zu den
neuen Tempeln der Kunstproduktion geworden — gesell-
schaftskritisch, international, global vernetzt, interdiszipli-
nér. Diese Entwicklungen zu sehen und Orte wie Kampnagel
als ebenso wichtig wie klassische Institutionen anzuerken-
nen ist ein Prozess, der durchaus Friichte trégt.

Dass die ,Kinder der Avantgarde® erwachsen geworden
sind, zeigt exemplarisch Kampnagel, wo fast zeitgleich die
strukturelle Umwandlung zum Staatstheater und eine um-
fassende Sanierung des Geldndes beschlossen wurde. Die
grofite Herausforderung fiir die Sanierung wird es sein,
die Freiheit, Flexibilitdt und Innovationskraft der letzten
40 Jahre in eine maximal offene Form zu giellen, sodass
Kiinstler*innen auch die sanierten Rdume moglichst vielfal-
tig nutzen konnen. Cederic Price mit seinem Fun Palace, der
nie realisiert wurde, das Centre Pompidou, der Volkspalast
oder das Palais de Tokyo sind Referenzbauten und -systeme
fiir den angestrebten Prozess. Die Pariser Architekt*innen
Lacaton & Vassal haben in einer ersten Bedarfsstudie ge-
zeigt, wie Kampnagel zu einem Gebédude weiterentwickelt
werden kann, das flexibel, transparent und maximal offen ist.
Die Kranfabrik und ihre Transformationsgeschichte sollen
deutlicher sichtbar werden — gleichzeitig sollen die Anfor-
derungen innovativer, interdisziplindrer Kiinstler*innen aus
allen Teilen der Welt erfiillt werden.

Labor der Zwischennutzungen:
Das Berlin der Nachwendezeit

Berlin-Mitte mit seinen iiberbordenden Leerstinden von
Fabriken, Laden, Gebduden war ein riesiges Labor, ein
Moglichkeitsraum. Viele Immobilien wurden in jahre-
langen komplizierten Verfahren an ihre urspriinglichen
Eigentiimer*innen zuriickgefiihrt. Um Leerstand zu ver-
meiden, wurden sie bis zum Abschluss der Riickfiihrung
an Kreative vermietet. Die Vertrdge waren immer befristet,
haufig nur auf ein Jahr, die Mieten giinstig. Raum wurde
relativ ungesteuert zur Nutzung freigegeben, als Spielflache
angenommen und von selbstbeauftragten Kiinstler*innen,
Galerist*innen, Kreativen und Projektemacher*innen be-
nutzt. Sie eigneten sich das bendtigte Wissen iiberwiegend
im Learning-by-Doing-Verfahren an. Die begrenzte Zeit-
dauer der Zwischennutzungen war kein Hinderungsgrund
fiir die Bespielung. Vielleicht setzte die Temporalitdt auch
Energien frei und nahm Druck. Der Wagemut war grof3,
die Risiken, die eingegangen wurden, ebenfalls. Mogliches
Scheitern war in jeden Fall systemimmanent.

Beispiel 1: Tacheles Berlin

1990 bis 2012 wurde das ehemalige Kaufhaus Friedrichstra-
Ben-Passage als Kunsthaus Tacheles zunéchst besetzt und
dann iiber 20 Jahre kulturell zwischengenutzt. Die Beset-
zung des Gebdudes durch Kiinstler*innen aus Berlin erfolg-
te 1990 kurz vor der geplanten Sprengung des Kauthauses.
Das Tacheles wurde rasch zum angesagtesten Kunst-, Akti-
ons- und Veranstaltungszentrum in Berlin. Es umfasste 30
Kiinstler*innen-Ateliers sowie Veranstaltungsraume und
Ausstellungsflachen. Innerhalb nur weniger Monate wurde
es zum Hotspot der Berliner Offszene und zu einem Tou-
ristenmagneten. Das Tacheles war ohne jeden Zweifel der
Ort, den man die Wiege des Neuen Berlin nennen konnte.
Dort wurden junge Kiinstler*innenpositionen angesiedelt,
die spéter Furore machen sollten. Das Gesicht des als Verein
basisdemokratisch geleiteten Tacheles wurde rasch Jochen
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Abb. 3 Erdffnung ZwischenPalastNutzung, Volkspalast,
Berlin, 2005

Abb. 4 Fassadenrepublik, ZwischenPalastNutzung,
Volkspalast, Berlin, 2004

Sandig, einer der visiondren Kulturpioniere im Berlin der
Nachwendezeit.

Beispiel 2: Kunst-Werke Berlin

Das Gegenmodell zum Tacheles waren die Kunst-Werke.
Diese hatten nicht die Widerstandigkeit des Tacheles, son-
dern etablierten sich rasch im Mainstream. Die Kunst-Wer-
ke wurden von Klaus Biesenbach 1991 in einer baufalligen
ehemaligen Margarinefabrik in Berlin Mitte gegriindet und
bereits 1998/99 komplett saniert und erweitert. Sie zeigten
vor allem in der Anfangszeit tiberwiegend bildende Kunst
aus Berlin und wurden schnell zum Anziehungspunkt auch
fiir internationale Galeristen. Die erste grofe Ausstellung 37
Réume im Jahr 1992 ist legendar: Sie bot eine rdumliche Er-
oberung des Scheunenviertels und Einblicke in leerstehende
Raume wie Privatwohnungen, Laden, Klassenzimmer, die
jeweils von unterschiedlichen Kurator*innen bespielt wur-

Abb. 5 Fun Palace, ZwischenPalastNutzung, Volkspalast,
Berlin, 2004

Abb. 6 Zweifel, ZwischenPalastNutzung, Volkspalast,
Berlin, 2005

den. Bei der ersten Berlin Biennale 1998 zeigten mehr als
70 internationale, in Berlin lebende Kiinstler*innen neu pro-
duzierte Arbeiten. Sie war einer der Grundsteine fiir die Kul-
turstadt Berlin und lockte Fachleute aus der ganzen Welt an.

Beispiel 3: Sophienscele Berlin

Die Sophienszle wurden 1996 im ehemaligen Handwer-
kervereinshaus von Jochen Sandig und Sasha Waltz als
Produktionshaus fiir Performing Arts, Theater und Tanz
gegriindet. Sie waren langjahriger Produktionsort fiir Sa-
sha Waltz und ausgewdhlte Kiinstler*innen aus Berlin. Das
Programm wurde frithzeitig durch internationale Produktio-
nen ergédnzt. Er6ffnet wurden die Sele im Herbst 1996 mit
Sasha Waltz’ Produktion Allee der Kosmonauten, die 1997
zum Theatertreffen eingeladen wurde und anschlieend auf
Welttournee ging. Dies brachte die Sophiensale mit einem
Schlag als kiinstlerischen Hotspot auf die Landkarte Berlins
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Abb. 8 Emergenz, Urauffiihrung von Jose Vidal,
Kampnagel, Hamburg, 2019

Abb. 9 Die Untoten — Life Sciences & Pulp Fiktion,
Kongress von Hannah Hurtzig u. a., Kampnagel, Hamburg,
2011

und rasch auch auf die internationale. Kiinstler*innen wie
Sasha Waltz, Constanza Macras, Torsten Lensing, Nico and
the Navigators, Uli Rasche, Jérome Bel, Xavier le Roy, Mi-
lo Rau, Bernadette la Hengst, Monstertruck, Christian von
Borries oder Rimini Protokoll nutzten die Raume iiber Jahre
als ihren Produktions- und Auffithrungsort. Kiinstlerische

Auseinandersetzung mit den charismatischen und historisch
aufgeladenen Rédumen war erwiinscht (Abb. 1-2). In den
2000er Jahren wurde das Konzept ausgeweitet auf die Zu-
sammenarbeit mit Raumpionieren und die Bespielung unter-
schiedlichster Orte in Berlin, unter anderen des Kaufhauses
Jahndorf, von Ladden und Wohnungen, der Cargolifterhalle
in Brandenburg, des Staatsratsgebdudes oder des Palastes
der Republik.

Beispiel 4: ZwischenPalastNutzung/Volkspalast Berlin

Der Verein ZwischenPalastNutzung wurde 2002 unter der
Federfiihrung von Philipp Oswalt und mir, Amelie Deufl-
hard, gegriindet mit der Zielsetzung, den asbestsanierten und
dekonstruierten Palast der Republik zu bespielen. Die Idee
war, den historischen Ort zu iiberschreiben und Ideen fiir
die Zukunft des Gelidndes zu generieren. Der Verein erreich-
te sein Ziel: Als Volkspalast wurde der Palast der Republik
2004-2005 mit Programmen von Hochkultur bis Sub- und
Clubkultur bespielt (Abb.3-6). Der Volkspalast war eine
offene Plattform — ein hergestelltes, produziertes, geplantes
Labor, welches die Berliner Zwischennutzer*innen einbezog
und gleichzeitig die Forschungen von Philipp Oswalt zum
Potential von Zwischennutzungen fiir die Stadtentwicklung
in das Konzept einflieen lieB. Somit war dieses Projekt we-
sentlich stérker gesteuert als die eher spontanen Zwischen-
nutzungen der 1990er. Die Hauptakteur*innen des Projekts
waren Philipp Oswalt mit Urban Catalyst Studio, Amelie
Deuflhard mit den Sophienselen, die Staatsoper Berlin, fiir
die ab 2004 das HAU Hebbel am Ufer iibernahm, und raum-
laborberlin, die unter anderem mit der Fassadenrepublik
kiinstlerisch-diskursiv-spielerisch die Rekonstruktion von
Fassaden ohne vorherige Festlegung der Nutzung kritisier-
ten.

Das Projekt Volkspalast ist zwar in seinem Anspruch ge-
scheitert, ein zeitgendssisches Kunstzentrum im Herzen Ber-
lins zu errichten und den Palast der Republik zu erhalten
bzw. den Wiederaufbau des Stadtschlosses zu verhindern; es
hat aber dennoch tiefe Spuren in Berlin hinterlassen.

Beispiel 5: Kampnagel Hamburg

Kampnagel ist eine stillgelegte Kranfabrik, die 1982 nach
einer Zwischennutzung des Deutschen Schauspielhauses
und so genannten Besetzungsproben durch freischaffende
Kiinstler*innen in Hamburg in ein Kunstzentrum umgewan-
delt wurde. Ab 2007 wurde das etwas in die Jahre gekom-
mene Zentrum neu justiert: Die Grundidee war, die Visionen
der Pionier*innen und Zwischennutzer*innen aus der Nach-
wendezeit mit denen einer gro3en Institution zusammenzu-
fithren und spielerisch an die Besetzungs- und Transformati-
onsgeschichte anzukniipfen. Die Offnung des Gelidndes und
der Hallen fiir unterschiedliche Disziplinen und Nutzungen
sowie die Bespielung des AuBlengeldndes und unterschiedli-
cher Stadtraume sind seit 2007 Teil der kuratorischen Stra-
tegie (Abb.7-9). Das Kampnagel-Geldnde wird nicht als
Umgebung passiv hingenommen, sondern als Raum akti-
viert, um Austausch zwischen den Kiinstler*innen und dem
Publikum zu provozieren. Hierfiir werden unterschiedlich-
ste Formate entwickelt wie der Sommer- bzw. Kunst-Avant-
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Garten, eine Sauna oder ein Pool, ein kiinstlerisch bespielter
Hamam, lange Tafeln zum Festmahl fiir das Publikum, In-
stallationen fiir Kongresse, Schlafinstallationen u.v.m. Auch
Interventionen im 6ffentlichen oder halb-6ffentlichen Raum
gehoren selbstverstandlich zum Kampnagel-Programm: im
Jahr 2021 eine konsumkritische Performance von Ligna im
stillgelegten Galeria Kauthof; eine konzertante Auffithrung
Himmel iiber Hamburg der Dresdner Symphoniker, die eine
Hochhaussiedlung wie einen umgestiilpten Konzertsaal be-
spielten; eine immersive Bespielung des zu dem Zeitpunkt
stillgelegten Clubs Uebel & Gefahrlich im FeldstraBen-Bun-
ker.

Die Hallen selbst werden als Theaterbiihne, Konzerthaus,
Tanzsaal, Vorlesungssaal, Kongresshalle, Lounge, Club,
Casino oder Festsaal divers und international bespielt —
eine Nutzung, die in klassischen Theaterrdumen so nicht
moglich wire, ebenso wenig wie die Erfindung des soge-
nannten postdramatischen oder Dokumentar-Theaters und
anderer neuer Formen, die sich in den letzten Jahrzehnten
entwickelt haben. In thematischen Schwerpunkten zu loka-
len und globalen Themen werden iiber dialogische Kunst-
produktion Verbindungslinien zwischen Kiinstler*innen,
Wissenschaftler*innen und Aktivist*innen gezogen, in die
oft auch das Publikum und andere Institutionen der Stadt
miteinbezogen sind.

Beispiel 6: Die neue Avantgarde. Zukunftsrdume von Ge-
Sliichteten — EcoFavela Lampedusa Nord und Migrantpoli-
tan Hamburg

Als Ankerprojekte fiir die Arbeit mit Communities seien
die EcoFavela Lampedusa Nord und das Migrantpolitan,
das sich aus ihr entwickelt hat, genannt. Beide waren und
sind weiterhin offene, autonome Projektraume auf dem
Kampnagel-Geldnde. Die EcoFavela wurde im Winter 2014
von Baltic Raw als Winterquartier fiir Gefliichtete herge-
stellt und iiber sechs Monate von Baltic Raw und Kampna-
gel gemeinsam betrieben. Sie war Werkstatt, Probenraum,
Communityraum und Lebensraum zugleich und brachte es
— nicht nur wegen einer Strafanzeige der AfD — zu einiger
Beriihmtheit. 2016 wurde die EcoFavela zum Migrantpoli-
tan transformiert, einem autonomen Kunstraum, der seither
kontinuierlich von und mit Gefliichteten, Migrant*innen und
der Hamburger Kiinstler*innen-Szene als offener und ganz-
tdgig zuginglicher Raum betrieben wird (Abb. 10—11). Der
Impact dieses neuartigen Labors ist enorm: Das Migrantpo-
litan ist ein wichtiger Ort der Vernetzung und Begegnung
geworden, hat aber auch auf Kampnagel, die Bespielung der
Hallen und die Diversifizierung des Publikums ganz direkt
Einfluss, denn interessante Projekte konnen jederzeit vom
kleinen Experimentierraum in die Hallen wandern. So wer-
den ehemalige Gefliichtete zu neuen Pionieren einer interna-
tionalen diasporischen Szene.

Die Generalsanierung
Als 2017 das Kampnagelgelidnde in den Besitz der stadtei-

genen Baugesellschaft Sprinkenhof iiberging und diese das
gesamte Gebdude evaluierte, veranschlagte die Sprinken-

Abb. 11 Migrantpolitan, Kampnagel, Hamburg, 2020

hof allein fiir die Wiederherstellung des puren Gebaudes
70 Millionen Euro. Neue technische Ausstattung, Tribiinen,
ein Architekt, dringend notwendige Erweiterungen waren
in diesem Budget nicht vorgesehen. Mit der gemeinsam mit
dem Pariser Biiro Lacaton & Vassal hergestellten Bedarfs-
studie, in die alle Abteilungen in einem Bottom-Up-Prozess
einbezogen waren, gelang es, zusitzlich 60 Millionen Euro
Bundesgelder zu akquirieren. Die Idee von Lacaton & Vas-
sal war es, den Spuren der aktuellen und fiir die Zukunft
visionierten Nutzung und zugleich den Spuren der ehema-
ligen Kranfabrik zu folgen. Im Laufe der 40-jéhrigen kul-
turellen Aneignung war immer wieder auf Bedarfe reagiert
worden: Es wurden Wénde eingezogen, Riume verdunkelt,
Réume verbaut. 40 Jahre lang wurde mit sehr geringfiigigen
investiven Mitteln improvisiert und prozessual entwickelt
im besten Sinn. Bis auf die erste Sanierung 1998 mit der
Errichtung von Zentralfoyer und Restaurant gab es nie so
etwas wie einen Gesamtplan fiir das Geldnde — zu gering
war die Aussicht auf entsprechende Mittel. Erst 2017 war
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Kampnagel an dem Punkt angekommen, eine Planung fiir
das Gelédnde erstellen zu kdnnen.

Im Zentrum der anstehenden Sanierung des Fabrikgebau-
des steht die Suche nach verlorenen Raumdimensionen, die
Reaktivierung der Transparenz des Gebéudes, die Wieder-
herstellung der Blickachsen, die Sichtbarmachung der Archi-
tektur und die Wiederherstellung von natiirlichem Licht. Um
die Transparenz des Gebédudes wiederherzustellen, miissen
einige Funktionen ausgelagert werden: Ein neues Proben-
gebéude soll Proben in lichten, gut durchliifteten und hohen
Réumen ermoglichen. Ein Géstehaus als Residenzzentrum
soll Kiinstler*innen aus der ganzen Welt Arbeitsresidenzen
vergeben und nachhaltiges Produzieren ermdglichen. Die
Residenzkiinstler*innen werden das seit 40 Jahren kulturell
genutzte Geldnde mit einem frischen Blick betrachten und
die Rdume neu interpretieren konnen. Das Geldnde wird
in seinen Funktionen zu einem Campus erweitert, auf dem
Forschung, Entwicklung, Ausbildung, Residenz, Produktion
und Prisentation zusammenflieBen.

Trotz der neuen Tools, die entstehen werden, soll und
muss der Fabrikcharakter erhalten werden. Denn dieser
ist unmittelbar verbunden mit der Idee des Aufbruchs der
1980er Jahre, der bis heute zur kiinstlerischen Innovation, zu
wildem und spekulativem Denken verpflichtet. Diese Ver-
pflichtung zur Avantgarde ist, zusammen mit dem Verhan-
deln von Zukuntft, in die Geschichte und Gegenwart Kamp-
nagels eingeschrieben. Nur wenn diese Uberlegungen Vor-
aussetzung fuir die Sanierung sind, wird Kampnagel ein Ort
der Identifikation fiir alle Akteur*innen, aber auch fiir die
Stadtgesellschaft bleiben. Eben deshalb schlagen Lacaton &
Vassal eine Sanierung bei laufendem Betrieb vor. Es handelt
sich um eine quasi-performative Sanierung, in die alle, die
an dem Gelédnde partizipieren, involviert werden. Neben die-
ser ,,Operation am offenen Herzen® soll es eine thematische
Stadtbespielung geben, die eine Kampnagel-Kartographie
iiber Hamburg legen wird. Eine, wie sonst iiblich, temporar
ausgestattete Ersatzspielstitte wird nicht benotigt.

Fazit

Die anstehende Aufgabe fiir die Generalsanierung ist grof3.
Die vielfiltigen Asthetiken und Raumaneignungen, die sich
in den Zwischennutzungen entwickelt haben, aber auch auf
dem Kampnagel-Gelidnde erprobt sind, sollen in Architek-
tur eingeschrieben werden. Dies gilt fiir die Konzeption der
Hallen wie fiir das AuBlengelédnde mit den Krananlagen, fiir
das Migrantpolitan, die 2021 gebaute Waldbiihne und den
Kunstgarten des Sommerfestivals. Lernen aus den Zwi-
schennutzungen heif3t zu lernen, moglichst flexible Raume
herzustellen: Raume, die unterschiedliche Nutzungsmdg-
lichkeiten anbieten, die viel-perspektivisch nutzbar sind,
deren Tribiinen flexibel gestaltbar sind, Rdume, die nied-
rigschwellige Zugénge haben und in denen so viel offent-
liche Nutzung wie nur mdglich produziert werden kann.
Wenn Freirdume zu Zukunftsrdumen werden sollen, muss
das ihnen zugrundeliegende Konzept als im Prozess befind-
lich und damit beweglich begriffen werden. Rdume konnen
Ideen generieren, aber jede Nutzung transformiert auch den
Raum. Neue Réume schaffen — wie wir am Beispiel Berlin
gesehen haben — auch neue Akteur*innen, die am liebsten
selbstbeauftragt handeln. Wenn Institutionen beweglich blei-
ben wollen, sollten sie Freirdume herstellen, Rdume, in de-
nen Zukunft ohne Einschrankungen gedacht und entworfen
werden kann.

Bildnachweis
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Abb. 6: Foto Gorm Gaare

Abb.7, 10, 11: Foto Anja Beutler
Abb. 8: Foto Oncii E. Giiltekin

Abb. 9: Foto Conny Winter
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Raumaktualisierung. Spiele in der ephemeren Stadt

Carolin Hofler

Vom Einzug in andere Riume

Nehmen Theatergruppen neue Spielrdume auBerhalb repra-
sentativer Theaterbauten ein, wird unweigerlich der Zusam-
menhang von Theater, Offentlichkeit und Stadt beriihrt, der
,»zur Grundausstattung des neuzeitlichen, stadtischen Selbst-
bewusstseins“! gehort. Auffithrungen finden dann in stillge-
legten Industrichallen, Hangars, Postgebduden, Biirohdusern
oder U-Bahnhéfen statt. Der Auszug aus den Theaterhdusern
an Orte, an denen theatrale Spiele nicht unbedingt erwartet
werden, hdngt eng mit den Verdnderungen der sozialrdum-
lichen Ordnungen zusammen, die seit den 1960er Jahren
zu beobachten sind. Weltweit werden Stddte im Zuge der
Globalisierung an die Anforderungen der Mérkte angepasst.
Primér renditeorientierte Bauten dominieren die stadtische
Architektur, lenken die Aufmerksamkeit auf sich und bean-
spruchen Deutungshoheit. Durch sie werden vermarktbare
Stadtbilder erzeugt, die in einem medialen Bildkreislauf —
einer ,,Industrie des Sichtbaren*? — erfolgreich zirkulieren.
In dieser sichtbaren Stadt zerfallen die 6ffentlichen Rédume
zunehmend in privatisierte Passagen abgestufter Offentlich-
keit und in logistische Infrastrukturen. Herkémmliche Un-
terscheidungen zwischen innen und auflen, privatem und
offentlichem Raum 16sen sich auf, was Folgen fiir die Stadt
und das Theater hat.

Wenn die sichtbare und zugleich digital gesteuerte Stadt
mit individuellen Kommunikations- und Serviceangeboten
auf den Einzelnen zielt und immer weniger ein Ort des Ge-
meinschaffens darstellt, welche Offentlichkeit kann dann
Theater hervorbringen? Welche theatralen und urbanen
Praktiken konnen entwickelt werden, durch die Konflikte
und Ausschliisse sichtbar werden und die zugleich alterna-
tive Formen von Offentlichkeit und Teilhabe ermdglichen?
Und an welchen Orten kann dies geschehen?

Es sind vor allem jene Orte, die verdeckt sind, iibersehen
werden oder sich bewusst dem Blick entziehen. Sie kon-
frontieren die Rezipierenden mit verlassenen Rdumen, die
zu einer Lektiire von Spuren abwesender Protagonisten,
fremder Identitdten und versteckter Geschichten auffordern.
Solche unsichtbaren Raume der Stadt lassen sich mangels
Nutzungsbestimmung und determinierter Bedeutung durch
Handlung und Imagination in eigene Aktions- und Projek-
tionsflichen verwandeln. Sie werden vorzugsweise von in-
formellen Theatergruppen sowie Kunst- und Architekturkol-
lektiven aufgesucht, tempordr gestaltet und bespielt, um sie
in Gegenorte stiadtischer Ordnung und institutionalisierter
Kunstproduktion zu verwandeln.

Mit Blick hierauf fragt der vorliegende Beitrag nach
den Praktiken der Umwandlung dieser Orte in Moglich-

keitsrdume fiir neue Formen von Theater, Urbanitdt und
Stadtentwicklung. Aneignung, Umnutzung und Erhaltung
sind geldufige Begriffe fiir die Pflege und Transformation
von schiitzenswerten Bauten. Sie beschreiben einen ide-
altypischen und dominanten Prozess des Zugriffs auf vor-
handene Baulichkeiten, treffen jedoch auf die suchenden
Herangehensweisen informeller Gruppen und Kollektive
nur bedingt zu. Deren Praktiken lassen sich dem Feld des
Experimentierens, Kollaborierens und Erprobens zuordnen
und reichen von kiinstlerischen und architektonischen iiber
archdologische bis hin zu ethnologischen Verfahren. Nicht
das grof3e bauliche Projekt oder der Masterplan, sondern die
unbestimmten Orte der Stadt und ihre Geschichten stehen im
Fokus ihrer theatralen Forschung.

Anhand von Fallbeispielen werden im Folgenden solche
Suchbewegungen untersucht, ebenso wie ihre Uberlappun-
gen und Doppeldeutigkeiten. Konkret nachgezeichnet wer-
den Praktiken, die mit Begriffen wie erfahren, einschreiben,
freilegen, anordnen, verhandeln, testen oder aktualisieren
umschrieben werden und die fiir eine Vielfalt von Verfahren
stehen, welche in der Auseinandersetzung Theaterschaffen-
der mit urbanen Rdumen wirken. Sie werden als verkdrper-
te Vollziige aufgefasst, durch die sich Raum und rdumliche
Ordnungen performativ herausbilden. Sie sind weniger
zeitlich begrenzte Handlungen als vielmehr andauernde Té-
tigkeiten. Sie folgen keinem festgelegten Ablauf, sondern
sind offen fiir Richtungswechsel, Improvisation und Intui-
tion. Diese Offenheit verwandelt Architektur und Stadt in
eine Sphére, in der Unbestimmtheit und Unvorhersehbarkeit
konstitutiv sind.?

Die Praktiken informeller Gruppen und Kollektive verwei-
sen auf eine Fiille von Aktivitdten, die zur Stadtentwicklung
und Bauerhaltung beitragen, aber diesen Handlungsfeldern
bislang kaum zugerechnet oder als sinnvolle strategische
Verfahren anerkannt wurden. Der Beitrag mochte diese Po-
larisierung aufbrechen, indem er danach fragt, ob sich Bau-
erhaltung und Stadtentwicklung nicht notwendig als eine
performative Praxis reflektieren miissen.

Die Stadt als performativer Akt

Wenn Theatergruppen ihre angestammten Spielstétten ver-
lassen, dann ziehen sie nicht nur in neue Innenrdume, son-
dern auch in Auflenrdume, in offene Bauten oder auf frei-
es Geldnde. Hier wird der elementare Zusammenhang von
Theater, Offentlichkeit und Stadt noch stirker tangiert als
in innenliegenden Spielrdumen, denn die umgebende Archi-
tektur 14sst sich nicht einfach abdunkeln, ausblenden und so
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Abb. I Trisha Brown, Roof Piece, Performance, New York City, 1973, Silbergelatine-Druck, 30,5x45 cm,
Foto: Peter Moore

zum visuellen Verschwinden bringen, sondern ist im Spiel
immer présent. Die kontinuierliche Anwesenheit der Stadt
hat unweigerlich Auswirkungen auf das Spiel: Gewohnte
Représentationsformen des Theaters werden unterminiert
und neue Auffiihrungs- und Rezeptionspraktiken erprobt.
Diese verdnderten Praktiken zielen darauf ab, die theatra-
le mit der gesellschaftlichen Praxis neu zu verbinden und
zu repolitisieren. Das Theater im urbanen Raum hat aber
auch Folgen fiir die Stadt und den 6ffentlichen Raum selbst.
Mit den theatralen Experimenten wird eine Vorstellung von
Stadt und 6ffentlichem Raum angesprochen, die iiber die
objekt- und bildhaften Eigenschaften von Gebéduden hinaus-
weist. Die stiadtische Umgebung liefert in dieser Perspekti-
ve nicht nur einen Hintergrund oder Rahmen fiir szenische
Darstellungen, sondern bildet vielmehr einen performativen
Raum, der im konkreten Gebrauch entsteht.* Ausgehend von
dem Begriff des Performativen in der Sprechakttheorie der
1960er Jahre und seiner spezifischen Bedeutung in der Per-
formance-Kunst deutet die Theaterwissenschaftlerin Erika
Fischer-Lichte den performativen Raum als eine Sphére, die
erst durch die theatrale Handlung geschaffen wird:

,»Ein Raum, in dem sich eine Auffithrung abspielt, ist als
performativer Raum aufzufassen. Er existiert nicht vor, jen-
seits oder nach der Auffiihrung, sondern wird immer erst in
der und durch die Auffithrung hervorgebracht. Er ist daher
auch nicht mit dem Raum gleichzusetzen, in dem diese sich
ereignet. [...] Jede Bewegung von Menschen, Objekten,
Licht, jedes Erklingen von Lauten vermag ihn zu verdndern.
Er ist instabil, stindig in Fluktuation begriffen. [...] Der per-

formative Raum erdffnet Moglichkeiten, ohne die Art ihrer
Nutzung und Realisierung festzulegen. Dariiber 148t er sich
auch in einer Weise verwenden, die weder geplant noch vor-
hergesehen war.*

So gesehen sind Theaterrdume immer auch performativ,
unabhéngig davon, ob sie permanent oder lediglich temporar
genutzt werden, ob sie im Inneren eines Gebdudes oder im
urbanen AuB3en liegen. Findet Theater im 6ffentlichen Raum
statt, so richtet sich der Blick auf den Auffithrungscharakter
der sozialen und urbanen Lebenswelt.® Das soziologische
Konzept vom relationalen Raum, das Stadtraume als sozial
konstruiert begreift,” wird hier mit einem theaterorientierten
Ansatz verschrinkt, der Architektur in Situationen entfaltet
sicht.® Beide Vorstellungen verschieben die Perspektive auf
die Stadt grundlegend: Sie fiihren weg vom gebauten Objekt
und hin zur Stadt als performativem Akt.’

Einschreibung im Raum

Mit Blick auf die darstellenden Kiinste waren es vor allem
Arbeiten des zeitgendssischen Tanzes in den frithen 1970er
Jahren, welche die Bedeutung des stiadtischen Raums als Ort
der performativen Aktion ins 6ffentliche Bewusstsein riick-
ten. Beispielhaft hierfiir stehen jene Performances, welche
die Choreografin Trisha Brown mit ihrer Dance Company
in New York auffiihrte. In Roof Piece (1973) positionierten
sich zwolf Ténzer:innen auf den Déchern benachbarter Hau-
serblocks in SoHo (Abb. 1).!° Uber die Décher hinweg ver-
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mittelten sie einander spezifische Gesten und Bewegungen
(Abb.2). Absichtsvoll erschwerte die rdumliche Entfernung
die zeichenhafte Kommunikation der Koérper, Nuancen gin-
gen verloren, Details verdnderten sich. Solche durch den
urbanen Raum evozierten Verfremdungseffekte charakteri-
sierten auch die Performances Man Walking Down the Side
of a Building (1970) und Woman Walking Down a Ladder
(1973)." In der ersten Performance schritt ein Ténzer, gesi-
chert durch ein Seil, die Fassade eines siebenstockigen Hau-
ses vom Dach bis zum Boden ab, in der zweiten stieg eine
Performerin mit dem Gesicht nach unten die Leiter eines
Wassertanks hinab (Abb. 3). Dabei standen ihre Korper na-
hezu im rechten Winkel zur Fassade und zur Leiter, wodurch
es schien, als ob sie der Schwerkraft trotzten. Auch in diesen
Auffithrungen agierten die Architektur und ihre Elemente als
zentrale Mitspielerinnen: Fenster und Fensterldden, Mauer-
werk und Leiter waren, wie das sichernde Seil, integrale
Versatzstiicke der Aktionen, die nur an einem Gebaude so
vollzogen werden konnten.

Browns Performances gehdren zu jenen Arbeiten postmo-
derner und zeitgendssischer Choreografie, die Korperbewe-
gungen als ephemere Einschreibungen im Raum organisie-
ren und hierdurch die Wahrnehmung von Raum verédndern.
Unvorhersehbarkeit und Momenthaftigkeit riicken als raum-
wirkende Elemente in den Vordergrund. Auf diese Weise
wird Rdumlichkeit als dynamischer Prozess erfahren, affek-
tiv verstanden und korperlich rezipiert wie inszeniert. Die
Zeitlichkeit des Jetzt verschrénkt sich mit der dynamischen
Réumlichkeit und geht im Begriff der Situation auf. Gera-
de weil die performativen Aktionsformen Raumlichkeit und
Zeitlichkeit fiir das soziale Handeln mit anderen in Interak-
tion produktiv machen, sind sie von groitem Wert fiir die
Entwicklung und den Erhalt von Architektur und Stadt. Sie
helfen, die Bedeutung von urbanen Rédumen fiir das sozia-
le Handeln zu erschliefen und gleichermafBien zu erkunden,
was die Architektur hinsichtlich des Sozialen vermag.

Urbane Gefiige

Einen Ausgangspunkt fiir diese prozessuale, offene Form des
Verschaltens von Korper, Stadt und Zeichen liefert das topo-
logische Feld der Relationen, das die Postmoderne als Deu-
tungsfeld erschlossen hat. Hier nimmt die Vorstellung von
der Stadt als Theater eine zentrale Funktion ein: Sie gehort
zu jenen wirkmaéchtigen historischen Stadtmetaphern, die in
der Theorie der postmodernen Architektur wieder aufgegrif-
fen und als Inszenierung gedeutet wurde.'> Der Ansatz geht
davon aus, dass sich die Stadt als ein relationales Gefiige aus
Bedeutungen verstehen und gestalten ldsst, die vornehmlich
durch rdumliche und visuelle Zeichen vermittelt werden. Or-
te verwandeln sich dann in Schauplétze und fiktionale Wirk-
lichkeitsinszenierungen; sie erzdhlen ihre Geschichten und
schaffen hierdurch semantisierte Raume, die Identitdtskons-
truktionen begiinstigen und als Projektionsflichen fiir Stim-
mungen oder Ausdruckstréger fiir kulturelle Vorstellungen
fungieren."® Der Begriff der Collage oder auch Assemblage,
wie er zur Beschreibung der postmodernen Stadt verwendet
wurde, verweist dabei auf die Prozesse des Zusammenset-
zens oder Versammelns heterogener Elemente, durch die ei-
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Abb. 2 Trisha Brown, Roof Piece, Performance, New York
City, 1973, notation

Abb. 3 Trisha Brown, Woman Walking Down a Ladder,
1973, Diptychon 2010, Silbergelatine-Druck,
17,8 x 24,9 cm, Foto: Babette Mangolte
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Abb. 4 Winterreise im Olympiastadion, Regie: Klaus
Michael Griiber, Biihne: Antonio Recalcati, Olympia-
stadion Berlin, 1977, Foto: Ruth Walz

ne Stadt erst zu einem Handlungsraum, einer Szenerie oder
einem Ort der Erinnerung wird.

Im Unterschied zu historischen Platzensembles, die Biih-
nen der Macht préasentieren und Geschichten der Herrschaft
ihrer Zeit im 6ffentlichen Raum erzédhlen, geht es bei der
Theatermetapher in der Postmoderne um eine stddtische
Architektur im Alltag, die nach der ,,aussagelosen® Nach-
kriegsmoderne wieder zu einem Medium 6ffentlicher Kom-
munikation werden soll. Im Zuge der umfassenden Kom-
merzialisierung des 6ffentlichen Raumes in den 1980er
und 1990er Jahren wurde die Theatermetapher zwar zum
werbewirksamen Slogan fiir die Imagebildung und Ver-
marktung der Stédte, aber in der Theorie der postmodernen
Architektur beschrieb sie zundchst den Versuch, die Stadt
wieder nédher an die alltdgliche Wirklichkeit stadtischen Le-
bens heranzufiihren und sie als ,,Biihnen des Alltags* wahr-
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zunehmen, auf der sich das tdgliche Leben abspielt. Die
Stadt als Theater zu denken, setzt jedoch voraus, dass die
Alltagsszenarien und Alltagsésthetik der Gegenwartsstadt
eine Wertschitzung erfahren. In den 1960er und 1970er
Jahren erfolgte eine solche Aufwertung, indem das Wider-
spriichliche, Collagenhafte und Unfertige der Metropolen
zum Leitbild der zukiinftigen Stadt erhoben wurde. In ihrer
programmatischen Abhandlung Learning from Las Vegas
von 1972 erklidrten Robert Venturi, Denise Scott Brown und
Steven Izenour die auf den ersten Blick chaotisch wirkende
Erscheinung des Strips von Las Vegas aus der Raumerfah-
rung seiner automobilisierten Benutzer:innen.'* Die kiinstli-
che Gliicksspielstadt in der Wiiste eignete sich vorziiglich,
um die Stadt als Bithne von Performanzen zu deuten und
iiber die ,,Narration des Urbanen® oder die ,,Illusionierung
von Stadt” zu diskutieren, die im Fall von Las Vegas weit
iiber das hinausgeht, was gewdhnlich den Alltag einer Stadt
ausmacht. Auch wenn sich die Bauten von Las Vegas nicht
gerade als Alltagsarchitekturen bezeichnen lassen, verfolgt
dieser Ansatz die Selbstinszenierung einer Stadt anhand all-
taglicher stadtrdumlicher Markierungen, die nicht bewusst
geplant sind, sondern sich aus dem Ensemble der heteroge-
nen Elemente ergeben.

Traumatisierte Raume

In den 1970er Jahren zeigten vor allem Kollektivtheater, die
ihre Inszenierungen im urbanen Raum erarbeiteten, wie sich
die Stadt mithilfe des Verfahrens der Assemblage kritisch
denken und verstehen ldsst. Eingespannt in neue Gefiige
aus diversen Akteur:innen und Versatzstiicken, sollten die
stadtischen Orte die Komplexitit gesellschaftlicher Zustan-
de und politischer Problemlagen greifbar machen. Zu den
vorhandenen Fundstiicken wurden nachgebildete Spuren
und Relikte aus anderen Rdumen und Zeiten hinzugefiigt,
um unterschiedliche Zeit- und Gebrauchsschichten der Orte
performativ freizulegen und das geschichtliche wie gegen-
wirtige Leben als fragmentarische, zeichenhafte Wirklich-
keit zu erschlie3en.

Beispielhaft fiir dieses Vorgehen steht Die Winterreise,
die der Regisseur Klaus Michael Griiber 1977 im Berliner
Olympiastadion (1934—1936) inszenierte — ein Trauerspiel
aus Textfragmenten von Friedrich Holderlin und zugleich
eine Assoziation an jene propagandistischen Massenspie-
le, die ab 1936 an diesem Ort stattfanden (Abb. 4)."5 Grii-

“

ol

e

Abb. 5 Winterreise im Olympiastadion, Regie: Klaus Michael Griiber, Biihne: Antonio Recalcati, Olympiastadion Berlin,
1977, Film der Schaubiihne am Halleschen Ufer, gesendet vom NDR, 1979, Stills
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ber verkniipfte das theatrale Ereignis mit politischen Bild-
raumerfahrungen des Nationalsozialismus und des Zweiten
Weltkriegs: Die medial verbreiteten Fotografien und Filme
der Olympischen Sommerspiele 1936 sind in der Winterreise
ebenso reflektiert wie das kriegszerstorte und geteilte Berlin:
Zwei Stunden lang drehte ein echter Langstreckenldufer sei-
ne Runden im Stadion und ein Stabhochspringer trainierte
den Fosbury-Flop, wiahrend Schauspieler tiber die Laufbah-
nen hetzten (Abb. 5). Wo gewdhnlich ein FuBballtor steht,
erhob sich die nachgebildete Fassade des Anhalter Bahnhofs
von Franz Schwechten, jener Symbolruine, die wie die be-
schidigte Kaiser-Wilhelm-Gedéchtniskirche erhalten wurde:
Als Bild fiir die ausweglose Situation der einstigen Haupt-
stadt des Deutschen Reichs erinnert sie an Krieg und Zer-
storung sowie an die politische Vergangenheit der geteilten
Stadt Berlin. Ahnliche Assoziationen 1dste ein Griberfeld
mit weilen Holzkreuzen auf der Gegentribiine aus, das sich
auf die nahe gelegene Kriegsgriberstitte an der Heerstral3e
bezog. Fiinf Fahnen flatterten auf der Krone des Stadions
im Wind, darunter die schwarze Fahne der Anarchie. Sie
verwies auf die Doppeldeutigkeit des Auffiihrungstitels: Als
»Winterreise® wurde auch die erste gro3e Polizeiaktion im
Bundesgebiet gegen die Terrorist:innen der Roten-Armee-
Fraktion bezeichnet. Wenn am Ende des Spiels zwei Jeeps
einen Fliichtenden durch das Stadion verfolgten, wurden
auch Bilder und Berichte vom Estadio Nacional de Chile ins
Gedichtnis gerufen, in dem nach dem Sturz der Regierung
Salvador Allendes 1973 ein Internierungslager der Junta ent-
standen war.

Ein solches Theater, wie es Griiber auch an anderen histo-
rischen Orten wie etwa im kriegsbeschidigten Hotel Espla-
nade am Potsdamer Platz inszenierte, reflektiert die Prozesse
der Aneignung, Umnutzung und Erhaltung von denkmal-
werten Baulichkeiten als Konzentrationen von Fragmenten.
Durch Praktiken des Anordnens und Verkniipfens unter-
schiedlicher Protagonisten, Dinge und Handlungen werden
die Orte zu poetischen Bezugsrdumen und in neue kom-
munikative Zusammenhédnge gebracht, ohne dass ihre Ver-
kniipfungen im Vorhinein bestimmt werden.'® Dieser Ansatz
ermdglicht es, herkdmmliche Raumvorstellungen auf eine
andere Topologie hin zu 6ffnen — eine Topologie, mit der
die Stadt als eine reale und zugleich phantasmatische Land-
schaft in den Blick riickt und die neben baulichen Aspekten
auch soziale, gesellschaftliche und politische Dimensionen
von Stadt aufzeigt.

Interstice Social

Die hier vorgestellten choreografischen und theatralen Ar-
beiten der 1970er Jahre gehen grundsitzlich von einem re-
lationalen Raum als sozialer Kategorie aus, wodurch sie zu
unmittelbaren Vorlduferinnen zeitgendssischer Praktiken im
Schnittfeld von Theater, Offentlichkeit und Stadt werden.
Ende der 1990er Jahre prégte der franzosische Kritiker Ni-
colas Bourriaud den Begriff der ,relationalen Asthetik*. Er
beschrieb damit eine Kunstform, die mit einem gewissen
Grad an Willkiirlichkeit zwischenmenschliche Begegnungen
und interaktive Situationen herbeifiihrt.!” Relationale Kunst-
werke bezeichnen konkrete Lebensweisen und Handlungen,
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Abb. 6 Der entkernte Grofie Saal des Palastes der Republik
wéhrend des Riickbaus, Berlin, 2004, Foto: GeoTrinity

Abb. 7 Lars @ Ramberg, ZWEIFEL, Palast der Republik,
Berlin, 2005, Foto: Lars @ Ramberg

die sich im Realen abspielen und einen sozialen Zwischen-
raum — einen interstice social — fiir Kommunikation und
Kollaboration bieten.'®

Seit der Wende zum 21. Jahrhundert sind es vor allem die
Offszenen, die solche Formen gezielt in das stadtische Leben
einbringen, um soziale Wirkungsraume zu konstituieren und
zu verdndern. Auf geradezu programmatische Weise schuf
die kulturelle Zwischennutzung des ehemaligen Berliner
Palastes der Republik in den Jahren 2004/05 einen sozialen
Raum, wie ihn Bourriaud fasste (Abb. 6)."” Die verschiede-
nen performativen, kiinstlerischen und diskursiven Formen
des VOLKSPALASTES unter der Leitung von Amelie Deufl-
hard regten eine dffentliche Diskussion dariiber an, wie mit
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Abb. 8 The World Is Not Fair — Die Grofie Weltausstellung,
initiiert von HAU Hebbel am Ufer und raumlaborberlin,
Tempelhofer Park, Berlin, 2012, Festivalzentrum der
Gruppe umschichten, Foto: Carolin Hofler

dem ehemaligen Kultur- und Parlamentsgebédude der DDR
addquat umzugehen sei.”® Mit rdumlichen Interventionen
wurden die Pldne des Abrisses und des Wiederaufbaus des
1951 von der DDR-Regierung gesprengten Berliner Stadt-
schlosses buchstiblich in Zweifel gezogen (Abb. 7).

Die flexiblen Programmierungen, die Verfremdungen und
kreativen Interpretationen des Gebéudes zielten auf die He-
rausbildung von Umgangsweisen, die sich von traditionel-
len Formen der Stadtproduktion und Herangehensweisen
der Stadtplanung unterscheiden. Die kiinstlerischen Arbei-
ten befassten sich mit dem Freilegen von Zeit- und Bedeu-
tungsschichten des Ortes, aber auch mit dem Freisetzen der
Potenziale des Palastes fiir eine kiinftige Stadtentwicklung —
insbesondere fiir eine Erneuerung der Stadtmitte Berlins, die
Ost und West zusammenfiihren sollte. Durch das temporére
Bespielen konnten alternative Perspektiven auf die Architek-
tur und ihre vielseitige wie flexible Nutzbarkeit geschaffen
werden. Im Kern ging es um die Entwicklung neuer Formen
fiir eine anpassungsfahige, situative, prozessuale und parti-
zipative Stadtplanung.

Welche Prinzipien und Verfahren des VOLKSPALASTES
lassen sich fiir die Aneignung, Umnutzung und Erhaltung
vorhandener Baulichkeiten nutzen? Es sind zunéichst die Be-
griffe von Form und Material, die bei relationalen Projekten
grundsitzlich neu gedacht werden miissen. Sie gehen weit
iiber die Vorstellungen einer physischen Materie hinaus und
umfassen auch scheinbar immaterielle Prozesse. Theatrale
und performative Interventionen im urbanen Raum bezichen
sich nicht nur auf Strukturen und Materialien, die baulich-
physisch vorhanden sind, sondern auch auf solche Formen,
die sich als Begegnungen oder Situationen darbieten. An-
eignung und Umnutzung eines leerstehendes Gebdudes
oder einer brachliegenden Fliche bedeuten dann vor allem,
mit heterogenen Akteur:innen zu kommunizieren und zu
kollaborieren. Partizipation und offene Autorenschaft sind
hiufige Charakteristika relationaler Arbeiten. Laien wirken
dann als ,,Experten des Alltags*?' mit, wodurch sie eigene
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Abb. 9 The World Is Not Fair — Die Grofe Weltausstellung,
initiiert von HAU Hebbel am Ufer und raumlaborberlin,
Tempelhofer Park, Berlin, 2012, tempordres Theater von
Toshiki Okada, Foto: Carolin Hofler

Aktionsmoglichkeiten in der Stadtgesellschaft modellhaft
erfahren.

Stadt der Zukunft im Jetzt

Der Philosoph und Soziologe Oliver Marchart beschreibt
dieses Konzept des Probehandelns als preenactment.?* An-
ders als im riickwirtsgewandten reenactment werden im
preenactment gegenwértige Phinomene aufgespiirt und
mit Performance- und Theatermitteln in die Zukunft fortge-
schrieben. So kdnnen beispielsweise Handlungsformen fiir
eine alternative Zukunft, Offentlichkeit und Reprisentation
durch kiinstlerisch-performative Praktiken experimentell
antizipiert werden. Auf eine kiinftige anpassungsfédhige und
partizipative Stadtentwicklung wird dann nicht vertrdstet,
sondern sie entsteht im Prozess des preenactment selbst —
als eine ,,Realutopie in der Gegenwart.

Im Fall des VOLKSPALASTES war das preenactment inso-
fern wirkungsvoll, als sich die 6ffentliche Debatte zugunsten
des Erhalts des Gebdudes verdnderte. Paradoxerweise diirfte
es den Beschluss fiir den sofortigen Abriss des Bauwerks
sogar befordert haben.” Erfolgreich im Sinne des Erhalts
war hingegen eine kulturelle Bespielung des ehemaligen
Tempelhofer Flugfeldes im Jahr 2012. Unter dem Motto The
World Is Not Fair — Die Grofie Weltausstellung organisierten
das Architekturkollektiv raumlaborberlin und das Theater
Hebbel am Ufer gemeinsam mit verschiedenen Kiinstler-
gruppen einen Monat lang Theater- und Filmauffiihrungen,
performative Aktionen, Seminare und andere Formate in
15 Pavillons, die auf Wiesen und Asphaltbahnen errichtet
wurden (Abb. 8 und 9).** Improvisiert zusammengebaut und
teilweise getarnt in der rotweiflen Signaldsthetik des ehema-
ligen Flughafens, passten sich die Versuchsbauten an den
Ort an. Absichtsvoll verzichteten sie auf eine {ibergreifende
Inszenierung des Geldndes.
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Mithilfe dieser Architekturen und Aktionen wurde das
chemalige Flugfeld als urbane Biihne fiir kulturelle Nut-
zungen getestet, wodurch es erstmals als kollektiver Er-
innerungs- und Erholungsraum wahrgenommen werden
konnte. In Anlehnung an die Spielpraktiken der Situatio-
nistischen Internationale aus den 1950er Jahren schweiften
die Besucher:innen auf dem weitldufigen Geldnde umher
und folgten den Anregungen der Pavillons und den durch
sie hervorgerufenen Begegnungen. Die Grofie Weltausstel-
lung verstand sich als ein mogliches Zukunftsszenario, das
im Rahmen der theatralen und performativen Interventionen
experimentell aktualisiert wurde. Zwei Jahre nach der Welt-
ausstellung stimmte die Berliner Bevolkerung bei einem
Volksentscheid gegen die Randbebauung des Tempelhofer
Feldes, womit es fiir die Offentlichkeit als urbaner Freiraum
erhalten blieb.

Seitdem gab es in Berlin weitere einflussreiche Modellpro-
jekte der kiinstlerischen Offszenen, bei denen die Teilneh-
menden neue Formen stiddtischen Handelns durchspielten
— sei es die Floating University Berlin von raumlabor, eine
temporire, wie Pfahlbauten iiber dem Wasser schwebende
Bildungslandschaft in einem Regenwasserriickhaltebecken
hinter dem Tempelhofer Feld (Abb. 10), oder der Umbau
des Hauses der Statistik, eines Plattenbaus am Alexander-
platz, der zeigt, wie man den Bestand klimaschonend so
umbaut, dass eine Vielzahl unterschiedlicher Akteur:innen
von Werkstétten liber kleine Léden bis hin zu Wohngemein-
schaften Platz findet.

Aktualisieren

Alle hier diskutierten performativen und aktivistischen In-
terventionen im urbanen Raum verfolgen eine Form der
Aktualisierung leerstehender Gebdude und brachliegender
Fléachen, die sich sowohl von einer strikten Bauerhaltung als
auch von ideologisch oder 6konomisch getriebenen Abriss-
fantasien unterscheiden. Eine Aktualisierung widerspricht
einem linearen Zeitverstindnis und damit der Idee eines im-
mer giiltigen Bauzustandes, aber auch der eines Endes, sei
es das Ende eines Gebédudes, einer Nutzung oder einer poli-
tischen Geschichte. Im Prozess der Aktualisierung wird eine
perspektivische Interpretation oder Definition des zeitgends-
sischen Moments ermdglicht. Wird ein Gebdude oder ein
Geldnde aktualisiert, so werden Situationen hervorgerufen,
in denen unausgeschopfte Potenziale vorhandener Baulich-
keiten wiederbelebt und mit neuen Perspektiven von Stadt,
Offentlichkeit und Reprisentation ausgestattet werden. Eine
Aktualisierung riickt einen erweiterten Begriff von Raum ins
Zentrum, demzufolge die Begegnungen und Interaktionen
der Nutzer:innen in und mit dem Raum diesen erst konstitu-
ieren. Ein wesentliches Charakteristikum von Aktualisierun-
gen besteht in der Moglichkeit, aktiv handelnd Einfluss auf
das Raumgeschehen zu nehmen.

Es sind diese eigeninitiierten, selbstorganisierten und spie-
lerischen Aktualisierungen von urbanen Raumen, in denen
sich eine kritische und widerstédndige Haltung zum globa-
len Umbau der Stédte dufBert. [hre Kritik richtet sich sowohl
gegen den forcierten Abbruch vermeintlich ausgedienter
Gebidude als auch gegen das zunechmende Verschwinden

=]
LD

Abb. 10 Floating niversity Berlin, eine Initiative von
raumlaborberlin, Regenwasserriickhaltebecken, Berlin,
2018, Foto: Carolin Héfler

frei zugdnglicher o6ffentlicher Rdume. Sie artikulieren den
Wunsch nach einem gesellschaftlichen Recht auf jene urba-
nen Qualitdten, die in der Begegnung, im Austausch und in
einem kollektiv gestalteten und genutzten stadtischen Raum
liegen. Im Zuge eines 6kologischen und technologischen
Strukturwandels kdnnen diese kreativen Raumaktivierungen
schon bald zum zentralen Moment einer zukiinftigen Stadt-
produktion werden.
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Tagungsprogramm

Donnerstag, 16. September 2021

9.30
Eroffnung und Einfiihrung

BegriiBung: Peter Cachola Schmal, Deutsches Architektur-
museum (DAM) | Jorg Haspel, ICOMOS Deutschland
GruBwort: Dezernat Kultur und Wissenschaft der Stadt
Frankfurt am Main

Einfiihrung Immaterielles Kulturerbe, Marlen MeiB3ner,
Deutsche UNESCO-Kommission

Einfiihrung Denkmalwerte, Silke Langenberg, [COMOS
Schweiz/ETH Ziirich | Hans-Rudolf Meier, ICOMOS
Deutschland/Bauhaus-Universitit Weimar

Einfiihrung Sanierungsfragen, Carsten Jung,
PERSPECTIV

11.30
Sektion I: Preziosen des Innenraums —
Theater des 18. Jahrhunderts

Moderation: Kristin Knebel, Klassik-Stiftung Weimar |
Matthias Staschull, [COMOS Deutschland

Matthias Staschull, ICOMOS Deutschland, Das Markgrdf-
liche Opernhaus Bayreuth: Erhaltung — Pflege — Nutzung
im Konflikt

Kristin Knebel, Klassik-Stiftung Weimar, Restaurierte
Rekonstruktionen und lebendiger Spielbetrieb — Das
Liebhabertheater auf Schloss Kochberg

Markus Dietze, Intendanz Theater Koblenz, Theater
Koblenz — Zeitgenossische Kunst im Baudenkmal

14.00
Sektion II: Vom Hoftheater zur biirgerlichen Selbstdar-
stellung — Theaterriume des 19. Jahrhunderts

Moderation: Sigrid Brandt, ICOMOS Deutschland |
Jiirgen Reinhold, Ingenieurbiiro Miiller-BBM

Sigrid Brandt, ICOMOS Deutschland | Jiirgen Reinhold,
Miiller-BBM, Einfiihrung

Friedrich Dieckmann, Schriftsteller, Disparater oder
integrativer Wiederaufbau? Erfahrungen mit der ,, dritten
Semperoper

Paul Mahringer, Bundesdenkmalamt Osterreich,
Die Wiener Staatsoper als Symbol fiir den Wiederaufbau
und das Geschichtsverstindnis der Zweiten Republik

Freitag, 17. September 2021

9.00
Sektion III: Experiment und Kontinuitit —
Theaterbau vor dem Zweiten Weltkrieg

Moderation: Jorg Haspel | John Ziesemer, ICOMOS
Deutschland

Jorg Haspel, Einfiihrung

Angelika Reiff, ICOMOS Deutschland/Landesamt fiir
Denkmalpflege Baden-Wiirttemberg, Kaum Spielraum
hinter den Kulissen — Das Stuttgarter Opernhaus im
Spannungsfeld zwischen Authentizitdt und Anpassung

Anna Maria Odenthal, ICOMOS Deutschland, Das Renais-
sance-Theater in Berlin — ein Gliicksfall fiir die Denkmal-

pflege

11.00
Sektion IV: Das Theater als Maschinerie —
Nachkriegsmoderne unter Verinderungsdruck

Moderation: Olaf Gisbertz, ICOMOS Deutschland/FH
Dortmund | Andrea Jiirges, DAM

Andrea Jirges, DAM, Einfiihrung

Ivica Fulir, Badisches Staatstheater Karlsruhe, Evolution
des Theaters — vom Brutalismus zum ,, dritten Ort*
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Winfried Brenne, Brenne Architekten, Scharoun-Theater
Wolfsburg — Denkmalschutz zwischen Authentizitdt und
modernster Technik

13.30

Sektion V: Aneignung, Umnutzung, Erhaltung —
Wandel in der Auffithrungspraxis und neue Spielstitten
der freien Szene

Annette Menting, HTWK Leipzig, Wer weifs, wie man

ein zeitgendssisches Theater oder ein Theater fiir morgen
baut? Vom Auszug aus den Theaterhdusern an brachliegen-
de Orte

Amelie Deuflhard, Intendanz Kampnagel Hamburg,
Theater/Performance/Tanztheater als Formate von
Raumerkundungen

Carolin Hofler, K6ln International School of Design der
TH Koln, Spiele in der unsichtbaren Stadt

15.30

Resiimee

Abschlussrunde der ModeratorInnen mit Ausblick und

Dank

16.30
Ende der Tagung
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Curricula Vitae

Sigrid Brandt

Studium der Musikwissenschaft und Kunstgeschichte an
der Humboldt-Universitit zu Berlin, Promotion ebenda zur
Geschichte der Denkmalpflege in der DDR, nach freiberuf-
licher Tétigkeit in der Denkmalinventarisation Lehrauftrige
an der TU Berlin und wiss. Mitarbeiterin an der TU Dresden,
Lehrstuhl Denkmalpflege und Entwerfen. Seit 2008 an der
Universitdt Salzburg, dort auch Habilitation zur Stadtebau-
geschichte. Generalsekretérin/Vizeprasidentin von ICOMOS
Deutschland 2012-2021.

Cornelia Brecht

leitet seit Januar 2021 die Stabsstelle fiir die Generalsa-
nierung des Deutschen Nationaltheaters der Stadt Weimar.
Nach dem Studium an der Bauhaus-Universitit arbeitete sie
angestellt und freiberuflich als Projektleiterin. Im Portfolio
befinden sich Schulen, Museen, Hochschul- und Theater-
bauten. Von 2017 bis 2019 war sie als Projektmanagerin bei
IBA-Thiiringen an der Schnittstelle zum Thiiringer Ministe-
rium fiir Infrastruktur und Landwirtschaft titig und begleite-
te u.a. den Projektstart des Apoldaer Eiermannbaus.

Winfried Brenne

fiihrt seit 1990 das Biiro BRENNE ARCHITEKTEN zusam-
men mit Franz Jaschke (seit 2002) und Fabian Brenne (seit
2018). Arbeitsschwerpunkte sind die denkmalgerechte und
energetische Sanierung historischer Gebdude, das Bauen
im Bestand sowie die Revitalisierung denkmalgeschiitzter
Wohnquartiere. Winfried Brenne ist in zahlreichen Fachgre-
mien und Verbénden tétig. 2007 erhielt er den Verdienstor-
den der Bundesrepublik Deutschland, 2008 den Modernism
Prize des World Monuments Fund/Knoll, 2020 den Deut-
schen Preis fiir Denkmalschutz und den docomomo Rehabi-
litation Award 2021.

Amelie Deuflhard

ist seit 2007 Intendantin von Kampnagel, der grofiten frei-
en Biihne fiir internationale Performing Arts in Deutsch-
land. Zuvor war sie kiinstlerische Leiterin der Sophiensale
und des Volkspalasts in Berlin. In ihrer Arbeit beschiftigt
sie sich u.a. mit der Wechselwirkung zwischen Kunst,
Kulturproduktion und Stadt sowie mit Fragen der Diversi-
tit, Dekolonisierung und Inklusion. Sie hat Kampnagel in
einen Ort der Begegnung verwandelt, der internationale
kiinstlerische Perspektiven in einen kontinuierlichen Aus-
tausch mit Aktivist*innen, Wissenschaftler*innen, lokalen
Kiinstler*innen und diversen Stadtgesellschaften bringt.

Friedrich Dieckmann

geboren 1937, ist Schriftsteller und Publizist und lebt in Ber-
lin-Treptow. 1972—-1976 Dramaturg am Berliner Ensemble.
1989/90 Fellow am Wissenschaftskolleg zu Berlin. Dr. phil.
h.c. der Humboldt-Universitdt zu Berlin. Mitglied der Aka-
demie der Kiinste (Berlin), der Sdchsischen Akademie der
Kiinste und der Deutschen Akademie fiir Sprache und Dich-
tung. 1991-96 Mitglied des Berliner Stadtforums; 1996
Sachpreisrichter beim Architekturwettbewerb fiir das neue
Bundesprisidialamt; 2000 Gutachter beim Dresdner Atelier
Neumarkt und Mitglied der Internationalen Expertenkom-
mission Historische Mitte Berlin.

Buchveréffentlichungen u. a.: Wege durch Mitte/Stadter-
fahrungen (1995); Dresdner Ansichten/Spazierginge und
Erkundungen (1995); Der Irrtum des Verschwindens/Orts-
und Zeitbestimmungen (2002); Pppelmann oder Die Ge-
héuse der Lust (2012); Vom Schlof8 der Kénige zum Forum
der Republik/Zum Problem der architektonischen Wieder-
auffiihrung (2015).

Markus Dietze

geboren 1972 in Waiblingen, ist Regisseur und Intendant.
Dietze studierte Regie an der Universitit und Hochschule fiir
Musik und Theater Hamburg, assistierte bei Jiirgen Flimms
Inszenierung des ,,Ring des Nibelungen® bei den Bayreuther
Festspielen und war Produktionsleiter des ,,Young Directors
Project™ bei den Salzburger Festspielen. 2004 wurde er In-
tendant des Theaters der Altmark in Stendal. Seit 2009 ist
er Intendant des Theaters Koblenz, sein Vertrag wurde drei-
mal verldngert, zuletzt bis 2025. Neben seiner Tatigkeit als
Intendant und Regisseur ist Dietze regelmiBig im Rahmen
der universitdren Lehre an verschiedenen Hochschulen tétig
und engagiert sich im Deutschen Biithnenverein vor allem in
Fragen des Tarif- und des Urheberrechts.

Ivica Fulir

wurde 1969 in Stuttgart geboren. Nach ersten Aushilfen im
Theater und Ausbildung zum Schreiner legte er 1997 die
Priifung zum Biithnenmeister sowie 1999 die Prifung zum
Beleuchtungsmeister ab. 2000 folgten die Priifungen zum In-
dustriemeister als Meister fiir Veranstaltungstechnik, Fach-
richtung Biihne sowie Fachrichtung Beleuchtung. Berufliche
Stationen waren das Wilhelmatheater und das Staatstheater
in Stuttgart sowie das Nationaltheater Weimar, wo er die
Einrichtung des Zentrallagers und der Spielstitte im E-Werk
verantwortete. Als Technischer Direktor im Theater & Or-
chester Heidelberg war er mafigeblich an der im November
2012 abgeschlossenen Sanierung und Erweiterung des 1853
eroffneten Theaters beteiligt. Im engen Austausch mit den
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Bauherren wirkt er seit 2009 an den Planungen zur Sanie-
rung und Erweiterung des Badischen Staatstheaters mit. Seit
2011 ist er Technischer Direktor des STAATSTHEATERS
und Nutzervertreter des Bauvorhabens.

Jorg Haspel

Prof. Dr. phil. Dipl.-Ing., studierte Architektur und Stid-
tebau in Stuttgart sowie Kunstgeschichte und Empirische
Kulturwissenschaften in Tiibingen; von 1992 bis 2018 war
er Landeskonservator in Berlin; er ist Mitglied der internati-
onalen wissenschaftlichen ICOMOS-Komitees zur Theorie
und Philosophie der Konservierung und Restaurierung (ISC
Theo Phil) und zur Denkmalpflege des 20. Jahrhunderts
(ISC20C) und lehrt an der TU Berlin im Fach Denkmal-
kunde; von 2012 bis 2021 war er Priasident von ICOMOS
Deutschland. Seit 2014 ist er Vorsitzender des Stiftungsrats
der Deutschen Stiftung Denkmalschutz. Schwerpunkte sei-
ner Forschungs- und Publikationstétigkeit sind Themen der
GroBstadtdenkmalpflege und das Erbe der Moderne.

Carolin Hofler

ist Professorin fiir Designtheorie und -forschung an der
KoIn International School of Design der TH Koln, wo sie
seit 2018 die Forschungsstelle ,,Echtzeitstadt™ leitet. Sie stu-
dierte Kunstgeschichte, Neuere Deutsche Literatur und The-
aterwissenschaft (Magister) sowie Architektur (TU Diplom)
an den Universititen in K6ln, Wien und Berlin. 2009 wurde
sie am Institut fiir Kunst- und Bildgeschichte der Humboldt-
Universitit zu Berlin promoviert. Ihr Forschungsinteresse
gilt Praktiken, Konzepten und Medien in Architektur und
Design, Raum-Zeit-Modellen und Formen eines ephemeren
Urbanismus.

Carsten Jung

geboren 1963, ist Theaterwissenschaftler, Regisseur, Kul-
turmanager. Langjahriger Generalsekretdr von PERSPEC-
TIV — Gesellschaft der historischen Theater Europas; dort
laufend befasst mit Restaurierungs-, Modernisierungs- und
Nutzungsfragen fiir erhaltene Theatergebdude von der Re-
naissance bis ins 20. Jahrhundert in ganz Europa. Zudem
2012-2017 Projektleiter der ,,Europdischen Route Histo-
rische Theater* (www.erht.cu) und der Wanderausstellung
,»Die Geschichte Europas — erzdhlt von seinen Theatern®
(www.thoetbit.cu).

Andrea Jiirges

hat an der TU Darmstadt Architektur studiert. Nach dem
Diplom im Sommer 1999 war sie in verschiedenen Archi-
tekturbiiros tdtig. Von 2001 bis 2003 arbeitete sie als freie
Redakteurin beim BauNetz. Anschliefend war sie fast 12
Jahre lang bei der Europédischen Zentralbank (EZB) fiir die
gesamte Kommunikation fiir den EZB-Neubau verantwort-
lich, vom Wettbewerb bis zur Einweihung. Seit Februar 2017
ist Andrea Jiirges stellvertretende Direktorin des Deutschen
Architekturmuseums (DAM) in Frankfurt am Main. Sie ku-
ratierte zusammen mit Yorck Forster die Ausstellung ,,Grof3e
Oper — Viel Theater?, die 2018 im DAM er6ffnete und da-
nach in mehreren deutschen GroBstddten zu sehen war. An-
drea Jiirges ist auBBerdem Mitglied der Stabsstelle ,,Zukunft
der Stadtischen Biihnen®, ebenfalls Frankfurt am Main.

Kristin Knebel

promovierte 2003 an der Friedrich-Schiller-Universitit Jena
im Fach Kunstgeschichte. Wéhrend des Studiums vertiefte
sie Themen der Denkmalpflege durch Seminare, Praktika
und eine Gasthorerschaft im Fachbereich Denkmalpflege an
der Bauhaus Universitit Weimar. Nach verschiedenen Tétig-
keiten in Museen war sie seit 2009 bei der Klassik Stiftung
Weimar als personliche Referentin des Generaldirektors
der Museen und von 2019 bis 2021 als Abteilungsleitung
Sammlungen und Wissenschaft und Stellvertreterin des Ge-
neraldirektors tétig. Als Hausverantwortliche fiir Schloss
Kochberg begleitete sie viele Jahre die Arbeit des Vereins
Liebhabertheater Schloss Kochberg e.V. 2022 iibernahm
Kristin Knebel die Stelle der Direktorin der Museen der
Stadt Bamberg.

Hans-Achim Kérber

geboren 1958, studierte Architektur an der RWTH Aachen
und absolvierte ein Hochbau-Referendariat beim Regie-
rungsprasidium Koln. Von 1990-93 leitete er beim Staats-
hochbauamt Detmold die Abteilung fiir die Planung und
Ausfithrung grofler Neubauvorhaben. Als Stadtbildpfleger
und Leiter der Abteilung Stadtgestaltung arbeitete er von
1993-2014 im Stadtplanungsamt der Hansestadt Liibeck.
Seit 2014 ist er Leiter der Stadtdenkmalpflege in der Lan-
deshauptstadt Hannover.

Ana Kohlenbach

geboren 1986, hat 2006—-2009 Kunstgeschichte und Engli-
sche Philologie, 20092013 Kunstgeschichte an der Freien
Universitdt Berlin und dem Trinity College Dublin studiert.
2014-2016 studierte sie Denkmalpflege an der Technischen
Universitit Berlin. 2017-2019 war sie Volontérin beim Lan-
desdenkmalamt Berlin, Inventarisation und Denkmalver-
mittlung. Seit 2019 ist sie im Bezirksamt Neukolln, Untere
Denkmalschutzbehorde, tétig und betreut u. a. die UNESCO-
Welterbestitte Hufeisensiedlung.

Silke Langenberg

ist Architektin und Professorin fiir Konstruktionserbe und
Denkmalpflege am Departement Architektur der ETH Zii-
rich. Nach dem Studium in Dortmund und in Venedig war
sie zundchst wissenschaftliche Mitarbeiterin an der Universi-
tdt Dortmund, wo sie auch promoviert wurde. Im Anschluss
war sie an der ETH Ziirich am Institut fiir Denkmalpflege
und Bauforschung sowie am Institut fiir Technologie in der
Architektur tétig. 2014 wurde sie als ordentliche Professorin
fiir Bauen im Bestand, Denkmalpflege und Bauaufnahme an
die Hochschule Miinchen berufen.

Paul Mahringer

geboren 1979 in Wien, Studium der Kunstgeschichte an der
Universitdt Wien. 2006 Eintritt in das Bundesdenkmalamt.
2013 Dissertation zum Umgang mit dem baulichen Erbe der
NS-Zeit in Linz. Seit 2016 Leiter der Abteilung fiir Inven-
tarisation und Denkmalforschung. Als solcher Herausgeber
der Osterreichischen Zeitschrift fiir Kunst und Denkmal-
pflege. Forschungsschwerpunkte zur Theorie und Geschich-
te der dsterreichischen Denkmalpflege, insbesondere zum
schwierigen baulichen Erbe der NS-Zeit.
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Hans-Rudolf Meier

ist Kunsthistoriker und Professor fiir Denkmalpflege und
Baugeschichte an der Fakultdt Architektur und Urbanistik
der Bauhaus-Universitit Weimar. Nach dem Studium in Ba-
sel, Ziirich und Freiburg i. Br. war er wissenschaftlicher Mit-
arbeiter an der Universitdt Basel, wo er promoviert wurde
und habilitierte, Oberassistent an der ETH Ziirich und For-
schungsassistent an der Uni Fribourg, bevor er 20032007
die Professur Denkmalkunde und angewandte Bauforschung
an der TU Dresden innehatte. Er ist Sprecher des DFG-Gra-
duiertenkollegs Identitdt & Erbe.

Marlen Meifiner

ist Kulturwissenschaftlerin und Musikpiddagogin. Am
UNESCO Chair in Heritage Studies der BTU Cottbus-Senf-
tenberg koordinierte sie internationale Forschungsprojekte
zum Thema Erbe und Nachhaltigkeit und analysierte in ihrer
Dissertation die Entwicklungspotenziale von immateriellem
Kulturerbe. Seit 2021 leitet sie die Abteilung ,,Erbe, Natur,
Gesellschaft* der Deutschen UNESCO-Kommission.

Annette Menting

ist seit 2000 Professorin fiir Architekturgeschichte und Bau-
kultur an der HTWK Leipzig. Sie studierte Architektur an
der Universitdt der Kiinste Berlin, war in Berliner Archi-
tekturbiiros titig und promovierte 1997 an der UdK Berlin.
Forschungsschwerpunkte sind Architekturgeschichte der
Moderne, Denkmalpflege und zeitgenossische Baukultur.
Gemeinsam mit Barbara Biischer leitet sie das transdiszip-
lindre DFG-Forschungsprojekt ,,Architektur und Raum fiir
die Auffiihrungskiinste* (2016-2024, Teil 1-2)/theaterraum.
htwk-leipzig.de.

Brit Miinkewarf

Kunsthistorikerin M. A., Studium der Komparatistik und
Kunstgeschichte mit Schwerpunkt Denkmalpflege und his-
torische Bauforschung an der Ruhr-Universitdt Bochum und
der Universitit zu Koln. Tatigkeit als Kunstvermittlerin im
Museum Ludwig K6ln und in der Stiftung Schloss und Park
Benrath sowie als Tutorin und wissenschaftliche Hilfskraft
am Kunsthistorischen Institut der Universitdt zu Koln und
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