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Die Collage greift die kulturelle Vergangenheit Berlins in Bezug zur Welt des
Theaters auf und vermittelt eine programmatische Stimmung.

Das StadtSchloss, welches als HumboldtForum gerade neu ersteht, beher-
bergte bis in den 2.Weltkrieg hinein das Berliner TheaterMuseum und soll
nun sowohl als eine Art WeltMuseum die ethnologischen Sammlungen auf-
nehmen, als auch die Stadt selbst und ihre Weltoffenheit prasentieren.

Bei allen Uberlegungen, womit das Gebdude gefillt werden kdnnte,
taucht der Aspekt der Wiederbelebung des TheaterMuseums leider nicht
auf. Dabei war es nicht zuletzt auch das Theater, welches den kulturellen
Ruf dieser Stadt nachhaltig geprégt hat.

Das ehemalige SchauspielHaus, heute KonzertHaus, représentiert in Karl
Friedrich Schinkel nicht nur einen herausragenden Berliner Architekten,
sondern darUber hinaus einen der seltenen Fdlle des universellen KUnstlers,
der auch groBen Einfluss auf das Theater hatte und nachhaltige Impulse
setzte.

Uberlagert werden die Aufnahmen vom ,,Festival of Lights 2015" von Sze-
nenfotos aus einer Inszenierung von Eugen d'Alberts ,Tiefland" an der
Deutschen Oper Berlin (2007). Martha (Nadja Michael) und Pedro (Torsten
Kerl) Uberwinden bestehende Strukturen und suchen ihren eigenen Weg,
allen WiderstGnden und Widrigkeiten zum Trotz.

Studien aus den Masterarbeiten von Afra Nobahar und Raimund Schucht
(ab S.76) ergénzen die theatrale Stimmung.
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Nach 5 Ausgaben im kleinen Umfang freuen wir uns nun ei-

nen umfdnglichen Relaunch unserer VereinsZeitschrift vor- | Y| AN\

legen zu kdnnen. Wir danken unserern UnterstUtzern (ab

$.184), die geholfen haben auch dieses Werk zusdtzlich in NITIATIVE THEATERMUSEUM BERLIN E.V.
einer PrintVersion zu realisieren.

Neben zahlreichen Artikeln von Autoren aus dem In- und Ausland zu den
verschiedensten Themen aus der Welt des Theaters mdchten wir als Schwer-
punkt einen Uberblick der wichtigsten Institutionen in Deutschland bieten,
die sich mit der Archivierung, Dokumentation, Erforschung und Prdsentati-
on von Theater befassen. Dies mdge das BewuBtsein schéarfen was derzeit
vorhanden ist oder auch noch im Verborgenen schlummert. Jedoch sind
auch immer wieder Einrichtungen in ihrer Existenz bedroht und verschwin-
den, ohne dass dies einer grossen Offentlichkeit bekannt wird.

Neben den verschiedensten realen Modellen fUr TheaterMuseen und The-
aterSammlungen freuen wir uns ferner das Masterprojekt der TU-Berlin im
Studiengang BUuhnenBild_Szenischer Raum prdsentieren zu kénnen, wel-
ches mit groBzUgiger UnterstUtzung der DTHG realisiert wurde. 6 Studieren-
de haben Ideen und Konzepte fUr ein TheaterMuseum der Zukunft entwi-
ckelt und damit einen spannenden Beitrag fur eine fruchtbare Diskussion
geleistet. Hiermit unterstUtzen Sie ein Hauptanliegen der Initiative.

Der Umfang dieser Ausgabe wird sicherlich einmalig bleiben, da ein sol-
ches Projekt in ehrenamtlicher Tatigkeit eigentlich nicht zu leisten ist. Trotz-
dem erschien es uns wichtig, dieses Zeichen fUr den Relaunch zu setzen.
Wir hoffen auch in Zukunft spannende Ausgaben verwirklichen zu kénnen,
die lhr Interesse finden. Weniger opulent, aber ebenso anspruchsvoll.

Wir winschen lhnen eine spannende LektUre und wlrden uns Uber lhr
Feedback und lhre UnterstUtzung freuen.

Herzliche GrUsse, Ihr

[ \/ori‘zender}
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INITIATIVE THEATERMUSEUM

Ziele und Visionen
von Dr. Stefan Grdbener

Mit der Emanzipation der TheaterWissenschaft als unabhdngiges For-
schungsGebiet kam auch der Wunsch nach einem TheaterMuseum auf.
Waren TheaterAusstellungen zuvor gewerbliche Veranstaltungen vollzog
sich der Wandel zur Kunst-/Wissenschafts-Schau, die gewerbliche Bereiche
jedoch inkludierte. Die erste TheaterAusstellung dieser Art in Wien (1892)
und die Erste in Deutschland, in Berlin (1910) waren ohne Hilfe aus der Wirt-
schaft nicht realisierbar und mussten mit herber Kritik hinsichtlich der Zwei-
gleisigkeit der Ausstellung umgehen. Auch in Magdeburg (1927) waren bei-
de Aspekte vertreten.

Der Bereich der TheaterTechnik wurde offenbar als Synonym zur Gewerb-
lichkeit begriffen und in der Betrachtung von Theater stark vernachldssigt.
Sie hatte somit auch bei der Konzeptionierung von TheaterMuseen keine
Lobby. Die TheaterArchitektur findet gemeinhin eher aus baugeschichtli-
cher Perspektive BerUcksichtigung. Noch in den 1980ern wurden weder
BUhnenTechnik noch Architektur mit nur einer Silbe in der Diskussion Uber
TheaterMuseen auch nur in Erwégung gezogen. Nur im Terminus ,Theater-
Geschichte/TheaterHistoriografie” werden beide Bereiche eingeschlossen.
Wdhrend die TheaterArchitektur mehr oder minder losgeldst Betrachtung
findet, wird die BUhnenTechnik zunehmend in eine starkere Verbindung mit
der AuffUhrung gebracht.

Zur Technik und Architektur kommen jedoch viele weitere Aspekte, die z.B.
einer soziologischen, psychologischen oder auch juristischen Betrachtungs-
weise bedurfen und seitens der TheaterWissenschaft kaum bis gar keine
Beachtung finden.

Der Initiative TheaterMuseum geht die aktuelle Situation nicht weit genug.

Der Behauptung , der VermittlungsGegenstand der TheaterMuseen ist die
TheaterWissenschaft® (Buhlan, S.122) ist klar zu widersprechen. Die Theater-
Wissenschaft klammert die oben genannten Bereiche aus. Das ist jedem
Lehrbuch eindeutig zu entnehmen. Nach Ansicht der Initiative erscheint
diese Maxime, die im Wesentlichen in scheinbar allen Konzepten von Thea-
terMuseen und -Ausstellungen im In- und Ausland vorherrscht und nur selten
aufgebrochen wird, jedoch ein grundsatzliches Problem zu sein, welches
gerade auch im Vergleich zu denen in der Regel erfolgreichen FilmMuse-
en, die geringe Attraktivitdt in der MuseumsLandschaft erklaren kénnte. Die
Diskussion wird scheinbar von der TheaterWissenschaft dominiert.

Anmerkungen:

Frei nach Peter Brook beginnt Theater dann, wenn eine Person einer Anderen bei einer
Aktion zuschaut. (Brook, Peter: Der leere Raum. Berlin, 2001. S.9). Der Begriff ,Theater"
steht fUr die Initiative synonym fUr alle Formen des Performativen (nach John L.Austin).

Er beinhaltet somit neben den klassischen Kategorien Sprech-, Musik- und TanzTheater
selbstredend auch Musical, Figuren- und Puppentheater und jede Aktion im Brookschen
Sinne..

Der Begriff ,,Kunst" wird ebenfalls als Synonym, sowohl der Darstellenden als auch Bilden-
den KUnste verwandt.

Die mogliche Unterscheidung der Begriffe ,,TheaterGeschichte" und ,,TheaterHistoriogra-
fie" wird nicht wirklich klar. Die Anlehnung von ,,-Historiografie' an das englische ,,-Histo-
riography" erscheint offensichtlich, womit davon ausgegangen werden kann, dass wir es
hier nur mit einem Synonym zu tun haben.



Das RUckgrat bei der Einrichtung eines TheaterMuseums muss jedoch die
TheaterHistoriografie sein! Nur sie berUcksichtigt den gesamten Themen-
Komplex und vermag die BezUge untereinander her- und darzustellen.
Insbesondere, da die Présentation der Prozessualitdt von Theater als Kon-
sens fUr den einzig gangbaren Weg gelten kann und die finale AuffUhrung
schwerlich adéquat darstellbar ist. Zum Prozess gehdrt untrennbar der
Raum, in dem Theater stattfindet und die Technik fUr seine Umsetzung. Aber
auch die kulturwissenschaftlichen und -politischen Hintergrinde der Zeit
und des Ortes. Alle diese Aspekte haben einen direkten Einfluss sowohl auf
die ,,DarstellerProduktion® als auch die ,ZuschauerProduktion* (Lennartz)
und kénnen nicht isoliert betrachtet werden.

Museum im 21.Jahrhundert bedeutet mehr als eine nur streng wissenschaft-
liche Prasentation von Archivalien. Préasentation, Didaktik, PGddagogik und
auch Branding sind unverzichtbare Bestandteile in der KulturVermittlung
und ZielgruppenArbeit.

Die Initiative mdéchte den Dialog zwischen der Wissenschaft und allen re-
levanten Bereichen, nicht zuletzt dem Theater selbst, fordern und aktive
VermittlungsArbeit leisten. Theorie und Praxis mussen zusammen gebracht
werden. Dies ist auch als Aufgabe eines modernen TheaterMuseums zu be-
greifen, um die Ereignisse und Errungenschaften der Vergangenheit nicht
nur rein historisch zu betrachten, sondern ihre mittel- und unmittelbare Rele-
vanz fur die Gegenwart und Zukunft aufzuzeigen und nutzbar zu machen.
Ein TheaterMuseum muss als lebendiges Forum TheaterMacher und Publi-
kum unter Moderation von Wissenschaft & Forschung und auf Basis einer
weitreichenden TheaterHistoriografie zusammenbringen. Dies ist nur in ei-
ner dauverhaften und permanent aktiven Présenz zu realisieren. Eine Kombi-
nation und inhaltliche Ausweitung der bestehenden Konzepte ist folgerich-
tig das Ziel.

Die Initiative kann helfen neue Konzepte zu entwickeln. Die Einbeziehung
der Wirtschaft ist dabei heutzutage unumgdanglich angesichts immer knap-
per werdender Mittel der KulturEtats und wachsender Bedeutung von Dritt-
Mitteln. Die urspringliche ,,Zwangs- respektive ZweckEhe" der ersten Jahre
kann und sollte letzten Endes in einer fruchtbaren Kooperation reaktiviert
werden und im beiderseitigen Respekt munden.

Firmen- und andere PrivatMuseen, aber auch die Entwicklungen in tech-
nisch ausgerichteten Museen haben in den letzten Jahren gezeigt, dass
gerade Wissenschaft und Technik eine publikumswirksame Synergie einge-
hen kdnnen. Im Theater inkludiert ist Uberdies nicht nur die Kunst, sondern
eben auch Soziologie, Psychologie, Philosophie und Politik, womit es prak-
tisch sémtliche Bereiche unserer kulturellen Identitat auf einzigartige Weise
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verbindet. Durch die UnterstUtzung der Initiative kann die Arbeit spezifischer
Verbdnde und Einrichtungen ergdnzt und das Spektrum in der transdiszipli-
ndren Betrachtung erweitert werden. Dabei versteht sich die Initiative nicht
zuletzt auch als Interessenvertretung der Theater- und letzten Endes Muse-
umsBesucher.

Eckpunkte fir das TheaterMuseum der Zukunft

Transdisziplindre Einbeziehung aller Bereiche aus Theorie & Praxis
Ausweitung des Betrachtungs- und damit KonzeptionsHintergrundes
ZielgruppenOrientierung auch jenseits elit@rer WissenschaftsParadigmen
Etablierung als umfassende Platform und KompetenzZentrum

aktive VermittlungsArbeit und intensive MuseumsPadagogik
MarkenBewusstsein, Branding und DrittmittelBeschaffung

Intensivierung der ZusammenArbeit aller relevanten Einrichtungen, national
wie international, mit dem Ziel eines Miteinanders, nicht Nebeneinanders.
Vorstellbar ist ein Verbund der bisherigen und zukUnftigen TheaterMuseen
Deutschlands, der die einzelnen Mitglieder als Abteilungen mit unterschied-
lichen Schwerpunkten begreift.

Der reaktivierte BundesVerband ist hierfUr ein erster wertvoller Schritt.

Der infernationale Bund SIBMAS thematisiert derlei Aspekte auf seiner
31.sten Konferenz (Kopenhagen 2016).

Die Berliner Sammlungen mussen sich im Zuge dieser Entwicklung zur Ein-
richtung eines gemeinsam bespielten TheaterMuseums entschliessen und
der kulturhistorischen Bedeutung der Darstellenden Kinste fUr die Stadf,
wieder eine Platform bieten. Es ist nicht nachvollziehbar, dass ausgerech-
net die international anerkannte TheaterMetropole Berlin nicht Uber eine
solche Einrichtung verfigt.

Die , Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." ist angetreten diesen Weg zu be-
gleiten, ihre UnterstUtzung anzubieten und in allen Bereichen zu helfen, wo
es bestehende Strukturen modglicherweise nicht erlauben.

Ein Schwerpunkt besteht in der Sensibilisierung der Offentlichkeit fUr dieses
Thema, andere Blickwinkel zu erschliessen, neue Konzepte zu entwickeln
und zu kommunizieren und somit letztlich auf die Politik ein zu wirken die
Notwendigkeit einer solchen Einrichtung endlich zu begreifen.

Das kulturelle Erbe gehdrt zu den groBen Vorzigen Deutschlands. Die Be-
wahrung und auch Besinnung auf dieses Potential ist nicht nur identitatsstif-
tend. Ein gesundes Selbstbewusstsein einer Kulturnation wie Deutschland
wirkt sich letzten Endes auch auf die Position und Wahrnehmung im interna-
tionalen MaBstab aus und zu einer unbefangeneren Offnung gegeniber
fremden Volkern und Kulturen fUhrt. Was kénnte diesbeziglich passender
sein als die wunderbare Welt des Theaters?!

Quellen:

Buhlan, Harald: Theatersammlung und Offentlichkeit. Voriberlegungen fir ein Konzept von , Theatermuseum®. Frankfurt/
Main, 1983

Homering, Liselotte: Theatersammlungen und Offentlichkeit. 17. Internationaler SIBMAS-KongreB 4.-9.September 1988.
Mannheim, 1990

John, Hartmut u. Dauschek, Anja (Hg.): Museen neu denken. Perspektiven der Kulturvermittlung und Zielgruppenarbeit.
Bielefeld, 2008

John, Hartmut u. GUnter, Bernd (Hg.): Das Museum als Marke. Branding als strategisches Managementinstrument for Mu-
seen. Bielefeld, 2007

Kotte, Andreas: Theatergeschichte. KéIn, 2013

Lazardzig, Jan u. Tkaczyk, Viktoria u. Warstat, Matthias. Theaterhistoriografie. Eine EinfGhrung. TUbingen und Basel, 2012
Lennartz, Kurt: Zu einigen Problemen des Verhdltnisses von Drama und Theater - In: Wissenschaftliche Zeitschrift der Hum-
boldt-Universitat Berlin, gesellschafts- u. sprachwissenschaftliche Reihe 23 (1974), H. 2/3, S.375-382

StUmcke, Heinrich: Die deutsche Theaterausstellung Berlin 1910. Berlin 19211.

Schriften der Gesellschaft fUr Theatergeschichte, Band XVII



STATUS QUO

BestandsAufnahme der gegenwdartigen Situation
von Dr. Stefan Grabene

Wollen wir Uber die grundlegende Struktur eines TheaterMuseums sprechen,
tut es Not erst ein Mal eine BestandsAufnahme der gegenwartigen Struktur
zu machen. Was gibt es Uberhaupt, wo und wie funktionieren die existieren-
den Einrichtungen? Erst in Folge kann man dieses ,,Funktionieren® kritisch
hinterfragen. Wie kann man sie verbessern, neue Wege beschreiten und
auch und vor allem denen sich wandelnden Bedurfnissen und Gewohnhei-
ten anpassen. Selbstversténdlich gehoért letzten Endes auch die Frage nach
der Finanzierung dazu.

Langfristig gehdért mussen auch Einrichtungen wie das ,,Institut fUr Museums-
forschung* der Freien Universitat Berlin oder das Fachgebiet ,,Museumskun-
de" der Hochschule fUr Technik und Wirtschaft, ebenfalls Berlin, integriert
werden. (nur um die Berliner Beispiele zu nennen). KommunikationsDesig-
ner, AusstellungsGestalter und Architekten ergdnzen den Kreis, ohne ihn zu
schliessen.

Von daher wdaren zahlreiche Ebenen von Experten winschenswert, die sich
letzten Endes gemeinschaftliche der Herausforderung annehmen, diese
extrem komplexe Welt des Theaters endlich in einem ad&quatem Rahmen
ZU prasentieren.

Méglicherweise wird dabei auch der Begriff ,Museum* neu Uberdacht
werden mussen.

Wichtig erscheint aus Sicht der Initiative jedoch vor allem die Integration
und Kommunikation von und mit moglichst vielen BetrachtungsStandpunk-
ten. Das kaum zu erreichende Ziel diese ungeheure Komplexitat der The-
matik voll erfassen zu kbnnen, scheint nur Uber die Kombination von vielen
starker fokussierten DetailBetrachtungen realistisch. Daraus ergibt sich der
Vorschlag der Initiative existierende Einrichtungen als Bausteine im Kontext
einer Ubergeordneten Struktur zu begreifen, die durch weitere PuzzleTeile
Ergdnzung finden und somit gemeinschaftlich ein scharferes Bild des Gro-
Ben Ganzen ergeben.

Die 31.SIBMAS-Konferenz in Kopenhagen wird dieses Jahr eine BestandsAuf-
nahme im internationalen MaBstab angehen und die oben angestrebte
Diskussion starten.

Ohne in die fieferen Strukturen der deutschen Einrichtungen im Rahmen
dieser Publikation ergrinden zu kdnnen, wollen die folgenden Seiten je-
doch den Versuch wagen, einen Anfang zu machen und insbesondere der
Offentlichkeit einen Uberblick zu verschaffen.



THEATERGESCHICHTE PER MAUSKLICK

Die Berliner Theater-Archive — (k)eine Vision (reprint m-Jahrouch 2013)
von Stephan Doérschel

Seit ungefdhr zwei Jahren treffen sich Vertreterinnen und Vertreter von Ber-
liner Institutionen, die Theatermaterialien aufbewahren und sammeln. Die
Initiative ging damals von Sylvia Marquardt (Maxim-Gorki-Theater), Thilo
Wittenbecher (Mime Centrum Berlin) und Stephan Dérschel (Archiv Darstel-
lende Kunst der Akademie der KUnste), aus. Zweimal im Jahr versammeln
sich sowohl Kolleginnen und Kollegen von theatersammelnden Institutio-
nen. So unterschiedlich wie die Profile der Institutionen sind auch deren Tra-
ger: der Stadtstaat Berlin, die Bundesrepublik Deutschland, eine 6ffentliche
Stiffung oder ein Universitatsinstitut. An diesen Orten wird Berlins reiche the-
atralische Vergangenheit reprasentiert — Uber mehrere Jahrhunderte hin-
weg und bis in die Gegenwart hinein.

So verschieden wie die Insfiftutionen sind auch deren ,,Befindlichkeiten':
Das Mime Centrum Berlin, ein stdndiges Projekt des deutschen Zentrums
des ITl, versteht sich als ein offener Ort der Produktion, Weiterbildung, der
Kooperation und des internationalen Austausches. Ein wichtiger Bestand-
teil seiner Arbeit ist die Mediathek, die Videos und heute natUrlich digitale
Aufzeichnungen von Tanz und Bewegungstheater herstellt, sammelt und
bereitstellt. Hier gilt es die Herausforderung der Sicherung analoger und
digitaler ,,Bewegtbilder" zu meistern — ein Problem, mit dem sich aber alle
Theaterarchive auseinanderzusetzen haben. Die Theaterabteilung der Stif-
tung Stadtmuseum hat eine groBe Anzahl herausragender Theaterkostime,
BUhnenrequisiten und BUhnenbildmodelle — deren konservatorische Erhal-
tung und Lagerung nicht nur ein allgemeines logistisches Problem ist. Viele
Archive in den Theatern — mit ihren manchmal Uber hundert Jahre alten
Bestdnden an Rollen- und RegiebUchern, Inszenierungs- und Intendanzun-
terlagen — besitzen weder die ndtige rdumliche, noch die personelle Aus-
stattung, um umfangreiche und/oder zahlreiche Recherchen bearbeiten
bzw. betreuen zu kbnnen. Das Archiv Darstellende Kunst der Akademie der
KUnste bewahrt in seinen Best&dnden u.a. eine Uberaus groBe Anzahl von
Korrespondenzen auf. Aus dem Zugdnglichmachen fUr die Nutzerin oder
den Nutzer, bzw. deren Kopier- und Verdffentlichungswinsche, ergeben
sich z.T. groBe urheber- und personenrechtliche Hirden. Auch dieses Prob-
lem betrifft nahezu alle theatersammelnden Institutionen. DarGber hinaus
ist der Erhalt der Institutionen, die wegen UmstrukturierungsmaBnahmen
womdglich in Gefahr geraten, ganz von der Bildfldche zu verschwinden,
eines der Themen, die am Runden Tisch erdrtert werden.



Der Runde Tisch der Berliner Theaterarchive versteht sich als informeller Treff-
punkt und Austauschforum. Informell bedeutet aber nicht unverbindlich. So
soll in n&chster Zeit eine gemeinsame Webseite online gestellt werden, die
die theatersammelnden Institutionen mit inren BestGnden vorstellt.

Ich mdchte hier eine Vision aufzeigen, meine ganz persdnlichen Winsche
und Tr&ume:

Ich stelle mir ein groBes, dezentrales, virtuelles Berliner Theaterarchiv vor, in
dem ich online recherchieren kann und in dem ich nicht nur die Fundstel-
len, sondern auch gleich die Dokumente angezeigt bekomme.

Ich habe die unterschiedlichsten Méglichkeiten zu recherchieren: eine ab-
strakte Datenbank, ein Zeitstrahl, eine StraBenkarte von Berlin, auf der ich
auch die Jahreszahl einstellen kann: ob ich das Berlin im Jahre 1760, 1812,
1848, 1869, 1890, 1930, 1940, 1950, 1980 oder 2013 sehen will und auf der die
Theater mit kleinen Symbolen kenntlich gemacht sind. Wenn ich auf die-
se Symbole klicke, erhalte ich die Kontaktdaten, die Geschichte oder die
jeweiligen Inszenierungsverzeichnisse; ich habe eine Darstellerinnen-Liste
und eine der Regisseure und Ausstatter, deren Rollenportraits, RegiebUcher
oder Skizzen ich mir auf den Schirm hole. Ich kann nach Sticken suchen
und nach Autoren.

Die angezeigten Dokumente verweisen mich auf den Rechte-Inhaber, den
ich ,,per Mausklick" um Genehmigung bitten kann, dieses Dokument nutzen
zu durfen.

Ich stelle mir aber auch ein echtes, ,,analoges" Berliner Theatermuseum
vor, an dem alle Berliner Institutionen einen wirklichen, funktionalen An-
teil haben: als Dauerausstellung einen Rundgang durch die Héhepunkte
der Berliner Theatergeschichte und wechselnde Themenausstellungen, die
Schlaglichter auf zu Unrecht Vergessenes werfen, oder einfach auch Neu-
es, Gegenwartiges mit Altem kontrastiert. Wen Kulturgeschichte interessiert,
wer wissen mdchte, ob auf dem Theater wirklich jeden Abend das Rad neu
erfunden wird oder wie revolutiondr Castorf oder Pollesch wirklich sind,
oder auf wessen Schultern sie stehen, der ware in ,,meinem" Theatermuse-
um genau richtig.

wIch glaube an die Unsterblichkeit des Theaters" — dies sagte ein Unsterblicher
des Theaters. Wir wirden heute sagen: Das Theater ist nicht totzukriegen

Der Autor ist Leiter des Archivs ,,Darstellende Kunst" der Akademie der KUns-
te, Berlin, stellvertretender Vorsitzender des ,,Bundesverbands der Bibliothe-
ken und Museen fUr Darstellende Kinste e.V." und im Vorstand der ,,Gesell-
schaft fir Theatergeschichte e.V.".

http://www.theaterarchive.de
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AKADEMIE DER KUNSTE

Archiv Darstellende Kunst
von ITI-Germany

Das Archiv sammelt, bewahrt, erschlieBt Bestnde von Regisseuren, Inten-
danten im Bereich Sprech- und Musiktheater, von Schauspielern, Tanzern
und Choreographen, Buhnenbildnern, Kritikern, Theaterwissenschaftlern,
Dramatikern, Dramaturgen, Kabarettisten und Komponisten vorrangig for
den Bereich Kabarett. Mit Hilfe der Methode der Inszenierungsdokumen-
tation werden im Bereich Theaterdokumentation Arbeitsprozesse und —er-
gebnisse aktueller Inszenierungen fUhrender Regisseure des Sprech- und
Musiktheaters festgehalten.

Die Anfadnge des Archivs Darstellende Kunst gehen in die Jahre 1951/52 zu-
rock. 1960 wurden die ersten Nach- und Vorldsse Ubernommen. Der zeit-
liche Umfang der Bestdnde erstreckt sich vom 19. Jahrhundert bis in die
unmittelbare Gegenwart. Das Archiv betreut 270 Personenbestdnde und 19
thematische Sammlungen, darunter etwa 1.300 Inszenierungsdokumenta-
tionen, das sind mehr als 1.800 laufende Meter (Ifm.) Archivgut, Gber 25.000
Blatt groBformatige Blatter und mehr als 35.000 Fotos.

Die Sammlungsschwerpunkte liegen auf den Mitgliedern der AdK, Theater
in Berlin, Theater im Exil, Theater der DDR, Theater der BRD, Aktuelles The-
ater, Ausdruckstanz, Kabarett, Kritik und Theaterwissenschaft, Archive von
Theatern und Verbdnden, Inszenierungsdokumentationen des Sprech- und
Musiktheaters, Dokumentation Theater in der Wende.

Leitung: Stephan Dérschel

http://www.theaterarchive.de/akademie-der-kuenste/
http://www.adk.de/de/archiv/archivbestand/darstellende-kunst/
https://archiv.adk.de

Ubernahme der online-Selbstdarstellung



BERLINER ENSEMBLE

Dramaturgie Archiv
von Pefra Hibner

Das Archiv des Berliner Ensembles ist &ffentlich und verfigt Uber Material zu
den Inszenierungen seit 1954. In diesem Jahr ist das Berliner Ensemble in das
Theater am Schiffoauerdamm eingezogen.

Wissenschaftler aus aller Welt frequentieren unser Archiv mit Fragen zu Ber-
tolt Brecht und den Inszenierungen des Berliner Ensembles.

Uber ein Findbuch kann man das gesuchte Material ausfindig machen -
das Archiv ist nicht digitalisiert.

Unser Foto-Negativmaterial haben wir dem Bertolt Brecht Archiv Uberge-
ben, man kann sich aber noch Positive (Szenenfotos) zu den einzelnen In-
szenierungen in unserem Archiv anschauen.

Der Bestand unseres Archivs setzt sich weiterhin zusammen aus:

Regie-, Soufflier-, Inspizier-BUchern und Fassungen, zu den jeweiligen Insze-
nierungen. Wir haben auBerdem Dramaturgie-Material (u. a. Sekunddar-Li-
teratur, Material fUr die Schauspieler) und die Kritiken chronologisch in Pro-
duktionsordnern in unserer Sammlung zur Einsicht.

Die Programmbhefte, wie Informationsbl&tter und andere Publikationen, die
das BE herausgab, sind ebenfalls in den entsprechenden Produktionsord-
nern zu finden.

Auch die berUhmten ModellbUcher, die Bertolt Brecht von seinen Assisten-
ten anfertigen lieB und die noch einige Jahre nach seinem Tode weiter
erstellt wurden, gehdren zum Archiv.

Es gibt weiterhin Kritiken zu den Gastspielen des Berline Ensembles in der
jeweiligen Originalsprache und die Ubersetzungen hierzu.

Unabhd&ngig von den Produktionen haben wir auch Material zu Bertolt
Brecht und Heiner MdUller.

Es gilt fUr das Archiv eine Nutzungsordnung, die einsehbar ist und unter-
zeichnet werden muss.

Die Rechte der Archivalien liegen nicht generell beim Berliner Ensemble. Es
gelten auch hier die Autoren —und Urheberrechte.

Unser Archiv ist té&glich von 10.00 Uhr bis 17.00 Uhr zugéanglich.
Es bedarf aber einer vorherigen Anmeldung
per Telefon : +49 (0)30 28408 163 oder E-Mail: archiv@berliner-ensemble.de

Leitung: Petra HUbner

http://www.theaterarchive.de/berliner-ensemble/
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DEUTSCHE OPER BERLIN

Archiv

von [TI-Germany

Dar Archiv bietet Recherchemd&glichkeiten Uber eine systematische Abla-
ge, Kartei/Findbuch und inhouse Computerrecherche.

Plbne der Technischen Direktion sind ab 1961 (Neuerdffnung) im Bestand.
Programmhefte/Besetzungszettel seit 1981.

DarUber hinaus findet sich ein Fotoarchiv und BUhnenbildmodelle.

Weitere Bestdnde die DOB betreffend finden sich im Landesarchiv Berlin
und dem Archiv der Akademie der KUnste Berlin (Heinz Tietjen, G&tz Fried-
rich, Tatjana Gsovsky, Gert Reinholm)

Ansprechpartner: Curt A. Roesler

http://www.theaterarchive.de/deutsche-oper/

Hinweise:
Im Architekturmuseum Berlin (Technische Universitdt) finden sich Unterla-

gen zum Wiederaufbau aus den 1950er Jahren.
http://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de/

Die Sammlung Brandt (derzeit im Privatbesitz) umfasst unter anderem Blau-
pausen des Charlottenburger Opernhauses von 1912 und dartber hinaus.

Der Text ist eine Uberarbeitung der online-Selbstdarstellung



DEUTSCHES THEATER

von ITI-Germany

Das Archiv wurde vor 1950 nicht eigenstandig als Archiv genannt. Urspring-
lich war es dem ,,Dramaturgischen Bureau*/ Dramaturgie (wahrscheinlich
schon ab 1893, seit der Intfendanz Max Reinhardts 1905 ausdrUcklich er-
wdahnt) zugeordnet. Es hatte die Aufgabe, die kostbare Sammlung von Rol-
lenbUchern, RegiebuUchern und Stuckfassungen zu bewahren. Ergénzend
dazu wurden einzelne Sammlungen angelegt, zu denen Material der Inten-
danz, der GeschaftsfUhrung und Offentlichkeitsarbeit (Theaterzettelsamm-
lung seit 1883, Geschdftsjournale, Vertrédge, Abrechnungen, Bau- und Haus-
plédne, Werbemittel, Fotografien, Publikationen etc.) gehéren. Spdatestens
ab 1953 ist ein Archivar namentlich erwdhnt.

Das Archiv ist zustéindig fUr die Bewertung, Ubernahme, ErschlieBung und
Sicherung aller archivwurdigen Unterlagen und Materialien der Abteilun-
gen des Deutschen Theaters und fUr die Dokumentation der gesamten the-
atralen und kunstlerischen Produktion des Deutschen Theaters. Das Archiv
sammelt darUber hinaus Dokumentationsmaterial jeder Art, das fur die Ge-
schichte des Deutsches Theaters bedeutsam ist.

Die Bestdnde gliedern sich in A) Pertinenzbestdnde (1860-1945), B) Prove-
nienzbestdnde (1945-1990), C) Provenienzgerechte Bestdnde (seit 1990),
D) Fremdprovenienz (u.a. Nachlasse), E) Sammlungen (Fotos, Plakate, Au-
tografen, Urkunden, Druckschriften, Partituren, u.a.), F) Musealien (BUsten,
Gemalde, Zeichnungen, Modelle, Requisiten) und G) der Bibliothek.

Ansprechpartner: Karl Sand

http://www.theaterarchive.de/deutsches-theater/

Der Text ist eine Ubernahme, respektive Zusammenfassung der online-Selbstdarstellung

Archiv



FREIE UNIVERSITAT BERLIN

Institut fUr TheaterWissenschaft
von [TI-Germany

Aus der Perspektive der Berliner Theaterarchive sind die Theater- und Tanz-
wissenschaft von besonderem Interesse.

Gegenstand der theater/tanz-wissenschaftlichen Forschung und Lehre sind
Geschichte, Asthetik und Theorie des Theaters in allen seinen historischen
und gegenwartigen Erscheinungsformen als auch die medialen und nicht-
medialen Formen gesellschaftlicher Theatralitat in ihren vielfaltigen Entste-
hungs- und Wirkungsbedingungen. Da die Vielfalt dieser Formen eng mit
der Daseinsweise verschiedener KUnste (z.B. Literatur, Malerei, Tanz, Musik),
anderer Medien und unterschiedlicher kultureller Systeme verknUpft ist, IGsst
sich der Gegenstand der Theaterwissenschaft nur interdisziplinar erfassen
und bearbeiten. Das Studium ist vorwiegend theoretisch und historisch-kri-
tisch ausgerichtet

Das Institut ist dabei in ein umfassendes internationales und interdisziplind-
res Forschungsumfeld eingebunden und pflegt umfangreiche Kontakte zu
anderen fachverbundenen wissenschaftlichen und praktischen Einrichtun-
gen.

FUr eine Vielfalt theaterwissenschaftlicher und theaterhistorischer Interes-
sen stehen am Institut fachspezifische Archive mit umfangreichen Bestan-
den zur Verfugung. Diese sind:

1. Die Theaterhistorischen Sammlungen mit umfangreichen Archivbestan-
den insbesondere zur Berliner Theatergeschichte des 18. bis 21. Jahrhun-
derts. Diese Bestdnde sind grundsdatzlich offentlich zugdnglich und werden
unentgeltlich in der Institutsbibliothek zur Einsichtnahme vorgelegt. Mit der
Theaterhistorischen Sammlung Walter Unruh, Dauerleihgabe des Landes
Berlin, betreut das Institut eine der groBten ehemaligen Privatsammlungen
dieser Art. DarUber hinaus finden sich im Institutsarchiv weitere bedeuten-
de KUnstlernachlasse, sowie umfangreiche Foto-, Theaterzettel- und Pres-
seausschnittsammlungen. Programmhefte aktueller Produktionen werden
fortlaufend gesammelt.

2. Das Medienlabor mit seinem Medienarchiv. Die umfangreiche audiovi-
suelle Sammlung zur Theater-, Tanz-, Film- und Kulturgeschichte steht aus-
schlieBlich fUr den internen Gebrauch im Rahmen von Forschung und Lehre
in den SeminarrGumen bzw. an den Sichtungsplatzen des Medienlabors zur
Verfogung.

Leitung (1): Dr. Peter Jammerthal
Leitung (2): Dr. Erhard Ertel

http://www.theaterarchive.de/freie-universtitaet-berlin-institut-fuer-theaterwissenschaft/

Ubernahme der online-Selbstdarstellung



ITI-GERMANY

Internationales Theaterinstitut unter Schirmherrschaft der UNESCO
von ITI-Germany

Das deutsche Zentrum des Internationalen Theaterinstituts (ITl) versteht sich
als Informationszentrum und Netzwerkpartner fUr die Darstellenden Kinste
Gemeinsam mit rund 90 nationalen Zentren des weltweiten ITI-Netzwerkes
unter dem Schirm der UNESCO arbeitet es fUr den Austausch zwischen den
Theaterkulturen, fUr die Vielfalt der Theatersprachen und die Starkung der
gesellschaftlichen Position der TheaterkUnstler weltweit.

Rund 200 Theater- und Tanzschaffende und Institutionen der Darstellenden
KUnste haben sich im deutschen ITI-Zentrum vernetzt. Ihr groBtes Projekt ist
das Festival Theater der Welt, welches alle drei Jahre in einer anderen deut-
schen Metropole ausgerichtet wird.

Mit Workshops, Symposien und Publikationen greift das ITI aktuelle Themen
der Theaterlandschaft auf. So insbesondere das Thema Mobilitét der KUnst-
lerinnen und Kunstler. Gemeinsam mit der Internationalen Gesellschaft der
Bildenden Kunste (IGBK) entstand so seit 2013 das Informationsportal www.
touring-artists.info.

Als fUhrendes Mitglied des European Network of Information Centre for the
Performing Arts (ENICPA) widmet sich das ITl auch den Themen der Theater-
dokumentation und Informationssammlung.

Die Prasenzbibliothek des ITI verfugt Uber nahezu vollstindige Bestinde
von Fachzeitschrift wie Theater heute, Theater der Zeit, Tanz, Oper heute,
Die deutsche BUhne, BUhnentechnische Rundschau u.a.

Rund 2000 Theaterschriften und Bucher von den 50er Jahren bis zur Gegen-
wart informieren Uber Theaterentwicklungen von Albanien bis Zypern.
Samtliche ProgrammbuUcher der Festivals Theater der Welt liegen zur Ein-
sicht vor.

Das ITI wird geférdert vom Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur und
Medien (BKM), der Kulturstiftung der Ladnder (KSL) und dem Land Berlin.

Ansprechpartner: Dr. Thomas Engel

http://www. theaterarchive.de/iti-mime-centrum/internationales-theaterinstitut/

Ubernahme der online-Selbstdarstellung
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KOMISCHE OPER BERLIN
Archiv

von [TI-Germany
Der Bestand umfasst die Arbeit der KOB seit ihrer Grindung 1947.
DarUber hinaus die Arbeit des Balletts/Tanztheaters seit 1966.

Das Archiv umfasst Plakate, Programmhefte, Fotografien, Tonaufnahmen,
Rundtischgespréche mit Regisseuren, Eigenpublikationen, RohUbersetzun-
gen, Textfassungen, Klavierauszige, Regiechroniken, VorstellungsbUcher,
BUhnen-Grundrisse, Inszenierungsunterlagen, Schriftwechsel und AuffUh-
rungsrezenzionen.

Ansprechpartner: Peter Huth, Cordula Reski-Henningfeldt

http://www.theaterarchive.de/komische-oper-berlin/

Der Text basiert auf der online-Selbstdarstellung.



LANDESARCHIV BERLIN

Theatergeschichtliche Sammlung
von ITI-Germany

Das Landesarchiv Berlin ist seit 1950 das zentrale Staatsarchiv des Landes
Berlin. 1991 wurden das Stadtarchiv (Ost), dessen Anfange bis in das 14. Jh.
zurUckreichten, das BUro fUr Stadtgeschichtliche Dokumentation und tech-
nische Dienste sowie das Verwaltungsarchiv des Magistrats von Berlin mit
dem Landesarchiv zu einer Institution vereinigt.

1996 Ubernahm das Landesarchiv Berlin das Archiv der Deutschen Staats-
oper. Seit dem Sommer 2000 gehdren auch die Bild-, Film- und Tonarchive
der aufgeldsten Landesbildstelle Berlin zum Landesarchiv. Mit der Auflésung
der Staatlichen SchauspielbUhnen Berlin 1993 gelangte das Archiv dieser
West-Berliner Theaterinstitution in das Landesarchiv Berlin. Als einen der we-
nigen KUnstlernachldsse fUhrt das Landesarchiv Berlin den Nachlass GUnter
Neumann mit zahlreichen Dokumenten, einer Noten- und Plakatsammlung
seiner Schaffenszeit.

Zur Zeit umfasst das Landesarchiv rund 48.500 m Akten, 170.000 Karten und
Pldne, ca. 25.000 Plakate, ca. 8.000 Theaterzettel und Programmhefte,
10500 NotenstUcke sowie eine groBe Anzahl von Ansichten, Portrats, Fotos,
Film- und Tondokumente zur Theatergeschichte Berlins. Eine Umfangreiche
Dienstbibliothek sowie 12500 Zeitungs- und Zeitschriftenbdnde stehen dem
Besucher zusatzlich zur Verfogung.

Die dltesten Dokumente der theatergeschichtlichen Sammlung datieren
auf ca. 1799)

Leitung: Prof.Dr. Uwe Schaper
Ansprechpartner: Klaus-Dieter Pett

http://www.theaterarchive.de/landesarchiv-berlin/

Ubernahme der online-Selbstdarstellung

Hinweis: 2014 wurde das Iffland-Archiv aus dem ehemaligen Bestand des
TheaterMuseums Berlin (bis 1945) in die Obhut des Landesarchiv Berlin Gber-
geben.
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MAXIM-GORKI-THEATER

DramaturgieArchiv
von [TI-Germany

Das DramaturgieArchiv des MGT umfasst Inszenierungsdokumentationen
aller kUnstlerischen Produktionen ab 1952 bis heute.

Hierzu gehdren:

StUck- und Spielfassungen, Programmbhefte, EinfGhrungszettel, Kritiken, Pla-
kate, Proben- und Inszenierungsfotos, Schauspieler- und Konzeptionsmate-
rial, Protokolle von Zuschauergesprachen und Ubersetzungen.

Ansprechpartnerin: Sylvia Marquardt
http://www.theaterarchive.de/maxim-gorki-theater/

Der Text fasst die online-Selbstdarstellung zusammen.



MIME-CENTRUM

von ITI-Germany

Das Mime Centrum Berlin (MCB) ist ein offener Ort der Produktion, Weiterbil-
dung, der Kooperation und des internationalen Austausches.

Es versteht sich als eine moderne Serviceinstitution fUr Theaterakteure sowie
fOr die Vermittlung von KunstprozeB und Offentlichkeit.

Das Mime Centrum Berlin veranstaltet Workshops mit in- und ausldndischen
Dozenten. In ein- bis mehrwdchiger Arbeit werden Grundlagen des Korper-
und Bewegungstheaters vermittelt; Mimen, Schauspieler, Regisseure und
Choreographen geben Projektseminare zu Mime corporel, Biomechanik,
Objekttheater ...

In &ffentlichen Arbeitsdemonstrationen, Video-lectures und Diskussionen
werden theaterpddagogische und theaterdsthetische Konzepte verdeut-
licht.

Die Dokumentationsbasis des MCB besteht aus der Mediathek fUr Tanz und
Theater. Die Dokumentationen zu Kinstlern, Gruppen, Festivals, zu europda-
ischen Theaterschulen und Ausbildungszentren bilden einen Fundus an In-
formationen und Kontakten.

DarUber hinaus spielen Videoproduktionen als Referenz- und Analyseme-
dium fUr Bewegungstheater eine wichtige Rolle. Das Videostudio realisiert

die Aufzeichnung von ausgewdhlten AuffUhrungen, erstellt Schnittfassun-
gen und Dokumentationen.

Ansprechpartner: Thilo Wittenbecher

http://www.theaterarchive.de/iti-mime-centrum/

Ubernahme der online-Selbstdarstellung

Archiv
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STIFTUNG STADTMUSEUM BERLIN

TheaterSammlung
von [TI-Germany

Die Stiftung Stadtmuseum Berlin — Landesmuseum fUr Kultur und Geschich-
te Berlins — ist eine Stiftung &ffentlichen Rechts mit Sitz in Berlin. Am 23. Juni
1995 wurde sie gemdaB Museumsstiftungsgesetz gegrindet. Das Stadtmuse-
um Berlin betreibt fUnf Museen in Berlin: Das Mdarkische Museum, die Niko-
laikirche, das Ephraim-Palais, das Knoblauchhaus und das Museumsdorf
DUppel.

Die umfangreichen Sammlungen zur Berliner Theatergeschichte zéhlen zu
den bedeutendsten in Deutschland. Einzigartig sind die dreidimensiona-
len Sammlungen mit TheaterkostUmen, Tierplastiken, Masken und Uber 200
BUhnenbildmodellen. Mit den BUhnendekorationen und Requisiten |&sst
sich die Theatergeschichte fUr Ausstellungen sinnlich in Szene setzen. Zu
rund 30.000 Inszenierungen auf Berliner BUhnen existieren Objekte aus ver-
schiedenen Materialien.

Die Theaterzettel und Programmbhefte bilden mit fast 170.000 EinzelstOcken
den groBten Bestand. Diesen ergdnzen Szenen-und Rollenfotografien, vor
allem mit Nachlassen der Fotografen Harry Croner, Eva Kemlein, Ludwig
Binder, Marion Schéne und kranichphoto.

Bereits 1965 entstand eine Fachabteilung im Markischen Museum, paral-
lel dazu ab 1975 die Theatersammlung des Berlin Museums. In den letzten
Jahrzehnten erhielt die Sammlung einen bedeutenden Zuwachs. Hinzu
kamen das Archiv der Staatlichen SchauspielbUhnen, das Bildarchiv der
Deutschen Staatsoper, das Archiv des Metropol-Theaters und immer wieder
kUnstlerische Nachldsse.

Leitung: Barbel ReiBmann

http://www.theaterarchive.de/stiffung-stadtmuseum-berlin/
http://www.stadtmuseum.de/theater-musik-literatur
https://scmmlung-online.stadtmuseum.de/

Ubernahme und Zusammenfassung der online-Selbstdarstellung.



VOLKSBUHNE

von ITI-Germany

Inszenierungsmappen, ab 1954 fortlaufend, zu allen VolksbUhnenproduktio-
nen einschlieBlich des Veranstaltungsortes ,,PRATER*

Pressespiegelmappen zu zahlreichen Themen, u.a.: Frank Castorf, Bert Neu-
mann, Christoph Schlingensief, Christoph Marthaler / Anna Viebrock, Hen-
ry HUbchen, René Pollesch, JUrgen Kuttner, Dimiter Gotscheff, Johann Kres-
nik, uv.a.m.

Daruber hinaus: Theater in Deutschland, BE/Claus Peymann, SchaubuUhne,
Hau 1-3, Maxim-Gorki-Theater, u.a.m.

Die Sammlung umfasst Inszenierungs- und Probenphotos seit 1924, Plakate
ab Ende der 1940er Jahre, Programmhefte und Besetzungszettel seit 1914,
dramaturgisches Material aus den 1960er-80er Jahren, Regie- und TextbU-
cher als auch wissenschaftliche Abhandlungen zum Thema VolksbUhne.
Ferner sind auch Werbematerialien, Theater- und Literaturzeitschriften und
Fachliteratur erfasst.

Leitung der Fachabteilung Archiv: Barbara Schultz

http://www.theaterarchive.de/volksbuehne-berlin/

Zusammenfassung der online-Selbstdarstellung

Archiv
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THEATER AN DER PARKAUE

Kinder- und Jugendtheater
von ITI-Germany

Das THEATER AN DER PARKAUE - Junges Staatstheater Berlin ist mit etwa 90
Mitarbeitern, darunter 17 Ensembleschauspieler, das groBte Staatstheater
fUr junge Menschen in Deutschland. Seit seiner Grundung im Jahr 1950 ha-
ben Uber acht Millionen Zuschauer das Haus in Uber 500 Inszenierungen
besucht. Gespielt wird zurzeit auf zwei BUhnen mit zusammen Uber 500 PI&t-
zen. Die BUhne 3 wird saniert und ab Sommer 2015 wieder bespielbar sein.
Mit neun Premieren und rund 30 RepertoirestUcken 18sst sich hier in der Par-
kaue erfahren, wie vielfaltig und sinnlich Theater sein kann.

Das THEATER AN DER PARKAUE ist mit seinen Inszenierungen und Festivals
eine feste GréBe in der nationalen und internationalen Kinder- und Jugend-
theaterszene. Stoffe aus Ubersee stehen ebenso auf dem Programm wie
Mythen aus vergangenen Tagen, Marchen, die jeder kennt, frisch Ubersetz-
te Texte, altbekannte StUcke und Klassiker aus 2000 Jahren Literatur.

Ein wesentlicher Anspruch der Leitung des Hauses besteht darin, das The-
ater fUr die Lebensrealitdt, die Meinungen und die Interessen von Kindern
und Jugendlichen zu &ffnen. Die Angebote reichen von der jG@hrlich stattfin-
denden WINTERAKADEMIE, in der Kinder und Jugendliche die Gelegenheit
haben, in Laboren mit KUnstlern gemeinsam kUnstlerisch zu arbeiten, vier
Theaterclubs sowie Workshops, die sich mit Tanz, Text, Spiel, Performance
und Theatermitteln beschdaftigen. Ziel ist es, eine Alphabetisierung mit der
Kunst- und der Betriebsform Theater zu erreichen.

Chefdramaturgin: Karola Marsch

http://www.theaterarchive.de/theater-an-der-parkaue/

Ubernahme der online-Selbstdarstellung



THEATER DES WESTENS

Archiv

von Thimo Butzmann

Vor Uber 10 Jahren ist das Archiv im Theater des Westens eingerichtet wor-
den. Der Zeitpunkt dafur war optimal, denn wechselnde Intendanten und
die Ubernahme der Stage-Entertainment erbrachten viele Hinterlassen-
schaften und Neuanfdnge, die zunehmend eine systematische Archivie-
rung erforderten.

Das Archiv ist aus funf groBen Bestandteilen zu einer Einheit zusammen-
gefugt worden. Darunter befinden sich die Archivalien der Intendanz,
der Presseabteilung, der Tonabteilung und der Technischen Leitung. Den
funften Bestandteil bilden zahlreiche private Sammlungen einzelner Mitar-
beiter. Darunter finden sich beeindruckende kleine Schétze wie originale
Programmzettel und Besetzungshefte, in denen Stars wie Enrico Caruso, Jo-
sephine Baker oder Maria Callas aufgefGhrt werden.

Das Archiv ist im Besitz des gesamten Bestandes aller BUhnenjahrbUcher
(1915 — 2014). Die Sammlung umfasst darUber hinaus 5.000 Fotos, Plakate,
Programmzettel, TextbUcher, Videos, Diapositive zu BUhnenbildern, Pres-
sematerialien, die bis in die Zeit der Entstehung des Theaters im Jahr 1896
reichen, sowie den Gesamtspielplan seit der

Grundung. DarUber hinaus gibt es ein Mitar-

beiterverzeichnis von 1896 — 1961. Seither sind

Kontakte zu interessanten Forschern, Dozen-

ten, anderen Archiven sowie zu ehemaligen

Mitarbeitern und deren Familienmitgliedern

enfstanden.

Der Autor ist Archivbeauftragter des TAW

http://www.theaterarchive.de/theater-des-westens/

Lesen Sie ab S.126:

Das Theater des Westens im
eigenen Heim
Tondokumente von 1905
bis 1915
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UNIVERSITAT DER KUNSTE

Bestand Theater und Tanz
von Friederike Kramer

Die Universitatsbibliothek der Universitat der Kinste gehért zu den dltesten
Bibliotheken Berlins. Obwohl die Bibliothek ihre heutige Form erst 1975 er-
hielt, als die Hochschule fUr Bildende KUnste und die Hochschule fOr Mu-
sik und Darstellende Kunst zusammengelegt worden sind und dadurch die
Hochschule der KUnste gegrundet wurde, blicken beide Vorgdngerinsti-
tutionen auf eine lange Geschichte und Tradition zuruck. Die Kunsthoch-
schule entwickelte sich aus dem Ausbildungszweig der 1696 gegrundeten
Berliner Akademie der Kinste. Im Lauf der Zeit wurden eine ganze Reihe
von kunstlerischen Ausbildungseinrichtungen aufgenommen und zusam-
mengefuhrt. Die Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums, die Hoch-
schule fUr Kunsterziehung, die Akademie fUr Werkkunst und Mode sowie
die Akademie fUr Grafik, Druck und Werbung bilden einen Teil des Funda-
ments der Universitat der KUnste Berlin, wie die Hochschule seit 2001 heift.
In die Musikhochschule waren die Akademie fur Kirchen- und Schulmusik,
das Stédtische (Sternsche) Konservatorium und die Max-Reinhardt-Schule
eingegliedert worden. 1980 erfolgte die Integration von Teilen der PAddago-
gischen Hochschule. Alle diese Institutionen verfGgten Uber mit wertvollen
Bestdnden ausgestattete Bibliotheken, aus denen die heutigen Abteilun-
gen entstanden sind: Architektur, Design, Erziehungswissenschaften, Kom-
munikation, Kunst, Musik und Theater / Tanz. Seit 2004 befinden sich alle
Bibliotheksabteilungen der UdK Berlin unter einem Dach in der Universit&ts-
bibliothek im Volkswagen-Haus.

Der Bestand Theater umfasst mehr als 11.000 BUcher in Freihandaufstellung
sowie viele weitere in den Magazinen. Hinzu kommen 900 BUhnenmanu-
skripte und zahlreiche Zeitschriften. In der Mediathek kbnnen Uber 1.000
Inszenierungen und Theater-Dokumentationen auf DVD, Blu-ray Disc und
Videokassetten eingesehen werden. Die UB bietet zudem Datenbankzu-
gdénge an, u. a. Kindlers Literatur-Lexikon und JSTOR, einem Online-Archiv
mit Ausgaben von ausgewdhlten Fachzeitschriften. Eine Erweiterung des
elektronischen Angebots richtet sich nach den Anforderungen der Univer-
sitatsangehdrigen.

Inhaltlich ist der Bestand Theater auf die entsprechenden UdK-Studiengdn-
ge ausgerichtet, die im Bereich Schauspiel, szenisches Schreiben, Buhnen-
und KostUmbild sowie Spiel- und Theaterpddagogik angeboten werden.
Abgesehen von der Sekunddrliteratur zu den genannten Themen werden
auch Anthologien wie z.B. ,,Spectaculum® oder ,Theater, Theater” sowie
Gesamtausgaben und Einzelwerke gesammelt.



Die Beschaffungspolitik richtet sich nach Lehr- und Forschungsschwerpunk-
ten an der Universitat der KUnste sowie nach aktuellen Entwicklungenin den
darstellenden Kunsten. Zusétzlich zur deutschsprachigen Literatur werden
auch vermehrt englischsprachige Werke gekauft. Ziel ist es, den Nutzern ein
umfassendes und aktuelles Literatur- und Medienangebot zu bieten.

Die in der Universitatsbibliothek vertretene Vielfalt der KUnste schafft einen
einzigartigen Raum fUr interdisziplindres Lernen und Forschen. Durch die
sich ergénzenden Bestéinde werden Uberschneidungen und Zusammen-
h&nge zwischen den Kinsten umfassend abgebildet. Spezifische Themen-
komplexe k&dnnen durch weiterfGhrende Literatur aus anderen Bereichen
umfassend bearbeitet werden. So ergénzen sich beispielsweise die Bestdan-
de zu BUhnenbild und Architektur oder Theaterpddagogik und Erziehungs-
wissenschaft.

Die Universitatsbibliothek ist &ffentlich zugdnglich. Die Bestdnde sind groB-
tenteils ausleihnbar, die nicht ausleihbaren Medien kdnnen vor Ort eingese-
hen werden.

Unter portal.ub.udk-berlin.de ké&nnen die BestGnde im Wissensportal der
KUnste durchsucht und bestellt werden. Das Wissensportal der Kinste bie-
tet auBer den Best&nden der Universitatsbibliothek auch die Recherche in
anderen, an der Universitat der KUnste angesiedelten Bestdnden an. Im Be-
reich der darstellenden Kunst ist hier besonders der Bestand des Hochschul-
Ubergreifenden Zentrums fUr Tanz zu nennen.

Weitere Informationen zur Bibliothek und ihre Benutzung sowie Kontaktmég-
lichkeiten finden Sie unter www.ub.udk-berlin.de

Die Autorin arbeitet seit 2010 an der Universi-
tatsbibliothek der Universitat der Kinste und
leitet seit 2012 das Fachreferat fUr Theater
und Tanz. Sie hat Skandinavistik und Biblio-
theks- und Informationswissenschaft an der
Humboldt-Universitat zu Berlin und der Uni-
versitetet i Bergen, Norwegen, studiert.

http://www.theaterarchive.de/universitaet-der-ku-
enste/

Abb.: © Matthias Heyde
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KINDER- UND JUGENDTHEATERZENTRUM

Impulse fUr die kulturelle Bildung
von Dr. Jirgen Kirschner

Die Sammlung des Kinder- und Jugendtheaterzentrums bildet eine stGndig
wachsende dokumentarische Plattform zur Vermittlung und Erforschung
des Kinder- und Jugendtheaters. Archiv, Bibliothek und Mediathek werden
als Wissensspeicher und Instrumente der Qualifizierung mit wechselnden
Schwerpunkten ergdnzt. Dazu werden nicht nur vorhandene Dokumente
planvoll zusammengetragen, sondern neue Auftrdge ergdnzen die Sicht
auf Asthetik und Struktur des Theaters. Damit konstituiert die Sammlung das
kulturelle Erbe des Kinder- und Jugendtheaters zur individuellen Nutzung
und fUr zeitgemdaBe Angebote der kulturellen Bildung.

Beispielhaftes Freies Theater

Das Theater der Baufirma Meissel & Co. verbindet aktuelle Strémungen aus
Kunst und Gesellschaft zu engagierten Sprachbildern fUr ein Publikum jeden
Alters. Zur Wirkung trug nicht zuletzt der Mix aus Stilmitteln von Bankeltafel,
Kurbelfilm, Hand- und GroBpuppen und dem jazzigen Drive der Trommeln
bei. Aufgewachsen im Wirtschaftswunder der Nachkriegszeit setzte sich die
freie Theatergruppe kritisch mit Kirche und Politik auseinander und beglei-
tete mit ihrem StraBen- und Aktionstheater die anfiautoritGre und antiras-
sistische, spater die dkologische und Friedensbewegung. Impulse fur ihre
kUnstlerische Arbeit kamen ebenso aus der klassischen Bildung wie aus der
Werbung. lhre interdisziplinGren Ansatze, die Gruppenprozesse als Motor
der Produktion, der modulare Aufbau von Inszenierungen, die streitbaren
Themen und die bewusste Haltung gegentber dem jeweiligen Publikum
sind inspirierende Positionen fUr den heutigen Theaterdiskurs.

Im Gesprédch mit dem Autor entwirft Diethard Wies, der Prinzipal der Thea-
tergruppe, nicht nur ein spannendes Panorama der Zeitgeschichte, sondern
beschreibt auch die Mechanismen der kunstlerischen Arbeit. Der Marsch
durch die Institutionen, der RUckzug ins Private und Regionale wurde positiv
gewendet. Die Erfahrungen wurden an die ndchste Generation weiterge-
geben. Es wuchs eine neue, junge Theatergruppe heran und die Prinzipi-
en der Theaterarbeit fanden
Eingang in das Curriculum
der Grundschulen. 2016 wird
das Interview zusammen mit
zahlreichen Fotografien auf
der Themenseite zum Kinder-

Abb.: Baufirma Meissel & Co. Rot-
k@ppchen in Wiesbaden
© Baufirma Meissel & Co.



und Jugendtheater www.jugendtheater.net publiziert. Dazu ermuntert eine
Ubersicht zum Archiv in Frankfurt am Main zur weiteren Beschaftigung mit
der ein halbes Jahrhundert umgreifenden Praxis der Theatergruppe Baufir-
ma Meissel & Co.

Erwerbung und Produktion

Das zeitgendssische Archiv des Kinder- und Jugendtheaters umfasst vom
Programmheft bis zum Plakat die Druckschriften der Theater, Szenenfotos
und Kritiken. Aus dem nach der Grundung des KJTZ initiierten Verbund der
Archive des Kinder- und Jugendtheaters sind seitdem laufend Abgaben
der Theater in die Sammlung gelangt. Die dezentrale Struktur dieser Archiv-
landschaft ist nur fUr ein exemplarisches Beispiel aufgehoben worden. In
Frankfurt wird das Archiv der SCHAUBURG, dem Theater der Jugend in MUn-
chen mit allen Produktionsunterlagen gepflegt. Die ASSITEJ International Ar-
chives bildet dagegen mit den Abgaben aus dem Generalsekretariat und
den Nationalen Zentren ein zentrales Archiv des Weltverbandes. Zusammen
mit den Abgaben der ausldndischen Kinder- und Jugendtheater ist ein For-
schungsfeld fUr die internationale Perspektive entstanden. SchlieBlich ist mit
dem Archiv der Katholischen Arbeitsgemeinschaft Spiel und Theater und
den Jugendwettbewerben der Berliner Festspiele auch die kulturelle Bil-
dung mit Kindern und Jugendlichen vertreten.

Eine der ersten Produktionen des Arbeitsbereiches ,,Information und Doku-
mentation* im KJTZ war eine exemplarische Dokumentation zu zwei Insze-
nierungen desselben Stuckes als Pendant zu einer weitrdumig angelegten
Untersuchung zur Rezeption des Kindertheaters. Die kUnstlerischen Prozesse
und die AuffUhrungen wurden in Anlehnung an die in der DDR entwickelten
Methoden der Theaterdokumentation notiert und um zwei bei Hochschulen
in Auftrag gegebene Videoproduktionen ergdnzt. Seither sind weitere Do-
kumentationen beim Festival des Theaters fUr junges Publikum Augenblick
mall in Berlin entstanden. Mit zahlreichen Auftrdgen ist ein Fotoarchiv von
Schauspielerportraits, Szenenfotos und Publikumsfotografien aufgebaut
und fUr Ausstellungen verwendet worden. Nach der Videoproduktion mit
Ausschnitten der Gastspiele fur das Goethe-Institut sind zuletzt Videoclips
der deutschen Gastspiele fUr das Web produziert worden. In Zusammen-
arbeit mit medienpddagogischen Einrichtungen sind eine Reihe von Web-
projekten rund um das Thema Theater entwickelt worden.

Aufstellung und Kataloge

Die aufgebundenen Buhnenmanuskripte und die Sekunddarliteratur sind in
der Pr&senzbibliothek direkt zugdnglich, Medien und Archivalien werden
vorgelegt. Alle Dokumentarten — flach und digital — werden gesammelt;
Objekte bilden die Ausnahme. Ein Handbuch steuert die Erwerbung und
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enthdlt die Ablageordnung im Archiv. Dokumente, Adressen bzw. Links, Ver-
anstaltungen werden mit der eigenen Datenbankanwendung KIND doku-
mentarisch, ein Teil der Literatur auch bibliothekarisch erfasst. Zusammen
mit den von den Theatern online erfassten Spielplandaten bilden alle drei
Ressourcen die Quellen fur die Online-Kataloge.

Die Neuauflage der Online-Kataloge zum Kinder- und Jugendtheater www.
kjit-online.de fUhrt mit einer komfortablen Suche zu den Spielpldnen der
deutschen Kinder- und Jugendtheater und zu Literatur und Medien in der
Sammlung des Kinder- und Jugendtheaterzentrums. Eine Dokumentation
von Links bietet Gber die Theater der ASSITEJ hinaus Kontakte zu weiteren
Theatern und Organisationen in Deutschland. Aus dem jeweiligen Sucher-
gebnis kann eine individuelle Auswahl der Informationen heruntergeladen
und im Rahmen des Urheberrechtes fUr Bildung und Wissenschaft genutzt
werden. Mit den Nachweisen von StUcktexten, Literatur und audiovisuellen
Medien, den Kurzbeschreibungen der Theater und der Ubersicht der Spiel-
plé@ne, und nicht mit zuletzt den Weblinks werden Antworten zu historischen
und aktuellen Fragestellungen des Kinder- und Jugendtheaters vermittelt
und Zugdnge zu den Quellen im Kinder- und Jugendtheaterzentrum ge-
schaffen.

Neue Angebote

Der Standort Frankfurt am Main ist mit seinem Freihandbestand in der Pra-
senzbibliothek auf regeimaBige, das Sammelgebiet in Berlin auf projektbe-
zogene Nutzung ausgelegt. Mit der obligatorischen Anmeldung wird ein
Leseplatz reserviert und kann ein Beratungsgesprdch vereinbart werden.
FUr Gruppen werden auf Anfrage EinfGhrungen in die Sammlungen ange-
boten. Mit dem Wandel von Technik und Nutzerverhalten werden im Dialog
mit dem Nachwuchs neue Angebote entwickelt.

Im Mai 2011 haben Studierende der Fachhochschule Potsdam zwei Gast-
spiele des Deutschen Kinder- und Jugendtheater-Treffens in Berlin besucht
und ein Fachgesprédch mit einem Dramaturgen gefGhrt. Zwei auf histori-
schen Quellen basierende Inszenierungen haben den Studierenden ge-
zeigt, wie die Theater aus schriftlichen oder mindlichen Uberlieferungen ein
mitreiBendes Ereignis schaffen. Im Vergleich zur StGckentwicklung an einem
professionellen Theater haben die Studierenden auch selbst eine szenische
Lesung aus Dokumenten der Berliner Sammlung des Kinder- und Jugend-
theaterzentrums in der Bundesrepublik Deutschland entwickelt. Sie haben
vier ausgewdhlte Dokumentgruppen zur Theaterpolitik der Deutschen De-
mokratischen Republik gesichtet, zu den Fragestellungen recherchiert und
ein Thema als szenische Lesung in einer Abschlussveranstaltung prasentiert.
2013 sind beim Frankfurter Autorenforum fUr Kinder- und Jugendtheater
verschiedene Herangehensweisen zur Entstehung von Text im Theater the-
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matisiert worden. Neben anderen Formen des dokumenta-
rischen Theaters ist auch das Projekt ,,Aus den Akten auf die
BUhne" aus Bremen vorgestellt und diskutiert worden.

Theaterhistoriographie

wVergangenheit ist immer interpretierte Gegenwart" hat Tho-
mas Kroger, der Prasident der Bundeszentrale fur politische
Bildung, erklart und sich damit fUr eine Vielfalt der Angebo-
te zum Umgang mit Geschichte ausgesprochen. Diskurse,
Publikationen und Archive unterstUtzen die Vergegenwdr-
tigung der Traditionen, aber auch der Briche, die unser
gegenwadartiges Handeln mitbestimmen. FUr das Festival Au-
genblick mal! 2015 hat sich das Kinder- und Jugendtheater-
zentrum mit der Universitat Hildesheim verbindet, um in die
Archive einzutauchen, die Geschichte(n) aus unterschiedli-
chen Perspektiven zu betrachten und in Berlin an zentralen
Orten vorzustellen.

MOVEMENTS, die Ausstellung zur 50-jahrigen Geschichte des Weltverban-
des der Kinder- und Jugendtheater, ist vom 21. bis 26. April 2015 an verschie-
denen Orten in Berlin prasentiert worden. Mit lllustrationen und Szenenfotos
aus der Sammlung des Kinder- und Jugendtheaterzentrums wurde im Um-
weltforum die Vielfalt der internationalen Kinder- und Jugendtheater ge-
zeigt. Mit den Themen der Weltkongresse wurde der Verlauf der Diskurse in
der ASSITEJ an der Glasfront des GRIPS-Theaters am Hansaplatz beschrie-
ben. Auch die O-Téne der Gesprache wahrend des ASSITEJ Artistic Gathe-
ring 2015 konnten dort nachgehoért werden. Die Studierenden aus Hildes-
heim haben bei Besuchen in der Sammlung des KJTZ eine szenische Lesung
in englischer Sprache vorbereitet. Mit dem Titel der szenischen Lesung ,,Let
us leave history now and turn to the present” haben sie die langjdhrige
Prasidentin der internationalen ASSITEJ llse Rodenberg zitiert und damit ei-
nen Einstieg in die Beschaftigung mit der Geschichte des Weltverbandes
gefunden.

Gemeinsam mit der Dokumentation der freien Theatergruppe wird auch
die Geschichte der ASSITEJ in einer erweiterten Fassung auf www.jugend-
theater.net verdffentlicht. Mit dem Ausbau der webbasierten Lernange-
bote wird das Kinder- und

Jugendtheater auch kinftig

weiter fUr die interessierte

Offentlichkeit erschlossen.

Leitung: Dr. JUrgen Kischner

http://www.kjtz.de
http://www.theaterarchive.de/ju-
gendtheaterzentrum/

Abb.: Baufirma Meissel & Co. Pla-
kat zur Inszenierung Die BrUsseler
Stadtmusikanten 1991

Burn! Burn! in Frankfurt am Main,

Linda Wies mit Publikum

© Baufirma Meissel & Co.
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MUSEEN UND SAMMLUNGEN IN DEUTSCHLAND

Eine Ubersicht ohne Anspruch auf Vollstandigkeit
von Dr. Stefan Grédbener

In Deutschland gibt es verschiedene Einrichtungen, die sich Uber die rein
theoretische Auseinandersetzung mit dem Theater hinaus der Bewahrung
und Pflege des Erbes verpflichtet haben.

Zu den derzeit 5 TheaterMuseen gesellen sich auch PuppenTheaterMuseen
und zahllose Sammlungen, nicht selten im universitren Kontext.

Dabei werden nicht ausschliesslich nur lokal relevante Objekte und Doku-
mente gesammelt. Vielfach ist das Spektrum bedeutend weiter gefasst.
Dies gilt insbesondere fUr das Deutsche TheaterMuseum in MUnchen mit
einem Uberregionalen Anspruch bis zurick zur Antike. Aber auch die Thea-
terwissenschaftliche Sammlung der Universitat zu Kéln im Schloss Wahn be-
schrankt sich nicht auf die Region. Hingegen konzentrieren sich die Museen
in Mannheim und Meiningen auf den Ort bzw. das Haus selbst. Und auch
DuUsseldorf setzt hier seinen Schwerpunkt. Das Museum in Hannover fasst
den Betrachtungsrahmen etwas weiter und widmet sich auch Kinstlern wie
John Lennon oder Billy Wilder. Auch hier Uber Wechselausstellungen, nicht
selten mehrere parallel.

Die Prasentationsformen sind extrem unterschiedlich. MUnchen pflegt das
Prinzip einer Kunsthalle, die mit tempordren Ausstellungen an die Offent-
lichkeit tritt, jedoch weitestgehend aus dem eigenen Bestand schépfen
kann. Zwischen den Ausstellungen jedoch bleiben die Galerierdume h&u-
fig unbespielt. DUsseldorf versucht mit einer permanenten Einrichtung und
regelmdaBigen Veranstaltungen eine Prasenz im BewuBtsein der Stadt auch
Uber tempordre Ausstellungen hinaus zu gewdhrleisten.

Meinigen wechselt ein Mal pro Jahr die Ausstellung und beleuchtet unter-
schiedliche Facetten des eigenen Theaters. Einzig Mannheim bietet eine
Dauerausstellung zur Geschichte des lokalen Theaters.

Das TheaterMuseum in Kiel hingegen ist - wie das Berliner TheaterMuseum
- verschwunden. Auch dort bemUht sich ein Verein es wieder erstehen zu
lassen.

Mitunter sind TheaterSammlungen als Bestandteil einer umfassenden Ein-
richtung zu finden (so in der Stiftung Stadtmuseum Berlin, aber im Prinzip ist
auch Mannheim Teil eines gréBeren Ganzen). Grundsatzlich ist dies nicht
von Nachteil, 1&Bt sich die Welt des Theaters doch nicht ,nur* auf das The-
ater selbst reduzieren. In wie weit solche Sammlungen letzten Endes aber
sichtbar werden und durch regelmaBige Ausstellungen an die Offentlich-
keit tfreten kdnnen, hangt nicht selten von den speziellen Praferenzen der
Verantwortlichen ab und so bleibt Vieles nur all zu hdaufig ungesehen.



Leider war es nicht moglich Originalbeitrdge all dieser Einrichtungen zu-
sammen zu tragen. Von daher muss sich diese Ubersicht auf kurze Zusam-
menfassungen der verfugbaren Informationen beschranken.

Manche Online-Platformen bedirfen jedoch dringend einer Aktualisierung
ihrer Auflistungen. So wurden und werden immer wieder Sammlungen auf-
geldést oder in andere Einrichtungen UberfGhrt, was zum Teil mit einer Ein-
schrankung der Zugdnglichkeit fUr den ,,normalen* Besucher einhergeht.
Die Wissenschaft in allen Ehren, aber eine rein wissenschaftliche VerfGgbar-
keit, auf Nachfrage, im Lesesaal, womdglich mit BaumwollHandschuhen, ist
wenig publikumswirksam und verbirgt der interessierten Offentlichkeit un-
geahnte Schatze. Ganz zu schweigen von den unzdhligen Archiven, bei
denen selbst inre Betreiber mit der Erfassung des Bestandes nicht hinterher
kommen und ein mdgliches Online-Archiv noch in weiter Ferne liegt. Vor
allem hier hdngt es an dem Wissen einzelner Mitarbeiter und deren uner-
mudlichen Engagement, haufig weit Uber das zumutbare MaB hinaus, zu-
mindest ansatzweise nicht vollig den Uberblick zu verlieren.

Aber hier, wie bezUglich anderer institutsionalisierter Sammlungen und Ar-
chiven, werden wir wohl noch haufig von ,,Entdeckungen® unbekannter
Schatze héren, wie es sonst nur bei in Vergessenheit geratenen Objekten
auf Dachbdden und in Kellern vorkommt, die auf wundersame Weise die
Generationen Uberdauert haben. Zumindest aber kdnnen wir uns der Hoff-
nung hingeben, dass sie fachgerecht gelagert und bewahrt werden und
ihrer angemessenen Wordigung harren.

In vier Sektionen méchte diese Ubersicht die bestehenden Einrichtungen
présentieren (jeweils alphabetisch nach ihrem Standort sortiert).

1. Museen

2. Sammlungen und Archive

3. Puppen- und Papiertheater

4. TheaterTechnik

5. Erganzungen (Gesellschaften, international, virtuell)

Die Berliner Einrichtungen fanden weitestgehend auf den vorangegange-
nen Seiten BerUcksichtigung. Exemplarisch wird an Berlin deutlich, dass im
Prinzip jede deutsche BUhne ihr hauseigenes Archiv fUhrt und sich seiner
jeweiligen Geschichte verpflichtet fOhlt.
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Die BestGnde basieren auf der von Louise Dumont und Gustav Lindemann
bereits ab 1904 (bis 1933) begonnenen Sammlung ihrer Theaterarbeit am
Schauspielhaus DUsseldorf.

1947 Gbernahm die Stadt DUsseldorf das Gustav-Lindemann-Archiv und be-
gann 1978 einen regelmaBigen Ausstellungsbetrieb. Das Archiv wurde 1981
in ein TheaterMuseum unmgewandelt.

Die drei Bereiche Museum, Archiv und Bibliothek werden durch zahlreiche
und regelmdBige Veranstaltungen erganzt.

Der Schwerpunkt liegt auf der regionalen Theaterlandschaft DUsseldorfs
und Nordrhein-Westfalens.

Der Begriff ,,Museum fUr Zuschauerkunst* bezieht sich auf den Aspekt der
Wirkung auf den TheaterBesucher und der Theorie, dass die Inszenierung
erst im Kopf des Zuschauers ,,entsteht”.

Das Angebot wird durch ein umfangliches padagogisches Programm er-
gdnzt.

Das Museum verfugt Uber keinen Dauerausstellungsbereich.

Phasen zwischen verschiedenen Ausstellungen werden mit Studioausstel-
lungen aus den Bestdnden bespielt, so dass das Haus Uber Veranstaltungs-
termine hinaus permanent gedffnet bleiben kann.

Leitung: Dr. Winrich Meiszies
Sammlung: Dr. Michael Matzigkeit

http://www.duesseldorf.de/theatermuseum/

auf Basis der Online-Selbst-Darstellung
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Das TheaterMuseum Hannover existierte seit 1928 im ehemaligen Konzert-
saal des Opernhauses als ,,Hausmuseum* und konnte nach vorheriger An-
meldung besichtigt werden.

»Ziel und Aufgabe des Theatermuseums im Opernhaus war es schon damals,
das personliche Verhdlinis des Besuchers zu ,,seinen” Schauspielern und ,,seiner”
Biihne zu vertiefen.”

Nach der Kriegszerstdérung dauvert es bis 1961, ehe das Museum wieder er-
dffnet wurde und sich primér Ober Sonderausstellungen der Offentlichkeit
présentierte, da die RGumlichkeiten weiterhin sehr bescheiden waren.

Mit Eréffnung des neuen Schauspielhauses 1992 erhielt das Museum end-
lich groBzUgige eigene Rdumlichkeiten und prasentiert sich seither auf drei
Etagen mit einer stdndigen Ausstellung zur Geschichte des Hauses. Erganzt
wird sie durch zahlreiche Sonderausstellungen, die nicht nur unmittelbar im
Zusammenhang mit Hannover stehen und auch in den Bereich Veranstal-
tung und Film vordringen. Dazu gehdren Gemalde von Miles Davis oder
das biografische Ausstellungen zu Elvis Presley. oder Michael Jackson.

Das Archiv konzentriert sich auf die Geschichte des Staatsschauspiels mit
den Sparten Oper, Schauspiel, Ballett und Konzert. Kriegsbedingte Lucken
werden nach Méglichkeit durch Ank&ufe und Schenkungen geschlossen.
Das Material reicht zurUck bis in das Jahr 1785.

Seit 1993 wird jede Produktion des Hauses nach einer einheitlichen Richtlinie
moglichst umfassend und ausfUhrlich dokumentiert. Beginnend beim Ma-
terial zu Autor und StUck bin zu Zuschauerbriefen und anderen Wirkungsbe-
legen.

DarUber hinaus wird aber auch versucht historische AuffUhrungen anhand
verfugbarer Unterlagen zu rekonstruieren, wozu die Einbeziehung von még-
lichen Zeitzeugen erklartes Ziel ist.

Ausstellungsspaziergdnge und Programme zum Kindertheater ergdnzen
die Ausstellungen.

Die Schriftenreihe ,,Prinzenstrasse" erscheint in unregelmdaBigen Abstédnden.

Team des Museums: Carsten Nlemann, Laura Heda, Jutta Rawer
und zahlreiche Enrenamtliche

http://www.staatstheater-hannover.de/schauspiel

auf Basis und mit Zitaten aus der Online-Selbst-Darstellung u.a. von Hanjo Kesting



Auf Wunsch vieler Besucher des Nationaltheaters Mannheim wurde 1936
ein eigenes TheaterMuseum eingerichtet, welches die lange Geschichte
des Theaters dieser Stadt darstellt und dokumentiert. Dabei wird die zent-
rale Rolle in der europdischen Theaterkultur vor allem des 18.Jahrhunderts
herausgearbeitet. Der Bogen spannt sich bis in die Gegenwart.

Besondere Erwdhnung verdienen der erste Intendant Dalberg und August
Wilhelm Iffland, der spater nach Berlin ging.

Eine herausragende Rolle spielt Friedrich Schiller, der im eigenen Museum
Schillerhaus gewurdigt wird.

Das Museum Bassermannhaus ergdnzt das Spektrum um die Themen Musik,
Kunst und Kulturen der Welt.

Moglich wurde die Einrichtung durch die theaterfreudigen Geschwister
Reiss, die die Stadt Mannheim als Erben einsetzten. Das Schlossmuseum
hatte darUber hinaus schon lange vorher eine Sammlung zur Mannheimer
Theatergeschichte angelegt, so dass die Neugrundung eines Museums in
relativ kurzer Zeit realisiert werden konnte.

Auch in Mannheim gab es einen kriegsbedingten ,,Dornréschenschlaf” des
Museums und eine Reduzierung auf die Sammlung, Bibliothek und Archiv.
Seit 1972 existiert wieder eine frei zugdngliches TheaterMuseum.

Neben den ,,Ublichen* Sammlungssticken - neben der sog. , Flachware"
auch BUhnenbildmodelle und KostUme - darf das Modell einer Barock-
bUhne aus dem 18.Jahrhundert, wohl aus dem Besitz der Familie Dalberg,
gelten. Aus konservatorischen Grinden wird nur noch ein originalgetreuer
Nachbau ausgestellt. Die ,,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." hatte die
grosse Ehre und Freude, dieses Modell in inrer Ausstellung ,,Faszination der
Buhne' im Oktober 2010 erstmals in Berlin prasentieren zu durfen. 2013 war
es abermals im Rahmen der ,Montezuma*-Ausstellung im Berliner Musikins-
tfrumentenMuseum zu bewundern.

Leitung: Liselotte Homering

http://www.rem-mannheim.de/museen/museum-zeughaus/willkommen-in-c5/theatergeschichte
http://www.rem-mannheim.de/museen/museum-schillerhaus
http://www.rem-mannheim.de/museen/museum-bassermannhaus-fuer-musik-und-kunst

Quellen:

Online-Selbst-Darstellung

Das Theatermuseum der Stadt Mannheim. Schriften der Stadt Mannheim. Heft 1, 1936
Meyer, Herbert. Die Theatersammlung. Stéadt. ReiB-Museum Mannheim. 1973
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Als SpezialMuseum eines historischen Sonderfalls in der Geschichte des The-
aters darf das Museum in Meiningen gelten. Die Epoche des multitalentier-
ten FUrsten Herzog Georg Il. von Sachsen-Meiningen, der nicht nur das The-
ater seiner Heimat revolutionierte, sondern Uberdies einen neuen MaBstab
in Bezug auf GastspielReisen ins gesamte europdische Ausland setzte bildet
den Schwerpunkt dieses Museums.

Der Herzog gilt gemeinhin als Erfinder des ,,Regietheaters*.

Zu den ,Meiningern gehdrt untrennbar auch die Geschichte der Gebr.
BrUckner aus dem benachbarten Coburg und inrem ,, Atelier fUr szenische
BUhnenbilder”.

Eine Aufarbeitung der Theatergeschichte bis in die heutige Zeit gehort nicht
zum Aufgabenbereich der Einrichtung.

Das Museum existiert seit 1926 an verschiedenen Orten. Anfanglich im The-
ater selbst angesiedelt zog es 1938 in das Schloss Elisabethenburg.

Seit 2000 wird die ehemalige ReitHalle vor dem Schloss als TheaterMuseum
genutzt und zeigt im j&hrlichen Wechsel originale BUhnenbilder unter ei-
nem spezielle Aspekt. Eine multimediale Prasentation wird durch zahlreiche
Dokumente ergdnzt.

Die Sammlung umfaBt insgesamt 275 DekorationsstUcke.
Die fachgerechte Lagerung und Restaurierung der Originale stellt eine be-
sondere Herausforderung fUr die Konservatoren dar.

Leitung: Volker Kern

http://www.meiningermuseen.de/pages/theater.php

Quellen:

Online-Selbst-Darstellung

Wikipedia

anon. Meiningen - Zauberwelt der Kulisse. LaBt uns ein Zeichen setzen. vor 2011



Die Sammlung und damit das Museum gehen zurUck auf die Schauspiele-
rin Clara Ziegler und erdffnete 1910 in der von ihr gestifteten Villa am Engli-
schen Garten.

Nach der kriegsbedingten Auslagerung und SchlieBung bezog die ,,Clara-
Ziegler-Stiftung” 1953 den Galerietrakt am Hofgarten. 1979 manifestierte
es seinen Uberregionalen Sammlungsanspruch durch die Umbennenung
in ,Deutsches Theatermuseum* und erhielt den Status eines selbstdndigen
staatlichen Museums.

Die Sammlung umfaBt ca. 250tausend grafische Blatter, 500tausend Au-
tpgraphen und mit 4,3 Millionen Theaterfotografien die gréBte dieser Art
weltweit.

wDoch Sammeln, Bewahren ist nur ein Teilaspekt heutiger Museumsarbeit, damit
eng verknlipft ist die Sinngebung, das gehiitete Material moglichst einer breiteren
Offentlichkeit gedanklich und visuell niherzubringen. Das Theatermuseum ist
eine Stdtte kollektiven Erinnerns, wo beispielsweise Kiinstlernachldsse bewahrt,
erschlossen und in Ausstellung wie Publikation aktueller, offentlicher Reflexion
dargeboten werden, es kann ein Ort der kulturhistorischen Auseinandersetzung
und des offentlichen Nachdenkens sein, sinnliches Vergniigen bereiten wie histo-
risches Bewusstsein schaffen."

wDie bewusste Mischung des Ausstellungsprogramms ist eminent wichtig fiir ein
Museum, das derzeit ausschlieflich Sonderausstellungen zeigt, deren ideale Er-
gdanzung eine zusdtzliche Dauerausstellung in anderen Rdumlichkeiten wdre. Zu
dieser Mischung gehort auch eine vielschichtige Ausrichtung auf der tempordren
Achse: die Etablierung theaterhistorischen Bewusstseins im aktuellen Diskurs
ist ebenso wichtig wie die Wahrnehmung und Dokumentation heutiger Entwick-
lungen. Dieses Wechselspiel der Zeiten anzuregen angesichts der vergdnglichsten
aller Kiinste, ist eine der reizvollen Aufgaben eines Theatermuseums.'?

Leitung: Dr. Claudia Blank

http://www.deutschestheatermuseum.de

Quellen:

12 Online-Selbst-Darstellung

Wikipedia

Deutsches Theatermuseum: entdecken, was dahinter steckt. MUGnchen. 2010
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Deutschland verfugt Uber eine grosse Zahl von historischen Theatern (zu-
meist im Zusammenhang mit einem SchloB), die im Verbund der ,,Europa-
straBe Historische Theater* organisiert sind.

PERSPECTIV, die ,Gesellschaft der historischen Theater Europas" bietet die-
sen Hausern eine Platform und fordert den Austausch der Verantwortlichen
mit Fachleuten aber auch interessierten Laien.

Der Erhalt, die Restaurierung und Erforschung liegt im allgemeinen Interes-
se, so auch diese Gebdude der Offentlichkeit bekannt zu machen, sofern
sie nicht in einen zeitgendssischen Spielbetrieb eingebunden sind.
GlUcklicherweise geschieht dies aber in nicht wenigen Fallen.

Die Deutschland-Route fuhrt von Putbus Uber Schwerin, Neubrandenburg,
Potsdam, Bad Lauchstadt, GroB-Kochberg, Gotha, Meiningen, Bayreuth,
Ludwigsburg, Schwetzingen, Hanau bis Koblenz.

Daruber hinaus finden sich jedoch weitere Hauser in Bad Freienwalde, Bal-
lenstedt, Blankenburg, Celle, Erlangen, Freiberg, MUnchen, Ottobeuren
und Passau um nur eine kleine Auswahl zu nennen.

Die derzeitige Wanderausstellung wird von April bis September 2016 im
Deutschen TheaterMuseum in MUnchen Station machen, welches Partner
in diesem KooperationsProjekt von 6 TheaterMuseen aus 6 europdischen
L&ndern ist.

Umfangreiche Informationen erhalten Sie auf der Website von PERSPECTIV,
wo Sie auch links zu den Theatern finden.

Literatur:
Jung, Carsten: Historische Theater. in Deutschland, Osterreich und der Schweiz. Berlin u.
MUnchen 2010

http://www.perspectiv-online.org



Das Berliner TheaterMuseum (genau genommen: Museum der PreuBischen
Staatstheater) entstand als unmittelbare Folge der Magdeburger Theater-
Ausstellung (1927) im Jahre 1929. 1937 konnte es neue R&umlichkeiten im
Berliner StadsShloB beziehen.

Die im 2. WeliKrieg ausgelagerten Bestinde wurde auf zahlreiche Samm-
lungen in Berlin verteilt. Weder Ost noch West war an der neuerlichen Ein-
richtung eines solchen Museums interessiert.

Die kurze aber spannende Geschichtes des Museum, die Rekonstruktion
und der Verbleib der BestGdnde wurde aufwdandig von Dr. Ruth Freydank
erforscht und dokumentiert.

Die 2011 aus einer Fusion von zwei dlteren Vereinen entstandene , Initiative
TheaterMuseum Berlin e V." bemUht sich um die Einrichtung eines neuen
Museums.

Freydank, Ruth: Der Fall Berliner TheaterMuseum. 2 Bande. Berlin 2011

http://www.initiative-theatermuseum.de/
https://de.wikipedia.org/wiki/Theatermuseum_Berlin

Bereits 1912 baute Prof. Dr. Eugen Wollf in Kiel eine theatergeschichtliche
Sammlung an der Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel auf, die ihn 1904
zum Professor berufen hatten. Durch den Erwerb einer grossen Sammlung
von Prof. Pazaurek aus Stuttgart, 1920, wurde der Ausbau zu einem Theater-
Museum moglich, welches 1924 erbffnet werden konnte.

In den Wirren des 2.Weltkrieges gingen nicht nur Teile der Sammlung verlo-
ren, auch richtete die Universitat keinen Lehrstuhl fOr Theaterwissenschaft
mehr ein. 1952 existierte es nurmehr als Archiv. Die Universitat Kiel Ubereig-
nete die Sammlung 2013 dem ,,Kieler TheaterMuseum e.V." als Dauerleihga-
be, der sich seit 2004 um den Wiederaufbau des Museums bemuht

http://www.theatermuseum-kiel.de
http://www.theaterforschung.de/institution.php42ID=1015
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KAOLN
LEIPZIG/KOLN

Hochschulen und Universitaten



Die Sammlung geht auf Prof.Dr. Carl Niessen zurUck, der 1924 zum Professor
fOr Theaterwissenschaften berufen wurde.

Sie konzentriert sich auf den deutschsprachigen Raum und reicht zurGck bis
ins 16.Jahrhundert.

Von 1931 bis 1942 unterhielt die Stadt Kéln in der Innenstadt ein TheaterMu-
seum, welches nach dem Krieg jedoch nicht wieder eingerichtet wurde.
Das ausgelagerte Material kam ab 1955 im Schloss Wahn unter. Urspring-
lich als Provisorium geplant, ist die Sammlung bis heute dort untergebracht.

Noch bis ca. 1980 trug sich die Stadt Ké&ln mit ernsthaften Planungen zur
NeuGrindung eines TheaterMuseums. Leider ist daraus bis heute nichts ge-
worden nachdem die eigenen Planungen als fragwurdig eingestuft wurden
und man sich fur eine rein akademische Ausrichtung des Hauses entschied.

Die Sammlung wird in die vier Bereiche:

Wort e Bild ¢ dreidimensionale Objekte ¢ Sondersammlungen
unterteilt.

Der groBte Teil ist nur auf Anfrage zugdnglich, da magaziniert.

Erg&nzend zum Material Uber das Theater als Kunstform findet sich eine um-
fangliche Sammlung zum Theaterbau mit graphischen Darstellungen und
Fotografien.

Im Bereich SonderSammlungen ist ein FigurentheaterArchiv angesiedelt.
Dazu kommen Masken sowohl des 20.Jahrhunderts aus Deutschland als
auch aus Japan und Indonesien.

lin unregelmdaBigen Abstadnden tritt die Sammlung mit Ausstellungen und

Publikationen an die Offentlichkeit.

Direktor: Prof. Dr. Peter W. Marx

http://tws.phil-fak.uni-koeln.de/10364.html
http://www.schloss-wahn.de/
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Der Dachverband Tanz Deutschland - Stdndige Konferenz Tanz arbeitet
seit 2006 als bundesweite Plattform des kUnstlerischen Tanzes in Deutsch-
lond. Gegrundet aus dem Bewusstsein der Akteure, dass der Tanz in der
politischen Landschaft der Bundesrepublik mit einer Stimme sprechen muss,
funktioniert der Dachverband Tanz heute als Verbund der herausragenden
Verbdnde und Institutionen fur den kUnstlerischen Tanz in Deutschland -
Ubergreifend Uber asthetische Differenzen, unterschiedliche Produktions-
weisen und spezifische Berufsfelder im Tanz.

Der Dachverband erarbeitet Positionspapiere und Konzeptionen fUr die For-
derung des Tanzes in Deutschland, er realisiert Kampagnen und Initiativen
und setzt diesen in seinen Projekten um.

Der Dachverband ist offen fUr weitere Mitglieder, er strebt die enge Koope-
ration mit den bundesweiten Verbdnden, Institutionen und Interessen

Zu den Mitgliedern gehdren unter anderem:

Mime-Centrum Berlin

Deutsche Tanzfilminstitut Bremen

Deutsche Tanzarchiv KéIn

Tanzarchiv Leipzig.

Die Einrichtung in K&In unterhalt auch ein Tanzmuseum, welches immer wie-
der mit Ausstellungen an die Offentlichkeit tritt, die, wie derzeit, Uber einen
Zeitraum von bis zu 10 Monaten laufen.

http://dachverband-tanz.danceinfo.de
http://www.mimecentrum.de/
http://www.deutsches-tanzfilminstitut.de/
http://www.sk-kultur.de/tanz/
http://www.tanzarchiv-leipzig.de/

Quellen:
Online-Selbst-Darstellung



ErwartungsgemdaB unterhalten die deutschen UniversitGten mit Instituten
zur Theaterwissenschaft umfangreiche Bibliotheken. DarUber hinaus finden
sich jedoch in der Regel zusatzlich umfangreiche Sammlungen von Arte-
fakten, die Uber einen reguld@ren Bibliotheksbestand hinaus gehen.
Mitunter werden Studiengdnge jedoch auch abgewickelt, wie in Kiel bereits
nach dem 2.Weltkrieg geschehen. Dort ist der ehemalige Bestand dieses
Instituts erst vor wenigen Jahren an den Verein ,Kieler TheaterMuseum e.V.*"
als Dauverleihgabe Ubergeben worden. In Hamburg verbleibt die Samm-
lung im Bestand der Universitatsbibliothek.

Die Bibliothek des ehemaligen Instituts fUr Theaterbau an der Technischen
Universitat Berlin wurde lange vom Professor fur Geb&udekunde vor einer
Aufldsung bewahrt und schliesslich dem hauseigenen Masterstudiengang
BUhnenbild_Szenischer Raum Uberantwortet. In Efappen werden die Be-
stdnde nach und nach dem ebenfalls hauseigenen Architekturmuseum
zugeordnet. Aktuell wird dies Uber ein Forschungsprojekt vorbereitet und
realisiert. Ein seltener GlUckfalls und keinesfalls selbsverstandlich.

Im November 2015 wurde der ,,Bundesverband der Bibliotheken und Mu-
seen fir Darstellende Kunste e.V." nach einer Uber 10-jahrigen Pause reak-
tiviert. Es besteht die Hoffnung, dass die Wahrnehmung der bestehenden
Einrichtungen durch die Intensivierung der Zusammenarbeit gesteigert und
die Aufldsung einzelner Sammlungen in Zukunft verhindert werden kann.
Die Initiative wurde in den Bundesverband aufgenommen und mochte die
Arbeit auch aktiv unterstUtzen.

Die wichtigsten Sammlungen finden sich in Bayreuth, Berlin (FU,TU+UdK), Bo-
chum, Darmstadt, Erlangen, Frankfurt, Giessen, Hamburg, Karlsruhe, Kalin,
Leipzig, Mainz, MUnchen und Osnabruck.

In Berlin sei neben den genannten Institutionen noch auf Bestdnde im Ar-
chitekturmuseum (TU), Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz,
Kupferstichkabinett und selbstversténdlich in der Staatsbibliothek und dem
Musikinstrumentenmuseum hingewiesen. Berlin verfugt zudem auch Uber
ein Zirkusarchiv.

In Freiburg ist am ,,Zentrum fir Populdre Kultur und Musik* das Deutsche
Musicalarchiv angesiedelt.

Nicht vergessen werden darf die teilweise Uberschneidung mit filmhistori-
schen Museen und Sammlungen, nicht nur in Bezug auf Darsteller und Re-

gie.
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SEKTION 3
Puppen- und PapierTheater

AUGSBURG
BAD KREUZNACH
BERLIN
DARMSTADT
HANAU
KAUFBEUREN
LUBECK
MUNCHEN

weitere SammlungsBestdnde



AUGSBURGER PUPPENTHEATERMUSEUM

2001 eingerichtet zahlt ,,die Kiste" nach eigenen Angaben zu den erfolg-
reichsten seiner Art in Europa.

Naturbedingt liegt die Konzentration der Dauerausstellung vollstédndig auf
den berGhmten Figuren der Puppenkiste, die aber bei Sonderausstellungen
auch auswartige ,,Gaste" begrissen kdnnen.

Hierbei werden nicht nur Ubergeordnete Aspekte rund um das Thema ,,Ma-
rionette" betrachtet, sondern auch immer wieder spannende Einblicke hin-
ter die Kulissen gewdhrt.

http://www.augsburger-puppenkiste.de/02-museum/

die Kiste

MUSEUM FUR PUPPENTHEATERKULTUR
Landesfigurensammlung Rother in Bad Kreuznach

Bereits 1928 verfaBte der berUhmte Theaterwissenschaftler Carl Niessen
ein Werk Uber ,,Das Rheinische Puppenspiel” (erschienen bei Ludwig Rohr-
scheid in Bonn) mit dem Untertitel ,,Ein theatergeschichtlicher Beitrag zur
Volkskunde®*.

Diese Tradition findet sich in dem 2005 eingerichteten Museum wieder, wel-
ches auf einer Dauerleihgabe des Landes Rheinland-Pfalz basiert und Die-
se um eine eigene Sammlung kontinuierlich erweitert.

Insgesamt weden hier Uber 3500 Exponate der deutschen Puppentheater-
geschichte nebst einer umfangreichen Fachbibliothek versammelt. Eine
Mediothek, eine Plakatsammlung und weitere Archive ergdnzen das Spek-
frum.

Hinzu kommen ein umfangliches p&ddagogisches Angebot, Sonderausstel-
lungen und regelmdaBige AuffGhrungen.

http://www.bad-kreuznach.de/sv_bad_kreuznach/Tourismus,%20Kultur,%20Sport/Muse-
en%20im%20Rittergut%20Bangert/Museum%20f%C3%BCr%20PuppentheaterKultur%20
%28PUK %29/
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PUPPENTHEATERMUSEUM BERLIN
Lebendiges Theater und Museum zugleich

Sucht man in Berlin ein ,richtiges” TheaterMuseum vergebens, so findet
man doch im Bezirk Neukdlin ein PuppenTheaterMuseum mit Exponaten
aus vier Jahrhunderten!

Hier findet sich neben zahllosen Figuren auch ein Archiv mit Fachliteratur,
Dokumenten, Fotos, Plakten und Spieltexten, sowie kUnstlerischen Darstel-
lungen. Das Themenfeld Papiertheater findet ebenfalls BerGcksichtigung.
Seit 1970 wird gesammelt und existierte ab 1986 zundchst in mobiler Form
bevor es 1995 eine dauerhafte Présenz beziehen konnte.

Ein umfangreiches pddagogisches Programm wird durch regelmdaBige Auf-
fUhrungen und FilmvorfUhrungen - z.B. der Werke von Lotte Reininger - er-
weitert.

http://www.puppentheater-museum.de/

ROHLER‘'SCHE PAPIERTHEATERSAMMLUNG
Stadtische KunstSammlung Darmstadt

Die Sammlung geht auf eine Schenkung zurUck und besteht aus Uber
10tausend Spielbdgen. Sie wird auf ca. 40gm prdsentiert und ist nur einge-
schrdnkt zu besichtigen.

Ein Forderverein veranstaltet gelegentlich AuffUhrungen.

http://www.p-stadtkultur.de/made-in-darmstadt-papiertheater-sammlung/
http://www.papiertheater.eu/museum.htm



PAPIERTHEATERMUSEUM HANAU
Schloss Philippsruhe

Das Papiertheater war vor allem im 19.Jahrhundert eine beliebte Mdglich-
keit TheaterKultur im kleinen MaBstab im eigenen Heim nach zu erleben.
Uber vielfaltige Bastelbdgen konnte die grosse Werke der Theaterliteratur
zum Leben erweckt werden.

Das in Deutschland einmalige Museum zu dieser Thematik bietet Uberdies
ein ganzjahrig bespielte PapierTheaterBGhne und ist dem Kreis europdi-
scher PapierTheater angeschlossen.

http://www.hanau.de/kultur/museen/papier
http://www.papiertheater.eu

PUPPENTHEATERMUSEUM KAUFBEUREN
Sammlung Alois A.K. Raab

Das Museum geht auf eine PrivatSammlung zurGck, die in Gber 60 Jahren
zusammen kam. 1987 wurde es vom Puppenspielverein Kaufbeuren in Zu-
sammenarbeit mit dem bayerischen Nationalmuseum erdffnet. 1989 konn-
te sie um den NachlaB des Puppenspielhistorikers Dr. Hans Purschke erwei-
tert werden.

Neben dem Puppen- und PapierTheater werden auch Musikapparate und
Beispiele des internationalen Puppenspiels von Indien bis China présentiert.

http://www.puppenspielverein.de/html/museum.html



THEATERFIGURENMUSEUM LUBECK

Marionetten, Schatten & Magie
von Annika Schulte

Das TheaterFigurenMuseum LUbeck vermittelt die Geschichte und die Be-
deutung des Figurentheaters in Europa, Asien und Afrika. Die Sammlung
des TheaterFigurenMuseums geht zurUck auf die jahrzehntelange Sammel-
tatigkeit von Fritz Fey jun. 1971 erwarb er auf einer Reise eine Marionette der
sizilianischen Opera dei Pupi, die erste Figur des heute rund 30.000 Objek-
te zdhlenden Bestands. Marionetten, Handpuppen, Stab-, Schlenker- und
Schattenfiguren, Papiertheater, Masken und mechanische Figuren gehd-
ren dazu, auBerdem BUhnen, Kulissen, Requisiten und Musikinstrumente so-
wie verwandte theatralische Formen wie Marchenkd&sten, Buckelbergwer-
ke und Theatrum mundi-Szenen. GréBere Konvolute bilden die Nachldsse
der Puppenspielerfamilien Schichtl und Winter, vollstGndige BUhnen wie ein
Pailou-Handpuppentheater von 1850 aus China und ein Schultertheater
aus Usbekistan. Ein wesentliches Merkmal der Sammlung ist ihre Internati-
onalitat.

Eréffnet wurde das TheaterFigurenMuseum 1982 zundchst in drei Altstadt-
hdusern der LUbecker Innenstadt; 1996 wurde es um zwei Altstadthduser
erweitert. Seitdem macht die Dauerausstellung die Vielfalt des Figurenthe-
aters mit rund 1000 Objekten anschaulich. 2005 grindeten Fritz Fey und
die LUbecker Possehl-Stiffung eine gemeinnutzige GmbH, deren alleinige
Gesellschafterin seit 2011 die Possehl-Stiftung ist.

Der Rundgang durch die Dauerausstellung fuhrt entsprechend der Samm-
lungsschwerpunkte zu Theaterfiguren aus Europa, Afrika und Asien. Die
Ausstellung beginnt mit den Traditionen des europdischen Figurentheaters:
Von den unterhaltenden und kuriosen Spektakeln auf den Jahrmdarkten
im 19. Jahrhundert geht es zu den asthetischen und inhaltlichen Reformen
im Kaspertheater bei Max Jacob und den Hohnsteinern. Einen kleineren
Schwerpunkt bilden Einflusse der bildenden Kunst auf das Figurenthea-
ter mit Beispielen unter anderem aus dem Marionettentheater MUnchner
KUnstler, den Iwowski-Puppenspielen Berlin und dem Bauhaus. Einzelne
Beispiele beleuchten das Figurenspiel in Osteuropa in der 2. Halfte des 20.
Jahrhunderts. Mit Papiertheaterszenen, den Stangen-Schlenkerfiguren der
sizilianischen Opera dei Pupi und des BrUsseler Toone-Theaters, den Stabfi-
guren des Kdlner Hadnneschen-Theaters und den europdischen Handpup-
pentypen Punch und Judy, Guignol und Kasper werden weitere Konstrukfi-
onen, Spielweisen und Stoffe vorgestellt. Die Moderne nach 1945 ist durch



die Marionetten und Handpuppen des Altonaer Figuren- und
Maskentheaters Rhabarber und Figuren und Requisiten von Stop-
Motion-Filmen, unter anderem von Tine Kluth vertreten.

Der Rundgang fUhrt danach zu Theaterfiguren aus Afrika, da-
runter Masken und Stabfiguren der Ogoni (Nigeria) und der
Bamana (Mali). Die Bauweisen und Bewegungsmechanismen
Uberraschen durch ihre Komplexitat und Vielfaltigkeit.

In mehreren RGumen wird mit Theaterfiguren aus Myanmairr,
China, Indien, Indonesien, Thailand, Iran, Japan und der TUr-
kei die Vielfalt des Figurentheaters in Asien veranschaulicht:
Marionetten von Ténzerinnen und Keulenschwingern aus dem
Iran, von té@nzelnden Tieren und lebensgroBen Beamten aus
Myanmar, Kathakali-Handpuppen von Figuren aus dem
indischen Ramayana-Epos, Wayang Golek-Figuren aus
Indonesien, eine der Pekingoper nachempfundene Stab-
figur aus China und der Kopf einer Figur des Bunraku-Thea-
ters aus Japan sowie die Schattenfiguren des Pi Ying Xi aus
China, des Karagdz-Spiels aus der Turkei, des Wayang Kulit
und Wayang Sasak aus Indonesien und des Nang Talung
aus Thailand sind Beispiele fur die verschiedenen Kons-
truktions- und Spielweisen, AuffUhrungskontexte und
Stoffe.

Eigene Kabinette sind dem mechanischen Thea-

ter des Kunstlers Harry Kramer und der Figurenspiel-
kunst der Puppenspielerfamilie Schichtl gewidmet. In
einem Zelt, auf einer BUhne inszeniert, lassen sich u.a.
die Trickmarionetten von Mickey Mouse, eines eierlegen-
den StrauBes und einer Seilténzerin bestaunen. Ringsum
kUndigen die historischen Veranstaltungsplakate aus der
ehemaligen Druckerei FriedlGdnder vom vornehmen Fami-
lien- und Varietétheater der Schichtls. Harry Kramers Figu-
ren des mechanischen Theaters, die lange Zeit als verloren
galten, zeigen die Rezeption des Figurentheaters in der
bildenden Kunst. Dieses Sammlungskonvolut wurde im
Rahmen eines Symposium und einer Sonderausstellung
wissenschaftlich aufgearbeitet.

In regelImd@Bigen Sonderausstellungen fUr Erwachsene
und Kinder wird die Dauerausstellung thematisch er-
gdanzt. In den vergangenen Jahren wurden beispielsweise

Hintergrund: © Thomas Radbruch
Stabfigur, Ogoni, SUdost-Nigerio (20.Jh.) © Tobias Franz
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Stabfigur

,Die blaue Schlange"
Peking (1955)

© Tobias Franz

die Plakatkunst der Druckerei Friedl&nder fUr die Puppenspieler-
familie Schichtl, der moderne Animationsfim und die KinderbU-
cher Oftfried PreuBlers im Spiegel des Figurentheaters prdasentiert.
Im Sommer des Jahres 2016 wird die Geschichte von Pinocchio
und seinen Bridern erzahlt.

Einige Figurentheaterformen wurden von der UNESCO in die re-
prasentative Liste des immateriellen Kulturerbes der Menschheit
aufgenommen. Hierzu z&hlen u.a. das sizilianische Marionetten-
theater ,,Opera dei Pupi*, das indonesische Wayang, das ja-
panische Bunraku-Theater und das chinesische Schattenthea-
ter. Im TheaterFigurenMuseum dokumentieren einige Objekte

die genannten Figurenspieltraditionen.

FUr Sonderausstellungen, Projekte und Tagungen wird der
Bestand des TheaterFigurenMuseums kontinuierlich aufgear-
beitet und dokumentiert. Der Ausbau des TheaterFigurenMu-
seums in Kooperation mit dem benachbarten Figurentheater
LUbeck zu einem Zentrum fUr Figurentheater ist das langfris-
tige Ziel. Das Museum verfugt Uber eine Présenzbibliothek, die
seit Anfang 2016 fUr einen offentlich zuganglichen Onlinekatalog
erfasst wird. Sie umfasst einige Tausend B&nde und Zeitschriften
zum Figurentheater und seinen Randgebieten. Die puppenspiel-
kundliche Archivsammlung von Ulli und GUnter Schnorr mit wis-
senschaftlichen Publikationen und diversen Archivalia befindet
sich als Dauverleihgabe der Kulturstiftung des Landes in der Biblio-
thek. Es gibt fUr interessierte Wissenschaftler die Mdglichkeit, die
Bibliothek zu benutzen und Einsicht in die BestGnde zu nehmen.
Es ist geplant, Forschungsergebnisse, die den Bestand des The-
aterfigurenmuseums direkt betreffen, in einer wissenschaftlichen
Publikationsreihe zu verdffentlichen.

Die Autorin ist zur Zeit wissenschaftliche Mitarbeiterin des Hauses.

www.theaterfigurenmuseum.de

Literatur:

Andreas Schlothauer/Myriam Fink/Morea Kuhimann (Hg.), Digitale Sammlungserfassung TheaterFi-
gurenMuseum LUbeck. Ein Projekt der Possehl-Stiftung, 2011. > http://puppen.ghsvs.de/download/
TheaterFigurenMuseum-Luebeck_Tagungsband_GESAMT_1026_2011.pdf

Astrid FUlbier, TheaterFigurenMuseum Libeck/Museum of Theatre Puppets, LUbeck 2009
TheaterFigurenMuseum LUbeck/Figurentheater Libeck/UNIMA Deutschland (Hg.), Fundsache: Kra-
mer. Entdeckt — erkundet — entwickelt, Frankfurt am Main 2012 (= Theaterfiguren im Kolk, Bd. 1)
TheaterFigurenMuseum LUbeck/UNIMA Deutschland (Hg.). Im Reich der Schatten. Chinesisches
Schattentheater trifft Peking-Oper, Frankfurt am Main 2012(= Theaterfiguren im Kolk, Bd. 2)



PUPPENTHEATER/SCHAUSTELLEREI
DauerAusstellung im StadtMuseum MUnchen

Neben dem Deutschen TheaterMuseum findet sich im MUnchner StadtMu-
seum seit 1984 eine Dauerausstellung, die neben dem Puppentheater auch
die Schaustellerei beleuchtet. Die Urspriunge der Sammlung gehen auf das
Jahr 1940 zurUck. Einen Schwerpunkt bildet dabei das ,,MUnchner Mario-
nettentheater” von 1858 und die spateren Entwicklung vom volkstUmlichen
zum kUnstlerischen Puppentheater. Der Bogen wird bis in die Gegenwart
gespannt und spart auch internationale Varianten nicht aus.

Der Bezug zu Figuren der Schaustellerei, seien es Karusseltiere oder histori-
sche JahrmarktsAttraktionen liegt nahe und ist dennoch Uberraschend. Die
Unmittelbarkeit des Theatralen im alltdglichen Leben wird hier eindrucksvoll
offensichtlich.

Die Sammlung gilt als die gréBte ihrer Art weltweit und arbeite eng mit der
Gesellschaft zur Férderung des Puppenspiels (GFP) zusammen, die regel-
maBige AuffGhrungen veranstaltet.

http://www.muenchner-stadtmuseum.de/daueraustellungen/dauerausstellungpuppen-

theater.html
http://figurentheater-gfp.de/puppentheater-sammlung.php

MUSEEN MIT SPEZIALABTEILUNGEN
nicht zwingend dauerhaft prasentiert

Ethnologisches Museum Berlin
http://www.smb.museum/museen-und-einrichtungen/ethnologisches-museum/home.html

Stiftung StadtMuseum Berlin
http://www.stadtmuseum.de/sammlungen/theatersammlung

Puppentheatersammlung der Staatlichen KunstSammlungen Dresden
http://www.dresden-und-sachsen.de/dresden/ks_puppentheatersammlung.htm

J.F. Schreiber Museum Esslingen
http://www.museen-esslingen.de/,Lde/start/schreiber_museum.html

Theaterwissenschaftliche Sammlung der Universitat zu Koin
http://www.schloss-wahn.de/dreidimensionale.html2&1=1%3B

Germanisches NationalMuseum NUrnberg
http://www.gnm.de/ausstellungen/dauerausstellung/spielzeug/

SpielzeugMuseum NUrnberg
http://www.spielzeugmuseum-nuernberg.de/
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INITIATIVE THEATERMUSEUM BERLIN E.V.

Barocke BUhnenTechnik

Wiederholt hat die Initiative Uber ihre Beispiele barocker BUhnenTechnik
berichtet, die dem Verein 2011 von Klaus-Dieter Reus (Bayreuth) am Ende
seiner Berufstatigkeit als Lehrer und Leiter eines 16-jahrigen Projektes Uber-
lassen wurden.

Nach schwerwiegenden Modifikationen des BuUhnenmodells konnte der
ursprungliche Zustand inklusive einiger Erweiterungen Anfang 2015 wieder
hergestellt werden. Dies war nur dank der groBzUgigen UnterstUtzung der
DTHG moglich.

Im Sommer 2015 konnte die neu erstandene BUhne dann auf der
stage|set|scenery in Berlin der Offentlichkeit présentiert werden. Ergénzt
um die allseits beliebten Nachbauten barocker Effektgerate.

Leider stehen derzeit keine RGumlichkeiten zur VerflUgung, die eine perma-
nente Pr&sentation und eine kontinuierliche Arbeit an dem Modell erlau-
ben. Sie ist deshalb zerlegt eingelagert.

Neben dem finanziellen ist auch der personelle Aufwand eines Auf- und
Abbaus sehr hoch. Zudem stellt das Gesamtvolumen des Modells erhdhte
Anforderungen an eine mégliche Aufstellung.

Gesprdche zur Lésung dieses bedauerlichen Umstandes werden regelmad-
Big gefUhrt, waren bis dato jedoch nicht erfolgreich.

Ein TheaterMuseum kdnnte hier Abhilfe schaffen und hatte zugleich ein ein-
zigartiges Exponat der besonderen Art.

siehe auch: DIE VIERTE WAND. ReDesign Ausgaben 001-005, S.15, S.75

BIBLIOTHEK THEATERTECHNIK

Beuth-Hochschule fur Technik, Berlin

Die einzige deutsche Hochschule, die Studiengdnge zur Theater- und Ver-
staltungstechnik bietet, verfugt Uber eine umfangreiche Fachbibliothek

https://studiengang.beuth-hochschule.de/veranstaltungstechnik/labor-bibliothek/fachbi-
bliothek-theater-und-veranstaltungstechnik/



SAMMLUNG GERRIETS, MUSEUMSGANG

Volgelsheim (ElsaB)

von Albert Henrich, Dieter Frank und Dr. Stefan Grdbener

Eigentlich ist die Firma Gerriets ein Spezialist fur BUhnen- und Veranstal-
tungsbedarf, insbesondere im textilen Sektor. Auch wenn die Produktpa-
lette standig ausgeweitet wird, gehdren BUhnenbeleuchtungen nicht zum
Portfolio des Unternehmens.

Der 2013 verstorbene Walter Gerriets, gehdrte zu den Grindungsmitglie-
dern und ersten Vorsitzenden des ,,Férderverein zum Erhalt historischer The-
aterTechnik und -Architektur e V.", einem der beiden Vorg&ngerVereine der
heutigen , Inifiative TheaterMuseum Berlin e V.", deren Ehrenvorsitzender
er wurde. Er bot vor rund 20 Jahren Rdumlichkeiten im ElsGBer Werk des
Baden-Wurtembergischen Unternehmens an, um Scheinwerfer und andere
BUhnenbeleuchtungsgerdate, sowie Regelanlagen unter zu bringen, die von
zahlreichen Mitgliedern des Férdervereins vor der Verschrottung gerettet
wurden.

Daraus entstand der ,,Museumsgang Volgelsheim®.

Zu den weiteren Grundungsmitgliedern des Fordervereins gehdrten auch
August Everding, Siegfried Stablein und Horst Birr, die sich alle Zeit ihres Le-
bens fUr den Erhalt historischer Theatertechnik einsetzten. Insbesondere
Everding ermutigte Gerriets zu dieser Sammlung.

Vor allem Albert Henrich (Beleuchtungsmeister, i.R.) und seiner ,Gruppe
Volgelsheim*, bestehend aus den Herren Dieter Frank (Beleuchtungsmeis-
ter, i.R.) sowie Klaus Viehl (Elektrotechniker) und Reiner Viehl (Diplom Inge-
nieur Maschinenbau) ist es zu verdanken, dass diese Sammlung, archiviert,



dokumentiert und stetig gepflegt wird. Sehr viele der
Exponate sind noch voll funktionsfdhig, so noch
Leuchtmittel zur VerfGgung stehen.

Frank und Henrich erarbeiten jedoch auch
Hintergrundinformationen zur Funktions-
weise und dem konkreten Einsatz auf
und hinter der BUhne. Eine begonnene
Sammlung von Scheinwerferlampen
wird inventarisiert, gleichzeitig suchen die
Mitglieder der ,,Gruppe Volgelsheim* wei-
ter nach dlteren Lampen aus dem Bereich
Theater und Fernsehen.

im Besonderen
te. Durch die beiden

Klaus und Reiner Viehl kUmmern sich
um die Funktionalitdt der Expona-

BUhnen-Projektionsgerdt B8

Herren wurde ein Projekfionsge-
steigende Wolken, welches

ventarisiert wurde und

Wolkenapparat, Firma
Reiche & Vogel, 1932
Festspielhaus Bayreuth,
BBS GmbH

rat fUr ziehende und
1933 in Bayreuth in-
Uber die Firma BBS

nach  Volgelsheim
funktionsfahig ge-

Es entstand eine

die als hervorragen-
PrGsentation im groBe-
Auch kommen neue kur-
zum Thema dazu.

DarUber hinaus wird die
inrer Erfinder dargestellt.

gelangte, wieder voll
macht.
ausfUhrliche Katalogisierung,
de Grundlage fUr eine museale
ren MaBstab gelten kann.
ze Aufsatze allgemeiner Natur

Geschichte der Hersteller und

http://www.gerriets.com

G

Fresnel - Stufenlinsen - Scheinwerfer F 7

g

Scheinwerfertyp: Stufenlinsen - Scheinwerfer

Hersteller: Arnold & Richter

Baujahr: > 60er Jahre <

Typenbezeichnung: Unbekannt

Spannung: 220 Volt

Lampenleistung: 2.000 Watt

E-Anschluss: Kurzes Schuko - Kabel

Lampensockel: G 38

Lampe: Halogenlampe B - Lage

Lampenverstellung: Die Lampe im Spiegel wurde mit
einem Drehknopf von aufSen iiber
eine Spindel im Gehduse verstellt.

Optische Eigenschaften:  Linsenscheinwerfer mit Fresnel-Linse

(Stufenlinse) und einem Hohlspiegel zur
Lichtverstirkung. Der Lichtstrahl ist an
den Rdindern weich. Stangenbedienung.

Technische Erliuterungen: Siehe Allgemeine Erlduterungen

Letzter Eigentiimer:

Unbekannt
65

Dauerleihgabe

Kohle-Scheinwerfer ZP6
insbesondere fUr groBe
Entfernungen mit Farb-
scheibenmagazin und
Projektionsvorsatz

alle Abb.: © Gerriets

Elektrische Lichtkonsole, auch Lichtorgel genannt,
Palace Theatre, Manchester, Vereinigtes Kénigreich.
Erfunden um 1930 durch Frederick Bertram
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TECHNISCHES KABINETT

Oper Leipzig

von Michael Réger

Mit derzeit Uber 300 vorhandenen Gerdten historischer Beleuchtungstech-
nik ist das Technische Kabinett der Oper Leipzig wohl eine der gréBten
Sammlungen dieser Art in Deutschland. Die dltesten Gerdte der Samm-
lung stammen aus dem 19. Jahrhundert, doch auch Buhnentechnik aus der
jung-sten Vergangenheit findet hier ihren Platz. Wir, die Beleuchtungstech-
niker der Oper Leipzig, mdchten historische Beleuchtungstechnik bewah-
ren, restaurieren und pflegen, sie aber auch fir Andere anschaulich und
anfassbar machen.
Angeregt durch den damaligen technischen Direktor Helmut Ernst und
seinen Lehrmeister Hans- GUnther Haustein wurde in den Jahren 1981 bis
1984 im Unterkeller des Opernhauses ein fechnisches Lehrkabinett fur die
Ausbildung von Buhnenhandwerkern und Beleuchtern eingerichtet. Am 8.
Oktober 1984 wurde das Kabinett in Betrieb genommen. Um neben der
Vermittlung von theoretischen Grundkenntnissen und Funktionsprinzipien
auch praktische Ubungen an funktionsféhigen Stellwerken und Scheinwer-
fern durchfUhren zu kdnnen, wurde im gesamten Leipziger Theaterverbund
nach geeigneten Gerdten gesucht. NaturgemdaB blieben hierfGr nur alte
ausgesonderte Gerdte Ubrig — auch wenn in einigen Leipziger Theatern wie
der Musikalischen Komddie oder dem Theater der Jungen Welt teilweise
noch bis nach 1990 mit baugleichen Geraten gearbeitet wurde. Erst bei der
Instandsetzung der Gerate merkten wir, welch besonderen Schatz wir dain
H&nden hielten, Schein-werfer von Firmen, die es schon lange nicht mehr
gab - von Schwabe & Co., Willy Hagedorn, Kérting & Mathiesen oder Rich-
ter Dr. Weil & Co. Wir begannen uns zu fragen: Was waren das fur Firmen?
Was haben sie noch produziert? Wie viele Gerdte lagen noch in Kellern
und warteten darauf, entsorgt zu werden? Besonders Hans-GUnther Hau-
stein war von den historischen Gerdaten fasziniert. Er besuchte zahlreiche
Theater und Institutionen in der DDR, nach 1990 in ganz Deutschland, und
sammelte, was immer ihm die Kollegen aus ihren Kellern zu geben bereit
waren. Schon 1985 war fUr die vielen Neuzugdnge kein Platz mehr, sodass
das Lehrkabinett um einen weiteren Raum vergréBert werden musste.
Neben der reinen Sammelleidenschaft war
es uns stets wichtig, die Geschichte der ein-
zelnen Gerdte zu kennen, ihre historischen
und fechnischen Besonderheiten zu erfor-
schen und aufzubereiten. So wurden im
Rahmen der Lehrausbildung beispielsweise

alle Abbildungen: © Michael Réger, Oper Leipzig



eine optische Bank zur Demonstration optischer Systeme der Beleuchtungs-
technik gebaut sowie Schautafeln zur Darstellung von Leuchtmit-teln, zur
Ansteuerung von Transduktor- und Thyristordimmern oder zur Geschichte
der Leipziger Theater und ihrer BUhnentechnik entwickelt. Auch hier war es
wieder Herr Haustein, der in BUche-reien und Museen intensiv nach rele-
vanten historischen Quellen forschte und ein umfangreiches Informations-
system anlegte. DarUber hinaus war es ihm wichtig, unser Anliegen nach
auBen zu tragen. So veroffentlichte erin den Jahren 1986 und 1988 im ,,Podi-
um* und der ,BUhnentechnischen Rundschau" Artikel zur ,Verbindung von
Historie und Ausbildung" sowie zur Geschichte des Dresdner Glasmalers
und Physikers Hugo Bd&hr, der als Wegbereiter der modernen BUhnenbe-
leuchtung gilt.

Nachdem der Lehrbetrieb 1991 eingestellt wurde, wandelte sich das Kabi-
nett von einem Ort, der primdr zur Ausbildung genutzt wurde, immer mehr
zu einem Ort des Sammelns und Bewahrens historischer Beleuchtungstech-
nik. Ende der 1990er Jahre geriet die Arbeit an der Sammlung fUr eine Zeit
lang ins Stocken, als Hans-GUnther Haustein 1997 seine Mitarbeit am Ka-
binett beendete. Auch der Stellenabbau in den technischen Bereichen
der Oper hatte deutliche Spuren hinterlassen. FUr uns begann eine Zeit des
Nachdenkens. Wie konnte und wurde die Arbeit weitergehen? War die ge-
wachsene Struktur des Kabinettes, die Aufbereitung und Prasentation der
gesammelten Gerdte noch zeitgemdan?

Das umfangreiche Archiv- und Dokumentationsmaterial musste neu ge-
sichtet, seine Zuordnung zu Gerd&ten Uberprift und der groBe Bestand an
noch nicht aufgearbeiteten Geraten in Augen-schein genommen werden.
Die Pré&sentation der Sammlung wurde grundlegend umstrukturiert. Wir
entschieden uns, die Gerdte sowohl nach ausgewdhlten Themengebieten
(Stellwerke, Scheinwerfer, Farbwechsler, Projektion), als auch nach Herstel-
lerfirmen zu ordnen. In den folgenden Jahren beschdaftigten uns vor allem
die Grundsanierung, Instandsetzung und Ausstattung der Sammlungsrdu-
me. AuBerdem wurde stetig an der Dokumentation, Zuordnung und Be-
schriffung der gezeigten Ge-

rate gearbeitet. Zwar konnte

die Arbeit neben dem lau-

fenden Spielbetrieb an der

Oper nur sehr lang-sam und

in kleinen Schritten vorange-

hen.

Nichtsdestotrotz kann unse-

re Sammlung heute in vier

voll ausgestatteten RGumen

prasentiert werden, ein funf-

ter Raum soll in der n&chsten
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Leit fertiggestellt werden.

Zu sehen sind im Kabinett unter anderem eine Blitzsscheibe von Hugo B&hr
aus dem Jahre 1876, historische Scheinwerfer von Firmen wie Siemens &
Halske, AEG oder Reiche & Vogel, ein Raum mit Stellwerken aus den 1930er
bis 1970er Jahren und elektrische Farbwechsler der Firmen ARRI und VEB
Leuchtenbau, die frGher im Opernhaus Erfurt oder der Oper Leipzig einge-
setzt wurden. Als besonderes Highlight zu nennen ist unsere vollstGndige
Sammlung aller in der DDR gefertigten elektronischen Stellwerke, die durch
die im Kabinett vorhandenen Scheinwerfer aus der DDR ergdnzt wer-den
sollen. In Zukunft wird es also méglich sein, eine in sich abgeschlossene
Sammlung von Beleuchtungstechnik aus der DDR zu présentieren. Zudem
arbeiten wir derzeit an der Rekonstruktion eines Wolkenapparates von Willy
Hagedorn aus der Zeit vor 1945. Bald soll er wieder voll funktionstUchtig sein.
Parallel dazu digitalisieren wir unser Archiv- und Dokumentationsmaterial,
das so Schritt fUr Schritt auch fur Andere zugdnglich gemacht wird.

Der Austausch mit Interessierten und die Présentation unserer einzigartigen
Sammlung sind uns ein wichtiges Anliegen. So wurden beispielsweise fur
eine Ausstellung der Deutschen Theater-technischen Gesellschaft (DTHG)
auf der ShowTech 2005 zwolf unserer Geréate von Grund auf instand gesetzt
und auf der Messe gezeigt. Schon seit 1994 ist das Technische Kabinett fes-
ter Bestandteil und erste Station der regelmdaBig angebotenen Hausfuhrun-
gen durch die Oper Leipzig. Historische Beleuchtungstechnik wird auf diese
Weise wieder lebendig und erfahrbar. In Absprache mit der technischen
Direktion sind Besuche fUr Fachpublikum auch auBerhalb der 6ffentlichen
HausfUhrungen moglich. Uberzeugt, dass das Wissen um unsere Vergan-
genheit eine Bereicherung fUr die Gegenwart ist, freuen wir uns Uber jeden
Neuzugang in der Sammlung. Auch Ihr Gerat, das zwar nicht mehr einge-
setzt wird, aber zu schade ist, um entsorgt zu werden, kénnte also in unse-
rem Kabinett eine liebevolle Heimat finden.

Der Autor ist Leiter des Beleuchtungswesens am Opernhaus Leipzig, dem
er seit seiner Lehrzeit verbunden ist. Der Aufbau des Technischen Kabinetts,
welches er maBgeblich betreut, erfolgte mit seiner Hilfe.



AG HISTORISCHE THEATERTECHNIK

eine Arbeitsgruppe der DTHG

Im Sommer 2014 wurde in Karlsruhe eine Arbeitsgruppe eingerichtet, die
sich mit der Geschichte der TheaterTechnik befassen soll.

In Deutschland nimmt sich derzeit keine staatliche Einrichtung, geschwei-
ge denn ein (Technik-)Museum dieser Thematik an. Einzig in einigen histori-
schen TheaterBauten wird die dortige Technik bewahrt und auch prasen-
tiert. So z.B. im Ekhof-Theater in Gotha oder dem Goethe-Theater in Bad
Lauchstadt.

Daruber hinaus existieren nur das Technische Kabinett in der Oper Leipzig
und der Museumsgang Gerriets, die exemplarische Arbeit mit dem Schwer-
punkt LichtTechnik leisten. Sie werden durch die barocken Funktionsmodel-
le der ,,Initiative TheaterMuseum Berlin e V." ergdnzt.

Als zentrale Aufgabe formuliert die AG den Aufbau eines Archivs und die Er-
stellung einer Wissensplatform zum Thema Historische TheaterTechnik. Dazu
werden alle Informationen (Schrift-, Bild- und Videomaterial) gesammelt
und in einer Datenbank aufbereitet.

Die Arbeitsgruppe und die dahinter stehenden DTHG mochten ferner helfen
historische Ger&te und bUhnentechnische Einrichtungen vor der Verschrot-
tung zu bewahren sowie die Arbeit der oben genannten Einrichtungen un-
terstUtzen und auf den gesamten Bereich der BuhnenTechnik ausweiten.

Ansprechtpartner: Manfred HUfner, Silvio Gahs
Kontakt Uber: historische-theatertechnik@dthg.de
oder gahs@theater-plauen-zwickau.de

http://www.dthg.de
http://www.historische-theatertechnik.de
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Die Gesellschaft fur Theatergeschichte e. V. wurde am 6. April 1902 in Berlin
von Schriftstellern, Journalisten, Gelehrten, BUhnenangehdrigen und an-
deren am Theater Interessierten mit dem Ziel gegrundet, ein spartentber-
greifendes Forum zur Beschaftigung mit dem Theater in Geschichte und
Gegenwart zu schaffen.

1910 veranstaltete sie in Berlin die erste Theaterausstellung in Deutschland.

Sie ist eine selbstandige wissenschaftliche Vereinigung mit Verbindung zu
zahlreichen anderen theaterwissenschaftlichen Lehr- und Forschungsein-
richtungen, Theatersammlungen, Museen und Bibliotheken des In- und Aus-
landes.

Die Gesellschaft begreift sich als ein Interessenforum fUr die vielfaltigen As-
pekte der Theaterhistoriographie und versteht sich zugleich als Bindeglied
zwischen den innerhalb und auBerhalb der UniversitGten forschenden Wis-
senschaftlern, Theaterpraktikern und Freunden des Theaters und bemuht
sich auch um den Ausbau und die Pflege internationaler Kontakte. Sie for-
dert die Forschung in Theaterwissenschaft und -historiographie durch Pub-
likationen, Tagungen, den wissenschaftlichen Austausch und internationa-
le Kontakte. Sie steht allen theaterhistorisch Interessierten offen und bietet
aktuelle Informationen zu Verdffentlichungen, Ausstellungen und sonstigen
Veranstaltungen.

In den ,Schriften der Gesellschaft fur Theatergeschichte" werden wissen-
schaftliche Monographien, Dissertationen und Aufsatze verdffentlicht.

Auf der Homepage und in einem Newsletter wird regelmdaBig auf fUr Thea-
terhistoriker interessante Aktivitten sowohl der Gesellschaft als auch Ande-
rer informiert.

Zu den satzungsmaBig festgelegten Aufgaben der Gesellschaft fUr Theater-
geschichte gehdrt ferner die Sammlung theatergeschichtlichen Materials.
Die Gesellschaft will aber vor allem Personen und Institutionen, die mit der
Archivierung und Erforschung solchen Materials beschaftigt sind, in einen
umfassenden Informationstransfer einbeziehen und so die Zusammenarbeit
zwischen akademischer Theaterwissenschaft und der auBeruniversitér an-
gesiedelten Theaterforschung starken.

Vorsitzender: Paul S. Ulrich

http://www.theatergeschichte.org

Der Text basiert auf der online-Selbstdarstellung



Die Deutsche Theatertechnische Gesellschaft (DTHG), gegrundet im Jahr
1907, zahlt zu den d&ltesten Berufsverbdnden Deutschlands. Zu ihren wich-
tigsten Aufgaben gehort es, die herstellende Industrie und die Fachleute
als Anwender zusammenzubringen, berufliche Anforderungen an die Aus-
bildung zu formulieren und in vielen gesetzgeberischen Fragen beratend
und manchmal auch mahnend aktiv zu werden.

Aus der DTHG heraus grundete sich in zwei Etappen (1996+1998) der ,,For-
derverein zum Erhalt historischer Theatertechnik und Theaterarchitektur
e.V." als selbstandige Einheit. Dieser Verein schloss sich 2011 mit dem Verein
wFreunde und Férderer zur Grindung eines Theatermuseums in Berlin e.V."
zur ,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." zusammen.

Im Jahre 2014 wurde die Grundung der ,,AG Historische Theatertechnik*
innerhalb der DTHG beschlossen, die von Anbeginn eng mit der Initiative
zusammen arbeitet. (siehe hierzu S.xx)

Vor der Emanzipierung der Theaterwissenschaft als eigenstdndige In-
stanz Anfang des 20.Jahrhunderts waren ,Theaterausstellungen® der
»stage|set|scenery" vergleichbar, also eine Leistungsschau der Theaterbe-
liefernden Industrie.

Die erste deutsche Theaterausstellung neuer Art, 1910 in Berlin unter der
FederfGhrung der ,Gesellschaft fUr Theatergeschichte e V." war stark auf
die UnterstUtzung dieser Industrie angewiesen und musste sich herbe Kritik
hinsichtlich der Integration der ,gewerblichen Abteilung” gefallen lassen.
Auch die erste internationale Ausstellung dieser Art, 1892 in Wien, wurde
diesbezUglich stark angefeindet.

Die ,Deutsche TheaterAusstellung” Magdeburg im Jahre 1927 pflegte
ebenfalls diese Dualitédt von Wissenschaft und Gewerbe und fand - nun un-
ter nachweislicher Beteiligung der DTHG - staftt.

Die 2015 neu konzipierte Messe ,,stage|set|scenery” (vormals Showtech)
bemuUht sich wiederum in umgekehrter Weise den kUnstlerisch/wissen-
schaftlichen Bereich im Rahmen einer urspringlich nurmehr rein gewerbli-
chen Veranstaltung zu integrieren.

Die DTHG ist einer der wichtigsten Kooperationspartner der Initiative.

Vorsitzender: Karl-Heinz Mittelstadt
GeschdaftsfUhrer: Hubert Eckart
Beauftragter fUr Historische Theatertechnik: Manfred Hufner

http://www.dthg.de

Deutsche Theatertechnische Gesellschaft

der fachverband

PDTHG
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Im Zuge der Globalisierung auch regional fokussierter Forschung und ange-
sichts schwindender finanzieller Mittel gewinnen virtuelle Archive und Foren
immer mehr an Bedeutung. Der frei zugdngliche Einblick in Sammlungsbe-
stdnde befdrdert die Mdglichkeiten fur Wissenschaftler Material ausfindig
zu machen und somit die Forschung Uber die méglichen Limitierungen der
Arbeit der verantwortlichen Einrichtungen voran zu bringen.

Die Digitalisierung von Sammlungen darf also unbedingt als winschens-
wert und Erweiterung der Moglichkeiten erachtet werden. Eine Reduzie-
rung auf eine virtuelle Prdsenz und den Abbau von vor Ort tatigem Personal
rechtfertigt dies jedoch nicht! Datenbanken mdgen die gezielte Recherche
nach bestimmten Artefakten erleichtern, HintergrGnde und Zusammenhdan-
ge sind hier jedoch nach wie vor nur sehr schwer zu erfassen oder herzu-
stellen. Das menschliche Hirn ist aber jeder Datenbank im Zweifel nach wie
vor Uberlegen. Das Wissen in den Koépfen der Mitarbeiter kann nicht hoch
genug bewertet werden.

online-Platformen/Archiven/Sammlungen (eine Auswahl)

Akademie der Kinste Berlin
https://archiv.adk.de
ArchitekturMuseum Berlin  http://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de
Carthalia - Theatres on postcards
http://www.andreas-praefcke.de/carthalia
Deutsche Digitale Bibliothek
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de
Erwin Piscator Archiv http://erwin-piscator.de
Google Art Project - u.a. die Deutsche Staatsoper Berlin
https://www.google.com/culturalinstitute/project/art-project
Stiffung Stadtmuseum Berlin - Sammlung Online
https://sammlung-online.stadtmuseum.de
Theater Datenbank http://www.theatre-architecture.eu/de/db.html
theaterforschung http://www.theaterforschung.de
virtuelle FachBibliothek http://www.medien-buehne-film.de/theater

Don Juan Archiv Wien http://www.donjuanarchiv.at



Im europdischen Ausland und natUrlich auch dem Rest der Welt gibt es ver-
schiedene Museen und Einrichtungen, die sich nach unseren Erkenntnissen
nicht wirklich grundlegend unterscheiden. Die Situation was die Konzepti-
onierung aber auch Finanzierung solcher Museen anbelangt, ist offenbar
vergleichbar.

Vielfach basieren sie auf privaten Initiativen, so wie auch das Londoner Glo-
be Theatre mitsamt dem dazugehdrigen Museum privat erbaut wurde und
weiterhin betrieben wird. Dies mag als spezielle Beispiel der Verbindung
von lebendigem, historisch orientiertem Theater mit musealem Bildungs-
auftrag gelten. Auch als ein Modell welches sich Uber die AuffGhrungen
und Eintrittsgelder nebst umfangreichem Merchandising-Angeboten selbst
finanziert.

Gerade im Bereich der Selbst-Vermarktung hat Deutschland noch sehr viel
aufzuholen!

Als Beispiel seien hier nur zwei internationale Organisationen genannt.

Seit 1954 bildet die SIBMAS (Société Internationale des bibliothéques et des
musées des arts du spectacle) ein internationales Netzwerk des kulturellen
Erbes der Darstellenden Kunste. Institutionen wie Einzelpersonen zdhlen zu
den Mitgliedern. Die ,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." gehdrt Uber Ih-
ren Vorsitzenden Dr. Gré@bener seit Marz 2016 ebenfalls dazu.

Die bevorstehende (nur alle zwei Jahre stattfindende) 31.Konferenz (31.5.-
3.6.in Kopenhagen) widmet sich einer Bestandsaufnahme der verschiede-
nen Konzepte weltweit und regt explizit zur Hinterfragung derselben an.
Die Initiative hat sich zum Ziel gesetzt in diese Diskussion einzusteigen und
ihren Beitrag zu einer zukunftstrchtigen Entwicklung zu leisten.

Die OISTAT (Organisation Internationale des Scénographes, Techniciens et
Architectes de Thédtre) wurde 1968 in Prag gegrindet. Ihr erster Prasident
war der deutsche Prof. Walter Unruh.

In zahlreichen Kommissionen und Arbeitsgruppen widmet sich die Orga-
nisation all denen Bereichen, die von der reguldren Theaterwissenschaft
mehr oder weniger ausgespart werden. Dazu gehodren insbesondere die
TheaterArchitektur und die TheaterTechnik in allen Facetten, verbunden mit
Performance Design (frGher Szenografie) und Kostim-Design.

2014 war sie maBgeblich an der internationalen Konferenz ,\Wood & Can-
vas" in Antwerpen beteiligt. Hierzu kdnnen Sie einen ausfuhrlichen Bericht
ab Seite 156 lesen).

Die Initiative steht in engem Kontakt zur OISTAT und war auch Teilnehmer
der vorgenannten Konferenz.

http://www.sibmas.org
http://www.oistat.org/
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Das Osterreichische TheaterMuseum in Wiener Palais Lobkowitz gilt als eine
der groBten Dokumentationsstétten seiner Art und gliedert sich selbst in
die Bereiche ,Vor den Vorhang" und ,Hinter die Kulissen*. 1991 ging es aus
der Theatersammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek hervor. Der
Sammlungsbestand reicht zurbck bis ins Barock und beschrankt sich kei-
nesfalls auf Osterreich. Es ist Bestandteil des Verbandes ,,Kunsthistorisches
Museum Wien*.

2014 wurde das bis dahin eigenstdndige Wiener Staatsopernmuseum ein-
gegliedert.

Knapp 1000 BUhnenbild- und Architekturmodelle vom 18.Jahrhundert bis
heute finden sich im Bestand. Dazu kommen Exponate des Figuren- und
Papiertheaters, eine umfangreiche Fotosammlung, Gemdlde, Handschrif-
ten, Handzeichnungen, KostUme (Uber 1500 StUck) und KUnstlerandenken.
Selbstverstandlich fehlen auch Plakate und Programme nicht. Zahlreiche
Nachldsse aus dem 19. und 20.Jahrhundert sind im Besitz des Museums.
So unter anderem von Edward Gordon Craig, Kathe Dorsch, O.W. Fischer,
Franz Lehdr, Lotte Lehmann, Caspar Neher, Emil Pirchan, Max Reinhardt,
Alfred Roller, Leo Slezak und Paula Wessely.

Der Nachlass von Max Reinhardt ist derweil in einer digitalisierten Daten-
bank auch online verfugbar.

Anhand von Wiener Theaterzetteln des 19.Jahrhunderts entstand das Digi-
talisierungskonzept THEO - Theaterzettel online.

Eine eigene Restaurierungswerkstatt kimmert sich vornehmlich um den
KostUm- und Papierbestand.

Das Museum prdsentiert sich neben einer Dauerausstellung vornehmlich
Uber Sonderausstellungen, die kontinuierlich zum Programm gehodren. Er-
gdnzend gibt es zahlreiche Theaterpddagogische Angebote und Rahmen-
programme.

Direktor: Dr. Thomas Trabitsch

http://www.theatermuseum.at
http://www.theaterzettel.at



Das Museum in ZUrich geht auf eine Privatinitiative von 1970 zurUck. Wei-
terhin ist es nur mit Voranmeldung zu besichtigen und dem Theater Stok
angegliedert.

Der Schwerpunkt der Sammlung liegt auf Masken und Theaterfiguren fne-
ben Requisiten, KostUmen und Papiertheatern.

Anfang des Jahres ist die langjahrige Prinzipalin Erica Hanssler inrem Krebs-
leiden erlegen.

Leitung: Peter Doppelfeld

http://www.theater-stok.ch/theatermuseum

In Bern findet sich die Schweizerische TheaterSammlung, bestehend aus Ar-
chiv und Bibliothek. Auch sie geht auf eine Privatinitiative von 1927 zurUck.
Seit 1978 ist Diese in eine privatrechtliche Stiftung UberfUhrt worden. Sie
vkonzentriert sich auf die Dokumentation, Beratung, Leihwesen, Forschung,
Lehre und Vermittlung in Form von Dauer- und Wechselausstelungen .

Bei relativ eingeschrénkten Offnungszeiten wird das Schweizer Theater in
Gegenwart und Geschichte didaktisch ausgerichtet prasentiert. ,,Epo-
chenspezifischen buhnentechnischen Einrichtungen finden dabei eben-
falls BerUcksichtigung.

Direktorin: PD Dr. Heidy Greco-Kaufmann

http://www.theatersammlung.ch/museum
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DAS LICHTMUSEUM VON DANNY REDLER

in Hod Hasharon, zwischen Tel Aviv und Jerusalem
von Prof. Siegfried Paul

Compulite Konsole
von 1978

70

“I opened the museum to help educate people,” sagt der Grinder und Kurator
des Museums, Danny Redler. “It’s my way of giving something back to society.”

Fahrt man durch die Ebene nordlich von Tel Aviv stéBt man in einem wenig
spektakul@ren Industriegebiet auf den Sitz der Beleuchtungsfirma Compu-
lite. Compulite brachte 1978 das weltweit erste prozessorgesteuerte Licht-
pult heraus, was besonders die Musical- und Showwelt in England und den
USA revolutionierte. Der aus Israel stammende Danny Redler betrieb erst ein
Theaterbedarfsunternehmen, um dann 1978 mit Compulite eine Firma for
Lichtsteuerung zu grinden, die legenddrim Bereich der Lichtsteuerung und
des Lichtdesign geworden ist.

Neben der Entwicklung der Lichttechno-
logie und der Forschung im Bereich des
Lichtdesigns sowohl fUr Show als auch das
Theater, lag ihm die Weiterbildung stark am
Herzen. HierfUr stellte er 1992 ,,Stage Ligh-
ting" zusammen, eine heute noch im Netz
zZu beziehendes Verodffentlichung Uber die
Geschichte des Lichtes, der Beleuchtung,
seiner wissenschaftlichen Grundlagen und
der aktuellen Techniken.

Im Jahr 2002 erdffnete er zusammen mit

Kuratoren aus dem Theater - und Showge-
schaft, darunter Professor
Ben Tzion Munitz von der Tel
Aviv University, ein Museum
der Geschichte der Beleuch-
tungstechnik, dass in seiner
Form und Genauigkeit der
Prasentation einmalig ist.

Untergebracht ist das Muse-
um innerhalb der RGumlich-
keiten der Firma Compulite,
die als Rahmen fUr die Be-

Rekonstruktion eines
Dimmers von
Nicola Sabbatini (1574-1654)



treuung der Ausstellung gelten kann.

Beginnend mit dem Einsatz von speziellen
Kerzen in der italienischen Renaissance im
15.Jahrhundert, Ollampen im 17.Jahrhun-
dert in Frankreich und England, dem Gas-
licht des 19.Jahrhunderts und den Anfédngen
der elektrischen Beleuchtung im 20.Jahr-
hundert, wird der Bogen bist zum heute zeit-
gemdaBen Einsatz von LED Technik gespannt.

In zahlreichen Dioramen, die liebevoll mit

interaktiven Elementen ausgestattet sind

werden von den archaisch anmutenden

.Dimmer' HUllen fUr Kerzen im Barock-The-

ater bis zu den Verfahren der Lichtmischung

alle erdenklichen gesammelten oder auch

nachgebauten Objekte vorgestellt. Die An-

ordnung ist auch fUr Laien gut zu verstehen,

das sie streng chronologisch aufgebaut ist

und entlang der Jahrhunderte die Entwicklungsstufen erklart.

Das Museum ist deshalb vorbildlich fur die Prdsentation und den Nutzen
von technischen Sammlungen, da erstens die Anbindung an ein Unter-
nehmen fUr die grundsatzlichen BedUrfnisse nach Infrastruktur, Offentlich-
keit, Pllege und Marketing sorgt und zweitens durch den pddagogischen
Anspruch der Ausstellung und dem umfangreichen Begleitmaterial, dass
die Online-Ausgabe der Verdffentlichung anbietet dessen Existenz gesi-
chert zu sein scheint.

Bei einem Besuch Israels ist die Visite in Hod Hasharon eine willkkommene
Abwechslung. Anruf genugt.

http://www.compulite.com/stagelight/

Der Autor studierte Architektur
und ist Professor fUr Theater- und
Veranstaltunstechnik an  der
Beuth-Hochschule Berlin. Er ist
Grunder und GeschaftsfUhrer
von media-pool Berlin.

alle Abbildungen:
© Stage Light Museum,
Danny Redler

Rekonstruktion eines
Salzwasser Dimmers

mit echter Funktion, an
dem die Besucher den
Effekt ausprobieren kén-
nen.
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ANDERE ARCHIVE

Produktionsbedingungen von Theater als Bedingungen des Erinnerns
von Dr. Jan Lazardzig (Reprint ITl-Jahrbuch 2013)

I

Gotthold Ephraim Lessings Charakterisierung der Schauspielkunst als ,,tran-
sitorisch"!, als, im Wortsinn des lateinischen transitorius, vergehend, hat, da-
ran muss zundchst erinnert werden, inren Ursprung in der Literarisierung des
Theaters, der Einrichtung einer stehenden Buhne. Mimik, Gestik und Duktus
des Schauspielers sind fluchtig im Verhdltnis zum dramatischen Werk und
dessen Spielort. Erst durch die Verpflichtung des Theaters auf den Text und
die Institution (wie sie die Theaterreformer seit Gottsched propagierten),
|&sst sich das Vergehende vom Stehenden, das Flichtige vom Bleibenden
unterscheiden. Lessings Distinktion der Schauspielkunst lieBe sich (in Anleh-
nung an Roland Barthes) in die Gleichung bringen ,Transitorik ist Schauspiel
minus Text'? Die Textgeburt des Transitorischen betreibt seither seine eige-
ne Erinnerungspolitik: ,Text/Institution’ und ,Transitorik’ entsprechen dabei
den kulturellen Praktiken des ,Erinnerns’ und ,Vergessens'. Der Text als Medi-
um der Erinnerung wird privilegiert gegenuber den nicht-sprachlichen, kér-
perbezogenen Hervorbringungen des Schauspielers, die (potentiell) dem
Vergessen zugeschlagen werden. Dies kommt einer Art memorialen Selbst-
Immunisierung gegenuber jenen Theaterformen gleich, die als nicht-text-
basiertes, improvisatorisches, kdrperbasiertes Spiel jenseits des stehenden
Theaters existieren, z.B. Gaukler, Jokulatoren, Pantomimen, Puppenspieler
und Scharlatane.?

Die Identifizierung des Transitorischen mit dem Akt des Vergessens erscheint
uns gleichsam naturlich, denn sie steht in Einklang mit unserer textbasierten
Archiv- und Memorialkultur. Auch das methodologische Instrumentarium
der Geschichtswissenschaft zielt seit deren Begrindung als eigenstandi-
ge universitare Disziplin im 19. Jahrhundert ganz UGberwiegend darauf ab,
menschliche Handlungen aus Dokumenten und Monumenten zu rekonstru-
ieren. Dabei fallen jene Erscheinungsformen von Theater durch das Raster,
die sich jenseits der literarisierten BUhne und ihren Institutionen abspielen.
Mit Nachdruck machte der Theaterhistoriker Rudolf MUnz daher auf das
,andere Theater" der Lessingzeit aufmerksam, ein deutschsprachiges teat-
ro dell'arte, dessen kérperbasierte Improvisationskunst (kein Spieltext, keine
Institution, die sich ihrer erinnert) zugleich nach einer anderen Form der
Historiographie und des Archivs verlangte.?

Seitens der Performance Studies ist der Konnex von FlUchtigkeit und Ge-
schichtlichkeit in den letzten Jahren vielfach diskutiert worden. Diana Taylor
zeigt in ihrem Buch The Archive and the Repertoire, inwiefern die westliche

1 Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie. Bd. 1, Hamburg und Bremen, 1767, Vorrede.
2 ,Qu'est-ce que la thédatralitée C'est le thédtre moins le texte". Roland Barthes, ,,Le thédatre de Bau-
delaire", in: ders., Essais critiques, Paris, 1964, S. 41-47, hier S. 41.

3 Die Historiographie dieser Theaterformen fristet entsprechend eine Nischenexistenz. Als Gegenbei-
spiel sei verwiesen auf Gerda Baumbach (Hg.), Theaterkunst und Heilkunst. Studien zu Theater und
Anthropologie, K&In, 2002.

4 Zur Kritik des Archivs siehe Jacques Derrida, Mal d*‘archive. Une impression freudienne, Paris, 1995.
5 Rudolf MUnz, Das ,andere* Theater. Studien Uber ein deutschsprachiges teatro dell'arte der Les-
singzeit, Berlin, 1979.



textbasierte Geschichtskultur ignorant ist gegenuber anderen kdrperbezo-
genen Formen des Erinnerns.é Sie schiégt mit dem Konzept des ,,Scenario*
eine alternative Archivpraxis vor, die den Unterschied zwischen textbasier-
ten und nicht-textbasierten Memorialkulturen thematisiert. Und Rebecca
Schneider machte jingst in ihrer Beschaftigung mit dem Phdnomen der
Historical Reenactments darauf aufmerksam, inwiefern die zur dsthetischen
Kategorie der performativen KUnste stilisierte Fluchtigkeit
im Weg steht, Performances selbst als etwas Bleibendes zu
denken, als ,Erinnerungsorte’ (Pierre Nora).”

Il.

Bestand die emanzipative Geste alternativer Theaterfor-
men im 20. Jahrhundert immer wieder darin, das Fluchtige
als radikale Erfahrung in das Kérpergedd&chtnis einzuschrei-
ben (etwa im Happening) und damit eine radikale Differenz
zu etablierten Formen eines repertoirebasierten Theaterge-
ddchtnisses zu markieren, verschleifen sich heute die Diffe-
renzen. Unter den gegenwartigen Produktionsbedingungen
von Theater, verliert das Archiv, so scheint es, zunehmend
seine Distinktionsgewalt. Zwar fungieren groBe Theaterarchive nach wie
vor als ausgelagertes Geddchtnis der institutionellen Theater (mit ihren Er-
schlieBungskriterien wie StUcktext, AuffUhrungsort oder Schauspielernamen
wurde auch Lessing gut zurechtkommen). Doch hat die Netzwerk- und Pro-
jektkultur des , freien Theaters" die Selbst-Archivierung zu einer regelrechten
Verpflichtung werden lassen. FUr die Arbeit in Projekten scheint die Archi-
vierung der eigenen kUnstlerischen Praxis buchstdblich Gberlebensnotwen-
dig, denn sie entscheidet Uber die Sichtbarkeit, die Gestaltung des kUnst-
lerischen Profils sowie den Erfolg des ndchsten Projektantrages. Offentliche
Sichtbarkeit erlangt aus diesen Archiven daher auch nur dasjenige, was
fUr den nachsten Projektantrag Erfolg verspricht. Sie sind Teil der Produkti-
onsbedingungen von Theater. Die Anlage dieser Archive folgt, so kdnnte
man sagen, gemal dem Wertesystem einer projektbasierten Sozialstruktur
oder einer projektbasierten, allgemeinen Gesellschaftsorganisation. Deren
Imperative haben die franzdsischen Soziologen Luc Boltanski und Eve Chi-
apello in ihrer viel rezipierten, an Max Weber angelehnten Studie einem
Nouvel ésprit du capitalisme (1999) zugeordnet.2 Durch eine umfassende
Analyse von Managementratgebern der 1960er bis 1990er Jahre konnten
sie zeigen, inwiefern die Verhaltensimperative eines netzwerkbasierten
Arbeitens im Projekt — Flexibilitdt, Mobilitdt und ein gleichsam proteischer
Charakter — eine tief greifende Transformation des kapitalistischen Arbeits-
ethos widerspiegeln. An die Stelle religids grundierter ethischer Imperative
weltlicher Askese zum Zweck der Wertschdpfung, wie sie den Weber'schen
Produktionsprozess charakterisieren, tritt in den post-fordistischen Arbeits-

6 Diana Taylor, The Archive and the Repertfoire: Performing Cultural Memory in the Americas, Dur-
ham: Duke University Press, 2003, v.a. S. 1-52;

7 Rebecca Schneider, Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical Reenactment, London
[u.a.], 2011.

8 Luc Boltanski u. Eve Chiapello, Der Neue Geist des Kapitalismus. Aus dem Franzdsischen von Micha-
el Tillmann, Konstanz, 2003.
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realitéten die virtuose Aktivitét als Wert an sich.? Unter den Bedingungen

der immateriellen Produktion (die nicht auf einer Wertschépfung durch die

Optimierung der Dingproduktion basiert, sondern auf der Perfektibilitat des

Tatigseins) sind Herstellung und Erinnerung, Produktion und Archiv nicht

voneinander geschieden. Im Gegensatz zu einer Konzeption des Archivs

als Ablage (von Monumenten und Dokumenten) steht hier das Archiv als
Produktionsmittel des tatigen Selbst.

M.
Wie ware aber ein Theater-Archiv zu denken, welches we-
Das Archiv als Pro- der in die Lessing’schen Dichotomien zuruckfallt noch den
. . Imperativen einer projektbasierten Netzwerkkultur ge-
duktionsmittel des  norchtz Einige Anhaltspunkte fur ein solches Archiv verbin-
’rd’rigen Selbst. den sich mit meiner Erinnerung an eine ehemals zentrale

Spielstétte in Berlin, die zwischen 1999 und 2003 im Stamm-

haus der Dresdner Bank am Gendarmenmarkt (bis 1990 Sitz

der Staatsbank der DDR) unter dem Namen staatsbankber-
lin existierte.

Der im Stil der italienischen Renaissance gebaute Stadtpa-
last, weitgehend marode, schummrig beleuchtet und mit DDR-Behoérden-
interieur der 1950er und 1960er Jahre ausgestattet, war als Relikt eines ge-
scheiterten Staates in einer geschichtsvergessenen Umgebung von Beginn
an Teil der Inszenierungs- und AuffUhrungspraxis. Das zur Zwischennutzung
Uberlassene Gebdude - die Investorenpldne fir den Umbau zu einem Lu-
xushotel waren bald bekannt — pr&sentierte
sich nicht nurin seiner eigenen Vergdnglich-
keit, sondern lud zur Reflexion auf die Eigen-
art projektféormigen Arbeitens ein. So wur-
den etwaim Sommer 2003 in der Ausstellung
Nie getan (durch das Berliner Performance-
kollektiv diskursive poliklinik) abgelehnte
bzw. nicht-realisierte Projektantrige an die
Wand projiziert oder szenisch gelesen. Damit
wurde jene kaum sichtbare, nach MaBgabe
des eigenen Vorhabens ,vergebliche' aber
gleichwohl alltégliche Tatigkeit ans Licht ge-
holt, die projektférmige kUnstlerische Praxis
auszeichnet.

Die letzte Veranstaltung, ,,Das Ende der Staatsbank" (Konzeption Susanne
Vincenz), bespielte fUr 48 Stunden in fUnfzehn theatralen Installationen von
,arrivierten’ Staatsbank-KUnstler/innen das gesamte Haus. Einen Schwer-
punkt bildeten auch hier Arbeiten, die zur Reflexion auf die (kUnstlerische)
Produktion einluden. So verwendete Penelope Wehrli ihren Produktionse-

9 Vgl. Paolo Virno, Grammatik der Mulfitude. Mit einem Anhang: Der Engel und der General Intel-
lect. Mit einer Einleitung von Klaus Neundlinger und Gerald Raunig. Aus dem Italienischen von Klaus
Neundlinger, Wien, 2005, v.a. S. 63-91.



tat dazu, zwei Tage im benachbarten Luxushotel Four Seasons zu logieren,
dort mit einer Super-8-Kamera hoteltypische Ausstattungselemente zu fil-
men und diese dann - in Antizipation des geplanten Funfsternehotels — in
die Raumfluchten der ehemaligen Staatsbank zu projizieren. Damit war das
kommende Projekt als eine von den Spuren der jungeren Vergangenheit
bereinigte Luxusarchitektur sichtbar.

Jorg Lukas Matthaei (matthaei & konsorten) beschdaftigte sich mit dem Ge-
ddéchtnis projektbasierter Kunstproduktion. Seine Installation mit dem Titel
saldo sbb - 48 Stunden begehbare Realienforschung zu den &konomischen
Bedingungen kunstlerischer Produktion war eine Befragung des Archivs
projektbasierter Arbeit. Ein spartanischer Wohn- und Arbeitsbereich des
Staatsbank-KUnstlers (am Fenster ein Krankenbett, in den Regalen BUcher
zur Geschichte des Bankraubes) éffnete sich zu einer Fotogalerie, die in in-
dividuellen Portraits jene Verwaltungsangestellte und Entscheidungstrager
ausstellte, die Uber Antrge auf Projektforderung fur die Staatsbank befun-
den hatten. Die groBformatigen Bilder in Petersburger Hingung wurden
durch Interviewmaterial ergdnzt. Es folgte ein durch sechs Abspielgerdte
zum Tonarchiv bestimmter Raum, der in Form von akustischen Erinnerungs-
protokollen von KUnstlern der Staatsbank, die vergangenen Projekte fur die
Zuhorer ,konservierte'. SchlieBlich folgte jener Raum, in dem Matthaei Uber
die Dauer von 48 Stunden damit beschdaftigt war, die realisierten oder nicht
realisierten Projektantrédge und -materialien ,aller’ an der Staatsbank be-
schaftigten Kinstler mit einem Haushaltsschredder zu vernichten.

Was ist von der staatsbankberlin, diesem Ort der Zwischennutzung geblie-
ben? Geblieben ist die Erinnerung an einen Ort, an dem fUr kurze Zeit eine
andere Praxis des Archivs sichtbar wurde. Eine archivalische Praxis, die den
Produktionsbedingungen von Theater als Bedingungen des Erinnerns Raum
verschaffte.

Dr. Jan Lazardzig ist Associate Professor of Theater Studies an der Universitat
Amsterdam. Er forscht zurzeit zur Geschichte der Theaterzenszr im 18. und
19. Jahrhundert.

Dieser Artikel ist ein Reprint aus dem Jahre 2013, mit freundlicher Genehmi-
gung des Autors und des ITI-Germany.
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ENTWURFE ALS DISKUSSIONSGRUNDLAGE

Kooperation mit der TU-Berlin und der DTHG

von Dr. Stefan Grdbener

Seit jeher lag es im Interesse der Initiative TheaterMuseum Berlin e.V. an Kon-
zepten zu arbeiten, wie eine solche Einrichtung Uberhaupt aussehen kdnn-
te. Wie funktioniert ,Museum" im 21.Jahrhundert, angesichts einer zuneh-
menden Digitalisierung unserer Welt¢ Und vor allem: wie kann man diesem
so komplexen Thema der Entstehung von Theater nGher kommen?2

Die Zusammenarbeit mit Hochschulen ist hier unerlasslich. Gerade in Hin-
sicht auf die Prasentation. In fiktiven Projekten jenseits von finanziellen und
sonstigen Zwangen kann quasi ungehemmt nachgedacht und ausprobiert
werden. Hierbei bietet sich die Moglichkeit Ideen zu entwickeln, auf die bei
Realisierungen zurUck gegriffen werden kann.

Der MasterStudiengang BUhnenbild_Szenischer Raum stellt hierfGr einen
idealen Kooperationspartner dar. Da dieser Studiengang jedoch primdar
Uber Drittmittel finanziert wird, war ein groBzugiger Partner erforderlich, der
in der DTHG gewonnen werden konnte.

Die Ergebnisse bilden in den Augen der Initiative eine wertvolle Diskussions-
grundlage fUr die Zukunft der Prasentation von Theater.

Insbesondere die Konzepte von Julia-Maria Gahlow, aber auch von Sandra
Hanschitz werden sowohl von der Initiative als auch der DTHG als in der Um-
setzung realistisch und vielfaltig adaptierbar eingeschatzt.

Der Entwurf von Vasiliki Christopoulou bietet hingegen einen Ubergeordne-
ten, quasi abstrakten Zugang zum Phdnomen Theater, der eine wunderba-
re Basis fUr eine Wanderausstellung bieten kdnnte.

Wir hoffen sehr, dass diesem prototypischen Projekt noch Weitere folgen

werden und wir mit Hilfe unserer Partner einen wertvollen Beitrag in einer Di-
kussion Uber
mogliche Er-
scheinungs-
formen von
TheaterMu-
seum leisten
kdnnen.

Modellprésen-
tation wéhrend
der Entwurfs-
phase: Hubert
Eckart, Sandra
Hanschitz, Dr.
Stefan Graben-
er, Charlotte
Tamschick



BUHNENBILD _SZENISCHER RAUM

MasterStudiengang an der TU-Berlin
von Franziska Ritfe

Der Studiengang BUhnenbild_ Szenischer Raum der TU-Berlin verbindet
zwei Denkweisen der dramaturgischen Gestaltung von Raum: einerseits
den Entwurf des BUhnenraumes fUr Schauspiel, Musiktheater und Tanz —
andererseits die Gestaltung von szenischen RGumen fUr Ausstellung, Event
und Performance. Somit spiegelt das Thema eines ,,TheaterMuseums" zu-
gleich beide Schwerpunkte des Studiengangs wider. In deutschlandweit
einzigartiger Weise hat sich der Studiengang durch eine starke Projekt- und
Praxisorientierung profiliert: durch vielfdltige Kooperationen mit Theatern,
Museen und Institutionen sind in den letzten Jahren zahlreiche Readlisie-
rungsprojekte mit den Studierenden entstanden. So konnten z. B. fUr die
Sophiensaele Berlin, das Theater Paderborn, die LandesbUhnen Sachsen,
die BUhnen Chemnitz und andere Hdauser BUhnen- und KostUmbilder in
Entwurfswettbewerben entwickelt und realisiert werden. FUr die Deutsche
Arbeitsschutzausstellung (DASA) in Dortmund, das Architekturmuseum der
TU Berlin, das Skateboardmuseum Berlin u.a. sind interessante Ausstellun-
gen konzipiert und umgesetzt worden. Aktuell arbeiten die Studierenden
an Ausstellungsrealisierungen fur die Technischen Sammlungen in Dresden
und fUr das Haus der Brandenburgisch-PreuBischen Geschichte in Potsdam.
Immer wieder werden am Studiengang vor allem grenzUberschreitende,
interdisziplindre Formate erprobt und in Forschungsvorhaben entwickelt. Ur-
bane Interventionen, Theaterfestivals und Markeninszenierungen gehdren
ebenfalls zum Aufgabenfeld. So kbnnen im Studium vor allem praxisnahe
Erfahrungen fUr den zukUnftigen Beruf gesammelt werden.

www.tu-buehnenbild.de

Modellpréasen-
tation wahrend
der Entwurfs-
phase: Vasiliky
Christopou-
lou, Charlotte
Tamschick,
Julia-Maria
Gahlow, Prof.
Kerstin Laube,
Dr. Stefan
Grdbener, Lisel-
otte Homering



STAGING THE STAGE

6 szenografische Impulse fUr ein TheaterMuseum
von Charlotte Tamschick und Franziska Ritter

Kann man die ,,Faszination Theater" in all seinen Facetten in einer Ausstel-
lung atmosphdrisch inszenieren und sinnlich erfahrbar macheng Kann und
sollte man ein so komplexes und weitldufiges Thema, welches seit jeher sei-
ne Qualitadt erst aus dem ,,Live-Ereignis” erfahrt, auf eine museal-begeh-
bare ,,BUhne" bringen? Dieser Fragestellung widmet sich die Initiative The-
atermuseum Berlin e. V. unter Leitung von Dr. Stefan Grabener mit groBem
Engagement seit vielen Jahren. In Kooperation mit dem Studiengang BUh-
nenbild_Szenischer Raum der TU Berlin und durch die groBzUgige finanzielle
UnterstUtzung der DTHG e.V. konnten nunim letzten Jahr konkrete Antworten
auf diese Frage gesucht werden: Sechs Studierende haben sich im Rahmen
ihrer Masterarbeiten mit Dozentin Charlotte Tamschick und in Koordination
von Franziska Ritter auf dieses Abenteuer eingelassen.

Ziel sollte es sein, Themen, Inhalte und BezUge aus der Theater- und Opern-
welt in atmosphdrisch inszenierten RGumen erlebbar zu machen und dazu
einen innovativen zeitgemdaBen Ansatz zu entwickeln. Exponate waren ex-
plizit nicht vorgegeben. Die Studierenden sollten ihren eigenen personli-
chen Zugriff auf das Thema finden, neben dem gestalterischen auch ein
kuratorisches Konzept entwickeln sowie einen Vorschlag zur Ortswahl ma-
chen. Vorgegeben war lediglich der Wunsch, dass die Ausstellung als euro-
paweite Wanderausstellung konzipiert wird und sich mit ca. 300 bis 600 gm
flexibel an verschiedene Raumlichkeiten anpassen kann. Der Ausstellungs-
besucher soll in die vielschichtige und magische Welt des Theaters entfUhrt
werden.

Welches Format ist angemessen - medial, grafisch oder objektbezogen? In
mehreren kleinen RGumen oder einem sich permanent dramaturgisch ver-
wandelnden Gesamtraum?e Welcher Aspekt bestimmt die groBe Geste der
Inszenierung? Sind es die Menschen (Schauspieler/Zuschauer), die Inhalte,
die Kulissen, das BUhnenbild, die KostUme, die Sprache, die Technik oder
die Interpretationen ein und desselben Stuckese Wie funktioniert ,,Museum*
im 21. Jahrhundert angesichts einer zunehmenden Digitalisierung unserer
Welt?

Mit dieser bewuBt offen gehaltenen Aufgabenstellung und einem kom-
plexen Themenumfang war klar, das die Entwurfsaufgabe fur die Studie-
renden innerhalb eines Semesters eine groBe Herausforderung darstellen

der fachverband

DTHG . blhnenbild
szenischer raum
Deutsche Theatertechnische Gesellschaft

www.dthg.de alle Abbildungen im Folgenden:
© TU Berlin BUhnenbild_Szenischer Raum/
Gahlow, Hanschitz, Schucht, Christopoulou, Hartwig, Nobahar
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wurde. Die Masterstudierenden wurden im Kolloquium durch Vortrége von
Dr. Ruth Freydank, Hubert Eckart (Gesché&ftsfGhrer der DTHG) und Dr. Stefan
Grabener (Vorsitzender der Initiative Theatermuseum Berlin e. V.) in die The-
matik eingefUhrt. Zahlreiche Exkursionen, intensive persénliche Betreuung
durch die Szenografin Charlotte Tamschick in den Ateliers der TU Berlin und
zwei Prasentatiosrunden mit Studiengangsleiterin Prof. Kerstin Laube sowie
Gastkritikerinnen ermdéglichten eine duBerst produktive Arbeitsweise. An
dieser Stelle sei ausdrUcklich Frau Reissmann, Leiterin der Theatersammlung
der Stiftung Stadtmuseum Berlin und Frau Liselotte Homering, Leiterin der
Abteilung Theater- und Literaturgeschichte des Mannheimer Reiss-Engel-
horn-Museums fur ihre UnterstUtzung gedankt.

Nach intensiver viermonatiger Entwurfsarbeit sind sechs sehr unterschied-
liche Inszenierungsansétze entstanden, die in Form von beleuchteten Mo-
dellen, Storyboards, Collagen und Zeichnungen sowohl auf der Masteraus-
stellung ,,Out of the Box" als auch auf der Stage Set Scenery 2015 einer
breiten Offentlichkeit vorgestellt werden konnten und im Juni 2016 auf der
BTT in Bremen zu sehen sein werden.

Auf den folgenden 12 Seiten stellen wir die Masterarbeiten im Detail vor: Der
Entwurf “Theater-Personlichkeiten” von Sandra Hanschitz ist eine interaktive,
multimediale Lebensgeschichte ausgewdhlter Theater Berlins. ,,Durch die
HintertOr" von Julia-Maria Gahlow zeigt die Welt hinter dem roten Vorhang.
,9/1 Blickwinkel" von Raimund Schucht eroffnet dem Besucher in einer kine-
tischen, aber auch virtuellen Installation aus authentischen Objekten des
Theaters zehn verschiedene Sichtweisen. ,Verwandlung" von Vasiliki Chris-
topoulou m&andriert zwischen der realen Welt und der Scheinwelt des The-
aters. ,Theater ist immer Interpretation” von Christine Hartwig zeigt in neun
inszenierten multimedialen RGumen, wie unterschiedlich ein und dieselbe
Oper auf ihr Publikum wirken kann. Die Arbeit ,,Unsichtbare RealitGten' von
Afra Nobahar entfUhrt in die Welt des ,,storytelling”.

Das Studierendenteam mit Dozenten und Gastkritikerin bei der Zwischenpré&sentation
hinten v. links nach rechfs: Liselotte Homering, Dr. Stefan Grabener, Franziska Ritter, Char-
lotte Tamschick

vorne v. links nach rechts: A. Nobahar, V. Christopoulou, S. Hanschitz, C. Hartwig, J.
Gahlow, R. Schucht
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DURCH DIE HINTERTUR

ErlebnisAusstellung

Masterarbeit von Julia-Maria Gahlow

Durch eine
quietschende
TheaterhintertGr
gelangt der
Besucherin die
Ausstellung.

Im Mittelpunkt des Entwurfskonzeptes steht der Raum mit seinen unbe-
grenzten Moglichkeiten und seiner einzigartigen Vielfalt - der schwarze lee-
re Raum als das Universum in der Nussschale. Der Besucher begibt sich auf
eine Reise durch den kreativen Entstehungsprozess eines Theaterstickes:
Angefangen bei der Auswahl eines Werkes, zur Entstehung eines Konzeptes,
Uber die daraus erschaffene visuelle Umsetzung und Realisierung, bis zur
Vollendung der Inszenierung.

Die im Theater eng miteinander verschmolzenen Schaffensprozesse werden
in der Ausstellung zundchst in ihre einzelnen Grundelemente aufgespalten.
Die Ausarbeitung und Gestaltung eines StGckes ist ein sich immer mehr ver-
dichtenderVorgang.DerWegdesBesuchersfuhrtdurchdie einzelnenSchritte
undl&sstinnselbst denkreativen Prozess erleben und erfahren. Freinachdem
Prinzip: vom Punkt, zur Linie, zur FlGche, zur bewegten Fldche in den Raum. -
Prinzipiell besteht eine klare Grenze zwischen Zuschauer- und Buhnenraum.
Einem AuBenstehenden ist es selten moglich, einen Einblick hinter die Kulis-
sen zu erhalten. Hier wird diese Grenze aufgebrochen und der Besucher mit
auf die Reise durch das Theater und wieder zurUck in den Zuschauerraum
genommen.

Anfangs wird
die enge
Zusammenar-
beit zwischen
Regisseur und
Dramaturg
thematisiert.



Gezeigt wird das kunstlerische Wirken von Masken-, KostUm- und BUhnenbild, BUhnenhandwerkern und Licht-
gestaltern. Der Besucher wird durch selbststéindiges Betdtigen von Ausstellungselementen dazu aufgefordert,
sich einen Einblick in die technischen Méglichkeiten des Theaters zu verschaffen.

Schnitt
Grundriss

Archiv Interpretation Verbildlichung Aufbau Inszenierung

In diesem Bereich findet die Ausstellung inre endgultige
Verschmelzung aller gezeigten Prozesse. Die vorher
rickseitig betrachteten Kulissen erschliessen sich nun in inrer
inszenatorischen Absicht.
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THEATER-PERSONLICHKEITEN

Interaktiv-multimediale Lebensgeschichten ausgewdhlter Buhnen
Masterarbeit von Sandra Hanschitz

Multimediale
Exponate wie
TUrchen, Vid-
eos, Schublad-
en, Foto- und
Soundklap-
pen oder
Touchscreens
nehmen den
Besucher mit
auf eine Reise
durch die
Berliner The-
aterwelt. Der
Stadtplan ist
auf den Boden
gemalt, die
ausgewdhlten
Theater sind mit
LEDs gekennze-
ichnet.

Theater unterscheiden sich ininrem Bau und
inrem Profil — sprich, inrer “Personlichkeit”. In
dieser Ausstellung zeigen sich funf Berliner
Schauspieltheater mit inrem baulichen “Ge-
sicht” und inrem Charakter. Die Auswahl der
Theater fiel auf die “Volksbiihne", das "HAU™,
die “Schaubiihne”, das “Theater am Schiff-
bauerdamm (Berliner Ensemble)” und das
“Deutsche Theater".

Menschen formen die Theater, inr GuBeres
Erscheinungsbild und das Innenleben ge-
ben ihnen inre Gestalt und schenken ihnen
ihnre Persdnlichkeiten. Wie juristische Perso-
nen, kdbnnen auch die Berliner Theater zu
Personen werden und uns ihre Lebensge-
schichte erzdhlen.

Hierbei steht die Individualitdt der einzelnen
Hdauser im Vordergrund. |hr gemeinsames
Bestehen in der Berliner Theaterlandschaft
soll anhand ihrer unterschiedlichen Profile
aufgezeigt werden. Uber explorative Kon-
versationen lernen die Besucherinnen die
Theaterpersdnlichkeiten kennen. Sie werden
in das, um das und durch das Theater ge-



fOhrt. Das Theater kommuniziert Uber Video, Text, Grafik, Sound und Objekte
mit den Besucherinnen und erzahlt seine Lebensgeschichte. Jedes Theater
wahlt seine eigenen Worte, seine Exponate und differenziert sich in seinem
Schriftbild von den anderen.

Die Ausstellung ladt die Besucherinnen ein auf Erkundungsreise zu gehen,
die Theater zu erforschen und ihre eigenen Pfade durch das Informations-

netzwerk zu gehen. Vor allem soll sie die “Lebendigkeit” der Theater bzw. des
Theaters spUrbar machen.

Die Ausstellung ist als
Wanderausstellung
konzipiert und nicht
an einem festen Ort

gebunden. Als Standort
kdnnte eine alte
Fabrikhalle wie z. B.
Kraftwerk Berlin, aber
auch ein Theaterfoyer
oder Schauspielhduser
(z.B. SchaubUhne Berlin)
dienen.
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©S/1 BLICKWINKEL

Eine kinetische Installation aus Objekten des TheaterAlltags
Masterarbeit von Raimund Schucht

Theater ist ein vielschichtiger Kosmos und in der Regel bekommt der Besu-
cher nur das ,,Endprodukt” zu sehen. Daher soll der Besucher in der Ausstel-
lung einen Einblick hinter die Kulissen des Theaters bekommen.

Was passiert hinter der BUhne? Was ist Theatere Wie sind die Abldufe an
einem Theater? Er soll verschiedene Aspekte rund um die Theaterwelt ent-
decken, sich in deren Ablaufe einfGhlen und fur die Prozesse hinter der Buh-
ne sensibilisiert werden. Dabei soll er selber aktiv werden und sich an der
Ausstellung ,,abarbeiten”. Der Schwerpunkt der Ausstellung liegt dabei auf
den Menschen hinter den Kulissen. Welche Positionen, Ansichten und Moti-
vationen nehmen sie ein¢



Zehn Blickwinkel, zehn Perspektiven, zehn Ausgangspunkte
—was ist Theater aus der Sicht eines: Dramaturgs, Regisseurs,
BUhnen- und Kostumbildners, Requisiteurs und Maskenbild-
ners, Inspizients, Schauspielers, einer Theatermaus (Spur for
Kinder), der Werkstatt, des Buhnentechnikers, Licht- und Ton-
technikers (9) sowie aus der eigenen Betrachtung des Zu-
schauers (1) selbst. Der Besucher kann Uber eine theatral im
Raum inszenierte kinetische Installation von originalen Ob-
jekten aus dem TheaterAlltag (u.a. altes Programmheft, Re-
quisit, Kostim, Instrument etc.) hinter die Kulissen und deren

Akteure (Blickwinkel) schauen.

Hierbei kann er mittels Augmented Reality bzw. einer Theater-
museum-App auf eine Reise durch den vielschichtigen The-
aterKkosmos gehen. Der Besucher bewegt sich zundchst frei
im Raum und kann dann an den Exponaten in die virtuelle
Welt einsteigen. Die Blickwinkel geben ihm einen persdnli-
chen und emotionalen Einblick in den TheaterAlltag.

Die Botschaft, mit der der Besucher die Ausstellung verlassen
soll, lautet: Theater ist nicht nur Leidenschaft auf der BUhne,
sondern auch Leidenschaft hinter den Kulissen.

Die Ausstellung beginnt mit Uber die
der Ubersicht der Akteure Objekte bzw.
hinter den Kulissen und fGhrt Exponate im
zur Rauminstallation, in der der Raum kann der
Besucher einen Objektkosmos Besucher in die
aber auch einen individuellen virtuelle Welt
Blickwinkel Uber Augmented einsteigen und
Reality erleben kann. Am Ende erfdhrt mehr
gibt ein digitales Gastebuch Uber den Alltag
Einblick in den Blickwinkel der hinter den Kulis-
Zuschauer. sen.

Ein Kosmos aus
authentischen
Objekten des
Theateralltags
wird durch vir-
fuellem Raum
(Augmented
Reality) ergdnzt
und bietet so
Einblicke hinter
die Kulissen und
deren Akteure.
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Was genau bedeutet Theater, was kann es uns Menschen anbieten und wie
erfolgt eine Verwandlung der Zuschauer durch neue Erfahrungen?

Dies sind die Fragen, die in dieser Ausstellung gestellt werden. Das Theater
erschafft eine subjektive Wirklichkeit.

Ausgehend von einer historischen Betrachtung wird der Besucher durch
einen Parcours der Verwandlung geleitet. Am Ende steht die innere Ver-
wandlung des Zuschauers selbst.

Die Ausstellung befindet sich in einem groBen Raum, der abschnittsweise
segmentiert wird. Der Zuschauer kann Uber die Identifizierung mit den Figu-
ren des StUcks neue Seiten seiner selbst entdecken. Ein Blick nach Innen. Die
Konfrontation mit der eigenen Persodnlichkeit. Das Theater macht Situationen

Es war ein Mythos, der zur Erschaffung des Theaters
fOhrte. In der Ausstellung wird der Besucher von den
Masken zum Wesentlichen der Geschichte gefUhrt.



stellvertre-
fend erleb-
bar, die Uber
die eigenen
Erfahrungen
und mogli-
cherweise
Grenzen hin-
aus gehen.

J eder
Mensch er-
lebt Theater
anders und
hat unter-
schiedliche
Beweggrun-
de es zu
besuchen.
Entspannung, Unterhaltung,
Bildung, tiefe GefUhle sind
nur einige Aspekte. Das The-
aterist unersetzlich, jede Auf-
fUhrung einzigartig. Theater
ist lebendig, ein Spiegel der
Gesellschaft und stellt we-
sentliche Fragen des Lebens.
Aber vor allem ist Theater
ein Prozess der Verwandlung
und somit eine Verwandlung
des Lebens selbst.

Eine Projektion
mit den
wichtigsten
Tragddientex-
fen

Verwandlung
der Figur:

Der Besucher
kann Teile der
KostUme oder
ganze KostUme
als Holographie
sehen.
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THEATER IST IMMER INTERPRETATION

Am Beispiel ,,La Traviata*

Masterarbeit von Christine Hartwig

Die Hauptthemen der
Oper werden mit groBen
Neonleuchtschriften
plakativ in den Raum
gebracht.

88

Oper ist nicht gleich Oper. Die Ausstellung richtet sich an
Laien, denen ein Zugang zum Musiktheater eréffnet werden
soll. Die Wahl der Oper “La Traviata” (G. Verdi) liegt auf der
Hand: Sie ist eine der bekanntesten Opern und ein eingdn-
giges Werk, deren Melodien auch Nicht-Opern-Ganger
haufig gehort haben.
In neun RGumen zeigt die Ausstellung, dass ein Stuck, unab-
hangig in welcher Zeit es entstanden ist, immer wieder neu
gedeutet werden kann und keine Inszenierung der anderen
gleicht. Anhand von vier Interpretationen der “La Traviata”
werden die Einzelelemente jedes Gesamtkunstwerks Oper
gezeigt.

Das Ziel der Ausstellung ist, die Phantasie der Besucher an-
zuregen und ihnen einen Anreiz zu geben, das Kraftwerk der GefUhle selbst
zu erleben.

Dramaturgisch ist die Ausstellung in drei Abschnitte gegliedert: den Prolog,
einen Hauptteil aus vier RAumen zu den unterschiedlichen Inszenierungen
und einen emotionalen Epilog. Die Ausstellung beginnt mit der Hauptfigur



Violetta: Hier erfahren die Besucher den Hin-
tergrund der Oper und werden in das Le-
ben einer der begehrtesten Kurtisanen des
19. Jahrhunderts entfUhrt. Die Handlung der
Oper héren die Besucher in einer knappen

szenierung, mit Einblick in
den Entstehungsprozess von
BUhnenbild und KostiUm so-
wie die Klangwelt anhand
interaktiver Installationen,
wird in den RAumen erleb-
bar gemacht. Einen emoti-
onalen Abschluss bilden die
Reaktionen des Publikums.

Zusammenfassung wdhrend
sie durch den dunklen Gang
schreiten, der an die Atmo-
sphdre eines Roftlichtviertels
angelehnt ist. Das HerzstUck
aller kreativer Arbeit ist die
Partitur: Auditiv bekommen
die Besucher ein Gefuhl for
die Gedankenwelt von Re-
gisseur, BUhnenbildner und
Dramaturg. Die Welt der In-

Ausgangspunkt aller In-
szenierungen: die Partitur

Spielstatten, der Entwick-
lungsprozess anhand von
Skizzen und Fotos sowie
das Modell des BUhnen-
bildes zeigen das Milieu
und die Welt der unter-
schiedlichen Inszenierun-
gen.

Die Darstellung der Figur Violetta Valéry anhand des Kostims
// Installationen zeigen die Zusammensetzung aus Stoffen und

Elementen der finalen KostiUme.
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UNSICHTBARE REALITATEN

wSftories are Light, they lead us in the Dark, they light our Way*

Masterarbeit von Afra Nobahar

Warum er-
z&hlen wir Ges-
chichten durch
Theater2 Wie
erzahlt man
Geschichten
durch Mimik
und Rede?
Wie erzdhlt
man Ges-
chichte mit
dem Koérper?

Eine Ausstellung in fUnf RGumen Uber das Geschichtenerzdhlen im Theater
unter dem Motto:

wStories are Light, they lead us in the Dark, they light our Way".
Das Ausstellungskonzept basiert auf dem Gedanken, Geschichten im
Theater durch Gestik, Mimik, Tanz und Musik zu erzdhlen. Es gibt etwas zu
sagen, das zur Geschichte wird — das Licht, die BUhne, die KostUme werden
sie begleiten. Der rote Vorhang ist die Grenze zwischen Publikum und
Darstellern der realen Welt und der projizierten Welt der Realitét, welche
von den Darstellern zum Leben erweckt wird. Die BUhne kdnnte jeder Ort
sein, an dem es ein Publikum gibt und eine Geschichte, die von Darstellern
erzahlt wird.
Ausgehend vom roten Vorhang als Grenze gibt es in der Ausstellung
einen materialisierten roten Faden, der sich die sich als Guide durch
alle Rdume zieht und im Epilog enden wird. Hier wird die Frage
aus dem Prolog: “Warum erzdhlen wir Geschichten?” beantwortet.
Der rote Faden markiert auch Bereiche der Ausstellung, in denen die
Spannung zunimmt. Die Ausstellung ist in fUnf Abschnitte gegliedert, in
denen die Themen der Ausstellung miteinander verbunden sind.
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»DEM VOLK ZUR LUST UND ZUM GEDEIHEN®

150 Jahre Gartnerplatztheater Minchen: Eine Ausstellung und ihre Entstehung
von Dr. Stefan Frey

wDem Volk zur Lust und zum Gedeihen' |lautete 1865 der Zimmermannspruch
zum Richtfest des MUnchner Gartnerplatztheaters. Und zur Lust gerdt es
den MUnchnern bis heute. Deshalb dient der Spruch nicht nur als Motto
der Ausstellung zum 150. Geburtstag, sondern vor allem als konzeptueller
Leitfaden. Denn die pralle Geschichte des Hauses sollte auch im Museum
sinnlich erlebbar sein.
Schon ein Blick auf den Spielplan der letzten 150 Jahren zeigt die erstaunli-
che Vielfalt, die es darzustellen gilt. Und er zeigt, wie sich das Gartnerplatz-
theater - entsprechend den Bedurfnissen seines Publikums - stGndig neu
definieren musste. Nicht umsonst hiel3 es bei der Grindung Volkstheater.
Und das war in den ersten Jahren wortwaortlich gemeint. Man spielte von
der skandalds frivolen Schénen Helena bis hin zu Almenrausch und Edel-
weiB alles, was das Publikum an den Hoftheatern nicht sehen konnte. Des-
halb gab es auch keine Genregrenzen. Hier erlebte MUnchen die ersten
Gerhart Hauptmann-AuffGhrungen, japanische Equilibristen und arabische
Akrobaten. Es gab Gastspiele von Eleonora Duse und Adele Sandrock, von
Joseph Kainz und Alexander Girardi. Das Globale und das Lokale waren
so an einem Abend zu erleben. Wenn etwa die Kompanie Beni-Zoug-Zoug
aus der Sahara menschliche Pyramiden zeigte und Offenbachs Damen der
Markthallen zu den Weibern vom Viktualienmarkt wurden.
Erst um 1900 wurde das Theater schlieBlich zur reinen Operettenblhne mit
mitunter monatelangen AuffGhrungsserien. Beim Vorverkauf zur 150. Auf-
fOhrung der Lustigen Witwe etwa , drangte die Masse" - Zitat MUnchner Zei-
tung vom 15. April 1907: ,,mit so vehementer Kraft vorwdrts, daf3 es der Schutz-
mannschaft nur unter Aufbietung aller Energie moglich war, groferes Unheil zu
verhiiten. Frauen und Kinder,
eingekeilt in drangvolll fiirch-
terliche Enge, schrien entsetzt
auf, selbst Mdanner wurden
ohnmdchtig. Und mancher
zerrissene Anzug, manch rui-
niertes Kleid zeugten von dem
Kampfe um Billets, der am
Gartnerplatz getobt."
Davon konnten spd&tere Di-
rektoren nur trumen und
so wurde das bis dahin pri-

Hintergrundbild: Stefan Grdbener:
Gdartnerplatztheater

diese Seite: Florian Schaaf
néchste Seite: Deutsches Theater-
museum, MUnchen



vat gefUhrte Theater 1937 schlieBlich verstaatlicht - nicht zufdllig im Dritten
Reich. Unter Hitlers persénlicher Protektion wurde es zur fUhrenden Operet-
tenbUhne im deutschsprachigen Raum. Dabei setzte Intendant Fritz Fischer
auf all das, was in der NS-Ideologie verpdnt war: Jazzigen Swing, die Zerle-
gung der Werke in Revuebilder mit Akrobaten, Nacktténzerinnen und Karl
Valentin - wie er es in den USA der 1920er Jahre gelernt hatte.

Stand das Gartnerplatztheater damals zumindest im Widerspruch zum an-
sonsten gleichgeschalteten Kulturbetrieb, so war es nach dem Krieg das
erste Theater, das die emigrierten judischen Kinstler zurUckholte: angefan-
gen bei Emmerich Kadlman Uber Oscar Straus, der haufig personlich zu Gast
war und dirigierte, bis hin zum einstigen Berliner Revuekdnig Eric Charell,
der hier sein WeiBes RSBl nach dem Nazi-Verbot wieder fUr die 1950er Jah-
re adaptierte und mit dem Feuerwerk die wohl letzte Repertoireoperette
schuf.

1952 schlieBlich wurde das Gartnerplatztheater fUr kurze Zeit an die Staats-
oper angegliedert, ehe es drei Jahre spater wieder eigensténdig wurde
- diesmal, als ,,MUnchens anderes Opernhaus”, seine vorerst letzte Neuer-
findung. Verbunden ist sie mit Namen wie Willy Duvoisin und Arno Assmann,
vor allem aber mit dem Rekordhalter unter den Intfendanten Kurt Pscherer.
Seine Nachfolger Hellmuth Matiasek, Klaus Schultz und Ulrich Peters fUhrten
sein Konzept der Opéra comique am Gdartnerplatz weiter. Und auch der
jetzige Intendant Josef Képplinger tut dies, greift aber als erster Intendant
dieser Reihe die Unterhaltungstradition des Hauses wieder offensiver auf.
Ob Posse oder Bauernkomodie, Operette oder komische Oper, Ballett oder
Musical - die stilistische Vielfalt des Gartnerplatztheaters spiegelt seine auf-
regende Geschichte.

Wie aber setzt man die in einer Ausstellung um?

Diese Frage stelltsich jedem Museum, das sich dem Festhalten des Fluchtigen
einer transitorischen Kunst wie des Theaters verschrieben hat. Denn von 150
Jahren praller BUhnenkunst ist wenig Greifbares Ubrig geblieben, geschwei-
ge denn Objekte, die als Exponate verwendbar waren. Und das gilt im Fall
des Gartner-

platzthea-

ters  bereits

fOor die letz-

fen zehn
Jahre. Ein
Theaterfun-

dus ist eben
kein  Muse-
umsarchiv.
Theater und
Museum
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né&mlich funktionieren vollig kontrdar: Das Theater ist fUr den Augenblick
da, den einen magischen Augenblick der AuffGhrung. Was danach Ub-
rig bleibt: BUhne, Requisiten, KostUme sind ohne die AuffUhrung nur noch
Sperrholz, Farbe und Stofffetzen und werden beseitigt, bestenfalls aber ver-
kauft oder umfunktioniert.

Das Museum dagegen dient der Ewigkeit und bewahrt die Spuren des Ge-
wesenen fur die Zukunft. Ein Theatermuseum ist also erst einmal ein Wider-
spruch in sich. Denkt man weiter, erweist es sich aber als Ort des kulturellen
Recyclings: Es sammelt ein, was die Theater wegwerfen.

Wie viel das wert ist, hat sich bei der Vorbereitung dieser Ausstellung gezeigt.
Es sind vor allem die BestGnde des Deutschen Theatermuseums, die hier zur
Geltung kommen. Dokumente wie die Originalaktie der Volkstheater-Akfi-

en-Gesellschaft, die Baupldne von Michael Reifenstuel, die Fotopostkarten
der Operettenstars um 1910 oder die kolorierten Figurinen der Nachkriegs-
zeit geben der Vergangenheit wieder ein Gesicht, so dass gerade diese
Ausstellung zeigt, wie nétig gerade das Theater ein Theatermuseum hat.
Aber es zeigt auch, wie ndétig ein Theatermuseum ein Theater hat. Denn
ohne die Werkstatten des Gartnerplatztheaters ware eine Ausstellung in
der geplanten Opulenz nicht moglich ge-
wesen. Sie haben rekonstruiert, was einst
weggeworfen wurde und damit BUhnen-
bildsegmente gebaut, die es ermdglichen,
vergangene Epochen zu betreten wie eine
Kulisse - noch dazu passend gekleidet. DafGr

unten links: Florian Schaaf
alle anderen Aufnahmen
Deutsches Theatermuseum, MUnchen



hat die Schneiderei OriginalkostUme zur VerfGgung gestellt. Auch das kann
ein Museum sonst nicht leisten. Die Rahmenbindungen dafur geschaffen
haben auf Seiten des Gartnerplatztheaters Gunnar Klattenhoff, auf Seiten
des Theatermuseum, dessen Direktorin Dr. Claudia Blank, ohne deren kon-
struktive Hartnéackigkeit diese Kooperation so nicht zustande gekommen
wdre.

Da die ganze Bandbreite des Repertoires und der Geschichte im Rahmen
einer Ausstellung nicht abbildbar gewesen ware, ging es darum, markan-
te Fragmente auszuwdhlen und nicht nur mit einem BUhnenbild, sondern
auch mit Bild und Ton in Szene zu setzen. So wird die NS-Zeit vor einem
nachgemalten groBen Theaterprospekt aus Eduard KUnnekes Gldcklicher
Reise mit Karl Valentin und seinem darin gefahrenen Originaldreirad nach-
gestellt. Die Produktionen der Nachkriegszeit werden anachronistisch in
den vergroBerten Stich der Eréffnungsvorstellung projiziert und kdnnen auf
den gleichen ThonetstUhlen verfolgt werden wie in den Logen von 1865.
Die Operettendra wird in einem Salon um 1910 heraufbeschworen, dessen
Wande Starpostkarten und Schelllackplatten von Géartnerplatzséngern zie-
ren, wobei letztere entweder Uber Kopfhérer oder direkt Uber ein dort auf-
gestelltes Grammophon gehort werden kdnnen. Die Volkstheaterzeit des
19. Jahrhunderts schlieBlich wird in ein Bauernstube mit Tisch und Eckbank
erlebbar. Entworfen hat diese theatralische Ausstellungsarchitektur Florian
Schaaf, der als BUhnenbildner die Abldufe am Theater kennt und das Kon-
zept entscheidend mitentwickelt hat.

Die mediale Aufbereitung lag in H&dnden von Christian Schmidt, der nicht
nur Schelllackplatten und

Projektionen technisch be-

treut, sondern im hinteren

kleinen Saal dank Video-

projektionen an allen vier

Wdanden einen akustischen

und visuellen Erlebnisraum

geschaffen hat, in dem man

mit allen Sinnen in die Ver-

gangenheit des Hauses ein-

tauchen kann.

Theater und Museum haben

sich in dieser Ausstellung er-

génzt und gezeigt, dass ein

Theatermuseum  kein  Wi-

derspruch in sich sein muss,

sondern auch heute noch

den Richtspruch beglaubigt

wdem Volk zur Lust und zum

Gedeihen'.

Der Autor studierte Theater-
wissenschaft, Kunstgeschich-

te und Germanistik. http://www.deutschestheatermuseum.de/

Er zeichnet verantwortlich
fUr die Ausstellung im Deut-
schen Theatermuseum, die
dort noch bis zum 10.April
2016 zu sehen ist.
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FORDERN UND GESTALTEN

Aktuelle Tendenzen zur Vermittlung von Kulturgeschichte im digitalen Raum
von Dr. JUrgen Kirschner

»Seit fiinfundzwanzig Jahren ist das Kinder- und Jugendtheaterzentrum auch
ein Hort der Geschichte. In zweieinhalb Jahrzehnten ist nicht nur das aktuelle
Theatergeschehen durch die immer grioflere Vielfalt der traditionellen und digi-
talen Dokumente eingefangen worden. Durch gezielte Sammelstrategien wurden
auch Fenster in die Vergangenheit geoffnet. Die Reprdsentationen von Theater
und Politik geben Auskunft tiber die Entwicklung des Kinder- und Jugendthea-
ters seit der Nachkriegszeit — in Deutschland und weltweit.”

Was in dieser kurzen Selbstdarstellung aus dem Jahresprogramm 2014 nur
angedeutet wird, pragt den Alltag in der Sammlung des Kinder- und Ju-
gendtheaterzentrums in der Bundesrepublik Deutschland. Zunehmend
werden auch digitale Abgaben bearbeitet und es werden selbst digitale
Daten produziert. Unter www.kjt-online.de fUhrt die Neuauflage der Online-
Kataloge zum Kinder- und Jugendtheater mit einer komfortablen Suche zu
den Spielplédnen der deutschen Kinder- und Jugendtheater und zu Bestdn-
den der Sammlung des Zentrums. Fakten und Meinungen zum Kinder- und
Jugendtheater werden auf der Themenseite www.jugendtheater.net der
interessierten Fachoffentlichkeit prdsentiert. Und das rasante Anwachsen
des digitalen Bestands hat zusammen mit neuen Ansprichen an die Nut-
zung einen Strukturwandel der Datenhaltung angestoBen.

Facettenreicher Alltag

Das Motto ,,Originol + DigiToI“ (Poliﬁk & Kultur. Zeitung des Deutschen Kulturrates 1/16) gil’r
auch fur die Sammlung des Kinder- und Jugendtheaterzentrums. Es wer-
den weiterhin die analogen Bestdnde aufrechterhalten und ergénzt — aller-
dings mit einer digitalen Perspektive. Aus konservatorischen Grinden sind
zunéchst die Fotoabzige der eigenen Fotoauftrédge digitalisiert worden.
Gegenwartig lauft die Digitalisierung von Audio- und Videobdndern bzw.
Schallplatten Uber Audio-CD und DVD zu MP3- bzw. MP4-Dateien. Mit der
zunehmenden Erwerbung von CD's und DVD's bzw. mit dem Entstehen von
digitalen Dokumenten sind der Transfer, die Lagerung und der Zugang zu
Daten eine aktuelle Fragestellung, die durch eine deutsche Cloudldsung
mit Spiegelung und Backup, mit Benutzerverwaltung fur Redaktion und Be-
such (Streaming und Download) beantwortet werden soll.

Die Metadaten des KJTZ liegen in unterschiedlichen Formaten vor. Die do-
kumentarische Erfassung orientiert sich an den seinerzeit Gblichen Anlei-
tung fUr die Katalogisierung in Institutsbibliotheken, die ergdnzende biblio-

Ausstellung MOVEMENTS 2015

Szenische Lesung im Theater an der Parkaue

Hintergrund: Grafik der Weltkongresse am GRIPS Theater Hansaplatz
© JUrgen Scheer, Berlin



thekarische Erfassung eines Teilbestandes folgt RAK-WB. Bei dem geplanten
Umstieg vom Maschinellen Austauschformat fUr Bibliotheken (MAB) auf
MAchine-Readable Cataloging (MARC) werden auch die online erfassten
Spielplan-Daten der deutschen Kinder- und Jugendtheater berUcksichtigt.
Das Ziel ist ein automatischer Transfer aller Quelldateien in die neue Recher-
cheoberfldche der Online-Kataloge und deren Nutzung auch auf anderen
Plattformen. Neben den Katalogen gibt es eine systematische Beschrei-
bung der facettenreichen Bestdnde, die demndchst durch Tipps fur Studie-
rende mit Themenvorschldgen zu Abschlussarbeiten ergénzt werden soll.
Im Laufe der Jahre sind in Projekten unterschiedliche Vermittlungsformate
zur Kulturgeschichte entstanden. Einerseits sind die traditionellen Publikati-
onen und Ausstellungen mit Videos ergénzt und spater durch multimediale
Webprdsentationen abgeldst worden. Andererseits sind in einer Reihe von
medienpddagogischen Workshops Verbindungen zwischen analogen und
digitalen Ebenen erprobt worden. Schon vor zehn Jahren wurden Grund-
zUge fUr ein kulturpddagogisches Programm zur Theatergeschichte entwi-
ckelt. Dabei sind technisch-virtuelle und lebendige Live-Elemente kombi-
niert worden. Beide Aspekte sind spdter an dem Begriff einer Kartographie
zur Theatersammlung diskutiert und zuletzt 2015 mit einer Ausstellung veran-
schaulicht worden.

Netzwerke

Die Entwicklung dieser Angebote vollzieht sich heute im Kontext einer Glo-
balisierung des Wissens. Mit der Technik verdndern sich auch die Erwar-
tungen der Nutzer und die Kooperationen der Anbieter. Eine SchlUsselrolle
spielen dabei die technischen und kommunikativen Netzwerke.

Die Deutsche Digitale Bibliothek verbindet nationalen Anspruch mit dezen-
traler Datenhaltung. Als ,,zenfrales Portal fUr Kultur und Wissen" will das Pro-
jekt das kulturelle Erbe der Bundesrepublik Uber das Internet zugdnglich
machen. VerknUpft werden die lokalen Daten und die gemeinsame Daten-
bank bzw. Website mittels einer anspruchsvollen Standardisierung von Me-
tadaten und Dokumenten. Mit der Servicestelle Digitalisierung des Landes
Berlin (digiS) gibt es zumindest in einem Bundesland eine auf Beratung ein-
gestellte Einrichtung. Um in den Genuss der Forderung fur die Digitalisierung
eigener Dokumente zu kommen, sollte der Antragsteller moglichst seinen
Hauptsitz in Berlin haben. Doch auch fur die Berliner Kultureinrichtungen
|&Bt sich auf diesem Forderzweig allein keine verldBliche Projektplanung
aufbauen. Theater und an-

dere Kultureinrichtungen mit

eigenen Archiven sind von

den organisatorischen und

fachlichen Voraussetzungen

fOr eine Teilnahme an die-
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sem Netzwerk meist Uberfordert. Mit Blick auf die finanziellen und struktu-
rellen Herausforderungen bei der Entwicklung zukunftssicherer Datenbank-
Strukturen hat der Verbund deutscher Tanzarchive (VdT) sein Projekt zur
wdicherung und Zugdnglichmachung der Bestdnde der deutschen Tanzar-
chive" langfristig angelegt. 2012 sind dabei eine Bestandsanalyse der Da-
tenbanken des VdT und ein Konzept zur institutsUbergreifenden Vernetzbar-
keit entstanden (christen 2012). Unter dem Stichwort Chancen werden u.a. als
Ziele dieses Vorhabens die Schaffung gemeinsamer Wissensbesténde, die
wissenschaftliche Verwertbarkeit, die qualifizierte Vermittlung von Tanzwis-
sen, die Zusammenarbeit mit Archiven und Sammlungen, die Férderung
laufender Dokumentationsarbeit zum kUnstlerischen Geschehen und die
digitale Langzeitarchivierung genannt (Christen 2012, 73-75).

Die Deutsche Forschungsgemeinschaft hat die Uber lange Jahre gefUhr-
ten Sondersammelgebiete fUr die Wissenschaften an den Bibliotheken zu
einem System der Fachinformationsdienste (FID) umwandelt. Inzwischen ist
aus dem ,Sondersammelgebiet Theater und Filmkunst* der ,,FID Darstellen-
de Kunst fUr die Theater- und Tanzwissenschaft" entstanden. Die geplanten
Angebote von webbasierten Informationsdienstleistungen bis zum Aufbau
von Spezialbest@nden werden in engem Kontakt mit den davon profitieren-
den Fachwissenschaften weiterentwickelt. Seit die Geisteswissenschaften
in den achtziger Jahren als Licke im Programm der Bundesregierung zur
Fachinformation vertreten waren, sind diese F&cher auf Alternativen ange-
wiesen. Allerdings sollten die zeitgemdaB digital bevorrateten Informationen
Uber einen Teil des Wissenschaftsbetriebs hinaus allen zum Zweck von For-
schung und Bildung zugdnglich sein sollten.

Perspektiven

~Kultur fir alle* ist ein Ziel, das die folgenden Uberlegungen zum Umgang

mit Kulturgeschichte auf den Ebenen der Produktion, Férderung und Ko-

operation verbindet:

Vom Katalog zur Suchmaschine: Die Entwicklung einer nicht-kommerziellen

Rechercheplattform fUr unterschiedliche Quellformate und verschiedene

Qualitéten der Daten ist als Grundlage fur eine schnelle und breite Beteili-

gung ebenso wichtig wie die unerldBliche Standardisierung von Dokumen-

ten und Metadaten.

Vom Anbieter zum Vermittler: Die Fortsetzung der bisherigen Uberlegungen

zur Kombination von virtuellen und Live-Erlebnissen erlaubt einerseits viel-
seifige technische Zugdénge
und ermdglicht andererseits
unterschiedlichen Zielgrup-
pen das Mitgestalten von
neuen Sichtweisen auf die
Theatergeschichte.



Von der Lotterie zum Masterplan: Die Férderung zur Digitalisierung von Kul-
turgUtern muss die gesamte Kulturlandschaft abbilden. Nicht die GieBkan-
ne, aber eine ausdifferenzierte Schwerpunktsetzung sichert den ZufluB aus
vielen Einrichtungen. Zentren wie das KJTZ kdnnen fur inren Einzugsbereich,
in diesem Fall die Archive der Kinder- und Jugendtheater, als Mittler auftre-
ten.

Von der Abstellkammer zum Archivverbund: Schon vor Jahren hat die
Sammlung des KJTZ einen Verbund der Archive des Kinder- und Jugendthe-
aters etabliert. Seither beliefern Gber 800 deutsche Theater, davon 600 The-
ater mit kleineren Bestdnden, das zeitgendssische Archiv des Kinder- und
Jugendtheaters mit ihren Programmen, Plakaten, Szenenfotos und Kritiken.
Die stetigen Abgaben basieren auf dem Vertrauen der Theater in die ad-
aquate Bereitstellung und Bearbeitung der Dokumente durch die Samm-
lung.

Vom Wettbewerb zur Solidargemeinschaft: Vor einiger Zeit hat sich unter
Leitung des Internationalen Theaterinstituts Zentrum Deutschland und dem
Archiv der Darstellenden Kunst der Akademie der KUnste ein Runder Tisch
der Berliner Theaterarchive entwickelt. Mit Treffen, einem Newsletter und zu-
letzt auch einer Website ist ein regionales Netzwerk entstanden, das bis zu
einem gemeinsamen Antrag zur Férderung der Digitalisierung vordringen
will. Und die Freien Universitat Berlin hat im Rahmen eines schon erfolgrei-
chen Digitalisierungsprojektes einen zweitdgigen Workshop der theaterhis-
torischen Sammlungen ausgerichtet.

2015 hat der Bundesverband der Bibliotheken und Museen fur Darstellende
KUnste e.V. nach Uber zehn Jahren seine Tatigkeit wieder aufgenommen.
Auf nationaler Ebene sollen die unterschiedlich organisierten Einrichtungen
gegenuber den offentlichen Tradgern unterstGtzt und bei Projekten und de-
ren Finanzierung beraten werden. Es wdare zu winschen, dass sich in Erwei-
terung der sich schon in Berlin abzeichnenden Bestrebungen ein Uberregi-
onaler Verbund bildet, der zur Selbstorganisation aller Facheinrichtungen
einladt. Zur Information und Einflussnahme bieten sich nicht nur die Férder-
strukturen, sondern auch fUr das digitale Erbe Fragen zum Urheberrecht
an. Nicht zuletzt wird ein solcher Verband als GegenuUber fUr Initiativen ge-
braucht, die wie jUngst die Bestandserhebung zur Grindung eines Archives
des Freien Theaters die Interessen vieler Sammlungen tangieren.

Der Autor studierte Neuere Deutsche Literaturwissenschaft, Gesellschafts-
wissenschaften und Paddagogik in KéIn und Frankfurt/Main. Seit 1990 ist er
wissenschaftlicher Dokumentar des KJTZ und verantwortlich fUr den Aufbau
und die FUhrung der Sammlung in Frankfurt und Berlin.

http://www.kjtz.de

FUSSNOTE
Christen, Michael: Bestandsanalyse der Datenbanken des Verbund Deutsche Tanzarchive und Kon-
zept zur InstitutsUbergreifenden Vernetzbarkeit. Version 1.0 vom 20.04.2012. 75 S.
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Meine theaterpddagogische Ausbildung erlaubte mir 2014 den Einblick
in die Praxis der Kunstvermittlung des TheaterMuseums in Wien. Das The-
aterMuseum in Wien ging aus der Theatersammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek hervor. Es wurde mit Beginn der ersten dsterreichischen
Republik gegrundet. Die Sammlung geht von ihnrem Bestand bis auf die Ba-
rockzeit der &sterreichischen Hofgesellschaft zurick. Zeitweilig gastierte die
Theatersammlung im Burgtheater. Mitte der 70er Jahre erhielt das Osterrei-
chische TheaterMuseum, in unmittelbarer Nachbarschaft zur Wiener Staats-
oper, einen eigenen Raum. Wegen der rGumlichen Begrenzung war dies
eine Interimsldsung, die allerdings lange Bestand hatte. Ende 1991 zog das
TheaterMuseum nach langen Jahren der Planungen und des Umbaus in
das Palais Lobkowitz neben der Albertina. Erbaut wurde das Gebdude im
17. Jahrhundert nach der tUrkischen Belagerung der Stadt Wien. Beteiligt
war auch der Architekt der Wiener Hofburg, Fischer von Erlach. Zuvorderst
ward es von der Akademie der Maler und Bildhauer genutzt, der das Haus
ein bis heute erhaltenes, wunderschones Deckengemalde im Prunk-Saal
verdankt. Mitte des achtzehnten Jahrhunderts erwarb es die Familie Lobko-
witz. Wahrend dieser Zeit durften hier einige Komponisten, darunter Beetho-
ven, ihre Werke vorstellen. Im neunzehnten Jahrhundert verlegte die Fami-
lie ihren Stammisitz in das heutige Tschechien. Infolge diente das Gebdude
zeitweise als Franzdsische und Tschechoslowakische Botschaft. Nach dem
Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich wurde das Palais als ,,Haus
der Mode" genutzt, dann diente es dreiBig Jahre als franzoésisches Kultur-
institut. Die Planungen und der Umbau zum TheaterMuseum nach Erwerb
durch die Republik Osterreich dauerten gut finfzehn Jahre.

Welche Aufgabe verfolgt
nun das Wiener TheaterMu-
seum? Das TheaterMuse-
um sammelt, bewahrt und
erforscht Objekte aus der
Theaterwelt, wie z.B. BUh-
nenbildmodelle, KostUme,
Text- und Regiebucher, Re-
quisiten oder Zeichnungen.
Es soll Inhalte und Zusam-
menhdnge aus der Welt des



Theaters vermitteln. Die besondere Problematik die sich dabei stellt, be-
schreibt der stellvertretende Direktor, Andreas Kugler: ,,Bei all dem sind die
Aufgaben des Theatermuseums aber gewissermayfen geprdgt von der Abwesenheit
seines Gegenstandes. Das Theater selbst, die fliichtige Kunst par excellence, fehlt.
Mit all dem, was ,iibrig bleibt, wenn der Vorhang fallt', umkreisen wir das thema-
tische Zentrum." (Jahresbericht 2013, S.1) Das unterstreicht die Notwendig-
keit der Anstrengungen in der Vermittlung.

Das TheaterMuseum verfUgt heute Uber rund 2 Millionen Objekte, die Ein-
nahmen liegen bei ca. 3 Millionen Euro pro Jahr. Die Ausgaben liegen
leicht darUber. Die Besucherzahlen schwanken zwischen dreiig- und vier-
zigtausend Besucher*innen im Jahr. Ein knappes Drittel davon nehmen
Angebote der ,Kunstvermittiung” wahr. Dazu gehdren Veranstaltungen
mit Autor*innen, KUnstler*innen, Kurator*innen und/oder professionellen
Theatermitarbeiter*innen, die verschiedene Aspekte der Theaterwelt zei-
gen, erldutern und diskutieren kdnnen. Klassische Formate der Museum-
spddagogik, wie gebuchte Rundgdnge (,FUhrungen”) zdhlen ebenso zur
»Kunstvermittlung". Dabei erweitern dialogische und performative Formen
das methodische Repertoire. Die Einrichtung der ,,Kunstvermittlung* vermit-
telt eben nicht nur, sondern bereitet den Boden einer grundlegende Bil-
dungsarbeit, bei der die Besucher*innen selbst aktiv sind. Organisiert wird
das Ganze von der Theaterwissenschaftlerin mit Zusatzqualifikation fUr sozio-
kulturelle Animation, Karin Mértl. Den Lowenanteil (80%) macht die Betreu-
ung von Kinder und Jugendlichen aus. Das Besondere besteht in interakti-
ven Vermittlungsformen, die im Bereich der
Theaterpddagogik anzusiedeln sind. Dafur
wurde im Keller des Museums eigens ein
~Theateratelier eingerichtet. Der Weg ins
Atelier ist ein Clou: Eine, wegen des steilen
Abstiegs, gesperrte Treppe wird durch eine
lange Rutsche Uberbrickt. Dort werden von
Frau Mértl und ihren freiberuflich engagier-
ten Mitarbeiter*innen ein- bis zweistindige
“Workshops" angeboten, die in unterschied-
lichen Formaten erproben, wie das Theater
in den verschiedenen Bereichen funktio-
niert. Die Erstellung von KostUmen, die Nut-
zung von Requisiten, die Anwendung von
Licht- und Raumkonzepten, aber auch die
Dramaturgie von Szenen in verschieden
Genres oder die Erprobung von performa-
tiven Ausdrucksmitteln, wie Tanz oder Im-
provisationstheater finden hier ihren Platz.

alle Aufnahmen vom Autor
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Die Workshops heiBen etwa ,Romeo und Julia“, Schattentheater”, , Alles
Zirkus!", ., Zauberflibte" oder ,,Theater Kids - Nuda Veritas' - und nehmen da-
bei manchmal Bezug auf Objekte des Hauses, wie das kostbare Gemadlde
,Nuda Veritas' von Gustav Klimt. Die Workshops sind fUr unterschiedliche
Altersgruppen konzipiert, aber fur alle Altersgruppen gibt es mehrere An-
gebote, die zur Wahl stehen. Genutzt wird dieser Service Uberwiegend von
Kindertagesstatten und Schulkassen. Des Weiteren werden Kindergeburts-
tage im TheaterMuseum feierlich und spielerisch begangen. DafUr gibt es
sogar einen eigenen Raum mit Geburtstagsthron. Zu Sonderausstellungen
werden Begleitprogramme und Unterrichtsmaterialien fUr Schulklassen er-
stellt, deren Nutzung sich oft nicht vorhersehen I&sst. An der Vorbereitung
zur Sonderausstellung ,,Stefan Zweig - Abschied von Europa* warich als hos-
pitierender Praktikant kon-
kret beteiligt. Einige Male
im Monat finden publikums-
wirksame  Veranstaltungen
im ,,Eroica"-Saal statt. Der
Vorstellung ,Vom kleinen
Drachen im Gluck" der Pup-
pentheaterspielerin  Monika
Bauer konnte ich beiwoh-
nen. Im Saal waren circa
hundertfinfzig Grundschul-
kinder. Ich war begeistert,
wie intensiv die Kinder in die
Dramaturgie der Geschich-
te einsteigen, obgleich es
offensichtlich um kUnstliche
Puppen geht und die Dar-
stellerin zuvor zeigt, was und
wie sie es tut. FOr mich war
die Hospitation in Wien ein Highlight der theaterpddagogischen Ausbil-
dung. Ich konnte beobachten, wie theaterpddagogisches Know How im
alltdglichen Vermittlungsprozess zur Gestaltung historischer und kultureller
Bildung eingesetzt wird. Aus meiner Sicht ein Beweis, dass sich theaterpad-
agogische Methoden sehr gut zur Vermittlung historischer Inhalte eignen.
Theater(pddagogik) und Museum(sp&dagogik) stehen nicht im Wider-
spruch, sondern ergdnzen sich, vor allem, wenn es um aktivierende Bildung
und weniger um Kontemplation geht.



FUr ein TheaterMuseum in Berlin winsche ich mir die konsequente, konzep-
tionelle Einbeziehung von Akteur*innen der kulturellen Bildungsarbeit in die
strategische Ausrichtung. Der Blick nach Osterreich, das traditionell eher
hierarchisch tickt, zeigt, dass die Bildungs- und Vermittlungstatigkeit eine
tragende Sdule der Museumsarbeit ist. Die kulturelle Bildungsarbeit sollte
auf der Ebene der Entscheidungstréger*innen einbezogen sein. In allzu vie-
len Kultureinrichtungen gilt die Bildungsarbeit als Vermittlungstéatigkeit und
nachgelagertes Operationsfeld, sozusagen als Zierde oder Nachhilfe fir
jene, die eine Ausstellung oder Inszenierung noch nicht oder nicht mehr
verstehen (kdnnen). Ein TheaterMuseum kann aus meiner Sicht nur funktio-
nieren, wenn es historische und kulturelle Bildung mit Leben fUllt, d.h. Inhalte
diskursiv und offen anlegt und die Nutzer*innen in vielfaltiger Weise beteiligt.
Ein TheaterMuseum in Berlin braucht eine demokratische Beweglichkeit, die
der Welt des Theaters und Veré&nderungsfahigkeit der Stadt entspricht.

Der Autorist Theaterpddagoge BuT und staatliche examinierter Kunstp&da-
goge und Geschichtsdidaktiker. Er lebt und arbeitet in Berlin.

http://www.theatermuseum.at/vor-dem-vorhang/vermittiung
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UNGEBREMSTER UNTERRICHT?

+Hip und Hop im Untergrund* - Denk-mal-Drama und Jugendtheaterprojekt
von Stephan Anfczack

»Hip" und ,,Hop" sind Schwestern, die in Neukdlln zur Schule gehen. Sie
mUssen umziehen, ihre Mutter, ,,Frau Dr. Hilfreich", alleinerziehende Arztin,
kann die Raten fUr das Reihenhaus in Britz nicht zahlen. Sie ist erwerbslos,
neben Hip und Hop hat sie noch ein behindertes Kind, um das sie sich zu
sorgen hat. Das Jobcenter Ubernimmt die Raten nicht und zwingt zum Um-
zug nach Spandau. In der Schule werden Hip und Hop vom autokratischen
Lehrer ,,Bremse" unterrichtet. Der wirft mit Heinz-Buschkowski-Zitaten nur
so um sich. Der Alltag der Jugendlichen, ihre Winsche und BeduUrfnisse,
sowie ihre Moglichkeiten und Grenzen werden in Szenen aus Schule und
Schwimmbad auf die BUhne gebracht. Nachdem Herr Bremse von ,,Frau
Doktor” mit seinen Fehlleistungen konfronfiert wird, verliebt er sich in diese.
Auf dem Weg in die Schule verschwinden sowohl Lehrer Bremse, als auch
Hip. In der U-Bahn Linie 7 finden und berUhren beide verlorene Objekte
aus Berliner Museen. Die Zeit der Gegenwart stoppt. Beide verschwinden
in unterschiedlichen Zeiten. Bremse findet sich unter nationalsozialistischer
Herrschaft im Zwangsarbeiterlager Rudow wieder. Hip landet in der CdlIni-
schen Lateinschule im Mittelalter und wird in der Gerichtslaube des Berliner
Rathauses inhaftiert. Sie schaltet einen Notruf per ,What's App*. Aufgrund
der Hilfe eines Arch&ologen und Bibliothekars gelingt den Schuiler*innen
die Zeitreise ins Mittelalter und die Befreiung von Hip. Der Theaterabend
endet mit der offenen Frage nach dem Lehrer.

Dieses ,,Denk-mal-Drama* haben Jugendliche in einem Jugendtheaterpro-
jekt in Britz entwickelt. Die Proben fanden zwischen April und Oktober 2015
in einem Jugendfreizeit-Zentrum, im ,,Anton-Schmaus-Haus" (ASH) staft,
dass von der Kinder- und Jugendorganisation SID — Die Falken, Kreisver-
band Neukdlin, betrieben wird. Am 13. Oktober 2015 konnte die Premiere
vor rund 70 Zuschauer*innen gefeiert werden. Das Projekt war eine Koope-
ration zwischen Neukdllner Falken, der Initiative Theatermuseum Berlin e.V.
und der Berliner Geschichtswerkstatt e.V. und wurde vom Bund Deutscher
Amateurtheater (BDAT) im Programm ,Theater fur alle!* mit Mitteln des Bun-
desministeriums fUr Bildung und Forschung (BMBF) im Rahmen der Kompa-
gne ,,Kultur macht stark — Bundnisse fur Bildung* unter Schirmfrauschaft der
Archd&ologin Claudia Maria Melisch geférdert.

Kinder und Jugendliche aus dem ganzen Stadtgebiet (Neukdlin, Friedrichs-
hain, Kreuzberg, Prenzlauer Berg, Reinickendorf, Spandau und Tempelhof)

Hintergrundbild: Anton-Schmaus-Haus des SJD Die Falken, von Stefan Grdbener
gegebenUberliegende Seite: Flyer
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konnten sich in verschiedenen Werkstatten einbringen und so unterschiedli-
che Aspekte der Theaterwelt kennenlernen. Es gab eine Buhnenbild-Werk-
statt, eine Werkstatt zur KostUm-Ausstattung, die Musik-Werkstatt, die den
Band-Raum des ASH nutzte und eine Medien- und Dokumentations-Werk-
statt inclusive deines Besuchs im Filmmuseum Potsdam. Sie wurden jeweils
von einer fachlich kompetenten Werkstattleiter*in angeleitet. Es gab Werk-
sté&tten an historischen Orten, wie das Markische Museum Berlin, das Muse-
um Neukdlin, das Museumsdorf DUppel und die alte Célinische Lateinschu-
le am Petriplatz. Die Initiative Theatermuseum Berlin e.V. organisierte einen
Backstage-Besuch im Maxim-Gorki-Theater. Die Berliner Geschichtswerk-
statt e.V. spendete eine dreistUndige historische Dampferfahrt durch das
Berliner Stadtgebiet. Die Exkursionen wurden von Aufgaben begleitet, die
wir in Fotos und Zeichnungen dokumentier-

ten. Der Umgang mit Objekten und die per-

formative Transformation zur AnknUpfung

an den Alltag der Kinder und Jugendlichen

und deren Erfahrungen standen dabei im

Mittelpunkt.

Die Projektleitung stellten fUnf kUnstleri-
sche Werkstattleiter*innen, sowie zwei
Sozialp&ddagog*innen, die im ASH besch&f-
tigt sind. Getroffen hat sich die Leitung in
den Rdumen der Berliner Geschichtswerk-
statt e.V. in Berlin-Schéneberg. UnterstUtzt
wurden sie von einigen ehrenamtlich be-
gleitenden Eltern. Am Projekt beteiligt waren
insgesamt 55 Jugendliche, 35 weibliche Teil-
nehmerinnen und 20 ménnliche Teilnehmer.
Davon waren 27 teilnehmende Kinder und
Jugendliche aus Neukdllin und der unmittel-
baren Umgebung des ASH. 30 Kinder und
Jugendliche hatten aus unterschiedlichsten
Grunden einen erschwerten Zugang zur Bil-
dung. Kinder und Jugendliche aus bildungs-
affinem Background waren motivationspsy-
chologisch wichtige S$tUtzen. Die Teilnahme
am Theaterprojekt erfolgte alles andere als
kontinuierlich. Die Arbeit der Theaterproben
war integriert in die offene Kinder- und Ju-
gendarbeit des ASH. Jede/r Teilnehmer*in
konnte und durfte wiederkommen, oft
schnupperten die Kinder und Jugendlichen
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MARIE HOLCKE (1832-1860)

Zum Schicksal einer Berliner TGnzerin
von Frank-Rudiger Berger

wDancers in Flames" — |/ Tdnzerinnen in Flammen' — so Ubertitelt die amerika-
nische Tanzwissenschaftlerin Mary Grace Swift ihren Artikel Uber die Brand-
opfer auf amerikanischen BUhnen in der Mitte des 19. Jahrhunderts.!

Diese Uberschrift mag reiBerisch erscheinen, doch trifft sie den Punkt eines
oft Ubersehenen Aspekts im BUhnenalltag der damaligen Zeit: die Gefahr
fUr Leib und Leben durch Feuer.

Die Brandgefahr im Theater war bis zur EinfGhrung des elektrischen Lichts
aufgrund der offenen Flammen, der verwendeten Materialien und des gro-
Ben Gedrdnges hinter der BUhne in oft beengten RGumlichkeiten generell
sehr hoch. Ganze Theater sind durch Feuer vernichtet worden, die Liste ist
lang: das Knobelsdorff’'sche Opernhaus Unter den Linden 1843 mag als Bei-
spiel fUr viele stehen.

Nicht immer jedoch wurde gleich ein Theater véllig zerstort, kleinere Brande
konnten —vom Publikum vielfach gar nicht bemerkt — manchmal rechtzeitig
geléscht werden. Doch auch diese kleinen Feuer konnten fatale Auswirkun-
gen haben. Denn oft genug erlitten die auf der BUhne Beschdaftigten um-
fangreiche Verletzungen, denen sie aufgrund der damaligen hygienischen
und medizinischen Gegebenheiten erlagen.

Aug. Félsch widmete sich bereits 1878 diesem Thema? und listet in seinem
Buch auch eine lange Reihe von Unglicken auf, bei denen Kinstlerinnen
(zumeist tédliche) Brandverletzungen erlitten hatten.

Dabei traf es vor allem Tanzerinnen, die in ihren leichten flatternden Gaze-
KostUmen besonders gefdhrdet waren. Einige solcher Schicksale sind be-
kannt3, die meisten jedoch heute vergessen; zudem sind sie damals oft ver-
tuscht worden, um das Publikum nicht abzuschrecken®.

Das wohl bekannteste Opfer der Flammen in der Ballettgeschichte ist die
junge franzdsische Tanzerin Emma Livry (1842-1863). Sie galt als groBe Hoff-
nung und erinnerte die Zeitzeugen an die noch heute als Inbegriff des ro-
mantischen Balletts geltende Marie Taglioni.

Bei einer Probe zu Aubers Oper ,,Die Stumme von Portici am 15. November
1862, in der die Tanzerin die pantomimisch angelegte Titelrolle der stum-
men Fenella spielte, sprang die Flamme eines Kulissenlichts durch einen
Luftzug auf ihr Kostim Uber, und es fing Feuer. Panisch floh Emma Livry auf

1 Mary Grace Swift: Dancers in Flames. In: Dance Chronicle, 5. Jg. (1982), Heft 1, S. 1-10.
2 Auglust] Félsch: Theaterbrande und die zur VerhUtung derselben erforderlichen Schutz-MaBregeln.
Hamburg 1878.
3 Vgl. z. B. Ivor Guest: Victorian Ballet Girl. The Tragic Story of Clara Webster. London 1957.
4 Mary Grace Swift: Dancers in Flames. In: Dance Chronicle, 5. Jg. (1982), Heft 1, S. 8.
5 Ivor Guest: The Ballet of the Second Empire. London, Middletown 1974, S. 123-161, hier: S. 152-157.
6 Aug. Fdlsch, a. a. O., S. 312.
7 Ivor Guest: The Ballet of the Second Empire, S. 151.
8 Ebd.
9 Heute: Gruppentdnzerin
10 Laut Taufregister der Sophienkirche zu Berlin, vgl. Evangelisches Zentralarchiv in Berlin, Mikrofiche
7020 Blatt 2, Pag. 78, Nr. 783. In der Todesanzeige wird ihr Alter mit 26 2 Jahren angegeben; vgl.
Vossische Zeitung, Nr. 56, 6. Marz 1860, dritte Beilage S. 7. Auch FT (vermutlich Friedrich Tietz), der
Verfasser des Berichts Uber die Beerdigung, gibt als ihr Alter 26 Jahre an; vgl. Vossische Zeitung, Nr.
58, 8. Marz 1860, erste Beilage, S. 8.

108 11 Ersterw&hnung als Figurantin des Balletts der K&niglichen Schauspiele zu Berlin in A[lois] Heinrich
(Hrsg.): Almanach fUr Freunde der Schauspielkunst. 16. Jg., Berlin 1. Januar 1852, S. 9.



die BUhne, wo sie nach mehreren vergeblichen Versuchen durch Kollegen
von einem Feuerwehrmann eingefangen wurde, der die Flammen mit ei-
ner Decke erstickte. Ihre Verbrennungen waren wohl nicht tief, aber groB-
fidchig. Nach monatelangem Leiden verstarb Emma Livry im Juli 1863 an
Wundbrand?®.

Dieser Vorfall ist deshalb so tragisch, weil es um 1860 bereits moéglich war,
KostUme durch eine FlUssigkeit schwer entflammbar zu machen. In England
hatten Chemiker ein Mittel entwickelt, mit dessen Hilfe seit Ende der 1850er
Jahre Vorhdnge, Ballroben und dhnliche feuergefdhrdete Stoffe am engli-
schen Hofe impragniert wurden. Aug. Félsch forderte einen ,,Machtspruch
der Behorde", um die konsequente Anwendung dieses Flammenschutzes
auch an deutschen Theatern durchzusetzen®.

In Frankreich war eine solche SicherheitsmaBnahme bereits seit einem Kai-
serlichen Dekret vom 27. November 1859 verpflichtend’. Das Problem war
jedoch, dass sich die KostUme durch die dort verwendete Impragnier-FlUs-
sigkeit verfarbten, steif und unansehnlich wurden.

Um sich von dieser Auflage zu befreien, hatte Emma Livry gegenUber der
Theaterleitung schriftlich erklart, die Verantwortung fur alles zu Uberneh-
men, was ihr dadurch zustoBen kénnte®.

Ein solcher Impragnierschutz hatte méglicherweise auch der Berliner Figu-
rantin? Marie Holcke das Leben gerettet. Aus dem Leben der jungen Ténze-
rin ist nicht viel bekannt, Uber inren tragischen Tod jedoch wurde ausfihr-
lichin den Zeitungen berichtet und er wurde sogar literarisch behandelt.
Marie Hdlcke wurde am 17. September 1832 in Berlin geboren'® und trat
1851 als Figurantin ins Kénigliche Ballett ein'!.

Das tragische UnglUck ereignete sich am Freitag, den 24. Februar 1860, bei
einer AuffUhrung von Richard Wagners Oper , Tannhduser".
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Die Vossische Zeitung verdffentlichte gleich zwei Berichte UGber den Vorfall:
eine offizielle Verlautbarung, die fast wortgleich in der Spenerschen Zeitung
abgedruckt ist'2, und einen weiteren Bericht:

wAm Freitag Abend ereignete sich im Opernhause folgender Ungliicksfall: Gleich
nach dem Beginn der Quuvertiire, vor dem Aufziehen des Vorhanges, kam auf der
Biihne zwischen den Coulissen die Figurantin Hélcke einer dort auf dem Podium
noch stehenden Lampe, die zur Erleuchtung der Scenerie eben fortgebracht wer-
den sollte, zu nahe, so daf} ihre Ballet-Verkleidung in Flammen gerieth, gdnzlich
verbrannte und sie selbst an mehreren Theilen des Korpers mit Brandwunden
bedeckt wurde. Der zuerst hinzueilende Theater-Inspektor Daubner konnte die
Flamme nicht erdriicken. Der Maschinist Meyer und der Oberwdchter Gaertz
warfen die in vollen Flammen stehende zur Erde und erstickten endlich den
Brand. Die etc. H. erst vor Kurzem von einem Nervenfieber genesen, ist nach drzt-
lichem Ausspruche héchst lebensgefahrlich beschddigt und wurde sie sofort nach
dem katholischen Krankenhause befordert. (...)"13

Im zweiten, sich gleich anschlieBenden Bericht, wird die Impragnierung der
KostUme gefordert. Es heiBt dort:

w(...) Wiahrend mehrere weibliche Mitglieder des Corps de Ballet hinter einer
Coulisse standen, kam eins derselben, Frdulein Hélcke, den Gaslampen so nahe,
daf das leichte Costiim Feuer fing und die Bedauernswerthe so schnell von einer
Flammensdule umziingelt wurde, daf3 jene Hiilfsmittel die Herr von Hiilsen' fiir
dhnliche Unfdlle angeordnet, z. B. fortwdhrend naf3 gehaltene wollene Decken
und dergl., nicht so rasch angewendet werden konnten, um das Ungliick im Keim
zu ersticken. Als man die Ungliickliche umfafite und das Feuer ausdriickte, war
Frdulein Hélcke bereits so verletzt, dafs man an ihrer Herstellung zu zweifeln
leider alle Ursache hat. Der Fall erinnert von Neuem an die Nothwendigkeit,
endlich einmal mit der Asbestisirung der Balletcostiime Ernst zu machen."1®

Feuerschutz war also ein diskutiertes Thema, das auch wenige Tage spdater
in einem Leserbrief angesprochen wird. Der anonyme Verfasser verweist
zundachst auf die bereits angesprochenen MaBnahmen des englischen K-
nigshauses und beschreibt die Zusammensetzung und Herstellung der Flam-
menschutzflUssigkeit. Danach hebt er die Praktikabilitdt des Ganzen hervor
und betont, dass diese Prozedur die Farben der Stoffe nicht angreife — wohl
um entsprechende Vorurteile zu entkréften und damit die Hemmschwelle
fUr eine allgemeine Verbreitung zu senken: ,, (...) Die zartesten Farben der auf
diese Art praparirten Stoffe werden nicht verdndert und in eine Flamme gehalten,
verkohlen diese Zeuge ohne zu brennen oder die Flamme weiter zu verbreiten."'

Nach dem Vorfall bei der ,Tannhduser'-Vorstellung gab es anscheinend
VorwUrfe an die Feuerwehr, nicht zur Stelle gewesen zu sein, denn der
Branddirektor I&sst folgende Erklarung verdffentlichen:

12 Spenersche Zeitung, Nr. 49, 26. Februar 1860, (S. 3).

13 Vossische Zeitung, Nr. 49, 26. Februar 1860, S. 8.

14 Botho von Hulsen (1815-1886; ab 1851 Generalintfendant der Kéniglichen Schauspiele zu Berlin).
15 Vossische Zeitung, Nr. 49, 26. Februar 1860, S. 8.

16 Vossische Zeitung, Nr. 51, 29. Februar 1860, zweite Beilage, S. 1.

17 Vossische Zeitung, Nr. 51, 29. Februar 1860, S. 7.

18 Vossische Zeitung, Nr. 58, 8. Marz 1860, erste Beilage, S. 8

Abb. vorherige Seite:

Brand in der Ballettgarderobe, Continental Theatre Philadelphia, USA, 14. September 1861
Aus: Frank Leslie’s lllustrated Newspaper, 28. September 1861, S. 312/313

Slg. Frank-RUdiger Berger

Prominentes Opfer der Flammen: das Covent Garden Theatre, London, 1856
Slg. Frank-RUdiger Berger



wDer traurige Vorfall, welcher am 24. dieses Mts. Frdulein Hélke (sic) im Kon.
Opernhause betroffen hat, ist zu der Bemerkung benutzt worden, daf die ,,in das
Theater kommandirte® Feuerwehrmannschaft nicht anwesend gewesen sei, und
deshalb Beamte des Theaters in der Lage sich befunden haben, an deren Stelle
helfend einzuschreiten. Hierauf ist thatscdchlich zu erwidern, daf3 die Feuerwehr
im Kon. Opernhause keine Station hat, vielmehr die feuerpolizeiliche Aufsicht
daselbst von einem besonderen, der Kén. General-Intendantur untergebenen Per-
sonal selbststdndig besorgt wird. Es beruht daher auf einer vollstindigen Un-
kenntnif3 der Verhdlinisse, wenn das ungliickliche Ereignif3 mit dem Institut der
Feuerwehr in eine tendenziose Verbindung gebracht worden ist.""

Marie Hélcke starb nach achttdgigem Leiden am 3. Mdarz 1860 im Katholi-
schen Krankenhaus in der GroBen HamburgerstraBe.

Das allgemeine Interesse an inrem Unglick war wohl groB und ein Autor
mit den Kirzeln FT (vermutlich Friedrich Tietz) veréffentlichte unter der Uber-
schrift ,,Das Begrdbnis einer Tanzerin® am 8. Mdarz in der Vossischen Zeitung
einen langen Bericht, in dem er nach allgemeinen wirdigenden Worten
die Beisetzung auf dem Friedhof der Sophiengemeinde an der Invaliden-
straBe ausfUhrlich beschreibt.'®

Das UnglUck ihrer Tochter war fUr die verwitwete Mutter nicht nur ein per-
sonlicher, sondern auch ein drohender wirtschaftlicher Schlag, da sie ent-
scheidend zum Einkommen der Familie beigetragen hatte und es eine sozi-
ale Absicherung im heutigen Sinne noch nicht gab.

Georg Jacoby, der Verlobte Maries, wandte sich daher schon wenige Tage
nach dem Unglick an den Prinzregenten, den spateren Kénig Wilhelm |,
um fOr Maries Mutter im ja durchaus zu befUrchtenden Falle von Maries Tod
finanzielle UnterstUtzung zu erbitten:

W (-..) so wage ich die allergehorsamste Bitte: Euer Konigliche Hoheit mogen aller-
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gnadigst geruhen, der Armen durch Jemand, am liebsten durch mich, wissen zu
lassen, daf3 falls héherem Rathschlusse zu Folge sie nicht ldnger unter uns weilen
sollte, fiir ithre Familie durch eine Pension fiir die Lebensdauer ihrer Mutter von
vorsorglicher vdterlicher Gnade Euer Koniglichen Hoheit vollstdindig gesorgt ist.

.17

Die Bitte von Georg Jacoby hatte anscheinend Erfolg, denn die Vossische
Leitung konnte am 10. Marz berichten: ,,Die Mutter der im K. Opernhause
verungliickten Figurantin Holcke, die in ihrer Tochter ihre Erndhrerin verloren
hat, wird auf Allerhéchste Anordnung das ganze Gehalt der Verstorbenen als
lebensldngliche Pension beziehen. (...)"20

Damit wdre dieser traurige Vorfall — wie viele dhnlich gelagerte — eigentlich
abgeschlossen, hatte sich ihm nicht Helene von HUIsen gewidmet:

Helene von HUlsen (1829-1892), die Gattin des Intendanten, fUhrte in Berlin
einen Salon mit Kinstlern und Literaten und veroffentlichte sowohl unter ih-
rem eigenen Namen als auch unter dem Pseudonym ,,Helene" Gedichte,
Novellen und Romane.

Ihr scheint Marie Hélckes tragisches Unglick nahe gegangen zu sein, denn
sie griff es gleich zweimal literarisch auf: Zum Einen in einer Erz&hlung?' und
zum Anderen in ihren 1889 verdffentlichten Erinnerungen an ihren Mann
Botho von HUlsen??.

In der Erz&hlung ,,Frieda" verarbeitet Helene von HUlsen Marie Holckes
Schicksal in einem von christichen Moralvorstellungen geprdagten Sinn.
Frieda ist trotz ihres als anrichig geltenden Berufs und trotz ihres sozialen
Umfelds eine sehr religidse junge Frau. Helene von Hulsen stellt nun Friedas
stilles Leiden nach dem BrandunglUck der egoistischen Trauer ihres eigent-
lich sympathischen und rechtschaffenen, in dieser Ausnahmesituation je-
doch véllig Uberforderten Verlobten gegentber. Dieser denkt nur an seinen
eigenen Kummer und unternimmt schliellich aus Verzweiflung Uber Friedas
bevorstehenden Tod einen Selbstmordversuch. Erst durch dieses Schocker-
lebnis geldutert findet er zum wahren Glauben an Gott und kann Frieda in
ihren letzten Stunden Halt geben.

Helene von HUlsens Bericht Uber Marie Holckes UnglUck in den Erinnerun-
gen an ihren Mann unterscheidet sich vor allem in einem Punkt von den
Darstellungen in den Zeitungen: Sie schreibt, Botho von HUlsen sei mit der
Schwerverletzten von einem Krankenhaus zum anderen gefahren, sogar bis
nach Bethanien. Doch erst in der Katholischen Krankenanstalt in der Gro-
Ben HamburgerstraBe habe man sie aufgenommen?3,

Ob diese Abweichung Helene von HUlsens ungenauer Erinnerung geschul-

19 Geheimes Staatsarchiv PreuBischer Kulturbesitz: | HA Rep. 89 Geh. Zivilkabinett, jingere Periode,
Nr. 21150 (1854-1872), fol 70-71.

20 Vossische Zeitung, Nr. 60, 10. M&rz 1860, S. 6.

21 Helene (d.i. Helene von HUlsen): Frieda. In: Dies.: Ungesucht — Gefunden. Erz&hlungen und Skizzen.
Berlin 1872, S. 231-255.

22 ,Unter zwei Kénigen." Erinnerungen an Botho von Hulsen, General-Intendant der Kéniglichen
Schauspiele. 1851-1886. Gesammelt und herausgegeben von Helene von Hulsen. Berlin 1889, S. 115-
17.

23 ,Unfer zwei Kénigen*, S. 117. Auch in der Erz&hlung , Frieda" wird die verletzte Tanzerin zundchst
von einem Krankenhaus abgewiesen (aber nur einem); vgl. Helene: ,,Frieda", S. 237.

Figurantin.
Lithographische Anstalt von F. Silber in Berlin, Mitte 19. Jh. (Ausschnitt)
Slg. Frank-Rudiger Berger



det ist, schlieBlich erschien das Buch fast 30 Jahre nach dem UnglUck, oder
ob diese doch skandalése Tatsache in den Zeitungsmeldungen unterdrickt
worden war, ist wohl nicht mehr aufzuklaren.

Und so kommt Marie Hdlcke stellvertretend fur viele andere Opfer des ge-
fahrlichen BUhnenalltags im 19. Jahrhundert zu einem gewissen, wenn auch
bescheidenen, literarischen Nachruhm.

Der Autor studierte Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte und Neuere
deutsche Literaturin MUnchen, war im PressebUro der Staatsoper Unter den
Linden und bei ,Dancers' Career Development" in London tatig. Als Thea-
terwissenschaftler widmet er sich schwerpunktmdaBig der Ballettgeschichte.

www.frberger.de
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ASSYRIOLOGIE ALS BUHNENSPIEL

Ein Beispiel fUr die TheaterPolitik Wilhelms Il.
von Dr. Ruth Freydank

Wissenschaft und Technik erlebten in Deutschland seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts einen rasanten Aufschwung, nicht zuletzt als die Millionen Re-
parationen aus Frankreich nach dem Krieg von 1870/71 ins Land flossen.
Der deutsche Kaiser sah, wie sein Land wirtschaftlich und politisch erstarkte,
und er suchte diese Entwicklung nach Kraften zu férdern. Als oberster Re-
présentant eines absolutistischen Staates betrachtete er dies durchaus als
sein Herrschaftsprinzip, obwohl er nicht gerade furs Regieren geschaffen
war. Wilhelm II. verstand sich besser aufs Reprdsentieren. Seine MilitGrpara-
den waren beispielhaft fur musterhafte Inszenierungen und farbenprdch-
tige Ausstattung; er selbst in fantasievollen Uniformen, zu denen er ganz
persdnlich seine Ideen besteuerte.

Nicht zuletzt dUrfte seine besondere Vorliebe fir das Theater mit dieser
Konstellation seiner Persénlichkeit in Zusammenhang gestanden haben.
In der feudalen Tradition seiner Vorfahren stehend, begriff er das Theater
als Teil seines dynastisch gepragten Herrschaftsprinzips. Das hat er auch
anl@sslich seines zehnjahrigen Regierungsjubildums den versammelten Mit-
gliedern seiner kdniglichen Buhnen am 16. Juni 1898 klargemacht: ,, Ich war
der Uberzeugung und hatte mir fest vorgenommen, dass das Konigliche Theater
ein Werkzeug des Monarchen sein sollte, gleich der Schule und der Universitdit,
welche die Aufgabe haben, das heranwachsende Geschlecht heranzubilden und
vorzubereiten zur Arbeit fiir die Erhaltung der hochsten geistigen Giiter unseres
herrlichen deutschen Vaterlandes. Ebenso soll das Theater beitragen zur Bildung
des Geistes und des Charakters und zur Veredlung der sittlichen Anschauungen.
Das Theater ist auch eine Meiner Waffen."! Wilhelm sah sich berechtigt, einzig
seine Auffassung, was Kunst zu sein habe, gelten zu lassen.

Es konnte nicht ausbleiben, dass die Kunst, insbesondere das Theater, unter
Wilhelms Herrschaft mitunter seltsame BlUten trieb.

Wilhelm forderte die Dichter und Komponisten, die seiner Meinung nach
einen kaisertreuen Patriotismus vertraten: Ritterliche Helden, mdglichst aus
dem Geschlecht der Hohenzollern und ein braves tapferes Volk. So be-
zeichnete er in der Auseinandersetzung mit dem Naturalismus diesen als
wRinnsteinkunst".

Spatestens seit Napoleons Agyptenfeldzug hatte die bis dahin weitgehend
unerforschte Welt des Orients das Interesse bei KUnstlern und Wissenschaft-
lern in Europa geweckt. Deutschland hatte dringend Nachholbedarf. 1898
grundeten Orient-Wissenschaftler die Deutsche Orient-Gesellschaft. Ab

Bild 1
Walter Andrae, Entwurf fUr das 1. Bild. Von Mauern umgebener Hof des assyrischen Sonnen-
gottes. Blick in Zentralperspektive auf die in der Bildtiefe thronende Gottheit.
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1902 erhielt die Gesellschaft auch die volle persdnliche UnterstUtzung des
Kaisers und des Staates.

Am 26. Januar 1908 versammelten sich der Vorstand und einige Mitglieder
der Gesellschaft im Berliner Hotel Bristol, um in exklusivem privaten Kreis sich
und das erfolgreiche Ergebnis ihrer zehnjahrigen Arbeit zu feiern. Das sah
der Kaiser anders. FUr ihn war die Arbeit der Wissenschaftler ein Politikum.
Deshalb plante er einen Kongress mit internationalem Publikum, dessen
gesellschaftlicher Hohepunkt eine TheaterauffGhrung werden sollte. Dafur
kam er auf den Gedanken, ein altes Ballett aus der Regierungszeit seines
GroBvaters zu nutzen. Die Handlung beruhte auf einem 1821 entstandenen
dramatischen Werk des Engldnders George Byron um die mythische Ge-
stalt des Assyrerkdnigs Assurbanipal als den Typ des romantischen Helden,
der im egoistischen Ausleben seiner Individualitdt zum Scheitern verurteilt
ist. Der Autor hatte sich auf den letzten Akt eines seit langem gdrenden
ZLerfallsprozesses des assyrischen Vielvolkerstaates konzentriert, der mit dem
Untergang der Hauptfigur endet. Unter dem Titel ,,Sardanapal” hatte der
koénigliche Ballettmeister Paul Taglioni ein Handlungsballett mit der Musik
von Peter Hertel geschrieben, das 1865 im Koniglichen Opernhaus urauf-
gefUhrt worden war. Als Taglioni sein Ballett in Szene setzte, durfte er die
assyrische Welt als dekoratives Element erkannt und deren exotischen Reiz
bUhnenwirksam eingesetzt haben. Dazu kamen die Tanze, die von der Mu-
sik Hertels und dem Zusammenspiel der einzelnen Elemente inre Publikums-
wirksamkeit nicht verfehlten.

Wilhelm sah im Dekorativen, Uberhdht auf das Niveau wissenschaftlicher
Erkenntnis, das wesentliche Element seiner Konzeption. So sollte seine In-
szenierung moglichst in ,,echt assyrischem Stil" gehalten sein, den Bildungs-
effekt eingeschlossen. Darum lieB Wilhelm einige Orient-Forscher als ,,Be-
rater hinzuziehen. Als einer der ersten hatte Walter Andrae, der Leiter der
Ausgrabungen in Assur, EntwUrfe fUr die drei erforderlichen BUhnenbilder
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zu liefern. Andrae zeigte sich spdater UGberrascht, wie genau man sich bei
der Ubertragung auf die groBe Bihne des Opernhauses an seine kleinen
Bildvorlagen gehalten hatte. Die ,,wissenschaftliche Oberaufsicht" erteilte der
Kaiser dem Sprachwissenschaftler und Assyriologen Friedrich Delitzsch, ei-
nem der Grindungsmitglieder der Gesellschaft und Leiter der Vorderasi-
atischen Abteilung der Kdéniglichen Museen. Die Wissenschaftler scheinen
von der ,,Dienstanweisung" des Kaisers Uberrascht und eher peinlich berthrt
gewesen zu sein. FUr gegenseitigen Spott war auBerdem reichlich gesorgt.
Besonders Delitzsch durfte sich seiner unangemessen erscheinenden Rol-
le als ,,Dramaturg" bewusst gewesen sein. Kurz vor der Premiere versuchte
er in einem Artikel in Der Tag das Zusammenwirken von Theater und Wis-
senschaft im Interesse eines breiteren Verstandnisses in der Gesellschaft zu
rechtfertigen. Delitzsch |6ste das fUr ihn Unvermeidliche mit Bravour. Die ge-
forderte , historisch echte' Ausstattung gelang zur vollen Zufriedenheit des
kaiserlichen Auftraggebers, und das alte Ballett erfuhr eine Wandlung zur
wGrofen historischen Pantomime".

Seine Bearbeitung gliederte das StUck in drei Akte und ein Vorspiel: Wah-
rend der Zeremonie im Hof eines Tempels des assyrischen Sonnengottes
kUndet das dreimalige Erléschen der Fackel in der Hand Sardanapals Unheil
fUr die Zukunft seines Reiches an. Im zweiten Bild feiert der K&nig mit seinen
Getreuen ein ausschweifendes Fest. Die Botschaft von der ErstGrmung des
Palastes fuhrt zur Flucht der ganzen Gesellschaft. Sardanapal entschliet
sich endlich zum Kampf. Das dritte Bild zeigt den Kénig nach verlorener
Schlacht mit seinen engsten Vertrauten in Innern des Palastes. Er erteilt den
Befehl, aus seinen zusammengetragenen Schatzen einen Scheiterhaufen
zu errichten, in dessen Flammen er, um seinen Feinden nicht in die Hande
zu fallen, umkommt.

Die Schwdchen des jetzt mit wissenschaftlichem Anspruch daherkommen-
den alten Balletts waren nicht zu Ubersehen. So sollte das Vorspiel den his-
torischen Bezug und die magere Handlung durch die EinfUhrung zweier



mythischer Gestalten fUr das Publikum interessanter machen: die assyrische
Vergangenheit und die Wissenschaft. Da dies auch eine schwache Vorstel-
lung blieb, fugte man als dritte Figur einen Erzdhler ein, der die Handlung
erlduternd begleitete. Verfasser der in altfrinkischem Ton gehaltenen Verse
war Joseph Lauff, ein ehemaliger Offizier, der sich mit seinen Werken, in de-
nen er die preuBisch-nationale Tendenz vertrat, der besonderen Wertschat-
zung des Kaisers erfreute. Seine langatmigen und poesielosen Verse fanden
bei der Kritik ein vernichtendes Urteil. Nicht besser erging es der ,,verbessern-
den Musik" von Josef Schlar, dem das Verdienst zugeschrieben wurde, we-
nigstens einige der Tanzweisen aus dem alten Ballett unberUhrt gelassen zu
haben. Was das Publikum zu interessieren vermochte, waren die prachtvoll
gestalteten BUhnenbilder, die geschmackvollen KostUme und blendend
schdne Beleuchtungseffekte von teilweise faszinierender Wirkung.

Die Ausstattung war Angelegenheit der Mitarbeiter der Kéniglichen Theater
unter ihrem Generalintendanten Georg von Hulsen. HUlsen teilte den Ge-
schmack seines kaiserlichen Dienstherren. Er stand in der historisierenden
Tradition der Meininger, die seit den 70er Jahren das Dekorationswesen an
den deutschen BUhnen dominierten. In Berlin wurde es dank der reichlich
flieBenden Mittel ins GroBstadtische gesteigert. Verantwortlich fUr die reich-
lich eingesetzten technischen Effekte war Fritz Brandt sen., ein Mitglied der
bedeutendsten Theatertechnikerfamilie in Deutschland. Brandt lieB keine
Gelegenheit aus, die technischen Mdglichkeiten seines Hauses in Szene zu
setzen. Neueste Errungenschaft war die elektrische Beleuchtung, mit der
Brandt im Einsatz beweglicher Scheinwerfer und farbiger Gl&ser ganz neue
Effekte erzeugte. FUr die Umsetzung der BuhnenbildentwUrfe war der Maler
Hans Kautsky verantwortlich. Bei den KostUmen und den reichlich einge-
setzten DekorationsstGcken suchte man sich an die in Museen vorhande-
nen Vorbilder zu halten.
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Am 1. September 1908 erlebte das lange und kontrovers diskutierte Buh-
nenereignis seine Premiere. Der Kaiser und die Kaiserin und weitere hohe
Mitglieder des Hofes waren erschienen, um die Huldigung der festlich ge-
kleideten Menge entgegenzunehmen. Trotz der Anwesenheit aller aus-
l&dndischen Gdaste geriet das Theaterereignis doch nur zu einem Neben-
schauplatz. Denn wen interessierte das? Die Mdnner der Wissenschafte Die
konnten nachsichtig Uber die ,, Echtheitsbemiihungen' hinwegsehen und das
groBe Publikum bemerkte diese Uberhaupt nicht. ,,Die Aussicht auf den gro-
fen Palastbrand am Ende, der in der Tat eine Glanzleistung der Biihnentechnik
ist, und die Anwesenheit des Hofes hielten das Thedtre paré-Publikum zusam-
men. Aber gegdhnt wurde herzhaft", schrieb die Berliner Volks-Zeitung.

Den Kaiser und seine Theaterpolitik zu kritisieren verbot sich und auch der
Generalintendant der Kéniglichen Schauspiele war in dieser Hinsicht ein
Tabu. Das erste Theater des Landes hatte wieder einmal unter Beweis ge-
stellt, dass es seine Rolle, dessen fUhrende BUhne zu sein, Idngst ausgespielt
hatte. Diese hatten inzwischen andere Ubernommen. Aber der Kaiser blieb
von dieser Entwicklung unberthrt. ,,Von vielen horte ich Dank dafiir, dass ich
durch diese Auffiihrung einmal gezeigt habe, wie weit die Forschungsarbeit schon
gediehen war, und gleichzeitig dem grofien Publikum die Bedeutung der Assyrio-
logie néher gebracht hdtte."? Das groBe Publikum folgte seinem Kaiser nicht.
Die AuffUhrung brachte leere H&user. Das StUck wurde bald vom Spielplan
abgesetzt. Damit geriet es schnell in Vergessenheit.

Anlasslich ihres 100-jahrigen Bestehens suchten einige junge Assyriolo-
gen nach Material zu diesem eher kuriosen Ereignis in der Geschichte ih-
rer Gesellschaft. Da man von meinen Forschungen zur Geschichte und
den Sammlungen des ehemaligen Museums der PreuBischen Staatsthea-
ter wusste, wurde ich angesprochen. Mit neuen Informationen versehen,
machte ich mich hochmals an eine grindlichere Recherche; mit Erfolg. In
der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz —



da lagen sie! Sowohl die Noten fur das alte Ballett aus dem Jahre 1865 von
Peter Ludwig Hertel in 2 Bdnden als auch die 1. und 2. Fassung der Noten
von Schlar fur die groBe historische Pantomime von 1908, zusammen mit
den Texten von Lauff in drei Banden zum Teil als Typoskript mit handschriftli-
chen Anmerkungen. Es darf davon ausgegangen werden, dass es sich um
das originale Arbeitsmaterial handelt. An anderer Stelle fand sich auch ein
Druck des Begleitheftes fur die AuffUhrung von 1908.

Die alte Stempelung und Zugangsvermerke weisen diese StUcke als Eigen-
tum der Theaterbibliothek der PreuBischen Staatstheater aus. Deren Be-
stnde waren 1944 kriegsbedingt in ein Salzbergwerk in Mitteldeutschland
ausgelagert worden. Nach Kriegsende kamen Teile Uber ein Zwischenlager
in Marburg zurick nach Berlin in den Westteil der Stadt. Ihre urspringliche
Provenienz wurde nirgendwo verzeichnet. Dieser Zustand ist generell fUr die
Sammlungen aus den Staatstheatern und seinem Museum festzustellen. Die
in ungeordnetem Zustand aufgefundenen aber erstaunlich gut erhaltenen
Originale sind ein Glucksfall. In Verbindung mit der Auswertung von Aus-
sagen der Zeitzeugen und der aktuellen Zeitungsberichte konnte hier ein
StUck Theatergeschichte aufgearbeitet werden, dass den Geist des Wilhel-
minismus in der Kulturpolitik des deutschen Kaisers lebendig werden 1dsst.

Die Autorin ist Theaterwissenschaftlerin, enemalige Leiterin der Abteilung
Berliner Theater-, Literatur- und Musikgeschichte am Mdarkischen Museum
Berlin, sowie Autorin des Buchs ,,Der Fall Berliner Theatermuseum"

1 Max Grube, Am Hofe der Kunst, Leipzig 1918, S. 274 f.
2 Kaiser Wilhelm Il. Ereignisse und Gestalten aus den Jahren 1878-1918, Leipzig und Berlin 1922, S. 169

Bildrepros: Freydank

Bild 2

Hans Kautsky setzte vor Andraes Entwurf einen historisierenden BUhnenrahmen, der das
Bild nach dem Prinzip der alten Perspektivmalerei in Vorder-, Mittel- und Hintergrund glie-
derte.

Bild 3

Walter Andraes Entwurf fUr das 2. Bild, eine offene Halle mit Blick in einen Garten und auf
die Stadt Ninive, wurde von Kautsky in eine zentrale Halle mit zwei SGulen im Hintergrund
abgewandelt.

Bild 4

Walter Andraes Entwurf fUr das Schlussbild zeigt den leicht im Winkel angeschnittenen Vor-
raum zur Schatzkammer, die durch eine geodffnete TUr sichtbar wird. Der Zuschauer erlebt
den Brand also hinter den Kulissen. Kautsky verlegte die Szene direkt in den Mittelpunkt des
Raumes, sodass der Brand der Theatertechnik die Gelegenheit fUr ein spektakuléres Buh-
nenfeuerwerk mit der brennenden Stadt im Hintergrund bot.
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Das reiche goldige Zimmer der Marschallin, die parvenuhaften Porzellanaufbau-
ten des Faninal, die verschwiegene Liisternheit der Chamber, die ganze kiinstleri-
sche Feinheit und Farbenstimmung, der zeitgemdfie Zuschnitt und die Harmonie
der Kostiime kamen so tiberzeugend heraus, wie sie sich ihr Erfinder, Roller,
gedacht hat. Ich glaube wirklich, ich habe eine solche vornehme und doch lebens-
volle Abstimmung von Requisiten noch nie gesehen: es war Niveau der Dichtung
und Musik. Die Regie, an der sichtlich auch Max Reinhardt mitgearbeitet hat, er-
scheint mir so mustergtiltig fiir die moderne Oper, daf3 ich sie zum Studium vor-
schreiben wiirde. Die Berechnung der Beleuchtungseffekte bis auf die kleinsten
Kerzenschatten, die natiirliche und doch zuriickhaltende Stellung der Personen,
dieser ganze Mechanismus von Bewegungen und Lichtern in diesen Kostiimen
und Dekorationen war eine zweite Musik zu der Strauflischen, eine organische

Verbindung des zeitlichen Gedichtes zu zeitloser Musik. (Oscar Bie im Berliner Bor-
sen-Courier, 28. Januar 1911)

Das war die Meinung eines der vielen Kritiker, die der UrauffUhrung des Ro-
senkavalier am 26. J&nner 1911 im Dresdner Hoftheater beiwohnten. Diese
Worte waren eine Reaktion auf die Buhnenbild-und KostUmentwUrfe von
Alfred Roller, fUr deren Realisierung mehr als 18 Monate sorgféltiger Vorbe-
reitung und Probenarbeit verwendet wurden. Jeder Teil - Szene, Beleuch-
tung, Malerei, Requisiten und KostUme - war darauf abgestimmt, Teil eines
organisch ausgewogenen BUhnenbildes zu sein. Der nachhaltige Erfolg
dieser EntwUrfe beeinflusst BUhnenbildner und KostiUmzeichner bis zum heu-
tigen Tag.

Das Rokoko-Milieu Wiens um die Mitte des 18. Jahrhunderts bot eine Fllle
von Moglichkeiten einer reichen Erfahrung mit Architektur, Mode und Sitten.
Der Textdichter, Hugo von Hofmannsthal, versuchte ein halb reales, halb
erdachtes Wien von 1740 zum Leben zu erwecken. Am Beginn der Zusam-
menarbeit sah Richard Strauss, trotz der von ihm erkannten Moglichkeiten
groBartigen Theaters, mégliche Risiken in dem stark eingekurzten Text. Am
4. Mai 1909 schrieb er an den Dichter: “Alle

Figuren sind famos, scharf gezeichnet, brauche
leider wieder sehr gute Schauspieler; mit den
gewdhnlichen Opernsdngern geht’s schon wie-
der nicht.”

Eine Woche spdater antwortete Hofmanns-




thal darauf mit der Versicherung, daB es nur auf die Rolle des Ochs an-
k&me. Er schlug auch vor, Roller in das gestaltende Team aufzunehmen.
“Roller ist Feuer und Flamme, uns Regiebuch mit Ausstattung (Biihnenskizzen
und Figurinen) fiir ein fiir allemal zu liefern, so daf3 Fiirstner es zugleich mit

Musikalien eventuell in Vertrieb nimmt.”

Roller war fUr Strauss und Hofmannsthal kein Unbekannter, hatte er doch
die EntwUrfe fUr das monumentale, drohende BUhnenbild ihrer Elektra an
der Wiener Hofoper, zwei Monate nach der Dresdner UrauffGhrung am 25.
Januar 1909, geliefert. Er war beiden seit langem bekannt, als eine der be-
kanntesten Persdnlichkeiten in der Welt der bildenden und theatralischen

KUnste in Wien und im Ausland.

Roller (1864-1935), geboren in Brunn, war ein hochangesehener Lehrer an
der Wiener Kunstgewerbeschule und Ausstatter fUr das Theater. Seine erste
kUnstlerische Ausbildung erhielt er von seinem Vater und spéter trat erin die
Akademie der bildenden KUnste in Wien ein. Gemeinsam mit Gustav Klimt,
Koloman Moser und Josef Hoffmann war er begrindendes Mitglied einer
neuen kunstlerischen Bewegung, die sich im FrOhjahr 1897 zu dem entwi-
ckelte, was spdater als Secession bekannt wurde.

Als Austattungsleiter der Wiener Hofoper seit 1903 setzte er zusammen mit

Gustav Mahler eine durchgreifende Reform
der szenischen KUnste in Gang. Uberladen-
heit wurde abgelehnt; jedes Element der
Operninszenierung hatte eine bestimmte
Aufgabe innerhalb der ganzen Produktion.
Ein Gesamtkunstwerk, das S&nger, BUhnen-
bilder, KostUme, Beleuchtung und Orchester
vereinte, lieB das Publikum am umfassenden
Erlebnis Oper teilhaben. Roller war unter den
ersten, die Beleuchtung als wesentlichen Teil
der Inszenierung verwendeten und so Stim-
mung und Umfeld des Dramas herausarbei-
teten.

Nachdem er mehr als 20 Ausstattungen ent-
worfen hatte, zog sich Rollerim Juni 1209 von
der Hofoper zurGck und kehrte an die Kunst-
gewerbeschule als deren Direktor zurUck.
Gegen Ende seiner Tatigkeit an der Hofoper
begann er seine Energie dem Rosenkava-
lier zuzuwenden. Einige Wochen nach der
Wiener Elektra-Premiere, am 24. Mdarz 1909,
diskutierte Hofmannsthal mit Roller das Sze-
narium der damals noch titellosen Oper.
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Roller und Hofmannsthal erkannten, daB an Inszenierung und visuelle As-
pekte der Produktion auBergewdhnliche Anforderungen gestellt wirden
und daB daher ein neuer Buhnenstil erforderlich sei. Hofmannsthal schrieb
an Strauss am 27. April 1910: “Es ist sehr wertvoll, daf3 uns ein solcher Helfer zur
Verfiigung ist, um (auch in der Regie) den neuen Stil, um den es sich handelt,
durchzusetzen, was ohnedies eine harte Arbeit sein wird, aber eine conditio sine
qua non fiir den jahrzehntelangen Bestand des Werkes, den wir ambitionieren.
Nur was als neu und einheitlich im Stil zundchst befremdet, dann allmdhlich
akzeptiert wird, kann lange leben.”

In der Folge verlangte Strauss als Teil des AuffGhrungskontraktes von den
Opernhdusern - Dresden, MUnchen, Berlin, Wien, Mailand - Rollers Regieko-
nzept und seine Ausstattung zu verwenden. Dagegen erhob sich ein Sturm
der EntrUstung, aber Strauss blieb hart, und die Theaterdirektoren, die kUnst-
lerischen und finanziellen Erfolg witterten, gaben widerwillig nach.

Roller arbeitete konzentriert an den BUhnenbildentwurfen fUr die 3 AufzU-
ge und an mehr als 45 KostUmen. Im Juli 1909 berichtete er Hofmannsthal,
daB das Schlafzimmer und verschiedene KostUme Gestalt annehmen. Hof-
mannsthal schloss mit Roller eine feste mUndliche Vereinbarung Uber die
geschaftlichen Bedingungen seiner Mitarbeit. Adolph FUrstner wirde die
EntwUrfe zusammen mit dem Regiekonzept abdrucken.

Erstaunlich ist die Aufmerksamkeit auf jede Einzelheit, jeder Entwurf wurde
im gedruckten Textbuch, in Klavierauszug und Partitur detailliert beschrie-
ben, mit nur kleinen Varianten. Das gréBte Augenmerk wurde den BUhnen-
anweisungen geschenkt. Strauss fugte prdzise Tempoangaben hinzu und
im Arbeitseifer setzte er sogar eine szenische Bemerkung in Musik. Weniger
bekannt sind Rollers Notizen zur BUhnenausstattung und Beleuchtung fir
das Regiekonzept. Diese Angaben beabsichtigten eine Hilfestellung bei Er-
richtung der BUhnenaufbauten und fUr die BUhnenmalerei ebenso wie fur
die AusfUhrung der Beleuchtung. Roller legte Gewicht darauf, daB die Aus-
stattung und die Farben so nahe wie méglich seinen EntwUrfen kamen, um
die geforderte Atmosphdre zu erzielen. Um die erwUnschte szenische Inti-
mit&t zu erreichen, sollten die relativ kleinen Dimensionen der Ausstattung
eingehalten werden.

Das Buhnenbild fur den 1. Aufzug beschrieb Roller folgendermalBen: ,,Sehr
reprdsentativer, hoher, symmetrisch angelegter Raum von vornehmer Prachit.
Mehr pompds als komfortabel und hygienisch. Keine Boudoirstimmung, sondern
nach heutigen Begriffen fiir ein Schlafzimmer unméglich viel Architektur und
Pathos.”

Detaillierte Beschreibungen der dekorativen Gestaltung der Wande, Turen,
Erker, Vorh&nge und Fenster folgen. ,,Im Bettalkoven das grofie Bett der Fiirs-
tin mit holzgeschnitztem, hochgldnzend vergoldetem Gestell und mit Einsdtzen
von dem grofigemusterten, goldgelben Damast im Kopf-und Fufteil. Es ist mit
weifseidenem Betttuch, einem grofien weifiseidenen Riischenpolster, zwei kleinen

alle Abbildungen:
Faksimile-Druck (1911) der OriginalAusgabe von Adolph FUrstner, Berlin 1910
Sammlung Baker



weiPatlassenen Federpolstern, deren einer auf dem Boden liegt, und einer weifat-
lassenen Steppdecke, die mit weiffer Seide gefiittert ist, ausgestattet. Das Bett ist
etwas zerwtihlt, und die Bettdecke hdngt auf den Boden herab. Mitten iiber dem
Bett ein pompdser Baldachin an der Decke hingend. Seine Vorhdnge sind auflen
aus dem goldgelben Damast und mit Goldfransen gerdn—dert. Das Vorhangfut-
ter besteht der ganzen Ausdehnung nach aus Hermelinpelz. Die Vorhdnge sind
beiderseits zuriickgerafft und anscheinend mit je einem Griff losbar, so daf3 sie
dann, mit thren vorderen Teilen den grofiten Teil des Bettes verhiillend, zusam-
menfallen. Sie hdngen oben an einemholzgeschnitzten, vergoldeten Kranz, der
eine Kuppel von weiflen Strauffedern trégt.”

Rollers Anweisungen fUr die Beleuchtung schlossen eine Bemerkung ein, der
zufolge der Vorhang des rechten Erkers durchscheinend sein musse, damit
das Morgenlicht eindringen kénne. Dieser Vorhang solle bereits gedffnet
sein, und wenn Octavian ihn schlieBe, mUsse die gesamte Beleuchtung et-
was zurickgenommen werden. Das weiche Licht durch das Vorderfenster
solle allmdahlich und unmerklich bis zu voller Helligkeit anwachsen.

Der Empfangssalon im zweiten Stock von Faninals Palais wurde von Roller
so beschrieben: ,,Sehr anspruchsvoller hoher Raum mit tonnengewdlbter Decke,
der bei aller Prachtentfaltung eine mehr protzige als vornehme Wirkung macht.
Alles sieht neu, kalt und unausgewohnt aus.” Im Hintergrund befindet sich
ein groBes Stiegenhaus, das die BUhne durch eine Offnung im Bihnenbo-
den erreicht. Roller beschreibt die Beleuchtung, daB im Saal warmes, im
Stiegenhaus schwdcheres, kUhleres Tageslicht herrscht. Die Sonne scheint
durch das Fenster zur Rechten. Wenn die groBen Doppeltiren fUr den Ein-
tritt Octavians mit seinem Gefolge gedffnet werden, sollte mehr Sonnen-
licht hereinfluten, wie von einem hochgelegenen Fenster.

In der Beschreibung der Dekorationen heilt es u.a. auch: ,,In den beiden
riickwdrtigen Ecken links und rechts je ein sehr grofier Marmorkamin mit figu-
ralen grofien Gruppen von weifiglasierter Fayence. Die Heizéffnungen sind durch
reiche, vergoldete schmiedeeiserne Gittertiiren geschlossen, deren gebogene Flii-
gel sich nach der Biihne zu éffnen.” Diese Kamine werden zwar im Libretto
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erwdhnt, nicht aber in der Partitur und im Klavierauszug, wo es heift:
WAus den geheimen Tiiren in den riickwadrtigen Ecken gleiten links Valzac-
chi, rechts Annina lautlos spdhend heraus,” um Sophie und Octavian in
flagranti zu erwischen. Rollers Regiekonzept sieht einen wesentlich ef-
fektvolleren Auftritt vor: ,,Die groflen schmiedeeisernen Tiiren der beiden
Kamine in den Ecken rechts und links offnen sich lautlos; aus dem rechten
taucht Annina, aus dem linken Valzacchi auf. Die Kamintiiren schlief3en
sich hinter thnen gerduschlos.”

Das Extrazimmer in einem Gasthaus im 3. Aufzug ist, nach Rollers Be-
schreibung ,,weder neu noch elegant. Dieses separierte Zimmer hat eine
durch vielfache Umbauten und Adaptierungen des ganzen Hauses entstan-
dene Zufallsform. Dies driickt sich auch in der unverstdndlichen Dispositi-
on der Fenster aus.” Die Beleuchtung des Raumes ,.erfolgt hauptsdchlich
durch die auf der Biihne befindlichen Wachskerzen (keine elektrischen!),
und wird nach Bedarf durch eine dunkelgelbe und dunkelblaue Soffitten-
und Rivaltabeleuchtung verstdrkt. Diese Verstdrkung wird je nach der
Zahl der jeweils auf der Biihne brennenden Kerzen reguliert. Zum Schluss
Mond durch das ovale Fenster der linken Seitenwand.”

Bis Oktober 1910 arbeitete Roller an seinen KostUmzeichnungen, de-
nen er gleiche Sorgfalt wie den BUhnenbildern widmete. Die Schnei-
derarbeit der KostUme sollte den sozialen Status jeder Figur wider-
spiegeln. Die Mannerhosen z.B. sollten fUr die ,eleganten Personen’
(Octavian, Faninal, Italienischer Sanger) kUrzer und besser sitzend
sein, als fur jene, “die plump oder unelegant oder schwerfdllig aussehen
sollen” (Ochs und sein Gefolge, Valzacchi). FUr das Kostum der Mar-
schallin schlug Hofmannsthal in einem Brief an Roller am 9. Juli 1910
vor: “ich dachte nicht an Pelzmantel, sondern an gebliimten Brocat mit
schmalen Pelzbesatz, ... noch mehr Morgenkleid als blofler Mantel;” ein
Vorschlag, den Roller Ubernahm. Nachdem Strauss bei einem Besuch
in Wien April 1910 mehrere EntwUrfe gesehen hatte, schrieb er am
23.4. an Hofmannsthal: ,,Rollers Figurinen sind prachtvoll!”

Luerst wurde die Oper Ochs von Lerchenau genannt, jedoch Hof-
mannsthal war von Anbeginn gegen diesen Titel. Da er einen Titel
brauchte, um ihn auf sein EntwUrfe schreiben zu kbnnen, zwang Rol-
ler Strauss zu einer Entscheidung, worauf der Komponist mit gutmuti-
gem Humor antwortete: ,, Mir gefdallt der Rosencavalier gar nicht, mir ge-
fallt der Ochs! Aber was will man machen? Hofmannsthal liebt das Zarte,
Aetherische, meine Frau befiehlt: Rosencavalier. Also Rosencavalier! Der
Teufel hol’ihn!" Nachdem Roller diese Antwort erhalten hatte, betitel-
te er alle Entwurfe diskret: ,, Hofmannsthal-Strauss: Opera Buffa'.

Ende Oktober 1910 waren alle EntwUrfe in FUrstners Hdnden, der be-
gann sie in Farbe zu reproduzieren. Diese groBformatigen Blatter aus
Kunstdruckpapier kamen in Mappen, gemeinsam mit den Beschrei-



bungen der BUhnenbilder und der KostUme. Diese Mappen wurden an die
Theater versandt, die rechtzeitig mit der AusfUhrung beginnen mussten, um
die letzte Probenarbeit zu ermoglichen. (Wien wurde die zehnte Inszenie-
rung nach der UrauffUhrung.) Rollers Regiekonzept, das die szenischen An-
weisungen, die im Textbuch und in der Partitur abgedruckt sind, ergdnz-
te, erhielt Strauss’ und Hofmannsthals Zustimmung. Strauss schrieb am 12.
Oktober 1910 an Roller: ,, Ihr Regiebuch ist Reinhardts helle Bewunderung: er
erkldrte es als Modell und einfach musterhaft.” Das Regiebuch wurde als Re-
gieskizzen in einem 46 Seiten Heftchen bei FUrstner herausgegeben.

Am Abend des 26. Januar 1911 erlebte Der Rosenkavalier seine triumphale
UrauffUhrung in Dresden. Seit Anfang des Jahres laufen in Wien schon die
Vorbereitungen fUr die dortige ErstauffUhrung. Die gesamte Inszenierung
- BUhnenbild und Kostume - wurde ,,im Hause" hergestellt. Mit Rollers Regie-
skizzen in der Hand leitet der Hausregisseur Wilhelm von Wymetal die BUh-
nenproben und Franz Schalk hat die musikalische Leitung inne. Von Ende
Marz bis in die erste April Woche wohnten Strauss, Hofmannsthal, und Roller
einigen BUhnen- und Technischen Proben bei. Die Premiere findet am 8.
April 1911 statt, und zwar als groBen Erfolg mit siebzehn weiteren AuffGhrun-
gen vor Ende der Spielzeit. Die Roller'schen Inszenierung blieb im Repertoire
der Wiener Oper bis 1968.

Nach der UrauffUhrung schreib Hofmannsthal seiner guten Freundin Otto-
nie Degenfeld: ,, ... so XVIlIltes Jahrhundert, wie ich nie etwas auf der Biihne
gesehen habe. Das hat Roller fiir uns gemacht, mit unglaublichem Talent und
unglaublicher Hingabe. Nie war etwas auf der deutschen Biihne, woran
so jeder Fleck dem Auge wohltut, wie an einem Pastell von Delatour
oder einem alten Farbendruck.” Noch 40 Jahre spdter schrieb Strauss
in seinen Erinnerungen: ,,Alfred Rollers Dekorationen waren herrlich,
sind heute noch vorbildlich wie am ersten Tag! Ehre seinem Andenken!"

Der Autor studierte Theater Arts in Los Angeles und promovierte
Uber Alfred Roller in New York. Als Fulbright-Stipendiat erforschte er
an der Universitdt Wien die Inszenierungen und BUhnenbilder der
Wiener Hofoper unter der Direktion von Gustav Mahler (1897-1907).
Sein Buch ,From the Score to the Stage: An lllustrated History of Con-
tinental Opera Production and Staging* (Chicago, 2013) wurde von
der Association of American Publishers zum besten Werk des Jahres
im Bereich Musik und Darstellende Kinste ausgezeichnet.

http://www.opera-intros.com

Reprint mit freundlicher Genehmigung des Autors

Aufsatz fUr die Wiener Staatsoper, 2011

Dieser Artikel wurde auchin ,Opera-News" (1993) und von der Richard-Strauss-Gesellschaft
veroffentlicht.
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DAS THEATER DES WESTENS IM EIGENEN HEIM

Tondokumente von 1905 bis 1915

von Thimo Butzmann

Um Uber die Tondokumente aus dem Theater des Westens (TAW) zu sch-
reiben, muss man zundchst zwei bedeutende Erfindungen erwdhnen, den
Edison Phonographen mit seinen Walzen und das kurz danach entwickel-
te Grammophon mit der dazugehdrigen Schallplatte. Die Schallplatte, ein
Patent von Emile Berliner, entwickelte sich nicht zuletzt wegen ihrer kom-
pakten Erscheinung schnell zum weltweiten Verkaufsschlager. So wurde
sie in den USA, Russland, Deutschland, Italien, Osterreich-Ungarn, Spanien,
Indien, der TUrkei und in Persien hergestellt sowie vermarktet. Heute wirde
man ihre weltweile Ausbreitung als globale Marktprdsenz bezeichnen, die
schlieBlich dazu fUhrte, dass die Schallplatte die Edison-Walze nach und
nach abldste. Die damit einhergehende fruhe Geschichte der Tonaufzeich-
nung gleicht dabei einem Labyrinth von UberstUrzten Firmengrindungen,
hitzigen Investoren, dauernden Umbenennungen und stdndigen Patent-
rechtsstreitigkeiten.

Durch die Deutsche Grammophon AG avancierte das TAW neben der Ko-
niglichen Hofoper (Staatsoper) und dem Schauspielhaus (Konzerthaus) zu
einem der gréBten Musiktheater Berlins in der Zeit vor dem ersten Weltkrieg.
Es wurden Platten-Sets eingefUhrt, die von A bis F gekennzeichnet waren.
Dabei stellte jeder Buchstabe die Gesamtaufnahme einer AuffUhrung dar.
Diese wiederum waren mit Labeln in unterschiedlichen Farben etikettiert,
wie schwarz, grin, weiB, gelb, oder rot. Die Farben standen fUr bestimmte
Sanger oder Musikgruppen. Eine Schallplatte mit rotem Label und goldener
Beschriffung, war bspw. nur fUr die besten Einzelinterpreten bestimmt und
konnte bis zu 20 Goldmark kosten. Dieses ausgekligelte System kann als
Marketingstrategie zur Kommerzialisierung der Schallplatte gesehen wer-
den, die ab dann auf die gesamte industrialisierte Welt Ubergriff.
Beispielgebend fur diese Entwicklung sei in diesem Zusammenhang der Te-
nor Enrico Caruso erwdhnt, dessen erste Schallplattenaufnahmen am 11.
April 1902 in Mailand entstanden und dann weltweit verschickt wurden.
Operndirektoren konnten sich so von der Qualitét des noch jungen Sangers
Uberzeugen und man engagierte ihn in der Folge u.a. an der Metropoli-
tan Opera in New York. Enrico Caruso hat durch diese MaBnahme dem
Grammophon zu weltweiter Bekanntheit verholfen und das Grammophon
ermoglichte Caruso alternierend den Durchbruch. Er nahm insgesamt 498
Titel auf. Und so kam Enrico Caruso zu seinem Deutschlandebut als ,,Herzog
von Mantua" (Rigoletto) am 5. Oktober 1904 erstmalig in das TAW. Darauffol-
gend Ubernahm er die Rolle des “Alfredo" in La Traviata am 7. Oktober 1904.



Iwei weitere Auffuhrungen im Abstand von
2 Tagen enftfielen. Angeblich hatte sich der
Startenor den Zeh beim Baden im Hotel ver-
letzt.
Leider gab esim TdW niemanden, der heim-
lich von 1901 bis 1903 mit seinem Phonogra-
phen die AuffUhrungen mitschnitt. So ge-
schehen, in der New Yorker Metropolitan Opera durch den Bibliothekaren
Mr. Lionel Mapleson. Dadurch sind der Met Uber 100 Phonographen-Wal-
zen erhalten geblieben, die sich heute im Besitz der New York Public Library
befinden.
Im Jahr 1895 wdhrend der Entstehungszeit des TdW, starb der Hund ,,Nip-
per", der ab 1909 das Logo der Plattenfirma ,,Die Stimme seines Herrn" (im
englischen Original: ,,His Master’s Voice") zusammen mit einem Grammo-
phon zierte. Der real existierende Hund diente der Wort-Bildmarke als Vor-
bild und hatte den zuvor eingesetzten ,,Schreibenden Engel” abgeldst. Im
gleichen Jahr war Emile Berliner in der finanziellen Lage, sein Unternehmen,
die ,,United States Gramophone Company", zu grinden. Zwei Jahre spdater
stellte er 700.000 Platten jahrlich her. Am 6. Dezember 1898 wird dann in
Hannover die Deutsche Grammophon GmbH (spater AG) gegrundet. Ab
Juni 1903 entstand auch ein Firmensitz mit kleinem Aufnahmestudio in der
Ritterstr. 35 — 36 in Berlin Kreuzberg. Bis 1914 existieren neben der Berliner
Firma bis zu 78 Plattengesellschaften in ganz Deutschland.
Auch Theater- und Operndirektoren in Berlin hérten die Ton-Aufnahmen aus
Mailand, London und Wien und konnten sich von einzelnen AuffGhrungen
und Sdangern Uberzeugen. Denn ein kostspieliger Einkauf mit den dazuge-
hoérigen Rechten durfte keiner Pleite Nahe kommen. Die vertraglich gebun-
denen Darsteller eines StUckes sowie die Abnahme bis zur AuffUhrung in
Anwesenheit des Komponisten, verschlangen sehr viel Geld durch Spesen,
Reisekosten, Hotelaufenthalte sowie den Transport der angekauften oder
angemieteten Kulissen und Kostiume.
Max Monti war von 1907 bis
1913 Direktor des TdW in der
KantstraBe 10 (heute Kanftstr.
12). Er brachte u.a. die Ope-
rette , Ein Walzertraum' aus
dem Carl-Schultze-Theaterin
Hamburg mit. Nurihm haben
wir den wertvollen Umstand
zu verdanken, dass er die
Tonaufnahmen unterstUtzte
und erméglichte, denn nicht
jeder Interpret war von den
Aufnahmen und deren Qua-
litdt angetan.
Folgende Operetten, die
im Theater aufgefGhrt wur-
den, sind von der Deutschen
Grammophon AG vertont

Enrico Caruso im TdW, 1904
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worden: ,,Die lustige Witwe" (Premiere: 16.
August 1906), ,Ein Walzertraum" (Premiere:
21. Dezember 1907), ,,Der fidele Bauer" (Pre-
miere: 23. Oktober 1908), ,,Der tapfere Soldat"
(Premiere: 23. Dezember 1908), ,,Die geschie-
dene Frau" (Premiere: 30. September 1909),
wDas Puppenmddel” (Premiere: 26. November 1910), ,,Der liebe Augustin'
(Premiere: 3. April 1913), ,,Polenblut" (Premiere: 1. November 1913) und ,,Das
Frdulein vom Amt" (Premiere: 13. November 1915).
Das Set B ,,Die lustige Witwe" mit schwarzem oder grunem Label wurde 1907
komplett in Berlin aufgezeichnet und war auf zwei verschieden wahlbaren
Plattendurchmessern erhdltlich: einmal 17 cm auf ,,Gramophon Record" und
einmal 25 cm auf ,,Gramophon Concert Record". Eine doppelseitig gepresste
Schallplatte dieser Aufnahme kostete 5 Mark. Das Set C ,,Ein Walzertraum",
hier ausschlieBlich mit schwarzem Label, wurde in Wien und Berlin aufge-
nommen. ,,Der fidele Bauer" aus dem Jahr 1908 wurde ebenfalls in Berlin
produziert. , Der tapfere Soldat" mit Max Pallenberg und Hubert Marischka
wurde zundchst in Wien und die letzten acht Titel in Berlin auf Schallplatte
gebracht. In Berlin sangen dann die Interpreten Gustav Matzner und Al-
bert Kutzner. Bekannt ist ebenfalls, dass jeder Aufnahmeleiter ein Kirzel ver-
wendete, welches in die Matrize bei der Herstellung der Schallplatte geritzt
wurde. Es ist belegbar, dass die Platten abwechselnd von Max Hampe mit
kUrzel ,r" und seinem Bruder Franz Hampe mit Kirzel ,,H" gekennzeichnet
waren.
Die Aufnahmen wurden akustisch mit mehreren UbergroBen Trichtern her-
gestellt, die zum Teil mit Gipsband umwickelt waren, um dadurch den Ton
anzupassen. Man fragt sich heute, wo die Mitschnitte genau entstanden
sind, ob in dem kleinen Tonstudio in der Ritterstrasse 35 oder direkt im TdW,
dort eventuell im groBen Foyer? Dies wiederum wurde bis in die 1990er Jah-
re so praktiziert, um nicht den kompletten Orchestergraben rGumen zu mus-
sen und woméglich dadurch die Abendvorstellung zu gefédhrden.
H&rt man sich die Schellack-Platten heute an, dann ist schwer vorstellbar,
dass so ein personell stark aufgestelltes Orchester, die vielen Ensemble-
mitglieder, die gleichzeitig miteinander in den Dialog traten und dazu ein
Chor, in einem kleinen Tonstudio Platz fanden. Der Tenor Leo Slezak erinnert
sich an die ersten Studio-Aufnahmen mit Orchesterbegleitung folgender-
maBen:

»Zuerst sang man in einen kleinen Blechirichter. Das Orchester saf3, in die Héhe
geschichtet, enge um einen herum. In einem kleinen Raum war man so zusam-
mengepfercht, dass man sich kaum riihren konnte. Selbstverstdndlich war es
kein Wunder, wenn man nach einigen Stunden Arbeit total fertig, mit heraus-
hdngender Zunge und welken Gliedern den Tatort verlief3*.
Erwdhnenswert ist die Aufnahme ,,Der fidele Bauer", die im Jahr 1908 in Ber-



lin aufgezeichnet wurde. Die Solisten waren Greta Dierkes und Kurt Boas, so
ist es auf der Schellackplatte etikettiert, mit dem Lied ,,Heinerle, Heinerle, hab
kein Geld". Kurt Boas war der 7 jadhrige Curt Bois, der spater ein anerkannter
Schauspieler werden sollte.

Iwei Ensemblemitglieder seien noch genannt, die bis zum ersten Weltkrieg
regelmdasig auf der BUhne des TAW tanden. Ewald Brickner, der schon seit
1901 auf Schallplatte zu héren war, und Max Kuttner der auf den verschie-
densten Plattenlabeln Uber 489 Titel einsang, darunter ,,Mill-Opera-Rekord",
wAnker Record" oder , Pathé". Er bediente sich des Pseudonyms ,, Fred Carlo —
Theater des Westens", um seine Aufnahmen zu bewerben. Beide Interpreten
waren gleichzeitig auch auf Phonographen-Walzen zu héren.

Wdhrend des ersten Weltkrieges entstanden im TdW keine nennenswerten
Inszenierungen. Mdarsche waren gefragt und auf der BUhne fanden ,,Pat-
riotische Kunstabende" oder Singspiele, wie ,Vater zieht ins Feld" statt. Die
Plattenindustrie sollte sich nach dem ersten Weltkrieg schnell erholen, trotz
der zu leistenden Reparationszahlungen, entzogener Rechte und Paten-
ten und einem auferlegten Exportstopp. In der Weimarer Republik ging es
weiter sichtlich aufwarts. Einen entscheidenden Beitrag dazu leistete die
Erfindung des Mikrophons. Die ersten Jazz-

Platten werden ab 1917 aufgenommen.

Die Bedeutung dieser sehr frUhen Tonauf-

nahmen misst sich nicht zuletzt auch an der

rasanten Verbreitung dieses Liedgutes. So

gab es endlos viele Alleinunterhalter, die mit

inren Leierkdsten durch die Berliner Hinter-

héfe zogen und u.a. Schlager, der im TdW

stattgefundenen AuffGhrungen darboten.

Auch die zahlreichen mechanischen Mu-

sikinstrumente wie das Orchestrion oder Pi-

anola (selbstspielendes Klavier) wurden mit

den populdren Liedern bestickt und in den

Berliner Bierlokalen mittels Geldeinwurf zum

Spielen gebracht. Kurz nach dem Erfolg der

Operette ,,Die geschiedenen Frau" hat die Fir-

ma Zonophone 1909 Schellackplatten verof-

fentlicht, auf denen die Interpreten auf ko-

modiantische Weise das StUck aus dem TdW

persiflierten. Dies bezeugt die immense Popularitdt der aufgefihrten Ope-  geriiner Philharmonisches

retten und den wirtschaftlich klugen Schachzug, sie auf Platte zu vertonen.  Orchester unter Dr. Alfred
Hertz am 12.9.1913

Der Autor ist Archivbeauftragter des Theater des Westens

alle Abbildungen aus dem Archiv des TdW
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(NUR) EIN FALL FUR EIN THEATERMUSEUM?

Max Reinhardts ,,Mirakel", eine globale Erfolgsgeschichte
von Prof. Dr. Peter P. Pachl

Beim Namen Reinhardt denken Theaterfreunde hdufig zundchst an die
Stadt Salzburg, deren Festspiele der Regisseur, gemeinsam mit Hugo von
Hofmannsthal und Richard Strauss dort gegrindet hat. Und im Salzburger
Archiv findet sich auch erfreulich viel Material, das haufig — nach der Ver-
nichtung von Dokumenten im Dritten Reich — erneut zusammengetragen
werden musste.
Die Anfdnge von Max Reinhardt liegen jedoch in Berlin, wo erim Deutschen
Theater als Anfanger insbesondere in Rollen alter M&nner reUssierte. Neben
seinen frlhen schauspielerischen Aufgaben an diesem Haus, war er bereits
im Jahre 1901 Mitbegrunder der KleinkunstbUhne ,,Schall und Rauch", wo
die zuvor auf der BUhne des Deutschen Theaters serids gespielten StUcke zu
ndachtlicher Stunde virtuos persifliert wurden. Von 1905 bis 1930 leitete Max
Reinhardt dann selbst das Deutsche Theater, in dessen Nebengebdude er
die Kammerspiele grundete.
Ruth Freydanks treffiche Darlegung ,,Der Fall Berliner Theatermuseum' (Ver-
lag Pro Business, Berlin 2011) macht deutlich, welche Schatze theaterwissen-
schaftlicher Forschung gerade in Berlin zu suchen und in einem Theatermu-
seum an zentraler Stelle zu finden sein sollten.
Richard Wagners ,, Parsifal*-Assistent Engelbert Humperdinck, der von 1900
bis 1920 in Berlin die Meisterklasse fur Komposition an der Akademie der
Tonkunst leitete und als Professor am Stern'schen Konservatorium arbeite-
te, schuf fir Max Reinhardt zahlreiche Schauspielmusiken, insbesondere zu
Werken Shakespeares und Maeterlincks.
FOr Max Reinhardt komponierte Humperdinck auch die Musik zu dem

meistgespielten und bestbe-

suchten  MusiktheaterstGck

des fruhen 20. Jahrhunderts,

wDas Mirakel".

In der Olympia Hall in Lon-

don erlebte vor 100 Jahren,

am 23. Dezember 1911, die

bis dahin und auch bis heu-

te aufwdndigste Musikthe-

ater-Produktion aller Zeiten

ihre UrauffGhrung, mit knapp

2000 Mitwirkenden fur rund

10.000 Besucher. Regisseur
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Max Reinhardt hatte Hundertschaften an Chéren, Ballettgruppen und Kom-
parserie, nebst namhaften S&nger-Darstellern und Orchester aufgeboten,
um das vom Komponisten der Opern ,,Hdansel und Gretel" und ,,Die Konigs-
kinder" komponierte ,,Mirakel" einem Massenpublikum zu vermitteln.

Um international verstandlich zu sein, verzichtete dieses Musiktheaterstick
auf das gesprochene und — mit Ausnahme der Choére — auch auf das ge-
sungene Wort. Die Story, basierend auf einer Legende von der Jungfrau
Maria, die einer abtrinnigen Nonne die Freiheit gewdhrt und bis zur reui-
gen Ruckkehr der Entlassenen deren Verpflichtungen im Kloster erfullt, wur-
de von den bedeutendsten Sangerdarstellern und Schauspielern der Epo-
che — wie etwa Anna Bahr-Mildenburg und Werner KrauB — pantomimisch
verkorpert.

FUr die zahlreichen, stark modifizierten Inszenierungen dieses Musikthea-
terstUcks, jeweils in der Regie Max Reinhardts, hatten seine BUhnenbildner
Sportshallen, Zirkusgebdude, Glas- und Messepaldste europdischer und
amerikanischer Metropolen in veritable Kathedralen zu verwandeln.

FUr dieses musiktheatrale Kunstwerk sui generis stellte sich eine Breitenwir-
kung ein, wie sie spater nur das Medium Film erreichte: ,,Das Mirakel" als
Live-Darbietung fUr ein breit gefdchertes Publikum war jahrelang ausver-
kauft und wartete mit immer neuen szenischen Sensationen auf.

Bereits die Londoner UrauffUhrung — mit Maria Carmi, der Gattin des Dich-
ters Karl Vollmoeller als Madonna - verschlang Erstellungskosten von einer
Million Mark. In Wien, erlebte das ,,Das Mirakel" zum Eucharistischen Kon-
gress, am 17. November 1912, in der Rotunde seine &sterreichische Erstauf-
fUhrung, im Februar 1913 folgte es in der Volksoper. In Leipzig war es ab Sep-
tember 1913 in der Alberthalle zu erleben, in Frankfurt/Main in der Festhalle,
in Karlsruhe im Hoftheater, in Hamburg ab dem 15. Januar 1914 im Zirkus
Busch.

Auch in Berlin wurde es ab dem 30. April 1914 im Zirkus Busch realisiert, sowie
am 17. Dezember 1915 in der Neuen Freien VolksbUhne am BUlowplatz. Hier
waren Mary Dietrich, Leopoldine Konstantin und Lothar MUthel zu erleben.
1923 inszenierte Max Reinhardt ,,The Miracle" als amerikanische ErstauffUh-
rung im Century Theatre in New York; die Madonna spielte hier Lady Di-
ana Manners, alternierend mit Maria Carmi, den Spielmann gab Werner
KrauB, der zuvor nur die kleine Partie eines Auss@tzigen verkorpert hatte. In
New York brachte es ,, The Miracle" auf 298 AuffGhrungen, vor jeweils 10.000
Zuschauern. Im Jahr darauf wanderte die

Produktion mit 500 fest beschaftigten Mitwir-

kenden nach Cleveland, Cincinnati, Ohio,

Boston St. Louis und Chicago. Eine zwei-

te USA-Tournee fUhrte das Ensemble auch

nach Hollywood. 1925 war ,, The Miracle" in

Chicago, Philadelphia, Kansas City und San
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Francisco zu erleben, 1927 in Los Angeles und 1929 in Detroit, Milwaukee, St.
Paul und in Dallas. Die bendtigten Hundertschaften an Komparserie wur-
den jeweils vor Ort hinzu verpflichtet.

1925 stand ,,Das Mirakel" auch erstmals auf dem Programm der Salzburger
Festspiele. Weitere Neuinszenierungen readlisierte Max Reinhardt 1927 in der
alten Ausstellungshalle in Dortmund, wobei die Darstellerin der Megildis, um
ihre Auftritte auf unterschiedlichen Seiten der BUhne zu erreichen, mit ei-
nem Aufo um die Halle chauffiert werden musste.

Gastspiele fOhrten diese Produktion nach Wien in den Zirkus Renz, nach
Prag und Budapest. FUr die Neuinszenierung in London, 1932 im Lyceum
Theatre, wurde erstmals ein Merchandising Produkt erstellt: eine Schellack-
platte mit musikalischen Hohenpunkten der Produktion. Den AuffUhrungen
in London schloss sich eine GroBbritannien-Tournee an, die das Ensemble
u.a. hach Edinburgh, Glasgow und Cardiff fUhrte.

Die Theaterchronik verzeichnet insgesamt fUnf sich sehr deutlich von ein-
ander unterscheidende ,,Mirakel"-Inszenierungen Max Reinhardts, in Aus-
stattungen von Ernst Stern, Rudolf Dworsky, Bel Geddes und Oskar Strnad.
Unabhdngig von der Frage einer Neuinszenierung, verdnderte Reinhardt
w~Das Mirakel" fUr beinahe jede Stadt, er ersetzte und ergdnzte Szenen.
Reinhardts musikalischer Mitstreiter Einar Nilson arrangierte hierfur die The-
men von Humperdincks Originalkomposition, den szenischen Abfolgen ent-
sprechend, neu.

~Das Mirakel" war auch einer der ersten Filmstoffe, der vor nunmehr 100
Jahren, 1912 sogar gleich zweimal fUr die Leinwand umgesetzt wurde. Eine



Version stammte von dem in Berlin anséssigen rumdanischen Regisseur Mime
Misu und eine von Max Reinhardt selbst, realisiert von dem Produzenten
Menchem.
Bei den von Live-Orchester und Chor begleiteten, viragierten Stummfilm-
auffUhrungen, die in Berlin zeitversetzt parallel zu den Live-AuffGhrungen
stattfanden, wurde auch der Lichtspielpalast, rund um die Leinwand, in
eine Kathedrale verwandelt, und in der Schlussszene des ,,Mirakel”-Films
trat Maria Carmi in einem Spot vor der Leinwand live auf.
Warum aber wurde jene Inszenierung Max Reinhardts, die insgesamt mehr
Zuschauer hatte, als der von ihm auch wiederholt inszenierte ,,Sommer-
nachtstraum", nicht von anderen BUhnen eigenstindig nachgespielt?
Offenbar scheuten sich andere Theater insbesondere vor dem von Rein-
hardt fOr dieses MusiktheaterstUck entfesselten Aufwand und befUrchte-
ten, mit inrer eigenen szenischen Fassung an Max Reinhardt gemessen und
dann als zu klein befunden zu werden.
Somit wurde eines der meist aufgefUhrten TheaterstGcke des 20. Jahrhun-
derts vollig vergessen.
Oder doch nicht ganz?
Beide Verfilmungen des , Mirakel" waren verschollen, aber der Stummfilm
von Max Reinhardts Version wurde im vergangenen Jahrzehnt durch den
Dirigenten Frank Strobel in Paris wiederentdeckt. Er soll in B&lde, mit Chor
und Orchester live begleitet, zur WiederauffGhrung gelangen.
Und 90 Jahre nach der UrauffGhrung war auch eine Neuinszenierung von
Karl Vollmoellers und Engelbert Humperdincks gigantischem Musiktheater-
stGck erfolgt, — diesmal aber als Kammerspiel fUr nur zwei In-
strumentalisten und drei Darsteller. Die teilten sich in die Rol-
len der Madonna, und in die der fluchtigen Nonne Megildis,
beiihrem weltlichen Auf- und Abstieg von der Geliebten des
Ritters, des Raubgrafen, des Kénigssohns, des Kénigs, bis zur
Soldatenhure, sowie einem “Max Reinhardt", der — wie der
groBe Regisseur in seiner Arbeit —in sémtliche Rollen schlUpf-
te, in die der Uber 100-j@hrigen Sakristanin und der Abtissin
ebenso, wie in die der diversen Liebhaber der Nonne, in die
des Anklagers, des Henkers und schlieBlich in die der ge-
samten Schar der beschenkten Waisenkinder.
Doch diese Produktion durch das pianopianissimo-musik-
theater gehort bereits in ein anderes Kapitel der Theater-
geschichte - respektive in einen anderen
Raum eines (zundchst einmal virtuellen?)
Berliner Theatermuseums.

Der Autor arbeitet als Regisseur, Intendant,
Kritiker und Publizist.

http://de.wikipedia.org/wiki/Peter_P._Pachl
http://www.pppmt.de/

Rebecca Broberg als Megildis in der WiederauffUh-
rung des "Mirakel”, Pegnitz 2002

Abb.2: UA in London 1911 (Archiv Pachl)
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TRAUGOTT MULLER

Digitalisierungsprojekt an der Freien Universitat Berlin
von Martha Pflug-Grunenberg

Die Theaterhistorischen Sammlungen am Institut fUr Theaterwissenschaft
der Freien Universitat Berlin bewahren seit den 1960er Jahren den groBten
Teilnachlass Traugott MUllers (1895-1944), der nun durch ein Digitalisierungs-
projekt gesichert wurde und zeithnah durch eine eigene Internetprdasenta-
tion offentlich zug&nglich gemacht werden wird. Im Rahmen des Férder-
programms zur Digitalisierung des kulturellen Erbes des Landes Berlin 2015
konnten so 248 BUhnenbildentwUrfe, 182 Blatt mit KostUmentwUrfen, 20 Ar-
chitekturentwUrfe und 1 Plakat, ergdnzt durch eine Auswahl an Fotografien
erfasst, digitalisiert und erschlossen werden. Es bietet sich nun die Mdglich-
keit, MUllers Werk in seiner gesamten Bandbreite, insbesondere auch seine
frUhen Arbeiten und weniger prominente Facetten, kennen zu lernen.

Muller begeisterte sich schon in jungen Jahren fur Musik, Theater und Kunst.
1914 begann er ein Studium an der DUsseldorfer Kunstgewerbeschule und
setzte sich dort insbesondere intensiv mit BUhnenbildern auseinander. Sei-
ne ersten EntwUrfe im Bestand datieren auf das Jahr 1914. Typisch fGr Trau-
gott MUllers EntwUrfe aus dieser Zeit ist eine kontrastreiche Farbgebung und
expressive Formgebung. BeziUge zu Buhnenbildner_innen des Russischen-
Konstruktivismus (z.B. Alexander Wesnin und Alexandra Exter) und zum Ex-

pressionismus sind deutlich.

Nach seinem Umzug von DUsseldorf in die Theatermetropole Berlin, findet
sich mit ,,Professor Klenow" von Karen Bramson fUr die Comedia Valetti/Die
Rampe, Berlin 1924 ein erster realisierter BUhnenbildentwurf. Den ersten gro-
Ben Auftrag fur ein BUuhnenbild bekam Traugott Maller 1925 fir ,,Segel am
Horizont" an der VolksbUhne unter der Regie Erwin Piscators. Die erhaltenen
BUhnenbildentwurfe sind filigran und weisen deutlich auf die verwendete
DrehbUhne hin. Bis zu Piscators Umzug in die Sowjetunion 1931 arbeiteten
Piscator und MuUller in sieben Produktionen zusammen. Gemeinsam sollten

sie das asthetische Profil der ,,PiscatorbUhnen* préagen.

Die in den folgenden 20 Jahren, im Zusammenhang mit 136 Theaterpro-
duktionen entstandenen Buhnenbilder Traugott MUllers, zeigen das Zusam-
menwirken zwischen BUhnenbildner und Regisseur, Autor, Schauspieler und

Fotograf.

Insgesamt finden sich im Bestand Entwurfe zu 37 Produktionen zur Zeit der
Weimarer Republik fUr Regisseure u.a. wie Erwin Piscator, Leopold Jessner,

BUhnenbildentwurf zu William Shakespeare: Perikles, Prinz von Tyrus, 1919

alle Abb.: Institut fUr Theaterwissenschaft der Freien Universitat Berlin,
Theaterhistorische Sammlungen, Nachlass Traugott Muller

©ORechte vorbehalten - Freier Zugang
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/content/lizenzen/rv-fz



Berthold Viertel, Victor Barnowsky oder Leopold Lindtberg. Und weitere Zu-
sammenarbeiten mit bekannten Fotografen seiner Zeit sowie George Grosz
deuten darauf hin, wie stark Traugott MUllers in das Berliner Theaterleben
involviert war.

Gerade die Jahre zwischen 1924 und 1932 k&nnen als eine sehr experimen-
telle Zeit im CEuvre Traugott MUllers gesehen werden. Seine Abkehr von der
GuckkastenbUhne und die von ihm propagierte ,,Abschaffung des BUh-
nenbildes" (wie er selbst 1927 im Programmheft zu ,Hoppla, wir leben!*
schrieb) mit der Uberwindung der Dekoration waren in der Theater- und
BUhnenbild-Geschichte richtungsweisend. Er experimentiert bei der BUh-
nenausstattung mit technischen Neuerungen oder spektakul&ren Einsétzen
wie einem lebendigen Esel oder einem Auto (z.B. ,,Konjunktur® 1928), baut
Kriegsschiffe und Geschutze.

SimultanbUhnen, Filmprojektionen und Ankldnge an Technik oder die Mo-
derne finden sich dagegen bei seinen BuhnenbildentwUrfen in der Zeit des
Nationalsozialismus kaum noch.

Bereits 1933 folgte die erste Zusammenarbeit mit JUrgen Fehling am Schau-
spielhaus am Gendarmenmarkt (PreuBische Staatstheater) mit ,Mensch
aus Erde gemacht* von Friedrich Griese. Derin den Sammlungen erhaltene
BUhnenbildentwurf zeigt schon deutlich Traugott MuUllers Abkehr vom expe-
rimentellen Raum und den Wegfall der SimultanbUhne — der BUhnenraum
wird voll genutzt und ist klassisch aufgebaut. Traugott MUllers vormalige Ab-
kehr von der GuckkastenbUhne wird mit dem antimodernen Stil des ,,Drif-
fen Reichs" hinfallig. Auch stilistisch und technisch ist dieser Entwurf schon
richtungsweisend fUr die Arbeiten MUllers in den folgenden Jahren. In der
Zeit des Nationalsozialismus arbeitete MUller insbesondere mit Regisseuren
wie Gustaf Grundgens, Lothar MUthel, JUrgen Fehling und Richard Weichert
zusammen.

Traugott MUllers erste Zusammenarbeit mit Gustaf Grindgens fand im Ok-
tober 1935 bei dessen Inszenierung von ,Himmel auf Erden” statt. Es folgten
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zwolf weitere gemeinsame Produktionen unter Griundgens Regie sowie die
Zusammenarbeit an den Filmen ,,Der Schritt vom Wege" (1939), ,,Zwei Wel-
fen" (1940) sowie ,Friedemann Bach" (1941), fir den MuUller unter der ,,Ober-
leitung" von Hauptdarsteller Grindgens selbst Regie fUuhren durfte.

Die im Nachlass erhaltenen BUhnenbildentwurfe, aber auch BUhnen-
bildfotografien zu den einzelnen Grindgens-Inszenierungen, zeigen eine
opulente und dekorative BUuhnengestaltung. Die BUhnenbilder fUr die In-
szenierungen von JUrgen Fehling zeigen dagegen Klarheit, Leere und eine
beeindruckende Wirkung des Raumes, die Traugott MUller zu schaffen ver-
mochte.

Traugott MUller starb 1944 kurz nach der Premiere von ,,Othello*” im Schau-
spielhaus am Gendarmenmarkt unter der Regie von Karlheinz Stroux.

Viele seiner BUhnenbildentwUrfe aus der Zeit zwischen 1914 und 1933 fUhrte
Mdller in Tempera auf Papier aus, es finden sich aber auch Fotocollagen
und Kohlezeichnungen. Ab 1933 bis zu seinem Tod sind die BUhnenbild-
entwUrfe Aquarelle auf Karton bzw. aquarellierte Bleistiftzeichnungen. Die
KostUmentwUrfe aus seiner fruhen Zeit sind ebenfalls hdaufig mit Tempera
gemalt und hdaufig finden sich mehrere Entwirfe auf einem Blatt. Spater
verwendete er insbesondere Bleistiftzeichnungen auf Transparentpapier
und pauste diese auf Karton, um sie anschlieBend zu kolorieren.

Neben typischen BUhnenbildfotos, die die leere Buhne teils bei Arbeitslicht,
teils in der Lichtsituation der AuffUhrung zeigen, enthdlt der Nachlass MUI-
lers aber auch eine Vielzahl von ,echten", das heiBt wdhrend einer lau-
fenden Vorstellung aufgenommenen Szenenfotos. Die Fotografien zeugen



ebenfalls von einer engen Zusammenarbeit Traugott Mullers mit Theater-
Fotografen seiner Zeit. Darunter Fotograf_innen wie Sasha Stone, Dr. Hans
B&hm, Umbo, Rosemarie Clausen und René Fosshag.

Die insgesamt 636 digitalisierten Objekte stammen aus einer Zeit zwischen
1914 und 1944. Jedes Objekt wurde vermessen, betitelt, erhielt eine eigene
Signatur und wurde in einer Datenbank erfasst. Dazu wurden sie verschlag-
wortet bzw. beschrieben und Personen, Orte und Begriffe mit der gemein-
samen Normdatei (GND) oder mit Identifiern aus ICONCLASS oder Art &
Architecture Thesaurus® (AAT) verknUpft.

Sinn dieser MaBnahmenist eine bessere Findbarkeit der Objekte auf Website
des Traugott-MuUller-Projekts im Internet, auf die man auch Uber die Home-
page des Instituts fUr Theaterwissenschaft gelangen kann. Die digitalisier-
ten Objekte sind hier in guter Qualitét fir die Betrachtung frei zugdnglich
und es gibt Kontaktdaten fur Anfragen zu einer Weiternutzung. Publiziert
werden auch bislang nicht zugeordnete Objekte, die eventuell von Nutzern
identifiziert werden kénnen.

Eng verbunden mit der Zeitgeschichte der Stadt Berlin ermdglicht der
Nachlass Traugott MUller, die zentralen kulturellen Impulse der Berliner The-
aterszene der 20er und 30er Jahre einem breiten Publikum quellennah zu
veranschaulichen und nachvollziehbar zu machen.

Die digitale ErschlieBung und Online-Publikation dieses Nachlasses ist ein
wichtiger Schritt auf dem Weg zu einer umfassenden digitalen Reprdsen-
tation der Berliner Theatergeschichte, weckt hoffentlich das Interesse an
zukUnftigen Digitalisierungsprojekten der Theaterhistorischen Sammlungen
(ein Regiebuch Max Reinhardts ist akfuell in Bearbeitung) — und bildet den
Grundstein einer differenzierten, digitalen Topografie der Berliner Theater-
landschaft im 20. Jahrhundert.

Die Autorin studierte Kunstgeschichte und
Denkmalpflege an der TU Berlin und Biblio-
thekswissenschaft an der HU Berlin und war
nach dem Studium in verschiedenen Archi-
ven tatig. Als wissenschaftlicher Mitarbeite-
rin folgte vom Juli 2015 bis Februar 2016 das
Digitalisierungsprojekt am Institut fUr Thea-
terwissenschaft-Theaterhistorische  Samm-
lungen der Freien Universitat Berlin.

http://wikis.fu-berlin.de/display/nachlasstmueller

BUhnenbildentwurf zu Wolfgang Amadeus Mozart:
Die Zauberflote, 1938

Fotografie Atelier Stone: Alexander Granach, Erwin
Piscator, Paul Graetz, Ernst Toller und Traugott MUller
wdhrend der Regiearbeit zu ,,Hoppla, wir leben!,
1927
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THEATERBAU-SAMMLUNG DER TU BERLIN

Digitalisierung und Entwicklung eines Online-Archivs
von Prof. Dr. Bri Newesely und Franziska Ritter

Seit Februar 2016 wird im Rahmen eines Forschungsprojektes die Theater-
bau-Sammlung der TU Berlin digitalisiert. Diese Hochschul-Kooperation
zwischen der Technischen Universitat Berlin (Studiengang Buhnenbild_Sze-
nischer Raum sowie Architekturmuseum) und der Beuth Hochschule for
Technik Berlin (Studiengang Theatertechnik) wird dankenswerterweise fur
die Dauer von zwei Jahren von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
(DFG) finanziert.

Gegenstand dieser interdisziplindren Forschung ist die Sicherung, Erschlie-
Bung und digitale Aufbereitung der Theaterbau-Sammlung: Seit etwa 45
Jahren lagert an der TU Berlin ein Konvolut bestehend aus Planmappen mit
319 Theaterbauten, Uber 600 Glasplatten-Negativen in verschiedenen For-
maten, 44 Aktenordnern und Mappen mit Lehrmaterial aus den 50er und
60er Jahren sowie Mappen mit diversen historischen BUhnenbildzeichnun-
gen — als Teil des Nachlasses des Theatertechnikers und Buhnenarchitekten
Prof. Friedrich Kranich.

Das Hauptaugenmerk der Theaterbau-Sammlung - die Mappen zum
Handbuch ,Das Deutsche Theater" mit insgesamt Uber 6000 sehr heteroge-
nen Archivalien (Lichtpausen, Fotografien, Handzeichnungen und Schrift-
stGcken) — zeigen eine einzigartige Zusammenfassung Uber den Zustand
(groB-)deutscher Kulturbauten zu Beginn des zweiten Weltkrieges 1939.
Insgesamt 319 Theater in Mittel-Europa (Deutschland, Frankreich, Russland,
Osterreich, Polen, Slowenien und der Tschechischen Repubilik) sind dort ver-
zeichnet, darunter 32 Berliner und 20 Wiener Theater.

Das vorgefundene Material spiegelt als geschlossene Sammlung den Status
quo der Theaterbaulandschaft als Bestandsaufnahme nach den visiondren
Entwicklungen der 20er/30er Jahre und dem RUckbau wdhrend des Natio-
nalsozialismus. Erste Sichtungen haben ergeben, dass das Konvolut als Do-
kumentation des deutschen Theaterbaus einmalig ist, da es als origindres
Quellenmaterial in seiner Geschlossenheit sonst nirgendwo dokumentiert
wurde. Allerdings ist es in seiner gegenwdartigen Form physisch nicht benutz-
bar und inhaltlich noch nicht erschlossen.

Zur Provenienz der Archivalien kommt bei ersten Recherchen im Bundesar-
chiv Standort Lichterfelde und im Universitatsarchiv der TU Berlin eine be-
wegte Vergangenheit der Sammlung ans Licht: Im Auftrag des General-
bauinspektor fUr die Reichshauptstadt - Albert Speer - wurde seit 1939 an
der Herausgabe eines Handbuchs mit dem Titel “Das Deutsche Theater”

alle Abbildungen: © TU Berlin Theaterbau-Sammlung / Franziska Ritter



gearbeitet. Dieses Standardwerk sollte eine detaillierte architektonische
und bUhnentechnische Beschreibung sdmtlicher Theaterbauten des da-
maligen GroBdeutschen Reiches enthalten.

Mit den Vorbereitungsarbeiten wurde der Architekt und Bauforscher Theo-
dor von LUpke in Berlin mit einem Team von fUnf Hilfskraften beauftragt:
einer kunstwissenschaftlichen Assistentin, einem Bautechniker, mehreren
Bauzeichnern und einer Sekretdrin. Zum erweiterten Expertenkreis gehorte
fUr die Feststellung der theaterwissenschaftlichen und bUhnentechnischen
Gegebenheiten eines jeden Theatergebdudes auch der ReichsbUhnen-
bildner Benno von Arent, der Wiener Theaterwissenschaftler Prof. Joseph
Gregor und der BUuhnentechniker Friedrich Kranich.

In den Jahren 1939 bis 1943 wurden trotz widriger Kriegsumstdnde etwa 500
Theater mit Hilfe von Fragebdgen kontaktiert, Fotografen und Architekten in
den jeweiligen Stédten zur Planerstellung beauftragt und zur Drucklegung
in mehreren Korrekturfahnen mit handschriftlichen Einzeichnungen im Ber-
liner BUro vorbereitet. Das Handbuch sollte schon zu diesem Zeitpunkt aus
einem Teil A (ca. 200 Theater) und einem Teil B (kleinere Theater) bestehen.
1943 entschied Albert Sperr, zu dem Zeitpunkt schon RUstungsminister, dass
sein Handbuch ,,Das Deutsche Theater" erst nach Kriegsende herausge-
bracht wird. Die Arbeiten wurden kurz daraufhin eingestellt.

Von dem auf diese Weise zusammengekommenen Material konnte durch
Theodor von LUpke ein betrdchtlicher Teil durch Verlagerung nach West-
deutschland Uber das Kriegsende hinweggerettet werden. Ein anderer Tell,
darunter sémtliche Originalzeichnungen, verblieb in Berlin und gilt seit 1945
als verschollen. Theodor von LUpke musste 1946 dieses gerettete Material -
nicht ohne Protest - an das Theaterwissenschaftliche Institut der Stadt Han-
nover, dessen Leiter Friedrich Kranich war, Gbergeben. Nach der Auflésung
dieses Instituts verblieb das Material zuné&chst in den Handen Kranichs, aus
dessen Nachlass es schlieBlich 1969 von der Erbengemeinschaft an die Uni-
versitatsbibliothek der TU Berlin verkauft wurde.
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AnschlieBend kann die Sammlung anhand von Universitatsverzeichnissen
dem neu gegrindeten ,lInstitut fr Theaterbau" unter Leitung von Prof.
DuUbbers und Dipl.-Ing. Thomas MUnter zugeordnet werden. FrUhere Weg-
bereiter waren Prof. Karl Wilhelm Ochs, Prof. Walter Unruh und Prof. Gerhard
Graubner. An diesem Institut arbeitete auch als Wissenschaftlicher Mitar-
beiter Dipl.-Ing. Jan Fiebelkorn, der spater 1987 nach Auflésung des ,,Insti-
futs fUr Theaterbau® als Professor den Studiengang Theater- und Veranstal-
tungstechnik an der Technischen Fachhochschule Berlin grindete (heute:
Beuth Hochschule fir Technik).

Die Theaterbau-Sammlung verblieb nach Auflésung des ,,Instituts fir Thea-
ferbau* an der TU Berlin und kam schlieBlich im Jahr 2008 Uber den Lehr-
stuhl fUr Gebd&udekunde (Prof. Peter Berten) zum weiterbildenden Master-
studiengang BUhnenbild_Szenischer Raum.

Seit 2012 wird zwischen diesem Studiengang unter Leitung von Prof. Kers-
tin Laube und dem Studiengang Theater- und Veranstaltungstechnik der
Beuth HS eine enge Kooperation zu den Themen Szenographie, BUhnen-
technik und Theaterbau gepflegt und die Theaterbau-Sammlung rickte
somit wieder in der Fokus der Aufmerksamkeit.

Auf Initiative von Prof. Dr. Bri Newesely und Dipl.Ing. Franziska Ritter kam es
schlieBlich gemeinsam mit Dr. Hans-Dieter Nagelke zur erfolgreichen An-
tragstellung fur die ErschlieBung und digitale Aufbereitung des Konvoluts
bei der Deutschen Forschungsgemeinschaft.

Der Studiengang BUhnenbild_Szenischer Raum hat sich im Zuge dieses
DFG-Projektes entschieden, die Theaterbau-Sammlung dem Architektur-
museum zu Ubergeben, weil sie dort unter konservatorischen Aspekten der
Nachhaltigkeit im Rahmen der bestehenden Infrastruktur dauerhaft gesi-
chert werden kann. Hier wird die Sammlung frei zugdnglich und benutzbar
der Wissenschaft zur Verfugung gestellt und in bereits bestehende interna-
tionale Datenbanken eingepasst.

Die Theaterbau-Sammlung ist weitgehend
unerschlossenes Material - bis auf die Teil-
Bearbeitung von Harald Zielske zu Beginn
der 1970er Jahre mit einer Verdffentlichung
von 50 Bauten in seinem Werk “Deutsche
Theaterbauten bis zum zweiten Weltkrieg".

Einen aktuellen Stand der Forschung dazu
gibt es noch nicht, des Weiteren bleibt die
Frage nach den verschollenen Original-
zeichnungen offen. Im Bundesarchiv konn-
ten vor einigen Wochen aus dem Bestand
der Kartensammlung des ehemaligen Deut-

alle Abbildungen (ausser den Glasplattennegativen)
zeigen Inhalte aus Mappe Nr. 42: Theater des Volkes
- Grosses Schauspielhaus Berlin (Hans Poelzig)



schen Zentralarchivs (Potsdam / DDR) 288 weitere Planmappen eingesehen
werden. Dort finden sich Lichtpausen und vereinzelte Originale, die zum Teil
deckungsgleich mit den Zeichnungen an der TU Berlin sind, zum Teil aber
weitere Theater zeigen. Briefwechsel und etliche andere SchriftstGcke ge-
ben Einblick in die spannungsreiche Historie des Projekts.

FUr eine sachgerechte Er-
schlieBung des Bestandes
erscheint eine Kontextuali-
sierung unabdingbar. An-
hand der noch zu digitali-
sierenden Planzeichnungen
wird langfristig nach dem
sich ver&ndernden Selbst-
verstdndnis der Theater und
inrer Bauten gefragt und
diese anhand der Kriterien
von Sehgewohnheiten und
Raumerfahrungen unter-
sucht. Wesentlich erscheint
hierbei, wie Entwirfe der
BUhnenarchitektur und der
Szenographie an diese Ent-
wicklung angepasst werden.

Um das vorgefundene Material als einzigartiges Zeugnis der umfassenden
mitteleuropdischen Theaterlandschaft in ihrer Gesamtheit einordnen zu
kbnnen und RuckschlUsse fur heutige theatrale RGume zu ziehen, muUssen
die Theaterbauzeichnungen verifiziert, mit dem restlichen Quellenmaterial
UberprUft und mit weiteren architektonischen Bestandsaufnahmen der Ge-
bdude verglichen werden.
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zwei Beispiele aus der
Sammlung der Glasplat-
tennegative
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Zu untersuchen bleibt, inwieweit die RUckbauten im BUhnen- und besonders
im Zuschauerbereich nach den Theaterreformen der zwanziger Jahre bis
1943 stattgefunden haben, und ob alle im Planmaterial der GBI-Mappen
eingezeichneten Verdnderungen tatséchlich umgesetzt worden sind oder
nur projektiert wurden - wie zum Beispiel die Einrichtung einer ,,FUhrerloge".

Kartierung beinhalten oder
ausgewdhlte (Berliner) The-
ater bauhistorisch analysie-
ren.

In Kooperation mit den Archi-
tekturfakultaten der betref-
fenden Standorte / Lander
sind weitere Abschlussarbei-
ten vorgesehen.

Mit den technischen, kUnstlerischen und so-
zialen Verdnderungen zu Beginn des zwan-
zigsten Jahrhunderts konnten auch andere
raumliche Anordnungen als das Konfrontati-
onsprinzip moglich werden, die ab 1933 zum
Teil wieder in Frage gestellt wurden.

Weder vorher noch nachher sind die Thea-
terbauten in ihrer Gesamtheit mit vergleich-
barem MaBstab, Detailtreue und mit einem
Fragebogen katalogisiert und aufgezeich-
net worden.

Die Digitalisierung des Bestandes bildet die
Grundlage fUr weiterfGhrende vergleichen-
de sowie interdisziplinGre Forschung: Neben
ersten Sichtungen, Auflistungen und Uber-
sichtskarten arbeiten Studierende der Thea-
tertechnik (Beuth HS) seit 2012 im seminaristi-
schen Unterricht bei Prof. Dr. Bri Newesely zu
einzelnen Theaterbauten. Weiterhin werden
Abschlussarbeiten (Bachelor / Master of En-
gineering) verfasst, die beispielsweise den
Aufbau leistungsfahiger Informationssyste-
me fUr die Forschung unter Uberregionalen
Gesichtspunkten bearbeiten, das Thema



Die Entwicklung zu einem Online-Archiv und die Einbindung in den Bestand
des Architekturmuseums der TU Berlin hat zum Ziel, im Zusammenhang von
Baugeschichte, BUhnentechnik und Szenographie Uber innovative theat-
rale RGume der Theaterreformen zu reflektieren. So kédnnen die kulturellen
Errungenschaften bis 1933 neu bewertet werden und nach der Zasur des
Nationalsozialismus eine Brucke zum Umgang mit heutigen Spielstatten ge-
schlagen werden.

Prof. Dr. Bri Newesely studierte Bildende Kunst und Architektur an der Uni-
versitét der KUnste Berlin und arbeitet freischaffend - seit 2002 als BUhnen-
meisterin - in den Bereichen BUhnenbild, Setdesign, Architektur und Thea-
terbau. Im Zuge ihrer Promotion zum Thema ,,Das BUhnenportal im Theater
der Gegenwart" kam sie 2003 mit der Theaterbau-Sammlung der TU Berlin
in Kontakt. Seit 2009 lehrt sie an der Beuth Hochschule fUr Technik Berlin im
Fachgebiet Szenographie und Theaterbau.

Franziska Ritter studierte Architektur an der TU Berlin und der University of
North London, ist Stipendiatin der Studienstiftung des Deutschen Volkes und
arbeitete als freie Architektin, Musikerin und BUhnenbildassistentin. Seit 2008
ist sie Koordinatorin und wissenschaftliche Mitarbeiterin am Masterstudien-
gang BUhnenbild_Szenischer Raum der TU Berlin und lehrt als Dozentin for
Szenografie an verschiedenen Hochschulen.

Dr. Hans-Dieter Nagelke, Leiter des Architekturmuseums der TU Berlin.
Studentische Hilfskr&fte: Robert Huth, Birte Dérdelmann

http://www.tu-buehnenbild.de/forschung/theaterbausammliung/
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Willem Beyne hatte ein Hobby. Dieses Hobby war Theater und in seiner Frei-
zeit baute er BUhnenbilder. Um 1896 wurde aus seinem Hobby ein Beruf und
er begann in Amsterdam professionell BUhnenbilder herzustellen.

Anfangs arbeitete er vornehmlich fur lokale TheaterGruppen und Kompa-
nien der MusikKomdédie. Nach einigen Jahren stieg sein Sohn Karel in das
Geschaft ein.

Seine Firma zog mehrfach innerhalb Amsterdams um
und musste im 2.Weltkrieg der Kriegsindustrie weichen.
Zu dieser Zeit kam der Gedanke auf, dass es Verschwen-
dung ware die Sets nur fur eine Produktion zu verwen-
den und man stellte sich die Frage, ob eine Wiederver-
wendung maglich wdare. Der Beschluss war gefasst und
ein Verleih wurde aufgezogen. Zu den gemalten Kulis-
sen kamen auch Versatzsticke und Mdbel, wodurch
ein Komplett-Service angeboten werden konnte, dem
nur Requisiten fehlten.
Mitte der 1950er - Willem war mittlerweile verstorben -
stiegen Karels S6hne René und Paul Beyne in das Un-
ternehmen ein und Ubernahmen die Geschdfte. Sie
erweiterten das Angebot um textile Elemente fur das
Theater selbst (u.a. Vorhdnge). René erschloss fur die
Firma auch den internationalen Markt und bereiste
hierfUr die ganze Welt auf der Suche nach neuen Kun-
den und Kontakten.
UnglUcklicherweise starb Paul sehr jung und René muss-
te die Geschdafte alleine weiter fUhren, bis sein Sohn
Charles 1983 einstieg. Inzwischen wurden mehr und
mehr Sets auch fur unabhdngige Kompanien realisiert.
1990 erfolgte der Umzug der Firma nach Bussum, nach-
dem sie in Amsterdam permanent umziehen mussten.
Dort blieben sie bis 2009 als René - Charles musste
krankheitsbedingt 2000 aus dem Geschdaft aussteigen - an Pandora ver-
kaufte, aus der die Firma Showtex hervorging.
Die dltesten eindeutig datierbaren Arbeiten stammen aus den 1930er. Zu-
meist wurden Designs von den Buhnenbildnern selbst geliefert. Haufig je-
doch lieferte der Designer nur eine einfache Skizze hatte die gewunschte
Stimmung verbal zu vermitteln, die dann umgesetzt werden musste.



Mit schéner RegelmaBigkeit erschien die Feuerwehr um die

Stoffe auf ihre Brandbesté&ndigkeit zu Uberprifen und stem-

pelte die abgenommenen Exemplare, die nun dank der

Jahreszahl genau zu datieren sind. Da dies jedoch erst seit

den 1930ern geschah ist anzunehmen, dass einige Stucke,

die keine Stempel tragen, deutlich dlter sind.

Heute gehoren die Prospekte der Firma ShowTex und kdn-

nen ausgeliehen werden. Nach der letzten Inventarisierung

gibt es einen Bestand von ca. 250 Stucken unterschiedlicher

GroBe. Zumeist ca. 5x8m.

Da dieses Format in der Regel fUr die zeitgendssischen BGh-

nen zu klein ist, ist der praktische Nutzen kaum noch gege-

ben. Der kulturelle Wert darf jedoch als hoch eingeschétzt

werden.

Alle Exemplare sind fotografisch dokumentiert und zu Einigen liegen auch
noch die originalen EntwUrfe vor. Der Zustand der Prospekte ist jedoch teil-
weise unklar, da viele von ihnen seit Jahrzehnten ungenutzt eingelagert
sind. Sie k&dnnen eine Ubersicht der Prospekte online einsehen. Neben den
klassischen finden sich viele eher ungewdhnliche Motive.

Der Autor studierte stage management und TheaterTechnik
in BrUssel und war Uber 15 Jahre als Technischer Direktor 1a-
tig. Seit einigen Jahre arbeitet er bei ShowTex. Er ist Mitglied
der Technikkommission und Timeline Working Group der
OISTAT.

Ein Dank geht ausdricklich an René Beyne und Sandra Fi-
scher fUr inre UnterstUtzung.

http://www.showtexrental.com/portfolio/handbemalte-backdrops

alle Abbildungen: © ShowTex

Hintergrund: Indischer Saal

v.l.n.r: Waldweg * Mondlandschaft ¢ Entwurf + AusfUhrung Westertoren ¢ Theaterbau ¢ Kirchplatz Haarlem
2 EntwiUrfe und Ausfuhrung fUr ein Kantor in Antwerpen
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FUNDSTUCKE AUS DEM MALSAAL

Die Sammlung Hansjorg Tita aus Freiburg im Breisgau
von Dr. Stefan Grdbener

Uber 40 Jahre hat Hansjérg Tita Erfahrungen als Theatermaler. Neben einer
entsprechenden Ausbildung in den frGhen 1970ern folgte ein Studium der
Kunstgeschichte in den 1980ern. Nach Tatigkeiten als Theatermaler, Thea-
terplastiker und BUhnenbildner Ubernahm er 1996 den Posten des Malsaal-
vorstands am Theater Freiburg und steht nun kurz vor dem wohlverdienten
Ruhestand.

In den Malsalen der Theater sammeln sich im Laufe der Jahre Vorlagen und
EntwUrfe an, die haufig dort verbleiben und mitunter in Vergessenheit ge-
raten. Die Grinde hierfUr mdgen unterschiedlicher Natur sein und kdnnen
selten rekonstruiert werden.

Die Dunkelziffer des verloren gegangenen Materials im Zug von AufrGumar-
beiten ist schwer zu schatzen. Immer wieder hoért man von einem ,,Kehraus"
in den Werkstatten und dem damit einhergehenden Verlust von Zeugnissen
der Theaterproduktion.

Ungeachtet des historischen Stellenwerts der einzelnen Kunstler kann im
Vergleich der EntwUrfe und Vorlagen mit den tatséchlich realisierten Arbei-
ten ein spannendes Bild des Entstehungsprozesse erforscht werden.

Im Laufe seiner Tatigkeit in Freiburg hat Tita zahlreiche Blatter vor der Ver-
nichtung gerettet und aufbewahrt. Anldsslich seines Ruhestands ging seine
Sammlung vorerst in die Verantwortung der Infiative Uber. Wir mdchten die-
se Sammlung Tita als geschlossenes Konvolut an eine staatliche Sammlung
vermitteln, damit sie dort fachgerecht gelagert und wissenschaftlich auf-
gearbeitet werden kann.
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Nicht alle Blatter sind klar zuzuordnen. Einige datierte Arbeiten gehen zu-
rock auf das Jahr 1927 und tragen das Signum Franz Maegle. Aus den frU-
hen 1940er finden sich Arbeiten von Rolf Berber.

Die Entwurfe enstanden zu Werken wie Hebbels ,Nibelungen®, Strauss’
»Zigeunerbaron” oder Shakespeares ,Ein Sommernachtstraum®. Dazu
gesellen sich Wagners ,TJannh&user" und ,Tristan und Isolde", Beethovens
,Fidelio". Weitere Blatter bleiben unbestimmt und man kann nur spekulie-
ren, welchem StUck sie zuzuordnen sind. Hier kdnnte die Forschung Abhilfe
schaffen.

Die Sammlung umfaBt 24 Entwurfsblater, 7 direkte Malvorlagen, zum Teil mit
Raster und 4 Theaterplakate aus den frGhen 1970ern.

»Ein Sommernachtstraum®, Waldlichtung mit Teich
florale Hanger mit Raster

ndchtliche expressionistische Strassenszene

Franz Maegle: Nibelungen v. F.Hebbel. ,,Burghof". 1927
Plakat: Mandragola nach Machiavelli

alle Abbildungen © Sammlung Tita
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DIE BEREDSAMKEIT DES LEIBES

historische Darstellungskunst und moderne MuseumsPadagogik

von Nils Niemann

wIndessen ist die vorhabende Lehre von den Geberden ... nicht nur sehr alt, son-
dern so uralt, daf sie gantz neu zu seyn scheinet. ... Mir selbst ist ehemals, bey
meiner funfzehnjdhrigen dramatischen Arbeit, aufgetragen worden, einige Perso-
nen in diesem Stiicke zu belehren, welches noch vieleicht etlichen erinnerlich seyn
diirffte.“

Bei dem barocken Gestenexperten handelt es sich um den Hamburger
Sanger, Opernkomponisten und Musikschriftsteller Johann Mattheson (1681-
1764). Musikliebhabern ist Mattheson sowohl als froher Mentor Handels wie
auch als dessen Duellpartner bekannt. Unter seinen prifenden Augen hat-
te sich Handel in Haomburg einst erstmals an die Komposition einer Oper
gemacht und es ist anzunehmen, dass Mattheson den jungen Komponis-
ten persdnlich in der ,,Geberdenstenkunst" belehrt hat. Welche Bedeutung
Mattheson dem koérperlichen Ausdruck im Zusammenhang mit der Musik
beimaB, beweist noch heute seine bereits zitierte Schrift ,,der vollkommene
Capellmeister". In diesem Werk widmet Mattheson der ,,Geberdenkunst" ein
eigenes Kapitel, denn nach seiner Uberzeugung wirde es ein Komponist,
der sich nie auf einem ,,guten musicalischen Schau-Platz d. i. in auserlesenen
Opern-Auffiihrungen recht tapffer umgesehen hat" ,,nimmer in der Setz-Kunst
hoch bringen' kdnnen.

Was hat man sich nun unter dieser barocken, bzw. klassischen Gestik vor-
zustellen und inwieweit unterscheidet sie sich von dem, was wir heute auf
einer BUhne agieren?

Die Grundlage fur die barocke Darstellungskunst bilden die aus der Antike
tradierten Regeln der Rhetorik. Schon der rdmische Redner Cicero lieferte
in seinem Buch ,,de oratore" die Begrindung fUr den Redner, seine Worte
mit Gesten zu unterstUtzen: ,,pointierte Formulierungen entgehen oft den Men-
schen deren Aufmerksamkeit nicht geschdrft ist. Der Vortrag, der die Regungen
des Gemlits zur Schau trdgt, spricht sie alle an". Die Regungen des Gemu-
tes zur Schau stellen, das Gesagte auch visuell begreiflich zu machen, war
daher das Ziel aller derjenigen, die &ffentlich zu reden hatten. Eine vierte
Wand gab es auch fUr den Schauspieler nicht, alle seine Aktionen waren
so eingerichtet, dass sie vom Publikum ohne MUhe verstanden und gele-
sen werden konnten. Der Gebrauch von Gestik und Mimik war dabei nicht
spontan, sondern, wie der Text einer Rede, klar strukturiert und zeichenhaft
und pointiert, um die Lesbarkeit und Wirkung des Gesagten zu erhdhen.
Die Lehre der ,,eloquentia corporis", der , Beredsamkeit des Leibes", wie Cicero

Theaterszene nach einer Plastik von Franz Anton Bustelli
TanzTheater Berlin-Brandenburg / Zentrum f. hist. Theaterpraxis
Foto: Wittekind Nebel
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diese Kunst nannte, galt daher gleichermaBen fur den Politiker auf dem
Rednerpodest, fur den Akteur auf der BUhne und in spdteren Zeiten sogar
fUr den Priester auf der Kanzel. Nach Mattheson galten rhetorische Grund-
sGtze ebenso fur den Musiker. Sowohl ein Komponist als auch ein 6ffentlich
auftretender Sanger, ja selbst ein Instrumentalist hatte die Rhetorik und die
damit verbundenen Gesten zu kennen und zu beachten: ,,Die Meinung die-
ser Wissenschaft zielet dahin, daf3 Geberden, Worte und Klang eine dreifache
Schnur machen, und zu dem Ende mit einander vollkommen tibereinstimmen
sollen, daf des Zuhérers Gemiith beweget werde."

Wie manche seiner Zeitgenossen war Mattheson daher auch der Meinung,
dass man aus einem gut komponierten Rezitativ gleichsam schon die Ges-
ten ablesen kdnne. Wer sich die Rezitative, aber auch die Arien der Ba-
rockzeit genauer anschaut, wird dies bestatigt finden: Mit kluger Okonomie
betonen Komponisten wie z.B. Hadndel wichtige und affektreiche Worter,
die sich anbieten, durch Gesten plastisch herausgehoben zu werden. Wird
in einer Arie ein Text mehrmals gesungen, dann hebt Handel stets andere
Wérter hervor. In der Regel gestaltet er die Arie so, dass der SGnger zuerst
den Inhalt emphatisch deklamiert, bei den Wiederholungen aber auf ver-
schiedenen emotionalen Begriffen verweilt, oder sich in Koloraturen an ei-
nem einzelnen Wort d.h. einem bestimmten Gedanken geradezu verliert.
Folgt der Darsteller der Emphase der musikalischen Gesten, dann stellt sich
heraus, dass auch eine barocke Arie kein statisches Gebilde ist, sondern
Menschen zeigt, die von ihren Gedanken und GefUhlen immer wieder neu
und anders bewegt werden. Aufgrund ihrer rhetorischen Struktur liefert die
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Opernmusik des Barock eine wichtige Quelle dafUr, wie Texte emphatisch
und gestisch rezitiert wurden.
Damit Gestik nicht in ein engagiertes Gefuchtel ausartete, formulierten die
Rhetoriker klare Prinzipien, wie Bewegungen auf der Buhne &konomisch,
klar, schén und prdazise auszufUhren sind. diese Prinzipien blieben von der
Antike bis weit ins 18. Jahrhundert hinein weitgehend unverédndert. Schon
im ersten Jahrhundert unserer Zeitrechnung beschrieb der romische Rhe-
toriker Quintilian einige grundlegende Gesten und Handhaltungen. Er ver-
langte, dass die rechte Hand die Gesten fUhrten solle und stets Gber der
Linken zu halten sei. Generell zeigte man Gutes und Positives nach rechts
oder nach oben deutend an, kam die Rede auf negative Dinge zu spre-
chen, deutete man nach unten und nach links. Quintilians AusfGhrungen
wurden im Zuge der humanistischen Bewegung von fast allen Rhetorik- und
Schauspielschulen Gbernommen und nach und nach erweitert, insbeson-
dere um affektive Gesten fUr das Spiel auf der Buhne. Im Zuge des Huma-
nismus” begann man in Wissenschaft und Kunst, Gesten und Minenspiel zu
klassifizieren, inre Bedeutung auch als wortloses Bild definierbar zu machen.
So stellte der englische Arzt und Naturphilosoph John Bulwer 1644 in sei-
ner ,Chironomia" katalogartig in Bildern typische Handbewegungen bei
bestimmten Empfindungen oder Ideen auf, etwa bei Triumph, Trauer oder
Verachtung, oder fUr Inhalte wie Bitten, Beten oder Flehen. Der franz&sische
Hofmaler Charles LeBrun (1619-1690) studierte das elementare Minenspiel
bei Empfindungen wie Zorn, Staunen, Schrecken, Leid oder Ekel. Es sind vor
allem die zahlreichen Schauspiellehren des enzyklopddischen 18 Jahrhun-
derts, die uns ein umfassendes und lebendiges Bild der historischen Schau-
spielkunst hinerlassen haben, allen voran die ,,Dissertatio de actione scenica"
des Jesuitenpaters Franciscus Lang aus dem Jahre 1719 und die ,,Chirono-
mia" des irischen Priesters und Rhetorikers Gilbert Austin, die 1806 im Druck
erschien. Austins Darstellungen sind besonders wertvoll, da er seine Ges-
tikbeispiele ausfUhrlich bebilderte, und zudem mit einer eigens entwickel-
ten Notation versah. So ist es noch heute méglich, anhand dieser Beispiele
die Techniken der barocken Gestik aus ers-
ter Hand nachzuvollziehen, zu erlernen und
gestalterisch frei einzusetzen. Beispielsweise
unterscheidet Austin zwischen indikativen
(zeigenden), imitativen (abmalenden) und
expressiven (ausdrickenden) Gesten. Je
nach Kontext und dem Grad der Identifikati-
on mit dem Gesagten deutet der Darsteller
bei dem Wort Trauer zeigend nach unten,
er kann aber auch den Vorgang visualisie-
ren, ein Auge weiten und mit der Hand den
Trdnenfluss andeuten oder im expressiven

Handhaltungen und ihre Bedeutung
nach John Bulwers Chironomia, London 1644



Affekt die Finger ineinander
schlingen.

Exemplarische  Anweisun-
gen fur Gesten fUr Freude,
Trauer oder Zorn, verbunden
mit genauen Anweisungen
fOr die Stellung der Hande
und FUBe, die Blickrichtung
der Augen und die Haltung
der Finger, wie sie uns bei
Lang und Austin begegnen,
dUrfen nicht den Blick da-
fOr verstellen, dass barocke
Gesten bei aller Stilisierung
und theatergemdBen Uber-
treibung aus der Beobach-
tung naturlicher Bewegun-
gen abgeleitet sind; Gesten
also, wie sie auch heute bei
Kindern oder Menschen mit
impulsiv-bildhafter  Kdérper-
sprache begegnen.

Gilbert Austin charakterisier-
te das Verstindnis des 18.
Jahrhunderts von NatUrlich-
keit und Kunst auf der BGhne
mit folgenden Worten: ,,0b-
gleich die Gesticulation einer
unendlichen Mannichfaltigkeit
fahig ist, so hat sie doch in je-
dem Verhdltnis ihr Maaf3 und
thre Grenze ... Die Kunst der
Gesticulation soll nicht iiberall
gldnzen, aber sie gelernt zu ha-
ben, wird auch auf die gerings-
ten Stellungen und Bewegun-
gen einen vorteilhaften Einfluf3
haben, und den Gebildeten von
dem Rohen unterscheiden. ...
Daf das Wesen der Action und
Gesticulation in der Natur ge-
griindet, und urspriinglich aus
dem natiirlichen Ausdruck

Bewegungsstudien nach Austin.
Nils Niemann
Fotos: Wittekind Nebel
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derAffecte und Leidenshaften zu schopfen ist, leidet keinen Zweifel. Der Gegen-
stand der Kunst ist blof3 die (rohe oder verderbte) Natur zu bilden, zu veredeln
und zu verschonern, indem die unbehiilflichen und rohen Bewegungen entfernt,
und die gefdlligsten, schonsten, wiirdigsten und doch zugleich bedeutendsten an-
genommen werden. Vorziiglich muf3 bei an sich kalten und steifen Individuen
und Volkern die Kunst noch mehr der Natur zu Hiilfe kommen, als bey denen
von wdrmerem und reizbarereem teperament und beweglichkeit nétig seyn mag."

Um dem geforderten Anstand auf der BUhne zu genUgen und eine
moglichst ansprechende Haltung zu erreichen, empfahl man den Darstel-
lern, Darstellungen in der Malerei und in der Bildhauerkunst zu studieren
und daraus die fUr die eigene Rolle passenden Posen und Haltungen zu-
sammenzustellen. Die Bewegungen und Posituren hatten gleichzeitig ho-
heitsvoll und entspannt zu sein. Asymmetrie der GliedmaBen, Kontrapost
und eine elegante Drehung des Korpers, ja selbst die Haltung der Finger
trugen dazu bei, den Kdrper mit einer UbernatUrlichen Schonheit zu verse-
hen und ihn mit einer besonderen Aura zu umgeben, aber auch um Bild-
momente zu kreieren, die im Bewusstsein des Betrachters noch lange nach-
wirken. Noch Goethes ,,Regeln fiir Schauspieler" von 1803 , die in einigen
Punkten direkt auf Quintilian oder barocke

Traditionen zurUckgehen, gehen von die-
sem asthetischen, auf Bildwirkung bedach-
ten Prinzip aus. So schreibt er: ,,Jeder Teil des
Korpers stehe daher ganz in seiner Gewalt, so
daf3 er jedes Glied gemdf3 dem zu erzielenden
Ausdruck frei, harmonisch und mit Grazie ge-
brauchen konne. (..) Die Haltung des Koérpers
sei gerade, die Brust herausgekehrt, die obere
Halfte der Arme bis an die Ellbogen etwas an
den Leib geschlossen, der Kopf ein wenig gegen
den gewendet, mit dem man spricht, jedoch nur
so wenig, dafl immer dreivierteil vom Gesicht
gegen die Zuschauer gewendet ist.(..) Denn der
Schauspieler muf3 stets bedenken, daf3 er um
des Publikums willen da ist."

Die Beschaftigung mit klassischer Gestik und
Schauspielkunst kann fUr eine moderne Mu-
seumspddagogik, gerade auf dem Gebiet
des Theaters, vielfaltig inspirierend sein, |&dt
sie doch ein, die Funktionsweise von Thea-
ter am eigenen Leibe auszuprobieren, vor-
zufUhren und BUhnenrGume zu beleben.
Spielerisch lasst sich erfahren, wie stimmig
beispielsweise im Barock das Zusammen-

Affekt der Trauer nach Franciscus Lang
Quelle: Franciscus Lang, Dissertatio de actione
scenica, MUnchen 1727.

Bedeutsame Gesten nach Gilbert Austin

Quelle: Gilbert Austin, Chironomia: or a Treatise on
Rhetorical Delivery, London 1806

deutsche Ubersetzung: Chr. Friedrich Micha-

elis, Die Kunst der rednerischen und theatralischen
Declamation Leipzig 1818



wirken von KostiUm, Bewegung, Buhnenbild, Beleuchtung, Gestik und Musik
sein konnte. Eine klassische KulissenbUhne kreiert mit ihrer perspektivischen
Staffelung von Fl&dchen einen illusionierten Raum, in dem sich ein Darsteller
nicht real bewegen kdnnen. ohne diese lllusion zu zerstdéren, mit dem sich
aber herrlich zaubern ldsst, wenn man seine GesetzmdaBigkeiten respek-
tiert. Schon ein historisches KostUm erzwingt schon eine andere andere Art,
zu gehen, damit der Darsteller nicht |Gcherlich wirkt, wahrend der Gang,
richtig umgesetzt eine Uberraschende, kraftvolle Leichtigkeit entfaltet. Wer
versucht hat, die Abbildung von Schauspielfigurinen mit dem Wissen der
Zeit zu lesen und mit dem Korper nachzuvollziehen, erkennt mit dem Wis-
sen um die Schauspielkunst, dass in vielen Abbildungen von Posen mehr
Information und Lebendigkeit steckt, als man man beim bloBen Betrachten
des unbeweglichen Bildes wahrnimmt. Oft 1&sst sich beispielsweise genau
sagen, welches Wort oder Satz ein KostUmzeichner im Sinn hatte, wenn er
eine Figurine abbildete.

Workshops fUr Besucher, VorfGhrungen einer barocken Kulissenbuhne mit
passender Gestik, filmische oder multimediale Umsetzung von Bildmaterial
- dies sind nur einige ldeen, wie die traditionelle kérperliche Beredsamkeit
von eingesetzt werden kann, damit sie uns auch heute wieder anspricht
und unsere Vorstellung von und unseren Umgang mit unserer Theatertradi-
tion belebt.

Der Autor studierte Musikwissenschaft und Germanistik in Hamburg und
er absolvierte eine Ausbildung in historischer Gestik bei lan Caddy, Margit
Legler und Reinhold Kubik. Bereits in der Studienzeit folgten zahlreiche In-
szenierungen und wissenschaftliche Arbeiten zum Thema historische Auf-
fUhrungspraxis. Er lebt und arbeitet freiberuflich als Regisseur, Dramaturg,
Wissenschaftler und Figurentheaterspieler in Berlin. Er ist Mitbegrinder des
wZentrums fUr historische Theaterpraxis Berlin*.

http://www.nilsniemann.de
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MARKGRAFLICHES OPERNHAUS BAYREUTH

Baubericht der Sanierung
von Stephanie Kalus-Wolinski (Dipl.-Ing. FH)

Seit drei Jahren ist das Markgrafliche Opernhaus in Bayreuth im Zuge der
Restaurierungs- und Sanierungsarbeiten geschlossen. Dieser Bericht gibt
den derzeitigen Stand der Arbeiten wieder.

Die rund 13 Restauratoren kommen im Zuschauerraum sehr gut voran. Das
Holzschutzmittel wurde gemeinsam mit den Ubermalungen aus den 30er
Jahren StUck fur StUck abgetragen und die Originalbemalung freigelegt.
Trotz vieler Fehlstellen ist ein GroBteil der Malerei perfekt erhalten.

Gemeinsam mit dem Landesamt fUr Denkmalpflege und Vertretern der lco-
mos Kommission, dem Internationalen Rat fur Denkmalpflege, hat man sich
fUr die Strichretusche entschieden. Eine ldchendeckende Ergdnzung der
Malerei wird es aber nicht geben, da sich auf die Entfernung die FIGchen
fUr den Betrachter schlieBen. Es soll nur so viel wie unbedingt notwendig
ergdnzt werden. Mit den Retuschearbeiten wurde bereits begonnen.

Die weiteren Arbeiten im Opernhaus mussten aufgrund eines Wasserscha-

dens lange unterbrochen werden. Eine undichte Hauptwasserversorgungs-
leitung flutete den gesamten Technikkeller. Die bereits neu
installierte LUftungstechnik, welche kurz vor der Inbetrieb-
nahme stand musste komplett ausgetauscht werden. Die Er-
offnung des Opernhauses hat sich daher um ca. 10 Monate
verschoben. Das Logenhaus war von dem Wasserschaden
nicht betroffen.

Auch manch unerwartete Entdeckung im Rahmen der Ar-
beiten fUhrte zu kurzen Unterbrechungen in einzelnen Berei-
chen. So stieB man bei Aushubarbeiten im Orchestergraben
fur die neue LeitungsfGhrung der LUftung auf die Funda-
mente eines alten Kellers.

Der gréBte und auch schwierigste Eingriff im BUhnenhaus ist
bereits abgeschlossen. Der Eiserne Vorhang und die kom-
plette Portalzone mit den Turmen und der festen Portalbro-
cke wurden demontiert, der vorhandene Regieraum wurde
abgebrochen und zurUckgebaut. Im Anschluss konnte die
Brandwand so weit gedffnet werden, dass die Original BUh-

Die Ausgabe #003 von DIE VIERTE WAND hat sich ausschliesslich dem Markgréflichen Opernhaus Bay-
reuth gewidmet (Juni 2013 - KompatEdition ReDesign #001-005 S.30-41). Dort erhalten Sie weitere um-
fassende Informationen.

Abb: Aushub Orchestergraben
alte Seilumlenkrolle
Dachstuhl nach Demontagen
Neuer Eiserner Vorhang
Hintergrund: Portalwand vor Einbau EV
© BWKI, Kalus-Wolinski
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nendffnung von ca. 13,70 x 10,30 m wieder hergestellt ist.

Um die neugeschaffene BuUhnendffnung brandschutztech-
nisch vom Logenhaus zu tfrennen wurde ein neuer zweiteili-
ger Eiserner Vorhang eingebaut.

Um die neuen Lasten der zukUnftigen BUhnentechnik im
Portalbereich aufnehmen zu kdnnen, wurden in die neue
Brandwand StahlbetonstUtzen eingelassen. Zusatzlich zu
den bestehenden Stahlbindern, die im Rahmen der Sanie-
rung ertichtigt werden, ist ein neuer Stahlbinder im Bereich
der Portalzone montiert worden.

Parallel zu all diesen Arbeiten werden die vorhandenen
Raume im Untergeschoss und im Bereich der Garderoben komplett saniert.
Elektrische Leitungen werden im ganzen Haus verlegt.

Das Markgréafliche Opernhaus ist weiterhin fir Besucher gedffnet. Es wurde
eigens fur die Zeit wdhrend des Umbaus ein Museum im Eingangsbereich
und in den RGumen darUber eingerichtet. Ein Zugang zum Zuschauerraum
ist geschaffen worden und auf einer groBen Leinwand ist der barocke Zu-
schauerraum in seiner Ganze zu besichtigen.

Die Autorin ist fUr die Firma
»BUhnenplanung Walter
Kottke Ingenieure GmbH"
in Bayreuth tatig und veran-
wortliche Ingenieurin der Sa-
nierung.

http://www.sanierung-opernhaus-
bayreuth.de/
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HOLZ & LEINWAND IN DER MODERNEN WELT

Das Bourla zwischen historischer Bedeutung und notwendiger Modernisierung
von Margaret Mitchell (Ubersetzung aus dem Englischen: Gréibener)

WwMit zwei Fingern kann der ganze Raum bewegt werden." - Jean-Guy Lecat

Das stadtische Opernhaus von Antwerpen, die Bourla Schouwburg ist zwi-
schen seiner Vergangenheit und seiner Zukunft gefangen - h&dngengeblie-
ben in einer Art Fegefeuer zwischen seiner groBen historischen Bedeutung
und dem Wunsch das Theater als vitalen Ort fGr moderne Kompanien zu
erhalten. FUr Historiker, Designer und Techniker, die durch die unverfdlscht
restaurierten UnterbUhnen und SchnUrbdden der SchloBtheater in esky
Krumlov oder Drottningholm gekrochen sind stellt das Buhnenhaus des
Bourla einen starken Kontrast mit seinen fUnf Ebenen voller Technik Uber
und unter der BUhne dar. Ein sterbender Gigant mit einer riesigen und be-
eindruckenden ,salles des machines”, gehdllt in Spinnweben und 22-jahri-
ger Vernachlassigung. Regen fallt durch die Léocherim Dach. Viele der Die-
len sind morsch. Die Winden, Trommeln, Achsen, Aufzige, Versenkungen
und Wagen des Bourla sind intakt und schlafen, ihre ungenutzten Seile sind
verwickelt oder zerfetzt.

2013 beauftragte die Stadt eine Machbarkeitsstudie auf Antrag von Het
Toneelhuis, die das Bourla derzeit bespielen. Diese Studie untersuchte die
Modernisierung mit dem Wunsch, das 181-jdhrige Theater zu entkernen und
die originalen hdlzernen Maschinen durch ein automatisches Riggsystem
zu ersetzen, die BUhnenschrdge zu beseitigen und auch den Zuschauer-
raum umzugestalten. Die Studie wurde nicht veréffentlicht; dennoch erhiel-
ten BUhnenbildner und Techniker in Antwerpen Kenntnis von den beabsich-
tigten Planen dieses Dokuments. Im Zuge eines wachsenden Trends in ganz
Europa historische Maschinen durch moderne und automatisierte Systeme
zu ersetzen, begannen Kunstler und Techniker offen Uber die mégliche Ver-
stUmmelung des Opernhauses zu sprechen. Die Bourla Schouwburg ist ei-
nes der wenigen Uberlebenden &ffentlichen Theater mit original Holzma-
schinerie in Europa; es ist das letzte Theater seiner Art in Belgien.

Der Zusammenstoss von Wertevorstellungen und Visionen, Trdumen und
Praktikabilitat spitzte sich beim Symposium ,,Wood and Canvas (and Rabbit
Glue) in the Modern World* zu, welches im Juni 2014 in Antwerpen abge-
halten wurde. Organisiert wurde die Veranstaltung von der OISTAT und den
Mitgliedern von TheaterEurope, die den Wunsch die hdlzerne Maschinerie
des Bourla-Theaters zu retten teilen. Die Konferenz war die Apotheose eines
kleinen Kreuzzugs, angefuhrt von Ivo Keersmaekers, Jerdme Maeckelbergh
und Peter McKinnon, die einige der wichtigsten Képfe der Theater-Architek-

rechts: Lodewijk Baeckelmans: Schnitt durch das Bourla-Theater (1860)
© Museum Vleeshuis

alle anderen Abbildungen: Bourla-Theater, von Stefan Grébener,
sofern nicht anders bezeichnet
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tur, Restaurierung und Kuration versammelte. Das ultimative Ziel des Treffens
war es, die Zukunft des Bourla zu diskutieren und vielleicht sogar die Verant-
wortlichen der Stadt und von Het Toneelhuis zu Uberzeugen, ihre Pldne fir
den Niedergang des Theaters zu widerrufen.

Die Teilnehmer des Symposiums wurden freundlicher Weise vom Techni-
schen Direktor, Freek Boey, durch das gesamte Haus, von der UnterbUhne
bis in den SchnUrboden und das Auditorium gefUhrt, so dass die Teilnehmer
aus erster Hand nicht nur die 1993 wundervoll renovierte Fassade des Hau-
ses sehen konnten, sondern auch den Zustand der hdlzernen Maschinen.

Het Toneelhuis’ PARADOXON

Het Toneelhuis findet sich in einem Paradoxon wieder. Der Wunsch nach
innovativen szenographischen Praktiken wird scheinbar durch einen Raum
vereitelt, der fUr groBe musikalische Unterhaltung aus der Mitte des 19. Jahr-
hunderts entworfen wurde. Das Gebdude behindert die zeitgendssischen
technischen Anforderungen der Kompanie. Die BUhnenschrége und eine
dem Stand der Technik entsprechende Zugeinrichtung werden als finanzi-
elles Hemnis wahrgenommen da sie das Haus fur Gastspiele schwer oder
gar nicht bespielbar machen. Het Toneelhuis ist aber berechtigt staatliche
Subventionen fur Gastspiele zu beziehen.

Die BUhnenschrage verkompliziert BUhnenbild-Entwurfe fUr die Kompanie,
da die gastgebenden Theater eine horizontale BUhne haben. Ebenso wer-
den die im Bourla gastierenden Produktionen mit dieser Schrge und nur
wenigen Seilzigen konfrontiert. Im Bourla gibt es 24 Z70ge, Het Toneelhuis
bevorzugt jedoch 72, noch dazu voll automatisch. Das bestehende System,
welches 1993 zwischen die hdlzerne Maschinerie gesetzt wurde, ist nicht
programmierbar. GewUnscht wird ausserdem eine Spielfléche von 14 auf 14
Metern. Die Breite der Portaloffnung betragt 10,53m. Die GroBe und Funkti-
onalitat der Spielfldche und des Zugsystems, die Logistikprobleme bei Gast-
spielen und der Verlust der staatlichen Finanzierung sind ernsthafte Sorgen
der Betreiber.

Mangelnde Ausbildungsmaoglichkeiten und fehlende Werkstatteinrichtun-
gen stellen ebenfalls Probleme fUr Het Toneelhuis dar. Das junge techni-
sche Personal wird mit alter Technologie konfrontiert, fUr die keine adéqua-
te Ausbildung mehr vorausgesetzt werden kann. Das umfassende System
von Kulissenwagen, Versenkungen und ZUgen ist durch den Zustand der
Vernachldssigung zu einer Behinderung geworden. Het Toneelhuis und die
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Stadtverwaltung méchten deshalb die alte
Technologie durch automatisierte Systeme
ersetzen. Die Betreiber hoffen Werkstatten,
BUrordume, Lager- und Probenrbume unter
der BUhne einzurichten. Dabei zerstért die
beabsichtigte flache BUhne die derzeitigen
Sichtlinien des Theaters. Um diesem Problem
entgegen zu wirken soll das Parkett bis auf
die Héhe des 1.Rangs ansteigen. Dies wirde
eine drastische Verdnderung des Zuschau-
erraums bedeuten. Das Verhdaltnis der BUh-
nenschrdge zum Parkett, den Logen und
Rangen steht in einer delikaten Balance zur
Aufrechterhaltung der Sichtverhdltnisse. Die
Demontage der UnterbUhne und die Abfla-
chung der BUhne des Bourla sind ein Para-
debeispiel fUr Sanierungs-Entscheidungen,
die zu einen eklatanten Verlust der Integritat
des Theaters bedeuten.

Uberlegungen zur Restaurierung

Konservierung, Restaurierung und Sanierung sind verwandte aber potentiell
sehr unterschiedliche MaBnahmen. Wahrend die Konservierung bestrebt ist
den originalen oder aktuellen Zustand zu bewahren und zu erhalten, méch-
te die Restaurierung einen speziellen historischen Zustand wieder herstellen.
Sanierung bezieht sich auf einen Zustand der Reparatur und ZweckmdaBig-
keit. Dies kann Konservierung oder Restaurierung implizieren.

Das charmante Schlosstheater in Cesky Krumlov mit seinen 160 Sitzplatzen,
erbaut um 1683 und von 1966-93 wegen Restaurierungsarbeiten geschlos-
sen, ist ein schdones Beispiel fUr eine sorgfdltige Profung der vorhandenen
Artefakte und der Architektur. Unter Leitung des Kurators Dr. Pavel Slavko
hat das Team mit Wissenschaftlern und Studierenden die Technologie,
Licht-Bedingungen, Apparaturen, Buhnenbilder und KostUme genauestens
untersucht. Jiri Bldha, Experte fUr historische Theater in Tschechien (und die
Arbeit von Josef Platzer), berichtet, dass ungeachtet des Umstands, dass
der Hauptfokus auf der Konservierung und Restaurierung lag, einige Details
aufgrund moderner Feuer- und Sicherheitsstandards undurchfUhrbar wa-
ren. So simulieren einige Aspekte die historischen Situation nur, rekonstruie-
ren sie nicht. Die gewUnschten modernen Funktionen des Gebdudes und
seiner Bestimmung beeinflussten die Entscheidungen bei der Renovierung.
Ahnlich verhielt es sich beim wunderschénen 249-jahrigen Schlosstheater in
Drottningholm. Um die umfangliche Sammlung der originalen BUhnenbilder
zu schutzen, wurden alle derzeit fUr AuffGhrungen benutzten Sets reprodu-

Literatur:

“Grétry's Guillaume Tell Charms in Liege” by Richard B. Beams, Opera Con Brio

“The Bourla Theatre, Antwerp, A Candidate for Total Restoration” by John Earl and David Willmore, Cue

The Future of the Bourla Schwouburg von Carsten Jung, Theatres Route

The Belgian Theatre Since 1890 by Suzanne Lilar

De Bourla Schouwburg: Een temple voor de muzen von Madeleine Manderyck und Herman Van

hunsel, Hrsg.

“La Scala Proudly Emerges from a Drama of Its Own” by Alan Riding, New York Times

The World of Baroque Theatre: A Compilation of Essays from the Cesky Krumlov Conferences 2004,
2005, 2006 by Slavko, Pavel, and Hana Srbovd, Hrsg.

New Theatre Words, Cenfral Europe. 1st edition, von Olle Séderberg



ziert, berichtet Torsten Nobling, zustGndiger Architekt fUr die Sanierung und
Restaurierung. Aus offensichtlichen Grinden wurde Kerzenlicht durch elek-
trische Beleuchtung ersetzt und moderne Geldnder erflllen heutige Bau-
vorschriften. UnglUcklicherweise wirkt sich auch der Touristenstrom auf das
Gebdude aus; einige der aufwdandig restaurierten Wande des Zuschauer-
raums wurden durch die Korperfette der Besucherhdnde stark beschadigt.
Beide Theater sind lebende Museen fur Theatertechnik, Buhnenbild und
TheaterauffUhrungen. Die Auswirkungen des méglichen VerschleiBes durch
den Betrieb des Theaters wurden in Bezug auf die Konservierung beruck-
sichtigt.

Dr. David Wilmore, Technischer Direktor, Grunder von TheatreResearch,
fOhrender RestaurierungsExperte und Berater aus GroBbritannien, besuch-
te das Bourla in den 1980ern. Mit seinem Kollegen John Earl schrieb er ei-
nen Artikel, der fUr die Restaurierung warb. ,,Die komplette Maschinerie ist
in einem exzellenten Zustand, so das eine Reparatur lohnt und mit verhdltnis-
mdpig geringem Aufwand die volle Funktionsfahigkeit wiederhergestellt werden
kann.", schrieb Wilmore vor 28 Jahren. ,,Es wdre aber durchaus moglich, mo-
derne Technik und Brandschutzvorrichtungen dergestalt einzubauen, dass sie im
Schniirboden zu keinen oder nur geringen Beeintrdchtigungen fiihren. Das kiirz-
lich wieder aufgebaute Tyne Theatre and Opera House in Newcastle-upon-Tyne,
welches durch ein Feuer am Weihnachtsabend 1985 zerstort wurde, hat gezeigt,
dass eine umsichtige Modernisierung die Koexistenz von Maschinenziigen und
Hanfseilen mit Trommelwellen in einem neuen Holzgeriist mit Beleuchterbriicken
maoglich macht. Die Arbeit kann nicht nur praktisch, effizient und, besonders
wichtig: okonomisch ausgefiihrt werden, das

Endergebnis fiihrt zu einem Gebdude, welches

einer totalen historischen Restaurierung unter-

zogen wurde."

Wilmore hat umfangreiche Erfahrungen mit

Restaurierungen. Diese umfassen das Geor-

gianische Theatre Royal in Richmond, das

Theatre Royal in Newcastle-upon-Tyne, das

Gaiety Theatre & Opera House auf der Isle

of Man und zuletzt The Globe in Stockton. Im

Rahmen des Symposiums machte Wilmore

darauf aufmerksam, dass der Austausch der

holzernen Maschinerie mit moderner Tech-

nik in so vielen grossen europdischen Thea-

tern (so auch dem Ghenter Opernhaus, La

Monnaie in Brussel und der Scala in Mailand)

die Restaurierung des Bourla umso bedeut-

samer macht.

Er hat ausserdem die Vorteile einer holzer-
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nen Konstruktion hervorgehoben: die Starke von Zapfenverbindungen, ihre
Steifigkeit und Stabilitdt auch Uber lange Distanzen. Zudem die Schaffung
von Arbeitspldtzen und Ausbildungspl&tzen fUr BUhnentechniker um die
Maschinerie sicher zu betreiben. Er wies darauf hin dass Produktionen wie
Das Phantom der Oper Bricken zwischen der Vergangenheit und der Ge-
genwart schlagen; die Designer solcher Musicals kdnnten von der histori-
schen Technik nur profitieren.

Bourlas pysische Situation
Das Bourla ist direkt von Strassen umgeben, die im Norden und Siden im-
merhin einen rund 9m breiten BUrgersteig aufweisen. Eine raumliche Erwei-
terung ist somit jedoch ausgeschlossen. Doch wie zuvor erwdhnt, mdchte
Het Toneelhuis eine VergréBerung der Spielfldche auf 14 mal 14 Meter.. Dies
wUrde zu einem extrem schmalen SeitenbUhnenbereich von ca. 1,17m fGh-
ren, wie Maeckelbergh anhand seiner Studien nachweisen konnte.
Maeckelbergh erklarte ausserdem, dass ein zeitgendssisches Zugsystem
(vor allem beim Anfahren) die Lastbeschrinkungen des Gebdudes Uber-
schreiten wurden. Die Tragbalken fUr die Zuge sind zugleich Dachbalken.
Die Sanierung von La Monnaie (und Anderen) hat bewiesen, dass moderne
automatisierte Systeme auch eine zusatzliche Versté@rkung der Tragfahig-
keit bendtigen. Das Bourla hat keinen Platz fUr zusatzliche Trdger im Innern
oder dussere StUtzpfeiler, aufgrund dieser raumlichen Einschrinkungen. Zu
den genannten Problemen kann eine vergréBerte Spielflédche nicht reali-
siert werden ohne fragende Wdande einzureissen. Die tfragende Struktur des
Gebdudes wirde mit diesen Eingriffen also beeintrachtigt!
Architekten haben wiederholt im Laufe der Geschichte mit dem Innenraum
des Bourla gerungen; der Vorschlag, die Steigung des Parketts bis zum
1.Rang anzuheben ist bis dato die radikalste Idee. Maeckelbergh bewies,
dass die derzeit 1033 Sitzplatze mit guten Sichtverhd&ltnissen nach der vor-
geschlagenen Sanierung auf 699 reduziert werden wirden. Seine Berech-
nungen stehen im Widerspruch zu Berichten der Medien, denen zufolge
diese Zahl angeblich um 400 Pl&tze erhdht werden wirdel
Peter Ruthven Hall, senior consultant bei Charcoalblue (Theater und Akustik
Beratungsunternehmen mit Sitz in London und New York) stellte eine Stu-
die vor, dass in Grossbritannien noch 17 Theater mit BUhnenschrége exis-
tieren, davon alleine 13 im Londoner WestEnd. Hall ist der Ansicht, dass
BUhnenschrégen eine gewisse Intimitédt mit dem Publikum herstellen. Die
Mathematik beweist, dass
die Sichtlinien besser sind als
bei flachen BUhnen. Sie er-
héhen die Sichtbarkeit beim
Tanztheater und verbessern
die Akustik. Halls Argumen-



te bezUglich der Akustik wurde von Per Simon Edstrom (Autor, Dramatiker,
Designer, Regisseur und Inspizient am Schlosstheater Drottningholm) un-
terstUtzt. Edstrom war einer der wenigen Teilnehmer mit umfanglichen Er-
fahrungen mit holzerner Maschinerie. In seinem Vortrag erklarte er histori-
sche Gerduscheffekte und verschiedene Buhnentechniken. Hall schlug vor,
dass eine anpassungsféhige Buhnenschrége, wie sie von lain Mackintosh
im Cottesloe Theatre (im Komplex des National Theatre London) realisiert
wurde, eine mogliche Lésung fUr die angesprochenen Probleme beziglich
Gastspielen und Sichtlinien sein kdnnte. Mackintosh, der ebenfalls anwe-
send war, unterstiUtzte diese Idee vehement. Allerdings wirde eine flache
BUhne ohne umfassende architektonische Anderungen im Zuschauerraum
weiterhin problematisch sein.

Weitere UnterstUtzung der Aussagen kam von Architekt Martien van Goor,
der Material zu den Folgen der Entfernung der BUhnenschrége in der Ko-
ninklijke Schouwburg in Den Haag vorlegte. Erbaut im Jahre 1863, wurde es
von der Baufausicht 1912 geschlossen und 1950 wieder eréffnet, nun mit ei-
ner flachen BUhne und einer nicht funktionierenden DrehbUhne. Van Goor
zufolge wurde lain Mackintosh in den 1980er engagiert um eine Studie zur
Rekonstruktion der BUhnenschrdge zu erstellen. Eine BemUhung, die nie in
die Tat umgesetzt wurde. Weitere Versuche die Sichtbedingungen zu ver-
bessern folgten 1997 und 2012. Bis heute ist die Situation jedoch nicht zufrie-
denstellend.

Verlust und Wiederentdeckung der Dekorationen

Ein Vortrag bot einen Blick auf die ,,Geister des Bourla“. Bruno Forment (Uni-
versitdt Ghent) lieferte einen spannenden Vortrag Uber Buhnenbilder und
Requisiten die in der Zeit von 1830 bis 1903 in 134 Opern und Operetten
am Bourla-Theater genutzt wurden. Die Katalog-Sets die von Antwerpener
KUnstlern und Handwerkern des szenografischen Studios von Albert Dubosq
(1863-1940) erschaffen wurden fanden sich im Stadttheater Kortrijk wieder.
Um 1900 wurden einige der dlteren Exemplare repariert und erneut genutzt;
manche EntwUrfen waren Kopien aus dem La Monnaie in Brussel. Mehr als
3000 EinzelstUcke und Requisiten wurden jedoch zerstort, weil sie zu alt oder
in einem schlechten Zustand waren; jedoch fotografierte, inventarisierte und
dokumentierte Dubosq, der ein Student von Ciceri war, sie vor der Zerstd-
rung anhand von Repertoire- und Finanzpldnen. Diese Inventarliste wurde
wieder entdeckt und wird im Felixarchief in Antwerpen aufbewahrt. Beim
Vergleich von Listen und Be-

schreibungen von 1833 und

1903 konnten Ubereinstim-

mungen festgestellt werden,

die beweisen, dass einige

Sets wahrscheinlich von Phi-

Aufnahme rechts: © Tarequel Islam
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lastre und Cambon entworfen wurden und bis 1903 Uberlebten. Die Auf-
listungen umfassen Prospekte, Vorhdnge, Soffitten, Blenden, aufklappbare
Dekorationswdnde sowie geschlossene Zimmerdekorationen mit Plafonds
seit den 1830ern, verbunden mit Diagrammen und InstallationsAnleitun-
gen. Diese Forschung beleuchtet die Entwicklung von der KulissenBUhne zur
geschlossenen Dekoration. Forment zufolge wurden alte Kulissen mitunter
benutzt um geschlossene BUhnenrGdume zu schaffen.

Dekorationen wurden Uber Kulissenwagen an ihre Position gebracht und
LUcken mit Blenden gefUllt. Schliesslich ersetzten aufklappbare Dekorati-
onswdnde diese Wagen;

trotzdem war die Installation der aufstellbaren Dekorationen aufwandiger
und unbeliebt. Forments Forschung zeigt, dass Katalog-Kulissen wieder ver-
wendet und Uberarbeitet wurden, auch um stérker ortsbezogene Darstel-
lungen zu bieten, die im Realismus erwUnscht waren. Die wertvolle Doku-
mentation der zerstorten Kulissen und Requisiten haben uns einen Einblick
in die Vergangenheit gegeben, der ohne die Weitsicht von Dubosqg auf
immer verloren gewesen ware.

Der Verlust historischer Maschinerie
Die r&Gumliche Begrenzung, die strukturellen Einschrénkungen und die be-
engten Raumverhdltnisse des Zuschauerraums des Bourla in Beziehung zu
einer flachen BUhnen sind integrale und umféngliche Gesichtspunkte in
Hinsicht auf das Schicksal der hélzernen Maschinerie. Het Toneelhuis halt
das historische System fUr die BedUrfnisse einer zeitgendssischen Theater-
praxis fur Uberholt und veraltet.
Zum Erhalt der Geschichte hat die Stadt Ant-
werpen vorgeschlagen, die Maschinerie zu
demontieren und in einem gldsernen Turm
an anderer Stelle der Offentlichkeit und For-
schung zugdnglich zu machen. Ein dhnli-
cher Vorschlag wurde in Ghent gemacht.
Nachdem dort die Maschinerie entfernt
wurde kam die Finanzierung eines solchen
Projekts jedoch nie zustande.
Zwei Teilnehmer des Symposiums boten zeit-
gemdaBe Losungen zur Nutzung barocker
Szenentechnik an und lehnten zugleich die
Glas-Turm-Idee entschie-
den ab: Jerbme Maeckel-
bergh und Jean-Guy Lecat.
Maeckelbergh, freiberufli-
cher BUhnenbildner im Ru-
hestand und passionierter

Aufnahmen links: Guillaume Tell
© Opera Royal de Wallonie, Liege
Jen-Guy Lecat



Advokat in der Diskussion um die Zukunft des Bourla, Uberprufte die Annah-
me, dass die alte Technik modernen BedUrfnissen nicht gerecht werden
kdnnte. Er und sein Kollege Marc Brigou haben ein eindrucksvolles Modell
der BUhne und der drei UnterbUhnen-Ebenen gebaut. Damit untersuchte
Maeckelbergh das Design und die Funkfion moderner Inszenierungen bei
Nutzung der Wagen, Hebeanlagen und Versenkungen des Bourla. Er de-
monstrierte zudem den schnelle Auf- und Abtritt von Darstellern und BUh-
nenbildElementen. Das entzickte Publikum konnte die Verbindung von Pro-
jektionsleinwdnden und abstrakten Formen beobachten, die einzeln oder
in Gruppen von hélzernen Wagen bewegt wurden. Maeckelbergh zeigte
damit, dass diese Technik fUr Schauspiel, Musicals, Opern, Tanztheater, Le-
sungen, Konferenzen und FilmvorfGhrungen genutzt werden kann. Seine
Prasentation bewies dass die vermeintlichen Hindernisse durch Phantasie
und gutem Willen in einen Vorteil verwandelt werden kénnen.

Der wohlbekannte Technische Direktor, Berater, Lehrende, Autor und Desig-
ner Lecat stellte sein Design fUr Guillaume Tell, eine Produktion an der Opé-
ra Royal de Wallonie in Liege von 2013 vor. Dieser reizvolle Entwurf wurde mit
einer Kombination von alter und neuer Technologie realisiert. Er funktionier-
te in barocker Manier mit BUhnenarbeitern, die Elemente mit hdlzerner und
elektronischer Maschinerie bewegten. In horizontalen Schichten organisiert
kamen perspektivische Verkirzungen zum Einsatz, zwecks Erhdhung der II-
lusion von rGdumlicher Tiefe. Er spielte mit der Wahrnehmung von Theatralik
indem er die Aktivitaten der Buhnenarbeiter sichtbar machte. Zweidimensi-
onale KUhe, Schafe und Leute bewegen sich hin und her; papiernes Wasser
fliesst und der berUhmte Pfeil des Wilhelm Tell gleitet in Zeitlupe an einem
sichtbaren Draht Uber die BUhne. Lecats Szene beweist Kunstfertigkeit und
nimmt das Publikum mit inrer visuellen Magie fur sich ein.

Sowohl Lecat als auch Maeckelbergh demonstrierten historische Techno-
logien, wiederentdeckt und in neuer Form eingesetzt. Wahrend Maeck-
elberghs Ideen mit versteckten Mechanismen arbeiten, verrét Lecat die
JIricks" und erldutert sie, indem er sie zu einem rhythmischen Bestandteil
der Produktion macht.

Der Showdown

Am vierten Vormittag des Symposiums nahmen Verantwortliche der Stadt
und Vertreter von Het Toneelhuis an einer Podiumsdiskussion teil. Der kUnst-
lerische Direktor Guy Cassiers, Jan Rombouts, Vertreter des Stadtrats fir
Kultur; ferner Marc Lambert,

Mitarbeiter der Machbar-

keitsstudie und Frank Pee-

ters, Theaterwissenschaftler

der Universitdt Antwerpen.

Moderiert von Staf Vos von

Jerbme Maeckelbergh mit seinem
Funktionsmodell der Schouwburg

163



164

Het Firmament, dem ,,Nationalen Zentrum fUr das Kulturelle Erbe der Darstel-
lenden Kinste' drehte sich die Diskussion um Argumente zur Verbesserung
des Bourla. Diskussionsteilnehmer betonten, dass das Bourla untrennbar mit
der Stadt und der kulturellen Identitét verbunden und sehr beliebt ist. Da
das moderne Stadttheater ungeeignet war und ist muss Het Toneelhuis im
Bourla spielen. Cassiers bemerkte: ,,Ich habe Theater nicht studiert. Ich bin
Kiinstler. Ich habe keine Ahnung von Technik (...) Theater erzeugt eine Identitdt
fiir die Biirger (...) das Theater muss das erfiillen, was wir heute brauchen."
Cassiers behauptet, dass das Antwerpener Publikum an einer Modernisie-
rung interessiert sei und kein &ffentliches Interesse bestinde die Restaurie-
rung und Nutzung der hdélzernen Maschinerie zu finanzieren. Er argumen-
tierte, dass die Um- und Einbauten von 1993 gefahrlich und antiquiert seien.
Lambert und Peeters erkannten an, dass die BUhnentechnik einzigartig sei
und von Wert fUr Historiker und Studenten, dass aber weder die Offentlich-
keit noch die Regierung eine Wiederherstellung unterstitzen wirden. Die-
ser Standpunkt ist erwiesener MaBen bei der Restaurierung und Renovie-
rung vieler europdischer Opernhduser des 19. Jahrhunderts weit verbreitet.
Zuschauerraum und Fassaden wurden optisch erhalten, wéhrend die BUh-
nenHdauser im Interesse der Modernisierung ausgeweidet wurden.
Man verwies auf die Mail&nder Scala als Beispiel einer solchen Restaurie-
rung. Es wurde eingewandt, dass die BUhnentechniker inre gesamte und
die Scala einen grossen Teil inrer Geschichte verloren hatten.
Im Verlauf der Debatte wurden die unterschiedlichen Wertevorstellungen
deutlicher. Die Perspektive geht in vielerlei Hinsicht verloren, meint Kate Bur-
nett, preisgekrénte britische Designerin, Autorin und Lehrende. Tiefe wird in
zeitgendssischen Produktionen nicht mehr verstanden, wo Projektionen und
dergleichen in Mode sind, fugte sie hinzu und betont, dass ein Nutzen in der
Lehre alter Technologien liegt.
Tolis Papzoglou, ein griechischer Neuseel@nder wies darauf hin, dass Schau-
spieler auch heute noch in antiken griechischen Theatern ausgebildet wer-
den; er verglich die mégliche Zerstérung des Bourla mit einer unvorstellba-
ren Zerstérung des Theaters von Epidaurus.
Lecat, derim Laufe seines Lebens in vielen historischen R&u-
men in verschiedenen Stadien der Restaurierung oder Ver-
falls gearbeitet hat, erklérte, dass die barocken Methoden
funktionieren und es keinen Grund gdbe ein funktionieren-
des System auszutauschen.
Wd&hrend Vos die Meinungen elegant zwischen den Gdasten
und den Teilnehmern des Symposiums moderierte, gab Da-
vid Wilmore zu Protokoll, dass ein automatisiertes System ex-
tfrem teuer wdre und spatestens nach 30 Jahren ersetzt wer-
den musse. Viele Teile mUssten unter grossen Kosten sogar
alle 6 bis 8 Jahre erneuert werden. Die hdlzerne Maschine-



rie hingegen kann zu einem

Bruchteil der Kosten repa-

riert und funkfionstUchtig

restauriert werden, sechs bis

sieben Mal gunstiger als die

neue Technik. Die erneuerte

Maschinerie halt Uber Gene-

rationen, da sie einfach und

6konomisch zu warten ist. Ein

Vertreter der Firma Trekwerk,

der solche automatisierten

Rigging-System vertreibt, un-

terstUtzte Wilmores Aussagen und bestdtigte seine finanzielle Beurteilung
explizit.

Wilmore ging ferner auf die Auswirkungen auf die Beschaftigungslage fur
beide Sorten von Technologie ein: die automatisierten System bendtigen
zwar weniger Personal als die alte Technik, bleiben letzten Endes aber trotz-
dem kostenintensiver. Angesichts der finanziellen Aspekte scheinen die
Gdaste die Argumente ernsthaft abzuwagen.

Was Antwerpen heute braucht

Maeckelbergh und Lecat haben anschaulich demonstriert, dass alte Tech-
nologie neuer Szenographie im Bourla dienlich sein kann. Allerdings steuert
die Subventions-Frage die BedUrfnisse bezUglich Gastspielen und hat einen
grossen Einfluss auf die Zukunft des Theaters. Wenn Subventionen und Gast-
spiele aber fUr einen stabilen Haushalt zwingend notwendig sind, dann ist
Het Toneelhuis im falschen Haus. Wie kann die Kompanie effektiv in einem
Theater arbeiten und es betreiben, welches es nicht verstehte

In seinem Blog schreibt Carsten Jung, Generalsekretdr von PERSPECTIV (Ver-
einigung der historischen Theater Europas): ,,Was fiir Kiinstler, welche Art von
Techniker arbeiten fiir ,,Het Toneelhuis®, ist man geneigt zu fragen? Seit 20 Jah-
ren haben sie - wie kein anderes Theater in Belgien und nur

wenige Biihnen in Europa - einzigartige Moglichkeiten zur Ver-

fiigung, und dann nutzen sie Diese nicht aus? Warum sind sie

diesbeziiglich so unkreativ?"

Jungs Frage formuliert den Hintergrund dieses Konflikts. Het

Toneelhuis und die Stadtverwaltung sehen die Lésung ihrer

Probleme einzigin einem modernen Kontext und folgen den

Beispielen vieler Opernhduser und groBer Theater in Euro-

pa. Viele Teilnehmer der Konferenz sind sich einig, dass drei

Dinge moglich sind: Bewahrung und Nutzung der hdlzernen

Maschinerie sowohlin historischer als auch moderner Weise.

Die Installation einer anpassungsfdhigen BUhnenschrage.
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Das Bourla-Theater mit AuffUhrungen, Festivals und Bildungsprogrammen
zu einem Hauptziel fUr Touristen und Wissenschaftler zu machen.

Erfahrene Kuratoren, Historiker und Entwicklungsleiter der Schlosstheater
von Cesky Krumlov und Drottningholm haben seit Jahren Bildungsprogram-
me, Barockfestivals und andere AuffGhrungen erarbeitet, die Studierende,
Lehrende und ein internationales Publikum anlocken. Diese Theater erho-
hen die kulturelle Bedeutung ihrer Gemeinde und beférdern eine lebendi-
ge Geschichte der Theaterpraxis.

Maeckelbergh, Wilmore und andere stellen sich ein Ausbildungszentrum
fUr BUhnentechniker und Konservatoren vor. Das Bourla ist das einzige The-
ater in Belgien und eines der wenigen Theater in Europa, welches gro3e
Musikproduktionen mit historischer Theatertechnik présentieren kann. Es
kann Veranstaltungsort fUr ein groBes Barock-Festival werden und - dhn-
lich dem Globe Theatre in London - sowohl moderne als auch historische
AuffUhrungsbedingungen erforschen. Damit diese ldeen Realitdt werden,
muss das Bourla sein Publikum sowohl lokal als auch international finden. Ein
transformiertes Theater, welches die alte Technik erhalt und sowohl Heim-
statt fUr Het Toneelhuis ist als auch ein internationaler Treffpunkt fUr Theater-
kultur wird, ware ein unverzichtbarer Teil der Stadt. Obwohl das Bourla von
groBer historischer Bedeutung ist, liegt das Erbe und Schicksal in den Han-
den der Burger von Antwerpen. TheaterkUnstler, Restauratoren, Architekten
und Historiker erheben das Banner fUr die Rettung des Bourla fUr zukUnftige
Generationen. Aber derzeit sind sie sich nicht sicher, ob ihnen jemand fol-
gen wird.

Die Autorin ist BUhnen- und KostUmbildnerin sowie Professorin fUr Theater-
kunst an der University of the Incarnate Word in San Anfonio, Texas. Sie ist
Co-Autorin (Mit Brocket, Oscar u. Hardberger, Linda) des Buchs ,,Making
of the Scene. A History of Stage Design and Technology in Europe and the
United States. San Antonio, 2010"

http://woodandcanvas.info.yorku.ca
http://www.perspectiv-online.org
http://theatresroute.weebly.com
http://www.usitt.org/



DEKLARATION

zur Untferstutzung des Bourla-Theater
von Peter McKinnon (Ubersetzung aus dem Englischen: Grdbener)

Die nachstehende Erklarung an die Stadt Antwerpen wurde von 44 Teil-
nehmern des Symposiums unterzeichnet. Darunter dem Vorsitzenden der
wInitiative TheaterMuseum Berlin e.V.", Dr. Stefan Grabener.

L, Wir, die Theaterwissenschaftler und Praktiker aus 17 Ldndern von 4
Kontinenten, die an der ,,Wood & Canvas“-Konferenz in Antwerpen teil-
nehmen, waren iiber den Vorschlag zur Entfernung der historischen
Theater-Maschinerie im Bourla-Theater entsetzt. Diese schockierende
\Nachricht hat uns wach geriittelt und veranlasst Thnen zu schreiben
und gegen diese fehlgeleitete Idee zu protestieren. Unserer Meinung
nach ist diese Maschinerei des Bourla von profunder Bedeutung und
iglobalem Interesse, auch ist es unsere kollektive Erfahrung, dass diese
Art von Theatertechnik, iiberall auf der Welt wieder zum Leben erweckt
wird, so sie noch existent ist.

\Ihr ,,neuer“ Wert wird auch deshalb wieder entdeckt, weil erkannt wur-
de, dass die biihnentechnischen Effekte, die einfach (und kostengiins-
tig) mit der alten Maschinerie moglich sind, mit moderner Technik un-
erschwinglich teuer werden. Privat finanzierte Theater-Produktionen
sind in der ganzen Welt stark auf dem Vormarsch; diese Shows brauchen
\Hduser und Biihnen wie die des Bourla. Es ist bemerkenswert, dass die
Stadt Antwerpen die Zerstorung dieser wirtschaftlichen Moglichkei-
ten erlauben konnte. Das Bourla war und ist kein Theater primdr fiir
Sprechtheater. Vielmehr ist es ein Ort fiir musikalische Unterhaltungen
jedweder Art. Natiirlich konnte der historische Wert des Theaters und
seiner Biihnentechnik auch ein Bildungs- und Touristenziel werden und
von daher ein wirtschaftlicher Motor fiir die Stadt Antwerpen. Sicher-
lich hat die Betreibergesellschaft Bediirfnisse, die nicht erfiillt werden
und viele Vorschldge wurden auf der Konferenz entwickelt, die wir gerne
mit IThnen diskutieren wiirden. Wir bitten Sie instdndig nicht zuzulas-
sen, dass dieses Juwel verloren geht, ohne dass andere Wege erkundet
werden, so dass Antwerpen aus seinen Ressourcen Nutzen ziehen kann
und das 6konomische Potential erkennen.“

Der Artikel ist ein Ubersetzter Reprint aus ,USITT - theatre design & technology, summer 2015
USITT = United States Institute for Theatre Technology, Syracuse, NY, USA
mit freundlicher Genehmigung der Autorin und des USITT

Die Vereinigung Historischer Theater in Europa wies Europa Nostra auf die Notlage des
Bourla hin, woraufhin die historische BUhnentechnik auf die Liste der sieben meist gefahr-
deten Orte des europdischen Kulturerbes gesetzt wurde. Europa Nostra ist der europdische
Verbund nicht-staatlicher Denkmalschutzorganisationen mit Sitzin Den Haag. Europa Nost-
ra setzt sich gegenUtber der Europdischen Union fUr geféhrdetes Kulturerbe ein, was letztlich
auch zum Weltkulturerbe-Status fGhren kann. Die holzerne Maschinerie des Bourla ist noch
nicht dauerhaft geschitzt. Wenn das Theater nicht zerstért wird, haben Het Toneelhuis und
die Burger von Antwerpen die Aufgabe dem schlafenden Riesen wieder Leben einzuhau-
chen indem sie im historischen Raum zeitgendssische Arbeit leisten. Sie kdnnen beweisen,
dass ein intaktes Bourla-Theater durch vielfdltige und kreative Richtungen Uber Generatio-
nen Uberleben kann.

www.europanostra.de
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1.1 Einleitung Forschung
Das Kompetenz-Zentrum fUr Theatertechnik des RITCS (Royal Institute for The-
atre, Cinema and Sound, Erasmus Hogeschool Brussel) erforscht zusammen
mit der SADA (Stockholm Academy of Dramatic Arts) barocke BUhnentech-
nik. Im Unterschied zu den meisten anderen Forschungsprojekten schauen
wir aus der Sicht der Techniker auf die historischen Quellen. Wir versuchen
herauszufinden, wie die Dinge tatséchlich funktioniert haben, welchen Pro-
blemen Buhnenarbeiter begegneten und wie die Arbeitsprozesse abliefen.
Der Ansatz liegt im histori-
schen Wissen, welches wir
mit heutigen Erkenntnissen
kombinieren. In Folge kdn-
nen wir neue Moglichkeiten
fur die zukUnftige Nutzung
und fUr Innovationen entwi-
ckeln.
Eines der wichtfigsten Werk-
zeuge bei unseren For-
schungsmethoden ist das
1:4-Modell, welches wir ent-
wickelt haben. In diesem
MaBstab kdénnen wir rea-
listische Gewichte nutzen,
tatsdchliche  Reibungskraf-
te erfahren und die realen
Probleme beim Rigging und
in verschiedenen Anord-
nungen verstehen. Dabei
handelt es sich nicht um
das Modell eines speziellen
Theaters, sondern um einen
grundlegenden Aufbau mit den verschiedenen Gerdtschaften, die im ba-
rocken Theater zur Verfugung standen. Es basiert auf einer Struktur (HOAC
BUhnensysteme) mit spezialangefertigten Rollen (Rader Busch). Das Modell
versetzt uns in die Lage verschiedene Varianten von Mechanismen und
Rigg-Systemen hdchst effizient aufzubauen und zu testen.

alle Darstellungen und Fotos vom Autor, sofern nicht anders gekennzeichnet
die Hintergrundbilder zeigen die 1:4 Modelle, Fotos: Stefan Gréabener
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1.2 Was ist barocke BuhnenTechnik?

Aus pragmatischen Grinden definieren wir barocke Maschinerien nicht
nur als bUhnentechnische Einrichtungen, die wdhrend der Zeit des Barock
genutzt wurden. Grob umrissen betrachten wir die Zeit bis zur industriellen
Revolution, die durch die EinfUhrung neuer Materialien einen Wendepunkt
darstellt, der eine Tradition ver&nderte, die UGber 2 Jahrtausende andauerte.
Tatséchlich sind die meisten Techniken des Barock nicht neu gewesen.
Manche von ihnen reichen zurick bis in rdmische Zeiten. Heinz-JUrgen Beste
vom Deutschen Archdologischen Institut in Rom rekonstruierte die Rollen-
antfriebe und Hebeanlagen des Kolosseums (Mueller, 2011). Die benutzten
Bronzelager waren technisch jedoch identisch zu den hdlzernen Lagern,
wie z.B. im Drottningholmer Schlosstheater.

Die meisten Vorrichtungen der barocken Theater wurden ebenfalls in an-
deren Bereichen eingesetzt. In Hafen, Baustellen, Kirchen und Papiermuh-
len hob und bewegte man damit schwere Guter und Ladungen. Es sind
weniger die Anlagen selbst, die faszinieren, als inr Zweck, inre Verwendung
und die einzigartige Kombination von Maschinen und Tauwerk.

Es ist unvorstellbar, dass AuffUhrungen der Vorbarockzeit nicht vergleichba-
re Vorrichtungen benutzt haben sollten. Das Besondere im Barock war der
Umstand, dass all das in einem bestdndigen Gebdude zusammengebracht
wurde (und so Uberlebte). Diese ZusammenfUhrung bedeutete ebenfalls,
dass das Gebdude selbst angepasst werden konnte und so viel komplexere
Kombinationen méglich wurden.

Um barocke Maschinen zu verstehen muUssen wir vollstandig ihre Funkfi-
onsweise ergrinden und Missverstdndnisse aufkldren. Zumeist wird ange-
nommen, dass alle Bewegungen im barocken Theater nur Uber Seilwinden
realisiert wurden. Unserer Auffassung nach wurden Zugseilsysteme und
Trommelwellen simultan genutzt, je nach den Erfordernissen der Produktion
und den verfUgbaren Mitteln.

Barocke Maschinerien werden hdufig mit den Gegengewichtszug-System
verglichen, welches erst spater aufkam. Das fUhrt zur falschen Annahme,
dass es im Barock keine Gegengewichts-Technologie gegeben habe. Dies
ist ein groBer Irrfum. Der Unterschied zum modernen System besteht in der
exakten Balance zwischen Gewicht und Ladung, w&hrend im Barock die
(geringfugige) Abweichung zum Vorteil genutzt wurde.

1.3 Dieser Beitrag

Dieser Artikel fokussiert sich auf die ergonomischen Aspekte unserer For-
schung. Wir wollen die verschiedenen Typologien der Bewegung betrach-
ten, inre Kraft-Last Beziehung und die ergonomischen Auswirkungen auf die
Techniker im Vergleich mit sp&teren manuellen Systemen (hauptsdchlich
den Gegengewichts-Systemen). Im ersten Teil betrachten wir vorerst keine
weiteren Faktoren wie Reibungskrafte, etc. (diesen widmen wir uns spéter),
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sondern beschreiben ausschliesslich die theoretischen Konzepte.

Die ergonomischen Risiken bei der Manipulation dieser Maschinerie-Typen
werden primdr durch zwei Bewegungsarten verursacht. Zuerst die Verkriom-
mungen in Folge der Gewichtsanhebung, die einen langen Kraftarm ver-
ursachen und zu enormen Belastungen im unteren RGckenbereich fUhren.
Iweitens Ziehen und Stossen mit einer verdrehten Wirbelsdule, zum Beispiel
wdhrend man bei der Tatigkeit Uber die Schulter schaut. Beide Bewegun-
gen fUhren zu Muskel- und WirbelsGulenschéden.

Wir vergleichen die menschliche Arbeitsleistung in Zusammenhang mit der
Maschinerie (nicht bezUglich der Szenerien) wdhrend der Einrichtung, die
Vorbereitung von Bewegungen und dem Betrieb wahrend der AuffUhrung.
Ferner betrachten wir die Komplexitadt der Bewegungsvorgénge und das
resultierende Risiko hinsichtlich RGcken- und Muskelverletzungen.

Wir werden die verschiedenen Arten der Bewegungen beschreiben (He-
ben und Senken / horizontal / Kombinationen) und werfen einen Blick auf
die verschiedenen Methoden, sowie deren Auswirkungen auf den mensch-
lichen Korper.

2 Heben und Senken der Szene

BUhnenbildelemente zu heben und zu senken ist ein wichtiger Teil der Be-
wegungsablédufe in Vorbereitung und DurchfUhrung einer Vorstellung. In
Abhdngigkeit der Bedurfnisse der AuffUhrung und dem Gewicht der Ele-
mente kommen verschiedene Methoden zur Asnwendung.

2.1 Seilsystem

Seilsysteme sind die einfachste Methode Kulissen zu hédngen. Die volle Last
hangt an Seilen, die manuell betrieben werden. Die Arbeit 1&uft wie folgt
ab: Zuerst platziert der Maschinist Umlenkrollen im Rollenboden und Seile
werden Uber diese herunter gefUhrt. Direkt oder Uber eine Holzlatte werden
die Seile mit den Kulissen verbunden. Das andere Ende der Seile [Guft Uber
eine weitere Umlenkrolle auf der BUhnenseite der Arbeitsbricke. Uber ver-
schieden lange Seile werden die Kulissen horizontal ausgerichtet. Danach
kann man sie hochziehen. Schlussendlich kann das Seil Uber eine Fusslatte
gelegt und gesichert werden. Eine zweite Person sichert das Seil jenseits
der Fusslatte um gegebenenfalls mit Hilfe der Reibung von Seil und Latte
bremsend einzuwirken. Die Seile werden Uber Anschlageisen oder Feststell-
gelander fixiert, wenn die Kulisse auf der gewuUnschte Héhe hangt.

Zur Absenkung der Kulissen wird die Reibung ausgenutzt. Das Seil wird um
die Fusslatte gefUhrt und verringert dank Reibung den noétigen Kraftauf-
wand.

Dieses System wurde hauptséchlich fur den Aufbau oder Szenenwechsel
bei geschlossenem Vorhang angewandt. FUr diesen Vorgang ist kein ge-
naues Timing oder ein spezieller Bewegungsablauf erforderlich.

schematische Darstellung des Seilsystems



Seil-Systeme wurden auch fur Kulissen auf
unverdnderlicher Hohe genutzt. Die Kulis-
sen wurden schliesslich z.B. von Welle- und
Trommel-Systemen Ubernommen um die
Maschinerie fUr andere Bewegungen frei
zu machen. Dies wurde zumeist vollzogen,
wenn die Kulissen hochgezogen waren. Aus
diesem Grund waren so viele Querbricken
notwendig. Wahrend der Bewegung fun-
gierte der Korper des Maschinisten als Ge-
gengewicht. Die Wirbelsdule steht parallel zum Seil und die meiste Kraft
kommt aus den Armen. Auf diese Weise kann die Belastung der WirbelsGule
minimal gehalten werden. Seilsysteme werden nach wie vor in kleineren
Theaternim angelséchsischen und italienischen Raum gebaut und benutzt.

2.2 Wellen und Trommeln

Wir mussen zwischen singuldren Welle-Trommel-Systemen und langen Well-
bdumen fUr die Synchronisierung unterscheiden. Das singuldre System be-
steht aus nur einer Welle und einer rommel. Die Beziehung zwischen den
Durchmessern von Welle

und Trommel definiert das

Last-Kraft-Verhdltnis. In den

meisten Theatern finden

sich Welle und Trommel mit

verschiedenen  Verhdltnis-

zahlen, platziert ober- und

unterhalb der Buhne. Z.B. im

Bourla-Theater (Antwerpen)

schwankt die resultierende

Ubersetzung zwischen Wer-

ten von 1,6 bis 2,6.

Das Prinzip hinter dem Sys-

tem ist ziemlich simpel. Die Ladung oder Kulisse wird Uber den dUnneren
Part, die Welle, gefUhrt. Ein weiteres Seil fGhrt Gber die Trommel und dient
der ,Steuerung". Ein Ende ist an der BUhnenseite der Arbeitsbrucke fixiert.
Zieht man am Seil hebt man die Kulissen an.

Das Verhdlinis von Welle zu Trommel definiert den notwendigen Kraftein-
safz fUr eine Bewegung (und die Seillan-

ge, die wir ziehen mussen). Am Beispiel des

Bourla-Theaters bedeutet dies, dass fur eine

Last von 100kg zwischen 40 und é6kg aufge-

wandt werden mussen. Die Seillédnge verhalt

sich umgekehrt proportional zu diesem Ver-

Welle-Trommel-System
Bourla-Theater Antwerpen

Beispiel zweier Welle-
Trommel-Kombinationen,
Bourla-Theater Antwer-
pen
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hdaltnis. Um die Kulisse Tm zu bewegen werden zwischen 1,6 und 2,6m des
wSteuverseils" bendtigt. Ergonomisch ist das identisch zum reinen Seilsystem,
jedoch ist der notwendige Kraftaufwand geringer.

2.2.1 Der Gebrauch von Gegengewichten

FUr gréBere Kulissen kbnnen Gegengewichte benutzt werden. Sie laufen frei
in einem Schacht vom Rollenboden bis zum tiefsten Level der UnterbUhne.
Uber die Welle ist es in entgegengesetzter Richtung mit der Kulisse verbun-
den. Da die Gegengewichte nicht zwangsgefUhrt werden, kénnen sie auf
der Galerie bestickt werden.

Das Welle- und Trommel-System ist nicht ausbbalanciert, was fUr eine sanfte
Bewegung genutzt werden kann. Es gibt kein endlos-Seil zur Kontrolle. Die
Kulisse muss immer der schwerere Teil sein.

2.2.2 Kulissen als Gegengewicht

Will man zwei Kulissen miteinander austauschen kommt ein eleganteres Sys-
tem zum Einsatz. Sie werden einfach direkt als Gegengewichte genutzt. Die
Seile werden in entgegengesetzter Richtung um die Welle gefUhrt. Dabei
|Guft das Steuerseil Uber die Trommel in der Richtung der unterlastigen Ku-
lisse.



2.2.3 Synchronisierung

Wenn man die Welle des vorgenannten Systems verldngert, kbnnen gleich
mehrere Kulissen verbunden werden. Mit einer Bewegung kénnen so auch
6 oder 7 Soffitten gewechselt werden.

In einigen Theatern ist auch der Hintergrundvorhang mit dieser Zentralwel-
le verbunden, so dass er synchron mit den Soffitten bewegt werden kann.
Zu diesem Zweck muss eine grosse Trommel mit der Welle verbunden sein,
da der Vorhang eine bedeutend Iangere Strecke zuricklegen muss als die
Soffitten.

2.2.4 Inallen Fallen

In all den vorgenannten Systemen erkennen wir wiederkehrende Losungen,
die die Ergonomie verbessern. Die Steuerung erfolgt Uber die BUhnenseite
der Arbeitsgalerie, von der der Maschinist eine gute Sicht auf die Bewe-
gungsvorgdnge hat ohne Uber die Schulter schauen zu mussen. Er steht
vor den Seilen und muss sich nicht beugen oder verdrehen. Reibung und
Gegengewichte minimieren den erforderlichen Kraftaufwand.

2.3 Winden

Eine Winde ist ein dUnne

Welle oder Spindel mit ei-

nem Handspeichenrad an

beiden Enden. Diese Konst-

ruktion rotiert in einem Rah-

men der sicherstellt dass sie

bei Krafteinwirkung nicht

ausbrechen kann. Die Uber-

setzung ist in den meisten

Theatern bedeutend gréBer

als im Welle-Trommel-Sys-

tem. Normalerweise 6-fach

oder mehr.

Sonrel schreibt Gber die Win-

de: , Mathématiquement il est

démontré quau moyen de cet

appareil moteur, un homme,

agissant en partie son poids,

peut soulever a lui seul plus de 400 kg sans effort, et en effet dans la pratique les
deux machinistes affectés a cette manceuvre soulévent couramment plus de 800
kg." (Sonrel, p. 154)

Seine Aussage, dass ein Maschinist mit einem Windensystem 400kg bewe-
gen kann, suggeriert, dass Winden mit einer groBer Ubersetzung existierten
und dass sehr hohe Lasten bewegt werden konnten.

Winden und
Handspeichenr&der
Thédatre de la Reine,

Versailles
Quelle: Wikimedia, Starus
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Eine Winde wird in der Regel als allein ope-
rierende Maschine benutzt. Esist sehr wichtig
die Winde nicht mit einem Welle-Trommel-

System zu verwechseln, das ebenfalls Uber

Handspeichenrdder verfugt, allerdings mit

einer substanziell geringeren Ubersetzung.

Wdahrend das Welle-Trommel-System haupt-

sdchlich fur Szenenwechsel genutzt wird

dient die Winde primdr zur Vorbereitung der

Bewegungen, z.B. um ein Gegengewicht in

Position zu bringen.

FUr einen Bewegungsablauf wir das Seil, von

der Last kommend, um die Winde geschlungen und fixiert. Der Maschinist
steht vor dem Handspeichenrad und wickelt das Seil auf und ab. Er kannin
dieser Haltung verbleiben und das Gewicht in einer optimalen Art ziehen,
da die Hauptkraft aus dem Armen und Schultern kommt, ohne den RUcken
zu belasten. Falls ndétig kann ein zweiter Mann am zweiten Handspeichen-
rad zu Hilfe kommen.
Im Gegensatz zur Flaschenzigen gibt es bei Winden kein Limit bezUglich
der Ubersetzung. Holzerne Rollen erhdhen die Reibung wenn sie mit zusétz-
lichen Rollen kombiniert werden, um die Verhdaltniszahl zu steigern. Es wird
jedoch angenommen, dass bei Rollen-Systemen mit einer Ubersetzung von
7 oder hdher der Kraftverlust durch Reibung den Zugewinn an Leistung auf-
hebt. Es ist also wenig sinnvoll mehr Rollen hinzu zu figen. Um die Uberset-
zung einer Winde zu erhéhen muss man lediglich die Lidnge der Handgriffe
erhéhen. Dies hat keinen Einfluss auf die Reibungsverluste, stellt jedoch eine
Steigerung der Effektivitat dar.

24 Zugstangen-System

Das Zugstangen-System mit Gegengewichten unterscheidet sich vom ba-
rocken System wie oben beschrieben. Die Gewichte werden in gelenkten
Bahnen an der Wand gefUhrt. Das Steuerseil bildet eine Schleife, so dass
man sich nicht um ein mégliches Ungleichgewicht kUmmern muss. In der
Theorie ist das System ausbalanciert, aber selbstverstandlich gibt es immer
geringfUgige Abweichungen. Die Techniker mUssen nur Reibung und Tréag-

heit Uberwinden um das System zum laufen zu bringen.
Ergonomisch gesehen gibt es einige Nachteile bei diesem System. Da die



Gegengewichte an der Wand laufen, muss sich der Techniker beugen
und mit ausgestreckten Armen die Gewichte verteilen. Dabei arbeitet er
Uber den offenen Sché&chten der SeilfUhrung. In den meisten Fallen muss
er umgreifen oder mit einer Hand das Gewicht auf dem Dorn fixieren. Dies
bedeutet eine grosse Belastung des unteren RUckenbereichs. Bei der Be-
dienung des Systems muss er sich umdrehen um die Bewegung zu beob-
achten. Dies fuhrt zu einer Drehung der Wirbelsdule in Kombination mit der
Belastung beim Ziehen des Seils. Beide Situationen kdnnen zu Muskel- und
Wirbelschaden fUhren.

3 Vertikale Bewegungen in der Unterbihne

In barocken Theatern gibt es eine Vielzahl diverser Maschinen um Kulissen
und Personen aus der UnterbUhne aufsteigen zu lassen.

Kassetten-Systeme bestehen aus Hohlkasten, die mit langen

holzernen Balken verbunden werden und in einer vertika-

len FUhrung laufen. Ein Kulissenteil kann darauf montiert und

senkrecht auf die BUhne gefahren werden. In der Kombina-

tion mehrerer Kassetten-Systeme kann man auch eine kom-

plette Wand anheben. Dies ist der Grund, wieso die Unter-

bUhne der meisten gréBeren Theater mindestens 3 Ebenen

aufwiesen. Eine Wand von bis zu 8m Hohe braucht entspre-

chend viel Raum um vollsténdig verschwinden zu kbnnen.

Die Balken dieser Kassetten-Systeme werden Uber ein Seil

bewegt, welches parallel zu ihm verlduft. Sie kénnen mit ei-

nem Gegenwicht ausgestattet werden, das auf der Kulis-

senseite eine leichte Uberlast bendtigt. Sie kénnen fUr einen

besseren Betrieb mit einem Welle-Trommel-System verbun-

den werden.

Versenkungen arbeiten nach den selben Prinzipien. Zwei

Kassetten werden gegenUberliegend montiert. Balken ver-

binden sie und eine Bodenplatte wird ergdnzt. Die gesamte

Konstruktion kann vertikal bewegt werden. Das Gewicht der Platform wird
mit einem Gegenwicht aufgefangen. Die Ladung, in der Regel ein Darstel-
ler, wird mit Hilfe einer Tommelwelle bewegt. Zumeist wird Gber Umlenkrol-
len der notwendige Kraftaufwand halbiert.

Ergonomisch gesehen ist die Funktfionsweise identisch zu

denen der Obermaschinerie.

4 Gerollter Vorhang

Der Rollvorhang ist ein sehr spezielles Problem. Wenn der
Vorhang um eine Achswelle gewickelt wird, ist das Gewicht
gleichmaBig verteilt. Wird er aber abgewickelt, hdngt das
gesamte Gewicht nur auf einer Seite. Dies schlieBt den Ein-

Hauptvorhang,
Drottningholm

schematische
Darstellung
Korb-System

Kassetten-System
Abb. Sonrel

175



Fotos:
Schlosstheater
Drottningholm

176

satz von Gegengewichten aus. Im Goethe-Theater in Bad Lauchst&dt findet
sich eine sehr kreative Losung fUr diese Problem. Die Trommel, die mit der
Achswelle verbunden ist, wurde Uber ein Seil mit einem Korb verbunden.
Wenn der Vorhang gehoben werden musste, kletterte ein BUuhnenarbeiter
in den Korb um das notwendige Gegengewicht zu liefern. Nachdem der
Vorhang oben war, wurde er mit Sandsécken gesichert (Reus, S.126)

5 Horizontale Bewegung
In einem typischen barocken Theater werden UnterbUhnen-Wagen oder
sog. Freifahrten fUr die Bewegung seitlicher Kulissenteile verwendet. In den
in einer Schiene laufenden Kulissenwagen wird eine Anstecklatte bzw. ein
Rahmen gesteckt, der aus dem BUhnenboden herausragt. An ihm wird das
Kulissenelement befestigt. Im Gegensatz zu vertikal beweg-
ten Elementen entstehen durch die stehenden Wagen kei-
nerlei Lasten. FUr die Bewegung werden nur die Krafte zur
Uberwindung der Reibung und Tragheit bendtigt.
Beim Wechsel der Kulissen bei geschlossenem Vorhang
ist keine synchrone Bewegung notwendig. Er kann manu-
ell, Kulisse fur Kulisse, durchgefUhrt werden, da dank der
in Schienen laufenden Rader ein minimaler Kraftaufwand
vonnoten ist.
Sollte bei offenem Vorhang jedoch eine synchrone Bewe-
gung aller Kulissen erforderlich sein, erhdht sich der Kraftauf-
wand naturlich. In einigen Theater kdnnen bis zu 8 Kulissen-
paare ausgetauscht werden. Das bedeutet,
dass insgesamt 32 Kulissenwagen zeitgleich
in Bewegung sind. HierfUr gibt es verschie-
dene Méglichkeiten um das zu bewerkstel-
ligen.

Im Schlosstheater von Drottningholm wer-
den die Kulissen Uber eine zentrale Dreh-
spindel analog eines Gangspills bewegt. In
einer vertikalen Welle um die ein Seil gewi-
ckelt ist, stecken Spillspaken (bis zu 2m lange
Holzer) mit denen 4 bis 8 BUhnenarbeiter die
Spindel drehen. Das System hat eine hohe
Ubersetzung und reduziert die Belastung fur
den Korper.

Drehspindel-Systeme sind sehr alt. Bereits im
romischen Kolosseum wurde sie benutzt um
Uber Aufzige Tiere aus den Katakomben in
die Arena zu bringen.

schematische Darstellung
manuell bewegter Kulissenwagen

schematische Darstellung
Drehspindel-System



Eine andere Mdglichkeit ist es die Kulissenwagen mit einem zent-
ralen Wellbaum zu verbinden und somit direkt zu kontrollieren. Der
Kraftaufwand ist jedoch héher und die Ubersetzung geringer. Es
bleibt genug Platz fur mehrere Buhnenarbeiter um das System zu
betreiben.

Eine dritte Variante nutzt Gegengewichte. Da die Kulissenwagen
jedoch keine dauernde Gegenkraft erzeugen, ist eine komplexe-
re Vorgehensweise notwendig. Zuerst wird ein Gegengewicht mit
einer Winde auf eine bestimmte Héhe gezogen und dann mit ei-
nem Steuerseil verbunden. Das andere Ende des Steuerseils ist an
der BUhnenseite der Arbeitsgalerie fixiert. Die Winde wird dadurch

tempordr funktionslos und kann frei laufen. Nun wird das Gegengewicht mit
dem zentralen Welloaum verbunden, Uber den alle Kulissenwagen bewegt
werden. Wenn wir nun das Steuerseil [6sen senkt sich das Gegengewicht
und setzt die Kulissenwagen in Bewegung. Durch die Ausnutzung der Rei-
bung des Steuerseils kann die gesamte Bewegung durch nur eine Person
kontrolliert werden.

FUr die entgegengesetzte Bewegung muss das Gegengewicht erneut an-
gehoben und der zentrale Wellbaum in seine urspringliche Position zurick
gedreht werden. Dann werden die Seile zwischen den Kulissenwagen ge-
tauscht. Schliesslich kann die Bewegung wiederholt werden.

Mitunter wurden auch weniger ergonomische Lésungen angewandt. Zu-
meist aufgrund von Platzmangel. Im Schlosstheater Litomysl
(Tschechien) ist die UnterbUhne sehr niedrig und es gibt
keine Hinweise auf den Einsatz von Gegengewichten oder
Seilen, die unter die BUhne fUhrten. Der grosse Wellbaum
besitzt eine Antriebstrommel. ,,Denkbar wdre z.B., daf zwei
Biihnenarbeiter, rechts und links neben der Trommel sitzend,
diese mit den Flifien getreten

haben." (Reus, S.109). Dies

bleibt eine Vermutung, aber

es beweist, dass nicht jede

Situation so ideal war, wie

zuvor beschrieben.

Schlosstheater
Drottningholm

schematische Darstellung
zentraler Wellbaum

schematische Darstellung
Gegengewicht-System

schematische Darstellung
FuBbetrieb
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6 Reibung

Es ist klar geworden, dass die Reibung eine wichtige Rolle beim Betrieb der
genannten Systeme spielt. Die Winden, Wellen und Trommeln werden von
Auflagern aus ,lignum vitae" (Pockholz) (Boychuk, p.86) getragen. Ein sehr
widerstandsfahiges und langlebiges Material. Es ist dank der natUrlichen
Ole, die es enthdlt selbstschmierend. (Meier). Zusatzlich wurden jedoch Aus-
sere Schmiermittel aufgetragen, ,,aus Ol und Graphit sowie Speckschwarten'
(Reus, S.122). Spater wurden sie durch geschmiedete Auflager ersetzt.
Schmiermittel wurden auch fUr die anderen Elemente verwandt. Sabbatini
erkl@rt, ,,... ben polito, liscio, & insaponato ..." dass alles geglattet, poliert und
gut geschmiert werden muss (Kapitel 13, S.87)

Alles in allem kdnnen wir jedoch annehmen, dass die Reibung damals be-
deutend héher war als in zeitgendssischen Auflager-Systemen. Trotzdem
wurde versucht den maximalen Nutzen aus den vorhandenen Ressourcen
zu ziehen.

7 Fazit

Bei der Betrachtung der barocken Maschinerien kdnnen wir erkennen, dass
eine jahrhundertelange Tradition und die Weitergabe von Wissen zu einer
Situation gefUhrt hat, die angesichts der vorhandenen Ressourcen so ergo-
nomisch wie maéglich war. Das spdtere Gegengewichts-Zug-Stangen-Sys-
tem scheint weniger ergonomisch und in seinen Méglichkeiten gegenuber
seinen barocken Vorgé&ngern limitiert. Stellt sich die Frage, wieso die meis-
ten Theater diesen Wechsel vollzogen haben.

Die Antwort liegt moglicherweise in 6konomischen Erwédgungen. Die ba-
rocke Maschinerie bendtigt mehr Personal, das obendrein gut ausgebildet
sein muss. Selbst wenn eine Bewegung von nur einer Person vollzogen wer-
den kann, braucht es eine ganze Anzahl weiterer Maschinisten und Buhnen-
arbeiter fUr die Vorbereitungen und den Wechsel wahrend der AuffUhrung.
Sie mUssen sich im Rigging gut auskennen, um prdzise Knoten anzulegen
und die Arbeitsvorgé&nge genau kontrollieren zu kénnen.

Die EinfGhrung des Gegengewichts-Zug-Stangen-Systems reduzierte den
Personalstamm, auch wenn das mit weniger ergonomischen Umsté&nden
einherging. Hinzu kommt, dass ,,moderne* Stahlkonstruktionen benutzt wer-
den konnten.

Bleibt die Frage, wie wohl die Méglichkeiten aussdhen, wenn wir die baro-
cken Maschinenkonzepte mit modernen Materialien und Methoden kom-
binieren wurden. Aber das behalten wir uns fUr einen weiteren Artikel vor.



Der Autor ist Inspizient und Hochschullehrer. Er erforscht die Geschichte der
TheaterTechnik am ,,Expertise Centre for Technical Theatre* (RICTS, Erasmus
University College Brussels). Er ist Mitglied der OISTAT und diverser anderer
infernationaler Netzwerke.

https://www.ritcs.be/en
http://www.podiumtechnieken.be/onderzoek/english
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THE FIGHT IS NOW OURS

Uber die Archivierung historischer BeleuchtungsTechnik
von Richard Bryant (Ubersetzung aus dem Englischen: Grdbener)

“Lassen Sie uns das Problem angehen.

Machen wir es nicht durch Raterei nur noch schlimmer!*
Gene Kranz — Direktor der NASA Missionen

Der Bedarf an Daten und Fakten ist wesentlicher Bestandteil der Arbeit um
Antworten auf Fragen zu finden. Das Problem ist, dass nicht genug Theater-
Design-Studierende, Lehrende oder Fachleute Zugang zu oder auch nur
Kenntnis von den zur VerfGgung stehenden Ressourcen haben um effekti-
ve Forschung durchzufUhren. Ohne die Offenlegung solcherlei Ressourcen
gibt es wenig Moglichkeiten den Bereich der technischen Entdeckungen
und Errungenschaften zu féordern. Die Frage ist also wie wir als Gemein-
schaft diese Licke fUllen oder zumindest verringern kbnnen. Wie kann ich
helfen der Offentlichkeit ins Bewusstsein zu rufen, dass diese Ressourcen vor-
handen sind und nur darauf warten entdeckt zu werden und fUr Forschung
und Studium eingesetzt werden wollen?

Uber viele Jahre habe ich verschiedene BUcher, Zeitschriften und Artikel an-
gesammelt, die mir geholfen haben mich durch den oft missverstandenen
Bereich der BeleuchtungsTechnik zu fGhren. Ich bin nicht nur ein ausgebil-
deter Designer, ein Techniker von Beruf oder Lehrender in der Praxis; ich bin
eine Verbindung aus all diesen Fahigkeiten und Erfahrungen. Wir alle sind
das Ergebnis verschiedener Aspekte unserer Personlichkeit.

Vier BUcher liegen sténdig auf meinem Schreibtisch. Sie reprdsentieren eine
Auswahl an Quellen, die fUr meine Lehre relevant sind'#

Eines davon, die aktuelle Publikation von Scott Palmer ,,Light', ist nicht nur
ein exzellentes Fachbuch in technischer Hinsicht, sondern auch ein wichti-
ger Beitrag in Bezug auf die kreative Herausforderungen des Einsatzes von
Licht. Er benennt dabei einen schwierigen Aspekt: ,,Uber Licht zu schreiben
ist sehr problematisch und kann den relativen Mangel an veroffentlichten Mate-

rial erkldren, welches speziell auf Licht als kreatives Gestaltungselement einer
Auffiihrung fokussiert." (Seite XV)

Die Herausforderung besteht darin, dass Licht fUr den normalen BUger nichts
anderes ist als eine Folge des Umlegenes eines Schalters. Licht in den Han-
den eines Designers aber ist ein Werkzeug fur das Geschichtenerzdhlen,
das Erzeugen von Stimmung, der Formgebung, Verstecken und Betonen.
Was aber ist Licht in den Hadnden der Techniker und Ingenieure? Das ist eine

1 Mumm, Robert C. “Photometric Handbook.” Louisville: Broadway Press, 1997

2 Cadena, Richard. “Electricity for the Entertainment Electrician & Technician.” Burlington: Focal
Press, 2009

3 Winchip, Susan M. “Fundamentals of Lighting.” New York: Fairchild, 2008

4 Palmer, Scoftt. “Light: Readings in Theatre Practice.” England: Palgrave Macmillan, 2013

5 George lzenour war ein international renommierter Spezialist im Bereich TheaterBau und -Techno-
logie und unter anderem an der Planung des Neubaus der Deutschen Oper Berlin und der Metropo-
litain Opera New York beteiligt.



Frage, die am Ehesten in Fachzeitschriften oder technischen HandbUchern
beantwortet wird. Ich gebe gerne zu, dass ich mir nie Gedanken darUber
gemacht habe, wer diese Dinge eigentlich erschafft. Wer sind die Képfe
hinter den Werkzeugen, die wir heute nutzen? Wo kommt es her und ist es
weiterhin existente

Im FrOhjahr 2013 startete Associate Professor Jeff Gress der Capital Universi-
ty, Columbus, Ohio (Capital) im online-Forum des United States Institute for
Theatre Technology (USITT) eine Diskussion mit folgendem Vorschlag: ,,Es ist
Zeit ftir USITT methodisch, reflektiert und ganzheitlich die verfiigbaren Ressour-
cen unserer gesammelten Produktionsgeschichte zu archivieren und zugdnglich
zu machen. Einzelpersonen, Unternehmen und Bildungseinrichtungen beherber-
gen derzeit historische Artefakte unter improvisierten Bedingungen, wenig struk-
turiert und ohne dass sie zugdnglich wdren. Lassen Sie uns daran arbeiten, dies
zu dndern!"

Schnell begann eine lange Diskussion in diesem Forum und fUhrte zu einem
Treffen auf der USITT-Konferenz in Fort Worth, Texas noch im selben Jahr. As-
sociate Professor William Kenyon von der Penn State University (PSU), ein par
Freunde, Kollegen und ich beschlossen damit zu beginnen eine Sammlung
von Artefakten im Besitz des Drama Departments der PSU des Designers,
Autors und Lehrenden George Izenour® und Material zur Beleuchtungstech-
nik von Professor emeritus David Thayer (University of lowa) zu erfassen und
zugdnglich zu machen. Nach einigen Monaten stand die Finanzierung und
eine kleine Gruppe von Fachleuten konnte sich an die Arbeit machen.

Im Juni 2014 begann ein einwdchige Studie zu lang vergessenen Theater-
Artefakten am State College Pennsylvania, zu der ich mit neun Professoren
aus den USA und dem Ausland ausgewdhlt wurde. Unter der Leitung von
Prof. William Kenyon (PSU) und Prof. Jeffrey Gress (Capital) und mit Unter-
stUtzung des USITT (insbesondere Frau Lea Asbell-Swanger, USITT-Prasidentin
und Assistent Director des Center of the Performing Arts PSU) arbeiteten
auch Peter Roberts (Montreal/Quebec), Kevin Griffin (Rollins College), San-
dy Strawn (UW-Miwaukee), Andrea Bilkey (Texas Tech) und Ellen E. Jones.
Das Projekt wurde organisiert um heraus zu finden, wie man relevante his-
torische Daten handhaben und archivieren, technische Zeichnungen er-
fassen und physische Artefakte fUr die zukUnftige Forschung erhalten kann.
Die Ziele des Teams waren ein gréBeres und breit gefdchertes historisches
Bild zu schaffen, welches die

technische Seite des Thea-

ters besser beschreibt, ihre

technischen Innovationen,

die bis heute Designer be-

einflussen und die wenig

bekannten Personen, die so

viele technische Anderun-

gen bewirkt haben, zu wir-

digen.

Die Studie stellte sich als
aufwdandiger und arbeitsin-
tensiver heraus als erhofft.
Am Ende der Zeit blieb die
fundamentale Frage: ,,Was
kommt als ndchstes?"
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Nach diesem Treffen nutzte ich das Internet um Ideen in einer grésseren
Gemeinschaft zu formulieren und auf Reaktionen zu hoffen. Im Herbst en-
stand die facebook-Gruppe ,,Archiving Technical Theater History" mit der
ursprunglichen Absicht die Arbeit an der PSU publik zu machen. Einige Bil-
der, einige Posts und schon begannen die Leute davon Notiz zu nehmen.
Die Mitgliederzahl stieg langsam, aber im Frohjahr 2015 waren bereits eini-
ge Hundert Mitglied und die Zahl stieg weiter. In dieser Zeit ergab sich die
Méglichkeit Teil einer Gremiums zu sein, welches die Ergebnisse des PSU-
Projekts auf der USITT-Convention in Cincinnati prasentiert.

Auch dieses Gremium wurde von den Professoren Gress und Kenyon gelei-
tet. Sie wurden von Frau Bilkey und Herrn Griffin unterstotzt.

Ziel war es neben der Prasentation der Ergebnisse Ziele fUr die Zukunft mit
der Forstetzung dieser Arbeit aufzuzeigen. Wahrend die Teilnehmerzahlen
unter den Hoffnungen blieben, waren die Reaktionen von Kollegen und
Beratern sehr vielversprechend. Gespr&che wurden gefihrt, Meinungen
ausgetauscht und neue Kontakte geknupft. Was als Idee begann bekam
nun eine Eigendynamik und verwandelte sich in ein wirkliches Projekt. Die
facebook-Gruppe wdachst weiter, Leute bringen neue Ideen und steigen-
des Interesse ein. Eine richtige Geimeinschaft hat sich entwickelt. Als die
Gruppe dann die 600er-Marke erreichte stellte sich erneut die Frage, wie
die Bekanntheit noch weiter verbreitet werden kann. Anregungen hierzu
kamen Uber Gesprédche im Rahmen der Prager Quadriennale (PQ) im Som-
mer 2015.

Einer der Vorteile als Mitglied des USITT ist die gute Verbindung zur OISTAT
(Organisation Internationale des Scénographes, Techniciens et Architectes
de Thédatre). Ziel der PQ ist es KUnstler, Designer, Studenten und Lehrende
zusammen zu bringen, ihre Erfahrungen auszutauschen und ein globales
BewuBtsein fUr die KUnste aus der ganzen Welt zu schaffen.

Hier begegneteich, neben vielen anderen Persdnlichkeiten, Chris Van Goe-
themé und Ivo Keersmaekers’ (beide BrUssel) und Markéta Fantovd® (Prag).
Die Gesprache halfen eine Perspektive zu entwickeln, welchen Problemen
wir gegenuber stehen. Dabei stellte sich heraus, dass auch die europdi-
schen Kollegen mit ungeordneten und schwer zugénglichen Ressourcen
zu k&dmpfen haben, aber auch nicht Uber genugend Mittel und Personal
verfiugen, dies zu dndern. Die Idee einer Datenbank wurde aufgeworfen,
aber sowohl die Rahmenbedingungen als auch die Kritierien blieben wei-
ter unklar. Trotzdem verliess ich die PQ mit dem GefUhl eine konkretere Idee
davon zu haben, in welche Richtung es weiter gehen muss.

Auf die einfachsten Ideen kommt man in der Regel, wenn man es am We-
nigsten erwartet. Wie die meisten Menschen starte ich meine Recherchen
Uber Suchmaschinen und online-Datenbanken, wie Wikipedia. Warum

6 Chris Van Goethem ist stellvertretender Vorsitzender der OISTAT Education Commission und lehrt
an der Erasmus Hogeschool Brussel

7 Ivo Keersmaekers, OISTAT Technology Commision

8 Markéta Fantovd ist Vorsitzende der OISTAT Performance Design Commission und wurde als kUnst-
lerische Direktorin der PQ 2019 berufen.

9 Jack Delvin, berGhmte britischer lllusionist und Prasident des Magic Circle

alle Aufnahmen vom Autor



kdnnen wir eine solche Datenbank nicht fur die Theaterfechnik haben?
Durch die Erfahrungen als Lehrender habe ich erkannt, dass die meisten
Studierenden das Internet nutzen um ihre Forschung zu beginnen. Wieso
also dieses Medium nicht benutzen und es verbessern helfeng Stellen wir
einen Raum, eine Platform zur VerfGgung und lassen Studierende, Lehren-
de und Enthusiasten sie sich aneignen. Was halt uns davon ab Material aus
der ganzen Welt zu sammeln und in eine eigene Datenbank ein zu brin-
gen? Informationen und Ideen kommen normalerweise von verschiedenen
Quellen und nicht alle finden sich in rdumlicher Ndhe oder gar dem selben
Land. Verschiedene Archive und Depots voller Informationen existieren be-
reits im Internet, sowie Einrichtungen, die mit eigenen internen Suchmaschi-
nen ausgestattet sind.

Warum nicht einen Weg finden, sie alle zuzusammen zu bringen, sich ge-
genseitig befruchten und neue Ideen erblUhen zu lassen? Es gibt so viele
groBartige Arbeiten und Objekte, von denen viel zu wenig in die HGnde
von Lehrenden und Studierenden gelangen. Denn das Problem mit der
Auffindbarkeit von Informationen ist, dass es viel Zeit und Anstrengung kos-
tet zu scannen, es schriftlich zu benennen und zu verdffentlichen, so dass
man davon Uberhaupt Kenntnis erlangt.

Es wird nicht genug getan um Profis zu férdern wissenschaftliche Arbeiten
zu verfassen, noch Studierendem die Gelegenheit zu bieten tiefer in die
Materie auch historisch einzudringen.
Auszeichnungen und Expertengutachten sind anerkannte Bestatigungen
der eigenen Arbeit. Doch viele Menschen, die einen Beitrag geleistet ha-
ben, werden nicht benannt oder gar publiziert. Manchmal ist es eine Folge
von schlechtem Timing oder etwas geht im Lauf der Zeit einfach unter. Und
dann gibt es diejenigen, die sich gegen traditionelle Regeln wenden. Wir
mdgen uns an die Grossen ihres Fachs erinnern, aber sie sind nicht alleine
bis an die Spitze gelangt. Eine gute Produktion entsteht aus der integrativen
Verbindung von Kunst, Technik und Wissenschaft. Zumeist werden Designer
jedoch als reine Entwerfer ausgebildet, die Fahigkeit auch selbst zu bauen,
wird nicht vermittelt. Theatertechnik und deren handwerkliche Anwendung
ist eine Frage von Experimenten mit Fakten und der Erforschung der Vor-
stellungskraft. Mehr Studierende wirden ein besseres GefGhl fUr ihr Design
entwickeln, wenn sie auch jedes Mal aufgefordert wirden es zu bauen.
Theatergeschichte ist nicht die Geschichte vom Spiel allein. Es ist viel mehr
als der Text, die Musik oder die Aktion infolge des geschriebenen Wortes. Es
ist auch die Geschichte von Einfallsreichtum und Fantasie. Und es impliziert
die Trdumer, Erfinder und Ingenieure.
Jack Delvin? sagte einst:

wDie Ttir zur Magie ist geschlossen, nicht verriegelt."
Helfen Sie mir, helfen Sie uns diese Tur offen zu halten.

Wenn Sie mehr Uber uns erfahren wollen besuchen Sie unsere facebook-Gruppe:

wArchiving Technical Theater History"

https://www.facebook.com/groups/146375445554376/

Hier kbnnen Sie auch mehr Uber den Theatre Timeline Wiki erfahren und wie Sie sich einbringen kdn-
nen um daraus eine entwicklungs- und existenzfahige Quelle zu machen.

Der Autor ist LichtDesigner und Assistant Professor am Department for Per-
forming Arts der University of Trinidad and Tobago
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haussmann

Theaterbedarf
seit 1945

Mannhagen 2 - D-22962 Siek
Tel. +49 (0)4107/3337-99

info@ahaussmann.com

Tel. +49 (0)4107/3337-0 Rufen Sie uns an!
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BUHNENPLANUNG T
WALTERKOTTKE =
INGENIEURE O

Unsere Planungs- und Beratungsleistungen
fur Veranstaltungsstatten:

¢ Bihnenmaschinerie und Saaltechnik
e BUhnenboden

e Ausstattung

e Bihnenbeleuchtung

* Audio-, Videotechnik, Medientechnik

e Konstruktionen

BUhnenplanung

Walter Kottke Ingenieure GmbH
Kontakt:

Steinachstr. 5

D - 95448 Bayreuth

Telefon: +49 (0)92 21/7 26 17-0
Telefax: +49 (0)? 21/7 26 17- 30
E-Mail: info@bwki.de

www.buehnenplaner.de

Gerriets. Wir machen jedes Theater mit.

-

Der Gerriets Museumsgang in Volgelsheim

Hunderte, historisch wertvolle Biihnenbeleuchtungsexponate haben bei Gerriets einen
Platz gefunden, um auch spdteren Generationen einen Einblick in die Urspriinge der
Biihnentechnik zu geben. Bei Interesse an einem Besuchstermin sprechen Sie uns gerne an.

I
Gerniecs

Gerriets GmbH e Im Kirchenhtirstle 5-7 e D-79224 Umkirch e Tel. +49 7665 960-0 ® Fax +49 7665 960-125 info@gerriets.com e www.gerriets.com




HANS-JORG HUBER
PLANUNGSBURO THEATER-
UND LICHTTECHNIK

Theatertechnik
Gutachten, Beratung, Planung und
Projektleitung fiir Theater-, Mehrzweck-
und Kulturbauten. Gesamte Blihnen-
technik, Beleuchtung, Ausstattung,
ELA-Anlagen und Sonderanlagen.

Hintere Etzelstrasse 15 - CH-8810 Horgen
Telefon +41 44 725 25 52 - mail@theaterplanung.ch
www.theaterplanung.ch

KOMPETENT UND ZUVERLASSIG

Beratung e Gutachten e Planung e
Ingenieurleistungen nach HOAI e
Sonderkonstruktion e Buhnenbilder e
Sachverstandigenprifungen nach UVV 6.15/BGV

Fordern Sie uns heraus!

far Theater- und
Veranstaltungstechnik mbH

mbH e Tempelhofer Weg 11-12 ¢ 10829 Berlin
Tel.: 030 7809791-0 ¢ Fax: 030 7809791-39
Internet: www.itv-mbH.de e Email: info@itv-mbH.de




EPILOG

von Dr. Stefan Grdbener

Die Zusammenstellung eines solchen Heftes macht naturbedingt einige Ar-
beit und es braucht seine Zeit es zu verwirklichen.

Das Konzept der historischen Vorgdnger-Zeitschrift, Themen aus allen Berei-
chen des Theaters, Autoren sowohl aus der Wissenschaft, als auch aus der
Praxis, erscheint uns nach wie vor sehr sinnvoll.

Hierdurch kdnnen wir die von uns angestrebte Verbindung und Synergie
der verschiedenen Bereiche, die derzeit noch stark getrennt agieren, rea-
lisieren und in der Mischung innerhalb einer Publikation wichtige Impulse
Uber die Grenzen fokussierter Bereiche hinaus geben.

Die Wissenschaft erhdalt einen besseren Einblick in die Praxis, die Praxis in
die Wissenschaft.

Gerade fur einen gemeinnutzigen Verein wie der ,Initiative TheaterMuse-
um Berlin e.V." besteht die Chance sich als eine Ergdnzung zu bestehen-
den Publikationen zu etablieren und das Spekirum derselben zu erweitern.

Als eingetragener Verein kdnnen wir das Heft nur zum SelbstKostenPreis
vertreiben, keinen Profit daraus schlagen. Allerdings geht ein GroBteil der
Print-Ausgabe kostenfrei an die VereinsMitglieder und alle relevanten Ein-
richtungen. Alle Autoren stellen lhre Artikel honorarfrei zur VerfGgung. Die
Gesamtproduktion erfolgt ebenfalls ohne Honorar. Nur die DruckKosten
sind nicht zu vermeiden.

Trotz des Verkaufs von Werbefldchen ist ein solches Heft derzeit nicht kos-
tendeckend zu realisieren und muss sich im Zweifel auf die rein digitale Pu-
blikation beschréanken.

Wenn Sie zukunftige Print-Ausgaben unterstutzen mochten, wirden wir uns
Uber lhre Spende und/oder AnzeigenSchaltung in einer der nachsten Aus-
gaben sehr freuen. Bitte zogern Sie nicht uns diesbeziglich jederzeit zu
kontaktieren.

BIG IMAGE
SYSTEMS™

K [SPEZIALISTEN
THEATER

Wir drucken 12 x50 m ohne Naht
auf B1-Baumwoll-Materialien.

www.bigimage.de 0331 288 384 00
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