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EDITORIAL

»Was dahinter steckt" - ist abermals das Motto der nunmehr 3.Ausgabe seit der Neuaufla-
ge. Eine LayoutUberarbeitung hat den Umfang nur oberfldchlich betrachtet reduziert. De
facto ist das vorliegende Heft umfangreicher denn je.

Der Anteil der TheaterTechnik wdchst erheblich. Es tut sich etwas in diesem Bereich, nicht
zuletzt dank der Kollegen von der AG Historische TheaterTechnik der DTHG. Es wird wertvol-
le GrundlagenArbeit geleistet, die jedoch in Folge in einen unmittelbaren Zusammenhang
mit den szenischen Resultaten gebracht werden muss. Das MITEINANDER der einzelnen
Sparten, mindestens der TheaterWissenschaft und TheaterTechnik, welches uns als Verein
so sehr am Herzen liegt wird hiermit behutsam vorbereitet.

Der Kontakt ins Ausland ist weiterhin sehr fruchtbar und inspirierend. So sind wir dieses Jahr
zum zweiten Mal auf der zweijahrlichen SIBMAS-Konferenz vertreten. Erstmalig mit einem
eigenen Vortrag im reguléren Programm. Auch hier das Motto: ,,Being successful together”.
Die generelle Offenheit, der starke Wunsch sich auszutauschen und zu teilen ist immer wie-
der inspirierend. SchlieBlich geht es um eine Leidenschaft, die wir - hoffentlich - alle teilen.
Nicht nur die Mitglieder der , Initiative TheaterMuseum Berlin e.V.", sondern alle Menschen,
die aktiv auf und hinter den Buhnen, aber eben auch in der Wissenschaft arbeiten.

Die Erforschung und Bewahrung dessen was war und daraus resultierend auch dessen,
was ist - vor allem aber das Verstandnis dafUr, wieso efwas so war, wie es eben war - ist
enorm spannend zu untersuchen und herauszufinden. Das Verstdndnis fUr die Funktion von
Technik hilft dabei ganz maBgeblich, da die Szenografie darauf aufbaut und von techni-
schen Entwicklungen geprégt wird. So wie umgekehrt auch die technische Lésungen auf-
grund szenischer Anforderungen und kunstlerischer Winsche Uberhaupt erst entwickelt
werden. Beides bedingt und beeinflust sich gegenseitig und doch wird diese Symbiose
augenscheinlich nirgends &ffentlich untersucht und présentiert.

Dabei kann gerade in Berlin z.B. auch die Beuth-Hochschule fUr Technik mit inrem einzig-
artigen Studiengang Theater- und Veranstaltungstechnik hier einen gewichtigen Beitrag
leisten. Eine Zusammenarbeit kdnnte in einem halb-6ffentlichen Versuchslabor bestehen,
welches sowohl die historische als auch aktuelle Technik erforscht, erprobt und weiterent-
wickelt. Und eben auch nicht nur isoliert fUr die Studierenden, sondern in gemeinsamen
Workshops mit Szenografen und Regisseuren.

Unsere Publikation setzt die BemUhungen des Vereins fort das BewuBtsein fUr die Notwen-
digkeit eines TheaterMuseums zu schaffen und auszubauen, Material zu sammeln und
Grenzen zu Uberschreiten, die durch fokussierte kommerzielle Fachpublikationen zwangs-
lGufig gezogen werden mussen. Wobei die ,,Bihnentechnische Rundschau' immer weiter
gefaBte Themen behandelt und so eine Offenheit seitens der Bereiche Technik und Archi-
tektur signalisiert werden.

Natuirlich sind wir bei unserem Unterfangen nicht nur von der finanzielle Unterstutzung
durch Sponsoren, sondern insbesondere vom Engagement und der Leidenschaft unserer
Autoren abhangig, die sich abermals ohne Honorar bereit erklart haben diese Seiten zu
fullen. Hierfur sei allen Beteiligten ganz herzlich gedanki!

DIE VIERTE WAND mochte eine publizierte Diskussionsplatform sein, in der Gedanken und
Ideen, Visionen wie Realitdten gesammelt werden, die den Weg zu einem TheaterMuseum
anderer Machart ebnen und die bunte Vielfalt dieser faszinierenden Welt zeigen.

Herzliche Grusse, lhr

( Vori‘zen der)
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DER WEG zU EINEM THEATERMUSEUM

Grundsatzliche VorUberlegungen
von Dr. Stefan Grébener

Seit nunmehr Uber 20 Jahren streben die Frauen und M&nner in der ,,Initiative TheaterMu-
seum Berlin e.V." (unter diesem Namen seit 2011) nach einer Einrichtung eines TheaterMu-
seums - idealerweise angesiedelt in Berlin - DER Theatermetropole Deutschlands und einer
der Theatermetropolen nicht nur Europas, sondern weltweit. Allein - die duBeren Umsténde,
das politische und auch kulturelle sowie wissenschaftliche Klima in dieser Stadt standen
diesem Wunsch nicht sonderlich wohlwollend gegenuUber.

Durch die Neubesetzung des Postens des Generaldirektors der Stiffung Stadtmuseum in
Berlin mit Paul SpieBB und der mdglichen Berufung von Prof. Dr. Hartmut Dorgerloh zum In-
tendanten des Humboldtforums in Berlin, sowie den Entwicklungen bzgl. einer intensiveren
Zusammenarbeit der Berliner Theaterarchive'! in der Arbeitsgemeinschaft eines ,,Runden
Tisches" gibt es aus Sicht der Initiative eine positivere Stimmung. Die Prdsenz des Vereins
berlin-, bundes- und sogar weltweit mag hier einen bescheidenen Beitrag geleistet haben.
Trotzdem bleibt es ein langer Weg bis zur Realisierung dieses Projektes. Insbesondere, da
unser Verein kaum in der Lage sein wird, dies alleine zu bewerkstelligen, nach wie vor seine
Mé&glichkeiten in erster Linie als Partner und Vermittler sieht.

Aber auch als Vordenker und als eine Einrichtung, die helfen kann das Bewusstsein in der
Bevdlkerung zu beférdern, dass so ein Museum einerseits zwingend erstrebenswert ist - ja es
wenig nachvollziehbar ist, dass es ein Solches nach wie vor nicht gibt. Andererseits gilt es
nach Konzepten zu suchen, wie so ein Museum aussehen kdnnte.

Ohne Einrichtungen vergleichbarer Art zu Nahe treten zu wollen, aber innerhalb der Initi-
ative herrscht Konsens, dass die derzeit weltweit existierenden Konzepte nur bedingt ziel-
fOhrend sind. Zu allererst bemdangeln wir die vorherrschende Dominanz der reinen Theater-
wissenschaft, die alle theatertechnischen Aspekte per Selbstdefinition komplett ausspart,
aber auch theaterarchitektonische Aspekte tendenziell auf eine baugeschichtliche Sicht-
weite reduziert. Die TheaterHistoriografie hingegen schliet beide Bereiche zumidnest an-
satzweise mit ein.

Aber auch hier herrscht ein Mangel an wirklicher Interdiszipliniaritat. Das rihrt sicher auch
daher, dass es in Deutschland keine offizielle staatliche Sammlung zur TheaterTechnik gibt.
Die Oper Leipzig beherbergt in ihren ausgedehnten Kellerrdumlichkeiten das ,,Jechnische
Kabinett"? mit einer fantastische Sammlung, primdr zur Beleuchtungstechnik. Sie entstand
bereits zu DDR-Zeiten und diente intensiv der Ausbildung zum Beleuchtungsmeister. Aber
sie ist abhdngig vom Wohlwollen der Leitung des Hauses und dem persdnlichen Engage-
ment einzelner Mitarbeiter, namentlich dem Beleuchtungschef des Hauses, Michael Réger.
Dazu kommt das privatwirtschaftlich gefGhrte und finanzierte ,,ScheinwerferMuseum® 2 im
Hause der Firma Gerriets, angesiedelt in deren elsdssischen Dependance in Volgelsheim,
nicht weit von Freiburg i. Breisgau. Auch hier ist es Freiwilligen, namentlich Albert Henrich
und Dieter Frank, sowie dem Firmenchef Hannes Gerriets zu verdanken, dass sie gepflegt
und gehegt wird.*

Das Deutsche Technikmuseum Berlin, welches Uber diverse Nachldsse auch von Firmen der
Theatertechnik verfigt, widmet sich dem Thema jedoch nicht. Und auch sonst kein Muse-
um in diesem Land.

Theatertechnische Firmen kUmmern sich zudem nur sehr unzureichend um ihre eigene Ge-
schichte. Begnugen sich hdufig mit der puren Anhdufung von Archivalien, vernachldssi-
gen mogliche Kooperationen mit Kreativen. Alle BemUhungen dies zu dndern - auch in
Zusammenarbeit mit der DTHG und ihrer AG Historische TheaterTechnik - gestalten sich sehr
schwierig und stossen auf wenig bis gar keine Resonanz.

Nun soll das hier nicht zu einem Klagegesang geraten. Vielmehr bedarf es einer kurzen
Bestandsaufnahme der Situation, mit der es umzugehen gilt.

Berliner Theater-Archive. in DIE VIERTE WAND #006, S.12 ff
www.oper-leipzig.de/de/technisches%20Kabinett
https://www.gerriets.com/de/unternehmen/gerriets-museumsgang-scheinwerfermuseum/
Sammlungen zur TheaterTechnik. in DIE VIERTE WAND #006, S.56 ff
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Es ist eigentlich nicht das Ziel der Initiative eine eigene Sammlung aufzubauen. Auch ist es
in einem zukUnftigen TheaterMuseum nicht das Ziel existierende Sammlungen aus anderen
Einrichtungen abzuziehen. Sie sind dort, wo sie sich derzeit befinden, durchaus bestens auf-
gehoben. Zudem ist die Bandbreite, was alles in einem solchen Museum von Relevanz ist,
so ungemein breit, dass sie thematisch Ubergreifend ist und in der sammlungstechnischen
Nd&he zu anderen Bereichen durchaus sinnvoll angesiedelt erscheint. So sind auch Arbeiten
von KUnstlern nicht zwingend klar einer Kategorie zuzuordnen. Nicht jeder Architekt baut
ausschlieBlich Theater, entwirft aber mitunter auch Buhnenbilder, manch berGhmter Maler
hat ebenfalls BUhnenbilder oder KostUme entworfen, Schauspieler arbeiten auf der BUhne
und im Film. Und so weiter und so fort. Wo also sollte man etwas einordnen, wie mdglicher-
weise zerreissene Das wdre nicht zielfUhrend. Dank elektronischer Erfassung und Vernet-
zung ist es aber moglich die Bezige und SpartenUbergriffe zu kommunizieren.
AUSSTELLUNG / TheaM
Theater/Musik-HISTORIOGRAFIE
Theater-TECHNIK
Theater-ARCHITEKTUR
KULTUR-Wissenschaft

POLITIK- / RECHTS-Wissenschaft
ARCHAOLOGIE
KUNST-Wissenschaft
FILM-Wissenschaft

INFORMATIK
GESCHICHTS-Wissenschaft

SOZIOLOGIE

LITERATUR-Wissenschaft

SEENBEEEERAEENS

weitere InspirationsQuellen
beliebig erweiterbar

Ein zukUnftiges TheaterMuseum kdnnte somit aus der Vielfalt zahlreicher Bestdnde anderer
Einrichtungen schdpfen, um Uber (ggf. Dauer-) Leihgaben Ausstellungen zu entwickeln und
sich mehr auf die Présentation konzentrieren, denn auf das eigenstdndige Sammeln.
Naturlich ist nicht ausgeschlossen, dass frotzdem eigene Sammlungsbestédnde mit der Zeit
entstehen. Bestes Beispiel hierfUr ist das Modell der BarockBUhne, die durch die Uberschrei-
bung seitens des Bayreuther Oberstudiendirektors Klaus Dieter Reus anno 2011 vor der Ver-
nichtung gerettet wurde. Oder die Sammlung Tita®, zwei Mappen mit insgesamt 35 EntwUr-
fen fUr dem Malsaal des Theaters Freiburg, die von keinem Museum Ubernommen werden
wollten.

Somit verfugt der Verein letzten Endes Uber einen Grundbestand, der eine dauerhafte
radumliche Présenz - unabhdngig von der tatséchlichen Realisierung eines TheaterMuseums
mit Hilfe der bestehenden Einrichtungen - um so wichtiger macht.

Die BarockBUhne aufgebaut zeigen, daran und damit arbeiten zu kdnnen ist allemal erstre-
benswerter als ihre stdndige Einlagerung - demontiert - in einem Container. Zuletzt war sie
2016 in Frankfurt (Oder) aufgebaut. Planungen fir 2018 und 2019 mussten seitens der poten-
tiellen Leihnnehmer aufgegeben werden. Uber einen Aufbau 2020 wird derzeit verhandelt.
Dabei war Frankfurt (Oder) ein Glucksfall, da hier durch das Projekt des Kindertheaters auf
der BUuhne eindrucksvoll gezeigt werden konnte, wie dieses Exponat zum aktiven Bestand-

5 Sammlung Tita. in DIE VIERTE WAND #006, S.146 ff
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teil eines zukUnftigen Museums werden kann. Ein PrdzendenzBeispiel fUr das ,,Museum zum
Anfassen" ¢ entstand. Nicht zuletzt, da auch das eigenes geschriebene StUck der Lehrerin
Frau Hauer sowohl auf die Gegebenheiten der BUhne, als auch aufihren unmittelbaren Un-
terricht und die soziale Situation der Schiler abgestimmt war. Somit konnte hier ein Projekt
realisiert werden, welches weit Uber die Vermittlung von Theater hinaus geht. Die dauer-
hafte Aufstellung der BarockBuhne wirde noch Viele solcher Projekte ermoglichen!

Die groBe Ausstellung ,,Opera: Passion, Power and Politics* 7 im Londoner Victoria&Albert-
Museum zeigte unter anderem ebenfalls ein BarockBUhnenModell, anndhernd gleicher
GréBe. Aber hier bewegte sich alles automatisiert, man konnte nur zuschauen und die
meisten technischen Details waren nur schwer oder gar nicht einsehbar, geschweige denn,
dass es gestattet gewesen wdare selbst Hand an zu legen. Trotzdem hat diese Ausstellung ei-
nen wichtigen Impuls gegeben, da sie die Auswahl der exemplarisch gezeigten Opern un-
ter dem Aspekt der (nicht nur kultur-) politischen Relevanz vornahm, was manch ein Kritiker
offenbar nicht véllig begriffen haben mochte. Auch die musikalische Bedeutung kam nur
in Verbindung mit dieser Betrachtung zum Tragen. Der Bogen wurde also weiter gespannt.
Mit Hilfe des BUhnenmodells gab es zumindest einen Hinweis auf die dahinter steckende
Technik, wenn auch nach wie vor primér mit dem Fokus auf dem szenischen Effekt.

TheaterTechnik ist kein Selbstzweck und auch die TheaterArchitektur muss naturlich das
groBe Ganze betrachten. Aber eben nicht nur baugeschichtlich unter Isolation des ei-
gentlichen BUhnenhauses und dem dortigen Geschehen. Gerade die Verbindung vom
Zuschauerraum durch die vierte Wand auf die BUhne ist entscheidend. Die Wahrnehmung
einer AuffUhrung wird durch die Architektur des Hauses geprégt, so wie die Architektur
selbst auch die Inszenierung beeinflusst. Im Idealfall. Desgleichen die Technik. Sie bestimmt
was wir sehen, auch was Uberhaupt realisiert werden kann. Theater verdndert sich nicht nur
aufgrund historischer Entwicklungen, sie ist auch immer eine Folge technischer M&glichkei-
ten. Umgekehrt werden immer wieder technische Erfindungen aufgrund szenografischer
Anforderungen gemacht. Ein stdndiges Geben und Nehmen. Und ein gewichtiger Aspekt,
der nach Wissen des Autors bisher in dieser Form nirgendwo auf dieser Welt ernstzuneh-
mend Aufmerksamkeit geschenkt worden ist. Jedenfalls nicht in &ffentlichen Ausstellungen.

Sicher ist und bleibt das groBte Problem von allen die Finanzierung eines wie auch immer
gearteten Projekts mit dieser Zielsetzung. Auch hierzu mUssen umfangreiche Konzepte ent-
wickelt werden. Es erscheint jedoch sinnvoll zuvor allgemeine Uberlegungen anzustellen,
was auf Basis der zuvor beschriebenen Situation und winschenswerter Ideale als Start not-
wendig ist.

Fangen wir also mit dem Raumbedarf an. Ausgehend von den Dimensionen der Barock-
BUhne, die eine Raumhd&he von wenigstens 7m erforderlich macht. Ergénzende Fldchen
for Wechselausstellungen, Besprechungszimmer um Workshops, Diskussionen und Konfe-
renzen abhalten zu kdnnen, Burofldchen, Werkstatt- und natirlich Lagerrdume unterliegen
dabei weniger ungewdhnlichen Dimensionen und wdren unkomplizierter realisierbar. Alles
in Allem vorerst 500-700gm.8

Nach wie vor gibt es in Berlin zahlreiche ehemalige Industriehallen, die aufgrund der fUr die
BUhne erforderlichen Raumhdhe prédestiniert wéren. Uber die notwendigen Sanierungs-
maBnahmen und die Herrichtung solcher Bauten wollen wir jetzt gar nicht nachdenken.
Und wie bereits zu bedenken gegeben, wird Uber eine generelle Finanzierung - allein der
Miete - noch gesondert nach zu denken sein. Selbst wenn die Arbeit weiterhin in erster Linie
ehrenamtlich geleistet wird.

Vielleicht aber hilft das Herantasten an fassbare Optionen, die Ausformulierung von Be-
darfspldnen, eine Realisierung voran zu treiben.

6 Museum zum Anfassen. in DIE VIERTE WAND #007, S.38 ff und Sonderpublikation

7 siehe z.B. Roloff, Wiebke: Operngeschichte fiir alle Sinne - in London. in Bihnentechnische Rundschau 06.2017, S.6 ff
und https://www.vam.ac.uk/exhibitions/opera

8 InfoPavillon BiihnenHaus. in DIE VIERTE WAND #007, S.56 ff
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Was soll dort geschehene

Die BarockBUhne wird natirlich nach wie vor das HerzstUck bilden. Auch wenn dies den
Ruf der Initiative als BarockTheaterMuseum festigt - welches wir aber NICHT sind und nicht
sein wollen. Dies ist und bleibt ein Teilaspekt, eine Basis, aber eben ,,nur” ein Anfang!

Der Umstand einer dauerhaften und fest verorteten Prasenz hilft in jedem Fall eine breitere
Offentlichkeit zu erreichen und neben der virtuellen Existenz wirklich und leibhaftig greifbar
zu werden. Dort regelmd&Big arbeiten, diskutieren und Uber kleine und gréBere Ausstellun-
gen vor allem auch Konzepte der Prasentation erproben zu kdnnen, wdare ein erheblicher
Fortschritt auf dem Weg zu einem zukUnftigen TheaterMuseum.

Schulprojekte wie das vorgenannte Beispiel aus Frankfurt (Oder) kédnnten zu einer dauer-
haften Angebot im Berliner Schulwesen werden. Ein umfassendes theaterp&dagogisches
Programm bietet sich an, fur GroB und Klein!

Halle BarockBihne: 240m?
min. 7m hoch

Halle Ausstellung: 240m?
4-7m hoch

Cafeteria/Sanitar: 60m?

Besprechung: 60m?

Biro: 60m?
vertikal

Lager: > 40m?

Werkstatt: > 20m?

Summe 720m?

kompakt

RaumBedarf, VolumenStudien
mogliche Anordnung

alle Graphiken vom Autor

linear
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DER WEG zU EINEM THEATERMUSEUM

Auch versierte Ausstellungsmacher scheitern zuweilen mit Konzepten, von denen sie selbst
zutiefst Uberzeugt waren und kdnnen sich nicht immer erkl@ren, wieso das potentielle Pub-
likum dies anders beurteilt hat. Hingegen geraten andere Konzepte, fUr die nur eine durch-
schnittliche Aufmerksamkeit erwartet wurde, zu Publikumsrennern. Viel gibt es zu erproben,
Erfolge garantieren kann man sicher nicht. Aber natUrlich bdte dies auch eine ,Spielwie-
se’ um beispielsweise mit den Studierenden des Masterstudiengangs ,,BUhnenbild_Szeni-
scher Raum" der TU? oder vergleichbaren Studiengdngen'® exemplarische Ausstellungen
als T:1-Forschungsprojekte zu realisieren. Selbstredend im Verbund mit den Theatersamm-
lungen', Universitaten, Hochschulen'? und ggf. Partnern aus der Wirtschaft. Denn seien wir
doch realistisch - ohne Sponsoring geht dies alles heutzutage doch nicht mehr. Die Mittel
des Staates sind beschrankt und werden eher reduziert, denn ausgebaut. Mal abgesehen
von PrestigeProjekten. Und auch eine Ausstellung wie in London ist ohne massives Sponso-
ring undenkbar. Nur muss wohl hierzulande die Einstellung zum Sponsoring grundlegend
Uberdacht, es als Chance und nicht als unliebsame Abhdngigkeit begriffen werden. Die
Annahme von solchen Geldern ist nicht gleichbedeutend mit dem Verkauf der Seele. Das
MaB der moglichen Einflussnahme ist regelbar.

Gedankenspiel

NatUrlich ist auch die Option denkbar, auf das Aufstellen der BarockBUhne vorerst zu ver-
zichten, stellt sie doch enorme Anforderungen an den Raum und schrénkt die moglichen
Standorte stark ein. Die zu erwartenden Mietkosten werden durch Sie ebenfalls maximiert.
Jedoch erscheint es als relativ unsinnig auf diesen Trumpf, den sie zweifelsfrei darstellt, zu
verzichten. Denn letzten Endes ist - nach dem augenblicklichen Stand der Dinge - die Ba-
rockBUhne auch der primdar greifbare SchlUssel Publikum an zu ziehen.

Gegen kleinteilige Raumlichkeiten spricht Uberdies der Anspruch an ein zukUnffiges Mu-
seum, welches unter solcherlei Gegebenheiten zwangsldufig Uberalterte Konzepte befor-
dert, die sich in erster Linie Uber die sogenannte Flachware, verbale Informationen und
vornehmlich fUr Wissenschaftler relevante Exponate definieren. Die BedUrfnisse einer auch
nur ansatzweise interessierten Offentlichkeit befriedigt das nicht wirklich.

Selbst ein relativ oberflachlicher Blick auf Museums-Neugrindungen des 21.Jahrhunderts,
Uberhaupt aktuellen Ausstellungskonzeptionen - unabhdngig von der eigentlichen Thema-
tik - zeugen von flexiblen rGumlichen Losungen, zumeist dem Grundkonzept der (Black-)
Box zur freien szenografischen Gestaltung, die jederzeit Uberarbeitet und somit im Zweifel
auch komplett umgekrempelt werden kann, da sie keinen vorgegebenen und unumstoB-
lichen Zwangen zu folgen hat. Denn natUrlich muss die Welt des Theaters - oder - wenn wir
den Begriff und das projektierte Museum noch weiter fassen wollen - als das szenografisch
gestaltete ParallelUniversum - auch mit szenografischen Mitteln erschlossen, dokumentiert
und vor allem prdsentiert werden.

So wichtig ein Start, auch unter erschwerten und eingeschrdnkten Optionen ist, so entschei-
dend ist es jedoch seine Ziele nicht aus den Augen zu verlieren und nicht um jeden Preis
halbherzige Notldsungen zu akzeptieren, die den eigentlichen Zielen diametral entgegen
stehen.

Die Aussage von Peter Brook, Theater sei, wenn jemand was macht und eine zweite Person
dabei zuschaut (vereinfacht und nicht zitiert), ist - natUrlich - der Standpunkt des Theater-
machers. Und ggf. durchaus zul&ssig. Aber die Welt des Theaters (sicherheitshalber seit da-
rauf verwiesen, dass der Begriff ,,Theater" hier grundsatzlich als Synonym fUr ALLE Formen
der Darstellenden KUnste steht) ist nicht erst in der heutigen Praxis deutlich mehr. Zumal in
unserer (insbesondere visuell) reizUberfluteten Gesellschaft.

9 Masterprojekt TheaterMuseum. in DIE VIERTE WAND #006, S.76 ff

10 Bachelorprojekt TheaterAusstellung. in DIE VIERTE WAND #007, S.58 ff

11 Sammlungen und Museen in Deutschland. in DIE VIERTE WAND #006, S.34 ff
12 Hochschulen und Universitaten. in DIE VIERTE WAND #006, S.44 ff
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Die Option - nur um auf ,Gedeih und Verderb" prdsent zu sein - auf tfraditionelle und er-
wiesener MaBen nur bedingt erfolgreichen Konzepten zurick zu greifen - erscheint nicht
zielfUhrend. Auch wenn die meisten Menschen eher Gewohnheitstiere sind und sich nur
ungerne auf Neuerungen einlassen mégen. Dabei sind es nicht nur junge Menschen, die
zuweilen das Neue mit offenen Armen empfangen und nachgerade herbeisehnen.

Die ultimative und garantiert erfolgsversprechende Alternative hat niemand parat. Hier gilt
es angewandte Forschung zu betreiben. Und das fUuhrt unweigerlich dazu, als Forschungs-
einrichtung fUr die Prasentation von Theater aktiv zu werden. Die Hoffnung geht also dahin,
hierfUr Gelder zu generieren und Partner zu motivieren, sich darauf ein zu lassen und sich
nicht auf dem Erreichten aus zu ruhen, sich darauf zu berufen, dass man ja nur Archiv sei,
die Pr@sentation aber nicht zum origindren Aufgabenfeld gehdre. Die wissenschaftliche
Erschliessung ist selbstredend IMMER die Basis, aber was oder wem nuUtzt sie, wenn es zu
keiner Prasentation der Forschungsergebnisse kommt. Und zwar und vor allem einer Aufbe-
reitung der Forschung, die auch dem interessierten und halowegs grundgebildeten Laien
verstandlich gemacht wird. Wissenschaft ist kein Privatvergnigen zum Broterwerb. Sie steht
unabdingbarim Dienste der Allgemeinheit. Insbesondere in Deutschland, einem Land wel-
ches so vehement die (wirtschaftliche) Unabhdngigkeit seiner Wissenschaft verteidigt.
Auch gestalterische Studiengdnge kdnnen nicht sich selbst Gberlassen werden. Die Thema-
tik ist einfach zu komplex um von einer Einzelperson umfassend erschlossen und bewaltigt
werden zu kdnnen. Somit sind die nur wenig betreuten Abschlussarbeiten fast automatisch
nicht wirklich effektiv. Intensive Projektarbeit im stetigen Diskurs verspricht bessere Ergebnis-
se, die mehr sind als individuelle Statements. Solche liefern zwar eine spannende Diskussi-
onsgrundlage, aber eben fUr eine Diskussion NACH AbschluB der Entwurfsarbeit. Diese wird
jedoch nur selten gefUhrt, insbesondere nicht von den Kreativen selbst.

Es scheint, als sei ,,das Theater" die Uberhaupt komplexeste Form menschlicher Interaktion
schlechthin. Somit muB sie im interaktiven Prozess erschlossen und présentiert werden.

Fazit

Egal ob wir uns Uber die Prasentation von Theater oder anderen Themen unterhalten. Das
grundsatzliche Problem besteht darin, dass die meisten Menschen nicht imstande sind jen-
seits der Ublichen Gewohnheiten zu denken. Der Umstand, dass sich unsere Gesellschaft
immer starker fokussiert und damit eingeschrankt auf die Umwelt an sich reagiert, beférdert
die Unfahigkeit spartenUbergreifender Wahrnehmung. Geraten wir schlussendlich an ein
Phdnomen, wie es die Welt des Theaters darstellt, sind naturbedingt fokussiert arbeitende
Wissenschaftler schnell Gberfordert. Dieser Fokus inrer Arbeit wird der Sache jedoch nicht
gerecht, wenn es um eine Présentation geht. Er ist ein gewichtiger und unumgdnglicher
Baustein, der im Verbund mit anderen Aspekten das Gesamtbild formt. Er muss raus aus
dem engen Zirkel der Spezialisten und aufbereitet werden, damit er fUr den interessierten
Laien verstandlich wird. Eine Aufgabe, die nurim Rahmen eines Museums geleistet werden
kann. Mit Hilfe von Archivaren und forschenden Wissenschaftlern, aber eben auch und
vor allem durch Museumsfachleute und Gestalter, die sich der Prasentation verschrieben
haben, bereit sind zu Experimenten um sich der schwierigen Aufgabenstellung der Insze-
nierung von Inszenierungen zu stellen. Nur scheinbar eine unlésbare Aufgabe.

Unter Einbeziehung der vorgenannten Aspekte und durch eine Abkehr der Fokussierung
auf die finale Auffuhrung ist die Darstellung des Prozesshaften durchaus zu bewdltigen.
Der bisher eher vernachldssigte Bereich der Erforschung von Theatertechnik erlebt gerade
eine gewisse Aufbruchstimmung VersGumtes nach zu holen. Auch hier wird Grundlagen-
arbeit geleistet, die es mit den anderen Wissenschaften zu verbinden gilt um keine isolierte
Sicht nur in Bezug auf die Technik zu zeigen. Das Zusammenspiel, die nicht nur theoretische
ErlGuterung, was diese Technik in szenischer Hinsicht im wahrsten Sinne des Wortes bewegt
oder beleuchtet, gilt es anschaulich zu zeigen. Idealerweise mit der méglichen EinfluBnah-
me des MuseumsBesuchers selbst.'

13 siehe auch: Grabener, Stefan: Stiftung TheaterMuseum in Berlin. in DIE VIERTE WAND #007, S.6 ff
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ARCHITEKTUREN ALS SPIEGEL DER SEELE

Hans Dieter Schaal zum 75.sten
von Dr. Stefan Grébener

Die BUhnenarchitekturen Hans Dieter Schaals stehen im stGdndigen Dialog mit seinen Aus-
stellungsarchitekturen. Bei wohl kaum einem anderen KUnstler ist die innere Einheit und
Konsequenz so evident.

DiesrUhrt insbesondere daher, dass er mit einer nahezu wissenschaftlichen Akribie Aspekte
der Wahrnehmung und der Wirkung von Raum in Bezug auf den Menschen erforscht und
hinterfragt. Der subjektive Aspekt dieser Untersuchungen und die rein emotionale Kompo-
nente werden dabei jedoch nie verleugnet.

So entsteht ein Gesamtwerk von ungeheurer Dichte und einem hohen Wiedererkennungs-
wert, ohne dabeiin Gefahr zu geraten sich selbst zu kopieren und eine einmal erfolgreiche
»Masche" schlichtweg zu wiederholen.

Bereits in seinem FrOhwerk ,Wege und Wegrdume" sowie
,Denkgebdude" finden sich die Grundlagen fUr die erst Jahre
spater beginnende Tatigkeit als Buhnenbildner.

Dies erkannte auch Klaus Zehelein Anfang der 1980er Jahre,
damals noch Dramaturg an der Frankfurter Oper, bevor er zum
erfolgreichen Infendanten aufstieg. Inm ist es zu verdanken,
dem zu diesem Zeitpunkt nur einem kleinen Kreis bekannten
Schaal, den Bereich des BUhnenbildes auch praktisch zu er-
schliessen und eine langjahrige intensive Zusammenarbeit mit
Ruth Berghaus zu initiieren.

Es kann wohl kaum als Zufall gelten, dass diese so fulminant ge-
startete Karriere als BUhnenbildner eine Unzahl an Auftrégen
fur Ausstellungsgestaltungen nach sich zog. Beide Bereiche
stellen seitdem das Haupttatigkeitsfeld Schaals dar und beide
Bereiche befruchten sich anhaltend, denn was ist die Gestal-
tung einer Ausstellung anderes als ein funktionales Buhnenbild,
begehbar und damit unmittelbar durch den Besucher erleb-

Hector Berlioz: LES TROYENS e Frankfurt/Main 1983
Regie: Ruth Berghaus ¢ Leitung: Michael Gielen

Ausstellung ,,Berlin-Berlin“ im Martfin-Gropius-Bau, Berlin 1986 BUhne: Hans Dieter Schaal ¢ Kostime: Nina Ritter
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Akademie der Kinste Berlin: https://archiv.adk.de/bigobjekt/3797

bar. Jedoch viel komplexer. Eine Gradwanderung zwischen dem Anspruch der faktischen
Informationsvermittlung, gepaart mit der auch emotionalen Sensibilisierung des Publikums.

Schaals Untersuchungen und praktische Umsetzungen sind ein schier unerschépflicher
Quell der Inspiration fUr die Ausstellungs- und Museumsgestaltung der Gegenwart und Zu-
kunft.

Hans Dieter Schaal

1943 geboren in UIm « Studium der Kunstgeschichte, Philosophie und Germanistik ¢ Studium
der Architektur « Noch wdhrend des Studiums erste Einzelausstellungen mit Zeichnungen
von architektonischen Visionen ¢ Malerei und Graphiken zum Thema Architektur und Land-
schaft ¢ 1976 Aufenthalt in der Villa Massimo in Rom und Forderpreis fur Architektur der Aka-
demie derKunste Berlin » erste Buchveroffentlichung konkret utopischer Art ,,Ulm neu* « 1977
1.Sonderpreis Wettbewerb ,,Bundesgartenschau Berlin 1985" « erste Buchverdffentlichung
theoretischer Art: ,\Wege und Wegrdume" « 1983 erstes BUuhnenbild fur Hector Berlioz' , Les
Troyens” in der Regie von Ruth Berghaus, Oper Frankfurt/Main ¢ 1987 Sonderausstellung
wBerlin - Berlin®, Martin-Gropius-Bau ¢ 1994 Sonderausstellung ,,1200 Jahre Stadt Frankfurt/
Main", Bockenheimer Depot ¢ 1996 ,IBA - Emscher Park”, Deutscher Pavillon Architektur-
Bienale Venedig * 1996 Sonderausstellung ,,100 Jahre Film*, Martin-Gropius-Bau Berlin
1998 Sonderausstellung ,,Prometheus - Menschenbilder zwischen Ideal und Wirklichkeit",
Alte Vélklinger HUtte ¢ 1998-2000 Filmmuseum Berlin ¢ 2002-

04 KunstgewerbeMuseum SchloB Képenick, Berlin « 2005/06 _ S
Fernsehmuseum Berlin « seit 2006 verstarkt Gedenkstatten U - _/L .
und Sonderausstellungen zur Geschichte des 3.Reichs. ) L /
Bis zum heutigen Tage schuf Schaal weit Gber 80 BUhnenbil- < !;;"_._,;.u.i Lﬂf /
der und gestaltete zahlreiche Sonder- und Dauerausstellun- A (5 aliy S

gen. — :
Seine Uber 20 Publikationen sind zumeist in deutscher und ===\ - L
englischer Sprache erschienen. = NN\
Hans Dieter Schaal arbeitet als Architekt, Ausstellungsgestal- H_ < ,

ter, BUhnenbildner, Landschaftsarchitekt, Kinstler und Autor. ‘ U

Bibliographie (Auszug)
Wege und Wegrdume, 1978
architektonische Situationen, 1980
Denkgebdude, 1984
Innenrdume, 1995

Learning from Hollywood,
1996

In-Between, 1999
BUhnenarchitektur, 2002
Global Museum, 2007
Ruinen, 2011

Memorials, 2015

Szenische Architektur, 2016

Der Autor lebt und arbeitet
als freier Architekt, Visualisie-
rer, Fotograf und GraphicDe-
signer in Berlin. 2008 erfolgte
die Promotion Uber das bUh-
nenbildnerische Werk Hans
Dieter Schaals.
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GLOBAL MUSEUM

Grundlegende Uberlegungen zur AusstellungsArchitektur
von Hans Dieter Schaal - ausgewdhlt und zusammengestellt von Dr. Stefan Grabener

Museen und Ausstellungen standen und stehen — neben Buhnenbildern und Landschafts-
gestaltungen — im Zentrum meiner architektonischen Arbeit. Ich habe mich also taglich
mit musealen Rumen, Weg- und Bild-Dramaturgien, mit Vitrinen und Objekten, mit Pro-
blemen der Prasentation und deren Wirkung auf die Besucher, mit Klima- und Lichtfragen
auseinander zu setzen.

In der allgemeinen Vorstellung riecht der Begriff Museum nach Muff, Spinnweben, Kno-
chen, verwesenden Mdusen, mumifizierten Végeln, angeschimmelten Bildern, stinkenden
Mamorleichen und verstaubten Vitrinenwdldern. Der Skeptiker denkt an alte Hauser, voll-
gestellte RGume, dunkle Keller, feuchte Kirchen, ruindse Burgen, vergilbte BUcher, Objekte
und Gedanken, die — nicht mehr gebraucht — auf das Altenteil oder auf den Friedhof ge-
schickt worden sind.

,2Der Ausdruck ,museal’ hat im Deutschen eine unfreundliche Farbung. Er bezeichnet Gegen-
stande, zu denen der Betrachter sich nicht mehr lebendig verhalt und die selber absterben. Sie
werden eher aus historischer Riicksicht aufbewahrt als aus gegenwirtigem Bediirfnis. Museum
und Mausoleum verbindet nicht blof3 die phonetische Assoziation. Museen sind wie Erbbegréabnis-
se von Kunstwerken.“ (Theodor W. Adorno, Prismen).

Je weiter wir zurUGckschauen, um so groBer, gewaltiger, vielgliedriger und bildmdachtiger
kann unser Vorstellungs- und Erinnerungsraum anwachsen. Moglicherweise erdffnet sich
ein imagindres Universum, in das wir jederzeit einftauchen kdnnen.

Wer fUr den (tempordren) Blick in die Vergangenheit pladiert, ihn als lebenswichtig und
wertvoll definiert, setzt sich natUrlich der Kritik der gegenwartssuchtigen, vergangenheits-
feindlichen Mitmenschen aus. Das Museum erscheint ihm als konservative Verteidigungs-
burg, als verdorbene Buchse der Pandora.

Im Zeitalter der kulturellen Kurzlebigkeit muss ein Museum — gleichgultig welcher Couleur -
provozierenden Charakter haben.

Filme und Werke der bildenden Kunst kbnnen noch Jahre nach ihrem Entstehen ihre Wir-
kung erzielen. Das Theater dagegen lebt nur jetzt, an diesem Tag, an diesem Abend. Ge-
schichte und Erinnerung bleiben ihm fremd.

Es ist ein Ziel, dem Begriff ,Museum*“ die verfaulten, abgestorbenen Gedanken aus zu reis-
sen, die Fenster zu offnen, die Ausstellungsraume grindlich zu liften und dem musealen
Ort eine lebenswichtige, gegenwartsbezogene, historisch-futuristische, hoffnungsvolle Be-
deutung zu geben. Danach, beim Gang durch die neuen Raume, wird der Skeptiker stau-
nen, vielleicht nicht zum Optimisten mutieren, aber dennoch zugeben, dass er dem uralten
Medium soviel Kraft und Lebendigkeit nicht zugetraut hatte.

Jeder Besuch eines Museums wird zu einem Votum fUr den Erhalt der Kunst und der histori-
schen Dinge!

Jede Kultur braucht Erinnerung. Der einzelne wird erst dann zum kulturellen Wesen, wenn
er seine Geschichte kennt.

Wer keine Erinnerung und kein Gedd&chtnis besitzt, hat auch keine Individualitat, kein Be-
wusstsein (Bewusstsein ist Erinnerung), kein persénliches Ich und lebt auf dem primitiven Be-
wuBtseinsstand eines Tieres. Wer sein Geddchtnis verliert und vergisst, wer er ist und woher
er kommt, verkUmmert zu einem bemitleidenswerten Wesen, das in heimatloser Einsamkeit
versinkt.

Wenn ich jetzt versuche, meine Museumsdefinition einzukreisen, muss ich zun&chst beto-
nen, dass ich im Grunde nichts anderes unternehme, als Entwicklungen und Bestrebun-
gen, die es bereits gibt, aufzugreifen und miteinander zu verknUpfen. Insofern beinhalten
meine Texte und Uberlegungen nichts Neues. Trotzdem glaube ich, mit der Erweiterung
der Perspektive und der Offnung neuer Weg-Rdume, die oft VerknUpfungsrédume und Kreu-
zungssysteme sind, einen Schritt Uber das Bestehende hinauszugehen. Genau das, was mir
vorschwebt, habe ich bisher noch nirgendwo gesehen.
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Schaal, Hans Dieter: Global Museum - Stuttgart/London 2007

FUr mich ist das Museum ein gebautes, funktionierendes Gehirn mit Bewusstsein (Gegen-
wart), Planungsfahigkeit (Zukunft) und Gedachtnis (Vergangenheit). Weniges riecht hier
nach Tod.

Einzelthemen und Themenausstellungen bekommen die Funktionen von Essays, von fokus-
sierenden Einzelblicken. Ubergeordnet betrachte, gilt es Entwicklungen ganzheitlich aufzu-
decken. Die groBen, einfachen Grundfragen werden gestellt.

Meine Haltung gegenuber dem Phdnomen Museum ist die eines Universalisten, eines Ph&-
nomenologen eines Atmosphdrikers.

Meine Arbeitsweise ist assoziativ und konstruktiv, bewegt sich zwischen gliedernder ,,Prob-
lemlésung* und surreal wuchernder Bild-Architektur.

Meine Beitr&ge sind nur als Beispiele gedacht. Denn letztlich geht es mir auch darum, die
rein wissenschaftliche, klinisch-saubere, hygienisch-aseptische Sachlichkeit von Ausstellun-
gen und Museen aufzubrechen und die Phantasie zu inrem Recht kommen zu lassen. Sie
gehdrt ebenso zur Evolution der Kultur wie die Naturwissenschaften, die Verkehrsampel,
das Buch und der Bilderrahmen.

Im Theater geht es nicht um abgebildete, abgefiimte Realitdt. Dieser Ort bleibt den Mog-
lichkeiten der Phantasie, der poetischen Wirklichkeit offen. Innen und AuBen kdnnen
durcheinanderwirbeln wie in einer wildgewordenen DrehtUr. Traumcollagen sind denkbar,
Leitverschrinkungen, Spracharchitekturen, Ungefdhres, Vermutetes, Romantisches und Un-
terbewuBtes. Wie das Museum und die Ausstellung, so ist auch das Theater eine Schule des
Sehens. Hier werden die Motive der sichtbaren Welt auseinander genommen und neu zu-
sammengesetzt, hier wird das Triviale mit dem Hohen kombiniert, hier wird experimentiert,
getrdumt, Ubertrieben und vorgeschlagen. Die Besucher kbnnen anschlieBend Uber das
Geschehene und die Interpretationen diskutieren, die Haltung ablehnen oder in den Him-
mel loben. Im gemeinsamen Gesprdch entstehen Geschmack, Meinung, Kultur.

So etwas wie Fortschritt und Entwicklung gibt es weder in der modernen Kunst noch im
Theaterbereich. Es kommt nur zu — manchmal ratselhaften — Blickverschiebungen. Alles ist
denkbar, alles ist moglich. Niemand hat die Wahrheit gepachtet. Ewigkeitswerte kbnnen
nur in der Vergangenheit gefunden werden.

Was mir am Theater und an der Oper gefdllt, ist die Konzentration. Alle Besucher sind for
einige Stunden lang bereit, sich gemeinsam auf diese eine Sache zu konzentrieren.

Die Dunkelheit ist das Entscheidende. Im Theater gibt es wirklich die Mdglichkeit zur ab-
soluten Nacht. Aus ihr kann ich die Szenen herausleuchten. So gesehen, ist das Theater-
Opern-Ereignis immer ein Gemeinschaftswerk von Autor, Komponist, Regisseur, Dramaturg,
KostUmbildner, Lightdesigner, BUhnenbildner, S&nger, Schauspieler, Musiker und Dirigent. Je
mehr sich die gemeinsam erarbeitete Interpretation zur Einheit schliet, desto groBer ist die
Wirkung auf die Zuschauer.

Die Wirkung ist im Zusammenhang mit der Bildhaftigkeit ein wesentlicher Faktor, der sich
auch auf andere Bereiche Ubertragen 14dsst, so auch auf Ausstellungen und Museen..

Wie sieht dieses Global Museum nun aus und was beinhaltet es¢ Ich stelle mir das neue Mu-
seum, das in Wirklichkeit aus mehreren Gebduden besteht, als Geddchtnis und Bewusstsein
der Welt vor. Hier wird das gesamte Wissen der Welt gespeichert und gesammelt. (...) Der
Ort dient als Versammlungsstatte und als Informationszentrum. Hier werden die Entwicklun-
gen dargestellt, der heutige Zustand beschrieben und analysiert, und es werden Strategien
fUr die Zukunft aufgezeigt. Das Global Museum ist alles in einem: Labor, Werkstatt, Baustelle,
Universitat, Theater, Oper und Museum.

Von meinen bisher realisierten Ausstellungen kam das Projekt ,,Prometheus” dem Gedan-
ken des Global Museum an n&chsten.

Mir ist bewusst, dass auf Expos schon viel von dem realisiert worden ist, was ich hier vor-
schlage. Ich will gern an diese Ideen anknuUpfen.
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IN-BETWEEN

Anndherungen und Reflexionen
von Hans Dieter Schaal - ausgewdhlt und zusammengestellt von Dr. Stefan Grabener

Der Raum

Wir betreten die Raume voller Erwartung. Die Tiren versprechen ein Geheimnis. Das Offnen
der TUren gleicht einer Offenbarung. Der Raum umagreift uns mit seinen Wéanden. Die Raum-
fluchten nehmen uns gefangen. Schritt fUr Schritt dringen wir in diese neue, innere Welt ein.
Blicke wandern von Ecke zu Ecke, von Ding zu Ding, von Wand zu Wand. Licht beruhigt,
Dunkelheiten versprechen noch mehr und bringen Beunruhigung und Angst ins Spiel. Im-
mer neue RGume tun sich auf. Jetzt gibt es kein Entrinnen mehr. Der unbekannte Kérper hat
uns verschlungen, wir werden von seinem Wesen verdaut, von seinem Bewusstsein mitge-
dacht. Das Labyrinth der Innenwelt ist unendlich.

Die Welt und ihre Dinge von auBBen sehen oder die Welt aus ihren InnenrGumen heraus
betrachten. Sich in die Dinge und Strdme hineinbegeben, in die Adern, Darme, Gehirmnwin-
dungen, ihre Wurzeln und Aste, ihre Strome und Gedankenwege.

Jeder Sachverhalt hat eine Mitte und einen Rand. Die Grenzen betrachten, die unscharfen

Uberlagerungszonen abschreiten, Uber und unter den Begriffen vagabundieren, die Wur-

zeln der Worte und ihrer Bedeutungen, die bluhenden Kro-

\ nen, die lyrischen Aufgipfelungen, die Bedeutungs-

explosionen, Wortgewitter, Bedeutungsfeuerwerke,

Spiegelkabinette der inneren Labyrinthe, Brechun-

’ /o gen, unendliches

p— —J  Hin- und Herwerfen
o e= —

- der méglichen Bilder.
e o e o VogeIﬂQge darUber,
Maulwirfe darun-

= ter.

Sein als Verstromen
in Raum und Zeit.
Sein als Verreiben
von Innenraum
am  AuBenraum,
als  langsamer
Zerfall der In-
nenwelt in die

Unendlich-

keit des Welt-
alls.  Aufwachen,
Blicke nach drauBen,
Herumgehen, Vorstellungs-
AufblUhungen und langsames
Verkrusten, Verdorren, Verwittern,
VerkUmmern, Verwesen.

Auss’rellungen, Zurschaustellungen, das Gegenteil von Verbergen, also Zeigen, Nach-
vorn-Stellen, an die StraBe, in ein Schaufenster, auf einen Platz. Ausstellung hat mit Verkau-
fen zu tun und mit der Darstellung einer Weltanschauung.

Die Chance, kulturelle Sachverhalte in Ausstellungen auszubreiten, hat sich erst in neurer
Zeit ergeben. Als Disziplin zwischen Kunst, Architektur, Philosophie und Film ist die Ausstel-
lung ein neues, nachmodernes, nihilistisches Phdnomen. Man will die Welt reflektieren, ihre
Zusammenhdnge analysieren und versuchen, sie zu verstehen.Der Art der Inszenierung
und der Ausstellungsarchitektur kommt dabei eine zentrale Rolle zu. Es entstehen Raumge-
flechte, Zeitlinien, BewuBtseinsinseln mit Fundsticken und sprechenden Objekten, Lichtkor-
ridoren und Klangrédumen. Theater spielt mit hinein und auch die Oper. Der ganze Mensch
soll angesprochen werden, seine Sinne und sein Kérper, sein Geist und seine Phantasie. Der
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Schaal, Hans Dieter: In-Between, Ausstellungsarchitektur - Stuttgart/London 1999

Ausstellungs-Weg entfaltet die Bilder- und Raumfolgen wie ein Film, im spannenden Nach-
einander. Manchmal entstehen Ausblicke, Uberblicke, Erkenntnisfelder, gefolgt von laby-
rinthischen Waldern, Verwirrungen der GefUhle, erofischen Nischen; harte Ecken stUrzen
herein, Zonen der Angst und Bedrohung, dann leuchten Hoffnung und Glick auf. Der Weg
durch eine Ausstellung ist wie das Héren einer Symphonie oder das Erleben eines Films.
Querwege sind wichtig. Assoziationsballette, ErkenntnisrGume.
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INNENRAUME

Anregungspartitur fur eigene Reflexionen und Gedankenflige
von Hans Dieter Schaal - ausgewdhlt und zusammengestellt von Dr. Stefan Grdbener

Raum ist etwas Naturgegebenes, ein ,,Naturprodukt®, das zu banalen Unkenntlichkeit ver-
nichtet oder zum Uberhéhenden Kunstwerk verschdnert werden kann. Eine Leere, die be-
baut, eingefangen, zur Sichtbarkeit und zum Klingen gebracht werden kann.

Das Buch will weniger den Raumbegriff ans sich definieren als vielmehr seine Bedeutung
for den Menschen ermitteln. Dabei zeigt sich, dass auch der Raumbegriff seine Genese

hat und sich aus einfachen ZustGnden und
Definitionen zu einem Universum von Funk-
tion und Bedeutung auff@chert und entwi-
ckelt. Dabei steht nicht der wissenschaftlich-
technische Blick im Vordergrund, sondern
mehr der psychologisch-subjektive und der
kUnstlerisch-entwerfende. Unter Vernachlds-
sigung zahlreicher Aspekte (historische Ent-
wicklung des Raumgefuhls, Entwicklung des
Fernblicks etc.) drdngen vor allem die RAu-
me des Erlebens, des Erinnerns, des Ichs, des
Traums, der poetischen Vorstellung, des Aus-
drucks und des Zeigens in den Vordergrund.
Das Buch soll eine Anregungspartitur sein for
eigene Reflexionen und Gedankenfluge.

Heute gleichen sich die Museen der ganzen
Welt. Uberall die ernsten, sachlichen Ober-
lichtrdume. Uberall die gleiche wissenschaft-
liche NUchternheit, die klimatisierte Hygiene

eines Leichenschauhauses, eines anatomischen Instituts. Allerorts die wertvollen, bedeu-
tenden Kunstwerke, bewacht von (zumeist) unfreundlichen Mdnnern und Frauen in dunk-
len AnzUgen, die jeden Schritt der Besucher misstrauisch verfolgen. Es gibt kaum Inszenie-
rung und wenig Unterschiede in der Art der Objekt-Pr&sentation.

Der ,inszenierte Ausstellungsraum* st Erlebnisraum, er
mischt sich ein, spricht mit, fOllt die Hohlrdume und visuali-

siert unsichtbare Zusammenhdange.

Als Kunstraum bietet er die Moglichkeit, die wissenschaftli-
che Hermetik zu durchbrechen und thematisch begrenz-  =_
te Fantasie- und Assoziationswege zu entwickeln. FUr reine 1
Kunstausstellungen bleibt der ,inszenierte Ausstellungsraum* -~

sicher die Ausnahme, fUr Themenausstellungen ist er unum- #7177
ganglich, weil der Besucher sonst Gefahr Iauft, nach weni- ]
gen Metern — ermuUdet durch zahlreiche TexterlGuterungen
— das Interesse zu verlieren und schlafwandlerisch-gelang-

weilt durch die restlichen RGume zu désen.

Die Wege in zukUnffigen Museen und Ausstellunge fUhren
vorbei, an stillen, intfrovertierten Zonen und an explodieren-

den, inszenierten Orten.

VergréBerungen, Verkleinerungen, Verbauungen, Schnei-

sen. Die Komplikationen und Schwierigkeiten darstellen.
Aufgeschnittene H&user und Dinge, Fundamentlandschaften. Spannungsrdume. Rdatsel

und Geheimnisse.

GefaBe der Stille, des Wohllauts, der Melodie. GefdBe wie Muscheln, gefUllt mit dem Rau-

schen der Brandung.
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Schaal, Hans Dieter: Innenrdume - Berlin 1995

VerknUpfungsarchitekturen, Bildetymologien und Erkl&rungswege. Vermutungen, Behaup-
tungen, Gegenbehauptungen, dialektischer Slalom, philosophisches Hindernisrennen.
Ausstellung Uber die menschlichen Tr&dume, Uber SehnsUchte und Winsche. Uber das Be-
wuBtsein und den Vorstellungsraum.

Alle zukUnftigen Museen und
Ausstellungen sollten Wege sein
durch RGume der Vergangenheit
und der Zukunft, durch Bildrdume
und Denkrdume, die vermitteln
zwischen Subjekt und Objekt,
zwischen Welt und Ich.

T

N
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1. Theatersammelnde Institutionen in Berlin

Was bleibt vom Theater, wenn das Eigentliche, die AuffUhrung, vergangen ist¢ Dieser Frage
stellt sich der Runde Tisch der Berliner Theaterarchive in seinem regelmdaBigen Fachaus-
tausch. Seit 2011 treffen sich Institutionen und KUnstler*innen Berlins mit Sammlungen und
Bestdnden zur Darstellenden Kunst in diesem informellen Verbund. Notwendig und aktuell
scheint dieser Austausch bis zum heutigen Tag insbesondere mit Blick auf die Diversitat der
Szene aber auch die Diversitat der in Berlin fUr die Bewahrung und den Erhalt der Darstel-
lenden Kunst verantwortlichen Institutionen.

Gleich drei Geddchtnisinstitutionen sind zu benennen, wenn es um die Abgabe von Be-
st&dnden offentlich geférderter Theater in Berlin geht: die Stiftung Stadtmuseum, das Lan-
desarchiv Berlin, aber auch die Akademie der KUnste. Damit ist Berlin eigentlich in einer
glUcklichen Situation, so scheint es, da fur die Bewahrung der Darstellenden Kinste gleich
mehrere Orte bestehen. Schwierigkeiten treten hier aber zum einen auf, da sich die Zu-
standigkeitsbereiche dieser drei Institutionen oft Uberschneiden, aber auch vice versa fur
bestimmte Genres, Themen etc. keine dieser drei Institutionen Verantwortung tragt.

DarUber hinaus existieren diverse Ausbildungs- und Forschungsinstitutionen, Archive, Bib-
liotheken, Museen, Vereine u.4. die ebenfalls ihnren gesamten, bzw. einen Teil ihres Samm-
lungsauftrags in der Uberlieferung der Darstellenden Kunst definieren, oder aber auch, wo-
moglich zufdllig, einen fur das Verstehen der Entwicklung in den Darstellendenen Kinsten
wichtigen Bestand beherbergen.

Auch bei den kUnstlerischen Institutionen sellbst sowie bei EinzelkUnstler*innen und Ensem-
bles existieren relevante Sammlungen. Oft sind diese Best&dnde kaum bekannt, fUr ihren
Erhalt die Sammelnden sowohl finanziell als auch strukturell allein verantwortlich.

Die Frage, wo das Kulturerbe der Darstellenden Kunste Berlins denn nun eigentlich ver-
bleibt, ist somit nicht so einfach linear zu beantworten. Sie muss darUber hinaus um ein
“Wie' erweitert werden, denn der Zustand und die Betreuungssituation der Sammlungen,
insbesondere an den kunstlerischen Institutionen und bei den KUnstler*innen, stellt sich oft
prekdr dar.

Um den Austausch Uber eine gemeinsame Strategie des Erhalts von Bestdnden und Samm-
lungen zur Darstellenden Kunst in Berlin, auch in Zusammenarbeit mit der zustdndigen Ab-
teilung des Senats, der Verwaltung fur Kultur und Europa, zu bestdrken, initiierte der Runde
Tisch ein fachéffentliches Treffen. Am 29.01.2018 diskutierten im Deutschen Theater Berlin
theaterproduzierende Institutionen mit Archiven, Bibliotheken und Museen Uber Koope-
rationen und Vernetzungen fur eine erhdhte Sichtbarkeit, umfangreichen Zugang zu den
Best@nden sowie die Moglichkeit der Sicherung gefdhrdeter Objekte an den Theater- und
Opernhdusern.!

Basis dieser Diskussion war eine im Namen des Runden Tischs durchgefUhrte Kartografie-
rung und Systematisierung der in Berlin vermuteten aktuellen Orte und Institutionen des
Sammelns und Erinnerns der Darstellenden Kunst. Zeitgleich wurde eine Umfrage zur Situati-
on der Archive an Theater- und Opernhdusern durchgefuhrt um einen aktuellen Uberblick
Uber Zustandigkeiten fUr vorhandene Sammlungen sowie Zugdnglichkeit und Verzeich-
nungsstand der Sammlungen zu erhalten.

Ziel dieses ersten Uberblicks ist es, profunde Aussagen Uber die Situation der Archive und
Sammlungen an den Theater- und Opernh&usern und das Interagieren dieser Institutio-
nen mit den Gedd&chtnisinstitutionen treffen zu kdnnen, um diese Informationen auch in
die Kommunikation mit den zustdndigen Behdrden und Verwaltungsebenen einbringen zu
kénnen. Die Notwendigkeit eines solchen Uberblicks ist evident, die Ergebnisse sollen auf
den folgenden Seiten dargestellt werden.

1 Der Workshop: “Was bleibt?”, am 29.01.2018 im Deutschen Theater Berlin, wurde von einer Vorbereitungsgruppe des Runden
Tischs der Berliner Theaterarchive in Abstimmung mit den weiteren Teilnehmer*innen des Runden Tischs organisiert.
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2. Kartographie der Theater und theatersammelnden Instituti-
onen in Berlin

Um einen Uberblick Uber die in Berlin aktuell vermuteten Orte von Sammlungen, Besténden
und Materialien zu Geschichte und Gegenwart der Darstellenden Kunste zu erhalten, wur-
de zundchst in Abstimmung mit der Vorbereitungsgruppe der Veranstaltung ,,Was bleibt*
eine Systematisierung relevanter Sammlungsgruppen vorgenommen. Als Unterteilung |&sst
sich folgende erste Auflistung annehmen:

+ Theaterpraktische Institutionen: Theater- und Opnerhduser, Spielstatten mit/
ohne eigenes Ensemble
+ Ausbildungs- und Forschungsinstitutionen: Université&ten, Hochschulen, Theaterschulen
* Informationszentren: Verbdnde, Vereine
+ Geddachtnisinstitutionen: Archive, Bibliotheken, Museen
« Einzelpersonen und Gruppen, die kUnstlerisch produzieren
+ Sonstige Einzelpersonen: z.B. Sammler*innen, Fotograf*innen, Journalist*innen

Die in dieser Erhebung vorgenommene Kartografierung ist als ein Startpunkt zu werten. Sie
konzentriert sich zundchst auf Institutionen, die mit einem fixen Ort/Gebdude in Verbindung
stehen. Personen und Gruppen, die kUnstlerisch tatig sind bzw, im Umfeld der Darstellenden
KUnste wirken, wurden zun&chst bei dieser ersten Verortung auBen vorgelassen. Sie sind bei
einer vertiefenden Erhebung unbedingt einzubinden.? Die Diversitat dieser Einzelpersonen
und Gruppen in inrem Wirkungshintergrund ist groB, die Relevanz dieser Personen und ihrer
Sammlungen als Wissens- und Erfahrungsspeicher der Darstellenden KUnste ist dabei nicht
hoch genug zu schatzen. Eine umfassendere Erhebung zu mdglichen personengebunde-
nen Sammlungen sollte hier interessante und weitreichende Erkenntnisse erbringen.®

2.1 Methode und Quellen

FUr die Erhebung der benannten Gruppierungen wurde auf drei Hauptquellen zurickge-
griffen:

+  BUhnenjahrbuch 2018 des Deutschen Buhnenvereins*
« vorherige Auswertungen des Runden Tischs Berliner Theaterarchive

+ Auswertung/Recherche von Paul. S. Ulrich zu theatersammelnden Institutio-
nen/Aufbereitung fur die SIBMAS (letzte Aktualisierung: 2012)°

Die in den Quellen benannten Institutionen wurden tabellarisch aufgenommen und mit
ihren aktuellen Adressen verzeichnet. Die Adresseintrdge wurden soweit mdglich auf Rich-
tigkeit UberprUft und abgeglichen mit Zweitquellen.

2 Laut der Website des Landesverband freie darstellende Kiinste LAFT Berlin sind es allein 353 Personen und Ensembles, die Mit-
glied im Verband sind und sich somit im Bereich der freien Darstellenden Kiinste engagieren. Dariber hinaus sind noch wesentlich
mehr Akteur*innen der Darstellenden Kunst zu vermuten, die sich nicht in diesem Verband organisiert haben.

3 Die bundesweite Initiative ,Archiv Freie Theater” (theaterarchiv.org), die eine kiinstlerorientierte Sammlungs- und Archivierungsp-
raxis anstrebt, mit ihrem lokalen Pendant, das durch den LAFT Berlin koordiniert wird, ist hier zur Zeit mit Recherchen beauftragt.

4 Deutsches Buhnenjahrbuch 2018. Das grof3e Adressbuch fir Bihne.Film.Funk.Fernsehen, Hg. Genossenschaft Deutscher Biih-
nenangehoriger, Verlag der Blihnenschriften-Vertriebs-Gesellschaft mbH, Hamburg 2017.

5 Die SIBMAS (http://www.sibmas.org/) ist die internationale Vereinigung theatersammelnder Bibliotheken, Archive und Dokumen-
tationszentren. Die benannten Erhebungen sind leider nicht mehr 6ffentlich online zugénglich. Paul S. Ulrich, der diese Erhebung
fur die Sibmas durchgefiihrt hat, lieB sie dem Runden Tisch dankenswerterweise fur die hiesige Erhebung zukommen.
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2.2 Erhebung

Insgesamt wurden 112 Berliner Institutionen erfasst, bei denen Sammlungen oder Bestinde
zur Darstellenden Kunst zu vermuten sind. Diese Institutionen sind berlinweit verteilt. Der
Reichtum der Berliner Theaterlandschaft zeigt sich in der Diversitat der verzeichneten sam-
melnden Institutionen.

Die Institutionen, die bei dieser Erhebung verzeichnet wurden, lassen sich wie folgt
darstellen:®

Bild 1: Anzahl Instifutionen nach

e Institutionstypen

Bild 2: Verteilung aller erfassten
Institutionen in Berlin
Bild 3: Verteilung aller erfassten
Archive/Bibliotheken, Informa-
tionszentren und Universitéten/
Hochschulen mit Universitats-
sammlungen
_ - Bild 4: Verteilung aller erfassten
. ! | Theater- und Opernh&user
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Von diesen 112 erfassten Institutionen sind 18 dem Bereich der Geddchtnisinstitutionen
zugehdrig. Uber die drei zu Beginn benannten Berliner Geddchtnisinstitutionen hinaus er-
gibt sich bereits hier ein differenzierteres Bild der Institutionen mit einem Wirkungsinteresse
im Bereich der Darstellenden Kinste. Dabei ist anzumerken, dass die verschiedenen Ge-
ddachtnisinstitutionstypen auch unterschiedliche Herangehensweisen an ErschlieBungstie-
fen, Sammlungsziel und -breite sowie ihren Darstellungszweck haben, die fir eine gemein-
same Strategie des Erhalts diskutiert und geprift werden mussen.’

Die flachste ErschlieBung in dieser Erhebung erfolgte im Bereich der Verbdnde und Verei-
ne, da in diesem Bereich bisher keine spartenorientierte Auflistung existiert. So divers die
Vereinslandschaft Deutschlands ist, so vielfdltig sind die Vereinszwecke, Grindungsszenari-
en und Entwicklungen. Zu vermuten sind diverse Vereinigungen, die oft nicht unbedingt ein
direktes Sammlungsinteresse im Bereich der Darstellenden Kinste haben, aber dennoch

6 Bild 1 bis Bild 4 wurden mit der Software Tableau Public entwickelt.
7 Erganzend ist anzumerken, dass in dieser Erhebung Bezirksmuseen und -archive, Privatmuseen sowie Staats- und Bezirksgalerien
noch nicht berticksichtigt wurden. Auch diese sollten in einer weiteren Erhebung Eingang finden.
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theaterrelevante Best@nde aufweisen kdnnten (wie beispeilsweise in politischen Bewegun-
gen u.4d.) Die hier gefundenen vier Vereinigungen sind somit nur als vager Beginn der Auf-
listung zu betrachten.

Neun Universitadten und Hochschulen, an denen Sammlungen zu vermuten sind, wurden
verifiziert. Dabei geht es sowohl um kUnstlerische Ausbildungsstétten im Bereich der Dar-
stellenden KiUnste, aber auch um Hochschulen, die sich mit theaternahen Bereichen be-
schaftigen, sowie um wissenschaftlich-theoretische Institutionen. Noch nicht erfasst sind
hier private Hochschulen und Ausbildungsstatten, von denen einige in Berlin auch schon
seit mehreren Jahren/Jahrzehnten existieren und durchaus auch interessant in Hinblick auf
mogliche Sammlungsbesténde sein kdnnen.

Im Bereich der theaterpraktischen Institutionen wurde fir einen detailierten Uberblick eine
genauere Unterteilung vorgenommen. Diese schlieBt im weitesten Sinne an die Einteilung
des Deutschen BUhnenjahrbuchs an, die neben Staats- und Stadttheatern (in Berlin auf-
grund der féderativen Einteilung als Stadtstaat sind nur Staatstheater zu benennen) Theater
mit festem Haus/Privattheater und Theater ohne festes Ensemble, zu denen auch die Pro-
duktionsh&user zu z&hlen sind, auflistet.®

Insgesamt wurden 82 Institutionen der Theaterpraxis erfasst: 10 Staatstheater, 31 Theater
ohne festes Ensemble/Produktionshduser und 41 Theater mit festem Haus/Privattheater.
Auch diese Listung ist nicht als vollstndig zu bezeichnen, da nicht alle Institutionen im
BUhnenjahrbuch gemeldet sind. Ergénzt wurde hier aus anderen Quellen. Eine vollstandi-
ge Ubersicht aktueller Institutionen der Pro-
duktion Darstellender KUnste existiert per se
nicht. Somit kann auch diese Erhebung nur
eine Anndherung darstellen.

B °® ., Es ergibt sich aber schon aus der hier auf-
{‘ 4 gelisten Anzahl an Institutionen, welch hohe
R $: ¢« . Theaterdichte das Land Berlin aufweist.
® eee® BerUcksichtigte man in einem weiteren
y ®ee . Schritt die zundchst nicht mit einbezogenen
° EinzelkUnstler*innen,  Einzelsammler*innen,
Ensembles in der Kartographie, so wird sich
a 3 ein diverses und vielfaltiges Bild der Berliner
Theaterlandschaft in der Gegenwart erge-

ben.

Ein erstes Fazit

Die hier vorgenommene Erhebung ist nicht die erste Kartographierung Berliner Theateror-
te. Im Rahmen der digitalen Aufbereitung der Theaterbausammlung der Technischen Uni-
versitat Berlin werden fortlaufend Georeferenzierungen erarbeitet und fir Berliner Karten
theatraler R&ume aufbereitet.? Im Unterschied zu dieser diachronen Aufbereitung, die die
Entwicklung szenischer Orte in Berlin aufweist, liegt der Schwerpunkt der hier vorgenomme-
nen Erhebung zundchst in der synchronen Darstellung aktueller Theaterorte mit dem Fokus
der Recherche auf alle Orte, die Sammlungen zur Darstellenden Kunst vermuten lassen.!°
Sie will damit einen Uberblick Uber die Diversitét und die Vielfalt der Orte, an denen zum

8 Der Begriff des Staatstheaters ist hier entsprechend der Setzung des Biihnenjahrbuchs genutzt, das die - wie auch immer
einzuschatzende - Bedeutung eines Hauses in den Vordergrund stellt und sowohl landeseigene Betriebe sowie GmbHs und
AGs als Rechtstrager fir seine Definition zulasst. Das Land Berlin hingegen benennt solche Biihnen als Staatstheater, die nach
Landeshaushaltsordnung (LHO) §26 in Berlin betrieben werden: das Deutsche Theater mit den Kammerspielen, die Volksbiihne,
das Maxim Gorki Theater und das Theater an der Parkaue. Dadurch ergeben sich hier unterschiedliche Zahlungen und Verhéltnis-
darstellungen.

9 Siehe auch: Danilsen, Olivia; Newesely, Bri; Ritter, Franziska: Theatrale Kartografien fiir Berlin. Erste Forschungsergebnisse aus der
Theaterbausammlung; in: die Vierte Wand 007, Berlin 2017.

10 Paul. S. Ulrichs Untersuchung hatte zunachst in erster Linie Gedachtnisinstitutionen im Fokus der Untersuchung.
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Theater in dieser Stadt Sammlungen vermutbar sind geben."

Diese erste Erhebung bedarf in vielerlei Hinsicht der Erg&nzung. So ist zum einen die Einbe-
ziehung weiterer Quellen fUr die genauere Verortung der bereits in der Systematisierung
aufgenommenen Institutionstypen notwendig. DarUber hinaus sind weitere Institutionsty-
pen zu vermuten und zu berucksichtigen.

FUr eine tiefer gehende Erhebung muss des Weiteren die Sammlungsabsicht der Institutio-
nen befragt werden. Welche Kategorisierungen hier vorzunehmen sind, muss dabei Diskus-
sionsgegenstand sein. Folgende Fragen sind hier zu bedenken:

1. Warum wird gesammelte Mit welchem Bezugspunkte Mit welchem Zweck?
2. Gibt es eine bestimmbare strategische Sammlungsintention? Wie wirkt sich diese auf
den Vorgang des Sammelns aus?

Daran anschlieBend muss dieser Sammlungsvorgang der Institutionen in folgenden Fragen
ndher untersucht werden:

1. Welcher Begriff der Darstellenden Kunste liegt dem Sammeln zu Grunde?

2. Welche Sammlungskriterien (Art der Objekte) zieht diese Definition nach sich?

3. Welche Ordnungskriterien (Form der Verzeichnung, Systematik der Verzeichnung)
sind dadurch bedingt?

Durch diese Vertiefung ist eine Gber die Kartographie hinausgehende Systematisierung der
theatralen Topographie Berlins méglich, die die Relevanz und den Einfluss der Darstellen-
den KUnste auf die Geschichte und Entwicklung dieser Stadt erst deutlich machen kann
und vielmehr eine Strategie der Vernetzung dieser unterschiedlichen Orte und ihrer diver-
sen Sammlungshintergrunde verbindet mit dem Nachdenken Uber das Wie und Warum
eines Archivs der Darstellenden Kunste Uberhaupt.

3. Umfrage zu Bestnden und Sammlungen an Berliner Thea-
ter- und Opernhdusern

Neben einer ersten aktuellen Erhebung von Orten des Theatersammelns und Theaterarchi-
vierens wurde im Rahmen der Erhebung insbesondere die Situation an den Theater- und
Opernhd&usern tiefer gehend untersucht. Dazu wurde ein Fragebogen designt mit folgen-
dem Auswertungsziel:

+  Uberblick Uber den Umgang mit Materialien an Berliner Theater- und Opernh&usern
+  Uberblick Uber zust&ndige Personen an den H&usern fir die Materialien

Die Zielgruppe dieses Fragebogens waren zundchst die 6ffentlichen Theater und Opern-
hauser Berlins sowie SpielstGtten mit Ensemble/ Privattheater und Spielstdtten ohne En-
semble/Produktionshduser. (Noch) nicht angefragt wurden Freie Gruppen, Off-Theater,
EinzelkUnstler*innen, Einzelsammler*innen etc..!?

Die Struktur des Fragebogens, orientiert sich am Umfrageziel und umfasst folgende Felder:

+  Kontaktdaten der zust@ndigen Personen fUr die Theatersammlung
+  Vorhandensein von Sammlungen, Genese und Zustdndigkeiten

+  Sammlungsinhalt

+  Abgabe an theatersammelnde Institutionen

11 Eine Verbindung mit diesen weiteren Untersuchungen erméglichte einen umfassenderen Uberlick {iber die Orte des Theaters in
Vergangenheit und Gegenwart. Dies ware insbesondere interessant mit Blick auf den Verbleib der Materialien und Dokumente
nicht mehr existierender szenischer Orte, die das theatrale Gedachtnis der Stadt geprédgt haben.

12 Angedacht ist hier eine enge Zusammenarbeit mit dem Projekt zum Archiv des Freien Theaters in Berlin.
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An der Umfrage beteiligt haben sich 27 Institutionen der Theaterpraxis. Alle groBen Thea-
terhduser Berlins konnten in die Auswertung mit einbezogen werden, darunter die nach
LHO geforderten Hauser sowie H&user aus der MaBnahmengruppe 2 des Kulturhaushalts.
Die umfassende Beteiligung an der Umfrage macht die Auswertung besonders interes-
sant, da sie valide Ergebnisse liefert in Bezug auf den Zustand der Sammlungen und die
Situation der Betreuung vor Ort.

Ja: 89% Nein: 11%

3.1 Darstellung der Ergebnisse

Vorhandensein und Genese von Sammlungen

Zundchst wurden die teilnehmenden Institutionen an-
gefragt, ob sie Sammlungen in ihren Hausern aufbe-
wahren. Fast 90 % bejahten diese Frage und beschrie-
ben umfangreiche Sammlungen, die oft weit in der
Geschichte der jeweiligen Institution zurUckreichten.
Die dltesten Best@nde wurden auf die 60er Jahre des
19. Jahrhunderts datiert.
Bild 5: Vorhandensein von Sammlungen/
Bestdnden

Zustandigkeiten

Nur in der Hdalfte der Falle konnte fUr diese umfangreichen Sammlungen eine zustdndige
Person benannt werden. Bei der anderen Halfte gab es entweder keine klare Regelung der
Zustandigkeiten oder aber Uberhaupt keine Person, die fur die Betreuung der Sammlungen

zustandig ist.
50%:
4%

Nicht Keine Angabe 0-30%:
geregelt: bzw. keine 15%
33% aufwendbare
Arbeitszeit:

63%

Ja, es gibt eine
Betreuung: 89%

5-10%:
1%

1-5%:
1%

Nein, es gibt keine
Betreuung: 15%

Bild 6: Betreuungssituation der Besténde und aufwendbare Arbeitszeit

Diese unklare Regelung der Zustandigkeiten verscharft sich, betrachtet man die aufwend-
bare Arbeitszeit fUr die Sammlungen. In 85 % der Fdlle konnte nur bis zu insgesamt 10% der
Arbeitszeit fUr die Betreuung der Sammlung aufgewendet werden. 63% gaben sogar an,
dass sie gar keine Arbeitszeit fUr die Betreuung aufwenden konnten. Nur rund ein Sechstel
der Befragten teilten mit, dass sie zumindest 20-30% ihrer Arbeitszeit fUr die Betreuung auf-
wenden konnten. Nur eine Person gab an 50% der Arbeitszeit allein fUr das Archiv nutzen
zU kénnen.

Betrachtet man diese personelle Struktur, so erklért sich auch die prekdare Situation, in der
sich die Sammlungen und Archive an den Theater- und Opernhdusern befinden. Eine um-
fassende Betreuung der Sammlung umfasst neben der Besucherpflege und wissenschafi-
lichen Begleitung von Rechercheprozessen auch die fortwdhrende Erfassung, Verzeich-
nung, Pflege und Digitalisierung der Bestdnde. Diese ist bei nicht bzw. kaum vorhandener
aufwendbarer Arbeitszeit nicht zu leisten.
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Erfassung der Bestande

So verwundert es nicht, dass nur 15 % der Bestdnde elekironisch verzeichnet sind. Dies
bedeutet jedoch nicht unbedingt, dass auch eine Datenbank fUr diese Verzeichnungen
genutzt wird. Meist, so ist nach Gesprdchen zu vermuten, sind es Tabellenformate in den
gangigen Schreib- oder Tabellenkalkulationsprogrammen, die hier zugrunde liegen, kaum
transferierbar, noch an die gdngigen Verzeichnungssystematiken im Bereich Darstellende

KUnste angepasst.

Nicht
erfasst:
33%

Am Objekt
verzeichnet:
52%

Elektronisch
erfasst: 15%

Bild 7: Erfassungsstand der Besténde

Nicht
geregelt:
15%

Ja: 22%

Keine
Angabe:
15%

Nein:
48%

Bild 8: Zugang zu den Sammlungen/
Archiven

e

T
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Bild 9: Vorhandene Materialien/ Objekte/ Dokumente in den

Sammlungen: hdaufigste Nennungen
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Noch schwieriger wird es bei den restlichen 85%. Ein
Drittel aller Fragebogenteilnehmer gab an, dass in ih-
ren Hausern gar nicht erfasst wird. Mehr als die Halfte
verzeichnet nur am Objekt, nimmt aber keinen Ge-
samterfassung, als zentralen Zugang zu den Bestan-
den, vor. Was dort insgesamt vorhanden ist, 18sst sich
somit nur schwer aussagen. Oft ist das Wissen dartber
in Einzelpersonen, die den Fundus, die Ablage, den
Keller Uber die Zeit gefullt haben, konzentriert. Wenn
diese Personen nicht mehr da sind, auf Grund von Be-
rentung, Personalwechsel 0.4., ist dieses inhdrente Wis-
sen oft nur schwer reproduzierbar.

Zugang

Auch der Zugang zu den Sammlungen ist nur schwer
zu garantieren aufgrund der geringen Arbeitskapazi-
taten, die fUr die Betreuung zur Verfugung stehen. In
78% der Fdlle kann kein geregelter Zugang gewdahr-
leistet werden. Nur rund ein FUnftel der Teilnehmenden
gibt an, hier Regelungen an den Hdusern zu haben.
Im Rahmen dieser Umfrage wurde noch nicht geklart,
wie hdufig Anfragen Uberhaupt erfolgen. Hier muss in
einem ndchsten Schritt konkretisiert werden, wie eine
Strategie fUr eine Sichtbarkeit dieser Sammlungen, de-
ren Existenz so kaum bekannt ist, aber auch fUr die Go-
rantfie eines Zugangs aussehen kann.

Sammlungsinhalt/ -qualitat

Um die Sammlungsqualitét besser
einschdatzen und vergleichen zu kén-
nen, wurden die Teilnehmenden ge-
beten, neben einem Freitext zur Ge-
nese ihrer Sammlung auch Uber die
Material- und Objekttypen in einem
Format der Mehrfachauswahl Aus-
kunft zu geben. Die haufigsten Nen-
nungen sind in der folgenden Grafik
zu sehen.

Dreiviertel der Befragten gaben an,
Fotografien, Presseausschnitte und
Plakate zu besitzen. Ca. 63% verwie-
sen auflhre Sammlung an audiovisu-
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Ja:
48%

ellen Material. Mehr als die Halfte gab an Produktionsunterlagen, wie RegiebUcher, Zeich-
nungen zu Produktionen u.d. aufzubewahren.

Lu erwdhnen ist, dass einige der Befragten in ihren Freitexten darauf hinwiesen, dass in ih-
ren Hausern gezielt seit oft mehreren Jahrzehnten bestimmte Materialtypen von allen Auf-
fOhrungen aufbewahrt werden. Es kann bei weiten also nicht von einer Zufallsanhdufung
an nicht mehr bendtigtem Material die Rede sein. Viel mehr ist von einer wohlUberlegten
Sammlungsabsicht auszugehen, die als Resultat ein umfassendes Bild der Inszenierungsge-
schichte eines Hauses liefern kann.

Was passiert mit diesen umfangreichen Sammlungen bei einem Wechsel der Intendanz,
der Aufldsung des Theater oder dhnlich einschneidenden Ereignissen. Oder auch, wenn
die Rdumlichkeiten einfach nicht mehr gro genug sind fur die umfangreichen BestGnde?

Abgabe und Kassation

Die Theater- und Opernhduser wurden auch befragt, inwieweit sie eine Strategie verfolgen,
fUr den Fall einer notwendigen oder einfach nur gewollten Abgabe oder Kassation.

Nein:
52%

Keine
Angabe:
26%

Es gibt
keine
Plane:
59%

Ja:

Es gibt :
44%

Pl&ne: 15%

Bild 10: Aussortierung in den Bestanden Bild 11: Abgabe an Archivinstitutionen:

geplante Abgaben (links), bereits getatigte Abgaben (rechts)

Die Aussortierung von Material wurde bereits in fast der Halfte der Hauser vorgenommen.
Was und wie viel, nach welchem System, weggeworfen wurde, konnte zundchst nicht ver-
gleichend analysiert werden. Die GrUnde, so scheint es, sind vielfaltig. Oft handelte es sich
tatsachlich um einen schieren Platzmmangel, teilweise wurden Schimmelbefall, Wasserschd-
den u.d. als Grinde angegeben.

Mindestens eine Abgabe wurde bereits in 44% der Hauser vorgenommen. Eine Abgabe in
Planung haben 15%. Es wurde auch nach den Geddchtnisinstitutionen gefragt, die fur eine
geplante oder schon erfolgte Abgabe fUr die Hauser in Frage kommen. Genannt wurden
hier die drei groBen Institutionen in Berlin: das Landesarchiv Berlin, die Akademie der KUns-
te, die Stiftung Stadtmuseum. DarUber hinaus wurden insbesondere fUr den audiovisuellen
Bereich die Deutsche Kinemathek und das Mime Centrum am Internationalen Theaterin-
stitut aufgerufen. Doch auch Uber die Berliner Grenzen hinaus wurden Institutionen wie
die Staatliche Kunstsammlung Dresden, das Kinder- und Jugendtheaterzentrum (hat auch
einen Sitz in Berlin, aber der GroBteil der aktuellen Sammlung befindet sich in Frankfurt am
Main) und das Kabarett-Archiv in Mainz genannt.

Nein:
56%
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4. Auswertung und Fazit

Die Erhebung des Runden Tisch Berliner Theaterarchive gibt einen ersten aktuellen Uber-
blick Uber die theatrale Topographie Berlins. Sie richtet ihren Fokus in der Umfrage dabei
insbesondere auf die Situation der Sammlungen an den Theater- und Opernhdusern dieser
Stadt. Eine Ausweitung der Umfrage, dementsprechend angepasst, auf die verschiedenen
Typen des Theatersammelns, so wie zu Beginn dieses Berichts aufgefthrt, ist dringend not-
wendig, will man einen vollstindigeren Uberblick Uber vorhandene Sammlungen erhalten.

Doch schon, wenn man sich auf diesen engen Fokus konzentriert, ergeben sich einige
bemerkenswerte Ergebnisse, die wesentliche Fragen der Strukturierung und Strategien des
Theatererinnerns in dieser Stadt nach sich ziehen.

Sammlungen und Bestdnde an den Theatern

Fast alle Befragten an den Theater- und Opernhdusern haben eigene umfangreiche, oft
weit zurUckreichende Bestdnde vor Ort, die aber kaum erschlossen und selten fUr AuBen-
stehende zugdnglich sind. Die Betreuung der Sammlungen ist nur teilweise, wenn Uber-
haupt gewdhrleistet.

*  Wie kann eine systematische Sammlung von relevanten Objekten vor Ort ga-
rantiert werden?

+  Wie kdnnen eine systematische Ordnung und Verzeichnung der Sammlungen
und Bestadnde vor Ort garantiert werden?

+ Wie kann eine fachgerechte Bestandspflege/-erhaltung vor Ort gewdhrleistet
werden (auch wenn die Sammlungen fur eine Ubergabe vorbereitet werden sollten)2

+  Wieist ein Zugang fUr die theaterinteressierte Offentlichkeit, Wissenschaft/Aus-
bildung, Journalismus vor Ort mdglich?

+  Wie kann man erfahren, welche Best@dnde vor Ort Uberhaupt vorhanden sind?

Wenn Sammlungskenntnis von Einzelpersonen in den Theater- und Opernhdusern abhdangt,
ist dieses Wissen oft gefdhrdet in Vergessenheit zu geraten. Wenn das Wissen um das fach-
gerechte Be- und Erhalten nicht vorhanden ist, gehen womaoglich fUr die Theatergeschich-
te der Stadt wertvolle Bestdnde ungewaollt verloren. Um diesen prekdren Perspektiven kei-
nen Raum zu lassen, ist eine gemeinsame Berliner Strategie fUr den sachgemdaBen Erhalt
der Bestdnde an den Hdusern, aber auch fur die Mdglichkeit der regelmdaBigen Abgabe
an die zustandigen Geddchtnisinstitutionen notwendig.

Strategie

Eine solche ,,Berliner Strategie zu Erhalt und Zugang zu Theatergeschichte und -gegenwart*
ist nur zu erreichen, wenn alle Institutionen das gleiche Ziel verfolgen. Derzeit gibt es Einzel-
absprachen mit Gedd&chtnisinstitutionen zur Abgabe von Materialien. Diese sind oft nicht
abgestimmt mit der Politik oder aber auch nicht mit den anderen Geddchtnisinstitutionen.

+  Wie kann aber eine systematische Strategie der Theater- und Opernh&user
gemeinsam mit den Geddchtnisinstitutionen zur Abgabe erreicht werden?

*  Wie kann eine solche Abgabe an den H&usern langfristig vorbereitet werden?

*  Wie kann eine instfitutionstbergreifende Kooperation und Absprache hinsicht-
lich der Abgabe von Dokumenten aussehen?
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Wie weiter?

Der Runde Tisch der Berliner Theaterarchive hat im Anschluss an den Workshop fUr diese
gemeinsame Strategie ein erstes Handlungspapier entworfen, das auf der Website
www.theaterarchive.de abgerufen werden kann. Er will die Vernetzung der Theater und
Opernh&user mit den Gedd&chtnisinstitutionen stédrken und gemeinsam mit der Senatsver-
waltung fur Kultur und Europa in Berlin diese Strategie in einem Langzeitprozess nachhaltig
entwickeln.

Die weit verteilten Bestdnde und Sammlungen zu den Darstellenden Kunsten als ein The-
atergeddchtnis der Stadt Berlin zu begreifen, kann nur gelingen, wenn Transparenz und
Nachhaltigkeit in den Entscheidungen zur Bewahrung der Dokumente pravalieren. Dies
macht es fUr die Theater- und Opernhduser dieser Stadt leichter, Entscheidungen zu treffen
und zu verteidigen bezuglich der in ihren Hausern befindlichen Objekte, Dokumente, Ma-
terialien. Doch auch fur die Forschenden, Zuschauer*innen, Lehrenden, Journalist*innen,
sozusagen die ,andere Seite" des Theatergeddchtnisses, kann nur eine gemeinsame Stra-
tegie des Erhalts den Zugang zum Theater vielfdltig und verstandlich gestalten.

Die Autorin ist Wissenschaftliche Mitarbeiterin am Internationalen Theaterinstitut Deutsch-
land/Mime Centrum, Bereich: Mediathek fUr Tanz und Theater, u.a. Koordination des Pro-
jekts: PASSAGE 23°E. Theater und Theatralitét vom Baltikum bis zur Agdis. Bis 2016 wissen-
schaftliche Mitarbeiterin an der Universitdt Hildesheim im Projekt Performing the Archive.
Entwicklung eines Archivs des Freien Theaters. Studium Philosophie und Sprachwissenschaft
an der Humboldt-Universitat Berlin.

https://www.iti-germany.de

d4woo08 | 29



ARCHIV DES FREIEN THEATERS

Ein kurzer Bericht zum Stand der Dinge
von Dr. Henning Fdlle

Performing the Archive — das war fast so etwas wie ein Schlachtruf, mit dem die wichtigsten
Uberregionalen Akteure der organisierten Freien Darstellenden KUnste mit ihrem Aufruf
vom Januar 2016 an die Offentlichkeit traten: Die vergleichsweise noch junge Tradition der
wZweiten SAule der Theaterlandschaft* solle sich selbst organisiert in das gesellschaftliche
kulturelle Geddchtnis einschreiben und die spezifischen Qualitdten ihrer kUnstlerischen,
organisatorischen und kommunikativen Praxis dokumentieren. Die angemessene Bewah-
rung dieser Uberlieferung sei nicht allein von den traditionell damit beauftragten Institutio-
nen nicht zu leisten, war eine der GrUndungsbehauptungen des Arbeitskreises, der sich der
Aufgabe annahm. Ein Archiv des Freien Theaters muUsse in seiner Organisation und seiner
Gestaltung die Besonderheiten des Freien Theaters aufnehmen — Performing the Archive
war die Formel, in der dieser Anspruch ausgedrUckt wurde.

Unter diesem Titel stand auch das Forschungsprojekt, mit dem Ende 2015 das Institut for
Kulturpolitik der Universitat Hildesheim durch den Arbeitskreis beauftragt wurde. Finanziert
durch die Beauftragte des Bundes fur Kultur und Medien, die Kulturverwaltungen der Bun-
desldnder Brandenburg, Homburg, Niedersachsen, Sachsen, Baden-WUrttemberg und die
Stiftung Niedersachsen sowie durch Beitrdge der Mitgliedsorganisationen des Arbeitskrei-
ses wurde ein erster Uberblick Uber die vorhandenen und zu vermutenden Besténde von
Archivalien des Freien Theaters erarbeitet. Weiterhin wurden im Zuge des Forschungspro-
jektes mehrere Konferenzen zu zentralen Fragen der Verzeichnung und Katalogisierung,
des Rechtsmanagements und des Aufbaus einer Datenbank veranstaltet. Diese Diskurse
muUndeten in eine &ffentliche Konzeptionskonferenz, die am 17. und 18. Oktober 2016 mit
UnterstUtzung und Férderung des Kulturreferates der Landeshauptstadt MUnchen im dorti-
gen Literaturhaus stattfand.

Die Ergebnisse der Forschungsarbeiten und der Diskursveranstaltungen sind in einem Ab-
schlussbericht nachzulesen, der im Frohjahr 2018 beim Olms Verlag als Hildesheimer Uni-
versitatsschrift erscheint. In acht Essentials sind dort die wesentlichen Ergebnisse der Studie
zusammengefasst:

Erstens

Die Studie zeigt, dass das Archiv des Freien Theaters als gemeinsame Anstrengung der
Akteure und Protagonisten mit UnterstUtzung durch Kulturpolitik, Wissenschaft und zivilge-
sellschaftliche Initiative realisierbar ist. Dabei wird deutlich, dass es in seinen Funktionen
als Wissensplattform, Forschungsforum, kulturpolitische Materialsammlung und Sammlung
kUnstlerischer Arbeiten als Archiv neuen Typs zu denken ist: Es dokumentiert, bewahrt und
erschlieBt die Uberlieferung der kinstlerischen wie der organisatorischen und strukturellen
Praxis des Freien Theaters und macht diese wieder verfugbar fUr wissenschaftliche Aufar-
beitung aber auch fUr kUnstlerische Intervention.

So zeigt die Studie auch, dass das Archiv des Freien Theaters als dezentrale Struktur von
Standorten zu denken ist, in der in schmaler zentraler Organisation Richtlinien fUr die Be-
wahrung, ErschlieBung und VerfUgbarmachung der Materialien entwickelt und vorge-
schlagen werden.

weitens

Die Studie entwirft erstmals eine Kartografie der Bestdnde des Freien Theaters in Deutsch-
land. Uber 4500 potentielle Bestandshalter_innen und Bestandsorte wurden identifiziert, in
allen Bundesl&ndern, vor allem in den urbanen RGumen. Verschiedene Bestandshalter_in-
nen typisieren das Freie Theater, unter anderem Theatermacher*innen, Theatergruppen,
Theaterfestivals, Theaterférderer, Produktionshduser, Ausbildungsstatten, SpielstGtten, Foto-
graf_innen, Soziokulturelle Zentren, Produzent_innen, Vereine und Verbdnde.
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Drittens

Die Studie macht erstmals auf den Reichtum der Bestdnde als Kulturelles Gedd&chtnis des
Freien Theaters aufmerksam. Die Umfdnge sind unterschiedlich, erste vorsichtige Schéatzun-
gen ermitteln eine GesamtgréBe der Archivalien von rund 137 Regalkilometern physischen
Materials, welches bis zu den 2010er Jahren den GroBteil der Bestinde bestimmt. Seitdem
finden sich Objekte und Materialen zunehmend digital auf Rechnern und Festplatten, Ser-
vern und in Clouds.

Viertens

Die Studie hat bei Uber 100 Stichproben erstmails festgestellt, dass die Bewahrung der Archi-
valien des Freien Theaters auBerordentlich gefahrdet ist. Oft sind die analogen Bestdnde
durch Verbleichen, RostfraB und andere chemische Beeintrédchtigungen vom Verfall be-
droht. Speicherungen von Audio- und Videodateien, auch auf Magnetbdndern, bedurfen
dringlichst der digitalen Sicherung sowie des Erhalts und der Pllege des analogen Materials
selbst.

FUNnftens

Die Studie zeigt erstmals die Disparatheit der Verzeichnung und Katalogisierung.
Die meisten Besténde sind unerschlossen, wenige sind Uber Objekte zuzuordnen, Uberwie-
gend sind sie nicht Gber Listen oder gar digitale Ablagen zugdnglich. Oft sind es nur die
Verwaltungsakten, die Uber die Beschriftung von Sammlungseinheiten wie Kartons oder
Ordner nachzuvollziehen sind. Eine ausfUhrliche inhaltliche Verzeichnung, die Verbin-
dungslinien und Zusammenhdnge aufzeigt, existiert zu den wenigsten Objekten.

Sechstens

Die Studie verweist auf die Tatsache, dass unter den derzeit obwaltenden Rahmenbe-
dingungen eine umfdangliche Onlineverfugbarmachung von digitalem Material des Frei-
en Theaters vor allem ein urheberrechtliches Problem darstellt. Die Leistungsschutzrechte
schrdnken die Nutzbarmachung der Materialien ein und bedUrfen der Kldrung, Vorschla-
ge fUr ein Rechtemanagement sind zu entwickeln, ohne dabei das geistige Eigentum an
kUnstlerischer Arbeit in Frage zu stellen.

Siebtens

Die Studie versammelt erstmals das groBe &ffentliche Interesse an einem Archiv des Freien
Theaters. Alle Beteiligten und Befragten bekunden einen groBen Bedarf und halten die
Realisierung unter kunstlerischen, wissenschaftlichen und kulturpolitischen Perspektiven fir
unbedingt notwendig und fur gesellschaftlich bedeutsam. Insbesondere untersucht die
Studie den Ansatz eines lebendigen Archivs, das dem programmatischen Label ,Perfor-
ming the Archive" folgt.
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ARCHIV DES FREIEN THEATERS

Achtens

Die Studie dient somit einer ersten Bestandsaufnahme eines zukUnftigen Archivs des Frei-
en Theaters in Deutschland. Sie dient der differenzierten weiteren Herangehensweise und
modge der Kulturpolitik in den Kommunen, in den Ldndern und im Bund dienen, die ge-
samtstaatliche Verantwortung zu erkennen und wahrzunehmen. Die Bestdnde sollen Uber-
wiegend dezentral bei Bestandsbildner_innen gelagert, in einer systematischen Erfassung
und Verzeichnung in einem gemeinsamen und transferierbaren digitalen System zugdng-
lich gemacht werden. Besonders gefdhrdete Bestdnde sollen an zentralen Orten, auch
in Kooperation mit bestehenden Sammlungen, erfasst werden. Als n&chster Schritt wird
empfohlen in einzelnen Ldndern und Kommunen Machbarkeitsstudien zu verwirklichen,
die exemplarisch und modellhaft das genannte Vorgehen erproben.

Zum weiteren Vorgehen

Um die Jahreswende hat sich der Kooperationsverbund als Verein konstituiert und organi-
siert die weitere Aufbauarbeit. In den Bundesldndern Brandenburg, Haomburg und Berlin
sowie in der Bayerischen Landeshauptstadt werden derzeit in Abstimmung mit den orga-
nisierten Akteuren vertiefende Bestandsanalysen und -erfassungen erarbeitet. Diese Arbei-
ten bilden auch die Grundlage fur die weitere Entwicklung der Erfassungs- und Verzeich-
nungsinstrumente und die logistischen und organisatorischen Strukturen des bundesweiten
Aufbaus. FUr 2018 sind weitere Arbeitskonferenzen u.a. zum Anschluss an die bestehenden
Strukturen archivwissenschaftlicher und theaterwissenschaftlicher Forschung vorgesehen,
um dann fir 2019 ein groBes bundesweites Projekt aufzulegen, das in Kooperation mit den
L&nder- und den einschlé@gigen Bundesstrukturen entwickelt wird.

info@theaterarchiv.org
www.theaterarchiv.org

Der Autor ist Kulturforscher, Dramaturg und Redakteur in Berlin. Mitherausgeber der Studie
wPerforming the Archive" (mit Christine Henniger und Wolfgang Schneider). Die Dissertation
wFreies Theater. Die Modernisierung der deutschen Theaterlandschaft (1960-2010)" ist 2016
im Verlag Theater der Zeit (Recherchen #125) erschienen. Er arbeitet derzeit an einer Studie
Uber alternative Theaterformen in der Theaterlandschaft der DDR. Mitglied des Arbeitskrei-
ses und des Vereins ,,Initiative fUr die Archive des Freien Theaters e.V.", Lehre am Institut fOr
Kulturpolitik der Universitat Hildesheim und freier Dramaturg u.a. fur Mona el Gammal.
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AUFRUF

Das Freie Theater in Deutschland braucht ein Archiv — fUr die Sichtbarkeit seiner Arbeit, als er-
weiterte Grundlage fUr die Anerkennung seiner eigenstdndigen Theaterdsthetik, aber auch
fUr die Auseinandersetzung mit seiner eigenen Geschichte. Die Entwicklung des Freien The-
aters ist in Deutschland in besonderer Weise Moment der gesellschaftlichen — politischen
und kulturellen — Bewegung der Modernisierung der postindustriellen Gesellschaft nach dem
Lweiten Weltkrieg. In der Verbindung von unbedingt zeitgendssischer Perspektive und ent-
sprechenden Produktionsweisen ist es ein bedeutsames Element der Erneuerung der deut-
schen Theaterlandschaft. Theater ist beweglich und ebenso beweglich soll das Archiv sein:

* Ein lebendiger Ort des Austauschs — Performing the Archive

* Ein physisches Archiv, ein Ort, der Baustelle bleibt, immer im Entstehen

* Ein Ort des kollektiven Geddchtnisses, der der Beliebigkeit entgegenwirkt

* Ein digitaler Speicher im Internet, der inhaltlich Verbindungen generiert und aufzeigt

Die Initiative fUr die Grundung eines solchen Archivs begann auf Einladung der Impulse The-
ater Biennale im Sommer 2013. Seither wurde in regelmd@Bigen Treffen das Konzept fur ein
lebendiges Archiv des Freien Theaters konkretisiert.

Wie ein solches Archiv und seine Struktur, die sich im Sinne der eigensténdigen Asthetik des
Freien Theaters versteht, aufgebaut sein kann, wird im Rahmen einer ersten Studie seit No-
vember 2015 untersucht. Auf dieser Webseite wollen wir alle Interessierten Uber das Projekt
auf dem Laufenden halten.

Das Projekt eines Archivs des Freien Theaters wird von einer Lenkungsgruppe getragen, in der
der Bundesverband Freie Darstellende Kunste, das Internationale Theaterinstitut Deutschland
(It Germany) mit dem Mime Centrum Berlin, der Dachverband Tanz Deutschland, das NRW
KULTURsekretariat (Wuppertal) mit dem Impulse Theater Festival sowie das Institut fOr Kultur-
politik der Universitat Hildesheim zusammenwirken.

Im Rahmen des Projektes ,,Performing the Archive. Studie zur Entwicklung eines Archivs des
Freien Theaters", koordiniert am Institut fOr Kulturpolitik der Universitat Hildesheim und ge-
fordert von der Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur und Medien sowie den Bun-
desl@ndern Baden-Wurttemberg, Brandenburg, Hamburg, Sachsen und der Stiffung Nie-
dersachsen, sammeln wir in einem ersten Schritt mdglichst umfassende Informationen Uber
vorhandene Bestdnde, um eine Bestandsbschreibung der Materialien und Dokumente des
Freien Theaters in Deutschland zu erarbeiten.

Wir bitten hierfOr um Informationen Uber vorhandene Sammlungen von audiovisuellen Me-
dien (Videos, DVDs usw.), Druckschriften, Akten, Publikationen, Programmheften (Abendzet-
tel), Férderantrdgen und -unterlagen, Pressesammlungen, Protokollen, Manuskripten etc.

Projekttrager

Bundesverband Freie Darstellende Kunste, Dachverband Tanz Deutschland,

Institut fOr Kulturpolitik der Universitat Hildesheim, Internationales Theaterinstitut Deutsch-
land / Mime Centrum Berlin, NRW KULTURsekretariat / Impulse Theater Festival

Arbeitskreis

Christian Esch, Michael Freundt, Henning FUlle, Martin Heering, Florian Malzacher, Alexan-
der Opitz, Stefanie Wenner, Thilo Wittenbecher

Kooperationspartner/Unterstitzer

Der Trager- und Arbeitskreis hat sich aus Vertretern der freien Szene, Produzenten, Verbdn-
den und der Wissenschaft gebildet, um das Projekt eines Archivs des Freien Theaters zu
forcieren und konkrete Schritte zu dessen Realisierung zu unternehmen.

Sowohl Tréger- und Arbeitskreis als auch Kooperationspartner kbnnen und sollen sich kinf-
tig erweitern, um eine maglichst breite UnterstUtzung des Archivs zu erreichen.
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KULTURELLE IDENTITAT

Vermittlungskonzepte zur internationalen Theatergeschichte
von Dr. Jurgen Kirschner

Heute hat ein Gast aus Kanada vorbeigeschaut. Die junge Kunstlerin ist zum ersten Mal in
Deutschland und nimmt im Rahmen des Festivals ,Starke Stucke’ an dem Programm ,Next
Generation’ teil. Dabei hat sie auch die Gelegenheit genutzt, das Kinder- und Jugendthe-
aterzentrum in der Bundesrepublik Deutschland (KJTZ) in Frankfurt am Main zu besuchen.
Ein Blick in die Sammlung hat sie so begeistert, dass sie schon fur ihre ndchste Reise nach
Deutschland in einigen Monaten einen ldngeren Aufenthalf in der Sammlung angekindigt
hat. Dabei haben sie nicht nur in Kanada nicht vorhandene oder schwer zugangliche Do-
kumente, sondern auch die Vielfalt der Unterlagen aus der Dramaturgie einzelner Produk-
tionen in Deutschland beeindruckt.

Wer die noch nicht digitalisierten Bestdnde der Sammlung des Kinder- und Jugendthea-
terzentrums nutzen mdchte, muss sich in der Regel um die Kosten fUr Reise und Aufenthalt
selbst kUmmern. Mancher Besuch scheitert an der fehlenden Finanzierung fUr die indivi-
duelle Recherche. Es gibt aber noch eine andere Mdglichkeit, sich mit der Sammlung zu
beschaftigen. Beispielsweise sind im vierten Quartal 2017 die internationalen BestGnde der
Sammlung mit zus@tzlichen Kr&ften bearbeitet worden. Ermdglicht wurde das Projekt durch
eine finanzielle UnterstUtzung aus dem Kinder- und Jugendplan des Bundes und aus dem
Budget derinternationalen ASSITEJ, dem Weltverband der Kinder- und Jugendtheater. Ne-
ben einigen Sachmitteln fUr die Aufstellung der Dokumente bzw. die Konvertierung der Me-
dien waren dadurch vor allem Personalmittel verfogbar. Vom Oktober bis Mitte Dezember
2017 haben eine Studentin und ein Student wdhrend insgesamt etwa dreihundert Stunden
die Sammlung bearbeitet und sich auf diese Weise mit Kulturgeschichte beschaftigt.

REPERTOIRE UND DISKURS

Das internationale Kinder- und Jugendtheater ist im KJTZ Uber verschiedene Bestdnde pra-
sent. Neben dem deutschen Schwerpunkt sind im zeitgendssischen Archiv des Kinder- und
Jugendtheaters auch gedruckte bzw. digitale Druckschriften europdischer bzw. interna-
tionaler Theater zu finden. Mit der Sammlung der vervielfaltigten Medien werden die ein-
zelnen Sammlungen der Theater vor Ort in einen gemeinsamen Kontext gestellt. Mit der
geographischen Aufstellung und der seit einiger Zeit begonnenen Ausgabe der Spielplan-
daten in den Online-Katalogen wird die Entwicklung bzw. Ausdifferenzierung des gemein-
samen Repertoires nachvollziehbar.

Der Diskurs der Kinder- und Jugendtheater in nationalen und internationalen Zusammen-
hdngen wird durch die ,ASSITEJ International Archives' dokumentiert. Einerseits speist sich
das Archiv durch die Abgaben der Nationalen Zentren. Dieser Blickwinkel wird durch die
kompletten Archive der deutschen Zentren vertieft. Mit der Grundung des KJTZ ist das
verstreute Archiv der westdeutschen ASSITEJ in Frankfurt am Main zusammengetragen
worden. Gleichzeitig ist im Nachgang der deutschen Wiedervereinigung das Archiv der
ostdeutschen ASSITEJ in Berlin erschlossen worden. Hier spiegeln sich durch das starke En-
gagement des Zentrums auch die internationalen Diskurse seit Grundung der ASSITEJ 1965.
Mit Druckschriften der Theater und Reiseberichten aus dem ehemaligen Zentrum der ASSI-
TEJ der Deutschen Demokratischen Republik wird auch das internationale Repertoire in der
damals in realsozialistische und kapitalistische Ladnder unterteilten Welt sichtbar.
Andererseits sind in die ,ASSITEJ International Archives' auch die Abgaben des Generalse-
kretariats eingeflossen. Mit dem Wechsel in diesem Amt ist in der Regel auch ein Wechsel
des Standortes verbunden. Mit den ersten Abgaben ausgewdhlter Kopien sind die Amts-
zeiten von Rose Marie Moudoues (1965-1990 Frankreich) und Michael Ramigse (1991-1996
Danemark) dokumentiert. Nach einer Unterbrechung (1997-1998 Osterreich) sind nach der
Amtszeit von Niclas Malmcrona (1998-2008 Schweden) sadmtliche Dokumente in das Archiv
gelangt. Mit der Amtszeit von Ivica Simi¢ (2008-2014 Kroatien) wdchst der Anteil der digita-
len Dokumente, die seit der Amtszeit von Marisa Gimenez Cacho (2014-2018 Mexiko) zum
beherrschenden Medium geworden sind. Durch den im Verlauf von drei Jahrzehnten ver-
zeichneten Zuwachs der Abgaben zeigt sich das in das Kinder- und Jugendtheaterzentrum
als Trager des Archivs gesetzte Vertrauen. Mit dem Wandel der Qualitat der Dokumente
lassen sich die mit dem technischen Wandel verbundenen dokumentarischen Moglichkei-
ten nachvollziehen. Erstmalig sind die zur Vorbereitung des neunzehnten Weltkongresses in
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Kapstadt zusammengetragenen Videomitschnitte 2017 in einer reprdsentativen Auswahlim
Archiv weiterhin lebendig.

Mit dem jungsten Schritt zur Bearbeitung der ,ASSITEJ International Archives' war die Durch-
sicht des vorhandenen Materials und Einarbeitung der Neuzugdnge verbunden. Damit ha-
ben die Studierenden sich mit historischen Formaten aus der Zeit des Kalten Kriegs ebenso
beschaftigt wie mit aktuellen Medien. Das Projekt hat sich nicht auf die ErschlieBung durch
Aufstellung, Verzeichnung oder Katalogisierung beschrdnkt, sondern zielte auch auf die
Publikation der Verzeichnisse und ausgewdhlter Dokumente. Zusammen mit konservatori-
schen Fragestellungen hat sich das Team auch mit der Vermittlung von Kulturgeschichte
befasst. Beide Studierenden stammen aus verschiedenen afrikanischen Ladndern und ver-
brachten ein durch das ERASMUS-Programm unterstUtztes Semester in Frankfurt am Main.
Schon bald stellte sich heraus, dass sich korrespondierend mit der letzten Abgabe zum
Weltkongress das Interesse auf die afrikanischen Beitrdge zum Kinder- und Jugendtheater
richtete.

Zundchst sind die auf DVD bzw. einer Festplatte eingetrof-
fenen Videos gesichert und gesichtet worden. Auf der Basis
einer Excel-Tabelle wurde die Struktur fUr ein Findbuch ent-
worfen und spdter differenziert, wurden Standardeintrége
festgelegt und spdater kontrolliert bzw. korrigiert. Durch eine
Webrecherche sind diese Titelaufnahmen verifiziert bzw.
komplettiert und beispielsweise durch die Emailadressen
und Weblinks der Theater ergdnzt worden. So konnte ein
GroBteil der ohne Lieferschein angekommenen Dokumen-
te eingeordnet werden. Damit ist nicht nur ein Verstandnis
fUr die Qualitat von Daten geweckt worden, sondern durch
die Recherche im Internet sind die einzelnen Videos in den
Kontext der jeweiligen Webprd&sentationen der Theater ge-
stellt worden. Alle aus Afrika stammenden Videos sind digi-
talisiert, katalogisiert und in den digitalen Lesesaal des KJTZ
eingestellt worden. Sie kbnnen damit im Rahmen der Benut-
zungsordnung in der Cloud eingesehen werden. Im Zuge
dieser formalen ErschlieBung sind von den Studierenden
zwei unterschiedliche Ordnungssysteme entwickelt wor-
den. Wdhrend einerseits aus der Sichtung der Videos eine
Asthetische Typologie der vorliegenden Inszenierungen
abgeleitet wurde, ist andererseits aus demselben Material
eine Serie ,inspirierender Szenenfotos' entstanden. Das aus  Lucky Country Cover of DVD © Zeal Theatre
der Begegnung mit Kultur verschiedene, gleichberechtigte

SchlUsse gezogen werden, ist eine im Umgang mit dem Kulturarchiv erlebte Erkenntnis, die

Uber die Webpublikation auch an Dritte weitergegeben werden konnte.

Die bislang nur aufgestellte Abgabe aus Schweden ist wie Ublich ohne Metall und Plastik in
Archivschachteln, Mappen und ,Hemdchen' umgepackt und dabei durchgesehen worden.
Exemplarische Dokumente sind kopiert bzw. als Bild oder PDF-Datei gescannt worden. Aus

einer daraus getroffenen Auswahl von Dokumenten ist ein erstes Konzept fur die Webpubili-

kation entstanden. Nach dem Abgleich der restlichen Bestdnde im Regal mit den jeweiligen
Katalogeintradgen, deren Umbau bzw. Korrektur sind die afrikanische Lander betreffenden

alteren Abgaben gesichtet und in Auswahl kopiert bzw. gescannt worden. SchlieBlich wurde

auch das zeitgendssische Archiv mit dem Focus auf Afrika durchgesehen und werden Uber-
wiegend Titelseiten der Programmhefte in Auswahl gescannt. Aus der Materialsammlung

hat sich eine differenzierte Gliederung fUr die Webpublikation entwickelt. Die Studierenden

waren auch in die Webredaktion einbezogen. Aus der von ihnen getroffenen Auswahl von
Dokumenten, Zitaten und lllustrationen wurde gemeinsam das Layout entwickelt und in ver-

teilfen Rollen die lllustrationen in Webformate konvertiert und Quellenangaben bzw. Bildun-
terschriften strukturiert. Mit dieser Vorbereitung konnte das Thema ,Kinder- und Jugendtheao-

terin Afrika‘ im Januar 2018 auf www.jugendtheater.net publiziert werden.
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ANALYSE UND PUBLIKATION

~Wahrend der letzten Monate war Afrika sténdig in den deutschen Nachrichten — meist als
Krisengebiet. Entweder wurde Uber einen Putsch in diesem oder jenem der Uber fUnfzig
L&nder berichtet. Oder es wurde Uber die Angst vor den bisher angekommenen oder noch
erwarteten FlGchtlingen diskutiert. Oder es wurde das allgemeine Unbehagen Uber das
Wachstum der afrikanischen Bevélkerung artikuliert. Selten ist Uber den kulturellen Reich-
tum der Wiege der Menschheit &ffentlich gesprochen worden.

Jetzt laden wir Sie zu einem Blick auf unser Projekt ,Focus on Africa‘ ein. Die Organisation
ASSITEJ existiert seit 1965, aber erst seit dem Ende des 20. Jahrhunderts sind mehr und mehr
afrikanische Lander der Organisation beigetreten. Heute sind 13 Ladnder Mitglied der Welt-
organisation. Unser Projekt entfaltet die groBe Vielfalt und Pluralitat der afrikanischen Kultu-
ren und Theaterformen durch Bilder, Dokumente und Videos von Uber dreiig Theatern aus
L&ndern mit und ohne ASSITEJ-Mitgliedschaft.

Wir haben, um genau zu sein, 21 von insgesamt 54 afrikanischen Ldndern in unserer Samm-
lung. Darunter sind zehn ASSITEJ-Mitglieder, davon sieben im Web préasentiert, und elf Lan-
der ohne ASSITEJ-Mitgliedschaft, davon sind sechs im Web dokumentiert.

Dokumente der ASSITEJ-Mitglieder Benin, Kamerun, Kenia, Nigeria, Sudafrika, Sambia,
Simbabwe erscheinen im Web, Dokumente von Angola, Rwanda und Senegal sind in der
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ASSITEJ Festival Guide 2007 © ASSITEJ Sammlung zu finden; Mali, Swasiland and Togo sind noch
nicht in der Sammlung enthalten. Dazu zeigen wir Doku-

mente aus der DR Kongo, Agypten, Mauritius, Namibia, Tunesien und Uganda im Web;
weitere Dokumente aus Botswana, Madagaskar, Mosambik, Tansania und Zaire sind Tell
des Archivs.
Das Projekt wurde von Manuela Ngoi Rymis and Nyasha Mujuru aus Kamerun bzw. Simbalb-
we, Austauschstudenten aus Frankfurt, unter der An/Leitung von Dr. JUrgen Kirschner, dem
wissenschaftlichen Dokumentar des KJTZ in Frankfurt am Main, durchgefuhrt.
Frankfurt am Main, im Dezember 2017
Im Anschluss an das Projekt sind die allgemeinen Informationen Gber den Bestand kom-
plettiert worden. Dazu wurden die Datenbankeintrige korrigiert bzw. ergdnzt, Abfragen

1 https://www.jugendtheater.net/africa.html (abgerufen am 09.03.2018)
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optimiert bzw. neue angelegt und die Ausgaben in Excel-Tabellen exportiert. Weil der Da-
tentransfer zu den Online-Katalogen noch nicht automatisiert werden konnte und die Ka-
taloge im Web noch nicht auf eine Zweisprachigkeit ausgelegt worden sind, werden die
Daten seit Marz 2018 als Bestandsverzeichnisse auf www.kjtz.de présentiert.?

LOKAL UND INTERNATIONAL

Méglicherweise ist ein solches Projekt in der Archivpddagogik ein alltdgliches Geschaft. In
der Beschaftigung mit kulturgeschichtlichen Quellen dringt es nicht haufig an die Offent-
lichkeit und im Feld des Kinder- und Jugendtheaters ist es eine Seltenheit. In den vergan-
genen Jahren hat das KJTZ immer wieder archivpddagogische Ansatze diskutiert und aus-
probiert. Als eigenst@ndige Projekte waren sie kaum zu finanzieren, als Teil groBerer Projekte
sind sie in der letzten Zeit ebenfalls Kirzungen zum Opfer gefallen. Umso mehr mussen die
wenigen erfolgreich durchgefUhrten Projekte nicht nur zur Legitimation dieser kulturpdda-
gogischen Tatigkeit herangezogen, sondern auch zur Weiterentwicklung der Vermittlungs-
konzepte genutzt werden.

Im vorliegenden Fall hat das zurUckliegende Projekt zu Gesprachen mit der internationalen
ASSITEJ und einem weiteren, international tatigen Unternehmen der Kulturdokumentation
gefUhrt. Wie kann die kulturpddagogische Vermittlung der Kulturgeschichte des Kinder-
und Jugendtheaters verstetigt und ausgebaut werden¢ Das KJTZ hat in den letzten Jahr-
zehnten eine Infrastruktur aufgebaut, die mit einigen Ergdnzungen die Sicherung, Erschlie-
Bung und Publikation der Dokumente ermdglicht. Neben der notwendigen technischen
UnterstUtzung zur Digitalisierung dlterer Datenformate setzt vor allem das Zeitbudget des
Personals den Aktivitdten enge Grenzen. FUr die internationalen Bestdnde ist in der ndchs-
ten Zukunft weiter mit der UnterstUtzung des internationalen Verbandes zu rechnen. Es kann
nicht hoch genug eingeschatzt werden, wenn auch die Theater selbst ihnre Geschichte als
einen wesentlichen Aspekt ihrer Produktivitét betrachten. Ein regelmdaBiges Angebot ar-
chivpddagogischer Residenzen zur Aus- und Weiterbildung in der Theaterpraxis, also eben-
so fur Studierende und Lehrende wie Berufstatige kann mit einem internationalen Partner
eine Uberregionale Wirkung entfalten. Und lokal bietet die multikulturelle Bevolkerung in
Frankfurt am Main eine sprachliche Vielfalt, die Zugdnge zu den ebenfalls vielsprachigen
historischen und aktuellen Dokumenten aus aller Welt schafft. Denkbar ist ein Netzwerk re-
gionaler Partner aus Bildung und Wissenschaft, die mit ihren kulturellen und sozialen Anlie-
gen eine fortlaufende Auseinandersetzung mit den Kulturen der jeweiligen Herkunftsldnder
oder ihren jeweiligen internationalen Interessensgebieten als Bereicherung fur die Theater-
szene wie die Kulturregion ermdglichen. Durch die Beschdaftigung mit den eigenen bzw.
fremden kulturellen Wurzeln kann das Archiv zum Katalysator kultureller Identitdt werden
und Uber die lokalen bzw. internationalen

Partner vielfaltig ausstrahlen. l“ I|"| ' IIIIIII Il " IF lll “l r (1L H jl
y. ! I

| N
Der Autor studierte Neuere Deutsche Litera- -

furwissenschaft, Gesellschaftswissenschaf-
ten und Pddagogik in Kéln und Frankfurt/
Main. Seit 1990 ist er wissenschaftlicher Do-
kumentar des KJTZ und verantwortlich fOr
den Aufbau und die FOhrung der Sammlung
in Frankfurt und Berlin.

https://www.kjtz.de

Nyasha Mujuru, JUrgen Kirschner, Manuela Ngoi Rymis, © private

Die Abbildungen sind dem Archiv des Kinder- und Jugend-
theaterzentrums in der Bundesrepublik enthommen.

2 https://www.kjtz.de/sammlungen/bestand/slg8100 (abgerufen am 09.03.2018)
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Dieser Artikel ist ein Versuch, tiber die Beschreibung einer subjektiven Position und allgemeinen
technischen Grundsdtzen, die notwendige Diskussion fiir die Mitarbeit an der historischen Thea-
tertechnik innerhalb der ,,Deutsche Theatertechnische Gesellschaft“ (DTHG) anzuregen.

Die DTHG ist unsere Gesellschaft, die nicht nur den aktuellen Stand der Technik wahrneh-
men, begleiten und publizieren sollte, sondern auch und ganz wesentlich fur Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft den Entwicklungsweg Uber ladngere Zeitrdume erfassen und
dokumentieren muss. Hieraus entsteht fUr unsere Gesellschaft, fUr alle Mitglieder und selbst-
verstandlich fUr unsere Arbeitsgruppe der permanent wirkende Auftrag auch auf eine kriti-
sche Auseinandersetzung mit dem Thema , Historische Theatertechnik™ hinzuwirken.

Zwar gibt es speziell fUr den historischen Bereich gesicherte Quellen Uber Gesamtanlagen
und AusrUstungsdetails, zB. vom ,,Kranich* und ,,Unruh* oder die Archive und Nachldsse
der das technische Niveau ihrer Zeit mitbestimmende BUhnenplanern, wie ,,Brandt, ,,Zotz-
mann* und ,Huneke". Oder darUber hinaus die Verdffentlichungen in den Jahrgdngen
der ,,BUhnentechnische Rundschau* (BTR) oder auch die in den Fachschriften des ,,Institut
fUr Kulturbauten®. Alle jedoch meist als Beispielsammlung anzuwendender Theatertechnik
oder als Beschreibung bestehender Anlagen mit in der Regel subjektiven Einschatzungen
der Autoren, der Hersteller oder Betreiber. Zu oft fehlt eine durch die Diskussion in unserer
Gesellschaft entstandene objektive Bewertung und Einordnung.

Hier will unsere AG neu ansetzen.

Denn grundsatzlich gilt, wenn der Verband dieses Thema unterschatzt oder vernachlds-
sigt, wird er nicht nur seine ureigenen Aufgaben nicht erfUllen kdnnen, sondern mittelfristig
auch Uberzeugungskraft sowie qualitative und quantitative Substanz fUr die Beurteilung
der Theatertechnik fast zwangslaufig verlieren. Das will natGrlich niemand in unserer Ge-
sellschaft. Deshalb ja auch die Grindung unserer Arbeitsgruppe AG HThT. Denn, ,wer seine
Geschichte nicht kennt, der wird es auch mit seiner Zukunft nicht leicht haben®. Diese These
trifft nicht nur allgemein und fUr den Bereich der Kulturbauten insgesamt, sondern eben-
falls vollumfanglich auf den der Theatertechnik zu. Ein ganz wesentlicher Grund, um durch
unsere Arbeitsgruppe in allen Teilbereichen unserer Aufgabenstellung aktiv zu werden und
um Ziele aber auch erste Arbeitsergebnisse verstarkt in den Blick zu rucken. Denn es gibt
bereits ,Verluste" aus unzureichender historischer Betrachtung durch unseren Berufsstand.
Vielleicht sogar zusatzlich durch verkUrzte Inhalte in den Lehrplédnen der Ausbildungsstat-
ten und in denen der Studiengdnge verursacht. Zumindest nicht vermieden. Wie kann es
sonst sein, dass Vortragende zu aktuellen fachlichen Leistungen in der Theatertechnik oder
auch zu fertiggestellten Kulturbauten, richtig und |6blich auf die diesem Ergebnis innewoh-
nenden historischen BezUge verweisen, bei der Nennung von Quellen und Namen sich
aber erst vergewissern wollen, ob diese Uberhaupt bekannt sind. Nun kann nicht jeder
Student und Auszubildende zu jeder Zeit dieses Wissen parat haben. Es handelt sich ja
auch um einen Entwicklungsprozess. Aber es darf nicht sein, dass diese historischen Bezige
drohen verloren zu gehen. Oder durch ausschlieBliche Pragung auf moderne und aktuell
angewendete Techniken, der Bezug auf deren Urspringe ,,schleichend"” abgebaut wird.
Schon die theoretische Gefahr hierzu muss uns aktiv werden lassen und beschreibt die not-
wendigen Arbeitsfelder der DThG und im Detail auch die unserer Arbeitsgruppe.

Eine Aufgabe die, ohne Abgrenzungen und mit Festlegung von Schwerpunkten sowie
Schnittstellen, im Nachgang nicht sinnvoll geleistet werden kann. Begonnen sollte mit in
den Archiven der DTHG und BTR vorhandener Literatur, deren Sicherung und Auswertung
in Hinsicht unserer Thematik, um diese dann permanent weiter zufUhren, zu ergénzen und
deren Stand regelmd@Big zu verdffentlichen sowie selbstverstandlich in die Datenbank for
den freien ,,Zugriff* einzuordnen.
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Ich denke auch, dass hierbei eine Eingrenzung des zu betrachtenden historischen Zeit-
raums zwingend erforderlich ist. Denn es geht ja doch wohl nicht zuerst um eine ,,Geschich-
te der Theatertechnik", die gibt es in gesicherten Aussagen mehrfach, sondern um die
Darstellung und Einordnung bestehender technischer Anlagen mit historischen Bezigen
aus heutiger Sicht. Eine Technik, die moglichst noch erlebbar sein sollte (Ludwigsburg, Bad
Lauchstadt, Ekhof-Theater Gotha, Stockholm-Drottningholm ua.) oder deren Wirkungswei-
se fUr die jetzige Generation der Technik und der Techniker selbst noch bedeutungsvoll sein
kann. Zu unterscheiden waren hier komplette Theater oder BUhnen und einzelne Techni-
ken. In jedem Fall scheint mir als ,,Startflinie" die Mitte des 18. Jahrhunderts als sinnvolle Be-
schrénkung. Die Zeit, in der zumindest in Europa, viele Theater, meist als Opernbuhnen, im
Rahmen der ,Nationaltheaterbewegung" entstanden sind. Ebenso wére zu entscheiden,
wie weit bis in unser Jahrhundert hinein reichend der Begriff ,,Historie" angewendet wer-
den soll. Bei Betrachtung der Jahre ab 1945 bis etwa Mitte der 80-ger Jahre des vergange-
nen Jahrhunderts sollten die dort errichteten Anlagen mE. bereits als historisch bezeichnet
werden kénnen. Der Beginn des , digitalen Zeitalters" auch in der Theatertechnik, zuerst in
der Beleuchtungs- und Tontechnik aber ebenfalls in der Maschinensteuerung und deren
Hardware, kénnte eine Schnittstelle abgeben.

Unsere Themen sollten grundsdatzlich alle Bereiche der Theatertechnik, also die der Buh-
nentechnik, der Szenischen Beleuchtung, der Tontechnik, der Werkstatttechnik und dem
Dekorationsbau umfassen. Als gesonderten Abschnitt auch den der Erfassung von kérper-
lich existenten noch dlteren Techniken, deren Ausstellung auf Messen und Alles fUr die Aus-
bildung in den theatertechnischen Berufen aufbereitet, einschlielich der dazugehdérigen
Dokumentationen sowie deren Einordnung in die Datenbank. Naturlich auch immer par-
allel mit unserem Einsatz zur UnterstUtzung fUr ohnehin bestehende und quasi selbststéndig
arbeitende Initiativen und Ausstellungen von Gerdten und Anlagen aus dem Bereich der
historischen Theatertechnik.

Denn es gibt eine Reihe von arbeitsfdhigen und bereits langjahrig bestehenden Gruppen,
deren Aufgabenstellungen durchaus differenziert betrachtet werden kénnen. Und obwohl
jede dieser Arbeitsgemeinschaften mit eigenen Zielvorstellungen ausgestattet ist, kdnnten
wir gemeinsam noch erfolgreicher sein. Es bedarf hierzu mehr Kontakte in der Zusammen-
arbeit als in der Vergangenheit erreicht, ein gegenseitiges unvoreingenommenes Ver-
st&ndnis fur die jeweilligen Ziele, eine zielgerichtete Aufteilung gemeinsamer Themen aber
auch eine sinnvolle Abgrenzung in den konkreten Arbeitsplanen.

Erste Erfahrungen aus dem gemeinsamen Auftreten bei den buhnentechnischen Tagungen
und unserer Fachmesse in Berlin, zeigen den Weg. Hieran kann primar weiter gearbeitet
werden. Besonders mit der ,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V.", dem ,,.Scheinwerfermu-
seum' der Firma Gerriets, das ,Jechnische Kabinett" in der Oper Leipzig, dem ,,Wolkenap-

DTHG

HISTORISCHE
THEATERTECHNIK
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parat* des Vogtlandtheaters in Plauen, dem ,,Donnerapparat* des Theaters in Schwerin,
gibt es bereits gute Ansatze fUr eine Zusammenarbeit. Ebensolche sollen mit der BTR, deren
Quellen und Autoren mit Bezug zur historischen Theatertechnik, fir unsere Datenbank In-
formationswege erdffnet werden. Weiterhin soll ein Angebot zum Datenaustausch mit den
bestehenden Archiven der Architekturmuseen und den Fachhochschulen in Bezug auf den
Theaterbau und die Theatertechnik, erprobt werden. Und, nicht zuletzt, werden Methoden
: fUr einen effizienteren Infor-
mationsaustausch mit den
Regionalgruppen zu entwi-
ckeln sein, die den Bekannt-
heitsgrad der AG erhdhen
und Ansdtze fUr eine konkre-
te Mitwirkung der jeweiligen
Mitglieder liefern sollen.

Jede dieser  Aktivitdten
kann nur optfimal gelingen,
wenn diese Aufgaben the-
menuUbergreifend auch als
Bestandteil der Arbeit der
DTHG bekannt werden, de-
ren Stand dort regelmaBig
publiziert wird und zuerst
die UnterstUtzung des Vor-
stfandes organisiert ist. Mit
der Wahl im Juni 2016 sollten
wichtige Korrekturen perso-
nell und im Aufgabenplan
des neuen Vorstandes geschaffen worden sein sowie erstmalig auch ein Budget fur die
Arbeit der AG HThT. Mit der nunmehr erfolgten Berufung eines Leiters der AG und der Neu-
formierung der Arbeitsgruppe sollten auch fUr die inhaltliche und organisatorische Arbeit
gute Voraussetzungen bestehen. Wesentlich dabei die Klarstellung, dass hier keine ,,Hob-
bies" gepflegt werden, sondern ein grundsatzliches Anliegen unserer Gesellschaft verstarkt
und neu in Angriff genommen werden soll. Und, dass jeder hierbei mit aktiver Mitwirkung
in der Gruppe, als Tippgeber fur Quellen oder als aktiver Berater fur eine Darstellung in
der Datenbank, mitwirken kann. Niemals sollen Autorenrechte oder Besitzanspriche bei
bestehenden Initiativen besch&digt werden, sondern immer wird eine UnterstUtzung durch
unsere AG angeboten und die Méglichkeit zur Dokumentation der jeweiligen Exponate in
der Datenbank.

Wichtig im Rahmen unserer ,Sammlungen und Dokumentationen” sind die Beachtung der
im Theaterbereich geltenden unterschiedlichen Termini fir gleiche oder zumindest ver-
gleichbare Anlagen und Maschinentechnik. Kein neuer Aspekt, aber wesentlich fir eine
allgemeingultige Aussage. Und durch das angestrebte Ordnungsprinzip der Datenbank
hervorgerufen, vielleicht erneut ein Beitrag fUr eine Vereinheitlichung der im Theater gel-
tenden fachlichen Benennungen und Termini. Bereits die Entscheidung fUr den Terminus
~Theatertechnik" als Oberbegriff, ist Abgrenzung zugleich. Denn ,BUhnentechnik” oder
sveranstaltungstechnik” waren ebenso anwendbar und wirden zusammen mit einem
niedergeschriebenen Wortlaut unter Theatertechnikern verstanden werden. Diese Feststel-
lung gilt fur einen Sammelbegriff so wie auch fUr einzelne Techniken, die darGber hinaus
noch immer Uber weitere nationale, territoriale oder auch subjektiv geprégte Bezeichnun-
gen verfigen.

Ebenso wesentlich fur die Auswahl einer historischen BUhnentechnik und fUr die Bewertung
des Entwicklungsstandes der Technik ist mE. eine gemeinsame Position aller Beteiligten,
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um einen einheitlichen Zugang zur Problematik zu erhalten. Die fachliche Kompetenz wird
immer das Hauptkriterium sein. Jedoch auch die Erkenntnis, dass es im Allgemeinen nicht
nur um technische Einzelldsungen auf hochsten Niveau ging oder heute geht, sondern in
erster Linie stets um eine dem Gesamtnutzungsprofil untergeordnete Anlagentechnik mit
hoher Funktionalitdt und mit Querbezigen zu allen Bereichen der Veranstaltungstechnik.
Die gesamte Veranstaltungstechnik, also auch die BUhnentechnik, war in Vergangenheit
undistin der Gegenwart vom
Teamwork gepragt und dao-
mit von der Zusammenarbeit
der verschiedenen Fachbe-
reiche bestimmt. Immer dort,
wo maoglichst frGh diese inter-
disziplindr zwischen Theate-
rarchitekten, BUhnentechni-
ker, Lichtgestalter, Raum- und
Elektroakustiker einerseits
und den kUnstlerischen so-
wie technischen Vorstédnden
des spdteren Betreibers an-
dererseits gesucht und reali-
siert wurde, sind ausgezeich-
nete Ergebnisse eingetreten.
Wer BUhnentechnik bewer-
ten, katalogisieren und fUr
den Zugriff von nachfolgen-
den Generationen der Thea-
tertechniker aufbereiten will,
muss also zur Teamarbeit fa-
hig sein und den Erkenntnisprozess fUr ein derartiges Produkt als nie endende Aufgabe in
unserer Verbandsarbeit verstehen.

Nachstehendes Listing beschreibt die Aufgliederung der zu betrachtenden Bestandteile
der historischen Theatertechnik am Beispiel der ,,BUhnentechnik und als vorldufiges Ord-
nungsprinzip fur Erfassung und Darstellung im Rahmen einer ,,Datenbank®. Klar ist, dass
auch fUr die anderen, oben bereits benannten, Bestandteile der historischen Theatertech-
nik gleichartige Basisgliederungen erstellt werden mussen, um einheitliche Darstellungs-
weisen zu sichern.

Hauptbegriffe oder Gliederung der BUhnentechnik:

- BGhnentechnischer Stahlbau

- Obermaschinerie

- Vorhangzugeinrichtungen

- Untermaschinerie

- Steuerungstechnik

- SaalumrUsttechnik (meist bereits in Ober- oder Untermaschinerie enthalten)
- Sicherheitstechnische Anlagen fUr BUhnenhaus und Zuschauerraum

- Ausstattungen

- Magazintechnik

- Werkstatttechnik

Hierdurch kdnnen Gliederungspunkte zur Erfassung und Darstellung von Anlagen oder
technischen Elementen in der BUhnentechnik erméglicht werden. Konstante Hauptpositi-
onen bieten die Basis fUr die Zuordnung von Details an und damit auch einen Ansatz, um
Uber Suchbegriffe ein ,,auffinden" in der Datenbank sicherzustellen.
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Voraussetzung bleibt jedoch, dass es eine Vereinbarung zur GUlfigkeit dieser Gliederung
gibt, alle damit arbeiten wollen und Anderungen erst durch gemeinsamen Beschluss gultig
werden kénnen.

Im Anhang ein Vorschlag fur die Gliederung von Baugruppen der BUuhnentechnik. Mit die-
sen Grundlagen sollte ein Start fUr die Erfassung historischer Theatertechnik im Teilbereich
der BUhnentechnik und deren Darstellung in einer Datenbank begonnen werden kénnen.
Ich stelle diese Gliederung hiermit zur Diskussion und erhoffe mir Kritik und Resonanz aus
dem Kreis der Mitglieder der DThG. Primdr, um Sicherheit fUr die eigenen Uberlegungen zu
erhalten. Aber auch, um die ,Historische Theatertechnik" und unser Umgang mit diesem
wichtigen Thema voranzubringen. Naturlich ist dieser Komplex nur ein Teilbereich der Ak-
tivitGten in unserer Gesellschaft. Aktuell vielleicht nicht einmal der vordringlichste fUr die
Arbeit des Vorstandes und aller Mitglieder. Aber dennoch zu wesentlich, um ihn weiterhin
zu unterschdétzen oder einigen ohnehin bestehenden Initiativen und Autoren mit dann fast
schon zufdlligen Ergebnissen zu Uberlassen. Unsere Gesellschaft sollte sich als Bindeglied al-
ler Initiativen pré&sentieren, die Zusammenarbeit fordern und férdern sowie mit geeigneten
MaBnahmen, wie etwa die angestrebte Datenbank, eine fundierte langfristig angelegte
Aufgabenstellung fur die AG ,Historische Theatertechnik" verantwortlich initiieren.

Zusammenfassend bleibt festzustellen:

Wesentliche Grundlage muss in Ubereinstimmung mit der Arbeitsplanung des Vorstandes,
die Legitimation durch unsere Gesellschaft fUr die Aufgabenstellung der AG bleiben.
Deshalb halte ich es fur wichtig, dass unser Plan insgesamt und inhaltliche Arbeitsschritte
publiziert (z.B. im Podium) und &ffentlich diskutiert werden. Auch zum vielseitigen ,,Spekt-
rum* unserer Aktivitéten sollte Klarheit bestehen, um hierdurch die Mitarbeit méglichst vie-
ler Mitglieder zu organisieren. Immer muss dabei deutlich werden, dass es nicht um eine
»Ubernahme" von bestehenden Ergebnissen geht, sondern um Zusammenarbeit, Unter-
stUtzung und Darstellung im Rahmen der Verbandsarbeit in der DTHG. Hierbei ist die Siche-
rung bereits erarbeiteter Kontakte aus den letzten zwei Jahren vordringlich zu betrachten.
Es gibt bereits Signale, dass diese Moglichkeiten zur Zusammenarbeit sich rockldufig ent-
wickeln. Auch ein negatives Ergebnis in Folge einer mehrjdhrigen zogerlichen Haltung zur
AG durch unseren alten Vorstand. Ebenso sollte die Zusammenarbeit mit ausgewdhlten
Herstellern und Planern beachtet und aktiviert werden. Hier gibt es aus den Archiven und
betrieblichen Datenbdnken mit Sicherheit viele Hinweise fUr uns ,,abzuholen".

Wenn Klarheit Uber die Summe unserer Aufgaben besteht, wird dennoch eine Priorit&ten-
liste erstellt werden mussen. Vieles kann man durch Erfassung und Auflistung, zB. in vor-
stehend aufgezeigter Gliederung, zundchst positionieren und sichern, um zu Details und
Zeitpunkt der Bearbeitung in einem folgenden Arbeitsplan hierzu Festlegungen zu treffen.
So auch bei den Themen der Zusammenarbeit mit den bestehenden Initiativen und bei
der UnterstUtzung der existierenden Sammlungen von historischen Techniken. Diese Ergeb-
nisse gemeinsam mit den Urhebern darzustellen, kbnnte zukUnftig Thema der ,,Stage/Set/
Scenery" und der ,,BUhnentechnischen Tagung" (BTT) bleiben.

Mir ist jedoch die zwischen dem Vorstand und den Mitgliedern der AG verabredete Erstel-
lung einer Datenbank zur historischen Theatertechnik besonders wichtig, weil ein bisher
véllig vernachlassigtes Thema. Mit dem Ziel einer einheitlich strukturierten Erfassung von
Baugruppen, Anlagen und Einzeltechniken historischer Theatertechnik und deren Abru-
fung per Suchbegriff von einer Datenbank der DTHG, wurde Interessenten und nachfolgen-
den Generationen von Theatertechnikern eine inhaltlich geordnete Sicht auf ihren Fach-
und Berufsbereich ermdglicht.

Um hier wirklich voranzukommen, bedarf es jedoch noch vieler Vorbereitungen.

FUr die Buhnentechnik im Allgemeinen habe ich im Anhang eine Mdglichkeit zur formalen
Gliederung versucht darzustellen. Falls als Arbeitsmaterial akzeptiert und hier noch ein-
mal verstarkt darauf hingewiesen, musste auch fur alle weiteren Bestandteile der Theater-
technik eine vergleichbare Basisgliederung erfolgen. Alle Gliederungen wdéren niemals als
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Dogma zu verstehen, immer erweiterungsfahig aber dennoch und zuerst eine einheitliche
Arbeitsgrundlage.

Ich glaube, dass bereits fUr diese Grundlagenarbeit unsere Arbeitsgruppe verstarkt wer-
den muss. Zumindest tempordr und am sichersten mit Vertretern der von uns ausgewiese-
nen Initiativgruppen der Theatertechnik. Einen denkbaren Ansatz fUr diese Versté@rkungen
kédnnten die Leiter aller Regionalgruppen und die Dozenten der Beuth-Hochschule in Berlin
sein. Oder auch die Vertreter der , Initiative Theatermuseum Berlin e.V." sowie unsere Beauf-
tragten in den OISTAT-Kommissionen.

Als ersten Schritt fUr eine Dokumentation muss eine Basisgliederung der Informationssamm-
lung und der Darstellungsweise erfolgen. Meine Vorschldge hierzu wéren immer gleicharti-
ge Gliederungspositionen je Information in der Datenbank. Wie Fachbegriff als ,,Suchwort,
Bild und/oder Zeichnung, technische Parameter, funktionale Beschreibung und Verweise
auf Quellen oder Einsatzorte.

Sobald diese gemeinsam festgelegte Gliederung unserer Aufgabenstellung erstellt ist und
vielleicht sogar als Ergé&nzung publiziert sowie offentlich diskutiert wurde, kann unmittel-
bar die Erfassung von Bestandteilen der historischen Theatertechnik begonnen werden,
einschlieBlich deren Verdffentlichung in unserer Datenbank. Egal, wie vollstandig, wann,
fur welchen Abschnitt und fUr welche Baugruppe der Technik, bestGnde immer eine ein-
heitliche Ubergeordnete Lo-
gistik, fur die es unwesentlich
ist, welche Details aktuell als
»Link" eingefUgt worden sind
und welche spdater erganzt
werden sollen.

Beginnend mit unserer der-
zeit laufenden Vorstellung
der Arbeitsgruppe in den Re-
gionalgruppen und in Vor-
bereitung auf die BTT 2018
in Dresden sollte es gelingen
unsere Basis zu verbreitern
und unsere Ziele allgemein
ZU publizieren. Ein wichtiger
Bestandteil in der Arbeit der
AG HTHT und nicht zuletzt
auch eine Mo&glichkeit sich
und den Mitgliedern Re-
chenschaft Uber die Arbeit
ZU geben.

Der Autor ist Theatertechno-
loge und als Planer, Betrei-
ber und Hersteller bUhnen-
technischer Anlagen t&fig.
Er war Grindungsmitglied
der DTHG der DDR.

Abb. vorherige Seiten:

Die AG HThT auf der
Stage|Set|Scenery 2017 in Berlin.
Fotos: JUrgen Sonnenberg

Wolkenapparat des Theaters
Schwerin auf der BTT 2016 in Bre-
men. - Foto: Stefan Grdbener
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GLIEDERUNG DER BUHNENTECHNIK

Vorschlag zur Darstellung in einer Datenbank
von Jurgen Sonnenberg

1. Untermaschinerie

1.1. Feste BUhnenkonstruktion, Buhnenboden
1.2. Hubpodien

1.3. Orchesterhubpodien

1.4. Ausgleichpodien

1.5. Personenversenkungen

1.6.DrehbUhnen, Drehscheiben

1.7. BUhnenwagen

1.8. Schragstellbare Spielfléchen

2. Obermaschinerie

2.1. Portalanlage, Portalbeleuchterbricke, Portaltirme
2.2. Beleuchtungszugeinrichtungen

2.3. Dekorationszugeinrichtungen

2.4. Punktzugeinrichtungen

2.5. Rundprospekt-und Panoramazugeinrichtungen
2.6. Zugeinrichtungen fur Blenden, Plafonds

2.7. Trennwdnde

2.8. Zugeinrichtungen fur Lautsprecher

2.9. Flugwerke

2.10. Laufkatzenzige

3. Buhnentechnischer Stahlbau
3.1. Dachtragwerke

3.2. Arbeitsboden

3.3. Rollentradgerkonstruktionen

3.4. Arbeitsgalerien und Verbindungsstege
3.5. Betriebstreppen, Steigleitern

4 Vorhangzugeinrichtungen

4.1. Zugeinrichtungen fur Haupt-, Spiel-, Schmuck-, Seiten- oder RUckvorhanganlagen
4.2. Vertikale Vorhangzugeinrichtung (Raffvorhdnge)

4.3. Vertikale, 1-teilige hebbare Vorhédnge (deutscher Vorhang)

4.4. Horizontal beweglicher, 2-teiliger Vorhang (griechischer Vorhang)

4.5. Vertikal hebbarer und seitlich geraffter Vorhang (franzésischer Vorhang)

4.6. Seitlich raffbarer, 2-teiliger Vorhang (italienischer Vorhang)

4.7. Spannvorhdnge

4.8. Rundhorizonte mit Wickelkonus

4.9. Schallvorhdnge

5. Saalumrusttechnik

5.1. Kippparkettanlagen

5.2. Schwenkparkettanlagen

5.3. Drehparkettanlagen

5.4. TribUnen

5.5. Vertikal verfahrbare Trennwdnde

5.6. Vertikal verfahrbare und neigbare Deckenelemente

5.7. Wandklappen fur Seitenlichtstationen

5.8. Multifunktionale Podien als Transportpodium und zur VorbUhnenerweiterung
5.9. Pneumatische Systeme (Luftkissen) zum Schwerlasttransport
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6. Steuerungstechnik

6.1.Analoge Steuerungen

6.1.1. Steuerungen fUr Einzelantriebe in der Ober- oder Untermaschinerie
6.1.2. Gruppensteuerungen fir eine Summe gleichartiger Einzelsteuerungen
6.1.3. Gruppensteuerungen fur regelbare und konstant fahrende Antriebe
6.1.4. Steuerungen und Uberwachungssysteme fUr hydraulische Antriebe
6.2 Digitale Steuerungen

6.2.1. Steuerungen fUr regelbare Einzelantriebe

6.2.2. Gruppensteuerungen fur weg- und zeitsyncrone regelbare Antriebe
6.2.3. Redundante Steuerungssysteme (SIL 3 )

6.2.4. Zentralsteuerungen fur den gemeinsamen Betrieb von Ober- und Untermaschinerie
6.2.5. Rechnergestutzte Steuerungen fUr hydraulische Anfriebsysteme

7. Sicherheitstechnische Anlagen fur BUhnenhaus und

Zuschauverraum
7.1. Schutzvorhang (,Eiserner Vorhang*)
7.2. Abschlusstore fUr Seiten- und HinterbUhnen
7.3. Rauchklappen
7.4. Rauchhauben
7.5. Rauchabzugsventilatoren
7.6. Yorhangberieselungsanlagen
7.7. Sprinkleranlagen

8. Ausstattungen

8.1. Bodengliederungselemente aus Holz (Holzpraktikabel)

8.2. Bodengliederungselemente aus Stahlrahmen (Stahlpraktikabel)
8.3. Bodengliederungselemente aus Aluminium, mech. hdhenverstellbare Podeste
8.4. Zargen, Anstelltfreppen

8.5. Bodentafeln

8.6. BUhnenwagen

8.7. Textilien

8.8. Beleuchtungsgeruste, mobil

8.9.Gassenschwenkarme

8.10. StUtzen, WinkelstUtzen, BUhnenbohrer, Haken ec.

9. Magazintechnik

9.1. Transportaufzige

9.2. Dekorationspaletten, mobil oder schienengebunden verfahrbar
9.3. Schleppkettenférderer zum Horizontaltransport im Magazin

9.4. Lafetten fUr den StraBentransport zwischen Magazin und Theater

10. Werkstatttechnik

10.1. LaufkatzenzUge fUr Materialtransporte

10.2. Gabelhubwagen

10.3. Prospektzige im Malsaal

10.4. DekorationsziUge und BUhnenwagen in ProbebUhnen

GemaB der AusfUhrungen im Beitrag zur AG HThT ist dies ein Vorschlag fur die Gliederung

der BUhnentechnik und zur Erfassung einzelner Baugruppen als Beispiel fur ein Ordnungs-
prinzip zur Darstellung in einer Datenbank.
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Erweiterte Betrachtungen zu allgemeinen, funktionalen und technischen Merkmalen der
historischen Theatertechnik. Auch als Grundlage fur eine prinzipielle Einordnung derarti-
ger Techniken sowie als Entscheidungshilfe bei einem daraus abgeleiteten Vorschlag zur
»Quadlifizierung" als ,historische Theatertechnik”. GewissermaBen eine theoretische Basis
fUr die Arbeit der Arbeitsgruppe.

Hier willkUrlich begonnen mit der Untergruppe-Untermaschinerie-aus dem Bereich der BUuh-
nentechnik. Es handelt sich um den Versuch einer strukturellen Aufteilung und Bewertung
ohne auf konkrete konstruktive Details in aufgefGhrten Beispielen einzugehen oder gar hier
eine vollstédndige Aufzdhlung derartiger Losungen behaupten zu wollen.

Immer jedoch mit der Hoffnung verbunden, durch Resonanz und Kritik der Mitglieder eine
bessere Grundlage fUr die Einordnung in die Datenbank ,historische Theatertechnik" zu
erreichen.

1. Untermaschinerie
Vorschlag fur eine funktionale Untergliederung:

1.1. Untermaschinerie in GroBbUhnen mit Uberwiegend traditioneller Nutzung
1.2. Untermaschinerie in BUuhnen und Szenenfldchen

1.3. Untermaschinerie in Konzertsélen

1.4. Untermaschinerie in SGlen und multifunktionalen Saalfiéchen

1.5. Untermaschinerien als Sonderlésungen (Varietee, Zirkus, Musicals ec.)

/U 1.1. Die Untermaschinerie in GroBbihnen mit Uberwiegend traditioneller Nutzung
besteht im Wesentlichen aus ZylinderdrehbUhnen mit eingebauten meist Streifenpodien
(als Doppelstockpodium mit Spindelantrieben) sowie Hinter- und SeitenbUhnenwagen mit
entsprechenden Ausgleichpodien in den entsprechenden Nebenfldchen. Ergdnzt durch
l&dngs- und/oder quergeteilte Podien in der Vorbuhne bzw. eine groBfidchige Orchesterpo-
dienanlage.

Diese Technik ist dort auch noch heute begrundet, wo Inszenierungs- und Rezeptionsge-
wohnheiten bei Werken der internationalen und nationalen Opernliteratur des 19. Und 20.
Jahrhunderts diese Technik auch einfordert.

Auch mit Blick auf ,,moderne* zeitgendssige Inszenierungen, die feilweise durch Buhnen-
bild und Lichtgestaltungen neue Konzeptionen versuchen, bleiben es dennoch Ausnah-
men bei der Umsetzung des unverdnderten technischen Problems: - offene und verdeckte
Umwandlungen, groBflachig und mit relativ groBen Lasten sicher, leise und schnell vorneh-
men zu kdénnen.

Entwicklungstendenzen in diesem Bereich lagen und liegen deshalb weniger in der quan-
titativen mechanischen Weiterentwicklung, wenn man vom bereits IGnger bestehenden
Trend auf ZylinderdrehbUhnen mit Streifenpodien zu verzichten und stattdessen kleinteilige
Schachbrettpodienanlagen sowie Hinter- oder SeitenbUhnenwagen mit eingebauter Dreh-
scheibe einzusetzen, einmal absieht, sondern die Entwicklungen bei GroBbUhnen liegen
zuerst im qualitativen Bereich. Also der Einsatz von Buhnentechniken, die sicherer, schneller,
leiser und vor Allem regelbarer mit der hierzu erforderlichen Hard- und Software digitaler
Steuerungstechniken arbeiten. Dieses gilt fUr die einzelne Anlage ebenso, wie auch fur das
Zusammenwirken untereinander und die mit den Bereichen der Obermaschinerie.

Ein Entwicklungsansatz der 70/80 ger Jahre des vergangenen Jahrhunderts durch Lichtge-
staltung und Einbeziehung der Holographie die Massen im Dekorationsbau zu reduzieren
und hierfUr auch entsprechende BUhnentechniken zu entwickeln, stagniert in der szeni-
schen Beleuchtungstechnik ebenso wie in der Bereitstellung entsprechender buhnentech-
nischer Anlagen zumindest im Bereich der GroBbUhnen mit traditioneller Nutzung.
Betrachtet man einen Teil der in Europa in den letzten etwa 20 Jahren rekonstruierten oder
neu gebauten GroBprojekte, wie die Oper in Oslo, die Rekonstruktion der Oper in Stock-
holm, die Planung und aktuelle Fertigstellung fur die Staatsoper in Berlin, oder International
die Neuen Opernhduser in Peking oder Wuhan, weitere in diesem territorialen Bereich er-
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stellte Neubauten sowie die
Filiale und den Umbau des
Bolschoi-Theaters in Moskau,
die Bauten in Sankt Peters-
burg mit den Teilbereichen
des Marinski-Theaters und
dem Stanislawski-Theater,
dann werden sowohl die
dort hergestellten Gesamt-
tfechniken als auch die De-
tails in der BUhnentechnik
eine Bestdfigung fuUr die
vorstehend genannten Ein-
schatzungen.

Hieraus Erfahrungen und
Beispiele abzuleiten und zu
bewerten, kbnnte fUr alle Be-
reiche unserer Betrachtun-

gen, Historie und Entwick- Staatsoper Berlin, UnterbUhne, Foto: Stefan Grébener, 2016

lungstendenz, zumindest ein
Ansatzpunkt sein.

ZU 1.2. Die Untermaschinerie in Bihnen- und Szenenfiéichen unterliegt prinzipiell ver-
gleichbaren Aussagen. Wenn, dann ist die reduzierte GroBe und eine kleinere Komplexitat
das erste Unterscheidungsmerkmal. Generell gelten auch fUr diesen Bereich die Feststel-
lung, dass wichtige Impulse zuerst im Qualitativen zu finden sind und diese meist als not-
wendige Antwort auf die Anforderungen aus der Hard- und Software der Steuerungen.
Grundsatzlich ist fUr diese Untermaschinerie einzuschétzen, dass Kleinteiligkeit und Funkti-
onsUberlagerungen sowohl universelle Nutzungen ermdglichen als auch die wirtschaftli-
chen Voraussetzungen fUr den Betrieb sichern sollen.

Das bedeutet,

- Verzicht auf die DrehbUhne — hin zu kleinteiligen quadratischen, weil richtungslosen,
SchachbrettbUhnen in der Hauptspielfldche mit in BUhnenwagen eingebauten Dreh-
scheiben.

- Reduzierung der Trennung von BUhne und Zuschauerraum - hin zur VergroBerung des
VorbUhnenbereiches mit Podien, die je nach Nutzungsanspruch Vorbuhne, Orchester,
Saalerweiterung und Transportpodium sein kdnnen.

Die hierfur moglichen technischen Antriebssysteme kdnnen unverdndert sein:

- Seilrollenanlagen,

- Hydraulische Hubanlagen mit Hubzylinder oder Plunger-Hubwerke,

- Vertikalspindelanlagen, einfauchend oder mit Lastmutter,

- Horizontalspindeln mit Scherenhubsystemen,

- Spiralliftantriebe, Lastkettenantriebe oder Zahnstangenantriebe.

Diese sind alle auf vergleichbaren hohen Entwicklungsstand. Eine konkrete Entscheidung
zum anzuwendenden System ergibt sich aus dem Nutzungsprofil.

Grundsatzlich kann zusatzlich eingeschatzt werden, dass ein wesentliches Kriterium hierbei
die Einordnung als ,,spielende Maschinerie” oder ,,“vorbereitende Maschinerie" ist.

Beide , Artfen” mussen gleich technisch sicher und uneingeschrankt verfigbar sein.

Das Hauptaugenmerk liegt jedoch eindeutig bei der ,,spielenden Maschinerie”. Und hier-
bei auf leise, regelbare und positionsgenaue Antriebstechnik, die mit einer gleichen An-
sprichen unterliegenden Steuerungstechnik ausgestattet ist, die Speicherung, Wiederhol-
barkeit und Syncronitdt von Bewegungsabldufen weg- und zeitgenau ermdglichen kann.
Neben den traditionellen Seil-Rollen-Antrieben und Zahnstangen werden hier vorrangig
eingesetzt.
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- die Hydraulik (mit den Uberwiegend wirtschaftlichen Konsequenzen fur Mediumsiche-
rung und PositionsUberwachung, zusatzlichen Riegelanlagen in allen Haltepunkten so-
wie gelegentlich mit hieraus unvermeidbaren Gerduschbelastungen),

- die Lastkettenantriebe (mit der Notwendigkeit seitlicher FOhrungen),

- die Horizontalspindel-Scherenhubwerke (mit nicht immer ausreichend guUnstig zu errei-
chenden schnellen und regelbaren Geschwindigkeiten),

- Die Spiralliftsysteme (mit Problemen in der Standsicherheit bei unsymmetrischen Belas-
tungen und zusdatzlich hieraus resultierenden Gerduschentwicklungen).

- Der Einsatz von Vertikalspindelantrieben ist wegen der unvermeidbaren Gerdusche-
mission und den Einschrénkungen bei der erreichbaren Hubgeschwindigkeit nicht an-
gezeigt.

Alle aufgefUhrten Systeme
sind jedoch in der ,vorberei-
tenden Maschinerie” grund-
sGtzlich immer einsetzbar.
lhre  Anwendung wird we-
niger von vorstehend be-
nannten funktionalen Ge-
sichtspunkten sondern zuerst
von wirtschaftlichen Bedin-
gungen und dann von den
baulichen Gegebenheiten
beeinflusst.

Diese Einschdtzungen ori-

entieren sich wesentlich an

funktionalen  Grundsatzen.

Sie sollen keine qualitati-

ve Bewertung ersetzen, die

ohnehin vom tatsdchlich
hergestellten  technischen

Semperoper Dresden, UnterbUhne, Foto: Stefan Grébener, 2010 AusfUhrungsgrad der Un-

termaschinerie  abhdngig
ware.
Betrachtet man jedoch die Planungen und Betriebserfahrungen der in den letzten 20 Jah-
ren rekonstruierten oder neu gebauten Untermaschinerien, dann lassen sich durchaus Be-
statigungen dieser Sicht ableiten.
Dieses zu Uberprufen, mit Anwendern in der Aussage zu kontrollieren und in unserer Fach-
literatur offentlich zu diskutieren, kann auch Arbeitsinhalt unserer Arbeitsgruppe sein. Die
Ableitung von verallgemeinerungswirdigen Beispielen als Bestandteil einer ,historischen
BUhnentechnik® sowie deren Sicherung, Darstellung und Ausstellung wird dann fast schon
zwangslaufig moglich sein.

ZU 1.3. Die Untermaschinerie in Konzertsdlen stellt insofern einen Sonderfall dar, weil nicht
das technische Detail sondern stets der funktionale Anspruch an die Baugruppen und die
besonderen akustischen Bedingungen die Entscheidungskriterien sind.

Orchesterpodien in Konzertsdlen werden fast ausschlieBlich ,vorbereitend* eingesetzt und
realisieren eine Hubhdhe aus einer meist einheitlichen ,,0“-Lage von max. bis zu 3,0 Metern.
Geometrie, Kleinteiligkeit und Standsicherheit sowie Wiederholbarkeit sind wesentlichere
Kriterien als Hubgeschwindigkeit, Regelungsbereiche und absolute Gerduscharmut.

Diese Kriterien gelten grundsatzlich fur alle Séle, also neben den an subjektive Erfordernis-
sen anpassbaren Neubauten auch fur die bekannten herausgehobenen Konzertrume mit
besonders ausgepragten raumakustischen Bedingungen, wie im Wiener Musikvereinssaal,
dem Konzerthaus Berlin, der Philharmonie Berlin, dem Leipziger Gewandhaus oder aktuell
der Hamburger Elophilharmonie. Mit der dort zusétzlich anzutreffenden Besonderheit, dass
der vorgefundene oder eigens entwickelte Raum auch die Lage, die technische Umset-
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zung und die Nutzungsmoglichkeiten der Untermaschinerie bestimmit.
Die Hauptanspriche an die Hubtechnik sind:
- Standsicherheit ohne zusatzliche FUhrungen, in jeder Position und unabhdngig vom
Lastfall.
- Kleinteiligkeit und radiale AuBenkonturen bzw. Sondergeometrien.
- Positives Resonanzverhalten in allen Endpositionen,
- keine Kérperschallibertragungsmaglichkeiten durch mechanische Kupplungselemen-
te oder Unterkonstruktionen.
- Leistungsstarke Digitalsteuerung in redundanter AusfUhrung mit den Schwerpunkten:
.Sicherung und Uberwachung von Gleichlaufeigenschaften,
..Prézise Wiederholbarkeit von Bewegungsabldufen,
.Speicherung und abrufbereite bereits eingerichtete Nutzungsvarianten.
Ein Sonderfall stellt die Baugruppe des Flugeltransportpodiums dar. Neben speziellen und
klimatechnischen Anforderungen an den Innenausbau (das Podium ist nicht nur Transport-
mittel sondern oft auch Lagerplatz), kann die Hubbewegung Uber mehrere Geschosse ge-
hen und damit einen Wechsel der Antriebstechnik nach sich ziehen. Ein Kriterium, das bei
Einbeziehung in die Gesamtfldche hdhere Anspriche an die GleichlaufUberwachung aller
Podien stellt.
Als technisch optimale, funktfional sichere und wirtschaftlichste Antriebsvariante haben sich
Horizontal-Hubscherenkonstruktionen bewdhrt, die ohne zusdtzliche FUhrungen positions-
genaue und prdzise Bewegungsabldufe garantieren sowie mit Einsatz einer PC-gestUtzten
Steuerung den Gleichlauf, die Speicherung und die Wiederholbarkeit der eingerichteten
Nutzungsvarianten zusichern.
Vergleichbare Ergebnisse kdnnen auch mit Lastkettenantrieben erreicht werden, die je-
doch oft nicht die wirtschaftlichste Variante darstellen und groBere baulich vorzuhaltende
Mindesteinbauhdhen erfordern.
Zwischen 2000 und 2010 sind mehrere dieser Konzertpodien errichtet worden, die zur Aus-
wertung und Bestatigung dieser Aussagen herangezogen werden kdnnen.
- Kultur- und Kongresszentrum Salzburg mit Szenenpodien fUr die Choraufstellung und
Uber 180 Podien zur Terrassierung des Saalbereiches und der Empore,
- Konzerthaus Berlin (Werner Otto Saal) mit 132 Podien fUr Orchesterproben, als Konfron-
tationsbUhne, Arena oder ebener Saalfldche,
- Konzerthaus Sankt Petersburg ( Marinski Ill),
- Konzertsaal Graz (Musikschule Graz) mit quadratische Podien von 2x2 Metern und Hub-
héhen Uber 3,0 Metern als Sonderscherenkonstruktionen,
- Konzertsdle Kopenhagen (Studios des ddnischen Rundfunks),
- Konzertsaal Ljubljana (Festsaal im ,,Grande*- Hoftel).

1 Konzerthaus Berlin, 132 Podien 1x2 m - Mulfifunktionale Saalpodien 2002/2003

2 Graz, ,Mumuth" Konzertpodien 2x2 — Multifunktionale Saalpodien, mehrfach Scheren fUr Sonderhéhen bis 3,2m, 2008
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3 St. Petersburg ,,Marinski“- Orchesterpodien, radiale AusfUhrung mit vorgelagertem Transportpodium —2006/2007
4 Kopenhagen Rundfunkstudios Konzertpodien - Zwei Sdle, UK schwingungsentkoppelt gelagert — 2006/2008

ZU 1.4. Die Untermaschinerie in S&len und multifunktionalen Saalfidchen ist als Umrist-
technik fUr Zuschauerrdume entwickelt worden.

Generell ist sie daher weniger in monofunktionalen Veranstaltungsrdumen wie Opernhdu-
ser, Schauspielhduser oder Konzerthduser anzutreffen. Auch dort gelegentlich stattfinden-
de und zuerst gesellschaftlich ausgeldste Sonderfdalle wie ,,Opernbdlle”, kénnen den Ein-
bau einer entsprechenden Technik und hierzu aufwendige Investitionen nicht begrinden.
Ein Anwendungsschwerpunkt fur derartige flexible Untermaschinerien liegt mit der Ent-
wicklung von BUrgersdlen etwa seit Beginn des 20. Jahrhunderts vor und verstarkt seit den
60 ger Jahren bei den Stadthallen, Kultur- und Kongresszentren sowie Sportarenen mit uni-
versalen Nutzungsprofil.

Die hierzu gestalteten rdumlich-funktionalen Loésungen haben auch entsprechende tech-
nische Anlagen gefordert und sich entwickeln lassen.

Auch in diesem Zusammenhang gilt also die bereits erkannte Tatsache, dass der Motor fUr
Entwicklungen in der BUhnentechnik die ErfUllung von Ansprichen einer sich weiterentwi-
ckelnden Funktionalitdt war und ist.

Es galt R&ume und Techniken zu gestalten, die moglichst vielen Zuschauern in durch tech-
nische Anlagen verdnderbare FlGchen oder Kubaturen auch unterschiedliche Veranstal-
tungsarten erleben kénnen. Das kann beispielsweise bedeuten eine Konfrontationsbihne
mit ansteigenden Parkett zum ebenen Bankettsaal oder Ballsaal umzurUsten oder auch
von einer GuckkastenbUhne zur Arena oder Shakespeare-BUhne zu gelangen sowie zu in
GroBe und Geometrie gleichfalls verdnderbare Zuschauerrdume zu gelangen.

In allen europdischen Hauptstddten und kulturellen Metropolen gibt es derartige Séale und
in Deutschland darUber hinaus in fast allen gréBeren Stadten und Gemeinden.

In wieweit hier eine auf die Untermaschinerie reduzierte Betrachtung sinnvoll ist, muss unter-
sucht werden. Ich glaube, dass auch fUr die Auswahl ,,historischer BUhnentechnik" an die-
ser Stelle dem multifunktionalen Charakter der Sale gefolgt werden muss und alle Elemente
der BUhnentechnik gemeinsam bewertet, ausgewdhlt und vorgestellt werden sollten.

NatUrlich gibt es auch hier besondere Objekte, deren Einordnung aber vielleicht bereits
subjektiv beeinflusst sein kbnnte. Ich denke hierbei an den bereits nicht mehr existieren-
den groBen Saal im ,,Palast der Republik“-Berlin, den Saal 2 im ICC-Berlin, das Musikstudio
im ,,Centre Pompidou" in Paris oder auch an das ,Theater Lliure*-Barcelona sowie beide
Sale der Stadthalle in Chemnitz, den Dresdener Kulturpalast in alter und neuer Gestalt oder
auch an die VorbUhne im Friedrichstadtpalast-Berlin.
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Die Wandelbarkeit der Saalfléchen insgesamt, der Szenenfldchen im Detail und das Zusam-
menspiel der einzelnen buhnentechnischen Anlagen sind dort beispielhaft. Es wird nicht
leicht werden, nach der Sammlung von speziellen Projekten, dann gemeinsam Uber die
Einbeziehung als historische BUhnentechnik zu entscheiden. Auch hierbei sollte die offentli-
che Diskussion mit den Verbandsmitgliedern eine Entscheidungshilfe sein kdnnen.

ZU 1.5. untermaschinerien als Sonderldésungen kdnnen grundsatzlich bereits in den Ab-
schnitten 1. bis 4. eingeordnet sein oder kbnnte es werden.
Eigentlich soll hier eine Mdglichkeit fUr die Erfassung von speziellen Losungen erarbeitet
werden. Objekte, die zwar als Detail beispielhaft sind aber nur vereinzelt und wegen ih-
rer isolierten Gesamtwirkung ohne eine Chance zur Verallgemeinerung sind und deshalb
nicht bestehen kdnnen.
Untersucht und dargestellt kbnnen nachstehende BUhnentechniken/Untermaschinerien
werden:
- Wendeparkett-Anlagen
- Kippparkette
- Schwenkparkett-Anlagen
- Technik im Zirkus (versenkbare Manegenringe, Hubfldchen im Sattelgang fur Szenenfla-
chen oder Showtreppen)
- Kombinationen von (auflegbaren oder fest installierten) Drehscheiben und deren Steu-
erung.

SchaubUhne Berlin, UnterbUhne, Scherenpodeste
Foto: Stefan Grébener, 2010

Jede dieser strukturellen Untersuchun-
gen sollen zuerst ein Beispiel fur Glie-
derung und Einordnung sein. Selbstver-
stdndlich muss in vergleichbarer Form
diese Methodik auch fUr alle weiteren
Abschnitte der historischen Theater-
technik angewandt werden.
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UNTERGRUPPE OBERMASCHINERIE

Versuch einer strukturellen Aufteilung und Bewertung
von Jurgen Sonnenberg

WeiterfUhrung der grundsdatzlichen Betrachtungen zu funktionalen und technischen Merk-
malen in der ,historischen Theatertechnik* mit den Techniken und Anlagen im Unterfitel
,Obermaschinerie*.

Auch in dieser Position mit dem Ziel der Schaffung einer theoretischen Grundlage verbun-
den, die fur die Erfassung, Qualifizierung und Einordung von historischer Technik aus der
Gruppe BUhnentechnik durch unsere Arbeitsgruppe notwendig ist. Nachstehend einen
Vorschlag zur funktionalen Gliederung.

2. Obermaschinerie

2.1. Obermaschinerie in GroBbUhnen fur Mehrsparten-Theater mit Uberwiegend traditio-
neller Nutzung
2.2. Obermaschinerie fir BUhnen und Saalfldchen, Schauspieltheater, VorbUhnenerweite-

rungen

2.3. Obermaschinerie in Konzertsdlen

2.4. Obermaschinerien in SGlen und multifunktionalen Saalfldchen

2.5. Obermaschinerien als Sonderlésungen, Flugwerke, Deckenplafonds, Zugeinrichtungen
fOr Vorhangsysteme

Diese vorgeschlagene Systematisierung soll unverdndert
eine einheitliche Erfassung und Darstellung der jeweiligen
Elemente in der Datenbank sicherstellen. Erweiterungen
oder Ergdnzungen sind gewunscht und jederzeit durch
einen gemeinsamen Beschluss der AG moglich. Alle be-
schriebenen Systeme korrespondieren mit denen der an-
deren Untergruppen. Deren funktionale Einordnung und
Anpassung aller Baugruppen ist zwingende Voraussetzung
fUr optimale Nutzungen.

U 2.1. Obermaschinerie in GroBbUhnen fur Mehrspar-
ten-Theater mit Uberwiegend traditioneller Nutzung.
Mehrsparten-Theater sind in der Regel zuerst Opernhduser,
die auch fUr Ballette vorbereitet sind und in denen Schau-
spiel durch den einfachen Verzicht auf den Einsatz von
Einzelanlagen eingebauter Technik ebenfalls stattfinden
kann. Ihre wichtigsten Vertreter sind als europdische Nao-
tionaltheater bereits im 18. Jahrhundert errichtet worden.
Es gibt dann auch weltweit Neubauten aus der zweiten
Halfte des vergangenen Jahrhunderts, die dieser Katego-
rie entsprechen. DarUber hinaus sind zeitgleich und aktuell
Rekonstruktionen erfolgt, die zur Einordnung als historische
Komische Oper Berlin Theatertechnik herangezogen werden kdnnen. Rekon-
Foto: Stefan Grébener, 2016 ; . . . .
struktionen, die einzelne Bestandteile der Technik erneu-
ern sollten. Aber auch grundsdatzliche Korrekturen der ur-
sprunglichen Einbauten ergeben haben.
Funktional wichtig sind dabei die zeitgemdBen Umbauten des SchnuUr-und Rollenbodens
seit Mitte des vergangenen Jahrhunderts. Dieses vor allem mit der Eliminierung von schrdg-
verlaufenden Seilen der Zugeinrichtungen durch prinzipielle Verlagerung der Rollentrager
und Ablaufpunkte auf die Obergurte der Dachtragwerke und dadurch hin zu in Gassen
vertikal verlaufenden SeilfUhrungen. Damals und bis in die Gegenwart eine ganz wesentli-
che MaBnahme, die die sichere Arbeit auf dem SchnUr- und Rollenboden erleichtert, den
Einsatz von einzelnen in diesen Gassen verfahrbaren sowie umsetzbaren Punktzigen erst
sinnvoll ermoglicht haben und fUr Lastpunkte auch auBerhalb der parallelen Laststangen-
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achsen zur BUhnenbildeinrichtung sorgten.  Ganz wesentlich fUr die GroBbUhnen in Mehr-
spartentheater und eine Weiterentwicklung der Nutzungsvarianten in der Obermaschine-
rie. Eigentlich eine zuerst funktionale oder bauliche MaBnahme. In der Wirkung jedoch alle
Baugruppen dieser Anlagen betreffend. Zunehmend unterstUtzt durch die Entwicklungen
von der analogen zur digitalen Steuerungstechnik. Zuerst die analogen Moglichkeiten nur
verbessernd. Richtig effizient erst mit einer weg-und zeitunabhdngigen Regelung der Hub-
bewegungen und mit der VerknUpfung von Bewegungsabldufen anderer Baugruppen in
der Obermaschinerie.

Auch die Deko-Zugeinrichtungen fur Mehr-
spartentheater waren einem vergleich-
baren Wandel ausgesetzt. Nur eines hatte
Bestand. Der Zugabstand von etwa 25 cm.
Aber derist ja auch konstruktiv bedingt. Wa-
ren es zuerst und dem verfigbaren tech-
nischen Niveau geschuldet, Uberwiegend
Handkonterzige, entwickelten sich bald
Gruppen von zwei Handkonterzigen, ei-
nem Maschinenzug fur schwerere Dekoro-
fionen und einem weiteren als Beleuchter-
zug sowie abschlieBend einer manuellen
Zugeinrichtung fUr eine Soffitte oder einem
Zwischenvorhang. Und je nach verfugbarer
BUhnentiefe, wird dieses System mehrfach
bis zum BUhnenhorizont erweitert. Bourla-Theater Antwerpen, Foto: Stefan Grébener, 2014

Heute geht der Trend und verbunden mit den Mdglichkeiten der digitalen Steuerungstech-
nik, zu einer Erhdhung des Anteils der Maschinenzige. Im Extrem, bis zum Verzicht auf ma-
nuelle Systeme. Sicher ein Aspekt, den man kritisch begleiten sollte. Der auch eine ,,Desen-
sibilisierung* in diesem technischen Bereich nach sich ziehen kdnnte. In jedem Fall aber am
Objekt und entsprechend dem dort vorgesehenen Nutzungsprofil immer neu entschieden
werden muss.

FUr eine Einordnung als historische BuUhnentechnik sind auch die konstruktiven Losungen fur
den Einbau der Antriebe von Maschinenzigen in die Handkonterschdchte der entfallen-
den manuellen Zugeinrichtungen zu betrachten. Speziell die Varianten mit vertikal verla-
gerten Seilfrommeln der Winden sind als Sonderldsungen zu erhalten.

Notwendiger weise dem baulichen Konzept gefolgt und deshalb traditionell so geplant
und ausgefuhrt, wird nach der 0-Gasse und dem dort befindlichen Schutzvorhang und
dem Hauptvorhang, die Portalanlage eingerichtet. Mit den Uberwiegend manuell auf
Schienen beweglichen zwei PortaltUrmen zur Verdnderung des Portalausschnittes und der
meist motorisch vertikal verfahrbaren Portalbeleuchterbricke.

Den Abschluss vor der BuhnenrUckwand oder die Abdeckung des Durchganges zur Hinter-
bUhne bildet dann der RUckvorhang. Dieser ist in der Tradition als Panoramazugeinrichtung
ausgebildet. In jedem Fall abspannbar und so hoch wie méglich an den Schnurboden
reichend, um als Horizont den BUhnenraum abzugrenzen. Auf die Anordnung einer Pan-
oramazugeinrichtung, um auch fir mehrere gestaltete RUckvorhdnge im Veranstaltungs-
verlauf flexibel zu sein, wird heute und nach Rekonstruktionen oftmals verzichtet. Denn die
dafur konstruktiv notwendigen Wickelkonusse und das Paket des aufgewickelten Vorhan-
ges bendtigen zu viel Platz in den Eckbereichen unterhalb des Schniurbodens. Lediglich
im Bereich der russischen Inszenierungstraditionen fur Opern ist dieses System fast grund-
satzlich erhalten geblieben. Die GassenbUhne und viele aufwendig gemalte RUck- und
Zwischenvorhdnge erfordern diese Technik. Es entsteht durch die gemalten Vorhdnge ein
perspektivisch gestalteter Raumeindruck, der in der Wirkung auch auf die Buhnenbilder im
Barrocktheater zurUckgeht. Wickelkonusse werden hier, trotz inrer aufwendigen Konstrukti-
on, in allen Gassen eingesetzt. Und damit die unterschiedlichen Prospekte fur mehrere ,,Bil-
dern" je Einsatzebene zum Einsatz gebracht und durch ab- oder gegenldufig aufwickeln,
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zum BUhnenbildwechsel verwendet.

FUr die technische Einrichtung der Ballette sind diese GroBbUhnen uneingeschrankt zu
verwenden. In der Obermaschinerie sowieso. Moglichkeiten zur Gassenbildung und ein
neutraler RUckaushang sind die wichtigsten Anforderungen an die Obermaschinerie. Die
Beleuchtung der Szene hat da wichtigere Funktionen zu erflllen und die Einrichtung eines
spaltenfreien, tanzbaren Bodenbelags.

U 2.2. Obermaschinerie fir Bihnen-und Saalfiéichen.

Diese Technik wird Uberwiegend fUr Schauspieltheater und bei VorbUhnenerweiterungen
eingesetzt. Sie unterscheidet sich in vorzufindender Kubatur sowie technischer Ausstattung
nur quantitativ von denen des vorstehenden Abschnitts. Und natUrlich auch durch eine
funktionale Prégung auf variable Gestaltungen im Saal-und BUhnenbereich sowie als Ant-
wort auf die sich hieraus entwickelnden besonderen Bedingungen der Inszenierungspraxis.
FUr die Obermaschinerie im HauptbUhnenbereich gelten deshalb unverdndert die unter
2.1. getfroffenen Aussagen.

Am ehesten ergdnzt im Anteil und in der Anwendungsvielfalt der PunktzUge, die infolge der
zunehmend schwereren begehbaren BUhnenbildkonstruktionen auch Entsprechungen in
der Technik erfordern. Aus Maschinenziogen werden anteilig Schwerlastzige, die diese Auf-
gaben sicher Ubernehmen. Eine weitere Ergdnzung findet im VorbUhnenbereich statt. Im
Abschnitt ,,Untermaschinerie” sind hierzu bereits Aussagen vorhanden.

Die Obermaschinerie versucht ebensolche Antworten durch technische Erweiterungen
vor der Portalwand. Grunds&tzliche Voraussetzung ist eine Ergénzung des Stegsystems im
VorbUhnenbereich. Mit Verbindungen zu den Saalstegen und mit einer Brandschutztir zur
BUhne. Hier liegt auch eine Besonderheit, die aus den baurechtlichen Bestimmungen re-
sultiert und Zugeinrichtungen fur den Einsatz von Dekorationen in diesem Bereich eigent-
lich nicht gestattet. Zumindest die, die beim Einsatz die Trennlinie zwischen Zuschauerraum
und BUhne durchdringen kdnnten. Und dennoch wird mit dem Einbau von angepassten
sicherheitstechnischen MaBnahmen (BrandschutztUr und -melder) der Einsatz von Dekora-
tionszugen und mehreren Punktzugachsen gewdahlt. Eine richtige MaBnahme, die die an-
gestrebte Ndherung der Szene in Richtung Zuschauerraum unterstitzt und auch temporare
zusatzliche Deckensegel zur Verstarkung der akustischen Situation ermdglicht.

Weitere Elemente im Saalbereich, wie Klappen fUr die Beleuchtungsstationen in der Decke
und der RUckwand und den Seitenwdnden mit Winden zum &ffnen und schlieBen, ergdn-
zen die Obermaschinerie. In diesem Bereich aber ebenfalls im vorherigen Abschnitt bereits
anzutreffen.

U 2.3. Obermaschinerie in Konzertsdlen

Eine Obermaschinerie wird in Konzertsdlen nur eingeschrankt eingesetzt. Zumindest in den
ausschlieBlich fur diesen Zweck errichteten SGlen dominiert selbstverstdndlich die Raum-
akustik. Egal, ob diese raumakustische Bedingungen zu erhalten sind und nicht durch Zusat-
ze gestort werden durfen oder ob bei elektroakustischer UnterstUtzung die vorgefundenen
Basisbedingungen erhalten werden sollen, immer werden Ergdnzungen sehr zurUckhal-
tend vorgenommen.

BUhnen in denen durch mobile Konzertzimmer Orchesteraufstellungen eingerichtet wer-
den, werden hier nicht betrachtet. Zumal dabei die bereits beschriebenen Techniken der
GroBbUhnen zum Einsatz kommen und auch vallig ausreichen.

Betrachtet man die in den vergangenen 50-60 Jahren in Deutschland errichteten Neu-
bauten von Konzerthdusern, von der Berliner Philharmonie, dem Leipziger Gewandhaus,
dem Konzerthaus am Gendarmenmarkt ebenfalls in Berlin oder aktuell bis zur Hambur-
ger Elbphilharmonie und dem Kulturpalast Dresden, dann wird diese Position bestatigt.
Technische Einbauten, im Sinne einer Obermaschinerie, werden maximal von oberhalb
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der Decke montierten Elektrowinden fUr die Kronleuchter der festlichen Saalbeleuchtung
vorgenommen. Hier sind auch die im Sonderfall notwendigen zusatzlichen Scheinwerfer
fUr die szenische Beleuchtung bei FernsehUbertragungen angeordnet sowie kleine Winden
fUr eventuell geforderte Saalmikrofone zur technischen Kontrolle der Akustik. Alle tfechni-
schen Einbauten erfolgen von einem Gitterrostboden in Ebene der Untergurte der Dach-
tragwerke. Also prinzipiell ohne Konsequenzen fUr die im Konzertsaal gewunschten und
zuzusichernden akustischen Bedingungen. Selten werden oberhalb des Konzertpodiums
einige PunktzUge zusatzlich eingerichtet, um thematische Dekorationen tempordr oder um
die Vorrichtung fUr die Tafeln der elektronische ,Laufschrift” zur Besucherinformation ein-
zurichten.
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Jahrhunderthalle Bochum
Multifunktionale OM mit Deckensegel und Deko-Zuge als Rohrwellenzige sowie fest abgehangene Punkizige

U 2.4. Obermaschinerie in S&len und multifunktionalen Saalfi&chen

Seit der Mitte des vergangenen Jahrhunderts werden, auch als Gegenpol zur traditionellen
Technik im Theater, fUr Stadthallen und Kulturh&user neue rdumlich-funktionale Losungen
realisiert, die auch entsprechende buhnentechnische Konzepte und Anlagen ergeben ha-
ben. Es gibt kaum eine gréBere Stadt in Europa, in der nicht ein derartiger multifunktionaler
Saal vorzufinden wdre. Aktuell oft schon in der zweiten Generation oder zumindest bereits
rekonstruiert und technisch erweitert. Und dennoch kdnnen diese Lésungen auch aus Sicht
der historischen Theatertechnik betrachtet werden. Denn die dort installierte Technik ist
zuerst funktional, also in seiner konkreten Anwendung, revolutiondr. Das technische Niveau
ist oft aus bestehenden Anlagen bekannt und lediglich im Detail fUr die neue Situation ver-
dndert worden.

Zu betrachten bleibt, dass diese Sdle von der funktionalen Ubereinstimmung zwischen
Ober-und Untermaschinerie ihre herausragende Bedeutung ableiten kdnnen. Eine separa-
te Beurteilung und Einordnung beider Anlagen als Bestandteil historischer Technik ist des-
halb nur bedingt sinnvoll méglich. Und dennoch und reduziert auf die einzelne Baugruppe
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aussagefahig. Die Untermaschinerie, die einen ebenen Saal ebenso wie eine variable Tri-
bUne mit frei platzierter Szenenfldche ermdglichen soll, ist bereits beschrieben worden. Die
Obermaschinerie folgt in ihren Hauptbestandteilen diesen dort angelegten funktionalen
Absichten oder sie werden eben auch ursdchlich entgegengesetzt entwickelt. In jeden Fall
werden die davon abgeleiteten Nutzungsmaoglichkeiten der Sdle unterstUtzt.

Zwei grundsdatzliche Unterschiede kdnnen fur die Obermaschinerie herausgestellt werden.
Techniken, die grundsdatzlich in Ebene der Dachtragwerke auf einer technischen Decke
eingebaut und auch in ihrer oberen Endlage dort magaziniert werden. Oder Baugruppen,
die an Zugeinrichtungen hdngend, immer mobil und in variablen Gestaltungsvarianten
unterhalb einer akustisch gestalteten Decke eingerichtet werden.

Zu bemerken bleibt, dass es Vorzugsvarianten fur Szenenfldchen geben wird und diese
bereits bei der Planung vereinbart werden sollten. Denn die notwendigen technischen An-
lagen geben, einmal eingerichtet, natUrlich optimale Nutzungsvarianten vor. Die Flexibilitat
fOr Ver&nderungen bleibt grundsatzlich erhalten. Ist aber nur theoretisch sinnvoll auszunut-
zen. FUr universelle Anwendungen gibt es also zumindest wirtschaftliche Begrenzungen.
Mobile und jeweils neu unterhalb der Sichtdecke einzurichtende Systeme richten sich hdu-
fig nach der Veranstaltungsart und kénnen sich unterschiedlichsten Anforderungsproble-
men leichter anpassen.

Fest eigebaute Obermaschinerien entstammen dagegen regelmdaBig einer vorgegebe-
nen rGdumlich-funktionalen Saalkonzeption und unterstUtzen diese. Ihre Multifunktionalitét
entspringt durch die selektive Auswahl und einem differenzierten Einsatz prinzipiell bereits
eingebauter Technik. Diese bUhnentechnischen Anlagen unterscheiden sich daher nur
wenig. Hierzu werden an den Saalwénden und zur Begrenzung an den zu erwartenden
Szenenfldchen Laststangen fUr RUckaushdnge, meist an Rohrwellenzige eingerichtet, ein-
gesetzt. In kleineren Obermaschinerien kdnnen diese auch an fest installierten Tragrohren
manuell montiert werden. Das Hauptsystem dagegen besteht aus einem in Ubereinstim-
mung mit der Saalgeometrie ebenfalls symmetrisch konstruiertem Raster von Lastpunkten
fUr Dekorationen und Vorhdngen. Die Maschinen dafur stehen entweder fest auf Tragerlo-
gen oder kbnnen an Schienenanlagen stehend oder hdngend verfahrbar individuell posi-
tioniert und eingesetzt werden.

Ergdnzt wird diese Obermaschinerie durch technische Anlagen, Stege und Beleuchterbro-
cken fur eine in Einsatzhdhe und Neigung variablen Positionierung der Technik der szeni-
schen Beleuchtung. Ebenso mit Zugeinrichtungen fUr die Lautsprecheranlagen der elektro-
akustischen Anlage, verfahrbare Deckensegel zur Anpassung der Deckenaufteilung in der
jeweiligen SaalgréBe und bei ausgewdhlten Salen auch mit aus der Decke vertikal verfahr-
baren Trennwdnden zur Verdnderung der Saalgeometrie sowie der der Sitzfeldanordnung.

/U 2.5. obermaschinerien als Sonderlésungen fUr Flugwerke, Deckenplafonds und Zug-
einrichtungen fUr Vorhangsysteme.

Alle diese bUhnentechnischen Anlagen kdnnen bereits in den vorhergehenden Positionen
enthalten sein. Sie sind jedoch konstruktiv so besonders und funktionell an vorgeplante Ein-
satzbedingungen gebunden, dass eine abgehobene Auflistung als Sonderlésung logisch
wird.

Bei den Flugwerken sind nicht die im Bereich der AusrUstungen einzuordnenden einhdng-
baren ,Fluggurte” gemeint, sondern motorisch angetriebene und schienengefuhrte Sys-
teme, die an Dekorationszigen eingerichtet, zusatzlich seitlich abgespannt werden und
gleichzeitige horizontale und vertikale Hubbewegungen realisieren kdnnen. Es gehort
demnach auch eine sensibel wirkende Steuerung zu diesen Anlagen, die weg-und zeit-
syncrone Bewegungen sicherstellen. Der Einsatz reduziert sich nicht nur auf Personen, die
wfiegen”, sondern diese Technik wird auch bei wesentlich schwereren Dekorationen fur
Bewegungsabldufe im BUhnenraum eingesetzt.

Deckenplafonds, mit zur hdhenverstellbaren Positionierung vorgesehenen Antrieben, kdn-
nen durch unterschiedliche Techniken manipuliert werden.

Handelt es sich um reine Akustiksegel, die mit einem Antrieb vertikal verfahren werden sol-
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len oder die durch je zwei separate Antriebssysteme auch gekippt werden kdnnen, dann
reichen infolge einer relativ geringen Eigenlast Seilzuge, ggf. auch Rohrwellenzige, vollig
aus.

Handelt es sich um begehbare Deckensegel, die gleichzeitig auch Beleuchterbricken sein
sollen, dann sind fest in die Deckenkonstruktion montierte Vertikalhubspindeln erforder-
lich. Hiermit kdnnen unterschiedliche Sichtdeckenbereiche wie ,Inseln abgesenkt oder
hochgefahren sowie an verschiedenen Positionen Brucken gedffnet und als Scheinwerfers-
tandorte eingerichtet werden. Eine gewunschte zusdtzliche Neigung der Akustiksegel kann
durch Stellspindelantriebe erzeugt werden. Der maximale Fahrweg der ,,Inseln* wird durch
die Bauhdhe der Dachtragwerke und dem damit frei verfUgbaren Hubweg definiert.
Variable Vorhangzugsysteme werden als Sonderlésungen, an frei zu wdhlenden Standor-
ten und zuerst durch ihre besondere Funktionalitdt bestimmt. Die eigentlich in diese Ka-
tegorie gehdrenden Panoramazugeinrichtungen sind bereits in 2.1. beschrieben worden.
Diese sind bei Planungen aktuell nicht mehr als Standard zu betrachten und werden zu-
dem immer fest eingebaut.

Echte Sonderldsungen in der Obermaschinerie sind deshalb inszenierungsbedingte
Schmuckvorhdnge, wie Wolkenstores oder vertikale sich 6ffnende Raffvorhdnge. Dieses
kdnnen weiterhin RUckaushdnge sein, die oben fest eingebunden werden und deren fi-
xierte Unterkanten an Laststangen der jeweiligen Zugeinrichtungen befestigt sind. Durch
Heben und Senken kdnnen unterschiedliche Gestaltungsabsichten realisiert werden. Vom
»geschlossenen” Vorhang durch mehrere nebeneinanderliegende Systeme bis zu diffe-
renziert angeordneten Auftrittsdffnungen oder unterschiedlich groBen Projektionsfldchen.
Es kdnnen weiterhin auch Bildwdande sein, die einem vergleichbaren Einrichtungsprinzip
entstammen und aber zuerst fUr Projektionen benutzt werden.

Dieser Sonderfall, einer in einem Rahmen fest eingespannten Folie, die an den Eckpunkten
an vier Punktzigen befestigten und in ihrer oberen Endlage unter der Decke eingerich-
tet wird, kann Uber die Steuerung sowie bei separater Ansteuerung jedes Seiles einzeln,
eingerichtet werden. Mit der Wirkung, dass ein horizontaler Deckenplafond, eine senk-
rechtstehende Projektionswand, unterschiedliche Schragstellungen eines Segels und ein
»~faumeln* einer in der Bewegung rédumlich wirkenden Dekoration, durch nur ein Element
erzeugt werden kdnnen.

Komische Oper Berlin, Foto: Stefan Grabener, 2016
Alle weiteren Gliederungs-
punkte im Bereich der
»,BUhnentechnik"  unferlie-
gen diesen vergleichbaren
funkfionalen Kriterien der
beschriebenen  Positionen
(1. Untermaschinerie und 2.
Obermaschinerie). Eine er-
neute detaillierte Beschrei-
bung kann deshalb unter-
bleiben. Wichtig bleiben
diese geordneten Aufzdh-
lungen jedoch unmittelbar
fUr die Fortsetzung des be-
gonnenen Ordnungsprinzips
und fUr die Moglichkeit einer
Einordnung in die Daten-
bank. Die nachstehenden
Auflistungen  ermdglichen
die Zuordnung ,,gefundener* Objekte als historische Theatertechnik ebenso wie auch de-
ren Definition fUr Fachbegriffe oder ,,Suchworte" in unserer Datenbank.
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Im Gegensatz zu den heute Ublichen Lichtstellwarten mit den hochkomplexen Computer-
steuerungen und elektronischen Lastteilen sind die fruhen BUhnenstellwerke mit umfang-
reichen Mechaniken und aufwendigen Reglern zundchst in Form von Widerstdnden und
spater mit Transformatoren ausgerustet. Aus heutiger Sicht sind es sehr gute ingenieurtech-
nische Leistungen, gepaart mit Erfindergeist und erstaunlichen Ergebnissen.

Es ist nicht einfach diese Entwicklungen nachzuvollziehen, nur in wenigen Sammlungen
und Archiven gibt es noch Unterlagen sowie AuskUnfte Uber die nicht mehr existierenden
Firmen, begann doch die Entwicklung schon Ende der 1880er Jahre.

Aber es gibt noch gute Fotos aus denen man eine Menge SchlUsse ziehen kann.

Der Begriff ,,BUhnenstellwerk" resultiert aus der kompakten Bauweise mit Hebeln und SeilzU-
gen, denn diese Bauweise erinnert an die Stellwerke der Eisenbahnanlagen.

Der Begrriff , Lichtstellwarte* bezeichnet dagegen die unterschiedlichsten Pulte, welche im
Zusammenhang mit den voll-elektrischen bzw. voll-elektronischen Steuerungen und Rege-
lungen entwickelt wurden.

In die folgenden Betrachtungen sind Entwicklungen deutscher Firmen der Jahre zwischen
1920 und 1935 eingeflossen. Man kann davon ausgehen, dass es in europdischen und au-
Bereuropdischen Theatern betrdchtliche Unterschiede dieser Anlagen gab.

Eines der frGhesten Stellwerke (BUhnenregulator) stammt AberrrAdiddil
von der AEG aus dem Jahr 1884. Als Regler der einzelnen
Kreise waren Wasser- oder DrahtwiderstGnde in Form von
Rheostaten angeschlossen. Es verfugt Uber einen Zentralan-
trieb. (1)

Bild 1

Das sogenannte Schieber-
stellwerk (2) verfGgte Uber
SeilzUge zu den Rheostaten,
eine Entwicklung von Sie-
mens & Halske von 1895.

Ein Stellwerk eines unbe-
kannten Herstellers (3) ist mit
zwei Wellenantrieben, Siche-

Bild 2 Bild 3 rungselemep’ren und Anzei-
gen ausgerUstet.

Das ,,Kontrollsystem* der elektrische Beleuchtung in der Pa-
riser Oper , Juni 1887, in einer zeitgendssischen Darstellung.
Die Dimmer (Rheostaten) sind unterhalb des Bodens mon-
tiert. Die Hebel kbnnen einzeln oder gemeinsam auf zwei
Wellen oder einzeln von Hand bewegt werden.

Eine dhnlich gebaute Anlage war von 1883 auf der Elektrizi-
tatsausstellung in MUnchen zu sehen. Jeder Regler hatte 25
Stufen, es mussten 725 Leitungen in den Rheostaten einge-
fuhrt werden, jeder der 29 Regler verfugte Uber 25 Stufen.
Daraus resultiert die hohe Zahl der Leitungen zwischen Stell-
werk und den Rheostaten. Die MUnchener Anlage wurde
von Ingenieur Philipp Seubel, einem Mitarbeiter von Edison
gebaut. Der Widerstandssatz bestand aus ca. 20km Neu-
silberdraht. Leider gibt es widerssprichliche Angaben Uber
die Reglereinheit, es heilt die Anlage der Ausstellung in
MUNnchen sei wie die spdatere in der Pariser Oper, andere
Berichte beschrieben die Anlage wie in (4).




Einen BUhnenregler mit besonderer Schaltung der Widerstdnde (mit

Kreuzwicklung fur Wechselstrom) wurde vom Elektroschaltwerk Gottin-
gen hergestellt (5). Jedes Widerstandsfeld ist in der Halfte getrennt, um
Einzel-, Parallel- oder Serienschaltung zu ermdglichen. Man erreicht
damit eine Anpassung der Stromkreise an schwankende Belastungen
z.B. bei Versatzkreisen. Die Umschaltung erfolgte mit dem Schalter
R oben links, er diente auch Farbenumschalter. Die
o > Stromabnahme erfolgt direkt vom Widerstands-
draht. Dieser ist auf Metallrahmen mit Isolatoren
aufgespannt und verformt sich nicht, da Rahmen
und Draht sich nahezu gleichmdaBig ausdehnen. Ein
Widerstandskorper ist fur max. 1 KW Leistung bestimmt.
Lu beachten ist der robuste mechanische Aufbau der
Regeleinheit mit Grob- und Feinregelung fur zwei Kreise.

Das Stellwerk (8) ist ein Novum, es befand sich in Barce-
lona noch 1959 im Einsatz und hatte FlUssigkeitswider-
sténde. Die in den Jahren 1910 bis 1930 entwickelten
Stellwerke sind in allen Fallen mit separat aufgestellten
Leistungsreglern in besonderen R&Gumen verbunden.

Bild é: Weiterer Ublicher Far-  Dabei wurden hauptsdchlich Rheostaten unterschied-

ben-Umschalter
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Bild 7: Vierfarben-Stellwerk der AEG

lichster Bauform verbaut, vor allem in Deutschland und

vielen Staaten Europas. . Diese soge-
nannten Dimmerrdume befanden sich in
derRegelinunmittelbarer Nahe zum Stell-
werk, ebenso die entsprechenden Schal-
trdume mit den BUhnenschalttafeln,an
denen man noch oft Umschaltungen der
einzelnen Kreise vornahm, bevor man in
der Folge immer gréBerer Anlagen zur
Installation einer groBen Anzahl von Re-
gelkreisen Uberging. Die urspringlichen
Installationen  von Rampen-Oberlicht

-und Gassenlicht wurde mehr und mehr von Scheinwer-

Bild 8

fern verschiedener Leistung und an vielen Positionen des

BUhnenraums abgeldst.

Bild 9:

Eine damals Ub-
liche Schalttafel
mit Sicherungen
und Schaltern
auf Marmortafel
aufgebaut.

Bauart AEG.

Bild 10: Dieses AEG-Stellwerk wurde in zwei verschie-
denen Verwendungen eingesetzt, einmal als Stellwerk
for drahtseilgefUhrte Helligkeitsregler (Rheostaten)
und zum anderen als Stelleinheit fUr die damals Ub-
lichen Seilzuglaternen oder Farb- und Abdeckschei-
ben der Beleuchtung der Rundhorizontanlagen der
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Auch bei Siemens wurden mechanische Stellwerke zum Antrieb von Farbwechsler- und
Verdunklersteuerungen eingesetzt. Nach einem Katalog von Siemens gab es auch Stell-
werke mit gemeinsamer Steuerung von Lichtstromkreisen und Farbwechslern, dann mit der
sogenannten Ferndreherschaltung, einer Entwicklung von Siemens, angewendet zur Steu-
erung von Farbwechslern und Verdunklereinrichtung an Horizontbeleuchtungsanlagen in
den groBen Theatern der Jahre um 1935. Mit Hilfe des Hebels A erfolgte die Steuerung des
Gebermotors B durch Spannungsverdnderung im Stander, diese beeinflusst den Empfan-
germotor C und bewegt somit den Farbwechsler oder Verdunkler (DRP 577 689). (11)

Als Geber — oder Empfdngermotoren waren
Drehstrom - Schleifringmotoren im Einsatz. Die
Gebermotoren befanden sich in der Regel in
der Ndhe der Stellwerke, die Empfangermo-
toren an den jeweiligen Horizontlaternen. Die
einer Funktion zugeordneten Motoren waren
st@nderseitig an eine gleiche Phase ange-
schlossen, die Schleifringldufer der Motoren
einer Gruppe mit drei Leitungen verbunden.
Der Gebermotor war durch eine endlose Seil-
verbindung einem Hebel des Stellwerks zuge-
ordnet. Die halbkreisformige Bewegung des
Stellhebels bewirkte eine mehrmalige Um-
drehung des Laufers im Gebermotor. Mit der
Hebelbewegung nimmt der Gebermotor eine
Ver&nderung im Standerfeld vor. Der ange-
schlossene Empfangermotor folgt mit seinem
Rotor dem verdnderten Drehfeld im Gebermo-
tor und bewegt die mechanisch verbundene
Farbscheibe der Horizontlaterne. Gradeinstel-
lung und Geschwindigkeit des Stellhebels er-
geben die Verdnderung der Farbscheibenbe-
wegung.

In vielen Beschreibungen der frGhen elekitri-
schen BUhnenbeleuchtung ist von Einfarben-
und Mehrfarbensystemen die Rede. Dazu
muss man wissen, dass diese Bezeichnung in
der Zeit der ,Kullissentheater" galt und sich
lange gehalten hat, auch als Gassen-, Soffit-
ten- und Rampenbeleuchtung schon durch
verschiedenste Scheinwerfer abgeldst waren.
Erste Anlagen verfugten im Stellwerksraum
noch Uber Umschaltungen um die Anzahl der
Regelkreise gering zu halten, sicher aus 6ko-
nomischen Grunden. Spater gab man diese
Installation auf und stattete die Anlagen mit
entsprechend mehr Kreisen aus, auch weil die
Verwendung von Scheinwerfern der an Be-
deutung gewann.

Noch gab es ein Problem, n&dmlich bei einem
Lichtwechsel gleichzeitig ,,hell und dunkel”

wanumg.

Bild 11

Mabel dur Farde

(BAamsgrun)

Mabd G Farte ‘.l

4 1 1 4L
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R ) Bild 12

fahren zu k&dnnen. Die immer gréBer werdende Zahl der Stromkreise und damit der Hebel
am Stellwerk fUhrte schlieBlich zur Entwicklung der ,,Gegenléufigen Stellwerke". Jetzt war
es moglich mit einer Wellenbewegung die Hebel in verschiedene Richtungen zu fahren.
Méglich wurde das durch den Einsatz der Wendeantriebe fUr jede Seilscheibe.
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Diese Antriebe waren standig im Eingriff mit der Haupt-

welle. Spezielle Kupplungen sorgten dafur, dass die Seil-
scheibe vorwarts oder rockwarts (also ,,auf oder ab")
bewegt wurde. Die Hebelkupplung hat praktisch 3

Stellungen, Aus — Vorwarts — RUckwarts (13)+(14).

Die von der AEG gefertigten mechanischen Stellwer-
ke verfugten ebenfalls Uber mechanische Kupplun-
gen. Diese Stellwerke wurden dhnlich denen von SIE-
MENS mit Einzel- und Zentralantrieben ausgestattet.
Die in den nebenstehenden Bildern gezeigten SIE-
MENS-Kupplungen sind sogenannte Reibrollen-
kupplungen und eine verbesserte Variante der
im Jahr 1908 patentierten Reibbandkupplung (15).
Dieses ist stark vereinfacht. Alle Kupplungen arbei-
ten nach dem Prinzip der Reibung von Bdndern
oder Rollen auf Kreisfildchen der einzelnen Wellen.
Die Bander oder Rollen werden durch Federkraft
angedruckt oder entlastet, der Kraftschluss der

Lt

Bild 13: Einfache
SIEMENS-Kupplung:
A-Lage der Haupt-
welle; B-Hebelgriff;
C-Kupplung, D-
Kupplungswelle;
E-Seilscheibe

Bander oder Rollen wirkt dabei auf die Seilscheiben und
damit wird der Hebel mit dem Seil zum Steller bewegt. Bis-

herige Untersuchungen und Berichte zu den AEG - Stellwer-
ken legen offen, dass diese Stellwerke nicht mit Gegenlauf-

kupplungen ausgerustet waren.

SIEMENS Reibschaibankupplung - 1908 Bild 16: Diese Kupp-
lung von Siemens
aus dem Jahr 1908
war die erste Kupp-
lung mit der Stell-
werke ausgerustet
wurden um mehre-
re Hebel auf einer
Welle zu kuppeln
und gemeinsam

zZu bewegen. Am
07.04.1908 wurde
das Patent 213 463
vom Kaiserlichen
Patentamt in Berlin
erteilt.

KW‘

ohwins

D Frard 2017

0. Frank 2007

Bild 14: Gegenlaufkupp-
lung von SIEMENS mit
Hebelscheibe

Bild 15: Diese gegenlaufi-
ge Kupplung stammt von
einem VEM-Stellwerk, die
Siemens — Kupplung ist na-
hezu dhnlich aufgebaut.

Zu den beschriebenen Stellwerken wurden
von den jeweiligen Herstellern auch entspre-
chende Regler, also zundchst WiderstGnde

(Rheostaten) und spdater auch Transformato-

Stelignff, 2 - Hebel, 3 - Reibband, umschiingt & -~ Relbschete

4 - Anschlag: 5 -~ Welle: 7 -~ Sellscheibe me Sell zum Steller
D Fraek 2007

ren entwickelt.

Ein von F. Bordoni vorgelegter Entwurf einer elektromagnetischen Kupplung fur Siemens-
Stellwerke wurde unter DRP 609 459 im Jahr 1929 patentiert. Der Entwurf sah fUr jeden Hebel
zwei Magnetspulen vor, welche die Kupplungsteile je nach Stellung des Hebelknaufs oder
der Fernschaltung durch mehrere Tasten auf die Welle kuppelten. Es gibt derzeit keinen
Nachweis Uber die EinfGhrung dieser Kupplung in die Praxis. Das Prinzip dieser Entwicklung
zeigt sich Jahrzehnte spdater in der Entwicklung der elektromagnetischen Stellwerke bei

Siemens- und VEM- Schaltanlagenbau der DDR.
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Die mechanischen Stellwerke der Hersteller Siemens und AEG waren in den unterschied-
lichsten GroBen mit und ohne Zentralantrieben und diese mit oder ohne Leonardsteuerun-
gen in fast allen Theatern Deutschland und den Nachbarldndern im Einsatz. Auch nach
dem Zweiten Weltkrieg wurden nun in beiden Teilen Deutschlands noch viele dieser Stell-
werke errichtet. 1973 und 1975 errichtete der VEM Schaltanlagenbau Leipzig die letzten
Stellwerke mit Bordonitrafos der TuR — Reihe GEBs 25-200 in zwei Theatern in Leipzig. Ein
Siemens — Stellwerk befand sich bis weit in die Jahre um 1980 in der Komischen Oper Berlin.
Die in den Theatern beider deutscher Staaten vorhandenen Stellwerke aus der Zeit zwi-
schen 1920 und 1960 wurden nach und nach durch moderne Anlagen ersetzt. Ein kleiner
Teil dieser Anlagen sind in verschiedenen Sammlungen erhalten und teilweise im Betrieb
vorfGhrbar.

Solche Sammlungen befinden sichim Technischen Kabinett der Oper Leipzig und im Schein-
werfermuseum der Firma Gerriets GmbH.

Bild 17: GroBes Siemensstellwerk im Théatre National de L'Opera de Paris (1936)

werfermuseum der Firma Gerriets GmbH.
Es wurde nachtraglich mit einem elektrischen Zentralantrieb ausgerUstet, dieser
entstand in Eigeninitiative der Beleuchtungsabteilung des Theaters.

4 x 40 Hobel 4 x 28 Hebel sx12Mebet  Die Anzahl der Hebel und
damit der Regelkreise ist sehr
weit gespannt. Von VEM ist

3 TOVVETRINTIRNSTNT Vv . bekannt, dass die Stellwerke
: | ) | . im Normfall 60, 120, 240 und
\“\\\\}\\\\\.\“\\M} VNI _—_— . 360 Hebel hatten, aber auch

anders gestaffelte GréBen

_ _ waren moglich.

TR W , 2 Siemens lieferte diese Stell-
werke mit bis zu 400 Regel-

kreisen.

Bei beiden Stellwerksausfuh-

rungen sind als Leistungsreg-

ler Bordonitransformatoren

eingesetzt.

Dabei gibt es Unterschie-

de zwischen den Trafos von

& MIMHWITTRT DALl A ek

Jedes Stellwerk hatte Zestralantrieb mit Hand - und Motorbetried und X
gemensame Stevenung mittels Leonhardsatz Siemens und TuR Dresden.

Bild 18: Gesamtansicht eines Gegenlaufhebelstellwerks von VEM mit 144 Hebeln,  Beide arbeiten jedoch nach
Baujahr 1973. Im Betrieb mit Bordonitrafos TuR Dresden, Typ Ghbs-25/220 im Schein- dem gleichen Prinzio und

unterscheiden sich in ihrem
mechanischen und elekiri-
schen Aufbau. Bei VEM ka-
men nur Bordoni-trafos von
TuR Dresden zum Einsaftz,
bei Siemens waren auch
so genannte Vierecksteller
: im Einsatz. FUr beide Trafos
)}/)\\/\,\}b}}]m der Siemens-Stellwerke wa-
: ren gleiche Seilwegl@ngen
vorgegeben. Eine Hebelbe-
wegung von ,,Null bis Voll*
betrug bei Siemens generell
285 mm Seilweg.
Im Laufe der weiteren Ent-
wicklung und dem Einsatz
p der Stelltrafos ,,Bordoni" ent-
standen groBe mechanische
Stellwerke bei Siemens und
anderen Hersteller (17).

A
Ol
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Der Entwicklung der mechanischen BUhnenstellwerke folgten die elektromechanischen
Stellwarten, u.a. von Siemens im Jahr 1956 und eine dhnliche Konstruktion von VEM Schalt-
anlagenbau in der DDR im Jahr 1960 fUr das neue Opernhaus Leipzig. Diese Stellwarte
stand viele Jahre im Einsatz und wurde durch Initiativen der Mitarbeiter der Beleuchtungs-
abteilung spdter mit einer eigenen Lochkartensteuerung versehen.

Bildnachweis:

Christian MUhlberg, Leipzig: 19, 21

Albert Henrich, Pfungstadt: 6, 9, 18

Siemens Corporate Archives: 17 (bearb. D. Frank) 20

Sammung D. Frank: 1,2, 3, 4,5,7,8,10, 11,12, 13, 14, 15, 16

Der Autor ist Beleuchtungsmeister i.R. und im Team des Scheinwerfermuseums der Firma
Gerriets GmbH ehrenamtlich tatig.

SIFEMENS
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Bild 19: Siemens STeIIworTe
von 1956

Schalter fir Kupplungen
Vor - Aus - Riick
oberer und unterer
Einstelireiter
Bild 21: Detail der VEM
Stellwarte von 1960 Hebel des Stromkreises
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Die Regelung von Lichtquellen geschah und geschieht auf sehr unterschiedlichen Wegen.
Eine M&glichkeit ist die mechanische Regelung mit Hilfe verschiedener Vorrichtung wie
Blenden und beweglich angeordneten Leuchten auf sogenannten Lampenbdumen, wie
sie zum Beispiel in barocken Theatern angewendet wurden. Viele Jahre spéter mit Ein-
fOhrung der elektrischen Beleuchtung der BUhnen, mussten andere Wege der Regelung

gefunden werden. Ein wichtiger Regler war zu-
n&chst der FlUssigkeitswiderstand.

Die LeitfGhigkeit von Wasser ist bestimmt von sei-
ner Reinheit. Chemisch reines Wasser leitet den
Strom so gut wie nicht. Zusatze von SGure, Lauge
oder Kochsalz setzen den Widerstand des Was-
sers herab. In der Starkstromtechnik wurden und
werden FlUssigkeitswiderstnde als Anlasser for
groBe Drehstrommotoren eingesetzt.

Bei diesen Reglern wurde als FlUssigkeit eine
10-15-prozentige Soda oder Pottascheldsung
verwendet und als Gefrierschutz Glyzerin im
Verhdltnis 3:1 (Wasser/Glyzerin) zugegeben. Ein
sichelférmiges Blech tauchte dabei in den Be-
hdalter und hatte in der Endstellung, also am tiefs-
ten Punkt, den kleinsten Widerstand, ein Schalt-

aw.rnessen
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Bild 1: Prinzip des FlUssigkeitswiderstands. G.Oehmigen, 2010  messer UberbrUckte dann den Widerstand (1).

um 1959

Wegen der Gefahr der Knallgasentwicklung (es entwickelt sich bei derin
Gleichstromkreisen stattfindenden Aufspaltung des Wassers in seine Be-
standteile und der dabei entstehenden sehr explosiven Gasmischung)
waren Widerstdnde dieser Bauart in Gleichstromanlagen, in feuergeféhr-
deten Betrieben und im Bergbau verboten.

Im Theaterbetrieb waren diese FlUssigkeitsregler hauptsdchlich so ge-
nannte “Salztépfe”, also mit Kochsalzlésungen als FlUssigkeitsregler verse-
hene GefdBe.

Im Verlauf der weiteren Entwicklung der BUhnenbeleuchtung, einherge-
hend mit der schnellen Entwicklung der Elektrotechnik, geschah auch
die Entwicklung anderer Widerstandstechniken. So kam es in vielen Werk-

Bild 2: Flussigkeitswiderstand  st@ften und Unternehmen zur Entwicklung verschiedener metallischer Wi-

derstédnde.

Metallische Widerstande

Ausgehend von dem Einheitswiderstand der reinen Metalle, deren Wert verhdltnismdaBig
klein ist, fand man schnell verschiedene Legierungen von Metallen, mit denen man eine
betrachtliche Steigerung der WiderstGnde erreichte. Verschiedene Legierungen stehen
heute dem zuerst verwendeten Konstantan gegenuber.

Meist verwendete Legierungen sind:

CN80=18-20% Cr, 76 - 80 % Ni, 0-3% Fe

AC30=28-32%Cr, 4,5-55% Al, Rest Fe

SC30=23-32%Cr,2-3% Si.

Mit diesen Legierungen wurden die Regelwiderstinde (Rheostaten) entwickelt.

Sie sind eine Sonderform der Widerstdnde, bestehend aus eisernen Rahmen, auf denen
Isolierkdrper aufgebaut sind. Diese tfragen die Widerstandsdrdhte-oder bdnder. Von diesen
einzelnen Wicklungen fUhren Leitungen zu den an der Seite angebrachten Kontaktbah-
nen, an denen Schleifer die Spannung abgreifen.

Erster BUhneneinsatz 1885: Ohmsche WiderstGnde aus Neusilberdraht in einem Rahmen
und mit Kurbel bedient.
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Bild 3 : Einhebelregulator Bild 4: Einzelrheostat mit

Bild 6: Rheostatenreihe SIEN\ENS—

Bei der Regelung der Helligkeit der Lampen mit Widerstdnden handelt es sich um eine
Stromregelung.

Bei diesen Widerstdnden flieBt der Strom Uber einen BUgel (Schleifer) und die Feder, welche
am Hebel isoliert angebracht ist.

Um einen groBen Regelbereich zu erfassen, baute
man diese Widerstdnde oft auch aus zwei Gruppen
mit verschieden starken Drahten auf einem Wickel-
kdrper oder in speziellen AusfGhrungen fur Grob-
und Feinregelung.

mit angebauten Rheostaten 100 Stufen und fir Span- %

und Farbumschaltern, nungen von 110 V oder >

Hersteller AEG um 1920 220 V DC und max. 60 A. SR - I ’
AEG s i I -

Bild 5: GroBer
Wichtig ist die entsprechende Bemessung der Widerstdnde,
angepasst an die angeschlossene Last. Dabei waren die Ab-
hangigkeiten der im Theaterbetrieb oft vorkommenden Paral-
lelschaltungen (Doppelanschlisse) von Geraten zu beachten.
Ein groBer Nachteil der Regelung mit Widerstdnden ist die ent-
stehende Wdarme, sie bringt hohe Leistungsverluste und fuhrt zu
starken Temperaturbelastungen in den RGumen.

Rheostaten von SIEMENS wurden fur 110 V oder 220 Volt mit ei-
ner Lampenleistung bis 8.000 Watt gefertigt.

Nach langen Jahren des Einsatzes von WiderstGnden aller Art
zur Regelung der Stromkreise und den damit verbundenen Leis-
tungsverlusten und der Suche nach entsprechenden Alternati-
ven, kam es am Ende der zwanziger Jahre des vergangenen
Jahrhunderts zu einer Revolution, zum Einsatz von Regeltransfor-
matoren. Diese Trafos werden als BUhnenstelltrafos bezeichnet.

Elektrotechnisch zdhlen sie zu den so genannten Windungsstell-
transformatoren.

BUhnenregeltrafos unterscheidet man nach ihrer Bauart. Zwischen 1928 und 1931 wurden
diese Trafos von den italienischen Ingenieuren Bordoni und Salani, jedoch unabhdngig
voneinander entwickelt.

Die Entwickler der BUhnenstelltransformatoren Ferdinando Bordoni und Ettore Salani ha-
ben ihre Erfindungen zundchst in Italien patentieren lassen.

F. Bordoni hat die ,,Regeleinrichtung fur Buhnenbeleuchtungsanlagen* (Bordonitrafo),

den ,Stromabnehmer fUr BUhnenbeleuchtungsanlagen (Teil des Bordonitrafos) und das
»~BUhnenstellwerk fUr Theaterbeleuchtung* (Mechanisches Stellwerk mit elektrischer Mag-
netkupplung) in Italien 1928 jeweils zum Patent angemeldet. Auf Grund von Vereinbarun-
gen von SIEMENS und der italienischen SIEMENS - Tochter wurden diese Patente im Jahr

Dimmerraum m|T Rheostaten AEG
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Bild 7: R 1121/32
Wechselstrom —

100 KVA

Bild 8: R 1125/ 54
Drehstrom —

3x70 KVA
Bild 9: R11

18 KVA

11/ 4
Wechselstrom —

1929 von SIEMENS Ubernommen und in Deutschland unter Patentschutz gestellt. F. Bordoni
hat noch weitere Erfindungen auf technischem Gebiet zum Patent angemeldet, sie spielen
aber im Bereich Theater keine Rolle.

E. Salani entwickelte ebenfalls einen Buhnenregeltrafo, den ,,Induktionsrheostat* und er-
hielt 1930 ebenfalls ein italienisches Patent. Auch diese Entwicklung wurde nach dem Er-
werb durch die AEG in Deutschland als deutsches Patent weitergefUhrt.

Von Salani sind weitere Patente bekannt, u. a. ,Suchscheinwerfer zur Himmelserkundung*,
wscheinwerfer zur Erzeugung groBer Lichtbundel*.

AuBerdem ist E. Salani als Autor des Buches ,llluminazione theafrale e decorative ad inan-
dazione diluce" in Erscheinung getreten.

Die von Salani und Bordoni entwickelten Trafos arbeiten nach dem Prinzip der Spartrafos,
d.h. sie besitzen nur eine Wicklung. Wichtig zu wissen und zu beachten ist, dass die Aus-
gangsspannung dieser Trafos ein Teil der Primdrspannung und nicht galvanisch von der
Eingangsspannung getrennt ist.

Bordonitrafo

Hersteller: SIEMENS AG. Patentanmeldung 1928 in Italien, von Siemens 1936 erworben.

Die ,Wicklungen" bestehen aus einzelnen Kupferblechen, welche zwischen Isolierplatten
gelegt und als Paket in einem Kern fest montiert sind. Die einzelnen Kupferbleche sind nicht
miteinander verschweiBt oder vernietet, sie sind nur durch starken Druck verbunden. An
den Kanten dieser Pakete sind Nuten eingefrdst, in denen die Abnehmerkontakte gleiten
und die abgenommene Spannung je Wicklungsebene an die Kontaktschiene Ubertragen.
Zur Vermeidung von KurzschlUssen zwischen den Windungen hat der Bordonitrafo einen
speziellen Kontaktrahmen mit so genannten Schutzwiderstdnden. SIEMENS baute auch Tra-
fos mit zylindrisch runden Wicklungen. Das verwendete Wicklungsmaterial dieser Bauart ist
Kupferdraht in verschiedenen Querschnittsprofilen und Querschnittsstérken. Als Kontakt zur
Stromabnahme dienen hier Kohlerollen in verschiedenen AusfUhrungen.

Bordonitrafos wurden bei Siemens in diesen Hauptvarianten produziert:

Rechteckige Bauform: Wechselstrom: R 1111/4 — 4 Steller;

Drehstromsteller: R 1125/27 - 27 Steller,und R 1125 / 54 — 54 Steller

Runde Bauform: R 1111 / 4; R 1110/ 8; R 1109 / 4;

Die runde Bauform wurde spdter durch die Typen R 11092 / 4 und R 1110 / 8 ersetzt. Diese
Trafos erhielten Kohlerollen als Stromabnehmer und waren bei 220 V mit je Abgang mit 25 A
belastbar. An Stelle des Regelschlittens diente die Kohlerolle als Uberbrickungswiderstand
zur Vermeidung von WindungsschlUssen. Diese Rollen bestanden aus Naturgraphit, Me-
tallkohle, Hartkohle und deren Mischungen. Wichtig war bei dieser Losung der moglichst
geringe Ubergangswiderstand zwischen Rolle und der Achse des Stromabnehmers. Bei
ahnlichen AusfUhrungen anderer Hersteller gab es verschiedene GréBen der Rollen fUr die
Anpassung an die verschiedenen Trafos hinsichtlich der Strome und der teils notwendigen
KUhlung der Rollen.
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Kortskhchene

0 Frark 2007

Bild 10: Trafos der Relhe R 1125/54 und Schufzengerusf SIEMENS 1938

Die Aufstellung der Trafos erfolgte in der Regel in gesondert angeordneten RGumen, oft in
Verbindung mit den notwendigen Schaltrdumen.

Nach dem 2.Weltkrieg wurde in der DDR
im Transformatoren- und R&ntgenwerk
Dresden (TuR) die Produktion von Bordo-
nitrafos aufgenommen. Die Produktion
bei SIEMENS blieb erhalten.

Die Bordonitrafos von TuR Dresden wur-
den in zwei Varianten gebaut. Einmal
mit runden Wicklungen, dabei mit Kohle-
rollen als Stromabnehmer. Zum anderen
mit viereckigen Wicklungen analog den
SIEMENS-Trafos, jedoch mit gednderten
Stromabnehmern in Form von Rollen und
Kontakttaschen.

Nicht nachweisbar ist die Anordnung des
Schutzwiderstands an dieser Kontaktta-
sche des TuR - Trafos. Es kann angenom-
men werden, dass dieser zwischen den
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Kontakttasche mit
Widerstinden und
Schleifer

[

Isolation

icklungen

< Kontaktschiene -

Abnehmer

Bild 11: Prinzip des Bordonitrafos. D.Frank, 2017

oberen und unteren Kontakten im Inneren der Tasche angebracht war.

Bilder 12 und 13:
Bordonitrafos von
VEB TuR Dresden

Bild 14: Siemens
Kontakttasche zur
Stromabnahme
an allen Siemens
Bordonis im Ein-
satz. D.Frank, 2017
1+3: FUhrungen

2: Abgriffkontakte
an der Wicklung
4: Widerstnde

5: Kontakt zum
Regelkreis

6: BrUcke der
Widersténde

7: Leitungen der
Widerstdnde
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Bild 15: Prinzip der
Stromabnahme mit
Kohlerolle am TuR

C Trafo derrunden
AusfUhrung.
D.Frank, 2017

B

A: Kohlerolle

B: Stromabnehmer,
ohne FUhrung

C: Federhebel

Bild 16: Kontakttasche eines rechteckigen TuR-Trafos. Bordo-
ni Typ GEBs 25/220 - 6 x 4120 Watt. D.Frank, 2017

1: Oberer Kontakt zur Schiene

2: Unterer Kontakt zur Schiene

3. Kontaktschiene zur Verteilung

4: Oberer Abnehmer an der Wicklung

5: Unterer Kontakt an der Wicklung

6: Rahmen der Kontakttasche

7: Trafowicklung, hier als Plafttenstapel

Salanitrafo

Hersteller: AEG. Das Patent des Erfinders Salani wur-
de 1933 von AEG erworben.

Auch dieser Trafo besteht wie der Bordoni aus kom-
pakten Wicklungspaketen. Der wesentliche Un-
terschied ist jedoch die Anordnung der Schutzwi-
derstdnde. Diese sind in Form von Rheotan- oder
Chrom-Nickel-WiderstGnden zwischen den Anzap-
fungen der einzelnen Wicklungen und den Kontak-
ten des Kollektors geschaltet.

Der Salanitrafo hat sich in der Praxis nicht so durchge-
setzt, der groBere Teil der BUhnenstellanlagen wurde
mit Bordonis ausgerUstet. Die vielen Verbindungen
zwischen Wicklung, Widerstdnden und Kollektor wa-

ren storanfdllig und fUhrten zu Ausfallen.
Stromabnehmer am

) Stoltwerkseil

Bild 18: Prinzip eines Salanitrafos.

D.Frank, 2017
Kollektorbahn

s —

Kontaktschiene /

Abnehmer
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Bild 17: Aufbau eines Salanitrafos, Leistun-
gen 4 x 4200 Watt / 110 Volt DC

1 2 3 “

Bild 19: Aufbau eines Salanitrafos. D.Frank, 2017

1: Kern und Wicklungen

2: Schutzwiderstdnde

3. Kollektor

4. Stromschiene mit Abnehmer



Die verschiedenen Bauar-

tfen von BUhnenstellirafos
waren auch Gegenstand
von Nachforschungen in
Fachzeitschriften. Unter an-
deren Beitrdgen zu diesen
Trafos, auch in FachbUchern,
fand sich eine Notiz in der
, Elektrische Zeitschrift' vom
11.10.1894 zum , MdUller Auto-
tfransformer 1894". Dort heil3t I ]

es: ,,Bordonis Anwendung ist nicht neu* (20).

¢ o & % o

Bild 21: Viereck-Ringsteller SIEMENS
Bild 22: Ringregler SIEMENS

Eine besondere Bauart von Regeltra-
fos sind die so genannten Ring- und
Vierecktrafos.

Hierbei handelt es sich ebenfalls um
Spartransformatoren. Sie sind vor allem in Kleinstellwerken zum Einsatz gebracht worden
oder dienten als Regler fUr die Saalbeleuchtung und als Regler vor Verfolgungsscheinwer-
fern. Diesen Trafos wurden auch motorische Anfriebe angebaut und dann in einem Schalt-
gerust zusammengefasst.

Kleinstellwerke wurden u.a. von den Firmen Siemens in der BRD und VEM in der DDR pro-
duziert. Sie hatten 4 bis 12 Hebel, welche Uber Seilzug mit den Trafos verbunden waren.
Siemens setzte in der Regel Vierecksteller, VEM Ringkerntrafos in den Systemen ein. Die
Leistung der Steller betrug je nach Hersteller ebenfalls 2 bis 5 KVA.

Bei beiden Ringreglern sind Seilscheiben montiert fUr eine SeilfUhrung und Bedienung Uber
Stellhebel. Die bei den Bordoni- und Saalanitrafos Ublichen Schutzwiderstdnde in Form der
»Kontaktaschen" bei SIEMENS oder der integrierten Widerstdnde bei Salani gibt es bei den
Ringreglern nicht.

An deren Stelle werden zur Spannungsabnahme Kohlerollen verwendet, diese dienen
gleichzeitig als Schutzwiderstdnde gegen KurzschlUsse an den Wicklungen, dhnlich den
Schutzwiderstdnden an den o.g. Trafos von Bordoni und Salani.

Eine spezielle Bauart von Ringkernreglern stellt der Saalverdunkler der Technisch-Physikali-
schen Werkstatten Thalheim, DDR, dar. Diese Regler wurden in mehreren GréBen und elek-
trischen Leistungen hergestellt und verfUgten Uber motorische Antriebe. Sie wurden in The-
atern, Kinos und anderen Veranstaltungsrdumen verbaut. Ein Nachteil war, dass nur eine
Regelgeschwindigkeit zur VerfGgung stand.(23). Heute firmiert der Betrieb als ,,Thalheimer
Transformatorenwerk GmbH*":

Bild 20: MUller Autotransformer 1894
vereinfachte Darstellung, D.Frank, 2018
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Bild 23

Ringkernregler von Siemens wurden auch als Steller an mechanischen Stellwerken betrie-
ben, dort mit der sogenannten geschlossenen SeilfGhrung, gefUhrt Gber einzelne, speziell
festgelegte Hebel.

Aus Siemens - Katalogen sind auch Vierecksteller (3a ER 9 M /05) mit motorischen Antrieben
bekannt. Dazu waren kleine Steuertafeln und Schaltgertste mit Schutzen und Tastern und
einer méglichen Ddmmerungsschaltung, wie sie fur die Beleuchtung von Werbetafeln oder
Theaterfoyers vorstellbar ist, ausgestattet.

Die Entwicklung kleiner und damit besser transportablen Anlagen wurde durch die EinfUh-
rung von Thyristoren als Leistungssteller moglich. Eine ganze Reihe von Herstellern widmete
sich diesen Konstruktionen.

Bildnachweis:

G. Ohmigen Dresden: 1

Siemens Corporate Archives: 6,7, 8, 9

Christian MUhlberg, Leipzig: 13, 23

Albert Henrich, Pfungstadt: 16 (bearb. D. Frank), 17

Sammlung D. Frank: 2, 3, 4, 5, 10, 11, 12, 14, 15, 18, 19, 20, 21, 22, 24, 25, 26, 27

Der Autor ist Beleuchtungsmeister i.R. und im Team des Scheinwerfermuseums der Firma
Gerriets GmbH ehrenamtlich tatig.
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Bilder 26 und 27: Lichtstellpult ,,LSG*
vom Institut fOr Kulturbauten der
DDR, Berlin mit 2 x 12 Hebeln, Sum-
menregler und Uberblender und
einem Thyristorleistungsteil 6 x 3000
Watt, Drehstromanschlus, um 1980.
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Die im europdischen Rraum Ublichen BUhnenregler mit getrennt aufgestellten mechani-
schen Stellwerken und den zugeordneten Reglereinheiten findet man in amerikanischen und
britischen Theatern nicht oder relativ wenig. In den Jahren um 1920 und spdater herrschten

dort vielfach kompakte Regler, d.h. Stellhebel und Widerstand in einem Gerdat, vor.

Diese

Bauweise der amerikanischen ,Stellwerke* weicht erheblich von den europdischen, sprich
deutschen Konstruktionen ab. Im Folgenden sind einige Entwicklungen beschrieben.

Bild 1: Antriebe mit Gestdnge am Cutler - Hammer Dimmer.

D.Frank, 2017

Die in den Vereinigten Staaten ausgefUhrten
BUhnenregler - Anlagen (Cutler-Hammer; Ward
Leonard, Century, Major System, u.a.) sind in
sehr unterschiedlichen Formen errichtet.
Die Widerstandsplatten sind kreisféormig gehal-
ten und besitzen in der Regel 80 Kontaktstufen.
Der Hebel kann auch an der Vorderseite einer
Schaltwand sitzen, so dass die Widerstands-
wdrme nicht fUhlbar wird. Eine Einheitsplatte
von ca. 40 cm Durchmesser reicht fUr eine An-
schlussleistung von 2,5 KW aus und besitzen als
Verbindungsorgan zwischen Hebel und Wi-
derstand eine Zahnstange.

Die von der Firma Cutler - Hammer hergestellten Regler sind Uber viele Jahre, beginnend
um 1893, Widerstandsregler, sogenannte ,,Rheostaten”. Die Konstruktion dieser Dimmer er-
folgte in einer gegenuber zu AEG und Siemens sehr gegensdtzlichen Austhrung.

Bild 2: Ward Leonard — Dimmer in Plattenform von 1893
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Bild 3: offener Rheostat von La Lumiere Electrique, 1884

Der im Bild 2 gezeigte Dimmer besteht aus zwei Widerstandseinheiten die miteinander ver-
bunden sind. Leider gibt es keine Angabe zur Leistung des Stellers.
Die weitere Entwicklung fUhrte zu den folgend gezeigten Dimmern, deren Bauart Uber vie-
le Jahre beibehalten wurde und in Katalogen von ,,Cutler—-Hammer" und ,Ward Leonard*
in verschiedenen Leistungsstufen und Einbauvarianten angeboten wurden.

Bilder 4 und 5:
Ansicht eines
kreisféormigen
Dimmers und

die Ansicht der
Widerstandswick-
lung des Dim-
mers Rheostaten
(Vithrom-Dimmer)
von Ward Leo-
nard.
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Die Widerstandswicklungen waren eingebettet in eine Art Kunstharz (Enamel) oder in
Specksteinplatten montiert. Die relativ schmale Bauweise der einzelnen Dimmer ermdg-
lichte unterschiedlichste Konstruktionen von ,,Stellwerken®, oft in Kombination mit gro3 aus-
gelegten Schaltanlagen.

In den amerikanischen Theatern baute man die Mechanik und die Regler zusammen auf.
Beispiele sind dafUr vor allem Anlagen von: Frank Adam, Kliegl Brothers, W. Leonard, Cutler-
Hammer und Century. Sehr oft findet man in den Katalogen dieser Firmen Abbildungen
von konstruktiv sehr groBen Anlagen, mitunter auch Kombinationen von Anlagen verschie-
dener Hersteller. Vorherrschend erscheinen in den Abbildungen Kombinationen von Dim-
meranlagen Ward Leonard und Schaltanlagen ,,Major System* (Frank Adam).

Die GroBe eines Stellwerks bei Kliegl Bros betrug bei 20 Reglern nebeneinander ~ 2,25 m,
die Hohe bei vier Reihen Ubereinander ~ 2,55 m (Angaben aus einem Kliegl Bros Katalog).

p— -~
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Bild 6: Diese Installation von Cutler-Hammer,,Simplicity* Dimmern zeigt das ,,Slomotion Bewegungshandrad*.
Die Schalttafel ist ein Produkt von ,,Major System" (Frank Adam).

Bild 7: Installation
von stangengetrie-
benen Cutler - Ham-
mer Dimmern. Die
Schalttafel stammt
von “Major System*
(Frank Adam).
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Bild 8: Ungewdhn-
liche Form der
Installation zwecks
besserer Anwend-
barkeit von Cutler
-Hammer ,,Simpli-
city" Dimmern. Alle
Betriebshebel sind
in Reichweite.
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Bild 9: Ein Hauptschaltfeld von ,Major System". Die
Fernbedienungstafel in Verbindung mit Cutler - Ham-
mer Dimmern.

Die verwendeten Cutler - Hammer Magnet - Schalter
sind eine spezielle Entwicklung um die Fernbedienung
und Vorauswahl von verschiedenen Beleuchtungssze-
nen zu erleichtern.

Bild 11: Geschlossene Bauform fir Wandmontage. Cutler
- Hommer.

Bild 13: Ward Leonard Dim-
mer von 1896 im Hinfergrund
eine Schalttafel mit Relais
zur Fernbedienung der im
Olympic Theatre NewYork
1896 verteilten Hauptleitun-
gen.
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Bild 14: Kontaktarm aus po-
liertem Messing eines Cutler
—Hammer - Dimmers, in
Speckstein eingelagerte
Kontakte des Rheosta-

ten. Messingkontakte sind
weniger gegen Korrosion
anfallig, aber teurer.

Bei diesen Abbildungen fallen die oft
unverkleideten Dimmer auf, so steht die
Frage nach dem BerUhrungsschutz elek-
trischer Bauteile. Dem gegenUber stehen
dieindeneuropdischen, sprich deutschen
Theatern angewendeten Bauweisen.

Bild 10: Diese Abbildung verdeutlicht den mitun-
ter speziellen Bedienaufwand an einem dieser
Stellwerke, hier an einem Stellwerk von Ward
Leonard mit 5000 Ampere, es gab auch Anlagen
mit 10.000 Ampere im Dreileiter - Gleichstrom
- System. Die folgenden Abbildungen zeigen
verschiedene Bauformen fir Anwendungen in
kleinen und mittleren Anlagen.

Bild 12: Motorangetriebene Dimmer, kleine Bauart,
mit Fernsteuerung, gut geignet fUr Eingangshallen,
Verkaufsrdume, mit Fernsteurung ausgestattet.
Cutler - Hammer.




Bild 15: links: Ward Leonard Plattendimmer von Bild 16: Equipment des Cutler-Hammer ,,Simplicity* Dimmers

1897, mitte: zwei W.L. Dimmer im Verbund mit einem mit Hauptschaltpult. Diese Ansicht zeigt sehr gut die direkte
Schalthebel, rechts: Eine ,,Dimmerbank* mit Einzelhe-  Steuerung, die méglich ist, wenn die Dimmer direkt hinter dem
beln und Hauptschalthebel, 1897 Schaltpult eingebaut sind.

Bild 17: Gruppe von
Dimmern in einer
,Dimmerbank" von
Kliegl Bros, New York

Bild 18: Dimmerbank
in Pultform mit
Sicherungskasten, ein
Bench-Typ von Major
System, Frank Adam,
in einem Katalog von
1922.

Bild 19: Dimmergruppe an einem Stell-
werk mit Einzel- und Gruppenhebeln.
Kliegl Bros, New York.

\d e
ALEL ;o\,_i%
B Bild 20: Dimmergruppe mit Motorantrieb
' ' zur Fernbedienung.
Kliegl Bros, New York.

Die Rheostaten der Firma Kliegl Bros waren fUr Leistungen von 750
Watt bis 12000 Watt je nach Anordnung in den Dimmerbd&nken vor-
gesehen, die Spannung wurde mit 115 Volt angegeben. Das
EinzelmaB einer Dimmerplatte betrug ca. 20 x 20 Zoll.

Nicht bei allen amerikanischen Herstellern stammten Dimmerbank
und Schalttafel aus einer Produktionsst&tte. Bei Kliegl Bros war das of-
fensichtlich aber der Fall. Die Spannung der , , L

Anlagen betrug 110 Volt D.C. oder in spate- B'Idvg]n: gir;ﬁrsgrrggmﬂgg
ren Anlagen bei 120 Volt A.C. Entsprechend  schalttafel von Kliegl Bros
groB waren die Stréme, oft bis zu 1000 A. _ .um 1930. Zum
Daraus resultieren auch die BaugréBen der '€ offene D'sTeTﬁer’bZ?Ldﬁg
Anlagen. Slow-Motionantrieb.
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Bild 22: Tragbare Dimmergruppen von Bild 23: desgleichen von Kliegl Bros, Bild 24: Ein Ward

James Pennefather, New York, mit Dimmer- Leonard Reactance
platten, Schaltern und Sicherungen Dimmer nach 1923
Der ,,Reactor”, war ein in den USA weit verbreiteter Regler, stammt 220 Volt ~

ursprunglich von der AEG und wurde um 1890 entwickelt. Eine nahe-
zu verlustfreie Regelung nach dem Prinzip der Gleichstromsattigung
an der Drosselspule. Nachteilig ist die Notwendigkeit einer Gleich-
spannung neben der Wechselstromversorgung. Der ,,Reactor” kénn-
te das Grundmodell des sp&teren Transduktors sein. Der abgebildete

Reaktor tragt zwei A.C. Spulen und eine D.C . Spule. Durch Variieren 4 g

des Stroms in der D.C. Spirale mittels einem kleinen Regler wird die - b

Spannung an der Lampe von hell nach dunkel geregelt. —

wDer direkte Strom fUr das Kontrollieren dieser Reaktoren kann, wenn  Bild 25: ,Reactorsteuerung in
nicht aus vorhandenen Quellen verfigbar, bereitgestellt werden von Amerika®, D.Frank, 2017

einem kleinen Motorgenerator. Das MaB an geforderter Kraft ist etwa
ein Prozent der verwendeten Hauptleistung des Gerafs".

Verschiedene amerikanische Hersteller fertigten auch Einzeldimmer fUr die Verwendung
an Projektoren und Verfolgungsscheinwerfern oder zur Ergénzung an bestehenden Anla-
gen fur spezielle Zwecke.

Bild 26: Dimmerette von Century

Bilder 27 und 28: Dimmer von
Kliegl Bros. um 1936. FUr Wech-
selstrom 120 V / 60 Hz, Leistun-
gen von 10-3000 Watt (Typ 1231
und 1232)

Motorgetriebene Dimmer

Diese motorisch angetriebenen Dimmer
sind ebenfalls ein Produkt von Kliegl Bros
um 1930. Sie werden mit Leistungen von
3000 Watt / DC beschrieben: FUr die Mo-
toren standen laut Katalog AC- und DC-
Motoren zur Auswahl (29), (30).

Bild 29: Motordimmer Typ 1210

Bild 30: Motodimmer Typ 1216
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Eine revolutiondre Entwicklung stammt von Frederick Bentham aus
dem Jahr 1935, die sogenannte ,Lichtorgel*. Erstmals stand fUr die
Regelung und Steuerung ein zentrales Pult und elektro- mechanische
Dimmer zur VerfGgung. Mit Hilfe nicht nGher beschriebener Kupplun-
gen gelang es die Dimmer schnell und zuverldssig zu steuern. Diese
wLichtorgel* wurde in mehreren AusfUhrungen gebaut und waren u.a.
in Warschau errichtet. Im Manoel-Theater in Valletta auf Malta soll eine
dieser Anlagen bis etwa 1990 im Gebrauch gewesen sein.

Angaben zu den dabei verwendeten Dimmern sind sehr spdrlich in
der einschlagigen Literatur zu finden.

Aus Frankreich sind um das Jahr 1920 Regler beschrieben, die mit einer
Kurbel nahezu 360° kreisbahnférmige Kontaktanordnungen abgriffen.
Uber diesen Reglern befanden sich Begrenzungsanschldge und Vier-
stellungsschalter mit diesen Stellungen:

1 =Ein / Aus, 2 = Normale Regelung; 3 = wie Stellung 2 jedoch mit einer
Koppelung zur Umschaltung auf groBte Helligkeit; 4 = Widerstand Aus
und volle Helligkeit. Bei schnellen Lichtadnderungen half der Wahlschal-
ter. Die Widerstdnde wurden als ,, Asbestgitterplatten” mit 160 Stufen
beschrieben und ermdglichten eine feinstufige Regelung. Leider gibt
es auBer dieser Beschreibung keine weiteren ErklGrungen und Fotos.

Uber den Betrieb von Bordoni-Dimmern in GroBbritannien gibt es weni-
ge Informationen. Ein ,,Bordonisystem* soll im Glyndebourne Theatre,
Sussex SUdengland, 1933 installiert worden sein. Auch im ,,Norden von
England* soll es eine Bordonianlage gegeben haben. Zu den Salani-
Dimmern wird berichtet, AEG sei vor 1926, also z.Zt. der Rheostaten in
GroBbritannien aktiv gewesen. Aus dem Jahr 1949 gibt es einen Be-
richt, wonach Siemens und AEG noch Dimmeranlagen (Trafos) gelie-
fert hatten.

Uber den Standort der jeweiligen Stellwerke, zum Beispiel unter oder
neben der BUhne, oder wie in Deutschland auch auf den Turmpodes-
ten, gibt es wenig verlassliche Hinweise. In einem Plan von Ward Le-
onard ist ein ,Switchboard" neben der BUhne eingetragen. Auch bei
Kliegl Bros wird ein Standort links auf der Buhne erwdhnt.

Diese Ausfuhrungen stellen nur einen kleinen Ausschnitt aus der Ent-
wicklung dar und sollen den Gegensatz zu den SIEMENS und AEG Ent-
wicklungen etwas verdeutlichen.

Bildnachweis:

https://achive.org/details/TheatrelightingPastandPresent

Past and Present Ward Leonard

Ward LeonardElectric Company, New York 1923: 2, 3, 4, 5, 10, 13, 15, 22, 24,

Frank Adam (Major Systems) : 9, 18,

Cutler-Hammer Mfg, Co. Milwaukee Wisconsin: 1, 5, 6,7, 8, 11, 12, 14, 16,

Century Lighting New York: 26

www.klieglbros.com/catalogs/40c36/cata-
log40c1936.htm.

eeeis Kliegl Bros, Universal Electric Stage Lighting
v o Poinbad bl Co. Inc. New York 1936: 17, 19, 20, 21, 23, 27,
- : 28,29, 30
n } , 29,
--‘_ e ' s Sammlung D. Frank: 25, 31,
i L] Albert Henrich, Pfungstadt: 32, 33,34

TR T T T
Der Autor ist Beleuchtungsmeister i.R.

und im Team des Scheinwerfermuse-

A...n-lﬁw-.

I' l I ‘j _l -.\ A \ ums der Firma Gerriets GmbH ehren-
amtlich tatig.

Bild 33

Bild 31: Strand Electric baute
ebenfalls Stellwerke mit direkt
hinter der Tafel montierten Dim-
mern, Typ ,Grand Master* mit
250 Stellkreisen.

Bild 32: Eines der frGhen Stell-
werke von Strand Electric be-
findet sich im Scheinwerfermu-
seum, auf der Vorderseite sind
alle Wellen, Hebel, Sicherungen
und Schalter, auf der RUckseite
die Widerstande.

Bild 34

\\lllll

H.
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Der Anfang

August Moser war schlecht gelaunt an diesem Montag, den 3. September 1906. Das lag
nicht nur daran, dass sich der Sommer in diesem Jahr so schnell verabschiedet hatte und es
jetzt Anfang September bereits unangenehm kuhl und nass geworden war - vom Sommer
hatte er so gut wie nichts mitbekommen, da er seit Wochen jeden Tag von frith am Morgen
bis spdat in die Nacht ohnehin im Schauspielhaus verbrachte - nein, es lag vor allem daran,
dass er mit dem Ergebnis seiner Arbeit nicht zufrieden sein konnte. Aber so war es eben mit
den technischen Umbauten am Theater. Zuerst wurde jahrelang darGber geredet, Plane
geschmiedet, Hoffnungen gendhrt - aber nichts geschah wirklich. Und dann, wenige Wo-
chen vor der ersehnten Spielzeitpause, verkindete Georg Brandt, dass aus dem geplanten
Urlaub nichts werden wurde, weil der Einbau eines hydraulischen Hubpodiums und einer
Drehscheibe auf der HauptbUhne des Schauspielhauses nun endlich in Angriff genommen
werden sollte. Alle Urlaube seien gestrichen, jeder Fachmann werde gebraucht, um fir
die umfangreichen und in jeder Hinsicht ungewdhnlichen Planungen, die entworfen, ge-
rechnet, diskutiert und am Ende erfolgreich verabschiedet werden mussen, zur VerfUgung
zu stehen. So hatte sich Moser das eigentlich nicht vorgestellt, als vor einem Jahr von der
Firma Koch & Sterzel zum Albert-Theater, dem kéniglichen Schauspielhaus, wechselte. Seit
drei Jahren hatte er bei Sterzel & Koch fast ausschlieBlich an Auftrdgen gearbeitet, die
mit der Elektrifizierung von Theatern zu tun hatten. Es war eine verrickte Zeit. Seit 1884,
August Moser war damals erst 25 Jahre alt und hatte seine Gesellenprifung als Elektriker
in der Tasche, in Frankfurt die erste elektrische StraBenbahn mit Oberleitung ihren Betrieb
aufgenommen hatte, geriet die Welt in Bewegung. Es schien als kdmen die “Elektrischen”
Stadt fur Stadt immer ndher an Dresden heran. Halle/Saale, Erfurt, Gera, Chemnitz....nur in
Dresden hatte es wieder einmal ldnger gedauert. Hatte man doch den Fehler begangen,
die Pferdebahn Linie nach Plauen an eine britische Company zu verpachten. Die “Gelbe”
wie sie wegen ihrer Farbe der Wagen genannt wurde, war nie beliebt. Als dann endlich
1893 die “Rofe”, die erste eigene elekirische Dresdner StraBenbahn in Betrieb ging dnderte
sich das. Seit dieser Zeit Uberboten sich alle mdglichen Leute mit Ideen, was alles mit der
Zauberkraft der Elekftrizitdt ver&dndert werden kdnnte. Als wdére es nicht schon ein Fortschritt
wie er noch nicht da gewesen war, dass Uberall, in jeder Wohnung, in jedem BUro, in jeder
Fabrik elektrisches Licht brannte und Elektromotoren die Arbeit verrichteten, fUr die noch
vor wenigen Jahren laute und qualmende Dampfmaschinen bendtigt wurden. Und nun
die Theater. Gut. Dass endlich die Gasbeleuchtung durch elektrisches Licht ausgetauscht
wurde, war dringend geboten. Die verrauchten BGUhnenhduser und Zuschauerrdume und
das frube Gaslicht mit der hohen Brandgefahr waren nicht mehr zeitgemdadB. Man hatte die
bittere Lektion lernen mUssen, als die erste Semperoper 1869 vollstindig abbrannte. Zehn
Jahre hatte man danach in der Bretterbude am Zwingerwall spielen mussen und zu allem
Ungluck floh Gottfried Semper vor der Verfolgung durch die Polizei nach Wien und baute
dem Kaiser das schéne Burgtheater, bis endlich 1879 das neue Opernhaus erdffnet wer-
den konnte. In Dresden dauerte es eben etwas Idnger. Obwohl mit der Firma Koch & Ster-
zel seit drei Jahren Spezialisten am Werk waren, deren Verstandnis fUr Gerate, Maschinen
und Strom besonders auf die Modernisierung der Theater gerichtet waren. So hatte August
Moser auch sich auf eine Stellenanzeige im Grindungsjahr beworben und war eingestellt
worden. Er hatte es nicht bereut. Was war er dadurch herumgekommen. Bis nach MUn-
chen, wo es seit der Elekirifizierung des Residenztheaters 1883 immer wieder Probleme zu
l6sen und neue Erfindungen einzubauen galt. Doch dann traf er in Dresden Georg Brandt.
Den Namen kannte er bereits, denn dessen Vater Fritz Brandt, galt in der Szene als einer
der groBen Erfinder. Fritz und Carl Brandt sowie Hugo Bdhr, diese Namen waren in aller
Munde. Auch Adolf Linnebach hatte er bereits kennengelernt. Dieser hatte in Halle/Saale
wahre Wunder verbracht. Wahre Teufelskerle, was hatten diese sich alles ausgedacht. Und
die Theaterleute waren verrickt danach. Und so war es eben soweit gekommen, dass die
Sommerpause gestrichen und nach dem elektrischen Licht jetzt auch gewaltige Antriebe
fur versenkbare Hubpodium mit Hydraulikpumpen eingebaut wurden sollten. Aber es gab
Probleme. Seit Tagen arbeiteten sie fieberhaft an einer Lésung. Wie sollte man in ein The-
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ater, das vor mehr als 30 Jahren geplant und gebaut worden war, eine Technik einbauen,
an die damals niemand auch nurim entferntesten gedacht hatte?

~Wenn wir den Fehler nicht bald finden,“ so hatte der technische Direktor gemahnt, ,,dann
geraten wir mit der ganzen Planung in Verzug und der Hasait kommt uns noch zuvor.”

Max Hasait war sein Kollege an der Semperoper. Dort bestand die komplette BUhnentech-
nik noch aus einer Holzkonstruktion. Zwischen Brand und Hasait gab es immer einer Konkur-
renz und derzeit jubelte Brand innerlich in Vorfreude auf seinen Sieg, eher als die Sempero-
per Uber eine vollig neuartige BUhnentechnik verfGgen zu kdnnen. Doch es sollte alles noch
ganz anders kommen. Alle Pldne wurden am Ende verworfen. Mit vielen Versprechen und
UberredungskUnsten hatte man Linnebach nach Dresden geholt und ihm den komplet-
ten Neubau eines Schauspielhauses versprochen. Dort sollte er mit UnterstUtzung aller in
Dresden zur Verfugung stehenden technischen Kompetenzen, seine zukunftsweisenden
bUhnentechnischen Ideen verwirklichen kbnnen. Aber das sollte noch vier Jahre dauern,
bis mit dem Bau begonnen wurde. ,Warum dauert das alles immer so ewig...“, stéhnte Brand
eines Abends aus tiefster Seele, als er mit Joseph Koch und Karl August Sterzel zur Eroff-
nung der Villa Eschenbach am Albertplatz am Rande des Einweihungsfestes mit einem
Glas Rheinwein anstieBen. ,,Mein lieber Brand®, entgegnete Sterzel, ,,es geht doch tiberall vor-
an. Sehen Sie sich um, der Konig Albertplatz ist nicht wieder zu erkennen. Das schwarze Tor ist
verschwunden, jetzt diese prachtige Villa und dann folgt der artesische Brunnen. Wann wurden
so viele prachtige Neubauten errichtet?

Brand seufzte nochmals tief und frank einen Schluck, als wollte er seine Verzweiflung her-
unterspulen. ,,Aber mit den Theater ist es ein Graus.”

,2Man miusste mehr Informationen haben, was an den anderen Theatern gerade gemacht wird®,
ergdnzte Koch.

,Wir wissen einfach zu wenig.”

Sterzel nickte zustimmend:

,Und wenn wir nachfragen, dann gibt man uns keine Details preis, weil man die Konkurrenz
firchtet.”

Brand blickte auf:

»Aber da lasst sich was machen. Nennt mir das Theater, von dem ihr Informationen benétigt und
ich frage meine Kollegen dort. Unter uns Theatertechnikern miisste es doch moglich sein...”

,Ja, eine vorzigliche Idee“, begeisterte sich Sterzel, ,was wisst ihr von dem Theaterneubau vor
zehn Jahren in Wiesbaden?“

Brand verzog das Gesicht: ,Naja, zumindest soviel, dass der Sohn von unserem Semper den
Wettbewerb nicht gewonnen hatte.“ Koch winkte ab: ,Ja, das ist bedauerlich aber bekannt. Fell-
ner und Hellmer aus Wien haben es gebaut, angeblich in weniger als 2 Jahren und fur fast zwei
Millionen Goldmark!“ Brand pfiff leise durch die Z&hne. , Ja die zwei Wiener haben leider das
Foyer vergessen. Das hat man danach noch anbauen miissen, was noch einmal mehr als eine
halbe Million gekostet hat!“ Er lachte und nahm noch einen Schluck. ,,Dennoch soll es Werk-
stéatten, einen Malersaal und eine Probebiihne geben. Aber ich wiisste doch zu gern mehr tber
die Bihnentechnik.“, Dann sollten wir dem Theater am besten mal einen Besuch abstatten und
uns das alles vor Ort vorfiihren lassen®, Brand kratzte sich am Kopf, vielleicht weil er darin
etwas ausbrUtete, vielleicht aber auch, weil er feststellte, dass sein Weinglas leer war. “Aber
wie bringe ich das Graf von Seebach bei?”, murmelte er mehr so, als spréche er mit sich selber.
“Welches Problem soll es mit dem Generalintendanten geben?”, fragte Koch. “Wiesbaden ist
eine kleine Weltreise. Wenn wir uns alles genau ansehen wollen, bin ich eine Woche weg. Und
das muss ich mir zuerst vom Dramaturgen Zeiss genehmigen lassen und der macht nichts ohne
Erlaubnis des Generals.”

“Und warum soll er die Erlaubnis nicht geben?”, hakte jetzt Sterzel nach, griff sich dabei flugs
eine Flasche Wein vom Tablett eines vorbeieilenden Kellners und schenkte allen dreien
reichlich nach. “Eine Woche Dienstreise, um ein Theater zu besichtigen?”, Brand verstellte die
Stimme, um den Tenor des Generalinfendanten zu imitieren. “Theater haben wir im eigenen
Haus genug!” “Na dann erfinden wir eben einen triftigen Grund! Ich habe eine Idee!”, in der
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Stimme von Joseph Koch lag ein glucksendes Lachen. “Wir griinden einen Verein fiir Thea-
tertechnik! Damit gehen wir mit der Zeit. Die Forderung der deutschen Theatertechnik ist das
Gebot der Stunde!” Darauf hielt er sein Weinglas den beiden verdutzt schauenden Kollegen
entgegen und einen Moment spdater stieBen die drei sich zuprostend freudestrahlend an.
Neun Monate spdater fand in Wiesbaden die erste BUhnentechnische Tagung der Theater-
technischen Gesellschaft statt.

DIE ERSTEN JAHRE
1903-1909

Tats@chlich hatten sich in Wiesbaden und Berlin bereits seit dem Jahr 1905 verschiedene
Initiativen entwickelt, um einen theatertechnischen Fachverband zu grinden. Ohne eine
Doodle-Umfrage gestalteten sich Terminplanungen jedoch weitaus komplizierter. Auch
mussten sich die Akteure zundchst auf einen Teilnehmerkreis verstndigen. Als eigentlicher
Initiator zur GrGndung einer theatertechnischen Gesellschaft muss der Wiesbadener Hofrat
Carl August Schick angesehen werden. Auf seine BemUhungen traf ein kleiner erlauch-
ter Kreis von Personlichkeiten: Fritz Brand aus Berlin, Julius Klein aus MUnchen, Albert Ro-
senberg aus KéIn, Wilhelm Dodell aus Schwerin und Friedrich Kranich aus Bayreuth. Die-
se Herren schufen die organisatorischen wie rechtlichen Voraussetzungen zur Grindung
des Verbandes Deutscher Bihnen-Ingenieure und Techniker e.V. Gleichzeitig wurden in
der Reichshauptstadt Berlin dhnliche Initiativen gestartet, ob als Konkurrenz oder weil bei-
de Seiten schlicht nichts voneinander wussten, kann heute nicht mehr geklart werden. Im
Berliner Tempodrom kamen der techn. Oberinspektor der Komischen Oper, Franz Schmitt,
der Maschineninspektor des neuen Schauspielhauses, Georg Kihn, der Obermaschinenin-
spektor des Lessingtheaters Fritz Helmreich sowie der Maschineninspektor der kéniglichen
Hofoper Wilhelm Wolff schneller voran. Sie grindeten, preuBisch ordentlich, nach deut-
schem Vereinsrecht, bereits am 7. November 1906 die Vereinigung Technischer Bihnenvor-
stdnde, Sitz Berlin. Ein Dreiviertel Jahr spater fand am 17. und 18. Juni 1907 in Wiesbaden
die Grindungsversammlung und zugleich erste buhnentechnische Tagung des Verbandes
Deutscher BUhneningenieure und Techniker, Sitz Wiesbaden statt. Neben den verschiede-
nen Bezeichnungen der beiden neuen Verbdnde, gab es weitere Unterschiede: im Berliner
Verband waren Uberwiegend buhnentechnische Fachkrafte der mittleren Leitungsebene
versammelt, wdhrend in Wiesbaden unter dem Vorsitz von Hofrat Schlick eine erlesene Aus-
wahl an Direktoren den Ton angab. Der Wiesbadener Verband listet zur Grindung 41 Direk-
toren als Mitglieder auf. Die Berliner Vereinsfreunde beschlossen, sich zwei mal monatlich
zum Erfahrungsaustausch zu treffen und zudem durch Rundschreiben Uber neueste Ent-
wicklungen zu informieren. Der Wiesbadener Kreis empfand die Notwendigkeit der Heraus-
gabe einer Fachzeitschrift als unabdingbar. Der Berliner Generalintendant der Kéniglichen
Schauspiele zu Berlin, Exzellenz von Hilsen Ubernahm die Patenschaft fir den Verband
und eine Zeitschrift. Hofrat Schick wurde als erster Chefredakteur der Buhnentechnischen
Rundschau ernannt. Als erster Erscheinungstag wurde der der 1. Oktober 1907 festgelegt.
In der Wiesbadener Grindungsversammlung wurde durch den Maschineriedirektor Grof3
aus Stuttgart ein weiterer Antrag eingebracht.

,Der Verband solle zukiinftig allen fiir den bithnentechnischen Beruf neu heranzubildenden
Anwirtern folgenden Bildungsweg vorschreiben: Das Berechtigungszeugnis zum einjahrigen
Militardienst, ein technisches Praktikum von mindestens einem Jahr, moglichst im Maschi-
nenbau und der Elektrotechnik, der Besuch eines Technikums mit entsprechendem Abgangs-
zeugnis und mindestens eine einjidhrige Bithnenpraxis.“

Die Ziele und Aufgaben eines buhnentechnischen Verbandes beschrieb der MUnchner
Maschinerie-Direktor Julius Klein wie folgt:
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,Es gibt wohl selten im heutigen Erwerbsleben einen Beruf, iiber dessen Aufgaben und Leis-
tungen die Offentlichkeit so wenig unterrichtet ist, wie den des Bithnentechnikers. Er muf
Kiinstler sein in jeder Beziehung und ein reiches Empfinden haben, um sich jeweils in den
Ideen der Autoren zurechtzufinden. Er mul} ein vollendeter Techniker sein, denn wohl selten
treffen so viele Zweige der Technik auf einem Punkt zusammen, wie auf der Biithne. Neben
alledem mul} ein technischer Leiter erfinderische Begabung besitzen, denn gerade auf der
Bihne heilit es, wie nirgends wo anders, mit wenig - Viel, mit Kleinem - GroBles zu leisten.”

Die Reaktionen auf die Grindung dieser Verbdnde blieben nicht aus. Insbesondere die
Wiesbadener erreichten in ganz Deutschland interessierte Kollegen durch die Herausgabe
der Buhnentechnischen Rundschau. In einem der ersten Leserbriefe schreibt aus Weimar
der Hoftheater-Regisseur Max Grube:

“Der Zufall spielt mit soeben die erste Nummer der Bithnentechnischen Rundschau in die
Héande - famos! Das fehlte uns langst, so ein Blatt brauchen wir. Ich begriile Sie freudig zu
dieser Idee!*

Im Jahr 1907 erschienen noch zwei weitere Ausgaben dieser Zeitschrift. Doch was so hoff-
nungsvoll begann, geriet bald ins Stocken. Im darauffolgenden Jahr hatte der in Wiesba-
den gegrundete Verband zur Jahreshauptversammlung nach MUnchen eingeladen. Und
hier offenbarten sich bereits noch ehe die ersten zwolf Monate Verbandsleben ins Land
gegangen waren, die grundlegenden Probleme, wobei freilich niemand ahnen konnte,
dass diese Schwierigkeiten auch noch 100 Jahre spater immer wieder Thema sein wirden:
Hofrat Schick zeigte sich enttGuscht, dass nur zwdlf Verbandsmitglieder nach MUnchen
gekommen waren und auch in der vorangegangenen Zeit die Verbandsarbeit fast aus-
schlieBlich auf seinen Schultern gelastet habe. Der Eindruck, da sei einer, der es schon ma-
chen werde, hatte sich schnell ausgebreitet und zu weitgehender Passivitat der Mitglieder
gefUhrt. Schicks Drohungen, seine Funktionen niederzulegen, konnten nur mit MUhe aufge-
halten werden. Das Ende der jungen BUhnentechnischen Rundschau wurde nur dadurch
verhindert, dass Fritz Brand aus Berlin die Redaktion Ubernahm. Aber er tat dies nur unter
der Bedingung, dass jedes Mitglied des Verbandes zugleich auch als Autor von Artikeln in
Erscheinung treten muUsse. Auch die Vereinskasse war in Unordnung, da Maschinendirektor
GroB nicht die notwendige Zeit und Sorgfalt dafUr aufgebracht hatte. Zum Gluck folgte
ihm Herr Klein aus dem eigenen Stuttgarter Haus. Der Technische Direktor der Semperoper
Max Hasait wurde SchriftfUhrer, von der Neuwahl eines Vorstandes sah man, angesichts
der geringen Teilnehmerzahl ab. Jochen Perrottet schreibt dazu in seiner 1999 erschienen
zweibdndigen Geschichte der DTHG:

,Teile des Protokolls der Miinchner Sitzung werden hier deshalb wiedergegeben, weil es Dinge
ansprach, welche im Laufe der Jahre fast immer zum Scheitern der beabsichtigten Unterneh-
mungen der Organisationen fiihrten. Denn abgesehen von den wenigen Bithnentechnikern
hatten es die bithnentechnischen Vorstdnde an mittleren und kleinen Bithnen immer sehr
schwer, sich durchzusetzen und mulBiten meist auf sich allein gestellt, ihre Alltagsprobleme
bewiltigen. Gerade diesen Kollegen sollte aber mit der Verbandsarbeit geholfen werden. Viele
von ihnen standen in nicht tariflich abgesicherten Verhiltnissen. ... Eine Freistellung vom
Dienst fiir die Teilnahme an Tagungen des Verbandes, oder die Gewdhrung einer finanziellen
Unterstiitzung war fast unméglich.“

Das Jahr 1908 wurde von einer Theaterkatastrophe Uberschattet: am 5. Marz brannte das
Meininger Theater vollstadndig nieder. Georg Il. verkindete unmittelbar danach den Be-
schluss, an gleicher Stelle das Theater unverziglich wieder aufzubauen. Und fUr heutige
Verhdltnisse nicht vorstellbar, begannen die Arbeiten auch sofort und das neue Meininger
Theater 6ffnete Weihnachten im gleichen Jahr seine Pforten!

So sehr das Verbandsleben beider Vereinigungen in den Jahren 1907-1910 nicht in Schwung
kommen sollte, so sehr schossen neue Theaterbauten wir Pilze aus dem Boden:

d4wo08 | 81



1905 wird in Frankfurt am Main das Albert-Schumann-Theater als Operettentheater erdff-
net. Der in reinstem Jugendstil gehaltene Bau wird wenig spéter auch fir Varieté - und
Zirkusvorstellungen genutzt.

1905 6ffnet sich im Opernhaus Nurnberg und in den Kommerspielen des Deutschen Thea-
ters Berlin der Vorhang. Das im Jahre 1907 erbaute Berliner Hebbel-Theater wird 1908 eroff-
net. Zur Spielzeit 1907/08 wird das von Max Littmann erbaute Schillertheater zu Berlin Char-
lottenburg, als sogenanntes Volkstheater, vorwiegend fur Schauspiel bestimmt, erdffnet.
Bei diesem Theaterist die Form der Zuschauerreihen von Max Littmann noch straffer gefUhrt
und durch einen Amphitheaterrang ergdnzt, so dass das Haus dadurch eine Platzkapazitét
von 1450 Sitzplatzen erhalt. Littmann war ein Architekt von hoher kUnstlerischer Begabung,
der ganz die Gedanken Schinkels, Sempers und Wagners vertrat. Er hatte bereits 1901 das
Prinzregententheater in MUnchen als spezielles Operntheater erbaut. Dieses Haus stellte
eine vollkommene Nachbildung Bayreuths dar, war aber im Gegensatz zu dort, nicht als
Fachwerkbau sondern als Massivbau in Jugendstil ausgefUhrt worden. Am 11. Januar 1908
wird das in den Jahren 1906/07 ebenfalls von Max Littmann erbaute Weimarer neue Hof-
theater erdffnet. Aus Anlass der MUnchener Kunstgewerbeausstellung im Sommer des Jah-
res 1908, wird von Littmann das KUnstlertheater in Munchen erbaut. Bei diesem Bau werden
von ihm erstmalig alle bis dahin nur teilweise moéglichen Reformideen realisiert und dieses
Theater unter anderem ohne barocke Logenrédnge als reines Amphitheater konzipiert. Le-
diglich fUnf Reprasentationslogen werden hinter der letzten Sitzreine der amphitheatralisch
ansteigenden Zuschauerreihen in der RUckwand des Raumes als optischer Abschluss und
zur Verbesserung der Akustik eingefUgt. Das Proszenium wird als gelenkartige Verbindung
von BUhne und Zuschauerbereich ausgefuhrt. Die Seitenwdnde des Proszeniums kdnnen
durch AuftrittstUren und/oder bespielbare Fenster verdndert und dem Spielgeschehen an-
gepasst werden.

Das 1875 erbaute Dusseldorfer Opernhaus wird im Jahre 1906 grundlegend umgebaut und
technisch vollkommen modernisiert.

In Magdeburg beginnen 1906 die Bauarbeiten zur Erstellung eines Zentraltheaters fUr Ope-
rette und Varieté, dem spdteren GroBen Haus der Stadtischen BUhnen. Zwei Jahre spd-
ter wird eine in den siebziger Jahren des vorigen Jahrhunderts errichtete Villa in klassizisti-
schem Stil durch die Magdeburger Harmoniegesellschaft erworben, baulich erweitert und
als Theater erdffnet; die spateren ,,Freien Kommerspiele® Magdeburg.

In Kiel werden im Jahr 1907 das Opern- und das Schauspielhaus nach zweijahriger Bauzeit
als ,BUhnen der Stadt* in Betrieb genommen, wobei das Opernhaus neu erbaut wird, wah-
rend das Schauspielhaus aus dem ehemaligen Gebdude des Schillertheaters hervorgeht,
welches dem zukUnftigen Verwendungszweck entsprechend umgebaut wird. Beide HAu-
ser dienen inrem jeweiligen Zweck bis zur Zerstérung im zweiten Weltkrieg.

Im Jahr 1907 wird in GieBen von den Architekten Olfer, Fellner und Mayer ein neues Stadt-
theater in reinem Jugendstil erbaut, welches am 27. Juli 1907 unter der Leitung von Direk-
tor, Hofrat Hermann Steingoetter mit dem Zerbrochenen Krug von Heinrich von Kleist und
Wallensteins Lager von Friedrich Schiller zundchst als reines Schauspieltheater erdffnet wird.
Erst ab der Spielzeit 1932/33 wird dem Haus auch eine musikalische Abteilung fur Oper,
Operette, Singspiel und Ballett, sowie Sinfoniekonzerten angegliedert, so dass es dann als
Mehrspartenbetrieb weitergefihrt werden kann.

Nach Abriss des sogenannten zweiten Komdédienhauses in Weimar, wird von 1907 bis 1908
an gleicher Stelle von der Firma Heilmann & Littmann das neue Hoftheater, spéter ,,Deut-
sches Nationaltheater, errichtet. Es steht auf 1800 Holzpfahlen.

In Cottbus wird das in den Jahren 1906/07 von Bernhard Sehring in Jugendstil erbaute Stadt-
theater (GroBes Haus), heute: Staatstheater Brandenburg, am 1. Oktober 1908 eingeweiht.

Das in den Jahren 1907/08 neu erbaute Erholungshaus der heutigen Bayer AG in Leverku-
sen wird zur vorwiegenden Nutzung als Theater- und Konzerthaus am 13. September 1908
eroffnet.
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PDTHG

Am 1. Oktober 1908 wird unter der Leitung von Leo Walther, dem Direktor des Deutschen
Theaters in Hannover, das in den Jahren 1907/08 erbaute Stadttheater in Minden (Westf.)
erdffnet. Ebenfalls am 1. Oktober 1908 wird in der Hansestadt Lubeck ein Mehrspartenthe-
ater als BUhnen der Hansestadt in Betrieb genommen. Das von Olfer in Jugendstil erbaute
Haus gilt zu jenem Zeitpunkt als gréBtes und technisch modernstes Theater Deutschlands.

Doch die beiden Verbdnde kommen nicht richtig voran. Aber sie ndhren sich auch nicht
an, im Gegenteil, sind sie auf Distanz bedacht. Dem Wiesbadener Verband fehlen die
Mitglieder vielleicht wegen seiner Ausrichtung auf Direktoren und den Berlinern fehlen sie,
wegen der eher regionalen Bekanntheit. Ebenso gerdt die Buhnentechnische Rundschau
ins Stocken. Das Vorhaben, pro Jahr sechs Hefte herauszugeben, gelingt nicht. Ab Oktober
1909 wird das Erscheinen erst einmal eingestellt. Die theatertechnische Entwicklung kennt
in diesen Jahren keinen Halt. Die in den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts errichteten Thea-
tergebd&ude erweisen sich bereits als Gberholungsbedurftig und dort sollen die sich schnell
entwickelnden neuen technischen Losungen Einzug halten. Manche technische Erfindung
dieser Jahre wird mehr als 100 Jahre existieren...

Der Autor, GeschaftsfUhrer der DTHG, erarbeitete anldBlich des 111-jdhrigen JubilGums
der Grindung der DTHG eine Chronik der Verbandsgeschichte (Teil Il 1973-2018). Diese er-
scheint mit dem ebenfalls vollst&ndig Uberarbeiteten Band | (1907-1972) von Heinz Perrottet
als neue Buchausgabe zur 59. BUuhnentechnischen Tagung im Juni und als online Archiv.
Aus den dabei gewonnen Erkentnissen und den vielen Licken der Geschichtsschreibung
entstand die Idee einer feuilletonistschen Betrachtung der Geschichte der theatertechni-
schen Gesellschaft. In ihr mischen sich faktische wie fiktive Begebenheiten.

Der exklusive Abdruck der ersten beiden Kapitel erfolgt mit freundlicher Genehmigung des
Autors. Hierfur gilt unser besonderer Dank!

Das Buch erscheint in diesem Jahrim Verlag ABACUS Netz & Medien.
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“Justav, wat haste det so eilig?“
“Mensch Fritz, ick bin vollich aus der Puste!
“Wat is denn los, sach mal?*

Der so angesprochene Gustav, war Amtsdiener im Kaiserlichen Patentamt in Berlin und
sichtlich ins Schwitzen geraten.

“Ick weel} nich, wieso det olle Patentamt standig umziehn muss, det is doch nich normal.”

Fritz Gerber, Pfortner in gleicher Behérde, war noch nicht so lange dabei, als dass er von
vielen UmzUgen hatte berichten kénnen. Genau genommen war er erst 1905, nach dem
Umzug des Kaiserlichen Patentamtes von der LuisenstraBe 34 in Berlin-Mitte, in das von den
Architekten Solf und Wichards konzipierte Patentamtsgebdude in der Gitschiner StraBe Ecke
LindenstraBe in Berlin-Kreuzberg mit der alle beeindruckenden 243 Meter langen Front an
der Hochbahntrasse, eingestellt worden. Genau diese 243m machten seinem Gustav jetzt
zu schaffen.

“Ick weel} nich, standig muss ick nochmal in Mitte in‘ne Luisenstralle und irjendwat holen.
Ham'se damals nur de Hilfte mitjenommen oder wat? Ick loofe und loofe, de Schuhsohlen sin
schon durch.”

,2Mach blofl keene Witze - ,n Bote, dem de Schuhsohlen durch sind, is'n Kiindigungsgrund!
Fritz Gerber war die Besorgnis um den Erhalt seines Arbeitsplatzes anzumerken.

“Nee, meenste die feinen Beamten holen de Akten in Zukunft selber? det ick nich lache...apro-
po, rauchen kénnte man, is ja schlieBlich mein Recht, mal ne Pause zu machen.”

Gustav Meyer wollte gerade Tabak und Zigarettenpapier aus der Tasche kramen, als ein
nicht minder aufgeregter und rotgeschwitzer kleiner, etwas beleibter Herr, bekleidet mit
einem grunen JagerhUtchen sowie einer Trachtenjacke auf den Eingang des kaiserlichen
Patentamtes zustUrmte. Gustav trat beiseite, um Fritz besser seines Amtes walten lassen zu
kdnnen.

“Servus, die Herren!, Grull Gott!“

“Det Amt 1s zu!“

“Wie bitte?

“Ick sachte, det Patentamt is jeschlossen!“

“Wie denn, geschlossen, das kann doch nicht sein. Ich bin extra aus Miinchen gekommen, um
mein Patent anzumelden und dann kann doch das Kaiserliche....”

“Nu machen‘se ma keene Fisamentchen. Det Amt is doch nich fiir immer zu. Nur fir heute.
Wejen Umzuch!“

“Das kann doch nicht sein, ein Kaiserliches Patentamt kann doch nicht geschlossen sein. Bei

der Anmeldung von Patenten da geht es manchmal um Stunden, Minuten, ja, was sage ich
Sekunden.®

Der Patentamts-Bote Gustav Meyer rauchte genuBllich seine Zigarette und beobachtete
jenes Ping-Pong-Gespréch zwischen dem kleinen runden Mann aus Bayern und dem stoi-
schen Preussen Fritz in seiner Pférinerloge.

“Machen‘se keene Witze. Um wat fiir'n Patent jeht es denne?*

“Na das kann ich Thnen nicht verraten...“ der erhitzte Mann sah mit miftrauischem Blick auf
Gustav.

“Wejen mich miissen‘se sich keene Sorgen machen®!“

“Wegen mir...“ korrigierte der Bayer.

“Wejen ihnen - na det glob ick®.

“Nein, es heilit: wegen mir miissen sie sich keine Sorgen machen...“
“Det hab ick doch jesagt...”
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Der Bayer winkte resigniert ab.

“Es geht um ein wichtiges Patent. Wichtig fiir unsere Theater, fiir die konigliche Hofoper ge-
nauso wie das neue erdffnete Deutsche Theater. LEBENSWICHTIG!® er hob die Stimme zum
tenoralen Diskant.“

Gustav Meyer und Fritz Gerber hielten die Luft an.

“Horen Sie...“ setzte der Bayer fort, ,mein Name ist Fritz Eber]l und ich komme aus Miinchen
und ich habe ein Patent anzumelden, was die Verwendung des elektrischen Stromes in allen
deutschen Theatern angeht. In Miinchen wurde meine Erfindung inzwischen bereits tiberall
eingebaut und man ist des Lobes voll. Aber nun - sie wissen ja wie das bei Kiinstlern so ist...-“
augenzwinkernd nickte er den beiden Berliner Gestalten zu, die noch in ihrem Leben in einem
Theater gewesen waren, aber zur Bekraftigung das Nicken erwiderten, ,,..jetzt kommen von
tiberall, auch aus dem Ausland die Kiinstler in unsere Theater und fragen, was das denn fur
moderne und sonderbare Stecker seien und dann erkldren die einfiltigen Biihnentechniker
das den Kiinstlern und so weiter...na sie verstehen schon, was ich sagen will...meine Erfindung
ist nicht mehr sicher vor Raub und Kopien?*

“Ham'‘se mal so‘n Stecker dabei?, fragte Gustav und zeigte auf die schwarze Aktentasche, die
den Bayer so ins Schwitzen gebracht hatte.

“Einen? - na sie sind mir ein Spallvogel! ich habe 20 mit gebracht. Es gibt so viele Varianten,
ich zeige Thnen mal einen.”

Fritz Eberl packte einen seiner BUuhnenstecker aus und demonstrierte ihn den beiden ah-

nungslosen Berlinern.
Nicht ohne Erfolg.

“‘Juter Mann, jetzt warten‘se mal®, der Pfortner Fritz Gerber tibernahm wieder die Regie.
yJustav jetzt schleppste ma keene Akten, sondern nimmst den feinen Herrn Eberl ins Schlepp-
tau und bringst ithn mittenmang zum Oberregierungsrat Moltke, 2 Stock, Zimmer 22.“

“Ich denke, das Amt ist geschlossen?”, wunderte sich Eberl.

“Offiziell is es das och! Aber se ham ja selber jesacht, manchmal jeht es um Minuten - det kénn'

wir och!“

Wikipedia:

Als einzige Steckverbinder mit europdischer Verbreitung ist
das Eberl-System asymmetrisch zwittrig angelegt, Stecker und
Steckdosen sind somit baugleich. Trotzdem ist der Benutzer
vor einem Stromschlag durch direktes BerUhren geschitzt,
da einer der beiden Pole als Buchse ausgefUhrt ist. Ganz be-
sonders beim Herstellen von Verl&dngerungskabeln ist auf die
Belegung zu achten: Die Pole werden gekreuzt, also der Stift
der einen Seite mit der Buchse der anderen Seite und umge-
kehrt verbunden werden. Als Kontrolle kann man bei einem
zum Ring zusammengesteckten Verldngerungskabel messen,
ob kein Durchgang zwischen den beiden Polen besteht. Der
Schutzleiter darf nicht gekreuzt werden und wird auf beiden
Seiten mit dem Gehduse und den beiden Polabdeckungen
verbunden.

Die DIN 56905 definiert ein verpolungssicheres zweipoliges
Steckersystem mit Schutzkontakt zur Ubertragung von elekt-
rischem Strom, das auch als Eberl-Steckverbinder bekannt ist
und durch den VDE seit 1977 fur 250 V und 63 A zugelassen ist.
Die Belegung wird durch die DIN VDE 0100 festgelegt.
https://de.wikipedia.org/wiki/DIN_56905

Fotos: Swissjoker - Eigenes Werk, CC BY-SA 3.0

oben:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php2curid=11298014
unten:
https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Eberl_Plugsystem_-_Plug.jpg
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MARKGRAFLICHES OPERNHAUS BAYREUTH

AbschluB3 der Sanierung und Restaurierung
von Stephanie Kalus-Wolinski

Nach mehr als 5 Jahren ist die Sanierung und Restaurierung des Markgréflichen Opernhau-
ses in Bayreuth abgeschlossen.

Es wurde in den Jahren 1744 - 1748 erbaut und zahlt zu den wenigen erhaltenen Theatern,
welches die Opernhausarchitektur des Barockes wiederspiegelt. Das Logenhaus gestaltete
Giuseppe Galli da Bibiena.

Folgende PrioritGten wurden fur die SanierungsmaBnahme von der Bayerischen Schildsser-
verwaltung und dem Staatlichen Bauamt festgelegt.

* Restaurierung des historischen Zuschauerraumes, um den originalen Raumeindruck wie-
derherzustellen.

» Sicherung der historischen Einbauten durch eine Verbesserung der konservatorischen
Bedingungen

* Instandsetzung der veralteten Gebdudetechnik

* Museale Nutzung, Moglichkeit der Bespielung mit historischen und zeitgendssischen Auf-
fUhrungen ohne eine Erhdhung der Veranstaltungszahlen

Arbeiten im historischen Zuschauverraum und an der Brandwand

Rund 13 Restauratoren haben sich um die Restaurierung des barocken Zuschauerraumes
gekimmert. Das alte gesundheitsschadliche Holzschutzmittel Lindan wurde gemeinsam
mit den Ubermalungen aus den DreiBigerjahren Stick fir Stick abgetragen und die Origi-
nalbemalung freigelegt. Trotz vieler Fehlstellen war ein GroBteil der Malerei perfekt erhal-
ten. Mit Hilfe von Strichretusche wurden die Fehlstellen bearbeitet. Eine ldéchendecken-
de Ergdnzung der Malerei wurde, in Abstimmung mit dem Landesamt fUr Denkmalpflege
und Vertretern der Icomos Kommission, dem Internationalen Rat fir Denkmalpflege, nicht
durchgefuhrt.

Im barocken Theater bildete der Proszeniumsbereich die BUhnenoffnung. Diese war 13,70m
breit und 10,30m hoch. Vor dem zweiten Weltkrieg wurde eine Brandwand mit einem Eiser-
nen Vorhang eingebaut. Aufgrund des geringen Fahrweges in den Dachstuhl wurde dafur
die Portaléffnung auf 9,50 x 6,10m verkleinert.

Da den kUnftigen Besuchern der barocke Eindruck der BUhne wieder geboten werden
sollte, war eine groBe BaumaBnahme die Wiederherstellung der historischen Portaldffnung.
HierfOr wurde der Eiserne Vorhang und die komplette Portalzone mit den Turmen und der
festen Portalbriocke demontiert. Im Anschluss an die Demontagearbeiten konnte die Brand-
wand abgebrochen und auf die alte BUhnendffnung zurickgebaut werden. Die MaBnah-
men liefen parallel zu den Restaurierungsarbeiten. Als Abtrennung zum Zuschauerraum
wurde eine Staubtrennwand im Proszeniumsbereich eingebaut.

Um die neuen Lasten der zukUnftigen BUhnentechnik im Portalbereich aufnehmen zu kdn-
nen, wurden in die neue Brandwand Stahlbetonstitzen eingelassen. ZusGtzlich zu den be-
stehenden Stahlbindern, die im Rahmen der Sanierung ertichtigt wurden, ist ein neuer
Stahlbinder im Bereich der Portalzone montiert worden.

Nach diesen vorbereitenden MaBnahmen konnte als brandschutztechnische Trennung
zwischen BUhnenhaus und Logenhaus ein Eiserner Vorhang eingebaut werden. Aufgrund
der geringen Hohe im Dachbereich der Buhne wurde dieser zweiteilig ausgefthrt. Hier-
fOr ist eine Rahmenkonstruktion durch die Buhnentechnikfirma errichtet worden, welche
s@mtliche Lasten aus den Antrieben der Gegengewichte und der Torblatter aufnimmt. Die
Tragkonstruktion steht eigenstdndig und ist lediglich fUr die auftretenden Horizontallasten
mit dem neuen Stahlbinder verbunden. Die beiden Torblatter sind in gedffneter Position
hintereinander angeordnet. Im geschlossenen Zustand sitzen die beiden Torblatter aufein-
ander und ergeben einen glatten Abschluss zum Logenhaus.
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Blick zur BUhne nach der Sanierung 2018, Foto: © Bayerische Schldsserverwaltung

Arbeiten am historischen Dachstuhl

Bevor mit den weiteren Arbeiten im BUhnenhaus begonnen werden konnte, waren um-
fangreiche Arbeiten am historischen Dachstuhl aus Holzbindern notwendig. Untersuchun-
gen hatten ergeben, dass sich die Dachbinder Richtung Portalwand geneigt hatten und
somit ein sicheres Ableiten der Lasten aus dem Dach Uber die Holzbinder in die Seitenwdan-
de nicht mehr gewdhrleistet war.

FUr die Sanierung des Dachstuhles wurde ein Notdach eingerichtet. Dann konnte das alte
Dach abgedeckt, alle Binder einzeln angehoben und wieder in ihrer urspringlichen Positi-
on auf neuen Schwellen im Wandbereich eingerichtet werden.
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MARKGRAFLICHES OPERNHAUS BAYREUTH

BUuhnentechnische MaBnahmen

Im Jahr 2017 wurden die Arbeiten fUr die restlichen buhnentechnischen Einrichtungen und
die Gewerke Szenische BUhnenbeleuchtung, Audio- und Videoanlagen sowie BUhnenholz
durchgefuhrt.

Von den 31 bestehenden HandzUgen auf der linken BUhnenseite wurden insgesamt 16
StUck durch Maschinenzige ersetzt, welche oberhalb der 1. Arbeitsgalerie auf der rechten
Seite untergebracht wurden. Der Seilverlauf aus den Maschinen- und Handkonterzigen
verlguft zukUnftig unterhalb des neu eingerichteten Schnirboden.

Um fUr Gastspielinszenierungen eine Ver-
kleinerung der historischen Portal6ffnung zu
ermdglichen, wurde eine Portalanlage, be-
stehend aus einer heb- und senkbaren Por-
talbricke und seitlich verfahrbaren Tirmen,
vorgesehen.

Die restlichen vorhandenen Einbauten der
Galerien und des RUuckwandsteges im BUh-
nenhaus wurden beibehalten und lediglich
mit zusdtzlichen Scheinwerferrohren ausge-
stattet.

zweiteiliger Eiserner Vorhang
Blick vom BUhnenhaus

Ein GroBteil der notwendigen Verkabelung
im Zuschauerraum und BUhnenhaus fUr die
bUhnenelektrotechnischen Gewerke wurde durch die Hauselekirik verlegt. Durch die Sze-
nische Beleuchtung und die Medientechnik wurden die Anschlusskdsten und Endgerdte
geliefert und montiert.

Museumskonzept

FUr die zukUnftige museale Nutzung wurde durch den BUhnenservice Berlin ein barockes
BUhnenbild nach einem Entwurf von Carlo Galli da Bibiena hergestellt. Dieses Buhnenbild
ist in der Farbigkeit dem neuen Logenhaus angepasst worden und soll im Museumsbetrieb
die barocke Dekoration den Besuchern nahe bringen. UnterstUtzt wird dies durch eine Me-
dieninszenierung mit Einsatz eines Projektors und eine Ton-Licht-Schau. Dieses BUhnenbild
kann aber auch fur historische Theaterproduktionen, sowie Konzerte als Kulisse verwendet
werden.

Anfang des Jahres 2018 wurde das Markgrafliche Opernhaus an den Nutzer, die Bayeri-
sche Verwaltung der staatlichen Schldsser, Garten und Seen Ubergeben.

Am 12. April wurde das Opernhaus mit einem feierlichen Festakt und der Premiere der ba-
rocken Oper ,,Artaserse” von Johann Adolph Hasse in einer Produktion der Theaterakade-
mie August Everding fUr die Zuschauer und Besucher wiedererdffnet.

Die Autorin ist fUr die Firma ,,BUhnenplanung Walter Kottke Ingenieure GmbH" in Bayreuth
tétig und verantwortliche Ingenieurin in der Sanierung.

Alle Fotos - so nicht anders bezeichnet - © BWKI

gegenuber: Blick Zuschauerraum Markgrafenloge nach der Sanierung 2018, Foto: © Bayerische Schldsserverwaltung
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DAS GEWANDHAUS ZWICKAU

Stand der SanierungsmaBnahmen
von Silvio Gahs

Am 5. Juni 2016 fand die letzte Vorstellung im Gewandhaus statt.

Die Theaterleute haben mit dem ,Theaterim Malsaal” eine Ausweichspielstitte zum Leben
erweckt.

Die Sanierung soll im FrUhjahr 2019 abgeschlossen sein. In Erwartung des dann folgenden
Bauabschnittes zum Gesamttheaterkomplex liegen also spannende Zeiten vor uns.

So endete der Bericht in der letzten Ausgabe DIE VIERTE WAND 007.
Was hat sich seitdem getan ¢

Nach dem Auszug der Theaterleute begannen zUgig die EntkernungsmaBnahmen, welche
mittlerweile fast vollstdndig abgeschlossen sind. Die groBe Baustelleneinrichtung und das
Aufstellen des Kranes zeigen selbstbewusst, hier tut sich was. Alles, was BUhnenmaschinerie
heiBt, also DrehbUhne, die Motoren und Seile des Buhnenhimmels und die dazugehorige
Steuvertechnik unterm Dach wurden durch eine Spezialfirma staubdicht eingepackt.
Handwerker und Bauleute haben das Gewandhaus in Beschlag genommen. Die Arbeiten
an der AuBenfassade mit dem Abbeizen der Farbe, den aufwandigen Putz- und Steinmetz-
arbeiten an Gewdnden und Gesimsen laufen auf Hochtouren und sind nur wahrend der
Winterpause ausgesetzt. Zwischenzeitlich wurden die historischen Ecksdulen abgebaut.
Rohbauer haben schon erste Geschossdecken eingezogen und betonieren Versorgungs-
kandle.

Alle Arbeiten werden von den Amtern fir Denkmalpflege einschlieBlich der Archdologen
und Restauratoren begleitet. Unter dem Titel ,,Naturwissenschaftliche Untersuchungen his-
forischer Baumaterialien in Vorbereitung der SanierungsmaBnahmen und neue Erkenntnis-
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se zur Baugeschichte" verdffentlichte das Landesamt fur Denkmalpflege Sachsen Ergeb-
nisse der Voruntersuchungen und der baubegleitenden Forschungsarbeiten. Aufbauend
auf die materialtechnischen langwierigen Befunduntersuchungen konnte im Md&rz 2018
im Rahmen einer Pressekonferenz das Geheimnis der zukUnftigen Fassadenfarbe des Ge-
wandhauses gelUftet werden. Die Gewandungen der Fenster, die Portale und die Gliede-
rungen sollen in einem sehr dunklen Anthrazitton gehalten werden, wéhrend der Rest der

Fassade in hellem Grau gestrichen werden soll.

Aufwdéndige Arbeiten sind
momentan dem Dachbe-
reich vorbehalten. Auf der
Westseite sind Teile des Bela-
ges abgenommen, so dass
die Holzfachleute die FuB-
punkte der Dachgespdre re-
parieren kdnnen. Die Bilder
sprechen hier sowohl fUr den
hohen Schéadigungsgrad
der Holzbalken als auch for
die grandiose Handwerks-
kunst der Bauleute eine ein-
deutige Sprache.

Ein  weiteres Forschungs-
ergebnis ist  hochgradig
inferessant  fUr die Ge-
wandhaussanierung. Die
Theaterbausammlung  der
TU Berlin besteht unter an-
derem aus Planmappen mit
Material zu 319 Theaterbau-
ten. Das Forschungsprojekt
gibt Auskunft, dass 1939 im
Auftrag des damaligen Ge-
neralbauvinspektors an der
Ausgabe eines Handbuches
mit dem Titel ,Das deutsche
Theater" gearbeitet wurde.
Bestandteil der Materialien
sind zum Gewandhaus Zwi-
ckau der Fragebogen mit
Auskunft Gber BaumaBnah-
men und 2 Fotos. Die Re-
cherchen zur Theatertechnik
und der Beleuchtung im Ge-
wandhaus dauern noch an.

Aufgrund der Feierlichkeiten
zum 900-jahrigen Stadfjubi-

IGum Zwickaus in diesem Jahr ist die historische Nordfassade mit einem Riesenbanner ver-
hillt worden. Gegen Ende 2018, so die Prognose, kdnnte die Verhullung fallen und die neue
— historisch alte Fassade den Blicken 6ffnen. Mit der Fertigstellung des Gewandhauses ist
nun Ende 2019 zu rechnen. Nach einer 3-monatigen Probephase steht die Wiedereroff-

nung im Frohjahr 2020 in Aussicht.
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DAS GEWANDHAUS ZWICKAU

Der Vollstdndigkeit halber sei hier ausgefUhrt, dass in 2017 dem Architektenteam gekindigt
wurde und der Stadtrat einen Akteneinsichtsausschuss zur Gewandhausproblematik ein-
gesetzt hat. Der Ausschuss hat im Abschlussbericht personelle Konsequenzen empfohlen.
Die Suche eines neuen Architekten/Objektplaners ist noch nicht abgeschlossen. Die Bau-
leitung wurde interimsmdaBig an ein IngenieurbUro Ubergeben.

In Aktualisierung des Eingangs heil3t es nun:
Die Sanierung soll Ende 2019 abgeschlossen sein. In Erwartung des dann folgenden ndchs-
ten Bauabschnittes zum Gesamttheaterkomplex liegen also spannende Zeiten vor uns.

Die Interimsldsungen fur die Sanierung

Im Juli 2016 wurde das Gewandhaus freigezogen und leergerdumt an den Bauherren Uber-
geben. Auch fand die Bauabnahme der Ausweichspielstatte ,,Theater im Malsaal* statt.
Das neue Domizil wurde mit Beginn der Spielzeit 2016/17 erdffnet und erfreut sich seitdem
groBer Beliebtheit.

Dem vorangegangen war ein mehrjdhriger Umzugsmarathon bei laufendem Spielbetrieb.
Im Gewandhauskomplex existiert nur eine ProbebUhne, in die sich alle Sparten reinteilen
mussten. Das fUhrte nicht nur zu erhdhtem Aufwand des stGndigen Hin- und Herrdumens
von Probenkulissen sondern auch zu mancherlei VerstGndnisproblemen. Eine Losung muss-
te her. FUr das Ballett stellte uns die Stadt Zwickau eine Etage in einer leeren Schule zur
VerfUgung. Deren Aula diente nun als Ballettstudio. Leider endet diese Etappe bereits im
Sommer 2017 und unser Ballett musste erneut umziehen. Diesmal in den ehemaligen Rats-
saal der Stadt.

Das Musiktheater hat mit der Festhalle einer Grundschule ebenso ein neues Probendomizil
gefunden. Allerdings ist das bei laufendem Schulbetrieb auch nicht immer leicht zu han-
deln und verlangt von beiden Seiten viel EinfUhlungsvermdgen und Flexibilitat ab.

Die Ortlichkeit der Ausweichspielstétte wahrend der Sanierungszeit war lange unklar. Alle
Varianten von Kulturhaus Uber Theaterzelt bis hin zur génzlichen Einstellung des Theaterbe-
triebes wurden auf den PrUfstand gestellt. Einige Varianten scheiterten am Geld, da die
finanzielle Belastung vom Theater allein getragen werden sollte. Die Stadt Zwickau sah zu
dem Zeitpunkt keine Méglichkeit, sich an den Kosten der Interimsspielstatte zu beteiligen.
Andere Varianten schieden wegen der ungunstigen Lage oder Baufdlligkeit aus.

92 | d4W008



Die einzige Mdglichkeit war die ErtUchtigung des Malsaals im Theaterkomplex. ProbebUh-
ne und SeitenbUhne wurden noch wahrend des Spielbetriebes umfunktioniert zur Deko-
Werkstatt und Malsaal und das Malsaalgebdude wurde in einem halben Jahr zur Spielstat-
te ertUchtigt. Bereits vor 2014 Jahren begann der Auszug aus dem Gewandhaus. So wurde
der Beleuchtungsfundus unterm Dach h&ppchenweise ausgerdumt.

Nach der letzten Vorstellung im Gewand-
haus wurde die bendtigte Ton- und Be-
leuchtungstechnik in die Ausweichspielstat-
te gebaut und in Betrieb genommen. Nach
einem ausgekligelten Auszugsplan wurde
innerhalb von 4 Wochen das Gewandhaus
endgultig freigezogen. An jeder TUr hingen
Auszugslisten mit den Angaben, was wohin
zu verbringen war. Eigens zur Lagerung der
weiterzuverwendenden Technik hat das
Theater Lagerrdume bei der Stadt Zwickau
angemietet. Die InterimsrGume fOUr Ballett
und Musiktheater sind Ubrigens auch bei der
Stadt angemietet. Garderoben und Funk-
tionsrdume fUr technische Meister und die
Tonabteilung haben nun interimsmaBigen
Platz im alten Funktionsgebdude gefunden.
Die Besucherabteilung einschliesslich der
Theaterkasse musste leider 2 Mal umziehen
und befindet sich nun in unmittelbarer The-
aterndhe. Alle UmzUge und die damit ver-
bundenen Arbeitsschritte sind wdhrend des
laufenden Spielbetriebes vom eigenen The-
aterpersonal gestemmt worden.

Die Ausweichspielstatte Malsaal verfogt
Uber 130 Platze bei einer Spielfldche von 10 x
6 m, also eher klein und nicht fUr groBes The-
ater geeignet. Zur Absicherung des ,,Anbie-
tenkdnnens” des gesamten Spielplanes am
fusionierten Theater Plauen-Zwickau haben
wir um den Malsaal herum in Zwickau weitere Spieimdglichkeiten erschlossen, in welche
wir uns tempordr einmieten fUr eine jeweils verkUrzte Endprobenstrecke mit einem Vorstel-
lungsblock.

- Lukaskirche Planitz

- Konzert- und Ballhaus Neue Welt

- Aula der Pestalozzischule

- Katharinenkirche

- Festhalle der Schule am Scheffelberg

- Dom S$t. Marien

- BUrgersaal im Rathaus Zwickau

DaruUber hinaus werden die Burg Schdnfels und die FreilichtbUhne Zwickau am Schwanen-
teich im Sommertheater bespielt.

Der Autor ist Technischer Direktor des Thaters Plauen-Zwickau.
http://www. theater-plauen-zwickau.de

alle Fotos vom Autor
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Ein Leben fur die Buhne
von Gregor Kondziela

Als ich 1980 das Angebot von meinem technischen Betriebsleiter Arno Vogt bekam - der
auch im Gerhart Hauptmann Theater als Technischer Direktor tatig war - eine Stelle als
Meister fUr Instandhaltung zu arbeiten, sagte ich sofort zu.

Die ersten Tage staunte ich nicht schlecht wie viel Technik in einem Theater eigentlich steckt.
Zu Anfang beschrdnkte sich meine Arbeit auf die Instandhaltung der Heizungsanlage,
nebst Feuerldschtechnik und den Abflussleitungen.

Nach Feierabend absolvierte ich Erfolgreich einen Lehrgang in Gasschweilen, spater dann
auch ElektroschweiBen (Profung R1).

Eines Tages bat mich mein Chef den Buhnentechnikern zu helfen, die Probleme mit dem
Eisernen Vorhang hatten. Die hydraulische Steuerung funktionierte nicht mehr. Er erklarte
mir die Funktion und da drei Tage keine Vorstellungen stattfanden konnte ich mir die Sache
in Ruhe anschauen.

FrGher hatte ich als Kranschlosser gearbeitet und wusste genau, welche Werkstatt mir hel-
fen kann. Das Steuerteil war total verschlissen. In Absprache mit der Werkstatt wurde nun
der Zylinder leicht aufgebohrt, die vorhnandene Manschette wieder eingebaut und alles
war wieder dicht. Das Ganze wurde dann neu eingestellt. Nach 2,5 Tagen fuhr der Eiserne
Vorhang wieder. Das brachte mir groBen Respekt ein.

Daraufhin wurde ich sténdig bei technischen Stéren zu Rate gezogen und mit der Repara-
tur beauftragt.

Nach dem Weggang des Technischen Direktors wurde ich dem Technischen Leiter unter-
stellt, der ausschlieBlich fUr die BUhne zust@ndig war. Somit hatte ich standig mit er BUhnen-
technik zu tun.

1983 gab es ein Gesprach mit der Theaterleitung, weil die TU ein Verfahren gegen das
Theater eingeleitet hatte, da bisher keine Kontrollen/Wartungen, Revisionen und Dokumen-
tationen durchgefUhrt worden waren. Wir suchten uns also einen Revisionsberechtigten im
Waggonbau, der jahrlich in der Spielpause eine Revision durchfUhrte. Dem Technischen
Leiter, Peter Henk und mir wurde ein Zusatzvertrag fur Betrieb und Wartung der Unterma-
schine angeboten. Diese monatlich zusatzlichen 60 Mark verwendete ich, um viele kleine
Materialien und ,ewige‘Leihgaben zu finanzieren, da die Materialbeschaffung zu DDR-
Leiten duBerst schwierig war. So ging ich in alle Betriebe und kam mit einer vollen Tasche
wieder heraus. Dabei entstanden auch Freundschaften, die bis ins heutige Rentenalter
gehalten haben.

Als dann ganz plétzlich der Technische Leiter verstarb, Gber-
nahm ich die BUhnenmaschine hauptamtlich. Dazu muss-
te ich mich zum Hebewerkzeugwarter qualifizieren. Man
gewdhrte mir ein Praktikum im Gorlitzer Maschinenbau bei
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den Kranschlossern und 3x 2 Wochen in der Abteilung For-
dertechnik der Semperoper in Dresden. Dort erkannte ich,
dass sie die gleiche Technik haben wie wir in Gorlitz, aller-
dings moderner und mit sehr viel elektrischer Steuerung,
zudem natuUrlich viel gréBer. Ich baute ein gutes Verhdaltnis
zu den zahlreichen Technikern und deren Vorgesetzten auf.
Gleichzeitig nahm ich aber auch Kontakt zum Schauspiel-
haus Dresden auf, das ebenfalls eine Linnebachanlage
(Baujahr 1913) besitzt, die ca. 5x groBer ist als die in Gorlitz,
Mit dem Maschinenmeister hatte ich einen regen Erfah-
rungsaustausch und wir sind bis heute eng befreundet.

Wdahrend meiner Tatigkeit an der Maschinerie von Kolle &
Hensel, Berlin Wittenau (Baujahr 1927) habe ich so ziemlich
jedes Einzelteil aufgearbeitet. Uberdies aber auch die alte
Berieselung, die Rauchklappen und die Hauptwasserein-

MRSCHINEN - FRBRIK

BERLIN-WITTENAU
4 - 1928~

Untermaschinerie Theater Gorlitz
zwei Fotos: Stefan Grdbener

Untermaschinerie Theater Gorlitz
fUnf SW-Fotos: Marco SaR
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speisung des Theaters. Ich war immer zur
Stelle wenn es eine Stérung gleich welcher
Art gab. So brachen R&der am Eisernen
Vorhang, Seile der Horizontalbricke rissen
oder eine Spindel am Hauptschieber der
Untermaschinerie ging kaputt. Bei der Auf-
: R R arbeitung der Hydraulik habe ich eimerwei-
- o 2 Al - se Schmutz aus den Brunnenabdeckungen
@ . und Seilkand&len und auch Elektrodenstum-
e S mel noch vom Umbau 1967 geholt. Durch
-t die intensive Reinigung lernte ich die Anlo-

&0 “r—r—r ge aber richtig kennen, so dass ich davon
% sogar Funktionszeichnungen und Lagepld-

-

J‘{&ff ““~ - ne anferfigen konnte, die dann eine fech-
> nische Zeichnerin in maBstabsgerechte
verschollener Plan der Anlage von Gregor Kondziela Pl&dne umsetzte. Dazu habe ich dann eine

Betriebsvorschrift erarbeitet. Und eine Be-
dienvorschrift zur Einweisung von Kollegen. SchlieBlich legte ich fur eine Dokumentation
Maschinen- und KontrolloUcher an, wo auch alle Macken vermerkt waren. Dabei waren
bei dieser Arbeit zwei Ingenieure beratend tatig und der Technische Direktor war ehrlich
beeindruckt. Allerdings sind diese Bucher nach meinem Ausscheiden unter ungeklarten
Umstanden verschwunden.

»Im WeiBen R&ssl", 2010/11 - Foto: Nikolai Schmidt Kondziela mit Traktor fUr ,,Bajazzo" - Foto: Hans Bretschneider

In den 90ern wurde ich vom Intendanten sogar zum Sicherheitsbeauftragten bestellt und
nahm auch an vielen Seminaren der Berufsgenossenschaft teil. Offenbar macht man sich
dadurch nicht nur Freunde.

Im Laufe der Jahre bekam ich auch Spezialaufgaben bei verschiedenen Inszenierungen.
FUr einen ,,Bajazzo" sollte ich einen Traktor mit Hadnger besorgen, den ich sowohl bei den
Proben als auch wahrend der AuffGhrung selber fuhr. Dann war es ein kleines Wohnmobil
und ein altes russisches Auto (,Viva la Mama*) oder ein kleines Traik (,,Banditen*). SchlieB-
lich beim ,Im WeiBen R&ssl* ein Jawa-Gespann (Motorrad mit Beiwagen, Anm. der Red.).
Zu Werbezwecken sind wir damit auch durch die Innenstadt gefahren.

FUr ,,Rusalka* war ich fUr einen Kettenzug fir eine 450kg schwere Wendeltreppe, inklusive
Einbau einer Traverse, Statik und der Betriebsanweisung verantwortlich.
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Eines Tages fragte mich ein Musiker, ob ich Lust hatte bei einem Konzert die Ambosspolka
zu spielen. Allerdings wollte ich es nicht so machen, wie die Musiker es normalerweise tun.
Wir entwickelten eine Version mit Schmiedefeuer und glihenden Eisen, was einer Sensation
gleichkam. Ein tatsachlich arbeitender Schmied in einem Konzert - das hatte es so weltweit
noch nicht gegeben!

Daich im vormaligen ,,Férderverein zum Erhalt historischer Theatertechnik und -architektur
e.V.", derin der ,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." aufging, lernte ich 2010 die Barock-
BUhne kennen und habe mich sofort in sie verliebt. Ich konnte schliesslich mit Hilfe meines
Technischen Direktors die Theaterleitung davon Uberzeugen die BUhne zur Landesausstel-
lung und Spielzeitpause 2011 nach Gorlitz zu holen. Dort stellten wir sie dann auf die Haupt-
bUhne. Um die Sachkundigenprufung und die generelle Wartung der BUhne weiterhin zu
ermdglichen stellten wir sie auf meinen Vorschlag hin auf einen Buhnenwagen (6x7m), so
dass sie jederzeit mit einem 1t-Seilzug auf die HinterbUhne gezogen werden konnfte.

Um 17h wurde sie dann fUr eine szenische FUhrung wieder auf die HauptbUhne vorgezo-
gen. Der Theaterpddagoge und Schauspieler Moritz Manuel Michel entwickelte mit meiner
Hilfe ein Programm, in dem alte wie neue Technik erklart und vorgefUhrt wurde. Aus den
ursprunglich geplanten 45 Minuten wurden aufgrund des groBen Interesses der Besucher
schnell regeimd@Big 2 Stunden! Dabei kamen natUrlich auch alle Nachbauten barocker
Effektgerdte - betrieben durch die Besucher selbst- zum Einsatz. Und zuweilen wurde das
Lied ,,Lampenputzer war mein Vater* angestimmt. Eine Dame von ca. 80 Jahren kannte
noch alle 3 Strophen!

Am Wochenende haben wir taglich drei Vorstellungen gegeben. Beiinsgesamt 69 Vorstel-
lungen waren Uber 1000 Besucher zu verzeichnen.

Wechsel der Plungerkolben der Handversenkung, Kondziela arbeitet an der
Baujahr 1927 (1997) - SW-Fotos: Hans Christian Adolf Versenkung (BarockBUhne)

Foto: Stefan Grabener
Dies war der Beginn meiner aktiven Mitarbeit

an der Weiterentwicklung der BarockBUhne.

Bereits in Gorlitz habe ich begonnen die Schweren Rollen aus Stahl
und Kunststoff gegen originalgetreue hélzerne Rollen auszutauschen.
Im Nachgang wurden dann auch die modernen Gegengewichte
durch authentische Granit- und Basaltsteine verschiedenster GroBe
mit eingelassenen schmiedeeisernen Haken ersetzt, die ich eigens
gesammelt und bearbeitet habe.

Einige Jahre spater war ich an der notwendigen Rekonstruktion der
BUhne beteiligt und konnte auf der Stage|Set|Scenery 2015 in Ber-
lin mit dem Einbau einer Versenkung auf der HinterbUhne (Entwurf:
Dr.Grabener) beginnen. Sie wurde wdhrend des 3-monatigen Gast-
spiels der BarockBUhne in Frankfurt (Oder) im Herbst 2016 vollendet.
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Derzeit arbeite ich in Absprache mit Dr. Grabener an der Rekonstruktion einer historischen
Beleuchtung fUr die BUhne. Jedoch muUssen wir mit einigen Arbeiten darauf warten, bis die
BUhne wiederirgendwo aufgebaut werden kann. Vieles muss am ,,Jlebenden® Objekt selbst
angepasst werden.

Als Rentner kann ich mir glUcklicherweise die Zeit dafir nehmen, auch wenn ich weiterhin
stundenweise an ,meinem" Theater tatig bin. So steht die ndchste Sachverstandigenpru-
fung an und nach wie vor immer wieder Reparaturen und Wartungsarbeiten. Nie hatte ich
als junger Mann geglaubt so lange am Theater tatig zu sein, bis hinein ins Rentenalter. Aber
das Arbeitsgebiet ist einfach zu spannend und ich bin durch und durch zum Theatermann
geworden. Dabei sind meine eigentlichen Hobbys alte Motorrdder und Autos. Aber die
durfte ich ja sogar schon auf der BUhne als Statist fahren!

In der JugendbauhUtte fUhre ich 3-4 Mal im Jahr Schmiede-Seminare durch. Langweilig
wird mir da so schnell also nicht.

Nachwort des Herausgebers:

Gregor Kondziela arbeitet immer wieder unermudlich an der Weiterentwicklung der BarockBUuhne des Ver-
eins, seit sie auf sein Betreiben 2011 in Gorlitz wochenlang gezeigt wurde. Nach und nach hat er nicht zuletzt
Dank seiner Schmiedekunste und sonstigen handwerklichen Fahigkeiten moderne Elemente gegen histori-
sche Nachbauten ersetzt und erstellt immer wieder maBgenschneiderter Bauteile. Derzeit gilt seine prima-
re Aufmerksamkeit der Vorbereitung des Einbaus einer historischen Beleuchtungssituation. Die BarockBUhne
kann somit immer weiter ausgebaut werden, weit Uber das hinaus, was urspringlich vorgesehen war.

Gregor Kondziela in der Untermaschinerie - Foto: Bjorn Gripinski
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Mein erstes Theatererlebnis
Gerhard-Hauptmann-Theater Gérlitz.

Als 1957 ich in die 1.Klasse ging, war es Tradition zur Weihnachtsfeier in der
Hefefabrik mit meinen dlteren Geschwistern auch das Weihnachtsmar-
chen im Goarlitzer Theater zu besuchen.

Ilch bewunderte den groBen Saal mit den vergoldeten Schmuckelementen
in Verbindung mit dem samtroten Hauptvorhang. Ich erinnere mich an den
Larm, den die vielen Kinder machten und das laute Pfeifen, als das Saallicht
ausging. Dann war alles still. Mich faszinierte die Handlung auf der BGhne
mit den unterschiedlichen Lichtstimmungen. Da war die Angst, obwohl der
Saalim dunklen lag, wie weggeblasen.

An den Titel des StUckes kann ich mich noch genau erinnern: ,,Die verlore-
ne Kiste".

Im 1.Bild war die BUhne leer, nur auf der linken Seite stand eine grol3e
schwarze Kiste, so wie Uberall in der Stadt Streusandkisten fir den Winter
verteilt waren.

Diese Weihnachtsfeiern fanden bis zur 8. Klasse immer im Zusammenhang
mit einem Theaterbesuch statt.

Ab der 8. Klasse ging man dann schon in die Jugendvorstellung, auch we-
gen der Madels. Diese ewigen sozialistischen StUcke, nur mit einer Mauer
auf der BUhne waren jedoch nicht so mein Ding und ich verlor erst einmal
die Lust am Theater.

Als ich meine Frau kennen lernte erzdhlte mir inr GroBvater von seiner Zeit
als Kulissenschieber 1941-46, was mich damals jedoch auch nicht sonder-
lich interessierte. Ich war zu dieser Zeit als Schmied und Kraftfahrer tatig bei
der Stadtreinigung tatig. 1980 jedoch bot mir mein damaliger Betriebsleiter,
der auch als technischer Direktor am Theater arbeitete, eben dort einen
Job als Meister fUr Instandhaltung an. 1985 Ubernahm ich dann auch noch
die BUhnenmaschinerie, die sich in einem sehr schlechten Zustand befand.
Ich konnte sie wieder auf Vordermann bringen und am Leben erhalten.

Obwohl ich 2016 in Rente gegangen bin komme ich bis heute, nach nun-
mehr Uber 38 Jahren, immer wieder gerne fUr ein paar Stunden in das Haus
und schaue nach dem Rechten. Die Verbindung ist nicht abgebrochen.
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Archiving Technical Theater History - Update
by Richard Bryant

lIt has been a whirlwind journey the last few days. | am writing this message to you from a
hotel room in Ft Lauderdale, Florida while attending the USITT 2018 conference and expo.
Over the last few days | have gone from sounding like my normal self to deteriorating into
a growling macho man randy savage voice. In the next few days, my voice is going to be
completely gone | feel, but that doesn't mean yours has.

Since last | wrote, the Archiving Technical Theatre History Project (ATTH) has grown im-
mensely in numbers. The reason for that is because of you the readers, the contributors and
the sharers. More contributions are coming in from around the globe and its driving many
conversations. It has been said to me in person on more than one occasion that because
of the volume of posts, shares and likes, people in the production community are starting
to become aware of the groups online presence. Now there is an opportunity to address
topics that can be followed up on, to be able to reach out to more people globally who,
like themselves, have questions but have not had a place to have them looked info. As |
write this, the total stands at 2084 people!

The other major growth has been in the sound of your collective voices. The ATTH is growing
as a public square and this has allowed the audience to grow in a very natural way. Yes,
there is a lot of folks there, but it hasn't created a disconnect between us. This again is a
credit to all of you. What is a fantastic achievement is that some of you have begun your
own Facebook project pages or doing Live Facebook broadcasts while others are finding
new audiences. A fantastic project page to follow is Wendy Wazzut-Barrett's, curator of her
own project Dry Pigment. a public forum to discuss historical scene painting techniques
and the artists who produced visual illusion for the stage. An example of someone who has
begun live video streaming is Rick Boychuk of GridWell Inc. Rick has begun documenting
some of the theaters he has visited recently as well as trying to determine the validity of
rigging items with demonstrations in his own workshop. Then there is Chris Van Goethem
and Jerome Maeckelbergh who have worked so diligently on the history and heritage of
Stage Machinery and | would be remiss if | didn’t mention Ms. Franziska Ritter and Prof. Dr.
Bri Newesely and their work on the Theater Building Collection of the TU Berlin (DFG Project).
[ highly recommend looking them all up.

What does the future hold?

It was submitted for next year’'s USITT 2019 in Louisville, Kentucky a panel on the growing
influence of the internet and how groups like the ATTH have begun to alter the landscape
of discussion, research and discovery. The suggested title: An Online Approach fo Old Pro-
blems was suggested by researcher and author Wendy Wazzut-Barrett. Written below is her
wonderful description:

“Information about our technical past and future designs are now shared instantaneously. Many
past obstacles have been removed with the establishment of Facebook groups that share informa-
tion, immediately receiving feedback from a variety of international experts. Archiving Technical
Theatre History is a FB Group that covers many different area of our industry and is not exclu-
sively a site for lighting designer, stage machinery experts or scenic artists. It supports a quick
exchange of ideas from a variety of different perspectives. When we submit research for many pu-
blications, it takes weeks to get feedback from our colleagues. Online communities, help immedia-
tely direct our research whether it is to identify an unknown mechanism discover in some historic
theatre or preserve our current technology in the future.”

I am truly grateful and humbled by what has been happening and | know that this is not
achieved alone. Every meeting | go to or chance | get to speak about the ATTH | give all of
you much credit. Making inroads on something such as research is not always glamorous.
Yet, what is almost always necessary for a project to succeed is a good infrastructure to get
you there. Without these roads, it would take twice as long and costs twice as much to do
the same thing. Instead, our collective job is to keep building roads so that others can travel
along them with us today and in the future follow us so that they can make their own roads.
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The author studied LightDesign and teaches as Assistant Professor at the Department for
Performing Arts at University of Trinidad & Tobago.

His facebook-group ,,Archiving Technical Theater History" is open to everybody and a per-
fect entrance to a huge international world of research and information.
https://www.facebook.com/groups/146375445554376/

some more international facebook-groups:

Dry Pigment (Wendy Waszut-Barrett):
https://www.facebook.com/groups/1281238915233859/
Historic Theatres (Mhora Samuel):
https://www.facebook.com/groups/HistoricTheatres/
Theatre Architecture (Graeme McBain)
https://www.facebook.com/groups/287913991372655/
OISTAT (Ilvo Kersmaekers, Chris Van Goethem and others)
https://www.facebook.com/groups/82025019263

A collection of
essays by some
of the leaders
in theatre, Abe
Feder, George
lzenour, Jean
Rosenthal

and Theodore
Fuchs. Found
this among the
books at a ga-
rage sale for 2
dollars.

::o-r‘wm. oblem has been re
ing spare parts, o that the 1
o pooition of having to do seriow
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Durch die verschiedenen Mdglichkeiten der Bildaufzeichnung, der Speicherung und Wei-
tergabe ist die Bedeutung des Berufsfotografen fUr den allgemeinen Gebrauch geschwun-
den. Die Hilfe des ausgebildeten Fotografen wird jedoch bendtigt, um technisch perfekte
und gestalterisch gelungene Bilder zu erhalten.

»Was aber nicht von einem technischen System ersetzt werden kann, ist:
die Begabung des Fotografen, dessen Kreativitdt, die individuelle Sicht, der geschulte Blick
und der richtige gewdhlte Moment der Aufnahme.”

( Susan Sontag )

Im Folgenden mdchte ich Uber den Entwicklungsstand der Fototechnik berichten, die An-
forderungen an den Theaterfotografen und dessen Mdglichkeiten in den sich verdnderten
politischen, kUnstlerischen und technischen Bedingungen am Theater in 42 Jahren schil-
dern:

Das Theaterfoto behauptet sich neben den heute vielfdltigen Medien als komprimierte
Widergabe eines einmaligen kUnstlerischen Theatererlebnisses, fUr dessen Wiederholung
es werben kann und es dient zur Dokumentation der Werkauswahl, der Inszenierungen, der
Interpretation, des Stils und der kUnstlerischen Persdnlichkeiten.

In den 50iger/60iger Jahren Ubernahm in der Regel ein ortsansdssiger Fotohandwerksbe-
trieb die Aufgabe, BUhnenfotos anzufertigen. Wahrend der Endproben wurde ihm Zeit ein-
gerdumt, Szenen nachzustellen, die die Regie oder Dramaturgie auswdahlte. Die Unterbre-
chung der Spannung, der Zeitdruck, die Ungeduld der Darsteller, nicht méglicher RUckbau
der Dekoration oder schon beginnender Umbau zum ndchsten Bild, Beleuchtungslicken
- all dieses verhinderte lebendige, authentische Szenenfotos oder gar Fotos in Aktion.

So war es auch in Frankfurt (Oder) am Kleist-Theater Ublich, als ich mein erstes Engagement
dort 1961 antrat. Schon bald versuchte ich, Fotos aus der Bewegung zu schieBen, die zwar
manchmal nicht technisch perfekt — doch atmosphdarisch dicht waren. Nur fur Aufnahmen
bei nicht zu bewaltigenden Lichtkontrasten, mit besonderen Effekten oder aus sonst nicht
erreichbaren Perspektiven bat ich um Zeit und technische Hilfe. Durch den guten Kontakt
zu allen Mitarbeitern konnte ich die Bereitschaft zur Mitarbeit gewinnen.

Aus der Erkenntnis, dass fest an das jeweilige Haus gebundene und mit der Konzeption und
Arbeitsweise vertraute Fotografen zu aussagefdhigen und fUr die Theaterarbeit hilfreichen
Ergebnissen gelangen, wurden vor allem an den Ostberliner BUhnen die Position des The-
aterfotografen geschaffen: im Berliner Ensemble Vera Tenschert, in der VolksbUhne Harry
Hirschfeld, im Deutschen Theater Gisela Brand, in der Deutschen Staatsoper Marion Scho-
ne und in der Komischen Oper Arwid Lagenpusch.

In Westberlin war Ruth Walz als freischaffende Fotografin eng mit dem Regisseur Peter Stein
an der SchaubUhne verbunden und fUr alle Berliner Theater fotografierte meist freischaf-
fend Eva Kemlein.

In Leipzig wurde Helga WallmuUller schon 1952 fest engagiert und war bis 1990 fUr die Oper,
das Ballett und das Schauspiel tatig.

Ab etwa 1960 folgten zundchst einige Theater in der DDR, in den 70iger Jahren gingen im-
mer mehr Theater dazu Uber, eine Planstelle fUr einen Fotografen einzurichten - alle mit der
Absicht, eine eigene Werbung und Pr&sentation zu ermdglichen. Das Foto war das einzige
Medium, den fluchtigen Augenblick des BUhnengeschehens zu erhalten. Videoaufzeich-
nungen und das Fernsehen entwickelten und verbreiteten sich erst in den Folgejahren. In
einer Zeit ohne Internet und Kopiergerate gehorte es zu den Aufgaben des Fotografen,
die kUnstlerische Arbeit mit vorzubereiten. Er begleitete gelegentlich Dramaturgen und
BUhnen- und KostUmbildner in Bibliotheken und an authentische Orte, um literarische und
kunstgeschichtliche Quellen zu nutzen.

Reproduktionen und Vervielfaltigungen der Entwurfe des Buhnenbildes und der KostUme
waren hilfreich fUr die Arbeit des Regieteams und fur die Werkstatten, Aufnahmen von der
Bauprobe fixierten den Buhnenraum, Probenfotos dienten zur Uberprifung des Arrange-
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ments. Dadurch war der Fotograf frihzeitig in die konzeptionellen Uberlegungen einbezo-
gen und mit den Vorarbeiten verbunden.

Vom Theaterverband organisiert fanden jahrlich in Leipzig im Schauspielhaus bei Frau Hel-
ga Wallmduller oder in Berlin im KUnstlerclub ,,Die M&we" Treffen aller Theaterfotografen
der DDR statt. Die Theaterarbeit betreffende Fachvortrage, fototechnische Informationen,
Erfahrungsaustausch und naturlich ein Theaterbesuch standen auf dem Programm.

Es ist heute an den Theatern Ublich, vor der Generalprobe, eine Probe fUr Fotografen zu
offnen. Diese verfolgen von der Mitte des Parketts aus einem festen Standpunkt das BUh-
nengeschehen und wdhlen den Moment ihrer Aufnahme. Sie kdnnen nur oberfladchlich die
Sicht auf die Szene abbilden, mit dem Zoomobjektiv GroBaufnahmen von den Hauptdar-
stellern erfassen.

Ein mit dem Haus stdndig verbundener Fotograf kann durch seinen Kontakt zu den Darstel-
lern, seine Kenntnis des Probenprozesses und die beabsichtigte Wirkung der Inszenierung
ein treffenderes Bild vermitteln.

Er sollte den Inhalt des Werkes kennen, das er zu fotografieren beabsichtigt — es am besten
gelesen haben, Uber die Konzeption der Inszenierung informiert sein und mindestens eine
Probe zuvor gesehen haben, in der er den Inhalt, den Stil und die Interpretation erfasst, Mo-
mente und Position fUr eine Aufnahme, Moglichkeiten fur einen Stellungswechsel plant. Er
muss sich frei bewegen kdnnen —im Parkett und auf der BUhne. Das Arbeiten auf der Buhne
ermoglicht durch die Nadhe zum Darsteller interessante Perspektiven und einen Bildaufbau,
der die Konstellation der Figuren, ihre Beziehung zueinander in Einbeziehung des Hinter-
grundes ermoglicht - Nahaufnahme und Sichten, die uns die Betrachtung aus dem Parkett
oder vom Rang in der Totale verwehrt.

Durch das vertrauensvolle Verhdltnis und aufgrund der Kenntnis der Inszenierung kennt
der Hausfotograf die Momente, die einen Stellungswechsel ermdglichen, ohne stérend zu
sein. Er kennt den Probenablauf, die lokalen Gegebenheiten und die Empfindlichkeiten der
Darsteller.

Ich hatte das GlUck, bereits 1961 nach der fachlichen Ausbildung in einem Handwerksbe-
trieb in Rostock am Kleist-Theater in Frankfurt/O einen festen Vertrag als Theaterfotograf zu
erhalten.

Die szenische Umsetzung einer literarischen Vorlage oder eines musikalischen Werkes, die
Wandlungsfahigkeit des Darstellers, die Charakterisierung durch KostUm und Maske, die
phantasievolle Ausstattung der Buhne und das handwerkliche Kédnnen der Werkstatten bo-
ten mir viele fotografische Moglichkeiten und Aufgaben. Dabeisein und davon berichten
zu durfen, betrachtete ich immer als Privileg. Ich habe versucht, mit meinen fotografischen
Kenntnissen, Ideen und Arbeitsleistungen das Erscheinungsbild des Theaters mitzuformen -
als Chronist der Ereignisse die Theaterarbeit zu dokumentieren.

42 Jahre war ich als Theaterfotograf tatig und habe in Frankfurt (Oder), Schwerin und Mag-
deburg an etwa 1150 Inszenierungen mitarbeiten kdnnen und viele interessante Menschen,
deren Ideen und Arbeitsweisen kennen gelernt, anregende Gesprdche gefUhrt und auf
Proben die kunstlerische Arbeit miterleben durfen. Das half mir, einen fotografischen Zu-
gang zu den BUhnenwerken zu finden. Ich bin Intendanten, Regisseuren, BUhnenbildnern
und Dramaturgen begegnet, die die Theaterfotografie als eine Kunstgattung und Bestand-
teil inrer Theaterarbeit schatzten und mir die Freiheit meiner Darstellung und Interpretati-
on ihrer Inszenierung einrGumten. Durch den stadndigen Wechsel kUnstlerischer Leiter sowie
durch die Arbeit mit Gdsten musste ich mich immer wieder behaupten und bewdhren,
lernte aber so auch neue und andere Arbeitsweisen und Auffassungen kennen.

Durch meine Ausbildung an groBformatigen Kameras schdatzte ich deren Vorteile: die
Scharfe und Brillanz der Negative, das geringe Korn und die gut abgestimmte Grauscala.
Trotz des groBeren Gewichts der Kamera, hdherer Materialkosten und des hdufig notwendi-
gen Filmwechsels entschied ich mich fUr das Mittelformat. Im Gegensatz zur Kleinbildtech-
nik war das Angebot an Kameras gering.

d4wo08 | 103



Im Handel erhdltlich war seit 1958 die von der Firma ,,Meopta* in Prag hergestellte ,,Flexaret
V", eine zweidugige Rollflmkamera. Nach den Anfdngen meiner Berufspraxis in Frankfurt
(Oder) ergénzte ich diese mit dem Kauf der Kamera ,,Primarflex II'* aus den Gorlitzer Kaome-
rawerken.

Der Entwicklungsstand der Kameras erforderte bis in die 80iger Jahre zum Gelingen einer
Aufnahme diverse manuelle Einstellungen zur Anpassung an die Aufnahmebedingungen.
Neben der Aufmerksamkeit fUr das Motiv war ein stdndiges Umrechnen der Belichtungs-
zeit und das Einstellen der Entfernung notwendig. Mit dem eingebauten Belichtungsmesser
wurde ein wichtiges Hilfsmittel geschaffen.

Ab 1966 in Schwerin begann ich vorwiegend mit der in Dresden produzierten Spiegelreflex-
kamera ,,Praktisix II' und sp&ter deren verbesserten Modelle ,,PENTACONSsix TL" mit Wech-
selobjektiven vom Weitwinkel /50mm bis Tele /300mm zu arbeiten. Nach der Wende eroff-
neten sich neue Moglichkeiten. So konnte ich meine Aufnahmetechnik mit dem Kauf der
wExakta 66" und mit der japanischen Kamera ,Mamiya 645 Pro" ergdnzen. Welch techni-
scher Fortschritt bedeutete der nun fUr die DDR- Fotografen mégliche Zugriff auf die Filme
von Agfa und Kodak, auf die Papiere von liford!

Besonderheiten der Theaterfotografie — Aufgaben, Arbeitsweise

Wie fUr andere Spezialgebiete der Fotografie hat sich die Arbeit fUr die BUhne zu einem Be-
rufszweig entwickelt, der auBer der Beherrschung technischer Schwierigkeiten Kreativitat,
Begeisterung fUr das Genre und GespUr fUr die Mentalitéat der Kinstler erfordert.

Dle Aufgaben des Theaterfotografen sind:
mit dem Szenenfoto fUr die Werbung die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit auf das The-
ater zu lenken und Uber das Foto zum Besuch einzuladen,

* als Reportage von den Projekten, Ereignissen und Ergebnissen fUr die aktuelle Mitteilung
im Aushang und in der Presse zu fotografieren, gemeinsam mit der Dramaturgie haus-
eigene Publikationen wie Programmhefte, Zeitungen und Spielzeithefte zu gestalten,

* mit Foto-Dokumentationen die Theaterarbeit auf den Proben, in den Werkstatten und
das fertige Ergebnis zu schildern, Ur- und ErstauffUhrungen im szenischen Ablauf abzu-
bilden,

* mit den ausgestellten Fotos in den Theaterfoyers die phantasievolle, kreative und alle
begeisternde Theaterarbeit zu vermitteln.

*  Themenbezogene Ausstellungen zu erarbeiten und zu gestalten,

* Reproduktionen von BUhnenbildentwUrfen, Figurinen und von kunsthistorischen Vorla-
gen fur das Regieteam, die Werkstatten, die Maskenbildnerei und zur Veroffentlichung
herzustellen,

* Projektionen und Dekorationsteile fUr die BUhne nach den Vorlagen der BGhnenbildnern
oder von Zeitdokumenten anzufertigen.

Es muss gelingen, die Aussage, die Stimmung, den Charakter des Werkes in Perspektive,
Bildkomposition, fotografischer Form und Technik nachzuempfinden und in das Bild umzu-
setzen. Dieses ermdglicht eine Vielfalt fotografischer Mittel, immer wieder neue Techniken
und Sichtweisen.

Der Fotograf wahlt aus dem Handlungsverlauf einen Moment, den Bruchteil einer Sekunde,
aus, den er als einen wesentlichen Moment betrachtet. Er kann durch einen vorteilhaften
Standpunkt die Bildkomposition beeinflussen, mit Objektiven verschiedener Brennweiten
die Perspektive verkirzen oder erweitern, mit GroBaufnahmen der Gestik und Mimik des
Darstellers nahe kommen, somit Deutungen und BezUge herstellen.
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Zeile 1:
William Shakespeare: ,Hamlet" 1973

Gerhart Hauptmann: ,,Der Biberpelz* 1976

Ballett von Irene Schneider nach Garcia Lorca:
.Bernarda Albas Haus" 2000

Zeile 2:
Rainer Kunad: ,,Frau Sempre widerfdhrt Gerechtigkeit" 1973 (Winkler, Cron, Wahlberg)
Sam Shepard: ,Liebestoll" 1998
Peter Hacks: ,,Amphitryon* 1973 (HGbchen)

Zeile 3:
Dale Wasserman: ,Einer flog Uber das Kuckucksnest" 1989 (Rost)

William Shakespeare: ,,Romeo und Julia* 2001 (Rothermund, Fritz, Kleinert)
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Johann Wolfgang Goethe: “Faust I" 1999 ( Hermann, Miller )
Georg Friedrich Hadndel & Georg Philipp Telemann: ,,Otto" 2001
Giuseppe Verdi: ,,La Traviata* 2001 ( Stolpe )

Rolle, Maske, Mimik — Portratstudien auf der BUhne

Das Gesicht spiegelt den Charakter, eine Aktion, ein Gefthl, das Denken und Handeln.

Dem starksten unwiederholbaren Moment nachzuspUren und ihn fotografisch zu erfassen,
hat mich bei meiner Arbeit fUr die BUhne besonders interessiert. Im Rollenportrét konnte ich
auBer der Schénheit des menschlichen Antlitzes, dessen Wandelbarkeit, das Expressive und
allen Regungen innerhalb der Rolle nachspUren. Durch die Beobachtung der Darstellungs-
weise und der Ausdrucksméglichkeiten des Darstellers auf
den Proben und der Kenntnis vom Ablauf der Vorgdnge und
den Verhdltnissen auf der Buhne konnte ich den guUnstigsten
Standpunkt, die Brennweite des Objektivs und die Kamera-
einstellung vorbereiten. Im optimalen Moment dann den
Verschluss auszuldsen, verlangt GuBerste Konzentration.

links:

Heinz Hirsch,
Ute Bachmaier
in Georg Phil-
ipp Telemann:
wPimpinone"
1994

rechts oben:
Thomas Thieme,
Klaus Glowalla
in William
Shakespeare:
,K&nig Heinrich
V1977

rechts unten:
Gerd Preusche,
Gisela Hess

in August Strind-
berg: ,Frdulein
Julie' 1973
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Ballettfotos — eine schwere aber reizvolle Aufgabe

Es ist eine schwierige Aufgabe, einen Moment aus dem Bewegungsablauf zu fixieren, der
tanzerisch akkurat ist und aus der gewdhlten Perspektive die Aussage und Raumgliede-
rung unterstotzt.

Tanzer und Choreographen wiunschten sich haufig, besonders im klassischen Ballett, Fotos
zu stellen, um die Exaktheit der einstudierten Bewegungsfolgen und Posen zu gewdhrleis-
ten. Das ergibt jedoch in Mimik und Tanz ,eingefrorene Szenen. Je besser die technischen
Voraussetzungen, die Kondition, die Konzentration und Disziplin der Tanzer sind, umso ex-
akter kdnnen die Fotos von der Gruppe, vom Pas de deux und Solo, von Formationen und
Springen gelingen.

Ich versuchte, neben der tGnzerischen Leistung auch die Schénheit der Korper, die Turbu-
lenz der Bewegung, die Grazie und Kraft der Tanzer zu erfassen. Es hilft, den Punkt zum Aus-
I6sen zu finden, wenn man den Rhythmus aufnimmt, die Drehungen, Schritte und Springe
auch musikalisch mitempfindet.

Meist hat der Choreograph die Szene aus der Zentralperspektive — und so aus der
Sicht des Publikums — arrangiert. Inm muss sich oft der Fotograf anpassen, oder ei-
nen Kompromiss finden. Eine Untersicht erhéht die Wirkung der Springe. Da bei schnel-
len Bewegungen kurze Belichtungszeiten notwendig sind und oft die Beleuchtung in

Igor Strawinsky: ,,Der Feuervogel* 2000
Siegfried Matthus: ,,Die unendliche Geschichte" 1999

Igor Strawinsky: ,,Le sacre du printemps* 1992 (McClain)
Adolphe Adam: “Giselle” 1996 (Krylova, Chliachtenkov)
Milko Kelemen nach Frederico Garcia Lorca: ,Janz um Leben und Tod - Bluthochzeit"
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dunklen Szenen mit auf die Tanzer gerichteten Verfolgern extrem kontrastreich ist, wird
der Einsatz lichtstarker Objektive und die bestmdgliche Ausnutzung der Filmempfindlichkeit
durch Entwicklung und VergroBerungstechnik notwendig. Manchmal hilft auch eine Mon-
tage aus zwei Bildteilen (die Kombination mit einem Dekorationselement oder dem BUh-
nenhintergrund). Eine Vielzahl von Aufnahmen sind erforderlich, um Bilder mit technischen
Unzuldnglichkeiten der Tanzer und des falschen Momenten der Aufnahme aussortieren zu
kdbnnen. Auch durch fotografische Sondertechniken k&énnen interessante Bildexperimente
erreicht werden, die in der Abstraktion der Linien und Formen dem Kdrper nachspuUren.
Um mich vorzubereiten und um das tagliche Training und die Proben- Atmosphdre zu do-
kumentieren, war ich oft im Ballettsaal und bei den Buhnenproben anwesend. Ich habe
auch haufig mit Tanzern fUr Studien gearbeitet, die fUr die Programmheft- Gestaltung, an-
dere Publikationen, Plakate und Ausstellungen Verwendung fanden.

Das Farbfoto

Der BUhnenbildner hat mit der Dekoration und ihrer Farbgestaltung den Ort fUr die Hand-
lung geschaffen. Mit Effekten der Beleuchtung und deren Farben werden in dramaturgi-
scher Absicht Lichtstimmungen erzeugt, wird die Staffelung der RGume unterstitzt. So kann
die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf eine Figur gelenkt und die emotionale Wirkung
einer Situation auf ihn Ubertragen werden.

Der Fotograf kann durch den Ausschnitt und seine Position vorhandene Farbflaéchen mit-
einander kombinieren, den Hintergrund einer Figur beeinflussen, durch einen verander-
ten Winkel zum Licht der Scheinwerfer die Farbwerte veréndern. Die BUhnenbeleuchtung
verwendet Scheinwerfertypen und Fldchenleuchten, deren Farbtemperatur unterschied-
lich ist — vom warmen, rothaltigen Licht der GlUhlampe bis zum kalten bl&ulichen Licht der
Leuchtstoffrohre und der Halogenleuchte, vom gebUndelten Spitzlicht bis zur diffusen Hori-
zontbeleuchtung. Besonders wegen der Mischung verschiedener Beleuchtungsarten kann
der Farbfilm nicht immer die Unterschiede bewdltigen und reagiert durch sich oft erge-
benden Lichtabfall und bei den daraus folgenden partiellen Unterbelichtungen mit einem
Rotstich.

Zu DDR- Zeiten stand nur das Filmmaterial aus der Produktion der ORWO- Filmfalbrik Wolfen
zur VerfUgung. Die geringe Empfindlichkeit des Farbfiims ( Negativ = 16° DIN, Umkehrfilm fGr
Kunstlicht = 14° DIN ) erm&glichte kaum Momentaufnahmen vom Buhnengeschehen. Durch
die erforderlichen langen Belichtungszeiten fUr die BUhnenszenen mit oft dunklen Ténen,
tiefen Schatten und starken Kontrasten musste man sich auf statische Situationen oder Mo-
mente des Stillstands beschrénken oder eine Bewegungsunscharfe in Kauf nehmen. Die
meist erforderliche Verwendung des Stativs schrénkte die Beweglichkeit und somit einen
Standortwechsel ein.

Um trofzdem weitere Fotos fUr représentative Zwecke herzustellen, war manchmal ein
nachtragliches Anspielen der Szene fUr den Fotografen die einzige L&sung. Die Qualitét
und die Haltbarkeit des Fotopapiers war unzureichend — also entschied ich mich fur GroB3-
diapositive in Leuchtkasten fUr die Theaterfoyers ab 1968 in Schwerin und auch bis 2003 in
Magdeburg. Die Herstellung der Dias in der Firma in Dresden war mit hohen Kosten und
einer ldngeren Wartezeit verbunden, so dass ich nur Inszenierungen auswdhlen konnte, die
l&dngere Zeit im Repertoire des Theaters erhalten blieben. 1966 konnte ich in Schwerin ein
Spielzeitheft mit Farbfotos gestalten. Einige der wenigen Druckereien, die dazu in der Lage
waren, befand sich in Eisenach und bendtigte zur Herstellung mehrere Monate.

FOr Veroffentlichungen in der Presse bestand kein Bedarf an Farbfotos, da alle Zeitungen
und Fachzeitschriften (,,Theater der Zeit", ,,Musik und Gesellschaft") bis in die spaten 90iger
Jahre im Schwarz/WeiB- Druck erschienen.

Ich habe bis zum Ende meiner Tatigkeit in Magdeburg das Schwarz/WeiB- Foto bevorzugt.
Die Schlichtheit und Klarheit in Grau- bis Schwarz- Ténen, die Méglichkeit zur Konzentration
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und grafischen Formen und der 4s- Wolfgang Amadeus Mozart: ,Don Giovanni* 1997 (2 Bilder)
thetische Reiz des Schwarz/WeiB- Fo- Ambroise Thomas: , Hamief™ 2002

tos haben miCh.dOZU veranlasst. Au- William Shakespeare: “Romeo und Julia" 2001
Berdem konnte ich in meinem Labor w...wortlos — ein Maskenspiel" 2003
die FotovergroBerungen selbst ent- Ferdinand Bruckner: ,,Krankheit der Jugend* 2003 (Krassa, Hermann)

wickeln — Muster im Format 10x15cm,

Werbematerial und Pressefotos im Format 18x24cm und GroBfotos fUr Bilderrahmen und die
Schaukdsten im Format 60x80cm. Ende der 60iger Jahre kam das Fotoleinen auf den Markt
und erméglichte es mir, GroBfotos bis 4m? herzustellen.

Zum Abend der Premiere gestaltete ich in Magdeburg eine dem Publikum bekannte Fl&-
che im Foyer mit 15 bis 20 Fotos meist im Format 6ox80cm und konnte so meine Sicht auf die
Inszenierung vermitteln. FUr die Rezensenten der Presse hielt ich eine Auswahl von Schwarz/
WeiB- Fotos im Format 18x24 cm bereit. Das erforderte oft ein Arbeitspensum von 12 bis

16 Stunden, oft Nachtarbeit zwischen Danny Ashkenasi / Peter Lund: ,,Hexen" 2000 (Dreissig, Bader)
der Generalprobe und Premiere. Udo Zimmermann: ,Die weiBe Rose" 1967 (Helga Thiede, Rainer Thiede)

FUr die Ausstellung im Foyer, fUr die
Verdffentlichung in hauseigenen Pu-
blikationen und als Plakat kann die
Fotografik ein weiteres Mittel sein,
um den Extrakt der Handlung zu ver-
deutlichen, den Stil der Inszenierung
zu vermitteln. Der Fotograf hat fOr
seinen Einfallsreichtum und techni-
sche Raffinesse viele Moglichkeiten:
z.B. optische Effektlinsen, Mehrfach-
belichtungen bei der Aufnahme
und im Labor, Fotochemische Tech-
niken, Montagen, Nachbehandlun-
gen usw.
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Max Frisch: ,,Biedermann und
die Brandstifter* 1986 (Wittig)

Karl Friedrich: ,,Tartuffe' 1982,

Oper (Klose)

Lutz HObner: ,,Oh, Theodora "
2000 (Heiderich, Riemer)

William Shakespeare: ,,Mac-
beth" 1996 (Kindler, Karpa)
Wolfgang Amadeus Mozart:
,Die Zauberfléte' 2002 (Bach-

maier)

Ballett von Irene Schneider:, Die
Beatles" 1993

-

Faszination Puppentheater

Die BUhnen- und Puppengestaltung sowie die Perfektion und Spielfreude der Puppenspie-
ler haben mich fasziniert. Mit oft einfachen Mitteln und Materialien entstehen schlichte
und zauberhafte, poetische und dramatische Bilder, phantasiereich und die Phantasie an-
regend, die auch fUr die Form des Fotos inspirieren.

Handpuppen, Stabpuppen, das Schattenspiel, Marionetten und der sichtbare Puppen-
spieler sind einige der vielfachen Ausdruckmittel des Puppentheaters.

Fotos von der klassischen GuckkastenbUhne sind meist aus der Mittelachse notwendig.
Dabei muss die Hohe des Standpunktes beachtet werden, um nicht einen Einblick in die
Kulissen oder auf die Hinde der Spieler unterhallb der Spielleiste zu erfassen.

Durch die oft notwendigen Nahaufnahmen wegen der geringen GroBe der Figuren ver-
ringert sich der Tiefenscharfenbereich. Um auch etwa eine hintere zweite Figur und das
Szenenbild scharf erfassen zu kénnen, sind manchmal gestellte Szenen fUr eine langere
Belichtungszeit notwendig.
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Gestellte Szenen sind auch erforderlich, um eine exakte PuppenfUhrung wiederzugeben,
Uberschneidungen zu vermeiden, durch Korrekturen der Beleuchtung die Figuren plastisch
zu erfassen und extreme Lichtsituationen und Effekte zu bewadltigen. Es kann notwendig
sein, das Arrangement zu verdndern, um aus der Perspektive der Kamera ein optimales
Bild der Szene zu erreichen — natUrlich nur im Einvernehmen mit der Regie. Ich habe dafur
immer die Bereitschaft und Mitarbeit der Regisseure, der Spieler und der Technik gefunden.

Seite gegenuber unten diese Seite
,Das kalte Herz" — Marionetten 1994 »Mdarchenreise" — Schattenspiel 1997 (Grauer)
wRotk&ppchen' — Handpuppen 1990 ,Die Geschichte von Noah und seiner Arche" — offenes Spiel 1998 (Riedel)
,Koénigskinder" - 1996 (Reinhold) wFalle, Falle" 1999 (Ramon)

,Der Josa mit der Zauberfidel" 1992

Die Reportage

Das Theater bildet oft den kulturellen Mittelpunkt einer Stadt. AuBer dem Repertoire sind
Ur- und ErstauffGhrungen die kUnstlerischen Schwerpunkte einer Spielzeit — oft in Anwesen-
heit von Autoren, Komponisten und Kunstlerpersdnlichkeiten. Festtage und Feierlichkeiten,
Wettbewerbe und Gastspiele fUhren Personen aus allen Bereichen des gesellschaftlichen
Lebens in das Haus. Zu diesen Anl@ssen sind Reportagefotos fur Presseverdffentlichungen
und fUr die Chronik des Theaters erforderlich. Die Arbeit bringt den Fotografen in die Nahe
der Prominenz. Er muss schnell reagieren und Uber wesentliche Personen und Ereignisse
informiert sein, sie vorausahnen, um an der richtigen Stelle zum richtigen Moment présent
zu sein.

Durch das Publikum ist oft seine Bewegungsfreiheit eingeschrankt. Stérungen durch den
Kameraverschluss und den Wechsel des Standpunktes mUssen gering gehalten werden.
Die Kenntnis der Mdglichkeiten und der freie Zugang zu allen RGumen des Hauses ermdg-
lichte es mir, auch ungesehen und unbemerkt bei Veranstaltungen zu fotografieren. Bei
Gesprdachen, Empfédngen und Reden - allen jenen Situationen, die keine Konzentration auf
einen kunstlerischen Vortrag erforderten, konnte auch das Blitzlicht eingesetzt werden.
Um aktuell berichten zu kbnnen, mussten die Filme mdglichst schnell entwickelt und Bilder
im Labor hergestellt werden.

Hinter der BUhne und in den Werkstatten habe ich regelmdBig den kreativen Arbeitspro-
zess verfolgt, in Ausstellungen, Zeitungen, Zeitschriffen und theatereigenen Publikationen
darUber berichtet.

Viele fUr den Zuschauer unsichtbare Mitarbeiter sind mit dem kUnstlerischen Projekt ver-
bunden und um die Umsetzung der Regieeinfdlle, die Realisation der Entwirfe und den
reibungslosen Ablauf der Proben und Vorstellungen bemUht. Um davon und den kUnst-
lerischen Erarbeitungsprozess zu erzdhlen, habe ich schon in Frankfurt (Oder) 1964 und
in Schwerin 1967 einen Lichtbildervortrag erarbeitet. 78 solcher Veranstaltungen mit Uber
2000 Besuchern haben in zwei Jahren besonders in der Umgebung Schwerins einleitend zu
Publikumsgespréchen stattgefunden.
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VOM EINFAL]
ZUM BEIFALL

Vorwiegend wdhrend der Probenarbeit zur Inszenierung ,,Der geduldige Sokrates” von Ge-
org Philipp Telemann im Januar und Februar 1981 in Magdeburg habe ich fur Magdeburg
einen neuen Vortrag erarbeitet. Durch die zeitweise SchlieBung des Hauses wegen bauli-
cher RekonstruktionsmaBnahmen hatte ich die Gelegenheit, zusdtzlich zu meinen Arbeits-
aufgaben

die Vorarbeiten, die tagliche Probenarbeit aller Sparten und die Arbeiten an der Dekora-
tion, an den KostUmen, der Maskenbildnerei, BUhnentechnik und allen weiteren Abteilun-
gen einschlieBlich der Endproben bis zur Premiere am 1.03.1981 fotografisch und mit einem
Tonbandgerat zu begleiten.

Ich arbeitete mit dem ORWO- Umkehr Kunstlichtfilm 14°DIN im Format éxécm und nutzte
diesen fUr das gesamte quadratische Glasformat 5x5cm. Dadurch konnte ich den Wech-
sel vom Hoch- zum Querformat vermeiden, eine Uberblendung erméglichen und meine
Kamera ,,PENTACONSsix TL* mit allen Objektiven benutzen. Es entstand eine Vielzahl von
Farbdiapositiven, aus denen ich in den folgenden Monaten und in der Spielzeitpause die
Vortragsfolge bestehend aus 215 Dias zusammenstellte und mit meinem Text verband Als
Sprecher konnte ich einen Schauspieler gewinnen, der nach mehreren Proben meinen
Text mit unterschiedlichen Tempi entsprechend der Bebilderung verlesen hat und mich bei
fast allen 42 Vortrdgen in den Jahren 1981 bis 1985 begleitete.
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Die Auswahl und Verwendung der Fotos

Das fertige Foto wird in der Regel der Dramaturgie oder Werbeabteilung Ubergeben, der

Fotograf hat keinen Einfluss auf Auswahl und weitere Verwendung. Es ist jedoch ein Unter-

schied, ob ein einzelnes Foto von dem Buhnengeschehen berichtet, oder die M&glichkeit

besteht, mit einer Serie vom BUGhnengeschehen zu berichten — es ist ein Unterschied, ob ein

Foto Blickfang im Stadtbild sein soll oder man damit rechnen kann, das der Betrachter sich

aus der N&he fur das Bild interessiert und einen Bericht erwartet.

Im Idealfall—und das ist nur einem fest von einem Theater engagierten Fotografen moglich

—sollte dieser Einfluss auf die Auswahl und Weiterverwendung seiner Fotos haben.

So wie der Fotograf nach seinem Ermessen einen Abschnitt im Verlauf des BUhnengesche-

hens auswdahlt und den Moment fUr die Aufnahme bestimmt, sollte er auch zumindest Ein-

fluss auf die Prasentation nehmen kénnen.

Ich konnte in allen Zeiten unabhdngig und selbsténdig darUber befinden, welche Fotos ich

auswdhle und wie ich sie anordne. Bedingt durch die geringe Zeit, die zwischen den Fo-

toproben und der Premiere zur Auswahl und Herstellung der GroBfotos zur VerflUgung steht

(oft in den spdten Abendstunden) ist eine Beratung leider nicht méglich. Ich habe mich

bemuUht, im Einklang mit der beabsichtigten Aussage und Wirkung ein Bild von der Inszenie-

rung zu vermitteln und dabei meine Sicht und Interpretation mitzuteilen.

In den Foyers ist es die Aufgabe, dem gesellschaftlichen Ereignis einen dekorativen Rah-

men zu geben, das Kunsterlebnis mit dem Bild zu begleiten. Durch die rGumliche Anord-

nung wie Reihungen und Schwerpunkte, durch Schriften, Grafik und in Vitrinen mogliche

Zutaten (kleine Dekorationselemente, Requisiten, PerUcken) kann der Blick des Betrachters

gefUhrt und seine Aufmerksamkeit auf Details gelenkt werden.

Hier ist es auch moglich, mit einer Serie den Ablauf einer AuffUhrung zu schildern, ausgefal-

lene Sichten und Montagen oder effektvolle Sondertechniken auszustellen, soweit sie dem

Wesen der Inszenierung gerecht werden. Hier bietet sich eine Méglichkeit, das Publikum

Uber das Repertoire und kUnftige Projekte sowie die Angebote auf anderen Spielstatten zu

informieren. In Sonderausstellungen ergeben sich viele zusatzliche Méglichkeiten,

» die Aufmerksamkeit des Publikums auf ein Themengebiet zu richten,

* Theatergeschichte zu vermitteln

* eine zusatzliche Information zur Thematik einer Inszenierung, deren Zeitgeschichte, Inter-
pretation, AuffUhrungschronik und weitere Fakten anzubieten,

* Uber kUnstlerische Proben- und handwerkliche Werkstattarbeit zu berichten,

* Uber die mitwirkenden Kinstler zu berichten,

e Jubil&en und Festtage zu begleiten

Mit Ende des Jahrhunderts wurde die Notwendigkeit einer Verédnderung der fotochemi-
schen Labor- techniken immer deutlicher. Die Vorrate an Silberbromid fUr die Filmproduk-
tion gingen zu Ende, die Kosten und Umweltbelastung durch den hohen Wasserverbrauch
waren hoch, trotz der Sammlung des verbrauchten Fixierbades wurde das Abwasser ver-
unreinigt.

Eine ungeahnte L&sung der Probleme ergab sich mit der digitalen Fotografie.

Technische Neuerungen, der leichte Zugang zu Bildinformationen im Internet, moderne
Vervielfaltigungsgerate und digitale Aufnahme- und Verarbeitungstechniken ermdéglich-
ten Ende der 90er Jahre jedem eine unaufwendige Bildaufnahme und —widergabe. Das
sorgsam gestaltete, unter schwierigen Bedingungen und mit begrenzten fotografischen
Méglichkeiten entstandene BUhnenfoto sowie die in Handarbeit hergestellte VergroBerung
wichen der schnellen Bildaufzeichnung und Fotoausdrucken mit unbegrenzten Mdglich-
keiten der Manipulation, fast ohne technische Beschrénkungen.

Die durch Sparzwénge bedingte Reduktion des Personalbestands und strukturelle Verén-
derungen fuhrten nach dem Jahr 2000 an den meisten Theatern zur Losung fester Arbeits-
vertrédge und zur Bindung an freischaffende oder gewerbliche Fotografen.
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Die Marketing- Abteilungen der Theater verzichten oft auf das atmosphdrische, beschrei-
bende Theaterfoto und winschen das Image des ganzen Hauses hervorzuheben, um sich
neben der Flut von anderen Plakaten, BroschUren und anderen Verdffentlichungen be-
haupten zu kdnnen.

Die Erinnerung an das Wirken eines Theaters zu bewahren, fragt dazu bei, einer nachfol-
genden Generation die Geschichte einer Stadt, das geistige Klima in der Gesellschaft, und
die Asthetik der Zeit zu Ubermitteln.

Auch wenn viele Inszenierungen, die ich fotografieren durfte, nicht so bedeutsam waren,
um fUr die Theatergeschichte dokumentiert zu werden, so zeugen die Fotos doch von der
Interpretation eines Werkes, von Ur- und ErstauffGhrungen, von Kinstlern, die in inrer weite-
ren Entwicklung zu Solisten an groBen Opernh&usern, zu Schauspiel-Stars an bedeutsamen
BUhnen und in Film- und Fernsehproduktionen wurden.

So kann das Foto-Archiv zur Quelle fir manche Nachforschungen werden.

Bei der Erarbeitung einer Ausstellung oder einer Festschrift mit einem thematischen RUck-
blick etwa anlasslich eines Jubildums habe ich oft erfahren, wie schwer es ist, verldssliche
Daten und lUckenloses Text- und Bildmaterial zu finden — wie unsystematisch und oberfléch-
lich dieses aufbewahrt und betreut worden ist. Aus diesem Grund unterstUtze ich auch die
BemuUhungen der ,Initiative TheaterMuseum Berlin e.V."

Rollenportraits gegenUberliegende Seite

Barbara Dubinsky (Bessie Smith) — ,,Die Nacht ist mein Tag" von Milos Vacek /Josef Pavek 1964
Gisela Rollberg (Claire Zachanassian) — ,,Der Besuch der alten Dame” von Friedrich DUrrenmatt 1968
Jochen Nitzel (Trygaios) — ,,Der Frieden" von Peter Hacks 1970

Gisela Rollberg (Wassa Schelesnowa) — ,,Wassa Schelesnowa" von Maxim Gorki 1969

Gretel MUller-Liebers (Mrs. Barbent) — ,,Inspektor Campbells letzter Fall** von Saul O'Hara 1969

Peter Wittig ( Lebkuchenmann) - ,Lebkuchenmann" von David Wood 1995

Hans-Hasso von Steube (Otto von Bismarck) — ,,Schmierentheater” von Hans Lucke 1986
Wolfgang Klose (Vincent van Gogh) - ,Vincent" von Rainer Kunad 1979

Dirk Schoedon (Mozart) — ,,Der follste Tag" von Peter Turrini 1987

Wolfgang Klose (Figaro) —,,Der Barbier von Sevilla" — Gioacchino Rossini 1988

Walter Wickenhauser (Theobald Maske) — ,,Die Hose" von Carl Sternheim 1972

Henry HObchen (Karl Moor) —,,Die RGuber" von Friedrich Schiller 1972

Dirk Schoedon (Arnolphe) — ,Moliéres Schule der Frauen' von Wolf MUller nach Moliére 1980
Gisela Wahlberg (Frau Tod) — ,Mein Kampf* von George Tabori 1992

Bernd StUbner (Franz Moor) — ,,Die RGuber* von Friedrich Schiller 1972

Klaus Glowalla (Alter Fritz) — ,,Der groBe Friedrich" von Adolf Nowaczynski 1981

Hella MUller (Julie) — ,,Fréulein Julie" von August Strindberg 1973

Double fUr Video-Projektion (Cho-Cho-San) —,,Madame Butterfly* von Giocomo Puccini 1987
Jochen Nitzel (Voigt) — “Der Hauptmann von Képenick” von Carl Zuckmayer 1995

Bernd Sommer (van Bett) — ,Zar und Zimmermann" von Albert Lortzing 1972

Isolde KUhn (Clementine) — ,,Fisch zu viert* von Wolfgang Kohlhaase / Rita Zimmer 2001
Klaus-Rudolf Weber (Jacques Rochette de La Moliére) — ,Rameaus Neffe" von Denise Diderot 1973
Siegfried Feierabend (Boris) — ,,Boris Godunow* — von Modest Mussorgski 1972

Dietlinde Kuckelt (Santuzza) - ,,Cavalleria rusticana* von Pietro Mascagni 1981
Ursula Hoffmann — Programm ,,Love Letters" 1993

Rudi Eggert (Othello) ,,Othello" von Giuseppe Verdi 1980

Isolde KGhn (Erna) - “Die Prasidentinnen” von Werner Schwab 1998

Henry HObchen (Karl Moor) —,,Die RGuber" von Friedrich Schiller 1972

Birgit Harnisch (Salome) - ,Salome" von Richard Strauss 1993
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TINGEL-TANGEL IM AUFENHALTSRAUM

Eine der ersten modernen literarisch-politischen KabarettbUhnen
von Thimo Butzmann

Der Raum 63 ist heute einer von vielen innerhalb des Berliner Theater des Westens in der
Charlottenburger KantstraBe. Ein nach Arbeitsstattenregel ASR A4.2 als ,,Pausen- und Be-
reitschaftsraum' deklariert, ,unterstiitzt er das Betriebsklima" durch gemeinsam verbrachte
Pausen und signalisiert den Mitarbeitern ,,Wertschdtzung", so beschreibt es der Gesetzgeber.

Heute ist der Saal gemadB seiner gesetzlichen
Verordnung in zwei Bereiche unterteilt, die
die sanitdren Einrichtungen der Mitarbeiter
wie Duschen, Waschbecken und Toiletten
for Damen und fUr Herren aufweisen. Im Be-
reich der Herren befinden sich 55 Spinde,
in einer Ecke stehen Getrdnkekdsten, pro
Spind eine Kiste, als zunftiger Durstléscher for
den Feierabend. Die mannshohen Spinde
sind geschmuckt mit Meinungsstickern, wie
wReligion is heilbar", ,Berlin nazifrei*, ,,\Wer
Bier trinkt, hilft der Landwirtschaft* oder
»3ag mal wieder Dankeschdn!*. Jeder Satz
kdnnte auch Titel eines Chansons sein, der
hier von 1921 bis 1935 vorgetragen wurde.
Kaum zu erahnen welches geschichts- und
kulturtrdchtige Zentrum sich einst hier be-
fand. Welch wohimeinende Absichten, aber
auch subtil verpackte Ironie und Kritik auf
der kleinen BUhne vorgetragen wurden, die
letztlich mit der Verfolgung durch die Nazi-
Diktatur ein jGhes Ende fand.

Der ursprungliche Eingang befand sich zwi-
schen dem Theater des Westens und dem
heutigen
Delphi-Pa-
last.  Heute
lassen  sich
keine TOr-
klinke  oder
andere bau-
Mosaik FundstUcke ehemals Parzivalzimmer  liche Hinweise dieser Zeit
mehr finden. Nur die impo-
sante Hohe und Ldnge des Raumes lassen erahnen, das es

sich hier mal um einen Theatersaal gehandelt hat.

Erbaut und eréffnet wurde das Theater des Westens im Jahr
1896. Raum 63 diente zundchst als Theaterrestaurant und
war Teil mehrerer hintereinandergereihter Restaurationsréu-
me, die mit venezianischen Mosaiken, Glasmalereien und
Wandbildernimromanischen und gotischen Stilgeschmuckt
waren und auf die Urheberschaft von Theodor Kutschmann
und seinem Sohn Max zurUckgingen. Zu diesem Restaurant
gehdrte auch das sogenannte Parzivalzimmer. Im Vorgar-
ten fanden am Abend gelegentlich Film- oder MusikauffUh-
rungen statt. So dirigierte Siegfried Translateur am 24. Mai

1906 mit seinem Orchester u.a. ,Wiener Praterleben®. Der s sorsrimes. Tune clibany sl i

Dirigent verstarb am 1. Mdrz 1944 im Ghetto Theresienstadt. ; o Kothm Eotdid Yeiy B
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Am 5. September 1921 erdff-
nete die Film- und BUhnen-
schauspielerin  Trude Hes-
terberg nach langer Suche
unter Verwendung eines
Startkapitals von nur 5.000
Mark die ,Wilde BUhne" im
heutigen  Technikeraufent-
haltsraum. Pressechef wur-
den Eugen Szatmary und Leo
Heller. Berthold Brecht fUhrte
hier ,,Die Ballade vom Jakob
Apfelbdck™ auf, Werner Ri-
chard Heymann komponiert
die Musik, die Texte wurden
u.a. von Walter Mehring, Leo
Heller, Kurt Tucholsky, Mar-
cellus Schiffer verfasst. Dar-
steller waren neben Margo
Lion, Kurt Gerron und Anne-
marie Hase. Genau drei Jah-
re war Trude Hesterberg die
jungste Theaterdirektorin der
Stadt und den Tag der Pre-
miere beschrieb sie so:

w...Der kleine Raum war
bumsvoll und von Rauch-
schwaden durchzogen. Alles
safl eng zusammengedriickt
an den kleinen Tischen. Jede

Furs
Gruss aus dom Ocand Reslasrant Thealer des Weslees Lirgaeg mm Ossies N
In Howa Hachmans .

Erdiinung

Reé-laurant des (Uestens

d: Leo Hermass, ' Hause des Theater des Westens. yyies den Theater-Catd.

Ex(!uisite Kiiche.
Die ganze Nacht gedfinel “YBfi WP~ Die ganze Nacht gedffnet.

® ® 2 Kapellen ®@ @

noch so greifbare Sitzgelegenheit wurde herbeigeholt. Viele safien an der Wagner-Bar, von der
man einen guten Durchblick hatte und wo man trotzdem ziemlich ungeniert war. Dann schlug
mein kleiner Gong, und der Vorhang 6ffnete sich fiir ein Geschehen, das mich drei Jahre in Atem

halten sollte...."

Die sogenannten ,Golde-
ne Zwanziger Jahre" warfen
ihre ersten Schatten voraus,
1920 wird die NSDAP ge-
grundet, 1923 der ,Deutsche
Kampfbund®.  Ausgrenzun-
gen, Diskriminierungen und
Verfolgungen fanden zu-
nehmend in der Offentlich-
keit statt. So waren 1928 in
Friedrich Holldnder’s Revue
»Bitte Einsteigen' im Theater
des Westens wdhrend des
Auftritts mit Josephine Baker
Affenlaute vom Publikum zu
horen. Josephine Baker zeig-
te sich entsetzt und entfern-
te wdhrend ihres Gastspiels
von Tag zu Tag immer mehr
Nummern aus ihrer Revue.

Parzivalzimmer vor dem Umbau
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TINGEL-TANGEL IM AUFENHALTSRAUM

Am 16. November 1923 brannte die ,,\Wilde BUhne", verursacht durch einen
Kabelbrand, aus und der Spielbetrieb musste eingestellt werden. Im Haus
des Theater des Westens bespielte die ,,Grosse Volksoper* die Buhne, gebo-
ten wurde ein konservatives Opernprogramm fUr die burgerliche Mitte. Der
damalige Direktor Otto-Wilhelm Lange war schon frGh der NSDAP beigetre-

W

or ATAWILHELM LANGE
Votcsoper Berke
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ten und man berief ihn ab 1933 zum Leiter
der Reichsfachschaft Artistik. Erste Denun-
zierungen gegen das politische Kabarett in-
nerhalb des Hauses wurden laut, die ,,Wilde
BUhne' war nicht gern gesehen. Juiletta Fal-
ley, ein Chormitglied der Volksoper, besuch-
te nach dem Brand die ,Wilde BUhne'" und
traf auf eine Darstellerin die dort angeblich
geraucht hatte. Sie erstattete sofort Anzeige
im Polizeiprasidium in Charlottenburg.

weDa ich als Mitglied der Grossen Volksoper
tiber diese Art und Weise, eine solche Angele-
genheit so zu behandeln, sehr empdért bin, und
auch im Interesse des ganzen Instituts fiihle ich
mich veranlasst, Meldung dariiber zu machen".

Nach dem Brand erdffnete der Schauspieler
Wilhelm Bendow am 15. Mdrz 1924 sein ,,TU-
TU". Der Kabarett-Betrieb lief wieder an mit
der AuffUhrung ,,Die tatowierte Dame*.
Danach leitete Margarete Wellhoener das
Kabarett weiter.

Am 7. Januar 1931 erdffnet der Komponist
Friedrich Holl&dnder sein ,Tingel-Tangel-The-
ater”. Die Schreibweise sollte sich in den fol-
genden vier Jahren standig dndern. Zuvor
wurde das ,,Parzivalzimmer" durch drén-
gen Holladnders entkernt und die Wand-und
Decken Mosaiken aus der Nibelungensa-
ge entfernt. Dadurch konnte die Anzahl
der Sitzplatze auf 300 erweitert werden.
Erste Pldne wurden aber auch schon 1922
beim Bauamt Charlottenburg eingereicht.
Ob vielleicht schon frOher eine Erweiterung
stattfand, ist heute nicht mehr herauszufin-
den. Georg H. Will, Ehemann von Marlene
Dietrichs Schwester Elisabeth, war der ei-
gentliche Pachter und vermietete Hollinder
seine RAGumlichkeiten. Das Marlene Dietrich
eine Schwester hatte, schien ein Geheimnis
zu sein. Friedrich HollGnder sprach in seinen
Memoiren von einem ,,Herrn W.". Vielleicht
auch einer der Grunde, warum Marlene
Dietrich am Premierenabend im Publikum
saB und auf die BUhne gebeten wurde.
Sie sang an der Seite Friedrich HollGnders
“Wenn ich mir was winschen durfte". Die
von Hollénder selbst so benannten ,,Revuet-
ten” fanden nun regelmaBig statt, darunter

rom Potientate
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wlingel-Tangel*, ,,Das zweite Programm®*,
WwSpuk in Villa Stern”, ,,Allez Hopp", ,H&chs-
fe Eisenbahn und ,Es war einmal”, ab 1932
auch mit politisch brisanteren Szenen, da
fuhr die ,,Deutsche Reichsbahn* schon mal
nach ,Mazedonien" anstatt zum Pazifik. Be-
kannte Schauspielstars der damaligen Zeit
wie Annemarie Hase, Ruth Albu, Hans Her-
mann-Schaufuss, Theo Lingen, Hubert von
Meyerinck und Genia Nikolaiewa traten fort-
an regelmafBig auf.

Im Jahr 1931 lud Hans Reiser mit einem Flug-
blatt zum ersten ,,Binscham-Ballin die ,,Her-
berge zur Heimat" ein. Zugelassen waren:
wAlle Vagabunden und Tippelschicken(...)
samtliche Dreigroschenjungs, Klinkenputzer,
Ausgeher, Auswanderer und Outsider, Hopfen-
zupfer und Gelegenheitsarbeiter, Lumpaziva-
gabunden, Francois Villons, Matthias Kneisel,
bayrischer Hiasl, Peter Schlehmile, Schelmuffs-
kys, Philosophen, Anarchisten, Steintrdger,
Lustknaben, Stempelbriider, Taugenichtse, Ar-
beitslose..."

Friedrich Holl&nder fluchtete bereits 1933 mit seiner zweiten Ehefrau Hedi  Theo Lingen als Buddha,

Schoop nach Paris und von da aus nach Hollywood. Durch die Wahl Adolf

1931

Hitlers zum Reichskanzler am 30. Januar 1933 wurde die Weimarer Republik und damit die
BlUtezeit des literarisch-politischen Kabaretts beendet. Blandine Ebinger, die erste Ehefrau

Holldnders fUhrte das Kabarett dennoch weiter.

FRIEDRICH HOLLAENDERS

INGEL AN

KANTSTR. 12, neben dem Theater des Westens

Beginn
21.30

TEL. C1 STEINPLATZ 4404

PROGRAMM
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Dann pachtete der Schau-

spieler Gustav Heppner die

Spielstatte. Gisela van Hall

ffabarett" moderierte und sang einige

o Chansons u.a. mit Olly van

Theater des Westens  Pyk Diesogenannten Hepp-
ner-Sketche wie ,,Ausldnder
sucht Anschluss' oder ,,Mdan-
ner mussen zusammenhal-
ten" seien hier ebenfalls er-
wdahnt. Es Ubernimmt Ludwig
Ney die Direktion und zieht
mit seiner ,,Romantischen
KleinkunstbUuhne" in das Tin-
gel-Tangel, die Buhnenbilder
in dieser Zeit stammten von
Wolf Leder. Danach folgte
im Mdarz 1935 Rolf Berco mit

Chaclottenbdury, Hantstrafie 912

Hansterische Leitung. Gustav Heppres seiner Kabarett Revue ,,Ein
Ansage . Gisela von Hall bisschen Glicklich sein",
An den Flageln, Emmie u. Thomas ThomafSen Darsteller waren u.a. GUnter

Neumann, Ery Bos und GUn-
e Reivontolge dev Daelietungen meidet die Awrage .I.er LUderS

Erste Spitzel, beauftragt vom Reichpropagandaministerium, besuchten das Tingel-Tangel
und Berichte wurden von einem Adjutant Dieter von Wedel verfasst. Derzeit bespielte die
Schauspielerin Trude Kolmann das Kabarett mit ihren Kollegen Herti Kirchner, Elisabeth Len-
nartz, Eckehard Arendt, Walter Gross, GUnther LUders und Walter Lieck. Das dargebotene
Stock hieB ,,Liebe, Lenz und Tingel-Tangel*. Am 10. Mai 1935 erging folgender Beschluss:
wAufgrund § 14 des Preussischen Verwaltungsgesetzes und § 1 der Verordnung zum Schutze von
Volk und Staat vom 28. Februar 1933 wird mit sofortiger Wirkung die Vergniigungsstdtte Tingel-
Tangel Berlin Kantstrasse 12, bis auf Weiteres polizeilich geschlossen'.

Plakatentwurf zu Spuk in Villa Stern  Plakatenwurf zu H6chste Eisenbahn

~r » ' —~ -~y r
REKL ™ -.“( = P rareme g

= TINELTANGL= 0 = o i

¥ DS KUENKUNST THERTER =F*

ALLABENIUCH ¢*UR OIE NEUE
HOLANDER REVLE

P\ agmv

. "GN NCHT N1 vrmcmun
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Heute wird man an der Eingangstir von einem Hinweisschild mit folgender Aufschrift be-
gruBt: ,,Wir lassen uns nicht hetzen; Wir sind bei der Arbeit und nicht auf der Flucht". Damals
hatten diese Worte fUr viele judische Intellektuelle , die hier bis 1935 gearbeitet haben und
zur Flucht gezwungen waren, eine tragische Ironie beinhaltet. Einige von ihnen begingen
Selbstmord im Exil, wurden in das Konzentrationslager Esterwege gebracht, so wie die
Schauspieler Walter Lieck, Walter Gross und GUnther LUders, oder wie Kurt Gerron am 28.
Oktober 1944 im Konzentrationslager Auschwitz ermordet. Viele mussten sich bei ihrer Emig-
ration entscheiden, zwischen einem Textbuch und einem Fotoalbum oder warmer Wésche
und ein paar Schuhen. Vieles ist deshalb heute verlorengegangen und wird fOr immer im
Dunkeln bleiben.

Der Autor ist Archivbeauftragter des Theater des Westens.

Saalplan 1915 Saalplan 1922
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THE ROYAL MACHINE OF PUPPETS

Seville, 1631
by GRUPO DE INVESTIGACION TEATRO SIGLO DE ORO, Bolarios-De los Reyes-Palacios-Ruesga

The almost chaotic desire to frequent comedies at the end of the 16th century became,
in the Sevillian society of the first third of the 17th century, an amusement suitable for all
palates and all periods: not only at an economic level because the variety of possibilities
to access a theatrical show were more and more numerous, but because the ‘show’ was
permanent, that is, it ran for most of the year. Very few days —in the dog days of summer-
Sevillians were left without any kind of amusement: either the comedies or the puppet
theatre that —normally— took place during Lent, a period when theatrical performances
were prohibited'.

Ifwe allude to those many possibilities of public spaces available to attend the performances
in this city, it is because we are facing an exceptional situation: none of the great Spanish
cities had three corrales open to the public at the same time: the one of Dona Elvira, El
Coliseo, and La Monteria, all three under the ‘baton’ of the same lessor: Diego Almonacid
who, direct or indirectly, exploited each one of them.

Dona Elvira was born in the last few years of the 16th century (1577) and was still alive during
the first third of the 17th century, though ruinous. In 1617, people were already talking about
the theatre closing, but a misfortune caused by a fire in 1620, which devastated El Coliseo,
prevented its doors from being closed until 16322,

The construction of El Coliseo was conducted by Juan de Oviedo y de la Bandera, master
builder of the city, who drew the plans and supervised the works. It was finished by the end
of 1607. Its first structure was very weak, nothing superior to the primitive theatres built at
the end of the previous century. There were two floors of covered galleries, containing 42
chambers and the great balcony, which was located in front of the stage, called “cazuela”,
reserved for the female public. The courtyard per se was the only open-air space, with
barely 12 benches. Most of the public who frequented this area had to stand during the
show?,

The third of our corrales that offered its shows to the public was the Corral de la Monteria,
which opened its doors due to a genuine desire of the Count-Duke of Olivares. He stated,
in 1619: “"Que seria posible que su Majestad viniese por aqui [Sevilla]” [...], and so he
wanted that “se hiciese un Coliseo donde se representasen comedias y las pudiesen ver
suU Majestad y Altezas por unas vidrieras desde los cuartos reales™. It is unknown whether
they could be seen from there or not, but it is tfrue that about that time the project was not
carried out, among others because on this occasion the King did not come and when he
did it was in 1624, unexpectedly, not allowing the time to build any corral. Not many years
passed until, by the Crown, this happy idea came into being: in 1626 La Monteria opened
its doors, becoming the third Sevillian public space where people could spend their leisure
time?. The life of this corral lasted, same as El Coliseo, until 1679, year when performances
were prohibited in Seville (Bolanos, 2011a, pp. 383-417).

1 Itis thus confirmed by the contracts between the ‘authors of the royal machine’ and the lessors of the corrales. A good example
of it is the one signed, in 1659, between Joseph Ochoa “pintor y autor de la maquina real de guemeos [sic, in another document:
Pyrenees; “midgets” in both cases, according to Cornejo, 2016, p. 32] y vezino de la Ciudad de Valencia” and “Juan Bauptista Belarde
y Gerénimo de Montalbo, arrendadores de los Corrales de Comedias desta Quorte” (painter and author of the royal machine of
“guemeos” [sic, in another document: Pyrenees; “midgets” in both cases, according to Cornejo, 2016, p. 32] and citizen of the City
of Valencia and Juan Bauptista Belarde and Gerénimo de Montalbo, lessors of the Corrales de Comedias of this Court). He must start
working in Madrid “el primer Domingo de Quaresma que viene deste afio en vno de los dos Corrales con toda la maquina que traygo
y continuar en ello hasta el Domingo de Ramos, que es quando tengo de dar fin con toda la Fiesta” (the first Sunday of Lent of this
year to come in one of the two corrales with all the machinery | bring and keep on doing so until Palm Sunday, when all celebration
must end) (Agulld, 2011, pp. 45-46). It is obvious that his show is offered during the entire Lent.

2 See http://www.juntadeandalucia.es/cultura/rutasteatro/ for an account of the history of this corral.

3 Apart from the webpage referred to in the previous footnote, see Bolafios, 2008, vol. Il, pp. 291-340 and 2009, pp. 279-306 for
further information about the life of this corral.

4 That it was possible that His Majesty would come around here [Seville] [...], and so he wanted that a Coliseum were built, where
comedies were to be performed and His Majesty and Your Royal Highnesses could see them through the stained glasses on their
royal chambers. General Archive of Simancas, Casa Real, Obras y Bosques, leg. 303, ff. 787r-788r, July 29th, 1619.

5 From a theoretical point of view, the history of this corral has been recorded by: Reyes, 2006, pp. 19-60; Bolafios, 2011b, pp. 291-
370. For the virtual reconstruction of the building, its stage area and its scenic machinery, see: Bolafios-Palacios-Reyes-Ruesga,
2012; Reyes-Palacios, 2015; Bolafos-Reyes-Palacios-Ruesga, 2016a, 2016b and 2017. The set of results obtained so far by this
Research Group can be seen in http://investigacionteatrosiglodeoro.com
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In collaboration with Francisco J. Cornejo Vega (Universidad de Sevilla)

This theatrical activity
of corrales, regular
and quotidian, must

be completed with the
extraordinary, though still
reqular, activity generated
each year by the feast of
Corpus Christi, which turned
the streets and squares
where the procession ran
along into an open theatrical
space to celebrate the
Sacrament honourably and
with the greatest ostentation
possible. In addition 1o
the arrangement, awning
and embellishment of
those streets and squares,
the performance of aufos
(religious plays) on carriages, dances and other shows tinged 1. Virtual reconstruction of the
with theatricality constituted a fundamental component of the inside of the
.. . e . Corral de La Monteria
festivity, whose organisation was the responsibility of the City
—of the City Hall-, assigning very substantial sums of money to it, so as to compete with other
villages and cities to achieve the greatest glory possible. In 1631, the feast of Corpus Christi fook
place on June 19th, although the City started preparing much earlier—on February 17th—the
organisation, whose development can be followed almost day by day in the documentation
preserved (Reyes, 2001, pp. 115-142). As usual, on this year the four aufos sacramentales on
eight carriages were entfrusted to two accredited comedy authors: Bartolomé Romero and
José Salazar, who performed in corrales before and after the feast of Corpus Christi.

As can be observed in the portrait of this enthusiastic theatrical activity in the Seville of 1631,
now we would like to draw attention, to further complete it, to the presence of another
type of show of which there is still not much data: puppet theatre?, considered by some as
a second-class show (it is true that the lessors of corrales were aware that the collection
was lower than the one obtained thanks to comedy performances), but the truth is they
met a social need in light of the prohibition of the most popular show.

The royal machine in 1631

The year 1631 was an important one in the history of puppet theatre which employed the
royal machine for the presentation of their various activities; at least that is what can be
inferred from the reports that, dating mainly to Lent (that year, from March 5th to April 12th),
have come to our notice. Even though none of them made any reference to its activity in
Madrid, they did to the one in Valencia and, especially, in Seville’.

6 Although experts on Golden Age theatre have not yet found much data about this activity, we are convinced that it was more usual
than it might seem at a first glance. In every city where there was a corral de comedias and documents are preserved, references to
it appear. As an example, we can offer this first indication: in Cadiz, in 1616, doctor Toquero signed the transfer of ownership of this
corral with the Brothers of St. John of God and about the preservation of the chamber of water/fruit, he says: “...para que en ningln
acontecimiento del mundo se puedan proveer las personas que entraren a oyr las dichas comedias, ber titeres, retablos, bolatines u
otras cosas de entretenimiento, de agua, fruta, colaciones ni otra ninguna cossa de comer ni beuer de otra parte que del dicho apo-
sento del aguay frutas y presisamente lo hayan de comprar de alli [...]" (...so that under no circumstances whatsoever, can the people
who come in to listen to those comedies, watch puppet shows, tableaux, volatines or other entertainments, stock up on water, fruit,
collations or any other food or drink from anywhere but that chamber of water and fruits and they necessarily must buy them there
[..]) (Provincial Historical Archive of Cadiz, Notary Juan de Castro, Ca-310, ff. 828r-842r). Only a few years later, in 1623, in a not so
relevant village as it is San Millan, a reference to “Francisco Gongalvez, maestro de titeres” (master puppeteer), who performed for
10 days, can be found (Agullo, 2011, p. 34). With these examples we want to point out that it was in all of our corrales and in any part
of Spain that this type of performance was present.

7 No information is recorded that year about Madrid in J. E. Varey (1957), who provides a great amount of data about puppet theatre
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It was known that in the Corral de la Olivera, in Valencia, there were “titiris” (puppet shows)
from March 12th to 30thé. Whereas in the Corral de La Monteria in Seville there are reports of
“volatines” during March—-term that frequently encompassed puppetry togetherwith acrobatic
activities—’; and in such corral, on March 30th, the company of Valentin Colomer “autor de la
mdquina de los titeres por su Magd"'® was authorised to perform with it". Moreover, it has
been recently published that Colomer, the next day after getting his license to perform with his
machine in La Monteria, hired
Grenadian Juan Garrido as a
‘dulzaina’ player for one year
as well as to help in “todo lo
que se le mandare™?. There
are still further reports, and
important ones, of that year.
But... what was the royal
machine of puppets?

In the World Encyclopedia
of Puppetry Arts (WEPA) a
summary of its history and
characteristics can be found
(Cornejo 2017q):
Puppet theatre of the
Spanish  Baroque period.
This was the name (literally,
“royal machine”) of the
2. Royal machine with lowered curtain professional theatre companies which, annually licensed in
the name of the king [...] or their corresponding viceroyals,
via the Council of Castile, were allowed to perform in existing commercial venues —
generally the corrales de comedias or “theatrical courtyards” — throughout the Spanish
monarch’s territories (Castile, Aragon, Portugal for a few decades, the viceroyal-ties of
New Spain, of Rio de Plata, etc.) at least from 1634 to the beginning of the 19th century.
The repertory consisted of the same hagiographic pieces and magic comedies played
by the actors, as was the structure of the shows: a prologue, a three-act play, dances and
entremeses, almost always ending with a parody of a bullfight — all this accompanied by
music. The mdquina real companies took advantage of the periods when actors were
forbidden to play (above all during Lent) when the puppets performed in the big cities
with much success. The troupes consisted of a maesfro maquinista (chief machinist or
puppet operator), various other machinists and apprentices, between five and ten in
total, normally Spaniards. Their shows were frequently shared with other professionals
(acrobats and tightrope walkers, for example)...

Most of what was known about the royal machine until fairly recently had to be looked up
in the abundant and rich documentation first exposed in the works of John E. Varey (1954,
1957, 1972, and 1995). However, moving through the documentary labyrinth gathered in
these publications was difficult, among other reasons, because of the absence of a guide
to diminish the problem —which Varey left unresolved- of the technique or techniques of
the royal machine of puppets itself.

8 “A 12 de marc jague titiris en la Casa de la Comedia...” (On March 12th a puppet show takes place in the Casa de la Comedia...) (CLM,
1630-1), in Varey, 1953, p. 249.

9 “1631 [..] En Marzo estaba en el corral de La Monteria una compaiia de volatines, cuyo cobrador maté en la puerta de entrada a
José Santamaria, sargento de la comparnia de D. Juan de Esquivel” (1631 [...] On March the Corral de La Monteria held a company of
volatines, whose collector killed José Santamaria, sergeant of the company of Mr. Juan de Esquivel, at the main entrance) (Sdnchez-
Arjona, 1898, p. 271).

10 Author of the machine of puppets by His Majesty.

11 Archive of the Real Alcdzar of Seville, Box 280, file No. 30.

12 Everything that was asked of him.

Historical Protocol Archive of Seville (AHPS), Document VIII, March 31st, 1631, leg. 5538, ff. 128r-129v, in Bolafios, 2017, pp. 24-25.
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Even thoughin his first works a young Varey tried to clarify this complex matter by envisioning
the predominant methods of the 20th century applied to past times:

distingo fres tipos importantes de representaciones de titeres de aquellas épocas [1211-1760],
a saber: teatrillos de marionetas, teatrillos de titeres de mano y teatrillo mecdnico o retablo,'®

where he calls ‘marionettes’ to the “titeres suspendidos de hilos y manejados con ellos”;
and “a los manipulados por los dedos del artista, ‘fantoches’, ‘titeres de mano’ o ‘titeres
de guante'* (Varey, 1954, 215). Actually, these techniques would not manage to develop
as we know them nowadays until the end of the 19th century.

Varey makes an allusion to the functioning of the puppets of the royal machine: “figuras
confrahechas movidas por alambres”®, which he, however, likens to the ‘marionettes’,
insinuating that they were moved by strings (1957, 178). More cautious, with time, he will
avoid going into technological hypotheses at the same time that he will end up admitting
“que en Espana solian manejarse los titeres por alambres mds que por hilos™' (1972, 28).

The few scholars who have dealt with Varey’s texts have interpreted them, with regard to
the technical issues, in different ways. For Sentaurens (1984, 586) the machine used thread
marionettes; Jurkowski does not address the issue when dealing with the machine (1996, 163-
66) and Lloret talks about “marionetas que iban sostenidas por un alambre que se clavaba en
la cabeza, siendo los hilos los que gobernaban las acciones de brazos y piernas™’ (1999, 23).

In 2006, Cornejo considered analysing every known documentation up to that moment
and, based on that as well as on the study on the illustrations of the episode of Master Peter’s
puppet show and don Quixote produced from the 17th to the 19th century, suggesting a
hypothesis for the technical reconstruction of the royal machine. The result was an article
published in the recently launched journal Fantoche (Cornejo, 2006), which has served
as the starting point for new scholarly works about the machine and as motivation for the
recreation of this type of puppet show by the company of Cuenca, Mdquina Real, directed
by Jesus Caballero.'

The entry on the WEPA, based on this article, explainsin these terms the technical functioning
of the royal machine by the mid-18th century (Cornejo 2017q):

On the stage area of each corral de comedias a wooden structure was erected (about
6.7 by 3.8 metres in size) covered by curtains — this was the mdaquina — which housed a
stage in the Italian style (at least from 1737), with its front cloth, wings and side cloths
painted in perspective, and one or more back cloths. Some of the puppeteers, hidden
behind the backcloth, performed with puppets with aniron rod to the head, while others
seem to have been rod puppets operated from beneath the stage, all of them richly
costumed. The settings for the saints’ and magic plays, with their depictions of heaven
and hell, apparitions, seascapes and pyrotechnics, necessitated a large variety of stage
machinery for the optical illusions and spectacular scenes always so well received by
the public; in addition there were measures taken for security’s sake, such as the network
of threads forming a mesh screen that covered the stage opening to prevent any flames
escaping into the auditorium.

13 I distinguish three important kinds of puppet performances from those times [1211-760], namely: marionette theatres, hand puppet
theatres and mechanical theatre or tableau.

14 Puppets suspended by strings and operated by them; and to the ones manipulated by the fingers of the artist, ‘puppets’, ‘hand
puppets’ or ‘glove puppets’.

15 Hunchbacked figures moved by wires.

16 That in Spain puppets used to be manipulated by wires instead of strings.

17 Marionettes that were held by a wire stuck on their head, with the strings being the ones controlling the movements of their arms
and legs.

18 See the publications by Cornejo (2010, 2012, 2015, 2016, 2017a, 2017b, 2017c), as well as the ones resulted from the Symposium
La mdquina real y el teatro de titeres de repertorio en Europa y América (San Sebastian, 2016). The company Mdquina Real has premie-
red, with its puppets, the comedies El esclavo del demonio (The Devil's Slave), by Mira de Amescua (2009), and Lo fingido verdadero
(Pretending Made True), by Lope de Vega (2010).
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The success enjoyed by these puppet performances was such that a number of the
plays — El esclavo del demonio (The Slave of the Devil), San Antonio Abad, Santa Maria
Egipciaca (Saint Mary the Egyptian) — were regularly performed for decades.

The recent knowledge of new documentation from the year 1631, with notable contributions
regarding several technical aspects and the functioning of the machine in its early stages,
invites us to rethink about its functioning and to conclude some aspects about which we can
now provide some data'. But, above all, this article aims at presenting the virtual elevation
of aroyal machine on the stage of the recently reproduced Corral de La Monteria, in order
to show, thus, the Sevillian theatrical reality that, as happened in the rest of Spain at that
time, had the machine of puppets among its rich manifestations (Bolanos-De los Reyes-
Palacios-Ruesga, 2016b).

How was the royal machine of puppetsin 1631¢

Firstly, we must state that neither in the purchase documentation of this year, on the part
of machinist Mighel Llobregat to Juan de Soto and Pedro Antonio de Fortesa, nor in the
subsequent one in 1634 between machinist
Valentin Colomer and the comedy author
Francisco Loépez, also in Seville (Cornejo,
2006, p. 17, according to documents found
by Piedad Bolanos), is the supporting
stfructure  of the machine mentioned
among the equipment sold. Therefore, it
can be inferred that the royal machine
companies, not even in these first years of
existence, had and carried with them their
own ‘featrillo’ (puppet stages) —as would
be called nowadays— to be installed on
the stage where they were to perform. Such
supporting structure of the scene and, when
applicable, of the puppeteers is known to
have been builtin each occasion and place,
being adapted to the corresponding stage
area and funded by each corral business;
it is thus documented in Madrid, in 1656,
where “el arrendamiento le ha de dar [al
maquinista Francisco de los Reyes] el corral
desocupado y madera para hazer enzima
del teatro el tablado para los titeres"?
(David-Varey, 2003, p. 425). In the preserved
expense claims of the Madrilenian corrales
(dating back to the 18th century), the
3. Bare structure of the royal machine highest expenditure always corresponds to the construction
of the "theatro para la maquina™?' by the stage-hand (Varey,

1957, pp. 294, 302 and 305).
19 We are referring to a purchase acceptance document of a royal machine which was sold by Valencian machinist Miguel Llobregat to
Juan de Soto, from Alcald de Henares, and Pedro Antonio de Fortesa, Majorcan, which, though signed in Seville on April 4th, 1631
(untraceable), was completed with a detailed inventory in Ayamonte (Municipal Archive of Ayamonte, AN, Diego Gonzalez' clerk
office, 1631, leg. 111). If these documents are considered here, it is because the inventory section was released, although lacking
an examination and including gaps and transcription errors, by Gonzalez (1997). Despite the fact that some of the data related to
technical elements and func-tioning that appear in the inventory will be discerned in the present work, both the complete document
and a second obligation contract between the members of the company are under analy-sis in all its freshness and will shortly be
20 "I)'lPJ\ghlsegi;jr{g agreement must provide [machinist Francisco de los Reyes] with the vacant corral and wood to build the deck for the

puppets on the theatre.
21 Stage for the machine.
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What the inventory does tell us is that all the objects linked to the purchased machine

were enclosed in “seis arcas” (six chests); a considerable number compared with other

companies that only carried two of them (Varey 1957, pp. 176 and 314). Their content begins

with the list and description of everything that was necessary

to arrange the stage where puppet theatre was performed: 4. Bare structure of the royal machine
Primeramente, los castillos con el aparato de la maquina, Front View
palos nesesarios y demdads
adornos della, con su
baya de lienzo pintada
con diferentes figuras vy
paises al olio.??

The inclusion of the word
‘castles’ before the
‘paraphernalia, sticks,
ornaments and  fence’
of the machine leads to
the consideration of them
as fixed components of
the stage, instead of as a
particular scenography for
a specific type of comedy.
This idea is reinforced by
the enumeration, further on
in the text, of “dos cortinas
de Jjerguilla verde para
las puertas de los castillos
por do salen las figuras"#,
which denotes that there
were two castles and that
it was reasonable for them
to have been placed on
opposite sides of the stage:
propitious places for the
entry and exit of the puppets
on scene, independently of
the tfechnique employed.
Words such as ‘castillo’,
‘castillejo’ or ‘castelet’ (all
of them with the meaning
of ‘castle’), have been used
at different fimes and places
to refer to the featrillo of
puppet theatre and, also, to
the scaffolding and wooden structures in the form of a tower. 5., Castles” and ,,fence* in bare structure
‘Paraphernalia’ must be understood as the decoration and

ornaments of the machine; which, in the case of the setting, would at least include a
lighthouse painted on the background that functioned as a complement to the ‘castles’.

And ‘fence’ as the fabric division and wooden supports that cover and decorate the lower

part of the royal machine and hide the puppeteers who perform from beneath.?®

22 First of all, the castles with the machine’s paraphernalia, necessary sticks and other ornaments, together with a fence made of oil
paintings of different figures and countries on a canvas.

23 Two green jerguilla (thin fabric made of silk or, more commonly, wool) curtains for the doors of the castles through which the figures
leave the scene.

24 Covarrubias, 1611, ‘aparato’ (paraphernalia): “el ornato y sumptuosidad del sefior, y de su casa” (the ornaments and sumptuousness
of a lord and his house).

25 Covarrubias, 1611, ‘valla’ (fence): “La tela, o pértiga afirmada en tierra con algunos pies, cuya altura viene a dar a los pechos de el
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The inventory does not
mention ‘wings’, ‘drop-
scenes’ or ‘perspective back-
drops’, words that do appear
in some descriptions of the
royal machine of the 18th
century (Varey, 1957, pp. 177
and 291) and that, when they
do, it clearly indicates that we
are dealing with a small ltalian
style theatre, generally used
for puppet theatre in Spain
whereas it was still a minority
for comedies performed
with flesh and blood actors.
In 1631, even though there
are no references about
these defining elements
of the Italian style stage,
6. Front view of the complete royal machine  because they did not exist, we do find the two side “castles”
symmetrically placed for the entry and exit of the puppets next
to the decorated background and, also, “dos cortinas de yladillo de seda verde y naranjado’?
to close the stage area as it was done in Italy and the Madrilenian Court. The contrast between
the stage view of the royal machine of puppets —kept in a space sealed all around—-must have
drawn the attention of an audience used to the stage of corrales —open and surrounded by

public on three of its sides.

The existence of the aforementioned “two curtains” can be interpreted in two different ways:
first, as the two being placed at each side of the proscenium arch to either cover or reveal the
stage with symmetrical lateral movements; and second, as one curtain covering the entire
prosceniumarch and thatmay be lifted asaRoman curtain, whereas the otherremains unfolded
and fixed on the stage, only covering the high
part of it so as to hide the puppeteers who
perform from behind. This second formula is
portrayed in some illustrations of don Quixote,
in the episode of Master Peter's puppet show
(Cornejo, 2006).

There were also “catorze baras de lienzo
basto”¥ (11,7 m) with no specification as
to whether they comprised one or several
pieces; these large pieces of fabric could be
used to seal the sides of the machine and,
in those cases when the second curtain was
not employed, o cover, as a drop-scene, the
puppeteers who moved the figures from the
back of the stage.

Regarding the illumination of the machine,
there is an allusion to the existence of “seis
candeleros o alcayatas para poner luses

7. lllumination of candlestick holders,
footlights and wired network

hombre: ella divide los torneantes en el torneo de a pie, peleando uno de la una parte, y el

otro de la otra” (fabric, or pole secured to the ground with a slight elevation, whose height

reaches the men's chests: it separates the duellists in a standing tournament, so that each of
them fought from one of its sides).

26 Two green and orange silk ferret curtains.

27 Fourteen varas (unit of length approximately equivalent to one yard) of rough canvas.
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quando se representa de noche”2. It seemed that it was not always necessary fo turn on
the lights, with the resulting savings for the company. Nevertheless, in the winter evenings
and in the covered corrales, these must have been essential for the optimum visibility of the
scene. Even in some cases we know that the windows of the establishment were covered to
achieve complete darkness and fo increase the effect of the arfificial light (Varey, 1957, p. 178).
Apart from the lights for the illumination, there was another kind of ‘fires’ that, although not
recorded in the inventory of 1631, does appear in the letter of obligation signed, also on May
15th, between the machine owners, Juan de Soto and Pedro Antonio Fortesa, and Valencian
Jacinto Armunia, by which he committed himself to “hazer los fuegos”# in exchange for being
paid fwo reales a day, along with the corresponding ones for his ration and performance.
This “make the fires” refers to the use of gunpowder to achieve certain special effects —such
as explosions, shots, clouds of smoke, battles, mouths of hell, etc.— necessary in the saints
and magic comedies and, especially, siege or military ones; the three of them present in the
repertoire of the machine inventoried in 1631, including a comedy of La Conquista de Valencia
(The Conquest of Valencia), in which it is assumed that Armunia would have displayed all of his
pyrotechnic skills. And, in spite of not appearing in these documents, it has to be recalled that
the royal machine made general use, as fire protection and security, of a network of vertical
threads as a grille to prevent the fire effects produced on stage from spreading outside of it
(Cornejo, 2006, pp. 27-28).

Each of the performed comedies could need, apart from the common elements necessary
for the functioning of the machine, structures and special rigging systems. In the case of the
comedy referred to in the inventory as “comedia de San Juan”, "una armadura para poner
un pulpito™® was needed; that is, a simple and detachable structure to be set on the stage?®'.
Besides, “una tramoya hecha de plomo con una bota y brocal de alambre para las tramoyas
de san Juan y Cristo”32, It is difficult o venture its functioning beyond the fact that the lead
must have been used as weight or counterweight. However, if the rigging system was meant
for the scene of the baptism of Christ by St. John the Bapfist (something we can only presume),
it seems reasonable that the wineskin —similar to the actual wineskin used to store wine-served
to contain and, in due course, to let out through the rigging system the baptismal water. In the
Comedia famosa de San Juan Bautista (Madrid: printing house of Juan Sanz, s. a.), by Cristébal
de Monroy (1612-1649), the action is described as follows: “Chirimias llegan a una entrada,
donde ay agua, decienden Angeles cantando, con fuentes, conchas, y tohallas, y Christo se
ponga, San Juan le bautiza.”3?

In the cited “comedia de Morgana” (comedy of Morgan), a magic comedy, there were four
rigging systems, the first two for demonic monsters: “una framoya de un dragdn y otra de
una sierpe”3*; apart from another one with ropes and linen for a magical ‘flight’: “una manga
de lienso para el vuelo en la comedia de Morgana con sus cuerdas de cadnamo”. And a
fourth one for some spectacular effect suffered by one of the comedy’s gentlemen: "una
figura de un galdn vestido de damasco berde con sus alamares de plata fina pa la comedia
de Morgana con una framoya”.3¢

A generic mechanismis also mentioned: “una tramoya hecha con sus garruchas™, useful, with
its pulleys for the raisings and descents of any figure in the comedies that required it, which was
nearly all of them. However, there are also rigging systems specifically created for a particular

28 Six candlestick holders or spikes to place lights when performing at night.

29 Make the fires.

30 St. John's comedy; a framework to place the pulpit.

31 Covarrubias, 1611, ‘armar’ (assemble): “...y también se dize armadura, como la de la cama, que se arma y se desarma, con sus goznes
y tornillos” (...and also called framework, as the one of a bed, which is assembled and disassembled, with its hinges and screws).

32 Arigging system made of lead with a wineskin and a wire stopper for the rigging systems of St. John and Christ.

33 Chirimias (musical instrument of the family of oboes) arrive at an entrance with water, singing Angels descend, with fountains, shells,
and towels, and as Christ stands, St. John baptises him.

34 Arigging system for a dragon and another one for a serpent.

35 Alinen cloth for the flight at the comedy of Morgan with its hemp ropes.

36 A figure of a gentleman in green damask with decorative fastenings made of fine silver for the comedy of Morgan with a rigging
system.

37 Arigging system with its pulleys.
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character, for example: “la
figura del Arliguin con su
tramoya”®; where it can be
assumed that the character
from the commedia dell'arte
played a leading role in some
acrobatic or spectacular act,
something common in the
volafines shows in the 17th
and 18th century, or, in any
case, participated in some
enfremés (interlude), since
having the Harlequin as a
comedy character was not
habitual. It also appears: “vna
figura de vn trompeta con
su framoya"¥, of which no
information is known about
the comedy it might have
appeared in nor the reason
why it was necessary for it to
be equipped with a scenic
mechanism.  Finally, there
was also a rigging system for
a Virgin Mary on a column:
“una colonia (sic) azul parala
tramoya de la birgen™°, who
had to miraculously appear
on stage.

Puppets are cited on the
8. Side view with puppets and puppeteers document under the name of ‘figures’, and in the royal
machine sold by Miguel Llobregat there were, according to
the inventory, a total of 138 figures. Out of these, five were bulls, 19 horses, 11 “figuras de manga
con sus cabezas de madera™!, (that is, the puppets that would be called nowadays ‘glove
puppets’) and the rest, 103 full-body dolls —that normally were between 60 and 75 cm fall—
adapted to be handled, some, from beneath with sticks and plinths, and, some others, from
above with rods secured to the head. The total number could reach more than 150 if the
mounts of the “cinco armados” and the “four moros de a caballo™? were not counted in the
corresponding entry for the isolated horses, or if the “seis gitanos y gitanas para una danza™?3

were actually six gypsy men and six gypsy women.

With regard to the technique used to perform on the machine, it is very interesting that the
inventory records: “fres dosenas de palos para llebar las figuras con sus tornillos de hierro™4,
that is, a total of 36 varas, which, as is known due to this document, were detachable thanks to
“sus tornillos de hierro” and allowed to bring out to the stage a more than sufficient number of
figures to perform any comedy. It can also be fathomed from the inventory that some figures
meant to do dances and to parade must have been operated by a group of people, for
instance, via collective plinths that easily allowed the execution of the desired movements.
The abundance of bulls, horses, dances, carriages or the big procession of La Conquista de

38 The figure of the Harlequin with its rigging system.

39 A figure of a trumpeter with its rigging system.

40 A blue column for the rigging system for the Virgin Mary.
41 Cloth figures with their wooden heads.

42 Five armed men; four mounted Moors.

43 Six gypsy men and women for a dance.

44 Three dozen rods to carry the figures with their iron screws.
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9. Puppets with ,rods fo the head' and ,rod 10. Puppeteers with puppets with ,rods to
puppets’ the head' and ,rod puppefts’

Valencia, together with the presence of “las puertas de los castillos por do salen las figuras™®,
invite us to envision this machine of 1631 with a highly predominant presence of plinth figures
against the ones manipulated with the rod secured to the head.

The citation of “honse figuras de manga con sus cabezas de madera™é in the inventory, is
specially interesting because it documents at a very early date the existence and use of
what is known nowadays as ‘glove puppets’ and, until recently, under popular names such
as ‘cristobitas’. It is frue that the use of the word ‘titere’ (puppet) is recorded since the early
16th century, but this generic term does not presuppose the technique of the doll. The use of
the term “figuras de manga”, however, exactly describes the technical essence of the glove
puppet (hollow cloth body and wooden head) that was unknown to date, as far as we know,
in the sphere of our Golden Age centuries. The question that arises is: did these puppets, of
quite different mechanics and expressions, participate in the comedies per-formed with the
machine?¢ or did they, perhaps, only do so in their own scenes, as interludes, undoubtedly
relaxed and jocular? The second option seems more likely, but the data known so far is
insufficient and it is wise to wait for more findings to shed light on this matter.

After the ‘cloth’ puppets, it reads “ocho botargas™’, which means deformed and masked
figures, dressed in coloured remnants; which is a sign of the existence in the repertoire of

45 The doors of the castles through which the figures leave the scene.
46 Eleven cloth figures with their wooden heads.
47 Eight motleys.
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the company of that other Golden Age genre, brief, grotesque and musical, known as
farce comedy.*®

Let us continue with the list of figures:
sinco toros
dose caballos grandes y seis chicos con sus sillas y frenos y demds jaeses
seis gitanos y gitanas para una danza
seis gigantes para otra dansa en la prosesion que se hace en la conquista de balensia
con sus bestidos de telillas de colores*

Diverse groups of figures representing the civil and religious Valencian society also belong

to such procession of La Conquista de Valencia. The civil courtship must have been

opened by:
dos figuras de maseros con ropas de estamena colorada y sus masas de oja de lata
para delante de los jurados®°

Jurors that are not recorded in the figure inventory, unlike their four apparels. Whereas the

section that corresponds to the First Estate is plentifully represented:
veinte figuras vestidas de frayles de diferentes religiones parala prosesion en la conquista
de balensia
dos pelegrinos bestidos de picote
dos sacristanes
dos didiconos con sus ropas de raso berde
un clérigo con su capa de cola de damasco berde con su pasamano de oro fino
alrededor
quatro clérigos
dos candnigos con sus musetas blancas para la dicha prosesion
dos obispos con bestidos de raso morado y sus roquetes
dos cardenales con bestidos de tafetdn de color de ndcar y sus roquetes®!

To the warlike section of the piece about La Conquista de Valencia, it must have belonged,

at least:
seis figuras de moros de a pie con diferentes bestidos
quatro moros de a caballo
un rey moro
seis [soldados] armados de a pie y sinco de a caballo
una figura de un rey con bestido de tafetdn leonado y guarnesido y pasamano de oro
falso y dos capas ynperiales, la una de raso leonado con su forro de tafetdn asul y la
otra de buretillo blanco®?

In relation to:
la figura de la Birgen con su vestido de tafetdn blanco para la conquista de Balensia®®

it could be either the figure that appeared on the blue column at some point in the

performance on the rigging system previously mentioned or an image that participated
in the procession.

Moreover, in order to be used in those comedies that required them, there appear:
ocho figuras de damas, la una que servia de reyna vestida de tafetdn leonado con
guarnision de oro falso = otra pajisa = otra de colorado = sinco de negro de tersiopelo
raso con guarnision de oro y plata falsa
dos figuras de viudas con sus mantos de seda

48 Terreros 1786-1793, ,botarga‘ (motley): “el que lleva el vestido de botarga en las mojigangas, y comedias” (the one in a motley apparel
in farce comedies, and comedies).

49 Five bulls; twelve big horses and six small ones with their saddles and bits and further harnesses; six gypsy men and women for a
dance; six giants for another dance in the procession of the conquest of Valencia with their apparels of coloured remnants.

50 Two figures of macebearers with red serge apparels and their tin maces to be set before the jurors.

51 Twenty figures dressed as friars from different religions for the procession in the conquest of Valencia; two pilgrims dressed in picote
(a coarse fabric made of goat hair); two sacristans; two deacons with their green satin clothes; a clergyman with his green damask
train cloak with a fine gold rim around; four clergymen; two canons with their white mozzettas for such procession; two bishops
with purple satin apparels and their rochets; two cardinals with their taffeta apparels in mother-of-pearl colour and their rochets.

52 Six figures of standing Moors with different apparels; four mounted Moors; a Moorish king; six armed standing [soldiers] and five
mounted ones; a figure of a king with a tawny taffeta apparel with a trimming and fake gold rim and two imperial cloaks, one of tawny
satin with its blue taffeta lining and the other one of white buretillo (fabric made of wool or silk).

53 The figure of the Virgin Mary with her white taffeta apparel for the conquest of Valencia.
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vna figura de vn viejo vestido de negro con sus calsas atacadas®
It is quite likely that it was part of the comedy of St. John: “la figura de Cristo con su vestido
de tafetdn morado™*. Among the figures cited in the inventory, some provide data about
other plays from the company's repertoire. This is the case with:
una figura de un fraile desnudo para la comedia de los martires del Japodn
las figuras de Simén Mago y Simoén Pedro
la figura de San Jorge, todo dorado con su morridn, peto y espaldar, y su caballo
blanco®
Furthermore, it also appears:
la figura de un viejo para los entremeses®
Together with the Harlequin ones, the one of the gentleman from the comedy of Morgan
and the figure of the frumpeter that were previously mentioned when analysing the rigging
systems.
An aspect that stands out is the importance given to the wardrobe description in this
inventory. Its typological variety, the diversity in the quality of the fabrics recorded and the
brightness and richness of their colours and ornamentation played a key role among the
charms of the royal machine show, as was already known (Varey, 1957, 299, 301 and 315). Its
in-depth analysis is worth a proper study that we leave for another occasion, together with
the one of the inventoried
stage props (carriages, flags,
swords, canopy, chairs,
cushions, etfc.).

The inventory list  also
contributes to the addition
of a soundtrack to the royal
machine of puppets of 1631.
In this regard, the presence
of three very characteristic
musical instruments of the
theatrical  activity  helps.
For the warlike and military
scenes. ‘“una caxa de
guerra con sus baquetas”
and "“una frompeta”; and
for dances and popular
festive celebrations: “unas
sonajas”8. To which another activity of our already  11. General view of the royal machine from
mentioned Jacinto de Armunia should be added: the one fhe chambers
as a dulzaina player. Armuniaq, for the five reales that he earned for his ‘performance’, must
have played the dulzaina “dentro de la maquina” (his own dulzaina, we assume, since it
is not recorded in the inventory), but also “a la puerta de la comedia o corral” and “por
las calles”?; his role was quite relevant, because apart from adding music fo the show, it
served as a method to lure in people by the corral door as well as to advertise it on the
streefts. In this case, asin the one of Grenadian dulzaina player Juan Garrido, who was hired
by machinist Valentin Colomer, also in 1631, the musicians were part of the company°. This
was not the situation during the second half of the 18th century in the Madrilenian theatres,

54 Eight figures of ladies, one that served as a queen dressed in tawny taffeta with a fake gold trimming = a straw-coloured one = one
in red = five in black smooth velvet with gold and fake silver trimming; two figures of widows with their silk cloaks; a figure of an
old man dressed in black with his calzas atacadas (type of footwear that covered legs and thighs and was attached to the waist with
laces).

55 The figure of Christ with his purple taffeta apparel.

56 A figure of a naked friar for the comedy of the martyrs of Japan; the figures of Simon the Sorcerer and Simon Peter; the figure of
Saint George, all in golden clothes with his morion, breast and backplates, and his white horse.

57 The figure of an old man for the entremeses.

58 A snare drum with its drumstick; a trumpet; some zills.

59 Inside the machine; by the comedy or corral door; on the streets.

60 AHPS, Document VIII, March 31st, 1631, leg. 5538, ff. 128r-129v, in Bolafos, 2017, pp. 24-25.
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when the municipal authority provided royal machine companies with a small orchestra,
composed by three or four violins, one oboe and one double bass (Varey, 1972, 52).

The analysis of the documents cannot be concluded without discussing the findings about
the repertoire of the royal machine that appear scattered all over them. Unfortunately, the
comedles’rho’rwere part of the fransaction are notrecordedin the inventory, though they are
referred to in the infroduction
of the first  Ayamontino
document: “...vna mdquina
real de titeres con todos
los bestidos, ar-cas, figuras,
titulos, y comedias...”™. Yet,
there is enough data to
get a certain idea about its
repertoire and the way the
shows were offered.

Among the comedies
that were performed, it is
fathomed that there were
three of the so-called ‘saints
comedies’: first, “comedia
de san Juan”, second,
“comedia de los martires del
Japdén” and the third one
12. General view of the royal machine from in which the "“figuras de Simon el Mago y Simon Pedro™?
the cazvela appear. The repertoire also included a magic comedy: the
“comediade Morgana” (comedy of Morgan). A spectacular
comedy considering what is known about its rigging systems for a “dragdn”, for a “sierpe”
and for a “galdn vestido de damasco verde con sus alambres de plata™3, in addition fo
the "manga de lienzo para el vuelo [...] con sus cuerdas de cdnamo™* and a probable
scene of the game of “canas” (rods). This information is particularly interesting because
there are no findings whatsoever in our Golden Age literature about a drama piece under
this name, nor having the famous sorceress as the leading role.®® The last play cited —and
the best documented- is referred to in four occasions as “la conquista de Valencia”, and
can be classified as a typical ‘siege’ comedy, in which Christians conquer the city against

the Moors and celebrate it with a big parade.

Both the typology of comedies as well as the proportion that exists among them correspond
to what is known about the repertoires staged by the royal machine in the 17th century
(Cornejo, 2016c, pp. 46-52). Moreover, the documentation also confirms the formula
followed by the show of the royal machine, which was no different from the one followed
by the actor companies: performance of a comedy divided into three acts, preceded by
a loa (prologue) and separated by enfremeses, dances, farce comedies or other festive
pieces. Even though the documentation from 1631 does not mention the loaq, it does
mention, direct or indirectly, the entremeses, dances, farce comedies, and bullfighting or
volatines shows.

61 ...aroyal machine of puppets with all the apparels, chests, figures, titles, and comedies...

62 Comedy of St. John; comedy of the martyrs of Japan; figures of Simon the Sorcerer and Simon Peter.

63 Dragon; serpent; gentleman in green damask with decorative fastenings made of silver.

64 A linen cloth for the flight [...] with its hemp ropes.

65 The character of the sorceress, fay or Fata Morgana is part of the medieval Arthurian legends, where she appears as King Arthur's
half-sister. She appears in a famous episode of the chivalric novel Tirant lo Blanch, by Joan Martorell (1490); but, above all, she is
known for being part of the chivalric adventures of Orlando furioso, by Ludovico Ariosto (in consecutive versions by the author bet-
ween 1516 and 1532).
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This can be concluded with the assertion that the rich documentation here presented
about the royal machine of puppets confirms much of what was known about the royal
machine of 1631, but based on documents from the 18th century. Some innovations, such
as the use of the ‘castles’, the rods with screws to carry the figures, the presence of ‘cloth’
figures, the actors-dulzaina players, etc. shed light on aspects that were unknown to date
about the functioning, the technique and the aesthetics of the royal machine. These
aspects, supported by studies previously carried out by this Research Group, currently allow
a visual representation of one of those machines that existed in the Seville of 1631, within the
framework of a virtual recreation of the Corral de La Monteria.

The royal machine and the stage frame from the 17th century
onwards. ldeas and thoughts.

When having a look at the first images of the royal machine virtually reconstructed from
the analysed descriptions and documents, and placed in the stage of the Corral de La
Monteria, whose virtual model has been meticulously drawn, ideas fly trying to envision
the possible sensations of the audience of the Seville of 1631 when attending one of those
performances.

The first idea that emerges is that, to gaze at the royal machine, the audience had to go
to the Corrales de Comedias, that is, to the theatre buildings where the repertoire of the
Spanish Golden Age was successfully performed. It was, thus, and in modern words, a
theatre audience. They knew about the performance, date, time and place thanks to the
pertinent advertisements
and they paid for a ficket to
enjoy the show. And what
is more, for an enthusiastic
audience  addicted to
comedies as the one in
the 17th century, it allowed
them, during Lent, o keep
on enjoying their favourite
enfertainment.

The second idea that comes
to mind, when having a look
at the recreated images of
the royal machine, has to
do with the effect it would
cause in the audience the
size and formalization of
the artefact placed on the
stage of the corrales de comedias and, in particular, on  13. General view of the royal machine from
the stage of the Corral de La Monteria of Seville, one of the fhe courtyard stands
paradigmatic examples of the typical theatre architecture of the Spanish Golden Age. The
scenic artefact, which would practically take up the totality of the corral’s stage, exceeds
in dimensions and resources the tableaux of the puppet shows that were successfully
performed on streets and squares, inns and yards. The size and detail of the puppets, figures
and apparel, and the variety of sets, props and stage effects in the stage area immediately
suggest a new and different relationship between the type of show and the audience, a
very different one from that of the comedies in the corrales and of the aforementioned
tableaux. That is because the lines of vision of the audience in the different parts of the
corral (courtyard, cazuela and chambers), due to the proscenium arch, were very different
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from the more open ones of the corrales, although the artefact were brought forward to
the front limit of the stage to enjoy what the royal machine had to show. The members of
the audience that were naturally favoured were the ones placed in front of the artefact.
These front positions enabled, as well, a better enjoyment of all kinds of effects, ultimately,
of the “stage magic” the theatre had always sought and even more during the Baroque
period.

The third idea emerges from the consideration of Seville's history, especially at the end of
the 16th century and beginning of the 17th century. Seville, as is known, was the leading
port for all connections with the West Indies. It was, therefore, the city where all possible
innovations gathered, not only from the Spanish Court, but also from European countries
such as France and, certainly, from ltaly, since the latter had permanent commercial
relations with Seville since the 14th century, when merchants from both Plasencia and
Genova successfully fraded with Seville. It is plausible, hence, to believe that the Seville of
1631 kept up to date on the innovations infroduced in the Italian and European theatre. The
historical moment we can call the Golden Age of theatre —which covers from the mid-16th
century with the birth of Lope de Vega (1562) and Shakespeare (1564) until well into the
17th century with the death of Calderdn de la Barca (1680)-is the period when the first and
crucial steps are taken towards the configuration of the theatre building as an Italian style
theatre. It is likewise the moment of greatest accumulation and distribution of any kind of
ideas and goods in Seville, from Europe to the West Indies and vice versa. These were also
the years of the presence of Italian architect and theatrical designer Cosme Lotti in Spain
(1626), who doubtlessly knew about the findings of Gian Batista Aleotti in Parma about
the invention of the stage wings (1611) and the construction of the Teatfro Farnese (1618),
considered as the first [talian style theatre, since it had a completely formalised stage frame
to enable the perfect appreciation of the perspective effect provided by the wings. That
great innovation attracts all European Courts. In London the first Italian style stage is built
in 1631 and in Paris in 1645. Cosme Lotti himself built in Madrid the Coliseo del Buen Retiro
(1640), the first theatre in Spain where all these scenic innovations could be found.

These coincidences lead us to consider the possibility of the royal machine as a kind of
metatheatre, of sample for the audience of the possibilities of the modern stage area, still
inside a corral and, in the future, as an Italian style theatre building of its own that opens
the door to multiple possibilities that, as is known, took place already in the 18th century. For
all of us, this hazardous hypothesis presents itself as a research path to be followed as we
progress in the study on the theatre building in the Spain of that time.
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more information in spanish but with many pictures:
http://investigacionteatrosiglodeoro.com/
https://www.facebook.com/INVESTIGACIONTEATROSIGLODEORO
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Die 1952 gegrundete Puppentheatersammlung der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden
(SKD) ist die zweitdlteste Sammlung ihrer Art in Deutschland. Wenn man ihre Vorgeschichte
berUcksichtigt ist sie sogar mit Abstand die dlteste Sammlung, da ihre Anfange bis in die
1880er Jahre zurUckreichen. Zugleich ist sie mit Uber 12.000 Theaterfiguren und insgesamt
Uber 200.000 Exponaten auch die zweitgroBte Sammlung ihrer Art. Zudem war sie auch das
einzige selbstdndige Theatermuseum der DDR.

Trotzdem wird die Sammlung momentan nicht angemessen wahrgenommen. In der
Auflistung der Puppentheatermuseen, die in ,,Die Vierte Wand" (Nr. 6, Seite 55) erschien,
wird sie nur am Rande erwdhnt. Das Problem besteht darin, dass durch Umstrukturierungen
innerhalb der Museumsorganisation die Selbsténdigkeit eingeschréankt wurde. Hinzu
kommt, dass es seit 2005 keine eigenen Ausstellungsrdume gibt und sich die Sammlung
seither mit gewdhnlich jahrlich wechselnden Ausstellungen auf kleiner Fidche im Museum
fUr Sachsische Volkskunde im Jagerhof prasentiert.

Die Geschichte

1952 Ubereignete der Leipziger Lehrer Otto Link (1888-1959) seine private
Puppentheatersammlung der Kulturverwaltung des Landes Sachsen unter der Bedingung,
dass er Leiter der ,,Staatlichen Puppenspielsammlung* werden wuirde. Die Vorgeschichte
reicht aber bis in die 1880er Jahre zurUck, als der Leipziger Arzt Arthur Kollmann (1858-
1941) seine Leidenschaft fur das Puppenspiel entdeckte und sich mit vielen reisenden
Puppenspielern, die Sachsen und Thiringen mit ihren Wohnwagen durchwanderten,

anfreundete.
Der Teufel als Frontsoldat, vermutlich aus: ,,Ein Jahrmarktspiel 1927 vermachte er dem Leipziger Museum
von gestern und heute*, Grazer Puppenspiele 1921. fur Volkerkunde im Grassimuseum seine

Foto: Lydia Friedrich

Sammlung, zu der vier MarionettenbUhnen,
zwei groBe Handpuppenblhnen und
einige alte Haustheater gehdrten. Die
wertvollsten Schatze aber waren die teils
sehr alten TextbUcher und die umfangreiche
Korrespondenz mit Puppenspielern, die bisin
die 1880er Jahre zurUckreichte. DaKollmanns
Kurzschrift ~ ungebrduchlich  geworden
war, half ihm der Lehrer Ofto Link bei der
Sichtung. Stenographische Notizen wurden
von Link sduberlich Ubertragen und mit
Anmerkungen versehen, die Kollmann ihm
diktierte. So erhielt Otfto Link nicht nur einen
tiefen Einblick in das Thema, sondern wurde
von Kollmann auch mit Dubletten bedacht.
Der Anfang einer neuen Sammlung.
Kollmanns Sammlung Uberstand den Krieg
nicht vollst&ndig. Als 1943 das Grassimuseum
nach Bombentreffern ausbrannte, wurden
BUhnen und BUhnenbilder vernichtet,
andere Dinge bei der Auslagerung zerstort.
Nachdem der verbliebene Schatz fast
dreiBig Jahre unangetastet in Kisten gelegen
hatte, wurden die Sammlungen 1972 endlich
vereint.
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Otto Link hatte als Redakteur der ersten

deutschen Puppenspielzeitschrift  ,Das
Puppentheater" und als Mitbegrinder der
Weltpuppenspielervereinigung UNIMA 1929
in Prag zahlreiche Kontakte knUpfen kbnnen.
Auf den Spuren Kollmanns freundete er sich
mit vielen Marionettenspielern, die noch
immer mit ihren Wohnwagen Uber die
Dérfer zogen, an. 1933 dnderte sich alles.
Als Sozialdemokrat zog er sich in eine innere
Emigration zurGck, trat nicht einmal wie
Ublich dem NS-Lehrerbund bei. DafUr legte
eram 1. April 1935 sein erstes Inventar an, das
ab sofort alle Neuzugdnge der Sammlung
enthielt. Als Volksschullehrer mit kleinem
Einkommen und wenig Platz sammelte Otto
Link vor allem BUcher, Handschriften und
Archivmaterial, die er — fein sGuberlich in
Mappen verstaut — im Arbeitszimmer und
im Keller unterbrachte. Seine erste gréBere
Erwerbung wurde 1938 das Oehme-Theater
aus dem Jahre 1801, das er Uber einen
lGngeren Zeitraum in Raten abbezahlte.

Das Oehme-Theater, 1801 in Zittau
entstanden und urspringlich ohne eine
einzige Schraube zusammengesetzt, ist eines
von wahrscheinlich nur drei in Deutschland
erhaltenen alten  Modelltheatern  mit
Versenkung und kompletter Untermaschine,
die Uber einen Wellenbaum den
Kulissenwechsel erméglicht. Der zeitgleiche
Wechsel der Soffitten und das Abblenden
der Rampenbeleuchtung durch eine
hochfahrbare Blende sind nicht mehr
erhalten, aber noch erkennbar. Die beiden

Das Theater der Familie Ohne in Zittau (1801). Vorderansicht
und Blick in die Mechanik mit Wellenbaum und Versenkung.
Fotos: F. Hohler

»Die Abenteuer des kleinen Buckligen", Marionetten der
VersuchsbUhne des Bauhauses, Weimar 1923. Gestalter: Kurt
Schmidt. Foto: F. Hohler
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DIE PUPPENTHEATERSAMMLUNG DRESDEN

anderen Theater befinden sich in Mannheim (Modell des Nationaltheaters Mannheim aus
der Familie Dalberg) und Schwdbisch-Gmund (Leubesche Dockenkomddie aus Ulm).

Otto Links Sammlung Uberstand den Krieg, weil er mehrfach eigenhdndig Brandbomben
|6schte. Als in der DDR das Puppenspiel nach sowjetischem Vorbild gefdérdert werden
sollte, wurde er als Fachberater fUr Ausstellungen nach Dresden berufen und seine
Sammlung zum  Ausgangspunkt einer
regen  Ausstellungstatigkeit.  Ziel  der
DDR-Kulturpolitik war es, die privaten
PuppenbUhnen sukzessive abzuschaffen
und die traditionellen BUhnen komplett zu
verbieten. In den 1960er Jahren kam jede
dritte PuppenbUhne der DDR aus dem Bezirk
Dresden. Verantwortlich dafir war Otto
Link, der in den entscheidenden Jahren
der Verfolgung seine Hand schutzend
Uber die privaten BUhnen seines Bezirkes
gehalten hatte. Die Puppenspieler hatten
ihn dafur liebevoll ,,Papa Link"* genannt.
Untergebracht war die Sammlung 1953 bis
1959 in einem Barockhaus der Friedrich-
Engels-StraBe  (KonigstraBe) Nr. 15, das
Otto Link an seinem Schreibtisch (Foto um 1955) heute das Kulturrathaus der Stadt Dresden
beherbergt. Hier standen zehn R&ume for
Arbeitsplatze und Sammlung, die hier in der Art eines Schaudepots prdsentiert wurde, zur
Verfogung. Die Rdume weckten Begehrlichkeiten, so dass gleich nach Ofto Links Tod die
KUndigung erfolgte, weil die SED Bedarf angemeldet hatte.

1952 war die Puppentheatersammlung dem Staatlichen Museum fUr Volkskunst
angeschlossen worden. Die BerUhrungspunkte waren kaum mehr als eine gemeinsame
Kostenstelle in der Verwaltung. Nachdem aber auch der designierte Nachfolger Links
Uberraschend starb, wurden die Verbindungen enger. Der Museumsdirektor Manfred
Bachmann musste einen neuen Leiter und neue RGumlichkeiten finden. Als Leiter wurde der
Lehrer und Amateurpuppenspieler Rolf Maser berufen, den es aber erst durch ein Studium
zu qualifizieren galt. Ein neues Domizil wurde mit dem Radebeuler Hohenhaus, einem
zur Villa umgebauten Weinbergshaus aus dem spaten 16. Jahrhundert, bezogen. Hier
standen allerdings nur sechs RGume zur Verfigung, von denen drei nicht beheizt werden
konnten. Nachdem im Laufe der 1970er Jahre die anderen Mieter auszogen, wurde die
Puppentheatersammlung zum alleinigen Nutzer. Das Haus, das vom Schwamm befallen
war und sich in Westbesitz befand, wurde durch kreative Umnutzung von Mitteln aus der
ZwingerbauhUtte gerettet. 1986 konnte die erste stGndige Ausstellung im Haus erdffnet
werden, die durch Wegfall von Arbeitspldtzen nach Streichung von Planstellen ab 1990
noch einmal bedeutend erweitert wurde.

Die Puppentheatersammlung war 1968 mit dem Staatlichen Museum fUr Volkskunst zu
den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden gekommen und erhielt auf Bestreben des
Generaldirektors 1972 einen eigenen Direktfionsbereich. Die Sammlung wuchs und wuchs,
die zeitweilige Lagerung von Objekten in ungeeigneten Baracken lieB sie aber auch wieder
schrumpfen. Die wichtigste Erwerbung der 1970er Jahre wurden elf Marionetten von der
VersuchsbUhne des Bauhauses in Weimar. 1990 arbeiteten in der Puppentheatersammlung
elf Mitarbeiter. Mit der Vereinigung der beiden deutschen Staaten wurde der Roftstift
angesetzt. Als der Direktor 1991 in Rente ging, wurde seine Stelle nicht wiederbesetzt, 1998 mit
einerSatzungsdnderung die Puppentheatersammlung als eigenstdndiger Direktionsbereich
und selbst als Abteilung, abgeschafft. Nur die eigene Ausstellung und insbesondere die
umfangreiche Sammlung hielten nach auBen den Anschein aufrecht. Das Hohenhaus
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gehdrte seit 1990 einer Erbengemeinschaft, die unterschiedliche Ansichten vertrat. Eine
Erbin schenkte ihr Viertel einem gemeinnitzigen Verein, um das Haus der Offentlichkeit
zu erhalten. Trotz zahlreicher Willensbekundungen erwarb jedoch kein offentlicher Trager
die Immobilie. SchlieBlich wurde das Haus gunstig an eine Privatperson verkauft, die es
der Offentlichkeit zu erhalten versprach, dieses Versprechen aber nicht einhielt. Die
Forderungen an die Puppentheatersammlung waren unhaltbar, so dass diese provisorisch
in die Garnisonkirche in der Dresdner Albertstadt zog. Dieses Provisorium sollte eigentlich
nur kurzfristig genutzt werden, aber alle Plane fUr neue RGume zerschlugen sich, so dass
ab 2005 kleine Ausstellungen im Jagerhof gezeigt wurden. Ein bereits fertig erarbeiteter
Bauantrag fur das Japanische Palais wurde nicht umgesetzt.

Zwischen 2008 und 2017 wurde das Museum zundchst einmal virtuell présent. Im Rahmen
eines Inventurprojekts wurden Uber 60.000 Sammlungsgegenstdnde in der eigens
entwickelten Museumsdatenbank Daphne erfasst. 11.000 von diesen Datensdtzen sind
wiederum gegenwartig in der Online-Collection der SKD recherchierbar ( https://skd-
online-collection.skd.museum ). Deren Zahl wdchst bestdndig und soll zukUnftig auch -
wenn die Finanzierung weiterer Projekte gelingt — um Dokumente erweitert werden.

Die Zukunft

Im Dezember 2017 wurde nach langen Verhandlungen in Anwesenheit des
Ministerprasidenten des Freistaates Sachsen und der Staatsministerin fr Wissenschaft und
Kunst ein Vormietvertrag fUr die Unterbringung der Puppentheatersammlung auf dem
Geldnde des Kraftwerks Mitte im Herzen Dresdens unterzeichnet. Nach achtzehn Jahren
Provisorium wird voraussichtlich 2021 eine neue Ausstellung auf der zum Kulturzentrum
entwickelten Industriebrache entstehen. In direkter Nachbarschaft haben bereits 2016
die Staatsoperette Dresden und das Theater Junge Generation Einzug gehalten. Zum TJG
gehdrt auch die Sparte Puppentheater mit sieben Puppenspielern, die 1952 als Staatliches
Puppentheater Dresden gegrindet wurde. Dessen erstes StUck ,,Der fréhliche Sunder,
die allererste Stabpuppeninszenierung der DDR, wird mit dem kompletten BUhnenbild
direkt gegenUber der TheaterstraBe wiederzufinden sein. Ebenso Pack- und Wohnwagen,
mit denen die Puppenspieler vor hundert

Jahren Uber die Londs’rroBen zogen Rekonstruktion einer Szene im Theatrum mundi.
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Kaiserin Maria Theresia und ein tUrkischer Minister mit Brett vor dem Kopf, Stabpuppen von Achim Freyer zu ,MUnchhausen®,

Staatliches Puppentheater Dresden 1959, Foto: Alexandra Loser

Im Foyer wird ein komplettes historisches Marionettentheater aufgebaut, dessen Proszenium
allein eine Hohe von 5,20 Metern und eine Breite von 10,40 Metern aufweisen wird, bei einer
BUhnenoffnung von 2,30 x 4,50 Metern. Dazu kommen Leuchtbilder, die die Puppenspieler
als Nachspielattraktion zeigten, und ein Theatrum mundi oder Welttheater, bei dem
kleine mechanische Figuren auf mehreren hintereinander angeordneten Laufschienen
Uber die vier Meter breite BUhne bewegt wurden. Mit Uber 2400 Objekten hat die
Puppentheatersammlung den gréBten Bestand weltweit an Theatrum-mundi-Figuren und
BUhnenbildern und kann eine ganze Reihe Szenen aus verschiedenen BUhnen prdsentieren.
Es wird Kaspertheater der Jahrmarkte zu sehen geben, darunter einen Figurensatz aus dem
Jahre 1867 und eine BUhne von 1901.

Das Puppentheater des 20. Jahrhunderts wird durch Marionetten des Baden-Badener
KUnstler-Marionettentheaters Ivo Puhonny (ab 1911) reprdsentiert, durch Agitprop-
Marionetten aus dem Revolutionsjahr 1918, durch die Grazer Puppenspiele der
KUnstlervereinigung Freiland (1921-1923) und naturlich die Bauhauspuppen, die allerdings
niemals eine AuffGhrung erlebten. Handpuppen, die wdhrend des Ersten Weltkrieges
aus Asten und Taschentiichern gefertigt wurden und in deutschen Schitzengrében der
Ostfront zum Einsatz kamen, sind ebenso zu sehen wie franzésische Guignol-Puppen
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aus einem Offiziersgefangenenlager
im  Erzgebirge. Einen weiteren
Schwerpunkt bildet die
Entwicklung des Puppentheaters
in der DDR mit den ersten beiden
Stabpuppeninszenierungen,
zahlreichen Theaterfiguren der
BUhnenbildner Achim Freyer
und Andreas Reinhardt bis zur
subversiven Inszenierung ,,Die Jager
des verlorenen Verstandes" der
Gruppe Zinnober. Auch ganz neue
Inszenierungen werden zu sehen sein
und immer wieder gegen andere
Figuren der Sammlung ausgetauscht
werden.

Das Ziel ist ein lebendiges Museum,
das nicht nur dem Normalbesucher
etwas bietet, sondern auch Anlaufpunkt fOr Derzukinftige Standort vor dem Ausbau, Foto: Lydia Friedrich
Fachleute — Wissenschaftler, Theatermacher,

bildende KUnstler und Pddagogen - ist. Daflr sollen Teile des Depots als allgemein
zugdngliches Schaudepot, andere zumindest in SonderfGhrungen betreten werden
kdnnen. Im Herzen der Sammlung wird es einen Studiensaal mit Zugang zu Bibliothek und

Archiv geben, in dem auch nicht
ausgestellte Puppen studiert werden
kdbnnen. Um diesen Studiensaal
gruppieren sich die Arbeitsplatze
aller Mitarbeiter. Auf Uber 2300 m?
FlGche werden so Ausstellung, Depot,
Arbeitsplatze, Werkstatten, Bibliothek
und Archiv vereint.

Der Autor studierte Volkskunde, sowie
Sozial- und Wirtschaftsgeschichte in
Hamburg mit einer Spezialisierung
auf Marionetten und Puppentheater
allgemein.Seit 1997isteristKonservator
der  Puppentheatersammlung in
Dresden.

Der Kénig aus ,,Die Jager des verlorenen Verstandes",
Gruppe Zinnober, Berlin 1982. Foto: F. Hohler
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SPIELFIGURENSAMMLUNG IN MAGDEBURG

Ein Besuch
von Dr. Stefan Grdbener

Jutta Balk: Clown Ripsi-Pipsi, Marionette 1948, 40cm

Ivan Zoneff: Der kleine Prinz, Stabpuppe 1970, 60cm
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Nicht zwingend muss ein Museum auch ei-
nen historisch relevanten Raum einnehmen.
SchlieBlich hangt es stark vom konkreten
Thema ab, ob dies Uberhaupt méglich, res-
pektive sinnvoll ist.

Die unmittelbare Nachbarschaft von Muse-
um und aktiver BUhne ist jedoch grundsatz-
lich immer eine besondere Herausforderung
und letzten Endes ein GlUcksfall. Insbeson-
dere in punkto TheaterMuseum im weitesten
Sinne.

Die Vorgabe der Raumlichkeiten wird ge-
schickt zur Gliederung der historischen Etap-
pen genutzt. Angesichts der vorwiegend
unterlebensgroBen Figuren fallt dies leichter
als in Bezug auf reale Menschen.

Die Vielfalt der Figuren ist dabei wirklich be-
merkenswert. Darunter finden sich nicht nur
spezielle Charaktere fUr konkrete StUcke,
sondern auch stGckunabhdngige Typen. Zu-
dem wird wunderbar belegt, dass das Pup-
penspiel eben nicht nur etwas for Kinder ist
und weit Uber das Klischee des Kasperlethe-
aters hinaus geht. Es fallt schwer nicht alles
an zu fassen, da die Ausstellung weitestge-
hend auf Vitrinen und somit frennendes Glas
verzichtet. Das macht den Eindruck noch
unmittelbarer und die Versuchung groB! Je-
doch stellt sich wohl bei jedem Besucher ob
der Uberwdltigenden Kreativitdt der Pup-
penmacher der notwendige Respekt ein,
der es einem gebietet die Finger bei sich zu
behalten.

Dankenswerter Weise gibt es zu Beginn des
Rundgangs einige Moglichkeiten doch ein
wenig Hand an zu legen. Ganz offiziell.
Hinter Glas sind wertvolle Schdtze wie eine
original Handpuppe von
Paul Klee zu bewundern. Je-
doch sitzt der Eindruck der
Exponate von weniger Pro-
minenten Puppenmachern
durch den barrierefreien
Blick im Nachhinein viel tie-
fer.

Aus Sicht der Inifiative be-
geistert hier natUrlich die gar
nicht so kleine Marionetten-
bUhne, die mit einem Licht-
pult ausgestattet ist, welches
den Besucher animiert die
Beleuchtung zu modifizieren.
Dabei wird auch der Blick
aus dem Backstagebereich
in die Kulissen erméglicht.



Eine eigene Wandyvitrine
widmet sich der Magdebur-
ger Theaterausstellung von
1927, auf die die Initiative
immer wieder gerne Bezug
nimmt. Dem Figurenthea-
ter wurde damals naturlich
ebenfalls  Aufmerksamkeit
gewidmet und der Bogen
global gespannt.
Spielfiguren haben gegen-
Uber dem realen Menschen
immer den Vorteil Uberstei-
gert dargestellt werden zu
kdbnnen, auch wenn es exzel-
lente Maskenbildner gibft, die
es vermogen eine Personen
vollstdndig zu verwandein.
Die Ubersteigerung fUhrt un-
ter Umsté&nden bis zur Karika-
tur, haufig unter Ausnutzung
von Klischees. Und so darf
dann das auch Puppenspiel
der NaziZeit in der Ausstel-
lung nicht fehlen, in der Arier contra Juden
extrem ausgeformt werden. In Folge dieser
Beispiele mag es zuweilen schwer fallen zur
liebevollen Karikatur zurGck zu kehren ohne
anzuecken.

Die Nachkriegsarbeiten bezeugen jedoch
eindrucksvoll das Talent der Puppenma-
cher die traditionelle Asthetik weiter zu ent-
wickeln und auch véllig neue Wege zu be-
schreiten. Dies Alles verbunden mit solidem
Handwerkskdnnen.

Die stGndige Sammlung wird durch Wech-
selAusstellungen ergdnzt, so dass immer
wieder ein Grund besteht zurick zu kehren.

Obwohl das Museum auf den ersten Blick
gar nicht so groB erscheint ist der Umfang
der Eindricke enorm und man sollte sich Zeit
und MuBe nehmen in die Welt der Spielfigu-
ren einzutauchen.

Figurenspielsammlung Mitteldeutschland
Warschauer Stral3e 25

39104 Magdeburg

mittwochs bis sonntags 11-17h
https://www.puppentheater-magdeburg.
de/figurenspielsammlung/

Barbara und GUnter Weinhold:

Drei Figuren zu ,,Furcht und Elend des dritten Reichs" von Bert Brecht
Puppentheater Neubrandenburg, 1980

MarionettenBUhne mit LichtStellPult
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Vitrinenwand zur Deutschen TheaterAusstellung in Magdeburg 1927

Marionetten der Augsburger Puppenkiste, Foto: Jesko Doring
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Hans Christian MUller: Kasper ,,August Nudeltute", Handpuppe
um 1945, 53cm

»Ende 2012 erdffnete am Magdeburger Puppentheater die grofte offentliche Figurenspielsamm-
lung Mitteldeutschlands in einem denkmalgeschiitzt sanierten Rayonhaus' aus dem Jahr 1884
—der villa p.®. Auf iiber 650 gm und drei Etagen wird die Geschichte und Entwicklung des Figu-
renspiels seit seinen Anfangen um 1.500 v.Chr. bis in die Gegenwart gezeigt.

Einfliisse der Weltgeschichte, der Religion, Politik und Wissenschaft auf diese volksverbundene
Kunstform werden ebenso deutlich wie die Entwicklung der Techniken und Materialien.

Uber 1.200 Puppen, Objekten und Gestalten laden zum Staunen, Verweilen und teilweise Aus-
probieren ein. Unsere angebotenen Fiihrungen machen die Spurensuche nach den vielfdltigen For-
men der Puppenspielkunst zu einem unvergesslichen Erlebnis.

Mit der villa p. verfiigt das Theater aufSerdem tiber erweiterte Moglichkeiten fiir den theaterpdd-
agogischen Bereich, fiir Workshops, Weiterbildungen auf dem Gebiet des Figurenbaus und -spiels,
sowie fuir internationale Kooperationen.

Alle Aufnahmen vom Autor - so nicht anders bezeichnet - mit freundlicher Genehmigung der Spielfiguren-
sammlung Mitteldeutschland, Jesko Doring.

1 Als Rayonhaus werden die im 19. Jahrhundert nach den Rayonvorschriften errichteten Fachwerkh&user der Stadt Magdeburg be-
zeichnet. Sie mussten, um freies Schussfeld zu schaffen und dem Gegner keine Deckungsmoglichkeiten zu bieten, binnen kiirzester
Zeit abgerissen werden kénnen. Es wurden sowohl Wohn- als auch Gewerbebauten in Fachwerkbauweise ausgefiihrt.“ (Quelle:
Sachsen-Anhalt-Wiki http://www.sachsen-anhalt-wiki.de/index.php/Rayonhaus_(Magdeburg))

2 Pressetext der Sammlung, der Website entnommen.
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Scene Montage du Plancher pour les Bals - Henri Vermeulen

In October 2017, on the occasion of La Monnaie's annual patrons’ dinner, it was the first
time in decades that we saw a flat continuous surface connecting the auditorium and the
stage, two parts usually separated in this kind of theatre. To achieve that, the orchestra pit
was raised to the stage level, the seats on the stalls were removed and in their place they
built a temporary rostra. It was amazing.

This was a layout already used in the Baroque Period, when ballrooms and banquets would
take place inside theatres. The Royal Opera of Versailles had one of the most advanced
designs, with a proper mechanism that could change the rake of the stalls and meet the
stage level. In 1770, this large area hosted Louis XVI and Marie-Antoinette’s wedding dinner,
followed the day after with a theatre performance; in less than 24 hours, the auditorium
would change from the banquet setting to the configuration for theatre.

/. |

T ———

Masquerade balls and other events would also take place in Brussels; the first building of La
Monnaie, built in 1700 and located in the city centre, would host this kind of events during
the 18th Century. These were crowded events, not exclusive to the royal family, where dif-
ferent social classes would mix; for one night, for instance, Charles Alexander of Lorraine,
governor of the Austrian Netherlands, would dispense 2000 tickets. The scenography ins-
talled on these occasions would unify visually the auditorium and the stage; an inventory
of 1777 described that decoration as “ la salle de bal”!!

The tradition of ballrooms confinued after Belgium’s independence (1830). A lithography
from 1841 by Nadiaux? shows a ball taking place in the new theatre, built on the same lo-
cationin 1819: the auditorium and the stage are at the same level; the orchestra plays from
a structure on the upstage; a ceiling with two chandeliers at the rear completes the scene.
In 1853 the theatre did works of improvement; the same year, a study for a new floor for
the balls was published. In the cost estimate of the project® we find more details about the
system that would satisfy : the temporary structure built on top would be made of beech
wood and bolted together, running from row 6 to the back of the auditorium; and two
staircases would connect the dance floor with the first balcony, where the bar is located.
Unfortunately, the project was rejected by the city council for financial reasons as well as
some concerns about damaging the recent completed renovation.

In 1855, La Monnaie burned down. An inventory list published after the incident, describes
the loss of several scenery elements used during the ballrooms: 21 crystal chandeliers, two
bronze chandeliers, three big mirrors, 8 plinths with vases on them etc. The theatre reope-

1 Eric Hennaut & Monica Campioli « La construction du premier théatre de la Monnaie » in « Le théatre de la Monnaie au XVllle siécle.
Cahiers du Gram. Bruxelles. 1996. p.87

2 KIK-IRPA, Brussels (Belgium), cliché M190283

3 Archives de la ville de Bruxelles
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ned in March 1856; just a few days before its opening, a dramatic accident happened in
London, at the Covent Garden theatre: a fire originated in the carpentry shop reached the
stage, and burned the ceiling during a masquerade ball.

As a result of the fire in Covent Garden, balls in Brussels were temporarily cancelled; that
was a disaster, especially for the theatres’ directors and the local shops, for who the ball-
rooms were extremely lucrative activities during the carnival. Masquerade balls returned a
few years after 1853; this time, the Mayor of Brussels banned the use of serpentine streamers
—material that could ignite if they would had reached the chandeliers-, and required a gas
worker to close the valve in the theatre at 5am, once the ball was over.

At the end of the 19th century, the stage at La Monnaie is refurbished; a drawing of the
theatre* made on that occasion describes in detail the system that is installed in the audi-
torium for the balls: this is a wooden floor supported by a series of braces bolted together;
it is not an easy job: to cover a surface of 700m? requires 70 people, including stage crew
and casual workers hired for the occasion.

Charles Hermans ,,Le bal masqué a l'opéra*, ¢.1880

4 Archives de la ville de Bruxelles . IP2974.H.Bogaerts. 08.02.1896
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In 1904, four years after the stage is refurbished, a new floor in the auditorium is built; the
scenography for the balls is commissioned to Albert Dubosq: the project, designed in dia-
logue with the existing decorations of the building, included staircases, four carved floor
lamps, and decorated panels to mask the first rows of the boxes on the first balcony.

. -'ét-rz -‘}7114 F //-;‘ynr.') & /a)- ﬁ:'n'u"b b

Alfred Ost, 1914
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During World War |, La Monnaie was occu-
pied by the German forces; in the theatre
they had a banquet, building the dance
floor for the occasion. Similar thing hap-
pened during World War Il, when German
forces used the venue for a ball.

After World War |l, there are recorded evi-
dences of the success of the balls in La
Monnaie: a television documentary from
1956 shows the film actress Romy Schneider
crowned « Reine du bal » in a crowded and
cheerful carnival event in the theatre, with
the original set by Albert Dubosq still being
used®. However, theatre's financial prob-
lems and the emergence of new forms of
entertainment put an end to the balls in La
Monnaie a few years after.

Extending the stage towards the auditorium
is an enterprise that, as the 2017 patrons’
dinner has shown us, it requires organisation
and means that while we have this setting
La Monnaie cannot have operas; but it has
proven that the building still has the capaci-
ty to host multi-purpose activities today.

The Author is production stage manager at
Thédatre de la Monnaie, Brussels
http://laurentlbc.wixsite.com/scaenaductilis

5 http://www.ina.fr/video/AFE01000903
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RAISING HELL ON A MASONIC STAGE

Scottish Rite Theatre
by Wendy Waszut-Barrett

There is something captivating about catching a glimpse of hell on stage. | am not referring
to an unsuccessful performance or the failure of stage machinery to work on cue. The fiery
underworld has offered endless scenic opportunities for centuries. Fireworks, flaming sulfur,
smoke, explosions, mechanical demons, and much more appealed to generations of au-
diences. Whether it was intended as moral instruction or vulgar stage comedy, productions
that included scenes of the underworld entertained the masses. Fiery torments were fea-
tured in mystery plays, operatic scenes, and
even as world fair amusements. There was
something exciting about watching fantasti-
cal demons torture doomed souls.

This popular subject matter was also incor-
porated into degree productions, private
performances for the Ancient and Accep-
ted Scottish Rite of Freemasonry. As Maso-
nic theaters appeared throughout the Uni-
ted States, stock settings were developed to
accommodate the theatrical presentations
of Masonic degrees. In most cases, popular
compositions for the commercial stage were
slightly altered and marketed to the Fraterni-
ty as a unique design. Stock scenery collec-
tions for most nineteenth-century American
theatres, opera houses, and social halls did
not include a hell scene; yet, Masonic stages
did, embracing a variety of settings reminis-
cent of Dante Alighieri’'s Divine Comedy and
John Milton’s Paradise Lost.

The hell scene for the Scofttish Rite's eigh-
teenth-degree production delivers a mes-
sage that is similar to a morality play. It
depicts the terror that awaits those who suc-
cumb to temptation and vice, or individu-
als who knowingly choose the wrong path.
Whether representing the Christian Hell,
Greek Hades, the Hebraic Gehenna, or the
Detail from a backdrop at the Scofttish Rite in - Roman Tartarus, the eighteenth degree depicted the ago-

Yankton, South Dakota. . nies and remorse of poor choices. Punishments featured on
Sosman & Landis studio artists painted the . . . .
scene for another venue in 1898. the Scottfish Rite stage were often complete with the scenic

illusions that depicted lakes of fire. The Masonic participants
and audience were reminded of man’s continued battle with his own ambition, greed, lust,
anger, envy, hatred, and revenge. It was only with a continued reliance on faith, hope,
and charity that one could gather the strength to overcome any obstacle.

Hell scenes in Scofttish Rite theatres were labeled with a variety of names, often written in
charcoal on the backside of a drop. Designated titles included “Inferno scene,” “Hades,”
“Dante,” “Hell,” “Purgatory,” and “Fiery Torments.” By the second decade of the twenfieth
century, scenic studios developed a sophisticated labeling system that included stenciled
information: the degree number, the description of the composition, and final destination.
This was all to help identify a backdrop throughout its journey from the sewing room to the
stage.
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Colorful renditions of the underworld still hang in many Scofttish Rite theaters across the
United States with dates of production ranging from 1896 to 1962. They are now a primary
resource for theatre historians, artists, and technicians alike, revealing long lost techniques.
Masonic backdrops provide wonderful sources for brush stroke, color palette, and scenic
illusion.
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Backdrop painted for ’rhe Scottish Rite in Fort Scott, Kansas in
The Scoffsn Rite hellscene fypicaly includes (%040 hexmen & Lengl e, 1 vosjelanea one onorges
a backdrop and a cut drop. Occasionally, 4 'new collection on site.
additional cut drops, leg drops and ground
rows are added for depth to the stage picture. Each layer features a variety of demonic
figures torturing doomed souls. A few Scottish Rite theaters purchased a barren cavern with
red stalactites and stalagmites, but most commissioned distinctive scenes for their theater.
Whether a generic cavern or a cacophony of demons, dozens of unique compositions de-
pict gruesome scenes. Occasionally the same composition was replicated for more than
one venue, such as in Santa Fe, New Mexico; St. Paul, Minnesota; and Grand Forks, North
Dakota. These three venues each share an identical version of hell, despite their geogra-
phical distance from one another and membership demographic.

Some compositions included mythological interpretations, complete with centaurs, long-
bows, and owls. Others depicted horned demons groping naked women and flinging
the victims by their hair info the flames. Winged creatures ripped entrails from bodies in
the most grotesque of these compositions, complete with impaled figures dangling over
fiery pits and streams of lava washing away the doomed. It is easy to recognize the artistic
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license in many small vignettes. Some of the demons and tortured souls include very dis-
tinguishing characteristics, such as hooked noses and receding hairlines, suggesting the
possible portrayal of a real-life nemesis. There is an underlying element of play, however,
that remains visible throughout the small details in many designs; most that would remain
undetectable from the audience.
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Looking up into the flies at the Scottish Rite in Grand Forks, North
Dakota.

Detail of netting on cut drop at the Scoftish Rite theatre
in Austin, Texas.

Scottish Rite hell scenes also provide a wealth of information pertaining to scenic studio
practices and artistic techniques characteristic of late-nineteenth- and early-twentieth-
century American theatre manufacturers. The Sosman & Landis studios of Chicago, estab-
lished in 1877, constructed their drops with many narrow swaths of cotton sheeting. The fa-
bric often measured a yard in width. Typically the strips were pieced together with vertical
seaming, each finished edge remaining straight, narrow and flat. Occasionally, an indigo
stamp is still visible on the backside, denoting the US textile manufacturer. “Indian Maid,”
“Antarctic” and “Soposa” are just a few producers of cotton sheeting for theatre backdrops
that still hang above Scottish Rite stages today. Each lovely logo includes a handwritten
notation that denotes the bolt's batch number and length. Prior to the studio system, many
drops in the United States were constructed with wide-width unbleached muslin of cambric
or Russian linen. They were sewn together with horizontal seams. The rise of scenic studios
in major metropolitan areas changed the practice of some drop construction, especially
for Scottish Rite theaters.

The shipping of painted scenes to distant locations necessitated the vertical rolling of drops to
reduce the overall length. Vertical seams also minimized the damage to the painting during
transit. Once on location, wooden sandwich battens were attached to the top and bottom
of each drop before being secured to the counterweight rigging system. Scoftish Rite drops
were never infended to move from one line to another, they were to remain stationary once
installed until their permanent removal and replacement. The dedicated line set allowed
inexperienced stagehands to effortlessly raise and lower each scene, created during the
degree production. In many cases, over one hundred years have passed and the scenes
remain as installed during their initial delivery with original cables and manila rope.

Netting or open weave mesh was employed to support the cut opening of a drop in Scot-
tish Rite scenes. Hell drops primarily used one-inch dark blue, or dark grey, netting for their
cut drops. In many cases, the original guidelines and tack marks are still visible on the back-
side of each scene created during the netting process. Prior to the 1920s, each individual
knotted intersection of the netting was carefully dabbed with a dot of glue to secure it to
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1949 detail by Volland Studio for the Scottish Rite in Cincinnati,
Ohio

the cut surround. This allowed the painted surround to remain flexible and virtually unde-
tectable by the audience. During the 1920s, glue was smeared around the entire cut edge,
saving time and labor. The glue was often applied in areas that were three to six inches in
width. Unfortunately, this excessive amount of glue along a cut edge resulted in damage to
the painted surface. In most cases, over fime the painting puckered and became an un-
sightly feature from the audience. From the studio standpoint, however, it took far less labor

to complete this time-consuming step and served its purpose in the short-term. Hide glue
eventually became brittle, yet confinued to hold the netting, suggesting that this really was
an ideal product for cut openings. Often the actual netting will fail before it detaches from
the cut surround.

The hell scene incorporates a variety of painting techniques for translucent effects, such
as the illusion of flickering fires. Strips of open weave netting, or bobbinet, were attached
tfo the backside of translucent sections. When the strips moved from an active air current,
they simulated the appearance of dancing flames when the drop was backlit. Other trans-
lucent areas used light boxes that created the effect of fire. Translucencies that produced
the illusion of live flame were accentuated by the application of paper foils.

Crinkled paper strips with a metallic sheen were pasted throughout the composition, out-
lining rocky outcrops and figures. This created the illusion of a fiery reflection. Paper foils
were available in a variety of colors that included red, green, blue, gold, and silver, al-
lowing most strips to match their painted substrate. As the drop slightly moved, the foil strips
would reflect the light and sparkle as if being illuminated by actual firelight. The use of foils
attached to painted scenes was mentioned in many nineteenth-century scene-painting
guides. They were primarily used in fairy scenes, underwater caverns, and treasure cham-
bers; their purpose was to imitate the glistening reflections of gold, silver, and glittering
jewels. The foils used for most Scoftish Rite drops measures "4 inch in width. Although the
strips lack their original brilliance, they still provide the necessary sparkle suggestive of mo-
vement under stage lights.

Most Scottish Rite theaters have opened their doors to the public for weddings, community
events, musical performances and film productions. Many remain tentative to lower the
hell scene for visitors. This hesitation is understandable, considering the long history of Ma-
sonic persecution throughout North American. Their hesitance is often the result of continu-
ed anti-Masonic sentiment that still persists today. Freemasons are erroneously portrayed
as devil worshippers, or Satanists. This makes the act of revealing any backdrop depicting
the fiery torments of hell to be controversial, especially when it is presented out of context.

Stage right side of the Scotftish Rite theatre in Tucson, Arizona
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In the United States Masonic orders continue to remain the target of those who insist that
Freemasonry is a religion; it's not. Freemasonry actually promotes religious tolerance, a
characteristic that raises the ire of many religious denominations. Masons in the United Sta-
tes are required to profess a belief in a higher power, but they are not required to belong
to any particular religion. Masons are instructed to accept those from varying religious

Detail from the Hell scene in Quincy, lllinois, painted by Too- Detail of foil strips on Scottish Rite Backdrop at the Masonic
mey & Volland Studio of St. Louis, Missouriin 1912. Temple in Winona, Minnesota

backgrounds as equals. In fact, religion and politics cannot be discussed during Masonic
meetings, as they are the greatest dividers among men.

The Scottish Rite adopted degree productions as a new type of private stage performance
when portions of their ceremonial activities shifted from the lodge room floor to the eleva-
ted stage. As degree productions emerged, simplistic lodge room decorations were trans-
formed into elaborately staged spectacles. A variety of scenic elements supplemented the
candidate’s journey. A historical reenactment once performed in the center of a dimly lit
room became a degree production performed on a stage under the glare of spotlights for
several hundred members.

These productions continued a story that was infroduced in the third, and final Master Ma-
son degree, of the Symbolic Lodge. The Scottish Rite’s twenty-nine avenues of philosophi-
cal exploration concerning a variety of topics number from the 4th through the 32nd de-
gree. Each Scottish Rite degree could be considered a play with a variety of acts and the
potential for numerous scenes. Every degree can be theatrically interpreted for the stage
with painted scenery, properties, costumes, lights, and scenic effects, yet few Scottish Rite
Valleys stage every degree at their biannual Reunions. The hell scene fits into this puzzle as
one of the many settings presented in the Eighteenth Degree.

Individual areas of the country adopted slightly different renditions of stage action and
settings for the eighteenth degree production. For many, the dramatic action commenced
with a gathering of members as they continued on their journey to search for the lost word
during a time of intellectual darkness. The lost word symbolizes the radiance of knowledge
that emanates from a Supreme Being, illuminating the souls of mankind. The candidate, or
exemplar for his Scottish Rite class, was prepared for this journey by being presented with
the chief virtues of faith, hope and charity, promoting brotherly love and universal bene-
volence.
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The first stage setting depicts a time of sorrow as darkness reigns over mankind. Ancient
ruins along a deep river glisten under starlit skies, as the candidate is prepared for his quest.
The words of faith, hope, and charity illuminate the nighttime sky. This scenic illusion used
both translucent stars, as well as dangling spangles attached with long dark blue strings.
The evening sky on stage glistens with serenity as the exemplar prepares for his journey.

from left to right

Soposa Sheeting stencil on the backside of the Hades drop in Milwaukee, Wisconsin.

Stencil for drop identification by stagehands at the Scottish Rite in Milwaukee, Wisconsin, ca. 1913.

Translucent section of the hell backdrop at the Minneapolis Scottish Rite, depicting the use of bobbinet for a flame effect
(back)

The backside of a cut drop at the Scottish Rite theatre in Pasadena, California. Detail of netting technique used at the Sosman
& Landis studio until the early 1920s.

After contemplative preparation, the exemplar travels through the darkest regions imagi-
nable. It is at this point that the scene depicting hell is set, showing the fate for those who
fall prey to temptation. Hell is raised and a pastoral scene replaces the reign of chaos and
evil. Some settings depict a friumphant victory over darkness, such as in a Biblical tableau
where the life of Jesus exemplifies a spiritual redeemer. The degree was never infended to
specifically promote Christianity.

Whether the life of Jesus was presented as either a symbolic or pictorial stage picture, the
candidate received further instructions in the Masonic concept of INRI - the four Masonic
sacred words of Infinity, Nature, Reason and Immortality. Affer completing the instruction
through the revelation of the words within the peristyle of the cut drop, it is announced that
the word is recovered; once again the light emanates from above. Each word appeared
as a translucent effect in a classical entablature, placed a top a series of columns referred
to as a peristyle. The background for this INRI peristyle cut drop depicted a serene lands-
cape, divided by a rambling river that led to mountainous peaks. This final setting offered
relief from chaos and darkness.

Scenic studios developed a variety of scenic designs for this degree. They offered a total of
twelve possible stage settings: the chamber of reflection; the chamber of sorrow; the birth
of Jesus; the sermon on the mount; the last supper; the crucifixion; Golgotha; the forments
of hell; a tranquil landscape with faith, hope, and charity; starlit constellations depicting
the three virtues; the INRI Peristyle scene; the empty sepulcher; and the ascension. Much of
the subject matter was in use when the Scottish Rite began to stage degree productions.
The proliferation of this particular degree production represented direct imitations of opti-
cal entertainments that appeared upon a variety of stages throughout the United States.
Degree productions mirrored the accepted visual aesthetic that encompassed an Ameri-
can middle-class consumer.
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Dante’s Inferno and Biblical stories offered some of the greatest potential for dramatic in-
terpretation and visual spectacle. The two themes were prevalent and readily accessib-
le throughout the popular culture and enfertainment of urban American societies. The
subject matter appeared in a variety of spectacle including tableaux vivant, panoramas,
commercial theatre, opera, pageant wagons, and more. The amusement parks located
on Coney Island in New York, Steeplechase Park (est. 1897), Luna Park (est. 1902), and Dre-

Detail of metallic paper foils pasted on to hell scenes at the Ma-  Backside of cut drop with translucent section to illuminate the
sonic Center in Grand Forks, North Dakota. The cut drop was  word “Immortality” during the 18th Degree. Tucson, Arizona,
produced by Sosman & Landis studio in 1914. 1913.

amland (est. 1903), all contained rides, staged amusements, and vignettes surrounding
“Pilgrim’s Progress,” “Faust,” and other mythological stories. Hell was dreaded, but exciting.

The hell scene was also recycled and reusable. Scenic studios infended Scottish Rite scene-
ry collections to be replaced every few years, just like a touring show. But they did not tour
and remained on dedicated line sets with relatively minimal handling. However, skyrocke-
ting membership did necessitate that Scofttish Rite Valleys seek larger venues. In some ca-
ses existing buildings were renovated, in others, new plans were tailor-made for a gigantic
Masonic complex. There were several standard transitions that occurred as membership
increased across the country.

During the first surge of Masonic theatre growth in a city, an existing stage was enlarged,
often necessitating new scenery to accommodate a bigger proscenium opening. This re-
furbished collection was quickly replaced by a second scenery collection, often planned
for a new and larger venue. The old scenery collections were returned to the studio for
credit on their new purchase. These used collections were then refurbished and sold to
smaller Masonic theaters as “new.” Some of the oldest Masonic scenery collections have
survived as they were resold not once, but twice. And the stage machinery accompanied
the used scenery, only to be installed years later.

In the small western town of Deadwood, South Dakota, the scenery and machinery produ-
ced during first decade of the twentieth century was installed in its final home during 1961.
This was after the scenery, counterweights and arbors were purchased and stored during
a basement for several decades. Over the years, individual drops were temporarily sus-
pended in the lodge room and used twice each year. It was not until a fly loft was added
to the 1961 building that the scenery was permanently installed for use during Scottish Rite
spring and fall reunions.

160 | d4WO008



Other instances of purchasing used Scofttish Rite scenery included: the 1908 purchase of
1900 scenery from McAlester, Oklahoma, for Santa Fe, New Mexico; the 1914 purchase of
1900 scenery from Guthrie, Oklahoma for Austin, Texas; the 1924 purchase of 1902 scenery
from St. Louis, Missouri, for Peoria, lllinois; and the 1923 purchase of 1901 scenery from Little
Rock, Arkansas for Pasadena, California. There is a seemingly endless list of used scenery
purchases that were supplemented with additional pieces over the years for smaller Scot-
tish Rite Valleys. In most cases, the original drop was enlarged with fabric extensions at-

tached to the tops and sides. These pieces
were simply glued, or sewn. Some backdrop
additions look like a patchwork quilt as vari-
ous shaped pieces of drop remnants were
carefully pieced together.

Scottish Rite scenery collections saw far less
use as drops were only lowered twice each
year, sometimes less than that. This allowed
the scenery to remain in nearly pristine
conditions after a century. Sadly, many of
the collections are rapidly disappearing as
membership plummets. Scottish Rite Valleys
are forced to close their doors or relocate
to smaller venues. Now is the time to docu-
ment and preserve this theatrical heritage.

The Author is from Minneapolis, Minnesota
and is the current president of Historic Sta-

Detail of bobbinet in a crucifixion cut drop for the Scoftish Rite
in Grand Forks, North Dakota.

ge Services LLC. She specializes in the evaluation, restoration and replication of painted
scenery. Trained in historical scene painting methodology and the dry pigment painting
system, she has restored over 500 historical backdrops throughout the US for a variety of

venues.

The INRI Peristyle scene for an 18th Degree production. Infinity, Nature, Reason and Immortality are translucencies.
The scene was painted by Sosman & Landis studio artists during 1898. It now is used at the Scottish Rite in Yankton,

South Dakota.
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ERICH J. WOLFF (1874-1913)

Komponist des slowenischen Nationalepos wird wiederentdeckt
von Prof. Dr. Peter P. Pachl

Der 1874 in Wien geborene, spater in Berlin ansdssige judische Komponist Erich J. Wolff war
zeitlebens und auch noch vor 100 Jahren Uberaus populdr. Koum ein bedeutender Solist
verzichtete in seinen Liederabenden auf ,Alle Dinge haben Sprache*, ,,Knabe und Veil-
chen" oder ,Mdarchen". Wolff bildete nicht nur einen festen Bestandteil des Liedrepertoires
berGhmter Gesangssolist_innen, er wurde von Dirigenten wie Wilhelm Furtwédngler ebenso
ins Programm aufgenommen wie in die der Proms-Konzerte.

Ernest Newmans Prognose, kurz nach Wolffs Tod im Jahre 1913, zwei oder drei der Lieder
von Erich J. Wolff wirden den Namen des jung verstorbenen Komponisten lebendig erhal-
ten, schien sich zundchst nicht zu verwirklichen, denn der amerikanische Musikologe hatte
zwar die musikalische, nicht aber die politische Entwicklung des 20. Jahrhunderts vorher-
gesehen.

Nach dem Dritten Reich war Wolff so grundlich vergessen, dass er zum Zeitpunkt unserer
ersten Aufnahmen in keinem Musiklexikon mehr zu finden und mit keinem Opus auf Tontra-
gern vertreten war.

Eine erste Doppel-CD ,,Mérchentrdume - furchtbar schlimm!"' kombinierte im Jahre 2009
Kompositionen Wolffs mit Vertonungen derselben Texte durch Alexander Zemlinsky. Im klin-
genden Vergleich schnitt Wolff keineswegs schlechter ab als dessen engster Wiener Freund.
Der bunte Querschnitt durch Wolffs Liedschaffen machte Lust darauf, mehr von diesem
Komponisten kennen zu lernen.

Der Kultur SPIEGEL konstatierte: ,,Wie hat man ihn nur vergessen konnen? Farbenreicher als
Erich J. Wolff (1874 bis 1913) schrieb kaum ein Liedkomponist des friihen 20. Jahrhunderts. 43
der meist kurzen Stimmungsbilder stellt die US-Sopranistin Rebecca Broberg, begleitet von Hans
Martin Grdabner, hier tiberzeugend vor: eine Entdeckung.”?

Als duBerst schwierig gestaltete sich die Suche nach Drucken der urspringlich jeweils in
mehreren Landern parallel verlegten Kompositionen sowie nach Fakten aus dem Leben
dieses Komponisten, den Antony Beaumont in seiner Zemlinsky-Biographie als ,,untrennba-
ren Begleiter Schénbergs und Zemlinskys in den spdten Neunzigerjahren des 19. Jahrhun-
derts" 3 klassifiziert. Biografische AufschlUsse erméglichten Wolffs Widmungen an berGhmte
Instrumental- und Gesangs virtuosen, wie etwa an die kroatische Diva Maja Strozzi, die in
Thomas Manns Roman ,,Dr. Faustus* verewigt ist, oder an Brahms’ Freundinnen Alice Barbi
und Baronin Leonore Bach. Zu Wolffs solitGren Dichtern zahlt Philipp zu Eulenburgs jungste
Tochter Viktoria (Tora zu Eulenburg).

Uber den jeweiligen Wolff-Forschungsstand informieren die umfangreichen CD-Beihefte
der Wolff-Edition, die auch samtliche Texte in deutscher und englischer Sprache enthalten.

2010 erschienen gleich zwei CDs mit Ersteinspielungen von Liedern und Geséngen Wolffs.
Die Publikation ,Zauberdunkel und Lichtazur' kombiniert eine Liedauswahl aus Opus 8
bis Opus 14 mit Ersteinspielungen zwei Zeitgenossen Wolffs, dem 1850 in Frankfurt zur Welt
gekommenen judischen Komponisten Anton Urspruch und dem 1861 in Bozen geborenen
Rheinberger-Schuiler und Lehrnachfolger Ludwig Thuille.

+Ein solcher ist mein Freund'> kombinierte Wolffs postumen Hafis-Zyklus sowie weitere, aus-
gewdhlte Lieder mit dessen Sechs Tanzen fur Klavier zu zwei Hdnden, op. 4.

»Einen starken Eindruck in kompositorischer wie interpretatorischer Hinsicht hinterlassen 9 aus-
gewdhlte Lieder von Erich J. Wolff, die auch an den Pianisten hohe Anforderungen stellen und
in denen der flexible, einfiihlsame Klavierbegleiter Ulrich Urban alle Register seiner Spieltechnik
ziehen kann. Das ,Bienenlied” vor allem ist ein Kabinettstiick pianistischer Lautmalerei. Man
wiirde thm, neben einigen anderen Titeln der drei hier versammelten Komponisten, gerne wieder
hdufiger im Konzertsaal begegnen.

Bella Musica/Thorofon CTH 2562/2

kulturSPIEGEL 01-2010

Antony Beaumont: Zemlinsky. Faber and Faber, London 2000, S. 32.
Bella Musica/Thorofon CTH 2585
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Wie in den vorangegangenen Verdffentlichungen erhéht das sorgfdltig edierte und informative

Booklet den Wert der Kollektion zusdtzlich.”*

Zum 100. Todestag des Komponisten — Wolff starb am 19.
Mdarz 1913 auf seiner amerikanischen Konzerttournee an ei-
ner Ohrenoperation in New York — produzierte das piano-
pianissimo-musiktheater eine weitere Doppel-CD mit Er-
steinspielungen, ,,Love Novels"’ mit ausgewdhlten Liedern,
Gesdngen und den drei groB angelegten Klavierwerken,
,Eine Liebesnovelle" op. 6, ,Vier StGcke fir Klavier" op. 7
und ,,Drei Konzertetiden fur Klavier* op. 16.

»Die Miihe des Ausgrabens hat sich gelohnt. Wolff ist zu Un-
recht ins musikgeschichtliche Abseits geraten. [...] Seine auf die-
ser Doppel-CD zusammengestellten Lieder gehen auf Texte von
Detlev von Liliencron, Otto Julius Bierbaum, Christian Morgen-
stern und Jens Peter Jacobsen zuriick, man begegnet aber auch
heute nicht mehr bekannten Autoren wie Cdsar Flaischlen, Ma-
ria Janitschek (Verfasserin des einst skandalumuwitterten Novel-
len-Zyklus ,,Die neue Eva®) und Emil Faktor. Wie Gustav Mahler
hat sich Wolff auch immer wieder von der Sammlung ,,Des Kna-
ben Wunderhorn® anregen lassen. [...] Die Sdngerin, die sich
in Opernpartien von Richard und Siegfried Wagner einen Na-
men gemacht hat, erweist sich hier ein weiteres Mal als berufene
Lied-Interpretin, die bei grofstmoglicher Textdeutlichkeit den in-

timen, persénlichen Ton findet, der in Wolffs Gesdngen gefordert Ernst J. Wolff mit Hund bei Culp

ist. Sie vermittelt in den Liebesliedern Wdrme und Sinnlichkeit,

setzt aber auch charakteristische komodiantische Akzente, etwa in der Militdrsatire ,,Der Rekrut
woder in ,,Die widerspenstige Braut®, dem trotzigen Aufbegehren einer werdenden Nonne.
Ergdanzt wird die Liedersammlung durch drei unterschiedlich anspruchsvolle Klavierzyklen
Wolffs, die von Chrysanthie Emmanuouilidou mit diskreter Bravour gemeistert werden.®

»Die erste der drei Konzert-Etiiden fiir Klavier perlt wie Champagner. Einfache Melodien ver-
schrdnken sich zu einem kostlichen Gewebe. Mit den sechs Liebesklagen des Mddchens aus dem
Wunderhorn ackert Wolff auf dem Feld, das Mahler ausgiebig bestellte. Wie ein apokryphes Wun-
derhornlied von diesem klingt der Marsch von ,Ich bin gen Baden zogen®. In ein Spalier von
Schwermut und Leidenschaft sind Wolffs Lieder eingefasst.”’

LWolffs betrdchtliches Klavierliedschaffen, hier so breit erschlossen wie zuvor noch nie, kann ei-
nen eigenen Platz beanspruchen zwischen den rhetorisch iippigeren, mit viel Faltenwurf daher-
kommenden Straussliedern und den sprachsensiblen, motivisch minuzios gebauten Lyrismen von
Hugo Wolf; in dem Lied ,,Der Rekrut“ kommt Wolff auch ganz in die Ndhe der grotesk-abgriin-
digen Soldatenlieder von Mahler (und die Interpretin verschmdht hier eine sehr drastische, cha-
rakteristische Stimmgebung nicht). Horenswert sind auch Wolffs Soloklavierstiicke, deren sich
Chrysanthie Emmanouillidou mit Verve und Umsicht annimmt. Der kleine Zyklus ,,Eine Liebes-
novelle” (er verhalf der CD-Edition auch zu threm Titel) wirkt wie eine sehr personliche Paraphra-
se der Liszt'schen ,, Liebestrdume®, hat aber auch viel von der Bildhaftigkeit der friihen Klavier-
wStimmungsbilder” von Richard Strauss. Anderes (wie die 4 Klavierstiicke Opus 7) ndhert sich
mehr dem Salonhaften. Sehr verdienstvoll auch diese von der Pachl-‘Werkstatt® ermoglichte Be-
gegnung mit einer kompositorischen Handschrift. Stets selbstverstdndlich sind fiir Pachl-Editio-
nen die mit viel informativem musikgeschichtlichen Material aufwartenden Booklets.” 1’

Klassik Heute, 03. 2012

Bella Musica/Thorofon CTH 2609/2

Klassik Heute, 12. 2013

Sebastian Hennig, Junge Freiheit, 29. 11. 2013
0 Hans-Klaus Jungheinrich, Faust, Mai 2014
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ERICH J. WOLFF (1874-1913)

Im Jahr darauf brachte die CD-Einspielung ,,Ein neues Wunderland der Sehnsucht""' zehn
Lieder auf Gedichte von Gottfried Keller und ergdnze zuvor erfolgte Einzeleinspielungen
aus dem Casar Flaischlen- Zyklus ,,Jost Seyfried", dem ersten Wunderhorn-Zyklus op. ? und
Liedern aus den Zyklen op. 11, 12, 13 und 26 mit zwei ungedruckten Gesdngen auf Texte von
Frida Sarsen Bucky, die von Rebecca Broberg in den USA gefunden wurden.

»Wer den Komponisten Erich J(acqes) Wolff (1874-1913) bislang nicht kannte, muss sich deshalb
keiner gravierenden Bildungsliicke schdmen, aber er hat etwas verpasst. Eine Gesamtedition sei-
ner Lieder in der Bella Musica-Reihe der Firma Thorofon ldsst uns einen mit allen Wassern
gewaschenen Meister der kleinen Form neu entdecken. [...]

Da gibt es immer wieder mal déja-écouté-Erlebnisse, aber trotz eines Oeuvres von mehr als 180
Liedtiteln war er kein Serienfabrikant, seine Musik klingt immer unverbraucht und inspiriert,
und so wird man auch in dieser neuen Thorofon-Kollektion des Zuhdrens nicht miide.

Das liegt freilich auch an der Interpretin Rebecca Broberg, die sich der stilistischen Vielfalt der
Musik gewachsen zeigt und fiir jedes der Lieder eine Haltung und einen eigenen Tonfall findet. Sie
gestaltet die Texte aufSerordentlich plastisch und mit Einfiihlung in ihren poetischen Gehalt und
formt die Gesangslinien ausdrucksstark mit ihrer in der Mittellage warmen, gelegentlich sinnlich
aufblithenden Stimme.“'?

Die CD ,,Im Wendekreis des Goldbocks"'® warf im Jahr 2016 ein Schlaglicht auf den BUh-
nenkomponisten Wolff: Alexander Zemlinsky, damals Dirigent am Deutschen Theater Prag,
hatte sich fUr die UrauffUhrung von ,,Zlatorog* am Prager Nationaltheater eingesetzt, wo
Wolffs musikalische Dramatisierung des slowakischen Natfionalmythos, 1913 postum auf
die BUhne kam. Neben einem Zwischenspiel aus ,,Zlatorog" in der Fassung fur Klavier, sind
Wolffs ,,Zwélf Slawische Volksweisen fur Klavier zu zwei Hadnden" op. 5 weitere Ergdnzungen
zu frOher bereits eingespielten Lieder-Zyklen, der postume Michelangelo-Zyklus, aber auch
der allererste Zyklus ,Sechs Lieder” op. 1 zu héren. Der war beim Wiener Verlag Doblinger
unter dem Namen Jakob Wolff erschienen und ist auch als Druck in der Osterreichischen
Nationalbibliothek nur unter diesem Namen zu finden. Eventuelle Zweifel der Autorschaft
wurden durch die handschriftiche Widmung eines Exemplars von Opus 1 ebenso besiegt,
wie durch die stilistische Verwandtschaft zu spdteren Kompositionen Erich J. Wolffs. Zu-
gleich war damit auch jenes Lied gefunden, das Wolffs Schulerin Alma Schindler in ihrem
Tagebucheintrag vom 1. Dezember 1900 erwdhnt, als sie sich —um einen anderen Verehrer
auszustechen — von Hugo Conrat und Wolff zu ihrem Sitzplatz im Konzert fUhren lieB, wobei
u. a. Lieder von Zemlinsky und Wolff, u. A. dessen ,,Schén Liebchen* auf dem Programm
standen.™

»Seine Kompositionen, insbesondere die Lieder, sind vom Geist des Fin de siécle geprdgt, setzen
die Anregungen durch Bewegungen wie Naturalismus, Impressionismus, Symbolismus und vor
allem Jugendstil musikalisch phantasievoll um. Seine Musik klingt immer unverbraucht und
inspiriert, und so wird man auch in den Thorofon-Kollektionen, besonders in dieser neuen, des
Zuhdérens nicht miide. Das liegt freilich auch an der Interpretin Rebecca Broberg, die sich der sti-
listischen Vielfalt gewachsen zeigt und einen eigenen Tonfall findet. Erneut ist ihr Rainer Maria
Klaas ein versierter und einftihlsamer Begleiter.” '

Den Abschluss der Wolff-Edition sdmtlicher derzeit verfOgbarer Kammermusik, Lieder und
Klavierwerke dieses Komponisten bildet die soeben erschienene 3-fach-CD, ,,Auf dem
Meer der Lust in hellen Flammen''®.

Wolffs Opus 2, das ebenfalls unter dem noch unassimilierten jodischen Namen Jakob Wolff
im Verlag Doblinger in Wien erschienen war, umfasst ,,Zwei Intermezzi fir Violine und Kla-
vier" und stammt maoglicherweise aus Wolffs verschollener Vertonung von Hofmannsthals
wDer Schdler”.

Weiter kombiniert diese Verdffentlichung Melodram-Kompositionen Erich J. Wolffs mit Ver-

11 Bella Musica/horofon CTH 2619

12 Opera Lounge, 2016

13 Bella Musica/Thorofon CTH 2631

14 Vgl.: Alma Mahler-Werfel: Tagebuch-Suiten. Hg.: Antony Beaumont und Susanne Rode-Breymann. Frankfurt 1997, S. 584 /597.
15 Orpheus, September-Oktober 2016

16 Bella Musica/Thorofon CTH 2633/3
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tonungen seiner Zeitfgenossen — mit Camillo Horn, Josef Pembaur d. J., Max von Schillings,
Franz Schreker, Heinrich Sthamer, Oscar Straus und Arnold Winternitz. Deren Werke sind
partiell durch AuffGhrungen bekannt geblieben, teils wurden sie vergessen, waren wieder
zu entdecken und sind hier als Ersteinspielungen zu erleben.

Wolffs Pierrot-Trilogie fand sich im Nachlass des Widmungstrégers, des Schauspielers und
Sangers Matthias von Erdberg. Die im Jahre 1914 bei Bote und Bock erschienene Melo-
dram-Edition benennt keinen Dichter. Entweder stammen die musikalisch unterlegten und
musikalisch eigenwillig kommentierten Texte von Wolff selbst — oder von Wolffs auch litera-
risch tatiger Ehefrau Helene.

»Dass die Entdeckungsreise in diese Randgebiete der Musikgeschichte kein rein archdologisches
Vergniigen bleibt, ist der leidenschaftlichen und eloquenten Wiedergabe durch Peter P. Pachl und
Rainer Maria Klaas zu verdanken. Hochstes Lob gebiihrt dem Pianisten Klaas, der weit mehr
ist als ein Begleiter und sich dennoch nie in den Vordergrund drdngt. Er spielt dem Rezitator die
Baille zu und feuert ithn an und ersetzt an den dramatischen Héhepunkten miihelos ein Orchester.
[--]

Das hinterldsst einen grofien Eindruck beim Héren, vor allem durch das klangschone und glut-
volle Spiel von Martin Haunhorst, der auch in zwei Intermezzi von Erich J. Wolff seine Klasse
beweist. [...] Das vorbildlich edierte Booklet enthdlt neben vielen Fotos die kompletten gesungenen
Texte und eine ausfiihrliche Einfiihrung von Pachl, die den Hérer mit den hier dringend erforder-
lichen Informationen versorgt.“ !

Dank einer ins Booklet'® integrierten ,,Negativanzeige" jener
Kompositionen Wolffs, die zwar gedruckt erschienen, aber Ry o
von denen kein Exemplar in irgendeiner Bibliothek verzeich-
net ist, konnten die vordem ausstehenden frUhen Lieder aus
Opus 3 aufgefunden und erstmals eingespielt werden.
Zusammen mit weiteren Ersteinspielungen sind diese Verto-
nungen Wolffs von Lyrik der Dichter Paul Heyse, Jens Peter
Jacobsen und Carl von Levetzow auf der Wolff-Nachtrags-
CD ,,... in trunken-schénem Tanz" erstmals zu héren. Dieser
Interpretation schlielt sich ein weiterer Ausschnitt aus Wolffs
wZlatorog" an: als Klavierversion des postum uraufgefUhr-
ten BUhnenwerks ist die gesamte Schlussszene mit vierstim-
migem Frauengesang zu erleben.

Die Veroffentlichung der in Bayreuth, RUgheim, Berlin und
Dortmund entstandenen Einspielungen 1&sten diverse wei-
tere Publikationen aus, und der WDR brachte Wolffs Violin-
konzert zur WiederauffUhrung. Wolff findet wieder Erwah-
nung in Musikpublikationen, und seit ein paar Jahren gibt es
auch eine Facebook-Seite fUr diesen Komponisten.

Den Lowenanteil an diesem Erfolg gebUhrt Rebecca Bro-
berg, die Wolffs Gesdnge textverstdndlich, ausdrucksstark
und facettenreich gestaltet. Die pianistischen Parts der CDs
des pianopianissimo-musiktheaters teilen sich Chrysanthie
Emmanovilidou, Hans Martin Gréabner, Rainer Maria Klaas, Elena Gerhardt, Ernst J. Wolff
Ulrich Urban, llona Weimer und Jerome Weiss. Als Solovioli-

nist ist Martin Haunhorst zu erleben und als Deklomator Pe-

ter P. Pachl.

17 Klassik Heute, 08. 2016
18 von Bella Musica/Thorofon CTH 2631
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ERICH J. WOLFF (1874-1913)

Originelle Orchestertonsprache

Die Leihmaterialien der Orchesterwerke Wolffs wurden beim Verkauf des Verlages Harmo-
nie vernichtet. Nur noch zwei WDR-Einspielungen geben Eindruck von Wolffs Orchesterfas-
sungen seiner Lieder in brillanter und raffinierter Instrumentationskunst.

Erhalten haben sich glicklicherweise die Partituren von Wolffs Violinkonzert op. 20 und
wZlatorog", o. op. (1906).

Das Konzert fUr Violine mit Begleitung des Orchesters ist dem 1890 in Calgary geborenen
Wunderkind Kathleen Parlow gewidmet. Den Anfang von Parlows europaweiter Konzert-
karriere hatte ihr Berlin-DebUt im Jahre 1907 ausgeldst, wobei sie wohl auch Erich J. Wolff
begegnet ist, der sie dort moglicherweise als exzellenter Pianist begleitet hat. Allerdings
sind bislang keine AuffGUhrungen des Violinkonzerts zu Lebzeiten des Komponisten nachge-
wiesen, obgleich die seinerzeitigen internationalen Rechtsvertretungen fur diese Kompo-
sition — fUr GroBbritannien und dessen Kolonien, Russland und New York — dies nahe legen.
Die Solovioline konzertiert in Doppel- und Dreifachgriffen, Sextolen, Septolen und Oktolen
inmitten von Triolenketten und kurz vor Ende des ersten, rund zwanzigminUtigen Satzes mit
einer bis zur Dreistimmigkeit gesteigerten Kadenz, in einer Fllle dynamischer und agogi-
scher Kontraste. Der abgrindige Mittelsatz ist formal Wolffs Liedstil verpflichtet, mit einem
AuBerst reizvollen Wechselspiel der Solovioline mit gegenldufigen Sextolen der Harfe.
Nochmals gesteigerte Virtuositat verlangt der Schlusssatz, mit einer exzessiven Tanzweise
zwischen Soloinstrument und Orchester, zugleich in permanenter tristanischer Steigerung
und mit Brechungen, wie sie dem Horer in der etwa gleichzeitig komponierten Siebten von
Mahler wieder begegnen.

Extreme Schwierigkeitsanforderungen zu bewdltigen hat das mit 2 FIéten und Piccoloflo-
te, 2 Oboen, Englischhorn, 2 Klarinetten, Bassklarinetten, 2 Fagotten, 4 Horner, 2 Trompe-
ten, 3 Posaunen, Pauken, Harfe und Streichern besetzte Orchester. Haufige Taktart- und
Tempowechsel setzen ein streng rhythmisches Aufeinanderreagieren voraus. Doppelgriffe
verlangt der vielfdaltig differenzierte, farbenreiche Satz auch von den Tutti-Violinen, den
Tutti-Bratschen und -Violoncelli. In wirkungsvollen Soli brillieren Bassklarinette, Englischhorn
und Klarinette.

Im Erstdruck von Wolffs Partitur ststeht der Hinweis auf die Tonart ,,Es-Dur" in Klammern und
symbolisiert so den Boden sp&ter Romantik, von dem das Violinkonzert individuell abhebt
ZU einer avisierten Moderne.

Wolffs Violinkonzert wurde am 28. Oktober 1909 durch das Berliner Philharmonie Orchester
unter der musikalischen Leitung des Komponisten mit Alexander Petschnikoff als Solisten
uraufgefuhrt. 2011 vom Verlag Ries & Erler neu verlegt, interpretierte es als erste die Violin-
virtuosin Sophia Jaffé, die es im FrUhjahr 2013 mit der Neuen Philharmonie Westfalen unter
ihnremm GMD Heiko Mathias Forster in mehreren Konzerten interpretierte; aus dem Theaterim
Revier in Gelsenkirchen erfolgte die WDR- Live-Ubertragung.

Auf dem Wege zur Oper

Wolffs erste Komposition fUr die BUuhne war das in der Saison 1901/02 am Wiener Carl-The-
ater das mit seiner Musik uraufgefUhrte Stick ,,Der Schiler'” von Hugo von Hofmannsthal.
Da Hofmannsthals Werk eine Pantomime ist, war diese Komposition vom Umfang her sehr
viel mehr als der einer damals Ublichen, vom Orchester ausgefGhrten BGUhnenmusik. Denn
Hofmannsthals trotz ihrer Commedia dell Arte-Elemente vorwiegend dustere, einaktige
Pantomime verlangt keine musikalischen Einlagen, sondern eine durchgehende Musika-
lisierung. So gesehen ist es besonders bedauerlich, dass diese Partitur Erich J. Wolffs ver-
schollen, vermutlich unwiederbringlich verloren ist. Eine Ausnahme bilden méglicherweise
zwei Intermezzi, die als Opus 2 erschienenen sind. Wie zuvor schon Opus 1 verdffentlichte

19 Hugo von Hofmannsthal: Der Schiiler. Berlin 1902
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der Komponist sie unter dem noch unassimilierten jodischen Namen Jakob Wolff im Verlag
Doblinger in Wien. Der ernste, bisweilen bizarre Ton |asst zu beide Intermezzi der verscholle-
ner Vertonung von Hofmannsthals ,,Der Schiler* zuzuordnen, jedoch |asst sich eine Klassifi-
zierung als BUhnenkompositionen nicht mit Bestimmtheit ausmachen.

Wie Wolffs vorherrschende Bezeichnung bei seinem Liederzyklus op. 1 ,,/m Volkston* lautet,
so ist auch das erste der ,,Zwei Intermezzi* fUr Violine und Klavier mit ,,Im Volkston* Uber-
schrieben und zusatzlich mit der Bemerkung , kraftig und energisch®. ,,Kurz und markiert*
konterkariert das Klavier das Grundthema der Violine im ersten Intermezzo in cis-Moll, be-
vor es selbst ,,sehr ausdrucksvoll und gebunden* die Melodie Ubernimmt. In E-Dur, ,,s0 zart
als méglich”, singt die Violine ein elegisches Thema, das sich ,constant steigernd* und ,,im-
mer starker werdend" in warmem Fortissimo entfaltet. Die Reprise des Anfangsthemas setzt
nach zehn ,,sehr zart und ruhig* im Pianopianissimo beginnenden, ,,schneller und schneller
werdend[en]" Klavier-Solotakten ein. ,,Sehrruhig" schliet diese Komposition mit fUnf Takten
in der Grundtonart — jedoch enharmonisch nach Des-Dur verwandelt.

Das zweite Intermezzo erdffnet die Violine ,,ziemlich schnell und mit Feuer®. In seinem Ver-
lauf umspielt die Violine in Sechzehntelketten das vom Klavier reich harmonisierte Grund-
thema, in dessen Entwicklung ungarische Synkopierungen auffallen. ,Mit Warme stei-
gernd" schraubt die Violine den Themenkopf in Terz- und Quintspringen héher, um dann
»mit Leidenschaft" im Fortissimo das Thema voll ausschwingen zu lassen. ,,In ruhigerem
ZeitmaB*, mit Trillern und Sextolen, fUhrt die Violine den vom Klavier reicher umspielten An-
fangsgedanken aus. Gegen Ende wird sie ,jeden Takt starker und schneller, am Ende
»sehrschnell* und ,immer stGrker werdend*, flieht sie ,,eilend" geradezu vor der Begleitung.
Wolffs ndchster szenischer Beitrag waren drei Melodramen, die ohne Opusangabe pos-
tum im Jahre 1914 bei Bote und Bock im Druck erschienen sind. Ihre Komposition erfolgte
im Zuge der Revitalisierungstendenz der Nachromantik fur die Kunstform des Melodrams.
Dessen Renaissance hatte begonnen mit Humperdincks Urfassung der ,,K&nigskinder®.
Herausragende Beispiele sind Arnold Schdénbergs ,Pierrot Lunaire®, Zdenek Fibichs Trilogie
wHippodamia" und Ludwig Thuilles ,Tanzhexe" fUr die BUhne, sowie diversen Melodramen
for den Konzertsaal, etwa von Franz Liszt, Max von Schillings, Richard Strauss und Oscar
Fried. Haufig erfolgte der AnstoB3 zur Komposition durch namhafte Rezitatoren, wie Ernst von
Possart, Friedrich WUllner und Albertine Zehme.

Seine - fUr den Rezitator in Rhythmus und Tonhdhe freie - Melodramen-Trilogie widmete
Wolff dem Berliner Schauspieler und Rezitator Matthias von Erdberg, der sie vermutlich
selbst zur UrauffUhrung gebracht hat. Da in der gedruckten Ausgabe kein Dichter genannt
ist und sich ein solcher bislang nicht ermitteln lie, scheint es nicht ausgeschlossen, dass die
musikalisch unterlegten und eigenwillig kommentierten Texte von Wolffs Frau Helene oder
sogar vom Komponisten selbst stammen. Einiges spricht aber auch fUr die Urheberschaft
von Casar Flaischlen, der ein Buch Uber Otto Erich Hartleben verfasst hat, auf den die mo-
derne Pierrot-Lyrik um die Jahrhundertwende zurUckzufUhren ist. Wolff zeigt die beliebte
Figur des Pierrot in sehr unterschiedlichen und ungewodhnlichen Situationen. Seine die Trilo-
gie erdffnende , Serenade* und das ,Finale* erz&hlen von der unglUcklichen Liebe Pierrots
zur verheirateten Kolombine und das eingeschobene ,,Intermezzo* von Pierrots erfolgloser
Werbung um Pierette. Er stirbt an der Kaltherzigkeit der von ihm begehrten Frau. Diese typi-
sche Femme fatale zUndet ihre Zigarette am herausgerissenen Herz von Pierrot an. Dabei
ist das ,,anmutig bewegte", Intermezzo* im %-Takt in As-Dur einem monddnen Kabarett-Ton
verpflichtet: die Abfolge einer aus Sechzehnteln und nachfolgender ZweiunddreiBigsteln
gebildeten, sprunghaften Hauptfigur steht fir die Licison von nobler Polonaise und Uber-
brettl. Dramatisch ernst hingegen sind die Randakte gestaltet, mit geschickten Wechseln
von Rezitation und Deklamation. Anfang und Ende des leidenschaftlichen ,Finale" stehen
in es-Moll, wahrend der zundchst atonal und dann in e-Moll notierte Mittelteill dramatisch
durch die Tonarten wechselt. Pierrot hat seine in der eréffnenden ,,Serenade” gedullerte
Absicht, Bajazzo, den Gatten Kolombines, zu téten, in die Tat umgesetzt. Bevor er gehdngt
werden soll, stattet er Kolombine einen letzten Besuch ab und beruhigt sie mit einer finalen,
gebrochenen Liebeserkl@rung als Tréstung.
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ERICH J. WOLFF (1874-1913)

Mit inren Dialogen und reflektierenden Momenten verlangt die Trilogie vom Rezitator eine
groBe Bandbreite an Ausdrucksformen. Sie ist fUr szenische AuffGhrungen pradestiniert. Al-
lein schon durch das Auftreten der Commedia dell arte-Figuren beweist Wolffs Melodram-
Trilogie Verwandtschaft zu seinem ersten Buhnenwerk, zu Hugo von Hofmannsthals ,,Der
Schuler*.

In seiner Ernsthaftigkeit spannt diese Komposition aber auch den Bogen zur romantischen
Ballettpantomime ,,Zlatorog*.

wZlatorog"

Die ,Intransingenz des Habsburgerreiches gegen die Slawen innerhalb und auferhalb seiner
Grenzen® deutet Horst Weber als ,,eine der tieferen Ursachen fiir den Ausbruch des Ersten Welt-
krieges.“?°

Dieser Minderheit galt of-
fenbar seit jeher Wolffs be-
sondere Sympathie. So bil-
det in seinen ,,Sechs kleinen
Tanzen", op. 4, der sehr be-
wegte ,,Slavische Tanz" den
fulminanten Abschluss, und
sein nachfolgendes Opus 5
konzentriert sich auf ,,12 sla-
wische Volksweisen".

Wolffs nachhaltiger Einsatz
fur die Slawen mit den Mit-
teln der Musik findet einen
Hohepunkt in der roman-
tischen  Ballettpantomime
wZlatorog“. Die von Wolff am
26. Februar 1906 als Partitur
beendete dreiaktige Hand-
lung folgt einem Libretto von
M.[artin, eigentlich: Davorin]
Zunkovic, nach der gleich-
namigen Alpensage, frei
nach der damals sehr be-
kannten, gleichnamigen Al-
pensage in der poetischen
Niederschrift durch Rudolf
Baumbach.

Die Sagengestalt des Zlato-
rog stammt aus dem Triglav-
Gebiet der slowenischen
Alpen. Zlatorog, ein weiBer
Gamsbock mit Goldhornern,
bewacht einen Garten und
einen sagenhaften Schatz.
Um sich des Schatzes zu be-
diese und ndchste Seite: mdachtigen, erschieBt ein habgieriger Jager den Gamsbock,
;ize'?fs‘;g’r?en?géggg Urauffohrung aber aus Zlatorogs Blut wachst eine Wunderblume, die dem
Gamsbock das Leben zurUckgibt. Er totet den Jager, zer-
stért den Gebirgsgarten und verschwindet auf immer.
20 Horst Weber: Alexander Zemlinksy. Verlag Elisabeth Lafite, Wien 1977, S. 24.
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Wolffs Partitur verlangt 2 kleine FIéten, 2 groBe FIoten, 2 Oboen, Englischhorn, 2 Klarinetten,
Bassklarinette, 2 Fagotte, Kontrafagott, 4 Hérner, 2 Trompeten, 3 Posaunen, 2 Harfen, Glo-
ckenspiel, Triangel, 2 Becken, 2 paar Pauken, Tambourin, kleine RUhrtrommel, Tamtam und,
“moglichst stark besetztes]” Streichorchester. An BUhnenmusik kommt auf der Szene ein
Horn als das Horn des Trentajégers zum Einsatz, dem 2 Klarinetten, Fagott, Horn, 2 Violinen
und 2 Bratschen mit einem Nationalen Lied antworten.

Einen ersten Hohepunkt bildet das Orchester-Zwischenspiel als ,eine Art symphonischer
Dichtung"?". ,,Ruhig bewegt" setzt die ,,psychologische Darstellung" jener Vorgénge ein,
,die sich wdhrend des ersten und zweiten Bildes im Innern des Trentajdgers abspielen [, ... sein]
seelische(r] Widerstreit, seine verletzten Gefiihle*und ,die Emporung gegen das unverdiente, harte
Schicksal®, als ,religidse Scheu vor dem bestehenden Kampfe mit verderblichen Elementen, beson-
ders mit — Zlatorog*. ,,Breit, mit Wdarme*schwingt der Hohepunkt sich auf in Des-Dur.

Eine gewisse Verwandt-
schaft zu Wagners Blumen-
madchen in ,Parsifal* zeigt
der Tanz der Triglavrosen,
von E-Dur sich nach D-Dur
aufschwingend. Sarkastisch
ist der Auftritt des Teufels als
gruner Jager, welcher den
Trenta-Jéger zur Tat auffor-
dert und mit der Erschei-
nung seiner Geliebten dazu
bewegen kann, auf den
Bock zu schieBen. Dem Kom-
ponisten plastisch gelungen
ist das Thema des Bocks mit
seinen golden schimmern-
den Hoérnern, stark in ihrer
Steigerung die musikalische
Naturschilderung des Gewit-
ters und des anschlieBenden
Mondaufgangs. Kontrast-
reich dringen in die dérfliche
Idylle des dritten Bildes die
Schreckensbilder, und am
Ende des Bildes ertont in d-
Moll breit das ,,wie ein Gottes-
gericht [...] in voller Kraft“aus-
gefUhrte Zlatorog-Motiv. Eine
weitere Steigerung bringt
das vierte Bild, ,Im Palaste
der Vila vom Berge". Entfernt
erinnert dessen Dekoration
der groBen, ,mit Tropfsteinen
reichgeschmiickte[n], zauber-
haft schimmernde[n] Grotte,
durch welche die Soéa flief3t”, —

an den Venusberg. Dabei sind die Bergvilen quasi Schwestern von Puccinis Willis (,,Le Villi*,
1894), und die Wiedererweckung der toten Wirtstochter durch die Vila vom Berge gemahnt
an Pfitzners ,,Die Rose vom Liebesgarten* (1901).

21 Erich J. Wolff: Zlatorog. Romantische Balletpantomime in 4 Bildern nach der gleichnamigen Alpensage von M. Zunkovic. Libretto.
Kremsier, Prag 1913.
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Die Farbpalette seiner Instrumentationskunst stellt Wolff in dieser Partitur unter Beweis, wenn

die Schdatze des Berges leibhaftig auftreten.

Die groBBe Schlussszene beginnt im ,,Jempo di valse* in D-Dur mit dem Tanz der Bergvilen.
Diese halten im Tanz pldtzlich inne, als hinter der Szene der vierstimmige Gesang des Trau-
erchors der Sirenen, sehr ruhig in B-Dur, ertdnt. Unerwartet und wirkungsstark ist dieser Ein-
satz des ,,immer ndher* kommenden Gesanges auf ,Ah", begleitet von Undezimolfiguren

(5]
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UrauffGhrungszettel, 1913

der tfiefen Streicher, in seiner
orchestralen Wirkung noch
gesteigert durch den Einsatz
eines Solovioloncellos und
von Sextolen der Harfe.

Im Auftrag der Vila vom Ber-
ge bringt der Wassermann
den entseelten Kérper der
Wirtstochter, die noch immer
die Triglavrosen in ihren Han-
den halt. Die Vila vom Berge
erweckt die vor dem Thron
Niedergelegte mit ihrem
Szepter zu neuem Leben. Um
die immer noch Traurige zu
erheitern, setzen die Bergvi-
len ihren Tanz in D-Dur, ,,dol-
ce e grazioso", fort. Auf ei-
nen Wink der Vila vom Berge
treten aus allen Richtungen
der Grotte die Schdatze des
Berges auf: zundchst ,molto
grazioso* in G-Dur, in einem
manierierten Walzer ,,dun-
kelgelb" das Gold, sodann
»SilberweiB* das Silber. Dem
folgen in B-Dur Rubin (rot)
und Torkis (blau), in Es-Dur
Smaragd (grun) und Topas
(blau), und zum Schluss Opal
(,schimmernd®) und Ame-
thyst (violett). Alle tanzen
dann gemeinsam. Aber die
Gesteine  machen keinen
Eindruck auf die Wirtstochter,
bis diese in der Grotte den
Trenta-Jager, ihren Gelieb-
ten, entdeckt und beglUckt
auf ihn zueilt. Am Glock und
an den Zartlichkeiten des
Paares erfreuen sich in D-
Durin breitem Tempo die Ju-
gendlichen und tun es den
Liebenden gleich. Auf einen
Wink der Vila vom Berge ha-

ben sich musizierende Bergvilen um den Thron gruppiert. Die Ertfrunkenen durfen nun im
Tanze nachholen, was sie im Leben versdumen mussten. In F-Dur im 4/4-Takt segnet die
Vila vom Berge den Bund des Paares von Wirtstochter und Trenta-Jager, und nach einem
Gebet tanzen alle Beteiligten den Hochzeitstanz und verschwinden (in B-Dur). Zundchst
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mit dem breiten Erklingen des Zlatorog-Themas, dann belebt, endet das BUhnenwerk im
Fortefortissimo in G-Dur.

Wolffs engster Wiener Freund Alexander Zemlinsky, der damals als Dirigent am Deutschen
Theater Prag engagiert war, hatte sich fur die UrauffUhrung von ,,Zlaforog* am National-
theater Prag eingesetzt. Die UrauffUhrung von Wolffs musikalischer Dramatisierung des
slowenischen Nationalmythos kam jedoch g SR - o i i

nach mehreren Verschiebungen erst einige "R
Wochen nach dem Tod Wolffs zustande, am
23. April 1913 im Ndrodni divadlo, dem Nati-
onaltheater.

Bei der UrauffGhrung der ,Phantastische[n]
Ballettpantomime in 4 Akten" zeichnete Au-
gustin Berger sowohl fUr die szenischen und
choreographischen Arrangements, als auch
fUr die Regie verantwortlich; Berger (eigent-
lich Augustin Ratzesberger) war ein gefrag-
ter Opernregisseur und Darsteller, der auch
selbst einige Libretti verfasst hat.

Dirigent der Novitat war der Bruckner-Schu-
ler Bohumir Brzobohaty, der auch in Berlin,
Marburg, Hannover und Elberfeld, u. a. als
Wagner-Dirigent und von 1904 bis 1910 unter
dem Pseudonym Baldreich in der Agide Ale-
xander Zemlinskys an der Wiener Volksoper
engagiert war, also Wolff sicherlich noch
von Wien her persdnlich gekannt hat.

FOr die zwolf pantomimischen Solorollen
setzte das Nationaltheater Prag namhafte
Schauspieler ein, wie Rudolf Deyl, Emil Focht
und Eugen Fiesner, aber auch Gesangssolis-
ten des Nationaltheaters, wie die Sopranistin
Vilemina Hajkova.

DarUber hinaus nennt der Besetzungszettel die
Namen der tanzenden Solisten und die der je-
weiligen Ballettgruppen in den vier Akten.

Da der Weltneuheit ,Zlatorog" die Wiederaufnahme der dreiaktigen Pierrot-Pantomime
wDer verlorene Sohn" (,Marnotratn’y syn* — ,,L’'Enfant Prodigue") von Michel Carré mit Musik
von André Wormser voranging, dauerte der Abend von 19 bis 23 Uhr.

Laut Besetzungszettel stand am ndchsten Abend Wagners ,Tristan und Isolde® auf dem
Programm, am 25. April dann wieder ,Zlatorog“, und auch am 28. April - nach Guirand Ed-
monds ,Marie Viktorie* und Verdis ,,Aida" —war erneut , Zlatorog" geplant. Ein Verzeichnis
des Nationaltheaters gibt aber als weitere AuffUhrungstermine der insgesamt funf AuffUh-
rungen nach der UrauffUhrung nur den 25. April, den 7. und 24. Mai, sowie — als Nachmit-
tagsvorstellung mit Beginn um 15 Uhr —den 8. Juni 1913 an.

Wolffs abendfUllendes, zweites Buhnenwerk erwies sich als Uberaus wirkungsstark und dar-
Uber hinaus als eine Antizipation des Genres (Stumm-)Film.

FOnf Jahre nach der Prager UrauffUhrung wurde ,,Zlatorog* vom Wiener Regisseur Rolf Ran-
dolf (eigentlich: Rudolf Zanbauer 1878 — 1941), der Wolff vermutlich ebenfalls noch persén-
lich aus der &sterreichischen Metropole kannte, verfilmt.

Die Originalpartitur des Komponisten und das AuffUhrungsmaterial zu Wolffs symphonischer
Ballettpantomime mit Frauen-Fernchor befinden sich heute noch im Nationaltheater Prag.

Jéger und Zlatorog
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Das finale Opernprojekt — und Paraszenisches

Laut Julia Culps Erinnerungen starb Wolff Gber einem Opernprojekt: ,Wdahrend seines letzten
Amerika-Aufenthalts arbeitete Wolff an einer Oper enormen Ausmafes” heillt es im Interview
fUr die pré@sumptiven Besucher des Bostoner Liederabends im Jahre 1915, und Julia Culp
betont, ,,mit einer grofen Rolle fiir mich darin!“?? Aber leider erwdhnte Julia Culp weder,
welchen Stoff Wolff sich gewdahlt hatte, noch den Librettisten.

Einiges spricht dafur, dass dies César Flaischlen gewesen sein kdnnte, der ja auch eine
Reihe von Dramen hinterlassen hat und fUr dessen Poesie Wolff eine besondere Affinitat
besaB, wie an den insgesamt zwalf Flaischlen-Kompositionen zu ersehen ist.

Die bislang auf CD vorliegenden Einspielungen werfen gleichermaBen ein Licht auf die
kompositorischen Anfange Wolffs, auf seine kompositorische Vielschichtigkeit und Vorliebe
zu zyklischen Formen, und auf sein vorrangiges BemUhungen um das ,,Slavische" in der
Musik — bis hin zu dem postum uraufgefGhrten BUhnenwerk Gber den slowenischen Natio-
nalmythos: Ein kompositorisches Schaffen im Wendekreis des Goldbocks.

Der Autor arbeitet als Regisseur, Intendant, Kritiker und Publizist.
http://de.wikipedia.org/wiki/Peter_P._Pachl
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Besuchen Sie unsere Website ahaussmann.com oder

kontaktieren Sie uns via Facebook:
www.facebook.com/HaussmannTheaterbedarf

A.Haussmann GmbH « Mannhagen 2 » 22962 Siek
Telefon: 04107-3337 0 « E-Mail: info@ahaussmann.com




KOMPETENT UND ZUVERLASSIG

Beratung e Gutachten e Planung e

Ingenieurleistungen nach HOAI e
Sonderkonstruktion e Buhnenbilder
Sachverstandigenprufungen nach UVV 6.15/BGV

Fordern Sie uns heraus!

fur Theater- und
Veranstaltungstechnik mbH

mbH e Tempelhofer Weg 11-12 e 10829 Berlin
Tel.: 030 7809791-0 e Fax: 030 7809791-39
Internet: www.itv-mbH.de e Email: info@itv-mbH.de




BUHNENPLANUNG T
WALTER KOTTKE =

HANS-JORG HUBER
PLANUNGSBURO THEATER-
UND LICHTTECHNIK

Theatertechnik
Gutachten, Beratung, Planung und
Projektleitung flir Theater-, Mehrzweck-
und Kulturbauten. Gesamte Biihnen-
technik, Beleuchtung, Ausstattung,
ELA-Anlagen und Sonderanlagen.

Hintere Etzelstrasse 15 - CH-8810 Horgen Bihnenplanung Walter Kottke Ingenieure GmbH

Telefon +41 44 725 25 52 - mail@theaterplanung.ch Steinachstr. 5, 95448 Bayreuth
www.theaterplanung.ch

Telefon: 0921 / 7 26 17-0, E-Mail: info@bwki.de
www.buehnenplaner.de

LICHMACHER!

TRAVERSEN
BUHNEN und PLAFONDS
DREHSCHEIBEN
BUHNENWAGEN
TRIBUNEN
SET DESIGN
¥ FLUGSYSTEME
SCHIENENSYSTEME
MOBILE WANDSYSTEME
' MOBILE KONZERTZIMMER
-

T
1 'F HOAC
- Bihnensysteme O
'® W HOAC SCHWEISSTECHNIK GMBH
we WU Pferdsweide 39c | 47441 Moers

WWW.HOAC.DE




EPILOG

Danksagung und Aufruf

von Dr. Stefan Grdbener

Vereinsarbeit beruht auf Freiwilligkeit. Angesichts eines immer hdrteren Arbeitsmarktes sind
immer weniger Menschen bereit etwas ehrenamtlich zu tun. Zumindest sofern sie daraus
keinen ersichtlichen beruflichen Vorteil erzielen kdnnen.

Dabei ist ein Engagement fUr unsere Gesellschaft in jedem Falle ein lohnendes, da grund-
satzlich befriedigendes Unterfangen. Auch wenn man RUckschlage erleidet und die ge-
setzten Ziele nicht ohne Weiteres erreichen mag. Aber mit der Zahl der Aktiven wéchst auch
die Chance auf Erfolg. Wir nutzen nicht von ungefdhr das Vereinskurzel ,,iTheaM*, (auch in
der Hoffnung irgendwann das ,,i** streichen zu kdnnen) um grundsdatzlich die unabdingbare
Notwendigkeit der Arbeit im Verein und im Theater zu benennen: die TeamArbeit!

Umso mehr ist das Engagement Einzelner zu wirdigen, die sich fUr die Ziele unseres Vereins
aktiv einsetzen.

In diesem Jahr ernennen wir die langjdhrigen Vereinsmitglieder Frau Dietlinde Calsow und
Herrn Gerhard Doring in Anerkennung lhres Einsatzes fUr den Verein zu Ehrenmitgliedern.
Mit Ihren Kontakten und Fdhigkeiten leisten Sie anhaltend wertvolle Dienste.

Beide sind auch ein leuchtendes Beispiel dafur, dass man kein studierter TheaterWissen-
schaftler oder MuseumsMacher sein muss, um etwas fUr den Verein tun zu kdnnen.

Das Alter spielt ebenso wenig eine Rolle.

Es gibt vielerlei Moglichkeiten sich aktiv einzubringen. Die Mundpropaganda ist dabei im-
mer ein Mittel, das JEDER umsetzen kann.

Im Zweifel ist die regelmdaBige finanzielle UntferstUtzung durch eine Mitgliedschaft jedoch
bereits eine groBe Hilfe. So um beispielsweise diese Publikation auch in gedruckter Form zu
ermoglichen.

Immer wieder wird Uberlegt, wie man mehr Mitglieder gewinnen kdnnte. Ein Problem, wel-
ches viele gemeinutzige Vereine teilen. So lange nur ,Ruhm &Ehre* winken, keine exklusive
Events oder Vergunstigungen welcher Art auch immer, wird dies weiterhin schwierig blei-
ben. Es gilt also Uberzeugungsarbeit zu leisten, dass unser Ziel eines TheaterMuseums eine
Bereicherung fUr unsere Kultur, unser Land, unsere Stadt ist. Kultur als Lebensqualitat, beson-
ders in rauen Zeiten. Kultur als Bereicherung des taglichen Lebens.

Auch langfristige Projekte haben ihren Reiz, geben die Mdglichkeit etwas zu entwickeln
und aktiv an der Gestaltung unserer kulturellen Gesellschaft mit zu wirken.
Die Kontakte und Erfahrungen sind allemal lohnenswert.

Sollten Sie bereits Mitglied sein und Interesse an einer aktiven Mitarbeit haben, nehmen Sie
bitte mit dem Vorstand Kontakt auf. Erzhlen Sie es Ilhren Freunden und Bekannten, ma-
chen Sie Werbung fUr den Verein und seine Ziele!

Sollten Sie derzeit kein Mitglied sein, ziehen Sie eine Mitgliedschaft wohlwollend in Erwa-
gung. Derzeit betragt unser Mitgliedsbeitrag nur €40 pro Jahr (€10 fOr Studierende und Aus-
zubildende, unabhdngig vom Lebensalter). Juristische Personen zahlen nur €80 p.a.

Als Vereinsmitglied erhalten Sie DIE VIERTE WAND kostenlos (Firmenmitglieder erhalten 2
Exemplare). Die Printversion wird reguldr zum Selbstkostenpreis von €10 verkauft.

Auf unserer Website kdnnen Sie einen Antrag auf Mitgliedschaft als digitales Formular her-

unter laden:
http://www.initiative-theatermuseum.de/index.php/kontakt.html
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