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EDITORIAL

Die JubilGums-Ausgabe unserer Publikation erscheint in einem ganz besonderem Jahr, welches
alle Bereiche unseres Lebens - aber nicht zuletzt gerade den der Kultur - mit ganz besonderen
Herausforderungen konfrontiert. Der zwangsweise aber unvermeidbar erforderliche Verzicht auf
offentliche Veranstaltungen wirft eine ganze Branche in eine nachhaltige Krise und unsere Gesell-
schaft muss unerwarteter Weise Uber die Kategorisierung von SystemRelevanz nachdenken, wie es
sich wohl niemand je hatte vorstellen kbnnen.

Wie also damit umgehen und welche Lehren kann man daraus ziehen?

Diese Publikation hat darauf natUrlich auch keine addquaten Antworten. Die persénlichen Le-
bensUmstdnde (privat wie beruflich) der honorarfrei schreibenden Autoren und die generellen
Bedingungen unter denen dieses ,,Heft" entsteht fUhrten letzten Endes zu einer Verschiebung der
Drucklegung. Angesichts verschobener oder gar abgesagter Messen, Tagungen und Konferenzen,
der Verschiebung von Prioritdten, sind wir dennoch sehr froh, dass es zu (fast) keinem Ausfall kam.
Zudem freuen wir uns mit dieser Ausgabe erstmals bilingual zu erscheinen. Dies ist vor allem dem
starken intfernationalen Interesse an unserer Publikation geschuldet. Das Feedback aus dem nicht-
deutschsprachigen Ausland steigt weiter an und Gbertrifft die inldndischen RUckmeldungen schon
seit Ldngerem. Ein Umstand, der hier nur erwdhnt, aber nicht kommentiert werden soll. Die Grunde
dafur liegen mutmalBlich im Bereich des Spekulativen.

Die Ubersetzungen in die jeweils andere Sprache erfolgten mit Hilfe der Online-Plattform DEEPL,
die zwar grundsatzlich sehr gute Ergebnisse liefert, welche in der Regel auch wissenschaftlichen
Ansprichen stand halten, frotzdem bleibt eine Uberarbeitung unvermeidlich. Insbesondere wenn
es um historische Zitate und sehr spezielle FachTerminologie geht stdsst diese Technik schnell an
ihre Grenzen.

Alle Artikel wurden zwar Korrektur gelesen, wir bitten jedoch um Nachsicht bei etwaigen Ungenau-
igkeiten.

Vielleicht wird vor allem in solchen Zeiten deutlich wie wichtig auch die wissenschaftliche Aufarbei-
tung von Kultur im Allgemeinen und Theater im Speziellen ist. Die Dokumentation und Erforschung
der Prozesse. Und darUber hinaus das Nachdenken Uber den Umgang mit digitalen Medien um
dieses Wissen zugdnglich zu machen.

Viele LernProzesse sind in diesen Zeiten in Gang gesetzt worden.

Wollen wir hoffen, dass es nicht nur tempordre Erscheinungen bleiben. Eine nachhaltige Auseinan-
derSetzung muss fortgesetzt werden. Die gerade in Deutschland weiterhin anhaltende und defi-
nitiv absurde Skepsis gegenuber den digitalen Mdglichkeiten sollte endlich Uberwunden werden.
Der zu beobachtenden Umgang zahlreicher deutscher Buhnen mit dieser Situation lasst diese Hoff-
nung allerdings schwinden. Von der Prasenz theaterbezogener Sammlungen mag ich gar nicht
erst anfangen.

Das allseits bekannte technologische Defizit Deutschlands in punkto Internet wird nur durch die
gewisse Hilflosigkeit im Umgang der Nutzung und der Wahrnehmung der positiven Méglichkeiten
Ubertroffen.

Herzliche GruUsse, |hr

C e

(Vorsitzender)
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KEIN WANDEL OHNE ZWANG

Umdenken in Zeiten von Corona
von Dr. Stefan Grdbener

Krisenzeiten haben durchaus auch einen VorTeil: sie zwingen zum Umdenken. Dinge mussen neu be-
wertet und eingeordnet werden. Und zumeist entsteht nur aus dem Zwang heraus auch etwas Neues.
Denn nur all zu gerne ist das GewohnheitsTier Mensch zu lethargisch um ohne akuten HandlungsBe-
darf Dinge zu dndern, selbst wenn sie durchaus als verbesserungsbedurftig erkannt worden sind.
Der NachTeil kann aber auch sein, dass in der Not nicht unbedingt optimale Losungen gefunden
werden. Entweder, weil die Zeit dringt oder aber RahmenBedingungen nicht stimmen. Allen voran
die finanziellen Mittel.

Zumindest die staatlichen Einrichtungen, Theater wie Museen, Sammlungen, UniversitGten und ande-
re ForschungsEinrichtungen brauchen sich wohl diesbezUglich keine wirklichen Sorgen machen und
haben die Chance den erzwungenen LockDown auch dahingehend zu nutzen inne zu halten und
mit einer gewissen Zeit und MuBe das eigene Handeln und Tun zu reflektieren.

Einige TheaterLeute haben dies offenbar getan und den positiven Aspekt des ganzen Dilemmas be-
nannt. Auch und gerade in Hinsicht auf die bevorstehende schrittweise Offnung der Theater zur Spiel-
Zeit 2020/21. Jedenfalls in Deutschland.

Der Wunsch weniger Produktionen, Diese jedoch mit mehr Zeit und Intensitat realisieren zu kdnnen ist
vorhanden. Trotfzdem bestehen wohl selbst bei den BefUrWortern Zweifel, ob dies tatsGchlich umsetz-
bar ist, wenn denn - hoffentlich bald - der SpielBetrieb wieder uneingeschrdnkt weiter gehen kann.
Wieso aber eigentlich sollte das nicht gehen?

Auch die , Initiative TheaterMuseum Berlin e.V." muss wohl umdenken. Insbesondere, weil das The-
ma offenbar keine Lobby zu haben scheint. Dabei entstehen auch immer wieder Museen zu allen
moglichen ThemenBereichen. Und auf wundersame Weise ist auch immer wieder (staatliches) Geld
vorhanden, wo zuvor noch Uber leere Kassen geklagt wurde.

Seit Jahren versuchen wir ein UmDenken zu initiieren, mit gemdéchlichem Erfolg. Ganz vergebens
scheint unsere Arbeit nicht zu sein, aber die Prozesse sind extrem langsam.

Anlasslich der JahresVersammlung 2019 des ,,BundesVerbandes der TheaterSammlungen in Deutsch-
land” (TheSiD) in Leipzig. gelang es immerhin eine SonderFGhrung durch das Technische Kabinett im
Keller der Oper Leipzig zu organisieren. Aufmerksamen Lesern dieser Publikation ist sie hinl&nglich be-
kannt. FUr die Teilnehmer war es jedoch die erste Begegnung mit solcherlei Schétzen der historischen
TheaterTechnik. Erfreulicher Weise war das Interesse gross, so daB der Autor kurz darauf beim Runden
Tisch der Berliner TheaterArchive gebeten wurde, auch den DaheimGebliebenen noch einmal da-
von zu berichten. Das ScheinwerferMuseum der Firma Gerriets im elséBischen Volgelsheim konnte bei
der Gelegenheit auch vorgestellt werden.

Es tut sich was.

Das vom Verein propagierte MUSS die TheaterTechnik und TheaterArchitektur entgegen der SelbstDe-
finition von TheaterWissenschaft in Deutschland in die Betfrachtungen zu integrieren und als infegralen
BestandTeil zu begreifen dringt langsam in das BewuBtSein von immer mehr Wissenschaftlern. Und so
freut es uns auch sehr, dass die TheaterWissenschaftliche Sammlung der Berliner FU mit der Ubernah-
me der Sammlung Brandt nun einen wichtigen Bereich aus diesem Sektor inr Eigen nennen und der
Forschung zufUhren kann.

Und ich kann es nicht oft genug wiederholen, aber die genannten Bereiche mUssen sich dann auch
in Ausstellungen niederschlagen. Das n&chste ,,SorgenKind" auf dem Weg zu einem funktionieren-
den TheaterMuseum. Denn was nutzt das ganze Sammeln und Forschen, wenn am Ende nicht auch
die offentliche Pr&sentation und vor allem: Vermittlung steht?!

Die Notwendigkeit der Forschung ist unbestritten. Aber sie sollte nicht nur zum SelbstZweck erfolgen,
sondern ein Ziel vor Augen haben. Nicht zuletzt, weil die Finanziers - also die steuerzahlenden Burger -
ein Recht darauf haben zu erfahren, was in all den Archiven gelagert und gehortet wird. Und weil das
Bedurfnis nach HinterGrundinformationen vorhanden ist und bedient werden solltel

Wirklich informative Ausstellungen, die dem komplexen Organismus des Theaters aber gerecht wer-
den wollen, duUrfen nicht so eng fokussiert agieren, wie es die Forschung zwingender MaBen tut. Sie
liefert die BauSteine, die stufenweise zusammengesetzt werden missen, damit am Ende das Ergebnis
Uberhaupt verstandlich werden kann. Keine isolierte Sicht auf einzelne Kunstler oder die finale Insze-
nierung ohne KontextBetrachtung! Und vor allem nicht, ohne den Prozess zu durchleuchten, wie es
dazu kam.

Der Prozess ist genau das, was in einem Museum erkldrt werden muss. Dann werden auch FilmAus-
schnitte und auch die noch stdrker ausschnitthafte Fotografien nachvollziehbar. Ohne all diese Hin-
terGrinde bleiben sie eigenstdndige Interpretation dessen, was ja eigentlich schon Interpretation ist
und letztlich nur durch das direkte Erleben in einer AuffGhrung lebt.

Das Prinzip funktioniert im FimMuseum doch auch! Das ,,Making of* als LeitBild. Und das, obwohl der
Film ja das finale Erzeugnis ist und jederzeit wieder ,,authentisch" abgerufen werden kann und somit
quasi unverfdlscht am Leben bleibt. Aber auch hier begnigt man sich nicht damit und gréabt tiefer.
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Wieso also hat man das Gefuhl, dass in Bezug auf Theater eine regelrechte Verweigerung diesbe-
zUglich stattfindet, immer mit dieser fadenscheinigen Ausrede, dass Theater lebendig ist, direkt erlebt
werden muss und nicht ins Museum gehort. Was fur ein Unsinn!

»Eine wirklich gute Idee erkennt man daran, dass ihre Verwirklichung von vorne herein ausge-
schlossen erscheint.” (Albert Einstein)

Unser bescheidener Verein - der leider Uber viel zu wenig tatkraftige Mitglieder verfugt - versucht
beharrlich ,\Werbung" fur das besagte UmDenken zu machen. Nicht erst seit Corona. Ehrenamtliche
TatigKeiten in unserem ThemenBereich scheinen jedoch leider nicht auf all zu viel Begeisterung zu
stossen. Das Zitat von Einstein mag hier als MutMacher fungieren, denn natUrlich glaubt der Verein an
die SinnHaftigkeit seiner Ziele, auch wenn man immer wieder verzweifeln und resignieren mag.
Neben Gesprdchen und Mitgliedschaften bei Verb&nden und Organisationen steht dabei weiter-
hin DIE VIERTE WAND im VorderGrund. Immer wieder mit erheblichem ArbeitsAufWand verbunden
scheint sich Dieser aber in unseren Augen zu lohnen. Trotzdem ist ein massives DurchHalteVermogen
vonnoten, da das vorgeschlagene UmDenken offenbar an den GrundUberzeugungen Vieler zu rit-
teln scheint. Jedenfalls aus dem WissenschaftsBereich, dem PersonenKreis also, der im Zweifel ein
TheaterMuseum beftreiben wirde oder bereits betreibt.

Daraus folgt aber eine weitere, sehr grundsdtzliche Frage: wer sollte so ein Museum betreiben? Nicht
zuletzt aufgrund der eingeschrénkten, bereits erwdhnten, SelbstDefinition heraus, kommen in mei-
nen Augen TheaterWissenschaftler eher nicht in Betracht. Und Uberhaupt stellt sich die Frage, ob der
allgemeine Trend zu den sogenannten MuseumsMachern - also Menschen, die nicht zwingend die
FachRichtung, die ihnr Museum behandelt, studiert haben - logischer Weise auch fUr ein TheaterMu-
seum die Lésung sind. Ich meine JA - ein enfschiedenes JA! Denn nur wer den fachUbergreifenden
UberBlick hat, kann diesem Thema Uberhaupt halobwegs gerecht werden.

Archivarlnnen betonen immer wieder, dass das Ausstellen ja nicht ihre Aufgabe sei. Richtig! Vollig
korrekt. Genauso sind Forscher nicht die richtige Wahl um VermittlungsArbeit fUr interessierte Laien zu
erarbeiten. Immer wieder kann man beobachten, wie selten diese Spezies in der Lage ist sich allge-
meinverstandlich auszudricken und nur all zu gerne auf einem hohen - aber nicht selten alltagsfernen
Niveau schwebt, wo selbst Wissenschaftler mit anderer Fokussierung schnell das Nachsehen haben.
All das hat durchaus seine Berechtigung. In Punkto Museum ist das aber der falsche Weg. Als Fazit
bleibt somit: Beratung: JA (unbedingt sogar), aber schon die Konzeptionierung und nicht zuletzt die
Gestaltung: NEIN. Ausnahmen mogen die Regel bestatigen.

AllerOrten schreitet die Digitalisierung voran und Dank der Pandemie rickt die Notwendigkeit starker
in den Fokus. Die Globalisierung macht natirlich auch vor der Wissenschaft nicht halt und erdffnet
unglaubliche Moglichkeiten. Dazu mussen jedoch die ElfenbeinTirme manch wissenschaftlicher Ein-
richtungen eingerissen, respektive gedffnet werden. Und wie man auch immer wieder an Beitrdgen
in unserer Publikation sieht, gibt es diverse internationale Wissenschaftler, die sich mit dem TheaterGe-
schehen in Deutschland auseinander sefzen oder auf mitunter Uberraschende Weise Bezige herstel-
len, wo die Meisten von uns sie nicht vermutet haften. Dabei wissen wir doch nur all zu gut, dass alleine
in der Historie Europas ein reger internationaler Austausch stattgefunden hat. Nicht nur hinsichtlich
der Autoren, sondern auch der darstellenden Kunstler, bis hin zu den Architekten, Szenografen und
auch TheaterTechnikern. Und selbstversténdlich war das schlieBlich nicht nur auf Europa beschrénkt.
Die gegenseitige Beeinflussung war zu jeder Zeit gegeben und ist keine Erfindung des digitalen ZeitAl-
ters. Gerade die jungeren Generationen machen sich das vermutlich gar nicht bewuBt.

“Probleme kann man niemals mit derselben Denkweise losen, durch die sie entstanden sind.”
(Albert Einstein)

Aber bevor ich woméglich anfange zu wiederholen, was bereits in den bisherigen Ausgaben dieser
SchriftfenReihe gesagt wurde, mbchte ich mit der Hoffnung schliessen, dass dieses an sich so unerfreu-
liche Jahr 2020 letzten Endes doch auch etwas Gutes hervorbringt: Zeit zum NachDenken, Zeit zum
UmDenken - auch Uber die Pandemie hinaus und fUr die Zukunft. Und vielleicht gelingt es dann auch
ohne ZwangsLage Gewohnheiten und Bequemlichkeiten zu hinterfragen um sie immer ein wenig
besser zu machen. Denn besser geht ja bekanntlich immer. Im Zweifel kann man es ja auch einfach
mal ausprobieren, experimentieren. Was gibt es schon zu verlieren? Eigentlich kdnnen wir Alle dabei
nur gewinnen. Wertvolle Erfahrungen in jedem Fall!

Der Autor ist seit 2014 Vorsitzender des iTheaM, studierter Architekt und hat Gber das bUhnenbildneri-
sche Werk von Hans Dieter Schaal promoviert.
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DER NACHLASS DER FAMILIE BRANDT

Eine theatertechnische Sammlung an der Freien Universitat Berlin
von Halvard Schommartz

| Die Sammlung Brandt

Die Familie Brandt kann wohl als die einflussreichste ,Theatertechniker-Familie" Deutschlands im 19.
und beginnenden 20. Jahrhundert bezeichnet werden. In mehreren Generationen richtete sie Buh-
nen ein, betrieb ihre Maschinen und tat sich mit Innovationen und fechnischen Lésungen fur das The-
ater hervor. FUr spétere Generationen und Schiler stellte die Familie eine feste GréBe innerhalb eines
sich rasch entwickelnden und industrialisierenden Theaterwesens dar. Der Brandt-Schiler Friedrich
Kranich wirdigte die Brandts beispielsweise in seiner einschldgigen BUhnentechnik der Gegenwart
(1929) durch eine Anordnung von Portrats, die den einflussreichen Familienverbund als Trager des
praktischen Maschinenwissens hervorhebt (Abb.1).

In dieser Weise inkorporierte das Maschinen- und Technikwissen der vier S6hne des Tapezierers und

Maschinisten Elias Friedrich Brandt (1800-1878) ereignisreiche Entwicklungen in der Grinderzeit von
der Mitte des 19. Jh. bis in die 1920er Jah-
re. Neben Ludwig Brandt (1835-1885), Ma-
schineninspektor in Dresden und Hanno-
ver, und Georg Brandt (1846-1923), lange
Jahre Maschineninspektor am Hoftheater
in Kassel, tfrugen vor allem Carl und Fritz
Brandt zum Renommee und Nachwirken
der ,Techniker-Familie" bei.

Carl Brandt (1828-1881) fat sich, Uber
Tatigkeiten als Maschinist am MUnchener
Hoftheater, Maschinisten- und Theater-
meister am Koénigstddtischen Theater Ber-
lin und Leiter des Maschinenwesens des
Hoftheaters Darmstadt hinaus, insbeson-
dere durch die technische Einrichtung von
Richard Wagners Opern, wie zum Beispiel
des ,,Ring des Nibelungen" zur Eréffnung
des Festspielhauses Bayreuth 1876, hervor.
Darmstadt bildete in dieser Zeit nicht zu-
letzt durch die Brandts eine Art Umschlag-
platz der technischen Expertise. Hier
reichte Carl Brandt, wie sein ,,Lehrmeister"
Ignaz Dorn ihm, Technik-Wissen an so ein-
flussreiche Namen wie Carl Lautenschld-
ger (1843-190¢), ,,Erfinder" der DrehbUhne,
weiter, dorthin kam auch Josef Hoffmann
zur Zusammenarbeit an Wagners ,,Ring".

Bei den Bayreuther Projekten unterstUtze

Carl dessen Bruder Fritz Brandt (1846-1927),

der dann bis 1917 Uber vier Jahrzehnte als

technischer Leiter der Kéniglichen Schau-

spiele in Berlin wirkte. Hier brachte er die

bUhnentechnische Entwicklung maBgeb-

lich durch Umbauten, Entwicklungen und

neue Beleuchtungskonzepte voran. In die-

se Zeit fallt wohl auch der Impuls zur syste-

matischen Sammlung theatertechnischer

Objekte, die entsprechend eng mit dem

Wirken und den Interessen von Fritz Brandt

zu verknUpfen wdren. Mit seinem Sohn

Georg Brandt (1889-1958) — neben Fritz

(1854-1895), dem Sohn von Carl Brandt,

die ndchste Techniker-Generation — ord-

nete er das mannigfache Material aus der

Abb.1: Aus: Friedrich Kranich, Bihnentechnik der Gegenwart, technischen Praxis, ergénzte es durch his-

MUnchen und Berlin 1929, S. 16. torische Vorbilder, lllustrationen, gezeich-

nete und gemalte BGhnenentwirfen und

andere bUhnenbezogene Objekte, und machte es somit zu einer hochinteressanten Quelle zur tech-
nischen Aus- und Fortbildung sowie zu einer historischen (Sellbst)Dokumentation.

Diesem Projekt entsprechend umfassend ist der heute vorliegende Nachlass. Insgesamt rund 200
Blatt umfasst der Materialbestand. Sie lassen sich unterschiedlich systematisieren. Zur Orientierung
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kédnnen sechs Materialgruppen unter-
schieden werden, die jeweils hetero-
gene Objekte und Zeitrbume umfas-
sen. In prominenter Weise fallen 79 Blatt
auf BUhnenpl&ne fUr die Bayreuther
FestspielbUhne, szenische Entwirfe und
andere Objekte, die eine Auseinan-
dersetzung mit Richard Wagners Mu-
siktheater dokumentieren. Eindricklich
kdnnen hier BGhnen, Kulissen und Ma-
schinerie des Wagner'schen Theater-
schaffens, wie beispielweise ein durch
einen Menschen gesteuerter ,Fafner-
wurm* fUr die Berliner ErstauffUhrung
von ,,Siegfried", vor Augen gefUhrt wer-
den. Eine Sammlungslogik wird ganz
besonders augenfdllig, wo gemalfe
Szenenbilder, wie bspw. der ,,Hunding-
hitte' aus dem ,,Ring des Nibelungen*
von Josef Hoffmann, gemeinsam mit
den daraus resultierenden technischen
BUhnenpl&nen gesammelt wurden
(Abb.2 und 3). So konnte die Bewegung
einer visuellen Idee zur theatertechni-
schen Umsefzung und damit zugleich
die ,weltenschaffende" Fingerfertig-
keit der Techniker dokumentiert wer-
den. Hier werden spannende Einblicke
in die einsetzende Systematisierung der
Reprasentation und Abstraktion der
bUhnentechnischen Praxis méglich.

18 Blatt stammen aus den Entwurfs-
konvoluten des bekannten MuUnche-
ner Festspielhaus-Projekts  Gottfried
Sempers in den 1860er Jahren. Das
Festspielhaus blieb zwar unrealisiert,
die EntwUrfe wurden vom produktiven
Semper jedoch sehr wahrscheinlich for
andere Theaterbauten, woméglich so-
gar fUr die Bayreuther Planungen, wie-
der hervorgeholt.

Einblicke in die BUhnentechnik und
Maschinerien der Berliner Theater ge-
wahren 187 Sammlungsblatter — nur
ein kleiner kodifizierter Ausschnitt vie-
ler maschineller Verbesserungen, rea-
lisierter und nicht realisierter Um- und
Neubauprojekte, = Modernisierungen
und Anpassungen des Theaterbau-
Bestands in der Hochphase des kon-
ventionellen Monumentaltheaterbaus.
Ein technisches Zeit-Bild, das durch das
Wirken Fritz und Georg Brandts in Berlin
entstand.

Abb.2: Szenengemdlde ,,HundinghUtte" aus dem ,,Ring der Nibelungen”, WalkUre,
I, 3 von Josef Hoffmann, s/w-Fotografie.

Abb.3: BUhnenplan zur Szenendekoration ,HundinghUtte", Fritz Brandt jun., Bay-
reuth, Tusche auf Papier.

Der GroBteil der Sammlungsobjekte entféllt auf 494 BlGtter zu diversen Theatern, die die umfanglichen
Aktivitaten der Brandt-Familie bezeugen. Sie wirkte wesentlich an zahlreichen Modernisierungen mit,
die im deutschsprachigen und europdischen Raum geplant und realisiert wurden. Neben ihren Be-
zUgen zu den Theatern in Chemnitz, Detmold und Karlsruhe, zeigt die Sammlung auch Wirkstatten in

London und Prag.

DarUber hinaus wurden Uber 100 in unterschiedlichen Techniken ausgefUhrte Blatt technischer De-
tailzeichnungen produziert und gesammelt und 23 diverse Blatt, wie bspw. Portraits, Dekorations- und

Méblierungsentwirfen, hinzugefigt.
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DER NACHLASS DER FAMILIE BRANDT

Eine theatertechnische Sammlung an der Freien Universitat Berlin
von Halvard Schommartz

Die sechs Materialgruppen lassen sich auch auf vier Objektgruppen aufteilen: Auf etwa 700 Blatt
Pldne und Zeichnungen einzelner Buhnen, rund 100 Blatt detaillierter Zeichnungen allgemeiner, tech-
nischer Losungen, eine recht materialheterogene Gruppe, die mit Bezug auf die ersten Bayreuther
Festspiele und die Zusammenarbeit der Familie Brandt mit Richard Wagner gesammelt wurde und
zuletzt eine Gruppe Sammlungsobjekte mit einzelnen EntwUrfen, Originalzeichnungen und Porfréts,
wie zum Beispiel Abbildungen von Carl und Fritz Brandt beispielsweise.

Il Wissensgeschichtliche Bedeutung
Wissensgeschichtlich stellt die Sammlung ein interessantes Zeugnis einer historischen Schwellensitua-
tion dar. Die Sammlungstatigkeit Fritz Brandts und, nach dessen Tod 1927, seines Sohns Georg Brandt
ist Ausdruck einer beginnenden systematischen Kodifizierung von Wissen, das bis dahin vornehmlich
personlich und praktisch weitergegeben wurde. In Wort und Bild reagierte das Theatertechnik-Wissen
auf wesentliche Entwicklungen der Zeit.

a) Zum einen wurde damit begonnen, der Theater- und BGhnentechnik sowie der damit zusammen-
gehenden praktischen Arbeit eine Geschichte zu schreiben, sie also zu verschriftlichen.

Im Vorwort seines einschldgigen Handbuchs Bihnentechnik der Gegenwart vermerkt Friedrich Kra-
nich: ,,Georg Brandt - Dresden hat mir aber den wissenschaftlichen Nachlaf3 seines Vaters zur Verfiigung
gestellt, den wir spdter mit dem Theaterhistoriker Paul Alfred Merbach - Berlin fiir eine zweibdndige ,Biih-
nentechnik der Vergangenheit’ mit verarbeiten.”"' Hier wird deutlich, dass der Nachlass Brandt sogar aus-
drUcklich zur Historisierung der
Theatertechnik verwendet wer-
den sollte. Moglicherweise ist er
unter Georg Brandt spezifisch
unfer historisierenden  Samm-
lungsperspektiven  zusammen-
gestellt und verfugbar gemacht
worden.

Abb.4: FUrstliches Hoftheater Detmold, Langsschnitt, Fritz Brandt, Berlin, Oktober 1913, Blei-
stift, Tusche, Buntstift auf Karfon.

b) Zum anderen ging dieser
Ubergang dynastischen Wissens
in ein systematisch gesammeltes
Wissen mit einer Okonomisie-
rungs-ldee des Theaterbetriebs
zusammen. Wenn ,die friihere
Geheimniskrdmeret und die Wei-
tergabe aller Erfahrungen und Er-
findungen nur vom Meister an die
Schiiler, oder, wie es mehrfach vor-
kam, vom Vater an den Sohn, hof-
fentlich fiir immer ein Ende”? hat,
so Kranich, kann das Wissen frei
und zum Nutzen aller verwendet
werden. Mit dem tayloristischen
Leitsatz, ,Vergeude keine Ener-
giel", zielte er mit seinem ,,Lehrer
und Fachgenossen Geheimrat
Fritz Brandt", neben der Verbes-
serung des technischen Ablaufs,
dezidiert auch auf die universale
Nutzbarkeit kodifizierten und do-
kumentierten Wissens.

Sammlungsumfang, -inhalt und
-systematik bilden somit fUr die
Wissensgeschichte ein hdchst
interessantes  Verhdlinis.  Die
Sammlung stellt in dieser Hin-
sicht tatsachlich ein theater- und
bUhnenpraktisches Wissen aus,
das durch ihr heterogenes Ma-
ferial nicht nur zur historischen

1 Friedrich Kranich, Biihnentechnik der Ge-
genwart, 1929, Vorwort.
2 Ebd,S.4.
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Dokumentation und gebUndelten Verdffentlichung, wie von Kranich einleitend betont, sondern auch
selbst schon zu Lehr- und Schulzwecken verwendet werden konnte. Der ,,Ladngsschnitt 3" des Detmol-
der Theaters ist dafur ein sinnfdlliges Beispiel (Abb.4). Der Publikumsraum und die BUhne, vom BUhnen-
turm mit prdzise eingezeichneten Seilzigen bis zur UnterbUhne mit Hubpodium, sind gleichermaBen
einzusehen. Mindestens drei Wissensbereiche werden hier gebUndelt. Die bau-architektonischen Ver-
héitnisse und Maschinen, das visuelle Erlebnis der Zuschauer*innen, also ein gewisser rezeptionsdsthe-
tischer Rahmen, und die bUhnentechnische Praxis, die durch das EinfUgen einer Bedienungsfigur in
die Obermaschinerie alle drei Bereiche verknUpft: Eine durch gepunktete Sichtachsen ausgewiesene
Verdeckung des Technikers im Schnurboden durch das Portal zeigt den notwendigen Bedienungsort

der Maschinerie, inklusive der
EntfernungsmaBe, und die
Funkfionalitét des bedienten
Seilzugs fUr eine bestimmte
Idee des (lllusions-)Theaters
an.

Neben diesen Zeichnungen,
die auf ein sperzifisches Funk-
tionieren der  AuffUhrung
abzielen, dokumentiert der
Nachlass auch allgemei-
ne Technik-Entwicklungen
der Zeit. Anhand detaillier-
ter Schaltpldne kann bspw.
sichtbar werden, wie die
Elekirifizierung des Theaters
auf der BUhne umgesetzt
wurde. Durch die mit Hilfe
von Siemens & Halske oder
der um den Elektromarkt
konkurrierenden  Allgemei-
nen Elekiricitats-Gesellschaft
(AEG) angefertigten Skizzen
wird wissensgeschichtlich die
Elektrizitat als ein wesentli-
ches Moment der Moderne
dokumentiert (Abb.5). Neben
Aspekten erhéhten Brand-
schutzes, die die elektrische
Beleuchtung gegenUber der
Gas-Beleuchtung versprach,
bedeutete es auch die Zent-
ralisierung licht- und bUuhnen-
technischer Steuerung.

Insofern bietet die Sammlung
mannigfaltigen Forschungs-
interessen Material. Technik-
und  architekturgeschichtli-
che Fragen lassen sich eben-
soanden Nachlass stellen wie
erderWagner-und Szenogra-
fie-Forschung Aufschluss ge-
ben kénnte. Die Geschichte
spezifischer Buhnen und ihrer
Technik bietet ein spannen-
des Untersuchungsfeld wie
auch die Akademisierung
und Institutionalisierung von
praktischem Wissen. Und frei-
lich, damit &ffnet sich auch
der Theaterwissenschaft mit
ihrer spezifischen Verbindung
zur Sammlung ein groBes For-
schungsfeld.

Abb.5: Elektrische Anlagen im Erdgeschoss des ,,Theater Kroll¥, mit AuBen- und Foyerbeleuch-
fung sowie den Leitungen und ihren AnschlUssen zum Kellergeschoss und Maschinenhaus,
Siemens & Halske, Berlin, 1895.
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DER NACHLASS DER FAMILIE BRANDT
Eine theatertechnische Sammlung an der Freien Universitat Berlin

von Halvard Schommartz

lll Ort der Sammlung

Seit Januar 2018 liegt der ,,Nachlass der Buhnentechniker Familie Brandt" in den Theaterhistorischen
Sammlungen der Freien Universitat Berlin. Aus dem Nachlass der Witwe Georg Brandts gelangte die
Sammlung zundchst an das Institut fOr Kulturbauten der DDR, dann an dessen Rechtsnachfolgerin
und schlieBlich als Schenkung an das Institut fUr Theaterwissenschaft an der Freien Universitat.

Der jetzige Sammlungs-Ort bildet ein interessantes Verhdaltnis zur Sammlung selber, auf das bereits vor
etwa 90 Jahren Bezug genommen wurde. Parallel zur Sammlungstatigkeit Brandts wird an der Berliner
Universitat ein eigenstandiges Institut fUr Theaterwissenschaft gegrindet. Der bereits angesprochene
Theatertechniker und Brandt-Schuler Friedrich Kranich trug in der Einleitung seiner Bestandsaufnah-
me der Buhnentechnik der Gegenwart diesem Institut und seinem Grinder ausdrUcklich Rechnung:
»Bei aller zeitgemdfen Behandlung des theaterwissenschaftlichen Stoffes der Vergangenheit und Gegenwart
in Universitdtsvorlesung und Seminartibung, in Buch und Dissertation, durch Museen und Institute ist die
Biihnentechnik noch nie im Zusammenhang dargestellt worden.”

Sie wurde von einigen ,,aus der Berliner theaterwissenschaftlichen Schule Max Herrmanns hervorgegange-
nen Schriften®? nur gestreift. Kranich hdalt sie jedoch fUr eine bihnentechnische Entwicklung fir unab-
dingbar. Sie mUsse, zur Realisierung der ,,endgiiltige[n] Form des kommenden Biihnentyps®, in eine frucht-
bare Arbeitsteilung grundlegend mit einbezogen werden: ,[D]ie Theater-Wissenschaft bereitet die Grundla-
gen, die Theater-Fachleute geben die Anregungen, die Theater-Industrien fiihren sie aus und stellen dadurch
wieder Stoff fiir neue Versuche zur Verfiigung.“*

Dass der Brandt-Nachlass, der ehedem durch eine theaterhistoriographische Expertise zu einer Ge-
schichte der BUhnentechnik verarbeitet werden sollte, jetzt in einem Institut liegt, das sich auf Max
Herrmann und seine Sammlungen beruft, bietet, abgesehen von einer materialorientierten, samm-
lungsanalytischen ErschlieBung, auch Anregung fUr intferessante Fragen der technikinteressierten The-
aterforschung.

IV Forschungsfragen

AbschlieBend seien dahingehend drei Impulse fir Forschungsfelder skizziert, die das wissen-
schaftliche Potential der Sammlung Brandt in den grobsten ZUgen andeuten. Sie kbnnten die den
Sammlungsort bereitstellende Theaterwissenschaft in eine fruchtbare Beziehung zu technischem
und praktischem BUhnenwissen bringen.

FUr die BUhnen- und Technikgeschichte des Theaters Iasst sich bspw. nach dem historischen Zusam-
mentreffen des Beginns der systematischen Sammlung und Beschreibung von Technikwissen mit der
einsetzenden Okonomisierung des Theaterbetriebs fragen: Wie stand die Ordnung und Standardi-
sierung von praktischem Wissen zur wirtschaftlichen und technischen Umstrukturierung des Theater-
betriebs? Wie schlug sich also die auf die Gewerbefreiheit reagierende Organisation der Theater-
landschaft, inklusive der Theaterindustrien, und die verstarkte Abldsung einer hoéfischen Theaterkultur
durch Stadt- und Staatstheater in der Verfassung buhnentechnischen Wissens, dessen Distribution und
Anwendung nieder? Waren diese Standardisierungsbewegungen womaglich selbst ein wesentlicher
Teil der Entwicklung und sind es noch?

Lur gleichen Zeit werden historiografisch die akademischen Institutionalisierungspfade der Theaterwis-
senschaft und der Theater- und BUhnentechnik interessant. Beide, retrospektiv grob nach Theorie und
Praxis getrennte, Bereiche von Theaterwissen bemuihten sich im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts um
akademische Legitimation. Diese wurde Uber das Verfassen von HandbUchern und Standardwerken,
das Anlegen von Sammlungen und die &ffentliche Sichtbarmachung in Tageszeitungen, Fachzeitun-
gen, Verbdnden, Gesellschaften und Kongressen hergestellt. Auf der einen Seite wurde versucht das
Theaterwissen entgegen der Vorwurfe liebhaberischer Spielerei zu professionalisieren, auf der ande-
ren Seite versuchte man Traditionen klandestin-genealogischer Wissensweitergabe durch die Kodifi-
zierung in LehrbUchern dem akademischen Diskurs anschlussféhig zu machen. Gerade aus Sicht der
Theaterwissenschaft lieBen sich also Technik-Fragen an die eigene Fachgeschichte herantragen, die
Friedrich Kranich bereits als einen gemeinsamen Bezug von Theorie und Praxis vorgezeichnet hatte.
Wie grenzen sich die Wissensbereiche historisch und institutionell ab? Welche Verbindungen gab
es zwischen bUhnentechnischer und theaterwissenschaftlicher ,,Ausbildung“e Gab es gemeinsame
theoretische Ausgangspunkt oder ,,bewusste” Abgrenzungen?

Hier lieBen sich die bereits angeschnittenen, wissensgeschichtlichen Fragen anschlieBen, die, Uber
die Institutionalisierung hinaus, die Ausdifferenzierungen von kUnstlerischem (Regie-)Wissen, ange-
wandtem (bUhnentechnisch-szenografischem) Wissen und konstruktivem Wissen (Bauen und Herstel-
len von BUhnen und Maschinen) selbst in den Blick nehmen. Welche Wissensformen sind im Nach-

3 Beide Zitate ebd., S. 1.
4 Beide Zitate ebd., S. 9.
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lass in welchen Verhdalinissen materiell geordnet?2 Wirken diese Wissenssphdren vielleicht sogar heute
noch in der allgemeinen Beschdaftigung mit dem Theater und in der speziellen Forschung der The-
aterwissenschaft nach2 Und, noch einige gedankliche Schritte zurickiretend: Welche heuristische
Bedeutung I&sst sich den Grenzlinien zwischen ,,theoretischem® und ,,praktischem* Wissen und deren
Reprdsentationen eigentlich anhand der konkreten, historischen Materialien zuschreiben?g Kénnte
man womaoglich eine ,infegrative” Geschichte von Theaterwissen schreiben, wenn man die Status
der materiellen Repré&sentationen, ihrer Kérperlichkeit und ihrer Organisation, wie durch Kranich an-
gedeutet, entsprechend mitdenkt2

Durch die von Kranich bezeugte Ndhe zur Brandt-Familie und der Herrmann-Schule in den 1920er
Jahren 6ffnen sich also weitreichende Forschungsfragen fUr Technikgeschichten des Theaters, die
Theaterwissenschaft und die Wissensgeschichte. Der geschlossene und systematisch gesammelte
Brandt-Nachlass am Berliner Institut fUr Theaterwissenschaft kdnnte dafir, neben vielen anderen fall-
spezifisch zu erschlieBenden Fragen zur historischen Theatertechnik und -Architektur, einen hervorra-
genden Materialstock bieten.

Bildnachweis (Ergénzung): Abb.2-5: Nachlass Familie Brandt, Freie Universitét Berlin, Institut fUr Thea-
terwissenschaft Berlin, Theaterhistorische Sammlungen.

Der Autor schlieBt derzeit sein Master-Studium der Theaterwissenschaft an der FU Berlin mit einer Ar-
beit Uber die Theoriegeschichte der Theaterwissenschaft im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts ab.
2018/2019 wirkte er an der Ausstellung Theaterwissenschaft an der ,,Frontstadt- Universitéat", 1948-
1968 im Institut fUr Theaterwissenschaft der Freien Universitat mit und verdffentlichte drei Beitrdge
im begleitenden Ausstellungskatalog (Peter Jammerthal, Jan Lazardzig (Hg.), Front — Stadt — Institut.
Theaterwissenschaft an der Freien Universitat 1948- 1968, Berlin 2018). Ihn interessieren wissens- und
wissenschaftshistorische Fragen des Theaters, insbesondere dessen theoretische und praktische
Produktfion von Wissen Uber Kunst, Kultur und Gesellschaft.

KONTAKT

Theaterhistorische Sammlungen der Freien Universitat Berlin

Dr. Peter Jammerthal

peterjammerthal[at]fu-berlin.de
https://www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/we07/institut/theaterhistorische_sammlungen/index.html
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THEATER IM KARTON

Das Volksbuhnenarchiv in der Akademie der Kunste, Berlin
von Andrea Clos

Theaterim Karton, ein Titel, den Theaterleute sicherlich fUr provokant halten, wo doch die eigentliche
Theaterkunst nur auf der BUhne stattfindet. Grundsétzlich stimme ich natrlich zu.

Lassen Sie uns zum Theatertreffen 2018 in Berlin zurUckspringen. Dort saB ich in Castorfs Faust-
AuffUhrung und wusste, dass das, was ich gerade sehen konnte, einerseits schon nicht mehr das
Erlebnis ist, welches in der VolksbUhne stattgefunden hat, und andererseits, dass man es vermutlich
Uberhaupt nie mehr wird sehen kdnnen. Unwillkurlich drangte sich schon dort die altbekannte Frage
auf: ,Was bleibt davon*e

Im Juni 2018 fand in der Akademie der KUinste eine Debatte mit dem Titel ,,\Vorsicht VolksbUhne" Uber
die Zukunft des stadtischen Theaters statt'. Hochemotional diskutierten Angehérige der VolksbUhne,
KUnstler*innen der freien Szene, Theaterwissenschaftler*innen, der Kultursenator, derInterimsintendant
und das interessierte Publikum Uber die Zukunft des fUr die VolksbUhnenzeit des Frank Castorf, Bert
Neumann, Herbert Fritsch und René Pollesch so symptomatischen Theaters. Die BefUrchtungen um
den Verlust von akkumuliertem Wissen und die Frage: ,Wo geht das ganze Wissen hine Wer wird das
Wissen um dieses Theater bewahreneg” wurden auf dem Podium diskutiert, und die Versuchung eines
Zwischenrufes: ,WIR - DAS ARCHIV*, war schon zu diesem Zeitpunkt ziemlich groB.

Vorausschicken sollte man, dass die Emotionen bei der Ubernahme des VolksbUhnenarchivs
mindestens ebenso hoch schlugen wie bei dieser Akademieveranstaltung. Man hatte sich
mit Senat und Landesarchiv auf eine Abgabe an das Theaterarchiv der Akademie der Kunste
geeinigt. Abweichend von der Ublichen Zustdndigkeit, war die Akademie der Kinste vor allem
wegen der Uberschneidung zu Personenarchiven von u.a. Erwin Piscator, Benno Besson und
Manfred Karge, die dort liegen, sowie einer hohen Benutzerfrequenz aus dem Theaterbereich
der gewdhlte und zur Ubernahme bereite Adressat. Ca. 140 Inszenierungsdokumentationen von
VolksbUhneninszenierungen waren schon vor Ubernahme des VolksbUhnenarchivs im Besitz unseres
Theaterarchivs.

Meiner Meinung nach hat ein Archiv wie unseres durchaus Moglichkeiten, Theater wieder sichtbar
zu machen, Prozesse nachzuvollziehen und einzelne Puzzleteile aus verschiedenen Uberlieferten
Materialien so lange zusammenzusetzen, bis ein durchaus lebendiges Bild des Vergangenen
entsteht. Dies ist im Ubrigen ein Grund, warum ich diesen Beruf so liebe, er auch Berufung ist. Dieses
Quantchen kriminalistischen SpuUrsinns, der notwendig ist, um Theaterbilder sichtbar, Beziehungen
zwischen Prozessen und Menschen deutlich zu machen - selbst wenn sie Jahrzehnte zurUckliegen.
Wir kdnnen das Wissen darum bewahren und auch in Zukunft dem Besucher alle Seiten eines solchen
Inszenierungsprozesses zur VerfOgung stellen. Wir kdnnen das Medium nicht erhalten, aber vielleicht
in Schrift und Bild die kUnstlerische Leistung vermitteln. Der Mythos der Castorf-Ara liegt mitnichten
Lwwie ein Alb auf jedem Gesprdch und in jedem Detail“?, nein, er steckt zu unserer Freude in jedem Text, in
jedem Foto, jedem Kostumdetail, jedem Werbetext.

Die Ubernahme des VolksbUhnenarchivs Ende 2017 war allerdings auch fir uns eine groBe
Herausforderung. Mit dem Weggang des Intendanten Frank Castorf entstand dort der Wunsch, zuerst
die Website der VolksbUhne zu sichern. Der Dramaturg Thomas Martin wandte sich an den Leiter
des Archivs Darstellende Kunst in der Akademie der Kinste, Stephan Dorschel, und dann ging alles
sehr schnell. Aus Websites wurden Wagenladungen, und im Juli 2017 verlud die Spedition KUhne laut
Lieferschein 600 Umzugskartons, 1 Palette und 3 Plastikwannen Plakate, 5 Konvolute EntwUrfe und Pléne.

600 Umzugskisten im Depot der Akademie der Kinste kurz nach Anlieferung
1 s.a. Theater der Zeit, August 2018 Foto: Andrea Clos, AdK
2 Simon Strauss FAZ 18.6.2018
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english franslation page 132

Das VolksbUhnenarchiv war damit das
gréBte  Verwaltungsarchiv, welches
wir je Ubernommen haben. Dank der
Kolleginnen der VolksbUhne, Barbao-
ra Schultz und Elke Becker, wurden
die Materialien gut geordnet und mit
Ubergabelisten nach Zimmern ver-
sehen verpackt. Die Ordnung in der
VolksbUhne war eher eine nach Ma-
terialarten. In den Zimmern wurden
entweder Plakate oder Inszenierungs-
dokumentationen aufbewahrt. Dra-
maturgisches Material war ebenso
Bestandteil des Archivs wie Text- und
RegiebuUcher, Intendanzakten, Aus-
stellungsmaterial frOherer Jubilden,
GroBfotos, Negative und Kontakte,
Werbe- und Pressematerialien sowie
Akten der Partei und Gewerkschaft
(BGL) der VolksbUhne. Der zeitliche
Umfang des Archivs reicht von 1957,
der Infendanz von Fritz Wisten, bis zum
Vertragsende von Frank Castorf 2017.
Die Ausnahme bilden einige frUhere
Materialien, die bis in die 30er Jahre
zurUckreichen. Hunderte von Videos
und sogenannte ,born digitals* wie
Flucht- und Rettungspl&ne oder Dis-
kettenmaterial gehdrten  ebenfalls
zur Uberlieferung. Personalunterla-
gen wurden dem Landesarchiv Berlin
Ubergeben, die VolksbUhne hat schon
in frbheren Jahren ahnliche Unterla-
gen dorthin ausgelagert.

3 Impressionen von Anna Duda, AdK

Nach einer ersten Sichtung der Materialien war schnell
klar, dass die Bearbeitung nicht in wenigen Wochen
zu erledigen ist. Meine damalige Einschdtzung von
funf Jahren Bearbeitungszeit erweist sich immer noch
als realistisch, inzwischen sind zwei Jahre vergangen
und fast 6000 Datensdtze in die online-Datenbank
eingearbeitet, und wir kdbnnen, um zum Anfang
zurUckzukommen, mit gutem Gewissen sagen: Ja,
man kann Theater bewahren! Ein anderes Theater,
als es der Zuschauer auf der BUhne sieht, aber aus
jeder Inszenierungsdokumentation — die Dramaturgen
und Mitarbeiter der VolksbUhne haben von der
ersten bis zur letzten Inszenierung fast jede Premiere
dokumentiert — mit ihren Proben- und Regienotaten,

BUhnenmodell: Murmel Murmel / nach Dieter Roth, VolksbUhne
Berlin, Premiere: 28.03.2012, Musik. Leitung: Ingo GUnther, Regie
und BUhnenbild: Herbert Fritsch - Foto: Andrea Clos, AdK
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THEATER IM KARTON

Das Volksbuhnenarchiv in der Akademie der Kunste, Berlin
von Andrea Clos

Szenenfotos, Programmheften, Rezensionen und
Werbematerialien, den eingestrichenen TextbUchern
und BUhnenbildunterlagen entsteht ein plastisches
Bild, welches dieses Theater noch in 100 Jahren lesbar
macht, auch wenn die Lesart vielleicht eine andere
sein wird.

Unser anfanglicher Plan, die Arbeit nach den
einzelnen Infendanzen unter den Mitarbeitern der
Archivabteilung aufzuteilen, funktionierte  schon
anhand der vorgefundenen Sortierung der Materialien
nicht. So musste neu geplant werden, und seitdem
versuchen meine Kollegin Gwyn Pietsch und ich, das
Archiv wissenschaftlich zu bearbeiten und der Nutzung
zugdnglich zu machen. Die inzwischen im dritten
Jahr besetzte Projekistelle mit einer Facharchivarin
in Person von Gwyn Pietsch hat in dieser Zeit fast

) . . , Ubermenschliches geleistet.
BUhnenmodell: vorgefundenen Kisten mit BUhnenmodellteilen,

hier Judith / Friedrich Hebbel, VolksbUhne Berlin, Premiere: N hd b h . b Schst di
20.01.2016, Regie: Frank Castorf, Buhnenbild: Bert Neumann, ach der Ubernahme ging es aber zundchst an die

Caroline Réssle Harper - Foto: Andrea Clos, AdK Strukturierung des Archivs. Wir haben uns bewusst
gegen eine Vorordnung des Materials
in den 600 Umzugskisten entschieden,
zu groB ware der Zeitaufwand
gewesen, von der kérperlichen Arbeit
beim Umpacken von einer solch
groBen Menge an Material ganz zu
schweigen. Unsere Entscheidung
war, zundchst die fast [Uckenlosen
Inszenierungsdokumentationen
zu separieren und zu verzeichnen.
Unserer Erfahrung nach sind diese
Dokumentationen begehrte Objekte
for alle Nutzer, die den Weg in
unseren Lesesaal finden. In dieser
Phase der Bearbeitung waren
vor allem korperliche Fitness und
Geschick bei der Bedienung eines
Palettenhubwagens gefragt.

Fotolagerung in der VolksbUhne am Rosa-Luxemburg-Platz - Foto: S. Dérschel, AdK

friheste Inszenierungsdokumentation von Durch die Ubergabe der Videokassetten und Plakate an andere
Maschenka / Alexander Nikolajewitsch . X . X . R

Afinogenow, Berlin, Theater am Schiffoauerdamm, ~ Archivabteilungen wie dem Medienarchiv und dem Plakatarchiv
Premiere: 09.08.1946, Regie: Fritz Wisten, Bb: Helmut ~ konnten einige Kisten Materialund Tausende Plakate inkompetente
Ruhnau - Foto: Andrea Clos, AdK Hande von Mitarbeitern Gbergeben werden, die diese Materialien

fachgerecht fotografieren und katalogisieren.

Die wenigen BUhnenmodelle aus der Castorf-Zeit von Herbert
Fritsch und Anna Viehbrock wurden von mir gereinigt, aufgebaut,
fotografiert und verpackt und danach der musealen Sammlung
innerhalb unseres Archivs zugeordnet.

Der ndchste Schritt war die Bewertung und Verzeichnung der Ma-
terialien. Eine Bewertung, d.h. die Uberprifung auf endgultige Be-
wahrung der Unterlagen durch den Archivar, fand nur in dem Sin-
ne statt, dass Redundanzen vor allem bei Werbematerialien und
Presseerzeugnissen kassiert, d.h. vernichtet wurden. Alle anderen
Archivalien wurden im Hinblick auf ihre Verzeichnungstiefe bewer-
tet, die oft eine sehr detaillierte, erweiterte ist, genauso gut aber
auch eine vereinfachte, Konvolute bildende Verzeichnung sein
kann. Die Frage einer passenden Systematik stellte sich dabeirecht
schnell, und auch da fanden wir einen fur uns prakfikablen Weg.

Nach Recherchen bei Mitarbeitern der VolksbUhne und im
Landesarchiv wurde schnell klar, dass nur die Abbildung der
Organisationsstrukturdes Hauses zu einem befriedigenden Ergebnis
fUhren wUrde. FUr die nichtkUnstlerischen Materialien wurde eine
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Untergliederung nach den einzelnen Intendanzen geschaffen, dort
wiederum unterteilt in Betreffe der Infendanz, der Kunstlerischen
Leitung, der Dramaturgie und der Technik. Teilweise bedingte die
Materialloge eine sehr kleinteilige Klassifikation, fOr den Nutzer
allerdings zu vernachld&ssigen, da eine Volltextrecherche in unserer
online-Datenbank das Auffinden aller Suchergebnisse Uber die
Klassifikationspunkte hinweg ermoglicht.

EingroBesProblemstellte die Verschmutzung derFotos, derNegative
und der KontaktabzUge dar. Diese befanden sich meistens in alten
Aktenordnern stehend gelagert, und eine Einzelblattreinigung
war oft unumgdnglich. Auch das Verwaltungsschriftgut aus den
50er Jahren war stark verstaubt, und die oft in Durchschlag auf
Maschine geschriebenen Seiten waren geknickt und eingerissen.

Das Bundesministerium fUr Kultur hat for das Jahr 2019/20 in einem
Sonderprogramm fUr die Erhaltung des schriffichen Kulturgutes
in Deutschland Mittel zur Verfugung gestellt, die die Akademie
der Kinste in einer Hohe von 75.000 € abrufen und so mehrere
Restauratoren fur einige Wochen beschdaftigen konnte. Insgesamt
48 Kartons Fotos, Negative und Kontakte sowie 22 Kartons Schriftgut
wurden gereinigt, von Metallteilen befreit und archivgerecht
verpackt. Die WeiterfUhrung des Programms ist fUr dieses und das
ndchste Jahr geplant.

Alle sonstigen Materialien werden in sdurefreie Verpackungen
umgelagert, Fofos und Negative in dafir geeignefte Hullen
gelegt. Die Verzeichnung erfolgt in einer online-Datenbank, die
komfortable Suchmaoglichkeiten bietet: https://archiv.adk.de

Plakat mit Unterschriften von Mitarbeitern und
KUnstlern der VolksbUhne zum 4.11.1989 - Foto: AdK

Ein GroBteil von Namen und Instfitutionen wird mit der Generalnormendatei der Deutschen
Nafionalbibliothek verknUpft. Plakate und dreidimensionale Objekte kann man als angehdngtes Bild

intern vorab betrachten.

Nach dem heutigen Stand der Bearbeitung sind noch 142
Umzugskartons unbearbeitet. Dem stehen fast 200 Archivkartons
gegenUber. Alle verzeichneten Materialien sind fast zeitgleich
Uber eine online-Datenbank zu recherchieren, 86 laufende Meter
Archivmaterial, das in unserem Lesesaal am Robert-Koch-Platz
einzusehen ist. Audiovisuelle Materialien kdnnen dort in einem
Spezialkabinett gesehen oder gehort werden.

Und was ist denn nun drin, im Karton2 Puzzleteile eben,
Geschichten, die danach rufen, gefunden und erzahlt zu werden.
Handschriften, hinter denen Gesichter aus mehreren Jahrzehnten
erscheinen, und groBartige Theatererlebnisse aus fast 70 Jahren
VolksbUhnengeschichte.

NatUrlich ist auch die Website — Ursprung der Geschichte -
inzwischen eingefroren und Uber die Akademiesite unter
https://volksbihne.adk.de zu benutfzen.

Die Autorinist Archivarinim Archiv Darstellende Kunst der Akademie
der KUnste, Berlin

Materialaufbewahrung nach Verzeichnung
Foto: Andrea Clos, AdK
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THE THEATRE & PERFORMANCE COLLECTIONS
Victoria and Albert Museum, London

by Ramona M. Riedzewski

The Victoria and Albert Museum (V&A) in London is home to the Department of Theatre and
Performance holding the UK's National Collection of the Performing Arts. Founded in 1924, it is now
one of the largest performing arts collections in the world, documenting current practice and the
history of all areas of the performing arts in the UK, including drama, dance, circus, pantomime,
comedy, musical theatre, costume and set design, popular music, puppetry and more.

The origins are the result of Gabrielle Enthoven’s' mission to find a permanent
home for her extensive collection of theatre ephemera and establish an
accessible resource documenting London theatre. Following the V&A's
successful International Theatre Exhibition: Designs and Models for the
Modern Theatre in 19222, she seized her opportunity and approached the
museum once again after being previously furned down. In spring 1924,
her collection of more than 80,000 playbills and other theatrical ephemera
was accepted and transferred fo the South Kensington museum. Gabrielle
Enthoven was provided with a space within the museum, where she
continued to work voluntarily and at her own expense on the largely paper-
based collection of playbills, designs, correspondence and photographs
until her death in 1950.

Known as the Enthoven collection, it lost its infernal champion and subject
expertise after her death. In 1974, after years of external campaigning for
the need of a national Theatre Museum and requirement fo document the
UK’s depth and breath of live performing arts, the V&A established a new
section. The Enthoven collection was combined with several other large
collections gifted to the V&A, including Richard Buckle's Ballets Russes
costumes, the British Theatre Museum Association collection and the
extensive holdings of Harry R. Beard. Finally, in April 1987, the V&A Theatre

fig.1: Gabrielle Enthoven at her home Museum moved info its own premises, right in the heart of the London’s

with cabinets containing her collection.  West End and Theatreland, comprising of gallery spaces, areading room, a

ca. 1909.© V&A, London lecture theatre space and staff offices. Given its central location, collection
storage space was at a premium, and materials were stored in more than
ten different locations across the city.

Many generous donations, high profile purchases and bequests,
meant the collection rapidly expanded comprising all forms and
media documenting live performing arts. The extensive holdings
acquired by the British Theatre Museum Association between
1957 and 1974, was rich in 19th and 20th century theatre materials
including designs, photographs, archive collections, manuscripts
and other 3D theatrical materialremains. Itis also worth mentioning,
that since 1974, the Theatre Museum had become a truly national
collection, by expanding Gabrielle Enthoven's playbills and
programmes collections to venues beyond London and across
the UK. Adoptfing her mefticulous approach of sorting playbills
chronologically by venue, the Theatre Museum commenced
the task of collecting contemporary and historic playbills and
programmes nationally and continues to do so to this day. In 2006
the decision was made to physically close-down the Theatre
Museum building in Covent Garden due to the constraints of the
sife and particularly the extensive amount of investment needed
to upgrade facilities. Between 2007 and 2009, the collection, staff,
displays and public research facilities were integrated into the
V&A.

New permanent galleries, dedicated to Theatre and Performance,

opened at the V&A’'s main site in South Kensington in March 2009.

The layout of the gallery space enables the display of around

300 collection items at any one time alongside a dedicated

temporary display space, that has played host to a variety of

exhibitions, including regular collaborations with the Society of  piqypill from the Gabrielle Enthoven Collection.
British Theatre Designers showcasing recent work of their members; © V&A, London

exhibitions celebrating the works of photographers such as lvan

Kyncl, Anthony Crickmay or Chris Nash; the 50th anniversary of

1 More information about Gabrielle Enthoven can be found in this blogpost written in 2014:
https://www.vam.ac.uk/blog/caring-for-our-collections/introducing-enthoven [accessed 16 May 2020]
2 The exhibition was mounted in Amsterdam in early 1922, before opening at the V&A and later on at other UK venues.
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the abolition of British Theatre Censorship was examined in 2018 and a collaboration with the Royal
Academy of Dance to mark their 100th anniversary due to take place later in 2020. The permanent
galleries are accessible free of charge and are complemented by a programme of daily gallery
tours, mostly led by curatorial team members.

Since 2010, the Department of Theatre and Performance curated several of the V&A’'s main exhibitions,
including:

* The Golden Age of Diaghilev and the Ballets Russes (2010)

* Hollywood Costume (2012)

* David Bowie Is (2013)

* You Say You Want a Revolution (2016)

e Pink Floyd: Their Mortal Remains (2017)

e Opera: Passion, Power and Politics (2018)

Once these temporary exhibitions closed at the V&A, they went on to further venues internationally
enabling visitors elsewhere to enjoy the V&A's collection and curatorial work. In late June 2020, the
department’s next major exhibition Alice: Curiouser and Curiouser was due to open, however, this is
postponed to a later date due to the current COVID-19 pandemic.®
In 2007 following the closure of the Theatre Museum, all of its paper-based and small to medium sized
3D collection items was consolidated into the V&A's main collection storage at Blythe House in West
London.* Public services, such as the Archive and Library Reading Room, alongside with staff offices
were also moved to Blythe House. Whilst the building is not a purpose-built collection store, there were
key outcomes from this move:
e Staff can easily access, care for and document
collection items, and
* Research access is far more efficient for users
with most of the collection located in the same
building.

Over the past decade, significant collection
documentation work has taken place
particularly due to the full integration into the
V&A's documentation systems.> The theatre and
performance collection currently holds more than
600 archive collections, 200,000+ books and printed
materials relating to performance as well as more
than 80,000 museum objects. As one of the UK’s
natfional museums, the V&A collection is publicly
accessible for everyone. Although, we do ask for

everyone to geT in tfouch in advance to make an Theatre and Performance Collection Store atf Blythe House, West

London before temporarily closing due to COVID-19 on 20 March

appointment and provide defails of what they wish 2020. Some of the more than 4000+ boxes containing theatre
to see, so that material can be pre-retrieved and  playbills and programmes. All sorted chronologically and by venue.
ready on the day. With shelves spanning more than ©OR.M.Riedzewski

8 kilometers and units being more than 3 meters
high, physical retrieval does take some timel

In late 2015, the UK Government announced its
plans to sell Blythe House, the 30,000m? storage
facility used by the V& A, Science Museum and British
Museum necessitating the three museums to vacate
the site by March 2023. Significant move preparation
work has taken place since preparing all collections,
including the Theatre and Performance collections
for the move to its new home. The three museums
are moving independently to different sites, with the
V&A taking over an existing structure in London’s
Queen Elizabeth Olympic Park. At Here East, the

3 Arevised opening date for the V&A's Alice: Curiouser and Curiouser
exhibition will be published on its website: www.vam.ac.uk. Theatre
designer Tom Piper is the designer for this forthcoming exhibition.

4 Due to space and access restraints, large items such as stage cur-
tains and stage machinery are stored elsewhere.

5 Of course, much more work remains to be done, let alone the discussion
on whether international documentation standards are actually fit
for purpose in cataloguing performing arts materials and are truly

accessible by researchers. But this is for another time and article. Internal render view of the central public collection hall in the new
6 More information on the V&A East project: https://www.vam. V&A collection and research centre at Here East, designed by Diller
ac.uk/info/va-east-project [accessed 16 May 2020] Scofidio + Renfro. © Diller Scofidio + Renfro, 2018
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THE THEATRE & PERFORMANCE COLLECTIONS

Victoria and Albert Museum, London
by Ramona M. Riedzewski

V&A is developing its new Collections Research Centre designed by architects Diller Scofidio + Renfro.
At the very heart will be a central Collections Hall from where visitors and researchers will be able to
experience and explore the depth and breath of the V&A's collection. The building will have a variety
of spaces to accommodate different groups and needs, thereby enabling diverse use and access
to V&A collections in storage. Indeed, as a collection manager it is exciting to be finally able to share
more openly the collection care and work that goes on behind the scenes and truly open up the
museum’s collections.

In advance of the move
to its new home, all col-
lections stored at Blythe
House in West London
are undergoing a major
programme of auditing,
safe packing and label-
ling prior to the physical
relocation taking place.
Indeed, the great vari-
ety of Theatre and Per-
formance  collection
types required the de-
velopment of consistent
and appropriate stor-
age standards, taking
info account best prac-
fice, the challenge of
the sheer eye-watering
cost of archival grade
storage materials, whilst
also  enabling future
easy refrieval and ac-
cess of items. Working

. tfogether with a dedi-

Costume for Boris Godunov worn by Feodor Chaliapin, probably for Serge Diaghilev's Russian Opera coqred team of conser-
Season, Paris, 1909. © V&A, London - http://collections.vam.ac.uk/item/O109513 7

vators and technicians,

the Theatre and Performance department team has rehoused for example the collection of more
than 700 puppets and in excess of 3000 costumes, most of which are incredibly fragile due to their
past “performing lives” and physical construction.

In anticipation for the move and ability to track every single item and box, the V&A is also rolling
out barcoding across its entire collections. Once the new Collections Research
Cenftre is up-and-running in its new home in East London, it is planned
fo utilise the barcoding for greater efficiencies. Work has
commenced to develop the necessary
digital infrastructure to allow
researchers and users to
place access requests via an
automated system linked to
the museum'’s library, archive
and object documentation
systems. This will replace the
current system of long email
chains and users and staff
writing out individual retrieval
slips.

The V&A has been

systematically  digitising its

collections for over a decade

and, where copyright allows,

images are accessible for

research purposes via the

museum’s object catalogue

‘Search the Collections'.

Scrapbook from the Vivien Leigh Archive (THM/433). © V&A, London However, given the sheer size,
there is of course still a lot fo be
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done. One of the key deliverables of the move is the commitment to digitise every museum object
stored af Blythe House. Since move preparations commenced, the digitisation of museum collection
items is a core part of the process. Whilst most images are ‘Staff Record Photography' and therefore
not suitable for publications, they are an invaluable resource for users and staff and accessible via
the museum’s catalogue.

Stereoscopic photograph from the Vivien Leigh Archive (THM/433) © V&A,
London - https://www.vam.ac.uk/archives/unit/ARC142056

Looking ahead, there will be an unavoidable period
of closure in order to facilitate the final packing
and actual physical transfer of the performing artfs
collections to its new home and then of course, getting
ready for opening. It should also be noted, that the

Theatre and Performance collection are only one Page from prompt book fuer Handel's Radamisto

piece of the complex jigsaw, that is the Blythe House

Libretto of G.F. Handel's Radamisto with annotations. Marked as
first performance on 27 April 1720 atf the King's Theatre.

exit. Three museums need to move their collections © V&A, London - http://collections.vam.ac.uk/item/O158300

stored in a five storey building, which is located in a
residential area with tight one-way roads, but probably most challenging exiting the building via a
single goods lift. This really resembles an extreme form of a highly complex Tetris game.

Prior to the COVID-19 pandemic unfolding, the schedule regarding public access was as follows:

* 18 December 2020: Public access to the Theatre Performance collections, including Archive and
Library Reading Room appointments, behind-the-scenes tours and any form of non-V&A staff
access at Blythe House will cease.

* 2020 - early 2023: Complete all packing of all V&A collections stored at Blythe House, tfransfer to
Here East and settling in with no physical public access.

e Summer 2023: Opening of the V&A's new Collections Research Centre at Here East.

Of course, whilst COVID-19 is unfolding with a major impact on all aspects of public life, changes to
this schedule may be necessary, and will be available via the V&A's website: www.vam.ac.uk.

But of course, in the spirit of the theatre: “The show must go on...."

We cannot wait fo liff the curtain at the Theatre and Performance collections’ new home in East
London in a few years’ time. Of course, the performing arts will confinue to have their "museum
stage” on the V&A's website its increasing digital content, a programme of events and displays at the
museum’s South Kensington site and continued touring exhibitions nationally and internationally. And
if needed, the collections’ email address for all enquiries is: tfmenquiries@vam.ac.uk

The author is currently Head of Collections Management in the V&A Department of Theatre and
Performance in London. Bornin Magdeburg, she took up her studies of Musicology and German at the
University of Leipzig after finishing school. But she very soon decided to move to Ireland commencing
her undergraduate studies in Music at Trinity College Dublin. Following a postgraduate qualification as
professional archivist and records manager, she worked in several public and heritage organisations
in Dublin, Ireland; before moving fo London to join the Theatre and Performance Collections at the
V&A in 2009.
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UNIVERSITY OF BRISTOL THEATRE COLLECTION

A brief Introduction
by Heather Romaine

The Theatre Collection - Who we are

The Theatre Collection was founded in 1951 to support the establishment of Drama as an academic
discipline in the UK, and has grown to become one of the world’s leading collections relating to the
history of British theatre and live art.

Mission Statement
Our mission is to curate a world-class collection relating to the history of British theatre. We will enable
the Collection to be used for education, research, innovation, enjoyment and inspiration by all those
who wish to do so, locally, nationally and internationally. Working with academic and student users,
the creative & cultural sector and the public, we will facilitate the generation of new scholarly, creative
and social outcomes.
The Theatre Collection
comprises over 140 named
collections and archives
covering all aspects of theatre.
It also holds artworks, audio
visual material,  costumes,
designs, set models, playbills
and programmes of this most
ephemeral of art forms. The
collections are  particularly
strong from the late 18th century
onwardsand documentlife both
onstage and offstage, providing
aunigue insightinto theatre and
live art, their creative processes
and broader cultural contexts.
The Theatre Collection’s holistic
approach to collecting across
archives and objects, and the
inferconnectedness between
the collections, make it an
outstanding research resource.
Our acquisition policy focuses
on British theatre history, with
particular strengths of theatre
F}%}P%\%VQTQ for model of Globe Playhouse, with section drawings by William Poel, 1897 ?e:]?grforggo\;\::ST Prg?,r_eér:gg;hd_
World War theatre, live and
performance art, scenery and costume design, and other theatre related artwork. The development
of our collections has been dependent on the generosity of others, with a large proportion of the
holdings coming from donations and bequests from enthusiasts and professionals who share the
desire to preserve arecord of theatre and live art in Britain.
The Theatre Collection plans fo continue to strengthen our collections in areas that willdocument and
help others understand more about the process of creating theatre (i.e. how and the why as well as
who, what, when and where). This includes the less well documented, behind the scenes aspects of
theatre that need to sit alongside the public facing and on stage activity to create a full record.

Collections of interest

Joe Aveline

The archive of the stage production manager, writer and theatre historian Joe Aveline is held at the
Theatre Collection and comprises largely material from a variety of British and European theatrical
management projects. It contains lighting reports, technical drawings, lecture slides, photographs,
notes, correspondence, drawings, and AV material. Of particular interest is a collection of historical
material (c.1900-1960s) refrieved from the Playhouse Theatre, Northumberland Avenue, London during
a period when it lay empty in the 1980s.

Joe Aveline commenced his careerin theatre at the Bristol Hippodrome in 1957, moving to the National
Theatre season at Chichester Festival Theatre in 1964 by way of the Bristol Old Vic Theatre School and
the Bristol Old Vic Theatre Company. He rejoined the National Theatre after a spell at the Theatre
Royal E15 and later moved to the ICA where he become general manager. Large scale project
management followed prior fo his involvement in fechnical theatre training “fo escape from behind
a desk”. In the 1980s he was a lecturer at the Central School of Speech and Drama, specialising
in lighting design and the history of staging. He has played a leading role in the development of
national qualifications for stage technicians and worked on an inter-partner recognition project with
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colleagues in the European Union.
Joe Aveline's book ‘Production Management’ was published by Entertainment Technology Press.

Joe Davies

The archive of Lighting Designer Joe Davies (1912-1984) contains photographs, diaries, lighting plots,
news cuttings, account books, programmes, typed autobiographical recollections, medals and army
papers.

As a young boy, Joe Davies was taken to the Theatre Royal, Drury Lane, for Julian Wylie's Christmas
Pantomimes and was entranced by the air of expectation as the house lights were dimmed and the
curtainrose. In 1926 he joined Strand Electric, aninternational theatre and television lighting company
foundedin 1914 in London’s West End that supplies lighting fixtures and controls for the entertainment
industry. With Strand Electric, he worked on diverse projects such as the first TV installation at the
Alexandra Palace, several London Pageants, the first season of open-air theatre in Regent’s Park and
many Albert Hall functions. In his long association with the creative arts he worked with many famous
names and was known as Marlene Dietrich's bespoke theatrical lighting designer.

In 1961 Joe Davies was the founder and first chairman of the Society of British Theatre Lighting
Designers, later its Life President, a role he continued when it was enlarged as the Association of
Lighting Designers.

Edward Gordon Craig (1872-1966) was the son of Ellen Terry and
Edward William Godwin. From 1887 he acted in many productions
in London and with touring companies but by 1898 he had decided
to leave the acting profession and work as a designer, publisher,
and metteur-enscene. His work with the Purcell Society was to
involve three productions, all of which were financial failures, as
was his first venfure into publishing, The Page. Discouraged, Craig
left Londonin 1904. By 1906 EGC had setftled in Florence, producing
the journal The Mask from 1908 with Dorothy Nevile Lees.

There are eleven prints by Edward Gordon Craig in the Theatre
Collection, as well as most of his publications, including a complete
run of The Mask. These items cover most of his crafts: woodcuts,
posters and portraits, efchings, and stage designs. The earliest is
from 1898 and the last is the 1930 memorial of the 1926 production
in Copenhagen of Ibsen’s The Pretenders. Hamlet predominates:
one early woodcut stage design and three proofs of woodcuts for
his figures, initially designed for the 1912 Stanislavski production for
the Moscow State Theatre.

Theatre Projects

The archive of Theatre Projects Ltd, including lighting files and
plots, productions papers, financial papers, correspondence, and
minutes of meetings.

Theatre Projects began life in 1957 as a lighting design company,

set up by Richard Pilorow, and later also covered sound design.  F9-2 Edward Gordon Craig: Self Porirait. Woodcut

engraving. Source: The Black figures of Edward

They produced a number of West End productions over a 25 year Gordon Craig (Wellingborough: Christopher
period, before Richard Pilbrow became involved in the design of Skelton, 1989) YXL C866. Reproduced by kind
the new National Theatre building, which launched a new phase permission of the Edward Gordon Craig Estate.

of Theatre Projects, as theatre consultants.

Other archives

We hold the archives of various theatre
companies such as Bristol Old Vic, and
the OId Vic, London, which detail all
aspects of a theaftre company, both
onstage and offstage. They include the
production records, the business records,
education activities and there is detailed
correspondence regarding the running of a
theatre company over many years.

We also hold the archives of a number of
other off stage workers such as designers,
architects, directors, writers, critics and
teachers.

Fig.3: Photograph - fly tower backstage at the Bristol Theatre Royal,
September 1977. B&W photograph. Photographer: Derek Balmer. (BOV/P/809)
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UNIVERSITY OF BRISTOL THEATRE COLLECTION

A brief Introduction
by Heather Romaine

How to access the Theatre Collection

On site access

The Theatre Collection is open to everyone.
Entfrance to the Theatre Collection is free,
although we do welcome donations.

We have a small exhibition area, an open
access reference library (for use on site only) and
extensive archival collections which are available
for viewing in our reading room.

As some of our holdings are stored off-site,
if you wish to consult material for research
purposes, arranging an appointment is highly
recommended to ensure that we can help you
make the most of your visit. For some of these
collections we need advance notice to be able
to provide access to them. We can also then
ensure that any relevant members of staff are
available during your visit.

Group visits
o C ol . - S at the Theatre Roval Bristol We welcome groups from schools, societies and
Ig.4: L.annon ball counterweight - used at the Iealre koyal Bristol 1o other associations of up to 15 people. We offer a
countferweight scenery or curtain, c.1800 - 1970 (TC/O/M/15) free tour of the Theo’rre%ollec’rli%n Opnd aselection
of the materials held here, lasting up to an hour
and a half.
Group visits are by prior appointment only: please contact us to arrange a visit.
If there are particular materials that your group would be interested to see, please let us know when
you book your visit.

Remote access

If you are unable to visit the Theatre Collection in person, you can contact us for more information
about our collections and we can undertake short basic searches on your behalf. We can provide
scans of materials as appropriate. More details about this service can be found on our website.

Catalogue

The first point of call for any information about our collections is our website and our online catalogue.
However, it should be noted that not all our archives are catalogued. This is an ongoing process and
records are always being added to the catalogue as they become available.

For our uncatalogued archives, you can find useful informationin the Collections pages of our website.
These pages will give you more detail about the archives and collections that we hold, whether they
are catalogued or not. These are also updated regularly.

Additionally, our library books and journals are catalogued on the main University of Bristol library
catalogue.
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Useful Links

For information on visiting the Theatre Collection:
https://www.bristol.ac.uk/theatre-collection/visit/

For information about our collections:
https://www.bristol.ac.uk/theatre-collection/explore/theatre/

For information on how to access the collections:
https://www.bristol.ac.uk/theatre-collection/services/enquiries-and-research/
For our online catalogue:
http://www.calmview?2.eu/bristoltheatrearchive/calmview/

The Theatre Collection has achieved both Accredited Museum and Accredited Archive Service status
which recognise the professional way in which we look after and provide access to our collections.
And its collections have been Designated Outstanding by the Arts Council, England.

The author is the Keeper: Theatre Archives at the University of Bristol Theatre Collection. She and her
colleagues look after and make available all the material held there. More information is available
via the Theatre Collection website:

www.bristol.ac.uk/theatrecollection

or confact

theatre-collection@bristol.ac.uk

if you have a specific enquiry.

Fig.5: Architectural plan - His Majesty’s Theatre, London, for Herbert
Beerbohm Tree by Charles J. Phipps, n.d [c.1910] (TC/D/T1/15/6)
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In the last few months | had mentally set myself out to write out an arficle on my journey with the
Archiving Technical Theater History (ATTH) page over the course of the last year. The ups and downs
of creatfing a year's worth of podcast interviews, my travel to study in Germany, and developing the
ATTH group from a niche group to an actual field that is becoming a voice for the community of
theatrical historians, researchers and productions artist. That we had a found an avenue for our voice
and vast resource to be heard and used through the Canon of Technical Theatre History Project.
How we finally reached an outstanding achievement of 12,000 members over the last month (which
is a number | never imagined to reach. Not in my wildest dreams.) Yet none of that would come
and | would hesitate. | would be filled without doubt. Why was there no energy to pull from?2 To push
something out that was genuine and worthy of being heard and not a rehash or rewarming of some
past idea. The more | put off, the more | thought maybe tomorrow, | could sit in front of the keys and
the words would come.

The article that | thought | wanted to write months ago wasn't coming. | couldn’t find my entry point.
| couldn't get out of my own way or head. | had begun fo second guess myself. The keys were
not about to type themselves and no article was forthcoming for months. It is here that | must give
much gratitude to the patience and wisdom of Stefan Grébener as he encouraged me through
our conversations his emails. Maybe not realizing it outright, but his persistence has helped me work
through this fime and | greatly appreciate him sticking with me. Thank you, many fimes, over.

The ATTH has lasted longer and gone further than | could everimagined. In June of 2013, the idea was
brought to life and thought to grow no bigger than maybe a few teachers, friends and people who
might have a passing interest. How | was wrong. How | could never have imagined the places that |
would go, the people | would meet and the opportunities that would come along because of it. The
ATTH and the community within has helped me to develop, understand and embrace a friad of three
related truths for myself that | hope to pass on for others to carry, use and develop for themselves.
They are knowledge, experience and curiosity.

Knowledge is something that is acquired over time.
Knowledge comes in various ways over the course
of our lives and thank goodness not all at once
and it is often seen as coming from books. While
that is frue. Knowledge also comes from one’s own
desire to understand. Their desire for experience
and curious nature. With the ATTH Facebook page
knowledge's window takes the shape and form of
written posts and historic or personal pictures. These
windows info other peoples’ knowledge often
provides opportunity to see further and farther
into the world than one could sometimes afford to
travel. Not all windows are for everyone but o know
that the knowledge exists will and can become
useful somewhere down the line. This can be a
step or steps on the path of greater understanding.
The ATTH over the last year is growing into a living
electronic library. A combination of knowledges
that can freely exist with one another. While
never infended to be or have the hope of ever
being complete or all inclusive, it is a major step
forward in showing that there is someone, some
person who has made it their life's work to write
about a topic you are interested in learning about.
The challenge is putting you and the person that
has that knowledge along with my second truth
experience together.

The second fruth that | have great affinity for is experience. Nothing takes the place of experience.
Experiences shapes us and often form us infto who we are now. Like knowledge experiences can
be good for us providing an opportunity to grow or be burdensome and we are asked fo carry
them until the fime comes when we find a way to let it go. Experience is a traveling partner with
knowledge. Where we go, who we meet, what we say or do knowledge and experience fravel with
us. To experience is to feel, to touch, to see, fo hear and sometimes taste. Maybe not all fogether or
certainly not all at once but sometimes it does happen. This is why experience and knowledge make
good traveling partners and why the ATTH Facebook group contfinues to flourish as it does. We are
able to cross the electronic barrier even when the physical ones are closed to us. As | said earlier one
of the goals is to bring together people. There is a commonality with shared experience both fond
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and not so pleasant ones. Often people need to and should go through both the pleasing and the
awful experiences. They become the stories that we tell. So how do we get those stories. Where do
these stories come from? This leads me to my third truth, curiosity.

The third truth, curiosity, are those questions that drive us to seek out. To confirm or refute something
we believe to be frue as well as carry us so that we can garner more experiences and knowledge
that will ultimately shape our views. It is the want, the need and sometimes the desire fo understand.
Not everyone shares the same level of curiosity though. There are some that are more curious than
others and within the ATTH you will sometimes see passionate curiosity for a piece of architecture or
one’s cultural offerings while some may have a passing interest and find an object oridea fascinating.
While everyone's curiosity may come from a different place or for one reason or another there is always
some need fo understand. With our fraveling companions of knowledge and experience, sometimes
curiosity comes along for the ride and may speak up once in a while. Other times, curiosity will be the
leader of the trip and will find now end of avenues to explore because it wants to know. Curiosity is often
good to have yet sometimes it needs and knowledge and experience to keep it from straying too far.
This has led me to my next question, what then unifies these three fruths?

Enthusiasm. Enthusiasm is that energy that often cannot be explained. Everyone has something,
some idea, some topic that when brought up, enthusiasm leads them to speck. If there is a word
| tend not to use too often it is the word expert. Why you ask? Because the word expert is often
applied either too broadly or there is an association with it that creates ego. There are experts in
this world and some of them have clearly earned that title. They have dedicated their time and
energies to become and be seen as masters yet are aware enough to know that they are sfill on
the student path. They continue to refine themselves through knowledge, experience and curiosity
driven by the enthusiasm that has sent them on the path. It is enthusiasm that helps spur on the drive
forknowledge, the feeling of experience and the curiosity to know. This is the what | believe the ATTH
will and can grow from and into whatever it is meant to evolve into next.

I know that in time, someone else must carry on and pull the wagon. To lead the ATTH group
info new directions and opportunities. To not be contained by one person’s ideals, rather to be a
compendium that is ever evolving and changing. Some ideas will go no further than a mention
or two while some may become the inspiration that helps transforms ideas into reality. Times will
change. Technology will evolve. History will come and go both electronically and physically. Where
we go from here today intfo tomorrow in my mind is only limited by the energies and the enthusiasm
we are willing and able to put in. Wherever this goes and whatever form it takes, | look forward to
doing it together. We can do better. We will do better. Because we have tfo.

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
(ATTH) is open to everybody and a perfect entrance to a huge international community of research
and information: https://www.facebook.com/groups/146375445554376/

Podcast on several platforms.
Start here: https://anchor.fm/archivett/

Editor’s note:

In this really fabulous facebook group there are
unfortunately still surprisingly few members from
Germany. | very much hope that the current
Corona pandemic will finally break the scepticism
fowards social media that is still prevalent in this
country. As you can see from the example of ATTH,
you can also establish excellent networks here and
make use of these media in a way that is simply
impossible with non-digital means.

| can only appeal again and again fo our
German readership to accept the technological
achievements of the 21st century and to make
use of them instead of narrow-mindedly rejecting
them.

In addition to ATTH, there are countless other groups
on facebook that deal with the world of theatre
and connect people on all levels. Be curious and
let yourself be surprised. There is a lot to discover.
(August 30th, 2020)
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VIRTUELLE THEATERWELTEN

zwischen analogen und digitalen RGumen
von Franziska Ritter und Pablo Dornhege

Die Deutsche Theatertechnische Gesellschaft (DTHG) erdffnet mit digital. DTHG einen Kompetenz-
bereich fUr zukunftsweisende Technologien wie Augmented und Virtual Reality. Als Beauftragte fur
Digitalitdt und Neue Technologien sind Franziska Ritter und Pablo Dornhege tatig. In verschiedenen
Forschungsprojekten werden Potentiale digitaler Technologien fur das Theater untersucht und grund-
legende Musterldsungen entwickelt. Ebenso versteht sich digital.DTHG als Diskussionsforum und Kom-
munikationsplattform - nicht nur fUr Mitglieder der DTHG, sondern fUr die gesamte Theaterlandschaft.

Ausgangspunkt fur diese Neugrindung ist - neben der thematischen Brisanz - das DTHG-Projekt
wTheaterlandschaft«, das 2018/2019 unter Leitung von Wesko Rohde und Hubert Eckart einen subs-
tantiellen und nachhaltigen Beitrag zur Wirdigung des immateriellen Kulturerbes, zu Bau und Sanie-
rung von Theatergebd&uden in einer Reihe von Symposien und einem publizierten Leitfaden geleis-
tet hat. In Kooperation mit der Beuth Hochschule Berlin (Prof. Dr. Bri Newesely) wurde in mehreren
Workshops die Vermittlung des immateriellen Theatererbes mithilfe von digitalen Technologien wie
Virtual und Augmented Reality erforscht. Mit dem Titel M/MATERIAL THEATRE SPACES« fand bereits
im FrOhjahr 2019 unter Leitung von Franziska Ritter und Pablo Dornhege an der TU Berlin ein interdis-
ziplindrer Workshop statt, in dem mehrere prototypische Anwendungsszenarien und Vermittlungs-
strategien fUr historische und zukUnftige Theaterarchitekturen erprobt wurden.

Im/material Theatre Spaces - Augmented and Virtual Reality for Theatre

Auf Grundlage dieser positiven Erfahrungen und gewonnenen Erkenntnisse konnte ein neuer For-
dermittelantrag bei der Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur und Medien gestellt werden,
der im September 2019 bewilligt wurde. Das so geférderte Forschungsprojekt ,,/m/material Theatre
Spaces - Augmented and Virtual Reality for Theatre" ist am 1. Oktober 2019 fUr die Dauer von zwei
Jahren mit einem interdisziplinGren Team mit Sitz in Berlin gestartet.

Kurz erklart: Virtuell, augmentiert, immersiv - Voll dabei im Modewort-Bingo
Reality

istunsere reale, materielle,
unmittelbare Welt

oy

Augmented Reality

ist eine Realitat, die mit digitalen
Inhalten Uberlagert wird

A“ﬂ

Virtual Reality

ist eine digital simulierte Realitat,
die uns vollstandig umgibt

M 4

Seit Virtual Reality ein geldufiger Begriff ist und ‘“immersive
Technologien” auch von Otto-Normalverbraucher*innen im
Handel erworben werden k&nnen, herrscht um die genauen

Begriffsbezeichnungen ein reines Chaos. Hier sollen die wichtigsten
Grundbegrriffe kurz erkl@rt werden:

Virtual Reality (VR) beschreibt die voll-immersive Simulation des
physischen Raums, also das komplette Eintauchen in eine virtuelle
Umgebung. Durch die stetige technologische Entwicklung sind
zukUnftige virtuelle RealitGten womdoglich nicht mehr von der
realen Welt zu untferscheiden. Beispielhaft fur VR sind interaktive
Erlebniswelten, in welche die Nutzer*innen mit Virtual-Reality-Brillen
eintauchen kénnen.

Der zur Zeit etwas Uberstrapazierte Begriff der Immersion beschreibt
im Zusammenhang mit VR das Einfauchen in eine kunstliche, digitale
Umgebung. Der Grad der Immersion wird dabei sehr stark von
der Qualitat des Erlebnisses bestimmt sowie der Bereitschaft der
Rezipient*innen, die Kunstlichkeit der virtuellen Welten als naturlich
zu akzeptieren. Je hoher der Grad der Immersion, desto stdrker
ist auch die Prasenz der Benufzer*innen im virtuellen Erlebnis: die
Wahrnehmung der eigenen Existenz verlagert sich von der physischen
Umgebung in die simulierte Umgebung.

Anders als bei der VR wird die physische Realitdt bei Augmented
Reality (AR) “nur” mit digitalen Inhalten Uberlagert. Ein
Anwendungsbeispiel fir AR sind Applikationen im musealen Raum,
bei denen Besucher*innen mittels Smartphone- oder Tabletkamera
ein Gemdlde an der Wand erfassen kénnen und die Darstellung auf
inrem Gerét durch neue digitale Ebenen, wie etwa mit frGhen Skizzen
des Werkes, ergdnzt wird.

Abb.1: © digital. DTHG / Maria Birger
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Abb.2: In praxisnahen Workshops erleben Theaterschaffende
VR und testen verschiedene digitale Werkzeuge.
© digital. DTHG / Maria BUrger

Ziel des Forschungsprojektes ist es, die neuen
technischen Moglichkeitsrdume an der Schniti-
stelle analoger und digitaler Welten zu erkunden
und diese fUr Theaterschaffende nutzbar zu ma-
chen. Durch die internationale Zusammenarbeit
mit Hochschulen, Museen, Politik und Industrie
werden disziplinUbergreifend Kompetenzen ge-
bUndelt. So gibt es beispielsweise bereits Koope-
rationen mit der Beuth Hochschule fur Technik
Berlin, dem Friedrichstadt-Palast Berlin, dem
theater der jungen generation Dresden, der
Akademie fUr Theater und Digitalitédt Dortmund
sowie zahlreichen freien BUhnenbildner*innen
und Theatertechniker*innen. In Zusammenar-
beit mit diesen und weiteren Partnern werden
verschiedene Fragestellungen untersucht, wie
sich Theater mit Virtual und Augmented Reality
zusammendenken [&sst:



english franslation page 140

Wie kann zum Beispiel durch eine Augmented
Reality Anwendung der zukinftige Sanierungs-
prozess eines Theatergebdudes mit der Offent-
lichkeit transparent und partizipativ diskutiert
werden?g Kann mittels digitaler Technologien
die Einhaltung sicherheitstechnischer Branchen-
standards auf der BUhne verbessert werden?2
Wie kann im/materielles Kulturerbe einem brei-
ten Publikum zugdnglicher gemacht werden?
Welche erzdhlerischen Moglichkeiten ergeben
sich auf der virtuellen BUhne? Lassen sich BUh-
nenbilder virtuell konzipieren und neue digitale
Gestaltungsmethoden im gdngigen Theater-
betrieb etablieren? Welche Voraussetzungen
mussen an den Theaterhdusern geschaffen wer-
den, um diese Technologien im oft hektischen
Arbeitsallfag und Produktionsstress praktisch an-
wenden zu kdnnen?

In verschiedenen Teilprojekten werden Einsatz-
szenarien fur Augmented und Virtual Reality in
Theater- und Veranstaltungsstatten konzipiert
und erprobt. Im Zentrum der Auseinanderset-
zung stehen dabei Architektur, BUuhnenbild und
Theatertechnik als drei konkrete Themenfelder
des Theaters. Augmented und Virtual Reality
werden dabei in ihren vielfaltigen Anwendungs-
moglichkeiten erprobt: zum Beispiel als Vermitt-
lungsinstrument in der Lehre, als Erlebnisraum in
Ausstellungen, aber auch als Werkzeug fUr die
Planung und DurchfGhrung von Prozessen.

Die resultierenden Losungsansétze sollen durch
inren protfotypischen Modell-Charakter als
nachhaltig Ubertragbare Konzepte dienen. Die
gewonnenen Erkenntnisse und entwickelten
Musterldsungen werden der gesamten Kultur-
landschaft Open-Source zur flexiblen Nachnut-
zung dauerhaft zur Verfigung gestellt.

One Show. Three Perspectives.
Das Virtuelle GroBBe Schauspielhaus Berlin

Eines der ersten Teilprojekte, an denen seit Ok-
tober 2019 intensiv gearbeitet wird, widmet sich
der Herausforderung, Theatererbe sichtbar zu
machen und neue virtuelle Vermittlungsformen
zu finden, die dem »Theater« als immaterielle
Kunstform in seiner Ganzheitlichkeit gerecht wer-
den. Denn in den vielfdltigen Sammlungsorten
fUr Theatergeschichte(n), wie in privaten Kinst-
ler-Nachlassen, Theaterhdusern, Stadtmuseen,
Heimat- oder Technikmuseen, sind die Objekte
zwar zahlreich vorhanden, jedoch oft dezentral
organisiert und unzureichend vernetzt!

Die musealen Objekte des »theafralen Ge-
ddchtnis« sind in den Sammlungen oft ihren
Sinnzusammenhdngen entrissen und fir die Of-
fentlichkeit nur schwer zuganglich. Hinzu kommtf,
dass die Flichtigkeit des Theaters als ephemere
Kunstform und seine Komplexitat als »Gesamt-

1 siehe dazu auch den Beitrag von Dr. Stefan Grabener und wei-
teren Autor*innen in DIE VIERTE WAND, #006: Museen und
Sammlungen in Deutschland, Berlin, 2016

Die Geschichte und Architektur des GroBen Schauspielhauses Berlin.
Nach einer Bauzeit von zwei Jahren wird 1867 nach Pldnen des
Architekten Friedrich Hitzig am Schiffoauerdamm (am heutigen
Bertfolt-Brecht-Platz gegeniber vom Berliner Ensemble) die erste
feste Markthalle Berlins gebaut. Auf einer Grundfldche von 64 mal 84
Metern werden 800 Holzpfdhle in den Sumpf des Spreeufers gerammi.
DarUber entsteht —nach Pariser Vorbild — ein riesiges Bauwerk aus Eisen
und Glas. Das FlieBgewdsser Panke, das mitten durch die Halle geleitet
wird, soll Lebensmittel und Blumen frisch halten und den Verkauf
lebender Fische erlauben. Daszu groBen Teilen vom ,,Eisenbahnkénig*
Henry Strousberg finanzierte Projekt erweist sich indes schnell als
gigantische Fehlinvestition. Die anspruchsvolle Eisenkonstruktion ist
hochmodern, die Markthalle muss aber 1868 mangels Kundschaft
schon nach sechs Monaten schlieBen. Zurick bleibt eine leere Hille —
mit groBem Potential fUr die Unterhaltungskultur.

Nach einer Zwischennutzung als Lagerhalle zieht 1873 mit dem
Markthallen-Circus das erste Unterhaltungsgewerbe ein, dicht gefolgt
vom Circus Renz, dem Neuen Olympia-Riesentheater und dem Circus
Schumann. Max Reinhardt, Theaterproduzent und Theatergrinder,
kauft den alten Circus Schumann und beginnt noch im Ersten
Weltkrieg mit dem Umbau zum Arenatheater. Aber erst der 1919 von
Reinhardt engagierte Architekt Hans Poelzig bewdltigt die technisch
schwierige Aufgabe, eine RiesenbUhne in das EisengerUst der alten
Markthalle zu infegrieren. Ein Theater der Superlatfive entfsteht: eine
30 Meter breite BuUhne mit beweglichen Treppen und integrierter
Drehblhne sowie drei in den Zuschauerraum ragende VorbUhnen.
Zugleich wirkt Poelzigs kUhne Theaterarchitekfur revolutiondr. AuBen
verkUindet das gewaltige Gebdude mit roter Fassade den Aufbruch
in eine neue Zeit. Bevor Besucher*innen das strahlende Riesenrund
der Stalaktitenkuppel betreten, empfangt sie eine Grottenwelt, die
vom indirekten Licht kunstvoller Palmensdulen erleuchtet wird. Bei
Dunkelheit schafft im BUhnenraum ein eindrucksvoller Sternenhimmel
die lllusion eines Freilufttheaters. MaBgeblich an der Innengestaltung
beteiligt ist die Bildhauerin — und spdatere Ehefrau Poelzigs — Marlene
Moeschke. Am 29. November 1919 steht die neue MegabUhne fir
Reinhardts ambitionierte Theaterpldne bereit und wird mit der Orestie
von Aischylos eroffnet.

1924 Ubergibt Max Reinhardt die Leitung des Hauses an Erik Charell
und das Revuetheater zieht eine, seine erste Revue “An Alle” ist
ein riesiger Erfolg; auch Uber die Grenzen Berlins hinaus. Von den
Nationalsozialisten zur entarteten Architektur erklart, wird das Theater
1934 in “Theater des Volkes” umbenannt und 1938 von Fritz FuB
umgebaut. Im Zweiten Weltkrieg teilweise zerstért, wird das Gebdude
jedoch bereits im Sommer 1945 durch die Arfistin Marion Spadoni
als Palast Varieté wiedererdffnet. Schon 1945 kann das Gebdude
demnach als Unterhaltungstheater wieder in Betrieb genommen
werden, ab 1947 erhdlt es den heutigen Namen Friedrichstadt-Palast.
Das Gebdude am Schiffboauerdamm muss 1980 wegen Baufdlligkeit
geschlossen und wenige Jahre spdéter 1985 abgerissen werden
(wahrend zeitgleich der “neue” Friedrichstadt-Palast am jetzigen
Standort gebaut wird). Beim Abriss kam die Architektur des Baues
von Hans Poelzig zum Vorschein, ebenso wie die der Markthalle von
Friedrich Hitzig.

Abb.3: Konstruktion der Kuppel im Zuschauerraum 1919, Grosses
Schauspielhaus Berlin, Architekt Hans Poelzig (1869-1936)
© Architekturmuseum TU Berlin
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VIRTUELLE THEATERWELTEN

zwischen analogen und digitalen RGumen
von Franziska Ritter und Pablo Dornhege

Abb.4: GroBe Lichtsdule im Foyer 1.0G  Abb.5:EinScreenshotausdemFoyerdes GroBesSchauspielhauseszeigt den Arbeitsstand
Grosses Schauspielhaus Berlin, Architekt Hans — im April 2020. © digital. DTHG / Sascha Sigl
Poelzig. © Architekturmuseum TU Berlin

kunstwerk« in den Sammlungsstrukturen nicht oder nur zum Teil abgebildet werden kann. Zum Kul-
turerbe Theater gehort weit mehr als die materielle Ebene: die Geschichten und die Vielfalt seiner
Beteiligten, das Zusammenspiel der kunstlerisch-technischen Krafte und die Atmosphdre im Raum.

Unter dem Moftto nSharing Heritage« des Europdischen Kulturerbejahres stellen wir uns mit diesem
Projekt die Frage, wie die Zugdnglichkeit zu nTheater-Objekten« in Archiven und Museen durch den
Einsatz digitaler Werkzeuge verbessert werden kann.

Als beispielhafter Anwendungsfall steht einer der wichtigsten Theaterbauten des letzten Jahrhun-
derts im Zentrum unserer Arbeit: das nicht mehr existierenden GroBe Schauspielhaus Berlin des Ar-
chitekten Hans Poelzig (1869-1936). Theatergrinder Max Reinhardt und sein Architekt Poelzig schu-
fen 1919 mitten in Berlin einen der visiondrsten Theaterbauten des 20. Jahrhunderts. Mit expressi-
onistischer Formensprache, innovativer BUhnentechnologie und zukunftsweisendem BUhnenraum
enfstand eine lkone der Architektur, die im Volksmund als »Tropfsteinh&hle« BerGhmtheit erlangte.
Wahrend der Goldenen 20er brachte dort der Theaterleiter Erik Charell durch seine Revuen den
Glamour groBer Broadway-Shows nach Berlin.

Der Friedrichstadt-Palast Berlin feiert 2019/20 den 100-jahrigen Geburtstag in einer JubilGumsspiel-
zeit mit zahlreichen Veranstaltungen, und rockt das Gebd&ude und seine BUhnenkunst als Teil der
eigenen Tradition wieder in das Bewusstsein der Offentlichkeit. Das zur Zeit entwickelte Virtual-Re-
ality-Projekt nOne Show. Three Perspectives« erdffnet ein digitales Erlebnisfenster in die Vergangen-
heit, durch das die Geschichte(n) des Theaters, seiner Architektur und seiner Kunst im Hier und Jetzt
rédumlich erfahrbar werden. Eine Geschichte, die wir aus drei verschiedenen Perspektiven verfolgen
kénnen: Der Theaterbesucher Walter Schatz fUhrt uns durch die eindrucksvollen Foyers in den gi-
gantischen Zuschauerraum, die gefeierte Sangerin Fritzi Massary nimmt uns mit in ihnre Garderobe
und lasst uns eintfauchen in den Kosmos eines Buhnenstars, der junge Beleuchter Otto Kempowski
zeigt uns die faszinierende Welt der Theatertechnik. Diese drei Protagonisten laden uns ein, an ihrer
ganz persdnlichen Erinnerungsreise durch das GroBe Schauspielhaus teilzunehmen - vor, hinter und
auf der BUhne.

Die Besonderheit an diesem Projekt: historische Objekte aus dem Stadtmuseum Berlin und anderen
Archiven werden in die virtuelle Narration eingebunden. So vermitteln die digitalen Exponate - wie
zum Beispiel Programmhefte, Requisiten oder bUhnentechnische Apparate - theaterhistorisches
Wissen auf poetische Weise. Die einzigartige Architektur von Hans Poelzig wird zu einem virtuell
erlebbaren Ausstellungsraum, der die Objekte durch die Geschichten der drei Protagonist*innen
kontextualisiert.

Die Eréffnung dieses Projektes ist als VR-Installation im Foyer des Friedrichstadt-Palastes und in einer
Online-Version fur Herbst 2020 vorgesehen.
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Abb.é: Die drei Wege der Protagonisten erdffnen verschiedene Perspektiven  Abb.7: Digitale Rekonstruktion des Wolkenapparats

auf das Gebdude und geben Einblick vor, hinter und auf die BUhne - das  der Firma Schwabe & Co (Baujahr ca. 1922) nach dem

Theater als lebendiger Organismus. © digital. DTHG / Pablo Dornhege Exemplar des Theaters Plauen-Zwickau. © digital. DTHG
/ Sascha Sigl

Theatergeschichte(n) auf anderen Wegen erzahlen

Dieses Projekt zeigt die vielfaltigen Méglichkeiten, wie der Einsatz neuer Technologien dazu fUhren
kann, Theatergeschichten auf anderen Wegen und unmittelbarer zu erzdhlen - fernab von gdngi-
gen Ausstellungs- und Publikationsformaten. Neue, nicht nur jingere Zielgruppen, kénnen durch
einen spielerischen, narrativen Zugang zu Geschichte im Vergleich zum “klassischem” Ausstellungs-
setting mit Exponaten oder textbasierter Wissensvermittlung begeistert werden. Unabhdngig von
ortlichen und zeitlichen Einschrdnkungen ké&nnen VR Projekte fUr viele Nutzer*innen einen inklu-
siven, niedrigschwelligen Zugang ermdéglichen und bestenfalls bestehende Vermittlungsformate
reichhaltig ergdnzen. Gleichzeitig ist der hohe Einsatz technischer und finanzieller Ressourcen sowie
der Betreuungsaufwand vor Ort nicht zu unterschdtzen. Wie bei jedem anderen Vermittlungsme-
dium auch, kann eine VR-Produktion nur dann Uberzeugen, wenn sowohl Inhalt als Inszenierung
diesem rédumlichen Medium gerecht werden. Herausforderung ist, die komplexen Spielarten und
andersartigen Erzdhlweisen des Mediums zu verstehen und durch die richtige Wahl und Dosierung
der Méglichkeiten verantwortungsvoll einzusetzen.

So soll dieses Projekt ausdricklich Anreize fUr Theater und Archive geben, inre Geschichtsaufarbei-
tung und Dokumentationspraktiken neu und weiter zu denken und ihre Vermittlungsstrategien zu
Uberdenken.

Franziska Ritter ist Szenografin und studierte Architektur an der TU Berlin (Dipl.-Ing.) und Film und Fotografie an der University
of North London. Sie ist Mitbegrinderin und WM des Studiengangs Buhnenbild_Szenischer Raum TU Berlin und leitete dort
das DFG-Projekt zur Digitalisierung der Theaterbausammlung im Architekturmuseum. Sie forscht zu Theaterarchitektur und
-technik und unterrichtet Ausstellungsgestaltung, Szenografie und Theaterbau an verschiedenen internationalen Univer-
sitaten.

Pablo Dornhege erforscht, entwickelt und gestaltet reale und virtuelle Narrative RGume. Er war Gastprofessor an der UdK
Berlin und hat an weiteren internationalen UniversitGten unterrichtet und geforscht. Dazu gehdren das Central Saint Martin
College London, die HTW Berlin, die New York University Abu Dhabi und das Institute for Advanced Architecture Barcelo-
na. Zur Zeit lehrt er an der University of Applied Sciences Europe und ist externer Berater fUr Immersives Storytelling an der
American University Sharjah.

Gemeinsam leiten sie das Forschungsprojekt ,,Im/material Theatre Spaces" und sind Beauftragte fUr Digitalitdt und Neue
Technologien der Deutschen Theatertechnischen Gesellschaft (digital. DTHG).

Hubert Eckart — GeschaftsfUhrung der DTHG Service GmbH, Projekttréger
Sascha Sigl - 3D / Entwicklung

Lea Schorling — Konzeption / Entwicklung

Maria Emilie Birger — Projektassistenz / Konzeption / Grafik

Rebecca Eisele - Projektassistenz / Konzeption / Redaktion

Vincent Kaufmann - Projektassistenz / Theatertechnik
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MEIN SCHLOSSPARKTHEATER

Eine TheaterGeschichte in 5 Akten von Henckels bis Hallervorden
von Gabriele Schuster

EinfUhrung
Die Ausstellung im Steglitz-Museum, erzahlt die Geschichte des Theaters von seiner Entstehung bis
heute. Esist eine Zeitreise in fUnf Akten, die mit PreuBens erster Eisenbbahn, Anfang des 19. Jahrhundert
eine besondere Bewandtnis hatte. Sie erzdhlt von der fast volkommenen Verdnderung des Theaters
in den 1920er Jahren, einer folgenreichen und grundlegenden Wandlung von Kunst und Kultur, die
gerade das Theater zum Pulsschlag der Berliner BUhnen werden liel3, worin sich das Schlosspark Thea-
ter einbettet.
Der Erste Akt der Ausstellung beginnt mit einem zentralen Ereignis,
welches die Kultur und Technik revolutionierten. Es war die erste
preuBische Eisenbahn, die 1838 noch aus England kommend, Ber-
lin als zukUnftige Hauptstadtmetropole mit Potsdam verbinden soll-
te. Es war ein Wunderwerk diese Eisenbahn, die noch keiner kann-
te. Um dies den Menschen nahe zu bringen, nutzte die Eisenbahn-
gesellschaft die Kunst des Theaters als Lockmittel und installierte
auf halber Strecke, mitten in dem kleinen Dorf Steglitz ein Sommer-
theater. Eine Theaterkarte konnte man nur Uber eine Eisenbahn-
fahrkarte erwerben und es muss ein hochst aufregendes Ereignis
fur das Berliner Burgertum gewesen sein, mit einer Fahrt vor die
Tore der Stadt zu reisen, um namhafte Schauspieler des Hofthea-
ters auf diesen BUhnenbrettern zu erleben. Damit war das Theater
an der entscheidenden Wende zur Industrialisierung beteiligt und
es formte in Folge die Geschichte des Landes wesentlich mit. Berlins
Stadtgrenze zog sich um 1840 noch um den Bezirk Mitte. Alle ande-
ren Teile der Stadt waren kleine Dorfer. Das Dorf Steglitz mit gerade
mal 900 Bewohnern war beseelt mit Kirche, Gutshaus und einem
Abb.1: Das Dorf Steglitz mit der Eisenbahnlinie Sommerschloss. Die Eisenbahn hob das Dorf in einen Sonderstatus,
Berlin-Pofsdam, Sfich von Alfred Jack, 1838 (Defail)  yenn es hatte nun auch ein Theater, in das die Stadter aus Berlin
angereist kamen. In den ndchsten 60 Jahren prosperierte Berlin zur
Industrie- und Kulturmetropole. Aus den Dorfern wurden Stadte und viele bauten sich eigene Theater.
Mit dem Zusammenschluss aller umliegenden Stddte und Gemeinden zu GroB-Berlin 1920, wuchs die
Stadt zugleich zu einer groBen und vielfaltigen Theatergemeinde zusammen. Mit diesem Ereignis be-
gann die Geschichte einer Theaterkultur, die in der Folge zu einer Hochkultur aufstieg.

Im Zweiten Akt (1921-36) entfaltet sich die ereignisreiche Geschich-
te der Weimarer Republik, in der zahlreiche Kunststromungen, die
Kultur des Theaters mit rasendem Puls modernisierten. Berlin wur-
de kurzzeitig zur dritt gréBten Weltstadt und bildete einen Sog in
seinem exorbitanten Nachtleben, seinen Kulturszenen, aber auch
in seinen Gegensatzen einer fast unbeherrschbaren industriellen
Enge, mit allen Facetten von Armut und Reichtum in enger Nach-
barschaft.

Dieser Kulturwandel der einstigen Kaiserstadt farbte auf alle Stadt-
teile ab und alle wollten das andere, das moderne Leben in sich
aufnehmen. Auch im noch burgerlichen Steglitz sollte das Theater
mit diesem Geist beeindrucken. Ein Theaterensemble enfstand um
das alte Sommerschloss des einstigen Dorfes mit einem pompds
ausgestatteten Theatersaal zur Linken und zur Rechten wurde aus
dem Pferdestall des Schlosses ein kleines Theater. Der Erste Inten-
dant war Paul Henckels. Ein Schauspieler mit Leidenschaft, viel-
fach mit hohen Auszeichnungen fUr sein Lebenswerk geehrt und
ganz und gar der BUhne und spéter auch der Leinwand verschrie-
ben. Die Feuerzangenbowle mit Heinz RGhmann, oder Der Hexer
mit Klaus Kinski waren nur zwei Beispiele aus seinen insgesamt 148
Filmen, die sich neben Hérspielen und Regiearbeit aufreihen. Die
eigentlichen Faden Uber das, was dieses Theater leisten sollte, zo-
gen aber die Grinder der Schlosspark GmbH, die moderne Thea-
terstUcke zusammen mit unterhaltsamer Kunst zeigen wollten. Die
Kunststrdmungen der Metropole sollten sich hier spiegeln. Kunst
durfte und sollte frei sein, so sah es die neue Gesellschaft der Weimarer Republik vor. Dieser Anspruch
wurde zum Anziehungspunkt vieler Kinstler, er sGte einen Ndhrboden fur eine Vielzahl von Kunst-
richfungen, die alle unter dem Einfluss einer technisierten und zugleich gesellschaftsverdndernden
Lebenswelt standen, er vermochte die Dielenbretter der vergangenen Zeit auszuhebeln und den
Mensch in seinem Wesen und denken neu zu kleiden.

Erwin Piscator gehoérte zu den namhaften Kunstlern, der die Welt des Theaters verdnderte. Seine mo-
dernen BUhnenkonzepte stellte alles auf den Kopf. BUhnen begannen sich zu drehen und Filmbilder
verbanden sich mit dem Spiel der Kunstler auf der BUhne, die gesamte Theatertechnik wurde elekiri-
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fiziert, Licht konnte auf einmal hell und dunkel projizieren und Farben erzeugen, FahrstUhle mitten auf
der BUhne lieBen etagenhafte Buhnenbilder zu und das ganze Szenario der BUhnenkunst wurde zur
Faszination der Phantasie. Die Steglitzer BUhne sollte davon auch berUhrt werden. Max Reinhardt war
als Kunstler beliebt, seine innerstadtischen Theater voll besucht, er gehdrte zu den fUhrenden Képfen
neuer Kunstrichtungen. Er entwarf ein Theater der Bandbreite von Komdédien bis zu den groBen Insze-
nierungen mit Chéren und viel Technik von Film und Musikeinspielungen. Seine vielfach marchenhaf-
ten Spielideen und Theaterleidenschaften sollten die Berliner SUdwestbUhne des Schlossparks ver-
zaubern. Die fUhrenden Regisseure und Kunstler der 1920er Jahre hoben die Theaterkultur aus dem
alten SchoB des hofischen Theaterspiels in ein modernes noch nie erlebtes Theater und prégten eine
grundlegende Ver&nderung der BUhne. Der Tanz auf den Vulkan elekirisierte die Berliner Kulturme-
fropole als Stadt der Einzigartigkeit. Jedermann betrat das Theater und Bertolt Brecht zog mit seinen
frechen und am Volk rUttelnden Texten sozialkritisch am Geflge der Uberkommenen Schichten zwi-
schen Burgertum und Arbeiterschicht. Das ,,TJotaltheater" von Erwin Piscator in der Zusammenarbeit
mit dem Bauhausmeister Walter Gropius meinte die Vereinigung zwischen Schauspieler und Publikum,
es wollte Bricken bauen und Graben Uberwinden und wurde zum Mittel und Zweck der zukUnftigen
Regiearbeit, und selbst die kleine Schlosspark BUhne nahm Anteil an dieser Entwicklung. Die klassi-
schen Theaterstrukturen JUrgen Fehlings blieben in aller Modernitat erhalten und wurden unter der
Leitung spdterer Intendanten wach gehalten. Das Theater wurde aufregend und spiegelte die Ver-
anderungen, die sich mit der rasenden Industrialisierung laut und sichtoar in das Leben einwebten.
Der Buhnenvorhang 6ffnete sich aber auch fur ein zweites Theater, das Filmtheater, es war eine neue
bisher unbekannte Dimension. Das Bild, die bewegten Geschichten, die Landschaften von jedem Ort
der Welt, die dramatischen Szenen spannungsvoll und erregend inszeniert wurde auf einer einzigen
BUhne projizierfahig, man konnte mit dem Film die Welt auf die Leinwand holen. Das brachte den
Atem zum Stocken, das zog die Massen an. Der Stummfilm avancierte schnell zum Tonfilm, die Tech-
nik machte alles moéglich. Seine Anziehungskraft war nicht zu bremsen und Kinos schossen wie Pilze
aus der Erde. Das Schlosspark Ensemble zog daraus das rechnerische Kalkil und verwandelte sein
pompodses Haus von der TheaterbUhne zundchst provisorisch in ein Kino um. Das Provisorium blieb
bis heute, der Steglitzer kennt sein Kino. Die Steglitzer TheaterbUhne ruckte auf den zweiten Rang
und begnUgte sich mit dem kleinen Schlosspark Theater. Im Zentrum der Berliner Metropole begann
mit dem Ende der ,,Goldenen 20ziger" ein Theatersterben, der BlGtenreichtum der Kunststromungen
versiegte, es begann eine Selektion der Buhnen und ein totalitGrer Geist durchzog den Verstand der
BUhnenkunst. Das Theater wurde zum Instrument einer neuen Zeit.

Das Schlosspark Theater schloss 1936 seine Turen.

Im Dritten Akt (1945-72) formiert sich die BUhne neu. Nach 12 Jahren NS-

Zeit, mit dem Ende des zweiten Weltkrieges, 1945. In Berlin erwachte in-

mitten der Trimmer eine einzigartige Initiative des Theaters und als ob

es keine anderen Fragen in der von Bomben zerstérten Stadt zu |6sen

gdabe, erblGhten Buhnen, provisorisch unter jedem moglichen Dach. Al-

lein von Mai bis Dezember 1945 fanden in der Stadt 120 Theaterpremie-

ren statt. Schauspieler konnten

wieder frei denken und spielen,

die Kunst des Theaters bekam

eine zentrale Aufgabe, sie mus-

ste den Menschen eine neue

Identitat vermitteln, die Kultur des

Landes neu interpretieren. Boles-

lav Barlog und Hans Sdhnker er-

kannten, was notwendig war. Ein

funktfionierendes Theater wieder

herstellen. Mit den Mitteln der

Nachkriegszeit wurde das we-

nig zerstérte Haus aufgebaut. Im

ungeheizten Saal warmten sich

die Besucher mit Decken und Ein-

frittskarten konnten auch mit ei- Abb.3: Hildegard Knef
ner Handvoll Nageln gehandelt Archiv Oftfried Laur
werden. Hildegard Knef stand als

erstes auf den BUhnenbrettern in Steglitz ...“Ich hdtte auch einen
Eimer Wasser tiber die Biihne getragen, oder sie gefegt, Hauptsache
ich durfte zum Ensemble gehéren”, erinnert sich die Knef lebhaft
in Filmdokumenten in der Ausstellung. Sie war nach dem Krieg
die erste deutsche Schauspielerin, die einen Filmpreis in den
H&nden hielt und ein Ruf nach Amerika fUhrte sie auf die in-
ternationale Scala der BUhnenkunst. In der folgenden Epoche
belebten Schauspieler wie Bernhard Minetti, Marianne Hoppe,
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Martin Held, Klaus Kaommer und viele mehr die BUhnen einer noch immer einzigartigen Kulturszene.
Die Kultur wird aberimmer durch Politik intendiert und so wurde die BGhne der Berliner Inselstadt auch
zum Spielball des kalten Krieges im geteilten Deutschland.

Die Ausstellung bringt eine Lebendigkeit von Zeit mit Zeitdokumenten, Interviews und vor Allem den
Widerstreit, der sich zwischen Theaterkritik und Theaterrealitdt, zwischen intellektueller Theateridee
und gelebter BUhnenpraxis. Filmdokumente zeigen den hochst lebendigen Wortaustausch zwischen
dem Theaterkritiker Friedrich Luft und dem Intendanten Boleslaw Barlog. Das Schlosspark Theater
wurde zur namhaften Spielstétte der Stadt und zum Staatstheater und Barlog blieb Uber 27 Jahre sein
Intendant. Die Komd&die stand dabei im Zentrum des Interesses sie war im Publikum beliebt und von
der Presse immer wdhrend kritisch umstritten. Barlog lieB sich davon nicht beirren, er fand aufsteigen-
de Talente und rieb sich an Regisseuren wie Hans Lietzau, und entdecket in ihm seinen Nachfolger.

Der Vierte Akt (1972-2006) spiegelt eine Zeit, in der sich die Berliner
Theaterkultur zwar formatiert hatte, sich aber dennoch zu neuen
und noch nicht klar definierten Zielen aufmachte. Die Theaterpra-
xis in Berlin befand sich auf dem Weg der Suche nach sich selbst
und gleichzeitig in einem anhaltenden Spannungsfeld ideologi-
scher Ansichten und kulturpraktischer Bedurfnisse. Diese Sichtwei-
sen spiegeln sich in Filmdokumentationen und Publikationen der
Zeit. Hans Lietzau bereitete als Generalintendant der staatlichen
SchauspielbUhnen Berlins der BUhnenkultur einen etwas anderen
Weg und verband geschickt die BUhnen des Schiller Theaters, der
WerkstattbUhne und des Schlosspark Theaters. Der Theaterkritiker
Friedrich Luft beschenkte ihn reich mit kritischen Meinungen und
am Ende mit einer Uberaus wertschdtzenden Wuordigung seiner
hohen Leistung. Hans Lietzau gehort noch heute unzweifelhaft zu
den ,,GroBen" des Theaters, und die Schulen von Max Reinhardt,
Leopold Jessner, Jurgen Fehling, Gustaf Grundgens und vieler an-
derer mehr wirkten durch ihn auf seinen BGhnen.

Die Theaterstadt bot gerade als Inselstadt im kalten Krieg zwischen
Ost und West den Berlinern im westlichen Sektor einen ganzen Blu-

Abb.5: Figuren zum Stick , Ein Borger Edelmann®, menstrauB an Buhnenprogrammen und einer sorgte dafir, dass
Archiv Steglitz Museum, Kostim Eigentum des Emst ~ dieses breite Angebot auch viele Menschen erreichen konnte. Es
Deutsch Theater, Hamburg war Ottfried Laur mit dem Theaterclub. Sein Programmheft erreich-

te die Uber 40.000 Mitglieder direkt in der Hauspost, seine Ideen
zur Gemeinschaft dieses Clubs schuf zahlreiche Gelegenheiten, wo Besucher und Schauspieler sich
begegneten, auf Dampferfahrten oder Events, auf Reisen und Festen mit Grill und Unterhaltung. Der
Theaterclub wurde zum Kitt aller westlichen Berliner BGUhnen. Auch und besonders die Steglitzer BUhne
profitierte davon. Die Vision von Erwin Piscator der 1920er Jahre, dass Schauspieler und Besucher zu-
sammen kommen sollten, setzte Laur 50 Jahre spater mit seinem Clubleben in die RealitGt um. Kunst ist
aber auch ein Teil des politischen Feldes und der einstige Anspruch, einer freien Kunst aus der Weima-
rer Republik belebte immer wieder die Dynamik zwischen Zuwendungspolitik und Kunst. Die Waag-
schale monetdrer Subventionen wurde von politischen Entscheidungen, behdérdlichen Sichtweisen,
offentlicher Presse und dem, was sich Besucher von einem Theater winschten gefUilit.
Der Nachfolger von Hans Litzau und Generalintendant der staatlichen SchauspielbUhnen Berlins Boy
Gobert, formulierte das eindringlich in einem Interview — in der Ausstellung zu sehen als historischer
Mitschnitt des rbb, der zugleich Sponsor der Ausstellung ist. Die Intendanz Goberts und die nach-
folgende von Heribert Sasse zeigen lebendige und spannende Zeitdokumente und Filmmitschnitte
des rbb. Das Theater lebt, namhafte Schauspieler stehen auf dieser Buhne und der Betrachter kann
nicht umhin, in das Geschehen einzutauchen. Die Steglitzer BUhne wurde unterdessen in der Zeit der
geteilten Stadt auch zum Sprungbrett vieler Kinstler, die dem ,,Osten”, inrer eigentlichen Heimat der
DDR, den Rucken kehren mussten, und ein neues freies Leben in Berlin West begannen. Katarina Thal-
bach gehort zu ihnen wie auch Hilmar Thate, oder Angelika Domrdse, um nur wenige zu nennen. Es
waren viele, die im Berliner SUdwesten einen neuen Anfang fur ein freies Kinstlerleben begannen.
Das Schlosspark Theater nahm nach dem Ende der Intendanz Sasses kurzzeitig die Gestalt eines Mu-
sicaltheaters an, und wiederum belohnte das Publikum das Haus mit ganzem Interesse und regem
Zuspruch. Der Broadway kam nach Steglitz, und Andreas Gergen prégte das kinstlerische Profil des
Hauses im Stil einer Theaterkultur, die der einstigen Inselstadt Berlin wieder ein Fenster zur Welt 6ffne-
fe. Berlin konnte wieder eine Metropole werden — das war auch die Botschaft der kleinen BUhne im
Berliner SUdwesten.

Das Theater ist stets Teil der Geschichte seines Landes. Mit der Teilung Deutschlands gab es einen
Schnitt durch die Berliner BUhnen und mit der Wiedervereinigung wurde ein neuer Schnitt gezogen,
der Spagat zwischen Kultursenat und Kulturschaffenden spreizte die BUhnenlandschaft. Ein Splittern
begann, bei dem es Gewinner, aber auch Verlierer geben musste. Und immer dort, wo sich Verluste
einstellten, sprossen mit der Zeit neue Keime empor, die den Markt der Kinste neu, oder nur im an-
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deren Kleid belebten. Dem Splittern und Schneiden viel das Steglitzer Theater zum Opfer, es lieB den
Vorhang fUr lange Zeit fallend und versank in einen Dornréschenschlaf.

Im Funften Akt (ab 2008) wird das Schlosspark Theater wie Phonix
aus der Asche gehoben und erfahrt eine neue BlUte. Dieter Hal-
lervorden trieb mit seinem privaten Geld, von mehr als 5 Millionen
Euro, diese BlUte voran. Das Theater lebt von und mit den Veré&nde-
rungen der Lebenswelten der Menschen ihren Fortschritt, inren Be-
stimmungen durch Politik und ihren veré&nderlichen Gesellschafts-
bildern, das erkannte Hallervorden, er gab seinem Theater eine
neue Dimension. Die BUhne konnte den Menschen etwas von der
Breite des geistigen Lebens schenken. Wieder ein totales Theater,
wie es sich Piscator vorstellte, nur noch mehr. Total darin, dass sich
nunmehr die Hochkultur der Sprache mit der Literatur verband.
Stars der Medienwelt bringen das Buch auf die BUhne, Musik lebt in
klassischen Nuancen und Stilen auf den Brettern des Hauses, Politik
wird zum Gesprdch mit dem Publikum, Theaterinteressierte berei-
chern die BUhne und die junge Generation mischt am Kulturleben
mit. Hallervorden, der Schauspieler, spielt und hinterfragt die Le-
bensbilder der Menschen, anhaltend im Film und auf der BUhne.
Als Infendant schenkt er dem Theater eine neue Form der Spra-
che mit dem Publikum. Er baut seit 11 Jahren eine beeindrucken-
de Kommunikation in diesen Wirkungsfeldern des Schauspielers
und bringt Stars aus Film und Fernsehen auf die BUhne. Es ist ein
schwerer Spagat fir den Schauspieler und den Infendanten des
Hauses. Beide ringen um die &ffentliche Wirksamkeit und um das

liebe Geld, eine magische Einflusskraft. Die kleinen Férderungen Abb.6: Blick in die Ausstellung
kommuniziert er dankbar und setzt innen eine groBe Eigenleistung Archiv Steglitz Museum

gegenuUber, esist sein Geschenk an das Publikum, das sich von der

Strahlkraft dieser BUhne beeindrucken |asst. Die Hochkultur des Sprechtheaters lebt so zwischen StUk-
ken mit klassischem Anspruch bis hin zum Unterhaltungstheater. Das Publikum weil es ihm zu danken
und liebt ,sein’ Schlosspark Theater. Es war sein Glaube an eine Buhne die ewig bleibt, das Theater be-
stimmt den Puls der Menschen, es muss gelebt werden. Es ist genau der Glaube, den Max Reinhardt
in seiner ,Rede Uber den Schauspieler”, gehalten im Februar 1928 an der Columbia-Universitat in
New York: ,,Ich glaube an die Unsterblichkeit des Theaters", eine Wahrheit die noch heute inre GUltigkeit
hat. Zu seiner Zeit konnte das aufkommende Kino zwar ein starker Konkurrent zum Theater sein, nicht
aber Uber den immerwdhrenden Zauber der BUhne siegen. Das Theater bleibt, aber es verdndert
sich innerlich. Dieser Prozess begann in den 1920er Jahren mit einer aufkommenden Technisierung
der BUhne und einer neuen Freiheit der Kunst. Der Schauspieler steht im Zentrum allen Schaffens, was
heute —fast einhundert Jahre spéter — wiederum durch einen weltverdndernden technischen Prozess
beeinflusst wird. Der Schauspieler bleibt, nur auf welcher BGhne und vor welcher Kulisse, diese Frage
kann Hallervorden mit Geschick jonglieren und die BUhne bekommt ihren Sieg.

Die andere BUhne, die FilmbUhne hebt und senkt inren Vorhang, wie das Theater, aber hinter inrem
Vorhang erdffnet sich die Welt der unbegrenzten Mdglichkeiten zur Unterhaltung. Ihr Sog ist groB, sie
ist Kunstwerk und Spielwelt, banal und tiefgrindig, sie vermag den Menschen zu ergreifen in einem
immer wdhrenden Angebot. Er ist transportabel in alle Wohnstuben geworden und er schafft es den
Menschen in einer unermesslichen Vielfalt zu beschenken. Der Film, ist zu einem Imperium der Un-
terhaltung geworden. Doch seine Mdchtigkeit hat es nicht geschafft Uber den Zauber der BUhne zu
siegen. Seinen Ausspruch Uber die Unsterblichkeit des Theaters setzte Max Reinhardt mit den Worten
fort, das Theater sei ,der seligste Schlupfwinkel fiir diejenigen, die ihre Kindheit heimlich in die Tasche ge-
steckt und sich damit auf und davon gemacht haben, um bis an ihr Lebensende weiter zu spielen.” Es ist dies
nicht nur der Traum eines groBartigen Kunstlers, sondern es wdare ein hochst wertvoller Traum fur alle
Menschen.

FUr Berlin, der Stadt der vielen Theater bleibt der Kitt, der sie in einem Zusammenhdlt, sie den Besucher
ins Haus liefet, sie informiert und motiviert, ein wichtiger Motor, um den Puls der BGUhne wach zu halten.
Das schafft der Berliner Theaterclub heute mit Dirk Streich. Genau dieses Anliegen war der tiefere
Sinn der Grunder des Schlosspark Theaters — es war ihr hdchstes Ziel, mit dem die wendungsreiche
Geschichte dieses Hauses begann. Der Wirkungskreis des Theaterclubs lebt in der Ausstellung im Film,
Wort und Bild. Der Steglitzer liebt sein Theater und der Freundeskreis des Theaters entwirft eine Bricke
zum Schauspieler und verbindet das Publikum mit dieser BUhne.

Die Autorin ist die Leiterin des Steglitz Museums und Kuratorin der Ausstellung.
www.steglitz-museum.de
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DIE KUNST DEM VOLKE

130 Jahre Freie VolksbUhne Berlin - Eine Chronologie
von Frank-Rddiger Berger

Aufruf
zur Griindung einer ,,Freien Volks-Biihne*.

Das Theater soll eine Quelle hohen Kunstgenusses, sittlicher Erhebung und kréftiger Anregung
zum Nachdenken tber die groflen Zeitfragen sein. Es ist aber grofitentheils erniedrigt auf den
Standpunkt der faden Salongeisterei und Unterhaltungsliteratur, des Kolportageromans, des Zirkus, des
Witzblattchens. Die Bihne ist eben dem Kapitalismus unterworfen, und der Geschmack der Masse ist in
allen Gesellschaftsklassen vorwiegend durch gewisse wirthschaftliche Zustédnde korrumpirt worden.

Indessen hat sich unter dem Einflusse redlich strebender Dichter, Journalisten und Redner ein
Theil unseres Volkes von dieser Korruption befreit. Haben doch Dichter wie Tolstoi und Dostojewski,
Zola, Ibsen und Kielland, sowie mehrere deutsche , Realisten” in dem arbeitenden Volke Berlins einen
Resonanzboden gefunden.

Fiir diesen, zu gutem Geschmack bekehrten Theil des Volkes ist es ein Bediirfnif3, Theaterstiicke
seiner Wahl nicht blos zu lesen, sondern auch aufgefiihrt zu sehen. Oeffentliche Auffithrungen von
Stuicken, in denen ein revolutionérer Geist lebt, scheitern aber gewohnlich am Kapitalismus, dem sie sich
nicht als Kassenfiller erweisen, oder an der polizeilichen Zensur.

Diese Hindernisse bestehen nicht fir eine geschlossene Gesellschaft. So ist es dem Verein ,,Freie
Biihne gelungen, Dramen der angedeuteten Richtung zur Auffithrung zu bringen. Da nun aber die
Mitgliedschaft der , Freien Biihne“ aus wirthschaftlichen Grinden dem Proletariat versagt ist, so scheint
mir die Begriindung einer ,,Freien Volks-Biihne® wohl angebracht zu sein.

Diese Freie Volks-Biihne denkt sich der Unterzeichnete etwa folgendermafen: Der Verein besteht
aus einer leitenden Gruppe und aus den Mitgliedern. Die Leiter wéahlen die aufzufithrenden Stiicke
sowie die Darsteller aus. Die Mitglieder erwerben durch einen Vierteljahresbeitrag den entsprechenden
Theaterplatz fiir drei Vorstellungen. Jeden Monat, und zwar Sonntags, findet eine Vorstellung
statt. Die Beitrage bezwecken nur, die Theatermiethe und die Honorare fiir die Schauspieler zu decken.
Sie werden so niedrig wie moglich bemessen; hoffentlich sind die billigen Platze fir 1 M. 50 Pf.
vierteljahrlich (also fiir drei Vorstellungen !) zu erwerben.

Alle diejenigen, welche geneigt sind, Mitglieder einer solchen ,Freien Volks-Bithne“ zu
werden, sind gebeten, dem Unterzeichneten
1) ihren Namen nebst Adresse,

2) den Vierteljahres-Beitrag, den sie leisten zu kénnen glauben,
auf einer Postkarte (die natiirlich auch eine Reihe von Mitgliedern enthalten kann) anzugeben.

Diese Angaben binden nicht, sondern haben nur den Zweck, festzustellen, auf wieviel Mitglieder
die Begriinder der ,,Freien Volks-Bihne* ungefahr rechnen und wie niedrig sie also die Beitrige bemessen
konnen. Lauft eine gentigende Anzahl von Adressen ein, so ist ein Unternehmen gesichert, welches zur
geistigen Hebung des Volkes etwas beitragen kann.

Das Ergebnil} dieses Aufrufes (den Zeitungen und Vereine doch recht verbreiten méchten) sowie
genauere Vorschlage sollen demnéchst versffentlicht werden.

Dr. Bruno Wille,
Schriftsteller,
Berlin N.O., Landsbergerplatz 5.2

Mit diesem Aufruf im Berliner Volksblatt vom 23. Marz 1890 begann die inzwischen 130-jahrige Ge-
schichte der Freien VolksbUhne Berlin, der ,,Mutter aller VolksbUhnenvereine". Gerne wurde und wird
daher der 23. Marz fUr JubilGumsfeierlichkeiten des Vereins herangezogen, auch wenn die eigentli-
che Vereinsgrindung einige Monate spdter im Sommer 1890 erfolgte. Mit dem 23. Marz verbindet
sich aber auch einer der schwdarzesten Punkte in der Vereinsgeschichte: die Ldschung des Vereins aus
dem Vereinsregister durch die Nationalsozialisten 1939.3

Die folgende Chronologie |asst wichtige Ereignisse der Vereinsgeschichte Revue passieren:

23. Marz 1890

Der Schriftsteller und Philosoph Dr. Bruno Wille ruft im Berliner Volksblatt zur GrGndung einer ,,Freien
Volks-BUhne' auf.

Ziel ist es, unter dem Motto ,,Die Kunst dem Volke" der Arbeiterschaft den Zugang zu Theaterauf-
fUhrungen zu gUnstigen Bedingungen zu ermdglichen; gleichzeitig sollen die AuffGhrungen sozial-
kritischer StUcke durch die nicht-offentlichen AuffUhrungen innerhalb eines Vereins dem Zugriff der
strengen preuBischen Zensur entzogen werden.

1 Der Verein ,Freie Bihne" wurde 1898 u. a. vom Theaterkritiker und spateren Leiter des Deutschen Theaters Otto Brahm und dem
Verleger Samuel Fischer gegriindet.

2 Bruno Wille: Aufruf zur Griindung einer ,Freien Volks-Buhne", in: Berliner Volksblatt, 23.3.1890; Hervorhebungen im Original.

3 Vgl. dazu: Ruth Freydank: Zwischen den Fronten. Die Politik der Berliner Volksbiihne zwischen 1917 und 1939, in: Dietger Pforte (Hg.):
Freie Volksbiihne Berlin 1890-1990. Beitrige zur Geschichte der Volksbiihnenbewegung in Berlin. (Argon Verlag) Berlin 1990, S. 33-
86, hier: S. 82.
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Abb.1: Bruno Wille

Aus: Siegfried Nestriepke:
Geschichte der
VolksbUhne Berlin, 1. Teil.
(VolksbUhnen-Verlags-
und Vertriebs GmbH)
Berlin 1930

Abb.2: Bbhmisches
Brauhaus

Archiv Kulturvolk | Freie
VolksbUhne Berlin

29. Juli 1890

Offentliche Versammlung zur Grindung der Freien VolksbUhne im Saal des Béhmischen Brauhauses
in Berlin-Friedrichshain, zu der rund 2000 Interessierte ,beiderlei Geschlechts”, wie die Chronik ver-
merkt4, kommen. Die offizielle Vereinsgrindung erfolgt mit der Beschlussfassung Uber die Satzung am
8. August 1890 am selben Ort. Bruno Wille wird zum Vorsitzenden gewdhilt.

19. Oktober 1890

Erste eigene TheaterauffGhrung der Freien VolksbUuhne im Ostend-Theater (dem sp&teren Rose-The-
ater) in der GroBen Frankfurter StraBe, der heutigen Karl-Marx-Allee. Auf dem Programm steht Henrik
Ibsens Stuck Stitzen der Gesellschaft.

Abb.3: Ostend-Theater, Sitzplan
Aus der Agenda 1889 des Kaufhauses Rudolph Hertzog.
Slg. Frank-Rudiger Berger

4 Die Neue Freie Volksbuihne. Geschichte ihrer Entstehung und Entwicklung. Berlin 1905, S. 7.
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130 Jahre Freie VolksbUhne Berlin - Eine Chronologie
von Frank-Rddiger Berger

1892

Spaltung des Vereins auf einer auBerordentlichen Generalversammlung am 4. Okfober. Persénliche
Animositdten sowie die Frage, ob die Freie Volksbuhne vornehmlich den Charakter einer Bildungs-
einrichtung oder eine klassenkdmpferische Ausrichtung haben soll, hatten den Vorstand entzweit.
Vorsitzender der Freien VolksbUhne wird Franz Mehring.

Bruno Wille und seine Mitstreiter, die den Bildungscharakter des Vereins betonen, grinden wenig spd-
ter die ,Neue freie VolksbUhne".

Ab 1913 arbeiten beide VolksbUhnenvereine bei den Verhandlungen mit den Theatern Uber
Kartenkontingente und Konditionen zusammen und vereinen sich 1920 zur ,VolksbUhne EV.".

1908-1914

1908 beschlieBt die Neue freie VolksbUhne, den Bau eines eigenen Theaters anzugehen. Zundchst
pachtet der Verein ab 1910 das ehemalige ,,Uberbrettl"s in der Kbpenicker StraBe 68 und bespielt es
als ,Neues Volkstheater”.

Als Architekt fUr den Theaterneubau am Bulowplatz (heute Rosa-Luxemburg-Platz) wird Oskar Kauf-
mann gewonnen. Der Bau wird ohne 6ffentliche ZuschUsse u. a. durch verzinste Anteilscheine und
Sonderzuschlége finanziert.

Die Er6ffnung erfolgt, durch den Kriegsbeginn verzogert, am 30. Dezember 1914.

Abb.4: Neues Volkstheater in der Kdpenicker StraBe
Aus: Siegfried Nestriepke: Geschichte der
VolksbUhne Berlin, 1. Teil. (VolksbUhnen-Verlags-
und Vertriebs GmbH) Berlin 1930

Abb.5: VolksbUhne, Theater am Bulowplatz, Sitzplan
Aus der Agenda 1920 des Kaufhauses Rudolph Hertzog.
Slg. Frank-RUdiger Berger

1915-1918
Max Reinhardt ist der erste Direktor der VolksbUh-
ne am BUlowplatz.

1924-1927

Erwin Piscator pragt mit zehn Inszenierungen die
Volksbuhne, ein GroBteil davon sind UrauffGhrun-
gen. Mit seinen BUhnenbildnern Edward Suhr und
Traugott MUller experimentiert er dabei mit Pro-
jektionen und Film. Piscator bearbeitet, erweitert
und verdndert in zunehmendem MaBe die Dra-
mentexte, um die Relevanz der Stucke herauszu-
arbeiten.

Abb.6é: VolksbUhne, Theater am BUlowplatz - Postkarte . s P
Archiv Kulturvolk | Freie Volksbihne Berlin Die Mitgliederzahl steigt im Jahr 1926 auf 160.000.

5 Eines der ersten literarischen Kabaretts in Deutschland.
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1933-1939

RUcktritt des GeschaftsfGhrers und Generalsekretdrs Dr. Siegfried
Nestriepke, der Verwaltung und des Kinstlerischen Ausschusses
am 11. Mai 1933. Die VolksbUhne wird dem Einflussbereich von
Joseph Goebbels’ Propaganda-Ministerium unterstellt und 1939
durch die nationalsozialistische Regierung endgultig zerschlagen.
Die Lbschung des Vereins im Vereinsregister erfolgt symboltréchtig
am 23. Marz 1939; das Vereinsvermdgen von Uber zwei Mio. RM
wird beschlagnahmt.

1943/45
Das Theater am BUlowplatz (1933 in Horst-Wessel-Platz umbenannt)
wird im Zweiten Weltkrieg weitgehend zerstort.

1947

Wiedergrundung der Freien VolksbUhne West fur die drei westli-
chen Besatzungszonen im Titania Palast in Steglitz (Grondungsver-
sammlung am 12. Oktober 1947) sowie der VolksbUhne Ost in der
sowjetischen Besatzungszone (21. September 1947). Die VolksbUh-
ne Ost wird 1953 aufgeldst; inre Arbeit wird in die des Freien Deut-
schen Gewerkschaftsbunds (FDGB) integriert.

1947-1949
Aufbaujahre der Freien VolksbUhne als Publikumsorganisation und
als eigener Ensemble-Spielbetrieb in Berlin (West).

1949-1963
Nufzung des (2018-2019 abgerissenen) Theaters am KurfUrsten-
damm als Haus der Freien VolksbUhne Berlin.

1949-1953

Dr. Siegfried Nestriepke Ubernimmt die Infendanz und ab 1953 die
GeschdaftsfUhrung des Theaters der Freien VolksbUhne in Berlin
(West).

15. November 1952

Anldsslich des 90. Geburtstags von Gerhart Hauptmann inifiiert
Nestriepke den nach dem Schriftsteller benannten, jahrlich verlie-
henen Dramatikerpreis der Freien VolksbUuhne. Ab Mitte der 1970er
Jahre findet die Verleihung alle zwei Jahre statt, letztmalig 1996.
Zu den Preistrdgern gehdren Rolf Hochhuth, Tankred Dorst, Heinar
Kipphardt, Peter Handke, Peter Hartling und Friederike Roth.

1953-1961

Oscar Fritz Schuh, Leonard Steckel und Rudolf Noelte prégen
nacheinander als kunstlerische Leiter und Intendanten das Volks-
bUhnentheater im Theater am KurfUrstendamm.

1961
Zum Zeitpunkt des Mauerbaus zahlt die Freie VolksbUhne Uber

Abb.7: VolksbUhne E.V.
Mitgliederkarte 1923/24
Archiv Kulturvolk | Freie VolksbUhne Berlin

Abb.8: Freie VolksbUhne Berlin

Beifragsquittung fur Pflichtveranstaltungen 1959/60
mit Beitragsmarke aus dem Ostteil Berlins

Archiv Kulturvolk | Freie VolksbUhne Berlin

100.000 Mitglieder aus beiden Teilen der Stadt. Die Geschdaftsstelle des Vereins ist seit 1955 im eigenen

Haus in der RuhrstraBe 6 in Berlin-Wilmersdorf angesiedelt.

Siegfried Nestriepke holt Erwin Piscator zurUck nach Berlin an die Freie VolksbUhne.
Erste (Gast-)Inszenierung Piscators: Der Tod des Handlungsreisenden von Arthur Miller im Theater am

KurfUrstendamm.

GUnther Abendroth Ubernimmt als Nachfolger Nestriepkes den Vorsitz des Vereins.

1962-1966

Erwin Piscator ist Intendant des Theaters der Freien VolksbUhne. Er gibt seinen Einstand mit der ers-
ten GesamtauffGhrung von Gerhart Hauptmanns Atriden-Tetralogie im Theater am KurfUrstendamm.
Piscator thematisiert wahrend seiner Infendanz durch StGckdeutung (im Falle der Afriden-Tetralogie)
bzw. StUckauswahl (Der Stellvertreter, Die Ermittlung, Der Aufstand der Offiziere) die noch vielerorts
verdr@ngte Zeit des Nationalsozialismus sowie die Bedrohung durch die atomare Aufristung (In der

Sache J. Robert Oppenheimer).
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130 Jahre Freie VolksbUhne Berlin - Eine Chronologie
von Frank-Rddiger Berger

20. Februar 1963

UrauffGhrung von Rolf Hochhuths Der Stellvertre-
fer in der Regie von Erwin Piscator im Theater am
Kurfurstendamm. Die AuffUhrung ist Ausldser ei-
ner weltweiten Diskussion Uber die Rolle des Vati-
kans w&hrend der nationalsozialistischen Gewalt-
herrschaft.

1. Mai 1963

Er6ffnung des von Fritz Bornemann entworfenen
neuen Theaters der Freien VolksbUhne in der
SchaperstraBe in Berlin-Wilmersdorf mit Robes-
pierre von Romain Roland. Auch dieses Theater
wird vom Verein ohne &ffentliche Mittel errichtet.

1967-1973

Erwin Piscator stirbt 1966. Nach einer Interimszeit
von Peter Stoltzenberg leitet Hansjorg Utzerath ab
1967 als Intendant das Theater der Freien Volks-
bUhne. Zu den Regisseuren gehdren neben Utze-
rath u. a. Peter Zadek und Claus Peymann.

1973-1986
Kurt HObner pragt als Intendant das Theater der

Abb.9: . Alle bauen mit" Freien VolksbUhne Berlin; zu den Regisseuren ge-

Faltblatt mit Aufruf, den Bau des neuen Theaters in der SchaperstraBe héren auBer HUbner u. a. Rainer Werner Fassbin-
durch ein Férderdarlehen zu unterstitzen. der, Peter Zadek, Rudolf Noelte, Luc Bondy, An-
Archiv Kulturvolk | Freie VolksbGhne Berlin drea Breth, Klaus Michael GrUber und Roberto
Ciulli.
1986-1990

Hans Neuenfels leitet als Intendant die Geschicke
des Theaters der Freien VolksbUhne Berlin. Au3er
ihm inszenieren u. a. Peter Palitzsch und Robert
Wilson.

23. Marz 1990
,100 Jahre Freie VolksbUhne Berlin®: Feierlichkei-
ten im Theater der Freien VolksbUhne sowie Aus-

Abb.10: Modellfoto stellung zur Geschichte des Vereins in der Akade-

des Theaterneubaus in der SchaperstraBe mie der KUnste im Hanseatenweg.

Archiv Kulturvolk | Freie VolksbUhne Berlin An diesem Tage erfolgt auch ein Aufruf zur Neu-
grundung einer VolksbUhne in Berlin (Ost). Im De-
zember wird die Vereinigung der beiden Vereine
verkUndet.

1990-1992

Hermann Treusch, der 1989 mit der Hommage Hoppla — Du lebst! an Erwin
Piscator erinnert hat, leitet als Intendant das Theater. Zu den Regisseuren ge-
horen B. K. Tragelehn und Christoph Nel.

1992-1997
Dr. Ruth Freydank ist Vorsitzende der Freien VolksbUhne Berlin e V.

30. Juni 1992
Nach der Streichung der 6ffentlichen Zuschisse des Landes Berlin muss der
eigene Spielbetrieb im Theater eingestellt werden.

1993-1999
Verpachtung des Theaters an verschiedene Veranstalter.
1997-2015
Prof. Dr. Dietger Pforte ist Vorsitzender der Freien VolksbUhne Berlin e.V. Abb.11: Theater der
Freien VolksbUhne Berlin
Garderobenmarke

Archiv Kulturvolk | Freie
VolksbUhne Berlin
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1999

Verkauf des Theaters in der SchaperstraBe an einen privaten Investor. Nutzung durch den Bund als
heutiges Haus der Berliner Festspiele.

Konzentration der Publikumsorganisation Freie VolksbUhne Berlin auf die Vermittlung eines hochwer-
tigen und vielfaltigen Kulturprogramms an alle Kulturinteressierten.

Oktober 2007
60. Jubildum der Wiedergrundung der Freien VolksbUhne Berlin nach dem Zweiten Weltkrieg im Jahr
1947. Die Feier findet am 27. Oktober 2007 im Deutschen Theater Berlin statt.

Herbst 2008

Nach der Errichtung eines Veranstaltungsraums in der Geschdftsstelle baut der Verein sein Programm
an eigenen Veranstaltungen (Konzerte, Liederabende, Vortrége, Lesungen) und kulturellen Bildungs-
angeboten aus.

2010
120-jahriges Grundungsjubildum der Freien VolksbUhne Berlin. Die Feierlichkeiten finden am 21. No-
vember 2010 in der VolksbUhne am Rosa-Luxemburg-Platz statt.

23. Mdrz 2015
Die Freie VolksbUhne Berlin wird 125 Jahre alt und feiert das JubilGum mit einer Ausstellung in den
Raumen der Geschdftsstelle und mehreren Veranstaltungen im Rahmen der Reihe ,,Montagskultur*.

1. Oktober 2015
Frank Bielka wird zum neuen Vorsitzenden der Freien VolksbUhne Berlin e.V. gewdnhilt.

21. Marz 2016
Ausstellungserdffnung in den RGumen der Geschdaftsstelle: Anldsslich des 50. Todestags von Erwin Pis-
cator erinnert der Verein an seinen prédgenden Regisseur und Intendanten.

1. Marz 2017

Der Verein, der offiziell nach wie vor , Freie VolksbUhne Berlin e.V." heiBt, fritt unter seinem neuen Mar-
kennamen ,,KULTURVOLK. Das Publikum® auf. Ziel ist es, mit diesem Markennamen die heutige Identi-
t&t des Vereins als moderne Publikumsorganisation noch starker ins Bewusstsein der Offentlichkeit zu
rocken.

23. Marz 2020

Mit einer Jubildums-Revue in der VolksbUhne Berlin wollte der Verein am Jahrestag von Bruno Willes
Aufruf zur Grindung einer Freien VolksbUhne sein 130-jahriges Bestehen feiern. Durch die Theater-
schlieBungen und Versammlungsverbote im Zuge der Covid19-Pandemie mussten die Feierlichkeiten
abgesagt werden und sind nun fUr den 26. Oktober 2020 geplant.

14. September 2020
Geplant: Eréffnung einer Plakatausstellung anldsslich des 130. Jubildums in der Geschdftstelle des
Vereins. Gezeigt werden Theaterplakate aus dem Theater der Freien VolksbUhne in der SchaperstraBe.

KULTURVOLK

R Freie VolksbUhne Berlin e V.
ULTU RuhrstraBe 6

K 10709 Berlin
'OL www.kulturvolk.de

service[at]kulturvolk.de

Der Autor studierte Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte und Neuere deutsche Literaturin MUnchen,
war im Presseburo der Staatsoper Unter den Linden und bei Dancers' Career Development in London
tatig. Als Theaterwissenschaftler widmet er sich schwerpunktmdaBig der Ballettgeschichte.
www.frberger.de
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KLEINER ,,THEATER-KNIGGE"
fOr VolksbUhnen-Mitglieder 1924/25

kommentiert von Frank-Rddiger Berger

Im FrOhjahr 1925 veroffentliche die VolksbUhne in ihrer Mitgliederzeitschrift Bigtter der VolksbUhne
Berlin eine Serie von Verhaltensregeln fUr die Mitglieder. Anscheinend hatten vorangegangene
Aufforderungen nichts gefruchtet — nun versuchte man mit kleinen illustrierten Gedichten, Stérungen
der AuffUhrungen durch ricksichtsloses Verhalten von Mitgliedern zu unterbinden.

Abb.12-19: Bidtter der VolksbUhne Berlin 1924/25, 4. Heft, Marz/April 1925,S.1,3,5,7,9, 11,13, 15
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FUr die lllustrationen konnte der Maler, Grafiker und lllustrator Hermann Abeking (1882-193%) gewonnen
worden. Das einleifende Gedicht stammte von Siegfried Nestriepke, dem Generalsekretar der
VolksbUhne; die weiteren, mit ,N." gezeichneten Verse stammen vermutlich vom Verwaltungsdirektor
des Theaters Heinrich Neft (1868-1944).

Abb.20-27: Blatter der VolksbUhne Berlin 1924/25, 5. Heft, Mai/Juni 1925,S.1,3,5,7,9, 11,13, 15
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200 JAHRE THEATER PUTBUS

Eine lange Geschichte kurz erzahlt

von Klaus Mobus

Wilhelm Malte I. FUrst zu Putbus (1783-1854) und seine Vorstellung von einer Residenz und einem Bade-
ort stehen am Anfang dieser Geschichte Uber das Theater in Putbus auf der Insel RUgen. Neben dem
Bau von Wohn- und Geschdaftshdusern, Hotels und Pensionen schenkte der Furst auch der kulturellen
Unterhaltung und Zerstreuung groBes Interesse. Eine Theaterspielstatte wurde 1818 in einem Wagen-
schauer des alten Reitstalles durch Graf Karl Friedrich von Hahn-Neuhaus, einem Studienfreund von

Wilhelm Malte I. eingerichtet.

J. C. Krampe war mit Er6ffnung der ersten Spielsaison 1818 erster Schauspieldirekfor in Putbus. Erste
Auffuhrungen waren ,,Die Freimaurer”, Lustspiel von August von Kotzebue, und die ,,Die Gouvernan-
te", ein Einakter von Theodor Kérner. Weitere AuffGhrungen fanden auch in einer Spielstatte in einem
kleinen, hinter dem ,,Hotel FUrstenhof" gebauten, Haus statt.

Abb.1 : Friedrich Rosmdsler Das Theater in Putbus 1821

© Stiftung Preussische Schldsser und Garten Berlin-Brandenburg

Abb.2 : Stich des Theaters 1826, © Friedrich Rosmdsler Postkarte

Abb.3 : Postkarte 1909 © J. Wieland & Co, Berlin, 1909 abgestempelt
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Erstaunlich schnell, schon 1819, begann der Neu-
bau eines festen Theaterbaus am Markt. Der Ar-
chitekt ist bis heute unbekannt. Bauzeichnungen
aus dieser Zeit sind eventuell durch den Schloss-
brand 1865 verloren gegangen. Ein Architek-
tenhonorar ist im fOrstlichen Hauptbuch nicht
verzeichnet. Uber Jahrzehnte wurde das Putbu-
ser Theater dem Furstlichen Baumeister Wilhelm
Steinbach zugeordnet. Dieser hat aber erst spa-
ter Bauwesen studiert und war danach in furstli-
chen Diensten.

Am 20 Juli 1820 fand die Erdéffnung des Schau-
spielhauses Putbus statt. Die ,,Stralsundische Zei-
tung" berichtete Uber das Eroffnungsprogramm:
ein Prolog mit Gedanken von Dr. Carl Schéne
und das Schauspiel ,Das Leben ein Traum oder
Das Horoskop" von Calderén de la Barca.

Bereits 1826 erfolgten ein Umbau des Theaters
und die Beseitigung von Baumdngeln unter der
Leitung von Johann Gofttfried Steinmeyer (1780-
1851), einem Studienfreund von Karl Friedrich
Schinkel. Um die Akustik zu verbessern, wurden
die Saaldecke und das Dach verédndert. Der Gie-
bel an der Marktseite bekam seine heutige Form
mit Uhr und Kythara. Mit dem Dreiecksgiebel er-
hielt der Portikus sein heutiges Aussehen.

Das Furstliche Schauspielhaus wurde damals
mit 600 Platzen beschrieben. Im Parkett gab es
Sitzbdnke bis zum Hauptvorhang und zahlreiche
Stehplatze. Wurde ein Orchester bendtigt, saB
es vor der Buhne. Dazu wurden einige Sitzreihen
herausgenommen. Im 1. Rang gab es zierliche
StOhle. Der 2. Rang war ausschlielich Stehplat-
zen vorbehalten. Es wurde nur in den Sommer-
monaten gespielt. Dazu verpachtete der FUrst
das Theater an einen Direktor, der seine Truppe
mit seinem Repertoire sowie KostUme und Deko-
rationen mitbrachte.

FUrst Wilhelm zu Putbus (1833-1907), ein Enkel des
FUrsten Wilhelm Malte I., beabsichtigte 1882, das
Theater zur Kirche umbauen zu lassen. Der Kreis-
baubeamte wies allerdings nach, dass der Um-
bau des damaligen Kursalons zur Kirche billiger
wurde, als ein Umbau des Theaters. So hat die
Kreisverwaltung damals das Theater gerettet.

Der Theaterbau bekam 1910 eine vollst&ndig
elektrische Beleuchtung. Im selben Jahr wurde
zur Hundertjahrfeier der Grundung des Ortes Put-
bus ,,Putbus Anno 1810* - ein Zeitbild in vier AufzU-
gen von Prof. Dr. V. Loebe gespielt.

Wdahrend des Ersten Weltkrieges blieb das Thea-
ter geschlossen. 1914 endete auch die Direktion



english franslation page 152

des Hofschauspielers Adalbert Steffter, der das Haus Uber 15 Jahre leitete, die bisher ldngste Dienstzeit
eines Direktors in der Geschichte des Hauses.

Unter der Leitung von Schauspielhausdirektor Alfred Schiémer von 1920 an wurde das Theater reno-
viert, und der Theaterzug zwischen Putbus und Bergen fuhr wieder. 1923 wurde ein Fernsprechan-
schluss mit der Nummer 203 eingerichtet. Die Stadftheater Stralsund und Greifswald bemUhten sich
um die Ubernahme des Sommerspielbetriebes. Die Reichstheaterkammer ordnete 1937 das Theater
Putbus dem Stadttheater Greifswald zu. 1939 war das Putbuser Haus wegen Feuchtigkeit und Schim-
melbefall kaum noch bespielbar. Bis 1945 erfolgte kein Spielbetrieb, die RGumlichkeiten des Theaters
dienten als Lebensmittellager.

Schon im Dezember 1945 wurde der ,KUnstler-
gemeinschaft Heyn-Motal” eine Spielerlaubnis
erteilt. Wegen finanzieller UnregelmdaBigkeiten
Ubergab man 1946 Kurt BrUssow die vorldufige
Spielerlaubnis. Mit einem Querschnitt aus Oper
und Operette startete das Theater in die neue
Zeit.

1947 wurde eine kollektive Leitung unter Hans Oh-
loff eingesetzt. Mit der AuffUhrung der Operette
,Das Schwarzwaldmddel” von Leon Jessel be-
gann der neue Spielplan. Zeitzeugen berichte-
ten, dass Theatergdste mit Kohlen fUr die Ofen im
Saal und Naturalien ,,bezahlten®.

Anfang der 50er Jahre wurde in der DDR be-

schlossen, die vorhandenen Theater wieder in

Be_.meb zu nehmen. In Orten, der,en Theofe__r zer- Abb.4 : Das Orchester 1946 © Theater Putbus Archiv
stért waren, nutzte man Ausweichspielstatten,

die teilweise heute noch bestehen. Das Putbuser Theater wurde von 1952 bis 1953 im Rahmen der
damaligen Moglichkeiten umgebaut. Die BUhne wurde erneuert und erhielt einen Orchestergraben
for 30 Musiker. Parkett, 1. und 2. Rang bekamen Klappsessel. Das Theater hatte damals 300 Platze.
Werkstatten wurden nach und nach geschaffen. Es begann die Ara des Intendanten Ernst Sauera-
cker, der das Ensemble aufbaute und das Haus sehr erfolgreich fUhrte.

Am 29. 08. 1953 konnte mit Lessings Schauspiel ,,Minna von Barnhelm™ das Theater Putbus wiederer-
offnet werden.

1954 begann mit dem Musiktheater die zweite Sparte ihre Arbeit. Trotz Wohnungsmangel, Materi-
alknappheit und schlechter Transportbedingungen wurde anspruchsvolles Theater gespielt, und die
Besucher kamen in Scharen. Betriebe und Schulen schlossen Anrechte ab und organisierten die Fahr-
tenins Theater. 1956 konnte das Haus AlleestraBe 10, der ehemalige Furstenhof, als Theaterwohnheim
Ubernommen werden. 1958-1960 waren weitere Verbesserungen der technischen Einrichtungen (Ein-
bau eines Rundhorizonts und moderner Beleuchtungsanlagen, Einbau einer Zentralheizung, Ausbau
eines Kulissenmagazins) moéglich geworden.

In der Spielzeit 1955/56 wurde das Theater Putbus mit dem Conrad-Ekhof-Preis ausgezeichnet. Zum 10.
Todestag von Gerhart Hauptmann am é.Juni 1956 wurde daran erinnert, dass das Theater Putbus in
der Sturm- und Drangzeit des Dichtfers eine besondere Rolle spielte. Hauptmann hat Putbus mehrfach
besucht und eine Theaterauffuhrung aus Anlass des furstlichen Geburtstages beschrieben. Verarbei-
tet wurde diese AuffGhrung in seinem Buch ,,Im Wirbel der Berufung", das 1936 erschien. Bei seinem
zweiten Besuch in Putbus 1893 entstand Uber diese Zeit sein ,,Buch der Leidenschaft*.

Das Fernsehen der DDR Ubertrug damals regel-
ma&Big TheaterauffGhrungen live. Auch aus Put-
bus wurden mehrfach Produktionen gesendet.
Dadurch wurde das Theater Uber seinen Einzugs-
bereich hinaus bekannt. Eine Mdglichkeit der
elektronischen Aufzeichnung war noch wenig
verbreitet. Deshalb gibt es leider keine Mitschnit-
te im Archiv.

1963 wurden die Theater Greifswald, Stralsund
und Putbus zu ,vereinigten Theatern” zusam-
mengelegt. Ernst Saueracker, der sich dagegen
gewehrt hatte, wurde abgeldst. Diese Theater-
ehe hielf jedoch nicht lange. Bereits 1968 bekam
Abb.5: Das Theater 1964, Postkarte die Stadt Greifswald wieder ein eigens’rdr)diges
© Bild und Heimat, Reichenbach Vogtland Theater. Das Ensemble aus Putbus wurde in das
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200 JAHRE THEATER PUTBUS

Eine lange Geschichte kurz erzahlt
von Klaus Mébus

Theater Stralsund eingegliedert, Putbus wurde
»AbstecherblUhne" vom Stralsunder Theater und
erganzte den Spielplan durch Gastspiele.

Das Theater Putbus feierte 1971 sein 150-jahriges
Bestehen. 1976 wurde es wieder dem Rat des Krei-
ses RUgen unterstellt. In dieser Organisationsform
arbeitete es bis zur politischen Wende. Ubrigens
erstrahlte inzwischen der Innenraum, wie in vielen
Theatern Ublich, in weil3 und rot mit gold.

Trotz einiger SanierungsmaBnahmen in der 1980er
Jahren wurde die Bausubstanz schlechter. Das
Dach war undicht, die Fundamente litten unter
dem zunehmenden StraBenverkehr. 1992 stUrzte
wdhrend einer Vorstellung ein Teil der Saaldecke
ein, der 2. Rang war einsturzgefdhrdet. Kurzfristig
wurden Mittel fUr die Sanierung des Daches und
Abb.é: Zuschauerraum1970er, © Theater Putbus Archiv der Fundamente bereitgestellt. Mit Baubeginn
zeigten sich jedoch Schwammbefall und weitere
Schéden. Es musste grundsatzlich saniert werden.
Der Theaterbetrieb ging im ehemaligen Haus der NVA (Nationale Volksarmee-d. A.) in Prora und sp&-
ter im feilsanierten Marstall weiter. Der Landkreis RUgen und der Kreistag entschieden sich frotz der
hohen Kosten fUr den Erhalt des Theaters als spielfGhiges Theater.
Bis 1998 wurden die Fundamente gesichert, das Gebd&ude nun durch einen Ringanker zusammen-
gehalten, der Dachstuhl gesichert, das Dach neu mit Schiefer gedeckt und eine Klimaanlage einge-
baut, Das Haus bekam eine neue Beleuchtungs- und Beschallungsanlage, die BUhne wurde saniert
und ein neuer Vorhang sorgte wegen der grauen Farbe fur Diskussion. Im Saal wurden eine neue Be-
stuhlung (244 Pl&tze) und ein Kronleuchter eingebaut, die Ausmalung des Saales wurde rekonstruiert
und im Saalumgang und im oberen Foyer wurden Bemalungen restauriert. In einem neuen Anbau
fanden KUnstlergarderoben, ein Magazin und BUros Platz.

Am 2. Mai 1998 wurde das Theater feierlich wie-
dererdffnet, nunmehr als Einrichtung des Land-
kreises RUgen. Die Verlegung der Theaterferien
an den Jahresbeginn erméglichte einen durch-
gehenden Betrieb Uber den Sommer.

Schon zu Beginn der Spielzeit 1998 wurde ein Ti-
cketsystem eingefuhrt, das es ermoglichte, zahl-
reiche Vorverkaufsstellen einzurichten, die Uber
das Internet Karten verkaufen konnten. Inner-
halb kurzer Zeit stieg der Anteil der im Internet
verkauften Karten auf Uber 10%. Das war damails
beachtlich. Dieses System wird jetzt vom gesam-
ten Theater Vorpommern genutzt und ermoglicht
den weltweiten Kartenvertrieb.

Trotz enormer finanzieller Schwierigkeiten auf-
grund von Kirzungen der Zuschusse des Landes,
die durch den Landkreis nicht aufgefangen wer-
den konnten, konnte das Theater mit Uber 70%
Auslastung viele Besucher erreichen. Die An-
rechtsringe wurden aufgrund des gewachsenen
Inferesses ausgebaut. Der Spielplan im Sommer wurde mehrmals ge&ndert, bis eine Variante gefun-
den wurde, die den Interessen der Urlauber und der Einheimischen entsprach. Im Gegensatz zur Ubli-
chen Praxis, jedes StUck nur ein-, oder bei attraktiven Angeboten, zweimal aufzufUhren, wurden Uber
die Sommermonate beliebte Sticke wodchentlich wiederholt. Zum Beispiel dienstags eine Komédie,
donnerstags klassisches Schauspiel und freitags Operette in kleiner Besetzung mit Klavierbegleitung.
Viele Jahre hat das Ensemble ,,Klassik am Meer" mit beeindruckenden Inszenierungen gastiert.
2003 wurde ,,PERSPECTIV — Gesellschaft der historischen Theater Europas” als eingetragener Verein in
Bad Lauchstadt gegrindet. Das Theater Putbus ist Grindungsmitglied und wird durch den Forderver-
ein Theater Putbus e. V. vertreten. PERSPECTIV hat seitdem die Zusammenarbeit der 120 historischen
Theater in Europa enorm geférdert. Alle zwei Jahre wurden Konferenzen durchgefUhrt, die sich mit
den Problemen der Hauser und Betreiber beschaftigten. Zwolf Routen der historischen Theater er-
maoglichen den Interessenten, viele Hauser zu besuchen. Auch eine Wanderausstellung wurde in Zu-
sammenarbeit mit Theatermuseen erstellt. Innerhalb der Deutschlandroute bildet das Theater Putbus
den Ubergang zur Nordischen Route mit den Theatern Skandinaviens.
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Da es nach der Sanierung im Keller des Theaters immer wieder zu Wassereinbrichen kam, wurde ein
weiterer Pumpensumpf installiert, der Grundwasser abpumpt. Der Raum mit dem Wasserspeicher fur
die Berieselungsanlage und der Speicher selbst wurden saniert.

Im Jahr 2000 erhielt das Inseltheater Putbus rund 230.000 DM aus Landesmitteln. Gemessen am Ge-
samtetat von 740.000 DM waren das 31,08 %. Aus Eintrittsgeldern wurden 340.000 DM eingenommen,
was mit 45,84 % den Spitzenreiter unter den 13 Theatern des Landes ausmachte. Das waren gute Vor-
aussetzungen fur die Denkmodelle einer Theater-GmbH, um flexibler wirtschaften zu kénnen.

Das Theater Putbus feierte im Jahr 2003, 50 Jahre nach der Wiedererdffnung 1953, das JubilGum mit
einer Vorstellung von Lessings ,,Minna von Barnhelm®, einem Gastspiel des Stadttheaters Bremerha-
ven. 2003 war das finanziell erfolgreichste Jahr seit 1998. Uber 32.000 Besucher sahen 181 Veranstal-
tungen, das entspricht einer Auslastung von 73%.
Nachdem 2004 die Suche nach Gesellschaftern fUr die Theaterbetriebs-GmbH erfolglos verlief, wollte
Landrdatin Kerstin Kassner den Betrieb zukUnftig Uber einen Zweckverband absichern. Die Vorpom-
mersche LandesbUhne Anklam bot ebenfalls eine Zusammenarbeit an.
Der Theatersommer 2004 brachte mit ,,Nathan der Weise", ,Caveman" und der Komddie ,,Fisch zu
viert" in einer Musicalfassung einen neuen Besucherrekord. }
Die Landesregierung drohte mit der Halbierung der Zuschusse fUr das Putbuser Theater. Um der Uber-
nahme durch das Anklamer Theater zu entgehen, wurde eine Theaterfusion mit der Theater Vorpom-
mern GmbH mit den Spielorten Greifswald und Stralsund geprUft. Damit wurde dem Druck aus der
Landesregierung nachgegeben. Ab Sommer 2005 konnte ein gemeinsamer Spielplan mit dem The-
ater Vorpommern vorbereitet werden. Ein neues Abonnement mit den Inszenierungen des Theaters
Vorpommern erweiterte das Angebot.
2006 wurde der Landkreis RUgen Mitgesellschafter der Theater Vorpommern GmbH.
Im Theatersommer 2006 wurden ,,Galileo Galilei*, ,, Jedermann®, ,,Caveman” und ,,Die schéne Ga-
lathée" angeboten. Mit weit Uber 100 Vorstellungen von ,,Caveman' wurde es das meistgespielte
Stick in der langen Geschichte des Theaters Putbus. Der Rekord wurde vorher von der Marchenoper
wHansel und Gretel" gehalten.
Mit der X. RUgener Kabarett-Regatta, deren Veranstaltungen nach und nach von mehreren Orten
der Insel ausschlieBlich nach Putbus verlagert wurden, Ubergab die Begrinderin vom Kleinkunst RU-
gen e.V., Christa Gruhn, das Ruder an den Theaterférderverein. Der
Verein wurde damit gemeinsam mit dem Theater Vorpommern ver-
anftwortlich fUr zwei Veranstaltungsreihen, die Putbus-Festspiele und
die Kabarett-Regatta.

Am 12. November 2006 kam der 250.000ste Besucher nach der Wie-
derer6ffnung 1998 ins Theater Putbus.

Die CC-Film aus Berlin drehte 2011 fir den mehrfach ausgezeichneten
Film ,Wunderkinder" entscheidende Szenen im Theater Putbus. Gud-
run Landgrebe, Konstantin Wecker, Kai Wiesinger, Gedeon Burkhard
waren auch dabei.

In Vorbereitung auf sein 200jahriges Bestehen erhielt das Theater Put-
bus 2019 einen neuen Anstrich, Kythara und Wandfries ,,Die Musen*
wurden saniert, das Theatercafé bekam ein neues Video-Fenster. Das
Theaterjubildum wurde auf den 19. Juli 2020 gelegt, weil 1820 bereits
Uber eine Eroff-

nung des forstli-

chen Schauspiel-

hauses Putbus

berichtet wurde,

obwohl das The-

ater noch nicht

fertig gewesen sein konnte. Der Landkreis Vor-

pommern-Rigen erhdlt sein Theater in einem

guten Zustand und wirdigt damit ein bedeuten-

des Bauwerk des Klassizismus und das dlteste und

schoénste Theater im Land.

Abb.8 : Portikus Der Wandfries strahlt wieder wie
neu, © Klaus Mobus

Der Autor ist Vorsitzender des Fordervereins
Theater Putbus.

www.theater-putbus.de
https://www.erht.eu/page/en/routes/german.php

Abb.? : Innenraum heute © Pocha Woditz GbR
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MusIS ET OTIO

Charles de Wailly's small theatre in Seneffe, Belgium
by Laurent Le Bec

In the last quarter of the 18th century, several important building sites transformed the appearance of
the city of Brussels. The old Palace of Charles V inruins is destroyed. A new neoclassical-style square is
created, adjacent to the recent Palace of the Dutch governor Charles of Lorraine and linked fo a park.
These new walking places, symbols of the government, challenge the structures and monuments of
the past, including the former grand théatre de Bruxelles, inaugurated in 1700 and built in wood on
the Italian model. In spite of some masonry work designed to absorb the sagging of the boxes on the
upper floors, the building shows inexorable signs of dilapidation. The authorities were considering a
new theatre project for Brussels and turned to Charles de Wailly, whose consecration had just crossed
the borders with the masterpiece of the new thédatre francais in Paris, built in collaboration with
Marie-Joseph Peyre and inaugurated in 1781'.
De Wailly at that time began to work on a modestly sized society theatre in the park of the Chéateau
de Seneffe in Belgium, which brought together a number of innovative features in terms of theatre
architecture and scenography. The castle’s orangery regularly served as a festival hall during the
summer season. Count Joseph Depestre, a theatre-lover, organised performances and commissioned
the construction of this small theatre to adorn the park to the south
of the castle?. The building is arranged in three wings. The central
part houses a sloping Italian-style stage extended by a parterre
whose back, serving as a vestibule, is bordered by semi-circular
bays reminiscent of the hemicycle shape of ancient theatres. They
let in natural light from the park. The gauge is estimated at about
forty people.
De Wailly adorns the interior of his theatre with Doric columns. The
reference to Apollo, the Greek god of theatre is assumed. The
inferest in France at this time for classical theatre and in particular,
Greek theatre and fragedy, is exponential. This small space nestled
in nature opens up to the outside world and points the way beyond
the traditional closed framework of the Italian-style theatre. The
central vaulted gallery seems fo be that of an ancient palace or
temple. It is bordered on each side by two colonnades in relief and
Front of the Theatre perspective, reminiscent of the work carried out in Italy in 1652 by
Borromini for the tfrompe I'oeil gallery of Palazzo Spada in Rome.
On either side of this central lane, two narrower corridors give the illusion of bordering vast halls. At
the end, a double door extended by a peristyle adorned with a small altar bears the motto “Musis
et otio™ and overlooks a garden alley as a vanishing point. Two stone staircases give access o the
stage from this terrace overlooking the park. It is possible to imagine a staging that goes beyond the
fraditional setting of the theatre.

The fripartide stage The fruncated columns with supports for the lightings

Decorated with this minimal and unchanging decor, the stage has no particular machinery, but
a division of the space into three parts. Tripartite stages were experimented in France in the 18th

1 Now the Odeon Theatre in Paris.
2 Xavier Duquenne : « Le chateau de Seneffe ». Xavier Duquenne, Bruxelles, 1978.
3 «Tomuses and leisure. »
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century by several theorists and theatfre architects, including
Claude-Nicolas Ledoux and his theatre in Besancon. Voltaire had
indeed imagined the solution of a stage divided into three parts
for the representation of his tfragic plays. The stage arranged in this
way could then offer to the eye three distinct and simultaneous
places “. Nicolas Ledoux, assisted by the stagehand Guillaume
Dard du Bosco, put this idea into practice by placing frames on
obliqgue and divergent lines. He increased the width of the stage,
fo ensure the simultaneity of “three stages that can be extended,
tightened or moved apart if necessary. » ®* The technical and
financial management difficulties of maintaining three different
sets on a single stage were the reason for its use.

The unique but fripartite set of the Seneffe theatre offers a
monumental view, accentuated by the staircase proscenium that

The attic

Augustin Pajou's Sculpture Upstage doors to the peristyle Perisytle backside is an extension of the stage

extends the stage towards the audience. This difference in height
serves as a separafion between the stage and the auditorium,
while remaining practicable. The columns, truncated at the back,
conceal supports for the lighting. The whole ensemble is entirely
composed of stucco and cob as the visit to the attic reveals. The
technique is very close to that used by Scamozzi for the streets
in relief of the Teatro Olimpico of Vincenza, and in the middle of
this illusory sobriety, the statues of the sculptor Augustin Pajou,
whose busts decorate the outside of the building, give the place
a classical look. In the axis of the fransverse part of the building,
one can still assume an easy layout for the banqguets, or a possible
space for board games and maybe even a small orchestra.
Charles de Wailly subsequently produced a theatre project for the
city of Brussels at the request of the Austrian governor Charles de Staircase to the attic and understage
Lorraine, together with a renovation project for the former Italian
grand théatre. Neither of these two versions were produced due to
the political events that took place in the Netherlands at the end of
the 18™ century.

Museum open every day except mondays from 10 am to 6 pm.
Closed on 24, 25 and 31/12 and 01/01.
The theateris not open to the public. A special request is needed.

Rue Lucien Plasman 7-9 Telephone: +32 (0)64 55 69 13

B-7180 Seneffe Fax: +32 (0)64 55 69 35

BELGIUM E-mail: info@chateaudeseneffe.be

The author is production stage manager of Théatre de la Monnaie, The transverse part of the building

Brussels (all photos by the author)

4 Renaud Bret-Vitoz: ,Corneille's spectacular stagings in the 18th century: the example of Lekain's repertoire. , P.U.F. 2004/4 N°225
5 Jacques Rittaud-Huttinet: ,The vision of a future: Ledoux and its theatres”. University Press of Lyon. 1982.p72
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HISTORISCHE THEATERTECHNIK IM GEWANDHAUS

Ein Streifzug bis in die Gegenwart
von Silvio Gahs

Das Zwickauer Gewandhaus ist eines der dltesten Gebdude Deutschlands in denen Theater gespielt
wird. Auch wenn es urspringlich nicht hierfUr geplant war.

Robert Schumann (1810-1856) wurde in Zwickau geboren und besuchte als Schiler im Gewandhaus
TheaterauffGhrungen. Er erlebte 1823 die Erdéffnung des Hauses als Theater und spdter wurden seine
eigenen Kompositionen hier aufgefihrt.

Friederike Caroline Neuber (1697-1760), genannt die Neuberin, die groBe Prinzipalin des humanisti-
schen deutschen Nationaltheaters, erlebte ebenfalls in ihrer Jugendzeit AuffUhrungen im Gewand-
haus.

Im Rahmen der Sanierung stellten sich zahlreiche Fragen, die die historische Ausstattung des Theaters
betreffen. Gab es Kronleuchter mit Kerzen, bevor die Gasbeleuchtung einzog? Was fUr BUhnenTech-
nik war vorhanden?

Die Beantwortung dieser Fragen wird auch Aufgabe fUr zukUnftige Recherchen sein.

Zwickau lag an einer der séchsischen HandelsstraBen und erlebte im 16. Jahrhundert eine BlUtezeit

des Tuchmacherhandwerks. Das Gewandhaus wurde 1522-1525 als représentatives Zunfthaus der

Tuchmacher an der Stelle eines abgebrochenen dlteren Kauf- und Gewandhauses errichtet.

Der fUnfgeschossige Renaissancegiebel an der Nordseite des Gebdudes wéchst aus einem spdatgo-

tischem Unterbau hervor und tragt in den oberen Giebelfeldern ein altes Wahrzeichen der Tuchma-

cher, die Bugelbrille.
Wé&hrend im Erdgeschoss des Hauses die Fleisch- und Brotbé&nke unter-
gebracht waren, befand sich im ersten Stock ein groBer Saal als Ver-
kaufsraum fUr die Handwerker zu den Jahrmdarkten. Die Tuchschauen,
wo die Viermeister der Tuchmacher-Innung die Qualitadt der Tuche
pruften, fanden hier ebenfalls statt. Gutes Tuch wurde gestempelt,
schlechtes Tuch durch EinreiBen gekennzeichnet.

Wandernde Komddiantentruppen und Puppenspieler traten bereits
vor dem dreiBigjédhrigen Krieg in Zwickau auf. Das Theaterspiel erlebte
hier eine regelrechte BlUtezeit. Der dlteste Nachweis Uber Theaterspiel
im Gewandhaus mit einem ,,Dockenwerk" ist uns Uberliefert vom Juli
1688. Es ist davon auszugehen, dass dieses Puppenspiel ebenfalls im
Saalim ersten Stock stattfand.

Dieser Saal wurde 1812 durch Einziehung von Zwischenwdnden umge-
staltet. Im sUdlichen Teil entstand ein eleganter Konzertsaal. Im vorde-
ren Teil, zum Markt gelegen, entstand der gréBere Raum. Dieser wurde
1823 als ,,Theater auf dem Gewandhause" fertig gestellt. Zwickau hatte
seinerzeit Uber 5000 Einwohner und das BeduUrfnis nach regelmdaBigem
Theaterspiel wuchs an. Dafur wurde der Theatersaal an wandernde
Theatergesellschaften verpachtet. Eine Spielzeit dauerte mehrere Wo-
o chen, um die Jahrhundertmitte bereits bis zu 3 Monaten.

Acta 1853, Stadtarchiv Zwickau Im Eréffnungsjahr 1823 des ,,Theater auf dem Gewandhause wurden
im Zwickauer Wochenblatt die Opern ,,Der Kalif von Bagdad* und ,,Der
FreischUtz" der Herrmannschen Spieltruppe angezeigt.

Trotz reichhaltiger Spielplane fUr die jeweils kurze Verpachtungszeit war
der Theaterraum nur ein Provisorium, da eine feste, eingebaute BUh-
ne nicht vorhanden war. Dieser BUhnenbau, aus Bocken und Brettern
immer wieder neu errichtet und mit einer BUhnenoffnung von 2,80 m
Hobhe ausgewiesen, wurde nach beendeter Spielzeit immer wieder ab-
gebrochen.

FOr Neubaupléne fehlte in dieser Zeit trotz der gewachsenen Aufge-
schlossenheit des Zwickauer Publikums fUr Schauspiel und Oper das
notige Geld. So entschloss man sich fur einen Umbau im Gewandhaus
und richtete 1855 in der Ladngsachse des Hauses ein Theater ein. Am 13.
November 1855 erdffnete somit, man kédnnte sagen, der erste zweck-
gebundene Theaterraum im Gewandhaus mit der Oper ,,Die weille
Dame" von Boieldieu.

Im Zwickauer Stadtarchiv findet sich dazu eine ,,Acta, den Umbau des
Gewandhauses, namentlich der Sdle ... ergangen bei dem Stadtrate zu Zwi-
ckau im Jahre 1853.“ Diese zu bearbeiten und fechnisch einzuordnen,
wird eine Aufgabe fUr die Zukunft sein.

FUr die Nutzung des groBen Saales wurden weitreichende Entscheidun-
gen zur technischen Ausstattung im Stadtrat getroffen. Die ,,Acten, die
Anschaffung von Theaterdekorationen betreffend ... Ergangen vor dem Rat-
Acta 1865, Stadtarchiv Zwickau he der Stadt Zwickau 1865 geben uns hier einen spannenden Einblick.
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Das Inhaltsverzeichnis umfasst hier:
Gardinen und Decorationen
Leinen und Rollen
Maschinen
Theatermeubles
Ubriges Inventar
Fur den Gastechniker, Gaseinrichtungsgegenstinde
Verzeichnis der Bithnen, Inventariensticke ...
fur den Hausmann des Gewandhauses

THEEHOQ®m >

So lesen wir in Liste C fUr das Verzeichnis der Maschi-

nen:

1. Den zum Umklappen und Verschwinden eingerichte-
ten Souffleurkasten, inwendig doppelt mit Wollstoff
ausgeschlagen, mit Einschlull der néthigen Bodende-
ckel.

2. Das aus zwei Theilen bestehende, mittels Hebungs-
und Fiithrungsrollen leicht bewegliche Stangengeriis-
te.

3. Eine vollstandig ausgerustete kleine Versenkung mit Tritt.

4. Eine vollstandig ausgerustete groflie Versenkung mit Tunnelbaum
und Seil.

5. Ein completter Mondapparat mit Gestell, bestehend aus einem von Eisenblech gefertigten Beleuchtungs-
trichter mit mattgeschliffenen Glasscheiben, sowie drei dazugehorigen Lampen mit Silberreflectanten
und der zum Aufhingen néthigen Eisen.

6. Ein completter Wellenapparat ... incl. Behang und Bewegungsmechanismus.

7. Eine Windmaschine.

Acta 1865: Inhaltsverzeichnis, Stadtarchiv Zwickau

Das Theatertechnikherz hUpft an dieser Stelle vor Freude, haben wir doch jetzt den Nachweis er-
halten, dass es diese sogenannte aus heutiger Sicht HISTORISCHE THEATERTECHNIK mit diesen son-
derbaren Maschinen tatséchlich auch in Zwickau gegeben hat. Diese Effektgerdte waren allesamt
handwerkliche Einzelanfertigungen und bereits damals sehr teuer. Wir erleben hier hautnah feinste
technische Theatergeschichte und erlauben uns einen kleinen Exkurs.

Mondapparat

Als Erfinder des Mondapparates gilt derin Prag geborene Techniker Romuald Bozek, der auch fir die
rekonstruktion der berGhmten astronomischen Rathausuhr in Prag verantwortlich ist.

»Ab der Jahrhundertmitte beschdftigte sich Bozek mit Biihnentechnik und widmete sich diversen Effekten
wie der Simulation von Ddmmerung und Sonnen- und Mondaufgang. Seine Erfindungen beruhen auf der
Verbindung mechanischer Tricks mit elektrischer Beleuchtung. Am Prager Stdndetheater leitete er seine
selectro-galvanischen und optischen Apparate“ selbst, und zwar ,nicht engagirt, sondern aus Gefalligkeit®,
wie der deutsche Biihnenalmanach 1858 anmerkt. Auf einen Apparat zur Nachahmung des Sonnenaufgangs
folgte ein damals viel bestaunter Mond, der sich nach Belieben erhellen und verfinstern lie3 und in einer Auf-
fithrung 1853 in ,,Die lustigen Weiber von Windsor® seine Premiere haite. Fiir eine ,Tannhduser“-Auffiihrung
1854 konstruierte Bozek einen flimmernden Abendstern (...). Fortgesetzt wurde die Reihe seiner Erfindungen
unter anderem durch einen beweglichen Schwan fiir Wagners ,,Lohengrin® 1856 (...). Als sich Biihnen in Oster-
reich, Deutschland und England fiir seine Apparaturen zu interessieren begannen, unternahm Bozek einige
Reisen, auf denen er seine Erfindungen vorstellte (...)."
Sein umfangreicher Nachlass befindet sich heute im
Technischen Nationalmuseum in Prag.

Bozek starb 1899.

Wellen SchloBtheater Drottningholm 1766, delineavit KULL, 1980

Wellenapparat

Hierzu bespannte man Zylinder mit be-
maltem Stoff. Die liegenden Zylinder
wurden von BUhnenarbeitern gedreht,
so dass das Publikum den Eindruck hat-
te, dass sich die Wellen auf dem Meer
bewegen. Zwischen den einzelnen Wel-
lenbergen konnte ein BUhnenarbeiter
ein Schiff bewegen.

1 Offenthaler, Eva: Vom Wasserwerk zum ,Mond-
Apparat:
der Erfinder Romuald Bozek, Osterreichisches Biographisches Lexikon, Biographie des Monats - https://www.oeaw.ac.at/fileadmin/
Institute/INZ/Bio_Archiv/bio_2014_02.htm

d4wo10 | 53



HISTORISCHE THEATERTECHNIK IM GEWANDHAUS

Ein Streifzug bis in die Gegenwart
von Silvio Gahs

Windmaschine

Durch Drehen der groBen Trommel enfstand ein Windger&usch.
Dieses konnte mit dem Einsafz einer Regenmaschine oder einer
Donnermaschine bis hin zum Gewittersturm kombiniert werden.

Das unter Punkt ,,E An iibrigen Inventar® aufgelistete Material wirde
man heute den Gewerken BUhnentechnik, Beleuchtung und Re-
quisite zuordnen:
- Drei Laternen, wovon die eine Blechlaterne und die anderen beiden
nur blecherne Gestelle haben
Acht Tische je mit 3 Tischkasten in den vier verschiedenen
Garderoben und vier Einlagebldtter zur Vergroferung dieser Tische
Vier blecherne Kohlengefdfie
Vier Kohlenschaufeln
Vier Wasserbottiche
Zwei blecherne Waschbecken
Sechs blecherne Wasserkriige
Zwei blecherne Spuckndpfe WindMaschine (in Besitz der ,initiative
Vier Feuerpatschen TheaterMuseum Berlin e V."
Zwei Kisten mit Vorlegeschlossern, eine im Biihnenraum und die andere
zwei Treppen hoch, auf der Galerie nach dem Rathhause
Achtzehn einstellbare Musikpulte und zwar neun doppelte und neun einfache
Ein Lesepult fiir den Souffleur
Sieben Drahtgeflechte tiber den Gasflammen und zwar zwei unter der Biihne, zwei im Biihnenraum, zwei
Treppen hoch und eins auf dem Schniirboden
Ein Schreibpult beweglich fiir die Feuerwehr
Ein dergleichen, feststehend fiir den Theatermeister
Dreizehn Orchesterlampen mit Eisen und Vorsteckern

Der Begriff Schnirboden hat sich bis heute gehalten. Alle in die H6he bewegli-
chen Kulissenteile wurden Uber Schnire von der Ebene weit oben Uber der BUhne
herauf- und runtergelassen. Auf historischen Bildern ist die Anordnung der Schnur-
wickel noch gut zu erkennen.

Die Inventarisierung fur den Gastechniker 1&sst darauf schlieBen, dass es im Ge-
wandhaus eine ausgefeilte Gasbeleuchtung gegeben hat.

Die von 1879 stammende Auflistung zur Rampenbeleuchtung weist eine rote, wei-
Be und grune Zylinderbeleuchtung im BUhnenraum aus. FUr die FuBrampe stehen
58 Stick Blechhilsen zu Buche. Mehrfach taucht der Begriff Argandbrenner auf.
Die im Theater gebr&uchliche Beleuchtung mit Ol und Kerzen und deren starke
RuBbildung und Geruchstribung wurde durch eine spezielle Lufteinleitung in die
Brennstelle optimiert. Diese Erfindung stammt von Aime Argand von 1783. Ob die-
se Leuchten in Zwickau zum Einsatz kamen, ist nicht bekannt. Mit Argandbrennern

Schnirboden (aus Laumann, ist hier also eine Gasbeleuchtung gemeint. Bei diesem Argandbrenner wird der
I(Ej.lv\.: I._ol m%chlngrue au théatre Gasverbrauch einer Flamme gegenUber herkbmmlichen Schnittbrennern deut-
SPuis 165 (5recs Jusquia nos lich reduziert, indem das Gas aus kreisférmig angeordneten Léchern ausstréomt

jours, 1897 $.97 fig19 . ; . .
fours 919) und dann im Glaszylinder verbrennt. Die Zylinder

kdnnen mit gefarbten Glasscheiben und der Gas-
regulierung verschiedene Lichtstimmungen auf der
BUhne erzeugen.

GaszylinderBeleuch- Allerdings brachte die Gas-
fung (aus Moynet, beleuchtung eine noch ho-
Georges:Lamachine-  here Brandgefahr als die
geé::kc‘)?f{g;f' Trucs ef Kerzenbeleuchtung mit sich.
Bildseite 18 Eine der schrecklichsten
Brandkatastrophe der Thea-
tergeschichte ereignete sich
im Ringtheater in Wien 1818.
Uber 1000 Besucher befan-
den sich bereits im Zuschau-

Gasregulatoren (aus
9 ( erraum. In der ausbrechen-

Nuitter, Charles: Le

nouvel Opera - 1875, den Panik gelang es nicht
$.219 ,Jeu d‘orgue allen Zuschauern, das The-
pour I'‘éclairage” ater zu verlassen, 384 Men-
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schen starben hilflos im Flammeninferno.

Bei einem Feuer im Iroquois Theater in Chicago
1903 kamen sogar 602 Menschen zu Tode.

Es verging beinahe kein Jahr, in dem es nicht zu-
mindest einen kleineren Brand in einem europdi-
schen Theater gab. 2

Nach dem Ringtheaterbrand wurden auch im

Gewandhaus die Schutz- und Sicherheitsvorkeh-

rungen fur das Publikum verbessert. 1882 wurde

das Theater geschlossen und ein feuerfester ei-

serner Vorhang eingebaut. Gleichzeitig sind wei-

tere bauliche Verdnderungen an BUhne, Garde-

roben und Treppenaufgdngen vorgenommen

worden. Der Saal wurde renoviert. Der Schriff-

verkehr des Stadtbaumeisters mit einer Ddbelner

»Mobeltischlerei mit Dampfoetrieb" Iasst auf eine

neue Bestuhlung schiieBen, Im September 1884 Ringtheaterbrand 8.12.1881 - Zeichnung von A.Kronstein
konnte das Haus wieder erdffnet werden. undgV.KoTzIer- Neue lllustrirte Zeitung Nr.?Q 18.12.1881, S.180
In einem spateren Spielzeitheft (1954/55) ist zu lesen, dass 1871 ein neuer Kronleuchter die agyptische

Finsternis im Zuschauerraum Uberwand. Dazu ware in Zukunft weiter zu forschen, insbesondere unter

dem Aspekt des Leuchtgaseinsatzes im Zuschauerraum.

Von Alfred Richter-Anschitz aus Chemnitz ist uns zur fechnischen Ausstattung zwischen 1899 und 1906
folgendes Uberliefert:

Das BUhnenhaus hatte keine Heizungsmaoglichkeit. ,,Im Zuschauerraum standen rechts und links von der
Biihne, im Stehparkett, zwei grofie Schiittofen. Die Beleuchtung der Biihne, des Zuschauerraumes und der
Vorrdume und Treppen war Gasbeleuchtung. Das Rampen- und Soffittenlicht der Biihne war mit weissen,
roten und griinen Glas oder Marienglasscheiben abgedeckt. Damit zauberte der Beleuchter, der natiirlich im-
mer nur abends kam und tagstiber irgendeinen anderen Beruf ausiibte, seine Beleuchtungskunst vom tiefsten
Ddammerlicht iiber die himbeerfarbene Abendbeleuchtung bis zum strahlend weiflen Festglanz zum Staunen
des Publikums in die Dekorationen hinein. Die technischen Errungenschaften bestanden in den bekannten
»Ziigen®, an denen die immer wiederkehrenden, gleichen Dekorationen hingen: ein Wald, ein ,biirgerliches”
Zimmer, ein ,,Salon®, ein Saal und — nicht zu vergessen! — die ,,Féerie, eine unwirkliche Mdrchenlandschaft
in den kitschigsten Farben. Ferner waren ein bis zwei Versenkungen und einige kleine Wagen, d.h. Podeste
auf Rollen, vorhanden. Gewiss war vieles primitiv und recht naiv. Aber die damalige Zeit und vor allem die
noch recht kleine Stadt machten nicht allzu grofle Anspriiche... Besondere Ereignisse waren Auffiihrungen
von Wagners ,,Meistersinger® und ,,Die Walkiire®... Dekorativ und technisch war auch vieles leicht komisch...
Beim Feuerzauber, der natiirlich noch mit echtem und sehr reichlichen Feuer ausgestattet wurde, brannte
man ohne sich irgendwelche Sorgen kiinstlerischer Art zu machen, sogenannte ,,Fontdnen® an. Nicht nur,
dass diese Dinger den feuerumwobenen Felsen sehr zivilisiert gestalteten, knallten

sie auch immer abwechselnd recht laut und lustig in die Wagnersche Musik hinein.“? Angebot Atelier William Eckhardt,

19.April 1904, Stadtarchiv Zwickau

1902 fand eine weitere Renovierung des Saales statt. Die BUhnendff-
nung betrug damals 8,45 m in der Breite und 5,50 m in der Hohe. Der
Zuschauerraum fasste etwa 1100 Personen. Das waren 500 Sitzplatze
und Stehplatze in den Parkettseiten und der Galerie.

Alle Theaterangelegenheiten hinsichitlich Bau und Ausstattung wa-
ren Themen fUr den Rat der Stadt Zwickau mit seinem Stadtbauamt.
Der Schriftverkehr mit dem Atelier William Eckhardt fOr Theatermalerei
und BUhnenbau, Fabrikation zusammenlegbarer Konzertmuscheln,
aus Chemnitz Iasst uns heute noch daran teilhaben. Im April 1904
bietet das Atelier seine Dienste an: ,,Nachdem durch die Direktion des
Zwickauer Stadttheaters in Erfahrung gebracht habe dass fiir die Biihne
des Stadttheaters verschiedene Neuanschaffungen an Dekorationen beab-
sichtigt sind, vor allem eine Walddekoration so werde ich mir erlauben an
Hand einer ganz besonderen Empfehlung meiner Chemnitzer Stadttheater-
Direktion demndchst personlich mit meinen Skizzen und Modellen vorzu-
sprechen und bitte hoflichst um giitige Berticksichtigung meines Institu-
tes.“?

2 siehe hierzu auch: Buck, Elmar: Thalia in Flammen - Theaterbrdnde in Geschichte und
Gegenwart, Erlensee/Kdlin, 2000.

3 lose BlattSammlung in der Zwickauer Ratsschulbibliothek

4 Reinschrift: Angebot Atelier William Eckhardt, 19.April 1904
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HISTORISCHE THEATERTECHNIK IM GEWANDHAUS
Ein Streifzug bis in die Gegenwart

von Silvio Gahs

FOr das Jahr 1906 finden wir erstaunlicherweise ein SchriftstUck mit einem
Stempel ,,Beschluss des Rates der Stadt Zwickau Abteilung fiir Theatersachen”.

Die Nachteile und Gefahren der Gasbeleuchtung wurden erst durch die
elektrische BUhnenbeleuchtung Gberwunden. Mit der PreuBischen Polizei-
verordnung von 1889 wurde zum ersten Mal die Verwendung von Leucht-
gas fUr Beleuchtungszwecke in neuerbauten Theatern verboten, auch bei
groBeren Umbauten musste eine elekirische BUhnenbeleuchtung einge-
baut werden.

Im Gewandhaus erfolgte die Umstellung von Gasbeleuchtung auf elekiri-
sches Licht um die Jahrhundertwende. Dazu gilt es in den n&chsten Jah-
ren noch zu recherchieren. Hinweise dazu finden sich richtungsweisend in
der,,Stadtverordneten Kollegium Sitzung 9. Februar 1989 mit einem Ratsbe-
schluss Nr. 257/1 zum Thema ,,Ubernahme der vom Direktor des Stadttheaters
beschafften elektrischen Biihnenbeleuchtung®.

Uber die BUhnentechnik ist aus Vorkriegszeiten leider so gut wie nichts
Uberliefert. Wir wissen, dass das Haus den 2. Weltkrieg fast unbeschadet
Uberstanden hat.

Stempel 1906, Stadtarchiv Zwickau

Das Speer-Archiv und Zwickau
Ab 1939 wurde im Auftrag des Generalbauinspektors fUr die Reichshaupt-
stadt Albert Speer an der Herausgabe eines Buches ,,Das deutsche The-
ater" gearbeitet. Dieses Theaterlexikon sollte eine detaillierte architektoni-
sche und bUhnentechnische Beschreibung samtlicher Theaterbauten des
damaligen GroBdeutschen Reiches enthalten. Mitglied der Expertengrup-
pe war der fUhrende BUhnentechniker Prof. Friedrich Kranich. Zwischen
1939 und 1943 wurden im Berliner BUro trotz widriger Kriegsumstdnde etwa
500 Theater mit Hilfe von Fragebdgen kontaktiert. 1943 entschied Albert
Speer, der zu diesem Zeitpunkt RUstungsminister war, die Herausgabe des
Buches auf den Nachkriegszeitraum zu verschieben. Lange galt das so-
genannte Speer-Archiv als verschollen, jedoch gelangte es Uber das The-
aterwissenschaftliche Institut, dessen Leiter Friedrich Kranich war, an die
Universitatsbibliothek der TU Berlin und ist heute Bestand der Theaterbau-
sammlung. Nur durch ein Forschungsprojekt wurde die digitale Aufberei-
tung der Planmappen zu 319 Theaterbauten moglich. Eine Planmappe
beinhaltete Material zum Theater Zwickau. Unter anderem auch den aus-
gefllliten Fragebogen von 1942. Zur BUhnentechnik wird auf eine alte Art
der Zerlegung der Bilder und eine handbetriebene Versenkung verwiesen.
Es gab einen festen fahrbaren BUhnenhimmel, aufziehbar zum seitlichen
Fragebogen Seite 1/4 von 1942 Hochziehen. Der Reglerstand der Beleuchtung war links angeordnet. FUr
Theaterbausammilung TUB die sogenannten Himmelsleuchten wird von einem Gestell mit 8 Lampen
und 4 Oberlichtern gesprochen. Leider gibt es dazu weder Zeichnungs-
noch Bildmaterial.

Damit entsteht nun fUr uns zum Thema Baugeschichte und insbesondere zum Thema Nutzung des

Gewandhauses als Spielstatte ein Uberaus interessanter groBer Fragenkatalog, der die Bereiche von
der Theatermechanik Uber die Beleuchtungsformen bis hin zu Ausgestaltungen des Saales umfasst.

Zuschauerraum 1942 Zuschauerraum bis 1947 Zuschauerraum ab 1947
Theaterbausammlung TUB Theaterarchiv Zwickau Theaterarchiv Zwickau
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Am 19. Juli 1945 wurde das Theater durch die Genossenschaft freier BUhnenschaffender wieder er-
offnet. Mit dem Umbau des Zuschauerraumes in der Spielzeit 1946/47, der Errichtung eines neuen
Malsaales in der Spielzeit 1948/49 und der Anschaffung von Kostimen und Dekorationen wurde mit
der Ubernahme des Theaters in stadtische Regie am 1. Januar 1950 ein Sachwert von 211.000 Mark
Ubergeben.

Beim Umbau des kastenfdrmigen Zuschauerraumes wurde 1947 eine geschwungene LinienfUhrung
fUr die beiden neuen R&nge gewdanhilt.

Aus Unferlagen im
Zwickauer Bauak-
tenarchiv ist ersicht-
lich, dass bereits 1949
Planungen fUr den
Umbau des BUhnen-
hauses stattfanden.
So waren eine Dreh-
bUhne mit mehreren
Versenkungen SO-
wie ein groBer BUh-
nenwagen geplant.
Der BUhnenhimmel
beherbergte einen
holzernen  wegfahr-
baren Kuppelteil und
die  BUhnenumran-
dung sollte als klassi-
scher Wickelhorizont
ausgebildet sein.

Zum groBen Um-

bau im Stadttheater

Zwickau das BUh-

nenhaus und die

BUhnentechnik  be-

treffend zitiere ich

hier aus dem Spiel-

zeitheft 1954/55 nach

einem Artikel in der

Wochenpost: |, Jetzt

aber reichte die Biihne des Gewandhauses nicht mehr aus, um ein modernes, in das Volk
hineinwirkendes Theater darauf zu spielen. Im April des Jahres 1953 wurde deshalb ein
kiihner Bau-Entschluf3 gefasst, der die Biihnenverhdltnisse im Zwickauer Stadttheater entscheidend verbes-
sern sollte, ohne den architektonischen Bestand des spdtgotischen Gebdudes zu verdndern. Der Siidgiebel
mit dem Biihnenteil wurde bis auf die Fundamente abgebrochen und etwa 10 m ldnger wieder aufgebaut.
Dieser Umbau schuf nicht nur Platz fiir eine 12 Meter breite und 19 Meter tiefe Biihne mit Drehscheibe und
Versenkung, sondern auch ausreichende Garderoben und sanitdre Anlagen fiir die Biihnenkiinstler. An dem
700 Personen fassenden Zuschauerraum dnderte sich kaum etwas... Dann wurden alle Anstrengungen auf
die Fertigstellung des Biihnenhauses gerichtet. Die Bauleute arbeiteten in zwei, sogar in drei Schichten an
der rechtzeitigen Fertigstellung.”

Am 25. Dezember 1953 hob sich der Vorhang zur Wiedererdffnung und Weihe des neuen Buhnenhau-
ses. FUr die Oper mit Verdis ,,Aida", fUr das Schauspiel mit Goethes ,,Egmont*. Das S&chsische Tage-
blatt schreibt von ,,der Tieferlegung des Orchesterraumes, der sich

sehr giinstig auswirkt... wie auch die Akustik von der Biihne her

eine Verbesserung erfahren hat.“®

Ein halbes Jahr spater, im Juli 1954, Uberflutete ein Hochwasser
die ganze Innenstadt, im Gewandhaus stand das Wasser 2,50
m hoch.,,der gesamte Kulissenbestand war unbrauchbar geworden,
etwa 5000 Kostiime lagen im Wasser und Schlamm. Biihnenmobel,
der Periickenfundus, Fliigel, Klaviere, alle Noten und vieles mehr
war vernichtet. Lichtstationen und Motoren — auch fiir die gerade
neu eingebaute Drehbiihne — mussten repariert werden.”°

Planung 1949-1952
Theaterarchiv Zwickau

5 Sichsisches Tageblatt vom 18.Januar 1954 Hochw.osse( 1954
6 Wolfram Giinther, Leiter des ,Freundeskreis Theater” {iber den Schaden von fast einer hal- Theaterarchiv Zwickau

ben Million Mark in der Festschrift zur Wiedereréffnung in der Spielzeit 1975/75
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HISTORISCHE THEATERTECHNIK IM GEWANDHAUS
Ein Streifzug bis in die Gegenwart

von Silvio Gahs

Nach Uberwindung der Hoch-
wasserschédden  wurden  ein
neuer Rundhorizont eingebaut
und Projektionsapparate auf-
gestellt. Die Projektionsgeréte
im Portalturm konnten auf den
Rundhorizont groBformatige
Bilder in schneller Abfolge proji-
zieren, so dass die BUhnenbild-
gestaltung hier mit moderner
Technik um ein wesentliches
Merkmal bereichert wurde.
Im Sommer 1956 erfolgte ein
Umbau des Zuschauerraumes.
Das knarrende Holzgestuhl wur-
de gegen moderne Klappstih-
le mit Polsterbezug ersetzt. Erst-
mals seit Jahrzehnten erhielt der
festliche Saal einen Kronleuch-
ter. Wir lesen dazu von einer
geschmackvollen Saalbeleuch-
tung mit einem kronleuchterar-
tigen Lichtzentrum.
Zuschauerraum 1956
1967 erfolgte der Anbau des Funktionsgebdudes. Wahrend das Ballett bereits mit der Gewandhau-
serweiterung 1953 einen eigenen Ballettsaal bekommen hat, konnten nun im seitlichen Anbau eine
groBe ProbebuUhne, ein Orchesterproberaum und Garderoben fur Kinstler und technisch Beschaf-
tigte angeordnet werden. AuBerdem bekam mit der SeitenbUhne nun auch die Theaterdekoration
einen Lagerplatz in BUhnenndhe. Am Funktionsgebdude angeordnet war ein Flachbau fUr Tischlerei
und Schlosserei.
Weitere bauliche und technische Verdnderungen folgten. Dazu gehdren der Neubau des Puppen-
theaters, die Inbetriebnahme eines Kellertheaters in der Alten MUGhle, gréBere Rekonstrukfionen im
Gewandhaus in den Siebzigern und den Neunzigern, der Einzug des Malsaales in ein Maschinenge-
bdude der Energieversorgung und und und ...

Die jetzige Sanierung des Gewandhauses wird in diesem Jahr abgeschlossen werden. Aufgrund des
Wechsels des Architekten und Akustikers ergab sich eine Umplanung in der Gestaltung des Zuschau-
erraumes. Historische Gestaltungselemente, wie Fensternischen im Saal oder Balkenelemente in den
Foyers werden zukUnftig sichtbar sein. Wo irgend moglich, wird durch Fenster und Turen Tageslicht in
das Gebdude fluten, unnUtze Trockenbauverkleidungen gehdren der Vergangenheit an.

Wenn der gute Theatergeist uns gewogen ist, bestehen gute Aussichten fir einen Neubau der Funkfi-
onsrdume mit Probenhaus und Werkstattkomplex in den Folgejahren.

Der Autor ist Technischer Direktor des Theater Plauen-Zwickau und Ingenieur fUr Theater- und Ver-
anstaltungstechnik, Er machte seine ersten Theaterschritte in den Beleuchtungsabteilungen am
Schauspielhaus Karl-Marx-Stadt und an der Semperoper Dresden. Seit dem Studium arbeitete er an
verschiedenen Theatern von Salzburg bis Rostock. Er ist Grindungsmitglied der AG , Historische The-
atertechnik" in der DTHG.

In den Ausgaben #007-#009 von DIE VIERTE WAND hat er kontinuierlich Uber den Stand der Sanie-
rungsArbeiten berichtet, die nun inr Ende finden.

Herzlichen Dank an Herrn Dr, Warkotsch, Zwickau, fUr die Reinschriften der Akten aus dem Stadtarchiv.

nachfolgende Seiten: Bilder vom Umbau des BUhnenhaus aus den Fotoalben des Pfarrers aus Schwarzenberg, 1949-52
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HISTORISCHE THEATERTECHNIK IM GEWANDHAUS

Ein Streifzug bis in die Gegenwart
von Silvio Gahs
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BLITZ UND DONNER IM BAROCK

... von historischen Krachmachern und barocken Opernhdusern
von Klaus-Dieter Reus

Sturmwolken ziehen auf, der Himmel verdustert sich. Donner grollt und grelle Blitze zucken. Windbden
heulen, Regenschauer prasseln herab. Schiffe kdmpfen mit sturmgepeitschten Wellen und versinken
im Meer. Flackernde Feuer vernichten Paldste oder lodern aus dem Hollenrachen. Engel und Dra-
chen kdmpfen am Himmel, wéhrend die Holle Teufel ausspeit. Erdbeben erschittern Stédte, Vulkane
spucken Feuer.

Die Barockoper war ein sinnliches Theater. Nach Alimeister Alewyn vielleicht das sinnlichste aller Zei-
fen. Ein multimediales Spektakel, das alle Sinne ansprach: Ein Fest fur die Augen und Ohren. Durch
Verbrennen von Ingredienzen wurde bei einigen AuffUhrungen sogar der Geruchsinn gereizt.

Lautmalend schufen die Komponisten des Barock Sturmmusiken. ,,Mit donnernden Bdassen, Orgel-
punkten, Trommelwirbeln und Tremoli* tobte der Sturm. “Rasant auf- und absteigende Zweiunddrei-
Bigstel-Ketten imitierten das Rollen der Wellen. Instrumentale Parts wechselten mit solistischen Passa-
gen der Schiffbrichigen, Nah- und Fernchoren®. Marin Marais, der Gambist Ludwigs XIV, erfand 1706
mit der Oper , Alcione" ein Vokabular der musikalischen Sturmdarstellung, das fortan fester Bestandteil
der Opernliteratur wurde ( Sarah Kesting). Sturmszenen in Verbindung mit der Beschreibung innerer
Seelenzusténde wirkten Uber die Zeit des Barock hinaus. Lautmalende Musikschdpfungen schlagen
einen Bogen z.B. von Glucks ,,Iphigénie en Tauride" Uber Mozarts ,ldomeneo" und Carl Maria von
Webers ,FreischUtz" bis zu Verdis ,,Rigoletto™ und ,,Otello” oder Wagners ,,Der fiegende Holldnder".
Zahlreiche Beispiele fur Sturmmusiken finden sich auch in der symphonischen Musik, wie z.B. das Ge-
witter in Vivaldis ,Vier Jahreszeiten" oder der Meeressturm in seinem Konzert ,,Jempesta di Mare", in
Haydns Kantate ,,Der Sturm* oder Beethovens Gewitter in der 6. Symphonie.

Effektmaschinen wie Wind-, Donner, Regen- und Blitzmaschinen brachten in der Zeit des Barock die
Naturgewalten sichtbar und hérbar auf die BUhne. Mit groBem technischen Aufwand unterhielten
die Fursten ihre Gdste. Alle Elemente wurden aufgeboten: Mit phantasievollen Maschinen konnten
Meereswellen auf die BUhne gebracht und Schiffsuntergdnge inszeniert werden, Uberdimensionale
Blasebdlge ermdglichten Feuerstirme und Vulkanausbriche. Spektakulére Wolkenmaschinerien ver-
dunkelten geheimnisvoll oder drohend den Himmel.

Die Ausstellung (bis 27. Februar 2021) in der Klaviermanufaktur Steingraeber & S6hne, Bayreuth, stellt
die Theaterin Europa vor, an denen sich die aufregende Technik aus der Zeit des Barock noch original
erhalten hat und teilweise sogar noch bespielt wird. Interaktive Modelle lassen die Technik erlebbar
werden, mit der die Naturgewalten auf die BUhne gebracht wurden. Gerade der Donner hat immer
wieder die Phantasien befligelt, und es gab vielfaltige Methoden, ihn auf der BUhne zu demonstrie-
ren. Die Ausstellung lUftet die Geheimnisse des barocken Maschinenzaubers. Barockoper war nicht
langweilig, im Gegenteil. Es gibt hdchstens langweilige Inszenierungen.

Am 5. Junium 19.30 Uhr wurden im Markgréflichen Opernhaus im Rahmen der Musica Bayreuth 2021
»Sturmmusiken' vom Originalklang-Ensemble/Barockorchester I'arte del mondo unter der Leitung
des Barock-Spezialisten Werner Enrhardt aufgefuhrt. Effektvoll unterstGtzt wurde die Lautmalerei der
Musik durch Nachbauten historischer Wind-, Regen- und Donnermaschinen auf der BUhne des Mark-
graflichen Opernhauses. Zur AuffUhrung kamen Werke von Rameau, Marais, Rebel und Telemann.
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THUNDER AND LIGHTNING IN THE BAROQUE PERIOD

... of historical noise Machines and baroque Opera Houses
by Klaus-Diefer Reus

Der Autor ist Studiendirektor i.R. und hat wahrend seiner aktiven Zeit Gber 16 Jahre lang das Projekt
,Faszination der BUhne" am Gymnasium Christian-Ernestinum in Bayreuth geleitet.
www.steingraber.de/blitz-und-donner

Black storm clouds darken the sky filled with
the roar of thunder and lit by glaring flashes
of lightning. Gusts of wind howl and rain
showers drum. Ships fight their way through
fempest-tossed waters and sink to the bot-
tom of the sea. Blazing fires devour palaces
or spew from the abyss of hell. Angels and
dragons fight in the sky while hell hurls out
packs of devils. Cities are shaken by earth-
quakes, volcanoes disgorge fire.

The opera of the Baroque period was a

sensuous theatfre experience. According

fo the master of the theatre Alewyn it was

perhaps the most sensual of all time. It was

a multi-media spectacle which addressed

all the senses: a feast for the eye and the

ear. Even the sense of smell was occasio- 3 photos: Andreas Kaul
nally stimulated by scented fumes of bur-

ning substances.

Composers of Baroque music created storm music
which was meant to achieve an onomatopoetic
effect. The storm raged with “thunderous basses,
organ points, drum-rolls and tremolo”. “Meteoric
chains of thirty-second notes imitated the rolling
of the waves. Instrumental parts alternated with
solo passages of the shipwrecked and choirs
near and far”. In 1706 Marin Marais, the violist da
gamba of Louis XIV, created a special vocabu-
lary for his opera “Alcione” in order fo musically
represent storms, which became an integral part
of operalanguage (Sarah Kesting). Stormy scenes
together with the representation of mental states
influenced composers long after the Baroque pe-
riod. Onomatopoetic musical compositions are
equally shared by e.g. “Iphigénie en Tauride” by
Gluck, Mozart's “Idomeneo”, “FreischUtz” by Carl
Maria von Weber, “Rigoletto” by Verdi, “Otello”
and “Fliegender Holl&dnder” by Richard Wagner.
Numerous examples of storm music can be found
in symphonic music as, for example, the thunder
and lightning in “The Four Seasons” by Vivaldi or
the stormy sea in his concert “Tempesti di Mare”
as well as the cantata “The Storm” by Haydn and the thunder and lightning in Beethoven's 6th symphony. With
the help of machines which were used to produce the sounds of wind, thunder, lightning and rain the powers
of nature became manifest on the Baroque stage. Lords and princes loved to entertain their guests with unlimi-
ted extravagance: the elements conquered the stage when fantastic machines created stormy waters sinking
ships, when huge bellows kindled the flames of firestorms and caused volcanic eruptions, when spectacular
devices blackened the sky in a mysterious and menacing way.

The exhibition (until february 27th 2021) will take place at the Piano Manufactory Steingraeber & Séhne in Bay-
reuth. It highlights the theatres in Europe which have preserved the exciting technology of the Baroque period
in its original state and which may even use it today. Interactive model artefacts allow visitors to experience the
old tfechnologies which have evoked the powers of nature on stage. It has been thunder, in particular, that has
inspired the imagination of the audience and hence the manifold ways of creating it arfificially. The secrets of
Baroque mechanical mysteries will be unveiled and the exhibition will prove that the opera of the Baroque pe-
riod was anything but dull and boring. Only some productions might have been uninspiring.

On 5 June at 7.30 p.m. happend a performance of storm music by the “Originalklang-Ensemble/Barockorches-
ter 'arte del mondo” conducted by Werner Ehrhardt, a noted specialist on Baroque music, in the Margravial
Opera House in Bayreuth on the occasion of the Musica Bayreuth 2021 festival (moved because of the Corona
Pandemic). The Margravial Opera House will be the venue of a spectacular and most impressive display of re-
plicas of Baroque sound machinery providing the background sounds for works by Rameau, Marais, Rebel and
Telemann.

photo: Klaus-Dieter Reus

The authoris a retired headmaster and, during his active time, headed the project ,,Magic of the Stage" at the
Christian-Ernestinum grammar school in Bayreuth for over 16 years.
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In der Welt des Theaters spielten und spielen Abbildungen von Gegenstdnden und Naturerscheinun-
gen eine groBe Rolle. Wolken, Regen, Schnee, Wasser sowie komplette BUhnenbilder wurden und
werden einbezogen in die Handlungen auf der Buhne.

Wann und mit welchen Mitteln begann dieser Prozess?

Die folgenden Betrachtungen sind der Versuch, einiges zu erkldren. Dieser Beitrag soll und kann nicht
alles leisten, dazu stehen oft nur wenige Vorlagen in Sammlungen und BUchern zur VerfiUgung. Aber
es sollen Anregungen sein, sich mit diesen Themen ndher auseinander zusetzen.

Wie das Theater selbst, reichen die ersten Entwicklungen und Erkenntnisse zur Projektion und Geraten
weit in der Geschichte zurUck. Berichte Uber Aristoteles (384 bis 322 v. Chr.) Archimedes (287 bis 212
v. Chr.), Alhazen (um 965 bis um 1040 n. Chr.), Athanasius Kircher (1602 bis1680), Giovanni (Johannes)
de Fontana (um 1395 bis um 1455) und Leonardo da Vinci (1452 bis 1519) um nur einige zu nennen,
zeugen von Entwicklungen und Erkenntnissen zu Optik und Licht und die unterschiedlichsten Nutzung
in der Gesellschaft, sei es in Kirchen, auf Mdarkten, bei Vortradgen im wissenschaftliche Bereich oderim
Theater. Diese Personen sind hier nur eine Auswahl im Bezug auf das Thema dieser Betrachtungen.
Sie z&hlen wie viele andere zu den ,,Universalgenies" mit ihrer Ausbildung sowie ihrer Tatigkeit und
Forschung in Technik, Malerei, Medizin und vielen anderen Bereichen.

Als erstes Gerat dieser Betrachtungen steht die ,,Camera obscura* im Blickpunki.

Das Prinzip erkannte bereits Aristoteles in seiner apokryphen Schrift ,,Problemata physica“. Von ihm
wurde zum ersten Mal die Erzeugung eines auf dem Kopf
stehenden Bildes beschrieben, wenn das Licht durch ein
kleines Loch in einen dunklen Raum fallt und dabei eine
,Projektion" der jeweiligen Umgebung entsteht.

Er befasste sich mit den damals bekannten Wissenschaf-
fen und beschrieb in seiner Sammlung viele Fragen aus
verschiedenen Wissensgebieten.
Wortlich heiBt es an einer Stelle: ,,Warum wird jemand, der
durch das Laubwerk einer Platane oder durch die verschrink-
ten Finger zur Zeit einer Sonnenfinsternis zur Sonne blickt,
den Sonnenglanz in der Form des nicht vollstdndigen Mon-
des wahrnehmen? Deswegen, weil das durch ein eckiges Loch
durchfallende Licht nicht eckig ist, sondern das Licht rund
aussehend und umgekehrt aus der Offnung hervorgeht. Weil es
sich um einen geraden Doppelkegel handelt, den das Licht von
der Sonne zum Loch und wieder vom Loch zur Erde bildet, so
wird auch bei unvollstandiger Form der Sonne das Licht wie-
der die Figur abbilden, die die Sonne zeigt. Da nun der Son-
nenkreis nicht vollstindig ist, werden auch die Strahlen entsprechend
hervorkommen. Bei kleinen Lochern ist die Erscheinung deutlicher als
bei grofleren.”!
Er hinterfragt seine Entdeckung, ohne eine zufriedenstellende Er-
klarung zu finden.

Archimedes entwickelte mechanische Planetarien und gab wert-
volle Hinweise Uber die Optik, diese wurden spater von Alhazen
bei seinen Forschungen angewendet. Lange als nicht bewiesen
galt ,Archimedes’ Inbrandsetzen der rémischen Flotte vor Syrakus
durch gebiindeltes Sonnenlicht®. Diese Beschreibung wurde bis in die
Gegenwart oft angezweifelt. Es gibt aber einen Bericht von loannis
Sakkas, einem Ingenieur fUr Solartechnik und Archimedesforscher.
Dieser beschreibt sehr genau den Versuch mit Archimedes-Spie-
geln, die 1974 nachgebaut wurden.

Der Versuch fand auf einer Marinebasis bei Athen statt und er-
brachte den Beweis der Richtigkeit des Berichts von Archimedes.?

Abb.1: Goethes tfragbare Camera obscura,
Goethe-Nationalmuseum, Weimar https://
de.wikipedia.org/wiki/Datei:Goethes_tragbare_Ca-

mera_obscura@Weimar_Schiller-Haus.JPG

Abb.2: Diese Bauform der Camera obscura wur-
de im 18. Jahrhundert als Skizzierinstrument

1 Aristoteles: Die ,Problemata Physica“ stellen ein Konglomerat von nacharistotelischen
Schriften dar, deren Hauptteil im Wesentlichen im 3. Jahrhundert v. Chr. von Angehori-
gen des Peripatos im Anschluss an echte aristotelische Aufzeichnungen zum Gebrauch
in der Schule selbst zusammengestellt wurden. Die in 36 Blicher eingeteilte Sammlung

genufzf. Mit einem Blatt Papier auf d'er G',GS' ist von besonderem Interesse, weil das hier behandelte Material aus den verschiedens-
scheibe konnte das betfrachtete Objekt direkt ten Bereichen - Medizin, Zoologie, Botanik, Musik - einzig in dieser Quelle tiberliefert
kopiert werden. https://de wikipedia.org/wiki/ worden ist und Aufschluss (iber die Geschichte dieser Wissenschaften gibt.
Datei:Camera_obscura_2.jog 2 aus: https://www.zeit.de/1973/49/heureka
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english translation page 160

Abb. 3: Giulio Parigi: Die Inbrandsetzung der rémischen Flotte durch Abb. 4: Schema zu Archimedes' ,Solarkanone*

Archimedes, Uffizien Florenz, 1600

Alhazen Alhazen (um 965 bis um 1040 n. Chr.),
auch Alhacen oder Avenetan war ein Mathema-
tiker, Optiker, Astronom und Meteorologe in der
BlUtezeit des Islam

Er wurde als ,erster echter Wissenschaftler der
Welt" bezeichnet. Sein Werk ,,Schatz der Optik"
wird als eines der wichtigsten Werke in der Ge-
schichte der Physik bezeichnet. Er beschrieb Ex-
perimente zur Beschaffenheit von Licht, unter
anderem zur Reflektion an Spiegeln, zur Lichtbre-
chung und zur Aufteilung in Spektralfarben und
baute die vermutlich erste Camera Obscura.
Besondere wissenschaftliche Beitrdge brachte er
auf dem Gebiet der Optik und der experimentel-
len Methodik. FUr seine Experimente auf diesem
Gebiet gab man ihn den Beinamen ,Vater der
Optik". Er gilt als Erfinder der Lupe und damit der
Mikroskopie.

Abb.5: Zeitgendssische Darstellung einer Camera Obscura nach
Alhazen (https://assetsnffrgf-a.akamaihd.net/assets/m/102017210/univ/
art/102017210_univ_cnt_2_xl.jpg)

Leonardo da Vinci untersuchte ebenfalls den Strahlengang der Camera obscura und verglich ihn mit
dem Strahlengang im menschlichen Auge. Die Camera Obscura galt Uber viele Jahrhunderte als
bildgebendes Gerdt zur Untersuchung und Darstellung in Natur und Wissenschaft.

Abb.é: Darstellung einer Lichtbild-pro-
jektion von Giovanni da Fontana,
1420

Abb.7: Darstellung verschiedener La-
ternae Magicae aus Joh. Georg
KrUnitz: Oeconomische Encyc-
lopdadie, Bd.65 Lar - Lauerwigen,
S.467,1794
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Im 16. und 17. Jahrhundert erfolgten wesentliche Verbesserungen der Camera Obscura durch die
Erfindung und Entwicklung von Linsen mit denen eine Verbesserung der Bildschérfe moglich war.
Um 1670 entstand die , Laterna Magica* als bildwiedergebendes Gerat. Wesentlichen Anteil an die-
sen Entwicklungen hatten Athanasius Kircher und Giovanni (Johannes) de Fontana. Mit deren Gerd-
ten fanden Bildwiedergaben zun&chst einfacher Bilder und spéter mit Hilfe vielfaltiger Vorrichtungen
auch ganze Bilderfolgen statt. )

Als Lichtquellen der ,Laterna Magica* waren zundchst Kerzen und Ollampen, spéter Petroleum und
Gasbrenner im Gebrauch. Die Gehd&use der Laternen bestanden zuerst aus Holz, vermutlich Eiche.
Spdéter wurden die Laternen aus Blech und im 19. Jahrhundert auch aus Kupfer und Messing gefertigt.

Im 19. Jahrhundert fanden stetig weiterentwickelte ,,Laternen” ihren Einzug auch in die Theater und
wurden schnell Bestandteil der immer groBzUgigeren Ausstattungen der Inszenierungen in Form der
Projektion von Erscheinungen und Hintergrinden bis zu kompletten BUhnenbildern, wenn auch noch
mit relativ geringer Lichtleistung.

»Nebelbilder", auch Dissolving Views oder Dissolving Pictures genannt, (das Aufldsen von Ansichten
oder Bilder) waren projizierte Bilder, die allmdahlich ineinander Gbergingen. Sie waren im 19. Jahrhun-
dert meist gemalt, spater handelte es sich um Fotografien, die koloriert wurden. Das Trégermedium
war Glas. Um ein Nebelbild zu erhalten, wurden zwei Nebelbildapparate, zum Beispiel zwei Laternae
Magicae vor einer Projektionsfldche nebeneinandergestellt. Zun&chst waren beide ,,Gerate" mit ei-
nem einfachen Mechanismus geschlossen. Dann &ffnete man mit dem Mechanismus ein Objektiv,
das erste Bild wurde sichtbar.

Mit dem Mechanismus deckte man die Linse des momentan noch geschlossenen Apparates auf,
wdhrend die Linse des zweiten Apparates sich allméhlich schloss. Das an die Wand projizierte Bild
verschwand langsam, und langsam frat das neue Bild hervor. Dadurch entstand die Erscheinung,
dass das eine Bild sich in das andere verwandelte.

Anfanglich zeigten sie eher ruckartige Bewegungen. Erst nach dem Einsatz von Projektoren (Later-
na Magica) mit zwei- oder dreifach angeordneten Bildebenen konnte man nahezu flieBende Bild-
Ubergdnge realisieren, indem man zwei Objektive abdeckte, eines offen lies und spdéter schloss und
gleichzeitig ein anderes &ffnete. Diese ,,Dissolver" wurden an ,,Biunial- oder Triunial -Lantern® in Form
von Irisblenden oder FGchern eingesetzt.

Abb.8: Ollampe als Lichtquelle; aus Kircher, Athanasius: Ars magna Abb.9: Projektionslaterne Abb.10: dreifache Laterna Magica, J. Ottway
lucis et umbrae, 1671, S.768 mit Ollampe, Nieder- & Son, London, 1891, Museums Victoria
lande, ca. 1880

Abb.11-13: Laternae
Magicae, England
um 1885, Maha-
gonny mit Messing.

Abb.14: Gasregler
sechsweg-Stern-
hahn; aus Liese-
gang: Projektions-
Kunst, S.146, fig.73,
1910
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Der britische Physiker William Hyde Wollaston meldete 1806 eine ,,Camera
Lucida" als Patent an. Das Prinzip war aber schon frUher bekannt. Auch
Johannes Kepler soll ein solches Gerdt gekannt zu haben. Die Camera Lu-
cida wurde zum Abzeichnen von Landschaften oder Portrats verwendet,
ahnlich wie mit der Camera obscura.

Beim Zeichnen blickt man durch ein Prisma und sieht einerseits die Figur
und andererseits das Zeichenpapier und zeichnet die Figur quasi durch.

Eine spezielle Art der Laterna Magica
ist ein ,,Phantascop”, eine auf einem
fahrbarem Gestell montierte oder fest-
stehende Laterne. E.G. Robertson hat
damit um 1840 vielfaltige ,,Zauberbil-
der" vorgefUhrt, sogenannte ,Phan-
tasmagorien oder Geisterbilder". Den
vorhandenen Abbildungen kann man
enfnehmen, dass als Lichtquelle entwe-
der Petroleumbrenner oder Kerzen ver-
wendet wurden.

Abb.15: Dissolver an
»Magic Lantern" zur
Uberblendung, aus: An
Expert ,,The Art of pro-
jection and complete
magic lantern manu-
al* 1893, fig.12 p.15

Abb.16: Nachbau eines
Dissolvers von ,,Service
des Projections Lumi-
neuses de la BONNE
PRESSE", Paris, um 1900

Abb.17: Arbeit mit der Camera Lucida -
ilustration of how the camera lucida
work as published in scientific ameri-
camagazine 11 jan 1879.

Vorstellbarist eine Projektion, dieser mit R&dern versehene Laterne,
die sich zun&chst aus der Unschdarfe in vollkommene Scharfe ent-
wickelt und dabei stetig an GroBe zunimmt.

Die Darstellung von Wolken, Wasser,
Regen, Regenbogen und Feuer sowie
bewegter Wolken war dramaturgisch
oft gefordert und von Komponisten und
Schriftstellern in den Partituren und Texi-
bUchern sehr genau beschrieben oder
nahezu wortlich vorgegeben.

Die gewuUnschten Darstellungen wur-

Abb.18: Arthur Pougin: Scéne de fantasmagorie,
XVllle siecle, 1885 - ouvrage Dictionnaire histo-
rique et pittoresque du thédatre et des arts

den mit sehr verschiedenen Mitteln und
Gerdten realisiert. Dabei kam es oft zu
erstaunlichen Ergebnissen, sei es in der

Wahl der Vorlagen zur Projektion, also
Filme und Platten als auch der technischen AusfGhrung der Gerdate. FUr die
Projektoren waren unterschiedliche Lichtquellen genutzt. Zun&chst Kerzen,
Ollampen, Limelight-Brenner, Gaslampen und mit dem Aufkommen der
Elektrizitdt Kohlelichtbogen und Glihlampen aller Art. In der Gegenwart
spielen bei Hochleistungsprojektoren HMI-Lampen die entscheidende Rol-
le, ebenso Videoprojektionen.

Die technischen Losungen wurden von BGhnenbildnern, Mechanikern und
Optikern erfunden und geliefert. AuBer Regenbogen und stehenden Wol-
ken oder Darstellungen von ,Hexen und WalkUren® wurden Feuer, Wasser
und Regen mit dhnlich gestalteten Ger&ten mit Hilfe von Filmlaufwerken
oder bewegten Scheiben redalisiert. Die handgemalten Filme waren speziell
angefertigt. Zur Vermeidung von Bildwiederholungen erfand man spd&ter
Filmlaufwerke, die mit 24 Meter langen Filmen arbeiteten. Verschiedene
andere Projekfionen arbeiten gegenldufig Uberblendend oder Uberla-
gernd. Dazu benutzte man gemalte oder gestanzte Scheiben.?

Rdlgyp

Abb.19: fahrbares Phantascop

3 Eine weitere interessante Entwicklung hin zu “bewegten Bildern“ kann man unter https://de.wikipedia.org/wiki/Praxinoskop entde-

cken.
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Auf bewegtem TuUll, (gestaltete Applikationen) und Schieier wurde mit stehenden oder bewegten
Projektionen z. B. Wasser und auch abstrakte Abbildungen projiziert.

Feuerwurden nicht nur projiziert sondern mit weiteren Effekten unterstutzt. Dazu dienten ,,Feuerwalzen*
und dhnliche Gerdte die heute leider nicht mehr vorhanden sind.

Der ,Wabereffekt" wurde auf Anregung des BUhnenbildners G.
Schneider-Siemssen entwickelt und bestand aus einem Vorsatz
fur herkdmmliche Scheinwerfer zur Erzeugung von ,,Feuerschein
auf Personen oder Dekorationen* und bestand, wie in der Skizze
ersichtlich, aus drehbar angeordneten Flugeln aus Blech die sich
im Lichtstrahl des Scheinwerfers bewegten. Dieser Effekt kam in
Verbindung mit weiteren Feuereffekten, Filmlaufwerken, Feuer-
walzen und Flammen aus eingeblasenen Lycopodium zum Ein-
satz.

Die Abbildung eines Regenbogens war in vielen AuffUhrungen

romantischer Opern und Schauspielen ein beliebtes Element

der BUhnenbildner. Es gab mehrere Techniker, die sich mit dem

Thema ,Regenbogen” befasst haben. Zur Verfugung standen

dem Aufor drei BeSChreibungen und Abb”dun.gen' Hng Bahr Abb.20: vereinfachte Prinzipdarstellung ,,Wabereffekt"
botim KqTolog von 1906 einen ,,Regenbogenprojektor” mit Lam- nach Schneider—SiemssEn, aus ORng”ideo 1982 - D.
pengehduse an. Gut zu sehen ist der Prismenvorsatz, der eben- Frank 2019

falls auf dem spéteren Regenbogenvorsatz von H. B&hr aus dem

Jahr 1925 sichtbar ist. Leider fehlen Angaben zum Baujahr. Ein weiterer ,,Regenbogen’ wurde mit

einer Erfindung der Busch-Werke Rathenow 1923 entwickelt und patentiert. Von Jules Duboscq ist ein
dhnlicher Projektionsvorsatz bekannt.

Allen diesen Gerdten liegt die Lichtbrechung in und mit Prismen zu Grunde.

Die Form des Regenbogens wurde durch spezielle Matrizen und Blenden erzielt. (siehe Abb. 31-33)

Auch mehrere Projektionen Uberlagernd kamen zur Anwendung. Entwicklungen von Reiche & Vogel

nufzten verschiedene Laufwerke mit Kurz-oder Langfiim, meist gemalte Filme. Auch andere Firmen,

z.B. Strand Elecftric (Rank Strand) befassten sich mit Entwicklung und Herstellung dieser Gerate.

Bei den ,Doppel-
scheibengerdten®
wurden in der Re-
gel die Scheiben im
Gegenlauf bewegt
und erreichten da-
durch ineinander
verlaufende Effekte.
Im Kurzfilmlaufwerk
kamen Endlosfime
(gemalt oder foto-
grafisch) zur Anwen-
dung.

Der unbearbeite-
te Film hatte die

o ) , . MaBe 50 x 13 cm.
Abb.21: Langfilm-Projektionsvorsatz, Reiche&Vogel, 1972 - dieses Abb.22: Feuerscheibenvorsatz, Strand Der Longﬁlm war in

Modell wurde auch fur Wolken- und Panoramafilme genutzt. Electric, 1972 der Regel 120 x 15

cm. Es gibt zudem
einen Bericht Uber
eine spezielle Anfertigung eines Langfim-
vorsatzes mit  einer Filmldnge von 24 m.

Der Einsatz einer Wasserwellen-Projektfion bei den
Festspielen in Bayreuth fand folgende Erwdhnung:
»Die Wirkung des Wasserwellenapparates frappierte
...das Publikum von 1923 in Bayreuth.. Nach Kranich
erfolgte die Wellenprojektion mit den ,,Bdhr'schen Appa-
raten”, (Wasserschriller).*

Diesen Wasserwellen-Projektor bot Hugo Bdhr
Dresden in seinem Katalog von 1906 zum Preis von
92.- Reichsmark incl. Effektscheibe an. Der Wellen-

Abb.23: Doppelscheibenvorsatz Abb.24: Kurzfilmlaufwerk 4 Zitat aus: C.F.Baumann ,Festschrift 100 Jahre Festspielhaus Bay-
R&YV, 1972 R&V, 1972 reuth” Prestel Verlag Miinchen 1980.
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vorsatz von H. Bahr arbeitete mit drei Wellenplatten, ent-
weder Strukturglasplatten oder wie im Bild zu sehen mit
gestalteten Drahtgittern. Beide werden mit einer Exzen-
terwelle bewegt. Das Prinzip ist auch bei dem Laufwerk
von R&V genutzt. Je nach den ortlichen Bedingungen
wurden die Objektive ausgewdahlt.

Die Darstellung von ,Wasser* auf der BUhne mit Hilfe von
Projektionen ist sehr vielfdltig und unterscheidet sich je
nach dem gewuUnschten Effekt. So werden Wasserwellen,
z.B. als Meereshintergrund oder als Wasserfalle (Sturzwel-
len) benotigt. Neben Filmlaufwerken kamen auch spezi-
elle Vorsatzgerate in Frage.

In verbesserter AusfUhrung kamen spater Geréte von Rei-
che & Vogel zur Anwendung.

"

(77
UJ

IVITEI81351955095)

VICECH IR ETRTRti T

. . . . Abb.25: ,Bahrsches Wellenger&t*
Ein Regen u. Schneeprojektionsvorsatz von Hugo Bahr ar-

beitete mit bemalten Glimmerplatten und wurde im Ka-
talog von 1906 zum Preis von 106,- RM incl. Lampengehduse angeboten. Die Firma Reiche & Vogel
boft eine Vielzahl von Projektionsvors@tzen bis 1972 und darGber hinaus an.

Abb.26: Schneeprojektions- Abb.27: Spiralnebelvor- Abb.28: Wasserwellenvorsatz Abb.29: Sturzwellenvorsatz
vorsatz, Kliegl Bros., 1925 satz R&Y, 1972 R&V, 1970 R&V, 1970

Bei einem Filmlaufwerk ergeben sich je nach Objektivein die Bildsch&rfen nach der vorderen oder
hinteren Filmebene oder oder auch in der Zwischenstellung als unscharfer Effekt, eine oft genutzte
Darstellung mit Wolkenfilmen.

Abb.32: Regenbogengerdat, Prinzip Firma Busch, Hagenow,
1923, Bearbeitung: D.Frank

Abb.30: Prinzip Filmlauf- Abb.31: Regenbogenprojektor von Jules Du-
werk fOr Kurzfilme bouscq, 1860 - 1. Objektiv mit Bogenblen-

de - 2. verstellbares Objektiv - 3. Dreikant-

prisma, 2-fach verstellbar. Bearb.: D.Frank

Eine besondere Form der Projektion war die ,, Kivettenprojektion”. Diese ist aus verschiedenen Quel-
len bekannt. Richard Teschner® war ein um 1900 bekannter Marionettenspieler und Theatermann und
der Erfinder des “Figurenspiegel”. Er hat mit KUvettenprojektionen seine Bildhintergrinde gestaltet.
Dabei wird in einen groBformatigen Diaprojektor an der Stelle des Dias ein schmaler Glastank mit
destilliertem Wasser eingesetzt, in den dann mit einer Spritze oder einer Pipette Farbe gegeben wird.
Eine weitere Art der Projektion mit Farbeinmischungen wurde in der Filmproduktion &hnlich der ,,KU-
vettenprojektion” angewendet. Man benutzte dazu Glasplatten oder Glasschalen die auf einem
Overheadprojektorlagen. Dabei wurden in verschiedene Ole oder auch Wasserfarben unterschiedli-
cher Zusammensetzung eingelassen oder vermischt. Die entstehenden Bilder wurden fotografisch er-

5 Ein Hinweis zu Richard Teschner: Es gibt zwei Diplomarbeiten zu R. Teschner. 1. Martina Meiderle, Wien 2013: R. Teschner: Maler,
Graphiker und Kunsthandwerker. 2. Hanna Kohn, Wien 2012: R. Teschner: Teschners Figurenspiel als Spiegel des Zeitgeistes... - Beide
Arbeiten Philosophische Fakultat der Universitat Wien.
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Abb.33: Regenbogenprojektor, Hugo
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fasst und als Hintfergrundbilder
eingeblendet.

Eine andere Variante war die
entstehenden Bilder mit Hilfe
der Video-Technik aufzuneh-
men und enfsprechend zu
projizieren. Bei dieser Technik
konnte man durch Drehen und
Schwenken der Glasplatten
oder Glasschalen sehr verblUf-
fende Effekte erzielen. In vielen
Filmproduktionen wurde ein
Verfahren ,,Cloud Tank" fUr die
Effektgestaltung angewendet.

Abb.34: Regenbogenvorsatz, Hugo B&hr, 1925

B&hr, 1906

Abb.35: Prinzip ,,Kristall- und KUvettenprojektion" nach Teschner von
Walter Rohler - Die Skizzen zeigen einen auf dem Kopf stfehenden

In einem Beitrag in der Zeitschrift ,,Der Puppenspieler vom September 1949 beschreibt der Puppen-
spieler Walter Réhler eine Projektionstechnik, die auf den Puppenspieler Richard Teschner zurlGck
geht. Walter Réhler hat diese selbst angewendet.

Das ganze nennt sich , Kristallprojektion®.

»Die mit etnem 2 mm hohen Zellon-Rand versehe-
ne Glasplatte ist mit Alkohol gereinigt und bildet
ein flaches Becken. Da hinein werden soviel einer
gesdttigten Losung von Salmiaksalz, Zinkvitriol,
Kupfervitriol oder Harnstoff in einer Mischung aus
gleichen Teilen Alkohol und Wasser gegeben, so dass
die Fldche gerade bedeckt ist. Nach kurzer Zeit wird
die Wdirme der Lichtquelle das Losungsmittel zum
Verdunsten bringen und auf dem Projektionsschirm
entstehen fantastische Gebilde, Kristallnadeln schie-
Pen aus den Ecken tiber die Bildfldche, wachsen und
breiten sich aus, bis am Ende des Vorgangs der ganze
Hintergrund von Kristallen bedeckt ist. Dieser Effekt
wirkt noch geheimnisvoller wenn man durch Vorhal-
ten einer Farbfolie das Licht farbt”.

Die Projektfionsfldche (im Text Projektionsschirm)
ist leider nicht ndher beschrieben.

Im gleichen Beitrag ist auch die ,,KUvettenprojek-
tion" beschrieben.

Die KUvette besteht aus 2 Glasplatten, ist auf 3
Seiten wasserdicht verklebt und wird in die Bild-
bUhne wie ein Diapositiv eingesetzt.

WFiillt man diese Kiivette zu dreiviertel mit reinem
Wasser und ldsst dann von oben eine mit farbiger

Projektor und eine spezielle Glasplatte.

1. Glasplatte - 2. Lampenhaus

aus ,der Puppenspieler* Zeitschrift September 1949
Bearbeitung: D. Frank

Tusche gesdttigte Kochsalzlosung mittels einer Pi-
pette einflieflen, so wird der Horizont von fantastisch
wallenden Wolkengebilden bedeckt sein. Fiillen wir

die Kiivette mit einer dunkelblauen Kaliumperman-
ganatlosung und lassen von oben zundichst tropfen-
weise, dann stdrker, eine mit einigen Tropfen Schwefelsdure versetzte Wasserstoffperoxydlosung einflieffen,
so wird der zuerst fast dunkle Horizont unter aufsteigenden Blasen und wirbelnden Bewegungen schlief3lich
ganz aufhellen, so dass dabei ein hinter der Kiivette stehendes Bild sichtbar wird. (Erscheinung von Unter-
wasserpaldsten, Feenreich ,etc).”

Eine weitere und sehr interessante Projektionstechnik wurde in der Semperoper Dresden 1938 fUr die
Urauffuhrung der Richard Strauss Oper ,,Daphne” entwickelt. Am Ende der Oper wurde Daphne in ei-
nen wachsenden Baum verwandelt, dargestellt mittels einer Projektion. Da Filmeinspiel nicht méglich
war, wurde dafur ein Effektvorsatz entwickelt, der das zu projizierende Bild des Baumes per Handbe-
frieb langsam wachsen lies (sieche Abb. 36 und 37). Dieser Vorsatz bestand aus zwei schrag geschnit-
tenen Blenden (Blechen), die, in einer Schiene gefUhrt, mittels einer Gewindespindel auseinander
gezogen werden konnten.

6 unter https://www.youtube.com/watch?v=RypKI8MJPRE findet sich eine Beschreibung nebst interessanten Filmsequenzen
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Dieser Effektvorsatz ist, wie so vieles andere, bei der Zerstérung der Semperoper im Februar 1945 zer-
stért worden.

Abb.36+37: Effektvorsatz fur ,,Daphne' in
Dresden, 1938 - schematische Darstel-
lungen von F.Degen

Aus vielen Berichten und Aufzeichnungen zu Inszenierungen im Festspielhaus Bayreuth geht der Ein-
satz vieler Wolkenprojektionen hervor.

Von 1876 bis 1906 belieferte Hugo B&hr das Haus mit vielen, oft auch speziell angefertigten Gerdaten.
B&hr fertigte fUr Bayreuth vor allem Wolkenapparate mit allem Zubehér. Daneben Buhneneffekte wie
Fackeln, Feuerstellen und Schwerter.

Er verkaufte teils bemalte groBe Glasscheiben oder Glimmerscheiben mit verschiedenen Motiven.
Im Katalog von 1906 sind angeboten: Ziehende Wolken, dazu mit Morgenrot oder Mond, ziehende
Gewitterwolken, aufsteigende Wolken, Feuer, Rauch, ziehende Geister und Hexen.

Abb.38-41: Hugo Bdahr, Katalog 1906
Der Regler in 38 gehérte auch zu den Gerdaten 40+41, ebenso das Kohlelicht in 39

Neben Hugo Bahr st ein weiterer Hersteller von Effektgerdten fUr Bayreuth bekannt. A. KrUss aus Ham-
burg lieferte fUr die ,,Walkire" 1876 einen neuen Projektor (bezeichnet als ,,Laterna Magica"). Dieses
Gerat wurde mit einer Bogenlampe betrieben.

Die notwendigen Projektionsplatten fir den ,Walkirenritt* wurden von Carl Emil Doepler entworfen.
Uber die Qualitét der gezeigten ,Walkiren" gab es verschiedene Aussagen, die Kritik bezog sich
wahrscheinlich auf die geringe Lichtstdrke der Projektoren.’

Es lag aber wohl auch an der Qualitét der Linsen.

7 aus: C.F.Baumann, Biihnentechnik im Festspielhaus Bayreuth. Miinchen, 1980.
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Abb.42+43: Projektionsplatten nach Entwurfen von Doepler fur ,,Die WalkUre", festspielhaus Bayreuth, 1876, Sammlung W. Frauendienst,
MUnchen

Bewegte Wolkenprojektionen auf Horizonte

FrGhe Wolkenprojektoren wurden (AEG) mit Handantrieb und (Weil/Richter) mit einem Uhrwerk be-
frieben. Im AEG- Gerat war ein Kohlelichtbogen, im Richter-Dr. Weil-Gerdt eine GlUhlampe die Licht-
quelle. Bei beiden Gerdten waren bemalte Glaszylinder die Motivirdger, mehrfarbig bemalt dienten
sie zur Projektion von bewegten Wolkenbildern auf Horizonte. Diese Gerdte nannte man ,,objektiviose
Projektoren®. Das Gerdt der Staatstheater Dresden wurde mit einer 500 Watt Allgebrauchsiampe und
einem regelbaren Getriebemotor betrieben.

Abb.44: Wolkenprojektor Abb.45: Wolkenprojektor Abb.46: Wolkenprojektor Eigenbau des Staatstheaters Dres-
AEG, 1896 Richter & Dr.Weil, ca.1900 den, nach 1945

Der Wolkenprojektor von Schwabe & Co. wurde am 15. Okfober 1913 am Kaiserlichen Patentamt
Berlin patentiert. Es arbeitete nach dem Episkop-Prinzip und war fir nicht durchleuchtbare Vorlagen
geeignet. FUr die Projektion ist nur der geringe Anteil des diffusen Lichts, welches von der Vorlage
reflektiert wird, nutzbar. Das restliche Licht geht verloren.

Das Licht der Kohlenbogenlampe wurde Uber die Spiegel auf die plastisch gestalteten Wolken, im Pa-

tent beschrieben dls,, ... aus Gips oder anderem geeigneten Material, weifs oder auch verschieden gefdrbt...,
hergestellt”, geworfen. Es gibt leider keinen Hinweis Gber den Einsatz des Gerdts in einem Theater.
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Ein weiteres oft angebotenes objektivioses Gerat
ist der Panorama-Projektor von Reiche &Vogel.
der noch bis 1965 im Katalog der Firma angebo-
ten wurde. Er war ausgestattet mit einer Lampe
24V 500W und elektrischem Antrieb. Der Cellon-
zylinder wurde mit Landschaften, Wolken u.&.
bemalt.”

Abb.47: Wolkenprojektor Schwabe & Co. Berlin, 1913.
Bearbeitung: D.Frank

In der weiteren Entwicklung wurden von den Fir-

Abb.48: Projektor Schwabe & Co., 1910 men Schwabe &Co, AEG, Siemens-Schuckert,
Willi Hagedorn, Reiche & Vogel (R&V), Weil und
Fr. Schutzenberger, nach 1955 auch von der Fir-
ma Paniin Wien, viele dieser Gerdte weiter entwi-
ckelt und hergestellt.

Abb.50: Reiche & Vogel Projektor, 1965 Abb.49: AEG Projektor, 1925
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Die verschiedenartigsten Konstruktionen zeugen von groBen BemUhungen und technischen F&hig-
keiten der damaligen Techniker. Der AEG-Projektor von 1925 arbeitete mit einer 3KW-Lampe, funf
einzelnen Projektionsschdchten und Uber Seilzug verstellbare Spiegel. Der Schwabe-Projektor war mit
einer ,Halbwattlampe verspiegelt von 6000 Kerzen" ausgestattet und drehbar gelagert. Bei diesem
Projektor war es méglich, mehrere Wolkenbilder Ubereinander zu projizieren und ineinander verlau-
fen zulassen. In diesem Gerdt wurden schon fotografische Platten mit natUrlichen Wolkenbildern an-
gewendet. Im Katalog heiBt es wortlich: “Durch die Fahigkeit unseres Wolkenapparates wird es auch mog-
lich, andere Erscheinungen in freier Landschaft langsam hervortreten zulassen und wieder verschwinden
zulassen®.

Man kann annehmen, dieser ,Schwabe-Projektor" war der Grundstock einer ganzen Reihe weiterer
Gerdte, speziell der spateren Firma Reiche & Vogel.

Einer dieser ,,Schwabe-Projekforen” hat im Vogtlandtheater Plauen eine Rekonstruktion erhalten und
steht dort im Foyer funktionsféhig zur Ansicht.

Ein weiterer Projektor der Firma R&V aus dem ursprunglichen Bestand des Festspielhauses Bayreuth
fand den Weg Uber die Sammlung ,,BBS- Lichttechnik" in den Bestand des Scheinwerfermuseums der
Firma Gerriets GmbH, dieses befindet sich in Volgelsheim, im Elsass, Frankreich.

Dieser Wolkenprojektor wurde in aufwendiger Arbeit von den Betreuern und mit UnterstUtzung der
Firma ,,Theater — Architekturlicht Chemnitz GmbH" aufgearbeitet und ist betriebsfahig ausgestellt.

Die wichtigsten Wolkenprojektoren von Reiche & Vogel

Der Woki 10 bestand aus
zehn einzelnen Projekfo-
ren und je einer 1000 W-
Lampe, (Osram, Philips,
Radium) 110 V / 220 V.
Der Apparat war dreh-
bar gelagert, ein regel-
barer E-Motor trieb den
Apparat an.

Die Bilder wurden waa-
gerecht mit einer Nei-
gung von 45° abwdarts
als ziehende Wolken be-
wegt, auf den Horizont
projiziert. Die Projekto-
ren waren schwenkbar,
miteinander mecha-
nisch verbunden und
motorisch bewegbar,
es enfstanden ziehende
Wolken. Die Projekto-
ren waren schwenkbar
eingebaut, miteinander
verbunden, in der Hohe
einstelloar und durch ei-
nen Motor angetrieben
entstanden aufsteigen-
de Wolken.

Abb.51: Woki 10 Abb.52: Wo 10

Der Wo 10 bestand aus
zehn Projektionssyste-
men, Die Lichtquelle
war eine 3000 W-Lampe
(Osram, Philips, Radium)
110 V / 220 V. Die Bilder
wurden Uber Uber Win-
kelspiegel auf den Hori-
zont projiziert. Die Spie-
gel konnten um 25° mit
einem Motor um ihre
waagerechte Achse be-
wegt werden wodurch
Abb.53: Wo 20 Abb.54: Wo 20 im ScheinwerferMuseum steigende Wolken ent-
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standen. Zudem war das gesamte Gestell um seine Achse drehbar wodurch ziehende Wolken ent-
standen.

Der Wo 20 verfugte Uber in zwei Ebenen angeordnete Projektionssysteme. Die AusrUstung mit allen
Spiegelbewegungen ist mit dem Wo 10 identisch.
Bei allen erwd&hnten Projektoren waren die Schalttafeln im Stellwerksraum installiert.

Der Wo 20 im Scheinwerfermuseum Volgelsheim ist komplett funktionsfahig, verfigt gegenUber dem
Original aber nur Uber eine 1000W-Lampe. Diese MaBnahme dient dem Schutz der Gehdusefarbe
und dem Schutz der Projektionsplatten, diese stammen nach dem Wissen der Mitarbeiter des Schein-
werfermuseums aus dem Festspielhaus Bayreuth.

Im Bestand des Festspielhauses sollen sich mehrere (genaue Zahlen sind nicht bekannt) dieser Wol-
kenprojektoren befunden haben. Nach einem Bericht Uber die Ausstattung des Festspielhauses ist
bekannt, dass es auch einen Siemens-Projektor, zudem mehrere kleine und groBe Wolkenapparate
gab. Diese sollen noch vereinzelt 1958 im Bestand gewesen sein.®

Neben deutschen Herstellern gab es
auch andere Firmen, die sich mit Lauf-
werkprojektoren befassten. Ein Beispiel ist
Strand Lighting, zwei solcher Projektoren
sind hier vorgestellt.

Im Zuge der fortschreitenden Modernisie-
rung und Neuentwicklung von Projekto-
ren fUr den BUhnenbetrieb ergaben sich
Bedingungen zum Erhalt der Projektions-
platten. Da diese durch die wesentlich
hoéheren Lichtleistungen (und damit ver-
bundenen Wdarmebelastungen) der Be-
schédigung oder Zerstdrung ausgesetzt
waren, kam es zu verschiedenen Entwick-
lungen und Zwischenschritten hin zur digi-

talen Wiedergabe mit Scannern. Abb.55: Cadenza Effect Projektor with  Abb.56; Toccata Effect EP Projektor,
effects disc, 2000 W (GY1¢4, CP79 2000/2500 W (G22, CP92/91 Halo-
Halogen). EingefUhrt 1985. Ersetzt gen) interne VentilatorenkUhlung.
im Jahr 1996 durch Toccata. Seit 1997 verfUgbar.

ergdnzende Bildnachweise:
Sammlung D. Frank: Abb. 4, 20, 30, 32, 47
Abb.: 21- 24, 27-29 = Fotos: A. Henrich, Scheinwerfermuseum Gerriets GmbH, Volgelsheim

Der Autor Dieter Frank ist Beleuchtungsmeister i.R. und im Team des Scheinwerfermuseums der Firma
Gerriets GmbH ehrenamtlich tatig.
Der Autor Friedewalt Degen ist Diplom-Ingenieur (FH Dresden) i.R.

8 Aus: C.F. Baumann, Biihnentechnik Festspielhaus Bayreuth. Miinchen, 1980.
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Abb.1: eine von etwa 20 Projektionen fUr den
Horizont zur Opern-Inszenierung ,,Salome* von
1955 an der Staatsoper Dresden im damaligen
GroBen Haus von H. Martin.

Abb.2: Projektion auf die Courtine zu ,,Die Zau-
berfléte”, Semperoper Dresden 1989 von
R.Zimmermann

Abb.3: Hainer Hill: Projektion zu ,,Faust I, Prolog im
Himmel, von 1959 am Staatstheater Dresden,
projiziert auf den gemauerten Rundhorizont.

Projektionen werden wirksam in das BUhnenbild einbezogen, aber
vorwiegend durch stehende Bilder. Die EntwUrfe oder Vorlagen
dazu werden meist von speziellen Projektionsmalern auf eine, mit
einer glasklaren Gelatine - oder Fotoschicht belegten 18x18cm
groBen Hartglasplatte, gemalt. Fir 1IKW Kleinprojektoren oder Pro-
jekfionsvorsatze auch im Format 13x13cm.

Dazu werden transparente Anilinfarben verwendet die beim Ma-
len sofort in die Fotoschicht einziehen, d.h., dass Retuschen am
Gemalten nicht mehr moglich sind. In Dresden wurde auf den wei-
Ben, gemauerten Rundhorizont mit drei 5KW-Projektoren der Firma
Reiche&Vogel projiziert. Dadurch waren Uberblendungen und
Uberlagerungen der Bilder problemlos méglich. (Abb.1)

Eine véllig andere Maltechnik ist, eine unbeschichtete Hartglas-
platte mit lichtundurchidssiger Abdeckfarbe zu bestreichen.
Nachdem die Abdeckfarbe getrocknet ist, kann das Motiv mit ei-
ner Nadel heraus gekratzt werden. (Abb.2) Korrekturen sind an sol-
chen Platten jederzeit moglich. Bei beiden Varianten wird die Mal-
schicht zum Schutz mit einer zweiten Hartglasplatte abgedeckt.

GerUhmt als einen ,,Meister der Projektion" wurde 1974 der BUh-
nenbildner Hainer Hill (1913-2001), der seit 1935 durch die Zusam-
menarbeit mit Caspar Neher neue Maltechniken entwickelte,
um aus Zeichnungen konkrete BuhnenrGume durch Lichtbilder zu
schaffen, die aber nicht nur billiger Ersatz fUr teure Kulissenbau-
ten sind, sondern um szenische Transparenz zu erzeugen und der
Phantasie des Zuschauers die ndtige Orientierung zu geben. Eine
angewandte Mischtechnik bestand darin, eine gekratzte Platte
mit einer farblich gestalteten Deckplatte zu versehen.
Projektionen waren auch ein wesentlicher Bestandteil der BUhnen-
bilder von Gunther Schneider-Siemssen (1926-2015).

Zum Malen auf unbeschichteten Glasplatten eigneten sich beson-
ders PANI-Projektionsmalfarben. Durch reichlich aufgetragene Far-
be und Bewegungen der Platte 1&sst sich die Verteilung der Farbe
beeinflussen. Unterschiedliche Trocknungszeiten der verwendeten
Farben erzeugen abgegrenzte FarbUbergdnge.

Abb.4+5: Projektionen zu einem mehrteiligen Ballettabend der Semperoper Dres-
den, 1991, von F. Degen

Der Kreativitat des ,,Herstellers" sind bei der Anfertigung von Pro-

jektionsplatten keinerlei Grenzen gesetzt. FUr eine Projektion zur
Ballett-Inszenierung ,Lear" an der Semperoper
wurde nach einigen Versuchen eine Losung ge-
funden: Auf eine Hartglasplatte wurde in loser
Anordnung Hanf (Material zum Abdichten von
Rohrleitungen), und darauf eine farbig bedruck-
te Overhead - Folie gelegt. Das Ganze wurde ab-
schlieBend mit der Deckplatte fixiert. (Abb.é+7)

Hergestellt wurden zwei Platten. So konnte auf
zwei rechts und links der Tanzfliche, diagonal
nach hinten stehende weiBe Wande aus den Por-
taltirmen projiziert werden.

Abb.é: Projektionsplatte Abb.7: Projektionsbild der Platte von
13x13cm fur 1IKW-Kleinpro- Abb.6
jektor
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english translation page 165

FUr die Projektion von Strukturen, Flecken o0.4. eignen sich besonders gut Ornament- oder Strukturgla-
ser. Von der Industrie werden sie in den unter-

schiedlichsten Mustern angeboten.

Auf die PlattengréBe von 18x18 bzw. 13x13cm zu-

geschnitten, bedarf es fir diese Gldser keine be-

sondere Rahmung oder Deckplatte.

Damit diese Gldser aber beim Einsatz in leis-

tungsstarken Projektoren nicht auf Grund der

Wdérmebelastung platzen, ist eine wirksame

Kihlung durch geeignete, d.h. gerduscharme )
Gebldse notig. Abb.8: Ornamentgl&ser

Immer mehr durchgesetzt und auch bewdhrt hat
es sich, die Projektionsvorlage fototechnisch auf
groBformatiges Diamaterial zu kopieren. Dieses
so entstandene wird zur Stabilisierung in einen
18x18 cm groBe Rahmen gespannt. Einer der Vor-
teile der so eingespannten Diapositive besteht
darin, dass die Hartglasplatten entfallen kénnen,
die auf Grund der Warmebelastung durch den
Projektor, wenn auch selten, aber doch platzen
konnten. Dann muss eine neue Platte gemalt
werden, absolut identisch zur Originalplatte - bei Abb.9: 2 Einzelbilder fir breite Projektionsfiéche
zusammengesetzten Bildern (Abb.11) war das so
gut wie unmoglich. Dagegen ist bei fotografisch
hergestellten Dias eine Kopie jederzeit problem-
los moglich.

Beim Einsatz jeglicher Art von Projektionen muss
das Licht fUr die Szene gut auf Intensitat des Projek-
tionsbildes abgestimmt werden, da unkontrollier-
tes Streulicht die Brillanz von Projektfionen GuBerst
nachteilig beeinflusst. In der Praxis unterscheiden

sich Projektionen grundsdatzlich durch Aufprojekti- ) ) . o ] )
on oder RUckprojekﬁon Abb.10: 2 Einzelbilder fUr breite Projektionsfidche mit Blendenschieber-
. Einsatz

Aufprojektion bedeutet immer, dass das Bild auf

die Projektionsflédche, z.B. Rundhorizont, von vorn,

d.h. aus der Blickrichtung des Zuschauers proji-

ziert wird. Das ist meist aus dem Zuschauerraum

oder von der Portalbricke aus méglich. Nach-

teilig wirkt sich aus, dass davor stehende Deko-

rationsteile oder agierende Personen sich in Form

von Schatften auf der Projektionsfléche abbilden

und an diesen Stellen das Bild ausldschen.

Eine Projektion auf eine extrem breite Projekti-

onsfldche wie einen Rundhorizont sie darstellt, Abb.11: Ergebnis als zusammengesetztes Bild (,Nabucco*, Staatsoper
macht den Einsatz mehrerer Projektoren erforder- Dresden, 1960)
lich, deren einzelne Bilder der Abb.? zu einen Ge-

samtbild zusammengesetzt werden.

Dabei werden die Projektoren so eingestellt, dass sich die rechte Bildkante des linken Bildes mit der

linken des rechten Bildes Uberlagert. Damit sich die Uberlagernden Bildhdalften nicht scharf abbilden,
befinden sich im Projektor zwischen Bildschieber und Objektiv ein Blendenschieber dhnlich dem ei-

nes Profilscheinwerfers. Abb.10 zeigt, wie durch diese Bildschieber die senkrechten Bildkanten weich
ausgeblendet werden. Werden diese Bilder Ubereinander projiziert, ergibt sich ein ,,nahtloses" Bild.

Ein wesentliches Kriterium beim Einsatz von Projektionen stellt der Standort des Projektors dar. Das
wird in den meisten Fdllen ein Standort auf der Portal- oder einer Projektionsbricke sein (Abb.16). Das
bedeutet, dass das Bild in einem von 90° abweichenden Winkel projiziert wird. Die Folge ist, dass senk-
rechte Linien nicht parallel und senkrecht, sondern verzerrt abgebildet werden (Abb.13).

Um diese physikalische GesetzmdaBigkeit der Verzerrung, die sich bei einer Schragprojektion zwangs-
lGufig ergibt zu umgehen, muss das projizierte Bild verzerrt gemalt werden. Der Grad der Verzerrung
ergibt sich aus dem Winkel, in dem die Projektionsrichtung vom rechten Winkel abweicht. Eine M&g-
lichkeit die Verzerrung konstruktiv zu ermitteln, zeigt Max Kellerin seinem Buch ,,Faszination Licht* ' auf.

1 Keller, Max: Faszination Licht, Miinchen, 1999, S.140-141.
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Unkompliziert ist es, mit Hilfe einer Digitalkame-
ra und eines Bildbearbeitungsprogrammes am
Computer die Verzerrung zu ermitteln. Dazu wird
das Bild einer Rasterplatte projiziert (Abb.14) und
das verzerrt projizierte Bild fotografiert (Abb.15).
Dabei sollte die Position der Kamera aus der Blick-
richtung der Zuschauer so gewdahlt werden, dass
die Kamera im rechten Winkel zur Projektionsfia-
che steht (Abb.16).

Einen idealen Standort fUr die Kamera kann es

Abb.12+13: Bildentwurf nach K.F. Schinkel (1781-1841) aber nicht geben, da von jedem Zuschauerplatz

Abb.14: unverzerrte Rasterplatte

der Blickwinkel auf die Projektionsflidche ein an-
derer ist. Also stellt dieses Verfahren ein Kompro-
miss dar. Dennoch verfugt das Ergebnis Gber eine
ausreichend hohe Genauigkeit.

Zur Anfertigung einer Projektionsplatte wird das
fotografierte Rasterbild auf den Computer Gber-
fragen und als Vorlage fUr die Verzerrung aus-
gedruckt. Legt man die zu bemalende Hartglas-
platte auf diese Vorlage, lassen sich senkrechte
Linien entsprechend der Rasterlinien exakt nach-

Abb.15: verzerrte Projektion der zeichnen.
Rasterplatte

FUr die fotografische Herstellung einer Projekti-
onsplatte wird der Entwurf des Bildes (Zeichnung,
Gemadlde, wie z.B. Abb.12) fotografiert und auf
den Computer Ubertragen. Mittels eines Bildbe-
arbeitungsprogrammes lassen sich beide Bilder,
das Rasterbild und das Entwurfsbild, in zwei Ebe-
nen Ubereinanderlegen (Abb.17). Das unter dem
Raster liegende Bild kann nun so verzerrt werden,

Abb.17: Uberlagerung unverzerrtes
Bild und verzerrtes Rasterbild

Abb.19: Diaspannrahmen, Spe-
zialanfertigung von PANI fUr
,Don Carlos", 1.Akt

Abb.16: schematische Darstellung der Positionen fUr Kamera
und Projektor

dass die senkrechten Linien parallel zu den Ras-
terlinien verlaufen (Abb.18)
Das so entstandene Bild ist ohne dem Raster aus-
zudrucken und auf groBformatiges Diamaterial
(eine Spezialfolie mit hoher Hitzebestandigkeit fur
Abb.18: Anpassung der Verzer- GroBﬂdchenprojek’rion) ZU kopieren.
rung des Projektionsbildes
Das so enfstandene Diapositiv ergibt, auf dem
Kopf stehend und seitenverkehrt in einem 18x18cm Diaspannrahmen einge-
spannt, das fertige Projektionsbild (Abb.19).

Eine Sonderform der Aufprojektion ist die Bodenprojektion d.h. das Bild, meist
einfache Strukturen, wird auf den Buhnenboden projiziert. Als ,,Projektionsplat-
te' kommen dafur Gobos oder Ornamentglaser zum Einsatz, als Projektoren Pro-
filscheinwerfer oder Moving Lights.

RUckprojektion bedeutet, dass das Bild vom Zuschauer aus gesehen, von hinten
auf die Projektionsfldche projiziert wird. Das bedeutet aber auch, die Projek-
fionsfldche muss aus fransparentem Material bestehen, z.B. Opera-oder Stu-
diofolie. Diese Folien haben den Vorteil, dass sich die Lichtquelle des Projektors
nicht als heller Punkt markiert. Bei fextilem Material ist das aber sehr stérend
der Fall. Der Vorteil der RUckprojektion gegenuber einer Aufprojektion ist, dass
stérende Schatten durch Dekorationen vermieden werden und die Brillianz des
Bildes auch bei relativ heller BUhne weitestgehend erhalten bleibf.

Zum Problem werden kann der Platzbedarf, der bei RUckprojektionen hinter der Projektionsfléche
erforderlich ist. Die GroBe des zu projizierenden Bildes bestimmt den Abstand des Projektors zur Bild-
fidche und die Brennweite des Projektionsobjektivs. Je kUrzer die Brennweite, um so gréBer wird bei
gleichem Abstand das projizierte Bild. Der Abstand I&sst sich durch die Berechnung wie folgt ermitteln
(Gilt auch fur Aufprojektion).
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E= KB;—dl dabei gilt: E = Entfernung (Abstand), B = BildgroBe, d = DiagroBe, f = Brennweite

Eine in der Praxis hilfreiche Methode fUr die Ermittlung des Abstandes, also Platzbedarfs, sowie des
Einsatzes von zur VerfUgung stehenden Wechselobjektiven, ist die Verwendung einer Schablone.

Abb.20: Projektionsschablone Abb.21: schematischer BUhnengrundriss

Bei einer 18x18cm Projektionsplatte steht eine nutzbare Diafldche von 14x14cm zur Verfigung. In Ab-
hangigkeit von Objektiven mit unterschiedlichen Brennweiten ergeben sich die unterschiedlichen
Offnungswinkel entsprechend Abb.20. Diese Winkel entsprechen der Projektion bei maximaler Aus-
nutzung der Diafldche. Werden die so enfstandenen Winkel auf eine A4 Overheadfolie kopiert, ent-
steht so die fertige Schablone. Legt man diese transparente Schablone auf den Grundriss einer, z.B.
GassenbUhne mit einer Operafolie als hinteren Abschluss der Spielfldche, so Iasst sich wie in Abb.21
das entsprechende Objektiv f= 13,5 cm, und der Standort des Projektors auf der HinterbUhne, sofort
bestimmen.

Dabei ist der MaBstab des Grundrisses ohne Bedeufung. Aus Platzgrinden den vom Projektor zur
Projektionsfiléche durch den Einsatz eines Spiegels zu verkUrzen, ist nur theoretisch eine praktikable
Losung.

Die Abb.22 zeigt, dass bei einer Anordnung wie Pos.2 ein Spiegel von 75x75cm erforderlich ist. Dabei
ist die VerkUrzung des Abstandes der BUhnenriGckwand zur Projektionsflédche nur gering.

Pos.1: Standort des Projektors bei direkter RUckprojektion, Entfernung Projektionsfolie zur BUhnenrick-
wand > 5m

Pos.2: Standort Spiegel und Projektor mit einem Spiegel 75x75cm, Entfernung Projektionsfolie zur BGh-
nenrickwand ca. 3,7m

Pos.3: Standort Spiegel und Projektor mit einem Spiegel 200x200cm, Entfernung Projektionsfolie zur
BUhnenrUckwand ca. 3,21m

In der Anordnung verkUrzt sich

der Abstand von 5m (Pos.l)

auf etwa 3m (Pos.3), erfordert

aber einen Spiegel von ca.

200x200cm. Einen optisch rei-

nen Spiegel dieser GroBenord-

nung im taglich wechselnden

BUhnenbetrieb  einzusetzen,

rechtfertigt nicht den damit

verbundenen Aufwand ge-

genUber dem erzielten Nutzen.

Weitere Nachteile sind: 1. die

nach oben stark abnehmende

Beleuchtungsstarke, d.h. der Abb.22: Positionsschema
Helligkeit des Projektionsbildes RUckprojektion Schnitt
und 2. die Verzerrung des Bil-

des (Abb.23). Eine Berechnung

ergibt eine Bildhelligkeit im Ver-

hdltnis 1:19.
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DIE GESTALTUNG VON PROJEKTIONEN

Eine Ubersicht
von Friedewalt Degen und Fabio Antoci

Projektion - Stilmittel oder Ersatzkulisse das ist hier die Frage

Richtig angewandt erg&nzen oder kommentieren sie als eigensténdiges, systematisch genutztes Ge-

staltungsmittel als Teil eines BUhnenbildes das inszenierte BUhnengeschehen. Das BUhnenbild hat sei-

ne eigene Dramaturgie, die mit der Dramaturgie der Inszenierung konform gehen sollte. Projektionen
kdbnnen dabei eine wichtige, aber
nicht die Hauptrolle spielen. Sonst
kénnte eine gut gemeinte Insze-
nierung schnell zu einer schlecht
gemachten Diashow degradiert
werden
Im Zuge der fortschreitenden Mo-
dernisierung und Neuentwicklung
von Projektoren furden BUhnenbe-
frieb ergaben sich Bedingungen
zum Erhalt der Projektionsplatten.
Da diese durch die wesentlich ho-
heren Lichtleistungen (und damit
verbundenen Warmebelastun-
gen) der Beschddigung oder Zer-
stérung ausgesetzt waren, kam es
zu verschiedenen Entwicklungen
und Zwischenschritten hin zur digi-
talen Wiedergabe.

Abb.23: Positionsschema RUckprojektion Ansicht

Projektionen der Semperoper Dresden nach 2000

Im Allfag der Semperoper der neunziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts besetzten die PANI-
Projektoren, in ihren unterschiedlichen Leistungs- und Ausstattungsvarianten, die festen Beleuchtung-
Positionen. Die Portalbrucke fUr Bodenprojektion und die Projektionskabine im Zuschauerraum fur die
Frontprojektion waren die Haupteinsatzorte dieser Gerate. FUr Seiten- und RUckprojektionen wurden
sie als mobiles Equipment und je nach Bedarf auf der BUhne aufgebaut und eingerichtet. Als es noch
keine Videoprojektoren und keine Moving-Lights gab, waren diese Gerdte die Vertreter der ,,geho-
benen Klasse" in Bezug auf gestalterische Moglichkeiten und technische Entwicklung einer Beleuch-
tungsausstattung.

Ab den 2000er Jahren etablierte sich in der Semperoper die Videoprojektion und &ffnete neue ge-
stalterische Horizonte, deren M&glichkeiten weit Uber diejenigen reichten, welche bis dahin durch die
BUhnenprojektion bekannt waren. Damit begann das Aussterben der BUhnenprojektion mittels PANI-
Projektoren, Dias und Filmlaufwerken. Eine eigene, spannende Welt innerhalb der Theatertechnik
und der Buhnenbeleuchtung ging dadurch langsam zu Grunde. Die lefzte Produktion der Sempero-
per mit einem aktiven Einsatz von BUhnenprojektoren war das Ballett ,,La Bayadere" im Herbst 2008.

Verschiedene Himmelsbilder wurden abwechselnd von zwei 4KW PANI-Tageslicht-Projektoren proji-
ziert. Die Vorlagen wurden hierfUr mit bedruckten Transparent-Folien hergestellt.

Ein Jahr darauf (2009) bei dem Ballett ,Schwanensee" kamen zum letzten Mal die PANI BP2 mit Film-
laufwerk von der Portalbricke zum Einsatz. Sie ergdnzten einen mittels Videoprojektor erzeugten
Wassereffekt auf den Boden.

In den darauffolgenden Jahren gab es einige wenige (misslungene) Versuche die PANI-Projekforen
einzusetzen. Die erhdhte Flexibilitét und Lichtstarke der Videoprojektoren lie der alten BUhnenprojek-
tionstechnik keine Chance mehr. Auch der wachsende Einsatz von Moving-Lights mit statischen und
rotierenden Gobos, Faromischeffekten und mehrfachen Prismen erdffnete neue Moglichkeiten um
bewegte Bildeffekte zu realisieren.

So gerieten die BUGhnenprojektoren in Vergessenheit und wurden nach und nach ausrangiert. Auf
den festen Positionen, wo sie lange gestanden hatten, wurden neue Videoprojektoren bzw. Moving-
Lights eingesetzt. Es entstand somit die Notwendigkeit die alten Projektionseffekte durch neue zu er-
setzen. Einige, wie z.B. Wassersimulationen, lieBen sich einfach durch Moving-Lights austauschen. FUr
andere, vor allem welche mit Bildinhalten, war es notwendig auf die Verarbeitung mittels digitaler
Projektionstechnik zurUckzugreifen.
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Beispiel Gotterdammerung

Hier ging es darum einen Effekt, der urspringlich mit einem 2,5KW Halogen PANI -Projektor und Film-
laufwerk erzeugt wurde, zu ersetzen. In dem Vorspiel wurde auf einen schwarzen Tull aufsteigender
Nebel projiziert. Die Vorlage dafur war ein endloses Filmband mit schwarz-wei aufgedruckten Ne-
belwolken, welches im Laufwerk des Projektors kontinuierlich ablief. Durch die gegenldufige Bewe-
gung der Filmrolle im Laufwerk entstanden zwei Bildebenen, eine aufsteigende und eine absteigen-
de. Indem die Scharfe auf die aufsteigende Bildebene eingestellt wurde, verschwand beinahe die
Absteigende.

SchlieBlich konnte durch die Justierung der Laufwerksgeschwindigkeit der Eindruck eines sich lang-
sam bewegenden Nebels mit Tiefenwirkung erzeugt werden.

Um diesen Effekt mit einem Videoprojektor umsetzen zu kdnnen, musste dieser optisch-mechanische
Trick digital reproduziert werden. HierfUr wurde die 50cm lange Filmrolle abschnittsweise mit einem
Flachbettscanner abgelichtet. Aus den entstandenen Einzelbildern wurde mit Hilfe einer Bildbear-
beitungssoftware eine zusammenhdngende Vorlagendatei hergestellt. AnschlieBend konnte diese
animiert und zu einem Endlosvideo zusammengefigt werden. Die Animationsgeschwindigkeit wurde
durch einen Direktvergleich mit einem Musteraufbau des originalen PANI-Projektors samt Filmlauf-
werk ermittelt. HierfUr sind die Effekteinstellung gemdaB Stickdokumentation reproduziert und mit ei-
ner Stoppuhr gemessen worden. Die Tiefenwirkung wurde durch das Anlegen eines zweiten Layers in
der Software, welcher die umgekehrte (absteigende) Laufrichtung der Animation hatte, und durch
die anschlieBende Einstellung der Transparenz beider Ebenen, sowie eines Weichzeichnereffektes
erreicht. Wahrend der technischen Einrichtung der Wiederaufnahme konnten schlieBlich die verblei-
benden Parameter eingestellt werden.

Ein- und Ausfadezeiten konnten den im Lichtstellpult gespeicherten Werten entnommen werden. Die
ProjektionsgréBe, in der StGckdokumentation angegeben, war die Grundlage fUr die Objektivaus-
wahl. Die Helligkeit und die Farbgebung lieBen sich lediglich im Rahmen einer Wiederaufnahmepro-
be an die Lichtverhdltnisse anpassen.

Aus den Erfahrungen ziehen wir folgende Schlussfolgerungen:

Es ist heutzutage fUr den Repertoirebetrieb sinnvoll aus Zeit- und Personalgrinden die analogen Vor-
lagen in digitale umzusetzen. Dieser Prozess ist oft mit einem Uberschaubaren Aufwand verbunden
und erleichtert die Einrichtung auf der BUhne erheblich.

Auch das Nichtmehrvorhandensein von Gerdten und Ersatzteilen fur die BUhnenprojektoren auf dem
Markt, sowie das Verlorengehen manches Know-hows sprechen fur diese Umwandlung.

Nicht alle Einsatzfélle lassen sich im Repertoirebetrieb sinnvoll digital umsetzen, dafir wirden hdhere
Betriebskosten entstehen und manchmal ginge ein gewisser Charme, die einigen alten Werke zu
bieten haben, verloren. Eine wichtige Aufgabe der Beleuchtungsabteilung ist deshalb Bestéinde an
BUhnenprojektoren dauerhaft in einem gepflegten Zustand und immer einsatzbereit zu halten. Eine
Wiederentdeckung dieser Technik ist aber vorerst nicht in Sicht.

Der Autor Friedewalt Degen ist Diplom-Ingenieur (FH Dresden) i.R.
Der Autor Fabio Antoci ist Leiter Licht, Audio, Video an der Semperoper Dresden.
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GERMAN LANGUAGE THEATRE IN BRUSSELS
First Act: 1888-1901

by André Deridder

“Yet another curiosity [...] as one must know languages,
now, to exercise dramatic criticism.”"'
La Gazette [Brussels], 3 May 1911

Aufziehen den Vorhang!

There is no doubt that the development of the press at the turn of the 20" centuries reached a peak.
Not only did circulation confinue fo grow, but diverse newspapers and periodicals also flooded
restaurants, bars and private homes, feeding those who constantly craved information. Theatre
critics, articles on events and the daily life of the theatre featured prominently in newspapers. Staying
informed of what was currently happening on stage, what to talk about in good company or the
latest production was essential. Like the press, theatre and performing arts reached a peak around
the same time. In European capitals and other cities influenced by European culfure around the
world, there had never been so much theatre per square metre.

As pointed out by the anonymous journalist of La Gazette quoted above, almost a century before
surtitles appeared, dramatic shows in foreign languages seem to have grown in momentum in Brussels
around 1210. In fact, from 1850 to 1914, you could see few productions in English, Spanish, Italian,
German as well as, more surprisingly, in Japanese. Of all those languages (besides French and Dutch),
the most common language in which plays - comedies and dramas - and operettas were performed
was German, far ahead of English or other European languages.

Since the creation of the Belgian
state in 1830, Brussels had grown
in size and population with its
new status as a capital city. A
new national administration
required staff, embassies
opened and, last but not least,
a new royal family settled in.
Along with fraditional noble
families, the bourgeoisie not
only reaped economic success
but shared political and social
powers. They demanded the
cultural and artistic life to which
they felt they were entitled.
Entertainment was in  high
demand. Large boulevards with
luxurious hotels, bars and parks
decorated with statues were
built. And close by, new theatres
appeared. Prestigious temples

Théatre du Parc, Bruxelles - postcard, collection A.Deridder gifﬂ’]e nightlife which had taken

Obviously, Brussels was neither Paris, London, Berlin nor Vienna, the four main cultural capitals of
Europe that the Brussels elite envied. With a majority of the elite using French as their main language,
even among the Flemish bourgeoisie and nobility, all aspired to the world renowned French model
established in the 17" and 18" centuries. All stages were heavily influenced by the Ville Lumiere (City
of Light) — Paris. Being relatively close to Brussels, thanks to the new railway, the bourgeoisie and rich
land owners could afford to enjoy productions in the French capital from time to time. French theatre
groups were accordingly welcomed onto the Brussels stage and what was going on in Paris inspired
theatre directors. With some exceptions. Few, but notable.

But make no mistake. French plays and productions dominated at a rate of 95% to 99% above all others.
In general, hardly more than 1 percent of plays, perhaps even less, were performed in alanguage other
than French or Dutch. For instance, more than 870 or 95% of productions presented at Thédtre du Parc,
one of the oldest most famous Brussels theatres?, during 15 theatrical seasons from 1899 to 1914 were in
French, with a similar percentage of French authors. Even if the Thédtre du Parc was by far one of the
most notable exceptions, and regularly programmed productions in foreign languages®.

1 Editor’s note: to facilitate reading of this article, the editor has directly translated extracts from texts or press articles from French to
English. If the text remains in French, Dutch or German, the words will be written in italic i

2 VANDERPELEN-DIAGRE (Cécile), Le Thédtre royal du Parc : histoire d'un lieu de sociabilité bruxellois (de 1782 a nos jours), Bruxelles, Edi-
tions de I'Université de Bruxelles, 2008.

3 DERIDDER (André), « Programmer des spectacles en langue étrangere au Théatre royal du Parc (Bruxelles) de 1900 et 1914 » in Rendre
accessible le théatre étranger (XIXe-XXle siecles), Lille, Presses universitaires du Septentrion, 2017, p. 193-206.
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A scene dominated by French plays and authors suited largely different audiences, keen to be
entertained. Vaudevilles, revues, operetta and comedies were highly popular and theatre directors,
cultural entrepreneurs in fact, had to compete, not only to keep their audiences but also fo acquire
new ones. Large casts of actors and dancers, orchestras, lighting or pyrotechnic games, even the
presence of exotic animals on stage were all mobilised in the name of entertainment. Audiences
were diverse and their varying tastes needed to be catered for, as they sought entertainment and
cultural experiences.

Method and reflections

By analysing performances in the German language, which span from 1888 to World War |, the aim
of this arficle is fo examine the main characteristics of the first German theatre froupes in Brussels.
Research is based on historical Belgian press* articles and press clippings from the Théatre du Parc®.
In his Histoire des thédatres de Bruxelles, published in 1928, Lionel Renieu (1878-1940), an inveterate
collector and well-known Belgian theatre lover, wondered about the regular presence of German
theatre troupesin Brusselsé. “It is symptomatic to note that the visits of German dramatic groups multiplied in
Brussels during the few years preceding the war and one could even wonder to what extent they were encouraged
by authorities beyond the Rhine’”. Of course, it is appropriate fo place this assertion in the largely anti-
German context following the Great War. It is clear that France and Germany developed various
means of propaganda infended for the elite and the Belgian population since the founding of the
country®. With regards to the presence of German theatre groups, a study of the Belgian press neither
confirms nor refutes Renieu’s

assertion. If this would appear

to be true in some cases, further

consultation  of  additional

sources located in Germany

or Austria could confirm or

reject this hypothesis. As an

infroduction, the Belgian press

point of view already gave

enough information fo question

the presence of German

speaking theatre groups in

Brussels.

As such, questioning this

presence is to first look at the

motivations to justify this on

both sides, for the theatre

group as well as for the Belgian

theatre director. Both took

risks. For a foreign theatre

group to appear in a Belgian

theatre, required a willingness

of both parties, thus attesting Théatre Royal de la Monnaie, Bruxelles - postcard, private collection
to the belief in the relevance of

hosting a production whose language could potentially present an obstacle. Neither the quality, real
or assumed, nor the reputation of these groups can protect them from failure. In a highly competitive
performing arts environment such as the one at the turn of the 20" century, this point was more
relevant than ever. As we will see theatre directors learned by experience and developed appropriate
strategies for ensuring success.

Quantitative aspects

The table below presents all productions identified so far in the German language from 1888 to 1914.
The titles of the shows included in this table are those mainly used in the press or in promotional
materials. Not without some confusion, fitles were frequently published in French, at least until 1905,
which represents a pivotal year. The present article will limit itself to the period of 1888 to 1901. It will look
at the 29 performances of the Meiningerin June 1888 until the return to the stage, after an absence of
twelve years, of the first performances in German by Agnes Sorma (1862-1927) at the Thédatre du Parc.

4 Accessible online via Belgicapress from the Royal Library of Belgium (KBR). See www.belgicapress.be

5 Kept at the Archives and Museums of Literature (AML) : Fonds ML 04439/0001 a 0086.

6 Renieu (Lionel), Histoire des thédatres de Bruxelles depuis leur origine jusqu’a ce jour, Paris, Duchartre et Van Buggenhoudt, 1928, Tome |, p.
142.

7 Ibidem.

8 Bitsch (Marie-Thérése), La Belgique entre la France et I'Allemagne 1905-1914, Paris, Publications de la Sorbonne, 1994, pp. 263-317.
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GERMAN LANGUAGE THEATRE IN BRUSSELS
First Act: 1888-1901

by André Deridder

Host theatres in Brussels

A: Théatre de la Monnaie!
B: Théatre du Parc?
C: Thédatre de I'Alcazar®

Theatre company
M: Meininger

AS/DT. Agnes Sorma / Deutsches Theater

MB: Marie Barkany

Perfomances Host | Company | Play performed* Playwright Number of

dates performances

2-4 June 1888 A M Jules César / Julius Cdsar William Shakespeare 3

5-9 June 1888 A M La Pucelle d'Orléans Friedrich von Schiller 5
Die Jungfrau von Orleans

10 June 1888 A M Le Camp de Wallestein + Piccolomini | Friedrich von Schiller 3
Wallensteins Lager + Die Piccolomini

11 June 1888 A M La Mort de Wallenstein Friedrich von Schiller 1
Wallensteins Tod

12 June 1888 A M Le Camp de Wallestein + Piccolomini | Friedrich von Schiller 1
Wallensteins Lager + Die Piccolomini

13 June 1888 A M La Mort de Wallenstein Friedrich von Schiller 1
Wallensteins Tod

14 June 1888 A M Le Camp de Wallestein + Piccolomini | Friedrich von Schiller 1
Wallensteins Lager + Die Piccolomini

15-20 June 1888 A M Marie Stuart / Maria Stuart Friedrich von Schiller

21-24 June 1888 A M Le Marchand de Venise William Shakespeare
Der Kaufmann von Venedig

25-27 June 1888 A M Guillaume Tell / Wilhelm Tell William Shakespeare

28-29 June 1888 A M Un conte d'Hiver / Ein Wintermd&rchen | William Shakespeare

30 June 1888 A M Comme il vous plaira / Was ihr wollt William Shakespeare 1

1 July 1888 A M Un conte d'Hiver / Ein Wintermd&rchen | William Shakespeare 2

2 July 1888 A M Comme il vous plaira / Was ihr wollt William Shakespeare 1

13 Octobre 1900 B AS/DT Nora / Nora, oder ein Puppenheim Henrik Ibsen 1

14 Octobre 1900 B AS/DT Faust Johann Wolfgang 1

(matinée) von Goethe

01 May 1901 C MB Heimath (Magda) Hermann Sudermann 1

01 May 1901 C MB Die Schulreiterin (L'Ecuyere) Emil Pohl 1

02 May 1901 C MB Maria Stuart Friedrich von Schiller 1

04 May 1901 B MB Madame Sans-Géne Victorien Sardou 1

1 The Thédtre de la Monnaie is now known, in German, as the Briisseler Opernhaus La Monnaie/De Munt. It is one of the oldest theatres
located in central Brussels.

2 The Thédtre du Parc, now called the Thédtre Royal du Parc (Kénigliches Parktheater), is the second oldest remaining 18t century theatre
(1781). It is located in the upper part of central Brussels just opposite the Belgian Parliament

3 The Thédtre de I'Alcazar was built in central Brussels in 1865, very close to the Grand Place. It ceased its activities in 1922 and the build-
ing has been destroyed.

4 The titles of the performances included in this table are those as they were most frequently used in the press. The original title, in
German, is given in italics. It is important to note that, except for the plays presented in 1901 at the Thédtre de I'’Alcazar they are almost
always announced in French only.

Everyone on stage!

First came the Meiningers, who performed in Brussels in June 1888, led by their famous Infendanzrath
Ludwig Chronegk (1837-1890). What a glamorous beginning that must have been! Interestingly, their
tour in Belgium didn’t start in Brussels but in Antwerp where they performed very successfully in April
1888, just before the end of Antwerp Thédtre Royal’s theatrical season, where 29 performances took
place. These were mainly plays by Shakespeare, Schiller and Lessing. Their success was celebrated
in all Belgian newspapers to such an extent that a special evening train was organised from Brussels
to ensure that those who wished to see the productions could be back home later’. Antwerp had an
important German community and the its bourgeoisie often expressed itself fluently in French and
also spoke Flemish, a Germanic language.

It appears that, according to the well-informed newspaper L'Indépendance belge, talks for a stay
in Brussels were already on track in September 1887. The original stage was supposed to have been,
interestingly again, the Théatre lamand. However during a visit, Chronegk considered “the inadequacy
of the installations [.. | and the relative smallness would be incompatible with the adaptation of the German

9 Journal de Bruxelles, 10 April 1888.
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scenery” % Other Brussels stages then came into consideration. Around that time, the Thédatre Royal de
la Monnaie was probably the most famous if not the most appropriate.

If Anfwerp was to enjoy the prestigious Meiningers, then Brussels could obviously not be outdone.
Its presence in the Belgian capital could be attributed to Charles Buls (1837-1914), one of the most
famous mayors, who not only went to Antwerp twice to see Julius Caesar by Shakespeare' but was
also visited by Cronegk just three days before the premiére at La Monnaie' With a highly supportive
press, all was set for a success.

Unfortunately, it did not materialise. The verdict was indisputable: “When these lines appear, the
Meiningers will have left Brussels, undoubtedly taking from this capital a deplorable impression and marking
its name with a large black cross in their travel journal” '®. The Belgian writer who wrote these lines in
L'Indépendance belge, Georges Eekhoud (1854-1927), noted that the Meingers were welcomed in
an “atmosphere of pedantry, fransquillonism, germanophobia” '

Various reasons could be easily considered. Obviously, the domination of French theatre playsits part.
But other factors also guided the future programming of Brussels theatres.

First of all, the choice of plays may not have been wise despite the undoubtedly high literary and
performance qualities. Shakespeare was not yet in favour and Schiller was, with a few exceptions,
not known to the general public. Directly after Shakespeare’s tfragedy, Julius Caesar, which was not
the most attractive play by the Bard of Avon for a Brussels public used to lighter entertainment, five
Schiller plays were programmed over fourteen days. The public’s preferences and tastes were not for
tragedies, not even in French, and much less so in German, least of all in the summer.

Scheduled in June, after the end of the opera season at La Monnaie, was not the best time. If the
summer days were too warm, the Brussels bourgeoisie preferred to drink a beer on a terrace along

Georg ll. ,,Polyxenes” (Figurine), W. Theaterzettel Meininger Hoftheater, W. Georg ll. ,,Florizel" (Figurine), W.
Shakespeare ,Ein Wintermd&rchen” - Shakespaere ,Ein Wintermd&rchen", BrUssel, 1. Shakespeare ,Ein Wintermd&rchen” -
TheaterMuseum Meiningen Juli 1888 - TheaterMuseum Meiningen TheaterMuseum Meiningen

(MM/ IV 267 H) (MM/ IV F 279/ 26q) (MM/ IV 250 H)

the prestigious boulevards rather than watch a fragedy in German. Performing on an election day,
Tuesday 12 June 1888, may also have proven unwise in frying to bring in an audience, even for Schiller’s
masterpiece.

In addition, performances of the same production were scheduled back-to-back. Shakespeare’s
tragedy, which came first, was performed three days in arow. By the time rave reviews had appeared
in the press, the show had already been removed from the programme. With only one exception, this
was the case for all performances. The comparison with the programming of Shakespeare’s plays
presented in June 1910 by the Deutsches Theater is obvious. Its presence, under Max Reinhardt’s
direction, is the best comparison with that of the Meiningers in 1888, not only in terms of the large
number of performances but also in terms of the level of the productions. Shakespeare and Schiller
were back and the order was slightly reversed. Judiciously, three of Shakespeare’s plays, which were
much betfter known o the Brussels public, were presented alternately, allowing good reviews to take
effect.

10 Lindépendance belge, 19 January 1888.

11 Journal de Bruxelles, 6 April 1888.

12 Lindépendance belge, 30 May 1888.

13 Article available in Linvention de la mise en scene : dix textes sur la représentation thédatrale. 1750-1930, Bruxelles, 1989, pp. 131.
14 Ibidem, pp. 130-138.
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GERMAN LANGUAGE THEATRE IN BRUSSELS
First Act: 1888-1901

by André Deridder

In 1888, the number of performances in Brussels also competed directly with those in Antwerp. It was
most probably far too high. Despite notable exceptions, the average number of performances on
Brussels stages did not exceed ten to fiffeen. Once again, the lesson was well understood when the
Deutsche Theater performed in 1910. Even when programmed within the framework of the Universal
Exhibition, the number of performances did not exceed 10. The other German theatre groups from
1900 to 1914 gave, in most cases, only one performance of the same play.

Finally the financial results were low: only 46,746 francs for almost 30 performances ' Meaning around
1,500 francs per performance when the minimum average income of a performance at La Monnaie
at that fime ranged between 3,000 and 4,000 francs.

A well-documented article from a Liege newspaper, pointed out that income in Antwerp was above
4,000 francs per performance and, interestingly enough, the Meiningers needed 3,200 francs per
evening to recoup their costs.'® Brussels may not have been the pleasant stay they expected.
Ironically, thanks to these performances in Brussels, their influence was considerable on theatre
professionals, such as the famous French theatre director, André Antoine (1858-1943), who came
especially from Paris o see them. Meininger’s works are considered a milestone in the development of
contemporary staging and the Brussels performances contributed to it. Sadly, the Brussels audiences
missed a great treat.

The failure of Meininger’s performances had a lasting influence on German performances on the
Brussels stage. First, it fook more than 10 years before another play in German was performed. Second,
lessons were learned from this experience.

Behind the return of German theatre groups to the Belgian capital, lay one courageous and clever

Georg ll. ,,Forum Romanum* (BGhnenbildentwurf), W. Shakespeare ,,Julius Casar* - Theaterzettel Meininger Hoftheater,

TheaterMuseum Meiningen (MM/ IV 293 H) W. Shakespeare ,,Julius Casar",
BrUssel, 2. Juni 1888 - TheaterMuseum
Meiningen (MM/ IV F 279/ 1)

man: Victor Reding (1834-1932), the director of Brussels’ second stage, the Thédatre du Parc. Builtin 1781,
and located in the royal park between the palace and the parliament, the fame of this theatre was
as much for its years of unreliable management during the 19th century as its productions. Appointed
at the furn at the 20th century, Victor Reding proved to be its most enduring manager remaining as
its head until 1925, passing the torch onto his son, followed by his nephew.

As soon as he was appointed as the head of the Théatre du Parc in 1899, Victor Reding specified
his objectives: the new management wanted 1o re-infroduce “the element of surprise [...] shows of a
special nature will not be neglected” - The German language performances by the Deufsches Theater
scheduled for October 1900 were the first event in German. Although there would be interruptions
in the programming of foreign-language performances until 1914, documentary proof published in
L’Eventail, the “official sheet of the [Royal Park] Theatre” '® is testament to its continuity. In 1908, the
presence of the German actress Rosa Poppe (1867-1940) was included in “the continuation of a project
that he [Victor Reding] wished to carry out in the Park and which consisted of introducing us to prominent

15 Sales (Jules), Thédtre royal de la Monnaie : 1856-1970, Nivelles, Imprimerie Havaux, 1971, p. 100.
16 LaMeuse, 13 April 1888.

17 L’Eventail, 17 septembre 1899.

18 VANDERPELEN-DIAGRE (Cécile), op. cit., p. 37.
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foreign artists”" In 1910, for the performances of the Berlin Neues Schauspielhaus, L'Eventail declared:
“These performances [in German] also gave us the opportunity to become acquainted with contemporary
German dramatic literature, a secret often jealously guarded by Latin cultures [.. | the Thédtre du Parc has
fulfilled its educational and literary diffusion role by giving us the opportunity to hear them”?*

The stage is set

Victor Reding seems to have been willing to occupy a niche that differentiated his theatre from its
competitors. He was, however, careful. First, learning from the Meininger experience: limit the number
of performances. Second guarantee: fame. The reputation of Agnes Sorma, who arrived in September
1900, exceeded that of the Deutsches Theater, which was less frequently cited than her name by
the press. To ensure that the public discovered this new prima donna, Reding used his qualities as
a man of the press. Almost all the capital’s newspapers announced the arrival of “The Duse of the
North”, referring fo the famous Italian actress Eleonora Duse (1858-1924). The amount of coverage
was notable in comparison with the other productions to come. Scheduled at the beginning of the
season, on a Saturday evening, it was the surprise Reding offered his faithful public.

Last but not least Agnes Sorma gave first her version of Nora, the famous play by Henrik lbsen. Thus the
very first performance in German at the Thédatre du Parc was that of a Norwegian author. This unique
performance was followed the next day, en matinée, by the performance of Faust. Ibsen preceded
Goethe, Nora came before Faust.

Nora had also been performed in the same theatre for the first time in French more than ten years
earlier, in March 1889. It was well-known

and was already fashionable. Nora is

also a linguistically neutral fitle, which

removes any German reference and

highlights the actress interpreting the role,

whose star quality had been particularly

well maintained. Although the play was

performed entirely in German, it is clear

that no reviewer dwelt on this fact. In fact,

the adjective “German” was rarely used.

Brussels was pleased to welcome a new

star to its seraglio, who, moreover, had

already made it in Paris. A quality stamp

which was not lost on the audience.

According to columnists, Nora was a

success. The Thédtre du Parc was fully

booked. The critics were much less

favourable about the production of Faust.

Poor Goethe. The presentation of some

of the text left the public with a taste of

too little. Nevertheless, these experiences

must have strengthened Victor Reding’s

convictions. However the challenges mary Barkany, Fotografie von Agnes Sorma as Nora - postcard,
remained, among which the greatest J.C.Schaarwéchter, Berlin - signed 1902, collection A.Deridder
was ensuring a refurning audience. The TheaterMuseum Wien

strategy had yet to be honed.

Surprisingly, there was another challenge: competition! In May 1901, the Thédatre de I'’Alcazar, which,
under the direction of the unstoppable and renowned theatrical entrepreneur Gaston Mouru de
Lacotte (1867-1952), had specialized in hosting fours, programmed two performances in German.
The troupe was led by Marie Barkany (1862-1928), another rising star who had also enjoyed success in
Paris and was a competing prima donna to Agnes Sorma. Victor Reding quickly regained the upper
hand and put on a final performance for the actress at the Théatre du Parc before her departure 2'.
The success was questionable but the Thédatre du Parc management made sure that the German
performances in Brussels would remain within its domain. At least for a while.

(to be continued)

The author is executive Assistant at the Library of Arts and Letters (BFLT) and Head of the Library of the
Center of Theater Studies (BCET) at the Université catholique de Louvain in Belgium.

19 L’Eventail, 18 novembre 1908.
20 L’Eventail, 6 novembre 1910.
21 Lindépendance belge, 05 April 1901.
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AMERICAN SCENIC ART
The Immigrant Contribution

by Dr. Wendy Waszut-Barrett

“Scene Painting is an art by itself. There is no other branch of painting just like it, either in the variety of
subjects embraced or in the methods employed.*
“The Art of the Stage,” The Building News, 29 July 1881, p. 150

Scenic Artin the United States began as a large melting pot of languages,
fraditions and techniques, with two dominant approaches emerging
between 1850 and 1900. There were either American scenic artists who
worked with opaque washes or those who worked with thin glazes. To
distinguish between the two painting techniques for the purpose of
this article, opaque washes completely conceal an underlying color,
whereas thin glazes merely tint the color beneath. Among the many
immigrants who contributed to the development of nineteenth-century
American theatre, scenic artfists arrived with experience successfully
garnered in their homelands and confinued their frade in the new
world. Their knowledge was soon passed along to the next generation.
Immigrant artists shared their skills with fellow craftsmen and family
members, guiding the future of painted illusion in the United States for
the ensuing decades. Their techniques found fertile ground throughout
the country, laying the foundation for later methods that would become
recognized as painting standards in each region. This article explores
the emergence of two particular American scenic art schools and the
painted legacies they left behind.

Throughout the nineteenth century, America was perceived as a land of
endless opportunities. There was the continuous expansion of her western
borders and an unending stream of new entertainment venues. The
demand for painted illusion surpassed the supply of scenic artists able to
produce it. Theatrical work was plentiful in large metropolitan areas, as

Ejgg: Efvrz‘gs'ﬁeiffoceg‘iﬁtoéft‘igeufriggk well as small rural fowns, yet each was driven by capitalism. Unlike the
sgsrﬁ'dn & Landis SCF;ne Painting Studio state-funded theaters across the Atlantic, American businessmen hoped
Chicago, lllinois. for great profits from all theatrical endeavors and investments. The scenic

art profession followed suite, with most artists working as independent
contractors; individuals were employed on a “per show” basis, and if
they were lucky, for an entire season. But business drove the industry,
and no job was ever secure. Alliances were formed and partnerships
developed, with firms targeting particular regions. Theatrical circuits
dominated specific areas and scenic artists could only hope to become
the “favorite” of any famous stage personality or organization. Those
with great skills rose to the top of the profession, but very few lasted there
for more than a decade. Meanwhile, those with minimal skill could sfill
turn a profit and support a family, entering the profession with little or no
fraining. Nineteenth century American theatre also witnessed the rise of
the scenic studio and mass-production of painted scenes by an ever-
changing staff of studio arfists.

In 1889, W. J. Lawrence wrote, “Paradoxically enough, America enjoys at
once the somewhat equivocal honor, of having elevated scene painting to the
highest pitch of artistic excellence on the one hand, and degraded it to the
lowest level of mechanical production on the other. While the leading scenic
artists, attached or otherwise, have improved the technique by a judicious
blend of the various European systems, commercial enterprise and the
universal custom of touring have occasioned the upraising of several scenic
) ) ] ) ) depots where orders from the innumerable small theatres, which abound in the
Fig.2: Example of scenic artists using thin States, are completed ‘with promptitude and dispatch.””? Of the studios that
glazes to paint a free trunk. Twin City
Scenic Co., Minneapolis, Minnesota. mass-produced scenery for smaller venues, the Boston Weekly Globe
reported, “These establishments keeps a regular stack on hand, duplicates
of course, and can supply any theatre with a set of scenery that will answer all
ordinary requirements at a much lower cost than it would require to engage a regular scene painter. These
establishments, however, are frowned upon by the members of the craft who denounce them as examples of
Chinese cheap labor and a general disgrace to the art. But they are making money nevertheless, and are
willing to let artists complain.”?

1 “Scenery and Scenic Artists,” The Theatre, July 13, 1889, 371-374. First published as “Scenery and Scenic Artists,” The Gentleman’s
Magazine, Vol. CCLXVI (June 1889), 611
2 “On the Paint Bridge,” Boston Weekly Globe, May 3, 1890, 8.
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Until the late nineteenth century, American scenic artists were primairily itinerant, traveling from one
town to another to complete a variety of projects that ranged from ornamental sign painting and
residentialdécortothe stockscenery collections and spectaclesfor professionalstages. A few fortunate
souls had the luxury of establishing their studio in a particular theatre. The paint bridge or scene room
allowed artists to fake additional

work for other venues, thus

establishing a cenfralized hub

for scenery production; these

were the forerunners of stand-

alone scenic studios.

American scenic arfists were
part of extensive theatrical
networks across the United
States. Individuals, artistic
partnerships, and larger scenic
concernswere connected by an
ever-expanding transportation
network, whether road, river or
railway. As the arms of progress
in the United States continued
to stretch outward, regional
scenic studios (scenic depots)
were established along the
way. Scenic artists passed from
one studio to another, seeking
a position at any shop that
offered employment. Busy times
prompted a rapid increase in
labor and varied from season
to season, and year to year.
Often studios kept a skeleton
crew, adding addifional labor
as necessary; job  security
was scarce, even for talented
individuals. On February 22,
1891, The Morning Call of San
Franciscoreported, “There are no
schools in which the scenic artists
may acquire his profession save
in the paint-room of the theater.
While a preparatory course of
study similar to that for landscape
or portrait painting would be of
great benefit to scenic artists, very
few of them ever enjoy such an
advantage.”™

For those running studios,
the owners implemented
specific  painting fechniques
and guidelines during the
manufacturing process. Many

studio owners expected Fig.3: lllustration by scenic artist and illustrator Charles Graham for Harper's Weekly, Nov. 30,

consistency, regardless of the

current staff. Signatures on

the corners of front curtains, or studio marks on the backs of scenes paid homage to their creators
and offered a little free advertising to touring productions along the way. Most often studio owners
functioned asthe artistic directors, establishing the aesthetic tone for allprojects. Abackdrop produced
by unnamed staff members would still carry the studio’s mark and adhere to a specific artistic quality.
This oversight standardized the painted aesthetic for venues in each region. Scenic artists adapted
fo changes from one region fo the next, as they adapted to changes in the lighting industry or stage
mechanics. Although the scenic art aesthetic for the American stage continued to shift with each
wave of immigration, it was studio owners who ultimately sided with either opaque washes or thin
glazes during the painting process. Those who produced the greatest amount of scenery and those

3 “The Manner in Which Pretty Stage Pictures are Made,” The Morning Call, 22 February 1891,13.

1878.
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who hired the largest staffs created regional standards, managing expectations for both patrons
and players in the area. Painting methods became further institutionalized as generations of artists
were trained in a specific system before establishing studios of their own. This is not to say that there
were not hundreds of locals who functioned as amateur scenic artists, offering scene painting as
one of many decorative painting services. When demand outweighs supply, many novices produce
stage scenery with minimal fraining in scenic art or an understanding of scenic illusion. Even amateurs
aftempted to imitate popular compositions and painting techniques.

There were two main approaches to American scenic art throughout the duration of the nineteenth
century, each promoting specific painting techniques associated with a respective group of
immigrants. One group of scenic artists employed a series of opaque washes while painfing down
on the floor, while the other group of scenic artists employed a series of thin glazes while painting up
on a vertical frame. Regardless of paint consistency, however, by the late-nineteenth century the
majority of American scenic artists uniformly adopted the use of suspended paint frames. Whether
using opaque washes or thin glazes, American scenic artists painted on vertical surfaces located high
above stages, in separate paintrooms, or stand-alone scenic studios, no longer tacking the backdrops
to the floor. Ropes and pulleys manipulated either the artwork or the scenic artist's platform to keep
the composition upright. This method became the standard in most American scenic studios by the
end of the nineteenth century; floor painting was almost unheard of in the United States by the dawn
of the twentieth century.

The demand for painted settings and the mass-production of painted illusion during the nineteenth
century supported the need for studios to suspend the scenes, allowing the maximum space for
multiple projects. Vertical paint frames provided the most economical use of space in a structure,
with dozens of paint bridges accommodating a legion of artists. This facilitated the mass production
of painted scenes. Unlike the floor painfing used by many European artists at the time, the American
scenic studio was set up as a factory to manufacture scenery for numerous shows in a compressed
timeframe. By 1903, The Tennessean commented on the unusual practice of floor painting employed
by a visiting scenic artist. The French scenic artist in question had studied with both Bainard and
Stuck of Munich, and the article reported, “His methods of work are not familiar to most American scene
painters. He prefers to work on the outspread canvas when the stage is free, rather than paint in the usual
way on the canvas suspended from the roof and reached by a ladder or swinging platform.” * The field of
American scenic art has continued to remain fluid. Painfing on the floor became more popular by
the end of the twentieth century, eclipsing the use of many paint frames in scenic studios across
the country. Now, very few scenic studios use paint frames; they no longer represent the painting
standard for many twenty-first century American scenic artists.

Opaque Washes and Body Color

In 1881, several American newspaper articles announced, “Different painters have different methods and
there is a much variety in the schools of scene-painting as in other branches of art. The German, French, and
American artists use opaque washes, or, as it is usually expressed, work in ‘body color.””®> On May 3, 1890 the
Boston Weekly Globe reported, “Most of the colors used in scene painting are solid, or what are technically
known as body colors.” ¢ The use of the term body color, was synonymous with opaque watercolors or
gouaches. Each consisted of natural pigment, water, and a binding agent. The paint for each could
be re-wetted, re-worked and continued to dry fo a matte finish. For American scenic art, the binding
agent was diluted hide and hoof glue, called size or size water. The use of dry pigment and size water
for scenic art was gradually phased out in the United States, until it was only found at a handful of
academic institutions. Beyond a few classes sporadically faught in North American, this type of scenic
art has disappeared, and extant scenes are the only reminder of this traditional process.

The early use of body colors by American scenic artists was further described in the Santa Cruz Surf on
Dec. 2, 1886. A scenic artist was quoted as saying, “Ten years ago the scenic painter depended upon pure
colors for effect.”’” A painted wing and border installed the Tabor Opera House in Leadyville, Colorado,
during 1879 exemplifies this reference to pure colors; much had to do with visibility under stage lights
at the time. The draperies on both the Tabor Opera House's painted border and wings were initially
covered with a deep base. On top of this uniform color, pure colors were added to define the shape
of the subject, whether it was a fabric or tassel. The colors would remain vibrant under the gaslights
at the venue. Furthermore, the use of pure colors and opaque washes often demanded that paint
values were applied from mid-tone and dark to light. The contrast of value read well from a distance,
a key component to stage settings. It is the opacity of each layer, however, that makes the particular

4 “New Scenic Artist,” The Tennessean (Nashville, Tennessee), 6 Aug. 1903, 6.

5 This same statement appears in several different newspaper articles during 1881, including “Art on the Stage,” St. Louis Globe-Demo-
crat, 2 Jan 1881, 15; “How a Scene Painter Works,” The Boston Globe, 30 Jan. 1881, 9, and the “The Art of the Stage,” The Building News,
29 July 1881, 150.

6 Boston Weekly Globe, May 3, 1890, 8.

7 “Scenic Artists,” Santa Cruz Surf, 2 Dec. 1886, 1.
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school of American scenic art easily identifiable or another. The underlying paint is not visible when
opaque washes are implemented. The use of opaque washes allowed a subject to be painted from
a mid-tone dark to light, whether foliage or tapestries.

The use of opague washes continued to dominate the work of scenic artists in the Midwest and
western United States during the second half of the nineteenth century, even after the mid-nineteenth
century arrival of English arfists who promoted the use of thin glazes. This is not to suggest that either
technique did not employ highlight or shadows, but the basic approach fo the painted composition
was different and distinct. Opaque washes easily concealed darker layers beneath and quickly
defined dimensionality with dots and dashes of highlights. Thin glazes, used in a series of fransparent
layers, worked in exact opposite and deepened the value of any hue; thin glazes did not conceal
the underlying color. Thin glazes defined dimensionality with the placement of shadow. Similar to

Fig.4: Painted detail from original side wing  Fig.5: Painted detail showing use of opaque Fig.6: Backdrop produced with opaque washes by
at the Tabor Opera House in Leadville, washes by Sosman & Landis Scene Painting Sosman & Landis Scene Painting Studio artist, 1901.
Colorado, ca. 1879.  Studio artist, 1901.

watercolor painfing, the composition was created from light fo Fig.7: Painted detail from an original shutter the
dark. In other words, the light areas first defined by the arfist's brush Tabor Opera House in Leadville, Colorado, ca.

became the highlights at the end of the process. In the case of
ornate frames surrounding a drop curtain’s central composition,
the pattern was defined by a series of consecutive darker glazes.
This tfechnique is apparent in the work of both itinerant and studio
artists working up and down the eastern seaboard during the
ninetfeenth century.

Opaque washes remained the prominent practice in many
studios established in Chicago, Kansas City, and St. Louis. This was
also an area that became home to some of the largest German
populations during the nineteenth century. Between 1820 and
1870, more than 7.5 million German immigrants arrived, with most
settling from Pennsylvania to the Oregon coast in a swath that cut
through the country known as the “German belt”. However, it was
a handful of studios that delivered painted illusion to thousands of
rural performance venues, each established along an expanding
westward railway that eagerly grasped at newly settled western
lands. One particular Midwestern theatrical manufacturer that
shaped the landscape of American Theatre at this time was
Sosman & Landis Scene Painting Studio of Chicago. Their artists
were schooled in opague washes, especially under the direction
of the studio’'s head artist David Austin Strong (1830-1911). Fellow
scenic artist Walter Burridge (1857-1913), a student of English
scenic artist Harley Merry (née Ebenezer J. Britton, 1844-1914)
and trained in the glazing fradition, affectionately remembered

1879.
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Fig.8: Pai