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Peter Zumthor, Klangkérper, Pavillon Expo Hannover, 2000
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ZUM SEMESTER

KLANG - RAUM

Im kommenden Entwurfssemester liegt der Fokus auf spezifischen Raumen fiir die Musik, die durch
das Zusammenspiel von Akustik, Raumprdsenz und Sichtbeziigen den Besuchern ein einmaliges
Konzerterlebnis vermitteln. Einerseits ist die Entwicklung dieser Hauptréiume in Grundriss, Schnitt
sowie in der Gestaltung der Lichtfilhrung und Oberfliichen essentiell. Andererseits gehoren diese
Klangrdume zu den wichtigen 6ffentlichen Rédumen der Stddte und prdgen deren Kulturverstdndnis
massgebend. Die Form, Lage und Grosse des Konzertsaales sind fiir das dussere Volumen bestimmend
und verleihen dem Gebdude eine wahrnehmbare Prdsenz in der Stadt.

Da Musikhduser immer nur zu begrenzten Zeiten bespielt werden, erginzen o6ffentliche Funktionen
zur andauernden Belebung der jeweiligen Orte das Raumprogramm. An zwei Standorten werden
Musikrdume mit unterschiedlichen Inhalten und Anforderungen bearbeitet: ein Konzertsaal fiir
klassische Musik am See mit Restaurant/Terrasse und eine flexibel bespielbare Musikhalle in Ziirich
West mit Bar/Bistro/Ldden. Dabeisind die Wahl des Typs des Konzertsaals, seine rdiumliche Erscheinung
und Materialisierung, die Erschliessungsfigur des Foyers in Verbindung mit den Mantelnutzungen
sowie die Ausbildung des Gebdudevolumens und seine Priisenz in der Stadt wichtige Themen.

Um eine gemeinsame Diskussionsbasis zu erreichen, werden wir in einer Einstiegsiibung ausgewdhlte
Konzertsdle und deren Eigenschaften mittels Zeichnungen, grossen Innenraum- und kleinen
Volumenmodellen analysieren. Wihrend des Entwurfssemesters werden wir unser Wissen durch
Haus- und Konzertbesuche an der Musikabteilung der ZHdK im Toniareal, in der Tonhalle Ziirich und
im KKL Luzern vertiefen und anhand von Vortrégen die unterschiedlichen Positionen von Architekten,
Akustikern, Szenographen und Klangkiinstlern kennenlernen.

In der Schlussabgabe soll das Projekt neben dem Situationsplan in Grundrissen, Schnitten und
Fassaden, sowie einem Volumen- und Saalmodell dargestellt werden. Das Aussere des Gebdudes
sowie das Innere des Konzertsaals wird mit je einem Bild (Visualisierung/Modellfoto) gezeigt.

Die Projekte werden an den Schlusskritiken von Gdsten und dem Lehrstuhl in der Bandbreite von
Konzeptidee, stiddtebaulicher Priasenz, Musikerlebnis, Atmosphdre des Konzertsaals und Foyers sowie

deren Raumlichkeit und Materialisierung besprochen.

Fakultativ wird die integrierte Disziplin Konstruktion angeboten.
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Musikverein, Wien, 1870
Theophil von Hansen

Philharmonie, Berlin, 1963
Hans Scharoun

Kultur und Kongresszentrum, Luzern, 1998
Jean Nouvel




SAAL - GEBAUDE

Der Konzertsaal als wichtiger 6ffentlicher Raum bestimmt massgeblich die Form des Konzerthauses.
Gebdude und Saal folgen einem iibergeordneten Konzept, sprechen die gleiche Sprache und
beziehen sich in den Themen der Raumlichkeit, Volumenausbildung, Stimmung und Materialisierung
aufeinander - sei es in der kontinuierlichen Weiterentwicklung eines Konzeptes oder in der Abfolge von
gegensditzlichen, aufeinander antwortenden Raumthemen. Dabei ist das Foyer als Erschliessungszone
das wichtige verbindende Element zwischen innen und aussen. Die Handschrift der Architektin oder
des Architekten ist durchgehend spiirbar.

Casa do Musica, Porto, 2005
OMA
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EM2N, Konzertsaal 2, ZHDK, Ziirich, 2014
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SEMESTERAUFBAU
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TERMINE

Woche Datum Zeit Programm

KWo08 Di 21.02.17 10:00 h EINFUHRUNG Zeichensaal HIL D 15
14:00 h  STADTSPAZIERGANG Besichtigung der Baupldatze
17:00h VORTRAG Martin Lachmann im Toni-Areal mit anschliessender FUHRUNG durch die Musikréume
Mi 22.02.17 09:00 h Einteilung Analysegruppen / Modellbau / Arbeit im Zeichensaal HIL D 15
17:45h FUHRUNG und anschliessend KONZERTBESUCH in der Tonhalle Ziirich

KWO09 Di 28.02.17 10:00 h  Analyse Konzersdle und Modellbau, Besprechung der Analyse-Konzepte im Assistententeam
Mi 01.03.17 09:00 h Analyse Konzersile, Modellbau und individuelle Konzept-Arbeit
18.00 h VORTRAG Marcel Meili ,Klanghaus Toggenburg”

KW10 Di 07.03.17 10:00 h SEMINAR ANALYSE Konzertsdle HIL D 15

Mi 08.03.17 09:00 h individuelle Konzept-Arbeit im Zeichensaal
]
Kw11 Di 14.03.17 14:00 h  individuelle KONZEPTKRITIK HIL D15

Mi 15.03.17 08:00 h individuelle KONZEPTKRITIK HIL D15, bis 16:00 h

19:30 h KONZERTBESUCH im KKL Luzern

KW12 20. - 25.03.17 SEMINARWOCHE
— ]
Kw13 Di 28.03.17 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

17:00 h VORTRAG Andres Bosshard ,Architektonische Klangpotentiale”

Mi 29.03.17 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
]
KW14 DI 04.04.17 10:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D15

18:00 h VORTRAG Ascan Mergenthaler, Senior Partner Herzog & de Meuron, ,Elbphilharmonie”

MI 05.04.17 08:00 h ZWISCHENKRITIK 1 HIL D15, bis 16:00 h
]
KW15 Di 11.04.17 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 12.04.17 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

14:00 h VORTRAG Michel Cova, Szenograph aus Lyon

KW16 Ostern  unterrichtsfrei

KW17 Di 25.04.17 10:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15

Mi 26.04.17 09:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15
]
KwW18 Di 02.05.17 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 03.05.17 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
]
KW19 Di 09.05.17 10:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D15

Mi 10.05.17 09:00 h ZWISCHENKRITIK 3 HIL D15, Nachmittag ab 16:00 h
]
KW20 Di 16.05.17 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 17.05.17 09:00 h KRITIK integrierte Disziplin KONSTRUKTION HIL D15
]
Kw21 Di 23.05.17 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

Mi 24.05.17 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
]
Kw22 Mo 29.05.17 17:00 h  Schlussabgabe und komplette Raumung des Zeichensaals HIL D 15

18:00 h  Aufbau der Kritikzone im Zeichensaal gemdss Plan Assistenz
Di 30.05.17 09:00 h SCHLUSSKRITIK HILD 15
Mi 31.05.17 09:00 h SCHLUSSKRITIK HILD 15

Mit Mike Guyer, Annette Gigon und Gdsten
20:00 h Apéro in der Stadt zum Semesterabschluss
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ANFORDERUNGEN

Seminar Analyse Konzertsdle (Vierergruppen)
® Abgabe von einem Paneel 120 x 168 Hochformat, Layout gemdss Zwischenbesprechung mit Professur

® Ansicht des Gebdudevolumens mit Position des Konzertsaals (Relation Saal/Gebéude) im Massstab 1:500
® Lédngs- und Querschnitt und 1-3 Grundrisse (je nach Saalgeometrie) vom Konzertsaal im Massstab 1:100
® weisses Konzeptmodell vom Konzertsaal in Absprache mit Professur im Massstab 1:100

® Power-Point-Prdsentation zum Gebdude

® Ablage der A0 Panels im PDF Format auf dem Studentenserver

KONZEPTKRITIK

® 1-2 Pléne AO, Querformat / Skizzenbuch

® Stddtebauliche Einordnung mittels Situationsplan (Massstab konzeptabhéngig)
® Konzeptpléine/-skizzen (mit Ideen zu Saal, Volumen und Setzung) 1:500/1:200

® Konzeptmodelle (zu Saal und Volumen)

® Einsatzmodell 1:200

® Varianten sind ausdriicklich erwiinscht

ZWISCHENKRITIK 1 (Raumkonzept, Volumen, Struktur)
® Pléne AO, Querformatt / Skizzenbuch

® Situationsplan (Massstab konzeptabhéngig)

® Projektpldne (Grundrisse, Schnitte, Ansichten) 1:200
® Grundrisse und Schnitte vom Saal 1:100

® Statisches Konzept

® Arbeitsmodell vom Saal 1:100

® Einsatzmodell 1:200

ZWISCHENKRITIK 2 (Saal- und Materialkonzept, Erschliessung, Statik)

® Plane AO, Querformatt / Skizzenbuch

® Situationsplan (Massstab konzeptabhiingig)

® Projektpléne (Grundrisse, Schnitte, Ansichten) 1:100

® Ansicht vom Saal (Darstellung Oberfléchen, Material, Farbigkeit), horizontaler und vertikaler Konstruktionsschnitt 1:50
® Vorstellung der Bilder: Visualisierungen / Modellfotos

® Arbeitsmodell vom Saal 1:100

® Einsatzmodell 1:200 mit Fassade

ZWISCHENKRITIK 3 (Aussenwirkung und Konzerterlebnis)
® Vertiefung der 2. Zwischenkritik
® Fokus auf Konzertsaal und dussere Erscheinung des Gebdudes

KRITIK i.D. KONSTRUKTION
® Horizontaler und vertikaler Konstruktionsschnitt mit Ansicht 1:50

® {bersicht Konstruktionsweise, Materialisierung, zusdatzliche Details gem. Absprache mit der Professur

An dieser Kritik nehmen nur die Studierenden teil, die sich fiir die integrierte Disziplin Konstruktion eingeschrieben haben.

SCHLUSSKRITIK

® 6-8 Panels im Querformat A0

¢ Situationsplan (Massstab konzeptabhingig)

® Grundrisse, Schnitte, Fassaden 1:100 mit Innenausbau und Bestuhlung

® Konstruktionsschnitt 1:50 mit Aussen- und Innenansicht

® Bilder Aussen und Innen: Visualisierungen / Modellfotos

® Modell Konzertsaal 1:100

® Einsatzmodell mit Fassade 1:200

® Darstellung der integrierten Disziplin Konstruktion nach Absprache mit der Professur

Allgemeine Hinweise zur Darstellung:
® gut lesbhare Pldne (Linien nicht zu fein)

® Beschriftung unten links: ,FS17, Professur Gigon / Guyer, Leitung Mike Guyer"
unten rechts: ,Studentin: Vorname Name, Anzahl Semester (z.B. 5.Semester), Assistentln: Vorname Name*
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VORTRAGE & KONZERTE

Fiihrung durch die Musikrdume im Toni-Areal
Vortrag von Martin Lachmann
Dienstag, 21.03.2017, 17.00 h, Horsaal 1, ZHdK

»Orchestermagie”

Fiihrung und anschliessender Konzertbesuch in
der Tonhalle Ziirich

Mittwoch, 22.02.2017, 17:45 h, Start Fiihrung

»Klanghaus Toggenburg“
Vortrag von Marcel Meili
Mittwoch, 01.03.2017
18:00 h, HILD 15
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»Rising Stars”
Konzertbesuch im KKL Luzern
Mittwoch, 15.03.2017, 19.30 h, Konzertsaal

»Architektonische Klangpotentiale”
Vortrag von Andres Bosshard
Dienstag, 28.03.2017, 17:00 h, HILD 15

»Elbphilharmonie”

Vortrag von Ascan Mergenthaler,
Senior Partner H & de Meuron
Dienstag, 04.04.2017,

18:00 h, HILD 15
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ANALYSE

Die Absicht der Analyse ist es, eine gemeinsame Wissensbasis zu schaffen, um iiber die Typologien der
Konzertsile, deren Sitzlayout, Galerienanordnung, Schnittausbildung, Raumlichkeit, Materialisierung,
Akustik und Atmosphdre sprechen zu kénnen.

Zehn ausgewdbhlte Konzertsdle aus der Architekturgeschichte zeigen diese Themen in unterschiedlicher,
aber prignanter Weise. Die Dokumentation der einzelnen Konzerthduser auf den folgenden Seiten
jeweils mit Bildern, Pléinen und Texten geben Aufschluss iiber das Konzept, den Saal-Typ und dessen
inhaltliche Ausrichtung sowie die Einordnung in die architekturgeschichtliche Entwicklung.

Der Konzertsaal soll in 4er Gruppen analysiert und mit den wichtigsten Grundrissen, Schnitten, einem
abstrahierten Konzeptmodell im Massstab 1:100 und einem Volumenmodell 1:500 dargestellt werden.
Die Referenzbeispiele werden mit einer Bildprdsentation dem ganzen Studio vorgestellt.

Die Pldne sollen prazise Linienzeichnungen sein, das in Weiss gehaltene Konzeptmodell soll die Essenz
der Ridumlichkeit des Saales zeigen.

Die Pldne und Modelle der ausgewdhlten Konzertsdle werden in einer kleinen Ausstellung wiihrend
der Entwurfsarbeit als Inspirationsquellen immer pridsent sein. Dabei sollen die analysierten
Entwurfsprinzipien interpretiert und in eine zeitgenéssische Architektur iibergefiihrt werden, die ein
optimales Musikerlebnis erméglicht und in der heutigen Stadt und Kultur verankert ist.

Seminar Analyse Konzertsdle mit Mike Guyer: Di, 07.03.2017, 10:00h
HIL D15, Kritikzone Gigon/Guyer.

1 2 3
4 5
6 7 8
9 10
1) Musikverein, Wien, Theophil von H 1870  2) Royal Albert Hall, London, Royal Engineers, 1871  3) Tonhalle Ziirich, Biiro Fellner & Helmer, 1895  4) Sydney Opera

House, Concert Hall, Jorn Utzon, 1957-73  5) Philharmonie Berlin, Hans Scharoun, 1963-87 6) Finnlandia Hall, Helsinki, Alvar Aalto, 1967 7) KKL Luzern, Jean Nouvel, 1998
8) Casa do Musica, Porto, OMA, 2005 9)Philharmonie Paris, Jean Nouvel, 2015  10) Elbphilharmonie, Hamburg, Herzog & de Meuron, 2016
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Hans Scharoun, Innenraummodell der Philharmonie Berlin
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KONZERTSALE

Musikverein, Wien, Theophil von Hansen, 1870 S.18
Royal Albert Hall, London, Royal Engineers, 1871 S. 22
Tonhalle Ziirich, Fellner & Helmer, 1895 S. 26
Sydney Opera House, Concert Hall, Jorn Utzon, 1957-73 S. 30
Philharmonie Berlin, Hans Scharoun, 1963-87 S.34
Finnlandia Hall, Helsinki, Alvar Aalto, 1967 S. 38
KKL Luzern, Jean Nouvel, 1998 S.42
Casa do Musica, Porto, OMA, 2005 S. 46
Philharmonie Paris, Jean Nouvel, 2015 S.50

Elbphilharmonie, Hamburg, Herzog & de Meuron, 2016 S.54
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1 MUSIKVEREIN WIEN

Musikverein Wien, 1870
Theophil von Hansen

Saaltyp: Shoebox

Sitzplatze: 1 680

Volumen: 15 650 m?

LxBxH: 46m x 19m x 18m

14m Breite zwischen Galeriebriistungen
19m Breite zwischen Saalwidnden



Das 1866-69 errichtete Musikvereinsgebaude ent-
halt die ersten ausschlief3lich fur Konzerte errich-
teten Sale Wiens, einen kleinen Kammermusiksaal
fur 500 Besucher und einen grossen Konzertsaal fur
1680 Besucher. Grosse Chor- und Orchesterkonzer-
te konnten zuvor nur im grossen Redoutensaal der
Hofburg, in der Winterreitschule oder in den Thea-
tern stattfinden. Das Gebaude sollte auch das 1812
gegrundete Konservatorium aufnehmen.

Gebaut wurde der Musikverein durch die ,Gesell-
schaft der Musikfreunde des Osterreichischen Kai-
serstaates®, die 1863 vom Kaiser den Baugrund
gegenuber der Handelsakademie am Karlsplatz ge-
schenkt bekam. 1864 wurde ein Wettbewerb durch-
gefuhrt, aus dem der Architekt Theophil Hansen
siegreich hervorging. Hansen musste seinen Wettbe-
werbsentwurf bis zum Baubeginn jedoch erheblich
Uberarbeiten und verandern. Errichtet wurde ein Ge-
baude im Stil der ,griechischen Renaissance®.

Den Grundriss bildet ein Querrechteck, das in der
Mitte durch den Saaltrakt durchstof3en wird. Der gro-
e Konzertsaal durchbricht den Baukorper sowohl
in der Hohe wie auch in der Fassade; das Gebaude
erhalt dadurch einen basilikalen Eindruck, der durch
die Oberflachengliederung noch unterstrichen wird.
Der Mittelrisalit ist durch drei Arkadenbdgen nobili-
tiert, die im Erdgeschof3 den Eingang und im ersten
Stock eine Loggia eroffnen.

19

Die Konzertsale befinden sich im ersten Stock. Der
grossere Goldene Saal fuhrt in der Breite des Mittel-
risalits Uber drei Geschosse, deren unterstes durch
Karyatiden unterteilt ist. Im mittleren 6ffnen sich
daruber hohe Turen mit Dreiecksgiebeln und Figu-
renbekronung. Das Lichtgadengeschoss pragt eine
Reihe von Rundbogenfenstern.

1911 wurde der Bau erheblich verandert. Im grossen
Saal setzte man die Karyatiden an die Wand zuruck,
so dass der Balkon wie im Brahmssaal frei in den
Raum vorspringt. Dies verbesserte zwar die Sicht aus
den Logen, verfalschte aber den von Hansen inten-
dierten Raumeindruck.

Wien — Kunst und Architektur, herausgegeben von Rolf Toman,
Konemann Verlagsgesellschaft GmbH, 1999, Koln

Aussenansicht
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Grundriss, 1:300
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2 ROYAL ALBERT HALL

Royal Albert Hall, 1871
Henry Young Darracott Scott, Francis Fowke

Saaltyp: Mischform
Sitzplatze: 6 080

Volumen: 86 600 m*®

LxBxH: 64,4m x 58,2m x 41,2m



Am Mittwoch, dem 29. Marz 1871, zehn Jahre nach
dem Tod des Prinzgemahls, kamen die Konigin und
die konigliche Familie zur Eroffnungsfeier. Bald stand
fest, dass irgend etwas nicht stimmte: ,Der Prince of
Wales trat vor ... und begann mit der BegrufBungsrede
... er sprach deutlich mit klarer Stimme, die Uberall
verstanden wurde; an einigen Stellen des Raumes
konnte man sie zweimal horen, ein seltsames Echo
brachte eine Wiederholung des ersten Satzes, als der
nachste bereits anfing.“Fur Scott war die Losung ein-
fach: er senkte den grof3en Baldachin unter der Kup-
pel ab und veranderte ihn in der Grof3e. Der Builder
kommentierte: ,Colonel Scott hat der Situation an-
gemessen gehandelt, er hat die stérenden Echos in
einem durchsichtigen Netz gefangen.” Damit begann
in der Royal Albert Hall ein Jahrhundert mit akusti-
schen Experimenten zur Beseitigung des Echos.

Das Problem lag in der Verbindung eines grof3en
Raumvolumens mit der elliptischen Form. Mit ei-
nem Volumen von 86.600 m*® war der Saal zehn Mal
grof3er als jeder andere Konzertsaal in Europa. Die
Klangstarke verminderte sich deutlich Uber die grof3e
Entfernung bis zur Ruckwand, wahrend der von der
gewolbten Decke reflektierte Schall als Echo zurtck-
kam, da der Wegunterschied zwischen der Deckenre-
flexion und dem Direktschall ungefahr 60 m bzw. 180
ms betragt. Das Echo wurde in den Brennpunkten der
ellipsoiden Decke, die ungefahr in Fuf3bodenhohe la-
gen, verstarkt.

23

Die Bemuhungen zur Verbesserung der Akustik wur-
den fortgesetzt. So dachte Hope Bagenal wahrend
des Krieges darUber nach, Baldachine und Vorhan-
ge anzubringen, damit in diesem Saal anstelle der
zerbombten Queen‘s Hall die Promenadenkonzerte
stattfinden konnten. Als schlie3lich 1971 die Jahr-
hundertfeier der Royal Albert Hall heranrlckte,
konnte man endlich das Echo erfolgreich ausschal-
ten, indem man 135 glasfaserverstarkte Polyester-
diffusoren unter der Decke (,akustische Wolken®)
und einen neuen reflektierenden Baldachin Uber der
Buhne anbrachte.

In den Jahren nach 1900 hatte die offentliche Wert-
schatzung der Royal Albert Hall stetig zugenommen,
das Bauwerk war zu einer Institution geworden, und
das verklarte selbst den Klang. Bei dem bewegenden
Titanic-Konzert vom 24. Marz 1912 spielte ,das grof3-
te professionelle Orchester, das jemals zusammen-
gekommen war* - fast 500 Musiker der Philharmonic
Society, des Queen‘s Hall Symphonieorchesters, des
London Symphonieorchesters und anderer Orches-
ter - unter der Leitung von Sir Edward Elgar, Sir Henry
Wood, Landon Ronald und Sir Thomas Beecham. Das
Publikum war zu Tranen geruhrt.

Bauwerke fuir Musik: Konzertséle und Opernhéuser, Musik und
Zuhorer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, Michael Forsych,
Munchen; New York; London; Oxford; Paris: Spur, 1992
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Grundriss, 1:550



Schnitt, 1:550

25
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3 TONHALLE ZURICH

Tonhalle Ziirich, 1895
Ferdinand Fellner, Hermann Helmer

Saaltyp: Shoebox

Sitzplatze: 1 455

Volumen: 11 400 m?®

LxBxH: 38m x 27m x 14m

19m Breite zwischen Galeriebriistungen
27m Breite zwischen Saalwdnden



Die neuen Quaianlagen gaben die Initialzindung zum
Neubau der Tonhalle, die sich zuvor auf der heutigen
Sechselautenwiese befand. Ihre Erbauer, die Wiener
Theaterarchitekten Fellner & Helmer, waren in Zurich
bereits bekannt durch das 1891 errichtete Zurcher
Stadttheater, das heutige Opernhaus. Die neubaro-
cke Tonhalle aus Sichtbackstein prasentierte sich
zur Seeseite mit einem runden Musikpavillon, flan-
kiert von zwei stattlichen Tirmen mit maurischen
Versatzstlcken. Davor lag eine Terrasse fur Konzerte
im Freien.

27

Erklartes Vorbild fUr dieses architektonische Motiv
war der Pariser Trocadero (1878). Dieser Teil fiel dem
Bau des neuen Kongresshauses (vgl. Beethovens-
trasse 2ff.) zum Opfer. Der heute noch vorhandene
Trakt an der Gotthardstrasse verdankt seine Erhal-
tung vor allem der vorzuglichen Akustik der beiden
Konzertsale.

Baukulturin Zurich: Enge, Wollishofen, Leimbach. Schutzwurdige
Bauten und gute Architektur der letzten Jahre, 2009, Verlag Neue
ZUrcher Zeitung, Zurich

Schnitt, ohne Masstab

Ansicht, ohne Masstab
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Grundriss Tiefparterre, 1:600

Grundriss Hochparterre, 1:600



Kongresshaus, 1938-1939
Max Ernst Haefeli, Werner Max Moser,
Rudolf Steiger

Im Kontext der Landesausstellung 1939 entstanden,
ist das Kongresshaus das einzige erhaltene Bauwerk,
das die spezifische «Baugesinnung» dieses Gross-
anlasses reprasentiert. Es ersetzte die monumen-
tale Zweiturmfassade der historistischen Tonhalle
(Claridenstrasse 7 f.) in einem mehrstufigen Gebau-
dekomplex, der den Bezug zum Seeufer und zu den
benachbarten Parkanlagen sucht und eine gelun-
gene Verbindung zum alten Tonhalletrakt schafft.
Ganz im Geist der Landesausstellung begegneten

Saalgeschoss
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die Architekten dem reprasentativen Anspruch nicht
mit der monumentalen Grossform, sondern mit ar-
chitektonischen Stimmungsbildern, inszeniert durch
spannungsvolle Raumfolgen mit durchdachter Licht-
regie sowie durch Oberflachenbehandlungen in Form
mannigfaltiger Rasterstrukturen.

Baukultur in Ztrich: Enge, Wollishofen, Leimbach. Schutzwdirdige
Bauten und gute Architektur der letzten Jahre, 2009, Verlag Neue
ZUrcher Zeitung, Zurich
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4 SYDNEY CONCERT HALL

Sydney Concert Hall, 1957-73
Jorn Utzon

Saaltyp: Mischform
Sitzplatze: 2 700



Der unsichtbare Wind erzeugt auf der Wasseroberflache
Wellen. Unterschiedliche Windstarken erzeugen unter-
schiedliche Arten von Wellen, ihrem Wesen nach sind die
Wellen jedoch immer gleich.

Der Charakter, der Stil, ergibt sich aus einer Reihe von
Formen, die miteinander kombiniert werden, alle bezie-
hen sich auf Wasser: Wellen; Wellen innerhalb von Wel-
len; Wellen, die sich brechen; Wellen, die schaumen.

In meiner Vorstellung schaffe ich einen unsichtbaren
Raum durch eine Kombination aus geometrisch be-
stimmten Formen. Wenn ich den Raum, der mir vor-
schwebt; geschaffen habe, halte ich diese Situation in
Gedanken fest.

Weil ich den Raum mit geometrisch bestimmten Formen
gestaltet habe, ist der gesamte umschlossene Raum
vollstandig definiert und seine Oberflache kann in viele
gleichartige Elemente aufgeteilt werden. Diese gleichar-
tigen Elemente kdnnen in Serie produziert werden und
wenn ihre Beziehung zu den Nachbarelementen geklart
ist, kdnnen sie wie ein grof3es dreidimensionales Puzzle
zusammengesetzt werden.

Alles, was diese Idee und Vorgehensweise unterstreicht,
sollte gezeigt werden, zum Beispiel das Herstellungs-
verfahren, das Montagesystem, die Farbe: Dekoration
und Farbe mussen ebenso ein organischer Bestandteil
des Ganzen sein, wie der weif3e Schaum Teil der Wellen
ist, um einen vollkommen einheitlichen Charakter oder
Stil zu erzeugen.

»1he Sydney Opera House: commentary by the architect®, in:
Zodiac No. 14, 1965
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[ ... ] Das Innere der Sale sollte mit riesigen Schicht-
holzkastentragern vorfabriziert werden, wofur Ralph
Syrnonds langste Schichtholzplatten und seine Me-
tallverbundtechniken benotigt wurden. Sie sollten
zum einen fur die geforderte Starke und zum ande-
ren fur die akustische Isolierung sorgen; der Larm
der Schiffshorner stellte eine ziemliche Herausfor-
derung dar. Die Trager wurden mit der Fahre auf die
Baustelle gebracht und ,wie ein riesiges Puzzle“80
zusammengesetzt werden. Mit einem Ende wurden
sie sich auf die Plattform stitzen, dann mit Hilfe der
Buhnentechnik in die richtige Position gehoben und
an die Rippen gehangt werden, da die Unterdecke fur
den gesamten Raum geplant war. Das Ganze war si-
cherlich eine Herausforderung an die aktuellen Mog-
lichkeiten der Konstruktion, es war jedoch nicht so
kompliziert, wie die Betonrippen zu errichten oder die
Fliesendeckel zu platzieren , und angesichts der viel
grof3eren Bauteile auch weit weniger zeitraubend. In-
nen-und Auf3enraum waren nun durch die Geometrie
von Kugel und Zylinder miteinander vereint und ver-
sprachen, einander perfekt zu erganzen. [ ... ]

Jaorn Utzon, Richard Weston, Cardiff, 2001

(li. 0.) Modell grosser Saal, ca. 1965
(li. u.) Situationsplan, ca. 1960
(u.) Aussenansicht, ausgefihrt
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Studien zur Deckengeometrie kleiner Saal (0. + re. 0.); Modell grosser Saal (re.u.); ca. 1965

Studien zur Entwicklung der Deckengeometrie Séle (0); Modell Schichtholztrager grosser Saal (re.o.); ca. 1965
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Grundriss grosser Saal, Planung 1962

Langsschnitt grosser Saal, Planung ca. 1965
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5 PHILHARMONIE BERLIN

Philharmonie Berlin, 1963-87
Hans Scharoun

Saaltyp: Vineyard
Sitzplatze: 2 200

Volumen: 24 500 m?

LxBxH: 59,5m x 61m x 20,5m



Mitte des Jahres 1956 wurde fur den Neubau der
Philharmonie in Berlin ein engerer Wettbewerb unter
zwolf Architekten ausgeschrieben, aus dem das Pro-
jekt von Scharoun als Sieger hervorging.

Schon fruh hatte sich Herbert von Karajan fur das
Projekt von Scharoun ausgesprochen und seine Be-
urteilung bereits dem Preisgericht in einem Schrei-
ben mitgeteilt: «Von allen eingereichten Entwurfen
scheint uns mit Abstand derjenige den Vorzug zu ver-
dienen, der als sein Grundprinzip die Einbeziehung
des ausfuhrenden Klangkorpers in die Mitte des
Saales vorsieht (die Ziffer des Modells ist mir entfal-
len; es ist in Weif3 und hat eine goldene Bestuhlung).
[ ... ] Ich kenne keinen bestehenden Konzertsaal, in
dem das Sitzproblem so ideal gelost ist wie in diesem
Entwurf. Dadurch daf3 das Orchester quasi im Zent-
rum des Raumes steht, scheint mir und Herrn Dozent
Winckel auch die Tatsache gewahrleistet, daf3 mehr
als bisher in einem der bekannten Sale der typische
Stil der Musikinterpretation des Philharmonischen
Orchesters, dessen Hauptmerkmal das lange, weit-
raumige Ausschwingen und der besondere Atem im
Beginn und am Ende einer musikalischen Phase hier
in idealer Weise geprobt und dargestellt werden kon-
nen . Es sind einige kleine Einschrankungen zu ma-
chen.[...] Dochdies sind nur Kleinigkeiten und besa-
gen nicht viel im Gegensatz zu der Grof3artigkeit des
Gesamtprojekts, das ich nicht warm genug zu einer
Ausfihrung empfehlen kann.»

Scharoun selbst schrieb am 2. September 1957 in
«Musik im Mittelpunkt, Bemerkungen zum Neu-
bau der Berliner Philharmonie»: «[ .. ] Ist es ein Zu-
fall - war die nachste Uberlegung -, daf3 tUberall, wo
improvisiert Musik erklingt, sich Menschen sofort zu
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einem Kreis zusammenschlie3en? Diesen ganz na-
turlichen Vorgang, der von der psychologischen Seite
her jedem verstandlich ist, muf3te man in einen Kon-
zertsaal Ubertragen - das war nun die Aufgabe, die
sich der Architekt gestellt hatte. Musik sollte auch
raumlich und optisch im Mittelpunkt stehen. Davon
ausgehend ergab sich die Gestaltung des Neubau-
es der Philharmonie. Daf3 der Entwurf in raumlicher
und technischer Hinsicht heute realisierbar ist, ver-
danken wir nicht zuletzt der Vorleistung der akusti-
schen Wissenschaft. In enger Zusammenarbeit mit
dem Akustiker, Prof. Cremer, wurde hier <Neuland>
erobert und erarbeitet.

Das Orchester befindet sich zwar nicht genau in der
Mitte des Raumes, jedoch ist es amphitheatralisch
vom Publikum umgeben . Durch diese Gestaltung des
Raumes, der 2220 Sitzplatze enthalt, sind die maxi-
malen Entfernungen der Zuhorer vom Zuhorer relativ
gering. Es ist ferner kein Rang vorhanden. Aus beiden
Grunden wird eine Bundelung des Schalles auf das
Publikum weitgehend Uberflussig| ... ].

Hans Scharoun, J. Christoph Burkle, Artemis Verlags-AG, 1993, Zu-
rich
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Grundriss Erdgeschoss, 1:750

Grundriss, Level 4-6m, 1:750
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Schnitt, 1:500

Grundriss, Level 7-9m, 1:750
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6 FINNLANDIA HALL HELSINKI

Finnlandia Hall Helsinki, 1967
Alvar Aalto

Saaltyp: Mischform
Sitzpldtze: 1 750
LxBxH: 42m x 40,2m x 23,4m



Nach den an der Eroffnungsfeier vom 2. Dezem-
ber 1971 empfangenen Eindricken mochte ich das
Konzerthaus in Helsinki zu den vollendetsten und
schonsten Bauwerken von Alvar Aalto erklaren. Die
Vollendung offenbart sich sowohlin der ganz aus der
besonderen Natur der Aufgabe entwickelten Raum-
anlage als auch in der souveranen Formgestaltung
im grossen und kleinen. Auch die Beleuchtungskor-
per langs der Zugangswege von der Mannerheim-
strasse her hat der Meister entworfen, wodurch
der Besucher mit dem Architekturgedanken schon
in Distanz in Kontakt kommt. Der Bau ist in kurzer
Zeit zum Symbol des finnischen Volkes mit seinem
starken Lebenswillen und seinem Friedensideal ge-
worden, verkorpert gleichzeitig aber auch die fest
gefugte Einheit eines grossen Kunstlers mit seinem
Volk und Land, wie dies kaum anderswo anzutreffen
ist. Dieser hohe Rang des Gebaudes kam schon an
der Eroffnungsfeier zum Ausdruck, einmal durch die
Anwesenheit von Staatsprasident Kekonen, ferner
durch die Wiedergabe des Nationalepos < Finlandia>
von Jean Sibelius und schliesslich durch die Urauf-
fuhrung von zwei Kompositionen, die aus einem fur
diesen Zweck unter finnischen Musikern veranstal-
teten Wettbewerb hervorgegangen waren. Die Veran-
staltung wurde beschlossen mit dem Violinkonzert
von J. Sibelius, gespielt von Isaac Stern.

Die Idee der ebenso von Alvar Aalto geplanten neu-
en Kulturzone von Helsinki am Toolosee geht auf die
ersten sechziger Jahre zurick. Das parkahnliche
Gebiet ist abgesteckt durch die Bahnhofanlage, das
Parlamentsgebaude, das Olympiastadion und das
Finnische Nationaltheater und wird fur die Fussgan-
ger von der Mannerheimstrasse her erschlossen. Im
ursprunglichen Projekt Uberkragten die einzelnen
Bauten das Seeufer, ein Gedanke, der wegen der
notwendig gewordenen separaten Zufahrtsstrasse
langs dem Seeufer fallen gelassen werden musste.
Mit diesem Strassenzug werden gleichzeitig sehr
grosszugige Parkierungsflachen erschlossen, die im
heutigen Zeitpunkt jedoch noch nicht voll ausgefthrt
sind. Dank dieser Verkehrslosung werden die Besu-
cherwege von der Mannerheimstrasse her in keiner
Weise behindert. Von den vorgesehenen weiteren
Kulturbauten ist gegenwartig das ebenso von Alvar
Aalto projektierte Kongresshaus dstlich an das Kon-
zerthaus anschliessend in Ausfuhrung begriffen.
Zur raumlichen Organisation Ubergehend, ist zu-
nachst auf die grosszugigen, zusammenhangenden
Garderobefoyers hinzuweisen mit Zugangen von der
Mannerheimstrasse und der etwas tiefer gelegten
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neuen Zufahrtstrasse her. Von diesem Geschoss
fuhren gesonderte Treppen in die wiederum zusam-
menhangenden, jedoch unterteilbaren Foyers des
Konzertsaales, des Kammermusiksaales, des Re-
staurants, aber auch zu den Musiker- und Verwal-
tungsraumen. Der 1750 Platze aufweisende Konzert-
saal beeindruckt durch seine charaktervolle, grosse
Grundform, fur die in erster Linie akustische und op-
tische Gesichtspunkte bestimmend waren. Orches-
ter, Chore und Solisten kommen in gleicher Weise
zu vorzuglicher klanglicher Wirkung. Hervorzuheben
ist ferner die ausserordentlich bequeme Bestuhlung
mit schwarzen Lederpolstern, die, wie kaum anders-
wo, sehr breite Durchgange aufweist. Auch der 300
Platze fassende Kammermusiksaal und das Res-
taurant erhielten ein restlos durchgestaltetes, aus-
gewogenes Geprage. In der optischen Erscheinung
der R&ume dominiert das Weiss an Wanden, Dekken,
Brustungen und Saulen. Zur Annehmlichkeit tragen
der dicke, weiche Spannteppich von hellgrauer Farbe
und die meisterliche Losung des kunstlichen und na-
turlichen Beleuchtungsproblems wesentlich bei.

Das starke und charaktervolle aussere Geprage der
Anlage wird bestimmt durch den die langgestreckte
und vertikal strukturierte Grundmasse bekronenden,
schrag abgeschnittenen und plastisch gegliederten
Aufbau des Konzertsaales. Alle Aussenflachen sind
mit weissen Marmorplatten bekleidet, die Vergla-
sungen und Turen des Eingangsgeschosses sind in
Bronzeprofile gefasst. Man darf fuglich behaupten,
dass in diesem Konzerthaus die Musik die schopferi-
sche Gestaltung ganz durchdrungen und gefthrt und
alle Teile zu einem harmonischen Zusammenklang
gefugt hat. Der Besuch des Bauwerkes wird demzu-
folge zum Erlebnis klingender, bewegender und nicht
etwa <gefrorener> Musik.

Alvar Aalto: Konzerthaus Finnlandia Helsinki, A. Roth, Das Werk:
Architektur und Kunst, Band 60 (1973), Heft 4
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Hauptgeschossgrundriss, 1:750

Eingagngsgeschoss, 1:750



Schnitt, 1:500

Inneraumschnitt, ohne Massstab

a1
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7 KULTUR- UND KONGRESSZENTRUM
LUZERN

KKL Luzern, 1998
Jean Nouvel

Saaltyp: Shoebox

Sitzplatze: 1 898

Volumen: 22 200m3 + 8000m?
LxBxH: 46m x 22m x 23m

15m zwischen Galeriebriistungen
22m zwischen Saalwédnden



Der Start fur das Projekt des Kultur- und Kon-
gresszentrums in Luzern erfolgte 1989 mit einem in-
ternationalen Architekturwettbewerb, den das Buro
Jean Nouvel gewann. Die Stadt Luzern, deren Lage
von einem Wasserarm, der die Stadt teilt, sowie den
umgebenden Berghangen gepragt ist, befindet sich
am nordlichen Ende des Vierwaldstatter Sees. Die
kraftvolle, grof3dimensionierte Architektur platziert
sich sehr selbstverstandlich zwischen den ebenfalls
grof3en Gebauden der Post und des Bahnhofs. Ge-
genuber liegen die weitlaufigen Hotel- und Quaianla-
gen des 19. Jahrhunderts. Der Architekt Jean Nouvel
machte daher das »Prinzip der Einbeziehung« zum
Thema fur das neue Gebaude. Ein Hauptdarsteller
auf dieser Buhne sollte der See sein.

Wie eine messerscharfe Klinge schwebt das rund 100
mal 100 Meter grof3e Dach als neues Wahrzeichen der
Stadt Uber den drei auf den See ausgerichteten Kul-
turbauten und dem quer dazu gestellten Betriebsge-
baude. Wahrend das seeseitige Gebaude hauptsach-
lich klassischen Musikveranstaltungen vorbehalten
ist, dient das mittlere als multifunktional nutzbares
Kongresszentrum, das bis zu 300 Besucher zu Ban-
ketten, Ausstellungen oder Versammlungen empfan-
gen kann. Der dritte, etwas schmaler dimensionierte
Baukorper ersetzt das abgebrochene alte Kunsthaus
und umfasst eine Flache von 2.500 Quadratmetern.
Die durch das etwa 20 Meter auskragende, schwin-
gende Dach verschattete Hauptfassade wirkt vom
Schweizerhofquai aus wie ein schwarzes Loch in der
Uferpromenade. Unter dieser futuristisch wirkenden
Struktur vereinen sich alle wichtigen Funktionen, von
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den Konzertsalen Uber die Mehrzweckhalle und das
Kunstmuseum bis hin zu den Kongressraumen, Bars
und Restaurants. Vor den jeweils selbststandigen
Hauptgebauden zirkuliert Seewasser in Form einer
Landschaft aus Wasserarmen und Brlcken, vom
Architekten als »Garten am Wasser« definiert.

Der Konzertsaal ruft mit seiner organischen Raum-
gestalt Assoziationen an ein Musikinstrument her-
vor. Um eine bestmogliche Akustik herzustellen,
entwickelte der amerikanische Akustiker Russell
Johnson sogenannte Echokammern, die der Fein-
abstimmung dienen. Die Farbgestaltung lag in den
Handen von Alain Bony, der die Wandoberflachen des
Grof3en Saals mit hellem, cremeweif3 lackiertem Holz
verkleidete. Die Flachen signalisieren so ein feierli-
ches Musikerlebnis. Dagegen wirken die roten Turen
und tiefblauen Sitze wie Juwelen, in sich ruhend und
kraftvoll. Die in das Holz gepragten, unterschiedli-
chen Muster auf den Brustungen der Balkone und an
den Wanden spiegeln die Vielschichtigkeit der umge-
benden Stadt und des Landes wider.

Mit dem Neubau komplettiert der Architekt die
Ufershilouette durch ein bewusst transparent und
mehrdeutig gestaltetes Gebaudeensemble und fuhrt
dabei einen spannungsvollen Dialog zwischen Archi-
tektur und Akustik.

Handbuch und Planungshilfe Blihnenbauten, Birgit Sehmolke,
Berlin:DOM, 2011,

Aussenansicht
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Schnitt, 1:700

Grundriss Erdgeschoss, 1:700



45

Langsschnitt, 1:700

Grundriss 4.0G, 1:700

Grundriss 2.0G, 1:700
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8 CASA DA MUSICA PORTO

Casa da Musica Porto, 2005
OMA

Saaltyp: Shoebox
Sitzplatze: 1 238
LxB: 58,33m x 23,33m



The past thirty years have seen frantic attempts by
architects to escape the domination of the ,shoe-
box“ concert hall. Rather than struggle with the ines-
capable acoustic superiority of this traditional sha-
pe, the Casa da Musica attempts to reinvigorate the
traditional concert hall in another way: by redefining
the relationship between the hallowed interior and
the general public outside. The Casa da Musica, the
new home of the National Orchestra of Porto, stands
on a new public square in the historic Rotunda da
Boavista. It has a distinctive faceted form, made of
white concrete, which remains solid and believable in
an age of too many icons. Inside, the elevated 1,300-
seat (shoe box-shaped) Grand Auditorium has corru-
gated glass facades at either end that open the hall
to the city and offer Porto itself as a dramatic back-
drop for performances. Casa da Musica reveals its
contents without being didactic; at the same time, it
casts the city in a new light.

Locating the Casa da Musica was key in the develop-
ment of OMA's thinking; we chose not to build the new
concert hall in the ring of old buildings defining the
Rotunda but to create a solitary building standing on
a travertine-paved plateau in front of the Rotunda’s
park, neighbouring a working class area. With this
concept, issues of symbolism, visibility, and access
were resolved in one gesture.
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As well as the Grand Auditorium, conceived as a sim-
ple mass hollowed out end-to-end from the solid
form of the building, the Casa da Musica also con-
tains a smaller, more flexible performance space
with no fixed seating, ten rehearsal rooms, recording
studios, an educational area, a restaurant, terrace,
bars, a VIP room, administration areas, and an under-
ground car park for 600 vehicles.

Innovative use of materials and colour throughout
was another imperative: as well as the unique cur-
tain-like glass walls at either end of the Grand Audi-
torium, the walls are clad in plywood with enlarged
wood patterns embossed in gold, giving a dramatic
jolt in perspective; the VIP area has hand-painted ti-
les picturing a traditional pastoral scene, while the
roof terrace is patterned with geometric black and
white tiles; floors in public areas are sometimes pa-
ved in aluminium.

There is deliberately no large central foyer; instead, a
continuous public route connects the spaces around
the Grand Auditorium by means of stairs, platforms
and escalators. The building becomes an architectu-
ral adventure.

Casa da Musica, http://oma.eu/projects/casa-da-musica

Aussenansicht
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4. Obergeschoss, 1:700

5. Obergeschoss, 1:700
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Schnitt Nord-Sud, 1:700

Schnitt Ost-West, 1:700
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9 PHILHARMONIE PARIS

Philharmonie Paris, 2015
Jean Nouvel

Saaltyp: Vineyard
Sitzplatze: 2 400
LxBxH: 49,2m x 35,7m x 22,7m



Imposant und multifunktional: Jean Nouvels Phil-
harmonie de Paris soll nicht nur ein Konzertsaal sein,
sondern ein Musikzentrum. Und zwar fur alle: Im Pa-
riser Parc de la Villette entsteht ein Projekt, das Mu-
sikliebhaber, Quartier-Bewohner und Familien glei-
chermassen anlocken will.

Die Philharmonie, das ist der Konzertsaal, auf den
Paris lange gewartet hat. Eine Stadt mit funf grossen
Sinfonieorchestern, von denen bislang keines einen
eigenen, passenden und genugend grossen Saal
hatte. Die Zeiten aber, in denen eine Philharmonie
abends fur ein paar Konzertstunden aufmacht und
sonst als abweisender Hochkultur-Klotz daliegt, sind
vorbei. Das sagt der Prasident der Philharmonie de
Paris, Laurent Bayle.

Lockruf der Architektur

Bayle hat die Aufgabe gefasst, in die Philharmonie
ein jungeres Publikum zu holen und eines, das nicht
zwingend aus den bildungsburgerlichen Schichten
kommt. Dabei vertraut Bayle auf die Lage der neuen
Philharmonie im Nordosten von Paris am Stadtrand.
Hier, wo zahlreiche Einwanderer aus dem Maghreb
leben, mochte er Neugierige anlocken. Der starkste
Lockruf geht dabei zunachst von der Architektur aus.
Jean Nouvel hat die Philharmonie wie eine begehbare
Wolke in den Parc de la Villette gesetzt. Man kann auf
dem Dach spazieren und hat von den gut 30 Metern
Hohe eine sensationelle Aussicht Uber Paris. Das Ge-
baude selbst ist durchlassig. Bildschirme tragen die
Konzerte nach aussen, das Programm leuchtet gross
auf der silbernen Hulle. Cafés und ein Restaurant lo-
cken nachinnen.

Kinderfreundlichkeit ist wichtig
Kern der Philharmonie ist ein 2400 Platze grosser
Saal. Geformt wie ein Ei, alles rund. Mit Balkonen, die
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Uber Stege in den Saal hineinragen. Neben diesem
Herz ist das Gebaude durchsetzt von einer ganzen
Menge kleinerer Angebote und Raumlichkeiten — vom
Saal fur offene Orchesterproben Uber Ausstellungs-
raume bis hin zum Picknickraum fur Kinder. Denn
Kinder, so Laurent Bayle, sind ein wichtiger Entschei-
dungsfaktor. Fur Eltern, wenn es darum geht, am Wo-
chenende etwas zu unternehmen.

Diese Wochenenden sollen, als Minifestivals gestal-
tet, jeweils unter einem speziellen Motto stehen.
Liebesgeschichten, Science-Fiction, indische Musik
zum Beispiel. Dabei gibt es neben den herkommli-
chen Konzertformaten erklarte Konzerte oder sol-
che, bei denen das Publikum eine vorbereitete Partie
im Chor mitsingen kann. Auch bietet die Philharmonie
Ateliers an, wo man Instrumente bauen oder die Mu-
sikgeschichte lehren kann in einer Art College de la
Philharmonie.

Grosse Erwartungen und hoher Unterhalt

So durchlassig die Architektur, so vielfaltig die Bil-
dungsangebote und die Musikstile von Pop bis Barock
sind, so sehr muss sich die Philharmonie de Paris
erst noch bewahren, muss vom Publikum entdeckt
werden. Ausserdem muss die Stadt Paris ihr Verspre-
chen halten, den Unterhalt des teuren Gebaudes zu
finanzieren. Eines ist sicher: Im Gegensatz zur Phil-
harmonie der Architekten Herzog und de Meuron in
Hamburg steht die Philharmonie de Paris nach sechs
Jahren Bauzeit. Jetzt kommt fUr sie die Zeit, ihre sehr
ambitionierte Breitenwirkung zu entfalten.

Eine Silberwolke fiir alle Félle: Jean Nouvels Philharmonie, Benja-
min Herzog, SRF Kultur, 21.Januar 2015

Aussenansicht
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Grundriss 1:400



Schnitte, 1:400
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10 ELBPHILHARMONIE HAMBURG

Elbphilharmonie Hamburg, 2017
Herzog & de Meuron

Saaltyp: Vineyard
Sitzplatze: 2 100
LxBxH: 38,52m x 39,26m x 25,18m



Die Elbphilharmonie in Hamburg, die bis 2013 errich-
tet sein wird, entsteht an einem der traditionsreichs-
ten Orte der Stadt, dem Kaispeicher A auf der Spitze
einer Quaizunge am Hamburger Hafen. Der massive
rote Backsteinbau des Kaispeichers wurde 1963 von
Werner Kallmorgen wiedererrichtet und diente unter
anderem dazu, Kakao und Kaffee aus Ubersee zu
lagern. Mit der zunehmenden Containerisierung im
Seehandel bestand seit einiger Zeit kein Bedarf mehr
an derartigen Lagerflachen. Mit dem Neubau der
Elbphilharmonie konnte dieser Ort fur die Bewohner
Hamburgs und Kulturinteressierte anderer Regionen
zu einem neuen Zentrum des gesellschaftlichen und
kulturellen Lebens werden. Neben der Philharmonie
sind Restaurants, Bars, Wohnungen, ein Hotel und
eine Aussichtsterrasse mit Blick Uber die Stadt und
den Hafen geplant.

Die archaisch wirkende und beinahe abweisende Ar-
chitektur des Kaispeichers einerseits und die elegan-
te und filigrane Ausstrahlung der Elbphilharmonie
anderseits - mit dazwischen befindlichen offentli-
chen und privaten Raumlichkeiten unterschiedlicher
Auspragung und Grof3e - werden eine spannungsvolle
raumliche Sequenz ergeben. Ebenso bilden die gro-
e, in die Ferne ausgerichtete Aussichtsterrasse auf
dem Dach des Kaispeichers und die nach innen ori-
entierte Welt der dartber befindlichen Elbphilharmo-
nie einen interessanten Kontrast.

Das Herzstuck des Wohn- und Kulturkomplexes wird
die Philharmonie mit einer Konzerthalle fur 2.150 und
ein Kammermusiksaal fur 550 Besucher sein. Diese
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Gebaude werden von einem Funf-Sterne-Hotel mit
zugehorigen Einrichtungen sowie angegliederten Lu-
xuswohnungen eingerahmt. Der Neubau wird aus der
Form des Kaispeichers extrudiert und mitidentischer
Grundflache passgenau auf den Backsteinblock
des Kaispeichers gesetzt. Das Dach wird in weiten
Schwingen zwischen 108 und 88 Metern Uber dem
Kaispeicher schweben. Eine aus zum Teil gekrumm-
ten Glaspaneelen gefertigte Fassade verwandelt den
aufgesetzten Baukorper in einen riesigen Kristall,
dessen Erscheinungsbild sich mit den Reflexionen
aus der Umgebung und dem wechselnden Tageslicht
immer wieder andert.

Das Raumkonzept des grofien Konzertsaals nahert
sich dem sogenannten Weinbergmodell an, in dem
das Orchester und die Buhne im Zentrum des Rau-
mes platziert werden und die Anordnung der Range
terrassenformig um sie herum ausgebildet wird. So-
mit konnen alle Zuschauer ausgezeichnete Sicht-
verhaltnisse genief3en und die Nachteile der lang-
gestreckten »Schuhschachtel« vermieden werden.
Die akustische Planung hat der japanische Akustik-
Designer Yasuhisa Toyota ubernommen. Ein relativ
grof3er, hohenjustierbarer Akustik-Reflektor an der
Decke des Konzertsaals sorgt an diesem Ort fur gu-
tes Horen.

Handbuch und Planungshilfe Blihnenbauten, Birgit Sehmolke,
DOM publishers, Berlin:DOM, 2011

Aussenansicht
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Grundriss 10. Obergeschoss, 1:950

Grundriss 16. Obergeschoss, 1:950



Schnitte, 1:950
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Alvar Aalto, Skizze fiir dea Auditorium des Lincoln Center in New York, 1956
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WEITERE KONZERTHAUSER
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KONINKLIJK CONCERTGEBOUW

Koninklijk Concertgebow Amsterdam, 1888 Sitzpldtze (Grosser Saal): 2 200
Adolf Leonard van Gendt Volumen: 19 000 m?
LxBxH: 43m x 28m x 17m
20m Breite zwischen Galeriebriistungen
28m Breite zwischen Saalwédnden
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SYMPHONY-HALL BOSTON

Symphony-Hall Boston, Mc Kim, 1900 Sitzplédtze (Grosser Saal): 2 630
Charles Follen McKim Volumen: 18 800 m?
LxBxH: 45m x 23m x 18,6m
17 Breite zwischen Galeriebriistungen
23 Breite zwischen Saalwidinden
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SALLE CORTOT

Salle Cortot, Paris, 1928 Sitzpldtze: 500
Auguste Perret
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RADIO CITY MUSIC HALL

Radio City Music Hall, 1932 Sitzpldtze: 5 000
Edward Durrel Stone
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KONZERTSAAL UDK BERLIN

Konzertsaal UdK Berlin, 1954 Sitzpldtze: 1 255
Paul Baumgartner Parkett: 660m?
davon 200m?2Biihne




PHILHARMONIC

Avery Fisher Hall, Lincoln Center, New York, 1962
Max Abramovitz

Professur fiir Architektur und Konstruktion Annette GigOI‘I
FS17 ETH Ziirich Mike Guyer

HALL

Sitzpldtze: 2 650 (urspriinglich)
1976 Umbau durch Philip Johnson
seit 1973 Avery Fisher Hall

seit 2015 David Geffen Hall
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NEUES GEWANDHAUS LEIPZIG

Neues Gewandhaus Leipzig, 1977 Sitzplitze: 1 900
Rudolf Skoda Volumen: 21 560 m?
LxBxH: 38m x 19m x 15m
15m Breite zwischen Galeriebriistungen
19m Breite zwischen Saalwénden
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AUDITORI PARCO DELLA MUSICA

Auditori Parco della Musica, Rom Sitzplatze grosser Saal: 2 800
Renzo Piano, 2002 Sitzpldtze mittlerer Saal: 1 200
Sitzpldtze kleiner Saal: 700
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WALT DISNEY HALL

Walt Disney Hall, Los Angeles Sitzpldtze: 2 265
Frank O. Gehry, 2003
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ATELIER KEMPE THILL

2008 Franz-Liszt-Konzerthaus, Raiding Sitzpldtze: 699
Atelier Kempe Thill Volumen: 5 000m?
davon Podium 90m?
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KONZERTHAUS KOPENHAGEN

Konzerthaus Kopenhagen Sitzpldtze: 1800
Jean Nouvel, 2009
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Harpa Reykavik

Henning Larsen, 2011

Sitzpldtze: 1 800 (Grosser Saal)
Raumhohe Saal: 19m
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ARK NOVA

Ark Nova Sitzplatze (flexible Bestuhlung): 500
Arata Isozaki 2013  Volumen: 9117m?
Bodenfléche: 680m?
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TONI-AREAL ZHDK

Konzertsaal 1(Orgelsaal): 104 Sitz-
pldtze
Toni-Areal ZHdK, Ziirich Konzertsaal 3: 416 Sitzplatze
EM2N 2014 LxBxH: 28.8m x 17.9m x 9.4m
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KONZERTHAUS IN BLAIBACH

Konzerthaus Blaibach  Sitzpldtze: 200
Peter Haimerl, 2015




FS17

KLANGHAUS TOGGENBURG

Klanghaus Toggenburg, Schwendisee Raumhéhe Hauptsaal: 8.5m
Meili Peter, Projekt Raumhdohe Stube: 3m

Annette Gigon
mike Guyer
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Filmstill aus ,prova do orchestra“ von Federico Fellini, 1978
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ZWEI PROGRAMME - ZWEI BAUPLATZE

Die Musikrdume der beiden Projektperimeter am Mythenquai und auf dem Gerold-Areal sind in ihrer
inhaltlichen Ausrichtung der Musikauffiihrungen auf den Charakter der gewdhlten Orte abgestimmt.

Der Konzertsaal liegt als prominentes Gebdude direkt am See, wertet die Stadtfront mit den Park- und
Quaianlagen auf und ergdnzt als hochwertiger Erlebnisraum fiir klassische Musik das Angebot der
renovierten Tonhalle.

Die Musikhalle Ziirich West liegt direkt am Bahnhof Hardbriicke, am Kreuzungspunkt von Gleisefeld
und Autobriicke, und bildet zusammen mit dem Prime Tower den Auftakt zum neuen, trendigen
Dienstleistungs- und Wohnquartier Ziirich West. Sie ersetzt die existierende Maag Event Hall und ist
in Verbindung mit der Musikhochschule im Toni-Areal gedacht.

Der Entwurf des Konzertsaals am See ist fix auf die Auffiihrungen von grossen Symphonieorchestern
ausgerichtet und bewegt sich in der Typologiewahl zwischen den Konzepten der klassischen ,Shoe
Box‘ und dem neueren ,Wine Yard’.

Das Angebot in der Musikhalle ist vielfiltiger: es finden Konzerte der Pop-, Jazz-, klassischen und
neuen Musik, aber auch Musiktheater und Performances statt. Sie ist in Bezug auf Biihnenlayout und
Publikumszonen flexibel bespielbar und bietet Sitz- und/oder Stehpldatze an.

Die Musikhduser sollen nicht nur wihrend den Veranstaltungen eine Ausstrahlung haben, sondern
auch in den konzertfreien Zeiten mit zusdtzlichen Gastronomie-, Laden- und Ausstellungsnutzungen
lebendig bleiben.

Es ist wichtig, den Entwiirfen eine gute Idee zugrunde zu legen, die die stiadtebauliche Situation I6st,
das Verhiiltnis des Saals zum Foyer und zum Volumen bestimmt, die Zugéinglichkeit zum Ort méglichst
attraktiv gestaltet und dem Gebdude eine gute Priasenz am jeweiligen Ort und gegeniiber der Stadt
verleiht.
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MYTHENQUAI
KONZERTSAAL AM SEE

Der neue Konzertsaal mit 1800 Sitzpldtzen ist als Ergdnzung zur renovierten Tonhalle mit dem
mittelgrossen und kleinen Saal gedacht. Er liegt auf der kleinen Landzunge zwischen dem Hafen Enge
und dem Hafen der Passagierschiffe gegeniiber dem Hauptsitz der Swiss Re. Er vervollstiandigt das
Angebot von klassischer Musik auf hochstem Niveau und stirkt Ziirichs Position im globalen Vergleich
der Musikhauptstddte.

Der neue Saal dient hauptsdchlich dem Tonhalle Orchester, ist aber auch als Spielstditte fiir ausldndische
Orchester im Rahmen der Festspielwochen gedacht. Er ist eine Initiative von wohlhabenden
Musikliebhabern der Tonhalle Gesellschaft, die in enger Zusammenarbeit mit der Intendanz, der Stadt
Ziirich und der benachbarten Swiss Re die Vision des neuen Konzertsaales entwickelt haben und auch
fiir dessen Kosten aufkommen.

Stddtebaulich steht der neue Konzertsaal in Beziehung zur neu renovierten Tonhalle mit dem
Kongresszentrum und dem Opernhaus, das beabsichtigt, den seeseitigen Anbau zu ersetzen. Nach
der Aufwertung des Biirkli-Platzes werden auch die Baumalleen entlang dem General Guisan Quai
und das Arboretum saniert. Die existierenden Parkpliitze entlang des Enge-Hafens sowie die neuen
Parkpldtze fiir den Konzertsaal werden in die Tiefgaragen der neuen Bauten der Swiss Re verlegt. Es
entsteht ein neuer Park in Verliingerung des Arboretum, der mit dem Konzertsaal einen Abschluss
findet. Der Konzertsaal ist als Einzelgebdude vor die Seefront des kompakten Stadtkorpers gesetzt und
muss deshalb den hohen stédtebaulichen und architektonischen Anspriichen geniigen. Konzerthaus,
Tonhalle/Kongress- und Opernhaus werden als einmaliges, kulturelles Dreieck die Prasenz der Stadt
am See markant verbessern.

Der Konzertsaal orientiert sich in Gebrauch und Status an den hochwertigen Konzerthduser wie
dem Musikverein Wien, dem Concert Gebouw Amsterdam, der Symphony Hall Boston, dem neuen
Gewandhaus Leipzig, den Philharmonien in Berlin, Paris und Hamburg, dem Konzertsaal in Luzern
und dem Casa do Musica in Porto. Es gilt die Mdglichkeiten der Typologien in der Bandbreite von der
klassischen,Shoebox‘biszumneueren,Vineyard’, sowie MischformenderbeidenTypologien auszuloten,
oder sogar nach neuen Typen zu forschen (siehe dazu die Schemas ,Shoebox’ und ,Vineyard’ auf Seiten
157/158). Dabei ist das Zusammengehen von optimaler Akustik und Sichtbarkeit fiir das einzigartige
Musikerlebnis fiir Publikum und Musiker entscheidend. Im Konzertsaal soll klassische Musik von
jedem Jahrhundert, inklusive zeitgenossischen Kompositionen, mit verschiedenen Solisten und in
unterschiedlichen Orchesterformationen, gespielt werden. Dabei ist die Aufstellung des Orchesters
mit bis zu 120 Musikern und der Fokussierung auf den Dirigenten wichtig. Die Wahl des Saaltypus soll
in direktem Zusammenhang mit der stddtebaulichen Idee und dem Erschliessungskonzept des Foyers
getroffen werden. Die Form des Volumens und die dussere Erscheinung wird sich direkt aus diesem
Entscheid ableiten.
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PERIMETER MYTHENQUAI

Perimeter
100m x 100m = 10‘'000m2

Situation Massstab 1:2500




1 FOYER

Foyer

Aussenbereiche

2 RESTAURANT

Restaurant

Aussenbereich

Bar

3 KONZERTSAAL

Publikumsbereich

Biihne

Orgel

Regie-/ Konzerttechnik

4 BACKSTAGEBEREICH
Biihnenzugang

Vorbereitung

Garderoben

5 INFRASTRUKTUR
Betrieb:

Technik:
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Konzertsaal Mythenquai FS 17

RAUMPROGRAMM KONZERTSAAL

total mind. 1200 m2

Eingangsbereich mit Windfang, 6ffentlich zugdnglicher Ausstellungsbereich
Garderoben, Ticketverkauf mit Information und Biiros fiir Verwaltung
Pausenbereich fiir Konzertbetrieb mit Verbindung zu Bar/Restaurant
Allgemeine Erschliessung und Besucher-Toiletten

Vorfahrt, Ankunft, Terrassen, Anlieferung projektabhéngig

Bistrot / Brasserie mit 200 Pldtzen, ev. unterteilt 200 - 300 m2
Unabhiingiger Betrieb mit direkter Verbindung zum Foyer
Kiiche / Office / Lager / Anlieferung 130 - 180 m2

Restaurant-Terrasse mit 200 Sitzpldtzen projektabhéngig

Barbetrieb mit grossem Tresen, inkl. Office / Lager ca. 80 m2
Unabhiingiger Betrieb, Verbindung zu Foyer (Konzertpausen)

siehe Angaben Konzertsaal-Layout im Anhang, ab S.157 total ca. 2200 m
1800 feste Sitzpldtze, verteilt auf Parkett u. Galerien

Saalausfiihrung mit Doppelwand/-boden/-decke und Schleusen bei Zugdngen

Saaldecke mit mobilen Briicken fiir Technik und Reflektoren, lichte Hohe min. 3 m

gute Sichtbarkeit und hochwertige Akustik sind wichtig

Hauptbiihne 18m x 14m, Orchester-Gliederung (halbrund), seitlicher Zugang 2 m
Chorbiihne 18m x 10m (150 Pers.), ohne Chor = Zuschauerbereich (200 Pldtze)

Orgel siehe S. 160

Maschinenraum ausserhalb Konzertsaal ca. 120 m2
Sicht auf die Biihne, erh6hte Anordnung im Saal (Galerie) ca. 100 m2
Musikerfoyer / Biihnenvorraum Orchester ca. 200 m2
Streicher 160 m2, Bldaser 150 m2, Chor 120m2 total 430 m2
Einzelzimmer Solisten, Dirigent 6 x 25 m2
Instrumentenlager, ev. unterteilt 200 m2
Damen- und Herrengarderobe inkl. Toiletten je ca. 120 m2

Kiinstlereingang / Instrumenten-Anlieferung projektabhéngig

Intendanz / Hauptverwaltung / Pressestelle (Biiros) extern

Biihnen-/ Ton- / Lichttechnik inkl. Lager
Werkstdtten / Haustechnik / Gebdudetechnik

Lage im UG
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Schiffbau / moods O

O Music Hall
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ZURICH WEST
MUSIKHALLE

Mit der Uberbauung des Welti Furrer Areals, dem Ersatz der daneben liegenden alten Hallenbauten
und der Renovierung der geschiitzten Industriegebdude des ehemaligen Maag Farbrikareals wird sich
das stadtische Quartier um den Prime Tower vervollstindigen. Die Maag Event Hall und das Tonhalle
Provisorium werden in diesem Umwandlungsprozess verschwinden.

Die neue Musikhalle Ziirich West liegt prominent neben dem Bahnhof Hardbriicke und gegeniiber
dem Prime Tower auf dem Gerold-Areal und bildet einen wichtigen Auftakt beim Zugang ins Quartier
Ziirich West. Sie ergdnzt das Angebot der Musikhochschule Toni Areal und des Moods im Schiffbau
und iibernimmt einen Teil der Veranstaltungen des Tonhalle Provisoriums.

Von seinem Gebrauch her ordnet sich die neue Musikhalle in die Reihe der programmatisch breit
bespielten Hauser wie die Royal Albert Hall in London, die Finlandia Halle in Helsinki, die Concert
Hall des Sydney Opera House, die Casa da Musica in Porto und das Kultur- und Kongresszentrum in
Luzern ein. Der Spielplan beinhaltet neben klassischen Konzerten orchesterbegleitete Instrumental-
oder Gesangssolisten, Ensembles von neuer und moderner Musik, auch Jazz- und Popkonzerte mit
den dazu gehérenden, multimedialen Projektionen und Lichtspektakeln.

Der Konzertsaal ist als flexibel bespielbare Halle gedacht. Biihne wie Bestuhlung kénnen auf einer
modular aufgeteilten, hohenverstellbaren Ebene entsprechend den Anforderungen der Veranstaltung
immer wieder neu angeordnet werden. Die Flache ldsst sich in verschiedene Richtungen mit
Abstufungen neigen - je nachdem ob dem Publikum die Musikdarbietung frontal, in der Mitte oder von
unterschiedlichen Seiten prdsentiert wird (siehe dazu die Layout-Schemas ,Musikhalle’ auf Seite 159).
Umlaufende Galerien lassen sich als Ringe fiir das Publikum einbeziehen, sodass sitzend insgesamt
1‘800 und stehend ungefiihr 4‘000 Zuschauer in der Halle Platz finden.

Das Foyer umschliesst die Musikhalle als Aufenthalts- und Ausstellungszone, an die sich ein Bistro,
Bars, Clubs und Laden anschliessen. Das Angebot der Liden reicht von Tontrdgern iiber Musikbiicher
bis hin zu Instrumenten, die man kaufen und ausleihen kann. Die Bars und Clubs bestreiten mit
eigenen Kleinbiihnen einen komplementdren Veranstaltungskalender mit Salonlesungen, Lounge
Konzerten, Podiumsgesprdchen, Slam Poetry, Jam Sessions, DJ Battles und lassen das heute an
diesem Ort bestehende Ziircher Nachtleben im neuen Gebdude weiterleben.

Die Form des Saales ist in direkten Zusammenhang zur stddtebaulichen Setzung und dem Konzept
des Foyers mit den Erschliessungen und den Mantelnutzungen zu entwickeln. Die Musikhalle hat seine
beste Ausstrahlung abends wihrend den Konzerten, soll aber auch tagsiiber dank der Gastronomie
und den Ldden eine Anziehungskraft auf die Pendlerstromen des Bahnhofs ausiiben.
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1 FOYER

Foyer

Aussenbereiche
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Musikhalle Ziirich West FS 17

RAUMPROGRAMM MUSIKHALLE

total mind. 1200 m2

Eingangsbereich mit Windfang, 6ffentlich zugdnglicher Ausstellungsbereich
Garderoben, Ticketverkauf mit Information

Pausenbereich fiir Konzertbetrieb mit Verbindung zu Gastronomie und Ldden
Allgemeine Erschliessung und Besucher-Toiletten

Vorfahrt, Ankunft, Terrassen, Anlieferung projektabhingig

2 LADEN + GASTRONOMIE

Fachgeschiifte

Bar

Restaurant

Aussenbereich

3 KONZERTHALLE

Publikum

Biihne

Regie-/ Konzerttechnik

4 BACKSTAGEBEREICH
Biihnenzugang

Vorbereitung

Kiinstlergarderoben

5 INFRASTRUKTUR
Betrieb:

Technik:

fiir Instrumente, Biicher, Tontrdger etc., inkl. Biiro / Lager 3 x50 - 150 m2
Unabhiingiger Betrieb mit eigenen Zugdngen und Verbindung zu Foyer

Bar- und Clubbetrieb, inkl. Office / Lager 120 m2
Unabhiingiger Betrieb mit eigenen Zugdngen und Verbindung zu Foyer

Take-Away / Bistrot / Brasserie, unterteilbar, insgesamt 200 Pldtze 200 - 300 m2
Unabhiingiger Betrieb mit eigenen Zugdngen und Verbindung zu Foyer

Kiiche / Office / Lager / Anlieferung 130 - 180 m2

Restaurant-Terrasse mit 200 Sitzpldtzen projektabhingig

siehe Angaben Musikhallen-Layout im Anhang , $.159 total ca. 2200 m2
1800 Zuschauer sitzend / 4000 stehend, Bestuhlung je nach Darbietung

Hallenboden modular und hohenverstellbar,

Saaldecke mit mobilen Briicken fiir Technik und Reflektoren, lichte Hohe 3m,

Seitlich umlaufende Zuschauer-Galerien: je nach Anlass und Biithnenlayout

auch als Teil der erweiterten Biihne oder als Zone fiir Regie-/ Konzerttechnik,

gute Sichtbarkeit und hochwertige Akustik sind wichtig

Layout / Lage / Grosse / Geometrie innerhalb der Halle frei disponierbar

Sicht auf die Biihne; je nach Anlass auf den Galerien angeordnet 50 m2
Musikerfoyer / Biihnenvorraum ca. 200 m2
Musikergruppenrdume (Stimmen, Vorbereiten) 4 x 150 m2
Einzelzimmer Solisten, Dirigent 6 x 25 m2
Instrumentenlager, unterschiedliche Grossen 200 m2
Damen- und Herrengarderobe inkl. Toiletten je ca. 120 m2

Kiinstlereingang / Instrumenten-Anlieferung projektabhingig

Intendanz / Verwaltung / Pressestelle (Biiros) 200 m2

Biihnen-/ Ton- / Lichttechnik inkl. Lager
Werkstdtten / Haustechnik / Gebdudetechnik

Lage im UG
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»... Yon der Musik muss er etwas verstehen, damit er iiber
die Theorie des Klanges und die mathematischen Verhdlt-
nisse der Téne

Bescheid weiss...“

Vitruv

Zehn Blcher Uber Architektur

Erstes Buch- Erstes Kapitel - Die Ausbildung des Baumeis-
ters

»Ich habe unter meinen Papieren ein Blatt gefunden (...)
wo ich die Baukunst eine erstarrte Musik nenne, und wirk-
lich, es hat etwas; die Stimmung, die von der Baukunst
ausgeht, kommt dem Effekt der Musik nahe.”

Goethe

am 23.3.1829 im Gesprach zu Eckermann
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Un dialogue fécond, Antoine Pecqueur,

in: Parenthéses Philharmonie de Paris (Hg.); Architecture des salles de concert et des opéras, les espaces de la musique, S.9 - 14

Dans lAntiquité, musique et mathématiques sont
étroitement imbriquées. Le philosophe grec Pytha-
gore est ‘'un des premiers a théoriser ces rapproche-
ments, a travers les lois de !"harmonie. Il va méme
jusqu‘a élaborer un lien entre les intervalles et les di-
stances entre les planétes. Le rapport entre musique
et architecture se nourrit de ces premiéres considé-
rations scientifiques.

Au 1Ter siecle avant Jésus-Christ, dans son traité De
[Architecture, ‘architecte romain Vitruve exprime sa
profonde admiration des thééatres grecs : «Les anci-
ens architectes, ayant étudié la nature de la voix et
remarqué qu'elle s'éleve en l‘air par degrés, ont réglé,
d‘apres cette connaissance, 'élévation que les degrés
du thééatre doivent avoir, conformément aux régles de
la proportion canonique des mathématiciens et de la
proportion musicale ;ils ont fait en sorte que tout ce
qui serait prononcé sur la scéne parvint clairement
et aisément aux oreilles de tous les spectateurs.» La
guestion de l‘acoustique est déja un enjeu essentiel
pour l'architecte. La musique gagne ensuite les édi-
fices sacrés. Au Moyen Age, les polyphonies vocales
prennent tout leur sens dans l‘acoustique réverbé-
rante des cathédrales. Le méme mot - choeur — dé-
signe d‘ailleurs une partie de l'‘église et la formation
musicale qui s'y produit. Le compositeur et musico-
logue Jean-Louis Cadée remarque que «l‘évolution
observée, en architecture, entre le roman et le go-
thique trouve une correspondance en musique avec
['“Ars Antiqua“ et ' “Ars Nova“ [ ... ] C'est '‘évolution de
la technique de la vo(te qui permet le passage du ro-
man au gothique. Quant a la musique, c'est ['‘évolution
de la technique du contrepoint qui joue un réle simi-
laire entre “Ars Antiqua“ et “Ars Nova“.» Compositeurs
et architectes partagent les mémes techniques, a
commencer par le fameux nombre d'or, ce principe de
proportion ggéométrique quiirrigue le monde des arts.

Tout au long de l'histoire de la musique, des com-
positeurs concoivent leurs oeuvres en fonc-
tion de larchitecture ou elles seront créées. Pour
linauguration de la cathédrale Santa Maria del Fiore
de Florence, en 1436, Guillaume Dufay a ainsi écrit un
motet, Nuper Rosarum Flores, avec «une rigoureuse
fidélité aux proportions formelles du chef-d‘oeuvre

florentin ». Le compositeur équilibre les voix en fonc-
tion des dimensions de la coupole mise au point par
l'architecte Filippo Brunelleschi. A la Renaissance,
Giovanni Gabrieli utilise magistralement le potentiel
de spatialisation de la basilique Saint-Marc de Ve-
nise, en répartissant les groupes d‘instrumentistes

et de chanteurs sur différentes tribunes. Hector Ber-
lioz reprendra ce principe pour l'exécution de son
Requiem a l'église Saint-Louis des Invalides de Paris
(avec quatre groupes de cuivres placés sur les quatre
tribunes). Partition et architecture ne font plus qu‘un.

Musicien a la cour d‘Esterhazy, Joseph Haydn a
composé des symphonies pour deux résidences de
la famille princiére : Eisenstadt et Esterhaza. A Ei-
senstadt, la salle a un temps de réverbération long,
alors qu‘a Esterhaza l‘acoustique est bien plus séche.
Haydn adapte ainsi les tempos de ses symphonies,
les pieces écrites pour Esterhaza osant des vitesses
bien plus rapides que celles composées pour Eisen-
stadt.

Outre l'acoustique, 'espace des salles constitue une
véritable contrainte matérielle pour les composi-
teurs. Par exemple, la Symphonie héroique de Ludwig
van Beethoven a été créée dans un salon du prince
Lobkowitz. lespace étant restreint, l'effectif se trou-
vait réduit a une trentaine de musiciens ... Au-dela de
la problématique des lieux de création, l‘architecture
est aussi une source d‘inspiration pour les compo-
siteurs. Robert Schumann aurait été influencé par
la cathédrale de Cologne pour le quatrieme mouve-
ment, solennel avec ses fanfares de cuivres, de sa
Troisieme Symphonie dite Rhénane.

Au xxe siéecle, les liens entre musique et architecture
se resserrent encore davantage. Certains musiciens
se révent architectes. Dans son projet d'Universe
Symphony, Charles Ives imagine un paysage avec des
musiciens jouant sur différentes collines. Dans Mu-
sik fur ein Haus, concu en 1967 et 1968 dans le cadre
des cours d‘été de Darmstadt, Karlheinz Stockhau-
sen place les instrumentistes sur plusieurs niveaux
d‘une méme maison dans laquelle le public déambu-
le,comme dans une galerie de peintures, sa percepti-
on du son variant selon ses déplacements. Le méme
Stockhausen concoit pour I‘Exposition universelle
d‘Osaka, en 1970, une salle sphérique, a lintérieur
de laquelle le public écoute, diffusées par cinquan-
te groupes de haut-parleurs, des oeuvres de Bach,
Beethoven, Bemd Alais Zimmermann, Boris Blacher
et Stockhausen (son oeuvre Spiral y sera donnée
1300 fois!) .

En paralléle, des collaborations naissent entre des
musiciens et des architectes. Lexemple le plus em-
blématique est celui du pavillon Philips concu par Le
Corbusier pour ['Exposition universelle de Bruxelles



en 1958. Dans ce batiment, évoquant la forme d‘une
immense tente, était diffusé en continu, grace a 425
haut-parleurs, le Poeme électronique d‘Edgar Vare-
se. Lhomme-clef de ce projet fut l'un des collabora-
teurs les plus proches de Le Corbusier : lannis Xena-
kis. Mathématicien de formation, Xenakis a exercé
a la fois comme architecte et comme compositeur.
La musicienne Sharon Kanach rappelle que Xenakis
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«se plaisait & se comparer a un ,artisan mosaiste®,
toutes ses oeuvres (musicales, architecturales, visu-
elles) et ses écrits formant alors le canevas.» Et Xe-
nakis lui-méme explique, ainsi qu‘on peut le lire dans
l'ouvrage de Nouritza Matossian: «J‘avais ‘habitude
de dessiner des plans; cela me donnait un avantage
sur d‘autres compositeurs. Il m‘était beaucoup plus
facile d'aborder la musique au moyen d‘un graphisme
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gu‘en utilisant la notation classique, qui ne m‘a jama-
is permis de tout voir a la fois. » Ses oeuvres spatiali-
sées, comme Terretektorh, dans laquelle les musici-
ens sont disséminés a travers le public, symbolisent
parfaitement l‘union entre les deux arts.

De profondes amitiés se sont également nouées ent-
re des compositeurs et des architectes, notamment
entre Pierre Boulez et Renzo Piano. Larchitecte italien
aconcu batimentde l'lrcam, l'Institut de recherche et
coordination acoustique/ musique fondé a Paris par
Pierre Boulez en 1970.

Autre compositeur proche de Renzo Piano : l‘italien
LuigiNono.En 1984, pour la création de Prometeo, in-
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spiré du philosophe Massimo Cacciari, l'architecte a
concu dans l‘église San Lorenzo de Venise une instal-
lation mobile spectaculaire. Le public prenait place
dans une vaste coque en bois, tandis que les musici-
ens (choristes et instrumentistes) étaient dispersés
sur trois passerelles a dix métres de hauteur. Renzo
Piano dit avoir voulu créer une «tragédie de ‘écoute»
avec cette installation, aujourd‘hui conservée dans
une usine désaffectée de Milan.

En Suisse, l'architecte Boa Baumann et le percussi-
onniste et improvisateur Fritz Hauser collaborent de-
puis 1990 sur de nombreux projets : des scénes de
concert éphémeéres, des installations sonores dans
les musées, mais aussi des pavillons résidentiels.
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Boa Baumann défend une approche holistique de
larchitecture : «lly a une similitude entre les espaces
de vie et les espaces sonores. Quand je développe le
dessin d‘une maison, je pense en termes de compo-
sition spatiale : les liens entre ['horizontal et le ver-
tical, la lumiére et l'obscurité, le jeu des ombres, le
dialogue entre le silence et le son.»

Fritz Hauser a également collaboré avec un autre
architecte suisse, Peter Zumthor, aux Thermes de
Valls, ou il a concu une installation sonore autour du
bain central de l'une des piéces. A la question d‘un
journaliste qui lui demandait si la musique inspi-
rait son architecture, Peter Zumthor, dont le fils est
percussionniste dans des groupes de jazz et de mu-
sique expérimentale, répondait, dans la revue Neue
Zeitschrift fur Musik, en février 2013: «Dans un sens

oui. Quand j‘entends comment les compositeurs
contemporains travaillent les matériaux musicaux,
comment ils créent des sonorités, des atmospheres.
Ce n‘est pas de larchitecture, mais les principes de
création sont extrémement proches, qu'ils s‘agissent
de structure, de couleur, de rythme.» En 2010, pour le
pavillon suisse de I'Exposition universelle d‘Hanovre,
Peter Zumthor a par ailleurs construit le «Corps so-
nore», une structure labyrinthique entiérement en
bois au sein de laquelle des musiciens jouaient une
oeuvre du compositeur Daniel Ott. Un projet que
larchitecte qualifie de Gesamtkunstwerk (oeuvre
d‘art total), un concept cher a Richard Wagner. Dans
leurs oeuvres, certains compositeurs contemporains
rendent hommage a l'architecture moderne, comme
Gilbert Amy avec les Litanies pour Ronchamp, com-
posées en 2005 a l'occasion du cinquantenaire de



linauguration de la chapelle de Le Corbusier. Mélant
plain-chant grégorien, percussions expérimentales
et méme un extrait d‘un quatuor de Beethoven, cette
partition tisse des liens subtils entre architecture et
musique.

Les éleves d‘écoles d‘architecture se mobilisent eux
aussi pour tenter de rapprocher les deux disciplines.
Lun des projets pédagogiques les plus aboutis dans
ce domaine fut la conception et la construction en
2011 dun instrument inspiré des architectures de
Xenakis et des structures des fréres Baschet, par les
éléves de 'Ecole nationale d‘architecture de Lyon. Les
architectes se révelent fascinés et en méme temps
intrigués par le procédé de la composition musicale.
L'architecte finlandais Alvar Aalto, qui qualifie la mu-
sique de « soeur de l'architecture », s‘interroge, dans
le discours qu'il prononce a l'Académie de Finlande le
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3 janvier 1955 : «La musique et l'architecture ont tou-
tes deux une dimension mathématique, ou plus pré-
cisément un lien avec des mathématiques qui, inter-
nationalement parlant, ne ressemblent méme plus a
des mathématiques. Toutes deux sont régies par des
contraintes dictées par la matiere. La musique serait
impossible sans les phénoménes vibratoires de la
matiére, qu‘elle soit morte ou vive.»

De son cété, Renzo Piano va jusqu‘a affirmer : «La
musique, aussi immatérielle qu'elle soit, peut impo-
ser sa densité et son espace. De tous les arts, c'est ce
qu‘ily a de plus proche de l‘architecture.» (in Le Mon-
de le 21 février 2010). Point d‘ancrage de cette fusion
entre le visuel et l'auditif: la construction des salles
de concert et des opéras.
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Das Mysterium der Akustik, Adolf Loos,

Adolf Loos - Séimtliche Schriften in zwei Bénden, Bd. 2: ,Trotzdem*“, 1900-1930, Hrsg. Heinrich Kulka und Franz Gliick; Innsbruck 1931

Man hat mich gefragt, ob der Bosendorfer Saal in
Wien erhalten werden solle. Der Frager ging wohl von
der Voraussetzung aus, dass es eine Frage der Pie-
tat ware, einen Saal, der in der Musikgeschichte nun
eine so grosse Rolle gespielt hat, nicht zu demontie-
ren.

Aber diese Frage ist nicht eine Sache der Pietat, son-
dern eine Frage der Akustik. Diese Frage will ich nun
beantworten. Es war gut, dass ich gefragt wurde,
sonst hatte ich die Antwort mit ins Grab genommen.

Seit Jahrhunderten beschaftigen sich die Architek-
ten mit Fragen der Akustik. Sie wollten sie auf kon-
struktivem Wege losen. Sie zeichneten gerade Linien
vom Tongeber nach der Decke und meinten, dass der
Schall wie eine Billardkugel im selben Winkel von der
Bande abspringe und seinen neuen Weg nehme. Aber
alle diese Konstruktionen sind Unsinn.

Denn die Akustik eines Saales ist nicht eine Frage der
Raumlosung, sondern eine Frage des Materials. Ei-
nen akustisch schlechten Saal kann man durch wei-
che Stoffe, durch Vorhange und Wandbespannungen
verbessern. Ja, ein mitten durch die Wand gespann-
ter Zwirns-faden kann die Akustik eines Raumes vol-
lig verandern oder verbessern.

Das aber sind Surrogate. Denn diese weichen Stof-
fe saugen den Ton auf und nehmen ihm seine Fulle.
Da wussten die Griechen besser Bescheid. Unter den
Sitzen ihrer Theater hatten sie in gleichen Abstanden
Kammern angebracht, in denen sich jeweils ein gros-
ses metallenes Becken befand, das mit Trommelfell
bespannt war. Sie versuchten, den Ton zu verstarken,
nicht ihn zu schwéachen. Und der Bosendorfer Saal
hat die herrlichste Akustik, ohne alle Vorhange, mit
geraden, nackten Mauern.

Also gilt es wohl, einen neuen Saal zu bauen, mit den
genauen Abmessungen des alten Saales, um den
Anhangern der bisherigen Akustiktheorie recht zu
geben, und aus demselben Material, um mir recht zu
geben? Das Resultat: Der Saal ware vollstandig un-
akustisch.

Man hat diese Versuche schon gemacht. In Manches-
ter wurde der berlihmte Bremer Konzertsaal genau
kopiert, der als der Best-akustischste beriuhmt ist -
mit negativem Erfolg.

Aber bisher war jeder neue Saal akustisch schlecht.
Manche erinnern sich an die Eroffnung der Wiener
Hofoper. Man klagte damals, dass es mit der Wiener
Gesangskunst durch das unakustische Haus fur im-
mer vorbei sei. Und heute gilt die Oper als das Muster
eines akustischen Theaters.

Haben sich unsere Ohren geandert? Nein, das Ma-
terial, aus dem der Saal besteht, hat sich geandert.
Das Material hat durch vierzig Jahre immer gute Mu-
sik eingesogen und wurde mit den Klangen unserer
Philharmoniker und den Stimmen unserer Sanger
impragniert. Das sind mysteriose molekulare Verbin-
dungen, die wir bisher nur am Holz der Geigen beob-
achten konnten.

Um einen Raum akustisch zu machen, muss man also
darin Musik machen? Nein, das genugt nicht. Gute
Musik muss man drinnen machen. Denn die Seelen
der Menschen kann man wohl betrigen, aber nicht
die Seele des Materials. Sale,in denen man bisher nur
Blechmusik gespielt hat, bleiben ewig unakustisch.
Aber, so fein empfindlich ist die Seele des Materials:
Man lasse durch acht Tage eine Militarmusik-Kapelle
im Bosendorfer Saal schmettern, und die berihmte
Akustik des Raumes ist sofort beim Teufel — wie die
Geige eines Paganini durch einen Stumper sofort rui-
niert werden wiirde. Uberhaupt wird Blechmusik vom
Baumaterial nicht gut vertragen. Daher ist immer die
eine Seite des Opernhauses weniger akustisch — da
wo das Blech spielt. Sale, in denen nie Blechinstru-
mente spielen, weisen mit der Zeit die beste Akustik
auf. Im Mortel des Bosendorfer Saales wohnen die
Tone Liszts und Messchaerts und zittern und vibrie-
ren bei jedem Ton eines neuen Pianisten und Sangers
mit. Das ist das Mysterium der Akustik des Raumes.
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Michael Forsyth, ,Die Schuhschachtel und andere Konzertsdle”,

in: Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhérer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, $.197 - 232

Konzerte zu besuchen, wurde in der zweiten Halfte
des 19.Jahrhunderts immer beliebter. Fast jede gro-
Bere Stadt baute damals einen neuen Konzertsaal,
der entweder von einzelnen Personlichkeiten, von
Gesellschaften oder von den Sadten selbst finanziert
wurde, da musikalische Unterhaltung inzwischen ein
allgemeines offentliches Anliegen geworden war. Be-
reits bestehende Konzertsale wurden oft umgebaut,
um die wachsende Zahl der Zuhorer aufnehmen zu
konnen, denn Musik war nicht mehr nur eine vorwie-
gend private Angelegenheit. Die neuen Sale fassten
mindestens 1.500 Zuhorer. Auch die Orchester wur-
den dementsprechend vergrossert, sie erreichten
schon bald die Besetzung heutiger Symphonieor-
chester, um das grossere Raumvolumen auch mit ei-
nem angemessenen Klangvolumen fullen zu konnen.
Die Komponisten schrieben unterdessen Werke fur
immer umfangreichere Orchesterbesetzungen. Jede
Komponistengeneration im 19. Jahrhundert - von
Schubert, Mendelssohn und Schumann Uber Brahms
und Dvorak bis hin zu Mahler und Richard Strauss -
experimentierte mit einer differenzierteren Palette
von Klangfarben und steigerte die Klangfulle des Or-
chesters, um die Horer ganz in Musik einzuhullen. Die
Familie der Holzblasinstrumente wurde allmahlich
vergrossert, entsprechend mehr Streichinstrumente
setzte man ein. Zum ersten Mal seit der Barockzeit
wurde auch das Schlagzeug wieder wichtig. Berlioz
verlangtin seinem Buch ,,Die Kunst der Instrumentie-
rung®, Paris 1844, fur ein Musikfest in Paris ein Rie-
senorchester mit mindestens 242 Streichern, 30 FLU-
geln, einer gleichen Anzahl Harfen und entsprechend
vielen Holzblas-, Blechblas- und Schlaginstrumen-
ten. Die deutsche Ubersetzung des Buches ist be-
reits 1843 erschienen, spater wurde sie von Richard
Strauss mit Anmerkungen versehen.

Musikalisch sollte diese Erweiterung fur den allge-
meinen Klangeindruck einer die Melodie einhullen-
den orchestralen Harmonie immer wichtiger werden,
bis in der spatromantischen Musik die Melodie in
ganze Flachen von Klangfarben eingebettet wurde.
Die grossen, lange nachhallenden Konzertsale dieser
Zeit sind fur solche Musik besonders geeignet, da die
Schallreflexionen an den Wanden den Klang der Inst-
rumente zu einem vollen, vielgestaltigen Klangkorper
verstarken. Romantische Musik erlaubt im Allgemei-
nen einen grosseren Grad an akustischer Verzeich-
nung als Musik der klassischen Periode. Der Nach-
hall tragt den Klang von einer Note zur anderen und
mischt die Musik zu einem Gesamtklangbild. Dieses
Verschmelzen und Glatten der Noten lasst sich mit
dem Ubermassigen Gebrauch des glissando bei den

Streichern zu Beginn des 20. Jahrhunderts verglei-
chen, das auf historischen Aufnahmen gut zu horen
ist. Ein anderes Kennzeichen romantischer Musik ist
die allmahliche dynamische Entwicklung innerhalb
einer langeren Passage; ein Saal mit viel Nachhall
unterstutzt hier den Aufbau des Klanges.

In der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts wurden in
fast allen Industriezentren Grossbritanniens, in Eu-
ropa und Amerika Orchesterkonzerte gegeben. Wir
sahen in Kapitel 2, dass Grossbritannien in der Mitte
des Jahrhunderts ein besonders reiches Musikleben
hatte. 1851 notierte Berlioz bei seinem Besuch: ,Ich
bin Uberzeugt, dass es keine Stadt in der Welt gibt,
wo so viel Musik konsumiert wird wie in London.” Der
in Europa am weitesten verbreitete Konzertsaaltyp
war die rechtwinklige sogenannte ,Schuhschachtel®
nach demVorbild des Alten Gewandhauses in Leipzig.
In Grossbritannien war dieser Typ kaum anzutreffen,
weil hier die meisten Sale bereits vor den erfolgrei-
chen und weithin kopierten neuen Konzertsalen von
Wien, Leipzig und Amsterdam erbaut worden waren.
Die europaischen Sale gehen architektonisch auf die
Ballsale der Schlosser zurlck, den Ublichen Auffuh-
rungsort fur Konzerte in den Tagen koniglicher und
aristokratischer Gonnerschaft. In Grossbritannien
dagegen war das Musikleben schon lange Zeit 6ffent-
lich, es gab keine nennenswerte Tradition hofischer
Musik. Die britischen Sale des 19. Jahrhunderts ba-
sierten nicht auf einheitlichen Grundrissen und hat-
ten dementsprechend unterschiedliche akustische
Qualitaten.

Viele der grosseren Konzertséale wurden von den neu-
en Musikgesellschaften in Auftrag gegeben oder um-
gebaut. Die Exeter Hall in London, eroffnet im Marz
1831, war ursprunglich fur ,religiose, wohltatige und
wissenschaftliche Zusammenkunfte“gebaut worden,
wurde aber 1850 auf Betreiben der Sacred Harmonie
Society, die 1832 gegriindet worden war, vergrossert,
um auch Konzertveranstaltungen zu gentgen (Abb.
6.1 und 6.2). Dieser Saal wurde bis in die 1880er Jah-
re der wichtigste Auffuhrungsort fur Oratorien in Lon-
don. Edinburghs Music Hall wurde 1843 eroffnet, die
Liverpool Philharmonie Hall 1849 (Abb. 6.3 und 6.4).
Die Philharmonie Hall, von Hans Richter als ,schons-
ter Konzertsaal Europas” bezeichnet, wurde von der
(jetzt Royal) Liverpool Philharmonie Society errichtet,
einer der altesten professionellen Orchestergesell-
schaften, die heute noch existieren. Nachdem die Ge-
sellschaft zunachst in einer Tanzakademie namens
-Mr. Lassell's Saloon® und dann in einem grossen
Schulsaal Konzerte gegeben hatte, beauftragte sie
1844 den ortsansassigen Architekten John Cunning-
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ham, Pionier in der Anwendung des Gusseisens im
Bauwesen, einen schonen Konzertsaal fir den neuen
und ,schon sehr beliebten Liverpooler Stadtteil der
Hope Street zu entwerfen. Cunninghams erster Vor-
schlag, ein hufeisenformiger Saal mit 1.500 Platzen,
wurde fur zu klein befunden, sein zweiter Entwurf, ein
rechteckiger Saal mit 2.100 Platzen und zusatzlich
250 Platzen fir Chor und Orchester, wurde akzeptiert.
Nach zweijahriger Bauzeit fand die Eroffnung 1849
statt. Zu dieser Zeit war Cunningham schon tot. Men-
delssohn war beauftragt worden, fur das einwochige
Eroffnungsfestival ein Werk zu schreiben und zu lei-
ten, aber auch er starb schon 1847. Der Saal brannte
19383 nieder.

Die Musikgesellschaft von Manchester, die von
Charles Hallé geleitet wurde und aus der spater das
Hallé-Orchester hervorging, erwarb die Manches-
ter Free Trade Hall, 1856 fertiggestellt, als eigenes
Haus. Sie wurde von Edward Walters in einem ,lom-
bardisch-venezianischen® Stil mit einem Kostenauf-
wand von 40.000 Pfund gebaut. Der Grundriss des
Auditoriums war rechteckig mit einer halbrunden
Stirnwand - akustisch eine riskante Formgebung,
was auch der Architekt erkannt haben muss, denn er
bezogdie Turen an der gegenuberliegenden Wand mit
einer schallabsorbierenden Stoffverkleidung.

Die St. James's Hall in London, die von Owen Jones
entworfen und im Fruhling 1858 eroffnet wurde, war
von den beiden Musikverlegern Chappell und Cremer
privat gefordert worden. Der grosse Saal mit 2.500
Platzen lag mit der einen Frontseite an der Regent
Street, mit der anderen an Piccadilly. Die Musical
Times schrieb im August 1856, diese Halle Ubertrafe
alle grossen Musiksale im Konigreich. Das Bauwerk
verursachte entsprechende Kosten; die ursprunglich
veranschlagten Kosten von 23.000 Pfund, die, um
ganz sicher zu gehen, mit 40.000 Pfund angegeben
worden waren, beliefen sich schliesslich auf 70.000
Pfund, vor allem wegen des erst spater entdeckten
Sanduntergrunds, der massive Betonfundamente er-
forderlich machte. Nach einer nochmaligen Vergros-
serung des Bauwerks betrugen die Gesamtkosten
schliesslich 120.000 Pfund. In dem Gebaude waren
ein grosser Saal in neugotischem Stil und zwei klei-
nere Sale. Der grosse Saal hatte die Maf3e 42,4 m auf
18,3 m und eine Hohe von 18,3 m, ungefahr die glei-
chen Maf3e wie die Exeter Hall, nur schmaler. An der
Ruckwand war eine Galerie, an der Stirnwand hinter
der Buhne stand in einer Uberwolbten Apsis die Gray
& Davison-Orgel. Die prachtig vergoldete Decke, als
Tonnengewolbe ausgeflhrt, wurde von diagonal ver-
laufenden, im maurischen Stil verzierten rotgoldenen

Rippen in rautenformige Kassetten gegliedert. Die
spitzbogigen Giebelfelder Uber den Seitenfenstern
zeigten verschiedene Reliefs mit Gipsfiguren, die in
den Handen Schriftrollen hielten mit den Namen von
Mozart, Handel, Beethoven, Haydn, Auer, Meyerbeer,
Spohr, Weber, Gluck, Purcell, Rossini, Cherubini und
anderen bedeutenden Komponisten. Licht erhielt der
Saal nicht von einem zentral aufgehangten Leuchter,
sondern von mehreren von der Decke herunterhan-
genden sternformigen, siebenarmigen Gasleuchtern.

Nach anfanglichem Widerwillen der Konzertveran-
stalter gegen die St. James's Hall starteten die Her-
ren Chappell im Februar 1859 eine ,Monday Pops®
genannte Konzertreihe,die sich als ungeheurer Erfolg
herausstellte. Besonders beruhmt wurde der Saal
durch seine Kammerkonzerte mit Joseph Joachim
als Quartettleiter und Clara Schumann als Pianistin.
Das tausendste Konzert fand 1887 statt, die ganze
Reihe lief bis 1898. Das Gebaude wurde 1905 abge-
rissen, um dem Piccadilly-Hotel Platz zu machen.

Zur gleichen Zeit erdffneten in London einige klei-
nere, privat geforderte Konzertsale vorwiegend fur
Kammermusik, so 1875 die Steinway Hall, 1901 die
beliebte Bechstein Hall, die wahrend des Ersten
Weltkrieges als Eigentum des Kriegsgegners ge-
schlossen hatte, spater als Wigmore Hall wiederer-
offnet wurde und heute noch existiert. 1903 wurde
die Aeolian Hall eroffnet. Alle Sale waren zu ihrer Zeit
Statten hervorragender Konzerte, hatten jedoch hau-
fig, vor allem wegen der schlechten Schallisolierung,
akustische Probleme. Da die alten Sale im Stadtkern
ihre Notausgange direkt zur Strasse offneten, konnte
der Verkehrslarm ungehindert hereindringen. In der
Exeter Hall war die interne Schallisolierung zwischen
dem grossen und dem darunter liegenden kleineren
Saal so schlecht, dass ,manchmal ein kurzsichtiger
Redner in dem kleinen Saal, wenn er die Beifalls-
sturme von oben herabschallen horte, dankbar eine
Pause einlegte, weil er dachte, sie rihrten von seinem
Publikum her® [...]

Wenn die Konzertsale nach einer gewissen Zeit eine
Art Tradition aufgebaut und sich Erinnerungen an
grosse Kunstler und Ereignisse bewahrt haben, wer-
den manche funktionalen Nachteile vielleicht hin-
genommen oder gar nicht bemerkt, die heute bei ei-
nem neuen Saal Anlass heftigster Klagen waren. Das
mag falschlicherweise zu dem Glauben verleiten, die
Akustik eines Saales konne reifen - wie Cognac oder
alte Violinen. Dass manche Fehler eines Konzertsaa-
les auch liebenswert werden konnen, zeigt die fol-



gende Passage uber die St. James's Hall aus Helen
Henschels Erinnerungen ,Music When Soft Voices
Die™:

LAlle, die einmal Konzerte in der St. James's Hall er-
lebt haben, werden den Verlust dieses Saales bekla-
gen, obwohl er nicht besonders gemutlich und sicher
auch nicht sehr schon war. Ich glaube nicht, dass es
einen Konzertsaal mit besserer Akustik gegeben hat
und ich frage mich, ob es nur die Phantasie ist, die
ihn mit solch einer einzigartigen intimen und bezau-
bernden Atmosphare ausstattet, einer Warme des
Willkommenheissens fur Musiker und Zuhorer. Liebe
alte St.James's Hall..., schrieb mein Vater [Sir George
Henschel],, ...im Geiste sitze ich sogar jetzt auf einer
jener Banke, und alles um mich herum wird wieder le-
bendig ... Da ist der schone alte Saal, voll bis auf den
letzten Platz, sogar auf der Buhne drangen sie sich
..., dann plotzliche Stille ..., der stattliche Joachim
tauchtlinks aus einem Seitenraum auf,ihm folgen der
bescheidene Ries, der ernste Strauss, der umgangli-
che Piatti. Ernst nehmen sie den Applaus entgegen,
der bei ihrem Auftritt anschwillt, setzen sich vor ihre
Notenpulte, und die vier wunderbaren Saiteninstru-
mente erklingen in so seltener Vollkommenheit, dass
man glaubt, Musik des Himmels zu horen.

Mit dem geringen Wissen, das die Architekten friher
Konzertsale uber die Raumakustik besassen, konn-
ten sie die Klangqualitat und die Wirkung verschie-
dener Formen und Materialien in einem Saal nicht
vorhersagen. Sie konnten nur bereits bestehende Ge-
baude eingehend studieren und danach, manchmalin
Analogien zu Musikinstrumenten, ihre Vermutungen
anstellen. T. E. Knightly, Architekt der Queen's Hall,
zog den richtigen Schluss, dass konvexe Oberflachen
fur die Schallstreuung wichtig sind im Gegensatz zu
konkaven, die den Schall bundeln: ,Blasinstrumen-
te brachten mich drauf. So ist der Schalltrichter des
Horns normalerweise konvex, und diese Form ist fur
den Zuschauerraum Ubernommen worden. Die Ver-
bindung zwischen Decke und Wand ist gewohnlich
eine Hohlkehle, hier wird es umgekehrt sein. Meis-
tens konnte der Architekt nur bewahrte Methoden
und Formen anwenden und seinem Gluck vertrauen.
Im spaten 19. Jahrhundert war das erfolgreichste
und am haufigsten nachgeahmte Vorbild der recht-
winklige Konzertsaal in Form einer Schuhschachtel,
schmal mit hoher Decke, einem ebenen Fussboden,
einer erhohten Buhne an einem Ende und einer um-
laufenden Galerie. Er hat viel Nachhall und einen
Uppigen, vollen Klang, der gut zur Musik dieser Zeit
passt. Gebaut wurden diese Sale insbesondere flr
die Auffuhrungen von Orchester- und Chorkonzerten
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far ein Publikum von 1.500 bis 2.000 Zuhdrern.

Der hervorragendste all dieser alten Sale in Europa
ist der Grosse Musikvereinssaal in Wien im dortigen
Musikvereinsgebaude, errichtet 1867-1869 (Abb. 6.6
bis 6.8). Es steht in der Dumbagasse und ist mit der
Staatsoper, dem Burgtheater und anderen offentli-
chen Bauten Teil der Ringstrasse, der berihmtesten
und schonsten Gruppierung offentlicher Bauwerke
in Europa. Architekt war Theophil Ritter von Hansen
(1813-1891), ein Dane, der in Kopenhagen ausge-
bildet wurde, dann Uber Berlin, Minchen und Ita-
lien nach Griechenland ging, wo er ab 1838 die fol-
genden acht Jahre mit seinem alteren Bruder Hans
Christian Hansen zusammenarbeitete, der Architekt
des Konigs von Griechenland geworden war und zu
jener Zeit gerade die Universitat von Athen baute.
1846 ging Theophil Hansen nach Wien, wo er fur den
Rest seines Lebens blieb, baute aber in Athen weitere
grossere Projekte - die Akademie der Wissenschaften
und die Nationalbibliothek -, alles in streng klassizis-
tischem Stil. Funf Jahre spater, 1851, heiratete er die
Tochter von Ludwig Forster, einem prominenten Wie-
ner Architekten. Mit ihm fertigte er den Entwurf fur
das Armeemuseum im Arsenal in Wien. Wenig spater
entschloss sich Kaiser Franz Josef 1., Wien auszu-
bauen und es Baron Haussmanns Neugestaltung von
Paris fur Napoleon Ill. entgegenzusetzen.

1857 schleifte man die alten Befestigungen rund
um die Stadt. Im folgenden Jahr wurde ein Wettbe-
werb ausgeschrieben fur die an ihrer Stelle geplante
Ringstrasse, einen breiten, mit Baumen gesaumten
Boulevard um die ganze Stadt herum mit reprasen-
tativen Bauwerken auf weiten Platzen. Ludwig Fors-
ter bekam den ersten Preis; natlrlich erhielt Hansen
Auftrage fur verschiedene dieser Bauten. Nach sei-
nem monumentalen Mietshofprojekt Heinrichshof
war das Musikvereinsgebaude der erste offentliche
Auftrag, danach folgten die Borse, die Akademie der
Kunste und das Parlament. Damit wurde Theophil
Hansen als Hauptvertreter des Historismus bekannt,
der speziell, wenn auch nicht ausschliesslich, im Stil
der Hochrenaissance baute.

Das Musikvereinsgebaude wurde am 5. Januar 1870
von der Gesellschaft der Musikfreunde eroffnet. In
dem harmonischen, schlichten Bauwerk befinden
sich zwei Konzertsale: der Grosse Musikvereinssaal
und ein kleinerer Kammermusiksaal, der Brahms-
saal. Ersterer, das Heim der Wiener Philharmoniker
und in seiner Geschichte mit allen beruhmten Diri-
genten Europas verbunden, wird seines reich vergol-
deten Inneren und seiner guten Akustik wegen der
Goldene Saal genannt. Er misst 56,3 m mal 19,8 m,
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ist fur heutige Verhaltnisse mit zweiundzwanzig Sitz-
platzen pro Reihe also ziemlich schmal, aber hoch;
sein Volumen betragt 14.600 m3, er hat 1.680 Plat-
ze. Auf dem ebenen Parkettfussboden stehen drei
Blocke von Holzstuhlen, an den Langsseiten erhe-
ben sich wenig Uber Fussbodenhohe je eine Galerie.
Um den ganzen Saal lauft eine Empore, die Uber der
BUhne einen Orgelchor bildet. Sie wird von zweiund-
dreissig grossen vergoldeten Karyatiden und dahin-
terstehenden ionischen Séulen getragen. Uber ihren
zwanzig Ausgangen sind Giebelfelder mit Statuen.
Der Saal erhalt durch mehr als vierzig stockwerkho-
he Fenster Tageslicht, abends wird er von zehn Kris-
tallistern beleuchtet. Die Wande sind grosstenteils
verputzt, die reich verzierte und vergoldete Stuckde-
cke liegt auf frei sichtbaren Tragerbalken. Stufen fuh-
ren zur Buhne hinauf, Uber der sich die Orgel befindet.
Der Saal hat vollbesetzt bei mittleren Frequenzen
eine Nachhallzeit von etwas uUber 2 s. Das Raumvolu-
men und die harten, verputzten Wande ergeben einen
vollen, reichen Bassklang, wegen der geringen Breite
und der strukturierten Oberflachen wird jeder Platz
unmittelbar mit Schallreflexionen versorgt, so erhal-
ten die Streicher einen besonders schonen, klaren
Ton. Der Musikvereinssaal gilt noch immer als einer
der besten Konzertsale der Welt.

Auch Leipzig hatte seit Jahren schon einen neuen
Konzertsaal gebraucht. Die 400 Platze im Alten Ge-
wandhaus reichten bei weitem nicht aus. Noch als
Mendelssohn der angesehene Kapellmeister der
Gewandhauskonzerte war (1835-1847), waren die
oberen Logen 1842 in Galerien umgewandelt worden,
wodurch sich die Anzahl der Sitzplatze auf 570 er-
hohte, jede Ecke wurde fur Sitz- oder Stehplatze ge-
nutzt. Manches Mal drangten sich mehr als tausend
Zuhorer,um die grossten Komponisten jener Zeit ihre
eigenen Werke dirigieren zu horen - Berlioz aus Paris,
Grieg aus Norwegen, Brahms aus Wien, Tschaikowsky
aus Russland und Wagner, der in Leipzig geboren war.
Seit Mozarts Tagen waren immer wieder Benefizkon-
zerte gegeben worden, um Geld fur bauliche Verbes-
serungen zu sammeln, aber diese Subskriptionen
hatten sich erschopft und waren oft von Generation
zu Generation Ubertragen worden. Der alte Saal war
soweit wie moglich modernisiert, die Kerzen zuerst
durch Ollampen, dann durch Gaslampen ersetzt wor-
den.

Seit 1865 erwog man den Bau eines neuen Saales;
das Kapital dazu wurde schliesslich durch Hinter-
lassenschaften, Darlehen und Subskriptionen auf-
gebracht. Das neue Haus war der preisgekronte
Wettbewerbsentwurf der Berliner Architekten Mar-
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tin K P. Gropius (1824- 1880) und Heinrich Schmie-
den (1835-1913). Baubeginn war 1882 nach dem
Tode von Gropius. Fertiggestellt wurde das Gebaude
von Schmieden in Zusammenarbeit mit Victor von
Weltzien und Rudolf Speer. Gropius und Schmieden
hatten schon verschiedene 6ffentliche Bauten ent-
worfen, auch das 1881 vollendete Kunstgewerbemu-
seum in Berlin. Wie ihre Zeitgenossen bauten sie in
verschiedenen historisierenden Stilformen, vor allem
im Stil der Neorenaissance. Das Neue Gewandhaus
wurde in relativ zuruckhaltendem, akademischen
Klassizismus ausgefuhrt. Den Namen Gewandhaus,
der ein Synonym fur Leipzigs Musikleben geworden
war, Ubertrug man auf den neuen Saal. Ebenso ver-
fuhr man mit dem Leitspruch des Orchesters, der auf
dem Fries unterhalb des Giebelfeldes erschien: Res
severaverum Gaudium, wahre Freude kommt aus der
Ernsthaftigkeit des Tuns.

Das Gewandhaus befand sich damals auf dem freien
Feld in einem sudwestlichen Vorort der Stadt, man
beflirchtete deshalb anfangs, der Konzertsaal ware
vom alten Stadtzentrum zu weit entfernt. Bald nach
der Eroffnung 1884 wurden diese Befurchtungen
jedoch gegenstandslos, als auch nicht weit davon
entfernt das Konservatorium fur Musik und andere
grossere Einrichtungen entstanden - das Reichsge-
richt, die Universitatsbibliothek und die Akademie
der Schonen Kunste. So wuchs mit den Jahren ein
ganz neuer Stadtteil; mit dem Konzertsaal und dem
Konservatorium als Mittelpunkt wurde es das ,Mu-
sikviertel” genannt. Nachdem sich 1896 das Neue
Gewandhaus etabliert hatte, wurde das Alte Ge-
wandhaus aufgelost.

In dem Gebaude befanden sich ein grosser und ein
kleiner Saal, beide im ersten Stockwerk (Abb. 6.9 bis
6.11). Das Erdgeschoss war den Eingangshallen, Gar-
deroben- und Toilettenrdumen vorbehalten. Von hier
aus fUhrten zu beiden Seiten zwei grosse Treppen
zum Foyer und zu den Salen im piano nobile. Hinter
dem Buhnenende des grossen Saales und noch hin-
ter Buroraumen und Kunstlerzimmern befand sich
ein kleinerer Kammermusiksaal, eine exakte Ko-
pie des Alten Gewandhauses mit Uber 640 Platzen.
Schon in der Aussenansicht erhob sich der grosse
Saal uber die ihn umgebenden Foyers, der benotigten
Raumhohe wegen und um Tageslicht hereinzulassen.
Der rechtwinklige grosse Saal war eine vergrosserte
Version des Alten Gewandhauses, jedoch mit gera-
den Schmalseiten und abgerundeten Ecken. Der Saal
war vom Grundriss her ein doppeltes Quadrat mit
37,8 m mal 18,9 m und einer Hohe von fast 14,9 m;
das ergibt ein Volumen von 10.600 ml. Er hatte 1.560
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pluschgepolsterte Sitze. Eine freitragende Galerie
zog sich rund um den Saal, nur hinter der Buhne liess
sie eine Empore fur die Walker-Orgel frei. Die Seiten-
wande Uber der Galerie wurden von Pilastern unter-
teilt. Uber den dazwischenliegenden Wandflachen
- zehn davon zierten grosse Olgemalde - waren vier-
zehn stockwerkhohe Lunetten, die tief in die Decken-
kehle einschnitten. Drei grosse Luster beleuchteten
den Saal.

Schonvon Beginn an hatte das Gewandhaus den bes-
ten Ruf, sein grosser Saal war ein Vorbild akustischer
Vollkommenheit. Seine Bedeutung vergrosserte sich
noch, als Sabine es 1895 zusammen mit dem Wiener
Grossen Musikvereinssaal als Modell fur die neue
und gelungene Boston Symphony Hall wahlte. Mit ei-
ner gegenuber dem Grossen Musikvereinssaal etwas
kurzeren Nachhallzeit von 1,55 s bei mittleren Fre-
qguenzen und voll besetztem Saal kam das Neue Ge-
wandhaus dem Kompromiss naher, sowohl der mo-
numentalen Musik der Romantik als auch der Musik
der Klassik den passenden Rahmen zu bieten, ideal
also fur die Musik des 19.Jahrhunderts. Vielleicht ist
es kein Zufall, dass sich alle Musikdirektoren des Al-
ten Gewandhauses seit Mendelssohns Zeiten gewei-
gert hatten, Werke zeitgendssischer Komponisten in
die regularen Konzertreihen aufzunehmen, um, wie
gesagt wurde, ,ein Bollwerk gegen den schlechten
Geschmack” zu errichten. In den drei Festkonzerten
zur Eroffnung spielte man nur Musik von Bach, Han-
del, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Weber, Sp-
ohr und Schumann. Der Saal wurde in der Nacht vom
21.zum 22. Februar 1944 bei einem Luftangriff zer-
stort - ein unersetzlicher Verlust fur die Musikwelt.
Das von A. L. van Gendt entworfene und 1888 eroff-
nete Concertgebouw in Amsterdam ist der dritte be-
deutende rechtwinklige Konzertsaal Europas, der im
Typ des Leipziger Gewandhauses gebaut wurde (Abb.
6.12 bis 6.14). Er unterscheidet sich jedoch von den
anderen in Grosse und Proportionen, hat deshalb
auch eine ganz andere Akustik. Der grosse Saal mit
einem halbrunden Buhnenabschluss und der tief-
kassettierten Decke hat eine Hohe von 15,2 m, eine
Breite von 29 m - das ist eineinhalb mal so breit wie
das Neue Gewandhaus - und ist mit einem Volumen
von 18.700 m3 fast doppelt so gross wie das Gewand-
haus. Dadurch entwickelt sich ein langerer Nachhall,
die Schallreflexionen von den weit entfernten Seiten-
wanden kommen erst relativ spat in der Saalmitte
an. Die Musik erhalt dadurch einen warmen, durch-
mischten, nachklingenden Ton, dem wohl Klarheit
fehlt, der aber sehr lebendig wirkt. Fir Musik von Mo-
zart und Haydn eignet sich der Saal nicht besonders,

er ist jedoch einer der besten europaischen Sale fur
monumentale Musik der Romantik. Eine hohe, sch-
male Galerie umzieht an drei Seiten den Saal, die
Mehrzahl der 2.200 Platze befindet sich jedoch im
grossen, ebenen Parkett. Die Sitze konnen bei weni-
ger formellen Anlassen auch durch Tische und Stuh-
le wie in einem Restaurant ersetzt werden. Seit dem
19. Jahrhundert war es Ublich, die Chorsitze um die
Buhne bei Orchesterkonzerten zu verkaufen, die da-
raus entstehende Umrahmung des Orchesters durch
das Publikum lasst schon an die halbrunden Sale der
heutigen Zeit denken.

Diese berlhmten alten ,,Schuhschachteln® (Abb. 6.15)
haben einige wichtige akustische Merkmale. Da sind
zunachst die relativ kleinen Sitzbereiche. Mit weni-
ger Platzen als die meisten grossen Auditorien des
20. Jahrhunderts, die oft mehr als 3.000 Zuschau-
er fassen, und mit einer meist engeren Sitzanord-
nung bieten sie den Vorteil akustischer Intimitat, das
heisst, keiner der Zuhorer sitzt sehr weit vom Orches-
ter entfernt. Dazu kommt die relativ hohe Decke, die,
bezogen auf den Sitzbereich, ein grosses Volumen
ergibt. Trotz der starken Schallabsorption von Perso-
nen bei mittleren und hohen Frequenzen ergibt sich
dabei bei mittleren Frequenzen und vollbesetztem
Saal noch eine Nachhallzeit von meist 2 s. Das er-
zeugt einen volltonenden, durchmischten Klang, der
in den Bassen besonders reich ist, wobei durch den
Nachhall im Hintergrund einzelne Tone eingebunden
werden. Starker Nachhall hat also den Vorteil, dass
die gesamte Schallenergie in einem Saal vergrossert
wird, ein Effekt, der bei einem grossen Raumvolumen
wichtigist;er ist der Wirkung eines Klavierpedals ver-
gleichbar. Gleichzeitig gewahrleistet die im allgemei-
nen mit 19 bis 23 m geringe Breite des Rechteckrau-
mes, dass keiner der Zuhorer sehr weit von einer der
Seitenwande entfernt ist und somit sofort nach dem
Direktschall kraftige seitliche Reflexionen erhalt. Das
gibt der Musik eine hohe Deutlichkeit, sie scheint
dann bei forte-Stellen den Raum regelrecht zu fullen.
Die akustische Wirkung von seitlichen Balkonen in
solchen Salen ist kritisch, denn die seitlichen Schall-
reflexionen sind hier eigentlich einem ,Billardkugel-
Effekt” oder Winkelspiegel zuzuschreiben, bei dem
der Schall von den Seitenwanden auf die Balkonun-
terseiten und auch auf die Decke geworfen wird, um
dann die Horer im Parkett zu erreichen (Abb. 6.16).
Ohne die Balkonunterseiten wirden die seitlichen
Schallreflexionen Uber die Kopfe der Zuhorer hinweg-
gehen.Aus diesem Grund ist es bei zwei Ubereinander
angeordneten Balkonen wichtig, dass der Abstand
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vom ersten zum zweiten grosser ist als der Abstand
vom Parkett zum ersten Balkon (Abb. 6.16). Die Bal-
kone haben ausserdem die Wirkung, die tatsachliche
Breite des Saales noch zu verringern. Es muss jedoch
betont werden, dass diese Uberlegungen nicht Er-
gebnis einer Durchdringung der akustischen Proble-
matik durch die Architekten waren, sondern aus der
Tradition des Konzertsaalbaus hervorgegangen sind,
wo ein Vorbild dann als nachahmenswert angesehen
wurde, wenn es sich bewahrt hatte.

Ein weiteres, weniger vorteilhaftes Merkmal dieser
berUhmten Sale des 19. Jahrhunderts ist der ebene
Fussboden, denn sie wurden gelegentlich auch als
Ball- oder Bankettsaal genutzt. Der direkte Schall
von der BUhne trifft die Kopfe der Zuhdrer streifend,
besonders bei ebenem Boden und niedriger Buhne;
der sog. Glanzwinkel geht dann gegen 90°. Dieser als
»streifender Schalleinfall® bekannte Effekt bewirkt,
dass der Schall absorbiert wird, so dass der Schall-
druck im hinteren Teil des Saales messbar geringer
ist. Eine annehmbare Akustik auf den hinteren Plat-
zen hangt also davon ab, dass Reflexionen von der
Decke und ,Billardkugel-Reflexionen® von anderen
Flachen aus dem oberen Saalbereich kommen. Es
ist deshalb nutzlich, wenn die Bihne hoch und abge-
stuftist;die Concertgebouw-BUhne ist ungewohnlich
hoch. Ein nicht verwirklichter Entwurf des Architek-
ten und Musikers Heathcote-Stratham von 1872 fur
ein Konzertpodium hat einen besonders steilen An-
stieg (Abb. 6.17). Aber auch da, wo die Akustik dieser
Sale sehr gut ist, konnte sie mit einer ansteigenden
BUhne bzw. mit einem gestaffelten Orchesterpodium
noch besser sein.

Es gibt genug schlechte kastenformige und andere
Konzertsale, die zeigen, dass noch weitere Faktoren
die akustische Qualitat mitbestimmen, namlich Bau-
ausfuhrung und Baumaterialien. Mythen umranken
dieses Thema. Man glaubte zum Beispiel, dass die
unter der Blihne, in den Wanden oder unter dem Dach
der alten europaischen Konzertsale gefundenen zer-
brochenen Flaschen aus irgendwelchen wichtigen,
aber vergessenen akustischen Grinden eingefugt
wurden; zweifellos sind es nur die Uberreste der
Mahlzeiten der vielen Bauarbeiter. Ein anderer My-
thos war, dass eine wissenschaftlich begrindete Be-
ziehung zwischen dem Klang und den Zahlenpropor-
tionen des Saales bestehe - ein Glaube, den schon
Heathcote-Stratham aufs entschiedenste zurlck-
wies, als er 1878 schrieb:,, ... Theorien Uber rhythmi-
sche Proportionen zwischen Hohe, Breite und Lange.
Das ganze Gerede Uber Grossenverhaltnisse ist blan-
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ker Unsinn.“ Ein drittes unbegrindetes Vorurteil be-
stand darin,dass die besten Sale vorwiegend aus Holz
erbaut seien und ihre Oberflachen mitschwingen und
den Klang wie eine Geige verstarkten. Tatsachlich ab-
sorbieren mitschwingende Wandverkleidungen nur
die Schallenergie und schwachen damit Lautstarke
und Nachhall. Die Analogie mit dem Musikinstru-
ment ist falsch: die in einem massiv gebauten Kon-
zertsaal erzeugte Schallenergie ist verglichen mit der
einer aus sehrdunnem Holz gefertigten Geige extrem
gering, wenn man die Grossenverhaltnisse bedenkt.
Fur einen langen Nachhall und voll klingende Basse
muss bei gleichbleibendem Volumen die Oberflache
moglichst hart und unelastisch sein, damit sie den
vom Orchester erzeugten Schall reflektiert. Der Gros-
se Musikvereinssaal in Wien und die Boston Sympho-
ny Hall haben beide verputzte Wande mit Ausnahme
der Holzverkleidung rund um die Buhne, wahrend das
Concertgebouw in Amsterdam und die Carnegie Hall
in New York innen Uberall verputzt sind.

Um die Jahrhundertwende sah man im
,ochuhschachtel“-Konzertsaal das geeignetste
Modell fur weitere Sale. Das ausgezeichnete kleine
Stadt-Casino in Basel mit 1.400 Platzen wurde 1876
fertiggestellt (Abb.6.18);die St. Andrew‘s Hall in Glas-
gow von John Cunningham wurde im folgenden Jahr
eroffnet und leider 1962 durch einen Brand zerstort;
die Grosse Tonhalle in Zurich mit 1.546 Platzen wur-
de von 1883 bis 1895 erbaut (Abb. 6.19 und 6.20); die
Warschauer Philharmonie und der Grosse Saal im
Moskauer Konservatorium wurden beide 1901 fertig-
gestellt. Manche Sale wurden renoviert, andere ent-
standen durch Umbau bestehender Gebaude: so der
Gurzenich in Koln 1857 aus einem ehemals gotischen
Fest- und Tanzhaus und die Atenuel Roman (Athena-
um) in Bukarest (1885-1888) auf den Grundmauern
eines alten Zirkus. Die im Uppigen Neorenaissance-
stil gehaltene alte Philharmonie in Berlin des Archi-
tekten Franz Sehwechten (1841-1924), 1888 eroff-
net, entstand durch den Umbau einer Rollschuhbahn
(Abb.6.21).

~ochuhschachtel“-Sale wurden in allen Variationen
von historisierenden Stilen gebaut. In Osteuropa
nahm man sich Berlin und Wien zum architektoni-
schen Vorbild, als Beispiel sei hier der Uberladene,
romantisch-klassizistische Rundbogenstil des Viga-
do-Konzertsaales (1859-1865) in Budapest von Fri-
gyes Feszl (1821-1884) genannt. Neobarock wurde
bevorzugt bei der Tonhalle in Minchen (1895, zer-
stort 1944), der Musikhalle in Hamburg (1904-1908),
dem Kasino in Bern (1906-1909) und dem Mozarte-
um in Salzburg (1913). In klassizistischem Stil errich-
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tet sind die Konzertsale des Kurhauses in Wiesbaden
(1905-1907) von Friedrich von Thiersch (1852-1921)
- der wie andere ,moderne Architekten der ersten
Generation® noch sehr von Schinkel beeinflusst war
- und das Kurhaus, der sog. Regentenbau, in Bad
Kissingen (1910-1912) von Max Littmann. Das Wie-
ner Konzerthaus (1913) von Baumann, Fellner und
Helmer, ist eine Mischung aus beiden Stilen, aussen
neobarock, innen klassizistisch.

Bei Theaterbauten um die Jahrhundertwende ruck-
ten die Architekten allerdings bald wieder von der
rechtwinkligen Form ab, weil man jetzt mit Eisen-und
Stahlkonstruktionen grosse freitragende Balkone
bauen konnte; so konnten auf relativ geringer Flache
viele Zuhorer untergebracht werden. Die zweckge-
bundenen Konzertsale in den grosseren amerikani-
schen Stadten jener Zeit sind hierfur typisch. Viele
von ihnen wurden von privaten Wohltatern gestiftet
und nach ihnen benannt, so die Carnegie Halls in
New York und in Pittsburgh.

Andrew Carnegie begann als Laufbursche in einer
Baumwollspinnerei und war spater Telegrafist, bevor
er Unternehmer und ,Stahlbaron® wurde. 1901 zog
er sich mit einem Vermaogen von 250 Millionen Dollar
aus seinen Geschaften zurick. Er hatte schon 1887
ein personliches Vermogen von 30 Millionen Dollar,
als in ihm erstmals der Gedanke an einen Konzert-
saal fur New York wach wurde. Die Idee dazu kam
Carnegie nicht an seinem Schreibtisch in New York,
sondern beim Fischen mit einem Hausgast auf sei-
nem Landsitz in Schottland. Der Gast war ein streb-
samer junger amerikanischer Musiker deutscher
Herkunft, Walter Damrosch. Sein Vater Leopold Dam-
rosch war Direktor der New York Symphony Society
und der Oratorio Society, und Walter hatte diese bei-
den Vereinigungen gern unter einem Dach gesehen.
Das kam Carnegies damaligem Wunsch entgegen, die
Gesellschaft zu bilden und zu verbessern; so machte
der Plan eines Konzertsaales Fortschritte. 1889 ak-
zeptierte man den Entwurf des Architekten William B.
Tuthill, die Baumassnahmen begannen unverzuglich.
Die Carnegie Hall in New York steht an der Ecke der
7. Avenue mit der 57. Strasse, damals eine Gegend
mit eleganten Wohn- und Geschaftshausern. Hinter
einer einheitlichen, italienisch anmutenden Fassade
sind ein Konzertsaal, ein Kammermusiksaal, ein The-
ater und ein Versammlungsraum zusammengefasst;
1894 wurden ein weiteres Stockwerk und ein Turm
auf den ruckwartigen Teil des Hauses gesetzt, 1896
ein weiterer Turm an der Seite fur Studios und weitere

Raume (Abb. 6.22 und 6.23). Im Konzertsaal sind ein
grosses Hauptparkett und vier geschwungene Balko-
ne. Die unteren beiden haben die Form von ,grossen
Rangen® mit einer durchlaufenden Reihe von Logen,
die oberen fassen 400 bzw. 800 Zuhorer. Das Orches-
terpodium ist wie eine Theaterbihne mit Proszenium
und Vorhang versehen, an der Seite steht eine Orgel.
Der Saal wurde im Mai 1891 mit einem flUnftagigen
Festival eroffnet, bei dem Tschaikowsky fUr eine Gage
von 2.500 Dollar anwesend war. Im November reiste
auch Paderewski nach Amerika, um hier aufzutreten.
Viele andere, auch Dvorak und Sir Edward Elgar, folg-
ten, der Saal wurde bald eine der ersten Adressen in
der Musikwelt. Als 1961 das New York Philharmonie
Orchestra ins Lincoln Center umzog, rettete der Gei-
ger Isaac Stern die Carnegie Hall durch sein enga-
giertes Eintreten vor dem Abriss.

Dem gleichen Typ von Saal wie die Carnegie Hall ge-
horen auch die Massey Hall in Toronto (1894) mit
ebenfalls Uber 2.760 Platzen und die Orchestra Hall
in Chicago mit 2.580 Platzen an, die wir in Kapitel 7
betrachten werden. Diese Sale mit ihrer effizienten
Sitzanordnung und kleinen Gesamtdimensionen
haben alle ein relativ geringes Volumen bezogen auf
den Sitzbereich und infolgedessen eine kurze Nach-
hallzeit. Die Sitzreihen stellen fur das Orchester eine
grosse schallabsorbierende Flache dar; verglichen
mit den traditionellen rechtwinkligen Salen ist die
schallreflektierende Wandoberflache kleiner. Das
verbessert auf Kosten der Klangfulle die Klarheit des
Klanges, da die verdeckende Wirkung des Nachhalls
geringer ist.

Auch die Konzertsale in Europa Ubernahmen all-
méahlich diese Form mit umlaufenden Balkonen (Abb.
6.24), so z. B. die Usher Hall in Edinburgh von Stock-
dale Harrison & Sohnen und H. H. Thomson (1914).
Am bedeutendsten war die Queen‘s Hall in der Re-
gent Street in London, die bald die St. James's Hall
als Brennpunkt des musikalischen Lebens abloste
(Abb. 6.25 und 6.26). Die Queen's Hall offnete am 27.
November 1893 in Gegenwart des Prince of Wales
ihre Tore mit Musik, Tanz und Erfrischungen. Ein Teil
des Grundstuckes war schon vorher fur musikalische
Zwecke genutzt worden. Ein Privathaus auf Lang-
harn Place 19 war 1866-1867 vom Leiter der London
Academy of Music gemietet und fur private und of-
fentliche Konzerte umgebaut worden. Die Queen's
Hall wurde von dem Bankier F. W. M. Ravenscroft und
dem bei ihm beschaftigten Architekten T. E. Knightly
gebaut. Obwohl Knightly alleiniger Architekt des end-
gultigen Bauwerks war, hatte ein vorausschauender
Planer schon zuvor C. J. Phipps, einen Theaterarchi-
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tekten, mitdem Entwurf beauftragt. Phipps verklagte
Knightly mit der Anschuldigung, dieser habe seinen
Plan als Vorlage benutzt und trug den Fall erfolgreich
vor ein Schiedsgericht des Royal Institute of British
Architects.

Die Queen's Hall mit ihrer Neorenaissancefassade
in Portlandstein hatte eine stadtebaulich beherr-
schende Stellung an einer Strassenecke. Im piano
nobile standen zwischen Saulenpaaren Busten be-
ruhmter Komponisten, die Fassade schwang auf die-
ser Hohe hinter einen Balkon zurtck, den man durch
hohe Glasturen betrat. Um den Hauptsaal zogen
sich ausgedehnte Foyers. Er hatte wegen der Feu-
ergefahr achtzehn Ausgénge zur Strasse. Uber dem
grossen Saal befand sich ein Kammermusiksaal mit
500 Platzen, die Queen’s Small Hall, von dem George
Bernard Shaw, damals Musikkritiker der World, 1894
sagte:,Der kleine Saal oben ist in jedem Fall der an-
genehmste unserer kleinen Konzertsale, obwohl, als
ich ihn das erste Mal betrat, mich seine Zigarrenform
und die Deckenfenster so stark an einen Salon auf
einem Ozeandampfer erinnerten, dass ich, daich lei-
der ein schlechter Seemann bin, kaum meine aufstei-
gende Ubelkeit bezwingen konnte.“ Im grossen Saal
fanden 2.492 Zuhorer Platz, einschliesslich der fast
1.200 auf den freitragenden Balkonen, ,ohne die ge-
ringste Unbequemlichkeit® laut Musical Times. 400
Mitwirkende fanden auf der Buhne Platz, an deren
hinterer Wand eine viermanualige Hills-Orgel mit 64
Registern stand. Die gleiche Zeitung lobte auch die
Akustik: ,Am Abend des vergangenen 25. hatten wir
Gelegenheit, ihre akustischen Qualitaten zu prufen,
als Herr Robert Newman, der Manager des Hauses,
eine glanzende Gesellschaft von ungefahr 2.000 Mu-
sikern und Amateuren bei einem ,Private View‘ unter-
hielt... Das Ergebnis war einmutige und nachdrtckli-
che Zustimmung.“ Weil der neue Konzertsaal ein so
grosser Erfolg war, wechselten nicht nur die Philhar-
monie Society von der St. James's Hall hierher, son-
dern auch die Choral Society, das Bach-Festival, das
London Musical Festival und die berUhmten Henry
Wood Promenade Concerts. Die Queen‘s Hall wurde
bei einem Bombenangriff im Juni 1941 zerstort.
Unser Uberblick endet mit dem Jugendstil, dessen
herausragender Vertreter in Belgien der Architekt
Victor Horta (1861-1947) war. Seine Versammlungs-
halle in der Maison du Peuple 1896-1899, abgerissen
1967, war eines der wichtigsten Bauwerke in diesem
Stil. Das Auditorium war in einer unglaublich leich-
ten und luftigen, freiliegenden Eisenskelettbauweise
errichtet, die eisernen Seitengalerien mit pflanzen-
haften Ornamenten aus Metall verziert. Die Halle
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war als Vortragssaal vorgesehen und wahrscheinlich
hierflr besser geeignet als fur Musik, da die Wande
aus dunnen Glasscheiben und Paneelen in Metall-
rahmen bestanden. 1902, das Jahr, in dem Debussys
Oper Pelleas et Melisande uraufgefUhrt wurde, voll-
endete Hector Guimard (1867-1942) das Humbert de
Romans in Paris mit einem vor allem fur Konzerte ge-
dachten Auditorium. Guimard war der beste franzosi-
sche Jugendstilarchitekt. Er hat auch die berihmten
Eingange zur Pariser Metro entworfen. Das Audito-
rium mit seiner kraftvoll geschwungenen Bauweise
war noch kiuhner als jenes in der Maison du Peuple;
das Aussere war von schmuckloser Urspringlichkeit.
Andere Jugendstil-Konzertsale sind der Smetana-
saal im Prager Rathaus (1906-1911) von 0. Polivka
und A Balsanek sowie der technisch fortschrittliche
Stahlskelettbau des Palau de la Musica Catalana
in Barcelona (1908) von Luis Domenech i Montaner
(1850-1923), ein massives, kiihnes und vielgestalti-
ges Gebaude, innen und aussen fantastisch verziert.
Hortas Palais des Beaux-Arts in Brussel, 1914 ent-
worfen, aber erst 1923 gebaut, wird von Dirigenten
hoch geruhmt, zahlt stilistisch aber zu seinen neo-
klassizistischen Spatwerken.

Wie schon fruher erlautert, gehoren die noch exis-
tierenden Konzertsale tatsachlich auch zu den bes-
ten. Im fruhen 20. Jahrhundert konnten es sich die
Architekten bei dem Bedarf nach immer noch gros-
seren Konzertsalen und Opernhausern jedoch nicht
erlauben, den Erfolg ihrer Sale allein dem Gluck zu
Uberlassen; noch weniger konnten sie wie Poelzig in
seinem Entwurf fur ein Auditorium der Salzburger
Festspiele in Traume und Imaginationen fliehen. Mit
dem Grundsatz, dass die Form der Funktion folge,
begannen die Architekten den Pfad der empirischen
Wissenschaft zu betreten. Diese ersten wegweisen-
den Versuchen bei akustischen Voraussagen gehen
wir im nachsten Kapitel nach.
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Michael Forsyth, ,Wissenschaft und Konzertsaal”,

in: Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhérer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, $.233 - 254

Als die Harvard University 1895 gerade das Fogg Art
Museum fertiggestellt hatte, erwies sich der gros-
se amphitheatralische Vortragssaal entgegen allen
Erwartungen als vollig ungeeignet fur Vortrage. Die
Universitat wandte sich an das physikalische Institut
um Rat, das die Aufgabe ihrem jungsten Assisten-
ten Ubertrug, dem achtundzwanzigjahrigen Wallace
Clement Sabine (1868-1919). Angewandte Akustik
war zwar nicht Sabines Spezialgebiet, auch exis-
tierten nur sehr geringe wissenschaftliche Erkennt-
nisse darUber, aber Sabine widmete seine volle Auf-
merksamkeit diesem neuen Gebiet. Das Problem lag
darin, dass Ubermassiger Nachhall den Klang ver-
schleierte. Sabine fUhrte deshalb eine ganze Reihe
von Experimenten Uber Schallabsorption durch, um
eine mathematische Formel zu finden, nach der er
die Nachhallzeit eines Raumes aufgrund seines Vo-
lumens und der Baumaterialien voraussagen konnte.
Damit wurde er zum Begrinder der modernen Raum-
akustik. Spater berechnete er die Akustik der Boston
Symphony Hall, die immer noch als einer der besten
Konzertsale der Welt gilt.

Eine andere Methode als die mathematische Anna-
herung Sabines, das Verhalten von Schall in einem
Raum zu untersuchen, besteht darin, den Weg des
Schalls entsprechend den Gesetzen reflektierter
Lichtstrahlen grafisch mit Hilfe von Richtungspfei-
len zu verfolgen. Diese zuerst angewandte Metho-
de zur Auffindung von Schallgesetzen verwendete
schon im 17.Jahrhundert der in Thuringen geborene
Athanasius Kircher (1602-1680), Jesuit und Profes-
sor fur Mathematik am Jesuitenkolleg in Rom. 1650
veroffentlichte er ein 1.500 Seiten starkes Buch Uber
Musik mit dem Titel Musurgia Universalis, das die
erste Untersuchung uber Raumakustik seit den Be-
merkungen zur Theaterakustik des romischen Ar-
chitekten Vitruvius in seinem berihmten Werk De
architectura enthalt. Das Kapitel Uber Akustik aus
Kirchers Musurgia wurde als massgebendes Werk zu
diesem Thema 1673 unwesentlich erweitert als Pho-
nurgia Nova in Kempten neu gedruckt und 1684 von
A Carion ins Deutsche ubertragen als Neue Hall- und
Thonkunst; ein Jahrhundert spater wurde das Buch
in einer Ubersetzung in Hawkins bertihmte History
of Music von 1776 eingefugt. Kircher verwendet das
Strahlendiagramm, um damit das Prinzip der Schall-
reflexion und Schallblindelung in einem Raum, das
Phanomen der Flustergalerien - die nicht so funktio-
nieren, wie er dachte - und das Schallverhalten unter
einer elliptischen Kuppel zu erklaren. Er zeigt mit den
von der Oberflache reflektierten Strahlen, wie von
zwei in den Brennpunkten einer Ellipse stehenden,
miteinander sich flusternd unterhaltenden Personen
der Schall vom einen Brennpunkt zur Decke geht, von
dort reflektiert und im zweiten Brennpunkt wieder

gebundelt wird (Abb. 7.1). Kirchers Buch ist eine Mi-
schung aus wissenschaftlicher Beobachtung, Speku-
lation und Fiktion. Es enthalt zwar einige Ratschlage
Uber die SchallfGhrung durch die Geometrie der Wan-
de und Decken, war jedoch fur die Akustik von Audito-
rien kaum von Nutzen.

Erst das Jahr 1838 brachte weit Uber Vitruv hinaus-
gehende Erkenntnisse. In diesem Jahr veroffentlichte
der schottische Ingenieur John Scott Russell (1808-
1882) im Edinburgh New Philosophical Journal die
kurze Abhandlung ,Treatise on Sightlines”. Russell
entwickelte als Schiffbauingenieur zusammen mit
Brunel den ersten grossen Ozeandampfer Great Eas-
tem; zeitweiligwar er auch Mitarbeiter von SirJoseph
Paxton.In dieser Abhandlung skizziert Russen mit ei-
nem Strahlendiagramm die ideale Sitzanordnung in
einem Auditorium. Wenn fur den Vortragenden Kopf
und Schulter jedes Zuhorers sichtbar seien, entste-
he fur die Sitzanordnung eine ,isoakustische Kurve,
deren Steilheit abhangig sei von der Entfernung und
dem Winkel des Horers zur Buhne. Diese einfache
Uberlegung, als Uberhohungskurve bekannt, findet
bis zum heutigen Tag Anwendung und sichert jedem
Zuhorer ausgezeichnete Sicht- und Horverhaltnisse
(Abb.7.2und 7.3). Es ist interessant, diese verbliffend
einfache Bedingung, nach der Sicht- und Horbedin-
gungen die Formgestaltung von Auditorien beein-
flussen, mit Leonardo da Vincis ,,Ort zum Predigen®zu
vergleichen (Kapitel 1), wo die Bedingung, dass jeder
Horer denselben Abstand vom Redner haben musse,
die Form des Raumes bestimmt.

Das erste Bauwerk, bei dem Scott Russells ,isoakus-
tische Kurve® zur Anwendung kam, war das ,Audi-
torium® in Chicago, ein gigantisches Opernhaus mit
Hotelkomplex, das 1889 eroffnete und Vorlaufer
zahlreicher Auditorien im 20.Jahrhundert wurde. Das
LAuditorium® war auch deshalb bemerkenswert, weil
es das grosste und hochste Gebaude in Chicago war
und hier zum ersten Mal Kultur und Kommerz unter
einem Dach zusammengefasst wurden. Entworfen
wurde es von Dankmar Adler (1844-1900) und sei-
nem jungen Partner, dem grossen amerikanischen
Jugendstilarchitekten Louis Sullivan (1856-1924).

Dankmar Adler, der verantwortlich zeichnete fur
die Grundgestalt des Opernhauses in Bezug auf die
Akustik, war der Sohn eines deutschen Rabbi, der mit
seinen Eltern im Alter von zehn Jahren nach Amerika
eingewandert war. Nach seinem Dienst als Ingenieur-
Offizier bei der Unionsarmee im Burgerkrieg eroffne-
te er in Chicago 1879 sein eigenes Architekturburo.
Im folgenden Jahr erlebte die Stadt einen Bauboom,
verursacht durch einen verheerenden Brand. Seine
Firma war so erfolgreich, dass er sich 1881 den ta-
lentierten, vierundzwanzigjahrigen Louis Sullivan



als Partner nahm. Dieser hatte mit sechzehn Jahren
kurze Zeit am Massachusetts Institute of Technolo-
gy, spater einige Monate an der Ecole des Beaux-Arts
in Paris studiert, wurde jetzt fuhrender Architekt bei
Adler & Sullivan und Mitbegruander der Schule von
Chicago.

Das Auditorium Building war einer der zahlreichen
Theaterauftrage,diedie FirmaimAnschluss anAdlers
Entwurfder Central Music Hall 1879 erhielt. Der erste
war 1880 die Renovierung des Grand Opera House in
Chicago. Der Vorlaufer des Auditorium Building aller-
dings war ein riesiges provisorisches Opernhaus, das
das Architekturburo fur ein nur zwei Wochen dauern-
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des Opernfestival in das bereits bestehende Intersta-
te Exposition Building von 1873 im Grant Park hinein-
bauen sollte. In kurzester Zeit errichtete also in den
schneereichen Monaten Februar und Marz 1881 ein
Heer von Handwerkern das Holzbauwerk, ein facher-
formiges Auditorium mit 6.200 Platzen, Uberspannt
von einer weiten, gewolbten Decke. Man warb mit
der guten Dampfheizung und der eleganten Opern-
bestuhlung durch die American Store Stool Company
sowie mit der hellen Beleuchtung durch 7.000 Gas-
lampen. Nach Sullivan soll es eine hervorragende
Akustik gehabt haben: ,Es war fantastisch. Ein Pub-
likum von 6.200 Personen sass da und horte zu; sass
und hatte freie Sicht, horte selbst das leiseste pianis-
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simo. Kein Nachhall, kein Echo, der klare, ungetribte
Klang von Stimme und Instrumenten erreichte alle®.

In diesem provisorischen Opernhaus befanden sich
ausser dem Auditorium mit der Buhne auch Foyers,
Wagenauffahrten, Umkleideraume, Salons und eine
grosse Wandelhalle mit Pflanzen, Statuen, Bildern
und Spiegeln. Das Opernfestival war ein riesiger Er-
folg. Aufgefuhrt wurden viele beliebte franzosische,
deutsche und italienische Opern, ausserdem gab
es eine der zahlreichen Abschiedsvorstellungen der
italienischen Operndiva Adelina Patti. Es zeigte sich,
dass die Chicagoer grosse Oper liebten. Nach diesem
unglaublichen Erfolg griindete einer der Sponsoren,
Ferdinand W. Peck, eine Vereinigung von Geschafts-
leuten, die 1886 Adler & Sullivan beauftragte, das
LSAuditorium® zu errichten als festes Haus fur Opern,

Symphoniekonzerte, Musikfestivals und Kongresse.
Am 9. Dezember 1889 fand das Eroffnungskonzert
statt, an dessen Schluss Adelina Patti ,Home Sweet
Horne® vor einem verzlckten, erlesenen Publikum
sang, zu dem auch der Prasident der Vereinigten
Staaten zahlte.

Das Auditorium Building ist ein riesenhaftes Bau-
werk, es nimmt einen ganzen Strassenblock ein (Abb.
7.4 und 7.5). Das Opernhaus befindet sich in der Mit-
te des Baukorpers und ist von der Strasse aus nicht
zu sehen, weil es von einem massiven zehnstockigen
Gebaude umgeben ist, das zur Michigan Avenue und
zur Congress Street je ein Hotel und nach ruckwarts
BUroraume enthalt; alles zusammen aber bildet eine
architektonische Einheit. Die Aussenwéande sind als
traditionelle, lasttragende Backsteinwande ausge-



fuhrt, die Fassade besteht unten aus einer dreisto-
ckigen Rustikabasis aus Granit, dartber sind zwi-
schen den Fenstern massive Kalksteinpfeiler. Das
Hotel, das nur 13,7 m breit ist, war seinerzeit der
Gipfel des Luxus, es hat eine weitlaufige, verschwen-
derisch ausgestattete Marmorhalle mit vergoldeten
Stuckornamenten von Sullivan, ein Herrenrauchzim-
mer, ein Klubzimmer, ein Restaurant, einen Speise-
saal, 400 Zimmer und ganz oben einen eindrucksvoll
uberwolbten Bankettsaal. Der Eingang zur Oper ist
an der Congress Street, hervorgehoben durch einen
Blroturm, der sich wie ein schwerer Campanile mit
weiteren sieben Stockwerken Uber dem Portal er-
hebt. Im obersten Stockwerk hatte das Architektur-
blro Adler & Sullivan seine Blroraume, noch dartber
war ein Wasserresevoir fur die hydraulische Bihnen-
maschinerie.

Das Opernhaus im Herzen des Baukomplexes ist
eine Eisenskelettkonstruktion (Abb. 7.6 und 7.7). Die
4.237 Platze verteilen sich auf Sperrsitze, Hauptbal-
kon, zwei steile obere rickwartige Balkone und zwei
Reihen von mit Gusseisen verkleideten Seitenlogen,
die spater nach hinten herumgefuhrt wurden. Ad-
ler benutzte fur die Sitzanordnung Scott Russells
~isoakustische Kurve® mit leichten Abanderungen:
anstatt Klangstrahlen aus dem Mund eines vorn an
der BUhne stehenden Sangers zu projizieren, nahm
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er einen Punkt auf der Vorderkante der Buhne selbst,
um sicher zu sein, dass jeder dorthin freie Sicht
habe. Sullivan mit seinem gleichzeitig praktischen
und erfinderischen Talent schmuickte den Saal mit
gold- und elfenbeinfarbenen Ornamenten und alle-
gorischen Wandgemalden, die mit Eleganz die Bau-
weise und Funktion des Theaters unterstreichen. Die
elektrische Beleuchtung ist in die Schmuckelemente
integriert: Reihen von schwach leuchtenden blanken
Gluhlampen zeichnen die Wolbung der Decke nach.

Falschlicherweise hatte Adler Russells ,isoakusti-
sche Kurve“ in seinem Entwurf auf die Deckenwol-
bung angewandt. Vier elliptische Deckenbogen span-
nen sich von der Bihne aus so hintereinander Uber
den Saal, dass die grosste Entfernung nicht Uber-
schritten wird, die Schallwellen - wenn sie zu den
darunter befindlichen Sitzen reflektiert werden - zu-
rucklegen durfen, ohne ein wahrnehmbares Echo zu
erzeugen. Die elliptischen Bogen sollten den reflek-
tierten Schall gleichmassig Uber das Publikum streu-
en, tatsachlich aber bindeln sie ihn Uber den Sitzen
inder Mitte, wahrend die anderen Teile des Saales mit
reflektiertem Schall unterversorgt sind. Das Gebaude
sollte das Haus fur das Chicago Symphony Orchest-
ra werden, aber der oben erlauterte und noch weite-
re Fehler, manche einfach bedingt durch die Grosse,
liessen den Orchesterleiter Theodore Thomas schon
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von Anfang an daran zweifeln, in diesem Saal jemals
befriedigende Konzerte geben zu konnen. Sein Zeit-
genosse Charles Edward Russen schrieb:

»Das Auditorium ... war ein schoner, aber sehr gros-
ser Saal, wo ein Publikum von der Grosse, wie es
Thomas Woche fur Woche eine Spielzeit lang hoffte
begeistern zu konnen, wie eine verlorene Schafherde
gewirkt hatte ... Es war so gross, dass er, um es mit
Klang zu erfullen, alle seine kunstlerischen Vorstel-
lungen mit Nachdruck betonen musste, mit solchem
Nachdruck, dass er alle feineren Nuancen, die er dem
Publikum vermitteln wollte, zunichte machte. Die
BUhne war fur ein Orchester so ungeeignet, dass er
die Sache als hoffnungslos betrachtete. In der Spiel-
zeit 1903/1904 erzahlte er mir, er habe dreizehn ver-
schiedene Aufstellungen ausprobiert ... alles, was
seine Studienjahre ihn Uber Akustik gelehrt hatten ...,
er hatte die Basse geteilt und an die Seiten gestellt...,
siein einer Reihe nach hinten gestellt..., links von ihm
alles verdoppelt. Nichts von alldem verhinderte, dass
er immer nur einen Klangmischmasch horte, obwohl
er doch leidenschaftlich fur Klarheit und Verstand-
lichkeit eintrat.”

Trotzdem war der Saal weiterhin fur Opernfestspie-
le, Kongresse und grossere Theaterauffuhrungen
gefragt. Denn rein technisch gesehen war er seiner
Zeit weit voraus. So enthalten etwa die Deckenbogen,
die statisch nicht notig und an 36 m langen Eisent-
rossen aufgehangt sind, fur eine verbesserte Luft-
zufuhr Luftkanale, die von verzierten Auslassgittern

verdeckt sind. Bevor man die Luft in den Saal leitete,
wurde sie gefiltert, befeuchtet, im Winter gewarmt
und im Sommer durch eine mit Eis gefullte Kammer
geblasen. Eine andere einfallsreiche mechanische
Vorrichtung sind die umlegbaren, mit Gegengewich-
ten versehenen eisernen Deckenplatten, mit denen
man die oberen Galerien und das hintere Drittel der
Balkone abtrennen konnte, wenn man nicht die vol-
le Platzkapazitat benotigte. Vollig neu von der Gros-
se und vom Erfindungsreichtum her war auch die
mechanische Buhnenausstattung mit ihrer hydrau-
lischen Hebevorrichtung fur den Buhnenboden in
abgestufte Bereiche fur grosse Chor und Sympho-
niekonzerte. Alle diese Dinge sind deshalb besonders
erwahnenswert, weil die Architekten jener Zeit kaum
irgendeine technische Beratung erhalten konnten,
da Ingenieure im allgemeinen bei der Eisenbahn, im
Schiffsbau oder bei der Industrie beschaftigt waren.
Neben der Akustik waren die Fundamente des Au-
ditorium Building ein weiteres grosses Problem. Sie
standen in nassem, sandigem Untergrund, es war
das grosste Gebaude, das jemals auf schwimmen-
den Fundamenten gebaut worden war, denn man
trieb damals noch keine Pfeiler bis auf den Fels. Die
gemauerten Aussenwande wurden von durchlau-
fend verstarkten Betonstreifenfundamenten getra-
gen, jede Saule des Eisenskelettrahmens grindete
auf Betonfundamenten, die mit Eisenbahnschwellen
verstarkt waren. Die ungleiche Last des schweren
Mauerwerks und des leichteren Eisenrahmens ver-
ursachte ein unterschiedliches Absinken des Bau-
korpers, wortber sich Adler spater Sorgen machte.



Bis 1925 hatte sich aber offensichtlich ein stabiler
Zustand eingestellt. Heute ist das Gebaude ein wich-
tiges Wahrzeichen der Stadt Chicago, es ist restau-
riert und im Besitz der Roosevelt University.

Da sich das ,Auditorium® fur Orchesterkonzerte als
vollig ungeeignet erwiesen hatte, veranlasste Theo-
dore Thomas den Bau der Orchestra Hall, wo das Chi-
cago Symphony Orchestra heute noch spielt (Abb. 7.8
und 7.9). Daniel H. Burnham (1846-1912), ebenfalls
ein renommierter Architekt in Chicago und ein alter
Freund von Thomas, baute den Saal genau nach Tho-
mas’ Anweisungen. Am 14. Dezember 1904 fand die
feierliche Eroffnung statt:
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»Mr. Thomas veroffentlichte den Plan, den er Jahre
zuvor schon fur ein solches Gebaude entworfen hat-
te.,Bemerkungen zum Bau von Musiksalen' nannte er
ihn. .. [Burnham] verwirklichte jeden Vorschlag, den
Thomas gemacht hatte,,. Der Saal war vollig verschie-
den vom ,Auditorium®; alles klang so seltsam darin,,.
Das Orchester im ,Auditorium’und im neuen Orches-
tersaal waren zwei unterschiedliche Apparate. Der
neue Saal war kaum ein Drittel so tief wie der alte,
und seine Akustik war so perfekt, dass das leises-
te Flustern auf der Buhne auf dem letzten Platz der
oberen Galerie noch gehort werden konnte. Dreizehn
Jahre lang war das Orchester gewohnt, so zu spielen,
dass es sich selbst in dem grossen Loch des ,Audito-
riums'horen lassen konnte.*
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Es zeigte sich jedoch bald, dass die Akustik des neu-
en Saales fur eine Ubermassige Deutlichkeit sorgte.
Dieser sterile Klang hat seither trotz der Brillanz des
Orchesters Missfallen erregt. Das , Auditorium® und
die Orchestra Hall waren in allem kontrar, beide hat-
ten sie ihre Fehler.

Naturlich gab es den Wunsch nach grosserer Genau-
igkeit bei akustischen Vorausberechnungen. Gerade
um diese Zeit stellte Wallace Clement Sabine seine
akustischen Versuche an. Die Ereignisse, die dann
zum Entwurf der Boston Symphony Hall fihrten, sind
nicht so aufregend wie die neuartige Arbeit von Adler
& Sullivan, aber sie leiteten einen grossen Fortschritt
der Wissenschaft ein.
Als Sabine begann, sich mit der Verbesserung der
Akustik im Vortragssaal des Fogg Art Museums zu
beschaftigen, las er zunachst die gesamte vorhande-
ne Literatur zu diesem Thema.

Dieser Teil der Arbeit war recht leicht, denn zu jener
Zeit gab es kaum Kenntnisse Uber Raumakustik. Na-
turlich hatten Architekten, Wissenschaftler und be-
gabte Amateure viele Schallbeobachtungen in Rau-
men und im Freien aufgezeichnet. Aber sie hatten ihre
Ergebnisse meist in Begriffen ausgedruckt, die qua-
litativ, nicht quantitativ waren; ohne Messungen und
Berechnungen konnte eine Saalakustik aber nicht
genau vorhergesagt werden. Die frihesten Beob-
achtungen beschaftigten sich hauptsachlich mit der
Schallgeschwindigkeit. So berichtete William Der-
ham (1657-1735) der Royal Society of London im Jahr
1708, er habe vom Upminster Kirchturm gesehen, wie
im 12,5 Meilen entfernten Blackheath jenseits der
Themse ein Gewehr abgefeuert worden sei; zwischen
dem Mundungsfeuer und dem Knall mass er je nach
Windrichtung 55,5 bis 63 s.Im 19.Jahrhundert wuchs
das Interesse an Raumakustik, besonders in Ver-
bindung mit der Verstandlichkeit des Wortes in den
monumentalen, aber halligen Bastionen der Bildung
und der Justiz, die zu jener Zeit gebaut wurden. Aber
wieder gehen die Ergebnisse, oft in blumiger Sprache
ausgedruckt, kaum Uber elementare Beobachtungen
hinaus. H. Matthews veroffentlichte 1826 in London
das Buch ,Observations on Sound: Shewing the cau-
ses of its indistinctness in Churches, Chapels, Halls
of Justice etc. with a system for their construction®
Darin legt er seine Ergebnisse genau, jedoch nicht
weiter ausgefuhrt dar: ,Der Teil des Schalls, der den
direkten Weg nimmt, kommt zuerst an, derjenige,
welcher an einer schragen Wand reflektiert wird und
einen langeren Weg zurlcklegt, kommt spater an ...
Ein Echo wartet nicht hoflich, bis der Redner geendet
hat; sobald er ein Wort zu sprechen beginnt und noch
ehe er es beendet hat, afft es ihn mit tausend Zungen
nach.”

Dr. D. B. Reid berichtete 1835 der British Association
uber Nachhall und die Verschleierung der Klarheit,
nachdem er in einem Gebaude eine Nachhallzeit
von 7 s gemessen hatte. Der franzdsische Architekt
T. Lachez schrieb 1848 das Buch ,L ,acoustique et
l'optique des salles de réunions® und der Bostoner
Arzt Dr. J. B. Upham, veroffentlichte 1853 eine Reihe
von Artikeln Uber Nachhall und die Auswirkungen von
Stoffvorhangen auf den Schall. Der einzige moderne
Wissenschaftler vor Sabine, der tatsachlich die Akus-
tik eines Gebaudes geplant hatte, war der amerika-
nische Physiker Joseph Henry (1799-1878), der der
Akustik viel Zeit widmete und fur den United States
Government Light House Service zwischen 1865 und
1878 auch eine Reihe schwieriger Experimente zur
Konstruktion von Nebelhornern auf See sorgfaltig
durchfuhrte. In der Raumakustik stellte er Grundsat-
ze Uber den Nachhall auf. Dieses Wissen wandte er
dann bei der Planung des Vortragssaals in der Smith-
sonian Institution an, deren erster Prasident er war.
Der einzige grindliche Uberblick Uber das akustische
Wissen vor Sabines Experimenten stammt von John
William Strutt, 3. Baron Rayleigh (1842-1919). Lord
Rayleigh war sicher der bedeutendste britische Phy-
siker seiner Zeit. Neben anderen Auszeichnungen er-
hielt er 1904 nach seiner Entdeckung des Edelgases
Argon den Nobelpreis. Er beschaftigte sich mit allen
Gebieten der Physik, widmete sich aber ausfthrlich
der Akustik. Sein 1.000 Seiten starkes, grundlegen-
des Buch ,The Theory of Sound®, 1877-1878, deut-
sche Ubersetzung 1880, enthélt eine Uberprifung
samtlicher Arbeiten seiner Vorganger auf dem Gebiet
der Raumakustik.

Die deutsche Literatur des 19. Jahrhunderts Uber
die Akustik von Raumen ist weitgehend in Verges-
senheit geraten. Die frihen Arbeiten kreisen um die
Zusammenhange von Akustik und Raumform, da sie
meist von Architekten oder Baumeistern stammen,
also nicht von Naturwissenschaftlern. Zunachst ist
Johann Gottlieb Rhode mit seinem Buch ,Theorie
der Verbreitung des Schalles fur Baukunstler®, Berlin
1800, zu nennen. Er behandelt vor allem die Gesetze
der Schallreflexion; bemerkenswert ist seine Entde-
ckung der Bedeutung der Laufzeit und damit der Ver-
zogerung reflektierten Schalls.

Ein weiteres Werk zur Akustik erschien 1810 in Berlin,
,JUeber Theater oder Bemerkungen Uber Katakustik
in Beziehung auf Theater®, von Carl Ferdinand Lang-
hans (1781-1869), koniglich-preussischer Oberhof-
bauinspektor. Er gehorte zu den bedeutenden Archi-
tekten in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts und
entwarf u. a. Theater in Liegnitz, Leipzig, Stettin und
Dessau. Er baute auf dem Wissensstand von Rhode
auf,aufden er sich auch bezieht, erkannte aber deut-



lich die Problematik, die sich durch Schallkonzentra-
tion bei runden Theaterformen ergibt; auch empfiehlt
er bereits eine Tiefengliederung von Flachen, um
eine Schallstreuung zu erzielen, eine heute sehr ver-
traute Massnahme zur Gestaltung der Akustik. Noch
ausfuhrlicher beschreibt er die Wirkung der Verzoge-
rung von Reflexionen.

Schliesslich ist noch eine Veroffentlichung zu nen-
nen, bevor als Grundlegung der wissenschaftlichen
Raumakustik Sabines Arbeiten erscheinen: ,Akustik
des Baumeisters oder Schall im begrenzten Raume®,
Berlin 1894, von A Sturmhofel. Die Arbeit geht nicht
wesentlich Uber Rhode und Langhans hinaus, bietet
aber interessante Anséatze flr eine messtechnische
Erfassung von Schall; so versucht er als erster, die
Schallabsorption quantitativ zu erfassen.

Zu Sabines Zeiten war akustischer Dilettantismus bei
Bauwerken sehrverbreitet. Besonders beliebt war es,
vier bis funf Meilen lange Drahte an den Decken von
Raumen wie Kirchen und Theater, die zu hallig waren,
zu spannen in der naiven Annahme, der Draht absor-
biere die Schallenergie,da er wie die Saiten einer Gei-
ge in Schwingungen versetzt werde. Man machte sich
naturlich nicht klar, dass die schwingende Violinsaite
nur eine sehr geringe Energie enthalt; ohne die ver-
starkende Wirkung des Resonanzkorpers wirde die
Saite kaum Schall abstrahlen.

Sabines Ziel war, eine quantitative Theorie des
Schalls zu entwickeln, die ihn zur akustischen Vor-
ausberechnung der Auditorien von Theatern befahig-
te. In der Nahe des Fogg Art Museums war das San-
ders Theater mit einem Saal, der dem des Museums
sehr ahnlich war; er war jedoch fur Sprache geeignet,
da er mit einer schallabsorbierenden Bestuhlung
ausgestattet war. Sabine nahm sich vor, den genau-
en Zusammenhang zwischen schallabsorbierenden
Materialien und der Nachhallzeit herauszufinden,
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also der Zeitdauer, die der Schallin einem Raum nach
seiner Erzeugung braucht, bis er nicht mehr horbar
ist. Seine Methode war einfach: er musste nur die
Polster vom Sanders Theater ins Fogg Museum brin-
gen, damit er die Nachhallzeit in Abhangigkeit von
der Polsterflache messen konnte.

Es gab betrachtliche technische Schwierigkeiten bei
der Arbeit. Zu jener Zeit standen als Messgerate nur
das Ohr und die Stoppuhr zur Verfugung, wenig war
darlber bekannt, wie das Ohr arbeitet oder wie wir
den Schall wahrnehmen. Um Abweichungen des Hor-
vermogens bei verschiedenen Beobachtern auszu-
schalten, entschloss sich Sabine, alle Beobachtun-
gen selbst auszufuhren. Ein anderes Problem war die
Schallguelle: ohne moderne Apparate wie elektro-
nische Schallerzeuger, Verstarker und Lautsprecher
gab es keine verlasslichen Schallquellen ausser Or-
gelpfeifen und Stimmgabeln, und mit diesen konnte
man schlecht die Tonhohe oder Intensitat allein vera-
dern. Er entschloss sich zur Verwendung einer einzi-
gen Orgelpfeife in der Tonhohe ¢* bzw. 515 Hz.

Er experimentierte Nacht fur Nacht vom Fruhling bis
zum Sommer 1896, immer zwischen Mitternacht und
funf Uhr frih, wenn es, abgesehen von einem gele-
gentlichen Rattern von Wagen auf der Cambridge
Street, ruhig war. Sabine wartete eine Weile, bis sie
sich entfernt hatten, blies dann kurz auf der Orgel-
pfeife und beobachtete, wie lange der Ton bis zur Un-
horbarkeit brauchte. Die im Vestibul aufgetirmten
Polster wurden nacheinander hereingebracht und
auf die Sitze verteilt, zunachst nur auf der ersten
Reihe, dann allméahlich im ganzen Theater. Die Er-
gebnisse waren klar: Die Nachhallzeit schwankte von
5,6 s bei leerem Saal bis zu 2,2 s bei 92,9 m2 Polster,
aufgezeichnet ergab das eine sanfte Kurve (Abb. 7.12
und 7.13). Nach diesen Tests empfahl Sabine die not-
wendige Einrichtung des Vortragssaales im Fogg Art
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Museum. Er setzte die Arbeit die nachsten zwei Jah-
re fort, wobei er auch das Raumvolumen, die andere
Variable bei der Nachhallzeit neben der Absorption,
berUcksichtigte. Dazu experimentierte er in Dutzen-
den von kahlen, schachtelahnlichen Raumen, ange-
fangen bei Vestibuls bis hin zu Versammlungshallen.

Sabine legte spater verbindlich fest, was er unter
Nachhallzeit versteht. Es ist die Zeit, die die Schal-
lenergie braucht, um auf den millionstel Teil ihres
urspringlichen Wertes zu fallen - also um 60 Dezi-
bel; das ist in einem Konzertsaal ungefahr auch das
grosste horbare Verhaltnis von grosster zu geringster
Schallenergie. Eine moderne Schallpegelaufzeich-
nung von Beethovens Coriolan-Ouverture op. 62, Takt
9-13, illustriert die Schallpegelabnahme (Abb. 7.14).
Anzumerken ist, dass die gleiche Art der Schallab-
nahme sowohl nach einem langanhaltenden Akkord
oder etwa bei Sabines Orgelton als auch nach einem
kurzen Gerausch wie einem Pistolenschuss entsteht,
was als Dauerschall bzw. als Impulsschall bezeichnet
wird.

1898 wurde Sabine von Henry L. Higginson, dem
Vorsitzenden des Bauausschusses fur die geplante
New Boston Symphony Hall, gebeten, die akustische
Beratung bei diesem Projekt zu Ubernehmen. Auch
Eliot, der Prasident der Harvard University, versuch-
te Sabine davon zu Uberzeugen, aber Sabine zogerte.
Das Problem war, dass er fiur seine Nachhallkurven
keine mathematischen Formeln fand, die ihm erlaubt
hatten, die Akustik jedes beliebigen Raumes mit be-
liebigen Materialien zu berechnen. In der Geschich-
te der Wissenschaft gibt es jedoch immer wieder
Augenblicke plotzlicher Offenbarung - Archimedes'
heureka! und Pythagoras' Erkenntnis der Theorie
der musikalischen Harmonie, als er die verschieden
grossen Hammer des Schmiedes horte, sind zwar
wohlbekannte, aber nicht nachprifbare Beispiele
hierfur. Einen ahnlichen, allerdings dokumentierten
Augenblick gab es in der Geschichte der Akustik an
einem Herbstabend im Jahre 1898, als Sabine, der
mit seiner Mutter in der Garden Street in Cambridge
wohnte, Uber seinen Aufzeichnungen grubelte. Plotz-
lich rief er aus seinem Arbeitszimmer ,Mutter, es ist
eine Hyperbel!® Es war ihm klar geworden, dass die
Raumabsorption, multipliziert mit der Nachhallzeit,
eine konstante Zahl ergibt. Am nachsten Morgen
schrieb er an Prasident Eliot: ,Gestern abend loste
sich die Verwirrung von Beobachtungen und Ergeb-
nissen, mit denen ich mich die ganze Zeit vergeblich
abmuhte, wie von selbst auf einfachste Weise ..., Der
Rest war einfach. Nach weiteren Experimenten konn-
te er den ublichen Baumaterialien einen Absorpti-
onsgrad zuweisen, indem er die absorbierende Ma-
terialflache durch eine Aquivalente ,Flache offenes

Fenster” ausdruckte, die dieselbe Schallabsorption
in einem Raum ergeben wurde. Das offene Fenster
war ein passendes Bild fur vollstandige Absorption.
Die Nachhallzeit wurde so eine einfache Formel: Die
Nachhallzeit T in Sekunden ist gleich einer Konstan-
ten (0,163) multipliziert mit dem Raumvolumen V in
m3, dividiert durch die absorbierende Flache Sin m2
multipliziert mit ihrem Absorptionsgrad a (T = 0,163
« V/a « S). Die Arbeit an der Boston Symphony Hall
konnte beginnen.

Higginson erteilte dem Architekten Charles Folien
McKim (1847-1909) von dem bekannten Architek-
turbtro McKim, Mead & White am 28. Oktober 1892,
gerade als dieser in den Zug nach New York einstei-
gen wollte,den Auftrag, ein neues festes Haus fur das
Boston Symphony Orchestra zu bauen. Die alte Bos-
ton Symphony Hall, wo die Orchesterkonzerte statt-
gefunden hatten, war abgerissen worden, um einer
Strasse Platz zu machen. McKim unterbreitete am 10.
Juli 1893 Higginson drei verschiedene Entwurfe, die
er spater nach Frankreich mitnahm, um sie dort von
verschiedenen Fachleuten begutachten zu lassen.
McKim selbst favorisierte die Idee eines halbrunden
griechischen Amphitheaters; der zweite Entwurf, ein
elliptischer Saal, wurde von Professor Laloux von der
Ecole des Beaux-Arts bevorzugt, der dritte Entwurf,
ein rechtwinkliger Raum, wurde von Charles Lamou-
reux, dem berUhmten Pariser Dirigenten, empfohlen.
Das Projekt wurde dann einige Jahre nicht weiter ver-
folgt und erst in der Zeit wiederbelebt, als Sabine auf
den Plan trat. Auch er sprach sich fur die rechtwinkli-
ge Form aus; so nahm man die alte Boston Music Hall
und das Leipziger Gewandhaus als Modelle fur den
neuen Entwurf.

Der neue Saal des Boston Symphony Orchestra sollte
mit 2.600 Platzen bei gleicher Lange etwa 70% mehr
Kapazitat als das Leipziger Gewandhaus mit seinen
1.560 Platzen haben;die neue Boston Symphony Hall
(Abb.7.16) war 12,2 m langer als die alte Boston Music
Hall. Anstelle nur eines Balkons wie in Leipzig gab es
jetzt zwei, bei einer entsprechend hoheren Decke und
einem grosseren Volumen. Sabine sagte, man konne
zwar theoretisch einen hervorragenden Saal so ge-
nau kopieren, dass er dieselbe gute Akustik habe,
musse dabei aber jede Abanderung ausgleichen. Weil
er dem Bostoner Saal ein anderes Raumvolumen gab,
musste er die Materialien besonders sorgfaltig wah-
len, damit die Nachhallzeit nicht zu weit von den her-
vorragenden akustischen Bedingungen des Gewand-
hauses mit seinen 1,55 s abwich, tatsachlich hat die
Boston Symphony Hall eine Nachhallzeit von 1,8 s,
vollbesetzt bei mittleren Frequenzen. Die Balkone
mit ihren goldverzierten Bristungen waren schmal,
um Schallschatten zu vermeiden; eine tiefkassettier-
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te Decke und Wandnischen mit klassischen Statu-
en halfen, den Klang zu streuen. Der Saal wurde am
15. Oktober 1900 unter grossem Beifall der Kritiker
eroffnet. Sabine war bis zum Ersten Weltkrieg noch
Ratgeber bei vielen Bauwerken. Ab diesem Zeitpunkt
hatte er fur den Rest seines Lebens eine Anstellung
beim Kriegsministerium. Sabines Einfluss war breit
und sofort wirksam, denn er war ein Mann der ange-
wandten Wissenschaft im besten Sinne. Er veroffent-
lichte seine Arbeiten lieber in Wirtschafs- und Archi-
tekturzeitungen als in der akademischen Welt.

Sabine und Adler haben sich niemals kennengelernt;
beider Arbeiten aber bildeten die Grundlagen, aus de-
nen die Konzertsaalarchitektur des 20.Jahrhunderts
erwuchs. Adlers Methode der grafischen Darstellung
des Schalls mit gezeichneten Strahlen fuhrte zu den
~Direktschall“-Salen der 1920er und 1930er Jahre,
bei denen die Decke so geformt war, dass sie den
Klang wie in einem Kanal zu den Horern leitet, ahn-
lich wie der Trichter eines frihen Phonographen den
Schall zur Aufzeichnungsapparatur fuhrt. Haupt-
merkmal dieser Sale ist ihre Klarheit. Sabine hinge-
gen betrachtete bei seinen Experimenten den Schall
als ein Fliessen von Energie, die das Volumen eines
Saales ohne Rucksicht auf seine Form fullt und den
sklingenden“Nachhall ergibt, bevor dieser allméahlich
nachlasst und absorbiert wird. Man verwendete sein
Modell des Schallverhaltens, um einen angemesse-
nen Nachhall und die Fulle des Tones zu erhalten.

Noch Jahre nach Sabines Experimenten war man
der Ansicht, dass die fUr bestimmte Arten von Mu-
sik gute Akustik eines ,Schuhschachtel“-Saals wie
die der Boston Symphony Hall nur der optimalen
Nachhallzeit zugeschrieben werden konne. Wie wir
jedoch in Kapitel 6 sahen, sind solche Sale aber vor
allem wegen ihrer geringen Breite besonders gut.
Da jeder Horer hier nahe bei einer der Seitenwande
sitzt, entsteht nur ein geringer Weg- und damit auch
Zeitunterschied zwischen dem direkten und dem re-
flektierten Schall. Nach heutiger Erkenntnis ist die
Lebendigkeit der Akustik eines Saales von der Star-
ke des direkten Schalls und der ersten, gering ver-
zogerten Reflexionen im Verhaltnis zum Nachhall
abhangig, soweit dieser nach den ersten 50 ms ein-
trifft; dies ist die Zeitspanne, die das Gehor gerade
noch wahrnehmen kann. Erst mit der Erfindung des
Phonographen und des Radios wurde klar, dass der
Raumeindruck in einem Konzertsaal von grosser Be-
deutung ist. Der fehlende Raumeindruck bei Musik in
Mono aus einem einzelnen Lautsprecher macht den
Hauptunterschied zu dem Horerlebnis bei Musik in
einem Konzertsaal aus. Diese raumliche, ,stereofone®
Wirkung kommt weitgehend dadurch zustande, dass
der Schall die beiden Ohren zu unterschiedlichen

Zeiten erreicht. Aus den geringen Zeitunterschieden
zwischen den Ankunftszeiten des Schalls und in ei-
nem bestimmten Mass auch aus den Lautstarkeun-
terschieden an den beiden Ohren kann das Gehor die
Einfallswinkel der Schallwege und somit die Grosse
und Form eines Raumes erkennen. Wenn wir ein Ohr
zuhalten, verschwindet die Empfindung der Richtung
weitgehend. Es liegt nahe, dies mit dem stereosko-
pen Sehen zu vergleichen; diese beiden Prozesse
sind allerdings vollig unterschiedlich. Der akustische
Raumeindruck wird mehr von den seitlichen Schall-
reflexionen als von den Deckenreflexionen bestimmt,
diese vergrossern allerdings vorteilhaft Lautstarke
und Klarheit.Die Konzertsaalarchitekturdes 20.Jahr-
hunderts muss unter dem Gesichtspunkt betrachtet
werden, dass die Bedeutung des Raumeindrucks und
aller damit zusammenhangenden Faktoren bis dahin
nicht bekannt waren. Das hat seither einen grossen
Einfluss auf die Planung von Konzertsalen ausgeubt.
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1913 war auch das Jahr der Urauffuhrung von Stra-
winskys Le Sacre du Printemps in Paris, einem Werk,
dessen elementare Rhythmen und scharfe Harmo-
nien eine tiefe Wirkung nicht nur auf die Musik, son-
dern auf die gesamte Kunstwelt auslbten. In seinen
spaten, sehr kurzen Kammermusikkompositionen
mit ihren sparlichen Melodien und hingetupften To-
nen naherte sich Strawinsky Schonbergs musikali-
schem System. Strawinsky erklarte die Wirkung der
Dissonanzen auf unsere Wahrnehmung:

,Die Konsonanzist, wie das Worterbuch sagt, die Ver-
schmelzung mehrerer Tone zu einer harmonischen
Einheit. Die Dissonanz entsteht aus der Storung die-
ser Harmonie durch das Hinzuflgen von Tonen, die
ihr fremd sind ... Sobald dieses Wort Dissonanz in
Ihrer Umgangssprache erscheint, verbreitet es ein
Odium der SUnde um sich. Erhellen wir diese Finster-
nis: in der Schulsprache ist die Dissonanz ein transi-
torisches Element, ein klingender Komplex oder ein
Intervall, das sich nicht selbst genlgt, und das sich,
um das Ohr zufriedenzustellen, in eine vollkommene
Konsonanz auflosen muf3. Aber ebenso wie das Auge
auf einer Zeichnung die Linien erganzt, die der Maler
bewuf3t weggelassen hat, kann man vom Ohr verlan-
gen,daf3 es einen Akkord erganzt und die nicht vollzo-
gene Auflosung hinzufugt. Hier spielt die Dissonanz
die Rolle einer Andeutung.”

Selbst die konventionellste, in romantischer Tradi-
tion geschriebene Musik des 20. Jahrhunderts wie
Waltons Portsmouth Point enthalt nun sprodere und
spannungsreichere Harmonien und verwendet mehr
Schlaginstrumente und hartere Rhythmen als zuvor.
Ein weiteres Merkmal zeitgenossischer Musik ist der
haufigere und schnellere Harmoniewechsel als bei
der Musik von Brahms oder Wagner, ,es geschieht
also mehrin der gleichen Zeit".

Auch die in der Mitte des 20. Jahrhunderts erbauten
Konzertsale lassen zunehmend vollig andere akus-
tische Qualitaten als ihre unmittelbaren Vorganger
erkennen.Alle haben eine kurze Nachhallzeit und ge-
ben der Musik grof3e Klarheit, wie ein Aufnahmestu-
dio. Dasist nicht das Ergebnis des musikalischen An-
spruchs, sondern vor allem der Notwendigkeit, mehr
Zuhorer in einem Saal unterbringen zu mussen. Der
Bezug zur Raumakustik ergibt sich dadurch, daf3 das
Publikum nun das wesentliche schallabsorbierende
Elementim Saal ist. AuBerdem wurde der Sitzbereich
des Publikums fur dieselbe Anzahl von Platzen ver-
grof3ert, da weiter auseinanderstehende gepolsterte
Sitze groBeren Komfort bieten; das ist deshalb akus-
tisch wichtig, weil sich damit der schallabsorbieren-
de Bereich in einem Saal bei gleich groBem Publikum
vergrofiert. Um mehr Zuhorer bequemer unterbrin-
gen zu konnen, werden die akustisch bedeutsamen
Seitenwande weiter auseinandergeruckt, somit wird
die Decke zum beherrschenden schallreflektieren-

den Element in einem Saal. Aus diesem Grund kann
sie auch nicht hoher gelegt werden, obwohl die gro-
Bere Absorption des Publikums eigentlich durch ein
grof3eres Raumvolumen kompensiert werden muss-
te. Wegen der hohen Absorption und des geringen Vo-
lumens klingen diese Sale tot. Aufeinanderfolgende
Tone werden nicht wie in den halligen Konzertséalen
der Vergangenheit teilweise von nieder- bis mittel-
frequentem Nachhall verdeckt. Die Nachhallzeit bei
hoheren Frequenzen ist in allen Konzertsalen grund-
satzlich relativ kurz, da hochfrequenter Schall von
den meisten Materialien und der Luft starker absor-
biert wird. Die Absorption der tieferen Frequenzen
legt im Orchesterklang auch eine harte, stahlerne
~ocharfe frei, da in den hoheren Teiltonen von Mu-
sikinstrumenten komplexe Dissonanzen prasent
sind. Ein starker hochfrequenter Klang mag als win-
schenswerte musikalische Wirze betrachtet werden,
wird jedoch, wenn er zu stark ist, als unangenehm
empfunden. Die Akustik der neuen Sale entspricht
also vollkommen der zeitgenossischen Musik mit ih-
ren Dissonanzen, akzentuierten Rhythmen und ihrem
umfangreichen Schlagwerkklang; das sind auch die
akustischen Eigenschaften der Konsonanten im Ge-
gensatz zu den Vokalen.

Kurz gesagt: obwohl der akustische Charakter der
Konzertsale des 20.Jahrhunderts vor allem aufgrund
der Anpassung der Sale an grofiere Zuhorerzahlen
entstanden und weniger das Ergebnis akustischer
Planung unter Berlcksichtigung zeitgenossischer
Musik ist, entspricht die scharf umrissene musi-
kalische Prazision ihrer Akustik der aufwihlenden
rhythmischen Musik Strawinskys und seiner Zeitge-
nossen, was wiederum nachhaltig den allgemeinen
Musikgeschmack beeinflu3t hat.[...]

Die im traditionellen Stil erbauten nordamerikani-
schen Auditorien erlebten in den 1920er Jahren den
Hohepunkt ihrer Prachtentfaltung, was man beim
19283 fertiggestellten Eastman Theater in Rochester
im Bundesstaat New York sehen kann, Ubrigens das-
selbe Jahr, in dem Watsons Buch erschien. Schall-
absorbierende Teppiche, Uberreiche Draperien und
grof3e, gepolsterte Sitze schufen eine ideale Klang-
klarheit fur das Schauspiel, fur Vorlesungen und, in
den 1930er Jahren, auch fur Tonfilme, die mit ihrer
eigenen Tonspur von der Saalakustik unabhangig
waren. Kinos wurden zunachst so schalltot wie mog-
lich gebaut, bis man herausfand, daf3 der direkte
Lautsprecherklang ohne seitliche Reflexionen un-
naturlich wirkt. Heute baut man sie mit lebendigerer
Akustik, so daf3 sich der Horer durch den Klang mehr
eingehallt fahlt. [...]

Da die Auditorien aus wirtschaftlichen Grinden
grof3er gebaut wurden, wuchs auch die Gefahr von
akustischen Mangeln. Watsons Forderungen nach
musikalischer Klarheit trafen aber auch mit den



technischen Moglichkeiten zusammen, diese Risi-
ken klein zu halten. Grof3e Sale wurden stark absor-
bierend gebaut, um die Gefahr von Verfalschungen
des Klangbilds, von Echos und ungleich verteiltem
Schall zu reduzieren, allerdings mit dem Ergebnis,
daf3 ihre Akustik fur die Musiker nicht lebendig genug
war. Daf3 viele Sale akustisch tot waren, wurde noch
durch den falschen Vergleich des Konzertsaals mit
einem Musikinstrument gefordert. Bis in die 1950er
Jahre hinein war es ublich, die Innenwande mit dun-
nem Sperrholz zu verkleiden in der Annahme, eine
Holzoberflache mit einer dahinterliegenden Luft-
schicht wirde wie eine Geige schwingen, obwohl der
Schallenergiepegel dafur hatte immens sein mussen.
Tatsachlich wird jedoch der Schall absorbiert - oder
genauer, die niederfrequente Schallenergie wird in
Warme verwandelt, wenn sie die dinne Holzverklei-
dungin Schwingungen versetzt. Ein elastischer Holz-
fuf3boden allerdings bringt akustischen Nutzen, da
er den Zuhorern die Schwingungen auch uber den
Korper vermittelt. Deshalb verlangen Musiker immer
eine freischwingende holzerne Buhne. Nachteilig ist
dann jedoch die hohe Absorption der Baf3frequenzen.
Wird nun trotzdem eine Holzverkleidung angebracht,
mussen die Platten schwer oder an vielen Stellen
befestigt sein, damit sie starr genug sind. So schafft
das 1935 erbaute, innen holzverkleidete Nils Einar
Eriksson Konserthus in Goteborg mit seiner sehr gu-
ten Akustik, seinen warmen Farben und seiner ein-
hullenden Form einen hochst eleganten Rahmen fur
Konzerte.

Wir sahen im letzten Kapitel, daf3 um die Jahrhun-
dertwende zwei Stromungen der Akustik erkennbar
wurden: Sabine betrachtete den Klang als ein Flief3en
von Nachhallenergie, die allmahlich verschwindet
oder absorbiert wird. Diese Auffassung fand ihren
architektonischen Ausdruck in der Schuhschach-
telform der Boston Symphony Hall. Andererseits
benutzten Adler und Sullivan das Schallstrahlen-
Modell, aus dem sich das Fuf3bodenprofil ihrer Audi-
torien ableitete. Watson bezieht sich im wesentlichen
auf das letztere Modell; jedoch ist bei ihm der Buh-
nenbereich reflektierend. Europaische Architekten
hatten hingegen den Standpunkt eingenommen, daf3
alle Wand- und Deckenoberflachen vorteilhafterwei-
se den Direktschall durch Reflexionen verstarken
sollten. In den 1920er und 1930er Jahren wandten
siedas Strahlendiagramm auf die Gesamtgestalt des
Saales an, auf Grundrif3 und Schnitt, um daraus zu
erkennen, wie der Schall sich im Auditorium bis auf
die hintersten Platze ausbreitet. Das ,Direktschall-
Auditorium® mit seinem trichterformigen Profil, nach
dem gleichen Prinzip entworfen wie der Trichter des
fruhen Grammophons, wurde zum Muster fur eine
ganze Generation von Konzertsalen, zeitlich parallel
zum Watson-Saal in Nordamerika. Die Analogie zum
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Grammophon geht sogar noch weiter; denn obwohl
diesen Konzertsalen Nachhall fehlt, weil der Klang
direkt auf die schallabsorbierenden Zuschauer gelei-
tet wird, hat die Unmittelbarkeit des Klangs eine at-
traktive, lebendige ,HiFi-Qualitat®, ahnlich wie sie von
guten Lautsprechern in einem mit Teppich ausgeleg-
ten Raum erzeugt wird. Le Corbusier verwendete die-
ses Modell 1927 bei seinem Entwurf des Plenarsaals
der Salle des Nations, ein Projekt flr den Volkerbund
in Genf. [...]

Zwei andere grof3e ,Direktschallsale” aus der Vor-
kriegszeit gehdren immer noch zu den besten Kon-
zertsalen:die Philharmonie Hall in Liverpool von 1939
und die Kleinhans Music Hall in Buffalo von 1940. Mit
1.955 bzw. 2.839 Platzen und moderner Ausstattung
bei kaum wahrnehmbarem Nachhall bieten beide
Sale eine attraktive ,HiFi-Intimitat® mit guter Klang-
definition. Die Philharmonie Hall (Abb. 8.7 bis 8.9)
wurde von Herbert J. Rowse entworfen, um den 1933
durch ein Feuer zerstorten friheren Saal, der in Kapi-
tel 6 beschrieben wurde, zu ersetzen. Das Bauwerk ist
typisch fur seine Zeit: das Auf3ere aus unverputztem
Backstein ist beeinfluBBt von der zeitgendssischen
hollandischen Architektur Willem Dudoks, der Saal,
dessen Wande und Decke aus indirekt beleuchteten
breiten Bandern gebildet werden, ist cremefarben
verputzt. In den Foyers liegen Teppiche, die Fu3bo-
den der Vestibuls sind mit Terrazzo und schwarzem
Marmor belegt und mit geatztem Glas von Whistler
ausgestaltet. Die Kleinhans Music Hall, entworfen
von dem aus Finnland stammenden Architekten Eliel
Saarinen, ist mit hellem Primaveraholz ausgekleidet
und verbindet in seinem kihnen AuBeren und dem
schlichten Inneren handwerkliche Verarbeitung des
Materials mit der Hinwendung zur neueren europa-
ischen Architektur.

Dem Zweiten Weltkrieg fielen viele der in den Stadt-
zentren gelegenen Konzertséale in Europa zum Opfer;
nach 1945 schlossen die staatlichen Wiederaufbau-
programme auch viele Bauwerke fur die Kunste ein.
Nach dem Verlust der Londoner Queen‘s Hall wah-
rend des Blitzkrieges wurde 1951 die Royal Festival
Hall als erster grofierer Konzertsaal nach dem Krieg
eroffnet, entworfen von Sir Robert Matthew und dem
spateren Sir Leslie Martin vom London County Coun-
cil Architects' Department. Unter Mitarbeit von Akus-
tikern aus Europa und Nordamerika wurde sie, wie
die Architectural Review sagte, ,die fast vollstandige
Darstellung der gegenwartigen Theorie der Akustik®
[..]

Die Royal Festival Hall war von der Planung her als Ei
in einem Glaskasten konzipiert. Helle, transparente
AuBenwande umschlieBen das grofle, wuchtige Au-
ditorium, unter dessen ansteigendem Parkettboden
sich das Hauptfoyer befindet. Von der Terrasse fuh-
ren Treppenfluchten hinunter in die Eingangshalle
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und hinauf zu den Foyers auf verschiedenen Ebe-
nen, die alle miteinander Sichtverbindung haben.
Die Deckenhohe zwischen den einzelnen Ebenen
ist ziemlich gering und betont den spannungsrei-
chen Ausblick auf den darunterliegenden Fluf3. Auf
der Fluf3seite erstreckt sich Uber die gesamte Breite
ein Restaurant. Der Blick durch die Glaswand erfaf3t
den FluBlauf von den Turmspitzen von Westminster
bis zur Kuppel von St. Paul's. Schon die Foyers las-
seninihrer Auskleidung mit Derbyshire - Marmor das
wuchtige Auditorium erahnen. Tragende Wande sind
weif3 verputzt, nichttragende Teile in starken Far-
ben gehalten. Die Verwendung heller Farben in den
Foyers und kraftiger, dunkler Farben im Auditorium
heben den unterschiedlichen Charakter der Raume
hervor. [..)]

Die Form des Auditoriums der Royal Festival Hall war
erstmals direkt nach musikalischen Kriterien ge-
plant worden und nicht aufgrund vorhandener Sale
oder von Intuition. Die verschiedenen musikalischen
Beurteilungskriterien - Klang, Deutlichkeit, Balan-
ce usw. - muften erst in mef3bare, quantifizierbare
Begriffe ubersetzt werden. Die akustischen Kriterien
wurden dann in den Gesamtentwurf integriert. Hope
Bagenal, einer der akustischen Berater des Projekts,
sagte, daf3 ,im Idealfall das Publikum am Hang eines
grof3eren Hugels sitzen solle und das Orchester auf
dem steileren Hang eines kleineren Hugels gegen-
Uber, getrennt durch einen kleinen See“womit er eine
schallreflektierende Oberflache aus Marmor meinte.
Dieses einfache Bild war die Basis fur den Entwurf:
das Ansteigen der Sitzreihen des ,Publikumshtgels®
ermoglichte einen ,Horblick® mit guter Deutlichkeit
und Ausgewogenheit des Orchesters, wahrend die in
Stufen ansteigende Orchesterbihne eine gute Ba-
lance zwischen den verschiedenen Klanggruppen
des Orchesters schuf, ohne daf3 die hinteren Strei-
cher von den vorderen verdeckt wurden. Zur Klang-
klarheit tragt auch ein 50 mm dicker Baldachin aus
Bergahorn Uber der Buhne bei, der den Klang zum
Publikum hin reflektiert. Da stets die Gefahr akusti-
scher Fehler - wie z. B. Echos von den Seitenwanden
- besteht, wurden die Wande entweder als Schallre-
flektoren oder Schallabsorber fur niedrige oder mitt-
lere Frequenzen gestaltet.

Der Saal erwies sich schlie3lich als weitaus nach-
hallarmer als erwartet aufgrund der ansteigenden
Bestuhlung und des grof3en Reflektors Uber der
Blhne, der den Schall ins Publikum leitet und dabei
Schallenergie absorbiert. Trotz des betrachtlichen
Raumvolumens schien der Nachhall schwach, was
eine extreme Deutlichkeit der Musik bei fehlender
Klangfulle verursachte, also gut fur Kammermusik
und fUr Mozartorchester, aber weniger geeignet fur
die Monumentalorchestrierungen spatromantischer
Komponisten war. Obwohl die trockene Akustik der
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Royal Festival Hall nicht jedermanns Geschmack war
- man sagte, einige seien von der Royal Albert Hall
stark beeinfluf3t, andere lehnten sie aus politischen
Grunden ab -, gab das Bauwerk einem bestimmten
sozialen und kunstlerischen Bedurfnis nach einem
akzentuierteren Musikstil Ausdruck. Der Klang im
Saal war sprode und scharf, hob das Blech und das
Schlagzeug hervor und war besonders fur die starken
Rhythmen und Dissonanzen der Musik des 20. Jahr-
hunderts geeignet. Zudem war dieser kristallklare
Klang Teil des durchsichtigen, funktionalen Moder-
nismus des ganzen Bauwerks - ein Symbol fur den
neuen Geist, der Ordnungin das Chaos Londons nach
dem Kriege bringen sollte. Die Installation von elekt-
ronisch erzeugtem Nachhall in der Royal Festival Hall
in den 1960er Jahren wird spater in diesem Kapitel
behandelt. [...]

Der Wiederaufbau und die Neubaumafinahmen nach
dem Krieg fuhrten in den 1950er und 1960er Jahren
zu einer weltweiten Stadterneuerungsbewegung. Oft
schlossen die Bauprogramme einen neuen Konzert-
saal und ein neues Opernhaus ein. Eines der grofiten
Projekte dieser Art war das Barbican Arts Centre, die
letzte Bauphase des Barbican-Komplexes der Stadt
London, geplant von Chamberlin, Powell und Bon.
Der Komplex war die Verwirklichung eines Traums
von Politikern und Planern der 1950er Jahre, in die-
ser vom Krieg verwlsteten Gegend wieder ein leben-
diges, dichtes Wohnviertel mit kulturellem Leben zu
schaffen. Obwohl das Arts Centre von Anfang an ein
integraler Teil des Gesamtkomplexes war, wurde das
Vorhaben erst 1969 genehmigt. Baubeginn war zwei
Jahre spater. Das Kulturzentrum wurde schliefilich
mit einem Gesamtkostenaufwand von 150 Millionen
Pfund 1982 fertiggestellt und eroffnet. Der Komplex
istin einem monumentalen Stil gebaut. Er enthalt ei-
nen Konzertsaal mit 2.000 Platzen, der das Haus des
London Symphony Orchestra ist, sowie noch weitere
Raumlichkeiten, die durch ausgedehnte, flughafen-
ahnliche Foyers verbunden sind.

Der bemerkenswerteste und ungewohnlichste Ar-
chitekt der Nachkriegszeit, der sich auch mit Kon-
zertsaalprojekten beschaftigte, war der Finne Alvar
Aalto (1898-1976). Alle seine Sale haben die charak-
teristische Facherform. Das ist fUr einen Konzertsaal
im Prinzip eine problematische Formgebung, da die
schrag verlaufenden Wande den Schall in den hinte-
ren Teil des Saales reflektieren und die Platze in der
Mitte ohne starke seitliche Reflexionen lassen, was,
wie wir gesehen haben, fur den Raumeindruck eines
Saales wichtig ist. Der facherformige Saal bendtigt
deshalb Deckenreflexionen und eine geringe Decken-
hohe sowie ein kleines Volumen. Aber die verhaltnis-
maBig kleinen Raummafe von Aaltos Salen wie das
Kultuuritalo in Helsinki von 1957 mit 1.500 Platzen
(Abb. 8.15) und das Aalto-Theater in Essen mit 1.108
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Platzen erweisen sich als vorteilhaft, seine Sale sind
tatsachlich Uberraschend gut.

Aaltos Konzertsale und sein Plan fur das Opernhaus
in Essen (Abb. 8.16), mit seiner wunderbar frei flie-
Benden Form bei einem Wettbewerb von 1959 preis-
gekront, sind stets asymmetrisch. Durchgange teilen
das Parkett in einzelne Segmente auf und sind zu-
gleich die Eingange. Die einzelnen Segmente haben
jeweils zwei oder drei Sitzreihen mehr als die davor-
liegenden und, wenn die Planung es erlaubt, sitzt
dabei der grofiere Teil des Publikums in der linken
Saalhalfte, also auf der Seite, wo die Solisten stehen
und wo die Tastatur des Flugels ist. Aaltos letzter und
monumentalster Beitrag zum Kulturleben seiner Va-
terstadt Helsinki war die Finlandia-Halle, ein schim-
mernder Eisberg aus Carraramarmor, entworfen 1962
und gebaut zwischen 1967 und 1971. Als Teil eines
neuen Burgerzentrums, das er Uber ein Jahrzehnt
lang plante, erstreckt sich das Bauwerk auf dem Ge-
lande eines ehemaligen Verschiebebahnhofs sowie
schlecht genutztem Land und verbindet die wichtigs-
ten stadtischen Zentren von Helsinki miteinander. In
den grof3en Saal mit 1.750 Platzen und in den kleinen
Kammermusiksaal mit 350 Platzen gelangt man Uber
eine weite, niedrige, mit Travertin ausgelegte Vorhalle
und an langen, marmornen Garderobentischen vorbei
zu den daruberliegenden Foyers in weifiem Putz und
Carraramarmor - eine moderne Version von Garniers
Pariser Opera. Verwurzelt in der nordischen nationa-
len romantischen Tradition reprasentiert Aalto in der
Architektur das, was Sibelius in der Musik verkorpert.
Wenndie kulturellen Zentren der Nachkriegszeit teils
Sachedes nationalen Prestiges und teils eine Antwort
auf politische und geschaftliche Interessen waren,
dann war das bekannteste und ehrgeizigste und das
von politischen Kontroversen am meisten begleitete
Projekt dieser Art das Sydney Opera House, Ergebnis
eines Wettbewerbs von 1955/56. Opernhaus war von
Anfang an eine missgluckte Bezeichnung, denn das
Bauwerk war niemals ausschlieBlich fur Oper vorge-
sehen, diese Bezeichnung schurte nur die Sache sei-
ner Gegner, nachdem der grof3e Vielzwecksaal sich
Uberhaupt fur Oper als ungeeignet erwiesen hatte.
Sieger des Wettbewerbs fur das Sydney Opera House
war der kaum bekannte, achtunddreiBigjahrige dani-
sche Architekt Jorn Utzon. Der vorgesehene Standort
war eine in den Hafen vorspringende Felsspitze mit
der geschwungenen Harbour Bridge als spektakula-
rem Hintergrund. Utzons Konzept war von poetischer
Einfachheit: er plazierte die zwei erforderlichen Audi-
torien nebeneinander auf eine gestufte Terrasse, auf
die alle Ebenen von beiden Salen ohne Treppen direkt
hinausfuhrten und von der aus man einen phantasti-
schen Blick Uber den Hafen hat. Jeder Saal ist uber-
wolbt von einem Paar freistehender Betonmuscheln
verschiedener Hohe, um das Buhnenhaus und die
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Auditorien zu verbergen. Vom Hafen aus sieht das
Bauwerk wie ein grofes, wei3es Segelschiff mit weit
geblahten Segeln aus. Utzon verglich es mit einer go-
tischen Kathedrale - ein lebendiges Objekt vor Sonne,
Licht und Wolken. Er leitete die Idee fur die Muscheln
- ein irrefUhrender Begriff, denn sie bestehen aus ei-
ner Rippenkonstruktion wie ein gotisches Gewolbe -
von den Stahlkonstruktionen der Schiffsrimpfe ab,
die er oft in den Werften von Elsinore gesehen hatte,
denn sein Vater war Schiffsarchitekt und ein bekann-
ter Konstrukteur von Yachten. Utzons Zeichnungen
versprachen ein architektonisches Meisterwerk, ob-
wohl sie zu jenem Zeitpunkt nur skizziert waren und
kein Planungs- oder Konstruktionsdetail vorlag.
Utzon nahm die konstruktive Umsetzung der Plane
mit einem rein danischen Beraterteam und mit dem
in London tatigen Ingenieur Ove Arup und Partner
und dem Akustiker V. L. Jordan aus Kopenhagen in
Angriff. Die grof3te Schwierigkeit lag in der stabilen
Konstruktion der Muscheln. Es war hochst fraglich,
ob man sie Uberhaupt bauen konnte, da sie grofier
als alles Vergleichbare auf der Welt waren. Weil sie
schrag gestellt werden mufdten, um innen Raum zu
schaffen, hatte jede nur zwei Auflagepunkte; damit
bestand die Gefahr, daf3 sie gegeneinander kippten
und wie Dominosteine umfielen. Nach zahlreichen
alternativen Uberlegungen lieB man die Muscheln
schlie3lich Ricken an Rucken gegeneinander leh-
nen. Ein weiteres Problem waren die unterschiedli-
chen Hyperbelkonturen der Muscheln, die viele ver-
schiedene Betonschalungen erfordert hatten. Dieses
Problem loste man, indem man Kugelsegmente mit
dem- selben Radius von 75 m verwendete, wodurch
immer wieder die gleichen Formteile benutzt werden
konnten. Die dritte grof3ere Schwierigkeit brachte das
BlUhnenhaus. Viele Wettbewerbsteilnehmer hatten
ihre Auditorien mit dem Rucken aneinander stof3en
lassen. Utzon legte sie nebeneinander, damit die
Hinterblhne vom Land aus erreicht werden konnte
und der herrliche Blick nicht verbaut wurde. Das be-
deutete jedoch, daf3 fUr das Heraufziehen der Buh-
nenbilder ein aufwendigeres System als die Ublichen
Soffitten gebaut werden mufBte.

Von Beginn an verursachte das Projekt Anderungen
und Extrakosten, da Utzon gezwungen war, mit dem
Bau zu beginnen, noch bevor er die Planungen voll-
standig abgeschlossen hatte. 1965 stiegen die ge-
schatzten Kosten, die aus der staatlichen Lotterie
bezahlt wurden, von den urspringlich angesetzten
7 Millionen Pfund steil an auf 50 Millionen Pfund -
letztendlich lagen die Kosten noch einmal doppelt so
hoch. Diese Affaire fuhrte sogar zum Sturz der Regie-
rung von South New Wales. Als die Konstruktionspro-
bleme geldst und das AuBere fast fertig war, gab Ut-
zon 1966 auf. An seiner Stelle wurde ein australischer
Architekt eingesetzt, der das Innere schliefllich in
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vollig veranderter Gestalt fertigstellte. Das Buhnen-
haus fur den grof3en Saal wurde nie gebaut, so daf3
man ihn nur als Konzertsaal verwenden kann, ohne
das grof3e Volumen der Hauptmuschel, die man jetzt
fur alles Mogliche nutzen kann. Die Innenraume sind
mit Sachverstand gebaut und haben eine gute Akus-
tik, sind aber weder innovativ noch besonders her-
ausragend. Wie grof3 auch der Kampf um die Fertig-
stellung war - es war jedenfalls ein kleinerer Kampf
als um die gotischen Kathedralen -,das Sidney Opera
House ist, wie die Hauses of Parliament fur England,
ein Wahrzeichen fur Australien geworden, das welt-
weit als Symbol fur sein Land steht. [...]

1956 beganndie architektonische Planung eines wei-
teren grof3en Kulturprojektes, des Lincoln Center for
the Performing Arts in New York. Dwight D. Eisenhow-
er kundigte aus dem optimistischen Geist der Zeit
heraus an, Amerika baue das grof3te Kunstzentrum
der Welt in der grof3ten Stadt der Welt. Der Plan folgte
Le Corbusiers Doktrin, Aktivitaten in einer Stadt soll-
ten nach ihren Funktionen zusammengefaf3t werden,
obwohl sich herausgestellt hatte, daf3 diese Zentren
auBerhalb der Stunden ihrer Benutzung keinerlei
Leben haben. Die Politiker machten auch den Fehler,
zu glauben, Herausragendes konne nur dann entste-
hen, wenn sie nicht nur einen der besten Architekten
Amerikas verpflichteten, sondern gleich alle. Diese
bildeten ein Komitee, von dem jeder einzelne besser
gearbeitet hatte als alle zusammen. Das Resultat der
Zusammenarbeit ist eine Gruppe moderner neoklas-
sizistischer Gebaude um einen offenen Platz herum:
das Metropolitan Opera House (1962-1966),21 ein
grof3es, traditionelles Theater in Hufeisenform mit
3.800 Platzen von Wallace K. Harrison, der fur den
Komplex Direktor der Board of Architects war, die
Philharmonie Hall (1962) von Max Abramovitz, das
neue Haus fur das New York Philharmonie Orchestra,
das New York State Theater (1962-1964) von Johnson
und Poster, das Vivian Beaumont Theater (1965) von
Eero Saarinen und Partnern und die Juilliard School
of Music (1968) von Pietro Belluschi und anderen.
Die Philharmonic Hall (Abb. 8.24) wurde zuerst fer-
tiggestellt, und sie war auch das Bauwerk mit den
meisten Problemen. Die akustische Beratung hatte
die Firma Bolt, Beranek & Newman in Cambridge in
Massachusetts. Nach der Auftragserteilung erarbei-
tete Dr. Leo Beranek als vorbereitende Arbeit einen
Uberblick Uber die besten Konzertsale der Welt, der
spater als Buch ein Klassiker wurde, Music, Acoustics
and Architecture. Der neue Saal sollte die Warme des
Klangs und die Intimitat der alteren Sale von Wien,
Amsterdam und Boston mit der heute erforderlichen
prazisen Klangklarheit verbinden. Man fand heraus,
daf3 durch sorgfaltige Positionierung eines teilweise
offenen, reflektierenden Schirms die ,scharfen® ho-
herfrequenten Klange des Orchesters direkt auf das
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Publikum geleitet werden und das Gefuhl vermitteln
konnen, in einem relativ kleinen Raum zu sein, wah-
rend das Saalvolumen die klangliche Fulle, beson-
ders beiden Violoncelli und Bassen, gibt. Im Juli 1959
nahm man Beraneks Vorschlag fur einen rechtecki-
gen Saal mit 2.400 Platzen an, aber gegen seinen Rat
wurden weitere 258 Platze hinzugefugt, indem man
die Seiten konkav tonnenformig auswolbte, was sich
fatalaufdie Schallstreuung auswirkte. Auch die emp-
fohlenen schallstreuenden Teile an den Seitenwan-
den wurden aus Kostengrunden durch glatte Wande
ersetzt. Am 28. Mai 1962 um 10 Uhr, wenige Minuten
nachdem Arbeiter die Buhne provisorisch fur das Or-
chester hergerichtet hatten, leitete Seiji Ozawa das
New York Philharmonie Orchestra bei dem ersten
einer Reihe von Konzerten, bei denen die Anzahl und
Ausrichtung der Schallreflektoren festgelegt wur-
den. Selbst den Sperrholzbauzaun sagte man in Stu-
cke, um daraus zusatzliche Reflektoren zu machen,
Glasfibermatten simulierten die Absorption des Pu-
blikums. Die ersten Tests verliefen noch hoffnungs-
voll; das Eroffnungskonzert am 23. Oktober 1962
war dann zwar ein gesellschaftlicher Erfolg, jedoch
ein akustisches Desaster. Die Musiker horten sich
gegenseitig nicht, Streich-, Holz- und Blechblasins-
trumente vermischten sich nicht. Auf3erdem war der
Klang hart, grell und ohne tiefe Klangkomponenten.
Das Problem lag in der mangelnden Ausgewogen-
heit von unreflektiertem Schall, der Unmittelbarkeit
und Direktheit gibt, und von halligem, ,symphoni-
schem® Klang. Ohne Gelegenheit zu haben, den Saal
akustisch nachzubessern, wurde Beranek durch ein
Komitee von Akustikern ersetzt. Zwischen 1963 und
1969 machte man eine Reihe von ergebnislosen Ver-
suchen zur Korrektur der Akustik.

Schliefllich wurde das Innere der Philharmonie Hall
von den Akustikern Cyril M. Harris und den Architek-
ten Philip Johnson und John Burgee vollig neu ge-
staltet und am 19. Oktober 1976 als Avery Fisher Hall
wiedereroffnet (Abb. 8.25). Wie die vorhergehenden
Konzertséale von Harris, das John F. Kennedy Center
in Washington D. C.und die Orchestra Hall in Minnea-
polis, hatte die Avery Fisher Hall den rechtwinkligen,
schuhschachtelahnlichen Grundrif3 mit drei Balko-
nen der Boston Symphony Hall zum Vorbild und glich
- Ironie des Schicksals - dem ursprunglichen Entwurf
Beraneks. Doch trotz der Ahnlichkeit zu ihrem Bosto-
ner Vorbild, trotz ungefahr gleicher Lange und Platz-
kapazitat - 2.741 bzw. 2.631 Platze - beeinflussen die
GroBenunterschiede der beiden Sale das Verhaltnis
des Volumens zur schallabsorbierenden Publikums-
zone. In der Avery Fisher Hall stehen die Sitze weiter
auseinander, da der Saal 3,7 m breiter ist, was eine
grof3ere Absorptionszone ergibt, und auch die Decke
ist niedriger, was auf die schallabsorbierende Zone
bezogen ein kleineres Volumen ergibt. Die Absorpti-
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onszone von Publikum und Orchester betragt in Bos-
ton 1.542 m2,in New York 1.858 m2; die Verhaltnisse
des Volumens zur Absorptionsflache betragen 39,9
bzw. 32,3. Das Ergebnis ist ein viel kiirzerer Nachhall
in der Avery Fisher Hall, der Klang ist klar, prazise
und kuhl, vollig verschieden von dem warmen, vollen,
nachhallreichen Klang des Sabineschen Saales in
Boston; er entblof3t mehr den Klang, anstatt ihm zu
schmeicheln wie ein Konzertsaal des 19. Jahrhun-
derts. Damit ist die Avery Fisher Hall ein typisches
Beispiel fur einen modernen nordamerikanischen Hi-
Fi-Konzertsaal. Die Vorliebe fur einen klaren, durch-
sichtigen Klang geht parallel mit dem ,Erste Reihe-
Sound® der Nahfeld-Mikrofonaufnahmen, wie sie in
Nordamerika bevorzugt werden. Wie die hyperrealis-
tischen Bilder der 1960er und 1970er Jahre erlaubt
ein solches Klangbild eine klare, auerst genaue Re-
flexion Uber den Gegenstand der Abbildung.

Im 20. Jahrhundert haben 6konomische Uberlegun-
gen nicht nur zu einer Vergrof3erung der Auditorien
vor allem in den USA gefuhrt, sondern auch dazu, sie
moglichst auszulasten. Sie wurden als Vielzweck-
hallen konzipiert. Ihre Akustik ist deshalb von Kom-
promissen bestimmt, Sprache und Musik aller Art,
wie Symphoniekonzerte, Opern, Kammermusik, Jazz,
Lesungen, Tagungen, Podiumsgesprache, Kino und
Gottesdienste bestmoglich wiederzugeben. Solche
Sale wurden vor allem in den neueren nordamerika-
nischen Stadten gebaut, die nicht Uber eine Vielzahl
von Konzertsalen und Theatern wie die alten euro-
paischen Stadte verfugen. Gleichzeitig war sich das
an Tonaufnahmen geschulte Publikum in steigendem
MafBe musikalischer Qualitat und Authentizitat be-
wufdt geworden. In den 1960er Jahren forderte man
Sale, die mit rasch variierbarer Akustik verschiede-
nen Musikstilen gerecht werden konnten. Das Ideal
war ein Saal, in dem die Auffihrungsbedingungen
vom Opernhaus des 18.Jahrhunderts miteiner Nach-
hallzeit von wenig mehr als 1 s in die eines Konzert-
saales des 19. Jahrhunderts mit einer Nachhallzeit
von 2 s verwandelt werden konnten - alles in dem-
selben Konzertsaal. Hatten die beschriebenen archi-
tektonischen Bedingungen fur Musik bis dahin einen
EinfluB auf den Musikstil, so begannen sich jetzt die
Bauwerke der Musik anzupassen, so daf3 der Einfluf3
nun umgekehrt wirkte.

Die akustische Veranderung wurde auf zwei Arten
erreicht: einmal mechanisch, wobei man entweder
schallschluckende Tucher oder Vorhange benutzte,
um die Nachhallzeit zu regeln, und variable reflek-
tierende Oberflachen, um die akustische und visu-
elle GroB3e des Saales einzustellen, oder elektro-
akustisch, indem man ein Lautsprechersystem zur
Verstarkung des Nachhalls einsetzte. Die Idee zu
einem akustisch voll variierbaren Saal erwuchs aus
Experimenten wahrend der spaten 1950er Jahre,

die Akustik vieler existierender Sale wie der Carne-
gie Hall durch zusatzliche leichte Schallschirme und
Sperrholzbaldachine Uber der Buhne zu verbessern.
Ziel war, die Klarheit der Musik durch direkt zum
Publikum hin reflektierten Schall zu vergrofiern und
damit den verschwommenen Klang zu reduzieren,
welcher durch reflektierten Schall von zu hohen De-
ckenundinTheaternvon einem sich hinter der Buhne
verlierenden Schall herrthrt. Diese behelfsmaBigen
Methoden waren bisweilen Uberraschend wirksam.
Ihr Erfolg, der zu jener Zeit irgendwie unvorhersehbar
eintrat, beruhte darauf, daf3 die Schirme den mittle-
ren und hochfrequenten Schall direkt zum Publikum
leiteten, was dem Klang eine prazise Definition gab,
wahrend gleichzeitig die Schirme fur langwelligen,
niederfrequenten Schall durchlassig waren; er wur-
de nach dem Durchgang durch das leichte Material
von den Saalwanden unverandert reflektiert. Das er-
gab grofiere Klarheit, wahrend gleichzeitig der volle,
»symphonische® Klang des Saales erhalten blieb. Die
Architekten begannen die Moglichkeiten zu erken-
nen, variable schallreflektierende Oberflachen in ei-
nem Saal anzubringen, um Uber eine veranderbare
Akustik zu verfugen.[...]

Seit den 1960er Jahren legte das Publikum aufgrund
der standigen Fortschritte der Aufnahmetechnik
und der elektroakustischen Klangwiedergabe immer
mehr Wert auf Klanggualitat und raumliche Wieder-
gabe der Musik. Die Klangqualitat der hauslichen
Stereoanlage, bei der die technische Virtuositat des
Solisten verbunden ist mit auBBerster Klarheit im obe-
ren Frequenzbereich und einer Baf3begleitung mit
starkem Nachhall - ein bei einer KonzertauffUhrung
unerreichbares Klangbild -, wurde fur den Horer zum
Maf, mit dem er die akustische Qualitat eines Kon-
zertsaals beurteilte. Man verlangte zumindest bei
den nun wieder beliebten romantischen Werken etwa
von Mahler nach Konzertsalen mit vollerem, nach-
hallreicherem Klang wie jenen des 19. Jahrhunderts.
[..]

Vor allem in Europa lassen Konzertsaalarchitekten
in neuerer Zeit haufig den Uber der Buhne hangen-
den reflektierenden Schirm weg; der Schall kann frei
an der Decke und an den Saalwanden reflektieren.
Damit lassen sich die bei der Royal Festival Hall auf-
tretenden Probleme vermeiden, wo der Klang direkt
zum Publikum reflektiert und sofort absorbiert wird.
Die Nachhallzeit kann dadurch erheblich verlangert
werden. In der Rotterdamer Philharmonic’s de Doe-
len Hall von 1966 gelang dem Akustiker C. W. Kosten
durch sorgfaltige Wahl der Materialien eine Akustik
mit guter Deutlichkeit und Halligkeit. Ihre Absorption
oder Reflexion ist gleichmafiger Uber den Frequenz-
bereich verteilt als bisher, wo ein geringes Raumvo-
lumen oft wenig Spielraum fur eine genauere Ab-
stimmung des Nachhalls lie3. Deshalb werden in der



de Doelen Hall die fur die Klarheit notigen hoheren
Frequenzen nicht von einer starken Baf3wiedergabe
Uberdeckt. Im allgemeinen ist die relative Starke des
Klangs bei verschiedenen Frequenzen wichtig, um
den Klang des Saales einzuordnen, ob er strahlend,
gedampft, hart, weich usw. klingt. Der Effekt ist ahn-
lich dem der Klangbalance an alten Radios, die nur
den Diskant veranderte, so daf3 man bei zurtickge-
nommenen Hohen annahm, der Baf3 sei starker ge-
worden.

Die oben verwendeten Analogien des Direktschal-
lauditoriums mit dem Grammophontrichter und der
Akustik eines solchen Saales mit dem Lautsprecher-
klangim hauslichen Bereich fUhrenuns zu einem wei-
teren Vergleich im heutigen HiFi-Zeitalter, namlich
dem Vergleich der Konzertsaalakustik mit der Ste-
reofonie. Wie wichtig seitliche Reflexionen von senk-
rechten Oberflachen fur den akustischen Raumein-
druck sind, haben wir schon gesehen, ebenso, wie im
20. Jahrhundert das Verlangen nach grof3eren Salen
die Seitenwande auseinandergedrangt hat. Die dar-
aus resultierende Problematik wurde noch aktueller,
als in den 1960er Jahren der Zentralbau eingefihrt
wurde, wo das Publikum in ansteigenden Reihen rund
um die BUhne sitzt und die senkrechten Wande prak-
tisch ganz verschwunden sind. Gelost wurden diese
Schwierigkeiten durch die Einfuhrung von Weinberg-
treppen wie in der Philharmonie in Berlin.

Die allgemeine Verfugbarkeit von guten Tonaufnah-
men hatte zur Folge, daf3 die Architekten grofieren
Wert auf den visuellen Rahmen bei Musikaufflhrun-
gen legten und den Kontakt des Publikums zu den
Musikern so eng wie moglich gestalteten, gemaf3 der
Erkenntnis, daf3 gute Akustik ebenso viel damit zu
tun hat, wie gut man sieht als auch wie gut man hort
- schliefdlich gibt es beim Anhoren einer Schallplatte
nichts zu sehen. Dieses Prinzip ist am weitgehends-
ten verwirklicht in Zentralraumen, wo das Orches-
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ter vollig von den Zuhorern umgeben ist. Die Idee ist
nicht neu, denn wie wir schon beim Concertgebouw in
Amsterdam gesehen haben, sind seit dem 19. Jahr-
hundert die Chorplatze um das Orchester normaler-
weise verkauft worden, wenn man sie nicht brauchte.
Heathcote-Stratham schreibt in seinem Artikel ,,Con-
cert Rooms® am 1. September 1878 in der Musical
Times, man habe in der St.James's Hall in London bei
den Musical Union Chamber Concerts die Musiker in
die Mitte des Saales gesetzt, um das Publikum naher
andie Buhne zu bringen. Das erweckte inihm die Idee
zu einem noch zu erbauenden, zentrierten Konzert-
saal: ,Ein solcher Saal hatte die Form eines Kreises,
wo die Sitze vom Zentrum aus nach oben steigen,und
in der Mitte befande sich das leicht erhohte Podest
furdie Spieler.“Indem Artikel schlagt er auch zur Ver-
besserung der Akustik der Royal Albert Hall vor, das
Orchester auf einer Zentralbihne zu plazieren. Vor-
schlage fur einen runden Konzertsaal wurden auch in
der Musical Times vom 1. August 1926 und im Jour-
nal of the Royal Institute of British Architects vom
Dezember 1948 gemacht - noch vor der Planung der
Royal Festival Hall. Hier wurde ein schusselformiger
Saal vorgeschlagen, in dem die Platze sich in einem
Bogen um die Buhne nach oben schwingen wurden
mit dem groBtmoglichen Einfallswinkel zum Orches-
ter, damit jeder Zuhorer ungetribten Musikgenuf3
hatte. Der Effekt ware der gleiche gewesen wie der
bei einer Rundversion von Adler & Sullivans ,Audito-
rium®“in Chicago.

Der erste Konzertsaal mit einer zentralen Buhne soll-
te die Philharmonie in Berlin sein. Mit 2.218 Platzen
ist sie von mittlerer GroBe (Abb. 8.37). Der Architekt
Hans Scharoun (1893-1972) entwarf sie zusammen
mit dem Akustiker Lothar Cremer. Sie ist eines der
letzten und wichtigsten Bauwerke in der Zeit des
deutschen Expressionismus im 20. Jahrhundert.
1956 wurde der Entwurf bei einem Wettbewerb zu
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dem dringend benotigten Haus fur das Berliner Phil-
harmonische Orchester mit dem ersten Preis ausge-
zeichnet, aber erst im Herbst 1960 war Baubeginn.
Ursprunglich sollte die Philharmonie nahe der West-
berliner Stadtmitte hinter dem ehemaligen Joach-
imthalschen Gymnasium in der Bundesallee gebaut
werden. 1959 verlegte man den Standort an eine Ecke
des Tiergartens an die frUhere Grenze zu Ostberlin,
aber naher zum alten Stadtzentrum Berlins. Gluck-
licherweise gelang es dem Architekten, den Entwurf
mit nur kleinen Anderungen seiner urspringlichen
brillanten Idee auf den neuen Standort zu Ubertra-
gen. Die Philharmonie sollte das erste Bauwerk ei-
ner Gruppe von Kulturbauten sein, die jetzt auch
Mies van der Rohes Neue Nationalgalerie, Scharouns
Staatsbibliothek und das Musikinstrumentenmuse-
um mit dem Institut fur Musikforschung umfassen.
1987 wurde dem Ensemble der Kammermusiksaal
der Philharmonie mit einer zwischen 1.064 und 1.165
variierenden Sitzplatzzahl hinzugefugt; nach Skizzen
von Hans Scharoun wurde er - noch konsequenter in
der Rundform als die Philharmonie, mit der zentralen
Anordnung der Buhne unter einem zeltartigen Dach
- von Edgar Wisniewski, Scharouns langjahrigem
Mitarbeiter, mit Lothar Cremer und Thomas Futterer
als akustischen Beratern geplant. Der vollbesetzte
Saal hat eine Nachhallzeit von 1,8 s im mittleren Fre-
quenzbereich.

Von auflen hat die Berliner Philharmonie eine Uber-
raschende Form von offensichtlich eigenwilligem
Charakter, die tatsachlich jedoch genau die Form der
Innenrdume widerspiegelt. Man betritt das Gebau-
de durch ein grofies, glastUberdecktes Vestibul und
erblickt das herrliche Foyer unterhalb des anstei-
genden Auditoriums. Die Decke ist ein phantasievoll
plastisch geformtes Geflge, aus dessen Offnungen
das Lichtherunterstrahlt. Der weite Raum scheint mit
unendlichen Kaskaden von Treppen in verschiedenen
Winkeln gefullt, die die Bewegung der Menge spie-
geln. Der optische Eindruck ist mit einer Einstellung
aus dem expressionistischen Film ,Das Kabinett des
Doktor Caligari® verglichen worden. Scharoun selbst
sagte, alles solle auf das Musikerlebnis vorbereiten.
Der interessanteste Teil des Gebaudes ist jedoch
das Auditorium selbst. Der Architekt beschreibt sein
Entwurfskonzept folgendermafen: ,Musik im Mit-
telpunkt - das war von Anfang an der Leitgedanke,
aus dem sich die Gestalt des polygonalen Saales der
neuen Philharmonie ergibt, des Saales, der seine Pri-
oritat bei dem gesamten Bauwerk bewahrt.” Orches-
ter und Dirigent stinden im Mittelpunkt, zwar nicht
im mathematischen oder optischen, aber vollig um-
geben von ihrem Publikum. Es gebe keine Trennung
von ,Produzierenden® und ,Konsumenten®, sondern
eine Gemeinschaft von Horern, gruppiert um ein Or-
chester in der naturlichsten Sitzanordnung.,,Mensch,

Raum, Musik - sie treten hier auf eine neue Art in Be-
ziehung:*

Die Sitzplatze ordnen sich in Reihen auf jeweils ver-
schieden geformten ansteigenden Flachen rund um
das Orchesterpodium. Dieses verglich Scharoun mit
einem Tal, um das sich die vielen, amphitheaterartig
ansteigenden Parkettfelder wie die Terrassen von
Weinbergen an den sanft ansteigenden Hangen ihrer
Higel gruppieren. Die Decke, einem Zelt gleichend,
stelle dieser ,Landschaft® eine ,Himmelschaft® ent-
gegen. Jedes der hier beschriebenen Elemente ist
nicht nur akustisch, sondern auch sozial und optisch
wichtig - es hat, wie jede gute Architektur, mehrere
Bedeutungsebenen. Die Decke reflektiert den Schall
von ihrer konvexen Oberflache zu den hintersten
Platzen, wo Boden und Decke fast zusammensto-
Ben, die senkrechten Flachen der ,Weinbergtreppen®
schaffen akustisch wichtige Oberflachen fur seitlich
reflektierten Schall und gleichen so das Fehlen der
Seitenwande aus. Sie haben den weiteren Vorteil,
zwischen den absorbierenden Publikums- und Sitz-
bereichen als reflektierende Flachen zu wirken. Sie
sind quer und langs zum Saal verteilt und geben in
einem solch grof3en Saal die Gewahr dafur, daf3 je-
der Platz nach dem Direktschall innerhalb von 50 ms
genugend reflektierten Schall erhalt und somit die
Klarheit des ersten Horeindrucks nicht getrubt wird.
In traditionellen Salen von geringerer Breite ist dies
dadurch sichergestellt, daf3 alle Platze stets einer
Seitenwand nahe sind. Die Weinberganordnung der
Sitzplatze hat weiterhin den akustischen Vorteil, das
Problem des streifenden Schalleinfalls zu vermeiden.
Es entsteht dann, wenn der Weg des Schalls uber die
Kopfe der Zuhorer hinweggeht, bei einer Anordnung
der Reihen auf einer mehr oder weniger geraden Linie
mit der BUhne. Das ist z. B. in einem Saal mit ebenem
FuBboden der Fall, mit der Folge, daf3 die weiter ent-
fernten Zuhorer deutlich schwacheren Schall erhal-
ten.

Schon vor der Berliner Philharmonie war das Wein-
bergprinzip im Mozartsaal der Stuttgarter Liederhal-
le von Abel und Gutbrod, die 1956 fertiggestellt wur-
de, erfolgreich angewandt worden. Tatsachlich haben
Wurttembergs Weinberge den Terminus fur diese
Sitzanordnung abgegeben. Auch Cremer zeigte beim
grof3en Sendesaal des Senders Freies Berlin den
Wert der Weinbergtreppen. Der Saal hat eine konven-
tionelle Form mit ansteigendem Boden, ausgenom-
men ein flacher, keilformiger Teil in der Mitte fur die
Fernsehkameras. Man konnte annehmen, daf3 diese
ebene Zone weniger Schall als die ansteigenden Sit-
ze rechts und links davon erhalt, weil der Schall beim
Uberstreichen der Kopfe absorbiert wird. Schall-
pegelmessungen haben jedoch gezeigt, daf3 dieser
Effekt durch die Seitenreflexionen an den Wanden
dieses Keils kompensiert wird. Cremer verwendet



die Weinbergtreppen auch in seinem Entwurf zu ei-
nem idealen Konzertsaal, in dem das Publikum wie
ublich fur einen ausgewogenen Klang vor der Buhne
sitzt, jedoch auf sechseckigen Ebenen, die in Stufen
aufsteigend angeordnet sind. Jeder Zuhorer ist so im
Rucken von drei reflektierenden Wanden in geringem
Abstand umgeben.

Die Terrassenanordnung der Sitze in einem Konzert-
saalistauch optisch nutzlich:von keinem Teil des Pu-
blikums aus kann man alle Reihen vor sich sehen, die
BlUhne scheint deshalb naher heranzurucken. Diese
Art der Anlage ist darUberhinaus sozial von Vorteil.
Wahrend die Anordnung nach Art eines Amphithea-
ters mit ihren ununterbrochenen Bogen der Sitzrei-
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hen wie in Bayreuth die Zuschauer ,gleichstellt®, gibt
der in Terrassen ansteigende Saal jedem Horer einen
identifizierbaren Platz, ohne daf3 er wie im Barock-
theater dadurch sozial eingestuft wird.Die Sitzanord-
nung schafft sozusagen ,das Individuum innerhalb
einer Demokratie® Diesen wichtigen Gedanken nahm
der hollandische Architekt Herman Hertzberger in
seinem 1977 eroffneten Muziekcentrum Vredenburg
in Utrecht mit seiner terrassierten Zentralanlage auf
(Abb. 8.41 und 8.42). Hertzbergers architektonisches
Bekenntnis und zentrale Idee der Formgebung in all
seinen Bauten ist das Prinzip, daf3 jeder einen hochst
personlichen Raum oder Platz innerhalb eines ge-
sellschaftlichen oder funktionalen Rahmens besetzt,
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den der Architekt schafft. Wahrend Scharoun als
erster neue soziale Intentionen im Konzertsaal ver-
wirklichte, dehnte Hertzberger im Muziekcentrum
Vredenburg diese auf die Beziehung zur Stadt aus.
Hier zielte das Bauwerk darauf, die Musik in das tag-
liche Leben zu integrieren, indem das Gebaude leicht
zuganglich und nicht elitar war. Die Idee des Konzert-
saals als Treffpunkt auf den Hugeln einer landlichen
Gegend wandelte sich mehr und mehr zu der Idee
des Konzertsaals als eines stadtischen Versamm-
lungsortes abseits der Strafle. Die angegliederten
Foyers sind umgeben von winzig kleinen Boutiquen in
Ladengalerien, die selbst wie eine Ausdehnung des
Straflenlebens in das Gebaude hinein erscheinen,
so dafd Kauflustige fast zufallig in eine Mittagsvor-
stellung hineinschlendern kénnen. Hertzberger hat
viele UnregelmaBigkeiten eingebaut wie Aussichts-
punkte, Hohenunterschiede und Alkoven, mit denen
er das menschliche Maf3 und den Ortssinn bertck-
sichtigt. Die Verwendung von Sichtbeton verringert
die Exklusivitat von MusikauffUhrungen, obwohl er
das Gebaude bedauerlicherweise irgendwie armlich
aussehen laf3t. Innen steigt die Bestuhlung wie in der
Berliner Philharmonie terrassenformig an; obwohl
die Entfernungen der Sitzplatze zum hinteren und
seitlichen BUhnenbereich sogar grofler sind, ist kei-
ner der Sitzplatz Ubermassig weit vom Orchesterpo-
dium entfernt.

Der Nachteil dieser zentralen Anordnung der Blhne
liegt darin, daf3 der Klang fur die Zuhorer hinter dem
Orchester unausgewogen ist wegen der gerichteten
Schallabstrahlung vieler Instrumente, besonders z.
B. der Trompete und der menschlichen Stimme. Das
hat zur Idee von allseitig schallabstrahlenden Inst-
rumenten gefihrt, wie dem Flugel mit beidseitig zu
offnendem Deckel. Seit dem Bau der Berliner Phil-
harmonie haben eine ganze Reihe von Konzertsa-
len einen das Orchesterpodium halb umrundenden
Grundrif3, wobei einige Sitzreihen, die auch fur den
Chor genutzt werden konnen, um die Buhne her-
umlaufen. Optisch bleibt man bei einem zentralen
Grundrif3, bietet jedoch den meisten Zuhorern ein
ausgewogenes Klangbild. Die wichtigsten Beispie-
le hierfur sind die de Doelen Hall in Rotterdam, das
1981 eroffnete Neue Gewandhaus in Leipzig, das den
Namen des 1944 zerstorten Konzertsaales Ubernom-
men hat, das Opernhaus in Sidney, die Boettcher Hall
in Denver, die Town Hall in Christchurch und das Mi-
chael Fowler Centre in Wellington, beide in Neusee-
land, die Davies Symphony Hall in San Francisco, das
Victoria Arts Centre in Melbourne, die St. David‘s Hall
in Cardiff und die Roy Thomson Hall in Toronto.[...]
Ende der 1980er Jahre entstand eine neue Gene-
ration von Konzertsalen, deren Form direkt an die
traditionellen rechtwinkligen Konzertsale des 19.
Jahrhunderts anknupft - nicht aus architektonischer

Nostalgie, sondern als Ergebnis eines Lernprozesses
anhand der Akustik der bewunderten ,Schuhschach-
telsale®, die in Kapitel 6 besprochen worden sind. Die
Raumform - genauer, die Lage der schallreflektie-
renden Oberflachen - wurde nun zur Festlegung von
Klarheit, Lautstarke und akustischer Differenziert-
heit eines Raumes wichtiger als die Nachhallzeit. Die
Architekten begannen, wieder rechtwinklige Raume
den facherformigen und hohe, schmale Raume den
niedrigen, breiten vorzuziehen. Drei Beispiele solcher
Sale seien hier genannt: Die Dr. Anton Philips Hall
mit 1.900 Platzen in Den Haag, Niederlande, von D.
van Mourik mit den Akustikern Peutz und Partnern,
die National Concert Hall in Taipeh, Taiwan, von Yang
Chue-Cheng, beide 1987 eroffnet, und der Arsenal-
Konzertsaal mit 1.354 Platzen in Metz, Frankreich,
von spanischen Architekten der Taller de Arquitectu-
ra, eroffnet 1989. Der Arsenal-Konzertsaal stellt eine
interessante Wiederbelebung des Klassizismus dar;
die Architekten holten sich insgesamt Anregungen
bei den Salen von Wien, Amsterdam und Boston, in
architektonischen Details bei den Arbeiten von Jac-
ques Francois Blondel (1705- 1774). Die Seitenwéan-
de, mit Giebelfeldern Uber den Eingangstiren und
Kolonnaden versehen, und eine flache, kassettierte
Decke tragen viel zur Schallstreuung bei. Einer der
erfolgreichsten Architekten dieser neuen Generation
von Salen ist der New Yorker Akustiker Russel John-
son. Er gestaltete die Akustik des Morton H. Meyer-
son Symphony Center von Dallas in Texas, entworfen
von dem Architekten looh Ming Pei, eroffnet 1989,
des weiteren die Akustik der Birmingham Internati-
onal Convention Centre's Symphony Hall in England,
eroffnet 1991 und eines Konzertsaals fur Philadel-
phia, der kurzlich von den Architekten Robert Venturi
und Denise Scott Brown entworfen worden ist.
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Martin Lachmann, ,,...Ohren, die nicht horen...“,
in: Tec21 Heft 11, Band 138, 2012, S.20 - 25

«As conscious beings, our perceptions are ours
alone!» Die Beurteilung von akustischen Situationen,
seiesvonKlang inder Raumakustik odervon Storung
durch Larm in der Bauakustik, ist immer subjektiv.
Dies mag ein Grund dafur sein,dass mandem Thema
in der Architekturdiskussion ausweicht — es sei
denn, die Akustik steht im Zentrum der Nutzung,
wie bei  Konzertsalen, Ausstellungsarchitekturen
oder klangkUnstlerischen Projekten (Abb. 2, 3 und
11). Wenn sich die Akustik in jedem Planungs-
und Bauprozess gleichberechtigt mit anderen
Fachbereichen Gehor verschaffen konnte, waren
Raume zu gewinnen, die mit den Augen und auch mit
den Ohren erlebbar sind.

Die Akustik ist heute eine etablierte technische
Wissenschaft. Das bedeutet aber nicht, dass sie
alle Phanomene verstanden hatte. Die wichtigsten
Knackpunkte sind das Verhaltnis zwischen objektiver
Messung und subjektiver Wahrnehmung, die
geometrische Massstabsfrage, die Komplexitat des
Schallfeldes und der Mangel an Materialkennwerten.
Die Qualitat von akustischen Planungen und Werken
kann nur beschrankt gemessen - und damit
Uberpruft — werden.

Die geometrische Massstabsfrage ist eine Folge der
Wellenlange: Wahrend die Wellenlangen des Lichts
im Verhaltnis zu unserer Umgebung klein sind (auch
beim langwelligsten Licht liegt die Wellenlange unter
einem Millionstel Meter), umfasst die Wellenlange
des horbaren Schalls den Bereich von ca. 17 Meter
bis 1.7 Zentimeter — liegt also in den Dimensionen
unseres Umfelds Abb. 7). Entsprechend wird
der Schall von der gebauten Umgebung anders
beeinflusst als das Licht. Hinter einer Saule steht
man im Konzertsaal immer im Schatten — egal, ob
es sich um weisses, rotes oder grunes Licht handelt.
Tieffrequente Tone Basse hingegen hort man auch
hinter der Saule, denn sie beugen sich darum herum,
hochfrequente hingegen dringen kaum mehr ans Ohr,
weil sie abgeschattet werden (Abb. 8).

Je nach Tonhohe wird der Schall an grossen Objekten
reflektiert, an mittleren gebeugt oder gestreut und
passiert kleine Objekte teilweise ungehindert (Abb.
9 und 10). Daraus lasst sich erahnen, wie komplex
sich das dreidimensionale Schallfeld gestaltet
(Abb. 13). Ginge es nur um eine Frequenz, wére es
einfach, den akustisch idealen Raum zu entwerfen.
Neben dieser grossmassstablichen Wechselwirkung

zwischen Schall und Bauwerk besteht auch eine
kleinmassstabliche Wechselwirkung zwischen den
Schallwellen und der Oberflache von Baustoffen.
Entscheidend ist das Verhaltnis zwischen der
Unebenheit der Oberflache poliert, geriffelt, genoppt
und der Wellenlange des auftreffenden Schalls.
Entspricht die Unebenheit etwa der Wellenlange, wird
der Schall gestreut, andernfalls wird er reflektiert.

GRENZEN DER SIMULATION

Das fuhrt dazu, dass fur akustische Berechnungen
oft mehr als ein theoretisches Modell nétig ist, um
der Ausbreitung des Schalls bei verschiedenen
Frequenzen Rechnung zu tragen.

Wegen der Komplexitat des Schallfeldes wird
in der Akustikplanung trotz fortgeschrittener
Computersimulation immer noch relativ oft mit
Massstabmodellen gearbeitet gemessen. Hier
besteht eine Parallele zur Architektur, wo trotz
fotorealistischer Computervisualisierung der
Modellbau nach wie vor differenziertere Eindrucke
bieten kann und darum auch weiterhin angewendet
wird.

In der Akustik zeigt sich das Problem von
Simulationsprogrammen deutlich. Gerade weil
auch hochentwickelte Software immer nur einen
Ausschnitt des Problems beleuchten kann, spielt
die Erfahrung beim Einspeisen der Daten in die
Software und beim Beurteilen und Interpretieren der
Resultate eine zentrale Rolle. Ist diese Erfahrung bei
den Anwendern der Software nicht gegeben, werden
auch unrealistische Ergebnisse fur bare Mdunze
genommen.

DEN KLANG GESTALTEN

In der Raumakustik sind Form, Struktur und
akustische Eigenschaften der Raumoberflachen
in wesentlichem Mass verantwortlich flr den
resultierenden Klang im Raum. Die zeitgendssische
Formensprache und ihre Materialisierung birgt
zahlreiche raumakustische Problemfelder und
erzeugt leider nur selten «automatisch» gute
Raumakustik. Grund dafur ist die Verwendung von
mehrheitlich «schallharten» nicht absorbierenden)
Materialien, grossen, unstrukturierten, orthogonalen
Flachen und die starke Reduktion von klassischen
textilen Elementen wie Teppichen, Polstermdbeln,
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Vorhangen usw. im Innenausbau. Der im spaten
19. Jahrhundert vorherrschende Architekturstil
fuhrte praktisch zufallig zur Entstehung einiger
der weltbesten Konzertsale. So ist beispielsweise
die Tonhalle in Zurich entstanden, kurz bevor die
wissenschaftliche Raumakustik Uberhaupt anfing
zu existieren. Bis in die 1980er-Jahre «retteten»
Architektur- und Einrichtungsstil die Akustik in vielen
Wohnbauten.

Von der Architektur ware in Zusammenarbeit mit
der Akustik ein bewusstes akustisches Entwerfen
gefordert. Dabei ginge es in erster Linie um die
akustische Gestaltung der einzelnen Raume in einem
Bauwerk - ist doch die Akustik ein zentraler Faktor,
ob ein Raum seiner gedachten Funktion gerecht wird.
Das akustische Entwerfen sollte aber weiter gehen:
Analog zu visuellen Abfolgen konnten und sollten
akustische Abfolgen und Atmospharenwechsel ein
Gebaude strukturieren,esinteressantund angenehm
machen und auch so erhalten.

Da es keine allgemeingiltige «gute» und «schlechte»
Raumakustik gibt — Raumakustik ist immer dann gut,
wenn sie dem Benutzungszweck und der Atmosphare
des Raums dienlich ist - lasst sich raumakustische
Planung nicht in einfache Schwarz-Weiss-Schemata

pressen. Heute ist es durchaus moglich, Raume
akustisch zuverlassig zu planen. Zuerst mussen
die Akustiker aber die voraussichtliche Nutzung
und die Bedurfnisse und Winsche der Nutzerinnen
und Nutzer der zu planenden Raume kennenlernen.
Anschliessend ist es ihre Aufgabe diese verbal/
subjektiven Beschreibungen unter Einbezug der
gestalterischenAnspricheinAkustikmassnahmenzu
Ubersetzen. Einschlagige Normen und Empfehlungen
liefern zwar Richtwerte und Empfehlungen fir
die raumakustische Auslegung von bestimmten
Raumtypen, ersetzen aber die individuelle Planung
nicht.

Es ist unerlasslich, dass sich die Akustiker aus
inrer Erfahrung vorstellen konnen, wie ein Raum
klingen wird. Davon ausgehend «formen» sie den
gewunschten Raumklang, abgestimmt auf die
Verwendung eines Raumes, was sich anhand der
Nachhallzeit anschaulich darstellen und Uberprufen
lasst (Abb. 5 und 6).

NEUE AKUSTIKMATERIALIEN UND IHRE GRENZEN

Die im Bauwesen verwendeten Materialien besitzen
sehr unterschiedliche akustische Eigenschaften.
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Es ist darum eine der Aufgaben der Akustiker,
geeignete Materialien so zu kombinieren, dass sich
das gewunschte Klangbild im Raum einstellt. Ein
Material mit idealen akustischen Eigenschaften fur
alle Anwendungen existiert nicht und ist auch — wie
aus den physikalischen Gundlagen hervorgeht -
nicht zu erwarten.

Doch die Werkstofftechnologie entwickelt sich
erfreulicherweise sehr dynamisch. So steht der
Akustik heute eine grosse Palette von Materialien
zur Verflgung, welche es ihr ermoglicht, auf
viele Gestaltungswinsche der Architektur zu
reagieren. Die Zeiten, in denen sich die Auswahl
bei akustisch wirksamen Oberflachen auf gelochte
Blechverkleidungen und Weichfaserplatten
beschrankte, sind glucklicherweise vorbei.

Eine heute weitverbreitete neue Technologie fur
Akustikmaterialien ist die Mikroperforation. Dabei
weist ein beliebiges hartes Plattenmaterial sehr
viele feine Locher mit einem Durchmesser im Sub-
Millimeterbereichauf.DurchdieReibungderbewegten
Luft in den Lochern wird Schallenergie in Warme
umgewandelt. Ein derart behandeltes Material hat
schallabsorbierende Eigenschaften, ohne dass es
zusatzlich mit herkommlichen Absorbermaterialien
hinterlegt werden muss. Ausserdem sind die feinen
Perforationen je nach Material meist unauffallig,
sodass die Oberflachen optisch homogen wirken.

Die akustische Notsanierung des ehemaligen
Plenarsaals des deutschen Bundestags in Bonn mit
mikroperforierten Glasbauteilen bedeutete 1993 den
Durchbruchdieserinden 1980er-dahrenentwickelten
Technologie. Aufgrund ihres physikalischen Prinzips
absorbieren mikroperforierte Platten den Schall aber
nur in einem relativ begrenzten Frequenzbereich.
Sie mussen in der Regel mit anderen Materialien
erganzt werden, um die gewunschte Raumakustik
zu erzeugen. Das bestatigt die Erfahrung, dass sich
mit einem einzigen Material nicht alle akustischen
Aufgaben zugleich losen lassen.

VORHANGE UND FILTERPLATTEN

Auchim Bereich der traditionellen Akustikmaterialien
finden gegenwartig interessante Entwicklungen
statt. Bei Textilien wird beispielsweise intensiv
daran gearbeitet, durch spezielle Webtechniken, die
sich nur mit den modernsten Maschinen realisieren

lassen, den Stromungswiderstand von Geweben
zu optimieren. Denn ein poroses Material kann
den Schall nur wirkungsvoll absorbieren, wenn
sein Stromungswiderstand in einem definierten
Idealbereich liegt. Ein aktuelles Beispiel fur die
innovative Nutzung dieses Prinzips sind optisch
transparente Akustikvorhange mit guter akustischer
Absorption.

Weitere neue Akustikmaterialien mit absorbierenden
Eigenschaften sind metallische Pro dukte, die auf
Umwegen aus anderen Bereichen der Industrie
Eingang in den Bereich der Akustik gefunden haben.
So werden beispielsweise in der Verfahrenstechnik
metallische Filtergewebe verwendet, deren Maschen
so fein sind, dass sich ein fur die akustische
Absorption gunstiger Stromungswiderstand
einstellt. Eine ahnliche Wirkung haben dinne Platten
aus Sintermetall zusammengebackene kleine
Metallpartikel). Damit sind heute auch homogene
metallische Flachen mit schallabsorbierender
Wirkung realisierbar.

SCHALL ZERSTREUEN, SCHALL MESSEN, SCHALL
GESTALTEN

Neben der «Vernichtung» des Schalls mittels
Schallabsorption (Abb. 12) ist dessen Lenkung oder
Streuung Diffusion ein ebenso wichtiges akustisches
Werkzeug. Aus diesem Bereich stammt eine der
bedeutendsten akustischen Entwicklungen der
jungeren Vergangenheit: In den 1970er-dahren
legte der deutsche Physiker Manfred Schroder
die zahlentheoretischen Grundlagen fur den Bau
von hochwirksamen schallstreuenden Strukturen,
die seither als «Schroder-Diffusoren» in vielen
Konzertsalenden Schall gleichmassiger verteilen und
dadurch eine bessere Verstandlichkeit ermoglichen
(Abb. 4).

Leider fehlen in der Akustik auch heute noch
vielfach verlassliche Materialdaten als Grundlage
fur akustische Berechnungen und Simulationen.
Akustiklabors wie jenes der Empa in Dubendorf
(Abb. 1), in denen Messungen an Materialien unter
normgerechten Bedingungen durchgefihrt werden
konnen, sind darum fur die Akustik sehr wichtig. Sie
bieten oft die einzige Moglichkeit, Uber Messungen
an konkreten Materialmustern verlassliche Daten fur
den akustischen Planungsprozess zu erhalten.



Trotz  verschiedenen technischen, finanziellen
und organisatorischen Hurden ist es heute fur ein
erfahrenes Team aus Architektinnen und Akustikern
moglich, die Akustik in einem Gebaude — Uber den
rein funktionalen Aspekt hinaus - zu gestalten.
Wahrend sich im Aussen-raum die Begriffe und
Konzepte von «Soundscape» «Klangokologie»
und «Klanggestaltung» langsam auf breiter Front
durchsetzen, ist ein solches Verstandnis fur
Innenraume leider noch nicht erkennbar - dabei
konnten die subtilen akustischen Verlaufe im
Innenraum ebenfalls als «Soundscape» begriffen
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werden. Je fruher die Diskussion Uber akustische
Konzepte an einem Bauwerk ansetzt, desto grosser
ist die Chance, die visuelle und die akustische
Gestaltung zu einem harmonischen Ganzen
verbinden zu konnen.
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Dorothea Baumann, ,Sichtbare Hiille des unsichtbaren Klangs. Der neue Luzerner Konzertsaal im KKL“

in: KKL: Kultur- und Kongresszentrum Luzern. Die Gaschichte

Werd

, die Zukunft seiner Idee, Luzern, 1998, S.122 - 127

Der grosse Konzertsaal im Osttrakt des neuen Kul-
tur- und Kongresszentrums Luzern muss akustisch
hochsten Anspruchen genugen. Die Zuhorerinnen
und Zuhorer erwarten nicht nur klangliche Transpa-
renz und Klarheit, sondern auch Klangverschmel-
zung, Warme und Fulle. Die Musikerinnen und Musi-
ker auf dem Podium wiinschen sich guten Horkontakt
innerhalb des Ensembles und eine Podiumsakustik,
die ein Gefuhl fUr die Tragfahigkeit des Klanges im
Saal vermittelt. Der charakteristische Klang jedes
Musikinstruments und der menschlichen Stimme
darf auf dem Weg zum Horer nicht verfremdet wer-
den. Alle Frequenzen sollen in naturlicher Ausgegli-
chenheit erhalten bleiben.

Ausserdem besteht der Anspruch auf variable Nut-
zung des Raumes: Das Herzstluck des Baues von
Jean Nouvel ist zwar in erster Linie der Konzertsaal
fur grosse Sinfonieorchester. Er soll aber auch fur
grosse Chorwerke und Orgelmusik sowie fur kleine-
re Formationen bis hin zu solistischer Kammermusik
dienen. Ferner kann er fur elektronisch verstarkte
Musik eingerichtet werden. Als Kongress-Plenarsaal
muss er auch Uber eine hervorragende Sprechakustik
verfugen. Fur den Akustiker Russell Johnson war dies
keine einfache Aufgabe. Johnson, der seit 1946 als
Berater fUr Saal- und Theaterbauten tatigist und seit
1970 mit seinem eigenen Team, ARTEC Consultants
Inc., so erfolgreiche Sale wie die McDermott Hall im
Meyerson Symphony Center in Dallas (Texas) und die
Symphony Hall in Birmingham (England) gestaltet
hat, orientiert sich bewusst an berUhmten alten Sa-
len, wie die Ubersichtim Anhang zeigt. Er unterschei-
det in der Geschichte des Konzertsaalbaus zwischen
dem spaten 19.Jahrhundert mit seiner auffallenden
Haufung von sehr guten Salen aus den Jahren 1870-
1900 und der Zeit danach, die gekennzeichnet ist
durch grosse bautechnische Neuerungen, zugleich
aber auch durch immer wieder enttauschte Hoffnun-
gen bezuglich der Raumakustik. Durch das systema-
tische und vergleichende Studium bewahrter und
fehlerhafter Sale und die sorgfaltige wissenschaft-
liche Auswertung mit Hilfe der neuesten Methoden
(Messungen und Berechnungen anhand von Mo-
dellen, computergestutzte geometrische Analysen,
Materialuntersuchungen, wahrnehmungspsycholo-
gische Erkenntnisse etc.) hat Johnson die wesent-
lichen Bedingungen, die zu guter Akustik fuhren, in
klar definierten Regeln zusammengefasst, die im Lu-
zerner Saal in schopferischer Zusammenarbeit mit
dem Architekten bertcksichtigt sind.

In der Einleitung des technischen Pflichtenhefts, das
Grundlage aller Diskussionen und Planungen zur
Akustik war, bemerkt Johnson:

«Von der Forderung nach ausgezeichneter Akustik (...)
wird eine Vielzahl von gestalterischen Aspekten be-
einflusst oder sogar bestimmt. Die Faktoren, die von
der Akustik beeinflusst werden, reichen vom Grund-
legendsten - der Raumgrésse und Raumform - bis zu
den kleinsten Details - etwa der Struktur des Gips-
verputzes oder der Detailstruktur der Wand- und De-
ckenoberflachen.»

Damit ist nicht mehr und nicht weniger gesagt, als
dass jede ausvisuellen, asthetischen oder funktiona-
len Grunden getroffene gestalterische Entscheidung
des Architekten die akustischen Saaleigenschaften
verandern kann. Die Gesetze der Schallausbreitung
und Schallwahrnehmung umfassen Elemente, die
normalerweise alleinin die gestalterische Kompetenz
des Architekten fallen. Russell Johnson, der selbst
diplomierter Architekt ist, vermochte Jean Nouvel
bewusst zu machen, dass er als Architekt eines Kon-
zertsaals nicht mehr und nicht weniger gestaltet als
jene sichtbare Hulle des Raumes, in welchem sich
der unsichtbare Klang entfaltet. Dank seiner Gabe,
die wesentlichen Dinge einfach erklaren zu kénnen,
ist es dem Akustiker gelungen, den Architekten auch
fur diese Aufgabe zu begeistern.

Das Schallgeschehen muss verfolgt werden vom Mo-
ment seines Entstehens auf dem Podium bis zum
letzten Ausklingen im Saal. Die Schallschwingungen
der Musikinstrumente und Stimmen ubertragen sich
auf die umgebende Luft und breiten sich in Form von
Schallwellen aus, die an gentgend festen, genugend
grossen Hindernissen reflektiert werden wie an Spie-
geln. FUr jeden Platz ergibt sich eine eigene charak-
teristische Folge von Direktschall und Reflexionen,
deren Anzahl und zeitliche Staffelung von den Wegen
abhangt, welche der Schall im Saal durchlaufen hat.
Die Struktur dieses Reflexionenpakets, welche von
unserem Wahrnehmungssystem gesamthaft ausge-
wertet wird, bestimmt letztlich die subjektiv wahrge-
nommene Klangqualitat. Zu einem wesentlichen Teil
sind diese Schallwege geometrisch bestimmbar. Je
nach Frequenz, Beschaffenheit und Dimensionen der
reflektierenden Flachen werden die Schallwellen je-
doch auch durch Beugung von diesem geometrisch
definierten Weg abgelenkt, und durch Absorption
werden nach und nach bestimmte Teile der Schall-
energie geschluckt. Wenn man den Schall betrachtet,



wie er am Ort des Horers eintrifft, konnen Randbe-
dingungen definiert werden, die erfullt sein mussen,
damit der Klang in moglichst guter Qualitat wahr-
genommen wird. Diese Randbedingungen beziehen
sich nicht nur auf die moglichst getreue Erhaltung
der Klangfarbe (das heisst die ausgewogene Uber-
tragung samtlicher Frequenzanteile), sondern auch
auf den zeitlichen und den ortlichen Verlauf der beim
Zuhorer eintreffenden Schallwellen (Nachhall, frihe
Reflexionen, Seitenschallversorgung). Johnson hat in
einem Gesprach die zentralen Faktoren pragmatisch
nach ihrer Wichtigkeit aufgelistet:

Absolute Stille im Saal. Allein eine genugende Ab-
schirmung gegen Aussenlarm und gegen Gerdusche
aus dem Inneren des Gebaudes ermoglicht die Wahr-
nehmung der ganzen Intensitatsskala vom Fortis-
simo bis ins leiseste Pianissimo sowie der ganzen
klanglichen Qualitat. Fur Luzern bedeutete dies Kon-
struktion eines zweischaligen Baukdrpers und des-
sen Umhullung durch geschlossene Gange und Foy-
ers, die als mehrfache Schallschleusen dienen.

Begrenzung der Zahl der Sitzpldtze. Eine Auswer-
tung der Erfahrungen des 19. und 20. Jahrhunderts
zeigt deutlich, dass die Zahl von 1800 Platzen bei der
heute Ublichen Bestuhlungsdichte nicht wesentlich
Uberschritten werden sollte (1991 diskutierte man
fur Luzern noch 2200 Platze - jetzt sind es exakt
1840). Die von nicht verstarkten Musikinstrumenten
und Stimmen abgestrahlte Energie ist begrenzt. Je-
der Sitzplatz im Saal erhoht die absorbierende Ober-
flache, vergrossert die bendtigte Sitzflache und da-
mit auch die Distanz zu den reflektierenden Wanden.
Dadurch verlangern sich die Reflexionswege und die
Deutlichkeit verringert sich. Die Situation der Musi-
ker und Musikerinnen auf dem Podium wird durch die
erforderliche Erhohung der Schallleistung erschwert.

Der Saal muss relativ lang, schmal und hoch sein.
Im mittleren Saaldrittel mussen die Seitenwande
praktisch parallel verlaufen . Die bewahrteste De-
ckenform ist die ebene, horizontale Flache. Diese
Regeln ergeben sich aus der geometrischen Analyse
der Schallreflexionen und aus der Forderung, dass
Zonen mit schlechter Reflexionsversorgung eben-
so zu vermeiden sind wie Zonen mit Schallkonzent-
rationen. Sie erfullen auch die gehorpsychologische
Forderung, dass die frihesten Reflexionen nicht von
oben, sondern von der Seite eintreffen sollten, da
wir Seitenschall besonders differenziert und inten-
siv. wahrnehmen. Dies ist in den berihmten, hohen
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Rechtecksalen des spaten 19. Jahrhunderts aus-
nahmslos erfullt. Eine kontrollierte Abweichung vom
Rechteck im vorderen und hinteren Saaldrittel ist
erlaubt. Andere Raumformen fuhren zu unregelmas-
siger Schallverteilung, die durch Reflektoren meist
nur unbefriedigend korrigiert werden kann. In Luzern
fihrten diese Forderungen zu einer Korrektur des
Saalgrundrisses.

An den Seitenwanden und an der Ruckwand werden
mehrere Ubereinander liegende, nicht zu weit vor-
springende Galerien angebracht (in Luzern sind es
vier). Voraussetzung fur den Einbau solcher Galerien
ist eine ausreichende Raumhohe im Verhaltnis zur
Raumbreite. Dadurch werden verschiedene wichtige
Ziele erreicht: Sieist die geometrische Voraussetzung
fur eine gute, schrag von oben einfallende Versorgung
des Parterres mit Seitenschall; die auf den Galerien
gewonnene Sitzflache erlaubt eine Minimierung der
Grundflache des Saals, was wiederum den Abstand
der Seitenwande und der einzelnen Platze zum Podi-
um gering halt; eine gunstige Gliederung der Wande
durch horizontale Flachen sorgt dafur, dass von den
Galerieunterseiten zusatzliche gunstige Reflexio-
nen ins Parkett gelangen. Diese Forderungen fuhrten
dazu, dass in Luzern das Parkett bis ins Unterge-
schoss abgesenkt werden musste, da es wegen der
Baulinien nicht moglich war, die erforderliche Saal-
hohe durch Erhohung des Gebaudes zu erreichen. In
Luzern betragt das Hohe-BreitenVerhaltnis des Saa-
les nun gut 1 :1 bei einer Saalhohe knapp mehr als
22 m;die Breite zwischen den Seitenwanden betragt
ebenfalls 22 m, die Distanz der Galeriebristungen
ist mit nur etwa 15 m zur Erzielung der gewunschten
klanglichen Deutlichkeit, Lateralitat und Intimitat der
Raumatmosphéare ausserordentlich glnstig.

Da die vorhandene Schallenergie knapp ist,muss das
Material fUr die Raumbegrenzungsflachen gentigend
schwer sein und fest montiert werden, um ein uner-
wunschtes Mitschwingen zu vermeiden, da dadurch
gewisse Schallanteile geschluckt werden konnen.
Zu glatte Oberflachen konnen horbare Schallrick-
wurfe verursachen, welche den Klang blechern ver-
farben. Deshalb sind grosse Teile der Wande durch
Strukturen verkleidet, die eine gunstige Diffusion
des Klanges erzeugen. Diese Regel wird durch die
Untersuchung bewahrter alter Sale bestatigt, deren
Wande und Decken meist aus strukturiertem Gips
auf festem Mauerwerk oder fest montierter, sta-
biler Holztafelung bestehen. In Luzern besteht die
Wandverkleidung aus einem Mosaik von Uber 20 000
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vorfabrizierten weissen Gipsziegeln. Im Bereich des
Podiums gelangte auf Wunsch der Musikensembles
Holz zum Einsatz.

Sprechakustik und elektronisch verstarkte Musik
verlangen kurzere Nachhallzeiten als Sinfoniekon-
zerte. Daher konnen grosse Bereiche der Raumbe-
grenzungsflachen mit stark absorbierenden, ein-
und ausziehbaren Samtvorhangen bedeckt werden,
was eine erhebliche Reduktion der Nachhallzeit im
mittleren und hohen Frequenzbereich erlaubt. Die so
genannte Echokammer («reverberation chamber»)
ausserhalb der Saalwande, die das vordere Saaldrit-
tel und das Podium von der Hohe des ersten Oberge-
schosses an umgeben und im dritten Obergeschoss
auch das mittlere Saaldrittel umfassen, kann durch
schwere, drehbare Turen mehr oder weniger geoff-
net werden: fur Werke in grosser Besetzung kann
dadurch das Saalvolumen um 8000 m? bis auf rund
30’000 m?® vergrossert werden; die Nachhallzeit ver-
langert sich dadurch im mittleren Frequenzbereich
bis auf mehr als 3 Sekunden, ohne dass Deutlichkeit
und Durchsichtigkeit des Klanges vermindert wer-
den, da die an den fest stehenden Teilen der Seiten-
wande entstehenden frihen Reflexionen erhalten
bleiben. Ausrollen von Absorptionsmaterial in der
Echokammer ermoglicht zudem die Verkurzung der
Nachhallzeit im Bassbereich fur Sprechakustik und
elektronische Beschallung.

Die alles Uberspannende, horizontale Saaldecke ver-
einigt Musiker und Horer im gleichen Raum. Von der
eigentlichen Saaldecke ist, uber der Buhne und den
ersten Zuschauerreihen, ein zweigeteilter akusti-
scher Reflektor («acoustic canopy») abgehangt. Die
Hoheneinstellung der beiden Canopyteile ermoglicht
die Feinabstimmung der Podiumsakustik und die
Ausbalancierung der einzelnen Orchestergruppen.
Ausserdem kann die Absenkung des Canopys den
Saal «akustisch verkleinern», indem bei Bedarf die
Reflexionswege zuruck auf die Buhne und ins Parkett
verkurzt werden. Somit lasst sich auch eine intimere
Akustik fur Kammermusik schaffen.

Es ist heute noch nicht absehbar, wie weit man sich
daran gewohnen wird, fur jede Nutzung und jeden
Geschmack besondere raumakustische Eigenschaf-
ten einzustellen. Durch die raffinierte technische
Ausstattung ist der Luzerner Saal jedenfalls gerustet
fur eine breite Palette akustischer Anforderungen.

Aus Russell Johnsons Faustregeln, die aus dem kom-



plexen akustischen Geschehenim Raum nurdie wich-
tigsten Punkte zusammenfassen, wird deutlich, dass
in der Raumakustik nur eine ganzheitliche Gestal-
tung zum Erfolg fuhrt. Ein Anstreben einzelner emp-
fohlener Werte (etwa einer bestimmten Nachhallzeit)
ohne Beachtung der formbestimmenden Regeln ga-
rantiert keine guten Resultate. Weder ist es allein das
gewahlte Material noch die Struktur der Oberflachen,
noch sind es irgendwelche Hohlraume oder Holzta-
felungen, die zu einer guten Akustik fuhren, obwohl
jeder dieser Faktoren Einfluss hat. Nur gemeinsam
mit dem Architekten, der fur den Luzerner Saal teil-
weise neue schopferische Ideen entwickelte, konnten
die Forderungen der Raumakustik erfullt werden. Die
Atmosphare des neuen Luzerner Saales ist die eines
ganzheitlichen Kunstwerks, das aus der fruchtbaren
Zusammenarbeit des Architekten mit dem Akustiker
hervorgegangen ist.
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Peter Kraut, ,Mit dem Klang bauen. Architektur ist gebaute Umwelt, die unterschiedlich tont, nicht nur in Konzertsdlen®,

in: NZZ Samstag, 7. Januar 2017

Konzertsale werden vorwiegend nach akustischen
und musikalischen Uberlegungen entworfen. In der
Alltagsarchitektur dagegen ist das Bewusstsein fur
Akustik noch stark entwicklungsfahig.

Bei den grossen Konzertsalen der westlichen Welt
haben sich zwei Modelle durchgesetzt: Der junge-
re Typus ist der «Weinberg», die terrassenartig auf-
geschichtete Arena im Halb- oder Ganzrund, die an
das antike Amphitheater erinnert. Diese Anordnung
vermittelt ein gemeinschaftliches Gefuhl wie beim
Sitzen rund um das grosse Lagerfeuer, sie inszeniert
eine geringere Hierarchie als der herkommliche Saal.
Sie hat den Vorteil, dass viele Platze nahe ums Zent-
rum gruppiert werden konnen, wie dies in der Elbphil-
harmonie von Herzog & de Meuron in Hamburg oder
in Hans Scharouns beruhmter Berliner Philharmonie
von 1963 der Fall ist.

EINE JUNGE WISSENSCHAFT

Nach demselben Prinzip funktionieren auch das
Neue Gewandhaus Leipzig (1981, Rudolf Skoda),
der Gasteig in Minchen (1985, Raue, Rollenhagen
und Lindemann), die Disney Concert Hall von Frank
Gehry in Los Angeles (2003) oder Jean Nouvels Phil-
harmonie de Paris (2015). Der subjektive Eindruck
vom Orchesterklang wird hier eher als «umfassend»
wahrgenommen und weniger gestaffelt wie in einem
ublichen langen und hohen Konzertsaal.

Nachteilig ist, dass die hinter dem Orchester be-
findlichen Platze akustisch etwas abfallen. Dartber
hinaus ist dieser Saaltyp fast ausschliesslich fur
Orchestermusik verwendbar, quasi monofunktional.
Videoprojektionen, szenische Auffuhrungen oder
Shows der Unterhaltungsindustrie mit moderner
Veranstaltungstechnik scheitern am Raumkonzept,
dies auch deshalb, weil kein einfach zu bewirtschaf-
tender Backstage-Bereich, also keine Hinterblhne,
vorhanden ist.

Der zweite Typ des modernen Konzertsaales wird
etwas salopp als «Schuhschachtel» bezeichnet und
hat in der Regel eine Uberhohte Buhne, ein tiefer lie-
gendes Parkett und seitliche Balkone. Die Proportio-
nen sind normalerweise rund 1:1:2 hinsichtlich Brei-
te, Héhe und Lange. Er eignet sich fur verschiedenste
frontale Darbietungszwecke und hat berUhmte his-
torische Vorlaufer: den Musikverein Wien (1870), das
Concertgebouw Amsterdam (1888), die Tonhalle ZU-
rich (1895) oder die Boston Symphony Hall (1900), die
alle als hervorragend klingende Sale gelten. Und in
der Schweiz existieren mit dem Konzertsaal von Jean
Nouvels Kultur- und Kongresszentrum Luzern (1998)
oder dem modularen Konzert- und Theatersaal von
lvano Gianolas Kulturzentrum Lugano Arte e Cultura
(2015) zwei herausragende Beispiele jungeren Da-
tums.

In der Akustik gibt es zwar exakt messbare Grossen,
aber der Horeindruck ist immer individuell, er ist kul-
turell gepragt und viel schwieriger in Worte zu fassen

als etwa Aussagen zu Formen, Farben oder Materia-
lien.

Die Boston Symphony Hall war der erste Konzertsaal
der Welt, der nach wissenschaftlichen Grundsatzen
der Akustik gebaut wurde. Wallace Sabine, ein jun-
ger Harvard-Professor und Pionier auf dem Gebiet
der Raumakustik, hatte die Nachhallzeit vorausbe-
rechnet mit einer von ihm hergeleiteten Formel. Er
untersuchte auch die akustischen Eigenschaften von
verschiedenen Oberflachenmaterialien (Holz, Tapete,
Filz, Backstein usw.) hinsichtlich ihrer schallschlu-
ckenden und -reflektierenden Wirkung. Nachhallzeit,
Absorption, Reflexion und Diffusion von Schall sind
denn neben den Raumproportionen weitere zentra-
le Parameter fur die Klangqualitat eines Raumes. Ihr
Zusammenspiel ist dermassen komplex, dass man
es heute nur unvollstandig simulieren kann.

Eine weitere Schwierigkeit kommt hinzu: In der Akus-
tik gibt es zwar exakt messbare Grossen, aber der
Horeindruck ist immer individuell, er ist kulturell ge-
pragt und viel schwieriger in Worte zu fassen als etwa
Aussagen zu Formen, Farben oder Materialien. In der
Konzertsaalarchitektur bemuhen sich alle Beteilig-
ten bereits im Planungsprozess um ein optimales
Zusammenspiel dieser verschiedenen Parameter zur
Gestaltung eines moglichst perfekten Horerlebnis-
ses. Im herkommlichen Entwurfsprozess der Alltags-
architektur spielt die Akustik aber immer noch eine
untergeordnete Rolle. [...]

RAUM UND HOREINDRUCK

Ein Raumeindruck ist wesentlich vom Horeindruck
gepragt — eine Einsicht, die seit Jahrhunderten viel-
faltig untersucht und inszeniert wird. So etwa in der
antiken Architekturtheorie bei Vitruy, in Kompositi-
onen der sakralen Mehrchorigkeit Venedigs im 16.
Jahrhundert, in den Experimenten des barocken
Universalgelehrten Athanasius Kircher, in der politi-
schen Propaganda-Architektur des 20.Jahrhunderts
oder in Werken bekannter Kunstler wie Bruce Nau-
man, Karlheinz Stockhausen, Janet Cardiff, Carsten
Nicolai oder Alvin Lucier.

Das Thema wird auch von den Sozialwissenschaf-
ten breit angegangen, ist doch in den letzten Jahren
eine grosse Menge an Literatur zur Klangokologie,
zur Kulturgeschichte des Horens und zum Sound
der gebauten Welt entstanden. Und zur allgemeinen
Medienkompetenz des modernen Menschen zahlt
heute selbstverstandlich der souverane Umgang mit
Audiomaterial. All das deutet darauf hin, dass die im
Westen kulturhistorisch stark gepragte Trennung von
visuellen Kiunsten und Zeitklnsten, zu der die Musik
zahlt, nicht nur ruckblickend als problematisch the-
matisiert und aufgearbeitet wird.

Konzertsale sind Orte, wo diese Trennung stets aufs
Neue aufgehoben werden kann. Sie kdnnen als Ins-
piration dienen, eine bewusste und verantwortungs-
volle Akustik auch ausserhalb von Musikraumen zu
entwerfen.
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Marcus Stébler, ,Ein Weinberg in der Elbe. Von dem Japaner Yasuhisa Toyota hingt der Erfolg der Elbphilharmonie ab“,

in: NZZ Samstag, 7. Januar 2017

Die Elbphilharmonie solle zu den «zehn besten Kon-
zertsalen der Welt» gehoren: Mit markigen Worten
hatte die damalige Hamburger Kultursenatorin Karin
von Welck 2004 eine ehrgeizige Vorgabe fur die Akus-
tik der Elbphilharmonie formuliert, die das Projekt
seither begleitet. Gehobene Weltklasse sollte es sein
— wie auch immer sich die bemessen lasst. Die Ver-
wirklichung dieses Ziels legten die Verantwortlichen
in die Hande von Yasuhisa Toyota.

SUNTORY UND WALT DISNEY HALL

Toyota, Jahrgang 1952, hatte sich zunachst mit Kon-
zertsaalbauten in Japan wie der Suntory Hall (1986)
einen Namen gemacht, bevor er zum international
gefragten Star-Akustiker avancierte. Sein Portfolio
umfasst heute das akustische Design von Uber funf-
zig Neubauten, darunter die Konzerthauser in Ko-
penhagen (2009) und Helsinki (2011) sowie die Phil-
harmonie in Paris (2015).

Als in Hamburg die Weichen fur den Bau der Elb-
philharmonie gestellt wurden, hatte Toyota gerade
sein Meisterstuck abgeliefert: die Walt Disney Hall
in Los Angeles, die seit der Eroffnung 2003 als einer
der weltweit herausragenden Konzertsale gilt. Unter
sechs konkurrierenden Akustik-Designs kristallisier-
te sich Toyota mit seinem Entwurf bald als Wunsch-
kandidat der Elbphilharmonie-Initiatoren heraus.
Anders als in der klassischen Form eines
«Schuhkarton»-Saals horen und sehen die Konzert-
besucher dort von allen Platzen relativ gleichberech-
tigt und sind dem Geschehen insgesamt naher.
Auch, weil er in Los Angeles in der Zusammenarbeit
mit Frank Gehry gezeigt hatte, wie elegant er seine
akustischen Ideen in ein komplexes architektoni-
sches Umfeld einzubetten vermag - und weil sich
sein Konzertsaal-Modell mit den Vorstellungen der
Architekten Herzog & de Meuron von einem «demo-
kratischen» Bau deckte.

Toyota zahlt zu den Verfechtern jener mit dem Be-
griff «Weinberg» umschriebenen Saalform, welche
die Besucherrange rund um die Buhne anordnet
und terrassenartig ansteigen lasst. Anders als in der
klassischen Form eines «Schuhkarton»-Saals horen
und sehen die Konzertbesucher dort von allen Plat-
zen relativ gleichberechtigt und sind dem Geschehen
insgesamt naher.

Durch seine fruheren Arbeiten konnte Toyota auf
einen reichen Erfahrungsschatz mit der Weinberg-
Struktur zurlckgreifen — gleichwohl bedeutete der
Auftrag aus Hamburg eine ganz neue Herausforde-
rung fur ihn. «Jeder Saal ist anders», betont der Ja-
paner mit seinem sphinxhaften, von einem graume-
lierten Bart gerahmten Lacheln. Das ist eigentlich
selbstverstandlich, gewinnt aber in der Elbphilhar-
monie mit ihrer ungewohnlichen Umgebung noch
eine eigene Bedeutung.

Um die Musik komplett von den Gerauschen des
Hafens zu entkoppeln — das Horn eines Kreuzfahrt-
schiffs hat ja in einer Haydn-Sinfonie normalerweise
nichts verloren —, ruht der Grosse Saal auf Uber 300
machtigen Stahlfedern und ist durch zwei riesige Be-
tonschalenvom restlichen Gebaude abgekapselt, wie
eine monstrose Nuss in ihrer Schale.

DIE «WEISSE HAUT»

Fur die Akustik innerhalb des Saals hat Toyota ge-
meinsam mit den Architekten eine neuartige und
spektakulare Reflexionsflache erdacht. Die Wande
sind mit einer sogenannten «weissen Haut» verklei-
det, einer Schicht aus zehntausend millimetergenau
gefrasten Gipsfaserplatten, deren Rillen und Krater
rund eine Million ungefahr faustgrosse Zellen ausfor-
men. lhre prazis berechneten Wolbungen sollen den
Klang gezielt im Raum streuen und eine moglichst
ideale Mischung aus direktem und indirektem Schall
zum Horer leiten.

Mit der unregelmassig gewellten Oberflachenstruk-
tur und dem eher sandfarbenen als «weissen» Farb-
ton beschwort der Raum Assoziationen aus der Na-
tur. Die Wandverkleidung erinnert an Muscheln und
einen von Wellen geformten Strandboden, die lamel-
lenartig weichen Linien der Range und der Schall-
trichter an der Decke lassen an das Innere eines rie-
sigen Pilzes denken.

Mit diesen organischen Formen, dem Holzgeruch der
Stufen und einem gedampften Licht verstromt der
Saal eine fur seine Grosse erstaunliche Intimitat und
NatUrlichkeit. Optisch und architektonisch ist er eine
filigrane Wucht. Ob seine Akustik das Versprechen
einlost und ihm tatsachlich ein Platz an der Welts-
pitze gebuhrt, muss er von Mittwoch an unter Beweis
stellen.



154 rs17 Grundlagen Konzerthaus- und Musikbiihnenlayout

Karlheinz Stockk »INORI Orcl fstellung”, Filzstift auf Papier, 1979
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GRUNDLAGEN KONZERTHAUS-
UND MUSIKBUHNENLAYOUT
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Funktionsschema fiir Konzertgebdude mit einem Saal
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Die Instrumente im Orchester

Symphonie-Orchester



Professur fiir Architektur und Konstruktion Annette Gigon 163
FS17 ETH Ziirich Mike Guyer



164 rs 17 Quellenangaben & weiterfiihrende Literatur

QUELLEN

TEXTE

Antoine Pequeur, ,Un dialogue fécond,
in: Parenthéses Philharmonie de Paris (Hg.); Architecture des salles de concert et des opéras, les espaces de la musique, S.9 - 14

Adolf Loos, ,Das Mysterium der Akustik”,
Adolf Loos - Scimtliche Schriften in zwei Béinden, Bd. 2: ,Trotzdem*“, 1900-1930, Hrsg. Heinrich Kulka und Franz Gliick; Innsbruck 1931

Michael Forsyth, ,Die“Schuhschachtel” und andere Konzertsile,
in: Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhorer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, $.197 - 231

Michael Forsyth, ,Wissenschaft und Konzertsaal”,
in: Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhérer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, $.233 - 254

Michael Forsyth, ,Der Hifi - Konzertsaal”,

in: Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhérer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart, $.255 - 312

Martin Lachmann, ,,...Ohren, die nicht horen...“,
in: Tec21 Heft 11, Band 138, 2012, S.20 - 25

Dorothea Baumann, ,Sichtbare Hiille des unsichtbaren Klangs. Der neue Luzerner Konzertsaal im KKL“

in: KKL: Kultur- und Kongresszentrum Luzern. Die Gaschichte sei Werdens, die Zukunft seiner Idee, Luzern, 1998, $.122 - 127

Peter Kraut, ,Mit dem Klang bauen®,
in: NZZvom 7. Januar 2017

Marcus Stabler, ,Ein Weinberg in der Elbe”,
in: NZZ vom 7. Januar 2017

Andres Bosshard, Stadtklang - Klangstadt, Klanggdrtnerei, urbane Horrdume und mediale Stadt-Architekturen
in: Klangrdume der Kunst, Peter Kiefer (Hg), $.169 - 183

Funtionsschema fiir Konzertgebdude mit einem Saal
in: Die Leipziger Gewandhausbauten, Rudolf Skoda, S.88

Ernst Neufert, Bauentwurfslehre, Wiesbaden (Vieweg + Teubner) 1996.



Professur fiir Architektur und Konstruktion Annette GigOI‘I 165
FS17 ETH Ziirich Mike Guyer

WEITERFUHRENDE
LITERATUR / FILME

LITERATUR

Ulrich Winko, Architektur und Musik

Rahel Hartmann Schweizer, Echo als akustisches, Tec21 Heft 20, Band 138, 2012

Steen Eiler Rasmussen, Architekturerlebnis, Kapitel IX

Michael Forsyth, Bauwerke fiir Musik, Konzertsdle und Opernhduser, Musik und Zuhérer vom 17.Jahrhundert bis zur Gegenwart

Kahle Eckhard, ,Das Geheimnis der Salle Blanche: zur Akustik des Kultur- und Kongresszentrums Luzern, Tec21 Heft 48, Band 127,
2001,S.12-14

FILME

Regisseur Federico Fellini, ,prova do orchestra“, 1978

Regisseur Lucchino Visconti, ,Ludwig 11, 1972

Regisseur Fredi M. Murer, ,Vitus“, 2006

Regisseur Tomas Koolhaas, official trailer for ,Rem“ documentary, https://vimeo.com/75328510

Elbphilharmonie, NDR, http://www.ndr.de/fernsehen/Elbphilharmonie-Von-der-Vision-zur-Wirklichkeit,elbphilharmonie 1628.html

BRANDSCHUTZ
FLUCHTWEGE

Fiir Fluchtwegldngen und Anzahl Treppenhduser sind
die giiltigen VKF-Normen zu konsultieren.

Vereinigung kantonaler Feuerversicherungen: www.vkf.ch
BRANDSCHUTZNORM:
www.praever.ch/de/bs/vs/norm/Seiten/1-15_web.pdf

Auszug aus den Brandschutzrichtlinien:
FLUCHT- UND RETTUNGSWEGE:
www.praever.ch/de/bs/vs/richtlinien/Seiten/16-15_web.pdf



KLANG - RAUM, Februar 2017

Mike Guyer, Kord Biining-Pfaue, Moritz Holenstein, Michael Kiinzle, Barbara Schlauri, llona Schneider, Regula Zwicky, Anastasia Vaynberg
Druck: Druckzentrum ETH Honggerberg



	FS17_Semesterreader_21.02.17_TERMINE
	FS17_Semesterreader_GG_KLANG–RAUM_red
	FS17_Umschlag_A4
	FS17_Semesterreader_GG_KLANG–RAUM


