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RAUMPROGRAMM
THEATERBAUTEN
THEATERUTOPIEN

TEXTE
Die gesprengte Skene, Stephan Trüby 
Vom barocken theatrum mundi zum modernen Theater, Jochen Meyer
Die Suche nach der idealen Form des Auditoriums, Jochen Meyer
Das Totaltheater – ein Projekt von Walter Gropius und Erwin Piscator, Stefan Woll
Kunst als Verfahren, Viktor Šklovskij
Der Dramatiker Bertolt Brecht, Berthold Viertel
Das unmittelbare Theater, Peter Brook
Architektur der Transformation, Carsten Krohn
Das Theater als Experiment der Freiheit, Christoph Menke
Wo sind die Theatersessel, Rainer Hofmann 
Stadttheater der Zukunft – Das Genter Manifest, Milo Rau
Die Aufführung ist ein Zwischenort, Eva Mackensen
Der technische Raum als Voraussetzung für den szenischen Raum, Walter Unruh

SUPPLEMENT
50 Jahre Theater Neumarkt, Rede von Stadtpräsidentin Corinne Mauch
Über das Marionettentheater, Heinrich von Kleist

GLOSSAR

BIBLIOGRAPHIE UND WEITERFÜHRENDE LITERATUR

INHALT
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Laszlo Moholy-Nagy, Bühenbild zu Hoffmanns Erzählungen, Bauhaus Dessau, 1929
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Was macht ein Theatergebäude aus, was muss es leisten, ermöglichen, verhindern, fördern? Wie 
ist diese raumhaltige Schale beschaffen, die im Inneren maximalen Freiraum für das Schauspiel 
ermöglichen soll und gleichzeitig dessen Nähe zum Publikum? Und wie zeigt sich das Gebäude nach 
aussen, zur Strasse, zur Stadt?

Das Theater am Neumarkt in Zürich befindet sich in einem ehemaligen Zunfthaus. Seit seinen Anfängen 
in den 1960er Jahren schreibt es immer wieder Theatergeschichte. Es kämpft aber gleichzeitig 
auch mit den sehr beengten Platzverhältnissen. Ein neues, vergrössertes Theatergebäude mit mehr 
Flexibilität soll die heutigen, einschränkenden Räumlichkeiten ersetzen. Zusätzlich sollen im Neubau 
auch Lagerräume für die Bühnenbilder und Requisiten, sowie eine Werkstatt integriert werden und 
nach Möglichkeit auch noch 2-5 kleine Einzimmerwohnungen für Gastregisseure und Schauspieler 
Platz finden. Drei verschiedene Standorte in  Zürich sollen entwerferisch untersucht werden.

Der Umfang der Entwurfsarbeit während des Semesters wird von der städtebaulichen Setzung des 
Neubaus über die räumliche Abfolge bis hin zur Materialisierung und Detaillierung reichen. Dem 
Theaterraum wird dabei grosse Bedeutung zugemessen, aber ebenso den dienenden Räumen, die zu 
ihm hinführen, ihn versorgen, ihn umgeben – es geht bei dieser Aufgabenstellung um das wechselnde 
Zusammenspiel dieser beiden Kategorien von Räumen. Der Theaterraum selbst soll nicht mehr in eine 
klassische Bühne und einen Zuschauerraum aufgeteilt sein, sondern ein einziges Raumgefäss bilden, 
das immer wieder neu bespielt werden kann, samt unterschiedlicher Anordnung der Zuschauerplätze. 
Auch die Option, die dienenden Räume teilweise für das Schauspiel zu nutzen, soll ermöglicht werden. 

Anhand von Skizzen, Plänen, Arbeitsmodellen, und Modellfotos oder Renderings werden die 
Semesterentwürfe für ein neues „Theater N“ in Einzelarbeit erarbeitet und individuell  begleitet und 
besprochen. Historische und zeitgenössische Theaterbauten, sowie relevante Texte zur Entwicklung 
des Theaters werden am Anfang des Semesters studiert und diskutiert. 
 
Während des Kurses werden uns die Direktoren des Theaters Neumarkt Barbara Weber (vormalige 
Direktorin), Peter Kastenmüller und Ralf Fiedler (derzeitige Direktoren) besuchen. Semesterbegleitend 
sollen Begegnungen und Gespräche mit Theaterschaffenden, mit Bühnenbildnern, Kostümbildnern und 
Regisseuren, ebenso wie der Besuch einer Theateraufführung einen vertieften Blick in die faszinierende 
Welt des Theaters ermöglichen. Zu Gesprächen oder Inputvorträgen eingeladen sind Milo Rau 
Theaterregisseur und Autor, Nicolas Stemann Theaterregisseur und Intendant am Schauspielhaus, 
Matthias von Hartz künstlerischer Leiter Theaterspektakel, sowie Dominic Huber, Bühnenbildner und 
Madlaina Peer, Kostüm- und Bühnenbildnerin.  
An den Schlusskritiken werden Astrid Staufer, Roger Boltshauser und Daniel Niggli teilnehmen. 

-    Fakultativ wird eine Vertiefung der Konstruktion als integrierte Disziplin angeboten.
- Unabhängig, fakultativ und ohne Benotung können die Studierenden des Kurses an einem Render-  
      Tutorial teilnehmen.

ZUM SEMESTER
THEATER

LEERRAUM, RAUMMASCHINE, 
BRETTER, DIE DIE WELT BEDEUTEN
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Wilhelm Tell, Stefan Bachmann (Inszenierung), Olaf Altmann (Bühne), Basel 2017
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SEMESTERAUFBAU
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Woche Datum  Zeit Programm

KW38 Di 18.09.18 10:00 h EINFÜHRUNG Annette Gigon Zeichensaal HIL D15
   11:00 h BESICHTIGUNG Werkstätten Werdinsel, Schiffbau, Theaterhaus Gessnerallee und Bauplätze

01 Mi 19.09.18 09:00 h Individuelle Arbeit Konzept, Modellbau, Zeichensaal HIL D 15     
 

KW39  Di 25.09.18 10:00 h KONZEPTBESPRECHUNG HIL D 15 
02 Mi 26.09.18 09:00 h BESICHTIGUNG Theater NEUMARKT mit technischem Leiter ANDREAS BÖGLI
    individuelle Arbeit Analyse Referenzen / Modellbau HIL D 15
   20:00 h VORSTELLUNG Theater Neumarkt CAFÉ POPULAIRE

KW40  Di 02.10.18 09:00 h SEMINAR ANALYSE Referenzbauten,Textdiskussion mit BARBARA WEBER und RALF FIEDLER HIL D 15
03 Mi 03.10.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden 

  
KW41  Di 09.10.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden 

04 Mi 10.10.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden 
   16:00 h VORTRAG UND DISKUSSION MIT MADELAINA PEER UND DOMINIC HUBER (Bühnenbild/Kostüme)

   
KW42  Di 16.10.18 10:00 h ZWISCHENKRITIK 1  mit BARBARA WEBER und RALF FIEDLER HIL D15 

05 Mi 17.10.18 09:00 h ZWISCHENKRITIK 1  mit BARBARA WEBER und RALF FIEDLER HIL D15

KW43 20. - 28.10.18  SEMINARWOCHE

KW44 DI 30.10.18 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
06 MI 31.10.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden 

KW45 Di 06.11.18 10:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15
07 Mi 07.11.18 09:00 h ZWISCHENKRITIK 2 HIL D15

       
KW46 Di 13.11.18 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
   14:00 h DISKUSSION MIT MILO RAU
   18:00 h IEA RINGVORLESUNG SERENDIPITY mit  ANNETTE GIGON und GION A. CAMINADA  HIL E4

08 Mi 14.11.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden **

KW47 Di 20.11.18 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden **
09 Mi 21.11.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden **

KW48 Di 27.11.18 10:00 h ZWISCHENKRITIK 3 | i.D.K. HIL D15
10 Mi 28.11.18 09:00 h ZWISCHENKRITIK 3 | i.D.K. HIL D15

KW49 Di 04.12.18 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden
11 Mi 05.12.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

 
KW50 Di 11.12.18 10:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

12 Mi 12.12.18 09:00 h individuelle Arbeit, Tischkritik mit Assistierenden

KW51 Mo 17.12.18 17:00 h Schlussabgabe
13   17:00 h Komplette Räumung des Zeichensaals HIL D15

   18:00 h Aufbau der Kritikzone im Zeichensaal gemäss Plan Assistenz
 Mi 19.12.18 09:00 h SCHLUSSKRITIK mit Annette Gigon, Mike Guyer und den Gästen:
 Do 20.12.18  Astrid Stauffer, Roger Boltshauser, Daniel Niggli, Barbara Weber, Ralf Fiedler, Peter Kastenmüller   
    HIL D15
   20:00 h Apéro in der Stadt zum Semesterabschluss

TERMINSTRUKTUR* 
PROVISORISCHE 

HS 18 Termine  

*Änderungen sind vorbehalten und werden frühzeitig angekündigt
** Evtl. weitere Inputgespräche, Vorträge   
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ANFORDERUNGEN

KONZEPTBESPRECHUNG: Volumen / Städtebauliche Setzung
 •Einsatzmodell Volumen 1:200
 •Konzeptpläne /-skizzen (Setzung, Typologie, Höhenentwicklung, Kontext, etc.) 1 Plan A1, Hochformat
 •Varianten sind zulässig

ANALYSE
 •Abgabe von 2-4 A3 Blättern gemäss Vorlage Lehrstuhl (Layout Struktur, Nummerierung, Quellenangaben, Font übernehmen)
 •Abgabe Beamer Präsentation mit Plänen und Bildmaterial (Abgabe PDF) - Präsentationszeit: 5 -10 Minuten + Diskussion
 •Ablage der A3 Panels und der Präsentation im PDF Format auf dem Studentenserver
 •Besprechung Texte

ZWISCHENKRITIK 1*: Volumen, Nutzungen, sowie Materialkonzept
 •Einsatzmodell mit Fassade 1:200
 •Arbeitsmodell Theater M 1:100
 •Grundrisse, Schnitte, Fassaden 1:100
 •Erste Visualisierungen: Skizzen, Montagen innen / aussen

ZWISCHENKRITIK 2*: Zusammenspiel von Volumen / Nutzungen / Ausdruck innen und aussen / Konstruktion / Materialisierung
 •Einsatzmodell mit Fassade 1:200 
 •Arbeitsmodell Theater M 1:50
 •Grundrisse, Schnitte, Fassaden 1:50
 •Konstruktionsschnitt durch Dach, Boden, Fenster 1:20 mit Ansicht
 •Visualisierungen: Perspektiven / Renderings / Modellfotos (Auswahl Standpunkt, Licht und Schatten)

ZWISCHENKRITIK 3*: Schlüssigkeit von Volumen / Nutzungen / Konstruktion / Öffnungsverhalten / Materialisierung
 •Vertiefung der 2. Zwischenkritik
 •Details vom Innenausbau  1:20
 •Visualisierung: Innen- und Aussenbild, Stimmung, Material, Licht, Schatten
 •Modell Theatergebäude M 1:50 

KRITIK i.D. KONSTRUKTION*
 •Übersicht Konstruktionsweise, Materialisierung
 •Konstruktionsschnitt 1:20 / 1:10
 •Konstruktionsschnitt Eingang / Foyer Fenster 1:5 

SCHLUSSKRITIK*
 •6-8 Panels im Querformat A0
 •Grundrisse, Schnitte, Fassaden 1:50 mit Innenausbau und Mobiliar
 •Fassadenschnitt 1:20 mit Aussen- und Innenansicht
 •Visualisierungen Aussen und Innen
 •Einsatzmodell mit Fassade 1:200
 •Modell M 1:50 
Darstellung der integrierten Disziplin nach Absprache mit der Professur (1 A0 zusätzlich)

Allgemeine Hinweise zur Darstellung:
 •gut lesbare Pläne (Linien nicht zu fein, sichtbar aus 4 Metern Distanz für Kommilitonen und Kritiker)
 •Beschriftung unten links: „HS18, Professur Gigon / Guyer, Leitung Annette Gigon“  
unten rechts: „StudentIn: Vorname Name, Anzahl Semester (z.B. 5. Semester), AssistentIn: Vorname Name“

Die Schlusskritiken mit Gästen finden im Zeichensaal HIL D15 statt.
Ein aufgeräumter Zeichensaal ist Voraussetzung für ein gutes Kritikklima. Alle Studierenden müssen sich am Aufräumen beteiligen.

Beurteilungskriterien:
Schlüssigkeit architektonisches Konzept:
• Städtebau / Volumen
• Grundrisse / Schnitte
• Fassade / Ausdruck 
• Konstruktion / Detaillierung (aussen / innen) 

Weitere wichtige Kriterien:
 • Qualität der Darstellung in Zeichnung, Bild und Modell
 • Projektvorstellung / Vermittlung
 • Projektentwicklung im Verlauf des Semesters

*Änderungen sind vorbehalten und werden frühzeitig angekündigt



10 HS 18  Bauplätze  

Here To Here, Saburo Teshigawara (Choreographie, Set, Licht, Kostüme), Frankfurt 1995
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DREI STANDORTE

Neumarkt

Brauerstrasse

Sihlquai

IN ZÜRICH
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Brauerstrasse

Sihlquai
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Neumarkt

Sihlquai
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Luftbild

NEUMARKT 
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M 1:2000

Kanton Zürich
GIS-Browser (http://maps.zh.ch)

Übersichtsplan

© GIS-ZH, Kanton Zürich, 15.08.2018 12:00:29
Diese Karte stellt einen Zusammenzug von amtlichen Daten verschiedener Stellen dar. Keine Garantie für Richtigkeit,
Vollständigkeit und Aktualität. Rechtsverbindliche Auskünfte erteilen allein die zuständigen Behörden.

Massstab 1:2000

Zentrum: [2683710.8,1247473.16]

 Neumarkt  HS 18



16 HS 18  Zürich

Luftbild

BRAUERSTRASSE 
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M 1:2000

Kanton Zürich
GIS-Browser (http://maps.zh.ch)

Übersichtsplan

© GIS-ZH, Kanton Zürich, 15.08.2018 13:23:04
Diese Karte stellt einen Zusammenzug von amtlichen Daten verschiedener Stellen dar. Keine Garantie für Richtigkeit,
Vollständigkeit und Aktualität. Rechtsverbindliche Auskünfte erteilen allein die zuständigen Behörden.

Massstab 1:2000

Zentrum: [2681792.26,1248289.74]

 Brauerstrasse  HS 18
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Luftbild

SIHLQUAI 
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Kanton Zürich
GIS-Browser (http://maps.zh.ch)

Übersichtsplan

© GIS-ZH, Kanton Zürich, 15.08.2018 10:55:38
Diese Karte stellt einen Zusammenzug von amtlichen Daten verschiedener Stellen dar. Keine Garantie für Richtigkeit,
Vollständigkeit und Aktualität. Rechtsverbindliche Auskünfte erteilen allein die zuständigen Behörden.

Massstab 1:2000

Zentrum: [2682708.73,1248757.03]

M 1:2000

 Sihlquai  HS 18
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Die Zürcher Prozesse, Milo Rau (Regie), Anton Lukas (Bühne) , Zürich 2013



21Professur für Architektur und Konstruktion  Annette Gigon
                                 FS 12  HS 18 ETH Zürich  Mike Guyer

RAUMPROGRAMM NEUBAU
EINGANGSBEREICH:
Eingangsfoyer: ca. 30 m2
Kasse ca. 15 m2    
Garderobe ca. 30 m2 
      
THEATER:
Foyer vor Saal:  ca. 120m2    
Bühne: ca. 100m2     
Zuschauerbereich: ca. 350m2    
WC’s, 5 Pro Geschlecht
Warenlift in Nähe und Höhe der Bühne

KÜNSTLERRÄUME:
Maske: ca. 25m2     
Lager / Fundus: ca. 90 m2    
Büroräume: ca. 150 m2    
Künstlergarderoben (m/w): je ca.15m2  
Künstlerzimmer: ca. 3x20 m2    
Personal-WC /-DU (m/w): je ca. 20m2    
 

BAR / RESTAURANNT: 
Bar mit (kleiner) Küche und 30 - 50 Sitzplätzen: ca. 90 m2  
Office, Lager + Nebenräume Personal: ca. 60 m2   
Aussenraum / Terrasse oder Garten: je nach Situation  
Separate WC’s       

WERKSTÄTTE: 
Grösse der Werkstätte projektabhängig
Warenlift zu Bühne

ERSCHLIESSUNG: 
je ein Personen- und ein grosser Warenlift (Bühnenbilder, Installatio-
nen, etc.), der die Anlieferung, die Werkstätte und die Bühne anbindet
Treppen je nach Konzept, Fluchtweglängen beachten 
Technikräume (v.a. Lüftung) im UG oder EG (ca. 5-10% der Gesamtflä-
che) 

WOHNUNGEN GASTSPIELER: 
4 – 5 1-Zimmerwohnungen für Gastspieler
Separater Zugang / Treppenhaus

GESAMMTFLÄCHEN: 
Regelgeschoss: ca. 830 m2     

RAUMPROGRAMM

BESTAND Theater Neumarkt
EINGANGSBEREICH:
Eingangsfoyer: 20 m2
Kasse: ca. 10 m2
Garderobe: 22 m2

THEATER:     
Foyer vor Saal: 88m2
Bühne: 64 m2
Zuschauerbereich: 229 m2

KÜNSTLERRÄUME:
Maske: 14 m2
Lager / Fundus: 58 m2
Büroräume: 154 m2
Künstlergard.: je ca.10m2
Künstlerzimmer: 2x20 m2
     

BAR / RESTAURANNT: 
Bar: ca. 35 m2
Restaurant: 156 m2
Gartenrestaurant: 24 m2

WERKSTÄTTE: 
Räume auf Werdinsel

Regelgeschoss: ca. 550 m2
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Medea di Corinto, Hans Neuenfels (Regie), Anna Viebrock (Bühne), München 2010



23Professur für Architektur und Konstruktion  Annette Gigon
                                 FS 12  HS 18 ETH Zürich  Mike Guyer

THEATERBAUTEN

Aus folgender Zusammenstellung 
werden einzelne Bauten analysiert und 
im Plenum vorgestellt.
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001 Theater, Epidauros, 330 v. Chr.

002 Theater Emerita, Mérida, 15 v. Chr.
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003 Teatro Olimpico, Vicenza, 1585
      Andrea Palladio 

004 Teatro Olimpico, Sabbioneta, 1591
     Vincenzo Scamozzi
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005 Globe Theatre, London, 1598, Rekonstruktion 1997
      

006 Teatro Farnese, Parma, 1628
      Giovanni Battista Aleotti
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007 Théâtre de Besançon, Besançon, 1784
      Claude-Nicolas Ledoux

008 Schauspielhaus, Berlin, 1821, Wiederaufbau und Umbau zu Konzerthaus 1984
      Karl Friedrich Schinkel
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009 Festspielhaus, Bayreuth, 1876
      Otto Brückwald, Richard Wagner

010 Garrick-Schiller Theater Building, Chicago, 1881
      Dankmar Adler, Louis Sullivan
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011 Burgtheater, Wien, 1888
      Gottfried Semper, Karl Freiherr von Hasenauer

012 Auditorium Building, Chicago, 1889
      Dankmar Adler, Louis Sullivan
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013 Maison du Peuple, Brüssel, 1899
      Victor Horta

014 Schauspielhaus Pfauen, Zürich, 1889
     Alfred Chiodera, Theophil Tschudy
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015 Schillertheater, Berlin, 1906
      Max Littmann

016 Theater in der Königgrätzerstrasse, Berlin, 1907
      Oskar Kaufmann
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018 Festspielhaus, Dresden, 1912
      Heinrich Tessenow

017 Staatstheater, Cottbus, 1908
      Bernhard Sehring
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019 Théâtre des Champs Elysées, Paris, 1913
      Auguste Perret, Gustave Perret

020 Werkbundtheater, Köln, 1914
      Henry van de Velde
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021 Freie Volksbühne, Berlin, 1914
      Oskar Kaufmann

022 Grosses Schauspielhaus, Berlin, 1919
      Hans Poelzig
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023 Radio City Hall, New York, 1932
      Edward Durell Stone, Donald Deskey

024 Theater, Jena, 1922
      Walter Gropius
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025 Théâtre de l‘Exposition, Paris, 1925
      Auguste Perret, Gustave Perret

026 Bauhaus Dessau, Dessau, 1925
      Walter Gropius
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027 Schaubühne, Berlin, 1928
      Erich Mendelsohn

028 Arbeiterclub, Moskau, 1928
      Konstantin Melnikov
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029 École Normale de Musique, Paris, 1929
      Auguste Perret, Gustave Perret

030 Maison du Peuple, Clichy, 1935
      Jean Prouvé
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031 Bellevue Theater, Klampenborg, 1937
      Arne Jacobsen

032 Stadsteater, Malmö, 1944
      Sigurd Lewerentz, David Helldén, Erik Lallerstedt
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033 Teatro Sant Erasmo, Mailand, 1954
      Antonio Carminati, Carlo de Carli

034 Teatro Armando Gonzaga, Rio de Janeiro, 1950
     Affonso Eduardo Reidy
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036 House of Culture, Helsinki, 1955
      Alvar Aalto

035 Parktheater, Grenchen, 1955
      Ernst Gisel



42

037 Kalita Humphreys Theater, Dallas, 1959
      Frank Lloyd Wright

038 Theater am Hechtplatz, Zürich, 1959
      Ernst Gisel

334 Theater am Hechtplatz in Zürich

&

Pläne und Bauleitung: Ernst Gisel, Arch. BSA/SIA,Zürich
Mitarbeiter: Ernst Meyer, Architekt, Zürich
Statische Berechnungen: Hans Cuhel, Ing., Zürich
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Zürich, das zur Wiege des literarischen und politischen
Kabaretts in der Schweiz gehört, besaß bis heute nur mangel¬
hafte Spielmöglichkeiten für diese Theatergattung. So haben
denn die bekannten Kabaretts in verschiedenen, improvisierten
Räumlichkeiten gespielt und vielleicht auch von dieser Impro¬
visation und der oft qualvollen Enge profitiert. Nachdem ver¬
schiedene Projekte zur Verbesserung dieser Situation - so
unter anderem ein Kellertheater - nicht realisiert werden
konnten, zeigte sich die Möglichkeit, ein altes Feuerwehr¬
magazin im Zentrum der Stadt zur Kleinkunstbühne umzu¬
gestalten. Es ist bezeichnend, daß man auch hier wiederum
zu einer - wenn auch sorgfältig gestalteten - Improvisation
griff und es vermied, einen Neubau zu erstellen. Für das Kaba¬
rett, das die Nachfolge der alten Bänkelsänger und der wan¬
dernden Schauspieltruppen aufgenommen hat, bedeutet das
Improvisierte, die ungewöhnliche Umgebung ein Lebens¬
element.
So hat denn auch der Architekt versucht, nicht ein großes
Theater im Kleinen zu bauen, sondern die ganze Einrichtung
auf die spezielle Atmosphäre der Kleinkunstbühne auszu¬
richten. Die knappen Ausmaße des vorhandenen Gebäudes
hinderten ihn außerdem von vornherein daran, mit dem Platz
verschwenderisch umzugehen. So wurden im Zuschauerraum
keine Gänge ausgespart. Zugunsten einer möglichst großen
Platzzahl ist jede Sitzreihe durch eine eigene kleine Türe vom
Foyer direkt zugänglich. Der Foyerboden fällt im selben Maße
wie der Zuschauerraum und stel It mit seiner Quaderpflästerung
die Beziehung zur Straße her, die in den Pausen als Erweiterung
dienen muß.
Die Bühne mit einer Öffnung von 6,50x3,40 m kann in drei
Etappen gegen den Zuschauerraum hin erweitert werden,
durch einen Klapp-Plafond paßt sich die Decke der jeweiligen
Bühnentiefe an. Das Beleuchtungsstellwerk umfaßt 12 Gruppen
mit 36 Stromkreisen. Der Zuschauerraum von 6x18 Metern
enthält 220 bis 260 Plätze, seine farbige Gestaltung - rote Wän¬
de und rote Sessel, dunkelgraue Decke - unterstreicht den
einfachen Charakter des Raumes; die kleinen direkt strahlen¬
den Spiegellampen an der einen Saalwand haben eine ähnliche
Lichtqualität wie Glaslüster.
Die verschiedenen Nebenräume wurden mit viel Geschick auf
kleinstem Raum untergebracht.
Im Äußern blieb das alte klassizistische Gebäude weitgehend
erhalten, nur der Bühnenturm aus unverputzten Zementsteinen
ragt über die alte Kontur empor und bildet den Übergang zu
den hohen Bauten im Hintergrund.
Mit relativ kleinen Mitteln ist Zürich so zu einer Kleinkunst¬
bühne gekommen, wobei die Theaterstimmung nicht erkünstelt
werden mußte, sondern sich allein schon durch die etwas un¬
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Zürich, das zur Wiege des literarischen und politischen
Kabaretts in der Schweiz gehört, besaß bis heute nur mangel¬
hafte Spielmöglichkeiten für diese Theatergattung. So haben
denn die bekannten Kabaretts in verschiedenen, improvisierten
Räumlichkeiten gespielt und vielleicht auch von dieser Impro¬
visation und der oft qualvollen Enge profitiert. Nachdem ver¬
schiedene Projekte zur Verbesserung dieser Situation - so
unter anderem ein Kellertheater - nicht realisiert werden
konnten, zeigte sich die Möglichkeit, ein altes Feuerwehr¬
magazin im Zentrum der Stadt zur Kleinkunstbühne umzu¬
gestalten. Es ist bezeichnend, daß man auch hier wiederum
zu einer - wenn auch sorgfältig gestalteten - Improvisation
griff und es vermied, einen Neubau zu erstellen. Für das Kaba¬
rett, das die Nachfolge der alten Bänkelsänger und der wan¬
dernden Schauspieltruppen aufgenommen hat, bedeutet das
Improvisierte, die ungewöhnliche Umgebung ein Lebens¬
element.
So hat denn auch der Architekt versucht, nicht ein großes
Theater im Kleinen zu bauen, sondern die ganze Einrichtung
auf die spezielle Atmosphäre der Kleinkunstbühne auszu¬
richten. Die knappen Ausmaße des vorhandenen Gebäudes
hinderten ihn außerdem von vornherein daran, mit dem Platz
verschwenderisch umzugehen. So wurden im Zuschauerraum
keine Gänge ausgespart. Zugunsten einer möglichst großen
Platzzahl ist jede Sitzreihe durch eine eigene kleine Türe vom
Foyer direkt zugänglich. Der Foyerboden fällt im selben Maße
wie der Zuschauerraum und stel It mit seiner Quaderpflästerung
die Beziehung zur Straße her, die in den Pausen als Erweiterung
dienen muß.
Die Bühne mit einer Öffnung von 6,50x3,40 m kann in drei
Etappen gegen den Zuschauerraum hin erweitert werden,
durch einen Klapp-Plafond paßt sich die Decke der jeweiligen
Bühnentiefe an. Das Beleuchtungsstellwerk umfaßt 12 Gruppen
mit 36 Stromkreisen. Der Zuschauerraum von 6x18 Metern
enthält 220 bis 260 Plätze, seine farbige Gestaltung - rote Wän¬
de und rote Sessel, dunkelgraue Decke - unterstreicht den
einfachen Charakter des Raumes; die kleinen direkt strahlen¬
den Spiegellampen an der einen Saalwand haben eine ähnliche
Lichtqualität wie Glaslüster.
Die verschiedenen Nebenräume wurden mit viel Geschick auf
kleinstem Raum untergebracht.
Im Äußern blieb das alte klassizistische Gebäude weitgehend
erhalten, nur der Bühnenturm aus unverputzten Zementsteinen
ragt über die alte Kontur empor und bildet den Übergang zu
den hohen Bauten im Hintergrund.
Mit relativ kleinen Mitteln ist Zürich so zu einer Kleinkunst¬
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039 Akademie der Künste, Berlin, 1960
      Werner Düttmann

040 Tagore Theatre, Chandigarh, 1961
      Aditya Prakash



44

041 Nissay Theatre, Tokyo, 1963
      Togo Murano

042 Nichinan Cultural Center, Nichinan, 1963
      Kenzo Tange



4545

043 Théâtre Vidy, Lausanne, 1964
      Max Bill

044 Gandhi Memorial Hall, New Delhi, 1964
      Achyut Kanvinde, Mahendra Raj



46

045 Vivian Beaumont Theater - Lincoln Center, New York, 1964
      Eero Saarinen

046 New York State Theater - Lincoln Center, New York, 1964
      Philip Johnson



4747

047 Tagore Memorial Theatre, Ahmedabad, 1965
      Balkrishna Doshi, Mahendra Raj

048 Schauspielhaus, Wuppertal, 1966
      Gerhard Graubner



48

049 Marina City Theater, Chicago, 1967
      Bertrand Goldberg

050 Stadttheater, St. Gallen, 1968
      Claude Paillard



4949

051 Alley Theatre, Houston, 1968
      Ulrich Franzen

052 Theater Projektentwurf, Vicenza, 1968
      Ignazio Gardella



50

053 Schauspielhaus, Düsseldorf, 1970
      Bernhard Pfau

054 Shri Ram Centre for Performing Arts, New Delhi, 1972
      Shiv Nath Prasad



5151

055 Teatro Regio, Turin, 1973
      Carlo Mollino

056 Theater, Wolfsburg, 1973
      Hans Scharoun



52

057 Arts United Center, Fort Wayne, 1973
      Louis Kahn

058 Finlandia Hall, Helsinki, 1975
      Alvar Aalto



5353

059 Stadttheater, Basel, 1975
      Felix Schwarz, Rolf Gutmann, Heinz Hossdorf

060 Royal National Theatre, London, 1976
      Denys Lasdun



54

061 IRCAM, Paris, 1977
     Renzo Piano, Rigard Rogers

062 Teatro del Mondo, Venedig, 1979
      Aldo Rossi



5555

063 Schaubühne, Berlin, 1928
     Erich Mendelsohn, (Jürgen Sawade Umbau 1981)

064 Centro Cultural, São Paulo, 1982
      Eurico Prado Lopes, Luiz Telles



56

065 Maison de la Culture, Le Havre, 1982
      Oscar Niemeyer

066 Nová Scéna, Prag, 1983
      Karel Prager
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067 Théâtre Le Granit, Belfort, 1984
      Jean Nouvel

068 Teatro Oficina, São Paulo, 1984
      Lina Bo Bardi



58

069 SESC Pompéia, São Paulo, 1986
      Lina Bo Bardi

070 Half Moon Theatre, London, 1985
      Florian Beigel & Architecture Research Unit



5959

071 BAM Harvey Theater, Brooklyn, 1904, Umbau 1987
      Hardy Holzman Pfeiffer

072 Netherlands Dance Theater, Den Haag, 1987
      OMA



60

073 Théâtre ONYX, Saint-Herblain, 1988
      Jean Nouvel

074 Schwartz Center of Performing Arts - Cornell University, Ithaca, 1988
     James Stirling, Michael Wilford
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076 Silvia Monfort Théâtre, Paris, 1991
      Claude Parent

075 Kara-Za mobiles Theater, 1988
      Tadao Ando



62

077 Theaterhaus Gessnerallee, Zürich, 1989
     Ueli Schweizer, Walter Hunziker
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078 Theater am Neumarkt, Zürich, Umbau 1997
     Daniel Racine (Umbau)



64

079 Schiffbau, Zürich, 2000
      Ortner & Ortner (Umbau)



6565

080 Chassé Theater, Breda, 1995
      Herman Hertzberger

081 Centro Cultural FIESP, São Paulo, 1996
      Paulo Mendes da Rocha



66

082 Kultur- und Kongresszentrum, Luzern, 2000
      Jean Nouvel

083 Laban Dance Centre, London, 2003
      Herzog & de Meuron



6767

084 La Llotja, Lleida, 2005
     Mecanoo, labb arquitectur

085 Theater 11, Zürich, 2006
     Em2N



68

087 Guthrie Theater, Minneapolis, 2006
      Jean Nouvel

086 De Kunstlinie, Almere, 2006
      Sanaa



6969

088 Theaterburg, Riom, 2006
      Marcel Liesch

089 Staatstheater, Darmstadt, 2006
     Lederer Oei Ragnarsdóttir



70

090 Theater Agora, Lelystad, 2007
      UN Studio & B+M

091 Royal Danish Theatre‘s Playhouse, Kopenhagen, 2008
      Lundgaard & Tranberg
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092 Za Koenji Theatre, Tokyo, 2009
      Toyo Ito

093 Prada Transformer, Seoul, 2009
      OMA



72

094 Dee and Charles Wyly Theatre, Dallas, 2009
      OMA, REX

095 C-Mine, Genk, 2010
      51N4E
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096 Cultural Center, Bordeaux, 2010
      Bernard Tschumi

097 Théâtre Équilibre, Fribourg, 2011
      Jean-Pierre Duerig



74

098 Théâtre de l‘Archipel, Perpignan, 2011
      Jean Nouvel

099 Teatro Cervantes, Mexico-Stadt, 2012
      Ensamble Studio



7575

100 Cidade das Artes, Rio de Janeiro, 2013
      Christian de Portzamparc

101 The Shed, London, 2013
      Haworth Tompkins



76
102 Centre Dramatique National, Montreuil, 2014
      Dominique Coulon

103 Grand Théâtre, Albi, 2014
      Dominique Perrault



7777
104 Shakespearean Theatre, Gdansk, 2014
      Renato Rizzi

105 Auditório, Llinars del Vallès, 2015
      Alvaro Siza



78

106 Théâtre élisabéthain - Château d‘Hardelot, Pas-de-Calais, 2016
      Studio Andrew Todd

107 Centro Cultural Teopanzolc, Cuernavaca, 2017
      PRODUCTORA, Isaac Broid



7979

108 Vendsyssel Theatre, Hjørring, 2017
      Schmidt Hammer Lassen Architects

109 Auditorium and Congress Center, Plasencia, 2017
      SelgasCano



80

110 Théâtre Vidy, Lausanne, 2017
     Atelier Cube  

111 Origen Theaterturm, Julierpass, 2017
     Walter Bieler, Giovanni Netzer  
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112 Teatro Biobío, Concepción, 2018
      Smiljan Radic

113 The Shed, New York, 2019
      Diller Scofidio & Renfro



82

114 CAA, Agueda, 2017
      AND-RE

115 Performing Arts Centre, Taipeh, 2019
     OMA
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116 The Factory, Manchester, 2020
      OMA
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117 Theatrum, um 25. v. Chr.
     Vitruv

118 Theater, 1913
     Antonio Sant‘Elia
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119 Opernprojekt für zehntausend Zuschauer, 1867
     Gabriel Davioud

120 Theater der Zehntausend, 1912
     Hermann Dernburg, Max Reinhardt



88

121 Theater- und Musiksaal - Cité Industrielle, 1917
     Tony Garnier

122 Volks- und Kulthaus, 1920
     Hans Scharoun



8989

123 Groote Volkstheater, 1920
     Hendrik Wijdeveld

124 Volkstheater, 1921
     Wassili Luckhardt



90

125 U-Theater, 1924
     Farkas Molnár

126 Stegreiftheater, 1924
     Jacob Levy Moreno, Rudolf Hönigsfeld, Peter Gorian



9191

127 Endless Theater, 1926
     Friedrich Kiesler

128 Kugeltheater, 1927
     Andor Weininger



92

129 Befreites Theater, 1927
     Josef Chochol, Jiří Frejka

130 Totaltheater, 1927
     Walter Gropius, Erwin Piscator



9393

131 Tanztheater, 1928
     István Sebök

132 Repertory Theater, 1929
    



94

133 Synthetisches Grand-Théâtre, 1931
     Ilya Golosow

134 Theater MOSPS, Moskau, 1931
     Konstantin Melnikov



9595

135 Schauburg, 1932
     Hans Poelzig

136 Theater für Theaterstück ‚Ich will ein Kind‘, 1933
     Vsevolod Meyerhold, El Lissitzky, Sergei Tretyakov



96

137 Teatro per le masse, 1935
     Gaetano Ciocca

138 Teatro Auditorium, 1948
     Eduardo F. Catalano, Raul Oscar Grego, Rene Nery, Francisco Degiorgi, Alberto Gonzalez Gandolfi, Fernando E. Lanus



9797

139 Nationaltheater, Mannheim, 1953
     Ludwig Mies van der Rohe

140 Opera House Baghdad Cultural Centre, Bagdhad, 1957
     Frank Lloyd Wright



98

141 Théâtre spatiodynamique, 1957
     Nicolas Schöffer

142 Zirkus, 1958
     David Georges Emmerich



9999

144 Universal Theatre, 1961
     Friedrich Kiesler

143 Kinetisches Theater, 1960
     Claude Parent, André Bloc



100

145 Wandertheater, 1961
     Willi Ramstein, Herbert Ohl

146 Théâtre du mouvement totale, 1962
     Jacques Polieri, Enzo Venturelli, Pierre Vago



101101

147 Fun Palace, 1963
     Cedric Price, Joan Littlewood

148 Teatro totale, 1965
     Maurizio Sacripanti



102
149 Mobiles Theater, 1971
     Pascal Häusermann, Claude Häusermann, Patrick Antoin

150 Monte Carlo, 1973
     Archigram



103103
151 Saal für ein plastisches Spektakel und für das Geräusch des Weltraums
     Amancio Williams

152 Philharmonie für Hamburg, 1986
     Doris Piroth



104

153 Salle Modulable, Luzern, 2016
     Konzept
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Rainer Hofmann, Wo sind die Theatersessel, in: Du: die Zeitschrift der Kultur, Heft 826, Band 72 2012, S.28 - 35

Wo sind die Theater-Sessel?

Text RAINER HOFMANN

Zuschauer werden einzeln in ihre Hotelzimmer geführt und sehen
die Vorstellung auf ihren Betten liegend. Das Publikum ist mit
Videobrillen und Computern ausgerüstet und bewegt sich frei im
Theatersaal und zugleich im virtuellen Raum des Films, der vor sei¬

nen Augen abläuft. Menschen kämpfen auf der Strasse mitten unter
flanierenden Einkäufern. Bomben schleudern Farbe auf das an den
Wänden aufgereihte Publikum. Festivalbesucher laufen mitten in
der Stadt über eine Alp. Tänzer hängen an Gebäuden.

Das alles ist Theater. Was für Stücke sind das? Wer hat sie ge¬
schrieben? Wo sind die Schauspieler geblieben? Wo sind die Sessel?
Die Grundfesten des Theaters, also Schauspieler, Text, Zuschauer und
Raum sind in Bewegung geraten. Ursprung dieser Entwicklung sind
die veränderten Sehgewohnheiten im Internetzeitalter und das Miss¬
trauen gegen die Tempel der Theaterkunst, die Stadttheater, als Orte
der Repräsentanz und Selbstvergewisserung des Bildungsbürgers.
Das Theater als Kunstform, die verschiedene Disziplinen verbindet,
war schon immer klug und offen genug, auf gesellschaftliche Verän¬
derungen mit ästhetischen neuen Inputs zu reagieren. Zeitgenössi¬
sches visuelles Theater hat den Theaterbegriff wesentlich erweitert.

Hier ist der Darsteller nicht unbedingt ein an einer Schauspiel¬
schule ausgebildeter Schauspieler. Er kann ein Urban Dancer sein,
ein Muezzin oder ein Richter. Oder gleich der Zuschauer selbst. Der
wurde seiner passiven Rolle des «Zu-Schauens» längst enthoben. Er
begleitet Darsteller durch die Stadt, hört Texte aus Kopfhörern, kann
in eigenem Tempo durch eine Installation gehen, per Livestreaming
mit Menschen auf anderen Kontinenten sprechen, während der Vor¬
stellung mitdiskutieren. Oder er wird gleich zum Mitspieler, ohne
dass er zum peinlichen Rollenspiel gezwungen wird.

Neue Räume begleiten den neuen Darsteller. Das Publikum
sitzt nicht mehr auf den Stühlen eines Zuschauerraums, der Schau¬
spieler nicht mehr auf der Bühne. Strassen, Plätze und Gebäude der
Stadt werden zur Spielfläche, Installationen laden zum Begehen und
zur unmittelbaren Erfahrung ein. Fabriken und Hotels ersetzen den
Theaterbau. Das geschriebene Drama mit einer Konflikthandlung ist
nur noch eine Möglichkeit des Theatermachens unter verschiede¬
nen anderen. Wichtiger als die Heldenkämpfe sind der visuelle Ein¬
druck, das Verhältnis von Figuren zum (öffentlichen) Raum und die
Aktivierung des Publikums mit allen Sinnen. Partizipation ist seit
Jahren das Stichwort der Stunde. Dramaturgien aus dem Reich des
Gaming halten Einzug ins Theater und verführen die Besucher zum
Mitmachen. Erkenntnisse und Möglichkeiten aus Technologie und
Wissenschaft, Methoden der bildenden Kunst bereichern das Reper¬
toire an Möglichkeiten der Interaktion.

Härtester Realismus und dokumentarisches Theater mit Arbei¬
tern statt Schauspielern sind ebenso möglich wie ein gänzliches
Eintauchen in virtuelle Welten des Internets. In den meisten Fällen
gilt: Der passive Zuschauer ist out. Spieler und Zuschauer begegnen
einander unmittelbar und auf Augenhöhe. Hier wird kommuniziert.
Nur nicht im Dunkel des Theatersessels einschlafen. Gutes Schuh¬
werk, Regenkleidung und warme Jacken sind in den neuen Theater¬
welten mitunter hilfreich.

Rainer Hofmann, seit September 2010 künstlerischer Leiter am Huis en
Festival a/d Werf in Utrecht. Davor arbeitete er als Kurator, Dramaturg, Autor
und Produktionsleiter an Theatern in der Schweiz und in Deutschland und
für internationale Festivals wie Theater der Welt.

w

Theun Mosk entwirft
Bühnenbilder für
Theatersäle und im
öffentlichen Raum. Alp
entstand in Zusammen¬
arbeit mit FLATarchi-
tects/Jos Blom, stand
auf einem der grössten
Plätze von Utrecht und
funktionierte wie ein
begehbares Kunstwerk.
Mosk versucht mit
starken Konzepten die
Wahrnehmungsweise
der Zuschauer zu lenken.

28 | 29
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Willi Dorner bespielt mit Vorliebe den
öffentlichen Raum. Seine Bodies in
Urban Space wurden weltweit gezeigt.
Er lenkt den Blick auf die funktio¬
nellen Strukturen unserer Städte, die
unsere Bewegungsmöglichkeiten
ebenso bestimmen wie unser Blickfeld.
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Eric Joris und seine Compagnie Crew
arbeiten an der Schnittstelle zwischen
Technologie und Theater. Joris nennt
sein Theater immersiv. In seiner
Performance Terrò Nova erzählt er die
tragische Geschichte des Entdeckers
R. F. Scott und entführt die Zuschauer
mit Videobrillen in eine künstliche
Welt, in der sie selbst zum Protago¬
nisten werden.
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Der junge Belgier Pieter Van den Bosch
arbeitet mit Bomben und Feuer. Seine
Performances [links: Point Explosion,
rechts: /jsexper/menten] sind ein
tätlicher Angriff auf das Publikum, das
durchwegs mit freudiger Hysterie
reagiert. Mit seiner actionbasierten
Kunst, die in der Tradition eines Meis¬
ters wie Roman Signer steht, versucht
er dem Moment der Explosion auf die
Spur zu kommen.

*.

-



180

Dries Verhoeven, holländischer
Spezialist für installative Theaterkunst,
lädt in seinem Stück You Are Here
die Zuschauer in ein kleines Hotelzim¬
mer ein, dessen Decke ein Spiegel ist.
Mit Briefen, die unter der Tür durch¬
geschoben werden, kommunizieren sie
mit den Performern. Am Ende hebt
sich der Spiegel, und die Zuschauer
sehen alle Mitbewohner des Hotels. //l
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Milo Rau, Stefan Bläske, Steven Heene, Nathalie De Boelpaep und das Team des NTGent 
Stadttheater der Zukunft – Das Genter Manifest

Gent, 18. Mai 2018.

Vorbemerkung
Jede Institution hat Regeln, so auch das Theater, doch werden sie kaum jemals bekannt
gemacht. Zum Beispiel ist es an fast allen deutschen Stadttheatern eine unausgesprochene
Regel, dass Produktionen (wenn überhaupt) nicht über die Sprachgrenzen hinaus getourt
werden – aus Kostengründen oder wegen der Unmöglichkeit, Techniker und Schauspieler
entsprechend zu disponieren. Das betrifft auch die Inhalte: Es werden die immer gleichen
Klassiker des bürgerlichen Zeitalters gespielt, von Schnitzler über Ibsen bis Dostojewski und
Tschechow. Neu entwickelte oder gar aussereuropäische Stücke kommen, wie
nichtprofessionelle oder fremdsprachige Schauspieler, Aktivisten oder freie Gruppen nur in
Seitenprogrammen und auf Studiobühnen vor. Man muss sich entscheiden: Freie Szene
oder Stadttheater, Produktion oder Distribution, Klassikeradaptionen für ein bürgerliches
Publikum oder internationaler Tour-Zirkus für die globalen Eliten.
Aber auch wenn man sich für das lokale Modell entscheidet: Die Stadt selbst wird durch ein
Set an impliziten Regeln konsequent aus der Arbeit des „Stadttheaters“ ausgeschlossen. Sie
nimmt nur über die Medien und im Rahmen von Diskursformaten oder Premieren an der
intellektuellen und künstlerischen Arbeit des Theaters Teil. Höchstens noch durch ein paar
der sogenannten Bürgerbühnen. Alle Versuche, das Modell des Stadttheaters zu öffnen,
städtische, nationale und internationale Produktionsweisen, ein kontinuierlich
zusammenarbeitendes Ensemble mit der Offenheit für Gäste zu kombinieren, sind an den
impliziten Grenzen des Systems „Stadttheater“ gescheitert. Der Versuch von Matthias
Lilienthal an den Münchner Kammerspielen wurde nun von der Politik abgebrochen.
Der erste Schritt zum „Stadttheater der Zukunft“ ist es deshalb, aus impliziten explizite
Regeln zu machen – und aus ideologischen Debatten konkrete Entscheidungen. Wie sieht
ein Stadttheater der Zukunft wirklich aus? Wer arbeitet in ihm, wie probt man in ihm, wie
produziert und tourt es? Wie bringt man den Wunsch nach freien Produktionsweisen, nach
kollektiver und zeitgenössischer Autorschaft, nach einem Ensembletheater, das eine
globalisierte Welt nicht nur bespricht, sondern sie spiegelt und auf sie einwirkt, in ein Set
von Regeln? Wie zwingt man gewissermassen eine alt gewordene Institution, sich zu
befreien und wieder zu den Brettern zu werden, die „die Welt bedeuten“?

Natürlich: Papier ist geduldig. Es gibt keine Fakten schaffende Kritik außerhalb der Praxis,
oder wie Godard einst sagte: Man kann einen Film, den man für schlecht hält, nur mit einem
anderen, vielleicht besseren Film kritisieren. Ab der Spielzeit 2018/19 übernehmen wir
deshalb die künstlerische Leitung des NTGent, eines mittelgroßen belgischen Stadttheaters
mit drei Spielstätten. In der ersten Saison werden wir, neben einem Artist-in-Residence-
Programm und einer Reihe politischer Aktionen, acht neue Theater- und Tanzproduktionen
erarbeiten und 41 weitere Produktionen einladen oder koproduzieren. Alle Produktionen,
die am NTGent produziert werden, unterliegen dem GENTER MANIFEST, einem Set von 10
Regeln, das im letzten Jahr im Rahmen der Entwicklung des Spielplans entstanden ist. Diese
Regeln betreffen alle Bereiche unseres Projekts eines „Stadttheaters der Zukunft“, von
Fragen der Autorschaft über Fragen der Diversität und Inklusion bis zu Touringfragen.
Abgesehen von der ersten Regel handelt es sich dabei ausschliesslich um technische
Anforderungen, nicht unähnlich dem „Reinheitsgebot“ des DOGMA95, das vor über 20
Jahren veröffentlicht wurde. Und natürlich wird dieses auf den Produktions- und
Distributionsvorgang beschränkte Regelwerk anhand zukünftiger Erfahrungen durch
weitere Bereiche ergänzt werden müssen – etwa, was den Platz außereuropäischer Klassiker
im Spielplan oder die Zusammensetzung des nicht-künstlerischen Personals des Theaters
angeht.
Wie dem auch sei: Warum sollte die Art und Weise, wie in Gent Theater oder in Dänemark
Film gemacht wird, einen Franzosen, einen Brasilianer oder Deutschen – oder nur schon
einen Brüsseler oder Osloer interessieren? Sind Manifeste und Dogmen nicht grundsätzlich
eine Zumutung? Das stimmt. Das GENTER MANIFEST ist eine Zumutung – für das Theater,
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vor allem aber für uns, die darin arbeiten. Es ist nicht angenehm, am ersten Probentag nicht
mit einer Schnitzler-Strichfassung auf der fertig eingerichteten Probebühne, sondern im
Nordirak mit einem multilingualen Ensemble ohne Text zu erwachen. Schon rein technisch,
rein organisatorisch wird es eine ständige Überspannung unserer Kräfte bedeuten, diese
Regeln zu befolgen. Und wie bei DOGMA95 wird es am Ende vielleicht keine einzige
Produktion des NTGent geben, die allen zehn Regeln Genüge tut.
Aber es ist allemal besser, wenn wir uns über neue, und vor allem: über bekannte Regeln
streiten, als dass wir, jeder im Stillen, die ungeschriebenen und damit umso
wirkmächtigeren Regeln weiterhin befolgen. Und vor allem ist es besser, wir tun dies
konkret, anhand eines real existierenden Stadttheaters, anhand unserer realen Arbeit.
Gemeinsam, offen, angreifbar. Und, so hoffen wir, mit jedem Schritt etwas besser und etwas
konstruktiver scheiternd.

DAS GENTER MANIFEST

Erstens: Es geht nicht mehr nur darum, die Welt darzustellen. Es geht darum, sie zu
verändern. Nicht die Darstellung des Realen ist das Ziel, sondern dass die Darstellung
selbst real wird.

Zweitens: Theater ist kein Produkt, es ist ein Produktionsvorgang. Recherche, Castings,
Proben und damit verbundene Debatten müssen öffentlich zugänglich sein.

Drittens: Die Autorschaft liegt vollumfänglich bei den an den Proben und der Vorstellung
Beteiligten, was auch immer ihre Funktion sein mag – und bei niemandem sonst.

Viertens: Die wörtliche Adaption von Klassikern auf der Bühne ist verboten. Wenn zu
Probenbeginn ein Text – ob Buch, Film oder Theaterstück – vorliegt, darf dieser maximal
20 Prozent der Vorstellungsdauer ausmachen.

Fünftens: Mindestens ein Viertel der Probenzeit muss außerhalb eines Theaterraums
stattfinden. Als Theaterraum gilt jeder Raum, in dem jemals ein Stück geprobt oder
aufgeführt worden ist.

Sechstens: In jeder Produktion müssen auf der Bühne mindestens zwei verschiedene
Sprachen gesprochen werden.

Siebtens: Mindestens zwei der Darsteller, die auf der Bühne zu sehen sind, dürfen keine
professionellen Schauspieler sein. Tiere zählen nicht, sind aber willkommen.

Achtens: Das Gesamtvolumen des Bühnenbilds darf 20 Kubikmeter nicht überschreiten,
d.h. eines Lieferwagens, der mit einem normalen Führerschein gefahren werden kann.

Neuntens: Mindestens eine Produktion pro Saison muss in einem Krisen- oder
Kriegsgebiet ohne kulturelle Infrastruktur geprobt oder aufgeführt werden.

Zehntens: Jede Inszenierung muss an mindestens 10 Orten in mindestens 3 Ländern
gezeigt werden. Vor Erfüllung dieser Zahl darf keine Produktion aus dem Repertoire des
NTGent ausscheiden.
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Eva Mackensen, Die Aufführung ist ein Zwischenort, Diskurs mit Erika Fischer-Lichte 
http://www.zollfreilager.net/agencies/die-auffuehrung-ist-ein-zwischenort-eine-zwischenstation/
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I. Aufführung
EM: Frau Professor Fischer-Lichte, was ist eine Aufführung?
EFL: Ich definiere eine Aufführung nach wie vor als das
Zusammentreffen von zwei Gruppen von Personen, von
Handelnden und Zuschauenden.

Dieses Zusammentreffen bezeichnen Sie mit dem Begriff 
der «leiblichen Ko-Präsenz». Die handelnden Akteure auf der 
Bühne sind aktiv, die Zuschauer passiv präsent?
Nein, man ist nicht passiv, wenn man zuschaut. Zuschauen
ist eine Aktivität, die mehrere Sinne betrifft. Das Verb
«zuschauen» ist eine Verengung: Ich höre auch, ich rieche –
zum Beispiel diesen ganz eigenen Geruch der Bühne. Ich
spüre etwas. Der ganze menschliche Leib ist beim Zuschauen
involviert. Ich selbst habe mich im Theater auch noch nie als
passiv empfunden, sondern hatte immer die
unterschiedlichsten Aktivitäten zu entfalten.

Wenn man sich die europäische Theatertradition
vergegenwärtigt, hat man aber durchaus den Eindruck, 
dass die Rolle der Zuschauer darin besteht, während der
Aufführung möglichst passiv zu bleiben. Sie sitzen im
Dunkeln, sollen still sein, nicht husten, nicht rascheln.
Wenn wir diese Situation im Theater einmal historisch
betrachten, dann sehen wir, dass das früher ganz anders war.
Bevor das elektrische Licht erfunden wurde, haben sich die
Zuschauer im Raum auch gegenseitig gesehen. Sie haben sich
unterhalten, haben gegessen und getrunken, kamen und
gingen, wann sie wollten. In Deutschland wurde um 1800
herum eine Theaterpolizei eingeführt, weil die Zuschauer so
laut waren!

Zumindest in der Aussensicht waren sie aktiver als wir 
heute.
Aktivität kann aber auch bedeuten, dass ich etwas sehr
konzentriert wahrnehme. Dass ich versuche, eine Beziehung
herzustellen zwischen dem, was ich hier, und dem, was ich
dort wahrgenommen habe. Dass ich meinen Verstand
gebrauche, um Bedeutungen aus meinen Wahrnehmungen zu
generieren. In der Aufführung treffen zwei Gruppen von
Personen aufeinander, die beide aktiv sind.

Und erst diese Interaktion zwischen Akteuren und
Zuschauern bringt die Aufführung hervor?
Ja. Eine Aufführung besteht nicht aus dem, was zuvor
inszeniert wurde. Wenn Sie in die – sogenannte – selbe
Inszenierung viele Male gegangen sind, dann merken Sie das.
Von Abend zu Abend ändern sich die Verhältnisse. Wenn ich
an Schauspieler wie Lars Eidinger denke, der jeden Abend
neue Einfälle hat, wie er auf die Zuschauer zugeht, und ihnen
andere Reaktionen entlockt, so erscheint dies geradezu als
prototypisch.

Ist eine Aufführung ohne Zuschauer überhaupt möglich?
Nein. Das wäre dann keine Aufführung. Die Akteure auf der
Bühne brauchen den Blick von aussen, weil sie sonst gar
nicht agieren könnten: Als Schau-Spieler müssen sie ihr
Spielen vor anderen zur Schau stellen. Der deutsche
Ausdruck ist so wunderbar, weil in ihm diese Beziehung zum
Zu-Schauer bereits angelegt ist – anders etwa als im
englischen actor, im französischen acteur, im italienischen
attore, was alles einfach nur «der Handelnde» bedeutet.

Und andersherum: Eine Aufführung ohne menschliche
Akteure? William Forsythe hat zum Beispiel eine
Choreographie für riesige Maschinen gezeigt, die fest im
Raum installiert, aber an Gelenken beweglich waren.
Um eine Installation im Raum kann man sich meistens
herumbewegen. Dabei schauen einem die anderen Zuschauer
zu, und man selbst schaut ihnen zu. Das ist eine Aufführung,
insofern hier Interaktionen stattfinden.

In diesem Sinn lässt sich der Aufführungsbegriff auch auf
andere künstlerische Ereignisse anwenden, etwa auf eine
Ausstellung.
Unbedingt. Der Begriff ist nicht einmal an Kunstereignisse
gebunden. Auch im Alltag, auf der Strasse, finden Sie diese
Situationen: Ich schaue mir an, was einige Leute dort
machen. Wenn diese sehen, dass ich ihnen zuschaue, entsteht
spontan eine Aufführung. Diese Art der Interaktion finden
Sie in der Politik, im Sport und vielen weiteren
Lebensbereichen. Jeder Parteitag, jedes Fussballspiel kann
als Aufführung gelten!

II. Schwellenzustände, Zwischenorte
Ihrer Theorie zufolge sind Aufführungen von einem
«merkwürdigen Dazwischen» charakterisiert. Was meinen
Sie damit?
Damit beziehe ich mich nun tatsächlich vor allem auf
künstlerische Aufführungen. Wenn Sie sich in einer
Aufführung befinden, treten Sie in eine liminale Situation
ein. Das ist ein Begriff, den ich aus der Ritualforschung
entliehen habe. Er wurde durch den Ethnologen Victor
Turner in den 1960er-Jahren geprägt. Turner bezeichnet
damit einen Schwellenzustand, der den Übergang zwischen
zwei Phasen in einem Ritual markiert.

Diese Schwellensituationen können Initiationsriten sein,
oder Revolutionen. Zustände, die eine Gesellschaft oder ein
Individuum für eine bestimmte Zeit destabilisieren. Wie 
lässt sich der Begriff der Liminalität auf die Aufführung
übertragen?
Wenn Sie an einer Aufführung teilhaben, befinden Sie sich
ebenfalls in solch einer Zwischensituation. Sie sind nicht

Erika Fischer-Lichte, Professorin für Theaterwissenschaft an der Freien Universität Berlin, forscht seit langem über die Aufführung. 
Mit Eva Mackensen sprach sie über die höchst aktive Rolle des Publikums, das merkwürdige Dazwischen des Theaterraums und die 
fragilen Machtrelationen, die in der Aufführung entstehen können.
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mehr in Ihrem Alltagsleben, in dem Sie bestimmte Dinge zu
einem bestimmten Zweck erledigen. Das, was Sie im
Theaterraum tun, dient keinem bestimmten Zweck, sondern
entfaltet seinen Sinn nur aus sich selbst heraus. Sie sind
damit in einen fragilen, destabilen Zustand eingetreten, der
zwischen zwei Zuständen Ihrer normalen Lebenswelt
eingelagert ist. Wenn die Aufführung vorbei ist, treten Sie
wieder in Ihren Alltag ein, aber er ist angereichert um die
Erfahrung, die Sie in der Aufführung gemacht haben.

Das «Dazwischen» ist dann vor allem chronologisch
definiert, als eine Art «Zwischenzeit»?
Für mich ist es in erster Linie ein räumlicher Begriff. Ich
verlasse in der Regel mein Zuhause, ich bewege mich an
einen anderen Ort. An diesem anderen Ort geschieht dann
etwas. Das ist also ein Zwischenort, eine Zwischenstation. Die
Rolle, die Sie dort spielen, weicht von Ihren Alltagsrollen ab.
Sie spielen sie nur in diesem Raum, und in direkter
Abhängigkeit von den anderen Akteuren.

III. Macht
Diese direkte Abhängigkeit des eigenen Spiels vom Spiel der
Anderen wird in einer kurzen Beschreibung illustriert, die
ich Ihnen vorlesen möchte. Sie stammt aus einem Text über
machtmimetische Prozesse in der Aufführung, in dem der
Theaterwissenschaftler Frank Richarz eine Situation aus 
dem Studienjahr 1997/98 schildert. Als einer der führenden
Streikaktivisten seiner Hochschule hielt er damals eine 
Rede vor einer grossen Menschenmenge. Richarz schreibt:
«Jede Geste, jede Veränderung meiner Mimik, jede Beto-
nung war unmittelbar verknüpft mit der körperlichen Reak-
tion des Publikums. Ich spürte, wie ich die Stimmung der 
Menge anheizen konnte [...], wie ich sie beruhigen konnte 
[...], wie ich sie zum Lachen, Johlen und Brüllen bringen 
konnte, indem ich mich auf der Bühne entsprechend insze-
nierte. [...] Es kam mir so vor, als wäre ich ein Marionetten-
Spieler, der das Publikum [...] in seiner Hand hielt.»
Die Rolle, die Richarz hier beschreibt, ist die eines
politischen Redners. Der politische Aktivist versucht, die
Zuhörer zu überzeugen. Erstens davon, dass er recht hat,
zweitens davon, dass sie eine bestimmte Handlung ausführen
sollen, zum Beispiel die, ihm seine Stimme zu geben.

Richarz beschreibt aber doch vor allem eine Situation, in 
der der Akteur Macht über sein Publikum ausübt, es schein-
bar nach Belieben dominiert. Sind wir hier schon nah am
Spektakel?
Das würde ich damit nicht unbedingt in Verbindung setzen.
Ein Spektakel ist zunächst einmal einfach ein bestimmtes
Genre von Aufführung. Etwas, das in besonderer Weise die
Wahrnehmung, die Aufmerksamkeit der Zuschauer
herausfordert und auf sich zieht. Interessant ist, dass der

Begriff häufig dazu benutzt wird, das bezeichnete Ereignis
abzuwerten. Dabei sagt er über dessen Wert überhaupt nichts
aus.

Die Frage, ob wir es mit einem Spektakel zu tun haben oder
nicht, ist bloss eine der Intensität?
Ja. Die Aufführung ermöglicht unterschiedliche Grade der
Aufmerksamkeit, unterschiedliche Grade des Affiziert-Seins.
Denken Sie einmal an Brechts Theatertheorie. Brecht wollte
nicht, dass die Zuschauer vom Geschehen auf der Bühne
überwältigt werden. Sie sollten sich davon distanzieren,
mitdenken. Und dann gibt es andere Arten von
Aufführungen, die den Zuschauern diese entspannte,
distanzierte Haltung verunmöglichen. Sie werden vom
Geschehen einfach mitgerissen, so wie die Menge, vor der
Richarz spricht.

Interessant ist in diesem Zusammenhang, wie Richarz seine
Beschreibung der Situation fortsetzt. Er bemerkt – und das
war für mich relativ überraschend – er habe nach seinem
Auftritt kein Triumphgefühl verspürt, sondern Ekel. Er sei
sich vorgekommen wie ein «Polit-Performer», der «vom
Begehren des Publikums gesteuert» gewesen sei.
Wir haben es hier mit einem Intellektuellen zu tun, der auf
gar keinen Fall wie ein Volkstribun auftreten will. Aber dann
entsteht eine Dynamik, der er sich nicht entziehen kann, und
er übernimmt genau die Rolle, die er eigentlich ablehnt. Das
zeigt, wie abhängig man in seinen Aktionen und Reaktionen
von denjenigen der Anderen ist.

In diesem zweiten Teil der Beschreibung von Richarz
vollzieht sich ja beinahe so etwas wie ein Achsensprung im
Film: Wir sehen das Geschehen aus der entgegengesetzten
Perspektive, und erkennen, dass es das Publikum war, das
Macht über den Performer hatte, nicht umgekehrt.
Machtverhältnisse in einer Aufführung werden nie eindeutig
und unabänderlich zugunsten der einen oder der anderen
Gruppe entschieden. Sie können immer kippen, sich von
Moment zu Moment verändern. Sie lassen sich nicht
festschreiben, weil sie immer neu ausgehandelt werden.
Richtig ist aber, dass der alte Satz, die Schauspieler hätten
Macht über die Zuschauer, nur die halbe Wahrheit ist. Die
Zuschauer haben auch Macht über die Schauspieler.

Das Gespräch wurde am 31. Juli 2018 telefonisch geführt.
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Walter Unruh, Der technische Raum als Voraussetzung für den szenischen Raum, 
in: Maske und Kothurn, Heft 4, Wien 1965, S.289 - 305
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IMAX, Es Devlin (Creative Direction), London, 2008
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50 Jahre Theater Neumarkt, Rede von Stadtpräsidentin Corinne Mauch, Zürich 2016

Guten Abend, meine sehr verehrten Damen und 
Herren, liebe Freunde des Theaters Neumarkt, herz-
lich willkommen, grüezi mitenand. Ich begrüsse Sie 
alle recht herzlich zum Festakt «50 Jahre Theater 
Neumarkt».

Normalerweise kommt ja erst das Original und 
dann die Parodie, für einmal ist es heute umgekehrt. 
Meine Begrüssungsworte sind nämlich dem neu-
sten Stück des Neumarkt Theaters mit dem Titel 
«Was tun? Ein Festakt» entnommen. Dort eröffnet 
ein Vertreter des Kulturdepartements mit densel-
ben Worten den Festakt und den Theaterabend. Die 
Parodie auf meine heutige Rede hatte also schon 
am 12. Januar Premiere, obwohl ich erst jetzt spreche. 

Hat das Theater die Realität längst überholt? Ist es 
das, was man eigentlich Avant-Garde nennt? Dass 
die Kunst schneller ist als die Wirklichkeit? Wie soll 
ich jetzt noch sprechen, wenn es der Schauspieler 
Marcus Signer schon besser gespielt hat, als ich es je 
sagen würde? Sie sehen, ich verrenne mich schon 
ganz am Anfang in ein absurdes Spiegelkabinett, 
wie es einem Ionesco gefallen hätte. Es muss daran 
liegen, dass diese Wände so imprägniert sind von 
ihrer Geschichte, dass es einen nicht unberührt lässt.

Eugène Ionesco, heute der meistgespielte französi-
sche Dramatiker ausserhalb Frankreichs, wurde 
hier schon gespielt, als er noch Vertreter einer radi-
kalen Avant-Garde war: «Opfer der Pflicht» hiess 
das Stück. Und das Besondere daran: Es war in der 
Inszenierung seines Autors zu sehen. Hier, in die-
sem Raum, sass also 1968 Eugène Ionesco, «an der 
Quelle des Birchermüesli», wie er zu sagen pflegte, 
und inszenierte sein eigenes Stück. Niemals wäre es 
damals der Pfauen gewesen; es war zwingend das 
kleine Theater am Neumarkt. 

Doch lassen Sie uns noch weiter zurückgehen. Die 
Geschichte dieses Theaters beginnt lange vor seiner 
Gründung. Schon immer scheint dieser Saal näm-
lich ein Kraftort des freien, widerständischen und 
gesellschaftlich engagierten Denkens gewesen zu 
sein. Wussten Sie, dass Leo Trotzki hier drin als Vor-
standsmitglied des Arbeitervereins «Eintracht» die 
Sonntagssprechstunde hielt? Er leihte sein Ohr den 
Mitgliedern und ihren Anliegen und hielt Vorträge. 
Im Oktober 1914 formulierte er eine Resolution ge-

gen den Krieg – und für den Wiederaufbau der In-
ternationale. Da war Lenin noch gar nicht in Zürich. 

Die Lenins, Nadescha Krupskaja und Wladimir Il-
jitsch, zogen erst im Februar 1916 in ihre bekannte 
Wohnung an der Spiegelgasse 14, also in unmittel-
bare Nähe zur «Meierei», wo am 5. Februar eine 
Gruppe ausländischer Künstler ein literarisches Ca-
baret… – aber das ist eine andere Geschichte. Und 
wir werden die 100jährige Erinnerung an dada in 
zwei Wochen ausgiebig begehen! 

Lenin war eben auch Stammgast im Neumarkt; das 
damalige Gewerkschaftshaus war einer seiner Be-
zugspunkte in Zürich: zum letzten Mal besuchte er 
diesen Raum am 2. April 1917, eine Woche bevor er 
seine berühmte Reise im plombierten Eisenbahn-
wagen nach St. Petersburg antrat. Es kann Sie also 
auch nicht mehr überraschen, dass hier 1921 die Kom-
munistische Partei der Schweiz gegründet wurde.

Als sich die Genossenschaft «Gewerkschaftshaus 
Eintracht» auflöste, entschied der Zürcher Stadtrat 
am 21. September 1932, die Liegenschaft zu kaufen. 
Seither ist das Schicksal dieses Hauses aufs Engste 
mit meinem Departement verbunden.

Keine Angst, ich will Ihnen keine lückenlose Aufar-
beitung der Geschichte dieses Raumes zumuten, 
schliesslich müssen wir ja bald beim Jahr 1966 und 
der Theatergründung ankommen, deren Jubiläum 
wir heute feiern. Trotzdem lohnen sich noch ein, 
zwei Stationen bis dahin, um diesen einmaligen Ge-
nius Loci zu verstehen.

Wenn es eine goldene Zeit des Schweizer Kabaretts 
und eines schweizerischen Entertainments gab, 
dann war es die Generation Margrit Rainer, Elsie 
Attenhofer, Zarli Garigiet, Ruedi Walter. Sie verban-
den Witz mit Melancholie, und lokalen Charme 
mit unmissverständlichem Antifaschismus.

Hat das etwa auch mit dem Neumarkt zu tun? Ja. 
Das Cabaret Cornichon spielte zwar vor allem im 
Hirschen drüben, aber als es sich Ende der vierziger 
Jahre aufspaltete und ins Cabaret Fédéral überging, 
wurden hier im Neumarkt die letzten drei Program-
me gezeigt.

— 20 —
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In den fünfziger Jahren feierte in diesem Saal eine 
andere veritable Untergrundbewegung rauschende 
Feste: der «Kreis», eine international bekannte Zeit-
schrift und ein weitherum bekanntes Netzwerk für 
Homosexuelle veranstaltete hier Maskenbälle, die 
Legende sind – bis zum reaktionären Tanzverbot 
von 1957, mit dem die Verwaltung die Spielräume 
einer liberalen Gesetzgebung einengte.

Wir stellen fest, und wir werden es an der Geschich-
te des Theaters gleich bestätigt sehen: Bewegte Zei-
ten sind Blütezeiten für diesen Raum. 

Und nun sind wir so weit: Am 12. Januar 1966 wurde 
das Theater am Neumarkt unter der künstlerischen 
Direktion von Felix Rellstab offiziell gegründet. Er-
öffnet wurde mit «Das Gartenfest», dem Erstlings-
werk des damals völlig unbekannten Autors Václav 
Havel. Später wurde er der tschechische Staatspräsi-
dent. Auf der Bühne stand beim Premierenapplaus 
neben anderen Kollegen auch Matthias Gnädinger.

1968, also im Jahre von Ionesco, kam es zur Ausbil-
dung der heutigen Rechtsform dieser Institution: 
Die Theater am Neumarkt ag wurde gegründet, an 
der die Stadt Zürich bis heute zusammen mit dem 
Kanton die Aktienmehrheit hält. 

Ein Jahr später sollte zur juristischen Konsoli-
dierung auch noch die finanzielle Stabilität kom-
men. Mit einer Volksabstimmung wurde darüber 
entschieden, ob die Theater am Neumarkt ag jähr-
lich 220 000 Franken an Subventionen erhalten sollte. 

Die dazu von meinen «Verwaltungsahnen» verfasste 
Weisung ist ein kurioses Zeitdokument. An zentra-
ler Stelle, da wo wir heute viele Kennzahlen, Risiko-
bewertungen, Angebotsabgrenzungen und ausge-
klügelte politische Argumentationen formulieren, 
um das Parlament zu überzeugen, wird ein berühm-
ter Künstler zitiert: Professor Leopold Lindtberg, 
ehemaliger Direktor des Schauspielhauses, stellt 
mit herablassender Freundlichkeit die Notwendig-
keit der «avantgardistischen Aufführungen im The-
ater am Neumarkt» fest: Solche kleinen Theater 
«verdienen die Unterstützung durch die öffentliche 
Hand nicht minder als die repräsentativen Thea-
ter.» Stellen sie sich das heute vor: Peter von Matt 
wird in einer Vorlage des Stadtrates zitiert, dass es 
ein Theater an der Winkelwiese unbedingt braucht 
– und Zack! ist die Vorlage durch. Ein Traum! Es 
kommt aber noch erstaunlicher: Die Weisung endet 
nämlich mit folgenden Worten: «Wer die Lage die-
ses kleinen, um seine Existenz kämpfenden Thea-

ters näher betrachtet, wird ihm seine Hilfe nicht 
versagen. Der bekannte schweizerische Schauspie-
ler Heinrich Gretler fasste dieses Gefühl in die kur-
zen Worte: ‹Au‘s Theater am Neumärt isch e Sub-
vention wärt.› Stadtrat und Gemeinderat empfeh-
len die Annahme der Vorlage.» Zack! Das Volk 
sagte ja, und das Theater am Neumarkt konnte 
langfristig planen.

Zu einer internationalen Sensation wurde dieses 
Haus, als ein junger Wilder aus Graz hier landete. 
Horst Zankl führte 1971 im Neumarkt-Theater – 
zeitgleich mit der berühmten grossen Schwester in 
Berlin, der Schaubühne am Halleschen Ufer – ein 
revolutionäres System der Selbst- und Mitbestim-
mung ein. Technikerinnen und Techniker, Putzfrau-
en und Schauspielerinnen und Schauspieler disku-
tierten darüber, welche Stücke gespielt werden sol-
len. Plötzlich war das Theater Neumarkt im gesam-
ten deutschen Sprachraum bekannt. Zankls Zeit ist 
legendär und trug künstlerische Früchte, die keinen 
europäischen Vergleich scheuen mussten. Zankl 
setzte in gewisser Weise das fort, was Peter Stein am 
Schauspielhaus nicht beginnen konnte. 

Auf den Bürgerschreck Zankl folgten schwierigere 
Jahre. Die Energie schien vorerst verbraucht zu sein. 
Aber immer genau dann, wenn es totgesagt war, er-
schuf sich dieses Theater selber neu. Mit Peter 
Schweiger begannen 1983 wieder die Funken zu flie-
gen, wiedermal war draussen Zürich in Bewegung. 
Das Theater mit seinen Sonntagsmatineen wurde 
zum Ort der engagierten Debatte. 1989 duldete Pe-
ter Schweiger die Besetzung des Theaters durch 
Flüchtlinge und deren Sympathisantinnen und 
Sympathisanten, die die Asyl-Praxis der Behörden 
anprangerten. Die Aktion brachte die Stadtverwal-
tung in Rechtfertigungsnot: Wie kann man mit 
Steuergeldern Querulantinnen und Querulaten 
eine Plattform bieten? Die Aktion bezeichnete aber 
auch das Ende der Ära Schweiger. 

Gudrun Orsky folgte und startete – endlich war die 
Zeit gekommen – mit zwei Frauenstücken. Den 
Zürcherinnen und Zürchern bot sie ausserdem Ur- 
und Erstaufführungen von Rainald Goetz, Elfriede 
Jelinek und Ariel Dorfman an. Das Publikum folgte 
ihr nicht, die Zuschauerzahlen brachen ein. 

Das radikale Auf und Ab dieses Hauses muss mit 
seiner Grösse zu tun haben: Die Handschrift seiner 
Leitung schlägt so direkt auf das ganze Geschehen 
durch, dass mit jeder neuen Leitung ein neues Pub-
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likum gefunden werden muss. Orsky schaffte es 
nicht, und zwar in einem Masse, dass der Stadtrat 
1993 aufgrund der roten Zahlen das Ende der Sub-
vention per Januar 1995 beschloss – Volker Hesse 
und Stephan Müller hatten gerade mit der Vorbe-
reitung ihrer Intendanz begonnen.

Die Reaktion der Zürcher Bürgerinnen und Bürger 
war so vehement, dass die Entscheidung zurückge-
nommen wurde. Was unmittelbar darauf folgte, war 
eines jener Theaterwunder, die sich in diesem 
Raum immer wieder ereignet haben: Mit der aids-
Oper «Angels of America», und mit «Top Dogs», der 
theatralen Zeitdiagnose über Manager katapultier-
te sich das Neumarkt wieder direkt ins Zentrum der 
Gegenwart und wurde auch mit zwei Produktionen 
ans Berliner Theatertreffen eingeladen Das hatte es 
zuvor nur mit Horst Zankls «Ritt über den Boden-
see» gegeben.

Der Rest ist jüngere Geschichte, wahrscheinlich 
kennen Sie sie alle aus eigener Anschauung. Was seit 
der Jahrtausendwende hier passierte, ist noch zu 
warm, um es historisch einzuordnen. Aber auch die 
jüngere Geschichte taumelt in der Summe zwischen 
Absturz und Höhenflug. Dieses Theater ist so gross, 
dass es manchmal nach den Sternen greift, und es ist 
so klein, dass ein Stolpern sofort seine Existenz be-
droht. Heute freuen wir uns daran, dass wir – alle 
Zeichen deuten darauf hin – mit der aktuellen Lei-
tung gerade nach durchlebter Talfahrt wieder daran 
sind, zu einem neuen Höhenflug anzusetzen. 

Ich habe Sie zu diesem Spaziergang durch die Ge-
schichte dieses Raums eingeladen, um Ihnen im 
Jahr des runden Geburtstages noch etwas anderes 
vor Augen zu führen. 

Theater ist eine flüchtige Geschichte. Es findet in 
der absoluten Gegenwart statt, kaum ist es vorüber, 
kann es nie mehr wiederholt werden. Aber es gibt 
eine Erinnerung an Theater; das sind Momente ein-
zelner Inszenierungen, es sind aber auch Atmo-
sphären, gesellschaftliche Zustände, besondere Jah-
re, persönliche Befindlichkeiten, die sich an Thea-
terbesuche knüpfen. All dies sind die Ingredienzen 
der Seele einer Stadt. Im Neumarkt sind sie ins 
Hochprozentige destilliert und über Jahre abgela-
gert. Reiner Geist mit reifen Aromen. Im Theater 
am Neumarkt lagert ein Teil der Seele Zürichs.

Die Stadt Zürich ist sich der Kostbarkeit dieser Erin-
nerung bewusst. Wer kulturpolitisch über das Thea-

ter Neumarkt spricht, denkt meistens vor allem an 
seine Gegenwart und noch viel mehr an seine Zu-
kunftschancen, Perspektiven und anstehenden He-
rausforderungen. Dieses Jubiläum ist mir deshalb, 
nebst allen guten Wünschen für das Kommende 
auch Anlass, an etwas Wichtiges zu erinnern: auf 
Institutionen wie diese darf man nicht mit schnel-
lem Blick und kurzem Atem schauen sondern be-
dächtig, sorgfältig und weitsichtig. Denn schliess-
lich schläft in diesem kleinen Theaterzwerg ein 
Riese: Wehe, wenn der losgelassen!

Ich danke Ihnen.

(Es gilt das gesprochene Wort.)
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Heinrich von Kleist, Über das Marionettentheater, Berlin 1810

Über das Marionettentheater 
 
Heinrich von Kleist 
 
Als ich den Winter 1801 in M... zubrachte, traf ich daselbst eines Abends, in einem 
öffentlichen Garten, den Herrn C. an, der seit kurzem, in dieser Stadt, als erster 
Tänzer der Oper, angestellt war, und bei dem Publiko außerordentliches Glück 
machte. 
 
Ich sagte ihm, daß ich erstaunt gewesen wäre, ihn schon mehrere Male in einem 
Marionettentheater zu finden, das auf dem Markte zusammengezimmert worden war, 
und den Pöbel, durch kleine dramatische Burlesken, mit Gesang und Tanz 
durchwebt, belustigte. 
 
Er versicherte mir, daß ihm die Pantomimik dieser Puppen viel Vergnügen machte, 
und ließ nicht undeutlich merken, daß ein Tänzer, der sich ausbilden wolle, 
mancherlei von ihnen lernen könne. 
 
Da die Äußerung mir, durch die Art, wie er sie vorbrachte, mehr, als ein bloßer Einfall 
schien, so ließ ich mich bei ihm nieder, um ihn über die Gründe, auf die er eine so 
sonderbare Behauptung stützen könne, näher zu vernehmen. 
 
Er fragte mich, ob ich nicht, in der Tat, einige Bewegungen der Puppen, besonders 
der kleineren, im Tanz sehr graziös gefunden hatte. 
 
Diesen Umstand konnte ich nicht leugnen. Eine Gruppe von vier Bauern, die nach 
einem raschen Takt die Ronde tanzte, hätte von Teniers nicht hübscher gemalt 
werden können. 
 
Ich erkundigte mich nach dem Mechanismus dieser Figuren, und wie es möglich 
wäre, die einzelnen Glieder derselben und ihre Punkte, ohne Myriaden von Fäden an 
den Fingern zu haben, so zu regieren, als es der Rhythmus der Bewegungen, oder 
der Tanz, erfordere? 
 
Er antwortete, daß ich mir nicht vorstellen müsse, als ob jedes Glied einzeln, 
während der verschiedenen Momente des Tanzes, von dem Maschinisten gestellt 
und gezogen würde. 
 
Jede Bewegung, sagte er, hätte einen Schwerpunkt; es wäre genug, diesen, in dem 
Innern der Figur, zu regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel wären, folgten, 
ohne irgend ein Zutun, auf eine mechanische Weise von selbst. 
 
Er setzte hinzu, daß diese Bewegung sehr einfach wäre; daß jedesmal, wenn der 
Schwerpunkt in einer graden Linie bewegt wird, die Glieder schon Kurven 
beschrieben; und daß oft, auf eine bloß zufällige Weise erschüttert, das Ganze schon 
in eine Art von rhythmische Bewegung käme, die dem Tanz ähnlich wäre. 
 
Diese Bemerkung schien mir zuerst einiges Licht über das Vergnügen zu werfen, das 
er in dem Theater der Marionetten zu finden vorgegeben hatte. Inzwischen ahndete 
ich bei weitem die Folgerungen noch nicht, die er späterhin daraus ziehen würde. 
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Ich fragte ihn, ob er glaubte, daß der Maschinist, der diese Puppen regierte, selbst 
ein Tänzer sein, oder wenigstens einen Begriff vom Schönen im Tanz haben müsse? 
 
Er erwiderte, daß wenn ein Geschäft, von seiner mechanischen Seite, leicht sei, 
daraus noch nicht folge, daß es ganz ohne Empfindung betrieben werden könne. 
 
Die Linie, die der Schwerpunkt zu beschreiben hat, wäre zwar sehr einfach, und, wie 
er glaube, in den meisten Fällen, gerad. In Fällen, wo sie krumm sei, scheine das 
Gesetz ihrer Krümmung wenigstens von der ersten oder höchstens zweiten Ordnung; 
und auch in diesem letzten Fall nur elliptisch, welche Form der Bewegung den 
Spitzen des menschlichen Körpers (wegen der Gelenke) überhaupt die natürliche 
sei, und also dem Maschinisten keine große Kunst koste, zu verzeichnen. 
 
Dagegen wäre diese Linie wieder, von einer andern Seite, etwas sehr 
Geheimnisvolles. Denn sie wäre nichts anders, als der Weg der Seele des Tänzers; 
und er zweifle daß sie anders gefunden werden könne, als dadurch, daß sich der 
Maschinist in den Schwerpunkt der Marionette versetzt, d. h. mit andern 
Worten,tanzt. 
 
Ich erwiderte, daß man mir das Geschäft desselben als etwas ziemlich Geistloses 
vorgestellt hätte: etwa was das Drehen einer Kurbel sei, die eine Leier spielt. 
 
Keineswegs, antwortete er. Vielmehr verhalten sich die Bewegungen seiner Finger 
zur Bewegung der daran befestigten Puppen ziemlich künstlich, etwa wie Zahlen zu 
ihren Logarithmen oder die Asymptote zur Hyperbel. 
 
Inzwischen glaube er, daß auch dieser letzte Bruch von Geist, von dem er 
gesprochen, aus den Marionetten entfernt werden, daß ihr Tanz gänzlich ins Reich 
mechanischer Kräfte hinübergespielt, und vermittelst einer Kurbel, so wie ich es mir 
gedacht, hervorgebracht werden könne. 
 
Ich äußerte meine Verwunderung zu sehen, welcher Aufmerksamkeit er diese, für 
den Haufen erfundene, Spielart einer schönen Kunst würdigte. Nicht bloß, daß er sie 
einer höheren Entwicklung für fähig halte: er scheine sich sogar selbst damit zu 
beschäftigen. 
 
Er lächelte, und sagte, er getraue sich zu behaupten, daß wenn ihm ein Mechanikus, 
nach den Forderungen, die er an ihn zu machen dächte, eine Marionette bauen 
wollte, er vermittelst derselben einen Tanz darstellen würde, den weder er, noch 
irgend ein anderer geschickter Tänzer seiner Zeit, Vestris selbst nicht 
ausgenommen, zu erreichen imstande wäre. 
 
Haben Sie, fragte er, da ich den Blick schweigend zur Erde schlug: haben Sie von 
jenen mechanischen Beinen gehört, welche englische Künstler für Unglückliche 
verfertigen, die ihre Schenkel verloren haben? 
 
Ich sagte, nein: dergleichen wäre mir nie vor Augen gekommen. 
 
Es tut mir leid, erwiderte er; denn wenn ich Ihnen sage, daß diese Unglücklichen 
damit tanzen, so fürchte ich fast, Sie werden es mir nicht glauben. - Was sag ich, 
tanzen? Der Kreis ihrer Bewegungen ist zwar beschränkt; doch diejenigen, die ihnen 

zu Gebote stehen, vollziehen sich mit einer Ruhe, Leichtigkeit und Anmut, die jedes 
denkende Gemüt in Erstaunen setzen. 
 
Ich äußerte, scherzend, daß er ja, auf diese Weise, seinen Mann gefunden habe. 
Denn derjenige Künstler, der einen so merkwürdigen Schenkel zu bauen imstande 
sei, würde ihm unzweifelhaft auch eine ganze Marionette, seinen Forderungen 
gemäß, zusammensetzen können. 
 
Wie, fragte ich, da er seinerseits ein wenig betreten zur Erde sah: wie sind denn 
diese Forderungen, die Sie an die Kunstfertigkeit desselben zu machen gedenken, 
bestellt? 
 
Nichts, antwortete er, was sich nicht auch schon hier fände; Ebenmaß, 
Beweglichkeit, Leichtigkeit - nur alles in einem höheren Grade; und besonders eine 
naturgemäßere Anordnung der Schwerpunkte. 
 
Und der Vorteil, den diese Puppe vor lebendigen Tänzern voraus haben würde? 
 
Der Vorteil? Zuvörderst ein negativer, mein vortrefflicher Freund, nämlich dieser, daß 
sie sich niemals zierte. - Denn Ziererei erscheint, wie Sie wissen, wenn sich die 
Seele (vis motrix) in irgend einem andern Punkte befindet, als in dem Schwerpunkt 
der Bewegung. Da der Maschinist nun schlechthin, vermittelst des Drahtes oder 
Fadens, keinen andern Punkt in seiner Gewalt hat, als diesen: so sind alle übrigen 
Glieder, was sie sein sollen, tot, reine Pendel, und folgen dem bloßen Gesetz der 
Schwere; eine vortreffliche Eigenschaft, die man vergebens bei dem größesten Teil 
unsrer Tänzer sucht. 
 
Sehen Sie nur die P... an, fuhr er fort, wenn sie die Daphne spielt, und sich, verfolgt 
vom Apoll, nach ihm umsieht; die Seele sitzt ihr in den Wirbeln des Kreuzes; sie 
beugt sich, als ob sie brechen wollte, wie eine Najade aus der Schule Bernins. 
Sehen Sie den jungen F... an, wenn er, als Paris, unter den drei Göttinnen steht, und 
der Venus den Apfel überreicht; die Seele sitzt ihm gar (es ist ein Schrecken, es zu 
sehen) im Ellenbogen. 
 
Solche Mißgriffe, setzte er abbrechend hinzu, sind unvermeidlich, seitdem wir von 
dem Baum der Erkenntnis gegessen haben. Doch das Paradies ist verriegelt und der 
Cherub hinter uns; wir müssen die Reise um die Welt machen, und sehen, ob es 
vielleicht von hinten irgendwo wieder offen ist. 
 
Ich lachte. - Allerdings, dachte ich, kann der Geist nicht irren, da, wo keiner 
vorhanden ist. Doch ich bemerkte, daß er noch mehr auf dem Herzen hatte, und bat 
ihn, fortzufahren. 
 
Zudem, sprach er, haben diese Puppen den Vorteil, daß sie antigrav sind. Von der 
Trägheit der Materie, dieser dem Tanze entgegenstrebendsten aller Eigenschaften, 
wissen sie nichts: weil die Kraft, die sie in die Lüfte erhebt, größer ist, als jene, die sie 
an der Erde fesselte. Was würde unsre gute G... darum geben, wenn sie sechzig 
Pfund leichter wäre, oder ein Gewicht von dieser Größe ihr bei ihren Entrechats und 
Pirouetten, zu Hülfe käme? Die Puppen brauchen den Boden nur, wie die Elfen, um 
ihn zu streifen, und den Schwung der Glieder, durch die augenblickliche Hemmung 
neu zu beleben; wir brauchen ihn, um darauf zu ruhen, und uns von der Anstrengung 
des Tanzes zu erholen: ein Moment, der offenbar selber kein Tanz ist, und mit dem 
sich weiter nichts anfangen läßt, als ihn möglichst verschwinden zu machen. 
 
Ich sagte, daß, so geschickt er auch die Sache seiner Paradoxe führe, er mich doch 
nimmermehr glauben machen würde, daß in einem mechanischen Gliedermann 
mehr Anmut enthalten sein könne, als in dem Bau des menschlichen Körpers. 
 
Er versetzte, daß es dem Menschen schlechthin unmöglich wäre, den Gliedermann 
darin auch nur zu erreichen. Nur ein Gott könne sich, auf diesem Felde, mit der 
Materie messen; und hier sei der Punkt, wo die beiden Enden der ringförmigen Welt 
in einander griffen. 
 
Ich erstaunte immer mehr, und wußte nicht, was ich zu so sonderbaren 
Behauptungen sagen sollte. 
 
Es scheine versetzte er, indem er eine Prise Tabak nahm, daß ich das dritte Kapitel 
vom ersten Buch Moses nicht mit Aufmerksamkeit gelesen; und wer diese erste 
Periode aller menschlichen Bildung nicht kennt, mit dem könne man nicht füglich 
über die folgenden, um wie viel weniger über die letzte, sprechen. 
 
Ich sagte, daß ich gar wohl wüßte, welche Unordnungen, in der natürlichen Grazie 
des Menschen, das Bewußtsein anrichtet. Ein junger Mann von meiner 
Bekanntschaft hätte, durch eine bloße Bemerkung, gleichsam vor meinen Augen, 
seine Unschuld verloren, und das Paradies derselben, trotz aller ersinnlichen 
Bemühungen, nachher niemals wieder gefunden. - Doch, welche Folgerungen, 
setzte ich hinzu, können Sie daraus ziehen? 
 
Er fragte mich, welch einen Vorfall ich meine? 
 
Ich badete mich, erzählte ich, vor etwa drei Jahren, mit einem jungen Mann, über 
dessen Bildung damals eine wunderbare Anmut verbreitet war. Er mochte ohngefähr 
in seinem sechszehnten Jahre stehn, und nur ganz von fern ließen sich, von der 
Gunst der Frauen herbeigerufen, die ersten Spuren von Eitelkeit erblicken. Es traf 
sich, daß wir grade kurz zuvor in Paris den Jüngling gesehen hatten, der sich einen 
Splitter aus dem Fuße zieht; der Abguß der Statue ist bekannt und befindet sich in 
den meisten deutschen Sammlungen. Ein Blick, den er in dem Augenblick, da er den 
Fuß auf den Schemel setzte, um ihn abzutrocknen, in einen großen Spiegel warf, 
erinnerte ihn daran; er lächelte und sagte mir, welch eine Entdeckung er gemacht 
habe. In der Tat hatte ich, in eben diesem Augenblick, dieselbe gemacht; doch sei 
es, um die Sicherheit der Grazie, die ihm beiwohnte, zu prüfen, sei es, um seiner 
Eitelkeit ein wenig heilsam zu begegnen: ich lachte und erwiderte - er sähe wohl 
Geister! Er errötete, und hob den Fuß zum zweitenmal, um es mir zu zeigen; doch 
der Versuch, wie sich leicht hätte voraussehen lassen, mißglückte. Er hob verwirrt 
den Fuß zum dritten und vierten, er hob ihn wohl noch zehnmal: umsonst er war 
außerstande dieselbe Bewegung wieder hervorzubringen - was sag ich? die 
Bewegungen, die er machte, hatten ein so komisches Element, daß ich Mühe hatte, 
das Gelächter zurückzuhalten. Von diesem Tage, gleichsam von diesem Augenblick 
an, ging eine unbegreifliche Veränderung mit dem jungen Menschen vor. Er fing an, 
tagelang vor dem Spiegel zu stehen; und immer ein Reiz nach dem anderen verließ 
ihn. Eine unsichtbare und unbegreifliche Gewalt schien sich, wie ein eisernes Netz, 
um das freie Spiel seiner Gebärden zu legen, und als ein Jahr verflossen war, war 
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keine Spur mehr von der Lieblichkeit in ihm zu entdecken, die die Augen der 
Menschen sonst, die ihn umringten, ergötzt hatte. Noch jetzt lebt jemand, der ein 
Zeuge jenes sonderbaren und unglücklichen Vorfalls war, und ihn, Wort für Wort, wie 
ich ihn erzählt, bestätigen könnte. - 
 
Bei dieser Gelegenheit, sagte Herr C... freundlich, muß ich Ihnen eine andere 
Geschichte erzählen, von der Sie leicht begreifen werden, wie sie hierher gehört. 
 
Ich befand mich, auf meiner Reise nach Rußland, auf einem Landgut des Herrn v. G. 
. ., eines livländischen Edelmanns, dessen Söhne sich eben damals stark im Fechten 
übten. Besonders der ältere, der eben von der Universität zurückgekommen war, 
machte den Virtuosen, und bot mir, da ich eines Morgens auf seinem Zimmer war, 
ein Rapier an. Wir fochten; doch es traf sich, daß ich ihm überlegen war; 
Leidenschaft kam dazu, ihn zu verwirren; fast jeder Stoß, den ich führte, traf, und 
sein Rapier flog zuletzt in den Winkel. Halb scherzend, halb empfindlich, sagte er, 
indem er das Rapier aufhob, daß er seinen Meister gefunden habe: doch alles auf 
der Welt finde den seinen, und fortan wolle er mich zu dem meinigen führen. Die 
Brüder lachten laut auf, und riefen: Fort! fort! In den Holzstall herab! und damit 
nahmen sie mich bei der Hand und führten mich zu einem Bären, den Herr v. G... ihr 
Vater, auf dem Hofe auferziehen ließ. 
 
Der Bär stand, als ich erstaunt vor ihn trat, auf den Hinterfüßen, mit dem Rücken an 
einem Pfahl gelehnt, an welchem er angeschlossen war, die rechte Tatze 
schlagfertig erhoben, und sah mir ins Auge: das war seine Fechterpositur. Ich wußte 
nicht, ob ich träumte, da ich mich einem solchen Gegner gegenüber sah; doch: 
stoßen Sie! stoßen Sie! sagte Herr v. G... und versuchen Sie, ob Sie ihm eins 
beibringen können! Ich fiel, da ich mich ein wenig von meinem Erstaunen erholt 
hatte, mit dem Rapier auf ihn aus; der Bär machte eine ganz kurze Bewegung mit der 
Tatze und parierte den Stoß. Ich versuchte ihn durch Finten zu verfuhren; der Bär 
rührte sich nicht. Ich fiel wieder, mit einer augenblicklichen Gewandtheit, auf ihn aus, 
eines Menschen Brust würde ihn ohnfehlbar getroffen haben: der Bär machte eine 
ganz kurze Bewegung mit der Tatze und parierte den Stoß. Jetzt war ich fast in dem 
Fall des jungen Herrn v. G... Der Ernst des Bären kam hinzu, mir die Fassung zu 
rauben, Stöße und Finten wechselten sich, mir triefte der Schweiß: umsonst! Nicht 
bloß, daß der Bär, wie der erste Fechter der Welt, alle meine Stöße parierte; auf 
Finten (was ihm kein Fechter der Welt nachmacht) ging er gar nicht einmal ein: Aug 
in Auge, als ob er meine Seele darin lesen könnte, stand er, die Tatze schlagfertig 
erhoben, und wenn meine Stöße nicht ernsthaft gemeint waren, so rührte er sich 
nicht. 
 
Glauben Sie diese Geschichte? 
 
Vollkommen! rief ich, mit freudigem Beifall; jedwedem Fremden, so wahrscheinlich ist 
sie; um wie viel mehr Ihnen! 
 
Nun, mein vortrefflicher Freund, sagte Herr C..., so sind Sie im Besitz von allem, was 
nötig ist, um mich zu begreifen. Wir sehen, daß in dem Maße, als, in der organischen 
Welt, die Reflexion dunkler und schwächer wird, die Grazie darin immer strahlender 
und herrschender hervortritt. - Doch so, wie sich der Durchschnitt zweier Linien, auf 
der einen Seite eines Punkts, nach dem Durchgang durch das Unendliche, plötzlich 
wieder auf der andern Seite einfindet, oder das Bild des Hohlspiegels, nachdem es 

sich in das Unendliche entfernt hat, plötzlich wieder dicht vor uns tritt: so findet sich 
auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen ist, die 
Grazie wieder ein; so, daß sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen menschlichen 
Körperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein unendliches 
Bewußtsein hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott. 
 
Mithin, sagte ich ein wenig zerstreut, müßten wir wieder von dem Baum der 
Erkenntnis essen, um in den Stand der Unschuld zurückzufallen? Allerdings, 
antwortete er, das ist das letzte Kapitel von der Geschichte der Welt. 
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Meister und Margerita, Peter Kastenmüller (Regie), Regula Zuber (Bühne) Zürich 2017
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THEATER-GLOSSAR

Ballett die klassische Form des Bühnentanzes, auch das Bühnenensemble, das diesen Tanz aufführt. Das Bal-
lett entwickelte sich Ende des 15. Jahrhunderts aus Tanzeinlagen bei Festessen an italienischen Fürstenhöfen.

Black-Out plötzliches Verdunkeln der Bühne

Bühne gegenüber der Zuschauer abgegrenzte, meist erhöhte Spielfläche im Theater

Bühnenbild Sammelbezeichnung für alle (architektonischen, malerischen, technischen) Versuche, eine entspre-
chende Inszenierung durch die Gestaltung des Bühnenraumes künstlerisch zu unterstützen.

Chor Gruppe von Singenden. Im antiken Drama eine Sänger- oder Sprechergruppe, die das Bühnengeschehen 
kommentierte.

Chormusik für Chor geschriebene Musik, wobei jede Stimme von zwei oder mehr Sängern gesungen wird.

Drama (griechisch: Handlung) Oberbegriff für jegliche Art von Theaterstücken.

Dramaturg Ein Dramaturg (von altgriechisch drāmatūrgós, deutsch ‚Dramenverfasser, Schauspieldichter‘) ist 
beim Theater und in verwandten Berufsfeldern für vielfältige Aufgaben der Koordination zwischen Kunstpro-
zess, Administration und Öffentlichkeit zuständig.

Dramaturgie bezeichnet auch den Arbeitsbereich der Dramaturginnen und Dramaturgen am Theater oder 
beim Film. Die Abteilung Dramaturgie ist verantwortlich für die inhaltlich-konzeptionelle Ausrichtung eines 
Theaters. 

Ensemble (französisch: miteinander, zugleich) die gesamte Schauspielertruppe beim Theater.

Gage Entlohnung der Künstler, besonders der Schauspieler, Sänger, Musiker usw. Bei Spitzenkünstlern wird 
Gage für jedes Auftreten vereinbart.

Gala-Vorstellung Festliche Vorstellung einer Theateraufführung aus besonderem Anlaß.

Generalprobe letzte Probe vor einer Premiere; findet unter Aufführungsbedingungen statt.

Intendant der Leiter eines Theaters oder eines Rundfunksenders.

Inspizient Spielwart, der hinter den Kulissen steht und für den reibungslosen technischen Ablauf der Vorstel-
lung verantwortlich ist. Er kontrolliert den Bühnenaufbau, gibt das Zeichen zum Auftritt, zum Vorhangziehen, 
für Umbauten auf der Bühne, für Spezialeffekte usw.

Inszenierung (von französisch: in Szene setzen) beim Theater sowohl die Einstudierung als auch die Auffüh-
rung eines Stückes für die Bühne.

Komödie neben der Tragödie die wichtigste Gattung des europäischen Dramas. In der Komödie konstituiert 
das Komische zur Handlung.

Laienspiel ein Theaterstück, in dem Leute spielen, die nicht von Beruf Schauspieler sind.

Musical Kurzform von Musical Comedy, Musical Play, eine ursprüngliche amerikanische Form der Unterhal-
tungsbühne, am Broadway in New York um 1900 entwickelt; Showelemente werden mit einbezogen.

Oper ein Bühnenwerk, in dem das im Wortlaut festgelegte dramat. Geschehen (Libretto) mit den Mitteln der 
vokalen und instrumentalen Musik ausgedeutet wird.
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Operette im 18. und 19. Jahrhundert Bezeichnung für ein Werk singspielartigen Charakters. Zu einem Gat-
tungs- und Stilbegriff ist Operette erst seit Mitte der 19. Jh. geworden.
Die Operette bedient sich nicht der durchkomponierten Form der großen Oper, sie ist vielmehr durch den Ge-
brauch der Sprechdialoge, zuweilen der einzelnen Musiknummern, als Sonderart der komischen Oper anzuse-
hen.

Oratorium ein großes, vielfach abendfüllendes Gesangswerk, meist für Soli, Chor und Orchester. Der entschei-
dende Unterschied zur Oper ist, dass das Oratorium auf Bühnendarstellung verzichtet.

Orchester ursprünglich der Raum für den (tanzenden) Chor vor der Bühne des grch. Theaters, später der Raum 
für die Instrumentalisten zwischen Bühne und Zuschauerraum.

Premiere Erstaufführung eines Theaterstücks (Uraufführung) oder einer Inszenierung.

Regie (frz. régie „verantwortliche Leitung“; lat. regere „regieren“) Im heutigen Sprachgebrauch bedeutet Regie 
die verantwortliche künstlerische Leitung einer Aufführung oder Sendung durch einen Regisseur in der Darstel-
lenden Kunst, also bei Theater, Oper, Film, Hörfunk und Fernsehen. Dies umfasst die Werkdeutung (Interpreta-
tion) sowie die künstlerische, organisatorische und administrative Leitung der Einstudierung und Darstellung 
eines Werks durch die ausführenden Künstler (Inszenierung, Film oder Sendung). „Regieanweisungen“ sind 
jedoch nicht die Anweisungen des Regisseurs, sondern die des Autors im vorliegenden Text oder Drehbuch.

Requisiten für die Aufführung von Bühnenstücken benötigtes Zubehör.

Souffleuse eine Theaterhilfskraft, die den Text mitspricht und den Darstellern, falls nötig, weiterhilft. Sie oder 
er sitzt gewöhnlich im Souffleurkasten.

Statist Darsteller einer stummen Nebenrolle in Theater und Film.

Szenografie (englisch scenography) kann abstrakt als die Lehre bzw. Kunst der Inszenierung im Raum verstan-
den werden. Szenografen arbeiten interdisziplinär in Theater, Film und Ausstellungen.

Theater die Gesamtheit der aufführenden Künste (Schauspiel, Oper, Operette, Ballett) sowie das Gebäude, in 
dem die Aufführungen stattfinden.

Tragödie älteste und neben der Komödie wichtigste europäische Dramengattung, bei der das tragische Mo-
ment, zumeist die Verstrickung des Menschen in sein Schicksal, den Verlauf der Handlung bestimmt.

Verantwortlichkeit
Für die Kontrolle und den technischen Ablauf von Veranstaltungen ist der Bühnenmeister verantwortlich. Mit-
verantwortlich ist der Intendant und der Technische Leiter bzw. Technische Direktor eines Theaters.

Vorspiel ein kurzes Musikstück, das z.B eine Oper einleitet.

Wanderbühne Theaterensembles ohne festes Gebäude.

Zwischenspiel ein kleines Stück das eine Aufführung unterbricht.

Mehrheitlich aus: http://www.theaterverzeichnis.de/lexikon.php ; http://www.wikipedia.de
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Beleuchtungsbrücken
Über dem Portal sollte eine über die ganze Bühnenbreite laufende Beleuchterbrücke angeordnet sein, zu der 
senkrecht zwei Beleuchtungsbrücken auf halber Bühnenhaushöhe an den Seitenwänden entlanglaufen, so 
dass das Spielfeld frontal und von beiden Seiten her mit Scheinwerfern bestrichen werden kann. Die Brücken-
scheinwerfer sind heute auf Rollarmen montiert und können auf Laufschienen bequem in die jeweils gewünsch-
te Lage verschoben bzw. mit einer Fernbedienung motorisiert bewegt werden.

Bühnenboden
Der Bühnenboden ist die Darstellungsfläche. Im eigentlichen Sinn sind dies die Bretter, die die Welt bedeu-
ten (sollen). Dieser Boden kann aus mobilen Elementen bestehen oder fest eingebaut sein. Hier wird meist 
Schwarzkieferholz mit einer Stärke von 40 mm und einem entsprechenden trittschallgedämpften Untergrund 
verwendet. Im barocken Theater stieg dieser Boden zur Verstärkung der Perspektivwirkungen nach hinten an. 

Bühnenportal kann beweglich sein, um die größte Vorhangöffnung von Fall zu Fall zu reduzieren

Bühnenprospekt
Ein Bühnenprospekt ist Teil des Bühnenbildes. Er ist auf der Theaterbühne oft die hintere Begrenzung einer 
Bühnendekoration beziehungsweise eines Setdesigns. Traditionell besteht er aus glattem und bemaltem Textil 
und hängt an einer sogenannten Zugstange. Mit Hilfe eines Prospektzugs kann er zum Schnürboden hinaufge-
zogen werden, wo oft mehrere einsatzbereite Prospekte hängen.

Bühnentechnik bezeichnet die Ausstattung von Bühnen mit technischen Geräten und Vorrichtungen

Bühnenwagen
Zum schnellen Transport eines gesamten Bühnenbildes dienen in vielen Theatern fest eingebaute Bühnenwa-
gen, die oft die gesamte Fläche der Hauptbühne einnehmen. Mit ihnen lässt sich ein komplettes Bühnenbild 
nach hinten oder zur Seite wegfahren.

Drehbühne und Drehscheibe
Die Drehbühne oder Drehscheibe ist eine runde, drehbare Bühnenfläche, deren Drehen ebenfalls schnelle, oft 
optisch reizvolle Wechsel ermöglicht. Die Unterschiede zwischen den Begriffen Drehbühne und Drehscheibe 
liegen in der Bauhöhe.
Eine Drehscheibe besitzt eine relativ flache Bauweise. Sie kann in einen Bühnenwagen eingebaut sein, so dass 
es möglich ist, die Drehscheibe von der Bühne zu fahren, wenn sie nicht benötigt wird. 
Im Gegensatz zur Drehscheibe erstreckt sich eine Drehbühne in die Tiefe der Unterbühne. Durch diese hohe 
Bauweise kann eine Drehbühne auch Hubpodien oder Versenkeinrichtungen aufnehmen, die dann mit gedreht 
werden. Die Bauformen unterscheiden sich in der Höhe und in der Zahl der enthaltenen Versenkeinrichtungen 
stark, sie sind unter anderem von den architektonischen Gegebenheiten des jeweiligen Theaters abhängig.

Eiserner Vorhang (bei Grossbühnen)
Vor dem Hauptvorhang läuft der Eiserne Vorhang, der Bühnenhaus und Zuschauerraum vor und nach der 
Aufführung trennt. Bei einem Brand wird er sofort herabgelassen, um den Bühnenraum vom Zuschauerbereich 
feuer- und rauchhemmend zu trennen. Dabei gibt es unterschiedliche Bewegungsarten des Eisernen Vorhangs. 

Hauptvorhang
Zum einen bezeichnet er den Hauptvorhang zur optischen Trennung von Bühne und Zuschauerraum – im Unter-
schied zu Vorhängen, die den Bühnenraum teilen wie Soffitten, Vorhänge zwischen den Gassen oder Bühnen-
prospekte, und damit Bestandteile des Bühnenbilds sind.

Hubpodien
Viele der größeren Theater verfügen über große Hubpodien, mit denen ganze Bühnenbilder auftauchen und 
verschwinden können. Die Podien erstrecken sich meist über die gesamte Breite der Bühnenfläche. Ihre Tiefe 
kann variieren, die Podien sind jedoch meist deutlich breiter als tief, so dass jeweils ein Streifen der Bühnen 
nach oben und unten verfahren werden kann. Wenn mehrere dieser Podien hintereinander angeordnet sind, 
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kann durch das Anfahren von unterschiedlichen Höhenständen einfach und schnell eine Stufung der Bühnen-
fläche erreicht werden. Auch sind so mehrstöckige, bewegliche Bühnenbilder möglich.

Obermaschinerie
Als Obermschinerie bezeichnet z. B. Beleuchterbrücken, Züge für Prospekt- oder Beleuchterstangen und De-
ckensegel oder Drehstafetten.

Orchestergraben
Der Orchestergraben ist in Theatern oder Opernhäusern die Vertiefung zwischen Bühne und Zuschauerraum, 
in dem das Orchester spielt und der Dirigent sitzt (oder steht).

Portal
Aus Sicht des Zuschauers besteht das Portal im Wesentlichen aus einem schwarzen Rahmen, der die Sicht 
auf die Bühne nach oben und zu den Bühnenseiten hin eingrenzt. Technisch besteht das Portal aus der Portal-
brücke und den Portaltürmen. Brücke und Türme enthalten verdeckte Hängemöglichkeiten für Scheinwerfer, 
Lautsprecher und Vorhänge. 

Proszeniumsöffnung
Das Proszenium oder Proskenion (lat. proscenium, von altgr. pro „vor“ und skene „Bühne“) ist der vorderste 
Bereich einer Theaterbühne. Im griechischen Theater war das Proszenion der fassadenartige Vorbau vor der 
skene (Hinterbühne und Garderoben), der auch als Kulisse genutzt wurde, und wo auch die Schauspieler auf-
traten.
Im modernen Theater ist das Proszenium der Vorderteil der Bühne zwischen Vorhang und Orchester. Hinter 
dem Proszenium befindet sich der ab einer gewissen Grösse wegen des Brandschutzes vorgeschriebene „Eiser-
ne Vorhang“. Beidseits des Proszeniums befinden sich meist die – besonders repräsentativen – Proszeniumslo-
gen, darunter früher auch die „Fürstenloge“, heute oft die „Intendantenloge“.

Rundhorizont
Ein Rundhorizont, nach „italienischer Art“ eingerichtet, besteht aus 3 Teilen: einem beidseitig abgebogenen 
Hintergrund und 2 geraden Seitenanschlüssen. Dies kann, je nach Bedarf, als Vollhorizont oder als Teilhorizont 
eingerichtet und benutzt werden. Mit an der Rückwand eingerichteten Panoramazügen, können die Seiten-
schänkel des Rundhorizontes aufgehängt und nach Bedarf hochgezogen werden. Bei einem nicht gebogenen 
Hintergrund spricht man von einem Bühnenprospekt. Dieser wird zunehmend auch als Projektionsfläche für 
Einblendungen genutzt.

Schnürboden
Der Schnürboden ist eine Zwischendecke im Theater oberhalb der Bühne, die auch als Seilboden bezeichnet 
wird. Oftmals befindet sich oberhalb des Schnürbodens eine weitere Ebene, der sogenannte Rollenboden, der 
eine einfachere Begehbarkeit des Schnürbodens gewährleisten soll.

Unterbühne
Die Unterbühne dient im Theater der Aufnahme der Untermaschinerie. Durch Öffnungen im Bühnenboden kön-
nen Personen aus der Unterbühne auf- und abtreten oder Dekorationsteile versenkt werden bzw. auftauchen.
Es gibt Theater ohne Unterbühne, meistens sind Unterbühnen ca. 3 Meter tief, in großen Opernhäusern lassen 
sich ganze Bühnenbilder bis zu 11 Meter versenken.

Untermaschinerie
Die Untermaschinerie befindet sich unter dem Bühnenboden und kann z. B. Hubbühnen oder Drehscheiben 
beinhalten.

Versenkung
Eine Versenkung ist ein unter einer Klappe angebrachter Hubmechanismus, der das plötzliche Auftauchen von 
kleineren Bühnenteilen oder von Menschen ermöglicht.

Vorbühne als flexibler Teil des Bühnenbodens

Mehrheitlich aus: http://www.theaterverzeichnis.de/lexikon.php ; http://www.wikipedia.de
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