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REFORM- UND STILBUHNE

Theater als ,,Kunst der Weltanschauung” um 1900

Alexandra Vinzenz

»S0ll nun das Theater keine Illusion geben? Gewiss!
es soll, denn es kann eine geben. Aber nicht die un-
mogliche der Natur, sondern die der Erhabenheit tiber
sie: Kultur heisst diese Illusion! Wir sollen uns nicht
aus der Wirklichkeit, aus der wir im alten Theater — der
Kunst sei’s geklagt — nie herauskamen, in eine andre
Wirklichkeit versetzt fithlen, sondern eben ins Reich
der Kunst, durch Sinnbilder unsrer Geisteskultur. [...]
Wir wollen erhoben werden durch die Kunst, durch die
der Dichtung wie der Darstellung, tiber die rohe Natur
hinaus! [...] wir sind von der Schwelle an Teilnehmer

an einer Offenbarung des Lebens.*!

Mit diesen Worten forderte der Architekt Peter
Behrensin seiner Schrift ,Festedes Lebensund der
Kunst. Eine Betrachtung des Theaters als hochs-
ten Kunstsymbols® (1900),% dieals erster deutscher
Beitrag zur Theaterreformdiskussion gewertet
werden darf, eine Stilbiibne. Stil stelle hier ,das
Symbol des Gesamtempfindens, der ganzen Le-
bensauffassung einer Zeit“ dar.* Es geht also um
weit mehr als um ein blofies dsthetisches Erlebnis
oder um Unterhaltung: Behrens imaginierte eine
ganzheitliche Vision des Theaters. Dabei gelangte
er hdufig von Ausfihrungen zur Architektur tiber
Forderungen nach Synisthesie bis zu ganzheitli-
chen Uberlegungen. So forderte er beispielsweise
ein Haus, ,das der gesamten Kunst eine heilige
Statte sein soll [...], zur Feier unserer Kultur® und
das sich ,am Saum eines Haines, auf dem Riicken
eines Berges“ erheben soll.* Im Gegensatz zu dem
»unten — topographisch —, wo alles

»so gestaltet [ist], dass es Bezug auf unser tigliches Le-
ben habe, auf die Logik unserer Gedanken, [...] erfiillt
uns hier oben der Eindruck eines héheren Zweckes, ein
ins Sinnliche nur iibersetzter Zweck, unser geistiges
Bediirfnis, die Befriedigung unserer Ubersinnlichkeit.
Der Formen tuberwaltigende Kiithnheit, der Einklang
der Farben, Wohlgeriiche feierlicher Art, das Brausen

der Orgel, jubelnde Geigen, das Siegesbewusstsein der
Trompeten: Alles eroffnet unsre Seele einem zweiten,

ihrem ewigen Leben.“®

Die hier formulierten Bestrebungen sind nur im
Fahrwasser der Lebens- und Theaterreform ver-
standlich: Das, was Lebensreformer und Expressi-
onisten meist als das Geistige bezeichneten, sollte
auch im theatralen Akt transportiert werden. Dazu
bedienten sich die Reformer (so auch Behrens)
meist der Reduktion theatraler Mittel. Der Begriff
der Stilbiibne bezeichnet diese Form der Abstrak-
tion, deren optische Resultate sehr unterschiedlich
ausfallen konnten. Ahnlich unprizise ist der paral-
lel bestehende Begriff der Reformbiibne: Es han-
delt sich dabei um einen Ubergeordneten Begriff,
dessen sich die Forschung gerne inflationar bedient
und darunter alles subsumiert, was revolutionire
Ansitze zeigt.® Eine genauere Differenzierung di-
verser reformerischer Bestrebungen im Theater-
wesen um 1900 steht noch grofitenteils aus, somit
auch eine Verortung und Wiirdigung des Theaters
im Kontext der Lebensreform und des Jugendstils.

In seinen frihen Reformschriften — neben ,Feste
des Lebens und der Kunst? in den Schriften ,De-
koration der Biihne‘ (1900)% und ,Die Lebensmesse
von Richard Dehmel als festliches Spiel® (1901)? —
widmet sich Behrens intensiv den beiden zentra-
len Punkten der Theaterarchitektur um 1900: Er
will einerseits die Guckkastenbiithne tiberwinden
und andererseits das Logenrangtheater aufgeben.
Beide Aspekte resultieren aus Bestrebungen einer
Demokratisierung von Auditoriums- und Biih-
nenbereich als Reaktion auf gesellschaftliche Um-
strukturierungen. Als Paradebeispiel dirfen die
Projekte Gottfried Sempers verstanden werden:
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1 Peter Behrens, Grundriss fiir ein geplantes Festspiel-Theater, 1901

Einerseits setzte dieser architektonisch um, was
politisch gefordert wurde, andererseits wollte er
dadurch ein gesellschaftliches Umdenken initiie-
ren. Die Architektur —und in diesem Fall konkre-
ter die Theaterarchitektur — wurde zur politischen
Bedeutungstrigerin. Sempers besonderes Augen-
merk galt dabei im Innern der amphitheatralischen
Gestaltung des Zuschauerraums im Sinne der biir-
gerlichen Demokratisierung durch den Verzicht
auf hierarchisierende Range und Logen sowie den
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Verinderungen im Aufleren, das die Funktionen
der einzelnen Bauteile nun ablesbar werden lasst,
indem sich das Halbrund des Zuschauerraums pro-
grammatisch an der Fassade als Halbrund abzeich-
net.!! Seine Ideen waren Richard Wagner sehr gut
bekannt und dieser entwickelte sie weiter:*> Hie-
raus ergaben sich Anforderungen an eine zukiinf-
tige Theaterarchitektur, die keine andere Aufgabe
hat, ,als einer Genossenschaft kiinstlerisch sich
selbst darstellender Menschen die raumliche Um-



2 Peter Behrens, Vignette mit weihrauchumwehtem Tempel, 1900

gebung zu schaffen, die dem menschlichen Kunst-
werke zu seiner Kundgebung nothwendig ist“.* So
forderte Wagner spezifizierter einen ungebroche-
nen Blick auf die Biihne von allen Plitzen, eine her-
vorragende Akustik im gesamten Raum sowie die
Aufhebung der Differenzierung des Publikums in
Stinde- und Staatsbiirgerkategorien durch Ringe,
die den von den Theaterreformern geforderten per-
manenten Kommunikationsaustausch von Dar-
steller und Zuschauer erlauben wiirden. Insgesamt
beftirwortete Wagner demnach Schmucklosigkeit
und Zweckmafligkeit bei der Errichtung eines
Festspielhauses — ein Anspruch, den er selbst in
Bayreuth (1872-75) nur bedingt umsetzen konnte.
Auch diese Uberlegungen finden in Behrens’
Ideen ihren Niederschlag: So entwarf er in ,Die
Lebensmesse von Richard Dehmel als festliches
Spiel® (1901) ein Rundtheater (Abb. 1), das even-
tuell fiir die Darmstadter Mathildenhohe geplant
war, jedoch nicht realisiert wurde.” Mit tief in
den Zuschauerraum gezogenem Spielpodium
und starker Betonung des Proszeniums sowie der
Vorderbiihne versuchte Behrens den formulierten
Missstinden des Theaterbaus zu begegnen.

Einen entscheidenden Schritt weiter ging er in sei-
nem Artikel ,Die Dekoration der Bithne* (1900).

Eine vorangestellte Vignette zeigt einen weih-
rauchumwehten Tempel (Abb. 2)."® Solche Ent-
wiirfe, die sich von einem traditionellen architek-
tonischen Verstandnis weit entfernen, imaginierte
Behrens auch in seiner 1900 erschienen Schrift
,Feste des Lebens und der Kunst: Dabei stellte
er Uberlegungen an zu einem aus synisthetischen
Bestrebungen und liturgischen Handlungen ent-
stehenden Tempel, in welchem man frei vom All-
taglichen ,geweiht und vorbereitet fir die grosse
Kunst der Weltanschauung!“ sei.'®

Diese Formen der entmaterialisierten Archi-
tektur sowie der gemeinschaftsstiftenden Raume
und Erlebnisse haben ihre Wurzeln in der Lebens-
reform. Allen voran ist hier an Hugo Héppener
alias Fidus zu denken, der aus der theosophi-
schen Lehre heraus seine Tempelbauideen entwi-
ckelte (jedoch nie realisierte). Zum Beispiel lasst
das Modell des ,Tempel[s] der Erde (1901; Abb. 3
und 4) an der Hauptfassade des Kubus indische,
dgyptische und griechische Elemente erkennen.
Sie geben ein detailliertes ikonographisches Pro-
gramm preis und stellen in symbolischen Bildern
die zentralen Glaubensansitze der Theosophie
sowie die Vision einer Idealgesellschaft im Sinne
der Lebensreformer dar. Im Inneren sollten meh-
rere Rdume von Minnern und Frauen getrennt
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3 Fidus, Tempel der Erde, Entwurf der Fassade, 1901; Zeichnung, o. A.

als Wege zunehmender Liuterung durchschrit-
ten werden, die entsprechend der theosophischen
Lehre in unterschiedlichen Farben erstrahlten.”
Derartige Utopien stehen sinnbildlich fir die
damaligen Diskussionen um Volksbauideen, die
verschiedene Funktionen vom Versammlungsort
Uber religiose Weihestitte und Theater hin zum
Denkmal in sich vereinen sollten und damit zu-
meist an einem zentralen Ort leicht erhoht Platz
fanden.”® Einem solchen Musentempel (der kein
reiner Theaterbau mehr ist) wird daher eine zent-
rale Funktion innerhalb der erstrebten neuen Le-
benspraxis eingeraumt, bei der eine Heilung des
Daseins durch Kunst erfolgen sollte — dhnlich
Wagners Festspielidee.”” Fidus formulierte dies
1897 programmatisch, wenn er sagte:
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»[...] was ich laut predigen mochte, weil es heutzu-
tage vergessen ist oder zu sein scheint: Die reine und
hohe Kunst wird Festkunst werden! [...] Sie muf} Je-
dem nach ihr diirstenden zuginglich werden, dadurch,
dass sie Tempel-Kunst wird. In Tempeln, Museen,
Festspielhdusern, tiberhaupt an Fest- und Weihestat-
ten miissen ihre Krifte wieder zu organischen Gesamt-
kunstwerken zusammenwirken, anstatt sich im Privat-

besitze zu zerstreuen.“®

Mit diesem Anspruch starteten schliefflich zahlrei-
che Kiinstler ihre Tempelbauideen,? die eng an syn-
isthetische Uberlegungen gekoppelt waren: Alex-
ander Skrjabin beispielsweise ersann mit seinem
(nicht realisierten) ,Mystére® (Abb. 5), an dem er
seit 1904 arbeitete,?? eine Synthese der Kiinste und
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4 Fidus, Tempel der Erde, Grundriss, 1901; Feder auf Papier, 27,7 x 20,2 cm, Liibeck, Museum fiir
Kunst- und Kulturgeschichte der Hansestadt

gleichzeitig ein synasthetisches Erlebnis; er plan-
te Lichteffekte, Farben, Bewegung, Tone, Diifte,
Geschmackswahrnehmungen und Bertihrungen
mit ein. Flir das ,Mystere® sah Skrjabin, entspre-
chend der theosophischen Lehre von den sieben
Weltzeitaltern, eine siebentigige Dauer vor. Es soll-

te in einer angemessenen Architektur stattfinden:
Der Tempelbau zeigt sich als Halbkugel, die sich
im darum befindlichen Wasser spiegelt und zur
Kugel zusammensetzt. Zwolf Tore fithren in das
Innere, die gleiche Anzahl an Pfeilern mit Gestir-
nen in ihrer Verlingerung umgibt den Bau; 2000
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5 Alexander Skrjabin, Tempelentwurf zur Auffithrung des ,Mystére’, um 1914; Zeichnung, o. A.

Menschen sollten im kreisformigen Raum um den
Kinstler-Propheten Platz finden.? Nichts sollte
mehr an ein herkdmmliches Theater erinnern. Es
gab keine Biihne und keinen Zuschauerraum, da
die Differenz zwischen Akteuren und Besuchern
aufgehoben werden sollte. Alles bildete eine Ein-
heit, die durch die Kunst und ihr Erleben entstand,
der Mensch sollte oder musste im kiinstlerischen
Schaffensakt selbst aktiv werden.

Behrens vereinte die Uberlegungen aus dem
theaterarchitektonischen Bereich mit den weiter
gefassten Visionen der Lebensreformer, indem er
sich auch theaterpraktischen Fragen zuwandte:
Er sah eine flache Reliefbiihne vor, denn ,,das Re-
lief ist der markanteste Ausdruck der Linie, der
bewegten Linie, der Bewegung, die beim Drama
alles ist“. Im Detail bedeutete dies laut Behrens

»[...] eine Bithne fir reliefartige Wirkung, mit vor-
springendem Proscenium. Hiervor, ahnlich der griechi-
schen Orchestra, ist der vertiefte Platz fir die Musik,
soweit diese — wie bei der Oper — in Beziehung zu dem
Drama steht. [...] Die Sitze sind so gestellt, dass der Ver-
kehr zwischen allen Platzen ermdglicht bleibt. [...] Der

228

Ubergang zur Biihne, der bisher durch das Orchester
und die Rampe vom Raum der Zuschauer abgeschnitten
war, soll jetzt durch eine ansteigende Terrasse vermittelt
werden. Wir wollen uns nicht trennen von unsrer Kunst.
Das Proscenium, der wichtigste Teil unsrer Biihne, ist
im baulichen Gedanken vollkommen vereinigt mit dem
Saal. Dahinter in grosserer Breite als Tiefe, schliesst sich
die Bithne an. Die grossere Ausdehnungin die Breite be-
dingt die reliefartige Anordnung und reliefartige Bewe-
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gung der Gestalten und Aufziige.

Die Darsteller agieren demnach nur im Profil.
Theaterpraktischwird beieiner derartigen Bihnen-
nutzung und -gestaltung auf die Tiefenwirkung des
Guckkastens verzichtet, da nur im Proszeniums-
bereich gespielt wird.?® Dieser vorderste Bithnen-
teil ragt in den Zuschauerraum hinein, so dass er
(ganz im Sinne Sempers oder Wagners) demokra-
tisiert wird: Die Idee ist die Authebung der strikten
Trennung von Bithne und Zuschauer, damit die Be-
sucher als ,Teilnehmer an einer Offenbarung des
Lebens® zu ,Mitkiinstler[n]“ wiirden.?¢ Die Kom-
munikation der Zuschauer untereinander war also
erwiinscht, damit sich eine Transformation durch
Kunst vollziehen kénnte. Zugleich dachte Behrens



zur Vermeidung einer emotionalen Verquickung
des Publikums ins Bithnengeschehen an die Sepa-
rierung von Auditorium und Biithne ,,durch einen
monumentalen Rahmen®.?” Damit unterschied sich
Behrens’ Ansatz essentiell von den zeitgleichen Be-
strebungen der Theaterreformer und Regisseure
Adolphe Appia und Edward Gordon Craig nach
der Uberwindung riumlicher Grenzen, deren Po-
sitionen einer vollstindigen rdumlichen Auflosung
von Auditoriums- und Bithnenbereich Behrens be-
kannt waren.?®

Die von Behrens propagierte Reliefbithne bot
sich aus Sicht der Theaterreformer fir die Dar-
stellung an: So schreibt der mit Behrens seit 1899
befreundete Literat und Dramaturg Georg Fuchs
in seiner Miinchner Schrift ,Die Revolution des

Theaters® (1909):

»Das Proszenium ist deshalb das wichtigste architek-
tonische Glied im Theater, weil es den Raum betont,
in dem jene geheimnisvolle Transformierung sich voll-
zieht, durch welche ein Gemenge von Menschen, Din-
gen, Geriauschen, Tonen, Lichtern und Schatten geord-
net wird zu einer geistigen Einheit. Auf der Biihne selbst
existiert diese Einheit, diese Kunstwirkung nicht, gar
nichts von dem, was der Zuschauer durchlebt. Das weif§
jeder, der einmal wihrend einer Auffithrung in der Ku-

lisse gestanden oder selbst mitgespielt hat.“?

Behrens stand also bei weitem nicht allein mit sei-
nen konkreten Uberlegungen zur riumlichen Dis-
position von Biihnen- und Zuschauerbereich. Inte-
ressant ist die Hierarchie unter den kiinstlerischen
Disziplinen und denander Auffihrung Beteiligten:
Waihrend ausgehend von einer Gleichwertigkeit der
Darstellungsmittel - Bewegung, Wort, Linie, Farbe
und Rhythmus — Craig den Darsteller ent-emotio-
nalisierte, ging Appia von der Musik aus und stellte
den Darsteller in den Mittelpunkt. Behrens wiede-
rum nahm die Architektur als wesentliche Grund-
lage zum Transport des Bithnengeschehens, wohin-
gegen Fuchs sich vor allem auf den Rhythmus und
dessen dionysische Rausch-Erzeugung stiitzte,
wenn er beispielsweise in seiner Schrift ,Die Schau-

bithne der Zukunft (1904)*' schreibt:

»Die dramatische Kunst ist ihrem Wesen nach rhyth-

mische Bewegung des menschlichen Korpers

im Raume, ausgeiibt in der Absicht, andere Men-
schen in dieselbe Bewegung zu versetzen, hinzureiflen,

zu berauschen®.*

Auch Behrens spricht von dem Menschen als
»Kulturschopfer auf der Bithne, der ein ,,Meister
des Tanzes“ werde, eines Tanzes ,als Ausdruck
der Seele durch den Rhythmus der Glieder®.>
Der Tanz barg fir Fuchs — genauso aber auch
etwa fiir die Choreographen und TanzerInnen wie
Rudolph von Laban, Emile Jacques-Dalcroze und
Mary Wigman - ein Kommunikationspotenzial,
das den distanzierten Rezeptionsstandpunkt des
Zuschauers durch sinnliche Affekte durchbrechen
sollte. Die Vorstellung vom Tanz als lebensum-
fassendem und zugleich individuellem Ausdruck
forderte demnach nicht nur entsprechende neue
Formen, sondern auch ein korperliches Wahrneh-
mungskonzept, das die Synthese aller Sinne (auch
beim Rezipienten) voraussetzte.** Den Kérper auf
diese Weise als Ort eines urspriinglichen Wissens
zu verstehen, ist somit erst im Zuge der Lebensre-
form mit ihren zivilisationskritischen Interpretati-
onen und der Erhebung des Rhythmus zum Inbe-
griff alles Lebendigen méglich.” Der Mensch sollte
durch eine Selbstreform fernab der Grofistadt wie-
der zur Natur finden und daraus Kraft schopfen.
Mit diesem Selbstverstindnis wurde der Kinstler
zum Wahrer und Erneuerer sittlicher Werte und der
Tempel selbst zum Motiv des Paradieses auf Erden.

I

Von diesen theoretischen Uberlegungen Behrens’
fihrt ein unmittelbarer Weg auf die Darmstadter
Mathildenhohe: Thr widmete er seine Schrift ,Feste
des Lebens und der Kunst'. 1901 entstand hier un-
ter der Finanzierung durch den Groflherzog Ernst
Ludwig von Hessen und bei Rhein unter der Fe-
derfiihrung des Architekten und Gestalters Joseph
Maria Olbrich eine Kunstgewerbeausstellung, die
jedoch weit tiber das Regulire hinausging und sich
voll und ganz einer gesamtheitlichen Gestaltung
zuwendete. Olbrich konnte in seiner engen Bezie-
hung mit dem fiirstlichen Auftraggeber” innerhalb
von gerade einmal zwei Jahren sowohl Planung als
auch Realisierung der Mathildenhohe durchfiih-
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6 Joseph Maria Olbrich, Schauspielhaus fiir die Ausstellung ,Ein Dokument Deutscher Kunst® auf der
Darmstidter Mathildenhéhe, Fassadenansicht, 1901; Fotografie, o. A.

ren: Als einziger ausgebildeter Architekt oblag
ihm die Gesamtleitung der Errichtung von sieben
Wohnhiusern (Behrens plante und baute seine ei-
gene Villa) sowie, ganz nach seiner Idealvorstel-
lung, des Atelier- und Ausstellungsgebaudes als
Stadtkrone auf dem hochsten Punkt des Hugels.*®
Dieser Tempel wurde zusammen mit den ubrigen
tempordren Bauten — darunter auch ein ephemerer
Theaterbau, das Schauspielhaus® —im Mai 1901 mit
der Ausstellung ,Ein Dokument Deutscher Kunst*
der Offentlichkeit prisentiert;* anlisslich der Ein-
weihung inszenierte Peter Behrens hier auf der
Freitreppe des Ernst-Ludwig-Baus Georg Fuchs’
Weihespiel ,Das Zeichen"* Federfiihrend hinsicht-
lich der Idee eines Reformtheaters waren neben
diesen beiden vor allem Olbrich und der Wiener
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Literat und Theaterkritiker Hermann Bahr.* Und
so treffen hier zwei unterschiedliche ganzheitliche
Konzepte im Bereich des Theaters aufeinander, wie
sie den Diskurs der Theaterreform um 1900 domi-
nieren.

Olbrichs Schauspielhaus (Abb. 6 und 7) war ein
einfacher Holzbau, ohne Anklinge an historische
Stilvorlagen, mit tiefgezogenem Satteldach — da-
mit erinnerte es mehr an ein englisches Landhaus
—,% der 800 Besuchern Platz bot. Das mit dunkel-
violettem Tuch ausgeschlagene Biihnen- und Zu-
schauerhaus ergab im Grundriss ein unregelmaf3i-
ges Sechseck; die Vorderbiihne ragte keilférmig in
das Parkett, so dass auf diese Weise das Auditori-
um und die Bithne im Sinne der Theaterreformer
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7 Joseph Maria Olbrich, Schauspielhaus fiir die Ausstellung ,Ein Dokument Deutscher Kunst*
auf der Darmstidter Mathildenhohe, Grundriss, 1901; Feder und Bleistift auf
Transparentpapier, 31,8 x 15,3 cm, Kunstbibliothek — Staatliche Museen zu Berlin

um 1900 verzahnt wurden. Wie es fiir die soge-
nannte Stilbiibne typisch war, konnten auch hier
nur ganz einfache, stilisierte, flichige Dekorati-
onselemente, die ohne technischen Aufwand auf
die Bithne zu stellen waren, eingesetzt werden.*
Die Architektur des Schauspielhauses offenbarte
somit eher ein ungezwungenes Spiel der Formele-
mente als eine feierliche Theatralik. Wihrend der
Ausstellungsdauer vom 15. Mai bis 15. Oktober
1901 wurde die Reihe ,Darmstiddter Spiele‘ ge-

zeigt, die anfangs abwechselnd von Olbrich und
Behrensinszeniert wurde, bis die beiden aufgrund
unterschiedlicher Ansichten getrennte Wege gin-
gen. Die Auffihrungen in diesem Bau konnen als
Theaterexperimente verstanden werden, die man
an kommerziellen Bithnen fiir unmoglich hielt;
vor allem aber gilt das temporare Schauspielhaus
als einer der ersten Theaterreformbauten.®
Olbrichs Ziel eines ,groffherzoglichen In-
stitut[s] fiir schéne Kiinste*, wie er 1900 an Bahr
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8 Auffihrung des Festspiels ,Das Zeichen‘ von Georg Fuchs und Peter Behrens zur Ausstellungserdffnung ,Ein Dokument
Deutscher Kunst® auf der Darmstidter Mathildenhohe, 1901; Fotografie, o. A.

schrieb, das ,die Aufgabe [hat], alles schone, gute
und edle aufzusuchen, zu erziehen und zur Ent-
faltung zu bringen“ erfiillte das Ernst-Ludwig-
Haus.** Es fand seine Lage und Funktion ent-

sprechend der Formulierung Olbrichs in seinem
Artikel ,Unsere nichste Arbeit aus dem Jahr 1900:

,Oben am hdchsten Steif [...] soll das Haus der Arbeit
sich erheben: dort gilt, gleichsam in einem Tempel, die
Arbeit als heiliger Gottesdienst [...]. Im abfallenden
Gelinde: die Wohnhiuser der Kiinstler, gleich einem
friedlichen Ort, zu dem nach des Tages emsiger Ar-
beit von dem Tempel des Fleisses herabgestiegen wird,

um den Kiinstler mit dem Menschen einzutauschen.“”
So liegt das Ernst-Ludwig-Haus als Musentempel

auf dem hochsten Punkt des Gelindes (Abb. 8)
und beherbergte einerseits die Ateliers der Mit-
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glieder der Kinstlerkolonie® und diente ande-
rerseits als Kulisse fiir das Weihespiel ,Das Zei-
chen’ von Fuchs, das zur Ausstellungseréffnung
auf der Freitreppe inszeniert wurde.*” Die breit
gelagerte dreigeschossige Fassade — niedriges So-
ckelgeschoss, Zone mit quergelagerten Fenstern
und glatte Wandfliche — wird durch das zentral
gelegene Omegaportal bestimmt. Hier befindet
sich auch Bahrs Inschrift ,Seine Welt zeige der
Kiinstler, die niemals war noch jemals sein wird“.

Der mystische Erlosungsritus anldsslich der Er-
6ffnung am 15. Mai 1901 wird in der Zeitschrift
,Deutsche Kunst und Dekoration‘ als das ,erste
grosse Fest im Geiste moderner Asthetik“ charak-
terisiert und anschlieflend beschrieben:*® Das Wei-
hespiel nahm seinen Auftakt mit dem Auftritt des
in weif} gekleideten und mit Blumen geschmiickten,

gemischten Chors durch die Pforten des Ernst-Lud-



wig-Hauses. Zum Erklingen der Musik Wilhelm
de Haans begannen die Singer ihre ,Klage, dass es
den Menschen unserer Zeit nicht vergonnt sei, ihr
Leben in Fille und Schonheit auszuleben. Wih-
rend die Hoffnung der , Flehenden” zu schwinden
drohte, 6ffnete sich erneut die Pforte ,und unter
drohnenden, weihevollen Tuben-Klingen schrei-
tet eine gewaltige Gestalt langsam und gemessen
unter sie herab® Der ,Verktiinder” enthillte ,,unter
dem Jubel der Fanfaren das ,Kleinod, den Krystall,
das ,Sinnbild neuen Lebens’ und trug es unter dem
Jauchzen des Chores auf erhobenen Handen hinein
in das Haus®. Mit diesem zeremoniellen Weihespiel
wurde das Ernst-Ludwig-Haus zum Tempel stili-
siert, in dem die Schonheit verwahrt wird. Das Tor
steht fir den Zugang zu einer anderen Welt und die
Treppe fiir den Weg in hohere Sphiren.” Deutlich
werden die Anklinge an die Antike und vor allem
an rituelle Handlungen auch dort, wo Forderungen
nach liturgischen Handlungen formuliert sind:

»Wenn das Drama aus dem religiosen Kult hervorge-
gangen ist, so sehe ich ein grosses Zeichen fur den wer-
denden Biihnenstil schon in dem Umstand, dass wieder
Dichter leben, die uns und unserer Zeit fiir einen Kult

des Lebens die Formen geben.“*?

Wihrend bei Olbrich der erzieherische Aspektim
Sinne einer Verschmelzung von Kunst und Leben
in Form einer universalen Lebensgestaltung auch
beim Theaterbesuch im Vordergrund stand, ging
Behrens also von dem Theater als ,eine[r] Stit-
te der Erbauung, der hochsten Feierlichkeit, der
erhabensten Feste, der reinsten Sittlichkeit und
der lehrreichsten Schule des Schénen® aus® und
erhob damit das gemeinsam erlebte Fest zum zen-
tralen Ausgangspunkt.’* Das tibergeordnete Ziel,
wiahrend der Dauer der Veranstaltung oder auch
der Ausstellung alles ,,von kiinstlerischem Geist
durchdrungen“® zu erleben, war beiden Kiinst-
lern gemeinsam und ermdglichte fiir die Dauer
von fiinf Monaten die Verwebung von pragma-
tischer Zwecksetzung und idealistischer Utopie.
Dennoch zeichneten sich im Umgang mit dem
Theater grundlegende Differenzen ab, die letzt-
lich Teil der Streitigkeiten zwischen Behrens und
Olbrich waren und zum Weggang von Behrens
und Fuchs fiihrten; damit war in Darmstadt kein

Gegenpol zu Olbrichs Primisse der Individuali-
titjedes kunsthandwerklichen Gegenstands mehr
vorhanden.
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Die unterschiedlichen Konzepte im Bereich des
Theaters haben divergente Orientierungspunkte:
Wihrend Olbrich mit seinem Anspruch auf die
umfassende Gestaltung aller Lebensbereiche und
seinen Bestrebungen nach Zweckgebundenheit
des Produkts als wichtiger Vorreiter des ,Deut-
schen Werkbunds® gelten darf, muss Behrens’
immer wieder geforderte Stimulation und Ani- -
mation der Besucher aus einer theaterimmanen-
ten Rezeption heraus verstanden werden, wie sie
sich mit den synisthetischen Uberlegungen im
Bereich der Tempelbauten zeigt.

Eine allgemeine Betrachtung des Theaters zur
Zeit des Jugendstils — in den Quellen wird, sieht
man von einzelnen architektonischen Merkmalen
ab, nicht von Jugendstil-Theater gesprochen — fiihrt
sowohl stilistisch als auch funktional zu einem he-
terogenen Bild. So errichtete Olbrich, der auch heu-
te noch unhinterfragt dem Jugendstil zugeordnet
wird, einen ephemeren Theaterbau, der bereits mo-
dernen Formprinzipien verschrieben war, der mit
dem Ernst-Ludwig-Haus gleichzeitig aber auch
dem Jugendstil-Prinzip der groflen Linie folgte.
Behrens hingegen, der zwar in der kunsttheoreti-
schen Literatur um 1900 dem Jugendstil stets zuge-
schrieben wird, wird heute meist eher aufgrund sei-
nes Credos ,Funktion vs. Form®“ mit den Anfingen
des Designs in Verbindung gebracht. Hier konnte
der Blick auf sein theoretisches wie auch praktisches
Wirken im Theaterbereich verdeutlichen, wie sehr
er einerseits noch aus einer Tradition des 19. Jahr-
hunderts verstanden werden kann (ebenso wie im
Kontext der Lebensreform mit ihren esoterischen
Ansitzen), andererseits wesentliche Ecksteine etwa
fiir den zukiinftigen Theaterbau setzte, die bis in
die 1950er Jahren galten. Wenn Behrens also eine
Stilbiibne postuliert, spricht er vom Stil als ,,Sym-
bol des Gesamtempfindens, der ganzen Lebensauf-
fassung einer Zeit“ und riumt damit dem Theater
eine besondere Bedeutung im Sinne einer ,,grossen
Kunst der Weltanschauung® ein.*

233
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Es handelt sich hierbei um die Ausarbeitung mei-
nes Vortrags ,Reform- und Stilbiihne. Theater als
»Kunst der Weltanschauung®, den ich 2013 im
Rahmen des Arbeitsgesprichs ,Jugendstil — Trans-
formationen der Linie als Freiheit der Form‘ am
Deutschen Dokumentationszentrum fiir Kunstge-
schichte — Bildarchiv Foto Marburg gehalten habe.
Es wird damit ein Aspekt meiner Dissertation
weiter ausgearbeitet, die 2018 bei transcript unter
dem Titel ,Vision Gesamtkunstwerk. Performative
Interaktion als kiinstlerische Form* erscheint.
Peter Behrens, Feste des Lebens und der Kunst.
Eine Betrachtung des Theaters als hochsten Kul-
tursymbols, Leipzig 1900, S. 15-17.

Die grundlegenden Untersuchungen zu Behrens’
Ambitionen im Theaterbereich stammen von Jutta
Boehe, Jugendstil im Theater. Die Darmstadter
Kiinstlerkolonie und Peter Behrens, Wien 1968;
dies., Theater und Jugendstil. Feste des Lebens
und der Kunst, in: Von Morris zum Bauhaus,
hg. von Gerhard Bott, Darmstadt 1977, S. 143-
158; erneut iiberarbeitet Jutta Boehe-Selle, Feste
des Lebens und der Kunst. Die Reformbewegung
und das Theater, in: Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900
(Ausst.-Kat.), hg. von Kai Buchholz u. a., 2 Bde,,
Darmstadt 2001, Bd. 1, S. 325-328; sowie Elisabeth
Mortz, Pathos und Pose. Peter Behrens’ Theaterre-
form, in: Peter Behrens. ,,Wer aber will sagen, was
Schonheit sei?“ Grafik, Produktgestaltung, Archi-
tektur, hg. von Hans-Georg Pfeifer, Diisseldorf
1990, S. 38-51. Eine inhaltliche Zusammenfassung
liefert Alan Windsor, Peter Behrens. Architekt und
Designer, Stuttgart 1985, S. 32-37. Einen guten
Uberblick zu den verschiedenen Entwicklungen
und Ausdrucksformen im Bereich des Theaters
zwischen 1900 und 1920 gibt der Ausstellungska-
talog Die Maler und das Theater im 20. Jahrhun-
dert, hg. von Denis Bablet, Frankfurt 1986.
Behrens (wie Anm. 1), S. 10.

Ebda,, S. 11.

Ebda., S. 47.

Mit den beiden Begriffen der Reform-und Stilbiih-
ne beschiftigte sich bisher lediglich Nora Eckert,
Das Biithnenbild im 20. Jahrhundert, Berlin 1998,
S. 42-44. Sie zeigt jedoch nicht, dass es sich hier
um zwei nebeneinander existierende Phinomene
handelt, bei denen die Stilbzibne eine Unterkatego-
rie der Reformbiibhne ist, sondern betrachtet beide
auf der gleichen Ebene.

Behrens (wie Anm. 1).

Peter Behrens, Die Dekoration der Biihne, in:
Deutsche Kunst und Dekoration, 6, 1900, S. 401—
405.
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Peter Behrens, Die Lebensmesse von Richard
Dehmel als festliches Spiel, in: Die Rheinlande.
Monatsschrift fiir Deutsche Kunst, 4, 1901, S. 28—
40.

Siche Gerhard Storck, Probleme des modernen
Bauens — und die Theaterarchitektur des 20. Jahr-
hunderts in Deutschland, Diss. Bonn 1969, Koln
1971, S. 30-84.

Siehe Iskra Buschek, Theaterbau. Geschichtlicher
Abrif - Fine Einleitung, in: Fellner & Helmer. Die
Architekten der Illusion. Theaterbau und Biithnen-
bild in Europa (Ausst.-Kat.), hg. von Gerhard M.
Dienes, Graz 1999, S. 1-14, S. 8f. und 12. Begriin-
det liegt dies nicht nur in rein architekturistheti-
schen Punkten, sondern ebenso in dufleren Ein-
flissen wie gesetzlichen Vorgaben, siche Harald
Zielske, Deutsche Theaterbauten bis zum Zweiten
Weltkrieg. Typologisch-historische Dokumenta-
tion einer Baugattung, Berlin 1971 (Schriften der
Gesellschaft fiir Theatergeschichte, 65), S. 42 und

- 451,

Semper sollte 1862 im Auftrag Konig Ludwigs
IL. in Miinchen ein provisorisches Festtheater zur
Auffithrung von Wagners Oper errichten — das
Projekt scheiterte jedoch; siehe Wolfgang Storch,
Gesamtkunstwerk, in: Asthetische Grundbegriffe,
hg. von Karlheinz Barck u.a., Bd. 2 (Dekadent-
Grotesk), Stuttgart/Weimar 2001, S. 730-791,
S. 756. Mit den Projekten Sempers (sowie seinen
realisierten Bauten) beschiftigt sich ausfithrlich
der Band Gottfried Semper 1803-1879. Architek-
tur und Wissenschaft (Ausst.-Kat. Miinchen und
Ziirich), hg. von Winfried Nerdinger und Werner
Oechslin, Ziirich 2003.

Richard Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft,
Leipzig 1850, S. 187.

Stanford Anderson, Peter Behrens and a New Ar-
chitecture for the Twentieth Century, Cambridge/
London 2000, S. 57—61, macht sich fiir die These
stark, verifiziert werden kann sie jedoch nicht.
Siehe Behrens (wie Anm. 8).

Behrens (wie Anm. 1), S. 13.

Die Grundtone der Farben der beiden um einen
Innenhof gelegenen Ginge sollten charakteristisch
fiir jedes Geschlecht sein; siehe etwas ausfithr-
licher Roger Fornoff, Die Sehnsucht nach dem
Gesamtkunstwerk. Studien zu einer asthetischen
Konzeption der Moderne, Hildesheim/Ziirich/
New York 2004 (Echo. Literaturwissenschaft im
interdiszipliniren Dialog, 6), S. 241; sowie Antje
von Graevenitz, Hiitten und Tempel. Zur Mis-
sion der Selbstbesinnung, in: Monte Verita. Berg
der Wahrheit. Lokale Anthropologie als Beitrag
zur Wiederentdeckung einer neuzeitlichen sakra-
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len Topographie (Ausst.-Kat. Miinchen), hg. von
Harald Szeemann, Mailand 1980, S. 85-98, S. 921.
Siehe ausfiihrlicher zur Volksbauidee Heike Ham-
brock, Bauen im Geist des Barock — Hans und Mar-
lene Poelzig. Architekturphantasien, Theaterprojek-
te und moderner Festbau (1916-1926), Diss. Univ.
Frankfurt a. M. 2003, Delmenhorst 2005, S. 16-19.
Siehe Klaus Wolbert, ,,... wie ein Tempel in einem
heiligen Haine®. Olbrichs semantische Architek-
tur und die Utopie eines isthetisch iiberhdhten
Lebens in Schonheit und Feierlichkeit, in: Joseph
M. Olbrich. 1867-1908 (Ausst.-Kat.), hg. von
Bernd Krimmel, Darmstadt 1983, S. 57-81, S. 70.
Hugo Hoppener [Fidus], Tempel-Kunst, in: Deut-
sche Kunst und Dekoration, 1, 1897, S. 68f., S. 68.
Zeitlebens konnte Fidus keinen seiner utopischen
Entwiirfe realisieren.

Schon der Kunsthistoriker Cornelius Gurlitt
nannte 1900 in seiner Schrift ,Die deutsche Kunst
des 19. Jahrhunderts® in der Reihe der wichtigsten
Tempelerbauer ,Schinkels Museumspline und
sein Altes Museum in Berlin, Leo von Klenzes
Walhalla bei Donaustauf von 1830-42 und dessen
Befreiungshalle von Kelheim von 1842-63, au-
Rerdem Richard Wagners Festspielhaus von 1878,
Otto Wagners Artibus-Projekt von 1880 und Josef
Olbrichs Haus der Sezession in Wien von 1899, die
damit nicht nur einen profanen Ausstellungsraum,
sondern eine Weihestatte der Kunst erhalten hatte.
Gurlitt nannte auch die wichtigsten Schriftsteller,
die im 19. Jahrhundert die Kenntnis der antiken
Tempel vermitteln halfen, nachdem ihnen Win-
ckelmann vorausgegangen war: Arthur Schopen-
hauer (Die Bankunst, 1818) und Jacob Burckhardt
(Die griechische Polis, 1883).“ Siehe Graevenitz
(wie Anm. 17), S. 911.

Es existieren lediglich Manuskripte und eine Skiz-
ze Skrjabins. Sigfried Schibli, Alexander Skrjabin
und seine Musik. Grenzlberschreitungen eines
prometheischen Geistes, Miinchen/Ziirich 1983,
S. 336, datiert diese Skizze auf 1904 und nennt da-
fiir plausible Griinde; im Ausstellungskatalog Der
Hang zum Gesamtkunstwerk. Europiische Uto-
pien seit 1800 (Ausst.-Kat. Zirich/Dusseldorf/
Wien), hg. von Harald Szeemann, Frankfurt a. M.
21983, S. 283, hingegen wird sie ,um 1914“ ein-
geordnet. Die Planungen waren so weit vorange-
schritten, dass die Finanzierung zur Errichtung in
Indien durch englische Theosophen gesichert war.
Sieche Der Hang zum Gesamtkunstwerk (wic
Anm. 22), S. 283.

Behrens (wie Anm. 1), S. 17-19.

Eine ,,breite Umsetzung erfahren die neuen Deko-
rationsprinzipien vor allem auf den Bithnen Max
Reinhardts“ fasst Kai Buchholz in seiner Unter-
suchung Im Rhythmus des Lebens. Jugendstil und
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Bithnenkunst, Stuttgart 2007, S. 52, knapp zusam-
men und geht im Folgenden auf die Umsetzung
der Ideen ein (S. 52-57). Behrens’ Bithnenentwiir-
fen der Darmstadter Zeit wendet sich Anderson
(wie Anm. 14), S. 62-68, zu.

Siehe Behrens (wie Anm. 9).

Behrens (wie Anm. 8), S. 405.

So hatte sich Craig beispielsweise als Akteur, Dra-
maturg und Autor im Weimarer Kreis um Harry
Graf Kessler bereits einen Namen gemacht. Boehe-
Selle (wie Anm. 2), S. 328, geht dennoch davon aus,
dass Behrens die Ideen Appias und Craigs noch
nicht kennen konnte — eine Behauptung, die nicht
weiter belegt wird.

Georg Fuchs, Die Revolution des Theaters. Ergeb-
nisse aus dem Miinchner Kiinstler-Theater, Miin-
chen/Leipzig 1909, S. 991.

,Die dramatische Kunst ist ihrem Wesen nach
rhythmische Bewegung des menschlichen Kor-
pers im Raume, ausgeiibt in der Absicht, andere
Menschen in dieselbe Bewegung zu versetzen,
hinzureiflen, zu berauschen. Georg Fuchs, Die
Schaubiihne der Zukunft, Berlin/Leipzig 1904
(Das Theater, 15) [Neuauflage von 1906], S. 35f,;
siehe auch Klaus Lazarowicz, Die Rampe. Bemer-
kungen zum Problem der theatralen Partizipati-
on, in: Sprache und Bekenntnis. Sonderband des
Literaturwissenschaftlichen Jahrbuchs. Hermann
Kunisch zum 70. Geburtstag, hg. von Wolfgang
Frithwald und Gtlinter Niggl, Berlin 1971, S. 295—
314, S. 299-303.

Zu theaterreformerischen Fragen auflerte sich
Fuchs ab 1893 in der ,Allgemeinen Kunst Chro-
nik‘ (zu seinen weiteren Publikationen siehe Lenz
Priitting, Die Revolution des Theaters. Studien
iber Georg Fuchs, Diss. Univ. Miinchen 1970,
Miinchen 1971 (Miinchner Beitrige zur Thea-
terwissenschaft, 2); zusammenfassend Manfred
Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert. Programm-
schriften, Stilperioden, Reformmodelle, Reinbek
1982, S. 76-78). In seiner Schrift ,Die Schaubiihne
der Zukunft® (wie Anm. 30) greift Fuchs auf zahl-
reiche seiner vorherigen Aufsitze aus Darmstidter
Zeit zuriick (teils wortlich zitiert) und erginzt die-
se um den wesentlichen Aspekt der dionysischen
Rausch-Erzeugung durch die rhythmische Bewe-
gung. Mit Fragen der neuen Biithnenkultur be-
schiftigt er sich anschliefend in seinem Buch ,Die
Revolution des Theaters® (wie Anm. 29).

Fuchs (wie Anm. 30) S. 53. Er verweist hier selbst
auf die engen Parallelen zu Behrens und Max Rein-
hardt sowie sein Vorbild Richard Wagner (siche
weiter unten).

Behrens (wie Anm. 8), S. 49f.: ,Der Mensch soll
Kulturschopfer auf der Bithne werden, ein Kiinst-
ler, der selbst sein Material ist, aus sich heraus und
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durch sich Edleres schafft. [...] Seine Bewegungen
sollen rhythmisch sein wie die Sprache seiner Ver-
se. Seine Bewegungen sollen selbst Formdichtung
werden. Er wird ein Meister des Tanzes werden,
eines Tanzes, wie wir ihn als schone Kunst kaum
noch kennen: als Ausdruck der Seele durch den
Rhythmus der Glieder.”

Siche Alexandra Vinzenz, Die Entfesselung des
Korpers. Rudolf Steiners Eurythmie im Kontext
des ,neuen‘ Tanzes, in: Neue Korper — Neue Riu-
me, hg. von Franziska Maria Scheuer, Christiane
Starck und Alexandra Vinzenz, Marburg 2012
(Augenblick. Marburger Hefte zur Medienwissen-
schaft, 53), S. 17-32.

Siche Yvonne Hardt, Politische Korper. Aus-
druckstanz, Choreographien des Protests und die
Arbeiterkulturbewegung in der Weimarer Repub-
lik, Diss. FU Berlin 2003, Miinster 2004 (Tanzwis-
senschaft, 1), S. 31.

S. Marco de Michelis, Gesamtkunstwerk Hellerau,
in: Entwurf zur Moderne. Hellerau. Stand Ort Be-
stimmung, hg. von Werner Durth, Stuttgart 1996,
S. 35-56, S. 41. ,,Unter dem Zauber des Dionysi-
schen schliefit sich nicht nur der Bund zwischen
Mensch und Mensch wieder zusammen: auch die
entfremdete, feindliche oder unterjochte Natur
feiert wieder ihr Versdhnungsfest mit ihrem ver-
lorenen Sohne, dem Menschen. [...] Singend und
tanzend aussert sich der Mensch als Mitglied einer
hoheren Gemeinsamkeit: er hat das Gehen und
Sprechen verlernt und ist auf dem Weg, tanzend in
die Liifte emporzufliegen.” (Friedrich Nietzsche,
Die Geburt der Tragodie. Oder: Griechenthum
und Pessimismus. Neue Ausgabe mit dem Versuch
einer Selbstkritik, [1886], in: Simtliche Werke.
Kritische Studienausgabe in 15 Binden, hg. von
Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Miinchen
21988, Bd. 1, S. 9-156, S. 29.)

Diese Beziehung findet bereits 1899 ihren Aus-
druck in Olbrichs erster umfassender Publikation
,Ideen von Olbrich’, die er dem Groflherzog wid-
mete; siehe ausfiihrlicher zu den in der Regel rein
aus Abbildungen ohne erklirenden Text bestehen-
den Publikationen Olbrichs Annette Windisch,
Ideenvielfalt und Formenreichtum. Joseph Maria
Olbrichs Publikationen, in: Joseph Maria Olbrich
1867-1908. Architekt und Gestalter der friithen
Moderne (Ausst.-Kat. Darmstadt), hg. von Ralf
Beil und Regina Stephan, Ostfildern 2010, S. 265—
271. In der Neuauflage der ,Ideen” fiigt Olbrich
ein neues Titelblatt mit Golddruck hinzu, siche
Joseph Maria Olbrich, Ideen von Olbrich, Wien
1904 [Reprint der 2. Auflage von 1904], Leipzig/
Stuttgart 1992. In der frithen Darmstadter Phase
sind dariiber hinaus Olbrichs Aufsitze ,Unsere
nichste Arbeit, in: Deutsche Kunst und Dekora-
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tion, 6, 1900, S. 366-369, sowie ,Das >Dokument
Deutscher Kunst<, in: ebda., S. 370f. von Bedeu-
tung, in denen er die Motivationen fiir das Projekt
Mathildenhéhe darlegt.

Der Begriff der Stadtkrone wurde mafigeblich von
Bruno Taut und der von ihm — zusammen mit Paul
Scheerbart und Adolf Behne — herausgegebenen
Zeitschrift ,Die Stadtkrone‘, Jena 1917, geprigt.
Zu den Objekten der ersten Darmstidter Baupha-
se sowie zum Streit der beteiligten Kunstler unter-
cinander siche Birbel Herbig, ,Alles kiinstlerisch
durchdacht, neuzeitlich durchgefiihrt“. Bauten
und Gestaltung fiir die Darmstidter Kiinstlerko-
lonie, in: Ausst.-Kat. Joseph Maria Olbrich (wie
Anm. 37), S. 159-169.

Ausfiihrlich zum Bau siche Ursula Quecke, Schau-
platz Mathildenh6he. Olbrichs Ideen zur Reform
des Theaters, in: Ausst.-Kat. Joseph Maria Olbrich
(wie Anm. 37), S. 189-197.

Die zu schaffende Kolonie zugleich als Ausstel-
lungsobjekt zu nehmen —siehe Die Ausstellung der
Kiinstler-Kolonie Darmstadt 1901. Hauptkatalog
(Ausst.-Kat. 1901), hg. von Joseph Maria Olbrich,
2. Aufl., Darmstadt [ca. 1902]), stellte im Bereich
der Kunstgewerbeausstellungen ein Novum dar.
Zur zeitgenossischen Kritik siehe Brigitte Rech-
berg, Die Kinstlerkolonie-Ausstellung 1901 in
zeitgendssischer Kritik, in: Ein Dokument Deut-
scher Kunst. Darmstadt 1901-1976 (Ausst.-Kat.),
hg. von Wolfgang Beeh u. a., Bd. 1: Ein Dokument
Deutscher Kunst, Darmstadt 1976, S. 179-182.
Auf die Bauten der Ausstellung sowie die vorhe-
rige Gestaltung und Nutzung des Gelindes geht
Georg Fuchs ein, sieche Die ,Mathilden-Hoehe“
einst und jetzt, in: Deutsche Kunst und Dekorati-
on. Illustrierte Monatshefte fiir moderne Malerei,
Plastik, Architektur, Wohnungskunst und kiinst-
lerisches Frauen-Arbeiten, 8, 1901, S. 511-528.
Einen Eindruck der damaligen Dimensionen gibt
auch die gute Zusammenfassung von Renate Ul-
mer, Die Mathildenhdhe. Vom groftherzoglichen
Hofgarten zum Sitz der Kiinstlerkolonie, in:
Mathildenhéhe Darmstadt. 100 Jahre Planen und
Bauen fiir die Stadtkrone 1899-1999, konzipiert
und redigiert von Christiane Geelhaar und Jochen
Rahe, Bd. 1: Die Mathildenhéhe — ein Jahrhun-
dertwerk, hg. von der Stadt Darmstadt, Darmstadt
1999, S. 53-65.

Zur bedeutenden Position von Behrens in
Darmstadt siche Windsor (wie Anm. 2), S. 23-42;
zu Fuchs siehe Priitting (wie Anm. 31), S. 69-108
und 263 1.

Gerade die Position Bahrs in diesem Kontext
miisste noch stirker betont werden, da er weit ver-
netzt war und sicherlich Olbrich mit einigen inno-
vativen Ideen aus dem Theaterbereich erst bekannt
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machte; siehe ausfithrlicher zu Bahrs Aktivititen
Heinz Kindermann, Hermann Bahr. Ein Leben
fur das europiische Theater. Mit einer Hermann
Bahr-Bibliographie von Kurt Thomasberger,
Graz/Koln 1954.

Der aus dem Dach entstehende Dreieckskorper
wird lediglich in der Fingangsfassade durch den
eingestellten Rahmen aus Tiiren und Fenstern ge-
brochen.

Siehe ausfiihrlicher, auch zu Olbrichs Kostiiment-
wirfen, Quecke (wie Anm. 39), S. 192-195, und
Hermann Kaiser, Das Grof8herzogliche Hofthea-
ter zu Darmstadt 1819-1910, Darmstadt 1964,
S. 171-173, hier auch dezidiert zur Eroffnung des
Schauspielhauses. Wahrend der Ausstellungsdauer
vom 15. Mai bis 15. Oktober 1901 wurde die Reihe
,Darmstidter Spiele‘ gezeigt, , Theaterexperimen-
te, die man an kommerziellen Bihnen fiir unmog-
lich hielt. Anfangs waren Olbrich und Behrens
abwechselnd fiir diese Inszenierungen verantwort-
lich.“ Siehe Windsor (wie Anm. 2), S. 39, wie auch
Priitting (wie Anm. 31), S. 90-92. Vermutlich fiihr-
ten jedoch auch hier die unterschiedlichen Ansich-
ten Olbrichs und Behrens’ bald zu Differenzen.
Kaiser (wie Anm. 44), S. 170, spricht dem Schau-
spielhaus Olbrichs den ersten Rang des ,moder-
nen Theaterbau[s] nicht nur Deutschlands, son-
dern der ganzen Welt“ zu.

Brief von Joseph Maria Olbrich an Hermann Bahr,
vermutlich im Sommer 1900, Osterreichisches
Theatermuseum Wien; AM 21/680 Ba, zit. nach
Werner Durth, ,,... wir beide fingen sofort Feuer®.
Ernst Ludwig von Hessen und bei Rhein und Jo-
seph Maria Olbrich, in: Ausst.-Kat. Joseph Maria
Olbrich (wie Anm. 37), S. 139-153, S. 146.

Abbildungsnachweis

Peter Behrens, Die Lebensmesse von Richard Dehmel
als festliches Spiel, in: Die Rheinlande. Monatsschrift
fiir Deutsche Kunst, 4, 1901, S. 28—-40, S. 30: 1

Peter Behrens, Die Dekoration der Biihne, in: Deut-
sche Kunst und Dekoration, 6, 1900, S. 401-405,
S.402:2

Archiv der Autorin: 3,4, 5, 7.

Grossherzog Ernst Ludwig und die Darmstadter
Kiinstlerkolonie, hg. von Alexander Koch, Darmstadt
1901, S. 80 und S. 61: 6, 8.
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Olbrich, Unsere nichste Arbeit (wie Anm. 37),
S. 369.

Siche Ausst.-Kat. Joseph M. Olbrich (wie
Anm. 19), hier auch S. 152f., und aus zeitgenos-
sischer Perspektive Felix Commichau, Das Ernst-
Ludwigs-Haus, in: Deutsche Kunst und Dekorati-
on (wie Anm. 40), S. 529-535.

Olbrich betrachtete den Bau auch als Schaustiick, wie
es das Titelbild seiner ,Ideen‘ (wie Anm. 37) offen-
bart: ,Sie [zwei Frauen] geben den Blick frei auf das
Atelierhaus, auf ein von Kiinstlern getragenes ,.Schau-
spiel’, zu dem die Allgemeinheit bewundernd auf-
schauen und danach dankbar bereichert ins alltagliche
Leben zurtickkehren kann.“ Siehe Caterina lezzi,
,»Gebaute Skizzen“. Die Uberhshung der Architek-
tur in ihrer Darstellung, in: Joseph Maria Olbrich.
Secession Wien — Mathildenhdhe Darmstadt. Ausstel-
lungsarchitektur um 1900 (Ausst.-Kat. Darmstadt),
hg. von Renate Ulmer, Berlin 2006, S. 53-65, S. 60.
Siehe N. N., Eroffnungs-Feier der Darmstidter
Kunst-Ausstellung, in: Deutsche Kunst und De-
koration (wie Anm. 40), S. 446-448, hieraus auch
die folgenden Zitate S. 448.

Das Festspiel 6ffnete die Tore fir die Ausstellung,
die sowohl im Ernst-Ludwig-Haus als auch in den
Einzelbauten stattfand.

Behrens (wie Anm. 9), S. 40.

Behrens (wie Anm. 8), S. 402.

Olbrich und der Grofiherzog scheinen sich iiber
derartige Ideale und die Proben zur Eréffnungs-
zeremonie echauffiert zu haben; s. hierzu Wolbert
(wie Anm. 19), S. 72.

Olbrich, Das ,Dokument Deutscher Kunst® (wie
Anm. 37),S. 370.

Behrens (wie Anm. 1), S. 10.
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