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Wagners Festspielhaus — ein akustisch-architektonisches
Wagnis mit Uberraschungen

Dorothea Baumann

Komponieren war fiir Richard Wagner ein zihes Ringen um die Realisierung seiner
inneren Vorstellung. Im Gegensatz zu anderen Komponisten bemiihte er sich jedoch
mit derselben Intensitit auch um die dussere Realisierung, um die Interpretation,
wenn seine Werke aufgefithrt wurden, denn fiir ihn entstand das Kunstwerk erst im
Moment der Darstellung wirklich, ja er ging soweit zu sagen, dass das Publikum
durch sein Zuhoren Teil des Kunstwerks werde. Er begriindete dadurch auch immer
wieder seinen verbissenen Kampf um hochste Leistung der Mitwirkenden, einen
Kampf, mit welchem er sich viele Feinde aber ebenso viele Bewunderer schuf.
Wagner war ein erfahrener Theatermann. Als Musikdirektor in Bad Lauchstidt und
Magdeburg (1834—1836), in Riga (1837—1839) und als Hofkapellmeister in Dresden
(1843—1849) hatte er sich durch das ganze einschligige Opernrepertoire der Zeit
hindurchdirigiert. In Wien (1848), Ziirich (1849—1857), London (1855) und Paris
(1861) hatte er nicht nur durch Skandale, sondern auch durch seine Leistungen als
Dirigent Aufsehen erregt.

Besonders wenn es um die Interpretation seiner eigenen Werke ging, verstand
Wagner es (wenn man ihn wirklich gewéhren liess), die Mitwirkenden zu Leistungen
anzufeuern, die sie ohne seine Fithrung nicht hédtten erbringen kénnen. Beispielhaft
und offenbar selbst nach Wagners Meinung zu seinen Lebzeiten in manchem nicht
wieder erreicht, war das Niveau der Urauffilhrung des Tristan 1865 im Miinchner
Nationaltheater, vor allem durch die Leistung des genialen ,,Sianger-Darstellers” Lud-
wig Schnorr von Carolsfeld als Tristan. Das nach Wagners eigenem Urteil hervor-
ragende Miinchner Hoforchester stand unter der Leitung Hans von Biilows. Die
Schriften Wagners und seiner Umgebung berichten iiber die endlich gelungene Auf-
filhrung des bis dahin als unauffithrbar geltenden Tristan mit gewohnter Uber-
schwinglichkeit und widmen all jenen vernichtende Beschimpfungen, die sich der
Realisierung des Kunstwerks durch ,,Dummheit” oder ,Boswilligkeit” in den Weg
gestellt hatten. Einzelne Fragen des Theaterbetriebs, die andernorts in Wagners
Schriften nur am Rande beriihrt, zwischen den Zeilen angedeutet oder hinter allge-
meinen, theoretischen Formulierungen verschleiert werden, erfahren hier eine {iiber-
raschend klare Darstellung.
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1. Ausserungen Wagners zur Raumakustik

In einem Brief an Konig Ludwig vom 20. April 1865 (vierzehn Tage nach Beginn der
Klavierproben) findet sich eine Beschreibung der hervorragenden Akustik des klei-
nen Residenztheaters (heute Cuvilliéstheater!), in welchem die Proben stattfanden,
der zeigt, wie sehr Wagner sich der besonderen Situation des Sdngers bewusst war,
jenes Interpreten, der am deutlichsten (ndmlich am eigenen Leibe) spiirt, wie uner-
bittlich der Klang der Musik mit den Eigenschaften des Raumes verbunden ist, in
welchem sie zum Erklingen gebracht wird (Abb. 1):

,,Der Klang der Musik ist wunderbar schon in diesem Raum, schoner als ich diess je in einem
Theater oder Saal vernommen habe. Die Singer sind entziickt von dem Klange ihrer Stimme.
Alles wird ihnen leichter, auch das Schwerste gelingt. Es ist dies ein volliges Ritsel: aber mit der
Akustik ist diess so;sie ist noch ein Geheimniss. Der Schall ist durchaus nicht stark, sondern nur
ungemein klar und licht: besonders ist die Aussprache vorziiglich deutlich zu verstehen, worauf

mir — gerade diessmal — so unendlich viel ankommt. Hier wird alles gelingen!”
(Brief vom 20. 4. 1865)2

Die Bezeichnung desselben Raumes als ,kleiner, lirmender Saal” wenige Tage darauf
nach der ersten Orchesterprobe (Brief vom 1. Mai 1865 an Konig Ludwig)? ist nicht
etwa ein Beweis fiir Wagners Unsicherheit in der Beurteilung dieser Fragen, sondern
zeigt vielmehr, dass er das schwierige Problem des dynamischen Gleichgewichts zwi-
schen Sdngern und grossem romantischem Orchester sogleich analysiert und in der
ihm eigenen, drastischen Sprache darstellt (Abb. 2):

,.Wie nothig meinen neuen Werken das neue Theater ist, habe ich nun wieder recht empfunden.
Meine provisorische Flucht in das Residenztheater hat mich — wie ich nun erkenne — doch in
kein Asyl gefithrt. Denn der materielle, sinnlich gerduschvolle Schall des Orchesters, welchen ich
durch keine Vorrichtung dimpfen kann . .. treibt mich mit meinen lieben Singern aus diesem
kleinen lairmenden Saale in das grosse Theater zuriick. Hier — im grossen Theater — bin ich zwei
Nachtheilen unterworfen, denen ich so gerne ausgewichen wire: der zu grofien Entfernung der
Darsteller vom Zuschauer (fir die mimische Action), und der stérenden Masse des Publi-
kums . . . Diess muf} ich nun daran geben, um zur musikalischen Deutlichkeit zu gelangen; — oh,
mein unsichtbares, tiefer gelegenes, verkldrtes Orchester im Theater der Zukunft! —”

Stehen im ersten, noch wihrend der Klavierproben geschriebenen Brief die Sdnger
und das Erlebnis des akustisch hervorragenden Raumes im Vordergrund, so beschif-
tigt sich Wagner im zweiten mit dem Verhiltnis von Singstimme und Orchester. Der
in beiden Briefstellen deutlich sichtbar werdende Widerspruch ermdglicht es, Schritt
fiir Schritt jene Uberlegungen herauszuschillen, die frither schon und von 1865 an
immer unausweichlicher zur ‘Ausarbeitung der Idee eines ,,Theaters der Zukunft”
mit dem ,,unsichtbaren, tiefer gelegenen und verklarten Orchester” gefithrt haben.

Abbildung 1: Miinchen, Cuvilliéstheater (Foto: Thomas Baer-Loy). [>
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Abbildung 2a: Miinchen, Altes Residenz-Theater (Grundrissl, Baur-Heinhold, op. cit., Abb. 241);

Linge des Zuschauerraums: 9 m; Breite: max. 10,5 m; Hohe: etwa 16 m.
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Abbildung 2b: Miinchen, Nationaltheater, Grundriss (L. Meiser, Das konigliche neue Hof- und
Nationaltheatergebiude in Miinchen, Miinchen 1840, S. 25 ff., Abb.2); Linge des Zuschauer-
raums: 20,5 m; Breite: max. 19 m; Héhe: 19 m.
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2. Die Versenkung des Orchesters

Der iibliche, auch von Wagner angefithrte Grund fiir die Tieferlegung des Orchesters
ist ein optischer, denn bei Parketthohe des Orchesterraums werden besonders
die grossen Instrumente (Harfe, Kontrabass, Tuba) und die Bewegungen der Musiker
am Bithnenrand sichtbar. Da das Residenztheater nicht iiber einen Orchestergraben
verfiigt, wire vor allem fir die im Parkett Sitzenden die Handlung durch das Orche-
ster empfindlich gestdrt worden.

Die Idee des versenkten, unsichtbaren Orchesters ist keine Erfindung Richard
Wagners. Sie taucht bereits Ende des 18. Jahrhunderts im franzdsischen Theaterbau
auf und kam von dort anfangs des 19. Jahrhunderts nach Deutschland. 4 So verlangt
de Marette in seiner Mémoire sur une nouvelle orchestre de salle et de spectacle,
Paris 1775, fiir das Orchester absteigende Stufen bis weit unter den vorderen Biih-
nenrand, und Gréfry wiinscht sich in seinen Mémoires ein versenktes Orchester in
einem Amphitheater ohne Logen. Von Schinkel existiert eine Federskizze zum ge-
planten Umbau des Berliner Nationaltheaters aus dem Jahr 1317 mit einem aller-
dings nur um zwei Fuss, d. h. etwa um 60 cm versenkten Orchesterraum. In dhnli-
cher Weise war das Orchester im kleinen Theater in Riga abgesenkt, das iiber ein
amphitheatralisch ansteigendes Parkett nach franzosischer Art verfiigte. Dieses kleine
Theater ist Wagner als gutes Vorbild in Erinnerung geblieben.

Fiir das kleine Residenztheater war das Wagnerorchester selbst bei reduzierter
Streicherbesetzung zu gross. Trotz der harten Probenarbeit Biilows liess es sich, vor
allem wegen der vielen Blechblasinstrumente, nicht in einem fiir die Singer geniigen-
den Ausmass dimpfen. Im Nationaltheater konnte der Ausgleich zur grossen Blech-
besetzung durch eine entsprechend grosse Streicherbesetzung einigermassen erreicht
werden. Damit wurde auch die von Wagner verlangte Warme des Streicherklanges
erzielt. Da der Orchesterraum fiir die grosse Besetzung zu klein war, musste Biillow
die Entfernung von 30 Parkettsitzen verlangen. Das Orchester spielte also auch im
grossen Haus unversenkt. Aus der Theaterchronik geht hervor, das Konig Ludwig im
Hinblick auf weitere Wagnerauffithrungen eine Vergrosserung und Absenkung des
Orchesterraums verlangte, die 1869 unter der Leitung des Bithnenmaschinisten Carl
Brandt ausgefiihrt wurde.>

Doch auch im grossen Minchner Nationaltheater, dessen Dimensionen annédhernd
mit der Pariser Oper vergleichbar sind, blieb es schwer, Uberdeckungen der Sianger
durch das grosse Orchester zu vermeiden. Da Wagner die Instrumente ebenso kan-
tabel fuhrt wie die Singstimmen, und da die Singstimmen zudem ganz in den Satz
integriert sind, ist der dynamische Ausgleich zwischen Bithne und Orchester stets
‘besonders heikel.
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3. Die Tragfihigkeit der Singstimme

Dass eine Singstimme sich iiberhaupt einem so grossen, oft in der gleichen Lage
spielenden Klangkorper gegeniiber behaupten kann, grenzt an ein Wunder, das erst
verstindlich wird, wenn wir das Frequenzspektrum von Orchester und Singstimme
genau untersuchen. Das durchschnittliche Gesamtspektrum eines grossen Sinfonie-
orchesters ist am lautesten in einem Bereich bis etwa 1000 Hz, d. h. praktisch im
Bereich der Grundtone bis zum hohen ¢ des Soprans. Dariiber, d. h. im Bereich der
Obertone, nimmt die Intensitdt deutlich ab. Wenn ein Soloton sich diesem Grund-
spektrum gegeniiber durchsetzen soll, hat er drei Moglichkeiten:

1. Deutliche Vergrosserung der Lautstirke im Grundtonbereich. Dies ist der ungiin-
stigste Weg, da die Verdeckung um so stirker ist, je ndher der Soloton dem
,.Storton” liegt.

2. Der Komponist schafft im Spektrum eine Liicke und gibt so dem Soloton Gele-
genheit, sich durchzusetzen (,,Verdinnung” der Begleitung, wie sie in der Kunst
des Orchestrierens gelehrt wird).

3. Der Soloton vergrossert die Intensitdt in einem geeigneten Obertonbereich. Dies
ist ein besonders guter Weg, da die Verdeckung um so kleiner ist, je grosser der
Abstand zum Storton wird.
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Abbildung 3: Singerformant, Johan Sundberg, The Acoustics of the Singing Voice, in: The
Physics of Music, C. M. Hutchins ed., Scientific American 1978, S. 21.

Die menschliche Stimme kann den dritten Weg wihlen, wenn sie vom Atem her so
ausgewogen ist, dass die Kopfresonanzen voll zum Tragen kommen. Die Kopfreso-
nanzen verleihen dem Spektrum eine deutlich ausgeprigte Formantregion im Bereich
zwischen etwa 2000 und 3000 Hz.6 Diese Obertdne werden zudem von unserem Ohr
ausserordentlich deutlich wahrgenommen, da das Gehor in diesem Bereich besonders
empfindlich ist. Diese Formantregion ist verantwortlich fiir die Tragfahigkeit der
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Singstimme. Leider bricht sie beim Forcieren, d. h. beim Stossen des Atems, leicht
zusammen. Dies geschieht besonders in der Hektik der Auffithrung und oft gerade
dann, wenn der Sdnger sich vom Orchester liberfahren fithlt. Mit der dann noch zur
Verfiigung stehenden ersten Methode (Vergrosserung der Lautstirke im Grundtonbe-
reich) ist allenfalls ein Kammerensemble zu iibertonen; ein grosses Orchester jedoch
fast immer hoffnungslos iiberlegen, es sei denn, die Instrumente spielen nur leise eine
akkordische Begleitung (zweite Methode!), wie wir dies von italienischen Opern,
etwa von Rossinis ,,Barbiere’” kennen. Damit hat sich Wagner selten begniigt.

Wagner wusste genau, dass nur der gut ausgebildete, ungestort singende Interpret
seine extrem hohen Anforderungen erfiillen kann. Grosse Belcantosidnger waren auch
damals selten, besonders wenn man verlangte, dass sie deutsch singen sollten. Ausser
technisch schlechtem Singen horte man allenfalls technisch anstindiges aber aus-
drucksloses ,,Rouladensingen”. Versuchte Wagner, begabte Sdnger mit geduldigem
Proben zur grossen Linie, zu dramatisch-beseeltem Ausdruck nach dem Vorbild der
Wilhelmine Schrdder-Devrient zu bringen, so geschah meist, was wir heute oft genug
erleben: man verstand kein Wort, der Sénger hatte Miihe, die grossen Spriinge zu
bewiltigen, begann infolgedessen unrhythmisch zu singen, vor Anstrengung zu
tremolieren und schliesslich zu forcieren. Mit dem Forcieren geht jedoch immer eine
Klangverschirfung durch Stossen in die Maske oder eine Verdunkelung durch Stos-
sen in die Mund- und Brustresonanz einher. Bei zunehmender Einseitigkeit der Reso-
nanzen wird dabei der Ton zu hoch oder zu tief. Wenn der Singer mit ungeeigneten
Mitteln Korrektur zu schaffen versucht, ist oft jeder Ton von anderer Klangqualitit.

Ein eindriickliches Beispiel fiir die tragende Wirkung des Sédngerformanten ist
Julius Patzaks ,,Mime” in der beriihmten Liveaufnahme der konzertanten Ringauf-
fihrung unter Furtwdngler im Jahr 1953. Patzak war ein hervorragender Mozart-
tenor und Bachevangelist mit einer ausgesprochen kleinen Stimme. Dank seines
nasalen und hellen Timbres ist er womoglich noch besser zu verstehen als der stark
baritonal gefirbte Heldentenor von Ludwig Suthaus, der allerdings eine ebenso aus-
gewogene Technik unter Beweis stellt durch die Miihelosigkeit, mit welcher er die
schwierige Partie des Siegfried bewiltigt. Erinnern wir hier an Ludwig Schnorr, der
Teile des Siegfried noch kurz vor seinem tragischen Tod in einer Privatauffiihrung fiir
Konig Ludwig gesungen hat, und an den Kommentar Konig Ludwigs bei der General-
probe zur Gotterdimmerung 1876 in Bayreuth zu Richard Wagner widhrend Sieg-
frieds Sterbegesang: ,,Das hat Schnorr schon gesungen, ehe Sie es komponiert hat-
ten.”? Wenn wir auch nicht wissen, wie Schnorrs Stimme geklungen hat, so wissen
wir doch, dass seine Miihelosigkeit mit jener von Suthaus vergleichbar war.

Wagner hat zwar die Singstimme bis an die dussersten Grenzen des Moglichen
beansprucht, doch eine nach den Regeln des italienischen Belcanto ausgebildete,
zum hochdramatischen Fach gereifte Stimme, vermag diesen Anforderungen durch-
aus standzuhalten, ohne dabei Schaden zu nehmen. Wagners Partituren und Proben-
anweisungen zeigen, dass er selbst sehr viel vom Singen verstanden hat. In einer
Probe zum Rheingold in Bayreuth 1876 sagte er: ,,Wenn der Sdnger etwas zu sagen
hat, hat sich sofort das Orchester unterzuordnen, und wenn es die schonsten Sachen
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zu spielen hat”® | und: ,,Bei der orchestralen Begleitung dieser Szene (Nornenszene der
Gotterdimmerung) ist durchwegs auf moglichste Deutlichkeit der gesungenen Worte
zu achten (f = mf)!”® Die beriihmte, von Wagner verlangte Modifikation des Tempos
war nicht nur eine Anpassung an das Geschehen auf der Biihne, um dem Darsteller
genug Zeit fiir die Handlung zu geben, wie etwa am Ende der 2. Szene der Walkiire, wo
im Klavierauszug folgende Probennotiz steht: ,,Musste sehr ritardiert werden, damit
Hunding Zeit hatte zu verschwinden’’ 19, sondern auch eine Anpassung an den Singer:
,,Leichte und leicht ansprechende Stimmen ermoglichen schnellere Tempi als schwere
und langsam ansprechende”. 11 Vom Orchester verlangte Wagner eine fast zur Sprach-
lichkeit sich steigernde musikalische Deklamation, die hauptsdchlich dadurch zustande
kam, dass auch die instrumentale Linie, wie jene des Gesanges, den Gesetzen des Atems
unterworfen wurde. 12 Der Singer fithlte sich dann wirklich frei, da er von einem
mitatmenden Dirigenten und Orchester begleitet wurde.

4. Die Projektierung des Miinchner Wagner-Theaters

Wenn wir die Ausarbeitung der Pline fiir das nie gebaute Miinchner Wagner-Theater mit
dem Architekten Gottfried Semper in den Jahren 1864 bis 1869 und die 1874 bis 1876
daraus abgeleiteten Pline fiir Bayreuth anhand der wichtigen, schriftlich tiberlieferten
Aussagen Wagners und seines Kreises verfolgen, so wird erneut deutlich, wie Wagner
stets und unerbittlich den Standpunkt des Theaterpraktikers vertreten hat.

Das Miinchner Projekt bestand eigentlich aus zwei Teilen, die nach Wagners Vorstel-
lungen beide nacheinander hitten verwirklicht werden sollen. 13 Zuerst wiinschte Wag-
ner ein provisorisches Theater im Miinchner Glaspalast zur Erprobung der neuen Ideen,

Fest-
Theater

Kristall - (I TImm - Palast

4Tnnljmlo Tk Eha e
wwuw | | | | |

Grundrifs.

Abbildung 4: Gottfried Semper, Grundriss eines provisorischen Festspielhauses im Miinchner Glas-
palast (D. und M. Petzet, op. cit., Abb. 758); Linge des Zuschauerraums: 24,5 m; Breite: 22,5 m;
Hohe: offen (keine Decke).
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dann ein ,,grosses Theater in edelstem Stile aus Stein, an der Isar, mit der Stadt
durch eine neue Briicke und Strasse verbunden™.

Abbildung 5: Gottfried Semper, Modell des Miinchner Festspielhauses, Hauptansicht mit Briicke
iiber die Isar, 1865/66 (Petzet, op. cit., Abb. 741).

Das monumentale Theater hitte mit einer Gebdudebreite von 175 Metern, einer
Gebdudelinge von 102 Metern und einem Biithnenhaus von 50 Metern Hohe nur
schon in seinen &dusseren Massen sdmtliche bisherigen Theaterbauten iibertroffen.
Durch die Lage am 0stlichen Isarufer wire der Bau zur beherrschenden Dominante
im Miinchner Stadtbild geworden. Doch auch der amphitheatralische Zuschauerraum
mit parallelen Seitenwdnden und bogenférmiger Riickwand hitte mit seinen rund
44 Metern Breite und 38 Metern Linge die Dimensionen der Zuschauerriume in
allen bestehenden Theatern weit iibertroffen.

Eine das Stadtbild beherrschende, allerdings anderen Zwecken dienende Verwirklichung hat
Sempers Wagnertheater rund 20 Jahre spiter in der Schweiz gefunden: der 1885 mit dem
2. Preis ausgezeichnete Entwurf zum Bundeshaus des Semper Schiilers Hans Auer basiert zu
einem grossen Teil auf den Minchner Plinen. (Vgl. Martin, Frohlich, Guides des Monuments
Suisses, Le Palais Fédéral a Berne, c1979, p. 18.)
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Abbildung 7: Vergleich Miinchen, Festspielhaus und Paris, Opéra (vgl. oben Abb. 6 und Beranek,
op. cit., S. 239).

Wagner hatte in der Durchsetzung dieser Pline zunichst Erfolg. Konig Ludwig nahm
das Projekt des grossen Theaters mit Begeisterung auf (Brief vom 16.9. 1865):

,,ich sehe die Strafle gekront vom Prachtbau der Zukunft; es stromt das Volk zur Vorfihrung
der Nibelungen, des ,Parcival’! — Die Vorurtheile schwinden, Bewunderung, hochste Freude hat
sie Alle ergriffen; Alle Menschen werden Briider, wo Dein sanfter Fliigel weilt! — Seht ihr’s
Freunde, seht ihr’s nicht? O die blinde Menge, die die Bedeutung dieses Werkes nicht fafit! . . .
Im Jahre 1867 erhebe sich der provisorische Bau.” 14

In der Miinchener Bevolkerung machte sich jedoch immer stirkere Opposition gegen
das monumentale Festspieltheater und vor allem gegen die neue Strasse, der einige
Hiuser zum Opfer gefallen wiren, bemerkbar. Die genauen Ursachen fiir das Schei-
tern des Projekts sind kompliziert. Die Opposition der Bevolkerung wurde aus finan-
ziellen und politischen Griinden von den Regierungsstellen deutlich unterstiitzt.
Dazu kamen Ludwigs Heiratspline und schliesslich auch Wagners Bedingung, man
miisse zuerst eine Musikschule errichten, in der Sdnger ausgebildet werden konnten,
die im Stande wiren, im neuen Monumentaltheater fir ganz Deutschland vorbild-
liche Festauffiihrungen seiner Werke zu realisieren. Semper scheint Recht zu haben
mit der Annahme, Wagner habe schliesslich die Verwirklichung des grossen Projekts
selbst hintertrieben. Wagners Zogern erscheint verstindlich angesichts der noch
nirgends erprobten, ungeheuren rdumlichen Dimensionen des geplanten Theaters.
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Vielleicht war es Wagner auch aufgefallen, dass die Verbindung des im Vergleich zu
anderen Theatern doppelt so breiten Zuschauerraumes mit einer Bithnen6ffnung von
16,5 Metern Breite allen ,,wochenlangen Constructionen und optischen Studien”
Sempers zum Trotz in bestimmten Teilen des Zuschauerraums zu unbefriedigenden
Sichtverhiltnissen fithren wiirde. 15

Semper hat das Problem des unsichtbaren Orchesters geldst, ohne es zu iiber-
decken. Die relativ geringe Raumhohe, das steil ansteigende Amphitheater und die
dadurch kleine Fliche der Seitenwidnde hitten jedoch zweifellos zu einer ungeniigen-
den Beschallung der stark absorbierenden Zuschauerreihen gefiihrt (siche Abb. 8).
Wagners Vorliebe fiir das intimere provisorische Theater im Glaspalast mit dem
langsrechteckigen, weniger steilen, amphitheatralischen Zuschauerraum und nur
1000 Plitzen, die leider von Konig Ludwig nicht geteilt wurde, ist nach der oben
zitierten Briefstelle iiber das Residenztheater nicht iiberraschend. Ein kleines Theater
bietet Gewdhr fiir den unmittelbaren Kontakt zum Publikum, auf den Wagner soviel
Wert legt. Er nimmt darauf in seinem Brief vom 20. April 1865 Bezug, in welchem er
noch fiir eine Urauffiihrung des Tristan im Residenztheater kimpft:

,;und nun die Handlung ... Alles beruht nur auf der Darstellung des Rein-Menschlichen. Die
Vorginge sind durchaus inniger, zarter Art; hier muss ein Zucken der Miene, ein Blinken des
Auges wirken;. .. und miissen wir spiter das Opfer bringen, das Werk in das grosse Theater
hiniiber zu versetzen, so werde ich das als einen Verfall der Reinheit der Darstellung zu erdulden
haben.” 16

Fiir die Gestaltung von Orchesterraum und Biihne waren zwei Bedingungen Wagners
massgebend: ,,1. Vollstindige Trennung der idealen Bithnenwelt von der durch den
Zuschauerkreis vertretenen Realitét; 2. dieser Trennung entsprechend ein nicht sicht-
bares, nur durch das Ohr wirksames Orchester.” Aus der zweiten Bedingung folgt
zwingend der Verzicht auf das Logentheater und die Einfithrung der amphitheatra-
lischen Steigung des Zuschauerraums:

,,Denn um die Orchestra den Augen aller Zuhorer zu entziehen, ohne durch deren zu tiefes
Versenken unter den Boden des Horsaales und unter die Bithne den durchaus notwendigen
Zusammenhang zwischen dem Bithnenspiele und dem Orchesterspiele zu storen oder ganz zu
verhindern, bleibt nur die einzige Auskunft, das Auditorium nach antiker Weise anzulegen, als
ansteigenden Sitzstufenbau (Cavea) und von der modernen Logeneinrichtung vollstindig abzu-
sehen.

Die vertiefte Lage der Orchestra erfiillt zugleich den wichtigen Nebenzweck, die verlangte
entschiedene Trennung der Cavea von der Bithne zu bewerkstelligen. Es entsteht zwischen
beiden ein gleichsam neutraler Zwischenraum,”

der nach den Seiten und nach oben von einem Proszenium eingefasst wird. Ein
zweites, kleineres, durch perspektivische Verkiirzung kiinstliche Distanz schaffendes
Proszenium, das eigentliche Bithnenportal, ldsst

,,die darstellenden Kiinstler, wenn sie an den Bithnenrand hervortreten, das irdische Mass der

Grosse scheinbar iiberschreiten, weil das Auge die Grosse nicht nach dem Wahren, sondern nach
dem verjiingten Massstabe des kleineren, inneren Prosceniums zu messen geneigt ist.” 17
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Abbildung 9: Gottfried Semper, Projekt fiir das Festspielhaus in Miinchen, doppeltes Proszenium
(Petzet, a. a. O., Abb. 58, S. 312).
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Auffallend ist die Ahnlichkeit des hier entworfenen Planes mit den bereits erwidhn-
ten Ideen Grétrys aus dem Jahr 1789 (vgl. oben Anm. 5):

,,Nach meiner Idee mufs der Theatersaal nur klein sein und hochstens tausend Menschen fassen.
Es muf iiberall nur eine Art von Plitzen geben; keine Logen, weder kleine noch grofie. Das
Orchester miiite versteckt sein, und man mii3te weder die Musiker noch die Lichter auf den
Pulten sehen konnen. Das miifite einen magischen Effekt hervorbringen, woran jetzt in keinem
Falle zu denken ist. Eine steinerne Briistung, denke ich, miifite das Orchester vom Theater
trennen, damit der Ton nach dem Saale zuriickgeworfen wiirde. Der Saal miifite kreisférmig sein
und stufenweise Erhchung haben. Vom Orchester an mufite sich also ein einziges zirkelformiges
Amphitheater bilden, das stufenweise sich immer hoher erhebt . . .” 18

Es ist anzunehmen, dass Semper und Wagner von Grétrys Text Kenntnis hatten.
Semper verzichtet jedoch auf den in Frankreich so beliebten kreisférmigen Grund-
riss, der sich verschiedentlich als akustisch ungiinstig erwiesen hat, da er zu ungleich-
madssiger Schallverteilung fiihrt.

5. Das Bayreuther Festspielhaus

Wagner verwendet 1874 die Miinchner Pline Sempers unter Berufung auf sein darin
enthaltenes geistiges Eigentum als Grundlage fiir das Bayreuther Biihnenfestspiel-
haus. Das mit den Leipziger Architekten Briickwald entworfene ,,schmucklose
Theater aus Holz” mit amphitheatralischem Zuschauerraum und hohem Biihnen-
haus, das zunédchst auch nur als Provisorium gedacht war, ist in seinen Dimensionen
ein Kompromiss zwischen dem Miinchner Monumentaltheater und dem Provisorium
im Glaspalast. Die grosste Distanz zur Biihne ist mit 28 Metern etwa gleich wie in der
Mailinder Scala und nédhert sich der im Theaterbau schon damals empfohlenen
oberen Grenze von 30 Metern (siehe Abb. 11).

Interessant ist die Gestaltung des aus der Verbindung von Guckkastenbiihne und
immer noch sehr breitem Amphitheater zwingend sich ergebenden toten Winkels zu
beiden Seiten der Biihne in Bayreuth. Semper begniigt sich in seinen Miinchner
Projekten mit einem doppelten Proszenium. In Bayreuth steht hier eine siebenfach
sich wiederholende, allmdhlich zur ganzen Raumbreite sich erweiternde Folge von
Proszenien, die den Blick von jedem Zuschauerplatz aus auf die Biihne lenken. Es ist
Wagner hoch anzurechnen, dass er der Nachwelt iiberliefert hat, wem diese nicht nur
optisch, sondern auch akustisch geniale Idee zu verdanken ist. Der Bilhnenmaschinist
Carl Brandt hat angeregt, die von barocken Biithnenbildern her bekannten, perspek-
tivisch sich verengenden Kulissengassen in den Zuschauerraum zu stellen (Abb. 12).
An und fiir sich lassen auch die geometrischen Untersuchungen des im Vergleich zu
Mailand und Paris 10 Meter breiteren Bayreuther Zuschauerraums — analog zum
bereits erwihnten grossen Miinchner Projekt — eine ungeniigende Beschallung er-
warten. Auch hier ist die Fliache der reflektierenden Seitenwinde (wenn wir von den
Seitennischen absehen) zu klein. Der fur eine gute zeitliche Staffelung der beim
Zuschauer eintreffenden Reflexionen verantwortliche Querschnitt des Raumes ist
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Abbildung 11: Otto Briickwald, Das Biihnenfestspielhaus zu Bayreuth, Grundriss (R. Wagner, Ge-
sammelte Schriften, Bd. IX, a. a. O., Tafel 1), im Vergleich zu Sempers beiden Projekten.

Abbildung 12: Otto Briickwald, Das Bithnenfestspielhaus zu Bayreuth, Perspektivische Ansicht des
Zuschauerraums (Deutsche Bauzeitung, IX, 1875, Nr. 1, S. 5).
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schon im vorderen Teil des Amphitheaters ungiinstig niedrig und wird nach hinten
von Stufe zu Stufe niedriger.1® Diese theoretische Untersuchung findet in den
akustisch ungiinstigen Verhiltnissen des Miinchner Prinz-Regententheaters, das 1901
in Anlehnung an Bayreuth, jedoch ohne Seitennischen gebaut wurde, ihre praktische
Bestdtigung. Im Bayreuther Zuschauerraum fithren aber die nicht ganz bis zur Decke
reichenden Seitennischen zu einer zusitzlichen zeitlichen Verzogerung der Reflexio-
nen und tragen so zur Steigerung der geh6rméssig empfundenen Schallintensitidt und
Durchsichtigkeit bei, da unser Ohr zeitlich gestaffelt eintreffende Reflexionen, die
von einem Schallsender ausgehen, wihrend etwa 50 ms aufsummiert. Die Qualitit
des subjektiv empfundenen Schalleindrucks wird vom zuerst eintreffenden Direkt-
schall und der Anzahl und zeitlichen Verteilung der darauffolgenden Reflexionen
bestimmt. Diese Summierungszeit, auch Echogrenze genannt, schwankt iibrigens mit
dem psychischen Zustand des Horers, mit der Akustik des Raumes und mit der Art
des eintreffenden Schalles. 20

Wenn auch die Idee der Bayreuther Seitennischen zunichst aus rein visuellen
Uberlegungen entstanden war, so ist nicht ausgeschlossen, dass Wagner sich davon
auch eine akustisch giinstige Wirkung versprochen hat. Die gute Wirkung einer Wand,
die nicht ganz bis zur Decke reicht, war ihm von einem Konzert im Pariser Conser-
vatoire im Jahr 1840 in Erinnerung geblieben:

,,Einmal, so erzdhlte er 1859 in Luzern dem Musiker Felix Draeseke, sei er zu einem dieser
Konzerte zu spidt gekommen und habe in einem Raum warten miissen, der durch eine ziemlich
hohe, aber nicht die Decke des Saales erreichende Schallwand vom Orchester getrennt gewesen
sei. Die Wirkung des iiber diese Schallwand hinaufgeleiteten Orchesterklangs habe ihn in
hochstem Mafie tiberrascht, und das habe ihn auf den Gedanken gebracht, in einem dereinst zu
bauenden Theater dem Orchester eine dhnliche Wirkung zu sichern.” 21

Die giinstige Wirkung beruht hier auf der Ankoppelung des akustisch offenbar sehr
guten Vorraumes an den grossen Saal. Der Vorraum wird zwar nur vom gedeckt
klingenden indirekten Schall erfiillt, doch ist die Schallempfindung dank der Staf-
felungen der Reflexionen im Vorraum intensiv und klar.22 Auffallend ist ja, dass die
Winde der Seitennischen in Bayreuth, genau wie die hier beschriebene ,,Schall-
wand”, nicht bis zur Decke reichen (s. Abb. 12). Wenn auch die Art der Staffelung
der Reflexionen eine andere ist als im Pariser Vorraum, so ist ihre Wirkung dennoch
gut.

Mit grosster Wahrscheinlichkeit hat der indirekte, seidene Klang des Pariser Vor-
raumes auch zur gefihrlichen Idee des durch etwas Ahnliches wie ,,Schallwinde”
verdeckten Orchestergrabens gefiihrt. Die in Sempers Plinen ausdriicklich vermie-
dene Uberdeckung erfolgte ebenfalls urspriinglich aus optischen Griinden: Zuerst
wurde der Orchesterraum teilweise unter die Bithne verlegt. Dadurch wurde die
Distanz zwischen Bithne und Publikum verringert und die erwiinschte Dampfung des
,foh”2?3 klingenden Blechs erreicht. Von dem aus diinnem Holz konstruierten
Schalldeckel, der die Streicher wie ein Baldachin vom Publikum abschirmt, erhoffte
man sich eine schallverstirkende Wirkung im Sinne eines Resonanzbodens.24 Dies ist
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Querfchnitt.

Grundrifs,

Abbildung 13: Orchestergraben Bayreuth, Grundriss und Querschnitt (M. Semper, Handbuch der
Architektur, a. a. 0., S. 219).
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aus physikalischen Griinden leider unméglich, da das Holz durch die Luftschwingun-
gen der Instrumente praktisch nicht zum Mitschwingen angeregt wird. Die Uber-
deckung wirkt jedoch als Reflektor, der den vermischten und gesammelten Klang des
Orchesters zur Bithne hin und ins doppelte Proszenium wirft. Von dort gelangt der
Schall nach mehreren, durch die Seitennischen noch komplizierter und linger wer-
denden Reflexionswegen ins Publikum und erreicht mit 1,5 Sekunden eine fiir ein
Theater iiberdurchschnittlich lange Nachhallzeit. (In der Mailinder Scala betrigt die
Nachhallzeit lediglich 1,2 Sekunden, in der Pariser Opéra 1,1 Sekunden.)?5 Dass bei
der Versenkung des Orchesters und noch viel mehr bei der teilweisen Uberdeckung
hohe Frequenzen und damit die ,,Produktionsgerdusche’ und Einschwingvorginge
verlorengehen, mag Wagner geahnt, ja sogar gwiinscht haben. Das Ausmass der Ab-
schrimung und die Klangverfairbung muss jedoch auch ihn {iberrascht haben. Da die
tiefen Frequenzen sich um den Schalldeckel herumbeugen und deshalb relativ unge-
stort in den Zuschauerraum gelangen, die hohen Frequenzen jedoch fast vollstindig
abgeschirmt werden, bewirkt die Uberdeckung eine starke Eindunkelung des
Klanges.26

6. Der Bayreuther Klang

Viele Dirigenten beklagen die dadurch bedingte mangelnde Brillanz der Streicher in
Bayreuth, die durch Intensitit des Spiels und grosse Besetzung nicht wettgemacht
werden kann. Bruno Walter dusserte sich 1960 Leo Beranek gegeniiber:

,.Letztes Mal als ich in Bayreuth war, horte ich im Zuschauerraum eine Auffiihrung des Fliegen-
den Hollinder . .. Ich war enttduscht von der geringen Lautstirke des Orchesters. Auch fand
ich, dass die Violinen nicht gut klangen im Zuschauerraum.” 27

Dabei ist zu bedenken, dass im ,,mystischen Abgrund” Bayreuths die Streicher in der
Formation 22-22-16-16-11 spielen. Dazu kommen siebenfaches Holz, 12 Horner, je
7 Trompeten und Posaunen, 6 Tuben und 7 Harfen. (In anderen grossen Opern-
hiusern, z. B. in Mailand wird mit einer Streicherbesetzung von 16-16-12-10-9, vier-
fachem Holz und Blech und den fiir die einzelnen Werke zusétzlich verlangten Instru-
menten gespielt.) Merkwiirdigerweise ist von Wagner selbst hierzu kein direktes
Urteil schriftlich iiberliefert. Bezeichnenderweise hat er bei der ersten Orchester-
klangprobe, die vermutlich am 1. August 1876 stattfand, das Rheingold-Vorspiel
verlangt, dessen Pianissimo-Orgelpunkt auf dem tiefen Es nun wirklich aus dem
Nichts entstand, sich allméhlich zu einem immer strahlender werdenden Klang des
ganzen Orchesters entwickelte, der schliesslich scheinbar von iiberall her das ganze
Amphitheater erfiillte. Laut Kar! Heckels Aufzeichnungen sagte Wagner nach einem
Augenblick gespannter Stille: ,,Das ist es, was ich wollte, jetzt klingen die Blech-
instrumente nicht mehr so roh.”28

Um so deutlicher und glinzender wirken die direkt zum Publikum gelangenden
Singstimmen, die sich endlich ohne Forcieren entfalten konnen. Es muss hier auch
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darauf hingewiesen werden, dass Wagners Orchestrierung viele fiir den geheimnisvoll
mystischen Bayreuther Orchesterklang gilinstige Voraussetzungen bietet. 2% Wagner
bevorzugt seit dem Lohengrin Mischfarben und weiche Uberginge, die der Horer
nicht mehr analysieren kann, da die Einschwingvorginge verwischt werden (dies ist
vor allem bei der Mischung mit Oboen- oder Blechklingen der Fall). Seine Orchest-
rierung ist zudem gleichsam perspektivisch, kreiert riumliche Wirkung in sich selbst,
unabhidngig vom Raum, in welchem sie erklingt, indem sie das Gedachtnis und die
Vorstellungskraft des Horers beniitzt: so wird beispielsweise die durchdringende
Oboe mit dem Vordergrund, die weichere Flote mit der Mitte, die gedimpfte Violine
mit dem entfernten Hintergrund der Raumvorstellung verbunden. Grelle, heftige,
impulsive Klinge, bei denen die materielle Wirkung des Einschwingvorgangs und der
Produktionsgerdusche erwiinscht ist, sind jedoch im verdeckten Orchestergraben
kaum zu realisieren. Der verherrlichte ,,mystische Abgrund” ist demnach in vier
Punkten ein Erfolg: er fiihrt zur ,,sonoren’ Klangverschmelzung, er beschiitzt die
Sénger vor dem grossen Orchester, er verringert die Distanz zum Publikum, und er
fordert ,,die Depotenzierung der Sinne”, eine Art Rauschzustand, in welchem der
Zuschauer fiir die innere Teilnahme am Drama empfinglich wird.

Genau diese Punkte beriihrt Wagner in seiner letzten Beschreibung des Bayreuther
Klanges am 1. November 1882, wenn er von der Leistung des Orchesters und der
Entriickung der Zuschauer von der gewohnten Welt in der Auffilhrung des Parsifal
spricht:

»- - - 50 zeigte es sich hier, welcher Veredelung der Anlagen fiir Zartsinn und Gefiihlsschonheit
der Vortrag deutscher Orchestermusiker fahig ist. . . Von der gliicklichen Akustik seiner Aufstel-
lung im zweckmifligsten Verhiltnisse zur deutlichen Sonoritdt der Gesamtwirkung mit den
Sdngern der Szene getragen, erreichte unser Orchester eine Schonheit und Geistigkeit des Vor-
trages, welche von jedem Anhorer unserer Auffilhrungen auf das schmerzlichste vermifst wer-
den, sobald er in den prunkenden Operntheatern unserer Grofstidte wieder der Wirkung der
rohen Anordnungen fiir die dort gewohnte Orchesterverwendung sich ausgesetzt fiihlt.

Somit konnten wir uns, auch durch die Einwirkungen der uns umschlieBenden akustischen wie
optischen Atmosphire auf unser ganzes Empfindungsvermogen, wie der gewohnten Welt ent-
riickt fithlen, und das Bewufitsein hiervon trat deutlich in der bangen Mahnung an die Riickkehr
in eben diese Welt zutage. Verdankte ja auch der ,Parsifal” selbst nur der Flucht vor derselben
seine Entstehung und Ausbildung!” 30

Dass Wagner die einschrinkende Wirkung ,,Nibelheims” mit dem iiberraschend
gedampften und dunklen Klang bewusst zur Kenntnis nahm, bewies er in der auf den
Bayreuther Orchesterklang abgestimmten Orchestrierung des Parsifal. In faszinieren-
der Ubereinstimmung mit der Handlung tritt der materielle Charakter des Orchester-
klangs zuriick zugunsten des immateriellen, geheimnisvollen, sakralen. Pierre Boulez
schreibt dazu im Vorwort zum Bayreuther Mitschnitt seines Parsifal:

»Man kann annehmen, dass das Werk fiir einen bestimmten Ort [ndmlich Bayreuth] und mit der
pragmatischen Kenntnis seiner akustischen Bedingungen geschrieben wurde. Mehr als in anderen
Partituren arbeitet Wagner hier mit den Kontrasten zwischen reinen Klangfarben und Misch-
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farben: bald erkennt man das solistisch klar herausgestellte Instrument, das Orchester wird
leserlich, bald haben Mischungen die Aufgabe, die Identitdt der verschiedenen Instrumente zu
verschleiern und durch die so vollzogene Verschmelzung mehrerer Klangfarben innerhalb eines
imagindren Klangfarben-Kontinuums eine globale Klanglichkeit herbeizufithren. Auch auf
diesem Gebiet verfolgt Wagner beharrlich sein Ziel: ein bestdndiges Oszillieren zwischen Erken-
nen und Illusion.” 31

7. Die Situation der Interpreten in Bayreuth

Die bisher zitierten Ausserungen, jene von Wagner selbst eingeschlossen, sind alle
gleichsam vom Zuschauerraum aus formuliert. £gon Voss hat einige bemerkenswerte
Urteile von Dirigenten und Orchestermusikern zusammengestellt, die hier kurz ana-
lysiert werden miissen:

1876 schrieb der Berliner Kritiker Gustav Engel: ,,Da haben wir mehrfach die Klage gehort, dafs
diejenigen, die weiter nach hinten und nach unten safen, also namentlich die Vertreter der
Blasinstrumente, sich als Maschinen, nicht als Musiker vorkamen; sie horten und sahen nichts
von den Siangern, wenig von den Musikern, sie wufiten nicht, wann sie ein Solo zu blasen hatten;
sie spielten eben ihre Stimme ab, ohne ein Bewufitsein, welche Bedeutung diese Stimme fiir das
Ganze hatte. Das ist sehr schlimm .. .” 32

Die im Bayreuther Orchestergraben spielenden Musiker sind sehr hohen Schallpegeln
ausgesetzt, die die im normalen Orchestergraben eines Theaters erreichten Werte
deutlich tberschreiten diirften. Da bereits die Pegel im normalen Orchestergraben
gehorschiddigend sein konnen (dies hat Dr. med. Jiirg Frei in seiner Dissertation liber
die Gehorbelastung des Orchestermusikers in der Konzert- und in der Opernforma-
tion der Tonhalle Ziirich 1979 gezeigt)33, wire eine besondere Untersuchung iiber die
Spielsituation des Orchestermusikers in Bayreuth dringend notwendig. Moglicher-
weise schiitzen sich die Musiker (wie ubrigens auch in Zirich) mit Watte in den
Oliten .. .

Derselben Lautstirke ist auch der Dirigent ausgesetzt, der fir die meisten Orche-
stermusiker die einzige Verbindung zur Biihne ist. Auch er hort jedoch die Sdnger
schlecht und Chorsinger praktisch gar nicht, so dass er sich an der Bewegung der
Lippen orientieren muss. Dies ist u.a. von Knappertsbusch beschrieben worden.
Coléa sieht hierin die Ursache der oft schleppenden Tempi in Bayreuth.

,Der Dirigent kann nicht beurteilen, wie das, was er hort, im Zuschauerraum erscheint. Furt-
wingler soll deshalb verschiedentlich, wiahrend das Orchester spielte, in den Zuschauerraum
gegangen sein, um das klangliche Resultat zu priifen und dann mit dem Héreindruck am Diri-
gentenpult in Korrelation zu bringen. Es steht auler Frage, dafl diese sehr schwierige Korrela-
tion herzustellen ist, aber es diirfte auch deutlich sein, daf® dazu sehr viel Erfahrung, Ausdauer
und selbstverstindlich viel Probenzeit gehoren, und es hilft erklaren, warum viele Dirigenten bei
den Bayreuther Festspielen nicht zu reiissieren vermochten oder gescheitert sind.” 34
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Abbildung 14: Orchesterprobe im ,mystischen Abgrund” unter Leitung Hermann Levis. Uber
dem Dirigenten: Wagner, der durch den Schalldeckel Anweisungen gibt (Bayreuth 1963, zum
150. Geburtstag R. Wagners, Verlag der Festspielleitung).
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Wie hat der erfahrene Theaterpraktiker auf diese schwerwiegenden Probleme rea-
giert? Die Probleme stellten sich ihm nicht, da er in Bayreuth (wie meist auch
anderswo) seine eigenen Musikdramen nicht selbst dirigierte, sondern wihrend der
Proben als Gesamtleiter auf der Bithne und im Zuschauerraum szenische und klang-
liche Regie fiihrte. Die Mitwirkenden waren zudem mit beinahe kultischer Hingabe
zu jedem Opfer bereit — auch die Dirigenten, deren Name anfangs nicht einmal auf
den Programmzetteln erschien. Diese Funktion der Gesamtleitung hat nach Wagners
Tod, verstindlicherweise nicht ganz mit gleicher Kompetenz, Cosima Wagner iiber-
nommen (Hier sind viele Missverstindnisse entstanden!); Proteste und neue Auffas-
sungen von zu eigenwilligen Dirigenten hat sie durch Nachhilfeunterricht bei Bay-
reuth-erfahrenen Dirigenten oder durch Dirigierverbot abgewendet. Der hart-
ndackigste Kritiker, der sich der weihevollen Autoritit Cosimas nicht immer beugte,
Richard Strauss, hat 1940 noch einmal zusammengefasst, was vom Standpunkt des
Dirigenten aus iiber Bayreuth zu sagen ist:

,,Gewiss: Singstimme und Wort kommen im Festspielhaus mehr zur Geltung als im Opernhaus
mit sichtbarem, oft hochliegendem Orchester. Aber von dem unendlichen Reichtum der Parti-
turen geht doch in Bayreuth viel verloren; ich brauche nur an die ,\Meistersinger’ zu erinnern.
Berechtigung und schonste Wirkung” gesteht Strauss dem verdeckten Orchester ,,nur fiir den
JParsifal”” zu, ,ausserdem noch — nach eigenen Erfahrungen in Bayreuth, namentlich in den
Jahren 1889 bis 1894, fiir ,Tristan’ und den ,Niebelungen-Ring’.” 33

Konsequenterweise hat Strauss in jenen Wagner-Partituren, die er im offenen Orche-
stergraben dirigierte, die dynamischen Vorschriften den jeweiligen ortlichen Verhilt-
nissen und den Sidngern entsprechend zuriickgestuft (mf statt f usw.) und dadurch
erreicht, dass die Worte verstindlich wurden (dasselbe hat er mit allen Opernpartitu-
ren, vor allem auch mit seinen eigenen fiir jede Auffithrung und jedes Theater immer
wieder neu getan, und jeder gute Operndirigent betrachtet diese Einrichtung als
wichtige Aufgabe). Strauss folgte darin dem Theaterpraktiker Wagner, der nicht
1865 in Zusammenarbeit mit Bilow den Tristan ,,durchnuanciert’ hatte, sondern
der sogar in Bayreuth unablidssig um Diampfung des Orchesters bemiiht war. Dies
bezeugen die bereits erwidhnten Eintragungen von Wagners Probenanweisungen
durch Porges, Mottl und Levi in die Klavierausziige. Die oft zitierte Behauptung, man
kénne in Bayreuth das Orchester so richtig loslassen, ist nicht wahr. Zu lautes
Orchesterspiel gefihrdet auch in Bayreuth die Wortverstindlichkeit und die Stimmen
der Sianger. Der Verschleiss an Singstimmen und besonders an Wagnerstimmen hat
zugenommen. Er geht immer rascher vor sich. Es ist zu hoffen, dass alle Beteiligten
tiber die leider nicht einfachen Ursachen nachdenken.
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1 Das alte Residenztheater von Cuwilliés aus dem Jahr 1753 ist ein nach barocker, franzosischer
Art in einem Rechtecksaal eingebautes, reich verziertes Logentheater mit langgestreckt-
glockenférmigem Grundriss, flacher Decke, vier Ringen und Logen von auffallend geringer
Tiefe; erfahrungsgemiss alles Elemente, die sich akustisch besonders giinstig auswirken. 1944
wurden Bithne und Zuschauerhaus des alten Residenztheaters zerstort. Da die kostbaren, mit
Rokokoschnitzereien verzierten holzernen Verkleidungen der Ringe und Logen 1943/44 aus-
gelagert worden waren, konnte das Theater 1956 bis 1958 wiederhergestellt werden. In die
alten Umfassungsmauern war 1948 bis 1951 das neue Residenztheater von Karl Hocheder
eingebaut worden. Deshalb iibersiedelte man das ,,Cuvilliéstheater”, wie es von nun an genannt
wurde, in einen passenden Rechtecksaal im Apothekenstock der Residenz.

2 Otto Strobel (Hrsg.), Konig Ludwig IT und Richard Wagner, Bd. 1, Briefwechsel, hrsg. vom

Wittelsbacher Ausgleichsfonds in 4 Bd., Karlsruhe 1936, S. 86.

Strobel, op. cit., S. 90.
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