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Mori Ogai und das Theater

Soichiro Itoda

Bei dem vorliegenden Text handelt es sich um das Manuskript eines
Vortrages, den der Verfasser am 23. Mirz 2000 in der Mori-Ogai-
Gedenkstitte der Humboldt-Universitit zu Berlin, LuisenstraBe 39,
hielt.

Im Herbst 1999 hatte Frau Weber, die Kuratorin der Berliner Mori-
Ogai-Gedenkstitte, das japanische Ogai-Haus in Sendagi, Tokyo,
besucht und mich im Verlaufe eines Gesprichsabends gebeten, einem
interessierten Berliner Publikum Ogais Theaterwelt niherzubringen -
eine Aufforderung, der ich gern nachgekommen bin : Handelt es sich bei
Ogai doch um einen groBen Vertreter der west-ostlichen Begegnung,
der nicht nur Deutschlands Hauptstadt Berlin sehr viel zu verdanken
hatte, sondern im Gegenzug auch fiir eine Bereicherung der Kultur
seines Gastlandes wirkte.

In meinem Berliner Vortrag hatte ich mich auf 3 Kernfragen kon-
zentriert :

1) Das Problem ,Einfache Schlichtheit der Biihne“. Ogai lieB sich
bekanntlich in betrdchtlichem MaBe von der Miinchner Theaterreform
inspirieren. Jene Einfliisse versuchte er ganz bewuB3t auf das Kabuki
seiner Zeit zu tibertragen.

2) Hier wurde die Frage angeschnitten, inwieweit ein Bithnenliterat ins

Zentrum der verwaltungstechnischen und kiinstlerischen Leitung eines
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Theaterbetriebes miteinbezogen werden sollte.
3) Neue Betrachtungen zum Diskurs {iber das Thema ,,Bautechnische

Sicherheit und Feuersicherheit von Theatereinrichtungen®.

Der Berliner Vortrag wurde in allen drei Punkten durch Anschauungs-
material begleitet, um dem Publikum ein umfassendes Verstindnis der
Ogai’schen Ideenwelt zu ermdoglichen. Im Rahmen der vorliegenden
Arbeit muB ich mich jedoch auf die Anfithrung von Bildmaterial aus-
schlieBlich zu Punkt 3) beschrinken.

Zu 1) und 2) méchte ich daher auf die folgenden Arbeiten verweisen, in
denen ich bereits ausfiihrlich und unter Einbeziehung von Bildtafeln etc.
zu den jeweiligen Problemen Stellung genommen habe :

,Ogai no Engeki Kaikaku - Kanboku naru Gekijé6 no Rétsu wo
motomete* (Bungaku, Bd.4, Iwanami-Shoten, Tokyo, 10.1996, S.127-
138).

,,Bungakusha to Gekij6 - Ogai no Engekijéri no Shijin wo yomu*
(Bungaku, Bd.3, Iwanami-Shoten, Tokyo, 7.1997, S.42-55).
,,Jmmermanns Theaterreform und die Modernisierung des japanischen
Theaters - Immermann und Ogai Mori“ (in: Peter Hasubek (Hrsg.),
Epigonentum und Originalitit - Immermann und seine Zeit - Immer-

mann und die Folgen, 1997, Peter Lang-Verlag, Frankfurt/M.).

Das hier abgedruckte Manuskript meines Berliner Vortrages wurde
weitgehend in seiner Originalfassung beibehalten, um so den Charakter
und die Atmosphire der japanischen-deutschen Begegnung in Ogais
damaligem Berliner Domizil in ihrer ursprunglichén Spontaneitit zu

bewahren.
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Im Zusammenhang mit den Reformbestrebungen der Meiji-Ara ver-
suchte die japanische Regierung in Tokyo, das Land so schnell wie
moglich zu modernisieren. Hierbei ging es auch darum, Tokyo, das
frithere Edo, als neue und reprisentative Hauptstadt auszubauen.
1886 wurden die beiden Berliner Stidteplaner Hermann Ende und
Wilhelm B6ckmann, Professoren an der Berliner Bauakademie, nach
Tokyo eingeladen, um ihre Plidne fiir den Ausbau des Regierungsvier-
tels, das heutige Kasumigaseki, in die Tat umzusetzen.

Ein Plan B6ckmanns ist erhalten, der die Gruppierung von Parlament,
AuBen-, Justiz-, Finanzministerium, des Obersten Gerichts und des
Polizeiprisidiums in der Nihe des Kaiserpalastes vorsah. Dieser Plan
ist nur zum Teil verwirklicht worden. Unter anderem wurde auch die
Errichtung eines Theaters geplant, was darauf hinweist, daB auch dem
Theater eine Funktion im ModernisierungsprozeB zugedacht war. Ein
weiteres Indiz ist die Griindung eines ,,Vereins zur Reform des Thea-
ters“, dem neben Ministerprisident Itoh, AuBenminister Inoue und
weiteren Politikern der Regierung auch wichtige Vertreter der japanis-
chen Wirtschaft angehorten.

Zunichst ging es um #HuBere Belange: Es sollten reprisentative
Theaterbauten errichtet werden, die sich mit europdischen Theatern
messen konnten. Das traditionelle Kabukitheater war in konventionellen
japanischen Holzbauten untergebracht. Wie schon erwihnt, wurde in
Tokyo bereits eine von der Regierung initiierte Diskussion um die
Reform des japanischen Theaters gefiihrt.

Allerdings wurde dieses Theaterprojekt nicht weiter verfolgt, da
auBenpolitische Entwicklungen den anfinglich eingeschlagenen Regie-
rungskurs auf halber Strecke zu einer dramatischen Kehrtwendung

zwangen.
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Und hier haben wir die direkte Uberleitung zu Mori Ogai:
Ogai, Militdrarzt, Naturwissensc_haftler und Literat, hielt sich zwischen
1884 und 1888 in Deutschland auf. Er lieB sich vom dem zeitgenéssi-
schen Diskurs tiber die Literatur- und Theaterwelt faszinieren und
inspirieren.

Gegenliiber dem vom ,,Verein zur Reform des Theaters“ entwickelten
Konzept reprisentativer Theaterbauten plddierte Ogai flir eine ,,Ein-
fache Schlichtheit“ des Theaters. Dieser von ihm geprigte Begriff
,.Einfache Schlichtheit* (Kanboku) geht auf das Konzept der Miinchener
Theaterreform zurlick, die unter Perfalls Leitung eine ,,Originalgetreue
Shakespeare-Auffithrung“ forderte.

In den 80er Jahren beginnt in Deutschland erneut eine Debatte um das
Reformtheater. Der Intendant des Miinchner Hoftheaters, Karl von
Perfall, hatte 1889 eine neue Form von Schauspielbiihne errichtet, die
vielfache Beachtung fand. Im gleichen Jahr dokumentierte Rudolf
Genée in seiner Schrift ,,Die Entwicklung des scenischen Theaters und
die Bithnenreform in Miinchen“? den historischen Verlauf der Miin-
chener Theaterreform, und auch Rudolf AsmuB} versffentlichte 1889 im
Miinchener Grenzboten einen weiteren Bericht {iber das neue Theater®.
Dieser ist in unserem Zusammenhang von gewisser Bedeutung, da Ogai
ihn nachweislich zur Kenntnis nahm und sich in seinem Aufsatz ,,Uber
die Vorurteile der Theaterreformer“® ausfiihrlich darauf bezog.

Es ging in Miinchen um eine neue Art, Shakespeare aufzufithren, um
eine Art, die durch zwei Momente charakterisiert war: Zum einen
wurde der Text in der Vordergrund gestellt, zum anderen wurde das
Biihnenbild abstrakter gestaltet. Die Dekoration beschrinkte sich auf
Andeutungen, so daB3 im Zusammenhang mit dem Text die Einbildungs-
kraft des Publikums in ganz anderer Weise gefordert wurde, als etwa

in der Auffiihrungspraxis, die sich durch die Meininger Biihne entwic-
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kelte. Denn dort war man stets bemiiht, auch historische Details nach
Moglichkeit zu perfektionieren. Bei allem Verdienst lag in solchen
Auffiihrungen jedoch die Gefahr, den Zusammenhang der gebotenen
Stiicke in Einzelbilder auseinanderfallen zu lassen. Eine derartige
Ablenkung solle durch die Inszenierung nach Moglichkeit vermieden
werden, forderte Ogai. Er setzte sich dafiir ein, die Phantasie der
Zuschauer durch Beschrinkung des Bithnenbildes anzuregen. Zur Inten-
sivierung des Bezugs zwischen Bithne und Publikum wurden im Min-
chener Residenztheater verschiedene Experimente angestellt. Beispiels-
weise versuchte man, die Beschrinkungen der traditionellen Rahmen-
und Guckkastenbithne zu dberwinden. Der Theaterkritiker. AsmuBl
berichtete, der Souffleurkasten sei ,,nicht sichtbar” eingerichtet und ein
Teil des Orchesterraums sei zur Bithne gezogen, ,,so daB3 diese in den
Zuschauerraum hineinrage und damit die Darsteller vielfach, #hnlich
wie bei Shakespeare, unmittelbarer an die Zuschauer herangestellt
sind“®,

In diesem Zusammenhang betonte Ogai die Vorziige des Kabuki-Thea-
ters : Es gebe im Biithnenvordergrund keinerlei optische Hindernisse wie
etwa einen Souffleurkasten. Dartiber hinaus sei im japanischen Theater
auch der Orchestergraben unbekannt.

Zur Beschleunigung des Szenenwechsels wurden im Miinchener Theater
,statt des gewohnten groBen Vorhangs (..) Doppelhinge“ benutzt,
,,die nach den Seiten auseinandergehn“®. Ogai dagegen fiihrte an : Der
Vorhang des japanischen Kabuki-Theaters sei im Grunde leichter
Natur. Ein halb transparentes Gewebe, das miihelos und locker von
einer einzigen Person qiier uber die Biihne bewegt werden konne.
Bereits im Jahre 1889 wies Ogai auf die phantastischen Mdglichkeiten
der japanischen Kabuki-Drehbiihne hin, die einen raschen Szenen-

wechsel erméglicht. Erst 7 Jahre sp4ter versuchte der Miinchner Theater-
(142) —271—



architekt Lautenschliger (Schiépfer der Shakespeare-Biihne in der
Miinchener Theaterreform) erstmals in Europa, die Technik der Dreh-
bithne anzuwenden. In Japan ging es wihrend dieser Zeit hingegen um
die Abschaffung altbewdhrter Mechanismen und Theatereinrichtun-
gen : Nicht nur die Drehbiihne sondern auch der Hanamichi standen auf
der AbschuBliste und sollten ,radikal“ beseitigt werden, wie ,der
Verein zur Reform des Theaters“ seine Forderung formulierte.

Die Eigenschaft des Hanamichi war bereits 1863 von dem Berliner
Amateurbtihnendichter und Kolumnenschreiber Hermann Maron,
einem Teilnehmer an der PreuBischen Expedition nach Ostasien, in
dessen ,,Reiseskizzen“ aus Japan und China eingehend beschrieben
worden. Seine fiir einen Theaterliebhaber ungewdhnlich scharfsinnigen
Beobachtungen hatten sich darauf gerichtet, wie der Hanamichi die
- Ausnutzung der vollen Raumdimension ermdglicht. Hier ein kleines
Zitat aus Marons Schilderungen :

,, Bisweilen erscheinen gleichzeitig auf beiden Gingen z.B. Helden,

rufen sich an, hthnen sich, fordern sich heraus und schreiten allm#hlich
gegen die Bihne vor“®,
Durch den Hanamichi wurden Szenen und Wirkungen méglich, wie sie
auf der traditionellen européischen Biihne ,,als Unmdoglichkeit verloren
gehen, d. h. niemals hitten realisiert werden kénnen. Die Aufmerksam-
keit des Publikums wurde in ganz anderer Weise gefordert:

»Das Auge des Zuschauers“, so Maron weiter, ,wird von seiner
ewigen einseitigen Richtung abgelenkt, hat den Raum des ganzen
Theaters fortwihrend zu tiberwachen“®.

Mit dieser Schilderung hatte Maron die spiter von dem Miincher
Theatermann Georg Fuchs systematisch durchgefithrten Uberlegungen
tiber das Theater als ,,ein Raum-Problem“® de facto vorweggenom-

men. Fuchs war allerdings der erste, der aus Expertensicht die Moglich-
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keiten des Hanamichi in den europ#ischen Diskurs {iber die Wieder-
belebung des Theaters als ein ,,organisches Ganzes“!® einfiihrte.

Ogai dagegen verstand sich in erster Linie als Literat ; denn er betrach-
tete das Theater vorwiegend als einen Ort fur die Wiedergabe der
dramatischen Literatur. Sein Interesse fiir den Hanamichi stand
weniger im Zusammenhang mit der Suche nach einer neuen Dimension
der Raumkunst : Vielmehr kam es ihm darauf an, eine Moglichkeit zur
Verstiarkung des Bezugs zwischen Biihne und Publikum zu schaffen.
,,Die Handlung“, d.h. das Dramatische selbst sollte mit dem ,,Gemiit und
Geist der Zuschauer® in unmittelbaren Kontakt gebracht werden. Vor
diesem Hintergrund wird ersichtlich, daB Ogai im Grunde weniger in
Richtung der Avangarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts tendierte ; er
legte gesteigerten Wert darauf, die Tradition des ,literarischen
Theaters“ aus dem 19. Jahrhundert hiniiberzuretten und zu be-
wahren. Ogai wollte offensichtlich an die geistigen Vorstellungen
Tiecks, Immermanns und Laubes ankniipfen.

Soweit ein kleiner Uberblick tiber Ogais Uberlegungen zur , Einfachen
Schlichtheit” der Biihne und des Bithnenumfeldes.

Lassen Sie uns nun einige Aspekte zur Rolle und zur Stellung des
Literaten im Theaterbetrieb beleuchten.

Eine Einschitzung des Theaters als ,,pddagogische Anstalt“ lehnt Ogai
rundum ab. Zur Unterstreichung seiner Haltung beruft er sich gern auf
Goethes ,,Deutsches Theater“. In dieser Schrift hatte Goethe die Vor-
stellung verworfen, das Theater solle eine rein ,,sittliche Funktion
erfiillen. Dem gegeniiber stellte er sein Ideal einer ,,der hohern Sinnlich-
keit eigentlich nur gewidmeten Anstalt“®?, ein Konzept, dem Ogai nur
zu gern zu folgen bereit war. '

Doch nicht alles, was Goethe bewegte, fand auch Ogais uneingeschrink-
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ten Beifall. Mit dem Goethe’schen ,,Konventionalismﬁs““” in den
,,Regeln fiir die Schauspieler” konnte er sich beispielweise nicht beson-
ders anfreunden. Und damit steht er in einer Linie mit dem zeitgendssis-
chen Theaterhistoriker Robert ProlB. Jedoch bekundete Ogai seine
Sympathie fiir den Versuch der Weimarer Klassik zur Neukonstituie-
rung des Theaters als ,,autonome Kunst“. Intensiv beschiftigte er sich
dariiber hinaus mit konkreten Vorschligen zur Transformierung
Realisierung des Theaters in eine ,,Kunstanstalt“'?, Auch Immermanns
Ideen zur Theaterreform in Diisseldorf, die dem Literatentum eine
vorrangige Stelle zubilligten, brachte er groBes Interesse entgegen.

In seinem literarischen Gesprich ,,Diisseldorfer Anfidnge“ beschreibt
Immermann die Funktion eines Literaten wie folgt :

,,Des Dichters Werk, dachte ich, entspringt aus einem Haupt, deshalb
kann die Reproduktion desselben verniinftigerweise auch nur aus einem
Haupt hervorgehen“t®,

Mit dem ,, Haupt* war der Literat gemeint, der als ,,ein dichtender und
ordnender Geist“¥ auch in den Theaterbetrieb aktiv und gestaltend
eingreifen sollte. Dieses Postulat fithrte im Verlauf der Theaterreform
zu einer Funktionsinderung der Intendanz, der traditionell eine reine
Verwaltungs - und Aufsichtsrolle  zugekommen war. So auch
beispielweise in Diisseldorf, wo sie sich aus dem Oberbiirgermeister und
zwei bis vier kunstverstidndigen Blirgern zusammensetzte — was nur
allzu gut verdeutlicht, daB sie keinerlei kiinstlerische Funktion ausiibte.
Der Intendanz oblag die Genehmigung des Spielplans, die Beaufsich-
tigung der Finanzen des Theaters und die personelle Zusammenset-
zung der Schauspieltruppe. Fiir den eigentlichen Theaterbetrieb war
der Theaterdirektor, der Prinzipal, verantwortlich. Er schlug der Inten-
danz einen Katalog von fiir den Spielplan geeigneten Stiicken vor,

aufgrund derer diese dann ihre Auswahl treffen konnte. Dariiber hinaus
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stellte er die Schauspieltruppe zusammen und wihlte die ibrigen
Chargen, wie Regisseur, Inspektor, Musikdirektor etc. aus. In diesem
Sinne war auch seine Aufgabe keine primir kiinstlerische, sondern eine
zum iiberwiegenden Teil organisatorische.

Diese Situation #nderte sich jedoch mit Beginn der Amtszeit des
Disseldorfer Theaterdirektors Immermann von Grund auf : Da nun die
Intendanz von einem Literaten wie Immermann wahrgenommen wurde;
muBte damit auch die kiinstlerische Funktion des Intendanten - ins-
besondere im Bereich des Sprechtheaters - erheblich aufgewertet
werden.

Solche Gedankengiinge waren nicht ohne EinfluB auf Mori Ogai ge-
blieben : Bereits in seinem japanischen Aufsatz ,,Der Dichter hinter der
Biihne“ (Engekijori no Shijin), wies er darauf hin, wie wichtig auch ihm
dieser Aspekt des Immermann’schen Reformprojektes erschien. Der
Intendant muBte in Ogais Augen kraft seiner Doppelfunktion als
Kiinstler und Unternehmer nun imstande sein, intensiver als bisher auf
die Gestaltung des Spielplans EinfluB zu nehmen und vor allem auch die
poetische Qualitit des Repertoires zu erhhen.

Um 1885 wurde in Tokyo eine von der Regierung initiierte Diskussion
um die Reform des japanischen Theaters gefithrt. Wie bereits erw#hnt,
blieb die Reform aus verschiedenen politischen Griinden auf halber
Strecke stehen. Doch der einmal beschrittene Weg wurde im Jahre 1889
von Privatleuten weitergefiihrt und ein neues Kabuki-Theater gegriin-
det. Dieses Theater existiert bis auf den heutigen Tag unter seinem
damaligen Namen: das ,,Kabuki-Za“ auf der Ginza.

Gegen Ende seines Aufsatzes ,,Noch einmal zur Theaterreform* unter-
zog Ogai das glanzvolle AuBere des Kabuki-Za-Theaters einer einge-
henden Betrachtung. Hierbei bemerkte er, er wiinsche sich eine Figur,

der es gelingen mdge, dieses Theater auch von seiner inneren Struktur
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her zu einem entsprechenden Glanze zu beférdern. Ja, er wiinsche sich
nachgerade einen japanischen Immermann (,,Nippon no Inmeruman®),
wie er auf japanisch schrieb.®®

Die Meiji-Technokraten hatten sich die Modernisierung Japans nach
bewihrten westlichen Vorbildern zum MaBstab genommen. Ein Genius
wie Mori Ogai jedoch dachte und handelte in erweiterten Dimensionen :
Er war von Beruf Arzt und Naturwissenschaftler. Dariiber hinaus
wurde er bereits zu Lebzeiten als begnadeter Literat, Schriftsteller und
Dramaturg weithin anerkannt und gefeiert.

Seine vielseitigen Begabungen erlaubten es Ogai, ein umfassendes
Theaterkonzept zu entwickeln, das die Maoglichkeiten einseitig
orientierter Theatermanager bei weitem tiberfliigelte. Ogais Konzept
orientierte sich einerseits an den Bedtirfnissen der japanischen Kabuki-
szene, andrerseits bezog es jedoch die groBen europiischen Traditionen
und Neuerungen gleichermaBen in sein Gesamtkonzept mit ein. Mori
Ogais Theaterstudien sollten daher nicht als Studien oder Entwiirfe im
herkdmmlichen Sinne betrachtet werden - vielmehr handelt es sich
hierbei um ausgereifte und btihnenfertige Konzepte : Konzeptstudien,
die den Bogen schlagen vom literatischen Genre tiber Bithnenkonstruk-
tion und Zuschauerraum bis hin zu ganz speziellen Belangen. Fragen
wie Feuersicherheit werden ebenso selbstverstindlich und eingehend
behandelt wie etwa hygienische Anforderungen an Schauspielhiuser

allgemein.

Und damit liefert Ogai uns auch das Stichwort fur den 3. Teil des
heutigen Vortrages: ,,Bautechnische Sicherheit und Feuersicherheit
von Theatereinrichtungen®.

Anfang September des Jahres 1890 erschien in Tokyo eine Zeitschrift
mit dem Titel ,,Neue Zeitschrift fiir Hygiene“ (Eisei Shinshi). Diese
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Publikation hatte sich zum Ziel gesetzt, Berufsgruppen wie Arzte,
Architekten und Stadtplaner mit den neusten Entwicklungen der inter-
nationalen Hygiene- und Sicherheitsforschung vertraut zu machen.
Ogai steuerte zur 28. Ausgabe dieser Fachzeitschrift einen Beitrag bei.
Darin stellte er eine ,,Musterbithne“ (Gekijé no Hinagata) vor, die
samtliche Vorziige hochster Feuersicherheit wie auch offentlicher
Hygiene in sich vereinte und gleichzeitig h6chstem kiinstlerischen
Niveau entsprach.

Ogai hatte sich von einem Entwurf der Firma Schmidt & Neckelmann
inspirieren lassen. Diese Firma hatte 1883 auf der Hygieneausstellung in
Berlin der Offentlichkeit Baupldne fiir ein Mustertheater vorgestellt,
der mit dem ersten Preis ausgezeichnet wurde.

Die Details des Schmidt/Neckelmann’schen Entwurfes hatte Ogai in
seiner japanischen Abhandlung erschépfend dargestellt und mit kriti-
schen Anmerkungen versehen. Auch die Deutsche Bauzeitung widmet
sich in einem Artike! vom 7.7.1883 mit der Uberschrift , Die Konkurrenz
fir den Entwurf zu einem Mustertheater” diesem pridmiierten Vor-
schlag und filhrt unter anderem aus: ‘

,,Wie die beigefligten Abbildungen erkennen lassen, ist der ganze Bau in
eine Anzahl scharf gesonderter Baugruppen zerlegt und vollzieht sich
die zwischen Zuschauerhaus und Biithne einerseits, den Verwaltungs-
etc. Rdumen andererseits, sowie die zwischen Bithne und deren
Nebenrjumen bestehende Trennung durch Anordnung von 6 groBen
Hofen ; 4 dieser Hofe umschlieBen den Saal, wihrend 2 eine Sonderung
zwischen Biihne und Dekorations-Magazinen herstellen. Alle Hofe sind
mittels Durchfahrten mit der Umgebung des Theaters in direkte
Verbindung gebracht. Sie bieten deshalb nicht nur fiir Loschzwecke
besondere Erleichterungen und sind ferner geeignet, als Austritts-

Riume fiir sogen. Nothausgiinge zu dienen, sondern sie erfiillen auch
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den wesentlichen Zweck, dem Geb#ude in seinen innersten Partien
direkt Licht und Luft zuzufiihren. Die vorzugliche Anordnung der Héfe,
wie das Projekt sie aufweist, geniigt sicherheitlichen und gesundheitli-
chen Anforderungen von héchster Bedeutung in einer Weise, wie es bei
keinem der tbrigen Projekte in annidhernd gleichem MaBe der Fall
ist“ae),
Im Diskurs um die mangelnde Feuersicherheit damaliger Theater-
bauten erhoben sich Stimmen wie die von Professor Dr. Karl v. Liitzow,
der auf verschiedene Katastrophen der Theaterwelt hinwies und Lésun-
gen aufzuzeigen versuchte. In einem seiner Vortrige mit dem Titel ,,
Der wunde Punkt im modernen Theaterbau“ hieB es:
»Ingenieur August Félsch weist statistisch nach, daB innerhalb der
letzten hundert Jahre 130 Theaterbrinde vorgekommen seien ; hier-
von innerhalb der sieben Jahre von 1863-1869 allein 43, und im Jahre
1867 zehn Brinde.. Zumeist war die Ursache dieser Brinde das
Entziinden des Biihnenraumes, da von demselben gewthnlich nur ein
kleiner Theil iiberblickt werden kann und in demselben soviel leicht
entziindliches Material aufgehiuft ist....Beim Theaterbrand von
Saragossa (1788) gingen sechshundert Menschen zu Grunde, bei dem
von Québec (1846) fiinfhundert, bei dem von Karlsruhe (1847) z#hlte
man 63 Todte und zweihundert Schwerverwundete*“!?.
Nach detaillierter Beschreibung verschiedener Brandkatastrophen und
Darlegung der M#ngel im Theaterbau formulierte Prof. v. Liitzow seine
Grundforderungen, die an jeden Theaterbau zu stellen seien, wie folgt :
,,1) Scharfe Trennung von Biihne und Zuschauerraum durch Mauern
und eiserne Vorhinge ; eiserne Thiiren dort, wo solche anzubringen
sind. »
2. Umgestaltung des Zuschauerraumes in einer der rémisch analogen

Weise, so daB3 die Form der Amphiteater dominirend wird und sein
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Der erste prémiierte Entwurf der Firma Schmidt & Necklmann in Hamburg
zu einem Muster-Theater : Aus “Deutsche Bauzeitung’’ vom 7.7.1883

Unterbau nur aus breiten Gingen und Treppen besteht, durch wel-
chen die Menge, ohne zu suchen, den Ausgang finden kann.
3. Das Theater darf in keinem Zusammenhange mit anderen
Gebduden stehen, es mul3 von allen Seiten frei sein“®.
Der Mustertheater-Entwurf der Firma Schmidt & Neckelmann mag
als Antwort auf den zeitgentssischen Ruf nach einem Schauspielhaus
gewertet werden, das sdmtlichen Anforderungen in bezug auf Feuersi-

cherheit, gesunder Theaterluft und kiinstlerischem Niveau entsprach.

Ein Blick auf den damals in der Deutschen Bauzeitung abgedruckten
Entwurf zeigt einen imposanten Theaterbau, dessen Kuppeln (sichtbar
auch nach auBen hin) die Trennung von Biihne, Zuschauerraum und
Voyer signalisieren. Fiir den interessierten Beschauer sind die Grundris-

se dreier Theaterebenen beigefiigt, mit denen ebenfalls ein Gefiihl von
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Durchdachtheit und Sicherheit vermittelt werden sollte :

Samtliche

Zonen bilden in sich selbst nahezu geschlossene Einheiten. ZweckmiBig

angelegte Verbindungsginge und Zwischenschleusen stellen ein ausge-

kliigeltes System von Notausgingen und Fluchtwegen fiir den Ernstfall

bereit.

Parkett-Grondriss.
1) Vestihil and Treppe for das Parkett u. die
befden unteren Riinge.  5) Seiten-Vestibale u. I'reppen
4

G) ]ﬂ]l]l(‘ll L. die Schauspieler.
4) Desgl

far die Bl

2 Otfene Lo, mit 4 anschliclsenden
en fr den Zusehauerranm;  Garderohen
an den Enden liegend,  7) Dekorations - Magazine.
K) Probesiale. 9) A\(.h(!ll\l'l]\'. 10) Boreau d. Direkt.
I. Rang,
1) Foyer. 2) Bibliothek.
3. Rang,
1) CGarderaben d. Sehanspleler.  2) Selneider-

werkstatt

o i . oM

Muster-

Parkett - Grundriss eines
Theaters von Schmidt & Neckel-
mann in Hamburg : Aus der ,,Deuts-
chen Bauzeitung*‘ vom 7.7.1883.
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Ogai entwarf in seiner Abhand-
lung ,,Die Musterbiihne“ ein ab-
strahiertes Theatermodell, das
sich an den Umrissen des Berliner
Vorbildes orientierte und alle
wesentlichen Vorziige des Origi-
nals in klarer, nachvollziehbarer
Linienfiihrung dokumentierte. Die
einzelnen voneinander abgetren-
nten Zonen wurden nach

damaliger Gepflogenheit auf

japanische Art durchnumeriert
sowie der Skizze eine ausfiihrliche
Beschreibung beigefiigt.

AlsNaturwissenschaftlerund Prak-
tiker

legte Ogai gesteigerten

Wert auf prizise Zahlen- und
MaBangaben. Erginzend zu dem
Artikel in der Deutschen Bau-
zeitung fiihrt er aus, daf3 ,,das Um-
luftsystem eines solchen Theater-
baues imstande sein miisse, pro
Besucher stiindlich 25-35 Kubik-

meter Luft umzuwidlzen“t?.
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Weiterhin macht er auch auf die in der Bauzeitung erwidhnten Vorziige
des kombinierten Wasser/Luft-Dampfheizungssystems aufmerksam.
Dariiber hinaus wies er auf die iber dem Zuschauerraum zu Losch-
zwecken angebrachten Zisternen hin, die im Winter durch Dampfheiz-
schlangen eisfrei gehalten werden sollten.

In seiner 1897 verosffentlichten Abhandlung ,Die GréBe von Theater-
bauten“ widmete sich Ogai der Behandlung verschiedener Details in
deutschen und japanischen Theatern, um anhand eines solchen Ver-
gleichs seine Forderungen nach hygienischen Archtitekturbedingungen
zu unterstreichen : Die japanischen, sich iiber den gesamten Zuschauer-
raum erstreckenden, schachbrettférmig angeordneten Theaterlogen
boten dem einzelnen Theaterbesucher eine Fliche von kaum 0,23
Quadratmetern, so Ogai. Dies sei zu wenig, um sich neben der geistigen
Erbauung im Theater auch korperlicher Entspannung hingeben zu
ksnnen. Im Vergleich hierzu sei ein einzelner Sitzplatz in Europa nach
seinen damaligen Beobachtungen und Berechnungen mit 0,4 Quadrat-
metern - also nahezu der doppelten Fliche ~ ausreichend bemessen, um
dem Zuschauer den Theaterbesuch zu einem angenehmen Erlebnis
werden zu lassen. Ogai kommt es im Verlauf seiner Betrachtungen
weniger darauf an, die Vorzuge oder Nachfeile von Stuhlkonstruk-
tionen oder traditionell japanischen Logenplitzen aufzuzeigen. Viel-
mehr richtete er sein Augenmerk auf die notwendigen Grundvorausset-
zungen fiir einen idealen Theaterbetrieb, die er in hygienischer, me-
dizinischer sowie brandverhiitungstechnischer Hinsicht beleuchtet.

In einer “Extra=Beilage zum 47sten Stiick des Amtsblatts der Konigli-
chen Regierung zu Potsdam und der Stadt Berlin“ erschien am 22.
November 1889 eine 12seitige, dichtbedruckte ,,.Bekanntmachung des
Koniglichen Regierungsprisidenten” mit dem Titel :

,,Polizei=Verordnung betreffend die bauliche Anlage und die innere
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Mori Ogais (iberarbeitete und
abstrahierte Version des Muster-
Theaters von Schmidt & Neckel-
mann.

Einrichtung von Theatern, Circus-
gebduden und offentlichen Ver-
sammlungsriumen®.

Eine auf Japanisch verfaBte Ar-
beit aus Ogais Feder (1897) do-
kumentiert, daB er sich mit diesem
Regelwerk eingehend auseinander-
gesetzt und die wesentlichen
Umrisse desselben auf japanische
Verhidltnisse zugeschnitten
zusammenfaBt hatte. Sein beson-
deres Interesse gilt hierbei den
Sicherheitsvorkehrungen. Beispiels-
weise fordert er ein Mindestmal8
fir die Sitzbreite von 50
Zentimetern und will auch den in
brandtechnischer Hinsicht
gebotenen Mindestabstand der
Reihen in einer GroBenordnung
von 0,8 Metern bemessen
wissen®®.

Unter Beriicksichtigung der beson-

deren Gegebenheiten Japans als

erdbebengefihrdetes Land hilt er eine BauhShe von nicht mehr als 3

Etagen (das Parterre miteingerechnet) flir angemessen, wobei er noch

strengere MaBst#be als die preuBische Verordnung anlegte, die immer-

hin 5 Etagen als vertretbar ansah. In der Berliner Polizeiverordnung

wurde eine klare Trennungslinie zwischen ,Kleinen Theatern“ mit

weniger als 800 Zuschauern und ,,GroBen Theatern“ mit mehr als 800
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Besuchern gezogen, wobei flir GroBbauten prézise vorgeschrieben war,
wieviele Personen jeweils auf einer einzelnen Etage untergebracht
werden durften und wieviel Quadratmeter Zwischenraum, bzw. Trep-
pen- und Fluchtwege beispielsweise pro Hundertschaft der Theater-
besucher anzulegen sei.

Von der legendidren preuBischen Griindlichkeit lieB sich der Militérarzt
und Naturwissenschaftler Ogai gerne inspirieren. : Er brachte dhnliche
Sicherheitsnormen in seine Bauvorschlidge fiir japanische Theaterkon-
struktionen ein, wobei er neben hygienischen und brandverhiitungstech-
nischen Erfordernissen jedoch auch die kiinstlerischen Aspekte niemals
auBer acht lieB. So forderte er je Besucher eine Mindestsitzfl4che von
0,4 Quadratmetern oder dariiber und sprach sich fiir eine Begrenzung
des Theatervolumens auf 3 Etagen mit nicht mehr als 1500 Plitzen aus
- dies nicht zuletzt im Hinblick auf die angenehme Intimitéit des
japanischen Theaterraums und von der Uberlegung geleitet, die feine
Akustik durch ausufernde GréBe nicht in Mitleidenschaft geraten zu
lassen.

Ogais Bemiihungen um eine zeitgerechte Modernisierung des japani-
schen Theaters mégen vor dem kritischen Auge des Theaterhistorikers
vergeblich erscheinen angesichts des verwaltungstechnischen und poli-
zeilichen Aufwandes, der beispielsweise in Berlin getrieben wurde. Im
Japan der anbrechenden Meiji-Zeit herrschte jedoch ein Klima all-
gemeiner Aufbruchsstimmung, und es war gerade damit begonnen
worden, einen funktionierenden Verwaltungsapparat aufzubauen. Ideen
wurden oft spontan und aus dem Augenblick heraus geboren und in die
Tat umgesetzt. Vor diesem Hintergrund sind Ogais Theaterpldne zu
wiirdigen.

Ogai war kein Phantast, sondern ein logisch denkender Kiinstler, der

sowohl die europdische wie anch die asiatische Logik ohne Schwierig-
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keiten auf einen Nenner zu bringen wuBte. Ohne Ubertreibung kann hier
festgestellt werden: Mori Ogai hatte erkannt und wuBte genau, worauf es
im europdischen Denkprozess um die Zukunft des Theaters ankam, in
architektonischer wie in #4sthetischer Hinsicht.

Und eben diese Gedankeng#nge vermochte nur er so genial auf japanisch
umzuformulieren, daB seiner Ansicht nach auch die japanische
Theaterwelt von diesem Diskurs ausgiebig profitieren konnte. Wieweit
man jedoch seinen Pldnen zu folgen gewillt war, ist eine Fragestellung,
die heutige Theater- und Expertenkreise mit lebhaftem Interesse
verfolgen.

Zum AbschluB meines kleinen Vortrages darf ich noch einmal zusam-
menfassen :

Drei Kernfragen waren es, die Ogai in bezug auf die Frage nach der
idealen Form des Theaters beschéftigten :

Zum einen ,,Die einfache Schlichtheit der Bithne“. Er propagierte unter
Einbeziehung der Ideen der Miinchner Theaterreformer eine Riickbesin-
nung auf die absoluten Werte der traditonellen japanischen Kabukibtih-
ne. Ein Versuch, der ihm wiederum den Weg zu einer west-ostlichen
Symbiose der Méglichkeiten des Theaters wies.

Thema Nr. 2 war ,,Der Dichter hinter der Biihne“. Das zentrale Thema
der damaligen europdische Moderne, die , Literaritit im Theater*,
z4hlte auch zu Ogais Hauptanliegen. Anhand zahlreicher Dokumente
148t sich dokumentieren, wie intensiv und produktiv Ogai diese Frage-
stellung anging.

Punkt. 3 schlieBlich wurde durch das Stichwort , Musterbiihne vor-
gegeben. Urbane Theaterbauten und damit verbundene Probleme wie
Hygiene- und Brandschutzanforderungen waren die beherrschenden
Themen in Expertenkreisen, zu denen auch Ogai in seiner Eigenschaft

als Militdrarzt und Hygieniker z#hlte.
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