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Disparater oder integrativer Wiederaufbau?
Erfahrungen mit der ,,dritten Semperoper*

Friedrich Dieckmann

Meine Damen und Herren, vielen Dank fiir die Einladung
zu dieser spannenden Tagung! Ich nehme gern die Gelegen-
heit wahr, vor einem wahrhaft fachménnischen wie -frauli-
chen Publikum Erfahrungen mit einem Projekt darzulegen,
das mich publizistisch-analytisch zwei Jahrzehnte lang be-
schéftigt hat und danach eine gute Grundlage gab fiir den
Umgang mit anderen Wiederaufbauproblemen, bis hin zum
neuen Palast der Republik alias Humboldt-Forum.

In den neunziger Jahren habe ich mir sagen lassen, dass
westdeutsche Dresden-Besucher, wenn sie des Opernhauses
ansichtig wurden und hdrten, dass es ein Wiederaufbau des
zerstorten Vorgédngerbaus sei, manchmal sagten: Und dafiir
gibt die Bundesregierung nun diese vielen Milliarden in
den Osten. Sie konnten sich nicht vorstellen, dass dies ein
Werk der DDR-Ara war — und in der Tat: in der 1990 an-
brechenden DM-Ara wiire dieser Wiederaufbau nicht mehr

zu bezahlen gewesen. Er hatte, 1985 fertig geworden, 258
Millionen DDR-Mark gekostet — Ergebnis einer Wirtschafts-
struktur mit weitgehend festgefrorenen Lohnen, Preisen und
Mieten und einer langverbiirgten Handwerkskultur. Der Weg
zu diesem Wiederaufbau war reich an 6konomischen wie an
konzeptionellen Problemen gewesen; ich will versuchen, ihn
in aller Kiirze nachzuzeichnen; es war ein exemplarischer
Weg, und er enthélt Lehren bis auf den heutigen Tag. Mitte
der achtziger Jahre wurde in der DDR noch anderes fertig:
in Leipzig das Neue Gewandhaus, eindrucksvolles Zeugnis
einer von Grund auf zeitgendssischen Architektur, in Ber-
lin-Mitte der historisierende Neubau eines Konzerthauses in
den AuBlenmauern von Schinkels Schauspielhaus. Wollte die
DDR cein Jahrfiinft vor ihrem Riickzug aus der Geschichte
noch einmal zeigen, was in ihr steckte, wenn man es richtig
machte? Von heute gesehen, sicht es fast so aus.

Abb. 1 Gottfried Sempers erstes Dresdner Theater von 1841 (Foto von 1865)
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Abb. 2 Gottfried und Manfred Sempers Dresdner Theater
von 1878 in einer historischen Fotografie

Wiederaufbau, aber wie?

Sempers zweites Dresdner Theater hat das Schicksal der
Stadt erlitten. Sein erster Dresdner Theaterbau, das Werk,
das den Ruhm des Architekten begriindete, war 1841 fer-
tiggeworden und wurde 1868 durch eine Unachtsamkeit der
Bithnenhandwerker ein Raub der Flammen; sein zweites
Dresdner Theater, Schwesterwerk des Wiener Burgtheaters,
fiel im Februar 1945 einer Vernichtungsorgie aus der Luft
zum Opfer (Abb. 1-3). Der Bau war durch die markante Ver-
anschaulichung der Funktionsbereiche von wegweisender
Modernitét: Zuschauertrakt, Treppenhduser und Bithnenhaus
zeichneten sich als differenzierte Baukorper voneinander ab.
Man kann das Funktionalismus nennen, ich wiirde den Be-
griff des Realismus vorziehen. Wenn man Realismus in der
Architektur als eine weitgehende Kongruenz von Zweck und
Form bestimmt, dann hatte Semper diese Haltung am voll-
kommensten in seinen Dresdner Barrikadenbauten vom Mai
1849 ausgeprégt. Bei seinem zweiten Dresdner Theater be-
durfte es auch in der AuBengestalt eines hohen dekorativen
Aufwands, um das Publikum mit der Kiihnheit der Anlage
zu versdhnen.

In die Fassade des Baus, dessen Wiederherstellung 1950
durch ein Votum des Ministerprasidenten Grotewohl sicher-
gestellt und durch einen Beschluss der sidchsischen Regie-
rung eingeleitet wurde, galt es, eine dritte Semperoper zu
bauen. Finanziert zu gleichen Teilen aus staatlichen Mitteln
und Spenden der Bevdlkerung, war von 1952 bis 1956 das
Mauerwerk der Ruine gesichert und erginzt und ein Dach
aufgezogen worden; das Hauptaugenmerk der Behorden galt
in den folgenden Jahren der Errichtung des Kulturhauses am
Altmarkt, die 1966 in Angriff genommen wurde. Ein Jahr
zuvor hatte das Ministerium fiir Kultur einem neugegriinde-
ten Berliner Theaterbauinstitut, dem ,,Institut fiir Technolo-
gie kultureller Einrichtungen®, in Verbindung mit dem VEB
Dresdenprojekt die Projektierung der neuen Oper iibertra-
gen; im Juni 1967 war die erste Etappe dieser Arbeit, die
,technisch-6konomische Zielsetzung®, abgeschlossen; sie
fand bald darauf die Billigung der Instanzen.

Abb. 3 Zuschauerraum des zweiten Semperbaus
(Foto um 1930)

Eine dritte Semperoper in der Fassade der zweiten — der
Satz schlief3t alle Probleme ein, die sich an den Wiederauf-
bau kniipften. Es hitte zwei reine Moglichkeiten gegeben.
Die eine war der Abriss der Ruine und der Bau eines vollig
neuen Theaters. Aber dann hétte man auch die Ruine der
Gemaildegalerie abreiflen miissen, Sempers Forumsplan von
1835 wire mit zeitgeméfBen Mitteln wieder mdglich gewor-
den. Mit Gliick und Tatkraft gelang es, diese Absage an das
19. Jahrhundert zu vermeiden.

Die andere reine Moglichkeit wére die vollig getreue
Wiederherstellung des Gebdudes in seiner von Gottfried
Semper und seinem Sohn Manfred in den 1870er Jahren ge-
schaffenen Gestalt gewesen. Eine solche Losung hétte dem
Bauwerk den Rang eines freien Kunstwerks zugestanden,
bei dem die dsthetische Bewéltigung der Aufgabe — also
des gesellschaftlichen Zwecks — deren zeitliche Bedingtheit
aufhebt. Ein solcher Grad transzendierender Originalitdt ist
den alten Barocktheatern eigen, dem Bayreuther Hofthea-
ter von Giuseppe Galli Bibiena oder dem Miinchner Resi-
denztheater von Cuvilliés. Sie haben musealen Charakter
— Kunstwerke ihrer Form nach, erlesene Kuriosa in betreff
ihres Zwecks, Liebhabertheater auch heute noch, keine
Volksbiihnen.

Ein dhnlicher Rang kam Knobelsdorffs Berliner Hofoper
zu, deren Innenausstattung aber schon im 19.Jahrhundert
durch einen Brand vernichtet und durch eine dem Zeitge-
schmack entsprechende neue ersetzt wurde. Bei dem Wie-
deraufbau Anfang der 1950er Jahre schlug der Architekt
Richard Paulick (1903-1979) einen Mittelweg zwischen
aktuellem Anspruch und urspriinglicher Formensprache
ein; er rekonstruierte ein stil-, ja sogar personalstilgerechtes
Rokokodekor, das es gar nicht mehr in dem Haus gegeben
hatte, und wahrte Proportionen und Grundverfassung des
Saals: Logenproszenium und hufeisenférmig umlaufende
Rénge (Abb.4). Er verminderte aber deren Zahl (von vier
auf drei), verzichtete auler einer diskret markierten Mittel-
loge in den Réngen auf jede Logengliederung und erhohte
—in den Grenzen, die diese Struktur ihm setzte — den Anteil
guter Plétze.
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Abb. 4 Zuschauerraum der von Richard Paulick wiederauf-
gebauten Berliner Staatsoper (1955)

Konnte dies das Rezept fiir den Innenausbau einer neuen
Dresdner Oper sein? Sempers Dresdner Theaterséle, der
von 1841 und der von 1878, waren dem Architekten auf-
gezwungene Versionen des feudalen Barocktheaters. Der
ornamentale Schmuck nahm auf entlegene Epochen Be-
zug: auf die Frithrenaissance bei dem ersten, auf die Hoch-
renaissance bei dem zweiten Bau; in ihm war das schwere
Empire der konvexen Wandelgédnge, der kiihle, von der
Strenge der Grundformen gebéndigte Prunk der Sdulen
und Gewdlbe von keiner geringen Ausstrahlung (Abb. 5).
Was fiir die innere Wiederherstellung dieser Architektur
sprach, war mehr noch als das in die Bande seiner Epoche
geschlagene Genie Sempers die Tatsache, dass die Oper,
der das neue Haus ebenso wie das alte gehdren sollte, vor
allem eine reproduktive Gattung ist; der iterative archi-
tektonische Rahmen war ihr von daher angemessen. Un-
ter den 14 am hiufigsten gespielten Opern der Spielzeiten
1963/1964 und 1964/1965 in den Theatern der DDR — und
es sicht heute in Deutschland nicht wesentlich anders aus
— befand sich kein Werk des 20. Jahrhunderts, geschweige
denn ein unmittelbar zeitgendssisches. Bei der Operette
lagen in beiden Spielzeiten immerhin fiinf, beim Schau-
spiel acht nach 1945 entstandene Werke an der Spitze des
Feldes. Es miisste eine wirksame, in das Bewusstsein der
Gegenwart eingreifende moderne Oper geben, damit bei
dem Wiederaufbau eines berithmten Opernhauses ein ak-

Abb. 5 Vestibiil im zweiten Semperbau, Foto um 1880

tuell disponierter Zuschauerraum wirklich gerechtfertigt
ware.

Ein anderer Grund fiir die Wiederherstellung des alten In-
terieurs hing mit diesem zusammen: Er liegt in der Schwie-
rigkeit, mit den Mitteln zeitgendssischer Architektur festli-
che Wirkungen zu erzielen. Die Oper ist ihrem Wesen nach
eine festliche Kunst; eben darum ist sie so unzeitgemaf —
und so beliebt. Der Ausdruck des Festlichen fordert Zierat,
Dekor, die moderne Architektur aber ist ihrem Ursprung und
Wesen nach antidekorativ; wo sie wider diese ihre Grund-
verfassung schmiickende Wirkungen zu erzielen versucht,
gleitet sie leicht ins Kunstgewerbliche und Eklektische ab.

Der dritte Grund, der — im Sinn des Lindenoper-Modells
— fiir eine modifizierte Wiederherstellung der Semper‘schen
Innenarchitektur sprach, folgte aus der Erhaltung der Fas-
sade. Es ist nicht gut, wenn das Innere nicht hélt, was das
AuBere verspricht. Und es ist insonderheit nicht gut, wenn
der Schritt von aulen nach innen von der reicheren zu der
kargeren Gestalt fiihrt, wie modernes Bauen sie mit sich
bringt. Zu den beiden reinen Losungen: volliger Neubau
und getreue Rekonstruktion wire mit derjenigen: aullen
iiberwiegend alt, innen teilweise neu, eine unreine Losung
getreten, der erklérte, aber nicht produktive Widerspruch. Er
wurde 2008 in Berlin bei der Erneuerung der Knobelsdorff-
Paulick-Oper von einer irregeleiteten Jury durchzusetzen
versucht; es gelang mit einiger Miihe (hier gedenke ich
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Abb. 6 Saalentwurfvon Klaus Roth Architekten fiir den
Umbau der Berliner Staatsoper (1. Preis des Wettbewerbs
von 2008)

dankbar der Zusammenarbeit mit Jorg Haspel), das bizarre
Vorhaben abzuwenden (Abb. 6).!

Planungsetappe 1966

Eben diese Losung: aufen iiberwiegend alt, innen im Zen-
trum neu, war durch einen in den fiinfziger Jahren gefassten
Ministerratsbeschluss zur architektonischen Vorgabe fiir den
Wiederaufbau der Dresdner Oper geworden. Die weitgehend
erhaltenen Foyers und Treppenhiduser des Hauses sollten in
der Semper‘schen Fassung wiedererstehen, die Stelle des
fast ganz zerstorten Zuschauerraums sollte ein vollig neuer
Saal einnehmen. Die stilistische Nahtstelle wire damit von
dem Eintritt in das Theater auf das Betreten des Zuschauer-
raums verlegt worden (Abb. 7 und 8).

Sempers Theatersaal hatte ca. 1600 Plétze, darunter eine
grofle Anzahl mit Seh- und Horgelegenheiten, die man dem
heutigen Zuschauer, der dem Fernsehen und dem Kino abge-
wonnen werden muss, nicht mehr zumuten kann. Der neue
Saal war auf 1495 Plitze angelegt, davon sollten 1400 den
vollen Blick auf die Biihne haben. Das Parkett dachte man
sich um 30 Prozent verbreitert und um 15 Prozent verléngert,
bei einem um mehr als 20 Prozent vergrofBerten Sesselab-
stand (von 75 auf 90-95 cm). Die Parkettreihen sollten der
Kriimmung der Riickwand folgen, und auch die Ringe soll-
ten dieses in der Fassade nach auflen tretende Formelement
aufnehmen und in sanftem Bogen iiber den sechs letzten Par-
kettreihen liegen. Drei Rénge hétten sich an den Seitenwén-
den in je vier (insgesamt also 24) Balkonen fortgesetzt; in
gelinder Abwirtsstufung fiihrten diese auf eine an den Biih-
nenrahmen heranreichende Plattform, die als Auftritts- oder
Beleuchtungsrampe gedacht war. Die Beleuchtungsbriicke
nahm die Stelle eines vierten Ranges ein und reichte {iber

die ganze Riickwand des Saales. Die schmalen Rénge soll-
ten eine leichte Horizontalstufung haben, dergestalt, dass der
héhere Rang jeweils um eine halbe Reihe gegeniiber dem
unteren vorgesprungen wire. Dieser liberraschende Effekt
konterkarierte jenes stdndische Prinzip, das dem Rangthea-
ter zugrunde liegt und dem hoheren Rang im Theater einen
geringeren in der Gesellschaft zuschreibt.

Der von Semper, Wagner und anderen revolutionédren
Theaterleuten des 19.Jahrhunderts als das Theater der de-
mokratischen Gesellschaft propagierte Theatron-Typus mit
dem steil ansteigenden Parkett hat sich auch nach dem Ende
der Monarchien nicht durchzusetzen vermocht; das hofische
Rangtheater hat Qualitdten erwiesen, die iiber seinen sozi-
alen Ursprung hinausreichen. Sie liegen in der Moglichkeit,
die Winde des Saals zu aktivieren, und das hat nicht nur
akustische Vorziige. Das Auditorium bringt sich auf diese
Weise als Ganzes zum Bewusstsein, der aktive Charakter
der Rezeption, der die theatralische von technischen Dar-
stellungsformen unterscheidet, tritt stirker als in ranglosen
Saalgebilden hervor, ganz abgesehen von einem pragmati-
schen Aspekt, den schon Semper hatte anerkennen miissen:
der Elastizitdt der Rangstruktur gegeniiber verschiedenen
Auslastungsgraden.

Rang- oder Amphitheater — das war im 19. Jahrhundert
eine politische, eine Klassenfrage; im Zeitalter des Kinos,
des Sportstadions und des Fernsehens ist sie das nicht mehr.
Das Medienmonopol, das das Theater im 19. Jahrhundert
innehatte, besteht nicht mehr, Theater ist als Darstellungs-
form nachgerade historisch geworden. So tritt an Stelle des
Entweder-Oder zwischen beiden Sitzordnungen die Frage
nach den Moglichkeiten ihrer Verbindung, also nach der
Demokratisierung des Rangtheaters. Der Opernsaalentwurf
von 1966 leistete dazu einen markanten Beitrag. Er vermied
den zuweilen (so im neuen Leipziger Opernhaus) geiibten
Fehler, die Rénge in einem einzigen zusammenzuziehen,
der dann wie zu einem zweiten Parkett wird, und setzte die
Rangarchitektur als ein formales Mittel ein, das seinen ge-
sellschaftlichen Inhalt verloren hat und seinen Sinn nur noch
als belebende Zutat zu dem dominierenden Parkett gewinnt.
War in dem originalen Rangtheater das biirgerliche Parkett
ein Akzidens der Ranggliederung, so erschienen hier die
Rénge als ein Akzidens des Parketts. Der Dresdner Saalent-
wurf des Instituts fiir Technologie lieB3 sich als eine Synthese
aus dem Wollen und dem Wirken Sempers deuten, aus seiner
intentionellen und seiner realisierten Architektur.

Ahnlich erschien die beabsichtigte Einrichtung der Vor-
biihne wie eine moderne Verwirklichung von Sempers nie
realisierten Vorstellungen. Das Proszenium war breiter und
tiefer angelegt als in dem alten Bau; von den Seiten aus be-
tretbar, sollte es die Potenz einer eigenen Spielfliche gewin-
nen konnen. An Stelle der fritheren Logen und Skulpturen
befand sich eine vertikal in sich geteilte Wandflache, die
durch Drehung und Verschiebung ihrer Abschnitte Auftritts-
Offnungen von verschiedener Grofle freigab. Geschlossen
verldngerte sie den Zuschauerraum in trapezformiger Schré-
ge auf eine nicht nur in der Hohe, sondern auch in der Breite
verstellbare Biihnendffnung.

Die stilistische Nahtstelle im Innern wiederholte sich bei
dem Projekt von 1966 in der Gestaltung der Fassade. Sem-
pers Kulissentheater war fiir szenische Verwandlungen mit
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einem Schniirboden ausgekommen; die zweidimensionalen
Dekorationssteile wurden in die Hohe gezogen oder von
dort heruntergelassen. Die rdumlich-plastische Einrichtung
der modernen Szene verlangt auBBerdem Seitenbiihnen, deren
Einbau die Proportionen der alten Kulissentheater sprengt.
Die seitliche Erweiterung schien auch beim Neubau der
Dresdner Oper unvermeidlich; sie lie3 den hinteren Teil des
Hauses in die Breite gehen und hob den Absatz auf, den die
seitlichen Treppenhéduser mit dem anschlieBenden Biithnen-
trakt gebildet hatten. Auch der Einbau einer Hinterbiihne
erwies sich als notwendig; mit den beiden Seitenbiihnen er-
moglichte er den gleichzeitigen Aufbau von drei Biihnenbil-
dern hinter der Szene.

Diese technischen Erfordernisse sind fiir den Wiederauf-
bau mafigebend geblieben; auch die Bithnenkonzeption — ei-
ne Kombination von Drehscheibe und Hubpodien — hat sich
im Wechsel der Planungen als dauerhaft erwiesen. Statt ei-
ner ortsfesten Drehbiihne erhielt das Theater eine verschieb-
bare Drehscheibe, die in der Hinterbiihne abgestellt werden
kann; dann ist auf der Hauptbiihne ein schachbrettartiges
System hydraulisch versenkbarer Teilflichen (Hubpodien)
freigegeben, die stiickweise Verdnderungen des Biihnenbo-
dens ermdglichen.

Um die tiberméBige Verlingerung des Gebédudes zu ver-
meiden, die ein baufertig gedichenes Vorkriegsprojekt des
Architekten Wilhelm Kreis in Kauf genommen hatte, ent-
schloss man sich 1966, die Intendanz des Theaters in einem
von der Hauptmasse abgesonderten Flachbau unterzubrin-
gen, der auf den Fundamenten von 1938 stehen und durch
zwei gedeckte Géange mit der Riickseite des Bithnenhauses
verbunden sein sollte. Seine stilistische Ausfiihrung sollte
sich von der des Hauptbaus 16sen; dasselbe war fiir die seitli-
chen und riickwértigen Erweiterungen des alten Hauses vor-
gesehen, so dass man, von der Seite auf den Bau blickend,
bei dem Ubergang vom Zuschauer- zum Biihnentrakt die
Formen zweier Jahrhunderte unmittelbar hétte aneinander-
stoBBen sehen. Der Kontrast hétte sich hier noch schérfer aus-
geprégt als im Innern, wo der Zuschauer das Nebeneinander
als ein Nacheinander erlebt hétte. Die Architekten fanden es
damals unzuléssig, eine notwendige Verinderung des Bau-
es mit dessen alter Fassade zu tarnen; sich zu ihrer eigenen
asthetischen Verantwortung bekennend, wollten sie keinen
Zweifel dariiber lassen, wo das Alte aufhort, das Neue be-
ginnt.

Bei dieser Einstellung konnten sie sich auf viele grof3e
Werke der Architektur berufen, deren Entstehung mehr als
eine historische — und also stilistische — Epoche umfasst.
Jedes Zeitalter hatte an ihnen aus seinem Geist fortgewirkt,
den Vorwurf des Uneigenen, Imitatorischen mehr scheuend
als den des Unharmonischen und Widerspriichlichen. Die
Kunstgeschichte hat solcher Baugesinnung fast immer ih-
ren Segen gegeben; wo echte Stile aneinanderstieBen, stell-
te sich zumeist ein Ganzes héherer Ordnung her, das durch
geschichtliche Authentizitdt fiir mangelnde Stileinheit ent-
schédigte. Wie ausdrucksvoll und ,richtig’ nehmen sich die
beiden welschen Hauben auf den Tiirmen der spétgotischen
Miinchner Frauenkirche aus! Und wer hitte den Renais-
sance-Helm auf dem Turm des Prager Veitsdoms oder auf
dem der Leipziger Thomaskirche jemals als disparat emp-
funden!

Abb. 7 Blick aus dem Biihnenhaus in den Zuschauerraum
der zerstorten Dresdner Oper, Aufnahme vor Beginn des
Wiederaufbaus (1977)

Abb. 8 Skizze des Zuschauerraums fiir den Wiederaufbau
der Dresdner Oper (Institut fiir Technologie kultureller
Einrichtungen, 1966)

Doch wurde hier die Frage akut, inwieweit die technisch
wie dsthetisch durch eine tiefe Kluft von dem alten Bau
geschiedene Architektur der Gegenwart stilistische Kraf-
te reprisentiert, die denen fritherer Zeiten gleichberechtigt
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Abb. 9 Das wiederhergestellte obere Vestibiil bei der Erdff-
nung 1985

gegeniibergestellt werden konnen. Riicksicht jedenfalls war
geboten. Als Semper 1838 sein Dresdner Theater und dann
spéter die Gemaéldegalerie neben den Zwinger setzte, nahm
er dessen pragendes Motiv, das rings um den Bau laufende
Rundbogenfenster, auf und verwandelte es seinem eigenen,
schon nicht mehr authentischen Stilempfinden an. Eine &hn-
liche Aufgabe stand in den sechziger Jahren vor den Pla-
nern der neuen Semperoper. Ein Wettbewerb sollte Klarheit
iiber die Erfiillbarkeit der Aufgabe geben; er fand 1967/1968
unter dem Vorsitz von Richard Paulick statt, ohne dass der
erste Preis vergeben worden wire. Der Offentlichkeit wurde
kein Einblick in das Ergebnis gewihrt.

Von Anfang an war der Wiederaufbau des Semperbaus Teil
eines Gesamtprojekts, das auler dem Opernhaus und dem
anzufiigenden Intendanzgebdude den Bau von Werkstitten,
Probebiihnen und einem Dekorationslager vorsah. Fiir diese
Gebaude war, in gleicher Nédhe zum Schauspielhaus wie zur
Semperoper, das Geldnde hinter dem Zwingerteich auserse-
hen worden; in der verldngerten Léngsachse des Zwingers
sollten sie sich um die alte Reithalle von Christian Traugott
Weinlig gruppieren, die als Malsaal instandgesetzt werden
sollte. Nach Lage und Gliederung war hier eine ideale Lo-
sung gefunden, die auch die der Reithalle vorgelagerte alte
Ausspannungshalle einbezog. Fiir die Fassadengestalt der

neuen Gebéude setzte der Weinlig‘sche Bau, eine Giebelar-
chitektur von 1795, hochste Mal3stdbe. Dass sie erfiillt wur-
den, wiére ein gewagte Behauptung.

Die Losung

Soweit Zielsetzung und Planung 1966/67. Zehn Jahre spa-
ter war vieles anders und alles besser geworden. Und nicht
nur auf dem Papier: Der Grundstein des Wiederaufbaus war
gelegt, die Oper ein grofer Bauplatz geworden. Bei der Er-
Offnung des alt-neuen Hauses im Februar 1985 waren nicht
nur Foyers und Treppenhéuser in ihrer alten Gestalt wieder-
erstanden (Abb.9), auch der Zuschauerraum hatte das Ge-
prége seiner Entstehungszeit erhalten. Etwas vergrofert und
in der Form modifiziert, hatte er vier Rénge mit einer nur
noch markierten Logengliederung, deren Decken-Palmetten
schon der Akustik von Sempers erstem Bau zugutegekom-
men waren. Verzichtet hatte man auf den amphitheatralisch
disponierten und weit zuriickgesetzten fiinften Rang Sem-
pers. Dekor und Farbigkeit des Raums (die Letztere war
1912 bei einer Restaurierung aufgegeben worden) waren in
der Semper‘schen Fassung wiederhergestellt. Die den hinte-
ren Teil des Hauses verbreiternden Seitenbiihnen hatten die
alte, in der Ruine vorhandene Fassade erhalten, die nach au-
Ben geriickt worden war. Auch die Riickseite hatte, ein Stiick
weit herausgeriickt, ihre alte Gestalt behalten.

In den Fluchtlinien des Semper‘schen Baus, aber deutlich
von diesem getrennt, hatte der riickwértige Flachbau qua-
dratische Gestalt und war durch zwei Briickenstege mit ihm
verbunden (Abb. 10a und 10b). AuBer den Kiinstlergardero-
ben, Magazinen und Biiros nahm dieses Intendanzgebaude
mit seinen zwei oberirdischen Geschossen die Probebithnen
auf, die der frithere Plan dem Werkstéittenkomplex zuge-
ordnet hatte. Zwei diagonal einander gegeniiberliegende,
ebenfalls quadratische Pavillons zu beiden Seiten dieses
Erginzungsbaus enthielten einen Gaststittenkomplex und
eine als Studiobiihne einrichtbare gro3e Probebiihne. Die-
se Losung, unter dem Chefarchitekten Wolfgang Hénsch in
standiger Kooperation mit dem Denkmalpflegeamt erarbei-
tet, bot am Ende eines Planungswegs, der mit einer Vielzahl
ausgearbeiteter Projekte gepflastert war, das Optimum ei-
nes Ausgleichs von aktuellen Funktions- und restaurativen
Stilanspriichen.

Die Planung von 1966 war eine wichtige Stufe auf dem
Weg zu dem nun erreichten Ergebnis gewesen. Inzwischen
selbst ein Stiick Baugeschichte, Wiederaufbaugeschichte ge-
worden, lésst sich das Resultat seinerseits historisch begrei-
fen: als Ergebnis eines langwierigen Prozesses. In dessen
Verlauf waren all jene Uberlegungen wirksam geworden,
die einst kritisch vorgetragen worden waren. Damit sie zum
Tragen kamen, war vor allem eines ndtig gewesen: Zeit. Die
schien Ende der sechziger Jahre zu fehlen; die auf der Basis
des dargestellten Konzepts ausgearbeiteten Pldne standen
zu dieser Zeit unmittelbar vor ihrer Verwirklichung. Aber es
kam nicht dazu, der Bau wurde abermals verschoben, und
die Verzégerung trug Friichte. Es mag angesichts des tie-
fen Unmuts nicht nur der Dresdner Opernfreunde iiber den
immer wieder vertagten Wiederaufbau merkwiirdig klingen,
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Abb. 10a/10b Modell fiir den Wiederaufbau der Dresdner Oper von Franz Bretschneider, Entwurf Herbert Loschau und

Wolfgang Hdnsch (1978)

aber der Bau hitte zu keiner fritheren Zeit so gut werden
konnen, wie er am Ende geworden war.

Faktoren verschiedener Dimensionen hatten die aus finan-
ziellen Griinden auferlegte Denkpause fruchtbar werden las-
sen. Viele nehmen sich zufillig aus — am Ende erscheint der
Zufall als ein Mosaikstein im Bilde der Notwendigkeit. Als
folgenreich erwies sich die Initiative des Dresdner Instituts
fiir Denkmalpflege, 1969 im oberen Vestibiil und im oberen
Rundfoyer der Oper probeweise je eine Architekturachse
farblich exakt wiederherzustellen. Das Ergebnis war umwer-
fend, es machte Wesen und Ausmal3 des dsthetischen Sprun-
ges sinnfillig, den der Ubergang von den Semper‘schen
Vorrdumen in einen modernen Saal dem Zuschauer auferlegt
hitte. Zugleich machte es deutlich, in welchem Maf Farb-
gebung und malerische Ausgestaltung konstitutive Elemente
des Semper‘schen Gesamtkunstwerks gewesen waren. Aus
denselben prinzipiellen dsthetischen Griinden musste das
Bestreben fiir gescheitert gelten, den hinteren Seitenfassa-
den des Hauses eine Gestalt zu geben, die es mit den von
Semper stammenden Teilen hétte aufnehmen kdnnen. Joach-
im Néther, der neue Direktor des an dem Projekt beteilig-
ten Berliner Theaterbauinstituts, zeigte sich, nachdem sein
Vorginger Klaus Wever Entscheidendes fiir die funktionelle
Disposition des Projekts geleistet hatte, dieser Problematik
gegentiber als empfindlich und initiativ.

Schon vorher hatte die seit langem fiir den Wiederaufbau
tatige Dresdner AufB8enstelle des Instituts fiir den Zuschau-
erraum auch einmal die historische Variante durchgear-
beitet und den alten Semper‘schen Saal dabei so weit als
moglich von Plitzen mit unzumutbaren Sichtverhiltnissen
entlastet; das Ergebnis war ein Saal von 1150 Plétzen — ein
Drittel weniger als vor der Zerstdrung. Das Problem des
demokratisierten Rangtheaters entdeckte sich plotzlich als
ein blof quantitatives: Semper minus ein Drittel der Plétze
= moderner Opernsaal. Nicht nur Heinrich Magirius, der
verantwortliche Denkmalpfleger, auch Walter Reichardt,
der leitende Akustiker, und damit die Mehrheit der Gutach-

ter traten auf die Seite dieser Losung; auf der politischen
Ebene fiel dann das entscheidende Wort fiir die Wiederher-
stellung der Semperoper als eines Gesamtkunstwerks ihres
Schopfers. ,,Wenn Sie dieselbe gute Akustik wie bei dem
alten Bau haben wollen, dann miissen Sie ihn neu bauen®,
hatte der Akustiker, ein Mann von internationaler Reputa-
tion, erkldrt, und Hans Modrow, der Parteichef des Bezirks
Dresden, lieB3 sich liberzeugen. Die Architekten konnten
daran gehen, fiir die Bekronung der Proszeniumslogen eine
Krone zu erfinden, die der alten sdchsischen Konigskrone
nur von weitem dhnelte.? Ein komplizierter und nicht selten
kontroverser Prozess der Entscheidungsfindung war zum
gliicklichen Abschluss gelangt (Abb. 11). Er hatte jenen
dialektischen Weg genommen, den man mit Negation der
Negation bezeichnen kann.

Der Zeitgrund dafiir liegt zutage: die kunsthistorische
Rehabilitierung des Historismus. Das war kein innerwissen-
schaftlicher, sondern ein gesamtgesellschaftlicher Vorgang.
Wenn etwas lange genug her ist, dann treten seine Vorziige
wieder zutage; da es vollkommen iiberwunden ist, wird es
aufs Neue bedeutend. Auch die Kunstwissenschaft ist nur ein
Organ des Zeitgeists; wenn sie ihre Mission erfiillt, leuchtet
sie diesem ein Stiick voraus. An der Wurzel des Umdenkens
stand die Einsicht, stand das Erlebnis der engen &sthetischen
Grenzen der industriell gepragten Moderne. Indessen: Das
Allgemeine wirkt durch einzelne; ,,der Sieg der Vernunft*,
weill Brechts Galilei, ,.,kann nur der Sieg der Verniinftigen
sein“. Auch wenn die gesellschaftliche Stimmung — eine
wichtige und wenig erkundete historische Kategorie — eine
Revision begiinstigt, bedarf es der Initiative einzelner, sie
durchzusetzen, und es bedarf spezifischer Konstellationen,
ihnen das zu ermoglichen. Beides war hier zur Stelle gewe-
sen, und auch der Gesetzgeber hatte einen Beitrag geleistet:
Das neue Denkmalpflegegesetz der DDR von 1975 hatte
sich als unmittelbar forderlich erwiesen.

Nachdem die Losung gefunden worden war, die sich mit
einer singuldren Namensgebung verband (von ,,Semper-
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Abb. 11 Proszenium und Schmuckvorhang des wiederaufgebauten Opernhauses (1985)

oper* hatten vormals nur Fachleute gesprochen), schwarm-
ten die Dresdner Denkmalpfleger nach Wien und Ziirich
aus, um Sempers Nachlass und seine erhaltenen Bauten um
die Wiederherstellung des originalen Dekors, einschlieB3-
lich des gesamten Bildprogramms, zu befragen.® Vieles
von dem, was durch Ubermalung, dann durch den Brand
zerstort worden war, konnte anhand von Fotos und Farbre-
sten rekonstruiert werden; anderes wurde, auf dem ,,den
Denkmalpflege-Doktrinen seit 1900 hochst verddchtigen
Weg der konformen Stilwiederholung® (Heinrich Magi-
rius), zeitgetreu nachempfunden. Dabei geschah es, dass,
nachdem ein erstrangiger Fachmann eine solche Nacher-
findung im Entwurf abgeschlossen hatte, in einem Keller-
winkel der alten Kunstakademie die originalen Vorlagen
zutage traten — Gliick fiir das Ganze, ein Malheur fiir den
Stellvertreter.

Im Proszenium des neu zu erbauenden Saals waren nicht
nur die an den Bithnenrahmen grenzenden Logen wieder zu
sehen, die nun mit Scheinwerfern besetzt waren, sondern
neben ihnen im Portalrahmen auch jene allegorischen Ni-
schenfiguren, die der schwéchste Teil des Raums gewesen
waren;! zu Hiupten des Portals zeigte eine alt-neue Digi-
taluhr wieder die Spielzeit an. Die Akustiker fiir ihr Teil
hatten Vorkehrungen getroffen, die Klangverhiltnisse des
neuen Saals mit elektronischen Mitteln variabel zu gestal-
ten. Proszenium-Nippes und geheime Elektroakustik — an
solchen Details wurde die Problematik, die den verschlun-
genen Projektierungsweg bestimmt hatte, noch einmal an-
schaulich.

Wenn schon rekonstruieren, dann moglichst komplett,
ohne formale Reduktionen aus dem Geist oder den Be-
denken der Gegenwart — welche Debatten dieses Prinzip
herauffithren kann, haben wir kiirzlich an Kuppelkreuz und
Kuppelinschrift des Berliner Humboldt-Forums erleben
konnen. Das Gegenbeispiel lieferten die DDR-Instanzen
beim Wiederaufbau der Berliner Architekturkleinodien: Die
Attika der koniglichen Bibliothek war ohne die preufischen
Adler, der Giebel der Staatsoper ohne die Fridericus-Rex-
Inschrift geblieben. Das ist nach 1990 mit Recht korrigiert
worden.

Der Ausgleich, den die miteinander ringenden Aspekte in
der realisierten Gestalt gefunden hatten, zog die Folgerung
aus der Tatsache, dass die Oper eine historische Kunstform
ist, deren rdumliche und ornamentale Anspriiche nur aus ei-
nem historischen Geist addquat zu befriedigen sind. Es ha-
be sich im Laufe der Jahre herausgestellt, resiimierte Dieter
Scholzel, einer der an dem Wiederaufbau zentral beteiligten
Architekten, seine und seiner Kollegen Erfahrung, dass ein
Opernhaus keine zeitgendssische architektonische Aufgabe
sei.

Die Situation der Kunstform Oper, trotz zahlreicher Ur-
auffithrungen und ungeachtet des Zulaufs, den sie immer
noch und sicher auf lange Sicht findet, entspricht diesem
Votum. Wenn Schinkels Berliner Theater die Urauffithrung
des Freischiitz und Sempers erstes Dresdner Haus die Ur-
auffithrung dreier Opern des jungen Wagner umschloss und
wenn Sempers zweiter Bau mit neun Urauffithrungen dem
Strauss‘schen Opernwerk dienstbar wurde, so war, bei al-
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ler Bedeutung, die der Pflege und Entdeckung neuer Werke
zukam, flir den neuen Bau eine dhnliche Bestimmung nicht
abzusehen. Es lag auf der Hand: Man wiirde auch manche
zeitgendssischen Werke darin spielen, vor allem aber Frei-
schiitz und Zauberflote, Meistersinger und Rosenkavalier
— das Repertoire der alten Semperoper. Die szenische Neu-
durchdringung dieses Repertoires aber wird durch die wie-
derhergestellte Architektur eher begiinstigt, namlich provo-
ziert, als behindert. Dass aktuelles Theater nicht auf aktuelle
Architektur angewiesen ist, hat niemand klarer gezeigt als
Bertolt Brecht im Theater am Schiffbauerdamm.

' Vgl. Friedrich DieckmanN, Thomas FrLiERL, Harald
MULLER, Sanieren oder demolieren?/Berlins Opernal-
ternative, Sonderheft der Zeitschrift Theater der Zeit,
Berlin, Juli 2008.

Wihrend die sdchsische Konigskrone bei dem Vorgén-
gerbau nur auf der rechten, dem Monarchen vorbehalte-
nen Proszeniumsloge angebracht war, wurde die frei ge-
staltete neue Krone auf beide Proszeniumslogen gesetzt,
auch auf die vormals fiir den Kronprinzen bestimmte.
Heinrich Magirius, der leitende Denkmalpfleger, hat
in einem groflen Bildband (Gottfried Sempers zweites
Dresdner Hoftheater, Leipzig 1985) Auskunft iiber diese
Arbeit gegeben.

Bildnachweis

Abb. 1,2, 3,9, 10a, 10b, 11 Heinrich MAGIRrIUS, Gottfried
Sempers zweites Dresdner Hoftheater, Leipzig 1985

Abb. 4 Deutsche Staatsoper Berlin/Zur Wiedererdffnung des
Hauses Unter den Linden am 4. September 1955/hrsg. von
der Intendanz der Deutschen Staatsoper, Berlin 1955

Abb. 5 Gottfried Semper zum 100. Todestag/ Ausstellung im
Albertinum zu Dresden vom 15. Mai bis 29. August 1979
Abb. 6 Sanieren oder Demolieren?/Berlins Opernalter-
native, hrsg. von Friedrich DIECKMANN, Thomas FLIERL,
Harald MULLER, Sonderheft Theater der Zeit, Berlin 2008
Abb. 7, 8 Friedrich DIECKMANN, Dresdner Ansichten/Spa-
ziergdange und Erkundungen, Frankfurt am Main und
Leipzig 1995

Diese Figuren, um deren Festlegung die beteiligten
Kiinstler und Architekten hart gerungen hatten, sind
durch die tiber ihnen angebrachten Namen von Theater-
gestalten eher verunklart: iiber der Figur des Eros steht
,,Don Juan®, iber Tyche (Zufall) ,,Iphigenie®, liber Psy-
che ,,Faust™ und iiber Nemesis ,,Wallenstein“. Der plas-
tische wie auch der malerische Schmuck des Theaters
lasst erkennen, dass es nicht als Opernhaus, sondern fiir
beide Sparten, Oper wie Schauspiel, erbaut und anfangs
auch genutzt wurde.



