Frank Schmitz
«Asthetische Kirchen»
Zur Auratisierung von Theaterbauten der Nachkriegszeit

«Aura) und moderne Architektur: Ein Widerspruch?

Gemeinhin gelten «Aura» und «Sakralitdt> nicht als vorrangige Eigenschaften von
Bauten der Moderne. Dies geht wesentlich auf die (Selbst-)Stilisierung der Moderne
durch ihre Architekten und Interpreten zuriick, die besonders den «sachlichen» und
«funktionalen> Charakter der Bauten hervorhoben und zugleich jegliche Form von
Auratisierung bestritten. Adolf Behne, einer der frithen Programmatiker des moder-
nen Bauens, sah 1923 den sachlichen Charakter von Architektur in ihrem Ursprung
begriindet: Die ersten Bauten des Menschen hdtten «rein funktionalen Charakter»
gehabt und seien damit «ihrem Wesen nach Werkzeuge» gewesen.! Auch wenn
die Begriffe <Aura» und Funktionalitdt> gewiss kein Gegensatzpaar bilden, so fallt
doch auf, dass Behne keinerlei Hinweise auf eine irgendwie geartete Aufladung von
modernen Bauten gibt. Doch auch spitere Forschungsarbeiten vertraten dhnliche
Positionen: Wenn etwa Sylvia Stobe 1999 annahm, dass erst mit dem Aufkommen
der Postmoderne eine «erneute Aufwertung mythologisch-esoterischer und emoti-
onaler d.h. sinnlicher Elemente» einher gegangen sei, dann sprach sie implizit der
Architektur der Moderne auratische Qualitdten ab.? Mein Aufsatz geht hingegen
von der These aus, dass Bauten der Moderne sehr wohl auratisch aufgeladen sein
konnen, dass sie als besondere Orte dem Alltdglichen enthoben sind, wie ich am
Beispiel von Theaterbauten der Nachkriegszeit nachweisen mdchte. In einem zwei-
ten Schritt verfolge ich dariiber hinaus die These, ob und inwiefern es dabei auch
baugattungsspezifische Strategien der Auratisierung gibt.?

Der Architekt Werner Ruhnau, einer der fiihrenden deutschen Theaterentwerfer
nach 1945, bezeichnete Theater ebenso wie Museen und Kirchen als «Altére. Kultur-
bauten waren fiir ihn «Biihnen fiir heilige, sinngebende Spiele», darstellende Kiinst-
ler fungierten dabei als «dsthetische Priester».* Ruhnau bezeichnete Theatergebau-
de auch als «asthetische Kirchen» und unterschied sie von den «Religionskirchen».®
Diese Parallelisierung von Sakralbau und Theater ist fiir die Frage der Auratisierung
insofern relevant, als Sakralbauten in jedem Fall eine Aura, eben eine «sakrale» Aura
zugesprochen wird. So legt jede behauptete Analogie zwischen den Baugattungen
die Frage nahe, ob auch die «dsthetischen Kirchen», also Theaterbauten, auratische
Qualitdten haben konnen, analog zu den «Religionskirchen». Als Arbeitsdefinition
des Aurabegriffs dient im Folgenden die Formulierung Peter M. Spangenbergs aus
dem Handbuch Asthetische Grundbegriffe, in dem er zum Stichwort Aura festhielt,
es handle sich dabei dem alltagssprachlichen Verstdndnis nach um «eine diffuse,
im naturwissenschaftlichen Sinne nicht objektivierbare, oft jedoch intensiv emp-
fundene physisch-materielle (Ausstrahlung, die einen Wahrnehmungsgegenstand
zu umgeben scheint». Begriffe wie (Atmosphdre> und «Charisma> seien dabei als
partielle und sdkularisierte Synonyme des Aurabegriffs anzusehen.
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Der komplexen Natur des Phdnomens «Aura> entsprechend werden im Folgen-
den Positionen aus unterschiedlichen Disziplinen als Argumentationsgrundlage he-
rangezogen: Sowohl die philosophischen Thesen Gernot Bohmes zur Atmosphare
als auch die religionswissenschaftliche Sicht Mircea Eliades auf «Das Heilige und
das Profane» miissen als grundlegende Forschungen beriicksichtigt werden.” Dem
Wesen des Theaters als Versammlungsstétte entsprechend sind zugleich Untersu-
chungen aus der Perspektive der Soziologie ein notwendiges Instrument, etwa in-
dem Forschungen Georg Simmels auf den Theaterbau bezogen werden.®

Zur Vermeidung von Aura

An den Anfang meiner Uberlegungen mochte ich eine Antithese stellen: Es gibt
mehrere Indizien, die dafiir sprechen, allen Bauten der Nachkriegszeit eine (Aura
abzusprechen. Zunichst konnte man mit Blick auf ihr vergleichsweise geringes Al-
ter bezweifeln, ob ihnen «historische Tiefe» zukommt. Dieses Kriterium hatte Ger-
not Bohme als wesentliches Merkmal fiir die Atmosphére von Stadtbildern rekla-
miert.’ Folglich miisste auch fiir Einzelbauten gelten, dass ihnen Atmosphére oder
Aura umso eher zugesprochen werden kann, je dlter sie sind. Den «Alterswert»
hatte bereits 1903 Alois Riegl als ein wesentliches Kriterium fiir die kunstgeschicht-
liche Bedeutung eines Bauwerks benannt und dabei «religiose Gefithlswerte» in
einen engen Zusammenhang mit der Konstitution von «Alterswert» gestellt.”® Die-
se «religidsen Gefiithlswerte» miissen als Aquivalent zur «Sakralitdt» und damit als
enge Verwandte der Begriffe <Atmosphéare» und (Aura> gelten, die erst spater in die
kunsthistorische Debatte eingefithrt worden sind.

Dariiber hinaus haben die Entwerfer moderner Theaterbauten viel unternom-
men, um ihren Bauten keine (Aura» zukommen zu lassen. Sie erreichten dies vor
allem durch Abkehr von herkdmmlichen, im biirgerlichen Theaterbau des 19. Jahr-
hunderts verfestigten Wiirdeformeln und Erkennungszeichen wie Sdulenvorbauten,
oftmals in Kombination mit reichem Dekor und der Verwendung von Naturstein
als Fassadenmaterial. Nach dem Zweiten Weltkrieg lehnten Theaterarchitekten
zudem bildliche Darstellungen weitestgehend ab, die Theaterbauten bis um die
Jahrhundertwende mit einem iippigen bildungsbiirgerlichen Programm {iberzogen
hatten. Dieses bestand aus allegorischen Darstellungen, Portréts von Dichtern und
Komponisten, oft in Verbindung mit (lateinischen) Inschriften, die die Bestimmung
des Gebdudes markiert hatten. Solche Gestaltungselemente hatten zugleich eine
distanzschaffende und damit potenziell auratisierende Wirkung: Denn es gab und
gibt nicht nur diejenigen Betrachter, die ihren Bildungskanon bestdtigt sahen, da
sie die Inschriften und Darstellungen zu entschliisseln vermochten, so dass sich
ein Zugehorigkeitsgefiihl mit gewissen elitdren Ziigen einstellte. Daneben gab es
auch eine Vielzahl von Betrachtern, die das nicht konnte und kann, und bei der sich
ein Gefiihl von Ehrfurcht oder Nicht-Zugehorigkeit, der Ferne einstellte, die Wal-
ter Benjamin in seinem Kunstwerk-Aufsatz bereits 1936 als so charakteristisch fiir
die Erzeugung von Aura bezeichnet hatte. Dort beschrieb Benjamin das Phdnomen
(Aura als «ein sonderbares Gespinst aus Raum und Zeit: einmalige Erscheinung
einer Ferne, so nah sie sein magy."' Ahnliche distanzschaffende Effekte konnten
Freitreppen entfalten, die Theatergebdude im 18. und 19. Jahrhundert vielfach ge-
kennzeichnet hatten: Sie konnten den Eindruck des Entriickten, des Herrschaftli-
chen, des Privilegierten erzeugen. Solche Mechanismen funktionieren bis heute,
wie am Beispiel des ehemaligen Schauspielhauses am Berliner Gendarmenmarkt
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1 Karl Friedrich Schinkel, Konigliches Schauspielhaus, Berlin 1818-1821, Grafik, 1821.

(1818-1821, Architekt K. F. Schinkel, Abb. 1) und seiner regelméRigen Verwendung
bei Musikpreisverleihungen zu sehen ist: Die Freitreppe, die im normalen Betrieb
des Hauses nicht genutzt wird, dient zu solchen Preisverleihungen als reprasentati-
ver Eingang mit rotem Teppich, der die Treppe als eine stark «zugangsbeschrankte
Zone markiert und damit das Gebaude auratisiert.

Innen und AuRen, oder: Die «Schwelle: in der philosophischen Debatte

Theaterentwerfer nach 1945 kehrten von diesen Formeln weitgehend ab: Der Zu-
gang zu den meisten Theaterbauten erfolgte nicht mehr iiber Treppenanlagen, son-
dern oftmals ebenerdig, ganz wesentlich aus der Absicht, einen Eingang zu schaf-
fen, der Schwellendngste abbauen sollte.'* Diese Absicht wurde etwa im Fall des
Mannheimer Nationaltheaters (1955-1957, Architekt Gerhard Weber) zusétzlich
betont durch die Fortfiihrung des Bodenbelags des Vorplatzes ins Gebdudeinnere
(Abb. 2, 3): Das Foyer im Erdgeschoss geht — unterstiitzt durch seine grof3flachigen
Glasfronten — weitestgehend eine Einheit mit dem stddtischen Umraum ein. Vor
allem bei Dunkelheit, wenn das Foyer sowie der umgebende StraRenraum kiinst-
lich beleuchtet sind, tritt die gldserne Raumbhiille kaum in Erscheinung und der
Besucher kann sich als Bestandteil einer stadtischen Gesellschaft fiihlen, die auf ei-
nem urbanen Platz zusammengekommen ist. Der durchlaufende Bodenbelag tragt
zu diesem Eindruck ganz wesentlich bei. Gerade mit einem solchen Verzicht auf
eine «Schwelle» ist ein wesentliches Moment von Auratisierung genommen. Auf die
Bedeutung von Schwellen als Mittel einer Distinktion von Innen und AuRen hatte
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4 Harald Deilmann, Max von Hausen, Ortwin Rave, Werner Ruhnau, Stadttheater Miinster, 1952-56,
Fotografie 1956.

der Philosoph und Religionswissenschaftler Mircea Eliade in seiner Untersuchung
Das Heilige und das Profane hingewiesen. Der Text erschien 1957 und damit im Jahr
der Eroffnung des Mannheimer Nationaltheaters:* Eine natiirlich zufdllige, aber
vielleicht sinnhafte Koinzidenz, zumal im selben Jahr 1957 der Aufsatz «Briicke
und Tiir» des Berliner Soziologen Georg Simmel erstmals in Buchform erschien.!
Auch Simmel setzte sich intensiv mit der Frage von trennenden und verbindenden
Funktionen — eben am Beispiel von Briicke und Tiir — auseinander und damit auch
mit der Bedeutung der Schwelle. Der Architekt des Mannheimer Theatergebdudes
beriihrte also mit der schwellenlosen Gestaltung des Foyers eine in der philosophi-
schen Debatte hochaktuelle Frage.

Material und Identitét

Die Auflésung von Schwellen und Raumgrenzen ist ein Hauptmotiv im Theaterbau
der 1950er Jahre. Dies belegt neben dem Mannheimer Nationaltheater das Gebaude
des Stadttheaters in Miinster, das als erster moderner Theaterbau der Bundesre-
publik nach dem Zweiten Weltkrieg gilt (Abb. 4). Sinnfalligerweise widmete die
Zeitschrift Glasforum, die sich vorwiegend mit der Verwendung von Glas in der
Architektur und Raumgestaltung beschaftigte, 1956 dem Theaterneubau einen lan-
geren Beitrag. Ein komplexes Ensemble aus gldsernen Foyers und Wandelgangen —
teils um die ruinésen Uberreste eines Vorgingerbaus herum gruppiert — erméglicht
vielfaltige Ausblicke und Durchblicke zwischen Innen- und AuRenraum. Zudem
zeichnet sich die gerundete Riickwand des Zuschauersaals sichtbar durch die Glas-
flachen hindurch ab. Diese Wand war urspriinglich mit rotem Brokatstoff bezo-
gen, also dem Material, das eigentlich fiir die Innenausstattung von biirgerlichen
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Theatersdlen im 19. Jahrhundert favorisiert wurde (Bithnenvorhang, Wandbespan-
nungen, Sitzbeziige). Im Miinsteraner Theater aber wurde das Innere buchstéblich
nach Aul3en gekehrt, so als wiirde man ein Kleidungsstiick «auf links> krempeln:
Die Architekten ironisierten herkoémmliche Wiirdeformeln dadurch regelrecht und
fiihrten sie ad absurdum. Denn im Inneren des Zuschauersaales dominierten preis-
werte Materialien wie Bastmatten als Rangbriistungen und schlichte, funktional
wirkende Stahlrohrsitze, die jeden Charakter des Vornehmen und Gediegenen ver-
mieden. Sie entfiihrten den Zuschauer gerade nicht in eine enthobene, in diesem
Sinne (auratisierte» Kunstwelt, wie es die prunkvollen Opern- und Theaterséle bis
zum Anfang des 20. Jahrhunderts getan hatten.

Umgekehrt konnen gerade moderne Baumaterialien eine Aura konstituieren,
wie das Beispiel des Theaters in Gelsenkirchen zeigt (1956—1959, Architekt Werner
Ruhnau, Abb. 5). Der scheinbar schwebende, weiRe Kubus aus Glas und Stahl sticht
vor der Silhouette der rauchenden Schlote und der ruf3geschwérzten Umgebung
des Ruhrgebietes strahlend rein hervor. Insbesondere auf einem bauzeitlichen Foto,
das Ruhnau selbst fiir eine Publikation ausgewahlt hatte, erscheint das Gebdude
seiner Umgebung eigentiimlich entriickt.”® Doch neben solchen kontrastierenden
Aspekten gibt es mit der Wahl der Materialien Glas und Stahl auch ein integrieren-
des Moment; beide Baustoffe kamen verstarkt im Industriebau zur Anwendung. Als
frithes Beispiel fiir einen modernen Industriebau in Deutschland kann das Fabrik-
gebdude des Spielwarenherstellers Steiff von 1903 gelten, das gewisse formale und
strukturelle Verwandtschaft mit der Stahl-Glas-Konstruktion des Gelsenkirchener
Theaters aufweist. Offensichtlich sollte auch die Materialitdt des Theaterbaus den
industriellen Charakter der Region aufgreifen, denn Gelsenkirchen war nicht nur
ein Hauptstandort der Stahlproduktion des Ruhrgebiets, sondern auch der Glasin-
dustrie.’* Damit wurde gewiss auf die Inszenierung von Hochkultur, von Traditi-
onsverbundenheit verzichtet, hingegen das WerksmafRige und Industrielle betont
und damit lokale Identitdt bekraftigt.'” Diese Gleichzeitigkeit von kontrastierenden
und integrierenden Momenten ist nichts anderes als die von Benjamin beschriebe-
ne Koprasenz von Ferne und Néhe, die Aura konstituiert.'®

5 Werner Ruhnau, Theater Gelsenkirchen, 1956-1959, bauzeitliche Fotografie.
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Dinge in der Vitrine

Insbesondere das Baumaterial Glas erweist sich dabei als hochst ambivalent in der
Erzeugung von Aura. Vordergriindig hat Glas eine enthiillende Funktion, es offen-
bart, es zeigt, es ermdglicht Ein- und Ausblicke, kurz: es eignet sich als Zeichen fiir
gesellschaftliche und politische Transparenz, fiir Egalitdt und ist besonders in der
Bundesrepublik als Metapher fiir politische Bauten bemiiht worden.” Doch Glas
hat eine ambivalente Funktion, wie Jean Baudrillard in seiner Untersuchung Le sys-
téme des objets 1968 hervorgehoben hatte. Am Beispiel einer Vitrine legte er dar,
dass Glas zwar enthiillt, aber zugleich verhiillt: Dinge in einer Vitrine, also hinter
Glas, sind einerseits nah und einsehbar. Zugleich aber sind die Dinge dem uner-
wiinschten Kontakt entzogen — so Baudrillard —, sind unerreichbar, nicht greifbar
und damit entriickt, ja oftmals durch Spiegeleffekte des Glases gar nicht sichtbar.?
Bezogen auf die gldsernen Theaterfoyers, die ja mit ihrer hdufig kubischen Form
und der Aufstdnderung durchaus den Charakter einer Vitrine haben, ist damit Nahe
und Ferne zugleich erzeugt, also erneut jenes Wechselspiel, das Walter Benjamin
als konstitutiv fiir die Erzeugung von Aura bezeichnet hatte (Abb. 5).

Diese gleichzeitige Prdsenz von Ferne und N&he, wie sie durch Glasfassaden
erzeugt werden kann, wird in vielen Féllen durch die stadtebauliche Lage von The-
aterbauten der Nachkriegszeit begiinstigt. Sie entstanden in der Regel als Solitdr-
bauten in prominenter Lage, wie das Beispiel Mannheim zeigt: Hier steht das Nati-
onaltheater auf einem groRen Platz und ist aus grof3erer Distanz zu sehen als die
meisten Gebdude der dicht bebauten Mannheimer Innenstadt (Abb. 2). Insbeson-
dere aus einem unmittelbar angrenzenden, landschaftlichen Park heraus entsteht
der Eindruck von Ferne, da das Theater regelrecht als Blickpunkt inszeniert ist. Je
ndher man dem Gebdude kommt, umso offener, ja mahbarer erscheint es durch
den schwellenlosen Zugang und das vollverglaste Erdgeschoss.

Das Prinzip einer Auratisierung durch Freistellung, durch Isolierung ist fiir The-
atergebdude insofern anspielungsreich, als dhnliche Methoden auch in der Biihnen-
kunst selbst angewendet werden: Wie anders sollte man eines der Bithnenbilder
interpretieren, das Karl Friedrich Schinkel 1815 fiir Die Zauberflote entworfen hatte
und das die Konigin der Nacht vollig isoliert auf einer Mondsichel unter einem
Sternenhimmel zeigt, ihre «Aura scheint geradezu durch die kuppelartige Sternen-
formation visualisiert.?'

Aufladung durch Beiwerk

Ein ganz anderes, ebenfalls auratisierendes Mittel mochte ich ebenfalls am Beispiel
des Mannheimer Nationaltheaters aufzeigen: Im Foyer befindet sich eine Inschrif-
tentafel, die die Geschichte des Theaters resiimiert (Abb. 6). Unter anderem findet
sich der Hinweis, dass Schilllers Drama Die Rduber im Vorgangerbau des Natio-
naltheaters uraufgefiihrt wurde. Auch wenn sich dieser Bau nicht an der Stelle des
heutigen Theaters befand, so betont die prominent platzierte Tafel doch die histo-
rische Verwurzelung des Theaters und formuliert implizit einen Geltungsanspruch.
Dazu wird die «Aura» des Dramas und ihres beriihmten Autors mit dem heutigen
Gebdude in Verbindung gebracht.

Eine solche Methode der Auratisierung durch «Beiwerk» nutzt also beispielswei-
se Inschriften, die zur gebauten Wirklichkeit hinzutreten und diese in einem neuen
Licht erscheinen lassen.” Dieselbe Funktion kann das kollektive Gedéchtnis tiber-
nehmen: Wenn etwa im allgemeinen Bewusstsein — mindestens der Mannheimer
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6 Gerhard Weber, Nati-
onaltheater, Mannheim
1955-1957, Inschriftentafel
im Foyer, Fotografie 2015.

Bevolkerung — verankert ist, dass Schillers Die Rduber im dortigen Nationaltheater
uraufgefiihrt wurde, brauchte es die Inschrift nicht einmal, um das Gebaude aura-
tisch aufzuladen. Zu fragen waére, ob solches Beiwerk» zwangslaufig den Verweis auf
historische Begebenheiten enthalt, oder ob es auch Inschriften oder Bildwerke geben
kann, die ein Gebdude auratisch aufladen, ohne historische Bedeutsamkeit zu rekla-
mieren. In jedem Fall muss eine Beobachtung Gernot Bohmes aus dem Jahr 2006, die
er fiir den Sakralbau gemacht hatte, auf den Profanbau {ibertragen werden. Bohme
schrieb, dass der sakrale Charakter (sprich: die Aura) von Kirchenbauten unter ande-
rem aus «Insignien» resultiere, aus religiosen Symbolen wie Fresken oder Inschriften.
In diesem Fall ist ein dhnliches Prinzip auch beim Theaterbau zu beobachten.”

Theater und Stadt

Theaterbauten konnen also in einem zum Sakralbau analogen Verfahren aurati-
siert werden. Begiinstigt wird die Moglichkeit durch die strukturelle Verwandt-
schaft beider Baugattungen, wie die parallelen Wortbildungen «asthetische Kirche»
und «Religionskirche» nahe legen. Diese enge Verwandtschaft von Theaterbau und
Kirchen bekréftigte zeitgenossisch bereits der Intendant des Mannheimer Natio-
naltheaters Hans Schiiler in der 1957 erschienenen Festschrift zur Er6ffnung des
Hauses: Kirchen und Theater sollten, so Schiiler, «<an Schwerpunkten einer Stadt
errichtet werden, [...] um auch alle Einwohner standig zu ermahnen, daR} es Werte
gibt, die tber aller Vernunft liegen.» Dabei miisse, so Schiiler, eine Kirche
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Symbol der Erhebung der Seelen zu Gott, ein Theater der Ausdruck der Festlichkeit auf

kultischem Urgrund sein. [...| Zuschauerraum und Biihne sollen eine von der AuRenwelt

abgeschlossene «Cella sein, in der man sich fern vom Larm und Treiben des Alltags auf

bequemen Sitzen still verhalt.?*
Schiiler bekriftigt die Verwandtschaft also schon durch die Ubernahme des Be-
griffs Cella fir den Theaterbau, ein Terminus, der eigentlich den Hauptraum eines
antiken griechischen oder romischen Tempels bezeichnet. Unbestreitbar ist die
Vergleichbarkeit beider Bautypen auf formaler und funktionaler Ebene: Sowohl in
der Kirche wie im Theater ist eine Gemeinschaft von Rezipienten den Akteuren
gegeniibergestellt, deren Sicht- und Horbarkeit meist durch ein erhohtes Podium
(Altarbereich [ Bithne) sichergestellt wird. Die Analogien zwischen Kirche und The-
aterbau spiegeln sich bis in den allgemeinen Sprachgebrauch hinein, demzufolge
eine Zuschauerschaft auch als Theatergemeinde bezeichnet wird.

Enge Beziige zwischen Kirchen und Theaterbauten konnten aber auch gezielt
hergestellt werden, etwa durch stadtebauliche Mittel. So steht das Theater Gelsen-
kirchen in besonderer rdumlicher Beziehung zu zwei wichtigen Kirchen der dorti-
gen Innenstadt — einer protestantischen und einer katholischen (Abb. 7). Sichtbe-
ziehungen ergeben sich aus dem Foyer heraus zundchst entlang der Langsachse
des Theatergebdudes auf die Altstadtkirche. Zudem sollte das Foyer auch nach Os-
ten urspriinglich eine Glasfassade erhalten, so dass sich ein Sichtbezug entlang
der Querachse des Foyers auf die Georgskirche ergeben hétte.?> Diese drei Bauten
bildeten wichtige Hohendominanten im Norden der Gelsenkirchener Altstadt; die
besondere Bedeutung von «dsthetischen Kirchen» und «Religionskirchen» wurde so
evident und trug zu einer auratischen Aufladung des Theaterbaus bei.

7 Stadtplan Gelsenkirchen mit achsialen Beziehungen zwischen Theater
Gelsenkirchen (heute: Musiktheater im Revier, M), Altstadtkirche (A) und
St. Georg (G).
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Rituale

Die Auratisierung von Theatergebduden ist aber nur verstandlich vor dem Hinter-
grund der Auratisierung des Theaterspiels, also von dem Geschehen im Theaterge-
biude. Nach Uberzeugung des franzésischen Philosophen Roland Barthes ist das
Theaterspiel stark mit sakralem Charakter aufgeladen, da die Bithnenkunst nach sei-
ner Lesart mythische Urspriinge hatte: Sie entsprang dem antiken Dionysoskult, wie
Barthes in seinem 1965 verdffentlichten Essay zum griechischen Theater festhielt.
Das antike Theater bewegte sich nach seiner Uberzeugung zwischen zwei Polen: Ei-
nem religiésen, der Mythologie; und einem weltlichen, der Philosophie.” Wenn man
solche rituellen oder sakralen Urspriinge des Theaterspiels annimmt, dann machen
sie das Wesen der darstellenden Kiinste aus und sind bis in die Gegenwart wirksam.
Dies kann man in Anlehnung an die Thesen Mircea Eliades festhalten, der konstatier-
te, dass auch in einer zunehmend profanisierten Welt die religiosen Urspriinge von
Dingen oder Ritualen nachwirken und selbst der sékularisierte Mensch sich dieser re-
ligiosen (oder mythischen) Urspriinge erinnert. Eliade nennt das Beispiel der Grund-
steinlegung oder des Richtfestes beim Hausbau, zwei Zeremonien, die teils bis heute
stark formalisiert sind und nach Eliades Meinung den rituellen und damit letztlich
sakralen Ursprung der jeweiligen Handlung offenbaren.?” Entsprechendes gilt fiir den
Besuch von Theatervorstellungen, der ebenfalls stark ritualisiert ist. Als wesentliches
Kennzeichen von Ritualen nennt Eliade das Tabu, also Handlungsgebote oder -verbo-
te. Welche Raume aber sind starker mit Handlungsgeboten oder -verboten behaftet
als Theaterbauten und Opernhduser, unabhangig davon, ob es sich um moderne Bau-
ten oder historische Spielstdtten handelt? Wann, wie lange und wo man sitzt, wann
und wie laut man sprechen darf, wann man klatscht, wann man den Zuschauerraum
betritt oder verldsst, wann und wo man innerhalb des Theatergebdudes trinkt oder
isst, all das ist in hochstem Malie festgelegt, ja ritualisiert. Wie streng diese Festle-
gungen sind, zeigt sich an den starken Sanktionen, denen der Theaterbesucher im
Falle einer Nichtbeachtung ausgesetzt ist.

Ferne und Néihe: Ein Ausblick

Zusammenfassend mdchte ich festhalten, dass ich am Beispiel des Theaterbaus
der Nachkriegszeit einerseits Versuche der Auravermeidung beobachte, zugleich
aber verschiedene Methoden und gestalterische Mittel fiir eine auratische Aufla-
dung konstatieren mochte. Auratisierung kann einerseits durch Materialien und
ihre Oberflachen erzeugt und gesteuert werden, insbesondere in Kombination mit
Formgebung: So konnen die Baustoffe Stahl und Glas im Theaterbau auf dem Wege
formaler Gemeinsamkeiten Assoziationen mit Industriebauten hervorrufen und
damit eine bestimmte Art der zeichenhaften und folglich auratischen Aufladung
erzeugen. Besonders Glas scheint sich fiir eine Auratisierung zu eignen, da sein am-
bivalenter Charakter die Gleichzeitigkeit von Enthiillen und Verbergen, von Ferne
und Ndhe ermoglicht.

Das Verhdltnis von Ferne und Néhe ist weiterhin fiir die staddtebauliche Lage
von Theatergebduden von besonderer Bedeutung: Oft sind sie so platziert, dass sie
aus grofRerer Distanz gesehen werden konnen als andere Bauten, und mit dieser
Ferne im Zusammenspiel mit einer 6ffentlichen Zugénglichkeit — also Nahe — wére
ein Merkmal von Auratisierung im Sinne Benjamins gegeben. In jedem Fall wird
Aura in den Theaterbauten der Nachkriegszeit starker {iber eine Raumerfahrung
und Raumwahrnehmung erzeugt als im Theaterbau des 19. und frithen 20. Jahr-
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hunderts, in dem Aura stdrker tiber den Intellekt — ndmlich durch Inschriften oder
Bildprogramme — konstituiert wurde. Dennoch blieben diese Mechanismen auch
nach dem Zweiten Weltkrieg aktiv, insofern Auratisierung auch dann noch iiber
Beiwerk> erzeugt wird: Inschriften, Texte, kollektives Gedachtnis, und damit teils
immaterielle Faktoren tragen zur Konstitution von Aura bei.

In weiteren Schritten gélte es zu untersuchen, inwiefern auch das ritualisierte
und auratisch aufgeladene Geschehen in einem Theater auf das Gebdude ausstrahlt,
in dem es stattfindet. Inwiefern kann also eine zusdtzliche Auratisierung iiber die
genannten Mittel hinaus erfolgen? SchlieRlich wére zu fragen, ob die beschriebe-
nen Strategien der Auratisierung auch auf andere Bauaufgaben iibertragbar sind.

Ein Gewinn der hier skizzierten Uberlegungen fiir die Analyse von Architektur
liegt darin, dass durch die Frage nach Aura und Atmosphdére potenziell Bauten in
Bezug gesetzt werden, die vordergriindig wenig gemeinsam haben, aber dhnliche
Strategien der Aufladung verfolgen. So werden Bauten vergleichbar, die auf einer
tieferen, strukturellen Ebene Gemeinsamkeiten aufweisen, ohne auch vordergriin-
dig formale oder «stilistische» Ahnlichkeit aufzuweisen.?® Moderne Theaterbauten
sind damit nicht nur mit anderen (modernen) Theaterbauten in Beziehung zu brin-
gen. Anhand des Phdnomens «Aura> und seiner Konstituenten werden Theaterbau-
ten potenziell mit Kirchen, mit politischen Bauten oder mit profanen Versamm-
lungsstatten wie Sportstadien vergleichbar. Daraus ergibt sich ergdnzend zu einem
klassischen architekturhistorischen ein grundsdtzlicher Erkenntnisgewinn: Der
Fokus wendet sich weg von einer historisch-vertikalen Analyse von Einzelwerken
innerhalb der vorgeblich linear verlaufenden Entwicklung einer Bauaufgabe, son-
dern ermoglicht anhand der konkreten Fragestellung nach dem Phdnomen Aura
eine strukturelle, eine horizontale Les- und Vergleichbarkeit.
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