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Wir bieten lhnen:

* hochwertige, umweltfreundliche Produkte
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bieren kénnen, lhre persénliche Schulungs-
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* hochwertige Grundierungen fir lhre Malerei
e Kiinstlerpigmente

* Kaschier- und GieBmassen sowie Spachtel-
massen fir lhre Plastiken

® Brandschutzprodukte

¢ Klebstoffe und Theaterbinder
* viele andere Spezialartikel

Besuchen Sie unsere Website ahaussmann.com’oder
kontaktieren Sie uns via Facebook:

www.facebook.com/HaussmannTheaterbedarf

A.Haussmann GmbH « Mannhagen 2 « 22962 Siek
Telefon: 04107-3337 0 « E-Mail: info@ahaussmann.com
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EDITORIAL

Mit der nunmehr 11.Ausgabe (die zweite, die vollstdndig zwei-
sprachig erscheint) halten Sie das mutmalglich letzte “Heft”
unserer SchriftenReihe in Hdnden. Zumindest als PrinfAusgabe.
Die weitere Zukunft ist ungewiss. Dazu ein eigener Beitrag.

Mit zweijdhriger Verspdtung in turbulenten Zeiten wird sich die
“Initiative TheaterMuseum Berlin e.V.” im Laufe des Jahres 2023
und im 12.Jahr ihres Bestehens selbst aufldsen. (Auch hierzu
mehr).

Noch einmal werden zahlreiche Beitrdge vor allem aus dem
von den etablierten Wissenschaften ignorierten Bereich der
TheaterTechnik versammelt. Posthum erscheinen zudem zwei
Beitrdge des langjahrigen treuen Autors Prof.Dr. Peter P Pachl
der Ende 2021 Uberraschend verstarb.

An Autoren mangelt es nicht, auch wenn der Anteil aus
Deutschland eher rocklaufig ist. Hierzulande fasst die Thematik
einfach keinen FuB und wird weiterhin mehr oder weniger igno-
riert und nur von einigen wenigen unabhdngigen Enthusiasten
bearbeitet.

Ich hoffe sehr auf den FortBestand dieser Kontakte und viel-
leicht ergibt sich ja eine M&glichkeit diese SchriftenReihe
zumindest digital weiter zu fUhren.

Anfang 2023 konnte der Verein die ModellBUhne mit allem was
dazu gehdrt an das SchlossTheater RheinsBerg Ubergeben

und sich damit ihrer SammlungsBestdnde entledigen. Spates-
tens zum Jubildum in 2024 wird sie dann mutmalBlich im neuen
Glanz erstrahlen und der Offentlichkeit wieder zug&nglich sein.
Nachdem alle anderen Projekte und Plane, teils pandemiebe-
dingt, teils durch andere Umstdnde, leider gescheitert sind.

Wir mdchte nicht unerwdhnt lassen, dass das WeltKulturErbe
des Markgraflichen OpernHauses in Bayreuth nach langem 76-
gern auf offizieller Seite endlich zu der Erkenntnis gelangt ist um
ein addqguates Museum mit einem neuerlichen NachBau einer
ModellBUhne nicht umhin zu kommen und nun Ende April 2023
eroffnen wird. Wir winschen viel Erfolg hierfUr!

Berlin aber weigert sich weiterhin sein theatrales KulturErbe
angemessen zu wurdigen, baut lieber noch ein KunstMuseum
oder ergeht sich in oberfladchlichen und unvollstdndigen Touris-
tenShows .

Der Kampf bleibt aussichtslos.

So wird sich die Arbeit an verschiedenen Themen génzlich auf
eine private Ebene zuruckziehen, nicht ohne die Hoffnung,
dass geknupfte Kontakte weiter bestehen und gemeinsame
Projekte auch auf dieser Basis eine Zukunft haben.

Herzliche GruUsse, Ihr

CGre—

(Vorsigender)

With this 11th issue (the second to be
published completely bilingually),

you are holding in your hands what is
presumably the last “issue” of our series.
At least as a print edition. The future is
uncertain. A separate article on this.
With a two-year delay in turbulent
fimes, the “Initiative TheaterMuseum
Berlin e V." will dissolve itself in the
course of 2023 and in the 12th year of its
existence. (More on this as well).

Once again, numerous conftributions
are gathered, especially from the

field of theatre fechnology, which is
ignored by the established sciences.
Posthumously, fwo contributions by the
long-time loyal author Prof. Dr. Peter P
Pachl, who died unexpectedly at the
end of 2021, will also be published.
There is no shortage of authors, even

if the proportion from Germany is
declining. In this country, the fopic
simply does not gain a foothold

and continues to be more or less
ignored and only dealt with by a few
independent enthusiasts.

| very much hope that these contacts
will continue and perhaps there will be
an opportunity to continue this series of
publications, at least digitally.

At the beginning of 2023, the
association was able to hand over

the ModellBUhne with everything that
belongs to it fo the SchlossTheater
RheinsBerg and thus dispose of

its collection. By the time of the
anniversary in 2024 at the latest, it will
presumably shine in new splendour
and be accessible to the public again.
After all other projects and plans

have unfortunately failed, partly due
to the pandemic, partly due to other
circumstances.

We would like fo mention that the World
Cultural Heritage of the Margravial
Opera House in Bayreuth, after a

long period of official hesitation, has
finally come to the conclusion that

an adequate museum with a new
reconstruction of a model stage is
necessary and will open at the end of
April 2023. We wish it every success!
Berlin, however, confinues to refuse fo
adequately honour its theatrical cultural
heritage, preferring to build another art
museum or fo indulge in superficial and
incomplete tourist shows.

The struggle remains fufile.

So the work on various themes will
retreat entirely to a private level, not
without the hope that established
contacts will continue fo exist and that
joint projects will also have a future on
this basis.

With kind regards, yours
Stefan Grabener
(chairman)
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FrontCover:

A 1949 advertisement for Socony Oil showcased the elevators of RadioCity MusicHall
in New York, which were driven not by hydraulic fluid, but by a mixture of water and
(Socony) cutting oil, along with an anti-bacterial freatment. Elevator 2 was ,,the brains
of the operation” containing the furntable motfor and the electric solenoids which pin

(,clutch®) the three lifts together to make a turntable.
In einer Werbung fir Socony Oil aus dem Jahr 1949 wurden die Aufzige vorgestellt, die nicht mit
Hydraulikflussigkeit, sondern mit einer Mischung aus Wasser und (Socony-)Schneiddl sowie einer
antibakteriellen Behandlung betrieben wurden. Aufzug 2 war “das Gehirn des Betriebs” und enthielt
den Drehtellermotor und die elekirischen Magnetspulen, die die drei AufzUge miteinander koppelten
(“kuppelten”), um eine Drehscheibe zu bilden.

BackCover:

Peter Clark is shown demonstrating his 1/2" scale model of the Music Hall stage, which
included prototypes of his electrical inventions which confrolled the elevators, turn-
table, and Band Cair, all fully functional. The model was pneumatic, not hydraulic, so
as with the successful realization of the untested Ferris wheel thirty years before, Peter

Clark trusted to hope on a gigantic scale.
Peter Clark zeigt sein Modell der BUhne der Music Hall im MaBstab 1:2, zu dem auch Prototypen seiner
elektrischen Erfindungen gehdrten, mit denen die Aufzige, die Drehscheibe und der Bandwagen
gesteuert wurden, die alle voll funktionsfahig waren. Das Modell war pneumatisch, nicht hydraulisch,
so dass Peter Clark, wie bei der erfolgreichen Verwirklichung des ungetesteten Riesenrads dreiBig
Jahre zuvor, auf die Hoffnung in einem gigantischen MaBstab vertraute.
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DER GROSSE CRASH IM THEATER DES WESTENS

Eine Rotter-Buhne von 1921 bis 1933 9
von Thimo Butzmann
THE GREAT CRASH IN THE THEATER DES WESTENS
A Rotter-Stage from 1921 to 1933
~,DAS NEUE LEBEN*® ©
Theater im Seglerheim in Berlin-Kladow in der Nachkriegszeit =

von Pia Wessels

-1 HE NEW LIFE"
Theaftre in the sailors' home in Berlin-Kladow in the post-war period

NATALIE HARDERS ,,BEWEGTE WELTEN*®

Bilder, BUcher, Marionetten im PuppenTheater-Museum Berlin
von Nafalie Harder

NATALIE HARDERS ,, WORLDS IN MOTION*
Pictures, Books, Marionettes at the PuppenTheater-Museum Berlin

THE LEGACY OF PETER CLARK

Expert of Theatre
by Bob Foreman

30

DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK
TheaterFachmann

SOSMAN & LANDIS

Shaping the Landscape of American Theater
by Wendy Waszut-Barrett, PhD

SOSMAN & LANDIS
Die Prigung der Landschaft des amerikanischen Theaters
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STRAND ELECTRIC - HESSENBRUCH GMBH

the early days in Germany
By Dr. David R. Bertenshaw

68

STRAND ELECTRIC - HESSENBRUCH GMBH
Die FrUhZeit in Deutschland

ON INERTIA

The Fall and Rise of Tracking in Stage Lighting Controls
By Dr. David R. Bertenshaw

80

UBER TRAGHEIT
Der Fall und Aufstieg der NachfGhrung in BUhnenlichtsteuerungen

DAS GEWANDHAUS IN ZWICKAU

Die WiederEroffnung nach Jahren der Sanierung
von Silvio Gahs

THE GEWANDHAUS AT ZWICKAU
The reopening after years of restauration

DAS JAHR, DAS UNS STILLSTEHEN LIESS
Reflektionen in einer AusZeit

DIE REISE NACH JERUSALEM

oder: Vorbereitungen zu einem KreuzigungsPanorama
von Michael Kutzer

THE JOURNEY TO JERUSALEM
or: Preparations for a crucifixion panorama

A PANORAMA IN AN OPEN LANDSCAPE

The Waterloo memorial mound in Belgium
by Laurent Le Bec

EIN PANORAMA IN EINER OFFENEN LANDSCHAFT
Der Waterloo-Gedenkhigel in Belgien
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DEM PUBLIKUM AUF DIE SPRUNGE HELFEN

Von allerlei Inschriften und sprechenden Melodien
von Frank Rddiger Berger

120

GIVING THE AUDIENCE A CLUE
Of all kinds of inscriptions and speaking melodies

GERMAN LANGUAGE THEATRE IN BRUSSELS

Second Act: 1901-1910
by André Deridder

DEUTSCHSPRACHIGES THEATER IN BRUSSEL
Iweiter Akt: 1901-1910

A. URSPRUCHS SPATE RUCKKEHR AUF DIE BUHNE

1. Die einstige ErfolgsOper ,,Das Unmdglichste von Allem*
von Prof.Dr. Peter P. Pachl t

A. URSPRUCH'S LATE RETURN TO THE STAGE
1. His once successful opera ,,The Most Impossible Thing of All*

A. URSPRUCH'S LATE RETURN TO THE STAGE
2. The poshumous masterpiece ,,St. Cecilia“

DIE VIERTE WAND #0O01-011

Inhalt / content
Die ultimative Liste / the ultimate list

ALLE AUTORINNEN, ALLE ARTIKEL
all authors, all articles

d4wWo010 | 5



INITIATIVE THEATERMUSEUM BERLIN E.V.

BestandsAufnahme (Fazit) und Konsequenzen
von Dr. Stefan Grébener

Am Ende folgt die einzig logische Konsequenz: das iTheaM
|6st sich selbst aufl

Wir schreiben das Jahr 12 der “Initfiative TheaterMuseum Berlin
e.V." Hervorgegangen aus der quasi Fusion der “Freunde
und Férderer zur Griundung eines TheaterMuseums in Berlin
eV." (Grindung 1994) und dem “ForderVerein zum Erhalt
historischer TheaterTechnik und -Architektur e V.” (GrGndung
1996).

Vom FoérderVerein ist das ScheinWerferMuseum der Firma
Gerriets geblieben. Zusammengetragen von verschiedenen
TheaterLeuten, gehegt und gepflegt vom leider erst kUrzlich
verstorbenen Albert Henrich. Ein Museum stand eigentlich nie
auf der Agenda des ForderVereins. Die Sammlung hat sich
quasi so ergeben.

Die Ziele der GrindungsMitglieder (unter ihnen auch August
Everding) schnell auf wenigstens 500 Mitglieder zu kommen
und ein bundesweites AktionsBUndnis zu etablieren, haben
sich alsbald in Luft aufgeldst, sind an der Realitédt gescheitert.
Wenig anders die “Freunde und Forderer”, die Uber
gelegentliche Treffen und gelegentliche “Forderungen” an
den Senat nicht hinausgekommen sind.

In der BUndelung der gemeinsamen Krafte sah man eine
Chance etwas zu bewegen, mehr Leute zu erreichen und
auch endlich aktiv in Erscheinung zu treten. Die Ausstellung
“Faszination der BUhne”, die der sich neu formierende
gemeinsame Verein aus Bayreuth nach Berlin holte (2010

- offizielle NeuGrindung 2011)) und im Anschluss auch
komplett Ubernahm, schien ein hervorragender Start zu

sein. Der UmStand, dass diese Ausstellung vor allem von der
Presse konsequent ignoriert, geradezu boykottiert wurde,
war schon der erste RUckSchlag. Die etwas abseits gelegene
ZwingliKirche als VeranstaltungsOrt war zudem nicht geeignet
Laufkundschaft zu generieren.

Anders erging es dann der Ausstellung (Faszination des
Theaters - Entwurf einer Ausstellung) in der KreuzBerger
MarheinekeHalle (2013/14). Bei freiem Eintritt und angesichts
der zentralen Lage gab es hier ca. 2000 Besucher. Jedoch
fUhrte sie schon damals beinahe zum ZusammenBruch des
Vereins.

In Folge wurde versucht sich véllig neu zu strukturieren und
die Ziele und eventuellen Akfionen mehr an die RealitGten
anzupassen. Ein HauptAugenMerk wurde dabei auf den
AusBau von DIE VIERTE WAND gelegt. Zuvor in 5 Ausgaben nur
ein FaltBlatt wuchs die Publikation auf eine 200 Seiten starke
SchriffenReihe an. Die letzten beiden Ausgaben als Reaktion
auf das zunehmende infernationale FeedBack derweil auch
vollstandig zweisprachig!

Seit 2014 ist es teils mUhsam gelungen Mitgliedschaften

und Vernetzungen sowohl beim “Runden Tisch der Berliner
TheaterArchive”, der TheSiD (TheaterSammlungen im
deutschsprachigen Raum), als aus der SIBMAS (Société
internationale des bibliothéques, des musées, archives

et centres de documentation des arts du spectacle) zu
etablieren.

Die Bekanntheit des Vereins ist in diesen Kreisen sehr
weitreichend. Von der allgemeinen, aber auch

interessierten Offentlichkeit werden wir aber weiterhin nicht
wahrgenommen.
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In the end, the only logical consequence is
that iTheaM dissolves itselfl

Itis year 12 of the "Initiative TheaterMuseum
Berlin e V.". Emerged from the quasi merger

of the "Freunde und Férderer zur Grindung
eines TheaterMuseums in Berlin e V." (founded
in 1994) and the "FérderVerein zum Erhalt
historischer TheaterTechnik und -Architektur
e.V." (founded in 1996).

What remains of the FérderVerein is the
Gerriets company's mock launcher museum.
It was brought together by various theatre
people and cared for by Albert Henrich,

who unfortunately passed away recently. A
museum was never actually on the agenda
of the FérderVerein. The collection just sort of
came about.

The goals of the founding members (among
them August Everding) fo quickly reach

at least 500 members and fo establish a
nationwide action alliance soon vanished info
thin air, failed due fo reality.

Little different are the "friends and supporters",
who have not progressed beyond occasional
meetings and occasional "demands" on the
Senate.

By joining forces, they saw an opportunity to
make a difference, to reach more people
and to finally become active. The exhibition
"Fascination of the Stage", which the newly
formed joint association brought to Berlin from
Bayreuth (2010 - officially re-established in
2011) and subsequently took over completely,
seemed to be an excellent start. But the fact
that this exhibition was consistently ignored,
almost boycotted, especially by the press,
was the first setback. The somewhat remote
ZwingliKirche as a venue was also not suitable
for generating walk-in customers.

The exhibition (Fascination of Theatre - Draft
of an Exhibition) in the MarheinekeHalle in
Kreuzberg (2013/14) was different. With free
admission and in view of the central location,
there were about 2000 visitors. However,

even then it almost led to the collapse of the
association.

As aresult, an atfempt was made fo
completely restructure the organisation and
to adapt the goals and possible actions more
to the realities. The main focus was on the
expansion of DIE VIERTE WAND. Previously only
a foldout in 5issues, the publication grew fo a
200-page series of writings. The last two issues,
in response fo the increasing international
feed-back, are now completely bilinguall
Since 2014, it has been possible, in part
laboriously, o establish memberships and
networks both atf the "Round Table of Berlin
Theatre Archives", the TheSiD (Theatre
Collections in German-Speaking Countries),
and from the SIBMAS (Société internationale
des bibliothéques, des musées, archives

et centres de documentation des arts du
spectacle).

The association is very well known in these
circles. However, we are still not perceived by
the general, but also interested public.

Despite these aforementioned contacts, it
has not been possible to initiate a sustainable
rethinking. German theatre studies still
categorically exclude the consideration and
intfegrative consideration of the indispensable
theatre technology and theatre architecture.
In our view, however, serious research into
theatre is not possible with thisincomplete
view. The comprehensive cosmos of the
theatre world is much more complex

than the ladies and gentlemen seem to



INTIATIVE THEATERMUSEUM BERLIN E.V.

Appraisal (conclusion) and consequences
by Dr. Stefan Grdbener

grasp. This extremely scientific focus on the
purely performative excerpts without even
considering the background reasons that are
indispensable for the creation and above

all realisation will not make the complexity

of past productions comprehensible fo the
audience. The widespread attitude that
theatre cannot be exhibited anyway and lives
in a live event and that theatre in a museum
is fantamount fo the death of theatre is of
course not particularly helpful.

Last but not least, an internationally
widespread trend is also spreading in
Germany fo abandon museum research
work in their own extensive archives, to
dismiss staff or not to fill vacant positions

and to de facto degrade the archives to
depots, to allow possible research to take
place only within the framework of projects -
preferably from outside their own institution.
But unlike in Great Britain, for example,
where their largest theatre collection in

the Victoria&Albert Museum in London has
met such a fate, German museums are
financed completely differently, namely
entirely by the state. Once again, Germany
seems to be gradually abandoning one of
its unique cultural characteristics. But unlike
abroad, we unfortunately do not yet have a
corresponding structure to finance museums
differently. It also remains questionable
whether German curators will be able to
come fo terms with the concept of - let's

say - making exhibitions more popular,

as is inevitably required in the case of
corresponding financing concepts in order fo
reach the paying public.

The fact is that there seems to be no interest in
a theatre museum in this country.

The existing institutions, above all the primus
inter pares in Munich, the (self-proclaimed)
"Deutsches TheaterMuseum" (without actually
being a federal institution), are repeatedly
threatened with closure (most recently
DusselDorf). The Stifftung StadtMuseum Berlin,
with one of the largest theatre collections

of any municipal institution, simply cannot
find a connection to its freasures, completely
misunderstands the concepts of the possibly
crowd-pleasing exhibitions (HumboldtForum)
with their superficialities, but has also
previously shirked this topic in the Markisches
Museum and viewed the city's history
exclusively politically. The cultural heritage of
this city, which is always promoted in relation
to the theatre, seems to play no role for the
exhibition and museum makers.

Finally, we must deplore the fact that the
Stiftung Deutsches TechnikMuseum has also
ignored all requests for contact, while on the
ofther hand sending its depot administrators to
hand over unwelcome theatre technology to
the associafion.

In addition, the acceptance of estates - even
in part - is repeatedly refused. Provided that
requests are responded to at all. Argument:
lack of staff, no time to process. The fact that
the items then end up in the tfrade orin the
rubbish is accepted.

Worldwide, it is to be lamented that theatre
technology is not collected. The above-
mentioned ScheinWerferMuseum and the
Technical Cabinet at the Leipzig Opera
(which is also due to the private initiative

of dedicated technicians!) are laudable
exceptions. But let's take a look at state
institutions: Missing.

Of course, this is not least due to the fact

that this topic is not scientifically researched.

Trotz dieser vorgenannten Kontakte ist es nicht gelungen

ein nachhaltiges UmDenken zu initiieren. Die deutsche
TheaterWissenschaften schliesst weiterhin die Betrachtung
und integrativen BerUcksichtigung der unverzichtbaren
TheaterTechnik und der TheaterArchitektur kategorisch

aus. Eine seridse Erforschung von Theater ist bei dieser
unvollstandigen Sicht in unseren Augen jedoch nicht méglich.
Der umfassende Kosmos der TheaterWelt ist bedeutend
vielschichtiger als die Damen und Herren dies offenbar

zu erfassen scheinen. Diese extrem wissenschaftliche
Fokussierung auf die rein performativen AusSchnitte

ohne die HinterGrunde, die zur Enfstehung und vor allem
Realisierung unverzichtbar sind auch nur in Betracht zu
ziehen wird dem Publikum die Komplexitat gerade auch
vergangener Produktionen nicht verstandlich zu machen.
Die weit verbreitete Einstellung, Theater ware aber sowieso
nicht ausstellbar und lebe halt im Live-Event und Theater im
Museum wdare gleichbedeutend mit dem Tod des Theaters,
sind dabei naturlich auch nicht sonderlich hilfreich.

Zu guter letzt macht sich auch in Deutschland ein
infernational weit verbreiteter Trend breit, museale
ForschungsArbeit in den eigenen umfangreichen Archiven
aufzugeben, Mitarbeiter zu entlassen oder vakante Stellen
nicht neu zu besetzen und die Archive de facto zu Depots
zu degradieren, eventuelle Forschung nurim Rahmen von
Projekten - bevorzugt von ausserhalb der eigenen Institution
- stattfinden zu lassen. Aber anders als z.B. in GroBBritannien,
wo deren gréBte TheaterSammlung im Victoria&Albert-
Museum in London ein solches Schicksal ereilt hat, werden
deutsche Museen vollig anders, nGmlich vollstdndig vom
Staat, finanziert. Einmal mehr scheint Deutschland hier eines
seiner gerade auch kulturellen AlleinStellungsMerkmale
sukzessive aufzugeben. Aber anders als im AusLand

haben wir hier leider noch keine entsprechende Struktur
Museen anders zu finanzieren. Auch bleibt fraglich, ob sich
deutsche Kuratoren mit dem Konzept anfreunden kénnen
Ausstellungen - sagen wir mal: volksn&her zu gestalten, so
wie esim Falle von entsprechenden FinanzierungsKonzepten
dann zwangslaufig erforderlich wird, um das zahlende
Publikum zu erreichen.

Fakt jedenfalls ist, dass hierzulande keinerlei Interesse an
einem TheaterMuseum zu bestehen scheint.

Die existierenden Einrichtungen, allen voran der primus

inter pares in MUnchen, das (selbsternannte) “Deutsches
TheaterMuseum” (ohne tatséchlich eine BundesEinrichtung
zu sein), sind immer wieder von der SchlieBung (zuletzt
DuUsselDorf) bedroht. Die Stiftung StadtMuseum Berlin mit
einer der gréBten TheaterSammlungen einer stadtischen
Einrichtung, findet einfach keinen Bezug zu seinen
Schatzen, versteht die Konzepte der moglicherweise
publikumswirksamen Ausstellungen (HumboldtForum) mit
ihren Oberflachlichkeiten vollig falsch, hat sich aber auch
zuvor im Mdarkischen Museum um dieses Thema gedrickt
und die StadtGeschichte ausschliesslich politisch betrachtet.
Das kulturelle Erbe dieser Stadt, in Bezug auf das Theater
immer wieder gerne beworben, scheint fUr Ausstellungs- und
MuseumsMacherinnen keine Rolle zu spielen.

Zudem wird auch immer wieder die Ubernahme von
Nachlassen - selbst in Teilen - verweigert. Sofern auf
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BestandsAufnahme (Fazit) und Konsequenzen
von Dr. Stefan Grébener

entsprechende Anfragen Uberhaupt reagiert wird. Argument:

PersonalMangel, keine Zeit das aufzuarbeiten. Dass die
Sachen dannim Handel oder im MUl landen wird dabei
billigend in Kauf genommen.

SchlieBlich mUssen wir noch den Umstand beklagen,

dass auch die Stiftung Deutsches TechnikMuseum alle
KontaktAnfragen ignoriert hat, auf der anderen Seite

ihre DepotVerwalter vorschickt dem Verein unliebsame
TheaterTechnik Gberantworten zu wollen.

Weltweit gilt es zu beklagen, dass TheaterTechnik nicht
gesammelt wird. Das oben erwdhnte ScheinWerferMuseum
und auch das Technische Kabinett in der Oper Leipzig (auch
das auf die private Initiative engagierter Techniker zurGck zu
fUhrenl) bilden rohmliche Ausnahme. Schauen wir uns jedoch
staatliche Einrichtungen an: FehlAnzeige.

NatUrlich liegt das nicht zuletzt an dem UmStand, dass diese
Thematik wissenschaftlich nicht erforscht wird. Einzelne
akademische Renegaten einmal ausgenommen. Es obliegt
also weiterhin EinzelPersonen, sich der Materie anzunehmen.
Ein UmDenken auf offizieller Ebene ist ganz offensichtlich
nicht zu erwarten. Das hat die Arbeit der letzten Jahre leider
sehr eindeutig gezeigt.

Ein Verein sollte aus einer VielZahl von Mitgliedern bestehen,
die sich fUr die VereinsZiele gemeinsam einsetzen und daran
arbeiten. Auch wenn nicht zwingend jedes Mitglied aktiv
sein muss, sinken jedoch die ErfolgsAussichten, wenn es sich
letztlich auf mehr oder minder nur ein bis zwei Akftivisten
beschrénkt. Da nutzt auch ein gewisser finanzieller Etat durch
Beitrage nicht viel. Das ist auf Dauer zermurbend.

Auch wenn der Verein moglicherweise mit radikalen
Konzepten hatte aufwarten mussen anstatt auf eine
konstruktive ZusammenArbeit mit den existierenden
Einrichtungen zu hoffen, bleibt all dies ein Kampf gegen
WindMUhlen mit wenig bis keiner Aussicht auf Erfolg.
Zumindest auch solange man nicht Uber hinreichend
finanzielle Mittel verfugt vollig unabhdngig und gegen
alle WiderStande einfach selbstdndig ein TheaterMuseum
zu er6ffnen. Da auch das im Bereich der Fantasie liegt
fUhrt das zur einzig logischen Konsequenz: das Ziel eines
TheaterMuseums wird fallen gelassen und der Verein
begraben. Denn auch eine Umwandlung hin zu einer
InferessenGemeinschaft zur Efablierung einer substanziellen
wissenschaftlichen Erforschung von TheaterTechnik und
TheaterArchitektur im Kontext zu inrer Nutzung wird ohne
UnterstUtzung aus der entsprechenden Branche und
existierender akademischer Institutionen erfolglos bleiben.

Wir und vor allem ich persdnlich, danken den wenigen
Menschen, die sich primdar ausserhalb des Vereins solidarisch
erklart haben und hoffen auf die Fortsetzung der Kontakte
und der gemeinsamen Arbeit auf individueller Ebene.
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Individual academic renegades excepted. So
it is still up fo individuals to fake up the matter.
A rethink at the official level is clearly not to be
expected. Unfortunately, the work of the last
few years has shown this very clearly.

An association should consist of a large
number of members who work together to
achieve the association's goals. Even if not

every member has to be active, the chances
of success decrease if it is limited to more or
less only one or two activists. Even a certain
financial budget through contributions is of
little use. In the long run, this is gruelling.

Even though the association might have had
fo come up with radical concepts instead of
hoping for constructive cooperation with the
existing institutions, all this remains a battle
against windmills with little or no prospect

of success. At least as long as one does not
have sufficient financial means to open a
theatre museum completely independently
and against all odds. Since this is also in the
realm of fantasy, it leads to the only logical
consequence: the goal of a theatre museum
is dropped and the association buried. For
even a fransformation info a community of
interests for the establishment of substantial
scientific research into theatre technology
and theatre architecture in the context of
their use will remain unsuccessful without
support from the relevant sector and existing
academic institutions.

We, and especially | personally, thank the few
people who have shown solidarity primarily
outside the association and hope for the
continuation of contacts and joint work on an
individual level.

Der Autor ist seit 2014 Vorsitzender
des iTheaM, dem er zuvor als
stellvertrender Vorsitzender diente.
Dem VorgdngerVerein gehort er
seit 2007 an.

Er studierte Architektur und hat
Uber das bUhnenbildnerische
Werk von Hand Dieter Schaal
promoviert.

The author has been chairman of iTheaM
since 2014, having previously served as vice-
chairman. He has been a member of the
predecessor association since 2007.

He studied architecture and wrote his
doctoral thesis on the stage design work of
Hand Dieter Schaal.



DIE VIERTE WAND

VERGANGENHEIT UND ZUKUNFTe / PAST AND FUTURE?
by Dr. Stefan Grdbener

It is not quite clear how many people are
actually aware of how this series of writings
came info being in recent years. Especially
under what circumstances.

The pressure and the professional preparation
have often given the impression - especially fo
ouftsiders - that there is a lot of money behind
it. That is only partly true.

Only the printers and postal service providers
have profited financially.

All the authors have always written without a
fee.

The editorial work, the translations, the entire
layout up to the print template were also
done on a voluntary basis.

The whole thing was financed by membership
fees of the association and by sponsoring in
the form of advertising at the end of each
issue.

With a circulation of 500 copies, in the last
few years around €4100 had fo be raised per
issue for prinfing and up to €500 for mailing.
This is despite the fact that as many copies as
possible are delivered personally.

In the meantime, however, printing costs have
risen by almost 25%!

There is no shortage of authors. Especially
from the AusLand, which is unfortunately also
very indicative of the situation in this country
and the interest and commitment to the issue.
Obviously, DIE VIERTE WAND was not able to
change thisin the long term.

Nevertheless, it would of course be a great
pity if this project came to an end.

On the other hand, the effort without any
financial reward is simply too high and not
sustainable in the long run.

In addition to the main topics of theatre
technology and theatre architecture, which
have been completely neglected orignored
by the established academic community,
DIE VIERTE WAND also offered a platform

for those who, for various other reasons, are
freated rather neglected by the official side.
Be it because of the topics they work on, be it
because of their professional background.

Both men and women have faken note

of articles and sometimes commented

on them verbally. As arule, however,
contributions were not made available
(there were some laudable exceptions) in
order to avoid the possible "suspicion” of a
possible "solidarisation” with the aims of the
association.

In view of the imminent dissolution of the
association, the financial basis no longer
exists.

Since it is not to be expected that the costs
incurred can be raised exclusively through
sponsoring, a print version can no longer be
realised.

Whether the whole thing will be confinued as
a purely digital publication is still completely
open at the time of printing issue #011.

Es ist nicht ganz klar wie vielen Menschen eigentlich bewuBt
ist, wie diese SchriffenReihe in den letzten Jahren entstanden
ist. Vor allem unter welchen Umsté&nden.

Der Druck und die professionelle AufMachung haben vielfach
- vor allem bei AussenStehenden - den EinDruck aufkommen
lassen, dass hier sehr viel Geld dahinter steckt. Das stimmt nur
bedingt.

Finanziell profitiert haben nur die Druckerei und
PostDienstLeister.

Sé&mtliche Autorinnen haben immer ohne Honorar
geschrieben.

Die Redaktion, die Ubersetzungen, das gesamte Layout bis
zur DruckVorlage entstanden ebenfalls in ehrenamtlicher
Arbeit.

Finanziert wurde das Ganze durch MitgliedsBeitrége des
Vereins und durch Sponsoring in Form von Werbung am Ende
jeder Ausgabe.

Bei einer AufLage von 500 Exemplaren mussten in den letzten
Jahren pro Ausgabe rund €4100 fUr den Druck und bis zu €500
fUr den Versand aufgebracht werden. Und das, obwohl so
viele Exemplare wie moglich persdnlich zugestellt werden.
Mittlerweile sind die DruckKosten jedoch um annéhernd 25%
gestiegen!

An Autorinnen mangelt es nicht. Insbesondere aus dem
AusLand, was leider auch sehr bezeichnend dafur ist, wie es
um dieses Land und das Interesse und Engagement an der
Thematik steht. Offenbar vermochte DIE VIERTE WAND dies
nicht nachhaltig zu dndern.

Trotzdem wdare es natUrlich sehr schade, wenn dieses Projekt
ein Ende fande.

Auf der anderen Seite ist der AufWand ohne jedwede
finanzielle EntLohnung einfach zu hoch und auf Dauer nicht
fragbar.

Neben den von der etablierten wissenschaftlichen Seite her
vollig vernachldssigten bis ignorierten ThemenSchwerPunkten
TheaterTechnik und TheaterArchitektur, bot DIE VIERTE WAND
auch Denjenigen eine PlatForm, die aus verschiedenen
anderen Grunden von offizieller Seite eher stiefmUtterlich
behandelt werden. Sei es aufgrund der Themen, die sie
bearbeiten, sei es aufgrund ihres beruflichen HinterGrunds.

Mann und Frau haben Artikel zur Kenntnis genommen und
mundlich zuweilen auch kommentiert. Beitfrdge wurden aber
in der Regel (einige rothmliche AusNahmen gab es schon)
nicht zur VerfUgung gestellf, um den eventuellen “Verdacht”
einer moglichen "“Solidarisierung” mit den VereinsZielen zu
vermeiden.

Angesichts der bevorstehenden AufLésung des Vereins fallt
die finanzielle GrundLage weg.

Da nicht zu erwarten ist, dass die anfallenden Kosten
ausschliesslich durch Sponsoring aufzubringen sind ist eine
PrintVersion nicht mehr zu realisieren.

Ob das Ganze als rein digitale Publikation fortgesetzt wird
ist zum ZeitPunkt der DruckLegung von Ausgabe #011 noch
voéllig offen.
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DER GROSSE CRASH IM THEATER DES WESTENS
Eine Rotter-BUhne von 1921 bis 1933

von Thimo Butzmann

Das Wort ,,Rotter-Biihnen" ist in Berlin bis heute im
Sprachgebrauch Uberliefert und gilt als Innbegriff des
Scheiterns. Wahrscheinlich liegt es an dem Wort ,,Rotfer", das
Assoziationen wachruft von ,,Bankrott", ,,Rotterei bis hin zu
wverrottet”. Der Name ,,Rotter" steht aber auch fUr Glanz und
Glamour der 1920er Jahre. Die ,,Rotter-Bihnen" bestanden
in Berlin aus dem Metropol-Theater, dem Theater des
Westens, dem Trianon Theater, dem Residenz-Theater, dem
Lessing- Theater, dem Lustspielhaus und dem Central-Theater.
Diese Hauser waren die Leuchttirme der Theaterstadt und
pragten an der Seite weiterer Theater, Tanzpaldste, Kinos

und Cafés das LebensgefUhl der ,Roaring Twenties". Der
KurfUrstendamm und die FriedrichstraBe wurden neben dem
Alexanderplatz und Potsdamer Platz zum Broadway und
Times Square der Stadt Berlin.

Die GebrUder Fritz

' w
und Alfred Rotter <

(Rotter-BUhnen) fa
waren neben

Heinz Saltenburg
(Saltenburg-Bihnen),
Max Reinhardt
(Reinhardt-BUhnen)
und Victor Barnowsky
(Barnowsky-BUuhnen)
die Theatermogule
der Reichshauptstadt
Berlin in der Weimarer
Republik. EigentiUmer
verpachteten und
vermieteten inre
Theaterhduser und
erhielten wiederum
von einem Dritten
eine Unterpacht. Die
Finanzkonstruktion
der Rotters bleibt bis
heute unUbersichtlich.
Hinzu kamen noch
Namensdnderungen,
um sich mit falscher
|dentitat Kredite
doppelt auszahlen

zu lassen oder nach
einer Pleite inkognito
untertauchen zu
kdnnen. Tatsdchlich
lautet der wahre
Familienname der
Rotters ,,Schaie".

The word "Rotter-Biihnen" has survived in
Berlin to this day and is considered an epithet
of failure. This is probably due to the word
"Rotter", which evokes associations ranging
from "bankrupt", "Rotterei" to "rotten". But the
name "Rotter" also stands for the glitz and
glamour of the 1920s. The "Rotter stages"in
Berlin consisted of the Metropol Theatre, the
Theatre of the West, the Trianon Theatre, the
Residenz Theatre, the Lessing Theatre, the
Lustspielhaus and the Central Theatre. These
houses were the beacons of the theatre

city and, alongside other theatres, dance
palaces, cinemas and cafés, shaped the
attitude to life of the "Roaring Twenties".
Alongside Alexanderplatz and Potsdamer
Platz, KurfUrstendamm and FriedrichstraBe
became Berlin's Broadway and Times Square.

The brothers Fritz and Alfred
Rotter (Rotter-BUhnen) were,
along with Heinz Saltenburg
(Saltenburg-BUhnen), Max
Reinhardt (Reinhardt-BGhnen)
and Victor Barnowsky
(Barnowsky-BUhnen), the
theatre moguls of the imperial
capital Berlin during the
Weimar Republic. Owners
leased and rented out their
theatre houses and in furn
received a sublease from

a third party. The financial
structure of the Rotters remains
unclear to this day. In addition,
they changed their names in
order to have loans paid out
twice with a false identity or

to be able to go info hiding
incognito after a bankruptcy.
In fact, the Rotters' real family
name is "Schaie". They had also
acquired a kind of stage name
and acted with other false
names. Occasionally these
machinations went wrong. As
soon as the subtenant became
insolvent and could no longer
pay the rent to the owner, the
landlord was left with the debf.
This happened to the Rotters
with Heinz Saltenburg, who
rented the Theater des Westens
fo perform his plays and then
went bankrupt due fo a failure
and could no longer raise
several thousand marks.

The theatre makers in Berlin
furned stage boards intfo
springboards for performers,
such as Ké&the Dorsch, Richard
Tauber, Marlene Dietrich, Gitta

Auch sie hatten
sich eine Art
KUnstlernamen
zugelegt und agierten daruber hinaus mit weiteren falschen
Namen. Gelegentlich gingen diese Machenschaften schief.
Sobald der Unterpdchter zahlungsunféhig wurde und die
Miete nicht mehr an den EigentUmer zahlen konnte, blieb der
Vermieter auf den Schulden sitzen. Das passierte den Rotters
mit Heinz Saltenburg, der das Theater des Westens anmietete,
um dort seine StUcke aufzufUhren und dann durch einen
Misserfolg Bankrott ging und mehrere tausend Mark nicht
mehr aufbringen konnte.

Alfred Rotler
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Alpdr, Margit Suchy, Hans

Albers and many more. Some

of them became stars or went

to the USA and came back as Hollywood
stars. The great theatre stages of Berlin were
also an artistic home for the theatre directors
Leopold Jessner, Erwin Piscator and Bertolt
Brecht and composers such as Franz Lehdr,
Jean Gilbert and Friedrich Holl&nder.

The project of the two theatfre men Rotter
began with good intentions. Both had been
theatre enthusiasts since 1917 and knew
exactly what they wanted. Whether it was

a good idea fo manage several theatres is
questionable. The financial overview was
quickly lost. One financial hole was filled in



THE GREAT CRASH IN THE THEATER DES WESTENS
A Rotter-Stage from 1921 to 1933

by Thimo Butzmann

the short term, but left a new financial hole to
be filled, and then another. Unfortunately, this
principle did not work permanently. Instead of
filling these gaps in the long term, more and
more debts were created.

"...we will, in contrast to other theatres, stage two
operetta performances daily, and on Sundays and
public holidays even three of equal value.”!

One could argue that the Rotters needed the
Theater des Westens purely as a playhouse.
The great successes were celebrated in the
main houses alongside prominent guests
such asin 1931 in the Metropoltheater with
the world star Charlie Chaplin. An example

is the operetta "The Land of Smiles", which
made a name for itself in the Metropoltheater
and then confinued to run in the Theater des
Westens unfil it was no longer lucrative and
was then cancelled.

From 1925, the actor Hans LUpschUtz became
an all-rounder at the Theater des Westens.
Depending on need, he was employed by
the Rotters as theatre director or performer.
Thus he acted as theatre director for the
production "Frasquita" while he was on stage
in a supporting role in "Der Vogelhdndler".
Even the usual theatre holidays in the hot
summer months of 1930 and 1932 were
ignored and played through fo fill the box
office. The Theater des Westens was also a
kind of placeholder in order to deny other
competitors a success and to keep track of
things in the event of a third-party letting.

"Let your teammates go broke so you can win !"?

As early as 1921, Fritz Rotter leased the
Theater des Westens on good terms, along
with many other venues, and founded the
Theater des Westens GmbH. The fact that the
illuminated sign on the 28-metre balcony of
the outer facade had cost 4,000 marks and
was criticised by the building inspectorate is
harmless information that can be found today
in the building archives of the Charlottenburg-
Wilmersdorf district office. The brothers of
Jewish origin did not stage their own plays

in the beginning. Instead, they even rented
the stage in KantstraBe from 1922 to 1925 to
the largely right-wing "Grosse Volksoper AG",
which was headed by the NSDAP member
Otto Wilhelm Lange as director. Even Nazi
celebrities stillin the making worked for the
Rotter brothers before the NSDAP seized
power - as did Benno von Arent. He was first
engaged as a set and costume designer at
the Theater des Westens from 1927 for, among
other things, the revue "Bitte einsteigen”,
which featured the African-American dancer
Josephine Baker. Others from this production
became victims of the tyranny, such as

the actor Kurt FuB, who was aninmate in a
concentration camp from 1938 to 1945 and
survived the Holocaust, or GUnther Bibo,

who composed the music for the revue

and was later murdered in the Ausschwitz
concentration camp. At the same fime, v.
Arent joined the anti-Semitic "Kampfbund fir
deutsche Kultur", then the NSDAP and SSin
1931. During the Nazi period he quickly made
a career as an aufodidact. Benno v. Arent
was appointed Reich stage designer and
professor by Adolf Hitler. As a member of the

1 Direction Rotter: Programme "Paganini", Mar-
kische Druckanstalt Berlin 1932, p. 1.
2 Advertisin slogan board game "Monopoly"

AMlfred Rotter
P ey e e ey

Der brave
Soldat Schwejk

Seine Abenteuer in 12 Bildern
von Jaroslaw Hasek

PGNP T
E TN ||| N || NS | [N ||| N | -
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DER GROSSE CRASH IM THEATER DES WESTENS
Eine Rotter-BUhne von 1921 bis 1933

von Thimo Butzmann

Die Theatermacher in Berlin machten Buhnenbretter zu
Sprungbrettern fUr Darstellerinnen und Darsteller, so z.B. fur
K&the Dorsch, Richard Tauber, Marlene Dietrich, Gitta Alpdr,
Margit Suchy, Hans Albers und viele mehr. Einige von Ihnen
wurden zum Schlagerstar oder gingen in die USA und kamen
als Hollywoodstar wieder. Auch fur die Theaterregisseure
Leopold Jessner, Erwin Piscator und Bertolt Brecht und
Komponisten wie Franz Lehdr, Jean Gilbert und Friedrich
Holldnder waren die groBen TheaterbUhnen Berlins eine
kUnstlerische Heimat.

Das Vorhaben der beiden Theatermdnner Rotter begann

mit guten Vorsdtzen. Beide waren seit 1917 theaterbegeistert
und wussten genau, was sie wollen. Ob es gut war, mehrere
Theater zu bewirtschaften, ist fraglich. Schnell ging der
finanzielle Uberblick verloren. Ein Finanzloch wurde kurzfristig
gefUllt, hinterlieB indes ein neues Finanzloch, das es zu fillen
galt, und dann ein weiteres. Dieses Prinzip funktionierte leider
nicht dauerhaft. Anstatt diese Deckungslicken langfristig zu
stopfen entstanden immer mehr Schulden.

..wir werden im Gegensatz zu anderen Theatern tdglich zwei,
an Sonn- und Feiertagen sogar drei gleichwertige Operetten —
Vorstellungen veranstalten.”!

Man kdnnte behaupten, die Rotters hatten das Theater

des Westens als eine reine Abspielstatte gebraucht. Die
groBen Erfolge wurden in den Stfammhdusern an der Seite
prominenter Gaste wie 1931 im Metropoltheater mit dem
Weltstar Charlie Chaplin gefeiert. Als Beispiel sei die Operette
»,Das Land des Lachelns" erwdhnt, die im Metropoltheater
von sich reden machte und dann im Theater des Westens
weiterlief, bis es nicht mehr lukrativ war, und dann abgesetzt
wurde.

Ké&the Dorsch & Richard Tauber in "Friedrike"

Ab 1925 wurde der Schauspieler Hans LUpschUtz zum
Allrounder im Theater des Westens. Je nach Bedarf wurde
erals Regisseur, Direktor oder Darsteller von den Rotters
eingesetzt. So agierte er fUr die Produktion ,,Frasquita* als
Theaterdirektor wéhrend er in ,,Der Vogelhdndler" in einer
Nebenrolle auf der BUhne stand. Auch die sonst Ublichen
Theaterferien in den heiBen Sommermonaten der Jahre 1930
und 1932 wurden ignoriert und durchgespielt, um die Kasse zu
fUllen. Das Theater des Westens war auch eine Art Platzhalter,
um anderen Konkurrenten einen Erfolg zu verwehren und bei
einer Fremdvermietung den Uberblick zu behalten.

Lass deine Mitspieler pleite gehen, damit Du gewinnst /“?

Schon 1921 pachtete Fritz Rotter neben vielen anderen
Spielstatten das Theater des Westens zu guten Konditionen
und grindete die Theater des Westens GmbH. Dass

die Leuchtreklame an dem 28 Meter langen Balkon

der AuBenfassade 4.000 Mark gekostet hatte und

von der Bauaufsicht bemdangelt wurde, sind harmlose
Informationen, die man heute im Bauarchiv des Bezirksamtes
Charlottenburg-Wilmersdorf finden kann. Die Gebrider
judischer Herkunft zeigten anfangs keine eigenen Sticke.

Der Romponift mit 2en deiden SHeuptdarfellern
feimer Seiedenile” wiabrend dex @eneralprode

Stattdessen vermieteten sie die BUhne in der KantstraBe $S, he was an eyewitness to a war crime near
von 1922 bis 1925 sogar an die groBtenteils rechtsgesinnte Minsk together with Heinrich Himmler.
,Grosse Volksoper AG", der das NSDAP-Mitglied Otfto ., . " derately wifted
Wilhelm Lange als Direktor vorstand. Auch noch werdende -~of pre-Hitler Berlin, moderately gifted,
9 : somewhat sweet-natured, but skilful and pleasing.

- - . L . Since he ate his bread mainly from the Jew - his

1 Direktion Rotter: Programmheft ,Paganini“, Markische Druckanstalt Berlin 1932, bosses were Saltenburg, the Rotters, etc.">

S.1. ’ T
2 Werbeslogan Brettspiel ,Monopoly* 3 Zuckmayer, Carl: Geheimreport, Wallstein
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MARIETTA

grobe Operetie in nd Budern

ve Sascha Guitry

Deutnhe Blbnenbearbeitong: Alfred Grinwald

Mk vo Oscar Straus

Kinsflerads Geaanticdurg r\"l’ed und Fn‘l R()"CI’

wege Fritz Friedmann-Frederich

Kostime end Dekoratiomenswinte: Richard Schott

The actor Ewald von Demandowsky was

on stage every evening in the Theater

des Westensin 1931 in the operetta "Das
Dreim&derlhaus' in the role of Ferdinand
Binder. At that time he lived, according to the
stage yearbook, at Kaiser-Wilhelm-Ring 24, in
Potsdam. At the same time Demandowsky
joined the NSDAP and became the closest
confidant of propaganda minister Joseph
Goebbels during National Socialism. He
became "Reichsfiimdramaturg" and head

of production of the film company "Tobis".
From 1944 he was the lover of the still young
actress Hildegard Knef, while Demandowsky's
wife and children had fled to Austria. On 7
October 1946 ge was sentenced fo death by
the Soviet military administration and shot in
Berlin-Lichtenberg.

Bitbe Dovfd dle Seaedernnle

The NSDAP member Hermann Goéring was
also backstage at the RotterbUhne to visit his
old acquaintance, the actress Kathe Dorsch,

NazigréBen sind vor
der Machtergreifung
der NSDAP fUr die
GebrUder Rotter
tatig - so auch

Benno von Arent. Er
wurde erstmals ab
1927 im Theater des
Westens als BUhnen-
und Kostumbildner
u.a. fUr die Revue
,Bitte einsteigen”
verpflichtet, in der die
afroamerikanische
Ténzerin Josephine
Baker zu sehen

war. Andere aus
dieser Produktion
wurden Opfer der
Gewaltherrschaft, wie
der Schauspieler Kurt
FuB, der von 1938 bis
1945 Insasse in einem
Konzentrationslager
war und den
Holocaust Gberlebte,
oder GUnther Bibo,
der die Musik zur
Revue komponiert
hatte und spdater

im KZ Ausschwitz
ermordet wurde. Zeitgleich fritt v. Arent in den anfisemitschen
"Kampfbund fUr deutsche Kultur" ein, danach 1931 in

die NSDAP und SS. Wahrend der Nazizeit machte er als
Autodidakt schnell Karriere. Benno v. Arent wird von Adolf
Hitler zum ReichsbUhnenbildner und Professor ernannt.

Als Mitglied der SS ist er gemeinsam mit Heinrich Himmler
Augenzeuge eines Kriegsverbrechens in der Ndhe von Minsk.

A

,,...der Vor-Hitler-Zeit Berlins, mittelmdfig begabt, etwas siisslich,
aber geschickt und gefdllig. Da er sein Brot hauptsdchlich vom
Juden ass — seine Chefs waren Saltenburg, die Rotters, usw.”?

Der Schauspieler Ewald von Demandowsky stand 1931 in der
Operette ,Das Dreimdaderlhaus" in der Rolle des Ferdinand
Binder allabendlich auf der BGhne im Theater des Westens.
Damals wohnhaft, laut BUhnenjahrbuch, im Kaiser-Wilhelm-

Ring 24, in Potsdam. Zeitgleich trat Demandowsky in die
NSDAP ein und wurde wdhrend des Nationalsozialismus
engster Vertrauter von Propagandaminister Joseph
Goebbels. Er wurde Reichsfiimdramaturg und
Produktionschef der Filmfirma ,,Tobis". Ab 1944 war er der
Geliebte der noch jungen Schauspielerin Hildegard Knef,
wdahrend Demandowskys Ehefrau und Kinder nach Osterreich
geflichtet waren. Von der sowjetischen MilitGradministration
wurde er zum Tode verurteilt und am 7. Oktober 1946 in Berlin-
Lichtenberg erschossen.

Auch das NSDAP-Mitglied Hermann Goéring war hinter
den Kulissen der RotterbUhne, um seine alte Bekannte,
die Schauspielerin Kathe Dorsch, wdhrend der Operette
wFriederike ** von Franz Lehdr zu besuchen. Fritz Rotter
erwischte Goéring quasi inflagranti aus der Garderobe

Verlag, Géttingen 2002, p. 89.

3 Zuckmayer, Carl: Geheimreport, Wallstein Verlag, Géttingen 2002, S. 89.)
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Michael Bohnen & Kathe Dorsch in "Marietta" 1929
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kommend, die

K&the Dorsch belegt
hatte. Goring soll
gebrummelt haben:
LWenn wir an die
Macht kommen, greifen

wir uns die Briider...” * Dirtftion Rott er

1933 fluchteten Fritz
und Alfred Rotter
nach Liechtenstein.
Dort hatten sie
angeblich ihr Geld
auf einem Konto
geparkt. Mehrere
Tage fand eine
Hetzkampagne
gegen die Bruder
statt. Es blieben
ausstehende Gagen,
Gerichtsvollzieher, die
ein- und ausgingen.
Dies befeuerte

die rechtsgesinnte
Lokalpresse in der
Reichshauptstadt
Berlin. Eine Woche
Richard Tauber in "Dreimdderlhaus" 1931 vor der Ernennung
Adolf Hitlers zum
Reichskanzler am

Theater des Weffens

during the operetta "Friederike " by Franz
Lehdr. Fritz Rotter caught Géring almost in

30. Januar 1933 wurde der Haftbefehl gegen die Rotters the act coming out of the dressing room that
angeordnet. Vier Personen waren aus den verschiedensten K&the Dorsch had occupied. Goéring is said to
Beweggrinden bereit, die Rotters in Liechtenstein have grumbled:

"When we come to power, we will grab the

einzufangen und zu verschleppen. Alfred Rotter wurde brothers.."*

1933 nach einer Hetzjagd in den Bergen Liechtensteins von
Nazis ermordet. Sein Bruder Fritz starbb mit 51 Jahren in einem In 1933, Fritz and Alfred Rotter fled to
Gefangnis in Colmar, Lucie die dltere Liechtenstein. There they had
Schwester der BrUder starb vier Jahre _dllegedly parked their money
. Lo A X in an account. For several days
spdter. Bei Fritz und Lucie ist die there was a smear campaign
Todesursache unbgkonn’r. Die dltere against the brothers. There
Schwester Ella und inr Ehemann were outstanding fees, bailiffs
Albert nahmen sich im Ausland das coming in and out. This fired
Leben up the rlghT—wmg local press
' in the Reich capital Berlin. A
week before Adolf Hitler was
appointed Reich Chancellor
on 30 January 1933, a
warrant was ordered for the
Rotters' arrest. Four people
were prepared to capture
and deport the Rotters in
Liechtenstein for a variety of
motives. Alfred Rotter was
murdered by Nazis in 1933
after a huntin the mountains
of Liechtenstein. His brother
Fritz died at the age of 51 in
a prison in Colmar, Lucie the
brothers' older sister died four
years later. The cause of death
of Fritz and Lucie is unknown.
The older sister Ella and her

»Grofles, phantastisches Berlin. Stadt
der Biirgerlichkeit und Stadt des
grofen Geldes. Stadt der Zeitungen
und Stadt der Theater. Stadt des
Fleifles und Stadt der Korruption.
Der Jude sitzt am Alexanderplatz, der
Jude machi die offentliche Meinung,
der Jude macht das Theater, der Jude
hat das Geld, und der Jude besitzt die
Hduser. Er bestimmt den Charakter
dieses Stadtungeheuers. Aber iiber
all dem bunten Treiben erhebt sich
siegreich triumphierend die ewige
Gottin des Krieges als Wahrzeichen " I husband Albert took their own
.. . . Kathe Dorsch in ihrer Garderobe lives abroad.
dafiir, daf3 diese Stadt einmal deutsch K&the Dorsch in her dressing room
war und auch einmal deutsch werden
soll... Film und Biihne werden von

4 Goring, Hermann: Und der Himmel héngt voller
4 Goring, Hermann: Und der Himmel héingt voller Geigen - Glanz und Zauber der Ope- Geigen - Glanz und Zauber der Operette, Lothar
rette, Lothar Blanvalet Verlag Berlin 1955, S. 149. Blanvalet Verlag Berlin 1955, p. 149.
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THE GREAT CRASH IN THE THEATER DES WESTENS

"Great, fantastic Berlin. City of bourgeoisie and
city of big money. City of newspapers and city

of theatres. City of industriousness and city of
corruption. The Jew sits at Alexanderplatz, the
Jew makes public opinion, the Jew makes the
theatre, the Jew has the money, and the Jew
owns the houses. He determines the character

of this city monster. But above all the colourful
hustle and bustle, the eternal goddess of war
rises triumphantly as a symbol of the fact that
this city was once German and will also one day
become German... Film and stage are occupied
by Jews, and the Negro dancer Josefine Baker in
the asphalt press is celebrated as a new artistic
revelation. The Rotters found their theatre
company. The Jew Kortner makes in demonia.
The State Theatre becomes an experimental field
for the Bolshevik arts of Leopold Jessner. Jews
everywhere you look! And theatre on the stages
and in the parliaments.”®

Itis almost certain that the Rotters would have
contfinued in their own way and survived
without the advent of the Nazi dictatorship.
They were asitting duck for the Nationall
Socialists. In June 1933, only 0.77% of the
population in Germany were Jews and 3.8%
of them lived in Berlin.

5 Goebbels, Joseph: Das erwachende Berlin,
Zentralverlag der NSDAP Munich 1934, p. 38,
p. 85, p. 86.

Literaturhinweise / References:

Fritz und Alfred Rotter : Ein Leben zwischen
Theaterglanz und Tod im Exil

Peter Kamber; Verlag: Henschel Verlag Mérz
2020

100 Jahre Theater des Westens: 1896-1996
Propylaen 1996

Deutsches BUhnenjahrbuch;
Genossenschaft Deutscher
BUhnenangehoriger;
Berlin/Hamburg 1921 — 1934

A Rotter-Stage from 1921 to 1933

by Thimo Butzmann

Juden okkupiert, und die Negertdnzerin Josefine Baker in der
Asphaltpresse als neue kiinstlerische Offenbarung gefeiert. Die
Rotters griinden ihren Theaterkonzern. Der Jude Kortner macht
in Ddamonie. Das Staatstheater wird ein Experimentierfeld fiir die
bolschewistischen Kiinste des Leopold Jessner. Juden wohin man
schaut! Und Theater auf den Biihnen und in den Parlamenten.”?

Mit groBer Sicherheit hdtten die Rotters ohne das
Aufkommen der Nazi-Diktatur auf Inre Weise weiter gemacht
und Uberlebft. Sie waren ein gefundenes Fressen fur die
Nationalsozialisten. Im Juni 1933 waren nur 0,77 % der
Bevolkerung in Deutschland Juden und 3,8% davon lebten in
Berlin.

5 Goebbels, Joseph: Das erwachende Berlin, Zentralverlag der NSDAP Miinchen
1934,S. 38, S. 85, S. 86.

Lizenz-Produktionen der Rotters im Theater des Westens
Licensed productions by the Rotters at the Theater des Westens

1927 Frasquita (Edith Schollwer und Hermann Jadlowker)

1928 Friederike (K&the Dorsch und Richard Tauber)

1929 Marietta (K&the Dorsch und Michael Bohnen)

1929 Hotel Stadt Lemberg (Carl Jéken, Ossi Oswalda und Kéthe Dorsch)
1930 Land des Lachelns (Richard Tauber und Vera Schwarz)

1930 Paganini (Richard Tauber und Vera Schwarz)

1931 Schon ist die Welt

1931 Evangelimann (Richard Tauber)

1931 Victoria und ihr Husar (Rudi Schénwiese und Hilde Lampé)
1931 Das Dreimd&derlhaus (Richard Tauber und Heidi Eisler)

1931 Der Vogelhdndler (Tommy Branyi und Lotte Carole)

1932 Prinz Methusalem (Lizzi Waldmdller und Paul Morgan)

1932 Blume von Hawaii (Lori Leux und Kurt v. Ruffin)

1932 Paganini (Vera Schwarz und Eduard Lichtenstein)

1932 Forster-Christel (Eduard Lichtenstein und Hans Stowe)

1932 Katharina (Erika Falgar und Hans Rehmann)

1932 Der brave Soldat Schwejk (Max Pallenberg und Ernst Morgan)

Der Autor ist ArchivBeauftragter des Theater des Westens.
The author is archivist at the Theater des Westens.

Theater des Westens
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"DAS NEUE LEBEN"

Theater im Seglerheim in Berlin-Kladow in der Nachkriegszeit
von Pia Wessels

Ich habe Frau Gisela Jehnert (*1925, geb. Passauer) im
Rahmen eines Praktikums in der ,,Christophorus Pflege" in
Kladow kennen gelernt. Im Gesprdch haben wir festgestellt,
dass wir beide dem Theater verbunden sind.

Sie, frGher, auf der BUhne als S&ngerin und Schaupielerin und
ich, heute, hinter der BUhne als BUhnen und KostUmbildnerin.
Unsere Gesprdche Uber die BUhne und das BUhnenleben
haben meine Neugierde geweckt und zu diesem Interview
gefihrt.

Ich finde Frau Jehnerts Erlebnisse mit der Gruppe “Das Neue
Leben* sehr spannend.

Sie beschreibt eine Zeit des Vakuums, in dem die Kunst dem
Leben sowohl einen Sinn vermittelt hat, als auch Unterhaltung
und Ablenkung war.

Kunst war sicherlich Sublimation und Katalysator fUr alle
Beteiligten, und hat fUr das Publikum ein wenig Normalitat in
vollig verworrenen Zeiten bedeutet.

Kurzum: Das Theater war lebenswichtig.

Da in der Nachkriegsgeschichte des Theaters zumeist nur von
groBen BUGhnen die Rede ist, finde ich es umso wichtiger, Uber
diesen kurzen und dennoch sehr bedeutenden Abschnitt des
Berliner Theaterlebens nach 1945 zu berichten.

Gisela Jehnert

I met Mrs. Gisela Jehnert (1925, née Passauer)
during an internship at the "Christophorus

+Das Neue Leben” hieB eine Theatergruppe, die sich 1945 Pflege” in Kladow. In conversation we found
direkt nach dem Krieg in Berlin-Kladow gegriindet hatte. outfhatwe are both Comede%;%w:
Sie fUhrte anfangs nur SchauspielstUcke auf und wurde dann, '

mit dem Zuzug zweier Musiker aus Dresden, um die Operette She, in the past, on stage as a singer and show
actress and |, today, backstage as a set and

erwe,”erf' . . . . costume designer. Our conversations about
Es spielte ein kleines Orchester, Profis und Laien traten the stage and stage life piqued my curiosity
gemeinsam in einem professionellen Rahmen auf. and led fo this inferview.
Die Au‘ffuhrungen.wurdgen von dgr Presse wahrgenommen | find Mrs. Jehnert's experiences with the
und Kritiken erschienen in der Zeitung. group "Das Neue Leben" very exciting.
Mit der wiedererlangten Méglichkeit, Berlin Uber die It CTJESCTEbGS atime of VO?UIL.me in ‘:thiCh

. . .. . . art bortnh gave meaning 1o lire and wdas
Dlsctnnger BrucKe zU erreichen, ende’r? auch die entertainment and distraction.
AuffOhrungspraxis des ,Neuen Lebens*. Art has certainly been a sublimator and

catalyst for allinvolved, and has meant a little

Frau Jehnert war zu dieser Zeit 20 Jahre alt und hatte normality for the audience in utterly Contfiﬁg(sj

keine professionelle Theatererfahrung. Sie wurde an die In short, the theater was vital.
Theaterarbeit herangefUhrt und ausgebildet.

Since in the post-war history of theatre there

. is usually only talk of large stages, | find it alll

Gisela Jehnert und Kollege / and a colleague the more important to report on this short but

nevertheless very significant period of Berlin

theatre life after 1945.

"Das Neue Leben" was the name of a theater
group that was founded in Berlin-Kladow in
1945, directly after the war.

Af the beginning it only performed plays and
then, with the arrival of two musicians from
Dresden, it expanded to include operetta.

A small orchestra played, professionals

and amateurs performed togetherin a
professional setting.

The performances were noticed by the press
and reviews appeared in the newspaper.
With the regained possibility fo reach Berlin
via the Dischingen Bridge, the performance
practice of the "New Life" also ended.

Ms. Jehnert was 20 years old atf the time and
had no professional theatre experience. She
was infroduced to theatre work and frained.
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"THE NEwW LIFE"

Theatre in the sailors' home in Berlin-Kladow in the post-war period
by Pia Wessels

In the operettas she sang the fitle roles, which In den Operetten sang sie die Titelpartien, die sie sich mit
she shared with a colleague. einer Kollegin teilte

When was the "New Life" created and
founded?

"Right after the warin 1945, that was the fime Wann ist das ,,Das Neue Leben” entstanden und gegrundet

when the Dischingen Bridge to Spandau worden?
mos broken and you Ctouldn'ggef to Belrgﬂ- | ,Direkt nach dem Krieg 1945. Das war die Zeit, als die
There was no connection and you could only : : -

get fo Berlin by steamer. That was the only D|s§:h|nger Bruckg nach Spon'dou kopp’r’r war und man
connection to Spandau. konnte nicht nach Berlin. Es gab keine Verbindung und man
There was TPIS little grOUpéOTrrT?ﬂ Tgcédid konnte nur mit dem Dampfer nach Berlin. Das war die einzige
various perrormances an arna een H B

established in Kladow for a while. . . \,/erblndung' dle ,es gOb,nOCh SpgndOU.
Mr. Renz, actor and a brother of the founder Da hatte sich diese kleine Gruppe gebildet, die verschiedene
of Zirkus Renz - lived in Kladow and as an AuffGhrungen gemacht haben und das hatte sich schon eine

impresario had always brought out the plays

which we then performed. Weile in Kladow etabliert.

He founded the theater club. Herr Renz, Schauspieler und ein Bruder des Grunders von
Later, Muttchen Kohl came along with the Zirkus Renz - lebte in Kladow und hatte als Impressario immer
grr'ﬁoifggjggagﬂs asfrange band - they die TheaterstUcke hervorgeholt, die wir dann gespielt haben.
Mrs. Kohl was a repetiteur at the Dresden Er grindete den Theaterverein.
Olperato??hher htﬁ]sb?ﬂd \Aﬁafhe ;irsg q Spdater kam Muttchen Kohl dazu mit der kleinen Kapelle. Das
clarinetist there. The two of them had move : RISSRT ; R ; : H

Gway from Dresden affer the war and had war eine merkwurdlge Kapelle - die spielte belnoh richtig...
become Frau Kohl war Repetitorin an der Dresdner Oper und ihr Mann
bought a |iﬁ||e h%qse igg[?dO\va. %perleﬁos war dort der erste Klarinettist. Die beiden waren nach dem
were now played in addition to the plays. In : ;

addition, we had a small orchestra guild that . Krleg nggezogen aus Dresden und hOHe,_n sich
played music there. That's how it started! in Kladow ein Hauschen gekauft. Zu den TheaterstUcken
After the war it was a new beginning, wurden nun Operetten gespielt. Dazu hatten wir noch eine

ﬁseai‘g?g‘éf%;hﬁggUN”(ngfi’fcép."e' kleine Orchestergilde, die dort Musik machten. So ging es los!
' ' Nach dem Krieg war es ein Neubeginn, gerade fur die

jungen Leute.

How was the band staffed? Deswegen der Titel: ,,Das Neue Leben*.

"The band consisted only of men who were
"left over." Amateur musicians who were
invited to play at the operettas.

Wie war denn die Kapelle besetzt?

"Die K Il tand nur Mdannern, die ,,Gbri li n"
Gisela Jehnert und Kollege in "Das ist die € Kapelle bestand nur aus Mannern, die ,Ubriggebliebe

Liebe, die dumme Liebe" waren. Hobbymusiker, die eingeladen wurden, bei den

Gisela Jehnert and a colleague in "This is Operetten zu spielen.
Love, stupid Love" Das klappte so einigermaBen, wenn man nicht so ganz

genau hinhéren wollte. Aber es hat einen wahnsinnigen Spal

gemacht.

Ludwig Thoma: "Moral" / "Morality"

d4worl | 17



"DAS NEUE LEBEN"

Theater im Seglerheim in Berlin-Kladow in der Nachkriegszeit
von Pia Wessels

Frau Kohl hat die kleine Kapelle dirigiert und ihr Mann hat die
erste Klarinette gespielt.

Dann hat sie mit den einzelnen SGngern gearbeitet. Da war
ein Schneidermeister dabei, der konnte sehr gut singen.
Dann war da noch ein dlterer Herr. Der fand immer, dass er
opernreif singen konnte - den haben wir dann dazu geholt
und Frau Kohl inszenierte dann die Operetten.

Wir kriegten alle noch nebenbei Gesangsunterricht bei

ihr und das war naturlich fir mich die Gelegenheit zum
Gesangsunterricht zu gehen.

Haben Sie Frau Kohl angesprochen, Ihnen Gesangsunterricht
zu geben?

»Nein, das hatte sie mir von sich aus angeboten. Der
Schneidermeister hatte ja keinen Unterricht und brauchte das
auch nicht, denn er hatte ja eine schdne Stimme.

AuBer ihnm gab es noch eine Darstellerin, ein etwas , dlteres
Madchen", die hat Frau Kohl auch im Gesang unterrichtet.

"Sollich, sollich nicht - ach jall" / "Should |, shouldn't | - oh yes!"

"Sie brauchen meinen Grafentitel" / "You need my count title"
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That worked out so to some extent, if you
didn't want fo listen so very closely. But it was
a lot of fun.

Mrs. Kohl conducted the small band and her
husband played the first clarinet.

Then she worked with the individual singers.
There was a master tailor who could sing very
well. Then there was an older gentleman. He
always thought he could sing opera-ready

- we then brought him in and Frau Kohl then
staged the operettas.

We were all getting singing lessons from

her on the side, and of course that was the
opportfunity for me to go fo singing lessons.

Did you approach Mrs. Kohl about giving you
voice lessons?

"No, she had offered that fo me of her own
accord. The master tailor had no lessons
and didn't need them, because he had a
beautiful voice.

Besides him, there was also a performer, a
somewhat "older girl", who also taught Mrs.
Kohl how to sing.

And then | joined in and now we had tfo take
turns with the leads. My colleague was very
careful to make sure the order was right."

How was the Kladow population informed that
there was a new play?

"The people of Kladow and the people of
GroB-Glienicke had no other possibility to
have fun because of the destroyed bridge.

So when we made an announcement that
we were playing an operetta again, we drove
through the streets from Kladow to GroB-
Glienicke with a ladder wagon, which the
farmer put af our disposal, fogether with a
little horse.

On fop was a big sign "The New Life".

We always went along and all stood on

the wagon. Then we didn't just play at the
sailor'shome, but then we did concerts in the
neighboring town and took side trips."

Can you still remember the pieces that were
played?

"Yes, only to a few now, I'm afraid.

That was "My Sister and I", "The Beggar
Student", "The Czardas Princess'.

Mrs. Kohl arranged it very cleverly so that

we could play it in an hour and a half, even
though they were big pieces. So the audience
didn't get restless."

What did the venue look like? Where did the
audience sit?

"We had a very big hall (Im Seglerheim) with
about 300 seats and it was filled to capacity
every fime, and we played three nightsin a
row, so all the Kladow people knew us."

Did the audience have to pay admission?
Nobody had any money?2

"Yes, we even had tickets that were given out.
There was a very small entrance fee that had
to be paid.”

Was it played throughout the year?

"Yes, we played all year round. The hall could
be heated a bit and only when it was really
cold we didn't play.

Luckily we had a small coal supply. Because
of that, the audience liked to come. But they



"THE NEwW LIFE"

Theatre in the sailors' home in Berlin-Kladow in the post-war period

still always had to dress very warmly in winter
with coats and blankets.
Still, the house was always full.”

How long was the theatre played in the sailors’
home?

""Das Neue Leben" stopped when the
Dischingen Bridge was repaired, because the
audience then went to Berlin. Our time was
over then."

Was that a loss for you, not playing more?
"We were sad, but on the other hand my
studies starfed again and | had my second
baby. There wasn't much time left."

Who did the directing? After all, there were
two branches served.

"For the operettas, Mrs. Kohl did the directing,
usually with the help of Mr. Renz. For the plays,
Mr. Renz had the direction.

Mr. Renz was always very demanding in his
choice of pieces and Russian pieces were
played with pleasure.

Later Mr. Renz, due to his cancer, had fo give
up directing and then only operettas were
performed.”

Where did the sheet music and libretto come
from?

"There were still old notes from Mrs. Kohl and
from Mr. Renz. We could work well with that."

There is always a long run-up before you go
on stage. Where did you rehearse?

"At that fime we rehearsed in the inn "Schitz”
(now "Kladower Hof"). The inn sfill exists and
the owner had played with us as a young girl.
We didn't have a real rehearsal room there,
but a small back room with a piano. My
husband accompanied us because he could
remember all the melodies."

How long was the rehearsal time for a play?
"We had four weeks to get a production on
stage. Then, when we were supposed o go
on stage so quickly, we were always a little
unsure. It went too fast for us. But Mrs. Kohl
always told us, you don't have to be afraid, if
you geft stuck, I'll help you right away."

Did you have stage fright when you had to go
on stage?

"So a day before it was terrible. But once | was
on stage, not af all. If | didn't know something,
I just made up alyric and added it - no matter
whether it fit in or noft.

When we did theater, you could always help
yourself, foo, if you knew what was going

on and improvise the lines until you could
remember."

Were you running the theater full-time or were
you working at the time?

"Right after the war, my husband was in
college and went there by steamboat and
commuter rail.

| wanted to study medicine af that fime, but
the Humboldt University was not yet open.

I’ had helped clear the debris there and got
hired specifically for the university through a
company that cleared the debris. That got

by Pia Wessels

Schauspiel im Seglerheim / Theatre in the sailor's home

Und dann kam ich dazu und nun mussten wir uns mit den
Hauptrollen abwechseln. Meine Kollegin hat sehr darauf
geachtet, dass die Reihenfolge richtig war."

Wie wurde die Kladower Bevolkerung informiert, dass es ein
neues Theaterstick gibt?

»Die Kladower und die Leute aus GroB-Glienicke hatten
durch die zerstdrte Brucke keine andere Méglichkeit, sich zu
amusieren.

Wenn wir also eine Ansage machten, dass wir wieder eine
Operette spielen, dann fuhren wir mit einem Leiterwagen,
den uns der Bauer zur VerfGgung stellte, samt Pferdchen
durch die StraBen von Kladow bis GroB-Glienicke.
Obendrauf war ein groBes Schild ,,Das Neue Leben.

Wir sind immer mitgefahren und standen alle auf dem
Wagen. Wir haben dann nicht nurim Seglerheim gespielt,
sondern haben dann noch Konzerte im Nachbarort gegeben
und sind Abstecher gefahren.”

Konnen sie sich noch an die Sticke erinnern, die gespielt
wurden?

»Ja, leider nur noch an ein paar.

Das war “Meine Schwester und ich”, ,,Der Bettelstudent”, ,,Die
Czardasfurstin®.

Frau Kohl hat das sehr geschickt arrangiert, so dass wir das in
anderthalb Stunden spielen konnten, obwohl es groBe Sticke
waren. Damit die Zuschauer nicht unruhig wurden.*

Wie sah die Spielstatte aus? Wo saB das Publikum?

WWir hatten einen sehr groBen Saal (Im Seglerheim) mit
ungefdhr 300 Platzen und der war bis auf den letzten Platz
jedes Mal besetzt, und wir haben drei Abende hintereinander
gespielt, so dass alle Kladower uns kannten."

d4wort1 | 19



"DAS NEUE LEBEN"

Theater im Seglerheim in Berlin-Kladow in der Nachkriegszeit
von Pia Wessels

Musste das Publikum Eintritt zahlen? Niemand hatte ja Geld?
»Ja, wir hatten sogar Karten, die ausgegeben wurden. Es gab
einen ganz kleinen Eintritt, der zu bezahlen war."

Wurde das ganze Jahr Uber gespielt?

»Ja, wir haben das ganze Jahr Uber gespielt. Der Saal konnte
ein bisschen geheizt werden und nur wenn es ganz kalt war,
haben wir nicht gespielt.

Zum GlUck hatten wir einen kleinen Kohlevorrat. Dadurch kam
das Publikum gerne. Aber sie mussten sich im Winter frotzdem
immer sehr warm anziehen mit Manteln und Decken.
Trotzdem war das Haus immer voll."

Wie lange ist denn insgesamt im Seglerheim Theater gespielt
worden?

+»Das Neue Leben* hérte auf, als die Dischinger Bricke
wieder repariert war, weil das Publikum dann nach Berlin
ging. Unsere Zeit war dann vorbei."

War das fur Sie ein Verlust, dass nicht mehr gespielt wurde?
+Wir waren schon traurig, aber auf der anderen Seite fing ja
mein Studium wieder an und ich bekam mein zweites Baby.
Da war nicht mehr so viel Zeit."

Wer hat denn die Regie gemacht? Es wurden ja zwei Sparten
bedient.

,FUr die Operetten hat Frau Kohl die Regie gemacht, meist
mit Hilfe von Herrn Renz. FUr das Schauspiel hatte Herr Renz
die Regie.

Herr Renz war immer sehr anspruchsvoll in der Wahl seiner
StUcke und es wurden gerne russische Sticke gespielt.
Spater musste Herr Renz, aufgrund seiner Krebskrankheit, die
Regie aufgeben und es wurden dann nur noch Operetten
gespielt.”

Wo kamen denn die Noten und das Libretto her?
»ES gab noch alte Noten von Frau Kohl und von Herrn Renz.
Damit konnten wir gut arbeiten.”

Es gibt ja immer einen langen Vorlauf, eh es auf die Buhne
geht. Wo haben Sie geprobt?

WWir haben damals im Gasthaus ,,Schitz" (jetzt ,,Kladower
Hof") geprobt. Das Gasthaus gibt es immer noch und die
Besitzerin hatte als junges M&dchen bei uns mitgespielt.

Wir hatten dort gar keinen richtigen Probenraum, sondern ein
kleines Hinterzimmer mit Klavier. Mein Mann hat uns begleitet,
weil der sich an alle Melodien erinnern konnte."

Wie lange war denn die Probenzeit fir ein Stick?

WWir hatten 4 Wochen Zeit, um eine Produktion auf die BUhne
zu bringen. Wenn wir dann so schnell auf die Buhne gehen
sollten, waren wir immer ein bisschen unsicher. Das ging uns
dann zu schnell. Frau Kohl hat uns aber immer gesagt, ihr
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Czardas im Seglerheim

Zum ‘Wochenende wirbelte im
Kladower Seglerhelm zwelr
mal die Xalmansche ,Czardas.
farstin® in Gesellschaft der Wie-
ner und ungarischen Aristokratie und
Haldbwelt Ober die Bohne. Wollgang
Soskeshasen halt die Faden des ami-
santen Verwechslungssplels bls zur
happy-endliches Doppelthochizeit in
den Hinden. Zwel reizende Midchen,
die mit Charme und et!reulich siche-
ren Stimmen dem Kladower Publikum
zelqgen, wie man auswirts liebt: Gisela
Schenkel umd Gisela Ganz Ps ist
nicht elnfach, mit bescheidenen Mit.
toln en*sprechendes Thealer ru ma-
chen. Dor Volkekunstkrels Newves
Leben® in Kladow kann ex. Fe

)
{?v’\'\. ”Mﬁ’/‘:\w& 4‘
Kritik im Spandauer Volksblatt (ca.1946/47)

"Czardas at the Sailors' Home

At the weekend, Kalmann's "Czardasfurstin®
whirled twice across the stage in the
company of the Viennese and Hungarian
aristocracy and demimonde. Wolfgang
Borkenhagen holds the reins of the amusing
game of mistaken identity in his hands until
the happy-ending double wedding. Two
lovely girls who show the Kladow audience
how to love away from home with charm
and delightfully confident voices: Gisela
Schenkel and Gisela Ganz. It is not easy

to make appropriate theatre with modest
means. The folk art group "Neues Leben"in
Kladow can."

Review in Spandauer Volksblatt (c.1946/47)

KostUmEntwurf / costume design
"Czardasfurstin”




"THE NEwW LIFE"

Theatre in the sailors' home in Berlin-Kladow in the post-war period

by Pia Wessels

braucht keine Angst haben, wenn ihr stecken
bleibt, helfe ich euch sofort."

Hatten Sie Lampenfieber, wenn Sie auf die Bihne
mussten?

»wAlso ein Tag vorher war es schrecklich. Aber
sobald ich auf der BUhne stand, Uberhaupt nicht
mehr. Wenn ich mal etwas nicht wusste, habe ich
einfach einen Text erfunden und dazu gesetzt -
egal, ob derreinpasste oder nicht.

Wenn wir Theater gespielt haben, da konnte man
sich auch immer helfen, wenn man wusste, was los
ist und den Text improvisieren, bis man sich wieder
erinnern konnte."

Haben Sie das Theater hauptberuflich betrieben
oder haben Sie zu der Zeit gearbeitet?

,Direkt nach dem Krieg war mein Mann auf der
Hochschule und ist mit dem Dampfer und der
S-Bahn dort hingefahren.

Ich wollte Medizin studieren zu dieser Zeit, aber die
Humboldt Uni war noch nicht gedffnet.

Ich hatte dort die TrGimmer mit beseitigt und habe
mich Uber eine Firma, die die TrUmmer beseitigt
hat, speziell fUr die Universitat anstellen lassen.
Dadurch wurde ich sofort zum Studium zugelassen,
sonst hatte ich ein paar Jahre warten mussen.”

Gab es Rezensionen der Sticke? Es war ja eine
Zeit, in der es keine normalen Abldufe gab, so
sicherlich auch nicht Premieren mit Kritikern?

"SUsse, SUsse, Susse” / "Sweety, Sweety, Sweety” ,Doch, das ,,Spandauer Volksblatt* hat Gber

me admitted to college right away, otherwise
| would have had fo wait a few years."

Were there reviews of the plays? After all,

it was a time when there were no normal
routines, so certainly not premieres with
critics?

"The "Spandauer Volksblatt" reported about
the premieres. The "Berliner Zeitung" didn't
exist then, | think."

A theatre performance lives from the actors,
the decoration and the costumes.

At a time when there was nothing, it was
certainly very difficult to put a professional
performance on stage. Therefore, there

are many questions from me about the
organization backstage.

Where did the costumes come from?

"We had to gather everything together and
improvise. Luckily for me, | found some old silky
fabric patches in an atfic. | sewed myself an
evening dress out of that, and then used black
ribbons I'd also found as

Stripe sewn over the skirt so that the skirt had
alarge pattern. Sewed on an old sewing
machine that we had gotten hold of by
chance.

That was my stage clothes - very chic, but you
just weren't allowed to look closer at what

die Premieren berichtet. Die ,,Berliner Zeitung"
gab es da, glaube ich, noch nicht."

Eine TheaterauffGhrung lebt ja von den Darstellern, der
Dekoration und den KostUmen.

In einer Zeit, wo es nichts gab, war es sicherlich sehr schwierig,
eine professionelle AuffGhrung auf die BUhne zu stellen. Daher
gibt es von mir viele Fragen zur Organisation hinter der BGhne.

Woher kamen die Kostime?

Wir mussten uns alles zusammensuchen und improvisieren. Zu
meinem GlUck fand ich auf einem Dachboden alte, seidige
Stoffflicken. Daraus habe ich mir ein Abendkleid gendht und
habe dann schwarze Bander, die ich auch noch gefunden
hatte, als Streifen Uber den Rock gendht, so dass der Rock ein
groBes Muster hatte. Gendht auf einer alten Ndhmaschine,
die wir zufdllig ergattert hatten.

Das war meine BUhnenkleidung - sehr chic, aber man durfte
nur nicht n@her hinsehen, woraus sie entstanden ist. Ich
wurden immer gefragt, woher ich die tollen Kleider hatte.
Alles war selber entworfen und selber angefertigt mit viel
Fantasie.
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"DAS NEUE LEBEN"

Theater im Seglerheim in Berlin-Kladow in der Nachkriegszeit
von Pia Wessels

Schauspiel im Seglerheim / Theatre in the sailor's home

Der Schneidermeister mit der schénen Stimme hat fir die
anderen Darsteller die KostUme gefertigt, so dass alle ein
KostUm hatten und eingekleidet waren.*

Wer hat das BUhnenbild

entworfen?

,Die BUhnenbilder hat mein sp&terer Mann entworfen und
gebaut.

Der konnte gut malen und hatte sich bereit erklart, die
Dekoration zu malen.*"

Hat er sich die Entwirfe selbst iberlegt oder in Absprache mit
der Regie?

,Die Regisseurin und er haben das gemeinsam
abgesprochen, die Vorschldge kamen aber meist von ihm,
wie man eine Operette am besten dekoriert.

Die Kulissen konnte man immer wieder verwenden und
verstellen fUr andere Sticke.

Schlussapplaus "Moral" / final curtain "Morality"
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they were made of. | was always asked where
| got the great clothes.

Everything was self-designed and self-made
with alot of imagination.

The master tailor with the beautiful voice
made the costumes for the other performers,
so everyone had a costume and was
dressed.”

Who designed the set?

"The sets were designed and built by my later
husband.

He was good at painting and had agreed to
paint the decorations."

Did he come up with the designs himself or in
consultation with the director?

"The director and he discussed it together, but
the suggestions mostly came from him about
how best to decorate an operetta.

The backdrops could always be reused and
adjusted for other pieces.

Fortunately, the band, which had already
given concerts, had lighting stands of their
own that they always took with them. So there
was already something there."

It must have been difficult to get paint and
working materials?

"Yes, you had to organize yourself here, too.
There were some painting businesses in
Kladow that gave away brushes and paint.
They saw a performance for it and when we
then came and asked, they gave us material."

That was an intense time back then. Is there
anything from your time in the theater that you
still benefit from today?

"Of course, one has a preference to orient
oneself to what is being played today. But that
has become very foreign to me, what is shown
nowadays. However, the passion for music
and theatre has remained.”

Did you still have contact with Mrs. Kohl
beyond the end of "New Life"?

"After all, I still had singing lessons after the end
of "New Life".

Later we moved to Southern Germany and
the contact broke off.

| continued to practice my singing and we
bought a piano. My husband had a very
good ear and knew all the operetta melodies
by heart and then accompanied me. So |
continued to sing for a while."

Would you say that your time in the theatre
has shaped you?

"Oh yeah. That was one section that got us
over the worst of it. There was nothing but
rubble and nothing left of the old world. We
were faced with a huge pile of rubble and
didn't know what to do next.

It was a time almost like today, when you're
a young person and you don't really know
where you're going."

Mrs. Jehnert, thank you very much for taking
the time to give me an insight info the world of
theatre af that time.

The conversation was recorded on March 16,
2021.
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Theatre in the sailors' home in Berlin-Kladow in the post-war period
by Pia Wessels

Die Autorin ist in Berlin
aufgewachsen.

Nach dem Abitur absolvierte sie
eine Schneiderlehre in Berlin und
studierte

anschlieBend Modedesign und
KostUmbild; inren ,,Master of Arts"
in BUhnenbild machte sie an der
TU-Berlin. Sie assistierte u. a. bei
Reinhard von der Thannen, Peter
Schubert

und Hans-Joachim Schliecker.
Am Landestheater Detmold

war sie kunstlerische Leiterin

der KostUmabteilung

und Gast- Dozentin im
Masterstudiengang,, Buhnenbild-
Szenischer Raum* der TU- Berlin.
Parallel zu ihrer Theaterarbeit ist sie
als freie KUnstlerin fUr Textile Kunst
tatig und stellt zu diesem Thema
Kunstobjekte in Museen und
Galerien aus.

FUr ihr Studium der ,,Kunsttherapie*
hat sie im Rahmen eines
Praktikums dieses Interview
gefihrt.

The author grew up in Berlin.

After graduating from high school, she
completed an apprenticeship as a tailorin
Berlin and then studied fashion design and
costume design.

She then studied fashion design and
costume design; she completed her Master
of Arts in stage design at the TU Berlin. She
assisted Reinhard von der Thannen, Peter
Schubert and Hans-Joachim Schliecker,
among others.

and Hans-Joachim Schliecker.

At the Landestheater Detmold she was
artistic director of the costume department
and guest lecturer in the master's
programme "Stage Design-Scenic Space” at
the TU Berlin.

Parallel to her theatre work, she is active as
a freelance artist for textile art and exhibits
art objects on this subject in museums and
galleries.

For her studies in "Art Therapy" she did this
interview as part of an internship.

Zum GlUck hatte die Kapelle, die schon Konzerte gegeben
hat, selber Beleuchtungsstative, die sie immer mitgenommen
haben. Da war also schon etwas da.*

Es war bestimmt schwierig an Farbe und an Arbeitsmaterial
zu kommen?

»Ja, auch hier musste man sich organisieren. Es gab einige
Malereibetriebe in Kladow, die Pinsel und Farbe abgegeben
haben. Die haben dafir eine AuffGhrung gesehen und wenn
wir dann kamen und gefragt haben, haben sie uns Material
abgegeben.”

Das war ja eine intensive Zeit damals. Gibt es noch etwas aus
der Theaterzeit von dem Sie heute noch profitieren?
»NatUrlich hat man eine Vorliebe sich zu orienfieren, was
heute gespielt wird. Aber das ist mir sehr fremd geworden,
was heutzutage gezeigt wird. Die Leidenschaft fUr die Musik
und das Theater ist jedoch geblieben."

Hatten Sie noch Kontakt zu Frau Kohl Uber das Ende des
»Neuen Lebens" hinaus?

»Ich hatte ja noch Gesangsstunden nach dem Ende des
»,Neuen Leben”.

Spdater sind wir dann nach Siddeutschland gezogen und der
Kontakt ist abgebrochen.

Ich habe meine Gesangsibungen weiter praktiziert und wir
haben uns ein Klavier angeschafft. Mein Mann hatte ein sehr
gutes Gehdr und konnte die ganzen Operettenmelodien
auswendig und hat mich dann begleitet. So habe ich noch
eine Weile gesungen.”

Wiirden Sie sagen, dass Sie die Zeit im Theater gepragt hat?
»Ohja. Das war ein Abschnitt, der uns Uber die schlimmste
Zeit hinUbergeholfen hat. Es gab nur noch Trommer und
nichts mehr war von der alten Welt vorhanden. Wir standen
vor einem riesigen Trummerhaufen und wussten nicht, wie es
weitergeht.

Es war eine Zeit beinahe wie heute, wo man als junger
Mensch nicht so richtig weil, wo es hingeht."”

Frau Jehnert, herzlichen Dank, dass Sie sich Zeit genommen
haben und mir einen Einblick in die damalige Theaterwelt
ermoglicht haben.

Das Geprdch wurde am 16.Mdarz 2021aufgezeichnet.
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NATALIE HARDERS "BEWEGTE WELTEN"

Bilder, BUcher, Marionetten im PuppenTheater-Museum Berlin
von Natalie Harder

Anl&sslich meiner Ausstellung im Puppentheater-Museum
Berlin, zu derich im Oktober 2020 eingeladen wurde,
ergaben sich lebhafte Fragen: wie kam ich denn zum
Marionettenspiel?¢ Die Ausstellung im Galerieumlauf des
Museums zeigt einen Querschnitt durch mein Lebenswerk
aus etwa 55 Jahren. Die Planung und préchtige Gestaltung
verdanke ich dem Leiter des Museums, Uwe Framenau, seiner
Mitarbeiterin Elke Bremer und dem Team des Hauses.

Die Wurzeln kUnstlerischen Schaffens liegen ja zumeist in

der Kindheit. Ich wuchs in einem evangelischen Pfarrhaus in
Fehrbellin in der Mark auf, wo mein Vater damals Pfarrer war.
Er bevorzugte mich gegenUber fUnf Geschwistern in der
Meinung, ich hatte Fantasie und die Gabe zum Malen.

Nach 1945 fand erin den TrGimmern Berlins einen Tuschkasten
mit auswechselbaren Farbka&stchen fur mich. Ein groBes
Geschenk fur die 11-Jahrige. Den Kasten habe ich noch
heute.

Meine Mutter, aus Berlin-Moabit stammend, liebte
leidenschaftlich das Theater. Zu meines Vaters Geburtstag
wurde jahrlich ein StGck aufgefUhrt. So spielte ich einmal ,,Die
Gouvernante' von Theodor Kérner mit 11 Jahren. Die Alte
schwelgte in Erinnerung an inre ,,Freier, die im apfelgriinen
Frack zu meinen Fiifien lagen.”|ch lernte leicht, verstand aber
kein einziges Wort von dem, was ich sagte. Dennoch hatte
ich viel Erfolg.

Auch liebten wir
Kinder Scharaden
und stumme
Darstellungen von
Personen auf Bildern,
die man dann erraten
musste.

Ich tanzte aber

auch schon froh sehr
gern, improvisierte,
dazu singend, und
hatte auf der groBen
Pfarrgartenwiese
schon eine kleine
»~Fangemeinde" von
Kindern um mich.

Ich drangte nach
Kindertanzgruppen
und stand mit 10
Jahren schon auf der
BUhne unseres kleinen
Stadtchens, auf der
ich mich zu Hause
fOhlte. Die BUhne
hatte nur zwei Kulissen
fUr alle Stucke: ein
Wirtshaus oder eine
Landschaft, was gerade passte. Diese Kulissen begeisterten
mich.

In meiner Oberschulzeit in West-Berlin ermutigte mich meine
Deutschlehrerin zum Schreiben. Meine Prosa und Gedichte
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On the occasion of my exhibition af the
Puppentheater-Museum Berlin, fo which | was
invited in October 2020, lively questions arose:

how did | get into puppetry? The exhibition in
the museum’s gallery circuit shows a cross-
section of my life’s work spanning some

55 years. | owe the planning and splendid
design fo the director of the museum, Uwe
Framenau, his assistant Elke Bremer and team.

The roots of artistic creation usually lie in
childhood. | grew up in a Protestant vicarage
in Fehrbellin in the Mark, where my father was
a vicar at the time. He favoured me over five
siblings appreciative of my imagination and
gifts for painting.

After 1945, in the ruins of Berlin, he found anink
box with replaceable interchangeable colour
boxes for me. A great gift for the 11-year-old. |
still have the box foday.

My mother, who came from Berlin-Moabit,
was passionate about theatre. For my father's
birthday, a play was performed every year,
so lonce played “The Governess” by Theodor
Kérner when | was eleven. This old lady
reminisced about her “suitors who lay at my
feet in apple-green tailcoats.” | learned easily,
although I didn’t understand a single word

of what I said. Nevertheless, | had a lot of
success. We children also loved charades and
silent representations of people in pictures,
which you then had fo guess.

But | also liked to dance very early on,
improvising, singing along to it, and already

P
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Die ,,Blaue Perle" bei der Probenarbeit, 1993. Aufbau des Olymp ,,Amor und Psyche"

The ,,Blaue Perle" during rehearsals, 1993. Construction of the Olympus ,,Amor und Psyche".
V.l.n.r. /left toright: J. Wilk, N. Harder, P. Klapperbein, |. Tobermann, R. M. Déhler.

Photo: P. Klapperbein.

had a small “fan community” of children
around me on the large parish garden lawn.

I was keen on children’s dance groups and
at the age of 10 | was already on stage in our
littfle town, where | felt at home. The stage had
only two painted flat backdrops for all the



NATALIE HARDERS "WORLDS IN MOTION"

Pictures, Books, Marionettes at the PuppenTheater-Museum Berlin
by Natalie Harder

blieben aberin
meinem Leben immer
nur eine ordnende
Zusammenfassung
alles Erlebten.

Gegen Ende

meines Studiums

der Freien Malerei
bei Prof. Alexander
Camaro nahm ich
das Tanzen wieder
auf. Ich studierte

bei der alten Mary
Wigman, die von
Dresden geflohen,

in Berlin ein Studio
aufmachte. Bei einer
ihrer Hauptlehrkrafte,
Til Thiele, schloss ich
ein pddagogisches
Studium fUr Tanz,
Pantomime und
Gymnastik ab und
unterrichtete diese
Gebiete an der VHS
Berlin mehrere Jahre.
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Natalie Harder in inrem Friedenauer Atelier, 1975. / Natalie Harder in her Friedenau studio, 1975.
Photo: Irene Sieben.

plays: aninn or a landscape, whatever suited.

These sets inspired me. . . ..
P Die Pantomime wurde spdater

Ausloser fUr die Marionetten.
In der Pantomime konnte

ich meine Ideen nicht
verwirklichen. Ich konnte ja
nicht fliegen, beide Beine
zugleich hochheben, ohne
hinzufallen. All das konnten die
kleinen Marionetten.

In my secondary school years in West Berlin,
my German teacher encouraged me to write.
My prose and poems, however, have always
remained only aa summary of everything |
experienced.

Towards the end of my studies of free

painting with Prof. Alexander Camaro | took
up dancing again. | studied with the old

Mary Wigman, who had fled from Dresden
and opened a studio in Berlin. With one of

her main teachers, Til Thiele, | completed

a teaching degree in dance, mime and
gymnastics and faught these subjects at the
adult education centre Berlin for several years.
The pantomime later became the trigger for

xd

1972 saB ich im totalen Bau-
Chaos meines Friedenauer
Ateliers. Es lag auf dem

the puppets. Yet, in panfomime | could not
realise important ideas. | could not fly, lift both
legs at the same time without falling down.
The little puppets could do all that.

In 1972 | sat in the total chaos of my

Friedenau studio. It was in the attic, where

| was supposed to get an extra room. It

was impossible to paint. | was desperate.

Then a dance colleague who had played
marionettes in the Gottingen “Klapppe”
visited me. She brought a basic control bar for
puppets and asked me if | would like fo build a
marionette. With a drawing pin, she attached
a light fabric to my wooden egg. This was the
head. She tied two strings to the fabric. These
were the arms. With three threads | made

the very first doll, a “little princess”. Shortly
afterwards | built the “Cork Man” out of corks |
had found on the beach of the North Sea. In a
short fime eight figures that danced to music
chosen according to the material used. The
programme was called “Fantasy on Threads”
and kept the title for many years, enriched
with ever new numbers. Af that time, the bulky
waste in Berlin-Friedenau contributed to this.

Dachboden, wo ich ein
Zimmer dazu bekommen
sollte. Unméglich zu malen. Ich
war verzweifelt. Da besuchte
mich eine Tanzkollegin, die

in der Gottinger ,,Klapppe”
Marionetten gespielt hatte.
Sie brachte ein Grundkreuz fur
Puppen mit und fragte, ob ich
nicht eine Marionette bauen
wolle. Mit einer ReiBzwecke

A A0 el
,Der Korkenmann". Entwurfsskizze.

~The Cork Man*. Sketch
N. Harder, 1975.

heftete sie einen leichten Stoff an mein hdlzernes Stopfei. Das
war der Kopf. An den Stoff band sie zwei Faden. Das waren
die Arme. Mit drei Faden entstand die allererste Puppe, ein
»Prinzesschen*. Kurz danach baute ich den ,,Korkenmann*
aus Korken, die ich an der Nordsee gefunden hatte. In Kirze
entstanden acht Figuren, die dem verwendeten Material
entsprechend nach Musik tanzten. Das Programm hiel3
»Fantasie an Fadden" und behielt den Titel Uber viele Jahre,
mit immer neuen Nummern bereichert. Dazu trug damals die
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Bilder, BUcher, Marionetten im PuppenTheater-Museum Berlin
von Natalie Harder

AKADEMIE DER KUNSTE

Aktion Sperrm0ll in Berlin — Friedenau bei. Ich holte Abfalle
von der StraBe, machte sie zu Figuren, von denen ein Teil in
der Ausstellung zu sehen sind.

Mit den ersten acht Figuren hatten wir eine AuffUhrung im
Atelier gemacht. Zwei Schauspielerinnen, die Tanzkollegin
undich. Da es zu der Zeit in West-Berlin noch kein
Marionettentheater gab, war unser Spiel und ein Foto vom
,Korkenmann* sofort in der Zeitung.

Nach und nach
kamen andere

Marionettentheater Harder, Berlin zeigt Spieler hinzu. Es

RECHT MITTEN HINDURCH

Parzivel olne Minlature nach Wollram von Eschenbach
« oin Traum aus dem MiticlaRer
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,Recht Mitten Hindurch"
Plakat / Poster, 1980.

,Recht Mitten Hindurch*
Parzival begegnet zum ersten Male Rittern. / Parzival meets knights for the first
fime. Photo: F. Roland-Beeneken, 1979.

entstand eine feste Truppe mit Laienspielern, die 18 Jahre

mit mir arbeiteten und zu Profis wurden. Wir nannten unser
Theater nun,,Die blaue Perle". Ein Foto an der Skizzenwand
im Museum zeigt die Spieler. Sie hatten andere Berufe. Wir
probten die Wochenenden durch. Ich blieb die alleinige
Bauerin der Figuren, spielte aber auch mit. Freunde drdngten,
wir sollfen doch mal etwas Zusammenhdngendes machen.
Nach der Satire ,,KUnstlers Erdenwallen” entstand plotzlich
»Ein Tagelied". Aus meiner Neigung zum Mittelalter mit seinen
KostUmen fUr Ritter und Edelfrauen erwuchs die Idee fir
,Parzival” nach Eschenbach. In der groBen Heidelberger
Liederhandschrift fand ich alles, was ich brauchte. Ich

wurde mit dem ,heiligen* Exemplar in der Akademie der
KUnste Berlin-West eingeschlossen. (Es gab nur 3 BlGcher

in Deutschland), wo ich in einem Tag alles abmalte fir
PuppenkostiUme. Dann aber gab ich das Projekt auf, daich
das dicke Originalbuch in Mittelhochdeutsch nicht lesen
konnte.

Zum unerwarteten GlUck lernte ich den Schriftsteller und

Germanisten Hartmut Heinze kennen, der Ubersetzte, und wir
wdhlten Stationen aus. Neben mittelalterlichen Musiken schuf
die Musikerin Charlotte Krutina Klanggewebe. Die TextbUcher
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| took rubbish from the street and turned it
info figures, some of which can be seenin the
exhibition. With the first eight figures we did a
performance in the studio. Two actresses, the
dance colleague and me. Since there was
no puppet theatre in West Berlin at the time,
our play and a photo of the “Cork Man” were
immediately in the newspaper.

Little by little, other players joined us. A
permanent tfroupe of amateur actors
emerged, who worked with me for 18 years
and became professionals. We now called
our theatre “The Blue Pearl”. A photo on the
sketch wallin the museum shows the players.
They all worked in other professions. We

rehearsed through the weekends. | remained
the sole puppetmaker of the company, but

| also played along wit the others. Friends
urged us to finally do something coherent.
After the satire “KUnstlers Erdenwallen”, “Ein
Tagelied” suddenly came info being. My
affinity for the Middle Ages with its costumes
for knights and noblewomen gave rise to the
idea for “Parzival” after Eschenbach. In the
great illuminated Heidelberg manuscript |
found everything | needed. | was presented
with a “sacred” copy and locked up in the
Akademie der KUnste Berlin-West. (There were
only 3 copies in Germany), where | painted
everything in one day for puppet costumes.
But then | gave up the project because |
could not read the thick original book in
Middle High German.

Fortunately, | met the writer and Germanist
Hartmut Heinze, who franslated it, and we
chose stations. In addition to medieval music
the musician Charlotte Krutina created sound
fabrics. We now wrote the textbooks ourselves.
In 1979 the premiere was a success, invitations
followed, among others to the Akademie

der Kinste, KUnstlernaus Bethanien Berlin. We
continued to give guest performances with
the dance numbers until “Amor and Psyche”
after Apuleius was created in 1993. The Greek
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Pictures, Books, Marionettes at the PuppenTheater-Museum Berlin
by Natalie Harder

N. Harder spielt ,,Die Ameisen", 1978.
N. Harder plays ,The Ants", 1978.

myths and also fairy tales
fired my imagination. The
musicians Bernadette
B&Il and Albrecht Barth
created all the music.

The troupe’s playing
came fo an abrupt end
after the fall of the Berlin
Wall. A new era dawned.
We were no longerin
demand. Solo tours
brought me to West and
South Germany.

In 2014, | decided to
donate the large pieces
to the association of the
Puppet Theatre

Museum Berlin as a
donation. There | got to
know Uwe Framenau,
with whom | worked on
“Orpheus and Eurydice”,
based on the opera

by Chr. He found two
professional puppeteers,
Mirjam Schollmeyer and
Arne v. Dorsten, who
brought the old myth to
life. The first performance
was straged in 2018 at
the Puppentheater-
Museum.

Since | could no longer
lead some of the
complicated confol
bars for puppet groups

,Mime & Marionette"

Photo: F. Roland-Beeneken, 1970er Jahre.

erstellten wir nun
selbst. 1979 wurde
die UrauffUhrung
ein Erfolg, es folgten
Einladungen, u. a.in
die Akademie der
KUnste, KUnstlerhaus
Bethanien Berlin. Wir
gastierten weiter mit
den Tanznummern
bis 1993 ,,Amor

und Psyche” nach
Apuleius entstanden

war. Die griechischen

Mythen und auch

Marchen befligelten

meine Fantasie. Die
Musiker Bernadette
Boll und Albrecht
Barth erstellten die
gesamte Musik.

Das Spiel der Truppe
fand ein jGhes

Ende nach der
Wende. Eine neue
Zeit brach an. Wir
waren nicht mehr

Konstruktionsskizze fur,,Die Ameisen”, N. Harder, 1978.

on my own, one day |
Construction sketch for ,The Ants", N. Harder, 1978.
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NATALIE HARDERS "BEWEGTE WELTEN"

Bilder, BUcher, Marionetten im PuppenTheater-Museum Berlin
von Natalie Harder
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Aus N. Harders SkizzenbUchern. / From N. Harder's sketchbooks.

gefragt. Solotourneen brachten mich nach West- und
Suddeutschland.

2014 entschloss ich mich, die groBen Sticke, dem Verein des
Puppentheater-Museums Berlin als Schenkung zu Ubergeben.
Dort lernte ich Uwe Framenau kennen, mit dem ich ,,Orpheus
und Eurydike" nach der Oper von Chr. W. Gluck erarbeitete.
Er fand zwei ausgebildete Puppenspieler, Mirjam Schollmeyer
und Arne v. Dorsten, die die alte Mythen zum Leben
erweckten. Die Urauffuhrung war 2018 im Museum.

Da ich manche Gruppenkreuze nicht mehr allein fUhren
konnte, kettelte ich sie eines Tages vom Puppenkreuz ab. Als
sie zu Boden fielen sah ich Gestalten. Ich montierte sie auf
eine Leinwand. So entstehen bis heute die Stoffbilder. Nach
wie vor sind Zeichnungen zu Marionetten und Werkskizzen
Vorldufer der Marionetten.

Im neu eingerichfeten kleinen ,,Cafe" des Museums hangt
noch eine groBe Papierarbeit von mir: ,Gaia tanzt”. Neben
der Erdfrau konnten wir dort den Dokumentarfilm ,,Parzival*
von Hermann Harder erstellt, zeigen.’

1 Der Beitrag entstand im Zusammenhang mit einer Ausstellung vom 17.10.2020

bis 17.11.2021 im Puppentheater-Museum Berlin.
This article was written in connection with an exhibition from 17.10.2020 to
17.11.2021 atf the Puppentheater-Museum Berlin.

Ausstellungsplakat / Exhibition poster
,Natalie Harder- Bewegte Welten*
Graphic: U. Framenau.

Photo: Reinhold Harder, 1966.
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detached them from the puppet control. As
they fell fo the ground | saw figures. | mounted
them on a canvas. This is how the fabric
pictures are created until today. Drawings of
marionettes and work sketches are precursors
of the marionettes.

In the newly furnished little “Cafe” of the
museum there still hangs a large paperwork
of mine: “Gaia dances”. In addition fo this
Earth Woman, we were able to show the
documentary film “Parzival” by Hermann
Harder there.!

Natalie Harder

LA
Bewegte Welten

ous funf ehrzehinten
|

:
1

s U7.10.2020°
)

2021




NATALIE HARDERS "WORLDS IN MOTION"

Pictures, Books, Marionettes at the PuppenTheater-Museum Berlin

by Natalie Harder
Noéoliﬁl Hordetr: borntir}f;egrbelkljn in 193;1 | Natalie Harder, geboren 1934 in Fehrbellin und bis heute
and still an actrive arfist roaay, nas creatie . . . . . se e . o
T S g e e ol aktive Kunstlenq, hat ein welfqlhges Wer.k in den'Bere|chen
prose, puppetry and figure making. Inspired Malerei, Lyrik, Prosa, Marionettenspiel und Figurenbau
by mTOC(ijem dqncle Onlgl pfonmmimecshet?os geschaffen. Inspiriert von modernem Tanz und Pantomime
creared magical worlas ror rne marionetie g g g il . B
S st sy I kraeﬁr"re sie seit ]922 fur das Monpne’r’ren’rheo’rer ,Die blaue
productions since 1972. Her work ranges Perle® und auch fur Soloproduktionen zauberhafte Welten.
Iromlclollo?ﬁs of poegic ordsoﬁr;cql ctolrﬂenf 5 Uber Collagen poetischen oder satirischen Inhalts bis zu
O 1ull-length pieces based on 1airy tales an 0 o o
myths. In chalk drawings, oil paintings, fabric ob‘end.fullenden S’ruc!<en aus Mdarchen 9nq| Mythen ersTreck’r
paintings and collages, Natalie Harder's sich ihr Werk. In Kreidezeichnungen, Olbildern, Stoffbildern
CO%F?‘OS reveolls iTSfelf to ¥heh\(i?werhln her " und Collagen erschlieBt sich der Kosmos Natalie Harders
paintings, a selecrion of wnicn is snown wi . . . . .
5 TBEVS C B 65 Y EE R T EEEE dem Betrachter. In inrer Malerei, von der ein Ausschnitt mit
work, she mainly thematises motifs from Schwerpunkt auf den letzten zehn Jahren inres Schaffens
ancient myths, which she herself calls ,inner gezeigt wird, thematisiert sie vorwiegend Motive aus
SIEIIES , Cle feMES R S D e antiken Mythen, die sie selbst als ,Innenbilder” bezeichnet,

longing for his archaic origins. . .
und verleiht der Sehnsucht des Menschen nach seinem

archaischen Ursprung Ausdruck.

Our House ‘ Unser Haus
L?}%Egg‘é‘z‘nmicgﬁlygggﬁg‘ifg;“)’(‘h?k‘;;ggse” Das Puppentheater-Museum Berlin bietet seit 1995
of historical theatre figures since 1995, based kon’rinpierlich we;hselnde Ausstellungen .hi's’rori§cher
on the collecting activities of the museum's Theaterfiguren, basierend auf der Sammelt&tigkeit des
;O()L]’gdff];E‘Eggfgsfgi'%i'&ﬁg ?Asednigngr;n Grinders des Museums, Nikolaus Hein. Seit dessen Tod
has initiated extensive changes under new 2018 hat der das Museumﬂbe’rreibende Verein unter
management. The museum now offers neuer Leitung umfassende Verdnderungen auf den Weg
gg;i%ﬂ'ié;"ssgo;'gg#fggggﬁﬁ;gﬂ'ﬁsﬁ’sg‘?rpoL'J'SLeT gebracht. Das Museum bietet nun, Uber Historisches hinaus,
theatre in @ newly expanded galery. .parollel Ausstellungen zei’rggnéssisch_gr KU ns’rler:ipnen des
Natalie Harder opened this exhibition series Figurentheaters auf nun erweiterter Fidche. Natalie Harder
m‘;hgj‘ﬁg&%kd%e”?‘?gfne on fosrsg‘é'g;%dezv”h eréffnete mit inrem Werk diese Ausstellungsreihe. Sie ist dem
and bequeathed large parts of her Museum und dessen Grinder jahrzehntelang verbunden
marionettes fo the Puppentheater-Museum und vermachte 2018 dem Puppentheater-Museum e.V. groB3e
Ceji\r/é'cqig?]‘?ﬁ'SvtgeFigmgnygfr;ﬁg‘;‘zggg e Teile ihrer Marionetten. Im selben Jahr inszenierte sie unter
world premiere of the opera ,Orpheus and der Regie von Uwe Framenau die Weltpremiere der Qper
Eurydice" by C. W. Gluck as a puppet show ,Orpheus und Eurydike" von C. W. Gluck als Puppenspiel im
fg;piﬁggﬁ:g:ﬁg;fggxﬁ%’g ﬁg;"g-ese'rr‘]ce Puppentheater-Museum Berlin. Seither wird der Spielbetrieb
expanded to include an adult audience. im Haus um ein auf ein erwachsenes Publikum zielendes

Programmangebot erweitert.

Puppentheater-Museum Berlin
Karl-Marx-StraBe 135

12043 Berlin

(U7 Karl-Marx-StraBe)

OffnungsZeiten / opening times
V. ° fUr Besucher ohne Anmeldung / regular visitors
Dienstag - Sonntag / tue - sun 14-18h

n fUr Besucher und Gruppen mit Anmeldung
visitors and groups with registration

N Dienstag - Sonntag / tue - sun 10-14 Uhr
Tel. / phone: +49 (0)30-98378131

oder / or
info@puppentheater-museum.de

Eintritt pro Person / entrance fee pp € 6,-

www.puppentheater-museum.de
www.facebook.com/Puppentheater-Museum-Berlin
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THE LEGACY OF PETER CLARK

Expert of Theatre
by Bob Foreman

PETER CLARK DRAD: CLARK, DESIGNER
EXPERT OF THEATRE IN THEABE. DIES

Noted Techrician, Inventor of
Creator of Stage Equipment

Orchestra Elevater and
Othar Devices, Was 56,

at Radio City Sucoumbs
to Long lliness.

DESICNER OF MUSIC HALL

Plansed Madlo City Theatres,
NBC Studions and Setting of
‘Romante of People.’

Poler Clark. sconie Gesigner, In-
venser of U orchewing sevelor and
- ARATE eV P wTees
AN crealer of D" imenee A
nowel  wage Wupment ot Radle
Cla s lwo Lhesley. dd yeosier ‘a
o R sulmer bowe B Paamess
L s Tamly aamened _ll
M Cars, founter and president of
Poier Ol I, slage deignemnm,
MW h B had m W b
noe meonlhs

He S M. aving en s B
New Yok City oo Mamh 1,

Peter Clark, ons of the weorld
Seading prsstitioners of the axt of
Mage design, baventor of the arches
tra alevator and of oThar revebutian.
ary slage devivas, disd on Bunday
afterscdn ol Ms Summar hoane s
FalrDwid, Conn., aler an (Doess of

Peter Clark, 56,
Theater Stage
Builder, Dead

Technician Created Frame
works for Carvell Harrise

o i,
Invented Hydraulic Lify

Music Hall in Radie City
Held His Masterpioce

Freona 1o N B wid

mire mostha. Mr. Oark’s Wister R p— Mo sliendad pubie whooks worted PAIRPIELD Cune Aug  Peser
residencs was At Great Neck, L, L PETER (LanN In e oo works of BB Nethee Mmum-“
DRSS ETLSIRILIIINS Ol tne. s v, 854 Wt
New York Times 8/21/1934 NY World-Telegram 8/22/1934 NY Trib 8/22/1934

"Peter Clark left a greater impression on the modern stage than “Peter Clark hinterlie} einen gréBeren Eindruck

perhaps any other designer of his time,” wrote the New York

auf der modernen Biihne als vielleicht jeder
andere Designer seiner Zeit”, schrieb die

Times, in his obit. Headlines credited Peter Clark as inventor of New York Times in seinem Nachruf. In den
the orchestra elevator, the hydraulic stage lift, and the stage Schlagzeilen wurde Peter Clark als Erfinder

at the two-year-old Radio City Music Hall, which was hailed

des Orchesteraufzugs, des hydraulischen
BUhnenlifts und der BUhne der zwei Jahre

as his masterpiece. alten Radio City Music Hall bezeichnet, die als

“Installation by Peter Clark’s was a hallmark,” continued
Variety, and any Clark house could be spotted by his

sein Meisterwerk gefeiert wurde.

“Die Installation von Peter Clark war ein
Markenzeichen”, so Variety weiter, und jedes

omnipresent Cut Rope sign, his elevator pushbutton, and his Clark-Haus war an seinem allgegenwdrtigen

index strip plague, below left to right. Cut Rope-Schild, seinem Aufzugsknopf und
seiner Indexstreifen-Plakette zu erkennen,

ASBESTOS CURTAIN

unten von links nach rechts.

cut THIS ROPE RN | GG e

STAGE

IN CASE OF FIRE

INSTALLED BY

PETER CLARK i

534-38 WEST 30" ST NYC

© Tim Burns

Of Clark, the

New York World
Telegram wrote: "He
was one of the colossal
anonymities, unknown
to the public except for a
line in fine print in the
program, indispensable
backstage.”

Stagecraft as a
permanent installation
is illustrated by Clark's
uncredited floating
globe in the Daily News
Building (1930).
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EQUIPMENT
ND INSTALLED &Yy
B |
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© Rick Zimmerman

Uber Clark schrieb das

New York World Telegram:

“Er war eine der kolossalen

) Anonymitédten, der
Offentlichkeit unbekannt bis auf
eine Zeile im Kleingedruckten
des Programms, unentbehrlich
hinter der Bithne.”

Die BUhnenkunst als
permanente Installation

wird durch Clarks nicht

ndher bezeichnete
schwebende Weltkugel im
Daily News Building (1930)
veranschaulicht.



DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK

TheaterFachmann
von Bob Foreman

Asph/dlei'cﬁtqée/whn;c.l8 2 . © Jason Seiler
(L]Jlm dgs lﬂor?usfellenﬁ ZeferBC}:?rk hoffweder To set the record straight, Peter Clark invented neither the
en orcnester- noc en bunnenaurzug H H
erfunden, aber er hat deren Design, . orchestra nor stage e!evofor, .bu’r hg standardized ’rh_e|r
Konstruktion und Installation standardisiert design, construction, and installation, with two hundred lifts
lTJP?d kTonn auf zvyeihulnd?r’rhAt]J;ZéLgeIin(?lunkderf in one hundred theatres to his credit. In 1884 when Clark
eatrern verweilsen. Im Janr , als Clar H H H
orst sechs Jahre alt war, wurde der moderne was only six years old, the n'_lodern .s‘roge lift was infroduced
BUhnenaufzug in Europa vom Asphaleia in Europe by the Asphaleia Syndicate, purveyors of badly
fSyndifCO‘;e t;inygefﬂmrf, dtols”drianend betnéﬂgfe needed fireproof stages. First patented in Germany and
euverteste bunnen nerstelite. bie zuers H H H H H H
in Deutschland patentierter und in Wien fobn_co‘_red in V|ennot the fanciful array of dwe;’r—oc‘nng
hergestellten, phantasievollen hydraulischen hydraulic lifts (non-working model, top left) were infended
Agfziigek(r;ichnftfunglﬂo.nierenclies M?deII, to satisfy the increasingly complex scenic demands of
open links) sollfen die Immer kompilexeren H T
szenischen Anforderungen von Opern wie operas such as those by Richard Wogner, shown with drogqn
denen von Richard Wagner, hier mit dem Fafner (top right). Only three Asphaleian houses were built:
Droghen Fofgeri\obin IreCthS), erfU”En- ES Budapast (1884), Halle an der Saale (1886) and Chicago's
wuraen nur drel Aspndle-nauser geoaut: H :
Budapast (1884), Halle an der Saale (1886) Auditorium Theatre (1889).
und das Auditorium Theatre in Chicago (1889).
\évinjhrenoITdiedH'_'ﬁiul-Terir}T While the Budapest and Halle
uaagpestun alle mi .
einern hydraulischen houses feoTU(ed a hydrquhc; fly
Zugsysfem Ousgesfqﬁef SysTem, The Ch|COgO AUdITOI’Ium
\//\vo(;in, yerfq%fe <(3Ijos ChiTcogo was equipped with the first
uditorium uper aas erste H H
Gegengewichtssystem in den cgunferwelgh‘r systemin the
Vereinigten Staaten, ebenfalls United States, also a German
gin?.detufﬁ_chte Erg‘indungl. D”ie invention. Headblocks installed
ort instaliierren sammeirolien H
(rechts) waren sowohl for Hanf- there (right) were grooved for both
als auch for Stahlseile gerill. hemp and steel cable.

Fourteen years passed before
another counterweight system was
installed in the states, this fime at
the Metropolitan Opera House (left)
converted from hemp for a 1903

iy = e o Wy N e 82 2o > ol N -l
Vierzehn Jahre vergingen, bis in den USA ein weiteres Gegengewichfssystem "Parsifal”. According to the New
installiert wurde, diesmal im Metropolitan Opera House (oben), das fir einen York Times, “every piece of iron and

"Parsifal" von 1903 aus Hanf umgebaut wurde. Nach Angaben der New . :
York Times wurde "jedes Stiick Eisen und Stahl, das in der Bithnenmaschinerie steel used in the stage machinery wai
verwendet wurde, aus Deutschland importiert". brought from Germany.
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THE LEGACY OF PETER CLARK

Expert of Theatre
by Bob Foreman
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LOCKING RAIL
o Tee Tasn Sywtem

.
b Sy

Peter Clark not only modernized, he revolutionized. The

sleek appearance of his locking rail was stylishly industrial,
neat and numerical, and a far cry from the chaotic coils of
hemp. Infroduced about 1917, the Peter Clark system was not
only labor-saving, but fireproof, with steel cable instead of
flammable rope pickups; iron stage weights for sandbags;
and a rail (with locks!) at stage level which eliminated
multiple overhead fly galleries. Eight Clark inventions
combined fo create an entirely new and unified design, as
shown below.

J.R. CLANCY CATALOG 1903

SLIDING COUNTERWEIGHTS

"THESE counterweights are planed to fiit track and
will be found a practical as well as a cheap arrange-

ment, being the same as used in the best elevator prac-

tice. Weight about 13 pounds to one inch

No. 484G Price, per pound, including top and bottom
deaw-irons with connecting-rods $ 04

Telegraph name, MAGGAH

Part of the weights furnisfied with each set u

that the final balance can be secured without the necessity of
’

unbalting the rods
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Peter Clark hat nicht nur modernisiert, er hat
revolutioniert. Das elegante Erscheinungsbild
seiner Verriegelungsschiene war sfilvoll
industriell, ordentlich und numerisch und weit
entfernt von den chaotischen Hanfspulen.
Das um 1917 eingefUhrte Peter-Clark-System
war nicht nur arbeitssparend, sondern auch
feuerfest, denn es bestand aus Stahlkabeln
anstelle von brennbaren Seilen, aus

eisernen BUhnengewichten fUr Sandsdcke
und aus einer Schiene (mit Schldssern!) auf
BUhnenhohe, die mehrere Galerien Uber Kopf
UberflUssig machte. Acht Erfindungen von
Clark fugten sich zu einem vollig neuen und
einheitlichen Design zusammen, wie unten
dargestellt.

Clark’s key improvement to the
Chicago and Met systems was the
slip weight which allowed arbors
to be front loaded. J.R. Clancy
tried but missed with their 1205 split
weight.

Clarks wichtigste Verbesserung der Chicago-
und Met-Systeme war das Gleitgewicht, das
es ermoglichte, die Achsen von vorne zu
belasten. J.R. Clancy versuchte es, scheiterte
aber mit seinem geteilten Gewicht von 1905.



DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK

TheaterFachmann
von Bob Foreman
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battens of 1-3/4 x 1-3/4 2 3/16 angles every

e S e —rr Ot
= e Association, Scranton, Pa.
ey Sheet No.1
- S | ltem #1 - COUNTERWEIGHT SYSTEM
—— PR Battens: To the side wall on left side of stage
BT T e ey el there shall be expansion bolted horizontal

i

Ein Angebot und eine Sperifikation fur
ein Clark-System aus dem Jahr 1929,
unterzeichnet von Peter Clark selbst.

Die Vereinigung der Freimaurertempel
und der Kathedrale des Schottischen Ritus,
Scranton, Pa.

Blatt Nr.1

Punkt #1 - ZUGGEWICHTSSYSTEM
Latten: An der Seitenwand auf der linken Seite
der BUhne muUssen alle finf FuB horizontale
Latten aus 1-3/4 x 1-3/4 z 3/16-Winkeln mit
Dehnungsschrauben befestigt werden.

5 FuB. Alle Lattenwinkel mUssen sich Uber die
gesamte Tiefe der BUhne erstrecken und mit
allen erforderlichen Lochern versehen sein,
damit zu einem spd&teren Zeitpunkt zusétzliche
Satze hinzugefigt werden kénnen.
FOhrungen: Die FGhrungen fUr die T-Stangen
mUssen vom BUhnenboden bis zur Unterseite
der Kopfbldécke oberhalb des Rostes

reichen. Die FUhrungen bestehen aus

1-1/2x 1-1/2 x 3/16 T-Stangen mit bundigen
Verbindungsplatten und sind mit U-Klammern
an jeder Latte zu befestigen.

Kopfblock: FUr jeden der dreiundsechzig
Satze ist ein rollengelagerter Kopfblock

mit einem Durchmesser von 12 Zoll und
maschinell gedrehten Rillen fUr Kabel und
Seile vorzusehen. Die Kopfblocke mUssen in
Stahlrahmen montiert werden.

Loft-Blécke: FUr jeden Satz gibt es vier acht
(8") Zoll groBe, einteilige, selbstschmierende
Haken- und Schlitzbldcke, die in die
Aussparungen des Rostes passen.
Spannrolle: FUr jeden Satz gibt es eine
rollengelagerte Spannrolle mit einem
Durchmesser von zehn (10") Zoll, die in

einem Stahlrahmen montiert und mit einem
FOhrungsschuh aus Eisen versehenist, der so
gefrast ist, dass er zu den SchienenfUhrungen
passt.

five feet. All batten angles shall extend the full
depth of the stage and shall have all necessary holes so that
additional sets can be added at a later date.

Guides: T Bar guides shall extend from the stage floor to the
underside of head blocks beans above gridiron. The guides
shall be 1-1/2 x 1-1/2 x 3/16 T bars with flush splicing plates and
shall be bolted fo every batten by U clips.

Head Block: For each of the sixty-three sets there shall be a
12" diameter roller bearing headlock with machine turned
grooves for cables and rope line. Headblocks shall be
mounted in steel frames.

Loft Blocks: For each set there shall be four eight (8") inch
single sell-lubricating bushed loft blocks, hook and slot type,
to fit cuts in gridiron.

Tension Sheave: For each set there shall be one ten (10”)

inch diameter roller bearing tension sheave mounted in a
steel frame, fitted with iron guide shoe milled to fit the T track
guides.

Counterweight Frame: For each set there shall be a
counterweight frame forged from 2-1/2 x 3/8 steel and shall
be eight feet long. On the top and boftom of the frame there
shall he dropped forged eyes for attaching frimming chains
and operating line. The frame shall have two 3/4 steel rods for
receiving the counterweights. On each frame there shall be
two fibre guides milled to a traveling fit on the T fracks.
Counterweight: There shall be furnished three hundred

(300) pounds of counterweight for each set and twenty-

five hundred (2500) pounds of addifional counterweights.
Counterweights shall be smooth finish grey iron and in three
sizes, weighing 10, 20 and 30 pounds respectively.

Pipe Batten: For each set there shall be one batten
approximately fifty feet long of 1-1/2" steel pipe. on each
batten there shall be four (4) tfrim chains with snaps for
attaching scenery.
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Sheet No.2

Cables: For each set there shall be four (4) one-fourth inch 6 x
19 steel cables. Bach cable shall be attached to pipe batten
and shall pass over loft blocks, head blocks, and shall be
attached to counterweight frame with frimming chains.
Operating Line: For each set there shall be a 3/4" pure manila
rope for operating sets. This rope shall be attached to fop

of the counterweight frame, pass up over the headblock
and down through the rope look on locking rail, around

the tension sheave and then attached to bottom of
counterweight frame.

Rope Lock: For each set there shall be an adjustable rope
lock with safety ring, bolted fo the looking rail.

Locking Rail: A heavy steel locking rail extending for the

full depth of the stage shall be installed across front of
counterweight system at the stage floor. The rail shall be of 4 x
4 x 1/4 angle, supported approximately every four feet with 4
x 3 x 1/4 angle posts with gusset plates and knees and bolted
through the stage floor and fastened on underside of stage
floor with plate washers. The locking rail shall be punched
with all necessary holes so that additional sets can be added
when desired. Along the full length of the locking

rail there shall be a card index strip for indexing scenery hung
on the sefs.

Outriggers: Across the entire front of the system there shall be
two outriggers of 1-1/2 steel pipe, one twelve feet and one
sixteen feet above stage floor, and braced to side wall with
angle brackets. Outriggers are to allow scenery to be stacked
in front of counterweight system.

Electric Index Strip: Across the front of the system, hung from
the brackets supporting the outriggers there shall be an
electric index strip for numbering the sets and lighting the
looking rail of the system. The connecting of the wiring to the
index strip to be done by others.

This 1920 drawing S B
of Broadway's ¢ e A
Music Box Theatre - — = - | s
illustrates a hemp -— 2
house being

converted to —
the Clark system o e Pt

in the middle ooy en nl
of construction. = | 2y ; =
Clark’s revised e
scheme calls for s

the planned hemp wengd
loading bridges

not fo be built, and

the omitted steel

used as the headblock beam for his
counterweight system

~
= ]

Diese Zeichnung des Music
Box Theatre am Broadway
von 1920 zeigt ein Hanfhaus,
das mitten im Bau auf das
Clark-System umgestellt
wird. Clarks Uberarbeitetes Konzept sieht vor,
dass die geplanten Hanf-Ladebricken nicht
gebaut werden und der wegfallende Stahl
als Kopfbalken fUr sein Gegengewichtssystem
verwendet wird
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Gegengewichtsrahmen: Fir jeden Satz

wird ein Gegengewichtsrahmen aus 2-1/2

x 3/8 Stahl geschmiedet, der acht FuB lang
sein muss. An der Ober- und Unferseite des

_ Rahmens befinden sich geschmiedete
Osen fUr die Befestigung von Trimmketten

und Betriebsleinen. Der Rahmen ist mit

zwei 3/4-Stahlstangen zur Aufnahme der
Gegengewichte versehen. An jedem Rahmen
befinden sich zwei FaserfUhrungen, die so
gefrast sind, dass sie auf die T-Schienen passen.
Gegengewicht: Fur jeden Satz sind
dreihundert (300) Pfund Gegengewicht

und fUnfundzwanzig (2500) Pfund an
zusatzlichen Gegengewichten vorzusehen. Die
Gegengewichte sind aus glattem Grauguss
und in drei GréBen mit einem Gewicht von 10,
20 bzw. 30 Pfund.

Rohrlatten: FUr jeden Satz gibt es eine etwa
fUnfzig FuB lange Latte aus 1-1/2"-Stahlrohr.

An jeder Latte gibt es vier (4) Timmketten mit
Druckknépfen zur Befestigung der Kulissen.

Blatt Nr.2

Seile: FUr jedes Set sind vier (4) 6 x 19-Zoll-
Stahlseile mit einem Viertel Zoll zu verwenden.
Das Bachkabel wird an der Rohrlatte befestigt
und l&uft Uber Loftbldcke, Kopfblécke und wird
mit Timmketten am Gegengewichtsrahmen
befestigt.

FOhrungseil: FUr jede Garnitur ist ein 3/4"
reines Manilaseil zur Bedienung der Garnitur
vorzusehen. Dieses Seil wird an der Oberseite
des Gegengewichtsrahmens befestigt, Uber
den Kopfblock nach oben und durch die
SeilfUhrung an der Verriegelungsschiene nach
unten gefthrt, Uber die Spannrolle und dann
an der Unferseite des Gegengewichtsrahmens
befestigt.

Seilsicherung: FUr jedes Set muss ein
einstellbares Seilschloss mit Sicherheitsring
vorhanden sein, das an der FOhrungsschiene
verschraubt ist.

Verriegelungsschiene: Eine schwere
Stahlverriegelungsschiene, die sich Uber die
gesamte BUhnentiefe erstreckt, muss an der
Vorderseite des Gegengewichtssystems am
BUhnenboden angebracht werden. Die
Schiene muss aus einem 4 x 4 x 1/4-Winkel
bestehen, der etwa alle vier FuB mif 4 x 3 x
1/4-Winkelpfosten mit Knotenblechen und
Knien gestUtzt und durch den Buhnenboden
hindurch verschraubt und an der Unterseite
des BUhnenbodens mit Unterlegscheiben
befestigt wird. Die Verriegelungsschiene

ist mit allen erforderlichen Léchern zu
versehen, so dass bei Bedarf zusatzliche Safze
hinzugefugt werden kédnnen. Entlang der
gesamten Lange der Verriegelungsschiene
der Verriegelungsschiene ist ein
Karteikartenstreifen zur Kennzeichnung der
an den BUhnenbildern hangenden Kulissen
anzubringen.

Ausleger: An der gesamten Vorderseite des
Systems sind zwei Ausleger aus 1-1/2-Stahlrohr
vorzusehen, von denen sich einer 12 FuB und
der andere 16 FuB Uber dem Buhnenboden
befindet und mit Winkeln an der Seitenwand
verankert ist. Die Ausleger sollen es
ermdbglichen, dass die Kulissen vor dem
Gegengewichtssystem gestapelt werden
kédnnen.

Elektrischer Index-Streifen: Quer Uber die
Vorderseite des Systems, aufgehdngt an den
Halterungen, die die Ausleger stUtzen, soll eine
elektrische Indexleiste zur Nummerierung der
Kulissen und zur Beleuchtung der Sichtschiene
des Systems angebracht werden. Der
Anschluss der Verkabelung an die Indexleiste
ist bauseits zu erstellen.



DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK

TheaterFachmann
von Bob Foreman

Peter Clark hat weder den Orchesteraufzug Peter Clark invented neither the pit elevator, the organ lift,
noch den Orgelaufzug oder den

Bihnenaufzug erfunden. aber er hat nor the stage elevator, but he s’rondgrdlzed ’rhelr des!gn,
deren Design, Konstruktion und Installation construction, and installation.
standardisiert.

(D)i; C%rch;e;;jtgr\?vber'éot:jfzug(Pdergm)%- The orchestra pit elevator, unveiled in Wiesbaden (Prussia) on

oper INn Wiesbaaen (rreuben . . . . .

eingeweiht wurde, war eine Erfindung von October 16,1894, was the invention (?f Fritz Broqdf, who like his
Fritz Brandt, der wie sein Vater Carl vor ihm father Carl before him, was Wagner’s Mechanical Director at
Wagners technischer Direktor in Bayreuth war. Bayreuth.

COURT THEATRE (WIESBADEN 1394) FRITZ BRANDT ORCHESTRA ELEVATOR

! L
¥ = [T =
| -
] | -
| b
|
] 1
|
|
-
-
- Edwin 0, Sachs, "Modern Opera Houses and Theatres™ Velumse I, 1698
ik?rlg beg?nr} 192|f1 lr(n)lt deéanqtéVOﬂ Clark branched out into lift-building starting in 1924 (below,
urzugen (unren links), un el aer H
Erdffnung des Roxy (Mitte) hatte er bereits left) and by ’r.he opening of"rhe Roxy (center), helhad forty
vierzig Aufz(jge installiert. Ein Peter-Clark- elevator installs under his belt. A Peter Clark lift was an
éurf]zug \Iivor eige elelﬂ‘risch ingefriebene electrically-driven worm-gear machine, utilizing a deep-
chneckenraamascnine mir einer : H H H
Tiefgewindeschraube (rechts), die im Falle thread screw (right) which in the case of brake fOlIure, would
eines Bremsversogens |Qngsom nach unten Slole d”ﬂ' dOWhWOrdS—— nOT CrOSh. (TO see d ||ST Of The TWO—
Trieb}; unéd n;chfﬁbs;]firéfek(eine %}sf? der hundred and sixteen documented Clark elevator installation
zwelnunaerisecnzenn aokumentierien ] . . H
Clark-Aufzugsinstallationen, nach Stadten by town, visit the webpage: https://peterclarkinc.blogspof.
geordnet, finden Sie auf der Website: https:// com
peterclarkinc.blogspot.com
FRONT SASTEOM RIAR
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Orchestra Elevator e e
M
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ervieurve gty U o 1sing end g A fase, slently
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comraloe whie pumny ‘ y ada

The "':o"w ";:m.m pow being equipped | |of1/links: Exhibtor's Trade Review 7/12/1924
New Baln _,'.'(_,",:"'"'.'f,:::'u_ center/Mitte: Ben Hall, "The Best Remaining |§

New B S Mow Prowicr Themre, Seey & 10 5, MY, Oy Seats" 1961
T TR . - . right/rechts: © Don Hoffend, Jr.
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THE LEGACY OF PETER CLARK

Expert of Theatre
by Bob Foreman

The New York Roxy Theatre also opened in 1927 and marked D]g;;\le\{{f\fforl;er lfjoxy ThkeoredwurdAe;sTbemglls
H H T " erorrnetr una markierie den Auistieg aes

Thg ascension of impresario Roxy R(_)’rhofel frczm producer to Impresarios “Roxy” Rothafel vorm Produzenten
saint, his latest parish chapel known simply as “The Cathedral zum Heiligen, dessen jingste Pfarrkapelle
of the Motion Picture.” Located adjacent to the Hotel Taft schlicht “Thte Co:jhedhrlolbof Thde MOLIOP 'IDdeflTJre”
genanntwurde. Neben adem rotel 1ait dan

at 7th Ayenue and 51st Street, the gron_deur of ’rhg largest der Ecke 7th Avenue und 51st Street gelegen,
theatre in the world (6200 seats advertised) continued to verbliffte die Pracht des gréBten Theaters
boggle minds two years later, when The New Yorker's Helen der Welt (6200 Sitze) noch zwei Jahre spdter
Hokinson asked. "Mama. does God. live here?" die Leser, als Helen Hokinson vom New Yorker

fragte: “Mama, lebt Gott hier?”
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A
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DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK

TheaterFachmann
von Bob Foreman

Das Roxy war auch eines der ersten Kinos, das
fUr den Ton ausgestattet wurde, mit einem
Tonfilmgerdat als Originalausristung, dessen
Western Electric 16-A flache Tonhérner auf der
RUckseite der Leinwand montiert waren (links).
Tonfilme erwiesen sich fur Clark als Segen,

vor allem der neuartige, ferngesteuerte
Leinwandrahmen” (rechts), der die
Maskierung der Leinwand automatisch an
Stumme-, Ton- oder Breitwandfilm anpasste.
Erinstallierte Uber zweihundert dieser
Baugruppen, die er nach dem Paramount-
Breitbildverfahren “Magnascope” nannte.

ACT LY

WASRALTOM

14 |

Y ATL Afu FOX THEATRE (19:9)F
STAGE MANAGER DESK .
|

MITCM DEUTSCM PeOT0

Ende 1929 hatten Tonfiime die Stummfilme
abgeldst, aber es wurden weiterhin
aufwendige BUhnen gebaut, da viele in den
Studios den Ton fUr eine vorUbergehende
Modeerscheinung hielten. Nach der
Er6ffnung des Roxy entstand ein neues
Reich von Super-Deluxe-Filmpaldsten, und
der Atlanta Fox (1929) ist ein Beispiel fur
eine voll ausgestattete Clark-Installation
mit sechs Aufzigen. Der Organist und der
Dirigent konnten ihre jeweiligen Aufzige
Uber ferngesteuerte Druckknopfstationen
bedienen. Links das Bedienfeld des
Inspizienten und rechts die Aufzige.

The Roxy was also one of the first theatres to be equipped

for sound, with talking picture apparatus installed as original
equipment, its Western Electric 16-A shallow sound horns
mounted on the rear of the picture sheet (left). Talkies proved
a boon for Clark, especially “the new type of screen frame”
(right), remotely operated, which automatically modified

the sheet masking to fit silent, sound, or widescreen. He
installed over two hundred of these assemblies, named
“Magnascope” after the Paramount wide-screen process.

Special equipment for

Talking Picture Presentation
now being built by

PETER CLARK, Inc.

Theee types of (nsallarions are now being In-
\ salled by Peter Clark, Inc, to pormit clearing the
l stage of horns when the stage & 1o be used for
AN uul f‘(n‘n(\;rx
1. Hoews on  edevatons—disappesring  be-
neath the stage
1. Horra on tracks, suspended from grid-

won.,
). Heens mounted on movable towers.

A new type of screen frame for talking plctures
has been developed

Peter Clark, Inc.
544 West 30th Sereet New York, N. Y.
Stage ragemg ond aguipenent, ovgen comsole and orchestve

W, are mutaliod m practically every ading theatre s the

iy

Motion Picture News 1/09/1928
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Talkies had replaced silents by late 1929, but elaborate stages
continued fo be built, because many in the studios believed
sound to be a passing fancy. Following on the heels of

the Roxy opening, a new kingdom of Super-Deluxe Movie
Palaces began to proliferate, and the Atlanta Fox (1929)
exemplifies a fully-loaded Clark install, with six elevators.
Remote push button stations allowed the organist and
conductor to control their respective lifts. Left the stage
manager’s panel and right, the elevators.
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A view facing
downstage left of the

TELESCOPING GUiDe
tfrap room at the San AND OIL CUP
Francisco Fox shows
the telescoping guide
rails which were
required to stabilize
these free-standing
elevators, when
they rose above the
stage. All the lifts
were supplied with
black velour masking
on the upstage and
downstage sides.

1

Ein Blick nach unten links
in den Fallenraum des
San Francisco Fox zeigt
die teleskopierbaren
FUhrungsschienen, die
erforderlich waren, um
diese freistehenden
Aufzige zu stabilisieren,
wenn sie sich Uber die
BUhne erhoben. Alle
Aufzige wurden mit
schwarzem Velours auf der
Ober- und Unterseite der
BUhne verkleidet.

o

3' .

STAGE LarT PIY

R N Anan

ATLANTA FOX THEATRRE
MOVIETONE LIFT

DOWNSTAGE
ELEVATOR

Atlanta Fox Theatre: Movietone Lift
Architectural Record 5/1930

Rosa Ponselle: Atlanta Fox Theatre, 1937

Movietone lifts, located directly upstage of the Picture Sheet,
contained three Western Electric (ERPI) sound horns and
played at seventeen feet above the stage. Movietone was
the fastest of the Clark lifts, able to reach DOWN (flush with
the stage) in fifty seconds to clear the deck for the stage
show - four times a day. The Atlanta Fox Movietone lift, still in
service today, shown at UP position (left) and DOWN (right).
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Die Movietone-Aufzige, die sich direkt
oberhalb des Bilderbogens befanden,
enthielten drei Western Electric (ERPI)-
Tonhdrner und spielten in einer Hohe
von drei Metfern Uber der BUhne.
Movietone war der schnellste der Clark-
AufzUge, derin der Lage war, in fUnfzig
Sekunden nach UNTEN (bUndig mit der
BUhne) zu fahren, um das Deck fUr die
BUhnenshow freizumachen - viermal
am Tag. Der Movietone-Aufzug der
Atlanta Fox, der heute noch in Betrieb
ist, in der Position AUF (links) und AB
(rechts).
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Im September 1931 tauchte Peter Clarks
strahlendes Gesicht zum ersten Malin der
Presse auf, als er mit Roxy und einer Gruppe,
zu der auch die Architekten Harrison und
Reinhard sowie vier Vertreter der National
Broadcasting Company gehodrten, nach
Europa segelte. Die NBC war auf der Suche
nach technischen Daten fur ihre 30 Rock
Studios (die im November 1934 er6ffnet
wurden), die Clark ebenfalls mitgestaltet
hatte.

lé

Peter Clark zeigt sein Modell der BUhne der
Music Hallim MaBstab 1:2, zu dem auch
Profotypen seiner elektrischen Erfindungen
gehdrten, mit denen die Aufzige, die
Drehscheibe und der Bandwagen gesteuert
wurden, die alle voll funkfionsf&hig

waren. Das Modell war pneumatisch,

nicht hydraulisch, so dass Peter Clark, wie
bei der erfolgreichen Verwirklichung des
ungetesteten Riesenrads dreiBig Jahre zuvor,
auf die Hoffnung in einem gigantischen
MaBstab vertraute.

Broadcasting 11/15/1931

In September 1931, Peter Clark’s beaming face first appeared
in the press when he sailed off to Europe with Roxy and a
group which included architects Harrison and Reinhard, and
four representatives of the National Broadcasting Company.
NBC was in search of technical data for their 30 Rock studios
(which opened in November, 1934), which Clark also helped
design.

Peter Clark is shown demonstrating his 1/2" scale model of the
Music Hall stage, which included prototypes of his electrical
inventions which controlled the elevators, turntable, and
Band Car, all fully functional. The model was pneumatic, not
hydraulic, so as with the successful realization of the untested
Ferris wheel thirty years before, Peter Clark frusted to hope on
a gigantic scale.
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Cinema Treasures

On the boat ride home, Roxy and Clark met Francis Auf der Heimfahrt mit dem Schiff trafen
Mangan, a man who insisted that Peter Clark equip his yet ROEY;;%%SZZ:E?Q%?é\:/}grnkgszpﬁ ﬁggﬁ‘;’gﬁ{
unbuilt cinema in Paris with “the same stage machinery” gebautes Kino in Paris mit “der gleichen
as the yet unbuilt Music Hall. The 3500-seat Paris Rex (sfill in BUhnenmaschinerie” ausstattete wie die
operation) was designed by John Eberson and also opened ﬁfggggggggﬁfggg’;ﬁﬂ%gﬁl"egovifg'esVRC?]‘
in December, 1932. The construction shot (leﬁ) seems to John Eberson entworfen und ebenfalls im
indicate that only a single stage lift could fit their shallow Dezember 1932 erdffnet. Die Bavaufnahme
stage (links) scheint darauf hinzuweisen, dass nur ein

einziger BUhnenaufzug fur die flache Bihne
geeignet war.

R,
. © Dennis Degan Zwei BUhneneingdnge und zwei
— =t e ! Garderobentirme flankieren das
T - BUhnenhaus, zwei Aufzige pro Seite und
Two stage entrances and two dressing room towers flank Garderoben fir sechshundert Personen. Auf
the stagehouse, two elevators per side and dressing rooms dieser Ansicht ist die bronzene Buhnentor
€ stag . - P e 9 (links) zu sehen und der BUhneneingang in
to accommodate six hundred. In this view can be seen the der 51.StraBe. Die BUhne befand sich ein
bronze Scene Door (left) and the 51st Street Stage Entrance fo . Stockwerk unter dem StraBennivequ.
its right. The stage was one floor down from Street Level Im siebten Stock des S0th Sireet Dressing Room
s rgnt. g ] : Tower (rechts) befanden sich die Schlafrdume
The seventh floor of the 50th Street Dressing Room Tower und die Krankenstation fir die Téinzerinnen,
(right,) contained the dormitory and infirmary for the die das Gebdude kaum verlieBen. Der
d Il female, who hardly ever left the building. The Dachgarten war bis 2y dreiBig Zenfimeter
ancers, a 4 ] Y i . 9. tief in die Erde eingegraben und mit dreiBig
Roof Garden was packed with earth thirty inches deep and FuB hohen B&umen bepflanzt. Unter dem
featured thirty-foot high trees. Below the roof was the Studio Dach befand sich die Studioebene (8. Stock),
L | (8th Floor) which was not accessible from the Backstage die von den Backstage-Aufzugen aus nicht
eve ) g zugdnglich war, sondern von der kleinen
Elevators, but served by the small Executive elevator car (left), Aufzugskabine der Direktion (links) bedient
which led directly info Roxy's apartment. There was also wurde, die direkt in Roxys Wohnung fihrte.
| intermediate level, front and back, containing the Esgab auch eine untere Zwischenebene,
alowerinte ’ " g die vordere und hintere, in der sich die
projection rooms and tryout rooms, respectively. VorfUhrréume bzw. Proberdume befanden.
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There were seventy-five eight-line
system pipes operated from the Peter
Clark locking rail (left), including five
fravelers, one hundred and eighteen
feet wide, with six foot overlaps.
Stage weights weighed sixty pounds,
but Clark’s over-sized overhead
underhung loft blocks allowed an
empty system pipe to be hauled in
by one man.

Von der Peter-Clark-Schleusenschiene (links)
aus wurden fUnfundsiebzig achfzeilige
Systemrohre bedient, darunter fUnf Reisende,
einhundertachtzehn FuB breit, mit sechs FuB
Uberlappung. Die Etappengewichte wogen
sechzig Pfund, aber Clarks Uberdimensionierte,
unterhdngende Dachbodenblécke
ermoglichten es, ein leeres Systemrohr von
einem Mann einfahren zu lassen.

Von 1932 bis 1979 war die Music Hall ein
Super-Deluxe-VorfUhrungshaus, in dem ein
ErstauffUhrungsfilm und ein fUnfzigminUtiges
BUhnenspektakel zu einem H&chstpreis

von 2,75 Dollar bis zum Schluss aufgefUhrt
wurden. Vier AuffOhrungen pro Tag an

den Wochentagen und funf an den
Wochenenden ergaben zusammen eine
Woche mit dreiBig AuffGhrungen fur das
ansdassige Orchester, den mdnnlichen Glee

Club, die Rockettes und das Corps de Ballet,

das untenin “The Underseas Ballet” zu
sehen ist, dem wohl besten Spektakel, das
sie je aufgefUhrt haben und das seit vierzig
Jahren fester Bestandteil seines rotierenden
Repertoires ist. Alle zwei bis vier Wochen
wurde eine neue BUhnenshow produziert, je
nach Laufzeit des Films.

From 1932 until 1979, the Music Hall operated as a Super
Deluxe presentation house, premiering a first run picture
and a fifty-minute stage spectacle, with a top price of
$2.75 to the very end. Four-a-day on weekdays and five on
weekends combined to make a thirty-performance-week
for the resident orchestra, male glee club, the Rockettes,
and the Corps de Ballet, the latter group shown below in
“The Underseas Ballet,” arguably their best spectacle ever,
a permanent fixture in forty years of rotating repertfoire. A
new stage show was produced every two fo four weeks,
depending on the run of the picture.
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METRO PO LITAN

The job name was “Theatre No. 10” of Metropolitan Square,

the working fitle for Rockefeller Center. Architects credited

were Reinhard & Hofmeister; Corbett, Harrison & MacMurray;

and Hood & Fouilhoux. Except for Clark’s work, the Consulting
Engineer was Clyde R. Place. This drawing is marked “Building

Department Revisions, January 8, 1932."

e

Der Name des Auftrags war “Theatre No.

10” des Metropolitan Square, der Arbeitstitel
fUr das Rockefeller Center. Als Architekten
wurden Reinhard & Hofmeister, Corbett,
Harrison & MacMurray und Hood & Fouilhoux
genannt. Mit Ausnahme der Arbeit von Clark
war der beratende Ingenieur Clyde R. Place.

Diese Zeichnung tragt den Vermerk “Building
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Department Revisions, January 8, 1932

Radio City Music Hall:
Digrammatic Electric Riser /

Digrammatischer
elektrischer Steiger

i- Electrical World 8/26/1933

L Lach 24+ 20000 ere. mil

. o Y w— 8= 3% conela
ot - soomacremi [T |
An idea of the complexity of the mechanical plant can be
seen here. “U-re-lite” refers to a circuit breaker, a relatively

new invention.
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Eine Vorstellung von der Komplexitat
der mechanischen Anlage ist hier zu

sehen. "“U-re-lite” bezieht sich auf einen

Leistungsschalter, eine relativ neue Erfindung.
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Right, the orchestra lift is shown
at OVERTURE position, so that the
Band Cairsits flush with the deck.

The advantage of not having a

preset button for this level allowed
the operator to achieve dramatic
impact by shooting the lift upwards
from the PRESET position to TOP

at a high rate at of speed, then
rapidly decelerating right before
hitting the target, for a fast and
hard stop. Dramatic impact was
standard practice at the Music Hall,
where four men were required to
operate the giant-sized travelers--
two men on the ropes, and two on
the leading edges of the drape to
ensure a graceful closure.

Rechts ist der Orchester-Aufzug in der
OVERTURE-Position dargestellt, so dass der
Bandwagen bindig mit dem Deck abschlieft.
Der Vorteil, dass es fUr diese Ebene keinen
Vorwahlknopf gab, ermdglichte es dem
Bediener, einen dramatischen Aufprall zu
erzielen, indem er den Aufzug mit hoher
Geschwindigkeit von der PRESET-Position nach
oben in die TOP-Position schoss und dann

kurz vor dem Auftreffen auf das Ziel schnell
abbremste, um einen schnellen und harten
Halt zu erreichen. Ein dramatischer Aufprall
war in der Music Hall gang und gdbe, wo vier
Mdanner bendtigt wurden, um die riesigen
Reisenden zu bedienen - zwei Mdnner an

den Seilen und zwei an den Vorderkanten

des Vorhangs, um ein anmutiges SchlieBen zu
gewdhrleisten.

Because the grid was only forty-five
feet higher than the sixty-foot-high
proscenium arch, the forty-eight ton
fire curtain was constructed in two
overlapping steel-framed sections,
the upper and lower sections shown
in the photo right. "It comes in with
aroar...[almost free-falls] and at
about twelve feet above the deck,
hydraulic plungers slow it,” wrote
former Chief Projectionist Robert
Endres in Cinema Treasures about a
“fire drop test.”

Da das Raster nur finfundvierzig FuB

hoéher war als der sechzig FuB hohe
Proszeniumsbogen, wurde der achtundvierzig
Tonnen schwere Feuervorhang in zwei sich
Uberlappenden, stahlgerahmten Abschnitten
konstruiert, den oberen und unteren
Abschnitten, die auf dem Foto rechts zu
sehensind. “Er kommt mit Gebrdll... [fastim
freien Fall] und wird in einer Hohe von etwa
zwolf FuB Uber dem Deck durch hydraulische
StéBel abgebremst”, schrieb der ehemalige
ChefvorfUhrer Robert Endres in Cinema
Treasures Uber einen “Feuerfalltest”.

TheaterFachmann
von Bob Foreman
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For at the Music Hall
there was a magical
Control Panel where
one man with a well-
aimed finger could
do the work of fifty.
The panel controlled
the thirteen separate
devices necessary

to play a show

and to make the
changeover from
stage show to picture,
and not a single Control Panel / Steuerpult: The Wizard of Oz Control Panel / Steuerpult: Peter Clark
more. / Der Zauberer von Oz - © MGM © Dave Winslow

Dennin der Music Hall gab es eine magische Schalttafel, an der ein Mann mit
einem gut gezielten Finger die Arbeit von fUnfzig erledigen konnte. Die Schalttafel
steuerte die dreizehn separaten Gerdte, die notwendig waren, um eine Show
abzuspielen und den Wechsel von der BUhnenshow zum Bild zu vollziehen, und
nicht ein einziges mehr.

There were 17 motorized sets, with rigging on the opposite Es goc? 17 moTOfFE”f BUhndenbi\lﬁer gﬂig Tokelsgi
. . H . Im = " an aer gegenuperiiegenaen yana, aarunier
yvc:ll, |r)c|ud|ng 4 light bridges named “Borders E-F-G & H Lichtorticken, die im Sprachgebrauch der Music
in Music Hall parlance, to correspond to Rehearsal Letters. Hall als “Borders E-F-G & H bezeichnet werden
F and E (light bridges) and D are seen in this view, facing und den Proben-Buchstaben entsprechen. F

und E (LichtbrUcken) und D sind in dieser Ansicht

the fire curtain. Because the moforlzgd E Border contained mit Blick auf den Feuervorhang zu sehen. Da die
supplementary horns for the movies, it was operated from the motorisierte Lichtbriicke E zuséitzliche Hérmer for
Control Panel. Borders F, G,H, the Cyc and all other motorized die Fg)mg,enrlg!t ngr%e SI? é)n %elzsghclzﬂglfel

H aus pedlent. bie kanaerr, un , aer LyKIus
sets (except as dgscrlbed below) were operq’red from a und dlle anderen motorisierten Gerdte (mit
control box, set within the center of the pinrail. Ausnahme der unten beschriebenen) wurden

von einem Schaltkasten aus bedient, der sichin
der Mitte der Pinrail befand.

RIGGING FOR

MOTORIZED SETS
| BORDER "D* ~\

| FIRE
| CURTAIN|

BORDERS "F"

ELEVATOR NO. 1
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Der Bandwagen ist auf dieser faktenreichen
lllustration auf dem Aufzug Nr. 3 zu sehen.

TheaterFachmann
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The Band Car is shown atop Elevator No. 3 in this fact-filled
illustration.

Radio City

Music Hall

Plan of Stage /
BUhnenplan
Peter Clark, 1932
Theatre historical
Society

Bob Foreman

Der einzige feste Teil der BUhne in der Music

Hall war zwélf FuB und zehneinhalb Zoll tief und
wurde als “das Holz" bezeichnet. AuBerin die
Grube passte der Bandwagen auf die Aufzige
1 und 3, aber nicht auf den mittleren Aufzug
oder das Holz. Wenn das Aufzugssystem fur
einen Arbeitstag eingeschaltet wurde, wurde
Clarks Inching-Vorrichtung akfiviert, die einen
bestimmten Aufzug automatisch bindig mit der
BUhne oder auf einer anderen gewdhlten Hohe
hielf - innerhalb eines Sechzehntels eines Zolls.
Wie Modern Machine Shop in einem Artikel von
1937 bemerkte, “atmet die Buhne™.

The only solid portion of the Music Hall stage was twelve

feet, tfen and one-half inches deep and referred to as “the
wood.” Besides the pif, the Band Car could fit onto Elevators
1 and 3, but not on the center elevator or the Wood. When
the elevator system was turned on for a day’s work, Clark’s
inching device was activated, automatically holding a given
lift flush with the stage, or at any other chosen height-- within
one/sixteenth of an inch. As Modern Machine Shop noted in
a 1937 article, “the stage breathes.”
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RCA Victor Company, Inc.

Partial Section through stage house
Explanation of travelling band car

A. Diversionary act plays “in one”
downstage of the picture traveler,
known atf the Music Hall as “The
Golds”.

B. Band car atop pit lift descends
from picture position to Bottom
-(26'9")

C. Band car travels through sub-
basement to stage elevator No.3
D. Band car and elevator No.3
ascend fo top position (+13’); stage
lifts No.1 + 2 ascend to stage position
(+0')

E. “The Golds” open to reveal band
car

F. Band car descends to stage level
(x0’) and travels to orchestra lift,
which then descends out of sight

A clever invention allowed the
orchestra to be heard even from

the subbasement. A special traveling
cable was made up whereby the
oufput from the newly-invented

RCA microphones (left) used on the
pit could be paralleled, as shown

on the right, and the audio signall
never interrupted. Connections were
made and unmade by the Band
Car Driver and two cable wranglers,
concealed by the Band Car back
masking.

e by o s W
W S rn wnnld AN AND
OF W s e i o e
b b . -
——— - - ——

-
-

—r - S prpens v gl e b -

"t

B e I S L)
S kSl ol e ——" W
e —— ey b — - — —

TRANMT TR ST

" o gt B e ot v
CAMDEN. N. L TR
CRADIO MEADGUANTERN W S S ep By sl

~ o~ ———

A Palhe Commaton o/ Amenn Subv e

O b | A e
-

= W - —

46 | d4WOTIT

Teilschnitt durch das Blhnenhaus
Erklarung des fahrenden Orchesterwagens

A. Ablenkungsmandver, die "in einem" unter der BUhne des Reisenden spielen,
in der Music Hall bekannt als "The Golds".

B. Der Bandwagen auf dem Hubpodium fahrt von der Bildposition nach unten
(-8.15m)

C. Der Bandwagen fahrt durch das Untergeschoss zum BUhnenaufzug Nr. 3

D. Der Bandwagen und der Aufzug Nr. 3 fahren nach oben (+3,96m); die
BUhnenaufzige Nr. 1 und 2 fahren nach oben (x0m)

E. "The Golds" 6ffnen sich und geben den Bandwagen frei

F. Der Bandwagen fahrt auf die BUhnenebene hinunter (0m) und f&hrt zum
Orchesteraufzug, der dann auBer Sichtweite hinunterfahrt

Eine clevere Erfindung ermdglichte es, dass das Orchester sogar vom
Untergeschoss aus gehdrt werden konnte. Es wurde ein spezielles
Wanderkabel angefertigt, mit dem die Ausgdnge der neu erfundenen
Cinch-Mikrofone (links), die im Orchestergraben verwendet wurden, parallel
geschaltet werden konnten (siehe Abbildung rechts), ohne dass das Tonsignal
unterbrochen wurde. Die Verbindungen wurden vom Fahrer des Bandwagens
und zwei Kabeltradgern hergestellt und wieder geldst, verdeckt durch die
RUckwand des Bandwagens.

SMPE Journal 9/1933
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STAGE ELEVATOR
NO. 1 SHOWING
BOTH TEMPORARY
AND PERMANENT
DS MASKING

'TRAVELLING
BAND CAR

LIGHTING
SWITCHBOARD

PIT ELEVATOR
SUPERSTRUCTURE

FIRE CURTAIN IN
DOWN POSITION

HYDRAULIC
EQUIPMENT
ROOM

Wikimedia Commons

A 1949 advertisement for Socony Oil showcased
the elevators, which were driven not by

hydraulic fluid, but by a mixture of water and
(Socony) cutting oil, along with an anti-bacterial
tfreatment. Elevator 2 was “the brains of the
operation” containing the turntable motor and the
electric solenoids which pin (“clutch”) the three lifts
together to make a turntable.

In einer Werbung fur Socony Oil aus dem

Jahr 1949 wurden die AufzUge vorgestellt, die
nicht mit Hydraulikflussigkeit, sondern mit einer
Mischung aus Wasser und (Socony-)Schneiddl
sowie einer antibakteriellen Behandlung
betrieben wurden. Aufzug 2 war “das Gehirn
des Betriebs” und enthielt den Drehtellermotor
und die elektrischen Magnetspulen, die die drei
Aufzige miteinander koppelten (“kuppelten”),
um eine Drehscheibe zu bilden.
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The electrically-driven travelling Band Car was infended

for seventy-five musicians and was the size of a horizontal
locomotive (it ran on two tracks), weighing in at twelve and
a half tons, including passengers. A driver, known as the
Band Car Driver, manipulated the Upstage/Downstage/Stop
motor control from his prone position within the upstage right
corner of the Car. The Band Car Driver could see upstage,
but not downstage, so a spring-loaded limit switch wheel was
mounted on the downstage side which would stop the Car
if it the wheel fell below deck elevation, as in the case of an
elevator hole.

A view of the Band Car Driver during a maintenance session.

BAND CAR UPSTAGE MASKING

— \

BAND CAR DRIVER -
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© R.Duncan MacKenzie

Der elektrisch angetriebene fahrende
Bandwagen war fUr funfundsiebzig

Musiker gedacht und hatte die GréBe

einer horizontalen Lokomotive (er fuhr auf
zwei Gleisen) und wog einschlieBlich der
Passagiere zwdlfeinhalb Tonnen. Ein Fahrer,
der so genannte Band Car Driver, bediente
den Aufwarts-/Abwdarts-/Stopp-Motor von
seiner liegenden Position in der rechten
oberen Ecke des Wagens aus. Der Band Car
Driver konnte zwar nach oben sehen, aber
nicht nach unten, so dass auf der UnterbUhne
ein federbelastetes Endschalterrad
angebracht war, das den Wagen anhielt,
wenn das Rad unter die Deckshohe fiel, wie
im Falle eines Aufzugslochs.

Ein Blick auf den Band Car Driver wdhrend
einer Wartung.




Die Peter-Clark-Aufzige in der
Music Hall waren die ersten
hydraulischen BUhnenaufzige,
die elektrisch gesteuvert
wurden, und die massiven
StahlfGhrungsschienen

dienten nicht nur als
Stabilisatoren, sondern

waren auch der SchlUssel zu
Clarks Ausgleichssystem. Die
Z&hne (Zahnstange) in den
FUOhrungsschienen griffen in das
Ritzel des Ausgleichsgetriebes
ein (siehe Abbildung), und
Uber einen bUhnenbreiten
Ausgleichsschacht wurden

die beiden Seiten des Aufzugs
miteinander verbunden und
synchronisiert. Wenn sich die
Aufzige bewegten, drehten
sich die Wellen und trieben
einen elektrischen Servo-
Schaltmechanismus an, der
der Steuertafel die tatsGchliche
H&he eines bestimmten
Aufzugs mitteilte. “Peter Clark
Inc.” und die Patentnummer
1.922.525 waren in den Sockel
des Ausgleichsgetriebes
(rechts) und auf den
Kolbengehdusen eingegossen.

Der ursprungliche
Hydraulikingenieur Bill Kells
istin der Grube im Einsatz,

wo pneumatischer Druck die
Kupplungen aktivierte, die

die drei Ausgleichswellen
miteinander verriegeln
konnten, was fUr die
Drehscheibe notwendig war.
Die Aufzugsgrube, eine Etage
unfer dem Untergeschoss, war
wdahrend einer AuffUhrung die
Kampfstation des Ingenieurs,
wo erim wortlichen und
Ubertragenen Sinne “die
Kolben schmierte”. Wenn die
Aufzige nicht in Betrieb waren
und die Aufzugsstopp-Schalter
auf der Schalttafel nach unten
gedreht waren, schloss der
Techniker ein einzelnes Ventil
an jedem der vier Aufzige,
wodurch die Aufzige auf der
BUhnenebene effektiv arretiert
wurden. Dann konnte das
System abgeschaltet werden.

DAS VERMACHTNIS DES PETER CLARK
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The Peter Clark lifts at the Music Hall were the first hydraulic stage elevators
to be electrically controlled, and besides serving the stabilizer function,
the solid steel guide rails were also the key to Clark’s equalizer system. The
teeth (rack) in the guides would mesh with the pinion gear of the equalizer
(inset), and via a stage-width equalizer shaft would lock and synchronize
the two sides of the elevator together. When the lifts moved, the shafts
spun, motivating an electrical servo switch switch mechanism which told
the Control Panel the actual height of a given elevator. “Peter Clark Inc.”
and patent number 1,922,525 were integrally cast within the the base of
the equalizer gear (right) and on the piston casings.

Original hydraulic engineer Bill Kells is on duty in the pit where pneumatic
pressure activated the clutches which could lock the three equalizer
shafts together, necessary to enable the turntable. The elevator pit, a
level below the subbasement, was the engineer’s battle station during

a performance, where he “greased the pistons” both literally and
figuratively. When the lifts were not in use, and the Control Panel Lift

Stop switches turned downwards, the engineer would close a single
valve on each of the four elevators, effectively locking the lifts in place at
stage level. Then the system could be turned off.
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Framed in green, the brass and bronze Peter Clark Control Panel was located
stage right, immediately offstage of the stage manager’s desk. Actual
Position Indicators of the Contour Curtain (left) were mechanically activated
by small steel cables which ran all the way up to the associated hoist motor
in the grid. Speed Clufch push buttons with key faces were located beneath
the speed regulators (right center) and served to mechanically lock the
three speed regulator dials fogether. The legend at the bottom of the panel
read: “When elevators are operated from Master buttons, speed clutches
should be pushed in.”

While the picture unreeled, a stagehand was assigned fo the Control Panel
as “stage watch.” If the film broke, he would close “the Golds” and activate
emergency Houselights. He was to keep a sharp eye on Elevator 1, because
if it drifted upwards on its own, it would crush the massive Picture Sheet. In
this event, he would hit Emergency Stop and telephone the engineer.

TOUR

MAS ONTROL MAGNAYCORT) (EVE FORTE (YURNTABLE)
CONTOUR IND, LINE CONTROLS.
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Das grin umrahmte
Peter-Clark-Bedienpult

aus Messing und Bronze
befand sich auf der
rechten BUhnenseite,
unmittelbar neben dem
Inspizientenpulf. Die
aktuellen Positionsanzeigen
des Konturenvorhangs
(links) wurden mechanisch
durch kleine Stahlseile
aktiviert, die bis zum
zugehdrigen Hubmotorim
Gitter verliefen. Unter den
Geschwindigkeitsreglern
(rechts in der Mitte)
befanden sich Druckknépfe
mit SchlUsselfldchen, die
dazu dienten, die drei
Geschwindigkeitsregler
mechanisch zu verriegeln.
Die Beschriftung am
unteren Rand der Tafel
lautete: “Wenn die Aufzige
mit den Mastertasten
bedient werden, sollten

die Geschwindigkeits-
kupplungen eingedrUckt
sein.”

Wahrend das Bild
abgespult wurde, war
ein BUhnenarbeiter als
“BUhnenwdchter” der

Schalttafel zugeteilt. Wenn
der Filmriss, schloss er die
"Golds"” und akfivierte

die Notbeleuchtung des
Hauses. Ersollte den Aufzug
1im Auge behalten, denn
wenn dieser von selbst
nach oben fuhr, wirde

er die massive Bildplatte
zerdrUcken. In diesem Fall
wUrde er die Notbremse
ziehen und den Ingenieur
anrufen.



Achtundachtzig Jahre nach
der Installation beschreiben
Insider der Music Halll die
Peter Clark-Hydraulik als

“sehr zuverl&ssig”, wasim
BUhnenhandwerksjargon als
perfekt bezeichnet wird.

Das New York World-Telegram
schrieb: “Eine Galaxie von Stars
kédnnte von den Spielplédnen
gestrichen werden, ohne
die tatsdchliche Leere am
Broadway zu schaffen, die
durch den Tod von Peter Clark
entstanden ist.”

Um ein Video des Bedienfelds in Betrieb zu
sehen, googeln Sie "Peter Clark Stage Elevator".
https://www.youtube.com/watchgv=HwWECKOKLCRY
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Eighty-eight years after installation, Music Hall insiders describe the Peter
Clark hydraulics as “very reliable,” stagehand slang for perfect.

The New York World-Telegram wrote: “A galaxy of stars might be stricken
from the bills without creating the actual void on Broadway caused by the
death of Peter Clark.”

To watch a video of the control panel in action,
google “Peter Clark Stage Elevator.”
or go to https://www.youtube.com/watchev=HwECKOKLCRY

MUSEUM CITY OF NEW YORK
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zwei Artikeln, die Sie auf der Website
http://peterclarkinc.blogspot.com finden.

Der Autor Bob Foreman war viele Spielzeiten
lang Direktor fUr Betrieb und Kapitalprojekte
des New Yorker Shakespeare Festivals,
darunter auch fur das Delacorte Theater

im Central Park. In dhnlicher Funktion war

er fr das Atlanta Fox, die ehemaligen
Loew-Theater in Richmond, Virginia

und Providence, Rhode Island, und das
Theatre in the Park, ein Geb&ude der
Weltausstellung von 1964, tatig.

1933, September: Journal of the SMPE,

“Radio City Sound Equipment”

1933, August 8: Electrical World, “Refinement in Conftrols at
Radio City...

1936, February: Steel, “Stage in Radio City Music Hall... *
1937, June: Modem Machine Shop, “Hydraulic Power and its
Applications to ... “

1937, December 29: Motion Picture Daily, “Radio City Fifty
Anniversary Issue”

1937, no date: Radio City, Radio City Pictorial

1940, December 2: Life, "Rockette

No. 33"

1941, January: Popular Mechanics,

“Secrefs of the ‘Magie’ Theatre”

1943, April 26: Life, "Radio City Music Hall”

1944, April 22: Showmen ‘s Trade Review, “Radio City Music
Hall - Climax of Fifty Years...

1946, Book: William Peck Banning, Commercial Broadcast
Pioneer (WEAF and Roxy)

1949, April: Coronet, “Maestro of the Music Hall”

1949, Book: Harold Burris-Meyer,

Theatres and Audiforiums

1950, April: Popular Mechanics, “Hall of a Thousand lllusions”
1955, no date: Joseph Vasconcellos, Catalog (successors to
Peter Clark)

1961, Book: Ben Hall, The Best Remaining Seats

1964, December 11: Life, “The Rockettes”

1966, Book: Ben Hall, Radio City Music Hall Souvenir Program
1973, Book: William C. Young,

Documents of the American Theatre

1974, October: Theatre Crafts, “Radio City”

1979, Book: Francisco, Charles, The Radio City Music Hall
1979, Book: David Naylor, American Picture Palaces

1980, Book: Judith Anne Love, Thirty Thousand Kicks

1991, Book: Nicholas Van Hoogstraten,

Lost Broadway Theatres

1999, Third Quarter: Marquee, “Radio City Music Hall” (by
Lyman Brenneman)

2000, April: Preservation News,

“Backstage at Radio City”

2003, Book: Daniel Okrent, Great Fortune

2005, Winter: Spoftlight (IATSE Local One), “Local One
Continues the Tradition at Radio City’s... *

2012, Book: Ross Melnick, American Showman (Roxy)

2017, December: American Theatre,

“Hemp Hauses: Know the Ropes”

This article is a condensation of two articles which can be
found at the web site hitp://peterclarkinc.blogspot.com

Author Bob Foreman was for many seasons Director

of Operations and Capital Projects for the New York
Shakespeare Festival, including the Delacorte Theater in
Cenftral Park. He served in similar capacities at the Atlanta
Fox, former Loew theatres in Richmond, Virginia and
Providence, Rhode Island, and Theatre in the Park, a 1964
World’s Fair building.

lovethatbob13@gmail.com

d4woT11 | 53



SOSMAN & LANDIS

Shaping the Landscape of American Theater
by Wendy Waszut-Barrett, PhD

The manufacture
of stage settings in
the United States

of America greatly
changed between
1879 and 1909.
Initially, scenic
artists journeyed
from one town to
another, completing
a variety of projects.
They advertised as
framp painters, sign
writers and bulletin
artists, accepting
whatever work was
offered in each
area. By the end

of the nineteenth-
century, scenic art
once designed

and painted by
itinerant artists on
site was replaced
with stage scenery y . s &

in metropolitan
areas. The number
of American scenic
studios increased as
the country stretched
westward. Newly founded communities along the nation’s

hipped from studii - " | n St
shipped from studios g ',mm m%:
¢ RE S A : "

Fig. 1 Sosman & Landis catalogue, 1894.

Die Herstellung von
BUhnenbildernin den
Vereinigten Staaten von
Amerika hat sich zwischen
1879 und 1909 stark veré&ndert.
Zund&chst reisten Buhnenbildner
von einer Stadt zur anderen
und erledigten eine Vielzahl
von Projekten. Sie warben als
StraBenmaler, Schildermaler
und AushangkUnstler

und nahmen jede Arbeit

an, die in der jeweiligen
Gegend angeboten wurde.
Jahrhunderts wurden die
BUhnenbilder, die einst von
reisenden KUnstlern vor

Ort entworfen und gemalt
wurden, durch BUhnenbilder
ersefzt, die von Studios in den
GroBstéadten geliefert wurden.
Die Zahl der amerikanischen
BUhnenbildstudios nahm zu,
als sich das Land nach Westen
ausdehnte. Neu gegrindete
Gemeinden entlang des

sich st&ndig ausweitenden
Eisenbahnnetzes errichteten
Opernhduser, Varieté-
Theater, Musikhallen,
Musikakademien und
andere Versammlungsrume
mit BUhnen fUr die
Volksunterhaltung. Zu

dieser Zeit finanzierte

eine Kombination aus
Geschéftsleuten und lokalen
Burgern die Planung und

den Bau von zehntausenden
von Theatergeb&uden im
ganzen Land. Der Bau und

Betrieb von Theatern wurde nicht nur als

gesellschaftliche Notwendigkeit, sondern
auch als wirtschaftliche Investition gesehen.
Die Nachfrage nach Bihnenbildern war
bald gréBer als das Angebot, so dass sich
umherziehende KUnstler zusammentaten
und BUhnenbildstudios grindeten. Neue
BUhnenbildstudios stellten bald einen Stab
von Handwerkern zusammen und steigerten
die Gesamtproduktivitét, um die steigende
Nachfrage nach Bihnenbildern und

ever-expanding railway system constructed opera houses,
vaudeville theaters, music halls, music academies, and other
assembly rooms with stages for popular entertainment. At
this time, a combination of businessmen and local citizens
funded the planning and construction for tens of thousands
of theater buildings across the country. Theater construction
and management were perceived as business investments,

in addifion to being a social necessity. The demand for
stage settings soon
outweighed the
supply, prompting
itinerant artists to
band together and
form scenic studios.
New scenic studios
soon assembled a
staff of fradesmen
and increased

overall productivity,
meeting an increased
demand for stage
scenery and

machinery. Fig. 2 Joseph S. Sosmanin  Fig. 3 Perry Landis in Sosman &
Sosman & Landis catalogue  Landis catalogue, 1889.

The shift from 1889.

itinerant artist to

scenic studio in the United States paralleled the success of
Joseph S. Sosman (1846-1915) and Perry Landis (1847-1905).
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Maschinen zu befriedigen.

Der Wandel vom
WanderkUnstler zum
BUhnenbildstudio in den
Vereinigten Staaten verlief
parallel zum Erfolg von Joseph
S.Sosman (1846-1915) und
Perry Landis (1847-1905).

Ilhre Partnerschaft wandelte
sich zwischen 1876 und 1880
von "Sosman and Landis,
scenic artists"in das Sosman
& Landis Scene Painting
Studio of Chicago. Bis 1920
hatte ihnre Firma Tausende
von BUhnenbildern in die
Vereinigten Staaten, nach
Kanada, Mexiko und in andere
Lander geliefert. Einige ihrer
Kulissen haben den Test der
Zeit Uberlebt. Backdrops, Cut
Drops, Leg Drops, BordUren,
Flogel, Fensterladen, Profile

und Bodenreihen sind immer noch in vielen
Theatern zu finden, versteckt in alternden
Gebduden und darauf wartend, entdeckt
zu werden. In den 1890er Jahren garantierte



Fig. 4 Center Door Fancy Interior Setting. / Mittlere TUr Fancy Interior Setting
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Fig 5 Painted detail on Center Door Fancy Interior

Setting,

Gemaltes Detail an der mittleren Tdr Fancy Interior

Sosman & Landis, 1902. The Tabor Opera House Leadyville, Co.

Fig. 6 Painted detail from Center Door Fancy Interior Setting
Gemaltes Detail aus der mittleren TUr Fancy Interior Setting
Sosman & Landis. Capitol Theatre, Manitowoc, Wisconsin.

die Firma eine Lebensdauer von zwolf Jahren
fUr ihre bemalten Produkte, doch viele
erhaltene BUhnenbilder haben weit Gber

ein Jahrhundert Uberlebt. Diese historischen
Beispiele der BUhnenkunst bleiben das
Vermdchtnis von Sosman & Landis, einem
BUhnenbildstudio, das die Landschaft des
amerikanischen Theaters gepragt hat.

Da Theaterin den Vereinigten Staaten als
Wirtschaftsunternehmen angesehen wurden,
traten viele Menschen in die Branche ein,

in der Hoffnung, ihren Lebensunterhalt

zu verdienen. Das bedeutete, dass viele
Personen ohne jegliche Verbindung zu

den darstellenden Kinsten Arbeit in der
Herstellung von Theaterprodukten suchten.
BUhnenbildstudios ahmten amerikanische
Fabriken nach, rationalisierten den
Herstellungsprozess und steigerten die
Gesamtproduktivitat, wobei BUhnenbildner
und BUhnenmechaniker wie Zahnrdderin
einem Rad funktionierten. BGhnenbildner und
BUhnenmechaniker fungierten als Rddchen
im Getriebe. BUhnenbildner produzierten in
Massenproduktion Kulissen fUr eine Vielzahl
von Kunden, die weit Uber das legitime
Theater oder die Oper hinausgingen. Sie
spezialisierten sich auf gemailte lllusionen fur
eine Vielzahl von verschiedenen populdren
Unterhaltungen, die Varietés, Minstrel-
Shows, Weltausstellungsattraktionen,

Their partnership transitioned
from “Sosman and Landis, scenic
artists” into the Sosman & Landis
Scene Painting Studio of Chicago,
between 1876 and 1880. By 1920,
their company had delivered thousands of stage settings
throughout the United States, Canada, Mexico and other
countries. Some of their scenery has survived the test of fime.
Backdrops, cut drops, leg drops, borders, wings, shutters,
profiles, and ground rows still remain at many theaters,
tucked away in aging buildings and awaiting discovery. In
the 1890s, the firm guaranteed a lifespan of twelve years for
their painted products, yet many extant stage settings have
survived well over a century. These historic examples of scenic
art remain the legacy of Sosman & Landis, a scenic studio
that shaped the landscape of American Theater.

As theaters were considered business ventures in the United
States, many people entered the industry with the hope of
making a living. This meant that many individuals without
any connection to the performing arts sought work in the
manufacture of theatrical products. Scenic studios mimicked
American factories, streamlining the manufacturing process
and increasing overall productivity, with scenic artists

and stage mechanics functioning as cogs in a wheel.
Scenic studios mass-produced stock settings for a variety

of clientele that went far beyond legitimate theater or
opera. They specialized in painted illusion for many different

d4WOoI11 |
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Tabor Opera House, Leadyville, Colorado. 1902
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types of popular entertainments that included vaudeville
acts, minstrel shows, world fair attractions, grand circus

spectacles, electric parades, and settings for motion pictures.

Scene painters did not abandon stage artistry, they simply
conformed to business ideals that directed a more efficient
approach to the manufacturing process. Droves of young
artists left small rural communities, hoping for a better life at
a scenic studio in a distant city. Skilled scenic artists could
achieve greater wealth in one year’s time than most farmers
could hope for in a decade, or their entire lifetime.

What makes the establishment and success of Sosman &
Landis unique is its founders. Neither Sosman, nor Landis,
came from a theater lineage. They did not grow up working
at an opera house or touring with a production company.
They did not spend their youths as apprentices to scenic
artists or other decorative painters. Each man grew up in

a small midwestern town, starting out in another profession
before selecting a theater trade. Sosman began his career
as a scenic artfist at the age of twenty-eight years old. In

April 1873 Sosman assisted an
# STAGE #  itinerant artist fo paint new scenery
HARDWARE

for Chandler’s Opera House in
Macomb, Illinois. Sosman was hired

e fo mix paints and assist with various
aspects of the painting process. He
had some experience with basic

« s 00 0 -
® » s O o
We Manufaoture the Finest
stage Mardware in the
United Statos.

BCH

ALL OUR PULLEYS AND SwEAVES
ARE LATHE FinanER

Wodes for pinn are doitind,

D — —

Fig. 7 Stage hardware advertised
in the 1889 Sosman & Landis
Catalogue.

BUhnenbeschlage, beworben im
Katalog von Sosman & Landis von
1889.

Fig. 10 Floor pockets from American Reflector
and Lighting Co. remnants stored in the attic
above the stage at the Masonic Theatre in
Yankton, South Dakota, ca. 1908.
Bodentaschen aus Resten der American
Reflector and Lighting Co., gelagert auf dem
Dachboden Uber der BUhne des Masonic
Theatre in Yankton, South Dakota, ca. 1908.

painting, doing a little work as a sign
painter. Sosman was unusually old to
enter the scenic art profession. Most
American scenic artists began their

careers by the age of 16 years old,
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groBe Zirkusspektakel, elektrische Paraden
und Kulissen fUr Kinofilme umfassten. Die
Kulissenmaler gaben die BUhnenkunst
nicht auf, sie passten sich einfach den
Geschdaftsidealen an, die eine effizientere

Herangehensweise an den Produkfionsprozess

vorgaben. Scharen von jungen Kinstlern
verlieBen kleine l&ndliche Gemeinden,

in der Hoffnung auf ein besseres Leben in
einem Kulissenstudio in einer entfernten
Stadt. Ausgebildete BUhnenkUnstler konnten
in einem Jahr einen gréBeren Wohlstand
erreichen, als die meisten Bauern in einem
Jahrzehnt oder ihrem ganzen Leben erhoffen
konnten.

Was die Grundung und den Erfolg von
Sosman & Landis einzigartig macht, sind
seine Grunder. Weder Sosman noch

Landis stammten aus einer Theaterfamilie.
Sie sind nicht damit aufgewachsen, an
einem Opernhaus zu arbeiten oder mit
einer Produktionsfirma auf Tournee zu
gehen. Sie haben ihre Jugend nicht als
Lehrlinge bei BUhnenbildnern oder anderen
Dekorationsmalern verbracht. Jeder

von ihnnen wuchs in einer Kleinstadt im
Mittleren Westen auf und erlernte zundchst
einen anderen Beruf, bevor er sich fir den
Theaterberuf entschied. Sosman begann
seine Karriere als Buhnenbildnerim Alter
von achtundzwanzig Jahren. Im April 1873
assistierte Sosman einem reisenden Kunstler
beim Malen neuer Kulissen fUr das Chandler's
Opera House in Macomb, lllinois. Sosman
wurde angeheuert, um Farben zu mischen

Fig. 8 Loft Block manufactured/hergestellt by/von Sosman & Landis, ca. 1920.

und bei verschiedenen
Aspekten des Malprozesses
zu assistieren. Er hatte bereits
einige Erfahrung mit einfacher
Malerei, da er ein wenig als
Schildermaler gearbeitet hatte.
Sosman war ungewodhnlich
alt fUr den Einstieg in den
Beruf des BUhnenmalers.

Die meisten amerikanischen
BUhnenbildner begannen
inre Karriere im Alter von 16
Jahren, wenn nicht sogar
frOher. Abgesehen davon
besteht kein Zweifel, dass
Sosman ein begabter Kinstler
war. Unglicklicherweise
brachte ihn das Fehlen einer
fr0hen Ausbildung an einer
Kunstakademie oder am
Theater immer in Konflikt mit
anderen BUhnenkUnstlern,
die schonin jungen Jahren
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ausgebildet wurden. Letztendlich blieb der
Beruf des BUhnenbildners fUr beide M&nner
ein Geschdaft und nicht eine Leidenschaft.

Obwohl beide Mé&nner malen konnten,
Ubernahm Sosman die Verantwortung fir
das gesamte Design, die Konstruktion und
die Malerei. Landis wurde verantwortlich
fUr den Verkauf von Sosmans Arbeiten

und die Sicherung von Vertr&gen;

er war der vollendete Verkaufer mit
landesweiten Verbindungen. Als ihre
Projektlast zunahm, richteten Sosman und
Landis ein offizielles Studio ein und stellten
ihr kUnstlerisches Personal zusammen.
Neben dem Betrieb eines szenischen
Studios diversifizierten Sosman und Landis
auch ihre Interessen und investierten in

die Herstellung von BUhnenhardware

und BeleuchtungsausrUstung. Eines inrer
Nebengeschdfte war die American
Reflector and Lighting Co. Die Produkte
inrer Tochterunternehnmen verkauften sie
im Hauptkatalog von Sosman & Landis.
Sosman & Landis investierten auch in eine
Theater-Management-Firma, die Tournee-
Produktionen und Theater verwaltete. Beide,
Sosman & Landis, verkérpern das Ideal des
amerikanischen Geschdaftsmannes des 19.
Jahrhunderts schlechthin.

Die beiden Manner kamen aus
grundverschiedenen Verhdltnissen und teilten
doch ahnliche Lebenserfahrungen. lhr Leben
wurde zundchst durch die Ereignisse rund
um den amerikanischen Burgerkrieg vom 12.
April 1861 bis zum 13. Mai 1865 geprdgt. Beide
fraten der Unionsarmee bei und k&mpften
gegen die Konféderation, wobei ihre Familien
jeweils vehement gegen die Sklaverei waren.
Sosman diente als Gefreiter in der Kompanie
A der 149th Ohio Volunteer Infantry. Landis
diente als Gefreiter in der Kompanie F des 116.
Regiments, Indiana Infantry. Nachdem sie
die Grausamkeiten des Krieges erlebt hatten,
zogen beide Familien nach Westen, lieBen
die Zerstérungen hinter sich und hofften auf
einen Neuanfang. Die westlichen Staaten
und Territorien boten den Ex-Soldaten sowohl
Flucht als auch Chancen. Die Familie Sosman
verlieB Chillicothe, Ohio, und zog 500 Meilen
westlich nach Macomb, lllinois. Die Familie
Landis verlieB Clifty, Indiana, und zog 450
Meilen westlich nach Steady Run, lowa. In
den Nachkriegsjahren war Landis stndig auf
Achse und zog von einer Stadt zur n&chsten.
Er fand Arbeit in Cincinnati, Ohio, Connersville,
Indiana, und Fairfield, lowa. Landis zog weiter
nach Westen nach Denver, Colorado, wo
ervon 1871 bis 1875 wohnte, dann fraf er
Sosman. Etwa zur gleichen Zeit, als Sosman
seine Malerkarriere begann, arbeitete Landis
als Nachrichtenagent, schrieb Zeitungsartikel,
verkaufte Produkte und verwaltete
Immobilien. In Denver tat er sich mit einem gut
vernetzten Anwalt zusammen, der sich auf
GrundstUcke und Titel spezialisierte. Sowohl
Sosman als auch Landis erwarben in dieser
Zeit wertvolle Fahigkeiten und Kontakte, was
ihrer Partnerschaft sehr zugute kommen sollte.
Sosman trat 1873 in den Beruf des
BUhnenmalers ein, als er dem BUhnenbildner
T. B. Harrison bei den BUhnenbildern fir
das Opernhaus von C. V. Chandlerin
Macomb, lllinois, assistierte. Am 17. April 1873
kommentierte das Macomb Weekly Journal
Sosmans Arbeit als Harrisons Assistent mit
den Worten: "Die Malerei wurde von unserem
jungen Freund Joe Sosman unterstiitzt; Joe hat
uberragende Fahigkeiten, und unsere Biirger

if not earlier. That being said, there is no doubt that Sosman
was a gifted artist. Unfortunately, his lack of early fraining at
an art academy or in the theater would always put him at
odds with other scenic artists who were frained at an early
age. In the end, the scenic art profession remained a business
for both men, and not a passion.

Although both men could paint, Sosman became in charge
of all design, construction and painting. Landis became
responsible for selling Sosman’s work and securing contracts;
he was the consummate salesman with nationwide
connections. As their project load increased, Sosman and
Landis established an official studio and assembled their
artistic staff. In addition to running a scenic studio, Sosman
and Landis also diversified their interests and invested in
manufacturing stage hardware and lighting equipment.
One of their side businesses was the American Reflector and
Lighting Co. They sold products from their subsidiaries in the
main Sosman & Landis Caftalogue. Sosman & Landis also
invested in a theatrical management firm that managed
fouring productions and theaters. Both Sosman & Landis
exemplify the quintessential nineteenth-cenftury American
businessman ideal.

The two men came from radically different backgrounds,
and yet each shared similar life experiences. Their lives were
initially shaped by events surrounding the American Civil

War from April 12, 1861 to May 13, 1865. Both joined the Union
Army and fought against the Confederacy, with each of

their families being vehemently opposed to slavery. Sosman
served as a Private in Company A of the 149th Ohio Volunteer
Infantry. Landis served as a Private in Company F of the 116th
Regiment, Indiana Infantry. After experiencing the atrocities
of war, both of their families moved west, leaving the
devastation behind and hoping for a new start. The western
states and territories offered both escape and opportunity
for ex-soldiers. The Sosman family left Chillicothe, Ohio, and
moved 500 miles west to Macomb, lllinois. The Landis family
left Clifty, Indiana, and moved 450 miles west to Steady Run,
lowa. In the post-war years Landis was constantly on the go,
moving from one city to the next. He found employment in
Cincinnati, Ohio, Connersville, Indiana, and Fairfield, lowa.
Landis continued west to Denver, Colorado, where he resided
from 1871 until 1875, then he met Sosman. About the same
time that Sosman began his painting career, Landis was
working as a news agent, writing newspaper articles, selling
produce and managing real estate. In Denver he partnered
with a well-connected attorney who specialized in land fracts
and tifles. Both Sosman and Landis gained valuable skills and
contacts during this period, something that would greatly
benefit their partnership.

Sosman entered the scene painting profession in 1873 when
he assisted scenic artist T. B. Harrison on the stage settings for
C. V. Chandler’s Opera House in Macomb, lllinois. On April 17,
1873, the Macomb Weekly Journal commented on Sosman'’s
work as Harrison's assistant, reporting, “The painting has

been assisted by our young friend Joe Sosman, Joe has superior
abilities, and our citizens will wake up some fine morning and
find in him, that Macomb has a first-class artist.”
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Sosman met Landis a full decade after the end of the Civil
War. Each man was still tfraveling and searching for purpose;
they found purpose in each other. In 1875 scenic artist J. S.
Sosman was painting scenery for Semon’s opera house in
Fairfield, lowa. Landis lived in Fairfield, lowa, for a few years
before continuing on to Denver. During the early 1870s, Landis
worked as a news agent and wrote artficles about the west.
He submitted some of his articles to the Fairfield Ledger,

and frequently returned to the area fo visit old friends. Years
later, Landis would describe his first meeting with Sosman,
explaining that at the time he was twenty-nine years old,
unemployed and out of money. Sosman needed someone
to assist him on scenic art projects and Landis desperately

werden eines schénen Morgens aufwachen und
feststellen, dass Macomb einen erstklassigen
Kinstler hat."

Sosman traf Landis ein ganzes Jahrzehnt
nach dem Ende des Burgerkriegs. Beide
Mdanner waren immer noch auf Reisen und
auf der Suche nach einem Ziel; sie fanden
das Ziel im jeweils anderen. Im Jahr 1875
malte der BUhnenbildner J. S. Sosman Kulissen
fUr Semons Opernhaus in Fairfield, lowa.
Landis lebte fur einige Jahre in Fairfield, lowa,
bevor er nach Denver weiterzog. In den
fr0hen 1870er Jahren arbeitete Landis als
Nachrichtenagent und schrieb Artikel Uber
den Westen. Erreichte einige seiner Artikel
beim Fairfield Ledger ein und kehrte haufig
in die Gegend zurick, um alte Freunde zu

Fig 10 Studio Signature on a front curtain, ca. 1890.
Private collection.

Ateliersignatur auf einem Vordervorhang, um 1890.
Privatsammlung.

Fig 11 Painted detail from a Sosman & Landis
backdrop, ca. 1890. Private collection.
Gemaltes Detail aus einer Kulisse von Sosman &
Landis, ca. 1890. Privatsammlung.

Fig 12+13 Painted details from a Sosman & Landis backdrop, ca. 18%0. Private
collection.

Gemalte Details aus einer Kulisse von Sosman & Landis, ca. 1890.
Privatsammlung.

needed a job. The two became immediate friends and were
soon business partners.
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besuchen. Jahre spater beschrieb Landis

sein erstes Treffen mit Sosman und erklérte,
dass er zu dieser Zeit neunundzwanzig Jahre
alt, arbeitslos und ohne Geld war. Sosman
brauchte jemanden, derihm bei szenischen
Kunstprojekten half und Landis brauchte
dringend einen Job. Die beiden wurden sofort
Freunde und bald auch Geschdaftspartner.
Am Anfang zogen die beiden von Stadt zu
Stadt und machten jeden Job, den sie finden
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konnten, um ein wenig Geld zu verdienen.
Nach einer Weile hatten sie genug Geld
gespart, um sich an einem Ort niederzulassen
und ein szenisches Studio zu eréffnen.

Sie zogen Chicago New York vor, da die
Ostliche Stadt eine viel stérkere Konkurrenz
auf dem Gebiet der Landschaftsmalerei
darstellte. Nach seinem Tod im Jahr 1915
erinnerte sich das Macomb Daily Journal
daran, dass er Macomb 1878 in Richtung
Chicago verlieB und berichtete: "Er ging
nach Chicago, um mit einem Mann namens
Landis eine Partnerschaft im Geschaft

mit Landschaftsmalerei zu grinden. Das
Geschdaft wuchs und florierte, bis die
Landschaftsmalerei-Firma 'Sosman & Landis'
die groBte ihrer Artin den Vereinigten Staaten
wurde."

Im FrGhjahr 1879 richteten Sosman & Landis
ihr Szenenmalerei-Studio in der 277 und 279
South Clark Street in Chicago ein. Der Mittlere
Westen, insbesondere Chicago, warin den
1870er Jahren voller Potenzial und reichlich
Maoglichkeiten. Nach dem groBen Brand in
Chicago 1871 baute die Stadt besser wieder
auf und trat in eine Periode beispiellosen
Wachstums ein; ein Bauboom folgte. Ein
Theater nach dem anderen wurde geplant,
gebaut und mit BUhnenmaschinen und
Kulissen ausgestattet. Diese Arbeiten zogen
BUhnentischler und BUhnenbildner aus dem
ganzen Land an. Zusatzlich wéhlten viele
Einwanderer, die von jenseits des Atlantiks
kamen, die St&dte des Mittleren Westens aus
und boten so qualifizierte Arbeitskrafte fir
viele neue Unternehmen. Sosman & Landis
lieB sich am perfekten Ort zur perfekten Zeit
nieder.

Chicago war nicht nur zentral im

Land, sondern auch zentral auf dem
nordamerikanischen Kontinent gelegen. Die
Stadt war ein strategisch gunstig gelegener
Knotenpunkt im nordamerikanischen
Verkehrsnetz. Wasserwege, StraBen und
Eisenbahnen fGhrten alle durch Chicago

und machten die Stadf zu einem wichtigen
Verteilungszentrum fUr Waren und
Dienstleistungen. Die Einwohner Chicagos
genossen gleichen Zugang zu allen Regionen
des Landes. Am 17. Mai 1879 inserierte Sosman
& Landis:

Kulissen fdr Sale - und ein eleganter
Landschaftsvorhang - nur $30; eine
Salonszene, $18; eine Waldszene, $18; eine
StraBenszene, $18; eine Kichenszene, $15; eine
Gefdngnisszene, $15, alle neu und erstklassig,
geeignet fUr kleine S&le oder Amateurvereine.
Kann in jeden Teil des Landes verschickt
werden.

SOSMAN & LANDIS, 277 und 279 South Clark
-st., Chicago.?

Dies signalisierte den Beginn einer neuen
Periode in der amerikanischen szenischen
Kunst. Sosman & Landis schalteten Anzeigen
in Zeitungen im ganzen Land als Teil einer
aggressiven Marketingkampagne.

Bis 1882 wird in den Anzeigen von

Sosman & Landis angegeben, dass den
versendeten Kulissen eine Montage- und
Installationsanleitung beiliegt. In einer Anzeige
von 1882 heiBt es:

Dekoration fUr Sale, Elegante Fallvorhénge,
Szenen, FIUgel, BordUre, alles komplett, neu
und kunstvoll, vollst&ndige Anleitung zum
Aufstellen.

SOSMAN & LANDIS, 277 & 279. So. Clark St.,
Chicago, lllinois.?

In the beginning, the pair went from town to town doing
whatever jobs they could find and earning a little income.
After a while, they had saved enough money fo settle in one
location and open a scenic studio. They selected Chicago
over New York, as the eastern city presented much more
formidable competition in the scenic art field. Upon his
passing in 1915, the Macomb Daily Journal recalled that

he left Macomb for Chicago in 1878, reporting, “His going

to Chicago was to form a partnersip in the scenic paiting
business with a man named Landis. The business grew and
flourished until the scene painting firm of ‘Sosman & Landis’
became thelargest of its sort in the United States.”

By the spring of 1879, Sosman & Landis established their scene
painting studio at 277 and 279 South Clark Street in Chicago.
The Midwest, particularly Chicago, was full of potential

and ample opportunities during the 1870s. After the great
Chicago fire of 1871, the city rebuilt better and entered a
period of unprecedented growth; a building boom ensued.
One theater after another was planned, constructed and
outfitted with stage machinery and scenery. This work drew
stage carpenters and scenic artists from all over the country.
Additionally, many immigrants coming from across the
Atlantic selected midwestern cities, providing a skilled work
force for many new businesses. Sosman & Landis setfled in the
perfect location at the perfect fime.

Chicago was not only centrally located in the country, but
also centrally located in the North American continent. The
city was a strategically positioned hub in the North American
fransportation network. Waterways, roadways and railways
all passed through Chicago, helping it become a major
distribution center of goods and services. Chicagoans
enjoyed equal access to all regions of the country. On May
17, 1879, Sosman & Landis advertised:

Scenery for Halls — and elegant landscape drop curtain —only
$30; a parlor scene, $18; wood scene, $18; street scene, $18;
kitchen scene, $15; prison scene, $15, all new and first-class,
suitable for small halls or amateur societies.

Can be shipped to any part of the country.

SOSMAN & LANDIS, 277 and 279 South Clark -st., Chicago.?

This signaled the beginning of a new period in American
scenic art. Sosman & Landis posted advertisements in
newspapers across the country as part of an aggressive
marketing campaign.

By 1882, Sosman & Landis advertisements state that assembly
and installation instructions accompany the shipped scenery.
An 1882 advertisement states:

Scenery for Halls, Elegant drop curtains, scenes, wings,
border, everything complete, new and arfistic, full instructions
for putting up.

SOSMAN & LANDIS, 277 & 279. So. Clark St., Chicago, lllinois.*
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Their business increased and by 1880 Sosman & Landis had

a staff of five employees beyond the two founders. Landis’
brother, Frank, was immediately hired as a salesman to
secure contracts. From June 1881 to July 1882, the Sosman &
Landis studio delivered seventy-four stock scenery collections
to theaters, opera houses and music halls in nineteen

states and three territories. Locations with stages using their
scenery included lllinois, Indiana, Ohio, Michigan, Wisconsin,
Minnesota, lowa, Nebraska, Kansas, Missouri, Pennsylvania,
West Virginia, Tennessee, Kentucky, North Carolina, Alabama,
Mississippi, Georgia, Texas, Dakota Territory, Wyoming Territory
and the Territory of Montana. They shipped scenery to

stages located almost 2000 miles away. On July 13, 1882, The
Macomb Journal reported that Sosman & Landis “has grown
from comparatively nothing to being one of the most important of
its description in the United States.” The article also reported,
“in nearly every opera house in the West, which is under erection,
the contract for fitting up the stage has been let to Sosman &
Landis.” The new scenic studio was taking the western region
by storm and their competitors sorely lagged behind. No one
could compete with the firm, as they quickly expanded their
advertising and operations.

By 1884, the Chicago Tribune credited Sosman & Landis
Scene Painting Studio with an almost national reputation.
That same year the firm supplied approximately 150 small
opera houses with stock scenery. The increased project load
prompted the firm to hire additional artists and carpenters,
as well as establishing regional offices in Kansas City, Missouri
and New York City. Other scenic concerns, regardless of past
work or reputation, could not compete with the firm. Sosman
& Landis’ productivity eclipsed all other American scenic
studios. In 1886, Sosman & Landis constructed a new building
on S. Clinton Street in the Chicago. This would remain their
main studio until the firm liquidated in 1923.

An 1889 Sosman & Landis catalogue described the new
building in deftail:

"We have at a cost of $50,000 built and equipped the largest and
most complete scene painting studio in the world. Our main paint
room, 50x150 feet, with 40 feet height of ceiling, fully equipped
with every modern appliance, is the wonder of all managers who
visit it. Below this are our carpenter shops, sewing and canvas
rooms, occupying 50x150 feet with 20ft. ceiling.”

Throughout the duration of the firm’s history, there were

many other spaces that they rented to manufacture and
paint scenery; the main studio was not big enough. These
secondary facilities were always referred fo as annex studios.
Old theaters, warehouses, and armories all functioned as
annex studio space for a secondary paint staff to complete
specialty projects. Specialty projects ranged from Masonic
theater settings to electric floats and other outdoor spectacle
displays. Sosman & Landis always supplemented their theater
income with ther commercial work.

In 1889, the firm’s catalogue advertised the installation

of scenery at more than 2000 opera houses and halls
throughout the country. By 1890, Sosman & Landis newspaper
advertisements stated, “We manufacture everything in the line
of stage hardware and deal in every accessory used on stages.”*In
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Ihr Geschdaft wuchs, und 1880 hatte Sosman
& Landis neben den beiden Grindern finf
Mitarbeiter. Der Bruder von Landis, Frank,
wurde sofort als Verkaufer eingestellt,

um Vertrdge zu sichern. Von Juni 1881

bis Juli 1882 lieferte das Studio Sosman &
Landis vierundsiebzig Kulissen an Theater,
Opernhduser und Musiksdle in neunzehn
Staaten und drei Territorien. Zu den Orten,
an denen die Kulissen verwendet wurden,
gehorten lllinois, Indiana, Ohio, Michigan,
Wisconsin, Minnesota, lowa, Nebraska,
Kansas, Missouri, Pennsylvania, West Virginia,
Tennessee, Kentucky, North Carolina,
Alabama, Mississippi, Georgia, Texas, Dakota
Territory, Wyoming Territory und das Territorium
von Montana. Sie verschickten Kulissen an
BUhnen, die fast 2000 Meilen entfernt lagen.
Am 13. Juli 1882 berichtete das Macomb
Journal, dass Sosman & Landis "aus dem
Nichts zu einem der wichtigsten Unternehmen
seiner Art in den Vereinigten Staaten geworden
ist." Der Artikel berichtete auch, dass "in fast
jedem Opernhaus im Westen, das sich im Bau
befindet, der Vertrag fir die Ausstattung der
Biihne an Sosman & Landis vergeben worden
ist." Das neue BUhnenbildstudio eroberte
die westliche Region im Sturm und seine
Konkurrenten hinkten schmerzlich hinterher.
Niemand konnfe mit der Firma konkurrieren,
da sie ihre Werbung und ihren Betrieb schnell
ausweiteten.

Im Jahr 1884 bescheinigte die Chicago
Tribune dem Sosman & Landis Scene
Painting Studio einen fast nationalen Ruf. Im
selben Jahr belieferte die Firma etwa 150
kleine Opernhduser mit BUhnenbildern. Die
wachsende Zahl von Projekfen veranlasste
die Firma, zusatzliche Kinstler und Schreiner
einzustellen und regionale BUros in Kansas
City, Missouri und New York City zu erdffnen.
Andere BUhnenbildfirmen, unabhdangig

von ihrer fr0heren Arbeit oder ihrem Ruf,
konnten nicht mit der Firma konkurrieren. Die
Produktivitét von Sosman & Landis stellte alle
anderen amerikanischen Buhnenbildstudios
in den Schatten. Im Jahr 1886 errichteten
Sosman & Landis ein neues Gebdude in der
S. Clinton Street in Chicago. Dieses sollte

bis zur Auflésung der Firma im Jahr 1923 ihr
Hauptstudio bleiben.

Ein Katalog von Sosman & Landis aus dem
Jahr 1889 beschrieb das neue Gebd&ude
detailliert:

"Wir haben mit einem Kostenaufwand von
50.000 $ das groBte und vollstéandigste
Szenenmalstudio der Welt gebaut und
ausgestattet. Unser Hauptmalraum, 50x150
FuB, mit 40 Full Deckenhdhe, voll ausgestattet
mit jedem modernen Gerit, ist das Wunder aller
Manager, die ihn besuchen. Darunter befinden
sich unsere Tischlerwerkstétten, Nah- und
Leinwandraume, die 50x150 Ful} mit 20 Ful}
Deckenhihe einnehmen."

Wdhrend der gesamten Firmengeschichte
gab es viele andere Rdume, die sie
anmieteten, um Kulissen herzustellen und zu
bemalen; das Hauptstudio war nicht gro
genug. Diese sekunddren Einrichtungen
wurden immer als Nebenateliers

bezeichnet. Alte Theater, Lagerh&user und
Waffenkammern dienten als Nebenateliers
fUr ein zweites Malerteam, um Spezialprojekte
zu redlisieren. Die Spezialprojekte reichten
von Freimaurer-Theaterkulissen bis hin zu
elekirischen Wagen und anderen Spektakeln
im Freien. Sosman & Landis erg&nzten
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ihre Theatereinnahmen stets mit anderen
kommerziellen Arbeiten.

Im Jahr 1889 warb der Katalog der Firma fUr
die Installation von BUhnenbildern in mehr als
2000 Opernhdusern und Hallen im ganzen
Land. 1890 hieB es in den Zeitungsanzeigen
von Sosman & Landis: "Wir stellen alles im
Bereich der Bithnenbeschldge her und handeln
mit jedem Zubehdr, das auf Bithnen verwendet
wird.™

Neben der Herstellung von

BUhnenbildern wurde Sosman & Landis

zu einem bedeutenden Verteiler von
BUhnenbeschldgen, Beleuchtungsausristung
und Farbzubehdr. Ihr Ruf als Theaterausstatter
wuchs weiter an. 1894 verkUndeten die
Kataloge von Sosman & Landis, dass sie
Kulissen fUr 4000 BUhnen im ganzen Land
geliefert hatten.

Bereifs am 29. Mai 1900 berichtete der Evening
Kansan-Republican: "Sosman & Landis haben
ihre Abdricke auf mehr Kulissen in westlichen
Theatern, vielleicht als jede andere Firma

in den Vereinigten Staaten." Im Jahr 1901
warben Sosman & Landis damit, dass 6.000
Theater ihre Kulissen verwendeten. Zu diesem
Zeitpunkt lieferte Sosman & Landis nicht

nur Kulissen an BUhnen in den Vereinigten
Staaten, Mexiko und Kanada, sondern auch
in andere Lander, darunter Kingston, Jamaika
und Johannesburg, SGdafrika.

Es gab keine andere Firma in den Vereinigten
Staaten, die mit der Menge an Kulissen
konkurrieren konnte, die von derin Chicago
ansdssigen Firma hergestellt wurde.

In den 1880er Jahren stellte Sosman &

Landis standig neue BUhnenbildner, Tischler,
BUhnenmechaniker und N&herinnen ein,

um mit der sté&ndig wachsenden Zahl von
Projekten Schritt zu halten. Der Katalog von
Sosman & Landis von 1894 wirbt damit, dass
sie flnfundzwanzig BUhnenbildner "von
anerkanntem Kénnen" beschdaftigten, und
fUgt hinzu: "Viele von ihnen haben Positionen in
den BESTEN THEATERN DIESES LANDES
innegehabt!" Innerhalb von fUnf Jahren wuchs
diese Zahl auf fUnfunddreiBig Kinstler an. Ein
Jahrzehnt spater z&hlte die Belegschaft von
Sosman & Landis flnfundsechzig Mitarbeiter,
die im Haupftstudio arbeiteten, und weitere
zwolf Mitarbeiter, die in den Nebenrdumen
t&tig waren. Wiederum war das Nebenatelier

addition to manufacturing stage scenery, Sosman & Landis
became a major distributor of stage hardware, lighting
equipment and paint supplies. Their reputation as theatrical
suppliers confinued to expand. In 1894, Sosman & Landis
catalogues announced that they had delivered scenery for

Already on May 29, 1900, the Evening
Kansan-Republican reported,
“"Sosman & Landis have their imprints
on more scenery in western theaters
perhaps than any other company in
the United States.” By 1901, Sosman
& Landis advertised that 6,000
theaters were using their scenery.

By this time, Sosman & Landis not
only supplied scenery to stages

in the United States, Mexico and
Canada, but also to other countries,
including Kingston, Jamaica and
Johannesburg, South Africa.

There was no other firm in the United
States that could compete with the
amount of scenery manufactured by
the Chicago-based firm.
Throughout the 1880s, Sosman &
Landis continually added additional
scenic artists, carpenters, stage

4000 stages nationwide.

Fig. 14 Sosman & Landis
Catalogue, 1894-1895.

Fig 15 Masonic setting by Sosman &
Landis

Freimaurerisches BUhnenbild von
Sosman & Landis

Scottish Rite Theatre in Wichita,
Kansas, 1898.

Fig. 16 Scottish Rite
backdrop for the Masonic
Temple..

Hintergrundbild des
Schottischen Ritus fur

den Freimaurertempel in
Yankton, South Dakota,
1908.
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mechanics and seamstresses to their staff, all trying to keep
up with an ever-increasing number of projects. The 1894
Sosman & Landis catalogue advertised that they employed
twenty-five scenic artists “of recognized ability,” adding
“Many of them have held positions in the BEST THEATRES OF
THIS COUNTRY!”In five years' time, that number increased
to thirty-five artists on staff. A decade after that, the Sosman
& Landis staff numbered sixty-five employees working at

the main studio and another twelve employees working in
their annex space. Again, the annex studio was reserved

for specialty work, such as Masonic scenery for Scottish Rite
Theaters.’

In 1902, the Sosman & Landis company made headlines
when the Chicago Tribune published an article about the
firm entitled, “Ship Scenery to All the World.” It was published
on February 2, 1902 and went into great detail about the
shop and painting process.® The article mentioned that
thirty-five mechanics, artisans and artists were employed at
Sosman & Landis that year. The article reported,

"These dim premises at 236 South Clinton street, rising out

of a still more dim and sooty and grimy neighborhood of factories
and steam plants, is one of the great sources of blue mountains,
silvery streams, verdant woods, and gilded palaces of the world

of play. Boulders, beaches, prisons, kitchens, and wide sweeps

of landscapes have gone fromit to the theaters in Zacatecas,
Chihuahua, and Pueblo, Mexico. Playgoers in Kingston, Jamaica,
look upon its painted fountains and sylvan dells, and in far off
Johannesburg in South Africa the firm of Sosman & Landis has a
bid in for decorating a theater stage”.

The article described the painting process and placement of
vertical paint frames throughout the brick building.

"Looking in behind the scenes of scene painting is much akin

to looking in behind the scenes back of footlights. They are dim
and drafty. Dust lies here and there, and cords, and cables, and
platforms, and false floors, are everywhere. The great workshop

fUr Spezialarbeiten reserviert, wie z. B.
Freimaurer-Kulissen fUr Scottish Rite-Theater. °

Im Jahr 1902 machte die Firma Sosman &
Landis Schlagzeilen, als die Chicago Tribune
einen Arfikel Gber die Firma mit dem Titel
"Ship Scenery to All the World" verdffentlichte.
"Der Artikel wurde am 2. Februar 1902
veroffentlicht und ging sehr detailliert auf die
Werkstatt und den Malprozess ein. ¢ Der Artikel
erwdhnte, dass in jenem Jahr finfunddreiBig
Mechaniker, Handwerker und Kinstler bei
Sosman & Landis beschaftigt waren. Der
Artikel berichtete,

"Diese diisteren Raumlichkeiten in der 236 South
Clinton Street, die sich aus einer noch diistereren
und ruBigen und schmutzigen Nachbarschaft
von Fabriken und Dampfanlagen erheben,

sind eine der groBen Quellen fiir blaue Berge,
silberne Fliisse, grine Walder und vergoldete
Palaste in der Welt des Spiels. Felsen, Strénde,
Gefiangnisse, Kiichen und weite Landschaften
sind von hier in die Theater in Zacatecas,
Chihuahua und Pueblo, Mexiko, gegangen. Die
Theaterbesucher in Kingston, Jamaika, blicken
auf die gemalten Brunnen und idyllischen T#ler,
und im fernen Johannesburg in Stidafrika hat
die Firma Sosman & Landis ein Angebot fir die
Dekoration einer Theaterbiihne abgegeben."

Der Artikel beschrieb den Lackiervorgang und
die Platzierung der vertikalen Lackrahmen im
gesamten Backsteingebdude:.

"Der Blick hinter die Kulissen der Szenenmalerei
ist so dhnlich wie der Blick hinter die Kulissen
der Scheinwerfer. Sie sind schummrig und zugig.
Staub liegt hier und dort, und Schniire und
Kabel und Plattformen und Zwischenboden sind
tberall. Die groBle Werkstatt ist 50 Ful3 breit

und 152 Ful} lang, mit einer lichten Weite vom
Boden bis zu den Oberlichtern von 38 Ful}, und
einem Bodengefille von weiteren 16 Ful3 auf
einer Seite bis zum Boden des Kellers. An den
Wiénden aus totem Ziegelstein ist Platz fiir acht
grofe Fallvorhénge, die zum Malen aufgespannt
werden konnen, wiahrend sich in einer zentralen
Erhebung im hinteren Teil des Raumes vier
weitere kleinere Malrahmen befinden."

Ship Scenery to All the World.
Mmmb.mmm‘

BECENERY

——MASONIC LODGES. ==

We Make a Specialty of Scenery for
lustrating the Different De-
grees in Masonry.

Nothing ndds 8o much to the impressiveness of de-
Rrees as appropriate scenery. Much superior In
every way to magic lnnterns or stereopticons,

Some of the finest lodges In the country using
rocnes from oar studlo,

Send for catalogue.

- SOSMAN & LANDIS,

Fig 17 Sosman & Landis advertisement/Anzeige in
American Mason, Dec. 1892.

Fig. 18 Sosman & Landis Studio were featured in the
Chicago Tribune on Feb. 22, 1902, p., 42.

Das Sosman & Landis Studio wurde in der Chicago
Tribune am 22. Februar 1902, S., 42, vorgestellt.
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Fig. 19 Painted detail on Sosman & Landis backdrop, c. 1920.
Gemaltes Detail auf der Kulisse von Sosman & Landis, um 1920.

Im Hauptstudio von Sosman & Landis in der
South Clinfon Street waren zwéIf Malrahmen
strategisch platziert. Jeweils vier Rahmen
sdumten die Seitenwdnde, mit beweglichen
Farbrahmen auf der einen Seite und
stationdren Farbrahmen auf der anderen
Seite.

Die vier beweglichen Malrahmen wurden mit
mechanischer Hilfe von Gegengewichten
und Winden leicht bedient. Sie waren
vierundzwanzig FuB hoch und erstreckten
sich Uber die gesamte Lange des Ateliers.
Die Rahmen konnten sechzehn FuB tief in
den Kellerboden abgesenkt werden, wobei
sie mUhelos in Troge glitten, so dass die
KUnstler beim Malen auf den oberen Teil
einer Komposition zugreifen konnten. An
der gegentberliegenden Wand befanden
sich vier stationdre Rahmen, zwei groe

und zwei kleine. Die groBen Rahmen

waren finfunddreiBig FuB breit und konnten
miteinander verschraubt werden, so dass ein
groBer Rahmen mit einer Breite von siebzig FuB
entstand. Am Ende des Studios befanden
sich vier Malrahmen fUr kleinere Tropfen. Die
Rahmen waren funktionsfahig und konnten
angehoben, aber nur auf Bodenniveau
abgesenkt werden. Zwischen zwei der vier
Rahmen befand sich eine permanente
Plattform, auf der die BUhnenbildner
arbeiten konnten. Obwohl sie stationdr war,
bezeichneten die Mitarbeiter sie als Bricke.
In einer Hohe von etwa drei Metern Uber
dem Boden befand sich eine Treppe, die den
KUnstlern den Zugang ermdglichte.

Hinter dieser stationdren Bricke waren

an der gegenUberliegenden Wand ein
Waschbecken und eine Farbbank positioniert.
Die trockenen Farben wurden in FUnfzig-
Gallonen-Fassern gelagert, die sorgfdltig
auf Regalen Uber der Farbbank angeordnet
waren. Auf beiden Seiten der Farbbank
standen FUNnf-Gallonen-Tépfe mit einer
Mischung aus Pigment und Wasser. Dieser
nasse Brei war in einem fertigen Zustand fUr
die Palette eines jeden Kunstlers wahrend
des Tages. Die Zubereitung von Farbe und

s 50 feet wide and 152 feet long, with a
clear reach from floor to skylights of 38
feet, and a floor drop of 16 feet more on
one side to the bottom of the basement.
On the walls of dead brick is room for
eight great drop curtains to be stretched
for painting, while in a central elevation
in the rear of the room are four more
smaller paint frames.””’

There were twelve paint frames
strategically placed in the Sosman &
Landis main studio on South Clinfon
Street. Four frames lined each of the
side walls, with movable paint frames
on one side and stationary paint
frames on the other side.

The four moveable paint frames were
easily operated with the mechanical
assistance of counterweights and
windlasses. They measured twenty-
four feet high and stretched the
length of the studio. The frames
could be lowered sixteen feet to the
basement floor, effortlessly sliding
info troughs so that the artists could
access the top portion of a composition when painting. On
the opposite wall were four stationary frames, two large and
two small. The large frames measured thirty-five feet wide
and could be bolted together, forming one large frame that
was seventy-feet wide. At the end of the studio were four
paint frames for smaller drops. The frames were operational
and could be raised but only lowered to floor level. In
between two of the four frames was a permanent platform
for the scenic artists to work. Although it was stationary, the
staff referred to it as a bridge. Positioned eight feet above the
ground, a set of steps provided access for the arfists.

Behind this stationary bridge, a washing sink and color bench
were positioned against the far wall. The dry colors were
stored in fifty-gallon drums, carefully organized on shelves
above the color bench. On either side of the color bench
were five-gallon crocks with a mixture of pigment and water.
This wet pulp was in a ready state for any artist’'s palette
during the day. The preparation of paint and glue was crifical
at the Sosman & Landis studio, as the firm guaranteed, “a set
of our scenery is good for twelve years wear.” They advertised the
durability of their scenery, stating, “We pay special attention

to the selection of our canvas, its sewing and preparation of the
colors...Our scenery will not fade as we use the highest standard
grades of color which, outside of large cities, it is impossible to
procure. It will remain bright and attractive to the last.”® Indeed,
very few of their extant drops have faded after a century of
continued use.

The youngest members, also known as paint boys, were
responsible for the color bowls on each scenic artist’s palette.
Wet pigment pulp was kept in soup bowls on the palette. One

paint boy was responsible for the palettes of three scenic
artists. They were also responsible for continually bringing
warm size water (diluted hide glue) throughout the painting
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Fig. 20 Painted detail from Interior Setting,
Gemaltes Detail aus Interior Setting,
The Tabor Opera House, Leadyville, Colorado. 1902

process. A three-
burner gas stove
was located near
the color bench

to keep both size
water and hide glue
warm at all times. In
colder environments,
size water quickly
gelled and became
unusable during the
painting process.
Paint boys worked in
hope of becoming
an assistant to

a journeyman
scenic artist.

Once transitioning
from assistant to
journeyman, a scenic
artist received his own
palette. At Sosman

& Landis, the scenic
artists’ paint palettes
were approximately
3'-6" high and 12'-0"
long by 4'-0" wide.
Each palette could
accommodate
approximately
twenty bowls of
color, a size pot, a water bucket, sponge, paint brushes and
the necessary drawing tools. The transition from paint boy

to scenic artist was a slow process without any guarantee of
advancement. The studio depended upon a highly-skilled
staff. Sosman & Landis catalogues stated, “Our Artists are
selected with reference to their special abilities. Some excel in
designing and painting drop curtains, others in landscapes, and
others in interior scenes, so, we divided our work that each is given
that which he can do best.”

The first scenic artist hired by Sosman was Thomas G. Moses
(1856-1934). Moses would eventually become president of
the firm and purchase the firm’s name after the original
iteration of Sosman & Landis closed. Although Sosman and
Moses were ten year apart in age, each had been painting
for seven years when they met. Sosman was familiar with
Moses’ reputation as a fast and accurate painter. He offered
the young artist a steady position and dependable income
during the spring of 1880. Moses was immediately sent on

the road to paint a stock scenery collection for the opera
house in Kenosha, Wisconsin. Sosman soon joined him and
the pair rapidly completed the project. The two sporadically
returned fo Chicago to stock up on supplies and then moved
on to another project. Sosman and Moses traveled from one
theater to another throughout the country, remaining on the
road more than they were in the main studio. During 1880,
Thomas G. Moses wrote that it would take six months before
Moses even met Landis after starting with the firm. Although
their business address was located in Chicago, the maijority of
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Leim warim Atelier von Sosman & Landis
von entscheidender Bedeutung, denn die
Firma garantierte: "Ein Satz unserer Kulissen
ist zwolf Jahre lang haltbar." Sie warben

mit der Langlebigkeit ihrer Kulissen, indem
sie erklarten: "Wir achten besonders auf die
Auswahl unserer Leinwand, das Nahen und
die Vorbereitung der Farben...Unsere Kulissen
werden nicht verblassen, da wir die hochsten
Standardqualitdten von Farben verwenden,
die auBerhalb der groBen Stédte unmdoglich zu
beschaffen sind. Sie wird bis zum Schluss hell
und attraktiv bleiben." ¢ In der Tat sind nur
sehr wenige der erhaltenen Tropfen nach
einem Jahrhundert fortgesetzten Gebrauchs
verblasst.

Die jUngsten Mitglieder, auch Farbjungen
genannt, waren fUr die Farbschalen auf

der Palette jedes szenischen KUnstlers
zustandig. Der nasse Pigmentbrei wurde in
Suppenschusseln auf der Palette aufbewahrt.
Ein Paint Boy war fUr die Paletten von drei
szenischen KUnstlern zustandig. Sie waren
auch dafur verantwortlich, wéhrend des
Malvorgangs standig warmes Leimwasser
(verdUnnter Hautleim) zu bringen. Ein
dreiflammiger Gasherd befand sich in

der N&he der Farbbank, um sowohl das
Leimwasser als auch den Hautleim stets warm
zu halten. In kélteren Umgebungen gelierte
das Leimwasser schnell und wurde beim
Malenprozess unbrauchbar.

Malerjungen arbeiteten in der Hoffnung,
Assistent eines BUhnenbildnergesellen

zu werden. Nach dem Ubergang vom
Assistenten zum Gesellen erhielf ein
BUhnenbildner seine eigene Palette. Bei
Sosman & Landis waren die Farbpaletten der
BUhnenkUnstler etwa 3'-6"hoch und 12'-0"
lang und 4'-0" breit. Jede Palette bot Platz fur
etwa zwanzig Farbschalen, einen Leimtopf,
einen Wassereimer, Schwamm, Pinsel und
die notwendigen Zeichenwerkzeuge.

Der Ubergang vom Malerjungen zum
BUhnenkUnstler war ein langsamer Prozess
ohne jede Garantie fUr ein Weiterkommen.
Das Studio war auf einen hochqualifizierten
Mitarbeiterstab angewiesen. In den
Katalogen von Sosman & Landis hieB es:
"Unsere Kiinstler werden nach ihren besonderen
Fahigkeiten ausgewahlt. Einige zeichnen

sich durch das Entwerfen und Malen von
Fallvorhéngen aus, andere durch Landschaften
und wieder andere durch Innenraumszenen; so
haben wir unsere Arbeit aufgeteilt, damit jeder
das bekommt, was er am besten kann."

Der erste von Sosman angeheuerte
BUhnenbildner war Thomas G. Moses (1856-
1934). Moses wurde schlieBlich Président

der Firma und erwarb den Firmennamen,
nachdem die urspringliche Iteration von
Sosman & Landis geschlossen wurde.
Obwohl zwischen Sosman und Moses ein
Altersunterschied von zehn Jahren bestand,
hatte jeder von ihnen bereits seit sieben
Jahren gemalt als sie sich trafen. Sosman war
mit Moses' Ruf als schnellem und akkuratem
Maler vertraut. Er bot dem jungen Kinstler
im FrGhjahr 1880 eine feste Anstellung und
ein verl@ssliches Einkommen an. Moses
wurde sofort auf die Reise geschickt, um for
das Opernhaus in Kenosha, Wisconsin, eine
Kulissensammlung zu malen. Sosman schloss
sich ihm bald an und die beiden schlossen
das Projekt schnell ab. Die beiden kehrten
sporadisch nach Chicago zurGck, um sich
mit Vorraten einzudecken, und zogen dann
weiter zu einem anderen Projekt. Sosman
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und Moses reisten von einem Theater zum
anderen durch das ganze Land und waren
mehr unterwegs als im Hauptstudio. Im

Jahr 1880 schrieb Thomas G. Moses, dass

es sechs Monate dauerte, bis Moses Landis
Uberhaupt kennenlernte, nachdem er bei
der Firma angefangen hatte. Obwohl sich
ihre Geschaftsadresse in Chicago befand,
wurde der GroBteil der Arbeit immer noch
vor Ort erledigt. Als das Arbeitsaufkommen
zunahm, gab es eine standige Kette von
Ereignissen. Zundchst reiste ein Verkdufer
durch das Land, um BUhnenbilder an neue
und bestehende Theater zu vermarkten.
Nachdem ein Vertrag zustande gekommen
war, wurde ein BUhnentischler oder
BUhnenmechaniker vor Ort geschickt, um den
Farbraum vorzubereiten und mit dem Bau
von Rahmen fUr die vertraglich vereinbarten
Kulissen zu beginnen. SchlieBlich kamen

die BUhnenbildner, um die BUhnenbilder zu
malen. Sowohl der/die BUhnenbildner als
auch der/die BUhnentischler blieben vor Ort,
bis alle Kulissen ordnungsgemaR installiert
waren. Mit der Zunahme der Projekte wuchs
auch die Anzahl der Firmenvertreter, die

als Team reisten. Am Anfang reiste Moses
mit Sosman als seinem Assistenten. Als das
Unternehmen wuchs, reiste Moses dann mit
seinem eigenen Assistenten, Ed Loitz. Loitz
sollte fUr die ndchsten vier Jahrzehnte Moses'
Assistent bleiben, unabhdngig von den
Projekten oder Standorten.

Im Laufe der Jahre verlieB Moses sporadisch
die Firma und schloss sich mit anderen
BUhnenkUnstlern zusammen. Er grindete
Moses & Graham; Burridge, Moses, &
Louderback; Moses & Louderback, und Moses
& Hamilton. Loitz assistierte Moses immer noch,
auch nachdem beide alt geworden waren.
Es war wdhrend Moses' vierter Abwesenheit
vom Atelierim Jahr 1902, als Landis schwer
erkrankte und nicht mehrin der Firma
arbeiten konnte. Innerhalb von zwei Jahren
wurde es offensichtlich, dass Landis seine
Aufgaben im Studio nie wieder aufnehmen
wurde. 1904 erkannte Sosman, dass er Hilfe
brauchte; eine Person, die seine bisherigen
Aufgaben als kunstlerischer Leiter ausfillen
konnte. 1904 reiste Sosman nach New York,
um sich mit seinem ehemaligen Mitarbeiter
Moses zu treffen. Zu dieser Zeit leitete Moses
sein eigenes BUhnenbildstudio, Moses &
Hamilton. Sie hatten mehrere Vertrédge mit
Broadway-Shows, Coney Island Amusements
und vielen anderen groBen Projekten. Am
Ende Uberredete Sosman seinen alten Freund,
das florierende Geschdéft zu verlassen und
nach Chicago zurickzukehren. Am 20.

Juli 1904 verkUndete die Sterling Evening
Gazette: "Thomas G. Moses, der Theatermaler,
ist nach einem zweijéhrigen Aufenthalt in New
York wieder nach Chicago zuriuckgekehrt und
arbeitet nun wieder bei Sosman & Landis, der
grofften Firma von Theatermalern im Westen.
Mr. Moses ist ein alter Sterling-Junge." Moses
wurde Vizeprasident der Firma, erhielt

5.000 Dollar in Aktien und Ubernahm die
kUnstlerische Kontrolle Gber alle Projekte. Bis
1904 war Moses direkt verantwortlich fUr alle
EntwUrfe, Konstrukfionen, Malereien und
Installationen bei Sosman & Landis. Moses
fratin die alte Position von Sosman ein, als
Sosman alle bisherigen Aufgaben von Landis
Ubernahm. Landis verstarb im Jahr 1905. Sein
Geschdaftspartner folgte ihm ein Jahrzehnt
spdaterin den Tod. Die beiden wurden
zusammen auf demselben Familiengrab
begraben, das Sosman nach dem Tod von

Fig. 21 Thomas G. Moses painting a backdrop, c. 1910.
Thomas G. Moses malf eine Kulisse, um 1910.

work was still completed on site. As the workload increased,
there was a constant chain of events. First, a salesman
traveled across the country marketing stage scenery to new
and existing theaters. After securing a confract, a stage
carpenter or stage mechanic was sent on site to prepare
the paint space and begin constructing frames for the
contracted settings. Finally, the scenic artists arrived to paint
the stage scenes. Both scenic artist/s and stage carpenter/s
remained on site until all of the settings were properly
installed. As the projects increased, so did the number of
company representatives that traveled as a team. In the
beginning, Moses traveled with Sosman as his assistant. As the
company grew, Moses then traveled with his own assistant,
Ed Loitz. Loitz would remain Moses’ assistant for the next four
decades, regardless of the project or locations.

Over the years, Moses sporadically left the firm, partnering
with other scenic artists. He established Moses & Graham;
Burridge, Moses, & Louderback; Moses & Louderback, and
Moses & Hamilton. Loitz still assisted Moses, even after they
both grew old. It was during Moses’ fourth absence from
the studio in 1902, that Landis gravely took ill and could no
longer work at the firm. Within two years’ time, it became
apparent that Landis would never resume his responsibilities
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at the studio. By 1904, Sosman recognized that he needed
help; an individual to fill his previous responsibilities as artistic
director. 1904, Sosman went to New York to meet with former
employee Moses. At the time, Moses was managing his

own scenic studio, Moses & Hamilton. They had multiple
contracts with Broadway shows, Coney Island Amusements
and many other large projects.

In the end, Sosman talked his old
friend into leaving a thriving business
and returning to Chicago. On

July 20, 1904, the Sterling Evening
Gazette announced, “Thomas G.
Moses, the theatrical scene painter,
has moved back to Chicago after a

two years’ residence in New York and
is again with Sosman & Landis, the
largest firm of theatrical painters in
the west. Mr. Moses is an old Sterling
boy.” Moses became the firm'’s
vice-president, received $5,000 in
stock, and assumed artistic control
over all projects. By 1904, Moses

was directly responsible for all
design, construction, painting and
installation at Sosman & Landis.
Moses stepped into Sosman'’s old
position when Sosman undertook

all of Landis’ previous responsibilities.
Landis passed away in 1905. He
business partner joined him in death
a decade later. The two were buried together in the same
family plot that was purchased by Sosman after the death of
Landis’ adult daughter, just prior to Landis’ own passing.

'4_1 -

Upon Sosman’s passing in 1915, Moses was elected the
studio’s president by the stockholders. However, he only
remained in that position for three years. On September

1, 1918, Moses resigned as president and went to work for
David H. Hunt at New York Studios. Hunt had a long history

at Sosman & Landis as freasurer and secretary for the firm.

In 1910, he founded New York Studios, an eastern affiliate
studio to Sosman & Landis. Many previous Sosman & Landis
employees opened studios but did not compete with

their former employer. Instead, they became affiliates for

the company, often providing a regional address for the
Chicago-based firm and functioned as subcontractors for
large projects. Moses returned to Sosman & Landis, but the
business was struggling. Without the guidance of Sosman,
Landis, or Moses, in the post-WWI years, the studio began

to falter. Moses eventually returned, but only on annual
contract. In the end, the company was forced to close.
Moses partnered with Fred R. Megan fo purchase the Sosman
& Landis name. After the complete liquidation of all company
assets, Moses and Megan chartered the new iteration of
Sosman & Landis. The second version of Sosman & Landis was
never the same, nor could it complete on a national level.
When the first iteration of the company closed its doors, the
main studio was rented by another firm. Moses and Megan
may have purchased the name, but they had not purchased
the address. The firm that did rent the coveted shop was
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Landis' erwachsener Tochter, kurz vor Landis'
eigenem Ableben erworben hatte.

Nach dem Tod von Sosman im Jahr 1915
wurde Moses von den Aktiondren zum

‘nswax,« LANDIS (ur
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Fig. 22 Sosman & Landis studio stamp oﬁ the back of a setting, c. 1920.
Atelierstempel von Sosman & Landis auf der RUckseite einer Kulisse, ca 1920.

Prasidenten des Studios gewdhlt. Er blieb
jedoch nur drei Jahre in dieser Position. Am

1. September 1918 trat Moses als Prasident
zurUck und ging fUr David H. Hunt in die

New Yorker Studios. Hunt war schon lange
bei Sosman & Landis als Schatzmeister

und Sekretdr der Firma tétig. Im Jahr 1910
grundete er die New York Studios, ein &stliches
Schwesterstudio von Sosman & Landis. Viele
fr0here Mitarbeiter von Sosman & Landis
eroffneten Studios, konkurrierten aber

nicht mit ihrem ehemaligen Arbeitgeber.
Stattdessen wurden sie Tochtergesellschaffen
des Unternehmens, die oftf eine regionale
Adresse fUr die in Chicago ansdssige Firma
darstellten und als Subunternehmer fir groBe
Projekte fungierten. Moses kehrte zu Sosman
& Landis zurick, aber das Unternehmen hatte
zu kdmpfen. Ohne die FGhrung von Sosman,
Landis oder Moses begann das Studio in

den Nachkriegsjahren zu schwdcheln.

Moses kehrte schlieBlich zurick, aber nur

mit einem Jahresvertrag. Am Ende war das
Unternehmen gezwungen, zu schlieBen.
Moses schloss sich mit Fred R. Megan
zusammen, um den Namen Sosman &
Landis zu erwerben. Nach der vollsténdigen
Liquidation aller Firmenwerte grindeten
Moses und Megan die neue Iteration von
Sosman & Landis. Die zweite Version von
Sosman & Landis war nie die gleiche, noch
konnte sie auf nationaler Ebene vollenden.
Als die erste Iteration der Firma ihre TUren
schloss, wurde das Hauptstudio von einer
anderen Firma angemietet. Moses und
Megan hatten zwar den Namen gekauft,
aber nicht die Adresse. Die Firma, die den
begehrten Laden gemietet hatte, war
Chicago Studios. Noch vor der Liquidation
von Sosman & Landis begannen die Chicago
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Studios, sich als offizieller Nachfolger von
Sosman & Landis zu vermarkten. Dies
untergrub jede Méglichkeit des Erfolgs fUr
die zweite lteration von Sosman & Landis.
Obwohl Moses Sosman & Landis nach 1924
weiterfUhrte, erlangte die Firma nie wieder
inren frGheren Ruhm. Im Jahr 1931 kaufte
William Lemle von William Lemle Inc. alle
Aktien von Sosman & Landis und Gbernahm
damit die Kontrolle UGber die Firma. William
Lemle, Inc. wurde mit der National Theatre
Supply Co. verbunden. In den frUhen 1930er
Jahren verblasste der Name Sosman & Landis
aus der Erinnerung..

Der Erfolg von Sosman & Landis beruhte vor
allem auf drei Dingen: der Vision der Grinder,
dem Kénnen der Mitarbeiter des szenischen
Studios und den réumlichen Gegebenheiten
des Hauptstudios. Es brauchte eine Vision,
Kénnen und Platz, um ein amerikanisches
BUhnenbildstudio erfolgreich zu machen.
Ohne diese drei Dinge konnte ein Studio
keine wirtschaftlichen Abschwinge und
andere industrielle Hindernisse Uberwinden.
Sosman und Landis hatten immer in die
Zukunft geblickt und Verdnderungenin

der Theaterindustrie vorausgesehen. Sie
machten sich neue Technologien zu eigen
und passten sich den Ver&dnderungen in der
Unterhaltungsbranche an. Der Verlust von
Sosman im Jahr 1915 bedeutete den Verlust
der kUnstlerischen Vision bei Sosman & Landis.
Im Jahr 1918 war Moses der erste von vielen
langjahrigen Mitarbeitern, der die Firma
verlieB. Bis 1920 verlieBen fUnf Mitarbeiter
Sosman & Landis, um ein konkurrierendes
Studio zu grinden. Sosman & Landis erholte
sich nie von diesem Ereignis; diese fUnf
Personen waren wichtige RGddchen im
Getriebe von Sosman & Landis. Letztendlich
war es der Verlust des Hauptstudioraums,
der den Erfolg jeder zukUnftigen lteration des
Studios verhinderte.

Neben dem Verlust der Vision, des K&nnens
und des Platzes konnte das Sosman & Landis
Scene Painting Studio auch die vielen
anderen Hindernisse oder Herausforderungen
nicht Uberwinden. Die amerikanische
Theaterindustrie war im Begrriff, sich von einer
zweidimensionalen Kunstform zu entfernen.
Gemalte lllusion wurde zunehmend durch
Stoffdraperien und dimensionale Elemente fUr
eine Vielzahl von populdren Unterhaltungen
ersetzt. Nur der Kinofilm bot reichlich
Gelegenheit fUr BUhnenbildner, die in den
traditionellen Techniken der Szenenmalerei
versiert waren.

Chicago Studios. Prior to the liquidation of Sosman & Landis,
Chicago Studios began marketing themselves as the official
successor of Sosman & Landis. This undercut any possibility of
success for the second iteration of Sosman & Landis. Although
Moses continued fo run Sosman & Landis after 1924, the firm
never regained its former glory. By 1931, William Lemle, of
William Lemle Inc., purchased all of the Sosman & Landis
stock, gaining all control over the firm. William Lemle, Inc.,
became associated with the National Theatre Supply Co.

In the early 1930s, the Sosman & Landis name fades from
memory.

The success of Sosman & Landis was based on three primary
things: the founders’ vision; the skill of the scenic studio staff;
and the physical space of the main studio. It took vision, skill
and space to make any American scenic studio successful.

Without these three things, a studio could not overcome
economic down furns and other industrial obstacles. Sosman
and Landis had always looked toward the future and
anticipated changes in the theater industry. They embraced
new technology and adapted to shifts in the entertainment
field. The loss of Sosman in 1915 represented the loss of arfistic
vision at Sosman & Landis. In 1918, Moses was the first of many
long-term employees to depart from the firm. By 1920, five
Sosman & Landis employees left to establish a competing
studio. Sosman & Landis never recovered from this event;
those five individuals were important cogs in the Sosman

& Landis machine. Finally, it was the loss of the main studio
space prevented the success of any future iteration of the
studio.

In addition to the loss of vision, skill and space, the Sosman

& Landis Scene Painting Studio could not overcome the
many other obstacles or challenges. The American theater
industry was transitioning away from a two-dimensional

art form. Painted illusion was increasingly replaced with
fabric draperies and dimensional elements for a variety of
popular entertainments. Only motion pictures offered ample
opyportunities for scenic artists well-versed in fraditional scene
painting techniques.

1 “Jos. S. Sosman Dead.” Macomb Daily Journal, Aug. 7, 1915, page 5.

“Scenery for Halls.” Chicago Tribune, May 17, 1879.

“Scenery for Halls,” Cincinnati Enquirer, April 15, 1882.

Sosman & Landis advertisement. New York Dramatic Mirror, 1890.

For more information about Masonic theaters and scenery, refer to “Staging the
Scottish Rite: Degree Productions of Freemasonry.” Die Vierte Wand #007, Initia-
tive TheaterMuseum Berlin e.V. 2017, p. 82-85.

“Ship Scenery to All the World.” Chicago Tribune. February 22, 1902, p. 42.

“Ship Scenery to All the World,” Ibid.

Sosman & Landis Scene Painting Studio Catalogue, 1894.
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the early days in Germany
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Introduction Einfihrung

- . . . Das britische
The British theatre lighting company Strand Electric and Theaterbeleuchtungsunternehmen Strand
Engineering Company Limited was established in 1914. Electric Ondd E_ﬂngnier]lgng4ComQOgy lT_IrIIl“Teg

H H B B wurae m Janr gegrunaert. Nac

Af’rer quld War 2 (WW?2) it started expondlhg its business dem 2. Weltkrieg begann sie, irr Geschaft
infernationally through a network of agencies and wholly durch ein Netz von Vertretungen und
owned subsidiaries, and in 1955 an agency was engaged hundertprozentigen Tochtergesellschaften

. . . infernational auszuweiten, und 1955 wurde
in Germany. However little was expected of it due to the eine Vertretung in Deutschland eingerichtet.

dominance of the incumbent suppliers. Allerdings wurde aufgrund der Dominanz der
etablierten Anbieter wenig von ihr erwartet.

In the same period, from the ashes of WW2, a small German In der gleichen Zeit, aus der Asche des

theatre lighting company was started by lighting director Karl Iweiten Weltkriegs, wurde eine kleine
Hessenbruch. Hessenbruch's business flourished but was cut deBuflschek;heOfgrbiITeUCKhTLlJEgsflrmg VOE
H H eleucntungsdireKrior Karl nessenpruc
short by his early death. Strand and its Gerfnon agent ’rhe:r) gegrindet. Hessenbruchs Geschéft florierte,
bought the company to strengthen Strand’s German position, wurde aber durch seinen frihen Tod
renaming it ‘Strand Electric — Hessenbruch GmbH'. However Vert Utmekrbr%Cheg-SfrC}Ed Udnd SUe'? deUkT]SCher
. . erirerer kauiren aaraurnin aas untrernenmen,
just three years later Strand itself was purchased by The Rank Um die deutsche Position von Strand zu

Organisation, leading to further reorganisation. stérken, und benannten es in "Strand Electric
- Hessenbruch GmbH" um. Doch nur drei

: AT . Jahre spater wurde Strand selbst von The Rank
The existence and activities of Strand Electric - Hessenbruch Organisation gekauft, was zu einer weiteren

is almost unrecorded in Strand’s British archives. Thus when Umstrukturierung fohrte.
an old effects disc was discovered, the rating label shown in

Figure 1 did not match any of the Strand discs catalogued. Die Existenz und dlie Aktivitdten von Strand

Electric - Hessenbruch sind in den britischen

While the distinctive Strand Electric roundel logo was familiar, Archiven von Strand fast nicht verzeichnet.
the name “Strand Electric — Hessenbruch was unknown Als OIZIO el?e olfte gfekfpécffiggt%eckf

. wurae, stimmte aads in aer llaung
to the ou’rhor..Fur’rher research in the records of Dgu’rsche 1gezeigfe Bewertungsefikett mit keiner
Theatertechnische Gesellschaft (DTHG) and their journal der katalogisierten Strand-Platten Uberein.
BUhnentechnische Rundschau (BTR) reveal some interesting Wdahrend das markante Strand Electric-

Rondell-Logo bekannt war, war der Name
"Strand Electric - Hessenbruch" dem Autor
unbekannt. Weitere Nachforschungen

in den Aufzeichnungen der Deutschen
Theatertechnischen Gesellschaft (DTHG) und
ihrer Zeitschrift BUhnentechnische Rundschau
(BTR) enthUllen einige interessante Elemente
der frihen Tage von Strand in Deutschland.

elements of Strand’s early days in Germany.

1. Strand Electric - Hessenbruch
rating label on effects disc
Typenschild auf Effektscheibe

Strand’s German Market before the 1950s Strands Deutscher Markt vor den
1950er Jahren

Until ’rhg 19§Os there is no evidence of Strand oc’rivgly ‘ Bis in dlie 1950er Jahre gibt es keine
marketing in Germany, where opera and theatre lighting Belege dafr, dass Strand akfiv Marketing
was already a sophisticated subject, then well in advance in Bﬁﬁﬁgg’gfb%‘?;%‘i%y:gdézr(giﬁ’seé?r;
of Britain. The major irjdus’rriol suppliers, AEG qnd.Siemens- hochentwickeltes Thema war, damals
Schuckertwerke provided complete theatre lighting systems, ~ weit vor GroBbritannien. Die groBen
while many smaller specialist manufacturers ensured that '”dU;‘Cr'ﬁﬂggeﬁ’l?e"i:“"’;fgtggig'rig‘lzg:
foreign competition found few niche opportunities. Theaterbeleuchtungssysteme, wéihrend viele
kleinere Spezialhersteller dafUr sorgten, dass

In contrast Strand had principally focused on meeting the die quslandische KO”kU”eEZiSrC‘Lr’]reV;‘?Q'r?Of
needs of the commercial London theatre market followed by ’
the British regional and amateur stage, all notable for their Im Gegensatz dazu hatte sich Strand
economy in expenditure rather than technical excellence. Begg#ﬁ&“ggg‘;Egg;ﬁgiﬁgﬁ;ﬂgf&ggﬁ
Bep’rhom r‘ecoun’rs how John Christie, when contemplating Theatermarkfes zu erfollen, gefolgt von den
building his own opera house (Glyndebourne) to emulate brifischen Regional- und Amateurbhnen,
German opera performances in the 1930s, found how d'e/f\'jsgg'k')eeihjsr gtj:g;‘ fgggzﬁ‘s@ﬁg'gﬁe‘f’;’;
‘un;gifable Strand eguipmem‘ was for his opera house’; an auszeichneten. Bentham erzahlt, wie John
opinion Bentham privately supported. When one contrasts Christie, als erin den 1930er Jahren den Bau
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eines eigenen Opernhauses (Glyndebourne)
in Erwégung zog, um deutschen
OpernauffGhrungen nachzueifern, feststellte,
wie "unpassend die Strand-Ausstattung for
sein Opernhaus war"; eine Meinung, die
Bentham privat unterstUtzte. Wenn man die
Grobheit und GroBe von Gerdten wie dem
Strand Grand Master mit der voreingestellten
Raffinesse der Siemens Bordoni-Regler
kontrastiert, ist es leicht, die Kluft in der
Technologie zu erkennen.

Nach dem 2. Weltkrieg, als sich
GroBbritannien in einer prekdren
wirtschaftlichen Lage befand, erkannte
Strand, dass der Export lebenswichtig

war, um das Geschdaft zu unterstUtzen

und zu erweitern. Vor dem Krieg war die
einzige Ubersee-Vertretung in Portugal,
aber 1957 listete Strand's Katalog Ubersee-
Tochtergesellschaften in Irland und Kanada
mit Vertretungen in 39 anderen Landern
auf. Trotz dieser beeindruckenden Liste
beschdaftigte Strand immer noch nur einen
Exportverkaufsleiter.

Diedr. Buschmann, der erste
deutsche Verireter

Die Vertretung von Strand in Deutschland
begann 1955 mit dem Verkauf von Cinemoid-
Farbfiltern durch die Braunschweiger
GroBchemie "Diedrich Buschmann™. Ihr
Handlungsreisender, Gerhard E. Ohimer

(in der Abbildung 2dargestellt und allen

als Gerd Ohlmer bekannt), war von einem
befreundeten BUhnenbildner gefragt worden,
ob er das Cinemoid-Farbfiltermaterial von
Strand importieren kdnne. Buschmann wurde
daraufhin zum deutschen Vertreter von Strand
Electric fUr Farbfilter ernannt, obwohl man
wenig von ihm erwartete.

Allerdings war Ohlmer persénlich an Oper
und Ballett interessiert und sprach perfektes
Englisch, da er zwischen den Kriegen in
GroBbritannien gelebt hatte. Bentham
berichtet, wie Ohimer "aus eigenem

Antrieb begann, mit Cinemoid- und Patt.
23-Scheinwerfer in seinem VW-K&fer durch
Deutschland zu fahren. Bald wurde er

der offizielle Agent von Strand." Ohlmer
beschrankte sein Gebiet nicht nur auf
Deutschland, sondern streifte durch ganz
Mitteleuropa, einschlieBlich Osterreich,
Ungarn und Polen, um fUr Strand-Produkte zu
werben, so dass der "deutsche" Filterumsatz
betrdchtlich wurde. Strand stellte daraufhin
1956 auf der BUhnentechnischen Tagung
(BTT) in Hamburg aus und konnte sich sogar
einen Korrespondenzplatz in einem Ausschuss
sichern, der sich mit der Normung von
Farbfiltern befasste.

Die erste Strand/Buschmann-Anzeige in der
BTR erschien erst 1960. Darin wurde sowohl die
Buschmann-Vertretung deklariert als auch
fUr das erfolglose Strand-Steuerungssystem
KTV (alias "Klonk") geworben. Das System

war im Vorjahr auf der BTT in Mannheim
ausgestellf worden, erwies sich aber als

nicht funktionsfahig, da es auf Lochkarten
basierte; es wurde nicht verkauft. Buschmann
war weiterhin als deutscher Vertreterim
Strand-Katalog 1963/64 aufgefihrt. Ebenfalls
1963 wurde ein 24-jahriger Vertriebsassistent
eingestellf, der Ohlmer unterstUtzen sollte,
Heinz-JUrgen Fritz. Bis zu diesem Zeitpunkt gibt
es keine Hinweise darauf, dass Ohimer etwas
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the crudeness and size of such as the Strand Grand Master
with the presetable sophistication of the Siemens Bordoni
regulator controls, it is easy to see the chasm in technology.

After WW2, with Britain in a parlous economic condition,
Strand realised that exporting was vital to support and
expand the business. Prior to the war the sole overseas

agency was in Portugal, but by 1957 Strand’s catalogue listed
overseas subsidiary companies in Ireland and Canada with
agencies in 39 other countries. Despite this impressive list,
Strand still only employed one export sales manager.

Diedr. Buschmann, the first German Representative

Strand’s representation in Germany started in 1955, selling
Cinemoid colour filters through the Braunschweig wholesale
chemist “Diedrich Buschmann”. Their tfraveling salesman,
Gerhard E. Ohlmer (shown in Figure 2 and known to all as

Gerd Ohlmer), had been asked by a stage designer friend if

he could import Strand’s Cinemoid
colour filter material. Buschmann was
consequently appointed as Strand
Electric’'s German agent for colour
filters, though little was expected of it.

However Ohlmer was personally
interested in opera and ballet

and spoke perfect English, having
lived in Britain between the wars.
Bentham records how Ohlmer “on
his own initiative, began taking
sheets of Cinemoid and Patt. 23
spotlights around Germany in his VW
Beefle. He soon became Strand'’s
official agent.” Ohlmer didn’t limit
his territory to just Germany, but
roamed over much of central Europe
including Austria, Hungary and

Poland promoting
Strand products,
thus “German”

filter sales became
considerable.
Strand subsequently
exhibited at the
BUhnentechnische
Tagung (BTT) in
Hamburg in 1956,
and was even

able to secure a
correspondence
place ona
committee discussing
colour filter
standardisation.

3. Karl Hessenbruch, c1904-1963
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2. Gerhard E. Ohlmer, c1912-1986
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The first Strand/Buschmann advertisement in BTR did not
occur until 1960. This both declared the Buschmann agency
and advertised the ill-fated Strand control system KTV (aka
‘Klonk’). The system had been exhibited at the previous
year's BTT in Mannheim, however being based on punch
cards it proved unworkable; none were sold. Buschmann
continued as the listed German agent in the 1963/64 Strand
catalogue. Also in 1963, a 24 year old sales assistant was hired
to assist Ohlmer, Heinz-JUrgen Fritz. Up to this point there is
no evidence that Ohimer sold anything other than standard
Strand Electric products.

Karl Hessenbruch

Karl Hessenbruch was born c1904 in Remscheid, a small
Rhineland town in Germany, and worked from 1923-1943 as
lighting director at the Stadttheater Remscheid. WW2 led

to the destruction of both his and many German theatres,
thus after the war he set up a workshop for the production of
theatre spotlights.

The DTHG timeline for 1946 provides information on the
emergence of Karl Hessenbruch'’s business. German theatres
had suffered severely in WW2, 25% were totally destroyed and
resources to repair and rebuild them were scarce. However in
northern Germany the large naval presence there was being
disbanded after the war. Theatres established good relations
with them and were able to repurpose for theatre use the
luminaires used for signalling and maritime navigation. These
used low voltage (LV) lamps (typically 24 V) with integral,
crown-silvered reflector and fixed parabolic mirrors which
produced very intense outputs. These could reach long
distances, thus could be used as a replacement for normal
spotlights.

These luminaires had
the disadvantages

of a very small beam
diameter at short
distances and lack of
adjustment, but were
compensated by a
great robustness and
long service life of the
lamps. Consequently
large numbers were
used in the theatres
in the form of light
battens, side by side
achieving a well-

lit scene. Lighting
technicians at the
coastal locations
stocked up with such
low-voltage spotlights
and exchanged them
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4. Hessenbruch BTR 1953
advertisement / Anzeige,
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anderes als Standardprodukte von Strand
Electric verkaufte.

Karl Hessenbruch

Karl Hessenbruch wurde um 1904 in

der rheinischen Kleinstadt Remscheid
geboren und arbeitete von 1923-1943 als
Beleuchtungsdirektor am Stadttheater
Remscheid. Der Zweite Weltkrieg fUhrte
zur Zerstérung seiner und vieler deutscher
Theater, daher grindete er nach dem
Krieg eine Werkstatt zur Herstellung von
Theaterscheinwerfern.

Der Zeitstrahl der DTHG fUr 1946 gibt Auskunft
Uber die Enfstehung des Unternehmens

von Karl Hessenbruch. Die deutschen
Kriegsschauplatze hatten im 2. Weltkrieg
schwer gelitten, 25 % waren total zerstdrt und
die Mittel fUr Reparatur und Wiederaufbau
waren knapp. Doch in Norddeutschland
wurde nach dem Krieg die dortige groBe
Marinepré&senz aufgeldst. Die Theater bauten
gute Beziehungen zu ihnen auf und konnten
die Leuchten, die fUr die Signalgebung

und die Seeschifffahrt verwendet wurden,
fUr den Theaterbetrieb umfunktionieren.
Diese verwendeten Niedervoltlampen
(typischerweise 24 V) mit integriertem,
kronensilbernem Reflektor und feststehenden
Parabolspiegeln, die eine sehr intensive
Lichtleistung erzeugten. Diese konnten groBe
Entfernungen erreichen und somit als Ersatz
fUr normale Scheinwerfer verwendet werden.

Diese Leuchten hatten die Nachfeile eines
sehr kleinen Strahldurchmessers bei kurzen
Entfernungen und fehlender Justierbarkeit,
wurden aber durch eine groBe Robustheit und
lange Lebensdauer der Lampen kompensiert.
Daher wurden sie in groBer Zahlin den
Theatern in Form von Lichtleisten eingesetzt,
die nebeneinander eine gut ausgeleuchtete
Szene ergeben. Die Lichftechniker an den
KUstenstandorten decktfen sich mit solchen
Niedervolt-Scheinwerfern ein und tauschten
sie bundesweit gegen SpezialglUhlampen fir
andere noch bendtigte BUhnenleuchten aus.

Karl Hessenbruch hatte sich nach dem Krieg
mit einer kleinen Beleuchtungswerkstatt
selbststandig gemacht. Er erkannte

das Potenzial dieser militérischen NV-
Scheinwerfer, indem er die Lampe in

Bezug auf den Parabolspiegel verstellbar
machte und so eine, wenn auch kleine,
Verdnderung des Lichtstrahldurchmessers
erreichte. Daraus enftwickelten sich die
fortan fUr Theater gebrduchlichen NV-
Scheinwerfer. Er erreichte schnell einen
hohen Marktanteil und produzierte solche
Scheinwerfer mit Leistungen von 250 W,
500 W und schlieBlich 1000 W. Dieses Prinzip
Ubernahmen spdater auch die etablierten
BUhnenbeleuchtungsfirmen.

Der Einsatz von NV-Lampen warim Theater
natUrlich nicht neu, die 30-Volt-, 200-Watt-
"Kino"-Lampe war wegen ihrer hohen
Farbtemperatur und des kompakten
GlUhfadens seit ca. 1930 weit verbreitet.
Auch Parabolreflektoren waren im Theater
nicht neu, viele Schauspielfldchenleuchten
verwendeten bereits eine solche Bauform.
Der Schlussel zum Erfolg war jedoch die naval
crown-silvered Lampe, deren Wendel exakt
auf den kugelférmigen Reflektor ausgerichtet
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war und so die fokussierte Leistung stark nationwide for special light bulbs for other stage luminaires
erhonte. that were still needed.
Wahrend Hessenbruch 1949 lediglich eine

"Spﬁziﬂwfrksfcg fUr]%%gneﬂbelle;ChIpng” Karl Hessenbruch had set up his own small lighting workshop
ankUndigte, gab er einen 12-seitigen : ; e
Katalog heraus. Dieser listete Leisten, after ’rhe.wor. He recqgmsed the po’re‘nhol of ’rhese m|I|Tory
Linsenscheinwerfer, Profilscheinwerfer, LV spotlights by making the lamp adjustable in relation to
Eff?jkésv%hlenl Schﬁfuspielf][dcgenll(et{chfeﬂ ) the parabolic mirror, thus achieving an albeit small, change
un unaumileucnten aut, aper Kurioserwelse H H B H
keine LV-Scheinwerfer. Hessenbruch warb in the d|om§1er of the light beam. From this developed
bis in die 1950er Jahre hinein routinemdBig, the LV spotlights commonly used for theatres from then
\év'i'iin dgr/lxbbiﬁung 4gezeti)gff for on. He quickly achieved a high market share, producing
unhnenbeleuchiungen, wobel einige H . .
Beleuchfungen for "Bohne, Varieté und Kino" such spotlights erh power Ieve[s of'250 W, 500 W and finally
anboten. 1000 W. The established stage lighting companies later also

adopted this principle.

‘. it o ;
¢ “ar ~"$‘(5
5. Hessenbruch Giessen luminaires with collectors, acting area light (left), plano-convex lens spotlight (right)

Hessenbruch GieBen-Leuchten mit Kollektoren, wirkendes Fldchenlicht (links), Strahler mit plan-konvexer Linse (rechts)

_~ .

6. Hessenbruch LV parabolic spotlights from 1960s, 500 W (left), 500 W with built-in transformer (mid), and 1000 W (right)

Hessenbruch-NV-Parabolscheinwerfer aus den 1960er Jahren, 500 W (links), 500 W mit eingebautem Transformator (Mitte)
und 1000 W (rechts)
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7. Hessenbruch cyclorama luminaires from 1960s, 1000 W (left), 2 x 500 W (mid) and 4 x 500 W (right)
Hessenbruch-Cyclorama-Leuchten von 1960s,1000W (links), 2 x 500 W (Mitte) und 4 x 500 W (rechts)

8. Hessenbruch projectors from 1960s, 3000-5000 W (left) and 1000-2000 W with optional mirror follow-spot (right)
Hessenbruch-Projektoren aus den 1960er Jahren, 3000-5000 W (links)
und 1000-2000 W mit optionalem SpiegelnachfUhrscheinwerfer (rechts)

The use of LV lamps was of course not new in theatre, the
30V, 200 W *Kino” lamp had been commonly used for its high
colour temperature and compact filament since c1930. Nor
were parabolic reflectors new in theatre, many acting area
luminaires already used such a design. However the key to
success was the naval crown-silvered lamp whose filament
was accurately aligned to the spherical reflector, thus greatly
boosting its focussed output.

While Hessenbruch simply advertised a “Special workshop
for Stage Lighting” in 1949, by 1950 he had issued a 12 page
catalogue. This listed battens, lens spoftlights, profile spotlights,
effect projectors, acting area lights and cyclorama lights, but
curiously no LV spotlights. Hessenbruch routinely advertised
through the 1950s as shown in Figure 4 for stage lighting, with
some offering lighting for “Stage, Variety and Cinema”.
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Mit zunehmender Auftragslage zog er

nach GieBen, baute 1957 eine eigene
Fabrik und warb 1962 mit "Fachwerkstatten
fUr zeitgendssische BUhnenbeleuchtung,”
Entwurf, Planung und Beratung. "In einem
undatierten (vermutlich um 1958-60)
Katalog war das Sortiment auf 46 Seiten
angewachsen. Auch die Bauformen hatten
sich zu mehr rechteckigen Formen verandert
(wahrscheinlich zur einfacheren Herstellung)
und umfassten nun ein umfangreiches
Sortiment an LV-Scheinwerfern,
spiegelgesteuerten Folgescheinwerfern und
drahtgesteuerten Farbwechslern.

Ein Teil des Hessenbruch-Sortiments ist in
Abbildung 5bis Abbildung 8dargestellt.
Kuratierte Beispiele existieren im Strahler-
Museum Gerriets. wie der klassische
LV-Parabolstrahler in Abbildung

(6links), zusammen mit von Sammlern
aufgenommenen Mustern in Abbildung 5.
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1963 verstarb Karl Hessenbruch unerwartet.

Es gab keinen offensichtlichen Erben, so dass
die Belegschaft die Geschdafte weiterfGhren
musste. Seine Leistungen als Lichtplaner,
Mechaniker und Manager wurden in einem
Nachruf in der BTR gewurdigt:

"Am 10. Mai 1963 verstarb in Giefen vollig
unerwartet der Beleuchtungsingenieur und
Inhaber der wohlbekannten Firma, Herr Karl
Hessenbruch, im Alter von 59 Jahren. Seit

40 Jahren war er dem Theater verbunden,

und aus kleinen Anfingen hat er sich

zum Chef einer angesehenen Fabrik fir
Bihnenbeleuchtungsgerite emporgearbeitet. Mit
grofter Hochachtung miissen wir den Lebenslauf
eines Kollegen betrachten, dessen Arbeit und
Leistung stets vorbildlich war und mit tiefer
Trauer gedenken wir seiner nach seinem
plotzlichen Tod.

20 Jahre, von 1923 bis 1943 war Karl
Hessenbruch als Beleuchtungschef am
Stadttheater Remscheid, seiner Geburtsstadt,
téatig. Sofort nach der Zerstérung des Theaters
durch die Kriegseinwirkungen begann er

in Behelfsbithnen seiner Vaterstadt wieder

am Aufbau eines Theaters mitzuarbeiten und
richtete gleichzeitig eine Werkstatt zur Fertigung
von Scheinwerfern ein, die damals tiberall im
Rheinland fehlten. Mit wenig

Hilfskriften und unter schwierigsten Umstdnden
war er unermudlich tétig, entwickelte besonders
die Anfertigung von Niedervolt-Scheinwerfern
und fand bald allgemeine Beachtung in
Berufskreisen. Die Auftrige stiegen, und 1952
entschlof sich die Firma, im neuerschlossenen

Die FrUhZeit in Deutschland
von Dr. David R. Bertenshaw

With increasing orders he moved to Giessen, building his own
factory in 1957 and in 1962 advertised “Specialist workshops
for contemporary stage lighting, design, planning and advice.”

In an undated (probably around 1958-60) catalogue the
range had expanded to 46 pages. The designs had also
changed to more rectangular shapes (probably for ease
of manufacture) and now included an extensive range of
LV spotlights, mirror controlled follow-spots and tracker wire
controlled colour changers.

Some of the Hessenbruch range is illustrated in Figure 5 to
Figure 8. Curated examples exist in the Gerriets spotlight
museum. such as the classic LV parabolic spotlight shown in
Figure 6 (left), fogether with samples recorded by collectors
shown in Figure 5.

Karl Hessenbruch died unexpectedly in 1963. There was

no apparent heir, thus the company workforce was left to
operate the business. His achievements as lighting designer,
mechanic and manager were recognised in an obituary in
BTR:

9. BTR advertisement/Werbung for/fir Strand Electric — Hessenbruch, 1966
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“On May 10, 1963, the lighting engineer and owner of the well-
known company, Mr. Karl Hessenbruch, died unexpectedly in
Giessen, at the age of 59. For 20 years, from 1923 to 1943, Karl
Hessenbruch worked as lighting director at the Stadttheater
Remscheid, his hometown. Immediately after the war he began

to rebuild the war-damaged theatre on make-shift stages in

his hometown. At the same time he set up a workshop for the
production of spotlights that were missing everywhere in the
Rhineland at the time. He helped others tirelessly under the most
difficult circumstances. The production of low-voltage spotlights
soon found interest in professional circles, orders rose, and in 1957
the company moved into prestigious new works in Giessen.

Some 23 years of practical stage life and 17 years of industrial
work at the bench, vice and the drill were given to this man, his
own designer and mechanic, foreman and commercial manager.
He achieved a reputation that can no longer be imagined in the
history of stage technology. The stage lighting technicians of the
Rhineland, to whom he was a respected friend and helper, and the
experts, will never forget Karl Hessenbruch.”

Strand Electric - Hessenbruch GmbH

The first contemporary evidence of Strand and Hessenbruch
combining comes in Strand’s 1965 magazine “Talbs™:

“The firm of Karl Hessenbruch (63) Geissen/Lahn,
Siemenstrasse 21, will in future manufacture stage lighting
as Strand Electric BUhnenbeleuchtung GmbH under the
direction of Herr. Gerd Ohlmer of Diedr. Buschmann,
Braunschweig, Strand agents in Germany.”

BTR reports this was the initiative of Ohlmer, while the DTG
chronicles for 1965 state that the company was purchased by
Strand "as a manufacturing plant for the German-speaking
market.” The 1966 Strand Catalogue listed Strand Electric -
Hessenbruch GmbH as a subsidiary in Giessen, thus the name
“Strand Electric BUhnenbeleuchtung GmbH" was never used.

The first BTR advertisement for the new Strand Electric -
Hessenbruch enterprise also appeared the same year
(Figure 9) as did the first Strand Electric - Hessenbruch
German catalogue. However apart from three of the
original Hessenbruch 24 V parabolic spotlights, the rest
were solely Strand Electric UK products, implying that most
of the Hessenbruch range was discontinued. The works
and warehouse remained in Giessen but the management
address was now Salzdahlum. Interestingly it now listed
Buschmann as agent, servant Ohlmer has become master!

However the associated German price list and British 1966
catalogue told a different product story. The price list
included almost all the Hessenbruch luminaires shown in the
Hessenbruch 1958-60 catalogue as well as all the 1966 Strand
UK products. The British catalogue whilst only displaying the
same Hessenbruch items as above, also stated “German Type
Equipment: A complete range of this specialist stage lighting
is manufactured by Strand Electric — Hessenbruch”. However
the 1969 British catalogue indicates a policy of allowing
Hessenbruch product sales to continue, but deliberately
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Industriegebiet Giel3en einen eigenen Fabrikbau
zu errichten, der 1957 bezogen werden konnte.
Seinem Wirken setzte am 10. Mai 1963 der Tod
ein jahes Ende.

23 Jahre praktischen Bithnenlebens und 17
Jahre ihm allein dienenden industriellen
Schaffens von der Werkbank, dem Schraubstock
und der Bohrmaschine zum Maschinenpark
waren diesem Mann gegeben, als sein eigener
Konstrukteur und Mechaniker, Vorarbeiter
und kaufménnischer Leiter zu dem Ansehen

zu gelangen, das aus der bithnentechnischen
Geschichte nicht mehr fortzudenken ist.

Seine Belegschaft fiihrt den Betrieb fort.

Die Bithnenbeleuchtungstechniker des
Rheinlandes, denen er ein geachteter Freund
und Helfer war, und die Fachwelt werden Karl
Hessenbruch nie vergessen.”

Strand Electric - Hessenbruch GmbH

Der erste zeitgendssische Beleg fur die
Verbindung von Strand und Hessenbruch
findet sich in Strands Zeitschrift "Tabs" von 1965:

"Die Firma Karl Hessenbruch (63) Geissen/
Lahn, Siemenstrasse 21, wird kunftig als
Strand Electric Bihnenbeleuchtung GmbH
unter der Leitung von Herrn. Gerd Ohlmer von
Diedr. Buschmann, Braunschweig, die Strand-
Vertretung in Deutschland.”

BTR berichtet, dass dies die Initiative von
Ohlmer war, wéhrend in der DTG-Chronik

fUr 1965 steht, dass die Firma von Strand "als
Ferfigungsstatte fUr den deutschsprachigen
Markt" gekauft wurde. Im Strand-Katalog von
1966 wird die Strand Electric - Hessenbruch
GmbH als Tochterunternehmen in GieBen
aufgefihrt, der Name "Strand Electric
BUhnenbeleuchtung GmbH" wurde also nie
verwendet.

Im gleichen Jahr erschien auch die erste
BTR-Werbung fUr das neue Unternehmen
Strand Electric - Hessenbruch (Bild 9) sowie

der erste deutsche Katalog von Strand

Electric - Hessenbruch. Abgesehen von

drei der urspringlichen Hessenbruch-24-
V-Parabolscheinwerfer waren die Gbrigen
Produkte jedoch ausschlieBlich Strand Electric
UK-Produkte, was bedeutet, dass der groBte Teil
des Hessenbruch-Sortiments eingestellt wurde.
Das Werk und das Lager blieben in GieBen,
aber die Adresse der Geschdaftsflhrung lautete
nun Salzdahlum. Interessanterweise wurde nun
Buschmann als Vertreter aufgefGhrt, Ohlmer
wurde zum Meister!

Die zugehdrige deutsche Preisliste und der
britische Katalog von 1966 erzdhlten jedoch
eine andere Produktgeschichte. Die Preisliste
enthielt fast alle Hessenbruch-Leuchten, die
im Hessenbruch-Katalog 1958-60 gezeigt
wurden, sowie alle 1966er Strand UK-Produkte.
Der britische Katalog zeigte zwar nur die
gleichen Hessenbruch-Artikel wie oben, gab
aber auch "German Type Equipment" an:

Ein komplettes Sortiment dieser speziellen
BUhnenbeleuchtung wird von Strand Electric -
Hessenbruch hergestellt”. Der britische Katalog
von 1969 deutet jedoch auf eine Politik hin,

die den Verkauf von Hessenbruch-Produkten
zwar weiterhin zulieB, aber durch mangelnde
Férderung und Entwicklung absichtlich
zurickgehen lieB, so scheint es gewesen zu sein.
Es wurde angekindigt:
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"Ein komplettes Programm von ... Spezial- decline by lack of promotion and development, seems to

Bihnenbeleuchtungsanlagen wurde have been the situation. It announced:
urspriinglich von Strand Electric - Hessenbruch

hergestellt. Es hat sich jedoch herausgestellt,

dass selbst im Ursprungsland die Nachfrage “A complete range of ... specialist stage lighting equipment
durch die Bevorzugung britischer Typen auf ein was originally manufactured by Strand Electric - Hessenbruch.
vernachléssigbares Mal} zurtickgegangen ist. R .

Lediglich der NVA 500 ist noch erhaltlich und It has been found however that even in the country of its
das auf Sonderbestellung.” origin demand has been reduced to negligible proportions
Die Aussage, dass die deutsche Arf der due to the preference for Brn‘{sh types. Only the NVA. 500 is sh{{
BUhnenbeleuchtung "spezialisiert” war, obwohl available and that fo special order.

sie in weiten Teilen Mitteleuropas Ublich war,
spiegelte die anhaltende
engstirnige Sichtweise des
britischen Strand-BUros wider.
Es gibt keine Aufzeichnungen
dartber, welche Verkaufe
von Strand Electric -
Hessenbruch getafigt wurden,
abgesehen von einigen IDM/
DL-Speicherbeleuchtungs-
systemverkaufen.

Nach 1966 wurden in der BTR
keine weiteren Anzeigen mehr
geschaltet, die Hessenbruch-
Originalprodukte zeigten
oder besprachen. Spdatere
Anzeigen kindigten 1966 die
Speicherlichtsteuerung IDM/R
(installiert im Performing Arts
Centre, Ottfowa) und 1968
die dhnliche IDM/DL an.

Nur eine Anzeige von 1967
zeigte wieder das allgemeine
Produktprogramm, nun aber
ohne Hessenbruch-Produkte
und auch ohne den Vertreter
Buschmann.

Bei der Grindung der Firma

Strand Electric - Hessenbruch BANE W5+ 0110 M2

im Jahr 1965 bezog Ohimer ein AV ST fLicTnC ,& -

groBes Haus in Salzdahlum (bei = e ‘ N

Braunschweig), danach zog 10. “ULM 1970, We are there” BTR advertisement for Rank Sound and Image GmbH — Dept. Strand

auch die Firma schrittweise Electric, (right Gerd Ohmer, third from right, Heinz Fritz)

nach Salzdahlumum.Im "ULM 1970, Wir sind dabei" BTR-Werbung fUr Rank Sound and Image GmbH - Abt. Strand Electric,

August 1967 &nderte sich die (rechts Gerd Ohmer, Dritter von rechts, Heinz Fritz)

Geschdaftsadresse in ein BUro in

Salzdahlum, allerdings mit Werk . .

in GieBen, im Februar 1968 wurde die Adresse The statement that the German type of stage lighting was

gor?n OLJtss;:h_IieB!ich Sc;l;d?hlur?é%hgner y “specialist”, despite its common use across much of central
ehauptete in einem Brief von , dass dieser A : :

Umnzug dem weiteren Wachstum geschuldet Europe, reflec’red ’rhe continuing parochial view of the UK

sei. Da jedoch nur wenige Mitarbeiter bereit Strand office. There is no record of what sales were made

gewesen wdren, 290 km umzuziehen, muss by Strand Electric - Hessenbruch, apart from several IDM/DL

es vor allem aus persénlicher und finanzieller
Bequemlichkeit gewesen sein, da das neue
Werk an sein Haus grenzte.

memory lighting system sales.

No future advertisements in BTR displayed or discussed
Hessenbruch original products after 1966. Later
advertisements in 1966 announced the IDM/R memory
lighting control system (installed in the Performing Arts
Centre, Oftowa) and in 1968 the similar IDM/DL. Just one
1967 advertisement reverted fo again displaying the general
product range, but now without any Hessenbruch product
and also omitting agent Buschmann.

Ohlmer moved into a large house in Salzdahlum (near
Braunschweig) at the formation of Strand Electric -
Hessenbruch in 1965, after which the company also
progressively moved to Salzdahlum. The business address
changed to an office in Salzdahlum in August 1967 but
with works still in Giessen, then in February 1968 the address

d4wor11 | 75



STRAND ELECTRIC - HESSENBRUCH GMBH

the early days in Germany
By Dr. David R. Bertenshaw

EWEIGNIEDERLASSUNG
DER RANK TON + BILD GMBH

RANE STRAND ELECTRIC
WERK FUR

t L s ae SCHEINWERFER
LICHTSTEUERUNGEN
FARBFILTER

Information
fiir unsere Fiemensitz + Showrsom
CESCHAPTSFREUNDE 3301 Salzdohlum
Solrbergstr. 2 / Weg nodch Sidde
Ref: 05331779 51.52.53
Telax: 0952-441
. . Telegromen: Ginemcid Selzdohlum

[IINT= - - v [ p——— Waie Jobthen Oholxto “e 1.8.19?0 ‘et bairlale

P FUS NK-OR SATION

Sehr geehirter Geschiftafreund !

Den Zusgwxsensshluf unseres Londoner Staazhausee, der STRAND ELECTRIC AND ENOGINSERING
COMPANY LIMITED mit der R A N X ORGANISATION nehmen wir gern zum Anlaf, um Ihnen
einen kurzen Bericht Uber die Entwicklunme unserer Flrmsa zu Reben,

Die STRAND KLECTHIC bDesteht selt 19% als Sperzialfiraa fir Binnenbeleuchtung im wel-
tosten Unfang. In der Folgezeit entstanden Produktionssthtten und Filialen in fast
allen Lindarn der Welt. In Deutzchland wurden d4is Interess zuniichet durch die Pir.
®a Diedr, Buschmann in Braunschwely wahrgenonnen, bis die Ubernahme der Plraas Xarl
Heprenbruch zur Grlnd oiner selbatindigen, deutschen GabM. fihrten, deren welte-
ree Anwachnen Ale Errichtung einet Workes ll‘ Verwaltung und Showrooa in Salzdaklum
bel Braunschwel g motwendiz machien. Im nicderafehsiscner Zornenranigeblet hat sich
Alese deuteche CmdH. inzwischen einen festen Platz im Wirtschaftaleden erarbelitet,

Die 'HANK ORCANISATION® wurde 1335 als Gesellschaft zur Produktion Britischer ¥ilme

gegrundet, aus der sich zahlrelche branchenverwandte Tochtergesellschalten entwickel-

Ten, die zussanen mit der RANK XE20X im Jahre 1969 elnen Jahreswssatz von Uoer

2 Milliarden D.Mark erzielten.

Als Augzug aus unseresm Lieferprograse nernen wir -
Rerstellung, Verkauf und Verlelk von Lichtatous und Schelnwerflern fir den
Fesasten Unterhaltungasextor und filr alle architektonischen Zwecke. Theaterbe.
otuhluager, Gerkite fUr File- und Fermsehatudios, hochwertige Kameras und Vorfuhr.
geriite flr Diapositive auch in enger Verdindung mit der Hobert Bosch GabH, in
Stutigart, RANK WHARPEDALE und H.J.LEAK produzieren Hifi.Lautsprecher, Tuner und
Verstarker, Sowle Computer, elektronische Datenverarbeltung, Priizisionsinstrumen-
e, und diasnostische medizininoha Garite.

Die 'cimsr LIOHTING CORPORATION®, seit 50 Jahren fiihrend in der amerikanisoher

Theater- und TV-Studiobeleuchtunz wurde ia Novembher 1969 Ubernommen und der HANK

ORGANISATION in den USA als CENTURY STRAND INC. und in Kanada als STEAND CENTURY LI-

MITED eingeglisdert,

Mit dem 1.Jull 1570 sind die notwendizen Re fetrierungen, 4ie aus der Firazenfusicn

der STRAND ELECTRIC LONDON mit der RANK anx)ﬂuﬂw resultierten, abgeschlossen und

wir firmieren jetzt, wie sus dom Briefkopf ersichtlick. Die Thnen bekannten Mitarbei.

ter . gefinre vom ;ietcrm-. Management - otehen wie bisher zu Ihrer Verfigang.

Mit freundlicher Empfehlung Ihre
RANK STRAND ELECTRIC
Zwelgnlederlassung der Rank Ton und Bild GmbH .,

Gerd E. Onlmer

bean. MW AR RC RN WG fawmals
B 125100 Petridreca

Pehad ahian's Bomearw 314

11. Open merger letter, BIR, 1970. / Offener Fusionsbrief, BTR, 1970.
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STRAND ELECTRIC - HESSENBRUCH GMBH

Die FrUhZeit in Deutschland
von Dr. David R. Bertenshaw

Rank Strand Electric

Die Rank-Organisation kaufte Strand und
alle Tochtergesellschaften im Jahr 1968.
Unruh berichtet 1969, dass die Strand Electric
- Hessenbruch GmbH in Rank Ton und

Bild GmbH umbenannt wurde (Produkte:
Scheinwerfer, Lichtsteuerungen, Farbfilter,
Wharfedale HiFi-Lautsprechersysteme).

Dies wurde durch eine doppelseitige
Anzeige in der BTR unterstrichen, die die
neue Firma mit ihrem VorfUhrraum in der
Abbildung 10 zeigte, mit der Aussage "Wir
sind dabei! ' fUr die BTT UIm 1970. Ulm war
eine groBe Werbeveranstaltung fUr die neue
Rank Strand Electric Ltd. Ein gechartertes
Flugzeug flog fast einhundert Delegierte
nach London zu ProduktvorfUhrungen

und Theaterbesichtigungen, plus der
unvermeidlichen Farbmusik von Bentham.

Bis 1970 wurde die deutsche Niederlassung
zu Rank Strand Electric in der SalzbergstraBe
2, 3301 Salzdahlum, unter der deutschen
Rank-Holding Rank Ton und Bild GmbH. Um
dies anzukindigen, verdffentlichte Ohimer
einen offenen Brief an die beeindruckten
Kunden, derin Abbildung 11dargestellt ist.
Darin wird der Wechsel zum 1. Juli 1970 als
"Fusion" von Strand Electric und der Rank-
Organisation angekindigt, obwohl es sich
lediglich um eine Ubernahme handelte,
wdhrend das Wachstum des Unternehmens
in Deutschland und die Ubernahme von
Hessenbruch stark betont werden. Dadurch
entstand offenbar eine florierende und
eigenstandige BUhnenbeleuchtungs-GmbH,
die es "notwendig" machte, in Salzdahlum
bei Braunschweig eine Fabrik mit Verwaltung
und Ausstellungsraum zu errichten. Die
Starke der Rank-Organisation wird durch die
Hinzunahme der Rank Xerox, die damals
noch keine Tochtergesellschaft war, erheblich
Uberschatzt.

In seiner neuen deutschen Firma
behauptete Ohlmer, nicht nur BGhnen- und
Architekturbeleuchtung zu liefern, sondern
auch Sitzmdbel und Bosch-Kameras, HiFi-
Systeme, Computer, Prazisionsinsfrumente und
medizinische Gerdte. Allerdings stammten
diese Fremdartikel von anderen Rank-
Tochtern, die bereits einen eigenen Vertrieb
hatten. Um die Kunden zu beruhigen, wurde
klargestellt: "Die Ihnen vertrauten Mitarbeiter
- unter der gleichen Geschéiftsfiihrung - stehen
Thnen wie bisher zur Verfiigung.”

Aus dem Schreiben geht hervor, dass

die deutsche "Rank Strand Electric” eine
Zweigstelle der Rank Ton und Bild GmbH ist.
Rechtlich korrekt wurde die Niederlassung
zwar von der Londoner Zentrale von Rank
Strand Electric geleitet, die implizierte
Unabhdngigkeit war jedoch sehr
eingeschrdnkt.

Im Dezember 1970 wurde die deutsche
Tochtergesellschaft von Rank Strand im
Katalog endgultig in Rank Strand Electric
umbenannt. Das Erbe von Karl Hessenbruch
war beendet.

became solely Salzdahlum. Ohimer claimed in a 1970 letter
that this move was due to further growth. However since
few employees would have been prepared to relocate
290 km, it must have been mostly for personal and financial
convenience since the new works adjoined his house.

Rank Strand Electric

The Rank Organisation purchased Strand and all its
subsidiaries in 1968. Unruh reported in 1969 that Strand Electric
- Hessenbruch GmbH had been renamed Rank Ton und Bild
GmbH (products: spotlights, lighting controls, colour filters,
Wharfedale hi-fi loudspeaker systems). This was reinforced

by a double page advertisement in BTR, showing the new
company with its demonstration room set out in Figure 10,
claiming ‘We are there!’ for the Ulm 1970 BTT. UIm was a major
promotional event for the new Rank Strand Electric Ltd. A
chartered plane flew nearly a hundred delegates to London
for product demonstrations and theatre tours, plus the
inevitable colour music by Bentham.

By 1970 the German branch office had become Rank Strand
Electric at Salzbergstrasse 2, 3301 Salzdahlum, under the
Rank German holding company Rank Ton und Bild GmbH.
To announce this Ohlmer published an open letter fo impress
customers, shown in Figure 11. This announces the 1st July
1970 change as a “merger” of Strand Electric and the Rank
Organisation, whereas it was simply a takeover, while great
emphasis is made of the company’s growth in Germany and
the takeover of Hessenbruch. This apparently established

a thriving and independent stage lighting GmbH, making

it “necessary” to set up a factory with administration and
showroom in Salzdahlum near Braunschweig. The strength of
the Rank Organisation is considerably overstated by adding
in Rank Xerox, by then not a subsidiary.

In his new German company, Ohlmer claimed to not only
supply stage and architectural lighting but seating and Bosch
cameras, HiFi systems, computers, precision instruments

and medical devices. However these non-Strand items

were from other Rank subsidiaries which already had their
own distribution. To reassure clients it was made clear “the
employees you are familiar with - managed by the same
management - are at your disposal as before.”

The letter concludes that the German “Rank Strand Electric”
is a branch office of Rank Ton und Bild GmbH. While legally
correct, the branch was managed by the London head
office of Rank Strand Electric, the implied independence was
very constrained.

In December 1970 Rank Strand’s German subsidiary in its
catalogue finally changed to Rank Strand Electric. The
legacy of Karl Hessenbruch had ended.
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the early days in Germany
By Dr. David R. Bertenshaw

Conclusion

There is no record found of the financial arrangements

of Strand Electric - Hessenbruch. Since the company was
dissolved or renamed on the Rank takeover, Strand probably
had a majority stake, but it is likely Ohlmer also had a share.
Ohlmer was not only involved in Rank Strand in Germany

but was also listed in the Hamburg directories as a Director
for Rank Ton und Bild GmbH and Rank Radio International
GmbH (both at the same address) at least until 1975/76. The
registered office for Rank Ton und Bild GmbH remained in
Hamburg.

His directorships of the Rank subsidiaries in Hamburg imply
some influence or need to be compensated. Bentham
observed that Ohimer never had a service confract with
either Strand Electric or the new Rank Strand, despite being
the sole signature for all commercial confracts over the whole
period as Managing Director. This implies that he had the
authority of a major shareholder instead.

Seen for the first fime in totality, it is also an interesting study

in business management. The original Head Office was
inexpert both in understanding and controlling its distribution,
while the agency had ambitions beyond its brief. With the
death of Hessenbruch, Ohlmer probably saw an opportunity
to both enlarge his portfolio and acquire a ready-made
manufacturing facility, able to meet the German needs that
his British suppliers chose not to address. It also enabled him
to leave the employ of Buschmann and become Managing
Director of an independent company.

However it seems Ohlmer had little appetite to compete
head-on with established German suppliers, or to antagonise
his principals by developing competing new luminaire
products. So he just cherry-picked a few items and acquired
a decent workshop that could be moved when the fime was
right fo his home in Salzdahlum. It is also likely that the well-
known brand of Hessenbruch was useful to open sales doors.
However the opportunity to exploit this situation proved brief,
since after three years Strand Electric was itself bought.

Gerd Ohlmer stayed with Rank Strand until retiring in 1975.
He died suddenly on 10th October 1986 aged 74 and was
remembered fondly in obituaries in Strand’s house journal
“Strandlight” and the following from BTR:

“He had a very special connection to theatre and art. All
who knew him will remember his kind, open-minded manner,
his helpfulness and his hospitality. In his mental freshness and
youthful agility, he was always ready to discover new things in
the world and still had great travel plans.”

Ohlmer’s 1963 employee, Heinz Fritz, was promoted o Sales
Managerin 1970 then formally took over as Managing
Directorin 1977. Since some independence for regional
companies was also then the Rank management style,

he continued Ohlmer’s tradition of independent product
manufacture to meet local needs, but this time of dimmers.
Local manufacture of luminaires was never revived, though
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Fazit

Uber die finanziellen Verhdéltnisse von

Strand Electric - Hessenbruch sind keine
Aufzeichnungen gefunden worden. Da die
Firma bei der Rank-Ubernahme aufgeldst
oder umbenannt wurde, hatte Strand
wahrscheinlich eine Mehrheitsbeteiligung,
aber es ist wahrscheinlich, dass auch Ohlmer
einen Anteil hatte. Ohlmer war nicht nur an
Rank Strand in Deutschland beteiligt, sondern
wurde auch in den Hamburger Verzeichnissen
als Direktor fUr Rank Ton und Bild GmbH und
Rank Radio International GmbH (beide unter
der gleichen Adresse) mindestens bis 1975/76
aufgefUhrt. Der Sitz der Rank Ton und Bild
GmbH blieb in Hamburg.

Seine Direktorenposten bei den Rank-
Tochtergesellschaften in Hamburg

implizieren einen gewissen Einfluss oder die
Notwendigkeit, entschadigt zu werden.
Bentham stellte fest, dass Ohlmer nie einen
Dienstleistungsvertrag mit Strand Electric oder
der neuen Rank Strand hatte, obwohl er Gber
den gesamten Zeitraum als GeschdaftsfGhrer
die alleinige Unterschrift fUr alle kommerziellen
Vertrage leistete. Dies impliziert, dass er
stattdessen die Autoritat eines GroBaktiondrs
hatte.

Zum ersten Mal in seiner Gesamtheit
betrachtet, ist es auch eine interessante
Studie Uber die UnternehmensfUhrung.

Die urspringliche Zentrale war sowohlim
Verst&ndnis als auch in der Steuerung ihres
Vertriebs unerfahren, wéhrend die Agentur
Ambitionen hatte, die Uber ihren Auftrag
hinausgingen. Mit dem Tod von Hessenbruch
sah Ohlmer wahrscheinlich eine Gelegenheit,
sowohl sein Portfolio zu erweitern als auch
eine ferfige Produkfionsstatte zu erwerben,
die in der Lage war, die deutschen
Bedurfnisse zu erfullen, die seine britischen
Lieferanten nicht ansprachen. Es ermoglichte
ihm auch, aus den Diensten von Buschmann
auszuscheiden und GeschdaftsfUhrer eines
unabhdngigen Unternehmens zu werden.

Doch Ohimer hatte offenbar wenig Lust, sich
mit den etablierten deutschen Anbietern

zuU messen oder seine Auftraggeber mit

der Entwicklung konkurrierender neuer
Leuchtenprodukte zu verdrgern. Also suchte
er sich nur einige wenige Artikel aus und
erwarb eine anstdndige Werkstatt, die er zu
gegebener Zeit in sein Haus in Salzdahlum
verlegen konnte. Wahrscheinlich war auch
die bekannte Marke Hessenbruch nUtzlich, um
den Vertrieb zu &ffnen. Die Gelegenheit, diese
Situation auszunutzen, erwies sich jedoch als
kurz, denn nach drei Jahren wurde Strand
Electric selbst gekauft.

Gerd Ohlmer blieb bei Rank Strand bis zu
seiner Pensionierung im Jahr 1975. Er starb
plétzlich am 10. Oktober 1986 im Alter

von 74 Jahren und wurde in Nachrufen in
Strands Hauszeitschrift "Strandlight" und dem
folgenden von BIR liebevoll in Erinnerung
gehalten:

"Dem Theater und der Kunst war er in ganz
besonderer Weise verbunden. Alle die ihn
kannten, werden sich an seine liebenswiirdige,
aufgeschlossene Art, seine Hilfsbereitschaft

und seine Gastfreundschaft erinnern. In seiner
geistigen Frische und jugendlichen Beweglichkeit
war er immer wieder bereit, Neues in der Welt zu
entdecken und hatte noch grol3e Reiseplane.”
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Ohlmers Mitarbeiter von 1963, Heinz Fritz,
wurde 1970 zum Vertriebsleiter beférdert und
Ubernahm 1977 offiziell die Geschd&ftsfUhrung.
Da eine gewisse Unabhdangigkeit fUr regionale
Unternehmen auch damals der Rank-
FOhrungsstil war, setzte er Ohlmers Tradition
der unabhéngigen Produktherstellung

fort, um den lokalen BedUrfnissen gerecht

zu werden, aber diesmal von Dimmern.

Die lokale Fertigung von Leuchten wurde

nie wieder aufgenommen, obwohl die
Modifikation britischer Leuchtenprodukte an
deutsche technische Anforderungen Ublich
war, bis harmonisierte EU-Normen eingefUhrt
wurden.
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ON INERTIA

The Fall and Rise of Tracking in Stage Lighting Controls
By Dr. David R. Bertenshaw

To track, or not to track, that is the question:
Whether 'tis nobler in the eye to suffer

The ups and downs of outrageous plotting,
Or to take arms against a sea of part cues,
And with a preset, end them!

(apologies to WS)

Recently the author was asked a simple question, “Where

did ‘Record’ come from on memory lighting consolese” This
initially meant just the literal word, however discussion then
expanded to the semantic, what was being recorded and
why?2 Was it the state or a change, which further expanded
to questions about dimmer inertia and how this influenced
the evolution of preset and fracking approaches to recording
stage lighting. This arficle is an attempt to evaluate the way
developments in the 20th century influenced the question.

Since theirincepftion,
direct operated
electrical (and gas)
dimmer control
boards, having

only one handle

per dimmer with
mechanical inerfiqg,
were "“fracking,” in
that the handle and
thus setting remained
stationary until
moved. Lighting was
designed as a series
of static pictures,
historically often by
the scene designer,
with all lighting levels
recorded per scene
or cue, ultimately
termed a “state plot”.
However this did not
assist performance.
Having limited hands,
operators had to
franslate this state
plotf to a series of
instructions to affect
only those dimmers that needed to move to new
levels. This became the "“frack plot” of the dimmer
changes for each cue. Since a dimmer could only
physically have one (latest) level after each change,
this originated the modern parlance of “latest takes
precedence” (LTP) operation.

Siemens early electric control board with
resistance dimmers, Germany 1890

FrUhe elektrische Schalttafel von Siemens mit
Widerstandsdimmern, Deutschland 1890

Many early boards, including electrolytic dimmers,
had master shafts to which the dimmer handles
could be locked. This allowed several dimmers to be
moved in unison usually as a colour group, but allin

Strand Grand Master board with directly operated dimmers
Strand Grand Master Platine mit direkt bedienten Dimmern
UK 1931
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Verfolgen oder nicht verfolgen, das ist die Frage:
Ob's edler im Auge ist, zu leiden

Das Auf und Ab der unerhérten Verschwoérungen,
Oder zu den Waffen zu greifen gegen ein Meer
von Teilstiicken,

Und sie mit einer Voreinstellung zu beenden!
(Entschuldigung an WS)

KUrzlich wurde dem Autor eine einfache Frage
gestellt: "Woher kommt das Wort 'Aufzeichnen'
bei den Speicherbeleuchtungskonsolen?
"Damit war zundchst nur das wortliche Wort
gemeint, doch die Diskussion weitete sich
dann auf die semantische Frage aus, was
aufgezeichnet wurde und warum? War es

der Zustand oder eine Verdnderung, was
wiederum zu Fragen Uber die Tr&dgheit von
Dimmern fUhrte und wie dies die Entwicklung
von Preset- und Tracking-Ansatzen fur die
Aufzeichnung der BUhnenbeleuchtung
beeinflusste. Dieser Artikel ist ein Versuch,

die Art und Weise zu bewerten, wie die
Entwicklungen des 20. Jahrhunderts die Frage
beeinflusst haben.

Direktgesteuerte elektrische (und
gasbetriebene) Dimmerplatinen, die nur
einen Griff pro Dimmer mit mechanischer
Tragheit hatten, wurden von Anfang an
"nachgefUhrt", d. h. der Griff und damit die
Einstellung blieben stationdr, bis er bewegt
wurde. Die Beleuchtung wurde als eine Reihe
von statischen Bildern entworfen, die in der
Vergangenheit oft vom Szenenbildner erstellt
wurden, wobei alle Beleuchtungsstufen pro
Szene oder Stichwort aufgezeichnet wurden,
was schlieBlich als "Zustandsdiagramm”
bezeichnet wurde. Dies war jedoch fUr die
AuffUhrung nicht hilfreich. Da die Bediener nur
Uber begrenzte Hande verfigten, mussten
sie diesen Zustandsplan in eine Reihe von
Anweisungen Ubersetzen, um nur die Dimmer
zu beeinflussen, die auf neue Werte eingestellt
werden mussten. Dies wurde zum "Trackplot"
der Dimmer&nderungen fur jeden Cue.

Da ein Dimmer nach jeder Anderung nur
eine (lefzte) Stufe haben konnte, entstand
daraus der moderne Begriff des "latest takes
precedence" (LTP) Betriebs.

Viele frUhe Platinen, einschlieBlich
elektrolytischer Dimmer, hatten
Hauptsché&chte, an denen die Dimmergriffe
befestigt werden konnten. Dadurch konnten
mehrere Dimmer gemeinsam bewegt
werden, in der Regel als Farbgruppe, aber
alle in dieselbe Richtung und um denselben
Betrag pro Welle. Ein Beispiel hierfir war

" .



UBER TRAGHEIT

Der Fallund Aufstieg der Nachfuhrung in BUhnenlichtsteuerungen

der Strand Grand Master aus dem Jahr
1931, bei dem solche gruppierten Dimmer
auf der vorgesehenen Stufe manuell
ausgekuppelt werden mussten. Dagegen
war der Betrieb von Dimmern mit Tracker-
Drahten (flexible Stahlseile) von 1890 bis
1950 Ublich, die es ermdglichten, die
Bedienelemente von den elektrolytischen,
Widerstands- oder Transformator-Dimmern
zu enffernen. Dies ermdglichte kleinere und
damit anpassungsféhigere Steuerungen.
So verfugte beispielsweise die Berliner Oper
1911 Uber eine AEG-Platine mit 132 Wegen
und Reglergriffen fur jeden Dimmer, die
optional aktiviert werden konnten, um auf
einer voreingestellten Stufe zu fahren und
zu stoppen (getrennt fUr auf und ab). Dies
war auch bei dem &hnlichen
"voreingestellten" System von
Ward Leonard aus den USA
von 1923 mit direkt bedienten
Dimmern méglich. Der Strand
Grand Master verfugte Gber !
Selbstentriegelungsgriffe, die i/
jedoch nur bei voller oder
ausgeschalteter Leistung und
nicht bei einer voreingestellten
Stufe ausldsten. In den 1920er
Jahren wurden in den USA
Dimmer mit sattigbaren
Reaktoren entwickelt, aber
diese bendtigten immer noch
groBe variable Widerstdnde,
um sie zu steuern, und wurden
daher weiterhin direkt mit
einem Hebel pro Dimmer
bedient.

A

Ein weiterer Schritt nach

vorn war der bidirektionale
Reglergriff von Siemens

aus dem Jahr 1926. Mit
internen, gegenldufigen
Antriebsrédern konnte dieser
Regler so eingestellt werden,
dass er sich bei gleicher
Wellendrehung nach oben
oder unten bewegfe und bei
einem voreingestellfen hohen
oder niedrigen Pegel stoppte. Durch Drehen
des Hauptwellenreglers (immer in dieselbe

Richtung) wurde der neue Zustand angezeigt,

entweder eine Auswahl von Kandlen, die
sich nach unften oder oben bewegten, oder
jeder Kanal auf eine neue Voreinstellung als
vollstandige Uberblendung. AEG kopierte die
Idee spater, wihrend VEM in Ostdeutschland
solche Steuerungen bis 1974 weiter herstellte.
Bordoni und Salani, die in den 1930er Jahren
mit automatischen Transformator-Dimmern
auf den Markt kamen, verwendeten die
gleichen Regler.

Diese deutschen Systeme
waren wahrscheinlich die ersten, die eine
vollstéindige Voreinstellung boten, d. h.
der ndchste voreingestellte Pegel konnte
eingestellt werden, ohne den aktuellen
Pegel zu beeinflussen. Dies war naturlich
immer noch ein Wellenmastering, so dass
einige Lichter je nach relativer Anderung
vor anderen aufhdrten zu blenden, was zu
einer uneleganten Uberblendung fihrte.
Es war auch etwas komplizierter als bei
modernen Preset-Fader-Hebeln, da die
Bediener entweder einen hohen oder einen
niedrigen Anschlag einstellen mussten, je
nachdem, in welche Richtung die ndchste
Bewegung gehen sollte. Diese Systeme
ermaoglichten auch prozessuale Cues (der
n&chste Cue beginnt, bevor der vorherige
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AEG tracker wire, presetable regulator control, Berlin 1911
AEG-Trackerdraht, voreinstellbare Reglersteuerung, Berlin 1911

von Dr. David R. Bertenshaw

the same direction and amount per shaft. An example of this
was the Strand Grand Master from 1931, where such grouped
dimmers had to be manually disengaged at their infended
level. However tracker wire dimmer operation (flexible steel
cables) was common from 1890-1950s, which enabled the
control handles fo be remote from the electrolytic, resistance
or transformer dimmers. This allowed for smaller and thus
more adaptable controls. Consequently for example, by

19211 Berlin Opera had a 132 way AEG board with regulator
handles for each dimmer which could be optionally
engaged to move and stop at a preset level (separate for

up and down). This was also provided in the similar 1923

US Ward Leonard “pre-set” system with directly operated
dimmers. The Strand
Grand Master had
self-release handles,
but these merely
released at full or off,
not at a preset level.
In the 1920s saturable
reactor dimmers
were developed in
the USA, but these
still needed large
variable resistances
to control them so
remained directly
operated lever-per-
dimmer.

Another step forward
was Siemens' 1926 bi-
directional regulator
handle. With internal
counter-rotating drive
wheels, this could be
selected to move up

or down for the same shaft rotation, as well as stop at a preset

high or low level. Thus by turning the master shaft control
(always the same direction) the new state would appear,
either a selection of channels moving up and down, or every
channel to a new preset as a complete crossfade. AEG
later copied the idea while VEM in East Germany continued
manufacturing such controls until 1974. Bordoni and Salani
auto-transformer dimmers which arrived in the 1930's used
the same regulator controls.

These German systems were probably the first to offer full
presetting, in that the next preset level could be adjusted
without disturbing current levels. This was of course still

shaft mastering, so some lights would stop fading before
ofthers depending on relative change, giving an inelegant
crossfade. It was also a bit more complex than with modern
preset fader levers, in that operators had to set either a high
or low stop, depending on direction of next travel. These
systems also allowed processional cues (the next cue starting
before the previous one has finished) by presetting the
destination stops ahead of the cues. Then once the shafts
were in motion (they were often motor-driven), individual
and (with an agile operator) groups of dimmers could be
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engaged fo start moving one after the other, albeit at the
same rate.

Siemens bi-directional regulator handle and fracker wire controls
Siemens bidirektionaler Reglergriff und Fahrdrahtsteuerung,
Germany / Deutschland 1939

Strand Electric launched Fred Bentham'’s Light Console in
1935, based on an organ console with memorised groups
that could be selected to move. The resistance or transformer
dimmers were driven by pairs of electromagnetic clutches
for up or down movement, the direction controlled by the
operator on the keyboards. The Light Console was thus as
infrinsically fracking as previous manually controlled dimmers,
since each dimmer had mechanical inertia. Normally only
the dimmers to be changed in the cue were selected,
special operations were needed to change all dimmers.

Strand Light Console with clutch-driven dimmers, Drury Lane, London c1950
Strand Light Console mit Kupplungsdimmern, Drury Lane, London um 1950
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beendet ist), indem die Zielstopps vor den
Cues eingestellt wurden. Sobald sich die
Schdchte in Bewegung setzten (sie waren oft
motorgetrieben), konnten
einzelne oder (mit einem
geschickten Bediener)
Gruppen von Dimmern
eingeschaltet werden,
die sich nacheinanderin
Bewegung sefzten, wenn
auch mit der gleichen
Geschwindigkeit.

Strand Electric brachte 1935
die Light Console von Fred
Bentham auf den Markt, die
auf einer Orgelkonsole mit
gespeicherten Gruppen
basierte, die zum Bewegen
ausgewdhlt werden

konnten. Die Widerstands-
oder Transformator-

Dimmer wurden von
elekfromagnetischen
Kupplungspaaren fur die

Auf- und Abwdartsbewegung
angetrieben, wobei die
Richtung vom Bediener Uber
die Tastaturen gesteuvert
wurde. Die Lichtkonsole

war damit genauso
nachfUhrbar wie frhere
manuell gesteuerte Dimmer,
da jeder Dimmer eine
mechanische Tragheit aufwies.
Normalerweise wurden nur
die Dimmer angewdhlt, die in der Queue
gedndert werden sollten, fir die Anderung
aller Dimmer waren spezielle Operationen
erforderlich. Inzwischen wurde der Begriff
"Konsole" zu einem Ersatz fUr "Brett", was auf
einen sifzenden Bediener hinweist.

Der Nachteil der Lichtkonsole bestand
darin, dass sie fast keine Kontrolle Gber
die Dimmerstufe ermdglichte, auBer mit
dem Auge, so dass sie fur dramatisches
Lichtdesign (mit Ausnahme von Benthams
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GE five preset thyratron/reactor console,
GE-Konsole mit finf voreingestellten Thyratronen/Reaktoren,
Radio City Music Hall, New York 1932

Farbmusik) nur sehr schwer zu verwenden
war. In der Gebrauchsanweisung hief3

es, das Gerdt sei eher fUr "spektakuldre
Beleuchtung" als fUr "akribisches Design"
gedacht. Mit seinem eigenwilligen Ansatz,
der bis heute von Interesse ist, hat er jedoch
Geschichte geschrieben, wéhrend die
elektromagnetischen Kupplungen und
Orgelregisterspeicher 20 Jahre spater fur eine
wiederholbare Steuerung wiederverwendet
wurden.

In den 1920er Jahren wurden in den USA
Schaltungen mit mehreren Vorwahlen
Ublich, die bis zu 10 geschaltete Szenen
boten, aber das waren natUrlich plotzliche
Verdnderungen. Es war schon immer
maoglich gewesen, eine Reihe von
Widerstandsdimmern mit einem anderen,
viel gréBeren variablen Widerstand zu
steuern. Dies wurde in den USA schlieBlich
1925 von Frank Adam mit Szenenmastern und
schlieBlich 1927 von MacCandless' Board mit
zwei voreingestellten Widerstandsdimmern
an der Universitat Yale angeboten. Es
entsprach seinem Wunsch, proportionale
Uberblendungen zu erreichen, blieb

aber aufgrund der Komplexit&t und der
Betriebsprobleme einzigartig.

Die Erfindung des Thyratrons
ermaoglichte eine sattigbare Drosselsteuerung
durch Schwachstrom, und 1929 baute
General Electric in den USA die ersten
beiden voreingestellten Thyratron-/Drossel-
Dimmer-Systeme. Die Aufrechtferhalfung
eines konstanten Dimmerpegels erforderte
nun "elekirische Tragheit" und damit einen
Faderhebel oder ein Drehpotentiometer. Dies
war wahrscheinlich der erste Wechsel von
der nachgefUhrten Leistungsaufzeichnung
zur Multi-Preset-Aufzeichnung. Der Wechsel
der Steuerquelle von einem Preset zu einem
anderen, wdhrend ein Schaltkreispegel
unverdndert blieb, erforderte das Kopieren
aller unveré@nderten Pegel zum ndchsten
Preset. Infolgedessen wurden die Plots des
Ausgangszustands zu den Betriebsplots.

Von da an galt die Mehrfachvoreinstellung
fUr elektrische Fernbedienungspulte - mit
Ausnahme von Siemens (siehe unten). Die
Mehrfachvoreinstellung ermdglichte auch

By now the term “console” was
becoming an alternate to “board”,
reflecting a seated operator.

The Light Console’s drawback was
that it provided almost no control
of dimmer level except by eye, so

was very difficult to use for dramatic
lighting design (except Bentham’s
colour music). Indeed its instructions
made clear it was intended for
“spectacular lighting” rather than
“meticulous design”. However it
made history with its idiosyncratic
approach which remains of

interest to this day, while the
electromagnetic clutches and organ
sfop memories were repurposed 20
years later for a more repeatable
control.

S Ty

During the 1920s multi-preset circuit

swifching became common in the USA, offering up to 10
switched scenes, but these were of course sudden changes.
It had always been possible to master a number of resistance
dimmers with another much larger variable resistance. This
was eventually offered in the USA in 1925 by Frank Adam

with scene masters and finally in 1927 by MacCandless’s

two preset resistance dimmer board at Yale University. It
answered his desire to achieve proportional fades, however
the complexity and operational problems meant it remained
unigue.

The invention of the thyratron allowed saturable reactor
control by low current, and in 1929 General Electric in the USA
built the first two preset thyratron/reactor dimmer systems. To
maintain a constant dimmer level now required “electrical
inertia” and thus a fader lever or dial potentiometer. This

was probably the first change from tracked performance
plotting to multi-preset plotting. Changing the control source
from one preset to another while holding a circuit level
unchanged, required copying all unchanged levels forward
to the next preset. As a result the initial state plots became the
operating plots. From then on multiple presetting held sway
for electrical remote control consoles — except for Siemens

as discussed later. Multi-preset operation also provided
proportional crossfades for the first time. Other similar systems
followed through to World War 2 though the high cost of such
systems meant that most theatres continued to use simple
resistance or tfransformer dimmers.

Post-war, Izenour with Century Lighting in the USA intfroduced
the first wholly thyratron dimmers, with a ten preset control.
Strand Electric and then AEG followed with their thyratron
dimmer consoles, all multi-preset. In all these, since the
electronic dimmer needed a constant control signal fo stay
on (the electrical inertia), the user always had to copy the
current level to the next preset for channels not changing

in a cue to avoid inadvertent change. Most preset consoles
provided multiple group control within presets to assist
fracking, by holding some channels constant while others
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changed. However this was always inflexible in use due to the
hiatus when channels are added/removed from a group.

The demise of Strand Electric’s preset oriented “Electronic”
thyratron system in 1956 caused Strand to return to their

older motorised, clutch-driven, resistance and fransformer
dimmers, but now with servo feedback control of level from
preset faders using polarised relays. This resulted in systems C,

Strand system CD, two preset console, with clutch-driven resistance
dimmers, Sadler’s Wells, London 1960s

Strangsystem CD, Konsole mit zwei Voreinstellungen, mit
kupplungsgetriebenen Widerstandsdimmern, Sadler's Wells, London 1960er

CD & PR. Since the dimmer had mechanical inertia again,
the best of both worlds could be achieved, a full presetting
capability with freedom and memorisation of which dimmers
to move. The group memories (Compton organ couplers,
aka “pistons”) provided a particularly convenient facility for
selecting processional fades. But like the Light Console, they
were shaft mastering, so sfill gave poor crossfades.

Siemens decided against developing thyratron dimmers

and in 1956 perfected the low voltage controlled, magnetic
amplifier dimmer (better than saturable reactors but more
complex). In particular the dimmers were confrolled from
their moving lever console, which had ranks of small clutch-
controlled channel faders, driven from common motorised
shafts. These bi-directional faders directly controlled the
dimmer levels and could be motored to any of four preset
levels, using a polarised relay control. Like Strand’s system C, it
had the advantage of mechanical inertia of the fader, could
track levels and still provide a multi-preset scene change,
with individual channels or groups set to move or not move.
Despite the very considerable expense, it was popularin
Germany and was even installed in the Sydney Opera House.
Later iterations under the Sitralux name used punched cards
and ferrite core memory fo provide recorded presets.
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erstmals proportionale Uberblendungen.
Weitere dhnliche Systeme folgten bis zum 2.
Weltkrieg, obwohl die hohen Kosten solcher
Systeme bedeuteten, dass die meisten
Theater weiterhin einfache Widerstands- oder
Transformator-Dimmer verwendeten.

In der Nachkriegszeit fOhrte Izenour mit
Century Lighting in den USA die ersten
Thyratron-Dimmer mit zehn Voreinstellungen
ein. Strand Electric und dann AEG folgten
mit ihren Thyratron-Dimmerkonsolen, die alle
Uber mehrere Voreinstellungen verfGgten.
Da der elektronische Dimmer ein konstantes
Steuersignal bendtigte, um eingeschaltet

zu bleiben (die elektrische Tr&gheit), musste
der Benutzer bei Kandlen, die nicht in einem
Cue wechselten, immer den aktuellen Pegel
auf den néchsten Preset kopieren, um eine
versehentliche Anderung zu vermeiden.

Die meisten Preset-Konsolen boten eine
Mehrfachgruppensteuerung innerhalb von
Presets, um das Tracking zu unterstUtzen,
indem einige Kandle konstant gehalten
wurden, wdhrend andere sich &nderten.
Dies war jedoch immer unflexibel in der
Anwendung, da es eine LUcke gab, wenn
Kandle zu einer Gruppe hinzugefigt/entfernt
wurden.

Das Ende des voreingestellten
"elektronischen" Thyratron-Systems von Strand
Electric im Jahr 1956 veranlasste Strand
Electric, zu seinen dlteren motorisierten,
kupplungsgetriebenen Widerstands- und
Transformator-Dimmern zurickzukehren, nun
aber mit Servo-Rickkopplungssteuerung
des Pegels von voreingestellten Reglern
unter Verwendung von polarisierten

Relais. Dies fUhrte zu den Systemen C, CD
und PR. Da der Dimmer wieder Uber eine
mechanische Tragheit verfugte, konnte das
Beste aus beiden Welten erreicht werden:
eine vollstédndige Voreinstellungsmdglichkeit
mit der Freiheit und der Speicherung,
welche Dimmer bewegt werden sollten. Die
Gruppenspeicher (Compton-Orgelkoppeln,
auch "Kolben" genannt) boten eine
besonders praktische Mdglichkeit zur Auswahl
von ProzessionsUberblendungen. Aber wie
das Lichtpult waren sie Wellenmastering

und boten daherimmer noch schlechte
Uberblendungen.

Siemens entschied sich gegen die
Entwicklung von Thyratron-Dimmern

und perfektionierte 1956 den
niederspannungsgesteuerten, magnetischen
Verstarkerdimmer (besser als sGttigbare
Drosseln, aber komplexer). Insbesondere
wurden die Dimmer von ihrer beweglichen
Hebelkonsole aus gesteuert, die Uber eine
Reihe von kleinen kupplungsgesteuerten
Kanalreglern verfigte, die von gemeinsamen
motorisierten Wellen angetrieben wurden.
Diese bidirektionalen Fader steuerten direkt
die Dimmerstufen und konnten mit Hilfe einer
polarisierten Relaissteuerung auf eine von vier
voreingestellten Stufen eingestellt werden. Wie
das System C von Strand hatte es den Vorteil
der mechanischen Tr&gheit der Schieberegler,
konnte die Pegel nachverfolgen und

bot dennoch einen Szenenwechsel mit
mehreren Voreinstellungen, wobei einzelne
Kandle oder Gruppen so eingestellt werden
konnten, dass sie sich bewegten oder nicht
bewegten. Trotz der betréchtlichen Kosten
war es in Deutschland sehr beliebt und
wurde sogar im Opernhaus von Sydney
installiert. Spatere Versionen unter dem
Namen Sitralux verwendeten Lochkarten
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und Ferritkernspeicher, um aufgezeichnete
Voreinstellungen zu erméglichen.

In den Jahren 1959-60 machte der Thyristor
das Dimmen der BUhnenbeleuchtung
maoglich und verdréangte rasch alle

anderen Technologien. In den USA und
Europa bestand die Steuerung stefs aus
mehreren Voreinstellungen, die in der Regel
gruppiert waren. Strand Electric versuchte
mit seinem C/AE4 (System C, All Electric, 4
Voreinstellungen), die Trdgheit durch ein
komplexes System gespeicherter Gruppen
mit automatischer Ubertragung auf eine
aktive Parkgruppe zu emulieren. Dabei
wurden die friheren Compton-Kupplungen
zur Aufzeichnung und Auswahl der Gruppen
verwendet. Da es jedoch tatséchlich vier
Voreinstellungen bot, handelte es sich
eigentlich um eine Voreinstellungsplatine
mit einer Gruppensteuerung, die in der
Lage war, Beleuchtungsgruppen aufzurufen
und zu parken oder abzuschalten, aber
keine Gruppe zwischen den Ebenen zu
Uberblenden, auBer durch Uberblendung zu
einer neuen Voreinstellung.

In der Preset-Ara gab es
Unterschiede in der Art und Weise, wie
mehrere Presets nebeneinander existierten. In
einigen Fallen konnte nur eine Voreinstellung
gleichzeitig aktiv sein, und in der Regel
war eine proportionale Uberblendung
zwischen den gewdhlten Voreinstellungen
vorgesehen. In anderen Fdllen, und
insbesondere mit dem Aufkommen der
Thyristor-Dimmung, waren mehrere aktive
Voreinstellungen auf demselben Dimmer
zul&ssig, wobei die Interaktion einfach durch
die Diodensteuerung der Gleichspannungs-
Steuersignale geldst wurde, die den Betrieb
nach dem Prinzip "highest takes precedence”
(HTP) ermoglichte. Eine bemerkenswerte
Ausnahme waren einige stromgesteuerte
Grossman-Dimmer in den 1960er Jahren,
die die Voreinstellungen summierten.

Dies erméglichte ein perfektes diploses

Uberblenden zwischen zwei Voreinstellungen,

aber die Tendenz, dass das Licht heller
als erwartet wurde, wenn mehr als zwei
Voreinstellungen dazu beitrugen, fGhrte
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Siemens magnetic amplifier moving lever console, Germany 1959
Siemens-Magnetverstarker-Konsole mit beweglichem Hebel, Deutschland 1959

In 1959-60 the thyristor liberated stage lighting dimming,
rapidly replacing all other technologies. In the USA and
Europe, the control invariably consisted of multiple presets,
usually with some grouping. Strand Electric in its C/AE4
(System C, All Electric, 4 presets) attempted an emulation of
inertia though a complex scheme of memorised grouping
with automated transfer fo an active park group. This used
the previous Compton couplers to record and select the
groups. However since it really provided four presets, it was
actually a preset board with a group control able to bring up
and park, or fake down lighting groups, but not fade a group
between levels other than by a crossfade to a new preset.

In the preset era, there was variation in how multiple presets
co-existed. In some cases only one preset could be active at
a time, and usually a proportional crossfade was provided
between chosen presets. In others, and more especially

with the arrival of thyristor dimming, multiple active presets
on the same dimmer were permitted, with the interaction
simply resolved with diode gating of the DC voltage

control signals providing “highest takes precedence” (HTP)
operation. A notable exception were some current controlled
Grossman dimmers in the 1960s, which summed the presefts.
This provided a perfect dipless crossfade between two
presets, but the tendency for lights fo become brighter than
expected if more than two presets contributed meant it was
not generally adopted.

Computer punched cards were pressed into service to
provide unlimited preset memories as early as 1959 by
Century and 1961 by ASEA. Their cumbersome and unreliable
technology prevented broad adoption. In 19465 Strand
Electric launched probably the first electronic memory
lighting console, IDM. This system (and its update MSR in 1971)
operated as a simple two preset playback console. Strand
claimed that IDM allowed endless processional (follow-on)
cues but admitted that in reality users had to pre-record
each part step as a complete scene.
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Thorn Lighting Q-File console, UK c1970 / Thorn Lighting Q-File Konsole, UK um 1970

Then came Q-File in 1966. The UK’s BBC-Television was an dazv, dass dieses Verfahren nichf?”tgemgiﬂ

. ' H . eingeserzi wurae.
extensive user of Strand’s System C, which offered memorised Computer-Lochkarten wurden bereifs
groups of lights that could be selected to move to one of 1959 von Century und 1961 von ASEA als
two preset levels or off, but now wanted electronic memory Unbe?renzt’rem\/ohreinsfﬁlIUn?slslpeich%r

_ : ; in Dienst gestellt. Inre schwerfallige un

con’rro[s. Eorly'TV needed pre rec;orded Ilghhng bglonces unzuverlssige Technologie verhinderte
for a wide variety of shots, often in a multi-set studio, thus eine breite Akzeptanz. 1965 brachte
needing multiple balanced groups acting independently. Strand Electric das wahrscheinlich erste

elekfronische Speicherbeleuchtungspult,

Sfrrond s new IDM system was no use since it prowded' or)ly a IDM, quf den Mark?. Dieses System (und seine
single preset for the whole studio. Thorn Lighting was invited Aktualisierung MSR im Jahr 1971) funktionierte
to study how the Lighting Designers (LD) actually used system \;:lls e_infTOﬁhe Wieifrgodbgk%nsoli Tif éwei
B H H B oreinsteliungen. stran enauptere, dass

(; and deS|gne‘d an e!ec’rromc gmuloflon Qf the system, i.e. a IDM endlose Prozessions- (Folge-) Cues
single electronic Studio store driving the dimmers, now having ermdglichte, rdumte aber ein, dass die
digital inertia. This store could be added fo, subfracted from Benutzer in Wirklichkeit jeden Teilschritt als
or faded to by memorised scenes komplette Szene voraufnehmen mussten.
In totality Thorn went much further, and essentially Dann kam 1966 Q-File. Die britische BBC
designed the modern memory lighting console; many of gcr e(;ngrofier NuT_Zir dfres Eyskf]?m Cvon
' 5 H R rand, aas gespeicnerte Lichigruppen
’ro‘doy s users would still be very hoppy with it (though less bot, die auf eine von zwei voreingesteliten
with the three IOrge racks of electronics needed). The key fo Stufen oder ausgeschaltet werden
its facility was that each channel had a recorded level plus konnten, Céberjifzf \?vollfe sie elekgonicsgpe
B . peicnhersteuerungen. bas irune

ON/QFF sjro’re. Move fades (i.e. changes restricted to onIY Fernsehen benatigte voraufgezeichnete
certain dimmers) only changed channels that were ON in Beleuchtungsbalancen fir eine Vielzahl
the Preset store. If a channel was OFF in Preset (regardless . von AsUfPOhrgen' ofHE einem sg;ﬁi.o mit
H H menreren Sets, SO aass menrere unapnangig

of Igvel), it only affected ’rhe Studio level for a crossfade (by voneinander agierende Balanciergruppen
fading out). This console finally brought together all strands erforderlich waren. Das neue IDM-System
of operation, move cues which only changed the lights that _von $Tror\1/d qu;m”brou?h%or, daes n;Jr
H i eine einzige voreinstellung tur aas gesamre

had to .c.honge, tracking the rest, a multi pre§eT crossfade Studio bot, Thorn Lighfing wurde gebeten,
capability for complete scenes, and proportional fades. But zu untersuchen, wie die Lichtdesigner (LD)
it also infroduced the complexity of a channel having both a das System C tatscichlich benutzten, und

entwarf eine elektronische Emulation des

level and on/off value. Systems, d. h. einen einzigen elektronischen

Operationally the Q-File playback also permitted Studiospeicher, der die Dimmer ansteuerte
endless processional fades, by simply adding the cue to Usnd rjuk? eil?e ditgifgle Tr:dgheif ngwifeséDieser
H B peicher konnte aurcnh gespeicnerite szenen

the Preset and running the UP and/or DOWN fade again. erweitert, verkleinert oder Uberblendet
Every new cue started would reset the fade conftroller, but werden.
channels only in the previous cue(s) would continue, as if on Itnsg?S_OmvTVgingJ_h%m vcijel WeiT%r und
B entwart im wesentlicnen adas moaerne

a conveyor belt. All §hored the same chopgg rate, but their . Speicherlichtpult, mit dem viele der heutigen
own start and end times. Further if users didn’'t want to fade in Benutzer immer noch sehr zufrieden waren
the cues (early on-camera lighting changes were rare) they EI(ﬁfﬂn.EU%h,Winig%r.mg de"r}.d;ei grgBe)n
H H H exironikscnranken, die benaotigr wurden).

could dlr‘ec’rly PLQS or MINUS the cues into the Studio s’rorg, Der Schissel zu seiner Einfichtung war, dass
each belﬂg the |Igh’r|ng for one shot in one area of a studio. jeder Kanal einen aufgezeichneten Pegel
There was also blind plotting and recording via the Preset sowie einen EIN/AUS-Status hatte. Durch

Uberblendungen (d. h. Anderungen, die sich

store, plus ability fo control and record lighting in two areas of nur auf besfimmte Dimmer beschranken)
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konnten nur Kandle ge&ndert werden, die

im Preset-Speicher eingeschaltet waren.
Wenn ein Kanal im Preset ausgeschaltet war
(unabhdngig vom Pegel), wirkte er sich nur
bei einem Crossfade auf den Studiopegel aus
(durch Ausblenden). Diese Konsole vereinte
schlieBlich alle Funktionsstrdnge: Move Cues,
die nur die Lichter &dnderten, die ge&ndert
werden mussten, Tracking fUr den Rest, eine
Multi-Preset-Crossfade-Funktion fUr komplette
Szenen und proportionale Fades. Aber es
fUhrte auch die Komplexitat eines Kanals ein,
der sowohl einen Pegel als auch einen Ein/
Aus-Wert hatte.

Die Q-File-Wiedergabe erméglichte
auch endlose Prozessionsuberblendungen,
indem der Cue einfach zum Preset
hinzugefigt und die UP- und/oder DOWN-
Uberblendung erneut ausgefihrt wurde.
Jeder neu gestartete Cue wirde den
Fade-Regler zurUcksetzen, aber nur die
Kandle des/der vorherigen Cue(s) wirden
weiterlaufen, wie auf einem FlieBband. Alle
hatten die gleiche Anderungsrate, aber
ihre eigenen Start- und Endzeiten. Wenn
die Benutzer die Cues nicht einblenden
wollten (frUhe Beleuchtungsé&nderungen
auf der Kamera waren selten), konnten sie
die Cues direkt PLUS oder MINUS in den
Studiospeicher eingeben, wobei jeder
Cue die Beleuchtung fUr eine Aufnahme
in einem bestimmten Bereich des Studios
darstellte. Es gab auch die Maglichkeit, Gber
den Preset-Speicher blind zu plotten und
aufzuzeichnen, sowie die Moglichkeit, die
Beleuchtung in zwei Bereichen des Studios
unabhdngig voneinander zu steuern und
aufzuzeichnen, indem man den Preset-
Speicher live schaltete (aber man verlor die
Méglichkeit der Uberblendung). Halliday
[LSI, August 2012] vertrat die Ansicht, dass die
wichtigste Erfindung von Q-File der einzelne
motorisierte Fader fUr die Kanalsteuerung
war, aber die neue und sehr freizigige
Uberblendungsfunktion war ebenso wichtig
oder noch wichtiger.

1971 stellte Rank Strand DDM vor,
das erste computerbasierte Speicherlichtpult.
Im Prinzip handelte es sich dabeium ein
Speichersystem mit zwei Playbacks und
zeitgesteuerten Crossfadern fUr jedes
Playback. Jedes Playback hatte jedoch die
Maoglichkeit, Move-Fades durchzufUhren,

d. h. enfweder einen LTP, HTP oder Dim (auf
Null) fUr die Kandle, die im Preset-Speicher
eingeschaltet waren (in diesem Fall Gber
Null), sowie einen normalen Crossfade zu
einem Preset-Zustand. Move-Fades konnten
auch prozessionsweise gestartet werden,
wenngleich sie alle die gleiche Fade-
Rate-Kontrolle hatten. Obwohl eine Show
als eine Reihe von Tracking-Anderungen
aufgezeichnet werden konnte, ging das
System davon aus, dass der Preset-Betrieb die
Norm war.

Nach DDM brachte Rank Strand 1973

MMS auf den Markt. Diese hatte eine Rate
Playback, deren Ziel es war, den britischen
TV-Markt zurGckzugewinnen und den
wachsenden Theatermarkt fUr anspruchsvolle
Speichersteuerungen zu einem niedrigeren
Preis als DDM zu erobern. Folglich funktionierte
die Fade-Verarbeitung fast genauso wie bei
Q-File, mit einer "FlieBband"-Verarbeitung
fUrjeden neuen Zustand, der dem Preset
hinzugefugt oder von inm abgezogen wurde.
Wie DDM verzichtete es auf die Komplexitat
eines separat aufgezeichneten ON/OFF-
Status, ein Kanal war ON, wenn er >6% war.

Strand DDM console, UK ¢1973 / Strand DDM-Konsole, UK um 1973

the studio independently by making the Preset store live (but
you lost fading ability). Halliday [LSI, August 2012] considered
that Q-File's key invention was the single motorised fader

for channel control, but the new and very liberated fade
processing capability was equally or more important.

In 1971 Rank Strand infroduced DDM, the first computer-
based memory lighting console. In principle this was a
two-playback, highest-takes-precedence memory system
with timed crossfaders for each playback. However each
playback had the ability to perform move fades, being
either an LTP, HTP or dim (to zero) for those channels on (in
this case above zero) in the preset store, as well as a normal
crossfade to a preset state. Move fades could also be
started processionally, albeit they all ook the same fade rate
control. While a show could be plotted as a series of tracked
changes, the underlying assumpftion in the system was that
preset operation would be the norm.

After DDM Rank Strand launched MMS in 1973. This had a
Rate Playback whose objective was to win back the UK
TV market as well as capture a growing theatre market

d4wor11 | 87



ON INERTIA

The Fall and Rise of Tracking in Stage Lighting Controls

By Dr. David R. Bertenshaw

Strand MMS Rate and Manual Playbacks, UK 1973
Strand MMS Rate und manuelle Abspielungen, UK 1973

for sophisticated
memory controls at
a lower price than
DDM. Consequently
the fade processing
worked almost the
same as Q-File, with
“conveyor belt”
processing for each
new state added/
subfracted from the
Preset. Like DDM it
dispensed with the
complexity of a
separately recorded
ON/OFF status, a
channel was ON

if >6%. Thus a user
could plot along
succession of moves,
permitting tracking,
with same-speed
processional cues. Multiple playbacks however interacted in
a HTP manner.

Strand Lightboard, National Theatre, UK 1976

The alternate Manual Playback was normally just a simple
two scene memory preset (albeit with adding/subtracting
capability). However selecting the orange left arrow button
caused the contents of B store to be copied to the A store
when the crossfade to B (fader top) was complete. Thus
bringing the faders back to the A end caused no change, a
new or tracked cue part could then be added or subtracted
to B, and another crossfade run. This meant B store always
acted as the Preset, A store always as the Stage providing
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Auf diese Weise konnte ein Benutzer eine
lange Folge von ZUgen aufzeichnen, die
eine Nachverfolgung mit gleich schnell
ablaufenden Cues ermdglichte. Mehrere
Wiedergaben interagierten jedoch auf HTP-
Art.

Die alternatfive manuelle Wiedergabe

war normalerweise nur eine einfache
Voreinstellung mit zwei Szenenspeichern
(wenn auch mit der Méglichkeit zum
HinzufGgen/Subtrahieren). Die Auswahl

der orangefarbenen Pfeiltaste nach links
bewirkte jedoch, dass der Inhalf des Speichers
B in den Speicher A kopiert wurde, sobald
die Uberblendung nach B (Fader oben)
abgeschlossen war. Wenn Sie die Fader also
wieder auf A stellen, &dndert sich nichts, und
Sie kdnnen einen neuen oder getfrackten
Cue-Teil zu B hinzufUgen oder abziehen und
einen weiteren Crossfade durchfUhren. Dies
bedeutete, dass der B-Speicher immer als
Preset und der A-Speicherimmer als BUhne
fungierte, was fUr elektronische Tragheit
sorgte. Eine verfolgte Handlung wirde
funktionieren, aber Prozessions-Cues konnten
nicht ausgefGhrt werden. Hat das jemand
benutzte

Im gleichen Zeitfraum hatte Richard Pilbrow
das National Theatre Lightboard spezifiziert,
das 1975 von Rank Strand entwickelt (und
1976 installiert) wurde. Wie Q-File verwendete
es einen einzigen BUhnenspeicher fUr die

gesamte Tafel mit nur einem Level fUr jedes
Licht, d.h. LTP. Es bot auch die Méglichkeit,

bis zu 12 unterschiedlich getaktete Auf-

und Abwadartsbewegungen als Teil-Cues
gleichzeitig ablaufen zu lassen, so dass
Prozessions-Cues endlich richtig funktionieren
konnten. Die einzelnen Teil-Cues wurden
jedoch immer vom Bediener initiiert, da

die menschliche Synchronisation mit dem
Drama unabdingbar war. Auch hier war
Tracked Plotting moglich, aber es gab

keine UnferstUtzung fUr das ZurUck- oder
Vorwartsspringen in einer Tracked Cue-
Sequenz, auBer, wie bei allen anderen Boards,
das Vorwdrtslaufen vom letzten vollstandig
voreingestellten Cue (Crossfade).
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electronic inertia. A fracked plot
would work, however processional
cues could not be run. Did anyone
use it?

In the same period Richard Pilbrow
had specified the National Theatre
Lightboard, which Rank Strand
engineered in 1975 (installed in 1976).
Like Q-File this used a single Stage
store for the whole board with only
one level for each light, i.e. LTP. It also
had the ability fo simultaneously run
up to 12 differently timed, up and
down move fades as part cues, so
processional cues could finally work
properly. However individual part
cues were always operator initiated
on the philosophy that human
synchronisation with the drama was
imperative. Again fracked plotting
was possible, but there was no
support for jumping back or forward
in a fracked cue sequence other
than, like all other boards, running
forward from the last full preset
(crossfade) cue.

In the USA, thyristor dimmers, with
preset manual and some preset
memory consoles, were in almost
universal use across most provincial,
college and municipal theatres in
the 1970s. Even the eclectic 1973

US Skirpan AutoCue with light pen
channel control ultimately offered
only successive crossfades. Strand
Century’s Multi-Q in 1976 offered
three dipless crossfade units, thus an
operator could achieve a limited
move cue effect on top of another
Strand Century Light Palette, USA 1978 playback holding the static lighting,
but it was not easy fo
plot these.

Piano board installation, Washington 1977
Klavierbrett-Installation, Washington 1977

Despite these
developments, up to
1978 the available
US memory consoles
were making no
impression on New
York's Broadway.
Here the old “Piano
boards” (so named
because of the
physical similarity),
consisting of ranks of
manually operated
rented dimmers and
their union labour
masters, still held
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sway. In the right hands (and very many hands) wonderful
lighting could be realised - literally offering any light to any
level at any time — but the results could also be awful with
casual labour. Consequently Strand Century tried to establish
what was really needed and could force a change. It was
noted designers had to dictate to the electricians (not
lighting technicians) exactly what they wanted, e.g.: '23@5
and 27@7 and 45@full for cue 11 in a count of 8'. This gave rise
to accepting a command-line console interaction and only
recording the changes in each cue. The Lighting Designers
always had to provide the track plot, so an electronic console
that could accept this eliminated their adoption barrier.

From this was born Light Palette in 1978, the first memory
tracking console, where the standard recorded cues were
solely the changes to the previous state. Even though each
cue was just the changes in that cue, the user still could jump
(GoTo) to any cue out of sequence and it would compute the
correct end state. The concept of multi-part cues was also
formalised in this system, in that the allocation of channels,
levels, times and delays to each of up fo six parts was
recorded in one compound cue executed by a single GO,
rather than in a succession of cues.

Since Light Palette was intrinsically tracking, it
meant that users had to normally record the show in the
performance order. This required two new recording features
in a fracking console, “Cue Only” and “Block Cue". Cue
Only allowed a cue fo be inserted or deleted in a fracked
sequence without disturbing the expected states for later
cues, by automatically adjusting the following cue in
sequence. Block Cue recorded a complete preset state,
unaffected by previous cues, and acted as a starting point
for a new tracked sequence.

J11
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In den USA waren Thyristor-Dimmer mit
voreingestellfen manuellen und einigen
voreingestellten Speicherkonsolen in den
1970er Jahren in den meisten Provinz-,
College- und Stadttheatern fast durchgdngig
im Einsatz. Sogar das eklektische 1973er US
Skirpan AutoCue mit Lichtstift-Kanalsteuerung
_ botletfztlich nur aufeinanderfolgende
Uberblendungen. Das Multi-Q von Strand
Century aus dem Jahr 1976 bot drei diplose
Uberblendungseinheiten, so dass ein
Operator einen begrenzten Bewegungs-Cue-
Effekt Uber einer anderen Wiedergabe mit
statischer Beleuchtung erzielen konnte, aber
es war nicht einfach, diese zu planen.

Trotz dieser Entwicklungen machten die
verfugbaren US-Speicherkonsolen bis 1978
auf dem New Yorker Broadway keinen
Eindruck. Hier herrschten noch die alten
"Piano-Boards" (so genannt wegen der
physikalischen Ahnlichkeit), bestehend aus
Reihen von handbetriebenen Mietdimmern
und ihren gewerkschaftlich organisierten
Meistern. In den richtigen Handen (undin
sehr vielen Handen) konnte eine wunderbare
Beleuchtung realisiert werden, die
buchstablich jedes Licht zu jeder Zeit auf jede
Ebene bringen konnte, aber die Ergebnisse
konnten auch mit Gelegenheitsarbeit
schrecklich sein. Daher versuchte Strand
Century herauszufinden, was wirklich
gebraucht wurde und eine Verdnderung
erzwingen konnte. Es wurde festgestellt,

dass die Designer den Elekirikern (nicht den
Lichttechnikern) genau diktieren mussten,
was sie wollten, z. B.: "23@5 und 27@7 und 45@
full fUr Stichwort 11 in einer Z&hlung von 8".
Dies fUhrte dazu, dass man eine Interaktion
_Uber die Befehlszeile akzeptierte und nur die
Anderungen in jedem Cue aufzeichnete. Die
Beleuchtungsdesigner mussten immer den
Gleisplan zur VerfiGgung stellen, so dass ein
elektronisches Pult, das dies Ubernehmen
konnte, diese HUrde beseitigte.

Daraus entstand 1978 Light Palette, die

erste Memory-Tracking-Konsole, bei der die
standardmdaBig aufgezeichneten Cues nur die
Anderungen zum vorherigen Zustand waren.
Obwohl jeder Cue nur die Anderungen in
diesem Cue darstellte, konnte der Benutzer

zu jedem beliebigen Cue auBerhalb der
Reihenfolge springen (GoTo), und es wurde
der korrekte Endzustand berechnet. Das
Konzept der mehrteiligen Cues wurde in
diesem System ebenfalls formalisiert, indem
die Zuweisung von Kandlen, Pegeln, Zeiten
und Verzdégerungen zu jedem der bis zu
sechs Teile in einem zusammengesetzten Cue
aufgezeichnet wurde, der von einem einzigen
GO ausgefuhrt wurde, und nicht in einer Folge
von Cues.

Da es sich bei Light Palette um ein Tracking-
System handelte, bedeutete dies, dass die
Benutzer die Show normalerweise in der
Reihenfolge der AuffUhrung aufzeichnen
mussten. Dies erforderte zwei neue
Aufnahmefunktionen in einer Tracking-
Konsole, "Cue Only" und "Block Cue". Mit

"Cue Only" konnte ein Cue in einer Tracking-
Sequenz eingefugt oder geldscht werden,
ohne die erwarteten Zusténde fUr spatere
Cues zu stéren, indem der folgende Cue
automatisch in der Reihenfolge angepasst
wurde. Mit "Block Cue" wurde ein kompletter
Preset-Zustand aufgezeichnet, der von

Siemens Sitralux B40,
Royal Opera House, UK 1986
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frOheren Cues unberUhrt blieb und als
Starfpunkt fir eine neue Tracking-Sequenz
diente.

Light Palette war nicht unbedingt die erste
Speicherkonsole am Broadwayy, EDI hatte
bereits 1975 eine LS-8 (eine standardmdaBige
voreingestellte Karte) fUr "A Chorus Line"
installiert. Um das Gewerkschaftsembargo
zU brechen, musste die LD (Tharon Musser)
beweisen, dass die Elekiriker ihre Konstruktion
nicht schnell genug bedienen konnten. EDI
gewann jedoch nicht den Preis des Vorreiters,
sondern Strand Century, das schlieBlich

ein Aquivalent zur Beleuchtungspraxis am
Broadway lieferte, wo die Verwendung
manueller Dimmer 1981 endgultig eingestellt
wurde.

Intrinsisch nachgefUhrte Konsolen
stieBen anfangs auBerhalb von Strand nicht
auf groBes Interesse. Die meisten Lichtdesigner
waren an die szenenweise Gestaltung
gewohnt, wofUr sich Preset-Konsolen am
besten eigneten. AuBerdem musste Light
Palette fUr den TV-Einsatz auf die normale
Preset-Aufnahme (Cue Only) zurGckgreifen
(die ab 1987 vom Benutzer gewdhlt werden
konnte), da bei nichtsequenzieller Aufnahme
und Wiedergabe Fehler auftreten kdnnen.
Zeitgleich mit der EinfGhrung von Light Palette
wurde auf der "Channel Track"-Konsole
von Colortran aus dem Jahr 1978 eine
Maoglichkeit zur Abfrage und Bearbeitung des
Trackings von Kandlen angeboten, und auf
der "Prestige"-Konsole von 1986 gab es eine
begrenzte Tracking-Funktion. ETC entwickelte
daraufhin die Besessenheit, Strand Century
auf dem US-Markt Uber den Broadway
zu schlagen, und brachte 1992 mit der
"Obsession" die weltweit zweite Konsole mit
vollstdndigem Tracking auf den Markf.

MA Lighting grandMA3,
Germany/Deutschland 2018

von Dr. David R. Bertenshaw

Light Palette was noft strictly the first memory console on
Broadway, EDI had installed an LS-8 (a standard preset-
oriented board) for A Chorus Line"” earlier in 1975. To break
the union embargo, the LD (Tharon Musser) had fo prove
the electricians could not physically operate her design fast
enough. However EDI didn't win the reward of first mover,

it was Strand Century that finally provided an equivalent of

Broadway lighting practice, where manual dimmer use finally

ceased by 1981.

Intrinsically fracking consoles did not initially gain much
inferest outside Strand. The majority of lighting designers
were accustomed fo scene-by-scene design, for which
preset consoles were most convenient. Light Palette also
had to revert to normal preset (Cue Only) recording for TV
use (which became a user choice feature from 1987), due

fo the mistakes that can arise from non-sequential recording

and playback. Af the same time as Light Palette’s arrival,
an ability to interrogate and edit the fracking of channels
was offered on Colortran’s 1978 “"Channel Track”, with a
limited tracking facility on its 1986 "“Prestige” console. ETC
then developed an obsession to beat Strand Century in the
US market via Broadway, so similarly launched the world’s
second fully tracking console in 1992 — the “Obsession”.

In the UK, Rank Strand infroduced the “Galaxy” system in
1980 which emulated the Lightboard, but at a much more
affordable price, similarly with multfi-part fades at differing

speeds. While a fracked show was quite possible, it chose not

to support tracked recording in the manner of Light Palette.
This established the growing schism between Strand US
fracked plofting and Strand UK preset plotting, notf resolved
until the 1995 launch of Strand Lighting’s 430, 530 and 550
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consoles. On the same hardware, there was finally a choice
of either a preset oriented or fracking oriented software.

A nofe must be made of Siemen’s B40 system from 1981. While
still a preset system at heart, it offered the ultimate in multi-
part cues — each channel could have its own fade and delay
time in each cuel This flexibility was not emulated by others
due to the complexity of managing it until the 21st century.

The development of powerful microprocessors in
the 1980s enabled many memory lighting consoles to enter
the market, whose quantity and lack of historical archives
makes further analysis for coherent patterns impractical.

In May 1986, LSI magazine printed a “Memory Control
Technical Comparison” chart where 45 different consoles
were compared by key features. However the only fade-
related features listed were “Number of Playbacks”, *“Number
of simultaneous fades” and “Number of submasters”. The
recording and playback operational philosophy did not
feature, and presumably to the authors, did not matter.

As lighting consoles progressed in the 1990s to
recording not just light intensity but colour, beam shape and
position, the issue of individual physical inertia returned in
these essentially mechanical parameters. A position cannot
usefully default to “off”, only no change, thus the recording
sequences for these parameters became perforce tracked
and have multiplied to a much greater degree than simple
infensity. This has required user control fo develop extensively;
for example “presets” have themselves become subsumed
as re-usable elements in multiple recorded sequences, with
such sequences able to operate in state or fracked mode.
An example is the recent grandMA3 offering native control of
12,288 parameters, ultimately expandable to 250,000!

Despite the ability of memory lighting consoles to record and
replay both states and multiple and overlapping move cues
for over 50 years, for many the dichotomy of what a recorded
cue is remains unresolved. Is it a change in the lighting, or a
state of lighting? In performance terms a lighting cue is the
same as any ofher stage direction, a call for something to
start (or stop) happening, it is up to the operator fo know how
to respond, but multiple usage of the term can confuse.

Tracking consoles define a cue as part of along and
potentially complex series of changes of lighting, assuming
that a performance is a linear process and the lighting cues
will be called in strict sequence. Recognising this, fracking
consoles generally offer a GoTo cue function that computes
the correct end state from preceding cues in case of a non-
sequential cue request. In simple preset systems a cue can
be equated to the lighting state memory to be presented,
allowing cues to be played in any order. However preset
consoles usually also support move fades fo make restricted
or overlapping changes, so if these cues are not replayed
in sequence, incorrect levels or positions can also result.
Curiously such preset consoles have not offered an ability fo
directly jump to the result of several move fades. It has always
been up to a competent operator to know how to achieve
this. It is however a rarer event, as on a preset oriented
console, most cues will be complete presets.

On both types of console, if a cue is called out
of sequence, incorrect output can result if values from
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Im Vereinigten Kénigreich brachte

Rank Strand 1980 das "Galaxy"-System

auf den Markt, das dem Lightboard
nachempfunden war, allerdings zu einem
wesentlich ginstigeren Preis und ebenfalls
mit mehrteiligen Uberblendungen in
unterschiedlichen Geschwindigkeiten.
Wé&hrend eine verfolgte Show durchaus
maoglich war, wurde die verfolgte Aufnahme
in der Art der Light Palette nicht unterstUtzt.
Dies begrindete die wachsende Kluft
zwischen Strand US fracked plotting und
Strand UK preset plotting, die erst mit der
EinfUhrung der 430, 530 und 550 Konsolen
von Strand Lighting im Jahr 1995 Uberwunden
wurde. Auf der gleichen Hardware gab es
endlich die Wahl zwischen einer Preset- und
einer Tracking-orientierten Software.

Das B40-System von Siemen aus dem Jahr
1981 sollte nicht unerwdhnt bleiben. Obwohl
esim Kernimmer noch ein Preset-System

war, bot es die ultimative Moglichkeit fur
mehrteilige Cues - jeder Kanal konnte seine
eigene Fade- und Delay-Zeit in jedem Cue
haben! Diese Flexibilit&t wurde aufgrund der
Komplexitat der Verwaltung bis zum 21.st
Jahrhundert von anderen nicht nachgeahmt.
Mit der Entwicklung leistungsfahiger
Mikroprozessoren in den 1980er Jahren kamen
viele Speicherbeleuchtungskonsolen auf

den Markt, deren Anzahl und das Fehlen
historischer Archive eine weitere Analyse nach
kohdrenten Mustern unpraktisch macht. Im
Mai 1986 druckte die Zeitschrift LS| eine Tabelle
mit dem Titel "Memory Control Technical
Comparison" ab, in der 45 verschiedene
Konsolen anhand ihrer wichtigsten Merkmale
verglichen wurden. Die einzigen Merkmale,
die sich auf die Uberblendung bezogen,
waren "Anzahl der Wiedergaben", "Anzahl der
gleichzeitigen Uberblendungen' und "Anzahl
der Submaster". Die Bedienphilosophie fUr
Aufnahme und Wiedergabe wurde nicht
erwdhnt und spielte fUr die Autoren vermutlich
auch keine Rolle.

Als die Beleuchtungskonsolen in den 1990er
Jahren dazu Ubergingen, nicht nur die
Lichtfintensitat, sondern auch die Farbe,

die Form des Lichtstrahls und die Position
aufzuzeichnen, kehrte das Problem der
individuellen physischen Tr&gheit bei

diesen im Wesentlichen mechanischen
Parametern zurGck. Eine Position kann nicht
sinnvollerweise auf "aus" voreingestellt
werden, sondern nur auf "keine Anderung", so
dass die Aufzeichnungssequenzen fUr diese
Parameter zwangsl&ufig nachverfolgt wurden
und sich in einem viel gréBeren Ausmal3
vervielfachten als die einfache Intensitat.

Dies erforderte eine umfassende Entwicklung
der Benutzerkontrolle; zum Beispiel wurden
Presets" selbst zu wiederverwendbaren
Elementen in mehrfach aufgezeichneten
Sequenzen, wobei diese Sequenzen im Status-
oder Tracking-Modus arbeiten kdnnen. Ein
Beispiel dafUrist die neue grandMAS, die

eine native Steuerung von 12.288 Parametern
bietet, die letztendlich auf 250.000 erweitert
werden kann!

Obwohl Beleuchtungskonsolen mit Speicher
seit Uber 50 Jahren in der Lage sind, sowohl
Zustande als auch mehrfache und sich
Uberschneidende Bewegungshinweise
aufzuzeichnen und wiederzugeben, bleibt

fUr viele die Dichotomie dessen, was ein
aufgezeichneter Hinweis ist, ungeldst. Handelt
es sich um eine Verdnderung der Beleuchtung
oder um einen Beleuchtungszustand?
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In Bezug auf die AuffUhrung ist ein
Beleuchtungshinweis dasselbe wie
jede andere BUhnenanweisung, eine
Aufforderung, etwas zu beginnen (oder zu
stoppen), und es liegt am Operator zu wissen,
wie er darauf reagieren soll.
Tracking-Konsolen definieren
einen Cue als Teil einer langen und
potenziell komplexen Reihe von
Beleuchtungsé&nderungen und gehen
davon aus, dass eine AuffUhrung ein linearer
Prozess ist und die Beleuchtungs-Cues in
strikter Reihenfolge aufgerufen werden. Aus
diesem Grund bieten Tracking-Konsolen
in der Regel eine GoTo-Cue-Funktion an,
die im Falle einer nicht sequentiellen Cue-
Anforderung den korrekten Endzustand
aus den vorangegangenen Cues
errechnet. In einfachen Preset-Systemen
kann ein Cue mit dem zu prdsentierenden
Lichtzustandsspeicher gleichgesetzt werden,
so dass die Cues in beliebiger Reihenfolge
abgespielt werden kdnnen. Allerdings
unterstUtzen Preset-Konsolen in der Regel
auch Uberblendungen, um begrenzte oder
Uberlappende Anderungen vorzunehmen, so
dass, wenn diese Cues nicht in der richtigen
Reihenfolge abgespielt werden, auch falsche
Pegel oder Positionen entstehen kdnnen.
Seltsamerweise haben solche Preset-Konsolen
keine Moglichkeit geboten, direkt zum
Ergebnis mehrerer Move-Fades zu springen. Es
warimmer die Aufgabe eines kompetenten
Bedieners, zu wissen, wie man dies erreicht.
Esist jedoch ein seltenes Ereignis, da auf einer
Preset-orientierten Konsole die meisten Cues
komplette Presets sind.
Wird bei beiden Konsolentypen ein
Cue auBerhalb der Reihenfolge aufgerufen,
kann dies zu einer falschen Ausgabe fGhren,
wenn die Werte der vorangegangenen Cues
nicht ermittelt wurden. Daher ist es wichtig,
dass der LD, sein Programmierer und die
Bediener ein gutes kognitives Modell der
Funkfionsweise der Konsole haben, um das
Beste daraus zu machen und unerwartete
Ergebnisse zu vermeiden.
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preceding cues have not been established. It thus remains
important that the LD, their programmer and operators have
a good cognitive model of the console’s operation to get the
best out of it, fo avoid unexpected results.
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Hauseroffnung

Am 27. Dezember 2020 Ubergab die BaubUlrgermeisterin
der Stadt Zwickau symbolisch den TheaterschlUssel an den
Infendanten des Hauses. Coronabedingt fand die kurze
Zeremonie unter Ausschluss der Offentlichkeit in kleinstem
Kreis vor dem Gewandhaus statt. Die SchlUsselUbergabe
|Gutete die Schlussphase der Bautatigkeiten ein und war
zugleich Startschuss fUr den Einzug der Theaterleute.
Scheinwerfer, Tontechnik, die neue Aushé&ngung und
gefUhlt Millionen anderer theaterspezifischer Dinge
nahmen nun inren Weg in die RGumlichkeiten im sanierten
Theaterbau. Die Werkstatten produzierten Regale und
Vorhdnge wie am FlieBband. Die Corona-Pandemie
machte allerdings unsere Planungen zunichte und

stoppte mehrfach den Wiedereinzug und die fUr die
Mitarbeiter so eminent wichtige Inbetriebnahme und
Erprobungsphase der neuen technischen Anlagen. Dies
sind mit Heizungs- und BelUftungsanlage, Klimatechnik und
deren Gebdudeleitsystem hochmoderne Bausteine, welche
fUr die Haustechnik im 500 Jahre alten Gebdude absolutes
Neuland darstellen. Die Hauseréffnung fand nach mehreren
Anldufen im September 2021 mit einem Festakt ,Vorhang
auf I' und einer Opernpremiere ,,Don Giovanni' in Regie
des Musiktheaterdirektors JUurgen Pockel statt. Seit dem lauft
der Spielbetrieb auf Hochtouren vor einem begeisterten
Publikum, welches fUr das Ergebnis der Sanierung nur
lobende Worte findet.

l . !
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House opening

On 27 December 2020, the mayor of the city
of Zwickau symbolically handed over the
theatre key to the theatre's artistic director.
For Corona's sake, the short ceremony took
place in a very small circle in front of the
Gewandhaus, with the public excluded. The
handing over of the key heralded the final
phase of the construction work and was

also the starting signal for the theatre staff to
move in. Spotlights, sound equipment, the
new display and what felt like millions of other
theatre-specific things now made their way
into the premises in the renovated theatre
building. The workshops produced shelves
and curtains like an assembly line. The Corona
pandemic, however, ruined our plans and
repeatedly stopped the re-moving in and the
commissioning and festing phase of the new
technical installations, which is so eminently
important for the staff. The heating and
ventilation system, the air-conditioning system
and the building management system are

all ultfra-modern components that represent
completely new territory for the building
services in the 500-year-old building. After
several attempts, the building was opened in
September 2021 with a,,Curtain up! ,,and an
opera premiere of ,,Don Giovanni* directed
by music theatre director JUrgen P&ckel. Since
then, the theatre has been running at full
speed in front of an enthusiastic audience,
which has nothing but praise for the result of
the renovation.
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Construction time

The planned 2-year construction period
turned info almost 5 years. The move out of
the theatre began in 2014 with the clearing
of the lighting fundus under the historic roof.
The last performance in June 2016 heralded
the beginning of the gutting measures. The
construction was literally under the curse of
the first number, because essential theatre-
specific necessities were not sufficiently
taken into account in the play on words
,roof-facade-fire protection”. Fortunately,
the impetus for an intensive joint planning
phase between the client and the theatre
arose from this unfortunate and absolutely
unsatisfactory situation for us theatre people.

But personnel problems could not be
avoided. After a year of construction, the
architects' office was dismissed without
notice. The Zwickau city council set up afile
inspection committee on the Gewandhaus
problem. As a result of the investigations,

the project management and the head of
the real estate and building construction
office were dismissed. The search for a new
property planner took a year. In 2018, the
architectural firm BVS Architekten-Ingenieure
from Gera began its work. This involved the
revision of the fire protection concept, the
creation of an overall construction schedule
and areassessment of the total costs. Another
architect joined the team for the interior
design. We theatre people had precise
ideas, for example, about the furnishing of
the artists' dressing rooms and the theatre
box office, and explained all this now for the
third time. Unfortunately, with the addition of
another architect, a fourth time of elaborate
explanations was added for the public area,
i.e. cenfral dressing room, catering and foyers.
But, to make it clear, the effort was worth it.
Our theatre has become a unique jewel!
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THE GEWANDHAUS AT ZWICKAU

The reopening after years of restauration
by Silvio Gahs

Bauzeit

Aus den geplanten 2 Jahren Bauzeit wurden knapp 5
Jahre. Der Auszug aus dem Theater begann bei laufendem
Spielbetrieb 2014 mit der Berdumung des Beleuchtungsfundus
unter dem historischen Dach. Die letzte Vorstellung im Juni
2016 IGutete den Beginn der EntkernungsmaBnahmen

ein. Dabei stand der Bau sprichwortlich unter dem

Fluch der ersten Zahl, weil unter dem Wortspiel ,,Dach-
Fassade-Brandschutz" wesentliche theatersperzifische
Notwendigkeiten nicht ausreichend berUcksichtigt wurden.
Aus dieser fUr uns Theaterleute misslichen und absolut
unbefriedigenden Situation entsprang glicklicherweise
der Impuls einer infensiven gemeinsamen Planungsphase
zwischen Bauherrn und Theater.

Doch personelle Probleme lieBen sich nicht vermeiden.
Nach einem Jahr Bauzeit wurde das Architekturblro
fristlos entlassen. Der Stadtrat Zwickau setzte einen
Akteneinsichtsausschuss zur Gewandhausproblematik
ein. Im Ergebnis der Untersuchungen frennte man

sich vom Projektmanagement und vom Leiter
Liegenschafts- und Hochbauamt. Die Suche nach

einem neuen Objektplaner dauerte ein Jahr. 2018

nahm das ArchitekturbUro BVS Architekten-Ingenieure
aus Gera seine Arbeit auf. Damit verbunden waren die
Uberarbeitung des Brandschutzkonzeptes, die Erstellung
eines Gesamtbauablaufplanes und eine Neubewertung
der Gesamtkosten. FUr die Innengestaltung kam ein
weiterer Architekt ins Team. Wir Theaterleute hatten
genaue Vorstellungen beispielsweise von der Einrichtung
der KUnstlergarderoben und der Theaterkasse und
erl@uterten dies alles nun zum dritten Mal. Leider kam mit
der Hinzuziehung eines weiteren Architekten ein viertes Mal
aufwdandiger Erkldrungen fur den offentlichen Bereich, also
Zentralgarderobe, Catering und Foyers dazu. Aber, um es
deutlich herauszustellen, die MUhe hat sich gelohnt. Ein
einzigartiges SchmuckstUck ist unser Theater geworden!
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Baudetails

Unter stGndiger Begleitung der Denkmalschitzer wurde

die gesamte Gebdudehulle fachmdannisch saniert. Die
AuBenwdnde wurden abgewaschen und von Farbe

befreit, an einigen Stellen wurde frisch verputzt. Der stolze
Theaterbau bekam mit heller Fassade und grauen Farbtdonen
fur Gesimse und Gewdnde ein neues Erscheinungsbild.
Historische Innenwé&nde wurden mit einem mehrjghrigen
Opferputz zur Entsalzung belegt. Die ehemals beengte
Raumsituation des Foyers und der Zentralgarderobe wurde
grundlich umgestUlpt. Nunmehr betritt der Besucher

das Theater durch den Windfang mit einem historischen
Schlingrippengewdlbe und geniel3t durch die 3 Ebenen

der Foyers erweiterte Raumachsen und groBzugige
Verweilfldchen. Die in den Treppenhdusern und Foyers
freigelegten Fenster lassen Tageslicht einstrdomen und
vermitteln am Abend durch die farblich wandelbare
Innenbeleuchtung stets ein GefUhl der Belebtheit nach auBen
in Richtung der umgebenden Fldchen vom Hauptmarkt und
des Neuberinplatzes.

Der Bauherr legte immer Wert auf die Begrrifflichkeit ,,Umbau
und Sanierung”. Von Generalsanierung war keine Rede, weil
BUhne und Zuschauerraum unangetastet bleiben sollten.

Die Sanierung des spitzen Daches endete 2020. Enfgegen
der Ergebnisse der Voruntersuchungen mussten fast alle
FuBpunkte der Dachsparren ersetzt werden. An einigen
Stellen, zum Beispiel im Bereich des Inspizientenpultes auf der
rechten BUhnenseite, war die Dachhaut ohne Ddmmung
von innen nur mehrlagig mit Trockenbau verkleidet. Hier
muss zum Verstandnis erklart werden, die BUhnenebene liegt
im 2. Obergeschoss des Gebd&udes und das Dach beginnt
bereits im Ubergang zum 3. Obergeschoss. Der BUhnenturm
liegt somit komplett in der Geometrie des Spitzdaches und
verjungt sich bis zur zweiten Schnirbodenebene auf eine
Breite von gerade mal 5m. Je weiter sich die Dachspezialisten
vom Holzbau vorarbeiteten, desto mehr Schéadigungen
kamen zum Vorschein. Der bauliche Handlungsbedarf
wurde mit fortschreitender Dachsanierung immer gréBer.
Aus statischen Grinden musste im Bereich der Dachtraufe
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Building details

The entire building envelope was
professionally renovated under the constant
supervision of the heritage conservationists.
The exterior walls were washed down and the
paint removed, and fresh plaster was applied
in some places. The proud theatre building
was given a new appearance with a light-
coloured facade and grey tones for cornices
and jambs. Historic interior walls were covered
with a sacrificial plaster that took several years
to desalinate. The formerly cramped spatial
situation of the foyer and central cloakroom
was thoroughly tfurned inside out. Now visitors
enfer the theatre through the vestibule with a
historic sling ribbed vault and enjoy extended
room axes and generous lounging areas
through the 3 levels of the foyers. The windows
exposed in the stairwells and foyers allow
daylight fo stream in and, in the evening,

the colour-changing interior lighting always
conveys a feeling of liveliness to the outside in
the direction of the surrounding areas of the
Hauptmarkt and Neuberinplatz.

The client always attached importance to
the concept of ,conversion and renovation”.
There was no talk of general renovation
because the stage and auditorium were to
remain untouched.

The renovation of the peaked roof ended in
2020. Contrary to the results of the preliminary
investigations, almost all the base points of the
rafters had to be replaced. In some places, for
example in the area of the stage manager's
desk on the right side of the stage, the roof
cladding was only mulfi-layered with drywall
without insulation from the inside. Here it must
be explained for understanding, the stage
levelis on the 2nd floor of the building and
the roof already starts at the transition to the
3rd floor. The stage tower thus lies completely
in the geometry of the pointed roof and
tapers down fo a width of just 5m up to the
second lacing floor level. The further the roof
specialists worked their way from the timber
construction, the more damage came to
light. The need for structural action became
greater and greater as the roof renovation
progressed. For structural reasons, a new
concrete ring anchor had to be constructed
in the area of the eaves. The old German roof
covering with slates from Galicia then made
equally slow progress due to the delays.
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On the 2400 sgm roof area, 54,300 slates
were installed. The weight of the roof with
substructure is over 100t.

The entire building, without a basement,
stands on the ground level of the main market
and thus below the level of the Zwickauer
Mulde river a few hundred metres away. The
area is extremely vulnerable to flooding. The
power supply, which is the only room that
literally penetrates 5 m into the ground, had
fo be raised to the first floor of the adjacent
functional building for flood protection
reasons.

With the change of architect, the acoustic
situation in the auditorium was reassessed.
Known points of criticism ranging from
textincomprehensibility in the acting to
musical dissonance of the sounds from

the orchestra pit in balance to the singers
were put fo the test. Measurements of levels
and reverberation time and the study of
older recordings of theatre performances
complemented the thorough research of the
acoustics office. This resulted in the approach
of structural changes regarding ceiling
openings, acoustic sails and wall surfaces.
The drywall cladding in the auditorium had
to be removed extensively due to structural
problems and necessary strengthening of
the wooden beams. A large part of the
ventilation and smoke extraction system had
fo be redesigned, which led to considerable
changes in room contents and route
planning. As a result of the now one-year

ein neuer Ringanker aus Beton hergestellt werden. Die
altdeutsche Dacheindeckung mit Schieferplatten aus
Galizien kam aufgrund der Verzogerungen dann ebenso
schleppend voran. Auf der 2400gm groBen Dachfldche
verbaute man 54.300 Schieferplatten. Das Gewicht des
Daches mit Unterkonstruktion betragt Uber 100t.

Das gesamte Gebdude steht ohne Keller auf dem
Bodenniveau des Hauptmarktes und somit unter dem
Hohenspiegel des Flusses Zwickauer Mulde in wenigen
hundert Meter Entfernung. Das Areal ist extrem Hochwasser
gefdhrdet. Die Stromeinspeisung, welche als einziger Raum
sprichwortlich 5 m in den Untergrund hineinstach, musste aus
Hochwasserschutzgrinden in die 1. Efage des angrenzenden
Funktionsgebdudes angehoben werden.

Mit dem Architektenwechsel wurde die akustische

Situation im Zuschauerraum neu bewertet. Bekannte
Kritikpunkte von Textunverst@ndlichkeiten im Schauspiel

bis zu musikalischen Dissonanzen der Kldnge aus dem
Orchestergraben in Balance zu den Sdngern kamen auf den
Prifstand. Messungen von Pegeln und Nachhallzeit und das
Studium dlterer Aufzeichnungen von Theatervorstellungen
ergdnzten die grundliche Recherche des AkustikbUros. Dies
hatte den Ansatz der baulichen Anderungen hinsichtlich
Deckendéffnungen, Schallsegel und Wandfldchen zur Folge.
Die Trockenbauverkleidungen im Saal mussten aufgrund
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statischer Probleme und notwendiger ErtUchtigungen der play operation, we can speak of a significant
Holzbalken groBflachig entfernt werden. Ein GroBteil der improvement in the room acoustics.
LOftungs- und Enfrauchungsanlage musste umgeplant The stage machinery received a new
werden, was zu erheblichen Anderungen von Rauminhalten COSTACOwin control system for 18 scenery

hoists, 24 point hoists, 2 side panoramas, 1 veil

U‘an"Tro'sseanqnung fuhr’re. Im Ergeb'nls des .ml’r’rlerwe.lle hoist, 1 sound ceiling and the 12m turntable.
einjdhrigen Spielbetriebes kdnnen wir von einer deutlichen This means that eight point trains are out
Verbesserung der Raumakustik sprechen. of service for cost reasons. A significant
improvement is the installation of an orchestra

. . . . . lift platform in push chain technology. For the
Die BUhnenmaschinerie bekam eine neue Sfeuerung push-chain drive, the floor of the orchestra
COSTACOwin fur 18 Prospektzige, 24 Punkizige, 2 pimold tobe |OV\;eTLed, ngclhjn turn restﬁﬁd
B H H INn Tne lowering o € unaerlying zone o e
Seitenpanoramen, 1 ‘Schlelerng‘, 1 Schalldecke }Jhd die ventilation system components. The fask of
12m grOBe Drehscheibe. Damit sind acht PUhkTZUge aus acoustic decoupling was solved satisfactorily.
Kostengrunden auBer Betrieb gesetzt. Eine deutliche Both measurements and the collection of
Verbesserung ist der Einbau eines Orchesterhubpodiums in ?#g’fechfggrgSp{rfsfﬂ‘;”&fr‘;rv”;%IZ‘Sr?écggjgg :
Schubkettentechnologie. FUr den Schubkettenantrieb musste effects.
der Boden des Orchestergrabens abgesenkt werden, was In the course of redesigning the smoke
wiederum die Absenkung der darunter liegenden Zone iriﬁ?ﬂgi?w Zzge%éhti g"edrrgrﬂgvgg"?hoef Igg
der Anlagenteile der LUftung zur Folge hatte. Die Aufgabe velvet main curtain including the traction
der akustischen Entkopplung konnte zufriedenstellend equipment was renewed. The new portal

cladding and the installed forestage towers

geldst werden. Sowohl Messungen, als auch die Sammlung give the entire forestage area a modern

subjektiver Eindricke bei den ersten
Proben des Orchesters im Graben
ergaben keine Beeintrdchtigungen.
Im Laufe der Umplanungen

der Entrauchungsanlage

musste auch der hydraulische
Anfrieb des Eisernen Vorhanges
weichen. Der rote samtene
Hauptvorhang einschlieBlich der
Zugeinrichtung wurde erneuert.

Die neue Portalverkleidung und

die eingebauten Vorbuhnentirme
geben dem gesamten
VorbUhnenbereich eine moderne
Funktionalitat. Die Besonderheit

der baulich bedingten ,,zu kurzen*
Ho6he des Portalschleiers wurde
nachtréglich durch eine zweite
Portalblende kompensiert. In diesem
Bereich ist nun eine praktikable
Variante fur Ubertitelungen
entstanden.

50km Stark-, 70km
Schwachstromkalbel, 70 Licht- und 40
Tonversatzkdsten, 150 Lautsprecher
sowie 400 Brandmelder und

Sirenen — diese Zahlen sprechen
eine deutliche Sprache. Von

der zentralen Stromeinspeisung

bis zu den Versatzkasten ist das
gesamte Leitungssystem erneuert
worden. Das Netzwerk fUr Ton,
Video, Licht und Medien zieht sich
vom Keller bis zum Dach, von den
KUnstlergarderoben bis ins Foyer und
sogar denkmalgerecht in die AuBenmauern. Die Tonpulte

functionality. The peculiarity of the structurally
X ,foo short" height of the portal curtain was
(Vl—SerIe von SOUthI’OfT) konnfen aus dem A|TbeSTOI’1d subsequenﬂy Compensofed for by asecond

Ubernommen werden. Laserbeamer mit 8000 Ansilumen portal panel. A practicable variant for surtitles

has now been created in this area.
50km of high voltage cables, 70km of low
voltage cables, 70 light and 40 sound boxes,

sind Uber Eigeninvestition dazugekommen. HerzstUck der
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150 loudspeakers and 400 fire alarms and
sirens - these figures speak for themselves.
From the central power supply to the staging
boxes, the entire cabling system has been
renewed. The network for sound, video, light
and media extends from the basement to
the roof, from the artists' dressing rooms to
the foyer and even into the outer walls in
keeping with the preservation order. The
sound consoles (VI series by soundcraft) were
taken over from the old stock. Laser beamers
with 8000 ansilumen were added through
own investment. The heart of the current
communication and house call systemis the
stage manager's desk from ASC's Adunas
series.

The lighting system is based on the EOS frack
from ETC. About 80 % of the old spotlights
are now shining again in the Gewandhaus
after technical refurbishment. In the

interest of energy efficiency, an investment
management programme is currently
underway fo convert the spotlights fo LED
technology.

An essential part of the refurbishment was
the redesign of the quarters for the make-up
shop. Make-up, wig storage and workshop
moved info new rooms with custom-made
furniture and technical equipment, including
sophisticated make-up area lighting with
infinitely variable brightness and colour
temperature. The artists' dressing rooms

and voice rooms were also newly furnished.
The stage entrance, which connects the
Gewandhaus and the functional building, has
been significantly enlarged.

Now, at the end of the construction and after
a year of full performances across all sections,
we can look back on an extremely successful
renovation.

The fight for the second construction phase,

i.e. the functional building, rehearsal complex,

workshops and the new construction of
the urgently needed ,,small stage" will
accompany us in the next few years.

Alle Fotos vom Autor.
All photos by the author.

Der Autor ist Technischer Direktor des Theaters
Plauen-Zwickau und Ingenieur fur Theater- und
Veranstaltungstechnik. Er machte seine ersten
Theaterschritte in den Beleuchtungsabteilungen am
Schauspielhaus Karl-Marx-Stadt (heute Chemnitz)
und an der Semperoper Dresden. Seit dem Studium
arbeitete er an verschiedenen Theatern von Salzburg

In den Ausgaben #007-#010 von DIE VIERTE
WAND hat er konfinuierlich Gber den Stand der
Sanierungsarbeiten berichtet.

The author is the technical director of the Plauen-Zwickau Theatre
and an engineer for theatre and event fechnology. He took his first
steps in theatre in the lighting departments at the Schauspielhaus
Karl-Marx-Stadt (now Chemnitz) and the Semperoper Dresden.
Since graduating, he has worked at various theatres from Salzburg to

Rostock.

Iniissues #007-#010 of DIE VIERTE WAND he has continuously reported

on the status of the renovation work.

https://www.theater-plauen-zwickau.de

jetzigen Kommunikations- und Hauseinrufanlage ist das
Inspizientenpult aus der adunas-Serie von ASC.

Die Lichtanlage basiert auf der EOS-Schiene von ETC.

Etwa 80% des alten Scheinwerferbestandes leuchtet nach
technischer ErtUchtigung auch jetzt wieder im Gewandhaus.
Im Sinne der Energieeffizienz I&Guft im Scheinwerferbereich
momentan ein investives Management hinsichtlich UmrUstung
auf LED-Technik.

Ein wesentlicher Bestandteil der Sanierung war die
Umgestaltung des Quartiers fur die Maskenbildnerei.
Schminkmaske, PerUckenlager und Werkstatt bezogen

neue RGume mit eigens angefertigter Moblierung

und fechnischer Ausstattung bis hin zur ausgefeilten
Schminkplatzbeleuchtung, die in Helligkeit und
Farbtemperatur stufenlos regelbar ist. Ebenso konnten die
KUnstlergarderoben und Stimmzimmer neu mobliert werden.
Der BUhneneingang als Verbinder zwischen Gewandhaus
und Funktionsgebd&ude stellt sich in der Fidche deutlich
vergroBert dar.

Jetzt, am Ende des Baus und nach einem Jahr voller
Bespielung quer Uber alle Sparten, blicken wir auf eine
Uberaus gelungene Sanierung.

Der Kampf um den zweiten Bauabschnitt, also
Funktionsgebdude, Probenkomplex, Werkstatten und der
Neubau der dringend erforderlichen ,,Kleinen Bohne" wird
uns in den ndchsten Jahren begleiten.

bis Rostock.
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THE YEAR THAT MADE US STAND STILL
Reflections from a Time Out

by Richard Bryant

“I ask not for a lighter burden but for broader shoulders” "Ich bitte nicht um eine leichtere Last, sondern
Jewish Proverb um breitere Schultern”
- JUdisches Sprichwort
LQGVIFIQ the Comfor_t zone Das Verlassen der Komfortzone
This will be a year which we will not forget. You who are Dies war ein Jahr, das wir nicht vergessen
here now do not need to be reminded of it for we are living werden. Sie, die Sie jetzt hier sind, brauchen
thr hit. Not only has this been a total h li i nicht daran erinnert zu werden, denn wir
ough if. Not only has this been a tofal upheavalin our lives durchleben es gerade. Es war nicht nur ein
but also it has become a challenge for us to look info the fotaler Umbruch in unserem Leben, sondern
value of the work we do. | wanted fo share this story with you es wurde quch zu einer Herausforderung
f ti in Berlin. October of 2019 until | left in Feb fUr uns, den Wert der Arbeit, die wir tun, zu
rom my 1ime in berfin, Uctober o untilierrin February betrachten. Ich wollte diese Geschichte
of 2020. It was at this time that | took an opportunity to jump mif Ihnen teilen, von meiner Zeit in Berlin,
away from my life in Trinidad and Tobago for a few months Oktober 2019 bis zu meiner Abreise im

and immerse myself in a design program at the TU in Berlin. L
There are a lot of details within this story, but for space and ' - - . g mm
time those will be for another day and fime. l nl .|
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I would like to thank first and foremost Franziska Ritter, —
Prof. Albert Lang, and Prof. Kerstin Laube for the opportunity to ‘ll l. ' l l m
come and be there at the TU-BUhnenbild. | would also like to thank "Eme "
Scenographer Norman Heinrich for his amazing amount of patience - " | [l l ' =

as we stumbled through my design process. | would like fo thank
Salka Schulz as well for allowing me the opportunity to make her

laugh in the morning as she was wonderfully patient with me. Finally, ll'
| would like to thank the other students who | shared the studio with. 4 !
Thank you Hannah, Marco, Malte, Marie, Christopher, Tina, Hossam,
Yue, Anna, Janina, Feline, Charlotte and Dingting for giving me your

energy and support.

Februar 2020. In dieser Zeit
nahm ich die Gelegenheit
wabhr, fUr ein paar Monate

aus meinem Leben in Trinidad
und Tobago auszusteigen

und in ein Studium an der TU
Berlin einzutauchen. Es gibt
eine Menge Deftails in dieser
Geschichte, aber aus Platz-
und Zeitgrinden werden diese
fUr einen anderen Tag und
eine andere Zeit sein.

Ich m&chte mich in erster Linie
bei Franziska Ritter, Prof. Albert
Lang und Prof. Kerstin Laube
fur die Méglichkeit bedanken,
beim TU-BUhnenbild dabei

zu sein. Ich m&chte auch

dem BUhnenbildner Norman
Heinrich fir seine unglaubliche
Geduld danken, als wir durch
meinen Entwurfsprozess
stolperten. Ich m&chte

mich auch bei Salka Schulz
bedanken, die mir die
Méglichkeit gab, sie morgens
zum Lachen zu bringen, da sie
so wunderbar geduldig mit

In late February of 2020, | had returned to Trinidad and m"’o war. fg,?g?ﬂgg f’gfggfg C’;%Qe’;”'crg’_fgé ﬁ’gg
Tqbo_go from a short t_erm of study at the TU in Berlin be|.ng a ich das Studio geteilt habe. Danke Hannah,
bit wiser for the experience and also humbled by how little Marco, Malte, Marie, Christopher, Tina,
| knew. | arrived in Berlin at the end of September to begin a Hossam, Yue, Anna, Janing, Feline, Charlotte
t the TU-BUhnenbild beadinning in Octob und Dingting, dass ihr mir eure Energie und

program ar ine unnenoild beginning In Uctober. Unterst(tzung gegeben habt.
I learned quickly and was humbled by the amazing students Ende Februar 2020 kehrfe ich von einem
who | had the opportunity to share the atelier with. | enjoyed KUrzse?ne(jfgsgg%ezgg)gf['J'rr]‘d”a%? lm'giﬁg
the conversations and Wo‘rchmg ‘rhem work. o Erfahrung reicher, aber auch demitig, wie
The energy of the creative is both life affirming and wenig ich wusste. Ich kam Ende September in
wrenching at the same time. | say wrenching because Berlin an, um im Oktober ein Studium an der
. . . .. TU-BUhnenbild zu beginnen. Ich lernte schnell

| spent many a late evening in the ;‘ru@o ques‘nomng and und war demtig vor den erstaunlichen
reassessing what | was doing both in life and my projects. Studenten, mit denen ich das Atelier teilen
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durfte. Ich genoss die Gesprdche und sah
ihnen bei der Arbeit zu.

Die Energie des Kreativen ist sowohl
lebensbejahend als auch zermUrbend
zugleich. Ich sage zermuUrbend, weil ich viele
spate Abende im Studio damit verbracht
habe, zu hinterfragen und neu zu bewerten,
was ich im Leben und in meinen Projekten
tue. Ich fUhlte mich meinen Kollegen nicht
ebenburtig, nicht nur, weil ich die zweitdlteste
Person im Raum war, sondern auch, weil ihr
Hintergrund so viel reicher und umfangreicher
schien als der Meine. Der Aufenthalt an der TU
Berlin hat mich daran erinnert, dass Kreafivitat
in vielen verschiedenen wunderbaren

und ungewdhnlichen Erscheinungen und
Ausdrucksformen vorkommt.

Mit wenig Sprachkenntnissen in Deutsch, was
fUr Viele von groBem Unterhaltungswert und
fUr mich eine Quelle der Angst war, tastete ich
mich durch das Semester. Was fUr mich dieses
Mal anders war: dass ich mich wieder in

einer Schulumgebung mit mehr Lebens- und
Praxiserfahrung wiederfand. Einige Projekte
waren nicht so entmutigend, wdhrend andere
sich monumental anfUhlten. Die meisten
dieser stressigen Situationen habe ich selbst
verursacht, und ich verbrachte viele Fahrten
in der U-Bahn damit, mich zu fragen, in wasin
aller Welt ich da hineingeraten war und was
ich dort wirklich tat. Das war die groBBe Frage.

Was ich dort fat, war, etwas Neues
auszuprobieren und ein Versprechen zu
erfUllen, das ich mir sellbst und meinem
verstorbenen Freund und Mentor Szenograf
Edwin Erminy gegeben hatte. Edwin ist leider
im Jahr zuvor verstorben und
ich wusste, dass ich wohl
oder Ubel hingehen musste,
um das durchzuziehen. Das
Schwierigste fur mich war,
dass er nicht physisch da war,
um mir seine Ermutigung und
seinen Rat zu geben, wahrend
ich das GefUhl hatte, in dieser
neuen Welt zu ertrinken.

Wadhrend der Zeit an
derTU fand ich eine gréBere
Wertschatzung for Leistung
und Design, die mir bis dahin
in meinem Leben so sehr
gefehlt hatte. Berlin war fUr
mich als AuBenstehender eine
wunderbare und erstaunliche
Stadt. Von meinem Leben
in der Karibik kommend,
war es ein Schock, wieder
die Geschwindigkeit und
die Gerdusche einer so
groBen Metropole erleben
zu kdnnen. Berlin und das
Programm an der TU gaben
mir die Moglichkeit, kopfUber
in die Kultur, Erfahrungen und
Geschichte einzutauchen.
Sobald man die touristische Ebene hinter
sich gelassen hat und beginnt, sich mit dem
Alltagsleben zu beschdaftigen, wird Berlin zu
einer ganz anderen Stadt und Erfahrung.

Es war auch zu dieser Zeit, dass ich
die Gelegenheit hatte, einige Uberfdllige
Kleinarbeit fUr die ATTH-Gruppe zu machen.
Eine meiner Erfahrungen, die ich mit
anderen teilen konnte, war die Besichtigung
der Theatersammlung in der Stifftung
Stadtmuseum Berlin. Es war Teil eines meiner
Kurse Uber Brecht und wir sprachen und
gingen durch das Leben von Brecht mit der
einzig aktiven Archivarin dort. Es war eine
wunderbare Erfahrung, ein so riesiges Archiv

| did noft feel equal to my counterparts not only due to me
being the second oldest person in the room but also because
their backgrounds seemed so much richer and vast than my
own. Being at the TU in Berlin was a reminder that creativity
comes in many different wonderful and unusual forms and
expressions.

With little language skill in German, which was

a source of great comedy for many and angst for me, |
fumbled my way through the tferm. What was different for me
this time around was that | was back in a school environment
with more life and practical experience. Some projects were
not as dauntfing while others felt monumental. Most of these
stressful situations were of my own doing and | spent many
tfrips on the U-Bahn wondering what in the world had | gotten
myself intfo and what was | really doing there. That was the big
question.

What | was doing there was frying something new and
fulfilling a promise | had made to myself and passed friend
and mentor Scenographer Edwin Erminy. Edwin unfortunately
passed the year before and | knew that | had to go, for better
or worse to see this through. What is hardest for me was that
he wasn't physically there to give me his encouragement and
advice as | felt like | was drowning in this new world.

While at the TU, | found a greater appreciation for
performance and design that had been so lacking in my life
up fo that point. Berlin was a wonderful and amazing city for
me as an outsider. Coming from my life in the Caribbean, it

was a shock to once again be able fo experience the speed
and sounds of such a large metropolitan city. Berlin and the
program at the TU gave me the opportunity to dive head
long into its culture, experiences and history.

Once you get past the touristic layers and begin rubbing
elbows with everyday life, Berlin becomes a different city and
experience altogether.

It was also at this time, that | had the chance to do some
overdue leg work for the ATTH group. Some of my experience
that | was shared was seeing the theatre collection at Stiftung
Stadtmuseum Berlin (CityMuseum). It was part of one of my
classes on Brecht and we talked and walked through the
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life of Brecht with the only active archivist there. It was such
a wonderful experience fo see such a vast archive of items
waiting to be discovered and shared. What | later learned

from some contacts was that not many people were able to

see or access the material due to organizational challenges
with the city archives. There are too many highlights to pick

from. The photographs, drawings and other ephemera were

all amazing to me.

One of my other experiences was to attend a
research presentatfion at the VolksbUuhne where | had
a great conversation with Stefan Grabener who was in
attendance along with some of my classmates. While we
both did sit through most of the presentations that were
at best interesting, they were a bit dry for my taste. What |
learned later was that most of the presentations had been
shared before and were predominantly updates of project
in process. It was not the worst way to spend an afternoon
indoor and out from the cold.

| also had the opportunity to see performances at

some of the theaters in fown and attend galleries when time

and opportunity permitted. Taking tours of the SchaubUhne
and the Deutsches Theater was also a highlight. To see the
mechanisms below, above, in, around and on the stage
level was fantastic. | hope to never get tired of seeing
theatre architecture and stage machinery and meeting the
practitioners who make it happen night in and night out.

Theatre may be made in different ways and come in different
sizes and shapes, but the feeling of being in a space in which

performance and expression happens has felt the same
wherever | have found myself. It is an energy that one must
feel to experience.

As my fime wound down, my friend Marco kept
encouraging me to stay and finish at least the year. He had

much greater confidence in me than | had. | also had a sense

of obligation to return back to Trinidad and the students of
the Academy for the Performing Arts to help finish out the
term with them that | had started. Little did any of us know

that what | had come home fo in Trinidad was a rising global
pandemic which was soon to be overtaking all of our various

nations and that my confract with the school was not going
to be renewed for the next school term.

Return into a changed world
As it turned out, there was not much | could do to alter or

change the course of the events that would unfold in the next

few months. The ATTH Facebook group had grown in many
ways and | continue o be proud of the many people who
give their time, energies, insight, wisdom, experience and
knowledge. The ATTH has grown so large and its exposure
has become so broad and great, that the ATTH is becoming

less specialty group and more a destination for those seeking

guidance and those willing to share their knowledge and
experience for the benefit of others.
One of those unintended consequences of being a

public group and its only moderator as of now is that | spend

a lot of time moderating. You have helped surpass any idea
or goal that I may have thought as we continue fo move
along day by day. This presents us with some challenges.
What do we as a group do now that we have established
this identity. What project or projects can we as a group put
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mit Gegenst&nden zu sehen, die darauf
warten, entdeckt und geteilt zu werden.
Was ich spater von einigen Kontakten

erfuhr, war, dass nicht viele Menschen in

der Lage waren, das Material zu sehen oder
darauf zuzugreifen, weil es organisatorische
Probleme mit dem Stadtarchiv gab. Es gibt zu
viele Highlights, um sie herauszupicken. Die
Fotos, Zeichnungen und anderen Ephemera
waren fUr mich alle erstaunlich.

Eine meiner anderen Erfahrungen

war es, eine Forschungsprésentation in

der VolksbUhne zu besuchen, wo ich

ein tolles Gesprdch mit Stefan Grabener
hatte, der zusammen mit einigen meiner
Klassenkameraden anwesend war. Wahrend
wir beide durch die meisten Présentationen
saBen, die bestenfalls interessant waren,
waren sie fUr meinen Geschmack ein
bisschen trocken. Was ich spéter erfuhr, war,
dass die meisten Présentationen schon vorher
gehalten worden waren und Uberwiegend
Updates von laufenden Projekten waren.

Es war nicht die schlechtfeste Art, einen
Nachmittag drinnen und drauBBen vor der
Kalte zu verbringen.

Ich hatte auch die Mdglichkeit,
AuffUhrungen in einigen Theatern und
verschiedene Galerien zu besuchen, wenn
es die Zeit und Gelegenheit erlaubte. Die
FOhrungen durch die SchaubiUhne und

das Deutsche Theater waren ebenfalls

ein Highlight. Die Mechanismen unter,

Uber, in, um und auf der BUhnenebene

zu sehen, war fantastisch. Ich hoffe, dass

ich nie mUde werde, Theaterarchitektur

und BUhnenmaschinerie zu sehen und die
Praktiker zu treffen, die das Abend fir Abend
umsetzen.

Theater mag auf unterschiedliche Art und
Weise gemacht werden und in verschiedenen
GréBen und Formen daherkommen, aber das
Geflhl, sich in einem Raum zu befinden, in
dem Performance und Ausdruck stattfindet,
hat sich Uberall gleich angefuhlf, wo ich mich
befunden habe. Esist eine Energie, die man
spUren muss, um sie zu erleben.

Als sich meine Zeit dem Ende zuneigte,
ermutigte mich mein Freund Marco immer
wieder, zu bleiben und wenigstens das Jahr
zU beenden. Er hatte viel mehr Vertrauen

in mich als ich selbst. Ich fUhlte mich auch
verpflichtet, nach Trinidad und zu den
Studenten der Academy for the Performing
Arts zurGckzukehren, um ihnen zu helfen, das
Semester zu beenden, das ich begonnen
hatte. Keiner von uns wusste, dass das, was
ich in Trinidad vorfand, eine aufkommende
globale Pandemie war, die bald alle unsere
verschiedenen Nationen erfassen wirde,
und dass mein Vertrag mit der Schule fUr das
ndchste Schuljahr nicht verléngert werden
wirde.

Ruckkehr in eine verdanderte Welt

Wie sich herausstellte, gab es nicht viel,

was ich fun konnte, um den Verlauf der
Ereignisse, die sich in den n&chsten Monaten
entfalten wirden, zu dndern. Die ATTH-
Facebook-Gruppe war in vielerlei Hinsicht
gewachsen, und ich bin nach wie vor stolz auf
die vielen Menschen, die ihre Zeit, Energie,
Einblicke, Weisheit, Erfahrung und ihr Wissen
zur Verfugung stellen. Das ATTH ist so grof3
geworden und seine Verbreitung ist so weit,
dass das ATTH weniger eine Spezialgruppe
und mehr ein Ziel fUr diejenigen wird, die
FUhrung suchen und die bereit sind, ihr Wissen
und ihre Erfahrung zum Nutzen anderer zu
teilen.
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Eine der unbeabsichtigten Folgen davon, eine
offentliche Gruppe und ihr einziger Moderator
zu sein, ist, dass ich eine Menge Zeit mit
dem Moderieren verbringe. Sie haben dazu
beigetragen, jede Idee oder jedes Ziel zu
Ubertreffen, das ich vielleicht gedacht habe,
wdahrend wir uns Tag fUr Tag weiterentwickeln.
Das stellt uns vor einige Herausforderungen.
Was machen wir als Gruppe jetzt, wo wir diese
Identitat etabliert haben. In welches Projekt
oder welche Projekte kdnnen wir als Gruppe
unsere Energie stecken. Wie das Atelier an der
TU sehe ich so viele wunderbare Talente und
Erfahrungen, die gehdrt, gesehen und geteilt
werden muUssen. Das ATTH braucht ein Projekt,
ein langfristiges Ziel, das hilft, es in die Zukunft
und dartber hinaus zu fragen. Was kann ich
fun, um lhnen zu helfen, ein besserer Mensch
zu werden?2 Was kdnnen Sie fun, um anderen
zU helfeng
Wenn wir endlich wieder aus dieser
globalen Pandemie auftauchen, wird
dies eine Gelegenheit sein, neue Wege
und Méglichkeiten zu schaffen, um die
Geschichte und das Erbe in den Vordergrund
zuU bringen. So viel wunderbare Arbeit hat
nicht den Raum oder die Zeit bekommen,
am Rande zu sitzen und darauf zu warten,
dass ihre Zeit gekommen ist, um zu gldnzen,
und ich glaube, das wird unsere ndchste
Herausforderung in dieser ndchsten Ara sein.
Es ist wahrend dieser schwierigsten Zeit, dass
einige von uns gelernt haben, wie wichtig
und wertvoll Theater und Performance fur
unser Leben als Industrie ist. Was wird die
Geschichte sagen und wie wird sie Uber diese
Zeit, in der wir leben und die wir durchleben,
geschrieben werden, liegt an uns. Worauf
wird sie sich konzentrieren? Werden es die
wirfschaftlichen Auswirkungen auf diejenigen
sein, deren Lebensunterhalt von den
AuffUhrungen Nacht fUr Nacht abhdngt?
Oder wird es um den sozialen und politischen
Aufbruch gehen, der sich vollzogen hate

Dieses Jahr war gezeichnet
vom Verlust von Arbeitsplétzen und
Lebensunterhalt, von Lehrmomenten im
Klassenzimmer. Wir waren nicht in der Lage,
mit unseren Kollegen zu interagieren oder mit
ihnen kreativ zu arbeiten. Wir haben Kollegen,
Freunde und Mitglieder unserer Theater- und
Design-Community verloren, ohne ihnen
die Anerkennung und die Feierlichkeiten
zukommen lassen zu kdnnen, die ihr Leben
verdient hatte. Es ist schwer, sich vorzustellen,
dass die Welt wieder zu dem wird, was sie war,
auch wenn es viele Menschen gibt, die sich
verzweifelt winschen, dass das Leben nie
unterbrochen worden wdére. Erstin den letzten
Monaten habe ich das GefUhl, dass meine
kleine Welt wieder in die Spur kommt.

Das ATTH ist nur eine kleine Station
und ich bin dankbar, dass es weiterhin ein
Ort fUr uns alle sein konntfe. Das ATTH ist ein so
wichtiger Teil des Gewebes im wachsenden
Bereich der Geschichte und des Erbes. Sie
sind Geschichtenerzdhler. Sie sind Forscher
und Neugierige. Sie sind Stimmen, die gehort
werden wollen. Die Herausforderung besteht
darin, einen Platz zu finden, an dem diese
Stimmen geh&rt werden kénnen. Ich fihre
schon seit langem Gespréche dartber, wie
man Wege finden kann, um marginalisierte
oder unterreprdsentierte Menschen
innerhalb von Kulturen, die nicht so bekannt
sind, einzubinden und zu ermutigen. Die
Herausforderung besteht darin, sie nach
vorne zu bringen. Deshalb glaube ich, dass
das ATTH und viele andere Gruppen wie diese
online weiterhin notwendig sein werden.

Reflektionen in einer AusZeit
von Richard Bryant
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our energies towards. Like the atelier at the TU, | see so much
wonderful talent and experience that is in need to be heard,
seen and shared. The ATTH needs a project, along term goal
to help carry it into the future and beyond. What can | do fo
help you become a better youg What can you do to help
others?

When we do finally re-emerge from this global

pandemic, this will be an opportunity to create new paths
and avenues to bring the history and heritage to the
forefront. So much wonderful work has not been afforded
the space or time and has been stuck sitting on the fringe
waiting for its time to shine and | believe this will be our next
challenge in this next era.

It is during this most difficult time that some of us

learned the importance and value theatre and performance
is to our lives as an industry. What will history say and how wiill
it be written about this time we are living in and through is

up fo us to tell. What will it focus on? Will it be the economic
impact on those whose livelihoods are dependent on the
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performances night after night2 Or will it be on the social and
political awakening that has come about?

This year has been filled with the loss of jobs and
livelihoods, of teaching moments in the classroom. We have
not been able fo interact with our peers or be creative with
them. We have lost colleagues, friends and members of

our theatrical and design community without being able to
give them the accolades and celebrations their lives have
earned. It is hard to imagine the world going back to what
it was even though there are many people who desperately
wish that life had never been interrupted. It has only been
within the last few months that I've started fo feel as though
my small world is getting back on frack.

The ATTH is only a small stop and | am thankful that it
was able fo continue fo be a place for all of us. The ATTH is
such an important part of the fabric in the growing field of
History and Heritage. You are story tellers. You are researchers
and curiosity seekers. You are voices needing fo be heard.
The challenge is finding a place for those voices to be
heard. | have been in a long running conversation on how
to find ways to engage and encourage marginalized or
underrepresented people within cultures not known well. The
challenge is bringing them forward. This is why | believe the
ATTH, and many other groups like it online, will continue to be
necessary.
| know that what we do today is going to provide a path for
the next group of future advocates to carry on their work by
learning from what we did today. We have made our mark
on this long road that we will only get so far on. We must be
good stewards of what we have been given so that what we
have today can keep alive the work and words of our peers
and contemporaries for those who will pick up when we are
no longer able too.
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Ich weiB, dass das, was wir heute

fun, einen Weg fur die ndchste Gruppe
zukUnftiger FUrsprecher darstellen wird, die
ihre Arbeit forfsetzen, indem sie von dem
lernen, was wir heute getan haben. Wir
haben unser Zeichen auf diesem langen Weg
gesetzt, auf dem wir nur so weit kommen
werden. Wir muUssen gute Verwalter dessen
sein, was uns gegeben wurde, damit das,
was wir heute haben, die Arbeit und die
Worte unserer Kollegen und Zeitgenossen for
diejenigen lebendig hdalt, die weitermachen
werden, wenn wir nicht mehr dazu in der Lage
sind.

Wir haben so viel Zeit verloren, die

wir nie wieder zurickbekommen werden.
Aber so ist das Leben und diese Pandemie ist
eine Erinnerung daran, dass unsere Zukunft
nicht garantiert ist. Seien Sie das beste Sie!
Machen Sie eine Arbeit, die Sie inspiriert! Es
ist nicht mehr sinnvoll, Dinge zu tun, die bisher
immer funkfioniert haben! Wir mussen kihn
und mutig sein! Wir missen Dinge tun, die uns
angstlich und unsicher machen!

Ich freue mich darauf, Ihnen

gegenuber zu sitzen, Zeit und Raum zu feilen
und dabei lhre Geschichten zu héren, sowohl
schwierige als auch freudige aus dem
vergangenen Jahr. Bitte zeigen Sie weiterhin
Ihre UnterstUtzung fur alle, die etwas bewegen
wollen, und besuchen Sie Vortrége! Schreiben
Sie Artikel und halten Sie Vortrage! Lassen Sie
uns unsere Schultern verbreitern und weiter
voranschreiten!

Ich dachte, dass die Position, die ich in
Trinidad hatte, viel kUrzer sein wirde, als ich
gedacht hatte, aber sie wurde zu viel mehr,
alsich mir jemals hatte vorstellen kdnnen. Es
ist ein Punkt und eine Zeit in meinem Leben,
die ich als eine der bahnbrechenden Zeiten,
in denen sich mein Leben ver&ndert hat,

in Ehren halten werde. Es wird auch eine
Erinnerung daran sein, dass egal wie viele
Arfikel man schreibt, wie viele Jobs man
ehrenamtlich ausUbt, wie viele Stunden

man investiert, mit welchen Schilern man
interagiert und fUr welche man sich einsetzt,
alles kommt zu einem Ende. Ich habe die
Arbeit so weit getrieben und getragen, wie
ich konnte. Ich tat das Beste, was ich mit den
mir zur Verfigung stehenden Werkzeugen
und Materialien tun konnte. Ich habe auch
Fehler gemacht. Ich habe einige unkluge
Entscheidungen getroffen und damit mein
Leben und das der Menschen um mich herum
schwieriger gemacht.

Das weiB ich.

Esist gut, so wie es ist.

Aber wir kdnnen es besser machen!

LaBt es uns tun!

Nachdem ich im Oktober 2020 in die
Vereinigten Staaten zurUckgekehrt war,
nahm ich mein Studium an der University

of Idaho in Moscow, Idaho, wieder auf.

Im Jahr 2022 schloss ich meinen MFA in
Theaterkunst ab. Mein Abschlussprojekt war
ein Installationsprojekt mit dem Titel "In The
Room". Das Projekt war eine Gelegenheit,
die Designarbeit innerhalb der Abteilung
zusammenzufUhren und sie fur die
Offentlichkeit erlebbar zu machen. Inspiriert
wurde ich dabei von Veranstaltungen wie
World Stage Design und der PQ. Ich hoffe,
dass ich den Fachbereich der University of
Idaho erneut davon Uberzeugen kann, ein
solches Projekt fUr das n&chste Semester
durchzufUhren und es als fortlaufendes Projekt
fUr andere Schulprogramme zu entwickeln.
Obwohl die Zukunft nie sicher ist, hoffe ich,
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dass ich bald wieder auf Reisen gehen kann,

um die erstaunliche Arbeit vieler Menschen zu

sehen und zu erleben.

The author studied lighting design,
drama research and pedagogy
and was teaching as an Assistant
Professor at the Academy for the
Performing Arts at the University of
Trinidad & Tobago. In 2022, Bryant
was elected Chair of the OISTAT
Publication and Communication
Commission at the 2021/22 edition
of World Stage Design in Calgary,
Alberta Canada.

He is also a member of the USITT'
Publications Committee.

He currently resides in the state of
lllinois.

Der Autor studierte Lichtdesign, Theater-
forschung und -padagogik und lehrte als
Assistenzprofessor an der Academy for the
Performing Arts an der Universitat von Trini-
dad & Tobago. 2022 wurde Bryant zum Vor-
sitzenden der OISTAT-Kommission fur Publi-
kation und Kommunikation bei der Ausgabe
2021/22 der World Stage Design in Calgary,
Alberta, Kanada, gewadhlt.

AuBerdem ist er Mitglied des Publikationsaus-
schusses der USITT.

Er wohnt derzeit im Bundesstaat lllinois.
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We've lost so much time which we will never get back.

This is life though and this pandemic is a reminder that our
tomorrows are not guaranteed. Be the best you! Do work that
inspires you! It's no longer reasonable to do things that have
always worked before! We must be bold and brave!l We must
do things that makes us scared and unsurel

I look forward to sitting across from
you, sharing time and space while
listening to your stories, both difficult
and joyous from the past year. Please
continue to show your support of all
those who wish to make a difference
and attend lectures! Write articles
and give presentations! Let us
broaden our shoulders and continue
to move forward!

| thought the position | had in
Trinidad was going fo be much
shorter than | had thought but turned
info much more than | could have
everimagined. It is a point and

time in my life that | will cherish as
one of the seminal times in which

my life had changed. It will also

be areminder that no matter how
many arficles you write, the jobs you
volunteer for, the countless hours you
put in, the students you interact with
and advocate for, everything comes
fo an end. | pushed and carried

the work as far as | could. | did the
best that | could with the tools and
materials afforded to me. | made mistakes as well. | made
some unwise choices and made my life and those around me
more difficult because of them.

| know that.

It's good the way it is.

But we always can do better.

Let’'s doif!

Vi

After | repatriated fo the United States in October of 2020, |
retfurned fo my studies at the University of Idaho, in Moscow,
Idaho. | completed my MFA in Theatre Arts in 2022. My final

project was an installation project titled "In The Room". The

project was an opportunity to bring together the design work
within the department and give it a space o be experienced
by the greater public. | was Inspired by events such as World
Stage Design and the PQ. | hope that | can convince the
University of Idaho Department again to do such a project for
their next term and start fo develop this as a continual project
for other school programs. While the future is never certain, |
hope to resume my travels soon to come see and experience
the amazing work that many people are doing.

The Facebook-group Archiving Technical Theater History
(ATTH) is open to erverybody (13,755 members):
https://www.facebook.com/groups/146375445554376

Project / Research / Speaking Inquiries
Email: archivett24@yahoo.com

d4woIl1 | 105



DIE REISE NACH JERUSALEM
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1. Die Vorgeschichte 1. The prehistory
Themenwechsel 1884 Theme change 1884
Unsere Vorstellung von einem Panorama verkUrzt sich Ouridea of a panorama fends fo be reduced
gern auf die Darstellung von Schlachten. Dies trifft auch TOT fhe depiction of batfles. This is also largely

. T rue for the 70s and 80s of the 19th century.
weitgehend fUr die 70er und 80er Jahre des 19. Jahrhunderts Germany and France dealt with the war
zu. Deutschland und Frankreich beschdaftigten sich mit dem of 1870-71, in the USA the occasion was,
Krieg von 1870-71, in den USA war der Anlass mit etwas with some delay, the Civil War of 1841/65.
Versp&tung der Civil War von 1861/65. In beiden Fdllen sollte In both cases, the panorama was not only
dgs Panorama nich_’r nur informieren. und unferhalten, sonplern Qi@ﬁiﬂfg ,'fé?ﬁifrﬂcéﬁgreﬁfé?sggifoﬁgg
diente auch der Erziehung zum Patriotismus und der damit enthusiasm for the military. Before this phase,
verbundenen Begeisterung fUrs Militér. Vor dieser Phase war it had been more of a means to show cities
es eher ein Mittel gewesen, Stadte und Landschaften zur and landscapes that were not accessible to

the public, as tourism was still in its infancy.

Anschauung zu bringen, die fUr das Publikum nicht erreichbar This fradifion confinued in the heyday of fhe

waren, da der Tourismus noch in den Anfangsschuhen

1
steckte. Diese Tradition fand auch in der Hoch-Zeit des In 1884, however, a comp|efe|y%%wfrﬁ;nrﬁé
Panoramas ihre Fortsetzung. enfergd the Poporomo business: Jesus.
1884 aber drang eine véllig neue Thematik in den Panorama- . TROOTf‘?dd'rf‘ fhe E”"ghf?hmef_m’ effo]ffj had
Betrieb: Jesus. Wurzelnd in der Aufkl@rung hatte sich das if'Qoe.Zigeer fﬁrgﬁgﬁofﬂ‘é |ooveve|rg ;frfeo(i)th ?é:sn
BemuUhen verstarkt, sich der Gestalt Jesu, wenn nicht mehr in a historical sense. Textual research and
durch die Kraft des Glaubens, nun im historischen Sinne zu excavations, however, were not suitable to
ndhern. Textforschung und Ausgrabungen waren aber nicht inspire the masses. So the idea arose to make
geeignet, die Massen zu begeistern. So kam der Gedanke use of the vividness of the pancramaiin order

. . X X . X o give shape fo historical knowledge in the
auf, sich der Eindringlichkeit des Panoramas zu bedienen, um highest realism.
das historische Wissen in hdchstem Realismus Gestalt werden
zu lassen.

Bruno Piglhein Bruno Piglhein
Friedrich Wilhelm Heine war, ohne es zundchst zu wissen, Friedrich Wilhelm Heine was, without knowing
ein erstes Opfer dieser Neuerung. In seinem Versuch, als fratfrst, afirst vietim of Inis nnovation. In his
Schlachtenmaler einen FuB in die deutsche Panorama- pgngomgscene as a battle painter, he
Szene zu bekommen, hatte er zundchst wenig Glick, vor had little luck at first, mainly because the
allem, weil die Gremien, die ein Panorama in Auftrag geben committees that wanted to commission a
wollten, nur bereits bekannte Maler engagieren wollten panorama 3”“’ V"l‘ljlr(‘*ed fo h”ehpo'“FTeg Wgo
wie Faber du Faur oder den vielbeschaftigten Louis Braun. F‘giieo?ffeobzs\;’fobi?g:éﬁ:_UBcut o ij e84
DOCh |m JU|| ]884 STehT er dUFCh Verm”ﬂung SeineS FreUndeS Through the mediation of his friend Augus]:
August Lohr in ernsthaften Verhandlung mit der MUnchner Lohr, he was in serious negotiations with the
Hotop & Halder Company wegen eines Panoramas, das die foﬁr/\gnigﬂﬁgﬁgTﬂgzoﬁoilgaggségﬁéﬂ&?%
Schlacht bei Orlecm_s zum Thema haben soll. Es scheint alles of Orlepom asifs subject. Everything seems fo
gut zu laufen und Direktor Halder, der selbst an der Schlacht be going well and director Halder , who had
teilgenommen hatte, bespricht mit Heine bereits Details der himself taken part in the battle, is already
Darstellung. Doch dann zieht Halder auf einmal zurbck. Das discussing details of the depiction with
Direktorium sei sich noch nicht einig, ob es bereits ein neues Heine. But then Halder suddenly pulls out.

The directorat tyeti t
Schlachtenpanorama starten wolle. e directorate was nof yefin agreement as

Zusammengesetzte und nummerierte Ubersicht der 10 Fotos des Jerusalem-Rundgemdldes mit der Kreuzigung Christi von Bruno Piglheim
Composite and numbered overview of the 10 photos of the Jerusalem Round Painting with the Crucifixion of Christ by Bruno Piglheim

Einen Monat spater schickt Direkfor Halder Heines 1 Examples of this are, for example, the pano-

Arbeitsproben zurick und ihm wird mitgeteilt, seine rama "Entry of the Mecca Caravan into Cairo"

Preisvorstellungen seien zu hoch. Das klingt nach Ausfluchten. l;y ThlemifStOkIigsEikendb{ﬁCher and WiIhCeIm

: ; i : _ immler from an e panorama "Cairo

Am 10. Now. liest Heine in der Zeitung, dass das Sedan and the Banks of the Nile" by the Belgian Emile

1 Beispiele dafiir sind z. B. das Panorama , Einzug der Mekka-Karawane in Kairo"“ von Wauters, which was created at the same
Themistokles Eckenbrecher und Wilhelm Simmler aus dem Jahr 1881 und das time. Both transported the viewer to the
zeitgleich entstandene Panorama ,Cairo und die Ufer des Nils“ des Belgiers Emile distant world of the Orient. Incidentally, the
Wauters. Beide entfiihrten den Betrachter in die ferne Welt des Orients. Das panorama by Eckenbrecher and Simmler is
Panorama von Eckenbrecher und Simmler ist tibrigens das einzige, vor dem Hei- the only one before which Heine's criticism
nes Kritk vollstandig verstummte. fell completely silent.
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-~

2

View of one of the small studios in the Panorama Einblick in eines der kleinen Studios im Panorama wdhrend der Arbeit am
during work on the Jerusalem Panorama. Amy Jerusalem-Panorama. Links im Hintergrund arbeitet Amy Boos, Gattin des
Boos, wife of the journalist Imre Boos, is working in Journalisten Imre Boos, die auf Grund dieses Fotos als die Raritat einer weiblichen
the background on the left. Based on this photo, she Panorama-Malerin gailt. Sie arbeitete aber ohne kontrakt, war aber nur hin und
was considered the rarity of a female panorama wieder anwesend und imponierte Heine mehr dadurch, dass sie Zigarren rauchte.

painter. However, she worked without a contfract,
was only present now and then and impressed
Heine more by smoking cigars.

to whether it wanted to start a new battle Panorama in Frankfurt fOr 170.000 Reichsmark nach Amerika
f\"rggﬁmgier director Halder sends Heine's verkauft worden ist und durch das ebenfalls von Braun
work samples back and is told that his asking stammende Panorama der Schlacht bei WaBenburg aus
price is too high. This sounds like prevarication. MUnchen ersetzt werde. Somit ist es an der Zeit, dass die

On 10 Nov, Heine reads in the newspaper

that the Sedan Panorama in Frankfurt has Hotop & Halder Co wieder einen neuen Panorama-Auftrag
been sold to America for 170,000 Reichsmarks vergibt. Spatestens zu diesem Zeitpunkt kommt der Gedanke
ShldBvégiIgeo;e\/{lalecilsiggb%yréhf?oprgrI:/\OLEg@r?, g‘;so an ein Jesus-Panorama ins Spiel. Halder selbst soll die Idee
by Braun. So it is time for the Hotop & Halder dazu gehabt haben.
Co to place another new panorama order. Nun braucht man keinen Schlachtenmaler Heine mehr,
At this point, at the latest, the idea of a Jesus sondern heuert Bruno Piglhein an, der 1879 durch sein groBes
Sﬁg?gokﬂﬁgﬁg‘ffﬂ%ﬁfy' Halder himself is Bild ,, Moritur in Deo* bekannt geworden ist. Er soll jetzt ein
Now they no longer need a battle painter like Ponqromo d_er Kre'u2|g‘ung_ Christi malen. Im Februar 1885
Heine, but hire Bruno Piglhein, who became begibt sich Piglhein mit seiner Frau und den Malern Josef
famous in 1879 for his large painting "Moritur Krieger (dessen Namen Heine als Sachse zuné&chst , Krdger*
in Deo'. He is now fo paint a panorama of the schreibt) und Carl Frosch, beides ehemalige Mitarbeiter
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von Louis Braun, auf eine Reise nach Jerusalem, um Studien
anzufertigen. Der Reiseweg fUhrt Gber Triest und Alexandria
nach Kairo, Ismailia, Port Said und Jaffa nach Jerusalem. Dort
lebt man eine Weile im Hospiz des Johanniter-Ordens. Der Abt
der Heilig-Grab-Kirche erlaubt ihnen, zum besseren Uberblick
Jerusalem vom Dach der Kirche aus zu fotografieren. Im

April starten die Maler eine Expedition mit 15 Beduinen zum
Jordan und ans Tote Meer. Ende des Monats ist man zurUck

in Jerusalem und segelt von Jaffa aus nach Konstantinopel,
von wo aus die Gruppe Anfang Mai Uber Wien mit dem Zug
wieder MUnchen erreicht. Dort kann Piglhein sofort mit seiner
Arbeit beginnen. Ihm stehen neben Krieger (Landschaft) und
Frosch (Architektur) noch sein Schuler Josef Block und Johann
Adalbert Heine (nicht zu verwechseln mit Friedrich Wilhelm
Heinel) zur Seite. Mit dieser kleinen Mannschaft vollendet er
das Werk im April des folgenden Jahres.

Milwaukee zieht nach

Auch im fernen Milwaukee kommen Leute auf den
Gedanken, biblische Geschichte durch das Panorama zu
vergegenwdartigen. So hért Heine am 26. Februar 1886 vom
Journalisten Frackelton, dass zwei der reichsten Leute von
Milwaukee, Eisenbahnkodnig Alexander Mitchell und der
erfolgreiche Geschdaftsmann John Plankinton sich mit diesem
Gedanken tragen. Sie denken dabei an biblische Themen
im Allgemeinen, u.a. an die Begegnung von Salomo mit der
Kénigin von Saba, aber von einem fruchtbaren Gedanken
bis zu seiner Finanzierung ist es bei reichen Leuten manchmal
ein weiter Weg. Man durfe nicht dréngen, meint Frackelton.
Doch seine Mitteilung ist auf fruchtbaren Boden gefallen.
Jerusalem! August Lohr fangt sofort Feuer. Hat ihm sein Freund
Frosch von seiner Reise mit Piglhein geschrieben?

Zundchst andert sich nichts. Am 4. M&arz macht Wehner

mit Heine und Lohr einen neuen Vertrag Uber vier weitere
Schlachten-Panoramen. Doch auch bei Heine hat sich der
Gedanke an ein Jerusalem-Panorama eingenistet und er
denkt darUber nach, wie es wdare, wenn Lohr und er nach
MUnchen fahren und bei Piglhein Erkundigungen einziehen
wurden. Dann ginge es weiter nach Kairo und nach acht
Tagen dort wirden sie einen Monat in Jerusalem bleiben.
Das erinnert stark an eine verkUrzte Piglhein Expedition.
Anfang April spricht schlieBlich auch William Wehner
definitiv von der Moglichkeit eines Kreuzigungsbildes. Der
Sinneswandel ist leicht nachzuvollziehen: Zwar boomt das
Geschaft mit Schlachten-Panoramen immer noch, aber
der Markt wird mit Billigkopien Uberschwemmt und Wehner
ist mit seinen hochqualifizierten, aus den Akademiestadten
DuUsseldorf und MUnchen fUr entsprechend hohe Gehdlter
angeworbenen Kunstlern nicht mehr so konkurrenzfahig. Ein
religionsbezogenes Panorama kdénnte aus dieser Zwangslage
helfen.

Als Geschaftsmann kalkuliert Wehner jedoch nichterner
als die Maler. Eine Reise nach Jerusalem ist zu teuer und zu
zeitraubend, MUnchen muss reichen. Sie sollen sehen, ob sie
Piglhein seine Unterlagen abkaufen kdnnen. Ein Vierteljahr
spdater, einen Monat vor der geplanten Abfahrt, setzt
Wehner noch einen drauf: nur einen kdnne er entbehren,
Lohr mUsse bleiben. Wie sich spéter erweisen soll, ist
Wehners Entscheidung durchaus vernunftig: Es ist gerade
eine unruhige Zeit fur die American Panorama Company.
Mehrere Maler sind erst frisch angeheuert worden und man
arbeitet in Milwaukee an einer Kopie von Missionary Ridge
und beginnt gleichzeitig in Cleveland mit einer Kopie von
Atlanta. Das alles muss von kundiger Hand geleitet werden.
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crucifixion of Christ. In February 1885, Piglhein
setfs off on a journey to Jerusalem with his wife
and the painters Josef Krieger (whose name
Heine first writes "Kriger" as Sachse) and Carl
Frosch, both former employees of Louis Braun,
fo make studies. The journey leads via Trieste
and Alexandria to Cairo, Ismailia, Port Said
and Jaffa to Jerusalem. There they live for a
while in the hospice of the Order of St John.
The abbot of the Holy Sepulchre Church
allows them to photograph Jerusalem from
the roof of the church for a better overview.
In April, the painters start an expedition with
15 Bedouins to the Jordan River and the
Dead Sea. At the end of the month they

are backin Jerusalem and sail from Jaffa

to Constantinople, from where the group
reaches Munich again by frain via Vienna

at the beginning of May. There Piglhein can
immediately begin his work. He is assisted by
Krieger (landscape) and Frosch (architecture),
his pupil Josef Block and Johann Adalbert
Heine (not fo be confused with Friedrich
Wilhelm Heinel). With this small team he
completes the work in April of the following
year.

Milwaukee follows suit

Even in faraway Milwaukee, people get the
idea of visualising biblical history through

the panorama. Thus, on 26 February 1886,
Heine hears from the journalist Frackelton
that two of Milwaukee's richest people,
railway king Alexander Mitchell and the
successful businessman John Plankinton, are
enfertaining this idea. They think of biblical
themes in general, including Solomon's
encounter with the Queen of Sheba, but it is
sometimes a long way from a fruitful thought
fo its funding among rich people. One should
not push, says Frackelton. But his message

fell on fertile ground. Jerusalem! August Lohr
immediately catches fire. Has his friend Frosch
written to him about his frip with Piglhein?

At first, nothing changes. On 4 March, Wehner
makes a new contract with Heine and Lohr for
four more battle panoramas. But the thought
of a Jerusalem panorama has also taken root
in Heine's mind and he thinks about what it
would be like if Lohr and he were to travel to
Munich and make enquiries at Piglhein. Then
they would go on to Cairo and after eight
days there they would stay in Jerusalem for a
month. This is very reminiscent of a shortened
Piglhein expedition.

Finally, at the beginning of April, William
Wehner also speaks definitively of the
possibility of a crucifixion painting. The
change of heart is easy to understand:
Although the business with battle panoramas
is still booming, the market is flooded

with cheap copies and Wehner, with his
highly qualified artists recruited from the
academy cities of DUsseldorf and Munich for
correspondingly high salaries, is no longer as
competitive. A religion-related panorama
could help out of this predicament.

As a businessman, however, Wehner
calculates more soberly than the painters.

A trip to Jerusalem is too expensive and foo
fime-consuming; Munich will have to do.

They should see if they can buy Piglhein's
documents. A quarter of a year later, a month
before the planned departure, Wehner goes
one better: he can only spare one, Lohr must
stay. As it later turned out, Wehner's decision
was a sensible one: it was a turbulent time for
the American Panorama Company. Several
painters had just been hired and they were
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Lohr aber hat bereits
Kajitenplatze fOr die
Uberfahrt gebucht
und ist nicht mehr zu
bremsen. Er Ubergibt
ohne Absprache mit
Wehner die Leitung
in die Hande von
Wilhelm Schroéter und
macht sich am 17.
August zusammen
mit Heine davon.
Was sich die Beiden
damit einhandeln,
ist ein aufgebrachter
Wehner, der sie

auf ihrer gesamten
Reise mit Biefen und
Depeschen verfolgt
und fordert, dass
Lohr sofort zurUck zu
kommen habe.

2. Die Reise

London und Paris
Die Aufgabe, die vor
ihnen liegt, ist klar
umrissen. Sie werden
versuchen, an
Piglheins Unterlagen
zu kommen, und in
MUnchen nach orientalischen Requisiten suchen. AuBerdem
werden sie nach geeigneten Malern Ausschau halten.
Pferdemaler braucht man nun nicht mehr, dafur sind Figuren-
und Architekturmaler gefragt.

Zundchst sieht es jedoch nicht so aus, als ob diese Aufgaben

George Peter (1859-1950)
(Mitarbeiter/Employee von/of Heine)
2 religidse/religious Figuren/es, 1887
Museum of Wisconsin Art Collection

working in Milwaukee on a copy of Missionary

Ridge and at the same fime in Cleveland on

a copy of Atlanta. All this has to be managed
by a knowledgeable hand. Lohr, however, has
already booked cabin space for the crossing
and can no longer be stopped. Without
consulting Wehner, he handed over the
management to Wilhelm Schréter and left with
Heine on 17 August. What the two of them get
themselves into is an enraged Wehner, who
follows them on their entire journey with letters
and dispatches and demands that Lohr return
immediately.

2. the journey

London and Paris

The task ahead of them is clearly outlined.
They will fry to get hold of Piglhein's
documents and search for oriental props

in Munich. They will also look for suitable
paintfers. Horse painters are no longer
needed, but figure and architectural painters
are.

At first, however, it does not look as if

these tasks are burning on the nails of

both painters. Instead of going directly to
Bremen as planned and taking the train
from there to Munich, they both leave the
ship in Southampton and make a diversion
via London and Paris. In itself, it would even
make sense fo start looking for useful props in

beiden Malern auf den N&geln brennen. Staft wie geplant
direkt bis Bremen zu fahren und von dort den Zug nach
MUnchen zu nehmen, verlassen beide das Schiff bereits in

Southampton und machen einen Umweg Uber London und

Paris. An sich wdre es ja sogar sinnvoll, in den Metropolen
der beiden gréBten Kolonialméchte mit der Suche nach
brauchbaren Requisiten anzufangen. Sie beschrénken sich
stattdessen mehr auf das Ubliche Touristenprogramm: in
London Tower, Westminster Abbey und Fischmarkt (,,0, da
stinkts, aber Charaktergestalten und Galgengesichter") und in
Paris Markthallen und Morgue. Seltsamerweise setzen sie in
London keinen FuB in ein Kunstmuseum. Das hebt man sich
fUr Paris auf, wo man einen Tag l&dnger bleibt. Den Louvre
schaffen siein 1 %2 Stunden und auBerdem sind da noch

3 Panoramen, darunter die Schlacht von Rezonville von
Alphons de Neuville und Edouard Detaille. Wie fast immer

stellt Heine mit Genugtuung perspektivische Schwdéachen fest.

Da ist er penibel, nicht nur bei den Franzosen.
Lang kdnnen sie sich aber auch dort nicht aufgehalten
haben, denn das Tagesprogramm umfasst zusatzlich den

Place du Trocadero und den Bois de Boulogne. Am n&chsten
Tag steht der Montmartre auf dem Programm (Sacre Coeur

ist noch im Bau) und dann geht es raus nach Versailles und
in die dortige Gemaldegalerie. Das wars, passend zu ihrer
Mission bringt sie der Orient Express nach MUnchen. Heine
findet den Zug , diirftig drmlich eingerichtet" und das Essen
whnichts Besonderes".
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Minchen

In MUnchen angelangt, geht es als erstes — Lohr verzichtet
sogar auf seine ersehnten WeiBwurste -zum Piglhein
Panorama. Heine ist beeindruckt: “tiefe, dunkle Stimmung,
friedliche Stille - langsam muss sich das Auge erst dran gewohnen
- fein in der Farbe." Dann kommt die Ubliche Bemdangelung:
wdoch collosale Perspektive Fehler, Vordergrundsfiguren Riesen,
namentlich in der Christusndhe", aber er fUgt gleich hinzu
wdoch im Ganzen noble Erscheinung, der Anbau ist vorziiglich".
Im Hofbraukeller treffen sie anschlieBend auf Heines
Namensvetter Johann Adalbert, der ihnnen Interessantes

zu erzdhlen weiB. Demnach ist Piglhein augenblicklich gar
nicht in MUnchen. Studien zu seinen Figuren wirden sie aber
sowieso kaum finden, Piglhein habe vorwiegend ohne Modell
und mehr aus dem Kopf gemalt. AuBerdem habe er die aus
Pal&stina mitgebrachten Figurenfotos benutzt. Auf einmal

ist Heine gar nicht mehr so erpicht auf die Piglheinschen
Unterlagen.

Am n&chsten Morgen laufen sie vorm Panorama Direktor
Halder in die Arme. Der versichert sofort geflissentlich, er
habe seinerzeit alles getan, um ihnen den Panorama-
Auftrag zu sichern und er freue sich, dass sie , driiben Fuf3
gefasst" hatten. Sie erwerben einen Katalog und Heine kauft
auf dem RUckweg zum Hotel einen Aquarellkasten. Dann
sifzen die beiden auf ihnrem Zimmer im ,,Deutschen Kaiser",
zerschneiden den Katalog und fangen an, wie kleine Jungs
mit einem Ausmalbuch, die Abbildungen ,in Aquarell zu
sefzen". So kann man sich auch ein Kunstwerk aneignen.

Bei einem Kunsthdndler entdecken sie zwei Werke des
Agyptologen Georg Moritz Ebers, das zweibdndige ,,Agypten
in Wort und Bild" von 1879 und ,,Paldstina in Wort und Bild",
das gerade erst in diesem Jahr veroffentlicht worden ist.
Jedes der Werke kostet 115 Mark. Heine zbgert, weil er vor
allem an Naturaufnahmen interessiert ist, kauft sie dann aber
doch.

Auf Abends laden sie ,,diplomatischer Weise" inren alten
Freund Karl Frosch in den Lowenbrdu-Keller ein. Sie wollen
ihn erst anwdrmen, bevor sie aufs Geschdéftliche zu
sprechen kommen. Als sie Frosch dann am ndchsten Tag
daheim besuchen, werden sie gastfrei mit HOhnchen und
Rotwein empfangen. Frosch lebt mit seiner Frau und der
Schwiegermutter zusammen und Heine ist irritiert, dass sich
die Damen, als man zum Geschdéftlichen kommt, nicht
zurUckziehen, sondern ,wie die Kletten" sitzen bleiben.

Es gelingt aber trotzdem, Frosch aus seiner MUnchner
Gemdutlichkeit loszueisen. Freie Fahrt nach Amerika und
zurUck sowie 1.500 Mark monatlich sind ein zu verlockendes
Angebot. Frosch zeigt ihnen seine Pal&stina-Fotos,
insbesondere eine groBe Ansicht von Jerusalem. Naturstudien
gebe es nicht viele, meint er. KrGger und Piglhein seien
ziemlich faul gewesen, seine eigenen Aquarell-Studien seien
im Besitz von Piglhein. Der halte sich gerade in der Schweiz
auf. Lohr will ihm schreiben, ob er diese Studien verkauft.
Weitere KUnstler zu finden ist gar nicht so einfach. Zwar
wimmelt es in MUnchen von Kinstlern, aber Heine wird
gewarnt: Maler von Qualitét wirden sie kaum finden, die
seien alle in Lohn und Brot, und die Hungerleider, die sich fir
eine Anstellung bewerben wirden, faugten nichts. Aber es
gibt noch zusatzliche Probleme. Der eine, der sich bewirbt,
malt nur Akte, das brauchen sie nicht. ,,Ja, du lieber Gott,
was niitzen uns nackende weibliche Gestalten!" notiert Heine.
Ein anderer ist von zu schwacher Statur, um tagein, tagaus
auf dem GerUst arbeiten zu kdnnen. Ein dritter, derin Frage
k&me, ist erst im April abkdmmlich, weil er heiraten will.
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the metropolises of the two largest colonial
powers. Instead, they limit themselves more

to the usual tourist programme: in London
Tower, Westminster Abbey and fish market
("0, it stinks there, but character figures and
gallows faces") and in Paris market halls and
Morgue. Strangely, they never set foot in an art
museum in London. They save that for Paris,
where they stay an extra day. They manage
the Louvre in 1 2 hours and there are also 3
panoramas, including the Battle of Rezonville
by Alphons de Neuville and Edouard Detaille.
As almost always, Heine notes with satisfaction
weaknesses in perspective. He is meticulous
there, and not only with the French.

But they can't have spent long there either,
because the day's programme also includes
the Place du Trocadero and the Bois de
Boulogne. The next day, Montmartre is

on the agenda (Sacre Coeur s still under
construction) and then it's off to Versailles and
the picture gallery there. That's it, in keeping
with their mission, the Orient Express takes
them to Munich. Heine finds the train "poorly
furnished" and the food "nothing special".

Munich

Once in Munich, the first thing they do - Lohr
even forgoes his longed-for WeiBwdUrste - is go
fo the Piglhein Panorama. Heine is impressed:
"deep, dark atmosphere, peaceful silence - the
eye has to get used to it slowly - fine in colour."
Then comes the usual criticism: "but collosal
perspective errors, foreground figures giants,
especially in the vicinity of Christ", but he
immediately adds "but on the whole a noble
appearance, the cultivation is excellent".

In the Hofbrdukeller they meet Heine's
namesake Johann Adalbert, who has
interesting things to fell them. According to
him, Piglhein is not in Munich af the moment.
But they would hardly find any studies of

his figures anyway; Piglhein mainly painted
without a model and more from his head. In
addition, he used the photos of the figures

he had brought with him from Palestine.
Suddenly Heine is no longer so keen on
Piglhein's documents.

The next morning they run into director Halder
in front of the Panorama. He immediately
assures them that he had done everything
possible to secure the Panorama commission
for them and that he is pleased that they
have "gained a foothold over there". They
buy a catalogue and Heine buys a watercolour
box on the way back to the hotel. Then the
two of them sit in their room at the "Deutscher
Kaiser", cut up the catalogue and, like little
boys with a colouring book, start "putting the
illustrations in watercolour". That's one way of
appropriating a work of art.

At an art dealer's they discover two works by
the Egyptologist Georg Moritz Ebers, the two-
volume "Agypten in Wort und Bild" from 1879
and "Paldstina in Wort und Bild", which has just
been published this year. Each of the works
costs 115 marks. Heine hesitates because he is
mainly interested in nature photographs, but
then buys them anyway.

In the evening they "diplomatically" invite
their old friend Karl Frosch to the Léwenbr&u
cellar. They want to warm him up before they
get down to business. When they visit Frosch
at home the next day, they are hospitably
welcomed with chicken and red wine. Frosch
lives with his wife and mother-in-law, and
Heine is irritated that when they get down

to business, the ladies do not withdraw but
remain seated "like barnacles". Nevertheless,
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or: Preparations for a crucifixion panorama
by Michael Kutzer

he succeeds in getting Frosch out of his
Munich comfort zone. Free fravel fo America
and back as well as 1,500 marks a month are
foo tempting an offer. Frosch shows them

his Palestine photos, especially a large view
of Jerusalem. There are not many nature
studies, he says. Kriger and Piglhein had
been rather lazy, his own watercolour studies
were in Piglhein's possession. He is currently in
Switzerland. Lohr wants to write fo him fo see if
he will sell these studies.

Finding more artists is not so easy. Although
Munich is teeming with artists, Heine is
warned: they would hardly find painters of
quality, they are allin work, and the starving
ones who would apply for ajob are no good.

SchlieBlich bleibt da noch Thaddeus (von) Zukotynski, der
polnische Graf, den sie fUr einen Ungarn halten. Mit ihm
hatten sie schon einmal von Amerika aus in Verhandlungen
gestanden, als sie noch Pferdemaler suchten. Wie sie

bei einem ersten Atelierbesuch feststellen, scheint er ein
tauglicher Figurenmaler und von kraftiger Statur zu sein. Er
soll ihnen probehalber fUr 20 Mark eine Studie malen. Als sie
ihn wieder aufsuchen, steht der Graf in Unterhosen in seinem
Atelier und malt einen Akt. Das Modell dazu ist genierlich
hinter ein paar groBen Leinwdnden verschwunden. Wie sich
spater herausstellt, ist es Zukotynskis Braut . Zwischendurch
taucht noch einmal Direktor Halder auf und gibtihnen den
goénnerhaften Rat, es doch einmal mit dem Maler Frosch zu

But there are additional problems. The one versuchen. Heine verbeilt sich ein Grinsen.
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Tagebuch/Diary Vol.ll, 1896, Starnberger See
Seite/Page 44
Donnerstag/thursday, 9.September
Besuch bei Thaddeus von Zukotynski mit einer Skizze des Bildes, an dem er gerade malt.
Visit fo Thaddeus von Zukotynski with a sketch of the painting he is currently working on.

who applies only paints nudes, they don't
need that. "Yes, dear God, what good are naked
female figures!" notes Heine. Anotheris too
weak in stature fo work on the scaffolding day
in, day out. A third, who could be considered,
is only available in April because he wants to
get married.

Finally, there remains Thaddeus (von)
Zukotynski, the Polish count, whom they

think is Hungarian. They had already been

in negotiations with him from America when
they were still looking for horse painters. During
their first visit to his studio, they discovered that
he seemed fo be a suitable figure painter

Die Suche nach den orientalischen Requisiten ist ebenso
bestimmt von der Frage ,,Was brauchen wir?" wie von dem
Problem ,,Was finden wir und was ist erschwinglich?" Es ist
dabei erstaunlich, an welche Quellen sie Uber Hinweise von
Bekannten geraten. So stoBen sie auf eine “reiche Sammlung
tiirkischer und orientalischer Waffen und Kostiime, ganz seltene

and of strong build. They ask him fo paint a
study for 20 marks as a frial. When they visit
him again, the Count is standing in his studio

Exemplare von Schwertern'. Besonders stechen ihnen ein
gesticktes Obergewand und ein Schal ins Auge. Bei einem
Altertumshdandler kaufen sie fUr 450 Mark Seiden- und

in his pants painting a nude. The model has
disappeared behind a few large canvases.
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It later turns out to be Zukotynski's bride. In W : % '

between, director Halder appears once more l‘!? s fae Fv Mupei alie --\w« e fe€ Swg= | / ;’\
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the painter Frosch. Heine sfifles a grin. B q.rg.,.'."/,v ""'" o ™ ] 4 "1 e

The search for the oriental props is determined w* ‘..r —ar Yo i f ",. ,., W :" » M ;,) 6 |

as much by the question "What do we need?" w)« m o Tomprel ..)z. v lﬂo}‘ abe o-,q-‘rf 1‘,61‘, ,qa\‘,
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what is affordable?" It is astonishing what ‘i- /' W 00 i Arke . -- '

sources they come across through tips from |~ A .w-i "« Raity i u.t\. :
acquaintances. They come across a 'rich Kouig< i v ..,.g- 4’. X — 4 5% 'Kot-' e
collection of Turkish and oriental weapons and :" »v“ aulv- g~ ShPerr v W . '..;,l e Orale

costumes, very rare examples of swords". An
embroidered outer garment and a shawl
parficularly catch their eye. They buy silk and
velvet fabrics from an antfiquities dealer for
450 marks. These are waiting fo be cut info
oriental costumes in Milwaukee. They buy
everything that seems oriental to them, here a
turban and a camel bag, there more fabrics
and striped blankets. They also take two
wood-carved crucifixes with them.

Then, in the middle of their buying frenzy,
comes the first dispatch from Wehner,
followed by a lefter: Wilhelm Schréter has no

Togebuch/Dlory Vol.ll, 1896, Starnberger See
Seite/Page 44

Sonntag/sunday 12.September
Berchtesgaden, Kénigssee, Obersee

Samftstoffe ein. Die warten auf den Zuschnitt zu orientalischen
KostUmen in Milwaukee. Sie kaufen alles, was ihnen
irgendwie orientalisch vorkommt, hier einen Turban und eine
Kameltasche, dort weitere Stoffe und gestreifte Decken. Zwei
holzgeschnitzte Kruzifixe nehmen sie auch noch mit.
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DIE REISE NACH JERUSALEM

oder: Vorbereitungen zu einem KreuzigungsPanorama
von Michael Kutzer

Dann kommt mitten in ihren Kaufrausch die erste Depesche
von Wehner, gefolgt von einem Brief: Wilhelm Schréter habe
keine Autoritat , jeder mache, was er wolle, und alle seien
faul, zwei wirden die Gruppe verlassen. Heine und Lohr
sollten so bald wie méglich zurickkommen. Wenig spdéter
folgt eine weitere Depesche: Der Direktor des Panoramas in

Cleveland sei erbost und drohe mit Klage. An den enfrUsteten
Wehner schreibt Heine, sie kbnnten nun nicht halbverrichteter

Sache heimkehren. Dass zu der anderen Hdlfte vor allem ihre
ganz privaten Pldne gehodren, verrdt er natUrlich nicht.
Piglhein hat inzwischen geschrieben, dass er es nicht mit
seinem Gewissen vereinbaren kénne, Froschs Aquarelle
herauszuricken. Doch sie haben ja nun Frosch selber und
seine Fotos und sie haben jede Menge an orientalischen
Requisiten angehduft. Nur die Gegenseite, die romische,
kdnnte noch besser bestUckt sein. Da horen sie, dass der
Nachlass des jungst verstorbenen Historienmalers Karl
Theodor von Piloty zum Verkauf steht. Heine sucht Pilotys
Atelier in der Akademie auf. Da stehen noch die herrlichen
Repliken antiker RUstungen von Pilotys letztem Bild ,,Der
Tod Alexanders des GroBen*. 1.000 Reichsmark soll so eine
RUstung kosten. Na, vielleicht kann man handeln. Wie

sich herausstellt, halt sich der Nachlassverwalter in Pilotys
Sommervilla am Starnberger See auf. Also macht man noch
eine schéne Tour dorthin und Heine skizziert geflissentlich
das Kreuz in Uferndhe, das an Ludwig Il. erinnert. Weiter
herunter als bis 800 Mark will der Verwalter ihnen nicht
entgegenkommen. Das ist ihnen zu teuer, da begnigen
sie sich eben mit Papphelmen, die sie mit Bronze anmalen
lassen.

Der weitere Reiseweg

Damit ist die Mission in MUnchen beendet. Sie kbnnten nun
sofort inre RUckreise antreten, zumal Wehner sie von jenseits
des Aflantik weiter mit Mahnungen bedréngt. Doch noch
steht ja der vergnugliche Teil inrer Reise aus. Zun&chst fahrt
Heine mit Lohr in dessen Heimaftstadt Hallein, um Lohrs
Verwandtschaft zu besuchen und nebenbei noch die
Schoénheit von Kénigssee und St. Bartholom& zu genieBen.
Nach drei Tagen trennen sich die beiden Maler, Lohr bleibt
noch ein paar Tage in Hallein und Heine macht seine
Besuche bei Verwandten und Bekannten in Dresden und
Leipzig. Dann fahrt er am 25. September nach Berlin, um die
groBe Jubildums-Ausstellung? zu sehen. Dort trifft er sich mit
Lohr und Frosch und gemeinsam treten sie die RUckreise an.
Zukotynski wird etwas spater nachkommen, da er erst noch
heiraten will.

3. Zurick in Milwaukee

Am 11. Oktober treffen sie in Milwaukee ein. Die Freude,

die Heine daheim empfangt, findet er nicht vor, als er das
Panorama aufsucht. ,,Im Panorama unbehagliche Stimmung",
notiert er, ,,Ernst und Wendling kommen kaum guten Tag

2 Die Jubildums-Ausstellung hiel8 so zum Gedéachtnis der Stiftung der akademi-
schen Ausstellungen durch Friedrich den GroRen. Diese kulturelle Leistungs-
schau des jungen Deutschen Reiches gliederte sich in drei Sektionen: die Kunst-
ausstellung, die Prasentation der archiologischen Ausgrabungen in Olympia
und Pergamon und die Herausstellung Deutschlands als Kolonialmacht. Die
archiologischen Funde wurden in einem griechischen Tempelbau gezeigt, dem
ein Landschaftsbild von 64 m Lange und 14m Hohe als Hintergrund diente. In
einem als Pendant dienenden dgyptischen Tempelbau hingen 5 grof3e Schaubil-
der, das sogenannte Kaiser - Diorama. Diese Bilder zeigten Szenen aus der noch
jungen Kolonialgeschichte Deutschlands in Afrika.
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authority , everyone does what he wants and
everyone is lazy, fwo will leave the group.
Heine and Lohr should return as soon as
possible. A short fime later another dispatch
followed: the director of the Panorama in
Cleveland was furious and threatened to sue.
Heine wrote to the indignant Wehner that they
could not retfurn home half-done. Of course,
he does not reveal that the other half includes
their very private plans.

Piglhein has since written that he cannot
reconcile it with his conscience to hand over
Frosch's watercolours. But they now have
Frosch himself and his photos, and they have
amassed plenty of Oriental props. Only the
ofher side, the Roman side, could be even
better stocked. Then they hear that the estate
of the recently deceased history painter

Karl Theodor von Piloty is for sale. Heine visits
Piloty's studio af the Academy. There are still
the magnificent replicas of antique armour
from Piloty's last painting, "The Death of
Alexander the Great". Such armour is said to
cost 1,000 Reichsmarks. Well, maybe we can
bargain. As it furns out, the executor of the
estatfe is staying af Piloty's summer villa on
Lake Starnberg. So they take another nice tour
there, and Heine sketches the cross near the
shore that commemorates Ludwig Il
reminded. The administrator does not want
to give them more than 800 marks. That is foo
expensive for them, so they make do with
cardboard helmets that they have painted in
bronze.

The rest of the journey

This is the end of the mission in Munich.

They could now start their return journey
immediately, especially as Wehner confinues
to harass them with reminders from across

the Aflantic. But the fun part of their journey

is still to come. First, Heine travels with Lohr to
his hometown of Hallein fo visit Lohr's relatives
and enjoy the beauty of Kbnigssee and St.
Bartholoma. After three days the two painters
separate, Lohr stays in Hallein for a few more
days and Heine makes his visits to relatives
and acquaintances in Dresden and Leipzig.
Then, on 25 September, he travels to Berlin to
see the large anniversary exhibition?. There he
meets Lohr and Frosch and together they start
their return journey. Zukotynski will join him a
little later, as he sfill wants fo get married.

3. back in Milwaukee

They arrive in Milwaukee on 11 October. The
joy that Heine receives at home is not there
when he visits the Panorama. "An uneasy
mood in the Panorama," he notes, "Ernst and

2 Thejubilee exhibition was so named to

commemorate the foundation of the aca-
demic exhibitions by Frederick the Great.
This cultural showcase of the young German
Empire was divided into three sections: the
art exhibition, the presentation of the archa-
eological excavations in Olympia and Per-
gamon and the highlighting of Germany as a
colonial power. The archaeological finds were
displayed in a Greek temple building, with a
landscape painting 64 m long and 14 m high
serving as a backdrop. In an Egyptian temple
building, which served as a counterpart, 5
large displays were hung, the so-called Kai-
ser - Diorama. These pictures showed scenes
from Germany's still young colonial history in
Africa.
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Wendling hardly come to say hello." The bad
mood does not only stem from the fact

that they have stayed away for so long

and the painters have felt abandoned by
them. Wehner has taken his revenge for the
wayward stay-away and played the painters
off against each other: Could they imagine
painfing a panorama without Lohre Rumours
have arisen that Heine and Schréter would
take over, that Schneider would be the first fo
leave. They worked correspondingly listlessly.
"Dinger and Schulz painted eerie figures," Heine
writes disappointedly. "Wendling's landscape
like chalk , Ernst's horses like hares that have
been pulled off, hardly usable, air ( meaning the
sky) bad, nothing pleasing." Heine himself feels
uncertain whether something is also planned
against him. Karl Frosch fares better. The press
reports about him in the usual exaggeration
as the Egyptologist and history painter who
had spent years in Palestine.

The work on the Jerusalem Panorama is no
longer part of this story, but the Press Ball on

3 December must not go unmentioned. The
panorama painters had already agreed to
the artistic design before Heine's departure,
and after his return they eagerly set to work.
The ballroom of the gymnasium (today still
Turner Hall) is given an oriental ambience.
The walls and partitions are covered with hop
sacks from the Best brewery. Carpets and
curtains are borrowed from the merchant
Goldsmith to create an Arabian street, bazaar
and café. Vases, plates and fans have been
painted for sale, oriental-looking lanterns
made for atmospheric lighting. Heine writes
forebodingly that the whole thing is quite

a flammable affair. And indeed, just as the
party was getting underway, it happened:
"Suddenly there was a bright glow, a fire in the
café ... a palm branch falls on the burning light,
and it catches fire upstairs and downstairs. In
no time the whole place is on fire." Fortunately,
there is only property damage. The next

day, the "Herald" estimates the painters'
damage at $400, but Heine estimates it to be
considerably less. "Well, our costumes all intact,
only a camel blanket, shield and helmets burnt."
But in the Milwaukee Daily Sentinel the
following day there is a long article about
the celebration and the outbreak of the fire:
"Probably the heaviest losses have been suffered
by the panorama artists, Messrs. Heine and
Lohr, who only recently made a trip to Palestine
to bring back oriental costumes, coats of arms
and pottery, much of it of inestimable value, as
models for a panorama which they will begin
painting in their Wells Street studio in about
three weeks."

The Boston Eagle writes almost word for word
the same thing. So the journey to Jerusalem
finally reached its destination, atf least in the
minds of some journalists and thus a broad
readership. In 1903, Heine and his colleague
George Peter were to actually reach Palestine
and Jerusalem, but that is another story.

The author was born in Leipzig in 1941 as the
son of the animal painter Heinrich Kutzer. He
studied painting and printing techniques at
the State Academy of Fine Arts in Stuttgart
and art history at the university there. For
three decades he was an art teacher at
the Jorg Ratgeber School in Stuttgart. In
2004 he moved to Milwaukee, USA, where
he lives as a painfer and efcher. Since 2008,
he has been working on the transcription of
Friedrich Wilhelm Heine's diaries.

sagen." Die schlechte Stimmung rGhrt nicht nur daher, dass

sie so lange weggeblieben sind und die Maler sich von

ihnen verlassen gefUhlt haben. Wehner hat seine Rache

fUr das eigenwillige Fortbleiben genommen und die Maler
gegeneinander ausgespielt: Ob sie sich vorstellen kénnten,
auch ohne Lohr ein Panorama zu malen? GerUchte haben
sich gebildet, Heine und Schrdter wirden die Leitung
Ubernehmen, Schneider werde der erste sein, der fort musse.
Entsprechend lustlos haben sie gearbeitet. “Dinger und Schulz
haben schaurige Figuren gemalt", schreibt Heine enttduscht.
wWendlings Landschaft wie Kreide , Ernsts Pferde wie abgezogene
Hasen, kaum zu gebrauchen, Luft ( gemeint ist der Himmel)
schlecht, nichts Erfreuliches." Heine selbst fUhlt sich unsicher,
ob auch etwas gegen ihn geplant sei. Besser geht es Karl
Frosch. Die Presse berichtet Gber ihn in Gblicher Ubertreibung
als den Agyptologen und Historienmaler, der sich jahrelang in
Palastina aufgehalten habe.

Die Arbeit am Jerusalem Panorama ist nicht mehr Teil dieser
Geschichte, aber der Presseball am 3. Dezember darf nicht
unerwdhnt bleiben. Dessen kUnstlerische Ausgestaltung
hatten die Panoramamaler bereits vor Heines Abreise
zugesagt und nach seiner RUckkehr geht man eifrig an die
Arbeit. Dem Ballsaal der Turnhalle (heute noch Turner Hall)
wird ein orientalisches Ambiente verliehen. Mit Hopfensdcken
der Brauerei Best werden die Wande und Unferteilungen
bespannt. Teppiche und Vorhdnge werden vom Handler
Goldsmith ausgeliehen und so eine arabische StraBe, ein
Bazar und ein Café gestaltet. Vasen, Teller und Fdcher sind
zum Verkauf bemalt worden, orientalisch wirkende Lampions
zur stimmungsvollen Beleuchtung gebastelt. Heine schreibt
ahnungsvoll, dass das Ganze eine recht feuergefdhrliche
Angelegenheit sei. Und wirklich, als das Fest gerade in Gang
kommt, geschieht es: ,,Da auf eitnmal heller Schein, Feuer im
Cafe ... ein Palmenwedel fillt aufs brennende Licht, unten u/nd]
oben fdangts Feuer. Im Nu steht die ganze Bude in Flammen." Zum
GlUck entsteht nur Sachschaden. Am ndchsten Tag taxiert
der ,,Herold" den Schaden der Maler auf $400 , aber Heine
schatzt ihn wesentlich geringer ein. ,,Na, unsere Costiime alle
unversehrt, nur eine Kameeldecke, Schild und Helme angebrannt."
Im Milwaukee Daily Sentinel aber steht am folgenden Tag ein
langer Artikel Uber das Fest und den Ausbruch des Brandes:
“Die wohl schwersten Verluste haben die Panoramakiinstler, die
Herren Heine und Lohr, zu beklagen, die erst kiirzlich eine Reise
nach Paldstina unternommen haben, um orientalische Kostiime,
Wappen und Topferwaren, vieles davon von unschdtzbarem Wert,
als Vorlagen fiir ein Panorama mitzubringen, das sie in etwa drei
Wochen in threm Atelier in der Wells Street zu malen beginnen
werden.”

Der Boston Eagle schreibt fast wortwortlich das Gleiche. So
hat die Reise nach Jerusalem letztlich doch noch ihr Ziel
erreicht, wenigstens in den Képfen einiger Journalisten und
damit einer breiten Leserschaft. 1903 sollte Heine mit seinem
Kollegen George Peter dann wirklich nach Pal&stina und
Jerusalem gelangen, doch das ist eine andere Gechichte.

Der Autor wurde 1941 als Sohn des Tiermalers Heinrich Kutzer
in Leipzig geboren. Er studierte in Stuttgart Malerei und
Drucktechniken an der Staatlichen Akademie der Bildenden
KUnste und Kunstgeschichte an der dortigen Université&t. FOr
drei Jahrzehnte war er Kunsterzieher an der Jorg-Ratgeber-
Schule in Stuttgart tatig. 2004 zog er nach Milwaukee, USA,
wo er als Maler und Radierer lebt. Seit 2008 arbeiter er an
der Transkription der Tagebucher Friedrich Wilhelm Heines.
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A PANORAMA IN AN OPEN LANDSCAPE

The Waterloo memorial mound in Belgium
by Laurent Le Bec

The Waterloo memorial mound in Belgium (“Lion’s mound”)
was erected on the site of what was in 1815, the scene of the
decisive battle of the allied armies against the Napoleonic
armies. This historic landscape has been preserved from
developers and constructions by the adoptionin 1914 of a
law to protect this world famous battlefield. Apart from the
nearby motorway, few buildings and plantations disturlo

The Lion’s mound and the Panorama of Waterloo.

Der Ldwenhigel und das Panorama von Waterloo. velum.

Faux-Terrain-BordUren, Leinwand, Glasvorddcher

this landscape. The recently renovated site houses an und Velum.

underground, almost invisible museum. The historic buildings
that housed the Napoleonic general staff and sheltered the
allied forces are the few that punctuate this vast landscape.
At the back of the monumental mound topped by a lion, the
silhouette of the rotunda of a panorama established in 1912
infrigues the eye with its imposing shapes and dimensions.

Der Waterloo-Gedenkhigel in Belgien
("Léwenhdgel") wurde an dem Ort errichtet,
an dem 1815 die Entscheidungsschlacht der

allierten gegen die napoleonischen Armeen
stattfand. Diese historische Landschaft
wurde durch die Verabschiedung eines
Gesetzes zum Schutz dieses weltberGhmten
Schlachtfeldes im Jahr 1914 vor Bebauung

Faux terrains borders, canvas, glass canopies and

bewahrt. Abgesehen von der nahen
Autobahn stéren nur wenige Gebdude

und Anpflanzungen diese Landschaft. Das
kUrzlich renovierte Gelénde beherbergt ein
unterirdisches, fast unsichtbares Museum.
Die historischen Gebdude, die den
napoleonischen Generalstab beherbergten

und den dlliierten Streitkréften Schutz boten,

The wave of panoramas in Belgium

sind die wenigen, die diese weite Landschaft

préagen. Auf der RUckseite des monumentalen

The practice of painting large circular canvases representing
landscapes or famous events and exhibiting them in circular
buildings beganin
England at the turn
of the 19th century.
This phenomenon
spread quite rapidly
throughout Europe,

in the form of fixed or
mobile buildings. They
follow the shapes

of the canvas. The
viewer stands on a
platform in the center
of the building. It

is raised in height,

at the level of the
painted horizon. This
arrangement makes
it possible to take
advantage of elusive
perspective effects.
The canvases are

Faux terrain and its setfing.
KUnstliches Terrain und seine Umgebung.

114 | d4WOTI

HUgels, der von einem Léwen gekrént wird,
fasziniert die Silhouette der Rotunde eines 1912
errichteten Panoramas mit inren imposanten

Formen und Dimensionen.

Die Welle der Panoramen in

Belgien

Die Praxis, groBe kreisférmige
Leinwdnde zu malen, die
Landschaften oder berUhmte
Ereignisse darstellen, und

sie inrunden Gebduden
auszustellen, begannin
England an der Wende

zum 19. Jahrhundert. Dieses
Ph&dnomen verbreitete sich

recht schnellin ganz Europa, in

Form von festen oder mobilen
Gebduden. Sie folgen den
Formen der Leinwand. Der

Betrachter steht auf einer
Plattform in der Mitte des
Gebdudes. Sie ist auf der

Hdhe des gemalten Horizonts

erhoht. Diese Anordnung

ermoglicht es, schwer fassbare

perspektivische Effekte
auszunutzen. Die Leinwé&nde
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Der Waterloo-Gedenkhugel in Belgien
von Laurent Le Bec

werden vom Tageslicht durch gléserne
Vord&cher auf dem Dach beleuchtet. Ein
Velum bedeckt die Plattform, so dass der
Betrachterim Schatten bleibt, die Lichtquelle
verbirgt und die Details der Leinwand

durch diese zenitale Beleuchtung optimal
zur Geltung kommen. Der Erfolg ist so groB,
dass Werkstatten und spezialisierte Firmen

Orginal entrance of the building.
Urspringlicher Eingang des Gebdudes.

beginnen, Panoramen zu produzieren, die
durch ganz Europa reisen.

Ein ephemeres Gebdude

Zu einer Zeit, als Belgien die Feierlichkeiten
zum JubilGdum der Unabhdngigkeit

des Landes organisierte, schlossen sich
Industrielle und Kinstler zusammen, um ein
auf die Entwicklung von GroBpanoramen
spezialisiertes Untfernehmen zu grinden.’

Die allgemeine Gesellschaft fur Panoramen
wurde 1880 mit anderen Unternehmen der
gleichen Art gegrindet und etablierte sich

in mehreren europdischen Stadten wie

Paris, Wien, Rom, Madrid, Liverpool und
Neapel. Es handeltf sich um die so genannten
Panoramen der "zweiten Generation".
Mehrere bekannte Maler boten ihre Talente
fUr die Realisierung dieser realistischen
Leinwdnde fUr belgische Unternehmen an.
Die Leinwdnde werden vor Ort mit Hilfe von
Mitarbeitern auf GerUsten und Gerdten
erstellt, die es ermdglichen, die Skizzen

zu projizieren und in groBem Format zu
reproduzieren. Die Fristen fUr ihre Ausarbeitung
sind sehr kurz.

Der hundertste Jahrestag der Schlacht von
Waterloo im Jahr 1915 ist eine Gelegenheit,
ein Gedenkpanorama in der Ndhe des Ortes
der Schlacht zu schaffen. Der franzésische
Maler Louis Dumoulin gewinnt das Projekt.
Als Landschaftsmaler, offizieller Maler der
Marine und des Kolonialministeriums, profitiert
er von der Erfahrung und dem Erfolg seines

1 Isabelle Leroy "Das Panorama der Schlacht von
Waterloo". Kénigliche Kommission fiir Denk-
maler, Statten und Ausgrabungen. Luc Pire.
Littich. November 2009.

illuminated by daylight through glass canopies on the roof.
A velum covers the platform so as to leave the spectatorin
the shade, hide the light source and make the most of this
zenital lighting on the details of the canvas. The success is
such that workshops and specialised companies are starting
to produce panoramas that travel all over Europe.

A view from the public platform.
Ein Blick von der &ffentlichen Plattform.

An ephemeral building

At a tfime when Belgium was organising celebrations to mark
the jubilee of the country’s independence, industrialists

and artists merged to produce a specialised company in
the development of large-scale panoramas'. The general
company of Panoramas was founded in 1880 with other
companies of the same type and established itself in

several European cities such as Paris, Vienna, Rome, Madrid,
Liverpool and Naples. These are the so-called “second
generation” panoramas. Several well-known painters offered
their talents to the realization of these realistic canvases for
Belgian companies. The canvases are created on site with
the help of collaborators on scaffolding and equipment that
allows the sketches to be projected and reproduced in large
size. The deadlines for their elaboration are very short.

The centenary of the Battle of Waterloo in 1915 is an
opportunity to create a commemorative panorama close to
the site of the battle. The French painter Louis Dumoulin wins
the project. Landscape painter, official painter of the Navy
and the Ministry of Colonies, he benefits from the experience
and success of his panorama “Around the world” created
for the Universal Exhibition in Paris in 1900. His panorama

of “Rio"” was also presented at the Universal Exhibition in
Brussels in 1910. For his work on the Waterloo panorama, he
was accompanied by a feam of animal painters for horses
and portrait painters. The brick rotunda intended to receive
the canvas was designed as an ephemeral building for the
centenary celebrations. It was designed by the Belgian
architect Franz van Ophem, author of several pavilions for

1 Isabelle Leroy «Le panorama de la bataille de Waterloo». Royal Commission for
Monuments, Sites and Excavations. Luc Pire. Liege. November 2009.
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The Waterloo memorial mound in Belgium
by Laurent Le Bec

the 1910 exhibition. Its appearance is a reproduction of the
neo-classical style, which dominated the architecture at the
time of the battle. The location of the panorama is originally
projected in a place far from the memorial mound so as not
to distort its solemnity. In the end, it was built at the back of
the mound, probably to ensure its profitability. The building
has a diameter of 35 meters and a height of 15 meters.

-
N

Ground floor and faux terrain.
Erdgeschoss und kUnstliches Terrain.

It is overhung by a predominantly wooden structure, an
astonishing fact at a time when metal was beginning to be
widely used for reasons of saving time and money. The roof
infegrates 14 glass canopies for the lighting of the canvas,
hidden by a circular velum above the public. The wooden
platform fo accommodate the public has a circumference of
9 meters and rises 5 meters above the ground. It is accessed
from the ground floor by two staircases that meet in the
central part. The velum has a diameter of 20 meters. It hides
the 14 glass canopies of the roof and plays the role of the
borders in the theatre: It casts a shadow over the public area,
hides the edge of the canvas, masks the light source and
provides a dazzling effect on the painted canvas.

The 11 meters long canvas is made up of 124 strips of 12
meters high. The work on the blank canvas once stretched is
carried out by means of scaffolding equipped with wheels
placed on rails. The circular rails are placed along the canvas
so that the scaffolding can be moved easily. The models are
fraced. These layers are then placed in a projection device,
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Panoramas "Rund um die Welt", das er fUr die
Weltausstellung in Paris 1900 geschaffen hat.
Auch sein Panorama "Rio" wurde 1910 auf der
Weltausstellung in Brussel prasentiert. FUr seine
Arbeit am Waterloo-Panorama wurde er von
einem Team von Tiermalern fUr Pferde und
Portr&tmalern begleitet. Die Backsteinrotunde,
die die Leinwand aufnehmen sollte,

war als ephemeres Gebdude fur die
Hundertjahrfeierlichkeiten konzipiert. Sie
wurde von dem belgischen Architekten
Franz van Ophem entworfen, dem Planer
mehrerer Pavillons fUr die Ausstellung von
1910. Sein Aussehen ist eine Reproduktion des
neoklassizistischen Stils, der die Architektur zur
Zeit der Schlacht beherrschte. Der Standort
des Panoramas ist urspringlich an einem Ort
weit entfernt vom GedenkhUigel vorgesehen,
um dessen Feierlichkeit nicht zu stéren.
Letztendlich wurde es an der RUckseite des
HUgels gebaut, wahrscheinlich um seine
Rentabilitdt zu gewdhrleisten. Das Gebd&ude
hat einen Durchmesser von 35 Metern

und eine Hohe von 15 Metern. Es wird von
einer Uberwiegend hdlzernen Konstruktion
Uberspannt. Eine erstaunliche Tatsache in
einer Zeit, in der Metall aus Grinden der Zeit-
und Kostenersparnis weite Verbreitung fand.
In das Dach sind 14 glaserne Vord&cher zur
Beleuchtung der Leinwand integriert, die
von einem kreisférmigen Velum Uber dem
Publikum verdeckt werden. Die holzerne
Plattform zur Aufnahme des Publikums hat
einen Umfang von 9 Metern und erhebt

sich 5 Meter Uber den Boden. Sie wird vom
Erdgeschoss aus Uber zwei Treppen erreicht,
die sich im zenfralen Teil treffen. Das Velum



EIN PANORAMA IN EINER OFFENEN LANDSCHAFT

Der Waterloo-Gedenkhugel in Belgien
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hat einem Durchmesser von 20 Metern. enlarged and reproduced in a meticulous grid pattern?.
Es verdeckt die 14 gldsernen Vordacher Originally, an additional canvas was stretched between the
des Daches und Ubernimmt die Rolle des d fth latform and the | red fth n Thi

Portalrahmens im Theater: Es wirft einen edges o ihe piatorm a " elower e ,,ge of the canvas. nis
Schatten auf den dffentlichen Bereich, space then gave way to “faux terrains”, small circular scenes
verdeckt den Rand der Leinwand, maskiert decorated in relief, along the audience platform, allowing
die Lichtquelle und sorgt fir einen Blendeffekt the illusion to be accentuated by taking the viewer from the

auf der gemalten Leinwand.

3rd dimension fo the painted canvas.

- -

Frames and silhouettes between the faux Detail of the canvas with faux terrain.
ferrain and the canvas. Ancient railways for the Detail der Leinwand mit kUnstliches Terrain.
painter'scaffolding are still on the ground.

Rahmen und Scherenschnifte zwischen dem Antoine Charpagne, cultural manager of the site, takes us
kUnstlichem Terrain und der Leinwand. Alte bet the st t ti the fal d d
Schienen fUr das GerUst des Malers sind noch auf efween the structure supporting the false grounds an
dem Boden. the canvas. The zenithal light falls into this area from the
roof’s glass canopies. The rails that supported the painters’
Die 11 Meter lange Leinwand besteht aus 124 scaffolding are sfill in place and even more incredible is the
Ise‘g;?‘”é?nfwgn”geigg“o*fggg-o%?ggggg';gﬂ;’er carriage that was used to move it. Between the canvas and
wird mit Hilfe eines Gersts durchgefohrt, das the false ground, several frames carrying vegetation occupy
mit Rdern ausgestattet ist, die auf Schienen the spoce.'One dlscp\{ers a series qf sHhoueﬁes of figures
angebracht sind. Die kreisférmigen Schienen or horses, painted on rigid supports slightly distant from the
S'”g e”'f'g”géje[“ﬂ”_vvﬂpg OUSQ‘?”Ch*deT' canvas. These elements give the spectator the illusion of
B e e e g e er depth in the manner of a setting in perspective. The reverse
ann. Die Modelle werden abgepaust. . .
Diese Schichten werden dann in einem _ side of the false grounds resembles the underside of an
Projektionsgerdt platziert, vergréBert und in [tfalian-style scene. Beams support a set made of plaster, wire
einem akribischen Rastermuster reproduziert.? mesh, sand and dried vegetation as well as hyper-realistic
ggﬁ&gg'ﬁ;mg;?fgfg'jﬁgec;‘e‘fﬁgterkome sculptures of human or equestrian corpses. Reproductions of
der Leinwand eine weitere Leinwand objects from the battle are strewn on the ground to support
aufgespannt. Dieses kinstliche Terrain trégt the scenography.
kleine reliefartig gestaltete Szenen, entlang
der Zuschauerplattform, die die lllusion The future challenges of the panorama
verstérken, indem sie den Betrachter aus
der 3. Dimension auf die gemallte Leinwand L
fohren. The 1st World War suddenly puts an end to the exploitation
. of the panorama of the Battle of Waterloo. At the end of the
gnfo'”?,E?Ofpdghe'h'(u”gmgf”oger%‘?S 5 conflict, the municipality of Braine-I'Alleud wanted to keep
rres, Tunrr uns zwischen aer Srrukiur, die das HPRH B B
konstiiche Terrain fragt, und der Leinwand the building and its canvas. The panorama, designed to last
hindurch. Das Zenitlicht f&llt durch die only a few years, the time of the centenary gelebro’nons, is
glésernen Vorddcher in diesen Bereich. Die now more than 100 years old. No transformation has taken
Schienen, die das GerUst der Maler sttzten, place apart from several restoration campaigns due to the

2 Thierry Bazire - "Gemalte Panoramen und die subsidence of the mound and the humidity, the infiltration

Geschichte eines Panoramas" www.surrealis-
tes.com (auf Franzosisch)

Maurice Feuillet: "Literarischer und malerischer
Monat". Nr. 23 / November 1900 - Quelle
gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de
France

2 Thierry Bazire : «<Les panoramas peints et ['histoire d’'un panorama» www.
surrealistes.com (in French)
Maurice Feuillet : «Mois littéraire et pittoresque». N° 23 / November 1900 -
Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France
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The Waterloo memorial mound in Belgium
by Laurent Le Bec

from the roof and its glass canopies being one of the main
factors of degradation as well as the level of humidity
contained in this place. The entrance is no longer usually from
the porch but through an underground passage connected
to the Memorial Museum. The conservation of the canvas

is of course Antoine Charpagne’s major concern. Reading
the military facts of this battle and the identification of the

The wooden rooffop and the glass canopies.
Das Holzdach und die Glasvord&cher.

protagonists by the visitor is another. How, in the digital

age, can we succeed in tfransmitting the fascination of the
panorama to visitorse For too long considered obsolete in
the age of high technology, you have to be physically there
to appreciate the illusion that cannot be achieved by a

The roof top, between the velum'’s border and the top of the canvas.
Die Dachspitze, zwischen dem Rand des Velums und der Oberseite der Leinwand.

simple reproduction. The scale of the canvas, the variations in
daylight through the glass canopies, the details in which the
gaze can get lost, have no comparison. Even in the theatre,
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sind immer noch an ihrem Platz und noch
unglaublicher ist der Wagen, mit dem es
bewegt wurde. Zwischen der Leinwand

und dem doppelten Boden nehmen
mehrere GerUste, die Vegetation tragen,
den Raum ein. Man entdeckt eine Reihe

von Silhouetten von Figuren oder Pferden,
gemalt auf starren Stotzen, die etwas von
der Leinwand entfernt sind. Diese Elemente
geben dem Betrachter die lllusion von Tiefe
in der Art einer perspektivischen Einstellung.
Die RUckseite des kUnstlichen Terrains ahnelt
der Unterseite einer Szene im italienischen
Stil. Balken tfragen eine Kulisse aus Gips,
Drahtgeflecht, Sand und getfrocknete
Vegetation sowie hyperrealistische Skulpturen
von menschlichen und auch Pferde-Leichen.
Reproduktionen von GegenstGnden aus der
Schlacht sind auf dem Boden verstreut, um
die Szenografie zu unterstutzen.

Die zukUnftigen Herausforderungen des
Panoramas

Der 1. Weltkrieg beendet die Nutzung des
Panoramas der Schlacht von Waterloo
abrupt. Nach dem Ende des Konflikts wollte
die Gemeinde Braine-LAlleud das Gebd&ude
und seine Leinwand behalten. Das Panorama,
das nur fUr ein paar Jahre, die Zeit der
Hundertjahrfeierlichkeiten, gedacht war,

ist nun mehr als 100 Jahre altf. Abgesehen

von mehreren Restaurierungskampagnen
hat es sich nicht verdndert. Die Senkung des
HUgels und die Feuchtigkeit, die vom Dach
und seinen gl@sernen Vorddchern eindringt,
sind einer der Hauptfaktoren fur den Verfall.
Der Eingang erfolgt in der Regel nicht mehr
von der Veranda aus, sondern durch einen
unterirdischen Gang, der mit dem Memorial
Museum verbunden ist. Die Erhaltung der
Leinwand ist natUrlich das Hauptanliegen
von Antoine Charpagne. Das Lesen der
militérischen Fakten dieser Schlacht und die
Identifizierung der Protagonisten durch den
Besucher ist ein Weiteres. Wie kann esim
digitalen Zeitalter gelingen, dem Besucher die
Faszination des Panoramas zu vermitteln? Viel
zu lange im Zeitalter der Hochtechnologie als
Uberholt angesehen, muss man physisch vor
Ort sein, um die lllusion zu wirdigen, die durch
eine einfache Reproduktion nicht erreicht
werden kann. Der MaBstab der Leinwand,
die Variationen des Tageslichts durch die
gldsernen Vorddcher, die Details, in denen
sich der Blick verlieren kann, haben keinen
Vergleich. Selbst im Theater ist die Leinwand
nie so nah an den Betrachter herangertckt,
physisch zentral in diesem Prozess platziert.
Durch Interaktionen auf der Leinwand mit
einer App wurde ein Lesesystem entwickelt,
das nUtzliche Informationen zur Vertiefung der
Erz&hlung der Schlacht und zur Identifizierung
der Charaktere liefert, die alle, oder fast alle,
eine historische Rolle in der Schlacht spielten.

Die seltenen Panoramen, die noch zu sehen
sind, versetzen den Betrachter zurGck in eine
Welt der optischen und bildlichen lllusion,
das heute vergessen ist. Sie sind ein wichtiger
Schrittin Richtung der Immersion, die der
Kinematograph ausmacht und die das
allmdhliche Ende dieser groBformatigen
Bildproduktionen einlduten wird.

Inzwischen hat sich dieser Stil auf den
groBen BUhnen der westlichen Theater
niedergeschlagen. Der Einfluss der
fraditionellen Szenografie und Buhnentechnik
durch Panoramen ist unbestreitbar. Auf

den groBen Buhnen wurden &hnliche
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Installationen fur halbkreisférmige
Panoramaleinwdnde geschaffen.
Gasbeleuchtung, gefolgt von elektrischer
Beleuchtung, ermdglichte das Spiel mit
kUnstlichen Lichtquellen, um das Tageslicht

zu ersetzen und die Details der Leinwdnde
und das Spiel der flichtigen Perspektiven
hervorzuheben. Das traditionelle Layout der
Kulissen wurde dadurch umgestoBen. Diese
Parameter hatten einen erheblichen Einfluss
auf die Techniken, die von den Malern fUr die
Leinwdnde verwendet wurden, insbesondere
in der Oper. Diese groBen Leinwdnde
erforderten spezielle Lager, wahrend sie auf
ihre Wiederverwendung warteten. Auch

die Lagerung von Panorama-Leinwdnden
erforderte Umgestaltungen der Lagerorte, wie
esin BrUssel im Thédtre Royal de la Monnaie
Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts
der Fall war.®

3 Archiv der Stadt Brissel. IP 2973

The author is production stage
manager of Théatre de la Monnaie,
Brussels (all photos by the author)

Der Autor ist BUhnenmeister des Thédtre de la
Monnaie, BrUssel (alle Fotos vom Autor)

the canvas is never so close to the spectator, physically
placed centrally in this process. A reading system has been
developed by means of inferactions on the canvas with an
application that provides useful information for deepening
the narrative of the battle and identifying the characters who
all, or almost all, played a historical role in the battle.

The rare panoramas that are sfill visible plunge the spectator
back into a field of opfical and pictorial illusion that is now
forgotten. They are an important step towards the immersion
that the cinematograph constitutes, which will signal the
gradual end of these large-scale pictorial productions.

In the meantime, this style has had repercussions on the
great stages of Western theatres. The influence of fraditional
scenography and stage techniques through panoramas is
undeniable. Similar installations were created on the large
stages to accommodate semi-circular panoramic canvases.
Gas lighting, followed by electric lighting, made it possible
to play with arfificial light sources to replace daylight and
bring out the details of the canvases and the play of elusive
perspectives. The fraditional layout of the scenery has been
overturned as a result. These parameters had a significant
impact on the techniques used by the painters for the
canvases, partficularly in the opera. These large canvases
required special lockers while waiting to be reused. The
storage of panoramic canvases also required transformations
in the storage places, as was the case in Brussels at the
Thédatre Royal de la Monnaie at the end of the 19th century
and early 20th century.?

3  City of Brussels archives. IP 2973

The Waterloo Memorial 1815
Route du Lion, 1815

1420 Braine-L'Alleud
Belgium

Tél.: +32238519 12
Email : info@waterloo1815.be

By car RO exit 25 and/or Chaussée de Nivelles. Free parking.
By bus from Waterloo or Braine-I'Alleud railway station: line W.
from Brussels city centre: line 365 followed by line W.
By trainBrussels-Charleroi line to Braine-I'Alleud station.
20 minutes from Brussels.
Mit dem Auto: RO Ausfahrt 25 und/oder Chaussée de Nivelles. Kostenloses Parken.
Mit dem Bus : vom Bahnhof Waterloo oder Braine-I'Alleud: Linie W.
vom BrUsseler Stadtzentrum: Linie 365 gefolgt von der Linie W.
Mit dem Zug: Linie BrUssel-Charleroi bis Bahnhof Braine-I'Alleud.
20 Minuten von BrUssel entfernt.

Aerial view of the battle site from the Lion’s mound.
Luftaufnahme des Schlachtfeldes vom LowenhUgel aus.
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DEM PUBLIKUM AUF DIE SPRUNGE HELFEN

Von dllerlei Inschriften und sprechenden Melodien
von Frank Ridiger Berger

Als ein ,groflartiges Stummfilm-Panorama mit ausladenden
Gesten und viel Pomp*“ empfand die Kritikerin Michaela
Schlagenwerth den ersten Teil des Balletts La Bayadere, das
am 4. November 2018 beim Staatsballett Berlin Premiere
hatte. Alexei Ratmansky hatte die Choreographie von
Marius Petipas 1877 in St. Petersburg uraufgefUhrtem
Ballettklassiker anhand historischer Tanznotationen

SCYNE PROM A NUSSIAN BALLET, “IHE BAYADIRE" AT THE DEIEKIAL OFERA NOCSEE AT ST, FETIRSILRG

La Bayadere

Bolschoi-Theater* St. Petersburg, 1877

Prozession/Procession 2. Akt/Act 2; Holzstich/ wood engraving

Slg./Collection Frank-Rudiger Berger

(*Das 1859 gegenUber dem St. Petersburger Bolschoi-Theater errichtete Mariinsky-Theater wurde
erst ab 1880 fUr BallettauffUhrungen genutzt.)

(*The Mariinsky Theatre, built in 1859 opposite the St. Petersburg Bolshoi Theatre, was not used for
ballet performances until 1880.)

rekonstruiert. Dabei hatte er viele Verdnderungen, die das
Ballett im Lauf der Jahrzehnte aufgrund des sich wandelnden
Publikumsgeschmacks, der sich dndernden Tanztechnik und
Ballettdsthetik erfahren hatte, beiseitegeschoben. Seine
Fassung beruht, neben anderen historischen Quellen, vor
allem auf den von Nicholas Sergejew nach der russischen
Revolution in den Westen gebrachten Notationen der
ursprunglichen Choreographie; diese Notationen werden
heute in der Bibliothek der Harvard University aufoewahrt.

So entstand eine Version, in der die ersten beiden

Critic Michaela Schlagenwerth found the
first part of the ballet La Bayadeére, which
premiered at the Staatsballett Berlin on

4 November 2018, to be a “magnificent
silent film panorama with sweeping gestures
and much pomp”.! Alexei Ratmansky had
reconstructed the choreography of Marius
Petipa’s ballet classic, which premiered in St.

Petersburg in 1877 originally,
using historical dance
notations. In doing so, he had
set aside many of the changes
the ballet had undergone
over the decades due to
changing audience tastes,
dance technique and ballet
aesthetics. His version is based,
among other historical sources,
primarily on the notations of
the original choreography
brought to the West by
Nicholas Sergeyev after the
Russian Revolution; these
notations are now preserved in
the library of Harvard University.
This resulted in a version in
which the first two scenes

(Act 1 and Act 2/ 1st scene)
are dominated by mimed
narration of the action - the
fireworks of the dance only
begin afferwards.

This version of La Bayadere,
which goes back to the
historical original, thus gives
many viewers an unusual
insight info the ballet aesthetics
of the 19th century and info a
tradition that today especially
lives on at the Royal Danish
Balletin Copenhagen and

the cultivation of August
Bournonville's repertoire there.

Nowadays, new productions
of ballet classics usually
do without long miming

sequences, which are often
considered antiquated and
boring.? In the second act of

Patrice Bart's production of

Swan Lake, for example and

to stay with Staatsballett Berlin,

Odette's gestures in telling Prince Siegfried
about her fate are very stylized and hardly
comprehensible without prior knowledge

of the plot. In Giselle, also a production by
Patrice Bart, Berthe's words of warning to her
daughter Giselle about dancing and the
fate of the Wilis consist of only a few gestures,
although clearer than the ones in Swan Lake,
and their content is made even clearer by
the “dangerous” sounding music and the
reaction of the bystanders on stage. The

Szenen (1. Akt und 2. Akt / 1. Bild) von pantomimischer
Handlungserzdhlung dominiert sind — das Feuerwerk des 5
Tanzes setzt erst danach ein.

Damit gibt diese auf das historische Original zurockgehende
Fassung von La Bayadeére vielen Zuschauerinnen und

Zuschauern einen ungewohnten Einblick in die Ballett&sthetik

des 19. Jahrhunderts und in eine Tradition, die heute vor allem
noch beim Kéniglich Dénischen Ballett in Kopenhagen und

der dortigen Pflege des Repertoires von August Bournonville
fortlebt.

=

Berliner Zeitung, 6. Nov. 2018.

The performances of Bournonville’s ballets
at the Royal Danish Ballet in Copenhagen
show how lively and varied miming in ballet
can be when it is part of one’s own tradition
and is cultivated accordingly. Examples

are the current productions of Napoli eller
Fiskeren og hans brud (Napoli or the Fisherman
and his Bride) and Et Folksagn (A Folk Tale) by
Nikolaj Hiibbe and Sorella Englund. Napoli
is available on DVD (Opus Arte: 1195 D), Et

Folksagn on YouTube (https://www.youtube.

1 Berliner Zeitung, 6.11.2018.
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com/watch?v=7SYLGxkihIM;
last access: 14. March 2021).



GIVING THE AUDIENCE A CLUE
Of all kinds of inscriptions and speaking melodies

by Frank Rddiger Berger
situation is different, however, in Frederick Heutzutage kommen Einstudierungen von Ballettklassikern
S;C?é”ei rfﬁcvﬁggr;?efr?siﬁ?giyi%%?m meist ohne lange pantomimische Passagen aus, die vielfach
infegrates a longer miming sequence, which als anfiquiert gnd langweilig ongesehen werde_n. So smd
was handed down by Tamara Karsavina® etwa, um be|m.S‘rco’rsboII.eH Ber}m zu bleiben, im zweiten
from the Russian fradition of the 19th century: Akt von Patrice Barts Einstudierung von Schwanensee
Lise was locked up by her mother Simone so Odettes Gesten, mit denen sie Prinz Siegfried von ihrem

that she would not meet her lover Colas. But
Colas has hidden himself in
the haystacks that the reapers
have delivered to the house.
Unsuspectingly, Lise dreams

of her wedding to Colas,

of her pregnancy and their
children together. When Colas
unexpectedly jumps out of
the sheaves, Lise is deeply
frightened and ashamed that
he might have been watching
herreverie.

Schicksal berichtet, sehr stilisiert und ohne Vorwissen der

The possibility of expressing
action through dance
developed only slowly in the
19th century. The dancer and
choreographer Jules Perrot is
generally credited with having
used dance fo advance the
plot for the first time in 1842 in
his ballet Aima, ou La Fille de
feux®: Alma, a statue brought
fo life, and her demonic
companion seduce a group
of girls info dancing against
their willin a dance (Pas de
Fascination).t

The plot was usually
presented by miming and the
dances were then inserted

3 Lafille mal gardée was first
given with the original title
I nest qu’un pas du mal au
bien on 1 July 1798 at the

Grand Théatre Bordeaux. La Bayadere
The choreographer was Jean  Ballett von/by Marius Petipa; rekonstruiert und ergéinzt von / reconstructed and completed by
Dauberval, the music was Alexei Ratmansky - Staatsballett Berlin (2018)

probably composed by Franz Tommaso Renda (Dugmanta), Vahe Martirosyan (Grand Brahmin)

lgnaz Beck from French folk Foto/Photo © Yan Revazov

songs and well-known opera

melodies. Handlung kaum verstdndlich. Auch in Giselle, ebenfalls eine
For the first performance of the ballet at the Einstudierung von Patrice Bart, bestehen Berthes mahnende
Paris Opéra on 17. Nov. 1828, Jean Aumer Worte, mit denen sie inre Tochter Giselle vor dem Tanzen und
created the choreography and Ferdinand dem Schicksal der Wilis warnt, aus wenigen, im Vergleich zu
Hérold composed the music. Schwanensee allerdings deutlicheren Gesten, deren Inhalt

Frederick Ashton’s new version of La fille mal
gardée was premiered at the Royal Opera
House Covent Garden in London on 28.

durch die ,gefdhrlich" klingende Musik und die Reaktion
der Umstehenden auf der BUhne noch verdeutlicht wird.

Jan. 1960; the music was written by John Anders allerdings verhdlt sich die Sache in Frederick Ashtons
Lanchberry after Ferdinand Hérold. 1960 uraufgefUhrter Neufassung des Balletts La fille mal
4  Tamara Karsavina (1885-1978) was one of gardée®: Ashton integriert an zentraler Stelle eine I&dngere

the leading ballerinas of the Imperial Ballet in
St. Petersburg and Sergei Diaghilev’s Ballets
russes at the beginning of the 20th century.
She moved first to Paris in 1918, later to
Great Britain, where she supervised, among

other things, rehearsals of ballets in which 2 Dabei zeigen gerade die Auffiihrungen von Bournonvilles Balletten beim
she had danced. Koniglich Danischen Ballet in Kopenhagen, wie lebendig und abwechslungsreich
5 Alma, ou La Fille de feux; ballet in 4 acts; Ballettpantomime sein kann, wenn sie zum Selbstverstdndnis der eigenen
choreography: Jules Perrot, André-Jean- Tradition gehort und entsprechend gepflegt wird. Als Beispiele seien die
Jacques Deshayes, Fanny Cerrito; music: aktuellen Einstudierungen von Napoli eller Fiskeren og hans brud (Napoli oder der
Michael Costa; first performance: 23. June Fischer und seine Braut) und Et Folksagn (Eine Volkssage) durch Nikolaj Hiibbe und
1842, Her Majesty’s Theatre, London. Sorella Englund genannt. Napoli ist auf DVD erhéltlich (Opus Arte: 1195 D), Eine
6 Cf.Susan Au: Alma, in: International Volkssage auf YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=7SYLGxkihIM zu
Encyclopedia of Dance, Vol. 1. [1998] 2004, sehen; letzter Zugriff: 14.3.2021).
p. 47 as well as Ivor Guest: Perrot, Jules, in: 3 Lafille mal gardée wurde unter dem urspriinglicher Titel Il n'est qu’un pas du mal
International Encyclopedia of Dance, Vol. 5 au bien am 1.7.1798 im Grand Théatre Bordeaux uraufgefiihrt. Choreograph
[1998] 2004, p. 136. war Jean Dauberval, die Musik stellte vermutlich Franz Ignaz Beck nach
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pantomimische Passage, die durch Tamara Karsavina* aus
der russischen Tradition des 19. Jahrhunderts Uberliefert
worden war: Lise wurde von ihrer Mutter Simone eingesperrt,
damit sie sich nicht mit ihrem Liebhaber Colas trifft. Dieser
aber hat sich in den Heugarben versteckt, die die Schnitter
ins Haus geliefert haben. Ahnungslos tfréumt Lise von der
Hochzeit mit Colas, von ihrer Schwangerschaft und den
gemeinsamen Kindern. Als Colas Uberraschend aus den
Garben herausspringt, ist Lise zutiefst erschrocken und
beschdmt, dass er inre Trumereien beobachtet haben
kdnnte.

Die Moglichkeit, Handlung ténzerisch auszudricken,
entwickelte sich im 19. Jahrhundert erst langsam.

Gemeinhin wird dem Tanzer und Choreographen Jules
Perrot zugeschrieben, 1842 in seinem Ballett Aima, ou La

Fille de feux® erstmals Handlung mit t&nzerischen Mitteln
vorangetrieben zu haben: Alma, eine zum Leben erweckte
Statue, und ihr démonischer Begleiter verfUhren in einem Tanz
(Pas de Fascination) eine Gruppe Madchen dazu, gegen
ihren Willen zu tanzen.®

Die Darstellung der Handlung erfolgte Ublicherweise
pantfomimisch und die Ténze wurden dann an geeigneten
Stellen eingefUgt. Im Ballettensemble gab es z.T. eigene
»wPantomimisten”, die oft, aber nicht immer ehemalige
Té&nzerinnen und Tanzern waren.” Und auf den Theaterzetteln
wurde bei Handlungsballetten manchmal zwischen
wPersonen” (dem Ballettpersonal mit Rollen) und ,,tanzende
Personen" unterschieden.®

Das Ballett der Pariser Opéra verzeichnete zudem seit Anfang
der 1830er Jahre eine eigene Gruppe von ,Marcheuses",
»marschierenden” Darstellerinnen, die, in der strengen
Hierarchie noch unter dem Corps de ballet stehend, fur die
Aufmarsche und Prozessionen in den Balletten zust&ndig
waren.’

franzosischen Volksliedern und bekannten Opernmelodien zusammen.

Fir die Erstauffihrung des Balletts an der Pariser Opéra am 17.11.1828 schuf
Jean Aumer die Choreographie und Ferdinand Hérold die Musik.

Frederick Ashtons Neufassung von La fille mal gardée wurde am 28.1.1960 am
Royal Opera House Covent Garden in London uraufgefiihrt; die Musik stammte
von John Lanchberry nach Ferdinand Hérold.

4 Tamara Karsavina (1885-1978) war Anfang des 20. Jahrhunderts eine der
fiihrenden Ballerinen des Kaiserlichen Balletts in St. Petersburg und der
Ballets russes von Sergej Diaghilew. Sie zog 1918 erst nach Paris, spater nach
Grof3britannien, wo sie u. a. Einstudierungen von Balletten, in denen sie getanzt
hatte, betreute.

5 Alma, ou La Fille de feux; Ballett in 4 Akten; Choreographie: Jules Perrot, André-
Jean-Jacques Deshayes, Fanny Cerrito; Musik: Michael Costa; Urauffiihrung:
23.6.1842, Her Majesty’s Theatre, London.

6 Vgl. Susan Au: Alma, in: International Encyclopedia of Dance, Bd. 1. [1998] 2004,
S. 47 sowie Ivor Guest: Perrot, Jules, in: International Encyclopedia of Dance, Bd.
5[1998] 2004, S. 136.

7 So war Anna ElBler (genannt Netty oder Nina), die dlteste Schwester von Fanny
ElBler, schon in jungen Jahren nicht als Tanzerin, sondern als Pantomimistin am
Wiener Opernhaus, dem Karntnertortheater engagiert; vgl. Ivor Guest: Fanny
Elssler. (Adam and Charles Black) London 1970, S. 18.

8 Vgl. als Beispiel den Wiener Besetzungszettel zu Jean Aumers Ballett Aline,
Kéniginn von Golconda, Theater nachst dem Karnthnerthore, 25.5.1821; Zugriff
tiber Osterreichische Nationalbibliothek / ANNO:
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wtz&datum=18210525&seite=1&z
oom=33 [letzter Zugriff: 14.3.2021].

9 Vgl. dazu Dorion Weickmann: Der dressierte Leib. Kulturgeschichte des Balletts
(1580-1870). (Campus Verlag) Frankfurt am Main 2002 (= Reihe ,Geschichte und
Geschlechter®, hg. v. Ute Daniel, Karin Hausen und Heide Wunder, Bd. 39), S.
227.

GrofR3e Aufmarsche waren sehr beliebt: Unter Marius Petipas Skizzen zu La
Bayadere findet sich z. B. eine Planung fiir die Prozession zu Beginn des dritten
Bilds (Verlobung Solor und Gamsatti), die 216, z. T. mehrfach auftretende
Beteiligte und einen Tiger auflistet; vgl. Eberhard Rebling: Marius Petipa.
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at appropriate points. Ballet companies
sometimes had their own “pantomimists”
who were often, but not always, former

dancers.” And on the playbills for story ballets

a distinction was sometimes made between
“persons” (the ballet staff with roles) and
“"dancing persons”. &

From the early 1830s, the Paris Opéra ballet
also had its own group of “marcheuses”,

female “marching” performers who, sfill below
the corps de ballet in the strict hierarchy, were

responsible for the marches and processions
in the ballets. ?

Even though telling the story through miming

was a normal practice for the audience
and ballet staff in the 19th century, there
was a need for various comprehension aids
for the audience in addifion to the printed
synopses that some theatres sold with the
performances.

On the one hand, many ballets were based

on well-known originals such as operas, novels

or dramas.'® In many cases, the audience

therefore had a basic knowledge of the plot.

On the other hand, the ftitles of the ballets

were often divided info two parts and already

gave the first clues to what was happening:
The title Giselle or the Wilis' revealed that

7 For example, Anna Elssler (called Netty

or Nina), Fanny Elssler’s eldest sister, was
engaged at an early age not as a dancer but
as a pantomimist at the Vienna Opera House,
the Karntnertortheater; cf. lvor Guest: Fanny
Elssler. (Adam and Charles Black) London
1970, p. 18.

Cf. as an example the Viennese cast slip

for Jean Aumer’s ballet Aline, Kéniginn

von Golconda, Theater nichst dem
Karnthnerthore, 25. May 1821; accessed via
Osterreichische Nationalbibliothek / ANNO:
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid
=wtz&datum=18210525&seite=1&zoom=33
[last accessed: 14. March 2021].

Cf. Dorion Weickmann: Der dressierte Leib.
Kulturgeschichte des Balletts ( 1580-1870).
(Campus Verlag) Frankfurt am Main 2002 (=
Reihe ,Geschichte und Geschlechter®, ed. by
Ute Daniel, Karin Hausen and Heide Wunder,
vol. 39), p. 227.

Large processions were very popular: Among
Marius Petipa’s sketches for La Bayadeére, for
example, there is a plan for the procession at
the beginning of the third scene (engagement
of Solor and Gamsatti), which lists 216
participants, some of whom appear several
times, and a tiger; see Eberhard Rebling:
Marius Petipa. Meister des klassischen
Balletts. Selbstzeugnisse, Dokumente,
Erinnerungen. (Heinrichshofen'’s Verlag)
Wilhelmshaven 1980, p. 157.

10 Marian Smith lists over 20 ballets given at

the Parier Opéra between 1778 and 1845,
based on operatic material (mostly from the
Opéra comique); see Marian Smith: Ballet
and Opera in the Age of Giselle. (Princeton
University Press) Princeton, Oxford 2000,
pp. 73-76.

Novels such as El ingenioso hidalgo Don
Quixote de la Mancha by Miguel de Cervantes
Saavedra, stories such as Undine by Friedrich
de La Motte Fouqué, dramas such as Faust by
Johann Wolfgang von Goethe, poems such as
The Corsair by George Gordon Lord Byron or
Lalla Rookh by Thomas Moore also inspired
choreographers to create ballets.

11 Giselle ou Les Wilis; ballet in 2 acts;



Jean Coralli's and Jules Perrot’s ballet was
about a girlnamed Giselle (Gisela) and the
ghostly Wilis; the title of August Bournonville's
ballet Napoli or The Fisher and his Bride'
gave away the location and the main
characters. And Nina, or The Girl driven mad

by Love'® made the audience curious about a

dramatic love story.

GIVING THE AUDIENCE A CLUE

Of all kinds of inscriptions and speaking melodies
by Frank Rddiger Berger

Auch wenn also die pantomimische Vermittlung der
Handlung fUr Publikum und Ballettpersonal im 19. Jahrhundert
eingeUbte Normalité&t war, bedurfte es neben der gedruckten

Inhaltsangaben, die manche Theater zu den Vorstellungen
verkauften, verschiedener Versténdnishilfen fir das Publikum.
Zum einem basierten viele Ballette auf bekannten Vorlagen
wie Opern, Romanen oder Dramen.'® Hier war beim Publikum

Napoli eller Fiskeren og hans brud
Ballett von/by August Bournonville; einstudiert/staged von/by Nikolaj Hibbe & Sorella Englund

Det Kongelige Teater, Kgbenhavn (2018-2019)

Vinr/left fo right: Holly Jean Dorger (Teresina), Jonathan Chmelensky (Gennaro), Benjamin Buza (Peppo), Nicolai Hansen (Giacomo)
Foto/Photo © Henrik Stenberg

Joseph Matzilier's ballet Marco Spada, or
the Bandit’'s Daughter', to music by Daniel
Francgois Esprit Auber, was not only based on

12

13

14

choreography: Jean Coralli (and Jules Perrot);

music: Adolphe Adam; first performance: 28.
June 1841, Opéra, Paris.

Napoli eller Fiskeren og hans brud; ballet in 3
acts; choreography: August Bournonville;
music: Edvard Mads Ebbe Helsted, Holger
Simon Paulli, Niels Wilhelm Gade, Hans
Christian Lumbye; first performance: 29.
March 1842, Royal Theatre, Copenhagen.
Nina ou La Folle par amour; ballet in 2 acts;
choreography: Louis Milon; music: Louis-
Luc de Persuis; first performance: 23.

Nov. 1813, Opéra, Paris. It was based on
the opera comique of the same name by
Nicolas Dalayrac (music) and Benoit-Joseph
Marsollier des Vivetiéres (libretto) from
1786; cf. Marian Smith: Ballet and Operain
the Age of Giselle, p. 74; the date 23. Nov.
1823 given there is probably a typing error.
Marco Spada ou La Fille du bandit; Ballet

in 3 acts; choreography: Joseph Mazilier;
music: Daniel Francois Esprit Auber; first
performance: 1. April 1857, Opéra, Paris.

eine Grundkenntnis der Handlung in vielen Fallen gegeben.
Zum anderen gaben bereits die vielfach zweigeteilten
Werktitel erste Hinweise auf das Geschehen: Aus dem Titel
Giselle oder die Wilis" konnte man ablesen, dass esin Jean
Corallis und Jules Perrots Ballett um ein M&dchen namens
Giselle (Gisela) und die geisterhaften Wilis geht; der Titel zu
August Bournonvilles Ballett Napoli oder der Fischer und seine
Braut'? verriet Handlungsort und Hauptpersonen. Und Nina,

Meister des klassischen Balletts. Selbstzeugnisse, Dokumente, Erinnerungen.
(Heinrichshofen’s Verlag) Wilhelmshaven 1980, S. 157.

10 Marian Smith listet Gber 20 zwischen 1778 und 1845 an der Parier Opéra
herausgekommene Ballette auf, die auf (meist aus der Opéra comique)
bekannten Opernstoffen basieren; vgl. Marian Smith: Ballet and Opera in the
Age of Giselle. (Princeton University Press) Princeton, Oxford 2000, S. 73-76.
Auch Romane wie El ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha von Miguel de
Cervantes Saavedra, Erzahlungen wie Undine von Friedrich de La Motte Fouqué,
Dramen wie Faust von Johann Wolfgang von Goethe, Gedichte wie The Corsair
von George Gordon Lord Byron oder Lalla Rookh von Thomas Moore inspirierten
die Choreographen zu Balletten.

11 Giselle ou Les Wilis; Ballett in 2 Akten; Choreographie: Jean Coralli (und Jules
Perrot); Musik: Adolphe Adam; Urauffihrung: 28.6.1841, Opéra, Paris.

12 Napoli eller Fiskeren og hans brud; Ballett in 3 Akten; Choreographie: August
Bournonville; Musik: Edvard Mads Ebbe Helsted, Holger Simon Paulli, Niels
Wilhelm Gade, Hans Christian Lumbye; Urauffiihrung: 29.3.1842, Konigliches
Theater, Kopenhagen.
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oder Die Wahnsinnige aus Liebe' machte das Publikum
neugierig auf eine dramatische Love Story.

Joseph Matziliers Ballett Marco Spada, oder die Tochter des
Banditen' zur Musik von Daniel Francois Esprit Auber hatte
nicht nur die gleichnamige Opéra comique'’® desselben
Komponisten zur Vorlage, der zweite Teil des Titels verortete
zudem die Handlung im beliebten RGuber-Ambiente und
war vermutlich eine Anlehnung an Jules Perrots erfolgreiches
und europaweit gespieltes Ballett Catarina, die Tochter des
Banditen'.

Es gab allerdings noch weitere Hilfestellungen fur das
Publikum, um die pantomimisch dargebotene Handlung zu
verstehen.

»allerlei Inschriften und transparente Andeutungen”

Ein szenisches Mittel waren Inschriften und Schilder auf der
BUhne, die dem Publikum an entscheidenden Stellen der
Handlung notwendige, durch Gesten kaum vermittelbare
Informationen gaben: ,,Man hat hdufig in den Balleten die

: « Gewohnheit, durch
allerlei Inschriften
und transparente
Andeutungen die
Handlung verstdndlich
fiir den Zuschauer zu
machen”, konstatierte
das MUnchner
Unterhaltungsblatt
Flora 1827.7

Drei Beispiele

aus dem Berliner
Repertoire des 19.
Jahrhunderts seien

13  Ninaou La Folle par
amour; Ballett in 2 Akten;
Choreographie: Louis Milon;
Musik: Louis-Luc de Persuis;
Urauffiihrung: 23.11.1813,
Opéra, Paris. Vorlage war die
gleichnamige Opéra comique
von Nicolas Dalayrac (Musik)
und Benoit-Joseph Marsol-
lier des Vivetiéres (Libretto)
von 1786; vgl. Marian Smith:
Ballet and Opera in the Age
of Giselle, S. 74; die dortige
Datumsangabe 23.11.1823 ist
vermutlich ein Tippfehler.

14  Marco Spada ou La
Fille du bandit; Ballett in

3 Akten; Choreographie:
Joseph Mazilier; Musik:
Daniel Francois Esprit Auber;
Urauffiihrung: 1.4.1857,

Blaubart ) .
Konigliche Schauspiele, Berlin ~ OPéra, Paris. )
Libretto 15  Marco Spada, ou La Fille

du Bandit; Opéra-comique in 3

Akten; Musik: Daniel Francois

Esprit Auber; Libretto:

Eugene Scribe; Urauffiihrung:

21.12.1852, Opéra-Comique,

Paris.

16 Catarina ou La Fille du bandit; Ballett in 3 Akten; Choreographie: Jules Perrot;
Musik: Cesare Pugni; Urauffiihrung: 3.3.1846, Her Majesty’s Theatre, London.

17 Flora. Ein Unterhaltungsblatt, 23.4.1827.

Slg./Collection Frank-RUdiger Berger
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the Opéra comique'® of the same name by
the same composer, but the second part of
the title also placed the action in the popular
ambience of the bandits and was presumably
a reference to Jules Perrot’s successful ballet
Catarina, the Bandit's Daughter'¢, which was
performed throughout Europe.

There was, however, further assistance for the
audience to understand the mimed action.

“all kinds of inscriptions and transparent
indications”.

One scenic device was inscriptions and signs
on the stage, which gave the audience
necessary information at crucial pointsin

the plot that could hardly be conveyed by
gestures: “In ballets, one is often in the habit of
making the plot comprehensible to the audience
by means of all kinds of inscriptions and
transparent indications,” stated the Munich
journal Florain 1827. 17

Three examples from the Berlin repertoire of
the 19th century shall be mentioned here:

In Armand Vestris' ballet Bluebeard'®, setin
an oriental ambience, which Therese and
Fanny ElBler staged in 1832 during their guest
performances in Berlin, the printed ballet
libretto states for the moment when the sisters
Fatme and Ismele come to the forbidden
door:

“Fatme and Ismele are seen descending
the stairs. Both of them express their
amazement at the unadorned splendour
of this room. It is the paintings in
particular that attract their attention,
but especially two. On one of them,
Bluebeard is depicted at the feet of his
wife with the signature:

‘Everything for love.

The other shows Bluebeard giving

the golden key to his wife, with the
inscription:

‘Do not look at the forbidden.

Fatme, after looking at everything
carefully, persuades Ismele to make use
of the key and open the big door.”?

No sooner have the sisters opened the door
than the images and inscriptions transform
with a clap of thunder:

“The first picture now shows Bluebeard
chopping off his wife’s head, with the
inscription:

All for death.

15 Marco Spada, ou La Fille du Bandit; Opéra-
comique in 3 acts; music: Daniel Francois
Esprit Auber; libretto: Eugéne Scribe;
first performance: 21. Dec. 1852, Opéra-
Comique, Paris.

16 Catarina ou La Fille du bandit; ballet in 3 acts;
choreography: Jules Perrot; music: Cesare
Pugni; first performance: 3. March 1846, Her
Majesty’s Theatre, London.

17 Flora. Ein Unterhaltungsblatt, 23. April 1827.

18 Blaubart; ballet in 3 acts; choreography:
Therese and Fanny ElRler after Armand
Vestris; music: various composers; Berlin
premiere: 18. Dec. 1832, Konigliches
Opernhaus, Berlin.

19 Blaubart. GroBes romantisch-pantomimisches
Ballet in drei Abtheilungen von Armand
Vestris. In Scene gesetzt von Therese und
Fanny Elsler. Berlin 1832, pp. 12-13.




The second, however, is how Bluebeard
thanks his genius while kneeling. On
the ground lies his decapitated wife and
the broken key with the inscription.:
‘Punishment for curiosity.”?°

In Michel-Frangois Hoguet's?' ballet Aladdin,
or The Magic Lamp,?? officers inferrupt the
Sultan’s feast and announce the enemy’s
invasion of the country with the help of an
inscription:

Timorkhan isalready invading your land,
And with violence he forces your daughter’s
hand’®

And in Paul Taglioni's ballet Don Parasol?,

the eponymous governor of an island,

being rejected in his courtship by the
beautiful Fiorellina, issues an order out of
disappointment and revenge that henceforth
love is forbidden and men and women must
separate:

“The scene fills with armed men and
two heralds with flags step forward. On
one are the words:

‘No more to love, that is the
commandment;

The transgressor suffers death.

on the other:

‘Man and woman will flee each other on
this island;

The men will move northwards, the
women southwards’.

The execution of these orders of the
governor causes a general commotion,
but by some skilful manoeuuvres the
guards succeed in separating the two
sexes.”

However, such explanatory words on stage
were not everyone's cup of tea. In 1818,
Leigh Hunt, editor of the Examinerin London,
crificized on the occasion of the premiere of
the ballet La Fée Urgele? at the King's Theatre:

“The story itself would be unintelligible

but for certain charitable talkative

pieces of board, which come forward

to explain matters. Very long and

20 Ibid, p. 13.

21 On Michel-Francois Hoguet, cf. Frank-
Ridiger Berger: Michel-Francois Hoguet. ,Sie
schwitz noch nicht! Wann man nich schwitz,
kann man nich spiel!, in: Die Vierte Wand.
Organ der Initiative TheaterMuseum Berline. V.,
No. 9, May 2019, pp. 48-65.

22 Aladin, oder Die Wunderlampe; ballet in 3 acts;
choreography: Michel-Francgois Hoguet; mu-
sic: Wenzel Gahrich; first performance: 19.
Jan. 1854, Konigliches Opernhaus, Berlin.

23 Koénigliche Schauspiele (Ed.): Aladin, oder Die
Wunderlampe. Grol3es Ballet in 3 Akten, von
Hoguet. Musik von Gahrich. Nach Anordnung
der Koniglichen General-Intendantur. Berlin,
1854, p. 14; emphasis in original.

24 Don Parasol; ballet in 3 acts; choreography:
Paul Taglioni, music: Peter Ludwig Hertel;
first performance: 8. Jan. 1868, Kdnigliches
Opernhaus, Berlin.

25 Koénigliche Schauspiele (Ed.): Don Parasol.
Phantastisches Ballet in 3 Akten und 5
Bildern von Paul Taglioni. Musik von P.
Hertel. Nach Anordnung der Kéniglichen
General-Intendantur. Berlin 1868, pp. 11-12.

26 La Fée Urgéle; ballet by Favier; first
performance: 11. April 1818, King's Theatre,
London.
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hier genannt:

In Armand Vestris' in einem orientalischen Ambiente
spielenden Ballett Blaubart'®, das Therese und Fanny ElBler
1832 wdahrend ihres Gastspiels in Berlin einstudierten, heilt
es im gedruckten Ballettlibretto fir den Moment, als die
Schwestern Fatme und Ismele zur verbotenen Tur kommen:

~Man sieht Fatme und Ismele die Treppe herabsteigen.
Beide duflern ihr Erstaunen iiber die unvermuthete Pracht
dieses Gemaches. Vorziiglich sind es die Gemdlde, welche
ihre Aufmerksamkeit erregen, besonders aber zwei. Auf dem
einen ndmlich ist Blaubart zu den Ftifien seines Weibes

abgebildet mit der Unterschrift:

,Alles fiir die Liebe."

Das Andere zeigt Blaubart, indem er seinem Weibe den
goldenen Schliissel giebt, mit der Inschrift:

,Schaue nicht das Verbotene.*

Fatme, nachdem sie alles genau betrachtet hat, tiberredet
Ismelen, von dem Schliissel Gebrauch zu machen und die

grofie Thiir zu offnen.”?

Kaum haben die Schwestern die Ture gedffnet, verwandeln

sich mit einem
Donnerschlag die
Bilder und Inschriften:

»Das erste Bild zeigt
Jjetzt Blaubart, wie
er seinem Weibe den
Kopf abhaut, mit
der Inschrift:

,Alles fiir den Tod."
Das Zweite aber,
wie Blaubart
kieend seinem
Genius dankt. Am
Boden liegt sein
enthauptetes Weib
und der zerbrochene
Schliissel mit der
Inschrift:

,Strafe der
Neugierde.“?°

In Michel-Francois
Hoguets?' Ballett
Aladin, oder Die

18 Blaubart; Ballett in 3
Akten; Choreographie:
Therese und Fanny ElBler
nach Armand Vestris;
Musik: verschiedene
Komponisten; Berliner
Erstauffiihrung:
18.12.1832, Konigliches
Opernhaus, Berlin.
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Aladin, oder Die Wunderlampe
Kénigliche Schauspiele, Berlin

Libretto

Slg./Collection Frank-RUdiger Berger

19 Blaubart. GroRes romantisch-pantomimisches Ballet in drei Abtheilungen von
Armand Vestris. In Scene gesetzt von Therese und Fanny Elsler. Berlin 1832, S.

12-13.
20 Ebd., S.13.

21 Zu Michel-Francois Hoguet vgl. Frank-Rlidiger Berger: Michel-Francois Hoguet.
,Sie schwitz noch nicht! Wann man nich schwitz, kann man nich spiel!*, in: Die
Vierte Wand. Organ der Initiative TheaterMuseum Berlin e. V., Nr. 9, Mai 2019, S.

48-65.
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Wunderlampe?? unterbrechen Offiziere das Fest des Sultans
und verkinden mit Hilfe einer Inschrift das Eindringen des
Feindes ins Land:

,Es dringet Timorkhan schonin dein Land,
Und mit Gewalt erzwingt er deiner Tochter Hand?

Und in Paul Taglionis Ballett Don Parasol?* erl&sst der
gleichnamige, von der schdnen Fiorellina in seinem
Liebeswerben abgelehnte Gouverneur einer Insel aus
EnttGuschung und Rache den Befehl, dass fortan die Liebe
verboten sei und M&nner und Frauen sich zu trennen hatten:

»Die Szene fiillt sich mit Bewaffneten und es treten zwei
Herolde mit Fahnen vor. Auf der einen stehen die Worte:
,Nicht mehr zu lieben, so heiflet das Gebot,

Der Uebertreter erleidet den Tod.*

auf der anderen:

,Es wird sich Mann und Weib auf dieser Insel fliehen;
Die Mdnner werden nord-, die Weiber stidwdrts ziehen.*
Die Ausfiihrung dieser Befehle des Statthalters ruft eine
allgemeine Aufregung hervor; aber durch einige geschickte
Mandéver gelingt es der Wache, die beiden Geschlechter zu
trennen.

Solche erklarenden Worte auf der BUhne waren allerdings
nicht jedermanns Sache. 1818 kritisierte Leigh Hunt, Redakteur
des Examiner in London, anl&sslich der Premiere des Balletts
La Fée Urgele? am King's Theatre:

»Die Geschichte selbst wdre ohne gewisse hilfreiche
geschwdtzige Plakate, die zur Erkldrung nach vorne
kommen, unverstdndlich. Sie geben wahrlich sehr lange
und sehr notige Erlduterungen, aber wenn ein Ballett dies
notwendig hat, sind die Zuschauer natiirlich geneigt,

auf es einen denkwiirdigen Satz eines Kirchenvaters im
libertragenen Sinne anzuwenden, der ein unverstdandliches
Buch ins Feuer warf —,,Wenn Du nicht verstanden wirst,
solltest Du nicht gelesen werden.”— Niemals zuvor sahen
wir so viel aus der Wissenschaft der Holzsprache.””

Und spottisch formulierte 1855 der Kritiker Eduard Hanslick
in seiner Rezension der Wiener Premiere von Paul Taglionis

22 Aladin, oder Die Wunderlampe; Ballett in 3 Akten; Choreographie: Michel-
Francois Hoguet; Musik: Wenzel Gahrich; Urauffiihrung: 19.1.1854, Konigliches
Opernhaus, Berlin.

Konigliche Schauspiele (Hg.): Aladin, oder Die Wunderlampe. GroRes Ballet in

3 Akten, von Hoguet. Musik von Gahrich. Nach Anordnung der Kéniglichen
General-Intendantur. Berlin, 1854, S. 14; Hervorhebung im Original.

24 Don Parasol; Ballett in 3 Akten; Choreographie: Paul Taglioni, Musik: Peter
Ludwig Hertel; Urauffiihrung: 8.1.1868, Konigliches Opernhaus, Berlin.
Kénigliche Schauspiele (Hg.): Don Parasol. Phantastisches Ballet in 3 Akten und 5
Bildern von Paul Taglioni. Musik von P. Hertel. Nach Anordnung der Koniglichen
General-Intendantur. Berlin 1868, S. 11-12.

26 La Fée Urgeéle; Ballett von Favier; Urauffiihrung: 11.4.1818, King’s Theatre,
London.

»The story itself would be unintelligible but for certain charitable talkative
pieces of board, which come forward to explain matters. Very long and very
necessary explanations they give certainly, but when a ballet comes to this
pitch of necessity, the spectators are naturally inclined, in another sense of the
words, to turn upon it the memorable sentence of a father of the church, who
threw an unintelligible book into the fire — “If you won’t be understood, you
ought not to be read.”— We never saw before so much of the science of Lignilo-
quy.”

Zitiert nach: Theodore Fenner: Ballet in Early Nineteenth-Century London

as Seen by Leigh Hunt and Henry Robertson, in: Dance Chronicle, 1. Bd., Nr. 2
(1977-78), S. 75-95, hier S. 84.

d4woT1

2

w

2

(]

2

N

very necessary explanations they give
certainly; but when a ballet comes to
this pitch of necessity, the spectators
are naturally inclined, in another
sense of the words, to turn upon it the
memorable sentence of a father of the
church, who threw an unintelligible
book into the fire — “If you won’t be
understood, you ought not to be read.”
— We never saw before so much of the
science of Ligniloquy.”?

And in 1855, the critic Eduard Hanslick
sneered in his review of the Viennese premiere
of Paul Taglioni's ballet Ballanda?® :

“Since robbers and thieves are always
most willingly hidden in ballet life, our
hero soon finds himself smuggled into
Ballanda’s chamber and disappears to
the dissatisfaction of every criminalist
and friend of public safety. It was high
time for him to go, for a pole is already
being carried around by ducal soldiers,
on which “10,000 francs for
therobber’s head!“is written
in large letters. We already have

to thank this excellent pole for the
appropriate instruction in many ballets,
and hope that this principle, which
promotes understanding, will be further
developed in the ballet, following the
example of those old masters who let
strips of paper with words hang out

of the mouths of the persons in their
pictures.”?

Of borrowed and “speaking” melodies

Another important aid fo understanding was
provided by the music.

In the case of ballets based on well-known
operas, the ballet composers offen made use
of the original opera music and incorporated
parts of it info their new score so that the
opera-savvy audience could recognize the
connections between the contents. Familiar
melodies from operas were also borrowed for
corresponding events in ballets, even if the
plot was not the same. For example, in the
new Paris version of La fille mal gardée in 1828,
the composer Ferdinand Hérold underscored
the thunderstorm scene in Act 1 / Scene 2
with the thunderstorm music from Gioachino
Rossini's opera La Cenerentola. *°

Another example of this approach is Joseph
Marzilier's aforementioned ballet Marco
Spada, or the Bandit’s Daughter with music by
Daniel Francois Esprit Auber, which the French
choreographer Pierre Lacotte staged

27 Quoted from: Theodore Fenner: Ballet in
Early Nineteenth-Century London as Seen by
Leigh Hunt and Henry Robertson, in: Dance
Chronicle, Vol. 1, No. 2 (1977-78), pp. 75-95,
here p. 84.

28 Ballanda, oder: Der Raub der Proserpina; ballet
in 4 acts; choreography: Paul Taglioni, music:
Peter Ludwig Hertel; first performance: 24.
March 1855, Kénigliches Opernhaus, Berlin.
Viennese premiere: 28. Nov. 1855, K. K.
Hoftheater niachst dem Karnthnerthore.

29 Ed. (i.e. Eduard Hanslick): Hofoperntheater.
(“Ballanda” von Paul Taglioni.), in: Die Presse,
30. Nov. 1855; emphasis in original.

30 See the list of borrowed music in ballet
scores in Marian Smith: Ballet and Operain
the Age of Giselle, pp. 104-107, here p. 106.



GIVING THE AUDIENCE A CLUE

Of all kinds of inscriptions and speaking melodies
by Frank Ridiger Berger

in Rome in 1981 and in Moscow in 2013.%' Here,
musical motifs from another opera by Auber,
Fra Diavolo®?, which is also set in the popular
robber milieu, are heard at crucial points, for
example in the first scene when the people
complain fo the governor about the robbers
from the nearby mountains, and shortly
afterwards when Marco Spada appears. * In
addition, the police notice promising a reward
for Marco Spadaiis also used in this scene to
aid comprehension.

Even more precisely, the composers worked in
their ballet scores with airs parlants, “speaking
melodies”, which, when heard, would help
the audience to remember the words that
belonged to them in the original context and
thus fo understand a situation more easily. As
with the musical passages taken from operas,
this presupposes that the audience knows the
corresponding originals.

Even though for today’'s audiences many of
these musical references in ballet scores from
the first half of the 19th centfury are difficult

to decipher, since the works cited are hardly
known any more, examples can be found in
which this approach still works; two shall be
mentioned here:

In the first act of August Bournonville's ballet
Napoli, af the moment when the jealous street
vendor Peppo spreads the rumour that the
fisherman Gennaro has allied with the devil,
the orchestra plays Basilio’s aria La calunnia
(The Slander) from Gioachino Rossini's opera Il
barbiere di Siviglia. **

And in 1972, Pierre Lacotte choreographed
Filippo Taglioni's ballet La Sylphide®*, the
choreography of which has not survived,

31 8. Nov. 2013, Bolshoi Theatre, Moscow.

For a detailed description of Mazilier’s ballet,
see Cyril W. Beaumont: Complete Book of
Ballets. A Guide to the Principal Ballets of
the Nineteenth and Twentieth Centuries.
(Putnam) London revised edition 1949, pp.
274-282. The summary of Lacotte’s Moscow
production can be found on the website of
the Bolshoi Theatre https://bolshoi.ru/en/
performances/691/libretto/ [last accessed:
14. March 2021].

32 Fra Diavolo ou L'Hétellerie de Terracine; Opéra-
comique in 3 acts; Music: Daniel Francois
Esprit Auber; Libretto: Eugéne Scribe; first
performance: 28. Jan. 1830, Opéra-Comique,
Paris.

33 Cf. the DVD of Pierre Lacotte’s Moscow
production (Bel Air Classics BAC 113), at
minutes 4’20 and 20’35 respectively.

34 Cf. Marian Smith: Ballet and Opera in the Age
of Giselle, pp. 103, 108-109.

35 Cf.e.g. the DVD of the current production of
the Royal Danish Ballet of Napoli (cf. note 2)
from minute 14'15.

There is also a written sign here: In this
version, set in 1950s Naples by Nikolaj
Hiibbe and Sorella Englund, Gennaro is not
slandered by Peppo for having allied with the
devil, but for belonging to the Mafia; Peppo
accordingly holds up a newspaper with the
headline “Mafia”; cf. ibid. at minute 15’25.

36 La Sylphide; ballet in two acts; choreography:
Filippo Taglioni; music: Jean Madeleine
Schneitzhoeffer; first performance: 12.
March 1832, Opéra, Paris.

In the international ballet repertoire today,
the version by August Bournonville from
1836 to the music of Hermann Severin
Lavenskjold is usually performed.

Ballett Ballanda?®:
»Da im Balletleben Rduber und Diebe stets auf das
bereitwilligste versteckt werden, so sieht sich auch unser
Held alsbald in Ballandas Kammer escamotirt?’ und
verschwindet zur Unzufriedenheit jedes Criminalisten und
Freundes der offentlichen Sicherheit. Ftir ihn war es hohe
Zeit, denn bereits wird von herzoglichen Soldaten eine
Stange herumgetragen, worauf mit grofien Buchstaben
,10,000 Francs fiir den Kopfdes Riubers!”
zu lesen ist. Wir haben dieser ausgezeichneten Stange
bereits in vielen Ballets die geeignete Belehrung zu danken,
und hoffen, dies verstdndnifSfordernde Princip werde im
Ballet nach dem Vorbild jener alten Maler noch weiter
ausgebildet werden, welche den Personen auf ihren Bildern
Papierstreifen mit Worten aus dem Munde heraushdngen
liefSen. 0

Von geborgten und ,sprechenden” Melodien

Eine weitere wichtige Verstdndnishilfe erfolgte durch die
Musik.

Bei den auf bekannten Opernstoffen basierenden Balletten
bedienten sich die Ballettkomponisten oft aus der originalen
Opernmusik und verarbeiteten Teile daraus in ihrer neuen
Partitur, sodass das opernkundige Publikum die inhaltlichen
Zusammenhdnge erkennen konnte. Auch wurden bekannte
Melodien aus Opern fur entsprechende Ereignisse in den
Balletten entlehnt, selbst wenn es sich nicht um denselben
Stoff handelte. So untermalte z. B. der Komponist Ferdinand
Hérold in der Pariser Neufassung von La fille mal gardée 1828
die Gewitterszene im 1. Akt / 2. Bild mit der Gewittermusik aus
Gioachino Rossinis Oper La Cenerentola.®!

Ein weiteres Beispiel fUr dieses Vorgehen ist Joseph Maziliers
bereits erwdhntes Ballett Marco Spada, oder die Tochter des
Banditen mit Musik von Daniel Francois Esprit Auber, das der
franzdsische Choreograph Pierre Lacofte 1981 in Rom und
2013 in Moskau auf die BUhne gebracht hat.’? Hier erklingen
an entscheidenden Stellen musikalische Motive aus einer
anderen Oper Aubers, aus dem ebenfalls im beliebten
Rauber-Milieu spielenden Fra Diavolo®3, so u. a. im ersten

Bild, wenn sich die Bevolkerung beim Gouverneur Uber die
Rduber aus den nahegelegenen Bergen beschwert, und kurz
danach beim Auftritt Marco Spadas.®* Zudem wird in diesem
Bild mit dem polizeilichen Aushang, der eine Belohnung auf
Marco Spada verspricht, auch eine szenische Verstadndnishilfe
eingesetzt.

28 Ballanda, oder: Der Raub der Proserpina; Ballett in 4 Akten; Choreographie: Paul
Taglioni, Musik: Peter Ludwig Hertel; Urauffiihrung: 24.3.1855, Kdénigliches
Opernhaus, Berlin. Wiener Erstauffiihrung: 28.11.1855, K. K. Hoftheater nachst
dem Karnthnerthore.

29 Escamotieren: durch einen Trick verschwinden lassen.

30 Ed.(d.i. Eduard Hanslick): Hofoperntheater. (,Ballanda“ von Paul Taglioni.), in:
Die Presse, 30.11.1855; Hervorhebung im Original.

31 Vgl. die Auflistung entlehnter Musik in Ballettpartituren in Marian Smith: Ballet
and Opera in the Age of Giselle, S. 104-107, hier S. 106.

32 8.11.2013, Bolshoi-Theater, Moskau.

Eine ausfihrliche Inhaltsangabe des Balletts von Mazilier fndet sich bei Cyril

W. Beaumont: Complete Book of Ballets. A Guide to the Principal Ballets of the
Nineteenth and Twentieth Centuries. (Putnam) London revised edition 1949, S.
274-282. Die Inhaltsangabe zu Lacottes Moskauer Einstudierung findet sich auf
der Website des Bolschoi-Theaters https://bolshoi.ru/en/performances/691/
libretto/ [letzter Zugriff: 14.3.2021].

33 Fra Diavolo ou L'Hétellerie de Terracine; Opéra-comique in 3 Akten; Musik: Daniel
Francois Esprit Auber; Libretto: Eugéne Scribe; Urauffiihrung: 28.1.1830, Opéra-
Comique, Paris.

34 Vgl. die DVD von Pierre Lacottes Moskauer Einstudierung (Bel Air Classics BAC
113), Spielminute 4’20 bzw. 20’35.

d4worl | 127



DEM PUBLIKUM AUF DIE SPRUNGE HELFEN

Von dllerlei Inschriften und sprechenden Melodien
von Frank Ridiger Berger

Punktgenauer noch arbeiteten die Komponisten in ihren
Ballettpartituren mit airs parlants, ,,sprechenden Melodien”,
bei deren Erklingen das Publikum die im originalen Kontext
dazugehdrigen Worte erinnern und dadurch einen
inhaltlichen Moment leichter verstehen sollte. Wie bei den
aus Opern Ubernommenen musikalischen Stellen setzt dies
voraus, dass das Publikum die entsprechenden Vorlagen
kennt.®

Auch wenn fur heutiges Publikum viele solcher musikalischen
Hinweise in Ballettpartituren aus der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts nur noch schwer entschlUsselbar sind, da die
zitierten Werke kaum mehr bekannt sind, finden sich Beispiele,
bei denen dieses Vorgehen nach wie vor funkfioniert;

zwei seien hier genannt:

So erklingt im ersten Akt von August Bournonvilles Ballett
Napoliin dem Moment, als der eifersuchtige StraBenhdndler
Peppo das GerUcht streut, der Fischer Gennaro sei mit

dem Teufel verbunden, im Orchester die Arie des Basilio La
calunnia (Die Verleumdung) aus Gioachino Rossinis Oper //
barbiere di Siviglia.®¢

Und 1972 hat Pierre Lacotte Filippo Taglionis Ballett La
Sylphide¥, dessen Choreographie nicht Uberliefert ist, zur
originalen Musik von Jean Madeleine Schneitzhoeffer im
romantischen Stil neu choreographiert.® Ende des zweiten
Akts erklingt im Orchester in dem Moment, als die Sylphide
vor James' Augen durch den vergifteten Schal der Hexe stirbt,
die Klage des Orpheus ,,J'ai perdu mon Euridice" (,,Ach,

ich habe sie verloren") aus Christoph Willibald Glucks Oper
Orphée et Euridice.®

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts kam die Verwendung von
bekannten Melodien auBer Mode und die Ballettkomponisten
strebten zunehmend nach Originalitdt.“ Dabei arbeiteten
sie vermehrt mit eigenen musikalischen Motiven und
natirlich schlug sich auch die u. a. durch Richard Wagners
Musikdramen populdr gewordene Technik der Leitmotive in
den Ballettpartituren nieder:
»Aber Hertel erhebt den Dirigentenstab und das Vorspiel
ertont, eine besonders charakteristische und weich
einschmeichelnde Weise darunter, die wir, eingeschult
darauf, wie wir Heutigen es seit Lohengrin sind,

35 Vgl. dazu Marian Smith: Ballet and Opera in the Age of Giselle, S. 103, 108-109.

36 Vgl. z. B. die DVD der aktuellen Produktion des Kéniglich Danischen Balletts von
Napoli (vgl. Anm. 2) ab Spielminute 14'15.

Hier kommt auch erlduternde Schrift zum Einsatz: In dieser von Nikolaj Hiibbe
und Sorella Englund ins Neapel der 1950er Jahre verlegten Version wird
Gennaro von Peppo nicht verleumdet, mit dem Teufel verbunden zu sein,
sondern der Mafia anzugehoren; Peppo halt entsprechend eine Zeitung mit der
Schlagzeile ,Mafia“ hoch; vgl. ebd. bei Spielminute 15'25.

37 La Sylphide; Ballett in zwei Akten; Choreographie: Filippo Taglioni; Musik: Jean
Madeleine Schneitzhoeffer; Urauffiihrung: 12.3.1832, Opéra, Paris.

Im internationalen Ballettrepertoire wird heutzutage Ublicherweise die Version
von August Bournonville von 1836 zur Musik von Hermann Severin Lgvenskjold
aufgefihrt.

38 Pierre Lacottes Fassung von La Sylphide ist auf DVD veroffentlicht (TDK: DVW-
BLSYL).

39 Diese Worte sind an der entsprechenden Stelle der handschriftlichen Partitur (S.
520-521) tiber den Notentext eingetragen; Zugriff Giber Bibliothéque nationale
de France / Gallica:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52503468z/f530.item und https://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/btv1b52503468z/f531.item [letzter Zugriff: 14.3.2021]. Dass
die Worte der zitierten musikalischen Stelle in die Ballettpartitur eingetragen
wurden, ist laut Marian Smith eher ungewdéhnlich; vgl. Marian Smith: Ballet and
Opera in the Age of Giselle, S. 110, Example 4.5.

Die entsprechende Stelle findet sich auf der DVD von Pierre Lacottes La Sylphide
(vgl. Anm. 38) bei Spielminute 1h 40'20.
40 Vgl. Marian Smith: Ballet and Opera in the Age of Giselle, S. 112-113.
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to the original music of Jean Madeleine
Schneitzhoeffer in a romantic style. *” At the
end of the second act, when the Sylph dies
before James' eyes from the witch's poisoned
scarf, Orpheus’ lament “J'ai perdu mon
Euridice” (“Ah, | have lost her”) from Christoph
Willibald Gluck's opera Orphée et Euridice is
heard in the orchestra. %

In the mid 19th century, the use of well-known
melodies went out of fashion and ballet
composers increasingly strove for originality.®”
In doing so, they increasingly worked with
their own musical motifs and, of course, the
technique of leitmotifs, which had become
popular through Richard Wagner’s music
dramas, was also used:

“But Hertel raises the conductor’s
baton and the prelude can be heard, a
particularly characteristic and softly
mellifluous tune underneath, which
we, schooled in it as we are today
since Lohengrin, easily recognize as a
‘leitmotif’, which in all probability will
accompany the heroine of the drama
during her entire four-act life on this
stage, and announce her appearance
each time,”*°
Ludwig Pietsch reported in 1876 on Peter
Ludwig Hertel's music for Paul Taglioni’s ballet
Madeleine*'.
However, musical support for mimed
sequences was still occasionally missed
later: for example, a reviewer complained
about Hertel's music in Franz Fenzl's Munich
production of Paul Taglioni's Sardanapal*?:
“The music for our ballet is far from
wanting to help the pantomime
in characterizing the action in a
comprehensible way, on the contrary,
it is ‘ballet music’ of the most ordinary
kind, - quite apart from numerous

37 Pierre Lacotte's version of La Sylphide has
been released on DVD (TDK: DVW-BLSYL).

38 These words are written above the
music at the corresponding place in the
manuscript score (pp. 520-521); accessed via
Bibliotheque nationale de France / Gallica:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btv1b52503468z/f530.item und https://
gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52503468z/
f531.item [last accessed: 14.3.2021]. The
fact that the words of the quoted musical
passage were inscribed in the ballet score is,
according to Marian Smith, rather unusual;
see Marian Smith: Ballet and Opera in the
Age of Giselle, p. 110, Example 4.5.

This moment can be found on the DVD of
Pierre Lacotte’s La Sylphide (cf. note 37) at
minute 1h 40'20.

39 Cf.. Marian Smith: Ballet and Opera in the
Age of Giselle, p. 112-113.

40 L.P.[i.e. Ludwig Pietsch]: Konigliches
Opernhaus. Madeleine, in: Vossische Zeitung,
15. March 1876.

41 Madeleine; pantomimic ballet in 4 acts and 9
pictures; choreography: Paul Taglioni; music:
Peter Ludwig Hertel; first performance: 13.
March 1876, Konigliches Opernhaus, Berlin.

42 Sardanapal; grand historical ballet in 4
acts and 7 pictures; choreography: Paul
Taglioni; music: Peter Ludwig Hertel; first
performance: 24. April 1865, Kénigliches
Opernhaus, Berlin. First performance in
Munich on 10. Dec. 1886 at the Hof- und
Nationaltheater.
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voluntary or involuntary reminiscences
by the composer of the more powerful
operas of the 1820s and 1830s. However,
one would hardly be able to listen to

a proper piece of music, since there is

so much to see on the stage with the
magnificent ballet set.”*

Ballet development has passed over detailed
mimed action: Works of the 19th century were
(and are) adapted to changing tastes; in new
story ballets of the 20th and 21st centuries,
choreographers often infegrate the necessary
action-driving gestures info a dance-like
ductus.

However, in the ballets by August Bournonville,
which have been consistently handed down
by the Royal Danish Ballet since their creation,
and in the 19th century works revived by
choreographers such as Pierre Lacotte

and Alexei Ratmansky, the built-in aids to
understanding the miming sequences can sfill
be rediscovered and experienced today.

“To me, mime is very important but unless it
comes from the heart, it doesn’t work. It’s very
challenging - it can be done over the top. You
have to find the weight in the body to convey the
thoughts. The steps and the mime together tell
the story, and there is a lot more mime in my
Bayadére.” *

43 M. (Hoftheater.) Sardanapal, in: Neueste
Nachrichten und Miinchener Anzeiger. 11. Dec.
1886.

44 Margaret Willis: Reconstructed Passion. In-
terview with Alexei Ratmansky, in: Dancing
Times, Jan. 2019, pp. 31-33, here p. 32.
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unschwer als ein ,Leitmotiv‘ erkennen, welches aller
Wahrscheinlichkeit nach die Heldin des Dramas wdhrend
ihres ganzen vieraktigen Lebens auf dieser Scene*' begleiten
respective ihr jedesmaliges Erscheinen ankiindigen wird,?
berichtet Ludwig Pietsch 1876 Uber Peter Ludwig Hertels Musik
zu Paul Taglionis Ballett Madeleine*®.
Doch wurden musikalische Hilfestellungen bei
pantfomimischen Passagen auch spéter noch gelegentlich
vermisst: So klagt ein Rezensent anldsslich Franz Fenzls
MUnchner Einstudierung von Paul Taglionis Sardanapal** Gber
Hertels Musik:
»Die Musik zu unserem Ballet ist weit davon entfernt, der
Pantomime in Charakterisierung der Handlung etwas
verstandnifivoll nachhelfen zu wollen, im Gegentheil,
sie ist ,Balletmusik’ der gewohnlichsten Sorte; — ganz
abgesehen von zahlreichen freiwilligen oder unfreiwilligen
Reminiszenzen des Kompositeurs an die krdftiger
gehaltenen Opern der zwanziger und dreiffiger Jahre.
Indessen kime man auch kaum dazu, eine ordentliche
Musik gehorig anzuhdren, da es bei der prdchtigen
Ausstattung des Ballets auf der Biihne ungemein viel zu
sehen gibt."*

Uber eine ausfUhrliche, pantomimisch dargebotene
Handlung ist die Ballettentwicklung hinweggegangen:
Werke des 19. Jahrhunderts wurden (und werden) dem sich
wandelnden Geschmack angepasst, bei neu geschaffenen
Handlungsballetten des 20. und 21. Jahrhunderts

infegrieren die Choreographinnen und Choreographen

die notwendigen handlungstreibenden Gesten oft in einen
t&nzerischen Duktus.

In den vom Kéniglich D&nischen Ballett seit inrer Entstehung
durchgdngig tradierten Balletten von August Bournonville
und in den von Choreographen wie Pierre Lacotte und Alexei
Ratmansky wiederbelebten Werken des 19. Jahrhunderts
lassen sich aber auch heute noch die eingebauten
Hilfestellungen zum Verst&ndnis der pantomimischen
Passagen wiederentdecken und erfahren.

»Flir mich ist Pantomime sehr wichtig, aber wenn sie nicht

von Herzen kommt, funktioniert sie nicht”, sagte Alexei
Ratmansky in einem Interview zur Berliner La Bayadere.

»Sie ist sehr anspruchsvoll — und kann iibertrieben werden.

Man muss das Gewicht im Korper finden, um die Gedanken zu
transportieren. Die Schritte und die Pantomime erzdhlen die
Geschichte zusammen, und es gibt viel mehr Pantomime in meiner
Bayadére.

41 Im Sinne von Biihne.

42 L.P.[d.i. Ludwig Pietsch]: Kénigliches Opernhaus. Madeleine, in: Vossische
Zeitung, 15.3.1876.

43 Madeleine; pantomimisches Ballett in 4 Akten u. 9 Bildern; Choreographie: Paul
Taglioni; Musik: Peter Ludwig Hertel; Urauffiihrung: 13.3.1876, Kénigliches
Opernhaus, Berlin.

44 Sardanapal; groRes historisches Ballett in 4 Akten u. 7 Bildern; Choreographie:
Paul Taglioni; Musik: Peter Ludwig Hertel; Urauffiihrung: 24.4.1865, Konigliches
Opernhaus, Berlin. Miinchner Erstauffiihrung am 10.12.1886 im Hof- und
Nationaltheater.

45 M. (Hoftheater.) Sardanapal, in: Neueste Nachrichten und Miinchener Anzeiger.
11.12.1886.

46 ,To me, mime is very important but unless it comes from the heart, it doesn’t
work. It’s very challenging — it can be done over the top. You have to find the
weight in the body to convey the thoughts. The steps and the mime together tell
the story, and there is a lot more mime in my Bayadere.“

Margaret Willis: Reconstructed Passion. Interview with Alexei Ratmansky;, in:
Dancing Times, Jan. 2019, S. 31-33, hier S. 32.
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Second Act: 1901-1910
by André Deridder

"There are more and more German theatre productions being
put on in Brussels. We should not complain if they bring us a
change of nuance, or if they allow us to appreciate some famous
performers [...]. These performances also give us the opportunity
to be introduced a little into the secret of contemporary German
dramatic literature [...].""

The number of performances in foreign languages seems to
have grown in momentum in Brussels around 1910. German
dominated, ahead of Italian or English, with only one play
being performed in the latter in 1911. Behind the return of
German theatre groups o the Belgian capital lay one man:
Victor Reding (1834-1932), the director of Brussels’ second
stage, the Thédtre du Parc. German productions remained a
constant feature of his programming almost until the start of
the First World War. Reding had learned from the Meininger
experience in 1888 and he consciously filled a niche that
differentiated his theatre from other Brussels’' theatres.

As pointed out in LEventail, the "official sheet of the [Parc]
Theatre"?, quoted above, his goal was to infroduce German
performers and contemporary German dramatic literature.
Although the latter could have been done via French
franslation, and in fact was done regularly, he insisted on
the presence of German actors, performing in their own
language.

As detailed in a previous article?, there should be no mistaking
the fact that French plays and productions in Brussels
dominated at a rate of 5% to 99% above all others. French
theatre, mainly originating from Paris, ruled the Belgian stage.
For a country then described as the in-between+, where the
so-called “Belgian soul"”, dear to its ardent promoter Edmond
Picard (1836-1924), was composed of both a Lafin and a
Germanic element, it sesemed natural that the intellectual
elite aspired to maintain this parentage. Picard, lawyer,
patron of the arts and himself a playwright, gravitated
towards this elite circle who frequented the Thédatre du Parc.
There is no doubt of the influence his thinking had among the
Brussels elite.

To revive German theatre in Brussels, Reding, who had
recently been appointed the head of the Thédtre du Parc,
needed a safe inifial venture. Agnes Sorma was the first to
arrive, performing with the Deutsches Theater in September
1900. They started their visit with Nora by Henrik lbsen,
performed on the Safurday evening, followed by a reduced
version of Faust the next day, en matinée.

If reservations were expressed about the second play

the press was congratulatory about the first. Sorma was
admirable as Nora and no one complained about the use of
German. Victor Reding was certainly very satisfied.

1 LEventail, 6 November 1910.

2  VANDERPELEN-DIAGRE (Cécile), Le Thédtre royal du Parc : histoire d’un lieu de
sociabilité bruxellois (de 1782 a nos jours), Bruxelles, Editions de I'Université de Bru-
xelles, 2008, p. 37.

3 Seeour previous article in issue 10 of Die Vierte Wand.

4 Leonardy (Ernst), Roland (Hubert), Deutsch-belgische Beziehungen im kulturellen
und literarischen Bereich, 1890-1940, Frankfurt am Main, Peter Lang (coll. Studien
und Dokumente zur Geschichte der romanischen Literaturen 36), 1999, p. 25.
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"Es gibt immer mehr deutsche
Theaterproduktionen in Briissel. Wir sollten

uns nicht beschweren, wenn sie uns eine
Abwechslung bringen oder wenn sie uns
erlauben, einige bertthmte Darsteller zu
wirdigen [...]. Diese Auffiihrungen geben uns
auch die Moglichkeit, ein wenig in das Geheimnis
der zeitgenossischen deutschen dramatischen
Literatur eingefiihrt zu werden [...]."

Die Zahl der fremdsprachigen

AuffUhrungen scheint in Brissel um 1910
zuzunehmen. Die deutsche Sprache
dominierte vor der italienischen und
englischen, wobei 1911 nur ein einziges StUck
in letzterer Sprache aufgefUhrt wurde. Hinter
der RUckkehr der deutschen Theatergruppen
in die belgische Hauptstadt stand ein Mann:
Victor Reding (1834-1932), der Direktor der
zweiten BrUsseler BUhne, des Thédtre du
Parc. Deutsche Produktfionen blieben fast bis
zum Beginn des Ersten Weltkriegs ein fester
Bestandteil seines Programms. Reding hatte
aus der Meininger Erfahrung von 1888 gelernt
und fUllte bewusst eine Nische, die sein
Theater von den anderen Brisseler Theatern
unterschied.

Wie in L'Eventail, dem oben zitierten "offiziellen
Blatt des [Parc] Theatre" 2, dargelegt, war

es sein Ziel, deutsche Schauspieler und
zeitgendssische deutsche dramatische
Literatur vorzustellen. Obwohl letzteres auch
durch franzésische Ubersetzungen hatte
geschehen kdnnen, was auch regelmaBig
geschah, bestand er auf der Anwesenheit
deutscher Schauspieler, die in ihrer eigenen
Sprache auftraten.

Wie bereits in einem frGheren Artikel®
dargelegt, sollte man sich darGberim

Klaren sein, dass franzésische StUcke und
Inszenierungen in BrUssel zu 95 % bis 99 % vor
allen anderen dominierten. Das franzdsische
Theater, das hauptséchlich aus Paris
stammte, beherrschte die belgische BUhne.
FUr ein Land, das damals als "Zwischenland"
bezeichnet wurde*, in dem die so genannte
"belgische Seele", die ihrem leidenschaftlichen
Férderer Edmond Picard (1836-1924) lieb und
teuer war, sowohl aus einem lateinischen

als auch aus einem germanischen Element
bestand, war es nur naturlich, dass die
intellektuelle Elite danach strebte, diese
Abstammung zu bewahren. Picard, Jurist,
Kunstmdzen und sellbst Dramatiker, gehodrte zu
diesem elitdren Kreis, der das Théatre du Parc
besuchte. Der Einfluss seines Denkens auf die
BrUsseler Elite ist unbestreitbar.

Um das deutsche Theater in Brissel
wiederzubeleben, brauchte Reding, der kurz
zuvor zum Leiter des Thédatre du Parc ernannt
worden war, eine sichere Anlaufstelle. Agnes
Sorma war die erste, die mit dem Deutschen
Theater im September 1900 anreiste. Sie
begann ihren Besuch mit Nora von Henrik
Ibsen, das am Samstagabend aufgefUhrt
wurde, gefolgt von einer reduzierten Version
von Faust am ndchsten Tag, en matinée.

Wenn Vorbehalte gegen das zweite Stick
geduBert wurden, so lobte die Presse das erste
StUck. Sorma war als Nora bewundernswert,
und niemand beschwerte sich Uber den
Gebrauch der deutschen Sprache. Victor
Reding war sicherlich sehr zufrieden.
Andererseits muss er weniger erfreut

gewesen sein, als er entdeckte, dass das
Thédatre de I'Alcazar einige Monate spdater
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Iweiter Akt: 1901-1910

von André Deridder

grei ThfofervorsfellungenEiner(TgJégpigger On the other hand, he must have been less happy when he
er Leitung von Marie Barkany (1862-1 : LA ,

anbot. Sie war ein aufstrebender Star, der discovered that the Thecn‘(e de I'’Alcazar programmed a few
schon mehr als ein Jahr vor ® mit Agnes months later three theatrical performances by a froupe led
Sorma um die Gunst des Pariser Publikums by Marie Barkany (1862-1928). She was a rising star who had
konkurriert hatte, Die Auffihrungen in Paris been competing with Agnes Sorma for the favours of the
wurden als groBe Erfolge gefeiert, "trotz der .. K .
hohen Eintrittspreise” ¢ . Man muss sich vor Parisian public more than a year befores. The performances in
Augen halten, dass Tourneen eintréglich sein Paris had been heralded as great successes, "despite the high
mussten. ticket prices”¢. Let's keep in mind that touring had to be a

profitable activity.

At the Thédtre de
[Alcazar, Marie
Barkany opened
successfully with
Hermann Sundermann's
Heimath, better known
to French-speaking
audiences as Magda,
followed by Emil Pohl's
one-act comedy Die
Schulreiterin, the same
evening. The next day
she played Marie Stuart
by Schiller. Three plays
with a woman in the
central role. Just like
Nora, this was the ideal
choice for a prima
donna.

However, Reding came
with a counter-attack.
At the last minute,

he put on an extra
performance at the
Thédtre du Parc starring
Marie Barkany before
her departure from
Brussels’. The choice

of the play - Madame
Sans-Géne, Victorien
Sardou's renowned
French comedy -

and its success, were
questionable. The play
had been performed

Victor Reding (1854-1932) -
Archives et Musée de la Littérature,
/]' a picture n° 01342
(P http://archives.aml-cfwb.be/
T ol ressources/public/AML/01342/0075/
AML01342_0075.jpg

Am Thédtre de IAlcazar erdffnete

Marie Barkany erfolgreich mit many times in Brussels with famous French actresses such as
Hermann Sundermanns Heimath, dem Sarah Bernhardt, Réjane and even La Duse. No wonder the
franzdsischsprachigen Publikum besser H P ' H iy
bekannt als Magda, gefolat von Emil Pohis press Judged Marie Barkany's version very horshly. The critics
Einakter Die Schulreiterin am selben Abend. were merciless. Nevertheless, Reding had regained the upper
Am n&chsten Tag spielte sie die Marie Stuart

von Schiller. Drei StUcke mit einer Frau in der 5  Journal des débats politiques et littéraire (Paris), 27 Decembre1899.

Hauptrolle. Genau wie Nora war dies die 6  Figaro (Paris), 22 November 1900.

ideale Wahl fUr eine Primadonna. 7  Lindépendance belge, 04 May 1901.
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hand. However, it most likely came at a cost for him with the
price of the fickets. They were widely advertised in the press
at "ordinary prices” on the day of the performances.

It is worth noting that no theatrical performances in German,
or in other languages for that matter, were subsequently
planned at the Thédtre de I'Alcazar. In contrast to Reding's
long-term ambition, its director, Gaston Mouru de Lacotte,
an active private theatrical entrepreneur, most probably
only wanted to build on the success of Barkany in Paris.

In comparison to the Théatre du Parc, his theatre did not
benefit from any support from the Brussels authorities, even if
support was in any case very limited af that time. These were
opportunistic and lucrative performances with no future.
Afterwards, Mouru de Lacotte returned to more profitable
Parisian fours.

German performances in Brussels therefore remained the
domain of the Théatre du Parc. The seven performances by
the touring Bavarian theatre company Tegernsee in March
1902 were a success, whereas just a month later, the three
performances by the lbsen Theatre, led by Carl Heine were
were a catastrophe.

Although the lbsen Theatre was an important theatre group
on the right side of the River Rhine, including the Netherlands,
it was completely unknown on the left side. It foured the
Netherlands successfully years before trying to reach Brussels
in 1902. Three plays by Ibsen were then planned, followed by
one by Hermann Sundermann. Once again, Ibsen's works
prevailed over those of a German author. Was this a sign of
caution?

The plays scheduled, in order of appearance, were Ghosts, a
play that had already been presented in Brussels in French by
Thédatre-Libre’ in 1891, then John Gabriel Borkman followed by
When We Dead Awaken. Neither of these latter two had ever
been performed on the Brussel stage, not even in French. The
chronicler of Avenir du Tournaisis naively points out "that all of
Ibsen's works have been translated into French, so that people who
do not know German can, after a preliminary reading, learn all
the details of the action” °. A wise but inadequate precaution.

Additional mistakes were made. Unfortunately for the

Ibsen Theatre group the titles and details in the press
announcement and promotional materials were written

in French. It created confusion in the audience, who were
surprised on the first evening to hear the actors expressing
themselves in German: "The sobriety of their gestures and their
undramatic introduction mainly struck those who understood
little or no German, and who had been deceived by the posters
announcing the show in French..." .

Despite lbsen's reputation, it quickly became clear to the
management that depending on a high-brow literary

8 Le XXesiecle, Journal de Bruxelles, Le Peuple, ..., 04 May 1901.

9  http://www.aml-cfwb.be/aspasia/spectacles/11583/Les_Revenants-1890-1891
(consulted on January 2021).

10 LAvenir du Tournaisis, 17 April 1902.

11 Tout Liege, 1st May 1902.
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Doch Reding holte zum Gegenschlag

aus. In letzter Minute organisierte er eine
Zusatzvorstellung im Thédatre du Parc mit Marie
Barkany in der Hauptrolle vor ihrer Abreise aus
BrUssel” . Die Wahl des StUcks - Madame Sans-
Géne, die berihmte franzésische Komaodie
von Victorien Sardou - und sein Erfolg waren
fraglich. Das StUck war in BrUssel bereits
mehrfach mit berGhmten franzdsischen
Schauspielerinnen wie Sarah Bernhardt,
Réjane und sogar La Duse aufgefUhrt worden.
Kein Wunder, dass die Presse die Version von
Marie Barkany sehr hart beurteilte. Die Kritiker
waren gnadenlos. Dennoch hatte Reding
wieder die Oberhand gewonnen. Allerdings
hatte er wahrscheinlich einen hohen Preis fir
die Einfrittskarten zu zahlen. Sie wurden am
Tag der AuffUhrung in der Presse zu "normalen
Preisen" beworben?® .

Es ist erwdhnenswert, dass das Thédatre

de I'Alcazarin der Folgezeit keine
TheaterauffUhrungen in deutscher Sprache
oder gar in anderen Sprachen plante.

Im Gegensatz zu Redings langfristigen
Ambitionen wollfe sein Direktor, Gaston
Mouru de Lacotte, ein aktiver privater
Theaterunternehmer, héchstwahrscheinlich
nur an den Erfolg von Barkany in Paris
anknUpfen. Im Gegensatz zum Thédtre

du Parc wurde sein Theater nicht von den
BrUsseler Behdrden unterstUtzt, auch wenn
die UnterstUtzung zu dieser Zeit ohnehin
sehr begrenzt war. Es handelte sich um
opportunistische und lukrative AuffUhrungen,
die keine Zukunft hatten. Danach kehrte
Mouru de Lacotte zu den eintraglicheren
Pariser Tourneen zurick.

Die deutschen AuffGhrungen in Brussel
bleiben also eine Domdéne des Thédtre

du Parc. Die sieben AuffGhrungen des
bayerischen Tourneetheaters Tegernsee im
Mdarz 1902 waren ein Erfolg, w&hrend die
drei AuffUhrungen des lbsen-Theaters unter
der Leitung von Carl Heine nur einen Monat
spater eine Katastrophe waren.

Obwohl das Ibsen-Theater auf der rechten
Seite des Rheins, einschlieBlich der
Niederlande, eine wichtige Theatergruppe
war, war es auf der linken Seite véllig
unbekannt. Es tourte jahrelang erfolgreich
durch die Niederlande, bevor es 1902
versuchte, nach BrUssel zu kommen. Damals
waren drei Stucke von lbsen geplant, gefolgt
von einem StUck von Hermann Sundermann.
Wieder einmal setzten sich die Werke lbsens
gegenuber denen eines deutschen Autors
durch. War dies ein Zeichen der Vorsicht?2

Auf dem Spielplan standen in der Reihenfolge
Gespenster, ein StUck, das bereits 1891 in
BrUssel vom Thédtre-Libre? in franzdsischer
Sprache aufgefUhrt worden war, dann John
Gabriel Borkman, gefolgt von Wenn wir Toten
erwachen. Keines der beiden letztgenannten
StUcke war je auf einer BrUsseler BUhne
aufgefUhrt worden, auch nicht in franzésischer
Sprache. Der Chronist von [Avenir du Tournaisis
weist naiv darauf hin, "dass alle Werke Ibsens
ins Franzosische tibersetzt worden sind, so

dass die Leute, die kein Deutsch konnen, nach
einer ersten Lekttire alle Einzelheiten der
Handlung erfahren kénnen" '° . Eine kluge, aber
unzureichende VorsichtsmaBnahme.

Es wurden weitere Fehler gemacht. Zum
Leidwesen der Ibsen-Theatergruppe
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waren die Titel und Angaben in der
PresseankUndigung und im Werbematerial in
franzdsischer Sprache verfasst. Das sorgte fur
Verwirrung beim Publikum, das sich am ersten
Abend wunderte, dass sich die Schauspieler
auf Deutsch ausdrickten: "Die Niichternheit
ihrer Gesten und ihre undramatische

:?‘..'!'-“”m-.‘." ' :

e

Thédatre du Parc, Brussels - Archives et Musée
de la Littérature, picture n° 00242
http://archives.aml-cfwb.be/ressources/
public/AML/00242/1348/AML%20
00242_1348.jpg

Einfiihrung fielen vor allem denjenigen auf, die
kein oder nur wenig Deutsch verstanden und sich
von den franzosischen Ankiindigungsplakaten
hatten tduschen lassen..." " .

Trotz lbsens Ruf wurde der Direktion schnell
klar, dass die Abhdngigkeit von einem
anspruchsvollen literarischen Publikum,

was immer das auch bedeuten mag,

nicht ausreichte, um den Saal zu fGllen.

Die Ibsen-Theatergruppe trat "vor einem
halbleeren Zuschauerraum" '? auf, da die "erste
Auffithrung [...] bereits ein kleines Publikum
angezogen hatte" '° . In dem einzigen Artikel
Uber die AuffUhrung von Wenn wir Toten
erwachen IGsst sich der Reporter von Le Petit
bleu wie Georges Eekhoud fast zwanzig Jahre
zuvor hinreiBen, als die Meiningers nach La
Monnaie kamen: "Die Ibsen-Truppe fahrt
tapfer fort, ihr Programm vor den Plitzen des
Théatre du Parc aufzufithren. Das Fehlen eines
Publikums ist wirklich bedauerlich. Um ehrlich

Iweiter Akt: 1901-1910

von André Deridder

audience, whatever that may mean, was not enough to

fill the hall. The Ibsen Theater group performed "in front of

a half empty auditorium” 2, as the "first performance [...] had
already attracted a small audience” . In the only article on the
performance of When We Dead Awaken, the reporter from
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BRUXELLES. Thédtre du Parc.

Le Petit bleu got carried away as Georges Eekhoud had
done almost twenty years earlier when the Meiningers came
to La Monnaie: “The Ibsen troupe bravely continues to perform
its programme in front of seats at the Théatre du Parc. The
absence of an audience is truly distressing. To be honest, in a city
like Brussels, there must be many people who are familiar with
the German language. They were offered a unique opportunity to
hear some of Ibsen's works in the original text [sic], and yet they
don't come! They almost leave us alone in the hall. This is not
generous.”

The situation is even more catastrophic for the performance
of Hermann Sundermann's drama Es lebe das Leben,
announced as Vive la viel It may not even have been
performed because there is not a single newspaper article
referring fo it. The 