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Zwischen Cultural Heritage und Eventtourismus
Saisonale Architektur für Passions- und Festspiele

Im Modul Architektur- und Kunstgeschichte unter der Leitung von Prof. Dr. Robert Stalla haben sich die Studierenden 
im Wintersemester 2021/22 mit der Passions- und Festspielkultur auseinandergesetzt und dabei insbesondere ihre 
Bauten in den Blick genommen. Ausgangspunkte der Plakate bilden Einzelbauwerke, Spielorte und Bautypologien vom 
Mittelalter bis in die Gegenwart.

Die saisonale Gebundenheit dieser Bauten wirft eine ganze Reihe bedeutender Fragen auf, so etwa zur möglichen 
Zwischennutzung. Wirtschaftliche Faktoren spielen für viele Standorte sogar eine noch gewichtigere Rolle, wenn in nur 
wenigen Wochen mehrere zehntausend Touristen für die moderne Eventsommerfrische beispielsweise nach Salzburg 
reisen. Ganze Infrastrukturen mit gewaltigen Parkhäusern und noblen Hotelanlagen wurden für diesen ephemeren 
Massentourismus errichtet. All diese Faktoren haben die jüngeren Leuchtturmprojekte zu berücksichtigen – und das 
möglichst ohne dabei das mitvermarktete pittoreske Landschaftsbild zu beeinträchtigen.

Die Ausstellung, eine Kooperation von TU Wien Bibliothek und Forschungsbereich Kunstgeschichte, präsentiert die 
Resultate der studentischen Arbeiten in großformatigen Wandpostern.

Wir danken den engagierten Studierenden des Moduls des Wintersemesters 2021/22: 
Yasemin ALTEPE, Lisa BRANDL, Christoph BUCHSTEINER, Nermina DOLAMIC, Amy ESTERMANN, Theresa GASTEIGER, 
Simon HAUSMANN, Jonas HEFEL, Laurenz HOCHE, Petra IANU, Shkelqim ISMALI, Clara KESSLER, Marija KRSTIC, Helene 
LÖFFLER, Karla LOVRIC, Anna MAJEHRKE, Shkelqim MALIQI, Yusuf MÜLAYIM, Natascha NEPP, Cassandra OECHSLER,  
Anna PROHASKA, Denise REICHEL, Elisabeth SCHMID, Huy Cuong THIEU NGUYEN und Lorraine WAGNER.

Betreuung TU Wien Forschungsbereich Kunstgeschichte: 
Prof. Dr. Robert STALLA, Markus GESIERICH, Thomas MOSER, Raphaela ROTHENAICHER und Flora SCHLERITZKO

Projektbetreuung TU Wien Bibliothek:
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id=1216, [01.03.2022] (2) Scipione Maffei, in: Verona illustrate. Parte Quarta ed ultima …, Volume 4, 1731, S. 170 (3) © gmp/a-promise, 
archello.com/de/story/44024/attachments/photos-videos/1 [01.03.2022] (4) Adolphe und Émile Rouargue, theatre-antique.com/fr/
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Geistliche Spiele im Mittelalter
Mysterienspiel • Massenmedium • Manipulation

Abb. 2: Passionsspiel von Valenciennes, 1547, Tag 2.

Abb. 5: Bozner Bühnenplan, Vigil Raber.Abb. 4: Bozner Bühnenplan, Vigil Raber, Stadtpfarrkirche Bozen.

Abb. 3: Passionsspiel von Valenciennes, 1547, Tag 20.

Abb. 1: Simultanbühne des Passionsspiels von Valenciennes, 1547.

Abb. 7 und 8: Renward Cysat: Bühnenplan Osterspiel Luzern 1583, Tag 1 und Tag 2.Abb. 6: Rekonstruktion der Spielanlage für die Luzerner Passion am Weinmarkt, 1583.

Welche Auswirkung hatte die Säkularisierung und das sich 
verändernde Gedankengut der Menschen auf den Raum als 
Aufführungsort der geistlichen Spiele im Mittelalter?

Leitfrage

Überblick

Geistliche Spiele im Sakralraum

Geistliche Spiele im profanen Außenraum

Im 12. Jahrhundert bildete sich eine eigene literarische Gattung,  
deren Basis die christliche Liturgie war. Sie zog sich wie ein roter 
Faden durch die mittelalterliche Epoche, die vom Christentum 
stark geprägt war. Sinn dahinter war, unter kirchlicher Kontrolle 
Themen wie die Geburt, das Leiden und die Auferstehung Christi 
an die Menschheit zu bringen und Heilsversprechen zu vermitteln, 
indem Bußbereitschaft und Sündenbewusstsein erzeugt wurden.  
Zu Beginn fanden diese Aufführungen lediglich im Kreis hoher 
christlicher Feste statt und waren dem Klerus vorbehalten. 
Es entwickelte sich jedoch im Lauf des Mittelalters zu einem 
Gemeinschaftsereignis, dessen grundlegende Intention es war, 
die Menschen zu belehren und somit Bewusstsein zu schaffen. 
Kriege, Krankheiten und politische Machtkämpfe führten 
im Land zu viel Unsicherheit und Instabilität, wodurch sich 
die Bevölkerung von der Kirche und deren Lehre auffangen 
ließ. Das Schauspiel wurde in den Anfängen der theatralen 
Vermittlung noch in lateinischer Sprache abgehalten, später 
jedoch von der jeweiligen Volkssprache abgelöst. Grund dafür 
war, dass die geistlichen Spiele als Massenmedium galten und 
die breite Bevölkerung erreichen und belehren sollten. Wie man 
in Abbildung 1 sehen kann, wurde das Schauspiel nebeneiander 
(aber nicht gleichzeitig) auf kleinen Bühnen, den so genannten 
Simultanbühnen, aufgeführt. Die Zuseher bewegten sich frei 
zwischen den Bühnen und konnten so die Stationen der Handlung 
abschreiten. Dadurch wurden sie als aktiver Teil des Schauspiels 
ins Theater integriert. Nicht nur das Theater an sich war greifbar, 
auch die Themen wurden im Zuge der Säkularisierung realer, 
die Autorität der Kirche wurde zunehmend in Frage gestellt.  

Als Aufführungsort dienten Kirchen, nachdem der Inhalt an die 
Liturgie gebunden und einem Gottesdienst ähnlich war. Mit den 
Priestern und Diakonen als Hauptakteuren, diente der Altarraum 
als räumlicher, wie auch als erzählerischer Mittelpunkt. Dem 
Altarbereich gegenüber stand das Publikum, welches aus Laien 
bestand. Die Aufführungsstätte im gotischen Sakralraum war stark 
von der architektonischen Gliederung der Kirche geprägt. Wie 
man in den Abbildungen 4 und 5 erkennen kann, gliedert sich die 
Fläche in Altarbereich, Chor, das Längsschiff, Seitenschiffe und 
oftmals auch in eine romanische Vierung. Jedem dieser Bereiche 
kam im geistlichen Spielkult eine eindeutige symbolische Bedeutung 
zu. Der Kirchenraum wurde in eine Landschaft verwandelt, die 
bestimmte Örtlichkeiten der biblischen Szenen symbolisierte und 
einzelne Stationen einer Prozession darstellten. Definiert wurden 
jene Räume einerseits durch markante räumliche Elemente, oder 
durch Reliquien und Symbole. Der Bozner Bühnenplan von 
Vigil Raber ist der einzig erhaltene Spielplan eines Schauspiels in 
einem sakralen Innenraum.

Das Schauspiel wurde zu einem Instrument der Propaganda, 
das christliche Fundament sollte manifestiert werden. Um die  
Menschen besser erreichen zu können, verzichtete man auf 
Komplexität; vielmehr stand nun im Vordergrund, die religiösen 
Handlungen auf einer Ebene zu präsentieren, die für die 
Bevölkerung verständlich war. Die Szenen wurden deshalb in 
Form von einem Wechsel aus Gesprochenem, Tanz, Gesang und 
Gestik aufgeführt (Abbildung 2 und 3). 

Als sich die Veranstaltungen vergrößerten und es gesellschaftliche 
Umbrüche gab, entwickelten sich neue Aufführungskonzepte. Die 
Spiele wurden auf den Kirchenvorplatz verlagert, wodurch sich 
eine neue soziale und wirtschaftliche Umgebung entwickelte. Das 
Grundprinzip der Aufführungsform blieb gleich: es gab einen 
Prozessionszug, der von sedes zu sedes (Bühnen) wanderte, wo 
bestimmte Handlungen aus dem sakralen oder profanen Bereich 
vorgeführt wurden. Um den Bezug zur Kirche aufrecht zu  
erhalten, ordnete man das Spiel entlang der Längsachse an, die 
durch das Kirchenportal und zum Kirchenaltar führte. Dadurch 
konnte man die Kirche nach wie vor als speziellen Bereich deuten. 
Am besten erhalten ist der Bühnenplan von Spielleiter Renward 
Cysat. Man erkennt in den Abbildungen 7 und 8 die einzelne  
Stadtionen und die Integration der Umgebung. In Abbildung 6 
sieht man eine Rekonstruktion der Bühne und den Wandel der 
Raumsituation, in der bereits Zuschauertribühnen integriert 
waren.

Lisa BRANDL
Vorbedingungen und Kontexte
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Anna MAJEHRKE
Das „Festspielhaus“ heute – ein Label?

Festspielhaus Baden-Baden 
VERBINDUNG VON ALT UND NEU 

Standort: ......................................................Beim Alten Bahnhof 2, 76530 Baden-Baden, DE
 
Bautyp: .........................................................................................................................Theaterbau
  
Sitzplätze: ................................................................................................................................2500
Bauherr: ..................................................................................................Tanja GV GmbH & Co.
Architekt: ......................................................................................................Wilhelm Holzbauer
Planung: ........................................................................................................................1995–1996
Baujahr: ........................................................................................................................1996–1997
 
Eröffnung: ...............................................................................................................................1998
Baukosten: ................................................................................................................60 Mio. Euro
BRI: ...............................................................................................................................100.000 m³
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Abb. 1: Hauptfront Festspielhaus Baden-Baden/AlterBahnhof.

Abb. 2: Grundriss EG.

Abb. 3: Schnitt.

GSEducationalVersion

Abb. 4: Längsschnitt.

Abb. 5: Eingangshalle. Abb. 6: Foyer.

Forschungsfrage 

Wie ist der Architekt Wilhelm Holzbauer bei dem Entwurf des Festspielhauses Baden-Ba-
den in Hinblick auf den Denkmalschutz und eine Umnutzung des alten Bahnhofes mit 
der historischen Substanz umgegangen. Und wie schaffte er somit einen Neubau, der den 
Wert des Denkmals „Alter Bahnhof Baden-Baden“ erhält und es direkt mit einbezieht? 
Wenn man diese Frage anhand von Plänen, Bildern und Literatur beantworten möchte, ist 
die zentrale Frage, die sich hier natürlich auch stellt ist, worauf hat Holzbauer in seinem 
Entwurf  Bezug genommen und wie hat er dies beim Bau hinsichtlich des Denkmalschut-
zes umgesetzt? Und können die Gebäude, welche aus verschiedenen Epochen stammen, 
als eine architektonische Einheit gelesen werden?

Alter Bahnhof Baden-Baden

Der ehemalige Kopfbahnhof Baden-Baden ist zu einer Zeit in Deutschland entstanden, in 
der die Eisenbahn das wichtigste Verkehrsmittel war und Bahnhofsgebäude als repräsen-
tative Empfangsgebäude für die Städte dienten (Abb. 1). Auch die Kurstadt Baden-Baden 
profitierte von dem neuen Verkehrsmittel und baute deshalb ein neues Bahnhofsgebäude 
im Stil der Neorenaissance, um ihre Kurgäste aus dem Bürgertum, aber vor allem dem 
Adel gebührend zu empfangen. 

Der schlossartige Bahnhofsbau bekam einen erhöhten Mittelpavillon mit einem Kuppel-
dach, gedeckt mit blauer Schuppendeckung aus Rautenblech, und einem großen Haupt-
eingang, hinter dem sich der Ticketschalter und die Wartehalle befand.  An den Mittelpa-
villon schlossen zwei Verbindungsflügel mit Eckpavillons an (Abb. 1 u. 2). Die Erfindung 
des Autos sorgte 1977 zur Stilllegung des Bahnhofs Baden-Baden. Noch im selben Jahr 
ging das Gelände und das Bahnhofsgebäude in den Besitz der Stadt Baden-Baden über. 
Obwohl das Landesdenkmalamt Baden-Württembergs zu Anfang Bedenken bezüglich 
des Bauvorhabens, ein Festspielhaus auf dem Gelände hinter dem alten Bahnhofsgebäu-
des zu errichten hatte, hat man sich dennoch 1995, unter der Auflage, die Substanz des 
alten Bahnhofsgebäudes zu erhalten und Instand zu setzen, für das Bauvorhaben ausge-
sprochen.

Festspielhaus Baden-Baden

Das Festspielhaus Baden-Baden entstand aus der Idee heraus, die Pfingstfestspiele aus 
Salzburg nach Baden-Baden zu verlegen und durch eine Initiative des damaligen Ober-
bürgermeisters Ulrich Wendt entstanden und vom Wiener Architekten Wilhelm Holz-
bauer und dem Stuttgarter Bauingenieur Walter Veyhle von 1995 bis 1996 geplant und 
1997 erbaut. 1998 eröffnete das größte Opern- und Konzerthaus Deutschlands mit einem 
Brutto- Rauminhalt (BRI) von 100.000 m3 und 2.500 Sitzplätzen (Abb. 3). Die Baukosten 
beliefen sich auf insgesamt 60 Millionen Euro. Um das Festspielhaus am Leben zu erhal-
ten, gründete man im Jahr 2000 eine Kulturstiftung und übernahm das Festspielhaus, so-
wie alle Anteile der Stadt Baden-Baden an dem Festspielhaus für den symbolischen Wert 
von einer Mark. Darüberhinaus wird das Festspielhaus Baden-Baden durch Privatförderer 
unterstützt. Daher ist das Haus seit 2000 das einzige deutsche Opernhaus, welches ohne 
staatliche Subventionen auskommt.  

In dem Programm des Hauses finden nicht nur die Festspiele statt, sondern auch andere 
Aufführungen wie zum Beispiel Ballettstücke, aber auch Konzerte und andere gesellschaft-
liche Events wie die Bambi-Preisverleihung.

Architektonische Beschreibung 

Betrachtet man den Theaterbau, fällt einem sofort die historische, schlossartige Haupt-
front auf. Die schmuckvolle Fassade im Stil der Neorenaissance mit Annäherungen an 
den Barock richtet sich symmetrisch mit Vorplatz zur Lange Straße aus, die in das Stadt-
zentrum Baden-Badens führt. Der symmetrisch wirkende Bau ist in drei Teile gegliedert, 
einem Mittelteil, dem Haupttrakt mit dem überdachten Haupteingang und einem präch-
tigen Kuppelbau (Abb. 1). Die architektonisch reichhaltige Platzfassade ist gut ablesbar. 
Der Triumphbogen ist das Leitmotiv des Erdgeschosses. Die große Rundbogenöffnung 
im Zentrum des Baues als Haupteingang, und die Rundbogenfenster in verschiedenen 
Größen, verziert mit Bogenzwickel, Ornamenten und Kartuschen zwischen den Fenstern, 
prägen das Erscheinungsbild des alten Bahnhofsgebäudes (Abb. 1).

Das Innere des alten Bahnhofsgebäudes, besitzt eine hochwertig- und aufwendig gestalte-
te Empfangshalle und weitere Nebenräume sowie Säle. Die wichtigsten Räume sind wei-
testgehend in ihrem ursprünglichen Ausbau erhalten (Abb. 5). Die Rückwand des alten 
Bahnhofsgebäudes bildet den Abschluss der alten Substanz und nun auch gleichzeitig die 
Innenwand des neuen Foyers des Neubaus. Durch eine Glaspassage wird der alte Vorbau 
im Neoklassizistischen Stil mit dem eigentlichen Festspielhaus, einem schlichten, funktio-
nalen Neubau verbunden (Abb. 6).

Der helle Theaterbau erhebt sich terrassenförmig hinter und über dem First des schloss-
artigen alten Bahnhofs (Abb. 3). Die Formsprache des Neubaus ist kubisch und modern. 
Lediglich der Bühnenturm hebt sich mit seiner bläulichen Verkleidung ab. Doch selbst 
hier passte sich der Architekt mit der Gestaltung an den blauen Ton des alten Zinkdaches 
des Bahnhofes an.
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Christoph BUCHSTEINER
Das „Festspielhaus“ heute – ein Label?
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Die Demokratisierung des Festspielbaues
Ein soziales Festspielhaus für das Operndorf in Burkina Faso

 FORSCHUNGSFRAGE
Die Vision »Festspielhaus Afrika«, des deutschen Film- und 
Theatermachers Christoph Schlingensief  sollte die europäische 
Hochkultur resozialisieren, indem die westliche Vorstellung von 
Oper hinterfragt wird. Schlingensief  wollte demonstrieren, dass 
die Oper ein Vehikel für gesellschaftliche Transformationen sein 
kann.
Seine Vision lässt sich auch über das Konzept Gesamtkunstwerk 
denken, das ursprünglich die Verbindung aller Kunstgattungen zu 
einem einzigen Kunstwerk beschrieben und durch Richard Wagner 
eine politische Ebene bekommen hat. Die soziale und politische 
Dimension dieser Idee hat auch das Vorhaben motiviert, es auf  
die Architektur zu übertragen. Damit soll herausgefunden werden, 
inwieweit der Festspielbau im Operndorf  eine Demokratisierung 
erfährt, ähnlich wie sich das Schlingensief  für die Oper vorgestellt 
hat.
Im Hinblick auf  ihre sozialen und gesellschaftlichen Potentiale 
lässt sich die Architektur des Operndorfes von Francis Kéré dem 
Gesamtkunstwerk von Schlingensief  unter drei verschiedenen 
Gesichtspunkten gegenüberstellen:

ästhetischer Anspruch – Aus einer sozialen  
 Verantwortung, technischen Möglichkeiten und einem 
 künstlerischen Anspruch wird zu einer neuen Form gefunden.
sozialer Anspruch – Die Architektur besitzt das Potential, 
 Gesellschaften zu gestalten und die Selbstentfaltung der 
 Menschen zu ermöglichen.
gesellschaftspolitischer Anspruch – Aufgrund des 
 neokolonialen Charakters des Projektes und der Architektur 
 kommen auch Kritikpunkte auf.

 VISION
Das Operndorf  in Afrika ist ein internationales, partizipatives 
Kunstprojekt, das von Schlingensief  in Burkina Faso ins Leben 
gerufen wurde. Das seit 2009 stetig wachsende Dorf  soll ein 
Treffpunkt für Menschen jeglicher Herkunft und aller Hintergründe 
werden, um zusammen an Projekten zu arbeiten und um sich über 
Kunst auszutauschen.
Mit dem Operndorf  wollte Schlingensief  seine Vision von Oper 
konkretisieren, in der Leben und Kunst zusammengeführt werden. 
Die Oper soll sich hier wieder auf  das Soziale und Politische 
erweitern, sowie für alle Menschen und nicht nur für eine Elite 
zugänglich sein. Seine Idee war es, von Afrika zu lernen, indem 
er die afrikanische Theaterkultur und das Gemeinschaftsleben 
im Operndorf  für andere erfahrbar macht. Er hatte also nicht im 
Sinn, europäische Kultur nach Afrika zu bringen. Vor allem den 
Kindern im Operndorf  wollte er ermöglichen, ihre eigene Kultur 
zu präsentieren, sich selbst ein Bild von sich zu machen und mittels 
Kreativität zu selbstständigen und selbstbewussten Menschen zu 
werden.  Laut Schlingensief  sollte jeder sein Leben »sozial und 
künstlerisch gestalten« können.

 ARCHITEKTUR
Für die Umsetzung wurde der in Burkina Faso geborene Architekt 
Diébédo Francis Kéré beauftragt, der in Deutschland ausgebildet 
wurde und mittlerweile dort lebt.  Kéré hat bereits einige Projekte 
mit sozialem Anspruch in seiner Heimat realisiert, durch die er 
eine internationale Aufmerksamkeit erlangte.
Für die Gebäude im Operndorf  verwendete der Architekt 
hauptsächlich lokale Materialien wie Lehm und entwarf  
verschiedene Gebäudemodule, die eine langfristige und flexible 
Nutzung ermöglichen.  Mittels einer zweiten Dachebene hat 
Kéré ein Klimakonzept entwickelt, sodass die Innenräume 
ohne Klimaanlage angenehm kühl bleiben (Abb. 5). Ein weiterer 
wesentlicher Aspekt der Architektur ist die soziale Komponente, 
da die Bewohner_innen am Planungs- und Bauprozess beteiligt 
werden und auf  der Baustelle als Arbeiter Beschäftigung finden.
 
 SOZIALER ANSPRUCH
Das Operndorf  wird durch die Partizipation von den 
Einheimischen selbst erbaut und dient ihnen später als Ort zur 
kreativen Selbstverwirklichung. Außerdem lässt die Architektur die 
Gemeinschaft nach außen hin sichtbar werden und wirkt somit 
auch gemeinschaftsbildend.
Ein weiterer Aspekt, den Kéré hervorhebt ist, dass die 
Einheimischen, welche vor Ort am Bau beteiligt sind, ihr Wissen 
nutzen können, um selbstständig weitere Projekte zu realisieren 
(Abb. 7). So können sie in ihren Dörfern bleiben und dort Geld 
verdienen. Zum Arbeiten mussten die Bewohner_innen der 
Dörfer zuvor oft in die Stadt gehen, wodurch Gemeinschaften 
weiter geschwächt wurden.
Qualitative Räume dienen so einerseits als Orte, die eine 
Selbstentfaltung ermöglichen und andererseits zur Stärkung von 
Gemeinschaften mittels Partizipation, wodurch den Menschen 
nachhaltig geholfen wird. Kéré will zeigen, dass Architektur 
»inspirierend für Gemeinschaften sein kann, ihre eigene Zukunft 
zu gestalten.«

 Abb. 1: Rendering des Operndorfes, teilweise realisiert.

 Abb. 6: Lageplan des Operndorfes, teilweise realisiert.

 Abb. 2: Schnitte des Festspielhauses, Entwurf.

 Abb. 3: Grundriss des Festspielhauses, Entwurf.

Festspielhaus

Schule

Krankenstation

25m

25m

 Abb. 7: Thierry Ferre: erste Phase der Bauarbeiten, 2011.

 Abb. 4: Modellfoto des Festspielhauses im Operndorf, Entwurf.

 Abb. 5: Schule des Operndorfes, 2010–2011.

75m
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Theresa GASTEIGER
Das „Festspielhaus“ heute – ein Label?

FestSpielHaus St. Pölten

DAS FOYER IN DER 
MODERNEN 
FESTSPIELHAUS
KULTUR

Basisinformation
 - Baujahr 1997
 - Ort: St. Pölten, Kulturbezirk
 - Architekt: Klaus Kada

Foyer Erschließung nicht öffentlicher Bereich Publikumsbereich

Abb. 8 und 9: Grundriss EG (li.) Grundriss 3. OG (re.).

Abb. 6: Foyer 2. OG - Tunnel und Brücken. Abb. 7: Foyer 3. OG - Brücke als Zugang.

Abb. 5: Foyer EG - scwebender Saal.Abb. 4: Haupteingang.

Abb. 3: Foyer EG - Blick von Unten.

Abb. 2: Nordfassade.Abb. 1: Ostfassade.

Entstehungsgeschichte
 - 1989 internationaler anonymer 
    Wettbewerb
 - Gesamtkonzept für Landesmuseum, 
    Ausstellungshalle, Landesbibliothek, 
    Festspielhaus
 - Baubeginn 1994
 - Fertigstellung 1997

das Foyer
Das FestSpielHaus St. Pölten ist mit einem 
besonders großen und aufwändig geplanten Foyer ausge-
stattet. Dieses dient nicht nur der Erschließung, sondern ist 
auch eine Attraktion im eigenen Sinne. 

Das Gebäude wird von der Nordseite kommend über 
einen verglasten Windfang betreten. Mit dem Platz vor 
dem FestSpielHaus kann das Foyer erweitert und belebt 
werden; Empfänge oder Eröffnungsgalas finden so aus-
reichend Platz. Es wird auch eine Verbindung zwischen 
außen und innen geschaffen, die sich im Gebäude viel-
fach wiederholt. 
Das Betreten des Festspielhauses bietet den Besuche-
rInnen einen Blick auf den schwebenden Saal und sorgt 
mit einer ungewöhnlichen Atmosphäre für Spannung. Der 
Fokus wird durch den hohen Raum und die erkennbaren 
Brücken nach oben gezogen.

Während schon die unteren Geschoße eine außerge-
wöhnliche Atmosphäre mit sich bringen, so weist das 
zweite Geschoß noch weitere Besonderheiten auf. Durch 
die Zugänge zum großen Saal herrscht hier noch größe-
rer Zuschauerverkehr als auf den anderen Stockwerken. 
Durch eine Terrasse, die durch den herausragenden Saal 
von oben wettergeschützt ist, erstreckt sich das Foyer bis 
in den Außenbereich. 

Das Foyer umfasst den großen Saal und verläuft mit ihm 
vertikal nach oben. Die Zugänge an der Rückseite des 
Saales sind tunnelartig und bieten jedoch immer noch ei-
nen Blickbezug zu weiteren Geschoßen. Besonders im 
dritten Obergeschoss befinden sich mehrere Stege und 
Brücken, die hier weitere spannende Blickbezüge bieten 
und das Verweilen im Foyer zu einem besonderen Ereig-
nis machen.

Das Foyer des FestSpielHauses ist einzigartig in seinem 
Aufbau und seiner Atmosphäre. Keine zwei Blickpunkte sind 
ident, sodass das Erlebnis der ZuschauerInnen bei jedem 
Besuch ein anderes ist. Insbesondere die dahinterliegende 
Konstruktion, die versteckt eingesetzt wird, ist bemerkens-
wert, da die Ebenen den Anschein erwecken zu schweben.

Foyers in der heutigen Architektur haben stark an Bedeu-
tung gewonnen und werden nicht mehr lediglich als Erschlie-
ßungstrakt verwendet. Das Foyer verleiht dem Gebäude ein 
zusätzliches Flair und bedingt im Fall des FestSpielHauses 
den eigentlichen Wiedererkennungswert.
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Nermina DOLAMIC
Passionsspiele und ihre Bauten

Das Höritzer Passionsspieltheater 
Renaissance der Passionsspiele?

Die Ursprünge des Höritzer Passions-
spiels können bis ins 13. Jahrhundert zu-
rückverfolgt werden, weswegen es als 
älte stes deutsches Bauernpassionsspiel 
im Gebiet des Böhmerwaldes gilt. Ur-
sprünglich fanden die Aufführungen in 
Kirchen statt, doch mit der Zeit wurden 
sie um Volkselemente bereichert und im 
Freien gespielt.

Die ersten größeren Passionsspiele 
wurden 1816 eingeführt, als die Passions-
geschichte vom Hořicer Weber Paul 
Gröllhesel mithilfe des hiesigen Pfarrers
neu aufgesetzt wurde. Mit dem Titel 
„Leiden und Tod unseres Herrn Jesus Chris-
tus - Trauerspiel in fünf Akten mit Vorspiel“ 
wurden die Spiele von 15 weiteren Hořicer 
Bürgern neu inszeniert. Bis 1887 fanden sie 
in unregelmäßigen Abständen, aber jew-
eils vor den Osterfesttagen in Gasthäusern 
statt. Um 1880 wurde ein Laienverein für 
die Passionsvorstellungen gegründet.

Durch die große Anzahl an Besuchern der 
Spiele wuchs der Bedarf nach einem 
Theatergebäude. Als geeigneter Ort für 
den Bau wurde das Gemeindegrund-
stück im abfallenden Gelände nahe des 
Randelsbergs im Naturpark unterhalb der 
Wallfahrtskirche St. Anna gewählt. Mit der 
Ausarbeitung der Pläne beauftragte man 
den Baumeister Jakob Stabernak aus 
Budweis als Architekt vom Deutschen Böh-
merwaldbund. Am 25. September 1892 
fand die feierliche Grundsteinlegung statt.

Der ursprüngliche Höritzer Passions-
theaterbau wies eine Perforierung der 
Wände auf, sodass das Publikum stets 
eine Blickbeziehung zur umliegenden 
Natur herstellen konnte. Die topogra-
phischen Gegebenheiten der Hügel 
wurden ebenso genutzt, um die Ränge 
nach hinten aufsteigend anordnen zu 
können. Somit ist ein stetiger Bezug zur 
Natur gegeben. 

Archaische Anfänge und Aneignung von Räumen

Die Trias: Mensch - Natur - Architektur

Baubeschreibung

Der öffentliche (Natur-)Raum wurde als 
Theaterforum transformiert, dann fan-
den die Spiele in Gasthäusern statt, bis 
sie schließlich ihren eigenen Theaterbau 
erhielten. Nach dem zweiten Weltkrieg 
wurde der Bau in Lagermöglichkeiten 
umgedeutet, bis er zur Gänze abgetragen 
worden war. Der Kreis der Aneignung von 
Räumen schließt sich in Anbetracht der 
heutigen Höritzer Passionsspiele, die 
unweit vom Ursprungsort des Theaters 
erneut auf einer Naturbühne stattfinden. 

Die Topographie wurde erneut genutzt, 
diesmal jedoch um die Abschnitte der 
Waldbühne nach hinten aufsteigend 
bauen zu können. Die Persistenz des Wal-
des wurde durch die Reaktivierung des 
Rituals der Passion sublimiert und die Spi-
ritualität mit der Errichtung eines Theaters, 
betont. Somit kann von einem stetigen 
Bezug zur Natur gesprochen werden, 

Der Holzbau ließ sich in drei Abschnitte 
mit jeweils einem Satteldach gliedern. Für 
die Erhöhung im Zuschauerraum wurde 
die natürliche topografische Beschaffenheit 
des Hangs ausgenutzt. Während der 
Gesamtbau ein recht einfaches Fassaden-
system mit einer vertikalen Holzlattung 
aufwies, erhielt bloß die Fassade der 
Bühnenrückseite mit der Orientierung zur 
Stadt hin ein komplexeres Erscheinungs-
bild. Durch die Hangneigung des Gelän-
des wurde das Untergeschoß freigelegt, 
dessen Erschließung eine zweiarmige 
Außentreppe mit Veranda bildete. Auf 
beiden Seiten der Bühne gab es jeweils 
eine kleinere Treppe zur Bühne. Die 
strengen glatten Fassaden wurden im 
Auditorium von 17 Eingängen im Abstand 
von jeweils drei Rängen auf jeder Seite 
durchbrochen. Somit wurden die Zuschau-
erplätze direkt von Außen erschlossen.

während sich simultan eine Trias beste-
hend aus Mensch, Natur und Architektur 
bildet. Das Höritzer Passionsspieltheater 
kann als eine Reinterpretation archaischer 
Bautypen gesehen werden. Finanz- und 
Wirtschaftskrisen infolge der Weltkriege 
und der Revolution in Tschechien 
waren zwar primäre Faktoren für die Reak-
tivierung der Naturbühne, man könnte 
aber auch von einer Renaissance der 
Passionsspiele, die sich ihrer Ursprungs-
form bedient, sprechen. Das Theater mit 
prunkvoller Innenausstattung und eigener 
Stromversorgung wurde schließlich auf ein 
Minimum reduziert, nämlich in Form eines 
archaischen Theatertypus, bestehend 
aus einer Waldbühne mit freistehenden 
Zuschauerrängen, die durch eine Zelt-
konstruktion witterungsgeschützt werden. 
Die Passion, die früher mit technischem 
Fortschritt assoziiert wurde, wird nun er-
neut rudimentär aufgeführt.

Abb. 01: ehem. Passionsspieltheater in Höritz in Hanglage um 1894.

Abb. 03: hist. Ansicht und Grundriss um Ende 19. JH. (nachgezeichnet).

Abb. 02: Aufführung außerhalb von Kirchen 1816-1893.

Abb. 04: neues Passionsspieltheater im Böhmerwald um 2014.
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Lorraine WAGNER
Festspielstadt Salzburg

Festspielgedanken
  ivon Martin Knoll

Auf der Abbildung des Festspielhausentwurfs für Hellbrunn ist ein 
Rundbau mit Arkadengeschossen zu sehen, der in starkem Kontrast 
zu dem etwa 50 Meter hohen sternförmigen, kristallinen Gebäude im 
Zentrum steht (Abb. 2). Die große Spannung zwischen den beiden Ent-
würfen wirft die Frage auf, welche baulichen Grundgedanken Martin 
Knolls Überlegungen für Hellbrunn zugrunde gelegen sind.

Forschungsfrage

Abb. 2: Wunibald Deininger, Martin Knoll, Gustav Flesch-Brunningen: Tafel mit Fotos von Werken Deiningers bzw. Deiningers mit Knoll bzw. Knoll und Flesch-Brunningen in Salzburg, Hellbrunn und Bad Hofgastein, 1921–
1930, Fotos auf Trägerpapier, 65,9 × 49,8 cm, Salzburg Museum, Salzburg Stadt [Ausschnitt aus der Tafel, Festspielhausentwurf in Hellbrunn o. J.].

Abb. 1: Bruno Taut: Stadtkrone. Ansicht nach Westen, o. J., o. O, in: Taut 1919, S. 67.

Martin Knoll beschreibt in seinem Brief die Idee eines Theaters von 
größtmöglicher Ausdehnung und amphitheatralisch um die herein-
gezogene Bühne angelegtem Zuschauerraum. Dieser Gedanke ist bei 
Martin Knolls Studie für ein Mozart-Festspielhaus am Bürglstein (Abb. 

8) bemerkbar. Ein vergleichender Blick auf den Enwurf Theater der 
Fünftausend in Wien (Abb. 9) von Leopold Bauer offenbart gemeinsame 
konzeptionelle Grundsätze. M. Hell erkannte in der „annäherenden 
Platzgleichheit“ im Zuschauerraum einen gewissen „demokratischen 
Zug der Zeit“, in der jeder die gleichen Verpflichtung gegenüber der 
Gesellschaft hat. Diese Baugedanken lassen sich auch in der Stadt-
krone von Bruno Taut wiederfinden. Er sieht „im sozialen Gedanken 
die Möglichkeit der Stadtkrone“. In seinen Festspielgedanken kommt 
Martin Knoll zum Schluss, dass ein im „demokratischen Sinne erbautes 
Haus von selbst als Festspielhaus wirkt“.  

Schlussteil

Abb. 8: Martin Knoll, Salzburger Festspiele: Studie zu einem Mozart-Festspielhaus auf dem Bürglstein 
in Salzburg. Längsschnitt M 1:200, o.J., Bleistift und Farbstift auf Transparentpapier, 36,7 × 44,9 cm, 
Salzburg Museum, Salzburg Stadt.

Abb. 3: : Martin Knoll, Wunibald Deininger: Entwurfsstudie für ein Festspielhaus für die Salzburger 
Festspiele in Hellbrunn. Ansicht der Portalfassade des Kleinen Festspielhauses, 1921–1922, Pastell-
kreide und Kohle auf Transparentpapier, 94 × 123 cm, Salzburg Museum, Salzburg Stadt. 

Abb. 4: R. Kiesel: Detailkarte Europa mit Salzburg im Zentrum. Stadtführer des Grand Hotel de 
l‘Europe, um 1925, Umschlagdruck mehrfarbig auf Karton, 16,5 × 24 cm, in: Jandl-Jörg 2021, S. 123. 

Der Architekt Bruno Taut beschreibt 1919 in Die Stadtkrone eine Bau-
gruppe mit vier großen Bauten die aus Opernhaus, Schauspielhaus, 
großem Volkshaus oder Saalbau und kleinem Saalbau besteht. Diese 
bildet den Sockel für „ein höchstes Bauwerk, das, ganz vom Zweck los-
gelöst, als reine Architektur über dem Ganzen thront. Es ist das Kristall-
haus, das aus Glas errichtet ist“. Die Ansicht der Stadtkrone (Abb.1) zeigt 
ähnliche Merkmale wie der Festspielhausentwurf  für Hellbrunn (Abb. 2). 
Bei diesem Entwurf von Martin Knoll, Wunibald Deininger und Gustav 
Flesch-Brunningen formt das große Haus, ein Rundbau mit Arkaden-
geschossen, gemeinsam mit dem über Arkadenreihen verbundenen 
kleinen Haus den Sockel. Zusammen mit dem kristallinen Gebilde im 
Zentrum bilden sie die eigentliche Stadtkrone im Sinne von Bruno Taut. 
Eine frühere Entwurfsstudie von Martin Knoll (Abb. 3) (dat. 1921–1922) 
zeigt einen Festspielhausentwurf, der möglicherweise Teil des ge-
planten Sockels für Hellbrunn ist. Gedanken zu Festspielen in Salzburg 
und somit einem kulturellen Zentrum in Europa wurden bereits 1900 
von Hermann Bahr formuliert. Auch Hugo von Hofmannsthal sah das 
Salzburger Land aufgrund seiner geographischen Lage als „Herz vom 
Herzen Europas“. 1917 verfasste Max Reinhardt die Denkschrift zur Er-
richtung eines Festspielhauses in Hellbrunn (Abb. 4).

Die Baugruppe als Sockel

Abb. 9: Leopold Bauer: Theater für Fünftausend Besucher in Wien. Rudolfsplatz, 1916–1920, Bleistift 
koloriert, Sammlung Albertina, Wien.

Vor diesem Hintergrund entwarf Martin Knoll 1918 in nur drei 
Monaten ein Mozart-Festspielhaus am Bürglstein (Abb. 5). Diese Ent-
wurfsstudie entstand im Rahmen der Spezialschule für Architektur an 
der Akademie der bildenden Künste in Wien bei Leopold Bauer. Über 
diesen Entwurf berichtete der Journalist M. Hell und beschrieb ihn als 
„bekrönenden Prachtbau“ von dem aus „Mozarts Genius“ in die Ferne 
hinausleuchten würde. In ähnlicher Weise formulierte Martin Knoll 
diese Idee in seinem Brief Festspielgedanken: „Über alles thronend 
das eigentliche Festspielhaus“. Bruno Taut erkannte, dass der Bau „zu 
dem alle schauen und auf den sich der Bauwille der Zeit richtet“ bisher 
die Kathedrale war. Sie bildete den höchsten Punkt der vormodernen 
Stadt von wo aus das Licht auf alle „hin ausstrahlt“. Das Kristallhaus 
an oberster Stelle (Abb. 6) sollte bei der Stadtkrone von Bruno Taut die 
Position der Kathedrale einnehmen. 

Abb. 5: Martin Knoll: Studie zu einem Mozart-Festspielhaus auf dem Bürglstein in Salzburg, 1918, Foto-
montage (Reproduktion), 13 × 17,8 cm, Salzburg Museum, Salzburg Stadt.

Abb. 6: Bruno Taut: o. A, o. J., o.O, Tabelle, in: 
Taut 1919, S. 77.

Abb. 7: Ludwig Mies van der Rohe: Hochhaus 
Friedrichstrasse, Berlin, 1922, Kohle und Bleistift, 
in: Plum 2013, S. 16.

Das Kristallhaus

Bei der Materialiät des kristallinen Gebildes könnte es sich um eine 
frühe Eisenkonstruktion mit Glashülle handeln. Mies van der Rohe 
führte Untersuchungen über die Reflexeigenschaften von Glas durch. 
In einer Zeichnung für den Hochhausentwurf Friedrichstraße in Berlin 
(Abb. 7) ist ein opak wirkender Baukörper zu sehen. In der Art wie der 
Kristall (Abb. 2) dargestellt ist, lässt sich eine Referenz zu Mies van der 
Rohe festmachen.

H. Bahr: Die Hauptstadt von Europa. Eine Phantasie in Salzburg
Gründung Salzburger Festspielhaus-Gemeinde in Wien
M. Knoll: Studie für ein Mozart-Festspielhaus am Bürglstein
B. Taut: Die Stadtkrone 
Einladungen zur Projekteinreichung an 
J. Hoffmann, H. Poelzig und W. Deininger
Entwurfsstudie eines Festspielhausentwurfs 
von M. Knoll und W. Deininger
Grundsteinlegung zu H. Poelzigs Festspielhaus in Hellbrunn
Knoll-Deininger-Brunningen: Festspielhausentwurf in Hellbrunn

1900
1917
1918
1919
1920

1921
–22

1922
o. J. 

Chronologische Basisdaten

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Auszug aus Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Auszug aus Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Auszug aus Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EIN-
TRETENDER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH 
EINEM IN DER LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIR-
KEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
Auszug aus Abb. 2

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
(Auszug aus Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
(Auszug aus Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)

„GEDECKTES VON UNTEN KOMMENDES LICHT SOLL BEI EINTRETEN-
DER DUNKELHEIT DIE GLATTWEISSE FACADE GLEICH EINEM IN DER 
LANDSCHAFT LEUCHTENDEN KRISTALL WIRKEN LASSEN.“ 
(Abb. 2)
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Huy Cuong THIEU NGUYEN
Festspiele und ihre Bauten

F E S T S P I E L H A U S  & 
S E E B Ü H N E B R E G E N Z

E N T S T E H U N G  Der Zweite Weltkrieg hat 
weltweit Millionen Opfer gefordert und in vielen Teilen der Welt 
Chaos und Trauer hinterlassen. Zudem waren die politischen 
Folgen weit reichend. Bregenz wurde am 1. Mai. 1945 durch 
französischen Truppen von ihrer national sozialistischen 
Besatzung befreit. Große Ziele ware n die teils zerstörte 
Stadt wieder aufzubauen und die Mensch en in der schweren 
Krisensituation zu unterstützen. Der in Bregenz geborene 
Politiker Karl Tizian wurde als heimatliebend beschrieben, aber 
stets offen für Neues. Durch seine sympathische Art und durch 
sein Engagement für den sozialen Wohnungsbau bekam Tizian 
schnell Zuspruch in der Bevölkerung. Durch seine Passion 
für Kunst und Kultur, insbesondere für die Theaterbranche, 
wuchs auch sein Wunsch Großveranstaltungen in seiner 
Heimat Bregenz auszutragen. 
Nach dem Vorbild der Städte Bayreuth und Salzburg wollte 
Tizian, dass Bregenz sich als eine Kulturstadt etabliert. 
Insbesondere sah er im Bodensee einen bedeutenden 
Standortvorteil für die Stadt. Bregenz und der Bodensee 
sollten schlichtweg attraktiver werden. Karl Maria Tizian 
wollte die Veranstaltungs branche nutzen, um seine Stadt 
bekannter zu machen. Offiziell wurde die Festwoche 1946 
ins Leben gerufen. Doch in den ersten Jahren umgingen 
die Verantwortlichen bewusst den Begriff der “Festspiele”, 
um nicht mit den berühmten Bayreuther und Salzburger 
Veranstaltungen zu konkurrieren. 
Die erste Veranstaltung fand am 5. August. 1946 unter dem 
Namen “Konzert auf dem See” am Gondelhafen statt.

E N T W I C K L U N G   Die ersten Spiele 
fanden, aufgrund der geringen Kosten, auf zwei aus 
Kieskähnen bestehenden Bühnen statt, welche sich mitten 
auf dem Bodensee befanden. Mit der Zeit offenbarten sich 
viele Probleme hinsichtlich der Organisation der Festspiele. 
Die Aufführungen waren beispielsweise stark wetterabhängig. 
1953 wurde schließlich der Wettbewerb zum Bau eines 
zeitgenössischen Multifunktionshauses offiziell ausgelobt. 
Der Bregenzer Architekt Wilhelm Braun ging als Sieger hervor 
und erhielt schließlich 1974 den Auftrag. 
Nach einer vierjährigen Bauzeit konnte das Festspiel- 
und Kongresshaus sowie die Seebühne am 17. Juli 1980 
eröffnet werden (Abb. 3). Schon vor der Eröffnung galt 
das Gebäudeensemble als Landmark der Region. Neben 
Operetten auf der Seebühne können zur gleichen Zeit 
Konzerte oder Kongresse im Innenraum stattfinden. Diese 
Besonderheit ist bis heute erhalten und macht das Bauwerk 
zu einem Multifunktionalgebäude. Mit wachsender Beliebtheit 
der Festspiele wurde der Platzmangel schnell akut. 
Anfang der 90er Jahre wurden die Mängel immer stärker 
kritisiert und so wurde 1992 ein Wettbewerb in Form einer 
Nutzflächen-Analyse für einen möglichen Umbau ausgelobt. 
Diesen gewann das Bregenzer Büro “Dietrich | Untertrifaller” 
und bekam den Auftrag für die Sanierung und Umgestaltung 
des bestehenden Komplexes. Der Um- und Zubau wurde in 
zwei Abschnitte aufgeteilt. Ziel war es den ursprünglichen 
Entwurf allmählich zu einem offenen und modernen Gebäude 
umzustrukturieren (Abb. 1 und 4).  

Z U K U N F T   2021 unterschrieb die Bregenzer 
Stadtverwaltung mit politischer Unterstützung des Bundes 
den Beschluss für eine dritte Baustufe des Komplexes. Dieser  
Bauabschnitt befasst sich mit der Sanierung der Technik und 
der Veranstaltungsflächen. Die Seebühne (Abb. 5) soll in dem 
Bauabschnitt mit einem fixen Betonkern ausgestattet werden, 
in dem sich in Zukunft die Technikanlagen befinden. 
Des Weiteren sollen Verbesserungen an der bühnen- und 
der haustechnischen Infrastruktur die Atmosphäre und das 
Wohlbefinden der Besucher erhöhen. 

F A K T E N  
- Veranstaltungshalle am Bodenseeufer
- insgesamt 23 Veranstaltungsflächen
- Austragungsort der weltberühmten Bregenzer Festspiele
- größte Freiluftribüne der Welt
- merhfach mit dem AIPC APEX Award 
   zum einer der besten Kongresszentren der Welt ausgezeichnet
- Baubeginn: 1976, Entwurf von Wilhelm Braun
- Umbau und Sanierung: 1997 und 2006, Entwurf von Dietrich | Untertrifaller
- jährlich rund 400.000 Besucher

Abb. 1: Das Festspiel- und Kongresshaus Bregenz,
Foto: Rasmus Norlander.

Abb. 2: Lageplan Festspielareal Bregenz in Umgebung,
Quelle: Vogt Landschaftsarchitekten AG.

Abb. 5: Seebühne mit dem Bühnenbild von Carmen, 2017, 
Foto: Stefanie Grüssl, BHÖ.

Abb. 4: Fokus der Umbauphase I - Bau des administrativen Riegels,
Foto: Bruno Klomfar.

Abb. 3: Das Festspielhaus nach dem Entwurf von Wilhelm Braun,
Foto: Rudolf Zündel, Vorarlberger Landesbibliothek.
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Simon HAUSMANN
Passionsspiele und ihre Bauten

GSEducationalVersion

Die erstmalige Aufführung eines Passionsspiels in Ober-
ammergau wird auf 1634 datiert und ist auf ein Gelübde 
der Dorfgemeinschaft nach dem Überstehen der Pest-Epi-
demie zurückführen; die ersten Spiele wurden noch in 
der örtlichen Pfarrkirche aufgeführt und später auf den 
angrenzenden Friedhof verlegt. Man verband mittelalter-
liche Simultantechnik mit Elementen des Jesuitenthea-
ters zu einer eigenen Mischform. Für die Spiele 1720 ist 
erstmals eine „im Stil der Zeit“  gestaltete Kulissenbühne 
mit breitem Proszenium und perspektivischen Bemalun-
gen gesichtert. Wichtiger  Grundtypus dieses Aufbaus ist 
die bei den Jesuiten verbreitete kubische Simultanbühne 
(Abb. 1): diese begrenzt klar Bühne und Publikum und 
schafft Bereiche für Massenszenen. Zudem ermöglichen 
sogenannte „mansiones“ (Häuser) multible Schauplätze 
für Nebenhandlungen.

Spielleiter Johann Georg Lang nahm als Teil eines Mo-
dernisierungsprozesses der Passionsspiele mit seinem 
Bruder und Architekten Raimund Lang den bislang ra-
dikalsten Einigriff in die Bühnenarchitekur vor. Sie woll-
ten sich des „pompösen, farbenträchtigen Hoftheaterpa-
thos“  der Bühne entledigen und brachten einen neuen 
Entwurf hervor, der gemeinhin mit klaren Linien und ei-
ner asketischen, monumentalen Form, an anderer Stelle 
als „sachlich-klassizistisch“  beschrieben wird. Die bisher 
klare Höhenabstufung von Mittelbühne, Toren, Häusern 
und Seitenarkaden wurden nun durch ein durchgehen-
des Friesband streng horizontal gegliedert. Auf jeglichen 
Stuck oder Bauzier wurde verzichtet, das klassizistische 
Formenvokabular stark abstrahiert. Als einziges Kunst-
werk war auf dem Giebelfeld ein Relief von Georg Lang 
angebracht, das ein Kreuz und zwei Engel zeigt.

Um die Bühne auf den neuesten technischen Stand zu 
bringen und um dem Repräsentationsgedanken der Spie-
le  Ausdruck zu verleihen, wurde der Münchener „Hoft-
heater-Maschinerie-Director“ Carl Lautenschläger für die 
Umgestaltung beauftragt. Als wichtigste Änderung wur-
den die Häuser von Anas und Pilatus von der Mittelbüh-
ne gelöst und an die Seiten verlegt, sodass die Stadtgas-
sen in den visuellen Fokus rückten; Zusammen mit den 
schräg gestellten, in Loggien mündenden Freitreppen der 
Häuser bot sich eine vielfältige räumliche Szenerie. Die 
Architektur lässt sich als „römische Triumphalarchitek-
tur“ im Neorenaissance-Stil beschreiben. Die malerische 
Gestaltung des Giebels und des Vorgangs der Mittelbühne 
sollte  das Neue und das Altes Testament repräsentieren. 
Die Kulissenbühne wurde mit Standwalzen ausgestattet, 
die eine aufwändige illusionistische Darstellung möglich 
machten.

Wohl in Folge der Rezeption als „der altgriechischen 
Bühne entlehnt“ (Wortlaut des Kunsthistorikers Sulpiz 
Boisserée) und der allgemeinen historisierenden Tenden-
zen werden die barocken Elemente entfernt; die Bühne 
nähert sich einem antikisierendem Stil mit strengeren 
klassizistischen Formen. Die Mittelbühne erhält einen 
Dreiecksgiebel und fügt sich somit der Idealform eines 
griechischen Tempels; die Häuser wurden entsprechend 
angepasst und ihre Altane durch Balkone ersetzt. Die Sta-
tuen und weitere vergoldete Elemente des Empire-Stils 
wurden entfernt. Das vormals trapezförmige Proszenium 
ist nun rechteckig und lässt dadurch den Stadttoren mehr 
Raum. Die Stadtgassen werden detailreich ausgestaltet. 
Der Giebel der Mittelbühne wurde mit der Allegorie von 
„Glaube, Liebe und Hoffnung“ bemalt.

Der für die Neugestaltung beauftragte örtlichte Benefi-
ziat erlangte durch Besuch des Jesuitenkollegs Augsburg 
Kenntnisse des Kulissenbaus. Sein Bühnenaufbau blieb 
im Wesentlichen in seinen Grundzügen bis heute erhal-
ten: Eine Mittelbühne mit wechselnden Prospekten wird 
flankiert von den Häusern von Annas und Pilatus; daran 
schließt jeweils ein Stadttor mit den Gassen von Jerusa-
lem für Auf- und Abtritte an. Das tiefe Proszenium wird 
von seitlichen Kolonnaden umrahmt. Die Gestaltung lässt 
sich als ekletizistische Form des Empire-Stils beschreiben, 
welcher wiederum eine opulente französischen Form des 
Klassizismus darstellt; die Mittelbühne ist als Ädikula mit 
Segmentgiebel ausgebildet und wird von barocktypischen 
runden Doppelsäulen korinthischer Ordnung umrahmt. 
Die Kolonnaden sind in korinthische Pilaster unterteilt 
und schließen nach oben mit einer Balustrade und dar-
überstehenden vergoldeten Engelsfiguren ab. Die beiden 
Häuser weisen einen Dreiecksgiebel auf und sind mit von 
kortinthischen Säulen gestützen Altanen  ausgestattet.

Die Bühnenformen der Oberammergauer Passionsspiele
Entwicklung -  Einordnung - Vergleich

Die Bühne von Johann Nicolaus Unhoch (1815)

Die Ursprünge der Oberammergauer 
Bühnentypologie

Abb. 2: Das Passionstheater, Postkarte, um 1910, Oberammergau.Abb. 1: kubische Simultanbühne des Münchener „Hester“ 1577.

Abb. 3: Joseph Poetzenhammer: Perspektivische Ansicht der Schaubühne zu Obermmergau bey der Vorstellung des Passions, 
kolorierte Lithographie, 1820, Oberammergau.

Abb. 6: Die Passionsspielbühne, Fotografie, um 1900, Oberammergau.

Abb. 9: Die Passionsspielbühne, Fotografie, ca. 1930, Oberammergau.Abb. 8: Bühnengrundriss, 1930, Oberammergau.

Abb. 7: Carl Lautenschläger: Bühnengrundriss, 1890. o.O.

Abb. 5: Carl Emil Doepler: Das Passionsspiel in Oberammergau, Originalzeichnung, 1870, Oberammergau.Abb. 4: schematischer Bühnengrundriss, 1880. o.O.

Die Bühne von 1850

Die Bühne von Carl Lautenschläger  (1890)

Die Bühnenreform durch die 
Gebrüder Lang (1930)
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Petra IANU
Festspielstadt Salzburg

HANS POELZIG 
FÜR SALZBURG

Abb. 6: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              3. Projekt, perspektivische Ansicht, 
              Druck auf Karton, 1920–1922.

Abb. 7: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              3. Projekt, Modellansicht, 
              Foto auf Papier, 1920–1922.

Abb. 8: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              3. Projekt, Blick zur Bühne, Handzeichnung
              Kohle auf Transparent, 1920–1922.

Abb. 5: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              2. Projekt, Hauptansicht, Handzeichnung
              Kohle auf Transparent, 1920–1922.

Abb. 4: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              1. Projekt, Hauptansicht, Handzeichnung
              Kohle auf Transparent, 1920–1922.

Abb. 3: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              1. Projekt, Vogelschau Perspektive, Tusche 
              über Lichtpause auf Papier, 1920–1922.

Abb. 2: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              1. Projekt, Modellansicht, 
              Foto auf Karton, 1920–1922.

Abb. 1: H. Poelzig, Festspielhaus in Salzburg, 
              Gebäude- und Geländestudien, 
              Kohle auf Papier, 1920–1922.

Im Jahr 1920 wurde als Initiative zum 
kulturellen Wiederaufbau nach dem 
1. Weltkrieg ein Wettbewerb für ein 
Festspielhaus in Salzburg ausgelobt. 
Eine entscheidende Rolle dabei spiel­
ten die beiden Mitbegründer der Salz­
burger Festspiele, der Regisseur Max 
Reinhardt und der Schriftsteller Hugo 
von Hoffmannsthal. Wegen seiner idyl­
lischen Lage sollte der Park Hellbrunn 
als Ort für die zukünftigen Aufführun­
gen dienen.

Hans Poelzigs Einreichung sah in der 
ersten Fassung drei in die barocke Land­
schaft verteilte Baukörper vor. Das En­
semble bestand aus dem sogenannten 
Mozartheum, dem großen Festspiel­
haus und einem später ergänzten Frei­
licht-Amphitheater. Durch überdachte 
Wege sollten die landschaftlichen Ge­
gebenheiten in Szene gesetzt und die 
einzelnen Gebäudekörper miteinander 
verbunden werden. (Abb. 2–4)

In den beiden darauffolgenden Projekt-
fassungen (Abb. 5–7) wurde der Ent­
wurf, aus wirtschaftlichen Gründen 
zu einem einzigen, voluminös anmu­

tenden und dadurch seine Umgebung 
dominierenden Baukörper zusammen­
gefasst. Dabei wurden die Gebäudeter­
rassierung und die Arkadenbögen aus 
der ersten Fassung beibehalten, jedoch 
die zuvor verwendete durch das Roko­
ko inspirierte Ornamentik reduziert.

Poelzigs scheinbar späthistoristischer 
Umgang mit stilistischen Referenzen 
nach dem 1. Weltkrieg wirft die Fra­
ge nach seiner Einstellung zur Mo­
derne und deren Auswirkung auf die 
Architektur des Festspielhauses auf. 
Beschreibt der Entwurf ein Theater 
der Moderne oder der Antimoderne? 
Neben Anspielungen auf Barock und 
Rokoko führten ebenso soziale wie po­
litische Aspekte zu seinen Entwurfsent­
scheidungen.

Beispielhaft dafür steht das Zusam­
menarbeiten mit Max Reinhardt und 
Hugo von Hoffmannsthal, die sich in 
der Anordnung des Zuschauerraums 
(Abb. 9–11) niedergeschlagen hat: 
„Gerade die Schriften, die lediglich auf 
das Amphitheater losgingen, reizten 
mich zum Widerspruch. Ist es denn so 

greulich undemokratisch und unsozial 
überhaupt, Ränge oder besser Logen zu 
machen? Gibt es gar keine Aufführung, 
zumal musikalische, die man eher bes­
ser, weniger in die Masse eingezwängt 
genießen kann?“ – Hans Poelzig

Für seine Vision eines modernen The­
aters griff er auf vergangene Motive 
zurück. Der Architekt hatte es sich zur 
Aufgabe gemacht die Tradition des  
„österreich-bayrischen Stammes“ un­
ter seiner Kuppel (Abb. 8) wieder zu 
beleben. 

„[Das] antike Theater [...] hat ja eine ar­
chitektonisch gegliederte Bühne, und 
im Übrigen ist es ein Freilichttheater, 
und über den Zuschauern schweben 
der Himmel und die Wolken, um sie 
herum stehen die Berge und die Bäu­
me. All das muß hier gebaut werden. 
Über den Menschen im Raum muß ein 
Himmel gebaut werden, ein Himmel in 
architektonischer Form, der sich über 
die Bühne fortsetzt, auch hier als Archi­
tektur.“ – Hans Poelzig

Ein Theater der Moderne oder der Antimoderne?

Abb. 11: H. Poelzig, 3. Projekt, Längsschnitt.

GSEducationalVersion
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Abb. 10: H. Poelzig, 3. Projekt, Grundriss Parkett.

Abb. 9: H. Poelzig, 3. Projekt, Grundriss 1. Ring.
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Natascha NEPP
Festspielstadt Salzburg

Der Weg zur Entstehung der Salzburger Festspiele

Erste Freilichtaufführungen finden unter Fürsterzbischof Markus 
von Hohenems 1617 und 1618 im Hellbrunner Steintheater  statt 
und gelten als die ersten Opernvorstellungen im deutschsprachigen 
Raum  (Zeitleiste v.l.n.r.). 1842 wird das erste Musikfest in Salzburg 
veranstaltet, gefolgt von den „Salzburger Mozartfesten“ 1877 bis 1910. 
1890 kommt ein erster geplanter Bau eines eigenen Festspielhauses 
nicht zustande. Schließlich gründen 1920 Hugo von Hofmannsthal, 
Max Reinhardt, Richard Strauss, Alfred Roller und Franz Schalk die 
Salzburger Festspiele als Friedensprojekt nach dem 1. Weltkrieg. Das 
dafür gewählte  Premierenstück ist das Schauspielstück „Jedermann“, 
welches von Hugo von Hofmannsthal geschrieben und unter der Regie 
von Max Reinhardt zur Aufführung kommt. Nach wie vor ist es ein 
programmdominierender Höhepunkt der Salzburger Festspiele und 
findet jährlich bei Schönwetter auf dem Salzburger Domplatz statt. 
Der Wunsch nach einem eigenen repräsentativen Festspielhaus wird 
lauter, aber erste Projekte (Hans Poelzig, Eduard Martin Knoll) werden 
nie realisiert. 1926 wird der Architekt Clemens Holzmeister mit dem 
Umbau des Reitschulkomplexes beauftragt. 1933 findet erstmals 

eine Aufführung auf der Simultanbühne der Felsenreitschule statt.  
1953 wird neben dem (alten) Festspielkomplex – Winterreitschule und 
Felsenreitschule – ein neues großes Festspielhaus beim Hofmarstall 
errichtet und mit dem „Rosenkavalier“ am 26. Juli 1960 unter der Leitung 
von Herbert von Karajan feierlich eröffnet. Mit einer Bühnenlänge von 
ca. 100m zählt  es zu den größten Konzertsälen der Welt. 

Von 2022 (Planungsstart) bis zur geplanten Eröffnung 2029 soll der 
gesamte Gebäudekomplex des Festspielbezirks saniert und in den 
Mönchsberg hinein mit einer „Logistikspange“ auf der Rückseite erweitert 
werden. 

Bis heute sind die Salzburger Festspiele für ihr breites Spektrum an 
Kulturveranstaltungen, von Oper über Schauspiel bis hin zu Konzerten 
und über verschiedenste Epochen von Mozart bis in die Moderne, weltweit 
bekannt. Das Große Festspielhaus gliedert sich in ein Gebäudeensemble 
mit der Winterreitschule und dem Haus für Mozart, welches am Fuße 
des Mönchsbergs gelegen ist, ein (Abb. 1).

D A S  G R O S S E
FESTSPIELHAUS SAL ZBURG Im Spannungsfeld zwischen

architektonischer Inszenierung & musealem Charakter

Aufgrund der Tatsache, dass von Anfang an neben der darstellenden und 
musischen, auch die bildende Kunst im Großen Festspielhaus eine derart 
große Rolle spielen, stellt sich die Frage, wie viel Kunst, vor allem die 
Mischung verschiedener Gattungen und Ausdrucksmedien betreffend, 
ein Theater- bzw. Konzertgebäude, überhaupt verträgt. 

Soll es ein allumfassender Kunstort sein der, wie sich dies 
beim Großen Festspielhaus in Salzburg zeigt, vielerlei 
Kunstsparten bedient oder sollte man schon beim Betreten eines 
Gebäudes von der Architektur auf eine Kunstrichtung fokussi-
ert werden, so wie dies beispielsweise beim Festspielhaus Erl 
des österreichischen Architekten Roman Delugan der Fall ist? 
Dort wird man durch das Betreten des weiß gehaltenen neutralen Foyers 
und nur mit gezielt und rar gewählten Blickbezügen nach außen mit der 
Konzentration auf das zu Erwartende „gereinigt“. 

In welchem Spannungsfeld stehen die verschiedenen Kunstrichtungen 
zueinander, konterkarieren oder bereichern sie sich sogar?

1877–1910 1926 1960 2022–20291920 193318421617–1618 1890

Clemens Holzmeister – Salzburgs Großmeister

Clemens Holzmeister wird am 27. März 1886 in Tirol geboren und 
wächst in einer bürgerlichen Familie auf. Er studiert von 1906–1912 
an der Technischen Hochschule in Wien Architektur und wird 1926 
nach Salzburg berufen und mit dem Ausbau des Reitschulkomplexes 
beauftragt. Nach insgesamt drei Umbauten der Winterreit- und 
Felsenreitschule in den Jahren 1926–1938 wird Holzmeister 1955 
ohne öffentlich ausgeschriebenen Wettbewerb zum Architekten und 
ausführenden Planer des Großen Festspielhauses.

Mit dem Entwurf des Großen Festspielhauses und dessen nahezu 
quadratischem Grundriss des Zuschauerraums (Abb.7) baut Holzmeister 
nicht nur ein Schauspiel- und Opernhaus in einem, er überlässt nichts 

dem Zufall und bezieht vor allem zahlreiche österreichische Künstler in 
sein ganzheitlich durchdachtes Gesamtkonzept ein. Darunter befinden 
sich Arbeiten von: Wolfgang Hutter (Abb.2), Oskar Kokoschka (Abb.3), 
Wander Bertoni (Abb.4), Arno Lehmann (Abb.5) und Richard Kurt Fischer 
(Abb.6).

Dabei sollten ausschließlich heimische Materialien zum Einsatz 
kommen. Um dieser Aufgabe gerecht zu werden, wird für das 
Bauvorhaben eigens ein Bau- und Kunstausschuss ins Leben 
gerufen, dem 1,3% des gesamten Baubudgets zur Verfügung steht.  
Detailreiche Innenausstattungen und Werke der bildenden Kunst werden 
zur primären Erfahrung beim Betreten des Gebäudes. 

Antithese Festspielhaus Erl?

Der Entwurf für das Festspielhaus Erl aus dem Jahr 2012 (Abb. 8), vom 
Architekten Roman Delugan, mit dem kompletten Verzicht auf Farbigkeit 
und der durch Reduktion entstehenden Entschleunigung, stellt quasi die 
Antithese zur Vision des Großen Festspielhauses in Salzburg dar (Abb.9). 
Für den Architekten spielen vor allem der Bewegungsfluss und die sich 
zurückhaltende Inszenierung des Gebäudes eine wesentliche Rolle. Er 
beschreibt die Wegeführung des Festspielhauses Erl als „Choreographie 
des Weges“. Der wichtigste Parameter ist die Reduzierung. 

Wie viel architektonische Inszenierung und musealen Charakter verträgt 
also ein Schauspiel- und Konzerthaus? Mit Sicherheit haben beide 
Herangehensweisen ihre Daseinsberechtigung. Kunst hat viele Gesichter. 
Mit dieser Möglichkeit der Gestaltungsvielfalt kann man als ArchitektIn 
nicht nur die Atmosphäre eines Gebäudes steuern, sondern auch die 
BenutzerInnen desselbigen mit unterschiedlichen Möglichkeiten auf das 
sich darin Befindliche vorbereiten.

Abb.1: C. Holzmeister: Lageplan Festspielbezirk Salzburg, 1960.

Abb.5: A. Lehmann: „Fuge von Bach”,
Salzburg, o.J.

Abb.4: W. Bertoni: „Theater”,
Salzburg, o.J.

Abb.3: O. Kokoschka : „Amor u. Psyche”,
Salzburg, o.J.

Abb.2: W. Hutter : „Von der Nacht zum 
Tag”, Salzburg, o.J.

Abb.6: R. Fischer : „Steinmosaike”,
Salzburg, o.J.

Abb.9: Anonym: Eingangshalle Großes Festspielhaus, Salzburg, o.J.Abb.8: R. Delugan: Eingangsfoyer Festspielhaus Erl, Erl, 2012.
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Abb.7: C. Holzmeister: Grundriss, Ebene Parkett Großes Festspielhaus, 
Salzburg, 1960. 0 5 10 20m
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Denise REICHEL
Vorbedingungen und Kontexte

MONUMENTALTHEATER
Die Reformen Sempers

Standort
Baudaten
Architekt

Auftraggeber
Epoche

Bauaufgabe

Conclusio
Gottfried Semper hat den Theaterbau in eine neue Richtung 
weiterentwickelt. Er hatte klare Reformgedanken, welche 
allerdings nie in gebaute Werke umgesetzt wurden. Semper 
hat nicht nur den Innenraum des Theaters für sich neu 
definiert, sondern auch die Hülle. Etwa mit halbrunden 
Frontfassaden oder beispielsweise mit der Staffelung in 
Bezug auf die Höhe der unterschiedlichen Gebäudeteile 
entwickelte er für sich eine eigene Formensprache der 
Architekturaufgabe. Im Inneren hatte er vor die Bühne 
wie auch den Auditoriumsbereich neu zu definieren und 
moderner zu denken. Später wurden seine architektonischen 
Gedanken von anderen Architekten wiederaufgenommen.

Sempers Reformgedanken
Im Jahr 1835 versuchte Semper mit Entwürfen für das erste 
königliche Hoftheater in Dresden den Grundgedanken der 
Guckkastenbühne hinter sich zu lassen und stattdessen 
eine flache Bühne zu realisieren. Diese Versuche Sempers 
wurden aufgrund von Unverständnis der Bevölkerung nicht 
umgesetzt. Mitte des 19. Jahrhunderts ging der Architekt 
die Bauaufgabe gänzlich anders an: Im Entwurf für ein 
Theater im Glaspalast in Sydenham und einen Theaterbau 
in Rio de Janeiro konzeptionierte er nicht die Bühne um, 
sondern versuchte die Architektur mittels Umgestaltung des 
Auditoriums zu verbessern. Er entwickelte einen halbrunden 
Zuschauerbereich, welcher in der Vorderfront nach außen 
ragte. Zwar wurde keines der genannten Projekte von 
Gottfried Semper realisiert, doch haben sie alle Niederschlag 
in seinen Planungen für München gefunden.

Kristallpalast München / Isarufer
1864 – 1865
Gottfried Semper
König Ludwig II.
Historismus (Neorenaissance)
Festspielhaus

Abb. 2: Gottfried Semper, Theater im Kristall   
    palast in Sydenham, 1854/1855.

Abb. 1: Gottfried Semper, Das königliche   
     Hoftheater in Dresden, 1849.

Abb. 3: Gottfried Semper, Theater
        in Rio de Janeiro, 1858.

Abb. 7: Baurat Enger, Hoftheater in
   Altenburg, 1869/1870.

Abb. 6: Fellner&Helmer, Opernhaus in
          Odessa, Ukraine, 1884-1887.

Abb. 8: Heinrich Hübsch, Karlsruher
            Hoftheater, 1853, Stahlstich.

Abb. 5: Gottfried Semper, Monumentaltheater, München, Modell, 1867.

Abb. 4: Gottfried Semper, Monumentaltheater Grundriss Obergeschoss, München, 1867.

Einfluss auf die spätere Theaterarchitektur 
Im Gegensatz  zu  den  Bühnenreformen lassen sich vor 
allem Ideen hinsichtlich der Auditoriumsreform in Projekten 
anderer Planer wiederfinden. Eines dieser Motive war die 
halbkreisförmige Fassade, welche sich aus der Tribünenform 
im Inneren des Theaters ableitet. Dieses Element wird vor 
allem im Theater in Odessa und ebenso im Hoftheater 
in Altenburg aufgegriffen.  Ein weiterer Aspekt, welcher 
einen direkten Einfluss auf die Theaterbautheorie hatte, 
war die Differenzierung der Baukörper entsprechend ihrer 
Funktion. Das Karlsruher Hoftheater bildet hierfür ein 
geeignetes Beispiel, welches aufgrund unterschiedlicher 
Höhen eine außergewöhnliche Außengestalt aufweist. Die 
Sichtbarmachung der inneren Struktur wurde ebenso zu 
einem häufig wiederverwendeten Motiv für zukünftige 
Theaterbauten, sowohl im deutschen als auch im 
außereuropäischen Raum.

Einfluss auf spätere Architektur

Sempers Reformgedanken
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Laurenz HOCHE
Vorbedingungen und Kontexte

Festspielhaus Bayreuth
Ein Festspielgedanke mit Geschichte und Kontroversen

STANDORT
BAUDATEN
ARCHITEKT
STIL

Im Jahr 1850 formulierte Richard Wagner die ersten Ideen für seine eigenen Festspiele. Er wollte einen 
Ort schaffen, an welchem ausschließlich seine Werke aufgeführt werden. Bei der Wahl des Standortes 
war er lange unentschlossen und spielte mit dem Gedanken Zürich oder Weimar als Spielstädte zu wäh-
len. Zusammen mit dem Architekten Gottfried Semper wurde später auch der Standort München zum 
Thema. Ziemlich genau zwei Jahrzehnte nach den ersten Entwürfen entdeckte Wagner die kleine Stadt 
Bayreuth mit seinem markgräflichen Opernhaus. Als Folge sollte zwar Bayreuth als Festspielstätte ge-
wählt werden, jedoch entschied sich Wagner für einen Neuentwurf. Somit begann im Jahr 1872 mit der 
Grundsteinlegung der Bau des Bayreuther Festspielhauses. Abb. 1: Ansicht des Haupteinganges mit Königsbau.

Abb. 2: Längsschnitt durch Zuschauerraum und Bühnenhaus.

Abb. 3: Grundriss Erdgeschoss. Anordnung der Ränge zur Bühne nach dem Vorbild eines antiken Theaters.

Abb. 4: Skizze des Innenraumes. Blick vom rechten Teil der Bühne in den amphitheater-ähnlichen Zuschauerraum.

Setzte sich Richard Wagner schon zu Lebzeiten selbst ein Denkmal, welches in seiner Funktion zwi-
schen bürgerlichem Theater und privater Huldigungsstätte liegt? Diese Frage lässt sich auf die Archi-
tektur übertragen: Wie verband Richard Wagner mit Hilfe des Architekten Otto Brückwald die Idee des 
bürgerlichen Theaters mit einer antiken Theaterarchitektur? In Verbindung damit wird auch die Frage 
nach wichtigen Faktoren und prominenten Vorbildern für Wagners Festspielgedanken sinnfällig.

DIE GESCHICHTE EINER IDEE

DER THEATERBAU IM 18. UND 19. JAHRHUNDERT

RICHARD WAGNER UND GOTTFRIED SEMPER

RICHARD WAGNER IN BAYREUTH

FAZIT

FORSCHUNGSFRAGE

Im 18. Jahrhundert entwickelte sich ein immer größeres Interesse an Bauvorhaben für Theaterbauten. 
Gleichzeitig entfaltete sich in ganz Europa ein starkes nationales Bewusstsein. Des Weiteren erfolgte 
zu dieser Zeit in der Architektur eine Wiederaufnahme der Antike. Antike Bauformen wurden in den 
damaligen Theaterbau integriert. Die klassischen antiken Bauformen des Theaters, dem Amphitheater, 
kollidierten mit den neuen Anforderungen eines Theaterbaus des 18. Jahrhunderts. Im Jahr 1799 erst 
war es dann Friedrich Gilly, der die Kombination dieser beiden Theaterbaustile durch eine Kompro-
misslösung passend zusammenfügte. Eigentlich war es ein recht simpler Eingriff, der im Grundriss 
gelöst wurde: F. Gilly zog die Sitzreihen samt ihrer darüber liegenden Ränge nur soweit vor, wie es ein 
ungestörtes Blickfeld unbedingt nötig machte. Nach dem Tod Gillys nahm sein Schüler – Karl-Fried-
rich-Schinkel – das Thema der Bühnenreform auf. Bei F. Gilly ausgebildet und durch diesen geprägt, 
führt der junge Architekt die Überlegungen weiter aus und entwickelt sie für das Theater am Gendar-
menmarkt in Berlin weiter. Ebenso wie seine Vorgänger versuchte auch Schinkel durch verschiedene 
architektonische Interventionen seine tiefe Bühne mit den an die Antike angelehnten Zuschauerrängen 
zu vereinen: Aus dem Halbkreis wurde der Sektor ausgeschnitten, in welchem alle Zuschauer:Innen 
die Tiefe der Bühne ungestört einsehen konnten. Schinkel machte nicht nur die amphitheater-ähnlichen 
Ränge tauglich für die tiefe Bühne des Barocks, sondern er lieferte mit seinen Überlegungen und 
Entwürfen auch eine weitere wichtige Neuerung im Theaterbau des 19. Jahrhunderts: das versunkene 
Orchester.

Gemeinsam mit dem Architekten Gottfried Semper und dem bayrischen König Ludwig II. entwarf Ri-
chard Wagner ein Festspielhaus an der Isar in München. In Sempers Entwurf wurden Wagners Anliegen 
genauestens beachtet: Er ersetzte die barocken Logen und Ränge durch den antiken Typus des griechi-
schen Amphitheaters. Ebenfalls sollte das Orchester nicht den Blick auf das Geschehen auf der Büh-
ne stören. Starke Parallelen sind zu den Entwürfen der Architekten Friedrich Gilly und Karl Friedrich 
Schinkel zu erkennen. Wagner verfolgte die gleiche Idee, jedoch war der Ansatzpunkt nicht unbedingt 
derselbe. Wagners Überlegungen orientierten sich an der Wechselwirkung zwischen seinen Werken und 
dem Publikum, während Gilly und Schinkel versuchten aus architektonischer Sicht zwei kontrovers 
entwickelte Typologien zu verbinden. Zu einem Bau in München kam es jedoch nie.

Das Festspielhaus Bayreuth besitzt nicht nur eine einzigartige Geschichte als einziger in dieser Dimen-
sion in Deutschland zu dieser Zeit errichteter Theaterbau, sondern auch als explizit nur für die Stücke 
eines einzigen Komponisten ausgelegtes Aufführungshaus. Es besitzt bis heute durch diese Umstände 
besondere Eigenheiten, welche auf die detaillierte und genaue Abstimmung mit Wagners Werk zurück-
zuführen sind. Hierbei spielte, während seiner Zusammenarbeit mit Gottfried Semper, Karl Friedrich 
Schinkel eine große Rolle. Das Festspielhaus sollte ein Erlebnis werden, wie es bis dato ohne Vorbilder 
war. Nach dem fehlgeschlagenen Projekt in München entwarf er zusammen mit dem Architekten Otto 
Brückwald in der kleinen Stadt Bayreuth seinen eigenen Tempel der Musik. Durch seine bescheide-
ne Bauweise wurde das Gebäude oftmals als „Scheune“ verspottet. Wer sich jedoch in das Kunsthaus 
begab, wurde durch seine außergewöhnliche Klangeigenschaft und das unvergleichliche Schauspiel 
fasziniert, welche aus einem Zusammenspiel der Konstruktion des Gebäudes, dem Klang des Orches-
tergrabens, dem „mystischen Abgrund“, und dem amphitheater-ähnlichen Zuschauerraum hervorging. 
Wagners Festspielidee wurde in Form dieses Hauses verwirklicht, was sich in der prominenten Lage auf 
dem grünen Hügel und der etwas abseits der kleinen Stadt Bayreuth gelegenen Positionierung spiegelt.

Das Festspielhaus in Bayreuth ist das erste Theatergebäude, das der Inszenierung der Werke ausschließ-
lich eines einzigen Komponisten dient. Ebenfalls ist das Konzept des Gebäudes direkt durch die Wün-
sche Wagners zu dessen Lebzeiten beeinflusst worden. „Kunstscheune oder Weihestätte?“, mit diesen 
Worten betitelt Dr. Oswald Georg Bauer die Thematik in einem Beitrag zu Bayreuth. Damit beschreibt 
er die Gratwanderung der Architektur und Formensprache zwischen einer Wagner gewidmeten 
„Weihstätte“ und einer bürgerlichen „Kunstscheune“ für das Volk, welche durch ihre Zurückhaltung die 
Musik in den Mittelpunkt stellt. Eindeutig zu sagen ist, dass erst durch Richard Wagners persönliches 
Eingreifen in den Entwurf neue Ideen zur Gebäudestruktur entwickelt wurden – allein um das Gesamt-
erlebnis von Bühnengeschehen und Klang zu perfektionieren. 

Auf dem Grünen Hügel in Bayreuth, Bayern, Deutschland
1872 – 1873
Otto Brückwald nach den Ideen Richard Wagners und Gottfried Sempers
Hellinistische Romantik
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Anna PROHASKA
Passions- und Festspielkultur am selben Ort

Naturdenkmal und Naturbühnenkulissen

Abb. 01: Lageplan des Festspielgeländes Römersteinbruch, Architekturbüro AllesWirdGut, 2007.

Der Römersteinbruch in der österreichischen Gemeinde Sankt Margarethen im Burgenland ist 
seit dem Jahr 1961 Schauplatz für die Inszenierung von Passionsspielen. Den Anstoß, die Natur-
kulisse im Römersteinbruch alle fünf Jahre für ein christliches Volksschauspiel zu nutzen, gab 
der Gründer des ersten internationalen Bildhauersymposions und österreichische Bildhauer, 
Karl Prantl. Beachtenswert ist daran das Zusammenspiel zwischen der Geschichte der Passions-
spiele in St. Margarethen und der Nutzung dieser Naturkulisse für unterschiedliche              
Aufführungen innerhalb eines Ortes. Denn der Römersteinbruch wurde nicht nur zum Natur-
denkmal erklärt, sondern die im Jahr 1961 von den Laiendarstellern der Passionsspiele ur-
sprünglich aus Steinen von Hand aufgebaute Bühne inzwischen auch erneuert: Das ist eine be-
lebte Historie, in der seit Beginn dieses christlichen Glaubensspiels in St. Margarethen der 
Natur eine besondere Bedeutung zukommt. Sie lässt bei den Passionsspielen den Zuseher, der 
zusätzlich auf eine Bühne aus einem natürlichen Material blickt, in einen außergewöhnlichen 
Grünbereich visuell eintauchen. Die gesamte Umgebung des Aufführungsortes, der Steinbruch, 
suggeriert dabei auf eine ganz besondere Weise (s)eine einzigartige Optik.

Dass die Passionsspiele im Römersteinbruch in St. Margarethen Einsicht gewähren, welche viel-
schichtigen Aspekte diesen Ort inhaltlich aber auch architektonisch mitgestaltet haben, ist nicht 
zu übersehen. Dabei spielt die Natur eine erhebliche Rolle. Die natürliche Bühnenkulisse der 
Passionsspiele ab 1961 war stellvertretend für die damaligen Laiendarsteller. Einerseits ist sie 
symbolisch mit ihnen verbunden, weil sie von den Schauspielern eigenhändig aufgebaut wurde, 
und andererseits geht sie eine visuelle Verbindung mit der umgebenen Felsenlandschaft des 
Steinbruchs ein. Diese bildhafte Verschmelzung der Bühne mit den Kalksteinformationen ist 
dadurch bedingt, dass für die frühere Passionsbühne das natürliche Material Stein verwendet 
wurde. 
Ergänzend dazu gibt das Heckentheater im Mirabellgarten Aufschluss darüber, welche anderen 
natürlichen Bühnenkonzepte innerhalb eines Grünbereichs existieren können. Daher stellt der 
Römersteinbruch keine Ausnahme als Freilichtareal dar, ist aber ein einzigartiges Beispiel dafür, 
wie Natur und (Schauspiel-)Kunst miteinander verschmelzen können.

Fazit

Abb. 02: Blick auf den Aufführungsbereich der Passionsspiele, Architekturbüro AllesWirdGut, 2007.

Abb. 05: Das Heckentheater im Mirabellgarten in Salzburg.

Abb. 04: Das Festspielgelände der Opernaufführungen, Architekturbüro AllesWirdGut, 2007.

Abb. 03: Fotoaufnahme des alten Römersteinbruches.

Bei Betrachtung der Freiluftanlage Römersteinbruch in St. Margarethen bekommt man einen 
Eindruck von der räumlichen Präsenz der Naturkulisse: Das knapp 0,7 ha große Festspielge-
lände wird von Felskanten sowie Kalksteinformationen umschlossen. Überdies ist der Stein-
bruch seit dem Jahr 2001 UNESCO Weltkulturerbe. Neben den Passionsspielen finden auch 
des Weiteren regelmäßig Opernaufführungen statt. 
Doch auch widersprüchliche Aspekte treffen innerhalb des Festspielgeländes aufeinander. 
Die Passionsspiele fanden vor dem Jahr 2022 in einem anderen Bühnen- und Zuschauerbe-
reich statt. Dieser ist heute aus wirtschaftlichen Gründen der Aufführungsort der Opernfest-
spiele. In den letzten Jahren hat der Eigentümer des Steinbruches, die Privatstiftung           
Esterhazy, sieben Millionen Euro in das Festspielgelände investiert. Da die Besucherzahl der 
Passionsspiele weitaus geringer ist als die der Opernfestspiele, wird ersichtlich, dass die wirt-
schaftliche Triebkraft der Opernfestspiele eine stärkere ist. 
Dieser Wechsel des Bühnen- und Zuschauerbereiches der Passionsspiele bedingte, dass sich 
der Ort der Aufführung verkleinerte. Die frühere natürliche Bühnenkulisse der Passionsspie-
le, welche von den Laienschauspielern im Jahr 1961 von eigener Hand aufgebaut wurde, ist 
seit dem Jahr 2022 eine künstlich gestaltete.
Natürlich stellt der Römersteinbruch in St. Margarethen als großflächig angelegtes           
Freilichtareal mit seiner vormaligen Naturbühnenkulisse in Österreich keinen Einzelfall dar. 
Die österreichische Kulturhauptstadt Salzburg mit dem dort befindlichen Schloss und Garten 
Altenau-Mirabell ist ebenfalls ein Exempel dafür, wie der Umgang mit der dort existierenden 
Natur von statten gehen kann. Wie auch der Römersteinbruch in St. Margarethen ist der ba-
rocke Mirabellgarten eine Verbindung aus Natur, aus Kunst und im Falle des dazugehörigen 
Theatergartens, dem sogenannten Heckentheater, aus heiterem Spiel. Besonders an diesem 
Theater ist, dass der gesamte Zuschauer- und Bühnenbereich von exakt zugeschnittenen He-
cken umgeben ist.
Wenn man einen Vergleich zwischen dem früheren Aufführungsort der Passionsspiele im  
Römersteinbruch und dem Heckentheater im Mirabellgarten zieht, wird ersichtlich, dass der              
Theatergarten als natürliche Kulisse bewusst nach bestimmten Gestaltungsprinzipien ange-
legt wurde. Während der Steinbruch mit seinen Felsenkulissen den Bühnenbereich            
umschlossen hat, ist das Heckentheater im Mirabellgarten Teil eines größeren Gesamtkon-
zeptes, welches von Beginn an planerisch gestaltet wurde. 

Die Geschichte und die Natur

PASSIONSSPIELE IM RÖMERSTEINBRUCH
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Jonas HEFEL
Passions- und Festspielkultur am selben Ort

Abb. 06: Luftaufnahme von der „Al-'Ula“ Oase Saudi Arabien. 

Fazit

Maraya Concerte Hall

Les Choregies d'Orange
Neben der Arena di Verona zählt auch das antike römische 
Theater in Südfrankreich zu den am besten erhaltenen Bau-
werken jener Zeit. Internationale Berühmtheit erlangte das 
Theater vor allem dank seiner prächtigen Bühnenwand mit 
der 103 Meter langen und 37 Meter hohen Fassade. Laut dem 
Bericht des Welterbekomitees sind „Die vorgenommenen 
Ergänzungen – unter anderem diejenigen, die das Theater 
wieder seiner früheren Nutzung zuführten – respektvoll ge-
genüber der alten Substanz“. Eine dieser Ergänzungen ist die 
2006 fertiggestellte, 1000 m² große Glasüberdachung, 
welche einerseits einen Witterungsschutz für die Schauspie-
ler und Künstler bietet und andererseits die Wand vor dem 
Verfall durch Witterung schützt (Abb. 05).      

Die von Gio Forma Studio entworfene Konzert- und Ausstel-
lungshalle Maraya positioniert sich in der UNESCO Welt-
kulturerbestätte Al-Hijr, welche als erste historische Stätte 
Saudi-Arabiens 2008 in die Weltkulturerbeliste aufgenom-
men wurde. Mittels insgesamt 9740 m² Spiegelfläche wurde 
die Fassade des 100×100×26 Meter großen quaderförmigen 
Gebäudes verkleidet, um so, laut dem leitenden Architekten, 
die umliegende Landschaft in das Gebäude dringen zu lassen 
(Abb. 07). „When you build something in a beautiful locati-
on, what do you do? You can’t compete – so let’s enhance 
the landscape.“     

 
Ein Weltkulturerbe ist Produkt vergangener Kulturen, deren Zeugnisse, Begegnungen 
und Austausche, materielle Spuren, künstlerische Meisterwerke und einzigartige Natur-
landschaften. Um diese Stätten für zukünftige Generationen zu bewahren, benötigen sie, 
neben dem Schutz und dem Erhalt des historischen Bestandes, eine kontinuierliche kul-
turelle Weiterentwicklung und soziale Anpassung an den zeitgenössischen Kontext. 
Vor allem im Bereich des Eventtourismus lassen sich seit dem letzten Jahrhundert 
einige Projekte finden, welche sich mit dem Thema der Integration neuer Architektur in 
einen historischen Bestand beschäftigen. Eine allgemeingültige Anleitung, wie an sol-
chen historischen Orten gebaut werden soll, scheint aufgrund ihrer ureigenen Ent-
wicklungsgeschichte unmöglich.  

Jedoch gibt es durchaus verbindliche Aspekte, die berücksichtigt werden sollten, um 
neue Architektur erfolgreich in einen historischen Bestand zu integrieren. Ein intelli-
genter und respektvoller Umgang mit dem Vorhandenen, speziell der ortsspezifischen 
Natur und Kultur, sollten die Basis bilden. Es erfordert eine gründliche Analyse und ein 
Verständnis für die Werte des Kulturerbes, um folglich einen gegenwärtigen Beitrag zu 
leisten, der sich dem Bestand nicht unterordnet, ihn nicht infiltriert, sondern sich inte-
griert und so eine gesamtheitliche Qualität schafft. Eine Weltkulturerbestätte besitzt 
eine Vergangenheit und eine Gegenwart, welche es zu schützen und bewahren gilt, 
jedoch auch eine Zukunft, welche entwickelt und geplant werden muss.       

BAUEN IM KULTURERBE
 Integration neuer Architektur am Beispiel des Eventtourismus

Einleitung
Abb. 01: Zugangsrampe im Römersteinbruch St. Margarethen, AWG Architekten. 

Abb. 03: Dachkonstruktion Aren di Verona, gmp Architekten.Abb. 02: Illustartion Aren di Verona, Scipione Maffei, 1731.

Abb. 05: Überdachung der Bühne Les Choregies d'Orange. Abb. 04: Théâtre Antique d'Orange, Don Edith de Gasparin, 1965.

Abb. 07: Spiegelfassade der Maraya Concert Hall in „Al-'Ula“.

 Ein Weltkulturerbe ist eine von der UNESCO ausgewählte Natur- und Kulturerbestätte, 
welche von außergewöhnlichem Wert für die gesamte Weltgemeinschaft ist. Jene Orte, 
vor allem Städte und Bauwerke, können ohne eine soziale und kulturelle Einfügung in 
den zeitgenössischen Kontext kaum überleben. Die Erhaltung dieser Stätten scheint 
deshalb in gewisser Art und Weise paradox. Einerseits sollen sie beschütz und für zu-
künftigen Generationen bewahrt werden, andererseits benötigen sie kontinuierliche 
Anpassungen und Erneuerungen, um genau das zu gewährleisten. Die Frage, die sich 
folglich dadurch stellt, ist nicht ob, sondern wie und unter welchen Voraussetzungen 
Weltkulturerbestätten sich verändern sollen. 

Um die vorangestellte Frage beantworten zu können, ist es erforderlich, bereits gebaute 
bzw. geplante Projekte, welche sich mit dem Thema der Integration neuer Architektur 
in einen historischen Bestand beschäftigen, zu analysieren. Da insbesondere in den 
letzten Jahrzehnten Weltkulturerbestätten zunehmend im Bereich des Eventtourismus 
an Bedeutung gewonnen haben, werden als Vergelichsobjekte die Neugestaltung des 
Opernfestspielgeländes im Römersteinbruch, St. Margarethen (Abb. 01), die Arena di 
Verona und deren neu geplante Überdachung (Abb. 03), das Theater von Orange (Abb. 
05), das Israel Opern Festival in der archäologischen Stätte Masada und die Maraya 
Concert Hall in der saudi-arabischen Oase Al-Hijr (Abb. 07) gegenübergestellt.  

Das römische Amphitheater in Verona zählt zu den bedeu-
tendsten und am besten erhaltenen Bauwerke der Antike 
und ist heute noch das Wahrzeichen der Großstadt im Nor-
dosten Italiens. Im März 2016 wurde ein internationaler Ide-
enwettbewerb ausgeschrieben, welcher das Ziel setzte, eine 
Überdachung für die Erhaltung des römischen Amphithea-
ters zu entwerfen. Es sollte für die 14.000 m² große Arena 
eine Dachkonstruktion entworfen werden, welche vollstän-
dig reversibel, optisch kohärent mit dem Bestand und der 
Umgebung, bei Bedarf öffenbar und kostengünstig sein 
musste. Zudem sollte der Entwurf strukturell machbar und 
funktional sein und vor allem akustisch kompatibel mit 
Live-Veranstaltungen und Konzerten, welche regelmäßig 
in der Arena stattfinden (Abb. 03).            

Arena di Verona
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Yasemin ALTEPE
Festspielstadt Salzburg

GIBT ES EINE HOLZMEISTER-SCHULE?
Eine Fallstudie: Haus für Mozart

Die Architekturschule kann sich manchmal um ein Ge-
bäude, das ein Vorbild für seine Zeit und seinen Kontext 
darstellt, manchmal in der innovativen Verwendung ei-
nes Baumaterials, und manchmal in Richtung der archi-
tektonischen Grundlagen und Lehrsätze, die von einer 
oder mehreren Persönlichkeiten vermittelt werden, bil-
den. Der Begriff, auch wenn er sich inhaltlich unter-
scheidet, beinhaltet stets eine Kontinuität der Vermitt-
lung, die in meisten Fällen wechselseitig ist. 

Am linken Teil der Fassade oberhalb der verglasten Ein-
gangstüre sind drei Bronzereliefs vom Bildhauer Prof. 
Josef Zenzmaier zu finden, die drei verschiedene Mo-
zart-Opern thematisieren: Figaros Hochzeit, Don Gio-
vanni und die Zauberflöte (Abb.10).

Die Inszenierung der Kunstwerke in den verschiedenen 
Räumlichkeiten des Gebäudes spielte bei Holzmeis-
ter eine wesentliche und komplementäre Rolle. Dem-
entsprechend verwendete er eine Vielzahl von Kunst-
werken, einschließlich Relieftechniken, im Einklang 
mit der Emotion, die das Gebäude widerspiegeln sollte 
(Abb. 11–13). 

ZIEL UND FORSCHUNGSFRAGE

WAS IST EINE ARCHITEKTURSCHULE?

DER „MEISTER“

KUNST

TREPPE

GOLDENE WAND

Die Hauptfassade des fünfgeschossigen Gebäudes lässt 
sich optisch grob in drei ungleiche Teile mit jeweils un-
terschiedlichen Fensterrhythmen unterteilen (Abb. 1). 
Der Ausbau, der sich im Erdgeschoss über rund zwei 
Drittel des Gebäudes erstreckt und in dem ersten Ober-
geschoss durch seine vorspringende Fassadenkontur 
als Terrasse fungiert, besteht aus acht großen, dreiflü-
geligen Verglasungen. Durch die linken sieben Vergla-
sungen kann man ins Gebäude eingehen. Hinter der am 
rechtesten Verglasung befindet sich das Souvenir-Shop. 
Die Terrasse wird über eine hinter der Fassade des Aus-
baus versteckte Außentreppe erschlossen. Die in einer 
Nische auf dem alten Holzmeister-Vordach versteckten 
Steinmasken werden heute auf einem Podest ausgestellt 
und tragen zur Abgrenzung des Raumes bei. Ein wei-
teres Element, das das Gebäude optisch vom Rest der 
Straßenstruktur abhebt, ist der Bodenbelag aus Sicht-
beton mit einer helleren Farbe (Abb.2). 

In der Architektur Holzmeisters verkörpert sich das Bau-
volumen aus diversen kleineren Einzelstücken. Neben 
einer bestimmten Höhenentwicklung durch vorgelegte 
niedrigere Bauteile und dem Anfügen von Zusatzteilen 

FASSADE

sind die Vorsprünge genauso ein typisches Merkmal, 
das die Handschrift des Architekten trägt (Abb. 3–5).

Die neue Fassade von Holzbauer und Valentiny bezieht 
sich sowohl mit ihrer reduzierten, trotzdem ausdrucks-
vollen Formensprache als auch mit ihrer gestalterischen 
Qualität bestehend aus dem leichten Treppenaufgang, 
der materiellen Trennung der Gebäudekontur von der 
Straße, dem Ausbau im Erdgeschoss als auch der Dach-
eindeckung, die den rechten Eingang betont, deutlich 
auf die Architektur Holzmeisters. All diese Elemente 
verleihen der Fassade, wie bei den Fassaden Holzmeis-
ters, Plastizität, Dreidimensionalität und Licht-Schat-
ten-Effekte.

CONCLUSIO
Das Haus für Mozart von Holzbauer und Valentiny 
schafft seine eigene kunstvolle Sprache, ohne sowohl 
seinen Vorgängerbau als auch die anderen von Holz-
meister signierten Bauten der Gesamtanlage zu ignorie-
ren, dennoch keine Kopie von denen zu sein. Es blendet 
sich in die Gesamtanlage der Spielstätten, sowie in die 
von den barocken Einflüssen und dem Bürgerhäusercha-
rakter geprägten Altstadt Salzburg gut ein, trennt sich 
aber gleichzeitig ausreichend von diesen Strukturen.

So ist die Antwort auf die Forschungsfragen, dass man 
von einer Holzmeister-Schule sprechen kann. Jenseits 
einer starren Denkweise hat diese Schule jedoch einen 
Humboldtschen Charakter, der von den Prinzipien des 
Lehrers geprägt wird und sich durch das gegenseitige 
Zusammenspiel von Lehrer und Schüler immer wieder 
erneuert. 

Das Haus für Mozart, das in den Jahren 2001–2006 von 
der Architektengemeinschaft Wilhelm Holzbauer und 
François Valentiny geplant und erbaut wurde, befindet 
sich in Salzburg innerhalb des Areals der Salzburger 
Festspielstätten, die die langjährige Festspieltradition 
der Stadt beherbergen. Früher stand an seiner Stelle das 
nach den Plänen von Clemens Holzmeister errichtete 
Kleine Festspielhaus. 

Im November 2021 wurde der Startschuss für eine Gene-
ralsanierung und Erweiterung der Salzburger Festspiel-
stätten gegeben. Davon ausgehend ist das Ziel dieser 
Arbeit, das Verhältnis dieser modernen Interpretation 
von Holzbauer und Valentiny zu dem architektonischen 
Repertoire von Clemens Holzmeister aufzufassen und 
zu beurteilen, ihren Stellenwert in Bezug auf ihrer Vor-
geschichte zu vergleichen und bewerten, sowie basie-
rend auf diesem Verständnis einen Weg an den Punk-
ten zu schaffen, die erneuert, umgestaltet und erweitert 
werden sollen.

Weil die beruflichen Wege der drei führenden Archi-
tekten von den Festspielstätten sich in der Achse eines 
Lehrer-Schüler-Verhältnis gekreuzt haben, sind die For-
schungsfragen „Gibt es eine Holzmeister-Schule?“ und 
„Sind Einflüsse der „Holzmeister-Schule“ im Haus von 
Mozart ablesbar? Wie sind die Architekten in diesem 
Kontext mit dem Neubau umgegangen?“ mit dieser 
Perspektive zu beantworten.

Clemens Holzmeister hatte 1913 sein Architekturstu-
dium an der Technischen Hochschule abgeschlossen. 
Trotz seines Ursprungs an der Technischen Hochschu-
le, waren seine ersten Jahre ab der Berufung im Win-
tersemester 1924/25 an der Akademie der bildenden 
Künste als Leiter der Meisterschule für Architektur von 
Reforminitiativen geprägt, die auf die vollkommene Un-
abhängigkeit der Akademie von der Technik abzielten, 
obwohl er an den technischen Entwicklungen durchaus 
interessiert war und erkannte, dass ihm die Lösung in 
der Konstruktion mehr Möglichkeiten gibt.

Sein reformistischer Charakter spiegelte sich auch in 
Holzmeisters Haltung gegenüber seinen Studenten wi-
der. Für ihn standen die Freiheit und Eigenständigkeit 
seiner Schüler im Vordergrund. Die Form und Funktion 
sollten gemeinsam die Architektur ergeben, die er ver-
sucht hat mit seinen Schülern zu diskutieren und weiter-
zugeben.

Dementsprechend spielten die Praxis und die subjekti-
ve Methodik in Holzmeisters architektonischem Werk 
eine wesentlichere Rolle als die Theorie. Für diese sub-
jektive Methode war die Bleistiftsskizze das wichtigs-
te Medium am Anfang eines Entwurfs. Das Zeichne-
rische für Holzmeister war nicht nur ein Medium um 
die Vermittlung seiner Ideen, sondern gleichzeitig ein 
Werkzeug zur Lösung der vorliegenden Aufgabe und 
Speicherung der kontextuellen Informationen. Dieses 
Vorgehen, indem durch die Zeichnung zum Endresultat 
erreicht wird, wurde seitens seiner Schüler erfolgreich 
übernommen und internalisiert.

Der materialbezogene, handwerkliche Ausdruck Holz-
meisters stellte ihn neben der zeitgenössischen Vertreter 
der modernen Architektur in eine andere einzigartige 
Kategorie. 

Ein weiteres identitätsstiftendes Element ist die 17 Me-
ter hohe, geschwungene, leuchtende Wand mit einer 
Verkleidung aus goldenen Lamellen, die vom deut-
schen Künstler Michael Hammers geschaffen wurde, 
sich entlang der Westseite nach oben zieht und mit ihrer 
Leichtigkeit vom Rest des Raumes abgrenzt (Abb. 14). 
Durch die Öffnungen ist ein Profil des Kopfes des jun-
gen Komponisten aus 60.000 Kristallsträngen zu sehen. 

So wie der versteckte Kronleuchter den Innerraum des 
Haus für Mozarts beleuchtet, schafft die von dem Salz-
burger Kirchenmaler und Vergolder Franz Mair und 
seiner Tochter Ursula Mair ausgeführte goldene Decke 
im Haupt- und Logenfoyer des Großen Festspielhauses 
eine prachtvolle Atmosphäre (Abb. 16). Eine ähnliche, 
tonnenförmige Deckenverkleidung hatte Holzmeis-
ter zuvor im Parlamentsgebäude in Ankara eingesetzt 
(Abb. 15).

„Der Weg zum Licht“. Unter diesem Titel stellte Holz-
meister sein Raummodell im Wiener Künstlerhaus von 
1926 vor. Ein „Stiegenhaus“ wird zum selbständigen 
künstlerischen Gebilde. Schreiten, Gehen, wird zur ar-
chitektonischen Gestalt (Abb. 7).

Beim Betreten des großzügigen Hauptfoyers, das sich 
über die gesamte Gebäudehöhe erstreckt und durch 
hohe, stockwerksübergreifende Vertikalfenster belich-
tet wird, wird der Gast mit dieser Idee von den freiste-
henden Stiegen in der Mitte begrüßt (Abb. 6). Die den 
gesamten Raum dominierende Position der Stiegen ver-
leiht dem Anlass des Aufsteigens eine neue Dimension. 
Die Gäste spüren nicht nur den Ort in vollen Zügen, 
sondern gehen auch nach oben ins Licht, um am oberen 
Ende von der Salzburg Kulisse aus auf den pittoresken 
Blick auf die Salzburger Altstadt zu treffen.

Die Bezugnahme betrifft desgleichen das Formale. Be-
trachtet man die sogenannten Holzmeister-Treppen im 
Toscaninihof (Abb. 9) bzw. die Skizzen für die neuen 
Foyertreppen, kann man sich kaum vorstellen, dass die 
Architekten bei der Gestaltung der Stiegen des Haupt-
foyers ohne diese Bilder vorgegangen sind. 

Für Holzmeister war die Qualität der handwerklichen 
Teilformen ebenso wichtig wie die ganzheitliche Lösung 
des Gebäudes (Abb. 8). Um der Gefahr der Vereinheit-
lichung der Massenproduktion zu entgehen, beherrschte 
er das Handwerk bis in die scheinbar unbedeutendsten 
Details. Die gleiche Distanz zur Standardisierung ist 
bei der Treppe im Hauptfoyer leicht nachvollzuziehen. 
Sie gewinnt durch die doppellagigen Massivgeländer an 
Plastizität und wird zu einem der Hauptelemente, die 
dem Bau seinen Charakter verleihen.

Abb. 3: Wiener Krematorium, Clemens Holzmeister,
Wien, April 1982.

Abb. 4: Pfarrkirche St. Georg, Clemens Holzmeister,
Innsbruck-Allerheiligen, 1960-1965.

Abb. 5: Fassade des Kleinen Festspielhauses nach 
dem ersten Umbau, Clemens Holzmeister, 1925.

Abb. 2: Steinmasken unter dem goldenen Vordach, 
Jakob Adlhart.

Abb. 1: Hauptfassade „Haus für Mozart“, Wilhelm Holzbauer / François Valentiny.

Abb. 16: Goldene Deckentonne, Franz und Ursula 
Mair, Logenfoyer, Großes Festspielhaus.

Abb. 14: Die goldenen Lamellen, Michael Ham-
mers, Hauptfoyer im Haus für Mozart.

Abb. 12: Steinreliefs, Heinz Leinfellner, 
Großes Festspielhaus.

Abb. 10: Bronzetüren des neuen Saals, 
Josef Zenzmaier.

Abb. 13: Krypta mit Skulpturen, Hans Andre,
Dr.-Seipel-Dr.-Dollfuss-Gedächtnisbau, Wien.

Abb. 11: Stahlreliefs, 
Rudolf Hoflehner, Gr. FSH.

Abb. 8: Detail, Logenstiege, Clemens Holzmeister,
Großes Festspielhaus. 

Abb. 9: Skizze, Fassade Toscaninihof, 
Clemens Holzmeister, 1937.

Abb. 6: Hauptfoyer mit Stiege „Haus für Mozart“, 
Wilhelm Holzbauer /  François Valentiny.

Abb. 7: MWL, C. Holzmeis-
ter, Ankara, 1933-35.

Abb. 15: Parlament, Clemens 
Holzmeister, Ankara.
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Helene LÖFFLER
Festspielstadt Salzburg

FELSENREITSCHULE SALZBURG
VOM PFERDETHEATER ZUR MODERNEN FESTSPIELBÜHNE MIT MOBILEM DACH

VERORTUNG IM FESTSPIELBEZIRK
Der Festspielbezirk befindet sich in der Salzburger Altstadt in un-
mittelbarer Nähe zum Dom und der Getreidegasse. Am Mönchsberg 
gelegen sind die Fassaden zur Salzach hin ausgerichtet (Abb. 1). 
Die Räumlichkeiten bestehen aus den alten fürstlichen Hofstallungen. 
Dabei haben sich aus der Reitschule und den Stallungen drei große 
Festspielhäuser entwickelt, nämlich die Felsenreitschule, das Haus für  
Mozart und das große Festspielhaus.  Der heutige Karl Böhm Saal war 
einst die erste Winterreitschule. Direkt daneben liegt die ursprünglich 
offene Sommerreitschule mit ihren Arkadengängen. 
Diese liegt direkt im alten Steinbruch am Mönchsberg. Die um 1840 
 entstandene große Winterreitschule grenzt die Felsenreitschule von der  
Hofstallgasse ab und entspricht dem heutigen Haus für Mozart. Der 
Hofmarstall, also das heutige Große Festspielhaus, gegenüber der  
alten Universität, erstreckt sich vom Haus für Mozart bis zur Pferde-
schwemme. Zwischen dem großen Festspielhaus und dem Karl Böhm 
Saal liegen die Werkstätten für die Häuser.

ENTSTEHUNGSGESCHICHTE
Für den Salzburger Dom wurde das Konglomerat aus dem Stein-
bruch am Mönchsberg gleich in der Nähe abgetragen. An dieser 
Stelle wurden die fürstlichen Hofstallungen errichtet. 
Die Felsenreitschule war einst die Sommerreitschule (Abb. 3) in den 
Hofstallungen. Diese geht zurück auf den Fürsterzbischof Ernst Graf 
von Thun. Er veranlasste die Errichtung der Reitschule im Jahre 1693 
neben dem Hofmarstall. Dafür wurden nach den Plänen von Johann 
Bernhard Fischer von Erlach drei barocke Arkadengänge in die Fels-
wand geschlagen. Anfangs war die Sommerreitschule auf zwei Seiten 
durch die Felswände und auf einer Seite durch die Winterreitschule 
geschlossen. Sie diente als Hof für die Reiterspiele und Tierhatzen. Ab 
1926 wurde die Felsenreitschule als Aufführungsstädte der Salzburger 
Festspiele verwendet. Immer wieder erweitert und umgebaut von  
Clemens Holzmeister (Abb. 4), erinnerte die Felsenreitschule zunächst 
noch an eine Freilufttribüne für Sportverantaltungen. Erst in den 60er 
Jahren als Holzmeister sie letztmalig umbaute (Abb. 5), entwickelte 
sich  der Charakter der Sommerreitschule allmählich von einem Hof 
zum Raum. 

BAUBESCHREIBUNG
Die Felsenreitschule besteht aus den dreireihigen Arkadengängen in der 
Felswand, der Bühne, der Zuschauertribüne und den Personalräumlich-
keiten (Abb. 8).  Insgesamt befinden sich  96 in die Felswand geschlagene 
flache Bögen im Steinbruch. Die 40 Meter breite Bühne mit dem bis 
zu 4 Meter tiefen Orchestergraben mit Hubpodium liegt direkt vor der 
Felswand. Dadurch blickt man von der Tribüne auf die Bühne mit der  
beeindruckenden Naturkulisse. Geschützt wird das Publikum durch 
ein Fixdach über der Tribüne und ein mobiles Dach über der Bühne.  
Letzteres besteht aus drei mobilen Elementen, die sich auf das fixe vierte 
Element schieben lassen. In geschlossenem Zustand schließt das Dach 
mit der Hangkante vom Mönchsberg ab. Der gesamte Schließvorgang 
lässt sich in nur sechs Minuten vollziehen; dabei werden zunächst die 
fünf Teleskopträger ausgefahren bis sie auf dem Lager aufliegen und an-
schließend die Dachplatten. Die Träger können einzelnen ausgefahren 
und somit als Kran für den Bühnenbildaufabau verwendet werden. 

MOBILES DACH UND UMBAU 2008 bis 2011
 

Die Felsenreitschule stellt durch die barocken Arkaden in der Felswand 
mit freien Himmelsblick und den dahinter liegenden Mönchsberg 
eine der reizvollsten Spielstätten der Salzburger Festspiele dar. In den  
Jahren 2008-2011 fanden die letzten größeren Umbauten statt. Bei  
diesen kam es zu wesentlichen Änderungen für das Festspielhaus,  
welche die ganzjährige Nutzung durch einen geschlossenen Raum 
ermöglichten. Die an den seitlichen Wänden platzierten perforierten 
Alupaneele wirkten sich positiv auf die Akustik des Festspielhauses 
aus. Der Saal präsentiert sich als nachtschwarzer Himmel und der Blick 
vom Zuschauerbereich erinnert an einen Nachthimmel mit Sternen. 
Der Ausblick auf die Felswand wird durch den freien Himmel besonders 
in Szene gesetzt. Das Dach wurde in einer einfachen aber gelungenen 
Konstruktion von den Architekten entworfen. Seine Neigung orientiert 
sich besonders an der vorhanden Dachlandschaft und Bergsilhouette 
(Abb. 7).

FAZIT 

Von einem Pferdetheater über eine Pawlatschenbühne bis zur Fest-
spielbühne. Die Sommerreitschule hat dank Persönlichkeiten 
wie Clemens Holzmeister eine große Entwicklung hin zu einer atmo-
sphärischen Festspielbühne genommen. Er legte den Grundstein dafür, 
dass der ursprüngliche Innenhof zu einem geschlossenen Saal wurde. 
Während die Eingriffe von Holzmeister noch nicht die akustische 
Herausforderung des Ortes zur damaligen Zeit bewältigen konnten, 
setzte er wesentliche Maßnahmen für die Entwicklung der Felsen-
reitschule. Mit dem Salzburger Architekturbüro HALLE 1 konnte nun 
im 21. Jahrhundert die Felsenreitschule in einen technisch modernen 
Zustand versetzt werden (Abb. 9).

Abb. 2: Dachdraufsicht der Felsenreitschule.

Abb. 3: Sommerreitschule.

Abb. 1: Festspielbezirk Salzburg.

Abb. 4: erste Tribüne für Aufführungen.

Abb. 5: Umbau 1968/70 nach Holzmeisters Plänen. Abb. 6: das Festspielhaus heute.

Abb. 7: Schnitt durch die Felsenreitschule. Abb. 8: Grundriss der Felsenreitschule.

Abb. 9: Mobiles Dach vom Umbau 2008.

HAUS FÜR M
OZART

GROSSES FESTSPIELHAUS

FELSENREITSCHULE

KARL B
ÖHM SA

AL

Projektseminar und Seminarwerkstatt
251.677 • SE • 3.0h • 4.0EC

+Vertiefung Architekturgeschichte
251.680 • SE • 2.0h • 2.5EC

MODUL ARCHITEKTUR- UND KUNSTGESCHICHTE
251.692 • VU • 2021W • 8.0h • 10.0EC

Elisabeth SCHMID
Festspiele und ihre Bauten

WOLKENTURM GRAFENEGG
BRÜCKE ZWISCHEN TRADITION UND GEGENWART

Funktion

Baujahr

Standort

Architekten

Auftraggeber

Open-Air Bühne  

2007 

Schlosspark 

Grafenegg, NÖ

tnE architects

Grafenegg Kultur 

Betriebsges.m.b.H.

Worin begründet sich die skulpturale Formensprache 

des Wolkenturms?

Grafenegg entwickelte sich bereits im 20. Jahrhundert zum 

Kulturstandort. Das Schloss Grafenegg war nach dem 2. Weltkrieg 

sanierungsbedürftig und musste vor dem Verfall gerettet werden. Mit 

Hilfe des Landes Niederösterreich und des Eigentümers wurde das 

Schloss wiederhergestellt. 

Um das Schloss wiederzubeleben und dem historischen Ort eine 

angemessene Bespielung zu geben, wurden 1971 die Schlosskonzerte 

gegründet. Der Grundstein für das Musik-Festival, welches 2007 zum 

ersten Mal stattfand, wurde gelegt. Mit Entstehung des Festivals wurde 

auch der Entschluss gefasst, eigens eine Open Air Bühne entwerfen zu 

lassen. Die räumlichen Kapazitäten im Schloss kamen an ihre Grenzen, 

weshalb man sich entschied, eine neue Bühne zu errichten. Die Open-

Air Bühne ermöglicht dabei, den Park und seine historischen Gebäude 

in die Veranstaltungen einzubinden. Der Schlosspark wird zur Kulisse, 

die Verbindung aus Natur und Kultur zeichnet das Projekt aus.

Abb. 1: Ansicht Wolkenturm.

Abb. 2: Grundriss Wolkenturm.

Ziel war es, dem historischen Architekturensemble im Schlosspark ein 

Bauwerk heutiger Zeit beizufügen und damit neue Seh- und Verhaltens-

gewohnheiten zu etablieren. Die bereits bestehende Vielfalt auf dem 

Gelände wurde durch den Wolkenturm als Beitrag des 21. Jahrhunderts 

erweitert. Mit dem Wolkenturm und dem neu gegründeten Musik-

Festival erhielt der historische Standort 2007 eine neue Identität.

Die skulpturale Architektur des Wolkenturms begründet sich 

unter anderem im Ziel, dem bestehenden Ensemble ein neues, 

architektonisch ausdrucksstarkes Gebäude hinzuzufügen. Einerseits 

dient der Wolkenturm als Klangkörper und Rahmen für die Bühne, 

andererseits dient er als Landmark im historischen Schlosspark. Die 

Inszenierung der Blickbeziehungen im Park nimmt ebenso Einfluss 

auf die Ausformulierung der Formensprache des Baus: Nicht nur der 

Wolkenturm selbst, sondern auch das umliegende Gelände wurde 

entsprechend angepasst.  

Abb. 3: Axonometrie Wolkenturm. Abb. 4: Wolkenturm Grafenegg.

KULTURSTANDORT GRAFENEGG

DER WOLKENTURM IM HISTORISCHEN KONTEXT

ARCHITEKTONISCHER AUSDRUCK

Die Architektur des Wolkenturms kann als skulptural beschrieben 

werden. Das Gebäude greift Linien seiner Umgebung auf und ver-

stärkt diese, wodurch Blickbeziehungen inszeniert weden. Von 

unter-schiedlichen Standpunkten aus variiert die Architektur des 

Wolkenturms stark. Beispielsweise erkennt man, wenn man sich 

als Besucher annähert, zunächst nicht seine volle Höhe. Der dem 

Wolkenturm vorgelagerte künstliche Hügel verdeckt die Sicht auf 

die Bühne, nur das Dach ist erkennbar. Von der Seite aus betrachtet 

erscheint er hingegen besonders hoch und skulptural. Sein überhöhtes 

Dach (Abb. 3 und 4) erstreckt sich bis zu den Baumkronen und kann hier 

in seinen tatsächlichen Dimensionen wahrgenommen werden. 

Der Wolkenturm stellt als Landmark einen Anker und 

Orientierungspunkt im Park dar. Als Landmark für Grafenegg bietet er 

außerdem einen Wiedererkennungswert für den Ort und stärkt dessen 

Identität.

FAZIT
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Cassandra OECHSLER
Festspiele und ihre Bauten

F O R M E N S P R A C H E

Nach einer Umgebungsstudie und Akquise im Februar 2008 begann im

Oktober 2009 die Planung. Ein Teil der Grundlage für die Form waren Coop 

Himmelb(l)aus Interpretationen zweier Musikstücke. Durch eine algorith-

mische Darstellung der Klänge und deren Übertragung in eine 3D-Software 

entstand ihre architektonische Gestalt. Ziel des Pavillons war es, Musik in 

ihren verschiedensten Facetten greifbar zu machen und es so dem Besucher 

zu ermöglichen, die Architektur visuell und räumlich zu erfahren. 

Sie soll durch das Einbinden der Musik in ihrer Qualität verbessert werden. 

Durch das futuristische Erscheinungsbild sollte der Pavillon auch die Jugend 

ansprechen und sie so für die Oper begeistern. Einen Ort zu schaffen, der

Begegnung und des Austausches zwischen Künstlern und Zuschauern.

K O M P O S I T I O N E N

Durch die Analyse des Pavillon 21 Mini lässt sich zeigen, wie man Musik eine 

Form geben und diese durch Architektur erlebbar machen kann. 

Die Musik als Möglichkeit zu nutzen, die Grenzen zwischen innen und außen 

verschwimmen zu lassen. Es wird deutlich, dass Architektur und 

Musik schon immer in Verbindung standen, man diese aber auch immer auf 

verschiedenste Weisen interpretieren kann. Anders als Le Corbusier, der 

sich ebenfalls mit der Musik in seinen Entwürfen auseinandergesetzt hat, 

jedoch eher auf einer mathematischen Ebene und mit Fokus auf die aus der 

Analyse von Musik entstehenden Proportionen,  haben sich

Coop Hommelb(l)au eher auf einer Ebene der subjektiven Abstraktion von 

Musik bewegt, die algorithmisch abgeleitet worden ist.

Soundscaping als Möglichkeit, Musik 
in der Architektur greifbar zu machen

Pavillon 21 
MINI Opera Space

S O U N D S C A P I N G

Die Geometrie der Spikes (Abb. 2) wurde so entwickelt, dass sie den 

Umgebungslärm ablenken können. Durch die verschiedenen Oberflächen 

kann Schall reflektiert und absorbiert werden. Es soll ein „lärmfreier“ Raum 

auf dem Platz hinter dem Pavillon entstehen und somit Einfluss auf die 

Soundscape genommen werden. Der Entwurfbeschäftigt sich mit 

physikalischen Einflüssen auf die Höhrwahrnehmung und deren

Veränderbarkeit durch die adaptierbare Gebäudeform. Die Lichtinstallation 

ist eine komplexe Mehrfach-Projektion, welche durch Lichtbewegung die 

Wahrnehmung des Raums (Abb. 3) beeinflusst und die Architektur für den 

Betrachter wie in Bewegung scheint. Sie macht es möglich die Musik in den 

Außenraum zu transportieren. 

F E S T S P I E L P A V I L L O N 

Die temporäre Spielstätte wurde 2010 das erste Mal auf dem Marstallplatz in 

München aufgebaut. Einer der Kernpunkte war es, einen zerlegbaren, 

transportierbaren und wiederaufbaubaren Konzertraum zu erschaffen.  

Er sollte sich somit über die Architektur mit der Flüchtigkeit von Theater 

und Musik auseinandersetzen. Im Inneren bot er Platz für 300 sitzende oder 

700 stehende Personen. Die Form (Abb. 1) entstand durch die Analyse zweier  

Musikstücke. Es handelt sich hierbei um „Don Giovanni“ von Wolfgang 

Amadeus Mozart und „Purple Haze“ von Jimi Hendrix (Abb. 4). 

Der Pavillon kam 2010 und 2011 bei den Opernfestspielen zum Einsatz. 

Abb. 1: Wolf D. Prix: Modellfoto Formfindung, 2009.

Abb. 2: Oskar Da Riz: Pavillon 21 Mini Opera Space, München, o.J.,© Oskar Da Riz Fotografie.

Abb. 3: o.A.: Innenraum „Blackbox“ bei bestuhlter Veranstaltung, 2010, München.

Abb. 4: Coop Himmelb(l)au: Scripting-Konzept „Parametric Facade“, o.J. 
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Clara KESSLER
Das „Festspielhaus“ heute – ein Label?

Das Festspielhaus Neuschwanstein – Eine Weiterführung Gottfried Sempers und Richard 
Wagners Konzeption eines reformierten Theaterbaus? 

Ein Theater für den bayrischen König Ludwig II. 
Wie sich zeitgenössische Festspielarchitektur mit einem historisierenden An-
spruch verbinden lässt, demonstriert die Architektin Josephine Barbarino in 
ihrem dem bayrischen König Ludwig II. gewidmeten Entwurf für das Festspiel-
haus Neuschwanstein (2001) in Süddeutschland: Das eigens für das weltweit 
erste König-Ludwig-Musical errichtete Musiktheater entstand im Rahmen des 
künstlerischen Großprojektes Königswelten und befindet sich am historischen 
Originalschauplatz in Füssen, Bayern. Von seiner städtebaulichen Platzierung 
bis hin zur Gestaltung der Innenausstattung – der Kulturbau ist bis ins Detail 
dem Leben und Wirken von König Ludwig II. gewidmet. 

Im Zentrum des Forschungsinteresses steht die Frage, in welchen Aspekten 
sich der Entwurf des Festspielhauses Neuschwanstein auf die historische Fi-
gur König Ludwigs II. bezieht. Insbesondere geht es darum, inwiefern die unter 
der Regentschaft Ludwigs II. für Richard Wagner entstandenen Festspielbau-
ten – Gottfried Sempers Entwurf für das Festtheater in München (1864-67) und 
das Richard-Wagner-Festspielhaus in Bayreuth (1872-75) von Otto Brückwald 
– den Entwurf und die bauliche Umsetzung des Festspielhauses Neuschwan-
stein beeinflussten. Grundlage der Überlegungen sind die Beschreibungen des 
deutschen Architekturkritikers Gottfried Knapp, welcher zeigt, dass sich die 
Architektur stark an unter Ludwig II. für Richard Wagner projektierten bzw. 
maßgeblich mitfinanzierten Theaterbauten des 19. Jahrhunderts orientiert: 
Seine Ausführungen beleuchten umfassend, wie die Architektin Josephine Bar-
barino in Ihrem Entwurf die architektonischen Elemente der beiden Bauten 
aufgegriffen, kombiniert und für die Form eines Musiktheaters adaptiert hat. 

Forschungsthema

Laut dem Architekturkritiker Gottfried Knapp lassen sich im Entwurf des Fest-
spielhauses Neuschwanstein fünf wichtige Bezugspunkte zu König Ludwig II. 
finden, welche sich in künstlerischer Vision, städtebaulicher Platzierung, In-
nenraumgestaltung, Programmatik sowie in der Wahl der Inspirationsbauten 
präsentieren. Die historische Figur Ludwigs II. bot die Grundlage für das Musi-
cal und somit auch für die bauliche Umsetzung des dafür errichteten Festspiel-
hauses. Ebenso lassen sich die Wahl des „Originalschauplatzes“ am Forggensee 
in Füssen sowie die axiale Platzierung zum gegenüberliegenden Schloss Neu-
schwanstein als direkte städtebauliche Bezüge zu den Bautätigkeiten Ludwigs 
II. einordnen. Weiters wird die Innenausstattung von einigen von Ludwig II. 
inspirierten Motiven dominiert, die Farbwahl der Doppelstützen referenziert 
die Fassade der Münchner Residenz, und die Geste der großflächigen Verblen-
dung der Haustechnik kann als Anlehung an die Arbeitsweise der Innenausstat-
ter Ludwigs II. verstanden werden. Auch liegt der inhaltliche Schwerpunkt des 
Festspielhauses auf dem Leben rund um den bayrischen König Ludwig II. und 
den Komponisten Richard Wagner. Abschließend boten die zwei wichtigsten 
mit Ludwig II. und Richard Wagner in Verbindung stehenden Festspielbauten 
in München und Bayreuth die Grundlage für den Entwurf.

Der Einfluss Gottfried Sempers Entwurfs für ein Festtheater in München 
(1864-67) auf das Festspielhaus äußert sich in drei grundsätzlichen Aspekten: 
In der ähnlichen äußeren Formgebung, in der Übernahme eines stark diffe-
renzierten Baukörpers zum Zweck der Sichtbarmachung der inneren Funk-
tionstrennung, sowie in der von München übernommenen Fassadengliede-
rung mittels Doppelstützen. Das Richard-Wagner-Festspielhaus Bayreuth 
(1872-76) von Otto Brückwald als Inspirationsquelle lässt sich laut Knapp 
in der gestalterischen Anlehung an die in Bayreuth baulich realisierte Form und 
Typologie des Zuschauerbereiches als demokratischen Fächer erkennen, sowie 
in der Wahl der ursprünglichen Bauweise des Entwurfs – nach welcher das  
Gebäude ebenfalls wie das Festspielhaus Bayreuth als Holzbau angedacht war.

Architektonische und künstlerische Bezüge zu Ludwig II.

Fazit 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die beiden unter König Ludwig II. für 
Richard Wagner projektieren Festspielbauten in München und Bayreuth einen 
enormen Einfluss auf den Entwurf des Festspielhauses Neuschwanstein ausüb-
ten und sich in zahlreichen, sich breit präsentierenden Entwurfsaspekten äu-
ßern.  Zusätzlich zu den dargestellten Überlegungen Gottfried Knapps lässt sich 
eine ähnliche Dimensionierung der Entwürfe für das Festspielhaus in München 
und in Neuschwanstein als neuer Bezugspunkt und somit als eigenständiges 
Ergebnis formulieren. Ergänzernd zur Aussage Knapps, dass die Architektin 
Josephine Barbarino vereinzelte architektonische Elemente und Aspekte der 
beiden Festspielbauten in München und Bayreuth kombinierte, kann das Fest-
spielhaus Neuschwanstein überdies auch als eine Weiterführung der Konzep-
tion Sempers und Wagners eines reformierten Theaterbaus betrachtet werden. 
Ungeklärt bleibt, inwiefern das Festspielhaus Neuschwanstein im Sinne eines 
Versuchs der Anknüpfung an die Werkgruppe Ludwigs II. interpretiert werden 
könnte. Außerdem stellt sich die Frage, ob noch weitere unter Ludwig II. projek-
tierte (Theater-)Bauten als zusätzliche Inspirationsquellen für den Entwurf des 
Festspielhauses dienten, und ob hierbei Gemeinsamkeiten in der architektoni-
schen Gestaltung zu finden sind. 

Die gemeinsame Basis der Entwürfe für München und Bayreuth bildet die grund-
legende, konzeptionelle Idee Wagners und Sempers, welche die Entwicklung 
eines „neuen Opernhauses, der Realisierung eines antiken Theaters mit einer 
aufsteigenden Cavea als Zuschauerraum und verdecktem Orchester“ forcierte. 
Die Architektur des Festspielhauses Neuschwanstein knüpft in einigen der ar-
chitektonischen Aspekte an Überlegungen zu einem reformierten Theaterbau 
an: Die München und Bayreuth verbindende Konzeption eines antikisierenden 
Zuschauerraums mit abgesenktem Orchestergraben, abgerücktem Bühnenbe-
reich, doppeltem Proszenium, sowie großzügig dimensionierter Bühne lässt 
sich auch im Festspielhaus Neuschwanstein vorfinden. Josephine Barbarino 
vereint in Neuschwanstein die beiden gegensätzlichen Positionen Wagners und 
Sempers: Die von Semper für München geforderte, festliche Monumentalität 
eines Theaterbaus verknüpft sie mit dem Anspruch Wagners an den ephemeren 
Charakter einer Festhalle. Die vom Stadtzentrum abgelegenene Situierung des 
Gebäudes, sowie die frappierende Extravaganz und spezifisch auf einen Zweck 
zuschnittenene Konzeption des Kulturbautes, lassen sich in Neuschwanstein 
wiederfinden und führen somit die Festspielidee Wagners – ganz im Sinne der 
Förderung Ludwigs II. – weiter fort und können als Anlehnung an München und 
Bayreuth interpretiert werden. 

In den Fußstapfen von Wagner und Semper

Abb. 1: Josephine Barbarino: Festspielhaus Neuschwanstein, 2000, Füssen.

Abb. 2: Gottfried Semper: Entwurf für ein Festspielhaus, 1864-67, München, Modell. Abb. 3: Otto Brückwald: Richard-Wagner-Festspielhaus, 1872-75, Bayreuth, Modell.

Abb. 4 (links): Gottfried Semper: Entwurf für ein Festspielhaus, um 1864/65, München, Grundriss und Schnitt.
Abb. 5 (mitte): Otto Brückwald: Richard-Wagner-Festspielhaus, 1875, Bayreuth, Grundriss und Schnitt, 1925 Sitzplätze.
Abb. 6 (rechts): Josephine Barbarino: Festspielhaus Neuschwanstein, 2000, Füssen, Grundriss und Schnitt, 1387 Sitzplätze.

Abb. 8: Otto Brückwald: Richard-Wagner-Festspielhaus Bayreuth, 1872-75, Bayreuth, Zuschauerraum.Abb. 7: Josephine Barbarino: Festspielhaus Neuschwanstein, 2000, Füssen, Zuschauerraum. 

Das Festspielhaus Neuschwanstein und seine Vorbilder aus 
dem 19. Jahrhundert: Konzepte, Einflüsse und Reformen
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Marija KRSTIC
Das „Festspielhaus“ heute – ein Label?

HERMANN & VALENTINY
Charakteristisch für den Entwurf (Abb.1) des Luxemburger Büros Hermann & Valentiny 
ist die spektakuläre Silhouette. Die beiden Architekten setzten auf einen wellenförmigen 
Baukörper mit einer riesigen Glasfront Richtung Rhein und Stadt. Das Wellenmotiv leitet 
sich vom Thema Musik sowie dem naheliegenden Fluss ab und setzt sich aus einer 
großen und einer kleinen Welle zusammen. Unter dem großen Schwung befindet sich der 
Konzertsaal und unter dem kleinen das Foyer. Das wellenförmige Bronzedach wird an dem 
kleinen Gebäudeteil fortgeführt und an der Längsseite bis zum Boden heruntergezogen. 
Durch die übereinanderliegenden, schuppenförmigen Streifen auf dem Dach dringt das 
Tageslicht in den Baukörper ein.

Von der Rheinseite gelangt man über eine herausragende Freitreppe in das Gebäude. Der 
zweite Zugang ist stadtseitig über die kleine Welle erreichbar. Die geschwungenen Formen 
setzen sich im Inneren des Komplexes fort, denn das Festspielhaus für Beethoven sollte 
laut den Architekten den weichen Bewegungen der Musik folgen. Bei dem Gebäude 
handelt es sich um einen Stahlbetonbau mit einer Stahlfachwerkkonstruktion. Die Fassade 
besteht aus Metallpaneelen mit bronzener Oberfläche und Glas. Der Konzertsaal ist eine 
Mischform und orientiert sich an den klassischen Formen „Schukarton“ und „Vineyard“. 
Der Saal wird außen in Beton und innen in Gips und Holz ausgeführt.

WETTBEWERB
Das Jahr 2020, in dem sich Ludwig van Beethovens Geburtstag zum 250. Mal gejährt hat, 
sollte als globales Ereignis begangen werden. Ziel war es, bis dahin ein neues Festspielhaus 
zu realisieren, wodurch Deutschland und die „Beethovenstadt“ Bonn auf sich aufmerksam 
machen wollten. Ein Zusammenschluss lokaler DAX-Unternehmen bestehend aus der 
Post, der Telekom und der Postbank konnte dazu bewogen werden, den Hauptteil der 
Finanzierung (75 Millionen Euro) zu leisten. Im Oktober 2008 wurde ein nicht offener 
Wettbewerb augeschrieben und zehn international anerkannte Architekturbüros 
eingeladen. Die Aufgabe bestand darin, ein Festspielhaus auf „Weltniveau“ zu entwerfen. 
Neben der herausragenden Architektur wurde eine Akustik für höhste Ansprüche erwartet. 
Des Weiteren waren zwei Säle, einer mit 1500 und einer mit 500 Plätzen gefordert. 
Ihre Gestaltung sollte sich an den klassichen Formen von Konzertsälen orientieren. Als 
Standort für den Neubau wurden die Freiflächen am Rheinufer und der vorgelagerte Park 
zur Stadtseite zur Verfügung gestellt. Im Jänner 2009 wurden von den Vertretern des 
Auswahlgremiums vier Büros für die weitere Überarbeitung ausgewählt. Diese waren Zaha 
Hadid, Herman & Valentiny, Agata Isozaki und Richard Meier. Die Realisierung des neuen 
Festspielhauses scheiterte letztlich an fehlenden finanziellen Mitteln und dem Baugrund. 
Oberbürgermeister Nimptsch und der Rat von Bonn initiierten in den vergangenen Jahren 
immer wieder neue Standortdebatten. Da die Entwürfe nicht am geplanten Ort gebaut 
werden konnten, wurden die Projekte gedanklich 3 km weiter in die Rheinaue verschoben. 
In der Diskussion, wie angemessen diese Verschiebung für das Vorhaben sei, knickten 
zwei von drei Sponsoren ein. Im April 2010 wurde das Projekt kurzzeitig stillgelegt, bis 
der Rat unter dem Druck der Gemeinde die Realisierung 2011 in die Wege leitete. Dies 
war die Grundlage für ein zweites privates Auswahlverfahren, bei dem sich mehr als 50 
Architekturbüros bewarben. Davon wurden bereits in einem Präqualifikationsverfahren 
zehn Büros zur Teilnahme eingeladen. Darunter befanden sich erneut Zaha Hadid, Hermann 
& Valentiny und Agata Isozaki. Des Weiteren zählten zu diesem Kreis David Chipperfield, 
Kadawittfeld, Gmp, Helmut Jahn, UNStudio, Snøhetta und Karl-Heinz Schommer. Ende 
Oktober entschied sich die Jury für die Entwürfe von Hermann & Valentiny, Chipperfield 
und Kadawittfeld. Hadid konnte diesmal nicht überzeugen.

DAVID CHIPPERFIELD
Der britische Architekt setzte bei seinem Entwurf (Abb. 4) auf eine einfache kristalline 
Architektursprache. Der Bau besteht aus vier unterschiedlich großen Quadern, welche 
versetzt gestapelt wurden. Die unteren beiden Baukörper verbinden die Rheinpromenade 
mit dem Beethovengelände und bilden den Haupteingang zum Konzertsaal. Auf die Bau-
glieder wurden zwei weitere Quader gesetzt. Durch den Niveauunterschied entstehen 
begehbare Terrassen und Loggien. Der Entwurf wird durch die schlanken, weißen 
Schleuderbetonstützen geprägt. Der Konzertsaal ist in gemasertem Nussbaumfurnier 
gekleidet und orientiert sich an der klassischen Form einer Box.

AUSBLICK
Nachdem die Entwürfe überarbeitet und auf Funktionalität, Akustik und Kosten überprüft 
worden waren, wollten die Auslober gemeinsam mit dem Jury-Vorsitzenden sowie den 
Partnern eine Entscheidung treffen. Damit das Projekt nicht scheitert, sollen für die 
Realisierung des neuen Festspielhauses weitere Sponsoren gefunden werden, um für 
die mittlerweile auf 70 Millionen Euro begrenzten Baukosten stemmen zu können. Ein 
weiteres Problem ist, dass die Bundesstadt Bonn Schulden in Höhe von 1,6 Milliarden 
Euro hat. Dennoch bleiben die Befürworter des Projekts zuversichtlich, dass Beethovens 
Musik und Geist jeden ausgegebenen Euro wieder einspielen werden. 

Abb. 1: Hermann & Valentiny, „Die Welle“.

Abb. 4: David Chipperfield, „Kristalline Architektur auf schlanken Stützen“.

Abb. 2: Kadawittfeld, „Harmonie von Neubau und Landschaft“.

Abb. 5: Gmp.

Abb. 7: Snøhetta.

Abb. 3: Zaha Hadid, „Der Bimsstein“.

Abb. 6: Karl-Heinz Schommer.

Abb. 8: UNStudio. 
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