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„ I S O L I E R T E B A U L I C H E 
E I N Z E L F Ä L L E . " 
AUF DER SUCHE NACH DEM ATELIER 
IN DER NACHKRIEGSARCHITEKTUR 

En hautd'un escalier 

Je cherche l'atelier 

Dontplus rien ne subsiste 

Dans son nouveau deeor 

Montmartre semble triste 

Et les lilassont morts. 

Charles Aznavour: La boheme, 1966 

1948 publ iz ier te die Bauzei tschr i f t Werk ein Themenhef t zum 

Künstleratelier, in dem eine Reihe von neueren architektonischen 

Entwür fen und Umsetzungen präsent iert und diskut ier t wurde. 

Was bewegte das wicht igs te und größte Schweizer Arch i tek tur 

blat t dazu, kurz nach Beendigung des Zweiten Weltkriegs ausge

rechnet einer quant i ta t iv eher zu vernachlässigenden Bauaufga

be, der Un te rkun f t zeitgenössischer Künstler, nachzugehen? Der 

Redakteur und Arch i tek t A l f red Roth betonte in seinem ein le i 

tenden Art ikel Wer soll Künstlerateliers bauen?a"\e Dr ingl ichkei t 

dieser Bauaufgabe und stellte im Folgenden die Frage nach der Zu

ständigkeit : 

„Die Zahl der den Malern und Bi ldhauern in unseren Schweizer 

Städten zur Ver fügung stehenden und eigens zu diesem Zwecke 

err ichteten Ateliers ist bekanntl ich äußerst gering, so daß es vor 

allem für den jungen, noch nicht arr ivierten Künstler, der es sich 

aus f inanziel len Gründen nicht leisten kann, etwas Eigenes zu er

richten, außerordent l ich schwierig ist, einen geeigneten Arbeits

raum, wenn immer mögl ich mi t Wohngelegenheit , zu erschwing

l ichem Preise mieten zu können. [...] Ist es Sache der Öf fent l ich

keit, den Künst lern in der Beschaf fung geeigneter Arbei ts und 

Wohnatel iers behil f l ich zu sein, oder soll und darf sie sich davon 

desinteressieren, um diese Angelegenheit ausschließlich der pr i 

vaten Init iat ive zu überlassen".1 

Roth sah hinter der fehlenden Unters tü tzung der Künstler n icht 

nur ein rein architektonisches, sondern auch ein städtebauliches 

und sogar ein umfassendes gesellschaftliches Problem, das sich an 

der mangelhaf ten Einordnung des Künstlerateliers in das „Stadt

und Sozialgefüge" zeige: „Gesellschafts, Stadt und Kunstzerfall 

gehen Hand in Hand. Unsere Verfal lsquartiere sind wohl kaum die 

Umgebung, in der lebensverbundene, aufbauende Kunst gedeihen 

kann."2 Roth bemühte in seinem Text, aber auch in der begleiten

den Bebilderung, zu denen der Spitzwegsche Arme Poet gehörte, 

das Bild der undichten und unhygienischen Mansarde, um einen 

architektonischen Neuanfang hinsicht l ich der Unterbr ingung der 

Künstler in menschenwürdigen Ateliers zu fordern. Im Künstler

atelier sei, so schlussfolgerte er, eben weit mehr zu sehen, als nur 

der „isolierte bauliche Einzelfall". 

Roth glaubte an die prinzipielle Möglichkeit einer Verbesserung der 

Lebens und Arbeitsbedingungen für die Künstler unter der Maß

gabe einer gegenseitigen Annäherung von Kunst und Gesellschaft. 

Der Künstler müsse seine eigene Position als Außenseiter der Ge

sellschaft aufgeben und wieder ein Teil von ihr werden.3 Mi t die

ser Einschätzung fo lgte er der Lesart des Künst ler tums von einer 

einsamen Sonderstellung, vom Priester über den beispielgebenden 

„Menschen" hin zu einem gleichberecht igten Mitg l ied der Gesell

schaft. Theo van Doesburg hatte bereits 1922 das „Aufhören der 

Trennung von Künstler und Mensch" gefordert ,4 und Mar t Stam 

sah die konstatierte Isolation des Künstlers nur kurz darauf als ei

nen pathologischen Zustand an: 

Originalveröffentlichung in: Reuter, Guido (Hrsg.): Inside / Outside : das Atelier in der zeitgenössischen Kunst, Petersberg 2012, S. 37-46 
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„Das SichZurückziehen des Künstlers aus dem Leben der Al lge

meinheit , wie es sich im Verlauf der letzten Jahrhunderte en tw i 

ckelte, musste sich in einer krankhaften Vereinsamung äussern, die 

bis zum Wahns inn geht. Der moderne Künstler w i rd durch sein 

neues Lebensgefühl das vol le Interesse wiedergewinnen an den 

Problemen der Al lgemeinheit  er wi rd sich in erster Linie als Teil 

der großen Lebensgemeinschaft fühlen, und die Probleme der Ge

sellschaft werden auch seine Probleme sein".5 

Um dem lästigen Vorurtei l des Individualisten zu entgegnen und 

diesen als „nützl iches Mitgl ied" in die Gesellschaft zu integrieren, 

sei also nun, nach dem Zweiten Weltkrieg, der Künstler selbst ge

forder t : 

„Vor allem haben die Künstler selbst das Ihrige zur Beseitigung der 

verschiedenen äußeren Widerstände beizutragen und haben den 

Beweis dafür zu erbringen, daß der Künstler nicht nur ein jeder t ie

feren Verpf l ichtung abholder .bohemien ist, sondern bei aller Ver

fo lgung seines künstlerischen Zieles auch bereit ist, sich in die Ge

sellschaft und ihre Spielregeln einzuordnen".6 

Für die Archi tekten ergab sich, wie aus den skizzierten Überlegun

gen Alfred Roths hervorgeht, die Notwendigkei t , für diese Proble

mat ik eine geeignete Lösung zu f inden. So, wie die als unsauber 

und unwürdig eingestufte Dachkammer die Isolation und das man

gelnde Interesse der Gesellschaft am Wohlergehen der „ jungen, 

noch nicht arrivierten Künstler" ausdrückte, so sollte nun eine neue 

Arch i tek tur eine Position gerade im Hinblick au f ihre Unterbr in

gung erarbeiten und bereitstel len. Dabei g ing es gleichermaßen 

um eine typologische Fortentwicklung und Veränderung, als auch 

um eine großräumigere Einbettung dieser Lösungen in ein städte

bauliches und soziales Umfeld. Die Ate l ie rwohnung wurde somit 

zu einem Bestandteil des al lgemeinen Wohnungsbaus.7 

Typologie des Ateliers 

Was Roth für die Schweiz anmahnte, existierte seit längerem in den 

Kunstmetropolen, in denen seit dem f rühen 19. Jahrhunder t das 

Atelier als Raum künstlerischer Produktion in typologischer Hinsicht 

entwickelt worden war. Künstlerateliers der vorangegangenen Jahr

hunderte  handelte es sich nun um Maler oder Bildhauerateliers 

 waren eine Sonderform der Werkstatt eines Handwerkers gewe

sen und von diesem in funkt ionaler und räumlicher Hinsicht kaum 

zu trennen. Ateliers konnten an jedem beliebigen Ort eingerichtet 

werden und mussten nur einigen wenigen funkt ionalen Bedingun

gen folgen. Sie benötigten ausreichend Licht sowie Möglichkeiten 

zu dessen Modell ierung durch die Verteilung der Fenster nach den 

Himmelsrichtungen. Das Hauptfenster befand sich im Regelfall im 

Norden, die Schlaglichtfenster im Süden. Zudem gab es zudem Mög

lichkeiten zur partiellen Verdunkelung, meist in Form von Vorhän

gen. Die Höhe und Lage der Atel ierräume richtete sich nach dem 

Format der zu erstellenden Kunstwerke sowie nach der Tätigkeit. 

Bildhauer waren naheliegenderweise meist nur im Erdgeschoss an

zutreffen, ebenso Maler monumentalerer Formate. 

Im 19. Jahrhunder t hiel ten einige archi tektonische Neuerungen 

Einzug, die sich aus einer Vielzahl von Gründen herleiten lassen. 

Das massive Bevölkerungswachstum in den Kunstmetropolen fö r 

derte hier eigene typologische Entwicklungen der Künstlerateliers, 

mi t denen n icht zuletzt Immobi l ienspekulanten ihr Geld mach

ten konnten. Zunächst einmal waren es die technischen Fortschrit

te in der Produktion von Eisen und Glas, die den Einsatz großf lä

chiger Fenster, insbesondere der Oberlichter ermögl ichten, die zu

dem einem ästhetischen Leitbild entsprachen: Gleichmäßiges Licht 

ohne t iefe Schlagschatten zu gewährleisten. Der Industr ie und 

Gewächshausbau des 19. Jahrhunderts wirkte sich in dieser tech

nischen Ausstat tung markant auf die Typologie des Künstlerate

liers aus. Es ist kein Zufal l , dass in der Reihe des Handbuchs der 

Architektur - dem vermut l ich umfangre ichsten deutschsprachi

gen Versuch, das Wissen zur Archi tektur zu ordnen und zu publ i 

zieren  derselbe Autor, der Herausgeber Eduard Schmitt , sowohl 

den Abschni t t zu Glas und Gewächshäusern verfasste, als auch 

denjenigen zu den Ateliers.8 

Die Enge in den Straßen der Großstadt machte es ratsam, einen Bal

kon an die Fenster zu installieren, dami t die Maler aus ihrem Ate

lier treten konnten, um das Wetter und damit die Lichtsituation be

obachten zu können. Hier entstand ein architektonisches Motiv, das 

vielfach variiert wurde und nicht allein auf die Anlage von Ateliers 

beschränkt blieb. Zudem wurden häufig Bilderfenster in Kombina

t ion mit dem Balkon angebracht, durch die großformatiges Kunst

gut aus dem Atelier zu schaffen war. Schließlich entwickelte sich im 

Innenraum, offensichtlich aufgrund von Platzmangel und realer An

forderungen aus dem Bereich der Produktion der Kunstwerke, die 

eingezogene Galerie als zentraler Bestandteil des künstlerischen wie 

des handwerkl ichen Ateliers. Schlichte Regalbretter für die Aufbe

wahrung von Rahmen, Gemälden, Töpfen und Gipsen waren dem 

Bau von Galerien vorausgegangen. Zudem wird immer wieder die 

Möglichkeit genannt, Abstand vom Werk oder seinem Modell neh

men und eine andere Perspektive einnehmen zu können. Des Wei

teren entstand hier die  vermut l ich sekundär geborene  Funktion 

einer Wohnebene mit Bett in den vorhandenen hohen Räumen. Un

ter den beweglichen Requisiten sind vor allem der Kanonenofen und 

die Wendeltreppe auf die Galerie zu nennen, die häuf ig zum zen

tralen Gegenstand von Atelierdarstellungen wurden. 

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurden verschiedene Lösungen für 

Ateliers mit je eigenen Besonderheiten für die einzelnen Kunstgat

tungen entwickelt, ohne dass man jedoch eine hohe Trennschärfe 

erwarten darf. In den kompilat iven Werken der Archi tekturtheor ie 
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Abb. 20 | Henri Cambon: Villa des Arts, Rue HegesippeMoreau, Paris,1890. Abb. 21 I Andre Arfvidson: Atelierwohnhaus, Rue Campagne Premiere, Paris, 

1911/12. 

und enzyklopädistik, insbesondere bei Schmitt, der eine Quintes

senz des 19. Jahrhunderts zu geben vermag, werden diese Abgren

zungen jedoch vorgenommen. Neben dem „klassischen" Malerate

lier, das eigentl ich nahezu überall einzurichten war, und dem Bild

haueratelier, das häufig eine leicht divergierende Fensterausbildung 

zeigte und wie e rwähnt eher ebenerdig anzutref fen war, spielten 

zunehmend unter dem Dach gelegene Fotografenate l iers eine 

Rolle, deren großflächige Verglasung meistens mi t einer Rundung 

bis in die Dachfläche hineingezogen wurde. Architektenateliers wie

sen immer reines Nordlicht und keine zusätzlichen Fenster auf, und 

wurden im Regelfall als schlauchartige, Büros nicht unähnliche Räu

me angelegt, da jeder Zeichner am Fenster sitzen sollte. Schließlich 

werden Künstlerräume ohne besondere Anforderungen genannt, 

zum Beispiel für Schriftsteller oder Musiker. 

Auch im Hinbl ick auf ihre arch i tek ton ische und städtebaul iche 

Anlage und Gruppierung entstanden neue Formen der Atel ierbau

ten. Bei diesen konnte man schon im ausgehenden 19. Jahrhun

dert mehrere Typen unterscheiden. Durch Reihung und Stapelung 

von Ateliers entstand auf Restflächen oder Hinterhöfen eine gro

ße Anzahl zumeist ephemerer Bauten ohne jeden baukünst ler i 

schen Anspruch. Allein für den Bau der Tour Montparnasse in Pa

ris wurden o f fenbar an die 500 Ate l ierschuppen, überwiegend 

Holzkonstruktionen, abgerissen. Dennoch haben sich in Paris zahl

reiche dieser Bauten bis heute erhal ten. An to ine Bourdel le a r 

beitete und lebte bis zu seinem Tod in einer solchen Anlage (dem 

heutigen Musee Bourdelle), und auch Theo van Doesburgs Atelier 

in der Villa Corot, einer Atel iergruppe in der Rue d'Arceuil, ist er

halten und noch heute in Nutzung. Hinzu kamen zahlreiche Um

nutzungen bestehender Bauten zu Ateliers, hier lassen sich der 

BateauLavoir au f dem Mon tmar t r e (Umnutzung 1889) oder La 

Ruche, der w iederverwendete Weinpav i l lon von Gustave Eiffel 

(1900, Umnutzung 1902) nennen. Vereinzelt wurden sogenann

te Atel ierhäuser oder Künst lerheime err ichtet, die eine meist an

spruchsvolle Kombinat ion aus Mehr fami l ienwohnhaus und A te 
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lierräumen darstellten, obwohl sie die Typologie der billigen Ate

lierbauten übernahmen und weiterentwickelten. Bekannte Pari

ser Beispiele solcher geplanter Atelierhäuser sind die ebenfalls aus 

zweitverwendetem Material konstruierten Ateliers in der Villa des 

Artsvon Henri Cambon (1890) und die Atelierwohnungen von An

dre Arfvidson in der Rue Campagne Premiere (1911/12), an des

sen doppelgeschossiges Atelier sich im hinteren Teil zweigeschos

sige Wohnungen anschließen (Abb. 2021). In Berlin errichtete 

Bernhard Sehring das bis heute existierende Künstlerhaus zum 

Sankt Lukas (1889) in der Fasanenstraße, Alfred Messel realisier

te eines in der Kurfürstenstraße, in München gab es weitere der

artige Beispiele. 

Architektur und Boheme 

Gegen 1910 waren die unterschiedlichen Typen des Ateliers weit

gehend ausdifferenziert. Dabei muss jedoch erwähnt werden, dass 

der Idealtypus, wie ihn Schmitt im Handbuch der Architektur dar

legte, häufig nicht im Mindesten der realen Situation entsprach. 

Denn die Vermischung der verschiedenen Typen war häufiger als 

deren strikte Anwendung, die Klassifizierung in den Traktaten eher 

ein wissenschaftlicher Akt der Produktion von Ordnung zur künf

tigen Anwendung als am tatsächlichen Bestand orientiert. Zudem 

schloss die architekturtheoretische Ordnung die gesellschaftli

che Komponente und die soziale Wirklichkeit im Regelfall nicht mit 

ein. Denn was das Künstleratelier von einem Handwerkeratelier 

seit der Renaissance maßgeblich unterschied, war seine gesell

schaftliche und repräsentative Funktion. Der unbekannte und ver

armte Künstler lebte in jenen wenig komfortablen Räumen der 

Stadt, die uns aus zahlreichen literarischen Beschreibungen hin

länglich bekannt sind, und auf die auch Roth in seinem Artikel an

spielte. Die Darstellungen von Dichtern und Malern in armseli

gen Unterkünften unter den Dächern, wie sie uns in den Karikatu

ren jener Zeit begegnen, treffen hier wohl eher die tatsächliche Le

benssituation. Der 1851 veröffentlichte Roman Scenesdelaviede 

boheme des Journalisten und Malers Henri Murger über das Pa

riser Künstlerproletariat beschrieb jenes mühsame, aber dennoch 

freie Leben der intellektuellen und künstlerischen Boheme, das je

doch in der genannten Situation einer empfundenen Isolation mün

dete. Siegfried Kracauer drückte dies noch 1927 aus: „Er kann als 

Künstler seine Vereinzelung nicht löschen", er bleibt „Isolierter", 

„wo Gemeinsamkeit zu erwirken wäre"9 Der Künstler musste sich 

daher seines Platzes in der Gesellschaft versichern. Franz W. Sei

wert äußerte sich diesbezüglich in seiner Rede anlässlich der Aus

stellung der Rheingruppe in Düsseldorf 1930: „der künstler muß 

innerhalb der gesellschaft den platz haben, von dem aus seine ge

staltende arbeit für die gesamtheit nutzbar wird."10 Um dem lästi

gen, auf den modernen Künstler nicht mehr zutreffenden Vorur

teil des Individualisten zu entgegnen und als „nützliches Mitglied" 

in die (auch räumliche) Mitte der Gesellschaft integriert zu wer

den, war also nun auch dieser selbst gefordert. 
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i • Abb. 22 | Pierre Vago: 

Mehrfamilienwohnhaus, 
Klopstockstraße, Berlin, 1957. 
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Gleichzeitig entwickelte sich  man könnte sagen: ausgerechnet 

das Künstleratelier zu einem Ausgangspunkt für eine moderne Le

bensreform, das Dachatelier wurde auch für andere Bevölkerungs

schichten attraktiv: „Das moderne Wohnhaus entstammt dem Bo

hemeAtelier im Mansardedach", analysierte Josef Frank 1929." 

Eine erste Transformation einer schäbigen Dachkammer in eine 

bürgerliche Wohnung nahm Auguste Perret in seinem Pariser Mehr

parteienwohnhaus von 1903 vor, als er sich im letzten Geschoss 

sein eigenes Dachappartement, im Erdgeschoss hingegen sein Ar

chitekturbüro einrichtete. Häufig waren es tatsächlich die Archi

tekten selbst, die sich unter dem Dach eine eigene Wohnung ein

richteten, und hier  mit oder ohne Atelier  neue Wohnkonzep

te erprobten. Als weiteres Beispiel kann Le Corbusier mit seiner 

Dachgeschosswohnung an der Pariser Porte Molitor zählen, die 

auch ein Atelier enthielt. Hatte sich die Ateliernutzung der Dach

geschosse aus der guten Belichtung einerseits und der Erschwing

lichkeit dieser städtischen Resträume andererseits hergeleitet, wur

den nun, mit dem Komfort des Fahrstuhls, auch diese Dachräu

me für die gehobenen Ansprüche interessant. Bürger und Bohe

mien rückten einander näher. Doppelgeschossige Wohnungen, ein

gezogene Galeriegeschosse mit offenen Treppen oder große Fens

terfronten waren zwar für die Ateliers entwickelt worden, wurden 

nun aber dort direkt entlehnt und dem bürgerlichen Wohnen an

verwandelt. 

Zwei Entwicklungsstränge sind dabei konkret zu beobachten: Ate

lier und Atelierhaus konnte als reales Vorbild für eine allgemeine 

Wohnform dienen, wie dies bei Le Corbusiers zahlreichen Wohn

häusern und seinem Projekt des Mietwohnhauses, den Immeubles

villas (1922), nachzuweisen ist. Le Corbusier griff dabei auf Häu

ser wie jenes von Arfvidson in der Rue CampagnePremiere zu

rück, und radikalisierte diese Lösungen. Nach dem Zweiten Welt

krieg verbreiteten sich diese Ideen weiter. Als Beitrag zur Inter

nationalen Bauausstellung 1957 in Berlin errichtete beispiels

weise Pierre Vago ein Scheibenhochhaus, das wie Le Corbusiers 

Wohnmaschinen jene zweigeschossigen Räume zur räumlichen 

Auflockerung und funktionalen Verschränkung der Wohnräume 

nutzt. Anders als Le Corbusier machte Vago jedoch den Versprung 

zwischen hohen und eingeschossigen Räumen zum Leitthema sei

ner Fassade (Abb. 22). Auch Paul Baumgartens Eternithaus auf der 

Interbau 1957 präsentierte zweigeschossige Wohnungen, deren 

oberes Geschoss in Anlage und Belichtung der Typologie von Künst

lerateliers sehr nahe kommt.'2 Die beiden Projekte von JeanPierre 

Lotte und Jean Dubus (Immeublevilla, 1987) und ZAC Citroen von 

Michel Kagan (19871991), einer veritablen „Ateliermaschine" am 

Rand eines aufgelassenen Industriegeländes im Pariser 15. Arron

dissement, sind jüngere Beispiele dafür, dass dieser Bautyp noch 

immer auch im Atelierhausbau Verwendung findet. Mehrparteien

wohnhäuser mit atelierartigen Wohnungen sind daher mittlerwei
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Abb. 23 | Emile Molinie: Dachatelier Paris, Porte d'Orleans, Avenue Ernest Reyer, 

1923. 

le von einem tatsächlichen Atelierhaus kaum noch zu unterschei

den. Die an der Fassade ablesbare Form sagt nicht mehr zwangs

läufig etwas über die geplante Nutzung aus. 

Auf der anderen Seite wurde auch weiterhin versucht, Ateliers 

als zusätzliche, additive Räume im Kontext von Mehrparteienhäu

sern zu entwerfen. Nach dem Ersten Weltkrieg wurde diese Stra

tegie auch in den sozialen Wohnungsbau übernommen, um der 

gravierenden Wohnungsnot auch in Künstlerkreisen zu begegnen. 

Auf der niedergelegten Befestigung von Paris, den fortifs, errich

tete die Stadt einen nahezu geschlossenen Ring von Habitations 

ä bon marche (HBM) und Habitations ä loyer modere (HLM). Auf 

einigen Dächern dieser Siedlungen sowie in den letzten Wohn

geschossen befinden sich noch heute hohe Atelierräume mit groß

flächiger Verglasung (Abb. 23). Als ein etwa zeitgleiches Berliner 

Beispiel einer allgemeinen Schaffung von Atelierräumen im Kon

text von Siedlungsbauten können die Mehrfamilien und Reihen

häuser in der Siedlung am Botanischen Garten von Otto Rudolf 

Salvisberg gelten (19241925; Abb. 24). Die geschlossene Rand

bebauung war von turmartigen Torbauten unterbrochen, die je ein 

doppelgeschossiges Atelier enthielten. Seine nur kurz darauf ent

worfenen „Siedlungsbauten und Atelierhäuser" in Wilmersdorf 

(1926) sollten verglaste Dachaufbauten erhalten." 
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Während also die eine Strategie die Wohn fo rm des Künstlers auf 

die Al lgemeinhei t zu übertragen suchte, zielte die andere auf ei

ne Durchmischung von Künstler und Gesellschaft. Sein Atelier wird 

in diesem Fall zu einem an die Wohnräume angeschlossenen, funk

t iona len Arbe i ts raum. In beiden Fällen wurde die Isolat ion des 

Künst lers wen igs tens in Bezug auf seine W o h n f o r m ü b e r w u n 

den. Giuseppe Terragni er läuter te 1933 diesen Schr i t t in seiner 

Schr i f t Casasul lagoper l'artista: „Das Vorurtei l des Künstlertyps, 

der in von anderen Menschen grundsätzl ich verschiedener Weise 

lebt und handelt, ist verbraucht [...] Das Haus eines Künstlers ist 

das Haus eines intell igenten, modernen Menschen mit Geschmack, 

der frei und einfach lebt und arbeitet".14 

In der Nachkriegszeit setzten Stadtplaner und Architekten die Ein

beziehung von Ateliers in Neubausiedlungen fort. Walter Gropius' 

Beitrag zur Berliner Interbau 1957 zeigt drei unterschiedl ich ge

schnittene Ate l ierwohnungen auf dem Dach eines neungeschossi

gen Scheibenhochhauses. Hans Scharoun stattete seinerseits einen 

großen Teil seiner Siedlungen m i t Dachatel iers aus: In Char lo t 

tenburgNord soll ten 1960 36 Wohnungstypen „einen lebensfä

higen, aufeinander bezogenen Bevölkerungsquerschnitt" abbilden.15 

Der durch statistische Auswertungen und soziologische Erhebun

gen ermit te l te Querschnit t berücksichtigte auch die Künstler und 

ihre räumlichen Bedürfnisse, für die Ateliers mit großen Fenstern, 

aber normaler Höhe bereitgestellt wurden. In anderen Hochhaus

projekten in Stuttgart und Berlin (Romeo und Julia, 19541959; Sa

lute, 19611963; ZabelKrügerDamm, 19661970) ordnete Scha

roun Ateliers auf der Dachebene an, „für richtige Maler ungeeignet, 

sondern mehr für Verrückte gedacht, die sich eine ausgefallenere 

Wohnfo rm wünschen und leisten können".16 Der Bohemien unter 

dem Dach war nun nicht mehr unbedingt ein Künstler, wenn Scha

roun auch selbst eines dieser Ateliers bewohnte (Abb. 25). 

Nicht so dezidiert wie Scharoun, aber dennoch vergleichbar, r ich

tete der Münchner Archi tekt Sep Ruf in einem von ihm err ichte

ten Mehr fami l ienwohnhaus das Arch i tekturbüro nicht in der La

denzone, sondern in der Wohnung des Dachgeschosses ein.17 Ei

ne Hervorhebung oder ein A l le ins te l lungsmerkmal wurde n icht 

mehr beansprucht, nicht einmal die Fensterfront wurde der nicht 

wohnkonfo rmen Nutzung angepasst; ähnliches lässt sich im Fall 

eines wei teren Münchner Mehr fami l ienwohnhauses mi t Atel ier 

feststellen. Bei Ruf ist das Atelier nur noch eine unter mehreren 

denkbaren Nutzungen. Auch nahezu alle seiner frei stehenden Ate

l ierwohnhäuser sind in kleinere Werkgruppen eingebunden und 

stellen dami t keine „isol ierten baulichen Lösungen" dar, sondern 

leicht veränderte Sondertypen, im weiteren Sinn normale Wohn 

häuser mi t Arbei tsräumen für eine spezielle Berufsgruppe.18 Von 

seinen Künstlerhäusern ist keines mehr eindeutig als Ateliergebäu

de erkennbar. 

In der typologischen Ausbi ldung zu den Dachateliers konträr, ver

gleichbar aber in der Idee einer räumlichen und gesellschaftl ichen 

Verschränkung, sind einige Zürcher Beispiele wie die Siedlung Hei

l igfeld von Joseph Schütz und Al f red Mürset von 1947/48. Hier 

wurden die Ateliers in die Freiräume zwischen die viergeschossi

gen Wohnriegel platziert, rechtwinkl ig gedreht und schirmen so 

den gemeinschaf t l i chen Grünraum als Riegel ab. Ein verg le ich
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Abb. 25 | Hans Scharoun: eigene Atelierwohnung in der Siedlung 
CharlottenburgNord, Berlin, 19541961. 

Abb. 24 | Otto Rudolf Salvisberg: Atelier in der Siedlung am Botanischen 
Garten, Berlin 1924/25. 
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bares Projekt von Karl Egender aus dem Jahr 1946 ordnet in die 

Zwischenräume der Siedlung sogenannte Arbeitsateliers, also oh

ne Wohntei l , an. 

Mi t dem massenhaft benöt igten bil l igen Wohnungen, die mi t den 

Mit te ln des Sozialen Wohnungsbaus beispielsweise in Berl inGro

piusstadt oder im Märkischen Viertel in den sechziger und sieb

ziger Jahren err ichtet wurden, verzichtete man of fenbar zuguns

ten einer stärkeren Regularisierung auf die Vielfalt der Grundr is

se und Nutzungen, und daher auch auf Sondertypen wie Atel ier

räume.19 Erst anlässlich der IBA 1987 wurden zum Beispiel von John 

Hejduk wieder neue Atel ieranlagen in Berlin realisiert. 

In Planung und Entwur f von Künstlerateliers sind gegensätzliche 

Strategien auszumachen: Kann man grundsätzl ich eine Anwen 

dung der einmal gefundenen Typologien des Ateliers in allen Jahr

zehnten des 20. Jahrhunder ts feststellen, f üh r t die zunehmende 

Übernahme der Atel ier typen in die al lgemeine Wohn fo rm ande

rerseits dazu, dass die Besonderheit in architektonischer Hinsicht 

allmählich abnahm. Die propagierte soziale Angleichung von Künst

ler und Gesellschaft füh r te tatsächl ich auch zu einer archi tekto

nischen Nivell ierung. 

Transformationen des Ateliers im Werk von Ernst Gisel 

Diese Transformat ionen des Ateliers können beispielhaft im Werk 

des Zürcher Archi tekten Ernst Gisel nachvol lzogen werden.20 A l 

fred Roth präsentierte in der Atelierausgabe der Zei tschr i f t Werk 

aus dem Jahr 1948 gleich zwei Entwürfe Gisels, obwohl sich die

ser zu diesem Zei tpunkt erst am Beginn seiner Laufbahn befand. 

Sein erstes Atel ierwohnhaus hatte Gisel für den befreundeten Gra

fiker HansAeschbach bereits begonnen (19471948). Er entwickel

te hier eine Mischform aus steilem Pultdach und einer dem Shed

dach nahe stehenden Beleuchtungssi tuat ion im Atelier, eine Lö

sung, die in vielen seiner Werke in ähnl icher Weise zum Einsatz 

kommen sollte. Gisels nicht realisierter Entwur f einer kleinen ge

nossenschaft l ichen Siedlung mi t drei Bautypen  Malerateliers, 

Bi ldhaueratel iers sowie kleinen SchülerAtel iers  war als Ideal

projekt mi t befreundeten Künstlern erarbeitet worden, und wu r 

de der Stadt Zürich zur Finanzierung vergeblich vorgelegt. 

1953/54 err ichtete er schließlich einen veränderten Entwur f des 

dort entwickelten Malerateliers Typ A. Es entstand eine Gruppe von 

drei frei stehenden Wohnhäusern mi t Ateliers, eines für ihn selbst 

und seine Familie, eines für den Maler Walter Sautter und eines für 

die Besitzerin des Grundstücks, die Musikerin Magdalena Schmid. 

Die Bauten unterscheiden sich hinsicht l ich der Ateliers in Größe 

und Belichtungsintensität, sind aber ansonsten weitgehend gleich 

aufgebaut. Maler, Musikerin und Archi tekt arbeiten also gleicher

maßen in einem nach Atelierkriterien aufgebauten Raum. In dem

selben Zeitraum wurde auch die genossenschaft l iche Siedlung in 

der Zürcher Wuhrstrasse in einem kleineren Rahmen ausgeführt , 
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Abb. 26 | Ernst Gisel: Atelier in der genossenschaftlichen Siedlung Wuhrstrasse, 

Zürich, 19531954. 

nun allerdings getrennt in ein Wohngebäude und einen separaten 

Atel iertrakt. Im Gegensatz zu den zuvor konzipierten Atel ierräu

men zwang der Platzmangel den Archi tekten, eine Galerieebene 

einzuziehen, auf der ein zusätzlicher Arbeitsplatz mi t Schreibtisch 

oder aber ein privater Rückzugsort e inger ichte t werden konnte 

(Abb. 26). Im Wohntrakt , der auch Dachateliers enthält , schaltete 

Gisel je zwei Wohnungen pro Geschoss nebeneinander, in denen 

er neue Grundrisslösungen für kleine Wohnungen erprobte. Der 

Eingangsbereich wurde min im ie r t und durch ein preisgünstiges 

und funkt ionales Garderobenmöbel vom Wohnbereich getrennt . 

Eine frei stehende Mauerscheibe tei l t die Räume, eine breite Schie

bewand e rmög l i ch t das Schließen der Lücke. Die Lösungen der 

linksseitigen Wohnung transferierte Gisel 1958 in sein erstes rei

nes Mehrfamil ienwohnhaus. Der Grundriss mi t den genannten Be

standte i len der Wandscheibe und der Eingangssi tuat ion wurde 

überarbeitet und regularisiert, letztl ich aber beibehalten. Das Mö

belstück wurde nun zum architektonischen Bestandteil der Woh

nung. Diese Wei terentwick lung des Möbels zur Arch i tek tur g ing 

Gisel im Ate l ie rwohnhaus für Ruth und Arno ld Zürcher in Förch 

sogar noch einen Schrit t weiter: Hier, im frei stehenden Haus mi t 
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deut l ich geräumigerem Grundriss emanzipiert sich das genannte 

Element von seiner archi tektonischräumlichen Funktion und wird 

 zusammen mi t einer parallelen Erarbeitung von Kaminlösungen 

 zur abstrakten Bauskulptur. 

Über das Haus in der Zürcher Hegibachstrasse wurde 1963 in der 

Zei tschr i f t Bauwelt berichtet, wo es der Berliner Senatsbaudirek

tor Werner Düt tmann entdeckte und daraufhin Gisel zur Mitarbeit 

am Märkischen Viertel nach Berlin einlud. Hier machten die Künst

l e rwohnungen aus der Wuhrst rasse einen wei teren Maßstabs

Schritt. Von der genossenschaftl ichen Künstlersiedlung mit insge

samt zwö l f Ateliers und acht Wohnungen wurde das Modell über 

ein Mehrfami l ienhaus mi t dreißig Wohnungen ohne Ateliers nun 

zum sozialen Wohnungsbau im damal igen Berlin (West) m i t e t 

wa 1700 Wohnungen transfer iert und umgewandel t . Diese Über

t ragung von der Unterkunf t des Künstlers zur massenhaften Be

hausung von „Norma l Bürgern " war durch die Separierung der 

Atel ierfunkt ion von der Wohnfunkt ion möglich geworden. Auf die

se Weise konnte der Künstler in Zürich zum Versuchsbewohner ei

ner No rmwohnung werden, die nicht mehr die geringste Ähnl ich

keit mi t einer Ate l ie rwohnung hatte. Die Planung des Märkischen 

Viertels berücksichtigte die Unterbr ingung der Künstler indes nicht 

mehr, denn diese interessierten sich mi t t lerwei le für die U m n u t 

zung von Fabrikanlagen oder anderer Altbausubstanz. Die entstan

dene Monost ruk tur des Märkischen Viertels aber führ te langfr is

t ig zu Problemen. Erst 2009 riet daher eine Studie der Technischen 

Abb. 27 | Werner Düttmann: Akademie der Künste, Hanseatenweg, Berlin, 

19581960. 
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Univers i tät Berlin zum demogra f ischen Wandel im Märk ischen 

Viertel zur Ansiedlung von Ateliers als eine von möglichen konkre

ten Maßnahmen: „Kombinat ion von hochwert igem Wohnen und 

Künstlerateliers mi t einer Ausbildungsstätte".21 Ob es sich bei die

ser vorgeschlagenen Ansiedlung von Künst lern um einen unbe

wussten Rückgrif f auf Utopien der Moderne oder um einen kalku

l ierten Akt einer analyt ischen Stadtentw ick lung handelt , ist nur 

schwer zu entscheiden. 

Akademien und Ateliers 

Die Gruppierung von mehreren Ateliers in einem räumlichen Zu

sammenhang berühr t immer auch die Frage der künst ler ischen 

Ausbildung, denn, so formul ier te es Roth in seinem Artikel Wer soll 

Künstlerateliers bauen?: „Durch Zusammenfassen mehrerer Ma

ler und Bi ldhaueratel iers ents teht ein sozial e inhei t l iches Gan

zes künstlerisch Schaffender, eine lebendige, sich gegenseit ig an

regende Gemeinschaft, [...] eine Art Akademie".22 Vor 1945 hatte es 

nur wenige Gelegenheiten gegeben, eine moderne Kunstausbi l 

dung in neuen Akademien, womögl ich in neu err ichteten Atel ier

trakten umzusetzen. Immerhin entstanden so berühmte Beispie

le wie die Weimarer Kunstschule (später Bauhaus) von Henry van 

de Velde (19041911), das Bauhaus in Dessau von Walter Gropi 

us (19251926) oder das Ate l iergebäude der Pariser Ecole des 

BeauxArts von RogerHenri Expert (1933). Auch nach dem Zwei 

ten Weltkrieg änderte sich an dieser Situation nur wenig. Die meis

ten Kunstakademien bestanden in ihren alten Gebäuden fort , wu r 

den wiederaufgebaut oder in bestehenden A l tbauten erwei ter t . 

Neubauten wie das kleine Düsseldorfer Atel iergebäude in der Eis

kellerstraße entstanden meist als zusätzliche Spezialwerkstätten. 

In einigen Fällen wurden nach Zerstörung und Teilung und sogar 

im Fall von Neugründungen Neubauten für Verwaltung, künst le

rische Arbeit und den Lehrbetrieb nötig.23 

Mit der Akademie der Künste in Berlin (West) von Werner Dü t t 

mann und der Akademie der Bildenden Künste in Nürnberg von 

Sep Ruf entstanden zwei programmat ische Bauten, die den Ate

l iertyp im Kontext einer Kunstakademie neu ausloteten. Beide Ar

chitekten versuchten, das akademische Gemeinschaftswesen in ei

nen neuen Zusammenhang zu stellen und gl iederten hierzu ihre 

Gesamtkomplexe in unterschiedliche funkt ionale Gebäudeteile, die 

sie in die sie umgebende Natur integrierten. 

Der WestBerliner AkademieKomplex wurde 19581960 am Rand 

des Tiergartens ausgeführt, in unmittelbarer Umgebung der neuen 

Wohnstadt, dem InterbauGelände von 1957 im Hansaviertel.24 Er 

besteht aus drei Gebäuden, die im Erdgeschoss miteinander ver

bunden sind und zusammen mehrere Foyers, Innenhöfe und Grün

f lächen umschließen, jedoch als eigenständige Baukörper höchst 

unterschiedliche Gestaltung und Mater ial i tät aufweisen (Abb. 27). 

Hinter dem Ausstel lungs und Studiotrakt ragt der Verwaltungs, 
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Redaktions und Atel ier t rakt auf, dessen farbiger Putz ihm auch 

den Beinamen „Blaues Haus" gab. In den Obergeschossen befinden 

sich vier Appartements und drei klassische doppelgeschossige Ate

liers mi t Sheddächern fü r meist ausländische Gäste der Akade

mie, die in gleich mehreren platzart igen Foyers auf den verschie

denen Ebenen untereinander angeordnet sind und den Akademie

mitgl iedern Gelegenheit zum Austausch geben sollen. Die konzen

trierte Arbeit im Atelier, die Präsentation der Ergebnisse in Ausstel

lungen und Auf führungen sowie die Kommunikation über die Kunst 

stehen im Zent rum der Akademie und sind über ihre archi tekto

nisch ausgeprägten Pole gekennzeichnet. In dieser Öf fnung gegen

über der Stadt, dem Grün und der Bevölkerung g ing Dü t tmann 

einen entscheidenden Schritt weiter als das Bauhaus in Dessau von 

Walter Gropius. Denn auch wenn hier die einzelnen Funkt ionen 

ebenfalls in unterschiedlichen Trakten separiert wurden, um sie in 

der Gesamtkomposit ion zu einem kompakten Ensemble wieder zu 

vereinen, schloss das Bauhaus seine Umgebung nahezu aus.25 

Sep Ruf err ichtete für die bei Nürnberg neu gegründete Akademie 

der Bildenden Künste in einer ebenfalls parkartigen Umgebung ei

ne Anlage, deren Gebäude durch ein mehrfach rechtwinkl ig abkni

ckendes, überdachtes, aber offenes Gangsystem miteinander ver

bunden sind. So reihen sich hinter dem Eingangsbereich adminis

t rat iv genutzte Räume, Aula, Mensa, Aktsaal sowie eine Folge von 

pavi l lonart igen eingeschossigen und f lach gedeckten Ateliers und 

Werkstät ten. In dieser regelmäßigen Gruppierung der einzelnen 

Ateliers spiegelt sich stärker die Arbeit an der Kunst und mi t den 

Klassen als dies in Düt tmanns Bauten der Fall ist, die keinem schu

lischen Zweck folgen, sondern eine Schnittstel le zwischen Öf fent 

l ichkeit und Kunst darstellen. Rufs Anlage fo lg t mögl icherweise 

deswegen stärker reformpädagogischen Einrichtungen der f rühen 

Moderne, die er in den kunstakademischen Betrieb überführte und 

mi t der Typologie von Ate l ierräumen kreuzte. Zu den mögl ichen 

Vorläufern zählen vor allem die von Bruno Taut zusammen mit dem 

Schulreformer Fritz Karsen entwickelte Pavillonschule und deren 

Vorläufer, Tauts Entwur f für die Folkwangschule in Hagen. Auch 

das Bauhausgebäude von Walter Gropius in Dessau ver fo lgt jene 

funkt ionale Aufsp l i t terung und Neugruppierung in ein Schulge

bäude mi t Klassen, Werkstatt , Verwal tungs und Atel iertrakten. 

Wegen ihrer an einem Gangsystem aufgereihten und großzügig 

verglasten Pavillonstruktur vergleichbar sind die Freiluftschule von 

Eugene Beaudouin und Marcel Lods in Suresnes oder die ADGB

Schule von Hannes Meyer in Bernau. Schließlich könnte aber auch 

der f rühe Entwur f Le Corbusiers für eine Kunstgewerbeschule in 

La ChauxdeFonds von 1910 mi t seiner Gruppierung von Pavil

lons um einen Hof und ein Gangsystem bei den Überlegungen Rufs 

eine Rolle gespielt haben. Rufs Ateliers jedenfalls sind so weit vom 

Dachgeschoss der Boheme ent fernt wie nie zuvor. 

Selbst wenn also in den beiden Beispielen unterschiedliche typo

logische Herlei tungen der konkreten Ate l ier formen zu erkennen 

sind, kann man vor allem im Bereich der Gruppierung von Ateliers 

in einem akademischen Zusammenhang eine Neuentwicklung er

kennen. Diese leiten sich jedoch nicht so sehr aus dem künst ler i

schen Schaffensprozess und seinen Anforderungen her, sondern 

vielmehr aus der Prämisse, dem Künstler eine neue soziale Stel

lung zu ermögl ichen und diese in der räumlichen Anordnung der 

Ateliers symbolisch zu vermit teln. Die eigentl iche Form und archi

tektonische Ausprägung des Ateliers scheint hier kaum noch ei

ne Rolle zu spielen. Hierin  n icht in der architektonischen Form 

ist die typologische Verwandtschaf t zu Düt tmanns Akademiege

bäude zu sehen. Vielleicht ist in dieser hier nur skizzierten Entwick

lung von der funkt ionalen Typologie, wie sie um 1900 in den Ar

chi tektur lehrbüchern festgehalten wurde, hin zu einer repräsen

tat iven Typologie, sowohl im Bereich der Mehrfami l ienhäuser als 

auch im Bereich der Akademien, schließlich auch ein Grund für den 

Umbruch in der Ate l ier form zu sehen, die seit den sechziger Jah

ren erfolgte.26 
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