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Matthias Noell

«ISOLIERTE BAULICHE

EINZELFALLE."

AUF DER SUCHE NACH DEM ATELIER
IN DER NACHKRIEGSARCHITEKTUR

En haut d'un escalier

Je cherche l'atelier

Dont plus rien ne subsiste

Dans son nouveau décor
Montmartre semble triste

Et les lilas sont morts.

Charles Aznavour: La bohéme, 1966

1948 publizierte die Bauzeitschrift Werk ein Themenheft zum
Kiinstleratelier, in dem eine Reihe von neueren architektonischen
Entwiirfen und Umsetzungen présentiert und diskutiert wurde.
Was bewegte das wichtigste und gréBte Schweizer Architektur-
blatt dazu, kurz nach Beendigung des Zweiten Weltkriegs ausge-
rechnet einer quantitativ eher zu vernachlassigenden Bauaufga-
be, der Unterkunft zeitgendssischer Kiinstler, nachzugehen? Der
Redakteur und Architekt Alfred Roth betonte in seinem einlei-
tenden Artikel Wer soll Kiinstlerateliers bauen?die Dringlichkeit
dieser Bauaufgabe und stellte im Folgenden die Frage nach der Zu-
standigkeit:

«Die Zahl der den Malern und Bildhauern in unseren Schweizer
Stadten zur Verfiigung stehenden und eigens zu diesem Zwecke
errichteten Ateliers ist bekanntlich duBerst gering, so daB3 es vor
allem fiir den jungen, noch nicht arrivierten Kiinstler, der es sich
aus finanziellen Griinden nicht leisten kann, etwas Eigenes zu er-
richten, auBerordentlich schwierig ist, einen geeigneten Arbeits-
raum, wenn immer moglich mit Wohngelegenheit, zu erschwing-
lichem Preise mieten zu konnen. [...] Ist es Sache der Offentlich-
keit, den Kunstlern in der Beschaffung geeigneter Arbeits- und

Wohnateliers behilflich zu sein, oder soll und darf sie sich davon
desinteressieren, um diese Angelegenheit ausschlieBlich der pri-

"

vaten Initiative zu Uberlassen”.

Roth sah hinter der fehlenden Unterstiitzung der Kiinstler nicht
nur ein rein architektonisches, sondern auch ein stidtebauliches
und sogar ein umfassendes gesellschaftliches Problem, das sich an
der mangelhaften Einordnung des Kiinstlerateliers in das ,Stadt-
und Sozialgefiige" zeige: ,Gesellschafts-, Stadt- und Kunstzerfall
gehen Hand in Hand. Unsere Verfallsquartiere sind wohl kaum die
Umgebung, in der lebensverbundene, aufbauende Kunst gedeihen
kann."? Roth bemiihte in seinem Text, aber auch in der begleiten-
den Bebilderung, zu denen der Spitzwegsche Arme Poet gehorte,
das Bild der undichten und unhygienischen Mansarde, um einen
architektonischen Neuanfang hinsichtlich der Unterbringung der
Kiinstler in menschenwiirdigen Ateliers zu fordern. Im Kiinstler-
atelier sei, so schlussfolgerte er, eben weit mehr zu sehen, als nur
der ,isolierte bauliche Einzelfall"

Roth glaubte an die prinzipielle Mdglichkeit einer Verbesserung der
Lebens- und Arbeitsbedingungen fiir die Kiinstler unter der MaR-
gabe einer gegenseitigen Annaherung von Kunst und Gesellschaft,
Der Kiinstler misse seine eigene Position als AuBenseiter der Ge-
sellschaft aufgeben und wieder ein Teil von ihr werden.® Mit die-
ser Einschdtzung folgte er der Lesart des Kiinstlertums von einer
einsamen Sonderstellung, vom Priester iber den beispielgebenden
.Menschen" hin zu einem gleichberechtigten Mitglied der Gesell-
schaft. Theo van Doesburg hatte bereits 1922 das ,Aufhéren der
Trennung von Kiinstler und Mensch” gefordert,* und Mart Stam
sah die konstatierte Isolation des Kiinstlers nur kurz darauf als ei-
nen pathologischen Zustand an:
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.Das Sich-Zuriickziehen des Kiinstlers aus dem Leben der Allge-
meinheit, wie es sich im Verlauf der letzten Jahrhunderte entwi-
ckelte, musste sich in einer krankhaften Vereinsamung dussern, die
bis zum Wahnsinn geht. Der moderne Kiinstler wird durch sein
neues Lebensgefiihl das volle Interesse wiedergewinnen an den
Problemen der Allgemeinheit - er wird sich in erster Linie als Teil
der groBen Lebensgemeinschaft fiihlen, und die Probleme der Ge-
sellschaft werden auch seine Probleme sein”®

Um dem l4stigen Vorurteil des Individualisten zu entgegnen und
diesen als ,niitzliches Mitglied" in die Gesellschaft zu integrieren,
sei also nun, nach dem Zweiten Weltkrieg, der Kiinstler selbst ge-
fordert:

Vor allem haben die Kiinstler selbst das Ihrige zur Beseitigung der
verschiedenen duBeren Widerstande beizutragen und haben den
Beweis dafiir zu erbringen, daB der Kiinstler nicht nur ein jeder tie-
feren Verpflichtung abholder ,bohémien ist, sondern bei aller Ver-
folgung seines kiinstlerischen Zieles auch bereit ist, sich in die Ge-
sellschaft und ihre Spielregeln einzuordnen"®

Fur die Architekten ergab sich, wie aus den skizzierten Uberlegun-
gen Alfred Roths hervorgeht, die Notwendigkeit, fiir diese Proble-
matik eine geeignete Losung zu finden. So, wie die als unsauber
und unwiirdig eingestufte Dachkammer die Isolation und das man-
gelnde Interesse der Gesellschaft am Wohlergehen der ,jungen,
noch nicht arrivierten Kiinstler" ausdriickte, so sollte nun eine neue
Architektur eine Position gerade im Hinblick auf ihre Unterbrin-
gung erarbeiten und bereitstellen. Dabei ging es gleichermaBen
um eine typologische Fortentwicklung und Verdnderung, als auch
um eine groBraumigere Einbettung dieser Losungen in ein stédte-
bauliches und soziales Umfeld. Die Atelierwohnung wurde somit
zu einem Bestandteil des allgemeinen Wohnungsbaus.”

Typologie des Ateliers

Was Roth fiir die Schweiz anmahnte, existierte seit lingerem in den
Kunstmetropolen, in denen seit dem friihen 19. Jahrhundert das
Atelier als Raum kiinstlerischer Produktion in typologischer Hinsicht
entwickelt worden war. Kiinstlerateliers 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 funktionaler und raumlicher Hinsicht kaum
zu trennen. Ateliers konnten an jedem beliebigen Ort eingerichtet
werden und mussten nur einigen wenigen funktionalen Bedingun-
gen folgen. Sie benétigten ausreichend Licht sowie Mdglichkeiten
zu dessen Modellierung durch die Verteilung der Fenster nach den
Himmelsrichtungen. Das Hauptfenster befand sich im Regelfall im
Norden, die Schlaglichtfenster im Siiden. Zudem gab es zudem Még-

lichkeiten zur partiellen Verdunkelung, meist in Form von Vorhan-
gen. Die Héhe und Lage der Atelierrdume richtete sich nach dem
Format der zu erstellenden Kunstwerke sowie nach der Tatigkeit.
Bildhauer waren naheliegenderweise meist nur im Erdgeschoss an-
zutreffen, ebenso Maler monumentalerer Formate.

Im 19. Jahrhundert hielten einige architektonische Neuerungen
Einzug, die sich aus einer Vielzahl von Griinden herleiten lassen.
Das massive Bevolkerungswachstum in den Kunstmetropolen fér-
derte hier eigene typologische Entwicklungen der Kiinstlerateliers,
mit denen nicht zuletzt Immobilienspekulanten ihr Geld mach-
ten konnten. Zunachst einmal waren es die technischen Fortschrit-
te in der Produktion von Eisen und Glas, die den Einsatz groBfla-
chiger Fenster, insbesondere der Oberlichter ermoglichten, die zu-
dem einem &sthetischen Leitbild entsprachen: GleichmaBiges Licht
ohne tiefe Schlagschatten zu gewéhrleisten. Der Industrie- und
Gewdchshausbau des 19. Jahrhunderts wirkte sich in dieser tech-
nischen Ausstattung markant auf die Typologie des Kiinstlerate-
liers aus. Es ist kein Zufall, dass in der Reihe des Handbuchs der
Architektur - dem vermutlich umfangreichsten deutschsprachi-
gen Versuch, das Wissen zur Architektur zu ordnen und zu publi-
zieren - derselbe Autor, der Herausgeber Eduard Schmitt, sowoh!
den Abschnitt zu Glas- und Gew&chshausern verfasste, als auch
denjenigen zu den Ateliers.®

Die Enge in den StraBen der GroBstadt machte es ratsam, einen Bal-
kon an die Fenster zu installieren, damit die Maler aus ihrem Ate-
lier treten konnten, um das Wetter und damit die Lichtsituation be-
obachten zu kdnnen. Hier entstand ein architektonisches Motiv, das
vielfach variiert wurde und nicht allein auf die Anlage von Ateliers
beschrénkt blieb. Zudem wurden haufig Bilderfenster in Kombina-
tion mit dem Balkon angebracht, durch die groBformatiges Kunst-
gut aus dem Atelier zu schaffen war. SchlieBlich 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 kiinstlerischen wie
des handwerklichen Ateliers. Schlichte Regalbretter fiir die Aufbe-
wahrung von Rahmen, Gemélden, Tépfen und Gipsen waren dem
Bau von Galerien vorausgegangen. Zudem wird immer wieder die
Méglichkeit genannt, Abstand vom Werk oder seinem Modell neh-
men und eine andere Perspektive einnehmen zu konnen. Des Wei-
teren entstand hier die - vermutlich sekundér geborene - Funktion
einer Wohnebene mit Bett in den vorhandenen hohen Raumen. Un-
ter den beweglichen Requisiten sind vor allem der Kanonenofen und
die Wendeltreppe auf die Galerie zu nennen, die haufig zum zen-
tralen Gegenstand von Atelierdarstellungen wurden.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurden verschiedene Lésungen fiir
Ateliers mit je eigenen Besonderheiten fur die einzelnen Kunstgat-
tungen entwickelt, ohne dass man jedoch eine hohe Trennschérfe
erwarten darf. In den kompilativen Werken der Architekturtheorie



Abb. 20 | Henri Cambon: Villa des Arts, Rue Hégésippe-Moreau, Paris,1890.

und -enzyklopadistik, 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 eigentlich nahezu tiberall einzurichten war, und dem Bild-
haueratelier, das haufig eine leicht divergierende Fensterausbildung
zeigte und wie erwihnt eher ebenerdig anzutreffen war, spielten
zunehmend unter dem Dach gelegene Fotografenateliers eine
Rolle, deren groBflichige Verglasung meistens mit einer Rundung
bis in die Dachfléche hineingezogen wurde. Architektenateliers wie-
sen immer reines Nordlicht und keine zusétzlichen Fenster auf, und
wurden im Regelfall als schlauchartige, Biiros nicht undhnliche Réu-
me angelegt, da jeder Zeichner am Fenster sitzen sollte. SchlieBlich
werden Kiinstlerrdume ohne besondere Anforderungen genannt,
zum Beispiel fiir Schriftsteller oder Musiker.

Auch im Hinblick auf ihre architektonische und stadtebauliche
Anlage und Gruppierung entstanden neue Formen der Atelierbau-
ten. Bei diesen konnte man schon im ausgehenden 19. Jahrhun-
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Abb. 21 | André Arfvidson: Atelierwohnhaus, Rue Campagne Premiére, Paris,
1911/12.

dert mehrere Typen unterscheiden. Durch Reihung und Stapelung
von Ateliers entstand auf Restfldchen oder Hinterhéfen eine gro-
Be Anzahl zumeist ephemerer Bauten ohne jeden baukiinstleri-
schen Anspruch. Allein flir den Bau der Tour Montparnasse in Pa-
ris wurden offenbar an die 500 Atelierschuppen, iiberwiegend
Holzkonstruktionen, abgerissen. Dennoch haben sich in Paris zahl-
reiche dieser Bauten bis heute erhalten. Antoine Bourdelle ar-
beitete und lebte bis zu seinem Tod in einer solchen Anlage (dem
heutigen Musée Bourdelle), und auch Theo van Doesburgs Atelier
in der Villa Corot, einer Ateliergruppe 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
Bateau-Lavoir auf dem Montmartre (Umnutzung 1889) oder La
Ruche, der wiederverwendete Weinpavillon von Gustave Eiffel
(1900, Umnutzung 1902) nennen. Vereinzelt wurden sogenann-
te Atelierhduser oder Kiinstlerheime errichtet, die eine meist an-
spruchsvolle Kombination aus Mehrfamilienwohnhaus und Ate-
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lierrdaumen darstellten, obwohl sie die Typologie der billigen Ate-
lierbauten tibernahmen und weiterentwickelten. Bekannte Pari-
ser Beispiele solcher geplanter Atelierhduser sind die ebenfalls aus
zweitverwendetem Material konstruierten Ateliers in der Villa des
Arts von Henri Cambon (1890) und die Atelierwohnungen von An-
dré Arfvidson in der Rue Campagne Premiére (1911/12), an des-
sen doppelgeschossiges Atelier sich im hinteren Teil zweigeschos-
sige Wohnungen anschlieBen (Abb. 20-21). In Berlin errichtete
Bernhard Sehring das bis heute existierende Kiinstlerhaus zum
Sankt Lukas (1889) in der FasanenstraBe, Alfred Messel realisier-
te eines in der KurfirstenstraBe, in Miinchen gab es weitere der-
artige Beispiele.

Architektur und Boheme

Gegen 1910 waren die unterschiedlichen Typen des Ateliers weit-
gehend ausdifferenziert. Dabei muss jedoch erwdhnt werden, dass
der Idealtypus, wie ihn Schmitt im Handbuch der Architektur dar-
legte, hdufig nicht im Mindesten der realen Situation entsprach.
Denn die Vermischung der verschiedenen Typen war hdufiger als
deren strikte Anwendung, die Klassifizierung in den Traktaten eher
ein wissenschaftlicher Akt der Produktion von Ordnung zur kiinf-
tigen Anwendung als am tatséchlichen Bestand orientiert. Zudem
schloss die architekturtheoretische Ordnung die gesellschaftli-
che Komponente und die soziale Wirklichkeit im Regelfall nicht mit
ein. Denn was das Kiinstleratelier von einem Handwerkeratelier

seit der Renaissance maBgeblich unterschied, war seine gesell-
schaftliche und reprasentative Funktion. Der unbekannte und ver-
armte Kinstler lebte in jenen wenig komfortablen Rdumen der
Stadt, die uns aus zahlreichen literarischen Beschreibungen hin-
ldnglich bekannt sind, und auf die auch Roth in seinem Artikel an-
spielte. Die Darstellungen von Dichtern und Malern in armseli-
gen Unterkiinften unter den Dichern, wie sie uns in den Karikatu-
ren jener Zeit begegnen, treffen hier wohl eher die tatsachliche Le-
benssituation. Der 1851 veréffentlichte Roman Scénes de la vie de
bohéme des Journalisten und Malers Henri Murger iiber das Pa-
riser Kiinstlerproletariat beschrieb jenes miihsame, aber dennoch
freie Leben der intellektuellen und kiinstlerischen Boheme, das je-
doch in der genannten Situation einer empfundenen Isolation miin-
dete. Siegfried Kracauer driickte dies noch 1927 aus: ,Er kann als
Kinstler seine Vereinzelung nicht I6schen”, er bleibt ,Isolierter”,
.Wo Gemeinsamkeit zu erwirken ware"? Der Kiinstler musste sich
daher seines Platzes in der Gesellschaft versichern. Franz W. Sei-
wert duBerte sich diesbeziiglich in seiner Rede anlasslich der Aus-
stellung der Rheingruppe in Diisseldorf 1930: ,der kiinstler muB
innerhalb der gesellschaft den platz haben, von dem aus seine ge-
staltende arbeit fiir die gesamtheit nutzbar wird."™® Um dem l4sti-
gen, auf den modernen Kiinstler nicht mehr zutreffenden Vorur-
teil des Individualisten zu entgegnen und als ,niitzliches Mitglied”
in die (auch rdumliche) Mitte der Gesellschaft integriert zu wer-
den, war also nun auch dieser selbst gefordert.

Abb. 22 | Pierre Vago:
Mehrfamilienwohnhaus,
KlopstockstraBe, Berlin, 1957.



Gleichzeitig entwickelte sich - man kénnte sagen: ausgerechnet -
das Kiinstleratelier zu einem Ausgangspunkt fiir eine moderne Le-
bensreform, das Dachatelier wurde auch fiir andere Bevélkerungs-
schichten attraktiv: ,Das moderne Wohnhaus entstammt dem Bo-
heme-Atelier im Mansardedach”, analysierte Josef Frank 1929."
Eine erste Transformation einer schibigen Dachkammer in eine
biirgerliche 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-
chitekturbiiro einrichtete. Haufig waren es tatsachlich 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 zahlen, die
auch ein Atelier enthielt. Hatte sich die Ateliernutzung der Dach-
geschosse aus der guten Belichtung einerseits und der Erschwing-
lichkeit dieser stidtischen Restraume andererseits hergeleitet, wur-
den nun, mit dem Komfort des Fahrstuhls, auch diese Dachrdu-
me fiir die gehobenen Anspriiche interessant. Blirger und Bohe-
mien riickten einander naher. Doppelgeschossige Wohnungen, ein-
gezogene Galeriegeschosse mit offenen Treppen oder groBe Fens-
terfronten waren zwar fiir die Ateliers entwickelt worden, wurden
nun aber dort direkt entlehnt und dem birgerlichen Wohnen an-
verwandelt.

Zwei Entwicklungsstrange sind dabei konkret zu beobachten: Ate-
lier und Atelierhaus konnte als reales Vorbild fir eine allgemeine
Wohnform dienen, wie dies bei Le Corbusiers zahlreichen Wohn-
hausern und seinem Projekt des Mietwohnhauses, den Immeubles-
villas (1922), nachzuweisen ist. Le Corbusier griff dabei auf Hau-
ser wie jenes von Arfvidson in der Rue Campagne-Premiére zu-
riick, und radikalisierte diese Lésungen. 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 Raume zur rdumlichen
Auflockerung und funktionalen Verschrankung der Wohnrdume
nutzt. Anders als Le Corbusier machte Vago jedoch den Versprung
zwischen hohen und eingeschossigen Rdumen zum Leitthema sei-
ner Fassade (Abb. 22). Auch Paul Baumgartens Eternithaus auf der
Interbau 1957 présentierte zweigeschossige Wohnungen, deren
oberes Geschoss in Anlage und Belichtung der Typologie von Kiinst-
lerateliers sehr nahe kommt.'2 Die beiden Projekte von Jean-Pierre
Lotte und Jean Dubus (Immeuble-villa, 1987) und ZAC Citroén von
Michel Kagan (1987-1991), einer veritablen ,Ateliermaschine” am
Rand eines aufgelassenen Industriegeléndes im Pariser 15. Arron-
dissement, sind jiingere Beispiele dafiir, dass dieser Bautyp noch
immer auch im Atelierhausbau Verwendung findet. Mehrparteien-
wohnhguser mit atelierartigen Wohnungen sind daher mittlerwei-
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Abb. 23 | Emile Molinié: Dachatelier Paris, Porte d'Orléans, Avenue Ernest Reyer,
1923.

le von einem tatséchlichen Atelierhaus kaum noch zu unterschei-
den. Die an der Fassade ablesbare Form sagt nicht mehr zwangs-
laufig etwas uber die geplante Nutzung aus.

Auf der anderen Seite wurde auch weiterhin versucht, Ateliers
als zusatzliche, additive Rdume im Kontext von Mehrparteienhdu-
sern zu entwerfen. Nach dem Ersten Weltkrieg wurde diese Stra-
tegie auch in den sozialen Wohnungsbau tibernommen, um der
gravierenden Wohnungsnot auch in Kiinstlerkreisen zu begegnen.
Auf der niedergelegten Befestigung von Paris, den fortifs, errich-
tete die Stadt einen nahezu geschlossenen Ring von Habitations
a bon marché (HBM) und Habitations & loyer modéré (HLM). Auf
einigen Dachern dieser Siedlungen sowie in den letzten Wohn-
geschossen befinden sich noch heute hohe Atelierrdume mit groB-
flachiger Verglasung (Abb. 23). Als ein etwa zeitgleiches Berliner
Beispiel einer allgemeinen Schaffung von Atelierraumen im Kon-
text von Siedlungsbauten kénnen die Mehrfamilien- und Reihen-
hauser in der Siedlung am Botanischen Garten von Otto Rudolf
Salvisberg gelten (1924-1925; 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 Atelierhduser” in Wilmersdorf
(1926) sollten verglaste Dachaufbauten erhalten.'3
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Wahrend also die eine Strategie die Wohnform des Kiinstlers auf
die Allgemeinheit zu Ubertragen suchte, zielte die andere auf ei-
ne Durchmischung von Kiinstler und Gesellschaft. Sein Atelier wird
in diesem Fall zu einem an die Wohnrdume angeschlossenen, funk-
tionalen Arbeitsraum. In beiden Fallen wurde die Isolation des
Kiinstlers wenigstens in Bezug auf seine Wohnform liberwun-
den. Giuseppe Terragni erlduterte 1933 diesen Schritt in seiner
Schrift Casa sul lago per l'artista: ,Das Vorurteil des Kiinstlertyps,
der in von anderen Menschen grundséatzlich verschiedener Weise
lebt und handelt, ist verbraucht [...] Das Haus eines Kiinstlers ist
das Haus eines intelligenten, modernen Menschen mit Geschmack,
der frei und einfach lebt und arbeitet"™

In der Nachkriegszeit setzten Stadtplaner und Architekten die Ein-
beziehung von Ateliers in Neubausiedlungen fort. Walter Gropius'
Beitrag zur Berliner Interbau 1957 zeigt drei unterschiedlich ge-
schnittene Atelierwohnungen auf dem Dach eines neungeschossi-
gen Scheibenhochhauses. Hans Scharoun stattete seinerseits einen
groBen Teil seiner Siedlungen mit Dachateliers aus: In Charlot-
tenburg-Nord sollten 1960 36 Wohnungstypen ,einen lebensfa-
higen, aufeinander bezogenen Bevolkerungsquerschnitt” abbilden.™
Der durch statistische Auswertungen und soziologische Erhebun-
gen ermittelte Querschnitt beriicksichtigte auch die Kiinstler und
ihre raumlichen Bediirfnisse, fiir die Ateliers mit groBen Fenstern,
aber normaler Hohe bereitgestellt wurden. In anderen Hochhaus-
projekten in Stuttgart und Berlin (Romeo und Julia, 1954-1959; Sa-
lute, 1961-1963; Zabel-Kriiger-Damm, 1966-1970) ordnete Scha-
roun Ateliers auf der Dachebene an, ,fiir richtige Maler ungeeignet,

sondern mehr fiir Verriickte gedacht, die sich eine ausgefallenere
Wohnform wiinschen und leisten kénnen"'® Der Bohemien unter
dem Dach war nun nicht mehr unbedingt ein Kiinstler, wenn Scha-
roun auch selbst eines dieser Ateliers bewohnte (Abb. 25).

Nicht so dezidiert wie Scharoun, aber dennoch vergleichbar, rich-
tete der Minchner Architekt Sep Ruf in einem von ihm errichte-
ten Mehrfamilienwohnhaus das Architekturbiiro nicht in der La-
denzone, sondern in der Wohnung des Dachgeschosses ein.” Ei-
ne Hervorhebung oder ein Alleinstellungsmerkmal wurde nicht
mehr beansprucht, nicht einmal die Fensterfront wurde der nicht
wohnkonformen Nutzung angepasst; dhnliches lasst sich im Fall
eines weiteren Miinchner Mehrfamilienwohnhauses mit Atelier
feststellen. Bei Ruf ist das Atelier nur noch eine unter mehreren
denkbaren Nutzungen. Auch nahezu alle seiner frei stehenden Ate-
lierwohnh&user sind in kleinere Werkgruppen eingebunden und
stellen damit keine ,isolierten baulichen Lésungen” dar, sondern
leicht verdnderte Sondertypen, im weiteren Sinn normale Wohn-
hauser mit Arbeitsrdumen fiir eine spezielle Berufsgruppe.’ Von
seinen Klinstlerhdusern ist keines mehr eindeutig als Ateliergebau-
de erkennbar.

In der typologischen Ausbildung zu den Dachateliers kontrér, ver-
gleichbar aber in der Idee einer raumlichen und gesellschaftlichen
Verschrénkung, sind einige Ziircher Beispiele wie die Siedlung Hei-
ligfeld von Joseph Schiitz und Alfred Miirset von 1947/48. Hier
wurden die Ateliers in die Freirdume zwischen die viergeschossi-
gen Wohnriegel platziert, rechtwinklig gedreht und schirmen so
den gemeinschaftlichen Griinraum als Riegel ab. Ein vergleich-

Abb. 25 | Hans Scharoun: eigene Atelierwohnung in der Siedlung
Charlottenburg-Nord, Berlin, 1954-1961.

Abb. 24 | Otto Rudolf Salvisberg: Atelier in der Siedlung am Botanischen
Garten, Berlin 1924/25.



bares Projekt von Karl Egender aus dem Jahr 1946 ordnet in die
Zwischenrdume der Siedlung sogenannte Arbeitsateliers, also oh-
ne Wohnteil, an.

Mit dem massenhaft benétigten billigen Wohnungen, die mit den
Mitteln des Sozialen Wohnungsbaus beispielsweise in Berlin-Gro-
piusstadt oder im Markischen Viertel in den sechziger und sieb-
ziger Jahren errichtet wurden, verzichtete man offenbar zuguns-
ten einer stirkeren Regularisierung auf die Vielfalt der Grundris-
se und Nutzungen, und daher auch auf Sondertypen wie Atelier-
raume."® Erst anlésslich der IBA 1987 wurden zum Beispiel von John
Hejduk wieder neue Atelieranlagen in Berlin realisiert.

In Planung und Entwurf von Kiinstlerateliers sind gegensatzliche
Strategien auszumachen: Kann man grundsétzlich eine Anwen-
dung der einmal gefundenen Typologien des Ateliers in allen Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts feststellen, fiihrt die zunehmende
Ubernahme der Ateliertypen in die allgemeine Wohnform ande-
rerseits dazu, dass die Besonderheit in architektonischer Hinsicht
allméahlich abnahm. Die propagierte soziale Angleichung von Kiinst-
ler und Gesellschaft fiihrte tatsdchlich auch zu einer architekto-
nischen Nivellierung.

Transformationen des Ateliers im Werk von Ernst Gisel

Diese Transformationen des Ateliers konnen beispielhaft im Werk
des Ziircher Architekten Ernst Gisel nachvollzogen werden.® Al-
fred Roth prasentierte in der Atelierausgabe der Zeitschrift Werk
aus dem Jahr 1948 gleich zwei Entwiirfe Gisels, obwohl sich die-
ser zu diesem Zeitpunkt erst am Beginn seiner Laufbahn befand.
Sein erstes Atelierwohnhaus hatte Gisel fiir den befreundeten Gra-
fiker Hans Aeschbach bereits begonnen (1947-1948). Er entwickel-
te hier eine Mischform aus steilem Pultdach und einer dem Shed-
dach nahe stehenden Beleuchtungssituation im Atelier, eine L6-
sung, die in vielen seiner Werke in dhnlicher Weise zum Einsatz
kommen sollte. Gisels nicht realisierter Entwurf einer kleinen ge-
nossenschaftlichen Siedlung mit drei Bautypen - Malerateliers,
Bildhauerateliers sowie kleinen Schiiler-Ateliers - war als Ideal-
projekt mit befreundeten Kiinstlern erarbeitet worden, und wur-
de der Stadt Ziirich zur Finanzierung vergeblich vorgelegt.
1953/54 errichtete er schlieBlich einen verdnderten Entwurf des
dort entwickelten Malerateliers Typ A. Es entstand eine Gruppe von
drei frei stehenden Wohnhausern mit Ateliers, eines fir ihn selbst
und seine Familie, eines fiir den Maler Walter Sautter und eines fur
die Besitzerin des Grundstiicks, die Musikerin Magdalena Schmid.
Die Bauten unterscheiden sich hinsichtlich der Ateliers in GroBe
und Belichtungsintensitt, sind aber ansonsten weitgehend gleich
aufgebaut. Maler, Musikerin und Architekt arbeiten also gleicher-
maBen in einem nach Atelierkriterien aufgebauten Raum. In dem-
selben Zeitraum wurde auch die genossenschaftliche Siedlung in
der Zircher Wuhrstrasse in einem kleineren Rahmen ausgefiihrt,
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Abb. 26 | Ernst Gisel: Atelier in der genossenschaftlichen Siedlung Wuhrstrasse,
Ziirich, 1953-1954.

nun allerdings getrennt in ein Wohngebaude und einen separaten
Ateliertrakt. Im Gegensatz zu den zuvor konzipierten Atelierrdu-
men zwang der Platzmangel den Architekten, eine Galerieebene
einzuziehen, auf der ein zusatzlicher Arbeitsplatz mit Schreibtisch
oder aber ein privater Riickzugsort eingerichtet werden konnte
(Abb. 26). Im Wohntrakt, der auch Dachateliers enthalt, schaltete
Gisel je zwei Wohnungen pro Geschoss nebeneinander, in denen
er neue Grundrisslosungen fiir kleine Wohnungen erprobte. Der
Eingangsbereich wurde minimiert und durch ein preisgiinstiges
und funktionales Garderobenmdbel vom Wohnbereich getrennt.
Eine frei stehende Mauerscheibe teilt die Rume, eine breite Schie-
bewand ermdglicht das SchlieBen der Liicke. Die Lésungen der
linksseitigen Wohnung transferierte Gisel 1958 in sein erstes rei-
nes Mehrfamilienwohnhaus. Der Grundriss mit den genannten Be-
standteilen der Wandscheibe und der Eingangssituation wurde
Uberarbeitet und reqularisiert, letztlich aber beibehalten. Das Mé-
belstiick wurde nun zum architektonischen Bestandteil der Woh-
nung. Diese Weiterentwicklung des Mébels zur Architektur ging
Gisel im Atelierwohnhaus fiir Ruth und Arnold Ziircher in Forch
sogar noch einen Schritt weiter: Hier, im frei stehenden Haus mit




44 | Matthias Noell

deutlich gerdumigerem Grundriss emanzipiert sich das genannte
Element von seiner architektonisch-rdumlichen Funktion und wird
- zusammen mit einer parallelen Erarbeitung von Kaminlésungen
- zur abstrakten Bauskulptur.

Uber das Haus in der Ziircher Hegibachstrasse wurde 1963 in der
Zeitschrift Bauwelt berichtet, wo es der Berliner Senatsbaudirek-
tor Werner Diittmann entdeckte und daraufhin Gisel zur Mitarbeit
am Mirkischen Viertel nach Berlin einlud. Hier machten die Kiinst-
lerwohnungen aus der Wuhrstrasse einen weiteren MaBstabs-
Schritt. Von der genossenschaftlichen Kiinstlersiedlung mit insge-
samt zwoIf Ateliers und acht Wohnungen wurde das Modell tiber
ein Mehrfamilienhaus mit dreiBig Wohnungen ohne Ateliers nun
zum sozialen Wohnungsbau im damaligen Berlin (West) mit et-
wa 1700 Wohnungen transferiert und umgewandelt. Diese Uber-
tragung von der Unterkunft des Kiinstlers zur massenhaften Be-
hausung von ,Normal-Biirgern" war durch die Separierung der
Atelierfunktion von der Wohnfunktion méglich geworden. Auf die-
se Weise konnte der Kiinstler in Ziirich zum Versuchsbewohner ei-
ner Normwohnung werden, die nicht mehr die geringste Anhnlich-
keit mit einer Atelierwohnung hatte. Die Planung des Mérkischen
Viertels beriicksichtigte die Unterbringung der Kiinstler indes nicht
mehr, denn diese interessierten sich mittlerweile fiir die Umnut-
zung von Fabrikanlagen oder anderer Altbausubstanz. Die entstan-
dene Monostruktur des Markischen Viertels aber fiihrte langfris-
tig zu Problemen. Erst 2009 riet daher eine Studie der Technischen

Abb. 27 | Werner Diittmann: Akademie der Kiinste, Hanseatenweg, Berlin,
1958-1960.

Universitat Berlin zum demografischen Wandel im Méarkischen
Viertel zur Ansiedlung von Ateliers als eine von méglichen konkre-
ten MaBnahmen: ,Kombination von hochwertigem Wohnen und
Kiinstlerateliers mit einer Ausbildungsstatte"?' Qb es sich bei die-
ser vorgeschlagenen Ansiedlung von Kiinstlern um einen unbe-
wussten Riickgriff auf Utopien der Moderne oder um einen kalku-
lierten Akt einer analytischen Stadtentwicklung handelt, ist nur
schwer zu entscheiden.

Akademien und Ateliers

Die Gruppierung von mehreren Ateliers in einem raumlichen Zu-
sammenhang beriihrt immer auch die Frage der kiinstlerischen
Ausbildung, denn, so formulierte es Roth in seinem Artikel Wer sol/
Kiinstlerateliers bauen?: ,Durch Zusammenfassen mehrerer Ma-
ler- und Bildhauerateliers entsteht ein sozial einheitliches Gan-
zes kinstlerisch Schaffender, eine lebendige, sich gegenseitig an-
regende Gemeinschaft, [...] eine Art Akademie"?? Vor 1945 hatte es
nur wenige Gelegenheiten gegeben, eine moderne Kunstausbil-
dung in neuen Akademien, womdglich in neu errichteten Atelier-
trakten umzusetzen. Immerhin entstanden so beriihmte Beispie-
le wie die Weimarer Kunstschule (spater Bauhaus) von Henry van
de Velde (1904-1911), das Bauhaus in Dessau von Walter Gropi-
us (1925-1926) oder das Ateliergebiude der Pariser Ecole des
Beaux-Arts von Roger-Henri Expert (1933). Auch nach dem Zwei-
ten Weltkrieg dnderte sich an dieser Situation nur wenig. Die meis-
ten Kunstakademien bestanden in ihren alten Gebduden fort, wur-
den wiederaufgebaut oder in bestehenden Altbauten erweitert.
Neubauten wie das kleine Disseldorfer Ateliergeb4ude in der Eis-
kellerstraBe entstanden meist als zusatzliche Spezialwerkstatten.
In einigen Féllen wurden nach Zerstdrung und Teilung und sogar
im Fall von Neugriindungen Neubauten fiir Verwaltung, kiinstle-
rische Arbeit und den Lehrbetrieb nétig.®

Mit der Akademie der Kiinste in Berlin (West) von Werner Diitt-
mann und der Akademie der Bildenden Kiinste in Niirnberg von
Sep Ruf entstanden zwei programmatische Bauten, die den Ate-
liertyp im Kontext einer Kunstakademie neu ausloteten. Beide Ar-
chitekten versuchten, das akademische Gemeinschaftswesen in ei-
nen neuen Zusammenhang zu stellen und gliederten hierzu ihre
Gesamtkomplexe in unterschiedliche funktionale Geb4udeteile, die
sie in die sie umgebende Natur integrierten.

Der West-Berliner Akademie-Komplex wurde 1958-1960 am Rand
des Tiergartens ausgefiihrt, in unmittelbarer Umgebung der neuen
Wohnstadt, dem Interbau-Geldnde von 1957 im Hansaviertel.2* Er
besteht aus drei Gebduden, die im Erdgeschoss miteinander ver-
bunden sind und zusammen mehrere Foyers, Innenhéfe und Griin-
flachen umschlieBen, jedoch als eigensténdige Baukdrper hochst
unterschiedliche Gestaltung und Materialitat aufweisen (Abb. 27).
Hinter dem Ausstellungs- und Studiotrakt ragt der Verwaltungs-,



Redaktions- und Ateliertrakt auf, dessen farbiger Putz ihm auch
den Beinamen ,Blaues Haus" gab. In den Obergeschossen befinden
sich vier Appartements und drei klassische doppelgeschossige Ate-
liers mit Sheddachern fiir meist ausldndische Géste der Akade-
mie, die in gleich mehreren platzartigen Foyers auf den verschie-
denen Ebenen untereinander angeordnet sind und den Akademie-
mitgliedern Gelegenheit zum Austausch geben sollen. Die konzen-
trierte Arbeit im Atelier, die Prasentation der Ergebnisse in Ausstel-
lungen und Auffiihrungen sowie die Kommunikation tber die Kunst
stehen im Zentrum der Akademie und sind Gber ihre architekto-
nisch ausgepragten Pole gekennzeichnet. In dieser Offnung gegen-
uber der Stadt, dem Griin und der Bevélkerung ging Dittmann
einen entscheidenden Schritt weiter als das Bauhaus in Dessau von
Walter Gropius. Denn auch wenn hier die einzelnen Funktionen
ebenfalls in unterschiedlichen Trakten separiert wurden, um sie in
der Gesamtkomposition zu einem kompakten Ensemble wieder zu
vereinen, schloss das Bauhaus seine Umgebung nahezu aus.”®

Sep Ruf errichtete fiir die bei Niirnberg neu gegriindete Akademie
der Bildenden Kiinste in einer ebenfalls parkartigen Umgebung ei-
ne Anlage, deren Geb4ude durch ein mehrfach rechtwinklig abkni-
ckendes, Giberdachtes, aber offenes Gangsystem miteinander ver-
bunden sind. So reihen sich hinter dem Eingangsbereich adminis-
trativ genutzte Rdume, Aula, Mensa, Aktsaal sowie eine Folge von
pavillonartigen eingeschossigen'und flach gedeckten Ateliers und
Werkstitten. In dieser regelméBigen Gruppierung der einzelnen
Ateliers spiegelt sich stérker die Arbeit an der Kunst und mit den
Klassen als dies in Diittmanns Bauten der Fall ist, die keinem schu-
lischen Zweck folgen, sondern eine Schnittstelle zwischen Offent-
lichkeit und Kunst darstellen. Rufs Anlage folgt moglicherweise
deswegen stérker reformpddagogischen Einrichtungen der friihen
Moderne, die er in den kunstakademischen Betrieb Uberfiihrte und
mit der Typologie von Atelierrdaumen kreuzte. Zu den méglichen
Vorldufern zahlen vor allem die von Bruno Taut zusammen mit dem
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Schulreformer Fritz Karsen entwickelte Pavillonschule und deren
Vorlaufer, Tauts Entwurf fir die Folkwangschule in Hagen. Auch
das Bauhausgebaude von Walter Gropius in Dessau verfolgt jene
funktionale Aufsplitterung und Neugruppierung in ein Schulge-
baude mit Klassen-, Werkstatt-, Verwaltungs- und Ateliertrakten.
Wegen ihrer an einem Gangsystem aufgereihten und groBziigig
verglasten Pavillonstruktur vergleichbar sind die Freiluftschule von
Eugéne Beaudouin und Marcel Lods in Suresnes oder die ADGB-
Schule von Hannes Meyer in Bernau. SchlieBlich kénnte aber auch
der frithe Entwurf Le Corbusiers flr eine Kunstgewerbeschule in
La Chaux-de-Fonds von 1910 mit seiner Gruppierung von Pavil-
lons um einen Hof und ein Gangsystem bei den Uberlegungen Rufs
eine Rolle gespielt haben. Rufs Ateliers jedenfalls sind so weit vom
Dachgeschoss der Boheme entfernt wie nie zuvor.

Selbst wenn also in den beiden Beispielen unterschiedliche typo-
logische Herleitungen der konkreten Atelierformen 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 kiinstleri-
schen Schaffensprozess und seinen Anforderungen her, sondern
vielmehr aus der Pramisse, dem Kiinstler eine neue soziale Stel-
lung zu ermdglichen und diese in der rdumlichen Anordnung der
Ateliers symbolisch zu vermitteln. Die eigentliche Form und archi-
tektonische Auspragung des Ateliers scheint hier kaum noch ei-
ne Rolle zu spielen. Hierin - nicht in der architektonischen Form -
ist die typologische Verwandtschaft zu Diittmanns Akademiege-
baude zu sehen. Vielleicht ist in dieser hier nur skizzierten Entwick-
lung von der funktionalen Typologie, wie sie um 1900 in den Ar-
chitekturlehrblichern festgehalten wurde, hin zu einer reprisen-
tativen Typologie, sowohl im Bereich der Mehrfamilienhauser als
auch im Bereich der Akademien, schlieBlich auch ein Grund fiir den
Umbruch in der Atelierform zu sehen, die seit den sechziger Jah-
ren erfolgte.?®

7 Bei den folgenden Ausfiihrungen beschranke ich mich auf die Typen der
Atelierwohnung und -gruppen; Atelierwohnhéuser (Kiinstlerhauser) und
frei stehende Ateliers werden hier nicht weiter behandelt. \igl. Reyner Ban-
ham: Ateliers d'Artistes. Paris Studio Houses and the Modern Mouvement,
in: The Architectural Review 120/1956, S. 75-83; Francois Chaslin: De I'ar-
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