
Claudia Blümle und Jan Lazardzig 

Öffentlichkeit in Ruinen 

Zum Verhältnis von Theater, Architektur und Kunst in 

den 1950er Jahren 

Am 4. Februar 1956 wird in Münster der erste 

vollständig moderne Theaterneubau der Bundes­
republik eingeweiht. Der Ausgangspunkt des von 

Harald Deilmann, Max von Hausen, Ortwin Rave 

und Werner Ruhnau entworfenen Theaterbaus ist 

die Idee, die Ruine des Vorgängerbaus als »leben­

dige Kulisse«' im Innenhof des Theaters stehen zu 

lassen (Abb. 1). Krieg und Zerstörung als Vorausset­

zung des Neubaus sollen hier sieht­ und erfahrbar 
bleiben. Eingefasst durch den modernen Theater­

bau, artikuliert die begehbare Ruine emphatisch 
die Notwendigkeit einer neuen Gesellschaft. Die 

transparenten Fassadenelemente des schräg in den 

städtischen Raum gekeilten Baukörpers lassen die 

in Foyer und Treppenhaus nach außen hin sicht­

baren Zuschauer als Teil dieser neuen Gesellschaft 
erscheinen (Abb. 2). Gleichzeitig vermag das aus 

dem Foyer blickende Theaterpublikum den öffent­

lichen Platz vor dem Prospekt einer Stadtsilhouette 

zu erfassen. Für die Frontseite des Theaters erschuf 

Norbert Kricke eine Raumzeitplastik aus Stahldraht, 

die einen Kontrapunkt zur Ruine im Hof herstellt 

(Abb. 3). Erhöht und schwebend können die wei­
ßen Linienformationen, die dem architektonischen 

Winkel der Eingangssituation folgen, über den Vor­

[1] Die Ruine des Romberger Hofes im Innenhof der neuen Städtischen 
Bühnen, in Münster, Aufnahme von Heinz Koschinski, in: das neue 
theater in münster. Festschrift zur Eröffnung des Hauses, Münster 
1956. S. 123. 

Ruhnau, Werner: Der Raum, das Spiel und die Künste Berlin 2007, 
S. 26. Zum Stadttheaterbau in Münster siehe Anton Henze: »Das 
neue Stadttheater in Münster.., in: Glasforum. Nr 3 (1956). S. 2-7 
(in diesem Band S. 208-217). Jäger, Falk: »In der Pause spielen die 
Zuschauer«, in: Schreiber, Mathias (Hg.): Deutsche Architektur nach 
1945, Stullgart 1986, S. 40-42; Stadtarchiv Münster (Hg.): Thealer tut 
not. Zum kulturellen Neubeginn in Münster 1945 bis 1956. Dokumen­
tation, Münster 1996; Resing, Volker: Der Theaterneubau in Münster. 
Kulturpolitische Konflikte 1949­1956, Münster 1999; Stefan Rethleld: 
»Ein Manifest des Neubeginns.., in: Hnilica, Sonja; Jager, Markus und 
Sonne, Wolfgang (Hg.): Auf den zweiten Blick. Architektur der Nach­
kriegszeit in Nordrhein­Westlalen, Bielefeld 2010, S. 133-140. 
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|2l Harald Deilmann, Max von Hausen, Ortwin Rave und Werner Ruhnau: 

Städtische Bühnen Münster, 1956, in: Vernekohl, Wilhelm (Hg.): Das 
schöne Münster. Die Städtischen Bühnen, Münster 1956, o.P. 

Originalveröffentlichung in: Blümle, Claudia ; Lazardzig, Jan (Hrsgg.): Ruinierte Öffentlichkeit : zur Politik von 
Theater, Architektur und Kunst in den 1950er Jahren, Zürich 2012, S. 9-37 



10 

[3] Norbert Kricke: Raumzeitplastik, 1955-56, Stahldraht, weiß gestri­
chen, Länge: 9 m, Eingangsbereich der Städtischen Bühnen Münster. 
Mit freundlicher Genehmigung von Frau Sabine Kricke­Güse. 

deutschen Staaten über hunder t Theater und Kon­

zertgebäude, Stadthal len u n d Kul turpa läste res­

taur ier t , modern is ier t und neu err ichtet worden. 

Zeitgleich f indet der Au f t rag zur bi ldenden Kunst 

i m Kontext dieser öf fent l i chen Bauten einen Auf­

schwung durch die neue Kunst­am­Bau­Regelung.4 

So sind jeweils f ü r die Si tuat ion i n den Eingangs­

hal len, Theaterkassen, Foyers oder vor dem Theater 

auch Kunstwerke vorgesehen. In der Theaterarchi­

tek tu r wie i n der Kunst am Theaterbau w i r d dabei 

ein ­ of tma ls widerspruchsvol ler ­ W i l l e z u m Auf­

bau der Gesellschaft sichtbar.1» Die Neu­ u n d Wie­

deraufbauten der Theater erscheinen vielerorts als 

Reklamat ionen ku l tu re l l e r Ident i tät , als Behaup­

tungen von Kont inu i tä t und Normal i tä t sowie als 

Orte der Real i tätsf lucht. 

Die Ö f f e n t l i c h k e i t i n Ruinen< steht fü r einen öf­

fent l ichen Raum, der angesichts der mater ie l len wie 

immate r ie l l en Zerstörungen des Krieges ein archi­

tek ton isch u n d künst le r isch gleichsam neu zu de­

f inierendes Terra in darstel l t ­ aber sie beschreibt 

auch die histor ischen Bedingungen, unter denen 

platz hinaus i n den öf fen t l i chen Raum hineingre i ­

fen. I m Z e n t r u m einer durch Wiederaufbau­ u n d 

Restaurat ionswi l len geprägten Stadt setzt der l ichte 

Baukörper m i t der Raumplast ik h ie rm i t eine unge­

wohnte Form der Offenhei t u n d eine neue A r t der 

Öf fen t l i chke i t i n Szene.2 

Theaterbauten k o m m t i nnerha lb der deutschen 

Nachkr iegsarch i tek tur ein symptomat ischer Stel­

lenwert zu, da sie als öf fent l iche Bauten i m m e r auch 

einer bes t immten Idee von Öf fen t l i chke i t Gestalt 

ver le ihen. ' Mi t te der 1950er fahre waren i n beiden 

Kahler, Gerd: »Inszenierte Öffentlichkeit«, in: Wilfried Dechau (Hg.): 
... in die Jahre gekommen. Wiederbesuche von Kulturbauten der 
Nachkriegszeit, Stuttgart 1998, S. 39­44. 
Zum Theaterbau der Nachkriegsjahre in Bundesrepublik und DDR vgl. 
u.a. Institut für Auslandsbeziehungen (Hg.): Modern Theater Archilec-
lure in Germany - Theaterbau in Deutschland nach 1945. Vorwort von 
AllredSimon, Stuttgart 1968; Storck, Gerhard: Probleme des modernen 
Bauens und die Theaterarchitektur des 20. Jahrhunderts in Deutsch­

land, Bonn 1971; Hoelle, Eckehard: Theaterbau in der BRD, München 
1977; Messelken, Karlheinz: »Sonderfall Bundesrepublik Deutsch­
land ­ Neubau einer Theaterlandschaft«, in: International Federation 
for Theatre Research (Hg.): Theatre Space / Der Raum des Theaters. 
Eine Untersuchung der Wechselwirkungen zwischen Raum, Technik, 
Spiel und Gesellschaft, München 1977, S. 109­124; Johannsen, Rolf: 
»Thealerbau nach 1945 ­ Das Ende vom Anlang. Eine Bestandsauf­
nahme«, in: Opernwelt, 40.8.1999, S, 21­28; Konellke, Silke: Thealer­
Raum. Visionen und Projekte von Theaterleuten und Architekten zum 
anderen Aulführungsort 1900­1980, Berlin 1999, S. 215­313; Meyer. 
Chrisline: Kulturpaläste und Stadthallen der DDR. Anspruch und Reali­
tät einer Bauautgabe, Hamburg 2005, S. 238­258. Zur internationalen 
Situation Mitte der fünfziger Jahre siehe Aloi, Roberto: Architettureper 
lo speltacolo, Milano 1958; Schubert, Hannelore: Moderner Thealer­
bau. Internationale Situation, Dokumentation, Projekte, Bühnentech­
nA, Stuttgart u.a. 1971. 
Vgl. zur Kunst­am­Bau­Regelung in den 1950er Jahren den Beitrag 
von Petra Hornig in diesem Band, S. 233­239. 
Zum widerspruchsvollen Status moderner Architektur und Kunst in 
den fünfziger Jahren vgl. Damus. Martin: »Moderne Kunst in West­
deutschland 1945­1959. Versuche, Vergangenheit und Gegenwart 
rückwärlsgewandt zu bewältigen und die Moderne in Harmonie zu 
vollenden«, in: Breuer, Gerda (Hg.): Die Zähmung der Avantgarde. 
Zur Rezeption der Moderne in den 50er Jahren, Basel 1997, S, 25­42; 
Georg Bollenbeck: »Die lünlziger Jahre und die Künste: Kontinuiläl 
und Diskontinuität«, in: ders., Gerhard Kaiser (Hg.), unter Mitarbeit 
von Edda Bleek: Die janusköptigen 50er Jahre. Kulturelle Moderne und 
bildungsbürgerliche Semantik III, Wiesbaden 2000, S. 190­213. 
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Ö f f e n t l i c h k e i t t h e o r e t i s c h g e d a c h t w i r d . 6 Paral le l 

zu der ä s t h e t i s c h e n N e u b e s t i m m u n g in Thea te r , 

A r c h i t e k t u r u n d K u n s t e n t s t e h t a m F r a n k f u r t e r Ins­

t i t u t f ü r S o z i a l f o r s c h u n g Jürgen H a b e r m a s ' A n a l y s e 

z u m Strukturwandel der Öffentlichkeit ( p u b l i z i e r t 

1962).7 Se ine U n t e r s u c h u n g , die se lbs t auf der Be­

s t i m m u n g e ine s h i s t o r i s c h e n W a n d e l s von Öffen t ­

l i c h k e i t s v o r s t e l l u n g e n bas i e r t , b e s c h r e i b t u n d ana ­

lys ier t die M e d i e n ö f f e n t l i c h e r K o m m u n i k a t i o n . 

O r g a n i s a t i o n , Ver t r i eb u n d K o n s u m v o n B ü c h e r n , 

Z e i t s c h r i f t e n u n d Tagespres se w e r d e n h i e r vor 

a l l e m in d e n Blick g e n o m m e n . K o m m u n i k a t i o n be­

d e u t e t bei H a b e r m a s s te t s g e l i n g e n d e K o m m u n i k a ­

t i on , e i n V e r s t e h e n w i r d s o m i t z u r V o r a u s s e t z u n g 

jedes M i s s v e r s t e h e n s . O b w o h l H a b e r m a s i n s g e s a m t 

e i n e n N i e d e r g a n g der b ü r g e r l i c h e n Ö f f e n t l i c h k e i t 

i m n e u n z e h n t e n J a h r h u n d e r t d i a g n o s t i z i e r t , h ä l t er 

­ a u c h als R e a k t i o n auf d ie E r f a h r u n g v o n NS­Dik­

t a t u r u n d W e l t k r i e g ­ e m p h a t i s c h a n de r Mögl ich ­

kei t i h r e s G e l i n g e n s fes t . 8 H a b e r m a s ' Blick au f die 

G e s c h i c h t e de r Ö f f e n t l i c h k e i t r ü c k t z u g l e i c h i h r e n 

k o n s t r u k t i v e n C h a r a k t e r in d e n V o r d e r g r u n d , e in 

G e m a c h t s e i n , a n d e m k ü n s t l e r i s c h e S t r a t e g i e n u n d 

a r c h i t e k t o n i s c h e P r a k t i k e n m a ß g e b l i c h be t e i l i g t 

s ind . 

In seinem Beitrag für den I. Deutschen Kulturkongress »Über die Un­
teilbarkeit der deutschen Kultur«, der vom 16. bis 18. Mai 1951 in 
Leipzig stattfindet, macht Bertolt Brecht auf einen symptomatischen 
Zusammenhang sichtbarer und unsichtbarer Zerstörungen aufmerk­
sam. Er spricht sein Unbehagen aus, welches den raschen Wieder­
aufbau der Theater nach Kriegsende begleitet. Während nämlich die 
äußeren Zeichen nationalsozialistischer Herrschaft ­ sichtbar in den 
zerstörten Theatern ­ mittlerweile weitgehend beseitigt seien, würde 
die Ruinierung der Theaterkunst selbst gar nicht bemerkt werden, 
denn der »Verfall der Kunstmittel« sei mit einem »Niedergang der 
Beurteilung« einhergegangen. Brecht, Bertolt: »Rede auf dem gesamt­
deutschen Kulturkongreß in Leipzig«, Mai 1951, in: Theaterarbeit, 
Dresden, Berliner Ensemble (Hg.), 1952, S. 7. 
Habermas, Jürgen: Strukturwandel der Öffentlichkeit, Untersuchungen 
zu einer Kategorie der bürgerlichen Gesellschaft Mit einem Vorwort 
zur Neuauflage 1990, Frankfurt a.M. 1990. 
Habermas schildert die Nachkriegsgesellschaft als Entstehungs­
hintergrund seiner Studie in einem Interview mit Detlef Horster. Siehe 
Horster. Detlef: Jürgen Habermas. Eine Einführung, Frankfurt a.M. 
1998, S. 97ff. 

Historisierung und Neubeginn 
Die Ruine , die s k u l p t u r a l f r e i g e h a l t e n in das M ü n s ­

t e r a n e r T h e a t e r e i n g e b u n d e n ist , l e n k t die A u f m e r k ­

s a m k e i t auf e i n e n h i s t o r i s c h e n Z u s a m m e n h a n g 

k r i e g s b e d i n g t e r Z e r s t ö r u n g , in d e m die m o d e r n e 

A r c h i t e k t u r se lbs t s t e h t (Abb. 4).9 Auf diese W e i s e 

b r i n g t sie e i n V e r s t ä n d n i s v o n A r c h i t e k t u r h e r v o r , 

das s ich n i c h t auf die r ä u m l i c h e u n d f u n k t i o n a l e 

D i m e n s i o n b e s c h r ä n k t , s o n d e r n a u c h die ze i t l i che 

D i m e n s i o n b e r ü c k s i c h t i g t . So m a r k i e r t die R u i n e 

a ls »Ze ichen de r Zeit«1 0 d ie m a t e r i e l l b e d i n g t e Vor­

l ä u f i g k e i t u n d die g e s c h i c h t l i c h e E i n b e t t u n g des 

Baus. Die A v a n c i e r t h e i t diese r a r c h i t e k t o n i s c h e n 

E n t s c h e i d u n g w i r d d e u t l i c h e t w a vor d e m Hin te r ­

g r u n d v o n W a l t h e r S c h m i d t s 1949 e r s c h i e n e n e r 

S c h r i f t Bauen mit Ruinen, in de r die a r c h i t e k t o n i ­

s c h e n M ö g l i c h k e i t e n i m U m g a n g m i t R u i n e n sys­

t e m a t i s i e r t w e r d e n . " S c h m i d t s c h l ä g t vor, »erstens: 

M 
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tm 

n 

[4] Ruine des Romberger Hofes, Neubrückenstraße, in: Stadtarchiv Müns­
ter (Hg.): Theater tut not Zum kulturellen Neubeginn in Münster 1945 
bis 1956. Dokumentation, Münster 1996, S. 9. 

9 Vgl. Frank. Hartmut: »Trümmer ­ Traditionelle und moderne Architek­
turen im Nachkriegsdeutschland«, in: Schulz, Bernhard (Hg,): Grau­
zonen ­ Farbwelten. Kunst und Zeitbilder 1945­1955, Berlin 1983, 
S. 43­83: Pesch, Joachim: »Die gebremste Sachlichkeit der Nach­
kriegsarchitektur. Zum Städtebau und zur Architektur der 50er­Jahre«. 
in: Georg Bollenbeck, Gerhard Kaiser (Hg.): Die janusköpfigen 50er 
Jahre, a.a.O., S. 143­169. 

10 Vöckler, Kai: Die Architektur der Abwesenheit. Über die Kunst, eine 
Ruine zu bauen, Berlin 2009, S. 11. 

11 Schmidt, Walther: Bauen mit Ruinen. Gestaltungstragen bei der Ein­
beziehung von Ruinen kriegszerstörter bedeutender alter Bauwerke in 
neuen Bauzusammenhangen, Ravensburg 1949. 
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sie zu beseitigen, zweitens: sie in möglichster Annä­

herung an den alten Bestand auf­ und auszubauen, 

drittens: sie als Ruinen zu erhalten und viertens: sie 

in neue Bauzusammenhänge einzubeziehen.«12 Die 

vom Verfasser selbst angefertigten Zeichnungen 

führen beispielhaft vor, wie dieselbe Ruine in einer 

natürlichen Landschaft und in einem städtischen 

Umfeld unterschiedlich wirken kann. Das viel­

leicht bekannteste Beispiel für eine in den moder­

nen Bau als Memorialzeichen eingegliederte Ruine 

­ die neue Berliner Gedächtniskirche aus dem Jahr 

1961 von Egon Eiermann (dem Lehrer der Münste­

raner Architekten von Hausen und Ruhnau) ­ geht 

nicht auf den Entwurf des Architekten, sondern auf 

die Vorgabe der städtischen Auftraggeber zurück 

(Abb. 5)."' 

Angesichts der Energie, mit der nach Kriegsende 

Instandsetzung und Wiederaufbau der zerstörten 

Theater vorgenommen werden, scheint es beinahe, 

als ob das politisch­ästhetische Heilsversprechen 

der Nationaltheateridee des 18. Jahrhunderts, zu­

sammenzuführen , zu vereinen, aufzurichten, nichts 

von seiner Verheißung eingebüßt hat ­ ja sogar eine 

neue Relevanz erfährt . So ist das erste vollständig 

wiederaufgebaute Theater ausgerechnet der Natio­

naltheaterbau in Weimar. Doch nicht nur in der 

DDR, in der die Phase der »nationalen Traditionen« 

in der Architektur mit ihrer Forderung nach histo­

risierenden Elementen bis zum Ende der fünfziger 

Jahre für den Bau von Theatern und Kulturpalästen 

verbindlich bleibt, erfolgt der Wiederaufbau in tra­

dierten Bahnen.14 1952 beschreibt der Theaterkriti­

ker der ZEIT, Johannes Jacobi, den übermächtigen 

12 Vöckler: Die Architektur der Abwesenheit, a.a.O., S. 4. 
13 Siehe Kappel, Kai: »Rasier vs. Ruin. The Kaiser­Wilhelm­Gedächt­

niskirche in Berlin", in: Jaeggi, Annemarie (Hg.): Egon Eiermann 
(1904-1970). Architect and Designer. The Continuily ol Modernism. 
Ostfildern 2004, S, 50­58, 

14 Zu den Kulturbauten der DDR und der .nationalen Tradition, in den 
fünfziger Jahren siehe Hain, Simone, Stephan Stroux und Michael 
Schroedter (Hg.): Die Salons der sozialistischen Kulturbauten in der 
DDR. Berlin 1996: Härtung, Ulrich: Arbeiter- und Bauerntempel. DDR-
Kulturhäuser der tüntziger Jahre, Berlin 1997 und Meyer, Christine: 
Kulturpaläste und Stadthallen der DDR. Anspruch und Realität einer 
Bauautgabe, Hamburg 2005. 

I 2 

[5] Überarbeiteter Wettbewerbsbeitrag 1957 und Planungsstand 1958 
im Modell, in: Annemarie Jaeggi (Hg.): Egon Eiermann 1904-1970 
Architect and Designer. The Constraints ot Modernism, New York 
2004, S. 174. 

Hang zum Wiederaufbau in der Bundesrepublik 

als Symptom einer gesellschaftlich weit verbreite­

ten Verdrängung: »Theaterbauten der Restauration 

sind Zugeständnisse an eine Gesellschaftsschicht, 

die sich selbst und ihre äußeren Lebensverhältnisse 

wiederherstellen« möchte, als ob nichts gewesen 

sei; sie sind Zeugnisse einer Restauration, die den 

Schwerpunkt des Theaters von der Bühne in den Zu­

schauerraum verlagert hat.«'s (Abb. 6). Erich Kirch­

hoffs Frage etwa, an welche Traditionen ein »Thea­

terbau der Zukunft« (1948) anzuknüpfen und von 

welchen er sich abzusetzen habe, ist zunächst für 

die Baupraxis kaum von Belang. Eine Umsetzung 

der unter Theaterarchitekten und Theoretikern re 

gelrecht fetischisierten Raumbühne (Peter Behrens, 

15 Jacobi, Johannes: »Theaterbauten der Restauration«, in: Die Neue 
Stadt, Nr. 7 (1952), S. 278­280. (In diesem Band S. 42­45). 
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[6] Wiederaufbau des Stadttheaters in Duisburg 1951, in: Baumeister 5 
(1951), S. 304. 

Heinrich Tessenow, Walter Gropius) findet allen­

falls auf dem Papier statt. '6 Die ebenso rast­ wie rat­

lose (Theater­)Bautätigkeit der f rühen 1950er Jahre 

ist von einem häufig anzutreffenden Wiederauf­

bauschema bestimmt: das »Bühnenhaus und die 

übrigen Betriebsräume werden in einem quergela­

gerten Block [zusammengefasst], vor den dann das 

Zuschauerhaus als Repräsentationsplastik gestellt 

wird.«'7 Der Bruch mit diesem Repräsentations­

modell des 19. Jahrhunderts, der sich etwa in den 

Wettbewerben für die neu zu errichtenden städti­

schen Theater in Kassel (1952), Mannheim, Müns­

ter (1953) und Gelsenkirchen (1954) dokumentiert , 

vollzieht sich im Zuge einer historischen Re­Eva­

luierung der Bauform Theater.'8 Zahlreiche Archi­

tekturzeitschriften bieten in den fünfziger Jahren 

Themenhefte zum Theaterbau, in denen es regelmä­

ßig zu einer Historisierung der Bauaufgabe kommt 

(Abb. 7a­h). 

Einen markanten Schauplatz für die historische 

Situierung des aktuellen Baugeschehens stellt das 

5. Darmstädter Gespräch (23.­25. April 1955) dar, 

16 Vgl. zu den Entwürfen lür variabel bespielbare Raumtheater in der 
Nachkriegszeil den Beitrag von Silke Koneffke (in diesem Band 
S. 51­71). 

17 Slorck: Probleme des modernen Bauens und die Thealerarchilektur des 
20. Jahrhunderls in Deutschland, a.a.O., S. 274. 

18 Zu den Weltbewerben in Kassel, Mannheim und Gelsenkirchen vgl. 
Bürkle. Christoph J.: Hans Scharoun und die Moderne. Ideen, Projekte, 
Theaterbau, Frankfurt a.M. 1986, S. 130­141 sowie Thilo Hilpert: Mies 
van der Rohe im Nachkriegsdeutschland - Das Theaterprojekt Mann­
heim 1953, Leipzig 2001. 

das unter der Leitung des Darmstädter Dramatur­

gen Egon Vietta Möglichkeiten und Grenzen des 

zeitgenössischen Theaters erörtert. '9 Jenseits von 

inszenierungsbezogenen Fragen zu Drama, Schau­

spiel und Regie werden historische Kontinuitäten 

und Brüche der Institution Theater hier auf archi­

tektonischer, struktureller und medialer Ebene vi­

rulent. So kommt es im Laufe des dreitägigen Ge­

sprächs zu kontrovers geführten Diskussionen um 

den Sinn des Subventionssystems, das vielfach als 

Fortschreibung des Hoftheaterwesens gesehen und 

als Epitom des Niedergangs gewertet wird (Abb. 8). 

Die Geschichtlichkeit der Theatersituation wird fer­

ner greifbar in einer latent vorhandenen Angst, das 

Theater sei der medialen Konkurrenz zum Fernse­

hen nicht gewachsen.20 Im Zentrum der Historisie­

rung steht aber der Theaterbau. So bildet die unter 

der wissenschaftlichen Leitung des Kunsthistori­

kers Werner Hegemann durch den Bauhausschüler 

Roman Clemens errichtete Ausstellung »Theater­

bau« auf der Mathildenhöhe (vom 23. April bis 26. 

Mai 1955) einen zentralen Referenzpunkt der drei­

tägigen Veranstaltung.21 

Der entwicklungsgeschichtlich angelegte Aus­

stellungs­Parcours, der mit prähistorischer Höh­

lengravur beginnt, mündet ein in das Wett­

bewerbsgeschehen der bundesrepublikanischen 

Nachkriegsgegenwart.22 Hier wird einerseits die 

19 Vgl. die zusammenlassende Sendung des Hessischen Rundfunks vom 
17. Mai 1955 auf der diesem Band beiliegenden DVD. 

20 Siehe Seibert, Peter: »"Versorgung der Massen mil Kultur?. Anmer­
kungen zur Fernsehgeschichte von Theater in den 50er­Jahren«, in: 
Bollenbeck, Georg; Kaiser, Gerhard (Hg.): Die janusköptigen 50er 
Jahre, a.a.O. 2000, S. 53­62. 

21 Der Ausstellungskatalog ist in Auszügen in diesem Buch dokumentiert 
(S. 80­104). Weiterführende Informationen im begleitenden Quellen­
kommentar. 

22 Vgl. Der Architekt ^ (mb), S. 111­131. Eine exakte Rekonstruktion 
der Anordnung der Modelle und fotografischen Präsenlationstaleln ist 
kaum möglich. Der Ausstellungskatalog, der zwar alle Objekte erfasst, 
versucht deren Heterogenität durch eine nachträgliche Gruppierung 
(besonders olfensichtlich in der Abteilung zum 20. Jahrhundert) Sinn 
zu verleihen. Er stellt programmatisch Modell und Ausführungspläne 
für das Mannheimer Nationallheater von Gerhard Weber ans Ende. In 
der Ausstellung findet sich hier der Wetlbewerbsentwurf des Hambur­
ger Architekten Werner Kallmorgen für das Stadttheater in Gelsen­
kirchen. Kallmorgen ist Teilnehmer des 5. Darmstädter Gesprächs. 
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entwurfsgeschichtliche Kontinuität zwischen den 

Raumtheaterentwürfen der zwanziger und fünfzi­

ger Jahre in Szene gesetzt (u.a. von Walter Gropius, 

Andreas Weininger, Andre Perrottet von Laban und 

Clemens Roman) und andererseits ­ vermittels der 

modernen Stadttheater für Münster und Gelsen­

kirchen sowie der Opernhäuser in Hamburg und 

Köln ­ der baugeschichtliche Bruch mit den reprä­

sentativen Stadttheaterbauten des 19. Jahrhunderts 

ausgestellt. Dabei wird deutlich, dass sich das mo­

derne Äußere der Theater entschieden in Opposi­

tion setzt zu der tempelartigen Stadttheaterfassade 

des 19. Jahrhunderts und dem ihm inhärenten Re­

präsentationskonzept, während im Inneren der Gro­

ßen Häuser ­ allen Raumtheaterkonzeptionen zum 

Trotz ­ die tradierte Form des Guckkastens weitge­

hend bestehen bleibt.23 

Etwa seit 1800 hat sich in der Architekturtheorie der 

Zivilbaukunst die höchste sakrale antike Bauform 

des Tempels für öffentliche Gebäude unterschied­

lichster Bestimmung durchgesetzt. Börse, Kirche, 

Justizpalast oder Theater ­ alles präsentiert sich in 

der Gestalt des griechischen Tempels.24 Dabei er­

füllt das monument public, eine für den öffentlichen 

Bau übliche Bezeichnung, eine doppelte Aufgabe: 

Zum einen dient es einem best immten Zweck. Zum 

anderen drückt es als Monument ein verewigtes 

Tugendprinzip aus. Diese Eigenschaft des Monu­

ments, ein exemplum virtutis zu sein, wird auf das 

öffentliche Gebäude übertragen.25 Die Auseinan­

dersetzung zwischen Funktion und übergreifender 

Idee zeichnet nun gerade den öffentlichen Theater­

23 Dieser bundesrepublikanischen Geschichtskonstruktion steht jene des 
DDR-Theaterbaus gegenüber, die sich in die Bautradition der Sowjet­
union einzuschreiben sucht. Ein neoklassizistischer Repräsentations­
stil erscheint hier bis zum Ende der 1950er Jahre unproblematisch, 
erst Anfang der sechziger Jahre entstehen moderne Bauten auch in der 
DDR. Vgl. Werner, Eberhard: Theatergebäude, I. Band: Geschichtliche 
Entwicklung, Berlin 1954. 

24 Vgl. Meyer, Jochen: Thealerbautheorien zwischen Kunst und Wissen­
schalt. Die Diskussion über Theaterbau im deutschsprachigen Raum 
in der ersten Haltte des 19. Jahrhunderls. Zürich/Berlin 1998, S. 111 — 
157. 

25 Vgl. Matthes, Isabel: Der allgemeinen Vereinigung gewidmet. Öffent­
licher Theaterbau in Deutschland zwischen Aulklärung und Vormärz, 
Tübingen 1995,S. 78. 
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Das 5. Darmstädter Gespräch (23.­25. April 1955), in: Vietta, Egon 
(Hg.): Darmstädter Gespräch 'Theater­, Darmstadt 1955, S. 110. 

bau aus. Das Theater, als festlicher Ort, als Instru­

ment moralischer Erziehung und Tempel der Kunst, 

hat am ehesten Anspruch auf pathetisch­monumen­

talisierende Sakralformen. Zugleich stellt es sich als 

ein vielzelliger Organismus von Funktionen dar, 

die sich im Grundriss oder im äußeren Erschei­

nungsbild zeigen können: Bühnenbereich, Vestibül, 

Foyer, Treppenanlagen und Zuschauerraum. Unter 

den öffentlichen Bauten ist das Theater im 19. Jahr­

hundert der repräsentativste Ort, an dem sich das 

Ideal der Aufklärung vom gleichen Recht für alle 

­ zumindest als Teilhabe aller an festlichem Glanz 

und Prunk ­ verwirklichen lässt. Das aufstrebende 

Bürgertum vermag ­ als Kompensation seiner real­

politischen Einflusslosigkeit ­ an der repräsentati­

ven Öffentlichkeit der Hof loge als Ort zeremonieller 

Selbstdarstellung teilzuhaben. Die Tempelbasilika 

mit den »Würdeformeln von Säulenportikus und 

Giebel« entwickelt sich in der ersten Hälfte des 

19. Jahrhunderts zu dem dominierenden Modell des 
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Schauspielhauses.26 Es wird bis weit in das 20. Jahr­

hundert zum bevorzugten Träger von bürgerlichen 

Normen und Wertvorstellungen sowie unerfüll ter 

repräsentativer Ansprüche.27 

Das Stadttheater Münster (erbaut 1954­56) steht 

beispielhaft für die Abkehr von diesem Modell. Auf 

gleich mehrfache Weise und in einem durchaus 

idealistischen Sinn wird in dieser Architektur das 

Theater, als ein spezifischer Vorgang der Repräsen­

tation und der Gemeinschaftsbildung, reflexiv, d.h. 

durchlässig und befragbar auf seine Bedingungen 

(Abb. 9). Zum einen durch die explizite Verabschie­

dung der repräsentativen Schaufassade und einer 

Neudefinition des Verhältnisses zum städtischen 

Außenraum, zum anderen durch eine Reflexion auf 

den Akt des architektonischen Neubeginns. 

Anlässlich der Grundsteinlegung des Theaterneu­

baus im Mai 1954 entsteht eine Fotografie (Abb. 10), 

die die historische Zäsur ins Bild rückt. Die skulp­

tural gestaltete Spendenbüchse, die zur Unterstüt­

zung für den Neubau aufruf t , hat die Form des fü r 

den öffentlichen Theaterbau des 19. Jahrhunderts 

paradigmatischen Baukörpers mit Säulenportikus 

und Giebel. Sie erinnert damit noch einmal an die 

Vorgängerbauten, das Komödienhaus in der Bogen­

straße sowie den Romberger Hof (vgl. Abb. 4), in des­

sen Mauern das Lortzingtheater ab 1894 unterge­

bracht war und dessen rückwärtige Fassadenreste 

laut Wettbewerbsvorgabe in den Bau des neuen 

Theaters integriert werden sollten. Im Gegensatz 

zu den unterlegenen Entwürfen von Hans Oster­

mann und Edmund Scharf hat das Architektenteam 

das Ruinensegment aus der Gartenfassade des Rom­

berger Hofes nicht im Neubau verschwinden las­

sen, sondern als begehbares Monument des nach 

außen erweiterten Foyerbereiches definiert. Die 

Ruine fungiert hier als ein praktikabler Gedächt­

nisort, der Krieg und Zerstörung als Voraussetzung 

des Neubaus ebenso erfahrbar macht wie die Erin­

. . . . . . i' 

Ii.::: 

[9] Modell der Städtischen Bühnen Münster in der Ausstellung Theater­
bau in Darmstadt 1955. in: Vietta, Egon (Hg.): Darmstädter Gespräch 
• Theater; Darmstadt 1955, Abb. 47. 

V. - i 
't 

W 

- v i 

26 Ebd., S. 82. 
27 Zum deutschen Theaterbau vor 1945 siehe Zielske, Harald: Deutsche 

Theaterbauten bis zum zweiten Weltkrieg. Typologisch-historische 
Dokumentation einer Baugattung, Berlin 1971, 

[10] Spendenbox bei der Grundsteinlegung am 16. Mai 1954, in: Stadt­
archiv Münster (Hg.): Theater tut not. Zum kulturellen Neubeginn in 
Münster 1945bis 1956, Dokumentation, Münster 1996, S. 116. 

nerung an eine im Neubau überwundene Form von 

Theater. Durch die Öffnung des Foyers zur Straße 

und des Theaters zum städtischen Raum wird die 

starre repräsentative Schaufassade, die in der Ruine 

anzitiert ist, verabschiedet. Die Besucher des Müns­

teraner Theaters betreten das Gebäude nicht durch 

eine repräsentative Schauwand, die eine auf Dauer 

gestellte Vorstellung von »Theater« indiziert. Das 

Haus und das, was in ihm geschieht, wird transpa­

rent, verglaste Flächen bestimmen den Eingangs­

bereich, gläsern ist auch das Oval des Zuschauer­

raumes (vgl. Abb. 2, 3 und 9). So wird der Übergang 

von außen nach innen, die Trennung von wir und 

ihr als eine einsehbare Entscheidung erlebbar ge­

macht. Indem das Münsteraner Theater eine auf 

Repräsentation setzende Trennung von Innen­ und 

Außenraum unterläuft , wirkt es auch einer Funk­

tionalisierung dieser Trennung entgegen. Darüber 
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hinaus wird die Erdverbundenheit des Monumen­

talen durch eine himmelswärts strebende Architek­

tur beantwortet. So betonen die Linienstruktur der 

senkrechten Lamellen im unteren Eingangsbereich 

und die Rahmen der Eingangstüren eine Vertikali­

tät, die in der Fensterfront und Lamellenstruktur 

des oberen Foyers fortgesetzt wird. Diese betonte 

Vertikalität weist nach oben, öffnet sich hin zum 

Himmel und entfernt sich auf diese Weise von der 

Erde. Auch die betonte Horizontale des unteren Fo­

yers bildet einen vom Boden entrückten schweben­

den Körper. 

Durch vielfältige Architektur­ und Ausstattungs­

elemente werden Innen­ und Außenraum des Thea­

ters auf spielerische Weise miteinander in Dialog 

gebracht. So greift beispielsweise die Foyerdecke 

im ersten Stock ­ um nur das markanteste Beispiel 

zu nennen ­ das Spiel mit Innen­ und Außenraum 

auf, wenn durch die unzähligen ornamental ge­

stalteten und unregelmäßig verteilten Lichtnester 

ein Sternenzelt entsteht, und damit an das Freiluft­

theater des griechischen Stadtstaates erinnert wird 

(Abb. 11). Theaterhistorisch wird damit zugleich An­

schluss gesucht an eine Geschichte des architektoni­

schen Neubeginns: Die Himmelsevokation, als Ver­

weis auf den Ursprung des europäischen Theaters in 

Griechenland, findet sich in den großen stilbilden­

den Theatern der europäischen Neuzeit, etwa dem 

Teatro Olimpico in Vicenza (1584/5) oder dem Fest­

spielhaus Richard Wagners in Bayreuth (1872­76).28 

Während die Peripherie des Gebäudes eine harsche 

Trennung von Innenraum (Theater) und Außen­

raum (Stadt) immer wieder kollabieren lässt, ver­

hält es sich am Übergang zum Illusionsraum selbst 

genau andersherum. In der Helle, Leichtigkeit und 

Luftigkeit des Treppenhauses wird vermittels der 

in schönstem Theaterrot gehaltenen Tapezierung 

an der Rotunde und der schweren Theatervorhänge 

an den Saaltüren der Eintritt in einen Raum des 

»Als­ob« deutlich markiert (Abb. 12). Darüber hin­

28 Dieser Bezug wird bereits durch die 77wätert»u­Ausstellung in Darm­
stadt hergestellt Siehe den Ausstellungskatalog in diesem Band, 
S. 80­104. 

[11] Blick vom Foyer des Theaters in Münsler auf die Ruine des Romberger 
Hofes, in: Jacobi, Johannes: »Deutsche Städte bauen neue Theater, 
•Donnerschlag, der Architekten ­ Ratlosigkeit rechnender Bauherren 
und technische Experimente«, in: Die Zeit, 28 (12. Juli 1956), S. 19. 

4 
r 
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I • 
[121 Treppenhaus und Eingang in den Saal der Städtischen Bühnen in 

Münster, in: Glastorum, 3 (1956), S, 6, 

aus wird die Trennung von innen und außen durch 

die Ausstülpung der roten Farbe (die nach konven­

tionellem Verständnis dem Innenraum vorbehal­

ten ist) selbst zum Thema gemacht. Dies wird dann 

deutlich, wenn auf den visuellen Tusch der Eintritt 

in einen ganz unpathetischen und von jeglichem 

repräsentativen Zierrat verschonten Saal erfolgt. 

Der mattschwarze Anstrich des Zuschauerraumes, 

der auch den Portalbogen in seiner illusionsstifte­

den Funktion entkräftet; die Saaldecke, die durch 

keinen barocken Kronleuchter, kein luminiszentes 

Zentralorgan geprägt ist, sondern eine flächende­
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[13] Der Lampenhimmel der Städtischen Bühnen in Münster, in: das neue 
Iheater in münster. Festschrift zur Eröllnung des Hauses, Münster 
1956, S.21. 

c k e n d e F ü l l u n g d u r c h W o h n r a u m l a m p e n a u f w e i s t . 

A u c h h i e r e i n e h u m o r v o l l e u n d u n p r ä t e n t i ö s e Evo­

k a t i o n des a n t i k e n po/is­Theaters u n t e r f r e i e m H i m ­

m e l (Abb. 13). 

Politik der Wahrnehmung 

W i e der ö f f e n t l i c h e R a u m in der N a c h k r i e g s z e i t ge­

s t a l t e t w e r d e n k a n n u n d w o h i n die u n t e r s c h i e d ­

l i c h e n K o n z e p t e f ü h r e n k ö n n e n , s i n d Fragen , die 

A r c h i t e k t e n , T h e a t e r m a c h e r u n d K ü n s t l e r in d e n 

1950er Jahre g l e i c h e r m a ß e n b e s c h ä f t i g e n . A n t w o r ­

t en geben in der Folge a u c h e ine Vie l zah l a n Ausste l ­

l u n g e n , zu der n i c h t n u r Theaterbau i m R a h m e n des 

D a r m s t ä d t e r G e s p r ä c h s g e h ö r t , s o n d e r n a u c h d ie 

S o n d e r a u s s t e l l u n g Kunst am Bau de r N e u e n D a r m ­

s t ä d t e r Sezess ion , d ie s e c h s M o n a t e s p ä t e r s ta t t ­

f a n d . ^ In d e n g le i chen R ä u m e n auf de r M a t h i l d e n ­

höhe , in d e n e n z u v o r die Model le , Z e i c h n u n g e n u n d 

F o t o g r a f i e n v o n T h e a t e r a r c h i t e k t u r geze ig t w u r ­

den , e n t s p r i n g t die T h e m a t i k der A u s s t e l l u n g z u r 

K u n s t a m Bau »aus der E r k e n n t n i s , d a s s der Küns t ­

ler u n e r l ä s s l i c h u n d a l l e r O r t e n a m W i e d e r a u f b a u 

29 Die Sonderausteilung war vom 30. Oktober bis 30. November 1955 
zu sehen. Die Darmstädter Gespräche fanden vom 23. bis 25. April 
1955 statt. Vgl. zur Geschichte der Kunst am Bau den Beitrag von Petra 
Hornig in diesem Band. S. 233­239. Zur aktuellen Diskussion in der 
Gegenwartskunst im Bezug aul die 1950er Jahre vgl. Seidel, Martin: 
»Kunst am Bau ­ Klotz am Bein? Perspektiven einer unterschätzten 
Gattung«, in: Prozent Kunst. Kunst am Bau in Bewegung. Kunstforum 
International, 214,2012, S. 30­67. 

u n d a n s ich n e u g e s t a l t e n d e n a r c h i t e k t o n i s c h e n 

O r d n u n g e n z u b e t e i l i g e n i s t« . ' 0 Auf die i m Kata­

log z u r A u s s t e l l u n g Kunst am Bau in D a r m s t a d t des 

K ü n s t l e r s E b e r h a r d S c h l o t t e r ' 1 p o s t u l i e r t e Beschei­

d e n h e i t u n d S c h l i c h t h e i t in de r G e s t a l t u n g s w e i s e 

r e a g i e r t e n d ie K ü n s t l e r u n d die K u n s t h i s t o r i k e r m i t 

d e m Begriff de r A b s t r a k t i o n , d ie in d e n rg5oer Jah­

r e n zu h e f t i g e n K o n t r o v e r s e n u n d D i s k u s s i o n f ü h r t . 

B e k a n n t als >Darms täd t e r Kuns tkr ieg< , de r zwi­

s c h e n W i l l i B a u m e i s t e r u n d H a n s S e d l m a y r u m die 

Pos i t ion der m o d e r n e n K u n s t u n d i n s b e s o n d e r e u m 

die A b s t r a k t i o n e n t s t e h t , e s k a l i e r t d ie se r i m Rah­

m e n de r N e u e n D a r m s t ä d t e r Sezess ion w i e a u c h de r 

D a r m s t ä d t e r Gespräche . 3 2 Dieser Stre i t d a u e r t e ü b e r 

m e h r e r e Jahre u n d spiegel t s ich a u c h i n de r 1946 ge­

g r ü n d e t e n Z e i t s c h r i f t Das Kunstwerk wide r . Beglei­

te t v o n d e m b i l d n e r i s c h e n M o t t o e i n e s S ä m a n n e s 

f i n d e t h i e r e r s t m a l s n a c h d e m Z w e i t e n W e l t k r i e g 

e i n e B e s c h ä f t i g u n g m i t z e i t g e n ö s s i s c h e r K u n s t , ins­

b e s o n d e r e d e m E x p r e s s i o n i s m u s u n d der a b s t r a k t e n 

K u n s t s t a t t . 1953 e r s c h e i n t in diese r Z e i t s c h r i f t der 

ers te Text zu N o r b e r t Kricke , v e r f a s s t v o n d e m bri t i ­

s c h e n K u l t u r a t t a c h e John A n t h o n y Thwa i t e s , 3 3 de r 

30 Kunst am Bau. Sonderausstellung der Neuen Darmstädter Sezession. 
Darmstadt Mathildenhöhe, Ausstellungskatalog, o.J., o.P. 

31 Zu Eberhard Schlotter, geb. 1921, vgl. Maass, Max Peter: Eberhard 
Schlotter. Monographie in 4 Bänden, Zürich 1985; Roch­Stübler, 
Heidi (Hg.): Eberhard Schlotter, Malerei 1941­1986, Darmstadt 1987 
und insbesondere Reinhard, Hans: Eberhard Schlotter. Kunst am Bau 
1950­1958. Ein Beitrag zur Bildenden Kunst, Architektur und Gestal­
tung der 50er Jahre, Wilhelmshaven 1991. 

32 Zum Streit zwischen Baumeister und Sedlmayr vgl. Wyss, Beat: »Willi 
Baumeister und die Kunsttheorie der Nachkriegszeit«, in: Breuer, 
Gerda (Hg.): Die Zähmung der Avantgarde. Zur Rezeption der Moderne 
in den 50er Jahren, Basel 1997, S, 55­71; Aurenhammer, Hans: 
»Hans Sedlmayr (1895­1984)«, in: Pfisterer, Ulrich (Hg.): Klassiker 
der Kunstgeschichte. Von Panofsky bis Greenberg, München 2008, 
S. 76­89; Gulbrod, Philipp: »Baumeister versus Sedlmayr. Die Kontro­
verse um Kunst und Religion im ersten Darmslädter Gespräch (1950)«, 
in: Fitzke, Kirsten und Pataki, Zita Agota (Hg.): Kritische Wege zur 
Moderne. Festschrift für Dietrich Schubert, Stuttgart 2006, S. 43­67; 
Körner, Hans: ».Gefahren der modernen Kunst'? Hans Sedlmayr als 
Kritiker der Moderne«, in: Drude, Christian und Kohle, Hubertus (Hg.): 
200 Jahre Kunstgeschichte in München, München 2003, S, 209­222; 
Holmann, Werner: »Im Banne des Abgrunds. Der .Verlust der Mitte, 
und der Exorzismus der Moderne. Über den Kunsthistoriker Hans 
Sedlmayr«, in: Breuer, Gerda (Hg.): Die Zähmung der Avantgarde. Zur 
Rezeption der Moderne in den 50er Jahren, Basel 1997, S. 43­54. 

33 Thwaites, John Anthony: »Die Raumplastiken von Norbert Kricke«, 
in: Das Kunstwerk, 3­4,1953, S, 64. Anschließend erschienen noch 
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s c h o n 1949 m i t s e i n e r M ü n c h n e r A u s s t e l l u n g z u r 

G r u p p e Zen m a ß g e b l i c h die a b s t r a k t e K u n s t gegen 

d e n W i d e r s t a n d v o n P u b l i k u m u n d K u n s t k r i t i k ver­

t e id ig t ha t te . 5 4 Auf die K r i t i k in d e n s p ä t e n 1950er 

f a h r e n h i n , dass Das Kunstwerk p r o p a g a n d i s t i s c h 

S t e l l u n g f ü r die a b s t r a k t e Pos i t ion e i n n e h m e , or­

g a n i s i e r t der Verleger der Z e i t s c h r i f t , Karl G e o r g 

Fischer , 1959 e i n e ö f f e n t l i c h e G e s p r ä c h s r u n d e in 

Baden­Baden z u m T h e m a Wird die moderne Kunst 

gemanagt?, a n der s ich u n t e r a n d e r e m T h e o d o r W. 

A d o r n o , D a n i e l ­ H e n r y K a h n w e i l e r u n d Egon Vie t ta 

be te i l igen . 5 5 A u c h die A u s s t e l l u n g Kunst am Bau in 

D a r m s t a d t b e z i e h t exp l i z i t Pos i t ion z u m >Darmstäd­

ter Kuns tk r i eg< u n d m a c h t s ich z u m F ü r s p r e c h e r der 

M o d e r n e . D e m Kata log is t e in Zitat Sig f r i ed G i e d i o n s 

v o r a n g e s t e l l t : »Es k a n n in der a u g e n b l i c k l i c h e n Ent­

w i c k l u n g s s t u f e de r A r c h i t e k t u r k e i n e n s c h ö p f e r i ­

s c h e n B a u k ü n s t l e r geben , der n i c h t d u r c h das Nadel­

ö h r der m o d e r n e n K u n s t g e g a n g e n ist .«5 6 W i e diese 

M o d e r n e ges t a l t e t w e r d e n u n d w e l c h e Ä s t h e t i k sie 

h e r v o r b r i n g e n k a n n , ist zu d i e s e m Z e i t p u n k t n o c h 

weitere Publikationen von Thwaites zu Norbert Kricke ders.: »Space 
Sculptures and the Work of Norbert Kricke«, in: The Art Ouarterly, 17 
1954, S. 262-270 und insbesondere die Monografie ders.: Kricke, 
Stuttgart 1964. 

34 Zu John Anthony Thwaites vgl. insbesondere Eickhoff, Beate: John 
Anthony Thwaites und die Kunstkritik in der 50er Jahre, Weimar 2004, 
S. 73-77. 

35 Die Zeitschrift, die 1991 eingestellt wurde, gründeten der Verleger 
Woldemar Klein und der Kunsthistoriker Leopold Zahn 1945 in Ba­
den­Baden. 1955 wurde Das Kunstwerken den Krefelder Agis­Verlag 
von Karl Georg Fischer verkauft, der bis 1968 als Herausgeber tätig 
war. Zur Geschichte und zum Stellenwert dieser Zeitschrift für die 
Kunst und Kunstgeschichte in den 1950er Jahren vgl. das Kapitel von 
Beate Eickhoff: »Die Kunstzeitschrift .Das Kunstwerk­«, in: im.: John 
Anthony Thwaites und die Kunstkritik in der 50er Jahre, Weimar 2004, 
S. 92­94. 

36 Giedion, Sigfried: Malerei und Architektur und Plastik am Bau >Werk<, 
Februar 1949, abgedruckt in: Kunst am Bau. Sonderausteilung der 
Neuen Darmstädter Sezession, o.P. Zu seinen wichtigsten Werken 
gehören Space, Time and Architectuie, Cambridge 1946, Mechaniza­
tion Takes Command. New York 1948 und Architektur und Gemein­
schalt. Tagebuch einer Entwicklung, Hamburg 1956. Vgl. zu Giedion: 
Georgiadis, Sokratis: Sigfried Giedion. Eine intellektuelle Biographie, 
Zürich 1989; Rentsch, Verena (Hg.): Sigtried Giedion 1888­1968. Der 
Entwurf einer modernen Tradition, Institut für Geschichte und Theorie 
der Architektur und Museum für Gestaltung Zürich, Zürich 1989 (Kat. 
Ausst.) und Oechslin, Werner und Harbusch, Gregor (Hg.): Sigtried 
Giedion und die Fotogralie. Bildinszenierungen der Moderne, Zürich 
2010. 

e i n e o f f e n e Frage, die s ich i m H i n b l i c k auf die öf fen t ­

l i ch a u s g e r i c h t e t e K u n s t a m Bau zusp i tz t . 3 7 Die Aus­

s t e l l u n g z u r K u n s t a m Bau auf der M a t h i l d e n h ö h e 

zeigt dabe i , dass die M o d e r n e n i c h t m i t der Abs t r ak ­

t i o n g le i chgese t z t w e r d e n k a n n . Ob i m W e s t e n oder 

i m O s t e n D e u t s c h l a n d s ­ die K u n s t a m Bau n i m m t 

F o r m e n an , die s o w o h l der A b s t r a k t i o n w i e a u c h der 

F i g u r a t i o n z u g e s c h r i e b e n w e r d e n k ö n n e n . 5 8 

Trotz der v o n Sei ten der Pol i t ik f o r m u l i e r t e n Vor­

gabe, A r c h i t e k t u r u n d b i l d e n d e K u n s t n a c h i h r e r 

h i s t o r i s c h e n A u s d i f f e r e n z i e r u n g e r n e u t a ls Ein­

he i t z u v e r s t e h e n , b e k l a g e n K u n s t k r i t i k e r , Arch i ­

t e k t e n u n d K ü n s t l e r r e g e l m ä ß i g die f e h l e n d e oder 

spä te E i n b i n d u n g v o n K ü n s t l e r n in die G e s a m t k o n ­

z e p t i o n . Die p r a k t i s c h e Z u s a m m e n a r b e i t z w i s c h e n 

K ü n s t l e r n u n d A r c h i t e k t e n is t i n d e n m e i s t e n Fäl­

len p r e k ä r , ' 9 w o h i n g e g e n d a s T h e a t e r e i n e n spezi­

f i s c h e n O r t da r s t e l l t , de r die K ü n s t e m i t e i n a n d e r 

v e r e i n e n u n d e i n e p r o d u k t i v e Z u s a m m e n a r b e i t v o n 

A n b e g i n n e r m ö g l i c h e n k a n n . H i e r z u n i m m t Wer­

n e r R u h n a u i n s e i n e m Bei t rag Kunst am neuen Thea­

ter von 1957 S t e l l u n g (Abb. 14). Der v o n p o l i t i s c h e r 

W a r t e a u s e i n g e f o r d e r t e d e k o r a t i v e E i n k l a n g m i t 

der A r c h i t e k t u r s o w i e d ie N u t z b a r k e i t f ü r d ie W i r t ­

s c h a f t u n d die G e m e i n d e n 4 0 b r i n g t k ü n s t l e r i s c h e 

E n t w ü r f e he rvo r , die d i e s e n V o r s t e l l u n g e n wider ­

37 Vgl. insbesondere den Widerabdruck des Artikels von Sigfried Giedion 
in diesem Band, S. 247­251. 

38 Die jüngste Forschung verdeutlicht, dass die Zuschreibung abstrakt 
gleich BRD und figürlich gleich DDR nicht aufrecht zu erhalten ist, 
sondern vielmehr selbst eine politische Unterscheidung ist. Vgl. 
hierzu den Sammelband Benton, Charlotte (Hg.): Figuration/Abslrac­
tion. Slrategies lor Public Scultpure in Europe 1945­1968, Aldershot 
2004. 

39 Vgl. allgemein dieser Problematik die Beiträge in der Zeitschrift Der 
Architekt von 1960 in diesem Band, S. 240­260. Ob die späte Ein­
bindung entscheidend für die Qualität der Kunst am Bau anzusehen ist, 
wird heute bestritten. Vgl. Martin Seidel und Paolo Bianchi: »Brevier 
Prozentkunst«, in: Prozent Kunst. Kunst am Bau in Bewegung. Kunst­
forum International, 214,2012, S. 132­137, hier S. 132 und S. 137. 

40 Während des Theaterbaus in Münster mit der Baumzeilplastik von 
Norbert Kricke erschien zeitlich ein Sonderheft der Baukunst und 
Werkform zur Kunst am Bau, wonach »die Förderung einer ganzen 
Generation von repräsentativen Dekor­Künstlern, deren Erfahrungen 
und Entfaltungen auf diese Weise gesteigert und gesichert und auch 
für das Bauen der Wirtschaft und der Gemeinden nutzbar werden«, in: 
Kunst am Bau in Hessen. 1951­1956, (Sonderheft 3, Baukunst und 
Werkform vereinigt mit der Zeitschrift Die neue Stadl), 1957, S. 5. 
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s p r e c h e n u n d zu e i n e m ö f f e n t l i c h e n Ekla t f ü h r e n . 

1953 e n t s t e h t a u f g r u n d des k u r z vor de r E r ö f f n u n g 

e n t s t a n d e n e S g r a f f i t o Potsdam von E b e r h a r d Schlot ­

t e r f ü r die E i n g a n g s h a l l e des B u n d e s r e c h n u n g s ­

h o f e s in F r a n k f u r t a m M a i n 4 1 e r s t m a l s e i n e sol­

c h e S i t u a t i o n . 4 2 Dieses h e u t e z e r s t ö r t e K u n s t w e r k 

ze ig te a b s t r a k t e F a r b f l ä c h e n m i t ü b e r e i n a n d e r g e ­

l a g e r t e n A r c h i t e k t u r z e i c h n u n g e n m i t B a u w e r k e n 

a u s P o t s d a m , d e m u r s p r ü n g l i c h e n Sitz des Bundes­

r e c h n u n g s h o f e s , u n d s töß t b e i m A u f t r a g e b e r se lbs t 

­ d e m P r ä s i d e n t e n des B u n d e s r e c h n u n g s h o f e s Josef 

Mayer (1897­1961) ­ auf h e f t i g e n W i d e r s t a n d . 4 3 Er 

b e k u n d e t in s e i n e r Rede z u r E r ö f f n u n g des H a u s e s 

a u c h ö f f e n t l i c h , dass er m i t de r m o d e r n e n Arch i t ek ­

t u r n i c h t die g le i chen S c h w i e r i g k e i t e n w i e m i t d e m 

a b s t r a k t e n Relief habe . 4 4 Der Strei t u m die m o d e r n e 

A r c h i t e k t u r e n t f a c h t s ich in d e n 1950er J a h r e n o f t 

e r s t a n der K u n s t a m Bau, die i m g l e i c h e n M o m e n t 

d ie p o l i t i s c h e W i r k s a m k e i t d ie se r A r c h i t e k t u r 

s i c h t b a r w e r d e n lässt . 4 S A u c h in M ü n s t e r löst n a c h 

41 Zur Kunst am Bau in Frankfurt vgl. Vogt, Günther: Kunst + Bau in 
Frankfurt am Main. Mit Fotografien von Gabriele Lorenzer, Frankfurt 
a.M. 1971 und Spener, Leonore: »Das Verhältnis von Plastik und 
öffentlichem Raum in Frankfurt am Main«, in: Herlemann, Falko und 
Kade. Michael (Hg.): Kunst in der Öffentlichkeit. Asthetisierung, Histo­
risierung, Medialisierung, Frankfurt a.M., 1996, S. 185­197. 

42 Die kurzfristige Einbindung der Kunst am Bau ist auch hier eingetreten: 
Erst wenige Monate vor der Eröffnung des Gebäudes des Bundesrech­
nungshofes wurde der Wettbewerb lür die Kunst am Bau ausgeschrie­
ben, obwohl bereits im Rechnungsjahr 1952 ca. 0,7 % der Baukosten 
(26.000 DM) lür Kunst am Bau ausgewiesen wurde. Büttner, Claudia: 
Geschichte der Kunst am Bau in Deutschland, Berlin 2011, S. 65. Vgl. 
ausführlich zu diesem Fall ebd., S. 64­67. 

43 Für eine so sachliche Institution wie den Bundesrechnungshof war 
vielmehr eine .zukunftsgewandte Phantasie' erwünscht, sodass der 
Künstler nachträglich noch Änderungen vornehmen musste und des 
Weiteren dem Wunsch, für den Haupteingang eine Säule mit einem 
Adler in Auftrag zu geben, Rechnung getragen wurde. Ebd., S. 66. 

44 »Mayer meinte, der von den Architekten Steinmeyer und Dierschke 
entworfene Bau sei ihm und seinen Mitarbeitern ­zunächst zu modern< 
erschienen. ­Nur in einem Punkt können wir nicht mit. mit dem Pots­
dam­Relief in der Eingangshalle­. das durchaus nicht den Geist von 
Potsdam darstelle, wie er in dem Bundesrechnungshof lebendig sei.« 
Doris Schmidt: »Der Bundesrechnungshof. Sein neues Haus in Frank­
furt«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung (19. November 1953). zit. 
nach Reinhard, Hans: Eberhard Schlotter ­ Kunst am Bau 1950­1958. 
Ein Beilrag zur Bildenden Kunst, Architektur und Gestallung der 50er 
Jahre, Wilhelmshaven 1991, S. 163. 

45 Walter Grasskamp verdeutlicht, dass die abstrakte Kunst am Bau, die 
formal stärker einen Bezug zur modernen Architekturals zum Menschen 
herstellte, vielmehr zum Blitzableiter der unbeliebten Nachkriegsarchi­

der E r ö f f n u n g des S t a d t t h e a t e r s w e n i g e r das Ge­

b ä u d e se lbs t als v i e l m e h r die RaumzeitplastikKrickes 

ö f f e n t l i c h e n A u f r u h r aus , die in d e m M o m e n t d e n 

S p i t z n a m e n >Picasso­Blitz< e r h ä l t (Abb. 3).46 

Auf Sei ten der Pol i t i ke r u n d der B e v ö l k e r u n g ar t i ­

k u l i e r t s ich e i n U n b e h a g e n , das d a r a u f z u r ü c k z u ­

f ü h r e n ist , d a s s s ich m i t der n e u e n A r c h i t e k t u r a u c h 

der C h a r a k t e r de r I n s t i t u t i o n e n u n d p o l i t i s c h e n 

F o r m e n z u v e r ä n d e r n b e g i n n t . Die G e s t a l t u n g v o n 

Fassaden i m Z u s a m m e n s p i e l v o n K u n s t u n d Archi ­

t e k t u r e r z e u g t e n o c h i m 19. J a h r h u n d e r t e i n e Sicht­

ba rke i t , die auf t y p o l o g i s c h e n B i l d p r o g r a m m e n u n d 

O r n a m e n t e n bas i e r t e , u m d ie i m I n n e r e n verborge ­

n e n A b l ä u f e de r G e b ä u d e n a c h a u ß e n h i n zu reprä­

s en t i e r en . 4 7 D e m g e g e n ü b e r se tz t das P r o g r a m m de r 

a r c h i t e k t o n i s c h e n T r a n s p a r e n z in d e n 1950er Jah­

r e n auf e i n e d i r e k t e Sich tba rke i t , d ie g l e i c h w o h l 

i m m e r u n v o l l s t ä n d i g b le iben m u s s t e . Es b e d u r f t e 

d a h e r der K u n s t , die d u r c h i h r e A b s t r a k t i o n auf die 

U n a n s c h a u l i c h k e i t de r G e b ä u d e f u n k t i o n in i h r e n 

e i n z e l n e n A b l ä u f e n u n d d e r e n s y s t e m i s c h e m Zu­

s a m m e n w i r k e n v e r w i e s . A n s t e l l e v o n O p a z i t ä t u n d 

a n s c h a u l i c h e r S i c h t b a r k e i t t r e t e n T r a n s p a r e n z u n d 

U n a n s c h a u l i c h k e i t , die n i c h t m e h r in g l e i c h e r w e i s e 

F o r m e n der i n s t i t u t i o n e l l e n H i e r a r c h i e v e r k ö r p e r n 

tektur und Stadtplanung wurde. Grasskamp, Walter: »Invasion aus 
dem Atelier. Kunst als Störlall«, in: ders, (Hg.): Unerwünschte Monu­
mente. Moderne Kunst im Stadtraum, München 1993, S. 141­169, 
hierS. 145. 

46 Vgl. insbesondere die Ballade von Blilz und Donnerschlag des Kar­
nevalpräsidenten Willy Honert aus dem Jahre 1956: »Und dann kam 
jener denkwürdige Tag: Das Theater stand. Wie ein Donnerschlag, Wie 
ein Paukenknall, der überlaut Mitten in ein Andante haut [...]. Es fehlte 
zum Donnerschlag noch der Blitz, Ein Kunstwerk, verbinden der Musen 
Sitz [...]. Was leicht gedacht, ward schwer nur getan. Doch am Ende 
fand man auch hier den Mann. Der nahm einen Draht und bog ihn 
zum Ring Worauf er zehntausend Mark empfing. Und auch der sagte: 
•Tröstlich in jedem Fall, Die Dummen in Münster werden nicht alle. 
Auf Draht sein ist alles! Nicht jede Stadt Für so krumme Sachen was 
übrig hat.­ Für weilre dreitausend Mark über Nacht Ward das Gebilde 
lest angebracht. Und da hängt es heut als ­Picasso­Blitz., Ein Witz am 
marmornen Museumssitz. Da mag es nun hängen. Er wird sich lohnen 
Als Mahnung lür kommende Generationen: In Münster ist und bleibt 
man verrückt. Auch uns ist unser Beitrag geglückt.« Zitiert aus van 
Nuland, Gisela und von Hausen, Christoph (Hg.): Max von Hausen. 
Architekt und Künstler 1919­1995, Münster 2006, S. 33. Mit Dank an 
Dieter Burgholz tür diesen Literaturhinweis, 

47 Die hier wieder abgedruckten Quellen beschreiben die nachfolgende 
Zeit in ihrer Ausdifferenzierung und Trennung, S. 241­259. 
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Kunst a m n e u e n T h e a t e r 

Der Besucher des GelsenkirchenerTheaters 
soll dieses Bauwerk als architektonischen 
Körper im Stadtbi ld empfinden, platz­
bi ldend und mit einer bestimmten städte­
baulichen Bedeutung und Funktion. Auch 
im Inneren wi rd ihm ­ in kleinerem Maß­
stab ­ Architektur durch eine Folge von 
Körpern, Flächen, Treppen und Wänden 
bewußt. Im Durchschreiten erlebt er Archi­

tektur als räumliches Element. Die raum­
bi ldende W a n d wird so, für sich be­
trachtet, zum Gemälde. Der Körper in 
der Architektur aber muß Plastik sein. So 
war es früher, und so stelle ich mir auch 
heute den Zusammenklang von bildender 
Kunst und Architektur vor : untrennbar 
miteinander verbunden, zu einer Einheit 
verschmolzen, ohne Übergänge von einer 
Disziplin zur anderen. 
Zu solchem Ziel muß die Zusammenarbeit 
zwischen Architekt, Maler und Bildhauer 
schon früh, noch im Stadium der Planung, 
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Grundriß des Stadltheafers Gehenkirchen in Höhe des I.Rangs, Maßslab 1: 1000; Architektenieam 
M. C. von Hausen, Ortwin Rave und Werner Ruhnau, Münster. Die Ziffern verweisen auf die in Zusammen­
arbeit von Architekten und Künstlern gestalteten Bauteile. J Relief aus Aluminiumrohren von Norbert 
Kricke an der Wand des Sludiotheaters, 2 Glassaulen (Brunnen) von Norbert Kricke, Düsseldorf, im Raum 
zwischen Studio und Großem Haus, 3 Betonrelief von Robert Adams, London, an der Wand der vorgezo­
genen, eingeschossigen Kassenhalle, 4 strukturierte monochrome Wandungen von Yves Klein, Paris, im 
Foyer, 5 senkrechte Struktur in Gips von Paul Dierkes, Berlin, an der Rundwand des Zuschauerhauses 
(von den Treppenläufen überschnitten) 

M I 

beginnen. Bei einem schon fast fert igen 
Rohbau haben wir in Gelsenkirchen nur 
noch knapp zwei Jahre Zeit, diese Ein­
heit zu verwirkl ichen. 
Was bedeutet nun dieser Versuch einer 
Integrat ion der Künste für die am Werk 
Beteiligten? Neben dem eigentlich selbst­
verständlichen Wil len zur Einordnung ist 
es für den Maler oder Bildhauer ent­
scheidend, die architektonische Situation 
zu erfassen. Sie ist für ihn das gleiche 

Die beiden Arbeiten von Norbert Kricke. Düsseldorf. Vor der geschlossenen Wandfläche des Studio­
thealers das Relief aus Aluminiumrohren; davor, als Freiplastik, vier hohe Glasrohre, in denen im Wechsel 
Wasser auf­ und absteigt und überfließt, so daß die gläsernen Wandungen lebendig werden und sich im 
Spiel von Glas, Wasser und Wind immer neue Strukturen, Spiegelungen, Reflexe und Proportionen ergeben. 
Dieses Wasserspiet ist zweifellos eine der glücklichsten Ideen, die uns seit jähren für eine freie, räumlich 

situierte Plastik begegneten 

1342 BAUWELT 1957 HEFT 51 

[14] Werner Ruhnau: »Kunst am neuen Theater«, in: Bauwell, 56 (1957), S. 1342­1343. 
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wie für den Architekten die städtebau­
liche Situation. Nur die Maßstäbe sind 
verschieden. 
Heute, da die Kräfte zur Zusammenarbeit 
wieder lebendig sind, eröffnen sich ganz 
neue Möglichkeiten. Künstler sind da, die 
die Mittel erarbeitet haben, eine archi­
tektonische Situation zum Bild oder zur 
Plastik hin zu vollenden. Offensichtlich 
ist, daß nicht jede W a n d eine solche 
Vollendung ermöglicht oder gar verdient. 
Hier ist wohl auch der Grund zu suchen, 
warum viele Architekten die Maler und 
Bildhauer meiden oder gar fürchten und 
sich l ieber der Hilfe eines Farbberaters 
oder Farbpsychologen bedienen. Wenige 
Wochen vor Schlüsselübergabe darf der 
Bildhauer dann schnell noch Plastiken 
aufstellen, soll der Maler einige Wände 
gestalten oder Tafelbi lder aufhängen; oft 
dort , wo die Architektur allein zu wenig 
hermacht oder ein wenig mißraten ist. 
Hier wi rd den Künstlern, wie oft auch den 
Gärtnern, zugemutet zu „dekor ieren" . 
Gestaltung aber ist mehr. 
Nicht alle Schuld jedoch liegt beim Archi­
tekten. Auch die bildenden Künstler sind 
auf falschem Weg, wenn sie nicht wahr­
haben wollen, daß nur selten die große 
W a n d der richtige Ort ist, sich kräf t ig 
auszutoben. Kompositionen, die die W a n d 
als Architekturelement zerstören, haben 
ihren Sinn verfehlt. Es ist ­ weil ein Weg 
geringsten Widerstandes ­ Mode ge­
worden, die Architekturwand vom Tafel­
bi ld her zu bewält igen, das seine eigenen 
Gesetze hat und sich nicht ohne weiteres 

Das Stadttheater in Gelsenkirchen, Bauzustand vom November f 957 

Unten: Das Betonrelief von Roberl Adams, London, an der eingeschossigen Kassenha/Je. Die ganz archi­
tektonisch aufgefaßten rhythmischen Formen stehen in lebendigem Konirast zum Taktmaß der vorgehäng­
ten Fassade des Großen Hauses. Nicht glücklich erscheint der Versuch, diese Fassade durch waagerechte 
Takte aufzulösen — augenscheinlich Relikt einer alten Idee, die sich nun angesichts der Arbeit von Adams 
als überflüssig zu erkennen gibt. Man sollte auf diese ß/ende/emenfe ruhigen Gewissens verzichten 

J u I 
bel iebig vergrößern läßt. Die bildenden 
Künstler sollten lernen, die richtigen 
Dimensionen schon im Entwurf zu be­
rücksichtigen. Nur so kann Architektur 
zum Gesamtkunstwerk hin vol lendet wer­
den. Es besteht für mich kein Zweifel, 
daß das eine Aufgabe unserer Tage ist; 
zu ihrer Lösung wol len wir gemeinsam 
mit vier Künstlern in Gelsenkirchen einen 
hoffentlich diskutablen Beitrag leisten. 

Werner Ruhnau 

Links oben: Senkrechte plastische Struktur (Gips) an der runden Wandung des Zuschauerhauses zur 
Treppe hin, entworfen von Paul Dierkes, ßer / in . Die Überschneidungen dieser W a n d durch die Treppen 
zum Rang schieden eine waagerechte Teilung von vornherein aus, desgleichen vielgliedrige Kompositionin. 
Hier mußte die künstlerische Arbeit sich ausschließlich auf festliche Bereicherung richten. Das erscheint 
hier ebenso geglückt zu sein wie bei den monochromen Gestaltungen der Foyerwände durch Yves Klein 
Paris, die sich leider der fotografischen Wiedergabe enfziehen 

BAUWELT 1957 HEFT 51 1343 
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k ö n n e n . H i n t e r de r d u r c h s i c h t i g g e w o r d e n e n Glas­

f a s sade t a u c h e n g r o ß f l ä c h i g e k ü n s t l e r i s c h e W a n d ­

g e s t a l t u n g e n als Relief oder M a l e r e i auf . So n i m m t 

e t w a d a s G e m ä l d e v o n T h e o d o r W e r n e r f ü r das 

Foyer des K o n z e r t s a a l s der M u s i k h o c h s c h u l e in Ber­

l i n e i n e Fläche v o n 18,85 x 2>55 M e t e r n e i n u n d ist 

a u f g r u n d der k ü n s t l i c h e n B e l e u c h t u n g a u c h n a c h t s 

zu s e h e n (Abb. 15).48 Vor die T h e a t e r f a s s a d e n r ü c k e n 

m o n u m e n t a l e Pla s t i ken , die in g e w i s s e m M a ß e f ü r 

s ich s t e h e n u n d die G e b ä u d e e h e r k o m m e n t i e r e n 

als d e k o r i e r e n . S c h a u t m a n g e n a u e r h i n , läss t s ich 

a u c h e in Prozess v e r f o l g e n , der die S k u l p t u r v o m In­

n e n b e r e i c h des Foyers auf d e n Vorp la tz u n d d a m i t 

i n s Freie v e r s c h i e b t . In d i e s e m M o m e n t w e r d e n die 

S k u l p t u r e n zu Pla s t i ken , die i h r e n e i g e n e n R a u m 

h e r v o r b r i n g e n u n d in d i e s e m S i n n e e i n e n a rch i t ek ­

t o n i s c h ­ r a u m b i l d e n d e n C h a r a k t e r a n n e h m e n . 4 9 Die 

W e r k e n t w i c k l u n g v o n H a n s U h l m a n n , ^ 0 der a n de r 

48 Das sehr große »Bild im Foyer der Musikhochschule liegt gegenüber 
der Fensterwand. Es ist deshalb vor allem bei abendlicher Beleuchtung 
auch von der Straße aus sichtbar. [...] Die Malerei ist in drei Schich­
ten aufgebaut und geht von den Gemeinsamkeiten zwischen moderner 
Musik und heutiger Malerei aus.« Barran. Fritz R.: Kunst am Bau -
heute. Wandbild. Relief und Plastik in der Baukunst der Gegenwart, 
Stuttgart 1964, S. 136. 

49 Vgl. diesbezüglich den Quellenkommentar, S. 240. 
50 Vgl. zu Hans Uhlmann (1900­1975): Seel, Eberhard: »Hans Uhlmann«, 

in: Das Kunstwerk 4, 1950. S. 81­82; Uhlmann, Hans: Tänzerische 
Figurationen: 10 Zeichnungen, Berlin 1950; Uhlmann, Hans: Hans 
Uhlmann zum 50. Geburtstag; Galerie Günther Franke. München; 
April 1950, München 1950; Hans Uhlmann - Theodor Werner-Woly 
Werner, 25. Januar bis 1. März 1953. Ausstellungskatalog Hannover 
1953; Hans Uhlmann, New York Kleeman Galeries, New York 1957; 
Uhlmann, Hans: 5. Januar-31. Januar 1957, Galerie Springer Berlin, 
Berlin 1957; Grohmann, Will: Hans Uhlmann; 16. Januar-13. Februar 
1959, Galerie Springer Berlin, Berlin 1959; Grohmann, Will: »Kunst an 
den Freiburger Universitätsbauten«, in: Ouadrum%, 1960, S. 17­34; 
Seiler, Harald: Kunst- und Museumsverein Wuppertal: Hans Uhlmann, 
Plastik und Zeichnung der Jahre 1935-1960, Wuppertal­Elberfeld 
1960; Killy, Herta Elisabeth: Hans Uhlmann. Ausstellung in d. Akad. 
d. Künste vom 17. Märzbisz. 15. April 1968, Berlin 1968; Haftmann, 
Werner und Lehmann­Brockhaus, Ursula: Hans Uhlmann: Leben und 
Werk, Berlin 1975; Schneider, Katharina: »Die drei Berliner Bildhauer 
Uhlmann, Härtung und Heiliger«, in: Schneider, Ulrich; Angerer, 
Martin: Festschrift für Gerhard Boll zum 60. Geburlstag: 14. Oktober 
1987, Darmstadt 1987, S. 295­304; Papenbrock, Martin: »Moderne 
Denkmalplastik in der Machkriegszeit Hans Uhlmanns Alkenrather 
Mahnmal 1956­1960«, in: Wallral-Richartz-Jahrbuch, 64, 2003, 
S. 295­318. 

i 
[151 Theodor Werner: Wandbild, 1954, Tempera auf Leinwand, 18,85 x 

2,55 m, Foyer der Musikhochschule in Berlin, in: Barran, Fritz Ft.: 
Kunst am Bau - heute. Wandbild, Reliel und Plastik in der Baukunst 
der Gegenwart, Stuttgart 1964, S. 15. 

documenta I u n d / / v e r t r e t e n war , 5 ' l äss t beisp ie l s ­

w e i s e d ie sen Prozess s i c h t b a r w e r d e n . F ü r d e n Kon­

z e r t s a a l in Berl in w i r d 1954 die S k u l p t u r Concerto 

n o c h i m Foyer u n d vor d e m G e m ä l d e v o n T h e o d o r 

W e r n e r a u f g e s t e l l t (Abb. 16), j edoch vor d e m Fens t e r 

i m E i n g a n g s b e r e i c h , sodas s diese a u c h v o n a u ß e n 

zu s e h e n ist . Die d a r a u f f o l g e n d e n Plas t i ken s t e h e n 

al le i m Fre ien u n d s ind d u r c h S c h w e r e l o s i g k e i t u n d 

e i n e r O r i e n t i e r u n g z u m H i m m e l g e p r ä g t . Die Plas­

t ik v o r d e r B e e t h o v e n h a l l e v o n 1959 e r h e b t s ich o h n e 

Sockel d i r e k t a u s d e m Boden u n d d u r c h k r e u z t die 

t r a n s p a r e n t e D u r c h s i c h t v o n I n n e n w i e v o n A u ß e n 

Seine Skulptur Stahlplastik war an der documenta I und Karussell 
an der documenta Ilm sehen. Vgl. //. documenta. Kunst nach 1945. 
11. Juli-11. Oktober 7959(o.V.) und vgl. den Film von Alfred Ehrhardt: 
Kunst unserer Zeil. Skulptur aulder documenta //von 1960 auf der be­
gleitenden DVD zu diesem Buch. Zu Allred Ehrhardt den Filmkommen­
tar auf der DVD und Stahl, Christiane: Allred Ehrhardt. Naturphilosoph 
mit der Kamera. Fotogratien von 1933 bis 1947 Berlin 2007, 
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[16] Hans Uhlmann: Concerlo, 1954, Messing, 3 m, Foyer der Musikhoch 

schule in Berlin. 

[17] Hans Uhlmann: Plastik, 1959, Messingblechformen, 5,50 x 3,60 m, vor 
dem Raucher-Foyers der Beethovenhalle in Bonn. 

(Abb. 17). Die 13 Meterhohe Plastik vorder Kieselbe-

ton-Fassade der Deutschen Oper in Berlin von 1961 

setzt in der vertikalen Ausdehnung einen Akzent, 

der über den Theaterbau hinaus weist (Abb. 18). Auf 

dem Dach der Philharmonie wird 1963 schließlich 

einem Vogel gleich eine Plastik angebracht, die sich 

parallel zum Gebäude vordem Himmel auffächernd 

entfalten kann (Abb. 19). 

Aufgrund der Durchsichtigkeit der neuen Archi­

tektur in den entschieden modernen Theaterbau­

ten wird dem Tafelbild seine Wand genommen und 

der Skulptur der Raum. Die Glasfassaden geben den 

Blick auf die Kunst frei, die das Erbe der dekorativen 

und repräsentativen Fassade antrit t und ausgehend 

von der Unanschaulichkeit der Abstraktion eine 

konkrete Sichtbarkeit von Strukturen herstellt. Für 

das Foyer des Theaters in Frankfurt am Main be­

lässt der ungarische Künstler Zoltän Kemeny (1907­

[18] Hans Uhlmann: Plastik, 1961, Chrom-Nickel-Stahl, sandgestrahlt und 
schwarz gefärbt, 20 m, vor der Fassade aus Kieselbeton 13 x 67 der 
Deutschen Oper in Berlin, in: Akademie der Künste (Hg.): Hans Uhl­
mann, Berlin 1968, S. 77. 

[19] Hans Uhlmann: Dachplastik, 1963, Philharmonie in Berlin, in: Akade­
mie der Künste (Hg.): Hans Uhlmann, Berlin 1968, S. 115. 
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1965)52 das »Unperfekt ionierte der Handarbeit« 5 3 

der Kupferblech-Skulpturen als Strukture lement , 

die frei von der Decke herunterhängen (Abb. 20). 

Bereits in s e i n e n Reliefs, die ebenfa l l s an der do-

cumenta II ausgestel l t werden, 5 4 treten räuml iche 

Bildstrukturen ins Zentrum se ines Interesses. In 

einer Vielzahl an abstrakten und goldenglätzenden 

Elementen erstrecken sich diese i m Theaterfoyer 

vor der dunkelb lau ges tr ichenen Betondecke über 

116 Meter Länge u n d 12 Meter Breite, u m unregel­

m ä ß i g e w i e geordnete Gruppierungen als Wolken­

format ion zu bilden: Die hängende Skulptur erhielt 

zusätz l ich i m Volksmund den N a m e n Die Wolken. 

Tag u n d Nacht k o n n t e n diese be leuchtend u n d glän­

zend s o w o h l i m Foyer als auch von draußen durch 

die Glaswand hindurch als küns t l i cher H i m m e l ge­

sehen werden (Abb. 21). 

52 Vgl. zu Zoltän Kemeny insbesondere Galerie Springer Berlin (Hg.): 
Zolim Kemeny Galerie Springer Berlin, 20.10.-15.11.1956, Berlin 
1956; Galerie Paul Facchetti Paris (Hg.): Zoltän Kemeny Galerie Paul 
Facchetli Paris, 20. Novembre 1959, Paris 1959; Kunsthaus Zürich 
(Hg.): Zoltan Kemeny Kunsthaus Zürich, 18.4.-18.5.1959, Zürich 
1959; //. Documenta. Kunst nach 1945, II. Juli-11. Oktober 1959 
(0. V.), Kassel/Köln 1959; La Chaux de Fonds Musee des beaux arts 
(Hg.): Zoltän Kemeny La Chaux-De-Fonds, Musee Des Beaux Arts, 
23.9 -22101961, La Chaux­de­Fonds 1961; Kunsthalle Düsseldorf 
Städtische (Hg.): Zoltän Kemeny. Düsseldorl Kunsthalle Grabbeplalz, 
9. November-9. Dezember 1962 Düsseldorf 1962; Kemeny, Zoltän: 
Deckenskulptur im Frankfurter Theaterioyer, Frankfurt 1963; Kestner 
Gesellschaft Hannover (Hg.): Zoltän Kemeny. 12 Febr-24. März 1963, 
Keslner Gesellschalt Hannover, Hannover 1963; Luginbühl, Berhard; 
u.a.: Zoltän Kemeny, 32e Biennale De Venise, 1964, Venezia 1964; 
Zahn, Leopold: »Zum Tode von Zoltän Kemriny«, in: Das Kunstwerk, 
1.1965, S. 44; Wallraf­Fiichartz­Museum Köln (Hg.): Zoltän Kemäny 
29. April-11. Juni 1967, Köln 1967; Giedion­Welcker, Carola: Zoltän 
Kemeny, St. Gallen 1968 und Boller, Gabrielle: Kunst und Architektur 
im Dialog, Bern 1998. 

53 »Die mit Stahlseilen an die Decke des Foyers gehängte Skulptur 
besteht aus gleichen vervielfachten Elementen aus Kupferblech. Das 
Unperfektionierte der Handarbeit ist bewusst belassen worden. Die 
Elemente hängen verschieden hoch und sind unregelmäßig gruppiert. 
Im Foyer und auch von draußen durch die Glaswand wirken sie als 
große goldgelbe Wolke. Zusammengenommen isl die Skulptur 116 m 
lang, 10 m hoch und 12 m breit. Die Betondecke des Foyers ist kräftig 
dunkelblau gestrichen.« Barran, Fritz Ft. (Hg.): Kunst am Bau - heute. 
Wandbild, Reliel und Plastik in der Baukunst der Gegenwart, Stuttgart 
1964, S. 142. 

54 Vgl. den Film Kunst unserer Zeitvon Alfred Ehrhardt auf der beiliegen­
den DVD. 

[201 Zoltän Kemeny: Hängende Skulpturen, auch Wolken genannt 1959­63, 
Kupferblech, 116 m lang, 10 m hoch und 12 m breit, Foyer des Thea­
ters in Frankfurt am Main, in: Barran, Fritz Ft.: Kunst am Bau - heute. 
Wandbild, Reliel und Plastik in der Baukunst der Gegenwart, Stuttgart 
1964, S.W. 

J L J 

[21 ] Zoltän Kemeny: Hängende Skulpturen, auch Wolken genannt, 1959­63, 
Kupferblech, 116 m lang, 10 m hoch und 12 m breit, Foyer des Thea­
ters in Frankfurt am Main, ebd. 

Aporie der Transparenz 

In einer b e r ü h m t gewordenen Rede zur Eröff­

n u n g der Berliner Bauwoche i 960 unter dem Titel 

»Demokrat ie als Bauherr« formul iert Adolf Arndt, 

Geschäf t s führer der SPD­Bundestagsfrakt ion zwi 

sehen 1949 und 1963, Prinzipien für das Bauen in 

der Demokrat ie . Unter dem Eindruck der total i tären 

Staats­ u n d Verwal tungsbauten des NS­Regimes, 

die von »Riesigkeit« und »abweisender Gleichgül­

tigkeit«5 5 b e s t i m m t waren, spricht er sich für e ine 

Archi tektur aus, die sich in ihrem Maßstab a m Men­

schen orientiert . Sie habe ­ gerade gegenüber un­

durchs icht igen Bürokratien und ent indiv idual i s i e ­

55 Arndt, Adolf: Demokratie als Bauherr, Berlin 1984, S. 13. 
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renden Machtapparaturen - Raumzugänglichkeit 

»des souveränen Volkes«,56 des wahren Bauherrn 

der Demokratie, zu gewährleisten. Seine Forderun­

gen spitzt er zu der Frage zu: »Sollte es nicht einen 

Zusammenhang geben zwischen dem Öffentlich­

keitsprinzip der Demokratie und einer äußeren wie 

inneren Durchsichtigkeit und Zugänglichkeit ihrer 

öffentlichen Bauwerke?«57 

Arndt artikuliert damit einen Zusammenhang 

zwischen Transparenz und Demokratie, der in der 

Bundesrepublik spätestens mit dem Bau des Bun­

deshauses durch Hans Schwippert (1949), profilier­

ter Vertreter des Neuen Bauens in der Nachkriegs­

zeit, gegeben war (Abb. 22). Beide, Schwippert und 

Arndt, verwenden Transparenz für durchsichtige 

Glasstrukturen, deren visuelle Durchlässigkeit als 

Analogon für Offenheit, Zugänglichkeit und Egali­

tät steht und die zur Etablierung und Akzeptanz der 

Demokratie beitragen soll.58 Aber auch die visuelle 

Kontrolle des parlamentarischen Betriebs ist impli­

ziert. Die zugrundeliegende Annahme lautet, dass 

der totalitäre Machtstaat im Wesentlichen nur auf 

die Mittel seinerOrdnungsstif tungundGestal tungs­

macht verweisen kann und zur permanenten Visu­

alisierung und Inszenierung der Macht gezwungen 

ist, wohingegen im demokratischen Machtgebrauch 

Legitimation vor allem durch die Rationalität und 

Transparenz des Verfahrens erzeugt wird.59 Die 

Gleichstellung von Transparenz und Demokratie, 

die unmittelbar nach r945 den Willen zum Neube­

ginn verrät und den Mythos einer Nullstellenset­

zung befördert, gerät in der Bundesrepublik in den 

nachfolgenden Dekaden regelrecht zu einem Glau­

benssatz, zu einem Ideologem parlamentarischen 

Bauens.60 

56 Ebd., S. 11. 
57 Ebd., S. 20. 
58 Vgl. Ascher Barnstone, Deborah: The Transparent State. Architec-

ture and Polilics in Postwar German/, New York 2005, S, 6. Ascher 
Barnstone kann nachweisen, dass die Gleichung aus Demokratie und 
Transparenz vor allem (und beinahe ausschließlich) in Deutschland 
eine kaum je hinlerfragte Plausibililät und Evidenz erhalt. 

59 Vgl. Reichel, Peter: Der schöne Schein des Dritten Reiches. Faszina­
tion und Gewalt des Faschismus. München 2006. 

60 Barnslone: The Transparent State. a.a.O., S. 28f. 
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[22] Hans Schwippert: Bonner Bundeshaus. 1949, in: Breuer, Gerda (Hg.): 
Hans Schwippert ­ Bonner Bundeshaus 1949, Tübingen u.a. 2009, 
S. 46. 

Auch im Theaterbau ­ dem antiken Ursprung des 

parlamentarischen Versammlungsbaus ­ kann 

Transparenz für jene Offenheit, Zugänglichkeit 

und Egalität stehen, die sie zum Ausdruck einer de­

mokratisch verfassten Gemeinschaft macht. Wäh­

rend der Parlamentsbau aber auf eine Transparenz 

und Durchsichtigkeit der Verfahren und somit auf 

die politische Repräsentation abhebt, liegt das Poli­

tische des transparenten Theaterbaus in den fünf­

ziger fahren darin, die sozialen und ästhetischen 

Bedingungen des Theaters, d.h. der Repräsentation 

und der Gemeinschaftsbildung, sichtbar und erleb­

bar werden zu lassen. Transparenz im Theaterbau 

wird sowohl in eigentlicher als auch in metapho­

rischer Form ein zentrales Gestaltungselement.6 ' 

In metaphorischer Form begegnet einem transpa­

rentes Bauen beispielsweise dort, wo das Innere des 

Baus programmatisch im Außenraum Sichtbarkeit 

erlangt (Abb. 23). So hat etwa Walter Riphahn die 

balkonierten Seitentrakte seines Neubaus der Köl­

ner Oper architektonisch als die Arbeitsräume der 

beteiligten Gewerke (z.B. die Kostümwerkstätten 

und die Bühnenmalerei) definiert. Damit werden 

nicht nur die Arbeitsbedingungen (und der Status) 

der Bühnengewerke aufgewertet, sondern es wer­

61 Vgl. zu diesen zwei Erscheinungsformen von Transparenz in der Archi­
tektur den klassischen Aufsatz von Rowe, Colin und Slotzky, Robert 
(Hg): Transparency (1964). With a Commentary by Bernhard Hoesli 
and an Introduction by Werner Oechslin, Basel/Boston/Berlin 1997. 
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[23] Visueller Vergleich der Funktionsbereiche des Kölner Opernhauses 
und von einem Zirkus, in: Bauen und Wohnen 9 (1958), S. 287. 

[24] Die Städtischen Bühnen Gelsenkirchen auf dem Titelblatt der Zeitschrift 
Glasforum, dem Organ der bundesrepublikanischen Glasindustrie, in: 
G/as/o/um 3 (1960). 

den die materialen Herstellungsbedingungen thea­

traler Illusion nach außen hin sichtbar. Vorherr­

schend im Neubau der fünfziger [ahre ist allerdings 

die Öffnung des Foyers durch eine gläserne Fassa­

dengestaltung. Das vielleicht markanteste Beispiel 

stellt diesbezüglich der Nachfolgebau des Münste­

raner Theaters von Max von Hausen, Ortwin Rave 

und Werner Ruhnau für Gelsenkirchen (1956—1959) 

dar (Abb. 24).62 Die beiden freistehenden, weithin 

sichtbaren und nur durch eine doppelstöckige Brü­

cke miteinander verbundenen, quaderartigen Ge­

bäude befinden sich am Nordrand der Innenstadt. 

62 Zu den Städtischen Bühnen Gelsenkirchen (heute: Musiktheater im 
Revier) siehe in diesem Band S. 218­230. Mit weiterführender Lite­
ratur und umfangreicher Dokumentation: Hesse, Michael: ..Werner 
Ruhnau ­ Theater Gelsenkirchen«, in: Baumeister im Ruhrgebiet, 
Bd. 1: Werner Ruhnau, Düsseldorf 2002, S. 2­13; Ruhnau, Werner: 
Der Raum, das Spiel und die Künste, Berlin 2007; Archiv Baukunst 
(Hg.): 50 Jahre Theaterbau Gelsenkirchen 1959-2009. Werner Ruhnau 
- Konzeptionen und ihre Geschichte, Essen 2009. 

Sie liegen am Ausgang des Nord­Süd­Straßenzu­

ges (Ebertstraße), der Theater, Marktplatz (Neu­

markt) und Hauptbahnhof miteinander verbindet 

(Abb. 25). Das Große Haus erscheint als aufgesockel­

ter Quader auf nahezu quadratischem Grundriss, 

der zentrale Bühnenturm ist aus der Nahdistanz er­

kennbar, der ebenfalls erhöhte Zuschauerraum hin­

gegen nicht. Eine durch den Industriebau bekannte 

Glasfassadengestaltung öffnet das Foyer zum Stadt­

raum. Die der Stadt zugewandte Glasfront sitzt auf 

einem schwarzgekachelten Podest. Der Hauptfront 

mittig vorgelagert befindet sich die Eingangs­ und 

Kassenhalle, deren Südwand ein Betonrelief von Ro­

bert Adams bildet. Während tagsüber der Blick in 

das weitläufige Hochfoyer aufgrund der Lichtspie­

gelungen erschwert ist, ist die durch Vertikalträger 

rhythmisierte Hauptfront bei Dunkelheit nahezu 

transparent. Mittig ist die Rückwand der Audito­

r iumsrotunde (reliefiert von Paul Dierkes) erkenn­

bar, an die sich, durch einen gläsernen Halb/.ylinder 

vom Foyerbereich geschieden, eine symmetrische, 
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(25] Max von Hausen, Ortwin Rave und Werner Ruhnau: Städtische Bühnen 
Gelsenkirchen, 1956­1959, in: Simon, Alfred (Hg.): Modem Theatre 
Architecture in Germany. Theaterbau in Deutschland nach 1945, Stutt­
gart 1960, S. 37. 

d o p p e l l ä u f i g e T r e p p e a n s c h m i e g t . Der F o y e r b o d e n 

ist m i t g r a u e n G r a n i t p l a t t e n ausge leg t ­ d u r c h sie 

w i r d e in b r u c h l o s e r Ü b e r g a n g z u m T h e a t e r v o r p l a t z 

s u g g e r i e r t . Visue l l g e p r ä g t w i r d de r Foye rbe re i ch 

d u r c h i n s g e s a m t vie r m o n u m e n t a l e A r b e i t e n , d ie 

Yves K l e i n i n Z u s a m m e n a r b e i t m i t W e r n e r R u h n a u 

a n f e r t i g t e . 6 ' A n d e n ö s t l i c h e n u n d w e s t l i c h e n Sei­

t e n w ä n d e n f i n d e n s ich u l t r a m a r i n b l a u e Bi ld ta fe ln , 

r e c h t s u n d l i n k s des A u d i t o r i u m s s i n d S c h w a m m ­

re l ie fs in U l t r a m a r i n b l a u ( » G e l s e n k i r c h e n e r Blau«) 

d i r e k t auf die W a n d geb rach t . W ä h r e n d i m G r o ß e n 

H a u s die Rela t ion von B ü h n e n u n d Z u s c h a u e r r a u m 

in t r a d i e r t e r F o r m e n s p r a c h e ges t a l t e t ist ( R a n g t h e a ­

ter, H u f e i s e n f o r m , G u c k k a s t e n b ü h n e ) , zeigt s ich das 

Kle ine H a u s d u r c h d e n E i n h e i t s r a u m g r u n d s ä t z l i c h 

v a r i a b e l u n d p o t e n z i e l l v ie lges ta l t ig . Berei ts v o n 

a u ß e n e r s c h e i n t es d u r c h se ine t e i l w e i s e ve rg l a s t e 

s o w i e d u r c h o f f e n e Pfe i l e r fo lgen g e ö f f n e t e Unter ­

z o n e u n d die m a s s i v e , b l i c k d i c h t k o n s t r u i e r t e Ober­

z o n e m i t b l e i v e r k l e i d e t e m D a c h als K o n t r a p u n k t 

des G r o ß e n H a u s e s . Die s t r a ß e n z u g e w a n d t e Süd­

w a n d zeigt das v o n N o r b e r t Kr icke ges t a l t e t e G r o ß e 

Relief in z w e i E b e n e n a u s h o r i z o n t a l g e b ü n d e l t e n 

S t a h l r o h r e n . Das Kle ine H a u s v e r f ü g t a m W e s t e n d e 

ü b e r e i n e e igene , d u r c h G l a s w ä n d e e i n s e h b a r geha l ­

t e n e E i n g a n g s h a l l e . D a r ü b e r l iegt d a s Foyer, a n des­

sen g r a u e n , v e l o u r s b e s p a n n t e n S e i t e n w ä n d e n s ich 

je e i n e k i n e t i s c h e S k u l p t u r , d a s M e c h a n i s c h e Relief 

v o n Jean T i n g u e l y , b e f i n d e t (vgl. Q u e l l e Baukunst 

und Werkform, S. 229). Der E i n h e i t s r a u m l äss t Foyer, 

B ü h n e n ­ u n d Z u s c h a u e r b e r e i c h o h n e a r c h i t e k t o n i ­

sche T r e n n u n g i n e i n a n d e r ü b e r g e h e n . Eine v a r i a b l e 

B e s t u h l u n g , v e r s c h i e b b a r e Pod ien u n d e i n e m o b i l e 

T e c h n i k l a s s en e i n e p r i n z i p i e l l e O f f e n h e i t f ü r ver­

s c h i e d e n a r t i g e S p i e l s i t u a t i o n e n ­ gle ich , ob Guck­

k a s t e n ­ o d e r A r e n a t h e a t e r . 

Der E i n z u g v o n G l a s f a s s a d e n in d e n T h e a t e r b a u 

( ebenso w i e in d e n P a r l a m e n t s b a u ) e r fo lg t i m S i n n e 

des Neuen Bauens, j ene r A r c h i t e k t u r b e w e g u n g de r 

z w a n z i g e r Jahre , i n der s ich I n d u s t r i e p r o d u k t i o n , 

k o n s t r u k t i v e T e c h n i k u n d prog re s s ive s D e s i g n pro­

g r a m m a t i s c h m i t e i n a n d e r v e r b i n d e n (es w i r d h ä u ­

f ig s y n o n y m v o n N e u e r S a c h l i c h k e i t , i n t e r n a t i o n a 

lern Stil , F u n k t i o n a l i s m u s u n d K o n s t r u k t i v i s m u s 

gesp rochen ) . 6 4 E i n e n w i c h t i g e n I m p u l s f ü r die Gel­

s e n k i r c h e n e r Bauten d ü r f t e ­ n e b e n d e m g e n e r e l l e n 

E i n f l u s s des I n d u s t r i e b a u s ­ der E n t w u r f f ü r das 

M a n n h e i m e r N a t i o n a l t h e a t e r (1953) d u r c h L u d w i g 

Mies v a n de r Rohe g e g e b e n h a b e n (Abb. 26).65 A n 

Mies ' S i e g e r e n t w u r f , der a u f g r u n d a n t i m o d e r n e r 

V o r b e h a l t e u n r e a l i s i e r t blieb, o r i e n t i e r e n s ich i n 

d e n F o l g e j a h r e n z a h l r e i c h e T h e a t e r a r c h i t e k t u r e n . 6 6 

In U m k e h r des M i e s ' s c h e n E n t w u r f s ist in Gelsen­

k i r c h e n die G l a s f r o n t vor die T r a g k o n s t r u k t i o n ge­

h ä n g t . Die t r a g e n d e n S t a h l s ä u l e n s i n d v o n a u ß e n 

k a u m zu s e h e n , da sie s ich h i n t e r d e n Ver t ika l ­

63 Zur Zusammenarbeit von Yves Klein und Werner Ruhnau vgl. Rat­
temeyer, Volker: Wie das Gelsenkirchener Blau aul Yves Klein kam. 
Zur Geschichte der Zusammenarbeit zwischen Yves Klein und Werner 
Ruhnau. Wiesbaden 2004: Stachelhaus, Heiner (Hg.): Yves Klein und 
Werner Ruhnau - Dokumentation der Zusammenarbeit in den Jahren 
1957-1960, Recklinghausen 1976. 

64 Vgl. Poppelreuter, Tanja: Das Neue Bauen für den Neuen Menschen. 
Zur Wandlung und Wirkung des Menschenbildes in der Architektur der 
1920er Jahre in Deutschland, Hildesheim u.a. 2007. 

65 Vgl. Hilpert: Mies van der Rohe im Nachkriegsdeutschland - Das 
Theaterprojekt Mannheim 1953, a.a.O. 

66 Siehe etwa die Stadttheaterbauten für Mannheim, Lünen (1957), Mön­
chengladbach (1959) sowie den Kulturpalast in Dresden (1960). 
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SS s 
[26] Wetlbewerbsbeitrag von Mies van der Rohe für den Neubau des 

Nationaltheater Mannheim, in: Thilo Hilpert: Mies van der Rohe im 
Nachkriegsdeutschland - Das Theaterprojekt Mannheim 1953, Leipzig 
2001. 

s t r e b e n de r G l a s r a h m e n b e f i n d e n . Das T h e a t e r 

w i r k t i n f o l g e d e s s e n auf der s t a d t z u g e w a n d t e n Seite 

d u r c h l ä s s i g u n d t r a n s p a r e n t . 

Berei ts i m W i e d e r a u f b a u der f r ü h e n f ü n f z i g e r f a h r e 

w i r d Glas a ls ö f f n e n d e s E l e m e n t in de r Fassaden­

g e s t a l t u n g v o n T h e a t e r g e b ä u d e n v e r w e n d e t . In de r 

Fassade des d u r c h W e r n e r K a l l m o r g e n w i e d e r a u f ­

g e b a u t e n H a n n o v e r a n e r O p e r n h a u s e s (1950) w i r d 

das H a u p t p o r t a l zu e i n e m g r o ß f l ä c h i g v e r g l a s t e n 

Einlass . A u s d e m w i e d e r a u f g e b a u t e n Residenz­

t h e a t e r in M ü n c h e n l äss t s ich ­ a l l e n r e s t au ra t i ­

v e n T e n d e n z e n z u m Trotz ­ e i n >moderner< Blick 

auf d e n Max­Joseph­Pla tz w e r f e n (Abb. 27). Die Ver­

w e n d u n g t r a n s p a r e n t e r Fassaden f ü r d e n N e u b a u 

v o n T h e a t e r n w i r d ­ losgelös t v o n de r P r o g r a m m a ­

t i k des Neuen Bauens der Vorkr iegsze i t ­ z u m Signe t 

f ü r M o d e r n i t ä t u n d W e l t o f f e n h e i t , f ü r Z u k u n f t s ­

z u g e w a n d h e i t u n d O p t i m i s m u s . W ä h r e n d die qua­

d e r a r t i g e n G e b ä u d e n a c h a u ß e n e i n e n B r u c h m i t 

d e n k l a s s i z i s t i s c h e n K u l t u r t e m p e l n des 19. Jahr­

h u n d e r t s m a r k i e r e n , w i r d diese r n i c h t se l t en in de r 

|27] Blick aus dem wiederaufgebauten Residenzlheater in München auf den 
Max-Joseph-Platz, in: Baumeister 5 (1951), S. 282, 

f e i e r l i c h e n G e s t a l t u n g des Foyers, d a s d e n Fest­ u n d 

R e p r ä s e n t a t i o n s b e d ü r f n i s s e n des P u b l i k u m s Rech­

n u n g t r äg t , u n t e r l a u f e n . I m b loß m o d e r n i s t i s c h e n 

G e b r a u c h g l ä s e r n e r Fassaden k e h r t s ich die Reprä­

s e n t a t i o n s k r i t i k m i t d e n M i t t e l n der T r a n s p a r e n z 

gegen s ich se lbs t . Das Bauen m i t Glas k a n n ­ w i e 

e t w a d a s T h e a t e r in Mar l zeigt , w o n a c h t r ä g l i c h e i n e 

/r W* *'»* V. 

2 f 
TT- - I I 

M fli« 

[28a/b] Das Theater in Marl auf Ansichtskarlen aus den fünfziger und 
sechziger Jahren. 
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Glasfassade auf die Gebäudefront appliziert wird ­

selbst repräsentative Züge annehmen (Abb. 28a/b). 

Gebaute Offenheit 
Im Zustand der Zerstörung wird nicht nur restau­

rativ aufgebaut, und nicht alle Lücken werden ge­

schlossen. Auf diese Weise werden Räume in ihrer 

Offenheit belassen, die im Theater,67 in der Archi­

tektur68 und in der bildenden Kunst produktiv auf­

gegriffen werden. Zu Beginn artikuliert das Motiv 

der Ruine in der bildenden Kunst der Nachkriegs­

zeit diesen offenen Neubeginn, der in der Malerei 

surrealistische Züge erhält6 ' oder in abstrakte Figu­

rationen integriert wird (Carl Hofer, Werder Heidt, 

Werner Gilles, Franz Radziwill, Karl Kunz u.a.).70 

Angesichts »des erschütternden Informationsde­

fizits der ressentimentgeladenen Öffentlichkeit«71 

entwickelt Heinz Trökes (1913­1997)^ bezogen auf 

die Ruine eine künstlerische Haltung, die die Nach­

kriegssituation vergegenwärtigt. Im Jahre 1946 ge­

staltet er in Berlin ein Schaufenster, das aufgrund 

der Wut der Bürger von der britischen Militärpoli­

zei geschützt werden muss.73 In der Vitrine sind 

Ruinenelemente zu sehen, die der Künstler von der 

Kurfürstenstrasse zusammengetragen und gemein­

sam mit einen Totenschädel und einem Metronom 

vor einem Goldrahmen ausgestellt hat. Diese Form 

der Ausstellung im Schaufenster ist nicht weit von 

den ersten öffentlichen Ausstellungen zu Städtebau, 

Architektur oder bildender Kunstausstellungen ent­

fernt, die in Ruinen stattfinden (beispielsweise 1946 

Berlin plant oder Moderne Französische Malerei im teils 

zerstörten Berliner Stadtschloss).74 In den folgenden 

Jahren entstehen von Trökes weitere Kunstwerke, 

die insbesondere eine Gegenhaltung zum romanti­

sierenden Blick auf die Kriegsruine einnehmen und 

die er bezogen auf die Bilderserie Ruin der Ruinen7,5 

selbst beschreibt.76 

Erst in der Renaissance als dem Zeitalter, das sich 

selbst über sein Interesse für die römischen Rui­

nen historisierte, taucht das Motiv in der bildenden 

Kunst auf.77 Für die Nachkriegsmoderne sind es hin­

gegen die Ruinen der Gegenwart, auf die sie sich be­

zieht, und dabei lässt sich zudem eine Tendenz zur 

Enthistorisierung im Sinne eines gänzlichen Neu­

anfangs feststellen. Als in Basel im Jahr 1975 der 

aus dem 19. Jahrhundert stammende repräsentative 

Theaterbau gesprengt wird, holt ein Land, das keine 

67 Vgl. den Beitrag von Silke Koneflke in diesem Band, S. 51-71. 
68 Vgl. den Beitrag von Kurt W. Forster in diesem Band, S. 183-206. 
69 Dies entspricht auch Hans Sedlmayrs Aussage in seinem 1955 er­

schienenen Buch Die Revolution der modernen Kunst. »Die vollendete 
surrealistische Architektur schalft der totale Krieg: Gibt es surrealis­
tischere De­Kompositionen als die Bilder der Ruinenstädte?«. Sedl­
mayr, Hans: Die Revolution der modernen Kunst, Hamburg 1955, 
S. 87. Dieses Buch ist Sedlmayrs Antwort auf seine Kritiker von Der 
Verlust der Mitte, die insbesondere mit Willi Baumeister im Rahmen 
der Darmstädter Gespräche zu einem Eklat führte. In seinem Nachwort 
nimmt er explizit hierzu Stellung. Ebd., S. 123­124. 

70 Vgl. Hans Vogel in diesem Band, S. 160­180. 
71 Krause, Markus: »Einheit in Vielfalt. Zum Stilpluralismus im Werk von 

Heinz Trökes«, in: ders. (Hg,): Heinz Trökes. Werkverzeichnis, Mün­
chen/Berlin/London/New York 2003, S. 9­16, hier S. 10. 

72 Vgl. zu Heinz Trökes Grohmann, Will: Heinz Trökes. Berlin 1959; Ro­
main, Lothar: Heinz Trökes, München 1993; Lindner, Brigitte: Heinz 
Trökes: das gemalte Gesamtwerk, Dissertation Universität Bonn, Bonn 
2002; Andrian­Werburg, Irmtraud von: Heinz Trökes. Werke und Do­
kumente, Germanisches Nationalmuseum Nürnberg, 24. April bis 20. 
Juli 2003. Nürnberg 2003; Krause, Markus: Heinz Trökes. Werkver­
zeichnis, München 2003. 

73 Trökes, Heinz: »Interviewgespräch«, in: Schulz, Bernhard (Hg.): Grau­
zonen Farbwelten. Kunst und Zeitbilder. 1945­1955, Berlin/Wien 
1983, S. 283. 

74 Weitert. Dieter: »Präludium auf dem Schlossplatz. Kontroversen und 
Ausstellungen 1946­1948«, in: Berlinische Monatsschriff\2, 2000, 
S. 148­159. Vgl. des Weiteren Schulz, Bernhard (Hg.): Grauzonen 
Farbwelten. Kunst und Zeitbilder. 1945­1955, Berlin/Wien 1983, 
S. 257­274. 

75 Vgl. Markus Krause: Einheit in Vielfalt. Zum Stilpluralismus im Werk 
von Heinz Trökes, in: ders. (Hg.): Heinz Trökes. Werkverzeichnis, 
München/Berlin/London/New York 2003, S. 9­16. 

76 »1948 entstanden auch Collagen: 'Ruin der Ruinen'. Das ist eigentlich 
eine Ironisierung des Ruinenkultes, der damals betrieben wurde. Es 
wurde immer so aul die Tränendrüse gedrückt mit den Trümmerfrauen. 
Das hat mich wahnsinnig genervt. Mir schien, dass ich diese Zeit mit 
den Möglichkeiten des Surrealismus besser ausdrücken konnte als 
mit einer expressionistischen oder abstrakten, voll abstrakten Malerei, 
wobei ich nicht verkenne, dass ein Maler wie Hans Härtung in den 
fünfziger Jahren mit seinen bedrohlichen Balkenbildern, hinter denen 
fast eine Illumination vonstatten geht, auch Auseinandersetzungen mit 
der Zeit betreibt. Es gibt viele Möglichkeiten, sich mit der Zeit aus­
einanderzusetzen, ohne dass man illustrativ wird, z.B. verhungerte 
Kriegsgefangene durch Ruinen stapfend malt.« Trökes, Heinz: »Inter­
viewgespräch«, in: Schulz, Bernhard (Hg.): Grauzonen Farbwelten. 
Kunst und Zeitbilder. 1945­1955, Berlin/Wien 1983, S. 317. 

77 Die erste Darstellung einer Ruine stammt von Francesco Colonna aus 
dem Jahre 1499. Zimmermann, Rainer: Künstliche Ruinen. Sludienzur 
ihrer Bedeutung und Form, Wiesbaden 1989, S, 139. 
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K r i e g s z e r s t ö r u n g k a n n t e , diese g e w i s s e r m a ß e n a u s 

ä s t h e t i s c h e n G r ü n d e n n a c h . Der m i t der G e s t a l t u n g 

des ö f f e n t l i c h e n T h e a t e r v o r p l a t z e s b e a u f t r a g e [ean 

T i n g u e l y (1925­1991) b e w a h r t e n a c h der S p r e n g u n g 

e i n i g e F r a g m e n t e au f , u m sie in s e i n e n Fasnachts-

Brunnen zu i n t e g r i e r e n . 7 8 Diese r B r u n n e n n i m m t 

h e u t e g e n a u die Stel le e in , a n der s ich f r ü h e r die 

B ü h n e b e f a n d , u n d bi lde t so e i n e n e u e B ü h n e f ü r die 

z e h n a u t o m a t i s c h a n g e t r i e b e n e n S k u l p t u r e n . 7 9 Ein­

z e l n e Teile der T h e a t e r f a s s a d e u n d der e h e m a l i g e n 

B ü h n e n a u s s t a t t u n g s i n d n o c h w i e d e r z u e r k e n n e n , 

w i e b e i s p i e l s w e i s e der Lachende Musenkopf der Dach­

z i n n e a m E i n g a n g s p o r t a l u n d de r S o u f f l e u r k a s t e n . 

Im U n t e r s c h i e d zu D e u t s c h l a n d , w o das n e u e Bauen 

in R u i n e n h i s t o r i s c h e r z w u n g e n war , w i r d h i e r die 

k ü n s t l i c h e p r o d u z i e r t e R u i n e Teil e i n e s ä s t h e t i ­

s c h e n P r o g r a m m s . Das m a c h t es m ö g l i c h , i m Zent­

r u m de r Stadt e i n e n o f f e n e n u n d ö f f e n t l i c h e n R a u m 

zu s c h a f f e n u n d dor t m i t d e n B r u c h s t ü c k e n der Ver­

g a n g e n h e i t e n e i n u n b e s c h w e r t e s i r o n i s c h e s Spiel 

z u t r e i b e n . Dies ist a u c h d e s w e g e n b e m e r k e n s w e r t , 

wei l T i n g u e l y d u r c h se ine B e k a n n t s c h a f t m i t Nor­

b e r t Kr icke d e n T h e a t e r b a u in M ü n s t e r u n d s e i n e n 

U m g a n g m i t R u i n e n k a n n t e . 8 0 Mit d e m Beit r i t t z u r 

G e l s e n k i r c h n e r B a u h ü t t e u n d der B e t e i l i g u n g a m 

T h e a t e r b a u m i t e i n e m a u t o m a t i s c h e n Relief f o r m u ­

l ie r t T i n g u e l y se in P r o g r a m m e i n e r K u n s t , die i h r e 

Sta t ik a u s de r B e w e g u n g g e w i n n t . Das h e i ß t , dass 

sie s ich a l l e n u n v e r ä n d e r l i c h e n F o r m e n p o l i t i s c h e r 

u n d g e s e l l s c h a f t l i c h e r O r g a n i s a t i o n e n t z i e h t 8 ' u n d 

o f f e n e Prozesse a n i h r e Stelle t r e t e n läss t . 

D e n Z e i t p u n k t e i n e r O f f e n h e i t m a r k i e r t be re i t s 

die 1955 s t a t t f i n d e n d e D a r m s t ä d t e r S o n d e r a u s ­

s t e l l u n g Kunst am Bau vor d e m H i n t e r g r u n d de r 

K r i e g s r u i n e n : 

» W i r H e u t i g e n , d e n e n die g r o ß e n S y m b o l e u n d 

A n s c h a u u n g s w e i s e n der A l t e n m a n g e l n , wei l 

w i r u n s in e i n e r Zeit des Verfa l l s , der U m s c h i c h ­

t u n g u n d h o f f e n t l i c h de r E r n e u e r u n g b e f i n d e n , 

w a s k ö n n e n w i r i m A u g e n b l i c k a n d e r e s t u n , als 

s c h l i c h t zu se in , e i n f a c h in der D a r s t e l l u n g s ­

weise , o f f e n a l l e m , w a s s ich a n B e w u s s t e m u n d 

U n b e w u s s t e m in u n s s a m m e l t , u m es a l l m ä h l i c h 

Ges ta l t w e r d e n zu lassen?« 8 2 

Im V o r w o r t des Kata logs b e j a h t der K ü n s t l e r Eber­

h a r d Sch lo t t e r , de r zwei Jahre z u v o r a u f g r u n d se ine s 

S g r a f f i t o f ü r d e n B u n d e s r e c h n u n g s h o f in F r a n k f u r t 

a m M a i n f ü r A u f r u h r sorgte , die g e g e n w ä r t i g e Si­

t u a t i o n als e i n e >f ragmen ta r i s che< , 8 ! u m die Frage 

n a c h de r m ö g l i c h e n G e s t a l t u n g e i n e r n e u e n Lebens­

we l t zu b e s c h r e i b e n . D e m z e n t r a l e n S t e l l e n w e r t ent­

s p r e c h e n d , d e n d ie K u n s t a m T h e a t e r b a u i m Laufe 

de r r g s o e r f a h r e n e r h ä l t , s t eh t in der D a r m s t ä d t e r 

A u s s t e l l u n g Kunst am Bau die Rcliefwand B e r n h a r d 

Hei l ige r s (1915—1995)84 v o n 1950­51 i m Z e n t r u m , 

die f ü r d ie E i n g a n g s s i t u a t i o n des S c h i l l e r t h e a t e r s 

78 Vgl. diesbezüglich Monteil, Annemarie: Der Tinguely-Brunnen in 
ßase/. Basel 1980. 

79 Die zehn sich automatisch bewegenden Protagonisten erhalten auf­
grund ihren einzelne Namensnennungen unterschiedliche Rollen: dr 
Theaterkopf (äa Thealerkopf), d'Spinne (die Spinne), dr Waggier (der 
Wackler), d'Fontaäne (die Fontäne), dr Spritzer (der Spritzer), * Sim­
se; (der Sauser), dr Wäädel(Aw Wedel), dr Schlutter (äw Schaufler), 
sSeechter (das Sieb) und drQuerpfyffer(dw Querflöter), Ebd, 

80 1957 fand die erste Einzelausstellung Norbert Krickes in Paris in der 
Galerie Iris Clert statt, in der auch Yves Klein und Jean Tinguely aus­
gestellt wurden. Über die Galeristin Iris Clert haben sich die Künstler 
kennengelernt. Zur Freundschaft der Künstler Kricke, Tinguely und 
Klein vgl. insbesondere Meyer, Franz: Norbert Kricke, Jean Tinguely, 
BernhardLuginbühl, Bern 1960 und Pfeiffer, Ingrid: »Inspiration, Aus­
lausch und parallele Wege für eine bestimmte Zeit ­ Norbert Kricke 
und Yves Klein«, in: von Wiese, Stephan und Kricke­Güse. Sabine 
(Hg.): Norbert Kricke. Plastiken und Zeichnungen. Eine Retrospektive, 
Katalog zur Ausstellung im Museum Kunstpalast Düsseldorf, Düssel­
dorf 2006, S. 47­51. 

81 Vgl. diesbezüglich Falh, Manfred (Hg.): Jean Tinguely. 'Stillstandgibt 
es nichth, München 2002; Stoss, Toni (Hg.): Jean Tinguely: 'Was 
sich bewegt­hall besser­, Klagenfurt 2003 und von Herrmann, Hans­
Christian: »Meta­Mechanik. Jean Tinguelys Maschinentheater«, in: 
Helmar Schramm, Ludger Schwarte, Jan Lazardzig, Michael Lorber 
(Hg.): Spuren der Avantgarde. Theatrum Machinarum, Berlin/New York 
2008, S, 313­326. 

82 Kunst am Bau. Sonderausstellung der Neuen Darmstädter Sezession, 
o.S. 

83 Ebd. 
84 Martin. Kurt: Bernhard Heiliger. Skulpturen, Zeichnungen seit 1945, 

Braunschweig 1959; Heil, Karl: Bernhard Heiliger. Skulpturen, Zeich­
nungen seit 1945, Luzern 1960; Romain, Lothar (Hg.): Bernhard Hei­
liger. Retrospektive 1945bis 1995, Ostfildern 1995; Wellmann, Marc: 
Bernhard Heiliger. 1915­1995. Monographie und Werkverzeichnis, 
Köln 2005, 
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t 
[29] Bernhard Heiliger: Wandrelief, 1950-51, Gips, 28 x 3 m, Eingangsbe­

reich Schillertheater Berlin, in: Kunst am Bau. Sonderausstellung der 
Neuen Darmstädter Sezession. Darmstadt Mathildenhöhe. o.J., o.P. 

in Ber l in k o n z i p i e r t w o r d e n w a r (Abb. 29). Ein 

>Großfoto< des S c h i l l e r t h e a t e r s , d a s n a c h P l ä n e n 

v o n H e i n z Völke r u n d Rolf Grosse z w i s c h e n 1950 

u n d 1951 e r r i c h t e t w o r d e n war , v e r g e g e n w ä r t i g t in 

der A u s s t e l l u n g die S i t u a t i o n vor O r t in Berl in . Des 

W e i t e r e n ist e in G i p s m o d e l l in de r A u s s t e l l u n g z u 

s e h e n s o w i e zwei g r o ß e >Originaldetai ls< aus Gips. 8 5 

Ü b e r die 28 Mete r l a n g e u n d 3 Mete r h o h e Reliefwand 

Hei l igers , dessen W e r k Vegetative Formen e b e n f a l l s 

a n de r documenta II geze ig t w u r d e , 8 6 s i n d z w i s c h e n 

s c h e m a t i s i e r e n d e n M o t i v e n e i n f l i e g e n d e r Vogel, 

m e n s c h l i c h e F i g u r e n u n d M u s i k i n s t r u m e n t e (Leier 

u n d Har fe ) ve r t e i l t (Abb. 30). A b s t r a h i e r e n d u n d 

z u g l e i c h f i g u r a t i v e r ö f f n e t diese R e l i e f w a n d von 

i 95 r d e n t h e a t r a l e n R a u m . Mit d e n g l e i c h e n Mit­

t e ln w u r d e a u c h die 25 M e t e r l a n g e u n d 5,20 Mete r 

h o h e G l a s s c h l i f f w a n d e n t w i c k e l t , die L u d w i g Peter 

K o w a l s k i f ü r d a s Foyer in der e r s t e n Etage ges ta l t e t 

ha t (Abb. 31).87 A u s e i n e m a b s t r a k t e n Raster h e r a u s , 

das a ls S c h r a f f u r in d a s Glas e i n g e r i t z t w u r d e , t au ­

c h e n F o r m e n u n d G e s t a l t e n auf , die z e n t r a l e i n Men­

s c h e n p a a r u n d a n i h r e r Seite die M u s e n m i t M a s k e n 

85 Kunst am Bau. Sonderausteilung der Neuen Darmstädter Sezession. 
o.S. 

86 Vgl. den Film Kunst unsererZeitwn Altred Ehrhardt aut der beiliegen­
den DVD. 

87 Vgl. zu Ludwig Peter Kowalski: Lambart, Friedrich (Hg.): Maler der 
Breslauer Akademie. Oskar Moll. Otto Mueller. Alexander Camaro, 
Ludwig Peter Kowalski. Horst Strempel. Berlin 1955. 

! f. 

f 

[30] Baun«//4/(1951), S. 168. 

i 

[31 ] Ludwig Peter Kowalski: Glasschlillwand, 1959­61, Foyer des Schiller­
theaters Berlin, in: Bauwell 41 (1951), S. 165. 

u n d I n s t r u m e n t e n zu e r k e n n e n g e b e n (Abb. 30). In 

h e l l e n Gelb u n d G r a u l äss t die d i a p h a n e Fron t der 

G l a s s c h l i f f w a n d d a s Tages l i ch t i n d e n R a u m h i n e i n ­

s t r ö m e n . Zugle ich k a n n s ich die S i l h o u e t t e de r Stadt 

in U m r i s s l i n i e n a u f g r u n d der Hel l igke i t a b z e i c h n e n 

u n d läss t d e n ö f f e n t l i c h e n R a u m vor d e m Platz er­

a h n e n : W ä h r e n d der N a c h t s t r a h l t die k ü n s t l i c h be­

l e u c h t e t e G l a s s c h l i f f w a n d des S c h i l l e r t h e a t e r s , f ü r 
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i n d e r N a c h k r i e g s z e i t 8 9 e l e m e n t a r m i t v e r s c h i e d e ­

n e n F o r m e n d e r Ö f f n u n g z u a r b e i t e n , d i e s i c h i n 

d e r T r a n s p a r e n z d e r Z w i s c h e n r ä u m e m a n i f e s t i e r t : 

Sie f o r m t d a b e i n i c h t d i e M a t e r i e , s o n d e r n d e n of­

f e n e n R a u m ( A b b . 33). D e s h a l b s t e h t n i c h t m e h r d e r 

M e n s c h a ls k ö r p e r l i c h e F i g u r , s o n d e r n d i e Beob­

a c h t u n g v o n z e i t l i c h e n R a u m p r o z e s s e n i m V o r d e r ­

g r u n d . D i e Raumzeitplastik K r i c k e s g i b t d i e s e n be­

o b a c h t e t e n u n d h e r v o r g e b r a c h t e n P r o z e s s e n e i n e 

p l a s t i s c h e F o r m , d i e i n i h r e r K o n k r e t i o n d i e W a h r ­

n e h m u n g u n d d i e H a n d l u n g v o n M e n s c h e n i m 

a r c h i t e k t o n i s c h e n R a u m p r ä g e n u n d k o n s t i t u i e r e n . 

D i e s e l b s t s t ä n d i g e n t f a l t e n d e W i r k s a m k e i t d e r 

K u n s t a m B a u n i m m t d e u t l i c h i n K r i c k e s P l a s t i k 

Große Mannesmann von 1958 vor dem Düsseldorfer 

M a n n e s m a n n ­ H o c h h a u s v o n P a u l S c h n e i d e r ­ E s l e ­

b e n F o r m a n ( A b b . 34), i n d e m sie d i e A r c h i t e k t u r 

u m r a h m t u n d sie z u g l e i c h k o n t e r k a r i e r t . , c l D e r ge­

s c h l o s s e n e a r c h i t e k t o n i s c h e K ö r p e r , d e r i m R a u m 

(321 Heinz Völker und Rolf Grosse: Schillertheater, 1950­1951, Berlin. 

d e s s e n N e u b a u e i n i g e T e i l e d e r R u i n e des a l t e n T h e a ­

t e r s w i e d e r v e r w e n d e t w u r d e n , n a c h a u ß e n h i n z u r 

S t r a ß e n s i t u a t i o n ( A b b . 32). D i e Ö f f n u n g d e r T h e a t e r ­

a r c h i t e k t u r h i n z u m ö f f e n t l i c h e n R a u m w u r d e v o n 

d e r b i l d e n d e n K u n s t b e g l e i t e t u n d t e i l w e i s e d u r c h 

sie e r m ö g l i c h t . M i t h i l f e d e r ä u ß e r e n G l a s f a s s a d e 

u n d k ü n s t l i c h e r B e l e u c h t u n g g e w ä h r t d i e A r c h i t e k ­

t u r m i t d e n f a r b i g e n G l a s f e n s t e r j e d o c h k e i n e E i n ­

b l i c k e i n das Foye r . 

W e n i g e Jahre s p ä t e r h i n g e g e n ö f f n e n s i c h d i e s täd­

t i s c h e n B ü h n e n i n M ü n s t e r m i t i h r e r t r a n s p a r e n t e n 

Fassade z u m ö f f e n t l i c h e n V o r p l a t z h i n ( A b b . 2). D i e 

m o d e r n e Raumzeitplastik N o r b e r t K r i c k e s 8 8 b e g i n n t 

88 Zu Norbert Kricke vgl. insbesondere Trier, Eduard: Norbert Klicke, 
Recklinghausen 1963; Thwaites, John Anlhony: Kricke, Sluttgarl 1964; 
Mörschel, Jürgen: Norbert Kricke, Sluttgarl 1976; Dienst, Rolf­Gunter: 
»Konkretion der Phänomene. Zu den Plastiken von Norbert Kricke«, 
in: Das Kunstwerk 37,1984, S. 5­14; Imdahl, Max: »Verlauf als Figur 
­ Zu einer Raumplastik von Norbert Kricke aus dem Jahre 1975«, in: 
Janhsen­Vukicevic, Angeli (Hg.): Max Imdahl. Gesammelte Schrillen, 

Zur Kunst der Moderne, Band I, Frankfurt a.M. 1996, S. 288­293; 
Hofer, Sigrid: Norbert Kricke: Die entgrenzte Plastik oder Von der 
Vergegenwärtigung des Immateriellen, in: Althöfer, Heinz (Hg.): Inlor­
mel. Die Plastik ­ Gestus und Raum, Museum am Ostwall Dortmund, 
Dortmund 2003, S.64­70; von Wiese, Stephan und Kricke­Güse, 
Sabine (Hg.): Norbert Kricke, Plastiken und Zeichnungen. Eine Retro­
spektive, Katalog zur Ausstellung im Museum Kunstpalast Düsseldorf, 
Düsseldorf 2006. Jüngst isl die Dissertation von Michaela Kambu­
rowa: Die Raumplasliken von Noberl Kricke zwischen Immalerialität 
und Faklizilät, Ruhr­Universilät Bochum online (2011) erschienen. 
http://www­brs.ub.ruhr­uni­bochum.de/nelahtml/HSS/Diss/Kambu­
rowaMichaela/diss.pdf (aufgerufen am 15.05.2012). 

89 Gottfried Boehm stellt das Werk Krickes in diesen Kontext, da es sich 
auf der Suche nach einem »Neuanfang durch Rückgang auf elementare 
Gebärden [befindet]. Der Bankrolt der Ideen und Ideologien, des so 
oft beschworenen .Menschenbildes­ lösle eine fieberhafte Suche aus, 
den Impuls, die bisherigen Erfahrungshorizonle zu überschreiten. Das 
Einfache, Elementare und zugleich Vieldeutige der Kunst Krickes, ihre 
utopische Interferenz von Raum, Zeit und Bewegung hat ihre Wurzeln in 
der historischen Diskonlinuität. Die Generation der Nachkriegskünst­
ler begann damit den tiefen Hiat auszuforschen, der sich jäh geöffnet 
hatte.« Boehm, Gottfried: »In die Luft geschrieben, Zu Norbert Krickes 
Große Raumplastik Hatje, 1969«, in: Von Wiese, Stephan und Kricke­
Güse, Sabine (Hg.): Norbert Kricke ­ Plastiken und Zeichnungen. Eine 
Retrospektive, Katalog der Ausstellung Stiftung Museum Kunstpalast, 
Düsseldorf 2006, S. 11­18. hier S. 12. 

90 Zur Großen Mannesmann vgl. Rodler, Anne: »Vor himmelslürmender 
Architektur. Krickes Große Mannesmann und das Hochaus von Paul 
Schneider­Eslebe«, in: Von Wiese, Stephan, Kricke­Güse, Sabine 
(Hg.): Norbert Kricke ­ Plastiken und Zeichnungen. Eine Retrospek­
tive, Ausst.­Kat. Stiftung museum kunst palasl, Düsseldorl 2006, 
S. 65­72. 

http://www-brs.ub.ruhr-uni-bochum.de/nelahtml/HSS/Diss/Kambu-
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k o n z e n t r i s c h e n K n o t e n s zu v e r f l ü c h t i g e n . In die­

s e m S i n n e >beleben< die l e i ch t en , f l i e h e n d e n L i n i e n 

a u s Stah l n i c h t n u r e i n e n W i n k e l , s o n d e r n das g a n z e 

Gebäude , w i e es T h w a i t e s 1964 b e s c h r e i b t . 

[33] Norbert Kricke: Raumzeitplastik (1955-56), Stahldraht, weiß gestri­
chen, Länge: 9 m, Eingangsbereich der Städtischen Bühnen Münster. 
Mit freundlicher Genehmigung von Frau Sabine Kricke­Güse. 

s t eh t , w i r d m i t d e n v e r k n o t e t e n K r e i s b e w e g u n g e n 

a ls >Verlaufsfigur<9 ' auf se in U m f e l d h i n g e ö f f n e t , 

u n d a u c h die in d e n H i m m e l r a g e n d e n Lin i en , die 

die B e w e g u n g des W o l k e n k r a t z e r s a u f n e h m e n , tor­

p e d i e r e n diese zug le i ch , i n d e m sie ü b e r die gesch los ­

s e n e Form h i n a u s w e i s e n u n d a ls o f f e n e F o r m in d e n 

R a u m ü b e r g e h e n . Berei ts die zwei Jahre z u v o r ent­

s t a n d e n e Raumzeitplastik Krickes f ü r d e n M ü n s t e ­

r a n e r T h e a t e r b a u u n d d e n ö f f e n t l i c h e n R a u m zeigt , 

dass de r Blick auf die A r c h i t e k t u r e b e n f a l l s d u r c h 

sie h i n d u r c h g e l e n k t w i r d (Abb. 33). Die L i n i e n u m ­

r a h m e n d a s n e u e T h e a t e r in M ü n s t e r , u m gle ichzei ­

t ig ü b e r d e n Bau h i n a u s z u g e h e n . W i e die Arch i t ek ­

t u r des T h e a t e r s b e z i e h t s ich d ie R a u m z e i t p l a s t i k 

n i c h t auf d e n Boden u n d die S c h w e r k r a f t , s o n d e r n 

auf die S c h w e r e l o s i g k e i t u n d auf d e n H i m m e l a ls 

o f f e n e n R a u m , de r a u c h i m L a m p e n s t e r n e n h i m m e l 

des T h e a t e r s s e i n e n A u s d r u c k f i n d e t . Folgt m a n de r 

L i n i e n b i l d u n g in der Luft,1 '2 so ver l i e r t s ich d a s A u g e 

in e i n e r g e r a d e n S t r o m l i n i e , u m s ich i m W i r b e l des 

91 Imdahl, »Verlauf als Figur« in: Gesammelte Schritten, a.a.O. 
92 Vgl. Boehm, Gottlried: »In die Luit geschrieben, Zu Norbert Krickes 

Große Raumplastik Hatje, 1969«, a.a.O. 

4 
[34] Norbert Kricke: Große Mannesmann, 1968/1961, Edelstahl, 7 m, vor 

dem Düsseldorfer Hochhaus von Paul Schneider­Esleben. Mit freund­
licher Genehmigung von Frau Sabine Kricke­Güse. 

»Aus diese r Z e i t s p a n n e [1958] s t a m m t a u c h die 

e r s t e A r c h i t e k t u r p l a s t i k Krickes a m S t a d t t h e a ­

ter in M ü n s t e r . Sie w u r d e f ü r e i n e n t o t e n W i n ­

kel ü b e r d e m E i n g a n g e n t w i c k e l t : e i n e d o p p e l t e 

Schle i fe , d a s e i n e Ende g e b u n d e n , d a s a n d e r e 

f re i a u s l a u f e n d . [...] Diese f r e i e n L i n i e n v e r m ö g e n 

a b e r m e h r , a ls n u r e i n e n W i n k e l zu b e l e b e n . Sie 

e r f a s s e n die i n n e r e B e w e g u n g des Baues u n d ma­

c h e n diese s i ch tba r . Sie p e i t s c h e n d ie g r o ß e n Flä­

c h e n w i e e in K i n d s e i n e n Kreise l . I m m e r w i e d e r 

w i r d b e h a u p t e t , d a ß m a n a n m o d e r n e n Bau ten 

k e i n e Plas t ik a n b r i n g e n k ö n n e . Die m e i s t e n Bei­

spie le s c h e i n e n diese B e h a u p t u n g zu b e s t ä t i g e n . 

W a s sie a b e r w i r k l i c h b e w e i s e n , ist , w i e w e n i g die 

m e i s t e n B i l d h a u e r v o n A r c h i t e k t u r , d ie m e i s t e n 

A r c h i t e k t e n v o n Plas t ik v e r s t e h e n . O b e r f l ä c h e n , 

die k e i n e t r a g e n d e n M a u e r n s ind , v e r t r a g e n k e i n e 

m a s s i v e n , g e s c h l o s s e n P l a s t i k e n . M o d e r n e Kon­
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struktion, die aus Zug und Druck lebt, kann sta­

tische Monumentalplastiken nicht ertragen, wie 

etwa ein romanisches oder klassisches Gebäude 

es kann, das in sich ruht . Ob es sich um einen 

Winkel an einem Gebäude handelt, wie hier in 

Münster, oder um eine freistehende Plastik wie 

die Berto Larderas im Berliner Hansaviertel: eine 

Bauplastik muß den inneren Rhythmus der Archi­

tektur aufnehmen.«9 3 

Der von Kricke ausgewählte Stahldraht steht bei­

spielsweise für einen Materialgebrauch aus der mo­

dernen technischen Welt der 1950er Jahre. Denn 

ebenso wurde Stahldraht für das Treppengeländer 

und für den Handlauf des Theatergebäudes einge­

setzt, welche durch die Lamellen hindurch zu sehen 

sind (Abb. 35), sowie für das Geländer im Inneren 

des Theaters (Abb. 12) oder für das Mobiliar im Thea­

tercafe. Neben dem Plexiglas, welches Kricke eben­

falls als Material für seine Plastiken verwendete 

und für den Wasserwald vor dem Gelsenkirchner 

Theater vorgesehen war, trägt der zu dünnen Stä­

ben geformte Stahl den Stempel der Zeit.94 Eine 

Beziehung zwischen Architektur und Plastik ent­

steht somit im Materialgebrauch wie auch farblich, 

indem das Treppengeländer, so wie die Plastik Kri­

ckes, weiß angemalt ist. Während das geradlinige 

Geländer einem funktionalen Gebrauch unterwor­

fen ist, operiert die organisch verknotete Raumzeit­

plastik zweckfrei (Abb. 35). Sie greift die Architektur 

auf und stellt einen Bezug zur Raumsituation her, in 

der das Theatergebäude steht: »Die lang ausgezoge­

nen, wie an zufälliger Stelle abgetrennt wirkenden 

Seitenteile antworten auf den Zug der vorbeiführen­

den Straßen«.95 Der Bezug zur Infras t ruktur der Ver­

kehrssituation oder zum Funktionsbau des Theaters 

operiert weder mimetisch noch statisch. Vielmehr 

93 Thwaites, John Anthony: Kricke, Stuttgart 1964, S. 33-34. 
94 von Wiese, Stephan: »Raumplastik. Krickes Werk im Dialog mit der 

russichen konstruktiven Kunst», in: ders. und Kricke-Güse, Sabine 
(Hg.): Norbert Kricke - Plastiken und Zeichnungen, a.a.O., S. 28­36, 
hier S. 30. 

95 Klössel, Barbara: Moderne Kunst in Münster, Münster 1986, S. 26­27, 
hier S. 26. 

[35] Norbert Kricke: Raumzeitplastik, 1955­56, Stahldraht, weiß gestrichen, 
Länge: 9 m, Eingangsbereich der Städtischen Bühnen Münster. Foto­
grafie: Thorsten Kracht. 

können die verknoteten Linien mit den Verkehrs­

knoten von Straßenführungen oder mit einer Plane­

tenkonstellation imaginär in Verbindung gebracht 

werden, um jedoch in erster Linie eine abstrakte 

Struktur hervorzubringen, die sinnlich erfahrbar 

ist. Die abstrakten Verlaufsbahnen als Bewegungs­

ablauf im Raum, die beim Vorbeifahren mit dem 

Fahrrad oder im Auto wahrgenommen werden kön­

nen, kommentieren die Straßenszene und den Funk­

tionsbau des Theaters im Urbanen Kontext (Abb. 36). 

Der Eckvorplatz ist hier kein Ort, sondern er ist ein 

Raum der Passage. Dieser Platz ist daher auch kein 

Ort der Kontemplation, sondern ein durch die Plas­

tik hervorgebrachter Raum, der kollektiv in einer 

Gruppe oder alleine vorbeigehend, vorbeifahrend 

oder stehend erschließen kann. Im Blick auf die 

unterschiedlichen Bewegungstempi im Raum ­ mal 

zuckend und geschwind, mal ruhig und fließend ­
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[36] Harald Deilmann, Max von Hausen, Ortwin Rave, Werner Ruhnau: 
Städtische Bühnen Münster, 1956. 

wird deutlich, dass diese plastisch zum Thema ge­

macht werden.96 Ein Werden unterschiedlicher 

Gestaltungsprozesse bietet sich dem Auge dar, wo­

durch die verknotete Schlaufe entknotet und zu 

Kreisbahnen verwandelt wird. Durch den ständigen 

Wandel der Linienformationen verändert sich auch 

permanent der Bezug zur Architektur, zur skulptu­

ral freigehaltenen Ruine im Hof und zur Verkehrs­

situation. Die Raumzeitplastik Krickes greift in den 

öffentlichen Raum ein und verändert diesen auch, 

indem sie gemeinsam mit dem modernen Theater­

bau Formen des Öffnens entwickelt, die sich nach 

außen hin zur Straße und nach oben hin zum Him­

mel ausrichten. Offenheit und Öffentlichkeit wer­

den hier miteinander verklammert, um neue Raum­

ordnungen herzubringen. Die Raumzeitplastik 

Krickes ist mit ihren Verknotungen, Vernetzungen 

und Verzweigungen an diesem Zusammenhang be­

teiligt. Sie stellt den transitorischen Übergang und 

die Streuung in der Bewegung dar und reflektiert 

zugleich diesen Raum der Passage, um nach der Zeit 

der totalitären Geschlossenheit den Wandel und die 

Offenheit zu feiern. 

96 Zur Geschwindigkeit im Werk von Nobert Kricke vgl. Kriebel, Svenja: 
»Norbert Kricke. Der Augenblick und die Geschwindigkeit«, in: Althö-
ter, Heinz (Hg ): Intormel. Die Plastik - Gestus und Raum, Museum am 
Ostwall Dortmund, Dortmund 2003, S. 74-90. 


