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»UND SO ETWAS STEHT

IN GELSENKIRCHEN...«
KULTURE@CSTADT _
BAUTEN_RUHR

GRUSSWORT

Das Stadtbild und mit ihm die Identitat eines Ortes werden ganz we-
sentlich durch 6ffentliche Bauten gepragt: Kirchen, Rathauser, Mu-
seen, Theater, Markthallen, Schulbauten oder Universitaten sind
Orte, an denen unterschiedliche Gruppen der Stadtgesellschaft zu-
sammenkommen; sie stiften als Orte der Gemeinschaft oft Gber Ge-
nerationen hinweg sozialen Zusammenhalt und lokale Identitat. Mit
dem Ruhrgebiet werden dagegen zumeist die privaten Bauten der In-
dustrie oder Arbeiterwohnsiedlungen verbunden. Ubersehen wird bei
dieser Fokussierung leicht, dass hier auch und gerade wahrend der
Zeit der Industrialisierung die Kernstadte nicht nur rapide anwuch-
sen, sondern sich mit anspruchsvollen Bauprogrammen zu Grol3-
stadten entwickelten. Neue Kirchen, neue Rathauser, neue Theater
und Museen sollten den Stadten auch im Ruhrgebiet lebendige Zen-
tren und Projektionsorte der Stadtgesellschaft bieten.

Gemeinsam bearbeiten die Technische Universitat Dortmund (Pro-
fessur fir Geschichte und Theorie der Architektur und die Profes-
sur fur Kunstgeschichte), das Baukunstarchiv NRW und das Muse-
um Folkwang in einem groBen Forschungs- und Vermittlungsprojekt
seit 2018 Stadtbauten der Moderne im Ruhrgebiet. Umfangreich fi-
nanziert wird dieses Projekt vom Bundesministerium fir Bildung und
Forschung. Ziel ist es, Archivbestande des Baukunstarchivs NRW mit
Bauten in der Region Ruhr zu spiegeln, die Planungsprozesse der
Bauten und ihre Geschichte zu erforschen und in Ausstellungen vor-
zustellen. Nach zwei Jahren werden nun die ersten Ergebnisse pra-
sentiert: in einer Ausstellung im Museum Folkwang in Essen »Und
so etwas steht in Gelsenkirchen... Kulturbauten im Ruhrgebiet nach
1950« (September 2020 bis Januar 2021) und in einer Satelliten-
prasentation »UmBAUkultur. Gerber Architekten und die Transfor-
mation des Dortmunder U« (August bis September 2020) auf dem
Campus Stadt der Technischen Universitat Dortmund im Dortmun-
der U. Damit sind zugleich zwei grol3e Kulturbauten in den Blick ge-
nommen, die zur Kulturhauptstadt RUHR.2010 einen bedeutenden
Neu- bzw. Umbau erhalten haben, der sich nun zum zehnten Mal
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jahrt. Wir freuen uns, dass auch die erste Publikation dieses Pro-
jekts den Kulturbauten im Ruhrgebiet gewidmet ist. Ebenso sind alle
drei Institutionen mit »ihren« Kulturbauten in dieses Spektrum mit-
einbezogen: das Museum Folkwang, das Baukunstarchiv NRW sowie
die Technische Universitat Dortmund mit ihrem Campus Stadt im
Dortmunder U.

Als Besonderheit des Projekts »Stadt Bauten Ruhr« kann heraus-
gestellt werden, dass nicht nur Forschende involviert sind, sondern
kontinuierlich mit Studierenden an den Bestanden des Baukunstar-
chivs NRW gearbeitet wird, gemeinsame Exkursionen zu den Stadt-
bauten im Ruhrgebiet stattfinden und die Prasentationsmaglichkei-
ten und -anforderungen des Museums diskutiert werden. Auch die
Zivilgesellschaft ist nicht zuletzt Uber die 6ffentlichen Ausstellungen
zum Dialog eingeladen.

Unser Dank gilt Dr. Hans-Jirgen Lechtreck (Kinstlerischer Koordi-
nator und Stellvertretender Direktor des Museum Folkwang), Dipl.-
Ing. Bauass. Markus Lehrmann (Geschaftsfiihrer des Baukunstar-
chivs NRW), Professor Dr. Wolfgang Sonne (Professur flir Geschichte
und Theorie der Architektur an der Technischen Universitat Dort-
mund sowie wissenschaftlicher Leiter des Baukunstarchivs NRW) und
Professorin Dr. Barbara Welzel (Professur fir Kunstgeschichte und
Wissenschaftliche Leiterin des Campus Stadt der Technischen Uni-
versitdt Dortmund im Dortmunder U), die das Projekt gemeinsam
beantragt haben und leiten. Vier junge Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler bearbeiten in den drei beteiligten Institutionen zu-
sammen und im engen Austausch die Stadtbauten, fihren gemein-
same Lehrveranstaltungen durch und haben die Ausstellung im Mu-
seum Folkwang kuratiert: Dr. Anna Kloke, Christin Ruppio M. A., Sonja
Pizonka M. A., Dipl.-Ing. Christos Stremmenos. Ihnen sei sehr herzlich
gedankt. Ebenso gilt Dank Dipl.-Ing. Regina Wittmann, der Archiv-
leiterin des Baukunstarchivs NRW, Dr. Niklas Gliesmann, dem Kura-
tor der Ausstellung im Dortmunder U, und Judith Klein M. A., die aus
dem Projekt heraus einen Audioguide zu Stadtbauten im Ruhrgebiet

entwickelt hat. Nicht zuletzt danken wir Lukas Hdohler, der mit ei-
nem Foto-Essay das Projekt, die Ausstellungen und nun dieses Buch
bereichert hat, sowie Detlef Podehl, dessen Fotografien die histori-
schen Kulturbauten in aktuellen Ansichten im Stadtraum zeigen.
Das Projekt »StadtBauten Ruhr« zeigt auf beeindruckende Weise,
welche Erkenntnisse flir das Selbstverstandnis der Region und den
Blick von auBen auf das Ruhrgebiet durch die Kooperation der be-
teiligten Akteure entstehen: Sichtbar wird ein Labor der Nachkriegs-
demokratie, das an die Impulse der GroRBstadtwerdung im Zeitalter
der Industrialisierung anknlpft. Gebaut wurden bemerkenswerte
und immer wieder auch richtungsweisende Kulturbauten: ein Erbe,
das —wie nicht zuletzt die Bauten des Museum Folkwang, des Bau-
kunstarchivs und des Dortmunder U beweisen — bis in die Gegenwart
und Zukunft weiterentwickelt wird. Es ware nicht das geringste Ver-
dienst des Projekts, dieses Wissen in die Debatten um den zweiten
Strukturwandel einzubringen.

Prof. Dr. Manfred Bavyer
Rektor der Technischen Universitat Dortmund

Ernst Uhing

Prasident der Architektenkammer NRW
und Vorsitzender der Gesellschafter
des Baukunstarchivs NRW

Peter Gorschluter
Direktor Museum Folkwang
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Museum Folkwang, Essen,

Fotograf: Detlef Podehl, 2020.

Baukunstarchiv NRW, Dortmund,
Fotograf: Detlef Podehl, 2020.

I‘ TU Dortmund, Ensemble
N

mit H-Bahn-Station,
Mathe-Tower und Mensa
am Campus Nord, ausge-
zeichnet im Rahmen der
Kampagne »Big Beautiful
Buildungs« der StadtBau-
Kultur NRW zum Euro-
paischen Kulturerbejahr,
Fotograf: Detlef Podehl,
2018.

VORWORT

»Und so etwas steht in Gelsenkirchen...« Der Titel flir die erste Pra-
sentation aus dem Projekt »Stadt Bauten Ruhr« fangt pragnant ein
Spannungsverhaltnis ein, das als typisch flir die Wahrnehmung der
Stadte des Ruhrgebiets bezeichnet werden kann: auf der einen Seite
bedeutende Stadtbauten, auf der anderen Seite die Verwunderung
dariber. Baukultur und Bild der Ruhrgebietsstadte scheinen nicht
recht zueinander zu passen. Diese Diskrepanz bildet den Ausgangs-
punkt fir das Forschungsprojekt »Stadt Bauten Ruhr«, das die
Technische Universitat Dortmund, das Baukunstarchiv NRW sowie
das Museum Folkwang seit 2018 gefordert durch das Bundesminis-
terium fir Bildung und Forschung miteinander realisieren. Die These
des Projekts, dass sich die Stadte im Ruhrgebiet im 20. Jahrhundert
mit pragnanten 6ffentlichen Bauten ein urbanes Gesicht geben woll-
ten, wird mit der Methode verfolgt, den Medien ihrer Produktion und
Rezeption —den Planen, Zeichnungen, Modellen, Fotografien, Publi-
kationen etc. —eine eigene Wirkungssphare zu gewahren und mit Hil-
fe dieser Medien die Bauten neu zu sehen und zu verstehen. Dazu
werden Bestande aus dem Baukunstarchiv NRW und Bauten in den
Stadten des Ruhrgebiets ineinander gespiegelt. Im Dialog zwischen
Archivieren, Erforschen und Prasentieren gilt es, ausgewahlte Stadt-
bauten —namentlich Kulturbauten, Bildungsbauten, Sakralbauten
und politische Bauten —zu erschlieBen, ihre Biografien zu recher-
chieren und zu erzahlen.

Die vorliegende Publikation mit dem Untertitel »Kultur@Stadt_Bau-
ten_Ruhr« widmet sich den Kulturbauten in den Ruhrgebietsstad-
ten und stellt eine Gruppe von elf Bauten im Dialog mit der archivi-
schen Uberlieferung im Baukunstarchiv NRW vor. Erarbeitet wurden
die »Miniaturen«, wie diese Objektbiografien in der vorliegenden Pu-
blikation genannt werden, vom Projektteam Anna Kloke, Sonja Pi-
zonka, Christin Ruppio und Christos Stremmenos, die in intensiven
Recherchen im Archiv, in Studien in den Bauten selbst, in Diskus-
sionen untereinander, mit Kolleginnen und Kollegen sowie mit den
Studierenden in den begleitenden Lehrveranstaltungen nicht nur die
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Objektbiografien inhaltlich erarbeitet haben, sondern auch die Ma-
trix flr diese »Miniaturen«. Faszinierend ist an diesen Beispielen zu
verfolgen, mit welchen gestalterischen, kulturellen und gesellschaft-
lichen Ambitionen die Kommunen als Gemeinwesen gepragt sowie ihr
Stadtbild geformt werden sollte.

Den »Miniaturen« wurden flir das vorliegende Buch »Essays« an die
Seite gestellt. Sie erganzen diskursive Horizonte sowie weitere Facet-
ten der archivischen und gebauten Uberlieferung sowie Verortungen
des Forschungsprojekts. Hier werden die Kulturbauten der Nach-
kriegszeit als Anknlpfungen an Traditionen der Gro3stadtwerdung
im 19. und frihen 20. Jahrhundert erkennbar. Diese Texte stellen
das Baukunstarchiv NRW an Hand seiner Bestande vor und machen
das ehemalige Museumsgebaude am Ostwall 7 als einen lange etab-
lierten Diskursort flir Architekturdebatten erkennbar. Verschiede-
ne Lehrprojekte und ein Audioguide als ein Outreach-Format wer-
den hier ebenfalls naher vorgestellt. In seiner Zusammenstellung
von Texten und Bildfolgen kann dieses Buch beinahe als ein Spie-
gelkabinett beschrieben werden. Mit zahlreichen Querverweisen und
wechselseitigen Bezugnahmen werden die Bauten und die Diskurse
ineinander verschrankt. Die Texte kommen aus immer wieder wech-
selnden und neuen Perspektiven auf die ausgewahlten Bauten zu
sprechen. Im Lesen sowie »Flanieren« durch die Abbildungsseiten
und Bild-Atlanten zu den Objekten entsteht ein Gewebe von Beob-
achtungen, Uberlegungen und Erkenntnissen. Das Buch eignet sich
ebenso gut zum Durchlesen wie auch zum Anschauen, Hin-und-her-
Blattern und Stébern.

Die Zusammenarbeit der drei Institutionen erweist sich als groRer Ge-
winn, um Archivbestande und Stadtbauten aufeinander zu beziehen
sowie wissenschaftliche Diskurse, universitare Lehre und 6ffentliche
Prasentationen miteinander zu verkntpfen. Unser Dank gilt unseren
drei Institutionen flr die verlassliche Unterstlitzung. Angestiftet wur-
de diese Zusammenarbeit und die Entwicklung des Forschungskon-
zepts durch das Forderprogramm »Sprache der Objekte — Materielle

Kultur im Kontext gesellschaftlicher Entwicklungen« des Bundes-
ministeriums fir Bildung und Forschung (BMBF). Als Projekttrager
begleitet das Deutsche Zentrum fir Luft- und Raumfahrt (DLR) das
Projekt; unser namentlicher Dank gilt Kerstin Lutteropp und Chris-
topher Wertz.

Die Arbeit im Baukunstarchiv NRW ware ohne die stete Unterstit-
zung vieler Beteiligter nicht moéglich gewesen. Zu nennen sind fir
die Sammlungsnutzung insbesondere Regina Wittmann als Archiv-
leiterin und Dagmar Spielmann als Archivmitarbeiterin. Flr die or-
ganisatorische Unterstlitzung danken wir dem Geschaftsfihrer des
Baukunstarchivs Markus Lehrmann und seiner Assistentin Ulrike
Breuckmann, der Organisatorin Julia Neuhaus und dem Hausteam
Marcus Coenen, Peggy Eckert und Friedhelm Zawatzky-Stromberg.
Die Projektarbeit wurde von Anfang an immer auch als Arbeit am
Bild der Ruhrgebietsstadte verstanden. Folgerichtig wird sie von Fo-
tokampagnen begleitet, die fiir die hier vorgestellten Stadtbauten
die aus den Recherchen begriindeten Sichtweisen auf diese Bau-
werke in fotografische Portrats Ubersetzt. Daflir gilt Detlef Podehl
unser besonderer Dank. Mit dem Foto-Essay von Lukas Hohler, der
dieses Buch einleitet und in erweiterter Form auch als eigenstandi-
ge Publikation vorgelegt wird, wurde fiir einen der Kulturbauten, fir
das Dortmunder U, die Arbeit am Bild des Bauwerks in der Stadt aus
kiinstlerischer Perspektive exemplarisch intensiviert. Lukas Hohler
gilt unser herzlicher Dank! Ebenso danken wir Felix Dobbert, dem Do-
zenten flir Fotografie an der Technischen Universitat Dortmund flr
Beratung und Begleitung.

Vor der Buchpublikation fand die 6ffentliche Prasentation in ei-
ner gemeinsam erarbeiteten gleichnamigen Ausstellung im Museum
Folkwang statt. Sie wurde erganzt um die Studio-Ausstellung »Um-
BAUkultur. Gerber Architekten und die Transformation des Dort-
munder U« auf dem Campus Stadt der Technischen Universitat
Dortmund im Dortmunder U. Die beiden Bauten, die im Jahr der Kul-
turhauptstadt Europas RUHR.2010 eine Erweiterung erhalten bzw.
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eine Transformation erfahren hatten, waren flir diese Prasentatio-
nen nicht nur Gehause, denn auch ihre Objektbiografien wurden mit
Archivbestanden thematisiert. Als dritter im Projekt zentraler Aus-
handlungsort flir Architekturdebatten ist zudem das Baukunstarchiv
NRW am Ostwall 7 in Dortmund in den Blick genommen worden.

Die Essener Ausstellung leistete dabei in einem zweifachen Sinne
eine Vermittlung von Architektur. Sie versammelte Prasentations-
material von Architekten, Wettbewerbsunterlagen, originale Skizzen,
Modelle, Fotografien, handschriftliche Aufzeichnungen und Beispie-
le fir das bauzeitliche Presseecho, die Einblicke in die Entstehungs-
und Rezeptionsgeschichte der ausgewahlten Kulturbauten gaben
und mit ihren verschiedenartigen Materialitaten und »Lesbarkeiten«
sehr unterschiedliche Erscheinungsformen von Baukultur anschau-
lich machten. Zugleich lenkte die Ausstellung den Blick der Besuche-
rinnen und Besucher auf die Beschaffenheit der Raume, in denen sie
gezeigt wurde, und auf das Museumsgebdaude als Ganzes. Deren ar-
chitektonische Wirkungsabsicht, die Auskunft gibt (ber das (histo-
rische) Selbstverstiandnis der Institution und zudem die Wahrneh-
mung ihrer kulturellen Angebote mitbestimmt, fungierte auf diese
Weise ihrerseits als ein »Exponat«, das gemeinsam mit der ausge-
stellten archivischen Uberlieferung von den realen Geb&duden, ihren
»Lebenszyklen« und ihrem historischen Wandel erzahlte.

Wir danken dem Team des Museum Folkwang, das uns bei der Ein-
richtung der Ausstellung »Und so etwas steht in Gelsenkirchen...« ge-
holfen hat, und der Allbau GmbH fir ihre finanzielle Unterstlitzung
derselben. Die Ausstellung auf der Hochschuletage im Dortmunder
U ware ohne die grofRziigige Unterstlitzung von Gerber Architekten
nicht moéglich gewesen. Unser Dank gilt zuerst Eckhard Gerber. Wei-
terhin danken wir Soudabeh Khan und Sabine Weicherding, ebenso
Candan Bayram, Nina Tollkoétter und Timo Klos. Besonderer Dank gilt
dem Kurator dieser Ausstellung, Niklas Gliesmann.

Wir mochten nicht versaumen allen Studierenden, die sich in den
vergangenen Semestern an diesen Veranstaltungen beteiligt haben,

sehr herzlich zu danken. Ein besonderer Dank gilt Judith Klein fur die
Erarbeitung und Realisierung des Audioguides »ZukunftsSPUREN«.
Die Auflistung von Kulturbauten im Ruhrgebiet auf den Innensei-
ten des Buchcovers, die alle hier versammelten Texte und Bilder im
Wortsinn einfasst, haben Lara Brand und Linus Herrmann erarbeitet;
daflr sowie flr ihre weitere Mitarbeit im Projekt sei ihnen ausdrick-
lich gedankt. Diese Liste mag — allein schon durch ihren Umfang — die
Verwunderung lUber das, was in den Stadten des Ruhrgebiets so alles
steht, noch einmal verstarken! Wir danken auch Robin Liebing und
Anne Strauss, die als studentische Mitarbeitende im Sommer 2020
zum Projekt hinzugekommen sind und insbesondere die Ausstel-
lungsaufbauten unterstitzt haben.

Danken moéchten wir auch unseren Gesprachspartnern in den Insti-
tutionen, deren Bauten hier naher vorgestellt werden.

Dem Kettler Verlag danken wir flir die gewohnt professionelle und zu-
gewandte Begleitung; unser Dank gilt namentlich Matthias Kodden-
berg, Mareike Flchter und Annette Jeschke. Mit groBem Verstand-
nis und kreativer Energie hat sich die Buchgestalterin Judith Anna
Ruther auf unser Projekt eingelassen und dem Buch seine Form ge-
geben. Dafiir danken wir sehr herzlich.

»Und so etwas steht im Ruhrgebiet...« titelte eine Zeitung zur Eroff-
nung unserer Ausstellung im Museum Folkwang im September 2020.
Eigentlich eine verwunderliche Verwunderung, ist das Ruhrgebiet im
Laufe des 20. und 21. Jahrhunderts doch die Region mit den meis-
ten Kulturbauten in Deutschland, in Europa, ja wahrscheinlich sogar
weltweit geworden. Zu dieser Entdeckung ladt dieses Buch ein.

Hans-Jurgen Lechtreck
Wolfgang Sonne
Barbara Welzel
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VON DER GLEICHZEITIG-

KEIT DER SPIELRAUME
DAS MUSIKTHEATER
IM REVIER

ANNA KLOKE »Die Stadt der tausend Feuer und des
Ruhrzoos hat mit dem Theaterneubau
ihren kulturellen Lebenswillen um ein
modernes Manifest bereichert.«?
Westfalenspiegel

A B (

Fotografie, Abzug auf Papier, Zeitung, Westfalenspiegel 11 (1959), Fotografie, Abzug auf Papier,

12,8 x17,6 cm, ca. 1960. 29,7x21cm. 6x8,9 cm, ca. 1959.

Fotocollage (Ausschnitt), Fotoabzlige Zeichnung einer Stadtvision fur Perspektive der Theaterfoyers mit

auf Papier, Markierungen/Handschrift Gelsenkirchen, verschiedene Schwammreliefs, Farbe auf Karton,
mit Buntstift, beides auf Karton, Techniken auf Papier, 18,2x23,9 cm, auf Fotokopie montiert und auf Karton
20,5 cm %20 cm, Original: 40x50 cm, Werner Ruhnau, ohne Datum. aufgezogen, 49,8 cm x 119,6 cm,
Werner Ruhnau, ca.1959. Werner Ruhnau, undatiert.

G

Musiktheater im Revier, Gelsenkirchen,
Werner Ruhnau, Fotografien von
Detlef Podehl, 2020.

Alle Archivalien zeigen die Stadtischen Blihnen Gelsenkirchen
(heute: Musiktheater im Revier) und stammen aus
dem Bestand Werner Ruhnau im Baukunstarchiv NRW.
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Eine weil3 leuchtende Vitrine, raumgreifend und streng axialsymme-
trisch komponiert, bildet auf einer um 1960 entstandenen Foto-
grafie (Abb.A) einen starken Kontrast zu den Rauchschwaden der
Schlote am Horizont. Wird hier aus der Vogelperspektive das »Musik-
B theater im Revier« wie ein soeben gelandetes Ufo in der Kulisse ei-
ner Industriestadt im Wiederaufbau gezeigt, so blendet der Blick des
Fotografen in der Novemberausgabe des Westfalenspiegels von 1959
(Abb.B) diese Rahmenbedingungen aus. Vor strahlendem Himmel
wird hier das Theater aus der Sicht eines Flaneurs, der das ordent-
lich vor Ladenlokalen geparkte Symbol des deutschen Wirtschafts-
wunders passiert, inszeniert. Erst im Text wird auf einen vermeintli-
chen Culture Clash hingewiesen: Die »Stadt der tausend Feuer« habe
mit dem Theater »ihren kulturellen Lebenswillen um ein modernes
g . el Manifest bereichert«2. Wo Industrien sich zu einer »Sinfonie der Ar-
"_I ?,. ' B - F " . i - ; beit« verbindet und FuBball und Galopprennen zu Hause seien, wer-
: de »nun auch den Musen ein wirdiges, neues Heim« errichtet.3

Zwar mangelte es Gelsenkirchen, durch Industrialisierung und Ein-
gemeindungen rasant zur GroRstadt angewachsen, bereits vor dem
Zweiten Weltkrieg an o6ffentlichen Kulturbauten, jedoch boten unter
anderem Behelfsbiihnen in Kinos, Gaststatten und stadtischen Ein-
richtungen dem kulturellen Leben Entfaltungsmadglichkeiten. So gab
es auch in der 1935 neu errichteten Stadthalle eine Blihne fir The-
aterauffihrungen, die jedoch im Krieg zerstort wurde und 1955 Er-
satz fand durch einen Umbau des Konzertsaals im Hans-Sachs-Haus.
GELSENKIRCHEN Ein von der Stadt in Auftrag gegebenes Gutachten zum Bau eines
cor e el e F e e P e neuen Theaters betonte 1952 die stadtebauliche Bedeutung ge-
S e o e AP e e nau dieses Backsteingebdudes nach einem Entwurf des Architek-
e il Rl e Wl g St G ten Alfred Fischer. Auf Grundlage des Gutachtens wurde daher in
einem Wettbewerb die Position des neuen Theaters an der Flora-
straBe als »stadtebauliches Gelenk«4 zwischen dem Hans-Sachs-
Haus und der neuromanischen Georgskirche an der Florastralle fest-
gelegt (#Essay Im Wettbewerb). Der anfangs noch nicht versperrte

Blick aus dem verglasten Theaterfoyer auf das Hans-Sachs-Haus ist 37
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auf einem Archivfoto dokumentiert (Abb.C links). Das Bild lasst den
Stadtraum wie eine Guckkastenblhne wirken: Wie von einem Logen-
platz laden in Position gebrachte Stiihle, eigens vom Architekten fir
das Gebaude entworfen, zum Betrachten des Schauspiels auf der
Stral3e ein.

Diese bewusste Inszenierung einer Gleichzeitigkeit der Spielraume
stammt von dem Architekten Werner Ruhnau, Jahrgang 1922, der
1955 mit dem Bau der »Stadtischen Blihnen Gelsenkirchen«, spater
umbenannt in »Musiktheater im Revier«, beauftragt wurde.>

Neben dem sogenannten »Kleinen Haus«, das der Essener Architekt
in einer zweiten Wettbewerbsstufe aus einem Nebengebaude mit
Probeblihne entwickelte, bildet das sogenannte »GrofRe Haus« den
Schwerpunkt des Ensembles mit vorgelagertem Platz. Der axialsym-
metrische, quaderféormige Baukorper des Grol3en Hauses schwebt an
der Eingangsseite Uber einem zurlickgesetzten schwarz gekachelten
Sockel. Darlber erstreckt sich die Glasfassade, die den Blick auf die
beiden Foyers freigibt. Sie dehnen sich Uber die komplette Fassa-
denbreite aus und sind durch eine weil’ verputzte Rliickwand mit mit-
tiger Treppenrotunde vom dahinterliegenden Auditorium getrennt.
Der Eingang zum Haus befindet sich in einem vorgelagerten einge-
schossigen Flachbau auf der Mittelachse, der frontal vollflachig mit
einer Skulptur des Kiinstlers Robert Adams versehen ist. Uber allem
thront der Bihnenturm, der in den 2000er Jahren infolge techni-
scher Ertlichtigungen vergroBert werden musste.

Eine zweigeschossige, vollverglaste Brlicke schafft eine Verbindung
zum Kleinen Haus an der Westseite, das im Gegensatz zum Zweirang-
theaterim GroRen Haus mit Giber 1000 Sitzplatzen nur 336 Besuchern
auf freier Bestuhlung Platz bietet. Der mit grauen Natursteinplat-
ten verkleidete Quader unter bleiverkleidetem Dach scheint tber ei-
nem zurlckspringenden, verglasten Sockel mit offener Pfeilerloge zu
schweben. Auch das Pausenfoyer im ersten Obergeschoss verfligt zur
Overwegstralle hin Uber eine vollflachige Verglasung. An der Wand
befindet sich eine Installation des Kiinstlers Jean Tinquely, die auch

auf einer Fotocollage Ruhnaus zu erkennen ist (Abb.D, Ausschnitt
Fotocollage, Foto oben Mitte).

Die Bilder erzahlen im wahrsten Sinne des Wortes vom Zusammen-
spiel der am Bau Beteiligten. So verstand Ruhnau sich »als Intendant
oder Regisseur, der gemeinsam mit bildenden Kinstlern und Fach-
leuten wie Statikern, Handwerkern, Akustikern ein Werk gestaltet.«®
Nach einem Wettbewerb wurde im Februar 1958 eine internationa-
le Kinstlergruppe mit der klinstlerischen Ausgestaltung des Thea-
ters beauftragt. Die aus Kontaktabzigen zusammengesetzte Collage
vermittelt den Eindruck von einem Baugeschehen, dessen Eigenheit
auch im zeitweiligen Zusammenleben der Kiinstler auf der Baustel-
le nach dem Vorbild einer mittelalterlichen Bauhltte begriindet ist.
Zu Ruhnaus »Sonderfachleuten fiir Asthetik«” zdhlten neben dem
bereits erwahnten Franzosen Jean Tinguely und dem Briten Robert
Adams auch der deutsche Klinstler Norbert Kricke, von dem ein Relief
an der AuBenwand des Kleinen Hauses stammt. Aus Berlin angereist,
gestaltete Paul Dierkes die Rotunde im Foyer des Gro3en Hauses. Eine
tragende Rolle wurde vor allem Yves Klein zuteil, der hier in der Colla-
ge auf einer Hebebiihne vor seinen ultraarminblauen »reliefs éponge«
zu sehen ist. Diese Schwammreliefs auf sechs Wandtafeln etablierten
sich zu einer Art Markenzeichen des Theaters (Abb.F). Die Glasfassade
des GroB3en Hauses ist ihre Vitrine, die insbesondere bei Dunkelheit
die Kunstwerke in Szene setzt. So kommt nicht nur das zahlende Pu-
blikum, sondern auch der Passant in einen Kunstgenuss.

Ruhnau betonte stets, dass die Transparenz des Gebaudes nicht nur
zeittypisch als Abbild demokratischer Offenheit gedacht war, sondern
dem »homo ludens«8 eine Fortflihrung der Bihne in die Foyers und
daruber hinaus in die Stadtgesellschaft ermdglichen sollte. Wie in ver-
schieden Manifesten und anderen Publikationen dargelegt, verstand
Ruhnau das Theater als Testlauf neuen gesellschaftlichen Miteinan-
ders,?® das in der Stadt nicht nur sicht-, sondern auch erlebbar sein
sollte. So ist das Haupthaus mit seinen offenen Foyers, wie bereits er-
wahnt, bewusst als Fenster und Schaukasten zur Stadt angelegt.
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Mit Hilfe einer Zentralperspektive stellte Ruhnau um 1960 in einer
gezeichneten Stadtvision (Abb.E) das Theater in den Mittelpunkt ei-
ner weiteren stadtebaulichen Entwicklung. Die Zeichnung verdeut-
licht den umfassenden Gestaltungsanspruch des Architekten und
steht stellvertretend flr dessen zeitlebens andauernde Beschafti-
gung mit dem Gebdude. So mischte er sich in Debatten zur Stadtpla-
nung ein und war zuletzt zu Beginn der 2000er Jahre in Partnerschaft
mit seinem Sohn Georg Ruhnau mit SanierungsmafRnahmen beauf-
tragt. Von Beginn betrieb Ruhnau offensiv international Offentlich-
keitsarbeit (#Essay Im Revier der Transparenzen) fir das 1997 unter
Denkmalschutz gestellte Haus und dokumentierte diese flir sein ei-
genes Archiv, das post mortem 2018 in den Besitz des Baukunstar-
chivs NRW Uberging. Der allein im Umfang bemerkenswerte Nachlass
(#Essay Bewahren, Erforschen, Ausstellen) weist eine groRe media-
le Vielfalt auf und lasst das Musiktheater als das frihe Schllisselwerk
Werner Ruhnaus erkennen.

Anmerkungen

1

W

Gelsenkirchen, in: Westfalenspiegel, Nr. 11,
November 1959, o. S.(ohne Autor).

Ebd.

Ebd.

Gutachten — Theaterneubau, Stadtarchiv
Gelsenkirchen, GE 14/28, Keller 6, Anl.2,
ohne Seitenangabe.

Verschiedene Dokumente aus dem Wettbe-
werbsverfahren nennen das Architekten-
Team Minster als Teilnehmer und Erst-
platzierte des Wettbewerbs zum Bau der
Stadtischen Biihnen Gelsenkirchen (Beispiel:
StA 41, Wei/G 279, 20.1.1955). Zum Archi-
tekten-Team Minster zahlte neben Werner
Ruhnau, Max von Hausen und Ortwin Rave
auch der 1955 ausgeschiedene Harald
Deilmann; gemeinsam planten sie das Theater
Miinster. 1956 machte sich Werner Ruhnau
mit einem eigenen Biro selbststandig. Ge-
richtsverfahren in den Jahren 2010 und 2011
bestatigten Ruhnau die Alleinurheberschaft
fur die Stadtischen Bihnen Gelsenkirchen;
Quelle: Landgericht Bochum, 1-22 U 20/11
-8 O 233/10.

Museum fir Architektur und Ingenieurkunst,
Stadt Gelsenkirchen (Hg.), Werner Ruhnau:
Der Raum, das Spiel und die Kiinste, Berlin
2007, S.6.

Ebd., S.35.

Werner Ruhnau berief sich auf die Theorien
des niederlandischen Philosophen Johan
Huizinga (1872—1945), der in seinem Werk
»Homo ludens — Spiel als Ursprungsort von
Kultur« (1939) beschrieb, wie der Mensch

im Spiel kulturelle Systeme erlernt.

Vgl. Werner Ruhnau, Der Theaterarchitekt als
Theaterprophet. Werner Ruhnau Uber seine
Ansichten, in: werk. Die Schweizer Monats-
schrift fir Architektur, Kunst, Kilinstlerisches
Gewerbe, September 1960, S.18.
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AUF DEM WEG
IN DIE STADT
UBER DIE
ARCHITEKTUR
VON
KUNSTMUSEEN
HANS-JURGEN
LECHT RECK

Museum Folkwang, Essen, Neubau, Blick auf den Besucherein-
gang, Werner Kreutzberger, Erich Hosterey und Horst Loy,
Fotograf: L.v. Endrefy, ca.1965, Archiv Museum Folkwang.



Museum Folkwang, Essen, GroB3e
Galerie, Edmund Koérner, Fotograf:
Albert Renger-Patzsch, um 1930,
Archiv Museum Folkwang.

Ausstellung 12 deutsche Bildhauer in der Gruga, Essen, 1969,
Ausstellungsansicht mit Werken von Franz Rudolf Knubel,
Fotografin: Liselotte Witzel, Archiv Museum Folkwang.

Museum Folkwang, Essen, Modell des Neubaus, Werner Kreutzberger,
Erich Hosterey und Horst Loy, Fotografie, ca. 1955, Archiv Museum Folkwang.



»Eine Ausstellung machen heil3t auch, den Ort
miteinzubeziehen, in dem diese Ausstellung statt- 47
findet. Das bedeutet den Einbezug der gsesamten
Institution, ihrer unmittelbaren Umgebung und

ihres Standortes in der Stadt.«m Remy Zaugg

Das Museum, insbesondere das Kunstmuseum, um das es im Folgen-
den gehen wird, zahlt heute wie der Bahnhof und das Warenhaus zu
denjenigen Gebauden, die fiir die meisten Menschen ganz selbstver-
standlich zu einer (GroB-)Stadt dazugehdren. Seit dem 19.Jahrhun-
dert gilt es zudem als eine der prominentesten und prestigetrach-
tigsten Bauaufgaben stadtischer Architektur, unabhangig davon, ob
ein kompletter Neubau zu entwerfen ist oder ein bereits vorhande-
nes Gebdude fir die neue Nutzung umgebaut werden soll (#Essay
Die Tradition der Kulturbauten). Fir das Museum in einem flr diesen
Zweck errichteten Gebdaude haben sich dabei sehr schnell bestimm-
te Grundrisse, Raumtypen und ErschlieBungskonzepte als besonders
geeignet und zweckmaRlig durchgesetzt.2 Darliber hinaus sind Mu-

i

Museum Folkwang, Essen, Museumszentrum, seumsgebdude bis heute auf ganz unterschiedliche Weise und kei-
Blick in die Eingangshalle, Arbeitsgemeinschaft neswegs nur aufgrund eines bestimmten Baustils und/oder For-
Essener Museen, Fotografie, ca.1985, Archiv ] . B )

Museum Folkwang. menrepertoires als Stadtbauten kenntlich. Das Gebaude des Pariser

Louvre ist ein ehemaliger Kdonigspalast im Zentrum der Hauptstadt,
der Standort des Kunsthistorischen Museums in Wien geht auf die
Stadterweiterung nach Niederlegung der Stadtmauern zurlick, der
Neubau der Neuen Nationalgalerie Berlin steht im Kontext der 1961
erfolgten Teilung der Stadt, und die Tate Modern entstammt dem
Um- und Ausbau eines stillgelegten Kraftwerks.

Eine Typologie des Museums ist nicht ohne weiteres moglich, denn
die Bauaufgabe wird stets sowohl aus architektonischer bzw. stad-
tebaulicher Perspektive als auch aus der Perspektive der Kunst
diskutiert und definiert.? Auseinandersetzungen (ber Form und
Funktion, klinstlerische Autonomie und Auftragsarbeit, Deutungs-
hoheit und gesellschaftliche Bedeutung, wie sie in der Regel zwischen
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Architekt*innen und Auftraggeber*innen einerseits, und zwischen
Klnstler*innen und Kunst sammelnden Personen und Institutio-
nen andererseits gefihrt werden, treffen dabei aufeinander, tre-
ten miteinander in Konkurrenz und potenzieren sich dadurch haufig
gegenseitig. In dieser Gemengelage wird die Beziehung des Muse-
ums zur Stadt (als Bauwerk und Institution), das heit seine Wahr-
nehmung und Nutzung durch die Stadtgesellschaft, immer wieder
neu interpretiert und architektonisch und programmatisch unter-
schiedlich ausgestaltet — nicht nur im Nacheinander des historischen
Wandels, sondern auch im zeitlichen Nebeneinander konkurrieren-
der Konzepte. Die Entwicklung der Museumsarchitektur im 20. Jahr-
hundert hat Stanislaus von Moos deshalb schon vor etwas mehr als
zwanzig Jahren als eine »Explosion der typologischen Konventionen
und formalen Themen« bilanziert.#4 In ihrer Summe sind die Gebau-
de und ihre »Biographien« zugleich ein gebautes Archiv der Institu-
tion Museum im Spannungsfeld von Kunst(-geschichte), Architektur
(-geschichte) und Stadt(-entwicklung).

Spezifisch flir die Beschaftigung mit der Bauaufgabe Museum und
die Auseinandersetzung Uber Museumsarchitektur ist von Anfang
an die Innenarchitektur der fir die Ausstellung von Kunst bestimm-
ten Riaume; die Gestaltung des AuReren und insbesondere der Fas-
sade bleibt Uber viele Jahrzehnte nur allgemein —als Kennzeichnung
reprasentativer Stadtbauten der blrgerlichen Gesellschaft —darauf
bezogen. Das hat sich bis heute nicht grundsatzlich geandert, auch
wenn Museumsgebaude inzwischen eine Vielzahl von raumlichen und
technischen Anforderungen zu erfillen haben (Ausstellungs- und
Veranstaltungsraume, Depots, Werkstatten, Bliros, Garderobe, To-
iletten, Gastronomie, Verkaufsflachen usw.) und mehr denn je als
wichtige Faktoren der Stadtentwicklung angesehen werden. Noch
immer ist ein Kunstverstandnis vorherrschend, wonach das Muse-
um im Zusammenspiel mit den darin ausgestellten Werken eine Ge-
genwelt bildet zu einem von Mechanisierung und Rationalisierung
bestimmten Alltag.> Diese Gegenwelt findet ihre architektonische

Form im fensterlosen Oberlichtsaal, der die Kunst vor der AuRenwelt
abschirmt.é Blickbeziehungen zum AuBenraum des Museums und zur
stadtischen Umgebung fehlen oder werden den Besucher*innen nur
in kleineren, den Oberlichtsdlen nachgeordnete Raumen angeboten.
Die dem Museum anhaftende sakrale Wirkung, die auch in seiner Be-
zeichnung als Musentempel zum Ausdruck kommt, hat hauptsach-
lich darin ihre Ursache.

Kritisiert wird die raumliche Abschottung des Museums und seine
grinderzeitliche Ausgestaltung zu einem Gesamtkunstwerk rick-
wartsgewandter Stilgeschichte zuerst von Kinstler*innen der Mo-
derne, die fir sich in Anspruch nehmen, dass ihre auf die Lebens-
wirklichkeit und Alltagserfahrungen der eigenen Gegenwart bezogene
Kunst ohne eine derartige, architektonisch definierte Rahmung aus-
kommen kann. Die Museumsreformbewegung in den Jahrzehnten
um 1900 reagiert auf dieses klinstlerische Selbstverstandnis und die
dazu komplementare moderne Massengesellschaft mit einer Neu-
konzeption der Museumsarbeit.? Diese richtet sich von nun an nicht
nur an Gebildete und Kinstler*innen, sondern an die Gesellschaft als
Ganzes. |hr wichtigstes Instrument sind Wechselausstellungen zur
Gegenwartskunst, die von Vortragen und Seminaren sekundiert wer-
den und die Beziehung zwischen Museum und Stadt dynamisieren. Zu
diesem Zweck wird die Nutzung der Ausstellungsraume flexibilisiert
(etwa durch mobile Wandsysteme) und das Raumprogramm des Mu-
seums um einen Vortragssaal und einen Studien- oder Seminarraum
erweitert, in dem sich Besucher*innen Werke aus der Sammlung vor-
legen und erklaren lassen kénnen. Die bis dahin als statisch wahrge-
nommene Institution wird zu einem stadtischen Veranstaltungsort,
der mit seinen Bildungsangeboten — Ausstellungen, Vortrage, Semi-
nare — Inspiration und Impulsgeber fiir die gesamte gesellschaftliche
und kinstlerische Entwicklung einschlieBlich der Architektur sein
will.8 Aufgabe der Museumsarchitektur ist es dabei, durch eine zu-
rickhaltende »zweckrationale« Gestaltung® der Ausstellungsraume
die dort prasentierten Werke in ihrer Eigenasthetik zu unterstitzen
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(Abb.3). In dieser dienenden Funktion soll sie sozusagen unsichtbar
bleiben und ihre beabsichtigte Wirkung auf das Publikum unmerklich
auslUben: »Der Raum um ein Gemalde herum ist wie die Stille im Um-
feld der Musik.«™ Von dieser neuen Form der Prasentation hangt fur
die Museumsreformer die » Lebendigkeit der Museen« ab.

Dass die architektonische (Neu-)Gestaltung des Museums bis weit
ins 20.Jahrhundert hinein auf seine Innenarchitektur konzentriert
bleibt, mag im Einzelfall Opportunitatsgriinde haben (das existie-
rende Gebaude ist erst wenige Jahrzehnte alt oder die Finanzierung
eines Neubaus unmaoglich). Vor allem aber ist sie Ausdruck des auch
flr die Protagonist*innen der Museumsreform nahezu unverander-
ten Verhaltnisses des Museumsgebaudes zu seiner stadtischen Um-
gebung. In der 6ffentlichen Debatte anldsslich der Er6ffnung der
neu gebauten Hamburger Kunsthalle (1919) wird das auf pragnante
Weise deutlich. Wahrend Kritiker*innen des Neubaus die »Starrheit
und Nichternheit« und das »Kastenartige« des Gebaudes beman-
geln, argumentiert ihr damaliger Direktor Gustav Pauli, »der Neubau
(stelle sich) als ein Nutzbau dar, der aus der Forderung glinstigs-
ter Schaustellung der Kunstwerke gleichsam von innen nach auf3en
erwachsen [sei].«™ Das in diesem Beispiel augenfallige Dilemma der
Bauaufgabe Museum, aullen mit einer reprasentativen Architektur
die gesellschaftliche Bedeutung und den asthetischen Anspruch der
Institution zu signalisieren und innen eine flr die Ausstellung von
Kunst geeignete Raumschale anzubieten, bestimmt auch die weite-
re Entwicklung der Museumsarchitektur im 20.und 21. Jahrhundert.
Insofern kdnnte bereits der Unterschied zwischen dem Auf3enbau des
Museum Folkwang in Hagen (heute: Osthaus Museum; ab 1898; Fer-
tigstellung 1902) und seiner Innenarchitektur und Ausstattung als
symptomatisch bezeichnet werden; tatsachlich geht er aber hier auf
einen Wechsel des entwerfenden Architekten und den daraus resul-
tierenden Stilwechsel zuriick (#Essay Weiterbauen).?
Programmatisch knlpft die Museumsarbeit in der neu gegriindeten
Bundesrepublik zunachst an die Museumsreform der Zwischenkriegs-

zeitan. lhre Wirkungsabsicht und 6ffentliche Wahrnehmung sind jetzt
jedoch in einem hohen Mal3e auch eine Reaktion auf die nationalso-
zialistische Gewaltherrschaft und Kunstideologie. Die Ausstellungs-
und Sammlungspolitik soll zur »Wiedergutmachung« an den verfem-
ten und vor 1945 mit Ausstellungsverbot belegten Klnstler*innen
beitragen und der Befriedigung eines kulturellen Nachholbedarfs
dienen, der dem Publikum gleichermalBen unterstellt und verord-
net wird.”® Die Beauftragung von emigrierten und zurlickgekehrten
Vertreter*innen des Neuen Bauens und die Ubernahme des Inter-
nationalen Stils selbst durch Architekt*innen, die im Dritten Reich
hatten bauen dirfen, erfillte in der Nachkriegszeit eine damit ver-
gleichbare, anfanglich noch sehr umstrittene kulturpolitische Funk-
tion—als demonstrative Abkehr vom Monumentalismus des Na-
tionalsozialismus und als »Bauen flir die Demokratie« (#Essay Im
Revier der Transparenzen).'* Die Verwendung von Glas und Stahl in
der Museumsarchitektur seit den 1950er Jahren ist in diesem Sinne
beschrieben worden, selbst wenn sie—wie im Fall der Neuen Natio-
nalgalerie Berlin von Ludwig Mies van der Rohe (ab 1965; Fertigstel-
lung 1968) —weniger auf eine spezifische und zweckmaRBige Inter-
pretation der Bauaufgabe als auf den Personalstil des Architekten
zurlickgeht.”™

Tatsachlich wird die Transparenz, die diese Baustoffe erméglichen, in
anderen Museumsbauten dieser Zeit sehr differenziert daflir einge-
setzt, verschiedene Raumsituationen flr die Ausstellung von Kunst-
werken zu schaffen und damit zugleich die Beziehung des Museums
zur Stadt neu zu definieren (#Miniatur Quadrat). Der erste Neubau
des Museum Folkwang in Essen (ab 1956; Fertigstellung 1960) ist da-
fir eines der prominentesten Beispiele (Abb.4; #Miniatur Museum
Folkwang). Die um zwei Innenhofe gruppierten Ausstellungsraume
bestehen aus drei Oberlichtsalen, verschiedenen Seitenlichtsalen
und -kabinetten sowie Hofumgangen. Letztere weisen ebenso wie die
drei nach Siden gerichteten Seitenlichtsale bodentiefe Glasfenster
auf; in den lbrigen, kleineren Raumen fallt das seitliche Licht durch
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in etwa zwei Meter Hohe verlaufende Fensterbdander ein. Diese teils
traditionellen, teils modernen Raumtypen erflllen dabei unter-
schiedliche Aufgaben. Wahrend die Oberlichtsale und die nach in-
nen gedffneten Hofumgange eine »wiinschenswerte Abgeschlossen-
heit nach auBen« anbieten, die als fiir die Prasentation von Werken
des 19. Jahrhunderts besonders geeignet gilt, werden in den drei gro-
Ben, von aullen vollstandig einsehbaren Seitenlichtsalen regelmalig
Wechselausstellungen der Klassischen Moderne und zeitgendssischen
Kunst veranstaltet.’® Den von der »Museumsleitung« erhobenen An-
spruch, der Neubau habe »fiir die Zukunft [...] einen mdéglichst nahen
Kontakt zu der Bevdlkerung« sicherzustellen, halten viele der dama-
ligen Kritiker*innen fir erflllt: »[D]er Besucher wird den Werken di-
rekt zugefiihrt. Er kann sich anlocken, kann sich verfiihren lassen,
kann Vergleiche anstellen —ziemlich mihelos.«” (Abb.1)

Doch es sind auch negative Stimmen vernehmbar; zwei davon kom-
men aus dem Museum selbst bzw. seinem direkten Umfeld und ver-
weisen auf flur die weitere Entwicklung der Museumsarchitektur wich-
tige Aspekte. Bereits in der Planungsphase erklart Adalbert Colsman
als Vorsitzender des Folkwang-Museumsvereins und Mitglied des Ku-
ratoriums, es musse im Interesse der Stadt liegen, »einen Bau zu er-
richten, der wie ein Fanal wirkt und ihre Stellung als Kulturmetropole
des Industriegebietes liberzeugend reprasentiert«.'”® Ubersetzt in die
heutige Diktion denkt Colsman bereits an eine fir das Stadtmarketing
geeignete signature architecture; fir ihn kommt deshalb nur ein inter-
national renommierter Architekt wie der von ihm bereits kontaktier-
te Mies van der Rohe infrage. Schon bald nach der Fertigstellung des
neuen Museum Folkwang werden zudem die schwierigen klimatischen
Verhaltnisse in den einstdckigen und groRflachig verglasten Ausstel-
lungsraumen problematisiert und offentlich gemacht: Aus konser-
vatorischer Sicht passen bei diesem »schlichten, sommerlichen Bau«
das AuBere und Innere ausgerechnet im Sommer liberhaupt nicht zu-
sammen.” In der Museumsarchitektur werden Oberlichtsale die Regel,
grol3flachig verglaste Seitenlichtsale die Ausnahme bleiben.

Eine sehr viel grundsatzlichere Kritik, nicht am Museum Folkwang und
seinem Neubau, sondern an der Institution Museum formulieren die
Teilnehmer einer internationalen Tagung zum Thema »Die Offent-
lichkeitsarbeit der Museen«, die im September 1963 in Essen statt-
findet; ihre Forderungen sind kennzeichnend flr die Reformbestre-
bungen der 1960er und 1970er Jahre: Neue Zielgruppen (Arbeiter,
Kinder und Jugendliche) sollen aktiv angesprochen, Schwellendngste
abgebaut, Ausstellungen und Veranstaltungen besucherfreundlicher
konzipiert werden.?® Fir die Museumsarchitektur ergeben sich da-
durch neue Aufgaben. Das Raumprogramm wird dauerhaft erweitert,
und das AuBere der Gebiude, insbesondere ihre Eingangssituation,
erfahrt eine Vielzahl baulich sehr unterschiedlicher Ausgestaltun-
gen, immer mit dem Ziel, die Sichtbarkeit bzw. Zuganglichkeit des
Museums im stadtischen Zusammenhang zu verbessern —einer der
entscheidenden Grlinde flr die eingangs zitierte typologische und
formale »Museums-Explosion«. Neben Vortragssalen und Veran-
staltungsraumen sind ab den 1970er Jahren auch Cafés oder Re-
staurants, Ladenlokale und flr die Besucher*innen gedffnete Bibli-
otheken feste Bestandteile deutscher Museumsneubauten.?' In der
Folge erhalt der Eingangsbereich vermehrt die Funktion und Dimen-
sion eines Uberdachten 6ffentlichen Platzes, der den Zugang zu den
verschiedenen (Bildungs- und Konsum-)Angeboten des Museums
organisiert und damit zugleich zwischen dem Stadtraum und den
Ausstellungsraumen vermittelt (Abb.5). Die architektonische Vor-
stellung, das Museumsgebaude insgesamt wie ein stadtisches Zen-
trum zu organisieren, knlpft daran an und vervielfaltigt sie in der
Flache: »Das ideale Museum [...] ware eine Reihe von Gebauden, die
miteinander durch Uberdachte Gange verbunden sind, verglast, wenn
es erforderlich ist, um vor den Elementen Schutz zu bieten, mit einer
offenen Plaza fur Skulpturen und andere Kunstwerke. An dieses Ge-
biet konnten ein grolRes freies Gelande oder ein Park und ein grol3es
Gebaude, ahnlich einem Flugzeughangar, angrenzen, wo Ausstellun-
gen zeitgenodssischer Kunst in aufgelockerter Form gezeigt werden
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kénnten.«# David Chipperfields Entwurf flir den zweiten Neubau des
Museum Folkwang (ab 2007; Fertigstellung 2009; #Essay Begeg-
nung, Umschau und Ausschau), der baulich an den Altbau aus den
1950er Jahren anschliel3t, kann daflir als Beispiel dienen.

Der Auszug aus dem Museum, der flr viele klinstlerische Positio-
nen seit den 1960er Jahren kennzeichnend ist, hat in gewisser Weise
eine Entsprechung im Einzug der Stadt in das Museum. Eine stadti-
sche Qualitat erhalt das Museum fir die Besucher*innen aber auch
und gerade durch die Kunst, die jetzt in seinen Raumen ausgestellt
wird und dabei haufig mit oder auch gegen die Architektur arbei-
tet. Wahrend Fotografie, Video- und Plakatkunst asthetische Er-
fahrungen der modernen Stadtkultur in den Innenraum befdrdern,
erschaffen Performance, Plastik und Installationskunst dort sozia-
le und raumliche Situationen, die wie andere Orte in der Stadt auch
das eine Mal aktive Beteiligung, das andere Mal kontemplative Be-
trachtung erwarten oder einfordern: »So wie es in der Stadt gewis-
se »Blihnen< der Aktivitat gibt: StralBen mit starkem Verkehr, Ar-
beitsstellen, Einkaufs- und Versorgungsgebiete, sowie Teile, die der
psychologischen Erholung des Individuums und der Gemeinschaft
dienen, [...] so verlangt das Museum, von dem hier die Rede ist, ge-
eignete Wege, die diesen verschiedenen BedUlrfnissen und Verhal-
tensweisen Rechnung tragen.«®* Aus dieser Einsicht heraus duBert
sich Paul Vogt, von 1963 bis 1988 Direktor des Museum Folkwang
und in den 1970er Jahren (mit-)verantwortlich fir die Grindung
des Videostudios, der Fotografischen Sammlung und des Deut-
schen Plakat Museums, im Jubildaumsjahr 1972 zu seinen Bestrebun-
gen flr die zukinftige Museumsarbeit in Essen: »Ziel der Planung
[...] ist nicht eine radikale Umstrukturierung, sondern eine Einbe-
ziehung neuer Kommunikationsformen. Durch eine erweitere Auf-
gabenstellung und eine neue Organisationsform soll (das Museum
Folkwang) zu einem selbstverstandlichen Bestandteil im Alltagsle-
ben einer GroRstadt werden.«?* Ein wichtiger erster Schritt in die-
se Richtung sind damals Ausstellungsprojekte wie »12 deutsche

Bildhauer in der Gruga« (1969) und »Szene Rhein-Ruhr« (1972), die
einer gréBeren stadtischen Offentlichkeit demonstrieren, dass Mu-
seumsarbeit nicht nur im Museumsgebaude selbst, sondern auch an
anderen Orten in der Stadt stattfinden kann (Abb.2). In der gleichen
Zeit, in der das Museum programmatisch im Stadtraum ankommt,
wird Gbrigens damit begonnen, seinen Erfolg daran zu bemessen, ob
die Zahl der Museumsbesucher*innen pro Ausstellung und/oder Jahr
die Einwohner*innenzahlen deutscher GroRRstadte erreicht.

Uber eine zukiinftige Museumsarchitektur kann hier nicht spekuliert
werden. Die aktuelle digitale Transformation der Institution Museum
und ihre Entwicklung zu einem »eMuseum« deuten aber darauf hin,
dass der Unterschied zwischen Museum und Stadt fir ihre virtuel-
len Besucher*innen weiter an Bedeutung verliert. Zuklinftiger Muse-
umsarbeit er6ffnet sich damit die Aufgabe, beide wieder starker als
real gebaute Raume und in diesem Sinne als zusammengehorig er-
fahrbar zu machen. Das konnte fiir sie der Ausgangspunkt einer neu-
en zeitgemalen Programmatik sein.

Von heute aus betrachtet dokumentieren die typologisch und formal
unterschiedlichen Museumsbauten seit den 1950er Jahren zum ei-
nen, wie vielgestaltig und zum Teil kontrar die Bauaufgabe Museum
in den letzten Jahrzehnten interpretiert und weiterentwickelt wur-
de; im Ruhrgebiet veranschaulichen das bereits die drei Kunstmu-
seen in Dortmund, Essen und Gelsenkirchen. Zum anderen gewinnt
die Beziehung zwischen Museum und Stadt dadurch eine neue kri-
tische Perspektive. Denn das historische Nach- und Nebeneinander
der verschiedenen Debatten darilber, wie eine (Stadt-)Gesellschaft
mittels Architektur und Kunst ihr Selbstverstandnis nach innen und
aulen reprasentiert, gibt auch Auskunft Uber die Sichtbarkeit und
Zuganglichkeit der stadtischen Raume und gesellschaftlichen Grup-
pen, in denen diese Debatten ausgetragen und entschieden werden.
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Informationsbroschiire
»Dortmund — Das kulturelle
Leben einer Industriestadt,
26,8 x20,6 cm, 1966.

D

Fotografie, Abzug auf Papier,

23 x17 cm, Blick in die Ausstellung
»De Stijl«,

Fotograf: Roman Urhausen, 1964.

B

Buchpublikation »Alt-Dortmund,
24,2x21,2cm, 1960.

;

Fotografie, Abzug auf Papier,

12 x17,4 cm, Diskussionsveranstaltung
»Konnen und sollen Architekten
erzieherisch wirken?«,

Fotograf: Roman Urhausen, 1959.

Alle Archivalien stammen aus dem Bestand Hans Koellmann
bzw. der Bibliothek im Baukunstarchiv NRW.

(

Ausstellungskataloge des Museums

am Ostwall,

»Franzosische Architektur- und
Stadtebauausstellung 1948/49«,
28,7x20,4 cm, 1948;

»Walter Gropius«, 19,7 x17,9 cm, 1953;
»Arne Jacobsen«, 19,7 x18,4, 1963; »De
Stijl«, 29,7%x 20,8 cm, 1964;

»Gerrit Rietveld«, 21x21 cm, 1996.

.

Baukunstarchiv NRW, Dortmund,
Fotografien von Detlef Podehl, 2020.

»Dies alles, die »>sachlichen< Daten wie

jene andern, ricken flr den wahren
Sammler in jedem einzelnen seiner
Besitztimer zu einer ganzen magischen
Enzyklopadie, zu einer Weltordnung
zusammen, deren Abril das Schicksal
seines Gegenstands ist. Hier also, auf
diesem engen Felde, |aBt sich verste-
hen, wie die grolen Physiognomiker zu
Schicksalsdeutern werden. Man hat

nur einen Sammler zu verfolgen, der die
Gegenstande seiner Vitrine handhabt.
Kaum halt er sie in Handen, so scheint
er inspiriert durch sie, scheint wie ein
Magier durch sie hindurch in ihre Ferne
zu schauen.«' Walter Benjamin
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Als die Dortmunder in der Zeit von 1810 bis 1874 die mittelalterlichen
Wehranlagen ihrer Stadt abtrugen, er6ffneten sie gleichsam den Weg
in die Moderne. Dieser als fortschrittlich geltende und in vielen be-
festigten europaischen Stadten jener Zeit praktizierte Rickbau, der
nunmehr ihrer originaren Funktion beraubten und als historischer
Ballast eingestuften Stadtmauern, markierte zugleich einen Akt des
Aufbruchs: aus der Enge der Altstadt, die jede Entwicklung zu hem-
men schien, hinaus auf Felder, die GroBstadtperspektiven zeichnen
sollten.

Die allumgreifende Industrialisierung der Zeit bescherte Prosperi-
tat sowie einen enormen Bevdlkerungszuwachs und zog tiefgreifen-
de groBmafstabliche Konsequenzen in der baulichen Struktur der
Stadt nach sich. In diesem dynamischen Prozess trat zunehmend ein
neues aufgeklartes Blirgertum zutage, das seine Anforderungen an
eine moderne Grol3stadt auch in Stadtbauten realisiert sehen woll-
te (#Essay Die Tradition der Kulturbauten). Dem Vorbild der Wiener
Ringstral3e gleich, positionierte es viele dieser Bauten auf den neuen
beidseitig mit Baumreihen bepflanzten Boulevard, dem Wallring, der
um die Altstadt auf den durch die Abtragung der Fortifikationsanla-
gen neu gewonnenen Vorfeldern, angelegt wurde.

Dicht an dicht reihten sich hier Gber die Jahre die Avantgarden und
I6sten sich nacheinander ab: der 1847 erdffnete erste Bahnhof der
Stadt, die 1900 im zeittypischen Historismus errichtete Synagoge,
eine der grolRten des Kaiserreichs,? das baugeschichtlich paradigmen-
hafte Stadttheater von 1904, das 1910 im Reformstil erbaute zwei-
te Bahnhofsgebdude, das 1961 in schwungvoller Nachkriegsmoderne
realisierte Gesundheitshaus, das in leichter innovativer Schalenkon-
struktion 1965 fertiggestellte Opernhaus, die im Geiste der Tessiner
Moderne 1999 erbaute Stadt- und Landesbibliothek, das 2010 zum
Zentrum fir Kunst und Kommunikation umgebaute DortmunderU —
seien mit dieser Aufzahlung beispielhaft erwahnt (Abb.A).

Umso weniger verwundert es, dass man an dieser Stelle der Stadt,
am Wallring, der die Demarkationslinie Dortmunds in die Moderne
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beschreibt, auf einen auf die Eleganz der 1950er Jahre herunterge-
schliffenen, selten zeitlos modern wirkenden Monolithen trifft, das
Baukunstarchiv NRW (Abb.F).

Der zeitlos aparte Monolith ist das alteste erhaltene Profangebau-
de der Dortmunder Innenstadt und bildet selbst in seiner baulichen
Uberlieferung ein materielles Verzeichnis von Avantgarden (#Es-
say Weiterbauen). 1875 vom Architekten Gustav Knoblauch erbaut,
diente es urspringlich als Kdnigliches Landesoberbergamt der Ver-
waltung der expandierenden Montanindustrie des Ruhrgebiets. Mit
deutlichen Anlehnungen an Schinkels Bauakademie in seiner inne-
ren und auBeren Struktur, ein Bauwerk, das in ungewdhnlicher Per-
fektion eine Verschmelzung von Ordnendem und Abstrahierendem
vornimmt und das ganzen Architektengenerationen als Vorbild galt,
lasst es sich in die kontemporaren reprasentativen preuflischen An-
staltsbauten der Zeit einreihen (Abb.B).

Durch den Auszug des Oberbergamtes 1910 stand das Haus am Ost-
wall 7 zum ersten Mal in seiner Geschichte zur Disposition. Stadt-
baurat Kullrich hatte gliicklicherweise die Eingebung, das Gebaude zu
erhalten und zum Stadtischen Kunst- und Gewerbemuseum umbau-
en zu lassen. Mit diesem Akt nahm er eine Entwicklung vorweg, die
sich erst Jahrzehnte spater im Zuge des Strukturwandels zur kon-
temporaren Praxis hervortun sollte: der Einzug von Kunst und Kultur
in ein ehemaliges Bauwerk der industriellen Infrastruktur (#Minia-
tur DortmunderU). Die tiefgreifendste und nachhaltigste bauliche
MaBnahme, die er bei seiner Transformationsleistung vornahm, war
die Verbreiterung und Glastiberdachung des innenliegenden und ur-
springlich knapp bemessenen rein funktional angelegten Hofes,
welcher von nun an das lichtdurchflutete Herz des Hauses bildete:
der Lichthof. Dieser Raum wurde der groRte und gleichzeitig der 6f-
fentlichste des Hauses: ein stadtisches Forum flr Ausstellungen und
Veranstaltungen inmitten des Museums.

Trotz der Kriegszerstorungen, die das Bauwerk 1944 erfuhr, Uber-
dauerte dieser imposante Raum den Krieg fast unversehrt. In der

Nachkriegszeit sollte er nun Ausgangspunkt eines neuen Aufbruchs
werden. Von hier aus veranstaltete die Patronin der Avantgarden,
die Grinderin und Leiterin des Museums am Ostwall, Leonie Reygers,
inmitten der Ruine und mit gerade einmal funf zusatzlich wiederher-
gerichteten Raumen, ab 1949 eines der ambitioniertesten Ausstel-
lungsprogramme Nachkriegsdeutschlands. In schwindelerregendem
Tempo wechselten sich Kunstausstellungen der deutschen Avantgar-
den des frihen 20. Jahrhunderts ab, die in der Naziherrschaft als
»entartet« diffamiert worden waren: Hermann Blumenthal (1949),
August Macke (1949), Xaver Fuhr (1949), Otto Mueller (1950), Os-
kar Moll (1950), Die Sammlung Haubrich (1951), Eberhard Viege-
ner (1951), Kathe Kollwitz (1952), Franz Marc (1953), Ernst Ludwig
Kirchner (1953), um nur einige der Ausstellungen der ersten Jahre
aufzuzahlen.

In ihren AnknUpfungsversuchen an die Avantgarden der Vornazi-
zeit bezog Reygers neben der Kunst auch die Architektur, das Kunst-
handwerk und die industrielle Werkform in diverse Ausstellungen seit
der Er6ffnung 1949 mit ein: Franzdsische Architektur- und Stadte-
bauausstellung (1949),> Englische Architektur — Entwirfe und Mo-
delle (1949), Neue Bildwirkerei und Stickerei (1949), Kunsthandwerk
1950 (1950), Altes und neues Hausgerat (1952), Neues Hausgerat in
USA (1952), Das neue Bauen in Holland 1922—1952 (1952), Der Ar-
chitekt Walter Gropius (1953), Wandteppiche (1953), Die Werkschule
MUnster (1954), Neues Bauen am Golf von San Francisco (1954), Ar-
beiten flr die Industrie (1954), »bauen + formen« in Holland (1959),
Der Architekt Arne Jacobsen (1963), »De Stijl« (1964), womit nur ei-
nige aufgelistet seien (Abb.C, D).

Wahrend dieses ambitionierte Ausstellungsprogramm europaweit
Beachtung fand, war Reygers gleichzeitig dabei, im Geiste der in den
Ausstellungsformaten prasentierten Architektur-Avantgarden in
den Jahren 1947—1956, ihre Ruine am Ostwall wiederaufzubauen und
in ein Museum der Moderne zu verwandeln. Anton Henze attestier-
te schon 1954 den ersten wiedererrichteten und im Sinne Reygers'
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gestalteten Museumsraumen, die inmitten des zu grof3en Teilen im-
mer noch wie eine Ruine wirkenden Baus entstanden, eine vornehme
Beispielhaftigkeit. In ihnen seien, so Henze, »die Musen nicht nur zu
Hause, sondern in vorbildlicher Weise wirksam«2.

Leonie Reygers wusste von Anbeginn um das Potential des durch
Kullrich 1911 eingefiihrten zentralen Lichthofs und die Méglichkeiten,
die dieser in einer gleichzeitigen Bespielung diverser Veranstaltungs-
formate er6ffnete. Sie war es auch, die das Prinzip der Gleichzeitig-
keit Uber die Jahre am Ostwall zelebrierte und in allen erdenklichen
Synthesen gekonnt auszureizen wusste.

»Koénnen und sollen Architekten erzieherisch wirken?« lautete der
Titel einer Diskussionsveranstaltung, die am 8. Mai 1959 im Lichthof
des Museums inmitten der Ausstellung »Franzosische Plastik des
20.Jahrhunderts« abgehalten und von der Zeitschrift »baukunst und
werkform« organisiert wurde, die sich in ihren Erscheinungsjahren
1948—-1962 als starkstes Forum im Diskurs um Interpretationen und
Einordnungen moderner Architekturtendenzen hervorgetan hatte.
Aus diesem Blatt heraus wurde die spater als »Bauhaus-Debatte«
bekannt gewordene, scharf gefiihrte Kontroverse um die Deutungs-
hoheit moderner Architektur Nachkriegsdeutschlands gefliihrt, wel-
che 1953 in einem Schlagabtausch zwischen Rudolf Schwarz und Wal-
ter Gropius ihre Zuspitzung erfuhr.

Der flr die Veranstaltung im Lichthof temporadr ausgebreitete Ori-
entteppich, der einen Raum des Diskurses inmitten der Ausstellung
zwischen Constantin Brancusis Plastik »Soleil saluant le cog« und
Aristide Maillols Skulptur »L'Harmonie« absteckte, erinnert an An-
eignungsstrategien eines modernen Stadtnomadentums im Raum,
wie es eine Dekade spater mit der 1968er Bewegung offentlichkeits-
wirksamer in Erscheinung trat und das vom Architektenkollektiv Su-
perstudio 1971/1972 in Collagen bildnerisch zelebriert wurde (Abb.E).
Der inszenierte Stilbruch war durchaus auch als programmatische
Provokation zu verstehen. Auf einer Webearbeit, einem Feld tradier-
ter Handwerkskunst, platzierte man Marcel Breuers »Freischwinger«,

ein Sitzmodbel, das sinnbildhaft flir die Liaison von Kunst und Hand-
werk im Geiste der Reformbestrebungen des Bauhauses steht und
das gleichsam die unterschiedlichen Positionen und Regungen der
sitzenden Diskutanten in sichtbare Schwingungen Uberflihrt: Reso-
nanzen und Dissonanzen Uber das Verhaltnis von Tradition und Inno-
vation im Kontext eines Gestaltungsauftrags, der gepragt ist durch
Zeiten wandelnder industrieller Produktionsmittel. Ein weiterer Ge-
stalter eines derartigen Kragstuhls, diskutierte mit an dem mit Vor-
lagen Ubersaten Tisch: Sergius Ruegenberg, der spatere Entwerfer
des »Tugendhaften« Sessels (1986).

Die Auffassungen und die Praxis des Neuen Bauens in seinen Nach-
kriegsauspragungen diskutierten die Redakteure der »baukunst und
werkform« Hans Koellmann® und Hartmut Rebitzki mit ihren Gas-
ten in sichtlichen Ambivalenzen. Die Rolle des beauftragenden Bau-
herrn und die Frage nach der Form der Involvierung der Nutzer im
Entwurfsprozess, welche auffallig oft in der Einrichtung ihrer neu-
en modernen Wohnungen in klaren Linien auf Mobiliar zurlckgriffen,
das an diesen hier auf den historischen Marmorplatten des Museums
am Ostwall provokativ temporar ausgerollten ornamental-dekorati-
ven Teppich erinnerte, wurden angefiihrt. Ob Architekten und in wel-
cher Form einem Bildungsauftrag starker nachkommen sollten, um
aufklarerischer zur Geschmacksbildung der Bevélkerung beizutragen,
wurde in gegensatzlichen Positionen nicht abschlieBend beantwor-
tet. Sowohl die Errungenschaften des neuen Bauens, die eine enor-
me Verbesserung der hygienischen Verhaltnisse fir viele darstellten,
wurden verlautbart, als auch Stimmen, die der modernen Architektur
Gesichtslosigkeit attestierten und ihr vorwarfen, eine Vernachlassi-
gung, gar Verwahrlosung des o6ffentlichen Raumes zu férdern, die
sich vor allem in Grinanlagen von neu gebauten Siedlungen der Zeit,
fur die sich keiner der Bewohner verantwortlich fihlt, zeigte.
Bemerkenswert waren nicht nur der den Diskursraum definierende
Teppich, sondern auch die kreisférmige Anordnung der Zuhdrenden
um die Diskutierenden herum. Wie in einer Arena wurden die um ihre
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Positionen ringenden Experten mittig zur Schau gestellt, umkreist
von einem interessierten urbanen Birgertum.

Diesen universellen Ansatz der gleichzeitigen Prasenz von Veranstal-
tungsformaten in einem wohlgestalteten Haus, den Leonie Reygers
als »Verbindung von Kunst und Leben«® umschrieb, verfolgte sie bis
zu ihrer Pensionierung 1966. Der Pioniergeist Reygers'scher Pragung
durchstromt bis heute das Haus am Ostwall 7, welches von seiner
zeitgenossischen Ausstrahlung kaum etwas eingeblf3t hat und das
nichts weniger darstellt als das materielle Vermachtnis der Patronin
der Avantgarden. An diese Tradition knlpften die nachkommenden
Museumsleiter an und etablierten das Haus als Austragungsstatte
der europaischen Moderne.

Als das Museum am Ostwall pinktlich zur Kulturhauptstadt Europas
RUHR.2010 in die neu eingerichteten Raume im DortmunderU um-
zog (#Miniatur DortmunderU), sah es so aus, als ob die historischen
Gemauer am Ostwall 7, die sich fir nunmehr 100 Jahre der Kunst und
den Avantgarden verpflichtet hatten, endgulltig dem Abriss geweiht
waren. Mit der Ankundigung des stadtischen Abrissvorhabens besan-
nen sich die Dortmunder auf ihr liebgewonnenes Haus am Ostwall, das
ihnen seit Generationen die Welt der Avantgarden nahebrachte und
organisierten sich zu seiner Rettung in Burgerinitiativen und Verei-
nen. Unterstlitzt wurden diese Anstrengungen durch Recherchearbeit
in historischen Sammlungen, Archiven, Bibliotheken und durch Zeit-
zeugenbefragungen, welche die Geschichte des Bauwerks und die Ge-
schichten, die in ihm geschrieben wurden, wie durch ein Fernrohr bli-
ckend, nah und gegenwartig erscheinen lieBen. Die Ergebnisse dieser
Arbeit sind unter anderem in wissenschaftlichen Beitragen des Lehr-
stuhls Geschichte und Theorie der Architektur der TU Dortmund und
im Buch »Das alte Museum am Ostwall« von Sonja Hnilica zusam-
mengetragen worden.” Das Haus am Ostwall 7 wurde durch das wis-
senschaftlich begleitete blrgerschaftliche Engagement gerettet und
beherbergt nach einem durch »Spital-Frenking + Schwarz Architek-
ten« erfolgten Umbau seit 2018 das Baukunstarchiv NRW.

Es ist eine Flugung des Schicksals, dass dieses Haus, das auch auf-
grund eines durch Recherche in historischen Planen, Fotos, Akten,
Schriftgitern und Publikationen angezapften Gedachtnisses, vom
Abriss bewahrt wurde, sich nun selbst der Aufbewahrung und Uber-
lieferung derartiger baukultureller Giter und Dokumente widmet.
Die Geschichte um die Rettung des Hauses ist auch eine um die ver-
gessen geglaubten Avantgarden, die sich hier in GefaBen, Kéchern,
Planrollen und Schachteln in den Regalen und Planschranken des Ar-
chivs auftliirmen, trotz ihrer Widerstreitigkeit dicht an dicht lagernd
zueinander finden und fir die Zukunft gerettet werden (Abb.F). Zu
Ausstellungen und Veranstaltungen finden sie aus ihren katalogi-
sierten GefaRen heraus und prasentieren sich erneut als Positionen
inmitten des Diskursraumes, im Lichthof der Avantgarden, dem Her-
zen des Baukunstarchivs NRW.
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Inside Baukunstarchiv: Impressionen
aus dem ehemaligen A:Al Archiv flr
Architektur und Ingenieurbaukunst der
TU Dortmund, heute Baukunstarchiv
NRW, Fotografin: Annette Bohn, 2007.

»Archivierung verfolgt eine Zielsetzung, die, wenn
mMman so will, den natlrlichen Gang der Dinge auf-
zuhalten bestrebt ist. Sie will Verganglichkeit
durch eine Kunst des Bewahrens gleichsam Uber-
winden, dem Vergehen Einhalt gebieten. Sie ist in
diesem Sinne eine Kulturtechnik, welche die Ge-

schichte selbst — den Wandel alles Zeitlichen — in
Bezug auf die Zeugnisse, also in genau definier-
ten, engen Grenzen, auf3er Kraft setzen will. Denn

das VVerhaltnis zwischen Historie und Geschich-
te ist durchkreuzt vom Skandal des Verlusts der
Spuren, und genau dagegen setzt der Mensch
seine Archive.«! Dietmar Schenk

In einem Architekturdiskurs, der auf die dinghafte Welt und ihre vi-
suelle sowie kognitive Anschauung ausgerichtet ist, richtet sich der
Blick nicht nur auf das Gebaute, sondern auch auf jene Dokumente,
die fur ihre Entstehung, ihr Verstandnis und ihre Vermittlung unab-
dingbar sind. Dieses Material entsteht bei zahlreichen Akteuren — bei
Auftraggebern und in der Verwaltung, bei Planerinnen und Planern
aus den verschiedenen beteiligten Disziplinen, Bauausfihrenden
etc. —und wird aus vielfaltigen Grinden Uber den unmittelbaren An-
wendungszweck und gesetzliche Aufbewahrungsfristen hinaus auf-
bewahrt. Es fligt sich ein in ein als »Stadt und Raum« bezeichnetes
Uberlieferungsfeld® und wird als Teil des baukulturellen Erbes zum
Sammlungsgegenstand in Archiven. Damit wird die einzigartige Mo6g-
lichkeit geschaffen, materielle Werke jenseits der Bauten auf eine
Weise zu Uberliefern, die es nachfolgenden Generationen ermoglicht,
dies anhand von Originalquellen strukturiert nachzuvollziehen und
neue Blicke auf das Gebaute zu er6ffnen.

Hier bilden Archive, die die nichtamtliche Uberlieferung von Plane-
rinnen und Planern sowie der Bauindustrie und des Baugewerbes
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verwahren, wichtige Schaffenszusammenhange ab, denn vielfach ent-
stehen dort die originaren Planungen. Diesem Anliegen widmet sich
das Baukunstarchiv NRW, das 2018 in Dortmund eroffnet wurde und
seitdem als Haus der Baukultur mit einem breiten Ausstellungs- und
Veranstaltungsprogramm o6ffentlich wahrgenommen wird. Als zen-
trale Aufgabe beherbergt es eine Sammlung, die das Ziel verfolgt, das
Werk bedeutender und pragender Bauschaffender, deren Wirken ei-
nen Bezug zum Bundesland Nordrhein-Westfalen hat, moéglichst um-
fassend zu dokumentieren. Insbesondere durch die Uberlieferung von
Vor- und Nachlassen sollen diese Materialien gesichert, erschlossen
und der Forschung, Lehre und interessierten Offentlichkeit anhand
vielfaltiger Nutzungsmoglichkeiten zur Verfigung gestellt werden.

Ein Haus der Baukultur. Mit der Er6ffnung des Baukunstarchivs NRW
kam ein Grindungsprozess zum Abschluss, der viele Partner und
Unterstltzer mit einem gemeinsamen Ziel einte. Die Initiative der
Architektenkammer NRW und der Ingenieurkammer-Bau Nordrhein-
Westfalen sowie Anstrengungen von regionalen Kraften wie dem Ar-
chitekturforum Rheinland, sich fur ein Architektur- oder Baukunstar-
chiv fir Nordrhein-Westfalen einzusetzen, trafen mit dem Bestreben
der TU Dortmund zusammen, das dort bereits etablierte Archiv flr
Architektur und Ingenieurbaukunst NRW (A:Al) breiter aufzustellen.
Der seit 2007 stetig gefliihrte Dialog der Partner Uber die inhaltli-
che Ausrichtung eines Baukunstarchivs wurde begleitet von der Su-
che nach einem geeigneten Standort und konkretisierte sich 2011 mit
der ldee fir die Nutzung des zu diesem Zeitpunkt leerstehenden ehe-
maligen Museums am Ostwall in Dortmund (#Miniatur Baukunstar-
chiv). Damit begann das Engagement flr ein geschichtstrachtiges
Haus, das 1875 ursprunglich als PreulBisches Oberbergamt nach Pla-
nen des Berliner Architekten Gustav Knoblauch als viergeschossiger
reprasentativer Verwaltungsbau am neugeschaffenen Promenaden-
ring der aufsteigenden GroBstadt Dortmund errichtet worden war.?
1911 folgte ein Umbau zum Stadtischen Kunst- und Gewerbemuseum

durch Stadtbaumeister Friedrich Kullrich, unter anderem mit Ein-
bau des noch heute pragenden zweigeschossigen, zentralen Lichthofs.
Nach starken Kriegsschaden war das Gebdaude 1945 Ausgangspunkt
fur eine Neukonzeption als Kunstmuseum mit Rlckbau auf zwei Ge-
schosse und Realisierung von Oberlichtsalen im Obergeschoss. 1990
folgte eine zeitgemaRe Ertlichtigung durch den Architekten Jirg
Steiner. Nach dem Umzug des Museums am Ostwall in das Dortmun-
derU in den Jahren 2010/11 drohte zunachst der Verkauf und Ab-
riss, doch dank zahlreicher Initiativen entschied sich der Rat der Stadt
Dortmund 2014 fir den Erhalt und die Nutzung durch das Baukunst-
archiv NRW. 2017/18 hat die Stadt Dortmund eine Revitalisierung des
Hauses durchgefiihrt. Die Planung lag beim Blro Spital-Frenking +
Schwarz Architekten und Stadtplaner.

2016 grindeten die Architektenkammer NRW, die Ingenieurkam-
mer-Bau Nordrhein-Westfalen, der 2012 gegriindete Forderverein flr
das Baukunstarchiv NRW und die Stiftung Deutscher Architekten die
Baukunstarchiv NRW gGmbH und schufen damit ein bundesweit ein-
zigartiges Betreibermodell. Die TU Dortmund ist Kooperationspart-
ner und brachte die umfangreichen Bestande ihres Archivs als Grund-
stock der zukinftigen Sammlung ein. Die weiterhin gute universitare
Anbindung des Archivs wird unter anderem durch die Kontinuitat der
wissenschaftlichen Leitung fortgeschrieben. Das dlteste profane Ge-
baude der Innenstadt ist bauliches Erbe und zugleich Identifikations-
objekt. Als Baukunstarchiv NRW schreibt es eine neue Geschichte.

Bewahren. Das Baukunstarchiv NRW fligt sich ein in eine vielfaltige Ar-
chivlandschaft, die sich dem Sammeln architektur- und ingenieurbau-
kunstbezogener Bestande in Form von Vor- und Nachlassen widmet.
In Deutschland stehen Uberregionale Einrichtungen, wie zum Beispiel
die Akademie der Klnste in Berlin oder das Deutsche Architekturmu-
seum in Frankfurt am Main neben gewachsenen Sammlungen, die auf
einem Altbestand aufbauen, wie beispielsweise die Architekturmuseen
an den Technischen Universitaten Berlin und Minchen. Vielfach sind
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Sammlungen dem Bauschaffen eines bestimmten Bundeslandes ge-
widmet, so die ebenfalls Universitaten angegliederten Archive in Ba-
den-Wirttemberg (Karlsruhe), Thiringen (Weimar) und Niedersachsen
(Braunschweig), oder werden in Tragerschaft von Architektenkammern
geflihrt, wie beispielsweise in Schleswig-Holstein (Kiel) und Hamburg.
Auch ein Blick in die Niederlande und nach Belgien lohnt sich, wo mit
Grindung des 2013 im Het Nieuwe Instituut aufgegangenen Nederlands
Architectuur Instituut (NAI) in Rotterdam eine einzigartige Verbindung
von Architekturarchiv und -museum mit internationaler Leuchtkraft
geschaffen wurde. In Antwerpen zeigt das Architectuurarchief Vlaan-
deren als Teil des Vlaams Architectuurinstituut eine zukunftsweisende
Strategie fiir eine libergreifende baukulturelle Uberlieferung und stra-
tegische regionale sowie internationale Vernetzung auf.

In Nordrhein-Westfalen fand sich bis Mitte der 1990er-Jahre kein
Ansatz flr die Einrichtung eines Spartenarchivs fir das Sammeln
von Zeugnissen zur Architekturgeschichte. Durchaus archivierte eine
Vielfalt an Institutionen die Werke von Planerinnen und Planern als
Teil unserer Erinnerungskultur—so zum Beispiel in kommunalen,
kirchlichen und Unternehmensarchiven.? GroRere Sammlungen von
Architektennachlassen, die im Historischen Archiv des Erzbistums
Ko6ln und im Historischen Archiv der Stadt Kdln liegen, sind hier be-
sonders hervorzuheben. Zudem finden sich individuelle werkbezoge-
ne Lésungen, so das von einer Stiftung getragene Ungers Archiv flr
Architekturwissenschaften in Koéln.

1995 wurde das Archiv flr Architektur und Ingenieurbaukunst NRW
(A:Al) an der Technischen Universitat Dortmund als regionales Archiv
flr die Archivierung von Architektur- und Ingenieursnachlassen mit
Bezug zu Nordrhein-Westfalen gegriindet. Initiiert von Uta Hassler
und Norbert NuBbaum ging es aus einer Kooperation der damaligen
Lehrstihle Denkmalpflege und Bauforschung sowie Baugeschichte
hervor und war der Fakultat Architektur und Bauingenieurwesen (bis
2009 Fakultadt Bauwesen) angegliedert. 2007 Gbernahm Wolfgang
Sonne mit dem Lehrstuhl fir Geschichte und Theorie der Architektur

auch die Zustandigkeit fir das Archiv und hat die Sammlung mit der
Einbringung in das Baukunstarchiv NRW neu positioniert.

Sammeln. Mit dem Ansatz einer Ubergreifend ausgerichteten Archi-
vierung schreibt das Baukunstarchiv die Sammlungsstrategie des
A:Al fort. Die Arbeit wird fachlich durch einen Fachbeirat unterstitzt,
der die wissenschaftliche Leitung und die Gesellschafterversamm-
lung zur Sammlungskonzeption, zu Ausstellungs- und Veranstal-
tungsplanungen sowie zur Ubernahme von Bestdnden beréat.

Ein 2016 verabschiedetes Sammlungskonzept schreibt Kriterien flr
die Sammlungstatigkeit fest.> Das Baukunstarchiv NRW sammelt
ausgewahlte Vor- und Nachlasse aus den Fachrichtungen Architektur,
Bauingenieurwesen, Stadtplanung, Landschafts- und Innenarchitek-
tur sowie ausgewahlte Bestande der Bauindustrie und des Bauge-
werbes mit Bezug zu Nordrhein-Westfalen. Unterlagen von Institu-
tionen aus den genannten Bereichen, wie zum Beispiel baukulturell
bedeutsame Bestande von Berufsverbanden oder aus Lehre und For-
schung sowie ausgewahlte Bibliotheken, erganzen die Sammlung. Die-
se ist typologisch breit und unter Berlcksichtigung aller Fachrich-
tungen angelegt. Dabei kommt der regionalen und Uberregionalen, in
Einzelfallen auch lokalen baukulturellen Qualitat sowie zeitgeschicht-
lichen Bedeutung ein besonderes Gewicht zu. Die akteursbezogene
Uberlieferungsbildung zeigt Netzwerke und Schaffenszusammenhiange
auf. Ein medial umfassender Sammlungsansatz berlicksichtigt ne-
ben der papiernen Uberlieferung mit Skizzen und Zeichnungen, Kor-
respondenz sowie weiterem Schriftgut wie statische Berechnungen,
Bucher und Zeitschriften auch Modelle, Fotografien, Film- und Ton-
dokumente, einzelne Bauelemente und Materialproben sowie digitale
Datensatze. Damit liegt das im Architekturbetrieb gangige Spektrum
der Quellengattungen umfassend vor.

Die Bestande des Baukunstarchivs NRW reichen bisin die 1890er-Jah-
re zuriick. Das durch groRe Uberlieferungsliicken nur fragmentarisch
dokumentierte Bauschaffen der ersten Halfte des 19.Jahrhunderts
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wird unter anderem durch die Nachlasse der Architekten Josef Fran-
ke (Gelsenkirchen), Hans Junghanns (Dulsseldorf), Carl Lieberwirth
(Dortmund), Wilhelm Elmpt (Disseldorf), Walter Bohm (Wesseling)
und Felix Heussen (Dusseldorf) belegt.

Auch in Nordrhein-Westfalen pragen die Wiederaufbauleistung nach
dem Zweiten Weltkrieg und die umfangreichen Bestande der Wachs-
tumsphase der 1960er- und 1970er-Jahre weiterhin maf3geblich die
gebaute Umgebung. Die Blirolberlieferung vieler Bauschaffender, die
in und Uber die Region hinaus wirkten, sind noch vorhanden, durch
Blroaufgabe oder Tod der beteiligten Planerinnen und Planer droht
diese jedoch ohne Kenntnisnahme der Offentlichkeit und bauhisto-
rischen Forschung verloren zu gehen. Seit Grindung des Archivs hat
sich immer wieder der immense Handlungsbedarf gezeigt, der fir eine
strukturierte Uberlieferung des Planungs- und Baugeschehens die-
ser nach wie vor erklarungsbedurftigen Epoche besteht. Der Fokus der
Sammlungstatigkeit lag daher von Beginn an auf der Zeit nach 1945
und er6ffnet damit einen einzigartigen Zugang zur Vielschichtigkeit
der jingeren Architektur in Nordrhein-Westfalen und dartber hinaus.
Bestande aus dieser Zeit bilden Uberregional tatige grol3e Bliros ab,
so zum Beispiel der Architekten Bruno Lambart (Ratingen), Walter
von Lom (K&ln) oder Eckhard Gerber (Dortmund; #Miniatur Dort-
munder U) und geben das qualitatsvolle Werk von Architekten mit re-
gionaler Ausstrahlung wieder, wie zum Beispiel Friedrich Mebes (Es-
sen; #Miniatur Blrgerhaus Oststadt), Wilhelm Seidensticker (Essen),
Toni Hermanns (Kleve), Heinz Kalenborn (Disseldorf) oder Herwarth
Schulte (Dortmund). Sie belegen Theoriedebatten, wie dies beispiels-
weise die visionaren Entwirfe des Architekten Eckhard Schulze-Fie-
litz (Essen) illustrieren, und bilden ein ausgepragtes Wettbewerbs-
wesen ab. Die Architektin Mechtild Gastreich-Moritz (Dortmund,
#Miniatur Naturmuseum), die Landschaftsarchitektin Helga Rose-
Herzmann (Essen) und die Innenarchitektin Ellen Birkelbach (Wup-
pertal) zeugen von der Tatigkeit von Frauen in planenden Berufen.
Mit dem Nachlass Bernhard Klippers (Bottrop; #Miniatur Quadrat)

wird das Wirken eines Architekten im 6ffentlichen Dienst abgebildet,
wahrend sein Werk zudem, wie auch das des Architekten Wolfgang
Meisenheimer (DUliren), eine wichtige Schnittstelle zum plastischen
kiinstlerischen Arbeiten reprasentiert. Zahlreiche Bestandsbildner
haben auch als Lehrende in der Architekten- und Ingenieursausbil-
dung gewirkt: Mit den Bestanden der Architekten Harald Deilmann
(Minster; #Miniatur Aalto-Theater) und Josef Paul Kleihues (Diil-
men/Berlin) sowie des Bauingenieurs Stefan Polényi (KéIn) verwahrt
das Archiv nicht nur das Werk dreier herausragender Planer, sondern
auch der Grindervater des »Dortmunder Modells Bauwesen«, das sie
maflgeblich mitgestaltet haben.

Bestande mit konstruktionsgeschichtlicher Bedeutung erganzen die
Sammlung. Die umfangreiche Uberlieferung aus dem Biiro Stefan Po-
I6nyi dokumentiert wegweisende Tragwerkslésungen und zeugt zu-
gleich von seiner Zusammenarbeit mit namhaften Architekten wie
Josef Lehmbrock, Fritz Schaller, Oswald Mathias Ungers und Rem
Koolhaas. Ein Planbestand der Gutehoffnungshiitte (GHH), Abteilung
Brickenbau (Oberhausen) bildet die Planungs- und Bautéatigkeit die-
ser Sparte eines der wichtigsten deutschen Stahlbauunternehmen von
1890 bis 1960 ab. Bis in das friihe 20.Jahrhundert reicht die Uberlie-
ferung des Bauunternehmens Wiemer und Trachte sowie der Firma
Johannes Dérnen, Stahlbauwerk zurlick, wahrend das Stahlbauunter-
nehmen E. Riter GmbH (alle Dortmund) mit der Umsetzung jlinge-
rer Stahlkonstruktionen vorwiegend in den 1990er-Jahren hervortrat.
Kleine Konvolute, die auf kleineren Bestanden griinden oder vor dem
Ubergang bereits stark reduziert wurden, stehen neben umfangrei-
chen Werkarchiven, die das Schaffen gro3er Biiros dokumentieren,
hochrangige Architektur und Ingenieurbaukunst neben soliden All-
tagsbauten, Gebautes neben Ungebautem. Dabei sind die Bestande
sehr unterschiedlich zusammengesetzt. Auch der Stand der Ordnung
und ErschlieBung, der Rickschlisse auf die Entstehungszusammen-
hange ermadglicht, differiert sehr. Oft ist er abhangig von langst ge-
troffenen Entscheidungen lGiber Bewahren oder Vernichten, die sich
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dem Einfluss der Archivierenden weitgehend entziehen, oder auch
von Zufallen. Im Idealfall erganzt sich die Arbeit verschiedener Fach-
disziplinen und lasst in ihrer Gesamtheit Rlickschliisse auf zahlreiche
Aspekte des Bauwesens zu.

Erforschen, Lehren und Ausstellen. Die universitare Anbindung des
Baukunstarchivs bietet Nutzungspotentiale sowohl fiir Lehrangebo-
te im Bereich der Architektur und des Ingenieurwesens als auch fir
laufende Archivarbeiten. Der Zugang zur historischen Forschung, der
doch zu einem groRen Teil auf der Sichtung, Auswertung und Inter-
pretation von Quellen basiert, wie sie in Archiven vorliegen, lasst sich
so im eigenen Haus vermitteln. Dies bietet eine einzigartige Moglich-
keit der Wissensvermittlung angesichts aktueller Debatten, die Be-
wertungsmallstabe fir den Umgang mit Nachkriegsarchitektur for-
dern, und zunehmend komplexer Praxisanforderungen, die sich mit
Erhalt, Modernisierung und Umbau an zukiinftige Planerinnen und
Planer stellen. Damit kann dazu beigetragen werden, einer neuen
Generation von Planerinnen und Planern nicht nur das Bewusstsein
flr historische Aspekte des Bauschaffens und der dazu notwendigen
archivischen Uberlieferungsarbeit zu vermitteln, sondern auch eine
nachhaltige Qualitatsdiskussion zu férdern.

Von Beginn an war das A:Al an der TU Dortmund im Sinne des dort
praktizierten Ansatzes forschungsgeleiteter Lehre in die universita-
re Lehre und Forschung eingebunden, die dem Streben nach einer
nachhaltigen Verbesserung der Baukultur verpflichtet ist (#Essay
Lehre). Dies spiegelt sich wider in 6ffentlichkeitswirksamen Ausstel-
lungen, Publikationen und Kooperationen. Im Baukunstarchiv NRW
wird diese Arbeit nun verstetigt. Aus dem Archiv entwickelte Master-
arbeiten, Dissertationen sowie Forschungsprojekte, die architektur-
historische und ingenieurwissenschaftliche Fragestellungen verfol-
gen, zeigen das Potential der Sammlung.

Die sinnliche Erfahrung der Materialitdt der Uberlieferung in ihrer
physischen Prasenz und asthetischen Wirkung bildet einen Gegenpol

zur heutigen Architekturproduktion, die stark von virtuellen Bildern
gepragt ist und damit den Alltag der Studierenden bestimmt. Archi-
ve sind den wenigsten Studierenden bekannt, und so ermaéglicht es die
Archivarbeit, ein Gespur flr die Fragilitat, Einzigartigkeit und Einma-
ligkeit von Originalen zu vermitteln. Dies flhrt zur Wertschatzung der
Arbeit in Archiven, sensibilisiert Studierende als zuklinftige Bestands-
bildner jedoch auch flir Anforderungen an die Projektdokumentation.
Im Rahmen von Lehrveranstaltungen werden Betreuungsleistungen
erbracht, die neben der Einflihrung in das Archivwesen und Verzeich-
nungsarbeiten im Besonderen jedoch Recherchezwecken dienen. Stu-
dierende bearbeiten fallbezogene Losungen, die eine Sichtung von
Originaldokumenten voraussetzt und in eine Diskussion um Bewer-
tungsansatze der gangigen Uberlieferungspraxis eingebunden wer-
den kann. Ein weiteres Lernziel ist der kritische Blick fir das Erkennen
und die Interpretation von Uberlieferungszusammenhangen und auch
-licken. Daneben gilt es, die Archivale nicht nur als illustrative histori-
sche Abbildung und Zeitdokument, sondern weiterhin als Werkzeug im
Planungs- und Entwurfsprozess zu sehen, das reaktiviert werden kann
und im Hinblick auf seine Verlasslichkeit im weiteren Planungsprozess
zu Uberprifen ist.

Das Archiv, wie auch die Lehre und Forschung profitieren von Ausstel-
lungsprojekten als wichtiger Form von Offentlichkeitsarbeit (#Es-
say Die Ausstellung). Hier ergibt sich eine der raren Mdéglichkeiten,
Originale in besonderen Themenzusammenhdangen zu prasentie-
ren. Lehr- und Ausstellungsprojekte waren 2007 »Die Medien der
Architektur«, 2010 »Auf den zweiten Blick. Architektur der Nach-
kriegszeit in NRW« im Dortmunder U, das im Rahmen des Kultur-
hauptstadtjahres RUHR.2010 realisiert wurde, 2012 »Stefan Poldnyi.
Tragende Linien — Tragende Flachen«, das in Kooperation mit dem
M:Al entstand,® 2015 »Die Bedeutung der Dinge. Wissenspotenziale
eines Baukunstarchivs«, das im Rahmen des Projekts »Planvoll« in
Kooperation mit dem Seminar fir Kunst und Kunstwissenschaft der
Technischen Universitat Dortmund umgesetzt wurde, sowie 2018 die
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Eroffnungsausstellung »Eins Zwei Drei Baukunstarchiv. 80 Objekte
aus der Sammlung des Baukunstarchivs NRW«.” Hochschullehrende
und Studierende wurden gemeinsam zu Forschern an Projekten, de-
ren Ergebnis zugleich 6ffentlichkeitswirksam prasentiert wurde.

Mit dem Projekt »Planvoll«, das 2013—2016 im Rahmen der Initiative
SammLehr von der Stiftung Mercator gefordert wurde, konnten Uber
mehrere Semester Seminare mit archivbezogenen Themenschwer-
punkten in den Masterstudiengangen Architektur und Stadtebau so-
wie Kulturanalyse und Kulturvermittlung entwickelt und angeboten
werden. Dabei wurden unterschiedliche Ansatze flr die Einbindung
des Archivs in die Lehre erprobt und bereits etablierte Lehrkonzep-
te und Infrastrukturen zu einem curricularen Baustein weiterentwi-
ckelt, der sich als fester Bestandteil in die Lehre integrieren lasst.® In
dem vom Bundesministerium fir Bildung und Forschung (BMBF) seit
2018 geforderten Forschungsprojekt »Stadt Bauten Ruhr. Die Bedeu-
tung architektonischer Objekte (Medien) fir die Bewertung moderner
Architektur«, wird dieser Ansatz in einer Kooperation des Baukunstar-
chivs NRW, des Museums Folkwang in Essen und der Technischen Uni-
versitat Dortmund nun weiterentwickelt (#Einleitung).

Mit diesen Projekten wird zudem die wissenschaftsgeschichtliche
Stellung von Architektursammlungen aufgegriffen, neu interpre-
tiert und positioniert. Denn hier ist nicht mehr die klassische Vor-
bildsammlung gefragt, die im ausgehenden 19.Jahrhundert fester
Bestandteil der Architektenausbildung an polytechnischen Hoch-
schulen war und die Grundlage vieler universitarer Architektursamm-
lungen bildete. Hier wird unmittelbar bei den Archivbestanden ange-
setzt, die sich in ihrer ganzen Vielfalt als Lehrsammlung eignen und
als solche zum wichtigen Baustein im heutigen Architekturstudium
werden konnen. Dabei erganzen sich zahlreiche neue Lernfelder: von
der klassischen historischen Forschung tuber den sinnlichen Kontakt
mit der Geschichte, die Erfahrungserweiterung in Darstellungstech-
niken und Entwurfslosungen bis hin zur produktiven Herausforde-
rung durch neue Eindruicke.
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Eingangshalle des ehemaligen Folkwang-Museums (heute Osthaus
Museum), Hagen, Henry van de Velde, 1902, mit der Reproduktion

des Brunnens von George Minne, 1906, Fotograf: Andreas Lechtape, Bild-
archiv Foto Marburg, © VG Bild-Kunst, Bonn 2020.

Boden im heutigen Baukunstarchiv NRW
mit Mosaikfliesen von Villeroy & Boch,
1911, wieder freigelegt 1991,

Fotograf: Detlef Podehl, TU Dortmund.
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Aufeinandertreffen von Grinderzeitvilla (1913) und International Style (1976) am
Josef Albers Museum Quadrat in Bottrop, Fotograf: Detlef Podehl, TU Dortmund.



Werbegrafik zur Theaterbau-
Ausstellung im Museum Folkwang,
1959, Archiv Museum Folkwang.

»Niemals sei das Museum wie die Oase in der

Wuluste. Nicht das LLeben zu vergessen, sondern 95
das Leben zu meistern sei die Lehre. [...] Das
Museum also soll Beziehung zum Leben suchen.

Das Kunstwollen der Zeit muss in seinen Raumen
sichtbar werden. Sichtbar und verstandlich.«’

Karl Ernst Osthaus

Als 1902 das Folkwang-Museum im Zentrum der Stadt Hagen eroff-
net wurde (#Essay Tradition der Kulturbauten, #Essay Auf dem Weg
in die Stadt), prasentierte sich den Blrgerinnen und Blirgern eine
ungewdhnliche Kombination aus Fassade und Interieur. Das neue
Museum begril3te Besuchende mit einer von Carl Gérard anspre-
chend gestalteten historistischen Fassade, die im Hagener Stadtbild
um 1900 jedoch wenig aufsehenerregend wirkte. Aufmerksame Be-
suchende konnten jedoch bereits einen spannenden Hinweis auf das
Innere des Gebaudes an der Eingangstir erkennen: einen von Hen-
ry van de Velde gestalteten Tlrbeschlag. Im Inneren erdffnete sich
dann eine von van de Velde durchgestaltete Sphare, die den kulturel-
len Umschwung nicht allein in der Ausstellung vielseitiger Exponate
aus bildender und angewandter Kunst, sondern auch unmittelbar in
diesem Interieur des Neuen Stils selbst propagierte (Abb.2). Auf den
ersten Blick prallten im Hagener Folkwang zwei Baustile aufeinan-
der, die nicht vereinbar schienen: der von Osthaus nach 1900 abge-
lehnte Historismus und der seither von ihm mazenatisch unterstitzte
Neue Stil. Und doch reprasentiert diese Kombination auch die bis
heute glltige Notwendigkeit von Kulturschaffenden und Institutio-
nen, dynamisch auf die maRgeblichen Veranderungen ihrer Zeit zu
reagieren. Der Mazen Osthaus hatte das Folkwang in seiner Heimat-
stadt gegriindet, um auch den zu dieser Zeit als kulturverlassen er-
achteten westlichen Industriebezirk des Kaiserreiches am kulturel-
lem Fortschritt nicht nur zu beteiligten, sondern ihn sogar zu einem
wichtigen Zentrum zu machen. Um dieses Ziel umzusetzen, musste
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das Folkwang ein dynamischer Ort sein, der Uber die Grenzen anderer
Institutionen hinaus agierte.

Zu der von Karl Ernst Osthaus definierten Aufgabe von Museen, »das
Leben zu meistern«? gehort es mithin, Kontinuitaten ebenso sicht-
bar zu machen wie Bruche. Dies lasst sich auf alle Arten von Kultur-
bauten erweitern und umfasst —neben der im Inneren der Bauten
vollzogenen Praxis —auch die Sichtbarmachung dieser Dynamik in
der Architektur. Im Folgenden soll es um Kulturbauten gehen, an de-
nen sich die wahrend der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg durchlau-
fenen Veranderungen ablesen lassen — manchmal sehr deutlich und
manchmal erst nach naherer Untersuchung. Wahrend in der Archi-
tektur Dynamiken von Kombinationen und Uberformungen sichtbar
werden, lassen sich in den Idealen, die diese Bauten in der Nachkriegs-
zeit vermitteln sollten, auch deutliche Verbindungslinien zur Muse-
ums- und Lebensreformbewegung des frihen 20.Jahrhunderts er-
kennen.® Hier wurden ldeale aufgenommen, weitergefihrt und auch
transformiert; eine gewisse Kontinuitat im Denken bleibt erkennbar.
»Die Museen, die dem ganzen Volke offenstehen, die allen zu Diens-
ten sind und keinen Unterschied kennen, sind ein Ausdruck demo-
kratischen Geistes«? konstatierte der bedeutende Museumsrefor-
mer Alfred Lichtwark 1917 in seinen Uberlegungen zum Museum als
Bildungsstatte. Lichtwark formulierte damit einen Satz, der ebenso
als Basis flr die Bedeutung von Kulturbauten als Medien der Re-De-
mokratisierung in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg stehen konn-
te. Wahrend um 1900 jedoch vor allem die Reformbewegungen — also
ein Teil der blrgerlichen Gesellschaft®— die Funktion kultureller Insti-
tutionen umzudeuten begann, handelte es sich in der Nachkriegs-
zeit um eine offizielle Sinnzuschreibung von staatlicher Seite. Diese
Maxime wurde zwar ebenfalls von blrgerschaftlichen Initiativen mit-
getragen und die Umsetzung einzelner Projekte mal3geblich durch
diese vorangetrieben, doch handelte es sich um eine vom Staat vor-
gegebene Richtung. Die Reformbewegungen hingegen handelten im
Kaiserreich noch eher gegen die MalRgaben des Kaisers, der Praktiken

der Offnung und der Avantgarde skeptisch gegeniiberstand.® Bei-
den Zeitraumen ist jedoch gemein, dass Kulturbauten nicht allein als
Orte asthetischer Erbauung flir wenige gebildete Blrgerinnen und
Blrger angesehen wurden, sondern vielmehr als gesellschaftswirk-
same Bildungsstatten. In der Nachkriegszeit waren es hingegen zu-
nachst eher Theater als Museen, die als bedeutende Impulsgeber fir
die Re-Demokratisierung angesehen wurden (#Essay Im Wettbe-
werb). Eine umso groBere Signifikanz erhalt eine Institution wie das
Museum am Ostwall, die in der unmittelbaren Nachkriegszeit aufge-
baut wurde und schnell Uberregionale Strahlkraft entwickelte (#Mi-
niatur Baukunstarchiv).

In vielen Fallen zeigen sich Bauten, die einen langen Zeitraum der
Veranderung durchlaufen haben, als Palimpseste.” Als Palimpsest
wird eine Manuskriptseite — oft Papyrus — bezeichnet, die nach einem
ersten Beschreiben gereinigt und neu beschrieben wurde. Bei die-
sem Vorgang verschwindet die vorige Beschriftung jedoch nie ganz-
lich, so dass ihre Spuren wieder sichtbar gemacht und gelesen wer-
den kdénnen. Das Bild des Palimpsests er6ffnet also die Méglichkeit,
zeitliche und raumliche Faktoren gleichermaBen hervorzuheben.® Ei-
nerseits folgte eine Schrift auf die nachste, andererseits existieren
beide —zumindest in Spuren—immer noch im selben Raum. Doch
scheint die Palimpsest-Metapher weniger geeignet, soziokulturel-
le Bedingtheiten zu untersuchen, da meist nicht klar ist, warum ein
Manuskript tUberschrieben wurde. Diese Ebene soll im Folgenden hin-
zugefligt werden, um auch darliber zu reflektieren, welche Auswir-
kungen die Entscheidung fiir Uberschreibungen oder eben Kombina-
tionen auf die Wahrnehmung der betreffenden Bauten hat.

So wie in gesamte Regionen und Stadte Geschichte in raumliche Zu-
sammenhadnge eingeschrieben ist, lasst sich an vielen Bauten eine
ahnliche Ablagerung von Zeitschichten freilegen.® Ein eindrlickliches
Beispiel gibt das heutige Baukunstarchiv NRW in Dortmund. In seiner
bewegten Geschichte durchlief es zahlreiche Wandlungen vom Lan-
desoberbergamt (1875) im historistischen Stil Gber die Umnutzung
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als Stadtischen Kunst- und Gewerbemuseum (1911) —die dem Ort
seinen bis heute pragenden Lichthof bescherte — bis zum Wiederauf-
bau als Ostwall Museum (1947—1956), der gravierende Veranderun-
gen an Baukorper und Fassade mit sich brachte. Aus den Trimmern
des Zweiten Weltkrieges, der das Gebaude am Ostwall stark bescha-
digt zurlicklieB, wurde unter Federfiihrung von Leonie Reygers (ab
1949 Direktorin der Institution) ein wegweisendes Museum aufge-
baut (#Essay Im Revier der Transparenzen).® Auch diese fast un-
moglich erscheinende Aufgabe wurde von regem birgerschaftlichem
Einsatz mitgetragen, was 1956 zur Uberregional beachteten Eroff-
nung eines komplett erneuerten Museumsgebaudes fihrte. Es sind
insbesondere die Uberformungen und Umbauten aus dieser Zeit, die
verschleiern, dass es sich um den altesten erhaltenen Profanbau der
Innenstadt handelt —was dem Bau in nachfolgenden Denkmaldebat-
ten eine schwierige Position bescherte. Darliber hinaus wurden die
vorigen Erinnerungsschichten des Baus durch die Uberformungen fiir
ungeschulte Augen schwer erkennbar. So mag an der Eingangsfas-
sade nur wenigen auffallen, dass die aus dem 19.Jahrhundert erhal-
tenen Segmentbogenfenster ein ungewdhnliches Ensemble mit der
Klinkerverblendung und dem verglasten Mittelrisalit aus den 1950er
Jahren bilden (Abb.1). Es ist Uberaus interessant, dass Leonie Rey-
gers diese Spuren des ursprunglichen Bauwerkes erhielt, wahrend sie
den GrofRteil des Gebaudes an den Geschmack der Zeit und die neuen
Erfordernisse flr ihr Museum anpassen lie3. Als gravierendste Ver-
anderung ist die Reduzierung der Gebaudehdhe zu nennen, da Rey-
gers Wert auf Oberlicht legte und dafir die oberen zwei Geschos-
se abtragen lieR." Und doch war es Reygers wichtig, die verwischte
Schrift der friheren Geschichte an einigen Stellen durchscheinen zu
lassen.”? Reygers war Uberzeugt, dass »Sehen etwas ist, was gelernt
werden muss«®™ und schuf mit dem Museum am Ostwall einen Ort,
der auch das Sehen von Architektur lehren kann. Es bleibt zu Gberle-
gen, ob sie dies auch aus ahnlichen Beweggriinden tat, wie sie an spa-
terer Stelle noch flr die Praxis der Kombination dargelegt werden:

um eine sichtbare Verbindungslinie zu kulturellen Stromungen des
frihen 20.Jahrhunderts zu erhalten. Wahrend die Fassade Betrach-
tenden Kompetenz im Lesen von Zeitschichten an Architektur ab-
verlangt, wird das Palimpsest im Inneren auch fir weniger geschulte
Augen sichtbar. Besonders auffallig sind die heute wieder freigeleg-
ten Bodenmosaike (Abb.3) in den nordlich und stdlich des Lichtho-
fes verlaufenden Wandelgangen in Erd- und Obergeschoss. An der
Stelle, an der die farbigen Fliesen aus der Zeit des Kunst- und Gewer-
bemuseums von 1911 auf die schlichten Béden der heutigen Nutzung
treffen, werden Brliche sichtbar, die Neugier an der Geschichte des
Baus erwecken kdénnen.

Fallt die Entscheidung gegen Umbau und Uberformung eines Bau-
werkes und flir Kombination und Anbau, geschieht etwas Anderes:
Die Geschichte bleibt auch fiir weniger versierte Augen leichter lesbar.
Stellen, an denen Alt- und Neubau aufeinandertreffen, machen deut-
lich sichtbar, dass hier kombiniert wurde. Beim Versuch, ein Gebaude
zu lesen, sind diese Stellen Ausrufezeichen, die die Aufmerksamkeit
binden kénnen. Anstatt sich daflr zu entscheiden, die Vergangen-
heit einzuverleiben, wird in Fallen der Kombination ein Gebaudekom-
plex mit markanten asthetischen Briichen angestrebt. Oft begegnen
uns Kombinationen aus Grinderzeitvillen und Neubauten der Nach-
kriegszeit (#Essay Tradition der Kulturbauten sowie #Miniatur Qua-
drat, #Miniatur Kunstmuseum Gelsenkirchen). Fiir die Zeit nach der
Herrschaft der Nationalsozialisten konnte diese Praxis der Kombi-
nation in Kulturbauten auch bedeuten, eine Kontinuitat kultureller
Ideale vom Beginn des 20. Jahrhunderts zu signalisieren. Der Anbau
an die Grlnderzeitvilla zum Beispiel eines Blrgervereins setzte den
Neubau auch mit einer blirgerlichen Tradition in Verbindung. Solche
Kombinationen machen deutlich, dass Kultur im Ruhrgebiet keine
Erfindung der Nachkriegszeit ist.

Exemplarisch flir die Praxis der Kombination soll hier das Josef Albers
Museum Quadrat in Bottrop naher beleuchtet werden. Selbst wenn
ein Bauwerk wie das »Quadrat« nicht in der unmittelbaren Innenstadt
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]00 liegt, vermag es die Stadt dennoch zu reprasentieren. Dies geschieht Erweiterung und Veranderung bereits mitzudenken und durch die Ar- ]O]

einerseits durch die besondere Strahlkraft des Museumskomplexes bis chitektur zu ermoéglichen. So zeichnet sich Klippers Entwurf flr das
in die heutige Zeit, die Bottrop auf der Landkarte bedeutender Kul- »Quadrat« durch eine Modularitat aus, die weitere Anbauten begrift,
turorte manifestiert. Es geschieht aber auch durch die deutliche Kom- wie der Erweiterungsbau des Architekturbliro Gigon/Guyer belegt.

bination der Villa (1903, ab 1913 Sitz des Heimatvereins) mit einem Neben Palimpsest und Kombination in Bauwerken, kann noch eine
Neubau (1976) des Architekten Bernhard Kippers. Sowohl die Nut- weitere Art der Fortflihrung aufgezeigt werden: Kulturbauten, deren
zung der Villa als Heimatmuseum ab 1934, als auch der Neubau ei- Verwirklichung Uber einen sehr langen Zeitraum vollzogen wurde
nes Museumszentrums, das drei Funktionen in sich vereint (#Miniatur (#Miniatur Aalto-Theater, #Miniatur Naturmuseum). Auch in sol-
Quadrat), wurden durch starkes birgerliches Engagement angesto- chen Projekten wurden Ideale lGiber eine lange Zeitspanne fortgefihrt.
Ben. Das »Quadrat« zeigt die Naht zwischen Damals und Heute deut- Doch mussten mit den sich andernden Anforderungen ebenfalls die
lich (Abb.4), gleichzeitig ist die Griinderzeitvilla auf eine Weise stim- Planungen immer wieder angepasst werden. Diese Prozesse lassen
mig in die Anordnung der angebauten Pavillons eingefligt, dass diese sich letztlich jedoch kaum an Bauwerken ablesen, sondern werden erst
so unterschiedlich anmutenden Teile doch als ein Ganzes wirken kén- in der Zusammenschau mit den zum Projekt bewahrten Archivalien
nen. Interessanterweise treffen in diesen Kombinationen aus historis- lesbar. Ein Beispiel flir diese Art der Fortfihrung ist das Aalto-Thea-
tischen Villen und Bauten des International Style zwei Revivals aufei- ter in Essen. Als es 1988 erdffnet wurde, hatte das Projekt mit einigen
nander, die jeweils eine Antwort auf die disparat erscheinende Realitat Unterbrechungen bereits mehr als 30 Jahre Uberdauert. Es war von
ihrer Zeit waren. Der Historismus um 1900 bezog seine Formen aus Alvar Aaltos ersten Planungen im Jahr 1959 in Harald Deilmanns Um-
friheren Epochen nicht zuletzt deshalb, um Kontinuitat und Histo- setzung (1983—1988) Ubergegangen und musste in diesem Prozess
rizitat in einem Zeitalter splrbar zu machen, das von rasanten Um- immer wieder an die Anforderungen der jeweiligen Zeit angepasst wer-
schwiingen und Fortschritt bestimmt wurde. Auch die am Internati- den (#Miniatur Aalto-Theater). Die Beteiligung von zwei Architekten
onal Style orientierte Architektur der Pavillons von Klippers sind ein bringt es mit sich, dass die Archivalien auch raumlich nicht an einem
AnknUpfen an eine Bewegung, die zeitlich vor dem Nationalsozialis- Ort vereint sind. Wahrend der Deilmann-Bestand im Baukunstarchiv
mus lag und international, also weltoffen, ausgerichtet war (#Essay NRW einen detaillierten Einblick in die Umsetzung des Bauwerkes gibt,
Im Revier der Transparenzen). Es handelt sich um eine Anknipfung an erzahlt er nur in wenigen Objekten von der langen Vorgeschichte des
eine Zeit, in der Deutschland, genauer: das Deutsche Kaiserreich noch Projektes. Um diese zu ergrinden, mussen Zeitungsartikel und wei-
Teil eines internationalen Netzwerkes und einer Weltgemeinschaft war. tere Schriften aus dem Stadtarchiv Essen hinzugezogen werden, und
Ein Zustand, den die Bundesrepublik in der Nachkriegszeit vor allem der Weg fiuhrt auch in die Archive des Museum Folkwang in Essen. Die
auch durch Reprasentation Uber kulturelle Leistungen und program- dort bewahrten Briefe, Publikationen und Gebrauchsgrafiken aus dem
matische Architektur wiederherzustellen versuchte.” In der Kombina- Kontext der Theaterbauausstellung von 1959 fiihren zurlick zur frih-
tion von »alt« und »neu« wurden Orte geschaffen, die es ermdéglichen, sten Idee, ein neues Theater flir Essen zu bauen (Abb.5). Erst diese
sich mit Vergangenheit auseinanderzusetzen und gleichzeitig tber be- Ebene der Geschichte verdeutlicht, welche fortwahrenden Anstren-
stimmte Aspekte dieser Vergangenheit eine bessere Zukunft zu ima- gungen unternommen wurden, um eine ldee aus der unmittelbaren

ginieren.” Zu dieser Zukunft gehorte offenbar auch, Méglichkeiten der Nachkriegszeit noch in den 1980er Jahren umzusetzen.



]OZ Dieser kurze Streifzug durch die unterschiedlichen Strategien des
Weiterbauens von Kulturbauten der Nachkriegszeit fuhrt nun also
Uber die Archivrecherche zurliick zum Folkwang. Auch flr das Folk-
wang ist die Geschichte der Institution und der Sammlung auf zwei
Orte aufgeteilt und in seiner Ganze nur durch mehrere Archive nach-
vollziehbar.’® Das Folkwang-Museum in Hagen wurde zum Osthaus
Museum und besticht bis heute durch seine spannungsvolle Innen-
AuBen-Beziehung. Auch dieser ikonische Museumsbau von 1902 er-
hielt 1972 einen Anbau, um eine groBere Ausstellungsflache bespie-
len zu kdnnen. Die Sammlung, die diesen Ort einst vervollstandigte,
wurde nach dem Tod des Mazens Karl Ernst Osthaus jedoch nach Es-
sen verkauft, wo eine neue Geschichte der Fortfithrung und des Wei-
terbauens begann (#Essay Auf dem Weg in die Stadt).
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Vortrag auf dem Mannheimer Museumstag,
21./22. September 1903, in: Alfred Lichtwark.
Eine Auswahl seiner Schriften, Bd. 2, hg. von
Wolf Mannhardt, Berlin 1917, S.185-189,
S.185.

Mit der Kiinstlerkolonie Mathildenhdhe wurde
ab 1899 wegweisende mazenatische Unter-
stitzung fir die Reform der angewandten
Kiinste von GroBherzog Ernst Ludwig von
Hessen und bei Rhein geleistet, und auch in
Weimar fand der Reformkiinstler Henry van
de Velde vorlbergehend Unterstitzung durch
eine von GroBherzog Wilhelm Ernst von Sach-
sen-Weimar-Eisenach angestol3ene Initiative.
Die Basis der Reformbewegungen war jedoch
stark im Bulrgertum verankert. Exemplarisch
zur teils angespannten Kooperation zwischen
adeligen Mdazenen und der Reformbewegung,
vgl. Thomas Fohl, Henry van de Velde. Archi-
tekt und Designer des Jugendstil, Weimar
2010.

Vgl. Joachimides, Die Museumsreform.

10

Vgl. Julia Binder, Stadt als Palimpsest. Zur
Wechselwirkung von Materialitat und Ge-
dachtnis, Berlin 2015. Grundlegend zur Uber-
lagerung von Zeitschichten im Raum: Karl
Schlégel, Im Raum lesen wir die Zeit. Uber
Zivilisationsgeschichte und Geopolitik, Ber-
lin 2003. Ebenfalls grundlegend zum Begriff
des Palimpsests in der Forschung zu Erinne-
rungskultur: Aleida Assmann, Zur Metaphorik
der Erinnerung, in: Aleida Assmann, Dietrich
Harth (Hg.), Mnemosyne. Formen und Funk-
tionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt
am Main 1991, S.13—35.

Vgl. Binder, Stadt als Palimpsest, S.57.
Exemplarisch fiir die methodische Freilegung
dieser Schichten: Barbara Welzel, Die Stadt-
kirche St. Reinoldi: Erinnerungsort Dortmunds,
in: Wolfgang Sonne/ Barbara Welzel (Hg.),

St. Reinoldi in Dortmund. Forschen — Lehren —
Partizipieren. Mit einem Findbuch zu den
Wiederaufbauplanen von Herwarth Schulte im
Archiv fur Architektur und Ingenieurbau-
kunst NRW (A:Al) der Technischen Universitat
Dortmund, Oberhausen 2016, S.31—36.

Vgl. Sonja Hnilica, Baukunstarchiv NRW — Das
Haus. Ostwall 7: Ein Haus mit sieben Leben, in:
Regina Wittmann/Wolfgang Sonne (Hg.), Eins,
Zwei, Drei Baukunstarchiv. 80 Werke aus der
Sammlung des Baukunstarchivs NRW, Dort-
mund 2018, S.38—55, speziell zum Museum
am Ostwall: ebd., S.45-51.

1
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Vgl. Leonie Reygers, The Museum am Ostwall,
in: Museum Quarterly 15 (1962), H. 3, S.152—
157, S.152.

Vgl. Hnilica, Baukunstarchiv NRW, S.49.
Leonie Reygers, Vorwort, in: Museum am Ost-
wall Dortmund (Hg.), Katalog zur Sammlung
Groppel, Dortmund 1960, o. S.

Als ein Beispiel mit internationaler Strahl-
kraft

fur diese Reprasentation der BRD durch
Archi-

tektur kann der Pavillon von Egon Eiermann
und Sep Ruf auf der Weltausstellung 1958 in
Brissel gelten.

Vgl. Kathleen James Chakraborty, Modernism
as Memory. Building Identity in the Federal
Republic of Germany, Minneapolis 2018, S.31.
Neben dem Osthaus-Archiv in Hagen und dem
Archiv des Museum Folkwang in Essen, sind
vor allem das DDK — Bildarchiv Foto Marburg
und das Kaiser-Wilhelm-Museum in Krefeld
zu nennen. Marburg bewahrt einen umfang-
reichen Bestand von Glasnegativen aus dem
Besitz des Hagener Folkwang. Die Sammlung
angewandter Kunst aus dem Deutschen Mu-
seum fir Kunst in Handel und Gewerbe, das
dem Folkwang angegliedert war, wurde nach
Osthaus' Tod an das Kaiser-Wilhelm Museum
verkauft.
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DER OFFENTLICHE
CHARAKTER DES
GEBAUDES
MUSEUM FOLKWANG,
ESSEN
SONJA PIZONKA

A B (

Perspektiven, Lichtpause auf Papier, Postkarte, 10,5% 14,8 cm, Fotografie, 12 x 17 cm, Ausstellungs-

98 x 85,5 cm, Vorentwurf flir das Verlag Heinrich Koch, ca. 1966. raum im Museum Folkwang, Fotograf:

Folkwang Museum Essen Bismarck- Rolf Epha, ca.1965.

straBe, Werner Kreutzberger u.a.,

1952.

D Perspektive, leinengebundenes Buch, @ Museum Folkwang, Essen, Werner

Fotografie, 12 x17 cm, Modell des 60,5x 42,5 cm (aufgeklappt), Kreutzberger, Erich Hosterey und

Museumszentrums Essen, Fotografin: Eingangshof Museum Folkwang, Horst Loy sowie David Chipperfield,

Inge Goertz-Bauer, ca. 1980. Essen, David Chipperfield Architects, Fotografien von Detlef Podehl, 2020.
ca. 2007.

Alle Archivalien stammen aus dem Archiv Museum Folkwang, Essen.

»Museen werden nicht oft gebaut; sie

sind hochst individuelle und komplizierte
Bauaufgaben. Erst in den letzten Jahren
sind Museumsbauten entstanden, die sich
von dem ublichen Galeriestil abwenden,
neue Wege der Gestaltung und des Raum-
erlebnisses aufzeigen. Das heutige Folk-
wangmuseum durfte zu diesen modernen
Bauten gehoren, die — nach neuen Gesichts-
punkten und Uberlegungen erstellt —

die geistige Haltung unserer Zeit wider-
spiegeln.«? Werner Kreutzberger
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Das Museum Folkwang wurde 1960 nach vierjahriger Bauzeit eroff-
net. Schon kurz nach dem Krieg waren erste MaBnahmen erfolgt, das
schwer beschadigte Museumsgebaude (zwei umgenutzte Villen und
ein 1929 fertiggestellter Erweiterungsbau von Edmund Korner) flr
einen reduzierten Ausstellungsbetrieb teilweise instand zu setzen.
Zeitgleich begannen im Essener Hochbauamt die Planungen flr ei-
nen Neubau. Ein Entwurf von 1952 zeigte einen rundum verglasten
Bau, verwirklicht wurde die Idee jedoch nicht (Abb.A). Stattdessen
entwickelten Hochbauamtsleiter Werner Kreutzberger, sein Mitar-
beiter Erich HOsterey und der Essener Architekt Horst Loy ein dif-
ferenziertes System der Lichtfihrung flr jede Seite des Gebaudes.
Im Siden eine Glasfassade, die neben dem Eingangspavillon als eine
Art »Schaufenster« diente, im Westen geschlossene Wandflachen,
im Norden und Osten auf circa zwei Meter Hohe angebrachte Fens-
terbander. Diese lassen Tageslicht ein und bieten die fir die Prasen-
tation von gerahmten Kunstwerken benotigte Wandflache. Auf einer
zeitgenossischen Postkarte sind auf drei Bildern Ansichten des Mu-
seums zu sehen, der Eingang, die Lage an der Bismarckstralle und
ein Innenhof (Abb.B). Das vierte Bild zeigt allerdings nicht das Mu-
seum Folkwang, sondern den Anbau des benachbarten Ruhrlandmu-
seums. Dieser war als Erweiterung der Ausstellungsraume in der Villa
Knaudt 1963 ert6ffnet worden (#Essay Die Tradition der Kulturbau-
ten). Ein Jahr zuvor hiel3 es Giber das Nebeneinander der beiden Mu-
seen: »In der harmonischen Gruppierung zueinander soll jedem der
beiden Museumsbauten die Selbstandigkeit gewahrt bleiben, jedoch
in MaB und Material die Ahnlichkeit der Bestimmung erkennen las-
sen. Mit ihren Grinanlagen, Ruheplatzen und Durchgangswegen wird
die »Museumsinsel< sich an die Grinzone des Aufbaugebietes Hol-
sterhausen anschlieBen.«? Aufgrund der Ahnlichkeiten dieser beiden
Gebdaude war es wohl unbeabsichtigt geschehen, dass die Stidfassade
des Ruhrlandmuseums auf der Postkarte abgebildet wurde.

Im neuen Museumsgebaude sollte die Kunst im Mittelpunkt der Auf-
merksamkeit stehen. »Eswar«, erklarte Architekt Horst Loy, »oberstes
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Gebot der gewahlten Konzeption, das Bauwerk selbstlos hinter den
Dienst am Kunstwerk zurlicktreten und somit die Architektur den
ausgestellten Werken unterordnen zu lassen. Diesem Bestreben ent-
spricht die Zurlckhaltung bei der baulichen Gestaltung und bei der
Wahl edler, aber in der Wirkung schlichter Baumaterialien.«® Diese
Ausstellungsraume waren zeittypisch mit Teppichen, Stuhlen und ei-
nem flexiblen Stellwandsystem ausgestattet wie auf einer Aufnahme
von etwa 1965 zu sehen ist (Abb.C). Eine Gruppe junger Frauen stu-
diert eine Broschiire, wahrend ein Mann ein Gemalde betrachtet. Im
Hintergrund sind die schlanken Saulen vor den Fenstern zur sudlich
gelegenen Kahrstral3e zu erkennen. Die Jalousien sind heruntergezo-
gen, um die Sonneneinstrahlung zu reduzieren. Dies war von Anfang
an aus konservatorischen Grinden notwendig. Das Tageslicht brach-
te die Farben und Oberflachen der Kunstwerke zu verschiedenen Ta-
geszeiten jeweils individuell zur Geltung, aber da es keine Klimaanla-
ge gab, erwarmten sich diese Raume an Sonnentagen Ubermalig. Bis
heute sorgen die Jalousien mit ihren Lamellen fir einen kontrollier-
ten Lichteinfall, die Temperatur in den Ausstellungssalen wird aller-
dings inzwischen lber eine Klimaanlage geregelt.

Die Themen Licht und Transparenz waren wichtige Elemente der Mu-
seumsarchitektur dieser Zeit (#Essay Auf dem Weg in die Stadt). Das
Kunsthaus Glarus in der Schweiz (eroffnet 1952, Architekt: Hans Leu-
zinger) mit seinem teilweise verglasten Eingangspavillon sowie Salen
mit Seitenlicht beziehungsweise Oberlicht geht dem Museum Folk-
wang voraus. Auch der 1954 eroffnete, seitlich verglaste, Ausstel-
lungspavillon des von Willem Sandberg geleiteten Stedelijk Museums
in Amsterdam wird den Essener Architekten bekannt gewesen sein.
Uber diesen Anbau hieB es in der zeitgendssischen Presse: »[...] so se-
hen die Passanten von auf3en praktisch alles, was drinnen zur Schau
gestellt ist —das sollen sie auch, meint Sandberg, ein Museum muf
wie ein groRes Warenhaus durch seine Objekte zum Eintreten auffor-
dern —, wenn die Sonne scheint, sind Drau3en und Drinnen, die Grin-
anlagen und Ausstellungssale, eine lichtdurchflutete Einheit.«*

Das Gebdaude des Museum Folkwang war schon nach wenigen Jah-
ren zu klein fir die standig wachsende Sammlung und den kontinu-
ierlichen Ausstellungsbetrieb. Es sollte allerdings 23 Jahre dauern,
bis eine Erweiterung erfolgte. Der 1977 ausgeschriebene Wettbe-
werb erbrachte keinen ersten Preis, stattdessen wurden jene Biiros,
die jeweils die beiden zweiten Preise erhalten hatten, Kiemle, Kreidt
und Partner sowie Allerkamp, Niehaus und Skornia, dazu aufgefor-
dert, ihre Entwlrfe als Architektengemeinschaft zusammenzufih-
ren. 1983 er6ffnete dann das neu gegriindete Museumszentrum, be-
stehend aus dem Museum Folkwang und dem Ruhrlandmuseum mit
seiner Sammlung zur Geschichte von Essen und Region.

Das Modell zeigt die Ansicht von Westen (Abb. D). Gut zu erkennen ist
die Hofsituation, die von der Goethestralle zum neuen Eingang fihrt
(#Essay Begegnung, Umschau und Ausschau). Museumsdirektor
Paul Vogt notierte dazu: »Der neue Haupteingang wird zu der ver-
kehrsruhigen Zone der Goethestralle verlagert. Der Zugang erfolgt
durch eine Grinanlage mit Sitzmdglichkeiten, in der zeitgendssische
Skulpturen und Objekte aufgestellt werden kdénnen. Ein zweiter Zu-
gang offnet sich zur BismarckstraRe.«® Die schon im Eréffnungsjahr
1960 als nachteilig empfundene Lage an der viel befahrenen Bis-
marckstraRe sollte auf diese Weise stadtebaulich optimiert werden.®

Der Bau des Museumszentrums wurde 2007 abgerissen. Das Ruhr-
landmuseum erhielt unter dem Namen RuhrMuseum einen neuen
Standort in der Kohlenwasche der Zeche Zollverein im Essener Nor-
den. Auf dem durch Zukauf geringfligig vergroBerten Grundstiick
sollte nun ein Erweiterungsbau allein fiir das Museum Folkwang um-
gesetzt werden. Den international ausgeschriebenen Wettbewerb ge-
wannen David Chipperfield Architects; der Bau wurde von der Alfried
Krupp von Bohlen und Halbach-Stiftung finanziert. Um seine Ide-
en zu verdeutlichen, lieB David Chipperfield ein leinengebundenes
Buch im Folioformat anfertigen. Als Erganzung zu den meist digital
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erzeugten Visualisierungen schuf er eine Erzahlung in Buchform, bei
der historische SchwarzweiR-Fotos des Altbaus von 1960 und mo-
derne Renderings des geplanten Neubaus das Konzept der Verbin-
dung beider Bauten veranschaulichten (Abb.E). Ein Zitat von Lud-
wig Mies van der Rohe dient darin als Leitmotiv: »The first problem
is to establish the museum as a centre for the enjoyment of and not
the internment of art. Thus the barrier between the work of art and
the community is erased.« Der Entwurf zeigt die neue Eingangssitu-
ation, die als teilweise Uberdachter Hof dargestellt wird. Beim fer-
tiggestellten Bau gelangen Besucher*innen per Treppe, Aufzug oder
Rampe zu dieser Ubergangszone zwischen Museum und Stadt. Die
Besucher*innen nutzen ihn als Treffpunkt vor dem Museumsbesuch,
ebenso befindet sich an dieser Stelle die AuBengastronomie des Ca-
fés. Durch den Umstand, dass nach Betreten des Museumsgebaudes
im sogenannten Neubau keine H6henunterschiede mehr zu Gberwin-
den sind und Besucher*innen sich in diesem Gebaudeteil barrierefrei
vom Foyer zu Shop und Lesesaal sowie den grol3en Ausstellungsbe-
reichen begeben kénnen, wurde das Uberwinden der bei Mies van der
Rohe zitierten Grenze zwischen Kunst und der (stadtischen) Gemein-
schaft tatsachlich architektonisch erleichtert. David Chipperfield er-
klarte das Konzept so: »Wir haben den 6ffentlichen Charakter des
Gebdudes betont. Es 6ffnet sich jetzt mit einem Innenhof zur Stral3e
hin, zur Stadt, und ist durch die vielen groBen Fenster sehr durch-
lassig. AuBerdem wollten wir mehr Ubersichtlichkeit herstellen. Da-
fir haben wir alle fir die Offentlichkeit gedachten Rdume auf einer
Ebene im Erdgeschoss angesiedelt.«’

Anmerkungen

1

Werner Kreutzberger, Das Folkwang-Museum
und seine Architekten, in: Museum Folkwang
Essen (Hg.), Museum Folkwang Essen. Das
Museumsgebdude, Essen 1966, S.9-12, S.12.
Justus Buekschmitt, Essen — Soziale Gross-
Stadt von morgen, Hamburg 1962, S. 49.
Horst Loy, Das Museumsgebdaude, in: Museum
Folkwang Essen, Das Museumsgebdude,
S.13-18, S.14.

Gert Schiff, Bei W.J.B.H. Sandberg muss im-
mer etwas geschehen: Het Stedelijk Museum
in Amsterdam, in: Du, Kulturelle Monatszeit-
schrift 18 (1958), H. 7, 5.34—37, S.36.

Paul Vogt, Zum Erweiterungsbau des Muse-
ums, in: Museum Folkwang Essen (Hg.),

Mitteilungen (1983), H. 12/13, S.33-36, S.33.

Uber diese Lage an der BismarckstraBe gab
es eine intensiv gefiihrte Diskussion in der
Lokalpresse, vgl. unter anderem K.S., Im Larm
oder in der Stille? Standort des Folkwang-
museums erneut zur Diskussion, in: West-
deutsche Allgemeine Zeitung, 17.11.1954.

»Ein guter Raum flr Kunst ist immer gleich,
egal fliir welche Kunst«, David Chipperfield

im Interview mit Frank Maier-Solgk, Monopol,
29.1.2010: https://www.monopol-magazin.
de/ein-guter-raum-f%C3%BCr-kunst-ist-
immer-gleich-egal-f%C3%BCr-welche-kunst
(6.8.2020).
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IWISCHEN TAUSEND
PLATEAUS
DAS KUNSTMUSEUM
GELSENKIRCHEN
CHRISTOS
STREMMENOS

A

Aufbewahrungsschachtel, schwarzer
Karton, Deckel innenseitig schreib-
maschinenbeschriftet, diverse Papiere,
37,2%x29,2%x7,5 cm, ohne Datum.

D

Fotografie, Abzug auf Papier,
17,2% 23,9 cm, ca. 1984.

B

Fotografie, Abzug auf Papier,
13,7x23,4 cm,
Fotograf: Alfons Kampert, ca. 1984.

E

Sonderbeilage »Das Stadtische
Museum — Ein Kleinod flir die Kunst«
der »Buer'schen Zeitung« zur
Ero6ffnung des Museums, 1984.

Alle Archivalien zeigen das Kunstmuseum Gelsenkirchen und
stammen aus dem Bestand Albrecht E. Wittig im Baukunstarchiv NRW.

(

Prasentationsblatt mit Gebaude-
schnitten, Montagetechnik, schreib-
maschinenbeschriftet, 21x29,7 cm,
ca. 1984.

F

Kunstmuseum Gelsenkirchen,
Fotografien von Detlef Podehl, 2020.

»Ein Plateau ist immer Mitte, hat weder
Anfang noch Ende. [...] Jedes Plateau kann
von jeder beliebigen Stelle aus gelesen
und mit jedem anderen in Beziehung gesetzt
werden.«' Gilles Deleuze/Félix Guattari
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Sichtet man den Bestand zum Kunstmuseum Gelsenkirchen aus dem
Nachlass des Architekten Albrecht Egon Wittig im Baukunstarchiv
NRW (#Essay Bewahren, Erforschen, Ausstellen), so findet sich eine
fir die spaten 1970er und frithen 1980er Jahre zeittypische Uber-
lieferung: mit Folien in Mustern und Farben angelegte Tusche-
entwurfszeichnungen, auf feinem Transparentpapier oder kleinen
Papierfetzen skizzenhaft festgehaltene groBe Wirfe und kleine Ver-
ricktheiten, eine rege Korrespondenz, die ihre Polyphonie in schreib-
maschinengeschriebenen Schriftstliicken entfaltet, zahlreiche Foto-
serien, die der Architekt zu unterschiedlichen Zeiten aufnimmt, um
die Entstehung seines Museums in den Jahren 1982—1984 im Zent-
rum des Stadtteils Buer in Gelsenkirchen zu dokumentieren.

Es ist eine Uberlieferung in hauptsidchlich manuell erzeugten Medi-
en, die durch ihre haptische Wirkung Prasenz erlangen und von einer
Epoche erzahlen, kurz bevor das Digitale Einzug in die Architektur-
produktionsmittel und das Entwerfen fand. Inmitten dieses materi-
ellen Vermachtnisses st6t man auf eine zundchst unscheinbar an-
mutende Schachtel, die der Architekt auf ihrer Deckelinnenseite mit
der Aufschrift »Schwarzer Kasten Museum«? versehen hat.

Beim Offnen der aus schwarz durchgefdrbtem Karton hergestellten
Schachtel (Abb.A) er6ffnet sich ein bemerkenswertes Konvolut, ein
Archiv im Archiv: diverse Fotos und Fotoserien, zu Prasentations-
zwecken vorgenommene Verkleinerungen von Entwurfszeichnungen,
montageartig zusammengesetzte Prasentationsmappen, Listen von
Museumsbauten der Moderne, die wahrscheinlich wahrend des Ent-
wurfsprozesses als Inspiration dienten, zahlreiche aus Tageszeitun-
gen und Zeitschriften minutios ausgeschnittene Artikel, welche die
Resonanz in den Medien der Zeit abbilden.

Es ist kein systematisch angelegtes Archiv, das Anspruch auf Voll-
standigkeit erhebt. Eine derartige Konsequenz verfolgt der Architekt
im konventionellen Ablegen seiner Zeichnungen und Akten. Was hier
angelegt wurde, ist mehr ein Zeugnis des Sammelns, Reflektierens
und Dokumentierens, aber auch der Inspiration und Zerstreuung
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Uber das eigene Projekt. Es ist eine Verdichtung von Dingen, die eher
den Wert des Exzeptionellen aufweisen und die der Autor vermutlich
mit unterschiedlichen Motivationen und Fundstlicken kontinuierlich
erweiterte. Diese beim ersten Blick vermeintlich erratische Zusam-
mensetzung des Schachtelinhalts verlangt nach physischer Ausbrei-
tung, um Wirkung und Struktur zu entfalten.

Gefordert es kein Lesen im konventionellen Sinne. Der Inhalt der
Schachtel kennt keinen Anfang, kein Ende, kein erstes und kein letz-
tes Objekt, keine erste Seite, keine letzte; es sind zunachst keine
Hierarchie und kein Gerist erkennbar, welche die unterschiedlichen
Informationsebenen zusammenhalten.

In dieser Mehrdeutigkeit eines vermeintlich abschirmenden AuBeren
der schwarzen Schachtel und eines sich in mehreren Schichten entfal-
tenden Inneren, kann auch der »Schwarze Kasten Museum«, den Wit-
tig in Gelsenkirchen realisiert, interpretiert werden. Nahert man sich
dem Museumbau auf der Horster StralRe, einer Hauptader des Stadt-
teils Buer, begegnet man, wie die kurz vor der Eroffnung des Hauses
entstandene SchwarzweiR-Fotografie (Abb.B) zeigt, einer vordergriin-
dig tiefdunklen verschachtelten hybriden Figur, die sich zunachst un-
formig in den Stadtraum einzugliedern scheint. Die metallisch dunkle
Anmutung ist der aus Kupferprofilbahnen zusammengesetzten Fassa-
denflache geschuldet. Der Architekt entschied sich bewusst flir dieses
Material, altert es doch im Gegensatz zu Beton »mit Anstand«?, wie er
1984 in einer Sonderausgabe der Buer'schen Zeitung zur Eréffnung des
Museums bekundete. Dass — bei den Eigenschaften des gewahlten Fas-
sadenmaterials Kupfer —ein sich Uber die Jahre natUlrlich vollziehender
Verdunklungsprozess einem wirdevollem Altern gleichkommt, das mit
einem Rotbraun beginnend — stufenweise das Haus in ein tiefdunkles
Anthrazit Uberflihrte, legt die Vermutung einer forcierten Verwand-
lung des Hauses in einen »Schwarzen Kasten Museum« nahe; vielleicht
auch nur eine unterbewusste Intention des Entwerfers.

Diese Lesart zielt auf den Kontrast zur 1893 erbauten, strahlend

128 weild verputzten Villa Péppinghaus, an die der dunkle Bau anschliel3t.

Dieses griinderzeitliche Haus beherbergte ab 1957 bis zur Eroffnung
des lange diskutierten und von der Blrgerschaft geforderten Erwei-
terungsbaus 1984 die »Stadtische Kunstsammlung Gelsenkirchen«
(#Essay Die Tradition der Kulturbauten). Durch einen stadtebauli-
chen Ricksprung des neuen Baukdrpers wird gemeinsam mit dem
historischen Gebdude ein Vorhof raumlich definiert, der mit Brun-
nen und vorgeschalteten Stufen eine einladende Geste von der Stra-
Be zum Museum eroffnet.

Transparente, in schwarze Rahmen gefasste Einschnitte in die dunkle
verschachtelte Figur er6ffnen den Passanten beilaufige Einblicke aus
dem geschaftigen Stadtraum in die Welt der Kunst und geben einen
ersten Eindruck von der Komplexitat des »Schwarzen Kasten Muse-
um«. Betritt man schliel3lich den schwarzen Kasten durch die trans-
parente Offnung, die im AuBenraum die Eingangssituation sichtbar
zu erkennen gibt, offenbart sich den Besucherinnen und Besuchern
im Inneren eine auf mehrere Plateaus aufgefacherte Welt, die zum
Wandeln auf Galerien und Treppen einladt.

Wie man auf den beiden Schnittzeichnungen (Abb.C) erkennen kann,
entwirft Wittig im Inneren einen komplexen Wegraum, gleich einem
Parcours durch das Haus, mit raumlich verspringenden Plateaus
und Galerieebenen, die Uber Treppen miteinander verbunden sind:
Korridorkonstruktionen.

Jedes Plateau wird zu einer kleinen Abteilung der Sammlung. Die-
ses raumliche Geflige der Prasentation auf verschiedenen Ebenen
im Raum erd6ffnet Méglichkeiten, stiftet regelrecht dazu an, Samm-
lungsstlicke nicht isoliert, sondern stets in ein mannigfaltiges Ge-
flecht von Beziehungslinien zu anderen Werken, Plateaus, Einblicken
in ein Gegenliber und Ausblicken in die Stadt zu setzen (#Essay Auf
dem Weg in die Stadt).

Kein singulares Bild vermag es, dieses hybride Raumgeflige in sei-
ner Ganze zu erfassen und zweidimensional abzubilden. Einige Bei-
spiele an Kampagnen, die der Architekt oder die Stadt unternehmen,
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finden sich als Fotoserien im Nachlass von Wittig, die den Weg durch
sein Haus auf mehreren Aufnahmen zu dokumentieren versuchen.
Auf einer dieser Schwarzweil3-Aufnahmen begegnen wir auf dem
héchsten Plateau des Museums einem Olbild Gerhard Richters, wel-
ches uns in einen ganz anderen Erfahrungsraum hineinblicken lasst
(Abb.D,E). In seinem 1964 entstandenen Werk »Korridor« themati-
siert der Kiinstler einen streng linear-zentralperspektivisch angeleg-
ten Raum, der kaum gegensatzlicher sein kdonnte als der multipers-
pektivische Raum, in welchem er hier in Gelsenkirchen prasentiert
wird: ein ganzlich auf seine Funktion beschrankter ErschlieBungs-
raum, von weilBen Wanden begrenzt und streng axial angelegter Kor-
ridor. Der menschenleere und in grellem Licht erleuchtete Gang, der
hier in dieser Prasentationsweise wie in die Ausstellungswand einge-
graben scheint, versetzt uns in bemerkenswerter Art und Weise au-
Ber Raum und Zeit. Der fehlende Ausblick am Ende des Ganges und
die fehlenden Durchblicke an den Seitenwanden unterstreichen die
Perspektivlosigkeit der Situation. Es ist kein Raum der Verschwen-
dung, in den wir hier hineinblicken; es ist viel eher ein Raum, der die
Bewegungs- und Handlungsfreiheit des Menschen auf ein Minimum
beschrankt.

Aus heutiger Sicht mag es verwundern, doch dieser karge perspek-
tivlose, jede Kommunikation einschrankende Wegraum, der seinen
Ursprung im Militarischen und den monastischen Bauten des Mit-
telalters hat und im Absolutismus in groBangelegten Anlagen breite
Verwendung fand, erhielt im 19.Jahrhundert nicht nur einen trium-
phalen Einzug als ErschlieBungs- und Ordnungssystem in die Ar-
chitektur der Zeit, sondern avancierte gar zum Raum der Moderne,
wie Stephan Triby in seinem Werk zur »Geschichte des Korridors«*
beschreibt. Der Korridor wurde zur raumlichen Manifestation einer
sich der Aufklarung verpflichteten Moderne, die in der disziplinie-
renden Wirkung ihrer Korridore einem Erziehungsauftrag nachging,

]30 mit der Mallgabe, jegliche Verbreitung ansteckender Krankheiten,

Verhaltensweisen oder Ideologien zu unterbinden. In Gangen und
Korridoren dieser Art kanalisierte sich ein Fortschrittsglaube, der in
lenkender Weise nach einer Verbesserung des Menschen innerhalb
der Normen einer neuen Blirgerlichen Gesellschaft trachtete.

Als »materiellen Arm« des »Kafkaesken« umschreibt Trlby die Flure
und Korridore Kafkas, die durch einen unsichtbaren aber stets pra-
senten blrokratischen Apparat durchdrungen werden und die der
Autor in seinen Romanen als immer wiederkehrendes Motiv zu einem
»kontinuierlichen Parcours des Unheimlichen«® stilisiert.

Befinden sich die begrenzenden Wande in Kafkas Gangen in einer
Auflosungsstufe, die einer Perforation gleichkommt, so haben wir
es hier in Wittigs Konzeption flir das Kunstmuseum mit einem auf-
gespaltenen, gar dekonstruierten »Korridorraum« zu tun. Seine Be-
grenzungswande wurden zu groRen Teilen aufgeléost und im Raum
auf verschiedenen Hohen verteilt, die als Versatzstlicke entlang des
Weges wieder auftauchen und abwechslungsreiche Raumfolgen for-
men. Wie bei Kafka sehen wir uns in einen Parcours versetzt, aller-
dings nicht in einen des Unheimlichen, sondern einen des Erlebbaren
und AufschlieBenden.

Im Gegensatz zu einem baumartig, genealogisch hierarchisch struk-
turierten Wissenschaftsmodell propagieren Gilles Deleuze und Félix
Guattari in ihrem Werk »Tausend Plateaus« eine Methode des rhi-
zomartigen Zugangs zum Wissen.® Das baumartige Modell generiert
Wissen Uber Reproduktions- und Teilungsprozesse und reprasentiert
mit seinen bindaren dichotomischen Eigenschaften »eine Logik der
Kopie und der Reproduktion«, die immer auf einen Hauptstamm und
die Wurzel zuriickzufihren sind. Es ist eher ein geschlossenes System,
das keinen Zugang in ein Mittendrin erlaubt.

Eine Rhizom hingegen ist aus Plateaus komponiert, die sich aus-
breiten und verrdumlichen.” Ein Rhizom ist »eine Karte und keine
Kopie«®. Der Zugang zur materiellen und immateriellen Welt ist in
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einem Dazwischen —zwischen Plateaus—zu suchen und in Geflgen
eines Mittendrins zu detektieren. Von jedem Plateau lassen sich Li-
nien zu anderen Plateaus ziehen, die im Raum imaginaren transver-
salen Strangen und Korridoren gleichkommen und die wiederum auf
andere Plateaus verweisen. Die rhizomhafte Art des Lesens kennt
kein Anfang und kein Ende; sie kennt nur plateauartige Zu- und Aus-
gange in ein Dazwischen.

Doch Deleuze und Guattari meinen wohl keinen vermeintlich verein-
fachenden Dualismus in Form von Kopie versus Karte. Im Gegenteil,
sie erkennen im Einen stets auch das Andere. Eine ahnliche Deutung
lasst sich auch in der Konzeption Wittigs erkennen. Der Korridor, der
als Wegraumtypologie in unzahligen Gebauden als Kopie in Variatio-
nen wiederzufinden ist, erfahrt in Gelsenkirchen durch plateauarti-
ge Auffaltungen eine Uberfiihrung ins Kartografische. Das Museum
wird selbst zur Karte eines aus Plateaus zusammengesetzten Topos,
der zu Aneignungsstrategien in raumlichen Gefligen anstiftet, indem
man immer wieder von Neuem imaginare transversale Korridore zwi-
schen den Dingen zu ziehen vermag. Fugt man zu den Verschran-
kungen auf den Plateaus, die Perspektiven, welche sich durch die auf
ihnen prasentierten Kunstwerke eréffnen und die wiederkehrenden
Ausblicke in die Stadt hinzu, dann bewegt man sich hier im Inneren
des Gelsenkirchener »Schwarzen Kasten Museum« wahrlich zwischen
Tausend Plateaus.

Anmerkungen
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BEZUG ZUR
AUSSENWELT
JOSEF ALBERS
MUSEUM QUADRAT

BOTTROP »Der Neubau sollte also nach der gleichen

CHRISTIN RUPPIO »architektonischen Grammatik< wie das
bestehende »Quadrat< entwickelt werden,
[...], mit Raumen, die als definierte
Architekturraume begreifbar sind. lhre
Erlebbarkeit sollte dabei nicht auf einer
vordergrundigen Selbstdarstellung der
Architektur und reiner Materialasthetik
beruhen, sondern vielmehr auf ihrer
Raumdefinition.«' Bernhard Kippers
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Schachtel mit Skizzen, Bleistift Seite aus Erlduterungsbericht, Fotografie, Silbergelatineabzug,

und Tinte auf Transparentpapier, 21%x30 cm, Bernhard Kippers, 23x18 cm, ohne Datum.

je 21x 30 cm, Bernhard Klppers, ohne Datum.

teilweise datiert zwischen 1974

und 1977.

Modell, Holz und getrocknete Pflanzen, Schnitt, Skizze, Bleistift auf Papier, Josef Albers Museum Quadrat,

64,4x89x%10,5cm, um 1980. 21x30 cm, Bernhard Klppers, 1979. Bottrop, Bernhard Klppers,
Fotografien von Detlef Podehl,
2020.

Alle Archivalien zeigen das Josef Albers Museum Quadrat in Bottrop und
stammen aus dem Bestand Bernhard Klppers im Baukunstarchiv NRW.
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Was verbindet den Stadtpark Bottrops mit der Yale University in New
Haven? Essind die zwei Orte auf der Welt, die man zur Erforschung des
Werkes von Josef Albers (1988—-1976) aufsuchen sollte. Albers — seit
1923 in unterschiedlichen Funktionen am Bauhaus tatig, ab 1932 des-
sen stellvertretender Leiter —floh bereits 1933 gemeinsam mit sei-
ner Frau Anni, ebenfalls Kiinstlerin am Bauhaus, aus Deutschland in
die USA. 1979 Ubergaben Anni Albers und die Albers-Foundation 91
Gemalde und 234 Grafiken an die Stadt Bottrop.? Damit bewahrt die
Heimatstadt des Kiinstlers fast sein gesamtes grafisches Werk und
die groBte Albers-Sammlung weltweit. Den Ort, an dem diese be-
deutende Sammlung bewahrt und ausgestellt wird, schuf der Archi-
tekt Bernhard Klppers (1934—2008). Als Leiter des Hochbauamtes
der Stadt Bottrop legte Kiippers groRBen Wert darauf, selbst krea-
tiv entwerfend tatig zu werden.? In seiner 10-jahrigen Amtszeit fig-
te Klppers Bottrop 35 Stadtbauten hinzu. Ein umfangreiches Erbe
stadtischer Gestaltung, das heute teils vom Abriss bedroht ist.* Das
Museum im Stadtpark bewahrt also nicht nur Sammlungen, sondern
ist auch das Werk eines flir den Stadtebau der Nachkriegszeit bedeu-
tenden Architekten. Der Architektennachlass wird im Baukunstarchiv
|: bewahrt. An diesem Bestand mit zahlreichen Skizzen, Zeichnungen,
Fotografien und Texten fallt auf, wie tiefgehend und multiperspek-
tivisch Kuppers sich mit dem Museumsprojekt auseinandersetzte.
So finden sich eine Vielzahl von kleinformatigen Blattern mit Skiz-
zen, anhand derer der Architekt Uber die Raumanordnung nachdach-
te (Abb.A), aber auch eine theoretische Schrift zum Anspruch an
neue Museen, der Kuppers schematische Zeichnungen zur sinnvol-
len Bewegungsfiihrung in seinem Museum beifligte (Abb.B). Kiippers'
Nachlass zu diesem Projekt zeigt ein fiir die Nachkriegszeit charakte-
ristisches, nachdrlickliches Fragen nach dem gegenseitigen Einwirken
von Raumen und Menschen aufeinander.
Die erste Nachkriegs-Ausstellung von Albers’ Werken in seiner Hei-
matstadt fand durch private Initiative bereits 1958 statt. Anschlie-
Bend schenkte Albers sechs Gemalde an die Stadt, was diese dazu ]45




bewog, Gber den Bau eines Museums nachzudenken. Man entschied
sich, einen grol3zliigigen Anbau an das bereits bestehende Heimat-
museum zu setzen. Daher zeigt sich das 1976 eroffnete »Quadrat«
als spannungsvolle Kombination: eine Grinderzeitvilla, an die Kip-
pers drei gleiche grolle quadratische Pavillons in Stahlskelett-Bau-
weise ansetzte. Die ehemalige Dienstvilla des Amtsrichters aus dem
Jahr 1903 sollte eigentlich bereits 1960 abgerissen werden. Statt-
dessen wurde eine Umnutzung als Heimatmuseum mit seinem be-
sonderen Anziehungspunkt, der Sammlung von Mammut-Skeletten,
angestoBen.> Die umfangreiche Sammlung und insbesondere diese
monumentalen Exponate lieBen bald die Notwendigkeit eines grolRe-
ren Ausstellungsraumes deutlich werden. Die Aufgaben, einen ange-
messenen Ausstellungsraum flir die Heimatkunde-Sammlung und die
ersten der Stadt geschenkten Albers-Gemalde zu schaffen, wurden an
einem Ort zusammengefihrt. Trotz der sehr beschrankten finanziel-
len Mittel sollte hier ein Museumszentrum entstehen, das Raum fur
eine eher ungewdhnliche Zusammenstellung von Objekten schuf und
damit auch einen Ort fir umfassende kulturelle Bildung im Museum
sein konnte. In einer Broschiire zur Er6ffnung des Museums hiel es:
»Das »Quadrat< hat einen aktiven Treffpunkt: den Aktionsraum. [...]
einen sehr lebendigen Treffpunkt: das Museum flr Ur- und Ortsge-
schichte. [...] einen bunten und anregenden Treffpunkt: die Moderne
Galerie.« Diese drei recht unterschiedlichen Anforderungen —moder-
ne Kunstausstellung, Medienzentrum mit Platz fir Veranstaltungen
und Lernort fir Heimatkunde — brachte Kiippers in drei gleichgro3en
quadratischen Pavillonbauten unter. Die Anordnung der drei Gebau-
deteile erlaubt Durchblicke von der Galerie Uiber das Medienzentrum
in die »Eiszeithalle« mit den Mammuts, ein flieRendes Raumerlebnis.
Wenngleich der Grof3teil der Sammlung bildender Kunst zu dieser
Zeit nicht aus Werken von Josef Albers bestand, deuteten sowohl der
Name »Quadrat« als auch die Umsetzung als vielschichtiger Lern-
ort einen Bezug zu Albers' Bauhauslehre und seinem kinstlerischen

]46 Schaffen an. Ohne einen Vergleich erzwingen zu wollen, lassen sich

zwischen Albers’ Werk und Kuppers' Herangehensweise Anknupfun-
gen entdecken. Albers variierte das Quadrat in seiner berihmten Se-
rie »Homage to the Square« Uber ein Vierteljahrhundert lang. Und
auch in Klppers' Skizzen ist ablesbar, dass er den Museumsbau von
vornherein aus der geometrischen Form des Quadrats heraus entwi-
ckelte. Wahrend in Albers' berihmter Quadrat-Serie die Interaktion
von Farben ein prominentes Thema ist, setzte sich Klippers in seiner
Architektur mit der Interaktion von Kunst und Umwelt, Innen- und
AuRenraum auseinander.® Folgerichtig gestaltete Kiippers auch die
umgebende Vegetation und Wegefliihrung im Stadtpark mit (#Es-
say Begegnung, Umschau und Ausschau). Auf Fotografien aus der
Entstehungszeit ist sehr gut erkennbar, wie die groBen Glasflachen
einen Ubergang zwischen Innen- und AuBenraum schaffen (Abb.C).
Der Blick kann Uber die Skulpturen der Galerie in den Park schwei-
fen, und auch von aul3en sind Einblicke in das Museum maoglich. Die
Wechselbeziehung zwischen Innen und AuBlen wird darlber hinaus
durch die im Park situierten Skulpturen intensiviert. So kdnnen auch
Spazierende im Stadtpark, ohne das Haus zu betreten, am Erlebnis
des Treffpunkts »Quadrat« teilhaben.

Nachdem Anni Albers 1976 eine umfangreiche Schenkung aus dem
Nachlass ihres soeben verstorbenen Mannes veranlasst hatte, wurde
klar, dass das »Quadrat« einen weiteren Anbau bendtigte. Interes-
santerweise ist auf Skizzen aus dem Jahr 1974 — also drei Jahre bevor
Anni Albers erstmals mit dem Anliegen an die Stadt herantrat—zu
erkennen, dass zu dieser Zeit bereits die Option eines Anbaus mitge-
dacht wurde (Abb.A). Als die Plane fiir ein Albers Museum konkre-
tisiert wurden, hob Klppers jedoch hervor, dass es sich nicht um ei-
nen bloBen Annex handeln, sondern ein Gebaude mit eigenstandiger
Wirkung entstehen sollte.” So liegt der Albers-Pavillon etwas abseits
der drei deutlich miteinander verbundenen Pavillons des »Quadrat«
und ist durch eine Brlcke doch mit ihnen verbunden. Ein Holzmodell
aus dem Bestand Klippers —welches in seiner materiellen Anmutung
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in besonderer Weise die Naturnahe des Projektes widerspiegelt — gibt
einen Eindruck von der Lage der einzelnen Pavillons zueinander und
ihrem Zusammenwirken mit der Parklandschaft (Abb.D). 1983 er-
offnete das Josef Albers Museum; genau 50 Jahre nachdem Anni
und Josef Albers vor den Nationalsozialisten in die USA geflohen
waren. Damit ist der gesamte Komplex nicht nur als qualitatvoller
Nachkriegsbau des International Style (#Essay Im Revier der Trans-
parenzen) von Bedeutung, sondern auch als weithin sichtbare Geste:
Zwar kehrte der durch die Nationalsozialisten verunglimpfte Klinstler
nur besuchsweise aus dem Exil nach Deutschland zuriick, seine Werke
aber fanden in seiner Heimatstadt nun eine dauerhafte Bleibe.

Zur Eroffnung des Albers Museums 1983 schrieb Klippers, dass es flr
die Kunst von Albers Raume brauche, die eine meditative Atmospha-
re haben, aber nicht den Bezug zur AuBBenwelt verlieren.® Um eine
grolBere Haupthalle situierte Klppers kleinere, halb-offene Raume,
die er durch eingestellte Wandscheiben erzeugte. Diese Kabinette
sind fir die Prasentation kleinerer Werke —vor allem Grafiken —ge-
eignet. Wenngleich dieser Teil des Museums aus konservatorischen
Grinden weniger offen gestaltete werden konnte, um insbesondere
die Grafiken vor zu viel Lichteinfall zu schiitzen, legte Klippers auch
hier groBen Wert auf die Integration von Tageslicht und Offnungen
zum Park. Fir jedes Museum spielt Licht eine wichtige Rolle (#Es-
say Auf dem Weg in die Stadt), doch fir die Ausstellung von Albers’
Werk ist das Spiel des Lichts auf der Oberflache von mafRgeblichem
Interesse. In einigen Skizzen zu diesem Projekt untersuchte Kippers
die Mdglichkeiten der Offnung zum AuBenraum und den Lichtein-
fall Uber Sheddacher, was er letztlich auch umsetzte (Abb.E). Neben
diesem natlirlichen Oberlicht lieB Klippers an den Unterseiten der
Dacher zusatzlich Leuchtstoffrohren fir eine gleichmalRige kiinst-
liche Beleuchtung anbringen. Klppers betonte, dass Albers selbst
diese Lichtquelle beim Malen genutzt habe. Der direkte Lichteinfall
durch einige groRe Fensteroffnungen —die flir die Verbindung zur

Umgebung unerlasslich waren —lasst sich, wie auch in den anderen
Pavillons, durch Lamellen regulieren.

Klppers gelang es, in diesem Museumskomplex dulerst unter-
schiedliche Anspriiche zu vereinen, und er schuf eine Architektur, die
sich 6ffnet und in ihrer Modularitat zu Erweiterungen einladt. Und
so wachst das »Quadrat« weiter, nun unter Beteiligung der nach-
folgenden Generation von Architekten. Im Jahr 2020 wird von dem
Architekturbiro Gigon/Guyer ein Erweiterungsbau stud-westlich des
Albers Museums gebaut. Auch dieser Anbau wird Uber eine Briicke er-

reichbar sein, so dass alle Quadrate miteinander verbunden bleiben.
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JUWEL DES NORDENS »Als ebenso schones wie teures Juwel des
NATURMUSEUM Nordens soll der Neubau des Naturkunde-
DORTMUND museums schon im nachsten Jahr glitzern

CHRISTIN RUPPIO und strahlen.«' Biirgermeister Willi Reinke
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43x66 cm, Vorentwurf, ohne Datum. Karton, 46 x 70 cm, Grinverbindung, 33x55 cm, Podest flir Dinosaurier-
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Schnitt und Grundriss des Aquariums, Naturmuseum, Dortmund, e —
CAD, 60x84 cm, ohne Datum. Ulrich Gastreich und Mechtild

Gastreich-Moritz, Fotografien

von Detlef Podehl, 2020.

Alle Archivalien zeigen das Museum fiir Naturkunde in Dortmund (heute: Naturmuseum) und
stammen aus dem Bestand Ulrich Gastreich und Mechtild Gastreich-Moritz im Baukunstarchiv NRW.
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Bereits 1928 stellte ein Dortmunder Zeitungsartikel fest: »Der Fre-
denbaumwald [...] ist ja die Lunge, durch welche der ganze Norden
unserer Stadt atmet.«? Und dies galt nicht nur fir die Dortmunder,
die im Norden lebten. Mehr als hundert Jahre, bevor der Dortmun-
der Westfalenpark mit der Bundesgartenschau 1959 erdéffnet und
zu einem weithin bekannten Anziehungspunkt wurde, war der Fre-
denbaum bereits ein wichtigstes Naherholungsgebiet der Region.? Es
verwundert daher nicht, dass er Ende des 19.Jahrhunderts Ziel der
ersten StraBenbahnlinie der Stadt war und ab den 1960er Jahren in
der Diskussion um einen Standort flir das Naturkundemuseum (seit
2020 Naturmuseum?) zu einem Favoriten wurde.

Um 1900, als der Fredenbaumpark erschlossen wurde, griindete sich
auch der Naturwissenschaftliche Verein Dortmund mit dessen Un-
terstlitzung 1912 das Museum fir Naturkunde in der Viktoriastra-
Be eroffnet werden konnte. Bereits zwei Jahre spater machte man
sich allerdings Gedanken Uber einen weiteren Umzug, da die Samm-
lung —insbesondere durch Schenkungen von Blrgerinnen und Bur-
gern—immens angewachsen war. Doch erst 1931 konnte ein neues
Haus flr die stetig wachsende Sammlung in der Innenstadt an der
BalkenstraBe (heute Friedensplatz) gefunden werden. Wahrend eines
Luftangriffes im Zweiten Weltkrieg brannte ein Grof3teil dieses Ge-
baudes komplett aus, auch 90 % der Exponate wurden zerstort. Durch
grol3ziigige Schenkungen wurde die Sammlung jedoch in kilirzes-
ter Zeit neu aufgestellt.> In der Nachkriegszeit lieB diese bedeutende
Sammlung sensibler Exponate in einem nur in Teilen wiederaufgebau-
ten Museum den Ruf nach einem Neubau lauter werden. Bereits 1953
gab es konkrete Uberlegungen dazu, und das Architektenpaar Mech-
tild Gastreich-Moritz und Ulrich Gastreich legte erste Plane fir einen
Neubau vor. Damals allerdings noch fiir ein Grundstlick im Romberg-
park. Die Standortfrage—ob nun im Dortmunder Norden oder Si-
den —beschaftigte den Rat der Stadt bis in die 1970er Jahre hinein.
Im Pressespiegel, den das Stadtarchiv Dortmund bewahrt, lasst sich
diese lebhafte Diskussion gut nachvollziehen. Die Artikel aus diesem
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Zeitraum lassen auch erkennen, wie sehr die Anwohnenden der Nord-
stadt auf eine Verbesserung der Lebensumstande in ihrem Viertel
drangten. Die so genannte Nordstadt—also der ndérdlichste Innen-
stadtbezirk —war im Zweiten Weltkrieg stark zerstort worden und
zeichnete sich durch eine hohe Bevolkerungsdichte und eine hetero-
gene Anwohnerschaft aus. Ein wichtiger Impuls flir die angestrebte
Nordstadt-Erneuerung war der Ausbau der Miinsterstral3e, also jener
StralRe, an die heute auch das Naturmuseum grenzt. Wahrend einige
den Rombergpark im Suden favorisierten oder argumentierten, dass
Museen in das Zentrum der Innenstadt gehorten, setzte sich die SPD
dafir ein, dass das Museum in der Nordstadt gebaut wurde (#Essay
Begegnung, Umschau und Ausschau).

Da im Fredenbaumpark zur Bauzeit eine der héchsten Emissionsra-
ten der Stadt herrschte —die Luft also fir die empfindlichen Expo-
nate alles andere als ideal war —, bedeutete der Bau an dieser Stelle
auch héhere Baukosten fiir entsprechende Schutzmaflnahmen. Dass
der Rat 1972 dennoch die Entscheidung fliir den Fredenbaumpark traf,
war ein wichtiges Zeichen fir die Zukunftsperspektiven der Nord-
stadt und ein Bekenntnis zur Bedeutung von Kulturbauten fir die
Stadtwahrnehmung. Das Architektenpaar Mechtild Gastreich-Moritz
und Ulrich Gastreich —die bereits die frihesten Plane flir einen Neu-
bau im Rombergpark vorgelegt hatten —wurde eingeladen, den Mu-
seumsbau in enger Absprache mit dem Museumsdirektor Wolfgang
Homann zu planen. Gastreich-Moritz und Gastreich schufen einen
Bau mit skulpturaler Qualitat, indem sie eine dynamische Komposi-
tion aus sternformig ineinander gesetzten Quadraten und Achtecken
entwarfen (Abb.A). Der norddstlich gelegene Ausstellungsbereich ist
auch nach auBen hin gut an den zackenféormigen Auskragungen er-
kennbar, wahrend der Verwaltungsbereich im Sidwesten mit seinen
quadratischen Raumen zurlckhaltender wirkt. Die skulpturale An-
mutung des Baus wird auch durch die Natursteinfassade aus Gneis-
Quarzit verstarkt. Ein Umbau zwischen 2014 und 2020 filigte der
Fassade mit einem Eingangsbereich aus Glas und Cortenstahl neue

Materialien hinzu. Die Idee einer materiellen Reprasentation der Na-
tur in der Architektur setzten Gastreich-Moritz und Gastreich im In-
neren mit einer hellen Natursteinverkleidung in FuBbdden und Trep-
penlaufen fort.

Zwischen dem Ausstellungs- und dem Verwaltungstrakt liegt ein
Vortragsaal, dessen Untergeschoss als AuBenraum ausgebildet wur-
de. Dies war ein Verweilort auf dem Wanderweg, der Uiber das gesam-
te Gelande und an dieser Stelle durch die Architektur hindurchfihr-
te. Diese Offnung wurde mittlerweile verschlossen, so dass die Idee
der Verzahnung nur noch auf Planen nachvollziehbar ist. Die Au3en-
anlagen wurden ebenfalls von dem Architektenpaar geplant. Auf ei-
ner Entwurfsskizze fir die Griinverbindung (Abb.B) von 1975 ist er-
kennbar, wie die unmittelbare Umgebung des Museumsbaus geplant
wurde — mit einem kulnstlich erzeugten Teich, Schulgarten und ex-
emplarischer Begriinung. Aber auch der Ubergang zum umliegenden
Park war von hoher Bedeutung. Wenn der Grundriss des Gebaudes
in dieser Skizze noch anders aussieht und der Eingang des Gebaudes
noch weiter 6stlich hin zur Minsterstralle liegt —in der endglltigen
Ausfihrung legten die Architekten den Haupteingang zur stdlichen
Fassade —, kann man doch bereits erkennen, dass die Idee, den Wan-
derweg durch ein offenes Untergeschoss zu fliihren, schon zu diesem
Zeitpunkt bestand. Die Verzahnung des Gebaudes mit seiner Umge-
bung war also von Beginn an ein wichtiges Merkmal der Planung.

Im Inneren lasst die zurlickhaltende materielle Gestaltung der Rau-
me den Exponaten Raum, die Blicke der Besuchenden einzufangen.
Besonderer Blickfang waren seit der Eroffnung die lebensgrofRen
Nachbildungen zweier Saurier, die der italienische Tierbildhauer Pie-
tro Rabacchi vor Ort gefertigt hatte. Fiir die Neuer6ffnung des Na-
turmuseums 2020 musste der kleinere Saurier weichen, da er nicht
mehr in die Neukonzeption des Museums passte, bei der eine Konzen-
tration auf regionale Flora und Fauna vorgenommen wurde. Doch der
groRe aufrechtstehende Iguanodon hat den gesamten Umbau un-

ter einer Plane verbracht und darf weiterhin im Lichthof verbleiben, ]6]



lebte er doch nachweislich in der Region.® Auch das Architektenpaar
Gastreich-Moritz und Gastreich musste sich bei der Planung des Mu-
seums bereits mit diesem Exponat befassen, wie einige Skizzen aus
dem Baukunstarchiv belegen (Abb.C). Die Zeichnungen zeigen ein-
dricklich, welche besonderen Aufgaben und Herausforderungen mit
der Planung eines Museumsbaus zusammenhangen (#Essay Auf dem
Weg in die Stadt; #Essay Weiterbauen). Die Architekten mussten L6-
sungen fur die Ausstellung einer Vielzahl von heterogenen Expona-
ten finden —eben unter anderem flir die Standfestigkeit eines liber
finf Meter hohen Sauriermodells. Auch ein weiterer Publikumsmag-
net des Museums wurde von Gastreich-Moritz und Gastreich geplant:
das Aquarium (Abb.D). Zur Bauzeit handelte es sich um ein tropi- 1
sches SlRBwasser-Aquarium mit 73.000 Liter Volumen. Das acht-
eckige Becken mit einer Hohe von 3 Metern und einem Durchmes-
ser von 6 Metern war zu diesem Zeitpunkt eines der groRten Becken
dieser Art in der Bundesrepublik.” Die Form passte sich in die Kom-
positionselemente des Grundrisses ein (Abb.A), wahrend die Saule in
der Mitte des Beckens alle Versorgungszugange so verbarg, dass der
Anschein eines natlirlichen Umfeldes erweckt werden konnte. Das
Aquarium wurde seither zu einem 90.000 Liter fassenden Rundbe-

cken umgestaltet, da es nach mehr als dreilig Jahren begann un- 3

dicht zu werden. GemalR dem neuen Ausstellungskonzept beheimatet
es heute Fische aus dem nahen Moéhnesee.

Nach nur dreieinhalbjahriger Bauzeit konnte das Museum am 24. Mai 4

1980 der Offentlichkeit Gibergeben werden. Die Eréffnungsveranstal-
tung erstreckte sich Gber sechs Tage und bot ein breit gefachertes
Angebot fir alle Altersstufen und Interessengebiete. Da das Museum
nicht allein ein Fachpublikum ansprechen, sondern ein Freizeitzen-
trum fir alle Anwohnenden bereitstellen sollte, war dies ein gelun-
gener Auftakt. Neben 10.000 Biirgerinnen und Blrgern sowie dem
Oberblrgermeister war zu diesem Anlass auch der Naturfilmer Heinz
Sielmann anwesend. Sielmann zeigte sich begeistert: »Ich kenne kein
]62 Museum auf dieser Erde, bei dem der Blrger, der junge Mensch, in

kurzer Zeit so viel profitieren kann wie hier.[...] Dazu kann man alle
Verantwortlichen und alle Dortmunder nur begliickwiinschen.«® Bis
heute ist das Naturmuseum ein wichtiger Ankerpunkt in dem weit
Uber das Stadtgebiet verteilten Netzwerk aus kulturellen Angeboten
und Moglichkeiten zur Freizeitgestaltung. Seit der erneuten Eroff-
nung im Jahr 2020 —auf Grund der Corona-Krise leider dieses Mal
ohne eine groRRe Feier —strahlt das Juwel des Nordens nun in einem

neuen Glanz.

Anmerkungen
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Stadttheater Dortmund, Martin Dulfer,
1901—-1904, Postkarte.



Stadttheater Hagen, Ernst Vetterlein,
1910—-1911, Postkarte.
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Stadttheater Marl,
Heinz Kiel, 1952—1953,
Postkarte.

Stadttheater Llinen,
Gerhard Graubner,
1956—1958, Postkarte.
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Folkwang-Museum (heute Osthaus Museum),
Hagen, Carl Gérard und Henry van de Velde,
1898—-1902, Postkarte.

Museum Folkwang Essen, Edmund Koérner,
1925-1929, in: Wasmuths Monatshefte fir
die Baukunst 14 (1930), H.10, S.442.




Witten-Ruhr

Markisches Museum Witten, Carl Franzen,
1909-1911, Postkarte.

Mirkisches Musaum

Kunsthalle Recklinghausen, 1950,
Fotografie mit der Er6ffnungsausstellung
»Deutsche und franzdsische Kunst der
Gegenwart. Eine Begegnung«.
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Lehmbruck Museum Duisburg,
Manfred Lehmbruck,
1964, Postkarte.

]0 Tonhalle Duisburg,
1887, Postkarte.

»Der starkste Eindruck, den ein Besucher emp-
fangt, der die Stadte des Reviers 1919 gekannt ]73
hat und sie 1929 wiedersieht, ist nicht der Zu-
wachs an Grundflache und Bevdlkerung, sondern
der innere Ausbau, die Verschonerung des Stadt-
bildes, die Verbesserung der Einrichtungen, die der
Allgemeinheit dienen, die Entwicklung der Zivilisa-
tion. [...] Der Geist dieser Entwicklung wird beson-
ders deutlich, wenn man bemerkt, dald keine Stadt
sich selbst als Reinprodukt der Industrie erkennt,
sondern immer als >INndustrie- und Gartenstadtg,
als >Industriestadt im Gruneng, als >kultureller Mit-
telpunkt<.«' Heinrich Hauser

Dass Kulturbauten als Imagetrager von Stadten fungieren, erscheint
uns heute als selbstverstandlich. Jorn Utzons Opernhaus in Syd-
ney steht als architektonische Ikone symbolisch flir die ganze Stadt;
Frank Gehrys Guggenheim Museum in Bilbao l6ste durch einen Bau
in auBergewdhnlichen Formen einen seitdem sprichwortlich gewor-
denen Wandel, den Bilbao-Effekt, aus. Doch dass Kulturbauten das
Stadtbild pragen, ist ein in der Stadtebaugeschichte vergleichswei-
se junges Phanomen. Um es mit einem Beispiel plastisch zu illust-
rieren: Die Kirche Notre-Dame pragt das Pariser Stadtbild seit dem
12.Jahrhundert, das monumentale Opernhaus von Charles Garnier
kam erst 1875 hinzu.

Das spate 19.Jahrhundert ist nun genau die Zeit, in der sich die Stad-
te des Ruhrgebiets ebenfalls anschicken, zu GroRstadten zu wer-
den —und tatsachlich zugleich beginnen, eine groRstadtblrgerliche
Kultur mit entsprechenden Kulturbauten zu etablieren. Dass dies
nicht zum allgemeinen Bewusstsein zahlt, liegt an der stetigen Wie-
derholung einer einseitigen Wahrnehmung des Ruhrgebiets, nach
der es sich vor allem durch seine Zwischenraume, Infrastrukturen,



]74 Industrieanlagen und seinen Netzcharakter auszeichne, der es von

anderen Stadten und Stadtregionen grundsatzlich unterscheide. So
enthalt beispielsweise die neueste Publikation »Zeit-Raume Ruhr,
die in umfassender Weise »Erinnerungsorte des Ruhrgebiets« the-
matisiert, unter 50 Erinnerungsorten nur zwei mit tatsachlich innen-
stadtischem Charakter, das Hagener ehemalige Folkwang Museum
und das Bochumer Schauspielhaus.? Vollig verloren gehen bei dieser
Ansicht die zahlreichen Kernstadte und Ortskerne mit ihren spezifi-
schen architektonischen und stadtebaulichen Qualitaten —und das,
obwohl keine andere Region in Deutschland so stark von Architektur
und Stadtebau gepragt ist wie das Ruhrgebiet.

Doch auch der Netzcharakter, die Zwischenraume, die Industrieanla-
gen und Siedlungen des Ruhrgebiets sind nur zu verstehen in ihrem
Verhadltnis zu den Kernstadten, die ihrerseits nach urbanen Prinzipi-
en angelegt wurden, die anderen europadischen Stadten vergleichbar
sind. Im Zuge der Industrialisierung beginnt dieser Ausbau der Stad-
te und Dorfer im Ruhrgebiet zu GroRstadten Mitte des 19.Jahrhun-
derts —ein Prozess, der in verschiedenen Schiben und unterschied-
lichen Facetten bis heute anhalt. Charakteristisch fiir diesen Prozess
ist nicht allein die ungeheure Ausdehnung der Stadtflachen verbun-
den mit einem entsprechend ungeheuren Anstieg der Bevolkerung,
sondern auch die Differenzierung des Stadtlebens durch vielfaltige
neue Institutionen und dementsprechende Bauaufgaben. Es ist die-
se neue Vielfalt der Bauaufgaben, die das eigentliche GroR3stadtle-
ben ausmacht. Und es ist die absichtsvoll urbane Pragung, mit der
diese Bauten eine gro3stadtische Atmosphare zu schaffen vermo-
gen.® Neben neuen Rathausern, Kirchen, Kaufhdusern, Blirobauten
und Wohnblécken sind es auch neue Kulturbauten wie Theater, Mu-
seen, Konzertsale und Kinos, mit denen das Stadtbild —insbesonde-
re in den Stadtzentren — markante Akzente erhalt (#Liste wichtiger
Kulturbauten).

Dass gerade dieser »innere Ausbau« der Stadte als »kulturel-
ler Mittelpunkt« im frihen 20.Jahrhundert als die eigentliche und

charakteristische stadtebauliche und architektonische Leistung im ]75

Ruhrgebiet angesehen wurde, mag das oben als Motto gesetzte Zi-
tat aus dem unter dem Titel »Schwarzes Revier« 1930 publizierten
Bericht des reisenden Journalisten und Fotografen Heinrich Hauser
schlaglichtartig verdeutlichen.

Ein wesentlicher Motor fiir diese Urbanisierung, die Hauser als »in-
nere Kolonisation« beschrieb, sei die Konkurrenz der Stadte unter-
einander: »Da streiten Stadte um das beste Theater, um die bedeu-
tendste Ausstellung, um den Sitz eine Kunstschule, man ringt nach
dem Ruhm, die besten Konzerte, den schénsten Park, den grol3ten
Sportplatz, die modernste Badeanstalt, das erste Hotel zu haben.«*
Nicht allein Zechen und Stahlwerke, Siedlungen und Infrastrukturen
pragen Raum und Bild im Ruhrgebiet; nein, auch und gerade in den
Aufschwung- und Blitezeiten der Industrialisierung sind es die in-
nenstadtischen, ja grostadtischen Bauten und Stadtraume, an de-
nen gerade die Kulturbauten einen pragenden und programmati-
schen Anteil haben.

Theater. Die pragenden Kulturinstitutionen mit ihren Bauten wie
Theater, Museum oder Konzertsaal haben alle ihren Ursprung in der
hofischen Kultur der Neuzeit. Sie wurden an den Residenzen Europas
entwickelt und waren dort auch baulich in den Komplex der Residenz
integriert. Erst im Laufe des 18. und 19.Jahrhunderts entstehen ei-
gene einzeln stehende Bauten flr diese Bauaufgaben —und auch im
19.Jahrhundert sind die prominenten und wegweisenden Kulturbau-
ten wie etwa die Opernhauser in Dresden und Wien oder die Museums-
bauten in Berlin und Minchen hoéfische Auftrage, wenngleich auch
neben dem adligen bereits flir ein blrgerliches Publikum mitgedacht.
Vor diesem Hintergrund wird eine Besonderheit der Kulturinstituti-
onen mit ihren Bauten in den Stadten des Ruhrgebiets deutlich: Hier
gab es —anders als in den umliegenden Residenzstadten wie Dulssel-
dorf, Bonn oder Miinster —keine pragende hofische Kulturtraditi-
on. Umso bemerkenswerter ist es, wie frih sich die aufstrebenden
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die dazugehorigen Bauten eine stadtbulrgerliche Kultur zulegten. Zu-
meist entstanden sie durch Initiativen von kulturbeflissenen Birgern
und Unternehmern (#Essay Weiterbauen). So verdankt etwa das Es-
sener Grillo-Theater seinen Namen dem Stifter Friedrich Grillo, der
es 1889—1892 durch den Berliner Theaterarchitekten Heinrich See-
ling als pompds-neobarocken Bau mitten in der Stadt errichten lieR3.
Nach Kriegszerstérungen wurde es 1950 in einer reduziert-monu-
mentalen Formensprache mit einer Pfeilerfront nach Planen von
Wilhelm Seidensticker wiederaufgebaut, bevor 1990 Werner Ruhnau
den Innenraum spielerisch umgestaltete (#Miniatur Grillo-Theater).
Als Baustein des Dortmunder Wallrings war das 1901—-1904 von Mar-
tin Dulfer nach einer Initiative der Dortmunder Blrger errichtete
Theater konzipiert (Abb.1). Dieser Bau, in dem Dilfer eine ganz neu-
artige Architektursprache aus der Bauaufgabe mit ihren geschlosse-
nen Wandflachen entwickelte, markiert deutlich die Abkehr vom His-
torismus und den Willen, einen modernen Baustil fir die GroRstadt
zu finden. Tatsachlich stellte Dilfers Bau ein ganz friihes Beispiel der
Reformarchitektur dar, die dann 1907 durch die Grindung des Deut-
schen Werkbundes weite Verbreitung finden sollte. Von Dilfers Bau
lassen sich Wirkungen etwa auf Oskar Kaufmanns Theaterbauten in
Berlin nachweisen. Umso trauriger ist es, dass dieser durch den Krieg
nur leicht zerstorte, architekturgeschichtlich so bedeutsame Bau
nach dem Krieg nicht repariert wurde. Nur noch einige innere Mau-
erzliige stecken im heutigen Opernhaus —unsichtbar und verkannt.
Dieses wiederum entstand 1966 mit spektakularer Betonschale als
ostentativer Neubeginn nach Planen von Heinrich Rosskotten. Von
Dulfer stammt ebenfalls das 1911/12 erbaute und nach dem Krieg
wiederaufgebaute Theater in Duisburg. Im Unterschied zum archai-
sierenden Monumentalismus in Dortmund gibt es sich klassisch ge-
zahmt: Weniger das Dionysische, wie es die Pantherfiguren auf dem
Dortmunder Theater beschworen, als vielmehr das Apollinische war
hier zum Leitbild einer zivilisierten Stadtkultur geworden.

Im Umkreis der von Karl Ernst Osthaus angestofRenen Kulturreform
(#Essay Weiterbauen) legte sich Hagen 1910/11 einen monumenta-
len Theaterbau zu (Abb.2). Er wurde nach einem von der Stadt aus-
geschriebenen Wettbewerb nach den Planen des Zweitplatzierten
Ernst Vetterlein an der Hauptstralle in der Innenstadt ausgefiihrt.
Mit seiner Komposition von giebelbekréonten Kuben nimmt er das
Tempelmotiv auf und abstrahiert es im Sinne des Reformklassizis-
mus ahnlich dem gleichzeitig entstehenden Festspielhaus in Heller-
au von Heinrich Tessenow. Den Anspruch der Reformkultur prasen-
tieren zudem ostentativ die vier steinernen Musen von Milly Steger
an der Fassade.

Auch Bochum erhielt noch im Kaiserreich seinen ersten Theaterbau.
Das zunachst 1907/08 von Paul Engler als Varietétheater errichtete
Gebaude wurde 1914 /15 von Carl Moritz zum Stadttheater umgebaut.
Der Wiederaufbau nach der Kriegszerstérung als Schauspielhaus Bo-
chum erfolgte 1951—1953 nach den Planen von Gerhard Graubner,
der mit diesem Backsteinbau eine elegante Monumentalitat schuf,
die einerseits einem stadtischen Kulturbau Rang und Wirde verleiht
und andererseits festlich-frohliche Zuganglichkeit signalisiert.

Der Bau flir das Theater in Oberhausen entstand 1920 und wurde
1939 vom Stadtbaumeister Ludwig Freitag, der 1927—1930 auch das
nahegelegene Rathaus errichtet hatte, ausgebaut. Der Wiederauf-
bau erfolgte 1949 durch den Stadtbaumeister Friedrich Hetzelt. Das
Gebaude fligt sich an einer Blockecke in das StraRenraster der Stadt
ein, deutet seine besondere Bedeutung aber durch seine kubische
Auspragung und seine kolossale Fensterrahmung an der Fassade an.

Neben diesen pragnanten Wiederaufbauten kriegszerstorter Thea-
terbauten kommt es in den 1950er Jahren zu einer Welle program-
matischer Theaterneubauten in den Stadten des Ruhrgebiets. Zu-
meist folgen sie dem Typus des freistehenden Monumentalbaus mit
pragnant vertikal gegliederter Fassade und markantem Bihnen-
turm —dem architektonischen Markenzeichen des Theaterbaus seit
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dem 19.Jahrhundert. Das vor allem durch die jahrliche Grimme-
Preis-Verleihung medial prasente Theater Marl von Heinz Kiel war
1952/53 Uberhaupt der erste Theaterneubau in der jungen Bundes-
republik Deutschland (Abb.3). Mit seiner groRRflachigen Glasfassade
wendet sich das ebenfalls von Gerhard Graubner 1956—1958 errich-
tete Heinz-Hilpert-Theater in Linen offensiv der Stadt und den The-
aterbesuchern zu (Abb.4). Obwohl unmittelbar neben der Altstadt
gelegen, ist es dennoch wegen der Abtrennung durch eine vielspu-
rig ausgebaute Bundesstralle bis heute ein Opfer der autogerechten
Stadtplanung. 1956—1959 folgte das revolutiondre innenstadtische
Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen von Werner Ruhnau, das
ebenfalls mit seiner Ganzfassadenverglasung den 6ffentlichen Au-
Benraum der Stadt mit seinem kulturellen Innenraum zu verschmel-
zen suchte (#Miniatur Musiktheater im Revier). Auch Wesel erhielt
1957/58 ein gleich neben dem Rathaus gelegenes Stadtisches Bih-
nenhaus durch den Planungsamtsleiter Apitz.

Von zentraler Bedeutung fiir die gesamte Region sollte das Festspiel-
haus flr die nach dem Zweiten Weltkrieg als programmatische neue
Kulturinstitution gegriindeten Ruhrfestspiele werden. Mit starker
Unterstltzung des Deutschen Gewerkschaftsbundes sollte auf dem
grinen Higel am Rande Recklinghausens gleichsam ein neues Bay-
reuth flr die Arbeiterschaft im Ruhrgebiet entstehen. Nach einem
1956 ausgeschriebenen Wettbewerb entstand schlielich 1960—-1965
das Ruhrfestspielhaus durch die ortsansassigen Architekten Fe-
lix Gantefuhrer und Fritz Hannes. Seine durch kolossale Betonpfei-
ler gegliederte brutalistisch anmutende Vorhalle wurde 1996—-1998
durch einen ganzglasernen Vorbau mit weit ausladendem Sonnen-
schutz-Flugdach von Auer und Weber entscharft.

In Essen ging 1959 der finnische Architekt Alvar Aalto als Sieger ei-
nes Ildeenwettbewerbs fiir ein neues Opernhaus hervor. Mit seinen
organischen Formen brachte der Bau trotz seiner Innenstadtlage ein
landschaftliches Element in die Stadt (#Essay Begegnung, Umschau
und Ausschau). Errichtet wurde das heute nach dem Altmeister der

modernen Architektur Aalto-Theater genannte Gebaude schliel3lich
1983—-1988 von Harald Deilmann (#Miniatur Aalto-Theater). Mit
diesen Bauten besitzen die Stadte des Ruhrgebiets nichts weniger
als die dichteste Theaterlandschaft Deutschlands.

Museen. Zu den zentralen Bildungsinstitutionen einer birgerlichen
GroBRstadtkultur zahlt seit dem 19.Jahrhundert das Museum. So
entstanden auch in den Stadten des Ruhrgebiets meist auf Initia-
tive kultur- und geschichtsinteressierter Blrger Vereine zur Grin-
dung von Museen, die dann meist von den Stadten getragen wur-
den. Mit hochstem kulturreformerischem Anspruch lie3 Karl Ernst
Osthaus als Mazen in der Hagener Innenstadt das Museum Folkwang
errichten, ab 1898 durch den Architekten Carl Gérard in spathisto-
ristischem Eklektizismus, ab 1900 durch den Architekten Henry van
de Velde in reformorientiertem Jugendstil (Abb.5; #Essay Weiter-
bauen). Neueste moderne Kunst und vorbildliches Kunsthandwerk
wurden dort zur Bildung eines neuen Stils prasentiert und diskutiert.
Nach Osthaus' Tod verkauften seine Erben die Sammlung an eine
Gruppe von Stiftern und die Stadt Essen, die durch den Architekten
Edmund Koérner 1925—1929 einen eigenen Bau unter Einbeziehung
von zwei Villen fir die Sammlung errichten lieB (Abb.6). Nach der
Zerstorung im Zweiten Weltkrieg entstand 1954—-1960 ein volliger
Neubau, der zum europaischen Kulturhauptstadtjahr RUHR.2010 ei-
nen von der Krupp-Stiftung finanzierten sachlich-reprasentativen
Erweiterungsbau von David Chipperfield erhielt (#Essay Auf dem
Weg in die Stadt; #Miniatur Museum Folkwang).

Eine andere spannende Museumsgeschichte, die in ahnlicher Weise
von Umbauten und Umzligen gepragt ist, bietet die Stadt Dortmund.
Sie lieB 1911 im ehemaligen Oberbergamt am Ostwall ihren ersten
Museumsbau, das stadtische Kunst- und Gewerbemuseum, mit dem
Einbau eines monumentalen Lichthofs durch ihren Stadtbaumeister
Friedrich Kullrich herrichten —die wohl friiheste Umnutzung eines
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]80 Gebaudes der Montanindustrie fur Kultur im Ruhrgebiet. Nach dem

Zweiten Weltkrieg wurde der Bau als erster Museumsbau in Deutsch-
land 1949—-1956 wiederauf- und umgebaut und zeigte als Museum
am Ostwall programmatisch moderne Kunst, die von den National-
sozialisten als »entartet« gebrandmarkt worden war (#Essay Im Re-
vier der Transparenzen; #Miniatur Baukunstarchiv NRW). Die alte
Sammlung, die im Krieg nach Schloss Cappenberg ausgelagert wor-
den war, zog 1983 als Museum flr Kunst und Kulturgeschichte in die
ehemalige Stadtsparkasse von Hugo Steinbach aus dem Jahr 1924.
Zum europaischen Kulturhauptstadtjahr RUHR.2010 zog die Samm-
lung des Museums am Ostwall in das neu von Eckhard Gerber ausge-
baute DortmunderU, ein markantes Bierlagerhochhaus, um (#Mi-
niatur Dortmunder U). Das alte Museum am Ostwall konnte in neuer
Funktion als Baukunstarchiv NRW erhalten werden und kann heute
die bauliche Kultur des Landes sichern, erforschen, prasentieren und
diskutieren (#Essay Bewahren, Erforschen, Ausstellen).

Als stadtbildpragender Monumentalbau entstand 1909/11 in Witten
das Markische Museum von Carl Franzen (Abb.7). Von einem Biir-
gerverein gegrindet reicht seine Sammlung von Naturkunde Uber
Heimatkunde und Kunsthandwerk bis zu den bildenden Kiinsten. Mit
seinem rustizierten Mauerwerk und fassadenbekronenden Segment-
giebel betont der Bau das Urwlichsige und vermeidet das Klassische.

Der demokratische Neubeginn nach dem Zweiten Weltkrieg zeitig-
te eine ganze Reihe von Museumsneugrindungen und -neubauten.
Auch baulich signifikant ist die Einrichtung der Kunsthalle Reckling-
hausen, die als Parallelinstitution zu den Ruhrfestspielen geschaffen
wurde. Sie fand ihren Ort in einem zentral gegeniber dem Bahnhof
gelegenen Hochbunker, dessen roher Betonkasten mit einem monu-
mentalen zentralen Schaufenster versehen wurde (Abb.8). In die-
sem sichtbar transformierten Kriegszeugnis fand 1950 zur Eroff-
nung programmatisch eine Ausstellung deutscher und franzdésischer

Kunst der Gegenwart als Zeichen friedlicher europdischer Zusam-
mengehdrigkeit statt.

Weitere markante und mit ihrem Bezug auf die Architektur Ludwig
Mies van der Rohes programmatisch moderne Museumsbauten sind
das Lehmbruck-Museum in Duisburg von Manfred Lehmbruck 1964
(Abb.9) oder das Museum Quadrat in Bottrop von Bernhard Kiip-
pers 1976 (#Miniatur Quadrat). Das 1960 gegriindete Kunstmu-
seum Bochum, das in den imposanten Neorenaissancebau der Vil-
la Marckhoff-Rosenstein am Stadtpark von 1900 einzog, erhielt
1983 einen speicherartigen Anbau der danischen Architekten Jgr-
gen Bo und Vilhelm Wohlert. Ebenfalls als Anbau an eine alte Villa
entstand 1984 das Kunstmuseum Gelsenkirchen von Albrecht Egon
Wittig. Wiederum von Bo und Wohlert stammt der Neubau flr das
Gustav-Lubcke-Museum in Hamm 1993, der mit seiner geschwunge-
nen Backsteinwand einen neuen Stadteingang am Bahnhof markiert.
Die Institution ist deutlich alter und steht paradigmatisch fiur die
von Burgerinitiativen getragenen Museumsgrindungen der Stadte
im Ruhrgebiet: Ihren Ursprung hatte sie im bereits 1886 gegriinde-
ten Museumsverein Hamm, einen wesentlichen Schub erhielt sie 1917
durch die Ubergabe der Sammlung des Kunsthandlers Gustav Liib-
cke an die Stadt.

Der internationale Museumsbauboom um die Jahrtausendwende hat
auch im Ruhrgebiet seine Spuren hinterlassen. Im Unterschied zu den
weltweit gefeierten Neubau-lkonen entstanden hier jedoch durch
internationale Stararchitekten kongeniale Umbauten. In Duisburg
fugten 1997—1999 die Schweizer Herzog & de Meuron das Museum
KlUppersmuhle fir Moderne Kunst in einen ehemaligen Speicher am
Binnenhafen ein; auf dem Weltkulturerbe Zollverein in Essen installier-
te 1997 der Brite Norman Foster das Red Dot Design Museum in dem
ehemaligen Kesselhaus, und der Niederlander Rem Koolhaas trans-
formierte 2006 die Kohlenwdasche zum Ruhrmuseum. Damit war die
Blhne flr die europdische Kulturhauptstadt RUHR.2010 geschaffen.
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]82 Konzerthauser. Eine Baugattung, die gerade in jlingster Zeit einen

groBen Aufschwung erfahrt, ist das Konzerthaus, das seinerseits
eine lange Geschichte aufweist. An Stelle eines bereits 1864 errich-
teten Veranstaltungssaals entstand 1902—1904 in Essen der Saal-
bau, in dem beispielsweise Gustav Mahler seine 6. Sinfonie urauf-
flihrte. Nach Kriegszerstorungen wurde er 1949/50 vereinfacht von
Walter Engelhardt wiederaufgebaut und bildet heute zusammen mit
dem Aalto-Theater eine Art Kulturforum.

Auch in Duisburg kann der Konzertsaal auf eine lange Tradition zu-
rickschauen. Von 1887 stammte der klassizistische Bau der Tonhalle
an der KonigstraBe (Abb.10), an dessen Stelle 1957—1962 die Merca-
torhalle von Graubner, Stumpf und Voigtlander erbaut wurde (#Mi-
niatur Mercatorhalle). Trotz Denkmalschutz wurde sie 2005—-2007
durch den Neubau der Mercatorhalle im CityPalais ersetzt. Ihre ar-
chitektonisch-stadtebauliche Pragnanz ist dabei in der Banalitat ei-
ner Shopping Mall untergegangen.

Die von Arthur Pfeifer, Hans GroBmann und Emil Fahrenkamp 1923 —
1926 erbaute Stadthalle in Milheim an der Ruhr wurde als multi-
funktionaler Veranstaltungssaal auch flir Konzerte genutzt. Der der
Innenstadt am anderen Ruhrufer gegeniliberstehende Monumental-
bau liegt mit seinen Arkaden wie ein venezianischer Palazzo am Was-
ser und bezieht den Landschaftsraum des Ruhrtales in das Stadtbild
mit ein.

Zuletzt setzten das Konzerthaus Dortmund von Schroder Schulte-
Ladbeck 2002 an Stelle eines alten Kinos und das Anneliese Brost
Musikforum in Bochum von Bez und Kock 2016 mit der Umnutzung
der St. Marien-Kirche architektonische Zeichen eines vollzogenen
Strukturwandels hin zur wirtschaftlich vielfaltig getragenen Grofl3-
stadt, zu der auch ein entsprechendes kulturelles Angebot gehort.

Kinos. Eine neue Kultursparte bildete in den 1920er Jahren das Kino.
Mitten in Essen, gegenilber dem Dom, erbaute 1928 Ernst Bode
die Lichtburg als moderne GrofR3stadtarchitektur, seinerzeit nichts

weniger als das groRte Kino Deutschlands. Zahlreiche architektonisch
anspruchsvolle Kinobauten bereicherten in den 1920er und 1950er
Jahren die Innenstadte im Ruhrgebiet, bevor sie Ende des 20. Jahr-
hunderts durch gestaltlose Kinokomplexe ersetzt wurden.

Kulturzentren. Ein typisches Produkt der sozial motivierten Funkti-
onsballung der 1970er Jahre analog zu den Gemeindezentren und den
Schulzentren waren die Kulturzentren. Das 1976 in Herne fertigge-
stellte Kulturzentrum beherbergt in einem unférmigen Baukomplex
neben einem flr Theater wie Konzerte nutzbaren Veranstaltungssaal
auch die Stadtbibliothek, das Stadtarchiv, die Volkshochschule und
das Kulturbliro. Die 1981 er6ffnete filigrane Stadthalle Hagen von
Eckhard Gerber flgt sich in die terrassierte Landschaft eines ehema-
ligen Steinbruchs ein und zeichnet sich durch ihre vielfaltige Nutz-
barkeit aus.

Schluss. Schon diese Kurzgeschichte zeigt: Die Stadte des Ruhrge-
biets sind reich an pragnanten und signifikanten Kulturbauten. Pra-
gnant sind sie, da sie mit anspruchsvollen Formen das Stadtbild an
oftmals zentralen Stellen pragen wollen und pragen; signifikant sind
sie, da sie mit ihrer pragnanten Form und zentralen Lage ihrer her-
ausgehobenen Rolle als wichtige 6ffentliche Bauten Ausdruck verlei-
hen wollen und verleihen —und somit gleichsam als Monumente der
Kultur die Stadt mitgestalten. Und mehr noch: Die Metropole Ruhr
ist nicht nur reich an Kulturbauten, sie ist die Stadtregion in Euro-
pa mit den meisten Kulturbauten. Keine andere Metropole Europas
kann sowohl in der Dichte als auch in der Zahl eine solche Menge an
Kulturbauten vorweisen.

Die Verwunderung darliber, dass man angesichts dieser Tatsache
beim Ruhrgebiet nicht zuallererst an seine Kulturbauten denkt, fihrt
zu einer weiteren Erkenntnis. Die Kulturbauten im Ruhrgebiet sind
oftmals keine spektakularen und singularen Neubauten, sondern an-
gemessene und zuruckhaltende Umbauten. Die Metropole Ruhr ist
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]84 nicht Bilbao —und das heil3t aber auch: Die Metropole Ruhr braucht,

anders als Bilbao, nicht einen spektakularen Neubau. Sie hat immer
schon in bedeutungsvoller Weise den baulichen Bestand in ihre Kul-
turbauentwicklung mit einbezogen. Gerade durch die Umnutzung so-
wie den Umbau von bereits bestehenden Gebauden entwickeln viele
Kulturbauten eine spezifische Ortsgebundenheit, in der die vielfalti-
ge Geschichtlichkeit dieser Statten und damit die Besonderheit der
Stadte im Ruhrgebiet aufbewahrt ist.
Die mit dieser sichtbar bleibenden Tradition verbundene weitere Er-
kenntnis ist vielleicht die Gberraschendste: Kulturinstitutionen und
ihre Bauten sind im Ruhrgebiet nicht erst eine Folge des Struktur-
wandels nach der De-Industrialisierung; sie sind ebenfalls keine de-
mokratische Neuerfindung mit einer Stunde Null nach dem Zweiten
Weltkrieg; sie sind vielmehr von Beginn an Teil der Industriestadt.
Oder andersherum gesagt: Die Stadte des Ruhrgebiets werden ab
dem spaten 19.Jahrhundert in dem Moment auch zu Kulturstad-
ten mit reprasentativen Kulturbauten, in dem sie sich anschicken,
durch die Industrialisierung zu GroRstadten zu werden. Dieser konti-
nuierliche Ausbau der Kulturlandschaft lasst ebenfalls die daflr tra-
gende gesellschaftliche Schicht starker ans Licht treten: Nicht allein
Ruhrbarone und Arbeiterschaft pragten die Gesellschaft im Ruhrge-
biet. Es war von Beginn der Grol3stadtwerdung an ein sich breit ent-
wickelndes Stadtbirgertum, das in Bilrgerinitiativen mit Vereins-
grindungen den Ausbau von Kulturinstitutionen vorantrieb. Es ist
besonders faszinierend, dass dieses Stadtblrgertum in den Ruhrge-
bietsstadten ohne einen jahrhundertelangen Hintergrund einer hofi-
schen Kulturtradition die dichteste Kulturregion in Europa aufbaute.
In dem Engagement dieser Zivilgesellschaft steckt viel Potential flr
die Zukunft der Metropole Ruhr!
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Fotografie des Rohbaus des
GroBen Hauses der Stadtischen
Blihnen Gelsenkirchen, Werner
Ruhnau, ca. 1958/1959, Bestand
Werner Ruhnau, Baukunstarchiv

NRW.
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Fotografie des Wettbewerbsmodells der Stadtischen
Blihnen Gelsenkirchen, Werner Ruhnau, ca. 1957,
Bestand Werner Ruhnau, Baukunstarchiv NRW.

Luftaufnahme von Gelsenkirchen und Schalke unter
Klarsichtfolie mit handschriftlichen Vermerken, gesiidet,
1945, Bestand Werner Ruhnau, Baukunstarchiv NRW.
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Zeitungsartikel zur Fertigstellung des Aalto Theaters in
Essen, in: VDI-Nachrichten, 23.09.1988, S. 30,
Bestand Harald Deilmann, Baukunstarchiv NRW.

»lst diese Stadt Metropole des Reviers, ist sie
berufen, etwas fur die Zukunft zu leisten™ Da ]93
ist mehr Uberlegung anzustellen, die nicht mit
dem Rechenschieber oder mit dem Zollstock abzu-
messen ist. Besteht die Kultur im Neubau eines
Theaters™ Nein, Kultur ist das, was aus dem Leben
der Einwohner wird. Unsere Stadt ist von dem
Fluch zu Ibsen, sie sei nur eine Arbeiterstadt. Was
soll schon in dieser Arbeiterstadt geboten werden,
man kann doch nach DuUsseldorf fahren, um sich
abzureagieren! Wir mlussen dem hier lebenden und
arbeitenden Menschen eine Heimatstadt bieten.
Was hier entsteht, muss eine Note haben, die man
Nnicht mehr Ubersehen kann, auf die man Rucksicht
nehmen Mmuss.«? Wilhelm Nieswandt

Mit einem Besucherrekord machte das Staatstheater Braunschweig
1948 als erstes wiederaufgebautes Theater in der Bundesrepublik
von sich Reden. Das »Wunder Braunschweigs« veranlasste den Deut-
schen Bihnenverein und den Deutschen Stadtetag zum Appell: »Baut
neue Hauser, und die Theater werden wieder voll sein.«? 1955 eroffne-
ten zeitgleich das von Ernst May als »befreiender Donnerschlag«® der
Theaterarchitektur gefeierte Stadttheater Miinster sowie das Dussel-
dorfer Opernhaus. Letzteres ersetzte das kriegsgeschadigte Stadtthe-
ater im Stil der Neorenaissance und wurde auf Grund seiner neoklassi-
zistischen Fassade im Monumentalstil der 1930er-Jahre mancherorts
als reaktiondar bemangelt. Es begann eine rege Theater(wiederauf)
bautatigkeit in der BRD (Abb.1). Dabei kiindete als Praludium neu-
er Raumideen und moderner Gestaltungsformen im Gegensatz zum
Dusseldorfer Opernhaus der Miinsteraner Bau weitere moderne Thea-
terbauten wie in Mannheim und Gelsenkirchen an.

Gerichtlich bestatigter alleiniger Urheber des Entwurfes der Stad-
tischen Biuhnen Gelsenkirchen (Abb.2, heutiges Musiktheater im



]94 Revier; #Miniatur Musiktheater im Revier) ist Werner Ruhnau, der
als friheres Mitglied des Architektenteams Milinster auch das dorti-
ge Stadttheater mit plante. Der Auslobung gingen Diskussionen um
die Notwendigkeit eines Theaterneubaus im Stadtrat voraus. Trotz
der geauBBerten Beflirchtung, die Bevolkerung kdnne mit Unverstand-
nis reagieren, da soziale Aufgaben dringender seien, beschloss man
auf Grundlage eines Gutachtens 1954 schlief3lich einstimmig das Bau-
vorhaben.* Die bereits 1952 beauftragten Gutachter bewerteten ei-
nen grofRen Neubau gerade als »padagogisch wichtig«, da man kaum
noch Kulturstatten besitze, in denen man den verarmten Bulrgern
»ein Raumerlebnis und ein Kunsterlebnis zugleich vermitteln« kén-
ne. Da heute nicht mehr nur Wohlhabende ins Theater gingen, miisse
man Ubergreifend alle Besucher mittels »einer festlichen Umschlie-
Bung zu einer Gemeinschaft formen«. Neben sozial-politischen Moti-
ven betonten die Gutachter die Bedeutung eines Theaterneubaus als
stadtebaulichen Impuls zur Neuordnung des kriegsbeschadigten In-
nenstadtbereichs. Obwohl der Bau »bei seinem deutlichen Anspruch,
ein Theater zu sein, nicht unangenehm monumental« aussehen dirfe,
flgten die Autoren dem Gutachten einen eher monumental wirken-
den Vorentwurf mit schweren Eckrisaliten bei. Auch der Rat der Stadt
erhoffte von einem Theaterneubau an zentraler Stelle gesellschaftli-
che sowie stadtebauliche Impulse — und dariber hinaus Pluspunkte im
Stechen der Ruhrgebietsstadte, bei dem Gelsenkirchen »nicht langer
hinter Essen und Bochum zurlickstehen dirfe«. Die Preisrichter des
nur deutschlandweit ausgeschriebenen offenen Wettbewerbs, darun-
ter die bekannten Professoren Bartning, Schwippert und Bonatz, sa-
hen im Gewinnerentwurf »mit klaren und wahrhaften Mitteln eine mo-
derne Monumentalitat erreicht« und wirdigten dies mit der Vergabe
des ersten Preises. Das Gebaude verflige liber eine »zukunftswichtige
Raumkonzeption« und verheiBe »in seiner monumentalen Form ein
reprasentatives Gebaude« zu werden. Man habe »zwischen einer pa-
thetischen Monumentalitat (3.Reich) und einer echten Monumentali-
tat« unterscheiden kédnnen. Der imposante Flachbau des sogenannten

»GrofRRen Hauses«, der durch einen streng axialsymmetrischen Aufbau ]95
besticht, 6ffnet sich mit einer vorgehdangten Glasfassade zur Stadt.
Diese Transparenz wird gefasst durch die Rahmenstruktur und die da-
hinter liegende, sich lber zwei Vollgeschosse erstreckende Saulenreihe
(Abb.3). Tatséachlich erzeugt genau dieser Gegensatz von Schwere und
Leichtigkeit eine Art monumentaler Transparenz (#Essay Im Revier
der Transparenzen). Das Ratsmitglied Elisabeth Nettebeck lobte den
Bau als »Ausdruck des Bauwillens unserer Zeit« und wurde als Ver-
fechterin des Ruhnau'schen Entwurfs zur Namensgeberin des Platzes
an der Ostseite. Als zeittypisch lesen sich neben den Protokollen der
Ratssitzungen auch das Presseecho sowie die verschiedenen Sonder-
veroffentlichungen, in denen stets die Hoffnung auf einen Neuanfang
anklingt — mit dem Neubau als dessen Verkérperung.® Als eher regio-
naltypisch lassen sich in den Archivalien zum Gelsenkirchener Thea-
terbau, wie zu den etwa zeitgleich ausgeschriebenen Theaterhdausern
in Duisburg und Essen, AuBerungen zum Wettbewerb der Ruhrge-
bietsstadte und zu einem vermeintlichen »kulturellen Nachholbedarf«
finden: »Das kulturelle Leben unserer erst in den vergangenen hun-
dert Jahren in einer fast zu schnellen Entwicklung entstandenen In-
dustriestadt konnte mit dem Aufbau der Industrie und dem Ansteigen
der Einwohnerzahl nicht Schritt halten«, so die Diagnose der Gelsen-
kirchener Stadtspitze. Aufgabe sei es nun, »den Geist edler Kunst zu
pflegen und ihn der Bevoélkerung zu vermitteln«. Grundsteinlegung,
Richtfest und Eroffnung boten in Osthaus'scher Tradition Anlass,
Uber die Bedeutung von Kultur fir eine Industriestadt zu sinnieren:
»Der Theaterbau bedeutet gewissermalRen einen H6hepunkt in dem
Wiederaufbauprogramm der Stadt. [...] Die Industriestadt Gelsenkir-
chen, die Stadt der Kohle und des Eisens bekennt sich mit diesem The-
aterneubau zum Kulturtheater flr die schwerarbeitende Bevdlkerung
dieser Stadt.«

Auch in der Einladung zur Er6ffnungsfeier an den Bundesprasiden-
ten klingt die Kunde eines Theaterneubaus in einer Industriestadt als
Besonderheit an. So zeuge der Bau »von dem ungebrochenen Willen



]96 unserer Bevolkerung auch zu den geistigen Werten.«® Auf diese ver-

meintliche Eigentimlichkeit verwies auch Werner Ruhnau in seiner
Eroffnungsrede.” Er rief darin die Zuhorerschaft auf, selbst zu urteilen,
»ob es richtig war, der umliegenden Industrie gegeniliber eine Residenz
des Geistes zu errichten, einen Bau, der der Kunst dient, dominierend
ins Herz der Industriestadt zu stellen«. Die Offenheit und Verander-
barkeit moderner Architektur, so Ruhnaus Argumentation zur Gestal-
tung des Hauses, entspreche demokratischen Grundwerten. Jedoch
stellten » Architektur und Kunst der modernen Demokratie [...] an das
Individuum hdhere Ansprliche als die Architektur der fixierten mate-
riellen Monumentalitat«, denn sie bedlrfe besonderer Anstrengungen
in der Herstellung, im Verstandnis und im Gebrauch.

Plante man in Gelsenkirchen das Theater als neuen stadtebaulichen
Impuls im Gebiet einer einfachen Mischbebauung (Abb.4), war man in
Duisburg weit weniger unbehaftet. Dort galt es, den Platz der kriegs-
zerstorten, neoklassizistischen Tonhalle zu flllen, gelegen in unmittel-
barer Nachbarschaft des von Martin Dilfer ebenfalls im neoklassizisti-
schen Stil erbauten Stadttheaters aus dem Jahr 1912. Genau 50 Jahre
spater wurde die Mercatorhalle er6ffnet, ein zwei-geschossiger, grof3-
flachig verglaster Stahlskelettkubus mit kupfergedeckter Kuppel in
Gestalt eines Hexagons (Abb.5; #Miniatur Mercatorhalle). Entwurfs-
verfasser waren die Duisburger Architekten Heido Stumpf und Peter
Voigtlander sowie der Hannoveraner Professor Gerhard Graubner. Der
frihere Gau-Kulturrat Graubner hatte 1938 einen Generalbebauungs-
plan fir den Ausbau der Stadt Dulsseldorf zur Hauptstadt des gleich-
namigen Gaus vorgelegt und als kinstlerischer Leiter die Monumen-
talbauten fir die Reichsgartenschau Stuttgart entworfen. 1962, drei
Jahre nach Eroffnung des Gelsenkirchener Hauses, verfasste er einen
Erlduterungsbericht zur Mercatorhalle. Darin monierte er, dass »un-
sere heutige von der Idee der Demokratie bestimmte Lebensform [...]
erstaunlicherweise bisher noch keinen charakteristischen Ausdruck in
einem Bauwerk gefunden«® habe. Prinzipien der Demokratie zeigten

sich insbesondere in einer vollig veranderten Stadtplanung: » Achsen ]97

und Symmetrie, starre Monumentalitat und falsche Architekturfor-
men, kurz der ganze pathetische Aufwand ist versunken.«® Weiter stell-
te er die Frage, ob nicht auch ein einzelnes Bauwerk Ausdruck heutiger
demokratischer Lebensart sein kdnne, und prasentierte selbstbewusst
die Mercatorhalle als Losung der Aufgabe. Seinen Gesinnungswan-
del erklarte er an anderer Stelle schlichtweg mit einem natlrlichen
Wandel der Zeit: »Das Gesicht unserer Stadte, vielleicht noch mehr ih-
rer Bauten, werden immer aufs Neue Weltanschauung und die herr-
schende Gesinnung einer Zeit widerspiegeln.«™ Mit der Zerstérung der
Tonhalle, so das Fazit der Architektenvereinigung in einem gemeinsa-
men Erlauterungsbericht zum Bau, sanken auch die Bautraditionen
dahin, weshalb man nun neue, zeitgemalle Formen entwickeln mius-
se. In Anspielung auf das benachbarte neoklassizistische Stadttheater
betonten sie, dass die neue Halle aufgrund der Konkurrenzsituation
am Platz kein Monumentalbau sein dlrfe. Ihr Bauwerk sei daher allein
»aus funktionellen Erfordernissen entwickelt und ohne Anspruch auf
Effekt« gestaltet worden, als »notwendige[n] Hulle fir ein differen-
ziertes Geschehen.«"

Der Neubau sollte als Mehrzweckhalle nicht nur musikalischen Dar-
bietungen, sondern auch Sportwettkampfen, Tagungen, Fach-
schauen und Kundgebungen dienen. Den Juryvorsitz des bereits
1957 ausgeschriebenen Wettbewerbs hatte Egon Eiermann, der die-
se Funktionsvermischung mit den Worten »Catchen und Bach —das
passt nicht unter ein Dach«™ kritisierte. Zusatzlich zu regionalen Ar-
chitekten wurden zwar keine internationalen, jedoch bedeutende
Namen wie Gerhard Graubner, Werner Kallmorgen, Rudolf Schwarz,
Manfred Lehmbruck und Siegfried Wolske eingeladen. Im Selbst-
verstandnis eines alten mittelalterlichen Handelszentrums beklag-
te man im Stadtrat den Verlust der Tonhalle als kulturellen Mittel-
punkt und beschloss, dass eine so bedeutsame Stadt wie Duisburg
beim Wiederaufbau auch ihre Verpflichtungen im Bereich der Kul-
tur sehr ernst nehmen misse. Vom Mehrzweckbau erhoffte man sich



]98 einerseits einen Ort innerstadtischer Begegnung, andererseits einen

Anziehungspunkt zur dringend bendtigten auBerstadtischen Wer-
bung. Wiederkehrend wurde die Wichtigkeit der Halle fir die Wirt-
schaft und flir das Kraftemessen der Ruhrgebietsstadte betont,
denn man sei eine »Stadt, die Interesse daran hat, anzuziehen, weil
die Konkurrenz groB ist zwischen Disseldorf, Essen und uns«®. Wies
der Gelsenkirchener Oberblrgermeister Geritzmann bei der Thea-
tererdéffnung noch darauf hin, dass das Theater wie auch die Stadt
selbst keine groRe Vergangenheit habe,' so ist der Name Mercator-
halle, benannt nach dem bekanntesten Einwohner der Hellwegstadt,
ein Fingerzeig auf die historische Bedeutsamkeit der Stadt im inter-
nationalen Wissens- und Warenverkehr. Als »ein leuchtender Kristall
in der Stadtmitte Duisburgs« sollte der Neubau »Ordnungsfaktor flr
die gesamte stadtebauliche Losung«™ am Heinrich-Konig-Platz sein
und so der stadtebaulichen Reparatur dienen. Nach Verkindigung
der Wettbewerbsergebnisse kritisierte Eiermann nicht nur die ge-
plante Mehrfachnutzung des Baus, sondern auch dessen Grol3e, die
fehlenden Parkplatze und vor allem die geforderte Randbebauung.
Anders als noch vor 20 Jahren, missten stadtische Bebauungen un-
abhangig vom StralBenverlauf geplant werden: »StrafRen sind heute
Flachen, die auf der Ebene liegen, und kein Mensch denkt heute mehr
daran, sie einfach randzubebauen, [...]. Wir [...] betrachten das Gan-
ze als grolBe Raume und stellen unsere Bauten, die ja mit der Stral3e
nichts zu tun haben, nach raumlichen Beziehungen und raumlichen
Gesetzen und Auffassungen in die freien Platze hinein [...]1.«'® Dar-
ber hinaus beanstandete Eiermann den mangelnden Meinungsaus-
tausch anonymisierter Wettbewerbsverfahren und forderte vor der
Einreichung der Entwlirfe ein offenes Treffen samtlicher Teilnehmer
zum Diskurs, in dessen Anschluss Auslobungen auch angepasst wer-
den koénnten. Als Resultat dieses Dissenses wurden mehrere Preise
ohne Platzierung verliehen und ein zweiter Wettbewerb seitens der
Jury gefordert. Die Stadt setzte den seit 1948 andauernden Diskus-
sionen um einen Neubau ein Ende (Abb.6) und bat stattdessen die

Architekten Stumpf, Voigtlander und Graubner um eine Uberarbei-
tung ihrer Einreichungen zu einem gemeinsamen Entwurf.

In Essen wurde der Theaterbauwettbewerb 1958 zwar seitens der Stadt,
aber auf Initiative und mit finanzieller Unterstitzung der 1955 gegrlin-
deten »Gesellschaft zur Forderung des Essener Theater-Neubaus« be-
schrankt ausgeschrieben. Man wollte sich mit internationalen Namen
schmicken und lud auf Honorarbasis den Finnen Alvar Aalto und den
Schweden David Helldén sowie die Schweizer Architekten Werner Frey
und Jacques Schrader ein. Aus Deutschland waren die Hochschulpro-
fessoren Schwippert, Graubner und Weber sowie die Architekten Otto
Apel und Fritz Bornemann zur Teilnahme eingeladen. Ausgleichend
durften in Essen geborene, wohnende oder dort tatige Architekten sich
ohne Verglitung einbringen. Zur Fachpreisjury zahlte auch hier Egon
Eiermann. Das Theater sollte am Stadtgarten in Erganzung zum bereits
wiederaufgebauten, innerstadtischen Grillo-Theater (#Miniatur Grillo-
Theater) errichtet werden. Das Grillo entspreche »keineswegs der Be-
deutung Essens als Mittelpunkt des Ruhrreviers« und werde »raumlich
und technisch den kulturellen Bedulrfnissen einer inzwischen um das
9fache angewachsenen Einwohnerzahl«” kaum gerecht, so das Fazit
der »Gesellschaft zur Forderung des Essener Theater-Neubaus«. 1958
sinnierte der Oberblrgermeister Nieswandt bei einem protokollierten
Treffen am Rande der Jahreshauptversammlung der Gesellschaft tGber
die Bedeutung der Kultur fiir die Arbeiterstadt und formulierte die oben
als Motto dieses Beitrags gesetzten Worte. Zwar votierte der Oberblir-
germeister flr einen reprasentativen Neubau, machte zugleich jedoch
deutlich, dass man »eine Entwicklung der Stadt ins Burgerliche erst ab-
zuwarten hat, so dass dann Geld und Raum keine Frage mehr bilden!«®
Alvar Aalto gewann den Wettbewerb mit einer Freiformarchitektur im
Stil des Organischen Bauens, die sich mit einer dynamisch gewellten
Fassade in den umliegenden Stadtpark einfligen sollte (Abb.7; #Minia-
tur Aalto-Theater). Als der Baubeginn auf sich warten lie3, erh6hte die
»Gesellschaft zur Forderung des Essener Theaterneubaus« den Druck
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200 auf die Stadtspitze und veranstaltete 1964 eine Ausstellung zum Pro-

»Europaische Kulturhauptstadt« zum »Mission Statement« ausrief, ZO]
jekt mit begleitender Publikation unter dem bezeichnenden Titel »Wol-

galt Kultur den Stadtspitzen als Mittel erster Wahl, um zukinftig als

len und Werden«. Nachdriicklich wies man hier darauf hin, dass »nun
nach Bewaltigung der vordringlichsten Aufgaben, auf die Wiederher-
stellung des kulturellen Gleichgewichts« geachtet werden musse, wolle
man »seine Stellung als Metropole des Ruhrgebietes behalten«.” Diese
sei schliel3lich »das Produkt einer Wechselwirkung von Wirtschaftskraft
und kulturellem Ansehen«.® Erst 1988 feierte man die Er6ffnung des
»Musentempels im Stil der 50er Jahre«? (Abb.8), der vom Architekten
Harald Deilmann in leicht angepasster Form umgesetzt wurde.

Die in den 1950er-Jahren ausgeschriebenen Theaterbauten in Gel-

moderne Metropole angesehen zu werden.
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»Wenn ein Museum seine Aufgabe erfullen will,

Mulk es verkehrstechnisch nicht nur gut erreich - ZH
bar, sondern innerhalb der Stadt so gelegen

sein, dalR es von allen Interessenten gern besucht
wird. Ja, ein Museum sollte allein schon durch

seine bevorzugte Lage Anreiz zu einem Besuch
geben!«’ Karl Otto Mever

1965 sprach sich Karl Otto Meyer, der Leiter des Museums flir Natur-
kunde in Dortmund (#Miniatur Naturmuseum), in einem Vortrag ge-
gen die Lage eines Museums in der Innenstadt und fir einen Standort
im Park aus. Die Innenstadt habe »ihre vertraute Gemutlichkeit ver-
loren«, sie sei an Werktagen emissionsbelastet und larmerflllt, zum
Sonntagsspaziergang kamen zudem kaum Menschen in die Geschafts-
straBen. Freizeit und Erholung suche der Grof3stadter dagegen in den
GrlUnanlagen und Parks auRerhalb des Stadtkerns und deshalb sei der
ideale Standort fir einen Museumsneubau genau dort zu finden. Vor-
bildlich nannte er unter anderem das 1958 er6ffnete Louisiana Mu-
seum bei Kopenhagen. Indem Meyer Kultur, Freizeit, Erholung und
Griunflachen gleichsetzte, hatte er den vermeintlich optimalen Muse-

Museumszentrum Essen, Kiemle, Kreidt und Partner sowie . . . . ..
. . . . umsstandort ermittelt. Doch nicht jedes Gebaude flir Kunst und Kul-

Allerkamp, Niehaus, Skornia, 1983, Fotografie des Eingangs

BismarckstraRe, Klaus Pollmeier, Archiv Museum Folkwang. tur befindet sich im Griinen. Museen, Theater, Stadthallen und Kul-

turzentren wurden und werden an nahezu allen Orten errichtet oder
eingerichtet, an der StralBe, am Platz, in ehemaligen Schldssern, in
umgenutzten Bauten ehemaliger Industrieareale.?2 Was aber bedeutet
der Platz vor dem Theater flr die Gestaltung und Nutzung des Bau-
werks? Inwiefern beeinflusst der Standort an der Verkehrsstral3e die
Architektur des Kunstmuseums? Welche Form hat ein Opernhaus im
Stadtpark? Sechs Bauten fir Kunst und Kultur aus vier Stadten des
Ruhrgebiets sollen im Folgenden hinsichtlich ihrer Lage am Platz, an
der StralBe und im Park naher beschrieben werden.

Der Platz vor dem Gebaude spielte fliir den Entwurf des 1959 ero6ffne-
ten Musiktheaters in Gelsenkirchen eine bedeutende Rolle (#Miniatur



Z]Z Musiktheater im Revier). Das Musiktheater sowie das dazugehorige

Kleine Haus betrachtete der Architekt Werner Ruhnau als Bauwerke,
dank derer eine Neuordnung des Stadtraums maoglich sein sollte: »Die
Gelsenkirchener Theaterneubauten [...] sind im Herzen einer Grof3-
stadt von fast 400000 Einwohnern errichtet und bilden dort den
Kern eines grolRen Platzgefliges, das spater einmal zum neuen grol3-
stadtischen Forum der wild und ungeordnet gewachsenen Stadtland-
schaft werden kann.«3 Die Idee eines »Forums« im Sinne eines Ortes
flur Begegnung und Austausch erflllte sich nicht in vollem Male; der
Theaterplatz dient auch heute kaum als 6ffentlicher Treffpunkt, da
er durch eine viel befahrene Strale vom Rest der Stadt abgeschnit-
ten ist. Und die EbertstralRe, deren Flache vor dem Theater eine Art
Vorplatz bildet, blieb lange Zeit ebenfalls Verkehrsweg. Dabei wirkt
das Gebdaude mit seiner Glasfassade, die wie ein Querschnitt Einblick
ins Innere gewahrt, wie ein Versprechen, dass Theater und Stadtge-
sellschaft mittels Transparenz eine enge Verbindung eingehen kénn-
ten. Das zeigt sich am deutlichsten abends beim Blick ins verglaste
Foyer, bei dem der Theaterbesuch zum 6ffentlichen Schauspiel flr
Passanten wird. Deutlich wird dabei, dass der Platz—zumindest teil-
weise im Sinne eines »Forums« — eigentlich hinter der glasernen Fas-
sade, im Inneren des Theaterbaus liegt. Jetzt offenbart sich, dass die
Besucher im Foyer wie auf einem Stadtplatz flanieren, um zu sehen
und gesehen zu werden, um Neuigkeiten auszutauschen und andere
Menschen zu treffen. Nicht verwunderlich also, dass zunachst Skepsis
bestand, ob sich die Besucher des Musiktheaters freiwillig derart 6f-
fentlich exponieren wiirden.? Das Konzept der Transparenz erwies sich
dann aber als erfolgreich, ein geplanter schiitzender Vorhang kam nie
zum Einsatz (Abb.1). Der Platz vor dem Musiktheater ist jedoch nicht
zu jenem Ort geworden, an dem der Ubergang zwischen urbanem Au-
Benraum und kulturellem Innenraum stadtebaulich inszeniert wurde.>
Vielmehr war die Flache vor dem Theater bis zur Neugestaltung ab
2017 vorrangig durch Autos und StralBenbahn gepragt. Ruhnaus Kon-
zept fUr das Umfeld des Theaters sah vor, den Platz als Erweiterung

des Theaters zu gestalten, der dann mit diversen Pavillons, Kunst-
werken und experimentellen, spielerischen Interventionen als Treff-
punkt fungieren sollte. Fur die Realisierung dieser Ideen erhielt der
Architekt allerdings keinen Auftrag.

Auch bei der Mercatorhalle in Duisburg (#Miniatur Mercatorhalle),
die nach einem Wettbewerb 1957 finf Jahren spater eroffnet wurde,
hatte der Standort am innerstadtischen Konig-Heinrich-Platz Ein-
fluss auf die Gestaltung. Die Architekten Gerhard Graubner, Heido
Stumpf und Peter Voigtlander entschieden sich flir die Verwendung
grolBer verglaster Flachen fir die Fassaden. Wie auch in Gelsenkir-
chen war das Material bedeutsam fir die Gestaltung einer Verbin-
dung zwischen Platz und Gebdaude. Die Stadthalle, die am Standort
der kriegszerstorten Tonhalle erbaut wurde, befand sich an einem Ort,
der als urbaner Knotenpunkt beschrieben wurde: »Am Koénig-Hein-
rich-Platz in Duisburg entwickelt sich seit Jahrzehnten im Brenn-
punkt des Verkehrs ein Zentrum von Kultur-, Geschafts- und Ver-
waltungsbauten.«® (Abb.2) Den Stadtpolitikern war bewusst, dass
die neue Mehrzweckhalle nicht nur das bestehende kulturelle Ange-
bot erweitern, sondern auch das Verkehrsaufkommen erhéhen wir-
de. Und tatsachlich wurden die Planungen der Halle auch von logis-
tischen Fragen bestimmt, bei denen die Lage in der Innenstadt eine
wesentliche Rolle spielte. Das betraf nicht nur die neuen Parkplatze
hinter der Halle und die Trennung von FuRganger- und Autoverkehr,
bei dem der Konig-Heinrich-Platz verkehrsfrei blieb, sondern auch
die Wegeverbindungen zwischen dem Inneren des Gebaudes und sei-
nem naheren Umfeld. Die Architekten erklarten: »Die Verkehrsfiih-
rung setzt sich bis in die von beiden Seiten zugangliche, zentrale Ein-
gangs- und Garderobenhalle fort, die den Besucherstrom aufnimmt
und verteilt und deren Charakter als Verkehrsraum nicht nur in der
raumlichen Organisation, sondern auch in der Materiallibereinstim-
mung des FuBbodenbelags mit dem der AuBenflachen zum Ausdruck
kommt.«7 Die Glasfassaden, hinter denen die umlaufenden Fovers
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Z]A lagen, verbanden die Halle optisch mit der Stadt, mit dem benach-

barten Theater, der Kirche, dem Hotel, dem Landgericht und der Ein-
kaufsstrale —die Mercatorhalle war in diesem Sinne fast schon ein
Haus ohne Eigenschaften, gepragt durch optimierte Besucherlogis-
tik sowie eine AuBBen- und Innenwirkung, die sich entschieden aus
dem Anblick des Umfelds speiste. Doch mit dieser Transparenz und
Flexibilitat entsprach das Gebdude zeitgendssischen Vorstellungen:
»Eine Stadthalle gehdrt der Offentlichkeit im weitesten Sinne. In den
meisten Veranstaltungen sind die Besucher selbst deren eigentliche
Trager, durch ihr Erscheinen reprasentieren sie das Leben der Ge-
meinschaft: Begegnung, Umschau und Ausschau. Darum sollte ein
solches Gebaude von jedem Punkt aus den Blick zur AuBenwelt frei-
geben, es soll »gedffnet< sein und in seiner Architektur den sach-
lich-weltlichen Charakter einer Halle erkennen lassen.«® Rund vierzig
Jahre spater genlgten ihre Raumkapazitaten nicht mehr, sie wurde
abgerissen und durch das CityPalais, das eine neue Veranstaltungs-
halle, ein Casino und ein Einkaufszentrum umfasst, ersetzt.

Im Gegensatz zu Musiktheater und zur Mercatorhalle befindet sich das
Museum Folkwang in Essen ein wenig abseits der Innenstadt (#Mi-
niatur Museum Folkwang). Sein Standort an einer BundesstralBe war
nicht das Resultat einer stadtplanerischen Entscheidung, sondern
das Ergebnis der Stiftung zweier burgerlicher Privatvillen 1917 und
1922. Die Grundstlicke dieser im Krieg zerstorten Wohnhauser, 1,2km
von der Innenstadt entfernt, ergaben den Bauplatz, umgeben von
drei StralBen —darunter die B 224 —und Wohnbebauung. Diese Lage
wurde ab 1950 angesichts eines geplanten Wiederaufbaus des Mu-
seums durchaus kritisch gesehen. 1000 Autos in der Stunde —eine
Quelle des Larms und eine Gefahr flr querende Passanten,® Kunst-
genuss, so schien es manchem, war an diesem Ort unmaglich. Zwar
wurde eine Verlegung des Museums diskutiert, am Ende blieb es je-
doch beim Standort an der viel befahrenen BismarckstralRe. Die Lage
wurde nun als Errungenschaft einer funktionsgetrennten modernen

Stadt bewertet, bei der das Museum Folkwang und das benachbar-
te Ruhrlandmuseum auf einer »Museumsinsel« am Rande der »Ver-
waltungsstadt« zu finden waren.’® Der von dem Bauamtsleiter Wer-
ner Kreutzberger, seinem Mitarbeiter Erich Hosterey und dem freien
Architekten Horst Loy geschickt platzierte glaserne Eingangspavillon
des Museumsgebdaudes von 1960 machte dariber hinaus das Haus
von beiden gegeniliberliegenden und stadtebaulich gegensatzlichen
Seiten zuganglich: Er 6ffnete das Gebaude sowohl zur Bismarck-
stralle als auch zur ruhigeren Kahrstralle mit ihrer Wohnbebauung
(Abb.3). Als dann 1983 der langgeplante Erweiterungsbau erdffnet
wurde, der das Museum Folkwang und das benachbarte Ruhrland-
museum zu einem Museumszentrum mit einem gemeinsamen Foy-
er verband, verlegten die Architekten Kiemle, Kreidt und Partner so-
wie Allerkamp, Niehaus, Skornia den Hauptzugang. Abgeschirmt vom
Larm der HauptverkehrsstraBe befand sich dieser Eingang nun an
der verkehrsberuhigten Goethestral3e gegeniiber der Wohnbebau-
ung. Zugleich kiindigte Museumsdirektor Paul Vogt an, die hinzuge-
wonnene Flache zu einem Ausbau der 6ffentlichen Angebote im Haus
zu nutzen.” Das Gebdude des Museums zeigte also zu jener Stral3e,
auf der die meisten Besucher anreisten, eine weitgehend verschlos-
sene Fassade, wahrend das Programm im Inneren mehr Partizipati-
on versprach (Abb.8). Fast dreiRig Jahre spater erfolgte noch eine
dritte Positionierung zur Stadt. 2007 gewann der britische Archi-
tekt David Chipperfield den Wettbewerb zur Erweiterung des Muse-
um Folkwang (das Ruhrlandmuseum wurde an einen anderen Stand-
ort verlegt). Die von ihm konzipierte Eingangssituation lag diesmal
an der Nordseite und war zur BismarckstraBe sowie zur Innenstadt
ausgerichtet. Das war eine neue Geste: Das Museum offnete sich
Richtung Stadtzentrum (#Essay Auf dem Weg in die Stadt). Damit
waren in funfzig Jahren Baugeschichte Eingange in allen vier Him-
melsrichtungen erprobt worden. David Chipperfield erklarte diese
Entscheidung aus der Architektur des Museumsgebaudes von 1960,
dem sogenannten Altbau: »Wir haben die Helligkeit und die Hofe
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Z]6 Ubernommen und haben den Eingangsbereich so freundlich und of-

fen wie moéglich gemacht. Die Grundidee ist die eines Dorfes, in das
man von der StralBe leicht hineinfindet. Das Haus bringt den Besu-
cher auf die denkbar einfachste Weise zur Kunst.«®

AuRerst positiv bewertete der Gelsenkirchener Architekt Albrecht E.
Wittig die Lage an einer innerstadtischen HauptstralBe. Das im Gel-
senkirchener Norden geplante Kulturzentrum sollte an der Horster
StraBe im Zentrum des Stadtteils Buer errichtet werden, zwischen
Schule, Schwimmbad und Kino sowie in direkter Nahe zur FuBganger-
zone. Wittig betonte die Bedeutung von FuBwegen zwischen Sport-
und Schuleinrichtungen und dem Stadtteilzentrum: » Damit ware der
zentrale FulBgangerbereich von der Freiheit bis zur verkehrsberuhig-
ten Wohngegend an der Beckeradsdelle erreicht, der den Ful3gan-
ger an das Kulturzentrum heran- oder durch das Kulturzentrum hin-
durchfihrt und Kontakt schafft. Die Erhaltung und Ausgestaltung
der landschaftlichen Qualitat des Museumsgartens ist dabei genau-
so wichtig wie die Schaffung einladender Zugange.«'3 Das neue Kul-
turzentrum sollte sich nicht nur in die bestehende Bebauung einfli-
gen, sondern so gestaltet werden, dass seine Nutzungen —Museum,
Volkshochschule, Bibliothek und in einem zweiten Bauabschnitt
auch ein Kommunikationszentrum —schon von aul3en sichtbar wa-
ren. Wittig entwarf deshalb ein Gebaude mit Vor- und Ricksprin-
gen sowie einen dazugehorigen Vorplatz. Diesen Neubau verband er
durch einen verglasten Verbindungsgang mit der bestehenden Vil-
la, in der zuvor die Sammlungen des Kunstmuseums zu sehen waren
(Abb.4). Er erklarte: »Der Inhalt des Hauses mulRl nach auRBen wir-
ken, das Haus aber nicht selbst Monument sein.«™ Aus finanziellen
Grinden wurde der zweite Bauabschnitt jedoch nicht realisiert. Das
geplante Kulturzentrum dient heute in erster Linie als Kunstmuse-
um (#Miniatur Kunstmuseum Gelsenkirchen). Dies zeigt sich auch
an der StraRenfassade des Gebaudes. Die Absicht, Schwellenangste
zu Uberwinden, veranlasste Wittig zur Konzeption eines Vorplatzes,

der den offentlichen Raum erweitert und als Aufenthaltsbereich zwi- Zw

schen Museum und Geschaftsstral3e dient. Dieser Vorplatz, in dessen
Mitte sich ein kreisrunder Springbrunnen befindet, nimmt nur wenige
Meter ein. Verborgen bleibt an dieser Stelle die Tiefe der Parzelle, auf
der das Gebaude als langer Riegel steht (Abb.5). Damit flgt sich das
Museum wie mit einer urbanen Mimikry unauffallig in die stadtebau-
liche Situation ein. Einerseits wird so die von Wittig angestrebte Nie-
derschwelligkeit unterstitzt wird —das Gebaude ist selbstverstandli-
cher Teil der Stadt —, andererseits fehlt aber jene Grol3e des zweiten
Bauabschnitts, mit der das Gebaude die Bedeutung von Kunst und
Kultur an diesem Standort unterstrichen hatte.

Als 1950 das wiederaufgebaute Grillo-Theater im Essener Stadtzen-
trum eroffnet wurde (#Miniatur Grillo-Theater), erfolgte sogleich
der Hinweis, dass die Stadt plane, eine neue Oper im Stadtgarten zu
bauen. Den Architekten-Wettbewerb gewann 1959 der finnische Ar-
chitekt Alvar Aalto. Es sollte fast dreil8ig Jahre dauern, bis tatsach-
lich gebaut wurde. Nach Aaltos Tod 1976, war es der Architekt Ha-
rald Deilmann, der die Plane, gemeinsam mit der Witwe Elissa Aalto,
den aktuellen Gegebenheiten anpasste und somit die Umsetzung der
Bauidee aus den spaten 1950er-Jahren erméglichte (#Miniatur Aal-
to-Theater). Bei Vertretern der Presse I0ste es Erstaunen aus, dass
diese Planung noch nach mehreren Jahrzehnten umgesetzt wurde.”
Der Park war gewissermalRen zum stadtebaulichen Refugium flr eine
Idee geworden, die schon in den 1920er Jahren formuliert worden
war'® — Bebauungsdruck gab es an dieser Stelle nicht, sodass sich die
historischen Plane weiterhin verwirklichen lieBen. Die Entscheidung,
eine Oper im Park zu bauen, hatte Aalto sehr begrif3t, ihm schweb-
te auch eine Sommerbihne vor.” Zudem bietet der Park dem Ge-
baude ein Umfeld, in dem es mit seinem ganzen Volumen sichtbar
wird, der Stadtgarten wird zur Blihne fir das Opernhaus. Aalto be-
tonte zudem das Zusammenspiel und die Inspiration, die er durch
die Lage im Park gewonnen hatte: »Vor allem war es der schéne, klar



Z]8 geordnete Park, zu dem ich die Sichtseiten des Theaters 6ffnen kann.

Der anmutige Wechsel von Héhen und Senken, Baumen, dem Teich
wird von der Asymmetrie meines Entwurfs ibernommen, eine Form,
die mit der bewegten Melodie des Stadtgartens zusammenklingt. In-
soweit ist der Bau von auRen her entworfen.«'™ Erst dieser Freiraum
ermoglichte dann auch die Assoziation »mit einem schroffen Fels-
massiv, welches zwischen den prachtvollen Baumen des Stadtgartens
gleichsam wie dort gewachsen, in Erscheinung tritt.«® Abends, wenn
das Opernpublikum das Gebaude aufsucht und spater wieder ver-
lasst, spielen diese Wirkung als Felsmassiv und die in der Nahe be-
findlichen »schdnsten Teile des Stadtgartens« (Aalto)® in der Dun-
kelheit haufig kaum noch eine Rolle. Anders als das Musiktheater in
Gelsenkirchen ist das Essener Opernhaus keine Architektur, die in
der Nacht eine neue Verbindung mit ihrem Umfeld eingeht. Im Park,
der zumeist bis zum Einbruch der Dunkelheit genutzt wird, sind dann
Saalbau und Oper Solitarbauten, deren griines Umfeld von einzelnen
Scheinwerfern beschienen wird.

Ebenfalls in einem Park wurde 1976 das Bottroper Quadrat gebaut
(#Miniatur Quadrat). Uber die Lage hieB es zur Erd6ffnung in einem
zeitgenossischen Handzettel: »Das »Quadrat«< ist da, wo Bottrop am
schonsten ist: im Stadtgarten.« Damit war bereits Stellung zur Fra-
ge des optimalen Standorts eines Museums bezogen. Geplant von
Bottroper Bauamtsleiter Bernhard Kippers, sollte das Quadrat ein
Gebaude fir die stadtischen Sammlungen sein, darunter Objekte
zur Ur- und Ortsgeschichte sowie Werke des in Bottrop geborenen
Klnstlers Josef Albers. Der geplante Museumsbau sollte die beste-
henden Raume des Heimatmuseums erweitern, das am Rande des
Stadtgartens in einer ehemaligen Blrgermeistervilla untergebracht
war. Klippers akzeptierte die Eigenstandigkeit sowohl der Sammlun-
gen als auch der historistischen Villa und machte diese Separierung
zur Grundlage seines Entwurfs. Er erklarte: »[...] schon die Absicht,
zwei so unterschiedliche Bereiche wie eiszeitliche Funde und moderne

Kunst in einem Hause unterzubringen, erschien als recht ungewdhn-
lich. Ruckblickend betrachtet hat sich allerdings diese Kombination
durch die Entwurfsidee, die einzelnen Bereiche in Form einer Pavillon-
architektur zwar miteinander zu verbinden, aber dennoch getrennt in
Erscheinung treten zu lassen, als erfolgreiche und sich gegenseitig
befruchtende Museumsform erwiesen.«® Anders als bei den Planun-
gen zum Kulturzentrum und Kunstmuseum Gelsenkirchen, dessen
Gebaude verschiedene Nutzungen auf einem innerstadtischen, eng
bebauten Grundstliick durch ein komplexes Raumgeflecht ermdg-
licht, konnte Klippers im Bottroper Stadtgarten eine grol3zligige, das
Motiv des Quadrats variierende Architektur entwickeln, bei der der
Park dank der groBen Fensterflachen zum eigentlichen Rahmen des
Museums wird (Abb.6). Klippers' Absicht dartuber hinaus: »Das neue
Haus sollte sich allseitig 6ffnen, Einblick gewahren, Ausblicke von ei-
nem Teil des Hauses in den anderen ermdglichen; kurzum, es sollte
kein fensterloses und von der AuBenwelt abgeschlossenes »Museumc«
entstehen.«® Diese Blickbeziehungen bestehen hauptsachlich zum
Park und dessen Besucher*innen, die diese etwas abseits des Zen-
trums gelegene Grinflache aufsuchen. Jenes innerstadtische Lauf-
publikum, fliir das Wittig das Kulturzentrum und Museum in Gelsen-
kirchen 6ffnen wollte, ist an diesem Ort nicht zu finden. Stattdessen
handelt es sich um Besucher*innen, die einen Ausflug ins Griine und
zum Museum im Grinen machen. Klppers' Gebaudekonzept war mit
seinen Uber Briicken verbundenen Pavillons fiir potenzielle Erweite-
rungen konzipiert, dies zeigte sich beim hinzugefligten Josef Albers
Museum (eroffnet 1983), das der Architekt nach ahnlichen Prinzipi-
en gestaltete. Museumsgebaude und Park gingen bei diesen Bauten
erneut eine enge Verbindung ein (Abb.7). Ein Wettbewerb fir weite-
re Sammlungs- und Ausstellungsraume wurde 2016 ausgelobt, ihn
gewannen die Schweizer Architekten Gigon/Guyer.

Die Beispiele des Aalto-Theaters und des Josef Albers Museum Qua-
drat, Bottrop zeigen, dass der Park ein Bauplatz zu sein scheint, bei
dem die nicht gewlinschten und unvorhersehbaren Wechselwirkungen
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ZZO mit der Umgebung (unter anderem Larm, Emissionen, Gefahrenstel-

len, Nutzungskonflikte) reduziert werden kénnen, wahrend die Lage
an Platz und Stralle im Vergleich eine gréBere und unberechenba-
re Dynamik erzeugt, da dort Interessen und Notwendigkeiten un-
terschiedlicher Akteure aufeinandertreffen. Doch neben der Tatsa-
che des Grinflachenverlustes bedeutet der stadtebauliche Rickzug
in den Park auch die weitgehende Vermeidung, das Bild der Stadt
und des stadtischen Lebens mit einem Gebdaude fir Kunst und Kul-
tur (mit) zu gestalten. Die Beispiele aus Gelsenkirchen, Duisburg und
Essen zeigen, dass es gerade an den Strallen und Platzen erforderlich
war, dass Architekten Losungen flr die Begegnung der Menschen in
der Stadt mit Museum, Theater und Mehrzweckhalle fanden. Diese
Gebaude haben, anders als Karl Otto Meyer es 1965 forderte, nicht
nur Bauwerke der Freizeit zu sein, vielmehr kommt ihnen als Teil der
Innenstadt oder des Stadtviertels auch die Aufgabe zu, die Kultur
zum Bestandteil des Alltags werden zu lassen. Da sie nicht nur als
Hullen fir das kulturelle Erlebnis dienen, sondern durch ihre Gestal-
tung ebenso Zuganglichkeit zu den Angeboten im Haus suggerieren
sollen, stellt sich je nach stadtebaulicher Situation die Aufgabe, mit
der Architektur Signale der Offenheit und die fir die Nutzung not-
wendige Abgeschlossenheit miteinander zu verbinden.
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Entwurfsplane des Biiros Deilmann.
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Skizze, CAD, 42x30 cm, Fotografie, 17 x 23 cm, Modell des
Harald Deilmann, ohne Datum. Aalto-Musiktheaters, ohne Datum.

¢

Aalto-Musiktheater, Essen, Alvar Aal-
to, Harald Deilmann, Fotografien von
Detlef Podehl, 2020.

Alle Archivalien zeigen das Aalto-Musiktheater in Essen und
stammen aus dem Bestand Harald Deilmann im Baukunstarchiv NRW.

(

Perspektive, Fotokopie, 9 x 12,5 cm,
Alvar Aalto, 1974.
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Fotografie, 24 x18 cm, ohne Datum.

»Ubergeordnetes Ziel der 1981 in Auftrag
gegebenen Ausfihrungsplanung, dieser
letzten Anstrengung einer dramatischen
Planungsphase war [...]: die Realisierung
des Theaters Essen, bei Berucksichtigung
veranderter funktionaler Forderungen.

[...] Tragende Maxime dieser letzten Etappe
war die Wahrung des kinstlerisch-archi-
tektonischen Konzeptes des Alvar-Aalto-
Entwurfs.«' Harald Deilmann
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Am Beispiel des Aalto-Theaters in Essen zeigt sich das spannungs-
volle Zusammenspiel von gebauter Umwelt und Architektur-Archiv
(#Essay Bewahren, Erforschen, Ausstellen). Wahrend der Theater-
bau—vor allem durch seinen Namen,? aber auch durch die charak-
teristischen, organisch-geschwungenen Formen —suggeriert, dass
er von dem finnischen Architekten Alvar Aalto vollendet wurde, er-
zahlen die im Baukunstarchiv NRW bewahrten Nachlasse eine andere
Geschichte. Zwar beginnt die Geschichte des Bauwerkes 1959 mit ei-
nem erfolgreichen Wettbewerbsbeitrag von Alvar Aalto, die Umset-
zung wurde aber erst zwischen 1983 und 1988 von Harald Deilmann
vollzogen. Es handelt sich also um die Auseinandersetzung eines Ar-
chitekten mit dem Entwurf eines anderen, Jahre spater und unter
veranderten Vorzeichen: »Von Turku bis Essen«.?

Dass es sich dabei um zwei —auch der jeweiligen Entstehungszeit ent-
sprechend —sehr unterschiedliche Herangehensweisen handelt, lasst
sich an den Archivalien ablesen. Statt Mappen mit Skizzen und Planen,
wie sie uns Aaltos Nachldsse in anderen Archiven zeigen, konfrontiert
der Deilmann-Bestand zu diesem Projekt uns vor allem mit Kasten
voller Microfiches (Abb.A) sowie Fotografien des vollendeten Bauwer-
kes (Abb.B). Dartiber hinaus finden sich einige Kopien und Fotografien
von Aaltos Entwurf (Abb.C). Diese Gegenlberstellung wirkt zunachst
so, als stlinde auf der einen Seite der kreative Geist Aaltos —mit ex-
pressiven Skizzen —und auf der anderen Deilmanns akkurat-techni-
sche Ausfliihrung. Und doch muss Deilmanns Beitrag deutlich hoher
anerkannt werden denn als bloRe Umsetzung einer bereits vollende-
ten Vision. Da Deilmann die »Wahrung des klnstlerisch-architektoni-
schen Konzepts«4 Aaltos als Maxime Uber das Projekt stellte, musste
er die eigene Architektenpersodnlichkeit deutlich zuriicknehmen. Den-
noch setzte Deilmann — neben den notwendigen Anpassungen an Bau-
vorschriften — einige flir das Bauwerk und seine Nutzung mal3gebliche
Veranderungen um. Hervorzuheben ist die Verbesserung der Raum-
akustik, die das Aalto-Theater zu einem der beliebtesten Opernhau-
ser im deutschsprachigen Raum macht.® Im Archiv findet sich dazu ein 233




interessantes Blatt: eine am Computer erstellte Skizze des Zuschau-
erraums (Abb.D). Auf den ersten Blick kdnnte es sich um eine Hand-
zeichnung handeln, doch bei naherer Untersuchung wird schnell klar,
dass es eine computerunterstiitze Grafik ist. Keine Hand hat einen
Stift auf dem Blatt gefliihrt, und doch erscheint es wie eine schnel-
le Skizze, um sich Uber die Wirkung der an den Wanden und Decken
installierten Akustikelemente zu verstandigen. Wenngleich Deilmann
also durch Aaltos Planung bereits ein Weg flir die Vollendung des Bau-
werks vorgegeben war, setzte er an entscheidenden Stellen ein, um das
Theater auf hochstem Niveau zu verwirklichen.

Fir die Umsetzung einer flexiblen Blihnentechnik zeichnete Adolf
Zotzmann verantwortlich und gewahrleistete so, dass das Haus flr
groBe Konzerte und intimere Darbietungen gleichermallen gerlis-
tet ist. Durch bewegliche Wande und Podien kénnen unterschiedli-
che Blhnentiefen, Bodenlevel und Neigungen erzeugt werden, die
den Anschein eines Ubergangs vom Zuschauer- in den Bithnenraum
erwecken. Es handelt sich nicht um einen reinen Guckkasten, eine
komplette Auflésung zwischen Zuschauer- und Bihnenraum war
aber nicht intendiert. Deilmann war Uberzeugt, dass die komplette
Auflosung der Grenze zwischen Zuschauerraum und Blhne nicht zu
vollziehen sei.® Bereits flir Aaltos Entwurf war das Amphitheater ei-
ner der wichtigsten Bezugspunkte gewesen. Diesem Vorbild wurde in
Essen mit einer asymmetrischen Reihung der Sitze — 15 Sitze rechts
und 21 Sitze links —eine neue Dynamik und Raumwirkung verliehen.
Deilmanns Umsetzung bietet heute 1125 Zuschauenden Platz. Bei
Vertretern der Auflésung raumlicher Trennungen im Theater —da-
runter Werner Ruhnau —stieR die Konzeption auf Widerstand, und
ebenso wurden Stimmen laut, die die Frage nach dem Sinn eines neu-
en Musiktheaters stellten, wo doch nur wenige Kilometer weiter das
Musiktheater im Revier (#Miniatur Musiktheater im Revier) stehe.”
Wenngleich ein kompletter Bruch mit einem Uberlieferten Theater-
konzept nicht auf der Agenda stand, betonte Deilmann 1988, dass

234 an den Theaterbau dennoch neue Anforderungen gestellt werden

mussten.® Anstatt Austragungsorte der asthetischen Erbauung ei-
ner bestimmten Schicht zu sein, sei der aktuelle Anspruch, Orte
der Begegnung und Diskussion flr weite Kreise der Bevdlkerung zu
schaffen. Ein gesellschaftswirksamer Anspruch an die Bauaufga-
be spiegelte sich bereits 1958 im Ausschreibungstext: »Flr die in-
zwischen auf 720000 Einwohner angewachsene Bevdlkerung ist ein
zweites Theater notwendig, das auf einem glinstig gelegenen Bau-
gelande im Nordteil des Stadtgartens in der Nahe des Stadt. Saal-
baues, an der Ecke Huyssenalle, Roland- und Rellinghauser Stral3e,
errichtet werden soll. Geplant ist ein Haus, das in erster Linie dem
musikalischen Theater (Oper und Operette) und in Einzelfallen auch
groRen Schauspielauffiihrungen dienen soll. Es soll die nach der heu-
tigen Auffassung notwendigen raumlichen und technischen Voraus-
setzungen erflillen. Besonderer Wert wird auf eine stadtebaulich und
verkehrstechnisch gute Losung gelegt.«® Die Wettbewerbsteilnehmer
sollten also nicht nur einen Musentempel schaffen, sondern vor al-
lem Ldsungen vorlegen, wie dieser stadtebaulich mit seiner Umge-
bung zu verbinden sei (#Essay Begegnung, Umschau und Ausschau).
Die Relevanz der Lage und ErschlieBung des Gebaudes lasst sich auch
heute noch gut erkennen: Die geschwungene Westfassade scheint
Besuchende durch ihre Dynamik hineinziehen zu wollen; die flache
Sldfassade erscheint zunachst verschlossener, 6ffnet sich aber zum
Park Uber eine ausladende Terrasse (Abb.E). Das grinliche Kupfer-
dach und die Natursteinfassade fligen sich dabei harmonisch in das
Grin des angrenzenden Stadtparks—auch hier musste Deilmann
deutlich von Aaltos Plan einer weiBen Marmor-Fassade abweichen,
die den regionalen Witterungs- und Luftverhaltnissen kaum stand-
gehalten hatte.® Wahrend Autofahrende das unmittelbar vor dem
Eingang gelegene Parkhaus nutzen und bis zum lberdachten Foyer
vorfahren kénnen, ist das Theater auch zu FuB durch den Park oder
mit den direkt an der Ostfassade gelegenen 6ffentlichen Verkehrs-
mitteln einfach zu erreichen. Die unterschiedlichen Fortbewegungs-

arten sind also raumlich voneinander getrennt, laufen aber Uber ein 235



Wegenetz — entweder von der Stralle oder durch den Park—am The-
ater zusammen.

Zum damaligen Wettbewerb wurden zunachst nur in Essen ansassi-
ge oder dort geborene Architekten zugelassen, darliber hinaus einige
auswartige Architekten eingeladen. Im August 1959 kam die Jury im
Museum Folkwang zusammen, um die ausgestellten Entwlirfe zu be-
gutachten und letztendlich Aalto den Zuschlag zu geben." Die von der
Jury angemerkten Anpassungen hatte Aalto 1964 vorgenommen und
legte eine genehmigungsreife Gesamtplanung vor. Die Stadt Essen
gab zu diesem Zeitpunkt allerdings anderen Bauprojekten, wie Woh-
nungs- und Schulbau Vorrang, so dass dieser ursprlingliche Plan nicht
umgesetzt werden konnte. Nach der Wiederaufnahme des Projektes
und einer angepassten Planung von Aalto 1974 —die er in Absprache
mit dem am Altbau des Folkwang Museums beteiligten Architekten
Horst Loy vornahm —kam das Projekt ein zweites Mal zum Erliegen.
In der ersten Phase waren es die dringenderen sozialen Bauaufgaben
gewesen, die die Finanzierung des Theaters unmoéglich machten. Der
zweite Versuch wurde von Aaltos Tod 1976 erschittert und kam dann
auch auf Grund des fortschreitenden Strukturwandels in der Regi-
on und damit einhergehenden Engpassen zunachst zum Erliegen. Die
stark empfundene Notwendigkeit eines neuen Theaterbaus flir Essen
blieb jedoch bestehen und fihrte zur Griindung der »GemeinnUtzigen
Theaterbaugesellschaft«. Von dieser wurde Harald Deilmann 1981 mit
der Fortfihrung des Projektes beauftragt. Bereits zwanzig Jahre zu-
vor war Deilmann mit einigen Kollegen auf einer Exkursion in Finnland
gewesen und besuchte auch das Atelier Aaltos. Dieser hatte Besuch
aus Essen, um den Bau des Theaters zu besprechen und lud Deilmann
und seine Kollegen ein, an der Besprechung teilzunehmen.? Deilmann
hatte also bereits zu dieser Zeit — vollig unbewusst —einen Einblick in
die Entwicklung des Essener Projektes erhalten, das er so viele Jah-
re spater selbst vollenden wiirde. Dabei beriet ihn Aaltos Witwe Elissa
Aalto, die malgeblich an den Entwirfen ihres Mannes mitwirkte. So

236 ist es auch Elissa Aaltos Beteiligung zu verdanken, dass das Interieur
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go in unterschiedlichen Materialien wie Marmor und Textilien —genau
nach Aaltos Vorstellungen umgesetzt wurde (Abb.F). All dies spricht
so deutlich Alvar Aaltos Designsprache, dass Harald Deilmanns mafl3-
geblicher Beitrag in der Offentlichkeit kaum wahrgenommen wurde.

Deilmann, Von Turku bis Essen, 5.1320.
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»NICHT MEHR DIE SPUR

VON BEENGTHEIT«
GRILLO-THEATER,
ESSEN

SONJA PIZONKA

A

Fotografie, 18 x 23,9 cm, Opernhaus
Essen von Heinrich Seeling (1892),
nach 1945.

D

Zeichnung, Tusche und Kohle auf
Transparent, 55x 55,8 cm, Grillo-
Theater, »Bestehende, nicht
vergroBerbare Blihnenoffnungg,
Werner Ruhnau, 15.9.1986.

¢

Grillo-Theater, Essen, Heinrich
Seeling, Johannes Dorsch, Wilhelm
Seidensticker,

Werner Ruhnau, Fotografien von
Detlef Podehl, 2020.

B

Fotografie, 23,4 x17 cm, Opernhaus
Essen von Johannes Dorsch,
Wilhelm Seidensticker, Fotograf:
Hanns Buschhausen, ca. 1950.

;

Zeichnung, Tusche und Kohle auf
Transparent, 52,2 % 58,4 cm, Grillo-
Theater, Neuplanung als »Arena-
theater«, Werner Ruhnau, 22.9.1986.

(

Fotografie, 17 x 23,4 cm, Opernhaus
Essen von Johannes Dorsch,
Wilhelm Seidensticker, Fotograf:
Hanns Buschhausen, ca.1950.

F

Ansichten, kolorierte Collage auf
Karton, 70 x 100 cm, Entwurf zur
Fassadengestaltung des Grillo-
Theaters, Werner Ruhnau, ca. 1986.

Die Archivalien A-C stammen aus dem Bestand Wilhelm Seidensticker im Baukunstarchiv NRW.
Die Archivalien D-F stammen aus dem Bestand Werner Ruhnau im Baukunstarchiv NRW.

»Ausgangspunkt flir den endglltigen
Entwurf, der das Werk der gemeinsamen
Uberlegungen der Architekten und des
zustandigen stadtischen Baudirektors ist,
war die Erkenntnis, daR die Zeit des
hofischen Theaters und seiner italienisch-
barocken Ausgestaltung voriiber sei.«’
Johannes Dorsch/Wilhelm Seidensticker
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Am Ende des Zweiten Weltkrieges war das 1892 eroffnete Opern-
haus in Essen (Architekt: Heinrich Seeling) schwer beschadigt
(Abb.A), das Schauspielhaus an der HindenburgstraRe sogar vol-
lig zerstort. Ab der Spielzeit 1945/46 wurde das Jugendheim Steele
als provisorische Ausweichspielstatte genutzt, spater kam der Saal-
bau Maas in Werden fir Opernauffihrungen hinzu. Beide Hauser
lagen etwa sieben beziehungsweise zehn Kilometer von der Esse-
ner Innenstadt entfernt, sodass die »weiten Anmarschwege auf die
Dauer den Besuchern nicht zugemutet werden«? konnten. Darlber
hinaus waren sie flir den Theaterbetrieb nur eingeschrankt geeig-
net. Intendant Karl Bauer setzte sich unentwegt flir eine Spielmdég-
lichkeit im Stadtzentrum ein, auch ein provisorischer Aufbau des
Opernhauses schien ihm nach drei Jahren in Steele und Werden in-
zwischen akzeptabel. Er beklagte, dass gute Schauspieler*innen den
Standort Essen mieden: »Wir werden uns damit abfinden miussen,
dass Essen in einigen Jahren auf dem Gebiet des Theaters an letz-
ter Stelle liegt, denn es wird auf die Dauer nicht maoglich sein, bei
den in Essen besonders schwierigen Lebensbedingungen erstrangi-
ge Krafte hier zu halten, da flr eine wirklich klinstlerische Arbeit in
Essen die Voraussetzungen fehlen.«® Im Sommer 1949 erfolgte der
Beschluss, das Opernhaus wieder aufzubauen. Das erhaltene Ku-
lissenhaus und das nur wenig beschadigte Biuhnenhaus waren aus-
schlaggebend flir diese Entscheidung, denn es bestand die Hoff-
nung, unter diesen Voraussetzungen Kosten zu sparen. Die Essener
Architekten Johannes Dorsch (1908-1976) und Wilhelm Seiden-
sticker (1909—-2003) erhielten den Auftrag; ein Wettbewerb wurde
nicht ausgeschrieben.

Im Nachlass von Wilhelm Seidensticker existiert zu fast jedem sei-
ner Bauprojekte eine fotografische Dokumentation in einer eigenen

.H'_l.l-- =ity lq_:l‘
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|: Mappe. Die Aufnahmen stammen von verschiedenen Fotograf*innen.
In der Mappe zum »Opernhaus Essen«, heute bekannt als Grillo-
Theater, befinden sich neben Aufnahmen des zerstérten Gebaudes
auch Bilder der Baustelle und des fertigen Gebaudes. 247



Mit dem Wiederaufbau des alten Opernhauses sollte keine exakte
Rekonstruktion des Vorgangerbaus erfolgen. Dorsch und Seidensti-
cker argumentierten, dass sich das Theater dank des von ihnen ent-
worfene Mitteltrakts der neuen Eingangsfassade mit seinen 17 Meter
hohen Pfeilern gegenliber der Umbauung stadtebaulich behaupte
(Abb.B).* Und auch in der Lokalpresse hieR3 es: »Der Bau muR sich
den benachbarten Gebauden, insonderheit dem stadtischen Bliro-
haus und dem kinftigen Bankbau auf der Nordseite des Platzes, an-
passen. Er mulRte aber bei aller Einordnung doch durch starke Eigen-
pragung hervortreten, was umso schwieriger ist, als die benachbarten
Bauten durch ihre viel hohere Hohe die Vorderfront des Theaters in
seiner architektonischen Wirkung leicht erdriicken.«®

Dorsch und Seidensticker schufen nicht nur eine neue Eingangs-
fassade, sie verlangerten auch das Theatergebaude insgesamt, in-
dem sie den Haupteingang neun Meter nach vorn verlegten. In diesen
ndchtern und streng gestalteten Bauteil integrierten sie Treppen-
hauser, Foyer und Erfrischungsraume. Die gesamte Konzeption mit
den raumsparenden Wendeltreppen und dem niedrigen Eingangsbe-
reich war darauf ausgelegt, eine Verlangerung des Theatersaals zu
ermoglichen sowie Platz fur den Aufenthaltsbereich im ersten Ober-
geschoss zu gewinnen. Nach der Fertigstellung Ende 1950 wurde
letzterer in der Presse besonders gelobt: »Da ist auch nicht mehr
die Spur von Beengtheit und Gedrlicktsein, wie sie den alten Wan-
delgangen und Treppen schon wegen des ganz anderen konstrukti-
ven Aufbaus anhaftete. Eine hohe imposante Halle 6ffnet sich. Die
Fenster hoch und viereckig, die Decke lebhaft gemustert, Wande und
Vorhange in einem innigen Zusammenklang der Farben. Auf der Sei-
te zur Kettwiger Stralle 6ffnet sich durch vier hohe Durchlasse ein
festlicher Raum, der auch als Empfangsraum der Stadt dienen soll.«®
(Abb.C)

Die Anzahl der 800 Sitzplatze erwies sich jedoch schon ab der Spielzeit

248 1951/52 als zu gering. Wahrend der Er6ffnung des wiederaufgebauten

Opernhauses hatte Baudirektor Richard Rosenthal bereits auf Pla-
nungen zu einem grofBen Opernhaus mit 17700 Platzen verwiesen, das
seinen Platz neben dem Saalbau erhalten sollte.” Es dauerte dann
noch bis 1959, bis die vier Jahre zuvor gegriindete »Gesellschaft zur
Forderung des Essener Theaterneubaus« einen Wettbewerb flr die-
ses Opernhaus ausschrieb. Obwohl die Plane des Wettbewerbsge-
winners Alvar Aalto mit groBer Begeisterung aufgenommen wurden,
sollten knapp 30 Jahre vergehen, bis 1988 das neue Opernhaus tat-
sachlich eroffnet werden konnte (#Miniatur Aalto-Theater).

Ende der 1980er Jahre wurde die SchlieBung des Grillo-Theaters dis-
kutiert. Das Haus musste saniert werden, denn in den Jahrzehnten
zuvor war in dieser Hinsicht nur wenig geschehen; die immer wie-
der aktualisierten Planungen zur Errichtung des Opernhauses nach
Planen von Alvar Aalto hatten dazu gefiihrt, dass notwendige Sa-
nierungsmalBnahmen mehrfach verschoben worden waren. Hans-
gunther Heyme, seit 1985 Intendant des Grillo-Theaters, sah darin
die Chance, endlich das Gebdaude umfassend zu modernisieren. Der
Architekt Werner Ruhnau (1922—2015) erhielt den Auftrag fir den
Umbau und fand im Grillo-Theater geradezu ein Musterbeispiel je-
nes Theatersaals vor, den er seit fast mehr als 30 Jahren als unge-
eignet flr ein modernes Schauspiel kritisierte. Unter dem Titel »Be-
stehende, nicht vergroRerbare Bihnenoffnung« (Abb.D) zeichnete
er die vorgefundene Raumsituation und stellte ihr sein flexibel nutz-
bares Theaterkonzept gegenliber, bei dem Blhne und Zuschauersit-
ze je nach Situation neu in Beziehung gesetzt werden kénnen. Unter
dem Titel »Arenatheater« (Abb.E) zeigte er eine der diversen Mog-
lichkeiten, bei denen das Bihnengeschehen umringt von Zuschau-
ern stattfinden sollte. Mit seinem »ganzheitlichen, zeitgendssischen
Theaterverstandnis« wollte Ruhnau die Trennung zwischen Schau-
spiel und Publikum Uberwinden (#Miniatur Musiktheater im Revier),
berlicksichtigte bei diesem flexiblen Konzept jedoch auch traditio-

nelle Darstellungsformen: »Daneben bleibt selbstverstandlich fir 249



historisches Repertoire die alte Guckkasten-Blhne moglich.«® Die
Neugestaltung machte es jedoch erforderlich, die Anzahl der Sitz-
platze zu reduzieren, je nach Blihnenversion auf 350 bis 550 Platze.
Und von der alten Ausstattung des Theatersaals war nach dem Um-
bau fast nichts mehr Ubriggeblieben. Stuck und Kronleuchter waren
abgetragen und durch gut sichtbare Beleuchtungs-, Ton- und Pro-
jektionstechnik ersetzt worden. Der Raum hatte nun »den Charakter
eines Werkstatt-Theaters«.®

Auf mehreren groRen Kartons erprobte Werner Ruhnau verschiede-
ne Farbkonzepte flr die Fassade des umgebauten Grillo-Theaters
(Abb.F). Das Gebaude, so Ruhnau, sollte sich nicht verstecken: »Die
AuBengestaltung des Theaters soll Aufmerksamkeit erregen, sich vom
grauen Einerlei des Umfeldes abheben und zum Besuch einladen. Far-
be der AuBenwande pompeianisch rot, vorspringende Bauteile hell, am
besten weil. Kapitelle Gesimse Friese und klassische Kapitelle farbig.«™
Mit leuchtender Farbe und groBer AuBRenwerbung sollte, fast schon
wie bei den Werbestrategien aus der US-amerikanischen Streitschrift
»Lernen von Las Vegas«," auf das neue Leben im alten Theaterbau
hingewiesen werden. Deshalb flllte Ruhnau in seinen Entwlrfen die
schon vor der SchlieBung angebrachten groRen Informationsflachen
an der Theaterfassade mit bunten Fotografien und zeichnete wehen-
de Fahnen ein. Dazu plante er diverse Schriftzige, die auf den neu-
en Buchladen und das Theater-Café hinweisen sollten. Die »Strenge
der Formen« und »wirdig festliche Note«® der Hauptfassade spielten
bei diesen Entwlrfen keine Rolle mehr, stattdessen galt es, die Wer-
bemaRnahmen der innerstadtischen Geschafte zu Ubertreffen. Am
Ende wurden diese Entwilirfe jedoch nicht in vollem Umfang realisiert.
Das Theater erhielt zwar den Schriftzug »Grillo-Theater«, doch das
geforderte pompeianische Rot, das zwischenzeitlich zum sogenannten
»Farbenstreit«® flihrte, wurde nicht verwendet. Das Hochbauamt fa-
vorisierte ein sattes Rotbraun, wogegen Ruhnau und Heyme sich flr
das intensive Rot aussprachen. Am Ende erhielt das Theater den weni-

250 ger auffalligen Anstrich aus hellem Rotbraun und Grau-WeiR3."
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AM BEMERKENS-
WERTESTEN BAUPLATZ
DER DUISBURGER
INNENSTADT
MERCATORHALLE,
DUISBURG

SONJA PIZONKA

A

Akte, Papier, 14,8 x20,9 cm,

Telegramm des Hochbauamts Duis-

burg an Gerhard Graubner, 1956.

D

Bautagebuch, gebunden mit einge-

klebten Fotografien, 30 x21 cm,
Peter Voigtlander, 1961—-62.

B

Schild des Planungsbiiros Stadthalle
Duisburg, Metall, 18,4x67%x 0,3 cm,
ca. 1960.

;

Fotografie, 22,9 % 17,3 cm,
GroBer Saal, ca. 1962.

Alle Archivalien zeigen die Mercatorhalle in Duisburg und
stammen aus dem Bestand Peter Voigtlander im Baukunstarchiv NRW.

(

Fotografie, 16,9 x 22,8 cm, Modell der
Stadthalle am Koénig-Heinrich-Platz,
Fotografin: Dagmar Korn, nach 1957.

F

CityPalais mit Mercatorhalle, Duisburg,

Chapman Taylor, Fotografien von
Detlef Podehl, 2020.

»Stadthallen sind in unserer, von der
demokratischen ldee getragenen Lebens-
form Ausdruck der Urbanitat und die
bauliche Manifestation des Willens zur
Gemeinschaft. Auch die Mercatorhalle
wird erst dann ihren Zweck erfullen und
damit ihre Bestatigung finden, wenn
sie ganz in das gemeinschaftliche Leben
der Biirgerschaft einbezogen ist.«'
Gerhard Graubner/Heido Stumpf/

Peter Voigtlander
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Mercatorhalje

Dufshurg
duisharpey
philharmoniker

Der Wettbewerb flir die Stadthalle in Duisburg erfolgte 1956, ge-
plant war eine moderne Mehrzweckhalle am Standort der im Krieg
zerstorten Tonhalle. Allerdings wurde weder ein erster noch ein
zweiter Preis vergeben. Stattdessen wurden einzelne Entwirfe, wie
es in dem Telegramm an den Architekten Gerhard Graubner hiefl3,
mit »einem Preis« ausgezeichnet (Abb.A). Ein wesentlicher Grund
flr dieses Ergebnis war der Wunsch, dass sich die drei geplanten
(Konzert-)Sale im Bedarfsfall zu einer groBen Halle verbinden las-
sen wlrden. Egon Eiermann, Preisrichter beim Wettbewerb, war
nicht verwundert, dass diese Aufgabe hinsichtlich der Akustik kaum
zufriedenstellend gelost werden konnte: » Jeder Raum, den wir bau-
en, ist seinem Zweck und seinem Sinn so zugeordnet, dal man ihn
nicht einfach gummiartig erweitern kann.«® Zwar war die Ausrich-
tung eines zweiten Wettbewerbs geplant, am Ende fiel jedoch der
Entschluss, die Preistrager Gerhard Graubner aus Hannover sowie
das junge Architektenteam Heido Stumpf und Peter Voigtlander
aus Duisburg dazu aufzufordern, die Planung gemeinsam zu lber-
nehmen. Gerhard Graubner (1899-1970) hatte das Stadttheater
Bremerhaven (1953) sowie das Schauspielhaus Bochum (1953) ent-
worfen und Plane fir das Stadttheater in Linen (1958) gefertigt.
Heido Stumpf (1928-1993) und Peter Voigtlander (1927—-1965)
erhielten 1958 beim Wettbewerb fliir den Entwurf der Stadthalle in
Oberhausen den ersten Preis, sodass sie zeitgleich zwei Projekte mit
ahnlichem Zuschnitt betreuten.

In den von Peter Voigtlander sorgfaltig angelegten Akten sind
alle Details zum Bauprozess abgeheftet, darunter auch das Glick-
wunschtelegramm an Gerhard Graubner. Das Schild des gemeinsa-
men Planungsbliros befindet sich ebenfalls in Voigtlanders Nachlass
(Abb.B). Der Architekt war 1965 bei einem Autounfall ums Leben
gekommen, seine Unterlagen zu den Bauprojekten blieben danach
weitgehend unangetastet. Neben Akten und Planen sind auch Objek-
te wie diverse Kalender und Stempel erhalten.
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Das Gelande der ehemaligen Tonhalle sowie die umliegenden Grund- auf der Baustelle dokumentiert. Zahlreiche Fotografien veranschau-

stliicke bildeten, so hieR es zur Rahmenplanung, »den bemerkens- lichen zudem die Entwicklung vor Ort und vermitteln einen Eindruck
wertesten Bauplatz der Duisburger Innenstadt und bedirfen einer der ersten Begehung des fertigen Bauwerks.
sorgfaltigen Rahmenplanung, um hier im Brennpunkt des Verkehrs
vom Hauptbahnhof zur Innenstadt zwischen Kulturinstituten, Ge- 1961 herrschte in Duisburg Aufbruchstimmung, denn sowohl die
schaftshdausern, Verwaltungsbiliros und Freiflachen eine wiirdige Ge- Mercatorhalle als auch die Volkshochschule und das Lehmbruck-
staltung und zweckmaRige Bebauung sicherzustellen.«®* Wahrend das Museum waren zu diesem Zeitpunkt im Bau.® Im Jahr darauf wur-
im Krieg beschadigte Stadttheater (1912 ertffnet, Architekt: Mar- de die neue Stadthalle dann eroffnet. Die Mercatorhalle verfiigte
tin Dulfer) an der Nordseite des Platzes schon 1946 provisorisch ge- Uber einen groBen und einen kleinen Saal sowie Uber ein weitrau-
nutzt und bis zur endglltigen Fertigstellung 1960 Stlick fir Stlick miges Foyer, das auch fur Veranstaltungen genutzt werden konn-
bei Rekonstruktion der historischen Fassade wiederaufgebaut wor- te. Das Architektenteam hatte den groRen Saal sechseckig kon-
den war (#Essay Die Tradition der Kulturbauten), gingen die Pla- zipiert; er wurde flr seine Akustik gelobt, bei der die Gliederung
nungen fur das benachbarte Grundstiick der ehemaligen Tonhalle der Decke eine wesentliche Rolle spielte (Abb.E). In der Mercator-
nur stickweise voran. Ein Wiederaufbau der vollkommen zerstorten halle fanden Konzerte, Ausstellungen, Kongresse und Prasenta-
Tonhalle nach historischen Planen war nicht angedacht, stattdessen tionen statt. Stadthallendirektor Hans-Joachim Hoerenz erklar-
war die Neugestaltung des Umfeldes vorgesehen, wozu die Planung te: »Alle diese Veranstaltungen kénnen sich durchaus »vertragenc.
von Parkplatzen, Zugangswegen und einer zeitgemalen Vorplatzge- Die Vorstellungen, dal3 jenes nicht wlirdig genug, das andere zu
staltung der Mehrzweckhalle gehorte. Der kiinftige Bau der Stadt- anspruchsvoll sei, um unter einem Dach Platz finden zu kdénnen,
halle wiirde die Gestaltung des Konig-Heinrich-Platzes abschlieRen gelten flr eine moderne Stadthalle nicht.«® Damit verband sich
(#Essay Begegnung, Umschau und Ausschau). auch die Hoffnung, dass die Stadt Duisburg mit den Veranstaltun-
gen in der Halle zu einem Reiseziel flir auswartige Besucher werden
Anhand eines detailliert ausgeflihrtes Modells, das die Halle sowie die wurde. Das hatte auch der Karlsruher Architekt Egon Eiermann
Ubrige Bebauung rund um den Koénig-Heinrich-Platz zeigte, konnte schon 1956 angekilndigt: »Ich glaube, auch sagen zu kénnen, dal3
die Neuplanung von Halle und Umfeld nachvollzogen werden (Abb. C). Sie damit rechnen miussen, dal3 viele Menschen aus der weiteren
Dazu hiel3 es: »Absicht des Bauherrn und Bemuhung der Architek- Umgebung des Ruhrgebietes —das Ruhrgebiet ist ja eine einzige
ten waren es, diesen Mittelpunkt anziehend zu gestalten und ge- groBe Stadt—nach Duisburg hereinfahren [...].«” Und Stadthal-
gen die Unruhe der Stadtmitte zu isolieren. Drei Grundgedanken ha- lendirektor Hoerenz war Uberzeugt, dass nun Duisburg nicht lan-
ben dabei die Planung von Anfang an beherrscht: Die stadtebauliche ger nur als Stadt der Arbeit, sondern auch als Ort der Gastfreund-
Gruppierung. Die Trennung von FuBBganger und Kraftverkehr. Die schaft wahrgenommen werde.®
Transparenz des Baukdrpers mit einer glasernen AuBBenhaut inmit-
ten einer versteinerten Umgebung.«* Einen detaillierten Einblick in 25 Jahre spater hatte die Stadthalle allerdings an Bedeutung ver-
das Baugeschehen ermadglichen darliber hinaus mehrere Bautage- loren: »Als die Mercator-Halle ihrer Bestimmung tGbergeben wurde,

262 blicher (Abb.D). Tag fur Tag wurden die Fortschritte und Probleme gehorte sie zu den deutschen GrofRRhallen. Heute rangiert sich gerade 63
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noch im Mittelfeld der mittleren Hallen.«® Obwohl das Bauwerk 2001
unter Denkmalschutz gestellt worden war, wurde schon 2002 per Mi-
nisterentscheid der Obersten Denkmalbehdrde die Abbruchgeneh-
migung erteilt. 2005 erfolgte dann der Abriss. An ihrer Stelle wurde
das CityPalais gebaut, in dem sich neben einem Veranstaltungssaal
(weiterhin unter dem Namen Mercatorhalle) ein Spielcasino, Bliros
sowie Flachen fir Einzelhandel und Gastronomie befinden.
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TANZ AUF DEM
MUHLESPIEL
DAS BURGERHAUS

OSTSTADT IN ESSEN »Zum ersten Male sind Rat und Verwaltung

ANNA KLOKE einer deutschen Grol§stadt willens, in ihren
stadtebaulichen Vorhaben auch den sozialen
Sachverstand gebuhrend wirken zu lassen;
zum ersten Mal engagiert sich eine deutsche
Sozialschule, also eine Statte der Theorie
und der Bildung, derart konkret und verbind-
lich fiir die Gestaltung der sozialen Praxis.«’
Dietmar Freier/Gerhard Muller

A B (

Grundriss Erdgeschoss des Wettbe- Fotografie der Baustelle, Abzug auf Zeitschrift, Deutsche Bauzeitung,

werbsbeitrags, Lichtpause auf Papier, Papier, 17,3x 23,7 cm (Passepartout: Gemeinschaftsbauten —Vom Kinder-

54,7 x84 cm, 1969. 20,9%x29,6 cm), Fotograf: M.E.Thelen, garten bis zum Blirgerhaus 106 (1972),
Gesellschaft fur Bliroorganisation und H.11, S.88; rechts oben: Plakat einer
Gestaltung mbH, ca.1974. Blirgerbewegung zum Bau des Blirger-

hauses Oststadt, 29,4 x23,1 cm.

D ; ]

Titelbild Zeitschrift, Bauwelt 69 Fotografie der groBen Halle, Abzug Blrgerhaus Oststadt, Essen,
(1978), H.29, Treffpunkte, auf Papier, 22,7x28,8 cm, Friedrich Mebes, Fotografien von
29,4x23,1cm. Fotograf: Hans Grempel, ca.1976. Christian Huhn, 2019.

Alle Archivalien zeigen das Biirgerhaus Oststadt in Essen von Friedrich Mebes
und stammen aus dem Bestand Friedrich Mebes im Baukunstarchiv NRW.
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Treffpunkte

* Helga Lancelle-Tullivs: Unier einem Disch — Blirgerbeteiligung und inhaliliche Gestalung 1084
* Blirgerhous Hochdzhl in Erkrath 1086 = Bilrgerhaus Bergmaannsfeld in Essen 1088
* Badnerland-Halle in Meurcut 1084 - Speelbuis in Helsond 1094

Auberdem: Menschenmecht suf Kreativithi —

Experiment Werkkunstschude ouf der Spur seiner Verwirklichung 1098

29

4. August 1978 = 6%, Jakrgang

Die Plandarstellung mit dem Titel »Bauwettbewerb Birgerhaus«
(Abb.A) zeigt nicht nur den Grundriss einer im Grilinen liegenden Ar-
chitektur, sondern verrat bereits einiges Uiber die Idee des geplanten
Hauses und den Auftrag des Bauherrn. Zu sehen ist eine Rauman-
ordnung, die nicht streng einem orthogonalen Raster folgt, sondern
sich von innen heraus wabenartig um eine zentrale Halle entwickelt.
Offene Treppenanlagen, eine Faltwand sowie gro3zligige Verglasun-
gen mit anschlieBenden Terrassen ermoéglichen lange Sichtachsen
und 6ffnen das Haus—nach auBBen wie nach innen. Raumbeschrif-
tungen lassen auf eine generationenlibergreifende, vielfaltige und
multifunktionale Nutzung schlieBen —vom Musikstudio zum Alten-
clubraum, vom Bezirksreferentenbiiro zur Open-Air Tanzflache auf
dem Mihlespielplatz. In Summe erkennt man eine recht individuel-
le Architektur mit vielfaltigem Raumprogramm, die vom Nutzer ge-
dacht ist und behutsam eine vorhandene Topografie aufnimmt. Die
groRformatige Nummerierung des Plans und das Fehlen eines Plan-
stempels weisen das Dokument als anonymisierten Beitrag eines Ar-
chitekturwettbewerbs aus.

Es handelt sich hierbei um den Siegerentwurf zum Bau des Burger-
hauses Oststadt in Essen, das, nach einigen Plananpassungen, 1973—
1976 in Mischbauweise aus Beton und Mauerwerk errichtet wurde. Wie
eine bauzeitliche Fotografie (Abb.B) zeigt, liegt das zweigeschossige
Haus in einem Grinzug und zugleich in direkter Nachbarschaft einiger
Hochhauser. Das sogenannte Bergmannsfeld ist Teil des »Bauvorha-
bens Oststadt«, ein GroBsiedlungsprojekt fir 15000 Menschen, mit
dem die Stadt Essen auf steigende Bevdlkerungszahlen reagierte. Aus-
gezeichnet mit dem »Deubau-Preis 1966« wurde das Bergmannsfeld
seinerzeit noch hoffnungsvoll als »erst im Geburtsstadium befindli-
ches Paradestlick«? betitelt. Die Punkthochhauser und bis zu acht-
geschossigen Mehrfamilienhduser wurden 1966—1973 von der Woh-
nungsbaugenossenschaft »Neue Heimat« in Fertigbauweise erstellt.
Die sich horizontal in die Landschaft einfligende organische Architek-
tur des Blrgerhauses bildet hierzu einen bewussten Gegenentwurf.
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Einen solchen forderten auch Bewohnerinnen und Bewohner ein, die
sich zu einer Blrgerbewegung formierten und auf Plakaten die Ost-
stadt, einst Modell eines sozialen Stadtebaus der Zukunft, mit Fakal-
ausdrlicken beschimpften.® Mit dem Satz »Aber jetzt kommt die Kul-
tur«? brachten sie ihre Hoffnung zum Ausdruck, das angekindigte
Blrgerhaus kdnne als Werkzeug der Stadtreparatur dienen. Lobend
erwahnten die Aktivisten, dass im Gegensatz zum Bau der Oststadt
hier ein Gutachten beauftragt, ein Wettbewerb ausgeschrieben und
viel Geld ausgegeben werde. Die Bedeutung dieses Blirgerprotestes
flr die Entwicklung des Blirgerhauses zeigt sich in der Tatsache, dass
das Plakat im Rahmen eines Portraits der Einrichtung in der Deut-
schen Bauzeitung im November 1972 abgedruckt wurde (Abb.C).

Tatsachlich sah auch die Stadt Essen selbst bereits vor Baubeginn
im Sonderausschuss flr das Stadterweiterungsgebiet Oststadt die
»Notwendigkeit, in den neuen Nachbarschaften geeignete Einrich-
tungen als Statten der Begegnung zu schaffen«®, und so den Man-
gel an gewachsener, sozialer Infrastruktur auszugleichen. Die Stadt
betrat Neuland und beauftragte das »Sozialpadagogische Seminar
Dortmund« mit der Studie »Blrgerhauser in Essen«. Gleich im Vor-
wort wiirdigten die Autoren diesen Mut der Stadt Essen mit der oben
als Motto dieser Miniatur gewahlten Bewertung. Das Haus sollte nach
dem »Prinzip Offenheit«® gestaltet werden: offen fir verschiedene
Nutzungen, offen flr Mitgestaltung und offen flir verschiedene so-
ziale Gruppierungen wie auch flr individuelle Interessen. Auf Grund-
lage der Dortmunder Studie lobte die Stadt Essen 1969 einen Wett-
bewerb aus, den der Scharoun-Schtler Friedrich Mebes (1927—2017)
flr sich entscheiden konnte. Zu Lebzeiten vermachte er seinen be-
ruflichen Nachlass dem Baukunstarchiv NRW. Darunter die oben er-
wahnte Deutsche Bauzeitung, wie auch eine von Mebes archivierte
Ausgabe der Zeitschrift Bauwelt zum Thema Treffpunkte von 1978, in
der ebenfalls das Essener Blrgerhaus vorgestellt wird. Das Titelblatt
(Abb.D) zeugt vom Zeitgeist der Bauaufgabe und verbildlicht deren

276 Eigenart: Zu sehen sind scheinbar wahllos aufgestellte Klappstihle,

auf denen jingere Menschen locker gruppiert zusammensitzen und
kommunizieren. Auf Stihle hochgelegte FiiRe und verstreut auf dem
Boden liegende Papierkndllchen vermitteln einen Eindruck von Un-
gezwungenheit. Tatsachlich sollte das Blrgerhaus, so das Credo der
Studie, durch eine Funktionsverflechtung der Bereiche Freizeit, Kul-
tur und Bildung unterschiedliche Alters- und Sozialgruppen anspre-
chen und niederschwellig durch gemeinschaftlich genutzte Flachen
informelle Begegnungen fordern.

Als ein solches Forum funktioniert die Halle des Blirgerhauses Ost-
stadt, die, wie auf dem Archivfoto zu sehen (Abb.E), dem »Prinzip
Offenheit« folgt: Mit ihrem offenen Treppenhaus verbindet sie die
Etagen und lasst als zentraler Verteilerpunkt Menschen, die auf-
grund des vielfaltigen Nutzungsangebotes verschiedensten Sozial-
gruppen angehdren, einander begegnen. Durch eine Aufweitung der
Verkehrsflachen schuf Mebes hier einen 6ffentlichen Raum in Innern.
Diesen Eindruck verstarkte er durch die Weiterflihrung der Schiefer-
wie auch der Ziegelfassade im Haus. Zudem wurde das Klinkerpflas-
ter durch Klinkerfliesen innen optisch wieder aufgenommen und
tragt zu einer Art »Marktplatzgeflihl« bei. Auch die roten Lackierun-
gen der Gitter und Gelander sind innen wie auRen zu finden und lei-
ten den Besucher ins Haus. Konstruktive Elemente wie Stlitzen und
Binder zeigen Schalungsabdriicke und heben sich mit ihrem weil3en
Anstrich von den rot-braunen Ziegelwanden ab. Neben Schiefer und
Ziegel bestimmt auch die Verwendung von Holz als natirlichem Ma-
terial den Raumeindruck, wie fiir Bauwerke der sogenannten organi-
schen Architektur typisch. So bewertet ein Gutachten von 2019 das
Haus auch als »herausragendes Beispiel des malRgeblich durch die Ar-
chitektur von Hans Scharoun gepragten >»organischen Expressionis-
mus<«’, Dieser zeigt sich in einer typischen Vermeidung des rechten
Winkels, dem Formenspiel mit Ziegeln sowie in der dynamisch wir-
kenden Deckengestaltung (Abb.E). Die teils geneigten oder gewdlb-
ten Decken unterschiedlicher H6he sind mit einer Holzlattung ver-

sehen, deren Richtung spannungsreich wechselt. In unregelmalligen 277



Abstanden waren eigens flir das Haus entworfene langliche Decken-
leuchten in das Muster eingefligt, die im Laufe der Zeit jedoch durch 1
runde Einbauleuchten ersetzt wurden. Durch die Warme des Hol-

zes und die Ausbildung verschiedener Raumnischen im Eingangsbe- 2

reich sollte der Bau Behaglichkeit vermitteln und einladend wirken,
um Schwellenangste abzubauen. Auch die Spazierwege des Tals wur-
den in das Freiflachen- und Wegesystem des Hauses aufgenommen
und tragen zur »Offenheit« des Hauses bei. Eine wallartige Gelan-

3
deausbildung am Lesegarten und an den Spielplatzen sollte hingegen
flr die Nutzer eine »Geste der Abschirmung, der Zurlickgezogenheit
schaffen«®, so Mebes in einem Erlauterungsbericht von 1971. Das 4

teilweise Eingraben in die Topografie und der Versatz der Gebaude-
volumina flUhrt, wie die sich seitlich am Haus entlangschleichenden,
abgeknickten Freitreppen zum Haupteingang, zu einer bewussten
Vermeidung jedweder Imposanz. Mebes selbst bezeichnete sein Werk
als »nicht denkmalhafte Architektur [...] in bewusstem Anderssein
verschieden von den blockhaften Bauten der angrenzenden Wohn-
quartiere«®. Tatsachlich steht das Blirgerhaus seit 2019 doch unter
Denkmalschutz — aus kiinstlerischen, architekturgeschichtlichen und
stadtebaulichen Griinden. So ist das Gebaude mit eigens ausgewiese-
nen Kinderwagenstellplatzen nicht nur nach sozialer ZweckmaRligkeit
durchdacht, sondern wartet auch mit sorgsam gestalteten Details
und einer insgesamt spannungsreichen Architektur auf —in Abgren-
zung, aber zugleich im Dialog zum Ort.

(18
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»Der Reiz liegt darin, dass wir die

Gegensatzlichkeit von Neu und Alt
haben. Gestaltkonzepte entwickeln
sich aus Kontrasten zwischen
verschiedenen Dingen. Man kann
auch nicht ohne Gegensatzlich-
keiten leben: schlafen und wach
sein, liegen und stehen. Das zieht
sich durch. Gegensatzlichkeiten
sind in Harmonie zu bringen. Das
ist der Reiz an einem so alten
Gebadude, etwas Altes zu benutzen,
um etwas Neues daraus zu machen,
ohne das Alte komplett verschwin-
den zu lassen. Das ist spannend.«’
Eckhard Gerber
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Das Dortmunder U zahlt heute als Erinnerungsort der Industriekultur
zu den Landmarken im 6stlichen Ruhrgebiet und ist ein weithin sicht-
bares Wahrzeichen in der Stadt Dortmund (Abb.A). Im Strukturwan-
del der friihen 1990er Jahre gab man den Brauereistandort an der
Rheinischen StrafBe auf, und durch den Abriss der Gebaude der Union-
Brauerei wurde das innenstadtnahe weitlaufige Gelande wieder ver-
fligbar; es brauchte eine neue stadtebauliche Konzeption. Einzig das
1926/1927 durch Emil Moog errichtete Gar- und Lagergebaude, der
U-Turm, blieb vom alten Ensemble der Fabrikanlagen erhalten und
wurde aufgrund seiner Bedeutung als erster Hochhausbau Dort-
munds unter Denkmalschutz gestellt. Auf ihn ist seit 1968 das grolRe
goldene und heute namensgebende U montiert, und mit ihm verbin-
den sich noch immer die Erinnerungen der Stadtbevdlkerung an die
erfolgreichen Zeiten der Dortmunder Bierindustrie (Abb.B).2

Man entschied, aus dem abgeschlossenen Bauwerk, das allein dem
Verarbeiten und gekiihlten Lagern gedient hatte, einen offenen Ort
flr das lebendige Spektrum von Kultur und Wissenschaft im di-
gitalen Zeitalter zu formen. Mit der neuen Zielsetzung sollten zu-
gleich die Anbindung des Union-Viertels an die Innenstadt neu ge-
lingen und das Viertel aufgewertet werden. Ausgezeichnet mit einem
der 2. Platze im Wettbewerb (zusammen mit Gernot Schulz) begann
das in Dortmund ansassige Bliro Gerber Architekten, das abgetrennt
von seiner industriellen Vergangenheit zum Stillstand gekommene
Gebaude 2007 zu transformieren, es zu 6ffnen, und den Denkmal-
bestand so der neuen Nutzung und Erhaltung zuzufihren (Abb.C).
Das Gebdaude erstand so binnen zwei Jahren neu als grol3tes Aus-
stellungsstiick im Komplex des »Dortmunder U — Zentrum flir Kunst
und Kreativitat« und wurde im Jahr der Kulturhauptstadt Europas
RUHR.2010 eroffnet.®

Der Genius loci —also die in seiner Geschichte fundierte Gestalt des
Ortes und seine Prasenz als Bauvolumen in der Stadt — sollte nach
Eckhard Gerbers Vorstellung beim Umbau offensichtlich bleiben.
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Die Verbindung von Vergangenheit und Zukunft im U-Turm wurde
deswegen bewusst bauktiinstlerisch hervorgehoben (#Essay Zukunfts-
SPUREN). Auf einigen Etagen blieben die industriellen Deckenkon-
struktionen mit den schweren Unterzliigen sowie mit den bisweilen
den Blick und Weg stérenden massiven Pfeilern sichtbar. An die-
sen Stellen und im gewachsenen winkeligen Grundriss des Gebadu-
des bleibt die urspringliche Bestimmung dieses Industrieortes er-
kennbar und lasst sich weiterhin im historischen Denkraum erfassen.
Die ehemals aufRer zur industriellen Produktion unzuganglichen und
weitgehend getrennten Etagen mit Garbecken und Fassanlagen wur-
den von Einbauten gerdumt und untereinander verbunden. Ein Off-
nen der Bodenplatte auf jeder Etage ermoglichte die Gestaltung
der Kunst-Vertikale, die nun vom inneren Foyer im Erdgeschoss
bis hinauf zur auBen liegenden Dachterrasse auf der obersten be-
gehbaren Ebene eine Verbindung schafft (Abb.D). Die eingebauten
Rolltreppen gestatten ein schauendes Bewegen im offenen und in
seinen Dimensionen nun erkennbaren Raum, wie das Schnittmodell
der Kunst-Vertikale es gut zeigt (Abb.E). Das Ersteigen der Hohe
in diesem Raumteil ist, um Eckhard Gerbers Schilderung aufzugrei-
fen, nicht als inhaltslose Reihung der Gange und Wege Etage um
Etage gedacht, sondern eroffnet die Moglichkeit, Raum in der eige-
nen Korperlichkeit durchschreitend zu erfahren und als die eigene
Wahrnehmung pragend zu verstehen. Das AuBere und Innere eines
Gebaudes so flieBend zu erleben, dient dazu, seine Struktur und Funk-
tion zu verstehen.? Die Strecke durch jedes Obergeschoss lasst somit
Gelegenheit fur eigene Wegfindungen der Besucherinnen und Besu-
cher. Sie gestattet grofRe Variabilitat im Nutzen der Themenangebo-
te der im U zusammenarbeitenden Partner und ihrer unterschiedli-
chen Angebote von der Hochschuletage, Uber die UZWEI — Kulturelle
Bildung und den Hartware Medienkunstverein bis unter das Dach ins
Museum Ostwall.

Die Idee der Raumdurchdringung realisierte Gerber Architekten des

290 Weiteren an verschiedenen Schnittstellen des Gebaudes zwischen

Innen und AuBen. Der hervortretende neue Haupteingang im Os-
ten des U setzt eine Referenz auf die ehemals dort stattfindenden
Prozesse des Produktionsumschlags, war doch das Erdgeschoss der
Platz, an dem die gelagerten Bierprodukte den Weg der Weiterver-
teilung antraten und die Rohwaren ins Gebaude kamen. Auffalligste
hinzugefuigte Offnung zur Stadt aber ist ein kubisch aus der Fassade
hervortretender Raum mit bodentiefen Fenstern. Betritt man diesen
so genannten »Lautsprecher« auf der vierten Ebene, wird man ganz
vom Rotton der Wande umfangen, der die neuen raum- und funk-
tionsstiftenden Hinzufligungen durch Gerber Architekten tberall im
Gebaude kennzeichnet. Die Glaswand er6ffnet den gerahmten Blick
auf die Dortmunder Innenstadt (Abb.F).>

Auf die halbe begehbare H6he des Gebaudes gehoben, blickt man so
auf den Vorplatz des U, den vielbefahrenen Wall und die Silhouette
der alten Stadt jenseits des Walls. Die Tirme von St. Petri vorne und
der Stadtkirche St. Reinoldi etwas weiter dahinter gelten seit Jahr-
hunderten als Merkmal der Stadt Dortmund und finden sich in den
altesten Stadtansichten des spaten 15. Jahrhunderts. Das U setzt die
Besucherin und den Besucher hier nochmal auf andere Art in Korres-
pondenz zur vielfaltigen Erzahlung einer Stadt und zu den Zeitschich-
tungen ihrer Vergangenheit.® Auch auf der Nordseite des Gebaudes
ist flir die Bibliothek ein gleichartiger groBer Raum verwirklicht wor-
den. Der Blick dort rahmt die gebliebene technisch-industrielle Ge-
schichte Dortmunds. Die zu FliBen der Besucherin und des Besuchers
laufenden Gleise zum Hauptbahnhof Dortmund evozieren die flir den
Standort ehemals so wichtige Anbindung an die Eisenbahn zum Roh-
stoff- und Produkttransport. Im Bildfeld erscheinen das Areal der
Kokerei Hansa und der Deusenberg, die Bebauung am Hafengelan-
de sowie der Hammerkopfturm der ehemaligen Zeche Minister Stein
als weitere industrielle Landmarken und weiten nochmals den Erin-
nerungsraum Industriekultur. Die Weite dieser eingearbeiteten Off-
nungen in der Fassade kontrastiert erneut mit dem Wissen um die

vergangene industriell-funktionale Abgeschlossenheit des Gebaudes. 29]
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Gerber Architekten hat die Aufwertung der Dachflache durch die In-
standsetzung der sogenannten »Kathedrale«, dem alten zentralen 1
Kihlanlagenraum hinter den Dacharkaden und unter dem golde-
nen U vorangetrieben. Dort hat ein Fest- und Aufenthaltsort Uber
den Déachern der Stadt seinen Platz gefunden (Abb.G). Auch die da-
ran anschlieBend gestaltete Dachterrasse setzt die Bezlige des Dort-
munder U zur Stadt in ein neues Licht. Heute ist sie einer der belieb-
testen Besucherorte im Gebaude und als Aussichtspunkt auch ein
Ort der schauenden Orientierung in die Stadt und ins Umland hinein
(Abb.H).

Das erneuerte U eroffnet heute auch allen Dortmunder Einwohne-

rinnen und Einwohnern, die es nicht mehr als Produktionsort erlebt 4

haben, eine Wahrnehmung ihrer nachindustriellen Stadt und bewahrt
zugleich eine identitatsstiftende stadtische Erzahlung von Bier, Er-
folg und Wohlstand. Der 6ffentlich begleitete Umbauprozess steht
am Beginn eines mit dem Strukturwandel gewachsenen Selbstbildes
der Einwohner und Einwohnerinnen der transformierten Metropo-
le Ruhr, die die Industriehochzeit hinter sich lassen musste und in
den Bereichen Technologie, Dienstleistung und Wissenschaft in den
vergangenen dreillig Jahren eine neue Geltung erlangt hat. Das ge-
schichtstrachtige Gebaude erzahlt von seiner eigenen Identitatsaus-
handlung und wird gesellschaftlich wahrgenommen, besucht, disku-
tiert und erforscht (#Foto-Essay; #Miniatur U-Fotos).” Seit seiner
Inbetriebnahme wird das U immer wieder als Projektionsort einer
neuen Stadtgesellschaft befragt und die Befragenden werden he-
rausgefordert dabei in den Austauschprozess Uber Vergangenheit
und Vorstellungen von zukliinftiger Urbanitat einzutreten.
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EIN HAUS IN DER

STRASSENLANDSCHAFRT
U-FOTOS

BARBARA WELZEI

»Hauser zu betrachten ist eine Kunst. Man
muss sehen lernen, wie ein Gebaude in der
Landschaft oder einer StraRenlandschaft
situiert ist. Man muss entdecken, wie viel
Raum es in der Welt einnimmt, wie viel es
davon verdrangt.« Edmund de Waal

A B (

Foto-Essay TU Dortmund im U, Foto-Essay TU Dortmund im U, PE-Handabzlige s/w, Kaltnadel-
Felix Dobbert, 2015, © VG Bild-Kunst, Felix Dobbert, 2015, © VG Bild-Kunst, radierung, Same same but
Bonn 2020. Bonn 2020. different, Mareile Zimmermann

(friher Vaags), 2012/2013.
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Inkjet Pigmentdrucke, Spukhafte Inkjet Pigmentdrucke, WeiRraume, Werkprozess Foto-Essay
Fernwirkung, Judith Klein, 2012/2013. Katrin Voidel, 2012 /2013. Das Dortmunder U, Lukas Hohler,

2020.
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Das Haus. Das Dortmunder U besetzt eine stadtebauliche und stadt-
historische Scharnierstelle (#Miniatur DortmunderU). Das Bau-
werk ist 1926/1927 als Industriebau entstanden — darin vergleichbar
dem 1928 begonnenen Schacht Xl der Zeche Zollverein. Die bei-
den Monumente teilen, wenn auch auf unterschiedliche Weise, ar-
chitektonische Ambitionen. Wahrend Zollverein in seiner neusach-
lichen Formensprache als schénste Zeche der Welt gepriesen wurde
(und wird), schrieb das Gebaude der Unionbrauerei als friihes Hoch-
haus in Dortmund Geschichte, bevor es —dieses Schicksal des Struk-
turwandels mit vielen anderen Industriebauten im Ruhrgebiet tei-
lend —aulBer Gebrauch fiel, zu verfallen drohte, unter Denkmalschutz
gestellt wurde, um schlieBlich —wie auch Zollverein —in einen Kul-
turbau transformiert zu werden. Doch anders als Zollern I1/1V, das
erste als solches ausgewiesene Industriedenkmal der Region, an-
ders als die Kokerei Hansa in Dortmund oder Zollverein in Essen liegt
das DortmunderU nicht an der Peripherie der GroRstadt, sondern
nur wenige Schritte von der historischen Innenstadt entfernt und
wird dieser heute im Grunde zugerechnet. Infolge der Transforma-
tion in einen Kulturbau schiebt sich der Bau in seiner stadtebau-
lichen Semantik gewissermafen in die Ringstrallenbebauung, die
den Wall im 19.Jahrhundert durch Kulturbauten —das Theater, das
Museum (seinerseits bereits ein transformierter Bau des Industrie-
zeitalters; #Miniatur Baukunstarchiv) —und auch die monumenta-
le Synagoge im s der GroRstadtwerdung Dortmunds umformatier-
te (#Essay Die Tradition der Kulturbauten).? Das U nimmt mithin
eine ungewodhnliche, weil innerstadtische, Lage als Industriebau ein:
Es stort jene Sehgewohnheiten, die in der Erinnerungskonstruktion
»Industriekultur« flir das Ruhrgebiet eindimensional festgeschrie-
ben wurden.? Als Kulturbau bestarkt der zum Zentrum fiir Kunst und
Kreativitat transformierte Industriebau namlich zugleich die stadti-
sche Tradition, die Kulturbauten seit der GroRstadtwerdung integra-
tiv einschliel3t —eine Tradition, die sich die Stadte der Region Ruhr
nach dem Zweiten Weltkrieg selbst abzusprechen schienen, um dann 30]




im Gestus des Neuanfangs ambitionierte Kulturbauten ins Werk zu
setzen (#Essay Im Wettbewerb).

Sehen lernen. Die Neuformation des Hauses und seiner stadtischen
Positionierung — Stichwort: Anbindung der Rheinischen Stral3e bezie-
hungsweise des Union-Viertels an die City —waren Anlass genug, seit
der Eroffnung des Zentrums flr Kunst und Kreativitat im Kontext
der Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010 und der einhergehenden
Eroffnung des Campus Stadt der Technischen Universitat Dortmund
auf der Hochschuletage im Dortmunder U in einer Reihe von (Kunst-)
Projekten den Ort neu sehen zu lernen.* Zum funfjahrigen Jubildum
schuf Felix Dobbert 2015 den Foto-Essay »TU Dortmund im U«.® Der
Stillleben-Fotograf inszenierte seine Bilder in kuhler Beleuchtung:
weille Wande, die wuchtigen, weilen Deckenunterziige, anthrazit-
farbener FulBboden, Glaswande, spiegelnde Bilderrahmen —und dann
zwischen den schwarzen Stiihlen finf grine Stlhle, die sich im Bo-
den und den Bilderrahmen spiegeln und so dem Foto die Kompo-
niertheit eines Grisaille-Stilllebens mit erlesenen Farbakzenten ver-
leihen (Abb.A). Diese Asthetik liegt auch jener Fotografie zugrunde,
in der Felix Dobbert die Offnung des Raumes auf die umgebende
Stadt in ein Bild bringt (Abb.B). Der gelbe Lichtschein der vom Biro
Gerber Architekten in den Raum eingebrachten Lampen, die in ihrer
skulpturalen Schlichtheit einem Stillleben-Blick mehr als entgegen-
kommen, setzen in diesem Bild die beiden Farbakzente. Die griinen
Baume und roten Hauser im Fensterausblick sind schemenhaft als
summarische Angabe fir AuBenraum und umgebende Stadt zurlick-
genommen —im gleichzeitigen Wissen, dass sich diese Ausblicke, die
Durchbriiche durch die dicken Wande des einstigen Gar- und Lager-
hauses, erst der Transformation verdanken und daher entscheidend
sind fir die Neufassung des Genius loci, fir die spezifische, in der
Biographie dieses Ortes, fundierte Gestaltung.
Schon 2012 hatte Felix Dobbert als Fotografie-Dozent an der
302 TU Dortmund mit »UFOTO« einen Beitrag zum Projekt »Stadtspaher

im DortmunderU« verantwortet (#Essay StadtSPAHER im Lock-
down): »Mit dem Medium Fotografie verbindet sich noch immer der
unzerstorbare Glaube an einen objektiven Zugang zur Welt und deren
Dokumentation. So kbnnte man annehmen, dass bei einer themati-
schen Zuspitzung auf das Dortmunder U mit seiner markanten archi-
tektonischen Struktur haufenweise Bilder zustande kamen, die sich
sehr ahneln. Die Stadtspaher haben sich jedoch mit sehr subjektiven
Sichtweisen dem historischen Gebaude genahert [...].«® Drei seiner-
zeit entstandene Positionen mégen die Bandbreite aufzeigen. Marei-
le Zimmermann (friher: Vaags) lGiberschreibt aktuelle Ansichten des
U mit Darstellungen aus seiner Geschichte (Abb.C). In einem ersten
Schritt wurden historische Fotografien als Vorbilder genutzt, um in
der Technik der Kaltnadelradierung in transparente Kunststoffplat-
ten zu zeichnen. Zugleich wurde das Gebdaude von ihr selbst in der glei-
chen Ansicht fotografiert. Bei den Vergr6Berungen fihrte Zimmer-
mann schlieBlich beide Bilder zusammen, indem sie die transparente
Kunststoffplatte mitbelichtete. Wie ein Erinnerungsnetz liegt so die
untergegangene Zeitschicht auf der heutigen Ansicht. Seit 2012 in-
teressiert das U als Diskursraum und als Aussichtsort auf die Stadt
Judith Klein: seinerzeit im Medium der Fotografie, heute als Auto-
rin und Regisseurin eines Audioguides (#Essay ZukunftsSPUREN).
Unter dem Titel »Spukhafte Fernwirkung« widmete sie der Media-
thek (Bibliothek), einer der rot gefassten Raumdurchdringungen des
transformierten Gebdudes, eine Fotoserie. Als »Geister« montier-
te sie in die Aufnahmen des immer wieder menschenleeren Raumes
Studierende der TU Dortmund bei engagierter Literaturrecherche, so
auch in jene Aufnahme, die die Leseplatze vor dem Panoramablick
in den Dortmunder Norden zeigt (Abb.D). »Ebenso lasst sich«, um
noch einmal Felix Dobbert zu Wort kommen zu lassen, »die Fotogra-
fie in ihrer Ausschnitthaftigkeit nutzen, um formale Gegebenheiten
bis ins Abstrakte zu reduzieren. Die Uberfiihrung des dreidimensi-
onalen Raumes in die Flache des Bildes fihrt zu Transformationen,
die im realen Raum nicht begreifbar waren [...]1.«” Unter den UFOTOs 303



trifft dies sicher in besonderer Weise auf die Fotoserie »Weil3rau-
me« von Katrin Voidel zu, in der sie den markanten architektoni-
schen Strukturen eindrucksvolle Bilder abgewinnt (Abb.E). Kiinstle-
rische Blicke treten in diesen Projekten immer von Neuem in Dialog
mit wissenschaftlicher ErschlieBung von Orten und Bauten: Kunst
und Wissenschaft vor Ort.8 Deutlich wird im Miteinander der Pers-
pektiven die Reichweite unterschiedlicher Annaherungswege und Er-
kenntnisformen. Zugleich fordern Kunst und Wissenschaft sich ge-
genseitig heraus. Die Bilder nehmen wissenschaftliche Erkenntnisse
als Anstof3, neue Perspektiven zu suchen; die Wissenschaft stellt ihre
Bilder im Hintergrund der sprachlichen Kommunikation in Frage und
verlangt sich ab, unreflektierte Vorstellungen abzustreifen und zeit-
gemale Bilder zu gewinnen.

U-Fotos: Ein Haus in der StralBenlandschaft. Lukas Hohler ist ein Bild-
sucher. Eingeladen, das Stadtbauten-Projekt mit einer Foto-Serie
zum Dortmunder U zu bereichern, machte sich der 25jahrige Fotograf
auf die Suche nach experimentellen Standorten, um Blicke vom U
auf die Stadt und Blicke aus der Stadt auf das U herauszudestillieren
(#Foto-Essay).? Dabei entstanden Bilder vom »Haus in der StraRen-
landschaft« — Bilder, die Un-Orte und Transitraume der Stadt mit
der Landmarke zusammensehen, die die Trennung in »Denkmal« und
»Quartier« —in einer Weise, die flr Stadtansichten junger Menschen
geradezu zwingend ist —hinter sich lassen; Bilder, die dem »Recht
auf Stadt« Anschauung verleihen.” Kombiniert sind diese Stadtan-
sichten mit Fotos, die besondere Standorte aufsuchen. Lukas Héhler
verschaffte sich Zugang zu prazise ausgewahlten Aussichtsorten: zur
Dachkrone des Dortmunder U, oberhalb der allgemein zuganglichen
»Kathedrale« im 7. Stockwerk, unmittelbar unter den vergoldeten
Lettern, auf den Turm der Nikolaikirche, auf das Dach des Konrad-
Klepping-Berufskollegs oder auf ein Flachdach am Dortmunder Ha-
fen. Und dann gibt es Bilder, die das verbreitete Sprechen Uber das

304 U »einfangen«: Wenn man mit dem Zug von Westen nach Dortmund

kommt... Immer gelingt es, ikonischen Seherwartungen erst gar nicht
in die Nahe zu kommen. Vielmehr behaupten die Fotografien einen
Eigen-Sinn gegeniiber dem Dokumentarischen; genauer: Sie spielen
mit dem Spannungsverhaltnis zwischen Dokumentation und Eigen-
Sinn. Diese Fotos sind gewissermal3en hyperdokumentarisch: wenn
sich etwa der Turm der Stadtkirche St. Petri in einer Glastir spiegelt
und auf der »falschen« Seite des Stadtpanoramas steht; wenn das
U wie auf einem der gangigen Stadtfotos ins Bild gebracht scheint
und sich bei genauem Sehen als Spiegelung in der Eingangstur ei-
nes Gebaudes im Unionviertel zu erkennen gibt. »Man muss entde-
cken, wie viel Raum es« —und hier sei das U eingesetzt — »in der Welt
einnimmt, wie viel es davon verdrangt.« Die Fotografien bekraftigen,
dass das U das Bild von Dortmund andert, ihm mit der neuen Land-
marke nicht nur einen neuen Akzent hinzufligt, sondern einen Ziel-
punkt der Stadtwahrnehmung einbringt. Doch lassen sie auch hier
die Seherwartungen schlicht liegen und nehmen eine eigen-sinnige
Sichtweise ein, wenn sie Bilder des U von Standorten aus zeigen, die
in den alltaglichen Wegen der Stadt nicht aufscheinen, als wollten
sie deutlich machen: auch hier —und hier auch noch..., etwa aus dem
Glockenstuhl der Nikolaikirche heraus™ oder in Spiegelungen, die sich
dort auf dem Dach im Sucher einkreisen und verdichten lassen. Die-
ses »Uberall«, das »anywhere« —die vielen Irgendwos der Stadt: Das
ist der Raum der Stadt, den das U —allgegenwartig — einnimmt. Und
was hat es verdrangt? Vielleicht lasst sich formulieren: Verdrangt
wurde eine bipolare Wahrnehmung dieser Ruhrgebietsmetropole, die
entweder die historische Innenstadt (einschlieBlich der Stadterwei-
terungen des Industriezeitalters) mit den Kirchtirmen als nicht-ty-
pisch oder die Industriekultur als nicht-stadtisch codiert hat.

Diese hyperdokumentarischen Fotografien bieten nicht allein eigen-
sinnige Bilder vom »Haus in der Stralenlandschaft«, sondern pra-
sentieren zugleich gultige Bildfindungen. Sie gestalten Stadt- und
Hausansichten, die den klinstlerischen Blick als Erkenntnisweg flr
Stadt anbieten und aufschliel3en.
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Lukas Hohler sucht solche Bilder; er findet sie nicht einfach. Bei sei-
nen Streifzigen durch die Stadt — tagsliber und nachts — fotografiert
er, ganz schon in der digitalen Fotografie beheimatet, nicht an die Be-
grenztheit fotografischen Materialverbrauchs gebundenen, hunderte,
wenn nicht tausende Aufnahmen. Schon in dieser Phase klettert und
kriecht er auf seine Aussichtsplattformen, um besondere Blickwin-
kel einzukreisen. Aus der Fllle der Aufnahmen wahlt er — Ausdrucke
um sich ausbreitend (Abb.F) —in immer fortschreitender Reduktion
der Motive und in zunehmender Konzentration der Bildfindung, auch
in der Entscheidung zwischen Farbe und Schwarzweil3, schlie3lich
ein finales Foto aus. »Hauser« wie das U so »zu betrachten ist eine
Kunst«.
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Der Reinoldi-Lichthof des Baukunstarchivs NRW wahrend
der Er6ffnungsausstellung »Eins zwei drei Baukunstarchivg,
Fotograf: Detlef Podehl, 2018.



] TET Ll
=

!

e

Blick auf den Werkstattfliigel des von Walter Gropius 1926
erbauten Bauhaus-Gebdaudes in Dessau, Fotograf: Dennis Gilbert.

L T

Die 1927 von Le Corbusier erbaute Villa Stein in Garches,
Fotograf: Francis Rowland Yerbury, 1930, © AA Photo Library.



=
e B CHARTA WON ATHEN
-
rm
=
e
o e i Pkl ki Ak
e by P W TR e R 6
alia T .
P L e N T gy
e s L -,
-_— A L O e 5 i i M. s e =
vk i i i e s (Pl s Dl i il sl e
[rre———.
ey e
— e o P ey = S -
Rl o sl g o L | A bk Pl B Ak
- e Ml s, e g o, s e B i e e
Ve i kbt ks e i
Lissey e o ki i
S ——
poks s Mo Mitennonnd i T
ikl g e b
ikl
i
=
.
s
i
Lt
e ey e ——
=l S il mal i il ikt
o ‘i et il e e i gt e £
g e —— ey e E——
- i i Pl . il e e sl it
i ey, b lyay v e el g pod Mm@ s caoa. wa
B

Katalog zur MoMA-Ausstellung
»In USA erbaut — 1932-1944«, 1948.

Katalog zur Ausstellung »Franzosische Architek-
tur- und Stadtebauausstellung 1948/1949«

im Museum am Ostwall mit einer deutsch-
sprachigen Veroffentlichung der »Charta von
Athen«, 1948.

Plakat der Ausstellung »Walter Gropius: Ein
Weg zur Einheit kiinstlerischer Gestaltung« im
Museum am Ostwall, 1953, © Museum Ostwall.
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Prasentation des Dessauer Bauhausgebaudes von Walter Gropius in der
Ausstellung »Modern Architecture: International Exhibition«, im MoMA
in New York, Fotograf: George H. Van Anda, 1932, © The Museum of
Modern Art, New York.

Das Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen
am Abend, Fotograf: Thomas Robbin, 2007.



Joan Crawford Steele prasentiert das Modell des Musiktheaters

im Revier wahrend der Ausstellung »the new theatre in Germany«

in den Pepsi-Cola World Headquarters in New York, 1961,
9 Baukunstarchiv NRW, Bestand Werner Ruhnau.
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Faltblatt zur Ausstellung »the
new theatre in Germany« in den
Pepsi-Cola World Headquarters

in New York, 1961, Baukunstarchiv
NRW, Bestand Werner Ruhnau.
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»Nach dem Gesagten kbnnen wir wohl von einer
>Glaskultur< sprechen. Das neue Glas-Milieu wird
den Menschen vollkommen umwandeln. Und es
ist NuNn Nur zu wiunschen, dafd die neue Glaskultur
Nnicht allzu viele Gegner findet.«' Paul Scheerbart

Mit 1000 Feuern, farbigen Installationen und Programmparcours
eroffnete am 9.1.2010 feierlich in einer weillverschneiten Landschaft
im Essener Norden die Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010. Mit
groBmaldstablichen Klinker- und Stahlarchitekturen des Weltkultur-
erbes Zeche Zollverein im Hintergrund wurden Bilder in die Welt ge-
tragen, die sich vor einer erwartbaren Kulisse Ruhrgebiet aufbauten.
Die Kulturhauptstadt wurde in der Folge lGiber das gesamte Jahr an
diversen Orten abgehalten und zeigte einen andersartigen Austra-
gungsort auf, der fern gewdhnlicher Konnotationen komplexer und
bunter konstruiert ist und in gewisser Weise Parallelen zur Bienna-
le in Venedig aufzeigt. Die Biennale lebt von der Diversitat und Wi-
dersprichlichkeit ihrer Veranstaltungsorte, die zwei komplemen-
tare Strukturen einander erganzt: ein groBmafRstabliches Ruckgrat,
das »Arsenale, die einstigen Werftanlagen, und die »Giardini«, eine
Parkanlage mit verstreuten nationalen Ausstellungspavillons, die
sich in jeweils ganz eigenen Architekturen prasentieren. Mit einem
Arsenal von fur Kultur umgewidmeten Industriedenkmalern —Zeche
Zollverein, DortmunderU und das ehemalige Landesoberbergamt in
Dortmund —und einer Landschaft, die sich in gesattigten Grintdnen
inmitten der dicht an dicht liegenden Stadten ausbreitet, mit Kul-
turbauten, die als Vertreter ihrer Stadte eine Kulturlandschaft Ruhr
mit Museen, Theatern und Opernhadusern sprenkeln, zeigt das Ruhr-
gebiet als Austragungsort von Kunst und Kultur in einem groReren
MaRstab durchaus Analogien zur Biennale auf.

Viele dieser stadtischen Vertreter, die sich als Tempel, Glaskisten, Pa-
villons, perforierte Monolithe und raumumspulte Kubaturen prasen-
tieren, sind in den Wiederaufbaujahren nach dem Zweiten Weltkrieg
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3]8 entstanden und zeugen von einer Zeit, in der nach den Jahren der

Naziherrschaft auf internationale Vorbilder zurlickgegriffen wurde,
die einst auch mit deutschen Beitragen maligeblich mit erdacht wor-
den waren. Das 1946 gegriindete Bundesland Nordrhein-Westfalen
und hier im Besonderen das Ruhrgebiet wurden zur Triebfeder ge-
sellschaftlicher Emanzipationsbestrebungen, die sich in Raumkon-
zeption wie Transparenz, Niederschwelligkeit, Offenheit, Flexibilitat,
ZweckmafRigkeit und Abstraktion artikulierten und sich in einer un-
gewohnlich hohen Anzahl gebauter Beispiele widerspiegeln.?2 Zugleich
forcierte man im Ruhrgebiet, vor allem im 1949 eroffneten Dort-
munder Museum am Ostwall, den zeitgendssischen Diskurs durch die
Prasentation und Wiedereinfihrung von Architektur-Avantgarden
und stadtebaulichen Konzeptionen des frithen 20. Jahrhunderts.

Ein Lichthof der Transparenzen. Das heutige Baukunstarchiv NRW
(#Miniatur Baukunstarchiv), das zum vorgenannten Arsenal einsti-
ger industrieller Infrastruktur zahlt, erlangte lGber die Zeit durch eine
Reihe vorgenommener Perforationen transparente Eigenschaften.
Der 1875 als Landesoberbergamt er6ffnete massive Klinkerbau wur-
de bereits 1911 zum Stadtischen Kunst- und Gewerbemuseum umge-
wandelt. Dadurch erfuhr das Bauwerk einen der pragnantesten und
nachhaltigsten Eingriffe in seiner Geschichte: die Verbreiterung und
Glastuberdachung des urspringlich zweckmaRlig klein angelegten In-
nenhofs. Mit nur acht Schritten und fiunf Stufen erreichte man vom
geschaftigen Wallring von nun an das Herz des Hauses, den Lichthof.
Der in seinem AuBeren monolithisch wirkende Baukérper zeigt sich in
seinem Inneren, wie von Licht ausgehdhlt, entmaterialisiert (Abb.1).

Dieser Eingriff erweist sich jedoch in seinen raumlichen Auswirkun-
gen als weit komplexer. Durch das Stllpen des Hofes nach innen wird
eine zuvor aulBenliegende Fassade zu einer inneren. Durch den Teil-
rickbau von Wanden zur Verbreiterung des Lichthofes werden zu-
vor tieferliegende Raume sichtbar und mit neuen Situationen raum-
lich konfrontiert und zusammengefligt. Hinter den Laibungen der

ehemaligen Fenster6ffnungen und weiteren vorgenommenen Perfo-
rationen der Lichthofwande, erfahrt der Raum eine Gliederung in un-
terschiedliche Tiefen. Graduelle Uberlagerungen von einem Gesche-
hen, das sich vor und auf den Flachen der Lichthofwande hervorhebt,
und tieferen Schichten, die sich durch Einblicke durch die Perforatio-
nen hinter der Lichthofwand fragmentiert andeuten, erzeugen raum-
liche Qualitaten von Simultanitdat und Ambivalenz, die als eine Form
Ubertragener Transparenz klassifiziert werden konnen; in der Art, wie
sie Colin Rowe und Robert Slutzky in ihrem Essay » Transparency« ex-
emplarisch vorgenommen haben. Beobachtungen an Gemalden auf
die Architektur Ubertragend sehen sie in der groRRflachigen Vergla-
sung des Werkstattflligels des Dessauer Bauhausgebaudes von Walter
Gropius eigentliche Transparenz thematisiert, welche dahinterliegen-
de tektonische Elemente eindeutig zu erkennen gibt (Abb.2). Bei Le
Corbusier hingegen sehen sie eine durch kubistische Verfahren herge-
leitete Transparenz ins Architektonische Ubersetzt —die anhand tek-
tonisch-plastischer Elemente raumliche Schichtungen und Gliederun-
gen vornimmt, indem sie in einer Frontalansicht zu einer definierten
Bezugsebene raumlich in Beziehung zueinander gesetzt werden und
den Raum in Fragmentierungen transparent wiedergeben (Abb.3). In
dieser Einordnung hat der Lichthof des Baukunstarchivs mit den vor-
genannten durch den Rickbau entstandenen neuen raumlichen Kon-
frontationen und Gefligen, Qualitaten eines fragmentierten Raumes
mehrdeutiger Transparenz im Ubertragenen Sinne erlangt.

Die raumlich-transparenten Eigenschaften von Simultanitat und Am-
bivalenz wusste Leonie Reygers, die Direktorin des 1949 erdffneten
Museums am Ostwall, in der Nachkriegszeit gekonnt auszuschépfen
und programmatisch zu erweitern. Aus dem perforierten Lichthof der
Transparenz heraus und noch inmitten des Kriegsruinenzustands the-
matisierte sie in zahlreichen Ausstellungen und Veranstaltungen zeit-
genossische Kunst, Architektur, Industrielle Werkform und Kunst-
handwerk und suchte die »entarteten« Avantgarden der Vorkriegszeit
nun der Nachkriegsgesellschaft (wieder) nahezubringen. Der Lichthof
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320 des Museums am Ostwall wurde zum Forum der Wiedereinfihrung der

Modernen der Architektur und des Stadtebaus der Vorkriegszeit.

1949 wurde die Ausstellungstatigkeit in einem teilwiedererrichteten
Bereich begonnen. Noch vor ihrer ersten thematischen Kunstausstel-
lung zeigte Reygers vom 15.3.—6.4.1949 eine erste Architekturaus-
stellung im Lichthof inmitten der kriegsgezeichneten Museumsruine:
die »Franzosische Architektur- und Stadtebauausstellung« (Abb.4).
Die von der Franzosischen Militarregierung bereitgestellte und durch
eine Initiative von Bertrand Monnet organisierte Schau tourte ab
1948 durch westdeutsche GroRstadte.®> Das groRRangelegte Ausstel-
lungsprojekt sollte »eine noch nie dagewesene Synthese der fran-
z6sischen Architektur und des Stadtebaus in seiner Gesamtheit zei-
gen«? und verstand sich als Gegenpol zur gleichzeitigen, durch die
Amerikanische Militarregierung organisierten MoMa-Ausstellung »In
USA erbaut—1932—1944« (Abb.5). Die aus Schautafeln und Model-
len zusammengesetzte Schau zeigte in einer ersten Abteilung eine
Retrospektive franzosischer Beitrage zur Baugeschichte, um im Wei-
teren hauptsachlich die franzdsischen reformistischen Bestrebungen
der Zwischenkriegszeit zu akzentuieren. Eines der zentralen Anliegen
des Projekts war es, die dem deutschen Publikum weniger bekannte
»Charta von Athen«, »die heute fast Giberall befolgt wird, ausfihrlich
wiederzugeben«.®

Die in einem anderen lichtdurchfluteten Hof 16 Jahre zuvor im neo-
klassizistischen Atrium der Technischen Universitat von Athen wah-
rend des IV. CIAM — Congrés Internationaux d'Architecture Moderne
verhandelten Thesen entstanden als Kritik an der Stadt des spaten
19. und frihen 20. Jahrhunderts. Der IV. CIAM, der am 29.7.1933 mit
einer legendaren Schiffspassage von Marseille nach Pirdus erdffne-
te, kann zu den folgenreichsten und durchaus missinterpretierten
Momenten der Architekturgeschichte gezahlt werden. Seit der Griin-
dung 1928 hatten der CIAM die Belange der modernen Architektur
endglltig zu einer internationalen Angelegenheit erhoben, die—in

einem Wechselspiel mit durch nationale Gruppen eingebrachten, als
international relevant klassifizierten Standpunkten und Themen —in
Kongressen verhandelt wurden. Der IV. CIAM »Die Funktionelle
Stadt« sollte nun die Sphare der Internationalen Moderne auch um
die Belange der Stadt erweitern. Die monierten Verhaltnisse in den
europaischen Stadten, die gefangen in vornehmlich beengter vor-
industrieller Bausubstanz mit Industrialisierung und Motorisierung
nicht Schritt halten konnten,® wurden anhand kartenbasierter Be-
standsaufnahmen zu 34 Stadten analysiert. Eine Verbesserung der
Lebensverhaltnisse mit Garantie von Luft, Licht, Raum und Grun flr
alle sollte durch eine aus dem Bestand heraus entwickelte Zonie-
rung der Stadt nach Wohnen, Arbeiten, Erholung und Verkehr er-
folgen.” Durch Abwesenheit wichtiger Stimmen aus Deutschland wie
von Hannes Mayer und Walter Gropius wurden im Kongress sozia-
le und politische Aspekte des Stadtebaus ausgeblendet und durch
den Funktionalismus, wie ihn Le Corbusier vertrat, dominiert. Le
Corbusier veroffentlicht in Folge eigenmachtig zu Kriegszeiten 1943
in Paris anonym, als Le Groupe CIAM-France, die Ergebnisse des IV.
CIAM und goss sie in manifestartiger redigierter Form zur »Charta
von Athen«—die Funktionelle Stadt,® welche unter diesem Titel in
der Nachkriegszeit, Bekanntheit erlangen sollte. Unter Missachtung
des in Athen empfohlenen bestandsbasierten Vorgehens wurde dar-
aus ein Regelwerk, das eine klare Zonierung der Stadt nach »Funkti-
onen« vorsah. Er konditionierte somit die Rezeptionsgeschichte des
IV. CIAM als »Charta von Athen«, die im Anschluss international fol-
genreiche Auswirkungen auf die Entwicklung der Stadte haben sollte
und deren Bewertung die Baugeschichte bis heute beschaftigt. Dem
deutschen Publikum wurden die manifestartig formulierten Thesen
in einer Situation prasentiert, als die monierten Missstande der his-
torischen Stadt nun groRtenteils als Kriegsruinen um sie herum in
Trimmern lagen. Sie beeinflussten in der Folge viele autogerechte
und aufgelockerte Stadt- und Verkehrsplanungen, wie sie etwa in
Dortmund im verkehrsgerechten Umbau des Wallrings erfolgte.
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SZZ Zusatzlich zur baugeschichtlichen Retrospektive und der Prasentati-

on der »Charta von Athen« zeigte die Schau Konzeptionen zum Wie-
deraufbau kriegszerstorter franzosischer Stadte: etwa Le Corbusiers
Planungen fir La Pallice nach den »Charta«-Leitlinien oder August
Perrets Plane fir Le Havre, in denen Baumassen in moderner For-
mensprache Stadtraum, wie Stralen und Platze, in tradierter Wei-
se formten. Erganzend wurden Konzeptionen zu Inneneinrichtungen,
Mobel und Wandteppiche prasentiert. In dieser Synthese war die Dort-
munder Schau im Geiste der Museumsleiterin Leonie Reygers, die stets
alle Bereiche des Lebens und der Kunst unter dem Dach der Architek-
tur zu vereinen suchte. Der Dortmunder Stadtrat Dr. Delfts attestierte
in seinem GruBBwort zur Eroffnung im Beisein zahlreicher Vertreter des
offentlichen Lebens und der Behérden dem Vorhaben, einen Beitrag
zu leisten, »die Verstandigung zwischen Deutschland und Frankreich
(wieder-)herzustellen, die unbedingt notig sei«®. Fur Alfons Leitl, der
nach einem Besuch der Schau 1949 in Koéln fir die Zeitschrift »bau-
kunst und werkform« einen Bericht verfasste, zahlte sie zu den »auf-
regendsten und anstrengendsten Veranstaltungen«™ seit Kriegsende.

Mit Anbruch des Jahres 1953 wurde mit Veroffentlichung des Aufsatzes
von Rudolf Schwarz »Bilde Klinstler, rede nicht«™in der Bundesrepublik
die Bauhaus-Debatte ausgeldst. Mit einem frontalen Angriff, der Wal-
ter Gropius und den »begnligte[n] Kubisten« des Bauhauses galt, die ihr
Glick im Bau von »Glaswirfel[n]«, die sie »funktionalistisch ausrech-
nen«®, suchten, entfachte Schwarz einen Streit um die Deutungshoheit
der Moderne in der Bundesrepublik. Aufgrund der Wortwahl und der un-
sachlichen Form des Angriffs des konservativen Architekten Schwarz
solidarisierten sich die meisten Architekten mit Gropius; in der Folge
wurde die Debatte um andere Auslegungen der Moderne beendet.™

Inmitten des hitzig verlaufenden Streits zeigt Leonie Reygers vom
6.—30.6.1953 die Ausstellung »Walter Gropius — Ein Weg zur Einheit
kinstlerischer Gestalt«™ (Abb.6). Gropius sowie die Mehrzahl der Bau-
haus-Mitglieder waren nach den politisch motivierten SchlieBungen

der Schulen in Weimar, Dessau und Berlin ins amerikanische Exil
getrieben worden. Die Bauhausrezeption in den USA wurde jedoch
schon vor dem Eintreffen der Exilanten eingeleitet. Das durch Henry-
Russell Hitchcock und Philip C. Johnson kuratierte MoMa-Ausstel-
lungsprojekt »Modern architecture: international exhibition«™ von
1932 nahm eine Kanonisierung des Bauhauses und anderer moder-
ner Stromungen vor und vereinte sie zu einer weilen und glasernen
Moderne unter dem kaum differenzierenden Uberbegriff Internatio-
nal Style (Abb.7). Die Stilisierung und Simplifizierung fliihrte in den
USA zu einer weit verbreiteten Aneignung, galt dieses Formen-Re-
pertoire der Transparenzen und der zweckmafigen Abstraktion doch
als Sinnbild einer fortschrittsorientierten rationalen und weltoffe-
nen Gesellschaft. Die Wiedereinfihrung des Bauhauses im Westteil
Nachkriegsdeutschlands erfolgte in einem Klima dynamisierter USA-
Orientierung, als Erfindung eines demokratischen Deutschlands der
Weimarer Republik und in der stileinordnenden Rezeption, wie sie in
Ubersee vorgenommen wurde.

Die Ausstellung am Ostwall ist als Versuch einer korrigierenden An-
naherung zu bewerten, welche die Ideen Gropius' und das Bauhaus
in der Art prasentierte, wie sie wahrend dessen Direktorenschaft
praktiziert wurden —als Haltung und keineswegs als Stil. Neben einer
Reihe von Projekten, die nach der Schwarz'schen Einordnung unter
die Kategorie »Glaswlrfel« und »Glaskisten« fallen, wie das Fagus-
Werk (1911) und das Dessauer Bauhaus-Gebaude (1925), zeigte die
Schau zudem die Meisterhauser in Dessau (1925), das » Totaltheater«
flr Erwin Piscator (1927), die Werkbundausstellung in Paris (1930),
in den USA ab 1938 realisierte Wohnhauser, das Harvard Gradua-
te Center (1949) sowie Mdbel und Leuchten-Entwirfe. Mit Manifest,
Gestaltungslehre und studentischen Projekten war eine grofRe Abtei-
lung der Bauhauslehre gewidmet. Zur Eroffnung hielt der aus Dls-
seldorf angereiste Ministerialdirektor im Wiederaufbauministerium
NRW, Dr. Konrad Rihl, eine Rede. Flir Leonie Reygers zahlte neben
dem »Blauen Reiter« und der Kiinstlergruppe »Brlicke« das Bauhaus
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324 zu den wichtigsten Vertretern der deutschen Avantgarden der ersten

Halfte des 20. Jahrhunderts.’® Zu seinen Errungenschaften zéhlte sie
die Idee der Vereinigung aller Klinste unter der Leitung der Architek-
tur zur Gestalt des Bauwerks der Zukunft, eine Renaissance der Idee
der mittelalterlichen Bauhlitte, die sie auch in ihrem Museum prak-
tizierte. Des Weiteren stellte sie fest, dass das Bauhaus »nicht tot sei,
sondern seine Frichte in mannigfaltiger Weise weiterleben«.”

Hommage an die Glaskiste: Arbeiten am Transparenzbegriff. Dass
die Ideen des Bauhauses nicht tot waren, sondern in den 1950er Jah-
ren lebendige Inspirationsquelle wurden, davon zeugt ein anderes
Projekt im Ruhrgebiet, das den Anspruch des Zusammenwirkens der
Klinste unter dem Dach der Architektur prominent zelebrierte. Wer-
ner Ruhnau, Architekt des 1959 erbauten Musiktheaters im Revier,
versammelte Experten, Ingenieure, Techniker und Internationale
Kinstler wie Yves Klein, Jean Tinguely, Robert Adams, Norbert Kri-
cke, Paul Dierkes um sich und schuf eine moderne Version der Bau-
hitte Gelsenkirchener Auspragung. Der kreative Entstehungsprozess
und die Art, wie die Anforderungen der Aufgabe in Raumkonzepti-
onen der Transparenz Uberfihrt wurden, zeugen von einer Haltung
Gropius'schen Bauhauses. Ruhnau erschuf einen weltweit vielbeach-
teten Theaterneubau (#Miniatur Musiktheater im Revier; #Essay Im
Wettbewerb), in dessen Zentrum eine »Glaskiste« steht —in der Art,
wie sie Rudolf Schwarz 1953 kritisierte. Indem der Architekt die gla-
serne Kiste um eine Etage Uber StraBenniveau hebt und sie auf ei-
nen leicht zurlickspringenden anthrazitfarbenen Sockel positioniert,
wirkt sie aus der FuBgangerperspektive erhaben, Giber dem gepflas-
terten Teppich der Stadt schwebend. Im Gegensatz zu Gropius, der
den Dessauer Werkstattfligel mit glasernen Ecken ausstattet, um
vor allem die frei in den Raum ragenden Atelieretagen zu inszenieren,
nimmt der Architekt hier eine kontrastreiche Einrahmung der Glas-
front vor und lenkt den Blick fern von der glasernen Oberflache tief
hinein in das Innere des Hauses (Abb.8).

Die speziell flir das Haus produzierte Kunst erflllt hier keinen ver-
meintlich dekorativen Zweck, sondern wirkt in einer Verschmelzung
mit architektonischen Elementen raumkonstituierend: Sie definiert,
formt, organisiert, gliedert und veredelt Raum. Schon der Zugang
zum Haus erfolgt durch ein Kunstwerk. Nahert man sich dem Theater
in der Frontalansicht von der EbertstralRe, wird Robert Adams' vor-
gelagertes Betonrelief sichtbar, hinter welchem wie an einem stei-
nernen Paravent die Theatergaste scheinbar verschwinden, um Uber
die transparente halbzylindrische Treppenanlage auf der Ebene des
Hauptfoyers wieder aufzutauchen und von den auf Stlitzen aufge-
stellten, raumhoch inszenierten blauen Schwammreliefs von Yves
Klein umschlossen zu werden.

Dass der Interpretationsspielraum des Begriffs Transparenz in klaren
Klassifizierungen, wie sie im von Rowe und Slutzky 1955/1956, gleichzei-
tig zur Bauzeit des Musiktheaters verfassten Aufsatzes »Transparen-
cy« vorgenommen wurde, nicht ausgeschopft ist, zeigt dieses Projekt,
das in seiner prozesshaften Entstehungsgeschichte um das Erzeugen
raumlicher Qualitaten bemiht ist, die einem aktiven Arbeiten am Be-
griff der Transparenz gleichkommen. Vor und hinter einer vermeint-
lich durchsichtigen Glasfassade eindeutiger physischer Transparenz
wird eine vielschichtige, komplexe und gegliederte Transparenz aufge-
baut, die durch rdumliche Uberlagerungen mehrdeutig und ambivalent
erscheint und die erst durch die Bewegung im Raum erschlossen wird.
Die transparente Oberflache des glasernen Schaufensters wird zur Re-
ferenzebene von einem Vorgelagerten, wie das die Eingangsfigur for-
mende Relief und die dahinterliegenden tektonischen Schichten, die
mit der Kunst verschmelzen und begehbare Raumstrukturen erzeugen.
In dieser Hinsicht haben wir es hier mit zwei simultanen Milieus von
Transparenzen zu tun, die an der transluziden Oberflache der Glaskiste
generiert werden — eindeutige und mehrdeutige Transparenz.

Der Gelsenkirchener Theaterbau erlangte gleich zur Er6ffnung 1959
internationale Reputation. Die New York Times bezeichnete in einem
ausfiihrlichen Bericht den Bau als »festive and glamorous«™, und die
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326 britische Sunday Times gar als »the most advanced —and satisfac-

tory —in the world«®. Es folgten Einladungen zur Teilnahme an Aus-
stellungen wie in Paris, Wien und 1961 in New York. Zur Vernissage
der Ausstellung »The new theatre in Germany« am 5.2.1961 luden
die Veranstalterinnen, der Hollywoodstar Joan Crawford Steele und
die Mitbegrinderin des New York City Center Theatre Jean Dalrymp-
le mehr als 750 Gaste ein; unter ihnen Berihmtheiten wie Marlene
Dietrich, Gloria Swanson, John Steinbeck, Henry Fonda oder Otto Pre-
minger. Das amerikanische Publikum zeigte grol3es Interesse an den
Entwicklungen des Neuen Deutschen Theaters, sowohl an Produktion
wie auch den zahlreichen Theaterneubauten, die in Deutschland der
1950er Jahre realisiert wurden (Abb.9). Die Popularitat moderner Ar-
chitektur in Bauhaus-Pragung seinerzeit lasst sich nicht ausdrucks-
voller beschreiben als mit einem Foto der hinter dem Modell des Gel-
senkirchener Musiktheaters euphorisch posierenden Schauspielerin
Joan Crawford (Abb.10). Mit der New Yorker Ausstellung wurde, nach
den Jahren des Architektur-Riicktransfers aus Ubersee, zeitgends-
sische Architektur, die im Deutschland der Nachkriegszeit konzipiert
wurde, dem amerikanischen Publikum prasentiert. Die Einzigartigkeit
des Projektes liegt in den multiplen Qualitaten von Transparenz, die
es Uber ein glasernes Schaufenster in Verschrankungen von Stadt und
Theaterraum erzeugt; einer Art Fortentwicklung der Bauhaus-ldee.

Die hier beschriebenen Qualitaten von Transparenz, Niederschwel-
ligkeit und Offenheit werden auch in vielen weiteren Kulturbauten
des Ruhrgebiets baulich verhandelt. Mit ihren individuellen Architek-
turen finden sie sich wie stadtische Stellvertreter moderner Stro-
mungen ihrer Zeit kontextualisiert in einer Ubergeordneten Kultur-
landschaft Ruhr wieder. In ihnen wurden Themen der freiheitlich
demokratischen Gesellschaft raumlich artikuliert und in Architek-
turen Uberflhrt, die das Gesellschaftliche in Beziehung zum Stadti-
schen suchten und in physisch materielle oder Ubertragen anzueig-
nende Transparenzen Ubersetzten.
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Die Ausstellung »Modern architecture: inter-
national exhibition«, oft nur als »The Interna-
tional Style« wiedergegeben, war vom 12.2.—
3.3.1932 im MoMa in New York zu sehen.
German watercolors, drawings and prints:

A midcentury review with loans from German
museums and galleries and from the collection
Dr. H. Gurlitt, Ausst.-Kat. hg. von The Ameri-
can Federation of Arts, Dortmund 1956, S.9.
German watercolors, drawings and prints, S.9
(Zitat Ubersetzt aus dem Englischen durch den
Autor).

Edward Downes, A Baedeker of opera houses,
in: New York Times, 24.7.1960 o. S.

The Sunday Times, 12.05.1963, o. S.(ohne
Autor), Zeitungsausschnitt, Bestand Ruhnau,
Baukunstarchiv NRW.
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ZUKUNFEFT S -

SPUREN
EIN AUDIOGUIDE
ALS WERKZEUG
FUR
WISSENSCHAFTS-
KOMMUNIKATION
UND KULTURELLE
TEILHABE

JUDITH KLEIN




» Jeder hat das Recht, am kulturellen Leben der
Gemeinschaftt frei teilzunehmen, sich an den 33]
Kiunsten zu erfreuen und am wissenschaftlichen
Fortschritt und dessen Errungenschaften
teilzuhaben.«?

Allgemeine Erklarung der Menschenrechte

Forschungsprojekte und Forschungsergebnisse kdnnen auf sehr un-
terschiedliche Weise einer grdBeren Offentlichkeit zuganglich ge-
macht werden. Als Artikel in einer Fachzeitschrift, als Vortrag oder
Podcast —oder in Form einer Ausstellung und einer Publikation. Um
die Forschungen des Projekts »Stadt Bauten Ruhr. Die Bedeutung
architektonischer Objekte (Medien) fiir die Bewertung moderner Ar-
chitektur« sichtbar beziehungsweise hérbar zu machen, bietet sich
eine weitere, mittlerweile weit verbreitete Form der Kommunikati-
on an: ein Audioguide. Entwickelt wurde der kunstwissenschaftlich
basierte Audioguide ZukunftsSPUREN.? Die akustischen Fihrun-
gen haben das Ziel, den H6rerinnen und Horern aktuelle Forschun-
gen aus dem Projekt vorzustellen. Zugleich geht es um Teilhabe an
der Baukultur der Region Ruhr unter den Vorzeichen von Diversitat
und Multiperspektivitat im Sinne der »Rahmenkonvention des Eu-
roparates (iber den Wert des kulturellen Erbes flir die Gesellschaft,
kurz Konvention von Faro.? Die Konvention von Faro bezieht sich mit
ihren Forderungen auf den Artikel 27 der Menschenrechtserklarung
der Vereinten Nationen aus dem Jahr 1948, in dem jedem Menschen
Teilhabe an Kultur, Kunst und Wissenschaft zugesprochen wird.*

ZukunftsSPUREN greift dabei die Idee des »shared heritage« auf,
des gemeinsam geteilten Erbes, und ermdéglicht den Rezipientinnen
und den Rezipienten vor Ort, ihre eigene Geschichte im Dialog mit
derjenigen der Architektur zu verhandeln. Damit geht das Vorhaben
Uber das Themenfeld Architektur und deren Vermittlung hinaus und
ist gleichzeitig wichtiges Werkzeug kultureller Teilhabe. Besonders in



332 einer Zeit der Migrationsbewegungen, zunehmender Globalisierung

und fortschreitender Digitalisierung ist es ebenso anspruchsvoll wie
notwendig, einen moglichen kulturellen Denkmal-Kanon zu diskutie-
ren, der dieser heterogenen Gesellschaft entspricht. Wissenschaftle-
rinnen und Wissenschaftler kénnen hier mit ihrem Fachwissen einen
entscheidenden Beitrag zum Verstandnis Uber den Wert des Kultur-
erbes und der Teilhabe daran leisten. lhre Forschungen kénnen Kul-
turgiiter in den Fokus der Offentlichkeit riicken und dadurch Inter-
esse auf einer breiteren zivilgesellschaftlichen Ebene wecken. Auf
diese Weise kénnen sich auch neue Erbengemeinschaften bilden. Un-
terschiedliche Narrative und diverse kulturelle Vorstellungen kdnnen
dabei diesen Erbschaften neue, generationenibergreifende Bedeu-
tungen zuschreiben.

Die akustischen Flhrungen unter dem Titel ZukunftsSPUREN geben
ausgewahlten Bauten wie auch dem Forschungsprojekt und seinen wis-
senschaftlichen Impulsen eine Stimme. Sie lenken den Blick der Ho-
rerin und des Horers und machen durch zusatzliche Informationen die
Bauwerke, einzelne Baudetails oder ihre Disposition in der Stadt aus-
gehend von konkreten Beobachtungen lesbar und damit auch erfahr-
bar. Die Architektur wird auch in ihrer Dimension als historische Quelle
begriffen und kann zum Anlass werden, um Uber gesellschaftlich rele-
vante Themen zu sprechen beziehungsweise nachzudenken.® Vom kon-
kreten, materiellen Objekt ausgehend werden der urbane Raum, Kul-
tur und Gesellschaft thematisiert. Ein imaginares Gesprach zwischen
Flaneur und Bauwerk entsteht; es kann als Anregung flr ein erneutes
Aushandeln der eigenen Position dienen. ZukunftsSPUREN orientiert
sich dabei an dem am Seminar fir Kunst und Kunstwissenschaft der
Technischen Universitdt Dortmund etablierten Projekten StadtSPA-
HER und GartenSPAHER (#Essay StadtSPAHER im Lockdown). Bei
den Vor-Ort-Terminen dieser Projekte steht zu Beginn der Veranstal-
tungen immer eine Einfihrung aus Sicht der Kunstgeschichte, bei der
Grunddaten sowie kulturhistorische Bedeutungen aufgezeigt werden.®

Der Ort, beziehungsweise der Bau oder Garten, werden als kulturel-
ler Erinnerungsort begriffen und aktiviert;” Diskurse Uber kulturelles
Erbe und Denkmalpflege werden auf einer breiteren, zivilgesellschaft-
lichen Ebene ermdglicht. ZukunftsSPUREN beschaftigt sich dabei
nicht nur mit den formalen architektonischen Parametern, sondern
auch mit den Objektbiografien der Gebaude. Der Diskurs »Objektbio-
grafie« verbindet Artefakte, Personen und Orte miteinander und ist
daher besonders geeignet, »gesamtgesellschaftliche Perspektiven der
Teilhabe am kulturellen Erbe zu er6ffnen«.®

Seit gut einem halben Jahrhundert riickte die Besucherorientierung
verstarkt in den Fokus der Museumsarbeit und ist mittlerweile eines
ihrer erklarten Leitziele geworden. In diesem Zuge haben sich Audio-
guides als fester Bestandteil der Museumspaddagogik etabliert. Sie
bieten der Besucherin und dem Besucher zusatzliche Informationen
zu den ausgestellten Objekten und gleichzeitig die Méglichkeit, sich
individuell in der Sammlung oder der Ausstellung zu bewegen. Dabei
werden die Informationen auditiv aufgenommen und die Besuche-
rinnen und Besucher kénnen ihren Sehsinn ganz den ausgestellten
Objekten widmen.

Schon in den 1970er Jahren bot das British Museum in London akus-
tische Touren mit tragbareren Kassettenrecordern an. Diese Touren
waren aufgrund der vorhandenen Technik noch linear strukturiert,
doch in den frithen 2000er Jahren erlaubten dann die Digitaltechnik
und speziell das mp3-Format fir Audioaufnahmen flexiblere und in-
dividuellere Nutzungsmaoglichkeiten fir die Museumsbesucherinnen
und -besucher.® Dieser Audioguide geht jedoch noch einen Schritt
weiter: ZukunftsSPUREN verlasst die Institution Museum. Es han-
delt sich dabei jedoch nicht einfach um eine akustische Stadtfih-
rung, wie sie im letzten Jahrzehnt zunehmend zu »Sehenswirdig-
keiten« angeboten werden. Vielmehr bringt ZukunftsSPUREN die in
Museen eingelibte Choreographie der Objektanalyse im Wechselspiel
zwischen Nahsicht und Kontext in den 6ffentlichen Stadtraum.
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334 Fir die technische Realisierung greift das Vorhaben dafir auf be-

reits bestehende Infrastrukturen in Hardware und Software zurlck.
Ausgehend von der Annahme, dass der Nutzerin oder dem Nutzer ein
Smartdevice mit mobilem Internetzugang und Kopfhorer zur Verfii-
gung stehen, werden die produzierten Horstlicke auf eine Webseite
hochgeladen. Dort sind sie dann jederzeit ohne vorherige Registrie-
rung und unverbindlich abrufbar (www.zukunftsspuren.info). Um auf
diese Internetseite zu gelangen, miissen die Nutzerinnen und Nutzer
lediglich einen QR-Code mit der Kamera ihres Smartdevice scannen.
Danach kann das Hoérstlick vor Ort gestartet werden. Der QR-Code
ist nicht am Bauwerk angebracht. Vielmehr gehort zu den Zukunfts-
SPUREN ein Faltblatt, gedruckt auf hochwertigem Papier: ein analo-
ges, haptisch transportables Objekt, das die verschiedenen Orte auf
einer Landkarte als thematisches Netzwerk erfahrbar macht.

Die Texte des Audioguides sind nicht als Ekphrasis —also das Evozie-
ren von Bildern durch Sprache —zu begreifen (#Essay Lehre). Zwar
sollen sie anregend wirken, aber nicht, wie beispielsweise ein ortsun-
abhangiger Radiobeitrag, Podcast oder ein Horbuch, eigene Bilder
erzeugen. Vielmehr gilt es, sie als Tonspur zum eigentlichen Objekt
zu begreifen,™ die helfen, die visuellen Eindriicke vor Ort zu unter-
stlitzen und zu verstarken sowie den Blick zu lenken. Als Leitfaden
kann die Vorstellung gelten, mit einer oder einem guten Bekann-
ten das Gesprach zu suchen, zu erzahlen, am eigenen Wissen teil-
haben zu lassen, vor allem aber gemeinsam zu entdecken.®® Wichti-
ges Gestaltungsmittel ist eine erganzende Klanggestaltung, die der
Horerin und dem Horer eine auditive Einbettung der Erzahlung oder
einen auditiven Deutungshinweis liefern kann. Mehrere Erzahlstim-
men im Wechsel, der Einsatz von Interviews oder O-T6nen kénnen
verschiedene Textebenen flir die Zuhdrerinnen und Zuhdrer nach-
vollziehbar machen. Der Fihrungsablauf kann linear einer Route fol-
gend oder punktuell und individuell gestaltbar sein. Wichtig ist es,
dass die einzelnen Horstlicke nicht zu lang sind und in Abschnitte

von wenigen Minuten unterteilt werden. Insgesamt sollte die Lan- 335

ge des Aufenthalts nicht Uberstrapaziert werden. Kurz zusammen-
gefasst: Das akustisch gestaltete Vermittlungsprogramm sollte wie
ein guter, freundlicher Bekannter das Gesprach mit der Ho6rerin oder
dem Hoérer suchen, wobei das Gesprach dabei nicht zu weit vom Ob-
jekt wegfihren sollte. Die Hortexte sollten professionell produziert
und in Einheiten von wenigen Minuten Lange unterteilt sein. Audi-
tiv eingebettet werden die Hortexte durch Gerdausche und Musik. Flr
den Audioguide ZukunftsSPUREN wurden ein eigenes musikalisches
Thema und ein Jingle komponiert und produziert. Der Jingle ero6ff-
net die Hortexte. Diese musikalischen Beitrage sollen anregend auf
Horerin und Horer wirken und geben diesen gleichzeitig die benoétigte
Zeit, das Gehorte zu verarbeiten. Eine gut strukturierte Choreogra-
fie soll die Horenden zielsicher und barrierefrei navigieren, wobei He-
rausforderungen des 6ffentlichen Raums wie beispielsweise Umge-
bungsgerausche oder StralBRenverkehr bedacht werden mussen. Auf
dem Faltblatt wird angeregt, bei der Wahl der Kopfhérer und Laut-
starke darauf zu achten, dass nicht alle Raumgerausche ausgeblen-
det werden. Einerseits sind Umgebungsgerausche, der Sound des
Ortes, wichtiger Bestandteil der Erkundung des Ortes. Andererseits
dient dies auch der Sicherheit der Horerin und des Horers im 6ffent-
lichen Raum.

Der Audioguide ZukunftsSPUREN greiftaufdie Forschungendes Stadt
Bauten Ruhr-Projekts zuriick. Das interdisziplinare Forschungspro-
jekt widmet sich ausgehend von den Bestanden des Baukunstarchivs
NRW der Frage nach der Bedeutung architektonischer Medien flr
die Bewertung von Nachkriegsarchitektur. Untersucht wird auf die-
ser Folie, in welcher Weise bestimmte Bauten der Nachkriegsmoder-
ne die Metropole Ruhr pragen und zur Identitat der Stadte beitragen.
Einen besonderen Schwerpunkt bildet dabei die Frage, wie sich »ge-
rade im Ruhrgebiet die baukulturelle Uberlieferung und die ldenti-
tatsdiskurse fir die heterogenen gesellschaftlichen Gruppen —und



336 in besonderer Weise auch fuir Zuwanderer —erschlieBen und weiter-

entwickeln«®™ lassen. Bearbeitet werden daflir eine Auswahl der Be-
stande des Baukunstarchivs NRW und die entsprechenden Bauten,
kategorisiert in Kulturbauten, Sakralbauten und Bildungsbauten.
Erst wahrend der Arbeit mit den historischen Quellen —im Archiv
und an den real existierenden Bauten —werden die individuellen Bio-
grafien der Objekte nach und nach lesbar. Immer wieder lassen sich
gezielte Veranderungen der urspringlichen geplanten und ausge-
fihrten Architektur erkennen. Gebdaude werden wiederaufgebaut,
umgebaut, neu genutzt, sie erhalten Anbauten. Teilweise wurden die
Bauten versehrt und anschlieBend wiederaufgebaut, anderen wur-
de ihre urspringliche Nutzung entzogen und schlie3lich durch bau-
liche MaBnahmen eine neue und zeitgemale Umnutzung ermadglicht
(#Miniatur DortmunderU). Wieder andere —wie das Museum Folk-
wang (#Miniatur Museum Folkwang) —wurden schlicht erweitert, be-
ziehungsweise vergrofRert, um weiterhin ihren Zweck erfillen zu kén-
nen. All diese Baumallnahmen sind Zeichen des Wandels der Stadt
und ihrer Gesellschaft. Die mit dem Wandel verknlpften Ideen und
Visionen fir den Bau und die Stadt lassen sich als Spuren unmittel-
bar am Objekt ablesen.

Und genau diese lesbaren Spuren des Wandels bilden den Fokus,
mit dem die ersten Objekte fliir ZukunftsSPUREN ausgewahlt wur-
den. Jeder der Bauten ist Beispiel fir unterschiedliche Strategien ei-
ner moglichen Zukunftsfahigkeit. Die damit verbundenen Planungen
und Diskurse sind direkt am Objekt lesbar. Die Auswahl beinhaltet
Wiederaufbau, Konversion, Erweiterung durch Anbau, Umnutzung,
aber auch eine visionare Baukonzeption, die neue Standards setzte
(#Essay Weiterbauen). Weiter sollten es Bauten sein, die ihre Stadt
pragen—ob als Teil einer markanten Stadtkrone oder als stadtge-
sellschaftlich genutzter 6ffentlicher Ort. Schlief3lich fiel die Wahl auf
Bauten in vier unterschiedlichen Ruhrgebietsstadten, womit der Po-
lyzentrismus der Metropole Ruhr betont wird. Die getroffene Auswahl
von Gebauden zum Thema Zukunftsfahigkeit und Wandel versteht

sich als eine von vielen moéglichen Geschichten, die mit Hilfe der Be- 337

stande des Baukunstarchivs NRW erzahlt werden kdénnten. In den
Nachlassen der Architekten und Bauingenieure finden sich Infor-
mationen zu vielen weiteren die Metropole Ruhr pragenden Bauten
(#Essay Bewahren, Erforschen, Ausstellen). Eine Erweiterung die-
ses Audioguides oder weitere Erzahlungen mit neuen Schwerpunk-
ten kdnnten auch andere Bauten im wahrsten Sinne des Wortes zum
Sprechen bringen, gleichzeitig auf den kognitiven Karten™ der Bir-
gerinnen und Bulrger aktivieren, um sie als Raume des »doing cul-
ture«®™ in Besitz zu nehmen.

Beriihmte oder ikonische Gebaude werden haufig nur in Fotografien
rezipiert. Dabei besteht die Gefahr, dass diese »starker wirken als das
real existierende Bauwerk«'. Um die kulturelle Praxis zu durchbre-
chen, digitale Bilder auf dem Smartdevice zu rezipieren, verzichtet
dieser Audioguide auf zusatzliches Bildmaterial. Die Vermittlung ge-
schieht vielmehr ausschlielich durch Sprache. Diese Entscheidung
bewirkt allerdings, dass die Hortexte durch ausflihrliche Wegbe-
schreibungen langer werden. Andererseits sind die Audioguide-Be-
nutzerinnen und -Benutzer eingeladen, ihre Augenarbeit zu erhéhen
und den Bau als dreidimensionales Objekt im Stadtgeflige und nicht
als freigestelltes zweidimensionales Bild oder Solitar wahrzunehmen.
Auch sind fachspezifische Grafiken, beispielsweise Architekturgrund-
risse, auf denen ein Treffpunkt markiert ist, nicht unbedingt von je-
der Horerin und jedem Horer lesbar, fordert das Lesen vieler Fach-
grafiken doch eine fachspezifische Bildkompetenz.

Das Erzahlgerlst sollte so flexibel sein, dass es sich fur die hete-
rogene Auswahl an Bauten eignet und genligend Raum fir die be-
sonderen Eigenarten der einzelnen Objekte bietet. Die Komplexitat
der Texte, genauer ihre Syntax, wurde so gestaltet, dass sie sich ho-
rend nachvollziehen lassen. Damit ist ausdrlicklich keine Reduktion
des zu vermittelnden Inhalts gemeint. Im Gegenteil: ZukunftsSPU-
REN versteht sich ausdriicklich als Werkzeug der kulturellen Teilhabe



338 und damit auch an Teilhabe an potentiell komplexen Themen."” Auch

Fachtermini missen dabei immer mit Hilfe des vorhandenen Objekts
nachvollziehbar sein, da ein Nachfragen von Seiten der Horerin oder
des Horers nicht moéglich ist und ein Nachschlagen — beispielsweise
im Internet —die Konzentration auf den Text storen wiirde.
Insgesamt ist aber nicht nur der Inhalt der Texte wichtig, sondern
auch der kommunikative Teil des Sprechens. Angestrebt wird ein
imaginares, freundliches Gesprach mit der Horerin und dem Horer,
das durch sparsam eingesetzten Sprecherwechsel, beispielsweise
flr Zitate, und Soundschnipsel, anregend produziert ist. In den Zi-
taten kommen die Architekten des Bauwerks, Kunsthistorikerinnen
und Kunsthistoriker sowie Architekturkritiker zu Wort. Kurze Ex-
kurse fihren immer wieder zu Themen wie Stadt, Stadtgesellschaft,
zu architektonischen und stadtplanerischen Theorien der Moder-
ne und Nachkriegsmoderne, kehren aber dann immer wieder zum
Objekt zurlick. Auch wegweisende Architekten dieser Zeit werden
vorgestellt.

Aus diesen Uberlegungen ergab sich eine Aufteilung der fiir die Re-
zipientinnen und Rezipienten benoétigten Informationen in vier Ka-
tegorien: erstens, wichtige Basisdaten und der notige QR-Code, die
schriftlich fixiert in Form eines gedruckten und in der Materialwahl
wertigem Faltblattes vorliegen sollten; zweitens, pro Objekt ein Hor-
text von annahernd flinfzehn Minuten Lange, gesplittet in kleinere
Teile, und drittens, weitere, kiirzere Texte, die bestimmte Teilaspekte
des Baus und seiner Geschichte vertiefen, und schlieflich viertens,
Informationen, die nicht noch einmal zusammengetragen werden,
da sie schnell Gber das Internet abrufbar sind. Darunter fallen bei-
spielsweise die Offnungszeiten der Gebadude oder Mdglichkeiten der
Anreise.

Den Startpunkt der Erkundungen entnehmen die Nutzerinnen und
Nutzer jeweils dem Faltblatt. Er befindet sich in der Regel in eini-
ger Entfernung zum Bauwerk, so dass sich die Horerinnen und Horer

einen Uberblick (iber das Gebdude verschaffen kénnen. Fiir die akus-
tische FUhrung zum Gebaudeensemble des Folkwang Museums ist
dieser Ort beispielsweise die Folkwangbrlicke. Sie ist Teil des Essener
Kulturpfades, der sich vom Hauptbahnhof bis zum Museum erstreckt
und bietet sich als Ausgangspunkt besonders gut an: Die Horerinnen
und Hoérer stehen dort erhéht und kénnen den Neubau des Museums
und auch Teile des Altbaus Uberblicken.

Die Geschichte des Objekts wird nicht linear von der Planung des
Baus bis heute ausgefliihrt. Stattdessen beginnt die Erzahlung in Zu-
kunftsSPUREN mit einer Rezitation einer Zeitungsmeldung zu einem
besonderen Ereignis in seiner Biografie oder einer Aussage eines Ar-
chitekturkritikers oder Kunsthistorikers, die sich auf das Objekt tiber-
tragen lasst. Die Zitate stimmen die Horerschaft auf den Bau sowie
die Stadt ein und geben zunachst wichtige Zeit, eigenstandig und aus
angemessener Entfernung den Blick schweifen zu lassen und sich zu
orientieren. Nach der Einstimmung folgt eine Beschreibung der Ar-
chitektur vom Startpunkt aus. Wichtige Grunddaten — Architekt, Er-
bauungsdatum, Bausubstanz, Nutzung etc.—sind in die Beschrei-
bung eingewoben. Durchgangig wird das Bauwerk in seiner Beziehung
zur Stadt und seiner Bedeutung fir den Stadtraum verhandelt. Die
sichtbaren Spuren des Wandels, des Fortschritts und der Zukunfts-
fahigkeit werden sichtbar.

Im nachsten Abschnitt werden Hoérerin und Horer —unterstrichen
durch den Einsatz von Gerauschen, wie beispielsweise Schritte oder
StralBengerausche —eingeladen, sich dem Bau zu nahern und ihn,
wenn moglich, zu umrunden. Wahrend dieser Erkundung pausiert der
Audioguide. Er setzt erst wieder an einem neuen, zuvor verabrede-
ten Treffpunkt am oder im Objekt ein. Hier folgt nach einem kurzen
Resiimee zur Umrundung beziehungsweise Annaherung an den Bau,
ein weiterer gemeinsamer Blick auf die Architektur inklusive weite-
rer Grunddaten. Dieser Ablauf kann, je nach GroBe oder Komplexitat
des Baus, um weitere Stationen erganzt werden. Nach einem Hinweis
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340 auf weitere Audiotracks, die ausgewahlte Themen vertiefen und bei
Bedarf Hintergrundinformationen liefern, endet der Haupttext zum
Objekt. Nun besteht die Option, diese vertiefenden Tracks zu ho-
ren. Jedes der ausgewahlten Objekte birgt eine Vielzahl an mogli-
chen Themen, an die weitere Texte anknipfen konnten. Daher ist Zu-
kunftsSPUREN als Work in Progress zu begreifen. Ebenso wie sich
Stadt, Stadtgesellschaft und auch die zu erforschenden Bauten und
die Forschungen zu ihnen andern kénnen, kann sich dieser Audiogui-
de verandern und wachsen.
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Arbeit am Objekt, Lehre mit
Studierenden der TU Dortmund im

Rahmen des Forschungsprojekts . . .
gsprojext: »Die Kunst ist der Bereich, der alle Lebensfragen
»Stadt Bauten Ruhr«, Fotografien

von Christin Ruppio, 2018-20. reflektiert — nicht nur formale Probleme wie 35]
Proportion und Ausgewogenheit, sondern gera-
de auch die geistig-seelischen Aspekte der Philo-
sophie und Religion, ebenso wie der Soziologie oder
der Wirtschaft. Und darum ist die Kunst ein
bedeutender, unschatzbarer Erziehungs- und
Bildungsfaktor.«' Josef Albers

Integrativer Bestandteil des Forschungsprojektes »Stadt Bauten Ruhr«
sind Seminare, die als facherlbergreifende Lehrveranstaltungen an
der Technischen Universitat Dortmund angeboten werden. Studieren-
de der Architektur und des Stadtebaus einerseits sowie der Lehram-
ter Kunst und der Kulturanalyse und Kulturvermittlung andererseits
arbeiten im Baukunstarchiv NRW gemeinsam mit Archivmateriali-
en sowie auf Exkursionen zu bedeutenden Stadtbauten des 20.Jahr-
hunderts in der Region Ruhr. Nicht nur die Studierendenschaft setzt
sich transdisziplinar zusammen, sondern auch die Gruppe der Lehren-
den. Im Co-Teaching unterrichten hier die vier Mitarbeiter*innen des
Projekts »Stadt Bauten Ruhr«: Christin Ruppio, Kunsthistorikerin und
wissenschaftliche Mitarbeiterin des Seminars Kunst und Kunstwissen-
schaft der Technischen Universitat Dortmund, Sonja Pizonka, Kunst-
historikerin und wissenschaftliche Mitarbeiterin am Museum Folk-
wang, sowie Anna Kloke und Christos Stremmenos, beide Planer*innen
und gleichzeitig als Architekturhistoriker*innen wissenschaftliche
Mitarbeiter*innen am Lehrstuhl Geschichte und Theorie der Architek-
tur der TU Dortmund beziehungsweise am Baukunstarchiv NRW. Aus
ihren Professionen heraus berichten sie hier von den Seminaren.

Anna Kloke: »Was ist das flr eine Linie?« will ein Student des Lehr-
amts Kunst wissen und zeigt dabei auf einen Grundriss des Museums
Quadrat Bottropausdem Jahr 1979. Sein Kommilitone aus dem Fach
Architektur und Stadtebau erlautert ihm diese Strich-Punkt-Linie,



352 an deren Enden GroRBbuchstaben und Richtungspfeile zu sehen sind,

als Schnittlinie und verweist auf die zugehoérige Schnittzeichnung.
Im weiteren Verlauf des Gesprachs diskutieren die beiden lber die
Funktionsfahigkeit des Stahlskelettbaus im Bottroper Stadtgarten
als Heimstatte sowohl fir die Kunst von Josef Albers als auch fir die
Exponate des Museums fiur Ur- und Ortsgeschichte. Im so angesto-
Benen Prozess des peer-learnings diskutieren sie aus unterschiedli-
chen Blickwinkeln Uber Fragen der Architektur, des Stadtebaus wie
auch der Kunstvermittlung. Mit Ubergestreiften Handschuhen un-
tersuchen sie gemeinsam den Nachlass des Architekten Bernhard
Klppers, der, so ist dem Archivgut zu entnehmen, in einer heutzu-
tage seltenen Doppelrolle als planender Architekt und Stadtbaurat
fir das Projekt verantwortlich zeichnete. Anhand von Planen, Foto-
grafien, Modellen, Zeitungsausschnitten, Korrespondenzen und vie-
lem mehr lernen die Studierenden die Archivarbeit als bedeutenden
Baustein der Architekturforschung kennen und erfahren dabei die
Medienvielfalt des 20.Jahrhunderts — vom Microfiche bis zum Vi-
deotape. Dabei begegnen sie nicht nur Geratschaften, die noch vor
einer Generation zum berufspraktischen Standard zahlten, sondern
auch heute kaum noch praktizierten Techniken wie dem Korrigieren
von Planzeichnungen auf Transparentpapieren mittels Messerklin-
gen. Dies erzeugt charakteristische Kratzspuren auf dem Planma-
terial, die einen tieferen Einblick in Entwurfs- und Planungspro-
zesse gewahren und zur Biografie eines Baus dazu gehoren (#Essay
Bewahren, Erforschen, Ausstellen). Ein Ziel des Seminares ist es,
genau diese Biografie verstehen und nachzeichnen zu kénnen und
sie in einem zweiten Schritt flir die Allgemeinheit erfahrbar zu ma-
chen. Hierflr erstellen die Studierenden digitale Guides mit Hortex-
ten und Bildmaterial aus dem Baukunstarchiv, die zuklinftig Bau-
steine eines digitalen Vermittlungsangebots bilden sollen.

Christin Ruppio: »Daswar die beste Gruppenarbeit, dieich je gemacht
habe«, mit diesen Worten reagierte eine Architekturstudentin auf

die Nachfrage nach der Zusammenarbeit mit den Kommiliton*innen 353

aus der Kunstwissenschaft. Die Herausforderung mit Studierenden
aus einem anderen Fachgebiet zu kooperieren und in diesem Prozess
— neben dem Audioguide ZukunftsSPUREN (#Essay ZukunftsSPU-
REN) — einen digitalen Guide (Podcast) mit Hortexten und Bildma-
terial flr einen bedeutenden Kulturbau der Region Ruhr zu erstel-
len, war flr diese Gruppe offenbar auch eine besondere Chance. Sie
berichteten darliber, dass die unterschiedlichen Fragen, die sich aus
ihren jeweiligen Fachrichtungen heraus ergaben, ihren Blick auf das
Bauwerk scharfen konnten. So bewirkte diese peer-learning-Situa-
tion flr die Studierenden der Kunstwissenschaft oft, dass ihre Auf-
merksamkeit auf Themen wie Konstruktion und Planungsprozesse
gelenkt wurde.? Flr die Architekturstudierenden wurden hingegen
der grol3e Einfluss klinstlerischer Positionen in der Ausfihrung ein-
zelner Bauten und auch asthetische Besonderheiten im Archivma-
terial sichtbar. Wahrend die Architekturstudierenden die Kommuni-
kation Uber Architektur mit einem fachfremden Publikum einiiben
konnten — eine Fahigkeit, die ihnen in ihrem zuklinftigen Berufs-
alltag zugutekommen wird —, konnten die Lehramtsstudierenden
Vermittlungsmethoden erproben und Uber die Relevanz baukultu-
reller Bildung fir ihren spateren Beruf reflektieren.® Letztlich fihr-
te dieses Zusammenwirken zweier fachwissenschaftlicher Perspek-
tiven zu sehr vielfaltigen Konzepten fir die digitalen Guides, die ein
grolBes Themenspektrum an jedem Bauwerk eroffnen konnten.

Die Aufgabe war klar formuliert: Einen sinnvoll gegliederten digita-
len Guide zu erstellen, der das jeweilige Bauwerk erfahrbar macht;
und das auch fir Rezipienten, die sich — anders als in dem Konzept
des Audioguides ZukunftsSPUREN — nicht vor Ort befinden! Um dies
zu ermoglichen, war es von besonderer Bedeutung, dass die Gruppen
eine Auswahl von Archivobjekten zusammenstellten, die ihren ge-
sprochenen Text so begleiten, dass sich auch ohne das Ortserlebnis
eine Raumvorstellung im Kopf der Zuhorenden entwickeln kann.? Die
Diskussionen, die bei diesem Vorgang geflihrt wurden, ahnelten oft



354 den Gesprachen, die auch die Lehrenden bei der Objektauswahl fr

Lehre und Ausstellung fihrten. Ist dieses Objekt flir jemanden les-
bar, der nicht Architektur studiert hat? Zeigen wir auch schwer les-
bare Objekte? Wahlen wir das Objekt, das asthetisch ansprechender
ist, oder das, was einen wichtigen Beitrag zur Erzahlung leistet? Die
eigenen Erfahrungen aus solchen Gesprachen konnten die Lehrenden
dann wiederum in die Moderation der Gruppenarbeiten einflieRen las-
sen. Beobachtungen aus der Kommunikation innerhalb der Gruppen
spiegelten fir die Lehrenden dann ebenfalls die besonderen Heraus-
forderungen und Chancen interdisziplinarer Lehre und Forschung.®

Sonja Pizonka: Bei insgesamt vier Exkursionen bietet sich die Gele-
genheit, die Fragen, Vermutungen und Erkenntnisse, die die Studie-
renden bei der Sichtung des Archivmaterials gewonnen haben, mit
dem Bauwerk selbst abzugleichen. Der Austausch der Studierenden
untereinander — das Lernen und Lehren in den Gesprachen, die sich
aus der Betrachtung des Archivmaterials ergeben — wird dabei nicht
nur in Musiktheater, Museen und Opernhaus verlegt, sondern auch
um neue Meinungen und Positionen erganzt. Denn neben der indi-
viduellen Erkundung der Architektur erfolgt bei jedem Besuch auch
der Austausch mit einem Experten oder einer Expertin. Diese Per-
sonen erlautern jeweils ihre Sicht auf das Gebaude. Im Josef Albers
Museum Quadrat Bottrop (#Miniatur Josef Albers Museum Quad-
rat) berichtet der Direktor Dr. Heinz Liesbrock Uiber das Gebaude und
die geplante Erweiterung; im Musiktheater Gelsenkirchen (#Minia-
tur Das Musiktheater im Revier) ist es Georg Ruhnau, der Sohn des
Architekten Werner Ruhnau, der als ebenfalls diplomierter Architekt
das Werk seines Vaters vorstellt. Im Museum Folkwang (#Miniatur
Museum Folkwang) fihrt Sonja Pizonka durch das Geb&aude, um jene
Aspekte noch einmal vor Ort zu vertiefen, die im Seminar angespro-
chen worden waren, und im Aalto-Theater in Essen (#Miniatur Das
Aalto-Theater) ist es die Inspizientin Katrin Reichardt, die als Koordi-
natorin flr die kiinstlerischen und technischen Ablaufe das Haus im

Detail kennt und entsprechend beschreiben kann. Von diesen Perso-
nen erfahren die Studierenden nicht nur Daten und Fakten, sondern
auch personliche Erzahlungen, die sie in der Literatur zu den Bauten
in dieser Form nicht finden. Es zeigt sich, wie die verschiedenen Per-
sonen mit dem Gebaude umgehen, wie sie die Architektur tagtaglich
wahrnehmen und welche Bedeutung diese flir sie hat. Flir die Studie-
renden heiRt es nun, die diversen Informationen, die sie beim Studi-
um des Archivmaterials, der individuellen Besichtigung und im Ge-
sprach mit den Experten*innen gewonnen haben, zu ordnen, um sie
flir ihre eigene Arbeit am digitalen Guide zu verwenden. Beim erneu-
ten Blick auf die Plane, Zeichnungen und Fotografien im Archiv wer-
den manche Zusammenhéange und Ideen nun klarer; weitere Ergan-
zungen finden sich in der Literatur. Wahrend im Seminar das eigene
Sehen und der Austausch unterschiedlicher wissenschaftlicher Diszi-
plinen von grolBer Bedeutung waren, sind die Exkursionen eine gute
Grundlage, die raumliche Wirkung der gebauten Architektur zu ana-
lysieren und sich mit den verschiedenen Sichtweisen der jeweiligen
Nutzer*innen auseinanderzusetzen. Am Ende ist eine kritische Aus-
einandersetzung mit den diversen Erkenntnissen erforderlich. Diese
werden dann in die Konzeption des digitalen Guides Gibersetzt.

Christos Stremmenos: »Eine Karte in 45 Minuten« lautete der Titel
der Aufgabe, welche die Studierenden gleich zu Beginn der Exkur-
sionen an den Orten der im Seminar behandelten und nun in ihrem
stadtraumlichen Kontext aufgesuchten Kulturbauten zu bewaltigen
hatten (#Essay StadtSPAHER im Lockdown). Die subjektive Lesart
des Vorgefundenen und die Art seiner Kontextualisierung standen
im Zentrum der Auseinandersetzung und sollten in Form einer Kar-
tierung wiedergegeben werden.

Als Grundlage diente eine vor Ort ausgehandigte Kopie, ein weilRes
DIN A3-Blatt, auf dem die Kontur des zu untersuchenden Bauwerks
zart in feiner schwarzer Linienstarke wiedergegeben war. Samtliche
Darstellungsformen und Ausdrucksmittel, die das subjektiv Erfasste
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356 pragnant wiederzugeben vermochten und vor Ort eingesetzt werden

konnten, waren zugelassen. Die Studierenden wurden aufgefordert,
sich nicht allein auf ihre Sehgewohnheiten zu verlassen, sondern
auf der Suche nach Sichtbarem und Unsichtbarem, Wichtigem und
Belanglosem, Einzigartigem und Gewohnlichem, situativ eventuell
weitere Sinne mit einzubeziehen. Es galt, sich nicht der Produktion
schoner Bilder zu widmen, sondern Destillate von Sinneseindrlicken
des subjektiv Erfahrenen pragnant zu artikulieren und mittels der
Kartierung fir andere lesbar zu machen. Sowohl das Haus in seinem
stadtraumlichen Kontext als auch sein inneres Leben konnten dabei
frei thematisiert werden. Den Architekturstudierenden wurde zudem
abgeraten, in der zur Verfligung gestellten Kontur den unvollstandi-
gen Grundriss sehen zu wollen, den es zu vervollstandigen gelte.

Die Ergebnisse fielen vielfaltig aus, sehr farbige Eindriicke, oft wie-
dergegeben und verzeichnet in monochromen Strichen. Sie reichten
von haptischen Studien, die in Form von Frottagen an den Ober-
flachen der unterschiedlichen Materialien der besichtigten Hauser
vorgenommen wurden, Uber Perspektiven, die wie raumliche Auf-
faltungen in die vorgegebenen Konturen hineingezeichnet wurden
bis hin zu Eindrlicken, die in Form von Textpassagen verzeichnet
wurden, Uberschreibungen der Kontur, die die subjektiv erfahre-
ne Beziehungen von einem Innen zu einem Aul3en wiederzugeben
suchten, oder detektierte Atmospharen, die als Zonierungen und
Texturen auf dem Papier lbertragen wurden.

Die Ergebnisse wurden vor Ort auf den Bdden der besichtigten Kul-
turbauten ein erstes Mal besprochen und abschlieRend in einem
weiteren Termin im Seminarraum vergleichend und abschlieBend
ausgewertet. Ziele der »Sehlibungen« waren zum einen die Sensi-
bilisierung fir Wahrnehmungsstrategien, die tber das Visuelle hin-
ausgehen und zum anderen eine gleichberechtigte Anndaherung an
im Stadtraum physisch erlebbare Bauwerke vorzunehmen, die zu-
gleich im Seminar Uber die Bestande und Objekte des Baukunstar-
chivs NRW erschlossen wurden.
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Projektion der » Dortmunder DENK-
werkstatt Kunstwissenschaft« auf
eine Hauserwand,

Fotografin: Birte Frenzel, 2020.

Projektion der »Dortmunder DENKwerkstatt Kunstwissenschaft«
auf eine Hauserwand, Fotografin: Judith Klein, 2020.



Julius Reinders, Kalkar, Zeichnung aus dem
StadtSPAHER-Logbuch, Sommersemester 2020.

Julius Reinders, Unterer Niederrhein, Zeichnung aus
dem StadtSPAHER-Logbuch, Sommersemester 2020.



Julius Reinders, Schneller Briter, Graphit und
6 Farbstift auf Papier, 29,7 x 42 cm, 2020.

»FUr jeden von uns ist die eigene Stadt ein
unverzichtbares mnmnemotechnisches Theater, 365
ein Orientierungsrahmen fur die individuelle
Erinnerung und das kollektive Gedachtnis.«’
Salvatore Settis

Der Lockdown Mitte Marz 2020 anderte von einem Tag auf den anderen
das Leben in den Stadten: Kulturbauten, Bildungsbauten, Rathauser
und Kirchen (um nur diese Bauten zu nennen, mit denen sich das Pro-
jekt »Stadt Bauten Ruhr« eingehend befasst) wurden weitgehend ge-
schlossen und der Offentlichkeit zeitweise entzogen. Inzwischen ist die-
ser Lockdown aufgehoben, und es werden neue Choreografien flr die
Raume entworfen: Abstandsgebote, Mund-Nasenschutz-Regelungen,
Einbahn-Wegefihrungen, Kontaktdaten-Aufzeichnungen etc. Die zah-
lenmalige Begrenzung flr Menschen in den verschiedenen Raumen
fihrt zu Ummoblierungen und neuartigen Bildern von Veranstaltun-
gen; Fotos mit gut geflillten Salen scheinen einer vergangenen Epoche
Zu entstammen.

In der Folge des Lockdowns trat Mitte Marz 2020 ein Betretungsver-
bot auch fir den Universitatscampus der TU Dortmund in Kraft. Der
Lockdown als radikale Intervention, um die unkontrollierte Ausbrei-
tung des Corona-Virus SARS CoV-2, der COVID-19-Pandemieg, einzu-
dammen und Infektionsketten zu unterbrechen, veranderte ebenfalls
die Planungen und Routinen der Universitaten insgesamt — und eben-
so aller ihrer Mitglieder —auf unbestimmte Zeit. Es galt, Arbeitsab-
laufe, Kommunikationswege, Forschungstatigkeiten und vor allem
auch die Lehrveranstaltungen neu zu figurieren—um hier aus der
Perspektive der Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler, mithin
der Forschenden und Lehrenden, zu berichten. Fir die Kunstwissen-
schaft, gerade auch fir eine objektbasierte Kunstwissenschaft, die
sich fir Raumchoreografien interessiert,? bedeutete eine radikale

Julius Reinders, Daunen-
stoff, Graphit und

Farbstift auf Papier,
29,7 x 42 cm, 2020. Umcodierung der Rahmenbedingungen (nach dem Motto: Dann muss

Veranderung von Orten und raumlichen Moéglichkeiten nicht nur eine



366 das Seminar eben digital abgehalten werden). Vielmehr versetzte die

neue Situation —wie sich pointieren lasst —einen Schlag in den pro-
fessionellen Solarplexus. Alle Ortstermine, bei denen in gemeinsamer
Autopsie die Objekte, denen das Studium gilt, erkundet werden soll-
ten, mussten abgesagt werden; alle Archivtermine, in denen eine
Gruppe gemeinsam Objekte hantieren und diskutieren wollte (#Essay
Lehre), waren nicht wie geplant durchfliihrbar. Mehr noch: Die Veran-
derungen betreffen, vergleichbar der Soziologie und der Raumsozio-
logie,®> unmittelbar die fachlichen Diskurse — oder setzen grundsatzli-
cheundin Teilendurchausim Hintergrund schon langer aufscheinende
Fragen in hartem Licht auf die Agenda. Wie Uber die Materialitat der
Objekte, wie lber Architektur, Raum und Performanz sprechen, wie
Uber Ortsgebundenheit und raumliche Kontextualisierung etc., wenn
digitale Kommunikation und digitale Raume zum neuen Normalfall
werden? Wie diese Parameter zum wissenschaftlichen Argument ma-
chen? Wie ihre Analyse im digitalen Semester lehren? Und damit sind
die Fragen um »Asthetische Erfahrungen in der digitalen Revoluti-
on«, so der Untertitel einer im Friuhjahr 2020 erschienenen Untersu-
chung von Holger Noltze, noch nicht einmal berihrt.# Kurz: Hier tritt
so etwas wie ein epistemischer Ernstfall ein. Dieser besitzt noch eine
weitere Dimension: Was kann die Kunstwissenschaft —jedenfalls eine
Kunstwissenschaft, wie wir sie in Dortmund verstehen — gewisserma-
Ben in Echtzeit zum »Weltwissen« beitragen?

Als 2010 das zum Kulturbau transformierte Dortmunder U er6ffnete
(#Dortmunder U), zeigte der Campus Stadt der TU Dortmund die Fo-
toausstellung »mittendrin. Wie es sich anflhlt, Student zu sein«.®
Studierende der Fotografie waren in dem von Felix Dobbert konzipier-
ten und geleiteten Projekt ausgeschwarmt und hatten ein Panorama
sehr unterschiedlicher Bilder geschaffen. Keine —wirklich keine —die-
ser Fotografien zeigt eine klassische Lehrveranstaltung in Prasenz auf
dem Campus der Universitat. Verhandelt werden vielmehr andere As-
pekte studentischen Lebens: das Finden von Rollen in dieser

biografischen Phase, das Experimentieren mit einem fachlichen Habi-
tus, die Diskussionen in Kneipen, Musizieren auf dem Campus, lber-
haupt studentisches Leben in vielen Facetten. Flankiert werden die
Fotoserien von einem knappen Einblick in ein soziologisches For-
schungsprojekt von Arne Niederbacher, Oliver Herbertz und Ronald
Hitzler.® Die Forscher bestatigen das fotografische Kaleidoskop, wenn
sie herausstellen, dass »die Zusammenhange zwischen (den) sozialen
Rollen ebenso wie die tatsachlichen individuellen Ausgestaltungen der
jeweiligen Rollen heute vom Einzelnen selber gemanagt oder doch we-
nigstens irgendwie zusammengebastelt werden mussen. Das Wechsel-
verhaltnis bzw. den Zusammenhang von Wissen, Bildung und Freizeit
auszuklammern und ernsthaft in Erwagung zu ziehen, dass die Hoch-
schule in der Zeit des Studiums die zentrale Agentur des Alltags von
Studentinnen und Studenten sein muss, geht mithin an der ge- und
erlebten Realitat vorbei.«” Das hat sich mit dem Lockdown im Frihjahr
2020 eher noch deutlich potenziert, zumal wenn »Wissen, Bildung und
Freizeit« erganzt werden um: Lebens- und Alltagsorganisation.

Hinzu kommen bei »mittendrin« Bilder vom Campus, die die Studie-
renden gewissermaRen als Flaneure, als »Campusschlenderer«,® ein-
gefangen hatten: etwa Blicke durch Kellerflure mit schweren Brand-
schutztliren und Feuerloschern, die auf verschlossene, mit
Verbotsaufklebern abweisende Stahltiiren zulaufen, oder Einblicke in
Waschraume mit Uberquellenden Papierkérben. Auf das Cover des
Katalogs brachte es ein Foto von Elvira Neuendank und Stephan
Neuendank (friher: Krypczyk). Es zeigt eine im Jahr 2010 eher All-
tagsabsurditaten ins Bild bringende Situation (Abb.1): das Spiel mit
einer verschlossenen Tur zur Studierendenvertretung, nachdem —so
ist dem ausgehangten Zettel zu entnehmen —wohl kurzfristig, mit-
hin fur den abgewiesenen Studenten unvorhersehbar, die Offnungs-
zeiten verandert worden waren. Dieser ist nun auf die Querstange der
Tlr geklettert und sitzt entspannt an der Gebaudewand. Er tanzt ge-
wissermalien der Situation auf der Nase herum und nimmt sich sei-
nen Campus mit einem klinstlerischen Augenzwinkern.
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368 Universitat ist vor allem auch ein Ort. Doch im Sommersemester

2020 musste die Lehre ohne den Campus auskommen. Es war ein

»ortloses Semester«. Was aber wirde —denkt man die Fotoserien

aus dem Projekt »mittendrin« weiter —am meisten vermisst werden?
Wie ein Filter verstarken diese Bilder die Erinnerung an das Hinein-
kommen in das Foyer des Gebaudes Emil-Figge-Str. 50, das Vorbei-
gehen an Getrankeautomaten, das Hinlberschauen in die Cafeteria:
Sitzt da jemand, den ich kenne? Die Gerausche, die Fahrt mit dem

Aufzug, das Foyer vor dem Seminarraum. Ist es nicht gerade dieses
Hintergrundrauschen des Ortes, das die Semesterabfolge, die ver-
schiedenen Lehrveranstaltungen, die Begegnungen zusammenhalt?

Das »ortlose Semester« brauchte also —so die Schlussfolgerung, die
wir im Team der Dortmunder Kunstwissenschaft zogen —einen ge-
meinsamen »O0rt«, den alle wie einen durchlaufenden basso continuo
miteinander teilen konnten. Entwickelt wurde die »Dortmunder
Denkwerkstatt Kunstwissenschaft«, eine wdéchentlich erscheinende
Folge von kurzen Videobeitragen, die—so die Idealvorstellung —von
allen Lehrenden und Studierenden regelmal3ig angesehen sowie in
allen Lehrveranstaltungen in der einen oder anderen Weise themati-
siert wirden.® Das Team zeigte sich selbst mit seinen Themen sowie
durch die Beitrage von Kolleginnen vom Niguliste Museum in Tallinn,
vom Metropolitan Museum in New York und von der Universitat Bern
in seiner internationalen Vernetzung. Doch wir wollten mehr als ei-
nen »Gemeinplatz« schaffen. Vielmehr musste es nach unserem
fachlichen Selbstverstandnis —auch durchaus im pathetischen Sinne
vor der Folie fachlicher Verantwortung und Ethik —immer wieder da-
rum gehen, die Orte aus dem digitalen Raum zurlickzubringen in den
konkreten, zumeist stadtischen Raum, um sie dort zu aktivieren. So
wurde die BegruBung nicht nur vom — menschenleeren — Campus ge-
sendet, sondern weitere Videosequenzen in der stadtischen Haupt-
kirche St. Reinoldi und in der Stadtkirche St. Petri in Dortmund ge-
dreht und verortet; verbunden mit der Einladung, dass diese Orte
wenn auch nicht flir Gruppen, so doch fir einzelne Besucherinnen

und Besucher weiterhin offenstanden. Hier blieben Stadtbauten 6f-
fentlich zuganglich. Ein Beitrag zum Rathaus in Iserlohn (Christin
Ruppio) leistete einen Ubertrag des Stadtbauten-Projekts an weite-
re Orte, ein anderer Beitrag zeigte auf, dass der Lockdown zwar zeit-
weise die Museen schlieen lasst, aber im stadtischen AufRenraum
Kunst aufgesucht werden kann. Mit nahsichtiger Kamerafihrung
wird das Werk »Inverted House of Cards« von Richard Serra auf den
AuBenflachen des Museum Folkwang in seiner Materialitat geradezu
gefeiert (Laura Di Betta). Das Dortmunder U und die Sammlungen
des Museum Ostwall werden ebenso thematisiert (Sarah Hibscher)
wie der von Jochen Gerz gestaltete »Platz des europadischen Verspre-
chens« in Bochum (Judith Klein) oder die Gartenanlage von Schloss
Nordkirchen (Christopher Kreutchen). In allen diesen Videos —wie
auch in anderen Beitragen der »Denkwerkstatt« —wurde fachliche
Zustandigkeit und Interesse an 6ffentlichen Raumen reklamiert. In-
sistiert wurde und wird auf das »Recht auf Stadt«, auf den Teilhabe-
anspruch am offentlichen Raum, an den Orten und am kulturellen
Erbe' — und das sehr absichtsvoll auf eine Weise, die diesen Anspruch
unter Wahrung aller VorsichtsmaBnahmen zur Eindammung der
Pandemie gleichwohl prasent halt und als ein gemeinsames Anliegen
sichtbar, erfahrbar und besprechbar macht. Die Videos wurden —jen-
seits aller formalisierten Referenzen in Lehrveranstaltungen —von
den Studierenden nicht allein in den sozialen Medien geteilt und
kommentiert. Sie wurden auch ihrerseits in den konkreten Raum zu-
ricktransportiert, wenn Studierende sie auf Hausmauern projizier-
ten, um sie unter Einhaltung aller Abstandsgebote und Versamm-
lungsverbote in kleinen Gruppen und von den umliegenden Balkonen
aus miteinander zu teilen (Abb.2, 3).

StadtSPAHER sind seit einem Jahrzehnt integraler Bestandteil des
Lehrportfolios in der Dortmunder Kunstwissenschaft. In den letzten
Jahren wurde eine Choreografie der Vermittlung von Stadt und Bau-
kultur, von Semantik und Grammatik der Stadte sowie des



370 »Spazierenguckens« und Flanierens entwickelt; sie wurde in unter-

schiedlichen Kontexten erprobt, diskutiert und weiterentwickelt. Im-
mer gehoren nahsichtige Beobachtungen und Entdeckungen an den
Bauten selbst dazu, etwa Nahtstellen zwischen Alt und Neu (#Minia-
tur Dortmunder U), Spuren der Uberschreibung (#Essay Weiterbau-
en), der Eroffnung von Sichtachsen und Wegeflihrungen oder deren
Blockaden (#Miniatur Musiktheater; #Miniatur Naturmuseum). Re-
gelmalig begeben sich wissenschaftliche und klinstlerische Perspek-
tiven miteinander in Dialog. StadtSPAHER begreifen sich nicht zuletzt
vor dem diskursiven Horizont und zugleich praktischen Imperativ des
»sharing heritage« —des gemeinsamen Teilens von kulturellem Erbe,
wie sie im Europaischen Kulturerbejahr 2018 und in der Konvention
von Faro des Europarats (2005) formuliert wurden. Im Kontext des
Projekts »Stadtbauten Ruhr« vollziehen die StadtSPAHER gewisser-
maflen den »Gegenschuss«: Sie erganzen die ErschlieBung der kon-
kreten Stadtbauten in der Spiegelung der Bestande des Baukunstar-
chivs NRW um den Blick auf die Stadt und aus der Stadt auf die
Stadtbauten. Genau dieses Wechselspiel der Perspektiven und Blick-
felder aus dem Kulturbau auf die Stadt und aus der Stadt auf das
Bauwerk war denn auch das Thema fir den Foto-Essay von Lukas
Hohler (#Foto-Essay; #Miniatur U-Fotos). Einer der Referenztexte
fur die StadtSPAHER ist das Manifest »Wenn Venedig stirbt« von
Salvatore Settis—und hier insbesondere das Kapitel, in dem Settis
»Die unsichtbare Stadt« als unverzichtbare Grundierung heutiger
Stadtwahrnehmung, mehr noch: des Lebens in Stadt Gberhaupt, cha-
rakterisiert.” Stadtwissen gilt hier —so das eingangs diesem Text vor-
angestellte Motto—als notwendiger Orientierungsrahmen flr das
VerknUpfen von individueller Erinnerung und kollektivem Gedachtnis.
Das »ortlose Semester« 2020 erforderte eine Justierung der Stadt-
SPAHER-Choreografie fiir eine Situation, in der keine gemeinsamen
Stadtspaziergange, keine Reflexionen im Seminarraum oder unter-
wegs auf den Exkursionen moglich waren. Wie wiirden Stadt, 6ffent-
licher Raum und Stadtbauten unter den Bedingungen des Lockdowns

doch Teil der unmittelbar erlebten Lebenswelt sein konnen? Wie 37]

kdnnten Orte geteilt werden? Wie kdnnte gleichwohl unter den ver-
anderten Bedingungen gemeinsames Teilen erfahrbar werden? Wie
trotz der erforderlichen Distanz gemeinsame Anliegen erlebbar sein?
Das Konzept der StadtSPAHER erwies sich als belastbar. Mehr noch:
Die Herausforderung fuhrte zu einer Weiterentwicklung der Choreo-
grafien, die auch in Zukunft die StadtSPAHER bereichern wird. In
diesen Wochen des Jahres 2020 konnten sich die StadtSPAHER nicht
gemeinsam auf den Weg machen. Vielmehr war Ausgangspunkt je-
der/jedes Einzelnen das Quartier, das im Lockdown als Wohnung be-
zogen worden war: »Bitte flanieren Sie von lhrer Wohnung ausge-
hend in Ihrem Viertel umher. Kartieren Sie lhre Umgebung. Beginnen
Sie Ihr Logbuch. Wo bleibt I|hr Auge beim Spazierengucken haften?
Was sind Orientierungspunkte? Was ist besonders auffallend? War-
um?« In mehreren Themenblécken wurden Stadtbauten angesteu-
ert, etwa: »Einer der Zielpunkte sollte die (oder eine der) Kirche(n) in
Ihrem Viertel sein. Wie ist dieses Bauwerk in seine Umgebung einge-
bunden? Als Zentrum? Mit umgebendem Platz? Hbher als die umge-
benden Bauten? Eine Landmarke? Stammt es aus einer einzigen
Zeitschicht, oder gab es Umbauten? Entstand es in der gleichen Zeit
wie das umgebende Viertel? Ist die Kirche alter? Welche Materialien?
Welche Materialien im Verhaltnis zu den Bauten der Umgebung?«
Und weiter: »Machen Sie sich in Ihrem Quartier/lhrer Stadt auf den
Weg und wahlen Sie ein 6ffentliches Bauwerk, gern auch das Rathaus,
aus. Aus welcher Zeit stammt es? Wie ist es in der Stadt positioniert?
Wie verhalt es sich zu der Kirche, die Sie letzte Woche erkundet ha-
ben? Fertigen Sie eine Skizze und eine kurze Beschreibung an! Schau-
en Sie, ob Sie Informationen zu diesem Bauwerk im Internet finden.«
Den Stadtbauten vor Ort wurden —im digitalen Selbststudium —je-
weils Monumente gegenulbergestellt, die in die Welterbeliste der
UNESCO eingetragen waren: die Altstadt von Tallinn, die in einem der
Beitrage der »Dortmunder Denkwerkstatt Kunstwissenschaft« eben-
falls thematisiert wurde (Kerttu Palgindmm zum Revaler Totentanz)



372 oder das Bremer Rathaus, wiederum ergdanzt um den Beitrag zum
Iserlohner Rathaus in der »Denkwerkstatt« (Christin Ruppio). Als
weitere Ebene kamen Texte flr die diskursive Reflexion hinzu: Gber
»Die unsichtbare Stadt«, (ber »Kunst und Wissenschaft vor Ort«™
und Uber das »endlose Spiegelkabinett«, mit dem Kirchenbauten je-
des einzelne Dorf und jede einzelne Stadt in die europadische Ge-
schichte einschreiben.” In Videokonferenzen wurden regelmaRig
Austauschforen angeboten. Es zeigte sich, dass die vielen einzelnen
Stadtexkursionen und der Austausch dariber »Stadt« in ihrer Gram-
matik und die Fundierung in der »unsichtbaren Stadt« auf einprag-
same Weise erfahrbar machten. Eigentlich erst jetzt wurde die »eu-
ropdische Stadt« erlebbar: gleiche Strukturen und Bauten in
Dortmund, in Castrop-Rauxel oder in Dinslaken, in einer Kleinstadt
im Sauerland oder am Niederrhein. Der eigene Wohnort, oft bis dahin
ein im Hintergrundrauschen der Alltagswege verschwimmender
Raum, wurde in den Fokus der Aufmerksamkeit gerlickt. Zugleich
wurde er Teil der »groRen Welt«. Persdnliche Erzédhlungen (individu-
elle Erinnerungen), der Austausch zwischen den Generationen (Ge-
sprache mit Eltern und Verwandten) sowie auf den Raum des Kultu-
rellen Gedachtnisses hin ausgerichtetes Professionswissen wurden
aufeinander bezogen und verwoben. Hier entstand »Weltwissen«, das
in Professionswissen begriindet werden konnte. Jetzt konnte das ge-
meinsam geteilte Erbe nicht als Einzelobjekt, sondern in seiner fla-
chendeckenden Vielfalt wahrgenommen, verstanden und geteilt
werden.

Im »ortlosen Semester« spielte zudem eine entscheidende Rolle, dass
dieses Seminar asynchron das Managen von verschiedenen Rollen
der Studierenden im Lockdown und die exponentiell gestiegene Kom-
plexitat der Alltagsorganisation in Rechnung stellte. Es erlaubte so-
gar die Verknipfung von Wissen, Bildung und Freizeit, wenn manche
der Studierenden ihr Viertel gemeinsam mit ihren Kindern erkunde-
ten, andere Fahrradtouren am Wochenende nutzten, um vergleich-
bare Bauten an anderen Orten aufzusuchen, wieder andere endlich

einmal die Stadt ihrer Universitat erkundeten. Es wurde auch noch 73
einmal deutlich, wie sehr Erinnerung Ulberhaupt der Orte bedarf: So
verschwammen die Tage und Themen im Home-Office, vor dem im-
mer gleichen Bildschirm, im Ineinanderrutschen von privatem Alltag
und Studium. Die Stadtspaziergidnge der StadtSPAHER gewannen
Bedeutung im Strukturieren von Zeit und Raum; sie erlaubten »Welt,
sie forderten 6ffentlichen Raum auch im Lockdown, der im Bundes-
land Nordrhein-Westfalen glicklicherweise nicht mit einer Aus-
gangssperre einherging. Das Kontaktverbot konnte —so ein haufiges
Feedback —ertraglicher werden durch das geforderte und ermaoglich-
te Hinausgehen der StadtSPAHER und das gemeinsame Teilen von
»Stadt« an unterschiedlichen Orten auRerhalb der eigenen vier Wan-
de. Das studentische Leben am gemeinsamen Ort Universitat konnte
auch dieses Seminar selbstredend nicht ersetzen, allerdings ver-
schaffte ein digitales »Denkcafé« in Initiative der studentischen
Mitarbeiterinnen (Birte Frenzel, Allegra Holtge, Daria Vogel) wenigs-
tens Linderung.

In diesen Monaten realisierte Judith Klein den Audioguide »Zu-
kunftsSPUREN«, der Stadtbauten ebenfalls aus der Perspektive der
Stadt und des 6ffentlichen Raumes erzahlt. Die Stadtspaziergange
umkreisen einzelne Bauwerke, erschlieBen ihre Rolle als »Stadtbau-
ten Ruhr« und charakterisieren die gemeinsame Teilhabe, die den
Horizont der individuellen Stadtspaziergange bildet (#Essay Zu-
kunftsSPUREN). Auch die Texte, Fotos und die Gestaltung fur vor-
liegendes Buch »Kultur@Stadt_Bauten_Ruhr« wurden —ebenso wie
die Ausstellungen »UmBAUkultur« im Dortmunder U (#Miniatur
Das Dortmunder U) und »So etwas steht in Gelsenkirchen...« im Mu-
seum Folkwang (#Essay Ausstellung) —in dieser Zeit erstellt (#Es-
say Buch). Ebenso gingen auch die Stadtbauten-Lehrveranstaltun-
gen weiter. Lukas Hohler streifte allein mit seiner Kamera durch
Dortmund fiir seinen Foto-Essay zum Dortmunder U (#Foto-Essay).
Julius Reinders, einer der jungen Kinstler an der TU Dortmund, kar-
tierte als StadtSPAHER Xanten und Kalkar (Abb.4,5), widhrend er



374 zugleich seine eigenen kinstlerischen Projekte vorantrieb und ein

Graphik-Projekt in der Nikolaikirche in Kalkar realisierte und nach
dem Ende des Lockdown im Sommer 2020 in Kalkar in einer Ausstel-
lung 6ffentlich prasentierte (Abb.6, 7).

Schon im April des Jahres hatte der Literaturwissenschaftler Fritz
Breithaupt in der Wochenzeitung »DIE ZEIT« formuliert: »Wir wissen
von Krisen der Vergangenheit, dass sie zumeist genau dann vorbei
sind, wenn sich ein Narrativ durchsetzt, das die Ereignisse zusam-
menfasst. Diese erzahlerische Sinngebung entfaltet eine Langzeit-
wirkung, die starker als die Krise sein kann.«' Dann listet er finf
Narrative auf: »Corona eine Delle, dann Wiederkehr der Normalitat,
»Aufstieg der totalen Kontrolle«, »Die Starke der kollektiven Aktion
gewinnt«, das »Narrativ der Depression« und das »Versagen der
egomanischen Machtigen«. Und Breithaupt schlieBt seinen »Erzahlt
die Zukunftl« betitelten Beitrag mit einem Appell: »Entscheidend ist,
welches Narrativ Menschen leben und erzahlen. Hier kommt den
Hochschulen eine Schlisselposition zu; sie sind es, die den Studie-
renden mit ihren Aufgaben auch Rollen, also Handlungspotenzial ge-
ben. Je mehr die Studierenden sich jetzt als Handelnde begreifen,
desto wahrscheinlicher werden auch ihre Narrationen Erzahlungen
mit Zukunft sein.«"
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Augen.«!' Gisela Peters 383

Ausstellungen sind ein wichtiges Medium, um die Forschungsergebnis-
se des Projektes »Stadt Bauten Ruhr« fiir die Offentlichkeit zugang-
lich zu machen. Die erste Ausstellung fand im Museum Folkwang statt
und trug den Titel »Und so etwas steht in Gelsenkirchen...< — Kultur-
bauten im Ruhrgebiet nach 1950« (11. September 2020 — 10. Janu-
ar 2021). Zehn Jahre nachdem das Kulturhauptstadtjahr das Ruhr-
gebiet in den Fokus geriickt und das Museum Folkwang einen Anbau
von David Chipperfield erhalten hatte, zeigte die Ausstellung auf, dass
das Ruhrgebiet in der unmittelbaren Nachkriegszeit ein Laboratorium
flr innovative Kulturbauten war. Die Ausstellung wurde von den vier
Projektmitarbeiter*innen Anna Kloke, Sonja Pizonka, Christin Ruppio
und Christos Stremmenos gemeinsam kuratiert; auf diese Weise wur-
de die im Projektdesign angelegte interdisziplindre Forschung auch in
die Ausstellungskonzeption Uberfliihrt. Im Folgenden hebt jede/r der
Kurator*innen einen fir die Ausstellung maRgeblichen Aspekt hervor.

Christos Stremmenos: Mit einem groRformatigen Regal, Planschran-
Ausstellung »Und so etwas

steht in Gelsenkirchen < ken und Objekten zu zehn pragnanten Kulturbauten des Ruhrgebiets
Kulturbauten im Ruhrgebiet aus der Sammlung zog das Baukunstarchiv NRW im Rahmen der
nach 1950« im Museum Ausstellung »Und so etwas steht in Gelsenkirchen...— Kulturbau-
Folkwang, Fotografien des ] . o .
Aufbaus: Jens Nober, ten im Ruhrgebiet nach 1950« temporar ins Museum Folkwang ein.
Museum Folkwang, Foto- Schon vom Foyer aus erblickt man durch die spaltformige Eingangs-
grafien der Ausstellung: . . . - . .

Detlef Podehl, TU Dortmund, situation zum Ausstellungsraum einen zunachst befremdlich wirken
2020. den Einrichtungsgegenstand, ein machtiges Metallregal. Vollgepackt

mit GefalBen, Behaltnissen, Karteikastchen, Diaaufbewahrungskis-
ten, Mappen, Schachteln, Planrollen und Kdchern transportiert es
eine Art Konzentrat der Archivatmosphare ins Herz des Museums.
Die Behaltnisse und GefalRe, aus denen Objekte entnommen wurden,
finden sich hier in dieser Inszenierung selbst als ausgestellte Objek-
te im Regal wieder. Die tragende und ordnende Struktur des Regals,




384 zusammengesetzt aus Pfosten und Regalbdden, agiert als Rahmen,

der die asthetischen Qualitaten der archivischen Ordnung im Aus-
stellungsraum zum Tragen bringt.

Das zweite Element, das dem Archiv entliehen und in die Museumshal-
len implantiert wurde, ist der Planschrank. Anders als das Metallregal,
welches im Archiv in vielfaltiger Weise Verwendung findet, ist der Plan-
schrank hauptsachlich fir die Aufbewahrung von Planen bestimmt.
Nur die kostbarsten und empfindlichsten von ihnen finden sich neben
weiteren delikaten Schatzen, die einer horizontalen Lagerung bedlir-
fen, in den Fachern der Planschranke verwahrt. Hinter Uibereinander-
liegenden aul3erlich uniformen schwarzen Schubladenfronten, verber-
gen sich kleine, ganz unterschiedlich zusammengesetzte Sammlungen,
die erst durch ein Herausziehen ihr Inneres Preis geben.

Im Ausstellungsraum werden die Eigenschaften des herausgezoge-
nen Schubfaches als Prasentationsprinzip inszeniert. Die inselartig
zu einem Objekt zusammengestellten Planschranke lassen sich die
Sammlungsobjekte in raumgreifender Weise entfalten. Plateauartig
in unterschiedliche Hohen herausgefahrene Facher kragen in unter-
schiedlichen Tiefen in den Raum hinein und stellen Kostbarkeiten des
Baukunstarchivs NRW zur Schau. Die aus ihrem Kontext entwendeten
Inventare, Planschranke und Metallregale (#Essay Bewahren, Erfor-
schen, Ausstellen) kommen hier vor den weiRen musealen Wanden in
ihren materiell-asthetischen Eigenschaften zur Geltung und inszenie-
ren sich zu Reprasentanten des Archivs. Ihre physische Prasenz tragt
MalBstab und Dimensionen des Baukunstarchivs NRW in den Muse-
umsraum hinein.

In Erganzung zu den zur Schaustellung temporar umgewidmeten In-
ventaren, findet sich eine Prasentation von zehn Kulturbauten des
Ruhrgebiets in einer Erzahlung aus Objekten in an den Wanden an-
gebrachten Glasvitrinen zusammengestellt; so auch das Bauwerk,
das das Baukunstarchiv NRW beherbergt (#Miniatur Baukunstar-
chiv). Im Gegensatz zur verbreiteten Auffassung des unsichtbaren
und verschlossenen Archivs prasentiert sich das Baukunstarchiv im

Museum in seinem sehr eigenen Wesen: ein offenes Haus, das durch 385

seine Objekte Raume des Diskurses, wie hier inmitten des Ausstel-
lungsraums, immer wieder von Neuem zu choreografieren weil3.

Sonja Pizonka: Im Vorfeld der Ausstellung fand ein gemeinsames Se-
minar der beiden am Projekt beteiligten Lehrstuhle zum Thema Kul-
turbauten statt, bei dem erste Eindrlicke in Bezug auf die Vermitt-
lung des Archivmaterials gewonnen werden konnten. Hilfreich war
zudem eine eigens angefertigte Liste aller Museen, Theater, Opern
und Birgerzentren, zu denen Pldane im Archiv vorliegen (#Liste der
Kulturbauten). Schon zu diesem Zeitpunkt gab es die Idee, den Be-
griff der Architektur fur kulturelle Zwecke weit zu fassen. Am Ende
der Diskussionen bestand Einigkeit, das Burgerhaus Oststadt als ein
stadtteilbezogenes Kulturzentrum in die Ausstellung aufzunehmen,
Bibliotheken jedoch spater unter dem Schwerpunkt der Bildungsbau-
ten zu behandeln. Neben der Entscheidung, Bauten aus verschiede-
nen Stadten des Ruhrgebiets auszuwahlen und zu hinterfragen, wel-
che Bedeutung sie fir Stadt und Region haben, war es auch wichtig,
Beispiele aus verschiedenen Jahrzehnten zu suchen, die sowohl zeit-
genossische asthetische Vorstellungen als auch verschiedene Kon-
zepte fur die Gestaltung von Kulturbauten reprasentierten.

Es ging nun daran, das vorliegende Material zu den Bauten im Archiv
eingehend zu sichten. Planung und Umsetzung einiger Gebaude, da-
runter etwa flr das Musiktheater Gelsenkirchen, sind bis ins Detail
Uberliefert (#Miniatur Musiktheater). Bei ihnen wurde in erster Linie
diskutiert, welche und vor allem wie viele Objekte fiir eine Ausstel-
lung ausgewahlt werden konnten. Schnell ergaben sich zwei grundle-
gende Prinzipien, die auch flr die Auswahl der weiteren Bauten be-
stimmend waren: Die Entwurfs-, Planungs- und Rezeptionsprozesse
sollten flir die Besucher*innen chronologisch nachvollziehbar sein,
indem eine Auswahl verschiedener Objekte (Handzeichnungen, Plane,
Konzepte, Fotografien, Zeitungsartikel etc.) jeweils stellvertretend
einzelne Schritte in der Entwicklung der Bauten erkennbar machten.



386 Die Heterogenitat und Detailfulle des Archivmaterials erforderte flr

die Ausstellung ein auf den ersten Blick nachvollziehbares Ordnungs-
system. Zeitgendssische Zitate an den Wanden dienten als Titel, die
neugierig auf das jeweilige Gebaude machen. Die vier Kurator*innen
nutzten einige Ausstellungsmobel des Museum Folkwang, darun-
ter groRe Wandvitrinen, die es ermdéglichten, das Material zu jedem
Gebaude jeweils individuell zu arrangieren und dabei innerhalb einer
Uberschaubaren raumlichen Begrenzung zu bleiben. Die Arbeit mit
magnetischen Rickwanden erlaubte das flexible Anordnen der Ob-
jekte. Dank der unauffalligen Magnete blieb der Charakter des je-
weiligen Archivmaterials weitgehend erhalten. Wenige ausgewahl-
te Objekte wurden gerahmt und damit hervorgehoben. Um den Ort
des Archivs auch in den Museumsraumen erlebbar werden zu lassen,
wurden Hochregale und Planschranke aus dem Baukunstarchiv NRW
nach Essen gebracht. Wandtexte und aktuelle Fotografien von Detlef
Podehl bieten notwendige Hintergrundinformationen und eine Ver-
gleichsmoglichkeit zwischen historischen Dokumenten und dem ak-
tuellen Erscheinungsbild der ausgewahlten Gebaude.

Anna Kloke: Seit 2015 Leiterin des Burgerhauses Oststadt (#Miniatur
Blrgerhaus Oststadt), begleitete Gisela Peters den Prozess der Un-
terschutzstellung des Hauses als Denkmal im Jahr 2019. Es folgte eine
denkmalgerechte Sanierung auf Grundlage des Archivmaterials, durch
die, wie im Eingangszitat festgehalten, die Leiterin das Gebaude neu
schétzen lernte. Die im Rahmen der Ausstellung auch der Offentlich-
keit prasentierten Zeichnungen, Fotografien und Texte ermoéglichen
es, die stark an sozialen Bedulirfnissen und klinstlerischen Grundsat-
zen orientierte Entwurfskonzeption in Ganze nachzuvollziehen: Man
erkennt einen Grundriss, der in seinem organischen Aufbau einen be-
wussten Gegensatz zur Rasterstruktur der benachbarten Hochhaus-
siedlung bildet und ein Raumprogramm aufnimmt, das am Bedarf der
lokalen Birgerschaft ausgerichtet ist. Der umfassende gestalterische

Anspruch des Architekten zeigt sich zudem an den ausgestellten De- 387

tailzeichnungen — vom Gelander bis zum TUrschild.

Dient hier das Archivmaterial und dessen Zurschaustellung der Do-
kumentation, Vermittlung und (Wieder-)Sichtbarmachung eines im
Laufe der Nutzung mitunter in den Hintergrund getretenen Ent-
wurfsgedankens, so stellt das Archivmaterial im Fall der Mercator-
halle Duisburg (#Miniatur Mercatorhalle) das einzige physische Uber-
bleibsel dar. Trotz seiner Unterschutzstellung als Denkmal 2001 wurde
der Bau vier Jahre darauf abgebrochen und spater durch einen Kom-
plex mit Einzelhandel, Gastronomie, Blros, Casino und einen eben-
falls Mercatorhalle genannten Veranstaltungssaal »ersetzt«. Dass
eine Bauwerksbiographie nicht mit der Er6ffnung eines Hauses be-
ginnt und mit dessen Abriss endet, zeigen Exponate wie Zeitungsaus-
schnitte, die die Dauer des Planungsprozesses kommentieren, Bauta-
geblicher, die den Baufortschritt dokumentieren und aktuelle Fotos,
die das Fortbestehen der Marke »Mercatorhalle« an der Fassade des
2007 errichteten City Palais aufzeigen.

Die Ausstellung dokumentiert und zeichnet ein Stiick Stadt(planungs)
geschichte im Ruhrgebiet der Nachkriegsjahre am Beispiel ausge-
wahlter Kulturbauten im Bestand des Baukunstarchivs NRW nach.
Sie zeigt vielfaltige Lésungen der Bauaufgabe Kulturbau und deren
Bedeutung flr das Selbstverstandnis einer Stadt. Zugleich regt sie
Diskussionen Uber die Gewichtung wirtschaftlicher, sozialer und in-
frastruktureller Faktoren in Stadtplanungsprozessen wie auch lber
Herausforderungen des Denkmalschutzes an. Nicht zuletzt verdeut-
licht die Ausstellung im Museum Folkwang die Aufgabe und Bedeu-
tung einer der Stadtgesellschaft 6ffentlich zuganglichen Prasenta-
tion von Archivmaterial im stadtebaulichen, architekturhistorischen
und gesellschaftspolitischen Diskurs.

Christin Ruppio: Eine Architekturausstellung im Kunstmuseum
scheint zunachst eher ungewodhnlich und doch verband sich die-
se Ausstellung eng mit der Folkwang-Tradition. Es war daher eine



388 besondere Freude, flir einen begrenzten Zeitraum einen urspring-
lichen Aspekt der Sammlung hervorzuheben: die synergetische Ver-
bindung von Architektur mit anderen Bereichen der bildenden und
angewandten Klinste. Bereits Karl Ernst Osthaus, der das Museum
1902 in Hagen griindete (#Essay Weiterbauen) und den Grundstock
der heutigen Sammlung des Museum Folkwang zusammentrug, sah
eine besondere Gesellschaftsrelevanz in der Architektur. In der von
ihm angestrebten Verbindung von Kunst und Leben ging Osthaus so
weit, die von ihm in Hagen initiierten Bauwerke als Teil der Museums-
sammlung zu verstehen.? Osthaus wollte einen GroRteil der Bevodlke-

In allen Beispielen der Ausstellung werden Uber den Blick ins Archiv vor 9
allem die tief greifenden Uberlegungen zur Verbesserung der Gesell-
schaft durch Architektur sichtbar. Mal sehr deutlich in pathetischen
Reden und Schriftstliicken der Architekt*innen selbst — oder auch in
zeitgendssischen Zeitungsartikeln — und mal dezent in handschrift-

lich hinzugefligten Notizen, die etwa auf die besondere Bedeutung der
Verbindung des Bauwerks mit Menschen und Umwelt hinweisen. Die-

se Qualitat der Bauten wurde in den ausgestellten Objekten wieder er-
fahrbar und so zu einer moéglichen Gesprachsgrundlage — auch flr zu-
kiinftige Anforderungen an Architektur und Baukultur.

rung befahigen, sich an Architekturdebatten beteiligen zu kdnnen,
und sie Uber asthetische Bildung dazu anregen, ihre Umwelt aktiv
mitzugestalten. Zu diesem Zweck richtete er zahlreiche Ausstellun-
gen aus, die neue und teils weniger anerkannte Architektur seiner 1
Zeit als vorbildlich zeigten.?

Etwas von diesem Impuls wohnte auch unserer Ausstellung inne.

Nachkriegsarchitektur — insbesondere jene, die ab den 1960er Jah-

ren entstand — liegt flir viele Birger*innen noch so nah, dass es nicht

selten schwerfallt, darin historischen oder asthetischen Wert zu ent- 2

decken.? Flr einige Leuchtturmprojekte unter den Kulturbauten gilt
dies vielleicht in geringerem Male. Aber bereits das Fallbeispiel Blr-
gerhaus Oststadt beweist, dass haufig erst ein Blick ins Archiv den
grolBen Ideenreichtum und die mittlerweile Gberformte asthetische
Aussage der Bauten erkennbar macht. Diese Erfahrung bestatigte
sich ebenfalls in den projektbegleitenden Seminaren (#Essay Leh-
re). Wahrend der Laufzeit der Ausstellung fanden auch Seminarsit-
zungen vor Ort statt, um mit den Studierenden Uber die Méglichkei-
ten der Vermittlung durch Ausstellungen zu diskutieren. Wie gut sich
der offen gestaltete Ausstellungsraum als Diskussionsforum eignete
und wie anregend die Anordnung der Objekte wirken konnte, wurde
bereits in der Pressekonferenz am Eroffnungstag deutlich, die von
ungewodhnlich angeregten Gesprachen und gemeinsamem Nachden-
ken gepragt war.
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Gestaltungsentscheidungen fragt, seinerseits sich derartige Fragen
wlrde gefallen lassen missen —einmal mehr als zentrale Referenz-
positionen wie die umfassenden Initiativen des Hagener Kulturférde-
rers und Impulsgebers Karl Ernst Osthaus keinen Bereich des Lebens
von der gestalterischen Achtsamkeit ausgeschlossen sehen wollten.?
Eine erste Entscheidung lieBR »Miniaturen« und »Essays« unter-
scheiden. Die »Miniaturen« sind als Texte konzipiert, in denen aus
Objektensembles heraus argumentiert wird und die gewissermafien
die materielle Basis fiir weiterfiihrende Uberlegungen erstellen. Die



394 »Essays« verfolgen Ubergeordnete Fragestellungen, stellen die Ob-

jektensembles in groRere Zusammenhange und weitere Horizon-
te. Texte argumentieren linear, sie wollen von vorne nach hinten
durchgelesen werden. Objekte und Fotos von Objekten aber lassen
sich ausbreiten, in ihrer Anordnung verschieben. In Ausstellun-
gen werden sie in Raumen arrangiert und stiften Bewegungen so-
wie das Hin-und-her-Schauen an. Nachbarschaften er6ffnen —auf
bewusst komponierte Weise — Assoziationsraume. Ein Buch kann
solche Nachbarschaften und das immer von Neuem verschiebende
Arrangieren von Bildern in Atlas-Seiten —wenn auch medial stillge-
stellt —evozieren. Die Fotografien sind daher in diesem Buch nicht
in die lineare Textargumentation gewissermalien illustrierend einge-
setzt. Vielmehr sind sie —die Anregungen des Mnemosyne-Atlas von
Aby Warburg adaptierend®—in eigenstandig arrangierte Tableaus
gebracht. Nicht »Bildtafeln« als pure Flache flir schematisch ange-
ordnete Fotos sind hier zu finden, sondern die Buchseiten sind der
Fond, auf dem die Bilder in jeweils eigenen Arrangements platziert
sind. Diese scheinbar lose Gestaltung evoziert die Beweglichkeit der
Bilder, kennzeichnet die Anordnung als eine fir den Moment gewahl-
te, die bei weiteren Gedankengangen auch verandert werden konn-
te. Die Hypothesenbildung aus der erkundenden Auseinandersetzung
mit den Quellen —und deren Veto-Kraft —findet so eine Form in der
Buchgestaltung. Doch zuvor galt es, neue Fotografien der Archivob-
jekte zu erstellen, die die Objekte in ihrer Objekthaftigkeit ins Buch
Zu transportieren vermochten —um dann mit einem Lay-out darauf
Zu antworten, das die Eigenstandigkeit der Objekte als Quellen und
ihre Autonomie noch im Medium Buch aufscheinen lasst.

Nachdem im Baukunstarchiv NRW immer von Neuem die »Medien
der Architektur« thematisiert werden (#Essay Bewahren, Erforschen,
Ausstellen)®—und die Ausstellungen, die hier erarbeitet werden, die
Medienvielfalt zum Sprechen bringen (#Essay Ausstellung) —, muss-
te auch das Buch medial verhandelt werden. Es bedurfte also einer

Gestaltung, die sich nicht wie eine Fensterscheibe durchsichtig macht,
sondern prononciert zu erkennen gibt —und das, ohne die dem Buch
anvertraute Sache zu Ubertonen. Wichtiges Mittel ist die Typografie.
Mehr noch: Schriften wirken auf den Inhalt. »Somit entsteht, wenn die
Form der Schrift der Form der Sprache begegnet, eine Wechselwir-
kung. Die Schrift beeinfluRt und interpretiert den Text.«® Die Schrift
kann verstarken oder bestimmte Facetten beleuchten, sich anschmie-
gen oder irritieren. Meist nicht bewusst wahrgenommen, wirkt sie un-
terschwellig. Die Wahl der Schrift ist die erste groRe Richtungsent-
scheidung im Gestaltungsprozess. Sie gibt einen emotionalen Pfad
vor, der die Lektlire im Hintergrund begleitet und pragt.

Flr dieses Buch fiel die Wahl auf die Schrift »Konsole«. Sie ist von
Elena Schneider 2019/2020 geschnitten worden. Elena Schneider ist
eine deutsche Schriftgestalterin, die heute in Island lebt. Nachdem
sie an der Fachhochschule Dortmund Visuelle Kommunikation stu-
diert hatte, hat sie einen Master in Type Design von der Universitat
in Reading, England, erworben (Designer wissen, dass das eine der
zwei wichtigsten europaischen Hochschulen fir Type Design ist). lhre
Schriften sind international ausgezeichnet.”

Schriften werden lber Jahre hergestellt, eine Sisyphusarbeit. »Kon-
sole« ist ein sehr junge, nicht voll ausgereifte Schrift; so fehlen bei-
spielsweise noch Ligaturen und Kapitalchen. Es werden sicher Uber
die kommenden Jahre viele Uberarbeitungen kommen. »Konsole« ist
ein Kind ihrer Zeit. Elena Schneider selbst charakterisiert die Schrift
als »a clean sans serif typeface with a touch of technology. Inspired
by audio equipment, it gives off robotic energy«.®

Die Formensprache der Buchstaben ist dynamisch und technisch.
Sie hat etwas, das sich als »sperrig« und »unangepasst« bezeichnen
|&sst. Sie kombiniert raffiniert eine sehr junge und moderne Asthetik
mit Elementen aus einer technischen Welt. Sehr besonders ist, dass
diese Schrift nicht nur die klassischen Schriftschnitte, die sich durch
ihren Fetten unterscheiden, bereithalt, sondern auch einen weiteren
Satz von Schriftschnitten, in denen sie in unterschiedlichen Weiten

595



396 daherkommt: sehr schmale (iber normal breite bis sehr weite Buch-

staben. Dadurch kann eine ganz andere Klaviatur der Typografie
gespielt werden. Wahrend die FlieBtexte in einer recht erwartbaren
Weite auftreten, dreht die Schrift in den Uberschriften und ande-
ren Textelementen voll auf. Die Vertikale und die Horizontale werden
zum Thema: Beschleunigung, Verlangsamung. Leser und Leserinnen
fragen sich: Ist es wirklich die gleiche Schrift? Ein reicher Einsatz der
Schrift ist moglich.

»Miniaturen« und »Essays« sollten zusammengehdrend und doch
unterschiedlich beim Durchstébern des Buches erkennbar sein. Es
galt, die Anordnung der Kapitel auf eine Weise auszuhandeln, dass
das Buch als Objekt Prasenz gewinnen kann und jede Anmutung als
schlichter Container fir die Inhalte erst Uberhaupt nicht aufkommt.
Die Gestaltung und die zahlreichen — mit einem #hashtag eine wei-
tere mediale Ebene aufrufenden — Querverweise in den Texten stif-
ten zu assoziativen Verknipfungen an. Die Aufteilung der Textsei-
ten der »Miniaturen« und »Essays« variiert dezent. Die Bilder der
»Essays« werden von »klassischen« Bildlegenden in durchlaufender
Nummerierung begleitet. Anders bei den »Miniaturen«: Hier sind die
Informationen auf der jeweiligen Frontseite in einem Block zusam-
mengefasst und mit Buchstaben versehen. Auf den Bildseiten sind
die Fotos dann gerade nicht in der Reihenfolge der Buchstaben an-
geordnet, vielmehr wird das Hantieren und Verschieben der Bilder als
Erkenntnismethode mitten im Prozess gewissermaflen fir den Mo-
ment der Buchpublikation eingefangen und lediglich unterbrochen.

Die Bildseiten zeigen nicht ausschlieBlich Objekte aus dem Archiv.
Vielmehr werden diese mit »ihren« Bauten im Ruhrgebiet ineinan-
der gespiegelt. Integriert werden folgerichtig aktuelle Fotografien,
die unter den Fragestellungen des Projekts aufgenommen wurden.
Doch wie diese Fotografien ins Buch bringen? Als eigene Bildkapitel?
Getrennt von den Archivobjekten? Immer in Farbe? Manchmal wur-
den sie auch schwarz-weil3 konvertiert, um in den Bilddialogen die

Archivalien nicht zu tUberténen und keinen héheren Grad an Wirklich-
keitsnahe zu behaupten.

Zum Schluss noch einmal Reinhart Koselleck: »Wir haben den Weg
ausgemessen, der von der geschehenden Geschichte zum Archiv fihrt
und von den gehegten Archivalien zuriick Uber die Quellenexegese zur
erzahlten Geschichte. Sicherlich: Archivalien sind keine Geschichte,
aber sie enthalten in sich jene Quellen, ohne die keine wissenschaft-
liche Historie betrieben werden kann.«® Unser Buch, das nicht zuletzt
von Medien der Architektur handelt sowie Kunst-, Architektur- und
Stadtgeschichte aus dem Archiv schreibt, experimentiert —so sehen
wir es: folgerichtig — mit einer der historiographischen Haltung kon-

genialen, medial begriindeten Gestaltung.
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