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Mit 1000 Feuern, farbigen Installationen und Programmparcours er-
offnete am 9.1.2010 feierlich in einer weillverschneiten Landschaft im Es-
sener Norden die Kulturhauptstadt Europas RUHR.2010. Mit groBmalstab-
lichen Klinker- und Stahlarchitekturen des Weltkulturerbes Zeche Zollverein
im Hintergrund wurden Bilder in die Welt getragen, die sich vor einer erwart-
baren Kulisse Ruhrgebiet aufbauten. Die Kulturhauptstadt wurde in der Folge
Uber das gesamte Jahr an diversen Orten abgehalten und zeigte einen anders-
artigen Austragungsort auf, der fern gewdhnlicher Konnotationen komple-
xer und bunter konstruiert ist und in gewisser Weise Parallelen zur Biennale
in Venedig aufzeigt. Die Biennale lebt von der Diversitat und Widersprlich-
lichkeit ihrer Veranstaltungsorte, die zwei komplementadre Strukturen einan-
der erganzt: ein groBmaRstabliches Rickgrat, das »Arsenale«, die einstigen
Werftanlagen, und die »Giardini«, eine Parkanlage mit verstreuten nationalen
Ausstellungpavillons, die sich in jeweils ganz eigenen Architekturen prasen-
tieren. Mit einem Arsenal von flr Kultur umgewidmeten Industriedenkma-
lern — Zeche Zollverein, Dortmunder U und das ehemalige Landesoberbergamt
in Dortmund — und einer Landschaft, die sich in gesattigten Grinténen inmit-
ten der dicht an dicht liegenden Stadten ausbreitet, mit Kulturbauten, die als
Vertreter ihrer Stadte eine Kulturlandschaft Ruhr mit Museen, Theatern und
Opernhausern sprenkeln, zeigt das Ruhrgebiet als Austragungsort von Kunst
und Kultur in einem groRBeren MalRRstab durchaus Analogien zur Biennale auf.

Viele dieser stadtischen Vertreter, die sich als Tempel, Glaskisten, Pa-
villons, perforierte Monolithe und raumumspllte Kubaturen prasentieren,
sind in den Wiederaufbaujahren nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden
und zeugen von einer Zeit, in der nach den Jahren der Naziherrschaft auf in-
ternationale Vorbilder zurlickgegriffen wurde, die einst auch mit deutschen
Beitragen maligeblich mit erdacht worden waren. Das 1946 gegriindete Bun-
desland Nordrhein-Westfalen und hier im Besonderen das Ruhrgebiet wur-
den zur Triebfeder gesellschaftlicher Emanzipationsbestrebungen, die sich in
Raumkonzeption wie Transparenz, Niederschwelligkeit, Offenheit, Flexibilitat,
ZweckmaBigkeit und Abstraktion artikulierten und sich in einer ungewdéhnlich
hohen Anzahl gebauter Beispiele widerspiegeln.?2 Zugleich forcierte man im
Ruhrgebiet, vor allem im 1949 er6ffneten Dortmunder Museum am Ostwall,
den zeitgendssischen Diskurs durch die Prasentation und Wiedereinflihrung
von Architektur-Avantgarden und stadtebaulichen Konzeptionen des frithen
20.Jahrhunderts.

Ein Lichthof der Transparenzen. Das heutige Baukunstarchiv NRW
(#Baukunstarchiv NRW), das zum vorgenannten Arsenal einstiger industri-
eller Infrastruktur zahlt, erlangte (ber die Zeit durch eine Reihe vorgenom-
mener Perforationen transparente Eigenschaften. Der 1875 als Landesober-
bergamt eroffnete massive Klinkerbau wurde bereits 1911 zum Stadtischen
Kunst- und Gewerbemuseum umgewandelt. Dadurch erfuhr das Bauwerk ei-
nen der pragnantesten und nachhaltigsten Eingriffe in seiner Geschichte: die
Verbreiterung und Glastiberdachung des urspringlich zweckmafig klein ange-
legten Innenhofs. Mit nur acht Schritten und finf Stufen erreichte man vom
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Abb. 1: Der Reinoldi-Lichthof des Baukunstarchivs NRW

wahrend der Er6ffnungsausstellung »Eins zwei drei
Baukunstarchiv«, Fotograf: Detlef Podehl, 2018.

geschaftigen Wallring von nun an das Herz des Hauses, den Lichthof. Der in
seinem AuBeren monolithisch wirkende Baukérper zeigt sich in seinem Inne-
ren, wie von Licht ausgehohlt, entmaterialisiert (Abb.1).

Dieser Eingriff erweist sich jedoch in seinen raumlichen Auswirkungen
als weit komplexer. Durch das Stilpen des Hofes nach innen wird eine zuvor
auBenliegende Fassade zu einer inneren. Durch den Teilriickbau von Wanden
zur Verbreiterung des Lichthofes werden zuvor tieferliegende Raume sicht-
bar und mit neuen Situationen raumlich konfrontiert und zusammengefligt.
Hinter den Laibungen der ehemaligen Fenster6ffnungen und weiteren vor-
genommenen Perforationen der Lichthofwande, erfahrt der Raum eine Glie-
derung in unterschiedliche Tiefen. Graduelle Uberlagerungen von einem Ge-
schehen, das sich vor und auf den Flachen der Lichthofwande hervorhebt, und
tieferen Schichten, die sich durch Einblicke durch die Perforationen hinter der
Lichthofwand fragmentiert andeuten, erzeugen raumliche Qualitaten von Si-
multanitat und Ambivalenz, die als eine Form Ubertragener Transparenz klas-
sifiziert werden kdnnen; in der Art, wie sie Colin Rowe und Robert Slutzky in
ihrem Essay »Transparency« exemplarisch vorgenommen haben. Beobach-
tungen an Gemalden auf die Architektur Gbertragend sehen sie in der groRfla-
chigen Verglasung des Werkstattfliigels des Dessauer Bauhausgebadudes von
Walter Gropius eigentliche Transparenz thematisiert, welche dahinterliegen-
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Abb. 2: Blick auf den Werkstattfllgel Abb. 3: Die 1927 von Le Corbusier erbaute Villa Stein in
des von Walter Gropius 1926 erbauten Garches, Fotograf: Francis Rowland Yerbury, 1930,
Bauhaus-Gebdudes in Dessau, Fotograf: © AA Photo Library.

Dennis Gilbert.

de tektonische Elemente eindeutig zu erkennen gibt (Abb.2). Bei Le Corbusier
hingegen sehen sie eine durch kubistische Verfahren hergeleitete Transpa-
renz ins Architektonische lbersetzt —die anhand tektonisch-plastischer Ele-
mente raumliche Schichtungen und Gliederungen vornimmt, indem sie in ei-
ner 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 Baukunstar-
chivs mit den vorgenannten durch den Rlckbau entstandenen neuen raumli-
chen Konfrontationen und Gefligen, Qualitaten eines fragmentierten Raumes
mehrdeutiger Transparenz im Ubertragenen Sinne erlangt.

Die rdumlich-transparenten Eigenschaften von Simultanitdt und Am-
bivalenz wusste Leonie Reygers, die Direktorin des 1949 er6ffneten Museums
am Ostwall, in der Nachkriegszeit gekonnt auszuschdépfen und programma-
tisch zu erweitern. Aus dem perforierten Lichthof der Transparenz heraus und
noch inmitten des Kriegsruinenzustands thematisierte sie in zahlreichen Aus-
stellungen und Veranstaltungen zeitgendssische Kunst, Architektur, Indust-
rielle Werkform und Kunsthandwerk und suchte die »entarteten« Avantgar-
den der Vorkriegszeit nun der Nachkriegsgesellschaft (wieder) nahezubringen.
Der Lichthof des Museums am Ostwall wurde zum Forum der Wiedereinfiih-
rung der Modernen der Architektur und des Stadtebaus der Vorkriegszeit.

1949 wurde die Ausstellungstatigkeit in einem teilwiedererrichteten Be-
reich begonnen. Noch vor ihrer ersten thematischen Kunstausstellung zeig-
te Reygers vom 15.3.—6.4.1949 eine erste Architekturausstellung im Lichthof
inmitten der kriegsgezeichneten Museumsruine: die »Franzosische Architek-
tur- und Stadtebauausstellung« (Abb.4). Die von der Franzdsischen Mili-
tarregierung bereitgestellte und durch eine Initiative von Bertrand Monnet
organisierte Schau tourte ab 1948 durch westdeutsche GroRstadte.® Das grol3 -
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Abb. 4: Katalog zur Ausstellung »Franzdsische Architektur- und Stadtebauausstellung 1948/1949«
im Museum am Ostwall mit einer deutschsprachigen Veroffentlichung der »Charta von Athen«, 1948,
Bibliothek des Baukunstarchiv NRW

angelegte Ausstellungsprojekt sollte »eine noch nie dagewesene Synthese der
franzosischen Architektur und des Stadtebaus in seiner Gesamtheit zeigen«?
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 Modellen zusammengesetzte Schau
zeigte in einer ersten Abteilung eine Retrospektive franzosischer Beitrage zur
Baugeschichte, um im Weiteren hauptsachlich die franzdsischen reformisti-
schen Bestrebungen der Zwischenkriegszeit zu akzentuieren. Eines der zent-
ralen Anliegen des Projekts war es, die dem deutschen Publikum weniger be-
kannte »Charta von Athen«, »die heute fast Uberall befolgt wird, ausfiihrlich
wiederzugeben«.®

Die in einem anderen lichtdurchfluteten Hof 16 Jahre zuvor im neo-
klassizistischen Atrium der Technischen Universitat von Athen wahrend des
IV.CIAM — Congrés Internationaux d'Architecture Moderne verhandelten The-
sen entstanden als Kritik an der Stadt des spaten 19. und frithen 20. Jahrhun-
derts. Der IV. CIAM, der am 29.7.1933 mit einer legendaren Schiffspassage
von Marseille nach Pirdus erdoffnete, kann zu den folgenreichsten und durch-
aus missinterpretierten Momenten der Architekturgeschichte gezahlt werden.
Seit der Grindung 1928 hatten der CIAM die Belange der modernen Architek-
tur endglltig zu einer internationalen Angelegenheit erhoben, die —in einem
Wechselspiel mit durch nationale Gruppen eingebrachten, als international
relevant klassifizierten Standpunkten und Themen —in Kongressen verhan-
delt wurden. Der IV. CIAM »Die Funktionelle Stadt« sollte nun die Sphare
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der Internationalen Moderne auch um die Belange der
Stadt erweitern. Die monierten Verhaltnisse in den eu-
ropdischen Stadten, die gefangen in vornehmlich be-
engter vorindustrieller Bausubstanz mit Industrialisie-
rung und Motorisierung nicht Schritt halten konnten,®
wurden anhand kartenbasierter Bestandsaufnahmen
zu 34 Stadten analysiert. Eine Verbesserung der Le-
bensverhdltnisse mit Garantie von Luft, Licht, Raum
und Grin fir alle sollte durch eine aus dem Bestand
heraus entwickelte Zonierung der Stadt nach Wohnen,
Arbeiten, Erholung und Verkehr erfolgen.” Durch Ab-
wesenheit wichtiger Stimmen aus Deutschland wie von
Hannes Mayer und Walter Gropius wurden im Kongress
soziale und politische Aspekte des Stadtebaus aus-
geblendet und durch den Funktionalismus, wie ihn Le
Abb. 5: Katalog zur MoMA-Ausstellung Corbusier vertrat, dominiert. Le Corbusier veroéffent-
»In USA erbaut — 1932-1944«, 1948, licht in Folge eigenmachtig zu Kriegszeiten 1943 in Pa-
Bibliothek des Baukunstarchiv NRW. . . .
ris anonym, als Le Groupe CIAM-France, die Ergebnisse
des IV. CIAM und goss sie in manifestartiger redigier-
ter Form zur »Charta von Athen« —die Funktionelle Stadt,® welche unter die-
sem Titel in der Nachkriegszeit, Bekanntheit erlangen sollte. Unter Missach-
tung des in Athen empfohlenen bestandsbasierten Vorgehens wurde daraus
ein Regelwerk, das eine klare Zonierung der Stadt nach »Funktionen« vorsah.
Er konditionierte somit die Rezeptionsgeschichte des IV. CIAM als »Charta
von Athen, die im Anschluss international folgenreiche Auswirkungen auf die
Entwicklung der Stadte haben sollte und deren Bewertung die Baugeschich-
te bis heute beschaftigt. Dem deutschen Publikum wurden die manifestartig
formulierten Thesen in einer Situation prasentiert, als die monierten Miss-
stande der historischen Stadt nun gréBtenteils als Kriegsruinen um sie herum
in Tridmmern lagen. Sie beeinflussten in der Folge viele autogerechte und auf-
gelockerte Stadt- und Verkehrsplanungen, wie sie etwa in Dortmund im ver-
kehrsgerechten Umbau des Wallrings erfolgte.

Zusatzlich zur baugeschichtlichen Retrospektive und der Prasentation
der »Charta von Athen« zeigte die Schau Konzeptionen zum Wiederaufbau
kriegszerstorter franzosischer Stadte: etwa Le Corbusiers Planungen fir La
Pallice nach den »Charta«-Leitlinien oder August Perrets Plane fiir Le Hav-
re, in denen Baumassen in moderner Formensprache Stadtraum, wie StraRen
und Platze, in tradierter Weise formten. Erganzend wurden Konzeptionen zu
Inneneinrichtungen, Mébel und Wandteppiche prasentiert. In dieser Synthese
war die Dortmunder Schau im Geiste der Museumsleiterin Leonie Reygers, die
stets alle Bereiche des Lebens und der Kunst unter dem Dach der Architektur
zu vereinen suchte. Der Dortmunder Stadtrat Dr. Delfts attestierte in seinem
GruBwort zur Eréffnung im Beisein zahlreicher Vertreter des 6ffentlichen Le-
bens und der Behdrden dem Vorhaben, einen Beitrag zu leisten, »die Verstan-
digung zwischen Deutschland und Frankreich (wieder-)herzustellen, die un-
bedingt notig sei«®. Flur Alfons Leitl, der nach einem Besuch der Schau 1949
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Abb. 6: Plakat der Ausstellung »Walter Abb. 7: Présentation des Dessauer Bauhausgebdudes von Walter Gropius in
Gropius: Ein Weg zur Einheit kiinstlerischer der Ausstellung »Modern Architecture: International Exhibition«, im MoMA in
Gestaltung« im Museum am Ostwall, 1953, New York, Fotograf: George H. Van Anda, 1932, © The Museum of Modern Art,

© Museum Ostwall.

New York.

in Koéln flr die Zeitschrift »baukunst und werkform« einen Bericht verfass-
te, zahlte sie zu den »aufregendsten und anstrengendsten Veranstaltungen«™
seit Kriegsende.

Mit Anbruch des Jahres 1953 wurde mit Veroffentlichung des Aufsatzes
von Rudolf Schwarz »Bilde Kinstler, rede nicht« ™ in der Bundesrepublik die
Bauhaus-Debatte ausgeldst. Mit einem frontalen Angriff, der Walter Gropi-
us und den »begniigte[n] Kubisten« des Bauhauses galt, die ihr Glick im Bau
von »Glaswirfel[n]«, die sie »funktionalistisch ausrechnen«®, suchten, ent-
fachte Schwarz einen Streit um die Deutungshoheit der Moderne in der Bun-
desrepublik. Aufgrund der Wortwahl und der unsachlichen Form des Angriffs
des konservativen Architekten Schwarz solidarisierten sich die meisten Archi-
tekten mit Gropius; in der Folge wurde die Debatte um andere Auslegungen
der Moderne beendet.™

Inmitten des hitzig verlaufenden Streits zeigt Leonie Reygers vom 6.—
20.6.1953 die Ausstellung »Walter Gropius—Ein Weg zur Einheit klnstleri-
scher Gestalt«™ (Abb.6). Gropius sowie die Mehrzahl der Bauhaus-Mitglieder
waren nach den politisch motivierten SchlieBungen der Schulen in Weimar,
Dessau und Berlin ins amerikanische Exil getrieben worden. Die Bauhausre-
zeption in den USA wurde jedoch schon vor dem Eintreffen der Exilanten ein-
geleitet. Das durch Henry-Russell Hitchcock und Philip C. Johnson kuratierte
MoMa-Ausstellungsprojekt »Modern architecture: international exhibition«™
von 1932 nahm eine Kanonisierung des Bauhauses und anderer moderner
Stromungen vor und vereinte sie zu einer weillen und glasernen Moderne un-
ter dem kaum differenzierenden Uberbegriff International Style (Abb.7). Die
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Stilisierung und Simplifizierung fihrte in den USA zu einer weit verbreiteten
Aneignung, galt dieses Formen-Repertoire der Transparenzen und der zweck-
maRigen Abstraktion doch als Sinnbild einer fortschrittsorientierten ratio-
nalen und weltoffenen Gesellschaft. Die Wiedereinfilhrung des Bauhauses im
Westteil Nachkriegsdeutschlands erfolgte in einem Klima dynamisierter USA-
Orientierung, als Erfindung eines demokratischen Deutschlands der Weima-
rer Republik und in der stileinordnenden Rezeption, wie sie in Ubersee vorge-
nommen wurde.

Die Ausstellung am Ostwall ist als Versuch einer korrigierenden Anndhe-
rung zu bewerten, welche die Ideen Gropius” und das Bauhaus in der Art pra-
sentierte, wie sie wahrend dessen Direktorenschafft praktiziert wurden —als
Haltung und keineswegs als Stil. Neben einer Reihe von Projekten, die nach der
Schwarz'schen Einordnung unter die Kategorie »Glaswirfel« und »Glaskisten«
fallen, wie das Fagus-Werk (1911) und das Dessauer Bauhaus-Geb&dude (1925),
zeigte die Schau zudem die Meisterhauser in Dessau (1925), das »Totalthe-
ater« flr Erwin Piscator (1927), die Werkbundausstellung in Paris (1930),
in den USA ab 1938 realisierte Wohnhauser, das Harvard Graduate Center
(1949) sowie Mo6bel und Leuchten-Entwirfe. Mit Manifest, Gestaltunglehre
und studentischen Projekten war eine groRe Abteilung der Bauhauslehre ge-
widmet. Zur Eroffnung hielt der aus Disseldorf angereiste Ministerialdirektor
im Wiederaufbauministerium NRW, Dr. Konrad Rlhl, eine Rede. Flir Leonie
Reygers zahlte neben dem »Blauen Reiter« und der Kinstlergruppe »Bru-
cke« das Bauhaus zu den wichtigsten Vertretern der deutschen Avantgarden
der ersten Halfte des 20.Jahrhunderts.’ Zu seinen Errungenschaften zahlte
sie die Idee der Vereinigung aller Klinste unter der Leitung der Architektur zur
Gestalt des Bauwerks der Zukunft, eine Renaissance der Idee der mittelalterli-
chen Bauhlitte, die sie auch in ihrem Museum praktizierte. Des Weiteren stell-
te sie fest, dass das Bauhaus »nicht tot sei, sondern seine Friichte in mannig-
faltiger Weise weiterleben«."”

Hommage an die Glaskiste: Arbeiten am Transparenzbegriff. Dass die
Ideen des Bauhauses nicht tot waren, sondern in den 1950er Jahren lebendi-
ge Inspirationsquelle wurden, davon zeugt ein anderes Projekt im Ruhrgebiet,
das den Anspruch des Zusammenwirkens der Kliinste unter dem Dach der Ar-
chitektur prominent zelebrierte. Werner Ruhnau, Architekt des 1959 erbauten
Musiktheaters im Revier, versammelte Experten, Ingenieure, Techniker und
Internationale Klinstler wie Yves Klein, Jean Tinguely, Robert Adams, Norbert
Kricke, Paul Dierkes um sich und schuf eine moderne Version der BauhUtte
Gelsenkirchener Auspragung. Der kreative Entstehungsprozess und die Art,
wie die Anforderungen der Aufgabe in Raumkonzeptionen der Transparenz
Uberfihrt wurden, zeugen von einer Haltung Gropius'schen Bauhauses. Ruh-
nau erschuf einen weltweit vielbeachteten Theaterneubau (#Musiktheater im
Revier), in dessen Zentrum eine »Glaskiste« steht—in der Art, wie sie Rudolf
Schwarz 1953 kritisierte. Indem der Architekt die glaserne Kiste um eine Etage
Uber StralBenniveau hebt und sie auf einen leicht zurlickspringenden anthra-
zitfarbenen Sockel positioniert, wirkt sie aus der FuBgangerperspektive erha-
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ben, GUber dem gepflasterten Teppich
der Stadt schwebend. Im Gegensatz
zu Gropius, der den Dessauer Werk-
stattfliigel mit glasernen Ecken aus-
stattet, um vor allem die frei in den
Raum ragenden Atelieretagen zu in-
szenieren, nimmt der Architekt hier
eine kontrastreiche Einrahmung der
Glasfront vor und lenkt den Blick fern
von der glasernen Oberflache tief hi-
nein in das Innere des Hauses (Abb. 8).

Die speziell fiir das Haus produ-

Abb. 8: Das Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen am Abend, zierte Kunst erflllt hier keinen ver-
Fotograf: Detlef Podehl, 2020.

meintlich dekorativen Zweck, sondern
wirkt in einer Verschmelzung mit ar-
chitektonischen Elementen raum-
konstituierend: 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 Ebertstralle, wird Robert Adams' vorgelagertes Betonrelief sichtbar, hin-
ter welchem wie an einem steinernen Paravent die Theatergaste scheinbar
verschwinden, um Uber die transparente halbzylindrische Treppenanlage auf
der Ebene des Hauptfoyers wieder aufzutauchen und von den auf Stltzen
aufgestellten, 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, gleichzeitig zur
Bauzeit des Musiktheaters verfassten Aufsatzes »Transparency« vorgenom-
men wurde, nicht ausgeschopft ist, zeigt dieses Projekt, das in seiner prozess-
haften Entstehungsgeschichte um das Erzeugen raumlicher Qualitdten bemuht
ist, die einem aktiven Arbeiten am Begriff der Transparenz gleichkommen. Vor
und hinter einer vermeintlich durchsichtigen Glasfassade eindeutiger physischer
Transparenz wird eine vielschichtige, komplexe und gegliederte Transparenz
aufgebaut, die durch rdumliche Uberlagerungen mehrdeutig und ambivalent er-
scheint und die erst durch die Bewegung im Raum erschlossen wird. Die trans-
parente Oberflache des gldasernen Schaufensters wird zur Referenzebene von
einem Vorgelagerten, wie das die Eingangsfigur formende Relief und die dahin-
terliegenden tektonischen Schichten, die mit der Kunst verschmelzen und be-
gehbare Raumstrukturen erzeugen. In dieser Hinsicht haben wir es hier mit zwei
simultanen Milieus von Transparenzen zu tun, die an der transluziden Oberfla-
che der Glaskiste generiert werden —eindeutige und mehrdeutige Transparenz.

Der Gelsenkirchener Theaterbau erlangte gleich zur Er6ffnung 1959 in-
ternationale Reputation. Die New York Times bezeichnete in einem ausfihrli-
chen Bericht den Bau als »festive and glamorous«™, und die britische Sunday
Times gar als »the most advanced — and satisfactory —in the world«™. Es folg-
ten Einladungen zur Teilnahme an Ausstellungen wie in Paris, Wien und 1961
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Abb. 9: Joan Crawford Steele prasentiert das Modell des Musik-  Abb. 10: Faltblatt zur Ausstellung »the new theatre in
theaters im Revier wahrend der Ausstellung »the new theatre Germany« in den Pepsi-Cola World Headquarters in New York,
in Germany« in den Pepsi-Cola World Headquarters in New 1961, Baukunstarchiv NRW, Bestand Werner Ruhnau.

York, 1961, Baukunstarchiv NRW, Bestand Werner Ruhnau.

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 Dal-
rymple mehr als 750 Gaste ein; unter ihnen Berihmtheiten wie Marlene Diet-
rich, Gloria Swanson, John Steinbeck, Henry Fonda oder Otto Preminger. Das
amerikanische Publikum zeigte grofRes 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.10). Die Popularitat moderner Architektur in Bauhaus-Pragung seiner-
zeit lasst sich nicht ausdrucksvoller beschreiben als mit einem Foto der hin-
ter dem Modell des Gelsenkirchener Musiktheaters euphorisch posierenden
Schauspielerin Joan Crawford (Abb.9). Mit der New Yorker Ausstellung wur-
de, 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, Niederschwellig-
keit und Offenheit werden auch in vielen weiteren Kulturbauten des Ruhr-
gebiets baulich verhandelt. Mit ihren individuellen Architekturen finden sie
sich wie stadtische Stellvertreter moderner Stromungen ihrer Zeit kontext-
ualisiert in einer Ubergeordneten Kulturlandschaft Ruhr wieder. In ihnen wur-
den Themen der freiheitlich demokratischen Gesellschaft raumlich artikuliert
und in Architekturen Uberfihrt, die das Gesellschaftliche in Beziehung zum
Stadtischen suchten und in physisch materielle oder Gibertragen anzueignen-
de Transparenzen Ubersetzten.
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