
,U nd Günter

Architektur als Bühne Ich möchte anknüpfen an die Gedanken von Eduard Führ und von 
Bernhard Waldenfels [1]. Sie bilden für meine These emen Bezugsrah
men und ersparen mir daher viel Einsortierungs- und Begründungs
arbeit.

■K*.hu- zunächst gegen die vorherrschende Einen- 
¿Irr Beobachtung auf das Sehen opponieren. Für 
Äci|t sjch das Problem, wie Architektur mit allen

wahrgenommen wird.
k *Kxhtc meinen Gedankengang als einen Beitrag zum 
n der Körperlichkeit des Benutzers und der Kör- 
^rbehli n» der Architektur entwickeln. 
t  ». habe an dieser Stelle nicht vor, meine These unter 

L*rwSichtlichem Aspekt zu entwickeln oder zu ver- 
(\n interessant und notwendig es auch wäre). Ich 

•■rmunc hier auch nicht die Bedingungen, unter denen 
^rnrti der Architektur-Bühne zustande kommen (auch 

wäre notwendig, aber man kann nicht stets unter 
iv fcti Gesichtspunkten untersuchen). Wenn ich das Wort 
.Theater" benutze, meine ich auch nicht, daß es sich dabei 
■M ein Theater im realen Sinn handelt. Ich spreche hier 
h Im von Theater-Architektur, sondern von einer Archi- 
— Im die theaterhaft wirksam ist.
Afttt|tlichcs wird meist nicht bewußt wahrgenommen. 
P k w  weder notwendig noch bei der Fülle der Vorgänge 
tMCiich. Alltag wird weitgehend in der nichtverbalen 
Ihn* erlebt und verarbeitet. Wenn jemand an einer ande-

Bermon vorhcigeht oder eine Treppe hoch oder eine 
im riit entlang, hat er intensive Wahrnehmungen und 
fcMktHiiirn — aber fast nichts davon spielt sich in der 

des Bewußten, des Verbalen, der Wörter, der Be- 
| r  lii.hk.ut ab.

wir w issen wollen, was in solchen Prozessen im 
b»rii ab luft. wenn wir es reflektierend verarbeiten 
■’■•teilbar machen wollen, müssen wir versuchen, es 

h zu bezeichnen. Wie die Sprache arbeitet, ist ein 
•Wwifto Problem. Gehen wir hier einmal davon aus, 

präzise Hinweise auf Sachverhalte gibt, die wir 
■ w* ihrer Komplexität und Detailliertheit deswegen 

Genauigkeit vorstellen können, weil sie all— 
h und daher weithin bekannt sind.

Um mich dem Problem noch etwas besser nähern zu 
können, greife ich zu einem Hilfsmittel: zur Ebene des 
expliziten Theaters. Den Vorteil dieser Analogie darf man 
in der Tatsache sehen, daß die Theaterarbeit der Schau
spieler und Regisseure einen außerordentlich hohen Re
flexionsgrad in der Ebene des Begrifflichen erreicht hat. 
Das ist zwar über das Theater hinaus wenig bekannt, 
läßt sich aber rasch einsichtig machen. Der Nachteil der 
Analogie besteht darin, daß neben einer Ebene des 
Gleichartigen oder zumindest Ähnlichen eine Ebene des 
Unterschiedlichen besteht, die man stets im Auge behal
ten muß.
Ich sage also: Architektur kann Bühne sein.
Was gehört zur Grunderfahrung einer Umwelt, in der 
sich ein Kind, eine alte Frau, ich selbst aufgehoben fühlen? 
Daß ich in ihr meine Bühne finde, auf der ich mich 
entfalten kann: „meine Auftritte“ habe und meine Gegen
über zugleich ihre „Auftritte“ machen.
Theater ist Komplexität:
— Da stehe ich selbst mit meiner besonderen Körperlich

keit, über die Bernhard Waldenfels aus der Sicht der 
Phänomenologie Wichtiges gesagt hat.

— Da gibt es den Boden, auf dem ich stehe. Der Schau
spieler Fritz Kahle: „... er spreche seine Texte vom 
Boden aus, von seinen Füßen her, er entwickle die 
Sinnlichkeit der Sprache buchstäblich vom ,Grund 
aus1.“

— Da umgibt mich eine Szenerie, die eine Fülle von 
Aufforderungen und Abweisungen besitzt — und mir 
dadurch signalisiert, wohin und zudem in welcher 
Weise ich mich bewegen kann und soll. Eine genaue 
Untersuchung ergibt, daß ein großer Teil der Signale 
der Szenerie, die uns umgibt, sich auf die Bewegung 
der Menschen bezieht. Das Stichwort Wege-Führung 
banalisiert den komplexen Sachverhalt eher als daß er 
ihn erschließt.
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— Und nun erscheinen außer mir andere Menschen auf 
der Bühne. Sie kommen zum Mitspielen.

— Auch wenn niemand im Augenblick in der Szenerie 
steht, sind Menschen gegenwärtig. Sie haben die Sze
n e r ie  g e s c h a f fe n ,  sie d ie n t  ihnen in vielfältiger Weise. 
Die S z e n e r ie  steckt voller Spuren von ihnen. Nicht 
nur als Erinnerung, die Menschen vorstellbar macht, 
sondern auch als Erwartung: Gleich wird sich die Tür 
bewegen —jemand erscheint ...

Der Tiefenpsychologe und Stadtbeobachter Alexander 
Mitscherlich hat darauf hingewiesen, daß ein Platz mir 
freundlich sein muß, wenn ich mich darin heimisch fühlen 
will (1965. S. 125/26) [2]. Was bedeutet dieses Wort 
„freundlich“ ?
Ich würde es gern als zugewandt lesen — in dem Sinn, 
daß der Platz meinen Fähigkeiten entgegenkommt, mich 
zu entfalten.
Mitscherlich spricht von einer „Verzahnung mit der 
menschlichen Umwelt“. Was ist das? Warum entsteht 
sie? Ich gehe davon aus, daß ich mich ständig durch das 
Terrain anderer Menschen bewege. In vielfacher Weise. 
Meine Neugierde fuhrt mich zu anderen. Der Schauspie
ler teilt sich Menschen mit. Ich gehe dicht an anderen 
Menschen vorbei — sie müssen das aushalten, sind so 
erzogen, daß sie es ertragen, daß sie keine Angst mehr 
haben. Das ist — hält man sich die Menschheitsgeschichte 
gegenwärtig — keine Selbstverständlichkeit. Mit anderen 
Menschen in Feldern zu leben, die man teilt, aufteilt, 
gemeinsam benutzt, ist soziales Dasein — eine fundamen
tale Kategorie. Die Einübung in ihre unterschiedlichen 
Tatbestände geschieht vom Kind bis zum Greis — tagtäg
lich und lebenslang. Die Soziologen sprechen von der 
Rolle — und benutzen damit einen Begriff, der aus dem 
Theater stammt.
Heimat ist „lebendige Unabgeschlossenheit mitmenschli- 
eher B e z ie h u n g e n “ (M itscherlich  1965, S. 125/26) [2], 
Unabgeschlossenheit — was bedeutet das Wort? Es kann 
jeden Augenblick etwas geschehen, das vorab nicht völlig 
oder vielleicht überhaupt nicht kalkulierbar war, wovon 
wir aber einiges wissen, was uns blitzschnell einfällt — 
wir sind in der Lage, das Neue sowohl in einer Ebene des 
Bekannten wie zugleich in einer Ebene des Nochnichtbe
kannten wahrzunehmen. Es gehört zum Wichtigsten des 
Theaters, daß es neugierig zu machen versteht. Daß es eine 
Atmosphäre schafft, in der man stets an Überraschungen 
denkt. Aber: es ist — fast immer — nicht die Ebene 
des Horror-Filmes, in dem das Neue als überwältigende 
Gewalt ein ohnmächtig gewordenes Ich bedrängt; und 
auch nicht die ähnliche Erfahrung, die man in Hochhaus- 
Bereichen von Städten machen kann.

Großformen der Architektur entstanden aus zentralisti
schem Denken — auf dem Hintergrund von Agglomera
tionen, Macht-Ballungen, Wiederaufnahmen oder An
knüpfungen an absolutistische Traditionen. Sie lassen 
keinen Auftritt der Menschen selbst zu. Sie setzen sich an 
die Stelle des Menschen.
Räume, in die man hineingerissen und herausgeschleudert 
wird, ermöglichen keine Entfaltung der Zeit, etwa An
kommen und Bleiben und Verlassen, keine Zeit zur 
Orientierung, zum Durchschauen, zur eigenen selbstbe
wußten Entwicklung gegenüber der Umgebung, zu ei
nem Prozeß mit der Umgebung. Solche Räume lassen 
keinen Auftritt der Menschen zu. Tendenziell wirken sie 
wie eine Bandstraße für Waren. Oder wie ein Aufzug. 
Wie Wege, die nur einen einzigen Zweck haben: Men
schen von A nach B zu transportieren. Was zwischen A 
und B liegt, ist aufgrund der Zeitraffung nicht wahr
nehmbar. Es ist Existenzlosigkeit. Das Vorbeipassierende 
wird dem Vergessen bereits im Moment seiner Erschei
nung übergeben. Der Transport geschieht wie in einer 
Schlafkabine eines Zuges: während der Fahrt bleibt das 
Terrain zwischen Hamburg und München unbekannt [3]. 
Der Transportierte hat im direktesten Sinne des Wortes 
einen Blackout. Viele Architekturen erzeugen diesen 
Schlafwagen-Effekt. Sie sind von vornherein auf die Ver
hinderung des Erlebens und damit auch auf die Zer
störung der Erinnerung angelegt.
Architektur als Bühne bewirkt das Gegenteil. Sie insze
niert die Zeit so, daß Menschen verlockt werden, sich 
anders zu bewegen als auf einem Transportband. Zu
nächst hält die Bühne die Menschen fest — führt sich 
selbst in einer Art langsamer Einstellung vor, wie man sie 
aus Filmen, etwa von Wim Wenders, kennt. Das Theater 
arbeitet ähnlich. Ohne Verlangsamung gibt es keine 
Konzentration des Zuschauers und damit keine Verarbei
tungsmöglichkeit für die Wahrnehmung. Erst Verlang
samung ermöglicht die Erfahrung von Komplexität. Die 
Erfahrung der Vielschichtigkeit. Erst Räume, in denen 
man sich aufhalten kann, lassen zu, daß ich mich in ihnen 
umsehe, daß ich — in einem Prozeß — ihre Komplexität 
erschließe; und meine eigenen Möglichkeiten begreife, 
wie ich mich in ihnen differenziert entfalten kann.
Viele Räume sind unkomplex. Heinrich Klotz hat in 
seiner Analyse der Moderne [4] den Verfall der Komplexi
tät der sogenannten Moderne genau gekennzeichnet. Ich 
möchte seine Analyse in der Ebene der Analogie zum 
Theater erhärten: die „Räume“ der Moderne lassen im
mer weniger Entfaltung für Menschen zu, sie verlieren 
ihre Theaterhaftigkeit, die die Bauten der frühen Mo
derne besitzen. Sie eignen sich schließlich für keinerlei 
Auftritte mehr.
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r
^ ui der Ebene des Theaters ausdrücke, ist im 
j pcn ähnlich ausdrückbar in der Ebene der Kate-
Heimat. wie sie Eduard Führ skizziert hat. Wo

„ |Ä|  tur keine Bühne ist, teilt sie wenig mit, weckt
i Gefühle, gibt es nichts Offenes und ich habe ihr 

* * .  auCh nichts einzufügen, was ihre Sinngebung erst 
erweitert, steigert

" d e r  Theorie des Theaters läßt sich auch der Gebrauch
_. . ,  .  j  ......... d  .... i . ,»...,.,., ,... O v , ,....—l

i n
’ ' je r Konsum-Kultur in Einkaufsstraßen und

^  (i, priffes Heimat und seine Realisierung im Dritten
-h (und nicht nur dort) durchschauen, ebenso die

l*u|twn
Wohnungen. Damit Theater entstehen kann, genügt es 

4},t Kulissen zu „be-sitzen“, auch nicht, „Gemütlich- 
.. Cnizurichten“. Man kann darin unbeweglich blei- 
_  so wie es Franz Josef Degenhardt in einem Lieder- 

lr«r hndcutet: da frier ich vor Gemütlichkeit“ (1968).
Ybeamr entsteht erst, wenn die Kulissen (und ihr Kontext) 
jbpi Auftritt anregen.
Theater ist Dialog: mit den Füßen, dem Körper, den 
Armen, dem Gesicht, dem Atem, der Sprache, den Au- 

_  cin Dialog mit den Differenzierungen des Bodens, 
irr Wände, der Kulissen, der Räume, der Raumfolgen — 
und innerha lb  dessen mit den ähnlich dialogisierenden
Mitmenschen.
Diesen Dialog habe ich an unterschiedlichen Architektu
ren untersucht: in Arbeiter-Siedlungen des Ruhrgebietes 
(l-iscnheim in Oberhausen) [5], auf der Spanischen Treppe 
m Rom [6] und in niederländischen Bereichen des sozia
len Wohnungsbaues (Andries van Wijngaarden, Herman 
Hrrtzbcrger, Guido van Overbeek und Hans Hagenbeek) 
j7J. Vor allem in den neuen Architekturen in Amsterdam 
m sichtbar, daß sie aus einer uralten bürgerlichen Erfah
rung stammen: aus dem vielfältigen Gebrauch von Räu
men. aus gewachsenen Agglomerationen, oft als histori- 
trhrr Rest stehengeblieben, ergibt sich eine Fülle von 
Raumbildungen, die eine Fülle von Möglichkeiten des
menschlichen Auftritts eröffnen.
Wer tritt auf? Es sind die anderen, die vielen Menschen 
um uns herum und ich selbst. Walter Hollerer: „Heimat, 
die Fähigkeit, wir sagen zu können, um deutlich ich sagen 
*u können“ [8]. Wir: das ist das Theater. Ohne ich gibt 
cs kein Theater, von dem ich etwas habe. Theater ist eine 
Figuration: wir und ich und wir.
Kunsthistorische Tradition hat aus der Diskussion der 
Architektur-Geschichte weitgehend das Ich ausgeblendet. 
Das Ich galt als Subjektivität. Natürlich macht es Schwie
rigkeiten, dieses Ich in seinen vielfältigen Existenzweisen 
und historischen Wandlungen zu untersuchen. Es er- 
»cheint flüchtig — im Gegensatz zu Steinen, die bequem 
Mchcn zu bleiben scheinen. Wissenssoziologisch läßt sich 
vermuten, daß — unausgesprochen — die Architektur-

Forscher Absprachen getroffen haben: ihr Feld zu redu
zieren — um dieses Ich, das sich aufgrund seiner Komple
xität und seiner Wandlungen in Raum und Zeit redukti
ven Wissenschafts-Methoden zu entziehen scheint. Dar
aus entstand eine Architektur-Geschichte, die weitgehend 
lediglich die Ebene des „Ding an sich“ untersuchte — 
d.h. seine Dialog-Struktur ausklammerte. Es gilt nun, 
diese figurative Struktur der Architektur, ihren dialogi
schen Zusammenhang mit Menschen und damit die Ar
chitektur als Bühne wiederzuentdecken.
Das Vergessen des Dialoges seit einigen Jahrzehnten ba
siert auf einer Alltagserfahrung, die ebenfalls aufgearbeitet 
werden muß. Eine gebaute Umwelt, die ihre dialogische 
Struktur immer mehr reduzierte, ließ auch die Erfah
rungsfähigkeit für die dialogische Struktur verküm
mern — bis hin zur Leugnung des Sachverhaltes, die uns 
häufig begegnet in drastischer oder vornehm-verhüllter 
Weise. Dialogisches hat sich zurückgezogen in kleine 
Zimmer, fühlt sich umstellt, ist ängstlich geworden, be
zeichnet diesen Rückzug als Intimität und denunziert das 
Theaterhafte als Sich-aufspielen, als Unbescheidenheit, 
als Dreistigkeit. Die Wohlmeinenden treffen sich dann 
faktisch mit den Zynikern, die sich — fälschlicherweise — 
auf Adolf Loos (weil ohne dessen Kontext) berufen: Kapi
taleinsatz sei zu reduzieren (und dies in einem der reichsten 
Industrie-Länder der Welt).
Heinrich Klotz hat die Architektur der Urlaubswelt un
tersucht und hier die verdrängten Bedürfnisse wiederge
funden [9]. Kein Wunder, daß solche Situationen zu Kari
katuren geraten. Findet Theater oder Heimat nur noch 
im Urlaub statt? In einem kleinen Mittelmeer-Ort? — den 
wir eher mit Projektionen besetzen als ihn zu verstehen. 
Ist Theater oder Heimat aus „zerstörten“ Städten und 
entleerter Natur, wo hinter dem Wald Raketen stehen, 
vertrieben ? Ist ihr Exil die akademische Diskussion über 
Theater und Heimat? Diskussion als Verdünnung des 
Faktischen? Diskussion ohne Wiedergewinnung der 
Praxis?
Ist in Städten der Kälte die Fähigkeit zur Zuwendung 
verkümmert? Zum Ich und zum Wir (Walter Hollerer), 
ohne die Theater nicht geschehen kann?
Laufen wir durch die Stadt, ohne unseren Körper zu 
spüren — mit seiner Fähigkeit zur Wahrnehmung durch 
die Füße, mit Gesten, mit Bewegungen? Sehen wir die 
anderen Menschen ohne Körper? Hat sich Körperlichkeit 
zu gelegentlicher Sexualität reduziert?
Haben wir über dem immer wichtiger werdenden Nein 
das immer wichtiger werdende Ja vergessen, das uns nach 
Architekturen als Bühnen suchen läßt?
Leonardo da Vinci formulierte die Beziehung zwischen 
Liebe und Erkenntnis sinngemäß so: Nur wenn ich etwas
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liebe, d.h. ihm Zuwendung entgegenbringe, erkenne ich 
cs. Je mehr ich es erkenne, desto mehr liebe ich es. Leonar
do gibt eine klassische Analyse der Beziehung zwischen 
Wissen und Kunst.
Ideologie-Kritik der Architektur genügt nicht mehr. Sie 
greift auch zu kurz, wenn sie ihre Maßstäbe lediglich aus 
dem Aufdecken und Überführen bezieht, nicht aber aus 
der Untersuchung der figurativ-dialogischen Verhältnisse

und ihrer Veränderungen — im Blick auf Zuwendung 
zum Menschlichen, das gefährdet ist und sich entfalten 
möchte.
Wenn Mitscherlich beim Stichwort Heimat an die 
Freundlichkeit des Ortes dachte, dann läßt sich parallel 
dazu in der Ebene des Theaters sagen: Theater ist nur 
möglich, wenn die Szenerien freundlich zu den „Schau
spielern“ sind — und diese zu ihnen.

Nach dieser knappen Skizze gebe ich zur These ein ige Bilder und beschränke m ich auf einige Stich worte. 
Architekten sind tätig: passiert da etwas?

Hochhäuser. Utopien der 60er und 70er Jahre. Zukunft in der Feme. — Wohnungen stehen leer. Sanierungsversuch an einer Architektur, die
..Sie befinden sich im Anflug auf die Stadt, in 3000 m Höhe.“ Entwürfe vor wenigen Jahren als „Zukunft 2000“ galt. — Hier, in Haarlem,
aus der Perspektive der Einflug-Schneise. — Aber die Menschen leben kämpfen Bewohner für die Erhaltung einer Siedlung aus den Dreißiger
auf der Erde. — Anflug für Kinder? — Das „Neue Amsterdam“ : Jahren von van Loghem. Eine Untersuchungsgruppe von STAWON
geschaffen für und von parkenden Autos. — Stapelhäuser. — Links fragt: W ird in 50 Jahren auch für Ihre Wohnung gekämpft werden? —
gebrochen ... rechts gebrochen: Großformen der Architektur. — Ein Sanierung: nicht als Kahlschlag, sondern abschnittsweise und unter
Mondrian-Bild: zum Stadtplanungsmuster vergrößert. — Leere Gänge: Mitbestimmung — im Rotterdamer Modell demokratischen Bauens. —
hier entfaltet sich Kriminalität. — Freiraum-Gestaltung? - Bijlmer- STAWON: Bauen gegen das Leerstehen! — Der Baudezement von
meer oder Bijlmer minder? fragt ein Protest-Plakat. — Zukunft als Amsterdam, Jan Schäfer: Guter Wohnungsbau ist möglich. —
Rückkehr in die 60er Jahre. — Protest: Kein Absolutismus der Bürokra- STAWON: Bauen gegen das Leerstehen heißt: Lebensqualitäten in der 
tie mehr! Wir wollen Herr im eigenen Stadtviertel sein! Architektur anlegen.
Die Beton-Hochhäuser sind jetzt schon am Verfallen. — Tausende von
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(irnknul: der Alltag wird dem 
anheimgegeben — an- 

»r, der Bronze-Skulptur einer 
dir " ie  lebende Menschen 

. tŵ r Hank an einer Gracht sitzen, 
j j^ p ta te r )  -  Denk m al...

Ar^tnfrkiiti als Theater. Theater heißt: es passiert etwas. Nicht nur im 
trrtrb i Nicht nur in der Politik. — Sondern vor der Haustür. — Im 
V*.h>irr(<'l — ln der Stadt. — Szenerie. — Erinnerung an Gesche- 

Km Durchgang: Raum erhält mehrere Möglichkeiten. —

Unterschiedliche Räume. — Eine Fülle von Räumen. 
Überdecken — Neugier. Einblick. — Offene Ecke. — 
ment. Spannung zwischen unterschiedlichen Räumen.

— Vorkragen. 
Gitter, Oma-
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Architektur war immer Bühne. Das geriet erst seit, historisch gesehen 
in sehr kurzer Zeit, seit rund 30 Jahren, in Vergessenheit. — Das Volk 
benahm sich einst wie die Theaterleute. — Bei Pieter Brueghel passiert 
überall etwas: auf der Straße, in jedem Fenster, selbst auf dem Dach. — 
Die ganze Welt ist ein großes Theater. — Alltag als Theater. — Der 
Theaterblick der holländischen Maler. - Der Theaterblick des Zu
schauers. — Der Theaterblick des Bildhauers. — Der Theaterblick des 
Architekten.
Das Volk inszenierte sich als Theater. Tagtäglich. Alltäglich. Aus Not
wendigkeit: auf dem Markt. — Bei der Arbeit. — Zum Spaß. — Die 
alte Stadt war ein Theater. — Was alte holländische Malereien seit jeher 
interessant machte, war mehr als Betende oder Kleider-Luxus: es war 
die Szenerie ...

Geschehen vor der Haustür: menschliches Geschehen. — Eine wilde 
Szene. — Wild — gewachsen. — Nachilfe für Wachstum. — Überra
schung: da passiert etwas: ein Bild, ein Durchgang ... — Kleinigkei
ten. — Das Winzige. — Das Unkonventionelle. — Die tote Ecke wird 
für Kinder zum Theater. — Fleur du mal... — Ein Fenster als Bühne. — 
Atmosphäre. —

... die vielfältige Räumlichkeit. In ihr konnte sich jeder selbst wiederfin
den. Wenigstens in der Möchte-Form, im Konjunktiv, im Potentialis, 
darin herumlaufen. — „Da möchte ich sitzen ...“ - Die Straße war 
immer ein Theater ... — ... voll von Leuten ...
Bis zu der Zeit, in der das Auto die Straße ausräumte. Jetzt verwandelt 
sich der Außenraum zur Leere, durch die man ungestört hindurchrasen 
kann. — Die Folge: wenn Menschen so wenig draußen stehen, so rasch 
durchrasen, vermögen sie kaum mehr die Wände wahrzunehmen. Die 
Wände werden zum Neutrum. Dem Eigentümer wird es gleichgültig, 
was die Nachbarn und Passanten erleben. Er stellt keine Theater-Kulisse 
mehr bereit, weil es kein Theater mehr gibt. Der Eigentümer tut anderen 
nichts Gutes mehr, weil es nur noch ihn selbst gibt. Ihn selbst — ganz 
nach innen gewandt. —
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(lohn-Kultur-Surrogat, der Presti-
^ [ n h  — An die Stelle der Kultur

^  W ohncns unter Menschen tritt der 
I (ri h Sauberkeit. Er wird zur einzi- 

_  intendierten Beziehung zu den 
UrftnrnKhcn; Sauberkeit als Auffor- 
^funp. nichts zu tun, still zu bleiben, 
pntanr zu halten. Ironischer Um- 
Ijpp-Ihmkt: aus Angst vor Schmutz 
^ d  der Schmutz eingebaut — der 
mv  aufgebrachte Putz besitzt von An- 

an schwarz-grau-braune Farbe. 
Nach den Erfahrungen von 30 Jahren 
fcr^mnrn wir von vom. Wir beob- 
^ -toten wieder einfache Szenerien. — 
fgne alte Hütte. Ein Verbrechen zwi- 
„toro Beton und Asphalt? — Eine 
(Land, die keine abweisende Geste 
Itii -  Szenerie im Kleinen. — Gar- 
trn — Szenerie, wo sie jedem auf
fallt -  Geradezu spektakulär. — Der 
Hurgersteig als Szene. — Vielfalt um 
dx- Haustür. — Vielfältige Fenster. —
\  mir De Sprache. — Uralt. — Ein 
Mauv dessen Innen-Theater auch das 
Auiim-Theater ist.

Was für eine szenische Fülle in einer Arbeitersiedlung des ,9. .ahrhunderts
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Architektur als in die Luft gehängte Zellen. Als Innenraum. Schachtel 
plus Ornament. Skidmore, Owens & Merril bauten sie in Rotterdam. 
US-lmport. Wie ein Spätmussolmi-Bau. Ein Bürokratie-Stapel: das 
Technische Rathaus. Vom das Gegenteil: vom Architekten Oud die 
Siedlung Weißes Dorf. — Im Weißen Dorf: Minimalster Aufwand — 
raffinierteste Wirkung. Eine Wohnung wird ein bißchen vorgezogen: 
der Straßenraum erhält eine Markierung. — Abgeknickt: die Straße 
wird zum Platz. — Markierung einer Ecke. Minimal-Architektur als 
Maximal-Architektur. — Einfachstes genügt, wenn es klug und treffend 
verwandt wird. — Fenster und Tür. — Das Fenster ist kein Loch, 
sondern eine Szenerie. — Ein ganz kleiner Garten. — Die Straße ist kein 
abstrakter, sondern sozialbesetzter menschlicher Raum. — Überra
schung mit minimalen Mitteln. Die Wand wird etwas höhergezogen: 
es entsteht eine Fläche, die platzbildend wirkt. Auf ihr wird das Fenster 
zum Akteur. Der Regenschutz über der Tür intensiviert die räumliche 
Wirkung. In menschlicher Dimension. Benutzbar. — Ouds Scheibenflä
chen stammen aus der Tradition des älteren holländischen Bauens.

Spangen in Rotterdam vom Architekten Michiel Brinkmann (1919/ 
1920). — Eine Bühne im hoch verdichteten städtischen Wohnungs
bau. — Im 2. Geschoß läuft in den Innenhöfen eine Galerie rund. Breit 
wie ein Wohnweg. — Mit kleinen Plätzen. — Ausblicke. — Auch 
unten: Szenerien.
Benutzt man nur das Zentrum eines Bühnen-Raumes, interessiert sich 
ein Architekt nur für den zentralen Teil des Raumes, dann benötigt er 
eigentlich gar keinen Raum: es würde genügen, daß er eine Kanzel 
entwürfe. Theater ist Nutzung des gesamten Raumes: der Gebrauch

vieler unterschiedlicher Charaktere, die der Architekt anlegt — der 
Nähe und der Feme, der Zentren und der Ecken, des Unten und des 
Oben, der komplexen Vielfältigkeit.
Theater ist Bewegung. Folge. Inszenierung der Übergänge.
Theater wendet sich auch gegen den Standard. Der Standard mag eine 
Rolle spielen: der Architekt mag das stets wiederkehrende Verhalten 
einer mittleren Komplexität verfestigen. Und symbolisieren. Er mag 
daraus einen Typus ableiten. Aber zwischen einem verfestigten und 
einem offenen Typus liegen Welten.
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