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Die fünfte Dresdner Denkmal-Fachtagung im Oktober 2022 setzt den Fokus auf 

Mosaiken und keramische Wandflächen. Sie ermöglicht in exemplarischer Weise eine 

vertiefende Betrachtung kulturhistorischer, gesellschaftlicher, denkmalfachlicher 

sowie restauratorischer Fragestellungen und bietet der seit einigen Jahren in Fachwelt 

und Öffentlichkeit zu konstatierenden interdisziplinären Befassung, insbesondere  

mit den Zeugnissen nach 1945, eine Plattform. 

Und so werden in zahlreichen Beispielen deutscher und europäischer Denkmalpraxis, 

die in diesem Band zusammengetragen wurden, unterschiedlichste Aspekte betrachtet: 

entstehungsgeschichtlicher Kontext, inhaltliche Aussage, Denkmalwert, Planungs-

zwänge oder Fragestellungen zu Rekonstruktion, Dekontextualisierung wie auch 

Aspekte der Materialität, Statik, Technik und Vermittlung. Die hier präsentierte Vielfalt 

der Werke und auch der Herausforderungen an die Denkmalpflege mögen in der 

Summe eine Inspiration für künftige, noch unbearbeitete Projekte darstellen. 
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Prolog

Bernhard Sterra	

Die Motivation, in der seit 2011 bestehenden Reihe der Dresdner Fachtagungen zur 
Denkmalpflege ein auf den ersten Blick gattungsspezifisch recht eingeengtes Sujet 
zum Thema zu machen, nährt sich aus unterschiedlichen Quellen. Sie erwuchs 
zunächst dem Umstand, dass die Landeshauptstadt Dresden als Eigentümerin eines 
monumentalen Wandbildes der 1970er Jahre schlicht in der Pflicht stand, dieses 
einer Zukunftsfähigkeit zuzuführen – auch wenn sich dieses Pflichtgefühl, von Denk-
malpflegenden und anderen Enthusiasten ausgehend, erst auf andere entschei-
dende Stellen übertragen musste. Das Mosaik mit dem Titel Mutter und Kind, das 
der Künstler Siegfried Schade für einen zehngeschossigen Plattenbau der Großsied-
lung Dresden-Prohlis entwarf und ausführte (Abb. 1), hatte bis in die jüngere Gegen-
wart das Schicksal einer zunehmenden Dekonstruktion erfahren müssen: Kurz vor 
dem im Zuge des Stadtumbaus Ost geplanten Abbruch des Zehngeschossers im Jahr 
2007 war das monumentale Kunstwerk unter Denkmalschutz gestellt worden. Es 
folgte sein geordneter Abbau und die – allerdings ungeschützte – Deponierung auf 
einem städtischen Bauhof (Abb. 2). Hatte schon zuvor mangelnde Instandhaltung zu 
einem signifikanten Schadensbild geführt, so wurde dies durch die neue Lagerung 
im Laufe der Zeit erheblich umfänglicher und dramatischer. Der zerlegte Zustand des 
über 270 qm großen Bildwerkes regte Fantasien – auch zu einer semantischen 
Dekonstruktion und Transformation – an, die immerhin zu einer etwas größeren 
öffentlichen Aufmerksamkeit führten.

Dass sich nun im Jahr 2022 das Wandbild in einem fortgeschrittenen Stadium der 
Restaurierung befindet (siehe Beitrag von Sterra und Heinze in diesem Band), ist das 
Ergebnis eines vielschichtigen Prozesses, bei dem restauratorische Untersuchungen, 
zunehmende öffentliche Wahrnehmung und der wachsende Wille seitens der Ver-
waltung, das bildkünstlerische Werk als Zeitzeugnis von singulärem Wert zu über-
liefern, in der Summe zu einer Dynamik geführt haben, die ab einem gewissen Punkt 
unumkehrbar war. Das Zusammenwirken vieler Beteiligter – bei denen natürlich auch 
öffentliche Fördergeber und -geberinnen nicht unerwähnt bleiben dürfen – recht-
fertigt es gegenwärtig, den Prozess mit dem Finale einer Wiederanbringung an ver-
gleichbarem Ort optimistisch zu sehen. 

Von ganz entscheidender Bedeutung war und ist in diesem Prozess die kompe-
tente und erfahrene Mitwirkung des Restaurierungsateliers Dyroff aus Schmiede-
berg. Klaus-Peter und Anna Dyroff haben das Mosaik von den Stahlbetonplatten 
getrennt, das Kunstwerk auf diese Weise gesichert und restaurieren es nun im Auf-
trag der Landeshauptstadt Dresden. Sie haben auch den Gedanken einer deutschen 

2 a, b  Das Wandbild im Zustand  
der Zwischenlagerung (2007)

1  Das Wandmosaik Familie von Siegfried Schade,  
ehemals Elsterwerdaer Straße 1, Dresden-Prohlis
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Mosaik-Fachtagung frühzeitig ins Gespräch gebracht und durch diese Idee die Stadt 
überzeugt, eine entsprechende Veranstaltung im Rahmen der Denkmal-Fachtagun-
gen zu organisieren.

Aus den Erfahrungen mit diesem Einzelwerk lässt sich exemplarisch die ganze 
Dramatik und Spannung nachzeichnen, die die denkmalpflegerische Arbeit so oft 
prägen. Es sind Themen, die in größerem Zusammenhang auch auf den gesellschaft-
lichen Umgang mit Epochen, mit Zeitschichten, verweisen. So war die Befassung mit 
dem Tagungsthema auch aus dieser Richtung motiviert, insofern die Zeugnisse der 
sogenannten Nachkriegsmoderne seit Jahren eine zunehmende Herausforderung 
für die unterschiedlichen Fachressorts der Denkmalpflege darstellen. Obwohl bis 
dato eine gewisse Etablierung der denkmalfachlichen Relevanz der Zeitschicht der 
1960er bis 1980er Jahre konstatiert werden darf, was seinen Ausweis nicht zuletzt 
in zahlreichen, teilweise interdisziplinären Workshops, Tagungen, Symposien wie 
auch in ebenso zahlreichen Publikationen gefunden hat, sind doch die Inventare 
ebenso wenig abgeschlossen wie auch der Kenntnisstand zu Materialien, Techniken, 
zeit- und entstehungsgeschichtlichen Hintergründen etc.

Die Verluste an Bauwerken dieser Zeitschicht sind bedauerlicherweise hoch, und 
der Bestand stellt nach wie vor komplexe Herausforderungen an die Inventarisation, 
die Baudenkmalpflege und nicht zuletzt auch an die Denkmalvermittlung, da die Nach-
kriegsmoderne im gesellschaftlichen Raum vielfach noch auf Akzeptanzprobleme stößt.

Werke der baugebundenen Kunst, der Kunst am Bau, stellen zumeist integrale 
Bestandteile dieser Baudenkmale der Nachkriegsmoderne dar. Sie changieren – ganz 
vereinfacht – im typologischen Rahmen zwischen künstlerischer Wandverkleidung 
und Werkautonomie. Unabhängig von ihrer Programmatik, Ikonografie, formaläs-
thetischen Semantik etc. sind sie jedoch in der Regel nicht vom Gesamtobjekt isoliert 
zu betrachten. Sie fügen sich so auch in eine Ikonologie von Architektur und Städte-
bau mit ihren jeweiligen zeitbedingten ideologischen, inhaltlichen und funktionellen 
Prämissen ein. Teilweise sind sie allerdings, wie etwa das Wandbild Familie, unab-
hängig vom Bauwerk, als Einzeldenkmale geschützt, gesichert, gerettet, und harren 
ihrer Wiederherstellung und Präsentation, idealerweise am authentischen Ort.

Angemerkt sei als ein dritter Aspekt für die thematische Ausrichtung dieses Bandes 
die gattungsgeschichtliche Dimension: Mosaiken und keramische Wandverkleidungen 
stehen in einer Tradition von nahezu unübersehbarer historischer Vielfalt, in der der 
Aspekt der Nobilitierung eines Ortes durch diese Formen dauerhafter und verfeinerter 
künstlerischer Gestaltung einen wesentlichen Aspekt darstellt. Schon historisch sind 
die Typen, Techniken, Formate und Materialien außerordentlich vielfältig, sind teil-
weise miteinander kombiniert und werden, wie in römischer oder byzantinischer Zeit, 
zu höchster Künstlerschaft entwickelt. Der hohe Symbol- und Schauwert dieser Gestal-
tungen spiegelt sich sowohl in privaten Bauten wider, in denen sie die repräsentativen 
Bereiche schmücken, als auch – und besonders – in öffentlichen und halböffentlichen 
Bereichen profaner wie sakraler Widmung, in denen Mosaiken, Inkrustationen etc. 
den hohen Stellenwert von Orten, Gebäuden und deren Bauherren demonstrieren.

Das ausgehende 19. und das 20. Jahrhundert führten in Aufnahme, Fortführung 
und Transformation historischer Vorbilder eine Wiederbelebung der Mosaikkunst 
herbei, wobei — ähnlich den großen Architekturbüros — nun teilweise große Mosai-
zierbetriebe, aber zugleich auch zunehmend einzelne Künstler- und Künstlerinnen-
persönlichkeiten das Geschehen bestimmten.

Die Bezugnahme auf ikonografische und typologische Traditionen ist ebenso zu 
konstatieren wie eine Ausweitung des technischen Repertoires und das Experimen-
tieren mit neuen Fertigungstechniken, etwa im Zuge des industrialisierten Bauens 
(Abb. 3). So entwickelt sich, je nach Bauaufgabe, künstlerischer Freiheit und inhalt-
lichem Anspruch ein Pluralismus nebeneinander bestehender Konstellationen und 
entsprechender künstlerischer Ergebnisse. Diese können sich von der Aufnahme 
frühchristlicher Typologien in der sakralen Baukunst über die Verschmelzung von 
Architektur, Skulptur und Oberflächengestaltung bis hin zu seriell hergestellten 
Modulsystemen für die künstlerische Ausgestaltung öffentlicher Bereiche erstrecken.

So stellen die unterschiedlichen Blickwinkel auf die Thematik ein Kaleidoskop an 
möglichen Fragestellungen dar, die sich bei der denkmalpflegerischen Betrachtung 
und Betreuung der betreffenden Zeugnisse ergeben können. Denn die hier vorge-
stellten Objekte stehen zum größten Teil unter Denkmalschutz oder sind aus gutem 
Grund zumindest potenzielle Denkmale.

Indem vom ausgehenden 19. Jahrhundert bis zur jüngeren Vergangenheit ein 
Bogen geschlagen wird, werden zum einen unterschiedliche historische Aspekte 
erschlossen, zum anderen wird der Aktionsradius der Denkmalpflege thematisiert. 
Sie erweitert als Fachbehörde ihre Inventare in einem Fortschreibungsprozess stetig 
und trägt damit dem öffentlichen Erhaltungsinteresse Rechnung, das die Überliefe-
rung von kulturellen Zeugnissen zu einem Anliegen von gesellschaftlicher Dimension 
qualifiziert. Die Aufgabe der praktischen Denkmalpflege ist es, die Integrität von 
Substanz, Erscheinungsbild und Aussage eines Kunstwerks zu wahren. 

Und so werden in den zahlreichen Beispielen der Denkmalpraxis, die in diesem 
Band zusammengetragen werden, unterschiedlichste Aspekte betrachtet: entste-
hungsgeschichtlicher Kontext, inhaltliche Aussage und Bedeutung der Denkmale, 
Planungszwänge oder Fragestellungen zu Rekonstruktion, Dekontextualisierung wie 
auch Aspekte der Materialität, der Statik, der Ausführungs- und Bautechnik und 
schließlich auch der Vermittlung.

Die hier präsentierte Vielfalt der Werke wie auch der Herausforderungen an die 
Denkmalpflege mögen in der Summe eine Inspiration für künftige, noch unbearbei-
tete Projekte darstellen.

3  Wohn- und Geschäftshaus 
Markgrafenstraße 39/Gendarmenmarkt 
Berlin, Baujahr 1985/1987

Abbildungsnachweis�  

 Abb. 1: Thomas Kant­
schew.  Abb. 2 a: Objektakte 
Landeshauptstadt Dresden. 
 Abb. 2 b: Antje Kirsch.  
Abb. 3: Bernhard Sterra.
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Rainer W. Leonhardt

Mosaiken der Macht  
aus Berlin für die Welt
Die Geschichte der Berliner  
Mosaikfabrik Puhl & Wagner

1883 gründeten der Kaufmann August Wagner (1866–1952) und der Dekorations-
maler Wilhelm Wiegmann (1851–1920) in Berlin eine Firma für dekorative Malerei. 
Die Bauherren der Gründerzeit verlangten nach dekorativem Schmuck für ihre neuen 
Gebäude, sowohl für die Innenräume als auch an den Fassaden. Es fand eine Abkehr 
von den in verschiedenen Weißtönen gefassten Hausfassaden der Schinkel-Schule statt.

Nur gab es bei den Farbfassungen an den Außenfassaden das Problem der man-
gelhaften Haltbarkeit der zur Verfügung stehenden Farben. Wagner und Wiegmann 
suchten eine Dekorationsform, die repräsentative, witterungsbeständige und bild-
hafte Motive im Außenbereich ermöglichte, und kamen dabei fast zwangsläufig auf 
das Mosaik.

Wagner und Wiegmann kannten die wenigen in Berlin angebrachten Mosaiken 
an Außenfassaden. So das 1873 nach Vorlage von Anton von Werner an der Berliner 
Siegessäule und die im darauffolgenden Jahr am Pringsheim’schen Palais angebrach-
ten (ebenfalls nach Anton von Werner) wie auch die 1882 fertiggestellten Mosaiken 
am Königlichen Kunstgewerbe Museum (heute Martin-Gropius-Bau). 

Alle diese Mosaiken waren von dem venezianischen Mosaizisten Antonio Salviati 
ausgeführt worden.

Wagner und Wiegmann war nicht entgangen, welche Resonanz die für Berlin 
neuartigen Verzierungen von Gebäudefassaden hervorgerufen hatten. Vor allem um 
die Fassadengestaltung des von den Architekten Gustav Ebe und Julius Benda von 
1872 bis 1874 errichteten Wohnhauses des Eisenbahnunternehmers Rudolf Prings-
heim gab es in Berlin kontroverse Diskussionen. Nicht die Mosaiken selbst erregten 
Unmut, sondern die für die Zeit ungewöhnliche Farbigkeit des Gebäudes. Über 
einem braunen Sandsteinsockel waren gemusterte Fliesen aus Mettlach angebracht, 
die Fenster und Türgewände mit mehrfarbig glasierten Terrakottaprofilen aus der 
March’schen Tonwarenfabrik einfassten, und unter der Traufe befand sich der Mosaik-
fries. Es war vermutlich das erste Wohnhaus mit einer Mosaikfassade in Berlin.1

Die Anfänge der Mosaikproduktion

1884 richteten Wiegmann und Wagner im Keller ihres Firmensitzes in der Acker-
straße 135 in Berlin-Wedding ein Mosaikatelier ein. Der Chemiker Friedrich Puhl, der 
mit Wiegmanns Schwester verheiratet war und zur Glasschmelze forschte, unter-
stützte sie. Er führte in einem selbst entworfenen Glasofen erste Versuche durch, 
Glaskuchen herzustellen. Fünf Jahre experimentierte er, bis es ihm gelang, Glas-
smalten für Mosaiken herzustellen. Nachdem die drei Unternehmer ein Mosaik nach 
einer Vorlage aus dem Kunstgewerbemuseum angefertigt hatten, fanden sie über 
den Verein für die Beförderung des preußischen Gewerbefleißes Kreditgeber, die 
ihnen den Umzug in eine Fabrik in Rixdorf (heute Neukölln) ermöglichten. Die ehe-
malige Maschinenfabrik verfügte über einen Schornstein, der die Einrichtung einer 
Glashütte ermöglichte. Hier erfolgte dann 1889 die Gründung der Deutschen Glas-
mosaik-Anstalt Puhl & Wagner (Abb. 1, 2).

Wiegmann war vorher ausgeschieden und gründete in Berlin-Tiergarten ein eigenes 
Unternehmen. Der Glashütten-Ingenieur Robert Dralle baute nach dem Einzug in 
die neuen Firmenräume einen Glasschmelzofen ein. Fachliche Unterstützung erhiel-
ten sie von dem Italiener Francesco Pellarin, der vor seiner Übersiedlung nach Berlin 
20 Jahre Mitarbeiter der Mosaikfirma Antonio Salviati in Venedig gewesen war.

1  Firmenschrift der Firma Puhl & Wagner mit Logo 
aus dem Jahr 1904, neben einer kurzen Geschichte 
der Firma werden 270 ausgeführte Arbeiten aus allen 
Teilen Deutschlands, aus Jerusalem, Rotterdam, Tokio, 
Zürich, Schweden, Belgien, Istanbul, St. Louis, Rom 
und Luxemburg aufgeführt
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Kaiser Wilhelm II., der 1888 den Thron bestiegen hatte, entdeckte alsbald das Mosaik 
als ideale Ausdrucksform für seine Kunstpropaganda – vor allem, weil es für den dauer-
haften Einsatz an Außenfassaden geeignet und somit für jedermann sichtbar war.

Wie diese kaiserliche Vorliebe in der Öffentlichkeit propagiert wurde, geht aus 
der Rede des Vizepräsidenten vom preußischen Abgeordnetenhaus Dr. Freiherr von 
Heeremann vom 24. Februar 1893 hervor. Er forderte die Öffentlichkeit und Regie-
rung auf, »[…] ihr Augenmerk und Wohlwollen auf den Schmuck von Mosaik [zu] 
richten«. Weiter betonte er, dass der an Mosaiken Interessierte sich nicht mehr nach 
Venedig wenden müsse, sondern nannte ausdrücklich die »[…] Anstalt in Rixdorf von 
Wiegmann, Puhl & Wagner […]«.2

Mit der Gründung des Evangelischen Kirchenbauvereins 1892 durch Wilhelm II. 
und durch seine Anordnung, neu errichtete Kirchen mit Mosaiken auszustatten, 
erhielt die Mosaikproduktion eine erhebliche Beförderung. Zumal nun die Mosaiken, 
der Einstellung des Kaisers folgend, von deutschen Handwerkern im deutschen 
Geiste hergestellt werden konnten und man nicht mehr auf die Hilfe ausländischer 
Fachleute angewiesen war.

So wurde Wilhelm II. ein steter und unermüdlicher Förderer der Mosaikproduk-
tion in Deutschland und vor allem der Mosaikfabrik von Puhl & Wagner, die er nach 
dem Umzug 1906 in das neu errichtete Firmengebäude in der Kiefholzstraße in 
Berlin-Neukölln mehrmals besuchte.

Der Durchbruch

Einen ersten großen Auftrag erhielt die Fabrik 1892 von der Firma Loeser und Wolff 
mit der Fertigung eines Mosaiks für deren Hauptgeschäft am Berliner Alexander-
platz. Im selben Jahr führte sie für die Fassade des Theaters am Schiffbauerdamm 
ein Mosaik nach dem Entwurf von Max Koch aus. Verschiedene Aufträge für Privat-
gebäude und Staatsbauten – auch außerhalb Berlins – folgten. Die Geschäftswelt 
entdeckte das Mosaik als Werbeträger, so etwa der Unternehmer Rudolf Hertzog, 
der die Fassade seines Berliner Kaufhauses mit Mosaiken nach einem Entwurf von 
Max Seliger dekorieren ließ.

Eine der spektakulärsten Aufgaben in der noch jungen Firmengeschichte war die 
Ausstattung der Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche im neu entstandenen Zentrum 
des Berliner Westen. Der Einbau der Mosaiken (Abb. 3) zog sich bis kurz vor die 
Einweihung der Kirche 1906 hin. Der von Wilhelm II. bevorzugte Architekt Franz 
Schwechten (1841–1924) demonstrierte in ihrer inneren Ausschmückung durch 
Mosaiken die Verwirklichung der propagandistischen, sakralen und monarchisti-
schen Ideen des Auftraggebers. Die Entwürfe der umfangreichen Ausstattung mit 
Mosaiken stammen von Hermann Schaper, Max Seliger, dem Glasmaler Alexander 
Linnemann und von Ernst Christian Pfannschmidt. Das der Erinnerung an seinen 

2  Setzersaal um 1897 3  Deckenmosaik der Berliner Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche 
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kaiserlichen Großvater dienende Bildprogramm umfasste die für Wilhelm II. 
wesentlichen staatspolitischen Gedanken – das Gottesgnadentum, die Verbindung 
zwischen Thron und Altar – und die Erinnerung an den Sieg gegen Frankreich 1871, 
der das zweite Kaiserreich erst ermöglicht hatte, und an dessen Gründer, Wilhelm I. 
Die Mosaiken zeigen in dem heute noch erhaltenen Teil der Kirchenruine in der 
Mitte Christus als Weltenherrscher und darunter an der Ostseite den Fürstenfries 
mit den Hohenzollernherrschern von Kurfürst Friedrich I. bis zum Kronprinzen 
Friedrich Wilhelm. »Die Mosaiken der Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche wurden 
zum künstlerischen Inbegriff des Kaiserreiches und zum Symbol wilhelminischer 
Ästhetik.«3

Nachdem Wilhelm II. 1900 das Unternehmen erstmalig besucht hatte, erhielt es 
von ihm den Auftrag, die Mosaiken für den Überbau des Altars in der Abteikirche 
Maria Laach nach einem Entwurf von August Oetken auszuführen. Ebenfalls nach 
einem Entwurf Oetkens erfolgte die Mosaikausstattung der Elisabeth-Kemenate auf 
der Wartburg mit Motiven aus dem Leben der hl. Elisabeth (Abb. 4). Auftraggeber 
war wiederum Wilhelm II., der diese Arbeit seinem Großonkel, dem Großherzog von 
Sachsen-Weimar Wilhelm Ernst, zum Geschenk machte. Den raschen Aufstieg der 
Firma, 1900 waren gerade 17 Jahre seit Gründung und 13 Jahre seit der Präsenta-
tion der ersten Mosaiken vergangen, verdankten sie vor allem den Aufträgen des 
Evangelischen Kirchenbauvereins, der der Firma auf Betreiben Wilhelms II. zahlrei-
che Aufträge übertrug. »Die Vorliebe des Kaisers hatte Signalwirkung. Sei es, um ihre 
Zugehörigkeit zu den höchsten Gesellschaftskreisen zur Schau zu tragen, sei es, um 
ihre Loyalität zum Kaiserhaus zu zeigen, oder schlicht aus Freude am elitären Luxus 
eiferten vor allem die Angehörigen des Großbürgertums der Prachtliebe ihres Herr-
schers nach.«4 

Die Zauberburg

Mit den Mosaiken für die Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche stieß Puhl & Wagner 
nicht nur an die Grenzen ihrer technischen Möglichkeiten, sondern auch an die 
Grenzen ihrer Kapazität (Abb. 5). 1903 hatte die Firma aufgrund eines Kredits ihres 
Mäzens Kommerzienrat Arnold ein großes Grundstück an der Grenze zwischen den 
Berliner Bezirken Neukölln und Treptow erwerben können. Der Architekt der Kaiser-
Wilhelm-Gedächtniskirche Franz Schwechten erarbeitete den Entwurf für das 
Gebäude. Es war eine Kombination aus einer Fabrikanlage mit einem 30 m hohen 
Schornstein in Form einer romanischen Säule, einer Klosteranlage mit einem den 
Innenhof einfassenden Kreuzgang, einer Burganlage mit Turm und einer Fabrikanten-
villa. In dem Gebäude befanden sich die Ateliers für die Entwürfe, die Handwerker- 
und Lagerräume, die Glasöfen, Büro- und Verwaltungsräume und die Wohnungen 
der Eigentümer. Einige Bauteile waren mit Mosaiken dekoriert, sodass Besucher 
schon beim Eintritt in den Gebäudekomplex mit den Produkten der Firma in Kontakt 
kamen. Im Laufe der Jahre gesellten sich weitere Mosaiken hinzu, meist Objekte, die 
auf Ausstellungen gezeigt wurden und im Anschluss in den Firmenräumen die 

5 a  Fabrikgebäude Puhl & Wagner um 1904,  
Architekt Franz Schwechten

5 b  Mosaiken am Schornstein der Fabrikanlage

4  Glasmosaiken im neobyzantinischen Stil in der Elisabeth-Kemenate der 
Wartburg in Eisenach 
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Mosaiken und keramische 
Wandflächen der Nachkriegszeit  
im Saarland
Programmatische und denkmalpflegerische Aspekte

Rainer Knauf

Objekte der Nachkriegszeit stehen noch nicht lange im Fokus der Denkmalpflege. 
Das gilt auch für Mosaiken und keramische Wandflächen dieser Zeit, von denen bis-
lang vergleichsweise nur wenige im Saarland unter Schutz gestellt wurden. Viele 
dieser Objekte zählen zur Kunst im öffentlichen Raum, die im Saarland seit den 
1990er Jahren vom Institut für aktuelle Kunst an der Hochschule der Bildenden 
Künste Saar umfassend dokumentiert wird.1 Im gegebenen Rahmen werden nach-
folgend denkmalgeschützte Beispiele vorgestellt, die die Spannbreite der Bedeu-
tungsinhalte, die solchen Objekten zugeordnet werden können, schlaglichtartig 
anzeigen und auf hierbei tätige, vor allem regional bedeutende Künstler verweisen. 
Partiell lassen sich an ihnen auch Möglichkeiten wie Grenzen im denkmalpflegeri-
schen Umgang exemplarisch thematisieren.

Philosophische Fakultät der Universität  
des Saarlandes

Ein frühes Beispiel für Nachkriegsarchitektur mit keramischen Wandflächen ist das 
vom renommierten französischen Architekten André Remondet entworfene 
Gebäude der Philosophischen Fakultät der Universität des Saarlandes.2 Die Univer-
sität wurde 1948 am Rand Saarbrückens in einer Kaserne der 1930er Jahre angesie-
delt und ab den 1950er Jahren ausgebaut. Die Philosophische Fakultät entstand von 
1953 bis 1955 als zweiter neuer Großbau und als Pendant zu der zuvor vom bekann-
ten Stuttgarter Architekten Richard Döcker erbauten Bibliothek (Abb. 1).

Das viergeschossige Fakultätsgebäude in Betonskelettbauweise erhielt ein Flach-
dach sowie einen offenen Wandelgang im Erdgeschoss. Entlang der Vertikalstützen 
der zeittypischen Rasterfassade gruppieren sich beidseitig einander abwechselnde, 
hellblau und gelb geflieste Farbflächen, die das strenge Quadratmuster überspielen 
und, im Zusammenspiel mit versetzt zueinander angeordneten Einscheibenfenstern, 
einer monotonen Geschossschichtung entgegenwirken.

Die unverglasten Teilflächen der Innenseite des Wandelgangs im Erdgeschoss 
gestaltete Wolfram Huschens3 nach Wettbewerb 1954 als keramische Wandbilder. 
Laut Ausschreibung sollte keine gegenständliche Gestaltung verfolgt, aber dem Cha-
rakter des Gebäudes Rechnung getragen werden. Zu bevorzugen waren »glasierte 
Steinzeugplatten in möglichst länglichen Rechtecken, horizontal verlegt, […] vorherr-
schend in Rot, […] wobei das Blau und das Gelb der Fassadenkeramik als Wieder-
holung aufgenommen werden soll«.4 Tatsächlich gestaltete Huschens einen dunkel-
blauen, fast schwarzen Fliesengrund. Aus diesem treten zu Farbbändern verdichtete 

1 a, 1 b  Saarbrücken, Philosophische Fakultät, keramisches Wandbild von Wolfgang Huschens, 
 September 2021
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geometrische Formationen hell hervor, die neben anderen Farben dann dominant 
das Blau und Gelb der Fassadenkeramik aufgreifen.5 Die ungegenständliche, streng 
geometrische Abstraktion zeigt eine Nähe zur konstruktivistischen Tradition.6

Wie schon mit dem Bau der Bibliothek die Gestaltungsweisen des Neuen Bauens 
der 1920er Jahre aufgegriffen wurden, suchte man auch mit dem Fakultätsgebäude, 
dem unmittelbar benachbarten Kasernenbau der NS-Zeit das demokratische Bauen 
einer europäischen, deutsch-französisch ausgerichteten Bildungsstätte wirkungsvoll 
gegenüberzustellen. Die keramischen Wandflächen am Außenbau – in gestalteri-
scher Großform die gefliesten Gefache der Rasterfassade und als Kunst am Bau im 
Wandelgang – tragen dabei vor allem in schmückender Funktion zur architektoni-
schen Qualität des Baus bei.

Damit ist eine Facette der keramischen Wandflächen angesprochen. Für die Kunst 
im öffentlichen Raum allgemein konstatiert hierzu Christoph Wagner: »Diejenigen 
Kunstwerke, die auf eine rein formale oder farbliche Bereicherung des öffentlichen 
Raumes in dekorativer Absicht zielen, ohne eine funktionale oder thematische Bezie-
hung zu den örtlichen Gegebenheiten aufzubauen, haben die Kunst im öffentlichen 
Raum in der Vergangenheit am ehesten in Misskredit gebracht« – allerdings nicht 
immer zu Recht, wie die »überzeugende« Wandgestaltung von Huschens belege. 
Gleichwohl sei die Gefahr, dass »die in dekorativer Absicht im öffentlichen Raum 
platzierte Kunst das Paradigma der autonomen Kunst, dem sie ihre Herkunft ver-
dankt, durch ihre latente formale und geistige Beziehungslosigkeit zur umgebenden 
Lebenswelt diskreditiert, in der Regel größer, als bei Kunstwerken, die auch eine 
funktionale oder thematische Beziehung zu dem Ort aufnehmen«.7 Dies kann – mit 
Blick auf den Tagungskontext – ebenso für architekturbezogene keramische Wand-
flächen und Mosaiken gelten. Im Folgenden werden solcherart Beispiele mit thema-
tischer bzw. funktionaler Beziehung zum Ort vorgestellt.

Wandmosaik des hl. Christophorus  
in Neunkirchen

Von weitem sichtbar befindet sich an zentraler Stelle der Kreisstadt Neunkirchen, an 
der zum Marienplatz weisenden Seite eines Wohn- und Geschäftshauses der 1950er 
Jahre, ein über drei Geschosse geführtes monumentales Wandmosaik mit der Dar-
stellung des hl. Christophorus.8 Gestiftet hat es 1960 die Gemeinde der unmittelbar 
benachbarten katholischen Pfarrkirche St. Marien, ausgeführt der einheimische 
Künstler Ferdinand Selgrad, der ab den 1950er Jahren vor allem im Saarland zahl-
reiche Glasfenster und Wandgestaltungen an und in Kirchen, Schulen und anderen 
öffentlichen Gebäuden schuf (Abb. 2).9

Als große Gestalt mit Christus auf den Schultern folgt die Darstellung der Tradition 
der Christophorus-Ikonografie. Mit der Weltkugel in den Händen erscheint Christus 
dabei als Herr der Welt. Christophorus, mit kurzem, weißem Untergewand und 
rotem Umhang, steht barfuß im Wasser. Als Stütze hält er einen dünnen Baum-
stamm, aus dem Blätter sprießen. Eingerahmt wird das Bild von Lisenen sowie Erd-
geschoss- und Dachgesims, jeweils weiß gefasst. Die Farbigkeit des Glasmosaiks ist 
zurückhaltend. Grau- und Weißtöne, vor allem für die Körper und Gewänder, herr-
schen vor. Hinzu kommen kleine Flächen und Linien in Blau, Rot und Braun sowie 2  Neunkirchen, Wandmosaik am Marienplatz, September 2021
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akzentuierend die Grüntöne der Blätter, das Orange der Weltkugel und das Gold der 
Wasserlinie und der Nimben. Mit einem Anstrich des Hauses in jüngerer Zeit, bei 
dem die ursprünglich grüne Putzfarbe einem Gelbton wich, wurde die Wirkung des 
Mosaiks durch den nun veränderten Kontrast zum Hintergrund noch verbessert.

Die Darstellung bleibt trotz abstrahierender, geometrisierender Flächenhaftigkeit 
gegenständlich, figürlich. Sie spiegelt damit die damalige Suche nach modernen Aus-
druckformen für religiöse Motive wider, das Streben, mit modernen Kunstformen 
einen geistigen Gehalt zum Ausdruck zu bringen, der einer zunehmend säkularisier-
ten Welt angemessener erscheint und die Menschen im Alltag anspricht. Zugleich 
ist der moderne Schutzheilige aber auch Ausdruck einer aufgrund der Weltkriegs-
erlebnisse nach 1945 intensivierten Volksfrömmigkeit, im Rahmen einer neuen Sinn-
suche generell. Mit seiner prominenten Position ergänzt er letztlich den sakralen 
Aussagewert des von einer kurz zuvor errichteten Mariensäule sowie von Kirche und 
Pfarrhaus geprägten Marienplatzes.

Zudem vermittelt das Bild »auch die verbreitete zeitgenössische Vorstellung von 
einer Kunst, die die bauliche Umwelt humanisieren und den Menschen verbessern 
kann. Das Unbehagen an der ornamentlosen Zweckarchitektur der Zeit war latent in 
der Gesellschaft verankert. Kunst am Bau dieser Zeit kann auch als ein emotionales 
Identifikationsangebot gedeutet werden, indem sie konkrete Beziehungen zur ›Hei-
mat- und Volkskunst‹ aufzeigt. Im Gegensatz zur industrialisierten Bauweise stellt sie 
ein handwerkliches Element dar, das den Rasterbau ›beseelt‹. Der Gebrauchswert 
solcher Wandbilder über die reine Schmuckform hinaus lag in der inhaltlichen, hier 
der religiösen Mitteilung in Verbindung mit dem Gedanken der ›Beheimatung‹.«10

Wandmosaik am Schwesternwohnheim  
in Saarbrücken-Burbach

Als man 1989 das Hüttenkrankenhaus in Saarbrücken-Burbach abriss, blieb lediglich 
das Anfang der 1960er Jahre erbaute Schwesternwohnheim stehen.11 Mit sechs 
Geschossen überragt es die umgebende Bebauung. Seine nüchterne Wohnarchi-
tektur wurde zwischenzeitlich erheblich verändert, doch konnte das seit 2007 denk-
malgeschützte monumentale, über viereinhalb Geschosse geführte Wandmosaik an 
der Südseite erhalten werden. Geschaffen und signiert hat es 1964 der saarländische 
Künstler Fritz Zolnhofer, der u. a. mit zahlreichen Wandbildern an und in öffentlichen 
Bauten zu den einflussreichsten Künstlern im Saarland der Nachkriegszeit zählt 
(Abb. 3).12

Dargestellt sind drei eng umschlungene Figuren am pflanzenbestandenen Fluss-
ufer, unter Wolken und einer rot leuchtenden Sonne, umgeben von dekorativ in die 
Wand eingesprengten Mosaikelementen. Die abstrahierend gestalteten Figuren sind 
gestaffelt angeordnet, vorne rechts eine bis auf einen kurzen tuchartigen Umhang 
und eine weiße Binde um die Schulter entblößte schwangere Frau, in der Mitte ein 
Mann, der die Gruppe überragt. Hinten links steht eine weitere Frau, die das Paar 
umarmt, wobei ihre rechte Hand, die scheinbar auch dem Mann zugeordnet ist, auf 
dem Bauch der Schwangeren ruht. Haut- und Rosatöne prägen vornehmlich die 
Gestaltung der Frauen, während die blau-grüne Farbgebung beim Mann die kalten 
Töne des Wassers und der Pflanzen aufgreift. Hinzu kommen wenige über das Bild 

verteilte Rottupfer, die in der Sonne kulminieren. »Das Bild lebt von dem spannungs-
vollen Verhältnis zwischen vitalen Lebenskräften einer fast paradiesischen, freien 
Natürlichkeit in einer südseeähnlichen Umgebung, in die die Figuren versunken 
scheinen, und der realen Sorge, die sich mit dem menschlichen Dasein verbindet. 
Die Wolken am Himmel, die die Sonne verdecken könnten, deuten diese Schatten-
seiten an. […] In dem handwerklich meisterhaft umgesetzten Wandmosaik […] ergän-
zen sich ein gelöstes Farbspiel und expressionistische Formen zu einer überzeugen-
den, ausdrucksstarken Arbeit.«13 Das Paar, das für neues Leben und Familienglück 
steht, erhält Fürsorge und Unterstützung, was sich im Gestus des Umarmens und 
Handauflegens durch die Frau links ausdrückt. Letztere kann so als Caritas gedeutet 
werden, womit der direkte Bezug auf den Ort Krankenhaus bzw. Schwesternwohn-
heim gegeben ist. Mit seiner allgemeingültigen Aussage über die menschliche Exis-
tenz spiegelt das Mosaik ebenso die Suche nach Orientierung und Sinn in der Nach-
kriegsgesellschaft wider.

Da der Denkmalschutz nur das Mosaik umfasst, nicht jedoch das Gebäude, erhielt 
letzteres aufgrund der Energieeinsparverordnung 2019 ein Wärmedämmverbund-

3  Saarbrücken, Wandmosaik am ehemaligen Burbacher Schwesternwohnheim, September 2021



208 209

Magdalena Scherer

Aktuelle Herausforderungen  
bei der Wiederanbringung  
keramischer Wandgestaltungen
am Beispiel Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser  
von Manfred Wenck in Frankfurt (Oder)

Seit 2019 ziert die keramische Wandgestaltung Erdstrukturen – Lebensbaum – Was-
ser wieder den öffentlichen Raum der Stadt Frankfurt (Oder) am Giebel des Wohn-
blocks in der Collegienstraße, Ecke Karl-Marx-Straße. Die im Titel benannten Themen 
bestimmen den Bildaufbau des Kunstwerks von Manfred Wenck. Strukturiert wird 
das Werk von seiner asymmetrischen Formgebung in Gestalt eines Kreuzes, welches 
durch die links und rechts versetzt positionierten horizontalen Linien durchbrochen 
wird. Während der untere Bildbereich von unterschiedlichen Strukturen des Erd-
reichs geprägt ist, wird die Bildmitte von einem in blauen, grünen und petrolfarbenen 
Tönen gehaltenen Baum dominiert. Diese Farbtöne werden an der rechts gelegenen 
horizontalen Linie in den Wasserelementen wieder aufgegriffen. Farblich sticht das 
in Rostorange gehaltene Wurzelwerk am unteren Bildrand hervor. Mit einer Größe 
von ungefähr 5 m Breite und 3 m Höhe gestaltet es den Giebel des dreistöckigen 
Gebäudes maßgeblich und ist ein präsenter Farbtupfer im Stadtraum. Diese kurze 
Bildbeschreibung verdeutlicht sowohl die in Frankfurt (Oder) einzigartige Bildsprache 
des Kunstwerks als auch die Komplexität der Wandgestaltung hinsichtlich der 
Demontage, Restaurierung und Wiederanbringung.

Wie auch in anderen Städten in der DDR entstanden in Frankfurt (Oder) eine 
Reihe von Mosaiken und keramischen Wandgestaltungen. Zwischen 1960 und 1990 
wurden dort ungefähr zwölf Wandgestaltungen geschaffen, die dem Mosaik und der 
Keramik zuzuordnen sind.1 Der Umgang mit diesen Werken hat sich in den vergan-
genen Jahrzehnten zunehmend gewandelt. Vor allem in den 1990er Jahren und bis 
in die 2000er Jahre hinein wurden Wandgestaltungen infolge von Abrissen und 
Sanierungen an Gebäuden zerstört.2 Andere konnten dagegen durch Demontage 
gerettet werden. Neben der Restaurierung des hier vorgestellten Kunstwerks, ist das 
Mosaik Volkstanz von Fritz Eisel aus dem Jahr 1960, welches sich heute in Privat-
besitz befindet und im Zusammenhang mit dem Gebäude restauriert wurde, als 
weiteres erfolgreiches Beispiel zu nennen.

Das Ende der 1970er Jahre geschaffene Keramikwandbild Erdstrukturen – Lebens-
baum – Wasser reiht sich in diese Werkgruppe ein, unterscheidet sich jedoch durch 
seine Formsprache und für die Oderstadt eher ungewohnte Komposition von ande-
ren Wandgestaltungen, die in der Regel durch eine figürliche Gestaltung und eine 
quadratische oder rechteckige Form geprägt sind. 

Die frühesten Mosaikgestaltungen entstanden in Frankfurt (Oder) wahrscheinlich 
in den 1960er Jahren.3 Während in dem darauffolgenden Jahrzehnt der Wohnungs-
bau sowohl innerstädtisch als auch auf der grünen Wiese kontinuierlich vorangetrie-
ben wurde, nahm ebenfalls die Gestaltung des öffentlichen Raums mit Wandmale-
reien, -reliefs und anderen Kunstwerken zu. An Gebäuden mit einer für die Öffent-
lichkeit wichtigen Funktion, z. B. an Schulen oder Dienstleistungskomplexen, wurden 
die Wandgestaltungen vor allem von den Inhalten des jeweiligen Gebäudes bzw. 
dessen Lage im städtischen Raum bestimmt. An den Wohnblöcken waren die Bild-
kunstkonzeptionen der Wohnkomplexe für die thematische Vorgabe der Kunstwerke 
maßgeblich.4 Die Wandgestaltung von Manfred Wenck nimmt dabei vor allem hin-
sichtlich ihrer Entstehungsgeschichte eine besondere Stellung ein. 

Manfred Wenck (*1936) studierte an der Fachhochschule für angewandte Kunst 
Berlin/Potsdam und arbeitete ab 1959 in Stalinstadt (Eisenhüttenstadt) als Innen-
architekt und Farbgestalter. Als freischaffender Baukeramiker und Formgestalter 
beschäftigte er sich ab 1980 vor allem mit Wandreliefs, Plastiken, Gartenkeramik 
sowie Brunnen und später auch mit der Malerei. Die keramische Wandgestaltung 
in Frankfurt (Oder) war für den Künstler die erste Arbeit mit diesem Material. 
Danach schuf er weitere Werke aus Keramik für die Oderstadt, beispielsweise den 
Fontanebrunnen (gemeinsam mit Hans-Detlev Hennig, 1984) und den Brunnen zur 
Plastik Aphrodite (1980). 

Das hier beschriebene Kunstwerk ist 1978 von Manfred Wenck geschaffen wor-
den, nachdem er selbstständig einen Entwurf für eine Wandgestaltung einreichte.5 

1  Manfred Wenck, Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser,  
am ursprünglichen Standort in der Karl-Marx-Straße, Ecke Badergasse
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Bereits 1977 wurde mit dem Generalauftraggeber für den Aufbau der Stadt Frankfurt 
(Oder) der Werkvertrag abgeschlossen, welchem folgende inhaltliche und künstle-
risch-ästhetische Vorgabe zu entnehmen ist: »Wandgestaltung dekorativ und the-
matisch«.6 Nach Bestätigung der Entwürfe durch Auftraggeber und Stadtarchitekten 
wurde der Künstler beauftragt, seinen Entwurf in Keramik umzusetzen. Das Kunst-
werk sollte zum 725-jährigen Stadtjubiläum beendet und im Stadtzentrum aufge-
stellt werden. Seinen ursprünglichen Standort hatte es an dem Giebel des Gebäudes 
Karl-Marx-Straße, Ecke Badergasse. Geografisch ist dieser Straßenzug am nördlichen 
Ende der Karl-Marx-Straße in direkter Nachbarschaft des Karl-Marx-Denkmals, der 
Konzerthalle und der Oderpromenade verortet. An diesem Ort markiert es das nörd-
liche Ende der Magistrale, einem wichtigen Areal für Feste und Demonstrationen. 
Es ist davon auszugehen, dass das Kunstwerk in die künstlerische Ausgestaltung des 
Stadtzentrums eingebettet werden sollte und erst nachträglich sowie unabhängig 
von einem vorher festgelegten Standort entstanden ist. Der Beirat für Bildende und 
Baugebundene Kunst sprach sich bei der Standortfindung gegen die Positionierung 
an einem Wohnhaus aus und unterbreitete weitere Vorschläge für die Anbringung. 
Als Alternativen zog der Beirat eine Mauer des an der Oderpromenade gelegenen 
Grenzgebäudes oder einen Bildträger am Botanischen Garten in Betracht.7 In Rück-
sprache mit dem damaligen Stadtarchitekten Manfred Vogler wurden diese Vor-
schläge allerdings nicht umgesetzt; das Kunstwerk wurde an dem bereits 1962 fertig-
gestellten Gebäude in der Karl-Marx-Straße angebracht.8

Im Zuge der Sanierung des Gebäudes in der Badergasse, Ecke Karl-Marx-Straße, 
musste die Wandgestaltung von Manfred Wenck 2012 demontiert werden. Das 

Gebäude gehörte zu diesem Zeitpunkt bereits der Wohnungswirtschaft Frankfurt 
(Oder) GmbH. Unmittelbar mit der Fassade verbunden, wurde das Kunstwerk nach 
1990 der neuen Eigentümerin übertragen. In Zusammenarbeit mit dem Kulturbüro 
der Stadt Frankfurt (Oder),9 welches für die Pflege der im städtischen Eigentum 
befindlichen Kunstwerke zuständig ist, konnten die Keramikplatten demontiert und 
somit gerettet werden. Diese Maßnahme beinhaltete neben der Freilegung des 
Werks auch die Sicherung der einzelnen Platten in einem passgenauen Tragesystem. 
Die Demontage wurde durch den in Frankfurt (Oder) ansässigen Stuckateurmeister 
und Restaurator im Handwerk Ulrich-Christian Müller durchgeführt, der sieben Jahre 
später ebenfalls die Restaurierung und Montage des Kunstwerks umsetzte. 

Der im Kulturbüro angegliederte Sachbereich für Kunst im öffentlichen Raum/
Bildende Kunst ist aus dem in der DDR gegründeten Baustab für Bildkunst und 
Denkmalpflege hervorgegangen und kümmert sich seitdem ununterbrochen um 
die Pflege der im öffentlichen Raum aufgestellten Kunstwerke, die im städtischen 
Eigentum liegen. Da auch Werke wie die Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser 
im Rahmen der DDR-Stadtentwicklung entstanden sind und sich noch heute im 
öffentlich wahrgenommenen Raum befinden, hat das Kulturbüro beschlossen, die 
neuen Eigentümerinnen und Eigentümer bei der Pflege solcher Kunstwerke zu 
unterstützen. Das Kulturbüro versteht sich dabei als Ansprechpartner in Fragen 
zum Umgang mit Kunstwerken im öffentlichen Raum. Aufgrund der intern ange-
legten Datenbank können Hintergrundinformationen zu den Werken übermittelt 
und Einschätzungen zu ihrem Erhalt gegeben werden. Diese Unterstützung kann 
darüber hinaus in Abhängigkeit vom Kunstwerk unterschiedliche Formen anneh-

2  Manfred Wenck, Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser,  
am neuen Standort in der Collegienstraße, Karl-Marx-Straße

3  Manfred Wenck, Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser 
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Dabei überwog die Empfehlung, einen Standort zu finden, der weitestgehend dem 
originalen Standort, also der Fassade eines Wohngebäudes, entspricht. Es wurde 
fortan versucht, eine Lösung zu finden, bei der das Kunstwerk weiterhin mit dem 
Gebäude verbunden und somit Teil der Fassade ist. Als Bildträger sollte dement-
sprechend eine Stahlbetonwand dienen. Diese der eigentlichen Hausfassade vor-
gelagerte Wandscheibe bietet die Möglichkeit, die vorhandene Wärmedämmung 
nicht zu beschädigen und eine Abdeckung aus Titanzink anzubringen, um das Kunst-
werk so vor Wassereindringung zu schützen. Darüber hinaus ist diese Wand mit der 
Fassade direkt verbunden und bildet auf diese Weise eine Einheit mit dem Gebäude. 

Da der ursprüngliche Giebel für die Umsetzung dieses Konzepts zu wenig Fläche 
bot, musste für die nun veränderte Wiederanbringung ein neuer Standort gefunden 
werden. Unweit der Originalfassade wurde dafür ein Gebäude in der Collegienstraße, 
Ecke Karl-Marx-Straße, als geeignet empfunden, da es sich im gleichen Stadtraum 
befindet, mit dem Baujahr 1960 im gleichen Zeitraum entstanden ist und von der 
Karl-Marx-Straße aus sichtbar ist. Aufgrund der unterschiedlichen Ausrichtung der 
beiden Gebäude hat sich dabei die Positionierung der Wandgestaltung verändert. 
Auf diese Weise wurde jedoch eine bessere Lichteinwirkung ermöglicht. 

Während der Lagerung des Kunstwerks kam es an den kleinformatigen Keramik-
platten zu irreparablen Schäden. Während Ulrich-Christian Müller die übrigen Kera-
mikplatten restaurierte, gestaltete der Künstler die zwölf kleinformatigen Platten neu 
und setzte sich dabei erneut mit dem Thema auseinander.

Da weder das Kunstwerk noch das Gebäude unter Denkmalschutz stehen und 
das Kulturbüro nur Empfehlungen aussprechen kann, verblieb die Entscheidung über 
die tatsächliche Umsetzung des Projekts bei der Eigentümerin sowie dem Künstler. 
In enger Rücksprache mit Manfred Wenck wurden die beschädigten Keramikplatten 
wiederhergestellt, der neue Standort beschlossen sowie die Wandfarbe ausgewählt. 
Ursprünglich sollte die Fassadenfarbe des Gebäudes übernommen werden, um die 
Verbindung zwischen Wandscheibe und Fassade stärker zu betonen. Auf Empfehlung 
des Künstlers erhielt die Fassade einen der Originalfassade ähnelnden Putz. Auf diese 
Weise wird eine Beziehung zum ursprünglichen Standort hergestellt. Da das Gebäude 
bei der Entstehung des Kunstwerks bereits stand und bei der erneuten Wiederan-
bringung das Gebäude bereits saniert wurde, musste jedoch in beiden Fällen mit 
den gegebenen Fassadenfarben gearbeitet werden. Die neu gewählte Farbe harmo-
niert mit der Wandgestaltung, lässt diese aber zugleich eine weniger enge Einheit 
mit der Architektur eingehen. 

Mit dem Kunstwerk von Manfred Wenck ist es in der Stadt Frankfurt (Oder) gelun-
gen, ein Kooperationsprojekt erfolgreich umzusetzen und dabei eine Wandgestal-
tung wieder im Stadtraum aufzustellen. Das Projekt hat gezeigt, wie komplex sowohl 
die Demontage, der weitere Umgang als auch die Montage eines solchen Werks ist. 
Gerade keramische Wandgestaltungen und Mosaiken sind aufgrund ihrer Beschaffen-
heit und Anbringung eine besondere Herausforderung bei der Bewahrung. Gebun-
den an ein Gebäude und bestehend aus kleinteiligen Mosaiken, geben sie dem 
Standort dabei jedoch einen einzigartigen und identitätsstiftenden Eindruck. Viele 
von den heute noch erhaltenen Wandgestaltungen prägen den öffentlichen Raum 
bereits seit mindestens 40 Jahren. Sie sind ein Erkennungsmerkmal des Stadtraums, 
setzen Impulse zur Auseinandersetzung mit diesem Raum und seiner Geschichte. So 
ist auch dieses Projekt durch das Engagement und Spenden von Bürgerinnen und 

men. Sie ist beispielsweise durch die Bereitstellung finanzieller Mittel, die unter-
stützende Koordination einer Reparatur oder die Empfehlung von Fachfirmen 
gekennzeichnet. Die Kooperation der Wohnungswirtschaft Frankfurt (Oder) GmbH 
mit dem Kulturbüro bei der Wiederanbringung der Erdstrukturen – Lebensbaum 
– Wasser kann als Pilotprojekt der gemeinsamen Zusammenarbeit gelten, die 
bereits seit Jahren existiert und dadurch vertieft wurde. Für die Projektabwicklung 
sowie Umsetzung zeigte sich die Eigentümerin der Wandgestaltung verantwort-
lich. Das Kulturbüro unterstützte das Projekt beratend und finanziell. Dabei durch-
lief das Vorhaben von der Demontage über den Bau einer Trägerkonstruktion und 
die Restaurierung bis hin zur Montage immer wieder Veränderungen, die zu 
Beginn der Planungen nicht kalkuliert werden konnten und somit kurzfristig ent-
schieden werden mussten.

Bereits 2016/17 wurden Gespräche zur Wiederanbringung des Kunstwerks mit 
der Wohnungswirtschaft Frankfurt (Oder) GmbH aufgenommen. Fest stand zu die-
sem Zeitpunkt, dass die Wandgestaltung nicht direkt an der Hauswand angebracht 
werden kann, da die Wärmedämmung nicht beschädigt werden darf und eine mit 
Wärmedämmung ausgestattete Wand die Last des Kunstwerks nicht mehr trägt. Aus 
diesem Grund wurde zunächst die Idee einer Stahlrahmenkonstruktion als Bildträger 
verfolgt. Dabei würde die Keramik auf einem von der Fassade losgelösten Halte
system angebracht werden und seine Verbindung zur Hausfassade verlieren. 

Bei der Wiederaufnahme der Planungen im Jahr 2018 wurde dieses Konzept ver-
worfen. Die 1977 vom Beirat vorgeschlagene Idee, einen von einer Fassade gelösten 
Standort zu wählen, wurde von den Projektpartnern und -partnerinnen diskutiert. 

4  Manfred Wenck, Erdstrukturen – Lebensbaum – Wasser (Detail)
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Sylvia Lemke

Die weibliche Seite  
der baugebundenen Keramik

Vom Yin und Yang in der Kunst der DDR

»Künstler sind eigentlich männlich«, schrieb Irene Below in ihrem Beitrag für die 
1991 veröffentlichte Publikation Frauen Kunst Pädagogik.1 Sie fasste in dieser These 
provokant eine überholte Haltung zusammen und gab damit der Beobachtung des 
Ungleichgewichts von männlichen und weiblichen Kunstschaffenden einen Namen. 
Ihre Besprechung der Geschlechterspezifik des Künstlerberufs bewegte sich im Zeit-
geist der auslaufenden 1980er Jahre, als Kritik am Sozialismus in der Kunst laut 
wurde. Im Dezember 1989 schlossen sich in Dresden 23 Künstlerinnen zur Dresdner 
Sezession 89 zusammen2 und erinnerten namentlich ganz bewusst an die Dresdner 
Sezession – Gruppe 1919. Sie wollten nicht nur ein streitbares Pendant zu Künstler-
gruppen schaffen, denen bisher meist nur Männer angehörten. Auch riefen sie dazu 
auf, das Frauenbild des Sozialismus zu erkennen und es zu hinterfragen. Dass die 
Dresdner Sezession 89 bis zum Ende dieser Zustände3 bestehen sollte, markierte 
unmissverständlich das Ziel, etwas zu ändern.

Gemeint sind natürlich zurückliegende Zeiten, in denen es notwendig erschien, 
sich in Künstlerinnengruppen zusammenzuraufen, um der männlichen Dominanz in 
der Domäne etwas entgegenzusetzen. Heute ist das alles – noch ganz genauso? Das 
Spektrum der Urban Art, der meist auftragslosen Schwesterdisziplin der baugebun-
denen Kunst im öffentlichen Raum,4 weist heute ebenfalls einen sehr viel höheren 
männlichen Anteil an Künstlern auf. Zwar ist für diese Differenz aktuell eine Rück-
läufigkeit zu beobachten, wie beispielsweise die Liste der Teilnehmenden an der 
Ausstellung der Ibug – Festival für Urbane Kunst 2021 in Flöha aufzeigt,5 aber trotz-
dem ist noch immer ein Ungleichgewicht zu beobachten. Deshalb ist die Thematik 
auch nach mehr als 170 Jahren Frauenbewegung noch interessant und wichtig.

Kann das tradierte Rollenbild auch Kunst am Bau?

Spiegelt sich das Rollenbild der sozialistischen Frau auch in der Branche baugebun-
dener Künstler und Künstlerinnen wider? Lassen sich spezifisch weibliche Kunst-
gattungen, wie sie beispielsweise im Bauhaus gepflegt wurden, erkennen oder sind 
Geschlechterverteilung, thematische, stilistische oder materielle Zuschreibungen, 
binnen zweier Generationen aus dem Kunstschaffen verschwunden?

Um die Langlebigkeit der Problematik zu verstehen, werden – mit speziellem 
Augenmerk auf keramische Wandbilder – diese Fragen an einer heterogenen Samm-
lung untersucht: Der Kunstfonds der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden betreut 
einen sammlungshistorisch und gattungstechnisch heterogenen Bestand von mehr als 
36.000 Werken,6 die seit 1945 unter dem Begriff nichtmusealer Kunst mit Bezug zu 
Sachsen zusammengefasst werden können. Sie bespielen den Innen- und Außenraum 
öffentlicher Einrichtungen, werden aber auch in Ausstellungen gezeigt und beforscht.

Einen Teil dieses umfassenden Bestands bilden Kunstwerke, die aus dem von 1973 
bis 1990 bestehenden Büro für architekturbezogene Kunst beim Rat des Bezirkes Dres-
den (BfaK Dresden) hervorgegangen sind und Fassaden, aber auch den architektur-
bezogenen Freiraum nutzen. Bisher wurde im Kunstfonds hauptsächlich der Bereich 
des ehemaligen Bezirkes Dresden bearbeitet, der sich zwischen Riesa und Görlitz er
streckte. Aufgrund gemeinsamer Schnittmengen werden zusätzlich Belange der in die-
ser Form von 1958 bis 1990 in Dresden ansässigen Produktionsgenossenschaft Kunst 
am Bau herangezogen. Da diese drei Bestände heterogen und durch das Auftrags-
wesen jeweils weitgehend staatlich kuratiert sind, sollten sie für die hiesige Beobach-
tung eine valide Grundlage bilden und eine überschaubare Objektgruppe eingrenzen.

Zur Thematik des Weiblichen in der Kunst, ebenso wie zu Künstlerinnen, wurden 
bereits einige Gedanken und Arbeiten ausgeführt. Die 2003 vorgelegte Arbeit Die 
bessere Hälfte. Künstlerinnen des 20. und 21. Jahrhunderts von Isabelle Graw gibt den 
Blick auf die Internationalität der Geschlechterproblematik frei und untersucht neben 
der Wirkung klassischer Rollenbilder auch die Frage der Ausbildung und dem Selbst- 
und Fremdbild der beschriebenen Künstlerinnen. Das sozialistische Rollenmodell führt 
also nicht allein zu einer Schere zwischen männlichen und weiblichen Anteilen in der 
Kunst. Im Gegenteil waren staatliche Aufträge eine gewisse Förderung, die hart 
umkämpften freien Kunstmärkten weitgehend fehlte, wenn das jeweilige politische 
System nicht die Sprachgewalt künstlerischer Erzeugnisse für sich zu nutzen gedachte.

2013 zeigt Yvonne Fiedler in ihrer Untersuchung privater Galerien in der DDR, 
dass sich das Schicksal von Galeristinnen nicht wesentlich von dem der Künstlerinnen 
unterschied. Sie beschreibt das ungleiche Verhältnis von Männern und Frauen in 
Galerieleitungen, von denen nur 25 Prozent überhaupt einen geringen Anteil Frauen 
vorweisen könnten. Auch die Ungleichheit der Ausstellungsmöglichkeiten in der Szene 
ließ sich ablesen.7 

Die baugebundene Kunst geriet in der letzten Dekade zunehmend in den Fokus 
der jüngeren Kunstgeschichte. Da Keramik aber meist in Form von Plastiken oder 
Formgestaltung betrachtet und baugebunden männlich dominiert wurde, gibt es zu 
dieser Thematik, besonders hinsichtlich Künstlerinnen, bis dato nur wenige For-
schungsbeiträge. In bestandsübergreifenden Primär- und Sekundärquellen werden 
solche Werke jedoch auch erwähnt.



282 283

M
os

ai
ke

n 
un

d 
ke

ra
m

isc
he

 W
an

df
lä

ch
en

 
de

r N
ac

hk
rie

gs
m

od
er

ne
 in

 D
eu

tsc
hl

an
d

Eine Untersuchung am Bestand

Um die weiblich konnotierte keramische Wandbildarbeit einordnen zu können, 
erscheint es hilfreich, sie im kunsthistorischen Kontext zu betrachten. Bestände, 
Material, Gattung, Ausbildung und Geschlechter werden innerhalb des abgesteckten 
Forschungsfeldes betrachtet und ins Verhältnis gesetzt.

Der Bestand des ehemaligen BfaK Dresden zählt gemäß aktueller Bestandsab-
frage 798 Datensätze, die der baugebundenen Bestandsgruppe aus dem Zeitraum 
von 1973 bis 1990 zugeordnet werden können.8 Unter diesen finden sich 88 kera-
mische Objekte, von denen die Hälfte in den Bereich der Wandarbeiten fällt und von 
24 Künstlern, aber nur drei Künstlerinnen erarbeitet wurde. Während weibliche 
Künstler also nur ein Achtel der keramischen Wandbilder stellen, sind sie im gesam-
ten baubezogenen Bestand mit einem Drittel und darin bei keramischen Arbeiten zu 
einem Viertel vertreten. Das bedeutet, dass Frauen speziell bei den keramischen 
Wandbildern auffallend selten tätig waren. Woran könnte das liegen (Abb. 1)?

Emotionen und kann hier mangels Kenntnis dieser Gefühle im Fall Bärbel Schulz’ 
leider nicht untersucht werden.

Die beiden übrigen Muster jedoch hatten von ihrer scheinbaren Relevanz im 
gesellschaftlichen Kontext leider nur wenig verloren. Der Mythos der absoluten 
Ausnahmefrau allein unter Männern wird von Bärbel Schulz’ Einzigartigkeit als Frau 
in der Produktionsgenossenschaft leider geradezu kongruent abgedeckt. 

Muster vier beklagt die Vernachlässigung des weiblichen Rollenbildes, wenn eine 
Frau sich zur Kunst bekenne. Ob Bärbel Schulz im Privaten ihren vermeintlichen 
weiblichen Pflichten nachkam, ist hier gar nicht von Relevanz. Das vierte Muster 
erinnert jedoch an die wiederkehrende Kritik der Rolle der Frau im Sozialismus, wie 
sie bei Irene Below in Frauen, die malen, drücken sich vor der Arbeit und dem 
Gemälde Zweite Schicht von Kurt Dornis aus dem Jahr 198612 anklingt. 

Der sozialistische Staat gewährte der Frau unter dem Deckmantel der Gleichbe-
rechtigung das Recht auf eine eigene berufliche Tätigkeit. Daraus erwuchs jedoch 
auch die soziale Pflicht der Wahrnehmung dieses Rechts, ohne jedoch die Verant-
wortung für Haushalt und Kinder umzuverteilen. Das Leitbild der Mutter wurde 
madonnenhaft auch über die Bildsprache der Kunst transportiert13 und ließ neben 
der Arbeit für den Lebensunterhalt kaum Platz für das künstlerische Schaffen der 
Frau. Hieran entwickelt sich die Frage, warum eine Frau nur schwer von der Kunst 
leben konnte, wenn sie dennoch kreativ tätig war. Ein Blick auf die Anwendungsbe-
reiche künstlerischer Keramikerzeugung soll helfen, das Phänomen zu entschlüsseln.

Die Kataloge der Bezirksausstellungen und der Kunstausstellungen der DDR 
ermöglichen es, das Kunstverständnis der Zeit und die Anforderungen an das Mate-
rial zu überblicken.

Unter den drei verbleibenden Künstlerinnen, die im BfaK Dresden mit baugebunde-
ner Keramik in Form von Wandbildern nachgewiesen sind, befindet sich neben Erika 
Liebig und Barbara Sammler auch die Künstlerin Bärbel Schulz. Im Jahr 1940 gebo-
ren, gehört sie zur zweiten Generation der DDR-Künstler und tritt 1969 für 16 Jahre 
als einzige Frau in die Produktionsgenossenschaft Bildender Künstler Kunst am Bau 
ein (Abb. 2).9 Erst nach 1990 sollten weitere Künstlerinnen der nächsten Generation 
den Weg in die Nachfolgeeinrichtung der Genossenschaft finden.10

Bärbel Schulz absolvierte an der Hochschule für Industrielle Formgestaltung Burg 
Giebichenstein in Halle an der Saale zunächst ein Studium zur Textilgestaltung, wech-
selte jedoch nach einem Jahr in die Fachrichtung Keramik.11

Damit hatte sie das erste der vier – im Film Camille Claudel von Bruno Nuytthen 
beschriebenen – Muster der Frau als Künstlerin entkräftet: Demnach sei nämlich die 
Frau ein so instinktiv agierendes Wesen, dass sie auf ganz natürliche Weise, vor allem 
aber ohne Ausbildung, Künstlerin sei. Dass diese Behauptung spätestens seit der 
Aufnahme von Frauen am Bauhaus obsolet war, steht außer Frage. Das zweite Mus-
ter unterstellt Künstlerinnen eine rein subjektive Verarbeitung innerer Prozesse und 

BfaK Bezirk Dresden (1973–1991)

Datensätze gesamt 798 (A)

Davon Keramik 88 (B), 11 % (von A)

Davon Wandbild 44,5 % (von B)

Davon Künstler m/f 24/3 (C) = f 12,5 % bzw. ⅛ (von C)

Gesamtzahl Künstler 272 (D1)

Gesamt m/f 200/63 (D2), (9 unklar) = f 31,5 % bzw. ⅓ (von D2)

Keramik m/f 35/8 (D3) = f 22 % bzw. ¼ (von D3)

1  Kunstfonds Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Bestand: Büro für architekturbezogene 
Kunst des Rates des Bezirkes Dresden, Datenabruf und -vergleich, Stand 3. 10. 2021

2  Die Mitglieder der Genossenschaft Kunst am Bau: Dieter Graupner, Bärbel Schulz, 
Siegfried Schade, Ewald Eisel, Andreas Kornmann, Egmar Ponndorf, Friedrich Kracht, 
Gerd-Rainer Grube, Wolff-Ulrich Weder, Rudolf Sitte (v. l. n. r.), , um 1972
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Darin blätternd, ergibt sich das Bild von Keramik im hauptsächlich formgestalteri-
schen oder kunsthandwerklichen Bereich. Ausnahmen bilden unikate Wandflächen 
und großformatige Reliefs oder Formsteinwände.

Bleibt man beim Beispiel der Künstlerin Bärbel Schulz, so finden sich auch ihre 
Arbeiten in den Kunstausstellungen wieder. 1979 war sie mit einer Wandgestaltung 
aus Putzkeramik unter dem Titel Assoziative Landschaft für die Poliklinik des Textil-
kombinats Cottbus vertreten.14 Die im Katalog fehlende Abbildung konnte 2011 in 
der Ausstellung zur Produktionsgenossenschaft gezeigt werden und ist somit trotz 
des verschwundenen Originals erhalten und zugänglich gemacht worden.15 Eine 
weitere Arbeit aus dem Jahr 1981 legte Bärbel Schulz für die Gestaltung einer 
Oberschule in Weimar vor (Abb. 3).16 Beide Arbeiten sind als keramische Wand-
bilder zu verstehen und zeigen auf dem schmalen Grat zwischen Figürlichkeit und 

Abstraktion in expressiver Farbigkeit landschaftliche und naturverbundene For-
men. Damit kommt die Künstlerin der abstrahierten Wandfläche ihrer Genossen-
schaftskollegen sehr nahe, ohne aber den künstlerischen Unikatprozess ihrer 
Arbeiten zu verlassen.

Auch die 1933 geborene Erika Liebig absolvierte nach dem Studium an der Dresd-
ner Hochschule für Bildende Künste ein Abendstudium der Keramik bei Otto Gerhard 
Müller. Ihre freischaffende Tätigkeit als Keramikerin präsentierte sie in zahlreichen 
Einzel- und Gruppenausstellungen, bei denen sie sich jedoch im kleinformatigen 
Bereich der Plastik und in der Formgestaltung bewegte.17

Die Realisierung ihres Wandbilds in einem Kindergarten unter Betreuung durch 
das BfaK Dresden ist bisher noch nicht vollständig belegt worden.

Barbara Sammler, Jahrgang 1941,18 absolvierte ihr Studium zur Keramikerin eben-
falls an der Burg Giebichenstein in Halle an der Saale und schuf vornehmlich Geschirr. 
Davon bildete ihr keramisches Wandbild zum Thema Assoziative Landschaft mit etwa 
4 qm Fläche eine Ausnahme. 

Alle drei Œuvres unterstreichen die beiden Annahmen, dass weibliche Keramik-
kunst häufig im plastischen bzw. formgestalterischen Umfeld zu finden war, wo sich 
die Kunst mit der Arbeitstätigkeit verbinden ließ, und dass sie sich wesentlich von 
den großformatigen Arbeiten der meisten männlichen Kollegen unterschied. Zwar 
gab es auch unter männlichen Keramikern figürlich arbeitende Künstler, wie z. B. 
Reiner Tischendorf, Lothar Sell und Dieter Graupner, der zuweilen mit Bärbel Schulz 
gemeinsam tätig war, doch abstrakte oder gar seriell hergestellte keramische Wand-
bilder kamen unter den Künstlerinnen im Bezirk Dresden nicht vor. 

Großformatige Mosaik-, Fliesen- oder Strukturwände schienen demnach eine rein 
männlich dominierte Gattung gewesen zu sein. Eine Begründung dafür liegt in der 
Herstellungstechnik.

Die bereits in der Antike verwendete Technik des Mosaizierens, traditionell in 
Stein ausgeführt, bedurfte sicherlich bereits einer gewissen Organisation zur Gewin-
nung der zahlreichen Steinchen. Die Ablösung der Natursteine durch Keramik von 
Ton bis Porzellan und handgefertigter Elemente, zunächst in Form von Fliesen, später 

3  Bärbel Schulz, Thüringer 
Landschaften (Flusslandschaft),  
1981, manuell geformtes Keramik­
mosaik, mehrfarbig glasiert, W. I. 
Lenin-Schule Weimar, Kunstfonds, 
Inv.-Nr. 368/9999, abgegeben in 
thüringische Verwaltung

4  Fragmente aus Siegfried Schade, 
Familie, 1977, Keramikmosaik, 
mehrfarbig glasiert, ehem. Giebel­
wand in Dresden-Prohlis, Kunstfonds 
Inv.-Nr. B 37/77, eingelagert
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Lubava Illyenko

Die sowjetische Kunst  
des Mosaiks im öffentlichen Raum 
der Ukraine von 1960 bis 1980
Das staatliche Auftragssystem in der  
Ukrainischen Sozialistischen Sowjetrepublik

In der Ukraine stellen die Mosaiken noch immer einen bemerkenswert großen Be
standteil der sowjetischen Bauarchitektur dar, obwohl sie allmählich verschwinden. 
In deutschsprachigen Ländern werden sie oft unter dem Sammelbegriff Kunst am 
Bau oder baubezogene Kunst bezeichnet. Im russischsprachigen Raum nennt man 
sie einfach Mosaiken, oder fachlich monumental-dekorative Kunst der Mosaiken. 
Diese begriffliche Unabhängigkeit eines Mosaikwerks von einem Bau liegt zuerst an 
der jahrhundertelangen Geschichte des Mosaikmediums auf diesen Territorien. 

Das Medium, das zunächst zur inneren Dekoration der orthodoxen Kirchenbauten 
seit der kulturellen Blütezeit der Kiewer Rus diente, erlebte am Anfang des 20. Jahr-
hunderts eine vollständige Säkularisation. In der Sowjetunion wurden die erschaffe-
nen Mosaiken für die staatliche Propaganda genutzt. Man verbindet die Anwendung 
des Mediums mit Lenins Plan der monumentalen Propaganda. Nach der Oktober-
revolution sollten Denkmale und Reliefs der Verbreitung der sozialistischen Weltan-
schauung dienen. Seit den 1930er Jahre wurden auch Mosaiken dazu benutzt 
(Abb. 1 a, 1 b). Für die Machtdemonstration im öffentlichen Raum war diese Kunst 
ideal: Das Mosaikbild konnte bunt und attraktiv den Wettereinflüssen trotzen und 
wegen seiner monumentalen Größe auffallend sein. Es konnte auch eine klare und 
deutliche Botschaft verkünden. Aber im vollen Maße hat diese Kunst ihre Blütezeit 
erst in den 1960er bis hin zu den 1980er Jahren erlebt. 

Expansion der Mosaikkunst in den 1960er Jahren

Da die Architektur eine Quelle für die Mosaikkunst bildet, muss man die Entwicklung 
der Baupolitik in der Sowjetunion betrachten. Mosaiken sind erst seit den 1960er 
Jahren auf dem Vormarsch. Die politischen und wirtschaftlichen Gründe für diese 
Expansion lagen an der Architekturreform in der UdSSR und an einer Änderung der 
allgemeinen staatlichen Bauprinzipien. 1955 erließ Nikita Chruschtschow das Dekret 
Nr. 1871 des Zentralkomitees der KPdSU und des Ministerrats der UdSSR vom 
4. November 1955 »Über die Beseitigung der Übermäßigkeit im Planen und Bauen«. 
Die Verabschiedung der weiteren, nachfolgenden Dekrete »Über die Entwicklung 
des Wohnungsbaus in der UdSSR« verstärkte diese Reform. So wurde der Neoklas-
sizismus seines Vorgängers Stalin durch funktionale typische Architektur ersetzt. 
Neue Bauprinzipien beruhen auf vorgefertigten Industrieprojekten und führten zur 
vollen Industrialisierung des Bauwesens. Auf diese Art und Weise wurde gleich eine 
Reihe politischer und wirtschaftlicher Aufgaben gelöst: Abkehr von Stalins Archi-

1 a, 1 b  Ivan Loshak (?), Porträts von V. Lenin und J. Stalin auf 
dem Wasserturm in Novhorod-Siverskyi, ca. 1930
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tektur (im Zusammenhang mit seinem Kult) und schnelle und möglichst kosten
sparende Beseitigung der Wohnungsnot. Diese Baureform erwies sich als erfolgreich 
und gab grünes Licht für den Plattenbau in der Sowjetunion, obwohl die überwie-
gende Zahl der Wohngebäude noch mit traditionellem Ziegel gebaut wurden (soge-
nannte Chruschtschowka-Wohnungen) (Abb. 2). 

Die enorme Vielzahl typisierter und identischer Wohn- und öffentlicher Gebäude 
ohne jegliche Dekoration seit Anfang der 1960er Jahre schuf die Voraussetzung für 
die Entwicklung der monumental-dekorativen Kunst in der UdSSR. Um das monoton 
wirkende Erscheinungsbild des Massenwohnungsbaus zu individualisieren, wurden 
in der Regel die Giebelfassaden mit den Mosaiken geschmückt. Gleichem Zweck 
diente die Praktik der kompletten Gestaltung der Bauten mit keramischen Fliesen 
(Abb. 3). Bei Industriebauten wurden in der Regel die den Hauptstraßen zugewand-
ten Flächen, Prospekte oder Teile ihrer Verwaltungsgebäude mit Mosaiken verziert 
(Abb. 4).

2  Der monotone standardisierte Wohnungsbau.  
Ein Wohnviertel an der Lenin Avenue Moskau, 1960er Jahre

3  Volodymyr Pryadka, Volodymyr Pasivenko, mit der Kabanchik-Fliese  
verzierte Fassaden im Kiewer Wohnbezirk Troeschina (Mykoly Zakrevsogo 
Strasse), 1982–1985

4  Galina Zubchenko, Grygoryi Pryshedko, Die Schmiede der Gegenwart, 
Institut der Atomforschungsarbeiten, Kiew, 1972–1974
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6  Viktor Arnautov, Grygory Prishedko, Fassadegestaltung der Schule Nr. 54, Mariupol, 1965

7  Stepan Kirichenko, Nadiya Klein, Ein ukrainisches Lied, Giebelfassadengestaltung 
des ursprünglichen Hotels im Kiewer Stadtzentrum, 1967

Funktionale und ideologische Aufgaben  
des Mosaiks 

Von Anfang 1960 bis Ende 1990 wurden die Mosaikarbeiten massenhaft für die 
Außen- und Innenräume der Gesellschaftsbauten eingesetzt. Die Platzierung der 
Werke spielte eine ausschlaggebende Rolle für ihre Motive. Das heißt: Die Funktion des 
Gebäudes bestimmte häufig das Thema seiner Mosaiken. Z. B. erhielten Gesund-
heitsbauten eine Darstellung von Ärzten oder von medizinischer Symbolik. Die Sze-
nen des sportlichen Wettbewerbs finden sich oft auf den Bauten für Beherbergung 
und Sport. Ähnlich oft werden Themen des Festtages, der Gastfreundschaft oder der 
Natur an den Gebäuden für Handel und Gastronomie dargestellt (Abb. 5). Die Schul-
fassaden wurden zeittypisch mit Mosaikbildern von Pionieren oder Büchern ver
sehen (Abb. 6), genauso wie Theatergebäude mit Masken oder Tanzmotiven ge
schmückt wurden. Aus diesem Konvolut lassen sich die Aufgaben des Mediums klar 
definieren: dekorative und informative (oder navigierende). Dadurch lässt sich u. a. 
eine gewisse Narrativität der sowjetischen Mosaiken erklären.

Allerdings waren im Kontext der sowjetischen Politik Propaganda und sowjetische 
Erziehung die Hauptaufgaben jeglicher Kunst. Hier muss angemerkt werden, dass 
die Themen der reinen Agitation sofort nach der Oktoberrevolution 1917 auftraten. 
Im Gegensatz, die Mosaiken der 1970er bis 1980er Jahre enthielten schon deutlich 
weniger agitatorische Züge und auch weniger kommunistische Symbolik, weniger 
Abbildungen der politischen Führer. Nichtsdestoweniger sollte baubezogene Kunst 

5  Alla Horska, Viktor Zaretsky, Galina Zubchenko, Grygory Prishedko, Borys Plaksiy, Boryviter (Falke) 
oder Vogel aus Hellas, Mariupol, Innengestaltung der ursprünglichen Restaurantterrasse, 1967



Bewahren ?!
Mosaiken und keramische Wandflächen  
in der Denkmalpflege
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Die fünfte Dresdner Denkmal-Fachtagung im Oktober 2022 setzt den Fokus auf 

Mosaiken und keramische Wandflächen. Sie ermöglicht in exemplarischer Weise eine 

vertiefende Betrachtung kulturhistorischer, gesellschaftlicher, denkmalfachlicher 

sowie restauratorischer Fragestellungen und bietet der seit einigen Jahren in Fachwelt 

und Öffentlichkeit zu konstatierenden interdisziplinären Befassung, insbesondere  

mit den Zeugnissen nach 1945, eine Plattform. 

Und so werden in zahlreichen Beispielen deutscher und europäischer Denkmalpraxis, 

die in diesem Band zusammengetragen wurden, unterschiedlichste Aspekte betrachtet: 

entstehungsgeschichtlicher Kontext, inhaltliche Aussage, Denkmalwert, Planungs-

zwänge oder Fragestellungen zu Rekonstruktion, Dekontextualisierung wie auch 

Aspekte der Materialität, Statik, Technik und Vermittlung. Die hier präsentierte Vielfalt 

der Werke und auch der Herausforderungen an die Denkmalpflege mögen in der 

Summe eine Inspiration für künftige, noch unbearbeitete Projekte darstellen. 

9 783954 986866

110008001-Mosaiken_Um.indd   1110008001-Mosaiken_Um.indd   1 23.05.22   14:4423.05.22   14:44




