
Architektur und Emotion
Eine Skizze

Emotionen gelten heute, besonders in der Politik, als etwas Gefährliches. 
Andererseits ist die Rede über Emotionen im wissenschaftlichen wie im po-
pulärwissenschaftlichen Bereich – Stichwort "emotionale Intelligenz" – seit 
geraumer Zeit in Mode. In den Künsten, vor allem in der Musik, im Film und 
der bildenden Kunst, war vor eineinhalb Jahrzehnten eine massive neoro-
mantische Welle zu beobachten, in der starke Gefühle an- und Coolness 
abgesagt waren. In der Architektur, wo es das Erbe des Faschismus lange 
unmöglich machte, an die Emotionen der Nutzer und Betrachter zu appel-
lieren, pflegte die Nachkriegsmoderne Sachlichkeit und Understatement. 
Dem stellte die Postmoderne ein emotionales Zugeständnis entgegen: Ar-
chitektur durfte (wieder) Spaß machen. Vor allem aber mit der atmosphä-
rischen Aufladung räumlich minimalistischer, aber materiell differenzierter 
Gebäude durch die neomoderne (oder besser: metamoderne) Architektur 
seit den 1990er-Jahren, der es vor allem um sinnliches Erleben und Authen-
tizität geht, werden die Emotionen der Rezipienten sehr bewusst adressiert 
und gesteuert.

Der Beitrag beschäftigt sich, ausgehend von der älteren architektonischen 
Emotionstheorie, mit der Frage, welche Emotionen von Gebäuden eigent-
lich ausgelöst werden können, bei welchen Gebäudetypen bzw. welchen 
Entwurfskonzepten das Wecken von Emotionen eine Rolle spielt und was 
dies über die zeitgenössische Architektur aussagt. Emotionalität erweist 
sich dabei als zentrales Kennzeichen metamoderner Architektur. Die Un-
tersuchung zeigt – jenseits der traditionellen Architekturpsychologie – die 
Wichtigkeit von Emotionsforschung in der Architektur. 
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"L’Architecture, C’EST POUR  
ÉMOUVOIR."  
              Le Corbusier1

"Architektur wird emotional geboren 
und emotional konsumiert."  
     Gregor Eichinger2

Emotionen gelten heute, besonders in 
der Politik, als etwas Gefährliches. An-
dererseits ist die Rede über Emotionen 
im wissenschaftlichen wie im popu-
lärwissenschaftlichen Bereich – Stich-
wort "emotionale Intelligenz"3 – seit ge-
raumer Zeit in Mode. Von einem "emo-
tional turn",4 sogar von einer "emotio-
nalen Revolution"5 ist die Rede. In den 
Künsten, vor allem in der Musik, im 
Film und der bildenden Kunst, war vor 
eineinhalb Jahrzehnten eine massive 
neoromantische Welle zu beobach-
ten, in der starke Gefühle6 an- und 
Coolness abgesagt waren.7 In der Ar-
chitektur, wo es das Erbe des Faschis-
mus lange unmöglich machte, an die 
Emotionen der Nutzer und Betrachter 
zu appellieren, pflegte die Nachkriegs-
moderne Sachlichkeit und Understate-
ment. Dem stellte die Spät- und Post-
moderne (von Cedric Price‘ Fun Pa-
lace bis zu Learning from Las Vegas) 
zunächst ein höheres Informationsan-
gebot, aber auch ein erstes emotionales 
Zugeständnis entgegen: Architektur 
durfte nun (wieder) Spaß machen. Vor 
allem aber mit der atmosphärischen 
Aufladung räumlich minimalistischer, 
aber materiell differenzierter Gebäu-
de durch die neomoderne (oder bes-
ser: metamoderne)8 Architektur seit 
den 1990er-Jahren, der es vor allem um 
sinnliches Erleben und Authentizität 
geht, werden die Emotionen der Rezi-
pienten sehr bewusst adressiert und 
gesteuert. Schließlich hat die weltweite 
Bestürzung, welche der Brand der Pa-
riser Kathedrale Notre-Dame vom 15. 
April 2019 auslöste, mit einem Schlag 
bewusst gemacht, dass der Verlust 
eines ikonischen Bauwerks mindestens 
ebenso starke Gefühle wecken kann 
wie der plötzliche Tod eines Popstars.

Obwohl sich bereits die Architektur-
theorie des 18. Jahrhunderts mit der 
Frage beschäftigt hat, wie und ob Ge-
bäude Emotionen hervorrufen können 
bzw. sollen und der von Peter Zumthor 
und Gernot Böhme in den 1990er-Jah-

ren initiierte Atmosphärediskurs9 die 
Gefühlsdimension in der Rezeption 
architektonischer Räume direkt adres-
siert, ist die Architekturtheorie dem 
"emotional turn" in den Kultur- und 
Geisteswissenschaften bisher nur zö-
gerlich gefolgt.10 Die folgenden Über-
legungen, die hier skizziert werden, 
sollen als Einstieg in eine komplexe 
Thematik dienen und mithelfen, eini-
ge grundsätzliche Fragen aufzuwerfen 
(ohne natürlich beanspruchen zu kön-
nen, sie nur annähernd erschöpfend 
zu behandeln). Es geht mir vielmehr 
darum, der Architekturtheorie einen 
Anstoß zu geben, sich auch mit psy-
chologischen Fragen zu befassen bzw. 
die Frage nach der Gefühlsdimension 
von Architektur nicht allein den Psy-
chologen zu überlassen. Die von Ge-
bäuden ausgelösten Emotionen betref-
fen jeden Menschen und sind deshalb 
für den entwerfenden Architekten von 
zentraler Bedeutung. Sie sollten nicht 
als etwas "bloß Gefühlsmäßiges", über 
das nicht weiter reflektiert werden 
kann, abgetan werden.

Vorab stellt sich die Frage, warum ich 
nicht den bereits eingeführten und auf 
den ersten Blick der Architektur wohl 
näheren Begriff der Atmosphäre dis-
kutiere, werden doch Atmosphären in 
der ersten Linie Räumen und Emoti-
onen höheren Lebewesen zugeschrie-
ben. Emotionen haben allerdings den 
Vorteil, dass sie von der Psychologie 
mittlerweile ziemlich gut erforscht 
und neben der empirischen auch zur 
philosophisch-kunstwissenschaft-
lichen Forschung anschlussfähig sind, 
während der Atmosphärebegriff weit-
gehend auf die philosophische Ästhe-
tik beschränkt geblieben ist und von 
architekturtheoretischer Seite auch 
massive Kritik erfahren hat.11 Diese – 
teilweise berechtigte – Kritik hat aber 
wohl auch mit verhindert, eine brei-
tere Debatte über Emotionen in der 
Architektur zuzulassen. Dass es zwi-
schen Atmosphäre und Emotion enge 
Beziehungen gibt – Böhme definiert 
Atmosphären nach Hermann Schmitz 
als "ergreifende Gefühlsmächte"12 –, 
soll aber keinesfalls geleugnet werden.

Zur Psychologie der Emotionen

Was verstehen wir unter "Emotion"? 
"Everybody knows what emotion is – 
until asked to give a definition",13 stell-
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ten die Psychologen James A. Russell 
und Jacalyn Snodgrass vor dreißig 
Jahren ironisch fest. In der Psycholo-
gie, in der es auch heute keine Einig-
keit darüber gibt, kursieren über hun-
dert Definitionen14 und verwandte Be-
griffe wie Stimmung, Affekt, Gefühl 
werden oft synonym gebraucht oder 
nur unscharf abgegrenzt.15 Peter Salo-
vey und John D. Mayer etwa, die "Er-
finder" der "emotionalen Intelligenz", 
betrachten Emotionen als "organized 
responses [...] to an event, either inter-
nal or external, that has a positively or 
negatively valenced meaning for the in-
dividual".16 Spezifischer und zugleich 
allgemeiner beschreibt Thomas Hüls-
hoff Emotionen als "körperlich-see-
lische Reaktionen, durch die ein Um-
weltereignis aufgenommen, verarbei-
tet, klassifiziert und interpretiert wird, 
wobei eine Bewertung stattfindet."17 
Unterscheidet die englische Sprache 
angeblich über 2000 verschiedene 
Emotionen, so wurden seit Charles 
Darwins The Expression of the Emo-

tions in Man and Animals18 zahlreiche 
Untersuchungen unternommen, die 
grundlegenden Emotionen, auf die 
alle anderen zurückzuführen seien, zu 
definieren. Diese decken sich meistens 
und differieren zahlenmäßig zwischen 
einem und einem halben Dutzend, 
wie ein Blick in die einschlägigen 
Handbücher lehrt. Für Paul Ekman 
z.B. sind diese Basisemotionen Trauer, 
Ekel, Zorn, Angst, Überraschung und 
Freude.19 Caroll E. Izard fügt diesen 
noch Interesse, Scham und Schuld-
gefühl hinzu.20 Bei Thomas Hülshoff 
fehlen Ekel, Überraschung und Inte-
resse, dafür rangiert bei ihm die Lie-
be unter den Hauptgefühlen.21 Diese 
Listen haben gemeinsam, dass es sich 
jeweils um starke Emotionen handelt; 
Gefühle wie Langeweile kommen da-
rin nicht vor. Das hat u.a. damit zu 
tun, dass die Emotionsforschung im 
Anschluss an Darwin sich vor allem 
auf jene Emotionen konzentriert 
hat, die an den Gesichtszügen ables-
bar sind. Emotionen existieren ja be-

Abb. 01. Giotto di Bondone.  Be-
weinung Christi. 1303-1305.  
Padua, Arenakapelle, Nord-
wand.
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kanntlich nicht nur in der Psyche des 
Menschen und haben physiologische 
Auswirkungen wie z.B. Herzklop-
fen oder Schwitzen, sondern drücken 
sich auch unwillkürlich in Mimik und 
Körpersprache aus (wobei dieser Aus-
druck durch kulturelle Verhaltensre-
geln unterdrückt werden kann). Schon 
Darwin vertrat die Ansicht, dass Mi-
mik global und unabhängig von Kul-
tur und Entwicklungsgrad instinktiv 
gelesen werde; eine Annahme, die lan-
ge bestritten, aber von der experimen-
tellen Psychologie ab den 1960er-Jah-
ren durch zahlreiche Untersuchungen 
bestätigt worden ist.22 Damit stellen 
Emotionen nicht bloß psychische Re-
aktionen dar, die mehr oder weniger 
unwillkürlich nach außen sichtbar 
werden, sondern dienen auch der ak-
tiven (und transkulturellen) Kommu-
nikation, wie Thomas Anz festhält: 

"Man ist traurig und weint auch deshalb, 
weil man Trost erhalten möchte. Ebenso 
sind Wut oder Ärger nicht nur Reakti-
onen auf Ereignisse, die den eigenen Er-
wartungen und Wünschen zuwiderlau-
fen, sondern Botschaften an andere, sich 
so zu verhalten, dass die Ursachen für 
die Wut entfallen [...]. Emotionen und 
Signale der Emotionalisiertheit werden 
mehr oder weniger kontrolliert einge-
setzt, um andere zu emotionalisieren 
und zu motivieren, sich in gewünschter 
Weise zu verhalten. Emotionalisierung 
anderer kann zugleich Motivationalisie-
rung anderer sein."23

Emotion und Motivation besitzen wohl 
nicht zufällig denselben Wortstamm. 
"Emotion" leitet sich als französisches 
Lehnwort vom Verb émouvoir, ("bewe-
gen, erregen") ab und geht auf das latei-
nische emovere ("herausbewegen") zu-
rück, während das lateinische movere 
("bewegen", "antreiben") die Grundla-
ge für das französische motif ("Leitge-
danke", "Beweggrund", "Antrieb") bil-
det. Emotionen drängen danach, ge-
äußert zu werden und Handlungen zu 
evozieren und zu motivieren, und sie 
wirken zugleich ansteckend. Wie der 
Emotionspsychologe Paul Ekman fest-
stellt, sind wir "so konstruiert, dass wir 
auf Emotionen mit Emotionen reagie-
ren; in aller Regel fühlen wir die Bot-
schaft, was nicht heißen soll, dass wir 
immer auch die Emotion fühlen, die 
signalisiert wird."24 Neurologisch be-
trachtet, sind dafür die sogenannten 

Spiegelneuronen verantwortlich, die 
es ermöglichen, auf Emotionen ande-
rer emotional zu reagieren und z.B. 
Empathie zu zeigen.25 

Mimesis und Muster: Emotionen in 
den Künsten

Diesem Umstand der Emotionalisier-
barkeit durch gezeigte Emotionen ist 
es zunächst zu verdanken, dass es Sinn 
macht, über Emotionen in den Künsten 
nachzudenken, da ein Kunstwerk na-
türlich per se keine Emotionen haben 
kann, sehr wohl aber in der Lage ist, 
diese auszulösen. Wie ist das möglich? 
Bei Schauspielkunst und Rhetorik ist 
dies noch relativ einfach nachvollzieh-
bar, da jedes Werk von menschlichen 
Akteuren verkörpert wird und die vom 
Schauspieler oder Redner gezeigten – 
aber künstlich produzierten und kal-
kuliert eingesetzten – Emotionen auf 
uns ebenso zu wirken scheinen wie 
"natürliche" Emotionen unserer Mit-
menschen in Alltagssituationen. Als 
ikonische Zeichen wirken dargestell-
te Emotionen durch ihre Ähnlichkeit 
mit echten Emotionen. Schon Aristo-
teles begriff in seiner berühmten ka-
tharsis-Theorie die Emotionalisierung 
des Publikums als die zentrale Aufgabe 
der Tragödie: "Die Tragödie ist Nach-
ahmung [mimesis] einer [...] Handlung 
[...], die Jammer und Schauder hervor-
ruft und hierdurch eine Reinigung [ka-
tharsis] von derartigen Erregungszu-
ständen bewirkt."26 Dasselbe gilt für 
andere mimetische Künste wie etwa 
die bildende Kunst (solange sie nicht 
gegenstandslos ist): Giottos Beweinung 
Christi in der Arenakapelle (Abb. 01) 
zeigt trauernde Menschen und stimmt 
deshalb traurig, Auguste Renoirs Mou-
lin de la Galette tanzende und flirtende 
Paare und stimmt deshalb heiter. Noch 
effektvoller können Literatur und Film 
die Emotionen ihrer Rezipienten schü-
ren (und dabei die katharsis manchmal 
verfehlen);27 das Spektrum reicht von 
den serienweisen Ohnmachtsanfäl-
len, die unter dem King Kong-Kinopu-
blikum von 1933 auftraten, bis zu den 
Selbstmorden, die Goethes Leiden des 
jungen Werther (angeblich) hervorrief. 
Semiotisch betrachtet, beruhen solche 
Extremfälle auf einer Verwechslung 
von Zeichen und Bezeichnetem,28 und 
die philosophische Ästhetik hat viel 
Energie darauf verwandt, zwischen 
echten (alltäglichen) und künstlerisch 
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evozierten Emotionen, die erstere bloß 
repräsentieren bzw. symbolisieren, zu 
unterscheiden,29 wenngleich die Re-
zeptionsgeschichte lehrt, dass diese 
Trennung recht modernen Ursprungs 
ist und auch für viele moderne Rezi-
pienten kaum zutrifft. Ein klassisches 
Beispiel ist die in zahlreichen antiken 
Texten berichtete agalmatophilia, die 
Liebe zu (Götter-)Statuen, die bis zu 
sexuellen Handlungen führte und im 
Pygmalion-Mythos ihre populärste 
Ausformung fand.30 

Bei nicht-mimetischen Künsten wie 
der Musik oder der Architektur leuch-
tet deren emotionalisierende Wirkung 
weniger unmittelbar ein. Weder eine 
Melodie noch ein Bauwerk zeigen Mi-
mik und Gestik, die wir analog zum 
menschlichen Gegenüber instinktiv 
erfassen könnten. Dennoch ist es ein 
Gemeinplatz, dass wohl kaum eine 
Kunstgattung so stark zu emotiona-
lisieren vermag wie Musik.31 Warum 
empfinden wir manche Melodien als 

freudig und andere als traurig? Kul-
tur- und Sozialwissenschaftler, aber 
auch einige Musikpsychologen tendie-
ren dazu, solche Zuschreibungen ähn-
lich wie die Sprache als kulturelle Kon-
ventionen zu betrachten. Demnach 
empfänden wir einen Trauermarsch 
als traurig, weil solche Klänge immer 
bei traurigen Anlässen erklingen, so-
dass wir nach ausreichender Konditi-
onierung automatisch in eine traurige 
Stimmung verfallen, wenn wir – auch 
ohne traurigen Anlass – einen Trauer-
marsch hören. Demnach wäre es theo-
retisch möglich, auch bei einem Can-
can in Tränen auszubrechen – man 
müsste ihn den Probanden nur oft ge-
nug bei tragischen Momenten vorspie-
len.32 Wenngleich der kulturelle Kon-
text in Fragen des künstlerischen Aus-
drucks natürlich nie außer acht gelas-
sen werden darf, spricht die universelle 
Kommunizierbarkeit von primären 
Emotionen, die nicht nur beim Men-
schen, sondern auch bei Tieren nach-
zuweisen ist, eher dafür, die Konventi-

Abb. 02. James A. Russell/Ul-
rich F. Lanius: Kreisförmige An-
ordnung von Deskriptoren der 
affektiven Eigenschaften von 
Orten, aus: James A. Russell/ 
Jacalyn Snodgrass: "Emotion 
and the Environment". In: Da-
niel Stokols (Hg.): Handbook of 
Environmental Psychology. Bd. 1. 
New York 1987, S. 250.
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onstheorie nicht sofort für die alleinig 
ausschlaggebende zu halten. Um bei 
unserem Beispiel zu bleiben: Ein lang-
samer Rhythmus ist eher in der Lage, 
Trauer zu vermitteln, als ein schnel-
ler, weil wir wissen, dass sich traurige 
Menschen instinktiv langsamer bewe-
gen als fröhliche, weil Freude aktiviert 
und den Puls schneller werden lässt, 
während umgekehrt Trauer zu Passivi-
tät führt – also eine gewisse "Gleichar-
tigkeit der logischen Form" besitzt, wie 
Susanne K. Langer33 aus gestalttheore-
tischer Perspektive sagt – und nicht, 
weil wir es "gelernt" haben, bei Trauer 
nicht herumzuhüpfen.34 Dass es prin-
zipiell vielleicht möglich ist, eine um-
gekehrte Konditionierung herbeizu-
führen, sagt nichts über das ursprüng-
lich instinktive Erkennen eines musi-
kalischen Ausdrucks von Trauer bzw. 
Freude aus. Offensichtlich stellen wir 
im konkreten Beispiel einen direkten 
Bezug zwischen musikalischer Bewe-
gung (Rhythmus) und eigener Körper-
bewegung her, die nie neutral, sondern 
immer auch emotional besetzt ist.

Nun wäre es zu kurz gegriffen, in Mu-
sik bloß die Übersetzung oder Illus-
tration begrifflich fassbarer Gefühle 
zu sehen. Komplexerer Musik als dem 
oben erwähnte Cancan oder einem 
Trauermarsch können unmöglich ex-
akt bestimmbare Gefühlregungen zu-
geordnet werden. Das liegt aber nicht 
an der Unfähigkeit komplexer Mu-
sik, Gefühle zu evozieren, sondern 
an der Begrenztheit unseres sprach-
lichen Ausdrucks, wie Susanne Langer 
schreibt: "Weil die Formen des mensch-
lichen Fühlens den musikalischen For-
men viel kongruenter sind als denen der 
Sprache, kann die Musik die Natur der 
Gefühle in einer Weise detailliert und 
wahrhaftig offenbaren, der die Spra-
che nicht nahekommt." Langer verweist 
hier auf den deutschen Komponisten 
und Musiktheoretiker Johann Adam 
Hüller (ab 1763 Hiller), der diesen Um-
stand schon 1753 bemerkt hat: 

"Man gebe Achtung, auf das, was in 
dem Herzen bey Anhörung mancher 
Musiken vorgehet. Man ist aufmerk-
sam, sie gefällt. Sie suchet weder Trau-
rigkeit noch Freude, weder Mitleiden 
noch Wuth zu erregen, und doch wer-
den wir von ihr gerühret. Wir werden 
so unvermerkt, so sanft von ihr gerührt, 
daß wir nicht wissen, was wir empfin-

den; oder besser, daß wir unsrer Emp-
findung keinen Namen geben können."35

Als Kunstform, die weder menschliche 
Gefühlsäußerungen abbildet noch in 
abstrahierter Form Bewegungen dar-
stellen kann, in denen sich Emoti-
onen zu äußeren pflegen, scheint die 
Architektur am weitesten davon ent-
fernt zu sein, Emotionen ausdrücken 
zu können. Dazu kommt, dass Archi-
tektur im Gegensatz zu allen anderen 
Kunstgattungen wesentlich durch Per-
manenz, Alltäglichkeit und beiläufige 
Wahrnehmung bestimmt ist (Umber-
to Eco bezeichnet sie daher als "Mas-
senkommunikationsmittel"),36 wäh-
rend andere Künste mehr oder weni-
ger den Ausnahmezustand bilden und 
deshalb mit erhöhter Aufmerksamkeit 
rechnen können. Wäre eine urbane 
Umgebung, die in uns ständig Freude, 
Trauer, Wut, Ekel oder ein Gefühl der 
Überraschung auslösen würde, nicht 
extrem anstrengend und letztlich dys-
funktional? Sind Gefühlsneutralität 
und eine gewisse Ausdruckslosigkeit 
nicht notwendig, damit wir dauerhaft 
in architektonisch definierten Räumen 
leben können? Dem kann entgegenge-
halten werden, dass nicht jedes Bau-
werk gleich intensiv wirkt und ein öf-
fentliches, für die Identität einer Kom-
mune zentrales Gebäude vermutlich 
auch mit einer anderen Gefühlsinten-
sität ausgestattet ist bzw. rezipiert wird 
als ein durchschnittliches Wohnhaus 
und dass der Gewöhnungseffekt auch 
bei Werken anderer Kunstgattungen 
dazu führt, dass deren Wahrnehmung 
abstumpft. So nehmen Touristen die 
Architektur einer fremden Stadt in 
der Regel aufmerksamer wahr als de-
ren Bewohner; allerdings sagt dies 
noch nichts darüber aus, ob und in-
wiefern letztere die emotionalen Bot-
schaften der Gebäude ihrer Stadt viel-
leicht dennoch unbewusst wahrneh-
men. Am entscheidendsten ist aber, 
dass gemäß den Forschungen der Ar-
chitekturpsychologie auch ganz alltäg-
liche, unspektakuläre Räume emotio-
nale Reaktionen hervorrufen.37 

Die Architekturpsychologie versteht 
sich als Teilgebiet der Umweltpsycho-
logie, welche den Einfluss der jewei-
ligen Umgebung auf die Psyche un-
tersucht. Das Spektrum der Emoti-
onen, das von Umweltpsychologen 
wie Russell und Snodgrass erforscht 
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wird, ist enger gesteckt als das der ge-
nerellen Emotionspsychologie, die vor 
allem zwischenmenschliche Reak-
tionen untersucht; negative Gefühle 
wie Ekel, Scham oder Schuld fehlen 
hier beispielsweise, und die (horizon-
tale) Achse Lust-Unlust wird von der 
(vertikalen) Achse Erregung-Nichter-
regung durchkreuzt (Abb. 02): Auch 
Ruhe und Gelassenheit (auf der posi-
tiven Seite) bzw. Langeweile und Reiz-
losigkeit (auf der negativen Seite) stel-
len emotionale Reaktionen auf unse-
re Umwelt dar. Architektur wirkt also 
auch dann emotional, wenn sie beru-
higt oder langweilt, und keineswegs 
nur dann, wenn sie uns erregt. Für 
den experimentellen Psychologen Da-
niel E. Berlyne müssen allerdings drei 
Reizqualitäten vorhanden sein, damit 
uns eine Umgebung emotional positiv 
berührt: Neuartigkeit, Komplexität 
und Überraschung.38 Sind diese Reize 
aber zu stark und führen zu Missver-
hältnis und Unstimmigkeit, tritt die 
gegenteilige Wirkung ein. Interessan-

terweise decken sich die Bedeutung 
von Komplexität und Ambiguität mit 
den zur selben Zeit entwickelten ar-
chitekturtheoretischen Überlegungen 
von Robert Venturi,39 auf den Berlyne 
auch ausführlich eingeht.40

Die emotionalisierende Einfluss der 
Umwelt kann also empirisch ermit-
telt werden, doch bleibt dann immer 
noch die Frage unbeantwortet, wie 
diese Übertragung eigentlich zustande 
kommt. Kulturelle Konventionen und 
individuelle Prägungen und Vorlieben 
spielen dabei sicher eine Rolle, doch ist 
damit, wie oben erwähnt, der grund-
sätzliche Vorgang nicht erklärbar.

Einfühlung versus Isomorphie der 
Struktur

Sucht man nach Alternativen zur 
Konventionstheorie, für die Emoti-
onen bloß willkürlich mit Objekten 
verknüpft sind, so bieten sich zwei im 
späten 19. bzw. frühen 20. Jahrhundert 

Abb. 03. Michelangelo: St. Peter, 
Rom, Schnitt durch die Kup-
pel, in: Rudolf Arnheim: Kunst 
und Sehen. Eine Psychologie des 
schöpferischen Auges, Neufas-
sung, Berlin-New York 1978, S. 
454 (überarbeitete Grafik nach 
Heinrich Wöfflin: Renaissan-
ce und Barock, München 1888, 
S. 297).
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parallel entwickelte Konzepte an: die 
Einfühlungstheorie und die Gestalt-
psychologie. Die von Robert Vischer 
1873 begründete Einfühlungstheorie 
beruht auf der Annahme, wir wür-
den unsere eigenen leiblichen Erfah-
rungen und die davon hervorgeru-
fenen Empfindungen auch auf die un-
belebte Natur projizieren. So könnten 
eben auch Landschaften, Kunstwerke 
oder Gebäude Gefühle in uns auslö-
sen. Bei Betrachtung einer Säule, so 
Theodor Lipps, würden wir uns in-
stinktiv mit ihr identifizieren; Druck, 
Last und Gegendruck aus eigener kör-
perlicher Erfahrung nachempfinden: 
"Indem ich in die Natur meine Stre-
bungen einfühle, fühle ich in sie auch 
die Weise ein, wie mir bei meinem Stre-
ben und in meiner Kraft zumute ist, 
meinen Stolz, meine Kühnheit, meinen 
Trotz [...] Das macht die Einfühlung in 
die Natur erst zur wirklich ästhetischen 
Einfühlung."41 Ähnlich argumentiert 
Heinrich Wölfflin in seiner Disserta-
tion Prolegomena zu einer Psychologie 

der Architektur von 1886: "Unsere leib-
liche Organisation ist die Form, unter 
der wir alles Körperliche auffassen."42 
Da auch Gebäude aus Körpern beste-
hen, werde ihr Ausdruck analog zum 
Nacherleben der Emotionen eines 
menschlichen Gegenübers nachemp-
funden – Wölfflin nennt dies "orga-
nische Analogie".43 

Auch die Gestaltpsychologie geht von 
analogen Verhältnissen aus, sieht aber 
weniger projektive Kräfte am Werk 
als einen "Isomorphismus", wie Ru-
dolf Arnheim sagt, eine "Strukturver-
wandtschaft zwischen dem Reizmu-
ster und dem Ausdruck, den es vermit-
telt."44 Arnheim demonstriert dies am 
Unterschied von Parabel und Kreis. 
Warum wirkt "der Kreisbogen starrer, 
der Parabelbogen sanfter"?45 Während 
die Punkte des Kreises alle gleich weit 
vom Mittelpunkt entfernt sind, also 
nur einem einzigen Prinzip folgen, 
stellt die Parabel einen Kompromiss 
zwischen zwei Prinzipien dar, weil 

Abb. 04. Toskanisches Kranz-
gesims nach Palladio, in: Jac-
ques-François Blondel: Cours 
d’architecture ou traité de la dé-
coration, distribution et construc-
tion des bâtiments, Bd. 1, Paris 
1770, Nachdruck Paris 2002, 
nach S. 260.
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sie die Reihe aller Punkte bildet, wel-
che die gleiche Entfernung von einem 
Punkt und einer Geraden aufweisen: 
"die starre Härte des Kreisbogens und 
die sanfte Biegsamkeit der Parabel las-
sen sich aus dem eigentlichen Wesen 
der zwei Kurven ableiten."46 Arnheim 
wendet diese Erkenntnis auf ein pro-
minentes Beispiel der Architektur an, 
Michelangelos Kuppel von St. Peter in 
Rom (Abb. 03). Betrachtet man ihren 
Querschnitt, so besteht sie nicht aus 
einem Halbkreis, sondern aus zwei 
Segmentbögen mit unterschiedlichen 
Mittelpunkten, was aber durch Later-
ne und Tambour kaschiert wird: "Der 
gesamte Umriss der Kuppel sieht wie 
eine Abweichung von einer Halbkugel 
aus, wie eine Halbkugel, die nach oben 
gestreckt ist. So kommt es zur Wirkung 
des Emporstrebens." Da der Tambour 
den vertikalen Teil der Kreissegmente 
verdeckt, wirkt die Kuppel "leicht nach 
innen geneigt: das ergibt einen Hang 
zur Mitte, eine Schwere."47 Aus Wölff-
lins Renaissance und Barock zitierend, 
resümiert Arnheim die paradoxe 
Struktur der Kuppel: "Man bewahrt 
das Sinnbild der Schwere [...] und man 
übertrumpft es dennoch durch den 
Ausdruck geistiger Befreiung".48 

Arnheim wehrt sich gegen eine bloße 
Anthropomorphisierung, die immer 
etwas Nachträgliches und Gewolltes 
besitzt. Vielmehr wohnt für den Ge-
staltpsychologen

" jedem deutlich geformten Objekt [...] 
ein Wahrnehmungsausdruck inne [...]. 
Ein steiler Felsen, eine Trauerweide, die 
Farben des Sonnenuntergangs, die Risse 
in einer Wand, fallendes Laub, eine 
sprudelnde Quelle, ja schon eine blo-
ße Linie oder Farbe oder der Tanz ei-
ner abstrakten Form auf der Filmlein-
wand – sie alle haben so viel Ausdruck 
wie der menschliche Körper [...]."49

Oder, wie es Achim Hahn im An-
schluss an Wilhelm Perpeet im Hin-
blick auf die Architektur formuliert: 
"[...] wir verstehen nicht eine Form, son-
dern das, was sie ausdrückt."50 Bevor 
unsere Sinnesorgane überhaupt "neu-
trale" Formen wahrnehmen, nehmen 
sie deren Ausdruck wahr; die Vorstel-
lung, es gäbe reine Formen und Far-
ben jenseits einer Ausdrucksqualität, 
sei, so Arnheim, erst eine jüngere zi-
vilisatorische Errungenschaft.51 Aller-

dings sind Formen nicht mit Symbolen 
im semiotischen Sinn zu verwechseln, 
die eine eindeutige Bedeutung besit-
zen. "Eine gesetzlich kanonische Zu-
ordnung von Ausdruck und Form ist 
nicht möglich", so Perpeet. "Formale 
Gleichheit der optischen Formen be-
deutet nicht ohne weiteres schon Gleich-
heit der in den Formen zum Ausdruck 
kommenden Sinngehalte."52 Hierin liegt 
der Unterschied zwischen den – mehr 
oder weniger eindeutigen und univer-
sell verständlichen – emotionalen Äu-
ßerungen durch Mimik und Gestik 
und den nicht-mimischen Formen der 
Architektur, deren emotionale Wir-
kung durch verschiedene Parameter 
wie Maßstab, Farbe und Material, die 
jeweilige Funktion, den kulturellen, 
räumlichen und zeitlichen Kontext 
und nicht zuletzt durch die individuelle 
Prägung und momentane Gestimmt-
heit der jeweiligen Rezipienten mitbe-
stimmt wird. Achim Hahn bestreitet 
deshalb in seiner Kritik von Gernot 
Böhmes Atmosphäretheorie, man kön-
ne als Architekt Atmosphären entwer-
fen, da Gefühlseindrücke, die Räume 
hervorrufen, immer an eine konkrete, 
"nicht wiederholbare Situation gebun-
den" seien und nicht antizipiert werden 
können.53 Meines Erachtens werden 
dabei die Einmaligkeit von Situationen 
und Individualität der Rezipienten et-
was überstrapaziert und nicht nur die 
Gültigkeit von Wahrnehmungsmu-
stern, wie sie etwa die Gestaltpsycholo-
gie untersucht, sondern auch kulturelle 
Konventionen in Entwurf und Rezepti-
on außer Acht gelassen. Dass verschie-
dene Personen einen Raum in unter-
schiedlichen Situationen unterschied-
lich wahrnehmen, bedeutet nicht, dass 
diese Wahrnehmungen beliebig breit 
gestreut sind, und jede umweltpsy-
chologische empirische Untersuchung 
wird bestätigen, dass die Emotionen, 
die bestimmte Räume auslösen, immer 
nur ein bestimmtes Spektrum umfas-
sen. Jeder Designer eines Supermarkts 
weiß, wie er das Kaufverhalten der 
Kunden durch atmosphärische Mittel 
beeinflussen kann. Warum sollten gute 
Architekten nicht in der Lage sein, die 
Gefühle der Nutzer mehr oder weniger 
gezielt anzusprechen?

Produktdesigner wie Mareike Roth 
und Oliver Saltz nennen ihre Ent-
wurfsmethode daher unverblümt 
Emotion gestalten: "Funktion ist" für 
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sie "die Pflicht, Emotion die Kür".54 Im 
Produktdesign ist der gezielte Einsatz 
emotionalisierender Faktoren und de-
ren Benennung und Analyse freilich 
einfacher als in der Architektur, weil 
der Komplexitätsgrad etwas geringer 
ist, aber prinzipiell besteht diesbezüg-
lich kein Unterschied. Dass emotiona-
lisierende Gestaltungselemente einge-
setzt, erkannt und analysiert werden 
können, liegt als theoretische Grund-
annahme nahezu jeder strukturellen 
Analyse von Kunst und Architektur 
implizit zugrunde, die über das rei-
ne Benennen von Einzelelementen hi-
nausgeht. Insofern stellt die Gestalt-
psychologie immer noch eine brauch-
bare Theorie zur Untersuchung der 
emotionalen Qualitäten von Archi-
tektur dar.

Emotion und Charakter in der vor-
modernen Architekturtheorie 

Wenn Arnheim den Ausdruckscha-
rakter von Architektur an Kreislinien 
zeigt, die in architektonischen Schnit-
ten vorkommen, schließt er fast naht-
los an die ersten theoretischen Versuche 
an, Architektur als Ausdruckskunst zu 
begreifen. In der nachvitruvianischen, 
wirkungsästhetisch orientierten fran-
zösischen Architekturtheorie der zwei-
ten Hälfte des 18. Jahrhunderts wird 
caractère zu einem Schlüsselbegriff, 
der die bis dahin vorherrschende 
Grammatik der Säulenordnungen qua-
si von innen heraus zersetzt und auf-
löst. Caractère zeige sich vor allem in 
Schnitt- und Konturlinien: "Je mehr 
ich [die Werke der Natur] analysier-
te", schreibt Nicolas Le Camus de Mé-
zières in seinem Génie de l’architecture 
von 1780, "desto deutlicher erkannte 
ich, dass jedes Objekt einen Charakter 
besitzt, der ihm eigen ist, und dass oft 
eine einzige Linie, eine schlichte Kontur 
ausreicht, um diesen auszudrücken."55 
Für Jacques-François Blondel zeigt 
sich Charakter vor allem im Kranz-
gesims. Um dieser Idee Anschaulich-
keit zu verleihen, zeichnet er verschie-
dene männliche Profile über Gesims-
schnitte von Palladio, Vignola und 
Scamozzi (Abb. 04).56 In der 1785 pu-
blizierten Untersuchung über den Cha-
rakter der Gebäude eines anonymen 
deutschen Autors wird diese Vorstel-
lung zu einem ganzen System erwei-
tert, das davon ausgeht, dass die Kon-
turlinie eines Gebäudes seinen Cha-

rakter dem Betrachter direkt mitteile. 
"Charakter" wird hier bereits völlig 
wirkungsästhetisch definiert: "Die Ei-
genschaft eines Gebäudes, wodurch es 
eine merkliche Wirkung auf unser Herz 
thut, nenne ich seinen  C h a r a k t e r" 
(Abb. 05).57 Die Nähe zur im 18. Jahr-
hundert so beliebten Physiognomik, 
in der man eine unwissenschaftliche 
Vorstufe zur darwinistischen Mi-
mikforschung sehen kann, liegt auf 
der Hand, und sie setzt sich fort über 
Goethes Morphologie (die nebenbei 
Darwins Evolutionstheorie inspiriert 
hat)58 bis zu John Ruskins Stones of Ve-
nice, der ähnliche "Charakterstudien" 
– nun ausgeweitet auf ganze Konfessi-
onen – an den Gesimsprofilen von Ve-
nedig unternimmt, die er "wie Präpa-
rate einer Evolutionstheorie"59 neben-
einanderlegt: 

"Diese Gesimse stehen für die amtskirch-
liche Gotik Venedigs; da liegt das christ-
liche Element im Kampf mit dem For-
malismus des Papsttums – und dieses 
Papsttum ist in allen Grundzügen ganz 
und gar heidnisch. Das Offiziöse dieser 
Blätter und Rippen deutet auf die apo-
stolische Nachfolge hin und auf vieles 
mehr, und es bereitet sich schon der 
Übergang zum alten Heidentum, zur 
Renaissance, vor."60 

Diese aus heutiger Sicht lächerlichen 
Kurzschlüsse von Form und Charak-
ter werden dann von Wölfflin und 
Arnheim durch eine wissenschaft-
liche Herangehensweise ersetzt; erhal-
ten bleibt aber die Grundüberzeugung 
von Architektur als Ausdruckskunst. 
Regine Heß, die einschlägigen Archi-
tekturtraktate des 18. Jahrhunderts 
im Hinblick auf den Emotionsbegriff 
untersucht hat, verweist darauf, dass 
bereits Blondel eine Analogie zum 
Theater herstellt, deren "lyrische, tra-
gische oder pastorale Gattung" emoti-
onale Grundstimmungen transpor-
tiert.61 Der städtische Raum gleicht ei-
ner Bühne, auf dem die Gebäude wie 
Schauspieler einen speziellen Cha-
rakter repräsentieren. So müssten, so 
Blondel, Gefängnisbauten und Wehr-
bauten durch ihre Form und Materi-
alwahl "mit Stolz gemacht" sein (trai-
tées avec fierté) und Schrecken einflö-
ßen.62 Ganz ähnlich liest sich das noch 
knapp 140 Jahre später bei Adolf Loos, 
bei dem man es aufgrund seiner Pio-
nierrolle im funktionalen Bauen ei-
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gentlich nicht mehr erwarten würde: 
"Die architektur weckt stimmungen im 
menschen [...] Das zimmer muß gemüt-
lich, das haus wohnlich aussehen. Das 
justizgebäude muß dem heimlichen la-
ster wie eine drohende gebärde erschei-
nen."63 

Dass ein Gebäude im Sinne Vitru-
vs nicht nur zweckmäßig, stabil und 
ästhetisch, sondern auch ausdrucks-
stark sein solle, postuliert als erstes 
Germain Boffrand in seinem Livre 
d’architecture von 1745. Bezeichnen-
derweise entwickelt er seine architek-
tonische Affektenlehre entlang der 
von ihm paraphrasierten Poetik des 
Horaz: "Es genügt nicht, dass ein Ge-
bäude schön sei, es solle ansprechend 
sein, sodass der Betrachter den Cha-
rakter, den es ausdrücken soll, empfän-
de, so dass er heiter sei bei denen, die 
Freude ausdrücken sollen, und dass er 
ernst und traurig sei bei denen, die Re-
spekt oder Traurigkeit ausdrücken sol-
len."64 Durch diese Fähigkeit, emotio-
nale Gehalte zu transportieren, glei-
che die Architektur, so Boffrand, der 
Musik.65 Ein halbes Jahrhundert spä-

ter, bei Marie-Joseph Peyre, ist die Fä-
higkeit, starke Emotionen zu schü-
ren, schließlich zum Qualitätsmerk-
mal von Architektur aufgestiegen: 
"Die gute Architektur erzeugt für un-
ser Gemüt die stärksten Affekte; sie ruft 
Schrecken, Furcht, Respekt, Sanftheit, 
Ruhe, Lust etc. hervor."66 

Für Peyres Zeitgenossen Étienne- 
Louis Boullée, der bekanntlich ur-
sprünglich Maler werden wollte, be-
steht in dieser emotionalisierenden 
Fähigkeit das eigentlich Künstlerische 
und damit Wesentliche von Architek-
tur. Diese trennt er strikt vom bloßen 
Bauen (l’art de bâtir), das eine (eben-
sogut auch von Ingenieuren ausge-
führte) Wissenschaft sei. Wahre Ar-
chitektur produziere dagegen aus-
drucksstarke Bilder, die den Betrach-
ter berühren: "Bauwerke, vor allem 
die öffentlichen Bauten, sollten in ge-
wisser Weise Gedichte sein. Die Bilder, 
die sie unseren Sinnen bieten, sollten 
imstande sein, in uns die gleichen Ge-
fühle [sentiments] zu erregen, wie 
der Zweck, dem diese Bauten geweiht 
sind."67 Zweck und Gefühl fusionieren 

Abb. 05. "Die Gebäude, welche 
der Erziehung und dem Unter-
richt der Jugend, oder überhaupt 
der Ausbreitung der Gelehrsam-
keit gewidmet sind, will ich ins-
gesamt academische Gebäude 
nennen, und die Grundzüge ihres 
Charakters andeuten."  Anonym: 
Untersuchung über den Charak-
ter der Gebäude. Leipzig 1788. S 
182, 184.  
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im Charakter, den Boullée wortgleich 
wie der deutsche Anonymus von 1785 
mit der gefühlsmäßigen Wirkung de-
finiert, die von einem Objekt ausgeht, 
die "uns irgendeinen Eindruck [im-
pression] macht."68 Die Architektur ist 
dabei den anderen Künsten in emotio-
naler Hinsicht sogar überlegen: Denn 
während die Dichtung Gefühle nur 
beschreiben könne, rufe sie die Ar-
chitektur – damit "die Natur ins Werk 
setzend" (mettre la nature en oeuvre) 
– direkt hervor.69 Dies gelinge ihr vor 
allem durch ihren Rückgriff auf rei-
ne geometrische Körper, die Boullée 
wie selbstverständlich unter die Natur 
reiht und deren elementare Wirkung 
– im Verein mit gezielten Licht- und 
Schatteneffekten – den Gebäuden den 
gewünschten Charakter verleihe. Mo-
nika Steinhauser hat darauf hingewie-
sen, dass Boullées Bevorzugung der 
regelmäßigen geometrischen Körper 
eine Erkenntnis der Gestaltpsycholo-
gie vorwegnimmt, "die ja nachgewie-
sen hat, daß etwa die Quadratform 
unter den Vierecken, die Kegelschnit-
te unter den Kurven als besonders gute, 
weil prägnante Gestalten empfunden 
werden."70 Boullée geht es dabei um 
"die Idee der schönen [Bau-]Massen 
[l’idee des belles masses], denn unse-
re Emotionen entstehen aus dem Effekt 
des Gesamten und nicht den Details."71 
"Boullée gibt [...] mit seiner Körper-
theorie ein Instrument frei", schreibt 
Werner Oechslin, "mit dem man ak-
tiv in den Bereich der Empfindungen 
eindringen kann."72 Der Architekt in-
teressiert sich für die geometrischen 
Körper also nicht per se, sondern al-
lein wegen ihrer gefühlsproduzie-
renden Wirkung:73 

"Die runden Körper sind für uns ange-
nehm wegen der Sanftheit ihrer Kon-
turen; die eckigen Körper sind für uns 
unangenehm wegen der Härte ihrer 
Formen; die Körper, die sich zur Erde 
neigen, stimmen uns traurig; jene, die 
sich in den Himmel erheben, erfreuen 
uns, und jene, die sich am Horizont er-
strecken, sind nobel und majestätisch."74 

Die enge Verbindung, welche diese 
von Emil Kaufmann als "autonom" 
bezeichnete Architektur reiner ge-
ometrischer Körper75 mit der ihnen 
zugeschriebenen emotionalisierenden 
Wirkung eingeht, wird, wie wir gleich 
sehen werden, auch noch in der "auto-

nomen" Architektur der Moderne Be-
stand haben. Und wie in der Moder-
ne imaginiert Boullée seine Bauten oft 
als isolierte Monumente in der Land-
schaft, deren Charakter, wie in der 
zeitgenössischen Gartentheorie gefor-
dert, durch den entsprechenden Cha-
rakter des Gebäudes verstärkt wird.76

Boullées Interesse beschränkt sich auf 
öffentliche Bauten, da es bei Wohn-
bauten "sehr schwer [sei], in ihnen die 
Poesie der Architektur zu verwirkli-
chen."77 Es sind die großen, kollek-
tiven Gefühle zum Wohle der Nati-
on, die der Künstler-Architekt mit 
seinen Monumentalbauten evozieren 
will. Eine Kirche soll im Volk "ein Ge-
fühl der Verehrung" (un sentiment de 
vénération), ein Monument der öf-
fentlichen Dankbarkeit "Entzücken" 
(enchantements), ein Theater "Freu-
de" (plaisir) auslösen, und der An-
blick eines Grabmonuments schließ-
lich "muss unsere Herzen gefrieren 
lassen" (doit glacer nos coeurs).78 Spä-
testens mit Albert Speers formal ähn-
lichen megalomanen Projekten fiel auf 
Boullées Entwürfe ein schiefes Licht79 
und war auch jegliche auf Massen-
wirkung bedachte Architektur als fa-
schistoid diskreditiert – was aber auch 
dazu beitrug, dass man vor allem im 
deutschen Sprachraum den Gefühls- 
aspekt von Bauwerken lange Zeit un-
terdrückte oder ignorierte.

Reine Emotion: Le Corbusier 

Es liegt nicht zuletzt an Frankreichs 
wirkungsästhetischer Tradition, dass 
der Emotionsbegriff in der Architek-
turtheorie Le Corbusiers, dem "Sohn 
des französischen 18. Jahrhunderts"80 
und geistigen Erben Boullées,81 ei-
nen so breiten Raum einnimmt. Ent-
gegen seines landläufigen Images als 
Verfechter eines funktionalistischen 
Rationalismus hat der Propagandist 
der "Wohnmaschine" in seinem the-
oretischen Hauptwerk Vers une ar-
chitecture der emotionalen Wirkung 
von Architektur von allen Architekten 
der Moderne die größte Beachtung ge-
schenkt. Und nicht nur das: Für Le 
Corbusier besteht wie für Boullée die 
Hauptaufgabe der Architektur darin, 
Emotionen zu wecken – ein Umstand, 
der in der Standardliteratur meist un-
terschlagen oder nur nebenbei er-
wähnt wird.82 Gleich im ersten Kapi-
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tel, das der für Le Corbusier vorbildli-
chen Ingenieurästhetik gewidmet ist, 
wird diese gleich wieder relativiert, 
da die von ihm (wie von Boullée) als 
Kunst begriffene Architektur eine 
emotionale Angelegenheit sei:

"Die ARCHITEKTUR ist eine künstle-
rische Tatsache, ein emotionales Phä-
nomen [un phénomène d’émotion]; 
sie steht außerhalb von Konstruktions-
fragen, jenseits von ihnen. Die reine 
Konstruktion gewährleistet die STA-
BILITÄT; die Architektur ist da, um 
EMOTIONEN ZU WECKEN [l’Ar-
chitecture, C’EST POUR ÉMOU-
VOIR]."83

Noch schärfer wird der Gegensatz 
von Kunst und Technik im Kapitel 
"Architektur. III. Reine Schöpfung des 
Geistes" herausgearbeitet:

"Mein Haus ist praktisch. Dank da-
für. Den gleichen Dank wie den Ingeni-
euren der Eisenbahn und der Telefonge-

sellschaft. Mein Herz habt ihr nicht be-
rührt. Aber die Mauern steigen vor dem 
Himmel in einer Ordnung auf, die mich 
bewegt [ému]. Ich fühle euren Willen. 
Ihr wart sanft, brutal, liebenswürdig 
oder würdevoll. [...] Mit trägem Materi-
al im Rahmen eines mehr oder weniger 
zweckbestimmten Programms, über das 
ihr hinausgegangen seid, habt ihr Bezie-
hungen hergestellt, die mich bewegt ha-
ben [ému]. Das ist Architektur."84

Dass Architektur eine emotionale An-
gelegenheit ist, hängt für Le Corbu-
sier ursächlich mit ihrem Kunststatus 
zusammen: "Es gibt keine Kunst ohne 
Emotion, keine Emotion ohne Leiden-
schaft."85 Le Corbusier verwendet da-
bei mehrfach den Begriff der "plasti-
schen Emotion" (émotion plastique)86 
bzw. der "architektonischen Emotion" 
(émotion architecturale),87 die der Ar-
chitekt in uns Rezipienten hervorruft, 
indem er unsere Sinne intensiv mittels 
der von ihm gewählten Formen rührt 
("par les formes, il affecte intensivement 

Abb. 06. "La lumière caresse les 
formes pures:  ç a   r e n d . Les vo-
lumes simples développent d'im-
menses surfaces qui s'énoncent 
avec une variété caractéristique 
suivant qu'il s'agit de coupoles, 
de berceaux, de cylindres, de 
prismes rectangulaires ou de py-
ramides." Le Corbusier: Vers une 
architecture. Paris: Crès,1923. 
S. 128.
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nos sens, provoquant des émotions pla-
stiques").88 In Anknüpfung an die phy-
siologischen Theorien des 18. Jahrhun-
derts, die im späten 19. und frühen 
20. Jahrhundert durch eine "psycholo-
gisch-experimentelle Ästhetik" aktua-
lisiert worden waren,89 sieht Le Corbu-
sier hier "physische Bedingungen" (con-
ditions physiques)90 bzw. eine "Physio-
logie der Sinnesreize" (physiologie des 
sensations) am Werk, bei der "primäre 
oder feine, zarte oder brutale" geome-
trische Formen wie 

"Kugel, Würfel, Zylinder, Waagrechte, 
Senkrechte, Schräge [...] physiologisch 
auf unsere Sinne wirken und diese er-
schüttern [commotionnent]. Einmal 
ergriffen [affectés], sind wir fähig, jen-
seits roher Sinnenreize wahrzuneh-
men; dann werden sich bestimmte Be-

ziehungen herstellen, die auf unser Be-
wusstsein wirken und uns in einen 
freudigen Zustand versetzen (Überein-
stimmung mit den Gesetzen des Uni-
versums, die uns regieren und denen all 
unser Tun unterworfen ist)" (Abb. 06).91 

Bereits 1920 hatte Le Corbusier – da-
mals noch unter seinem bürgerlichen 
Namen Charles-Edouard Jeanne-
ret – zusammen mit Amédée Ozen-
fant in dem Aufsatz "Über das Plasti-
sche" Paul Cézannes berühmten Aus-
spruch zitiert, dass alles in der Welt 
sich nach Kugel, Kegel und Zylinder 
forme.92 Diese geometrischen Körper 
werden schon in Platons Dialog Phile-
bos als an sich schön bezeichnet, weil 
sie das "Reine und Lautere und Maß-
volle"93 verkörpern und deshalb "ei-
gentümliche Lustgefühle"94 – im Ge-

Abb. 07.  Parthenontempel, De-
tail der Gebälk und Giebelzone. 
Aus: Le Corbusier: Vers une ar-
chitecture. Paris 1923, S. 173.

Abb. 08.  Propyläen, Akropolis. 
Aus: Le Corbusier: Vers une ar-
chitecture. Paris 1923, S. 167.
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gensatz zum oberflächlichen Kitzel 
der Sinne – wecken könnten. Ozen-
fant dürfte Jeanneret auf diese Passa-
ge aufmerksam gemacht haben, die 
eine Schlüsselrolle in der puristischen 
Kunsttheorie der beiden einnimmt.95 
Demnach gebe es einen Auslöseme-
chanismus subjektiver Reaktionen, 
wonach die einfachen geometrischen 
Körper konstant (und unabhängig 
von kulturellen Konventionen) die-
selben Gefühle hervorriefen.96 Diesem 
vom puristischen Künstler kalkuliert 
eingesetzten "Mechanismus der Emoti-
on" (mécanisme de l’emotion)97 hatten 
Ozenfant und Jeanneret bereits 1918 
in ihrem Manifest Après le cubisme ein 
ganzes Kapitel gewidmet. Demnach 
habe Kunst wie die Wissenschaft das 
Ziel, die unveränderlichen Naturge-
setze sicht- und fühlbar zu machen.98 
Die "Emotion des Künstlers vor der 
Natur [ist] vollkommen analog zu den 
Vibrationen eines Resonanzkörpers";99 
diese "reine Empfindung"100 oder "ab-
solute Empfindung, welche Schönheit 
ist",101 habe der Künstler auszudrü-
cken, nicht jene "flüchtigen Bilder un-
serer flüchtigen Emotionen",102 die aus 
dem Zufälligen entstehen und jenes 
"angenehme Kitzeln, [hervorrufen], an 
dem die Maler heute ihr Gefallen fin-
den, welches Sokrates [im Philebos] ta-
delte".103 Ozenfant und Jeanneret spie-
len damit neben den in ihren Augen 
zu Dekorateuren herabgesunkenen 
Kubisten auf den formlosen Fluss der 
Erscheinungen in den Werken der von 
ihnen noch mehr verachteten Impres-
sionisten an.104 "Ein wahrhaft puristi-
sches Werk muss den Zufall besiegen, 
die Emotion kanalisieren."105 Nur die 
unveränderlichen Gesetze bringen die 
"menschliche Stimmgabel"106 zum Vi-
brieren. 

Le Corbusier macht dann daraus in 
Vers une architecture seine Definiti-
on des Emotionalen in der Architek-
tur: "Architektonische Emotion: Das 
ist, wenn das Werk in euch die Stimm-
gabel eines Universums anschlägt, dem 
wir unterworfen sind, das wir aner-
kennen und dessen Gesetze wir bewun-
dern."107 Echte und tiefgehende Emoti-
onen werden für Le Corbusier deshalb 
nicht von einer regellosen, expressiven 
und exaltierten Architektur ausgelöst, 
sondern von einer klassisch-geome-
trischen, weil nur diese auf den ewi-
gen Gesetzen des Universums basiert, 

welche Wissenschaftler erforschen 
und Ingenieure sich beim Bau der Ma-
schinen nutzbar machen. Damit avan-
ciert die Maschine – auch dies ein ins 
französische 18. Jahrhundert zurück-
reichender Topos108 – zum metaphy-
sischen Gleichnis, sodass der Puris-
mus das Kunstwerk zur "Gefühlser-
regungsmaschine" deklariert: "L’ob-
jet d’art est une machine à émouvoir 
l’homme".109 Analog dazu ist das Bau-
werk nicht nur eine Wohnmaschine 
("machine à habiter"), sondern genau-
so eine machine à émouvoir. Dass Le 
Corbusier diese Maschine als etwas 
im höchsten Maße Spirituelles und 
Ergreifendes sieht, beweist das Bau-
denkmal, das für ihn die machine à 
émouvoir schlechthin darstellt: der 
Parthenontempel, den er auf seiner 
Orientreise 1911 besucht und der da-
mals in ihm "ein weites Spektrum an 
Emotionen" ausgelöst hatte, wie Tu-
rit Fröbe in ihrer erschöpfenden Stu-
die zu Le Corbusiers Akropolisrezep-
tion darlegt.110 So schreibt er unter ein 
Foto der Gebälk- und Giebelzone des 
Parthenon (Abb. 07): 

"Hier die Maschine um Emotionen zu 
wecken. Wir treten ein in die Uner-
bittlichkeit der Mechanik. Es gibt kei-
ne Symbole, die an diesen Formen haf-
ten; diese Formen wecken kategorische 
Empfindungen [sensations]; wir brau-
chen keinen Schlüssel zu ihrem Ver-
ständnis. Brutalität, Intensität, das 
Zarteste, das Feinste, das Stärkste."111

Der schon in einem vorhergehenden 
Kapitel von Vers une architecture gezo-
gene Vergleich von griechischen Tem-
peln und modernen Automobilen112 
dient nicht der Provokation, sondern 
der These, dass die Maschine wieder 
mit reinen platonischen Körpern ope-
riere, die wahre Lustgefühle erzeu-
gen. So schreibt Le Corbusier unter 
ein Foto, das einen Blick auf Säulenba-
sen, Pflaster und Mauer der Propylä-
en mit der Landschaft im Hintergrund 
zeigt (Abb. 08): "Woraus entsteht die 
Emotion? Aus einer bestimmten Be-
ziehung kategorischer Elemente: Zylin-
der, glatter Boden, glatte Wände. Aus 
dem Einklang mit den Dingen der Ge-
gend."113 Der Einklang der Akropolis 
mit der Landschaft hat keinerlei imit-
ative Gründe – Le Corbusier betrach-
tet die Tempelanlagen als ein völlig ab-
strakte "Maschine" –, sondern beruht 
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auf ihrer restlosen Verwirklichung 
der Naturgesetze, deren künstlerische 
Umsetzung ein tiefes Glücksgefühl 
vermittelt, das in den hymnischen 
Schlusssätzen des Parthenonkapitels 
beschworen wird: 

"In der heutigen Zeit [...] bringt der 
Parthenon Gewißheiten: erhabene 
Emotion [l’èmotion supérieure], ma-
thematische Ordnung. Kunst ist Poe-
sie: Erregung der Sinne [l’èmotion des 
sens], Freude des Geistes, der misst und 
abwägt, Erkennen des axialen Prin-
zips, das den Grund unseres Seins be-
rührt. Kunst, das ist jene reine Schöp-
fung des Geistes, die uns von gewissen 
Gipfeln aus den Gipfel der Schöpfungen 
zeigt, die der Mensch zu erreichen fähig 
ist. Und der Mensch empfindet großes 
Glück, wenn er sich schöpferisch zu sein 
fühlt."114

Der Parthenon wird nicht zuletzt des-
halb zum Paradefall emotionalisieren-
der Kunst-Architektur erhoben, weil 
er als Tempelruine einer nicht mehr 
praktizierten Religion aller prak-
tischen Funktionen entledigt ist und 
nach Le Corbusiers Auffassung nicht 
einmal mehr etwas symbolisiert, son-
dern nur mehr die universalen Ge-
setze des Mathematik verkörpert. Als 

Maschine, die allein Emotionen pro-
duziert, stellt der Parthenon somit das 
vollkommenste Beispiel "reiner" Ar-
chitektur dar.

In ähnlicher Weise besitzt Le Corbu-
siers émotion architecturale im Gegen-
satz zu den Theoretikern des 18. Jahr-
hunderts keine verschiedenen Inhalte 
wie Trauer, Ehrfurcht oder Lust, son-
dern bezeichnet allein eine freudige 
Hochstimmung, eine ästhetische Er-
griffenheit mit nahezu religiösen Zü-
gen, die auf der "Übereinstimmung mit 
den Gesetzen des Universums"115 be-
ruht. Auch hier handelt es sich sozu-
sagen um "reine" Emotion schlecht-
hin, am ehesten noch vergleichbar 
mit Johann Adam Hüllers "Empfin-
dung ohne Namen". Diese tiefe Emoti-
on sowohl im schöpferischen Vorgang 
zu erfahren als auch den Rezipienten 
zu schenken, ist für Le Corbusier das 
höchste Ziel einer als Kunst begrif-
fenen Architektur.

Ein Architekturerlebnis

Wie eingangs erwähnt, stellt sich die 
Frage nach den Emotionen in bzw. 
durch die Architektur vor allem auf-
grund der starken emotionalen Wir-
kung, die zeitgenössische Architek-

Abb. 09. Snøhetta, Norwegische 
Nationaloper und Ballett, Oslo, 
2000–2008, Ansicht von We-
sten, Foto: A. Wagner, 2018 .
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tur ausübt. Auch wenn vom emotional 
turn in der Architekturtheorie nicht 
viel zu spüren ist – in der Architek-
tur gibt es ihn auf jeden Fall. Berichte 
über Menschen, die im Kartenbüro 
der Hamburger Elbphilharmonie an-
rufen, sie müssten unbedingt vor ih-
rem Tod noch die Elbphilharmonie 
besuchen – egal, welches Konzert ge-
rade gespielt werde –, solche Berichte 
zeigen, welche tiefen Emotionen ein 
populäres iconic building, das mit al-
len Mitteln (neo-)romantischer Insze-
nierung arbeitet und auch über ein 
entsprechendes Medienecho verfügt, 
auszulösen vermag.

Wie erforscht man den emotionalen 
Gehalt eines Gebäudes? Man kann 
eine größere Gruppe von Testper-
sonen mithilfe von Fragebogen be-
fragen, qualitative Interviews führen 
oder sich auch ganz einfach selbst be-
obachten, wenn man ein Gebäude be-
sucht und sich anschließend fragen, 
wann und warum bestimmte Reak-
tionen zustande kamen. Prinzipiell 
geht jeder Architekturbeschreibung 
ein solcher Selbstversuch voraus, nur 
erwähnen wir das in der Regel nicht, 
sondern kleiden unsere persönlichen 
Beobachtungen und Erlebnisse in eine 
neutrale, scheinbar objektive Spra-
che, die kaum Raum für Gefühlsäu-
ßerungen lässt, um den Regeln der 
Wissenschaftlichkeit Genüge zu tun. 
Emotionale Einschübe werden, wenn 
sie uns doch einmal entschlüpfen, als 
Entgleisungen belächelt oder maximal 
in Form von Zitaten älterer nichtwis-
senschaftlicher Rezipienten aus dem 
Zeitalter der Empfindsamkeit zugel-
assen. Es könnte aber sein, dass damit 
gerade dem professionellen Betrachter 
ganz wesentliche Wirkungen von Ar-
chitektur entgehen bzw. von ihm un-
terdrückt werden, um spätestens in 
der schriftlichen Formulierung unter 
den Tisch zu fallen. Vielleicht wäre es 
gut, wenn Architekturanalysen öfter 
das Wort "ich" enthielten.

Im Folgenden möchte ich von einem 
solchen Selbstversuch erzählen. Mein 
Testobjekt war die Norwegische Na-
tionaloper in Oslo, das vom Büro 
Snøhetta ab 2000 geplant und 2008 
fertiggestellt worden ist (Abb. 09).116 
Ich kannte das Gebäude von Fotos, 
aus der Fachpresse und von Erzäh-
lungen meiner Frau, die es kurz nach 

der Eröffnung besucht hatte, fand 
selbst aber erst im September 2018 
die Gelegenheit, anlässlich einer Ta-
gung nach Oslo zu fahren und das be-
rühmte Gebäude, von dem ich schon 
so viel Interessantes gehört und gele-
sen hatte, zu besichtigen. Meine Er-
wartungen waren hoch, allerdings 
wusste ich aus Erfahrung, dass man in 
solchen Fällen nicht selten enttäuscht 
wird: Die Künste der Architekturfoto-
grafie rächen sich am Besuch vor Ort. 
Ich hatte den ganzen Tag in einem 
Seminarraum der Universität ver-
bracht und brach am späten Nach-
mittag Richtung Stadtzentrum auf. Es 
war ein kalter Herbsttag, es regnete 
und ein eisiger Wind blies mir entge-
gen, der regelrecht durch Mark und 
Bein ging. In Küstennähe wurde der 
Wind so stark, dass ich mich nur mit 
Mühe vorwärts bewegen konnte. End-
lich erreichte ich den Kai und das Ziel 
meines Spazierganges: die Oper. Das 
Besondere bei diesem Gebäude ist, 
dass es nicht einfach vor einem steht, 
sondern langsam wie ein Eisberg aus 
dem Meer aufzutauchen scheint. Di-
rekt am Wasser gelegen, ist es genau-
so ein Stück Küstenlandschaft wie ein 
Gebäude: Man kann schwer sagen, 
wo die Uferverbauung des Kais endet 
und das Opernhaus beginnt. Schrä-
ge, mit weißem Carraramarmor ver-
kleidete Platten schieben sich wie Eis-
schollen aus dem Wasser empor und 
die Lücken, die zwischen diesen schie-
fen Ebenen entstehen, sind verglast 
und dienen der Belichtung. Rampen 
sind zugleich Wände und Wände zu-
gleich Dach und alles ist begehbar. So-
mit fungiert die gesamte Außenhaut 
des Gebäudes als dreidimensionaler 
öffentlicher Platz. Ich kämpfte mich 
gegen den Sturm, der mir den Regen 
ins Gesicht peitschte, auf einer der 
Rampen empor, um die oberste Ebe-
ne zu erreichen. Himmel und Meer 
waren dunkelgrau und verschmol-
zen zu einem gemeinsamen feuchten 
Element. Plötzlich riss die Wolken-
decke im Westen ein wenig auf und 
ließ ein paar Sonnenstrahlen durch. 
Wie Bühnenscheinwerfer fokussierten 
sie das regennasse Gebäude und lie-
ßen es in glänzendem Weiß erstrahlen 
(Abb. 10). Zu allem Überfluss spannte 
sich noch ein Regenbogen über dieser 
wildromantische Szenerie. Nicht nur 
ich, auch alle anderen Besucher, Ein-
heimische wie Touristen, die dieses 
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Schauspiel miterlebten, waren sicht-
lich zutiefst bewegt und ergriffen.

Zweifellos hatte die Natur bei diesem 
emotionalen Architekturerlebnis die 
Hauptrolle gespielt, aber kein anderes 
Gebäude am Hafen konnte einen nur 
annähernd vergleichbaren Effekt er-
zielen (und die Gegend rund um die 
Oper ist mit einer Gebäudekette na-
mens "Barcode" dicht verbaut). Das lag 
sicherlich daran, dass die Oper selbst 
wie eine Landschaft gebaut ist und 
nicht nur mit der Küstenlandschaft 
kommuniziert, sondern ein integra-
tiver Bestandteil davon ist (insofern 
perfektioniert sie, was die Gartenthe-
orie des 18. Jahrhunderts forderte, 
dass ein Gebäude den Charakter einer 
Gegend zum Ausdruck bringen soll). 
Ich gehe sicher nicht zu weit, wenn 
ich behaupte, dass die Architekten 
von Snøhetta, die ihr Büro unweit der 
Oper in einem ehemaligen Hafen-
gebäude mit Blick aufs Meer haben 
und sich nach einem norwegischen 
Berg nennen (Snøhetta bedeutet so-
viel wie Schneekuppe), die Oper gera-
de für solche (im norwegischen Wet-
tergeschehen nicht seltene) Momente 
entworfen haben, um ein atmosphä-
risches Architektur-Naturschauspiel 
zu bieten. Dass die Oper einer Kunst-
gattung gewidmet ist, die wie kaum 
eine andere das Darstellen und We-
cken großer Gefühle zelebriert, ist da 
wohl kaum ein Zufall, und man kann 
die Rampen und das begehbare Dach 
auch als urbane Bühne interpretieren, 
auf der die Besucher einerseits selbst 
zu Darstellern werden und anderer-
seits dem kostenlosen Schauspiel bei-
wohnen können, das ihnen die Natur 
darauf tagtäglich bietet.

Als offene Bühne, in die sich die Natur 
mit ihren Effekten einschreibt, stellt 
die Osloer Oper kein traditionelles 
signature building dar. Ihre Gestalt 
ist weit weniger spezifisch als z.B. die 
Oper von Sydney oder der CCTV To-
wer in Peking und kaum zeichenhaft. 
Sie wirkt weniger objekthaft als situ-
ativ und prozesshaft und sieht nicht 
nur von jedem Standpunkt, sondern 
auch bei jedem Wetter anders aus. Sie 
erzeugt damit auch eine jeweils andere 
Atmosphäre. (Am nächsten Tag ging 
ich wieder hin, nun war strahlender 
Sonnenschein und außerdem "Tag der 
offenen Tür" aufgrund des zehnjähri-

gen Jubiläums, und die Oper war au-
ßen dicht bevölkert wie eine Schipiste 
an einem strahlenden Wintersonntag 
in den Alpen.) Der vergleichbar ge-
ringe Wiedererkennungswert erlaubt 
eine Wandlungsfähigkeit, sodass das 
Gebäude selbst Einheimische immer 
wieder zu überraschen und in beson-
deren Momenten emotional tief zu be-
rühren vermag.

Wenn ich den ersten Besuch rekapi-
tuliere, dann haben diesen meine ho-
hen Erwartungen selbstverständlich 
beeinflusst. Die Basisemotion "In-
teresse" war schon vorhanden, be-
vor ich das Gebäude erblickte (hätte 
ich es nicht gekannt, hätten wohl die 
Abweichungen von der Orthogonali-
tät beim ersten Anblick mein Interes-
se geweckt). Trotz meiner Vorkennt-
nisse und hohen Erwartungen wurde 
ich aber vom eigenen Sehen und Erle-
ben überrascht, da ich mit dem suk-
zessiven Auftauchen und ständigen 
Sich-Verändern des Gebäudes beim 
Näherkommen nicht gerechnet hatte, 
weil solche Prozesse in Fotos nicht ver-
mittelt werden können (und nebenbei 
bemerkt ist die Oper nicht übermä-
ßig fotogen). Neben die Reizqualität 
"Überraschung" trat die der "Komple-
xität", da das Gebäude eine zunächst 
einfach wirkende, aber bei näherer 
Beschäftigung diffizile Geometrie be-
sitzt, die sich erst in der Begehung er-
schließt. Das Fehlen einer Ansicht, ei-
ner "Fassade", in der sich das gesamte 
Gebäude zeigen würde, und die gleich-
zeitige Begehbarkeit dieser "Fassade" 
provozieren das Ersteigen des Gebäu-
des (meiner Erinnerung nach ist kei-
ner von den Besuchern unten stehen 
geblieben, alle wollten hinauf). Dieser 
Vorgang ist ungewöhnlich, erinnert 
mehr an eine Bergwanderung, und ist 
einerseits mit einer stärkeren körper-
lichen (Selbst-)Erfahrung, anderseits 
mit einer stärkeren Landschafts- und 
Wettererfahrung verbunden als die 
übliche Besichtigung eines Gebäudes. 
Gesteigert wird diese Selbsterfahrung 
durch die glatten, nackten und weißen 
Marmorflächen, auf denen die Besu-
cher und man selbst sich wie ausge-
stellt und emporgehoben erlebt. Das 
Resultat war bei mir ein unbeschreib-
liches Glücksgefühl, nicht zuletzt auch 
deshalb, weil das Wetter auf einma-
lige Art und Weise mitspielte und mit 
dem Regenbogen auch noch ikono-
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grafisch das Tüpfelchen auf dem i bot. 
"Unbeschreiblich" war das Glücks-
gefühl nicht nur wegen seiner Grö-
ße, sondern ganz wörtlich wegen sei-
ner sprachlichen Undefinierbarkeit; 
Kunst vermag zu rühren, ohne dass 
wir "wissen, was wir empfinden", wie 
Johann Adam Hüller sagt.

Dadurch, dass die Oper von Oslo 
sich in ihrer Außenwirkung so stark 
von Wetter und Landschaft abhängig 
macht und eine feste, stabile und ein-
deutig abgegrenzte Form vermissen 
lässt, obwohl sie in steinerner Perma-
nenz vor uns liegt, besitzt sie eine zu-
tiefst romantische Qualität. Insofern 

ist sie prototypisch für die neoroman-
tische "Metamoderne", wie Robin van 
den Akker und Timotheus Vermeulen 
die Kultur der Gegenwart beschrei-
ben,117 und eine Art Testgelände für 
unterschiedliche emotionale Erleb-
nisse, die sie den Besuchern ermögli-
cht. Um nicht missverstanden zu wer-
den: Die Oper von Oslo ist ein Aus-
nahmegebäude, und nicht nur Aus-
nahmegebäude beeinflussen unsere 
Gefühle. Es lässt sich an diesem Ex-
trembeispiel aber gut studieren, wie 
Emotionalisierung in der zeitgenös-
sischen Architektur funktioniert und 
dass Architektur nicht zuletzt da ist, 
"um uns zu ERGREIFEN".118

Abb. 10. "Der magische Mo-
ment" auf dem Dach der Nor-
wegischen Nationaloper, Blick 
Richtung Westen, Foto: A. 
Wagner, 2018.
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