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Willkommen

Was macht eine Architekturerfahrung
einzigartig? — Eine Antwort lautet: die
Atmosphére. Atmosphéren stehen fiir
unmittelbares, emotional gefarbtes Er-
leben. In einer Zeit, in der Kunst und
Architektur durch vielfaltige Formen
der medialen Vermittlung geprégt sind,
haben atmosphdrische Rdume in der
Architektur besonderen Stellenwert ge-
wonnen. Das Interesse an Prasenz und
Atmosphidren driickt also das Bediirf-
nis aus, einen unmittelbaren, eben nicht
nur indirekt vermittelten Modus der Er-
fahrung zuriickzugewinnen. Der Bedeu-
tungsgewinn der Atmosphire aber wirft
aus Sicht von Architektur und Stadtebau
neue Fragen auf: Was macht atmosphi-
rische Raume aus? Und wie entsteht die
besondere Aufmerksambkeit, die sie aus-
16sen? Diesen und weiteren Fragen ist
die achte Ausgabe von archimaera ge-
widmet.

Der Begrift ,, Atmosphire® gehort zu den
wichtigen und zugleich schwierigen The-
men im jiingeren Architekturdiskurs. Ur-
spriinglich beheimatet in Physik und Me-
teorologie, bezeichnet er im ésthetischen
Bereich die emotionale Wahrnehmung
von Dingen, Rdumen oder Situationen
und bezieht sich auf subjektiv gefirbte
Erfahrungen, die weder messbar noch
mit naturwissenschaftlichen Methoden
zu erfassen sind. Andererseits wird der
Anspruch formuliert, dass das Erle-
ben von Atmosphiren nicht der Will-
kiir der Betrachterin und des Betrach-
ters unterliegt, so dass Atmosphédren
in der jingeren Diskussion als ,quasi-
things“ (Tonino Griffero) angesprochen
werden. Sie wiren demnach in gewisser
Weise objektiv gegeben und lieflen sich
durch den Einsatz gestalterischer Mittel
hervorrufen. Wihrend eine éltere For-
schungsrichtung die emotionalen An-

mutungen von ,,Stimmungsarchitektur®
(Dieter Bartetzko) grundsitzlich skep-
tisch beurteilt, sehen nicht wenige Ar-
chitektinnen und Architekten im atmo-
spharischen Charakter von Bau- und
Kunstwerken den eigentlichen Schliissel
zu architektonischer Qualitat.

In der Asthetik ist das Themenfeld der
Atmosphdre eng mit jenen der ,Pri-
senz‘ und der ,Zeitlichkeit® verbun-
den. Das Erleben von Atmosphéren und
die Prisenzerfahrung eines Bau- oder
Kunstwerks beziehen sich auf Formen
unmittelbarer Wahrnehmung, welche
die personliche Anwesenheit einer oder
eines Betrachtenden notwendig macht.
Durch die Wahrnehmung und Verge-
genwirtigung von Atmosphdren wer-
den Orte der Prasenz geschaffen, die
kontinuierliche Manifestationen oder
plotzliche Einschldge einer emotionalen
Wirklichkeit sein kénnen. Das Erleben
von Atmosphdren unterliegt so einer
Zeitstruktur, die ausdehnbar ist.

Der Deutung und Bedeutung emotio-
naler Qualititen im Architekturdiskurs
geht Anselm Wagner in einer ideenge-
schichtlichen Untersuchung nach, die
Positionen der klassisch-modernen Ar-
chitektur mit jenen der Gestaltpsycholo-
gie und der vormodernen Architektur-
theorie in Beziehung setzt. Dass Archi-
tektur durch ihre emotionale Wirkung
bestimmt sein soll, ist ein Gedanke, der
erstmals in den Architekturtraktaten
des 18. Jahrhunderts auftauchte und
dazu fiithrte, dass in den ausgel6sten
Gefithlen die eigentliche kiinstlerische
Qualitdt von Bauwerken gesucht worden
war. In dieser Tradition steht auch Le
Corbusier, der meist als Vertreter eines
funktionalistischen Rationalismus an-
gesehen wird - fiir den Architektur aber



erst dann zum Kunstwerk wird, wenn sie
als ,Gefithlserregungsmaschine® agiert.
Die damit angedeuteten Wirkungsme-
chanismen tiberprift der Autor am Bei-
spiel einer personlichen Erfahrung mit
zeitgendssischer Architektur.

Ebenfalls mit einem Blick in das 18. Jahr-
hundert untersucht Felix Martin die hi-
storischen Grundlagen des Atmosphi-
rischen. Der Fokus liegt hierbei nicht -
wie so hdufig - auf den stimmungsvollen
Landschaften des Englischen Gartens.
Vielmehr wird die Architektur selbst als
Stimmungserzeugerin analysiert. Ge-
leitet von beispielhaften Bauwerken wie
dem Newgate Prison in London oder
dem Casino at Marino in Dublin wird
erlautert, wie zur Mitte des 18. Jahrhun-
derts die Charaktertheorie und der Sen-
sualismus zu architekturtheoretischen
Postulaten fithrten, die auch fiir den ge-
genwirtigen Atmosphirendiskurs von
grundlegender Bedeutung sind.

Auch in der denkmalpflegerischen Pra-
xis spielt der ,,Charakter eine wichtige
Rolle. Zwar ist ihre Kernaufgabe der Er-
halt geschiitzter Monumente, so dass
das Hauptaugenmerk der Disziplin na-
turgemdf auf der historischen Substanz
der Objekte und den zur Bestandspflege
notwendigen konservatorischen Tech-
niken liegt. Doch ist es ein Ziel aller
Mafinahmen, historische Authentizi-
tat zu bewahren - weshalb die Denk-
malpflege in der Alltagsrede oftmals in
Bezug zu Begriffen wie ,, Atmosphére®,
»>Stimmung“ oder eben ,,Charakter” ge-
stellt wird. Die Fachszene verzichtet da-
rauf, dies diskursiv zu erértern, was
Svenja Honig zum Anlass genommen
hat, auf die Notwendigkeit dieses Dis-
kurses hinzuweisen und die darin ent-
haltenen Chancen zu reflektieren.

Aus einer entwurfsdidaktischen Per-
spektive heraus fordern Anne Brandl
und Martin Mackowitz in ihrem Beitrag
eine ,wahrnehmungsorientierte Lehre
in Stadtebau und Architektur® ein. Sie
argumentieren, dass es der Schulung
einer ,urbanen Empathie® bedarf, um
Planerinnen und Planer in die Lage zu
versetzen, den Stadtraum als Ort der
gesellschaftlichen Teilhabe gestalten
zu konnen. Grundlage dafiir miisse die
sinnliche Erfahrung sein, die sich mit-
hilfe geeigneter Instrumente durch-
aus ein Stiick weit objektivieren, in je-
dem Fall aber nachvollziehbar doku-

mentieren lasse. Thren Ansatz erldutern
Brandl und Mackowitz am Beispiel des
von ihnen im Rahmen der Lehre an der
Universitdat Liechtenstein entwickelten
Tools des ,,Sketch Carpet®.

Auch im Mittelpunkt des Beitrags von
Thomas Schmitz steht die im wissen-
schaftlichen Kontext schwierige Frage,
ob oder wie man Atmosphdren entwer-
fen kann. In neun Schritten wird das
Entwerfen als ein Erinnern bestimmt,
durch das wir uns auf ein kollektives
Wissen iiber Atmosphédren besinnen.
Mit Bezug auf Christopher Alexand-
ers Pattern Language werden dabei ei-
nerseits methodische Entwurfs-Prak-
tiken des Erinnerns vorgestellt, ande-
rerseits wird die Interaktion von ma-
nuellen Zeichenpraktiken und diskur-
siven Methoden thematisiert. Dariiber
hinaus erkundet Schmitz die affektiven
Wirkungen von Material und Faktur als
Wege zur Schopfung von vorbewussten
‘Denkbildern’.

Ralf Liptau widmet sich einem kon-
kreten Entwurfswerkzeug, mit dem At-
mosphiren erzeugt werden kénnen: dem
Licht. Am Beispiel von Betonkirchen der
1960er und 70er Jahre zeigt er, dass zwar
der Auflenbau dieser Kirchen von der
wuchtigen Materialitdt des Betons domi-
niert wird, dass diese physische Prisenz
des Baumaterials aber in den dunklen In-
nenrdumen in den Hintergrund tritt, wo
es zum blofen Rezipienten fiir den im-
materiellen Baustoff Licht umgedeutet
wird. Liptau argumentiert, dass die Ar-
chitekten der Nachkriegsmoderne ihre
Kirchenrdume anhand gezielter Licht-
effekte mit einer atmospharisch-aura-
tischen Wirkung aufluden, die - abseits
jeglicher christlich-religiéser Konno-
tation - als ,Sakralitdt® erfahrbar sein
sollte. Der pointierte Gegensatz von
Dunkelheit und Licht rufe vor allem
im Moment des Eintretens Verunsiche-
rung und Uberforderung hervor und er-
zeuge damit ein Gefiihl der Uberwil-
tigung im Angesicht des vermeintlich
Unendlichen. Hier schligt der Autor
einen Bogen zum philosophisch-dsthe-
tischen Konzept des ,Erhabenen®, das
im 18. Jahrhundert von Edmund Burke
und Immanuel Kant formuliert worden
war, sowie zu Rudolf Ottos Begriff des
»>Numinosen®.

Neben Kirchen stellen Museen eine wei-
tere Bautypologie dar, die unmittelbar



geeignet scheint fiir entwerferische At-
mospharenkonstruktionen. Am Beispiel
dreier Projekte - dem Palazzo Abatellis
in Palermo, dem Castelvecchio in Ve-
rona und der Erweiterung des Canova-
Museums in Possagno - arbeitet Fede-
rico de Matteis diejenigen Mittel he-
raus, mit denen der italienische Ar-
chitekt Carlo Scarpa es unternommen
hat, die von ihm konzipierten Rdume
mit Stimmungsgehalten zu versehen.
Es sind, so der Autor, insbesondere die
(von Hermann Schmitz theoretisch be-
griindeten) ,Bewegungssuggestionen®,
mit denen Scarpa zwischen den Besu-
cherinnen und Besuchern der Hauser
sowie den darin aufgestellten Plastiken
vermittelte. Die Aufstellung der plasti-
schen Werke nimlich folgt einem stren-
gen Regime, das mit Blickbeziehungen,
Korperdrehungen und -haltungen Be-
wegungen suggeriert und die Rdume in
eine zwischen Subjekt und Objekt flir-
rende Spannung versetzt. Durch seine
Objektivierung dieses Entwurfsmittels
verfolgt de Matteis nicht zuletzt das
Ziel, die atmosphirische Aufladung von
Scarpas Bauten einer Mystifizierung zu
entheben und somit der Architekturkri-
tik zuganglich zu machen.

An einem weiteren italienischen Beispiel
geht Francesca Mugnai der Frage nach,
ob und inwiefern Atmospharen bewusst
gesucht und mit architektonischen Mit-
teln inszeniert werden kénnen. Sie ana-
lysiert dabei eine fiir die emotionale
Wahrnehmung besonders relevante Ka-
tegorie von Bauten — Denkmale. Diese
verbinden ihr zufolge ein kulturelles
Gedichtnis mit einer spezifischen Form
emotionalen Erinnerns. In Bezug auf
traumatische Ereignisse kann die sym-
bolische Form und Gestaltung des Ge-
denkens im Zusammenspiel von Raum
und Bildwerk gar therapeutische Wir-
kung entfalten. Mugnai untersucht die-
sen Zusammenhang am Beispiel des Wi-
derstandsdenkmals an der Cima Grap-
pa in Venetien. In einer detailgenauen
Analyse folgt sie den Inszenierungsmit-
teln, mit denen die Gestalter der Anlage
von 1974 architektonische, landschaft-
liche und plastische Elemente zu einer
symbolischen promenade architecturale
verbunden haben, dank derer das Denk-
mal zum Teil einer Denkmaltopogra-

phie wird, welche vordergriindig durch
die riesige Anlage eines faschistischen
Kriegerdenkmals dominiert ist, die-
sem aber eine neue Sinndimension ein-
schreibt.

Ausgehend von philosophischen Thesen
Heideggers, Schmitz’, Bchmes und Grif-
feros untersucht der Beitrag von Anja
Novak schliefSlich, wie Werke der bil-
denden Kunst atmospharische Erfah-
rungen ermoglichen. Die Autorin geht
davon aus, dass Atmosphare im Mittel-
punkt unserer affektiven Auseinander-
setzung mit Kunst steht und untersucht,
auf welche Weise die im Kunstwerk ein-
gesetzten Medien diese affektive Beteili-
gung beeinflussen.

Die achte Ausgabe von archimaera gibt
den Startschuss zu etwas Neuem: die et-
was in die Jahre gekommene Website
archimaera.de hat mit dem Erscheinen
des Hefts eine Auffrischungskur erfah-
ren und erscheint fortan im neuen Ge-
wand. Da dies ein Anlass zum Feiern ist,
werden der Relaunch der Online-Platt-
form und die neue Ausgabe am 22. No-
vember 2019 im Kolner Ungers Archiv
fir Architekturwissenschaft (UAA)
vorgestellt. So geht das Projekt, das vor
mebhr als zehn Jahren von jungen Archi-
tektinnen und Architekten, Kunst- und
Architekturhistorikern mit dem An-
spruch gegriindet wurde, fundiert und
zeitgemald open access zu publizieren,
mit Elan in die nachste Runde.

Den Gastgeberinnen mochten wir fiir die
Gelegenheit danken, unser neues Heft in
den wunderbaren Réumen in der Belve-
derestrafie vorstellen zu diirfen. Auch gilt
unser Dank den Autorinnen und Auto-
ren, die dieses Heft mit ihrer Expertise
und Kreativitdt iiberhaupt erst moglich
gemacht haben, sowie den Gutachtern
und Gutachterinnen, die sein Zustande-
kommen kritisch begleitet haben.

archimaera wiinscht eine anregende
Lektiire und ein frohliches Erkunden
der runderneuerten Online-Plattform!

Daniel Buggert, Adria Daraban,
Nadja Horsch, Karl R. Kegler,
Felix Martin, Anke Naujokat und
Rainer Schiitzeichel
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Anselm Wagner
(Graz)

Architektur nd Emotion

Eine Skizze

Emotionen gelten heute, besonders in der Politik, als etwas Gefahrliches.
Andererseits ist die Rede liber Emotionen im wissenschaftlichen wie im po-
puldrwissenschaftlichen Bereich - Stichwort "emotionale Intelligenz" - seit
geraumer Zeit in Mode. In den Kiinsten, 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 Gefiihle an- und Coolness
abgesagt waren. In der Architektur, wo es das Erbe des Faschismus lange
unmaglich machte, an die Emotionen der Nutzer und Betrachter zu appel-
lieren, pflegte die Nachkriegsmoderne Sachlichkeit und Understatement.
Dem stellte die Postmoderne ein emotionales Zugestandnis entgegen: Ar-
chitektur durfte (wieder) SpaB machen. Vor allem aber mit der atmospha-
rischen Aufladung raumlich minimalistischer, aber materiell differenzierter
Gebaude durch die neomoderne (oder besser: metamoderne) Architektur
seit den 1990er-Jahren, der es vor allem um sinnliches Erleben und Authen-
tizitat geht, werden die Emotionen der Rezipienten sehr bewusst adressiert
und gesteuert.

Der Beitrag beschiftigt sich, ausgehend von der alteren architektonischen
Emotionstheorie, mit der Frage, welche Emotionen von Gebauden eigent-
lich ausgelost werden kénnen, bei welchen Gebaudetypen bzw. welchen
Entwurfskonzepten das Wecken von Emotionen eine Rolle spielt und was
dies liber die zeitgenossische Architektur aussagt. Emotionalitat erweist
sich dabei als zentrales Kennzeichen metamoderner Architektur. Die Un-
tersuchung zeigt - jenseits der traditionellen Architekturpsychologie - die
Wichtigkeit von Emotionsforschung in der Architektur.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-49443
November 2019
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"L’Architecture, C’EST POUR
EMOUVOIR."
Le Corbusier!

"Architektur wird emotional geboren
und emotional konsumiert."
Gregor Eichinger?

Emotionen gelten heute, besonders in
der Politik, als etwas Gefihrliches. An-
dererseits ist die Rede tiber Emotionen
im wissenschaftlichen wie im popu-
lirwissenschaftlichen Bereich - Stich-
wort "emotionale Intelligenz" - seit ge-
raumer Zeit in Mode. Von einem "emo-
tional turn",* sogar von einer "emotio-
nalen Revolution™ ist die Rede. In den
Kiinsten, 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 Gefiithle® an- und
Coolness abgesagt waren.” In der Ar-
chitektur, wo es das Erbe des Faschis-
mus lange unmoglich machte, an die
Emotionen der Nutzer und Betrachter
zu appellieren, pflegte die Nachkriegs-
moderne Sachlichkeit und Understate-
ment. Dem stellte die Spét- und Post-
moderne (von Cedric Price’ Fun Pa-
lace bis zu Learning from Las Vegas)
zunichst ein hoheres Informationsan-
gebot, aber auch ein erstes emotionales
Zugestandnis entgegen: Architektur
durfte nun (wieder) Spafl machen. Vor
allem aber mit der atmospharischen
Aufladung rdaumlich minimalistischer,
aber materiell differenzierter Gebéu-
de durch die neomoderne (oder bes-
ser: metamoderne)® Architektur seit
den 1990er-Jahren, der es vor allem um
sinnliches Erleben und Authentizitat
geht, werden die Emotionen der Rezi-
pienten sehr bewusst adressiert und
gesteuert. SchliefSlich hat die weltweite
Bestiirzung, welche der Brand der Pa-
riser Kathedrale Notre-Dame vom 15.
April 2019 ausldste, mit einem Schlag
bewusst gemacht, dass der Verlust
eines ikonischen Bauwerks mindestens
ebenso starke Gefithle wecken kann
wie der plotzliche Tod eines Popstars.

Obwohl sich bereits die Architektur-
theorie des 18. Jahrhunderts mit der
Frage beschiftigt hat, wie und ob Ge-
baude Emotionen hervorrufen kénnen
bzw. sollen und der von Peter Zumthor
und Gernot B6hme in den 1990er-Jah-
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ren initiierte Atmosphirediskurs’ die
Gefithlsdimension in der Rezeption
architektonischer Raume direkt adres-
siert, ist die Architekturtheorie dem
"emotional turn” in den Kultur- und
Geisteswissenschaften bisher nur z6-
gerlich gefolgt.”® Die folgenden Uber-
legungen, die hier skizziert werden,
sollen als Einstieg in eine komplexe
Thematik dienen und mithelfen, eini-
ge grundsatzliche Fragen aufzuwerfen
(ohne natiirlich beanspruchen zu kon-
nen, sie nur anndhernd erschépfend
zu behandeln). Es geht mir vielmehr
darum, der Architekturtheorie einen
Anstof8 zu geben, sich auch mit psy-
chologischen Fragen zu befassen bzw.
die Frage nach der Gefithlsdimension
von Architektur nicht allein den Psy-
chologen zu iiberlassen. Die von Ge-
bauden ausgeldsten Emotionen betref-
fen jeden Menschen und sind deshalb
fiir den entwerfenden Architekten von
zentraler Bedeutung. Sie sollten nicht
als etwas "blof} Gefiihlsmafliges", iber
das nicht weiter reflektiert werden
kann, abgetan werden.

Vorab stellt sich die Frage, warum ich
nicht den bereits eingefithrten und auf
den ersten Blick der Architektur wohl
ndheren Begrift der Atmosphire dis-
kutiere, werden doch Atmosphiren in
der ersten Linie Rdumen und Emoti-
onen hoheren 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 anschlussfahig sind,
wihrend der Atmosphiarebegriff weit-
gehend auf die philosophische Asthe-
tik beschrinkt geblieben ist und von
architekturtheoretischer Seite auch
massive Kritik erfahren hat." Diese -
teilweise berechtigte — Kritik hat aber
wohl auch mit verhindert, eine brei-
tere Debatte tiber Emotionen in der
Architektur zuzulassen. Dass es zwi-
schen Atmosphire und Emotion enge
Beziehungen gibt — Bohme definiert
Atmosphéaren nach Hermann Schmitz
als 'ergreifende Gefiihlsmdchte"* -
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",” stell-



Abb. 01. Giotto di Bondone. Be-
weinung Christi. 1303-1305.
Padua, Arenakapelle, Nord-
wand.

ten die Psychologen James A. Russell
und Jacalyn Snodgrass vor dreif3ig
Jahren ironisch fest. In der Psycholo-
gie, in der es auch heute keine Einig-
keit dartiber gibt, kursieren iiber hun-
dert Definitionen' und verwandte Be-
griffe wie Stimmung, Affekt, Gefiihl
werden oft synonym gebraucht oder
nur unscharf abgegrenzt.”” 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"'s Spezifischer und zugleich
allgemeiner beschreibt Thomas Hiils-
hoftf Emotionen als "korperlich-see-
lische Reaktionen, durch die ein Um-
weltereignis aufgenommen, verarbei-
tet, klassifiziert und interpretiert wird,
wobei eine Bewertung stattfindet.""”
Unterscheidet die englische Sprache
angeblich tiber 2000 verschiedene
Emotionen, so wurden seit Charles
Darwins The Expression of the Emo-
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tions in Man and Animals'® zahlreiche

Untersuchungen unternommen, die
grundlegenden Emotionen, auf die
alle anderen zuriickzufithren seien, zu
definieren. Diese decken sich meistens
und differieren zahlenméf3ig zwischen
einem und einem halben Dutzend,
wie ein Blick in die einschlagigen
Handbiicher lehrt. Fir Paul Ekman
z.B. sind diese Basisemotionen Trauer,
Ekel, Zorn, Angst, Uberraschung und
Freude.” Caroll E. Izard figt diesen
noch Interesse, Scham und Schuld-
gefithl hinzu.”® Bei Thomas Hiilshoff
fehlen Ekel, Uberraschung und Inte-
resse, dafiir rangiert bei ihm die Lie-
be unter den Hauptgefiihlen.”! Diese
Listen haben gemeinsam, dass es sich
jeweils um starke Emotionen handelt;
Gefiihle 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 Gesichtsziigen ables-
bar sind. Emotionen existieren ja be-



kanntlich nicht nur in der Psyche des
Menschen und haben physiologische
Auswirkungen wie z.B. Herzklop-
fen oder Schwitzen, sondern driicken
sich auch unwillkiirlich in Mimik und
Koérpersprache aus (wobei dieser Aus-
druck durch kulturelle Verhaltensre-
geln unterdriickt werden kann). Schon
Darwin vertrat die Ansicht, dass Mi-
mik global und unabhingig 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
bestatigt worden ist.?> Damit stellen
Emotionen nicht blofl psychische Re-
aktionen dar, die mehr oder weniger
unwillkiirlich nach auflen sichtbar
werden, sondern dienen auch der ak-
tiven (und transkulturellen) Kommu-
nikation, wie Thomas Anz festhalt:

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

Emotion und Motivation besitzen wohl
nicht zuféllig denselben Wortstamm.
"Emotion" leitet sich als franzdsisches
Lehnwort vom Verb émouvoir, ("bewe-
gen, erregen”) ab und geht auf das latei-
nische emovere ("herausbewegen") zu-
riick, wahrend das lateinische movere
("bewegen", "antreiben") die Grundla-
ge fiir das franzosische motif ("Leitge-
danke", "Beweggrund", "Antrieb") bil-
det. Emotionen drdngen danach, ge-
duflert 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 fiihlen wir die Bot-
schaft, was nicht heiffen soll, dass wir
immer auch die Emotion fiihlen, die
signalisiert wird."** Neurologisch be-
trachtet, sind dafiir die sogenannten
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Spiegelneuronen verantwortlich, die
es ermoglichen, auf Emotionen ande-
rer emotional zu reagieren und z.B.
Empathie zu zeigen.”

Mimesis und Muster: Emotionen in
den Kiinsten

Diesem Umstand der Emotionalisier-
barkeit durch gezeigte Emotionen ist
es zundchst zu verdanken, dass es Sinn
macht, tiber Emotionen in den Kiinsten
nachzudenken, da ein Kunstwerk na-
tiirlich per se keine Emotionen haben
kann, sehr wohl aber in der Lage ist,
diese auszulésen. Wie ist das moglich?
Bei Schauspielkunst und Rhetorik ist
dies noch relativ einfach nachvollzieh-
bar, da jedes Werk von menschlichen
Akteuren verkdrpert wird und die vom
Schauspieler oder Redner gezeigten -
aber kiinstlich produzierten und kal-
kuliert eingesetzten - Emotionen auf
uns ebenso zu wirken scheinen wie
"natiirliche” Emotionen unserer Mit-
menschen in Alltagssituationen. Als
ikonische Zeichen wirken dargestell-
te Emotionen durch ihre Ahnlichkeit
mit echten Emotionen. Schon Aristo-
teles begriff in seiner beriihmten ka-
tharsis-Theorie die Emotionalisierung
des Publikums als die zentrale Aufgabe
der Tragodie: "Die Tragédie ist Nach-
ahmung [mimesis] einer [...] Handlung
[...], die Jammer und Schauder hervor-
ruft und hierdurch eine Reinigung [ka-
tharsis] von derartigen Erregungszu-
stinden bewirkt."*® Dasselbe gilt fiir
andere mimetische Kiinste 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 konnen Literatur und Film
die Emotionen ihrer Rezipienten schii-
ren (und dabei die katharsis manchmal
verfehlen);” das Spektrum reicht von
den serienweisen Ohnmachtsanfil-
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
Extremfille auf einer Verwechslung
von Zeichen und Bezeichnetem,” und
die philosophische Asthetik hat viel
Energie darauf verwandt, zwischen
echten (alltdglichen) und kiinstlerisch
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Abb. 02. James A. Russell/Ul-
rich F. Lanius: Kreisformige 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.

evozierten Emotionen, die erstere blof3
reprasentieren bzw. symbolisieren, zu
unterscheiden,” wenngleich die Re-
zeptionsgeschichte lehrt, dass diese
Trennung recht modernen Ursprungs
ist und auch fiir viele moderne Rezi-
pienten kaum zutriftt. Ein klassisches
Beispiel ist die in zahlreichen antiken
Texten berichtete agalmatophilia, die
Liebe zu (Gotter-)Statuen, die bis zu
sexuellen Handlungen fithrte und im
Pygmalion-Mythos ihre populérste
Ausformung fand.*

Bei nicht-mimetischen Kiinsten 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 Gegentiber instinktiv
erfassen konnten. Dennoch ist es ein
Gemeinplatz, dass wohl kaum eine
Kunstgattung so stark zu emotiona-
lisieren vermag wie Musik.” Warum
empfinden wir manche Melodien als
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freudig und andere als traurig? Kul-
tur- und Sozialwissenschaftler, aber
auch einige Musikpsychologen tendie-
ren dazu, solche Zuschreibungen dhn-
lich wie die Sprache als kulturelle Kon-
ventionen zu betrachten. Demnach
empfinden wir einen Trauermarsch
als traurig, weil solche Kldnge immer
bei traurigen Anlédssen erklingen, so-
dass wir nach ausreichender Konditi-
onierung automatisch in eine traurige
Stimmung verfallen, wenn wir - auch
ohne traurigen Anlass — einen Trauer-
marsch héren. Demnach wire es theo-
retisch moglich, auch bei einem Can-
can in Trdnen auszubrechen - man
miisste ihn den Probanden nur oft ge-
nug bei tragischen Momenten vorspie-
len.*> Wenngleich der kulturelle Kon-
text in Fragen des kiinstlerischen Aus-
drucks natiirlich nie aufler acht gelas-
sen werden darf, spricht die universelle
Kommunizierbarkeit von priméren
Emotionen, die nicht nur beim Men-
schen, sondern auch bei Tieren nach-
zuweisen ist, eher dafiir, die Konventi-



onstheorie nicht sofort fiir 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 frohliche, weil Freude aktiviert
und den Puls schneller werden ldsst,
wihrend umgekehrt Trauer zu Passivi-
tat fithrt - also eine gewisse "Gleichar-
tigkeit der logischen Form" besitzt, wie
Susanne K. Langer® aus gestalttheore-
tischer Perspektive sagt — und nicht,
weil wir es "gelernt” haben, bei Trauer
nicht herumzuhiipfen.** Dass es prin-
zipiell vielleicht moglich ist, eine um-
gekehrte Konditionierung herbeizu-
fithren, sagt nichts tiber das urspriing-
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 Koérper-
bewegung her, die nie neutral, sondern
immer auch emotional besetzt ist.

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

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

14

den; oder besser, dafS wir unsrer Emp-
findung keinen Namen geben konnen."*

Als Kunstform, die weder menschliche
Gefiithlsaulerungen abbildet noch in
abstrahierter Form Bewegungen dar-
stellen kann, in denen sich Emoti-
onen zu dufleren pflegen, scheint die
Architektur am weitesten davon ent-
fernt zu sein, Emotionen ausdriicken
zu koénnen. Dazu kommt, dass Archi-
tektur im Gegensatz zu allen anderen
Kunstgattungen wesentlich durch Per-
manenz, Alltaglichkeit und beildufige
Wahrnehmung bestimmt ist (Umber-
to Eco bezeichnet sie daher als "Mas-
senkommunikationsmittel"),®  wah-
rend andere Kiinste mehr oder weni-
ger den Ausnahmezustand bilden und
deshalb mit erhohter Aufmerksamkeit
rechnen konnen. Wire eine urbane
Umgebung, die in uns stindig Freude,
Trauer, Wut, Ekel oder ein Gefiihl der
Uberraschung auslosen wiirde, nicht
extrem anstrengend und letztlich dys-
funktional? Sind Gefiihlsneutralitat
und eine gewisse Ausdruckslosigkeit
nicht notwendig, damit wir dauerhaft
in architektonisch definierten Raumen
leben konnen? Dem kann entgegenge-
halten werden, dass nicht jedes Bau-
werk gleich intensiv wirkt und ein 6f-
fentliches, fiir die Identitat einer Kom-
mune zentrales Gebdude vermutlich
auch mit einer anderen Gefiihlsinten-
sitdt ausgestattet ist bzw. rezipiert wird
als ein durchschnittliches Wohnhaus
und dass der Gewohnungseffekt auch
bei Werken anderer Kunstgattungen
dazu fithrt, 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 dariiber aus, ob und in-
wiefern letztere die emotionalen Bot-
schaften der Gebéude ihrer Stadt viel-
leicht dennoch unbewusst wahrneh-
men. Am entscheidendsten ist aber,
dass gemdf} den Forschungen der Ar-
chitekturpsychologie auch ganz alltdg-
liche, unspektakuldre Raume emotio-
nale Reaktionen hervorrufen.”

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



Abb. 03. Michelangelo: St. Peter, wird, ist enger gesteckt als das der ge-
Rom, Schnitt durch die Kup- nerellen Emotionspsychologie, die vor
pel, in: Rudolf Arnheim: Kunst allem zwischenmenschliche Reak-
und Sehen. Eine Psychologiedes  tionen untersucht; negative Gefiihle
schapferischen Auges, Neufas- ~ wie Ekel, Scham oder Schuld fehlen
sung, Berlin-New York 1978,S.  hier beispielsweise, und die (horizon-
454 (iiberarbeitete Grafiknach  tale) Achse Lust-Unlust wird von der
Heinrich Wofflin: Renaissan- (vertikalen) Achse Erregung-Nichter-
ce und Barock, Miinchen 1888, regung durchkreuzt (Abb. 02): Auch

5.297).

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. Fiir
den experimentellen Psychologen Da-
niel E. Berlyne miissen allerdings drei
Reizqualitdten vorhanden sein, damit
uns eine Umgebung emotional positiv
berithrt: Neuartigkeit, Komplexitat
und Uberraschung.’® Sind diese Reize
aber zu stark und fithren zu Missver-
hiltnis und Unstimmigkeit, tritt die
gegenteilige Wirkung ein. Interessan-
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terweise decken sich die Bedeutung
von Komplexitdt und Ambiguitdt mit
den zur selben Zeit entwickelten ar-
chitekturtheoretischen Uberlegungen
von Robert Venturi,”” auf den Berlyne
auch ausfiihrlich eingeht.*

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

Einfithlung versus Isomorphie der
Struktur

Sucht man nach Alternativen zur
Konventionstheorie, fiir die Emoti-
onen blof willkiirlich mit Objekten
verkniipft sind, so bieten sich zwei im
spéten 19. bzw. frithen 20. Jahrhundert



Abb. 04. Toskanisches Kranz-
gesims nach Palladio, in: Jac
ques-Francois Blondel: Cours
darchitecture ou traité de la dé-
coration, distribution et construc-
tion des bdtiments, Bd. 1, Paris
1770, Nachdruck Paris 2002,
nach S. 260.

parallel entwickelte Konzepte an: die
Einfithlungstheorie und die Gestalt-
psychologie. Die von Robert Vischer
1873 begriindete Einfithlungstheorie
beruht auf der Annahme, wir wiir-
den unsere eigenen leiblichen Erfah-
rungen und die davon hervorgeru-
fenen Empfindungen auch auf die un-
belebte Natur projizieren. So konnten
eben auch Landschaften, Kunstwerke
oder Gebdude Gefiihle in uns auslo-
sen. Bei Betrachtung einer Sdule, so
Theodor Lipps, wiirden wir uns in-
stinktiv mit ihr identifizieren; Druck,
Last und Gegendruck aus eigener kor-
perlicher Erfahrung nachempfinden:
"Indem ich in die Natur meine Stre-
bungen einfiihle, fiihle ich in sie auch
die Weise ein, wie mir bei meinem Stre-
ben und in meiner Kraft zumute ist,
meinen Stolz, meine Kiihnheit, meinen
Trotz [...] Das macht die Einfiihlung in
die Natur erst zur wirklich dsthetischen
Einfiihlung"" Ahnlich argumentiert
Heinrich Wolfflin in seiner Disserta-
tion Prolegomena zu einer Psychologie

der Architektur von 1886: "Unsere leib-
liche Organisation ist die Form, unter
der wir alles Korperliche auffassen."?
Da auch Gebdude aus Korpern beste-
hen, werde ihr Ausdruck analog zum
Nacherleben der Emotionen eines
menschlichen Gegeniibers nachemp-
funden - Wolfflin nennt dies "orga-
nische Analogie"*

Auch die Gestaltpsychologie geht von
analogen Verhiltnissen aus, sieht aber
weniger projektive Krifte am Werk
als einen "Isomorphismus", wie Ru-
dolf Arnheim sagt, eine "Strukturver-
wandtschaft zwischen dem Reizmu-
ster und dem Ausdruck, den es vermit-
telt."* Arnheim demonstriert dies am
Unterschied von Parabel und Kreis.
Warum wirkt "der Kreisbogen starrer,
der Parabelbogen sanfter"?*> Wahrend
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
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sie die Reihe aller Punkte bildet, wel-
che die gleiche Entfernung von einem
Punkt und einer Geraden aufweisen:
"die starre Hdrte des Kreisbogens und
die sanfte Biegsamkeit der Parabel las-
sen sich aus dem eigentlichen Wesen
der zwei Kurven ableiten."® 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
Segmentbdgen 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."” Aus Wolft-
lins Renaissance und Barock zitierend,
resimiert Arnheim die paradoxe
Struktur der Kuppel: "Man bewahrt
das Sinnbild der Schwere |...] und man
itbertrumpft es dennoch durch den
Ausdruck geistiger Befreiung".*®

Arnheim wehrt sich gegen eine blof3e
Anthropomorphisierung, die immer
etwas Nachtragliches und Gewolltes
besitzt. Vielmehr wohnt fiir 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-
fSe Linie oder Farbe oder der Tanz ei-
ner abstrakten Form auf der Filmlein-
wand - sie alle haben so viel Ausdruck
wie der menschliche Korper [...]."°

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 ausdriickt."® Bevor
unsere Sinnesorgane tberhaupt "neu-
trale" Formen wahrnehmen, nehmen
sie deren Ausdruck wahr; die Vorstel-
lung, es gibe reine Formen und Far-
ben jenseits einer Ausdrucksqualitit,
sei, so Arnheim, erst eine jiingere zi-
vilisatorische Errungenschaft.”® Aller-
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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 moglich", so Perpeet. "Formale
Gleichheit der optischen Formen be-
deutet nicht ohne weiteres schon Gleich-
heit der in den Formen zum Ausdruck
kommenden Sinngehalte."* Hierin liegt
der Unterschied zwischen den - mehr
oder weniger eindeutigen und univer-
sell verstindlichen - emotionalen Au-
Berungen durch Mimik und Gestik
und den nicht-mimischen Formen der
Architektur, deren emotionale Wir-
kung durch verschiedene Parameter
wie Mafistab, Farbe und Material, die
jeweilige Funktion, den kulturellen,
raumlichen und zeitlichen Kontext
und nicht zuletzt durch die individuelle
Prigung und momentane Gestimmt-
heit der jeweiligen Rezipienten mitbe-
stimmt wird. Achim Hahn bestreitet
deshalb in seiner Kritik von Gernot
Bohmes Atmosphéretheorie, man kon-
ne als Architekt Atmosphéren entwer-
fen, da Gefiihlseindriicke, die Rdume
hervorrufen, immer an eine konkrete,
“nicht wiederholbare Situation gebun-
den" seien und nicht antizipiert werden
konnen.”® Meines Erachtens werden
dabei die Einmaligkeit von Situationen
und Individualitit der Rezipienten et-
was iiberstrapaziert und nicht nur die
Giiltigkeit von Wahrnehmungsmu-
stern, wie sie etwa die Gestaltpsycholo-
gie untersucht, sondern auch kulturelle
Konventionen in Entwurf und Rezepti-
on aufler 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 bestitigen, dass die Emotionen,
die bestimmte Rdume auslosen, immer
nur ein bestimmtes Spektrum umfas-
sen. Jeder Designer eines Supermarkts
weif3, wie er das Kaufverhalten der
Kunden durch atmosphéarische Mittel
beeinflussen kann. Warum sollten gute
Architekten nicht in der Lage sein, die
Gefiihle der Nutzer mehr oder weniger
gezielt anzusprechen?

Produktdesigner wie Mareike Roth
und Oliver Saltz nennen ihre Ent-
wurfsmethode daher unverblimt
Emotion gestalten: "Funktion ist" fir



sie "die Pflicht, Emotion die Kiir">* Im
Produktdesign ist der gezielte Einsatz
emotionalisierender Faktoren und de-
ren Benennung und Analyse freilich
einfacher als in der Architektur, weil
der Komplexititsgrad etwas geringer
ist, aber prinzipiell besteht diesbeziig-
lich kein Unterschied. Dass emotiona-
lisierende Gestaltungselemente einge-
setzt, erkannt und analysiert werden
konnen, liegt als theoretische Grund-
annahme nahezu jeder strukturellen
Analyse von Kunst und Architektur
implizit zugrunde, die iiber das rei-
ne Benennen von Einzelelementen hi-
nausgeht. Insofern stellt die Gestalt-
psychologie immer noch eine brauch-
bare Theorie zur Untersuchung der
emotionalen Qualititen 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, schliefdt er fast naht-
los an die ersten theoretischen Versuche
an, Architektur als Ausdruckskunst zu
begreifen. In der nachvitruvianischen,
wirkungsasthetisch orientierten fran-
zosischen Architekturtheorie der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts wird
caractére zu einem Schliisselbegriff,
der die bis dahin vorherrschende
Grammatik der Sdulenordnungen qua-
si von innen heraus zersetzt und auf-
16st. Caracteére zeige sich vor allem in
Schnitt- und Konturlinien: "Je mehr
ich [die Werke der Natur] analysier-
te", schreibt Nicolas Le Camus de Mé-
ziéres 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 auszudriicken."”
Fiir Jacques-Frangois Blondel zeigt
sich Charakter vor allem im Kranz-
gesims. Um dieser Idee Anschaulich-
keit zu verleihen, zeichnet er verschie-
dene mannliche Profile iiber Gesims-
schnitte von Palladio, Vignola und
Scamozzi (Abb. 04).*° In der 1785 pu-
blizierten Untersuchung tiber den Cha-
rakter der Gebdude eines anonymen
deutschen Autors wird diese Vorstel-
lung zu einem ganzen System erwei-
tert, das davon ausgeht, dass die Kon-
turlinie eines Gebdudes seinen Cha-
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rakter dem Betrachter direkt mitteile.
"Charakter" wird hier bereits vollig
wirkungsasthetisch definiert: "Die Ei-
genschaft eines Gebdudes, wodurch es
eine merkliche Wirkung auf unser Herz
thut, nenne ich seinen Charakter"
(Abb. 05).”” Die Nahe 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 tiber
Goethes Morphologie (die nebenbei
Darwins Evolutionstheorie inspiriert
hat)*® bis zu John Ruskins Stones of Ve-
nice, der dhnliche "Charakterstudien"
- nun ausgeweitet auf ganze Konfessi-
onen - an den Gesimsprofilen von Ve-
nedig unternimmt, die er "wie Pripa-
rate einer Evolutionstheorie"™ neben-
einanderlegt:

"Diese Gesimse stehen fiir 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 Grundziigen ganz
und gar heidnisch. Das Offiziose dieser
Blitter und Rippen deutet auf die apo-
stolische Nachfolge hin und auf vieles
mehr, und es bereitet sich schon der
Ubergang zum alten Heidentum, zur
Renaissance, vor."®

Diese aus heutiger Sicht lacherlichen
Kurzschliisse von Form und Charak-
ter werden dann von Wolfflin und
Arnheim durch eine wissenschaft-
liche Herangehensweise ersetzt; erhal-
ten bleibt aber die Grundiiberzeugung
von Architektur als Ausdruckskunst.
Regine Hef3, die einschldgigen 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.® Der stadtische Raum gleicht ei-
ner Bithne, auf dem die Gebdude wie
Schauspieler einen speziellen Cha-
rakter reprasentieren. So miissten, so
Blondel, Gefangnisbauten und Wehr-
bauten durch ihre Form und Materi-
alwahl "mit Stolz gemacht" sein (trai-
tées avec fierté) und Schrecken einflo-
Ben.® Ganz ahnlich liest sich das noch
knapp 140 Jahre spiter bei Adolf Loos,
bei dem man es aufgrund seiner Pio-
nierrolle im funktionalen Bauen ei-



Abb. 05. "Die Gebdude, welche
der Erziehung und dem Unter-
richt der Jugend, oder iiberhaupt
der Ausbreitung der Gelehrsam-
keit gewidmet sind, will ich ins-
gesamt academische Gebdude
nennen, und die Grundziige ihres
Charakters andeuten." Anonym:
Untersuchung iiber den Charak-
ter der Gebdude. Leipzig 1788. S
182, 184.
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gentlich nicht mehr erwarten wiirde:
"Die architektur weckt stimmungen im
menschen [...] Das zimmer muf$ gemiit-
lich, das haus wohnlich aussehen. Das
justizgebdude mufs dem heimlichen la-
ster wie eine drohende gebdrde erschei-

nen."®

Dass ein Gebdude im Sinne Vitru-
vs nicht nur zweckméflig, stabil und
asthetisch, 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 geniigt nicht, dass ein Ge-
biude schon sei, es solle ansprechend
sein, sodass der Betrachter den Cha-
rakter, den es ausdriicken soll, empfin-
de, so dass er heiter sei bei denen, die
Freude ausdriicken sollen, und dass er
ernst und traurig sei bei denen, die Re-
spekt oder Traurigkeit ausdriicken sol-
len."* Durch diese Fahigkeit, emotio-
nale Gehalte zu transportieren, glei-
che die Architektur, so Boffrand, der
Musik.®® Ein halbes Jahrhundert spa-

19

ter, bei Marie-Joseph Peyre, ist die Fa-
higkeit, starke Emotionen zu schii-
ren, schliellich zum Qualitatsmerk-
mal von Architektur aufgestiegen:
"Die gute Architektur erzeugt fiir un-
ser Gemiit die stirksten Affekte; sie ruft
Schrecken, Furcht, Respekt, Sanftheit,
Ruhe, Lust etc. hervor."®

Fiir Peyres Zeitgenossen Etienne-
Louis Boullée, der bekanntlich ur-
spriinglich Maler werden wollte, be-
steht in dieser emotionalisierenden
Fahigkeit das eigentlich Kiinstlerische
und damit Wesentliche von Architek-
tur. Diese trennt er strikt vom blof3en
Bauen (l'art de batir), das eine (eben-
sogut auch von Ingenieuren ausge-
fithrte) Wissenschaft sei. Wahre Ar-
chitektur produziere dagegen aus-
drucksstarke Bilder, die den Betrach-
ter bertthren: "Bauwerke, vor allem
die offentlichen Bauten, sollten in ge-
wisser Weise Gedichte sein. Die Bilder,
die sie unseren Sinnen bieten, sollten
imstande sein, in uns die gleichen Ge-
fiihle [sentiments] zu erregen, wie
der Zweck, dem diese Bauten geweiht
sind."” Zweck und Gefiihl fusionieren



im Charakter, den Boullée wortgleich
wie der deutsche Anonymus von 1785
mit der gefithlsméfligen Wirkung de-
finiert, die von einem Objekt ausgeht,
die "uns irgendeinen Eindruck [im-
pression] macht."® Die Architektur ist
dabei den anderen Kiinsten in emotio-
naler Hinsicht sogar iiberlegen: Denn
wihrend die Dichtung Gefithle nur
beschreiben kénne, rufe sie die Ar-
chitektur - damit "die Natur ins Werk
setzend" (mettre la nature en oeuvre)
— direkt hervor.*” Dies gelinge ihr vor
allem durch ihren Rickgriff auf rei-
ne geometrische Korper, die Boullée
wie selbstverstdndlich unter die Natur
reiht und deren elementare Wirkung
- im Verein mit gezielten Licht- und
Schatteneffekten — den Geb4auden den
gewiinschten Charakter verleihe. Mo-
nika Steinhauser hat darauf hingewie-
sen, dass Boullées Bevorzugung der
regelmifligen geometrischen Korper
eine Erkenntnis der Gestaltpsycholo-
gie vorwegnimmt, "die ja nachgewie-
sen hat, daf$ etwa die Quadratform
unter den Vierecken, die Kegelschnit-
te unter den Kurven als besonders gute,
weil prignante Gestalten empfunden
werden."® Boullée geht es dabei um
"die Idee der schonen [Bau-]Massen
[I’idee des belles masses], denn unse-
re Emotionen entstehen aus dem Effekt
des Gesamten und nicht den Details."”
"Boullée gibt [..] mit seiner Korper-
theorie ein Instrument frei", schreibt
Werner Oechslin, "mit dem man ak-
tiv in den Bereich der Empfindungen
eindringen kann."”? Der Architekt in-
teressiert sich fiir die geometrischen
Korper also nicht per se, sondern al-
lein wegen ihrer gefithlsproduzie-
renden Wirkung:”

"Die runden Korper sind fiir uns ange-
nehm wegen der Sanftheit ihrer Kon-
turen; die eckigen Korper sind fiir uns
unangenehm wegen der Hirte ihrer
Formen; die Korpet, 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 majestdtisch."™

Die enge Verbindung, welche diese
von Emil Kaufmann als "autonom"
bezeichnete Architektur reiner ge-
ometrischer Korper” mit der ihnen
zugeschriebenen emotionalisierenden
Wirkung eingeht, wird, wie wir gleich
sehen werden, auch noch in der "auto-
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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
zeitgendssischen Gartentheorie gefor-
dert, durch den entsprechenden Cha-
rakter des Gebaudes verstarkt wird.”®

Boullées Interesse beschrinkt sich auf
offentliche Bauten, da es bei Wohn-
bauten "sehr schwer [sei], in ihnen die
Poesie der Architektur zu verwirkli-
chen."” Es sind die groflen, kollek-
tiven Gefithle zum Wohle der Nati-
on, die der Kunstler-Architekt mit
seinen Monumentalbauten evozieren
will. Eine Kirche soll im Volk "ein Ge-
fiihl der Verehrung" (un sentiment de
vénération), ein Monument der of-
fentlichen Dankbarkeit "Entziicken"
(enchantements), ein Theater "Freu-
de" (plaisir) auslosen, und der An-
blick eines Grabmonuments schlief3-
lich "muss unsere Herzen gefrieren
lassen" (doit glacer nos coeurs).” Spéa-
testens mit Albert Speers formal dhn-
lichen megalomanen Projekten fiel auf
Boullées Entwiirfe ein schiefes Licht™
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 Gefiihls-
aspekt von Bauwerken lange Zeit un-
terdriickte oder ignorierte.

Reine Emotion: Le Corbusier

Es liegt nicht zuletzt an Frankreichs
wirkungsésthetischer Tradition, dass
der Emotionsbegriff in der Architek-
turtheorie Le Corbusiers, dem "Sohn
des franzosischen 18. Jahrhunderts"®
und geistigen Erben Boullées,® ei-
nen so breiten Raum einnimmt. Ent-
gegen seines landldufigen 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 grofite Beachtung ge-
schenkt. Und nicht nur das: Fiir Le
Corbusier besteht wie fiir Boullée die
Hauptaufgabe der Architektur darin,
Emotionen zu wecken - ein Umstand,
der in der Standardliteratur meist un-
terschlagen oder nur nebenbei er-
wiahnt wird.*? Gleich im ersten Kapi-



Abb. 06. "La lumiére caresse les
formes pures: ¢a rend. Lesvo-
lumes simples développent d'im-
menses surfaces qui sénoncent
avec une variété caracteristique
suivant qu'il s‘agit de coupoles,
de berceaus, de cylindres, de
prismes rectangulaires ou de py-
ramides." Le Corbusier: Vers une
architecture. Paris: Cres,1923.
5.128.

tel, das der fiir Le Corbusier vorbildli-
chen Ingenieurédsthetik 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 kiinstle-
rische Tatsache, ein emotionales Phi-
nomen [un phénomeéne d’émotion];
sie steht aufSerhalb von Konstruktions-
fragen, jenseits von ihnen. Die reine
Konstruktion gewdhrleistet die STA-
BILITAT; die Architektur ist da, um
EMOTIONEN ZU WECKEN [I'Ar-
chitecture, C’EST POUR EMOU-
VOIR]."®

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

"Mein Haus ist praktisch. Dank da-

fiir. Den gleichen Dank wie den Ingeni-
euren der Eisenbahn und der Telefonge-
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sellschaft. Mein Herz habt ihr nicht be-
rithrt. Aber die Mauern steigen vor dem
Himmel in einer Ordnung auf, die mich
bewegt [ému]. Ich fiihle euren Willen.
Ihr wart sanft, brutal, liebenswiirdig
oder wiirdevoll. [...] Mit trigem Materi-
al im Rahmen eines mehr oder weniger
zweckbestimmten Programms, iiber das
ihr hinausgegangen seid, habt ihr Bezie-
hungen hergestellt, die mich bewegt ha-
ben [ému)]. Das ist Architektur."$

Dass Architektur eine emotionale An-
gelegenheit ist, hangt fiir Le Corbu-
sier ursiachlich mit ihrem Kunststatus
zusammen: "Es gibt keine Kunst ohne
Emotion, keine Emotion ohne Leiden-
schaft."® Le Corbusier verwendet da-
bei mehrfach den Begrift der "plasti-
schen Emotion" (émotion plastique)®®
bzw. der “architektonischen Emotion"
(émotion architecturale),’” die der Ar-
chitekt in uns Rezipienten hervorrutft,
indem er unsere Sinne intensiv mittels
der von ihm gewdhlten Formen rithrt
("par les formes, il affecte intensivement



Abb. 07. Parthenontempel, De-
tail der Gebalk und Giebelzone.
Aus: Le Corbusier: Vers une ar-
chitecture. Paris 1923, 5. 173.

Abb. 08. Propylaen, Akropolis.
Aus: Le Corbusier: Vers une ar-
chitecture. Paris 1923, S. 167.

nos sens, provoquant des émotions pla-
stiques").*® In Ankniipfung an die phy-
siologischen Theorien des 18. Jahrhun-
derts, die im spiten 19. und frithen
20. Jahrhundert durch eine "psycholo-
gisch-experimentelle Asthetik" aktua-
lisiert worden waren,* sieht Le Corbu-
sier hier "physische Bedingungen" (con-
ditions physiques)® bzw. eine "Physio-
logie der Sinnesreize" (physiologie des
sensations) am Werk, bei der "primdre
oder feine, zarte oder brutale" geome-
trische Formen wie

"Kugel, Wiirfel, Zylinder, Waagrechte,
Senkrechte, Schrige [...] physiologisch
auf unsere Sinne wirken und diese er-
schiittern [commotionnent]. Einmal
ergriffen [affectés], sind wir fihig, 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 (Uberein-
stimmung mit den Gesetzen des Uni-
versums, die uns regieren und denen all
unser Tun unterworfen ist)" (Abb. 06).”"

Bereits 1920 hatte Le Corbusier - da-
mals noch unter seinem biirgerlichen
Namen Charles-Edouard Jeanne-
ret — zusammen mit Amédée Ozen-
fant in dem Aufsatz "Uber das Plasti-
sche" Paul Cézannes beriithmten Aus-
spruch zitiert, dass alles in der Welt
sich nach Kugel, Kegel und Zylinder
forme.”” Diese geometrischen Korper
werden schon in Platons Dialog Phile-
bos als an sich schon bezeichnet, weil
sie das "Reine und Lautere und Mafs-
volle"? verkorpern und deshalb "ei-
gentiimliche Lustgefiihle"* — im Ge-
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gensatz zum oberflachlichen Kitzel
der Sinne - wecken konnten. Ozen-
fant diirfte Jeanneret auf diese Passa-
ge aufmerksam gemacht haben, die
eine Schliisselrolle in der puristischen
Kunsttheorie der beiden einnimmt.”
Demnach gebe es einen Ausloseme-
chanismus subjektiver Reaktionen,
wonach die einfachen geometrischen
Korper konstant (und unabhingig
von kulturellen Konventionen) die-
selben Gefiihle hervorriefen.”® Diesem
vom puristischen Kinstler kalkuliert
eingesetzten "Mechanismus der Emoti-
on" (mécanisme de 'emotion)”” hatten
Ozenfant und Jeanneret bereits 1918
in ihrem Manifest Apreés le cubisme ein
ganzes Kapitel gewidmet. Demnach
habe Kunst wie die Wissenschaft das
Ziel, die unverdnderlichen Naturge-
setze sicht- und fithlbar zu machen.*
Die "Emotion des Kiinstlers vor der
Natur [ist] vollkommen analog zu den
Vibrationen eines Resonanzkorpers';”
diese "reine Empfindung"® oder "ab-
solute Empfindung, welche Schonheit
ist",)" habe der Kiinstler auszudrii-
cken, nicht jene "fliichtigen Bilder un-
serer fliichtigen Emotionen","* die aus
dem Zufilligen entstehen und jenes
"angenehme Kitzeln, [hervorrufen], an
dem die Maler heute ihr Gefallen fin-
den, welches Sokrates [im Philebos] ta-
delte"!” 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.'* "Ein wahrhaft puristi-
sches Werk muss den Zufall besiegen,
die Emotion kanalisieren." Nur die
unverdnderlichen Gesetze bringen die
"menschliche Stimmgabel"* 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 anschldgt, dem
wir unterworfen sind, das wir aner-
kennen und dessen Gesetze wir bewun-
dern.""” Echte und tiefgehende Emoti-
onen werden fiir Le Corbusier deshalb
nicht von einer regellosen, expressiven
und exaltierten Architektur ausgelost,
sondern von einer klassisch-geome-
trischen, weil nur diese auf den ewi-
gen Gesetzen des Universums basiert,
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welche Wissenschaftler erforschen
und Ingenieure sich beim Bau der Ma-
schinen nutzbar machen. Damit avan-
ciert die Maschine - auch dies ein ins
franzosische 18. Jahrhundert zuriick-
reichender Topos'®™ - zum metaphy-
sischen Gleichnis, sodass der Puris-
mus das Kunstwerk zur "Gefiihlser-
regungsmaschine” deklariert: "L'ob-
jet d'art est une machine a émouvoir
Phomme"!* Analog dazu ist das Bau-
werk nicht nur eine Wohnmaschine
("machine a habiter"), sondern genau-
so eine machine a émouvoir. Dass Le
Corbusier diese Maschine als etwas
im hochsten Mafle Spirituelles und
Ergreifendes sieht, beweist das Bau-
denkmal, das fiir ihn die machine a
émouvoir schlechthin darstellt: der
Parthenontempel, den er auf seiner
Orientreise 1911 besucht und der da-
mals in ithm "ein weites Spektrum an
Emotionen" ausgelost hatte, wie Tu-
rit Frobe in ihrer erschopfenden Stu-
die zu Le Corbusiers Akropolisrezep-
tion darlegt.""® So schreibt er unter ein
Foto der Gebilk- 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 Schliissel zu ihrem Ver-
stdandnis. Brutalitdt, Intensitit, das
Zarteste, das Feinste, das Stdrkste."!!

Der schon in einem vorhergehenden
Kapitel von Vers une architecture gezo-
gene Vergleich von griechischen Tem-
peln und modernen Automobilen'?
dient nicht der Provokation, sondern
der These, dass die Maschine wieder
mit reinen platonischen Korpern ope-
riere, die wahre Lustgefiihle erzeu-
gen. So schreibt Le Corbusier unter
ein Foto, das einen Blick auf Saulenba-
sen, Pflaster und Mauer der Propyld-
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 Winde. Aus
dem Einklang mit den Dingen der Ge-
gend."" Der Einklang der Akropolis
mit der Landschaft hat keinerlei imit-
ative Griinde - Le Corbusier betrach-
tet die Tempelanlagen als ein vollig ab-
strakte "Maschine" -, sondern beruht
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Abb. 09. Snghetta, Norwegische
Nationaloper und Ballett, Oslo,
2000-2008, Ansicht von We-
sten, Foto: A. Wagner, 2018.

auf ihrer restlosen Verwirklichung
der Naturgesetze, deren kiinstlerische
Umsetzung ein tiefes Gliicksgefiihl
vermittelt, das in den hymnischen
Schlusssitzen des Parthenonkapitels
beschworen wird:

"In der heutigen Zeit [..] bringt der
Parthenon  GewifSheiten: — erhabene
Emotion [I’émotion supérieure], ma-
thematische Ordnung. Kunst ist Poe-
sie: Erregung der Sinne [I’émotion des
sens|, Freude des Geistes, der misst und
abwigt, Erkennen des axialen Prin-
zips, das den Grund unseres Seins be-
riihrt. Kunst, das ist jene reine Schip-
fung des Geistes, die uns von gewissen
Gipfeln aus den Gipfel der Schopfungen
zeigt, die der Mensch zu erreichen fihig
ist. Und der Mensch empfindet grofSes
Gliick, wenn er sich schopferisch zu sein
fiihl. "

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

In dhnlicher 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 dsthetische Er-
griffenheit mit nahezu religiésen Zii-
gen, die auf der "Ubereinstimmung mit
den Gesetzen des Universums"" be-
ruht. Auch hier handelt es sich sozu-
sagen um 'reine" Emotion schlecht-
hin, am ehesten noch vergleichbar
mit Johann Adam Hiillers "Empfin-
dung ohne Namen'". Diese tiefe Emoti-
on sowohl im schépferischen Vorgang
zu erfahren als auch den Rezipienten
zu schenken, ist fiir Le Corbusier das
hochste Ziel einer als Kunst begrif-
fenen Architektur.

Ein Architekturerlebnis

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



tur ausiibt. Auch wenn vom emotional
turn in der Architekturtheorie nicht
viel zu spiiren ist — in der Architek-
tur gibt es ihn auf jeden Fall. Berichte
tiber Menschen, die im Kartenbiiro
der Hamburger Elbphilharmonie an-
rufen, sie miissten unbedingt vor ih-
rem Tod noch die Elbphilharmonie
besuchen - egal, welches Konzert ge-
rade gespielt werde -, solche Berichte
zeigen, welche tiefen Emotionen ein
populéres iconic building, das mit al-
len Mitteln (neo-)romantischer Insze-
nierung arbeitet und auch iiber ein
entsprechendes Medienecho verfiigt,
auszulosen vermag.

Wie erforscht man den emotionalen
Gehalt eines Gebdudes? Man kann
eine groflere Gruppe von Testper-
sonen mithilfe von Fragebogen be-
fragen, qualitative Interviews fithren
oder sich auch ganz einfach selbst be-
obachten, wenn man ein Gebaude be-
sucht und sich anschlieflend fragen,
wann und warum bestimmte Reak-
tionen zustande kamen. Prinzipiell
geht jeder Architekturbeschreibung
ein solcher Selbstversuch voraus, nur
erwdhnen wir das in der Regel nicht,
sondern kleiden unsere personlichen
Beobachtungen und Erlebnisse in eine
neutrale, scheinbar objektive Spra-
che, die kaum Raum fur Gefiithlsiu-
Blerungen ldsst, um den Regeln der
Wissenschaftlichkeit Geniige zu tun.
Emotionale Einschiitbe werden, wenn
sie uns doch einmal entschliipfen, als
Entgleisungen beldchelt oder maximal
in Form von Zitaten élterer nichtwis-
senschaftlicher Rezipienten aus dem
Zeitalter der Empfindsambkeit zugel-
assen. Es konnte aber sein, dass damit
gerade dem professionellen Betrachter
ganz wesentliche Wirkungen von Ar-
chitektur entgehen bzw. von ihm un-
terdriickt werden, um spéitestens in
der schriftlichen Formulierung unter
den Tisch zu fallen. Vielleicht wire es
gut, wenn Architekturanalysen ofter
das Wort "ich" enthielten.

Im Folgenden mochte ich von einem
solchen Selbstversuch erzdhlen. Mein
Testobjekt war die Norwegische Na-
tionaloper in Oslo, das vom Biiro
Snehetta ab 2000 geplant und 2008
fertiggestellt worden ist (Abb. 09).""¢
Ich kannte das Gebiaude von Fotos,
aus der Fachpresse und von Erzéh-
lungen meiner Frau, die es kurz nach
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der Eroftnung besucht hatte, fand
selbst aber erst im September 2018
die Gelegenheit, anldsslich einer Ta-
gung nach Oslo zu fahren und das be-
rithmte Gebéude, von dem ich schon
so viel Interessantes gehort und gele-
sen hatte, zu besichtigen. Meine Er-
wartungen waren hoch, allerdings
wusste ich aus Erfahrung, dass man in
solchen Fillen nicht selten enttduscht
wird: Die Kiinste der Architekturfoto-
grafie rdchen sich am Besuch vor Ort.
Ich hatte den ganzen Tag in einem
Seminarraum der Universitit ver-
bracht und brach am spédten Nach-
mittag Richtung Stadtzentrum auf. Es
war ein Kkalter Herbsttag, es regnete
und ein eisiger Wind blies mir entge-
gen, der regelrecht durch Mark und
Bein ging. In Kiistenndhe wurde der
Wind so stark, dass ich mich nur mit
Miihe vorwirts bewegen konnte. End-
lich erreichte ich den Kai und das Ziel
meines Spazierganges: die Oper. Das
Besondere bei diesem Gebdude 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 Stiick Kiistenlandschaft wie ein
Gebdude: Man kann schwer sagen,
wo die Uferverbauung des Kais endet
und das Opernhaus beginnt. Schra-
ge, mit weiflem Carraramarmor ver-
kleidete Platten schieben sich wie Eis-
schollen aus dem Wasser empor und
die Liicken, die zwischen diesen schie-
fen Ebenen entstehen, sind verglast
und dienen der Belichtung. Rampen
sind zugleich Wiande und Winde zu-
gleich Dach und alles ist begehbar. So-
mit fungiert die gesamte Auflenhaut
des Gebdudes als dreidimensionaler
offentlicher Platz. Ich kdmpfte 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. Plotzlich riss die Wolken-
decke im Westen ein wenig auf und
liel ein paar Sonnenstrahlen durch.
Wie Bithnenscheinwerfer fokussierten
sie das regennasse Gebdude und lie-
flen es in glainzendem Weif3 erstrahlen
(Abb. 10). Zu allem Uberfluss spannte
sich noch ein Regenbogen iiber dieser
wildromantische Szenerie. Nicht nur
ich, auch alle anderen Besucher, Ein-
heimische wie Touristen, die dieses



Schauspiel miterlebten, waren sicht-
lich zutiefst bewegt und ergriffen.

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

Als offene Biihne, in die sich die Natur
mit ihren Effekten einschreibt, stellt
die Osloer Oper kein traditionelles
signature building dar. Thre Gestalt
ist weit weniger spezifisch als z.B. die
Oper von Sydney oder der CCTV To-
wer in Peking und kaum zeichenhatft.
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
Atmosphire. (Am nachsten Tag ging
ich wieder hin, nun war strahlender
Sonnenschein und auflerdem "Tag der
offenen Tir" aufgrund des zehnjahri-
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gen Jubildums, und die Oper war au-
Ben dicht bevolkert wie eine Schipiste
an einem strahlenden Wintersonntag
in den Alpen.) Der vergleichbar ge-
ringe Wiedererkennungswert erlaubt
eine Wandlungsfiahigkeit, sodass das
Gebiude selbst Einheimische immer
wieder zu iiberraschen und in beson-
deren Momenten emotional tief zu be-
rithren vermag.

Wenn ich den ersten Besuch rekapi-
tuliere, dann haben diesen meine ho-
hen Erwartungen selbstverstandlich
beeinflusst. Die Basisemotion "In-
teresse" war schon vorhanden, be-
vor ich das Gebdude erblickte (hitte
ich es nicht gekannt, hitten wohl die
Abweichungen von der Orthogonali-
tdt beim ersten Anblick mein Interes-
se geweckt). Trotz meiner Vorkennt-
nisse und hohen Erwartungen wurde
ich aber vom eigenen Sehen und Erle-
ben iiberrascht, da ich mit dem suk-
zessiven Auftauchen und stidndigen
Sich-Verandern des Gebdudes beim
Nédherkommen nicht gerechnet hatte,
weil solche Prozesse in Fotos nicht ver-
mittelt werden konnen (und nebenbei
bemerkt ist die Oper nicht tiberma-
lig fotogen). Neben die Reizqualitit
"Uberraschung" trat die der "Komple-
xitdt", da das Gebdude eine zunichst
einfach wirkende, aber bei niherer
Beschiftigung diffizile Geometrie be-
sitzt, die sich erst in der Begehung er-
schlie8t. Das Fehlen einer Ansicht, ei-
ner "Fassade", in der sich das gesamte
Gebdude zeigen wiirde, und die gleich-
zeitige Begehbarkeit dieser "Fassade"
provozieren das Ersteigen des Gebdu-
des (meiner Erinnerung nach ist kei-
ner von den Besuchern unten stehen
geblieben, alle wollten hinauf). Dieser
Vorgang ist ungewdhnlich, erinnert
mehr an eine Bergwanderung, und ist
einerseits mit einer starkeren korper-
lichen (Selbst-)Erfahrung, anderseits
mit einer stirkeren Landschafts- und
Wettererfahrung verbunden als die
iibliche Besichtigung eines Gebdudes.
Gesteigert wird diese Selbsterfahrung
durch die glatten, nackten und weiflen
Marmorflichen, auf denen die Besu-
cher und man selbst sich wie ausge-
stellt und emporgehoben erlebt. Das
Resultat war bei mir ein unbeschreib-
liches Gliicksgefiihl, nicht zuletzt auch
deshalb, weil das Wetter auf einma-
lige Art und Weise mitspielte und mit
dem Regenbogen auch noch ikono-



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

grafisch das Tipfelchen auf dem i bot.
"Unbeschreiblich” war das Gliicks-
gefithl nicht nur wegen seiner Gro-
e, sondern ganz wortlich wegen sei-
ner sprachlichen Undefinierbarkeit;
Kunst vermag zu rithren, ohne dass
wir "wissen, was wir empfinden", wie
Johann Adam Hiiller sagt.

Dadurch, dass die Oper von Oslo
sich in ihrer Auflenwirkung so stark
von Wetter und Landschaft abhingig
macht und eine feste, stabile und ein-
deutig abgegrenzte Form vermissen
lasst, obwohl sie in steinerner Perma-
nenz vor uns liegt, besitzt sie eine zu-
tiefst romantische Qualitat. Insofern
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ist sie prototypisch fiir die neoroman-
tische "Metamoderne", wie Robin van
den Akker und Timotheus Vermeulen
die Kultur der Gegenwart beschrei-
ben,"” und eine Art Testgeldnde fiir
unterschiedliche emotionale Erleb-
nisse, die sie den Besuchern ermdogli-
cht. Um nicht missverstanden zu wer-
den: Die Oper von Oslo ist ein Aus-
nahmegebdude, und nicht nur Aus-
nahmegebdude beeinflussen unsere
Gefiihle. Es ldsst sich an diesem Ex-
trembeispiel aber gut studieren, wie
Emotionalisierung in der zeitgends-
sischen Architektur funktioniert und
dass Architektur nicht zuletzt da ist,
"um uns zu ERGREIFEN"."#
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Die von Bauwerken ausgehenden Sin-
neseindriicke fiir Stimmungen und
rdumliche Atmosphiren zu prazisie-
ren, ist ein seit dem 18. Jahrhundert
wiederkehrendes Postulat der Archi-
tekturtheorie. Es findet sich ebenso in
der Diskussion zum caractére in der
Spataufklarung wieder,' als auch im
Historismus? und der Moderne® der
folgenden beiden Jahrhunderte. Doch
erst in Reaktion auf den Siegeszug
der US-amerikanisch gepréigten, kri-
tischen Theorie der Postmoderne ent-
wickelte sich die Atmosphire zu ei-
ner eigenstdndigen architekturtheore-
tischen Kategorie.* Die inhaltliche Aus-
richtung des Diskurses bleibt jedoch
vertraut: Sowohl im 18. Jahrhundert,
als auch um die jiingste Jahrtausend-
wende ldsst sich das Postulat der archi-
tektonischen Prisenz, Korperlichkeit,
Empfindsamkeit und Sinnlichkeit als
eine Hinwendung zur leiblich erfahr-
baren an Stelle einer rational konstru-
ierten Welt deuten.® So folgte die ro-
mantische Empfindsamkeit dem karte-
sianischen Rationalismus und nach der
linguistisch geprdgten Postmoderne
zeigte sich das Interesse am Atmospha-
rischen.® In der historischen Architek-
tur hat der Begriff zwar kaum Verwen-
dung gefunden, die ihm zugrundelie-
genden architekturtheoretischen Po-
stulate waren aber bereits in der The-
orie und Praxis des 18. Jahrhunderts
prasent.

Auf diese historischen Grundlagen der
architektonischen Stimmungserzeu-
gung wird in jiingeren Beitrdgen zum
Atmosphiarendiskurs durchaus hinge-
wiesen, meist weren jedoch lediglich
auf die bekannten Theorien des Land-
schaftsgartens genannt.” Nachdem die
ersten Generationen von Gartenarchi-
tekten und -bauherren das formale, ty-
pologische und ikonographische Reper-
toire des Gartentyps herausgearbeitet
hatten, wurde in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts eine programmatische
Vielfalt von Gartenszenen unterschied-
licher Stimmungen (sprich Atmosphé-
ren) explizit gefordert.® Mit einer allei-
nigen Bezugnahme auf die Theoretiker
des Landschaftsgartens wird jedoch
die Bedeutung der Architektur des 18.
Jahrhunderts fiir den Diskurs des At-
mospharischen marginalisiert.” Dabei
ist im Folgenden zu zeigen, wie die pro-
grammatische Stimmungserzeugung
in der Architekturtheorie und -praxis
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eine dhnlich dominante Stellung ein-
nahm wie in der Gartentheorie. Das
Streben nach charaktervollen und aus-
drucksstarken Gebduden war ohne-
hin enger mit den gesellschaftlichen
Umwilzungen des spéten 18. Jahrhun-
derts verbunden als die Empfindsam-
keitstheorie des Landschaftsgartens.”
So ging die Erweiterung des architek-
tonischen Ausdrucks aus der funkti-
onalen Differenzierung der frithmo-
dernen Gesellschaften Europas hervor,
wihrend die Stimmungserzeugung in
den Landschaftsgirten dsthetisch und
epistemologisch motiviert waren." Eine
neue Vielfalt an biirgerlichen Bauaufga-
ben fiihrte zur Forderung nach sinn-
lich und emotional unterscheidbaren
Gebiuden: Ein Krankenhaus, Friedhof,
Gefdngnis, Theater oder Museum sollte
fortan beim Besuchenden zur Bestim-
mung des Bauwerks passende Emoti-
onen hervorrufen.?

Das Newgate Prison in London als
Stimmungsarchitektur

George Dance the Younger reagierte in
den 1760er Jahren mit seinem Entwurf
fiir das Newgate Prison der City of
London auf dieses stetig anwachsende
Bediirfnis nach einer ausdrucksstarken
Architektur.” Das bertichtigte Gefang-
nis sollte ein grofiziigigeres und hygi-
enischeres Gebdude erhalten, nachdem
es seit 1188 im Stadttor Newgate und
dessen benachbarten Raumen unter-
gebracht gewesen war. Nach einer Pla-
nungsphase von mehr als zehn Jahren
errichtete Londons Stadtbaumeister ab
1769 einen Neubau, welcher nach eini-
gen Rickschlagen im Jahr 1782 eroft-
net wurde."* Das 1904 abgerissene Ge-
fangnis war imposant, abweisend, bei-
nahe furchteinflofSend (Abb. 1). An der
Kreuzung der Strafien Old Bailey und
Newgate Street im Nordwesten der
City ordnete Dance auf einem breit ge-
lagerten Grundstiick drei nebeneinan-
der liegende fensterlose Baukorper mit
grofien Innenhéfen an, wobei das zen-
trale Hofgebdude deutlich zuriickge-
setzt wurde. Den somit entstehenden
Riicksprung in der iiber hundert Me-
ter langen Gebaudeflucht fiillte Dance
mit zwei niedrigen Eingangsbauten
und einem dreigeschossigen Direkto-
renhaus. Uber den Eingang links des
Hauses wurde der Gefingnistrakt der
Schuldner erschlossen (Abb. 2).!* Die
zwei anderen Baukorper und Innen-



Abb.T  Fotografie des
Newgate Prison (1770-1778),
drei Jahre bevor es abgerissen
wurde. Der Architekt George
Dance war sichtlich bemiiht,
dem Gebdude einen der
Funktion entsprechenden
Charakter zu verleihen.

Foto: Edgar Scamell (1901)

© Victoria & Albert Museum,
London.
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Abb. 2 Grundriss und

Nordwestfassade des Newgate
Prison. Die Gemeinschaftszellen
gruppieren sich um drei
Innenhdfe. Zentral gelegen
befinden sich die Kapelle und
das Direktorenhaus.

Charles Dance: Building Plan of
Newgate Prison. Kupferstich,
24 x 17 cm. London 1800. ©
British Library, lizensiert unter
(GPD1.0.

hofe waren fiir die getrenntgeschlech-
tige Inhaftierung von Straftitern vor-
gesehen. Hinter dem Direktorenhaus,
in einem Fliigel des zentralen Hofge-
béudes, befand sich eine Kapelle, deren
Hauptraum und Galerien von den drei
Bereichen des Gefingnisses separat er-
schlossen werden konnte. Entgegen der
urspriinglichen Planung erfolgte die
Verwahrung in Gemeinschaftsrdumen,
lediglich fiir schwerwiegende Strafti-
ter wurden im Hofgebdude der mann-
lichen Insassen Einzelzellen eingerich-
tet.

Der Entwurf von Dance reagierte auf
Reformschriften zum Gefangniswesen,
die vermehrt in der zweiten Halfte des
Jahrhunderts publiziert wurden. Erst
in den zunehmend aufgeklirten Ge-
sellschaften fruchtete die Kritik an der
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traditionellen Strafverfolgung: Uber
Jahrhunderte wurden Straftéiter ledig-
lich bis zum Zeitpunkt ihres Urteils-
spruchs verwahrt, welcher haufig deren
offentliche Hinrichtungen anordnete.'
Dementsprechend entwickelte sich kein
spezifischer Bautyp des Gefdngnisses,
vielmehr wurden bestehende Gebédude
umgenutzt.” Die wenigen genuin er-
richteten Gefangnisneubauten orien-
tierten sich mangels Vorbildern typo-
logisch an Stadt- oder Landhédusern.”®
Mit der Gruppierung von Gemein-
schaftszellen um die Innenhoéfe des Ne-
wgate Prison reagierte Dance zwar auf
die zeitgendssischen Forderungen, In-
sassen den Zugang zur Frischluft und
Freirdumen zu ermdéglichen,” das Hof-
gebdude setzte sich allerdings nicht als
Gefiangnistypus durch, da zentralisier-
te Grundrissanordnungen wie in Jere-



Abb.3  DieEingangsbauten
des Newgate Prison folgen dem
abweisenden und furchteinflo-
Benden Charakter des Entwurfs.
Die Tiirffnungen wirken in
Relation zu der GroBe des
Gebaudes sehr gedrungen, das
Kettenornament verkiindet die
Funktion des Gebaudes.

London Stereoscopic and
Photographic Company: Exterior
view showing an entrance to
Newgate Prison. or 1902.

© Historic England Archive.

Aus: Harold D. Kalman: "New-
gate Prison". In: Architectural
History 12 (1969), S. 50-61.

my Benthams Panoptikum die simul-
tane Uberwachung aller Geféngnis-
bereiche erleichterten.? Dances Ent-
wurf wurde dennoch von Zeitgenossen
sehr wohlwollend kommentiert, nicht
nur aufgrund der grofiziigigen Anla-
ge der drei Innenhdfe, sondern insbe-
sondere weil sich der Neubau leicht als
Gefangnis identifizieren lief3, indem
er eine zur Funktion passende Stim-
mung hervorrief. Architekten wie John
Yenn, James Wyatt und Sir John Soane
lobten folglich den evokativen und der
Bauaufgabe angemessenen architekto-
nischen Ausdruck.” Joseph Gwilt be-
schreibt das Bauwerk in seiner Archi-
tekturenzyklopadie noch Jahrzehnte
spiter als "chief example of the theory
of the observation to ‘apply to every ob-
ject a character suitable to the purposes

of its destination".??

Von der lang gestreckten Front des Ne-
wgate Prison muss in der Tat eine be-
eindruckende Atmosphére ausgegan-
gen sein. George Dance verzichtete in
seinem Entwurf sowohl auf eine ver-
einheitlichende Fassade, als auch auf
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die traditionelle Betonung der Gebdu-
demitte; vielmehr heben sich die mar-
kanten Baukorper stark voneinander
ab. Die beiden auflen liegenden der
drei Hofgebdude lenken mit ihren fen-
sterlosen und stark rustizierten Fassa-
den die Aufmerksambkeit des Betracht-
enden auf die Ecken des Gebdudekom-
plexes. Die Gebaudeteile treten aus der
Gesamtkomposition als eigenstidndige
Korper hervor. Sie sind lediglich durch
dezente Eckrisalite gegliedert, in deren
Flichen grof3e Bogen eine Adikula mit
Figurennische rahmen. Dieses Motiv
erinnert zwar an die Fassade des Wohn-
hauses von Giulio Romano in Mantua,
allerdings verleiht Dance der Kompo-
sition eine besondere Wucht, indem
er Maf3stab und Plastizitit der gewal-
tigen Masse der Hofgebdude anpasste.
Die einschiichternde Wirkung der bei-
den Eckkérper wurde zusdtzlich ge-
steigert, indem die Baugruppe der Ein-
gangsbauten und des Direktorenhauses
durch tiefe und verschattete Einschnitte
von beiden Hofgebduden scheinbar ab-
getrennt wurde. Die Komposition aus
unvermittelt nebeneinander gestellten,



kubischen Baukorpern lasst die Hof-
gebdude als gewaltige, undurchdring-
liche Massen hervortreten. Die iden-
tischen Eingangsbauten sind im Maf3-
stab deutlich kleiner, allerdings verleiht
ihnen die schwere Rustizierung einen
ahnlich abweisenden Charakter (Abb.
3). Das Motiv der in einen Bogen einge-
stellten Offnung tritt hier in abgewan-
delter Form auf: Im Bogenfeld leiten
Liinetten Licht in die Eingangshallen.
Allerdings ist der eingestellte Tiirrah-
men erneut mit einer besonders plas-
tischen und schweren Rustika verse-
hen, sodass die eigentliche Tiiroffnung
selbst im Mafistab der Eingangsbauten
als zu klein wahrgenommen wird und
im Vergleich zu den AusmafSen des ge-
samten Komplexes gar winzig wirkt.

Im Kontrast zu den die Gefiangnisfunk-
tion ausdriickenden Baukoérpern hat
Dance dem Direktorenhaus mit grof3-
en Fensteroffnungen ein wohnliche-
res Antlitz verliehen, wobei auch hier
die Fassade beinahe génzlich rustiziert
wurde. Das alle Baukorper zusammen-
fassende Abschlussgesims kann als Zu-
gestdndnis an traditionelle Kompo-
sitionsprinzipien verstanden werden,
welches zu einer schwach ausgepragten
Vereinheitlichung des Ensembles bei-
tragt. Die das Gesims fassende, glatte
Wandfliche erinnert entfernt an die
seit den Palazzi der Renaissance gin-
gige Differenzierung der Geschosse
durch Plastizitdt, Ausarbeitung und
Oberflichentextur. Der erste Vorent-
wurf von Dance lasst erahnen, dass
diese Andeutungen von traditioneller
Vereinheitlichung und Gradation eher
als Eingestdndnis an die Sehgewohn-
heiten der vom Palladianismus ge-
pragten Londoner verstanden werden
sollte. Dance schlug fiir die Eckbauten
urspriinglich eine beinahe ginzlich
undifferenzierte Wand und somit ei-
nen besonders ausgeprigten Kontrast
zwischen den rustizierten Gefidngnis-
bauten und dem im ersten Entwurf-
glatt gearbeiteten Mauerwerk des Di-
rektorenhauses vor.*

Trotz dieser Zugestindnisse vermit-
telt der ausgefithrte Entwurf die Kraft
der anfinglichen Idee, dem Gefing-
nisbau einen abschreckenden, furcht-
einfloflenden Charakter zu verleihen.
Dance versuchte die Reputation des al-
ten Newgate Prison in seinem Entwurf
zu konservieren. Auch wenn der Neu-
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bau lediglich von Zeichnungen und hi-
storischen Photographien bekannt ist
— der vom Architekten gezielt herbei-
gefithrten Atmosphire kann sich auch
der heutige Betrachter nur schwer ent-
ziehen. Die wenigen Ornamente an
Dances Fassade dienen ebenfalls der
Stimmungserzeugung: Auf den Tiir-
stiirzen der beiden Eingangsbauten er-
blickt man zunéchst fiir die Architek-
tur des spiten 18. Jahrhunderts cha-
rakteristischen Festons. Bei ndherer
Betrachtung fallt allerdings auf, dass
diese nicht nach antikem Vorbild aus
Friichten und Laubwerk geflochten
sind, sondern Ketten darstellen, die
lediglich auf dhnliche Weise drapiert
wurden (Abb. 3).%

Dieses bildhafte und auf die franzo-
sische architecture parlante vorauswei-
sende Ornament, ist aber nur ein De-
tail des gestimmten Entwurfs. Denn
nicht nur die schweren, ornament- und
fensterlosen Baukorper, die durchge-
hende Rustizierung, oder die gedrun-
genen Eingangsoffnungen rufen Ge-
tithle der Furcht im Betrachtenden
hervor. Zu der erhabenen und bedng-
stigenden Stimmung trigt ebenso die
bewusste Inszenierung von Schatten
und Dunkelheit bei: Die Hauptfassa-
de des Gefingnisses war nach Nordwe-
sten ausgerichtet. Die Schauseite wurde
demnach iiberwiegend im Gegenlicht
als dunkel und verschattet wahrge-
nommen, da lediglich in den sommer-
lichen Abendstunden das Streiflicht
der Sonne lange Schatten auf die Fas-
sade werfen konnte und somit der
stark plastischen Oberfliche ein umso
wuchtigeres Antlitz verliechen haben
muss. Dass George Dance mit seinem
Entwurf so stark auf die Emotionen
und Sinneswahrnehmungen der Be-
sucher abzielte, diente offenbar der ab-
schreckenden Wirkung auf die Londo-
ner Biirger. Um die abwehrende und
furchteinfloflende Prasenz des New-
gate Prison wahrzunehmen, war frei-
lich keinerlei architektonische Bildung
notwendig. Zumindest die britische
Aristokratie und das aufstrebende Biir-
gertum waren ohnehin durch die Be-
suche von Landschaftsgirten geiibt,
sich auf stimmungsvolle, komponierte
Szenen einzulassen.?



Abb.4 Hawkwell Field in
Stowe, Buckinghamshire. In der
ersten Halfte des 18. Jahrhun-
derts entwickelte sich der Eng-
lische Landschaftsgarten. Von
grundlegender Bedeutung ist
der Standpunkt des Betrachters,
der spazierend die rdumliche
Struktur und programmatische
Aussagen eines Gartens erfahrt.

Foto: Felix Martin (2018).

Abb.5 Vulkanausbruch,
Felseninsel Stein im Worlitzer
Park (1788-94). Das fest umris-
sene Repertoire an Bautypen des
Englischen Landschaftsgartens
fiihrte zu einer formalen
Redundanz. Diese als charakter-
los empfundenen Garten wurden
wie in Worlitz von Gartenszenen
abgeldst, die mdglichst
verschiedene Stimmungen im
Besucher hervorrufen sollten.

Foto: H.-U. Kiienle (2010),
lizensiert unter CG-BY-SA 4.0.

in den

Stimmungslandschaften
Englischen Garten

Dem englischen Landschaftsgarten des
frithen 18. Jahrhundert ist die sinnliche
Erfahrung der Gartenrdaumen und -sze-
nen grundlegende Bedingung.** Den
Anlagen liegt ein performatives Raum-
verstandnis zu Grunde;” die arrangier-
ten Aussichten, Szenen und Garten-
bilder von Stowe, Stourhead, Rousham
oder Painshill (Abb. 4) stehen in kei-
nem offensichtlichen, geometrisch-kal-
kulierten Zusammenhang, sie benéti-
gen hingegen das erlebende und schau-
ende Individuum als konstituierenden
Bestandteil des Gartens, welches die
Blickfithrungen, inszenierten Aus-
blicke und Szenen eines Gartens wahr-
nehmen und in Beziehung zueinander
setzen kann. Eine solche aktive Wahr-
nehmung der Gartenelemente wur-
de bereits von zeitgendssischen Poeten
und Gartentheoretikern als strukturell
notwendiges Element gefordert. Bereits
1712 beschrieb Joseph Addison im eng-
lischen Magazin The Spectator, wie die
prachtigsten Gérten des barocken Eu-
ropas mit ihren abgezirkelten Alleen
und in Form geschnittenen Pflanzen
keinerlei stimulierende Wirkung auf
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den Geist des Besuchers hitten und
dass natiirliche Landschaften oder na-
turnahe Girten mit ihren abwechs-
lungsreichen Szenen nicht nur den
Sehsinn ansprachen, sondern vor allem
auch die Vorstellungskraft des Rezipi-
enten stimulierten.?

Einige Architekten der nachfolgenden
Generation wandten sich alsbald ge-
gen die inzwischen als formalisiert und
eintonig empfundene, naturnah gestal-
teten Garten der Mitte des Jahrhun-
derts.?” Unter anderen forderte Sir Wil-
liam Chambers nun noch vehementer,
Landschaften als immersives Erlebnis
zu gestalten.® Die Vorstellungskraft
sollte nicht langer allein durch den
Sehsinn stimuliert werden. Gertiche,
Gerdusche, Licht, Schatten und Jah-
reszeiten sollten neben visuellen Ein-
driicken eine moglichst grofle Vari-
anz an Stimmungen erzeugen (Abb. 5).
Den Landschaften wurden verschie-
dene Charaktereigenschaften zuge-
schrieben: pleasing, surprising, super-
natural, terrifying, enchanted.”® Somit
greift das in den frithen Gérten entwi-
ckelte Raumverstdndnis und die von
Chambers geforderte Erlebbarkeit von
Landschaften der heutigen Diskussi-
on zur Wirksamkeit von rdumlichen
Atmosphiren bereits vor, in welcher
ganz dhnliche Kategorien fiir die Stim-
mungen von Rdumen bemiiht wer-
den.*? Die ideengeschichtliche Rele-
vanz des Englischen Gartens wird von
einigen Autoren des Atmosphérendis-
kurs zwar erkannt,” dessen Tragweite
tiir die Architektur scheint jedoch un-
terschatzt.**

Charakter in der Architektur - Aus-
drucksvielfalt durch Assoziationen

Das Beispiel von George Dances Ne-
wgate Prison zeigt deutlich, wie sich
die Erzeugung von Atmosphiren oder
Stimmungen bereits zur Mitte des 18.
Jahrhunderts nicht nur auf das An-
legen von Gérten beschrinkte. Man-
gelnde Ausdruckskraft und fehlende
sinnliche Anreize wurden den Land-
schaften von Capability Brown eben-
so attestiert, wie den Neubauten fir
die zunehmend vom héfischen Kon-
text gelost auftretenden oOffentlichen
Einrichtungen.® Zunichst fand sich
noch kein passender architektonischer
Ausdruck fiir die Bauaufgaben einer
neu entstehenden biirgerlichen Gesell-



Abb.6 Das Leinster House
in Dublin (ab 1745) und das
Lying-In Hospital (ab 1757). Zur
Jahrhundertmitte wurden nicht
nur die Gartenanlagen Englands
als charakterlos empfunden,
auch die Neubauten der zuneh-
mend unabhangig auftretenden
offentlichen Einrichtungen
wurden fiir ihre formale Nahe zur
Herrschaftsarchitektur kritisiert.

Aus: James Malton: A Picturesque
and Descriptive View of the City
of Dublin. Aquatint, 38 x 56 cm.
Dublin 1797.
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schaft. Dem nach Pldnen von Germain
Boftrand ab 1746 in Paris errichteten
Hopital des Enfants-Trouvés wurde
dessen Ahnlichkeit zur Palastarchitek-
tur vorgeworfen, wiahrend in Grofbri-
tannien neu erdffnete Krankenhduser
einem palladianischen Stadthaus zum
Verwechseln dhnlich sahen (Abb. 6).3°
Es dauerte dennoch zwei Dekaden, bis
George Dance mit seinen vielgelobten
Entwurf fiir das Newgate Prison ein
Bauwerk schuf, welches eine zum Cha-
rakter der Nutzung passende Stim-
mung hervorrief und leicht als Gefing-
nis erfahrbar war.

In zeitgendssischen Berichten wird
dieser character des Newgate Prison
besonders hervorgehoben.” Der un-
serer heutigen Vorstellung von Atmo-
sphdre nahekommende Begriff wur-
de zur Bauzeit des Gefidngnisses von
William Chambers aus der franzo-
sischen Architekturtheorie tibernom-
men. Die franzosische Beschiftigung
mit dem cdractére in der Architek-
tur nimmt in Germain Boffrands Li-
vre dArchitecture (1745) ihren Anfang,
ohne sich unbedingt in seinen Ent-
wiirfen widerzuspiegeln.”® Deutlich
einflussreicher war Jacques-Francois
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Blondels privat gefiihrte Ecole des Arts
(1740-1765), an welcher neben Cham-
bers auch Etiénne-Louis Boullée, Pier-
re Patte, Claude-Nicolas Ledoux und
Charles de Wailly studierten. Blon-
del stellte in den 1770ern, dhnlich wie
Chambers fiir Landschaften, verschie-
dene Kategorien fiir gestimmte oder
mit Stimmung geladene Architekturen
auf und trennte die Forderung nach
cdractére von der traditionellen Kate-
gorie der sich auf den Bauherren be-
ziehenden Schicklichkeit oder conve-
nance.”

Das Newgate Prison ist sicherlich eines
der frithesten und pragnantesten Bei-
spiele fiir eine bauliche Umsetzung der
Charakterlehre. George Dance konn-
te allerdings auf die wertvollen Er-
fahrungen seines Romaufenthalts zu-
riickgreifen: In den 1750er Jahren war
er Teil einer aus franzosischen Rom-
stipendiaten, sowie vereinzelten bri-
tischen Architekturstudenten beste-
henden jungen Architekturavantgar-
de. Unter dem deutlich erkennbaren
Einfluss von Giovanni Battista Pirane-
si testeten sie in effektvollen, auf Grof3-
artigkeit abzielenden Entwiirfen fiir
Festdekorationen oder akademische
Wettbewerbe die Grenzen der traditi-
onellen Bauformen und Kompositions-
prinzipien. Beeindruckende, aus ver-
schiedenen antik-rémischen Bautypen
zusammengesetzte Raumgebilde wur-
den visuell durch einen exzessiven Ge-
brauch von freistehenden Saulen mitei-
nander verschriankt.** Diesen Entwriir-
fen ist die Verwendung von ikonogra-
phischen Anspielungen auf die Sepul-
kral- und Memorialkultur der (zumeist
romischen) Antike gemeinsam, sodass
die phantastischen Bauwerke mit ih-
rem monumentalen Charakter im Re-
zipienten die Vorstellungen von Per-
manenz und 6ffentlicher Groflartigkeit
hervorrufen sollten (Abb. 7).

Neben einigen Entwiirfen fiir tatsdch-
liche Sepulkralbauten (Abb. 8), zielten
die Zeichnungen der jungen Archi-
tekten auf ein konkretes stddtebau-
liches Desiderat ab: In den 1750er und
-60er Jahren wurde nicht nur offentli-
chen Neubauten Charakterlosigkeit at-
testiert, ebenso waren die grofen Stad-
te Frankreichs und Grof3britanniens
fiir ihre unzuldngliche Infrastruktur
und Erscheinung vehementer Kritik
ausgesetzt. Dementsprechend inte-



Abb.7 Entwurf eines
groRartigen Hafens nach der

Art der romischen Antike.

Unter dem Einfluss von Giovanni
Battista Piranesi setzten sich
junge franzdsische und britische
Architekturstudenten in den
1740er und 50ern mit dem
Entwurf 6ffentlicher Bauaufgaben
auseinander.

Giovanni-Battista Piranesi: "Parte
di ampio magnifico Porto all'uso
degli antichi Romani." In: Opere
Varie di Architettura. Kupferstich,
40x54.5 cm. Rom 1749/50. The
Metropolitan Museum of Art,
lizensiert unter CG-PD 1.0.

Abb. 8 Entwurf fiir

eine Friedhofskapelle. Die
Herausforderung ein geeignetes
architektonisches Vokabular fiir
dieim 18. Jahrhundert entste-
hende dffentlich-biirgerliche
Architektur zu finden, veranlasste
die franzosisch-britische Architek-
turavantgarde, sich von antiken
sepulkralen und kultischen
Ornamenten inspirieren zu lassen.

Nicolas-Henri Jardin: "Elevation
en perspective d'une chapelle
sepulcrale”. In: Plans, coupes

et élévations. Kupferstich, ca.
20x30 cm. Kopenhagen 1747.
© Kunstbibliotek Danmark.

Abb.9 Entwurf filr eine
Triumphbriicke von Jardin. Das
von den jungen Architekten
verwendete antike Memorial-
vokabular diente der Evo-

kation von Permanenz und public
magnificence. Die 6ffentlichen
Bauaufgaben zur Mitte des

18. Jahrhunderts wurden als
Monumente konzipiert, die von
der Tugendhaftigkeit, Fortschritt-
lichkeit und dem Wohlstand einer
aufgekldrten Nationen kiindete.

Jardin 1747, vgl. Abb.8. © Kunstbi-
bliotek Danmark.
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ressierten sich die jungen Architekten
insbesondere fiir offentliche Bauvor-
haben, wie Briicken, Plitze, Theater,
Friedhofe oder Miarkte (Abb. 9).42 Zwar
entwickelten sie in den 1750er Jahren
noch keinen derart priagnanten Aus-
druck, wie er spater in der Revolutions-
architektur oder bei Dances Newgate
Prison mit aller Macht ein bestimm-
tes Getiithl evozieren sollte. Dennoch
ist eine deutliche Tendenz zur Einfluss-
nahme auf den assoziierenden Rezipi-
enten und die Suche nach einem ange-
messenen architektonischen Ausdruck
fiir 6ffentliche Bautypen festzustellen.

Das Casino at Marino in Dublin: Ein

charaktervolles Monument

Besonders eindringlich ist dies an dem
frithesten Bauwerk wahrzunehmen,
welches aus den Studien der jungen
hervorging.
Als Teil dieser Gruppe entwarf Wil-
liam Chambers ab 1757 fir den iri-
schen Miézen Lord Charlemont das
Casino at Marino in Dublin (Abb. 10).
Die irische Hauptstadt wurde zwar be-
reits in der ersten Halfte des 18. Jahr-
hunderts fiir ihre 6ffentlichen Einrich-
tungen bewundert,” allerdings unter-
schieden sich auch hier viele der of-
fentlichen Gebdude kaum von einem
palladianischen Stadthaus (Abb. 6). In
den 1750ern wurde demnach nicht nur
eine auf public magnificence und cha-
racter abzielende Architektur und In-
frastruktur fiir London und Paris ge-
fordert, sondern auch fiir das aufstre-
bende Dublin, damals die zweitgrofite

Architekturavantgarde

Stadt des British Empire.**

T

Abb.10  Das Casino at
Marino in Dublin (ab 1757).
Ein friihes, privat initiiertes
Projekt zur Steigerung der
public magnificence Dublins ist
Lord Charlemonts Casino at
Marino, welches im AuBeren
als Monumentalarchitektur
fiir Dublin entworfen wurde,
wahrend sich im Inneren eine
Privatvilla verbirgt.

Foto: Felix Martin (2018).
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Der Bau von Lord Charlemonts Casino
at Marino zielt dementsprechend auf
das improvement Dublins: Auf einem
Hiigel in Charlemonts Landschafts-
garten Marino vor den Toren der Stadt
gelegen, war es sowohl von den Schif-
fen in der Dublin Bay als auch von den
Straflen Dublins aus sichtbar. Das Ca-
sino ist ein das Country House Char-
lemonts ergédnzender, privater Riick-
zugsort. Allerdings entsteht aus seiner
durchaus stadtebaulich zu verstehen-
den Positionierung ein januskopfiger
Entwurf. Das Innere beherbergt eine
voll funktionsfahige, mehrgeschossige
Villa, wihrend das Auflere ein monu-
mentales, eingeschossiges und tempel-
artiges Gebdude suggeriert. Diese In-
kohérenz des Entwurfs des Casino of-
fenbart die Intention des Bauwerks:
Obgleich das Innere vollkommen dem
privaten Vergniigen Charlemonts ge-
widmet ist, kann das Aufere als Mo-
nument zur Bereicherung Dublins ver-
standen werden. Dies wird umso deut-
licher, als dass Chambers eine "strict
conformity of character, between the
object and its application™* forderte,
um dem Aufleren des Casino den Aus-
druck eines Monuments oder Mauso-
leums zu verleihen (Abb. 11): Die fen-
sterlose Hauptfassade besitzt eine mo-
numentale Tar und stark rustizierte
Winde. Die Sdulenstellung folgt der
Dorischen Ordnung - traditionell fiir
Mausoleen oder Militirbauten gefor-
dert — und iiber ihr erhebt sich eine als
Kenotaph gestaltete Attika.*®

Chambers und Charlemonts Bemii-
hungen, dem Casino in Dublin ein
evokatives, ausdrucksstarkes und mo-
numentales Aufleres zu verleihen, kon-
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Abb. 11 Entwurfszeichnung
fiiir das Casino. Wachterlowen,
eine als Kenotaph gestaltete
Attika, rauchende Urnen und
die fensterlose Hauptfassade
verleihen dem AuBeren des
(asino — ungeachtet seiner
GrolBe — einen monumentalen
Charakter.

Sir William Chambers: Elevation
for the Casino at Marino. Tinte,
Graphit und Aquarell auf Papier,
33,7 x43,2 cm. London 1757/8.
© Victoria & Albert Museum
London.

nen als frither Versuch der bewussten
architektonischen Stimmungserzeu-
gung verstanden werden. Im Ver-
gleich zu dem tber zehn Jahre spiter
begonnen Newgate Prison, zielt das
Casino weniger direkt auf die Emo-
tionen des Betrachtenden, allerdings
werden eindeutig zur monumentalen
Idee des Bauwerks passende Assozia-
tionen suggeriert.

Architecture Terrible und das Er-
habene

In der sepulkralen Ornamentik des
Casino und der furchteinflgssenden
Atmosphire des Newgate Prison kiin-
digt sich das Interesse des spiten 18.
Jahrhunderts an der besonders ein-
dringlich auf Assoziations- und Einbil-
dungskraft wirkende architecture ter-
rible an: Der Begriff wird von Blondel
in seiner Beschreibung von architek-
tonischen Charakteren fiir ausdrucks-
starke und den diisteren Charakter ih-
rer Nutzung ankiindigende Gebaude
verwendet, ein "Stil, bei dem die Prin-
zipien der Kunst durch die Wucht der
Ignoranz des Kiinstlers zerstort zu
werden scheinen"* Im Jahr 1757 ver-
offentlichte der irische Philosoph Ed-
mund Burke die einflussreiche Phi-
losophical Enquiry into the Origins of
our Ideas on the Sublime and Beauti-
ful und stellte der architecture terrible
und dem kiinstlerischen Interesse am
Plotzlichen, Unheimlichen, Unend-
lichen, Einschiichternden den Begriff
des Erhabenen zur Seite. Dessen Erfah-
rung versetze den Betrachtenden in ei-

42

nen Zustand der Uberwiltigung und
unterbinde jegliche Handlungsfahig-
keit des Geistes. Die Vernunft sei nicht
in der Lage, die unmittelbare Erfah-
rung zu reflektieren und zu relativie-
ren. Aufgrund der somit entstehenden,
emotionalen Wirkkraft, riumte Burke
der asthetischen Kategorie des Erha-
benen den hochsten Rang ein.*

In den folgenden Jahrzehnten intensi-
vierte sich die kiinstlerische Auseinan-
dersetzung mit dem emotionalisier-
ten Erhabenheitsbegriff, welcher zu-
vor lediglich synonym zu Grofartig-
keit und Pracht verwendet wurde. Gi-
ovanni Battista Piranesi intensivierte
seine komplexen Raumgefiige der 1750
veroffentlichten Carceri in einer zwei-
ten Edition (1761), der Vesuv wurde als
fixes Reiseziel fiir jeden Italienreisen-
den zunehmend im Moment eines Aus-
bruchs gemalt, das Genre der Schauer-
romane oder Gothic Novels entstand,
in den Landschaftsgirten wurden To-
teninseln und kiinstliche Vulkane er-
richtet (Abb. 5). Die architektonische
Auseinandersetzung mit dieser The-
matik tritt besonders deutlich in den
Architekturentwiirfen von Etienne-
Louis Boullée hervor (Abb. 12).*° Aber
nicht nur die kontrastreichen Zeich-
nungen des Franzosen, auch die Ent-
wiirfe von Sir John Soane bezeugen
eindrucksvoll, wie nahe die um 1800
tatige Architektengeneration durch in-
szenierte Lichtfiihrungen, Maf3stab-
spriinge und elementargeometrische
Formen dem heutigen Atmosphéren-
verstindnis kamen (Abb. 13). In einer



Abb.12  Eingangzu

einem Friedhof bei Nacht. In
den folgenden Jahrzehnten
miindeten die Bemiihungen
um einen funktionsgemalen
Charakter in der Architektur in
der intensiven Beschéftigung
mit der architecture terrible.

Etienne-Louis Boullée:

Entrée d'un cimetiére. Tinte und
Aquarell auf Papier, 111 x 36 cm.
Paris 1781-1799. © Bibliotheque
nationale de France, lizenziert
unter CG-PD 1.0.

postum verdffentlichten Beschreibung
seines Museums erldutert Soane die

Lichtregie fiir dessen Hauptraum: "loo-
king downwards [...] we behold the ca-
tacombs pale and shadowy in their so-
litary crypt; looking upwards, the be-
ams of golden light fall on [...] lovely

specimens of art."*
Sensualismus und Architektur

Die Grundlage fiir die im spdten 18.
Jahrhundert so dominante Charakter-
lehre und Stimmungserzeugung bil-
det der von John Locke in Opposition
zum franzosischen Rationalismus von
René Descartes postulierte Vorrang
der Sinne im menschlichen Erkennt-
nisprozess.” Samtliche menschliche
Vorstellungen und Ideen seien von den
Sinneswahrnehmungen abgeleitet. Die
Thesen von Lockes Sensualismus wur-
den von dem Schotten David Hume
und dem Iren George Berkeley im Ver-
lauf des 18. Jahrhunderts weiterentwi-
ckelt.® Etienné Bonnot de Condillac
spitzte die Positionen der britischen
Tradition zu, indem er in seinem Traité
des Sensations (1754) die menschliche
Erkenntnis ausschliefflich auf die Sin-
neswahrnehmung zuriickfithrt.® Sei-
ne Thesen stellt der franzésische Philo-
soph anhand einer imagindren Statue
dar, die im Inneren wie ein Mensch auf-
gebaut sei, nur aufgrund ihrer abschot-
tenden Marmorhiille keinerlei Wahr-
nehmungsprozesse vollziehen konne.
Anschlieflend analysiert Condillac den
Erkenntnisgewinn durch die Anwen-
dung einzelner menschlicher Sinne,
indem er in seinem Gedankenexperi-
ment die Marmorhiille an den entspre-
chenden Stellen fiir Nase, Mund, Ohr,
Auge oder Hand offnet.** Analog zu
Condillacs Primat der Sinneswahrneh-
mungen argumentierte Edmund Bur-
ke, wenn er in seiner Enquiry die Uber-
wiltigung des menschlichen Geistes
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durch das Erhabene beschreibt.”® In
dieser entscheidenden Phase zur Mit-
te der 1750er Jahre stellte auch Mon-
tesquieu in seinem einflussreichen Es-
sai sur le Gouit (1757) eine Verbindung
zwischen dem zeitgendssischen Sensu-
alismus und der Architektur her:** In
seiner Analyse der Wirkungsweise von
Objekten auf den menschlichen Geist
stellt er fest, dass Gebdaude dann Wohl-
gefallen im Rezipienten ausldsen, wenn
sie dessen Neugier und Entdeckerfreu-
de bedienen - insbesondere, wenn sie
auf moglichst langanhaltende Wei-
se, zum Beispiel durch tiberraschende
Details oder abwechslungsreiche An-
sichten, im menschlichen Geist eine
Abfolge von unerwarteten Wahrneh-
mungen und Eindriicken, eine progres-
sion de la surprise herbeifiihren.”

Sowohl Condillacs grundlegende Ana-
lyse, als auch Montesquieus anwen-
dungsorientierte Abhandlung {ibten
unmittelbaren Einfluss auf die Archi-
tektur der folgenden Jahrzehnte aus.*®
Vielen Anmerkungen in William
Chambers A Treatise on Civil Architec-
ture (1759) ist eine Verbundenheit mit
Montesquieus Essai anzumerken,* zu-
mal ein Durchwandern der verschie-
denen Rdume, Maf3stibe und Schwel-
len sowie das Entdecken iiberraschen-
der baukonstruktiver Details im Du-
bliner Casino einer progression de la
surprise sehr nahekommt.®® Publika-
tionen wie Lord Henry Home Kames
Elements of Criticism (1764) und Nico-
las Le Camus de Mézieres Le Génie de
I’Architecture (1780) fithrten die theo-
retische Auseinandersetzung mit der
menschlichen  Sinneswahrnehmung
fort, wihrend Boullée in seinem po-
stum verdffentlichten Essai sur [Art
bekannte Positionen konzis und ein-
dringlich formulierte. Noch zur Jahr-
hundertwende verweist das kiinstlich
und steinern wirkende Auge in Ledo-



Abb. 13 DerHauptraum

des Sir John Soane's Museum
(1792-1833). Gegen Ende

des langen 18. Jahrhunderts
setzten Architekten wie Sir John
Soane Licht und Dunkelheit in
beeindruckender Konsequenz
fiir die Erzeugung unterschied-
licher, zur Funktion der Raume
passenden Atmospharen ein.

Joseph Gandy: View of part of
the Museum at 13 Lincoln's Inn
Fields, section through Dome
area and Basement. Aquarell
auf Papier. London 1811. Mit
freundlicher Unterstiitzung
der Trustees of Sir John Soane's
Museum.

uxs berithmten Coup doeil du thédtre
de Besangon auf Condillacs Statue.®
Mit der aufkommenden Romantik zei-
gen sich Theoretiker und Architekten
zunehmend auch auflerhalb Frank-
reichs und Grof3britanniens von der

sensualistischen Theorie der Jahrhun-
dertmitte beeinflusst, so lassen sich
Verwandtschaften nicht nur in Hirsch-
telds Theorie der Gartenkunst® oder in
Sulzers Allgemeinen Theorie der scho-
nen Kiinste (1771) erkennen,* sondern
beispielsweise auch in Friedrich Gillys
Architekturbeschreibungen des Cha-
teau Bagatelle oder der Marienburg.**

Architektursensualismus und At-
mosphdren

Der letztlich aus dem Empirismus der
englischen Aufkldrung entstandene
Sensualismus bildete folglich zur Mitte
des 18. Jahrhunderts das theoretische
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Fundament fiir die autkommende, in-
tensive Beschiftigung mit der Wir-
kung von Architektur auf die Sinne des
Rezipienten. Zugleich ging aus der In-
stitutionalisierung und Ausdifferen-
zierung des biirgerlichen Stadtlebens
die Forderung nach einer Erweiterung
der Kklassischen Ausdrucksméglich-
keiten in der Architektur hervor. Nun
lag es nahe, fiir neu zu konzipieren-
de Bautypen die theoretischen Postu-
late des Sensualismus zu berticksich-
tigen, damit die von einem Gebdude
ausgehenden Sinneseindriicke eine der
Nutzung entsprechende Stimmung er-
zeugten. Am deutlichsten konnte die-
ses Ziel in Entwiirfen fiir Gefangnis-
bauten oder Friedhofe erreicht werden,
da furchteinfléflende und schaurige
Szenen die stirkste Wirkung auf die
menschlichen Empfindungen verspra-
chen.®® Wihrend Chambers fiir sein
Casino at Marino in Dublin lediglich
mit sepulkralen Motiven auf die Asso-
ziation eines Monuments oder Mauso-
leums abzielte, erzeugte George Dance
mit dem Newgate Prison bereits eine
umfassende und einem Gefiangnisbau
angemessene, abschreckende Stim-
mung.

Die in den letzten Jahrzehnten breit
diskutierte Frage nach dem Atmospha-
rischen in der Architektur kann dem-
nach auf grundlegende theoretische
Postulate und Entwurfspraktiken des
18. Jahrhunderts zuriickgreifen. Selbst-
verstandlich gibt es wesentliche Unter-
schiede in der Terminologie. Auch eine
ontologische Beschreibung von Atmo-
sphéren oder Stimmungen als quasi-
things ist der Spataufklarung sicher-
lich fremd. Vermutlich liele sich den-
noch eine vom Sensualismus tiber die
Phinomenologie des 20. Jahrhunderts
bis zum gegenwirtigen Spekulativen
Realismus reichende Traditionslinie
der sinnlichen und leiblichen Archi-
tekturerfahrung skizzieren.®® Im kon-
kreten architektonischen Kontext lie-
gen die Gemeinsamkeiten jedoch auf
der Hand: Sowohl heute, als auch im
18. Jahrhundert beschiftigen sich Ar-
chitekten mit der Primisse des sinn-
lich und leiblich erfahrbaren Raums,
mit dem gestalterischen Einsatz von
Licht, Schatten, Proportion und Form,
oder allgemeiner mit der Erzeugung
von Stimmungen.



1 Caracteére als architektur-
theoretische Kategorie wurde
erstmals von Germain Boffrand
in seinem Livre d'architecture
(1745) etabliert. Hanno Walter
Kruft: Geschichte der Archi-
tekturtheorie. Von der Antike
bis zur Gegenwart. Miinchen
1991, S. 162. Jacques-Francois
Blondel erdrterte verschiedene
architektonische Charaktere

in seinem zwischen 1771 und
1778 herausgegebenen Cours
darchitecture. Jacques-Frangois
Blondel: Cours darchitecture |.
Paris 1771, S. 418. Blondels
Schiiler Sir William Chambers
fiihrte den Begriff des
architektonischen Charakters
in GroBbritannien ein. William
Chambers: A Dissertation on
Oriental Gardening. London
1772, S. 20. Auch im deutsch-
sprachigen Raum beschaftigte
sich die Architekturtheorie mit
dem Charakter von Gebauden
ab den 1770 und -80ern.
Anonymus: Untersuchungen
liber den Charakter der Gebdude.
Leipzig 1788, S.7.

2 "Abetter System has been
returned to, that of applying to
every object a character suitable
to the purposes of its destinati-
on" Joseph Gwilt: An Encyclopee-
dia of Architecture, Historical,
Theoretical, & Practical. London
1888, S. 224. Gegen Ende des
Jahrhunderts verwendeten
Kunsthistoriker vorwiegend den
Begriff Stimmung. Vgl. Heinrich
Walfflin: Prolegomena zu einer
Psychologie der Architektur.
Miinchen 1886, S. 6. August
Schmarsow: Das Wesen der
Architektonischen Schdpfung.
Leipzig 1894, S. 22.

3 "Die architektur erweckt
stimmungen im menschen.

Die aufgabe des architekten

ist es daher, die stimmung zu
prazisieren." Adolf Loos: Adolf
Loos: Sdmtliche Schriften I. Wien
1962, S. 317. Und: "Wir miissen
die unbewusst wirkende Macht
der Architektur benutzen, um
den Besucher aus der Welt des
Alltagsempfindens unvermerkt
zu der Stimmung iiberzuleiten

[...]" Fritz Schumacher: Streif-
Ziige eines Architekten. Leipzig
1907, S. 110. In den Darmstadter
Gesprachen von 1951 wird der
Begriff Atmosphére von Sep Ruf
bereits dquivalent zu Stimmung
und Raumgefiihl verwendet,
wobei er vorwiegend auf
sakrale Raume Bezug nimmt.
Otto Bartning: Mensch und
Raum. Das Darmstddter Gesprdch
1951 mit den wegweisenden Vor-
trigen von Schwarz, Schweizer,
Heidegger, Ortega y Gasset. Basel
2014, S.108 und 128.

4 Siehe dazu: Gernot Bohme:
Atmosphdre. Essays zur neuen
Asthetik. Berlin 1995; Gernot
Béhme: Architektur und Atmo-
sphdire. Paderborn 2006 und
Peter Zumthor: Atmosphdren:
architektonische Umgebungen -
die Dinge um mich herum. Basel
2006.

5 Nikolaus Kuhnert u.a.: "Die
Produktion von Prasenz — Po-
tenziale des Atmospharischen".
In: archplus 178 (2006), S. 22-25.

6 Ebd. Zur historischen
Bedingtheit der zeigendssisch
immer wieder angestrebten
architektonischen Stimmungs-
erzeugung: Regine Hess:
Emotionen am Werk. Peter
Zumthor, Daniel Libeskind, Lars
Spuybroek und die historische
Architekturpsychologie. Berlin
2013.

7 Seit den 1990er Jahren wird
die Diskussion zur dsthetischen
Atmosphdre von Gernot
Béhme, Juhani Pallasmaa und
Peter Zumthor gepragt. Vgl.
Klaske Havik u.a.: Building
Atmospheres. Rotterdam 2013,
S.5. Zumindest Bohme weist
auf die Charakterisierung
verschiedener Stimmungsland-
schaften in Hirschfelds Theorie
der Gartenkunst (1775-1785)
hin, scheint aber nicht

weiter auf die kunsthistorische
Forschung zuriickzugreifen. Vgl.
Bohme 2006, vgl. Anm. 4. 5. 27
und 123. Zum Charakterbegriff
im achtzehnten Jahrhundert:
Hans von Trotha: Angenehme
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populdiren Wirkungsdsthetik

im 18. Jahrhundert vom
Landschaftsgarten bis zum
Schauerroman. Paderborn 1999.
Ulrich Schiitte: Aufkldrung,
Empfindsamkeit und die Krise
der Architektur um 1800: zu

den ‘Untersuchungen iiber den
Charakter der Gebdude'von 1785.
Miinchen 1989. Regine Hess
2013, vgl. Anm. 6.

8 SirWilliam Chambers:
"The Art of Laying out Gardens
among the Chinese." In: William
Chambers: Designs of Chinese
Buildings, Furniture, Dresses,
Machines, and Utensils. London
1757, 5. 14-19) enthélt die
friihesten, wenn auch mittel-
baren, Forderungen, in Garten
verschiedene Stimmungen zu
erzeugen.

9 Hirschfeld verweist in seiner
Theorie der Gartenkunst aus-
fiihrlich auf William Chambers.
Christian Cay Lorenz Hirschfeld:
Theorie der Gartenkunst 1.
Leipzig 1779, 5. 83-94. Auch
Bohme verweist auf Chambers
als Quelle fiir Hirschfeld, wahnt
ihn allerdings als Landschafts-
maler und nicht als Architekt.
Bohme 2006 vgl. Anm. 4, S. 27.

10 Vgl. Anthony Vidler:

The Writing of the Walls.
Architectural Theory in the Late
Enlightenment. Princeton 1987,
S

11 Vgl. eine der grundlegenden
Schriften zur Epistemologie der
Naturanschauung im Englischen
Landschaftsgarten. Joseph
Addison: "The Pleasures of
Imagination”. In: The Spectator
411-421 (1712).

12 Dazu vgl. Michael Hesse:
“Lichtin der Architektur —
Aufklarung und Einstimmung".
In: Oscar Loureda (Hg.). Licht.
Heidelberg 2016, S. 36-37.

13 Obwohl Germain Boffrand
einen architektonischen
Ausdruck einfordert, der

die Funktion des Bauwerks



ankiindigt (Germain Boffrand:
Livre d‘architecture. Paris 1745,
S. 16), wurde seinem Pariser
Hopital des Enfants-Trouvés
(1746-1750) vorgeworfen wie
ein Palast auszusehen. Henry
Home Kames: Elements of
Criticism. Edinburgh, London
1762.

14 Das Gefangnis wurde
bereits 1902 abgerissen.

15 Soweit personenbezogene
Bezeichnungen in mannlicher
Form aufgefiihrt sind, beziehen
sie sich auf alle Geschlechter in
gleicher Weise.

16 John Bender: Imagining
the Penitentiary. Fiction and
the Architecture of Mind in
Eighteenth-Century England.
Chicago 1989, S. 11.

17 Harold D. Kalman: "New-
gate Prison". In: Architectural
History 12 (1969), S. 50-61: 57.

18 Bender 1989, vgl. Anm. 16,
S.14.

19 Die gebaute Version des
Entwurfs verzichtete zwar

auf die Einzelverwahrung der
Straftater, allerdings war diese
in Dances friihen Entwiirfen
vorgesehen. Kalman 1969, S.
53.Vgl. Anm. 19).

20 Jeremy Bentham:
Panopticon Or the Inspection
House. London 1791, S. 62-63.

21 Kalman 1969 vgl. Anm. 17,
S.58.

22 Gwilt 1888 vgl. Anm. 2, S.
229.

23 Kalman 1969 vgl. Anm. 17,
S.53.

24 In der Assoziationsasthetik
des 18. Jahrhunderts wurde
untersucht, wie der mensch-
liche Geist in der Lage sei,
Objekte mit abstrakten Ideen
zu belegen. Ein architek-
tonisches Ornament konne
deshalb ungeachtet seiner

GroBe Erhabenheit vermitteln.
Somit ist das Kettenornament
am Newgate Prison nicht als
Symbol fiir die Inhaftierung
von Verbrechern zu verstehen,
sondern als Anker fiir eine
beklemmende Stimmung. Vgl.
Alexander Gerard: An Essay on
Taste. London 1759, S. 20.

25 Englische Garten wie
Stowe, The Leasowes, Stour-
head, Painshill, Hawkstone
oder Hagley waren bereits

im 18. Jahrhundert beliebte
Ausflugsziele fiir das Biirger-
tum GroBbritanniens. Manche
Gartenbesitzer bauten Hotels
oder verkauften Eintrittskar-
ten, um dem Ansturm von
Touristen gerecht zu werden.
Charles Quest-Ritson: The
English Garden. A Social History.
Boston 2003, S. 147-149.

26 Bisweilen wird der
(historischen) Architektur
jedoch vorgeworfen, Raum
lediglich als spatium, als etwas
zwischen den geometrisch
bestimmten Wénden und
Decken Ubergebliebenes zu
verstehen. Gernot Bohme:
"Leibliche Anwesenheit

im Raum". In: Asthetik und
Kommunikation 108 (2000),
S.67-76. Eine grundlegende,
topologische Auseinander-
setzung mit Raumkonzepten
in der Architektur begann in
der Tat erst gegen Ende des
neunzehnten Jahrhunderts.
Mitchell W. Schwarzer: "The
Emergence of Architectural
Space. August Schmarsow’s
Theory of 'Raumgestaltung.
In: Assemblage 15 (1991), S.
49-61: 50. Diese Beobachtung
erlaubt jedoch nicht, den
Architekten der vorange-
henden Jahrhunderte ein
primar abstrakt-geometrisches
Raumverstandnis (spatium) zu
attestieren.

27 Adrian von Buttlar: Der
Englische Landsitz, 1715-1760.
Symbol eines liberalen
Weltentwurfs. Falkenberg
1982, S. 48.
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28 Addison 1712 vgl. Anm. 11.

29 Insbesondere die forma-
lisierte Gartengestaltung von
Capability Brown Idste heftige
Kritik unter den Zeitgenossen
aus. Chambers 1772 vgl. Anm.
1, Preface V.

30 Chambers 1757 vgl. Anm.
8, 5. 14-19. und Chambers 1772
vgl. Anm. 1.

31 Die Begriffe entstammen
Chambers Publikationen, die
zwar chinesische Gartenkunst
beschreiben, aber unverkenn-
bar auf die einheimischen
Garten abzielen. Vgl. Anm. 1
und 8.

32 Gernot Bohme nimmt ganz
dhnliche Charakterisierungen
von Atmosphéren vor. Bohme
2006 vgl. Anm. 4, S.18.

33 Siehe dazu exemplarisch
Solveig Boe / Hege Charlotte
Faber: Raw: Architectural
Engagements with Nature.
Abingdon 2016, oder Bohme:
2006 vgl. Anm. 4, S. 27-28.

34 Letztendlich hat derim
Atmosphdrendiskurs haufig
zitierte Gartentheoretiker
Christian Cay Lorenz Hirschfeld
lediglich eine auf Chambers
basierende Charakterisierung
von Stimmungslandschaften
vorgenommen. Hirschfeld:
1779 vgl. Anm. 9, S. 83-94.

35 Pierre Patte: "Observations
sur la maniére dont sont
decorés les extérieurs de nos
éqlises". In: Mercure de France
(Mai 1755). Paris 1755, S. 135,
und Denis Diderot: "Le monu-
ment de la place de Reims". In:
BnF-Partenariats. Miscellanea
Artistiques. Paris 2015 (1760), S.
27.

36 Im Jahr 1757 eréffnete
der Neubau fiir das Lying-In-
Hospital in Dublin, fiir welches
die damals zweitgroRte Stadt
des British Empire berihmt
war. Auch dessen Architektur
wurde iiberschwanglich



gelobt. Theodor Edward Jones:
A new and universal geographi-
cal grammar. London 1772, S.
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anglo-irischen, palladianischen
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37 Harold D. Kalman: 1969 vgl.
Anm. 17,5. 58.

38 Roland Posner u.a.:
Semiotik / Semiotics Il. Berlin
2008, S. 1346.

39 Marc Grignon / Juliana
Maxim: "Convenance, Carac-
tere, and the Public Sphere”.
In: Journal of Architectural
Education 1(1995), S. 29-37:
33-34.
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vgl. Janine Barrier: Les
architectes européens a Rome:
1740-1765. La naissance du godit
a la grecque. Paris 2005.

41 Fiir London vgl. John
Gwynn: London and West-
minster Improved. London,
1766. London 1969. Fiir Paris
vgl. Pierre Patte: Monumens
érigés en France a la gloire de
Louis XV. Paris 1767.

42 Barrier 2005 vgl. Anm.
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offentlichen Bauwerke Roms
iibten einen entsprechenden
Eindruck auf die jungen
Architekten aus.

43 Gilbert Elliot: Proposals
for Carrying on Certain Public
Works in the City of Edinburgh.
Edinburgh 1752, S. 33-34.

44 1m Jahr 1757 wurde die
Wide Street Commission beauf-
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Gebaude und Flussufer Dublins
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befestigen. James Goddard
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45 William Chambers: A
Treatise on the Decorative Part of
Civil Architecture. London 1791,
S.108.
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Blondel 1771 vgl. Anm. 1, S.
427.
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phical Enquiry into the Origin
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Beautiful. London 1757, S. 79.
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50 John Soane: Description of
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London 1835, S. 47.

51 John Locke: An Essay
Concerning Humane Understan-
ding. London 1689.

52 James Daniel Collins:
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1967.

53 Julian Jachmann:
"Sensualistische Tendenzen
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Jahrhunderts". In: Phantasia 17
(2017), S. 84-95: 85.
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Paris 1757, S. 763.
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Ledoux: Julian Jachmann:
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Dirk De Meyer u.a (Hg.). Aspects
of Piranesi: Essays on History,
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2015, S. 55-69: 56.

59 William Chambers: A
Treatise on Civil Architecture.
London 1759, S. 64.
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61 Jachmann: 2012 vgl. Anm
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62 Susanne Miiller-Wolff: Ein
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Paderborn 2018, S. 106-110.

64 Jens Bisky: Poesie der
Baukunst. Architekturdsthetik
von Winckelmann bis Boisserée.
Stuttgart 2017, S. 137-171.

65 Helen Rosenau: Boullée and
Visionary Architecture. London,
New York 1967, S. 105.

66 Siehe exemplarisch die
Auseinandersetzung Edmund
Husserls und Hermann Schmitz
mit David Hume. Theodorus
de Boer: The Development of
Husserl’s Thought. New York,
Heidelberg 1978, S. 157-158.
und Michael Hauskeller: "Der
unbedingte Ernst — Hermann
Schmitz als Erbe David
Humes". In: Logos: Zeitschrift
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Bauliche Objektgruppe oder stimmungshafte Erscheinung?

Unsere Lebensumwelt und damit auch die Wahrnehmung von Denkma-
len, Denkmalensembles, Stadten, und baulichem Erbe - sei es durch ein
Bild oder das Erleben vor Ort - ist gepragt durch Atmospharen. So findet
sich die besondere Atmosphdre von etwa Stadten oder Kirchen ebenso in
der Alltagsrede wieder wie auch im Stadtmarketing oder der Werbung.
Begeht oder betrachtet man ein stadtisches Ensemble, scheint in der Zu-
sammenschau der Dinge, wie Gebaude und Denkmaéler, Stadtstruktur,
aber auch Lichter, Gerdusche, Menschen und vieler Faktoren mehr, liber
unsere sinnliche Wahrnehmung etwas Atmosphdrisches zu entstehen.

Trotz der Allgegenwartigkeit der Atmospharen ist das Phanomen jedoch
nicht greifbar: Es scheint weder intrinsische Qualitat der baulichen Ob-
jekte noch ein Gefiihl oder Affekt des wahrnehmenden Subjektes zu sein.
So wundert es nicht, dass ein expliziter Diskurs tiber Atmosphare fiir Fra-
gen der Denkmalpflege bislang weitestgehend ausgeblieben ist. Auch in
anderen Wissenschaften stellt die Beschaftigung mit Atmospharen ein
Randthema dar. Dennoch ist ein Aufschwung der Thematik zu verzeich-
nen, insbesondere in den Disziplinen Philosophie, besonders der Phano-
menologie sowie in der Asthetik-, Raum-, und Architekturtheorie. Obwohl
das Phanomen augenscheinlich nicht fassbar ist, erfahrt es doch eine ge-
wisse Aufmerksamkeit insbesondere in seiner Verortung und Aushand-
lung als Phanomen zwischen Subjekt und Objekt, was Ausgangspunkt
dieses Beitrags sein wird. Zudem wird in genau dieser Aushandlung auch
eine potentielle Bedeutung der Atmosphare fiir die Denkmalpflege und
im Besonderen fiir das Ensemble, gesehen.
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Abb.1 Bauensemble Bamberger
Altstadt (Foto: Svenja Honig,
2016).

Lasst sich Atmosphére verorten?

Der Begriff der Atmosphére ent-
stammt in seiner urspriinglichen Be-
deutung einem meteorologisch-phy-
sikalischen Zusammenhang. Atmo-
sphire ist hiernach "[...] die Gashiil-
le, die einen Stern oder Planeten um-
hiillt"! Den untersten Teil unserer
eigenen Erdatmosphére bildet die so-
genannte Troposphire, in welcher sich
alle Lebewesen bewegen und in der
sich ebenso die Wetterlagen bilden.
Wir hidngen unmittelbar von ihr ab,
wir nehmen sie wahr als "[...] erlebte,
reale Atmosphdre, deren wichtigste Ei-
genschaften man ziemlich genau mes-
sen, deren Mischungen und Verdinde-
rungen man aber (noch) nicht beherr-
schen kann."

Wird der Begriff diesem urspriing-
lichen Bedeutungszusammenhang ent-
lehnt, kann er eine Vielzahl an Phéino-
menen beschreiben und entflieht glei-
chermaflen zunehmend seiner Mess-
bar- und Beherrschbarkeit. Synonyme
Beschreibungen fiir Atmosphéaren rei-
chen dann von "Stimmung", "Ausstrah-
lung", "Fluidum" bis "Umgebung", "Um-
welt", "Milieu" Im allgemeinen Sprach-
gebrauch begegnen uns Begriffe wie
"Kauthausatmosphire’,  "Lagerfeuer-
atmosphdre” oder "Partyatmosphdre”.
Gespriche, Leute, Kirchen, U-Bahnsta-
tionen konnen ebenso atmosphérisch
sein wie Stadtteile oder Landschaften.*
Die breite Anwendung des Begriffs,
der Menschen, Raume, Gegenstinde
und auch die Natur bezeichnen kann,

macht es schwierig einen konkreten
terminus technicus herauszubilden, so
wie es bei der geophysikalischen At-
mosphire moglich ist. Was bei diesen
exemplarisch angefiihrten, entlehnten
Atmosphdren bereits zu erahnen ist,
ist, dass der Begriff etwas auszudriicken
versucht, das unmittelbar mit den Be-
findlichkeiten der Menschen gegeniiber
der Situation, welche sie zu beschrei-
ben versuchen, zu tun hat. Timo Bau-
tz, der nach dem Grund fiir die Uber-
tragung des meteorologischen Phéno-
mens auf das Menschliche sucht, kon-
statiert, dass hier zwei basale "Lebenser-
fahrungen der Auflen- und Innenwelt"
eine Korrespondenz eingehen: "Einer-
seits objektive Relationen von Konstanz
und Wechsel in der Umwelt und subjek-
tiv analog Stimmungsinderungen der
Person."

Atmosphdire als Ubergangsphdnomen

Um zu verstehen, wie sich das Phano-
men der Atmosphdre fiir einen denk-
malpflegerischen Untersuchungsgegen-
stand - hier das Ensemble - verorten
ldsst, konnen die Diskurse in Philoso-
phie und Asthetik wichtige Anhalts-
punkte geben. In dem Sprechen {iber
das Erfahren einer Kaufhausatmosphii-
re oder auch der historischen Atmosphii-
re einer Stadt klingt eine Verbindung
zwischen Innen- und Auflenwelt bereits
an: Das Atmospharische ist sowohl auf
ein Objekt (Gebdude, Stadt) bezogen
als auch auf das Subjekt, auf das es ein-
wirkt. In dieser Abhdngigkeit ist es zu-
sitzlich immer auf einen bestimmten
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oder unbestimmten Raum bezogen.
So lasst sich als gemeinsamen Nenner
verschiedener Definitionsversuche die
phdnomenologische Verortung der At-
mosphdre irgendwo zwischen Subjekt
und Objekt ausmachen.

Gernot Bohme, welcher Atmosphére
prominent als einen Begriff der ésthe-
tischen Theorie einfiihrte, bezeichnet
Atmosphére daher als "Zwischenphd-
nomen", das weder ohne die Subjekt-
noch die Objektseite zu denken ist.®
Unterschiedliche Ansitze in der Psy-
chologie beschreiben Atmosphire als
durch die subjektive Wahrnehmung
erst erlebbar. Gleichzeitig entstiinden
erst dort Atmosphédren, wo der Be-
trachter seine Stimmung auf ein Objekt
zuriickfithrt” Um diesen Ubergang
zwischen Subjekt, Objekt und Raum
besser zu verstehen, wird auf ihre Be-
deutung im Hinblick auf Atmosphére
im Folgenden eingegangen.

Anhand eines Beispiels aus der Wer-
besprache kann veranschaulicht wer-
den, dass Atmosphire etwas mit
Raum einerseits und mit Erleben an-
dererseits zu tun hat:

"Wenn Friseurldden mit "Wohlfiihlat-
mosphdre” werben und sich zu Haar-
studios umbenennen, dann kiindet die
Wortwahl davon, dass den potentiellen
Kunden nicht blof$ handwerklich fihiges
Personal erwartet. Gleichfalls sollen
Faktoren wie die Ausstattung, Beleuch-
tung oder Akustik ihren Teil zur Stim-
mung der Atmosphiire beitragen [...]."

Und:

"Atmosphdre hat etwas mit eigenem Er-
leben zu tun. In noch stirkerem MafSe
als die Haardienstleistung gilt fiir die
Bewerbung von Saunen und Wellness-
Angeboten das umfassende Ansprechen
der Sinne, des Korpers und Geistes [...].”

Dieses Erleben der Atmosphire kann
als Spiiren von Umgebungsqualititen
"am eigenen Leib" charakterisiert wer-
den. Dieses Spiiren gibt als sinnliche
Wahrnehmung Auskunft dartber, in
welcher Umgebung man sich befindet.®
Gleichzeitig wird man affektiv von der
Atmosphare betroffen: das Erlebnis von
Atmosphiren fithrt also im Subjekt zu
einer Stimmung, einem Gefithl - im
Beispiel des Friseursalons zu einem
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Wohlgeftihl." Das fiihrt zeigt an, dass
Atmosphare eine Erfahrung von Stim-
mung sein kann, die "[...] von meiner -
mitgebrachten — Stimmung abweicht."?
Hierin liegt ein entscheidendes Cha-
rakteristikum der Atmosphire: sie ist
eben kein rein subjektives Phdnomen,
sondern geht tiber die Eigenschaft eines
Echos der eigenen Empfindungen im
Raum hinaus. Als Konsequenz bezeich-
net Gernot Bohme Atmosphiren da-
her auch als "quasi objektive Gefiihle"
Dennoch bleibt das Erfahren von At-
mosphéren immer auch der subjektiven
Wirklichkeit verhaftet: nur in der "af-
fektiven Betroffenheit" konnen Atmo-
sphéren bestimmt werden."

Die Faktoren, die zu der empfundenen
Stimmung fithren, sind bestimmt
durch die Wahrnehmung eines spezi-
fischen Raumes mit seinen Objekten,
Lichtern, Geriichen, Gerduschen und
Menschen. Raum ist hier gemeint als
etwas in das man hineingehen kann,
von dem man umfasst sein kann. Die
Atmosphire im Haarstudio ist eine
"raumlich ausgebreitete Stimmung"®
und steht fir den "Gesamteindruck"
und so fiir etwas Allumfassendes in
Bezug auf einen definierten Raum.'¢

Die Gebundenheit an den Raum im-
plizit gleichermaflen, dass auch die in
ihm befindlichen Objekte Einfluss auf
die Atmosphdre nehmen missen: "[...]
Und obgleich sie nicht Eigenschaften der
Objekte sind, so werden sie doch offen-
bar durch die Eigenschaften der Ob-
jekte in deren Zusammenspiel erzeugt.
Das heifst also, Atmosphiren sind et-
was zwischen Subjekt und Objekt. Sie
sind nicht etwas Relationales, sondern
die Relation selbst."” Atmosphire ist
also eine Erscheinung des Verhilt-
nisses, des Ubergangs. Bauliche, ar-
chitektonische Objekte kénnen als Be-
zugspunkte dieser Relation Trager von
Atmosphiren sein (Abb.2). Abgesehen
von der Feststellung, dass sie zwischen
Raum, Subjekt und Objekt oszilliert,
ist Atmosphire {iber dieses Raumliche
auch immer etwas Ganzes, Ganzheit-
liches, Allumfassendes, Umgebendes.
Das Atmosphérische umfasst die Din-
ge indem es zwischen ihnen liegt. Auch
die Raumsoziologie hat sich mit dem
Atmosphirischen in Ansitzen ausein-
andergesetzt. Martina Léw beschreibt
es als ein Phidnomen, das direkt an die
Konstitution von Raum'® gebunden ist.



Abb. 2 Lichtinszenierte Indus-
triebauten, Landschaftspark
Duisburg Nord (Foto: Svenja
Honig 2014)

Sie greift ebenfalls auf, dass Atmospha-
re mehr ist als die Projektion von Ge-
fithlen auf den umgebenden Raum, da
Atmosphéren das Potential haben "um-
zustimmen"" Auch hier kommt die Ei-
genschaft der Verhiltnishaftigkeit zum
Ausdruck: "Atmosphdren machen den
Raum als solchen und nicht nur die ein-
zelnen Objekte wahrnehmbar."*

Auch wenn diese Verortung zunichst
vage und unbefriedigend erscheint,
hat sie dennoch ein aufschliisselndes
Potential. In der Relation und Verhalt-
nismafligkeit der Dinge, in der Erleb-
barkeit von Atmosphire, kann man
sich den Dingen selbst anndhern. Das
Zwischen-Sein wird zur produktiven
Kategorie abseits positivistischer Be-
trachtungsweisen.”’ Atmosphire als
Ubergangsphinomen versteht sich auf
diese Weise nicht als nicht greifbares,
nicht messbares Phanomen, sondern
als eines, das in seiner Erlebbarkeit et-
was vermitteln kann.

Stadtische Atmosphiaren

Zur Produktion von Atmosphdren in
der Stadt

Die Verbindung zwischen Architek-
tur und Atmosphare ist in Bezug auf
die Voriiberlegungen von besonderem
Interesse. Architekturen kénnen nicht
nur Objekte sein, die tiber die Interak-
tion mit dem wahrnehmenden Sub-
jekt Atmosphdren erlebbar machen.
Letztere konnen dariiber hinaus be-
wusst erzeugt werden (Abb. 2). Insbe-
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sondere in diesem Bereich erhilt At-
mosphiére ihre aktuelle Relevanz als
Thema fiir Architektur und Stidtepla-
nung. So werden etwa bewusst Atmo-
sphéren fiir Einkaufszentren erzeugt,
indem man das Zusammenspiel von
Architektur, Raum, Licht und Gerau-
schen fiir den Konsumenten insze-
niert und so bestimmte Stimmungen
auszuldsen versucht.

Im Stadtraum lasst sich der Versuch,
Atmosphdren bewusst zu erzeugen,
z.B. bei der Gestaltung von Plétzen,
Einkaufsstraflen oder Beleuchtungen,
aber auch von einzelnen Architek-
turen nachvollziehen (Abb. 3).??

Die bewusste Einflussnahme auf Be-
findlichkeiten und Emotionen iiber
Atmosphiren in der Architektur kann
in ihrem funktionalen Einsatz fiir
marketingtechnische aber auch poli-
tische Ziele sowohl positive als auch
negative Konnotationen wecken. Dies
fihrt einerseits zu Kritik an einer Ar-
chitektur der Atmosphdre mit der Ten-
denz zur Fassadenidsthetik.”® Die Ge-
fahren einer politisch-ideologisch in-
strumentalisierten Architektur tber
die Erzeugung von Emotionen, die ge-
wissermaflen "atmosphirisch" ausge-
16st werden, liefSen sich wirksam nach-
vollziehen am Beispiel nationalsozi-
alistischer Architektur.” Auf Seiten
eines positiven Potentials kann iber
die Beschiftigung mit Atmosphéiren
und Architektur festgehalten werden,
dass dadurch, dass Atmosphiren ge-
schaffen werden konnen, Raume ge-



Abb. 3 Atmospharisches
Kopenhagen (Foto: Svenja
Honig 2015)

Offnet werden, an denen die Menschen
emotional partizipieren kénnen.

Abseits der Inszenierbarkeit soll nun
jedoch die Raumlichkeit oder Raum-
haftigkeit von Atmosphiren im Fokus
stehen. Denn im Raum und im Uber-
gang zwischen Subjekt und Objekt
lasst sich auch die Briicke zur Beschéf-
tigung mit der Denkmalpflege schla-
gen. Der Weg vom Haarstudio hin
zum baulichen Ensemble als Beschaf-
tigungsfeld der Denkmalpflege fiihrt
hier tiber die Stadt.

Bei der Rede von stidtischen Atmo-
sphiren wird diesen oft ein Attribut
an die Seite gestellt. So redet man
etwa Uber die besondere, touristische
oder altertiitmliche Atmosphére einer
Stadt (Abb. 4). Atmosphire fasst also
vielfaltige, die Stadt pragende Fak-
toren unter einem Phinomen zusam-
men, das die Stadt einerseits charak-
terisiert, Identitat stiften kann und
andererseits auch nach auflen hin
abgrenzt. Denn das Ganze, Umfas-
sende kann sich immer nur auf einen
bestimmten Raum und somit in Ab-
grenzung manifestieren.”

Jenseits der Produzierbarkeit meint
Atmosphire etwas, das fiir den Stadt-
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bewohner alltdglich und selbstver-
standlich sein kann und durch sein
Leben in der Stadt mitproduziert
wird.” Die in der Stadt lebenden oder
sich in ihr bewegenden Menschen
sind also Teil der Atmosphire, pra-
gen sie, konnen aber auch im umge-
kehrten Sinne von der Atmosphire in
eine bestimmte Stimmung oder ein
Gefiihl versetzt werden. So kann sich
zum Beispiel ein Bewohner in einem
Ort "heimisch oder mit ihm verbunden
fiihlen"

Das Ganze des Atmosphirischen,
wie eingangs erldutert, besteht auch
fur die Stadt aus einer Vielzahl an
Aspekten: Menschen, die sich in ihr
bewegen, Gebdude, die ihre bauliche
Seite priagen, aber auch Lichter, Ge-
rausche und die '"syndsthetischen
Charaktere" und "Bewegungssugge-
stionen".?® Wie genau sich diese Fak-
toren allerdings zu einem Ganzen
zusammenschlieflen, kann bislang
nicht eindeutig beantwortet wer-
den.” Bezeichnet werden kann nur
die Art der Wahrnehmung: als das
Spiiren. So sind zum Beispiel "alt sein
oder gewachsen" Stadtqualitéten, die
primér gespiirt werden kénnen (Abb.
1).3® Auch wenn der "historisch Ge-
bildete" eine Stadt verstandesmaflig




Abb. 4, Touristische Atmospha-
re”, Montmartre, Paris (Foto:
Svenja Honig 2013)

erfasst, indem er ihre Merkmale deu-
tet, eine "historische Tiefe" im Sinne
Bohmes erfihrt er so nicht.’! Richtet
man den Blick auf die Seite des Sub-
jektes, das iiber das Spiiren der At-
mosphére in eine Stimmung oder
ein Gefihl versetzt wird, wird au-
genscheinlich, dass sich Gefiihle zur
Stadt wie Heimat oder Geborgenheit
rdumlich in Atmosphdren ausbil-
den.** So ein durch Gefiihle riickver-
sichertes Erleben kann in seiner um-
und einfassenden Qualitat identi-
titsstiftend sein und wird atmospha-
risch auch auf die baulichen Objekte
bezogen.

Anbhaltspunkte fiir die Verortung des
Phdanomens im urbanen Raum bie-
tet die Raum- und Stadtsoziologie. Sie
bringt Uberlegungen in den Fokus,
welche die Logik und den Charak-
ter von baulichen Gruppen und be-
sonders Stadten untersucht. So sollen
Stadte nicht nur anhand ihrer "Sub-
stanz", sondern auch in ihren "spezi-
fischen Beziigen" verstanden werden.

Grundlegend hierfiir ist die Annah-
me, dass Rdume nicht nur passives
Objekt sind, sondern dass sie auch
auf die Korper, Interaktionen und
Erzahlungen in ihnen einwirken.®
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Als ganz spezifische Riume entwi-
ckeln Stadte in diesem Sinne - in ih-
rer sozialen Konstruiertheit verstan-
den - Eigenlogiken, die strukturell
fir das Gesamtgefiige sind.** Marti-
na Low prigt diesen Begriff der Ei-
genlogik, der die sinnkonstituie-
renden verborgenen Strukturen ei-
ner Stadt erfasst.®® Low fiihrt aus,
dass sich eigenlogische Strukturen in
(gleichzeitiger) rdumlicher Relation
entwickeln.’® Solche Uberlegungen
sind direkt anschlussfahig an Atmo-
sphéren, da sie dem "Zwischen" die-
ser komplexen Wechselwirkungen
einen Begriff geben konnen, wie
oben ausgefiihrt.”

Die andere Dimension des Stéddtebaus

Dass atmosphérisches Erleben und
die bauliche Umwelt wechselwirk-
sam charakterisierend sind, ist in
stadtebaulichen Diskursen nicht
neu. Die Suche nach "der anderen Di-
mension"*® neben den dinglich greif-
baren Faktoren wie Raumordnung,
Verkehr und Organisation der Stadt,
wurde von verschiedenen Autoren
zu unterschiedlichen Zeiten thema-
tisiert. Dieses Andere beschiftigte
zum Beispiel Camillo Sitte bereits
1889 in seinem Buch Der Stddtebau




nach seinen kiinstlerischen Grund-
sdtzen.” Seine Beschreibungen be-
fassen sich mit der Asthetik der Ele-
mente des Stadtebaus in ihrem Zu-
sammenwirken. So werden etwa das
"Freihalten der Mitte" bei Platzen
oder die "Beziehung zwischen Bau-
ten, Monumenten und Pldtzen" the-
matisiert.*

Gordon Cullens Schrift mit dem Ti-
tel The Concise Townscape spricht
iber das "Landschaftliche" der Stadt
und auch hier finden sich Schnitt-
stellen zur Atmosphiren-Thematik.
In Townscape versucht Cullen "die
Struktur der subjektiven Welt in Bild-
ausschnitten" abzubilden.* Er analy-
siert, wie der Mensch seine stidtische
Umwelt wahrnimmt. Die "physische
Seite" der Stadt, die Atmosphire
und die Zeit sind hierbei diejenigen
Dimensionen von Umwelt, welche
die subjektiven Beobachtungen be-
schreiben.*” Die Wahrnehmung un-
serer Umgebung rufe ‘“emotionale
Reaktionen" hervor, bewusst oder
unbewusst. Dies geschieht auf drei
Arten: optisch, durch raumliches
Empfinden und durch die "Ordnung
der Dinge". Uber das raumliche Emp-
finden sagt er: "Da es eine instinktive
und stindige Gewohnheit des Korpers
ist, sich zu seiner Umgebung in Bezie-
hung zu setzen, darf dieser Sinn fiir
den Standort nicht ignoriert werden;
er gehort zu den Gestaltungsfaktoren
jeder Art von Umgebung."® Auf jede
Umgebung gibt es eine spezifische
emotionale Reaktion schlussfolgert
Cullen, wodurch die Bedeutung des
Atmosphirischen fiir seine Thesen
implizit noch einmal betont wird.
Dass die Erfahrung einer Umgebung
auch von ihrer Abgrenzbarkeit lebt,
greift Kevin Lynch auf, wenn er das
Stadtbild an "Wegen", "Grenzlinien"
und "Bereichen" festmacht und sei-
nen Charakter im Zusammenwirken
der Elemente beschreibt.**

Durch eine Betrachtung stadtischer
Atmosphiren kann das Zusammen-
wirken subjektiver Faktoren mit den
Objekten im Raum in den Blick ge-
nommen werden. Der Vorteil liegt
darin, die Bedeutung des Stadtebaus
nicht alleine in den baulichen Ob-
jekten zu verankern, sondern eine
breitere Perspektive bereit zu stellen
indem das Zwischen in das Zentrum
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der Aufmerksamkeit riickt. So sieht
auch Jirgen Hasse die Atmosphire als
ebenso pragenden Faktor fiir die Kon-
stitution der Stadt an wie die Baukor-
per selbst.* Definierendes Moment
fiir die Atmosphare einer Stadt ist das
"Aufeinander-Bezogen-Sein."*

Stimmungswerte in der
Denkmalpflege

Die Disziplin der Denkmalpflege hat
sich bislang nicht explizit mit dem
Thema der Atmosphidre auseinander-
gesetzt.¥” Stimmungswerte, Gefiihle,
subjektive Wahrnehmungen und das
diffus Atmospharische, die Aura eines
Ortes, einer Denkmalumgebung, be-
schiftigen die Denkmalpflege jedoch
seit jeher. Im 19. Jahrhundert zeigt
sich ein Denkmaldiskurs, der sich im-
mer wieder zwischen kognitiven und
emotionalen Denkmalentdeckungen
bewegt und somit im Dialog zwischen
Subjekt und Objekt, historischen und
asthetischen Werten. Der Kunsthisto-
riker und Denkmalpfleger Alois Rie-
gl ist der wohl prominenteste Vertre-
ter einer Denkmaltheorie, die den ei-
gentlichen Wert des baulichen Erbes
im Ausdruck eines Stimmungswertes
im Menschen sieht. Diese "emotionale
oder psychologische Dimension" wird
bei Riegl zur zentralen Kategorie, die
er mit dem Begriff des Alterswertes
versieht. s

"Indem diese Stimmungswirkung kei-
ne wissenschaftlichen Erfahrungen vo-
raussetzt|...], sondern durch die blofe
sinnliche Wahrnehmung hervorgeru-
fen wird und sich darauf sofort als Ge-
fiihl dufert, glaubt sie den Anspruch
erheben konnen, sich nicht allein auf
die Gebildeten, [...] sondern [...] auf
alle Menschen ohne Unterschied der
Verstandesbildung zu erstrecken. In
diesem Anspruche auf Allgemeingiil-
tigkeit [...] beruht die tiefe und in ih-
ren Folgen vorldufig noch nicht iiber-
sehbare Bedeutung dieses neuen Erin-
nerungs-(Denkmal-)Wertes, der im fol-
genden als Alterswert' bezeichnet wer-
den soll."™®

Riegls Alterswert, dies zeigen seine
Ausfiithrungen zum modernen Denk-
malkultus deutlich, ist, auch wenn dies
nicht so bezeichnet wird, atmosphé-
risch erfahrbar. Die Stimmungswir-
kung, welche durch den Alterswert auf



das Objekt intuitiv bezogen wird, wird
durch die sinnliche Wahrnehmung
hervorgebracht und &uflert sich dann
als Gefiihl. Sie ist dartiber hinaus wich-
tiger als das objektive Erkenntnisinte-
resse, da sie nicht nur von den "Gebil-
deten" erfahrbar ist. Dies schliefit an
den Gedanken an, dass Atmosphiren
nur erlebbar, nicht analytisch unter-
suchbar sind, womit Riegl implizit das
Atmosphérische als wichtige Kategorie
der Denkmalerfahrung beschreibt.*

Im Zuge eines Prozesses der Verwis-
senschaftlichung erfahren Stimmungs-
werte im Verlauf des 20. Jahrhundert
eine Abwertung. Handlungsmaxi-
me ist eine objektive, rationale wissen-
schaftliche Beschiftigung, die subjek-
tive Faktoren und die Wahrnehmung
weitestgehend ausschliefSen; auch aus
der Erfassung und Bewertung von
Denkmilern.” Am Beispiel Ensemble
lasst sich die These wirkungsvoll nach-
vollziehen, dass trotz dieser Entwick-
lung Stimmungen und das Atmospha-
rische implizit immer in der Beschafti-
gung mit der Denkmalpflege zu gegen
waren und sind, ebenso, dass durch
diese Spannung vor allem in Bezug auf
das Ensemble Zielkonflikte entstehen.

Das Ensemble - gebaut oder
gefiihlt?

Das Ensemble als
Erhaltungsgegenstand

Ein Ensemble ist der Definition nach
ein "aus zusammengehorigen Teilen be-
stehendes einheitliches Ganzes">* In der
Denkmalpflege sind diese Teile bau-
liche Objekte, die in ihrer Zusammen-
gehorigkeit ein erhaltenswertes Gan-
zes bilden. Dabei ist es nicht zwingend
notwendig, dass alle einzelnen Ob-
jekte eingetragene Baudenkmaler sind.
Das Ensemble und sein Schutz stehen
in Verbindung mit vielfiltigen histo-
rischen und stiddtebaulichen Werten
und Bedeutungen, welche iiber Zu-
schreibungen mit der baulichen Sub-
stanz und dem Raum verbunden wer-
den. Da eine Denkmal-Pflege immer
einen Gegenstand braucht, ist die lo-
gische Konsequenz, dass es sich bei
einem Ensemble um eine Gruppe bau-
licher Objekte handelt.

Seine juristische Verankerung er-
fahrt das Ensemble in Deutschland in
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den jeweiligen Denkmalschutzgeset-
zen der Linder. Im nordrheinwestfa-
lischen Denkmalschutzgesetz heift es
zum Beispiel:

"Denkmalbereiche sind Mehrheiten
von baulichen Anlagen [...]. Denk-
malbereiche konnen Stadtgrundrisse,
Stadt-, Ortsbilder und -silhouetten,
Stadtteile und -viertel, Siedlungen, Ge-
hoftgruppen, Straflenziige, bauliche
Gesamtanlagen und Einzelbauten sein
sowie deren engere Umgebung, sofern
sie fiir deren Erscheinungsbild bedeu-
tend ist.">

So werden zum Beispiel bei Altstad-
ten wie Bamberg (Abb. 1) oder Re-
gensburg Ensembles ausgewiesen, de-
ren Qualitat iber die "Gesamtheit hi-
storischer Strukturen" bestimmt wird.
Anderenorts sind einzelne historische
Bereiche geschiitzt, zum Beispiel Plét-
ze und Straflenziige von besonderer
Bedeutung.™

Neben einer Bedeutung als Gruppe
baulicher Objekte wird in der juris-
tischen Begriffsbestimmung bereits
deutlich, dass der Begriff sich in dieser
Umschreibung allein nicht erschép-
fen ldsst. Stadtgrundriss, Stadtstruk-
tur, Ortsbild, Erscheinungsbild, Um-
gebung, Bereich, Gesamtheit; all dies
sind Begriffe die einer reinen Analy-
se von baulicher Substanz entfliechen.
In der Denkmalpflege erfolgt die Zu-
schreibung von Werten und Bedeu-
tungen aber immer auf ein Objekt,
sodass die Bedeutung immer riickge-
bunden auf die Substanz bleibt: Ohne
Substanz kein Denkmal.* Ist also das
Ensemble dieses Objekt, entsteht ge-
wissermaflen ein Konflikt, da die
Substanzgebundenheit zur briichigen
Kategorie wird, wie der Schutzgegen-
stand eines Grundrisses, einer Struk-
tur oder eines Bildes zeigt (Abb. 5).
So erscheint es konsequent, dass der
Blick auf die Geschichte der Denk-
malpflege zeigt, dass das Ensemble
als erhaltenswerter Gegenstand eine
lange Tradition der Bezogenheit auf
Gefiihle, subjektgebundene Werte
und Stimmungen hat. Ebenfalls fin-
det das "Aufeinander-Bezogen-Sein"
(Zusammenwirken), welches als cha-
rakteristisch fiir stddtische Atmo-
sphiren herausgestellt wurde, in der
Beschiftigung mit dem Ensemble sei-
nen Niederschlag.



Abb. 5 Bauensemble Grote
Markt, Weltkulturerbe Altstadt
Briigge (Foto: Svenja Honig
2014)

Atmosphdrische Qualitéten

Historisch gesehen ist das Ensemble
als potentieller Erhaltungsgegenstand
spater als das Einzelmonument in das
Blickfeld der Denkmalpflege geraten.
Folgerichtig zu seinen Uberlegungen
zur Bedeutung des Denkmals war es
Riegl, der das stddtische Ensemble als
schiitzenswertes Phdnomen erkannte.
Die Besonderheit des Ensembles zeich-
nete sich fiir ihn durch das Ganze aus.
So setzte er sich um 1900 fiir den Erhalt
der Altstadt Split ein, wobei er "[...]die
Schénheit der verwinkelten Stadtstruk-
tur und das Zusammenwirken der Ar-
chitektur, die man nicht zerreifen diirfte
[analysierte]."” Die Altstadt besdfle ei-
nen "unvergleichlichen und unersetz-
lichen Stimmungsreiz".*® In Fortfiih-
rung an Riegl beschreibt Max Dvorak
in seinem Katechismus der Denkmal-
pflege von 1915 den Wert nicht nur des
Denkmals, sondern auch den der alten
Stadt.” Gerhard Vinken stellt in sei-
ner Analyse zur Altstadt fest, dass fiir
Dvorak der Wert der alten Stadt haupt-
sichlich auf Stimmungswerten basiert,
nicht auf historischen Analysen. So ist
"[...] die Kirche [...] 'imposant’, das Rat-
haus ‘ehrwiirdig’, das ganze ‘altersgrau’,
'feierlich’, ‘einladend’, 'tausendfach mit
Erinnerungen verkniipft."®® Ebenso der
Begriff des Stadtbildes, der zu jener
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Zeit tiber die Heimatschutzbewegung
in die Denkmalpflege gelangt, steht
in der Tradition solcher Stimmungs-
werte: "[...] Die mit der Ablosung zum
Positivismus und von der Entwicklungs-
geschichte einhergehende Verlagerung
des Denkmalwertes von den Objekten
zu ihrer Wirkung fand in der Heimat-
schutzbewegung einen idealen Verstdir-
ker[...]."" Die Favorisierung der Stim-
mungswerte in der Denkmalpflege be-
kommt in der Folge einen fahlen Bei-
geschmack, als diese fiir nationalsozi-
alistische Zwecke instrumentalisiert
werden.® Auch hier geht der Ensem-
blegedanke - zumindest im Hinblick
auf den Charakter des Zusammen-
wirkens eines Ganzen - nicht verlo-
ren; so stehen die Altstadtsanierungen
der 30er Jahre heute als "Traditions-
inseln" oder stimmungshafte Ensem-
bles mit bitterer Note dar.®® Die Insze-
nierbarkeit stddtischer Atmosphdren
wurde bereits thematisiert. Der Un-
terschied liegt nunmehr in der spezi-
fischen Wirkung. Diese liegt nicht lan-
ger im briichigen, verwinkelten, schie-
fen, sondern vielmehr in einem homo-
genen, heimeligen Zusammenwirken
der baulichen Objekte.®* Was sich hie-
raus in der Folge ergibt, ist ein proble-
matisches Verhiltnis zu atmosphé-
rischen Werten und dem Blick auf das
Stadtbild in der Denkmalpflege.®® Die



stets prasente Gefahr, dass in einem
Einbezug von Stimmungswerten nicht
die Offnung, sondern die Verengung
denkmalpflegerischer Ziele liegt, stei-
gert den Wunsch sich auf objektive Be-
wertungskriterien und Fragen der Sub-
stanz zu besinnen.

ADb den 1960er Jahren entsteht ein neues
Bewusstsein fiir das Ensemble und sei-
nen Schutz. Uber Biirgerinitiativen und
die Einfiihrung der Denkmalschutz-
gesetze erfahrt das Ensemble darauf
eine Hochkonjunktur als Thema der
Denkmalpflege in den 1970er Jahren in
Deutschland.® Antrieb fiir das Engage-
ment ist hier (wieder) der Wunsch nach
Identifikationsmomenten in der Stadt,
dem Eigenen, einem wiedererkennbar
Charakteristischen.” Uber diese Be-
griffe ist das Ensemble eigentlich erneut
als erlebbares Ganzes und Umgebendes
verortet, dass durch eine Abgrenzung
nach auflen atmosphdrisch erfahr-
bar wird und sich in den Gefiihlen der
Menschen wiedererkennen ldsst. In ei-
ner Hinwendung zu einem solch ganz-
heitlichen Ensemble erkennt August
Gebefller 1975, dass das "Bekenntnis
zur historischen Stadt" Giber Stadtgestalt
und Stadtstruktur "[...] noch immer zu-
erst geprdgt [ist] von dem spontanen Er-
lebnis, das durch den unvergleichlichen
Reichtum individueller Gestaltung ver-
mittelt wird: Das Unverwechselbare der
Hausgesichter, [...], das kleingliedrige De-
tail der Fassaden, [...] die rdumliche Ge-
borgenheit [...]" Deren Wahrnehmung
und Wertung erfolge "empfindungsmii-
fSig", als Beispiele nennt er das Milieu
und die Atmosphire altstddtischer Be-
reiche. Er sieht jedoch auch ein Problem
in diesen beiden Begriffen, da sie nicht
so weit zu konkretisieren sind, als dass
man sie in der Sanierungsplanung als
Wert einbringen konnte.®

Hier entsteht eine besondere Wider-
spriichlichkeit. Einerseits wird das At-
mosphiérische als Teil des Ensembles
anerkannt. Andererseits kann es aber
auf Grund seiner Nicht-Greifbarkeit
nicht in praktische Bewertungskate-
gorien zum Erhalt integriert werden,
eben weil die Maxime objektiv-wis-
senschaftliche Kriterien verlangt. Inte-
ressant ist, dass die Atmosphére trotz
dieses Konfliktes eine Nennung in der
Europdischen  Denkmalschutzcharta
von 1975 erfuhr:
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"Lange hat man nur die wichtigsten
Baudenkmidler geschiitzt und restau-
riert, ohne ihre Umgebung miteinzu-
beziehen. Aber gerade wenn ihre Um-
gebung verdndert wird, konnen diese
Baudenkmidler einen grofien Teil ihrer
Eigenart verlieren. Selbst wenn aus-
gesprochen wertvolle Gebdude fehlen,
schaffen Ensembles hiufig eine Atmo-
sphdre, die sie durch Vielfalt und Ei-
genstindigkeit zu Kunstwerken macht.
Daher miissen auch Ensembles in ihrer
Gesamtheit geschiitzt werden."”

Die Atmosphire als erlebbares Cha-
rakteristikum des Ensembles (Abb.6)
wird also gewissermafien fiir den Er-
halt der Denkmaler und ihrer Umge-
bungen in die Schutzbestimmungen
integriert, sie wird sogar als das Denk-
mal konstituierende Element genannt,
was ihre Bedeutung fiir das Ensemble
einmal mehr unterstreicht.

Der aufgezeigte Widerspruch im En-
semblegedanken zieht sich durch die
Debatten der Denkmalpflege bis heu-
te. Die Frage danach, inwiefern es die
Aufgabe der Denkmalpflege ist, et-
waige Stimmungswerte zu bewah-
ren, steht immer in Verbindung mit
der potentiellen Gefahr einer damit
verbundenen Inszenierung, eines be-
liebigen Umgangs und der "Aufhiib-
schung" denkmalwerter Gebaude oder
Anlagen auf Kosten der Substanz.”
Als Beispiele hierfiir konnen die Re-
konstruktion des Frankfurter Romers
oder die Baugruppe am Hildeshei-
mer Marktplatz angefiithrt werden, bei
denen die Inszenierung eines Bildes
stadtische Atmosphdren schafft, die
sich zwar an baulichen Objekten ma-
nifestiert, jedoch nicht an historischer
Substanz.”!

AbschlieBende Uberlegungen

Es konnte gezeigt werden, dass wenn
bei der Beschiftigung mit Denkma-
len und baulichem Erbe von Gefiihlen,
Stimmungswerten, und der subjektiven
Wahrnehmung die Rede ist, diese ein
atmosphérisches Erleben mit sich brin-
gen, das auch bei der Bewertung des
Ensembles im "Spiiren von Umgebungs-
qualititen" seinen Ausdruck findet.”?
Die umgekehrte Frage lautet, ob das Er-
leben von Stimmungswirkungen und
Umgebungsqualitaten ausreichend sein
kann, um das Ensemble als solches zu



definieren. Zweierlei kommt hier zum
Tragen. Das eine ist, dass das Ensemble
in Bezug auf seine Substanzgebunden-
heit eine briichige, durchlissige Kate-
gorie ist, die auch geprégt ist von Stim-
mungswerten, aber dennoch auf einen
baulichen Kern rekurriert. Das En-
semble transportiert seine Eigenschaf-
ten auf Grund seiner Raumgebunden-
heit besonders tiber Stimmungen und
Atmosphdren, die das Gebilde gleich-
sam charakterisieren und erlebbar ma-
chen. In diesem Sinne ist das Ensem-
ble viel mehr als eine Anordnung bau-
licher Objekte oder auch deren Grund-
risse, die Struktur und das Stadtbild.
Andererseits unterscheidet sich das
spezifisch Atmosphérische eines (alt-
stadtischen) Ensembles im "Gewach-
sen-Sein’, in seinen historischen Bezii-
gen und Strukturen offenbar von an-
deren stadtischen Atmosphéren, womit
das Ensemble nicht mit einer rein bild-
haften "Fassadendsthetik" gleichzustel-
len ist. Im Sinne Cullens, dass jede Um-
gebung bestimmte emotionale Reak-
tionen verursacht, kann das Ensemble
durch eine spezifische Umgebung aus-
gewiesen werden, die spezifische Atmo-
sphéren mit sich bringt.

Problematisch bleibt die Uberlegung
zum Phdnomen der Atmosphire, dass
Umgebungsqualititen, die Erfassung
einer Gesamtheit, nicht unbedingt
analytisch untersucht werden kénnen,
sondern in erster Linie (atmospha-
risch) erlebt werden konnen, sodass
in der Praxis der Denkmalpflege ein
Umgang mit Atmosphiren schwierig
zu bewdltigen bleibt, auch wenn im-
plizit stets auf sie Bezug genommen
wird und das Erfassen des Bauensem-
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Abb. 1: Diebesturm in Feldkirch.
Foto: Julius Hausler.

»ihr habt diese woche oft davon gespro-
chen, dass uns unsere/ sinne leiten wer-
den einen ort zu finden. / einen ort, an
dem alles da ist / und doch so viel fehlt.
/ kann man atmosphdre erzeugen? -
ich glaube, ja. / vielleicht nicht fiir alle
menschen. - fiir mich schon. / dieser
ort auf dem foto konnte es. / der dre-
ckige verputz. das licht. das unschein-
bare. alles zusammen machten die-
sen ort — besonders. / hier mochte ich
weiterarbeiten. / was geschieht, werden
wir ersptiren.! (Abb. 1)

Der Begriff Atmosphire ist en vogue
in Stiddtebau und Architektur. Die
Ubertragung vor allem phinomeno-
logischer Argumentationen auf die
Stadtforschung hat zu einem facetten-
reichen wissenschaftlichen Diskurs
gefithrt.? Und auch in der stidtebau-
lichen Praxis ist Atmosphire zu einem
Schliisselbegriff geworden, beispiels-
weise wenn von Atmosphire ,als die
vierte Dimension des Stddtebaus die
Rede ist.> Sowohl der Umbau der be-
stehenden Stadte, ihre Verdichtung
und Entwicklung nach innen, als auch
die Qualifizierung der ,,Zwischenstadt
respektive der Agglomeration wer-
den zunehmend aus gestalterischer
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Sicht auch als dsthetische Herausfor-
derungen verstanden. So wird etwa in
der Auseinandersetzung mit der Zwi-
schenstadt deren Anisthetik, ihre feh-
lende Lesbarkeit und Bildhaftigkeit,
zum Ausgangspunkt fiir Forderungen
nach einer sinnlichen Zuwendung
und einer &sthetischen Fiirsorge um
das Gegebene.’

Die Siedlungsentwicklung nach innen
jedoch, die in den letzten Jahren in
Deutschland, Osterreich und der
Schweiz als raumplanerisches Ziel ge-
setzlich gestdrkt worden ist, wird (bis-
her) vor allem baulich und funktional
vollzogen. Fiir die kulturelle Akzep-
tanz dieser Transformationsprozesse
bedarf es aber ebenso eines Aufzei-
gens der Qualitdten jenseits von Effi-
zienz, Optimierung und Ressourcen-
schonung. Eine ,,Grundlage fiir die Ak-
zeptanz eines Quartiers, eines neu er-
bauten genauso wie eines bereits beste-
henden, das baulich verdndert wird“*
ist dabei auch in der Existenz und Er-
zeugung von Atmosphiren zu sehen.

Eine Fokussierung auf den Atmos-
phdrenbegrift birgt aus anwendungs-
orientierter Sicht jedoch die Gefahr,
dass Atmosphire lediglich dem Kri-
terienkatalog der im Entwurf zu be-
riicksichtigenden Themen (Typologie,
Funktion, Nutzung, Material, Volu-
metrie, etc.) hinzugefiigt wird. Statt-
dessen - so das Plddoyer des vorlie-
genden, aus der stddtebaulichen Pra-
xis argumentierenden Artikels - ist
Atmosphire als Ausgangspunkt eines
grundsitzlichen Perspektivwechsels
zu verstehen, der das Sinnliche zum
integralen Bestandteil des Entwurfs-
prozesses macht. Atmosphére als Hal-
tung meint die Sensibilisierung der
eigenen Wahrnehmungsfihigkeit als
Entwerfende und das Vermogen, un-
ser subjektives Erleben und unsere
Selbstaufmerksamkeit in einen krea-
tiven Prozess zu iiberfithren, der die
Stirkung der intersubjektiv wahr-
nehmbaren, sinnlichen Qualitdten ar-
chitektonischer Raume zum Ziel hat.

Atmosphdire als Lehr-Haltung

Die Frage, ob man als Architektin
oder Architekt Atmosphiren entwer-
fen kann, erscheint uns dabei zweit-
rangig. Bevor wir als Entwerferinnen
und Entwerfer gestalterische Rahmen-



Abb. 2: Vorbesprechung der
Ubung zur Sensibilisierung im
Stadtfeld. Foto: Martin Mackowitz.

bedingungen fiir die Entstehung von
Atmosphéren schaffen kénnen, gilt es,
den Entwerfenden selbst beziehungs-
weise dessen Ausbildung zum Thema
stadtebautheoretischen Nachdenkens
zu machen. In diesem Sinne wire ,,At-
mosphére® ein Schliisselbegriff einer
Haltung zur Initiierung eines wahr-
nehmungsorientierten Verstindnisses
von Stadtebau und Architektur, wie
es sich durchaus in den letzten Jahren
bereits zu formieren begonnen hat.’
Als Lehrende treibt uns dabei die Fra-
ge um, wie wir den Studierenden diese
Haltung beibringen kénnen, von wel-
chen Pramissen und Begriffsverstand-
nissen wir ausgehen, auf welche theo-
retischen Arbeiten wir uns beziehen
und welche Methoden wir anwenden
konnen.

Fiir die stadtebauliche und architek-
tonische Entwurfspraxis fordert der
Philosoph Gernot Bohme unter ande-
rem die ,, Ausbildung von Atmosphi-
renkompetenz®, mit der es darum geht,
,bei jungen Menschen ein Bewusstsein
dafiir zu entwickeln, dass sie stindig
in Atmosphiren leben, die Fihigkeit,
sich gegebenen Falls davon kritisch ab-
zusetzen und schliefSlich [...] Atmos-
phdren auch produktiv zu gestalten.®
Bevor jedoch in der Architekturaus-
bildung iiberhaupt ein Bewusstsein
fur ein konstantes (Er)Leben von und
mit Atmosphdren entwickelt werden
kann, bedarf es der Rekonzeptiona-
lisierung disziplindrer Grundeinstel-
lungen und der Integration sinnlicher
Wahrnehmung in Stadtebau und Ar-
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chitektur. Dabei geht es sowohl um die
sinnliche Wahrnehmung des Stadte-
bauers oder der Architektin selbst wie
auch um die Sensibilisierung fiir das
sinnlich Wahrnehmbare als immate-
riellem Uberschuss des Gebauten und
das Sinnliche sozialer Praktiken. ,, Ar-
chitekturwahrnehmung [...] meint also
nicht die Fahigkeit, Architektur wahr-
zunehmen. Architekturwahrnehmung
meint die Fihigkeit, uns selbst und un-
ser Gegeniiber (er)lebend in und mit ihr
wahrzunehmen.”

Aus padagogischer Sicht sind Archi-
tektur und Stidtebau damit eine Form
von dsthetischer Bildung, der es un-
ter anderem darum gehen sollte,
die Kompetenzen fiir ein sinnliches
Wahrnehmen und Erleben architek-
tonischer Raume zu stiarken (Abb. 2).
Dies impliziert auch, dass der Tendenz
einer technisch vermittelten Wahr-
nehmung, wie sie sich im Zuge der
Digitalisierung zeigt, entgegengewirkt
werden muss."

»~Man baut so, wie man sich selbst
empfindet”"

Ein wahrnehmungsorientiertes Ver-
stindnis von Stiddtebau und Archi-
tektur nimmt den menschlichen Kor-
per zum Ausgangspunkt des Entwer-
fens und denkt die multisensorische
Wahrnehmung als ein vom Leib des
Menschen ausgehendes ,Zusammen-
spiel der Sinnesmodalitit, [bei dem]
Bewegung und Affekt ins Wahrneh-
men eingebaut sind“* Dieses erwei-



Abb. 3: Teezeremonie: Studierende  terte Menschenbild hat fiir Architek-

und Anrainer sitzen zusammen,
tauschen sich aus und berichten
von ihren jeweiligen Wahrneh-
mungen und Erfahrungen. Foto:
Patricia Keckeis.

tur und Stddtebau die Konsequenz,
dass die ,Randstellung des emotional
empfinden Menschen® aufgehoben
wird und die Auseinandersetzung mit
den sinnlichen Qualititen eines Ortes
sowie die eigenen Wahrnehmungen
Teil des Entwurfsprozesses sind. Da-
mit sind nicht nur die Berticksich-
tigung und Einbeziehung der sinn-
lichen Wahrnehmung, der Wiinsche
und Bediirfnisse zukiinftiger Nutze-
rinnen und Nutzer im Sinne eines
partizipativen Beteiligungsprozesses
gemeint (Abb. 3).

Auch geht es nicht nur darum, dass
Architekten und Architektinnen so
entwerfen sollen, als ob sie selbst die
zukiinftigen Nutzerinnen des zu ent-
werfenden Platzes oder Ensembles
wiren. Sondern es geht darum, sich
selbst als emotionales, sinnlich wahr-
nehmendes Subjekt zu verstehen.

Innerhalb einer dsthetischen Bildung,
der es um die Starkung des sinnlichen
Wahrnehmens und Erlebens von ar-
chitektonischen Rdumen geht, riickt
damit die Selbstaufmerksamkeit als
wichtige Grundkompetenz in den
Mittelpunkt. Mit dem ,,Schritt von der
Wahrnehmung zur Wahrnehmung der
eigenen Wahrnehmung [...] begibt sich
das Subjekt in einen Modus der Selbst-
aufmerksamkeit, in dem es sich selbst
und den Gegenstand auf andere Weise
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wahrnimmt als im Zustand der prag-
matischen Welt- und Selbstzuwen-
dung

Damit wir als Entwerfende eine kri-
tische Position zu gegebenen Atmo-
sphédren entwickeln und diese gestal-
terisch initiieren konnen, miissen wir
uns selbst als Wahrnehmende fiih-
len und diesen sinnlichen Zugang zur
Welt als konstituierend fiir unser Ent-
werfen einfiihren. Es gilt, die eigenen
Wahrnehmungsfahigkeiten durch ge-
eignete Methoden zu thematisieren,
sie auf diese Weise sichtbar und be-
greiflich zu machen.

Architektur als ,,Konstellation
rdumlicher Situationen”"®

Eine wahrnehmungsorientierte Archi-
tektur basiert auf einem Verstind-
nis von architektonischem Raum ,als
ganzheitliche[r] Situation bauliche[r]
Elemente und Bewohner gleichermas-
sen. [...] [D]er architektonische Raum
[ist] wesentlich als Rdaumlichkeit wahr-
nehmbar, als Sphire, die wir durch un-
sere Lebensvorginge im Wechselspiel
mit der Architektur erst erzeugen.“'®

Fiir den Philosophen Hermann Schmitz
schliefit eine Situation Mannigfal-
tiges ganzheitlich durch Bedeutsam-
keit zusammen.” Wir tragen also mit
unseren aktuellen biografischen Um-
standen, mit unserer korperleiblichen



Abb. 4: Lehrformat Stadt/Studio:

Offentliche Vorlesung am

Raiffeisenplatz in Feldkirch. Foto:

Patricia Keckeis.

Verfasstheit, unseren momentanen
Befindlichkeiten und Intentionen ge-
nauso zu dieser Mannigfaltigkeit bei
wie auch die Art und Weise, in der
Gebdude angeordnet sind, wie ihre
Gebrauchs- und Aneignungsmoglich-
keiten, wie die Jahreszeit und das Wet-
ter oder die Anwesenheit und Interak-
tion anderer Menschen.

Stadtebau und Architektur gestalten
rdaumliche Situationen, indem wir ei-
ner mannigfaltigen Ganzheit einen
gestalterischen Rahmen geben, worin
Bauwerke und Menschen mit ihren
Handlungen und Bewegungen, mit ih-
ren Wahrnehmungen und Deutungen
gleichermafien einbezogen sind.

Methoden und Instrumente der
Sensibilisierung

Fir die Fundierung einer wahrneh-
mungsorientierten Entwurfshaltung
in Stadtebau und Architektur, die so-
wohl die Selbstaufmerksamkeit der
Entwerfenden starkt als auch das sinn-
lich Wahrnehmbare des Gebauten
und seines Gebrauchs zum Ziel hat,
fehlt es jedoch bisher an gefestigten
Instrumenten und Vorgehensweisen in
der architektonischen Ausbildung.'
Ein kreatives Wildern in anderen Dis-
ziplinen mag dabei helfen, Methoden
zur Stirkung der Wahrnehmungsta-
higkeit und zur Ubersetzung des sub-
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jektiven Wahrnehmungserlebens in
einen kreativen Entwurfsprozess zu
finden.

So schreibt die kanadische Kiinstle-
rin Larissa Fassler ihre korperleib-
liche Wahrnehmung von 6ffentlichen
Platzen in Berlin, Paris oder London
in groffformatige Stadtkarten ein
oder baut Modelle dieser Plitze — und
zwar nicht in einem gingigen Mafi-
stab, sondern im Verhéltnis zu ihrer
Schuhgrofle. Der Humangeograph
Jirgen Hasse wiederum nutzt das me-
thodische Setting des sich selbst beob-
achtenden Beobachters und der qua-
litativen Inhaltsanalyse, um zu for-
schungsmethodisch gestiitzten Aussa-
gen iiber das atmosphirische Erleben
einer Strafle kommen und die Frage
beantworten zu koénnen, inwiefern
dieses Erleben methodisch und in-
haltlich verallgemeinert werden kann.
Die Kulturwissenschaftlerin Elisabeth
Blum befragt Architektinnen, Kiinst-
ler, Wissenschaftlerinnen und Politi-
ker zu ihrem Wahrnehmen und Er-
leben konkreter Orte und Objekte so-
wie zur Entstehung, Herstellung und
Interpretation atmosphéarischer Wir-
kungen. Die kiinstlerische Uberset-
zung der Antworten in Montagen ist
fir sie eine Methode, um das Assozia-
tive, Intuitive und Narrative des Erle-
bens raumlicher Situationen darstelle-
risch zu verfestigen."




Abb. 5, 6: Studierende stehen vor
unbeschriebenen Sketch Carpets in
Konstanz (links). Prasentieren der
Sketch Carpet-Ergebnisse in einer
Durchgangssituation (rechts).
Fotos: Martin Mackowitz.

Stadt/Studio Feldkirch

Im Wintersemester 2018/19 fand am
Institut fiir Architektur und Raument-
wicklung der Universitit Liechten-
stein ein Entwurfsstudio fiir Master-
studierende statt, das sich unter dem
Titel ,,Stadt/Studio Feldkirch: future
public spaces“ dem Ausloten der Mog-
lichkeiten und Grenzen einer wahr-
nehmungsorientierten Entwurfslehre
verschrieben hatte (Abb. 4).

Ausgehend von der eigenen Wahr-
nehmung und von dem eigenen Ge-
brauch eines ausgewidhlten offent-
lichen Raumes galt es, mithilfe von
wahrnehmungsorientierten ~ Mitteln
und kinstlerischen Interventionen
Bediirfnisse, Gebrauchs- und Aneig-
nungsweisen sowie raumliche Quali-
taten des gewdhlten Ortes zu erspiiren
und aufzudecken. In einem zweiten
Schritt war ein Vorschlag zu entwi-
ckeln, wie das Erleben raumlicher Si-
tuationen an diesem Ort durch stadt-
raumliche Gestaltungsmittel initiiert,
verstirkt oder verandert werden kann.

Die Anndherung an einen Ort bein-
haltet immer auch eine Zusammen-
arbeit mit lokalen, planungspoliti-
schen und stadtkulturellen Akteuren
sowie die Begegnung mit der Bevol-
kerung.*® Gemeinsam werden Quali-
tiaten und Potentiale 6ffentlicher Rau-
me aufgespiirt, Ideen entwickelt und
teilweise tempordr innerhalb eines
Semesters umgesetzt. Durch eigenes
und geteiltes Erleben gilt es zu erken-
nen und auszuprobieren, ob und was
es an einem konkreten 6ffentlichem
Raum braucht. Das Stadt/Studio wird
so — im besten Fall — zum Katalysator
einer stadtrdumlichen Entwicklung
und zum Impulsgeber einer 6ffentli-
chen Diskussion dariiber.
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Sketch Carpet: Eine urbane
Picknickdecke zur Wahrnehmungs-
forschung

Ein erster methodischer Versuch, so-
wohl die Aufmerksamkeit fiir die ei-
gene Wahrnehmungsfahigkeit zu stér-
ken als auch die sinnlichen Qualititen
eines Ortes zu erfassen, ist der Sketch
Carpet (Abb. 5).

Dabei handelt es sich um ein 2x2 Me-
ter grofSes weifles Papier oder Stiick
Stoff, das auf einem Platz, in einer
Fufigingerzone oder auf einem Biir-
gersteig auf dem Boden ausgebrei-
tet wird. Fiir drei bis fiinf Studieren-
de ist ihr Sketch Carpet iiber mehrere
Stunden Anhaltspunkt, um die sinn-
lichen Qualitaten des Ortes unmittel-
bar zeichnerisch oder schriftlich fest-
zuhalten. Es gilt, sich iiber einen ldn-
geren Zeitraum, vorzugsweise zu ver-
schiedenen Tages- und Nachtzeiten,
auf einen Ort einzulassen, eine Sen-
sibilitdt fir die eigene Wahrnehmung
zu entwickeln und zu einer sprach-
lichen und zeichnerischen Prézision
in der Beschreibung der Sinnesein-
driicke zu kommen.

Der Sketch Carpet macht diesen wich-
tigen Prozess der Selbstaufmerksam-
keit unmittelbar und fiir alle sichtbar.
Fiir ,eine Konzentration auf die eigene
Sinnestdtigkeit, die damit verbundene
Leiblichkeit und die im dsthetischen
Kontext entstehenden Empfindungen®
wird ein geeignetes raumliches Set-
ting geschaffen,” das ein Sprechen
und gemeinsames Diskutieren und
Reflektieren iiber Wahrnehmungen,
das eigene und gemeinsame Erleben
erlaubt. Denn es geht nicht darum,
dass jeder Studierende einen Bereich
des Sketch Carpet fiir die Darstellung
seiner eigenen Eindriicke benutzt und



Abb. 7: Den Klangteppich des
Kirchplatzes erspiiren. Foto: Julius
Hausler.

die vier Quadratmeter zu einer addi-
tiven Dokumentation verschiedener
Wahrnehmungen werden (Abb. 6).
Vielmehr wird das subjektiv Erlebte
durch Diskussionen und unmittelbare
Reflexionen vor Ort in iiberindividu-
elle, fiir verschiedene Menschen glei-
chermaf3en erlebbare Sachverhalte und
Wirksamkeiten tibersetzt.

~Gemeinsam entscheiden wir, den
Sketch Carpet in Konstanz vor der Kir-
che zu platzieren. Ich beschliefSe, der
Klangatmosphdre des Platzes nach-
zugehen, doch anfinglich fillt es mir
schwer, mich nur auf Gerdusche ein-
zulassen. Ich muss mich zwingen, In-
nezuhalten und mich auf mein Horen
zu konzentrieren. Ich bemerke ein Ge-
spréich zweier dlterer Herren, die tiber
den Platz laufen. Neben dem mar-
kanten Taubengurren vom Kirchturm
und dem Laufgerdusch der Passanten
fallt mir ein subtiles Rauschen auf. Es
kommt wohl aus einer Ecke des Platzes.
Ich kann das Gerdusch nicht wirklich
zuordnen, empfinde es allerdings als
angenehm anhaltenden Grundpegel.
Wohlmaglich ist es ein Windgerdusch
oder das Rauschen einer entfernteren
Strafle. Ich notiere dieses Phdnomen
und lausche weiter. Ich versuche den
unterschiedlichen Gerduschen nicht

nur eine Richtung zuzuordnen, son-

dern zu spiiren, ob es fiir mich ein an-
genehmes oder storendes Gerdusch ist.
Ich versuche abwechselnd die einzel-
nen Gerdusche zu differenzieren und
dann wieder als einen zusammengeho-
renden Klangteppich wahrzunehmen.
Ich notiere mir Adjektive wie lebendig,
warm, aufregend, behutsam, offen.*
(Abb. 7)

Die Erfahrungen im Rahmen des Ent-
wurfsstudios zeigen, dass die Fahig-
keit, Dinge, Wahrgenommenes und
Erlebtes facettenreich und prazise zu
beschreiben, im Rahmen der Archi-
tekturausbildung einer vertieften Auf-
merksamkeit bedarf.

Wir schulen unsere Studierenden vor
allem darin, sich visuell tiber Skizzen,
Pline oder mittels Modellen auszu-
driicken. Fiir eine wahrnehmungs-
orientierte Architektur aber bedarf es
dariiber hinaus ebenso der sinnlichen
Aufmerksamkeit sowie des sprachli-
chen Vermégens, Wahrgenommenes
beschreiben und korperleibliches Er-
leben in Sprache ,,iibersetzen® zu kon-
nen.

Der Sketch Carpet ermoglicht die Do-
kumentation von erlebten sinnlichen
Qualitdaten architektonischer Raume
und er ist zudem ein Instrument fiir
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Abb. 8-10: Ein beschriebener
Sketch Carpet (links) und Details
(Mitte und rechte Seite oben).
Fotos: Martin Mackowitz.

das Aufmerksamkeits(er)lernen. Er
bietet ebenso eine Reflexionsebene fiir
die verschiedenen subjektiven Erle-
bensweisen einer raumlichen Situati-
on (Abb. 8-10).

Im Rahmen des Entwurfsstudios wur-
de der Sketch Carpet an finfaufeinan-
derfolgenden Tagen eingesetzt. Wih-
rend die Studierenden zu Wochen-
beginn einen Platz noch als laut oder
leise beschrieben, diskutierten wir
am Ende dartiber, ob sich die wahrge-
nommenen Gerdusche warm, versto-
rend, dunkel oder lebendig anfiihlen.
Der Schritt von der Wahrnehmung
der spezifischen rdumlichen Situation
zur Wahrnehmung der eigenen Wahr-
nehmung ist dabei im Rahmen des
Stadt/Studio Feldkirch noch zu wenig
thematisiert worden. Hier gilt es in ei-
ner Weiterentwicklung der Methoden
den im Rahmen der Feldforschung
vollzogenen Sensibilisierungsprozess
durch gemeinsame Reflexionen zu
festigen - und auch die Differenzen in
den Wahrnehmungen und Erlebens-
weisen der verschiedenen Studieren-
den herauszuarbeiten.

Die Prdmisse, von raumlichen Situa-
tionen statt von ,,Raum® zu sprechen
und eine Situation als eine Gemenge-
lage aus Befindlichkeiten, Intentionen,
sozialen Beziehungen, Gebrauchs-
und Handlungsweisen, Baukoérpern,
Formen oder Wetterverhéltnissen zu
verstehen, bedingt auch ein korper-
leibliches Einlassen auf eine rdum-
liche Situation.

»Ich habe mich lange an diesem Ort
aufgehalten und bin nach einiger Zeit
zu dem Schluss gekommen, dass die
Gebdudevolumina etwas spannungslos
zueinanderstehen. Ich verbringe erneut
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viel Zeit an diesem Ort. Beobachte das
Geschehen, erforsche die unterschied-
lichen Oberflichen, bemerke die Licht-
verdnderungen. Mir fillt auf, dass die-
ser Ort eine Geschichte braucht, die
ihm hilft, sich zu entfalten. Fiir das
Schreiben dieser Geschichte ziehe ich
mich an einen ruhigen Winkel am
Platz zurtick. Ich habe mehr und mehr
das Gefiihl, dass dieser Stadtteil eine
Art verwunschener Wald sein konnte.
Ein Wald mitten in der Stadt. Da wiir-
de ich hingehen wollen, um mich fiir
eine Zeit aus dem Trubel des Alltags
zu losen. Ich iiberlege mir, welche Ge-
baudekorper eine leichte Verdnderung
brauchten und an welchen Stellen zu-
sitzliche Struktur aufgebaut werden
miisste, damit die Spannung in diesem
Quartier wieder entstehen kann.
(Abb. 11)

Urbane Interventionen: Vom
Wahrnehmen zum Teilhaben und
Ermaglichen

Mit einer reinen Dokumentation des
sinnlich Wahrgenommen wire der
Sketch Carpet blof3 ein ethnografi-
sches Mittel. Die didaktische Heraus-
forderung fiir Architekturschaffen-
de besteht jedoch darin, das eigene
und gemeinsam Wahrgenommene in
einen kreativen Ideenfindungsprozess
zu iiberfithren. Hier erscheinen uns
urbane Interventionen ein wichtiges
Mittel, um das Moment des Unvor-
hersehbaren, welches das Verstind-
nis von Architektur als Konstellati-
on rdaumlicher Situationen bedingt,
in den Entwurfsprozess zu integrie-
ren. Als temporire Eingriffe im (und
in den) offentlichen Raum zielen sie
»auf die Sichtbarmachung und Off-
nung von Moglichkeitsrdumen und de-
ren tempordre Aneignung” mit Mitteln
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Abb. 11: Julius Hausler, ,The Forest
as a tool for urban planning”,
Entwurf im Rahmen des Stadt/
Studio Feldkirch. © Julius Hausler.

der Kunst.? Die aktive Teilnahme der
Architektin und des Architekten an
raumlichen Situationen einer Stadt
und die Teilhabe der Nutzerinnen und
Bewohner an deren kiinstlerischen
Dramaturgie bewirkt einen gegensei-
tigen Rollenwechsel (Abb. 12). Das ist
fur Architekturstudierende durchaus
herausfordernd, da sie ihre gewohnte
Rolle des auflenstehenden Beobach-

ters oder Befragers sowie des externen
Gestaltungsexperten aufgeben miis-
sen. Stattdessen werden sie zu Mit-
spielern des raumlichen und sozialen
Bestandes.

Wir wollen den Raiffeisenplatz neu
kennen lernen. Um die vorherrschen-
den Qualititen vor Ort zu erfahren,
laden wir zu einer Teezeremonie ein.
Dafiir gestaltet jeder von uns eine Ein-
ladungskarte. Und dann stehe ich auf
dem Platz und iiberlege, wen ich ein-
laden konnte. Endlich springe ich iiber
meinen Schatten und betrete das Bet-
tengeschdft am Eck. Herr S. sagt mir
freudig zu. Zum vereinbarten Termin
verwandeln wir den Platz in eine ori-
entalische Landschaft. Mit Teppichen,
Sitzkissen und vom Baum hdngenden
Tiichern und Rducherstdbchen versu-
chen wir eine ganz andere Atmosphi-
re zu schaffen. Herr S. und drei wei-
tere geladene Gdste kommen zur aus-
gemachten Zeit und alle sind begeis-
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Abb. 12: Studierende gehen in
Kontakt mit Stadtbewohnern,
horen zu, erklaren und zeigen
neue Perspektiven auf. Foto:
Patricia Keckeis.

Abb. 13: Aufgebaute Intervention:
Regenschirme als Sonnenschutz
liber einem Setting filr ein
gemeinsames Teetrinken. Foto:
Patricia Keckeis.

tert. Wir erkliren ihnen unser Projekt
und es geht nicht lange, da beginnen
unsere Gdste von ihrer Wahrnehmung
zu erzihlen. Was sie an diesem Platz
schon aller erlebt haben, was ihnen ge-
fallt und was sie stort oder sie dndern
wiirden. Wir héren einfach nur zu und
schenken Tee nach ...“” (Abb. 13)
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Auch der Sketch Carpet ermoglicht den
Studierenden, den 6ffentlichen Raum
mit einfachsten Mitteln zu verindern,
gewohnte Gehweisen und -wege zu ir-
ritieren und Nutzerinnen in die eige-
nen Beobachtungen einzubeziehen. So
wurde der Sketch Carpet im Rahmen
des Stadt/Studios Feldkirch oftmals
zur urbanen Picknickdecke, auf der
die studentischen Skizzen nicht nur
von unbefangener kindlicher Kreati-
vitdt erganzt wurden. Vielmehr schie-
nen die Assoziationen und Wahrneh-
mungsbeschreibungen auf nieder-
schwellige Weise zum Verweilen ein-
zuladen, und oftmals wurde auf dem
Teppich fiir einen gemeinsamen Kaf-
fee Platz genommen. Es entstanden
lebhafte Diskussionen zwischen den
Studierenden und anderen Nutzern
des offentlichen Raumes.

Der Sketch Carpet ist somit zugleich
urbane Intervention, Bithne der An-
eignung und Feldtagebuch fiir die un-
mittelbaren Erfahrungen. Er wird zu
einem Palimpsest der intersubjektiv
erlebten Wahrnehmungen, das glei-
chermaflen Dokumentation wie auch
sinnlicher Echoraum fiir den Ent-
wurfsprozess ist. Durch die Gleichzei-
tigkeit unterschiedlicher Mafistébe,
Blickwinkel, Perspektiven und Sin-
nesebenen ergibt sich eine Polyphonie
an Eigenschaften und Bezligen, mit
denen ein Ort neu orchestriert werden
kann.

Nach der korperleiblichen Auseinan-
dersetzung mit den sinnlichen Quali-
tdten einer konkreten rdaumlichen Si-
tuation hing der Sketch Carpet fiir den



Abb. 14: Das gesellschaftliche
Miteinander als sinnliche Teilhabe
gestalten. Foto: Patricia Keckeis.

Rest des Entwurfssemesters fir alle
sichtbar im Atelier. Dadurch war es in
Diskussionen und Tischkritiken ein-
facher, die erlebten sinnlichen Qua-
litdten zu ,reaktivieren“ oder vor Ort
angefertigte Skizzen assoziativ fiir die
nachsten Entwurfsschritte zu nutzen.

Urbane Empathie

Das Sinnliche als Ausgangspunkt ei-
ner wahrnehmungsorientierten Lehre
in Stadtebau und Architektur umfasst
sowohl die Sinnlichkeit des Entwer-
fenden als auch die sinnlichen Quali-
taten architektonischer Raume.

Das Lebendige einer Stadt entsteht
aus dem Zusammen von Mensch und
physisch-materieller Umwelt. Der
zeitgendssische Diskurs umschreibt
dies oftmals mit dem Begriff der At-
mosphire. Damit kann unserer Mei-
nung nach nicht nur die Annaherung
und Beschreibung an ein Phdnomen
gemeint sein — vielmehr geht es um
unsere gestalterische Fahigkeit, den
Menschen durch Gebautes und durch
die Moglichkeiten des Gebrauchs ihre
eigene Lebendigkeit bewusst zu ma-
chen (Abb. 14).

In einer Zeit, in der Emotionalitét nicht
selten quantitativ anhand der ,likes"
in sozialen Medien gemessen wird,
in der Wissen in Echtzeit per Internet
abrufbar und die Informationsdichte
einen intellektuell kaum noch zu fas-
senden Umfang erreicht hat, bietet der
Stadtraum eine wichtige materielle
Gegenwelt des konkreten und unmit-
telbaren Erlebens. Im Stadtraum ist
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der Mensch korperleiblich und sinn-
lich anwesend und bei sich, hier ist
er nicht austausch- oder wegklickbar.
Um aber gestalterisch mit dem Stadt-
raum umzugehen, bedarf es der Aus-
bildung einer urbanen Empathie, wel-
che Architektinnen und Architekten
in die Verantwortung nimmt, das ge-
sellschaftliche Miteinander auch als
eine sinnliche Teilhabe am offentli-
chen Raum zu behandeln und zu ver-
mitteln.
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Jene archaische Erfahrung, wie man
beim Betreten eines Raumes dessen
atmosphdrische Stimmung in kiirzes-
ter Zeit erspirt und ein Gefiihl ent-
wickelt fiir das, was dort ist, macht
jeder Mensch tagtdglich — ein Leben
lang. Das liegt daran, dass man Raum
leiblich, mit der eigenen Korpererfah-
rung, multisensorisch und iiberwie-
gend unbewusst erlebt.! Die Fahigkeit
zu derartiger Wahrnehmung geht weit
iiber die topologisch oder optisch be-
stimmte Gestaltwahrnehmung hinaus.
Sie scheint eine existenzielle Dimen-
sion zu haben und ist uns deshalb zu
eigen, weil sie unserer situativen Orien-
tierung, letztlich unserem Uberleben
dient. Wir wissen heute, dass unsere
Instinkte, Empfindungen und Gefiihle
einen privilegierten Status einnehmen
und die Wahrnehmung und das ope-
rative Verhalten unmerklich beeinflus-
sen. Rationalitit und bewusstes Den-
ken erwachsen aus der konzertierten
Interaktion mit dem subkortikalen
System, das diese Empfindungen her-
vorbringt.?

Die Beantwortung der mir gestellten
Frage, ob oder wie man Atmosphiren
entwerfen kann, erscheint mir im wis-
senschaftlichen Kontext zumindest
schwierig, denn es geht, wie wir sehen
werden, um Subjektivitit, um Gespiir
und Gefiithl. Wagen mochte ich aller-
dings eine Einkreisung in neun Schrit-
ten, die alle einen Gedanken verfolgen:
Wie kommen Ideen in den Sinn?

1 Weil alle Menschen in ihrem Be-
finden Stimmungen spiiren und in
ihren Handlungen selbst produzie-
ren, gibt es ein kollektives Wissen iiber
Atmosphiren.

Der Philosoph Gernot Bhme verwen-
det fiir die anfangs beschriebene Szene-
rie den Begrift der Befindlichkeit, die
sich als eine Interaktion zwischen dem
Raum und dem individuellen Spiiren
ereignet: “Sich befinden heif3t einer-
seits sich in einem Raume befinden
und heif3t andererseits sich so und so
fithlen, so und so gestimmt sein. Beides
hingt zusammen und ist in gewisser
Weise eins: In meinem Befinden spiire
ich, in was fiir einem Raume ich mich
befinde.> Uber diese Fihigkeit zum
Deuten von Atmosphéren verfiigen
nicht nur Fachleute, sondern alle Men-
schen in dhnlicher Weise. Reinhardt
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Knodt spricht von einer dsthetischen
Kompetenz, die mit der kommunika-
tiven Kompetenz durchaus vergleich-
bar ist.* Sie basiert auf einem immen-
sen, individuell geprigten Reservoir an
bewussten und vorbewussten Erinne-
rungen, aus denen sich die Erfahrung
und Bewertung neuer Erlebnissituatio-
nen speisen. Daraus resultiert dann
im Zusammenspiel sehr vieler Indivi-
duen ein kollektiver vorbewusster Wis-
sensspeicher fiir den Umgang mit At-
mosphdren. Dieses Wissen kann der
gruppeniibergreifenden und einbe-
ziehenden Verstindigung dienen. Da-
durch hat es per se eine identitétsstif-
tende, soziale Bedeutung.® Es gehort,
nebenbei bemerkt, zu den Bildungsauf-
gaben unserer Gesellschaft, dieses Wis-
sen wieder mehr in das 6ffentliche Be-
wusstsein zu holen. Denn durch archi-
tektonische Qualitdt kann jede Person
- wenn auch nicht in gleicher Weise -
ergriffen werden, sodass sie von einer
raumlichen Situation, von einem De-
tail beriihrt ist. Wie viele Aspekte hier
tatsdchlich zusammenwirken koénnen,
entdeckt der Architekt Peter Zumthor
bei der Beschreibung seiner Befind-
lichkeit auf einem stddtischen Platz:

“...was hat mich da beriihrt? Alles.
Alles, die Dinge, die Menschen, die Luft,
Gerdusche, Ton, Farben, materielle Pri-
senzen, Texturen, auch Formen. For-
men, die ich verstehen kann. Formen,
die ich versuchen kann zu lesen. For-
men, die ich als schon empfinde. Und
was hat mich da noch beriihrt? Meine
Stimmung, meine Gefiihle, meine Er-
wartung damals, als ich da safs. [...] Es
gibt eine Wechselwirkung zwischen den
Menschen und den Dingen. Damit habe
ich zu tun als Architekt.®

Die affektiven, vorbewussten Quali-
taten der Bauten, der Dinge, der Natur
interagieren hier mit Menschen, mit
Handlungen und Empfindungen, mit
dem Befinden. Architektonische Orte
sollten also viel mehr als performative
Szenarien gedacht werden, bei denen
die Bauten als Bithne fungieren’ fiir die
unterschiedlichen Akteure: Personen,
dingliche Objekte und Vorginge, die
durch ihre Vielfaltigkeit, Ambivalenz
und Mehrdeutbarkeit die Atmosphére
mitproduzieren.® Damit haben, das
muss man Zumthors Aussage hinzufii-
gen, alle Menschen zu tun, die ihre Le-
bensbereiche — und sei es auch noch so



ungelernt — mit jedem Ding und mit je-
der Handhabung einrichten. Denn At-
mosphéren entstehen auch an Orten,
die nicht geplant wurden. Architekten
haben aber eine besondere Verpflich-
tung, ihr diesbeziigliches Wissen ge-
maf ihrem professionellen Auftrag for-
schend zu reflektieren, zu pflegen und
immer weiter zu vertiefen. Dazu gehd-
ren, wie wir noch sehen werden, auch
Praktiken, dieses Wissen, das sich oft
im Vorbewussten verbirgt, in das Be-
wusstsein zu holen.

2 Wenn wir Befindlichkeit planen
wollen, miissen wir Riume von ihren
Wirkungen her denken.

Gernot Bohme konstatiert in seiner
Theorie der Atmosphdren, dass man auf
deren Entstehung durch Gestaltung
einwirken kann:

“Sie sind nicht nur etwas, das man
spiirt, sondern etwas, das durch be-
wusste, durchaus dingliche Konstella-
tionen erzeugt werden kann. Das Pa-
radigma dafiir ist fiir ihn die Kunst
des Biihnenbildes. Der Biihnenbildner
ist gewohnt, durch bestimmte Arran-
gements von Gegenstinden, Rauman-
ordnungen, Licht und Ton ein Klima
zu erzeugen."”

Das soll allerdings nicht heiflen, dass
hier das Szenografische etwa gegeniiber
dem Tektonischen - als einer Grund-
lage der Architektur - in den Vorder-
grund gestellt werden soll.”® Es kann
aber durchaus bedeuten, dass das Tek-
tonische auch unter dem Gesichtspunkt
seiner Auswirkungen als Erzeugende
von Atmosphiren gedacht wird.

Hier kristallisiert sich eine Haltung im
Entwerfen heraus, die {iber den klas-
sischen Begriff der Gestaltgebung hi-
nausgeht und das Denken umkehrt in
ein Denken von den Wirkungen her:
Wie wirkt etwas, wenn ich es so oder
anders mache? Bruno Taut zitiert in sei-
ner Architekturlehre den japanischen
Dichter Basho, der gesagt haben soll:
Man soll nicht studieren, was die Alten
machten, sondern was sie suchten."
Und so stellt sich fiir den Architekten
“nicht die Frage, welche Eigenschaften
er dem gegenstdndlichen Raum, den
er gestaltet, geben will, sondern welche
Befindlichkeiten er fiir den Raum als
Sphére leiblicher Anwesenheit erzeu-
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gen mochte.? Dazu brauchen Archi-
tekten moglicherweise neue, metho-
dische Paradigmen fir das Entwerfen
von Orten, Szenen, Dingen, die nicht
nur Thresgleichen beriihren.

3 Beim Entwerfen kénnen Planun-
gen durch ein subjektives Gespiir fiir
ihre Wirkungen noch mehr auf den
Menschen bezogen werden.

Entwerfen, Entwickeln, Erfinden be-
zeichnen eine besondere Form des
Nach-vorne-Denkens: immer geht es
darum, dass etwas Neues entsteht, das
zuvor nicht in dieser Form existiert hat
und auch so noch nicht gedacht war.
Die Architekturphilosophin Sabine
Ammon rechnet mit Bezug auf Pla-
ton und Aristoteles das Entwerfen dem
Poiétischen zu, nach dem griechischen
poiétikos, “zum Machen, Schaffen ge-
horig®. Fiir sie ist der Entwurfam Ende
das, was wir brauchen, um ein neues
Artefakt zumindest der Moglichkeit
nach wirklich werden zu lassen. Da-
bei miissen fiir sie weitere Kennzeichen
hinzutreten: “Sei es ein bestimmter As-
pekt von Neuheit, von Komplexitit,
aber auch von planender Vorwegnah-
me, die die Anstrengung des Entwurfs-
vorgangs notwendig machen.”* Der
Architekt Louis Kahn hat, noch weiter
gehend, Sinngebung als eine Kernidee
des Entwerfens bezeichnet und es da-
mit als einen zutiefst menschlichen Akt
definiert." Denn durch das Entwerfen
gewinnen Orte und Dinge fiir Men-
schen einen von Menschen fiir Men-
schen erspiirten Sinn.

Hinter all dem steht ein klassisches Di-
lemma des Entwerfens der Architekten
und Designer: Es gibt fiir ihre Probleme
keine logischen, eindeutigen Losungen,
weil die Probleme, die sie regelmafiig
behandeln, insofern bosartig sind, als
sie keine logisch begriindbaren Losun-
gen zulassen. Diese weitreichende For-
mulierung stammt von dem Design-
theoretiker Horst Rittel. Er diagnosti-
ziert eine “ehrfurchteinfléflende episte-
mische Freiheit beim Entwerfen® durch
einen notorischen “Mangel an hinrei-
chender Begriindung®" Entwerfen er-
fordert, ob wir es wollen oder nicht, ne-
ben der selbstverstindlichen Beriick-
sichtigung objektiver Anforderungen,
Fakten und Zusammenhinge immer
auch subjektive oder im Kollektiv ent-
wickelte Haltungen zur Bewiltigung



Der Schuppen neben den Tannen

objektiver Widerspriiche, um eine zu-
mindest werkimmanente Objektivitdt
zu erreichen.'®

Hier kénnen jene qualitativen Aspekte
eine orientierende Rolle finden, die fiir
die Entstehung von Atmosphiren rele-
vant sind und die, wie wir gesehen ha-
ben, von den meisten Menschen er-
kannt werden. Gerade Architekten
benennen auffillig oft als Referenzen
fiir eine selbstverstandliche und atmo-
sphérisch gestimmte Architektur Bau-
ten, die ohne Mitwirkung einer profes-
sionellen gestalterischen Planung ent-
standen sind. Das sollte uns zu denken
geben.

4 Auch im 21. Jahrhundert konnen
wir aus dem vorhandenen kollektiven
Wissensspeicher schopfen und lernen.

Bernard Rudofsky fithrt uns 1964 in
seinem aufriittelnden Buch Architec-
ture Without Architects die Kunst des
vernakuldren Bauens als ein univer-
selles Phdnomen vor, das sich fernab
der von individueller Autorschaft be-
stimmten Architekturdisziplin seit Ur-
zeiten entwickelte.” Oft wurde diese
anonyme, kollektive Kunstform gar als
Zufallsprodukt abgetan und wir haben
nicht einmal einen Namen dafiir. Hin
und wieder entdecken wir in ihnen zu-
kunftsweisende und nachhaltige Ar-
chetypen, die sich aus dem minimal-
invasiven Umgang mit lokalen Leben-
sumstianden ergeben.

In diesem kollektiven Handlungswis-
sen,’® das auf den Erfahrungen ver-
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gangener Generationen griindet, liegt
eine Quelle der Inspiration fiir den
durch seine Zivilisation konditionier-
ten Menschen. Jeder Besuch in einer
gut gereiften Kleingartensiedlung oder
in einem tiirkischen Gecekondu zeigt,
dass dieses Wissen sich auch heute
noch wenigstens ansatzweise artiku-
liert, wenn die Akteure keinen oder
nur rudimentdren Zugriff auf die zi-
vilisationsbedingten Systemstandards
verfiigen."”

Selbstredend haben auch Architekten
vorbewusst derartige archetypischen
Kenntnisse und Erfahrungen, die nicht
immer im Einklang mit den Norm-
Regeln ihrer Disziplin stehen. Durch
einschlidgige Entwurfspraktiken versu-
chen sie im Einzelfall, ihre Routinen zu
iiberwinden und sie wortwortlich he-
raus zu arbeiten. So thematisiert bei-
spielsweise Louis Kahn immer wieder
in seinen Aussagen das Zusammenwir-
ken verschiedener Praktiken des Den-
kens, zu denen fiir ihn dezidiert auch
das Fiihlen gehort:

“Erkenntnis ist, glaube ich, Denken
und Fiihlen zusammen. Denn Fiihlen
allein ist unfihig, etwas zu bewirken,
aber das Denken ist ebenso unfihig
dazu. Aber Denken und Fiihlen zu-
sammen bewirken so etwas wie Er-
kenntnis. Und diese Erkenntnis liefSe
sich als Sinn fiir Ordnung bezeichnen;
als Sinn fiir das Wesen des Sinns.“*

Ahnliche, beinahe an Meditations-
praktiken erinnernde Handlungen des
Nachspiirens beschreibt Bruno Taut



in seinen Architekturiiberlegungen im
Wechsel mit den quantitativen, prag-
matisch ingenieuraffinen Planungen:
“Dann aber, am besten in stillen Nacht-
stunden, sammelt man alles Gefiihl -
ohne zu zeichnen. Was bisher Schema
war, beginnt Kérper mit Leben zu wer-
den, man selber hort auf zu denken,
sondern fithlt. Man ist Medium, durch
das das bisher Gebaute hindurchgeht,
um neues Leben zu werden. Das Ge-
fihl ist ein Filter, nicht alles vom Er-
fahrenen, Bekannten laf3t es durch: den
Rest gibt die neue Aufgabe mit ihren
neuen Momenten. Und dann beginnt
die Hand zu zeichnen, abstrakte Lini-
en; die Hand macht es allein, der Kopf

spiter alles dessen nur, und das Lernen
wiare dann eben nur ein Sichwieder-
erinnern.“?

Diese Aussage leuchtete mir - fiir sich
genommen - von Beginn an selbstver-
stindlich ein, denn sie war auferor-
dentlich inspirierend fiir das Verstehen
und fir die Konzeption didaktischer
Prozesse. Auch heute erscheint sie mir
gerade in ihrer Einfachheit und Weit-
sicht noch hochst aktuell. Sie riickt
aber auch (und das ist in dem hier be-
handelten Kontext wichtig) das Ent-
werfen in einen neuen Kontext. Wir
konnten ndmlich das Entwerfen iiber
die Dimension des Neu-Erfindens hi-

Ls ist warm und riecht nach Pfefferminz, das Wasser ist frisch

ist ausgeschaltet.“? Worauf zielt die
hier beschriebene Sammlung des Ge-
fiihls, wenn die pragmatischen Fragen
bereits geklart sind? Was konnte mit
dem im Wesen unverdnderlichen Sinn
des Menschen gemeint sein? Fiir mich
liegt es nahe, diesen Sinn als ein kollek-
tiv vorhandenes, vorbewusstes Wissen
und dieses Erfiihlen als ein Erinnern zu
denken.

5 Entwerfen kann als ein Erinnern
gedacht werden, durch das wir uns auf
unsere Wurzeln besinnen.

Dieser Gedanke beruht auf meiner
Lektiire von Platons Phaidon Anfang
der 80er Jahre. In diesem Text wird
berichtet, dass Sokrates als eines der
Argumente fiir die Unsterblichkeit der
Seele die Hypothese formuliert, alle
Lernprozesse seien nichts anderes als
Erinnerungsvorginge: “die, von denen
wir sagen, daf3 sie lernen, erinnern sich
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naus als ein Lernen und auch als ein
Erinnern denken, aus dem heraus in
engem Bezug auf die lokale Situation,
auf die Akteure und auf deren wechsel-
seitige Interaktionen etwas Neues ent-
wickelt wird.

Dieser Gedanke war fiir mich anfangs
noch eine vorsichtige Vermutung, die
ich zundchst auf das Zeichnen und auf
den Umgang mit Farben bezog. Mitt-
lerweile lehrt mich eine langjéhrige Er-
fahrung, dass er auch zu einem metho-
dischen Paradigma fiir bestimmte Fra-
gestellungen innerhalb des Entwurfs
werden kann, insbesondere zur Er-
zeugung von leiblicher Befindlichkeit,
zur Stimmung von Rdumen. Eine we-
nigstens teilweise Umkehrung von
Entwurfs-Paradigmen in ein Denken
von den Wirkungen her fithrt zu ei-
ner viel bewussteren Orchestrierung
der Notwendigkeiten unter dem Ge-
sichtspunkt der Qualitdten, oder nach



unterm Dach

Bohme: der Charaktere von Atmosphii-
ren.” Aber das ist nicht ganz einfach.
Denn gerade dann, wenn sich Entwer-
ferInnen raumliche Szenarien in ihrer
ganzen Komplexitit vorstellen sollen,
brauchen sie Denkansitze, Analogien,
Erinnerungen aus verschiedensten Zu-
sammenhangen und Betrachtungsper-
spektiven, die ihnen als Stimuli und
Inspirationen® dienen fiir ein spekula-
tives, vorwdrtsgerichtetes Weiterden-
ken im Kontext ihrer Problemstellung.
Dazu gehort auch die Benennung von
Referenzen und empirisch erprobten
Losungen.

6 ‘A Pattern Language® systemati-
siert den Zugriff auf ein definiertes
Netzwerk zeitloser, kollektiv verfiig-
barer Archetypen.

Ein diesbeziiglich bahnbrechender
und in dieser Form einmaliger An-
satz zur Systematisierung des Zu-
griffs auf kollektive Erinnerung ist das
Buch A Pattern Language von Christo-
pher Alexander. Es ist eine als Netz-
werk strukturierte Sammlung von
253 empirisch belegten Patterns (Ent-
wurfsmustern), die einen Timeless Way
of Building beschreiben, der in einem
eigenen Buch mit gleichem Titel publi-
ziert wurde. Beide Biicher sind als Teile
eines zusammengehorenden Werks zu
verstehen.”” Im Zentrum des Projekts
steht die Generierung der von ihm so
bezeichneten Qualitit ohne Namen. Im
Sinne von Bohme konnte dasjenige an
Atmosphéren gemeint sein, das “fiir
den Bewohner gerade alltiglich und
selbstverstandlich ist und das der Ein-
heimische durch sein Leben stindig
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mitproduziert"* — man misste hier er-
ganzen: in seiner immer lebendigen In-
teraktion beispielsweise mit sozialen,
organisatorischen, rdumlich-architek-
tonischen Akteuren und Szenarien, die
hier im Zentrum des Interesses stehen.
Alexander beschreibt das kollektive
Wissen als einen generativen Code, der
Bauten genotypisch konditioniert:

“So I began to wonder if there was a
code, like the genetic code, for human
acts of building? Is there a fluid code,
which generates the quality without a
name in buildings, and makes things
live? Is there some process which takes
place inside a person’s mind, when he
allows himself to generate a building or
a place which is alive? And is there in-
deed a process which is so simple too,
that all the people of society can use
it, and so generate not only individu-
al buildings, but whole neighborhoods
and towns? It turns out that there is. It
takes the form of language."

A Pattern Language ist in drei maf3-
stabliche Abschnitte vom Grofien zum
Kleinen gegliedert: Towns (mit den Tei-
len Regions, Citys und Communities),
Buildings und Construction.

Jedes einzelne Pattern beschreibt in-
haltliche umgrenzte Aspekte und ar-
chitektonische Handlungsstrategien zu
der allen Patterns gemeinsamen Qua-
litiit ohne Namen. Und alle sind durch
ein differenziertes System von Verwei-
sen systemisch verkniipft. Das kom-
plexe Problem der Planung von stadti-
schen Agglomerationen wird so in un-
abhdngig voneinander 1osbare, elemen-



tare Teilprobleme beziehungsweise
Teillosungen zerlegt, die flexibel auf
wechselnde Fragestellungen ausgelegt
und zu passgenauen Gesamtlosungen
kombiniert werden kénnen. Auf diese
Weise ergibt sich ein generativer Code,
der als Sprache begriffen wird. Die da-
raus resultierenden rdumlichen Bezie-
hungen sind als eine qualitative Ord-
nung der Architektur zu verstehen,
deren korrekte architektonische Aus-
formulierung eher im Bauprozess er-

7 Das Schopfen der Bilder aus
einem individuell gestimmten Vorbe-
wussten

Wir koénnen Erinnerungen und Bilder
auch selbst suchen. Das bedeutet, dass
wir in Form von Zeichnungen, Col-
lagen bis hin zu modellartigen raum-
haltigen Ausdrucksformen selbst bild-
nerisch titig werden. Gabriela Gold-
schmitt hat in ihren Studien iiberzeu-
gend nachgewiesen, dass in der frii-

man kann den Garten sehen

fuhlt, als in prazisen Plinen quantifi-
ziert werden soll.

Die zuvor dargelegten Gedanken zu
einem kollektiv verfiigbaren Wissen
tauchen explizit auch bei Alexander
auf, dessen Leitbild die vernakulére
Architektur war. Das ldsst sich unter
anderem auch an den Fotografien in
seinen Biichern ablesen, die durch ihre
besonderen atmosphirischen Quali-
titen auffallen und haufig lebendige
Szenen leiblicher Anwesenheit darstel-
len. 2008 fiihrt er in einem Interview
folgendes aus: "mit zeitlos meine ich et-
was, das mit einem Archetyp verbun-
den ist. Es hat mit Dingen zu tun, die
aus der Tiefe unseres Unterbewusst-

seins kommen®?®

Aber neben derartigen elaborierten
und limitierten System-Sammlungen
brauchen wir auch individuelle Strate-
gien, unsere eigenen und ganz person-
lichen Erinnerungen zu aktivieren, die
im Einzelfall tiber das thematisch be-
grenzte Gebiet der Pattern Language
hinausreichen kénnen.
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hen Ideenfindungsphase das manuelle
Skizzieren aufgrund der Eigenschaf-
ten unseres kognitiven Systems gegen-
iiber anderen Modi der Bildherstel-
lung Vorteile hat. Dies liegt “teilweise
daran, dass im Skizzieren eine kogni-
tive Okonomie zum Tragen kommt:
die Produktionsgeschwindigkeit, die
Unabhingigkeit von Vorschriften, fle-
xible Abbruchregeln und die Tatsache,
dass das Skizzieren mit Bildern intera-
gieren kann und daher Unvollstindig-
keit, Ungenauigkeit und Maf3stabslo-
sigkeit toleriert."®

Denn nur manuelle Skizzen sind ein-
fach reversibel und verdnderbar, sie
sind durch ihre Unschérfe in hohem
Mafle suggestiv und zugleich interpre-
tationsoffen, ohne ihre Schopfer oder
Betrachter vorschnell auf eine Losung
festzulegen oder den Entwurfsprozess
durch die Illusion der Perfektion oder
Eindeutigkeit vorzeitig als beendet an-
zusehen.

Ausgehend von der These, dass Pla-
nung auch durch ihre Werkzeuge und



Methoden bestimmt wird, habe ich an
anderer Stelle’® fiir den Kontext der
Entwurfslehre bildnerische Handlung-
spraktiken in frithen, suchenden Ent-
wurfsphasen ausfithrlich beschrieben.
Dort entstehen schnelle, fast halbau-
tomatische Artefakte im vorgegebenen
Bezug zu prdzisen inhaltlichen Frage-
stellungen.

Diese adressieren zumeist qualitative
Aspekte, die uns zu dem hier behandel-
ten Thema der Atmosphiren zuriick-
fithren: gefragt wird etwa nach Asso-
ziationen oder nach Charakteren von
Atmosphéren, wie Stimmungen, Be-
wegungssuggestionen oder sinnlichen
Qualitdten (Synésthesien) in Bezug auf
ein Gebdude, auf Raumgruppen, auf
Funktionen oder nach semantischen
Konnotationen und erzédhlerischen
Momenten. Beim Betrachten selbst
eines unscheinbaren und halb-zufillig
entstandenen Fleckes kann es dann
funken und es tauchen Assoziationen,
Erinnerungen oder Vorstellungen aus
dem Vorbewussten auf.

Diese Bildhandlungen erfolgen in den
von uns durchgefithrten Entwurfs-
Projekten® in einem methodischen
Wechsel mit Phasen der verbalen Deu-
tung und Konzeptualisierung der oft
abstrakt wirkenden Artefakte. Dieses
Diskussionsformat und das Feedback
Dritter @ibernehmen in der semanti-
schen Dimension des Wortes eine
ebenso wichtige Rolle fiir die Inspira-
tion und Priazisierung der Konzepte
wie die manuellen Bildpraktiken und
sie konnen sich auch wechselseitig in-
itiieren. Das bedeutet, dass umgekehrt
auch Wort(-schopfungen) Bild(-schop-
fungen) auslosen kénnen. Aus diesem
Wechselspiel entstehen Denkbilder, die
beschreiben, wie wir ein Problem deu-
ten. Es sind bildnerische Artefakte, ge-
paart mit deren begrifflichen Benen-
nungen. Sie sind als Bild(-schépfungen)
und als Wort(-schépfungen) zugleich
prazise und unscharf, dadurch aber
auch hochgradig imaginativ, weil sie
Assoziationsketten auslésen und Refe-
renzen hervorrufen. Erfahrungsgemaf
beschreiben sie qualitative, synésthe-
tische, rdumliche Vorstellungen und
erzdhlerische Momente aus dem Fun-
dus der Erinnerung, immer verbunden
mit den individuellen personlichen
Horizonten ihrer Schopfer.
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Diese Denkbilder’* haben insofern
Ahnlichkeiten mit Patterns und mit
mentalen Bildern,” als sie die anschlie-
Blenden Recherchen nach Referenzen
und die Entwurfsprozesse durch quali-
tative Leitvorstellungen wesentlich be-
stimmen. Auf diese Weise werden sie
zu leitenden Maximen, durch die "bos-
artige Probleme’ in einem konsistenten
Sinngefiige eine eigene Logik finden,
die Erlebnisqualitdt mit in das bauliche
Konzept einschreibt.

8 Ein zentrales Moment atmosphi-
rischer Gestimmtheit sind korperliche
Affekte durch Material und Faktur

Zu diesen Erlebnisqualititen gehort
eine zentrale Dimension zur Stim-
mung von Rdumen. Das ist ihre Faktur
und damit verbunden, ihre physische
und sinnlich erfahrbare Prasenz. Zum-
thor spricht gar von einer Magie des Re-
alen.** Das Material, seine Bearbeitung
und seine Fiigung erzeugen Effekte,
die ihrerseits Dinge und Orte stimmen
und dort auf die Befindlichkeit der
Menschen einwirken. Derartige Effekte
adressieren unmittelbar unsere unter-
schwellige korperliche Wahrnehmung.
So hat die Architektin Farshid Mous-
saviin Die Funktion des Ornaments ge-
zeigt, dass die kulturelle Aussagekraft
vieler Gebdude iiber Empfindungen
und Affekte transportiert werden, de-
ren Wirkungen direkt der Materie zu
entspringen scheine. Die Art ihrer tek-
tonischen Figung teilt sich bei einem
in dieser Hinsicht gelungenen Bauwerk
jedem, auch dem ungelernten Betrach-
ter selbstverstandlich mit: “Indem sie
direkt auf die Affekte wirken, umgehen
sie die Notwendigkeit zur sprachlichen
Kodifizierung.“*

Offen bleibt hier, ob diese Wirkung nur
aus den Materialien selbst, oder nicht
auch aus dem Spiiren des Ausdrucks
ihres Gefiigt-Seins entsteht, das sich in
einer handwerklichen Ausfithrung am
deutlichsten entwickelt. Moussavi ent-
deckt in solchen Effekten eine spezifi-
sche Qualitat von Architektur, die aus
dem Materialgefiige erwichst und da-
her untrennbar mit ihm verbunden ist.
Diese Qualitit ist fiir sie eine Art von
Schmuck, der aber nicht oberflichlich
appliziert ist, sondern aus einer Art von
Innerer Notwendigkeit*® der baulichen
Fiigung wie von selbst entsteht. Daraus
entwickelt sich eine neuartige und zu-



kunftsweisende Deutung des Begriffs
Ornament:

"Das Ornament ist die Gestalt, die aus
dem stofflichen Substrat hervorgeht,
der Ausdruck der verborgenen Kriifte,
die durch die Prozesse der Konstruk-
tion, der Fiigung und des Wachstums
sichtbar werden. Durch das Ornament
iibertrigt das Material Affekte. [...] Es
hat weder die Absicht zu schmiicken,
noch besitzt es eine versteckte Bedeu-
tung.™

In dieser Deutung sehe ich Ahnlich-
keiten zu den (wohl nur von Menschen
als asthetisch empfundenen) gewach-
senen oder physikalisch bedingten or-
ganischen und anorganischen Gestalt-
formen in der Natur.*® Diese bringen
Form-, Fligungs- und Farbeigenschaf-
ten hervor, deren Charakteristika nicht
geplant sind, sondern durch Selbstbil-
dungsprozesse nach generischen Ge-
setzmafligkeiten gewachsen oder gewor-
den. Ein Gedanke, der neben der Kon-
zeption von Raumen, Nutzungen und
Relationen auch leitend ist fiir die Ideen
zur Materialverarbeitung bei Christo-
pher Alexander, der darin wesentliche
Charakteristika vernakuldren Bauens
erkennt.

”In der Biologie, wie beim vernakuldren
Bauen, stellen nicht Maf3e, sondern Pro-
zesse Standards dar, aus denen indivi-
duelle Mafle kontextsensitiv hervorge-
hen. Standardisiert ist nicht der Phiano-
typ, sondern der Genotyp, nicht die
Form des Baumes, sondern der Prozess
seines Wachstums, der aber sensibel fiir
Umwelteinfliisse ist. Die Pattern Lan-
guage versucht dieses Prinzip der Un-
terscheidung von Genotyp und Phino-
typ auf die Architektur anzuwenden.””
Dieses Prinzip ist dem Menschen nahe,
denn es ist lebendig und es verkorpert
unsere eigene Genese und unser We-
sen. Darum kann es die Entstehung von
Réumen fordern, die uns rithren.

9 Architekten konnen kollektives
Wissen als Stellvertreter und als Me-
dium erschlieflen und in zeitgemifle
Formen iibersetzen.

Eine Ubertragung der hier entwickelten
Gedanken in die Bau- und Planungs-
praxis konnte allerdings einen Paradig-
menwechsel erfordern, der beispielswei-
se den Grad der Vorausplanung oder
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die Exaktheit vermafiter Pline in Frage
stellt, genauso wie das gegenwirtig do-
minante Prinzip der individuellen Au-
torschaft der Architekten. Erst ganz am
Ende von The Timeless Way Of Building
riickt Alexander damit heraus: ,,... we
can only make a building live when we
are egoless. [...] The beauty of this place,
the quality in it which touches us, the
thing which makes it live, is, above all,
that it is carefree, that it is innocent.™
Ichlosigkeit, Unbekiimmertheit, Unbe-
wusstheit sind Attribute der gemein-
schaftlichen Interaktion im Spiel.!! Da-
fir braucht es Zeit, dass Dinge rei-
fen kénnen und es braucht ein verbin-
dendes Verstandnis der Regeln, das wir
in dem kollektiven Wissensspeicher
vermuten diirfen.

Vielleicht bewirkt ja die Einbeziehung
von Erinnerung und Referenz in unse-
re Entwurfsmethodiken eine Aktivie-
rung dieses Wissens gegeniiber den pro-
fessionell etablierten Fortschritts-Rou-
tinen?** Eine wertschétzende Haltung
gegeniiber bestehenden Wissenskul-
turen stiftet Kontinuitét. Und sie veran-
kert das Nachdenken tiber Bauen als ei-
nen wortwortlich stimmungsrelevanten
Bestandteil der Kultur und des Zusam-
menlebens in der Bevolkerung — und bei
den Architekten. Unsere vielen Versuche
und Erfahrungen in der Entwurfsleh-
re deuten darauf hin, dass Patterns oder
Denkbilder gerade in der Frithphase
eines Entwurfsabschnitts das Schema
des pragmatisch Notwendigen durch ei-
gene mentale Bilder inspirieren und zu
komplexen atmosphdrischen Vorstel-
lungen weiter entwickeln kénnen. Ar-
chitekten kommt hier eine Mittlerfunk-
tion innerhalb der Gesellschaft zu. Mit
ihrem fachspezifischen Hintergrund
kénnen sie gezielter und weitergehend
vorhandenes Wissen aktivieren und in
zeitgeméfle Formen jenseits von Kitsch
und Klischee iibersetzen. Dazu braucht
es Gespiir und ein profundes Archivim
Hintergrund. Um da heran zu kom-
men, muss man, wie Taut eindriicklich
schildert, loslassen konnen, auch heute:
“Man ist Medium, durch das das bisher
Gebaute hindurchgeht, um neues Leben
zu werden. Das Gefiihl ist ein Filter, nicht
alles vom Erfahrenen, Bekannten ldfst es
durch: den Rest gibt die neue Aufgabe mit
ihren neuen Momenten. Und dann be-
ginnt die Hand zu zeichnen, abstrakte Li-
nien; die Hand macht es allein, der Kopf
ist ausgeschaltet.“?
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Abb. 1. St. Agnes, Berlin,
Entwurf Werner Diittmann,
1965-67, Blick auf den Altar-

bereich, Aufnahme 2012. Bild:

Pfarrei St. Bonifatius Berlin,
(CBY2.0.

Der Innenraum der ehemals katho-
lischen Kirche St. Agnes in Berlin wur-
deimJahr 2012 vollstindig leergeraumt.
1963 bis 1967 nach Plidnen des Berliner
Architekten und Baubeamten Werner
Diuttmann (1921-1983) errichtet, sind
hier im Rahmen einer Nutzungsinde-
rung knapp flinfzig Jahre spiter Kru-
zifix, Altar, Kanzel, Orgel und Bénke
entfernt worden. Ubrig blieb wihrend
der Umbauphase zunichst also nur
der leere Raum (AbD. 1).

Dennoch, und das ist die Eingangsbeo-
bachtung des folgenden Beitrags, blieb
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dem Inneren des Kirchbaus weiterhin
eine auratisch, dsthetisch - oder eben
"sakral" - aufgeladene Konnotation er-
halten, wenn nun auch ohne einen ex-
pliziten christlich-religiésen Bezug.
Die zentrale Beobachtung gleich vor-
weg: Das indirekt einfallende Tages-
licht, das sich im Innenraum tiber die
rau verputzten, monumentalen Wand-
scheiben verteilte, war seit je her zen-
traler Triager der Raumstimmung ge-
wesen und war es nun auch weiter-
hin. Immaterielles Licht als wesent-
liches Baumaterial zur Herstellung
von Atmosphire.



"Es ist ein Raum beinahe ohne Eigen-
schaften", hatte die Witwe des Archi-
tekten, Martina Diittmann, schon im
Jahr 1990 tber das damals noch in
Nutzung befindliche Innere der Kir-
che geschrieben.! Eigenschaftslos "au-
Ber seiner Wucht, aufler seiner Schwe-
re, auler seiner fast erdriickenden
Leere - wire da nicht das Licht, dem
der Raum alle Wirkung einrdumt."
Und, noch konkreter: "Das Heili-
ge [...] bewerkstelligte er [Architekt
Werner Diittmann, R.L.] durch einen
Streifen Licht von der Seite." Im Blick
hatte Martina Diittmann dabei das
Licht, das indirekt durch ein raum-
hohes, senkrechtes Fensterband in der
stidwestlichen Ecke des Altarraums
einfallt und sich - je nach Sonnenein-
strahlung und Tagesverlauf anders -
tiber die rau verputzte, monumentale
Altarwand verteilt. Auch nach Ent-
fernen der Prinzipalsticke im Jahr
2012 enthob das immaterielle Licht
als grundlegender Bestandteil der ar-
chitektonischen Wirkung den Raum
in eine nun zwar nicht mehr kon-
kret als heilig benennbare, aber wei-
terhin gestimmte, auratische Sphire.
Der gebaute Raum selbst, die im Phy-
sischen sich manifestierende bauliche
Gestaltung rdumt, so Martina Diitt-
mann, dieser immateriellen Kompo-
nente Licht "alle Wirkung ein." Trotz-
dem der Bau mit seinen monumen-
talen, rau verputzten Wandscheiben
als solcher sehr wuchtig daherkommt,
nimmt er sich in seiner konkreten Ma-
terialitdt dem einfallenden Licht ge-
geniiber maximal zuriick, empfingt
seine auratische Aufladung von aufen
und wird damit - so mein Begriffsvor-
schlag - zum rezeptiven Raum. Ahn-
lich wie bei einer Kinoleinwand geht
die Wirkung eher von dem aus, was
sich auf den Wandscheiben abspielt,
denn von ihrer Ausdehnung und Ma-
terialitét selbst.

Im folgenden Text gehe ich der Fra-
ge nach, auf welche Weise genau auch
in anderen modernen Kirchenriu-
men vor allem der 1960er und 70er
Jahre ein nattirlicher Lichteinfall de-
ren auratische Aufladung bewirkt.®
Im Zentrum der Untersuchung ste-
hen dabei die so genannten Betonkir-
chen, also die als monumental und
hermetisch empfundenen Kirchen-
bauten aus Sichtbeton, in deren Inne-
rem zumeist duflerst sparsam mit na-
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turlich einfallendem Licht umgegan-
gen wird. Die Frage nach dem Licht
ist damit gleichermaflen immer auch
die Frage nach der Dunkelheit. Be-
tonkirchen der 1960er und 70er Jah-
re nehmen Motive avantgardistischer
Kirchenbauprojekte der 1920er Jahre
auf, wie etwa Otto Bartnings Entwurf
fir die Sternkirche 1922 oder die zeit-
gleiche Erweiterung der Kirche St. Jo-
hann Baptist in Neu-Ulm nach Planen
von Dominikus Bohm. In der Nach-
kriegszeit pragen Bauten dieser Art
das kirchliche Baugeschehen in seiner
Breite.

Der rezeptive Raum

Mit dem Begriff des rezeptiven Raums
nehme ich ein Gedankenbild der
Kunsthistorikerin Cornelia Escher
auf, die fiir eine Gruppe internatio-
naler Architekten in den 1960er und
70er Jahren die Erzeugung "performa-
tiver Raume" beschrieben und damit
ein Phanomen benannt hat, das sich in
seinen Grundziigen ebenfalls auf die
kiinstlerische Avantgarde der 1920er
Jahre zurtickfithren l4sst.°®

Unter Zuhilfenahme dieser Begriffs-
schopfung hat sie Eckhard Schulze-
Fielitz' Diusseldorfer Jakobus-Kirche
(1962/63) analysiert. Sie hat beschrie-
ben, wie das auflenliegende, aus zu-
sammengeschraubten Stahlrohren be-
stehende MERO-Tragwerk des Kir-
chenschiffs seinen Schatten auf die
Raumgrenze aus transluzenten Kunst-
stoftplatten wirft. Genau diesen Schat-
tenwurf hat Escher als wesentliches,
raumbestimmendes Element fiir das
Innere der Kirche ausgemacht. Mit
der Kirche habe Schulze-Fielitz, so die
Kunsthistorikerin, eine Konstruktion
geschaffen, welche "die im Tagesver-
lauf wechselnden Licht- und Schat-
tenwiirfe der Struktur auf die Auflen-
flache projizierte und dadurch Verén-
derungen in der Umgebung gefiltert
in den Innenraum vermittelte [Her-
vorhebungen R.L.]."” In einen Innen-
raum also, der diese Licht- und Schat-
tenwiirfe empfangt und daraus seine
wesentlichen Charakteristika bezieht.

Wihrend sich Escher vor allem fiir die
Performativitat und Variabilitat inte-
ressiert, die aus diesem Prinzip folgen
(der Schattenwurf verandert sich be-
standig im Tagesverlauf), geht es mir



Abb. 2. Osterkirche, Oberwart
(Osterreich), Entwurf Giinther
Domenig und Eilfried Huth,
1967-1969, Aufnahme 2018.
Bild: Karl Muth.

vor allem um den Aspekt des Rezep-
tiven an sich und dessen auratische
oder atmosphirische Konsequenzen
fiir den Kirchenraum. Denn mit dem
Prinzip der Rezeptivitdt scheint mir
ein quantitativ weit verbreitetes und
qualitativ grundlegendes Phinomen
beschrieben, das zum Verstindnis
des modernen Kirchenbaus und sei-
ner sinnlich erlebbaren Wirkungswei-
se beitrégt.

Was fiir die beschriebene Berliner St.-
Agnes-Kirche gilt, die dem Licht, "alle
Wirkung einrdumt", gilt gleich fiir
eine ganze Reihe von Kirchenbauten,
vor allem fiir die oben schon benann-
ten Betonkirchen, die vornehmlich
seit den frithen 1960er Jahren ent-
standen sind und die ihre Raumwir-
kung ganz wesentlich aus dem Spiel
mit bzw. der Regie von natiirlich ein-
fallendem Licht beziehen, nicht selten
indirekt einfallendem Licht. Eine epo-
chemachende Vertreterin dieser Stro-
mung ist Le Corbusiers Klosterkirche
Sainte-Marie de La Tourette im lich-
ten Siidfrankreich, 1960 geweiht und
zahlreiche gestalterische Motive von
Diittmanns Berliner Agneskirche vor-
wegnehmend. Auch hier verteilt sich
das verdeckt durch Lichtschlitze und
Lichtkanonen einfallende Licht {iber
die rau gestalteten Wandscheiben.
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Hier ist der Lichteinfall durch die-
se wenigen Offnungen allerdings so
sparlich, dass der dunkle Raum in sei-
ner Ganze kaum erfassbar ist bzw. sich
den Eintretenden erst nach und nach
erschliefit.

Verdeckte oder versteckte Lichtquel-
len begegnen uns in der Folge der
1960er Jahre dann vor allem auch in
Kirchenbauten, deren Volumina zu-
nehmend skulptural ausgebildet wur-
den, also etwa in der Osterkirche im
Osterreichischen Oberwart, 1967-69
errichtet nach Plinen von Giinther
Domenig und Eilfried Huth (Abb. 2).
Das Licht fillt hier durch Leerstellen
in der Decke bzw. hinter den Emporen
ein, welche von den Besucherinnen
und Besuchern von ihren Bianken aus
nicht zu erfassen sind.

Ein weiteres prominentes Beispiel ist
die - schlechterdings unfotografier-
bare - Wallfahrtskirche Maria, Koni-
gin des Friedens in Neviges (Abb. 3, 4).
Der Bau, der bis 1968 nach Plinen
von Gottfried Bohm errichtet wurde,
bezieht seine natiirliche Belichtung
ebenfalls wesentlich aus verdeckten
Lichtquellen. Und er teilt sich mit Le
Corbusiers franzdsischer Klosterkir-
che die relative Disternis: Auch hier
ist der Raum, wenn man aus dem

Yy
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Abb. 3.

Velbert-Neviges,
Gottfried Bohm,

nahme 2013.
Bild: Zairon, CC BY-SA 3.0.

Wallfahrtskirche
Maria, Konigin des Friedens,
Entwurf
1966-68,
Blick in die Dachspitze, Auf-

Freien eintritt, zundchst wegen sei-
ner Dunkelheit nicht zu erfassen, das
Auge gewohnt sich erst langsam an
die Lichtverhaltnisse im Innern und
tiberblickt den Innenraum dadurch
erst nach und nach.

Die Raumstimmung all dieser als
Beispiele angefithrten Bauten héngt
also wesentlich vom natiirlichen,
meist sehr spérlichen Lichteinfall
ab und variiert freilich im Tagesver-
lauf und abhdngig vom Wetter. Ge-
mein ist ihnen ebenfalls, dass sie —
wie von Martina Diittmann auch far
St. Agnes beschrieben - sich als ge-
baute Raume stark zuriicknehmen
und dem Licht "alle Wirkung ein-
raumen”’ In einigen Féllen, hier vor
allem La Tourette und Neviges, tritt
der tatsachliche Raum als blofler Re-
zipient dieser von aufen in ihn ein-
fallenden Stimmungswerte so weit
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zuriick, dass seine bauliche Sub-
stanz, seine physische rdumliche Be-
grenzung kaum noch wahrnehm-
bar ist. Als ein Beleg hierfiir — also
fiir die maximale Zuriicknahme des

Gebauten beinahe bis hin zur Un-
sichtbarkeit - lief8e sich die erwiahnte
"Unfotografierbarkeit” etwa von Ne-
viges und La Tourette anfiithren. Die
Tatsache, dass es im Inneren dieser
Kirchen unmaoglich ist, Bilder aufzu-
nehmen, die den jeweiligen Raum so
wiedergeben, wie er sich vor Ort pra-
sentiert, wire dann kein Defizit der
fotografischen Wiedergabe, sondern
vielmehr Beweis dafiir, dass sich die
Bauten der visuellen Erfassbarkeit —
und damit auch der visuellen Repro-
duzierbarkeit - systematisch entzie-
hen, weil sie selbst eben nur den rezi-
pierenden Schirm fiir ganz anders zu
verortende sinnliche Eindriicke auf-
spannen.



Abb. 4. Wallfahrtskirche
Maria, Konigin des Friedens,
Velbert-Neviges, Entwurf
Gottfried Bohm, 1966-68,
Blick auf den Altarbereich
(mit langer Belichtungszeit),
Aufnahme 2008.

Bild: Frank Vincentz, CC BY-SA
3.0.

Daraus ergibt sich eine komplexe
Form der Immaterialitat: Obwohl bei
den Betonkirchen im AufSenbau ihre

monolithische Wuchtigkeit domi-
niert, nimmt sich diese - im Wort-
sinn "konkrete" — Materialitat im In-
neren weitgehend zuriick. Betonsich-
tige, zuweilen komplex skulptural aus-
geformte Wandflachen und Einbauten
wie etwa Emporen oder Kanzeln sind
als solche in ihrer eigentlichen Mate-
rialitdt kaum zu erfassen und wirken
vor allem in ihrer Funktion als Len-
kerin und/oder Empféngerin spérlich
einfallenden Lichts. Damit kommt der
materiellen Komponente der Bauten
zwar eine aktive Rolle beim Modu-
lieren der Raumstimmung zu. Im ei-
gentlichen Effekt tritt diese allerdings
hinter den immateriellen Stimmungs-
werten zuriick, indem die Kirchen -
im Extremfall - von den Betrachten-
den zundchst gar nicht in ihrer kon-
kreten physischen Ausdehnung und
Kontur zu erfassen sind.

Die Suche nach dem "sakralen"
Ausdruck

Dieses Zuriicktreten des physischen
Baus hinter das immaterielle Auf-
scheinen von Lichteffekten ging im
Kirchenbau der Moderne einher mit
dem weitgehenden Verzicht auf sei-
ne dekorative Ausgestaltung. Damit
reagierten nicht nur Architekten wie
Dittmann, Schulze-Fielitz, Le Cor-
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busier, Domenig oder Gottfried Bohm
mit ihren Entwiirfen auf eine Debat-
te, die bereits seit den frithen 1950er
Jahren auf architektonischer wie the-
ologischer Seite in beiden christ-
lichen Konfessionen und teilweise
gemeinsam mit Architekten wie Ru-
dolf Schwarz oder Otto Bartning ge-
fihrt worden war. Denn bezogen auf
den Kirchenbau stellte sich spitestens
seit der Jahrhundertmitte ganz akut
die Frage danach, wie hier einerseits
der Anschluss ans zeitgenossische -
ndmlich moderne - Baugeschehen zu
schaffen sei, andererseits der kirch-
liche Innenraum weiterhin ein he-
rausgehobener, ein anderer, eben ein
"sakraler" bleiben konne. Traditio-
nelle Wiirdemotive, also dekorativer
Bauschmuck und tbermiflige bild-
liche Ausstattung, waren vor diesem
Hintergrund ausgeschlossen.

Die Kirchenbauer Otto Bartning
und Willy Weyres schrieben entspre-
chend schon in ihrem 1959 erschie-
nen und gleichermafien Projekte auf
protestantischer wie auf katholischer
Seite adressierenden Handbuch fiir
den Kirchenbau: "Die Moglichkeiten
der Lichtfithrung sind heute wich-
tiger denn je, da fiir uns viele Gestal-
tungsmittel der alten Architektur aus-
fallen."® Mit der "alten" Architektur
meinten sie vor allem diejenige des
19. Jahrhunderts und argumentierten
mit deren Zuriickweisung freilich im



volligen Einklang mit ihren Zeitge-
nossen. Ungefahr zeitgleich, im Jahr
1958, hatte etwa der Kunst- und Ar-
chitekturhistoriker Richard Biedrzy-
nski in seinem Buch iiber den zeitge-
nossischen Kirchenbau geschrieben:
"Die Kirchen des neunzehnten Jahr-
hunderts waren das 'stilgerechte’ Lei-
chenbegribnis jeder lebendigen Ar-
chitektur, weil sie aus dem Gesetz des
toten Buchstabens entstanden sind."
Und zwei Jahre spéter an anderer Stel-
le: "Wir wollen keine stilgerechten
Plagiate mehr, deren Scheinheiligkeit
uns das neunzehnte Jahrhundert ver-
leidet hat."'? Denn: "Je einfacher, desto
gottesdienlicher."?

Unbestritten war dennoch, dass mit
der Sakralarchitektur weiterhin he-
rausgehobene  Bauten  entstehen
sollten. Fir den evangelischen Kir-
chenbau sind die groben Richtlinien
1951 im Rummelsburger Programm
festgeschrieben worden: "Der Bau und
Raum soll sich um seines Zweckes
Willen klar unterscheiden von Bau-
ten und Raumen, die profanen Aufga-
ben dienen."* Auf katholischer Seite
beriefen sich Kirchenbauer und The-
ologen in der Frithphase des Nach-
kriegs-Kirchenbaus und damit noch
vor dem Zweiten Vatikanischen Kon-
zil auf eine Richtlinie mit dem sper-
rigen Titel Instruktion der Romischen
Kongregation des Heiligen Offiziums
an die bischéflichen Ordinariate iiber
die kirchliche Kunst, die im Jahr 1952
herausgegeben wurde. Hier heifit es:
"Mag sich die kirchliche Architektur
auch neuer Formen bedienen, so darf
und kann sie doch auf keine Weise
sich den Profanbauten angleichen."®

Beide christlichen Konfessionen wa-
ren sich also darin einig, dass sich der
Sakralbau zwar formal an den Profan-
bau annidhern, vielleicht sogar anglei-
chen diirfe. In seiner Wirkung jedoch
sei er unbedingt aus dem profanen
Alltagserleben herauszuheben.

Das Erlebnis an sich

Aus der in den theoretischen Debatten
der Zeit geforderten Vereinfachung
der Baugestalt bei unbedingter Bei-
behaltung einer "sakralen" Raumwir-
kung ging, so will ich im Folgenden
weiter zeigen, die Konzeption des re-
zeptiven Kirchenraums hervor. Eines
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Raums also, der nicht von sich aus und
durch seine dekorative Ausgestaltung
so etwas wie Sakralitit ausstrahlt,
sondern der sie in maximaler Zuriick-
haltung empfangt.

Dieses Gedankenbild einmal voraus-
gesetzt, bleibt zu kldren, wie genau
bzw. warum gerade die Lichtfithrung
und -dosierung ein geeignetes Mit-
tel sein kann, um einen kirchlichen
Innenraum als "sakral" auszuzeich-
nen. Mit Fokus auf die geforderte sa-
krale Wirkung des Raums kommen
das Subjekt und seine Wahrnehmung
ins Spiel, denn die Wirkung eines
Raums ist freilich immer implizit die
Wirkung auf jemanden. Das Empfin-
den der Kirchenbesucher riickt so-
mit ins Zentrum, ihre sinnlich mitbe-
stimmte Rezeption und Reaktion auf
den Raum.

Damit riicken in den folgenden Be-
trachtungen rein religiose Deutungs-
muster in den Hintergrund: Natiir-
lich spielen bei der Frage nach dem
Licht im Kirchenraum traditionelle
theologische Aspekte eine Rolle, also
die Vorstellung vom géttlichen Licht,
das uns in unserem irdischen Dasein
erhelle. Diese Vorstellungsbilder hat-
ten in der Geschichte des Kirchenbaus
schon von frithester Zeit an ihren Aus-
druck gefunden, ganz besonders in
der Zeit der Gotik und im Barock. Bei
den hier gezeigten modernen Kirchen
ist der Umgang mit Licht allerdings
ein vollstindig anderer. Es geht we-
niger um das {iberwiltigende Erhel-
len eines lichten Kirchenraums wie
im gotischen Kathedralbau mit sei-
nen prachtvollen, motivisch-kiinst-
lerisch gestalteten monumentalen
Glasfenstern. Die in der Gotik so pri-
gende diaphane - durchscheinende
- Wandstruktur lenkt die Aufmerk-
samkeit auf die Fensterflichen und
nicht auf das immateriell im Raum
inszenierte Licht als solches. Durch
ihre motivische Gestaltung sind die-
se "Lichtflichen" zudem in der Regel
konkreten religiosen Erzédhlungen zu-
geordnet und damit per se sakral kon-
notiert. Im barocken Kirchenbau hin-
gegen lost sich das Licht zwar aus der
Fensterfliche und dynamisiert - zu-
weilen sogar verdeckt einfallend - be-
sonders hervorgehobene Bereiche des
Kirchenraums wie etwa den Altar.
Raum und Ausstattung des barocken



Kirchenbaus sind allerdings weiterhin
figtirlich und motivisch ausgestaltet,
dem Licht kommt also auch hier die
Bedeutung zu, Stimmungswerte zu
evozieren, die von vornherein christ-
lich-religi6s konnotiert sind.

Mit der Errichtung moglichst dunk-
ler, sich visuell erst nach und nach
erschlieffender und ihre spirlichen
Lichtquellen = konsequent  verde-
ckender Raume scheint es im voran-
schreitenden 20. Jahrhundert zu-
néachst um etwas ganz anderes gegan-
gen zu sein: und zwar um ein anderes
sinnliches Erleben des Raums, das
sich eben nicht erschopfend mit dem
Argument der theologischen Bedeu-
tungszuschreibung und damit der ar-
chitekturhistorischen Tradition be-
griinden lédsst.

Folgende Arbeitshypothese liefle sich
formulieren: Es ging im modernen
Kirchenraum vielmehr um die bau-
liche Realisierung eines von religiosen
Ideen zunichst relativ unabhiangigen
philosophisch-asthetischen Konzepts
zur Stimmungserzeugung. Oder an-
ders gesagt: Es ging um die Erzeu-
gung von Aura oder Atmosphire an
sich, die dann als Sakralitit wahrge-
nommen werden kann.

Damit wiirde es moglich, in einer mo-
dernen, zunehmend sozial, ethnisch,
bildungsbezogen und konfessionell
ausdifferenzierten und individualisier-
ten Gesellschaft dennoch ein gemein-
sames dsthetisches Erleben zu ermdog-
lichen, welches von den jeweils Einzel-
nen — unter Umstdnden - als religioses
Erleben wahrgenommen wiirde.

Davon, dass zahlreiche Architekten
der Nachkriegszeit zundchst weitge-
hend unabhingig von theologischen
Deutungsmustern geplant haben, ist
auch der britische Architekturhistori-
ker Adrian Forty tiberzeugt, wenn er
schreibt: "Architects, when they have
talked about the virtues of concrete
for religious building, have general-
ly done so from an architectural, rat-
her than a theological point of view."®
Auf einen ganz dhnlichen Aspekt hat-
te schon 1956 der Schweizer Architek-
turhistoriker Sigfried Giedion hinge-
wiesen. Er beschrieb, gewissermafien
als Zeitgenosse, dass im 20. Jahrhun-
dert die Formensprache im Bereich der
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Kiinste "aus dem Geist unserer Epoche
heraus"” entwickelt worden sei — und
zwar "durch Kinstler, die selbst weder
einem bestimmten Religionsbekennt-
nis noch einer festumrissenen poli-
tischen Uberzeugung anhingen."®
Trotz der Tatsache, dass Architekten
wie etwa Rudolf Schwarz oder Otto
Bartning in einigen Fillen im Aus-
tausch mit Theologen beziehungswei-
se Liturgietheoretikern standen, be-
traf die gesellschaftliche Ausdifferen-
zierung als Teil der Entwicklung ei-
ner modernen Gesellschaft also nicht
nur die Seite der Rezipienten, son-
dern wesentlich auch die der entwer-
fenden Produzenten von Architektur.
Auch in den Architekturzeitschriften
der Zeit ist die liturgietheoretische
Komponente bei der Besprechung von
kirchlichen Neubauprojekten in der
Regel kein Thema gewesen. Dass bei
Fachpublikationen fiir Architekten
vor allem baukiinstlerische Quali-
taten und Aspekte der Raumwirkung
von Interesse sind, mag zwar nicht
tiberraschen. Dennoch zeigt sich da-
ran umso mehr, wo der Schwerpunkt
der Diskussionen innerhalb der Ar-
chitektenschaft gelegen hat. Strate-
gien zur atmospharischen Aufladung
eines Kirchenraums sind weniger aus
vorgegebenen religionstheoretischen
oder architekturhistorischen Bedeu-
tungsschichten heraus debattiert und
konzipiert worden, sondern aus den
“tieferliegenden” Bereichen des sinn-
lichen Erlebens und des Gefiihls.

Im Folgenden geht es darum, die Bau-
ten selbst als Ergebnis dieser Konzepti-
onen aus der Perspektive der Rezeption
zu analysieren und dabei explizit nach
der Rolle des Lichts im Innenraum be-
sagter Betonkirchen zu fragen. Da-
bei wird das Konzept der Erhabenheit
als ein moglicher analytischer Schliis-
sel vorgeschlagen, um die sinnliche,
eben nicht zwangslaufig von vornhe-
rein  christlich-religiés konnotierte
Wirkungsweise des schummrig insze-
nierten Kirchenraums zu analysieren.

Der erhabene Kirchenraum

Die neuzeitliche Konturierung des
Konzepts vom "Erhabenen" geht auf
den irisch-britischen Schriftsteller,
Staatstheoretiker und Philosophen
Edmund Burke und seine im Jahr 1757
erschienene Schrift A Philosophical



Enquiry into the Origin of Our Ideas
of the Sublime and Beautiful zuriick.
Burkes Schriften, die auch Fragen
des Staatswesens und der menschli-
chen Vernunft betreffen, gehéren in
den Kontext aufklarerischer Philoso-
phien, sind aber eben gerade nicht in
die Gruppe rationalistischer Schrif-
ten einzuordnen. Anders als etwa
René Descartes sieht Burke die Mog-
lichkeiten des menschlichen Ver-
standes als beschrankt an, weshalb
der Einzelne auf die Gesellschaft an-
gewiesen sei und sich innerhalb ei-
ner aus der Vergangenheit heraus
gegebenen, weitgehend konstanten
gesellschaftlichen und politischen
Struktur einzufiigen habe. Burke gilt
als einer der geistigen Viter des Kon-
servatismus. Das von ihm beschrie-
bene Erleben des Erhabenen basiert
ebenfalls auf einer Beschranktheit
des Menschen und setzt dhnliche an-
thropologische Konstanten voraus,
wie Burke sie etwa dem Staatswesen
zugrunde legt. In seiner Schrift von
1757 beschreibt er die Erfahrung des
Erhabenen (sublime) als ein sinn-
liches Erleben, das demjenigen des
Schonen entgegenstehe beziehungs-
weise es erginze und sogar iber-
steige. Denn das Erhabene sei "the
strongest emotion which the mind
is capable of feeling."” Gerade das
Richtige also fiir den Kirchenbau.

Kurz zusammengefasst beschreibt
Burke das Gefiithl des Erhabenen als
eines, das entsteht, wenn wir Din-
gen oder Situationen gegeniiber-
stehen, die uns und unser begrenz-
tes subjektives Verstindnisvermo-
gen ubersteigen. Sie erfiillen uns zu-
nachst mit einem gewissen Grausen,
welches sich dann aber in Wohlge-
fallen auflost, weil wir uns der tat-
sachlichen Sicherheit der Situation,
in der wir uns befinden, bewusst
werden. Dieses Erleben kann ausge-
16st werden von Dingen oder Effek-
ten, die zu grof sind, um sie erfassen
zu konnen, oder aber zu fern - oder
beides. Die Weite des Ozeans oder
der Blick auf fernliegende Berggip-
fel werden klassischerweise als Bei-
spiele fiir das Auslosen eines sinn-
lich-erhabenen Erlebens angefiihrt.
Immer wird auf sinnlicher Ebene et-
was erfasst, zeigt sich etwas, das auf
Verstandesebene weder darstellbar
noch greifbar ist.
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Wihrend Burke sein Konzept der Er-
habenheit zwar im Wesentlichen an
Naturerlebnissen entwickelt, widmet er
doch einige wenige Passagen auch der
Frage, wie denn im architektonischen
Raum das Erhabene erlebbar gemacht,
vor allem aber: produziert werden kon-
ne. Und hier geht es im Wesentlichen
um das Spiel mit Licht - beziehungs-
weise mit Dunkelheit: "I think, then,
that all edifices calculated to produce
an idea of the sublime, ought rather
to be dark and gloomy, and this for two
reasons; the first is, that darkness itself
[...] is known by experience to have
a greater effect on the passions than
light. The second is, that to make an
object very striking, we should make
it as different as possible from the ob-
jects with which we have been imme-
diately conversant; when therefore
you enter a building, you cannot pass
into a greater light than you had in the
open air."?

Die Trickkiste, die es braucht, um das
Gefiihl des Erhabenen zu erzeugen, ist
im architektonisch gestalteten Innen-
raum also ganz dhnlich wie in der Na-
tur: Dunkelheit steht als Garant fiir ei-
nen starken Gefiihlseffekt, eben, weil
sie das subjektive Verstindnis- und
Fassungsvermdogen tibersteigt und da-
mit ganz besonders dazu geeignet ist,
das Gefiihl des Erhabenen auszuldsen.
Genau das erleben wir beim Eintre-
ten in die infrage stehenden Betonkir-
chen. So wuchtig, brachial und méach-
tig manche dieser Bauten von auflen
auch wirken mogen: im Moment des
Eintretens, wenn das Auge den Raum
in der Dunkelheit noch nicht erfassen
kann, entzieht sich die méchtige Mate-
rialitdt des Baus als solche der Wahr-
nehmung, entzieht sich der - zumin-
dest kurzzeitig - entmaterialisierte
Bau einer visuellen Erfassbarkeit.

Der zweite von Burke angefiihrte
Punkt sei ebenfalls nochmals hervor-
gehoben, denn er macht die Abhén-
gigkeit des Erlebnisses des Erhabenen
von einem Zeitpunkt bzw. einer Zeit-
abfolge deutlich. Burke fiihrt hier aus,
dass besagtes Gefiihl durch den maog-
lichst groflen Gegensatz zwischen In-
nen- und Auflenraum eintrete — zwi-
schen der Helligkeit des Tageslichts
und der Diisternis des Innenraums.
Damit ist impliziert, dass das Gefiihl
des Erhabenen wesentlich auf den



Moment des Eintretens, also auf die
unmittelbare und zeitlich abgegrenzte
Differenzerfahrung beschrinkt ist. Es
stellt sich dort ein, wo sich eine be-
stimmte raumliche Konstellation ganz
plotzlich und randscharf von ihrer
Umgebung abhebt - und erfiillt damit
die ganz wesentliche Forderung der
Kirchenoberen nach einer Trennung
von profanem und sakralem Bereich.

Um in einem architektonischen In-
nenraum das Gefithl der Erhaben-
heit zu erleben, so ldsst sich zunachst
zusammenfassen, braucht es erstens
den besagten Eindruck der sinnlichen
Uberforderung bzw. Verunsicherung,
zweites eine moglichst plotzlich ein-
tretende, moglichst grofle Differenz
zwischen den sinnlichen Wahrneh-
mungsangeboten innen und auflen.”!

Die auf Burke folgende é&sthetisch-
philosophische ~ Ausdifferenzierung
des Konzepts der Erhabenheit eignet
sich ebenso als Beschreibungskatego-
rie fiir den modernen Kirchenraum
und seine durch Licht und Dunkelheit
evozierten atmosphirischen Stim-

mungswerte.

Immanuel Kant ist den Beschrei-
bungen Burkes im Wesentlichen ge-
folgt und hat das sinnliche Erleben des
Erhabenen im Jahr 1764 als "Wohlge-
fallen mit Grausen" charakterisiert.
Genauer beschreibt er das Erhabene
mit den folgenden Worten: "Die Ver-
wunderung, die an Schreck grenzt,
das Grausen und der heilige Schauer,
welcher dem Zuschauer bei dem An-
blicke himmelaufsteigender Gebirgs-
massen, tiefer Schliinde und darin
tobender Gewasser, tiefbeschatteter
zum schwermiitigen Nachdenken ein-
ladender Eindden u.s.w. ergreift, ist,
bei der Sicherheit, worin er sich weif3,
nicht wirkliche Furcht, sondern nur
ein Versuch, uns mit der Einbildungs-
kraft darauf einzulassen.””? Gemif3
der Paraphrase des Philosophen Ste-
fan Majetschak beschreibt Kant in sei-
ner Kritik der Urteilskraft von 1790 als
"erhaben" schliefSlich das, "was sich fur
die Anschauung als schlechthin und
tiber alle Vergleichung grof erweist,
was also alle schone Form sprengt und
damit die endliche Fassungskraft des
Subjekts iibersteigt."”® Dies gebe die-
sem Subjekt eine Idee der Unendlich-
keit. Die Idee der Unendlichkeit auf
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diese Weise indirekt dargestellt zu
sehen, notige dem urteilenden Sub-
jekt Respekt ab, das diese Situation
schliefflich als Erhabenheit erfahre. In
seinem Aufsatz Ueber das Erhabene
beschrieb im Jahr 1801 auch Fried-
rich Schiller den Anblick "unbegrenz-
ter Fernen und unabsehbarer Hohen"
als etwas, das den Geist des Betrach-
ters "der engen Sphére des Wirklichen
und der driickenden Gefangenschaft
des physischen Lebens" entreifie.*

Diese Idee einer sinnlichen Erfass-
barkeit des Unendlichen durch das
ansonsten in seiner Auffassungsga-
be begrenzte Subjekt ist fiir die Ana-
lyse des modernen Kirchenraums ge-
winnbringend, weil so deutlich wird,
dass es beim Konzept der Erhabenheit
auch um Darstellung geht. Es geht um
die Sichtbarmachung oder zumindest
um die Andeutung von etwas, das ei-
gentlich nicht darstellbar ist, wie etwa
die Unendlichkeit mit allen Gottern,
die sich darin aufhalten mégen. Es
geht, abstrakt heruntergebrochen, da-
rum, etwas unmittelbar sinnlich er-
lebbar zu machen, welches selbst nur
vermittelt oder mittelbar dargestellt
wird. Erlebbar wird, in unserem Fal-
le, durch den Kirchenraum und seine
Lichtinszenierung nicht nur das das
Subjekt Uberfordernde, sondern auch
das Abwesende. Der Kirchenraum
wird damit zum Medium, das, indem
es sich selbst mit seinen materiellen
Eigenschaften zurticknimmt, dieses
"Andere" zwar nicht zur mimetischen,
aber dennoch zur sinnlich erlebbaren
Darstellung bringt und eben dadurch
Atmosphire oder Aura erzeugt. Hier
schlieit sich der Kreis zum Gedan-
kenbild des modernen Kirchenraums
als "rezeptivem Raum", indem der Kir-
chenbau als ein Medium gefasst wird,
das Stimmungs- und (eventuell) Be-
deutungswerte von auflen empfingt
und wiedergibt.

Das Erhabene und das Numinose

Das burke-kantianische Bild eines
Wohlgefallens mit Grausen beriihrt
freilich das des Heiligen, das der The-
ologe Rudolf Otto im Jahr 1917 be-
grifflich als das Numinose vom all-
taglichen Sprachgebrauch des Begriffs
heilig geschieden und als wesentlichen
Bestandteil der religiosen Erfahrung
beschrieben hat.>> Das Numinose be-



steht laut Otto aus dem mysterium tre-
mendum, das das Gottliche als Ursa-
che und Gegenstand des Erschauerns
benennt, sowie dem mysterium fas-
cinosum, das das Gottliche als Ursa-
che und Gegenstand der Verziickung
fasst. Dieses Konzept des Numinosen
ist in der Folge dann auch in kunst-
und  architekturwissenschaftlichen
Theorien diskutiert worden, obwohl
sich Otto kaum fiir die Objektbezo-
genheit dieses Gefiihlsphanomens in-
teressiert hat.

Grundlegend fiir Otto ist, dass das
Numinose als Kategorie grundsétz-
lich und von vornherein von allen an-
deren ésthetischen Erlebniskategorien
zu unterscheiden sei: "Das Heilige ist
zundchst eine Deutungs- und Bewer-
tungskategorie, die so nur auf religi-
osem Gebiete vorkommt, auf anderes,
z.B. die Ethik, zwar iibergreift, selber
aber nicht aus anderem entspringt,
die komplex ist, aber ein vollig spezi-
fisches Moment in sich hat."* Die Er-
habenheit als ein vor-sakrales Erleb-
nismoment zu verstehen, wie oben ar-
gumentiert, wiirde von Otto also wohl
ausgeschlossen.”

Mit Blick auf den modernen Kir-
chenbau - der sich wesentlich nach
der Erstveroffentlichung der popu-
laren Schrift Rudolf Ottos entwickelt
hat - wére ihm meiner Meinung nach
zu widersprechen. In einer Situati-
on, in der sich das kirchliche Bauen,
die politischen Verhiltnisse, die Ge-
sellschaft als Ganze und nicht zuletzt
die Kunst so radikal verandert haben
wie nach Ottos Schrift von 1917, ha-
ben sich auch die Voraussetzungen
zur Erzeugung einer Aura oder At-
mosphire, die als "heilig" empfunden
werden kann, verdndert. Das Konzept
des Erhabenen ist bereits Ende des 20.
Jahrhunderts vom franzdsischen Phi-
losophen Jean-Francois Lyotard als
"treibende Kraft" im Bereich der bil-
denden Kunst erklart worden.?® Die
Zerstorung der klassisch-schonen
Formen, die die moderne von der tra-
ditionellen Kunst so wesentlich un-
terscheide, diene dazu "das Formlose,
die Abwesenheit von Form als mog-
lichen Index des Nicht-Darstellbaren
zu nutzen."” Damit werde sichtbar ge-
macht, dass es in der modernen Kunst
durchaus etwas gebe, das man den-
ken, aber eben nicht "unmittelbar an-
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schaulich sehen oder sichtbar machen"
konne.*® Lyotard sieht das Prinzip der
modernen Kunst also — verkiirzt aus-
gedriickt — darin, dem betrachtenden
Subjekt gerade durch dessen Uberfor-
derung einen Hinweis auf das nicht
Darstellbare, Kant wiirde wohl sagen:
auf die Unendlichkeit, zu geben.

Hier liegen die Parallelen zum mo-
dernen Kirchenbau, insbesondere zu
den Betonkirchen der 1960er Jah-
re. Schliellich wurden auch hier die
"klassisch-schonen Formen" der tradi-
tionellen, vor allem der historistischen
Kirchenarchitektur konzeptionell zer-
stort und - so hoffe ich, gezeigt zu ha-
ben - durch die Idee der Erhabenheit
ersetzt. Die neue Uberforderung er-
folgte nun durch den Einsatz, die Re-
gie und die Dynamisierung des meist
durch versteckte Lichtquellen natiir-
lich einfallenden Lichts sowie durch
die Inszenierung von Rdumen in einer
solchen Dunkelheit, dass sie fiir Ein-
tretende zunédchst gar nicht zu erfas-
sen sind. Die hierdurch sinnlich er-
fahrbare Hinfithrung auf das religios
konnotierte Unendliche funktionierte
also durch das maximale Zuriick-
nehmen des Materiellen, das dann,
so mein Vorschlag, zum Erhabenen
fihrte.

Der rezeptive Kirchenraum wére also
der Befund beim Blick auf den moder-
nen Baubestand, das Konzept des Er-
habenen wire ihr gemeinsames Wir-
kungsziel, mit dem ein sinnliches Er-
leben von Sakralitdt angeboten wird.
Auf analytischer Ebene ldsst sich mit
diesem Gedankenbild fiir die histo-
rische Analyse des modernen Kir-
chenbaus ein Ansatz gewinnen, der es
ermdglicht, diese Architekturen jen-
seits von religionstheoretischen De-
batten und beschreibenden Einzelfall-
studien strukturell auf ihre Erschei-
nung und Wirkung hin zu charakte-
risieren.



Anmerkungen:

1 Im vorliegenden Aufsatz
wird gemdB der Vorgaben der
Herausgeber das generische
Maskulinum  verwendet. -
Martina Diittmann: "Wortkarge
Wande. Kirche St. Agnes. 1964-
1967." In: Haila Ochs (Bearb.).
Architekt fiir Berlin 1921-1983.
Werner Diittmann: Verliebt ins
Bauen. Berlin, Basel, Boston
1990, S. 130-141, hier S. 132.

2 Diittmann 1990 (vgl. Anm. 1).
S. 132

3 Diittmann 1990 (vgl. Anm. 1).
S.134.

4 Diittmann 1990 (vgl. Anm. 1).
S.132.

5 MitBlick auf die ebenfalls
inihren Grundziigen aus den
1960er Jahren stammende
Leibphilosophie oder Neue
Philosophie lieBen sich auch
andere kdrperlich-sinnliche
Erlebnisformen des Raums

— etwa bezogen auf seine
akustischen oder klimatischen
Verhltnisse — auf ihren
Beitrag zu einem auratischen
Empfinden hin untersuchen.
Da im vorliegenden Beitrag
allerdings die Frage nach den
Lichtverhaltnissen im Zentrum
steht, bleibt die Studie auf
die Analyse visueller Effekte
begrenzt.

6 Cornelia Escher: Zukunft
entwerfen. Architektonische Kon-
zepte des GEAM (Groupe d'Etudes
d’Architecture Mobile) 1958-1963.
Ziirich 2017, S. 282-286.

7 Escher2017 (vgl. Anm. 6). S.
286.

8 Dittmann 1990 (vgl. Anm. 1).
S.132.

9 Diittmann 1990 (vgl. Anm. 1).
S.132.

10 Otto Bartning / Willy
Weyres: Kirchen. Handbuch fiir
den Kirchenbau. Miinchen 1959,
S. 110.

11 Richard Biedrzynski: Kirchen

unserer Zeit. Miinchen 1958, S. 5.

12 Richard Biedrzynski:
"Kirchenbau im Kreuzverhor.
Das Fiir und Wider moderner
Sakralarchitektur." In: Kunst und
Kirche 3 (1960), S. 116-118, hier
S. 116.

13 Biedrzynski 1960 (vgl. Anm.
12).5.118.

14 Vigl. Arbeitsausschuss des
evangelischen Kirchenbautages
(Hg.), Walther Heyer (Bearh.):
Evangelische Kirchenbautagung
Rummelsburg 1951. Fiinfte
Tagung fiir evangelischen
Kirchenbau. Berlin 1951, S.
159-164, hier S. 159.

15 Abgedruckt in: Das Miinster
7(1954), S. 313f,, hier 5. 313.

16 Adrian Forty: Concrete and
Culture. A material history.
London 2012, S. 172f.

17 Siegried Giedion: "Uber
die Humanisierung der Stadt"
[1949, aktualisiert 1955]. In:
Siegfried Giedion: Architektur
und Gemeinschaft. Hamburg
1956, S. 72-83, hier 5. 73.

18 Giedion 1956 (vgl. Anm. 17).
S.73f.

19 Edmund Burke: A philoso-
phical inquiry into the origin of
our ideas of the Sublime and
beautiful [1757]. London 1823,
S.45.

20 Burke 1823 (vgl. Anm. 19).
S.113.

21 Damit unterscheidet sich
die Konzeption der hier infrage
stehenden Betonkirchen ganz
grundsatzlich etwa von der der
zeitgleich — aber in deutlich
geringerer Anzahl — entstehen-
den "transparenten" Kirchen,
die durch eine moglichst
weitgehende Auflosung der
Wandfldchen auf Sichtbezie-
hungen in die Umwelt abzielen.
Vgl. Johannes Hiinig: "Die
Natur als Abbild: Die Offnung

102

des Raumes im Kirchenbau der
Nachkriegsmoderne." In: Ralf
Liptau, Thomas Erne (Hg.). Licht.
Material und Idee im Kirchenbau
der Moderne. Kromsdorf,
Weimar 2017, S. 35-46.

22 Immanuel Kant: Kritik der
Urteilskraft [1764]. Frankfurt/
Main 1974, S. 195.

23 Stefan Majetschak: Asthetik
zur Einfiihrung. Hamburg 2007.
4. Auflage 2016, S. 61.

24 Friedrich Schiller: Ueber das
Erhabene [1801]. Aus: http://
gutenberg-spiegel.de/buch/
ueber-das-erhabene-3301/1.
Zugriff am 1. Februar 2019.

25 Rudolf Otto: Das Heilige. Uber
das Irrationale in der Idee des
Gattlichen und sein Verhdltnis
zum Rationalen [1917]. 4. Auflage
Breslau 1920.

26 Otto 1920 (vgl. Anm. 25).S. 5.

27 So auch Kirsten Wagner:
"Das Gefiihl des Numinosen
entwickelt sich jedoch nicht aus
dem des Erhabenen oder aus
anderen natiirlichen Gefiihlen
wie Freude, Furcht oder
Ehrfurcht, die im Unterschied
zur diffusen Gefiihlsregung des
Numinosen einen konkreten
Objekthezug aufweisen." Vgl.
Kirsten Wagner: "Aura und Ar-
chitektur bei Walter Benjamin,
oder: Kann Architektur eine
Aura zugesprochen werden?" In:
kritische berichte. Zeitschrift fiir
Kunst- und Kulturwissenschaften
2(2016) (= Themenheft
Auratische Raume der Moderne,
bearb. von Anna Minta, Frank
Schmitz), S. 7-21, hier S. 8.

28 Jean-Francois Lyotard: Die
Analytik des Erhabenen. Kant-
Lektionen. Miinchen 1994, S. 22.

29 Lyotard 1994 (vgl. Anm. 28).
S.24.

30 Lyotard 1994 (vgl. Anm. 28).
S.24.



archlmasra

architekiur.kulurkontext.online

Federico De Matteis
(LAquila)

Suggestlo ; of mq"

Atmospheric techniques i in Carlo Scar

The museum spaces of Carlo'Scarpa are deeply.rooted in ﬁrst—person ex-
perience, through the sensuous use of ,maferlals and a sophisticated i m
action between architectural features and exhibited objects. This php
investigates how the architect leveraged suggestions of movement im-
plicit in the expressive qualities of human figures, particularly statués\ to
provide visitors with an affectively charged experience of space. Séa
exploited the statues’ gestures and gaze to establish a corporeal comn&um-
cation with subjects, creating theatrical situations that exude atmospheri
By analyzing three of his designs - Palazzo Abatellis in Palermo, Castelve

chio in Verona, and the Canova Museum extension in Possagno — through
the lens of suggestions of movement, the study intends to highlight the
dynamics of these “atmospheric generators”, clarifying some characters of
Scarpa’s work that remain otherwise opaque to critical appraisal. |

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-49500
November 2019

#8 "Atmospharen”
S$.103-116



When considering 20th century ma-
sters of architecture Carlo Scarpa is
among the most impenetrable. Lying
somewhere outside recognized schools
and movements, his work can hardly
be labeled, and critics have struggled
to grasp the essence of his spaces. In
the early 1980s, with the first wave of
studies following the architect’s death
in 1978, most scholars forcibly attemp-
ted to critically frame him by presu-
ming the existence of a hidden langu-
age within his oeuvre, with no shor-
tage of awkward results. Even Man-
fredo Tafuri - the sharpest critic of
post-war Italian architecture -, when
describing Scarpa, plunges into this
fallacy: in a single page of his 1982 Sto-
ria dell’architettura italiana, he applies
the terms “language”, “sign”, “deciphe-
ring”, “scripture”, “sentence”, “phra-
se”, “fragment”, “word”, “metaphor” -
clearly pointing at a linguistic interpre-
tation that all but misses the mark.!

Later authors, such as Polano and Los,
relinquish the semiotic approach based
on systems of traces and signs, ack-
nowledging the fact that Scarpa’s ar-
chitectural forms are devoid of associ-
ative meanings, “signifying only them-
selves”.? Nevertheless, they suggest an
hermeneutic reading of the architect’s
work, investigating his articulated
cultural background and the links to
various strains of early 20th century
masters and movements, from Wright
to De Stijl and the Viennese Sezession,
as if the ontology of his spatial devices
could only be tracked in the genealogy
of his architectural precedents rather
than in buildings themselves. What
emerges is a dense mesh of entangled
grammatical references, where even
natural light is considered a “cognitive
tool”, buildings systems of physical
objects laden with meaning, and space
ultimately an inhabited text.?

A more objective interpretive model is
proposed by Anne-Catrin Schultz, who
investigates Scarpa’s work through the
lens of layering, first introduced by
Gottfried Semper with the concept
of Bekleidung and filtered down to
Scarpa through authors such as Loos
and Hoffmann.” Looking at the com-
plex stratification of materials in the
architect’s work provides precious in-
sight into his construction techniques;
yet the materialistic approach some-
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how ends up excluding human pre-
sence from the larger picture, leaving
aside all that is not material.

Contradicting many of these interpre-
tations lies the poetic testimony of
Louis Kahn, whose very last piece of
writing was dedicated to his friend
Scarpa: “In the work of Carlo Scarpa /
‘Beauty’ / the first sense / Art / the first
word / then Wonder / Then the inner
realization of ‘Form’/ The sense of the
wholeness of inseparable elements”?
What Kahn poignantly underscores is
the atmospheric quality Scarpa’s work
elicits, which cannot be subjected to
a critical tomography that pulls ele-
ments apart, severing the sense-buil-
ding relationships between things.

That Scarpa’s architecture is profoundly
rooted in first-person corporeal expe-
rience is well highlighted by more re-
cent critics such as Robert McCarter:
“Scarpa’s work has proven to be par-
ticularly difficult for scholars, as it is
largely opaque to traditional scholarly
methods of assessment, relying on di-
stanced mechanisms that have no way
of grasping the ‘corporeal imagination’,
grounded in the body of the inhabitant,
and the nearness of things, in their sen-
sorial richness, that forms the basis for
Scarpa’s architecture of experience”.®
Many today recognize that the sen-
suous use of materials typical of the
Venetian architect’s work acts not in
a linguistic way, but rather through
its ecstatic emanation in experienced
space, and that the organizational ra-
tionale of the subjects’ movement does
not follow a stringent functional logic,
being anchored to the peculiar spatial
constructions that Scarpa investigated
through his meticulous sketches.”

Yet another aspect of his work that
seems to have been largely overlooked
is that related to suggestions of move-
ment (Bewegungssuggestionen), a key
concept in various strains of contem-
porary aesthetics and phenomenology;,
and directly connected to the atmos-
pheric character of lived experience.

Many of Scarpa’s buildings - and his
museum designs in particular - stron-
gly rely on such immaterial agents to
present visitors living, almost haunted
spaces, where exhibited objects colla-
borate with architectural features, lea-



ding to the emergence of that sense of
wholeness Kahn termed beauty and
artfulness.

In the following pages, I will describe
three of Scarpa’s museum designs - the
Palazzo Abatellis in Palermo (1953-
54), the Canova Museum extension in
Possagno (1955-57) and Castelvecchio
in Verona (1956-64) - to understand
how suggestions of movement act as
atmospheric generators, by that influ-
encing the subjects’ corporeal expe-
rience of space. Yet the further scope
of this paper, beyond highlighting
some characters of Scarpa’s work that
have not been previously investigated,
is to exemplify how the phenomeno-
graphical analysis of atmospheric con-
ditions can provide a deeper under-
standing of spatial dynamics, singling
out architectural features and design
techniques without contradicting the
ontological vagueness and wholeness
of lived space.

To move is to perceive is to feel

Architecture moves us: this statement
is to be interpreted in the broadest
possible way. As animated subjects,
we engage with the surrounding en-
vironment through a constant circle
binding perception, motion and affec-
tive response, vital dynamics continu-
ally causing each other. There is no
passivity in this drive, for our sense of
presence is articulated in a continuum
where we simultaneously sensorially
explore our surroundings and respond
to what we encounter through our
emotional stirrings, from which we
derive primary information about the
environment’s qualities. Architectural
space — as a special condition within
the wider world — makes no excepti-
on: its specific characters prompt us to
move in and through it, to query it per-
ceptually, and to act according to our
contingent affective disposition.

The relationship between perception
and movement has been a central to-
pic in various fields of inquiry - aes-
thetics, art history, architecture, psy-
chology etc. - since the late 19th cen-
tury.® Most approaches revolve around
a central consideration: that movement
and perception are by no means iso-
lated mechanical processes, but sha-
re a common core linked to the indi-
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vidual’s organic wholeness. More re-
cently, the subjects’ affectivity has
been incorporated into this notion,
bringing to the fore emotional res-
ponses and their dynamic collabo-
ration with movement and percepti-
on.’ The experience of space emerges
through corporeal animation, as arti-
culated by these overlapping and sy-
nergic processes.

An approach that proves particularly
relevant in this sense is that elabora-
ted by the German philosopher Her-
mann Schmitz. In his complex work
he sets forth a phenomenological mo-
del centered on the subject’s corporeal
presence in space, investigating in mi-
nute detail how the world we inhabit
affectively stirs us.”” Schmitz eschews
a physicalist interpretation of space,
considering it rather a dynamic entity
acting between environment and sub-
ject. It is not an empty container that
can be filled with objects and things:
space is populated by “half-entities”,
acting forces devoid of physical pre-
sence that can nevertheless affect the
subject’s corporeal response. Among
these Schmitz includes “the wind,
voices, the sense of overpowering gravi-
ty, electric shocks, pain, melodies, [...]
night, time”,"! and, counterintuitively,
emotions. He attacks a millenary tra-
dition of Western thought culpable, in
his view, of having enshrined feelings
in a private, inaccessible black box, the
subject’s psyche: emotions can extend
into space, becoming accessible to
anyone who encounters and breathes
them like an atmosphere.”

An interesting member of this “fa-
mily” of half-entities are suggestions
of movement, a key notion articula-
ting the relationship between the felt
body, perception and motion. Prima-
rily, suggestions of movement are sti-
muli the subject encounters in the en-
vironment, as “anticipations of a mo-
vement in resting or moving forms or
movements, that exceed the perfor-
med motion if this takes place”.* They
are not merely perceptual phenome-
na, for they feed into the experiencing
subject’s vital drive, prompting a cor-
poreal response, as in the case of a
stone hurled towards us that sparks
a spontaneous avoidance reaction.
They thus become an active part of
the subject’s corporeity, establishing



Fig. 1. Carlo Scarpa, sketch for
the arrangement of statues

in the Laurana room, Palazzo
Abatellis, Palermo; alongside

the positioning of objects, light
streaming in from the windows
is sketched as a “blob”. Source:
MAXXI Museo nazionale delle arti
del XXI secolo, Roma, Collezione
MAXXI Architettura, Archivio Carlo
Scarpa, inv. 48907.

a connection between bodies - even
when there is no second lived body, as
in the case of the stone. It is not a one-
way relationship, for a channel of bo-
dily communication is set up, opening
to a condition of shared corporeity -
Einleibung"

Schmitzargues that suggestions of mo-
vement may be apprehended through
any form (Gestalt) we encounter, be it
endowed with a lived body or not, and
regardless of its anthropomorphic ap-
pearance. Architectural forms, as an
example, variously impact on our cor-
poreal response depending on their
inherent geometric structure.” In her
book Gestik des Raumes, architect An-
gelika Jikel elaborates on Schmitz’s
notion and on related concepts pre-
sented by other phenomenologists:'s
she describes architecture’s faculty of
suggesting motion as a gestural qua-
lity, immediately experienced by the
subject and kinesthetically felt in his
own movement, thereby influencing
his attunement to space.”

The centrality of motion in the built
environment is thus not to be intended
in the mere pragmatic sense of dis-
placement: a building’s formal cha-
racter can stir a sensation of move-
ment in the subject’s body even when
he or she is standing still. The sense
of vertigo we experience when pee-
ring down a deep chasm, or the awe
we feel when casting our gaze up the
walls of a skyscraper are both corpo-
real motions that emerge even without
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physical displacement. Buildings con-
tinuously suggest movement, and in
doing so collaborate with the “un-mo-
ving” characters expressed by materi-
al qualities such as color, texture and
heft to generate the indivisible atmos-
phere that spaces elicit."® The merging
of gestural and material qualities, as
we will see, plays a fundamental role
in the spatial constitution of Scarpa’s
work.

As acting forces that become percep-
tually available in space, suggestions
of movement become “atmospheric
generators”, meaning that they lead to
the emergence of an emotional content
that the subject experiences at the felt
body. Although Schmitz inherits the
concept of Leib from earlier phenome-
nology, particularly Edmund Husser],
what makes his account unique is the
felt body’s intrinsic openness to the
world, and, conversely, its ability of
extending into space. While the phy-
sical body is a hard, impenetrable ob-
ject, the felt body has a soft and sen-
sible voluminosity that continuously
responds to what it encounters, expan-
ding and contracting according to the
subject’s contingent affective state. A
suggestion of movement does not re-
main external to the felt body: a fusion
occurs, leading to the corporeal colla-
boration between the subject and the
spatial entity that generates motion.

Spatial situations thus can be occu-
pied by suggestions of movement,
along with a wide gamut of immate-
rial half-entities that influence both
our corporeal disposition and our mo-
tion through the environment: as we
step into Carlo Scarpa’s museums, we
will appreciate how he exploited the-
se agents to deeply articulate our ex-
perience of his spaces.

About looking: Palazzo Abatellis

Scarpa’s three museums that we are
placing under the lens largely differ
in scope and scale, and in how they
interact with pre-existing architec-
tural conditions. Despite coming to
life in a comparatively short period
of time, their diversity showcases the
architect’s case-by-case approach, lar-
gely detached from preconceived mo-
dels. Nevertheless, the master’s “hand”
and style are clearly recognizable, sign



Fig. 2, 3. Palazzo Abatellis, plan
detail of the ground floor with
arrows showing direction of
statues’ gaze (left).

A Entrance

B Madonna with child

C Eleanor of Aragon
Source: Federico De Matteis.
Enfilade between the halls of

Gagini and Laurana (right). Photo:

Federico De Matteis.

of a homogeneous spatial imaginati-
on subtending all designs. In all three
cases humanlike figures - particularly
statues — play pivotal roles in the exhi-
bitions” organization: as was common
in post-war Italian museum architec-
ture, Scarpa detaches many displa-
yed objects from the walls, arranging
them within the rooms to occupy key
positions along the visitors paths.

Quite clearly, Scarpa considers statues
not simply as anthropomorphic ob-
jects, but takes them up in their full
corporeality and expressivity. In many
of his preparatory drawings, he would
sketch the pieces’ outline with precisi-
on, pinpointing their exact orientation
and position in space (fig. 1). He was
intuitively aware that our engagement
with artwork is not of a contemplative
nature only, but is preceded by an af-
fective response, in an intersubjective
sharing of emotional states.” More
specifically, statues are endowed with
the faculty of looking, and the fact that
they are inanimate matter is margi-
nal, since the visitor’s first encoun-
ter with them does not imply an im-
mediate recognition of this quality.?
Schmitz considers the other’s look a
central actor in intersubjective corpo-
real communication and in the dyna-
mics of lived space: it is imbued with a
quasi-objective force, bound to moti-
on and directionality.” As a potent af-
fective driver, it feeds into the conti-
nuous loop between affect, movement
and sensation.
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Scarpa adopts various strategies to le-
verage these figures’ presence, crea-
ting striking spatial experiences while
never considering their gaze as neu-
tral. This continuous experimentati-
on seems to evolve during the decade
spanning the conception of the three
museums.

In Palazzo Abatellis, Scarpa chooses
what seems to be the most elementary
trajectory. Antonello Gagini’s Ma-
donna col Bambino and Francesco
Laurana’s Portrait of Eleanor of Ara-
gon are located in two adjacent halls
in the building’s south wing (fig. 2). As
the visitor turns to face the portal lea-
ding into the first room, he is confron-
ted with two female figures looking
towards him, one closer and elevated
on a tall pedestal, the second further
away and raised to meet the observer
at eye level (fig. 3).2 Both statues are
slightly offset from the enfilade con-
necting the two halls, urging the visi-
tor to turn and meet their gaze. Yet the
statues’ position, distance from the
observer and expressive characters are
quite different: the child-bearing Ma-
donna bestows her benevolent glance
from a height, dominating the onloo-
ker from her hieratic position, while
the bust of the Sicilian princess bears
an ineffable, sideways look from pupil-
less eyes.

The beholding subject is engaged in
contrasting ways - invited to move
forward by the Madonna’s welcoming



Fig. 4. Antonella da Messina, Virgin
Annunciate, 1475. Source: Federico
De Matteis.

Fig. 5, 6. Room of the Virgin
Annunciate. Photo: Federico De
Matteis (left). Plan detail of the
Virgin Annunciate room with
arrows showing direction of
paintings’ gaze (right).

A Entrance

B Virgin Annunciate
Source: Federico De Matteis.

expression, while swaying away from
Eleanor’s cryptical, Leonardoesque vi-
sage. Movement here is suggested in
a twofold fashion: through the sheer
invitation to step closer and explo-
re the figures in their details, and in
the corporeal contraction sparked by
the surprising encounter. As Schmitz
notes, the exchange of gazes between
subjects — including those of anthro-
pomorphic objects or portraits — sus-
tains an alternation between contrac-
ting and expanding corporeal mo-
vements that stirs both onlookers in
a dialectic of domination and subju-
gation.”® In Scarpa’s scheme the sta-
tues, before becoming objects of artis-
tic appreciation, are used to spatially
“occupy” the galleries, establishing an
intersubjective communication that is
corporeally experienced, thereby at-
mospherically tinging the rooms of
Palazzo Abatellis with a sense of (al-
most) human presence.

In the museum’s upper floor, Scarpa
offers visitors a variation of this spa-
tial engagement through gaze with the
collection’s most celebrated piece, An-
tonello da Messina’s Virgin Annunci-
ate (fig. 4). The small painting is em-
bedded in a rather modest easel rota-
ted along the room’s diagonal, provi-
ding the image with a neutral white
background. Before traversing the
portal, the figure remains out of view,
and only becomes visible once inside
(fig. 5-6). At that point, the Virgin’s
magnetic stare all but “freezes” the vi-
sitor, almost providing a sense of tre-
spass into someone’s personal space.
The eccentric placing of the painting
affords the observer a sharp rotation
to the right, summing the corporeal
contraction induced by the woman’s
gaze with a sense of slight unbalance
and instability.

Comparing the very different visages
of the three women inhabiting Palaz-
zo Abatellis, we can sense that Scarpa
captures their expressiveness, locating
them with the precision of a scenogra-
pher constructing the stage for a thea-
trical play. This dramatic performance
is only partially scripted, and is com-
pleted through the visitor’s corporeal
presence in a space made tense by the
exhibited objects that exceed their role
of pieces of art. As an analogy fre-
quently adopted by the philosopher
Gernot Bohme to describe the nature
of design work,* stage sets well repre-
sent the idea of architectural space as
an open-ended scaffolding for human
action, acquiring sense beyond their
fixed materiality.
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Fig. 7, 8. Castelvecchio, Verona,
plan of the hall of 14th century
sculpture with arrows showing
direction of statues’ gaze (left).

A Entrance

B St.Catherine

(C St.Martha

D St.Bartholomew

E St Cecilia

F St. John Baptist
Source: Federico De Matteis.
Hall of 14th century sculpture,

seen from the entrance (right).

Photo: Federico De Matteis.

The presence of others:
Castelvecchio

Castelvecchio can be considered the
setting for an altogether different play.
Again, Scarpa places several statues in
theatrical ways, leading them to occu-
py positions that are strategic to the
intended spatial construction. In the
ground-floor sculpture gallery, the
second room hosts five life-sized sta-
tues, but differently from its Sicilian
counterpart, none is oriented to look
at the visitor as he steps in (fig. 7-8). A
St. John Baptist stands distinctly rai-
sed on the far end of the room, to the
left of the portal; St. Catherine is ar-
ranged on the left side of the entrance,
at first hidden to the visitor’s view;
St. Cecilia shows her back, while two
more, St. Martha and St. Bartholo-
mew, stand on the right side display-
ing their flanks (fig. 9). The four lat-
ter statues are raised on low pedestals
that slightly isolate them, detaching
their gazes from that of the onlooking
visitor. These personages do not ap-
pear to care about the observers: their
eyes hover hieratically just above the
beholder’s head, pointing to some in-
visible distant view. In this room, it is
not the statues that surprise visitors
by suddenly casting their gaze upon
them: it is the visitors who may feel as
if they were sneaking up to them from
behind, timidly intruding on the pre-
sence of the holy figures. Compared
to Palazzo Abatellis, this situation eli-
cits a very different corporeal stirring
in those who enter, for it is not the vi-
sitors who are being caught in the ac-
tion, rather the saints themselves.

The arrangement of statues in this

room is exemplary of Scarpa’s spatial
devices. He rejected conventional aca-
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demic practices advocating frontality
and symmetry but was also critical of
the modernist idea of entirely libera-
ting exhibited objects, claiming they
would often end up being organized
without a clear agenda. Sculptures, he
stated, must be interpreted through
a “compositional intuition”, resisting
pre-established criteria.? The organi-
zation of statues in Castelvecchio, as
had been the case in his previous mu-
seum and exhibition projects, is com-
plex and non-linear, and there appears
to be a resonance with the Japanese
Zen gardens Scarpa was deeply fasci-
nated with.?

It may not be too far-fetched to compare
the spatial relations between the vario-
us sculptures with the rock-islands of
the Rydan-ji temple in Kyoto (fig. 10).
Similarities extend beyond the formal
principle, for the dislocation of ob-
jects — both statues and rocks - does
not allow them to ever come into view
all at once. In the Zen temple, the ob-
server must contemplate the mine-
ral landscape from the side, while in
Castelvecchio’s hall he or she may
roam freely between the figures: but in
both cases the experienced sensation
is that of being surrounded by agents
that one cannot steadily keep under
visual control. The subject’s corpore-
al response - and ensuing motion - is
deeply influenced by the sense of pre-
sence of some “other” entity.

The low bases on which the statues rest
lead the visitors towards a precise pos-
ture, well-recorded in Ugo Mulas’s
photograph portraying Scarpa in front
of St. Cecilia (fig. 11). The architect
stands near the pedestal’s corner, ob-
serving the lady by looking slight-
ly upwards, his body swaying to the



Fig. 9, 10. Castelvecchio, Hall

of 14th century sculpture, view
towards the entrance (above). Zen
garden in the Rydan-ji temple,
Kyoto (below). Photos: Federico
De Matteis.

right. Such subtle gesture is not easi-
ly decodable to describe the underly-
ing affective response; yet even a mi-
nor offset from the body’s verticality
is expression of a stirring. As Maxine
Sheets-Johnstone notes, “emotion ari-
ses out of or from motion, motion in the
sense of felt dynamic stirrings, felt inner
commotions — a bodily ‘earthquake’ as
it were, spanning a strikingly varied
range of possible dynamics and there-
by a strikingly varied range of possible
magnitudes or intensities”*” The visi-
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tors’ relationship with these figures al-
lows no passivity: both humans and
statues are silently called into action.

Scarpa “humanizes” the sculptures
by assigning them roles within the
museum’s theatrical space, which ac-
quires a performative nature. It is
throughout Castelvecchio’s exhibiti-
on halls that Scarpa experiments with
these devices, applying them to sta-
tues on the ground floor as well as to
paintings in the upper level.



Fig. 11. Carlo Scarpa observing the
statue of St. Cecilia in Castelvec-
chio, 1965. Photo: Ugo Mulas.

Fig. 12, 13. The statue of

Cangrande as seen from the court-

yard (left). Giovanni di Rigino,
Equestrian statue of Cangrande
della Scala, 1340-50 (right).
Photos: Federico De Matteis.

Another construction of gazes creates
the setting for Castelvecchio’s most
prominent inhabitant, Cangrande del-
la Scala, lord of Verona in the early
14th century. By suspending his eque-
strian sculpture mid-air, hinged bet-
ween two parts of the castle, Scarpa
not only attributes it a highly symbolic
value, but grants it a spectacular po-
sition of control over all that happens
in Castelvecchio. The statue is first
spotted from the castle’s courtyard
(fig. 12), later reappearing after one
has traversed the ground-floor gal-
lery, when Cangrande’s eyes observe
him as he exits just below his pedestal.
In a spiraling ascent, Verona’s ruler is
finally confronted close at hand, sin-
ce Scarpa provides a trampoline-like
platform that brings visitors right be-
low his flank, after having caught his
eyes from the adjacent platform. His
smiling face, now fully revealed af-
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ter several circumvolutions, manifests
the benign and welcoming nature of
his intentions (fig. 13-14).

In this game of hide-and-seek that fol-
lows the visitor throughout the muse-
um, he or she continually shifts from
being the observer to being observed, in
aludic engagement with the place’s “gu-
ardsman”. Once again, we face the evi-
dence that Scarpa considered the statue
as a living presence capable of anima-
ting Castelvecchio’s space, and that he
displayed it in that unusual fashion ex-
actly because it strikes and moves the
subject with a specific expressiveness.

Gestures and torsions:
Canova Museum

In the Canova Museum, Scarpa in-
vents yet another dramaturgy, to be
enacted by the collection of neoclassi-
cal gypsum casts. The diminutive ad-
dition is nested on the side of the 19th
century basilica hall and is articulated
by three interconnected spaces.

Counterintuitively, the architect fini-
shes most surfaces with white or
light materials, thereby reducing the
background’s contrast with the sta-
tues. He claims this choice was dicta-
ted by an intuition, and by the desire
to produce a vibrating light effect that
would have been weakened by dark
colors.?® Natural light and the relati-
onship with the surrounding land-
scape were central to Scarpa’s concern
in the design of the annex, pursuing
the idea of breaking open the conven-
tionally academic box-museum exem-
plified in the pre-existing gallery.”




Fig. 14. Carlo Scarpa, sketch for
(angrande’s pedestal in Castelvec-
chio. Source: Museo di Castelvec-
chio, Comune di Verona, Archivio
(arlo Scarpa, inv. 31585R.

Scarpa positions the statues in the
small building in a subtle and clever
way, entirely different from the other
two museums.*® Direct visual engage-
ment with the visitor is not what hap-
pens here: the sculptures do not seem
interested in whoever is entering the
hall, and rather appear to be looking
in disparate directions. The first statue
encountered on the right is the armless
torso of the Genio Rezzonico showing
his chest to the visitor, while gesturing
and looking towards the interior of
the gallery (fig. 15). From there sever-
al other statues come into view: in the
center the full-figured Dancing girl is
displayed sideways, while raising both
her (once incomplete) arms to the sky.
Behind her, assembled in and around
the square floor of the museum’s tal-
ler space, sits a further group of sculp-
tures: the statue of George Washing-
ton rises slightly above the others, his
eyes turned towards the center of the
room, while the Reclining Naiad twists
her head almost unnaturally to look
behind her (fig. 16). On the wall at the
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far end of the room, raised above the
visitor on a small cantilevered sup-
port, is Canova’s self-portrait, which
at first impression seems to be looking
at those who enter the museum, but in
reality casts his deep eyes upwards, to-
wards the wall in front of him and the
still-invisible corner windows.

What is the logic for this arrange-
ment? Several authors have described
the statues as a group of friends en-
gaged in conversation,” or undersco-
red the fact that Washington appears
to be admiring the reclining Naiad’s
feminine figure.*? It is however diffi-
cult to imagine a conversation taking
place between individuals who are all
looking in different directions - the
proxemic relationship is just not right.
What is more plausible is that Scarpa
placed the statues in a way suggesting
visitors a specific movement and di-
rection, exploiting their gazes and ge-
stural torsions (fig. 17). The sculptures
are looking at the building’s interior
space: at the light pouring in from



Fig. 15, 16. Canova Museum,
Possagno, view from the entrance
with the Genius Rezzonico to

the right (left). Statues crossing
glances (right). Photos: Gypso-
theca e Museo Antonio Canova.

the celebrated corner windows in the

high cube, carefully devised by Scarpa
to bring a “piece of blue sky” into the
room.” They also gesture towards the
tall opening at the far end of the space
to the left of the entrance. This trans-
parent partition frames the natural
landscape the architect found so char-
ming and provides the Three Graces
with an appropriately bucolic back-
ground evocative of Lorenzo Lotto’s
Venetian paintings (fig. 18).**

If in Palermo the statues confront
the visitor in a direct relationship ba-
sed on the exchange of gazes and its
ensuing affective response, staging a
full drama, things at Possagno work
quite differently. The feeling atmos-
pherically infused in space is less in-
tensely emotional, and not only due
to the museum’s ethereal whiteness or
the supposed coldness of neoclassical
sculpture. The statues are largely deta-
ched from direct interaction with vi-
sitors, being intent in beholding the
architecture. In doing so, they guide
those who encounter them to do the
same. When seeing someone on the
street standing still and looking up-
wards, we are spontaneously invited
to turn our heads to discover what he
or she is observing, and all the same
when meeting Canova’s personages
we cannot but pre-reflectively move to
follow the motion they suggest: move-
ment revealing the architecture’s ar-
ticulation and its hidden details, as
if the statues were somehow serving
as the visitor’s guides. Scarpa’s an-
nex may thus be considered an im-
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plicitly narcissistic building, allowing
the visitors to enjoy Canova’s exquisi-
te sculptures, but also suggesting the
observation of the architecture itself.
Despite its ethereal materiality, it is
not a neutral container - rather a tense
and animated space, exuding a strong
sense of presence.

To sound the depth of space

In our virtual walk through Scarpa’s
museums, we found that many things
we encountered are more than meets
the mind. This calembour intends to
address a critical fallacy so often pol-
luting the description of architecture:
thatactual facts can only be uncovered
through the visitor’s analytical abili-
ties, unearthing hidden meanings and
connecting the dots of a larger picture
that remains otherwise cloaked. If this
may partly be true for works by other
authors, with Carlo Scarpa’s buildings
we feel that the deepest sense lies al-
ready embedded in the space we ex-
perience. The information needed to
grasp this sense is not to be found else-
where. It is already there, and the one
tool that can extract it is the subject’s
first-person corporeal presence.

A common bias that has followed the
phenomenological tradition from its
incipient moments regards its presu-
med inability of penetrating beyond
the surface of things, missing what-
ever lies beyond; and that it is more
interested in studying the way we ac-
cess the world than in the world its-
elf.*® But Hermann Schmitz’s pheno-



Fig. 17. Plan detail with arrows menological system provides a rich
showing direction of statues’ gaze  array of tools — such as suggestions of
and/or torsion. movement, along with many more -
A Entrance that are capable of sounding the very
B Genius Rezzonico depth of spatial experience, clarifying
C Redlining Magdalene how the primary encounter with the
D Paolina Bonaparte world eventually allows us to make
(headless) sense of it.
E Dancing Girl
F Sleeping nymph Describing architecture through the
(eyes closed) lens of lived space can bring us a step
G George Washington closer to understanding in one move
H Reclining Naiad what we encounter and how the archi-
J Canova’s self-portrait tect brought this encounter to life.
K Bust of Napoleon
V' Vitrines Nevertheless, this description must rely
Source: Federico De Matteis. on a rigorous, “thick” phenomenogra-

phical practice, a form of observation
bridging experienced reality and the
specific motives subtending architec-
ture. As we visit Scarpa’s museums,

Fig. 18. The Three Graces and the
opening towards the landscape.
Photo: Federico De Matteis.
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our felt bodies become animated by
many spatial agents, from suggestions
of movement to affective atmospheres,
from petrifying gazes to welcoming
gestures: our responses to these en-
counters — to the emotions, corporeal
stirrings and movement we kinesthe-
tically feel - are not just incidental, but
rather symptoms of the spatial scena-
rio the architect deliberately installed
for us to experience.

This primary evidence extracted from
space can serve as a foundation for an
analytical method based on a practice
of phenomenological observation. Be-
yond the realm of the subject’s private
inner life, corporeal responses are lar-
gely transversal, being hinged to spati-
al features that are immediately acces-
sible to anyone. Undeniably, there is a
link between the qualities of a space -
as expressed by both its material con-
stitution and immaterial agents — and
the way we feel when we are there: the
autoethnographic observation of clues
emerging from corporeal sensations
can ground a method that at least in
part overcomes the cognitive impene-
trability of first-person experience, al-
lowing a deeper understanding of spa-
tial dynamics and of the human depth
these produce. In this sense, we could
speak of “atmospheric criticism”. Al-
though it may seem paradoxical to
adopt the ontological vagueness of
emotions as foundational data, we
must keep in mind that the perceiving
subject’s corporeal sense is always en-
dowed with authenticity, for feelings -
differently from arbitrary interpreta-
tions — cannot be falsified.

The ultimate sense of Scarpa’s archi-
tecture may lie beyond the reach of
conceptual grasp, and it is likely that
the only proper way of getting in touch
with this profundity is to be there. Ne-
vertheless, the careful reflection on
our spatial experience appears to be
the only way to shed light on the ma-
gic that inhabits the architect’s buil-
dings.
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Touching architecture

The great Modern architects have of-
ten put emotions at the heart of their
arguments: for many of them the very
aim of a building is to generate fee-
lings. For Le Corbusier the capacity
to stir emotions is what separates ar-
chitecture from mere construction:
"la construction était faite pour tenir,
et l'architecture pour émouvoir".! Some
state that architecture has no purpose
other than to make people move, no
function other than to induce a reli-
gious silence. This is true both for a
humble mound suddenly appearing
encountered in a wood and for a ma-
jestic Egyptian pyramid.? According
to the Modern Masters, a building
is not just a container but also the
content itself. In fact, the authentic ar-
chitecture is the expression of a com-
prehensible and shared meaning that
is able, even after centuries, to make
the strings of emotions vibrate, due
to a precipitate of sense that survives
and is renewed over time. As Loos and
Kahn highlight, monuments (etymo-
logically meant as buildings linked
to memory) represent the irreducible
essence of architecture. They express
concepts, arouse feelings and provo-
ke reactions: in other words, they are
designed in order to create an atmo-
sphere by means of shapes and figures.
As the outcome product of an abstract
language, monuments are characteri-
sed by a strong ambivalence: they con-
tain the particular and subtend the
general, are semantically defined and
open to new meanings, represent hi-
story and allude to the present, en-
close the past and return it to the fu-
ture. At the sight of the Giza pyrami-
ds we are led to silence, as Louis Kahn
notes.” Thousands of years after their
construction, these cyclopean burial
mounds arising from the desert like
petrified dunes, are today still full of
meaning, not only because they are a
testament to a disappeared civilizati-
on, but also because they are symbols
of transcendence. The pyramids com-
municate something that goes beyond
the stereotype produced by the tou-
rism industry or the fascination of a
royal death that occurred in a distant
epoch: they represent an eternal mo-
ment. And although we can under-
stand very little of that moment due
to the distance of time and culture, we

118

are able to find in them new meanings
that stir up our feelings.

The symbolism of memorials

The meaning of modern and contem-
porary monuments is conveyed by
symbolic figures, which re-emerge as
archetypes from distant eras. Their
universality is well-suited to the com-
positional exploration begun by the
Modern Movement* on the secular,
pluralistic expression of death and
pain, with a view to giving an inclusi-
ve and undogmatic answer to the need
for the sacred. Such a quest becomes
even more urgent in the aftermath
of WWII when the need emerges for
a language able to heal the political,
ethnic and religious wounds still dra-
matically alive. In his appeal to mo-
dern architects, Giedion affirms the
importance of symbols: "Every period
has the impulse to create symbols in the
form of monuments, which, according
to the Latin meaning are things that
remind, things to be transmitted to la-
ter generations. This demand for mo-
numentality cannot, in the long run,
be suppressed. It tries to find an out-
let at all costs"> A symbol was origi-
nally an object divided into two parts
that, put together, could prove the reu-
nion of their owners; over time it has
become a powerful device for expres-
sion, which overcomes the uniqueness
of the concept, by holding together
opposite meanings with no purpose
of synthesis: "A symbol separates and
unifies, implying both the ideas of sepa-
ration and reconciliation. It recalls the
idea of a divided community that, no-
netheless, can be reassembled",® writes
Jean Chevalier. A symbol puts reason
in check. Its evocative power lies in
an ambivalent meaning, which tran-
scends the Visible to represent the In-
visible, overcomes the Known to evo-
ke the Unknown. The symbolic lan-
guage is much more expressive than
the ordinary one: "it is the initiato-
ry language par excellence"” Therefo-
re, the symbolic expression is the only
possible key to the darkness of an in-
conceivable, elusive destiny. And the
more this expression is archaic, free
from superstructures, the more it is
shared. For this reason, the symbolic
language is universal even if cryptic,
and its richness indicates the health
of a civilization. According to Mircea



Monument to the Martyrs of the
Fosse Ardeatine, Roma 1944-

51 (by Mario Fiorentino and
Giuseppe Perugini, with Nello
Aprile, Cino Calcaprina, Aldo
Cardelli, Mirko Basaldella, Fran-
cesco Coccia). Photo: Francesca
Mugnai.

Eliade, symbols have the social role of
"integrating the man in a broader uni-
ty: Society, Universe"® Symbols trans-
form over time, but never cease to exi-
st. Being the heart of the spiritual life,
they may, at most, be camouflaged or
degraded but never be erased, becau-
se they are spontaneously produced by
the Psyche, just as concepts are pro-
duced by Reason. We can say that me-
morials are based on symbolic figures,
which imply an emotional response,
just like Jungian archetypes: "Arche-
types are both images and emotions
at the same time [...]. The image alone
is a notation of little importance, but
when an emotion is entailed, the image
acquires a numinous character (or a
psychic energy)"’ A symbolic figure
should be comprehensible and shared
but "indefinitely suggestive",® enough
mysterious to arouse the viewer's ima-
gination. If, on the contrary, the me-
aning becomes obvious and univocal,
the symbolic strength vanishes.

The atmosphere of places
Memory and space are known to be

linked to each other. Memory needs
space to structure itself, as Aleida Ass-
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mann states: "The technique of the ars
memorativa consisted of imagines - the
codification of content in terms of mea-
ningful images - and loci - the settings of
these image in specific, structured spa-
ces. This topological orientation leads
logically to architectural complexes as
embodiments of memory™'. Non only
Monument and Memory are interde-
pendent, but they can be considered
different sides of the same process of
reworking the past. Referring to Hen-
ri Bergson's categories in Matter and
Memory,' it can be said that if memory
represents the spiritual side of that re-
working process, the monument repre-
sents the material one, even though still
shaped by Spirit. In the specific case of
a memorial built upon the site where
the event occurred, a very intense me-
aning arises, which favours the collec-
tive construction of identity. Where is a
primary matter regarding the possibili-
ty of remembering and activating reco-
gnition: this is why we go back to pla-
ces. But for this process to be triggered,
the site must also be transformed, mar-
ked, not become a museum. In fact,
we don't return there "to know, but to
feel, for the experience rather than for
the knowledge"” A memorial should



Military shrine of Redipuglia,
1935-38 (by Giovanni Greppi
and Giannino Castiglioni). Pho-
to: courtesy of Michelangelo
Pivetta.

be a sign, a testimony, a scoria in the
folds of the landscape. On the contrary,
those sites crystallised at the time of
the event, are likely to be disguised or
trivialised," since they are reduced to
empty scenes, to sterile fiction. Only an
obvious transformation, which ampli-
fies the distance between the past and
the present, can awake the evocative
force inherent in sites of remembran-
ce. In this task, a memorial works just
like memory does: by re-reading the re-
ality (the site and the event) a memo-
rial traces a modified order, where eli-
sions and transfigurations help trans-
missible meanings to re-emerge and
consolidate. In other words, a memo-
rial can offer an experience of rewor-
king and overcoming the past by virtue
of a new topography, where memory
can be triggered by enigmatic, not tri-
vially explicit images. In this way, the
transformed site is more distant, elu-
sive, estranged, but this estrangement
brings it closer to the truth. For James
Hillman, places have a soul. This soul is
memory, which can be evoked by ritual
gestures: remembering the blood flow-
ing in the ground; marking the boun-
daries between the Sacred and the Pro-
fane; gathering meanings; relying on
the fragments of the past; finally, being
able to see the Invisible. According to
Hillman, the latter is the most import-
ant aspect of an architect's education
("the awakening of the aesthetic respon-
se, the awakening from anaesthesia"")
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which allows one to grasp the hidden
order of things. On this hidden order
the ritual of Memory can take place;
after all, order and ritual are linguisti-
cally connected,'® as Guénon reminds
us. An in situ-memorial is literally ba-
sed on past events and draws its sym-
bolic load from a bloody ground: by
linking time and space, it represents a
landmark for the territory and identity.
From this perspective, a memorial car-
ries out a therapeutic mediation, being
a liminal space where the past and the
future are linked to each other.

The Monument to the Resistance
on Cima Grappa

In Italy, the construction of monu-
ments to the Resistance begins imme-
diately post-war. Many are built on si-
gnificant anniversaries (1965, 1975,
1985 etc.), but most between the 1960s
and 1970s, when it is clear that Itali-
an memory is "divided", as Giovanni
Contini will write,"” and that Fascism
is still a threat after the war. Thus, the
memory of the Resistance becomes an
antidote to any undemocratic jolt and
a source of historical-cultural legiti-
macy for the centre-left parties. As in
other European countries, the tradi-
tion of collective monuments in Italy
begins in the nineteenth century, but
becomes an especially frequent feature
during the Fascist Era when many mi-
litary shrines are built to bury the he-



Memorial in Gusen, 1967 (by
BBPR). Photo: Francesca Mug-
nai.

Monument to Roberto Sarfatti,
Col D'Echele 1934-35 (by Giusep-
pe Terragni). Photo: Francesca
Mugnai.

roes of the fatherland. It is in this pe-
riod that Italian architecture starts re-
flecting on the concept of monumen-
tality, also including its relationship
with the arts. The depth of the expe-
rience gained under Fascism becomes
evident soon after Liberation, when
the country symbolically marks the
beginning of the Reconstruction with
the creation of the Memorial to the
Martyrs of the Fosse Ardeatine (Rome,
1944) and the Monument to the Fal-
len in Nazi camps (Milan, 1945)."® The
tension between the fascist heritage
and the will to overcome it leads to a
refined monumentality, obtained by
carefully weighing types, figures and
symbols, which are still indispensable
tools in the design of poetic and emo-
tional spaces, but no longer subser-
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vient to the emphasis of the patriotic
rhetoric. The silent contrition expres-
sed by the Italian monuments from
the post-war period onwards is conso-
nant with the memory of an unspea-
kable global trauma. This essential
vocabulary of pure forms and abstract
figures, already employed by the mo-
dernist avant-garde, now becomes en-
riched with further meanings, respon-
ding perfectly to the need for a univer-
sal, inclusive, archetypal language that
expresses the immanence” of Histo-
ry and the transcendence of Death. In
this archetypal language it is possible
to recognize some recurring figures
connected to ancient symbols of tran-
scendence, which are therefore able to
communicate shared meanings and
feelings. Modern and contemporary



Aerial view: the monument

to the Resistance (inside the

red square) and the relations-
hip with the imposing fascist
shrine. Collage of aerial shots
provided by Regione del Veneto
- L.R. n. 28/76 Formazione della
(arta Tecnica Regionale, Italia
Open Data Licence v2.0

(https:/fwww.dati.gov.i open-data-license-v20).

The half-circle terraces of the
Italian ossuary in the military

shrine. Photo: courtesy of Enrico

Gugliotti.

architects rely, more or less conscious-
ly, on these archaic figures when de-
signing spaces of remembrance, which
are conceived as sacred places where
the present meets the past, the living
remember the dead and the earth re-
joins the heavens. It is interesting to
analyse the architecture of memori-
als from the perspective of their sym-
bolic language and to try to decipher
the complex vocabulary of forms in
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relation to their polysemic value.® A
flight of steps, a precinct, a door (and
threshold), a labyrinth, a cross,?' quar-
ried stone and burial mounds are all fi-

gures that recur, alone or as a hybrid.
In the context of Italian architecture,
this interpretative criterion leads to a
reading of the vast bare concrete block
in the Fosse Ardeatine Memorial, both
as a monolith suspended between the
earth and the heavens and as a tomb-



Monument to the Resistance
on Cima Grappa . Plan of the
memorial. Drawing: Francesca

Mugnai.

stone raised from the ground. The
flight of steps in the military shrine of
Redipuglia® can be read in two ways:
from the top down it represents the
ranks of an army led by the Duke of
Aosta (the general buried in the gra-
nite cube at the base), from the bottom
upwards the stairway turns into an
ascent to Calvary that alludes to divine
salvation. In Gusen, BBPR* design a
precinct which is also a labyrinth pro-
tecting the crematorium turned tem-
ple; while on Col D'Echele, Terragni*
lays a stone cross on the ground like
a lifeless body to commemorate the
sacrifice of Roberto Sarfatti, a young
soldier who died during WWIL

Using the same interpretative key, it is
interesting to look at the Monument to
the Resistance in Cima Grappa (1974),
the outcome of a happy blending of ar-
chitecture, sculpture and poetry. The
authors Giuseppe Davanzo, Augusto
Murer and Andrea Zanzotto, natives
of Veneto®, founded their own poe-
tics on their rootedness in the home-
land. Their intellectual encounter

takes place on the common ground of
a visceral belonging to the landscape
of the Alps and Pre-Alps of Veneto. It
is further favoured by the bonds of fri-
endship between Davanzo and Murer
(for whom the architect designed the
atelier at Falcade in 1972) and between
Murer and Zanzotto, who were both
partisans in the mountains of Treviso
and Belluno during the war. The Mo-
nument to the Resistance stands on the
bare peak of Cima Grappa, just below
an imposing military shrine built du-
ring the Fascist Era by architect Gio-
vanni Greppi and sculptor Giannino
Castiglioni (1932-35). In September
1944, some of the bloodiest episodes
in the battles for Liberation occurred
here, following the Nazi-Fascist roun-
dups in the so-called Operazione Pia-
ve. The monument to the Resistance,
dedicated to all the victims of those
events, is located near a natural tun-
nel where seven partisans were burned
alive by Nazi flamethrowers.

The decision to build the monument
where the slaughter occurred not only
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Monument to the Resistance on
Cima Grappa. The path leading

to the terrace. Photo: Francesca
Mugnai.

The theatre-terrace with the
landscape in the background.
Photo: Ezio Quiresi (photo-
grapher); courtesy of Paolo and
Silvia Quiresi.

represents an opportunity for the au-
thors to tell a deeply moving story in
the setting of the Venetian Pre-Alps, it
also gives them the chance to under-
line the indissoluble relationship bet-
ween place and history and to give
witness to the vital link between men
and their land. The memorial is con-
ceived as a symbolic journey through
a sequence of outdoor spaces forming
an almost hidden architecture, made
of subtle signs and silent traces in re-
spectful recognition of the tormented
soul of this place of death. The near-
by fascist military shrine, which domi-
nates Monte Grappa with a series of se-
mi-circular steps built along the flank
of the mountaintop, is a strong presen-
ce. Despite this proximity, the monu-
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ment to the Resistance refuses to enga-
ge in any dimensional competition, but
rather employs a language which is ar-
chitecturally antithetical yet political-
ly reconciling. The only common fea-
ture is the presence of a path compri-
sing symbolic and allegorical stages.”
The Italian tradition of memorials in
the form of paths can be traced back
to the fascist architects who, charged
with commemorating the WWT sol-
diers who fell in the mountains, explo-
it the nature of the war sites by turning
the slopes into tragic and triumphal
ascents, both civil and sacred pro-
menades architecturales. In this type of
memorial, the "spatial" narration, not
only allows for the "topological ori-
entation"® typical of mnemonic me-



Monument to the Resistance
on Cima Grappa. Detail of the
interrupted parapet behind the
stage. Photo: Francesca Mugnai.

Detail of the stage. Photo: Fran-
cesca Mugnai.

chanisms, it also transforms the pro-
cess of remembrance into a rite of ini-
tiation following different stages set in
a precise order.” The journey into the
Resistance memorial starts at the last
bend before the summit, where a path
descends to the right. At first the path
is a simple track, then gradually paved
and finally bounded by a fragmented
step-parapet; it leads to a circular spa-
ce 12 metres in diameter.

This is a terrace from which the plain

between the rivers Piave and Bren-
ta opens out as far as the eye can see;
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or maybe it is a theatre, as suggested
by the step that cuts the circle in two
and forms a stage with the landsca-
pe in the background, in the man-
ner of the Greeks. Just as in a theatre,
in this sacred and civic precinct a re-
flection takes place: a mirroring bet-
ween those who now look and those
who once acted, between the Present
and the Past, between the Memory
and the History. Eugenio Turri (a geo-
grapher from Verona) wrote about the
landscape as a theatre, where the man
"only as a spectator can find the sense
of his work, of his actions, of his being



Monument to the Resistance on
(ima Grappa. The narrow passa-
ge leading to Murer’s sculpture.
Photo: Francesca Mugnai.

The bronze sculpture seen from
the exit of the narrow passage.
Photo: Francesca Mugnai.

an actor who transforms and activates
new scenarios"*® Such a thought is also
shared by Andrea Zanzotto, engaged
in the defence of the Italian landscape
just like Turri: "The world is the limit
within which a man can recognize him-
self, and this bond, which emerges espe-
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cially in the circle of the landscape, also
defines the circle of the I "%

The space designed by Davanzo, sur-
rounded by the void of the sky and the
valley, seems to hint at the "horizon
within the horizon"* which for Zan-




The fissure in the rock seen from  zotto defines the relationship between

adistance. Photo: Courtesy of
Isabella Balena (photographer).

men and places: a necessary bond that
lets an individual, or rather an inha-
bitant, consider himself as part of a
much larger and sometimes unreacha-
ble whole. What opens up before the
eyes is not a panorama, but the backg-
round that makes sense of the human
actions in the foreground, semanti-
cally as important as the landscape
behind the main subject in the inter-
pretation of a fifteenth-century Italian
painting. On the contrary, the nearby
fascist shrine employs the mountain-
top as a breath-taking location, well
suited to represent the patriots' apo-
theosis. Yet, in both memorials the re-
lationship with the landscape creates a
sense of vertigo: a romantic vertigo in
the shrine, where the vain effort of ar-
chitecture to challenge nature inspires
a sinister feeling of death; a historical
vertigo in the terrace-theatre of the
monument, where the individual, li-
terally projected into the landscape’s
embrace, can perceive the flow of the
events. Moving forward along the rou-
te, the path, now narrowed to 2 metres
wide, continues for 30 metres between
two concrete walls, like into a fissure
in the rock. This space, which can be
read as a door leading from a condi-
tion to another, encompasses multi-
ple images: an evocation of the tunnel
where the Partisans died; a metaphor
for the wound dividing the country
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under the war; an eschatological sym-
bol: the biblical eye of a needle before
an earthly freedom or a divine heaven.
From a typological point of view the
narrow passage recalls, instead, an ar-
chaic dromos engraved in the ground,
which joins two circular chambers.

The second circle (5 metres in diame-
ter) houses in the middle the body of a
Partisan in the act of freeing his huge
hands from the ties of captivity. The
bronze sculpture by Augusto Murer,
which can be seen from behind leaving
the dromos, as if following in his foot-
steps, is divided in two by a long gap
that goes from head to toe, recalling
the fissure in the rock. In his sculp-
tures, Murer has always represented
the Resistance as a struggle more pain-
ful than heroic. This mountaineer-par-
tisan is torn by an irreparable wound
and his tormented body merges with
the image of a dry melancholy tree.”
The human figure emerges as if reborn
from the earth, to dissolve immedia-
tely afterwards into the natural forms
of the landscape, fulfilling an eternal
cycle. It should be noted that, as a sign
of piety and pacification, the sculp-
ture turns its imploring hands towa-
rds the military shrine, as if to invoke
justice and freedom for all the victims
of the war. It is a completely different
way of representing the mass sacrifice
that is now evoked by a single figure,



Monument to the Resistance on
Cima Grappa. The bronze sculp-
ture in the snow. Photo: France-
sca Mugnai.

Murer's partisan, in clear opposition to
the multitude of columbaria in the fas-

cist shrine. Along the different stages
of its route, the monument to the Re-
sistance creates a space for the rewor-
king of a collective trauma by using
ancient symbolic figures: two precin-
cts linked by a door. The precinct has
always been a sign that separates the
sacred from the profane, the known
from the unknown, the real from the
unreal; it guarantees the recognition
of a place and, by extension, it evokes
a sense of security and salvation. The
door, meanwhile, represents a single
point of transition from one conditi-
on to another; its presence marks the
passage from the profane to the sacred
world, signifying discontinuity rather
than contact between two connected
worlds. These symbolic figures, set in
the landscape of the Pre-Alps and desi-
gned to convey the dreadful horror of
the mass-slaughter, encompass a rich
layering of meanings. Beside the sym-
bolic and narrative value, the sequen-
ce of the different spaces resonates
with a strong emotional impact. The
continuous change of perspective, the
transition from narrow to wide spa-
ces (path - first circle - fissure — se-
cond circle), the sudden passage from
light to shade are all features which
provoke a range of opposing feelings,
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arousing in the visitor a sense of conti-
nuous surprise, making this a journey
pregnant with expectation. Yet the ar-
chitecture of the monument is extre-
mely simple, consisting only of walls
and floors made entirely of bare con-
crete, as is the tradition in post-war
Italian memorials:** a material endo-
wed not only with a dramatic strength
resulting from the surface roughness,
but also with an evocative power due
to the military use in the two World
Wars. The monument, which the bare
concrete makes resemble the ruins of
an alpine military building (like a fort,
a causeway or a trench), is composed
of empty rather than full spaces, so-
lely inhabited by Murer's dark sculp-
ture, the tree-man who marks the pas-
sing of time by casting his shadow on
the ground like a sundial. The limited
number of signs and the absolute na-
ture of the pure forms nonetheless cor-
respond, in inverse proportion, to an
extreme semantic wealth. In fact, the
essential, symbolic nature of the lan-
guage leaves room for the imaginati-
on, which is therefore free to construct
alternative and parallel meanings, ca-
pable of continuously renewing the
process of memory. This bestows the
monument with mystery and its spa-
ces with a metaphysical quality that
recalls De Chirico’s compositions. In-
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deed, Louis Kahn considers the "enig-
ma" a defining feature of monumenta-
lity.*® The circular route of the monu-
ment is an allegory for a story and the
emblem of a silent anti-heroic Resi-
stance, representing with dramatic but
not triumphal tones the painful tran-
sition from freedom to oppression and
back to freedom again. Walking th-
rough the memorial may be likened to
undertaking a journey into the land of
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the Venetian Pre-Alps and, at the same
time, an introspective journey, du-
ring which the psyche can recognize
its own archetypes in the symbolic fi-
gures underlying the architecture and
surrounding landscape. Through the
stages of a route made up of symbolic
topography, places and images of the
psyche overlap with the real landsca-
pe, in a subtle balance of the physical
and metaphysical.
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Title figure:

Ann Veronica Janssens: Green,
Yellow and Pink, 2017. Courtesy
the artist and Esther Schipper,
Berlin. Photo Andrea Rossetti.

During the past three decades atmo-
sphere has developed into an impor-
tant concept not only in architectural
discourse but in an expanded field of
aesthetics informed by German new
phenomenology'. In the critical dis-
course on visual art, however, the con-
cept of atmosphere has barely gained
attention yet. This is a missed chance,
since art is unquestionably a domain of
human life in which the atmospheric is
intensely experienced and celebrated as
a valuable mode of our being-in-the-
world?. This essay sets out to explore
ways in which works of visual art afford
atmospheric experiences. It argues that
atmospheric perception is a fundamen-
tal aspect of our affective involvement
with art and deserves more attention
than it has hitherto gained. I will ad-
vance the idea that art offers an inten-
sified experience of atmosphere, which
includes a heightened awareness of how
this experience unfolds and in so doing
stimulates profound reflection on its
nature. This awareness and reflection
matter particularly within the context
of contemporary experience-oriented
culture’, where atmospheres are incre-
asingly used as forceful instruments of
both commercial manipulations and
political rhetoric. Art may very well be
a suitable domain for acquiring the “at-
mospheric competence”, which Tonino
Griffero claims we need in order to
“immunise us from the media-emoti-
onal manipulation which the aestheti-
sation of politics and social life in the
late-capitalistic 'scenic’ economy re-

sults in™.

To show how individual works of art
may help us to acquire atmospheric
competence, this essay will discuss two
examples: Edward Hopper’s painting
Cape Cod Evening (1939, fig. 1) and
Ann Veronica Janssens installation
Blue, purple and orange (2018, fig. 2).
I will look at both works through phi-
losophical conceptions of atmo-sphere
by Griffero, Hermann Schmitz and
Gernot Bohme, as well as through
Martin Heidegger’s philosophy of
mood. I will argue that both works ar-
ticulate the same “atmospheric char-
acter”: how they affect me, how they
make me feel, is more or less the same.
Yet the conditions that painting and in-
stallation provide for experiencing this
atmospheric character are different. As
a consequence, each work emphasizes
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a different stage in the unfolding of
the experience of that particular atmo-
spheric character.

Atmosphere and art

What are atmospheres? As Griffeo as-
serts, atmospheres are “the focus of
a corporeal communication between
man and the world that is anterior to
splits and abstractions.” Atmospheres
are neither qualities of discrete objects
or the sum of these qualities, nor are
they projections of subjective feelings
belonging to an individual perceiver.
Bohme refers to them as relations be-
tween environmental qualities and hu-
man sensibilities’. Within the frame-
work of Schmitz’s theory of emotions
as states of the felt and feeling body,
the term atmosphere articulates the
room-filling and authoritative poten-
tial of certain emotions. Schmitz re-
fers to them as “half-entities”, a catego-
ry to which he also counts, for example,
voices, melodies and the wind®. Despi-
te some conceptual differences, most
authors agree that atmospheres are ex-
perienced as something not-me, which
has not crystalized into an object but is
encountered as a feeling or mood ho-
vering in a space. Those who enter that
space become aware of the atmosphere
as a temporal modulation of their own
affective state, as a couleur locale that
imposes itself upon them. One usu-
ally becomes aware of atmospheres
through ingression or contrast: by en-
ding up in a situation that modifies or
is noticeably in contrast with how one
feels’. One may also become aware of
an atmosphere because it amplifies
one’s mood. I propose to call this atmo-
spheric awareness through emphasis.

In the visual arts, experiences of atmo-
spheres are afforded by a variety of art
forms, such as painting, photography,
video, performance and installation
art. The latter in particular provides
fertile ground for exploring the nature
and affective impact of atmospheres.
Installations are primarily encountered
under the name “tuned spaces”, to use
Elisabeth Stroker’s well-known expres-
sion: as spaces possessing an atmo-
sphere’®. However, the immediacy of
being inside such a tuned space can ob-
struct one’s ability to reflect on the ex-
perience it offers. This happened to me
when, in preparation of this essay, I vis-



Fig. 1 Edward Hopper:

Cape Cod Evening, 1939. Qil

on canvas. Dimensions 76.2 x
101.6 cm (framed: 106.7 x 132.1
cm). Courtesy National Gallery
of Art, Washington DC. Credit:
John Hay Whitney Collection,
Accession No.1982.76.6.

ited Janssens’ Blue, purple and orange
at museum De Pont in Tilburg". The
work strongly affected me, and yet I
found it difficult to make sense of how
it did so. What was it exactly that I was
feeling and to what extent was this feel-
ing brought up by the installation? At
first, I had difficulties answering these
questions. Somehow, the way the in-
stallation made me feel brought to
mind Hopper’s painting Cape Cod
Evening, which I have been intrigued
by for a long time but never quite knew
why. Engaging with this painting -
aided by Alexander Nemerov’s vivid
description of it — helped me to better
understand how the installation had
affected me'?. A profound understand-
ing of this affect in turn deepened my
understanding of the painting’s strong
atmospheric effect.

Epicenter power

Cape Cod Evening (fig. 1) is not only
one of the most atmospheric paintings I
know, but it exceeds this and strikes me
as a pictorial representation of atmos-
pheric perception as such. More preci-
sely, it depicts — and thus freezes in time
and offers for extensive contemplati-
on - the moment when an atmosphe-
ric change announces itself. The pain-
ting shows a middle-aged couple idling
in front of a white wooden Victorian
house bordering on a dark forest. They
are watching a collie dog that frolics in
a meadow of high parched grass, loose-
ly painted in strokes of ocher, white
and pale green, which occupies almost
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the whole lower half of the picture pla-
ne. A single tree, painted in bluish grey,
stands in between house and forest,
serving, as Nemerov has observed, as
one of the “[wlild elements [that] intrude
on the troubled domestic scene”.”®

Why the scene should be troubled is
uncertain; that it is so, however, is as
clear as can be. Despite the apparent
tranquility of that rural evening, the
painting evokes a tense feeling that is
aptly articulated by Nemerov in terms
of an all-pervading energetic charge,
corporeally sensed by living beings:

"That grass is like the hair raised by
static electricity on a forearm. [...] But
the energy also makes it seem that the
emotions at this one spot had awakened
a vibration in the stars. The rustling
of the grass, no less than the crow-
ding dark-ness of the forest, portrays
a cosmic awareness of some small hu-
man situation. The grass raises like the
collie’s tail, the branch twitches across
the house, and the shadow at lower
right sinks and sways, breathing like a
dog. As in the conventions of a horror
movie, where the animals are always
the first to sense some otherworldly
force, the collie pricks its ears at some-
thing the human beings do not dis-
cern. In Cape Cod Evening, an Ameri-
can place is not a place unless it recei-
ves some cosmic shadow, some vibra-
tion current, or both. In it, a place, to be
a place, must ripple with an energy as if
what happened there ( some trite spat,



some ground for divorce, whatever it is)
mattered to the gods."*

The essay from which this passage is
taken argues that the continuity of hu-
man feelings and cosmic forces, which
lends a monumental allure even to the
most trivial of human affairs, is a char-
acteristic theme and quality of Ame-
rican art. This may be true but at the
same time it strikes me as a core qual-
ity of the atmospheric as such. Indeed,
Griffero, following Schmitz, relates the
atmospheric to “a more archaic world-
view, in which the more intense feel-
ings, often incardinated in polarized
cosmogonies, occurred precisely as at-
mospheres or exogenous powers.””* In
Cape Cod Evening the dog with its re-
fined sensorium serves as the main
agent, who first senses these powers
and with its behavior alerts the man
and woman who are watching it.**
While the man is vainly trying to at-
tract the dog’s attention with a toy, the
woman is watching it silently. With
her sideways oriented eye she seems to
be listening to a sound indicating an
event, a coming-into presence already
detected by the non-human animal,
but not yet crystalized into something
that can be named'®. This vague yet in-
tense feeling of something being about
to happen or change is the very begin-
ning of being seized by an atmosphere.

How does the painting evoke this feel-
ing? First of all, it does so by brack-
eting the anecdotal in order to recon-
nect the intensity of feeling to a notion
of the cosmic: of our embeddedness in
a world with which we communicate
on a corporeal, pre-dualistic level”. The
painting refrains from showing what it
is that is about to happen, but instead
depicts how an event that concerns
everything and everybody present in
this scene announces itself. This is ac-
complished by evoking the synesthetic
and sensorimotor unity of lived expe-
rience'®. The painting is extraordinarily
rich in evocations of sense perception.
In particular, there is a strong suggesti-
on of (arrested) movement and sound.
Viewing Cape Cod Evening I have the
impression that I can hear the grass ru-
stling, feel the wind on my skin and ex-
perience a slight shock at the dog sud-
denly becoming alert and arresting its
playful movement. I also feel chilled by
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the stiff and withdrawn pose of the wo-
man and the isolation of the man.

Nemerov’s description of the painting
also testifies to an intense bodily at-
tunement of the viewer to the picture
with phrases such as “[t]hat grass is
like the hair raised by static electricity
on a forearm” and “the shadow at low-
er right sinks and sways, breathing like
a dog™”. The suggestion of movement
that he voices here lends a remarkable
vividness especially to the non-human
beings depicted in the painting: the
motility of dog, grass and trees makes
a stark contrast with the stiffness of the
human figures. This contrast has led to
interpretations of Cape Cod Evening as
addressing the estrangement between
modern human beings and the natural
environment®’. Within the framework
of the present essay I prefer to view the
painting in a more general sense as de-
picting - and at the same time evoking
- the intense feeling of an increasing at-
mospheric charge. The place depicted
in Hopper’s painting certainly has what
Nemerov calls “epicenter power™ “the
absolute urgency of one place, one con-
frontation, where, as it were, the ener-
gies of the universe would gather and
somehow — who could predict how? -
be sacramentally displayed.”*!

Affective spaces

The feeling of being bodily attuned to
what a painting depicts, while at the
same time being aware of the ontolo-
gical divide between oneself and the
depicted scene, is undoubtedly one of
the great pleasures to be derived from
looking at paintings. Works of instal-
lation art, however, are encountered
differently. As spatial and multimedial
works, which have to be entered phys-
ically in order to be perceived and di-
rectly appeal to all senses, installations
immerse the visitor in situations that
are primarily sensed in their totality as
an ambient charged with “chaotic-mul-
tiple significance”, to use an expression
by Schmitz*?. Before one can start diss-
ecting this chaotic multiplicity, and fo-
cus on certain elements (e.g. an object
or sound), one encounters the installa-
tion in terms of a global feeling of how
it is to be right here, right now: does it
feel comfortable to be here or distress-
ing, safe or frightening, oppressive or
airy, cozy or exciting, etc.?* It seems to



Fig.2.Ann Veronica Janssens:
Blue, purple and orange,
2018. Artificial fog, colour
filters, natural and artificial
light. Dimensions variable.
Courtesy the artist and
Esther Schipper, Berlin.
Exhibited at De Pont Muse-
um, Tilburg, 10.11.2018 -
31.03.2019. Photo Peter Cox.

me that this first impression amounts
to a pre-reflective affective involvement
in the present situation, which col-
ors one’s subsequent interaction with
the installation®. In other words, we
primarily experience installations in
terms of atmosphere.

To describe one’s first atmospheric im-
pression of an installation is not an
easy task, and, what is more, it is a po-
tentially embarrassing one. After all,
such a description necessarily concerns
one’s affective response to the work,
which may be vague in the beginning
and then trigger an emotive reaction
that feels rather private. Taking this
response seriously enough to share it
with a professional readership is an un-
familiar procedure for an art historian.
It takes courage to believe that my feel-
ings — how confused and startling they
may be - can point to something not-
me, something encountered in a realm
that is not exclusively mine, but open to
others as well. And yet this readiness to
encounter one’s affectivity as poured
out in a space potentially shared with
others is required —if one wishes to take
account of the multiplicity of expe-
riences and meanings offered by instal-
lation art. Mieke Bal has referred to this
offering as a “gift”, which entails the
possibility of immersing oneself “in an
experience that reenchants the every-
day”, of “making available for contem-
plation and absorption something we
know but never stop to become aware
of”# This awareness, however, may re-
turn with a vengeance.
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Atmospheric anxiety

So let me consider an unsettling en-
counter with Janssens installation
Blue, purple and orange (fig. 2). The
work takes the shape of an enclosed pa-
vilion made of steel and PVC sheets co-
vered with colored filters. Inside, the
pavilion is empty, except for a machine
that constantly produces a dense fog
which fills the entire space. The fog
takes on the colors of the filters - blue,
purple and orange, and all the shades
in between on the spots were those co-
lors meet. Hence, color is not encoun-
tered as a quality of discrete localizable
objects, but as what Bohme calls “color
ecstasy’: a pervasive and almost tangi-
ble shading of the space®. Indeed, art
critic Liza Voetman has described the
experience of being inside the multicol-
ored fog as “an ecstasy of color” and as
“physically entering a rainbow”?. This
choice of words, together with images
of dazzled visitors, enthusiastical-
ly groping their way through the col-
ored fog, suggests that being inside the
pavilion is a joyful experience. Yet the
pleasure it affords is not necessarily an
easy one to achieve.

On my first visit, I stepped inside the
pavilion alone. Although I rough-
ly knew what to expect from descrip-
tions of similar works by this artist, I
experienced the installation as intense-
ly unsettling. It turned out that “in-
side the rainbow” there isn’t much to
see except the changing play of colors.
The world as I am used to perceive it -
a world filled with objects and people,
with patterns, sounds, movements and




what not - had suddenly disappeared,
was swallowed, as it were, by colored
fog. The fog was so thick that I could
hardly see my own feet, let alone the
dimensions of the space I was standing
in. The sense of disorientation resulting
from this obstruction of sight I could
counter by carefully shuffling through
the pavilion, hands stretched out in
front of me, until I reached one of the
walls (it is amazing how difficult it is to
walk if one can’t see one’s own feet). Yet
what I found more challenging to deal
with was a profound feeling of distress
that suddenly befell me. The loss of the
familiar, visible world not only made
me feel anxious and utterly alone, but
also made me think of what a dying
person must see — a thought that was
only partly soothed by the beauty of the
play of colors. When I left the installa-
tion I felt sad, and this sadness stuck to
me for quite a while.

After this unsettling first experience, I
decided to visit the work a second time
and brought my teenage son as a com-
panion. At first, his presence seemed
to make things worse, for seeing him
being swallowed by the fog made
my heart sink. Yet to my relief, he re-
appeared with a grinning face only a
few seconds later. After we had played
hide-and-seek for a while, I started
feeling more comfortable. Gradual-
ly, I became able to enjoy the situation.
The colored fog felt less oppressive now.
Towards the end of our visit, I could
even enjoy strolling about in the fog,
let it touch my skin and delight in the
smoothly changing colors of my sur-
rounds without being disturbed by my
need to hold on to the sight of some-
thing or somebody. I had begun to
learn to enjoy being at the border of
nothing. This turned out to be an un-
expectedly peaceful and sensuous ex-
perience.

The anxiety that befell me inside Blue,
purple and orange is not an uncom-
mon reaction to Janssens’ work. I dare
say that most visitors, on entering the
dense colored fog, will feel at least
slightly anxious. What differs is pro-
bably the intensity, the emotional fol-
low-up (in my case: sadness) and the
visitors’ interpretation of their affec-
tive response. Our multifaceted re-
sponses to a work of art easily over-
rule the first atmospheric impression,
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which concerns me here. To under-
stand the significance of this impressi-
on I find it helpful to recall Heidegger’s
elaboration on anxiety®. In Being and
Time, Heidegger identifies anxiety as
a fundamental mood (Grundstim-
mung) that discloses human existence
or Dasein in a particular way*. In con-
trast with fear, anxiety is not caused by
and directed toward a particular entity.
Rather it is “a profound crisis of mean-
ing”* wherein the familiar world of our
daily concerns suddenly becomes un-
canny. In anxiety, we feel profoundly
estranged from this world, yet this es-
trangement brings us face-to-face with
what Heidegger calls our “authentic
Being™ our own existence as potentia-
lity. As Andreas Elpidorou and Lauren
Freeman explain, in anxiety we are an-
xious about our existence “as an enti-
ty that is more than its present way of
Being, always projecting into the fu-
ture.”” Importantly, anxiety is also a
fundamental mood in the sense that
it grounds all other moods. Although
our moods in general disclose Dasein,
Heidegger conceives of this disclosing
as a turning away from authentic Being
towards the world of concerns. Anxi-
ety, however, is particular in the sense
that it “serves as the ground for the very
evasive turning-away that is characte-
ristic of other moods. As such, anxie-
ty is the ground of other ways of being
mooded or of affectively experiencing
the world [...].”*

Blue, purple and orange, I propose, of-
fers conditions in which the peculiar
mood of anxiety is likely to occur. The
reduction of stimuli except for the col-
ored fog estranges the visitor from the
familiar visual world without com-
pletely erasing visuality. In fact, the
beautiful play of colors and the tactility
of the fog intensely trigger the visitor’s
sensorium, yet without offering her
senses any anchor points. The world is
still there and yet it isn’t; thus as a visi-
tor one is thrown back upon one’s own
existence as situated in a world that
moves you but also withdraws from
your grasp. At first, being on one’s own
in such a radical way is highly distur-
bing, but after a while it is possible
to experience the situation as one in
which one can open up for something
new to arise”. This peculiar openness
that Janssens’ work effectuates is un-
derstood by Bal as the “suggestive of-



fering of a possible mood; not a com-
pelling representation of it”**. While it
is certainly true that Blue, purple and
orange does not represent a mood but
rather stages it — i.e. offers conditions
in which the mood is likely to occur -
I think that the occurrence of anxiety
as affective response to this installation
is more than incidental. The work’s in-
determinacy corresponds to anxiety’s
status as a Grundstimmung, as a fun-
damental mood that grounds the pos-
sibility of other ways of being affected.
Thus, the “gift” that the work offers is
the experience as such of one’s ability
to affectively engage the world.

Returning to Hopper’s Cape Cod Eve-
ning, it strikes me that this painting de-
picts — and affords experiencing - the
same mood as Blue, purple and orange.
The event announced by the atmosphe-
ric change that one senses here is that
of the world being drained of its famil-
iar significances, of the world sud-
denly becoming uncanny. The acute
sense of aloneness that the painting
breathes and that Nemerov describes
as “melancholy isolation™, is what one
feels when one is assailed by anxiety.
Heidegger’s identification of this mood
as a Grundstimmung, which grounds
our ability to be mooded, explains why
the painting had struck me as a pictori-
al evocation of atmospheric perception
as such: it depicts not just a mood, but
the mood signifying the very possibili-
ty of affective attunement.

Conclusion

The two works discussed in this essay
afford, each in its own way, the expe-
rience of how it is to be seized by the
atmosphere or mood that I have iden-
tified as anxiety. The painting depicts
the very beginning of this event and
leaves the rest to the viewer’s imagina-
tion®. The installation, being a staged
situation that directly appeals to the
synesthetic and sensorimotor unity
of lived experience, plunges one right
into it. Yet both works alike appeal to
an embodied perceiver, capable of sens-
ing a mood encountered as something
not-me that profoundly affects me and
modifies my situated sense of self, my
being here and now, which is open to
both past and future.
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The fact that the two works that I chose
to discuss in this essay both turn out
to afford the ground mood of anxi-
ety may be a coincidence. Yet it may
also point to the fact that art is a priv-
ileged site for encountering this pe-
culiar mood: to be seized by it, to feel
through it, to contemplate on the ex-
perience and then turn back again to
the world of one’s daily concerns with
a new sense of one’s life as potentiali-
ty. Art can do this exactly because in
comparison to more applied, let alone
commercial, forms of cultural produc-
tion, it offers the opportunity to both
actualize and suspend the concerns
that dominate daily life. I agree with
Tonino Griffero that “the work of art,
if it is moins un monde quune atmo-
sphere de monde (Dufrenne), it is so
only because it selects and intensifies
[...] atmospheric impressions that are
already pre-existing in the extra-artis-
tic environment.”” To feel attuned to
one’s surrounds is an attentive, caring,
sometimes anxious, but also enjoyable
way of being-in-the-world. It is certain-
ly not restricted to the experience of
art. Yet artworks that invite us to “see
ourselves sensing”, as Olafur Eliasson,
another well-known creator of atmo-
spheric installations, has aptly put it*®,
alert us to this possibility and invite us
to indulge in it.
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Call for Papers: archimaera #9: RUCKSEITEN

"Der Mensch geht geradeaus, denn er hat ein Ziel." — Das Zitat von LeCor-
busier kennt nur eine Richtung.
Das Ziel liegt vorn — was liegt auf der anderen Seite?

Das Ziel ist das Geplante, die Rickseite ist das Ungeplante, oder das Zuvor-
Geplante. Es ist das, was aus dem Blick geraten ist. Die Rickseite ist vielleicht
eine Frage der Perspektive des Beobachters, aber sie ist zugleich ein existenti-
eller Zustand. Der Mensch tragt die Riickseite seines Tuns und seines Han-
delns mit sich wie einen Schatten.

Bei der Betrachtung der Ruickseite drdngen sich Erfahrungen, Vorstellungen
und Bilder aus der Architektur auf: Einkaufszentren, Flughdfen, Behorden,
Hotels, Stadte und Platze, Universitatsbauten, und ihre Rickseiten. Auch in
der Kunst gibt es Riickseiten, Werke, die sich der Allansichtigkeit verweigern
oder Rickansichten bewusst als kiinstlerische Strategie einsetzen. Jede Seite
einer Handschrift hat ein recto und ein verso, Vor- und Riickseite.

— Gibt es Dinge, Orte, die nur Riickseite sind? Gibt es Orte ohne Riickseite?

Das Fehlen von Riickseiten miindet in der Vorstellung vollkommener Allan-
sichtigkeit, Perfektion und Kontrolle, eines totalen Panoptikums — in gewisser
Weise ist dies ein unbehagliches Bild. Die Abschaffung der Rickseite wére ein
Projekt, das vielleicht mit der Abschaffung der Dunkelheit vergleichbar ist —
Night as Frontier. Colonizing the World after Dark (1987) hat Murray Melbin
eines seiner wichtigen technikgeschichtlichen und aufklarungskritischen Bu-
cher benannt. Aufklarung in einem sehr wortlichen Sinn verstanden als
24stiindige Beleuchtung ist eines der Themen in der Stadttechnik des 19.
Jahrhunderts. Heute ist dieser Zustand global. Als Nebeneffekt ist der nachtli-
che Sternenhimmel Giber den groBen Ballungsrdumen nicht mehr erkennbar.

Sind Riickseiten in einem Prozess zunehmender Effizienzsteigerung und Kon-
trolle vielleicht sogar ein zunehmend gefahrdetes Phdnomen? Was sind die
"Rickseiten" einer technisierten, verstadterten, globalen Lebenswelt?

Der Mensch geht geradeaus, denn er hat ein Ziel. — Liest man diesen Gedan-
ken als Fortschrittsprogramm, so gibt es Disziplinen, die sich fir das genaue
Gegenteil interessieren, die das Vergangene und das Zuriickgelassene in den
Blick nehmen. In diesem Sinne betreiben Architekturgeschichte und Architek-
turtheorie eine Betrachtung von Rickseiten der Architektur.

Fir die kommende Ausgabe von archimaera ladt die Redaktion zur Ausei-
nandersetzung mit den Rickseiten des Bauens ein. Konkrete Fallstudien,
theoretische Reflexionen, architektonische oder gestalterische Fiktionen sowie
Beispiele aus Kunst, Literatur und Architekturgeschichte sind willkommen.

In welcher Beziehung stehen Riickseiten in der Architektur zu Reprasentatio-
nen und Nicht-Représentationen menschlichen Handelns? Sind Riickseiten
anthropologisch bestimmt? Wie kénnen Riickseiten architektonisch, kiinstle-
risch oder dramaturgisch verdeutlicht werden? Gibt es Typologien der Rick-
seite? — Diese und weitere Fragen sind willkommene Ausgangspunkte fir
theoretische und anschauliche Arbeiten
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Call for Papers: archimaera #9: THE REAR VIEW

"Man walks in a straight line because he has a goal and knows where he is
going."— Le Corbusier's quote only knows one direction.
The destination lies ahead — but what is on the rear side?

The destination is the planned, Rear Views are the unplanned, or previously
planned. The Rear View is what has come out of view. It may be defined by
the question of perspective, but it is also an ontological situation. Like a
shadow, man carries along with him the rear side of his deeds and existence.

While contemplating Rear Views, images and experiences of architecture
emerge as: shopping malls, airports, administration buildings, hotels, cities
and plazas, university buildings and thei r rear sides. Likewise, works of art
deal with the rear perspective. Some distinctively reject a singular, frontal
perspective, or the claim of being perfect from every viewpoint, while others
present Rear Views with artistic intention. Each page of a handwritten manu-
script has a recto and a verso, front side and back side.

— Are there things and places which are Rear Views themselves? Are there
places without a Rear View?

The absence of a rear side carries the connotation of perfection, clarity and
control- a total panopticon. In a certain sense, this absence is an uncanny
idea: the removal of rear sides would compare to the abolition of darkness.
Murray Melbin's Night as Frontier. Colonizing the World after Dark (1987)
criticises such a radical belief in technology and enlightenment. The literal 24-
hour enlightenment of the cities was a dream of the nineteenth century. To-
day it is reality; as a side effect it is hard to watch the stars in the night skies
above our metropolitan areas.

Does the steady increase in efficiency and control threaten the phenomena of
the rear side? What is the rear side of a technological, urbanised and global
world?

Man walks in a straight line and he has a goal — If one takes this thought as a
programme of progress, there are disciplines studying the exact opposite,
focussing on what has passed and is left-behind. Seen in this way, architec-
tural theory and history may be understood as an investigation of rear sides
of architecture.

For the forthcoming issue, archimaera's editorial board kindly asks for contri-
butions on Rear Views of architecture. Case studies, theoretical inquiries,
architectural or artistic works, as well as examples from the arts, literature and
architectural history are all very welcome.

What is the relationship between architectural Rear Views and the represen-
tation or non-representation of human behaviour? Are Rear Views deter-
mined anthropologically? How are they treated in artistic, architectural or
dramaturgic concepts? Is there a typology of Rear Views? —Questions like
these, as well as many others, may be starting points for theoretical and visu-
al explorations of Rear Views of architecture.
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