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Architecture History
as the History of Spatial Experience

Architekturgeschichte
als Geschichte der Raumwahrnehmung stina Kot

With his theory of sensory experience, August Schmarsow established

the foundation for a new conception of architecture as spatial art, thereby lending force
to the critics of 19th-century facade ornamentation.

He emphasized the viewer's movement, physical as well as imagined, and its role

in the projection of individual feelings into the static spatial form.

August Schmarsow legte mit seiner Einfihlungstheorie die Grundlagen fir das Verstandnis
der Baukunst als Raumkunst und starkte damit die Kritik an der Fassadenkunst
des 19. Jahrhunderts. Er betonte die Rolle der Bewegung des Betrachters, auch die Bewegung

in der Vorstellung, fiir die Ubertragung des eigenen Gefiihls auf die ruhende Raumform.

In den Schriften des Kunsthistorikers August Schmarsow
wurde erstmals der Versuch unternommen, die Geschichte
der Baukunst auf der Basis neuester physio/psychologischer
Erkenntnisse als eine Geschichte des Raumgefiihls zu inter-
pretieren.’ Was er forderte, war eine ,Kunstwissenschaft und
emme Kulturphilosophie mit gemeinsamen Grundbegriffen
auf psychologischer Basis."? Schmarsows Anspruch war cin
weitgespannter: nicht nur der ,Kunstgeschichte einen Dienst
zn erweisen”, sondern auch zur . Aesthetik der bildenden Kiin
ste beizutragen®, wie er es in seiner ersten grofen Schrift
Barock und Rokoko. Eine kritische Auseinandersetzung tiber das
Malerische in der Architektur (1897) nannte’ Architektur-
theoretische Schriften, in die zentrale Thesen Schmarsows
cingeflossen sind, bestatigen auch, daf dic Interpretationen
Schmarsows zu einer neven Bestimmung der Disziplin beige-
tragen haben. In Anschluf® und auch gegen eine dsthetische
Diskussion, die Architektur als eine Darstellung der Begriffe
von Kraft und Last auffaBte?, hatte Schmarsow ndmlich eine
knappe Wesensbestimmung angeboten — ,Architektur ist
ihrem innersien Wesen nach Raumgestaltung”® — mitdersich
wirksam gegen die bloRe Fassadenkunst polemisicren lief.
.Das 10. Jahrhundert [hat] vergessen, von innen nach auflen
zu arbeiten. Es hat vergessen, daf die Architektur die Aufgabe
hat, Riume zu bilden, daf ein Gebdude eine umschlossene
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Notwendigkeit ist”, so meinte eiwa Hendrik Peirus Berlage in einem 1goj
gehaltenen Vortrag ,Grundlagen der Architektur'.® Aber fiir Berlage, der
alsentwerfender Architekt argumentierte.war die Herstellung desRaumes
letztlich auf Geometrie gegriindet und das Kunstwerk ,wesentlich mathe-
matischer Natur."?

Schmarsow war nun zwar durchaus der Ansicht, da mathematisches
Denken eine Wurzel der Raumgestaltung sei, es selbst aber seinen Ur-
sprung in den psychologischen Grundlagen der Raumwissenschaft* besit-
ze f Erunterschied zudem Raumwissenschaft von Raumkunst. Die letztere
arbeite mit Materialien und habe sich mit den .physischen Gesetzen der
‘Wirklichkeit* abzufinden.* Entsprechend dringte er in seiner Leipziger
Antrittsvorlesung darauf, als ersten zureichenden Grund fiir eine Erkld-
rung dsthetischer Phanomene nur noch die ,Natur unserer psychischen
Anlage” " gelten zu lassen.

Dafl Schmarsow in dicsem Zusammenhang zwar auch auf asthetische
Schriften aber im hesonderen auf physialegische und psychologische For
schungen und ihre ,empirisch gesicherten® Daten zuruckgriff, war einer-
seits in dem Wunsch begriindet, der Kunstgeschichte, in ihrem immer
noch frischen Status als ,\Wissenschaft®, einen kriftigen Stitzpfeiler mitzu-
geben, andererseits sollten die nevuen Wissenschaften vom Menschen aber
auch die Behauptung legitimieren, daf Architekiur eine bildende Kunst
sei— im Gegensatz zu ciner Schule der Asthetik, die die Architektur radikal
von den bildenden Kiinsten zu trennen versuchte. '

Da es Schmarsow also um ,Hoheres* ging, konnte er nicht auf solche
Forschungen zuriickgreifen, an deren Ende der Mensch sich in eine .nicht
mehr verstindliche Staubwolke von Molekiilen*'* auflost oder zum reinen
Schaltkreis aus Reiz und Empfindung erkiart wird. Entsprechend bemuht
Schmarsow 1893 in seiner Antrittsvorlesung mit Wilhelm Wundt und
Rudolph Herman Lotze Forscher, in deren Arbeiten psychologisch/physio-
logische Fragestellungen unauflésbar mit philosophisch/asthetischen ver-
waoben sind.*

Man geht insofern vollig fehl in der Annahme zu meinen, die Aussage,
Architektur sei ,Raumgebilde” beziehungsweise ,Raumgestalterin®, wolle
im Sinne der Urhuttengeschichte noch einmal erklaren, daR Architektur
cin urspriingliches Schutzbediirfnis befriedigt: Nichts hatte Schmarsow
weniger im Sinn. Im Gegenteil, es ging um eine dsthetische Untersuchung,
nur eben auf dem gesicherten’ Boden psycho/physiologischer Tatsachen™;
.Sobald aus den Residuen sinnlicher Erfahrung, zu denen auch die Muskel-
gefiihle unserer Haut wie der Bau unseres ganzen Korpers ihre Beitrage lie-
fern, das Resultat zusammenschieRt, das wir unsere riumliche Anschau-
ungsform nennen — der Raum, der uns umgibt ... den wir fortan stets um
uns aufrichten und notwendig vorstellen .. sobald wir... uns alleir als Cen-
trum dieses Raumes fithlen gelernt, dessen Richtungsaxen sich in uns
schneiden, so ist auch ... das Kapital ... des architektonischen Schaifens
begriindet ..., Raumgefiithl und Raumphantasie dréngen zur Raumgestal-
tung und suchen ihre Befriedigung in einer Kunst; wir nennen sie Archi-
tektur und konnen sie deutsch kurzweg als Raumgestalterin bezeich-
nen.***

Chronofotografie von Etienne-Jules Marey, Musée Marey, Beaunz.

Es kdnnte Condillacs Statuesein:Langsam rum Leben erwacht steigtsie

vom Sockel herab, um den Raum durch ihre Bewsgung zu erfahren
Chronephatography by Etienne-Jules Marey, Musée Marey, Beaune.

1t could be Gondillac's statug, slowly coming 10 life, stepping down from its pedestal,
to experience space through movement,

Das Ophtalmotrop, wie es Helmholtz 1857 veriffentlichte,
veranschaulicht stereoskopisches Sehen.

Die Brfarschung des Bewegungsapparates der Augen
vermochte Raumwahmehmung

dennoch nicht vollstdndig zu erkldren.

The Ophtalmotrop, as published by Halmholtz in 1857,
illustrates ster ic vision. ying the

of the eyes, however, was still insufficient

for completely explaining the experience of space.

The texts of the art historian August Schmarsow represent the first attempt
based on then-recent physio-psychological discoveries to interpret the history
of architecture as a histery of spatial sensation.' He pursued a “scholarship of
art and a philosophy of culture, both sharing fundamental principles and based
on psychology.”? Schmarsow's ambitions were broad: not only to “serve the his-
tory of art,” but also “to contribute to the aesthetics of the visual arts,” as he
stated in his first longer text Barogue and Rococo. A Critical Discussion of the
Painterly in Architecture (1897).% The architecture theoretical works, merged in
Schmarsow’s central theses, indicate the degree to which his interpretations
contributed to a redefinition of the discipline. Furthermore, he refutes the kind
of aesthetic discourse which portrayéd architecture as a representation of the
concepts of bearing and loading,* offering 2 concise definition of the essentials
of his argument—“architecture is, in its innermost essence, the shaping of spa-
ce”* —which allowed for the construction of an effective polemic against the
mere ornamentation of the facade, “The nineteenth century forgot to work from
inside to outside. It forgot that architecture is charged with giving form to space,
that a building is necessity contained,” as Hendrik Petrus Berlage argued in a
1907 lecture entitled “Fund. tals of Architecture.”® For Berlage, however,
speaking as a designer, the production of space was, in the end, rooted in
geometry, and the work of art was “essentially of a mathematical nature.””
Schmarsow was also entirely convinced that mathematical thought was one

of the bases for the shaping of epace, but believed that mathematics itself orig-
inated in the “psychological underpinning of the science of space.”® He dif-
ferentiated between the science of space and the art of space. The latter worked
with material and had to account for the “physical laws of reality.”® Thus, in his
1893 inaugural lecture, upon commencing his professorship in Leipzig, he
emphasized that the first adequate basis for any explanation of aesthetic phe-
nomencn could only be the “nature of our psychic faculty.” L

The fact that Schmarsow had recourse here to both aesthetic theory and,
more specifically, to physiological and psychological research and its “empiri-
cally tested” data derived, on the one hand, from a desire to buttress art history,
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Versuchte Schmarsow also bereits mit seiner Deutung der psychisch/ phy-
sischen Ursachen architektonischer Arbeit, den Begriff des Raumes als zen-
rralen zu setzen, so nahm er auf der Seite des betrachtenden Subjekts ein
entsprechend psychisch/physisch begrindetes Verstindnis der ,Raumge
hilda" an. Fir Schmarsow bildete in diesem Zusammenhang das Vokabu-
lar, mit dem riumliche Weite beschrieben wird, wie Ausdehnung, Erstrek-
kung, Richtung, einen eindeutigen Indikator fiir die ,Tatigkeit des Subjek-
tes .. das sofort sein eigenes Gefithl der Bewegung auf die ruhende Raum-
form tibertragt .. oder den starren Linien, Flachen, Korpern die Bewegung
andichtet, die seine Augen, scinc Muskclgefihle ihm anzeigen.."*® Der
Begriff der Bewegung war natirlich in diesem Passus der entscheidende.
Dabei meinte die Bewegung hier nicht nur die kdrperliche, sondern
anscheinend ebenso die ,Bewegung® in der Willensanstrengung mentaler
Prozesse, wie eben dem ,Andichten®. Damit aber war auf eher vage Weise
behauptet worden, daf zwischen dem betrachtenden Subjekt und dem
architektonischen Gebilde eine unmittelbare Verbindung bestehe.
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Die GreRbauten des Rockefeller Center in New York bringen dem Betrachter ihre
ungewohnte Anordnung selbst zum Bewu3tsein: Sie kdnnen weder

ven einem einzigen Platz aus verstanden, noch mit einem einzigen Blick erfaftt werden.
(Abb. ans S. Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Abh. sa3).

The skyscrapers at New York's Rockefeller Center communicate their unique errangement
directly to the viewer's censcious mind,

insofar as they resist comprehension fromeither a single standpoint or a single side.
{lllustr. from: S, Giedion, Space, Time and Architecture, fig. 518).

only recently acknowledged as a “science.” On the other hand, the “sciences of
man” were meant to legitimate the contention that architecture was indeed a
fine art — in opposition to a school of aesthetics which attempted to distinguish
architecture radically from the visual arts.”

Because Schmarsew was concerned with a “higher entity,” he could not
have taken recourse to the kind of research which, in the end, reduced the
human being to an “uncomprehending molecular cloud of dust” 2 or to a mere
circuit of stimulus and sensation. Thus, in his inaugural speech, Schmarsow
cited Wilhelm Wundt and Rudolf Herman Lotze, in whose work psychological
and physiological Issues were bound Inextricably to philosophic and aesthetic
inquiry.' :

It would be entirely misguided to maintain that the characterization of archi-
tecture as a “spatial construct” or the “shaper of space” was meant in the spirit
of the “primitive hut," as yet another explanation of architecture’s genesis as
satisfying a primeval need for shelter. On the contrary, an aesthetic study was at
stake here, but one built on the “solid” ground of psycho-physiological fact:'* “as
soon as the residues of sensory experience, to which the muscular sensations of
our skin contribute as much as the build of our entire body, combine to create
that which we call the form of our spatial contemplation—the space sur-
rounding us...which we constantly construct around ourselves and, necessarily,
imagine ... [A]s soon as we ... have learned to perceive ourselves as the sole
center of this space, the directional axes of which intersect within us, there lies
the value of architectural creation; spatial sensation and spatial fantasy prompt
the shaping of space and seek satisfaction in art; we call that architecture and in
fact could call it, in plain language, the shaper of space.” 5

Just as Schinarsow's interpretation of the psychic/physical origins of archi-
tecture placed space at the center, he also assumed on the part of the viewing
subject a corresponding psychic/physical capacity to comprehend a spatial
construct. For Schmarsow, this capacity generated the vocabulary with which
the compass of space could be described: extension, extrusion, directionality. It
was a clear indication of the “activity of the subject ... which immediately pro-
jects its own sensations of metion onto static spatial form ... or ascribes the
motion which his eyes, his muscular sensibility, present to him onto motionless
lines, planes, and solids ... " ' The concept of motion is, of course, crucial in this
passage: the motion at stake here is not merely that of the body, but also the
exertion of the human will engaged in mental processes, including that of
“ascription.” Nonetheless, these theses contended, if rather vaguely, that an
immediate connection existed between the viewing subject and the architec-
tural construct.

It might be recalled here that Etienne Louis Boullée, for example, was cer-
tain that we communicate with architecture by means of our bodily organiz-
ation; for him, too, motion played a *particular” role. Boullée pointed out that the
effect (“effet”) achieved by the colonnade on the interior of his basilica project
was determined by the human being's ascription of his own mevement to the
columns which thus “move in concert with us." " His interpretation should be
read in relation to an intensive consideration of the organization of the human
psyche, of “sensations.” Boullée's library included the works of Etienne de Con-



Man konnte nun daran erinnern, daff zum Beispiel bereits fur Etienne
Louis Boullée aufier Frage stand, daf wir mit Architcktur durch dic Organi-
sation unseres Korpers kommunizieren, wobei auch fiir ihn die Bewegung
eine ,gewisse” Rolle spielte. Boullée wies darauf hin, daR die Wirkung, der
Jeffet® der Saulenkolonnade im Innenraum seines Basilikaentwuifs davon
bestimmt sei, daf der Mensch seine eigenen Bewegungen den Séulen
zuweise, die derart mit ,uns zusammen sich bewegen*.’” Auch diese Inter-

pretation muf im Zusammenhang mit einer intensiven Auseinanderset

zung iiber die Organisation der menschlichen Psyche, den ,sensations®,
gelesen werden. In Boullées Bibliothek befanden sich ja unter anderem die
Werke Etienne de Condillacs.'® Condillac fiihrte 1754 in seinem Traii¢ des
sensations — damit die Ideen der englischen Empiriker auf die Spitze trei-
bend - am Beispie! einer langsam zum Leben erwachenden Statue vor, dafl
es nach dem Geruch-, dem Hor-, dem Geschmack- und Sehsinn vor allem
und zundachst der Tastsinn sei, der—in Verbindung mit der Bewegung - ¢in
Erfassen der Dinge und dann des Raumes iberhaupt erst ermdégliche.”
Damit wurde in gewisser Weise die {ibliche Hierarchie der
Sinne, in der das Auge stets dominiert hatte, aufer Kraft
gesetzt,*®

Der Frage, inwieweit es eine Mechanik der Entfaltung
unserer Erkenntnismoglichkeiten und damit auch der Vor-
stellung des Raumes aus den fianf Sinnen geben kénne, wurde
im 19. Jahrhundert mit Wahrnehmungsexperimenten und
der sich sprunghzft entwickelnden Histologie energisch zu
Leibe geriickt.*" Ungeachtet der hieraus resultierenden sehr
viel genaueren Kennntnisse der Sinnesorgane und des zentra-
len Nervensystems konnte man letztlich eine solche Mecha
nik nicht beweisen. Wilhelm Wundt etwa erkldrte das Vermo
gen, Vorstellungen wic diejenige des Raumes zu entwickeln,
in seiner Physiologischen Pspchologie zum Resultat einer , psy
chischen Synthese“.?* Auch fiir ihn aber stand in diesem
Zusammenhang aufler Zweifel, dafl die Bewegung des Kor-
pers wesentlich zu dieser Synthese beitrage. Weil Wundt
jedoch dem Sehsinn wieder den althergebrachten hdchsten
Rang zuwies,” indem er das ,Netzhautbild® zur Grundbedin-
gung fur die ,Auffassung der Weltin raumlicher Form* erklar
far ihn die Frage. ob und wie das Nezhautbild
selbst in Bewegung gerate.*® In diesem Zusammenhang verar
beitete Wundt die Theorie der Lokalzeichen von Rudolf Her-
mann Lotze.?® Die Lokalzeichen seien ,Nebeneindriicke® auf
der Netzhaut, ihrer Natur nach zugleich gegeben und abwe-
send, konkret und abstrakt, ebenso Empfindungen zber

te,** stellte sict

zugleich auch ein ,System abgestufter qualitativer Kennzei
chen®, das sich absolut unraumlich verhalte und die raumli-
che Ordnung der Dingwelt ersetze.*’

Wundt konnte mit Lotze das Auge - beziehungsweise den
gesamten Bewegungsapparat der beiden Augen —zum Bewe-
gungsorgan erkliren.® Die Akkomodation der Pupillen, die

Bettina Kohler

Rockefeller Center. Diese Verkd
sind in Ei

crungen des neuen urbanen Mafstabes
ins Reum-Zeit-Konzeption erdacht.

(Abb. aus:S. Giedion, Raum, Z¢it, Architektur, Nr. 507).
Rockefeller Center. These embadimente of new urban scale

are expressed in Einstein's space-time conception.

To obtain a feeling for their interrelations, the eye must

function as in Edgerton's Stroboscopic studies.

[Wlustr. from: S. Gledion, Space, Time and Architecture, fig. 522).




20

Rollbewegungen, die Innervations-Geftihle {die Zuleitung der Reize vom
zentralen Nervensystem zu den Organen) seien wahrnehmbare Span-
nungsgefithle, die — mit Tastempfindungen und Lokalzeichen — erst in der
wpeychischen Synthese" vom zweidimensionalen, unriumlichen Empfin-
dungserlehen zur eigentlichen Raumvorstellung zusammengesetzt wir-
den.? Der Begriff der psychischen Synthese verrit noch einmal ganz deut-
lich, da die physiologische Psychologie Wundts auf die Vorstellung der
Seele® nicht verzichten konnte, was eine gleichzeitige Kritik metaphysi-
scher Ansichten uber die Seele nicht ausschlof.
Dem Seelenvermagen entsprach dic Tatsache,
daf Erfahrung und Bildung der Raumanschau-
ung die jeweiligen Sinneseingange uberstei-
gen.®®

Unter anderem diese Anerkennung eines
letzten ,je ne sais quoi* in der Bildung von Vor-
stellungen erlaubte es Schmarsow, die physiolo-
gische Psychologie, so wie sie von Wundt vertre
ten wurde, fiir seine Architekturexegese in Ba-
rock und Rokoko zu nutzen. Ohne dieses ware die
Eigenart einer herausragenden kiinstlerischen
Personlichkeit — wie sie Schmarsow beispiels-
weise von Michelangelo entwickelte — hinfallig.
Michelangelo wurde bestatigt, daf er tiefer in
die Geheimnisse der Seclenwelt* gegriffen habe, als es die anderen je ver-
sucht hatten.® Viel mehr erfuhr man allerdings nicht, womit die von
Schmarsow an sich selbst gestellte Forderung, im Rahmen seiner Untersu-
chung zunichst allein nach der Originalitét des schopierischen Subjekts
(und nicht nach der psychologischen Wirkung seiner Werke) zu fragen,
eher vage erfullt wurde** Auf der anderen Seite aber, der des Betrachters
namlich, wird die Theorie vom Augenapparat als cinem Bewegungsorgan
zielstrebig eingesetzt, um nichis Geringeres zu helegen, als einen Fort-
schritt zu dem hoheren Standpunkt ,malerischer Auffassung® inder Archi
tektur.?? Das hief aber zwangsldufig, da? er von seinem Ausgangspostulat,
die Architektur entwickele ,sich in der Richtung unseres Vorwartsgehens,
Vorwirtshantierens und Vorwirtssehens, also in der dritten Dimension™**,
zu eben diesem malerischen Standpunkt gelangen muBte. Daf hicr cine
bestimmte Architekturauffassung und eine bestimmte Haltung* des
Betrachters zwei Seiten derselhen Medaille sind, sollte klar sein. Im maleri-
schen Standpunkt ist diz Einheit der Komposition in der Betrachtung und
damit der hohere Zweck der Architektus gerettet, weil es nach all den scho-
nen Ausfithrungen iiber Bewegung und Korper und die Sinne darum geht,
die gesamte dufere wie innere Raumorganisation nach ihrer Gesetzlich-
keit durch ,Verzicht auf die Kontrolle der Ortsbewegung und Tastbewe-
gung unseres eigenen Leibes zu erfassen.?? Die Bewegungsorgane Augen
kommen hier zu ihrem vollen Recht: Allein die Augen in Bewegung und
nicht der vorwirtsschreitende Betrachter vermag zu einer Wirdigung des
Gebaudes und seiner Raumfolgen zu gelangen, so meinte Schmarsow: ,Die
senkrechte Axe des Schauenden bleibt wie festgewurzelt stehen .. nur der
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Vom Bauhaus bis in unsere Tage kommt der Architektur-Diskurs immer
wieder auf die Frage nach der Bedeutung des Verhiltnisses von Eewegung und
Raumwshrnehmung fiir die architektanische Gestaltung zuruck.

Anders als das vorwartsgerichtete Gehen, welches die KorpermaRe nur in eine
Richtung weiterfithrt, gebiert der Tanz seinen eigenen Raum,

Oskar Schlemmer, Diagramm firden Tanz der Gesten. 1926-27.

Architecture discourse, from the Bauhaus to today, peraistently returns

to the question of the relatienship and spatial perception
and its significance in design. Unlike the forward direction of walking,

which carries bodily mass in only one direction, dance creates its own space.
Oskar Schiemmer, diagram for the Dance of Gesture, 1926-27.

dillac, among others.” In his 1754 treatise Traité
des sensations, Condillac took the ideas of the Eng-
lish Empiricists to their utmost conclusion: he used
the example of a statue, slowly coming to life, to
assert that, in addition to the senses of smell, hear-
ing, taste, and above all sight, it was the sense cf
touch which, in combination with movement, per-
mitted the comprehension of objects and space in
the first place.'? In a way, this paradigm upturned
the usual hierarchy of the senses, in which the vis-
ual had always dominated.?®

Whether there could in fact be a mechanism, by
means of which our capacity for cognition unfolded
and thereby created a spatial precept from the five
senses, was an issue embraced energetically by the
19th century. The rapprochement was based upon
experiments on the faculty of perception and upon histology, which developed in
leaps and bounds.” Regardless of the greatly improved data, gathered with

these methods, on the sense of sight and the central nervous system, it was still
impossible to prove the existence of such a mechanism. Wilhelm Wundt, for one,

plained in his Physiological Psychology that the faculties of imagination and of
spatial perception were the result of a “psychic synthesis.” *? To his mind as well,
however, there was no doubt that the body's movement contributed significant-
ly to this synthesis. Because Wundt nonetheless restored the sense of sight to
its traditional status,?® by establishing the “retinal image" as a prerequisite fora

“gpatial cognition of the waorld,”?* ha was compelled to consider whether and, if
s0, how the retinal image itself was set in motion.?® To this end, Wundt reworked
the theory developad by Rudolf Herman Lotze on the localized sign.** Such local-
ized signs wers “secondary impressions” on the retina, impressions which were
by their nature simultanecusly given and absent, concrete and abstract, both
sensations and a “system of graduated qualitative cognitive signals™ which
behaved absolutely aspatially, so as to replace the spatial order of the objecti-
fied world ¥

In agreement with Lotze, Wundt declared the eye, or rather the entire mobile
apparatus of the two eyes, to be an organ in motion.?® The accommodation of
the pupils, the rolling of the eyeballs, the feelings cf innervation (or the trans-
mittal of stimuli from the central nervous system to the organs) were all per-
ceptible sensations of tension which, in concert with tactile informatien and
localized signs, could only, within the context the “psychic synthesis,” be inter-
polated from a two-dimensional, aspatial experience to true spatial cognition.29
The concept of the psychic synthesis bespeaks emphatically the fact that
Wundt's physiological psychology could not do without the “soul,” a fact which
did not preclude a simultaneous critique of the soul at a metaphysical level. The
soul's capacity corresponded to the degree to which the experience and con-
struction of spatial cognition exceeded the constituent sensual input3?

His acknowledgment of a ‘je ne sais quni” in the constitution of spatial pre-
cepts accommodated Schmarsow's use of Wundt's version of physiological psy-



Sehapparat arbeitet. In ihm wird allerdings schon durch die
Beweglichkeit der beiden Augapfel durch die Anpassungs-
fihigkeit ihrer Linsen durch Blutzufuhr und Innervation der
Verkehr mit den anderen Regionen unserer Sinnlichkeit auf-
recht erhalten, aber wir versuchen doch ganz Auge zu sein.”3*
Der vereinheitlichenden dsthetisch/kontemplativen Wahr-
nehmung entspreche umgekehrt die bewuft geplante Raum-
wirkung, die auf den .Erhalt der Einheit in fhrem astheti-
schen Gesamtraum® hin berechnet sei, dort sei die Baukunst
am héchsten entwickelt.)7 Die alte Forderung nach der ,Ab-
wechslung in der Einheit® wird hier erneut beschrieben und
als erstrebenswertes Ziel gefeiert. Voraussetzung ist der Ver-
zicht auf jegliche Interpretation von Zwecken. Architektur
geht auf den ,malerischen Gesichtspunkt® hin und die Inte-
gration der physio/psychologischen Forschungen soll dann
letztlich cine anthropologische Crundkonstante behaupten.
Der kontemplative Blick ist legitimiert. die neue Wissen
schaftvom Menschen versdhnt mit der Asthetik.3®

Auf dieser Grundlage gelangt Schmarsow zu einer itherra-
schend positiven Sicht auf die Wandbehandlung des Rokoko,
dem man seitseinem Auftreten den Verstofl gegen elementa-
re Gesetee der strengen RegelmaRigkeil vorgeworfen hat. Ex-
plizit gegen Sempers Charakteristik der ,wahren [dee des Ro-
koko* gerichtet,3? daf .das Rahmenwerk zum Organismus®
geworden sei und alle traditionellen Formen der Baukunst
ersetzt habe,* betont Schmarsow, eine solche Charakteristik
iibersehe, daf gerade auch die lebendige Schmiegsamkeit an
den Ecken und Randemn” der Senkrechten und Geraden bedtir-
fe, um iberhaupt fur dic Wahmchmung wirksam werden zu
kiinnen.*' Schmarsow sah den telctonisch-stereometrischen
und plastisch-organischen Standpunkt im ,Augenschein® in-
einanderfliefen, das Rokeko sei ,malerisch gewordene Kunst
im eminenten Sinne“*’ Und schlieRlich konnte er auch genan das, was -
haufig auch unter moralischen Vorzeichen - als Doppeldeutigkeit kriti
siert wurde, im Sinne der gesamthaften ,Raumgestaltung“als hochste Voll-
endung beschreiben.#?

Als ein zentrales Beispiel sei hier die Interpretation des Spiegels durch
Schmarsow zitiert, der dessen beherrschende Rolle in der Innenausstat-
tung auf tiberzeugende Weise dem gewtinschten Phanomen des ,Glanzes®
zu- beziehungsweise unterordnet. In diesem Zusammenhang werden
Wundts Untersuchungen angefuhrt, die den Glanz alseine Eigenschaft der
gesehenen Flache beschreiben, .wo die Auffassung der spiegelnden Fliche
und die des hinter ihr gelegenen Spicgelbildes annihernd gleichmifig
begtnstigt sind ... Das Wesen des Glanzes [kann] demnach ebensogut eine
psychologische wie eine physikalische Erscheinung genannt werden®.* So
hat der Spiege! in der Wahrnehmung teil am Glanz der gesamten Wandver-
kleidung, deren Farbigkeiten gebrochen sind und die immer auch die Ma-
terialien erahnen lassen. Der Spiegel ist nicht ,leere Flache®, sondern soll
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chology in his architectural treatice Baroque and Rococo. Without this foun

dation, the eccentricity of exceptional artistic personalities, as described by
Schmarsow in the case of Michelangelo, would have been suspect. Michelangelo
could then rest assured that he had delved “deeper into the mysteries of the
world of the soul” than anyone had ever attempted before.®' There was little
more to be found of the way in which Schmarsow had rather vaguely fulfilled the
demands he had placed upon himself, to inquire into the originality of the cre-
ative subject (and not after the psychological affect of his works).*2 Seen from
the side of the observer, however, the theary of the eyes as an organ in motion is
employed decisively to prove nothing less than the progression towards a higher
level of “painterly conception” in architecture.>® This compelled the author to
shift from his original postulate, that architecture unfolded “in the direction of
our forward motion, our forward-oriented manipulations and our forward gaze,

thus in the third dimension,”3*

to a position within the painterly. It should be
clear that a certain conception of architecture and a certain “attitude” on the
pari of the viewer were two sides of the same coin. From the point of view of the
painterly, compositional unity and thus architecture’s higher purpose are
redeemed in the act of viewing: in the end, all the artful exegeses on motion and
bodies and the senses were concerned with cataloging external and internal
spatial organization according to its inherent laws by means of “foregoing con-
trol of place-oriented and tactilely-oriented movement of our own bodios.” %

According te Schmarsow, the eyes as organs of movement thus receive their full
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auch Wand bedeuten, und im ,Bedeuten” ist dann angesprochen, was fiir
Schmarsow die Scheidung der Neuzeit von dem Zeitalter der Renaissance
ausmacht: der ,Ubergang der Vorherrschaft .. von der Anschauung an die
Varstellung®#

Insbesondere die von Schmarsow in Barock und Rokoko behauptete Exi-
stenz eines Bewegungsraumes des Augenapparates, in dem die Architektur
als Bild ihren Aufenthaltsortfand, hat dort Nachfolge gefunden, wo eszwar
um die Legitimation modemer Architektur als ,wahrem Symbol” eines
neuen Lebensgefithls ging, zugleich aber traditionelle dsthetische Werte
gerettet werden muflten. Sigfried Giedions Interpretationen in Raiom, Zeit,
Architektur gewannen ihre suggestive Kraft unter anderem aus dem Um-
stand, daf Architekturexegese die Wahmehmung, respektive Vorstellung
des Betrachters rekonstruierte. Um beispielsweise den MaRstab und die
Struktur never urbaner Kompositionen des Rockefeller Center zu ,fithlen®,
mussen die Augen wie eine high speed” Fotografie Edgertons funktionie-
ren, sprich simultan wahrmchmen. Der Augensinn in Bewegung erlaubt
letztlich als einziger, wie bei Schmarsow, die Finheit der Komposition zu
erfahren, und das ist es dann doch, was die von Giedion gefeierte Moderne
gegeniiber anderen Strémungen auszeichnet.*® Die ,Raum-Zeit* Konstruk-
tion, in der die Simultanitdt als ,principle of moderne live®, zum Ausdruck
komme, ist, um mit Schmarsow zu enden, weniger eine Angelegenheit der
Anschauung als vielmehr der Vorstellung.

Bettina Kdhlor
ist Assistenzprofessorin am Institut fiir Geschichte und Theorie der Architektur
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due: itis only the eyes’ motion, and not the viewer engaged in forward motion,
which can do justice to a building and its spatial sequence. He writes, “The per-
pendicular axis of the viewer stands still, as if rooted ... only the apparatus of
sight Is at work. Within this apparatus, through the movement of the two eye-
balls, through the capacity of the lenses to adjust, through the circulation of the
blood and innervation, traffic with the other areas of our sensery perception are
maintained, although we try to be nothing but eye."*® Corresponding to the
unifying faculty of aesthetic, contemplative perception was the consciously
planned spatial effect, calculated to “maintain unity in its aesthetic spatial ent-
rety”: it was in this respect that architecture had achieved its greatest level of
refinement.”” The old demand for “variety within unity” was described here
anew and celebratad as a worthy aim. Its prerequisite was to forego any and
every interpretation of purpose, Here, architecture strives towards a “painterly
stance” and the integration of physio-psychological research is, in the end,
intended to reinforce a fundamental anthropological constant. The contem-
plative gaze is legitimated, the new science of mankind is reconciled with aes-
thetics.®®

From this basis, Schmarsow eccedes to a surprisingly positive attitude
towards Rococo wall treatment, which had been accused of breaching the ele-
mentary laws of strict regularity since the style had first appeared. In explicit
opposition to Semper’s characterization of the “true idea of the Rococo,”™ that
“the skeleton has become organism” and thus replaced all traditional forms of
architecture,*” Schmarsow points out that this characterization ignores an
important fact: that the “lively suppleness on the corners and edges” requires
the perpendicular and straight line even more, in order to have an effect on the
faculty of perception.*’ Schmarsow saw the confluence of the tectonic-stereo-
metric and the plastic-organic in the “optical appearance” (“Augenschein’); the
Rococo was “art become painterly in the eminent sense.”*? And finally, he was
able to describe as the highest degree of perfection precisely that quality which
had, often under the banner of moralism, been criticized as ambiguous, but
whnich he designated an overall “shaping of space.” **

An important example to be cited here is Schmarsow’s interpretation of the
mirror: he convincingly attributed, or even subordinated, its dominant role in
interior decoration to the desirable phenomenon of “shininess.” He cited
Wundt's studies which describe shininess as a characteristic of the visible sur-
face, “where the cognition of the reflective surface and that of the reflected
image behind almost achieve parity ... The essence of shininess [can] thus be
said to be as much a psychological as a physical apparition.” * Therefore, in per-
cepticn, the mirror shares in the gleam of the entire wall decoration, with its
fractured colors and the discernibility of its materials. The mirroris not an “emp-
ty field,” but instead also signifies wall. Schmarsow locates the overlap between
Modernity and the Age of the Renaissance in this meaning of the wall: the
“transfer of power .. from thoughtful vision to imagination.”*?

In Barogue and Rococo, Schmarsow proposed that a space of movement
existed in the apparatus of the eyeballs, where architecture resided asan image.
This idea found its adherents among those who set out to legitimate Modern
architecture as a “true symbol” of a new lifestyle while at the same time wanting
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to redeem ftraditional aesthetic values. Sigfried Gideon's interpretations in

Space, Time and Architecture derive their power of suggestion from the assump-

tion that architectural exegeses could reconstitute the viewer’s faculty of per-

ception, or perhaps imagination. In order to “feel” the scale and structure of the

new urban composition of Rockefeller Center, for example, the eyes would have
to function like one of Edgerton’s “high speed” photographs, in other words, to
perceive several things simultaneously. Finally, only the sense of sight in motion

was believed to facilitate the experience of the composition's unity, as in
Schmarsow’s work, and it was that experience which distinguished the brand of

Modernism celebrated by Gideon from others.*® The “Space-Time" construction

which expressed simultaneity as a “principle of modern life” is, to end with

Schmarsow, less a matter of vision than ofimagination.
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