INTEGRATION DER FAKTOREN DER ARCHITEK-
TONISCHEN RAUMWIRKUNG

Von
F. Pociny
Lehrstubl fiir Geschichte der Architektur, Technische Universitit Budapest

(Eingegangen am 5. Juni 1970)
Fakioren der Raumwirkung und die Untersuchungsmethode

Die architektonische Komposition im dreidimensionalen Raum 148t sich
zweifach untersuchen. Sie kann einerseits aus rein morphologischer Sicht, als
aus Materie geformtes dreidimensionales Gebilde, also als im Raum erschei-
nende, materielle Wirklichkeit aufgefal(t, anderseits aus der Sicht des die
Raumordnung erfassenden, betrachtenden Menschen untersucht werden. Bei
der sthetischen Analyse darf man nicht bei der ersten Methode bleiben, da in
der kiinstlerischen Komposition jedes Element lediglich die Bedeutung hat,
tiber die es im kiinstlerischen Ausdruck, d. h. in der Ausiitbung der kiinstleri-
schen Wirkung, in der Erzeugung des Erlebnisses verfiigt. Die physikalisch
existierende Raumgestalt — die konkrete Form — ist von dem durch die
dsthetische Wirkung, durch die Aktivitdt des BewuBltseins des Beobachters
entstehenden Erlebnisbild — mit einem nicht ganz genauen Ausdruck — von
der yKunstform« scharf zu unterscheiden. Ein wesentliches Problem der sisthe-
tischen Untersuchung der Architektur besteht gerade in dieser Doppelheit.
Das Wesen des Problems ist: in welchem Verhilinis die duBere Wirklichkeit
zum im Bewufltsein entstehenden Erlebnis steht, wie sie sich ergiinzt, wie sie
zur Einheit wird, welche psychologischen Vorgiinge sie im Beobachter in Gang
setzt, durch die dieser den kiinstlerischen Inhalt erlebnisartig erfaBt. Die
»yForm« der Entfaltung des Erlebnisses im Bewulitsein wird durch die kompo-
sitionsmifBige Ordnungin der Raum —Zeit-Einheit der von dufleren Eindriicken
erzeugten gefiihlsmiBigen Wirkungen, der damit verbundenen Assouziationen,
der zeitliche Rhythmik der Betrachtung, der vorbereitenden, steigernden
Phasen, der synthetisierenden, abschlieBenden Wirkungen und einer Vielfalt
der hier nicht aufzdhlbaren Faktoren gekennzeichnet. Nach der richtigen
Deutung der Kunstform bzw. der kiinstlerischen Komposition gehirt dies alles
zur rein morphologisch betrachteten, objektiven Form dazu. Eine rein morpho-
logische Beschreibung, Charakterisierung sagt hiervon noch nichts.?

! Wiirde das vorliegende Thema aus der Sicht der Strukturtheorie untersucht, so
wiirde man durch die Analyse der morphologischen und im engeren Sinne materiellen Wirk-
lichkeitsbeschaffenheit des architektonischen Werkes lediglich zu dem sogenannten passiven
Modell seiner Gesamtstruktur gelangen., Auch dieses wire jedoch unvollkommen, da nach
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Schon bei einer oberflichlichen Priifung fillt die aufBlerordentliche
Zusammengesetztheit der durch die architektonische Raumgestaltung erzeug-
ten, dsthetischen Wirkung ins Auge. Das Erlebnis formt sich im BewuBtsein
als ein verwickeltes Komplex von direkten, elementaren Wirkungen, Sinnes-
empfindungen, Wahrnehmungen der damit verbundenen, historisch und gesell-

schaftlich bestimmten Faktoren — von BewuBtseinsinhalten, Assoziationen,
Deutungen — sowie von gefithls- und verstandsmiBigen Uberlegungen, die

sich aus individuellen, konstitutionellen Eigenheiten ergeben, von relativen
Verschiebungen zufolge einer allgemeingiiltigen und subjektiven Wahl, Ver-
nachldssigung, Herausstellung. Dennoch beweist die Erfahrung, dafi falls
das endgiiltige Erlebnis anregende, erzeugende Werk tatséchlich ein Kunst-
werk ist, es in verhédltnism#Big breiten Kulturkreisen und oft auch historische
Epochen umspannend den kiinstlerischen Inhalt im wesentlichen der Intention
des schaffenden Kinstlers entsprechend zur Geltung bringt. Die Kunst ist
eine grundlegende Form des gesellschaftlichen BewuBtseins, daher ist das
Kunstwerk zeit- und gesellschaftsgebunden. Doch innerhalb des Kreises, der
Kategorie der gesellschaftlichen Entwicklung differenziert es sich weiter nach
der Kulturlandschaft — dem Ort — und nach der Persénlichkeit, der schépfe-
rischen Methode des Kiinstlers. Dabel nimmt es auch simitliche Elemente in
sich auf, die — iiber Epochen und &értlichen Gegebenheiten erhaben — in
weiteren Grenzen giiltig sind, deren Anderung jedoch auch durch andere
GesetzmiBigkeiten geregelt wird. In dieser Mannigfaltigkeit der architektoni-
schen Wirkungen ist Ordnung zu schaffen, es miissen die Kategorien wenigstens
in groBen Umrissen angegeben werden, in die sich die Einflufifaktoren der
Werke der Baukunst ihrer Natur gemiB einordnen lassen. Im BewuBtsein
dessen, daf} jedes Werk in seiner Ganzheit, in seinem kiinstlerischen Charakter
von seinem Zeitalter und dessen Gesellschaft abhingig ist, und in der Erkennt-
nis, daB} die Kunst den Gesetzen der Entwicklung der Verdnderung gemif
immer anders und unwiederholbar ist, soll sie nun doch auf ihre Bestandteile
zerlegt werden, unter Beriicksichtigung des Umstands, daf} die Bestandteile
miteinander in Wechselwirkung stehen und sich in einem endgiiltigen Erlebnis
integrieren.

der vollstindigen Begriffsbestimmung des passiven Modells — hier wird vor allem auf die
Begriffshestimmung von E. Hawnkiss hingewiesen — in diesern Modell auch die Erlebnisse

des Gestalters mit dem benutzten Zeichensystem und dessen Zusammenhingen festgehalten
sind; jedoch lediglich die des Gestalters. Hier interessiert jedoch das aktive Modell der
Gesamtstruktur, das auch das Erlebnis des Betrachters enthilt bzw. erzeugt. Zwischen dem
Gedankengang der vorliegenden Arbeit und der Forschungsmethode der Strukturalisten lafit
sich leicht eine gewisse Parallelitit erkennen. Doch denke ich, daB durch die spezifische
Kunstart der Architektur und durch die Beriicksichtigung der bisherigen Ergebnisse der
architekturtheoretischen, #sthetischen, psychologischen Untersuchungen usw. die angewandte
Methode — als ein rechter Weg der Erdrterung des Problems — hinreichend gerechifertigt ist.
Ubrigens konnen die beiden Ann#herungsmethoden sich gegenseitig unterstiitzen.
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Bedeutung und Interpretation des architektonischen Raumes in historischen
Werken und nach der Auffassung von heute

Im Alltagsleben stellt sich kaum die Frage, was der Raum sei? Was
versteht man unter dem Begriff: Raum? Einen der Begriffe, denen man sich
alle Augenblicke bedient — wie z. B. die Materie, die Bewegung, die Zeit —,
die fiir die Wissenschaft so viele Probleme stellen, und dem Menschen doch so
selbstverstindlich erscheinen, wie die gewohnten Dinge, Erscheinungen des
Alltagslebens. Der Raum wird sozusagen mit sdmtlichen Sinnesorganen stindig
empfunden. Da nach der allgemeinen Vorstellung der Raum nicht vollkommen
durch Materie ausgefiillt ist — man zwischen den Gegenstédnden, Dingen eine
Leere beobachtet —, konnen wir uns selbst den Raum eher ohne Materie
vorstellen — richtiger denken — als die Materie ohne ihre rdumliche Aus-
dehnung. Selbst die Welt der von der Materie abstrahierten, religidsen Vor-
stellungen, die Vorstellung vom transzendentalen Dasein, lebte im Bewufltsein
des Menschen als ein Sein im »Jenseits¢, »anderswo¢. Auch die Begriffe vom
vanderswo«, vom »Jenseits«, von der unermefBlichen Ferne bedeuten immer
eine rdumliche Ausdehnung. Das »Grundmaterial« der Vorstellungen ist immer
die Wirklichkeit. Noch so bizarre Phantasiebilder kann sich der Mensch
lediglich aus den Wirklichkeitselementen der objektiv bestehenden Welt aus-
malen. Stellt man sich vor., dafl die materielle Welt aufeinmal aufhére zu
existieren, erscheint in unserem Bewufitsein die Vorstellung von einem uner-
meflich leeren Raum. Das Nichts wird mit der Leere identifiziert.? Und wenn
man nachher versucht, denn noch immer verbleibenden leeren Raum zu einem
Punkt ohne Ausdehnung zusammenschrumpfen zu lassen, bemerkt man, daf
auch der Punkt fiir uns nur als Punkt eines »Etwas« einen Sinn hat, als der
geometrische Ort eines existierenden Systems. Man gelangt notwendigerweise
in den Bereich der Begriffsabstrahierung, zum geometrischen Raumbegriff.
Die gedankliche Abstraktion — die Wissenschaft — ist jedoch bereits auch
iiber die perzeptiblen Dimensionen hinausgelangt, und nimmt die Existenz
von Ridumen an, die auBlerhalb der Grenzen unserer Vorstellung liegen. Dabei
findet sich in gewissen Bereichen der mathematischen Funktionssysteme, die
mit mehr als drei Dimensionen rechnen, auch die direkte Sinnesempfindung
noch zurecht: dort néimlich, wo sich die vierte Dimension mit der Zeit identi-
fizieren l48t. Im abstrakten Zeichensystem der Mathematik gleichen sich die
Dimensionen dem Wesen nach an. Wird jedoch versucht, die Zeichen zu deuten
und in unserer Vorstellung mit der Wirklichkeit zu identifizieren, weichen
die Dimensionen rdumliche Ausdehnung und Zeit, schon ihrem Wesen nach,
qualitativ voneinander ab. Dabei ist die Zeit ein ebenso grundlegendes, wesent-

* Aus philosophischer Sicht ist selbstverstidndlich die Verbindung der Begriffe Raum
und Leere nicht gestattet. Auf konkreterer Ebene ist diese Verbindung zwischen gewissen
Grenzen in der Praxis zulissig.
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liches Moment des Daseins, eine Existenzform der materiellen Wirklichkeit,
als der Raum; ihr Nichtsein ist ebenso undenkbar wie das des Raumes. Zufolge
der Unterschiedlichkeit in der Sinnesempfindung konnten sich Raum und
Zeit im Bewufltsein leicht trennen, wurden zu voneinander unabhingigen
Kategorien, wo doch in der Bewegung der materiellen Welt — die wir als das
Grundgesetz der Wirklichkeit erkennen — Réumliches und Zeitliches unzer-
trennbar verschmelzen. Wie sich all dasim menschlichen, im gesellschaftlichen
BewuBtsein widerspiegelt, wie sich der Mensch nun aus all dem den »Raume
vorstellte, formulierte, davon zeugen einerseits die Kunstgeschichte, vor allem
die Geschichte der Architektur, anderseits die Entwicklung der Wissenschaft.
Ich darf nicht versuchen, die heutige wissenschaftliche Deutung des Raumes
zu geben, die noch im Wandel, in Erweiterung begriffen ist, da das nicht mein
Fachgebiet ist. Eine immer dringendere Aufgabe der Geschichte, und im allge-
meinen der Theorie der Architektur besteht in der womdglich differenzierten
und gleichzeitig zusammenfassenden Untersuchung der Raumgestaltung.

Die schopferische Raumgestaltung wird von der Geschichte bzw. der
Theorie der Architektur iiber unterschiedliche Wege angendhert. Um von den
vorwiegend beschreibenden, registrierenden, historischen oder morphologi-
schen Arbeiten gar nicht zu sprechen, war ein ansehnlicher Teil der Unter-
suchungen stilgeschichtlicher Art, die Aufmerksamkeit wurde vorwiegend auf
Formmerkmale, deren Gestaltung, auf die Wanderung von Wirkungen, Stil-
richtungen gelenkt. Von der modernen Architekturgeschichtsschreibung werden
bereits all diese Erscheinungen aufgrund der historisch-gesellschaftlichen Bewe-
gung angenihert, und damit erhalten auch die inhaltlichen Merkmale ein
groferes Gewicht. Jedoch kommt gerade die Raumgestaltung, als primdirer
bestimmender Faktor der Bautdtigkeit, in den Arbeiten eher nur durch die
Betonung der allgemeinen dsthetischen Eigenheiten vor, ohne eine ausfithrliche
und umfassende Analyse. Die ausdriicklich theoretisch-Asthetischen Unter-
suchungen fithrten jedoch — was die Werke der berithmteren Theoretiker
dieses Jahrhunderts anbelangt — sehr oft zu einseitigen und schematisierenden
Feststellungen, Gesichtspunkten. Die schematisierenden und verhdltnism#fig
einseitigen Gesichtspunkte, Grundsidtze und Folgerungen sind gréfitenteils
einem gerichteten Interesse und dem Mangel an dialektischer Geschichts-
auffassung dieser Zeit zuzuschreiben. Die Arbeiten scheinen oft Nachweise
von vorgefaBiten Meinungen zu sein. Die historische und #sthetische Auf-
fassung, das Verstdndnis und die Auslegung der Raumkunst ndherten sich
iiber solche Fallen, durch die im iibrigen auBerordentlich wertvollen Werke
von Riegel, Walfflin, Schmarsow und anderer der heutigen raumkiinstlerischen
Wertung, Bearbeitung von zweifellos dialektischerer Auffassung. Jedoch darf
auch heute noch vielmehr nur von einem Anspruch der neuen Fragestellung
iiber das Thema, von der Notwendigkeit einer tieferen, die gesellschaftliche
Wirklichkeit komplexer widerspiegelnden Analyse gesprochen werden. Her-
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vorragende Ergebnisse stehen auf diesem Gebiet noch nicht zur Verfiigung.?
Wenn die theoretische Fachliteratur der baulichen Raumgestaltung ihre Auf-
merksamkeit auf ein herausgestelltes Teilthema — z. B. auf die Rolle der
Farben (Farbdynamik), auf die Probleme der Raumverh&ltnisse, auf die Licht-
wirkungen, auf die optischen Voraussetzungen der Raumempfindung bzw.
der Raumwirkung — lenkt, stellen sich zwei grundsitzliche Fragen. Die eine:
in wieweit diese Folgerungen, die entwickelten Grundsitze als dsthetische,
kiinstlerische Disziplinen zu betrachten sind, ob sie Faktoren der kiinstleri-
schen Widerspiegelung der Wirklichkeit darvstellen, oder lediglich aus den
GesetzmiBigkeiten des zur Aufnahme von Wirkungen hestimmten psycho-
physiologischen Apparats — des Pawlowschen Analysators — folgende Prin-
zipien, Gesichtspunkte sind? Und in Zusammenhang mit dieser Frage: in wel-
chem Mafle wohl diese Prinzipien im Zeitmafistab der historischen Entwicklung,
auf die Werke der Vergangenheit riickbezogen, giiltig sind?? Die zweite Grund-
frage, die sich in Verbindung mit der genannten Analyse stellt, ist die: wie sich
ein herausgegriffener Faktor der Komposition an sich, von den ithrigen Fak-
toren der Raumgestaltung unabhéngig priifen 1a6t? Diese Faktoren integrieren
sich ja in einer komplexen Wechselwirkung. Es steht noch dahin, wie diese
Wechselwirkungen zur Geltung kommen, ob man mit quantitativen oder
qualitativen Verdnderungen rechnen mufl? Ob die gerichtete Analyse eines
Falktors berechtigt sei, wenn ihr keine Synthese folgt? Damit wird in der Raum-
gestaltung die Aufmerksamkeit auf das Problem der Integration gelenkt. Die
Problematik ist auBerordentlich vielfiltig, ihre Auflésung kann von den
architektur-theoretischen Forschungen kurzfristig nicht erwartet werden.

Eine ernste Forschung ist ohne das Zusammenwirken der verwandten
Wissenszweige gar nicht vorzustellen.’ Methodologisch sind auf irgendswelche
Weise vor allem der Rahmen des Problemenkreises, sein Schema, die Faktoren
und deren Zusammenhinge dem gegenwirtigen Entwicklungsstand unserer
Betrachtungweise entsprechend festzulegen. Erfolgt dies nicht, so hat die
Vertiefung in Teilprobleme keine sicheren Grundlagen und befreit sich nur
schwierig von den bisherigen Mingeln der Einstellung gegeniiber den Proble-
men. Der prinzipielle Rahmen in der Ausdehnung des Themenkreises 148t sich
dann aufgrund der Ergebnisse der sich in diesen einfiigenden Teilforschungen

® Das Problem wird in der Arbeit von G. HajN6cz1: Die Deutung des architektonischen
Raumes von Riegl bis Giedion (in ungarischer Sprache) in ein scharfes Licht gestellt.

* Dieses Problem wurde in der Arbeit des Verfassers »Die Kunst der Innenrdume«
(in ung. Sprache) (Miiszaki Konyvkiadé, 1955) eingehend erdrtert (8. 40—42). Neuerdings
wurde die Frage in seinem Aufsatz »Die Faktoren der architektonischen Raumwirkunge
(in ung. Sprache) behandelt.

5 Die Programmstudie von P. MAT¥; Bauphysiologie (in ung. Sprache. vervielfiltigte
Veroffentlichung des Instituts fiir Bauwirtschaft und Bauorganisation, Budapest, 1965)
-enthilt wertvolle Richtlinien und Vorschlige. Auf diesern Gebiet kommt der T#tigkeit von
R. NEUTRA sowie den Vortrdgen von W. GROPIUS, vor allem an der Harvard-Universitit -
eine grofle Bedeutung zu. .




62 F. POGANY

weiter gestalten, vertiefen. Tatsdchlich werden uns von der immer mehr erstar-
kenden, modernen architekturtheoretischen Literatur mit einer dialektischen
Anschauungsweise zahlreiche Elemente des erwihnten prinzipiellen Rahmens
in die Hand gegeben. der Ausgang, die Skizzierung in grofien Ziigen eines
umfassenderen Systems als bisher wird erleichtert. Selbstverstindlich darf ich
nicht unternehmen, die Faktoren der Raumgestaltung und deren wesentliche
Zusammenhinge, die Belange ihrer Wechselwirkung frei von jedem Irrtum
und annihernd liickenlos in ein prinzipielles System zu fassen; ich kann ledig-
lich versuchen, meine Gedanken systematisch zu ordnen und die Konzeption
anzudeuten, die sich vor allem aus der Erkenntnis einer gewissen Einseitigkeit,
Eingeschranktheit der bisherigen Untersuchungen vor mir abzeichnet.

Die Interpretation des architektonischen Raumes hat sich in wachsen-
dem MaBle von der klassischen, akademischen Auffassung der Vergangenheit
befreit, die das Wesen der vaumkiinstlerischen Tétigkeit in den geschlossenen
rdumlichen Systemen sah. Selbst fiir das Herangehen an die Gestaltung von
Stadtrdumen war dies kennzeichnend. Der gesamte Schauplatz des mensch-
lichen, gesellschaftlichen Lebens wird durch die Architektur geformt. Heute
fordert der Mensch als Rahmen fiir sein Leben eine ganze Reihe von Riumen,
rdumlichen Systemen, von intimen, geschlossenen Rdumen bis zur Welt der
freien Natur. Das einzelne Gebdude wird nicht aus seiner Umgebung heraus-
gerissen erfafit, als ein Gegenstand, der lediglich in seinem Innenraum raum-
bildend ist. Das Geb&dude steht in seiner Umgebung. und auch diese Umgebung
ist ein Raum, auf einen gewissen Anteil desselben das Werk gewissermafien
ausstrahlt, und seine neutrale yLeere« mit Inhalt erfiillt. Der derart gestaltete,
humanisierte und mit architektonischem Gehalt gefiillte Umgebungsraum stellt
ein geradeso wichtiges Thema der architektonischen., raumkiinstlerischen
Tatigkeit dar, wie der durch die Gebidudewidnde eingeschlossene Raum. Man
denke zum Beispiel an die in den Vorraum projizierten, organisatiorischen
Achsen der dgyptischen Tempel, die gewissermaflen deren ausgestreckte Arme
bilden, sodann an die heutigen Spitzenleistungen der Entwicklung, an die
ausgedehnten Organismen der stddtebaulichen, ja sogar der Landschaftspla-
nung. Zufolge der immer kréftigeren Verflechtung von Auflen- und Innenraum
lassen sich diese beiden Gebiete, die zwei Themen der Raumkunst, auch nicht
scharf veneinander trennen.

Zwischen Auflenraum und Innenraum sbefindet sich« als trennendes
und zugleich als Verbindungselement der Baustoff des Geb#udes. Auch in
dieser Tatsache spielt die Réumlichkeit irgendeine Rolle: ndmlich die Rdum-
lichkeit in der Dimension, Massenhaftigkeit des Werkstoffes. Der einen Raum
umfassende Werkstoff steht in vielfacher Beziehung sowohl zum Umgebungs-
raum als auch zum Innenraum. Man vergleiche, zum Beispiel, die Innenraum-
wirkung in einem Zelt, deren Natur, mit der eines hohlenartigen Raumes.
"Im ersteren Falle werden wir der Hiillenartigkeit. der Leichtigkeit des Stoffes.
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im letzteren Falle seiner gewichtigen Massenhaftigkeit bewufit. Wir werden
deren auch dann bewufit, wenn wir von innen lediglich die Innenfliche des
Materials wahrnehmen, weil sich die Vorstellungen von der Umgebung, der
materiellen Beschaffenheit, #ulleren Massenhaftigkeit und von dem inneren
Raumsystem verbinden. Ein vollkommen isoliertes, an sich selbst zur Geltung
kommendes Raumeriebnis gibt es schliefllich selbst im geschlossenen Raum
nicht, da ja unsere Bewegung, unser Weg immer von einer Stelle zur anderen
fihrt.

Die Hauptiypen des architektonischen Raumes und der Formcharakte-
ristiken sind in der Regel hinreichend bekannt. Das Problem der Raumgestal-
tung soll hier — wie bereits angedeutet — auch nicht aus morphologischer
Sicht gepriift werden, sondern auf den Menschen bezogen, anhand des Ver-
hiltnisses Mensch-Werk, noch nadher: in seiner sich im Erkenninisvorgang
widerspiegelnden Wirklichkeitsbeschaffenheit, als Gegenstand der Widerspiegelung.
Auf diese Weise wird versucht, das Problem der Integration der Raumgestal-
tungsfaktoren anzunéhern.

Rolle der Sinnesempfindung in der Raumwirkung

Der Mensch nimmt von seiner Umgebung — so auch vom architektoni-
schen Raum — durch Vermittlung verschiedener Sinnesorgane Kenntnis. Die
in diesem Erkenntnisvorgang mitspielenden Empfindungsarten sind wie folgt:
Gesichts-, Bewegungs-, Gleichgewichts-, Gehors-, Tast- und in gewissen Fillen
Geruchsempfindungen. Die Aufzédhlung erfolgte zugleich in der allgemein-
giiltigen Wichtigkeitsreihenfolge. Bei der Sinnesempfindung widerspiegeln sich
im BewulBitsein lediglich einzelne Eigenschaften der Erscheinungen der Wirk-
lichkeit, zum Beispiel in Form von Farben-, Licht- und Schallempfindungen.
Auf der Ebene der Sinnesempfindung wird die Wirklichkeit vom BewuBtsein
noch nicht in seiner sachlichen Beschaffenheit erfafit.® Die Sinnesempfindun-
gen stehen immer in Wechselwirkung miteinander, sie konnen sich gegenseitig
verstdrken, schwichen, verdndern. Die Gesetzmifigkeiten dieser Wechsel-
wirkungen sind heute noch nicht vollkommen gekldrt. Die derartigen Unter-
suchungen waren bis jetzt in erster Reihe auf die Kontraste in den Sinnes-
empfindungen abgerichtet, wie zum Beispiel die simultanen und zeitlichen
Kontraste von Farbe-, Licht-, Schall-, Wirme- und Kilteempfindungen.

In Verbindung mit der Wirkung, der Rolle der gleichzeitigen Farben-
und Lichtkontraste soll auf zwei — meiner Amnsicht nach -— meisterhafte
Beispiele der Beseitigung der aus der Anderung der Reizschwelle stammenden

 Es ist zu bemerken, daf} es bei einem vollentwickelten Menschen keine selbstindigen
Sinnesempfindungen gibt. Diese trennen sich lediglich in einer frithen Etappe der Philogenese
und Ontogenese. ’
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Nachteile hingewiesen werden, auf das Wandgemilde von Raffaello in einem
der Gemicher des Vatikans, das mit kridftigen Farben- und Lichtkontrasten
auf eine Fensterwand gemalt ist (Befreiung des Heiligen Petrus). Das Kolorit
der Freske und der angewandte Lichtkontrast kommen trotz der dimpfenden
Wirkung des durch das Fenster strdmenden Lichtes einwandfrei zur Geltung,
und verleihen gemeinsam mit den iibrigen Wandbildern dem Raum eine ein-
heitliche, ausgeglichene Wirkung. Wiirden die Standorte der Fresken wver-
tauscht, so wire die einheitliche Farbenwelt des Raumes zerstért. Treten wir
nun in Gedanken aus dem Freien in einen frithmittelalterlichen Kirchenraum
ein. Im Halbdunkel wird auf der Netzhaut des Auges die Rolle der Zapfen
von den lichtempfindlicheren, doch auf Farben weniger reagierenden Stibchen
iibernommen. Durch die lebhaften Farben der Glasmosaiken, durch deren
Spitzenlichter werden an einzelnen Stellen der Netzhaut auch die Zapfen
gereizt, durch die Spitzenlichter wird jedoch — wegen der Beschrinkung auf
einen kleineren Oberflichenanteil — der Halblicht-Sehapparat der Stidbchen
nicht ausgeschaltet. Daher nehmen wir auch die dunkleren Teile des Raumes
wahr. Die Nachteile des Empfindungskontrastes werden durch Farbiglkeit
von maximalem Wirkungsgrad und eine 6konomische Lichtverteilung beseitigt.
Die Farben der Glasmosaiken, ihr Goldhintergrund wiirden bei gleichm#Big
verteiltem, starkem Tageslicht — an den duBleren Geb#udeflichen — grell
wirken. Die Reihe der aufschluBireichen Beispiele konnte naturgemifi fort-
gesetzt werden. Auf die Niutzlichkeit und Notwendigkeit der Analysen und
Versuche wird — meiner Meinung nach — auch durch die angefithrten Bei-
spiele hingewiesen. Diese Untersuchungen und Versuche sind jedoch nicht nur
aus der Sicht der architektonischen Raumgestaltung von Bedeutung, sondern
auch aus jener des Entwurfs von Einrichtungs- und Gebrauchsgegenstinden,
der Gegenstinde der Industrieformgebung (Signalanlagen des Nachrichten-
wesens, Werkzeugmaschinen, Verkehrssignale, Leuchtkorper usw.).

Die Rolle der Wahrnehmungen und Vorsiellungen in der Raumwirkang

Gehen wir jedoch einen Schritt weiter im Verlauf der Widerspiegelung
der Umgebung, der Verarbeitung der Sinnesreize. Wie bereits angedeutet,
werden durch die Sinnesempfindungen lediglich die Eigenschaften der Wirk-
Lichkeit im BewuBtsein widerspiegelt. Gewisse Gruppen der Sinnesempfin-
dungen integrieren sich, und stellen in Form von Wahinebmungen Wider-
spiegelungen der Gegenstinde, der Wirklichkeiten selbst dar. In der Formung
von Wahrnehmungen setzt sich bereits nicht nur die passiv empfangende,
sondern auch die aktive Rolle des menschlichen BewuBtseins durch. In der
erwihnten Wechselwirkung der Sinnesempfindungen war die Integrierung
noch eher mechanischer Natur, in den Wahrnehmungen wird hingegen bereits
durch das BewuBitsein das »Bild« der Gegensténde, der Wirklichkeiten geformt,
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wobei unter den Sinnesempfindungen gewissermaflen eine »Wahl¢ getroffen,
und die zu einem Gegenstand gehdrigen summiert werden. Aus der Erschei-
nungsmenge der Umgebung heraustretend erscheinen die Wirklichkeiten als
»Ganze« in den Wahrnehmungen. Diese »Ganzen« sind jedoch nur im Rahmen
eines grofleren »Ganzen¢ mit anderen Wirklichkeiten zusammen relativ zu
interpretieren. Der bauliche Raum selbst stellt auch eine derartige. aus relati-
ven »Ganzen« integrierte, gréBere Wirklichkeit, ein gréfleres »Ganzes« dar.
Wie vom Gebdude als Gegenstand, als Wirklichkeit, so entsteht auch von dem
uns aufnehmenden, umfassenden Raum eine Wahrnehmung, es entsteht im
Bewufitsein sein einheitliches Bild. Die Wahrnehmung des Raumes formt sich
im Laufe sehr verwickelter psychophysischer Vorginge. Es ist verhiltnismiBig
viel leichter, sich von einem von auflen betrachteten Gebidude ein Bild zu
machen, als von einem Raum oder einem Raumkomplex. Das ist auch der
Grund dafiir, daf} frither ein gréferes Gewicht auf die materielle, gegenstind-
liche Wirklichkeit der Gebdude als auf den durch Baustoffe getrennten — gewis-
sermaflen freigelassenen — Raum, auf dessen komplizierte »bildliche Einheit«
gelegt wurde.

Die Wachrufung von frither geformten Wahrnehmungen ist die Vor-
stellung. Ohne dieses Zuriickrufungsvermégen kénnte man die Wirklichkeit
lediglich aufgrund der gleichzeitig gewonnenen, direkten Wahrnehmungen
beohachten. Die Vorstellungen spielen in dem Widerspiegelungsvorgang eine
um so gréfere Rolle, je mehr zeitlich aufeinander folgende Wahrnehmungen,
Teilwahrnehmungen integriert werden miissen um einen Gegenstand zu erken-
nen. Der so »in Raum- und Zeiteinheit¢ entstehende Erkenntnisvorgang stellt
ein wichtiges Gebiet auch der architekturtheoretischen Forschungen unserer
Zeit dar. Vor der Behandlung der Problematik dieser Frage mdéchie ich in
diesem Stadium der Andeutung des Erkenntnisvorgangs noch einige — meiner
Ansicht nach wichtige — Fragen erértern.

Wie bereits gesagt, sind die Wahrnehmungen und Vorstellungen Ergeb-
nisse der eigenartigen Aktivitit, des synthetisierenden, integrativen Vermﬁgens
des menschlichen Hirns. Diese Widerspiegelungen entstehen aufgrund der
Gruppierung, der Ordnung, der Vereinheitlichung von Sinnesempfindungen.
Diese Aktivitdt betrifft selbstverstindlich sdmtliche Gebiete der Sinnes-
empfindungen, fiir die Raumgestaltung ist sie jedoeh im Bereich der Gesichts-
empfindung von der gréfiten Bedeutung. Die Vereinheitlichung, die Ordnung
stellen unwillkiirliche Tiatigkeiten dar, die selbst in der chaotischen Vielheit
der Sinnesempfindungen ein ordnendes Moment suchen, und wird kein solches
gefunden, es willkiirlich auf die Erscheinung »projizieren«. Das wurde durch
die experimentelle Psychologie auf mehreren Gebieten der Sinnesempfindung
nachgewiesen.” Durch die experimentelle Untersuchung dieser ordnenden und

? Die Versuche beziehen sich vorwiegend auf die Grenzen des rezeptiven und verein-
heitlichenden Vermégens des BewuBtseins, auf den Umfang der Aufmerksamkeit. Die Unter-

5 Periodica Polytechnica Architecture XV/1-2.
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organisierenden Tiatigkeit des Bewufitseins werden auch die Grenzen des Ver-
einheitlichungsvermogens des Bewufitseins umrissen.

Die orduende, vereinheitlichende Tatigkeit des BewufBtseins wird selbst-
verstédndlich am besten durch das vonm vornherein zusammengehorige System
der Sinnesempfindungen gewihrleistet, besonders, wenn die Systematisierung,
die Vereinheitlichung auch inhaldich, sinngemifl begriindet ist. In diesem
Falle sind in der Wahrnehmung die Sinnesempfindungen klar und eindeutig an
die objektive Beschaffenheit einer Wirklichkeit oder eines verhiltnismiBig
abgegrenzten, selbstiandigen Wirklichkeitsteils gebunden. Es eriibrigt sich
vielleicht, das selbstandige Systematisierungsvermbgen des BewuBtseins aus-
fihrlicher zu begriinden, es genitigt darauf hinzuweisen, dafl seine Wurzeln
bis in die uralte, natiirliche Notwendigkeit des Sichzurechtfindens in der
Umwelt hinunterreichen. Die Ungeordnetheit, das Chaos bedeuten Daseins-
unsicherheit, die Ordnung und die Erkenntnis dieses Umstands, das BewuBt-
werden der Zusammenhinge sind die Voraussetzungen fiir die verhiltnis-
mifige Herrschaft iiber die Natur. Aus diesem natiirlichen Bediirfnis ent-
wachsen schlieflich die beiden einander ergéinzenden Zweige der Erkenntnis,
der Widerspiegelung der Wirklichkeit im Bewuftsein: die Wissenschaft und
die Kunst. Das Bediirfnis, sich unter den Erscheinungen der Welt zurecht-
zufinden, der Anspruch auf Ordnung, auf die Erfassung der Zusammenhiinge
kommen auf einem héheren Kulturniveau auf ideeller Ebene, im Anspruch
auf Kunsterlebnisse zur Geltung. Die Ordnung der anhand des historisch
gegebenen Verhiltnisses des Bewufitseins als Wirklichkeit erkannten, erfaBten
und erwiinschten Welt widerspiegelt sich letzten Endes — auf ideeller Ebene —
auch in der Raumgestaltung.®

Aus der Untersuchung von Werken der Kunst sind einige ins Auge fal-
lende, ordnerische Grundsitze, Kompositionsfaktoren hinreichend bekannt.
Solche sind z. B. der Rhythmus, die verschiedenen Arten der Symmetrie,
die als gesetzmiflig empfundene Proportion, das Gleichgewicht. Das sind
Ordnungsprinzipien., die die Einordnung der Bewufltseinselemente in eine
organische Einheit gewibrleisten. Diese Kompositionsfakioren setzen sich
jedoch nicht nur in der iiblichen, formmiBigen Deutung durch. sondern auch
in der Art der Farben, des Lichtes, der Werkstoffe, in Textur und Motiven,
in deren gegenseitigem Verhilinis. In dieser Beziehung wurden Rhythmus,

suchungen sind auf Vereinheitlichung der simultanen und der in der Zeit verlaufenden Sinnes-
empfindungen bzw., Wahrnehmungen abgerichtet. Die Initiative ging auf diesem Gebiet von
W. Wuxpt aus (Experimentelle Psychologie). Fiir die Untersuchungen und Versuche tut
sich in der Problematik der modernen Umgebungsgestaltung ein breites Feld auf (Probleme
der Aufnahme der im Stadtbild, auf der Strafle erhaltenen Informationen. aktuelle Fragen
der Reklamenpsvychologie usw.).

8 Der gesetzmiillige Zusammenhang der Dinge verdeutlicht sich dem Menschen als
»Ordnunge.
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Proportion, Symmetrie, Gleichgewicht in den Arbeiten der Theoretiker weniger
beriicksichtigt, und das Zurgeltungkommen dieser Faktoren in der Dimension
Zeit wurde noch mehr in den Hintergrund gedringt, wenn es sich um die Unter-
suchung der sogenannten rdumlichen Kiinste — z. B. der Architektur — han-
delte.? Es konnten noch zahlreiche Kompositionsfaktoren angefithrt werden,
durch die. den obengenannten oft gleichgestellt oder mit denen vereinigt,
die Ordnung der Raumgestaltung im kiinstlerischen Sinne organisiert und
gewihrleistet wird (die optischen Voraussetzungen der Raumwirkung, die
emotionalen Faktoren der Materialien, die Gestik der Formen, ihr zu verschie-
denen Bewegungen anregender oder beruhigender Charakter usw.). Schlief§lich
wird der Inhalt durch die Form organisiert, und grunds#tzlich nehmen sdmt-
liche Elemente, wahrnehmbare Faktoren an der Verwirklichung des Kompo-
sitionssystems in irgendeiner Weise aktiv teil.

Da die Erfassung der gewissermaflen von auflen betrachteten, gegen-
stdndlichen, materiellen Formwelt der Architektur einen weniger verwickelten
Bewufjiseinsvorgang darstellt, als die des Raumes, vor allem der zusammen-
gesetzten Raumsysteme, waren auch die Forschungen in erster Reihe auf die
typisch formalen Faktoren der gegensténdlichen Seite der historischen Archi-
tektur, auf Rhythmus, Proportion, Symmetrie abgerichtet. Als die Aufmerk-
samkeit schlieBlich doch auf die Raumgestaltung gelenkt wurde, verzehrte
sich auch letztere oft zum statisch betrachteten Anblick, oder zerfiel fast zu
inneren Fassaden. Von der Raumwirkung und der Integration ihrer Faktoren
wurde gar nicht oder kaum gesprochen. Im Sinne einer vielseitigen Betrach-
tung des Raumproblems wurden lediglich in den letzten Jahrzehnten von her-
vorragenden Fachschriftstellern bemerkenswerte Schritte getan.

Es ist bekannt, dafl in der Geschichte der Architektur vor allem die ver~
schiedenen Proportionssysteme oft eine entscheidende Rolle spielten. Die
Bedeutung und Begriindetheit dieses Umstands ist auch in Anbetracht der
historischen Bestimmung dieser Auffassung in gewissen Zeitaltern gar nicht
bestreitbar. Wihrend jedoch gewisse Proportionssysteme auf den Oberflichen,
auf den Fassaden unmittelbar bemerkbar waren, erscheint die Ubertragung
derselben Proportionalititen auf einzelne Raumabmessungen bereits proble-
matisch. Ein in Fldchendimensionen geeignetes Kompositionsprinzip kann ja
in Raumdimensionen iibertragen seinen Wert verlieren. Dazu méchte ich ein
besonders prignantes Beispiel anfithren. Hervorragende Meister der Renais-
sance nahmen als Grundlage beim Entwurf ihrer Werke das Proportionalitits-
system der Zahlenmystik an, das sich noch auf Pythagoras zuriickfithren 148t.
In den durch ganze Zahlen ausdriickbaren Proportionalitiiten der Tone der

® Die zeitliche Deutung von Rhythmus, Proportion, Symmetrie, Gleichgewicht in der
Architektur wurde in mehreren Aufsitzen des Verfassers behandelt. Eine ausfiihrlichere
Darlegung ist im Abschnitt »Stidtebauliche Kompositiont (Verfasser F. PocAinv) des Buches
von P. GrRaxaAszTOI »Stadt und Architektur« (in ung. Sprache) zu finden.
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Tonleiter in der Musik, der leitenden Kunst, sahen sie die Widerspiegelung
der mystischen GrundgesetzmiBigkeiten der Welt. Auch in den Entwiirfen
von Andrea Palladio spielten u. a. die Verhéltnisse 2 :3 und 3 : 4, d. h. die
fiir das Ohr einen angenehmen Zusammenklang sichernden Tonintervalle der
Quart- und Quintakkorde, eine bedeutende Rolle. Diese Proportionen wurden
von Palladio — wie auch von anderen hervorragenden Architekten — nicht
nur auf den Fassaden, sondern auch fiir die Grundriabmessungen von Innen-
rdumen, ja sogar bei der Bestimmung von Teilabmessungen von zwei benach-
barten R#umen im Verhiltnis zueinander angewandt. In der Raumformung
kommen jedoch auch die komplizierteren Proportionalititen der konsonanten
Akkorde vor. Aus heutiger, kritischer Sicht mag eine derartige Anwendung
der mathematischen Beziehungen der Intervalle in doppelter Hinsicht dahin-
gestellt sein: erstens weil die Hohenverhidltnisse der musikalischen Téne vom
Obhr nicht aufgrund ihrer mathematischen Proportionalitit als angenehm
empfunden werden. Fir den organischen Mechanismus des Ohrs sind die
genannten Zahlenverhdltnisse selbstverstdndlich von Bedeutung, doch werden
diese nicht ihren konkreten, mathematischen Beziehungen gemall wahrnehm-
bar. Das wird auch dadurch nachgewiesen, dafi der in den visuellen Kiinsten
allgemein beliebte, tatsdchlich auf mathematischen GesetzmiBigkeiten fullende
goldene Schnitt auf Tonintervalle umgesetzt dissonant ist. Die Verh#linisse
2 :3 und 3 : 4, die in der Welt der Téne angenchm, konsonant sind, driicken
dabei visuell keine gesetzmiflige Beziehung zwischen den beiden Gliedern des
Verhélinisses aus.'® In rdumlicher Bezichung — besonders in Verkilrzung —
1aBt sich die Proportionierung gar nicht so genau bewerkstelligen, wie es bei
musikalischen Ténen das Gehor fertighringt. Dabei mul} auch bemerkt werden,
dal sich bei der Ausfithrung dieser Entwiirfe auch MaBunterschiede ergaben,
die in Tonintervalle umgesetzt eine stérende Dissonanz hervorrufen wiirden.
Das Auge konnte jedoch diese Unterschiede nicht mehr wahrnehmen. Eine
derartige Proportioniernng der Raumabmessungen erscheint auch deshalb
problematisch, weil das gegenseitige Verhéltnis des Umfangs von RAumen
nicht mit dem linearen Verhiltnis einzelner Abmessungen, Kantenldngen
identisch ist. Wihrend auf Oberflichen, Fassaden die Proportionen linear zur
Geltung kommen, die Gesamtoberfliche und auch deren Einzelheiten kenn-
zeichnen, zeichnen sich die linearen Proportionalitdten in rdumlicher Beziehung
potenziert ab; ihre urspriingliche Geltung behalten sie lediglich in bezug auf
die raumabschliefende Teile und nicht in der Gesamtwirkung des Raumes.
Die Aufmerksamkeit richtet sich also vor allem aul die raumabschlieBenden

10 Tn Verbindung mit dem Problem der aus der Musik tibernommenen Zahlenmystik
ist das ausgezeichnete Werk von WITTKOVER “*Architectural Principles in the Age of Human-
ism” (London, 1952) zu erwihnen. Hier werden u. a. die Pline von Palladio eingehend
analysiert, doch wird das Thema nicht gerade aus dem hier genannten Gesichtspunkt einer
Kritik unterzogen.
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Teile, auf die Umgrenzungsflichen des Raumes und auf die Einzelheiten.!

Anhand dieses Beispiels komme ich auch auf die weitere Erorterung der
Wahrnehmung der Wirklichkeitsumgebung zuriick. Als das Bewultsein in
der Wahrnehmungsphase der Erkenntnis eine aktive ordnerische Tatigkeit
durchfithrt, wichtige Momente hervorhebt, iiber andere hingegen hinweggelei-
tet, ergéinzt es auch gleichzeitig sowohl in bezug auf den Inhalt als auch aunf
die Form. Die Wahrnehmung greift bereits iiber das Erscheinungsniveau der
Sinnesempfindung hinaus und richtet sich auf wesentliche Zusammenhinge.
Fiir das Ergéinzungsvermdgen des Bewuftseins kénnten zahlreiche Beispiele
eingefithrt werden, von denen nur auf eines hingewiesen werden soll. Der Raum
zeichnet sich im Bewufltsein als Ganzes ab, selbst wenn nur ein Teil seiner
Wiande vorhanden ist. Die Festlegung der »Gelenkpunkte« sichert oft bereits
die yIngangsetzung der Phantasie« fiir die Erginzung. Die formmiBigen Hin-
weise diirfen jedoch einander nicht widersprechen. Sie miissen eindeutig,
gewissermaflen »aufldshar« sein.’> Aus diesen Tatsachen lassen sich eine ganze
Reihe von Lehren ziehen, deren Natur und Umfang hier nur kurz angedeutet
werden sollen.

Laft sich bei der Wahrnehmung der Erscheinungen kein konkreter,
objektiver Inhalt erkennen. so begniigt sich das Bewufitsein mit einer gewisser-
maflen formalen Ordnung der Erscheinungen. Wird, zum Beispiel, eine Reihe
von Lampenmasten — abstrahiert — durch vertikale Linien dargestellt, und
werden die zwischen einzelnen Lampenmasten vorausgesetzten BAume ebenso
bezeichnet, zerfillt der Rhythmus. Die einander niher stehenden Linien wer-
den von dem Bewulltsein zu einer besonderer Einheit zusammengefaBt. Anhand
der direkten Betrachtung der Wirklichkeit werden hingegen die wahrgenom-
menen Formen durch den konkreten, objektiven Inhalt geordnet, und das
System der Lampenmaste wird vom BewufBtsein als eine von den Biumen
unabhfngige., rhythmische Einheit wahrgenommen. Lassen sich auch die
Biume in irgendeinem Rhythmus ordnen, so sucht das Auge bereits das Ver-
hiltnis von zwei rhythmischen Rethen auf gewissermafien kontrapunktischer,
polyphonischer Art, und nur an zweiter Stelle wird die engere Beziehung zwi-
schen zwei uw. U. aufeinander reflektierten Elementen gewertet. Auf diese
Weise zeichnen sich im Bewuftsein auch die hintereinander verlaufenden Siu-
lenreiken von Mehrschiffhallen ab. In der Vorstellung des Architekten mul} es
sich verdeutlichen, welche Beziehungen vom Beobachter hervorgehoben wer-
den, und welche bei der konkreten Sinnesempfindung und Wahrnehmung ihre

11 7Z.B. im Falle eines einleitenden, vorbereitenden Raumes und eines darauffolgenden
Hauptraumes ist das Verhiltnis von deren Volumen. letzten Endes das Verhidlinis der
Erhohung der Raumwirkung. dessen Art entscheidend. selbstverstindlich unter Bertick-
sichtigung auch anderer Faktoren. Eine Erhshung der Raumwirkung — etwa — in Quint-
Verhiltnis, 148t sich in der Verbindung von zwei Rdumen keineswegs durch eine Ausbildung
der entsprechenden linearen Abmessungen im Verhilinis von 2 :3 erreichen.

12F. Pocinxy: Die Kunst der Innenriume (in ung. Sprache). Kapitel 1.
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Bedeutung verlieren, eine untergeordunete Stelle einnehmen. Im Formen-
system jedes Werkes entstehen ja fast unzihlige Beziehungen, Proportionen.
Es kommt oft vor, daB statt des linearen Verhiltnisses vom BewuBtsein das
Verhiltnis von Flecken, Oberflichen hervorgehoben wird. (In theoretischen
Analysen wird — vor allem in Kompositionen der Malkunst — das System
der Proportionen oft willkiirlich bezeichnet, wobei zwischen akzidenziellen
Punkten, Elementen Beziehungen gesucht werden, die vom Auge gar nicht
beachtet werden.)

Dieses Problem macht sich in der Beziehung des Bauplanes zum aus-
gefilhrten Werk sehr aufschluBlreich geltend. Zufolge der hervorhebenden,
ordnenden Tatigkeit des Bewuf3tseins ist nicht nur mit unwillkiizlichen Her-
vorhebungen zu rechnen, sondern auch die positiven bzw. negativen Formen
kénnen bei der Betrachtung des Planes das Vorzeichen wechseln.’® In Verbin-
dung mit der Wahrnehmungsfunktion des Bewultseins zeichnen sich auch das
Problem der Formenreinheit und., in Verbindung mit dem veridnderlichen
Betrachtungsabstand, auch die Frage der entschiedenen Eindeutigkeit der
Einfluifaktoren, das Prinzip der kiinstlerischen Okonomie ab.* ITm Rahmen
dieser kurzen Arbeit lassen sich die Probleme der Wahrnehmung des architek-
tonischen Raumes, die verschiedenen Gesichtspunkte im folgenden zusammen-
fassen. Vom Bewulitsein werden im Zusammenhang mit dem aktiven System
der Sinneswahrnehmungen gewisse Beziehungen beiseite gelassen, andere hin-
gegen hervorgehoben, besonders solche, die inhaltlich vor allem begriindet
erscheinen und fir die wahrgenommenen Gegenstidnde kennzeichnend sind.
Die Wahl, die Hervorhebung, und weiterhin die assoziative Tatigkeit des
BewuBltseins sind auch von der Einstellung abhingig, daher historisch-gesell-
schaftlich bedingt, doch werden sie in diesem Rahmen auch durch individuelle
Gegebenheiten, Mentalitit beeinflufit. Es ist moglich, daB sich die formmiBigen
Qualitdten, Proportionen, Rhythmen, Farbenharmonien, Formgesten usw.
vom Wesen, vom Inhalt der wahrgenommenen Wirklichkeit lésen und mit
dem eigenen emotionalen, u. U. assoziativen Inhalt gewissermaBen ihr eigenes
Leben leben. In diesem Widerspruch lassen sich auch die Wurzeln des Forma-
lismus erkennen. Der Widerspruch kann einen Grad erreichen, bei dem der
Erkenntnisvorgang des BewuBtseins durch die Ordnung der Formen irregeleitet
wird. Stimmt hingegen das Formensystem mit dem konkreten, materiellen,
praktischen und ideellen Wirklichkeitsinhalt der wahrgenommenen, objektiven
Umgebung iiberein, wird die Einheit von Inhalt und Form unmittelbar evident.
Dieses Evidenzerlebnis stellt eine notwendige Begleiterscheinung der kiinstle-
rischen Widergabe dar.

13 Hier wird auf die Versuche des Ziuiricher Professors H. Ess und auf die auf dieser
Grundlage von ihm im Unterricht in der Baugraphik eingefiithrten Disziplinen hingewiesen.

¥ Wichtige Hilfswissenschaften der Untersuchung der aufgeworfenen Probleme sind
die Informationstheorie und die Informationsisthetik.
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Dienen jedoch die behandelten ordnerischen Grundsitze (Rhythmus,
Proportion, Farbe usw.) lediglich zur Bildung von materiell, objektiv abge-
grenzten Wahrnehmungen, so stellen diese Faktoren aus der Sicht der vor-
liegenden Arbeit psychophysiologische Disziplinen dar, die noch »diesseits
der Kunst¢ liegen. Dabei trigt die sich in der Umgebungswirklichkeit duflernde
Ordnung, die Organisiertheit, wenn sie inhaltliche, funktionelle Zusammen-
hinge wiedergibt, bereits einen gewissermafen dsthetischen Charakter. Kom-
men die Faktoren dann in einem Kunstwerk als Kompositionsfaktoren vor,
so0 stehen sie nicht mehr »diesseits¢ der Kunst, sondern sie werden zum kiinstle-
rischen Ausdrucksmittel, riicken in die Sphare der kiinstlerischen Wiedergabe
der Wirklichkeit vor. Da in der Wahrnehmung und Vorstellung das BewulBt-
sein bereits hinter die Erscheinungen vordringt, auf das Wesentliche abgerich-
tet ist — weil ja die Erfassung von Wirklichkeitseinheiten, »Ganzen«, deren
Erkenntnis. nur in dieser Weise moglich ist —, sind auch die Widerspiegelung
der tieferen Zusammenhinge der Wirklichkeit, die kiinstlerische Erkenntnis,
Wahrnehmungen. Es 18t sich nicht vorschreiben, daf} die sinnféllige Ordnung
der Erscheinungen durch irgendein formales Ordnungsprinzip gew#hrleistet
werde. Jedoch bhesteht die unbedingte Forderung, daf} sich die inhaltlichen
Faktoren, die tieferen Zusammenhinge im System der Erscheinungen, also
in einer organisierten Komposition, durch die Bewuftseinsvorginge evident
geworden widerspiegeln. Besonders unserer heutigen Wirklichkeitsauffassung
zufolge sind wir bestrebt, die Form aus woméglich tiefen inhaltlichen Faktoren
zu entfalten. Daher werden von der Kunst von heute die oft oberflichlichen
Ordnungsprinzipien der gebundeneren GesetzmiBigkeiten der Form hiufig
aufler acht gelassen. Der Architekt, der Kiinstler muf} in erhshtem MaBe
darauf achten, dafl eine derartige, scheinbar weniger gebundene Ordnung
tatsichlich auflerordentlich sireng durch innere Motivation organisiert sei.
Was hedeutet die Integration der Sinnesempfindungen fiir den Wahrneh-

mungsvorgang ?

Die Rolle der Gefiihle in der Integration der Sinnesempfindungen
und Wahrnehmungen

Unsere Einstellung den Dingen. den Erscheinungen der AuBenwelt
gegeniiber spiegelt sich auch in den Gefiihlen, den Emotionen. Jeder Erkennt-
nisvorgang ist von Gefithlen begleitet. Der emotionale Gehalt der sogenannten
abstrakten Formensysteme (Rhythmus, Proportion usw.) wurde bereits
beriihrt. Es ist offenbar, daB auch durch die objektive und die tiefere inhaltliche
Erkenntnis Emotionen ausgelost werden, selbstverstindlich viel reichere Emo-
tionen im Vergleich zu den vorigen. Zu den Gefiihlen kommen auch ver-
standsméfBige Assoziationen hinzu, bzw. sind auch diese Assoziationen die
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Quellen fiir weitere Gefithle. Eine der wichtigsten Grundbedingungen der
Integration der Sinnesempfindungen, der Wahrnehmungen, in Verbindung
mit dem Organismus der rdumlichen Ordnung, besteht in der emotionalen
und assoziativen ﬁbereinstimmung.ﬁ Die Tonleiter der Gefiithle, die sich in
der Gestik der Formen, den Farben und deren Beziehungen. in der Natur
der Werkstoffe und deren Qualitit, in der Spannung der herrschenden Propoxr-
tionen, dem Raumgefiihl, den unzihligen Variationen der Raumwirkung und
in simtlichen weiteren Faktoren #uBert, bedarf einer planm#figen »Orchestrie-
rung«. Diese Emotionen vertiefen sich durch Gefiihle der objektiven und reiche-
ren inhaltlichen Erfassung, durch die lange Reihe der »Funktionserlebnisse«
— die von physikalischen, strukturmiBigen, gebrauchsmiBigen Funktionen
erzeugten Emotionen — und miiden in das ideell-dsthetische Erlebnis; auf
dieser Hohe integrieren sie sich. In der Vertietung der Kenntnisse iiber die
emotionale »Orchestrierunge erdffnet sich ein weiter Spielraum filr Versuche
und Untersuchungen. Derartige Untersuchungen wurden bis zur Zeit vor-
wiegend auf den Gebieten der Licht- und Farbenwirkungen unternommen.'®
Trotzdem denke ich, dafl es auf diesem Gebiet keiner allzu ausgedehnten theo-
retischen Untersuchungen bedarf, zu denen iiber gewissen Grenzen auch die
Msglichkeit fehlt, da die Wechselwirkungen zwischen den Faktoren in unzihli-
gen Variationen méglich sind und zu Gebieten fithren, wo bereits die kiinstle-
rische Wertung vorherrscht, die sich nicht in Lehrsidtzen festlegen l4ft. (Die
abgeleiteten Regeln sind vor allem psychophysiologischer Natur, und obwohl
sie giiltig sind, darf sich der schaffende Kiinstler dieser autonom bedienen.)
Die auf dem rechten Gebiet durchgefiihrten Untersuchungen versprechen
jedoch Aufschliisse von hohem Interesse. Sie weisen auch unbedingt nach,
daf} durech die Wechselwirkungen die urspriinglichen EinfluBfaktoren még-
licherweise wesentlich verdndert werden. Hier soll das lediglich an einem
einzigen Beispiel gezeigt werden. Wie bereits kurz darauf hingewiesen wurde,
weisen die Linien Bewegungstendenzen. gewissermaflen »Gesten« auf. Eine
sanft gewellte Linie trigt einen anderen emotionalen Inhalt, als eine lebhaft
zuckende, mehrfach gebrochene Linie. Dabei erwecken z. B. die gezackten
Konturen eines Nelkenblattes keine dramatischen Emotionen, wihrend der-
selbe Liniencharakter in den Umrissen der Meerwogen die gespannte Emotion
des Sturms wachruft. Der gefiilhlemifige Charakter 1aft sich tatsichlich in

13 Die Abstimmung aufeinander bedeutet selbstverstindlich keine konventionelle,
oberflachlich gedeutete »Zusammenfiigung¢. Auch Kontraste, Gegensitze — ja sogar die
Dissonanz gewisser Einzelheiten — stellen eine Abstimmung aufeinander dar. wenn sie
notwendige Folgen der zum Ausdruck Bringung des Inhaltes sind.

16 Die emotionale Wirkung der Farben wurde von zahlreichen Forschern untersucht.
Hier soll auf die Arbeiten von Frieling. Auer und anderer hingewiesen werden. In ungarischer
Beziehung sind die Tatigkeit und die Aufsitze von A. NEMCSICS von grofler Bedeutung
(Be-tlmmunrr von Farbenpraferenz-lnde\\\t,rten)
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grofBen Ziigen feststellen, doch kommt er unter konkreten Bedingungen auch
durch subjektive Assoziationen abgetént, relativ zur Geltung.’

Wenn sich auch iiber Methoden und Mafle der theoretischen Forschung
streiten ldft, sind die Notwendigkeit der Bewulltmachung der Gesichtspunkte
und die Entwicklung der Empfindlichkeit gegen Wirkungen und Wechsel-
wirkungen — denke ich — unbestreithbar. Als vorziigliches Mittel zu diesem
Zweck bieten sich die Erfahrung. eine systematische Analyse der Raumschép-
fungen im Lichte des konkreten Erlebnisses. Die bauliche Raumgestaltung
von kiinstlerischem Wert erfordert eine so mannigfaltige schopferische Ver-
anlagung, grofle Vorstellungskraft und Kultiviertheit, zu deren Aneignung
stindige Ubung und Verfeinerung auf fast allen Gebieten der Sinnesempfin-
dungen notwendig ist {den emotionalen Charakter der Werkstoffe macht man
sich, zum Beispiel, durch die direkte Beziehung zu diesen und durch praktische
Arbeit zu eigen).’®

Die Rolle der Zeit in der Integration der Wirkungen

Bei der Andeutung des Erkenntnis-, des Wahrnehmungsvorganges,
durch den der Mensch den ihn umgebenden Raum realisiert, wurde bereits
von der Rolle der Vorstellung, von der Wiedererweckung der den direkten
Betrachtungen zeitlich vorangehenden Wahrnehmungen gesprochen. Die Vor-
stellungen haben bei der Kenntnisnahme jedes grofleren Gegenstandes ihre
Bedeutung, da ja — wenn man die Gesichtsempfindung nimmt — nur eine
beschrinkte Mittelzone der Netzhaut ein scharfes Bild ergibt, Die Bewegungen
der Augen, im Raum bereits die Kopfbewegungen, ja sogar die Bewegung
des ganzen Korpers sind die Voraussetzungen dazu, daf sich Teilwahrnehmun-
gen in geniigender Zahl herausbilden, und diese integrieren sich schon gréfiten-
teils in wachgerufener Form, also in Form von Vorstellungen. zu einer letzten
Wahrnehmung bzw. Vorstellung. All das gilt jedoch nicht nur fiir die Gesichts-
empfindung. Auch die kin#sthetischen Sinnesempfindungen heim Gehen, bei
der korperlichen Bewegung, werden zu Wahrnehmungen, sodann zu Vor-
stellungen und unterrichten z. B. iiber die Raumabmessungen parallel mit den
Gesichtsempfindungen. Zur tieferen Erkenntnis des Umgebungsraumes, zu
dessen objektiver, materieller Konkretisierung dienen die Gehdrs- — akusti-
schen —, Tast-, Gleichgewichts-, sogar hdufig die Geruchsempfindungen. Esist
zu erwihnen, dal die Tastempfindungen meistens in Form von Assoziationen,

) " . PociAny: Die Faktoren der architektonischen Rawmmwirkung (in ung. Sprache).
EKME Tudoményos Kézleményei, 1965.

18 Dieser Grundsatz wird heute der Initiative des Bauhauses folgend von jeder Lehr-
anstalt, wo Formgestaltung und Architektur, Raumkunst vorgetragen werden, verfolgt.
Auf diesen Grundsatz ist das Reformprogramm der Ungarischen Hochschule fiir Kunst-
gewerbe aufgebaut.
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unwillkiirlich auftauchenden Vorstellungen im vormn Raum gemachten letzten
BewuBtseinshild vorkommen. Doch konnen sie auch direkt, als Wirme-
empfindungen oder bei Gehen iiber die Fufisohle wirken (harter, weicher,
kalter, fufwarmer Bodenbelag), u. U. durch die tatséichliche Berithrung des
Korpers mit den Werkstoffen. Diese kurzen Hinweise stellen die Koordination
der Sinnesorgane, die Bedeutung der Stereognose, und in dieser Koordination
die Rolle der Bewegung und damit des Zeitfaktors hinreichend klar.

Damit sind wir bei einem Koordinations-, Organisationsfaktor von
entscheidender Bedeutung der Wahrnehmungen, der Vorstellungen, die vom
baulichen Raum — und im allgemeinen von der Umgebung — entstehen,
angelangt, dessen Bedeutung eigentlich nur von den Theoretikern der Gegen-
wart erkannt wurde.?® Die Wirklichkeit widerspiegelt sich in der Wahrnehmung
der Umgebung immer in der unzertrennbaren Relation von Raum und Zeit,
in Bewegung. Diese Widerspiegelung selbst ist schlieBlich auch das Ergebnis
einer Bewuftseinshewegung. Die Rolle der Bewegung und damit des Zeit-
faktors wird jedoch auch heute noch in der baulichen Raumgestaltung ein-
seitig gedeutet. Man sieht darin in der Regel lediglich den verhdlinismiBig
grofleren Bewegungs- und Zeitbedarf des Erkenntnis-, des Betrachtungs-
vorgangs. Es unterliegt keinem Zweifel, daf von den in Raumdimensionen
realisierten Werken die Kenntnisnahme der Bauwerke und besonders der
stidtebaulichen Komplexe die »Einfithlung« in diese, die meiste Bewegung,
also die meiste Zeit erfordern. Im Vorstehenden versuchte auch ich darauf
hinzuweisen, als ich den gewissermaflen instrumentalen Charakter von Zeit
und Bewegung hervorhob. Die Bedeutung der Zeit ist jedoch eigentlich
dreifach zu beriicksichtigen. Es ist die Rolle der Zeit in der Entstehung der
Werke zu erwihnen, im Spiegel der Verwirklichung und des historischen
Daseins der Werke. Das BewulBitwerden dieser Seite hedeutet die tiefere
Erfassung des Inhalts. Diese Bedeutung des Zeitfaktors wird vor allem in der
neueren ungarischen, urbanistischen Fachliteratur behandelt.?® Die zweite
Rolle der Zeit wurde bereits in Verbindung mit dem zeitlichen Vorgang der
Wahrnehmung, der Betrachtung eingehender hehandelt. Die dritte Rolle ist
jedoch nicht so passiv, trigt nicht nur instrumentalen Charakter, sondern stellt
einen wichiigen organisatorischen Faktor der Komposition des rdumlichen
Systems dar. Da letztere Bedeutung der Zeit noch immnier nicht geniigend zur

19 Siehe S. Gieprox: Raum. Zeit und Architektur., und die Universitdtsvorlesungen
von W. Grorius (W. Gropius: Architektur). In der Fachliteratur wird die Rolle des Zeit-
faktors in der Architektur immer mebr herausgestellt. Als grundlegender Gesichtspunkt der
Untersuchungsmethode wird er in Ungarn in den Biichern von F. PocAny: Kunst der Straflen
und Plitze (Miiszaki Konyvkiadé, Budapest, 1954, in ung. Sprache) und: Kunst der Innen-
riume (Mfiszaki Kényvkiad6, Budape~t. 1955, in ung. Sprache) behandelt. Die Rolle der
Zeit in der Entwicklung, der Gestaltung der Stddte wurde von P. GrANAszT6r aufgeworfen
und ausgearbeitet (#*Rolle von Raum und Zeit im Stddtebau«. Kapitel 2 in der Arbeit »Stadt
und Architektur« in ung. Sprache).

20 Siehe die angefiihrte Arbeit von P. Granaszréi
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allgemeinen, engeren, theoretischen, fachlichen Kenntnis gelangt ist, bzw.
von Mifiverstindnissen behaftet ist, bedarf sie einer etwas niheren Kroér-
terung.

Die baulichen Riume, Raumsysteme sind die Schaupldtze der menschli-
chen Lebensfunktionen, wobei der Begriff Funktion im weitesten Sinne — als
Einheit von praktischer, Gebrauchs- und ideeller Funktion — benutzt wird.
Diese Einheit der Lebensfunktionen kommt als Inhalt zum Ausdruck, in den
Formen, in der Komposition bzw. im widerspiegelnden Bewufitseinsprozef,
der auch immer Zeit erfordert. Jede Lebensfunktion ist jedoch letzten Endes
auch irgendeine Bewegung. Als diese Bewegungen in eine innere Beziehung
zur Erkenntnishewegung der Anschauung, des BewuBltseins kommen, als das
BewuBtsein — in assoziativer oder konkreter Weise — diese Funktionen
gewissermallen verfolgt, widerspiegelt sich in der inneren Bewuftseinshewe-
gung der Inhalt.?’ Der Bewegungsinhalt der Funktionen ist selbstverstindlich
sehr vielfdltig, Manchmal ist er scheinbar ganz verborgen, duflert sich lediglich
in Bewegungselementen, in deren Verflechtung, und die Bewegungen werden
von der Form gewissermaBen »suggeriert«. Man denke an die Klinke, die man
— wenn auch nur in Gedanken — niederdriickt und so wertet, man denke in
diesem Sinne an die Gebrauchs-, Einrichtungsgegenstinde, an die Lebens-
funktionen befriedigenden und zugleich widerspiegelnden Mobel, Tiiren, Tore
usw. Deshalb darf im {bertragenen Sinne von der Gestik der Formen gespro-
chen werden (in der Musik, zum Beispiel, hat sich dieser Ausdruck bereits
vollkommen eingebiirgert).?

Der Schauplatz der Lebensfunktionen wird unter Anwendung von
Werkstoffen, Konstruktionen geschaffen, und damit ergeben sich natiirlicher-
weise auch in der Beziehung von Werkstoff und Kraft Bewegungsvorstellun-
gen, -empfindungen (das Spiel der Krifte in den Konstruktionen, ihr Kampf
wird, zum Beispiel, zufolge der logischen Anordnung erlebnisartig verfolgt,
empfunden). Werden jedoch durch die sich aus der inneren Funktion, aus der
strukturellen Logik ergebende Gestaltung gleichzeitig auch die Bewegungs-
tendenzen der menschlichen — Gebrauchs- — Funktion ausgedriickt (man
denke z. B. an die Gestaltung der Vorhalle am Bahnhof Termini), verflechten
sich die Funktionen in der inhaltlichen Einheit des Werkes, sie decken sich
auch formmi#Big, und legen die Bahnen des Erkenntnisvorgangs fiir das

2! Hier soll wieder auf die Ergebnisse der Strukturtheorie hingewiesen werden. Das
in diesem Teil des vorliegenden Aufsatzes aufgeworfene Problem 1406t sich innerhalb gewisser
Grenzen und in gewisser Hinsicht mit der Zeitproblematik der literarischen Werke v ergleichen,
die sich in der Prufunv des sogenannten funktionalen Modells abzeichnet. Hier méchte ich
bemerken., daf} die Problematik des sogenannten interstrukturellen Modells — dem verfolgten
Gedankengang entsprechend — im letzten Teil der Abhandlung in Verbindung mit “den
konkreten Frarren der Theorie der Architektur — im gegebenen Rahnien leider nur kurz —
beruhrt wird.

2 J. Usrarussy: Das musikalische Bild der Wirklichkeit (in ung. Sprache. Zenemf-
kiadé Véllalat, 1962).
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Bewufltsein fest. Ich mochte die Tatsache, dafl die Zeit, die Bewegung nicht
nur eine instrumentale, sondern die Komposition organisierende und damit
den Inhalt im BewuBtsein widerspiegelnde Bedeutung haben, an einem prig-
nanten Beispiel zeigen, wo sich die Bewegung nicht nur in Bewegungselemen-
ten, sondern auch in breiterem Rahmen #uBlert. In Florenz fithrt die Uffizi-
gasse vom Arnoufer zum biirgerlichen Hauptplatz der Stadt, zur Piazza della
Signoria. Die Einfithrung und das Erreichen des Zieles, als grundlegende
funktionelle Momente, stellen Faktoren von entscheidender Bedeutung fiir
das gesamte Komplex dar. Man hat das Gefihl, daf Lange und Gestaltung
der Gasse im Verhéltnis zum Platz vollkommen sind. Wird jedoch die offen-
bare, organische Zusammengehorigkeit von Gasse und Platz durch irgend-
welche raumliche Proportion erzeugt? Ein solches Verhiltnis 186t sich nicht
entdecken. Finde man jedoch, zum Beispiel, im Grundrif} irgendeine Gesetz-
mifligkeit der Proportionen in den Abmessungen von Platz und Gasse, wiirde
unser Auge diese an Ort und Stelle kaum wahrnehmen. R#umliche Propor-
tionalitdt findet man lediglich in leicht iibersichtlichen Einzelheiten, z. B. an
der Fassade von Vasari. Das den Komplex organisierende gesetzmiflige Ver-
hiltnis wird durch den Inhalt projiziert, durch die Widerspiegelung von
bestimmten Bewegungserlebnissen (feierliche Hinzuleitung) im BewuBtsein.
Das bedeutet jedoch keineswegs, dafl man den stidtebaulichen Komplex in
feierlichem Tempo, planmifliig durchwandern miisse. Man »durchwandert«ihn,
empfindet ihn, quasi auch dann, wenn man ihn lediglich iiberblickt oder die
in verschiedenen Zeitpunkten gemachten Wahrnehmungen als Vorstellungen
im Bewufitsein integriert. Wiirden sich Zeit und Bewegung lediglich auf die
Rolle der Besichtigungs-, der Wahrnehmungszeit beschrianken, so lielen sich
die einzelnen Glieder der verflochtenen Reihe von rdumlichen Systemen will-
kiirlich vertauschen, damit wiirde sich die Besichtigungszeit prinzipiell nicht
dndern, doch die Komposition fiele in Stiicke. Bei der Wahrnehmung der
Werke zeichnen sich der Charakter der Bewegungstendenzen, deren erhéhte,
u. U. geringe, Roile ab, und danach richtet sich das BewuBtsein, es erfafit
die Ordnung, die Komposition des Werkes und trigt die gerade begriindeten
Bewegungstendenzen hinein. Bel der Betrachtung einer sich in die Unendlich-
keit der Landschaft schlingelnden Autostrafle mift man nicht mit dem Zeit-
mal} des FuBlgingers, sondern dem Inhalt entsprechend, unwillkiirlich mit
der raschen Fahrbewegung des Kraftwagens, und das stérende Moment der
Ermiidung, seine Assoziation werden von vornherein ausgeschaltet. Unser
Verhdltnis zur Umgebung, zu den Werken, widerspiegelt sich in der Bewufit-
seinsverarbeitung in unzihligen Variationen und dadurch werden die ver-
schiedenen Formen- und MaBordnungen bestimmt. In diesen wiederfindet
man schlielich immer sich selbst. Die Motivation von zeitgeméflen Auto-
bahnen, der Rhythmus der Baumgruppen wird fiir eine Geschwindigkeit von
100 bis 150 km/h vorgesehen. Bewegung und Zeitmal sind fast so gebunden,
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wie in den sogenannten yzeitlichen« Kunstgattungen. Als einst die Theoretiker
die Analogie der Architektur zur Musik suchten, und die Héhenverhiltnisse
der Téne auf die bauliche Komposition hezogen, gerieten sie — wie hereits
gesagt — auf Abwege. Sind solche Analogien berechtigt, so sind sie vor allem
in der musikalischen Bewegung, in der Dimension der Zeit zu finden, selbst-
verstdndlich mit entsprechender Umwertung. In der zeitlichen Gliederung
der Musik kann selbst der goldene Schnitt eine bedeutende Rolle spielen, wie
das in der Musik Bartéks auch nachgewiesen wurde. Die musikalischen Formen
(die zeitliche Gliederung von Sonatenform, Variationssatz, Liedform usw.)
weisen oft eine tatsichliche Ahnlichkeit mit der zeitlich gedeuteten Gliederung
der planmifiig komponierten Raumsysteme desselben historischen Zeitalters
auf.?s

Die Rolle der Bewegung und des Zeitfaktors bedarf wiederum ausgedehn-
ter Untersuchungen, Versuche. Ich denke, dafi dies aufgrund des Gesagten
hinreichend Klar ist.

Wiahrend wir die prinzipielle Problematik der Raumgestaltung und Raam-
wirkung die Erkenntnistitigkeit des BewuBltseins planmiBig verfolgend iber-
blickten, zeichnet sich die Problematik der Integration in ihrer tatsichlichen
Vielseitigkeit vor uns ab. Bildhaft ausgedriickt, sind in unserer Phantasie
die Raumsysteme fast von Krafilinien, Bewegungstendenzen durchwebt, es
entstehen Zonen, Raumteile mit unterschiedlicher emotionaler SAttigung, die
durch die »Ausstrahlunge der Werkstoffe, Gegenstéande, Formen der Befriedi-
gung der Lebensfunktionen auf einer hgheren Ebene, der Widerspiegelung
des kiinstlerischen Inhalts dienen. Bei der Wahrnehmung dieser Raum-
systeme kommen die Gesetzmifigkeiten der Bewuflitseinsvorginge zur Gel-
tung.” In Kenntnis dieser GesetzmiBigkeiten, die Raumsysteme in konkreter
Weise oder in der Vorstellung beim Entwerfen erlebend, findet man den Platz,
die Rolle der angewandten Kiinste. Durch die konkrete objektive Erfassung
in der Umgebung, sodann von dieser ausgehend durch die abwechselnde,
einander erginzende Bewulitseinsbewegung der ideellen Verallgemeinerung
— falls sich diese verfolgen 148t — werden der Platz, die Einfiigung, der
abstrakten und thematischen Werke der bildenden Kiinste klargelegt.

Der biologische, physiologische und psychologische Apparat der Erkennt-
nisvorginge erreichte im Laufe der historisch-gesellschaftlichen Entwicklung

** Diese Frage wurde vom Verfasser im Kapitel »Raumfolgen« in seinem Buch »Kunst
der Innenrdume« (in ung. Sprache) behandelt. Sie wurde in seinem gemeinsamen Vortrag
mit J. UsraLussy eingehender analysiert: das Material befindet sich in Form einer Abhandlung
in Vorbereitung. '

* Es ist abermals zu unterstreichen, dafl diese GesetzmiBigkeiten im Vorgang der
Erfassung, der BewuBtseinsverarbeitung des Werkes zur Geltung kommen. doch deren
Kenntnis zur Schaffung von Kunstwerken noch nicht geniigt. Der schaffende Kiinstler
rechnet mit diesen bewult oder unbewufBt, und komponiert in autonomer Weise bei der
Vermittlung seiner kiinstlerischen Ansicht — des kiinstlerischen Inhalts: er bringt die innere,

untrennbare Einheit von Inhalt und richtig aufgefaBter Form so zustande, da er damit
im Aufnehmenden das Erlebnis der »iiberzeugenden Einfiihlungt, der Evidenz erweckt.
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der Menschheit die fiir den Menschen der heutigen, zivilisierten Gesellschaft
kennzeichnende Héhe. Neben den erblichen unbedingten Reflexen entwickelten
sich der gesellschaftlichen Entwicklung entsprechend auch die bedingten
Reflexe des Einzelmenschen, und auch in der hoheren BewufBtseinstétigkeit
kamen Entwicklungstendenzen spezifischer Richtung zur Geltung. Als Ergeb-
nis der Differenziertheit, der Anderung der historisch, gesellschaftlich und
orilich bestimmten, individuellen Faktoren der Sinnesorgane und des Bewuft-
seins (Gewohnheiten, Assoziationen, Ansichten, Vorstellungen) entfaltet sich
die abwechslungsvolle, farbenreiche Welt der schépferischen Tatigkeit des
Menschen. Als ich in dieser kurzgefaliten Arbeit versuchte, das Problem der
Integration in der Raumgestaltung bewulit gemif dem gesetzmifigen Vor-
gang von Wahrnehmung und Erkenntnis darzustellen, ging ich vom heutigen,
hochentwickelten Stand der Funktion der Sinnesorgane und des Bewuf3tseins
aus. Das zusammenhingende System von Sinnesempfindungs-, Wahrneh-
mungs-, Vorstellungs- und Denkvermbgen und -titigkeiten wird sich in der
Zukunft weiterentwickeln, obwoh! sich die Entwicklung heute noch nicht
vorausgehen 1dfit. Das System von heute — der heute kennengelernte Gesamt-
apparat der Erkenntnistdtigkeit — stellt jedoch einen Rahmen dar, in den
sich auch historische Tatsachen einfiigen lassen, selbstverstdndlich unter
jeweiliger Untersuchung und Beriicksichtigung der konkreten, historisch-
gesellschaftlichen Bestimmtheit der erkennenden und widerspiegelnden, der
schaffenden Tatigkeit. Wir diirfen unsere gegenwirtigen Fiahigkeiten nicht in
die Vergangenheit zuriickverlegen, die historischen Werke nicht aus der Sicht
unserer Sinnesempfindung, Wahrnehmung, unserer Gefithle und Gedanken
beurteilen. Die Kunstgeschichte, die Geschichte der Architektur kénnen jedoch
durch die verwandten Wissenschaften unterstiitzt die Eigenheiten der mensch-
lichen Sinnesempfindung, der Erkenntnis und im allgemeinen des menschli-
chen, des gesellschaftlichen BewulJiseins erforschen, die sich in den Werken,
in den Schépfungen der Raumkunst ziemlich handgreiflich widerspiegeln.
In dem heute wissenschaftlich feststellbaren Rahmen der Erkenntnisvorgénge,
in dessen System lassen sich die eigenartigen Tendenzen, die partiale Riick-
stindigkeit oder Entwicklung der Sinnesempfindung und der Bewuftseins-
bewegung erforschen, ohne die Empfindungs- und BewuBtseinsfihigkeiten
von heute, deren Entwicklungsstand auch in der Vergangenheit fiir giiltig zu
erachten. Neben den angedeuteten experimentellen Forschungen erdffnen sich
auch weite Perspektiven fiir die Vertiefung der historischen Untersuchungen.
In einer in dieser Beziehung vertieften Forschung verschmelzen sich historische
und #sthetische Betrachtungsweisen tatsdchlich zur Einheit. Doch ist es auch
rechtmiBig, sich historischen Schépfungen mit der Anschauungsweise unserer
Zeit zu nihern, wenn man das wissentlich tut und von vornherein annimmt.
dall unsere gegenwirtigen Erlebnisse nicht mit denen des Menschen der betref-
fenden Zeit identifizierbar sind. Moglicherweise bedeuten fiir uns die Werke
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— in gewisser Hinsicht — heute mehr oder u. U. gerade weniger. Aus der
Analyse der Erlebnisse des Menschen von heute und der sich heute abzeich-
nenden Wirkungen — da ja die Qualitidten der groBlen Schépfungen in der

Regel auch heute giiltig und erfalbar sind — ergeben sich jedoch unschétzhare
Lehren. Diese Lehren erhalten ihre tiberzeugende Wirkung von der Kraft der
kiinstlerischen Erlebnisse, die so auch die Natur der sich in der Raumgestal-
tung realisierenden Integration tiefgehend und vielseitig klarstellen. Eine
dsthetische Analyse der konkreten Werke und die planméifig gefiithrten wissen-
schaftlichen Forschungen, Versuche erginzen sich gegenseitig organisch und
sind dazu geeignet, eine vollkommenere, mannigfaltigere Gestaltung der archi-
tektonischen RAume, dieser wunderbaren Welt, zu férdern.

Zusammeniassung

Die theoretische Problematik der Raumkunst macht sich heute in immer komplexerer
Form geltend. Der Untersuchung der Einflufifaktoren wird im Aufsatz der Vorgang der
Erkenntnistitigkeit des menschlichen Bewufltseins zugrunde gelegt. Es wird aus der Analyse
der in der Wahrnehmung des Raumes mitspielenden Sinnesempfindungen ausgegangen,
sodann werden die Wechselwirkungen der Sinnesempfindungen und die Gesetzm#Bigkeiten
ihrer Umwandlung zu Wahrnehmungen untersucht, unter besonderer Berticksichtigung der
Raum-Zeit-Einheit der Betrachtung. Die aufgeworfene Konzeption wird in der Arbeit natur-
gem#B lediglich angedeutet, der Verfasser versucht jedoch auch die Arbeitsgebiete fiir die
noch mangelhafte Forschungs- und Versuchstiitigkeit konkret zu bestimmen.

Prof. Dr. Frigyes Pociny, Budapest XI., Mdegyetem rkp. 3. Ungarn.






