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Erlebnismetrik.
August Endells Phänomenologie der Architektur

Zeynep Çelik Alexander

Im Jahre 1898 veröff entlichte die Zeitschrift Dekorative Kunst eine eigen-
artige Liste, bestehend aus in acht Spalten und acht Zeilen angeordneten 
Worten (Abb. 1).1 Alle Worte waren Adjektive. Ein rechteckiger Rahmen 
trennte die 28 Worte am Rande von den in der Mitt e befi ndlichen 36 
Worten, welche von »übermütig« und »einfach« auf der linken Seite bis 
zu »wild« und »erhaben« auf der rechten Seite reichten. Schöpfer dieser 
Liste war der Architekt August Endell (1871−1925), der in der beigefüg-
ten Abhandlung erklärte, jedes der Worte korrespondiere einem Gefühl, 
das aus der unmitt elbaren Einwirkung von Formen auf die Physiologie 
des Beobachters entstehe.2 Veränderungen dieser Gefühlswirkungen sind, 
so Endell, das Resultat zweier Faktoren: der Spannung und des Tempos 
der Wahrnehmung, welche in der Liste jeweils auf der Horizontal- und 
Vertikalachse dargestellt werden.3 Auf der Folgeseite veranschaulichten 

* Die englische Originalversion dieses Artikels erscheint zuerst in Greys Room 40, 2 (2010), 
S. 50−83. Für die freundliche Genehmigung zum Abdruck der für diesen Band erstellten 
Übersetzung danken wir der MIT-Press in Cambridge/Massachusetts.

#1 August Endell, »Formenschönheit und dekorative Kunst«, Teil 2, in: Dekorative Kunst, 
2 (1898). Die Veröffentlichung des Aufsatzes erfolgte in drei Teilen in zwei Ausgaben 
der Zeitschrift: »I. Die Freude an der Form«, in: Dekorative Kunst, 1 (1897/1898), S. 75−77; 
»II. Die gerade Linie« und »III. Geradlinige Gebilde«, in: Dekorative Kunst, 2 (1898), 
S. 119−125; Wiederabdruck in: August Endell: Vom Sehen. Texte 1896−1925 über Architektur, 
Formkunst und »Die Schönheit der großen Stadt«, hg. v. Helge David, Basel / Berlin / Boston 
(Birkhäuser) 1995. Im Folgenden zitiert nach den Originaltexten, gefolgt vom Seiten-
verweis im Wiederabdruck (in Klammern).

2 Endell: »Formenschönheit und dekorative Kunst« (Anm. 1), Teil 2, S. 119 (154).
3 Ebd., S. 120 (155).

Abb. 1
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eine Reihe schematischer Vorderansichten von Häusern (Abb. 2), wie 
sich diese unmitt elbare Beziehung zwischen Form und Gefühl in der 
Architektur zeigt. Durch einfache Änderung der Proportionen der Fas-
sade könne, so behauptete Endell, der Architekt Gefühle im Beobachter 
erzeugen, und zwar in einem Spektrum, dass »einfach, innig, warm«, 
»ernst, tief, erhaben« und »stolz, streng, gewaltsam, wild« umfasst.4

Die Zeitschrift Dekorative Kunst – im Jahre 1897 zur Beförderung einer 
neuen, antihistoristischen Kunsteinstellung gegründet – betrachtete das 
Endellsche Anliegen durchaus wohlwollend. Dennoch gestanden die He-
rausgeber ein, mit der Liste ihre Schwierigkeiten zu haben. So erklärten 
sie im Anschluss an die Abhandlung – einer Gegenerklärung ähnlich –, 
Endell habe mit seinen Ideen ein derart neues und abstraktes Gebiet 
betreten, dass man erfreut sei, diese zu publizieren; andererseits könne 
man sich »nicht ohne weiteres mit ihnen identifi zieren«.5 Einige Jahre 
mussten vergehen, ehe die Dekorative Kunst Endells Abhandlung als 
theoretische Darstellung der neuen Ausrichtung der deutschen Ästhetik 
anerkannte. In einem im Jahre 1904 in der Zeitschrift veröff entlichtem 
Aufsatz  würdigte der Kritiker Karl Scheffl  er (1869−1951) Endell dafür, 

4 Ebd.
5 Die Redaktion in: Dekorative Kunst, 2 (1898), S. 125.

Abb. 2
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sich mutig dahin vorgewagt zu haben, was er ein »dunkles Gebiet« 
der Theorie der Formempfi ndung nannte.6 Nachdem er ähnliche Be-
strebungen seitens des Kritikers Julius Meier-Graefe (1867−1935), des 
Dekorationskünstlers Henry van de Velde (1863−1957) und des Malers 
Wilhelm von Debschitz  (1871−1948) gewürdigt hatt e, beklagte Scheffl  er, 
dass die genaue Beziehung zwischen Formen und deren Wirkungen 
noch zu enträtseln sei. Im Anschluss forderte er die Leser der Dekorativen 
Kunst auf, zur Komplett ierung des Projekts beizutragen. Sie sollten ihre 
eigenen Beobachtungen hinsichtlich der Auswirkungen von Formen, 
Linien und Farben der Zeitschriftenredaktion zusenden, die nunmehr 
bereit sei, diese Befunde regelmäßig zu veröff entlichen.7

Scheffl  ers Aufruf zur Gründung eines Kollektivbestands von Form-
empfi ndungen blieb letz tlich unbeachtet. Dennoch hatt e in den unmit-
telbar vorausliegenden Jahrzehnten ein neuentdecktes Vertrauen in 
die Kraft der Form – eine Idee, die Scheffl  er als grundlegend für die 
aufk ommenden Kunstbewegungen betrachtete – die Bedingungen des 
ästhetischen Diskurses in Deutschland unterschwellig geändert. Im 
letz ten Jahrzehnt des alten Jahrhunderts war es dann nicht mehr unge-
wöhnlich, Erklärungen über den Tod der philosophischen Ästhetiken 
Hegels, Schellings und sogar Kants zu vernehmen – einer »Ästhetik 
von oben«, wie der Physiker Gustav Theodor Fechner (1801−1887) dies 
nannte.8 Künstler, Architekten, Kritiker, Museumsmitarbeiter sowie 
Akademiker aus den Bereichen der Philosophie, Kunstwissenschaft und 
Psychologie haben abwechselnd behauptet, dass die deutsche Ästhetik 
einer grundsätz lichen Neuorientierung bedürfe. Sie müsse sich von der 
Metaphysik des Schönen und Erhabenen trennen und zu einer »Ästhetik 
von unten« kommen, die sich mit der Wirkungsweise des Erlebnisses zu 
beschäftigen habe. Die neue Ästhetik wurde als »wissenschaftlich«, »ex-
perimentell« oder »praktisch« und nahezu immer als »psychologisch« 
gefasst und sollte auf dem Fundament konkreten Erlebens errichtet 
werden – das heißt von Empfi ndungen, Eindrücken, Gefühlen und 
Wirkungen, die sich vor der Intervention des Bewusstseins einstellen.9

6 Karl Scheffler: »Ein Vorschlag«, in: Dekorative Kunst, 12 (1904), S. 378 f.
7 Die Redaktion in: Dekorative Kunst, 12 (1904), S. 379.
8 Gustav Theodor Fechner: Vorschule der Ästhetik, Leipzig (Breitkopf & Härtel) 1876.
9 Zur Geschichte der neuen Ästhetik im Deutschen Kaiserreich vgl. Christian G. Al-

lesch: Einführung in die psychologische Ästhetik, Wien (WUV) 2006; ders.: Geschichte der 
psychologischen Ästhetik: Untersuchung zur historischen Entwicklung eines psychologischen 
Verständnisses ästhetischer Phänomene, Göttingen u. a. (Hogrefe) 1987; Hermann Drüe: 
»Die psychologische Ästhetik im deutschen Kaiserreich«, in: Ekkehard Mai / Stephan 
Waetzoldt / Gerd Wolandt (Hg.): Ideengeschichte und Kunstwissenschaft: Philosophie und die 
bildende Kunst im Kaiserreich, Berlin (Mann) 1983, S. 71−98. Im englischen Sprachraum 
fand dieser Diskurs eine kritisch Rezeption bei Mark Jarzombek: »The Body Ethos«, 
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Forderungen nach einer stärker am Erlebnis orientieren Ästhetik, die 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts erhoben wurden, stütz ten sich häufi g 
auf die »Psychophysik«, ein Forschungsfeld, dessen Erfi ndung in den 
1860er Jahren man gleichfalls Fechner zurechnete.10 Die Psychophy-
sik, welche als Vorläufer der experimentellen Psychologie gilt, suchte 
äußere Reize mit den internen, vom Subjekt gefühlten Empfi ndungen 
zu korrelieren – quantitativ mitt els Diagrammen, Graphen und Listen 
ähnlich denen von Endell. Der Terminus Wirkung11, der für Endells 
ästhetische Überlegungen von zentraler Bedeutung war, hatt e im psy-
chophysikalischen Diskurs eine besondere Bedeutung erlangt. Auf die 
mechanistische Sprache von Ursache und Wirkung anspielend, wurde 
der Terminus zum Stellvertreter für die schwer fassbare Kategorie Er-
lebnis. Künstler und Kritiker diskutierten um die Jahrhundertwende 
häufi g die Gefühlswirkungen von Formen, Linien und Farben, wenige 
aber versuchten diese Wirkungen in so systematischer Weise zu analy-
sieren wie Endell dies vorgeschlagen hatt e. Eine methodische Analyse 
der Gefühlswirkungen war ihm nicht nur eine formale Übung – sie 
sollte erhabeneren intellektuellen Bestrebungen dienen. So machte er 
in einer 1904 verfassten Abhandlung einen verblüff enden Gedanken-
sprung von der Funktionsweise der Gefühlswirkungen hin zu Fragen 
der Grundlagen des Wissens.

Es muß und es wird gelingen, die verwirrende Vielfältigkeit der Gefühle zu 
ordnen, auf ein Prinzip zurückzuführen […], weil ohne das Geschichte als 
Wissenschaft gar nicht möglich ist. Denn das Gefühl ist die große und einzi-
ge Triebfeder im Leben der Menschen, es ist nicht […] ein schwärmerischer 
Schein, sondern vielmehr etwas absolut Klares und Bestimmtes, das Allerre-
alste, das Tatsächlichste; das es überhaupt gibt. Erst das Gefühl wertet alle 
Dinge, gibt ihnen Bedeutung und damit Wesen; alles was wir tun, tun wir nicht 
um der Dinge an sich willen, sondern um des Wertes willen, den sie durch 
unsere Gefühle bekommen. So lange wir das Wesen des Gefühls nicht wissen-
schaftlich begreifen, ist weder exakte Nationalökonomie, weder Staats- noch 
Religionswissenschaft, weder politische noch kulturelle, weder wirtschaftliche 
noch künstlerische Geschichtsbeschreibung überhaupt vollendbar.12

in: ders.: The Psychologizing of Modernity, Cambridge u. a. (Cambridge University Press) 
2000, S. 37−72; ders.: »De-Scribing the Language of Looking: Wölfflin and the History 
of Aesthetic Experientialism«, in: Assemblage, 23 (Summer 1994), S. 28−69.

10 Fechner: Elemente der Psychophysik, 2 Bde., Leipzig (Breitkopf & Härtel) 1860.
11 Im Original deutsch, was im Folgenden mit Asterisk gekennzeichnet ist (Anm. d. 

Übers.).
12 Endell: »Kunsterziehung: Geschichte oder Psychologie«, in: Freistatt: Süddeutsche Wo-

chenschrift für Politik, Literatur und Kunst, 46/47, 12. November 1904/19. November 1904, 
S. 941.



 Erlebnismetrik 267

Was Endell hier vertrat, war nichts weniger als eine Neubegründung 
der »Geisteswissenschaften« in ihrer Gesamtheit auf dem Fundament 
des Gefühls statt  der Vernunft. Endell beließ es nicht bei vagen Anspie-
lungen auf die Psychologie der Form: Er bestand auf der Klassifi kation 
der Gefühle und deren mit mathematischer Präzision durchzuführender 
Analyse. In seinen Schriften begreift er Ästhetik, Ethik und Erkennt-
nistheorie im Sinne einer Triangulation und verweist darauf, dass nur 
eine systematische Gefühlslehre die am Ende des 19. Jahrhunderts drän-
genden Fragen der Erkenntnisbegründung beantworten könne. Somit 
war Endells Liste mit einem kühnen erkenntnistheoretischen Projekt 
verbunden, das Scheffl  er provokativ als »Logarithmenphantastik« und 
»Mathematik des lebenden Gefühls« umschrieben hat.13 Endells The-
orie der Gefühlswirkungen könnte man als »Metrik des Erlebnisses« 
fassen, als eine Wissenschaft, die von sich behauptet, das Erlebnis mit 
einer den Naturwissenschaften vergleichbaren methodischen Strenge 
zu vermessen. In seinem Bestreben, das Erlebnis zur wirklichen Grund-
lage des Erkennens zu machen, ist Endell von seinem Lehrer Theodor 
Lipps (1851−1914) beeinfl usst wie auch durch die Philosophien Wilhelm 
Diltheys (1833−1911) und Edmund Husserls (1859−1938) geprägt, die 
beide die Grundlagen für die Phänomenologie des 20. Jahrhunderts 
schufen. Aber Endells erkenntnistheoretische Grundlegung erhielt eine 
solidere Gestalt als die jener Philosophen: Seine Gefühlstheorie war fest 
verankert in der Architektur.

Endells Verknüpfung von mathematischer Strenge und Gefühl mag 
einem Leser des 21. Jahrhunderts ungewöhnlich scheinen. Dieser ist 
eher daran gewöhnt, Human- und Naturwissenschaften im Wider-
spruch zu sehen, insbesondere was die menschliche Erfahrung betriff t. 
Die These von der Architektur als einer »Mathematik des lebenden 
Gefühls« würde unter heutigen Architekten mehr Kritik als Zuspruch 
fi nden. Angesichts von Endells Vorliebe für die Phänomenologie ist es 
ironisch, dass insbesondere aus jenen Kreisen die Unvergleichbarkeit 
von Erfahrung und sogenannten exakten Wissenschaften eindringlich 
geltend gemacht wird, die mitt lerweile unter der Bezeichnung »Phä-
nomenologie der Architektur« bekannt sind. Dieser Ansatz , der als 
Verteidigung der Erlebnisses gilt, gründet auf einer bestimmten These 
über die Geschichte des Modernismus: dass nämlich die menschliche 
Erfahrung durch das heimliche Einverständnis zwischen szientifi scher 
Rationalität und moderner Architektur verarmt und die Architektur 

13 Karl Scheffler: »August Endell«, in: Der Lotse, 8. März 1902, S. 705; ders.: »August 
Endell«, in: Kunst und Künstler, 5 (1907), S. 317.
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zum »Werkzeug der technologischen Beherrschung« gemacht wurde.14 
Endells Vermessung des Erlebnisses wäre somit eine Phänomenologie 
der Architektur, die in den Grundannahmen ihren Pendants des 20. und 
21. Jahrhunderts widerspricht. Im Folgenden werde ich das ethische, das 
erkenntnistheoretische und schließlich das disziplinäre Projekt vorstel-
len, welche sich sich mit Endells Liste verbinden. Damit hoff e ich, das 
Engagement für das Erlebnis aufk lären zu können, das um die vorletz te 
Jahrhundertwende zu konstatieren ist. Mir geht es jedoch um mehr als 
eine nur historische Vergegenwärtigung: Indem man die ehrgeizigen 
Behauptungen nachvollzieht, die Endell vor mehr als einhundert Jahren 
in Hinblick auf die Grundlagen der Erkenntnis formuliert hatt e, lässt sich 
möglicherweise auch etwas Neues über die gegenwärtige Architektur 
als Disziplin erfahren.

Das ethische Projekt: Architektur als Pathognomie

„»[I]ch habe da ein Gebiet angeschnitt en, was so gut wie unbearbeitet 
ist und der Brennpunkt aller Philosophie, der Zielpunkt aller Psycho-
logie und der Ausgangspunkt aller angewandten Psychologie also aller 
Ethik, Logik, Ästhetik etc. ist«, schrieb Endell im Jahre 1896, »nämlich 
Gefühlstheorie.«15 Endell war im Jahre 1892 von Tübingen nach München 
gekommen, nachdem er seine philologischen Studien aufgegeben hatt e. 
Statt dessen wollte er nun Mathematik und Naturwissenschaften studie-
ren – aus einem Interesse an dem, was er »neue Philosophie« nannte. 
Diese sollte, wie er erklärte, die Hegelsche Spekulation durch Fragen 
der Erkenntnistheorie ersetz en, die die Psychologie der Wahrnehmung 
betrafen.16 Schon bald aber begann er, das naturwissenschaftliche In-
sistieren auf der Kausalität in Frage zu stellen, und wandte sich Ethik 

14 Alberto Pérez-Gómez: Architecture and the Crisis of Modern Science, Cambridge, MA u. a. 
(MIT Press) 1983, S. 31. Zur Geschichte der Rolle, welche die Phänomenologie in der 
Architektenausbildung gespielt hat, vgl. Jarzombek: The Psychologizing of Modernity 
(Anm. 9); Jorge Otero-Pailos: Architecture’s Historical Turn: Phenomenology and the Rise 
of the Postmodern, Minneapolis (University of Minnesota Press) 2010.

15 August Endell an Kurt Breysig, ohne Datum (Frühjar 1896), in: Breysig-Nachlass, 
Handschriftenabteilung, Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz, K.5.93−94. 
Auszüge aus Endells Korrespondenz sind veröffentlicht in: Tilmann Buddensieg: »Zur 
Frühzeit von August Endell«, in: Justus Müller Hofstede / Werner Spiess (Hg.): Festschrift 
für Eduard Trier zum 60. Geburtstag, Berlin (Mann) 1981, S. 223−250. Eine erheblich ge-
kürzte Version dieses Aufsatzes in englischer Übersetzung findet sich in: Buddensieg: 
»The Early Years of August Endell: Letters to Kurt Breysig from Munich«, in: Art Journal, 
43 (1983) 1, S. 41−49.

16 August Endell an Kurt Breysig, 6. Dezember 1891, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), 
K.5.22−23.
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und Ästhetik als dem möglichen Fundament der neuen Philosophie 
zu.17 Dokumentiert ist Endells intellektuelles Ringen in den Briefen an 
seinen Vett er, den Kulturhistoriker Kurt Breysig (1866−1940) aus den 
1890er Jahren. Zu einer Zeit, als die Fachbereiche an deutschen Uni-
versitäten restrukturiert und die Grenzen zwischen den Disziplinen 
neu verhandelt wurden – insbesondere zwischen den Natur- und den 
Geisteswissenschaften –, off enbarten Endells beständig sich ändernde 
Karrierepläne mehr als eine unschlüssige Persönlichkeit. Seine Hinter-
fragung der Disziplinschranken war Ausdruck erkenntnistheoretischer 
Bedenken des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Seiner eigenen Auskunft 
zufolge bot die pulsierende Münchener Kunstszene einige Antworten 
auf diese Fragestellungen: Debatt en um die Münchner Secession, die 
Kunstgewerbebewegung, die Gedichte Stefan Georges und vor allem das 
Werk von Hermann Obrist (1863−1927), dessen Stickereien, so Endell, auf 
den Beobachter, der Musik gleich, eine unmitt elbar formative Wirkung 
ausübten.18 Obwohl er nie eine künstlerische Ausbildung genossen hatt e, 
entschied er sich Mitt e der 1890er Jahre für Architektur und Dekora-
tionskunst als neuen Karrierepfad. Att raktiv war die Ästhetik, wie er 
schrieb, weil sie nicht wie andere philosophische Bereiche in höheren 
Regionen schwebte, sondern in Literatur und Künsten gründete.19

Nachdem Endell die Gefühlswirkungen als ertragreiches Feld theo-
retischer Untersuchung entdeckt hatt e, stellte er sie in den Mitt elpunkt 
seiner Unternehmungen als Architekt, Dekorationskünstler, Kritiker und 
Pädagoge. Er beendete sein Studium in München mit einer »Gefühlscon-
struktion« betitelten Arbeit, betreut von dem für seine Einfühlungsthe-
orie bekannten Theodor Lipps.20 Beeinfl usst von seinem Freund Rainer 
Maria Rilke (1875−1926) und dem Kreis um Stefan George, versuchte 

17 August Endell an Kurt Breysig, 2 April 1892, in: ebd., K.5.24−34.
18 August Endell an Kurt Breysig, ohne Datum (1896), in: ebd., K.5.95−98. Für Endells 

Stellung zu Obrist siehe auch: August Endell: »Der englische Einfluss im Kunstgewerbe«, 
in: Wiener Rundschau, 2 (1898), S. 703 f.

19 August Endell an Kurt Breysig, 4. Juli 1891, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), K.5.19− 
21.

20 Theodor Lipps lehrte Philosophie und Psychologie mit den Schwerpunkten Logik, Ethik 
und Ästhetik an der Ludwig-Maximilians-Universität in München. Sein bedeutendster 
Beitrag zur psychologischen Ästhetik bestand in der Entwicklung einer Theorie der 
Einfühlung. Das Psychologische Institut, das er im Jahre 1896 in München gründete, 
unterschied sich erheblich von Wilhelm Wundts 1879 in Leipzig gegründetem In-
stitut. Oft wird Lipps ein beachtlicher Einfluss auf die Münchner Phänomenologie 
zugeschrieben. Zu seinen Veröffentlichungen gehören Grundtatsachen des Seelenlebens 
(1883), Ästhetische Faktoren der Raumanschauung (1891), Raumästhetik und Geometrisch-
Optische Täuschungen (1893), Das Selbstbewusstsein: Empfindung und Gefühl (1901), Ästhetik: 
Psychologie des Schönen und der Kunst (1903), Leitfaden der Psychologie (1903) und Zur 
Einfühlung (1913). Obwohl Lipps Endells Lehrer war, ist ihr Verhältnis nicht so eng 
gewesen, wie zuweilen angenommen. Endell ist eingestandenermaßen mehrfach von 
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sich Endell zuerst in der Poesie, ehe er sich für die Architektur ent-
schied. Einen ersten Umriss seiner Gefühlstheorie bildete die Abhand-
lung Um die Schönheit, ein Bericht über die Glaspalast-Ausstellung von 
1896.21 Seine Gefühlstheorie – die ihn bis zu seinem Tode im Jahre 1925 
beschäftigen sollte – bildete auch das Rückgrat seiner pädagogischen 
Arbeit. An der von ihm geleiteten Schule für Formkunst (1904−1914) wie 
auch als Nachfolger von Hans Poelzig als Direktor an der Akademie für 
Kunst und Kunstgewerbe in Breslau bestand er auf der Wichtigkeit einer 
höchsten systematischen Ansprüchen genügenden Untersuchung der 
Gefühlswirkungen von Formen.22

Endells erster Versuch, seine Theorie der Gefühlswirkungen in der 
Architektur zu verankern, war die Gestaltung von Fassade und Innen-
räumen eines bereits bestehenden Gebäudes – des Ateliers Elvira in 
München. Dieses Gebäude gehörte dem Feministenpaar Anita Aug-
spurg und Sophia Goudstikker und beherbergte ein Fotoatelier sowie 
die Wohnräume der Eigentümerinnen.23 Schon kurz nach der Enthül-
lung der Fassade im Jahre 1898 wurde das Haus jedoch zum Stein des 
Anstoßes (Abb. 3, 4). Kontrovers war insbesondere das an der glatt en 
Außenwand befestigte riesenhafte asymmetrische Reliefornament, das 
aus ineinandergreifenden Flächen verschiedener Texturen und heller 
Farben bestand. Es wurde mit japanischen Drucken und den Illustra-
tionen aus den Büchern des Zoologen Ernst Haeckel in Verbindung 
gebracht.24 Endell selbst beschrieb seine Gestaltung unter Rückgriff  auf 
die formalistische Ausdrucksweise von »Wirkung«, womit er gezielt jede 

Lipps’ Lehremeinung abgewichen. Vgl. August Endell an Kurt Breysig, 16. November 
1894, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), K.5.79−82.

21 August Endell: Um die Schönheit: Eine Paraphrase über die Münchener Kunstaustellungen 
1896, München (Emil Franke) 1896.

22 Zu Endells pädagogischen Aktivitäten in Berlin vgl. die Programme der Schule für Form-
kunst, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), K.5.244−245, 257−258; sowie Karl Scheffler: »Eine 
Schule für Formkunst«, in: Kunst und Künstler, 2 (1903/1904), S. 508. Für den Zeitraum 
seines Direktorats der Akademie in Breslau, dem heutigen Wrocław in Polen, vgl. Herta 
Elisabeth Killy u. a.: Poelzig, Endell, Moll und die Breslauer Kunstakademie 1911−1932, 
Ausstellungskatalog, Berlin (Akademie der Künste) 1965; Petra Hölscher: Die Akademie 
für Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau: Wege einer Kunstschule, 1791−1932, Kiel (Ludwig) 
2003, S. 195−255.

23 Zu der faszinierenden Geschichte dieses Gebäudes und der beiden Frauen vgl. Rudolf 
Herz / Brigitte Bruns (Hg.): Hof-Atelier Elvira, 1887−1928: Ästheten, Emanzen, Aristokraten, 
Ausstellungskatalog, München (Münchner Stadtmuseum) 1985.

24 Eine Beschreibung der Farbgebung der Fassade findet sich in: Klaus Reichel: »Vom Ju-
gendstil zur Sachlichkeit: August Endell (1871−1925)«, Diss., Ruhr Universität Bochum, 
1974, S. 126 f.; sowie Werner Hansen (Hg.): August Endell: der Architekt des Photoateli-
ers Elvira 1871−1925, Ausstellungskatalog, München (Münchner Stadtmuseum) 1977, 
S. 24.
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Abb. 3

Abb. 4
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ikonographische Anspielung vermied.25 Eindringlich plädierte er für eine 
neue Architektur, welche die unmitt elbare Wirkung der Formen auf die 
menschliche Psyche anerkennt. Moderne Architektur solle »Formkunst« 
sein, sich nicht mit der Stilisierung natürlicher Formen beschäftigen, 
sondern ausschließlich mit formalen Strukturen, die »nichts sind und 
nichts bedeuten, die direkt ohne jede intellektuelle Vermitt lung auf 
uns wirken, wie die Töne der Musik.«26 Endells Versuchen zum Trotz , 
seine Gestaltung als reine Form auszuweisen, wurde das Gebäude als 
»Polypenrokoko« und »vergrößertes Seepferdchen« verlacht.27 Das von 
einem Kritiker als so gefährlich wie der Anarchismus bezeichnete Or-
nament rissen dann die Nationalsozialisten im Jahre 1937 im Zuge der 
»Säuberung« vor der Eröff nung des »Hauses der deutschen Kunst« ab 
(Abb. 5).28 So schienen selbst Endells Kritiker von seiner modernistischen 
Rhetorik der Unmitt elbarkeit überzeugt zu sein.

25 Endells eigene Beschreibung des Gebäudes ist nachzulesen in: August Endell: »Archi-
tektonische Erstlinge«, in: Dekorative Kunst, 6 (1900), S. 297−317.

26 August Endell: »Möglichkeit und Ziele einer neuen Architektur« (1897−1898), in: Annette 
Ciré / Haila Ochs (Hg.): Die Zeitschrift als Manifest, Basel u. a. (Birkhäuser) 1991, S. 33, 
ursprünglich erschienen in: Deutsche Kunst und Dekoration, 1 (1897/1898), S. 141−153. 
Häufig dient diese Äußerung als Beleg für die Behauptung, Endells Architektur sei ein 
Vorläufer des modernistischen Abstraktionismus des 20. Jahrhunderts gewesen.

27 Karl Scheffler: Die fetten und die mageren Jahre: Ein Arbeits- und Lebensbericht, Leipzig 
u. a. (List) 1946, S. 25.

28 Vgl. Johannes Otzen: »Die historische Tradition in der Kunst und der Einfluss des 
Individualismus«, in: Deutsche Bauzeitung, 33, 8. November 1899, S. 558.

Abb. 5
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Was machte das Atelier Elvira so bedrohlich? Kritiker spott eten über 
Endells epiphanische Konversion zum Künstler nach seinen Begegnun-
gen mit Obrist und parodierten seine Prosa durch den Vergleich mit 
zeitgenössischer Poesie. Die pointierteste Kritik kam jedoch von jenen, 
die sich besorgt über das zeigten, was sie als Beliebigkeit und mangelnde 
Disziplin in Endells Designarbeit sahen.29 Der Hochschullehrer und Ar-
chitekt Johannes Otz en, der ein Jahr zuvor Endells gestalterisches Werk 
in die Nähe des Anarchismus gestellt hatt e, streicht in einer im Jahre 
1900 gehaltenen Rede das Atelier Elvira als Inbegriff  moderner Kultur 
mit ihrem »ganz unangemessene[n] Vertrauen zu dem eigenen Ich« 
heraus.30 Die Liebe der modernen Kunst zu Nietz sches Übermenschen 
habe das geschaff en, was Otz en »Überornament« nannte – etwa das der 
Fassade des Ateliers Elvira: nicht länger Beispiel bautechnischer Not-
wendigkeit, sondern Ausdruck von Willkürlichkeit und »Kokett erie«.31 
Otz ens Bemerkungen – wie auch ein erheblicher Teil der übrigen Kritik 
an der Gebäudegestaltung – waren durch die Debatt en gefärbt, die 
zur Jahrhundertwende um das sogenannte dritt e Geschlecht und das 
mit ihm verbundene Modell eines vagen Selbst geführt wurden.32 (Die 
Eigentümerinnen des Ateliers waren ein lesbisches und feministisches 
Paar. Endell wiederum wurde öfters wegen des ihm nachgesagten 
eff eminierten Verhaltens verspott et.33) Otz ens größte Sorge galt dem 
scheinbaren Verlust an Wille, Intention und Wirkung in der neuen Ar-
chitektur.34 Endells Architektur war ihm nicht nur eff eminiert, sondern 
darüber hinaus so unernst wie »stammelnde Laute eines Kindes«.35

29 Vgl. die satirische Kurzgeschichte »Wie ich ein moderner Kunstgewerbler wurde«, in: 
Jugend, 17 (1898), S. 284−286. Thomas Manns Kurzgeschichte Gladius Dei (1903) beginnt 
mit einer kurzen Beschreibung des Ateliers Elvira.

30 Johannes Otzen: »Das Persönliche in Architektur und Kunstgewerbe«, in: Deutsche 
Bauzeitung, 34, März 1900, S. 146.

31 Ebd.
32 Zum »dritten Geschlecht« siehe den kontrovers aufgenommenen Roman von Ernst von 

Wolzogen: Das dritte Geschlecht, Berlin (Eckstein) 1899. Wolzogen war der Auftraggeber 
von Endells folgendem großen Projekt, dem Wolzogen-Theater in Berlin.

33 Zur Geschichte des feministischen Vereins für Fraueninteressen vgl. Renate Lindemann: 
100 Jahre Verein für Fraueninteressen, München (Verein für Fraueninteressen) 1994. Ge-
rüchte über Endells Sexualität wurden von seiner erster Ehefrau, Elsa Hildegard Plötz, 
gestreut, die nach erneuter Heirat als die dadaistische Künstlerin und Dichterin Elsa 
von Freytag-Loringhoven bekannt wurde.

34 Dies waren die Unterscheidungsmerkmale des von Historikern so genannten »post-
kantianischen Selbst«. In der vorliegenden Diskussion der Geschichte des Selbstseins 
beziehe ich mich auf Jan Goldstein: The Post-Revolutionary Self: Politics and Psyche in France, 
1750−1850, Cambridge, MA u. a. (Harvard University Press) 2005; ders.: »Foucault and 
the Post-Revolutionary Self: The Uses of Cousinian Pedagogy in Nineteenth-Century 
France«, in: ders. (Hg.): Foucault and the Writing of History, Oxford u. a. (Blackwell) 1999, 
S. 99−115; Lorraine Daston / Peter Galison: Objectivity, New York (Zone Books) 2007.

35 Otzen: »Das Persönliche in Architektur und Kunstgewerbe« (Anm. 30), S. 147.



274 Zeynep Çelik Alexander

Seinem konservativen Akademismus zum Trotz  war Otz ens Kritik 
in einem Punkt stichhaltig. Die im Atelier Elvira verkörperte forma-
listische Konzeption markierte einen grundlegenden Wechsel der Art 
und Weise, Architektur bezogen auf ihren imaginierten Gegenstand zu 
begreifen. In der Tradition der Beaux Arts war diese Beziehung seit dem 
18. Jahrhundert durch die Idee des »caractère« organisiert worden. Im 
Jahre 1668 mit Charles Le Bruns Vorlesungen über den Ausdruck der 
Leidenschaften beginnend, entwickelte sich diese Idee in der akade-
mischen Architekturtheorie als eine Konzeption der durch Architektur 
vermitt elten Stimmungen und Gefühle. Mit Einführung der Cartesia-
nischen Prinzipien des Gefühlsausdrucks wurde sie (durch Jacques-
François Blondel, Nicolas Le Camus de Mézières und Étienne-Louis 
Boullée) zu einem konzeptionellen Mitt el, das die Übereinstimmung 
eines Gebäudes mit Decorum und convenance (Schicklichkeit) sichern 
sollte – hauptsächlich durch Rückgriff  auf die angemessenen Ordnungen 
und die Ornamentik.36 So hatt e ein militärisches Gebäude der dorischen 
Ordnung zu entsprechen, denn es sollte Männlichkeit und Entschlos-
senheit Ausdruck verleihen; die im Gegensatz  dazu durch Eleganz und 
Leichtigkeit geprägte ionische Ordnung galt als eher angemessen für 
ein ländliches Lusthaus. Diese Lesart der Idee ging eine enge Verbin-
dung mit der physiognomischen Methode ein, die nach der Publikation 
von Lavaters Physiognomischen Fragmenten (1775−1778) in ganz Europa 
Popularität erlangt hatt e (Abb. 6).37 Antoine-Chrysostôme Quatremère 
de Quincy (1755−1849), dem secrétaire perpétuel der École des Beaux Arts, 
zufolge bestand »Charakter« in der »Kunst, jedem Gebäude solch eine 
prägende Beschaff enheit zu verleihen, die seiner Natur oder seiner 
Nutz ung so angemessen ist, dass man aus seinen ins Auge springen-
den Eigenschaften herauszulesen vermag, was es ist und was es nicht 
sein kann.«38 In der »architecture parlante« des Claude-Nicolas Ledoux 

36 Eine prägnante Darstellung des Charakterbegriffs in der Architekturtheorie bietet Harry 
Francis Mallgrave: Modern Architectural Theory: A Historical Survey, 1673−1968, Cambridge 
u. a. (Cambridge University Press) 2005, S. 36−43.

37 Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beförderung der Menschenkenntniß 
und Menschenliebe, Leipzig / Winterthur (Weidmann / Steiner) 1775−1778; Abb. 6: Tafel 
aus Bd. 4, 1778, vor S. 353. Im revolutionären Europa, in dem gesellschaftliche Unbe-
ständigkeit Quelle erheblicher Ängste wurde, versprach die Physiognomie die Lücke 
zwischen Wesen und Erscheinung zu schließen, indem sie mehrdeutige, oberflächliche 
Hinweise auf einen eindeutigen, angeborenen Charakter bezog. Judith Wechsler zum 
Beispiel zeigt, dass das Aufkommen der Karikatur in Paris mit dem massiven Zustrom 
von Menschen verschiedener Herkunft zusammenhing: A Human Comedy: Physiognomy 
and Caricature in Nineteenth-Century Paris, Chicago / London (University of Chicago Press) 
1982.

38 Antoine-Chrysosthôme Quatremère de Quincy schrieb sein Dictionnaire historique d’ar-
chitecture, Paris (le Clere) 1832, in zwei Bänden von 1788 bis 1825. Vgl. auch Vittoria 
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(1736−1806) wurde die Charakteridee bis zum Äußersten getrieben: Das 
Haus des Flussinspektoren sah nun aus wie eine Röhre (Abb. 7).39

Di Palma: »Architecture, Environment, and Emotion: Quatremère de Quincy and the 
Concept of Character«, in: AA Files, 47 (September 2002), S. 45−56.

39 Claude-Nicolas Ledoux: L’architecture considerée sous le rapport de l’art, des mœurs et de la 
législation, Paris (Perronneau) 1804. Vgl. auch Anthony Vidler: The Writing of the Walls: 
Architectural Theory in the Late Enlightenment, Princeton, NJ (Princeton Architectural Press) 
1987; ders.: »The Idea of Type: The Transformation of the Academic Ideal, 1750−1830«, 
in: Oppositions, 8 (Spring 1977), S. 95−115; ders.: Claude-Nicolas Ledoux: Architecture and 
Social Reform at the End of the Ancien Régime, Cambridge, MA u. a. (MIT Press) 1990.

Abb. 6

Abb. 7
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Ein solches Interesse an Tiefenstrukturen fehlte dem Atelier Elvira 
völlig. Endells Theorie der Gefühlswirkung hatt e mit Charakter, Deco-
rum und convenance im akademischen Sinne nichts im Sinn. Das Über-
ornament der Gebäudefassade war der Programmatik des Gebäudes wie 
auch der Gestaltung der Innenräume gegenüber gleichgültig. Darüber 
hinaus fi el auf, dass das Gebäude keinen moralischen Gesamteindruck 
hinterließ.40 Statt dessen sollte es fragmentarisch mitt els seiner Oberfl ä-
chen auf den Beobachter wirken, am off enkundigsten durch das große 
Fassadenornament, aber auch durch die vielen Reliefornamente an Wän-
den, Türen und Fenstern des Hauses. Wenn man hier überhaupt von 
einer Prägung reden kann, dann im Sinne der der Gebäudeoberfl ächen 
auf die Psyche des Beobachters. Der Beobachter sollte durch die Wir-
kungen der Reliefornamente so geprägt werden, wie die sprichwörtliche 
Wachstafel ihre Eindrücke erfährt. Im eigentlichen Sinne hatt e Endells 
Gefühlsarchitektur weniger mit der Physiognomie gemeinsam als mit 
deren Verwandtem aus dem 19. Jahrhundert, der Pathognomie, die 
Gefühlsausdrücke als Kontraktion und Expansion von Gesichtsmuskeln 
unter dem Einfl uss von Leidenschaften untersuchte.

Im Unterschied zur stets an Tiefe und Charakter interessierten 
Physiognomie beschäftigte sich die Pathognomie ausschließlich mit 
den Oberfl ächen des Körpers. Der berühmteste Pathognomist des 19. 
Jahrhunderts, Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne (1806−1875), 
entwickelte eine Technik, die Gesichtsmuskeln seiner Versuchspersonen 
systematisch elektrischem Strom auszusetz en, während er fotografi sch 
ihre Reaktionen dokumentierte (Abb. 8). In seiner Abhandlung Méca-
nisme de la physionomie humaine aus dem Jahre 1862 bezeichnet er Patho-
gnomie als »Gymnastik der Seele«.41 Lavaters Physiognomie hatt e ihre 
Aufmerksamkeit in der Annahme auf die Körperoberfl ächen gerichtet, 
dass es unter ihnen eine Tiefenstruktur gebe. Jedem, der diese Zeichen 
zu lesen verstand, war die Botschaft völlig klar: Die spitz e Nase war 
so gut ein Zeichen, das das cholerische Temperament verriet, wie die 
hängenden Lippen das phlegmatische entlarvten. Im Unterschied dazu 
hatt e Duchennes Pathognomie kein Tiefeninteresse. Während Lavaters 
Subjekte Kaufl eute, Landmänner, Aristokraten waren, gab Duchenne 

40 Zu Endells Zurückweisung von convenance vgl. ders.: »Architektur-Theorien«, in: Neu-
deutsche Bauzeitung, 10 (1914), S. 53. Zu seiner Ablehnung von Tektonik und Funktiona-
lismus: ders.: »Möglichkeit und Ziele einer neuen Architektur« (Anm. 26), S. 31, 36.

41 Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne: Mécanisme de la physionomie humaine ou 
analyse électro-physiologique de l’expression des passions applicable à la pratique des arts 
plastiques, Paris (Renouard) 1862; engl. Übersetzung: The Mechanism of Human Facial 
Expression, hg. u. übers. v. R. Andrew Cuthbertson, Cambridge (Cambridge University 
Press) 1990, S. 29.
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leeren Gefäßen den Vorzug, die er »erregbare Kadaver« nannte. Diese 
waren in einem Maße taub und willenlos, dass sie sich wie Schaufens-
terpuppen aufstellen ließen.42 Befreit von der Last eines singulären 
und wesenhaften Charakters, dessen Entschlüsselung Gegenstand der 
Physiognomie gewesen war, konnte das inszenierte Subjekt der Patho-
gnomie – überall Oberfl äche, keine Tiefe – eine Vielzahl an Charakteren 
darstellen.

Ein solches In-Szene-Setz en wurde auf forcierte Weise im Kaba-
rett - und Tanztheater praktiziert, das Endell für Ernst von Wolzogen 
(1855−1934) in Jahre 1901 in Berlin gestaltet hatt e.43 Auf kleiner Fläche im 
Hinterhof eines städtischen Häuserblocks gelegen, wurde das Gebäude 

42 Duchenne de Boulogne: The Mechanism of Human Facial Expression (Anm. 41), S. 42.
43 August Endell: »Das Wolzogen-Theater in Berlin«, in: Berliner Architekturwelt, 4 (1902) 11, 

S. 376−395. Zur Geschichte von Wolzogens Kabarett vgl. Peter Jelavich: Berlin Cabaret, 
Cambridge 1993, S. 36−61. Vgl. auch oben Anm. 32 zu Wolzogens Buch über das »dritte 
Geschlecht«.

Abb. 8
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um das Zentrum eines Auditoriums herum gestaltet. Das Atelier Elvira 
beeindruckte seine Besucher durch Reliefornamente, das Wolzogen-
Theater hingegen nutz e hierzu pointillistisch gemalte Flächenmuster 
(Abb. 9, 10): Endell erklärte, er habe sich diese Technik von belgischen 

Abb. 10

Abb. 9
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pointillistischen Malern abgeschaut.44 Auf einem braunen und grauen 
Hintergrund wurden Farbfl ecken aufgetragen, die kreisförmige Kon-
stellationen bilden, von denen jede ein hellrotes Zentrum besaß und 
violett , hell- und dunkelgrün umringt war. Um den Eindruck eines den 
Zuschauer total umgreifenden Raumes zu steigern, entwarf Endell die 
Wände und die Decke des Auditoriums als Kontinuum und versah die 
Oberfl äche mit Mustern pfl anzenartiger Formen.45 Der Raum suchte ei-
nen kraftvollen atmosphärischen Eindruck zu erzielen, eine Stimmung*: 
Endell hatt e jedes Detail des Gebäudes mit peinlicher Genauigkeit 
konzipiert – von den Türornamenten zu den Teppichmustern, von der 
Möblierung und dem Lampeninventar bis hin zu den Wandfriesen 
(Abb. 11, 12).

In dieser Architektur waren Oberfl ächen dazu bestimmt, die Nerven 
zu elektrisieren. In seiner Einschätz ung des Wolzogen-Theaters nannte 
ein Kritiker die Gestaltung des Gebäudes »stechend und stachelig«, 
während Scheffl  er die Reaktion des Beobachters auf Endells Formen 
als »Gehirnakrobatik« bezeichnete, welche die Nerven »zucken und 

44 Endell: »Das Wolzogen-Theater in Berlin« (Anm. 43), S. 392.
45 Ebd.

Abb. 11                                                                  Abb. 12
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jucken« lasse.46 Die »Steigerung des Nervenlebens«, die der Soziologe 
Georg Simmel in den modernen Metropolen erkannte, fand sich nun 
in den Innenräumen des Wolzogen-Theaters.47 Was Endell vorschwebte, 
war eine Architektur der Erregung. Seiner Verbindung zu Lipps wegen 
wird Endells Werk im Zusammenhang mit Theorien der Einfühlung* 
gesehen, die im weitersten Sinne als geistige Befähigung zu verstehen ist, 
die eigene körperliche Gestalt auf ein Objekt zu projizieren und in dieses 
zu inkorporieren. Endell aber hatt e einen Prozess ästhetischer Wahr-
nehmung im Sinn, der in genau entgegengesetz ter Richtung verläuft:

»Das ist die Macht der Form über das Gemüt, ein direkter unmitt elbarer 
Einfl uß ohne alle Zwischenglieder, durchaus nicht etwa die Folge eines An-
thropomorphismus, einer Vermenschlichung«. »Nicht vom Wesen zum Schein 
geht der Weg, nein, umgekehrt, das Aussehn gibt uns den ersten Aufschluß 
über das Wesen«. »Die Form weckt unmitt elbar das Gefühl, wir wissen von 
keinem dazwischenliegendem, psychischen Ereignis.«48

Endells Architektur der Pathognomie gründete in der Vorstellung, dass 
die Formen die Physiologie des Beobachters auf so unmitt elbare Weise 
stimulieren wie Duchennes elektrische Stromstöße die Gesichtsmuskeln. 
Energisch und unvermitt elt drängen sich diese Formen ihrem Empfänger 
auf, hinterlassen ihr Kennzeichen in Gestalt von Mustern an Wänden, 
Böden und Decken. Statt  an der geistigen Projektion eines Subjekts auf 
ein Objekt schien Endell an Kraftlinien interessiert zu sein, die von ei-
nem Objekt ausgehen, und daran, wie dieses Kraftfeld die Muskeln der 
Ausdrucksbewegung aktiviert. Otz en hatt e zu Recht betont, dass sich 
Endells Architektur einem unüblichen Modell des Selbst verschrieben 
hatt e. Das war nicht mehr das einheitliche, stabile und unteilbare Selbst, 
das dem akademischen Konzept des Charakters zugehörte, sondern 
eines, das man sich äußeren Reize gegenüber so anfällig vorstellen 
musste wie Duchennes puppenartige Subjekte. Mit der Pathognomie 
verband sich somit eine entscheidende Frage: Wenn Gefühle nicht aus 
inneren geistigen Zuständen heraus entstehen, wie Duchenne in seinen 

46 Fritz Stahl: »Ernst von Wolzogens Buntes Theater«, in: Berliner Tageblatt und Handels-
Zei tung, 29. November 1901; Scheffler: »August Endell«, in: Der Lotse, 8. März 1902 
(Anm. 13), S. 705.

47 Vgl. Georg Simmel: »Großstädte und das Geistesleben«, in: Die Großstadt: Vorträge 
und Aufsätze zur Städteausstellung, Jahrbuch der Gehe-Stiftung zu Dresden, 9 (1902/1903), 
S. 185−206; jetzt in: Georg Simmel: Gesamtausgabe Bd. 7: Aufsätze und Abhandlungen 
1901−08, Bd. I, Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1995, S. 116−131.“

48 Endell: »Formenschönheit und dekorative Kunst« (Anm. 1), Teil 1, S. 149, 151 (im 
Wiederabdruck).
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Experimenten zeigen konnte, wäre es dann möglich, diese durch äußere 
Reizung auszulösen?49

Mit der Pathognomie hat sich, anders gesagt, implizit die Betonung 
vom internen Charakter auf die externe Umgebung als dem Akteur 
des Ausdrucks verschoben. Die Physiognomie beruhte auf der Annah-
me, dass ein innerer Charakter dem Gesicht seine Zeichen einschreibt, 
die Pathognomie hingegen lief darauf hinaus, den Gefühlsausdruck 
als Eindruck nicht von innen, sondern von außen zu verstehen. Im 
Physiognomie-Diskurs des 18. Jahrhunderts galt Gefühl als Aff ekt in-
nerer, geistiger Zustände. Zum Ende des 19. Jahrhunderts sprach sich 
die Pathognomie dafür aus, im Gefühl einen Eff ekt äußerer Kräfte zu 
sehen. In Endells pathognomischem Gefühlsmodell zeichnete sich somit 
umrissartig ein anderes Bild des Selbst ab, eine solches, welches nicht 
den Interaktionen mit seiner Umgebung vorausliegend existierte – ein 
Selbst, dessen Bewusstsein nicht in der Sicherheit des Geistes situiert, 
sondern dissipativ und kontingent war.50

Es konnte kein Zufall sein, dass das Konzept des Raumes mitsamt 
der Konstellation verwandter Begriff e wie Atmosphäre und Milieu in 
kunstgeschichtlichen und architekturtheoretischen Debatt en just zu die-
sem geschichtlichen Zeitpunkt Bedeutung erlangte. Das obsessive Inter-
esse des Jugendstils an Oberfl ächen ging einher mit einer Begeisterung 
für atmosphärische Eff ekte, die von diesen Oberfl ächen, wie man sich 
vorstellte, ausgingen. Nirgends sonst fand die Idee der Atmosphäre so 
umfänglichen Ausdruck wie in Endells 1908 veröff entlichtem Buch Die 
Schönheit der grossen Stadt. Hier beschrieb er ausführlich die »Schleier 
des Tages« und die »Schleier der Nacht« in ihrer Großartigkeit, welche 
die bekanntermaßen hässliche Metropole Berlin trug.51 In Endells Ber-

49 Im amerikanischen Pragmatismus wurde diese Frage zur radikalen Konsequenz ge-
führt. William James behauptete, Körperzustände seien nicht einfach »Ausdruck«, 
»Ma nifestation« oder die »natürliche Sprache« der Gefühle, sondern im Gegenteil 
für diese konstitutiv. Vgl. William James, »What is an Emotion?«, in: Mind, 9 (April 
1884) 34, S. 188−205. Dieser Logik folgend, wird George Herbert Mead später behaup-
ten, dass »wir keinen Beleg für eine vorgängige Existenz des Bewusstseins als etwas 
finden, das das Verhalten eines Organismus zustande bringt, der so gestaltetet wäre, 
eine adaptive Antwort seitens eines anderen Organismus hervorzurufen, ohne selbst 
von einem solchen Verhalten abhängig zu sein. Wir sind eher zu dem Schluss genötigt, 
dass Bewusstsein aus einem solchen Verhalten heraus entsteht, dass Bewusstsein, statt 
eine Voraussetzung sozialen Handelns zu sein, soziales Handeln zur Voraussetzung 
hat.« George H. Mead: Mind, Self, and Society: From the Standpoint of a Social Behaviorist 
(1934), Chicago u. a. (University Press) 1967, S. 17.

50 Auch hier ist der Gegenpart das post-kantianische Selbst, auf das oben in Anm. 34 
verwiesen wurde.

51 Endell: Die Schönheit der grossen Stadt, Stuttgart (Strecker & Schröder) 1908. Zum Interesse 
der Zeitgenossen an der Idee der Stimmung* vgl. Julius Meier-Graefe: »Ein modernes 
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linbeschreibung wichen die physischen Strukturen der Großstadt ihren 
atmosphärischen Räumen.

Endells Architektur der Pathognomie signalisierte folglich den Beginn 
eines Wandels der ethischen Funktion von Architektur. In vorauslie-
genden Debatt en um die Architektur wurden Begriff e wie Charakter, 
convenance und Decorum in der Absicht entwickelt, die Beziehung der 
Architektur zur Gesellschaft dadurch zu vermitt eln, dass sie die Konfor-
mität der Gebäude mit den Prinzipien der gesellschaftlichen Ordnung 
durch diese Begriff e sichern. Im frühen 20. Jahrhundert begannen diese 
Begriff e zu verschwinden, während Konzepte von »Form« und »Raum« 
sich anschickten, die Architekturtheorie zu dominieren – Konzepte, wel-
che das Erlebnis zum alleinigen normativen Maßstab der Architektur 
machen. Dies bedeutete, dass Fragen der Architektur sich nicht mehr 
durch Bezugnahme auf Prinzipien von Ordnung, Proportion, Charak-
ter usw. beantworten ließen, sondern allein durch die physiologischen 
Vorschriften, die dem menschlichen Körper gemacht werden. Somit 
war eine unmitt elbare Beziehung zwischen Architektur und Körper ge-
schmiedet. Das Subjekt der Vorstellungswelt der modernen Architektur 
unterlag den Einfl üssen von Formen derart, dass sich diese Formen der 
Physiologie des Subjekts in direkter Weise einprägten. Die Interaktion 
zwischen Architektur und ihrem Subjekt verstand man nun analog zur 
Funktionsweise des Refl exbogens: als unmitt elbar, als physiologisch 
und als einen Prozess, der jenseits der für höhere kognitive Prozesse 
notwendigen Nervenzentren abläuft.

Das erkenntnistheoretische Projekt: 
Architektur als Körperwissen

Das Modell des Selbst, dass Endells Kritiker in seiner Architektur er-
kannten, war um die Jahrhundertwende sowohl ansprechend als auch 
beunruhigend. Es war ansprechend, weil die Eigenheit dieses Selbst, 
Eindrücken und Beeinfl ussungen zu unterliegen, sozialreformerischen 
Ideen besser entsprach als konkurrierende Konzepte des Selbst. Viele 
miteinander verbundene Reformbewegungen – von der Kunsterziehung 
über die angewandte Kunst bis zu den Lebensreformbewegungen* – 
konzipierten das menschliche Sensorium als Forum des gesellschaftli-

Milieu«, in: Die Kunst, 4 (1901), S. 249−264; Alois Riegl: »Die Stimmung als Inhalt der 
modernen Kunst«, in: Graphische Künste, 22 (1899), S. 47−56.
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chen Wandels im Deutschland des zu Ende gehenden 19. Jahrhunderts.52 
Für die Liberalen wurde die Sozialreform zum ästhetischen Problem – 
buchstäblich zum Problem, den Ansturm der durch die Moderne ge-
schaff enen Sinneseindrücke in den Griff  zu bekommen. Das moderne 
Subjekt, das man eher in Frauen, Kindern und der ungebildeten Masse 
als im männlichen protestantischen Bildungsbürgertum* verkörpert sah, 
galt als den Einfl üssen der Umgebung unterworfen, deren Kontrolle 
und Steuerung nunmehr zu der Aufgabe wurde, die Sozialreformer 
hauptsächlich beschäftigte.

Aber diese Dyade eines Eindrücken unterliegenden Subjekts und 
einer Umgebung, die es ihren Wirkungen aussetz te, war wiederum auch 
beunruhigend. Welchen Zugriff  auf die Welt – im erkenntnistheoreti-
schen Sinn – konnte dieses Subjekt noch für sich beanspruchen, wenn es 
doch nur ein passiver Empfänger von unterschiedslos auf seinen Körper 
einwirkenden Sinneseindrücken war? Das post-kantianische Modell 
des Selbst hatt e ein willensstarkes, einheitliches und unteilbares Selbst 
vorausgesetz t, das die wahllos von außen kommenden Sinneseindrücke 
fi lterte und in eine strukturierte Erfahrung* überführte. Das zu Beginn 
des Jahrhunderts innerhalb der »Ästhetik von unten« entwickelte Mo-
dell hingegen schien das Selbst der unmitt elbaren Gefahr auszusetz en, 
in seine einzelnen Sinneseindrücke zu zerfallen – als Preis dafür, die 
Fülle des Erlebnisses* erreichen zu wollen.53 Als besonders gefährlich 
galt der Einfl uss neuer Formen von Massenmedien wie dem Film, die, 
wie Reformer bemerkten, das Sensorium der städtischen Menschenmas-
sen mit beispielloser Unmitt elbarkeit att ackierten.54 Die Schwächung 
des Willens, die Erosion der Befähigung zur Aufmerksamkeit sowie 
der allgemeine Niedergang der kognitiven Kapazitäten der deutschen 

52 Ein Überblick über die verschiedenen Reformbewegungen findet sich in: Diethart 
Kerbs / Jürgen Reulecke (Hg.): Handbuch der deutschen Reformbewegungen: 1880−1933, 
Wuppertal (Hammer) 1998.

53 Die Unterscheidung zwischen Erlebnis und Erfahrung wurde u. a. von Wilhelm Dilthey, 
Walter Benjamin und Martin Buber ausgearbeitet. Zur Geschichte dieses Begriffspaares 
vgl. Martin Jay: Songs of Experience: Modern American and European Variations on a Universal 
Theme, Berkeley / Los Angeles (University of California Press) 2005.

54 Eine Gruppe deutscher Intellektueller, die zur sogenannten Kinoreformbewegung ge-
hörten, behauptete in den frühen 1920er Jahren, das Filmpublikum vor dem Einfluss 
bewegter Bilder durch Einführung einer Filmzensur schützen zu müssen. Beispiele für 
diese Argumentation bieten Albert Hellwig: Die Filmzensur: Eine rechtsdogmatische und 
rechtspolitische Erörterung, Berlin (Frankenstein) 1914; ders.: Kind und Kino, Langensalza 
(Beyer) 1914; Konrad Lange: Das Kino in Gegenwart und Zukunft, Stuttgart (Enke) 1920. 
Vgl. auch Gabriele Kilchenstein: Frühe Filmzensur in Deutschland: Eine vergleichende Stu-
die zur Prüfungspraxis in Berlin und München, München (Diskurs-Film-Verlag Schaudig 
und Ledig) 1997; Corinna Müller: »Der frühe Film, das frühe Kino und seine Gegner 
und Befürworter«, in: Kaspar Maase / Wolfgang Kaschuba (Hg.): Schund und Schönheit: 
Populäre Kultur um 1900, Köln u. a. (Böhlau) 2001, S. 62−91.
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Nation waren, so wurde befürchtet, die unvermeidlichen Folgen der 
Moderne. Nichts weniger schien auf dem Spiel zu stehen als das gesamte 
Gesellschaftssystem: Tätigkeit, Wille und Verantwortlichkeit wurden 
suspekt, wenn die Grenzen des Selbst derart fl ießend waren.55 Sollte 
dieses wandelbare moderne Subjekt ein praktikables Modell des Selbst 
sein, dann müsste seine Integrität im erkenntnistheoretischen Sinne erst 
konstruiert werden.

Wie ließen sich diese Erlebnisfragmente unmitt elbarer Sinneseindrü-
cke zu einem kohärenten Ganzen zusammenfügen? Während einige im 
Versuch, das Modell des Selbst des 19. Jahrhunderts zu bewahren, mit 
allem Nachdruck die Kakophonie der Moderne unterbinden wollten, 
spekulierte manch eher liberal Gesinnte über die Möglichkeit, eine al-
ternative Art Erkenntnis zu entwickeln, die unabhängig wäre von jener 
Matrix von Denken und Sprache, welche die neuhumanistische Bildung 
charakterisiert hatt e.56 In einer Debatt e zwischen Endell und dem His-
toriker Karl Lory, der 1904 eine Polemik gegen die Kunsterziehungs-
bewegung verfasste, trafen beide Einstellungen aufeinander.57 Lory 
zufolge irrten die Fürsprecher der Kunsterziehung in der Annahme, die 
modernen Menschenmassen ließen sich mitt els Ästhetik erziehen. Die 
»Aristokratie des Geistes« (womit er paradoxerweise das Bildungsbür-
gertum meinte) wüsste sich an einem Gemälde, einem Musikstück oder 
einem Gedicht im Zustand tiefer Versenkung und Kontemplation zu 
erfreuen.58 Aber kein Maß an »Bildung«* könne, so Lory, die Massen zu 
der »Denkarbeit« bewegen, die für das Erlangen eines solchen Zustands 
erforderlich wäre. Obwohl Deutschlands öff entliche Museen nunmehr 
voller Kunstschätz e seien, mache die Arbeiterschaft um die Kunstwerke 

55 Vgl. die Beschreibung von Körperschaften und das Phänomen der »Entindividualisie-
rung« [depersonation] in: Stefan Andriopoulos: Besessene Körper. Hypnose, Körperschaften 
und die Erfindung des Kinos, München (Fink) 2000.

56 Ein Beispiel der ersteren Einstellung ist die einflussreiche Verteidigung des Reliefs 
durch den Bildhauer Adolf Hildebrand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst, 
Strasbourg (Heitz) 1893.

57 Karl Lory: »Künstlerische Bildung«, in: Die Zukunft, September 1904, S. 409−412. Für kri-
tische Untersuchungen zur Kunsterziehungsbewegung vgl. u. a. Diethart Kerbs: »Kunst-
erziehungsbewegung und Kulturreform«, in: Maase / Kaschuba: Schund und Schönheit 
(Anm. 54), S. 378−397; ders.: »Kunsterziehungsbewegung«, in: Kerbs / Reulecke: Handbuch 
der deutschen Reformbewegungen (Anm. 52), S. 369−378; Peter Ulrich Hein: Transformation 
der Kunst: Ziele und Wirkungen der deutschen Kultur- und Kunsterziehungsbewegung, Köln 
u. a. (Böhlau) 1991; Gerd Selle: Kultur der Sinne und ästhetische Erziehung: Alltag, Soziali-
sation, Kunstunterricht in Deutschland vom Kaiserreich zur Bundesrepublik, Köln (DuMont) 
1981; Hartwig Brandt: Motive der Kunsterziehungs- und Kunstgewerbebewegung, Würzburg 
(Königshausen u. Neumann) 1981; Peter Joerissen: Kunsterziehung und Kunstwissenschaft 
im wilhelminischen Deutschland. 1871−1918, Köln u. a. (Böhlau) 1979; Hermann Lorenzen: 
Die Kunsterziehungsbewegung, Bad Heilbrunn (Klinkhardt) 1966.

58 Lory: »Künstlerische Bildung« (Anm. 57), S. 409.
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eine großen Bogen – unfähig, das überwältigende Durcheinander ihrer 
Eindrücke zu verarbeiten.59 Lory nannte die Fürsprecher der Kunster-
ziehungsbewegung »Neuromantiker«: Wie die ersten Romantiker sich 
der Aufk lärung in den Weg gestellt hatt en, würden ihre Nachfahren um 
die Wende zum 20. Jahrhundert, wie er schrieb, einen »Nebel brauen, 
der die klaren Pfade der Wissenschaft überdeckt«.60

Endell konterte mit der Zielrichtung, den propagierten Zusammen-
hang von Vernunft, Wissenschaft und Aufk lärung zu demontieren.61 Er 
off enbarte hierbei seine sozialdemokratische Gesinnung und behaup-
tete, die Arbeiterschaft sei dem ästhetischen Vergnügen gerade aus 
dem Grunde zugänglicher, weil diese Menschen ihren Lebensunterhalt 
mit den eigenen Körpern bestreiten.62 Die Freude eines Arbeiters an 
der Musik z. B. würde nicht dadurch aufgehoben, dass er den Namen 
des Komponisten kennt.63 Ästhetische Erfahrung sei keine Sache des 
Wissens, sondern eine der Gewohnheit. Ebenso wie neuhumanistische 
Bildung Kenntnisse kultiviert, d. h. durch den Intellekt erreichtes Wis-
sen*, so ließe sich eine Erziehung vorstellen, die das Können* schult, 
d. h. körperliche Fertigkeiten von der Art, über welche die Arbeiterschaft 
verfügt. Endell profi tiert hier von der Doppeldeutigkeit des Begriff s 
Bildung* – einerseits Kennzeichen bürgerlicher Abgrenzung zu sein, 
andererseits ein Begriff , der die Perfektibilität eines jeden Einzelnen 
anzeigt. Endell spekulierte somit über körperliche Empfi ndungen als 
eine unkonventionelle, dem neuen Subjekt der Moderne angemessene 
Form von Wissen. Das Beharren der Kunsterziehungsbewegung auf dem 
Primat prärefl exiver Erfahrung war somit kein Verrat an den Idealen 
der Aufk lärung, sondern deren Wiederinkraftsetz ung. Auf diese Weise 
präsentierte Endell Gefühle (im Unterschied zum Verstand) als Quelle 
dieser alternativen Wissensform, die als propädeutische, zur Grundlage 
aller Kenntnisse, d. h. als Vorwissenschaft* dienende, Wissenschaft zu 
begreifen sei.64

59 Ebd., S. 411.
60 Ebd., S. 412.
61 Endell: »Kunsterziehung« (Anm. 12), S. 919−921, 940−942.
62 Analoge Gedanken finden sich in August Endell: »Kunst und Volk«, in: Neue Gesellschaft, 

1 (April 1905), S. 8−9. Neue Gesellschaft war eine linke Zeitschrift, die von Heinrich und 
Lily Brau herausgegeben wurde. Beide gehörten zu einer Strömung innerhalb der So-
zialdemokratie, die, vom radikalen Klassenkampf nicht überzeugt, vielen liberalen Re-
formern gleich danach strebte, gesellschaftlichen Wandel durch Kultur zu erreichen.

63 Endell: »Kunsterziehung« (Anm. 12), S. 920.
64 Ebd., S. 941.



286 Zeynep Çelik Alexander

Der speziell klassenkämpferische Unterton der Debatt e mag der Si-
tuation um die Jahrhundertwende geschuldet sein, die Thematisierung 
der Möglichkeit eines körperlichen Wissens war mitnichten eine neue 
Idee. Besonderen Einfl uss hatt e die bereits weit früher im 19. Jahrhun-
dert von dem renommierten Physiologen Hermann von Helmholtz  
(1821−1894) getroff ene Unterscheidung zwischen Wissen* und Kennen*: 
Wissen ist die intellektuelle, von Begriff en, Logik und Sprache abhän-
gige Erkenntnis, Kennen hingegen eine körperbezogene Vertrautheit 
mit den Erscheinungen, die durch Muskeltätigkeit erreicht wird, »wie 
beim Stelzengehen oder Schlitt schuhlaufen, oder wie der Sänger mit 
der Stimme, der Violinspieler mit dem aufgesetz ten Finger einen Ton 
zu treff en weiß, dessen Schwingungsdauer nicht um ein halbes Prozent 
variieren darf«.65 Helmholtz  betrachtete Wissen* und Kennen* als den 
»Naturwissenschaften« respektive den »Geisteswissenschaften« ange-
messen, womit er einen Keil zwischen die akademischen Disziplinen 
trieb.66 Er prophezeite, dass Kennen* ein hohes Maß an Präzision und 
Verlässlichkeit durch Verfeinerung seiner Operationen vermöge dessen, 
was er »künstlerische Induction« nannte, erlangen könne. Diese sei in 
ihrer Genauigkeit den »logischen Inductionen« gleich, aber abhängig 
von rohen Sinnesdaten statt  der Logik. Kennen* habe, so Helmholtz , 
diesen Präzisionsgrad bisher auf einem Gebiet erreicht – dem der Äs-
thetik.67 Er deutete an, dass dem Beispiel der Ästhetik folgend Kennen* 
als disziplinübergreifendes erkenntnistheoretisches Prinzip der Geistes-
wissenschaften verstanden werden könne.

Obwohl diese Helmholtz sche Idee körperlichen Wissens schwer 
verständlich blieb, wurde sie doch zu Ende des Jahrhunderts von 
vielen Sozialreformern begierig aufgegriff en. Zeichen- und Werkunter-
richt an höheren Schulen, Bildungsprogramme an den neuerrichteten 
öff entlichen Museen und die formalistische Kunstgeschichte an den 
Universitäten gehörten zu den vielen Reformaktivitäten, die an jenen 
Wilhelminischen Institutionen eingerichtet wurden, die auf die Idee des 
Kennens* setz ten.68 Man berief sich auf die Unterscheidung von Wissen* 
und Kennen*, um eine Reihe anderer Begriff soppositionen zu untermau-
ern – Verstand versus Gefühl, verbaler versus nonbverbaler Ausdruck, 

65 Hermann von Helmholtz: »Die neueren Fortschritte in der Theorie des Sehens«, in: 
ders.: Vorträge und Reden, Bd. 1, Braunschweig (Vieweg) 1896, S. 359.

66 Hermann von Helmholtz: Ueber das Verhältniss der Naturwissenschaften zur Gesammtheit 
der Wissenschaften, Heidelberg (Mohr) 1862, S. 15−17.

67 Helmholtz: »Die neueren Fortschritte in der Theorie des Sehens« (Anm. 65), S. 361.
68 Zu denen, die diese Reformbestrebungen verwirklichten, gehörten der Leipziger Leh-

rer Rudolf Schulze, der Museumsdirektor Alfred Lichtwark sowie die Kunsthistoriker 
Hermann Grimm und Heinrich Wölfflin.
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Wort* versus Anschauung* usw. Aber in nahezu jedem Fall wurde die 
Opposition auf die vorgebliche Diff erenz zwischen vermitt elter und un-
vermitt elter Wahrnehmung gegründet. Fürsprecher des Kennens* hatt en 
die Idee, dass prärefl exive Erfahrung einen vom verschulten Lernen 
unterschiedenen Wissensmodus begründen könnte – Wissen etwa, das 
Schulkinder beim Museumsbesuch durch die Betrachtung eines Gemäl-
des erwerben, anstatt  im Klassenzimmer Latein zu pauken.69 Sollte die 
Moderne die moralische und intellektuelle Integrität der Massen durch 
den Angriff  auf deren Sensorium bedrohen, dann müssten, so dachten 
die Reformer, in Reaktion Strategien ersonnen werden, um diese plan-
losen Empfi ndungen in ein systematisches Wissen zu überführen. Das 
war es, was Scheffl  er zufolge, Endells Architektur zu erzielen behauptete.

[Endells] Ornamente sind Hieroglyphen und muten an wie Formeln für ganze 
Komplexe von gebundenen Architekturempfi ndungen. Die Ursächlichkeit 
der plastisch formenden Lebenskräfte mit ornamental spielendem Griff el zu 
umschreiben, das Müssen der formal motivierenden Energien arabeskenhaft 
aufzuzeichnen und den ewigen Bautrieb der Natur mit sensibelem Tempe-
rament nachschaltend zu begreifen: das war von je dieses Künstlers ganze 
Lust. Darin aber ist eine architektonisch gerichtete Tendenz schon erhalten 
[…]. Um aus Ornamenten Bauglieder zu entwickeln, dazu gehört freilich eine 
mühsame Erziehung des Willens; es müssen aus Empfi ndungen Erkenntnisse 
gemacht werden.70

Scheffl  er begriff  den erkenntnistheoretischen Anspruch, der Endells 
Formen zugrunde lag: der Gebrauch von Architektur als Mitt el, um 
körperliche Empfi ndungen in Wissen – allerdings unkonventioneller 
Art – überzuleiten. Obwohl die Einzelheiten dieser Umsetz ung noch 
der Klärung harrten, fand Endell in der modernen Großstadt und ihrer 
Architektur einen der Schauplätz e, auf dem der Angriff  der Moderne 
auf die Sinne als ästhetische Belehrung des modernen Subjekts gedeutet 
werden konnte. Dies erforderte allerdings, die den Metropolendiskurs 
um die Jahrhundertwende dominierende großstadtfeindliche Rhetorik 
aufzuheben.71 Die Tatsache, so Endell in Die Schönheit der grossen Stadt, 

69 Vgl. z. B. die Museumsbildungsprogramme von Alfred Lichtwark: Übungen in der 
Betrachtung von Kunstwerken, Hamburg (Gebr. b. Lütcke & Wulff) 1897.

70 Scheffler: »August Endell«, in: Kunst und Künstler, 5 (1907) (Anm. 13), S. 316 f.
71 Einige Jahre vor der Veröffentlichung von Endells Text hatte Walther Rathenau behauptet, 

Berlin mangle es nicht nur an natürlichen und menschengemachten Sehenswürdigkeiten, 
sondern auch am übergreifenden Image einer Metropole. Schinkels Spreeathen erklärte 
er für tot. Stattdessen entstehe, geleitet allein durch die Gier nach materiellem Gewinn, 
ein Chicago an der Spree. Bald darauf erklärte Karl Scheffler Berlin nicht nur zur häss-
lichsten Stadt Deutschlands sondern zur »Hauptstadt aller modernen Häßlichkeit«. 
Vgl. Walther Rathenau, »Die schönste Stadt der Welt«, in: ders.: Impressionen, Leipzig 
(Hirzel) 1902, S. 137−163; Karl Scheffler: Berlin: Ein Stadtschicksal, Berlin (Reiss) 1910, 
S. 200. Für eine Untersuchung des Antiurbanismus im Kaiserdeutschland vgl. Andrew 
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dass Berlin banal und berüchtigt dafür sei, »keine Form« zu haben, ma-
che sie eigentlich zum besten Milieu für die städtischen Massen, sich am 
»Sehen als solche[m]« zu beteiligen.72 Lehrreich an der Metropole waren 
nicht ihre natürlichen Sehenswürdigkeiten, lehrreich war auch nicht 
ihre menschengemachte Architektur, sondern waren ihm die prosaisch 
leeren Räume, die Stimmungen* schufen – kraftvolle und theatralische, 
mit den Wett erverhältnissen wechselnde atmosphärische Eff ekte.73

Endell nahm das Projekt der Überführung von Kennen* in systema-
tisches Wissen ernst, wie sein enzyklopädischer Zugang zum Ornament 
zeigt: Die kleinsten Formabweichungen auf den Oberfl ächen des Ateliers 
Elvira (Abb. 13) und denen des Wolzogen-Theaters waren so genau 
bemessen wie die Einträge in Endells Listen. In Fortführung des Helm-
holtz schen Gedankens von der »künstlerischen Induction« behauptete 
Endell, ein aus Gefühlen geschlossenes Urteil könne so präzise sein wie 
ein solches aus Gedanken:

Nun wird gewöhnlich aus der Unbeschreiblichkeit der Gefühlserlebnisse der 
Schluß gezogen, daß das Gefühl etwas Vages, etwas Unklares sei; das ist aber 
gar nicht der Fall, die Gefühle sind durchaus bestimmt, klar und deutlich, sie 
lassen sich nur nicht in Worten, Zahlen und Maßen ausdrücken, das beweist 
aber nicht das mindeste für ihre Verschwommenheit. Im Gegenteil wird das 
gefühlsmäßige Empfi nden sehr oft benutz t, um das zählende und messende 
Beurteilen zu ersetz en, etwa beim Halbieren einer Linie, beim Beurteilen der 
Parallelität zweier Graden und ähnlicher Dinge. Dieses sogenannte Augenmaß 
ermöglicht ein Beurteilen von Maßverhältnissen durch das Gefühl, und man 
weiß, wie außerordentlich genau dieses Augenmaß werden kann. […] Und wer 
unter Malern und Musikern gelebt hat, weiß, wie gut sie sich durch Tonfall, 
Handbewegung und ähnliches verständigen können, trotz dem ihnen jede 
Möglichkeit einer exakten Beschreibung abgeht.74

Lees: »Critics of Urban Society in Germany, 1854−1914«, in: Journal of the History of 
Ideas, 40 (1979) 1, S. 61−83.

72 Endell: Die Schönheit der grossen Stadt (Anm. 51), S. 23, 36.
73 Endells Verbundenheit mit dem Impressionismus ist in exzellenter Weise dargestellt in: 

Lothar Müller: »The Beauty of the Metropolis: Toward an Aesthetic Urbanism in Turn-of-
the-Century Berlin«, in: Charles W. Haxthausen / Heidrun Suhr (Hg.): Berlin: Culture and 
Metropolis, Minneapolis u. a. (University of Minnesota Press) 1990, S. 37−57. Vgl. auch 
Alexander Eisenschmidt: »Visual Discoveries of an Urban Wanderer: August Endell’s 
Perception of a Beautiful Metropolis«, in: Architectural Research Quarterly, 11 (2007), 
S. 71−80.

74 Endell: »Architektur-Theorien« (Anm. 40), S. 54. Zur Frage des »Augenmaßes« oder 
des »optischen Unterscheidungsvermögens« vgl. Theodor Lipps: »Die empirischen 
Täuschungen des Augenmasses«, in: ders.: Zur Einfühlung, Leipzig (Engelmann) 1913, 
S. 359−379.
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Einerseits beseitigte Endell aus dem Reich der ästhetischen Erfahrung 
alles, was verstandesmäßigen Charakter hatt e; womit die Beziehung 
zwischen Form und Aff ekt so unmitt elbar wurde, wie bei Duchennes 
elektrischer Muskelreizung. Andererseits behauptete er, Gefühle ließen 
sich als Kennen* verwenden, als Ersatz *-Folgerung. Denkt man z. B. an 
die Idee architektonischer Proportionen, so blendete Endell Jahrhunderte 
der Architekturtheorie aus, wenn er seinen Studenten lehrte, Proportio-
nen seien durch nichts als das unvermitt elte Gefühl bestimmbar.75 Sollte 
sich mitt els Körperempfi ndungen so effi  zient messen und zählen lassen, 
wie durch den Verstand, dann müsste die Annahme der Aufk lärung von 
der Dominanz der Vernunft über das Gefühl neu durchdacht werden. In 
diesem Falle würden Gefühle mit der Vernunft wett eifern und gleichfalls 
gültige Wahrheits- und Erkenntnisansprüche erheben. Die gewöhnlich 
mit der Arbeit des Geistes in Verbindung gebrachte Präzision ließe sich 
folglich auch durch expressive, wenngleich nonverbale Vermögen des 
Körpers erreichen – durch Geste, Tonfall, Aff ektion, Körperhaltung 
usw. Sicherlich lassen sich solche Ausdrucksbewegungen als Sprache 
verstehen, nur nimmt Endell hier an, der Körper sei zur logischen 

75 Vgl. die Aufzeichnungen des Studenten Hanns Jacob: »August Endells Schule für 
Formkunst. Formwirkungen« (o. J.), in: End-01-40, Baukunst Abteilung, Akademie der 
Künste Archive, Berlin.

Abb. 13
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Schlussfolgerung aus seinen Bewegungen heraus fähig, und zwar ohne 
Rückgriff  auf die Verbalsprache.

Warum hat sich Endell in seiner Liste der Gefühle letz tendlich allein 
auf Worte gestütz t? Wenn doch die Körpermuskulatur so viel präziser 
die Komplexität des Fühlens registrieren kann, als die Abstraktionen 
des Geistes dies vermögen, warum wurde dann jede Gefühlsnuance in 
der Liste mit einem Wort fi xiert? Theoretisch könnte das Erleben den 
gleichen erkenntnistheoretischen Anspruch erheben wie Gedanken und 
Sprache. Aber als Kennen* um die Jahrhundertwende den Anspruch 
auf einen legitimen Platz  in den Institutionen der Wissensproduktion 
erhob, trat das durch Endells Liste off enbar gewordene Problem der 
Zirkularität noch deutlicher hervor.

Das disziplinäre Projekt: Design als propädeutisches Wissen

Auch die zahllosen Gelehrtendispute, die sich zur Zeit der Jahrhundert-
wende um das Problem der Klassifi kation von Gefühlen drehten, wur-
den von diesem Zirkularitätsproblem heimgesucht. Für Wilhelm Wundt 
(1832−1920) und die Anhänger seiner experimentellen Psychologie ließ 
sich jedes Gefühl mitt els einer Kurzformel fassen, die aus drei Variablen 
besteht, von denen jede einen exakten Wert zwischen den Gegensätz en 
Lust – Unlust, Erregung – Hemmung und Spannung – Lösung hat.76 An-
deren, wie dem Theoretiker der Einfühlung Theodor Lipps, widersetz te 
sich das lebendige Gefühl entschieden jeder Rubrizierung: Was das eine 
Gefühl vom anderen unterschied war – jenseits der Vermitt lung durch 
Denken oder Sprache – reine Erfahrung.77 In diesen Debatt en ging es 
um mehr als die Bestimmung der Funktionsweise des Gefühlsausdrucks. 
Der Unterschied der Positionen der beiden Psychologen – in einigen 
Kreisen als der zwischen einer »zergliedernden« und einer (die Phäno-
menologie vorwegnehmenden) »beschreibenden« Psychologie gefasst – 

76 Wilhelm Wundt: »Über das Verhältnis der Gefühle zu den Vorstellungen«, in: Viertel-
jahrsschrift für wissenschaftliche Philosophie, 3 (1879), S. 129−151; ders.: »Über den Aus-
druck der Gemütsbewegungen«, in: Deutsche Rundschau, April 1877, S. 120−133; ders.: 
»Bemerkungen zur Theorie der Gefühle«, in: Philosophische Studien, 15 (1900), S. 449−482.

77 Lipps’ Position findet ihren klarsten Ausdruck in: Theodor Lipps: »Gefühlsqualitä-
ten«, in: ders. (Hg.): Psychologische Untersuchungen, Bd. 2/1, Leipzig (Engelmann) 1912, 
S. 81−110. Endell wollte »von der jetzt modernen Richtung in der Psychologie ausgehen, 
[…] diejenige, die gegen Wundt Front macht und ihren Mittelpunkt in der Zeitschrift 
Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane hat. Ich brauche Lipps gegenüber also nicht 
zu heucheln. Ich stehe teilweise auf einem anderen Standpunkt. Im übrige kann ich 
sehr viel von ihm lernen.« Endell an Breysig, 16. November 1894, in: Breysig-Nachlass 
(Anm. 15), K.5.79−82.
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betraf wesentlich eine Meinungsverschiedenheit über die Psychologie als 
Disziplin.78 Sollte die Psychologie, von vielen als die dem geschichtlichen 
Zeitpunkt angemessene propädeutische Geisteswissenschaft betrachtet, 
kausaltheoretisch Tiefenstrukturen und Gesetz mäßigkeiten zu erklären 
suchen? Oder sollte sie sich dem Beschreiben und Verstehen* von Ober-
fl ächenformationen widmen? Die verschiedenen Gruppierungen waren 
hinsichtlich der legitimen Methoden, der Erklärungsweisen und sogar 
dahingehend uneins, was eigentlich als Gegenstand dieser immer noch 
proteischen Disziplin gelten sollte.79

Als Ende des 19. Jahrhunderts die Universitäten in Deutschland aus-
gebaut wurden, war die Psychologie in der Tat der Präzedenzfall in der 
Debatt e um die Festlegung von Disziplingrenzen.80 Viel ist geschrieben 
worden über die Spannung zwischen den Geisteswissenschaften – mit 
denen man die vermeintlichen Errungenschaften der klassischen Spra-
chen, von Geschichte und neuhumanistischer Bildung assoziierte – und 
den Naturwissenschaften – denen man oft das Verdienst des technolo-
gischen Fortschritt s zuschrieb, der Deutschland auf die Weltbühne der 
Moderne gebracht hatt e.81 Einige Historiker haben die philosophischen 

78 Diese Unterscheidung hatte im späten 19. Jahrhundert der österreichische Philosoph 
Franz Brentano (1838−1917) geprägt; sie fand Eingang in das Werk vieler Theoretiker, 
die zu dieser Zeit über die Psychologie nachdachten. Brentano diskutierte die »be-
schreibende Psychologie« (beziehungsweise »Phänomenologie«) als einen notwendigen 
Vorläufer ihres ursachorientierten Gegenspielers, der »genetischen Psychologie«. Vgl. 
Franz Brentano: Deskriptive Psychologie, hg. v. Roderick M. Chisholm / Wilhelm Baum-
gartner, Hamburg (Meiner) 1982. Der gleiche Gegensatz wurde von Wilhelm Dilthey in 
Ideen über eine beschreibende und zergliedernde Psychologie erörtert, in: Sitzungsberichte der 
Berliner Akademie der Wissenschaften vom 20. Dezember 1894 (1895), S. 1308−1407; vgl. 
auch: Hermann Ebbinghaus: »Über erklärende und beschreibende Psychologie«, in: 
Zeitschrift für Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane, 9 (1896), S. 161−205; Edward 
Bradford Titchener: »Brentano and Wundt: Empirical and Experimental Psychology«, 
in: American Journal of Psychology, 32 (1921), S. 108−120.

79 Zur Geschichte des psychologischen Wissens vgl. das in manchem überholte, aber immer 
noch nützliche Werk von Edwin G. Boring: A History of Experimental Psychology, New 
York (Appleton-Century) 21950. Eine kritische Darstellung jüngeren Datums bieten Kurt 
Danziger: Constructing the Subject: Historical Origins of Psychological Research, Cambridge 
u. a. (Cambridge University Press) 1990; ders.: Naming the Mind: How Psychology Found 
Its Language, London u. a. (Sage) 1997; Mitchell G. Ash: Gestalt Psychology in German 
Culture, 1890−1967: Holism and the Quest for Objectivity, Cambridge u. a. (Cambridge 
University Press) 1995; Martin Kusch: Psychological Knowledge: A Social History and 
Philosophy, London (Routledge) 1999; ders.: Psychologism: A Case Study in the Sociology 
of Philosophical Knowledge, London (Routledge) 1995.

80 Vgl. Fritz K. Ringer: Die Gelehrten. Der Niedergang der deutschen Mandarine 1890 – 1933, 
München (dtv) 1987; Charles E. McClelland: State, Society and University in Germany, 
1700−1914, Cambridge u. a. (Cambridge University Press) 1980; Detlef K. Müller / Fritz 
Ringer / Brian Simon (Hg.): The Rise of the Modern Educational System: Structural Change and 
Social Reproduction, 1870−1920, Cambridge u. a. (Cambridge University Press) 1987.

81 Die Literatur zur Debatte um die Geisteswissenschaften ist umfangreich. Eine gute 
Zusammenfassung findet sich jedoch bei R. Lanier Anderson: »The Debate over the 
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Ursprünge dieser Spannung – die oft als Gegensatz  von Erklären* und 
Verstehen* rekapituliert wurde – bei Kant und Goethe ausgemacht. Ge-
nerelles Einverständnis herrscht jedoch darüber, dass der Disput Mitt e 
des Jahrhunderts seine Eigendynamik erhielt, als Helmholtz  Kennen* 
als einen vom Wissen* unterschiedenen Erkenntnismodus beschrieb.82 
Die Bestimmung der Aufgabe der Psychologie – bei Vermeidung des 
Positivismus – wurde eine für diese Debatt e um die Organisation der 
Fachdisziplinen zentrale Frage: Gehört die Psychologie zu den Natur-
wissenschaften oder zu den Geisteswissenschaften? Wundt betrachtete 
die Psychologie als Brücke zwischen beiden. Neukantianern zufolge 
waren Natur- und Geisteswissenschaften so voneinander verschieden, 
dass die Psychologie besser daran täte, sich den ersteren einzugliedern.83

Eine spezifi sche Antwort auf dieses erkenntnistheoretische Dilem-
ma der disziplinären Organisation um die Jahrhundertwende stellt 
Endells Liste dar. In dieser wird das lebendige Gefühl mit einer aus 
den Naturwissenschaften vertrauten mathematischen Präzision klas-
sifi ziert. Dennoch versprach Endell in seinen Schriften, diese rigorose 
Wissenschaft der Gefühlswirkungen werde das zukünftige Fundament 
der Geisteswissenschaften bilden. Seine Lösung war weder an Wundt 
noch am Neukantianismus orientiert, auch pfl ichtete er nicht der po-
sitivistischen Rezeptur bei, in den Naturwissenschaften das Muster 
aller Disziplinen zu sehen. Im Hinblick auf ihre Ambitionen stand die 
Liste dem disziplinären Unternehmen an nächsten, das der Philosoph 
Dilthey für die Geisteswissenschaften entwickelt hatt e. Wenn die Natur-
wissenschaften auf Mathematik und Experiment gründen, müssten, so 
Dilthey, die Geisteswissenschaften auf das Fundament der lebendigen 
menschlichen Erfahrung gestellt werden.84 Indem sie die Intentionalität 
berücksichtigt, d. h. die Fähigkeit des Geistes, sich auf Dinge zu richten, 
ist diese deskriptive und protophänomenologische Lesart von Psycho-

Geisteswissenschaften in German Philosophy«, in: Thomas Baldwin (Hg.): The Cambridge 
History of Philosophy, 1870−1945, Bd. 1, Cambridge u. a. (Cambridge University Press) 
2003, S. 221−234.

82 M. Norton Wise: »On the Relation of Physical Science to History in Late Nineteenth-
Century Germany«, in: Loren Graham / Wolf Lepenies / Peter Weingart (Hg.): Functions 
and Uses of Disciplinary Histories, Bd. 7, Dordrecht u. a. (Reidel) 1983, S. 3−34.

83 Anderson: »The Debate over the Geisteswissenschaften in German Philosophy« 
(Anm. 81), S. 223−225.

84 Dilthey hat seine Vorstellungen über die Geisteswissenschaften* umrissen in der Einlei-
tung in die Geisteswissenschaften: Versuch einer Grundlegung für das Studium der Gesellschaft 
und der Geschichte (1893), in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 1, Stuttgart (Teubner) 1959; 
sowie in den Ideen über eine beschreibende und zergliedernde Psychologie (Anm. 78). Eine 
verlässliche Erläuterung von Diltheys schwierigen Ideen findet sich bei Rudolf A. 
Makkreel: Dilthey: Philosopher of Human Studies, Princeton (Princeton University Press) 
1975, S. 35−73.
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logie genötigt, die Welt als werthaft aus sich heraus zu begreifen (statt  
als abstrakt und gefühlsleer) und die abstrakte Methodologie der Na-
turwissenschaften durch ihr analytisches Pendant zu ersetz en. Obwohl 
Diltheys Ideen – insbesondere die in den späteren Schriften entwickelte 
hermeneutische Methode – in die philosophische Phänomenologie des 
20. Jahrhunderts Eingang fanden, hatt e seine Antwort auf die Frage 
der fachdisziplinären Organisation letz tlich das Nachsehen gegenüber 
der neukantianischen Forderung nach methodologischer Autonomie.85

Es ist nun kein Zufall, dass in dieser Zeit fachdisziplinärer Gewis-
sensforschung die auf psychophysischer Grundlage errichtete moderne 
Gestaltungserziehung als ein neues Arbeitsfeld in Erscheinung trat. 
Mit Ausnahme weniger Disziplinen, wie der Formalistischen Kunst-
geschichte, war es dem Kennen* nicht vergönnt, in der akademischen 
Fächerstruktur eine so bedeutende Stellung zu erwerben, wie seine 
Theoretiker erhoff ten. Es entwickelte sich unterdessen andernorts, so in 
höheren Schulen und den neu geschaff enen und erweiterten öff entlichen 
Museen, welche sich gemeinsam der liberalen Idee verpfl ichtet sahen, 
das moderne Subjekt zu bilden. Kennen* war insbesondere in einer neu-
en Art Bildungseinrichtung erfolgreich, die am Ende des Jahrhunderts 
überall in Deutschland in Erscheinung trat: in den unabhängigen Kunst-
schulen, die von Künstlern wie van de Velde, Peter Behrens (1868−1940) 
und Wassily Kandinsky (1866−1944) geleitet wurden.86 Diese Schulen 
distanzierten sich von traditionellen Formen der Kunst- und Architek-
turerziehung – die an Kunstakademien, Schulen für angewandte Kunst 
und Technischen Hochschulen angeboten wurden – und entwickelten 
sich zu Forschungsstätt en für das andernorts nicht zu verwirklichende 
Projekt der Überführung von Kennen* in systematische Erkenntnis. Ein 
ungewöhnlich hoher Anteil an weiblichen Studenten (Frauen war bis 

85 Zur Geschichte der Phänomenologie vgl. Herbert Spiegelberg: The Phenomenological 
Movement: A Historical Introduction, Den Haag 1971; ders.: The Context of the Phenomeno-
logical Movement, Den Haag (Nijhoff) 31982. Zum Neukantianismus vgl. Klaus Christian 
Köhnke: Entstehung und Aufstieg des Neukantianismus. Die deutsche Universitätsphilosophie 
zwischen Idealismus und Positivismus, Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1986; Thomas E. Willey: 
Back to Kant: The Revival of Kantianism in German Social and Historical Thought, 1860−1914, 
Detroit (Wayne State University Press) 1978.

86 Zu diesen gehörte Neu-Dachau, gegründet im Jahre 1888 von Adolf Hölzel, Ludwig Dill, 
Fritz von Uhde und Arthur Langhammer, die von Anton Ažbè gegründete Ažbè-Schule, 
Wassily Kandinskys Phalanx-Schule (1901), Henry van de Veldes Kunstgewerbliches 
Seminar (1902), und die Lothar-von-Kunowski-Schule (1902). Einen zeitgenössischen 
Überblick über diese Schulen bietet Peter Behrens / Lothar von Kunowski / Hermann 
Obrist / Paul Schultze-Naumburg / August Endell: »Kunstschulen«, in: Kunst und Künstler, 
5 (1906/1907), S. 206−210. Vgl. auch Hans M. Wingler (Hg.): Kunstschulreform 1900−1933, 
Berlin (Mann) 1977; John V. Maciuika: Before the Bauhaus: Architecture, Politics, and the 
German State, 1890−1920, New York (Norton) 2005.
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zur Weimarer Zeit der unbeschränkte Zugang zur akademischen Welt 
verwehrt) charakterisierte diese neuen Kunstschulen, was ihre Vorstel-
lung als experimentell orientierte Unternehmungen – zur Erlangung al-
ternativen Wissens für alternative Subjekte – plausibel machte.87 Nahezu 
immer von zentraler Bedeutung für die Lehrpläne dieser Schulen war 
eine spontane Art des Zeichnens, von der man annahm, sie sei weniger 
durch die Intellektualität geistiger Vorgänge als durch unmitt elbare Kör-
perbewegungen geprägt. So begann Adolf Hölzel jeden Unterrichtstag 
mit der Auff orderung, seine Studenten sollten geistesabwesend 1000 
Bleistiftstriche ziehen, Lothar von Kunowski erdachte Zeichenübungen, 
um den Rhythmus der Handbewegungen zu trainieren, Johannes Itt en 
wiederum führte zu Beginn jeder Unterrichtsstunde Atemübungen 
durch und experimentierte mit beidhändigem Zeichnen (Abb. 14), um 
die Beeinfl ussung des schöpferischen Prozesses durch den Geist zu 
überwinden.88

87 Welche Rolle Gender an diesen Schulen spielte, wird ersichtlich in meiner Abhandlung 
»Jugendstil Visions: Occultism, Gender, and Modern Design Pedagogy«, in: Journal of 
Design History, 22 (2009) 3, S. 203−226.

88 Adolf Hölzel: »Die Schule des Künstlers«, in: Der Pelikan, 11 (1921), S. 8; Lothar und 
Ger trud von Kunowski: Unsere Kunstschule, Liegnitz (Kunowski) 1910; Johannes Itten: 
Mein Vorkurs am Bauhaus: Gestaltungs- und Formenlehre, Ravensburg (Maier) 1963. Jo-
hannes Itten hatte in Stuttgart bei Adolf Hölzel studiert, ehe er seine eigene Schule und 
den Vorkurs am Bauhaus leitete.

Abb. 14
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Im Jahre 1904 gründete Endell seine eigene Schule für Formkunst und 
folgte damit dem Beispiel der weit bekannteren, 1902 in München von 
Obrist und Debschitz  gegründeten Debschitz -Schule. Ein Prospekt aus 
dem Jahre 1906 verkündet, die Schule liefere eine »systematische Anlei-
tung zu selbständigem Entwerfen für Kunstgewerbe und Architektur«.89 
Obwohl Kunsterziehung scheinbar ein Widerspruch in sich sei, ließe 
sich Schülern dennoch, so Endell, ein Gefühl für Form und Farbe ohne 
Rückgriff  auf die Praktiken akademischer Erziehung lehren. Das erste 
Ausbildungsjahr bestand in einer »allgemeinen Formenlehre«, die sich 
aus drei aufeinander folgenden Kursen zusammensetz te: Naturstudium, 
Übungen zu zweidimensionalen und abschließend zu Raumformen. Im 
zweiten und dritt en Jahr beschäftigten sich die Studenten mit angewand-
ter statt  mit reiner Form, wobei es bei der Dreiteilung der Kurse wie 
im ersten Jahr blieb. Als Endell im Jahre 1918 Direktor der Akademie für 
Kunst und Kunstgewerbe in Breslau wurde, änderte er den bestehenden 
Lehrplan zu einer gleichfalls dreigliedrigen Struktur – in diesem Fall 
bestehend aus Vorklasse, Grundunterricht und Fachunterricht.90 Die 
Formschule blieb ihrem Namen treu: In der dreijährigen Ausbildung 
ging es nicht darum, anspruchsvolle Darstellungstechniken auszubil-
den, sondern, so erklärte Endell, darum, die Befähigung der Schüler zu 
entwickeln, Formen zu verstehen und zu gestalten.

Nirgendwo sonst kam Endells Bestreben nach Errichtung eines 
soliden, auf Gefühlswirkungen aufb auenden Propädeutikums seiner 
Verwirklichung so nahe wie in den Grundkursen zur Formlehre, die 
an den neuen Kunstschulen eingeführt wurden und deren berühm-
tester der des Bauhauses war. Unter verschiedenen Bezeichnungen 
(z. B. Elementarunterricht, Vorklasse, Vorkurs und Vorlehre) sollten im 
Grundkurs zur Formlehre körperliche Empfi ndungen in systematisches 
Wissen überführt werden, wie Helmholtz  dies vorhergesagt hatt e.91 
Der Unterschied zwischen moderner Form- und Gestaltungserziehung 
und ihren akademischen Vorgängern war erkenntnistheoretischer Art: 
Die erstere gründete im Erlebnis, die letz tere auf dem Prinzip kumu-

89 »Schule für Formkunst«, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), K.5.244−245, 257−258.
90 Vgl. Hölscher: Die Akademie für Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau (Anm. 22), S. 195− 

255.
91 Die Literatur zum Vorkurs ist umfangreich. Zur Geschichte der Elementarkurse zur 

Formlehre vor dem Bauhaus vgl. insbesondere Nina G. Parris: Adolf Hoelzel’s Structural 
and Color Theory and Its Relationship to the Development of the Basic Course at the Bauhaus, 
Ph.D. diss., University of Pennsylvania, 1979; dies.: »Van de Velde, Obrist, Hoelzel: The 
Development of the Basic Course«, in: Gerald Chapple / Hans H. Schulte (Hg.): The Turn 
of the Century: German Literature and Art, 1890−1915, Bonn (Bouvier) 1981, S. 327−346; 
Wingler: Kunstschulreform (Anm. 86).
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lativen Wissenserwerbs. Bei der Künstler- oder Architektenausbildung 
an den neuen Schulen ging es nicht mehr darum, vergangene Kunst 
oder Techniken zu erlernen, die für ein spezielles Medium spezifi sch 
waren. Die neuen Schulen lehnten dieses Wissen als veraltet ab, beför-
derten statt dessen die Idee einer Kreativität, die das Verständnis und 
die Beherrschung der Körperreaktionen auf Formen erforderte.92 Die 
Gestaltungserziehung des frühen 20. Jahrhunderts war analog zur Psy-
chologie des späten 19. Jahrhunderts transdisziplinär. Konventionelle 
Grenzen zwischen angewandten und schönen Künsten wie auch jene 
zwischen Medien, Materialien und Techniken wurden abgelehnt. Eine 
universelle Formsprache war auszubilden, von der man behauptete, sie 
werde die Kreativität des modernen Subjekts freisetz en. Somit bestärkte 
der Grundkurs zu Formlehre eine Experimentierfreudigkeit, die mit den 
Vorstellungen von Sachkompetenz und Spezialisierung im Widerspruch 
stand. Daher die Forderungen nach Verschmelzung der verschiedenen 
Künste, die am Bauhaus, das viele seiner Erziehungsmethoden den 
unabhängigen Kunstschulen der Jahrhundertwende verdankte, erhoben 
wurden.93 Man könnte folgenden Vergleich anstellen: Wie die neuhu-
manistische Bildung* des 19. Jahrhunderts die Idealform der Erziehung 
des post-kantianischen Subjekts war, so stellte die Form- und Gestal-
tungserziehung die dem beeinfl ussbaren Subjekt des 20. Jahrhunderts 
angemessene Schulung dar.

Wenn der Grundkurs zur Formenlehre den transdisziplinären ersten 
Schritt  der Gestaltungserziehung bildete, so wurde die Architektur oft-
mals als deren höchste Erfüllung gedacht. In Berlin behielt Endell die 
besten Ateliers der Bauklasse vor, während er in Breslau dem Ministe-
rium das Recht abringen wollte, Studenten den Besuch der Bauklasse 
mit einer staatlich anerkannten Prüfung abschließen zu lassen.94 Die 
Vorstellung, dass Architektur unter den Künsten einen Sonderstatus 
genießt, war bereits früher geäußert worden, erhielt aber um die Jahr-
hundertwende neuen Nachdruck. Der neuerlangte Stellenwert von 
Architektur stand sowohl im Zusammenhang mit den früheren Ideen 

92 Vgl. z. B. diesbezügliche Äußerungen von Wilhelm von Debschitz: »Eine Methode des 
Kunstunterrichts«, in: Dekorative Kunst, 7 (März 1904), S. 209−227; ders.: »Lehren und 
Lernen in der bildenden Kunst«, in: Süddeutsche Monatshefte, März 1907, S. 266−279; 
Hermann Obrist: »Ein künstlerischer Kunstunterricht«, in: Der Lotse: Hamburgische 
Wochenschrift für deutsche Kultur, 1, Nr. 23 (23. Februar 1901), S. 679−688; Lothar von 
Kunowski: Rhythmus und Bilderbogen: Grundsätze meiner Zeichenschule, Durch Kunst zum 
Leben-Serie, Leipzig (Diederichs) 1903.

93 Diese Genealogie ist eindringlich herausgearbeitet bei Wingler: Kunstschulreform 
(Anm. 86).

94 »Schule für Formkunst«, in: Breysig-Nachlass (Anm. 15), K.5.257−258; Hölscher: Die 
Akademie für Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau (Anm. 22), S. 209.



 Erlebnismetrik 297

vom Gesamtkunstwerk* wie auch mit der zentralen Bedeutung, welche 
der Außenwelt für die Konstitution des modernen Subjekts zugemessen 
wurde.95 Architektur wurde zum Versuchsfeld nicht allein für die Ausbil-
dung dieses Subjekts sondern auch, so Endell, für die Entwicklung einer 
allumfassenden Erlebniswissenschaft. Dem Formalismus war Raum das 
Thema der entscheidenden, abschließenden Phase der Designausbildung 
sowohl an den Schulen um die Jahrhundertwende, am Bauhaus wie auch 
an jenen Schulen, welche später der Bauhauspädagogik folgen sollten. 
Obwohl das Bauhaus-Manifest mit der Erklärung anhob, das Endziel aller 
bildnerischen Tätigkeit sei Bauen und Baukunst, besaß das Bauhaus doch 
bis ins Jahr 1927 keine offi  zielle Bauklasse. Die Mitt e des Kreisschemas, 
das bildlich den Studienplan der Schule vorstellte, war anders gesagt 
ursprünglich leer (Abb. 15). Architektur erschien in diesem Abschnitt  
der modernen Gestaltungserziehung nicht als ein Fach unter anderen, 
sondern als eine Metadisziplin – war kein Feld zur Ausbildung von 
Kompetenz im eigentlichen Sinne, sondern ein zu erstrebendes Ideal.

95 Vgl. Juliet Koss: Modernism after Wagner, Minneapolis (University of Minnesota Press) 
2010.

Abb. 15
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Kennen* blieb, auch nach seiner erfolgreichen Eingliederung in die 
neuen Institutionen, eine wenig verlässliche Form des Wissens. Beson-
ders deutlich trat diese inhärente Unsicherheit in der Architekturtheorie, 
dem erkenntnistheoretischen Funktionsbereich von Architektur, zuta-
ge.96 Indem sie dem Erlebnis den Vorzug vor dem theoretischen Wissen 
gab, brachte die neue Gestaltungspädagogik die Architekturtheorie in 
eine prekäre Lage. Das Problem der Zirkularität, welches von den am 
Ende des 19. Jahrhunderts geführten Diskussionen um das Gefühl her 
bekannt war, verfolgte nunmehr auch die Architekturtheorie: Wie wäre 
so etwas Vages wie das Erlebnis theoretisch zu konzipieren? Ließen sich 
die wahllos den menschlichen Körper affi  zierenden Empfi ndungen ohne 
Begriff skonstrukte als systematisches Wissen interpretieren? Wenn der 
Architekturdiskurs, wozu Endell aufrief, von all den Begriff en gereinigt 
werden sollte, die ihn seit Alberti geprägt hatt en – Begriff e wie Charak-
ter und convenance sowie Konzepte von Ordnungen und Proportion –, 
dann müsste die Architekturtheorie in selbstreferentieller Weise operie-
ren. Letz tlich war dem Kennen* innerhalb der Gestaltungspädagogik 
nicht, wie seine ersten Theoretiker mutmaßten, als Form theoretischen 
Wissens, sondern als praktischem Wissen Erfolg beschieden. Endells 
Darstellung zufolge bestand Gestaltung in Anwendung, Gewohnheit 
und Übung:

[…] ich nehme eine Lippenblüte, ich verändere die Verhältnisse und achte, wie 
die Wirkung sich ändert, mache die Lippe rauh oder glatt , lasse die Staubfäden 
im Rachen verschwinden oder lang hervorwachsen, mache sie stark oder ganz 
dünn mit schweren Staubbeuteln. Ich löse sie vom Stengel und fasse sie als 
frei fl iegendes Gebilde auf, verändere die Staubbeutel in netz förmige Gebilde, 
bedecke den Körper mit dunkeln Flecken oder verziere ihn mit parallel lau-
fenden Streifen, löse die Streifen wieder in Flecken auf u.s.w. u.s.w.97

Die Gestaltungserziehung setz te sich, so erläuterte Endell, aus einer 
Reihe methodischer Übungen zusammen, die darin bestanden, Formen 
systematisch in ihre Elemente zu zerlegen, neu zusammenzufügen 
und umzugestalten. Diese Übungen gründeten in dem, was Helmholtz  
»künstlerische Induction« genannt hatt e: Der Körper lernt Schlüsse aus 
seinen Bewegungen zu ziehen, ohne dass er Rückgriff  auf den Geist 
nähme. Auf diese Weise verschwanden normative Begriff e wie Charakter 
und convenance aus dem Architekturdiskurs, und die physiologische Re-
aktion des Körpers auf Formen etablierte sich stillschweigend als neue 
Norm. In der Gestaltungserziehung wurde den Studenten abverlangt, 

96 Endells Ansichten zur Architekturtheorie lassen sich nachlesen in: ders.: »Architektur-
Theorien« (Anm. 40), S. 37−39, 53−56.

97 Endell: »Das Wolzogen-Theater in Berlin« (Anm. 43), S. 386.
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ihre Körper in einem Kreisprozess von Reiz und Reaktion zu betätigen. 
Gleich den früheren Vertretern der experimentellen Psychologie, die an 
sich selbst Versuche durchführten, sollten sie lernen, die refl exartigen 
Reaktionen ihrer Körper auf Linien, Formen und Farben in einem endlo-
sen Kreislauf formaler Manipulation zu beobachten und zu registrieren. 
Von den Skizzenübungen an Endells Formschule* über den Vorkurs* 
am Bauhaus bis zum Nine-Square-Grid-Problem, das man an ameri-
kanischen Architekturschulen behandelte, die ein halbes Jahrhundert 
später existierten – jedem Studenten, der sich im 20. Jahrhundert der 
Gestaltungserziehung unterzog, wurde die Logik des Formalismus zur 
zweiten Natur.

Die Zirkularität einer auf Psychophysik gegründeten Ästhetik war 
bereits 1892 von niemand anderem als Dilthey erkannt wurden. Die-
ser betonte, im ästhetischen Eindruck, den eine Person habe, seien 
»die Folgen langer denkender Sinneserfahrung enthalten. Sein ur-
sprünglicher einfacher Charakter ist psychologischer Schein.«98 Ohne 
geschichtliche und soziologische Überlegungen, so schrieb er in dieser 
vorausweisenden Abhandlung, würde jede Analyse ästhetischer Wir-
kungen notgedrungen in einem Zirkel befangen sein, denn die Analyse 
müsse dann »einen gewissen Begriff  des ästhetisch Wirksamen schon 
voraussetz en«.99 Gegen Ende des Ersten Weltkriegs gaben jene, die 
sich zwei Jahrzehnte früher der experimentellen Ästhetik verschrieben 
hatt en, Dilthey recht.100 Selbst die leidenschaftlichsten Anhänger der 
psychologischen Ästhetik behaupteten jetz t, die Zukunft der Ästhetik 
in Deutschland sei von deren Fähigkeit abhängig, sich von der Last der 
Psychologie zu befreien.101

Als Hannes Meyer im Jahre 1928 sein aus bautechnischen Vokabeln 
bestehendes Gedicht veröff entlicht (Abb. 16), scheint Endells Erlebnis-
metrik völlig obsolet. Wie die von Endell 30 Jahre zuvor angefertigte 
Liste bestand diejenige Meyers aus nichts als anschaulich und ohne 
syntaktischen Zusammenhang auf einer Seite angeordneten Worten. 
Im Unterschied zu Endell jedoch verwarf Meyer ausdrücklich jede 
mögliche Rolle psychologischer Wirkungen in der Architektur. Statt  

98 Wilhelm Dilthey: »Die drei Epochen der modernen Ästhetik und ihre heutige Aufgabe«, 
in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 6, Leipzig / Berlin (Teubner) 1924, S. 264.

99 Ebd., S. 263.
100 Theodor Ziehen: »Über den gegenwärtigen Stand der experimentellen Ästhetik«, in: 

Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 9 (1914) 1, S. 16−46; Paul Moos: 
Die deutsche Ästhetik der Gegenwart, Berlin (Schuster & Loeffler) 1919, S. 478; Edward 
Bullough: »Recent Work in Experimental Aesthetics«, in: British Journal of Psychology, 
12 (1921), S. 76.

101 Vgl. z. B. Moos: Die deutsche Ästhetik der Gegenwart (Anm. 100), S. 478.
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»subjektiver« Gefühle listete seine Aufstellung »objektive« Baumateri-
alien. Veröff entlicht wurde sie in der Bauhauszeitschrift im ersten Jahr 
seines Direktorats. Sie war Teil eines »Bauen« betitelten Bildessays, in 
welchem Meyer polemisch erklärte, Architektur sei Produkt der For-
mel Funktion mal Ökonomie (Abb. 17).102 Im Unterschied zu Endells 
aus Adjektiven zusammengesetz ter Liste bestand diejenige Meyers aus 
Substantiven: Von Stahlbeton bis Kunstgummi listete diese Version 
einer architekturtheoretischen Tabelle künstlich hergestellte Stoff e auf, 
die der technologische Fortschritt  der Architektur jüngst zugänglich 
gemacht hatt e. Endells Tafel war zu einer Zeit erschienen, als das for-
malistische Vokabular von Form und Raum begann, die normativen 
Bezeichnungen der akademischen Architekturtheorie zu verdrängen. 
Was jetz t aber Meyer vorschlug, waren die von deutschen Technokraten 
als neue bautechnische Normen entwickelten DIN-Standards, war die 
Deutsche Industrienorm. Modernes Bauen bestehe im Zusammenfügen 
von Baumaterialien gemäß den biologischen Erfordernissen des Lebens, 
die Meyer in einer weiteren Liste zusammengestellt hatt e.

102 Hannes Meyer: »Bauen«, in: Bauhaus: Zeitschrift für Gestaltung, 2 (1928) 4, S. 12 f. Wie-
derabgedruckt in: Hans M. Wingler (Hg.): Das Bauhaus 1919−1933: Weimar-Dessau-Berlin 
und die Nachfolge in Chicago seit 1937, Köln (DuMont) 42002, S. 160 f.

Abb. 16

Abb. 17
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Sollte Meyers Liste dann im Gegensatz  zu jener Endells gelesen wer-
den? Meyers bei aller Kürze umstritt enes Direktorat am Bauhaus stand 
am Ende einer bedeutenden Umstellung der formgestalterischen Ausbil-
dung. Viel ist geschrieben worden über diese Wendung in der Geschichte 
der Schule: vom frühen, mystischen Ideen anhängenden Bauhaus zum 
späteren, das sich strategisch an technologischer Neuerung und Massen-
produktion orientierte.103 Überdies war die Schule, unter einem enormen 
politischen Druck in zunehmend zugespitz er politischer Lage, 1925 von 
Weimar nach Dessau gezogen und ein Jahr darauf als Hochschule für 
Gestaltung dem deutschen Universitätssystem eingegliedert worden. Die 
disziplinäre Struktur, die sich an den deutschen Universitäten herausbil-
dete, wurde auch am Bauhaus off ensichtlich. Obwohl der transdiszipli-
näre Vorkurs für weitere Jahre seine zentrale Stellung behaupten sollte, 
stellte sich die Architektur mit der Einrichtung einer eigenständigen 
Bauklasse im Jahre 1927 nicht mehr als ideelles Zentrum des Lehrplans 
der Schule dar, sondern wurde zu einer Klasse unter anderen (Abb. 18).104 
Zunehmend fand disziplinäres Fachwissen Verbreitung, während die 

103 Vgl. Peter Galison: »Aufbau / Bauhaus: Logical Positivism and Architectural Modernism«, 
in: Critical Inquiry, 16 (1990) 4, S. 709−752.

104 Für Materialien zu diesen Entwicklungen vgl. Wingler: Das Bauhaus 1919−1933 
(Anm. 102).

Abb. 18
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Grenzen zwischen den einzelnen Klassen deutlicher hervortraten. Die 
Transdisziplinarität wich der Interdisziplinarität: Regelmäßig wurden 
Fachleute anderer Bereiche von Meyer eingeladen, um der Schule ihr 
Expertenwissen anzubieten. Mit der Änderung des Bauhausprogramms 
durch den nächsten Direktor Mies van der Rohe war der Vorkurs nicht 
mehr obligatorisch, wurde im Lehrplan statt dessen größerer Nachdruck 
auf die Architekturausbildung gelegt.105

Dennoch widerlegte Meyers Tabelle nicht eigentlich diejenige von 
Endell, sondern gestaltete sie unter dem neuen disziplinären Regime 
um. Letz ten Endes bedeuteten weder Meyers technokratischer Funktio-
nalismus noch van der Rohes Beförderung speziell der Architektenaus-
bildung das Ende des Körperwissens im architekturwissenschaftlichen 
Diskurs. Die moderne Designausbildung entstand im frühen 20. Jahr-
hundert im protophänomenologischen Vertrauen auf die erkenntnis-
theoretische Beweiskraft des Erlebens. Auch nachdem Kennen* seine 
Glaubwürdigkeit andernorts eingebüßt hatt e, überlebte es innerhalb der 
Architekturausbildung. Es überlebte hier nicht allein in solchen Begrif-
fen wie etwa Raum, von denen anzunehmen ist, dass sie die ethische 
Funktion von Architektur im 20. Jahrhundert geformt haben, sondern 
auch in den alltäglich in der professionellen Formgestaltung ausgeübten 
Praktiken. So wird noch Jahrzehnte nach dem Verschwinden der Psy-
chophysik Architekturstudenten weltweit die Befähigung zu formaler 
Manipulation vermitt elt, von der angenommen wird, sie sei die beste 
Vorbereitung dafür, Räume und deren Wirkungen auf ihre Bewoh-
ner zu gestalten. Indem sie Formen neben- und übereinanderstellen, 
drehen, gegensinnig positionieren und umformen, erzeugen sie eine 
ungewöhnliche Art Wissen, verschieden von dem der Geistes-, Sozial- 
oder Naturwissenschaften. Das Fortbestehen dieser Praktiken mag den 
eigenartigen Charakter von Architektur als Disziplin zu erklären helfen: 
einerseits Außenseiter auf dem ansonsten streng fachbereichsgeglieder-
ten akademischen Feld zu sein, andererseits ein selten freier Raum, off en 
für unorthodoxe Erkundungen, die anderswo im universitären Bereich 
unmöglich sind.

Aus dem Englischen von Veit Friemert

105 Im Umriss dargestellt werden diese Entwicklungen bei Wallis Miller: »Architecture, 
Building, and the Bauhaus«, in: Kathleen James-Chakraborty (Hg.): Bauhaus Culture: 
From Weimar to the Cold War, Minneapolis (University of Minnesota Press) 2006, S. 63−89; 
Klaus-Jürgen Winkler: Baulehre und Entwerfen am Bauhaus 1919−1933, Weimar (Univ.-Verl.) 
2003; Rainer K. Wick: Bauhaus-Pädagogik, Köln (DuMont) 1982.
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