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men-Organisation (in Anlehnung an die
frithere ISA = ISO abgektrzt) leitet.

In den Vereinigten Staaten steht man auf
dem Standpunkt, daB die Normen sich von
selbst durch ihre wirtschaftlichen Vorteile
einfihren. Diese Ansicht hat dazu ge-
fithrt, daB in den USA allgemein eine vor-
bildliche Normendisziplin herrscht, da-
neben haben auch die deutschen Fach-
leute auf Studienreisen beobachtet, daB
die amerikanischen Behorden z.B. Ein-
kaufsbedingungen von Normcharakter
herausgeben und daB auch bei der Typen-
beschrénkung die Industrie schriftlich zu-
sagt, sich an diese Vereinbarungen zu
halten. Die betreffenden Lieferfirmen wer-
den in den entsprechenden Blattern na-
mentlich aufgeftihrt. RKW

Behorden sollen Normen fordern

Der Minister fiir Wirtschaft der deutschen
Bundesrepublik hatalle Behérdenineinem
Schreiben aufgefordert, in ihrem Zustan-
digkeitsbereich die Anwendung deutscher
Normen zu fordern.In dem Rundschreiben
heiBt es unter anderem: Die Deutsche In-
dustrienormung ist das Ergebnis einer
Gemeinschaftsarbeit von hervorragenden
im DNA zusammengeschlossenen Sach-
kennern aus Wirtschaft, Wissenschaft,
Technik und Verwaltung. Die Normen
tragen daher weitgehend dem Stand von
Wissenschaft und Technik Rechnung und
stellen in ihrem Anwendungsbereich das
technisch-wirtschaftliche Optimum dar.
Sowohl vom Standpunkt einer sparsamen
und wirtschaftlichen Verwaltung als auch
aus Griinden der Rationalisierung und
Produktivitatssteigerung sollte daher so-
weit wie moéglich bei der Vergebung von
Auftragen die Lieferung normgerechter
Erzeugnisse vorgeschriebenwerden. RKW

Produktionssteigerung durch
Larmbekampfung

Der Larm, eine GeiBel der modernen
Menschheit, beherrscht die verkehrsrei-
chen StraBen der groBen Stadte ebenso
wie die Werkshallen ungezéhlter Fabriken
in allen Landern der «zivilisierten» Welt.
Eine amerikanische Maschinenfabrik hat
in einer ihrer Werkzeugmaschinenhallen
durch neuartige und gar nicht besonders
aufwendige MaBnahmen den Larm um
nahezu 35 Prozent verringert. Zeitstudien-
messungen vor und nach dieser betrieb-
lichen Veranderung wiesen als Folge ge-
ringerer Ermtdung durch den Larm im
Durchschnitt 7,2 Prozent Zeiteinsparung
an den untersuchten Arbeitsgéngen nach.
Andersherum betrachtet ergab das eine
Steigerung der Produktivitat um 5,2 Pro-
zent als Minimum. In Wirklichkeit ist der
Effekt noch erheblich gréBer. Nachdem
die Fabrik so viel ruhiger geworden ist, hat
das Fehlen von Arbeitskraften um 12 Pro-
zentabgenommen. AuBerdem hatsich der
«AusschuB» (Anfall unbrauchbarer Ar-
beitsstiicke) um ein Drittel verringert. Zur
Erzielung solcher Schalldampfung bedarf
es keiner baulichen Veranderungen. Die
J. LeukartMachine Co.,Inc.,in Columbus,
Ohio (USA), liber deren Erfahrungen hier
berichtet wird, hat in der erwédhnten Ma-
schinenhalle von 1120 qm GréBe dicht
unterhalb der Decke an ausgespannten
Dréhten 375 Schallabsorptionsplatten
(0,60x1,20 m bei 38 mm Dicke) senkrecht
aufgehangt. Diese Platten sind nicht
brennbar und bestehen aus einem Ge-
spinst feinster Silikatfasern (fiber glass),
das beiderseits von einem Kunstharzfilm
liberzogen ist. Als Membran wirkend
tbertragt der Kunstharzfilm die Schall-
wellen auf das Glasgespinst, von dessen
(Millionen) winziger Zellen sie eingefan-
gen und «verschluckt» werden. Ohne
Unterbrechung des Betriebes konnte die
gesamte Montage von drei Hilfsarbeitern
in drei Achtstundentagen bewaltigt wer-
den. Durch einfaches Umhéngen der Plat-
ten kann auch etwaigen Betriebsverande-
rungen entsprochen werden.
Die Gesamtkosten einer solchen Anlage
sollen ein Viertel des Aufwandes betra-
gen, mit dem man bei baulichen MaBnah-
men zur Schallddmmung durch Einlegen
von Absorptionsplatten in die Decken und
Wande rechnen muB, abgesehen davon,
daB bei senkrechter Aufhangung die zahl-
reichen Trager, Schienen, Leitungen, Be-
leuchtungskérper und dergleichen an oder
in der Decke keinerlei Hindernis bedeuten.
Dipl.-Ing. A. Ryback

Dr. Ing. chem. Ernst Plodek

Kunstharz-Lacke

Wir versuchen im Nachfolgenden in ein-
facher Weise dem Nichtchemiker einen
Uberblick tber die heutigen Kunstharze
zu geben. Mit Bezeichnungen wie Poly-
merisation, Kondensation usw. kann der
Laie nichts anfangen, deshalb soll we-
niger Wert auf genaue wissenschaftliche
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Auslegung gelegt, als vielmehr gemein-
verstandliche Deutung angestrebt wer-
den.

Die Griinde, die zur Schaffung der Kunst-
harze fiihrten, sind kurz folgende:

1. Die Kunstharze haben gegentiber den
Naturharzen bedeutende Vorteile und
man kann damit Lacke herstellen, die
man niemals aus Naturprodukten ferti-
gen konnte. Wir denken dabei an die
schlagfesten Lacke, Einbrennemaillen
usw.

2. Man kann Kunstharze in einer Reinheit
und GleichmaBigkeit herstellen, die
kein Naturprodukt zu bieten verméchte.

3. Die  Veranderungsmoglichkeit der
Kunstharze ist fast unendlich. Durch
Anderung der Grundkorper kann man
die verschiedensten Typen ziichten und
wéahrend z. B. ein Kunstharz sehr gut
lichtecht ist, ist ein anderes wiederum
héarter. Eines ist gut 6ll6slich, ein an-
deres |0st sich wiederum nur in Sprit.
Natiirlich sind die Chemiker bestrebt,
moglichst viele gute Eigenschaften in
einem Harz zu vereinigen, leider ist je-
doch dieses langerstrebte Ziel noch
nichterreicht und damit der «Universal-
lack» noch nicht geschaffen.

Werfen wir noch einen Blick auf die Ge-

schichte der Kunstharze:

1870 wurde das erste Zelluloid hergestelit.

1892 kam der erste Zaponlack.

1901 folgte das erste Alkydharz und Lac-

cain als Schellackersatz und

1907 das Bakelit.

1913 wurden die ersten Kunstkopale ge-

schaffen.

1919 erschien das heute noch am mei-

sten gebrauchte Albertol 111 L.

1928 kamen die praktisch farblosen Plexi-

gumbharze auf den Markt.

1929 wurde in Deutschland das erste Al-

kydharz technisch hergestellt.

Seit dieser Zeit folgte rasch ein Kunst-
harz dem andern und heute kénnen wir
sagen, daB die Entwicklung noch lange
nicht abgeschlossen ist und noch Tau-
sende von Méglichkeiten der Erforschung
und Erprobung harren.

Als Kunstharze bezeichnet man heute

alle die Stoffe, welche aus verschieden-

sten chemischen Substanzen wie Phe-
nolen, Harnstoff usw. hergestellt, harz-
artige Korper ergeben. Sie werden so-
wohl rein, als auch in Mischung unter-
einander oder mit Naturprodukten wie

Kolophonium oder Leindl verwendet.

Das schwierigste Kapitel ist, eine Ein-

teilung der Kunstharze vorzunehmen,

weil die Gebiete teilweise ineinander
ubergreifen, oder voéllig verschiedene

Grundkérper zu deren Aufbau angewandt

werden. immerhin gibt es 2 groBe Grup-

pen:

a. Kunstharze, die als solche verwendet
werden, also Harze, die entweder
durch Warme, Druck oder andere Me-
thoden in Formen gebracht werden und
unter der Bezeichnung Kunststoffe im
Handel und Gebrauch sind. Beispiele
davon sind Plexiglas, Bakelit usw.

b. Lackharze, die ausschlieBlich in Lé-
sung verwendet werden und die Roh-
stoff fiir die Kunstharzlacke darstellen.
Nur dieses Gebiet wollen wir eingehen-
der besprechen.

Auch hier ist es sehr schwierig, eine Ein- °

teilung zu treffen. Immerhin soll versucht
werden, etwas Systematik in den Begriff
«Kunstharzlack» zu bringen, einen Na-
men, welcher heute fiir die meisten Lacke
angewandt wird und worunter sich auch
der Malermeister nichts Konkretes vor-
stellen kann.

Es sind 3 groBe Gruppen, in welche ich
die Kunstharze bringen will, und zwar
Gruppe 1: Kunstharze, im Aussehen &hn-
lich dem Kolophonium, mit harzartigem
Charakter, spréd, schmelzbar und o6lfrei.
Sie kommen nie allein zur Anwendung,
sondern werden mit Olen wie Leindl,
Holz6l usw. verkocht und zu Lacken ver-
arbeitet. Typen davon sind Albertole, Be-
kacite, Moxite, Hesapale usw. Diese
Kunstharze werden mit ®@len in den ver-
schiedensten Verhaltnissen verkocht und
es resultieren Lacke, die ahnlich den frii-
heren Bernstein- oder Kopallacken sind,
jedoch besondere Vorziige in bezug auf
Helligkeit, GleichmaBigkeit usw. haben.
Schon daraus ergibt sich natiirlich eine
Unzahl von Lacken, je nach dem, in wel-
chem Verhéltnis das Kunstharz mit OI
verkocht wird. Berlicksichtigt man ferner,
daB es z. B. mindestens ein Dutzend von
den oben erwahnten Albertolen gibt, dazu
noch teilweise in extraheller und dunkler
Qualitat, so kann man daraus ersehen,
welche Vielfalt von Mdglichkeiten exi-
stieren. Dem Lackfabrikanten bieten diese
Kunstharze nattirlich enorme Vorteile ge-
gentiber den Naturkopalen. Nicht nur
muBten friiher sehr umsténdliche Koch-
prozesse mit groBen Verlusten, sondern
auch noch ein kostspieliger Sduberungs-
prozeB der aus der Erde gegrabenen Ko-

palen vorgenommen werden. Dagegen
konnen heute die Kunstharze in einer ein-
wandfreien Reinheit und GleichméaBigkeit
hergestellt werden.

Lacke dieser Art mochten wir als eigent-
liche «Kunstharzlacke» bezeichnen. In der
Praxis gehdren zu dieser Kategorie Mo-
bel-, Schleif-, Seidenglanz-, Auswendig-
Bootslack usw., die z. B. unter den Mar-
kennamen «EBERIT», HELIOS, ROCO be-
kannt sind.

Gruppe 2: Alkydharze: Diese Kunstharze
werden hergestellt aus trocknenden (Lein-
6l,Holz6l), halbtrocknenden (Sojabohnen-
6l) und nichttrocknenden (Ricinusdl,
Olivenél usw.) Olen, durch chemische
Umsetzung mit Glycerin und Phthalsaure.
Sie stellen also eine neue Art von Kunst-
harzen dar, bei denen das ©l mit den an-
deren Komponenten chemisch verbunden
ist und nicht wie bei der ersten Gruppe
als Mischung mit dem Kunstharz vorliegt.
Das Wort Alkydharz stammt von der Ab-
kiirzung Alkohol und acid (Saure) und
soll besagen, daB das Kunstharz durch
Reaktion eines Alkohols (Glycerin) und
einer Saure (Phthalsaure) entstanden ist.
Die Alkydharze stellen zahflissige Kunst-
harze dar, die immer olhaltig sind und
deren Fettsauregehalt von zirka 40-70 %
wechselt. Im Aussehen sind sie ahnlich
dem Honig oder zéher.

Gel6st in Sangajol und siccativiert, ist es
moglich, sie allein zur Anwendung zu
bringen, sie kdnnen aber auch zur Erzie-
lung besonderer Effekte mit Olen oder
Kunstharzen anderer Gruppen gemischt
werden. So erhélt man z.B. durch Mi-
schung eines nichttrocknenden Alkyd-
harzes mit einem Harnstoffharz (Gruppe
3) einen nur bei héherer Temperatur trock-
nenden Lack, einen sogenannten Ein-
brennlack. Diese Art Lacke sind unter der
Bezeichnung Kunstharzemaillen, schlag-
feste Lacke usw. bekannt und haben ge-
gentiber den Lacken aus Gruppe 1 fol-
gende Vorteile: Sie trocknen infolge ihrer
chemischen Konstitution rascher, geben
einen sehr zahen, widerstandsfahigen
Film, lassen sich leicht spritzen und sind
uberall dort am Platze, wo eine harte, gut
auBenbestandige feinere Lackierung ge-
wiinscht wird. Freilich sind sie auch emp-
findlicher in der Verarbeitung, lassen sich
mit andern Lacken schlecht mischen, ha-
ben aber ihrer guten Eigenschaften wegen
ein unglaublich groBes Anwendungs-
gebiet gefunden.

Auch diese Art Kunstharze gibt es in un-
glaublich vielen Varianten und jedes Alkyd
hat wiederum seine besonderen Eigen-
schaften. So ist es z. B. notwendig, bei
weiBen Einbrennlacken ein sehr helles
Harz zu verwenden, welches bei héherer
Temperatur nicht gilbt, einen hohen Glanz
gibt und sehr hart und elastisch auftrock-
net. Bei anderen Alkydharzen ist wieder
mehr die Witterungsbestandigkeit maB-
gebend, die durch einen hohen ®lgehalt
des Alkydharzes erreicht wird, oder in-
dem man das Alkydharz mit Leindl ver-
kocht.

Auch mitden Alkydharzen kann man also
die verschiedensten Mischungen herstel-
len, teils untereinander, teils mit Olen
oder Harzen. Diese Gruppe von Harzen
mochten wir unter dem Namen «Alkyd-
harze» klassifizieren und daraus werden
die eigentlichen synthetischen Emaillen
zum Streichen und Spritzen hergestellt
(z. B. «<PYROLIN»-Rapid Kunstharzemail).
Gruppe 3: Polyharze. Darunter verstehe
ich alle die Produkte, die aus chemisch
nicht harzéhnlichen Koérpern, wie Harn-
stoff, Formaldehyd, Acetylen usw. herge-
stellt sind. Der Ausdruck Poly bedeutet:
viel, und es soll damit angedeutet werden,
daB diese Harze durch Zusammenlage-
rung vieler Teilchen entstanden sind.
Lacke, welche man aus diesen Kunst-
harzen herstellen kann, haben ihren Spe-
zialcharakter, wie z.B. Harnstoff-Ein-
brennlacke, treibstoffeste Lacke, Disper-
sionen usw. und wenn der Malermeister
einen «Polyharzlack» vor sich hat, so weif
er, daB dieser ein besonderes Kunstharz
fir besonderen Zweck enthalt, &hnlich
wie beim Nitro- oder Chlorkautschuklack,
deren chemischer Aufbau er ja auch nicht
kennt, wohl aber anwendungstechnisch
genau wei3, was er damit machen kann.
Diese Polyharze sind weiche oder harte,
meist farblose Produkte, die 6lfrei und
meistens unschmelzbar sind, in der
Warme klebrig werden kénnen, aber auch
erst durch Warme ihre endglltige Harte
erreichen. Ihre Anwendung erfolgt so-
wohl allein, als auch in Verbindung mit
Kunstharzen der Gruppe 2. Die bekann-
testen Lackkategorien, die aus Poly-
harzen hergestellt werden, sind die Ein-
brennlacke (PYROLAN) und die plétzlich
so bekannt gewordenen Dispersionen,
unter denen «cROCOPON» eine der be-
kanntesten ist.

So wie man sich auf andern Gebieten ge-
holfen und die Lacke ihrer Zusammen-
setzung nach bezeichnet hat, wie Nitro-,

Chlorkautschuk-, Acetylcelluloselack, Ca-
seinemulsion, Schellackmattine, so wird
man unter dieser Gruppe vielleicht von
Polyvinyl-, Vinylchlorid-, Acrylat-, oder
Harnstofflack sprechen. Vorlaufig soll
aber nur eine ganz grobe Einteilung ge-
schaffen werden, damit sich der Ver-
braucher ein Bild machen kann, welche
hauptsachlichen Materialien erverarbeitet.
Neben diesen drei Gruppen gibt es na-
turlich noch unzahlige Varianten, die heute
alle mehr oder weniger ihr Anwendungs-
gebiet haben, und der Artikel soll nur eine
kleine Ubersicht geben aufeinem Gebiete,
das man bis in die Unendlichkeit weiter
entwickeln kann.

Roth & Co., Zentralschweizerische

Lack- und Farbenfabrik, Luzern

Formprobieme

Pariser KongreB iiber Asthetik in der
Industrie

Dem in Vorbereitung befindlichen Band 3
«Darmstadter Gespréach», derin derNeuen
Darmstadter Verlagsanstalt, GmbH., er-
scheinen wird, ist unter anderem zu ent-
nehmen, daB im September 1953 in Paris
ein «KongreB tber Asthetik in der Indu-
strien (Esthétique industrielle) durchge-
fiihrt werden soll.

Hierzu gibt Vienot (Paris) folgende Er-
klarungen: Zu diesem KongreB sind alle
deutschen Interessenten an einer moder-
nen industriellen Formgestaltung einge-
laden. Uber das Programm, das zur Zeit
noch ausgearbeitet wird, ist nur so viel
zu sagen, daB es in drei verschiedenen
Diskussionsthemen abgewickelt werden
soll; eines davon wird der Doktrin der
Asthetik gewidmet sein. «Es ist noch zu
friih», sagte Vienot wortlich, «xum Naheres
tUber unsere Konzeption zu sagen; ich
hoffe aber sehr, daB wir in Kiirze in der
Lage sein werden, diesen Vorschlag be-
kanntzugeben, und daB er die wichtigsten
Grundsatze der Doktrin einer Asthetik der
Industrie enthalten wird. Bis jetzt, soviel
ich weiB, hat sich noch kein Vitruvius der
Industrie gezeigt.»

Die franzésischen Industriegestalter hof-
fen mit Hilfe Deutschlands und anderer in-
dustriellerLéander auf internationaler Basis
grundlegende Vorschlage machen zu kén-
nen. Solche Ideen gehéren ja dem inter-
nationalen Gebiet an, wie auch Wissen-
schaft, Technik, Kunst und Kitsch. Durch
Voreinsendung des Vorschlagtextes sol-
len alle internationalen Interessenten Ge-
legenheit haben, nach griindlicher Uber-
legung schriftliche Anmerkungen, event.
Gegenvorschléage, einzureichen. So wird
es moglich sein, eine Diskussion vorzu-
bereiten, die etwas Positives und Kon-
struktives bringt.

Die franzésischen KongreBvorschlage
werden sich auf die Erfahrungen des «Bii-
ros fiir technische und asthetische Stu-
dien» (Technes) und des «Institut d’Es-
thétique Industrielle» aufbauen. Wahrend
sich ersteres der Modellschépfung von
Industrieprodukten widmet, verfolgt letz-
teres drei Ziele:

a. ein praktisches: Erh6hung der Anzie-
hungskraft der Industrieprodukte im
Hinblick auf eine Steigerung des Ver-
kaufs,

b. ein geistiges: Forderung der Studien,
Forschungen und Bemihungen, um
die moderne Technik und ihre Produkte
zu vermenschlichen und den Schop-
fungen unserer Maschinenzivilisation
einen asthetischen Wert zu verleihen,

c. ein soziales: Entwicklung des Ge-
schmacks und Verbesserung der Le-
bensbedingungen jedes einzelnen.

Die Bemiihungen des Technes-Biiros und
die des Instituts sind zwar verschieden,
jedoch auf die gleichen Ziele gerichtet und
von den gleichen Grundsatzen bestimmt.
Sie werden durch folgende Ansichten
Vienots charakterisiert:
Die moderne Technik ist ungeheuer viel-
féltig. Sie nimmt die Spezialisten, die sich
mit ihren Problemen befassen, voll in An-
spruch. Man darf nicht erwarten, daB sie
tiber ihre berufliche Zustandigkeit hinaus
auch als Steuerberater, Kaufmann, Re-
klamefachmann und Kiinstler auf derHohe
sind. Mit Leonardo da Vinci ist auch der
vollkommene Mensch gestorben, der heu-
te undenkbar geworden ist. Die notwen-
dige Einheit kann nur noch in der Arbeits-
gemeinschaft wiedergefunden werden, in
der folgende Leute Hand in Hand arbeiten
missen: ein Kiinstler oder Asthet, sagen
wir einfach ein Industrieformer, ein Tech-
niker, ein Kaufmann und gegebenenfalls
ein Reklamefachmann.



Das franzosische Institut folgt in der
Hauptsache dem englischen «Council of
Industrial Design», es unterscheidet sich
von diesem, wie librigens auch von dem
hollandischen, dadurch, daB es das in-
dustrialisierte Kunsthandwerk beiseite
1aBt (zum Beispiel Keramik, Glasblaserei,
Textilien, Teppiche), um sich hauptsach-
lich dem unendlich groBen Gebiet zu
widmen, wo das Modell vom Ingenieur ge-
schaffen wird, der keineswegs in der Lage
ist, ihm einen anderen als einen techni-
schen Wert zu verleihen. cp.

Werner Schmalenbach
Danisches Hausgerat

Danemark erweist sich, wie eine Aus-
stellung «Angewandte Kunst aus Déane-
mark» im Kunstgewerbemuseum Zirich
zeigte, auf diesem Gebiet als liberaus
aktiv und lebendig; sichtlich — jedenfalls
soweit der Uberblick der Ausstellung
reichte — ohne die leidigen Schlacken
einer Konvention, die sich fiir heimatliche
Tradition halt, und aus diesem Grunde
auch erfrischend «undanisch», d. h. frei
von einem am falschen Objekt gepflegten
Regionalismus.

Vorweg eine unwesentliche, aber doch
nicht zu unterdriickende kritische Rand-
bemerkung: Man sollte doch endlich auf-
héren, von «angewandter Kunst» zu
sprechen; denn so etwas gibt es nicht.
Da indessen der Titel schon so lautet,
sei zunachst das eigentliche Kunst-
gewerbe erwahnt. Es ist bestes, modernes
Kunstgewerbe, so gut wie irgendwo
sonst. Aber wie Uberall ist es auch hier:
man wird der Dinge nicht recht froh.
Denn wo friher traumhafte Sicherheit
des Gestaltens herrschte, dokumentiert
sich heute BewuBtheit, hinter der sich
eine Unsicherheit versteckt; Rationalitat,
wo eine Ratio sich nicht bemerkbar
machen sollte; Wille zumHandwerklichen,
wo frither einfach der Handwerker werkte.
Neben einer guten Bauernkeramik oder
einem guten alten Glas halten diese
neuen Dinge, soweit sie lber den kon-
kreten Gebrauch hinaus vor allem als
Ziergegenstande gedacht sind, nicht
stand. Bei allem noch so lebendigen Er-
fassen der werksmaBigen, handwerkli-
chen Voraussetzungen scheint dem heu-
tigen Handwerker trotz besten Willens
— oder gerade wegen des besten Willens
— ein wirklich lebendiges Kunstgewerbe
nicht erreichbar zu sein (mit Ausnahme
der Webarbeiten).

Den Gegenpol zu solcherlei Dingen bil-
den reine Gebrauchsgegensténde, lber-
wiegend solche des Kiichenbedarfs: all-
gemein das, was sich unter dem Begriff
«industrial design» zusammenfassen
148t (und was nun indiskutablerweise
nicht den Namen «angewandte Kunst»
vertragt). Auch hier gilt das gleiche fir
Danemark wie fur die meisten andern
Lénder, die sich um ein gutes Industrial
Design bemtihen: die Leistungen sind
ausgezeichnet. Wenigstens ist derDurch-
schnittin jederHinsicht zufriedenstellend.
Weder formale Unzulénglichkeiten noch
zusatzliche modische Matzchen triilben
das Bild der «funktionellen» Schénheit,
die hier ihren wahren Lebensbereich hat.
In der Mitte zwischen dem sogenannten
«Kunstgewerbe» und den industriellen
Zweckartikeln stehen die Moébel. Ohne
hier stark aus dem Rahmen derinternatio-
nalen Bestrebungen zu fallen, zeigt sich
Déanemark in diesem Sektor besonders
aktiv. So sympathisch aber der Eindruck
dieser Aktivitat ist, so ist man in Déne-
mark so wenig wie irgendwo sonst bei
dem Problemkomplex «Mobel» am Ziel.
Aber man hat das Gefiihl, es werde sehr
intensiv _nach Lésungen gesucht. Die
Mobel haben stark den Charakter des
Experimentellen. Daran ist positiv, daB
liberhaupt experimentiertwird ; fragwtirdig
aber ist, daB gerade das Mobel zum
Gegenstand des unablassigen Experi-
mentierens wird, wahrend man doch vom
Mébel im allgemeinen eine gewisse Dauer
und daher auch den Charakter des Dauer-
haften erwartet. Eines der alten Werk-
bundpostulate, gtiltige, endgiiltige Ge-
brauchsformen zu schaffen, ist heute
ganz in den Hintergrund getreten.

Eines drangte  sich auch beim Durch-
wandern der Ausstellung auf: es gibt
keine geraden Linien und keine rechten
Winkel mehr. Was einst, in den Zeiten
des Bauhauses, vielleicht allzu dogma-
tisch — und formalistisch — vorherrschte,
vermiBt man heute. Zwar laBt sich diese
formale Haltung gut verteidigen, indem
man namlich daran erinnert, daB die vier
Wande des Zimmers ja gewdhnlich ge-
rade und im rechten Winkel zueinander
laufen, wodurch eine Entspanntheit durch
die Form der Wohngeréte als wiinschbar
erscheint; gerade in den Mobeln darf
sich auch optisch eine gewisse Bequem-
lichkeit und Wohnlichkeit manifestieren.

Aber die Tendenz zur Befreiung von for-
maler Strenge scheint uns etwas weit zu
gehen. Nicht aus Freiheit, sondern
krampfhaft wird die gerade Linie oft ge-
mieden. Es macht sich ein Manierismus
der Kurve bemerkbar, der in peinlicher
Weise an den Jugendstil erinnert. Es mag
ja sein, daB auch auf andern Gebieten
gewisse Verwandtschaften mit dem
Jugendstil (der gleichzeitig heute seine
Rehabilitation erfahrt) sichtbar werden.
Aber ein Element des Jugendstils sollte
nun sicher keine Auferstehung erleben:
der sinnlose Formalismus. Immerhin be-
saB die Jugendstillinie Spannung, Grazie,
eine gewisse Vollendung. Die heutigen
Méobel hingegen sind in ihrer Linien-
filhrung spannungslos, ohne Grazie,
ohne formale Vollendung. Man braucht
nur sein Augenmerk darauf zu richten,
wie unsicher, gefiihllos die konstruktiven
Details in die Linie einbezogen werden.
Der Jugendstil war ohne Riicksicht auf
die Konstruktion formalistisch. Heute
macht man die konstruktive, funktionelle
Ehrlichkeit zum Prinzip und bemiiht sich,
selbst sehr formalistische Formen funk-
tionell zu entschuldigen. Man will nichts
verschleiern, will alles zeigen, die Kon-
struktion soll offen zutage liegen. So
zeigt man plotzlich technische Details,
die es ohne weiteres vertriigen, ver-
schwiegen zu werden. Und vor lauter
Studium des Gebrauchs der Mébel durch
die menschliche Anatomie vergiBt man,
daB der Mensch auch ein Riickgrat be-
sitzt. Man hat einerseits den Mut, groB-
zligige Eleganz auch im billigen Serien-
produkt anzustreben, wird anderseits
aber aus funktionalistischem Ubereifer
kleinlich in den Einzelheiten. Man will
organische Formen und bringt doch nur
gequalte Profile zustande.

Zum Anziehendsten in der Ziircher Aus-
stellung gehérten die formenreichen
Korbstiihle. Hier hat die Kurve ihre natir-
liche Berechtigung, es fehlt auch die
Kleinlichkeit und BewuBtheit der «organi-
schen» Schwellungen. Dennoch geht
man hier mit derselben Phantasiefreudig-
keit wie bei den tibrigen M6beln zu Werke.
Jedenfalls hinterlaBt die Ausstellung ge-
mischte Gefiihle. Nur kennzeichnet dies
nicht die danischen Bestrebungen im be-
sonderen, sondern die heutigen Bestre-
bungen zur Gestaltung unserer Wohnung
tberhaupt. Innerhalb der Beitrage der
verschiedenen Lander nimmt sich der-
jenige Déanemarks jedenfalls besonders
lebendig aus, so daB er im Rahmen der
generellen Situationskritik als positiv zu
werten ist.

Hans Hildebrandt

Formen und Standortder gegenstands-
losen Kunst

Radiovortrag

Wenige Fragen der Kunst werden heute
so leidenschaftlich diskutiert, wie das
Problem der «Gegenstandslosen Kunst»,
die auch «Abstrakte, Konkrete Kunst» ge-
nannt wird, ohne daB es bisher gelang,
eine, den Begriff restlos klarende Bezeich-
nung zu finden. Fir unsere 15-Minuten-
Sendung muB die Feststellung gentigen:
Alle diese Benennungen meinen das glei-
che. Das Gestalten eines Bildes, einer
Graphik, eines Bildwerkes ohne Heran-
ziehung der Welt der Dinge, die unserem
leiblichen Auge begegnen oder in der Er-
innerung an sie in unserer Vorstellung
auftauchen. Sondern ein Gestalten allein
aus reinen Formelementen der Flache bei
Malerei und Graphik, aus reinen korper-
haften Formelementen bei der Plastik.
Halten wir heute an der Fassung «Gegen-
standslose Kunst» fest, die sich mit der
englischen Bezeichnung «Non-objektiv-
Art» und mit der franzésischen «Art non-
figuratif» deckt.

Der Ornamentgestaltung war der Verzicht
auf dinghafte Gegenstéandlichkeit, oft als
Symbolsprache, bei allen Vélkern und zu
allen Zeiten vertraut. Aber das Ornament
war nie sich selbst genug, es diente der
Architektur und der Verschonerung der
Dinge Uber ihre praktische Bestimmung
hinaus. Gegenstandslose Malerei und
Plastik hingegen waren der Vergangenheit
fremd. Bis hart an die Grenze des Gegen-
standslosen sind sie mitunter heran-
geriickt, am seltensten in Europa, wie im
geometrischen Stil der Griechen und in
der irischen Miniaturmalerei. Uberschrit-
ten haben sie die Grenze nie. Denn die
dogmatisch begriindete Ausschaltung
dinghafter Darstellung durch den Islam
z&hlt nicht mit, weil sie die Entwicklung der
Malerei und der Plastik als selbstéandiger
Kiinste unterband. Ebensowenig die groB-
artige Schriftmalerei der Chinesen. lhre
Zeichen haben ja einen Gegenstand: les-
bare Worte. So bleibt es dabei: Gegen-
standslose Kunst ist eine abendlandische
Neuschopfung des 20. Jahrhunderts, Sie
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ist eine der Kunstbewegungen, die den
Naturalismus abgel6st haben und echter
Ausdruck unserer Zeit sind. Augenblick-
lich hat sie sogar die anderen Bewegun-
gen Ulberfliigelt in der Gunst vieler Kunst-
freunde und Sammler. Wie ist diese auf-
fallige Erscheinung zu erklaren ?

Immer wies die Gesamtkultur der Kunst
der eigenen Zeit ihren Standort an. Sie
tut dies auch heute. Seit Jahrzehnten
stehen wir in einer von Katastrophen be-
gleiteten Wandlung des Weltbildes und
der Weltanschauung, der Lebensauffas-
sung und der Gesellschaftsordnung. Das
19. Jahrhundert hinterlieB: den Materialis-
mus, Hochstleistungen spezialisierender
wissenschaftlicher Forschung und der
Technik, den Kapitalismus, den scharfst-
gepragten Individualismus. Aus dieser
Erbschaft sind verwertbar die Errungen-
schaften der Forschung und der Technik,
einzureihen in die groBe Wandlung. Deren
Grundzug zum Willen der Ordnung ist auf
allen Gebieten des sozialen, wirtschaft-
lichen, kulturellen Lebens nétiger denn
je in einer Zeit des Kampfes, der Verwir-
rung und der Not. Das neue Weltbild der
Naturwissenschaft faBt die Ergebnisse
der Einzelforschungen zusammen. Seine
exakte Erkenntnis ubertrifft in Richtung
auf das Unendlich-GroBe wie auf das Un-
endlich-Kleine die kithnsten Traume. Die
gesamte Wirklichkeit, wie wir sie erleben,
ist fragwiirdig geworden. Die Festigkeit
der Materie ist triigender Schein, das ru-
hend geglaubte Atom ist Spannung, Be-
wegung. Die unerschopfliche Vielfalt der
Erscheinungen geht auf Einheit zuriick.
Alles ist relativ geworden, die Gesetze der
Euklidischen Geometrie haben Giiltigkeit
nur fir das menschliche Denken, die Zeit
gesellt sich als vierte Dimension den drei
Dimensionen des Raums. Der Mensch,
dessen ganze Geschichte nur eine Sekun-
de in der Geschichte der Erde fiillt, war nie
so verschwindend winzig wie in diesem
Weltbild. Aber er ist stolz, daB er dies er-
kennt und tragt. In der Ordnung des neuen
Weltbildes hat das Geistige als schép-
ferisches, wenn auch unbegreifliches
Prinzip, hat auch das religidse Erlebnis
wieder seinen Platz. Ich erinnere an das
Wort Max Plancks, des Schopfers der
Quantentheorie: «Nichts hindert uns also,
und unser nach einer einheitlichen Welt-
anschauung verlangender Erkenntnistrieb
fordert es, die beiden Uberall wirksamen
und doch geheimnisvollen Mé&chte, die
Weltordnung der Naturwissenschaft und
den Gott der Religion zu identifizieren.»
Die Philosophie, im Einklang mit dem
Weltbild der Physik erstrebt die strengste
Logik des Denkens und sucht mit ihrer
Hilfe das Wesen des Seins, Stellung und
Aufgabe des Menschen zu ergriinden.
Spiegel so gearteter Geisteskultur kann
keine Kunst mehr sein, die aufbaut auf
dem Sinnenerlebnis der Alltagswirklich-
keit, Die sichtbare Umwelt wie das Ich des
Kiinstlers haben die Bedeutung einge-
biiBt, die ihnen der Naturalismus aller
Spielarten beimaB, und den Tatsachen-
bericht hat die Kunst abgegeben an die
Photographie. Die antinaturalistische
Grundeinstellung ist allen heutigen Kunst-
bewegungen gemeinsam, die Ausdruck
des Zeitgeistes sind, auf die einzugehen
ich mir jedoch versagen muB. Was son-
dert nun die Gegenstandslose Kunst aus
ihrer Reihe ? Die Ausschaltung des Ob-
jekts ist der Gegenpol zur Diktatur des
Objekts. Darum muBte die Kunst im Pen-
delschlag ihrer Wende vom Naturalismus
auch bis zur Gegenstandslosigkeit gelan-
gen. Jede Generation will fortschreiten
tiber die vorige hinaus, will sich schép-
ferisch betatigen. Ihre Sehnsucht ist, die
Kunst um einen wahrhaft neuen Wert zu
bereichern. Nach der Abwandlung des
Gegenstandsproblems in einer Vielfalt
vordem ungekannter L&sungen durch
Kubismus, Expressionismus, Futurismus,
Surrealismus usw. blieb als unzweifelhaft
Neues das gegenstandslose Gestalten.
Es bedeutet zugleich die unumschréankte
Freiheit des kiinstlerischen Schaffens, die
sich die Kubisten auf ihre, Paul Klee auf
seine Weise erkampft hatten.

Als Kandinsky 1912 die Offentlichkeit mit
den ersten Schépfungen Gegenstands-
loser Malerei tberraschte, muBte noch
bewiesen werden, daB auch auf diesem
Wege Vollkunstwerke entstehen kénnen.
Und daB zu den wesenhaften Aufbau-
elementen eines Bildes, einer Plastik nicht
auch ein Gegensténdliches zahlt, die Be-
schréankung auf reine Formen nicht Ent-
wertung zu bloBem Spiel bedeutet. Heute
weiB man, daB innerer Gehalt, der Grund-
bedingung eines Volkskunstwerkes ist,
nicht an Gegensténdliches gebunden ist.
Was fiir die machtvollste der Kiinste, die
Architektur, gilt, die nur mit reinen kér-
perhaften Formen arbeitet, und fiir die
beseelteste, die Tonkunst, die als «Ab-

solute Musik» nur reine Tone kennt, gilt

auch fiir Malerei und Plastik. Unsere ein-
geborene Empfindung ersptrt in jeder

48

korperhaften oder flachenhaften Form, in
jeder Farbe, jeder Stufung des Lichten
und des Dunklen ein Eigenleben. Vermag
der Kinstler dies zum Ausdruck zu brin-
gen, so fehlt seinem Werk nicht der in-
nere Gehalt. Und die Aussage der Form-
elemente klingt eindeutiger, wenn sie fur
sich allein, als wenn sie gekleidet in ein
Gegenstandlichesreden, dessen Aussage
sich mit der ihren mischt. Ob nun ein Ma-
ler oder ein Plastiker zu dieser oder jener
Schaffensweise berufen ist, muB er selbst
entscheiden. Denn wichtig ist nur, daB er
ein Vollkunstwerk hervorbringt, nicht,
welcher Mittel er sich dafiir bedient. Zum
Vollkunstwerk gehort, daB es eine kleine,
in sich geschlossene Welt, gehorsam ei-
genen Gesetzen, ist und damit, bei aller
Bescheidung, sinnenhaftes Gleichnis der
mit Notwendigkeit vorausgesetzten, ge-
fuhlten und erahnten, doch nie begreif-
baren Weltordnung.

Die Formenwelt des Gegenstandslosen
steht der des Dinghaft-Gegenstandlichen
an Unerschopflichkeit nicht nach. Sie
gliedert sich in zwei Bezirke. Der eine um-
faBt die geometrischen und stereometri-
schen Formen. Der andere die freigebil-
deten, die den Organismen der Natur als
Organismen der Kunst entgegentreten
und auch geometrisierender Art sein kén-
nen. DaB beide Gattungen reiner Formen
heute die gleiche Rolle spielen, hangt mit
der Technisierung unserer Zeitkultur zu-
sammen. Die Wahl mit Mathematik ver-
bundener Formen bejaht die Techni-
sierung. Die Wahl freiorganischer For-
men entspringt auch dem, vielleicht un-
bewuBten, Wunsche, sich zu |6sen. Auch
unser Denken und Vorstellen ist ein Stiick
Natur. Daher kommen in unserer Innen-
welt entsteigenden Formen, die die «for-
menden Krafte» der Natur zum Ausdruck
bringen, an denen uns, wie Klee sagt,
mehr gelegen ist als an den «Form-Enden»,
die uns die Umwelt zeigt. Doch wirkt im
DrauBen-Erlebtes standig auf unser In-
neres ein, und das DrauBen hat sich uns
dank Astronomie und Mikroskopie un-
endlich erweitert. Dinghafte Anregungen
kénnen sich umsetzen in reine Formen,
die nun selbst wieder im Betrachter Erin-
nerungen an Gegenstéandliches wach-
rufen. Auch ist es kein Zufall, daB die Ge-
bilde gegenstandsloser Malerei meist frei
von Erdenschwere in unbestimmbarem
Raume schweben. Sind wir Kinder des
20. Jahrhunderts doch die ersten Men-
schen, denen das Flugerlebnis vergonnt
ist. Meine Kurzsendung erlaubt nur An-
deutungen der Hauptrichtungen und der
fihrenden Personlichkeiten. Dem groBen
Bahnbrecher gegenstandslosen Gestal-
tens, Kandinsky, ist es um Ausscheidung
des Dinghaften zu tun, damit der «innere
Klang» der Formen und Farben als Trager
des Geistigen in ungetriibter Reinheit ver-
nehmbar wird. Folgt bei ihm die Theorie
dem Empfinden, so hat sie bei einem
zweiten frihen Bahnbrecher, Adolf HoI-
zel, die Fihrung. In gedanklichem Ringen
gelangt er vom Gegenstandlichen zur
Lehre vom «Primat der kiinstlerischen
Mittel». Auf den elementaren Urformen
richtet der Russe Maletwich den «Supre-
matismus» auf, die Herrschaft der «reinen
Empfindung», unter der er die Empfindung
versteht, die der Anblick bestimmter
Formen zwangslaufig in jedem Menschen
hervorruft, erweckbar mit den einfachsten
Mitteln. In den 20er Jahren tritt der mathe-
matisch orientierte Konstruktivismus auf
den Plan. Schwebend im Grenzenlosen
wuchten bei dem Russen El Lissitzky
stereometrische Gebilde gegeneinander,
ordnen sich bei dem Ungar Moholy-Nagy
durchscheinende Geometrien im Banne
wechselseitiger Spannung, tragen die
Geometrien des Deutschen Josef Albers,
heute in Amerika, mehrdeutig lesbar in
ihrer Bewegung, den Faktor der Zeit in die
Welt des Raumes. Nun hebt auch die Ge-
genstandslose Plastik an, mit den von
drangendem Leben erfillten, konstruk-
tiven Organismen aus Stahl und Glas des
russischen Briiderpaars Gabo und Pevs-
ner.

Die hollandischen Konstruktivisten, Piet
Mondrian, van Doesburg, Vantongerloo
und der Deutsche Vordemberge-Gildewart
schlieBen sich zur Gruppe «Stijl» - «Stil»
auf deutsch — zusammen. In asketischer
Konsequenz wird die Malerei als Kunst
der zweidimensionalen Flache erfaBt. Aus
Spannungsverhéltnissen von Quadraten
und Rechtecken, geftillt mit WeiB und den
Grundfarben Rot, Gelb und Blau ent-
stehen Bilder vollkommenen Gleichge-
wichtes. Die jiingste konstruktivistische
Bewegung ist die «Konkrete Kunst» der
Schweizer Max Bill und Richard Lohse.
Ihr Ziel ist letzte Klarheit und Gesetz-
maBigkeit, verblirgt durch die Ordnung der
Mathematik.

Selbst andeutungsweise kann hier nicht
eingegangenwerdenaufdas gegenstands-
lose Gestalten im Bereich des Freiorga-
nischen, dem Wirkungsfeld der meisten

Maler und Plastiker. Die Vielfalt der Be-
gabungen, der Temperamente, des Wol-
lens und Vollbringens ist zu groB. Nur ein
paar Fihrende seien hervorgehoben aus
der Zahl der deutschen Maler: Willi Bau-
meister, dessen rastloses Schaffen sich
in Reihen vollzieht, wechselnd in Vorherr-
schaft freigebildeter oder geometrisieren-
der Formen, reicher oder eingeschrankter
Entfaltung der Farben - Julius Bissier, der
tief beeindruckt vom Geist Ostasiens giil-
tige Aussage mit geringsten Mitteln er-
strebt - Theodor Werner, dessen Werke
zu Sinnbildern kosmischen Lebens wer-
den - Fritz Winter, Gestalter von Bildern
mystisch-dunkeln Klangs. In der Pariser
Malerei, die seit Jahrzehnten beherrscht
wird von Picasso, Braque, Leger, Matisse
und Miro, hat der Verzicht auf jede Ge-
genstandlichkeit erst seit kurzem FuB ge-
faBt. Starkster Vertreter ist ein Deutscher
von Geburt, Hans Hartung. Sein Schaffen
ist gleichsam Gegenstandsloser Expres-
sionismus. Die Gegenstandslose Plastik
zahlt seit langem in Paris zwei GroBe:
Jean Arp und Brancusi. Bei aller Eigen-
willigkeit sind sie im tiefsten verwandt.
Ihre Bildwerke sind letzte Verdichtungen
organisch wirkender Krafte. Den gleichen
Weg wie Arp und Brancusi beschreitet
in Berlin Karl Hartung, wahrend Hans
Uhlmann aus Windungen und Verschlin-
gungen gebogenen Drahts Gebilde einer
magischen Phantasiewelt zaubert. In ein
unerschlossenes Reich plastischen Wir-
kens entfiihrt der Amerikaner Alexander
Calder mit seinen an feinsten Drahten
héngenden, flugleichten Formgebilden,
die jeder Lufthauch bewegt, und 6ffnet
einen Ausblick auf neue Méglichkeiten
des Gestaltens, die von den Menschen
vergangener Zeiten nicht einmal erahnt
werden konnten.
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Inhalt:
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CIAM 8 stellte sich die Aufgabe, das Herz

der Stadt - jenen Katalysator, der das ge-

sellschaftliche Leben anregen soll - zu
analysieren. Diese Arbeit war aus ver-
schiedenen Griinden nétig:

1. Die alten Stadtzentren sind den uber-
steigerten modernen Anspriichen nicht
gewachsen.

2. Die meisten Stadte sind so ange-
schwollen, daB neue - gleichwertige
oder untergeordnete — Zentren des ge-
sellschaftlichen Kontaktes geschaffen
werden miissen.

3. Die Existenzbedingungen der «Gesell-
schaftsmitte» miussen neu formuliert
werden. Unsere Stadte sind viel welt-
offener und damit problematischer als
die meistintrovertierten Stadte der Ver-
gangenheit.

4. Fir neue Stadte miissen neue Zentren
geplant werden.

Die in Buchform vorliegende KongreB-

arbeitistdie erste umfassende Darstellung

der «Coren-probleme. Deshalb ist der

Diskussion mit Recht der groBere Teil des

Buches reserviert. Einige Titel zeigen die

Fille von Anregungen:

S. Giedion Historischer Hinter-

grund des Core

Gregor Paulsson  Vergangenheit und

Gegenwart

G. Scott Williamson Individuum und Ge-
sellschaft

Corbusier Versammlungsplatz
der Kiinste

E. N. Rogers Das Herz: ein

menschliches Pro-
blem
Der zweite Teil zeigt Projekte von Cores.
Fast alle CIAM-Gruppen miissen sich
praktisch mit den Problemen der Sied-
lungsmitte befassen. Leider ist aber die
Darstellung dieser Bemiihungen unge-

niigend. Wenn es sich um die Klarung
von Problemen handelt, die alle Stadt-
bewohner bewegen; wenn es darum geht,
das verschiittete Stadtgewissen freizu-
legen, dann ist es wesentlich, leichter les-
bare und vergleichbare Darstellungsme-
thoden anzuwenden, welche die Probleme
sinnfallig machen.

Das Buch schlieBt mit einem «erste Hilfe»-

Programm, das folgende Forderungen

enthalt:

1. In jeder Stadt soll nur ein Hauptzen-
trum sein.

2. Das Stadtherz ist ein Artefakt - eine
demiurgische Leistung.

3. Das Core muB verkehrsgeschiitzt sein-
der FuBganger soll sich frei bewegen
kénnen.

4. Alle Verkehrsmittel sollen auBerhalb

des Core parkieren.

. Die Reklame muB organisiert und kon-
trolliert werden.

6. Das Core soll die Wirkung beweglicher
Elemente (Umzlige, Stédnde, Ausstel-
lungen, Plastiken usw.) beriicksich-
tigen.

. Bei der Planung von Cores sollen die
Architekten die Ausdrucksmittel der
Gegenwart anwenden und mit Kiinst-
lern zusammenarbeiten.

Felix Schwarz
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Eine Bilanz iiber die Formentwicklung um
die Mitte des XX. Jahrhunderts.

Format 21 X 22 cm, 176 Seiten mit 160 Ab-
bildungen. Verlag Karl Werner, Basel.
Lwd. Fr.38.50.

Das typographisch klar gestaltete Buch
mit kurzen Texten «Form und Kunst»,
«Vom Werkzeug zum Schleckzeug»,
«Planen und Bauen», «Erziehung und
Gestaltung» in deutscher, englischer und
franzésischer Sprache wiederholt, ver-
dichtet, zugleich um neues Material er-
weitert, was Bill in der Wanderausstellung
«Die gute Form» in tibersichtlicher thema-
tischer Ordnung zur Anschauung ge-
bracht hatte. Diese Ausstellung wurde
bekanntlich im Auftrage des Schweizer
Werkbunds, mit Beihilfe des Eidgenéssi-
schen Departements des Innern, der
Schweizer Mustermesse und der Stiftung
Pro Helvetia aufgebaut und gab 1949 der
ersten Ausstellung, die der DWB nach
dem Krieg in Kéln veranstaltete, gleich-
sam das Programm, das um diese Zeit
durch Erzeugnisse der deutschen Indu-
strie noch nicht in gleicher Klarheit de-
monstriert werden konnte. Jene Ausstel-
lung, die an vielen Orten der Schweiz,
Deutschlands, Hollands und Osterreichs
gezeigt wurde, wird noch vielen in Erinne-
rung sein. Nicht zuletzt werden sie es
sein, die dieser Veroffentlichung, die Max
Bill mit gutem Recht «eine Art Bilanz der
Formentwicklung um die Mitte des 20.
Jahrhunderts» nennt, ihr Interesse zu-
wenden.

Mit Erstaunen liest man, die sogenannte
industrielle Formgebung sei nicht das
Problem unserer Zeit, stimmt jedoch Bill
zu, wenn er die Wortbildung «industrielle
Formgebung» eine begriffliche MiBgeburt
nennt. Ob Bill jedoch recht hat, daB der
«Zweck» dieser ungliicklichen Begriffs-
bildung «eine Verzerrung der Tatsachen
ist, indem Gewerbe und Handwerk nun
als Produktionsfaktor ausgeschaltet wur-
den, obwohl sie durchaus ihre Konkur-
renzfahigkeit bewiesen haben», mag man
bezweifeln. Denn die Frage ist doch kaum,
wer produziert, ob die «Industrie» oder
das «Handwerk» (Handwerk im 6kono-
misch-soziologischen Sinne). Da das
Handwerk heute (bis auf wenige Aus-
nahmen) das Werk nicht mehr der eigenen
Hande, sondern nur noch der eigenen
Maschinen produziert, stellt sich fiir «In-
dustrie» und «Handwerk» das gleiche
Formproblem: Die Gestaltung muB dem
Gesetz der Maschine, nicht mehr dem der
geistgeleiteten menschlichen Hand und
der unmittelbaren Naturkrafte gerecht
werden. Weshalb statt «industrielle» bes-
ser «maschinengerechte» Formgebung
gesagt wiirde. Trotzdem hat Bill nicht un-
recht, wenn er meint, die Wandlung der
Form sei eine Wandlung unseres Welt-
bilds. Denn die moderne Maschinen-
technik ist ebenso Ausdruck unseres ge-
wandelten Weltbilds, unserer wissen-
schaftlichen Erkenntnisse und geistigen
Interessen wie die Kunst. «Jedes Existie-
rende ist ein Analogon alles Existieren-
den» (Goethe). Jedenfalls ist, womit wir
wiederum mit Bill tbereinstimmen, der
formschaffende Faktor nicht die anonyme
Industrie sondern stets, im Guten wie im
Schlimmen, der Mensch, wenn auch nicht
mehr unmittelbar durch seine beseelende
Hand, sondern jetzt mittelbar tUber die
vom Menschen in den Grenzen ihrer auto-
nomen Gesetzlichkeit dirigierte Ma-
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