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Gillo Dorfles

Gestaltungsprobleme
der Gegenwart

Referat des dritten Tages

Die Situation, in welcher wir uns heute in kultureller und sozia-
ler Hinsicht befinden, wird oft als «Krisensituation» definiert;
und doch glaube ich, daB wir gerade in unseren Tagen an einen
Punkt gelangt sind, an welchem viele der Probleme, welche die
vorausgegangenen Generationen gequalt haben, ihre endgiil-
tige Klarung zu finden scheinen. Erlauben Sie mir, bevorich die
einzelnen Aspekte der Probleme, welche uns an dieser Tagung
interessieren, ausfiihrlicher analysiere, die Griinde aufzuzah-
len, aus welchen wir uns vermutlich hier versammelt haben zu
einem Augenblick der Besinnung und der Klarung.

Dafiir gibt es zwei hauptséchliche Griinde: Erstens, daB wir
uns endlich von einigen MiBverstandnissen befreit haben:
einerseits vom MiBverstandnis der Idealisten, welche die Pro-
bleme der Kunst streng getrennt wissen wollten von jenen
anderer Disziplinen - Psychologie, Wissenschaftslehre,
Anthropologie usw. -, daB wir also eine «interdisziplinare»
Sprache anerkennen. Andererseits haben wir uns von der Un-
terwerfung unter die allzu engen Leitsatze der funktionalisti-
schen Theorien befreit, welche die ersten Schritte der moder-
nen Bewegung begleitet hatten und alle Giiltigkeitvon Architek-
tur und Design abhéangig machten von der Erfiillung einer aus-
schlieBlich materiellen Niitzlichkeit.

Zweitens: Ein zweites MiBverstédndnis, das heute geklart ist,
bestand darin, daB man nicht begreifen wollte, daB der Sektor
der sichtbaren Kiinste sich nicht auf Malerei, Skulptur und
Architektur beschranken lassen, sondern natiirlicherweise
auch den weiten Bereich des Design, des Handwerks, der Gra-
phik usw. umspannen misse, so daB man nicht mehr eine
«reine» und eine «angewandte Kunst» auf zwei verschiedene
Waagschalen legen kann, sondern daB die verschiedenen For-
men der Kunst, seien sie nun mehr oder weniger der Zweck-
maBigkeit verhaftet, gleiche Rechte haben sollen. In diesem
Sinne kénnen wir unsere Zivilisation wahrhaftig zu denjenigen
zdhlen, welche die allgemeinste und weiteste Anwendung und
Verbreitung jener Elemente erlebt haben, welche man mit
gutem Recht «kinstlerisch» nennen kann.

Es bleiben immerhin noch einige dunkle Punkte - nicht nur fiir
das Publikum, sondern auch fiir die Spezialisten, fiir die Kiinst-
ler und die Kritiker -, Punkte, welche es verdienen, untersucht
und nach Mdéglichkeit geklart zu werden; und auf diese Punkte
mochte ich nun lhre Aufmerksamkeit richten.

Der Unterschied zwischen Handwerk und Industrial Design

Eine der ersten Unterscheidungen, auf welche wir Nachdruck
legen missen, auch wenn sie heute Allgemeinbesitz zu sein
scheint, betrifft die gegenwértige Lage im Handwerk und im
Industrial Design. Auch wenn das erstere sich oftals der Weg-
bereiter vieler Werke betrachten |4Bt, welche heute in den Be-
reich des zweiten lbergegangen sind, so beriihrt das doch
nicht die Tatsache, daB zwischen den beiden Produktionszwei-
gen heute ein klarer Unterschied, geradezu ein Gegensatz be-
steht. Einst gehdrte die ganze Tonleiter der teilweise in Serien
herstellbaren Produkte (von der Keramik zum Glas, zur Sticke-
rei,zum Mosaik) dem Handwerk. Mit dem Beginn des Industrie-
zeitalters begann auch der Niedergang dieser Gewerbe, ins-
besondere dadurch, daB sie in vielen Fallen nur noch schlechte
Nachahmungen des Vergangenen herstellten anstatt neue For-
mulierungen des Gegenwartigen. (Der Kampf eines Ruskin
und Morris war, wie Sie alle wissen, gerade auf jenen Punkt
gerichtet: sie wollten dem Handwerk ein &sthetisches Eigen-
leben zurlickgeben; man glaubte aber, daB dies notwendig zu
einer Niederlage der industriellen Kunst fiihren miisse.) Heute
hat sich die Situation geklart: die Formen des modernen Hand-
werks haben sich von der Nachahmung antiker Vorbilder ge-
16st. Man muB aber klar zwischen der iiberlebenden handwerk-
lichen Produktion und der industriellen unterscheiden: das

Handwerk muB als solches «von Hand» gemacht sein; und das
auch dort, wo teilweise eine Maschine beniitzt wird. Wie man
weil, wurden auch in der Vergangenheit einige handwerkliche
Produkte (Keramik, Marmor, Alabastergegenstande) mit Hilfe
eines Mechanismus (Rad, Bohrer, Drehscheibe) verfertigt;
aber auch in diesen Fallen war das, was zahlte, immer die
«Handschrift» des Kunstlers. Deshalb unterschied sich der
eine Gegenstand vom andern, und muB3 sich unterscheiden,
durch ein gewisses «Etwas». Im Falle des Industrieproduktes
dagegen darf sich dieses «Etwas» nie zeigen. Auch wenn es
vorkommt, daB ein bestimmtes Objekt « Unvollkommenheiten»
aufweist, welche dem Gestaltungswillen des Produzenten ent-
gangen sind, missen solche Unvollkommenheiten als Méangel
der Produktion betrachtet werden und nicht als der Ausdruck
des «schdnen Materials». Man muB sich also darber klar sein,
daB das Industrieprodukt schon in dem Augenblick seiner
Herstellung existiert, in welchem die Ausfiihrungszeichnung
beendet wurde und die Serie jener Einzelstiicke begann, welche
alle mit dem Modell oder Prototyp identisch sein miissen. Das
Werk des Kiinstlers zeigt sich also beim handwerklichen Stiick
am Ende der Produktion, beim industriellen Stiick am An-
fang.

Aus diesen Griinden ist das Handwerk in unseren Tagen dazu
bestimmt, immer mehr ein Werk des «Besonderen» zu werden,
ein Kunstzweig wie die Malerei und die Skulptur, der auf die
Schaffung einzelner und unwiederholbarer Objekte gerichtet
ist, welche auch aus diesem Grunde geschéatzt und kostbar
sind. Das serienmaBige Handwerk zu billigem Preis aber ist
dazu bestimmt, seinen Platz immer mehr der industriellen Pro-
duktion zu tberlassen.

Die Beziehungen zwischen Industrial Design und industrialisier-
ter Bauweise

Viele Autoren méchten auch die eigentliche und echte Archi-
tektur mitin den Sektor des Design einschlieBen. Ich bin der
Meinung, daB eine solche Erweiterung ungtinstig ist und nur
weitere MiBverstandnisse schafft. Immerhin ist es gut, fest-
zustellen, daB zwischen der Art und Weise, wie das Industrie-
produkt und wie einige Einzelteile der modernen Architektur
projektiert werden, viele wichtige Ubereinstimmungen beste-
hen (Curtain Walls, Fligungen und Verbindungen, Fenster und
andere vorfabrizierte Teile); und einige groBe industrielle Un-
ternehmungen, welche Hochdfen, Kihlanlagen, Tanks, Destil-
latoren und Hochspannungsantennen und viele Elemente der
«stéadtischen Méblierung» herstellen, stehen geradezu rittlings
zwischen Design und Architektur. Nach meiner Meinung sind
solche Elemente ein Teil des Industrial Design; aber einmal in
einen architektonischen und stadtebaulichen Rahmen ein-
gefligt, bilden sie auch echte und eigentliche « Architektur».
Dasselbe gilt auch fiir fortlaufende Fassadenstrukturen (Cur-
tain Walls und dergleichen), welche, einmal auf ein Hochhaus
montiert, einen integrierenden Bestandteil desselben darstel-
len. Es ist sehr wahrscheinlich, daB in naher Zukunft die vor-
fabrizierten und industriell hergestellten Elemente einen guten
Teil der Architektur darstellen, auch wenn wir es dessen-
ungeachtet vorziehen, die beiden Kategorien getrennt zu hal-
ten. Mit allem dem kommt man nicht umhin, festzustellen, daB
viele Probleme, welche das Design betreffen, auch fiir die
Architektur gelten, insbesondere fiir die der Zukunft. In der
Tat darf man nicht vergessen, daB wir uns noch in einer liber-
wiegend «gewerblichen» Phase der Architektur befinden,
welche, unter 6konomischem Gesichtspunkt betrachtet, alle
die Unzukdmmlichkeiten aufweist, die wir beim handwerklichen
Gegenstand aufgezeigt haben. Neue amerikanische Unter-
suchungen haben gezeigt, daB, wenn heute beispielsweise ein
Automobil mit den handwerklichen Methoden erstellt werden
miiBBte, mit welchen man unsere Hauser baut, es dann ungefahr
fiinfzigmal teurer kdme, als es heute kostet. Und doch kénnen
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wir gerade dank der vollstandigen Standardisierung der Auto-
mobilproduktion eine gréBere Mannigfaltigkeit an Typen fest-
stellen (und also eine gréBere schépferische Originalitat), als
das beim Wohnhaus der Fall ist (natlrlich beziehe ich mich
hier auf das Durchschnittshaus, auf das fiir die Mehrheit er-
schwingliche Haus, und nicht auf die wenigen Bauten von
kiinstlerischem Niveau, aber von hohen Kosten und darum von
geringer Verbreitung).

Dieses Thema ist, glaube ich, eine ernste Diskussion wert.
Wo ist die Gefahr fiir die schopferische Phantasie und die ge-
stalterische Freiheit — eher in der Standardisierung und totalen
Industrialisierung oder vielmehr in der Beibehaltung einer -
noch so begrenzten - «handwerklichen» Tatigkeit, koste es,
was es wolle?

Wechselwirkungen zwischen Industrial Design und den bildenden
Kiinsten

Die Gleichheit oder wenigstens die stilistische Analogie zwi-
schen den Kunstwerken ein und derselben Epoche ist schon
lange erkannt; man versichert auch, daB diese Beziehung zwi-
schensehrverschiedenen Kunstgattungen besteht: man spricht
von barocker Dichtkunst und Musik, von Renaissancemusik
und -malerei. Vielleicht blieb es unserer Zeit vorbehalten, dal3
man einer gewissen Phasenverschiebung zwischen den ver-
schiedenen hklnstlerischen Ausdrucksformen beiwohnen
konnte; und es ist wahrscheinlich, daB3 diese Phasenverschie-
bung dem Auftreten der Mechanisierung zugeschrieben wer-
den kann. In der Tat sind einige Kunstzweige an diesem Prozel3
der Mechanisierung direkter beteiligt gewesen, wahrend andere
davon ausgenommen waren.

Wenn wir die Beziehungen beobachten, die sich in den letzten
finfzig Jahren zwischen Architektur, Malerei, Skulptur und
Industrial Design entwickelten, so bemerken wir leicht (wie ich
schon bei der Beantwortung des Fragebogens notiert habe),
daB in einer ersten Phase, jener des Jugendstils, die Entspre-
chung zwischen den verschiedenen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen fast absolut war (man denke an die kunstgewerblichen,
architektonischen und graphischen Werke von Van de Velde,
von Horta, von Olbrich). In einer zweiten Phase, jener des Bau-
hauses, blieben die stilistischen Entsprechungen immer noch
sichtbar (Skulpturen von Arp, Pevsner, Gabo, Mébel von Riet-
veld, Le Corbusier, Mies van der Rohe, Breuer, Malereien von
Mondrian, Malevitch, Van Doesburg). Man denke nur an die
Beziehungen zwischen Konstruktivismus und konkreter Kunst
und rationalistischer Architektur. Dagegen konnte man in der
unmittelbaren Nachkriegszeit einer fortschreitenden Aufleh-
nung der Malerei und der Skulptur gegen die konstruktivisti-
schen und konkretistischen Regeln beiwohnen, und man ge-
langte zu neuen malerischen Formen, wie der Action Painting,
dem Tachismus, der informellen Kunst, den verschiedenen
neodadaistischen Richtungen usw.

Es ist offensichtlich, daB zwischen diesen letzteren Formen der
bildenden Kiinste und derindustriellen Formgebung keine oder
fast keine Beziehung bestehen konnte. Das gilt selbst, wenn
jemand die Hypothese vorbrachte, daB der «Brutalismo» in der
Architektur (Smithson, Kahn, Viganod, Ricci usw.) gewisse
Verzahnungen haben kénnte mit jenen Formen der Malerei und
Plastik. - Der Grund dieser Scheidung ist Gbrigens offensicht-
lich: das Industrieprodukt kann sich nicht beliebig den Erfor-
dernissen der Brauchbarkeitund ZweckmaBigkeit und bestimm-
ten konstruktiven und konstitutiven Normen entziehen, die sei-
nen auBeren Anblick und die innere Struktur bestimmen. Und
doch besteht — und das scheint mir ein nicht unwichtiger
Aspekt — eine Osmose zwischen den verschiedenen schopfe-
rischen Formen: ein Beispiel dafiir sind, auf der Seite der «rei-
nen» Kiinste, die haufige Verwendung von Elementen, die leih-
weise aus der industriellen Welt genommen sind (wie man es
in dem Werk auch von erstrangigen Kiinstlern feststellen kann,

wie Jasper Johns, Rauschenberg, Jim Dine usw.). Auf der an-
deren Seite die bemerkenswerte Entwicklung, die in dieser letz-
ten Zeitin vielen Landern die serielle Herstellung «unbrauch-
barer» Produkte nahm; von Gegenstanden, welche nur «zur
Zierde» da sind wie frither die Statuen und die Bilder. Viele
dieser Werke — wie diejenige, welche von der franzésischen
Gruppe «Recherches visuelles» (Morellet, Le Parc, Sobrino,
Yvaral), von der italienischen Gruppe Tl (Anceschi, Boriani,
Colombo usw.) und von anderen Kiinstlern (wie Munari, Mari,
Rot, Mack usw.) geschaffen wurden — beweisen die Maglich-
keit, den industriellen Entwurf — und speziellden Entwurf fir die
Serienherstellung — auch auf die Schaffung von Kunstwerken
ohne Gebrauchszweck anzuwenden, und mit hoher Wahr-
scheinlichkeit wird dieses Gebiet in Zukunft in der Innenein-
richtung, bei den Verkehrszeichen, in der Reklame und beson-
ders in der Stadtlandschaft der Zukunft eine weite Anwendung
finden.

Information und formaler Verschleif3

In vielen Landern hat sich neuerdings eine Asthetik entwickelt,
die auf Prinzipien beruht, welche von der Informationstheorie
geliehen sind (Max Bense in Deutschland, A. Moles in Frank-
reich, Leonhard Mayer in den Vereinigten Staaten usw.) und
die also mit den kybernetischen, statistischen und linguisti-
schen Forschungen verbunden sind. Diese Theorien finden
eine besonders gliickliche Anwendungsmdglichkeit im Falle
des Gebrauchsgerédts und auch der Architektur, und dieses
vor allem bei der Schnelligkeitdes VerschleiBes, welcher heute
solche Formen entgegengehen. Ich habe ausfihrlich von die-
sen Problemen in meinem neuesten Buch «Simbolo - Comuni-
cazione — Consumo» gehandelt, wo ich auch die Wichtigkeit
hervorzuheben versuchte, welche der semantische Faktor im
Falle der architektonischen Formen hat. Danach ist es notig,
daB jede neue Konstruktionsform ihrem semantischen Anteil
in klarer Weise entspricht: das heit, sie muB fiir das Publikum
leicht «lesbar» sein, um nicht nur zur héchsten praktischen,
sondern auch asthetischen Wirksamkeit zu gelangen. Im Falle
des Industrieproduktes kénnen wir dieses letztere als das Mal
betrachten, in welchem es eine «Botschaft» zu vermitteln im-
stande ist. Die Information ist — nach der bekannten Regel -
um so groBer, je héher der Anteil des Unvorhergesehenen einer
solchen Botschaft ist. Deshalb hat das Gerat von neuem Ge-
prage, das in héchstem MaBe neu und unerwartetist, die Fahig-
keit, die meiste Information zu vermitteln und also dem Konsu-
menten die héchste Verlockung zum Erwerb einzufloBen. Je
neuer, je unerwarteter das Geratist, um sointensiver die Nach-
frage. Aber kaum hat sich seine kommunikative Qualitat ver-
braucht, so falltauch sein 6konomischer Wert zusammen. Wir
diirfen aber nicht, wie es viele Autoren gemacht haben, den
4sthetischen mit dem informativen Wert verwechseln. Es wird
vielmehr interessant sein, zu bemerken, daB gerade im Falle
von hervorragenden Kunstwerken der kiinstlerische Wert wei-
ter bestehen kann, auch wenn sich der informative Wert teil-
weise verbraucht hat. Die Tatsache, daB das industrielle Pro-
dukt fiir den sofortigen (praktischen und asthetischen) Ver-
schleiB geschaffen ist, der eng an den Gebrauch gebunden ist,
bewirkt, daB es schneller «konsumiert» wird als die anderen
kiinstlerischen Formen — beispielsweise als die Architektur.
Diese Tatsachen erklaren auch zwei andere Phanomene: auf
der einen Seite den Grund, weshalb man dem Gebrauchsgerat
ein Styling angedeihen 1aBt, auch wenn keine echte technische
oder funktionelle Ursache vorliegt; auf der anderen Seite er-
klaren sie die Méglichkeit, von Plagiat zu sprechen und den
Nachweis des Plagiates von bestimmten designerischen Ent-
wirfen zu fuhren.

Uber das Thema der Originalitat des Design und lber seine
Verallgemeinerung hat man sich lange am KongreB des ICSID
in Tokio unterhalten; iber dasjenige des Plagiates hat man am
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ICSID-KongreB in Paris dieses Jahr ausgiebig debattiert. Die
Frage nach der Originalitdt von Produkten scheint ziemlich
komplex. Auf der einen Seite haben wir festgestellt und unter-
strichen, daB beim Industrieprodukt das Element der Neuigkeit
und damit der Originalitat grundlegend ist (gerade wegen des
schnellen Verbrauchs, welchem das Produkt entgegengeht),
auf der anderen Seite sahen wir die Gefahr, die dieser Jagd
nach dem Neuen um jeden Preis zugrunde liegt. Nur um dieser
Gefahr willen haben wir einen gewissen Anteilan Nachahmung
von gewissen besonders gelungenen und funktionellen Formen
sogar begriiBt. Im Gbrigen darf uns die Sache nicht wundern:
alle Kunst, auch die vergangene, ist eher aus der Nachahmung
einer vorausgegangenen Kunstform entstanden als aus einer
durchaus neuen Inspiration. Es ist logisch, daB auch in unse-
ren Tagen etwas Analoges geschieht. Ein iibermaBiger Reich-
tum an neuen und tliberflissigen Formen konnte zu einem Ver-
siegen der schopferischen Kréafte fiihren.

Und im iibrigen solluns das Phanomen des Styling selbst (iber
die spezielle Natur des Industrial Design aufklaren, deren Be-
sonderheit es gerade ist, ein Bindeglied zwischen dem Felde
der Asthetik und dem der Produktion zu bilden. Es wird im
Falle des Design nie méglich sein, von einem Element der
Reklame oder wenigstens der Selbstreklame ganz abzusehen,
auch wenn scheinbar nur der Imperativ der «guten Form»
herrscht. Und ich sage dieses, ohne gesamthaft die Hypothe-
sen von Reyner Banham anzunehmen, gemaB welchem das
Industrial Design sich direkt als eine Form von Volkskunst be-
trachten |aBt, deren asthetischer Wert véllig ungewiB und
deren Ziel vor allem der LebensgenuB ist.

Die Beziehungen zwischen sozialer Ordnung und Styling

Oft kann man beziiglich des Problems des Styling beobachten,
daB jemand behauptet, dieses seiein Phanomen, welches aus-
schlieBlich auf jene Lander beschrankt ist, in welchen sich der
Wirtschaftskampf zwischen groBen Monopolgesellschaften
abspielt (USA).

Nach Meinung dieser Leute kann man nicht von Styling spre-
chen bei Nationen, in welchen die Konkurrenz in der kapitalisti-
schen Form fehit (RuBland). Diese Behauptungist nurteilweise
richtig. Es ist wahr, daB ein Produkt vor allem in jenen Landern
begehrenswert aussehen muB, in welchen der Kampf um die
Markte und die Konkurrenz zwischen groBen Gesellschaften
am stérksten ist. Und doch, kaum hat eine Nation (auch eine
sozialistische) ein bestimmtes 6konomisches Niveau und einen
bestimmten Lebensstandard und eine bestimmte Kaufkraftvon
seiten der Verbraucher erreicht, so stellt sich auch das Pro-
blem des Styling ein, und zwar aus ganz analogen Griinden.
Denn es ware schwierig, die Anschaffung neuer Waren und
neuer Modelle zu betreiben, wenn es kein &dsthetisches Ele-
ment (der Neuheit und der Gefalligkeit) gabe, um sie zu ver-
starken. Der Wunsch nach Unterscheidung ist in der Tat
typisch fiir jeden Menschen - vom Stadium des Wilden, der
sich mit Federn schmiickt, bis zum herausgeputzten Biirger,
bis zum industriellen «Proletarier». Das Greifen nach unge-
wohnlichen Gegensténden, die noch nicht von jedermann be-
sessen werden und die dem Besitzer einen besonderen Rang
verleihen, wird kaum je aus der Menschheit ausgerottet werden
kénnen, so hoch sie sich auch entwickeln mag. Aber wer die
Gestaltungsprobleme der Gegenwart betrachten will,dem kann
auch nicht die Wichtigkeit von anderen Fragen entgehen,
welche nicht nur das Design, sondern alle neueren Aspekte
der geplanten und mechanisierten Kunst unserer Tage betrifft:
namlich alle die kiinstlerischen oder parakiinstlerischen For-
men, welche erst im Gefolge der Mechanisierung méglich ge-
worden sind, die fiir unser industrielles Zeitalter typisch ist.
Man denke beispielsweise an den Fall der reproduzierten Mu-
sik mittels Platten, Magnetbéndern, Fernseh- und Radioiiber-
tragungen, an alle anderen kiinstlerischen Formen, welche von

den Massenmedien lbertragen werden (Kinoromane, Comics),
usw. Die Werke, welche fiir diesen neuen Typ von «Massen-
verbrauch» bestimmt sind, miissen bestimmten Erfordernissen
des Geschmacks und des kiinstlerischen Niveaus entsprechen,
welche sie befahigt, von jedermann begriffen und akzeptiert zu
werden. Sie miissen also aufviele Eigenschaften von Raffinesse
und Originalitat verzichten. Nach der Meinung des gréBeren
Teils der Studierten gehen wir einer Epoche entgegen, in wel-
cher man wenn auch nicht gerade Low-Brow-, so doch wenig-
stens Middle-Brow-Kunstgattungen einfiihren wird - sicher
zum Schaden der Elitekunst. Diese Tatsache ist von groBer
sozialasthetischer Wichtigkeit und interessiert vom Stand-
punkt der bildenden Kiinste aus wie des Design. Leider kom-
men wir nicht darum herum, uns (ber eine wahrscheinliche
Standardisierung, eine gewisse Nivellierung des Geschmacks
zu einigen, als Folge der Massenmedien, und zwar auf allen
Gebieten, sowohl dem der Musik wie der Erzdhlung wie der
bildenden Kunst. Und doch glaube ich - und ich méchte all
dessen ungeachtet doch optimistisch bleiben -, daB es gerade
dank diesen neuen Massenkommunikationsmitteln méglich sei,
kiinstlerische Formen, welche sicherlich fiir die kulturellen Eli-
ten bestimmt waren, in Kreise zu schmuggeln, welche sonst
davon vollkommen ausgeschlossen waren und die sie nun
tolerieren und sogar schatzen. Dieses kann gerade und vor
allem im Sektor Architektur und des Industrial Design gesche-
hen, denn diese beiden Gebiete kommen notwendigerweise in
Bertihrung mit allen Schichten der Bevélkerung, auch mit
jenen, welche es niemals dahin bringen kénnen, eine auf die
Héhe der Zeit gebrachte Erziehung zum Kunstverstéandnis zu
erhalten. So wird es also durch die Einfiilhrung gut gestalteter
Gerate auf den Markt und schén geplanter Geb4dude méglich
sein, den Geschmack des Publikums positiv zu beeinflussen.
Was ich hier ausgefiihrt habe, widerspricht einer sehr verbrei-
teten Meinung, welche dahin geht, daB durch die Industriali-
sierung der Kommunikationsmittel und besonders der Kunst
der Kitsch schlieBlich Uber die Kunst triumphieren werde.
Wenn es wabhr ist, daB das Fernsehen, der Film und die illu-
strierten Heftchen, die Digest-Heftchen und dhnliche Produkte
oft den Geschmack des Publikums verderben, so ist auch das
Gegenteil wahr: namlich, daB man durch dieselben Kanale der
Massenkommunikation Werke guten Geschmackes verbreiten
und damit einen wirksamen Beitrag zur kiinstlerischen Erzie-
hung des Volkes leisten kénnte.

SchluBfolgerungen

Die Voraussagen, welche man liber die Zukunft der Gestal-
tungskrafte machen kann, sind immer problematisch und will-
kiirlich. Immerhin zeichnen sich vielleicht einige Punkte schon
ab.

Ich habe kurz erwéhnt, wie sich einige Grundregeln verandert
und entwickelt haben, wie beispielsweise das Dogma von der
Schénheit der ZweckméBigkeit; und ich habe gesagt, wie man
sich —neben dem Zwiegespann Niitzlichkeit/Schénheit - heute
Rechenschaft gibt von dem Element von der « Gefélligkeit» und
der «Neuheit». Es ist wahrscheinlich, daB man in naher Zu-
kunft durch die weltweite Verallgemeinerung des gleichen
Lebensstandards zu einer Angleichung der menschlichen Ge-
sellschaft und zur zunehmenden Bejahung bestimmter Arten
von industrialisierter Architektur und Design kommt, welche
sich immer mehr verbreiten werden.

Ein anderes Phanomen, von welchem wir uns Rechenschaft
geben missen, ist das zunehmende Verschwinden vieler
Objekte «als solche», dadurch, daB sie den Charakter der Be-
sonderheit und der Auszeichnung fiir den Besitzer verlieren.
Ich will sagen: einige hausliche «gadgets» - {ibrigens auch das
Automobil -, die vor kurzer Zeit noch Elemente der Besonder-
heit darstellen, geraten heute in die Reichweite aller und ver-
lieren also ihren unterscheidenden Wert. Aus diesem Grunde
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wird es das Publikum vorziehen, daB3 diese Gegensténde prak-
tischer werden und weniger auffallig; damit erklart sich bei-
spielsweise der ProzeB des Kleinerwerdens, der schon an-
gefangen hat.

Ein anderes Phanomen wird aus der zunehmenden Planung
entstehen, sowohl der h&duslichen Arbeit wie der industriali-
siertenin Fabriken und Biiros, und zwar durch das zunehmende
Verschwinden der einzelnen Gegenstéande und durch ihr Auf-
gehen in den umfassenden technischen Apparaturen.

Aber es gibt immerhin auch eine Kehrseite des Phanomens,
der wir Rechnung tragen missen; eine Seite, die denjenigen
angeht, welcher sich fir die ersten Kdmpfe des Werkbundes
vor flinfzig Jahren interessiert: namlich das Schicksal des
kunstgewerblichen Gegenstandes. Der Mensch wird auch in
Zukunft stets das Bediirfnis der Unterscheidung in sich tragen,
der Uberwindung der Standardisierung, der Verneinung des
Anonymen. Diesem Bediirfnis kann nur Befriedigung ver-
schafft werden durch das Weiterbestehen einiger «handwerk-
licher» Produkte, seien es nun Werke der Architektur oder des
Kunstgewerbes. Wir glauben deshalb annehmen zu miissen,
daB es auch in Zukunft Gegenstande und Gebaude auBerhalb
der Serie gibt, welche typisch sind durch ihre hohe Individuali-
tat und welche jene Charakteristiken aufweisen, die nicht ein-
mal eine véllig industrialisierte Gesellschaft ganz wird ab-
schaffen kénnen.

Es sind nun mehr als hundert Jahre vergangen, seit Goethe von
der «Gestaltung» gesprochen hat im Sinne eines alles durch-
dringenden gestalterischen Prinzips, das sowohl den Werken
der Natur wie jenen der Kunst zugrunde liege; und doch kdnnen
wir viele seiner Formulierungen noch heute als gliltig betrach-
ten. Vor allem kénnen wir jenes Prinzip einer «organischen Ge-
staltungskraft» annehmen, das der Dichter sowohl seinen Be-
obachtungen lber Morphologie wie der Meteorologie wie der
Farbenlehre zugrunde legte. Dieses Prinzip hat eine merkwdr-
dige Analogie mitjenem bekannten, aber nie geniigend bertick-
sichtigten von Van de Velde, namlich seiner «optischen und
geistigen Moral» und seiner Formulierung einer Organik,
welche die ganze schopferische Tatigkeit des Menschen be-
herrscht. («Die genaue Kenntnis der wesentlichen organischen
Bestandteile macht das hauptsachliche Verdienst des Schép-
fers»; «Kunstgewerbliche Laienpredigten», 1902.)

Ich méchte nicht, daB man glaubt, ich identifiziere diese Auf-
fassung vom «Organischen» mit jener - viel zweifelhafteren
und oberflachlicheren - von Frank Lloyd Wright. Aber es
scheint mir immerhin wichtig, festzustellen, wie in unseren
Tagen, im Gegensatz zu den engen doktrinaren Forderungen,
welche in den Zwischenkriegsjahren die architektonische
Asthetik beherrschten, zu einer «plastischeren», einer «orga-
nischeren» Vision der Baukunst kommen muB. Sowohl die
Architektur wie das Industrial Design miissen als eine ihrer
obersten Notwendigkeiten in Ubereinstimmung sein mit der
natirlichen Organik des Menschen; und das steht nicht nur
nicht im Gegensatz, sondern geradezu in Ubereinstimmung
mit der Tatsache, daB die fortwadhrenden und wunderbaren
technischen und wissenschaftlichen Entdeckungen die Funk-
tionen, die Ziele und die Mechanismen der Produktion rasch
verandern.

Gerade im Gefolge jener flieBenden Situation, in welcher wir
uns befinden (und die wir der raschen technischen Wandlung
verdanken), und im Gefolge des raschen Verbrauchs und der
Notwendigkeit, gegen dessen Verbreitung anzukdampfen, halte
ich es fiir wichtig, ja lebenswichtig, daB die Kunst von heute
- mehr als die gestrige — Gestaltungsprinzipien entspricht,
welche sie offen und geschmeidig halten zur Schaffung von
neuen, nicht nur verganglichen Ausdrucksformen.

Architektur heute

Christian Norberg-Schulz

Referat des dritten Tages

Am Anfang des ersten Gropius-Vortrages an der Harvard-
Universitat im Jahre 1961 hat Prof. S. Giedion die herrschende
Verwirrung in der Architektur beschrieben. Er sagte: « There is
at present a certain confusion in contemporary architecture.
Just as in painting, there seems to be a kind of pause, even a
kind of exhaustion. Everyone is aware of it. Fatigue is normally
accompanied by uncertainty, what to do, where to go ... many
gifted architects have caught the infection of this disease, but
hopefully they will soon find a cure.» Heute, zwei Jahre spéter,
kénnen wir schon den Anfang einer Besserung sehen. Viele
Ideen und Versuche der Nachkriegszeit fangen an sich zu
einem Muster zusammenzuschlieBen, und neue Ziele kénnen
formuliert werden. Die moderne Architektur ist augenschein-
lichin eine neue Phase eingetreten. Ich mdchte sofort betonen,
daB es sich um eine neue Phase derselben kontinuierlichen
und sinnvollen Entwicklung handelt. Prof. Giedion kann seine
Prophezeiung einer neuen Tradition verwirklicht sehen.

Bevor ich dies begriinde, ist es notwendig, etwas iber die
erste Phase der modernen Architektur zu sagen. Der frithe
Funktionalismus ist selbstverstandlich nicht einer einzigen,
klaren Zielsetzung entsprungen. Ich glaube aber, daB es richtig
und nutzlich sei, zu erkennen, daB er vor allem die physischen
Bedirfnisse des Menschen befriedigen wollte. Sein Programm
wurde von Le Corbusier formuliertin dem Verlangen nach den
«elementaren Freuden»: Sonne, Luft und Griin. In La Maison
des Hommes nimmt er die elenden Wohnverhaltnisse der Indu-
striestadt als sein Ausgangspunkt und will die «natiirlichen
Lebenshedingungen» wieder herstellen. Selbstverstandlich hat
Le Corbusier etwas mehr gemeint als das physische Wohl-
befinden; es war aber notwendig, ein befriedigendes physisches
Milieu zu schaffen, bevor man das Problem des Symbolmilieus
anpacken konnte. Le Corbusier hat auch die architektonischen
Mittel angezeigt, die die elementaren Freuden wiederverschaf-
fen konnten: das unabhangige Skelett, der offene Plan und die
freie Fassade, und der kontinuierliche Boden mit differenzier-
tem Verkehr. Er zeigt also, daB diese « Formen», die den friihen
Funktionalismus so sehr charakterisierten, menschlichen Pro-
blemstellungen entsprungen sind. Sie waren keine zufélligen
Erfindungen, sondern wirkliche «constituent facts» der neuen
Tradition. Es ist wichtig, daB wir heute uns dariiber klar werden,
da die Weiterentwicklung nur moglich ist, wenn wir die Mog-
lichkeiten und Begrenzung der architektonischen Mittel des
frihen Funktionalismus erkennen.

Das Skelett war ohne Zweifel der wichtigste Gewinn. Seine
Bedeutung wird am besten klar, wenn wir darauf aufmerksam
machen, daB man friher «fiktive Skelette» auf die Wande
«zeichnete», um die lllusion zu geben, daB die Begrenzung der
Massivarchitektur tberwunden war. Seit Paxton und William
LeBaron Jenney kdnnen wir wirkliche Skelette bauen. Dadurch
sind nicht nur Plan und Fassade frei geworden: die Méglich-
keit eines neuen Typus architektonischer Ordnung ist entstan-
den; eine Ordnung, die nicht in einem statischen Ausgleich
von Teilen besteht, sondern in der Durchfiihrung eines kon-
struktiven Systems. Dadurch wurde die architektonische Form
«offen».

Schon im Kristallpalast war es prinzipiell méglich, das Ge-
baude zu vergroBern oder verkleinern, ohne den formalen
Zusammenhang zu stéren. Auf diese Weise haben die neuen
technischen Mdglichkeiten die Architektur frei gemacht, um
neue Funktionen und Lebensformen zu rahmen. Das Haus von
Mies van der Rohe auf der Berlin-Ausstellung 1931 driickt dies
in nahezu programmatischer Form aus. Hier werden die Rdume
von Wandscheiben definiert, die der funktionellen Struktur der
vorliegenden Bauaufgabe angepaBt sind. Zonen verschiedenen
Charakters werden gebildet, ohne die Kontinuitat des Raumes
zu verlieren. Das Ganze wird geordnet und zusammengehalten
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