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'kunst im maschinenzeitalter' 

uberschrieb prof. ernst bloch seine gedanken, die er 
am 22. april in der ulmer volkshochschule vortrug. 
zahlreich und gespannt - wie wohl selten - erschie­
nen neben den ulmer bUrgern dozenten und studenten 
der hfg: angezogen nicht so sehr durch die bedeutung 
und berUhmtheit dieses emigrierten marxistischen 
philosophen, als vielmehr von den so aktuellen wie 
verwaschenen vokabeln 'kunst' und 'maschinenzeit­
alter' und der bedeutungsvollen präposition 'im': 
von dem, was dieser philosoph und ästhetiker in das 
zerbeul te begriffsgefäß einfullen oder aus ihm ent­
fernen wurde und von der hoffnung, daß dieser pro­
zeß eigene und schul ische gedanken zu dem thema 
ergänzen, angreifen und klären wUrde. 

jedoch prof. bloch enttäuschte: wir bemerkten nichts 
vom 'säure'-charakterdes 'marxismus'. das lag we­
der an der (sicher bewußt konzipierten) volkshoch­
schulfarbe des vortrags, noch an den vermißten na­
men und termihologien der modernen ästhetik oder 
des diese ästhetik beeinflussenden maschinenzeital­
ters in der zweiten hälfte unseres jahrhunderts: ·wir 
wissen, daß prof. bloch weder kybernetiker, noch 
informationstheoretiker ist und er die wesentl ichen 
einflUsse auf sein philosophisches konzept weder aus 
der mathematischen logik, noch aus der kommunika­
tionsforschung bezieht. vielmehr wClre es gerade 
interessant und anregend gewesen, einmal auf gei­
steswissenschaftlicher, dial.ektischer ebene einer 
auseinandersetzung mit der 'kunst im masch-inenzeit­
al ter' zu begegnen. 

der mittelpunkt der ausfUhrungen des tUbingerphilo­
saphen kristallisierte sich - nach einer kurzen, far­
bigen schilderung der grUnderjahre um 1870, der 
plUschzeit, des 1. maschinenzeitalters - in der 
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'neuen sachlichkeit' und dem' expressionismus' der 
zwanziger jahre. er konstatierte ihre gleichzeitig­
keit, im weiteren ihren dualismus und bestimmte die 
richtung seiner folgenden gedanken durch die frage 
'wie ist das mögl ich und wie geht das erbe dieses 
zusammenstehens weiter' . an dieser stelle konnte 
man sofort die chance, aber auch die gefahr sehen: 
die chance, mit der bewußten, analytischen redu­
zierung aller schöpferischen ausdrucksformen auf 
, neue sachl i chkeit' und ' expressionismus' und mit 
einem aufzeigen der zahlreichen motive, die zu 
beiden formen fUhrten auch gleichzeitig ein werk­
zeug zur untersuchung der 'kunst im maschinenzeit­
alter' Uberhaupt zu I iefern (und so die oben ver­
mißten namen und terminologien unnötig zu machen) 
und die gefahr, daß diese begriffe - zu schwammig, 
zu bizarr, zu eng - dazu nicht geeignet wären. 

wenngleich prof. bloch den begriff des' expressio­
nismus' ausgezeichnet erweiterte, indem er den in 
ihm verborgenen eigenen dual ismus (die introver­
tiertheit und die extrovertiertheit; die' selbstex­
pression der innerlichkeit der welt' und die 'koSmi­
sche schau einer unerschlossenen welt') deutlich 
machte - was wirf Ur die' neue sachlichkeit' nach­
holen können - sind wir der Uberzeugung, daß der 
philosoph der gefahr erlegen ist. 
einmal lag das an der unzulänglichen, streckenweise 
sogar reaktionär oberflächl ichen definition der 
, neuen sachlichkeit' , der er als geburtsklima phan­
tasielosigkeit, als schöpferischen hemmschuh hormon­
mangel bescheinigte und deren existenzielles kon­
zept er ' wel tanschaul ich unterkuh I t' nannte; zum 
anderen an der permanenten trennung von ' zweck­
form' und bildender kunst (zugespitzt in der behaup­
tung 'die zweckform wirkte auf malerei, plastik und 
dichtung nicht ein'). 
wir sind mit prof. bloch naturl ich einer ansicht, wenn 
er sagt, daß ein 'dualismus abstrakt sei und nicht 



stattfinden dUrfe' , daß es ein' getrennt-marschieren 
und vereint-schlagen' geben mUsse und daß der ent­
lastung von etwas (in der zweckform) ein gewinn an 
etwas folgen mUsse - nicht ein' schrei gegen die 
nUchternheit' , wir sind jedoch nicht einer ansicht, 
wenn er die schöpferische gleichzeitigkeit von paul 
klee und marcel breuer im bauhaus auf die gleiche 
stufe stellt, wie ein bild von chagall in einer moder­
nen architektur. wir sind mit ihm einElr ansicht, daß 
eine flucht vor der hoffnungslosigkeit, vor der lange­
weile, vor dem nihilismus in die bildnerische phan­
tasie nicht die basis fUr eine 'kunst im maschinen­
zeitalter' sein kann, wir hätten aber gerne von dem 
dialektiker bloch eine kritische auseinandersetzung 
mit der kunst in diesem zeitalter (z.b. der' maschi­
nen-kunst' , der' programmierten kunst') gehört, 
die heute von kunstkritikern und kulturhistorikern 
mindestens genauso verurteilt wird, wie von ihm der 
introvertierte expressionismus und die fUr uns' das 
experimentierfeld, das laboratorium fUr eine mögliche 
welt ist: wie geht etwas aus in einer unentsdliedenen 
situation, fUr die es keine fertigen lösungen gibt' • 

wir hatten uns von prof. ernst bloch eine engagierte 
und kritische besichtigung der ausgangspunkte, der 
entwicklung, des standpunktes und (vielleicht) einer 
utopischen schau der 'kunst im maschinenzeitalter' 
erhofft. statt dessen scheint uns mit den begriffen 
'neue sachlichkeit' und 'expressionismus' das 
passiert zu sein, was der philosoph zu beginn seines 
vortrags zum begriff des 'marxismus' sagte: mit na­
men sei kein philosophieren möglich, sondern der 
'marxismus' sei ein ferment. 

wenn wir jedoch fUr eine kleine passage des vor­
trags von prof. bloch mit nachdruck danken, so ge­
schieht das erst, nachdem wir sie aus dem zusammen­
hang herausgelöst und fUr unsere eigenen (nach dem 
mittwochseminar des mailCinder ästhetikers prof. dr. 

gillo dorfles uber das thema "industrielle formge­
bung und kommunikation" wieder besonders) aktuel­
len uberlegungen umformen: die bezieh4ng von 
kunst zu design und umgekehrt. es ist dies der hin­
weis auf die historische begebenheit im 1. jahrhun­
dert n.chr., die sich zwischen den kirchenvCltern 
apostola und irenäus zutrug: apostola verbot das 
christentum und I ieß die tempel schi ießen, er wand­
te si ch von dem häßI i chen schmerzensmann und 
fUhrte wieder den kult mit apollo und minerva ein: 
er schrieb eine hymne an den sonnengott helios. 
i renCius bekClmpfte ihn - in einer hymne an jesus. 
beide hymnen sind heute, nach fast zweitausend 
jahren, philologisch n, -ht mehr von einander zu un­
terscheiden. 

kunst und design - kUnstler und gestalter - ästhetik 
und funktion: wer sich uber die schClrfe der zusammen­
stöße bei diskussionen innerhalb dieses gespannten 
problemfeldes wundert, auch und besonders in der 
hfg., wird z.b. in der ersten nummer dieser studen­
tenzeitschrift , in einem mClrchenwald von zitaten, 
die gleichen konventionellen mißverstClndnisse ne-
ben brillianten formulierungen finden, die bis heute 
eine klare positionsbestimmung verhindert und eine 
notwendige umfassende diskussion scheinbar unm~-
li ch gemacht haben. kunst und design, intuition und 
rationale prozesse - es wird zu zeigen sein, wie 
sich heute beide begriffspaare wechselseitig uber­
decken, wechselseitig befruchten, wechselseitig 
bedingen und wie sich die hymnen ihrer kirchenvCl-
ter philologisch (d.h. in der terminologie) schon 
heute nicht mehr unterscheiden. 

output faßt in diesem heft zum ersten male (nach 
einer zurUckliegenden rezension der buchreihe 
'kunst und kommunikation' und einem teilweise 
veröffentl i chten vortrag zur ausstellung 'mikrozero') 
aus anlaß des vortrags von prof. ernst bloch und der 
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plastik-ausstellung' gUnter haese' im ulmer museum 
einige fotos und texte zu einem ganzen zOscmmen. 
prof. max bense gestattete uns den abdruck seines 
und h. heissenbuttels vernisscgetextes zur stuttgarter 
'harry kramer-ausstellung' , erschienen in der von 
ihm editierten ' rot' -buchreihe als heft nr. 12. wir 
danken ihm an dieser stell e sehr herzl ich dafür. 

peter v. komatzki 
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neue tendenzen 

die in paris, im pavillon de marsan des museums des 
louvre, eröffnete ausstellung ist bis heute die 
größte manifestation der gruppe von personen, die 
im gebiet der plastischen forschung arbeiten, und 
die unter dem namen "neue tendenzen" bekannt ist. 
diese gruppe vereinigt personen der verschiedensten 
herkUnfte und ziele. alle mitgl ieder können jedoch 
durch ein gleiches ziel auf einen gemeinsamen 
nenner gebracht werden: eine tiefer durchdachte for­
schung der tatsächlich wahrnehmbaren werte. wir 
alle verurteilen die vorangegangenen strömungen, 
weil sie die größte wichtigkeit den prozessen (von 
der konzeption bis zur fertigung) durch den kUnstler, 
der das werk schuf, gewidmet haben, und daruber 
vergaßen, daß das werk selbst etwas ist, was der be­
trachter sehen oder, besser noch, wahrnehmen muß. 

bei den vorangegangenen rational istischen strömun­
gen, wie de stijl oder das bauhaus, oder noch mehr 
die konkrete kunst, interessiert uns die kontrollphase 
in der gestaltung des werks. wir wollen so genau wie 
möglich wissen, was wir tun. die wichtigkeit liegt 
in der beziehung zwischen werk und betrachter. wir 
wollen die 'mehrdeutigkeit durch einen strenge·n kon­
text zeigen. er wird als mittel verwendet, den be­
trachter zum mitmachen zu zwingen. wir möchten 
ihn dazu bringen', das werk psychisch zu "bewohnen" 
anstatt sich seiner in andächtiger kontemplation hin­
zugeben. die wissenschaftler versuchen die welt 
durch konzeptionelle komplexe wie das zeit-räum­
liche kontinuum oder die relativität, oder das prin­
zip der unbestimmbarkeit, zu erklären. die menschen 
selbst, an die wir uns wenden, sind ein publikum 
von zeitgenossen, deren sensibilität sich in der zwi­
schenzeit zur aufnahme einer vielzahl von schichten 
gleichzeitig in bewegung befindlicher strukturen 
entwickelt hat. das werk tendiert deshalb dazu, in 

jedem sinne offen zu sein, d.h. beweglich in sich 
selbst oder sogar solcherart, daß es die beteiligung 
des betrachters verlangt. 

schon die futuristen sprachen in ihrem technischen 
manifest von zukUnftigen werken, die mit jedem 
technischen mittel, inklusive lichtquellen und beweg­
lichen teilen, zu konstruieren seien; es geht sogar 
die rede von einer beweglichen skulptur von giacomo 
balla aus dem jahr 1914. 
1920 konstruiert marcel duchamp mit rotierenden 
glasscheiben einen kinetischen gegenstand, den er 
"rotary glass plaques" nennt. 
1930 baut moholy nagy den lichtrequisit. 
1932.beginnt alexander calder, nach vorangegange­
nen verbindungen mit mondrian in paris, die serie 
seiner mobiles mit den "dancing torpedo shapes" . 
1933-34 baut bruno munari das erste geometrische 
mobile: "macchina inutile nr. 2". 
1935 konstruiert moholy nagy den "space modulator", 
eine große, komplexe, motorgetriebene maschine, 
in der fast alle möglichkeiten der kinetischen plastik 
enthalten sind. 
unsere experimente schi ießen an die dieser pioniere 
an. obwohl von verschiedenster herkunft ,(informelle 
malerei, konstruktivismus etc.) erzielen wir analOge 
resultate. dies sind werke, die weder als malerei, 
noch als skulptur definiert werden können, die durch 
einen erhöhten anonymittltsgrad charakterisiert sind, 
die sich bewegen oder bewegt werden können, und 
die durch eine sichtverlagerung des betrachters ader 
durch deren bedingtheit an die zweideutige wahrneh­
mung (z.b. bei zeichnungen von j. albers) in be­
wegung gesetzt werden. der größte teil unserer grup­
pe definiert sich nicht als kUnstler, da wir Uberzeugt 
sind, daß kunst nicht eine idee apriori, sondern ein 
konzept aposteriori ist. die werke die wir herstel­
len, sind auf jeden fall keine "kunstwerke", son­
dern, wenn uberhaupt, untersuchungen. es sind 
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versuche, den betrachter unter eine erneuerte wahr­
nehmungssituation zu stellen. 
wir arbeiten nicht fUr das. museum und wenn wir uns 
des museums zur ausstellung bedienen, dann nur weil 
die gesellschaft die fUr uns passenden, neuen 
diffusionsmittel nicht zur verfUgung stellt. das prob­
lem, wie und wo unsere produkte zu situieren sind, 
liegt uns besonders am herzen . es handelt sich um 
ein offenstehendes problem. wi r sind mit dem kunst­
handel, den museen usw. unzufrieden, und unser 
idealer auftraggeber, der staat, bietet entweder 
nicht die ausreichende garantie fUr freiheit, oder er 
zeigt Uberhaupt kein interesse. 
es wurden bereits versuche in richtung eines unnUt­
zen, ästhetischen industriellen produkts unternom­
men (multipi izierte kunst). 
zu diesem problem schreibt ein weiterer IIpionierll

, 

victor vasarely: das meisterwerk gehört der vergan­
genheit an; die ära der plastischen, durch die fort­
laufende anzahl perfektionierbaren qllalitäten be­
ginnt ... wenn die kunst gestern fuhlen und tun sein 
wollte, so kann sie vielleicht heute konzipieren und 
machenlassen sein. 
ein anderer ausweg ist, den hauptdruck auf die suche 
nach einer systematisierung der forschung zu setzen. 
die objekte, die wir herstellen, haben heute noch 
die bedeutung isolierter sondierungen und teilent­
deckungen . sie haben all erd i ngs bestimmte charakte­
ristiken, die in die richtung einer systematischen 
anschauung des phänomens des ästhetischen gehen. 

welches ist der sinn des relativ hohen anonymitäts­
grades, der die struktur unserer werke charakteri­
siert? warum konstruieren wir unsere experimente so, 
daß sie von andern, irgend woanders wiederholt wer­
den können? warum kUmmern wir uns darum, eine 
bestimmte kontrollmöglichkeit uber die resultate zu 
haben? warum sind wir bestrebt, mit relativ exakten 
methoden und mit den wissenschaften, die mit dem 
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speziellen problem, das wir untersuchen, zu tun ha­
ben, entliehenen konzeptionellen komplexen zu 
arbeiten? 
naturlieh sind wir erst in den anfängen, aber diese 
ganzen charakteristiken hätten keinen sinn ohne 
voraussicht auf einen zeitpunkt, an dem die heuti­
gen untersuchungen als vorschlCige fUr eine systema­
tik und als hervorstechende angriffspunkte in der 
komplexitCit des phCinomens des ästhetischen benutzt 
werden können . 

giovanni anceschi 
Ubersetzung thomas nittner 



"nouvelle tendance" 

dass die malerei längst uberlebt und der maler ein 
vorurtei I der vergangenheit sei, sagte schon 
malewitsch - und er malte das schwarze quadrat auf 
weissen grund, und acht rote rechtecke, und schwar­
zes trapez und rotes viereck, und breites weisses 
kreuz auf grau u.a. in öl auf leinwand, unsigniert -
und er begriff eine neue wirklichkeit der farbe als 
ungegenständl iche bildschöpfung . 

damit eine kunst abstrakt werde, damit sie keine 
beziehungen mit dem natUrlichen aspekt von dingen 
aufweise, sei das gesetz der denaturalisierung der 
materie von grundlegender wichtigkeit, so sagte 
mondrian - und in seinen rein gestalteten komposi­
tionen glaubte er das unveränderliche (geistige) aus­
gedruckt durch rechtwinkl ig sich schneidende hori­
zonta�e und vertikale und durch die nichtfarbigen 
flächen und durch das verhältnis von farbe zu nicht­
farbe. 

die malerei hatte sich von der illusion des stoffli­
chen befreit: sie wurde konkret. 
"konkrete kunst": keine neue tendenz, sondern ein 
neues prinzip. und neue prinzipien, wie kandinsky 
sagte, fallen nicht vom himmel, sondern stehen im 
kausalen zusammenhang mit der vergangenheit und 
der zukunft. 
zukunft? 
der von karl gerstner 1957 gezeichnete ausblick in 
die zukunft der "kalten kunst" war wenig verheissungs­
voll und seine und seiner schweizer art-genossen 
(der jUngeren generation) konkreten werke waren 
wenig bedeutungsvoll. 
schien gerstner schon 1957 der begriff "konkret" durch 
die ereignisse uberholt und seine bedeutung ausser 
kurs gesetzt, so scheint ihm heute vermutlich als 
mitglied der "neuen tendenz" durch das breite auf-

treten der "nouvelle tendance" im mus~e des arts 
d~coratifs in paris (april-mai 1964) das "tableau" 
in die staubige ewigkeit der museen verbannt. 

"neue tendenz" (soll sein): ein nicht geschriebenes 
programm, dem sich mehr als 50 kUnstler verschrie­
ben haben, deren programm mit jedem neuen expe­
riment wächst; die nicht wissen wollen, wie und 
was ein bild zu sein hat; deren kunst eine alltHgIi­
che sein soll; die sich nicht fUr kunst als solche 
interessieren; deren kunst abhängig sein soll von 
der aktivität des publikums; die ihre werke indu­
striell in serie herstellen möchten; deren ideen neu 
und real isationen anonym sein sollen und die keine 
front< bilden gegen etwas oder welche undsoweiter. 

die "neue tendenz" ist Sö leicht zu verstehen, wie 
sie leichtfertig entstanden ist: aus einer von almir 
mavignier vorgeschlagenen ausstellung, die 1961 in 
zagreb im museum fUr zeitgenössische kunst unter 
dem titel "neue tendenz" realisiert wurde. 
die zumeist aus dem "tachistischen lager" stammen­
den jungen kUnstler entsagten der "traditionellen 
malweise" und setzten als "progressive geister" mit 
in bewegung gebrachten materialien, lichteffekten 
und programmierten optischen täuschungen eine 
tendenz fort, die 1909 im ersten futuristischen 
manifest bereits anklingt und ab 1913 mit experi­
menten von duchamp, calder, moholy-nagy, 
schöffer, kosice, albers, tatlin, pevsner, gabo u .a. 
ihren anfang nahm. 

die kinetische kunst (denn um keine andere handelt 
es sich), präsentiert sich uns heute als "neue tendenz" 
junger kUnstler in ihrer bisher grössten und wichtig­
sten ausstellung. 

nach anfänglichem staunen uber so viel geheimnis­
volles fl immern, blinken, glitzem, drehen, ver-. 
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rutschen und knistern entdeckt der besucher seine 
neugierde: er will hinter die kul issen sehen. er sieht 
dahinter - und sieht nichts. schwarze kästen (auch 
sehr schöne graue) verbergen die funktion: die tech­
nik wird zum mysterium. 
die ent-täuschung findet nicht statt. bleibt die ent­
täuschung Uber jene objekte (die mehrzahl aller), 
deren technische funktion geheimnis bleibt und deren­
ästhetisches niveau sie nicht rechtfertigen . (mit 
ästhetik ist hier nicht "schönheit" gemeint, sondern 
die funktion von innovativen und formalen werten.) 
beim zweiten mal sehen oder drandrehen wird origi­
nales banal - die "alltägliche kunst" wird allzu all­
täglich. 

im sinne einer entmystifizierten, programmierten 
und experimentellen kinetischen kunst bestehen nur 
wenige arbeiten. 
neben fragwUrdigen und regressiven (z . b. tachisti­
schen) tendenzen innerhalb der "neuen tendenz" 
bezeichnen eine progressive tendenz die licht-räume 
von anceschi und boriani und das leuchtstoff-röhren­
tableau von morellet. 
konzeption und ästhetisches niveau dieser drei werke 
lassen die kinetische kunst sich selbst als eine neue 
dimension im bereich des ästhetischen machens ent­
decken. so wie (bzw. sowie) die unmögl ichkeit of­
fenbar wird, die objekte einer ästhetischen wertung 
und bewertung zu entziehen, offenbart sich die 
möglichkeit einer ästhetik ganz anderer und neuer 
art: der ästhetik der bewegung. 

trotz kinetik wird die weisse fläche der "konkreten" 
nicht weiss bleiben. 
trotz "neuer tendenz" wird das erfinden ästhetischer 
werte auf der fläche aktuell bleiben. 

karl-h. remy 

10 



NKlx Bense 

Käfige 

Vor Cardanus betrachtete man NKlschinen durchweg 
als Ganzheiten und erst bei ihm, der in seinen Bu­
chern "De subtilitate libri" (1550) und "De rerum 
varietate libri" (1557) die "hin und her gehende 
Bewegung", die "Übertragung der Bewegung" oder 

" dd" "Se"1 die "entgegengesetzte Bewegung un le I -

transmission" ausfuhrl ich beschrieben hat, finden 
wir die Zerlegung der NKlschinen in einzelne, 
herauslösbare "Mechanismen", die auch in einem 
anderen Ensembl e von lei I en fungieren können" 
Mir scheint, daß dies auch eine der Voraussetzungen 
fUr die Gebilde Harry Kramers ist. Doch eine andere 
kommt noch dazu. Wörter, sagt man, sind Bedeu­
tungsträger . Aber die Bedeutungen können wir­
kungslos werden, wenn die Wörter in einem Zusam­
menhang, in einem Kontext erscheinen, der als 
Ganzes keine Aussage, keinen Sinn ergibt; und 
gewisse Gruppen von NKlschinenteilen, die in einem 

h " "M h' " bestimmten Zusammen ang einen ec anlsmus 
bilden, der eine Funktion ausUbt, können diese in 
einem anderen Zusammenhang verlieren, nur noch 
vortc:luschen oder wirkungslos werden lassen. 

Unter dem konstruktiven Aspekt dieser Voraussetzun­
gen entsteht nun ein Problem. Wie kann man NKl­
schinenelemente, Mechanismen, denen kein tech­
nologischer Kontext, keine Gesamtfunktion mehr 
entspricht, noch einmal zusammenschließen, außer­
halb der technischen RealitHt gewissermaßen, aber 
mit der deutlichen Nuancierung zu einer Gestalt? 
NKln bemerkt schnell, daß es nur eine MBgI ichkeit, 
eine Chance gibt, das zu tun. NKln muß den Gegen­
zug machen und die andere zusammenschließende 

Realität, die ästhetische, erproben, die technische 
Gesamtfunktion durch eine ästhetische ersetzen, 
den maschinellen Kontext der Mechanismen durch 
einen kUnstlerischen. 

Was dabei entsteht, deuten die Gebilde Harry 
Kramers an: Ensemble von Mechanismen, NKlschinen, 
in die man zwar etwas hineingeben kann, Energien 
zum Antrieb, aus denen aber nichts mehr heraustritt, 
jedenfalls keine technische leistung, nur eine ästhe­
tische, in glUcklichen Fällen das Gesicht einer neu­
en Art kUnstl erischer Gestal t, input, dem kein 
output entspricht, wenigstens keiner auf der gleichen 
Stufe des Seins. Die sichtbarliche KClfiggestalt be­
zeichnet ausdrucksvoll die ontologische lage" Sie 
reflektiert fast metaphorisch das Dasein der Kunst­
werke, in deren Prozeß BestimmungsstUcke eingege­
ben werden, die nur als Unbestimmtes und Anderes 
heraustreten können" Ich wurde also nicht von 
Metaphern fUr NKlschinen, wohl aber von Metaphern 
von Kunstwerken sprechen, und daß sie nicht ~us­
schließlich in der Anschauur:"g, sondern auch im 
Spiel gegenwClrtig werden, ist eine höchste Bestöti­
gung jenes Charakters, deutet aber auch noch einen 
gClnzl ich anderen Aspekt an. 

Jede NKlschine, in die man nur eingeben kann, die 
gleichsam alles bei sich behCllt, nichts heraus IClßt, 
korrumpiert die Arbeitswelt, bedeutet wie jeder 
leerlauf einen Gegenzug zur Industrie, treibt diJ! 
Kategorie des Nutzens in den Schatten zuruck, ver­
nichtet die Gewinne, die Mehrwerte, die Ausbeu­
tung, das Unrecht der Gesellschaft, den Ekel und 
stellt mit dem zörtlichen Zug zur Anarchie eine 
Beziehung zum Schöpferischen, zur Kunstwelt her. 

Aber das ist eine Sinngebung, die vielleicht nur vom 
Charakter einer Vermutung ist, wird man sagen; ich 
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rHume das ein, fUge aber hinzu, daß es Vermutungen 
gibt, die sehr nahe an den Rang einer Entscheidung 
herankommen • 
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Helmut Heissenbüttel 

Käfige 

Es gibt Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer 
gleich etwas dabei denken müssen. Das kann, wie 
die Psychoanalyse gelehrt hat, am Unterbewußtsein 
(oder Oberbewußtsein), am Es oder einfach an der 
Sexualität (an der schließI ich alles liegt) liegen . 
Es kann aber auch am Gefühl liegen. Denn viele 
Leute haben einfach zuviel davon, und wenn sie 
zuviel davon haben, haben sie das Gefühl, daß sie 
von dem Gefühl abgeben müssen, und abgeben tun 
sie gern an was, was, wie sie meinen, zuwenig da­
von hat. Und somit, wenn sie etwas sehn, denken 
sie sich etwas dabei, was ihnen das Gefühl gibt, 
daß sie es fühlen . 

Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer gleich 
etwas dabei denken, denken eigentlich natürlich 
nicht. Sondern sich etwas denken heißt nur, daß sie 
garnicht erst zu dem übergehn, sondern gleich wei­
tergehn über das weg zu si ch selbst zurück. Im 
Grunde bleiben sie immer bei ihren eigenen Sachen, 
und was sie sehn ist nur dann etwas, was sie über­
haupt wahrnehmen, wen~ es etwas ist, bei dessen 
Anbl ick sie bei ihren eigenen Sachen bleiben kön­
nen . 

Es gibt aber auch Leute, die, wenn sie etwas sehn, 
immer gleich in das, was sie sehn, etwas hinein­
sehn . Das sind Leute, die gewöhnt sind, mit allem, 
was sie sehn, fi x fertig zu werden . Und weil sie 
daran gewöhnt sind, wissen sie, was das, was sie 
normalerweise sehn, bedeutet. Und wenn sie was 

sehn, was sie normalerweise nicht zu sehn kriegen 
und von dem sie natürlich auch nicht wissen, was es 
bedeutet, sehn sie fix etwas dahinein, was sie an 
das erinnert, von dem sie wissen, was es bedeutet. 

Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer gleich 
etwas dabei denken müssen und Leute, die, wenn 
sie etwas sehn, immer gleich in das, was sie sehn, 
etwas hineinsehn, das sind Leute, mit denen man 
immer da rechnen muß, wo es etwas zu sehn gibt . 
Daß es etwas zu sehn gibt, bedeutet aber eben nicht, 
daß das einfach soetwas ist, was man immerzu sieht 
und woraus, wie man ehen kann, die ganze Welt 
besteht, sondern es i ~ , .~~~ rade das, woraus die Welt 
nicht besteht. Also etwas, was zu dem, woraus die 
Welt 'sowieso besteht, noch dazukommt. Also etwas 
Künstl i ches . 

Wenn man nun zuerst an die Möglichkeit denkt, kann 
man sich immer mehrere Mögl ichkeiten ausdenken; 
in der Meh rzahl liegt eigentlich die Bedeutung des 
Wortes möglich. Möglich wäre etwa, daß das, was 
zu dem, was sowieso da ist und woraus die Welt be­
steht, hinzukommt, etwas ist, was dem, was sowie­
so da ist, ähnl ich ist. Denn wenn man etwas dazu 
machen will, wäre es natürlich das Einfachste, et­
was Ähnliches zu machen (wobei allerdings aber 
auch dies Ähnliche immer schon was Andres ist). 
Eine andere Möglichkeit wäre, daß das, was zu dem 
kommt, was sowieso da ist, etwas wäre, was ganz 
anders ist als das, was sowieso da ist. Aber auch 
das, was ganz anders ist, ist immer noch ein klein 
wenig ähnlich. Und gerade diese Schwierigkeit (daß 
nämlich auf der einen Seite das, was ähnlich ist , 
immer schon was anders ist und daß das, was ganz 
anders ist, immer noch ein klein wenig ähnlich) er­
mutigt Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer 
gleich etwas dabei denken müssen und Leute, die, 
wenn sie etwas sehn, immer gleich in das, was sie 
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sehn, etwas hineinsehn, sich was dabei zu denken 
und was hineinzusehn . 

Damit (und mit diesem allen) ist aber noch garnichts 
gesagt über das, was das, was nicht einfach etwas 
ist, was sowieso da ist und woraus die Welt besteht, 
sondern dazu hinzukommt, selber ist. Was das ist, 
was man nicht immerzu sieht und nicht das, woran 
zu sehn si ch gewöbnt zu haben eigentl ich Wel tan­
schauung heißen müßte (wenn auch in Wahrheit das 
Gegenteil damit bezeichnet wird) . Was das ist, was 
man zu sehn kriegt, wenn man nicht zu sehn kriegt; 
was man immerzu zu sehn kriegt. 

Was ist das denn? Etwas jedenfalls, das etwas ganz 
anders Etwas ist als das Etwas, das sowieso etwas ist. 
Ganz anders Etwas bedeutet, daß es, um dies ganz 
Andere zu sein, neu gemacht sein muß. Es muß je­
denfalls so neu gemacht sein, daß man, wenn man 
es zu sehn kriegt (und nicht sich immer gleich etwas 
dabei denken oder etwas hineinsehn zu müssen meint), 
sofort an dem Neuen, was man zu sehn kriegt, das 
Andre erkennt, was anders ist als das, was sowieso 
da ist. 

Dies Neue, was man zu sehn kriegt und an dem man 
das erkennt, was anders ist als das, was sowieso da 
ist, ist immer etwas, was einer erfunden hat, und 
diese Erfindung ist etwas, wofür dieser Erfinder mit 
seiner Tc:itigkeit verantwortl i ch ist. Einer, der soeine 
T~tigkeit des Machens von ganz anders Etwas, an 
dem man was Neues zu sehn kriegt, ausübt, ist ein 
Tätiger, der zugleich der Urheber von dem ist. Er 
ist dessen Autor. Und gewöhnlich (oder gewohnter­
maßen oder gewohnheitsmäßig) nennt man die Sache, 
deren Urheber deren Autor ist, mit dem Namen die­
ses Autors. So spricht man von einem Michelangelo, 
einem Tizian, einem Caspar David Friedrich, einem 
Rosso, einem Brancusi, einem Picasso usw. Man 
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sagt das, wenn man sagen wi 11, was es ist im Unter­
schied zu einem Stuhl, Chikoree-Salat oder einem 
Radio-Apparat. Das ist ein Picasso, sagt man oder, 
wenn es mehrere sind, das sind Pi cassos. 

Was Sie hier sehen, meine Damen und Herren, sind 
Kramers. Genauer, denn der Name Kramer ist rela­
tiv häufig verbreitet im Deutschen, und es könnten 
Verwechslungen vorkommen: das sind Harry Kramers. 

Wenn man einen sol chen Harry Kramer ansieht, so 
sollte man nicht das tun, was die Leute tun, die 
sich immer gleich etwas dabei denken müssen. Man 
sollte sich also nicht gleich etwas dabei denken, 
was etwas ist wie: plastisches Volumen oder plasti­
sches Leervolumen oder antiplastisches Leervolumen, 
aber auch nicht etwas, was etwas ist wie die Anti­
Maschine im technischen Zeitalter oder die Maschi­
ne in der verwalteten Welt oder die Maschinenparo­
die im Zeitalter der Verfügbarkeit, aber auch nicht 
etwas, was ist wie die Berechenbarkeit des Unbe­
rechenbaren oder die tv\anipulation des Aleatorischen 
oder der serielle Zufall (oder umgekehrt), aber auch 
nicht etwas, was ist wie der unbehauste Mensch 
oder der freigesetzte Konfl ikt der Antinomien oder 
der Plastiker in dürftiger Zeit und so vieles mehr, 
was man sich natürlich alles denken kann. 

Man sollte aber auch nicht, wenn man einen solchen 
Harry Kramer ansieht, das tun, was die Leute tun, 
die immer überall etwas hineinsehn müssen. Man 
sollte nicht hineinsehn etwa depravierte Apparate 
oder Spielzeuge mit Existenzialismus oder abstra­
hierte Riesenmäuse oder geräderte Eingeweide oder 
reduzierte Fördertürme oder technisierte Geschlechts­
teile oder die Romantik des technischen Zeitalters 
oder das Rokoko der entzauberten Welt oder die Zu­
kunft hat schon begonnen und was man will (oder 
nicht will). Was zu sehn ist, ist nichts, was hinein-



zusehn ist; was zu sehn ist, ist nichts, das an was 
erinnert, das sowieso da ist {und wo es so scheirit, 
als ob es das tut, da muß man sich gerade diesen 
Schein als etwas deutlich machen, was nur dazu da 
ist, das zu betonen, was anders ist als das, was so­
wieso da ist}. Das zu betonen, was es für sich selbst 
ist. 

IVIan muß das, was man zu sehn kriegt {einen sol chen 
Harry Kramer} den Sie hier zu sehn kriegen, sehn 
als das, was es für sich selbst ist. IVIan muß es sehn 
als es selbst. Dies Es sehn als Es Selbst macht gewis­
se Schwierigkeiten, denn immer wieder verführt das, 
was Sie hier zu sehn kriegen, dazu, es als etwas zu 
sehn bei dem man sich etwas denken oder in das , 
man etwas hineinsehn kann. Aber Sie sollten diese 
Verführung nur sehn als etwas, das bereits zu dem 
gehört, was es als Es Selbst ist. Sozusagen ein zu­
erst zutage tretendes Kolorit oder eine zuerst zutage 
tretende Nuance seiner Oberfläche oder einfach ein 
Akzidens, das es hat, weil es nicht das ist, was dies 
Akzidens verspricht, sondern wei I es es selbst ist. 

Als es selbst ist es etwas, so könnte man sagen, wenn 
man denn doch etwas sagen will, was aus verschie­
denartigen Systemen von Stützen besteht, die etwas 
stützen, was sich bewegt, und zwar nicht allein be­
wegt, sondern eines in Verbindung mit einem zwei­
ten dritten usw., je nachdem. Diese verschieden 
{aber miteinander in Zusammenhang} Sichbewegen­
den, diese Bewegungselemente (kreisende Bewe­
gungselemente, weil der Kreis als Figur des Insich­
zurücklaufenden den konti nui erl i chsten und unauf­
hörlichsten Bewegungsfluß gewährt und Wippen) 
sind das, was man ansehn soll. Die Bewegungsele­
mente mit dem Kontrast der Stützen, die sie halten 
und vor dem Weglauf oder Zusammenstürzen bewah­
ren, sind etwas, was für das Auge gemacht worden 
ist. Sie sind als Elemente dessen selbst, was als es 

selbst zu sehen ist, dies Selbst. Dies Selbst ist ein 
Betrachtungsgegenstand • Dies Selbst des Betrach­
tungsgegenstands besteht einmal so für si Chi es 
kann aber auch multipliziert werden, wenn man 
mit Hilfe verschiedener oder einzelner oder beweg­
ter Lichtquellen, die Schatten, die es hervorruft, 
zu ihm selbst hinzuzählt. Der Betrachtungsgegen­
stand besteht im Spiel seiner verschiedenartigen Be­
wegungen und in der Möglichkeit der Multiplikation 
dieses Spiels. 

Überdies haben diese Harry Kramers, die Sie hier 
sehn, eine Eigentümlichkeit der Bewegung, die 
darin besteht, daß das Zusammenhängende der Be­
wegungselemente nicht etwas ist, was sie miteinan­
der in einen mechanischen Einklang bringt, sondern 
etwas, was sie in einem Uneinklang hält, der die 
Bewegungen ungleichmäßig sich gegen sich zurück­
halten läßt. Das Spiel der Bewegungen des Betrach­
tungsgegenstandes hat ein zurückverweisendes ~­
ment das dieses Spiel immer sozusagen in einer 
kontrastierenden Vorhalte hält und damit dem Spiel 
des Betrachtungsgegenstands ein ~ent der Über­
raschung und des Spannenden gibt. Dies ist seine 
charakteristische Eigenschaft. 

So bilden die Betrachtungsgegenstände, die ich, 
nach ihrem Autor, Harry Kramers nenne, soetwas 
wie eine Welt für sich innerhalb bestimmter und 
eingehaltener Grenzen. Diese Welt für sich ist 
sozusagen das, was das ganz andere Etwas ist. Sie 
ist das, weil sie keinen Gleichnischarakter hat, 
weil sie kein Symbol enthält oder ist, weil sie nicht 
etwas ist wie etwas oder für etwas oder als ob. Sie 
ist sie selbst in der Reichweite ihrer Gesetze, ihrer 
Harry Kramerschen Gesetze. In diese Wel t, die 
durch diese Gesetze begrenzt und realisiert wird, 
gilt es hineinzugehn. Gilt es hineinzugehn mithilfe 
des Auges, mithilfe des Sehens {und nur ein wenig 
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wird das Auge durch das Ohr unterstUtzt ,das noch 
GerCiusche h~rt, kleine, unregelmCißige und sozu­
sagen diskret auffCil1 ige GerCiusche}. Diese Betrach­
tungsgegenstCinde, dies, was Sie hier zu sehen krie­
gen, ist so zu sehen, daß man, wenn man es sieht, 
da drin ist, mithilfe des Sehens. Dadrin ist als im 
Modell einer exakt hergestellten anderen Welt, die 
gezeigt wird zum Gewinn dessen, daß man sieht und 
im Sehen dadrin ist, dadrin in dem, daß es das gibt. 
Der Gewinn ist das Dadrinsein in der Konkretion des 
Modells. 

Die konkreten Bedingungen, denen das Modell un­
terliegt, die konkreten Materialien, aus denen es 
gebildet wird (Draht, Blech, Holzspulen, Gummi­
band und ein Elektromotor), stellen lediglich das 
Technische dieses Modells dar. Dieses Technische 
aber verharrt in seiner TechnizitCit, es kann nicht 
symbolisch, sondern nur technisch erklCirt werden. 
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Karl Gerstner, geb. 1930 
Focusbild (tableaux focus). Hinter einer Plexiglas­
linse befinden sich, beleuchtet, konzentrisch ange­
ordnete Kreise. Durch Lichtbrechung entstehen 
Farben. 



Gruppe N 
Optisch-dynamisches Relief (rilievo ottico­
dinamico). Metallstäbe mit verschiedenem Neigungs­
winkel , zu einem Raster geordnet, ' können gedreht 
werden. 

Gerhard von Graevenitz, geb. 1934 
Geordnete, lichtreflektierende Aluminiumplatten 
drehen sich unabhängig voneinander und mit ver­
schiedenen Intervall en um ihre Achse. 







.. 
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Ludwig Wilding, geb. 1927 
Struktur in 3 Dimensionen. 8/63 (structure a trois 
dimensions). Eine Plexiglasscheibe mit einer durch­
sichtigen Struktur ist im Abstand vor einer schwarz­
weiss-strukturierten Fläche. 

Grazia Varisco, geb. 1937 
99 x . In einem Raum mit blauem Licht rotieren 
hinter einer gerillten Glasscheibe senkrechte und 
waagrechte Lamellen mit verschiedenen Geschwin­
digkeiten um ihre Längsachse. 



Günter Haese I geb . 1924 
Das Prinzip (il prinzipe). Messingdraht I Uhrgehäuse 
und Zugfedern. 
Ein anderer Mond. Messingdraht und Fournituren. 



Harry Kramer 
Automobileskulptur . Drahtkäfig, in dem ein Räder­
werk durch einen Motor angetrieben wird. 



Gianni Colombo, geb. 1937 
FI iessende Strukturi erung {strutturazione fl uida}. 
Ein Band aus transparentem Kunststoff bewegt sich 
zwischen zwei Glasscheiben. 
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I. bruce archer 
. systematische methodik für designer 

teil 3: das verstehen des auftrags 

eine grundsätzliche ablehnung konventioneller ideen 
über design war die verteidigung von systematischen 
methoden zur lösung von problemen, wovon eine in 
diesen serien beschrieben ist. in vorangegangenen 
artikeln hat sich der autor mit "ästhetik und logik" 
(output nr. 20) und mit dem "wesen der design­
tätigkeit" (output nr. 22) auseinandergesetzt . in 
diesem, dem dritten artikel, beginnt er eine 
schritt-für-schritt-methode zu beschreiben, wobei 
zuerst das problem der formul ierung des designauf­
trags und die sammlung der vorläufigen angaben 
behandelt werden. die argumentation wird als fort­
laufender text geboten, steht aber in direkter be­
ziehung mit den anliegenden spalten. diese ent­
halten eine kontrolliste und ein beispiel zur illustrie­
rung wie die argumentation auf eine studienübung 
angewandt wurde. 

ein altes rezept, das mit "erst fang' deinen hasen .. " 
beginnt, wird oft als beispiel des beginnens am an­
fang zitiert. so beispielhaft wie der gedanke auch 
sein möge, das muster ist nicht perfekt. das fangen 
des hasen ist nicht der anfang. zuerst muß das be­
wußtsein der notwendigkeit des jagens vor den 
essenszeiten da sein, um die möglichkeit zu schaf­
fen, daß etwas nicht stimmen könnte. dieses bewußt­
sein basiert auf der anerkennung eines zykl ischen 
musters von hunger und handlung, frustration und 
befriedigung. die geschichte der vorangegangenen 
gelegenheiten, bei denen hunger erduldet wurde, 
und die konsequenzen verschiedener vorsichtiger 
oder unvorsichtiger handlungen, die in der vergan­
genheit unternommen wurden, si nd aufgespei chert, 
werden wieder hervorgerufen und dienen als basis 

zukünftiger handlung. auf diesem weg werden in 
der natur die täglichen probleme gelöst. biologen 
I ehren uns, daß hochorganisierte antwortmecha­
nismen etwa folgendermaßen funktionieren: 

1. erkenne "etwas stimmt nicht" . 
2. erhöhe di e wachsamkeit und lokal isiere das 

gebiet der störung. 
3. bringe das passende sinnesorgan zur anwendung. 
4. werte den beweis aus und vergleiche mit voran­

gegangenen erfahrungen. 
5. formul iere einen mögl ichen grund für die 

störung. 
6. erinnere dich an erfahrung mit ähnlichen oder 

analogen gründen. 
7. s~ge die konsequenz des naheliegenden grunds 

voraus. 
8. formul iere die mögl iche handlungsweise als er­

widerung auf diesen grund. 
9. erinnere dich an erfahrung mit ähnlicher oder 

analoger handlungsweise. 
10. sage die konsequenzen der naheliegenden hand-

I ungsweisen voraus. 
11. wähle die zu befolgende handlungsweise. 
12. handle. 
13. erkenne die auswi rkung der hand I ung . 
14. erinnere dich an erfahrung mit ähnlicher oder 

analoger wirkung. 
15. wiederhol.e ab nummer 8 bis gleichgewicht 

wiederhergestellt ist. 

das studium der kontrollmechanismen lebender orga­
nismen heißt kybernetik. in der letzten zeit haben 
designer von hochkompl izierten kontrollsystemen für 
maschinenwerkzeuge, flugzeuge, raketen und durch 
fernsteuerung kontroll i erte instrumente, immer öfter 
die kybernetik als eine quelle der inspiration ver­
wendet. es ist ihr erfolg und verdienst, daß biolo­
gen heute computer sowie kontroll- und rückkopp-
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lungsmechanismen verwenden, um erklärung~n uber 
das funktionieren lebender organismen zu finden. 
das programmieren der cOf!lputer folgt oft sehr nahe 
der 'biologischen' sequenz der lösung von proble­
men. dies ist paradox genug, da computer zwar 
sehr schnelle, aber auch so dumme biester sind, 
daß die fortgeschrittene mathematik verwendet 
werden muß, um die probleme in einfachen be­
griffen ausdrUcken zu können. diese einfachen 
begriffe wurden von wissenschaftlern verschiede­
ner fachgebieteerfaßt, die nun die ideen, wie 
die biologen, als inspiration fUr non-computer­
anwendungen verwenden. 

in dieser umschweifigen art kommen einige der zu 
beschreibenden techniken dieser serie ins spiel. 

eine andere gedankenfolge, die nicht ganz in die­
sen rahmen fäll t, aber zur entwi ckl ung systemati­
scher methoden fUr designer beigetragen hat, ist die 
heuristik, eine alte philosophische studie uber die 
methode der intellektuellen entdeckung, die kUrz­
lich von prof. g. polya der stanford universität in 
usa zu neuem leben erweckt wurde. obwohl prof. 
polya ein mathematiker ist, beschäftigt sich seine 
heuristik mehr mit einer plausiblen als mit einer 
exakten beweisfUhrung. wir selbst verwenden im 
ttlglichen leben mehr eine plausible als eine exakte 
beweisfUhrung, da der verfUgbare beweis selbst fUr 
uns bruchstUckartig und ungenau ist. wenn wir den 
schrei IIhaltet den dieb ll hören, und einen mann 
rennen sehen, vermuten wir, daß er der schuldige 
ist, aber die beweisfUhrung, die uns zu dieser fol­
gerung fUhrt, ist weit davon entfernt, narrensicher 
zu sein. trotzdem gibt es uns genug antrieb, hand­
lungen zu unternehmen, die uns gestatten, später 
unsere annahme bestätigt oder verneint zu sehen. 
prof. polya betont nachdrUcklich, daß plausible be­
weisfUhrung zwar imstande ist, die lösung von 
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problemen herbeizufUhren, daß sie aber nicht als 
sicher bezeichnet werden kann. wenn sicherheit 
vonnöten ist, muß sie rUckwirkend ausgearbeitet 
werden. die methode zur lösung von designpro­
blemen, die in diesem artikel behandelt wird, 
schuldet beiden, der heuristischen sowie der kyber­
netischen methode, ihren tribut. 

das stellen der richtigen fragen 

es gibt viele gute designer, di.e nicht die geringsten 
schwierigkeiten haben, richtige antworten zu fin­
den, wenn man ihnen nur die richtigen fragen stellt. 
die meisten designer, ob gut oder schlecht, finden, 
daß die probleme, die ihnen zur lösung gestellt 
werden, selten von ihren kunden klar definiert sind. 
ein kunde kann sich im ersten stadium unserer ky­
bernetischen sequenz befinden (erkenne lIetwas 
stimmt nicht") und in wirklichkeit einen organisa­
torischen ratgeber anstatt einen designer benötigen. 
er kann im dritten stadium sein (bringe das passende 
sinnesorgan zur anwendung) und der designer erfUlit 
somit die funktion des sinnesorgans, das man fUr 
richtig hält. soweit es sich um das problem des kun­
den handel t, beginnt der designer in jedem fall 
erst im 4 . stadium zu arbeiten (werte den beweis aus 
und vergleiche mit vorangegangenen erfahrungen). 
die technik und die wirkungen der anhäufung von 
erfahrung und training wird in einem viel späteren 
artikel behandelt werden. im augenblick ist die 
untersuchung auf die einleitende aufgabe eines 
designproblems gerichtet, das verstehen des auf­
trags. 
in einem vorangegangenen artikel war design als 
eine zielsuchende, eine zielgerichtete aktivität 
definiert worden, somit ist der nächste schritt nach 
der erkennung der aufgabe die identifikation der 
ziele. der kunde kann sowohl altruistische wie 
kommerzielle ziele verfolgen; soziale ziele können 



kontroll iste 

diese kontroll iste kann variiert oder erweitert wer­
den und so verschiedenen designsituationen ange­
paßt werden. die hier gegebene I iste dient als basis 
fUr das gebiet der konsumenten-konstanten. eine 
hervorragende liste, fUr architektonischen gebrauch, 
erscheint unter dem titel "ein fragebogen fUr kunden" 
als eine beilage von "better fa ctori es 11 , das vom 
institute of directors herausgegeben wird. 

o 
0.1 
0 .2 
0.3 
0.3.1 
0.3.2 
0.3.3 
0.3.4 

0.3.5 

0.3.6 

programm i erung 
aufnahme training 
ansammlung von erfahrung 
verstehen des auftrags 
bestimmung der zu befragenden autorität 
bestimmung der art der aufgabe 
bestimmung der natur des endprodukts 
bestimmung der form der gewunschten unter­
breitung (vorlage) 
bestimmung der vorgestellten vorteile oder 
bezahlung 
bestimmung der zeitl ichen begrenzungen 

traif'!ing 

... 
auftrag ---+ programm +-~ erfahrung 

..... 
aufstell ung .der daten 

+ 
analyse 

+ 
synthese 

+ 
entwicklung 

+ 
lösung .L 

kommunJkation 

1 grundlagen des designvorgangs: 
das erhalten des auftrags 

beispiel: 
das folgende beispiel ist ein, von reinhart butter, . 
student der produktgestaltung an der hochschule fUr 
gestaltung, ulm, deutschland, im jahre 1961 unter 
der leitung des autors dieses artikels ausgefUhrtes 
design. das design wurde systematisch entwickelt 
und vollkommen dokumentiert. die folgenden no­
tizen sind auszUge der originaldokumente • 

redesign einer armbanduhr 

auftrag: 
(cf 0.3.1) der designer ist I. bruce archer gegen­

uber verantwortl ich. dieser ist stuclien­
leiter und fungiert als theoretischer kunde. 

(cf 0.3 .2) die aufgabe des designers ist ein neues 
design unter verwendung eines bestehen­
den mechanismus zu entwickeln. 

(cf 0.3.3) das fragliche produkt ist eine herrenarm­
banduhr • 

(cf 0 .3.4) die vorzulegende arbeit soll enthalten: 
eine beschreibung bezUg I ich der entwick­
lung des designs, 
eine zeichnung der allgemeinen anordnung, 
detailzeichnungen, 
eine liste der teile, 
ein modell in originalgröße oder ein prototyp. 

(cf 0.3.5) die normalen vorteile und erleichterungen 
der schule stehen ebenso zur verfUgung, 
wie der technische rat und die marktmei­
nung eines mitarbeitenden uhren- und 
weckerfabrikanten . eine musteruhr , deren 
werk den mechanismus bietet, der in das 
neue design einzubauen ist, wird geliefert. 

(cf 0.3.6) die arbeit wird in der dafUr zur verfUgung 
gestellten zeit (vier nachmittage pro 
woche) im stundenplan des dritten quar­
tals 1961 ausgefUhrt und soll bis zum en­
de des quartals vollendet sein. 
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von der gemeinschaft auferlegt werden; der designer 
kann selbst berufliche und persönliche ziele und 
ambitionen haben. wenn all diese ziele konkurrie­
ren, erhebt sich noch eine andere serie von ethi­
schen problemen, aber diese sollen in einem ande­
ren artikel behandel t werden. im augenbl ick müssen 
alle ziele und ambitionen als gleich und relevant 
betrachtet werden. design ist notwendigerweise mit 
wechsel verbunden. für unser vorhaben bedeutet die 
identifikation der ziele eine definition der notwen­
digkeiten und des drucks, die die treibende kraft 
zum wechsel bilden. diese kann entweder durch die 
anziehungskraft bestimmter belohnungen oder durch 
die abstoßung durch bestimmte strafen erzeugt wer­
den. auf jeden fall geht ihre resultante in richtung 
"gut", soweit es sich um den fortschritt der lösung 
dieses bestimmten problems handelt. 

identifikation der zwangslage 

die nächste aufgabe ist die bestimmung der zwangs­
lage die diese wechsel kraft umgrenzt. zwangslagen 
müssen vorhanden sein, sonst gäbe es kein problem. 
manchmal sind sie gut ausgebreitet und bieten somit 
die grenzlinien des wirkungsfeldes. das sind die 
offenen designsituationen, in denen viele lösungen 
möglich sind. die durch die zielsuchenden kräfte 
ausgemachte direktion bezeichnet die ecke im feld 
der freiheit, in der designlösungen zu .suchen sind. 
in anderen fällen ist das wirkungsfeld so klein, daß 
die gewünschte lösung eigentlich schon durch die 
wechselwirkung der zwangslagen bedingt ist. das 
ist die unausweichliche oder mathematische lösung. 
zu oft überlappen sich die zwangslagen, wobei eine 
der verlangten bedingungen die erfüllung einer an­
deren verweigert. in diesem fall muß der auftrag neu 
formuliert werden und der kunde gebeten werden, 
eine seiner bedingungen zu vermindern oder ganz 
auf sie zu verzichten. wenn das nicht möglich ist, 
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kann ein technischer (oder andersartiger) durch­
bruch verlangt werden, der mittel hervorbringt, die 
eine vereinigung der überlappenden zwangslagen ge­
statten. dann und nur dann kann die wirkliche de­
signarbeit beginnen. die durch die zielsuchenden 
kräfte angezeigte richtung kann zur bestimmung der 
anzugreifenden zwangslagen behilfl ich sein. die 
abteilungen 1.1 und 1.2 der kontrolliste suchen eine 
definition der ziele und eine identifikation der 
zwangslagen. sie nähern si ch auch prof. polyas 
einleitenden fragen: 
"wel ches ist die unbekannte?" , 
"wel ches ist die bedingung?" 
"ist eine befriedigung der bedingung mögl ich?", 
"ist die bedingung zur bestimmung der unbekann­
ten ausreichend ?", 
"oder rendundant?" 
"oder widersprüchlich?" 

entscheidende ausgänge 

selten oder fast nie bekommt der designer diese in­
formation in ausgearbeiteter form. eine vorangehen­
de analyse der gegebenen daten ist zur komplettie­
rung des auftrags nötig. das kybernetische modell 
gibt dem designer an, den grund (oder die wurzel) 
des problems nun zu formul ieren, ihn mit vorange­
gangenen erfahrungen zu vergleichen und als erste 
annäherung eine handlungsweise vorzuschlagen, die 
man anwenden könnte. prof. polya sagt: "finden 
sie die verbindung zwischen den angaben und der 
unbekannten. haben sie sie zuvor schon gesehen? 
haben sie ein verwandtes probl em?" 
die sucher einer rigorosen logischen designmethode 
werden protestieren und sagen, daß die lösung sich 
nur aus der analyse aller angaben ergeben kann und 
daß das postulat einer mögl ichen handlungsweise 

(fortsetzung se i te 31) 



kontroll iste 

strafe strafe belohnung 

~l/ a:::::=> resultierende 

/r~ 
belohnung strafe belohnung 

2 die resultierende aus vielerlei erfordernissen kann 
die treibende kraft fUr eine verHnderung sein 

patente und urheberrechte 
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3 die design-konstriktionen bezeichnen die grenzen 
des bewegungsraums 

kontroll iste 

1. 
1.1 
1.2 
1 .1 .2 
1 .1 .3 
1 .1 .4 
1 .1 .5 

1.2. 
1.2.1 
1.2.2 

daten 
ziele 
definition der damit verbundenen politik 
definition der handelspol itik 
definition der ziele des projekts 
definition der ziele des problems 
bestimmung der grUnde zur untersuchung 
dieses problems zu diesem zeitpunkt 
zwangslagen 
bestimmung nationaler zwangslagen 
bestimmung der handelszwangslagen 
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beispiel 

ziele 

(cf 1 .1 .1) der kunde ist eine öffentl i che gesellschaft, 
deren allgemeine politik nicht die suche 
nach kurzfristigen risiken mit der chance 
spektakulärer gewinne ist, sondern ein 
gleichmäßiger umsatz auf der basis von 
langfristigem kapital • neben dem kapital 
ist die hauptsächliche aufgabe handwerk­
lichefertigkeit in der herstellung klei­
ner-mechanismen und der einstieg in in­
ternationale uhren- und weckerabsatz­
gebiete 

(cf 1.1.2) die handelspolitik des kunden ist die 
offerte einer bescheidenen reihe von 
damen- und herrenuhren im dritten vier­
tel des preisbereichs fUr allgemeine ab­
satzmClrkte in den hauptsCIchi ichen uh­
ren importl ändern • 

(cf 1.1.3) das vorliegende projekt ist .teil der poli­
tik, jede& jah:- ~; i1 oder zwei neue designs 
einzufuhren . e ii;~s der wesentl ichen zie­
le ist, daß neue designs neu ausschauen 
und 'von heute' sein solle,n. das zu er­
setzende design dieses jahi'es ist eine 
herrenarmbanduhr , die fUr 10 t verkauft 
wird • 

(cf 1 .1 .4) das designproblem dieses falles ist vor 
allen dingen die einfUhrung eines moder­
nen ziffernblattes, das gehäuse flacher 
zu gestalten, die herstellung der band­
laschen zu vereinfachen und wenn mög­
lich zu verbilligen um die möglichkeit 
zu bieten, bei gleichem preis rostfreien 
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beispiel 

stahl zu verwenden. 
(cf 1.1.5) diese forderungen ergaben sich unter dem 

einfluß der werbung teuerer modelle im 
zusammenhang von sportarten wie tau­
chen und fallschirmspringen. 

auflagen 

(cf 1.2.1 und 1.2.2) eine anzahl nationaler und 
handelsnormen sind anwendbar. 



verfrüht ist. dieses argument setzt die mögl ichkeit 
voraus, für jeden relevanten tatbestand volle und 
genaue informationen zu erhalten. das argument ist 
auch, in sich selbst schon, die formul ierung einer 
bestimmten handlungsweise (analyse sämtlicher an­
gaben vor der hypothese). im wirklichen leben ist 
es selten, perfekte informationen über probleme zu 
erhalten. die wichtige wirkung der presenz einer 
großen anzahl irrelevanter informationen (' noise' 
genannt) wird im nächsten artikel diskutiert werden. 
das herstell en einer ersten annäherung auf der basis 
früherer erfahrung verringert in großem maße das 
ausmaß der anstrengung, die zur lösung des problems 
vonnäten ist. demgemäß hilft die kontrollistenme­
thode zur identifikation der entscheidenden ausgänge 
und einer handlungsweise. (abteilung '2.1 und 2.2) 
die sammlung von arbeitsbeschreibungen und die 
nachprüfung vorangegangener erfahrungen spielen 
eine wesentliche rolle für die formulierung mögli­
cher handlungsweisen bei der annäherung an ein 
designproblem . ein erfahrener mann, der in einem 
gebiet arbeitet, das er kennt, verläßt sich auf 
seine fertigkeit und sein urteilsvermögen ohne eine 
bewußte analyse machen zu müssen . wenn aller­
dings die vorangegangenen e rfah rungen begrenzt 
sind (wenn der designer z.b. neu in dem gebiet ist, 
oder wenn dieses selbst neu entwickelt ist), kann 
eine etwas formalere analyse nötig sein. wo die fol­
ge von fehlern schwerwiegend ist (z.b. bei lebens­
rettungsausrüstungen), ist eine rigorose untersuchung 
erforderlich. eine nützliche technik, die zur identi­
fikation der entscheidenden ausgänge brauchbar ist, 
ist unter' critical path planning' (planung auf kri­
tischer basis) bekannt und wird am ende dieses arti­
kels beschrieben. 

das suchen nach antworten 

bis jetzt hat diese untersuchung wenig oder garnichts 
über die angabenanalyse im normalen sinn des wor­
tes eingeschlossen, weil der zweck der einleitenden 
phase der definition des problems und der formul ie­
rung einer handlungsweise dient . die meisten desig­
ner legen erst ein umrissprogramrn mit einem kosten­
voranschlag zur bill igung vor, bevor die arbeit der 
auswertung der angaben und die entwicklung von 
lösungen unternommen werden können. mit der 
exakten definition des problems und selbst mit der 
erkenntnis der entscheidenden ausgänge ist das 
problem selbst noch nicht gelöst, wenn auch einige 
designtheoretiker scheinbar so darüber denken. 
nichtsdestoweniger ist der designer schon ein stück 
näher an eine lösung gekommen, und er kann nun, 
nach der formulierung einer art von plan, einen 
voranschlag über zeit und kosten machen. angenom­
men, daß sein programm gebilligt wird, kann er 
nun beginnen, antworten auf die fragen zu finden, 
die er gestellt hat. dieser artikel hat die schritte 
beschrieben, die von der ersten untersuchung des 
auftrags zur formul ierung eines designprogramms 
führen. die nächsten schritte in der kontrolliste, 
d.h. das durchlaufen der angabenanalyse und das 
abwägen des beweismaterials wird im nächsten 
artikel dieser serie beschrieben . 

31 



kontroll iste 

1.2.3 bestimme befehlende auflagen der gesell-
schaft. 

1.2.4 bestimme vertragliche auflagen. 
1 .2.5 bestimme auflagen des budgets. 
1 .2 . 6 bestimme auflagen des marketings. 
1 .2.7 bestimme auflagen der herstell ung. 

trainina . ~ 

auftrag . 'Y 
I- erfahrung programm ... 

r • 
! 

aufstellung der daten 

~ 
analyse 

• synthese 

~ 
entwicklung 

~ 
lösung • ""'-' kommunikation 

4 um den auftrag zu vervollstClndigen ist vorll:lufige 
analyse erforderlich 

2 
2.1 
2.1.1 

2.1.2 

2.1.3 
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analyse 
entscheidende ausgl:lnge. 
analysiere ziele und definiere kriterien 
zur messung des erfolgs. 
analysiere zwangslagen und definiere er­
haltbares wirkungsfeld. 
bestimme die entscheidenden ausgl:lnge. 

kontroll iste 

2 . 2 
2.2 . 1 

2.2.2 

2.2.3 

2 .2.4 
2.2.5 
2.2.6 

2 .2.7 
2.2 .8 

beispiel 

handlungsweise 
nachprüfung der erfahrung mit ähnlichen 
oder analogen problemen. 
sammle arbeitsbeschreibungen von ähnli­
chen problemen, die schon anderweitig 
behandel t wurden. 
stelle eine liste von verfügbaren handlungs­
weisen auf. 
wl:lhle eine versprechende handlungsweise. 
teste die vorgeschlagene handlungsweise. 
schätze von neuem die handlungsweise ab 
und schlage wenn nötig andere vor. 
schätze zeitplan von neuem ab. 
schätze erleichterungen von neuem ab. 

(cf 1.2.3 und 1 . 2.4) außer der offensichtlichen 
notwendigkeit, plagiate und verletzungen des 
copyrights zu vermeiden, bestehen keine zwingen­
den oder vertragi ichen auflagen. 
(cf 1 .2.5) die budgetl:lren auflagen sind durch 
charakteristische herstellungs-tabellen mit werk­
zeug- und bestandteilskosten bestimmt. 
(cf 1 .2.6) allgemeines und neues promotionsmate­
rial aus dem handel bestimmt die marktbedingun­
gen . 
(cf 1 .2 . 7) das bestehende 'uhrwerk muß ohne Clnde­
rung eingebaut werden. alle neuen teile müssen 
durch mittel hergestellt werden können, die den 
schon existierenden ähnlich sind . 



beispiel 

entscheidende ausgCinge 

(cf 2 . 1 .1} ein grundsCitzl iches ziel ist die einfuh­
rung eines modells, das aussieht als ob es "von 
heute" sei. die schon vermerkten kriterien sind 
flachheit und lesbarkeit, wie sie in den vorher an­
gefUhrten sportarten gebraucht werden (hahen­
messer). 
(cf 2.1.2) das einzige verfUgbare wirkungsfeld ist 
im lay-out des ziffernblatts, in der gestaltung der 
zwei hälften des gehäuses und in der form des ban­
des. die innerste grenze von graße und form des 
gehCiuses ist durch das werk, das es enthalten muß, 
gegeben. 
die Ciußerste grenze der graße und form wird durch 
das vorhandensein von rechteckigen gehäusen mit 
laschen veranschaulicht. das wirkungsfeld im 
design des ziffernblatts ist hauptsCichlich durch die 
graße und durch die von ergonomisten gelieferten 
ratschlCige fUr ziffernblattlesbarkeit bestimmt. das 
wirkungsfeld fUr das band ist preislich begrenzt; es 
muß außerdem den ersatzbändem handelsubl icher 
abmessungen angepaßt sein. 
(cf 2.1 .3) da flachheit und ausscheidung von 
redundanz ins aUQe zu fassende ziele sind, wird 
das hauptsächliche gewicht auf die innerste grenze 
der größe und der form gelegt. vereinfachung der 
befestigungslaschen ist ebenfalls ein ziel. ein ent­
scheidender ausgang ist deshalb die herstellung 
einer standardbefestigungslasche, die nur wenig 
oder garnicht uber die form der grundplatte hervor­
ragt. das ziel der herabsetzung der produktions­
kosten des gehäuses geht in die gleiche richtung. 
ein zweiter entscheidender ausgang ist die herstel­
lung eines ergonomisch korrekten und leicht abIes­
baren ziffernblatts . 

beispiel 

handlungsweise 

(cf 2.2.1 und 2.2 .8) eine untersuchung von arbeits­
beschreibungen, die nachprUfung möglicher arbeits­
vorgänge und neuabschCltzung der mittel war schon 
thema von lehrerstuclien. 
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planung auf kritischer basis (critical path planning) 

die technik der planung cwf kritischer basis wird 
schon weitgehend im bauwesen und anderen tätig­
keiten verwendet um zu demonstrieren, welcher 
vorgang als erster vollendet werden mur). die we­
sentliche kette von vorkommnissen, die in wirklich­
keit die zeitdauer der errichtung eines bauwerks 
bestimmen, kann somit ermittelt werden. jede tä­
tigkeit wird auf einem planungsdiagramm durch 
einen pfeil dargestellt. die zeit fließt von links 
nach rechts quer uber das diagramm. die fertigungs­
zeit einer tötigkeit ist durch die spitze des pfeils 
bezeichnet und die vervollkommnung als vorkomm­
nis beschrieben. die beteil igung von zwei oder 
mehr tötigkeiten an einem vorkommnis ist durch 
pfeile gekennzeichnet, die in einem gleichen punkt 
enden. als resultat kann die abhängigkeit von vor­
kommnissen von einer sequenz von tätigkeiten 
ziemlich klar abgelesen werden. maximum- und 
minimumzeiten fUr die ausfUhrung von tätigkeiten 

5 ein pfeildiagramm des critical path planning 

tötigkeit 1-2 

zeit 8.4 tage 
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werden ebenfalls in das diagramm eingetragen. 
durch das ziehen von pfeil ketten und durch das 
addieren der veranschlagten zeiten ist es möglich, 
die kritische basis zu finden, die schließlich die 
nichf mehr reduzierbare zeit bestimmt, welche die 
ganze tätigkeit in anspruch nehmen wird. bei bau­
arbeiten können die arbeit und das betriebsmaterial 
zu den kritischen tätigkeiten gerechnet werden, 
wenn sie in der tabelle zurUckfallen und die letzt­
liche wirkung von isolierten verzögerungen voraus­
gesagt wird. 
die technik kann fUr andere zwecke angepaßt wer­
den. wenn die pfeile z.b . untergeordnete proble­
me und ihre spitzen entscheidungspunkte darstellen, 
kann das muster der abhängigkeit jener entschei­
dungen, die zur endgUltigen konfiguration des de­
signs beitragen, gesehen werden . entscheidende 
fragen, von denen sehr viel abhängt, können be­
stimmt werden. in ihrer normalen form kann die 
planung auf kritischer basis auch als kontrolle der 
ausfUhrung eines designprogramms verwendet werden. 

tätigkeit 2-4 

zeit 12 tage 



beispiel 

die systematische methode, die in diesem artikel 
zu beschreiben war, wurde bis zu di esem punkt ge­
bracht. die obige Ubung wurde von reinhart butter 
zu ihrem logischen abschluß gebracht, und zwar 
im wesentlichen in vereinbarung mit schritten, die 
in zukUnftigen artikeln dieser serie beschrieben 
werden sollen. 
die unternommenen schritte schließen ein: 
sammlung von funktionen, marketing und produk­
tionsangaben; 
angabenana I yse; 
vorschlag für eine grundlegende lösungsart; 
entwicklung von lösungen kritischer probleme; 
entwicklung und erprobung einer allgemeinen 
designlösung; 

das fertige design 

dokumentation des fertigen designs. 

in den weiteren folgen der serie werden andere 
beispiele zur illustration dieser fortgeschrittenen 
fertigungsstodien gezeigt werden. 

ubersetzung aus dem engl ischen von 
thomas ni ttner • 

' .. 
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36. 

ein typisches zeitgenössisches 
design 

das gegebene uhrwerk 



untersuchung der lesbarkeit -
einige zifferblattproben 

I · 
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.. 
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dem designer ist es gelungen, auf 
die beiden armbandbUgel zu ver­
zichten und durch einen feder­
draht zu ersetzen, der in eine 
vertiefung auf der rUckseite des 
gehäuses eingelassen wird. jetzt 
kann das gehäuse aus barrenme­
tall gedreht werden. damit kann 
rostfreier stahl ohne preiserhöhung 
verwendet werden. 

. . . I . .. .. . . . 
. \ I . 

. I \ . 
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