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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 biurgern 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 praposition “im”:
von dem, was dieser philosoph und dsthetiker in das
zerbeulte begriffsgefd einfullen oder aus ihm ent-
fernen wirde und von der hoffnung, daf3 dieser pro-
zef} eigene und schulische gedanken zu dem thema
ergdnzen, angreifen und kldren wirde.

jedoch prof. bloch enttduschte: wir bemerkten nichts
vom ’sdure’ -charakter des ‘marxismus’ . das lag we-
der an der (sicher bewuBt konzipierten) volkshoch-
schulfarbe des vortrags, noch an den vermiften na-
men und terminologien der modernen &sthetik oder
des diese dsthetik beeinflussenden maschinenzeital -
ters in der zweiten hilfte unseres jahrhunderts: wir
wissen, daf3 prof. bloch weder kybernetiker, noch
informationstheoretiker ist und er die wesentlichen
einflUsse auf sein philosophisches konzept weder aus
der mathematischen logik, noch aus der kommunika-
tionsforschung bezieht. vielmehr wire es gerade
interessant und anregend gewesen, einmal auf gei-
steswissenschaftlicher, dialektischer ebene einer
auseinandersetzung mit der “kunst im maschinenzeit-
alter’ zu begegnen.

der mittelpunkt der ausfuhrungen des tiubinger philo-
sophen kristallisierte sich - nach einer kurzen, far-
bigen schilderung der grinderjahre 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 moglich 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 bewuBlten, analytischen redu-
zierung aller schopferischen ausdrucksformen auf
"neue sachlichkeit’ 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 liefern (und so die oben ver-
miBten namen und terminologien unnétig zu machen)
und die gefahr, daB diese begriffe - zu schwammig,
zu bizarr, zu eng - dazu nicht geeignet wéren.

wenngleich prof. bloch den begriff des ’expressio-
nismus’ ausgezeichnet erweiterte, indem er den in
ihm verborgenen eigenen dualismus (die introver-
tiertheit und die extrovertiertheit; die “selbstex-
pression der innerlichkeit der welt’ und die ’kosmi-
sche schau einer unerschlossenen welt’) deutlich
machte - was wir fur die “neue sachlichkeit’ nach-
holen kénnen - sind wir der Uberzeugung, daB der
philosoph der gefahr erlegen ist.

einmal lag das an der unzuldnglichen, streckenweise
sogar reaktiondr oberfléchlichen definition der
"neuen sachlichkeit’, der er als geburtsklima phan-
tasielosigkeit, als schopferisthen hemmschuh hormon-
mangel bescheinigte und deren existenzielles kon-
zept er ‘weltanschaulich unterkuhlt’ 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 naturlich einer ansicht, wenn
er sagt, daBl ein ‘dualismus abstrakt sei und nicht



stattfinden durfe’ , daB es ein ’getrennt-marschieren
und vereint-schlagen’ geben musse und daf3 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 schopferische 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 einer ansicht, daf3
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 hitten aber gerne von dem
dialektiker bloch eine kritische auseinandersetzung
mit der kunst in diesem zeitalter (z.b. der “maschi-
nen-kunst’, der ‘programmierten kunst’) gehsrt,

die heute von kunstkritikern und kulturhistorikern
mindestens genauso verurteilt wird, wie von ikm der
introvertierte expressionismus und die fur uns ‘das
experimentierfeld, das laboratorium fur eine mégliche
welt ist: wie geht etwas aus in einer unentschiedenen
situation, fur die es keine fertigen lssungen 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 méglich, 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 herausgelsst und fur unsere eigenen (nach dem
mittwochseminar des maildnder dsthetikers prof. dr.

gillo dorfles tber das thema "industrielle formge-

bung und kommunikation" wieder besonders) aktuel -
len Uberlegungen umformen: die beziehung 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 kirchenvitern
apostola und irendus zutrug: apostola verbot das
christentum und lieB die tempel schlieen, er wand-
te sich von dem h&Blichen schmerzensmann und
fuhrte wieder den kult mit apollo und minerva ein:
er schrieb eine hymne an den sonnengott helios.
irentus bekampfte ihn - in einer hymne an jesus.
beide hymnen sind heute, nach fast zweitausend
jahren, philologisch . ht mehr von einander zu un-
terscheiden.

kunst und design - kunstler und gestalter - @sthetik
und funktion: wer sich Uber die schirfe der zusammen-
stéBe 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 mdrchenwald von zitaten,
die gleichen konventionellen mifverstindnisse ne-
ben brillianten formulierungen finden, die bis heute
eine klare positionsbestimmung verhindert und eine
notwendige umfassende diskussion scheinbar unmég-
lich 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 kirchenvid-
ter philologisch (d.h. in der teminologie) schon
heute nicht mehr unterscheiden.

output faBt in diesem heft zum ersten male (nach
einer zurUckliegenden rezension der buchreihe
"kunst und kommunikation’ und einem teilweise
verdffentlichten vortrag zur ausstellung ‘mikrozero”)
aus anlaB des vortrags von prof. ernst bloch und der
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plastik-ausstellung ’ giinter haese’ im ulmer museum
einige fotos und texte zu einem ganzen zusammen.
prof. max bense gestattete uns den abdruck seines
und h. heissenbittels vernissagetextes zur stuttgarter
"harry kramer-ausstellung’ , erschienen in der von
ihm editierten “rot’ -buchreihe als heft nr. 12. wir
danken ihm an dieser stelle sehr herzlich dafur.

peter v. kornatzki



neue tendenzen

die in paris, im pavillon de marsan des museums des
louvre, ersffnete ausstellung ist bis heute die
groBte 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 mitglieder kénnen jedoch
durch ein gleiches ziel auf einen gemeinsamen
nenner gebracht werden: eine tiefer durchdachte for-
schung der tatsdchlich wahrehmbaren werte. wir
alle verurteilen die vorangegangenen strémungen,
weil sie die grsBte wichtigkeit den prozessen (von
der konzeption bis zur fertigung) durch den kunstler,
der das werk schuf, gewidmet haben, und darUber
vergaBen, daB das werk selbst etwas ist, was der be-
trachter sehen oder, besser noch, wahrnehmen muR3.

bei den vorangegangenen rationalistischen strémun-
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
mdglich wissen, was wir tun. die wichtigkeit liegt

in der beziehung zwischen werk und betrachter. wir
wollen die mehrdeutigkeit durch einen strengen kon-
text zeigen. er wird als mittel verwendet, den be-
trachter zum mitmachen zu zwingen. wir m&chten
ihn dazu bringen, das werk psychisch zu "bewohnen"
anstatt sich seiner in anddchtiger kontemplation hin-
zugeben. die wissenschaftler versuchen die welt
durch konzeptionelle komplexe wie das zeit-rdum-
liche kontinuum oder die relativitidt, oder das prin-
zip der unbestimmbarkeit, zu erkldgren. die menschen
selbst, an die wir uns wenden, sind ein publikum
von zeitgenossen, deren sensibilitat 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, dafB3 es die beteiligung
des betrachters verlangt.

schon die futuristen sprachen in ihrem technischen
manifest von zukiUnftigen 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 groBe, komplexe, motorgetriebene maschine,

in der fast alle mdglichkeiten der kinetischen plastik
enthalten sind.

unsere experimente schlieBen 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 kdnnen, die durch
einen erhdhten anonymititsgrad charakterisiert sind,
die sich bewegen oder bewegt werden kénnen, und
die durch eine sichtverlagerung des betrachters oder
durch deren bedingtheit an die zweideutige wahrneh-
mung (z.b. bei zeichnungen von j. albers) in be-
wegung gesetzt werden. der grofite teil unserer grup-
pe definiert sich nicht als kunstler, da wir Uberzeugt
sind, daB kunst nicht eine idee a priori, sondern ein
konzept a posteriori ist. die werke die wir herstel-
len, sind auf jeden fall keine "kunstwerke", son-
dern, wenn Uberhaupt, untersuchungen. es sind



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. wir 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, dsthetischen industriellen produkts unternom-
men (multiplizierte kunst).

zu diesem problem schreibt ein weiterer "pionier",
victor vasarely: das meisterwerk gehsrt der vergan-
genheit an; die &ra der plastischen, durch die fort-
laufende anzahl perfektionierbaren qualititen 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 allerdings bestimmte charakte-
ristiken, die in die richtung einer systematischen
anschauung des phidnomens des @sthetischen gehen.

welches ist der sinn des relativ hohen anonymitits-
grades, der die struktur unserer werke charakteri-
siert? warum konstruieren wir unsere experimente so,
daB sie von andern, irgend woanders wiederholt wer-
den kdnnen? warum kiUmmern wir uns darum, eine
bestimmte kontrolImdglichkeit 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?

naturlich sind wir erst in den anfdngen, aber diese
ganzen charakteristiken hatten keinen sinn ohne
voraussicht auf einen zeitpunkt, an dem die heuti-
gen untersuchungen als vorschldge fur eine systema-
tik und als hervorstechende angriffspunkte in der
komplexitit des phidnomens des dsthetischen benutzt
werden kdnnen.

giovanni anceschi
Ubersetzung thomas nittner



"nouvelle tendance"

dass die malerei ldngst Uberlebt und der maler ein
vorurteil 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 8l auf leinwand, unsigniert -
und er begriff eine neue wirklichkeit der farbe als
ungegenstandliche bildschspfung.

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 unverdnderliche (geistige) aus-
gedrickt durch rechtwinklig sich schneidende hori-
zontale und vertikale und durch die nichtfarbigen
flachen und durch das verhdltnis 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 musée des arts
décoratifs 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 wichst; die nicht wissen wollen, wie und
was ein bild zu sein hat; deren kunst eine alltugli-
che sein soll; die sich nicht fur kunst als solche
interessieren; deren kunst abhiingig sein soll von
der aktivitit des publikums; die ihre werke indu-
striell in serie herstellen méchten; deren ideen neu
und realisationen anonym sein sollen und die keine
front bilden gegen etwas oder welche undsoweiter.

die "neue tendenz" ist so leicht zu verstehen, wie
sie leichtfertig entstanden ist: aus einer von almir
mavignier vorgeschlagenen ausstellung, die 1961 in
zagreb im museum fuUr zeitgendssische kunst unter
dem titel "neuve 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 tduschungen eine
tendenz fort, die 1909 im ersten futuristischen
manifest bereits anklingt und ab 1913 mit experi-
menten von duchamp, calder, moholy-nagy,
schoffer, kosice, albers, tatlin, pevsner, gabo u.a.
ihren anfang nahm.

die kinetische kunst (denn um keine andere handelt
es sich), prasentiert sich uns heute als "neve tendenz'
junger kunstler in ihrer bisher gréssten und wichtig-
sten ausstellung.

nach anfénglichem staunen Uber so viel geheimnis-
volles flimmern, blinken, glitzern, drehen, ver-



rutschen und knistern entdeckt der besucher seine
neugierde: er will hinter die kulissen sehen. er sieht
dahinter - und sieht nichts. schwarze kdsten (auch
sehr schone graue) verbergen die funktion: die tech-
nik wird zum mysterium.

die ent-tduschung findet nicht statt. bleibt die ent-
tduschung Uber jene objekte (die mehrzahl aller),
deren technische funktion geheimnis bleibt und deren-
asthetisches niveau sie nicht rechifertigen. (mit
asthetik ist hier nicht "schonheit" gemeint, sondern
die funktion von innovativen und formalen werten.)
beim zweiten mal sehen oder drandrehen wird origi-
nales banal - die "alltdgliche kunst" wird allzu all-
taglich.

im sinne einer entmystifizierten, programmierten

und experimentellen kinetischen kunst bestehen nur
wenige arbeiten.

neben fragwirdigen und regressiven (z.b. tachisti-
schen) tendenzen innerhalb der "neuen tendenz"
bezeichnen eine progressive tendenz die licht-rdume
von anceschi und boriani und das leuchtstoff-rshren-
tableau von morellet.

konzeption und dsthetisches niveau dieser drei werke
lassen die kinetische kunst sich selbst als eine neue
dimension im bereich des dsthetischen machens ent-
decken. so wie (bzw. sowie) die unmsglichkeit of-
fenbar wird, die objekte einer dsthetischen wertung
und bewertung zu entziehen, offenbart sich die
mdglichkeit einer asthetik ganz anderer und never
art: der asthetik der bewegung.

trotz kinetik wird die weisse flache der "konkreten"
nicht weiss bleiben.

trotz "neuer tendenz" wird das erfinden dsthetischer
werte auf der fldche aktuell bleiben.

karl-h. remy
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Max Bense

Kafige

Vor Cardanus betrachtete man Maschinen 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 "Ubertragung der Bewegung" oder
die "entgegengesetzte Bewegung" und die "Seil -
transmission" ausfuhrlich beschrieben hat, finden
wir die Zerlegung der Maschinen in einzelne,
herauslssbare "Mechanismen", die auch in einem
anderen Ensemble von Teilen fungieren kénnen.

Mir scheint, daB dies auch eine der Voraussetzungen
fur die Gebilde Harry Kramers ist. Doch eine andere
kommt noch dazu. Wérter, sagt man, sind Bedeu-
tungstréger. Aber die Bedeutungen kénnen wir-
kungslos werden, wenn die Warter in einem Zusam-
menhang, in einem Kontext erscheinen, der als
Ganzes keine Aussage, keinen Sinn ergibt; und
gewisse Gruppen von Maschinenteilen, die in einem
bestimmten Zusammenhang einen "Mechanismus"
bilden, der eine Funktion austibt, kdnnen diese in
einem anderen Zusammenhang verlieren, nur noch
vortduschen oder wirkungslos werden lassen.

Unter dem konstruktiven Aspekt dieser Voraussetzun-
gen entsteht nun ein Problem. Wie kann man Ma-
schinenelemente, Mechanismen, denen kein tech-
nologischer Kontext, keine Gesamtfunktion mehr
entspricht, noch einmal zusammenschlieBen, aufler-
halb der technischen Realitit gewissermaBen, aber
mit der deutlichen Nuancierung zu einer Gestalt?
Man bemerkt schnell, daB es nur eine Méglichkeit,
eine Chance gibt, das zu tun. Man muB den Gegen-
zug machen und die andere zusammenschlielende

Realitdt, die asthetische, erproben, die technische
Gesamtfunktion durch eine dsthetische ersetzen,
den maschinellen Kontext der Mechanismen durch
einen kunstlerischen.

Was dabei entsteht, deuten die Gebilde Harry
Kramers an: Ensemble von Mechanismen, Maschinen,
in die man zwar etwas hineingeben kann, Energien
zum Antrieb, aus denen aber nichts mehr heraustritt,
jedenfalls keine technische Leistung, nur eine dsthe-
tische, in glucklichen Fdllen das Gesicht einer neu-
en Art kunstlerischer Gestalt, input, dem kein
output entspricht, wenigstens keiner auf der gleichen
Stufe des Seins. Die sichtbarliche Kifiggestalt be-
zeichnet ausdrucksvoll die ontologische Lage. Sie
reflektiert fast metaphorisch das Dasein der Kunst-
werke, in deren ProzeB Bestimmungssticke eingege-
ben werden, die nur als Unbestimmtes und Anderes
heraustreten kdnnen. Ich wirde also nicht von
Metaphern fur Maschinen, wohl aber von Metaphern
von Kunstwerken sprechen, und daB sie nicht aus-
schlieBlich in der Anschauung, sondern auch im

Spiel gegenwirtig werden, ist eine hchste Bestti-
gung jenes Charakters, deutet aber auch noch einen
gdnzlich anderen Aspekt an.

Jede Maschine, in die man nur eingeben kann, die
gleichsam alles bei sich behdlt, nichts heraus l&Bt,
korrumpiert die Arbeitswelt, bedeutet wie jeder
Leerlauf einen Gegenzug zur Industrie, treibt die
Kategorie des Nutzens in den Schatten zurick, ver-
nichtet die Gewinne, die Mehrwerte, die Ausbeu-
tung, das Unrecht der Gesellschaft, den Ekel und
stellt mit dem zdrtlichen Zug zur Anarchie eine
Beziehung zum Schopferischen, zur Kunstwelt her.

Aber das ist eine Sinngebung, die vielleicht nur vom
Charakter einer Vermutung ist, wird man sagen; ich
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rdume das ein, fuge aber hinzu, daf8 es Vermutungen
gibt, die sehr nahe an den Rang einer Entscheidung
herankommen .
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Helmut Heissenbuttel

Kafige

Es gibt Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer
gleich etwas dabei denken mussen. Das kann, wie
die Psychoanalyse gelehrt hat, am Unterbewuftsein
(oder OberbewuBtsein), am Es oder einfach an der
Sexualitat (an der schlieBlich alles liegt) liegen.
Es kann aber auch am Gefihl liegen. Denn viele
Leute haben einfach zuviel davon, und wenn sie
zuviel davon haben, haben sie das Gefihl, daB sie
von dem Gefihl abgeben missen, 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 Gefuhl gibt,
daf3 sie es fuhlen.

Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer gleich
etwas dabei denken, denken eigentlich natirlich
nicht. Sondern sich etwas denken heif3t nur, daf3 sie
garnicht erst zu dem Ubergehn, sondern gleich wei-
tergehn Uber das weg zu sich selbst zurtick. Im
Grunde bleiben sie immer bei ihren eigenen Sachen,
und was sie sehn ist nur dann etwas, was sie Uber-
haupt wahrnehmen, wenn es etwas ist, bei dessen
Anblick sie bei ihren eigenen Sachen bleiben ksn-
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 gewshnt sind, mit allem,
was sie sehn, fix fertig zu werden. Und weil sie
daran gewshnt 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 natirlich 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 mussen 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 muf3, wo es etwas zu sehn gibt.
Daf3 es etwas zu sehn gibt, bedeutet aber eben nicht,
daB das einfach soetwas ist, was man immerzu sieht
und woraus, wie man =hen kann, die ganze Welt
besteht, sondern es iv: -~rade das, woraus die Welt
nicht besteht. Also etwas, was zu dem, woraus die
Welt sowieso besteht, noch dazukommt. Also etwas
Kunstliches.

Wenn man nun zuerst an die Msglichkeit denkt, kann
man sich immer mehrere Moglichkeiten ausdenken;
in der Mehrzahl liegt eigentlich die Bedeutung des
Wortes moglich. Msglich wire etwa, dal3 das, was
zu dem, was sowieso da ist und woraus die Welt be-
steht, hinzukommt, etwas ist, was dem, was sowie-
so da ist, dhnlich ist. Denn wenn man etwas dazu
machen will, wire es natirlich das Einfachste, et-
was Ahnliches zu machen (wobei allerdings aber
auch dies Ahnliche immer schon was Andres ist).
Eine andere Moglichkeit wire, da8 das, was zu dem
kommt, was sowieso da ist, etwas wire, was ganz
anders ist als das, was sowieso da ist. Aber auch
das, was ganz anders ist, ist immer noch ein klein
wenig thnlich. Und gerade diese Schwierigkeit (daf
namlich auf der einen Seite das, was dhnlich ist,
immer schon was anders ist und daf3 das, was ganz
anders ist, immer noch ein klein wenig ghnlich) er-
mutigt Leute, die, wenn sie etwas sehn, sich immer
gleich etwas dabei denken mussen 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 Uber 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 sich gewshnt zu haben eigentlich Weltan-
schauung heilen miBte (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, dafl es, um dies ganz
Andere zu sein, neu gemacht sein muB3. Es muf} je-
denfalls so neu gemacht sein, da3 man, wenn man
es zu sehn kriegt (und nicht sich immer gleich etwas

dabei denken oder etwas hineinsehn zu mussen 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, wofur dieser Erfinder mit
seiner Tatigkeit verantwortlich ist. Einer, der soeine
Tdtigkeit des Machens von ganz anders Etwas, an
dem man was Neues zu sehn kriegt, ausubt, ist ein
Tatiger, der zugleich der Urheber von dem ist. Er
ist dessen Autor. Und gewshnlich (oder gewohnter-
maBen oder gewohnheitsmdBig) 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 will, 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 Picassos.

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

Wenn man einen solchen Harry Kramer ansieht, so
sollte man nicht das tun, was die Leute tun, die
sich immer gleich etwas dabei denken mussen. 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 Verfugbarkeit, aber auch nicht
etwas, was ist wie die Berechenbarkeit des Unbe-
rechenbaren oder die Manipulation des Aleatorischen
oder der serielle Zufall (oder umgekehrt), aber auch
nicht etwas, was ist wie der unbehauste Mensch
oder der freigesetzte Konflikt der Antinomien oder
der Plastiker in durftiger Zeit und so vieles mehr,
was man sich naturlich alles denken kann.

Man sollte aber auch nicht, wenn man einen solchen
Harry Kramer ansieht, das tun, was die Leute tun,
die immer Uberall etwas hineinsehn mussen. Man
sollte nicht hineinsehn etwa depravierte Apparate
oder Spielzeuge mit Existenzialismus oder abstra-
hierte Riesenmduse oder gersderte Eingeweide oder
reduzierte Férdertirme 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 scheint,
als ob es das tut, da muB3 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 fir sich selbst
ist.

Man muB das, was man zu sehn kriegt (einen solchen
Harry Kramer) den Sie hier zu sehn kriegen, sehn
als das, was es fur sich selbst ist. Man mul3 es sehn
als es selbst. Dies Es sehn als Es Selbst macht gewis-
se Schwierigkeiten, denn immer wieder verfuhrt 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
Verfthrung nur sehn als etwas, das bereits zu dem
gehort, was es als Es Selbst ist. Sozusagen ein zu-
erst zutage tretendes Kolorit oder eine zuerst zutage
tretende Nuance seiner Oberfldche oder einfach ein
Akzidens, das es hat, weil es nicht das ist, was dies
Akzidens verspricht, sondern weil es es selbst ist.

Als es selbst ist es etwas, so kénnte man sagen, wenn
man denn doch etwas sagen will, was aus verschie-
denartigen Systemen von StUtzen besteht, die etwas
stitzen, 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-
zuricklaufenden den kontinuierlichsten und unauf-
horlichsten BewegungsfluBB gewihrt und Wippen)
sind das, was man ansehn soll. Die Bewegungsele-
mente mit dem Kontrast der Stitzen, die sie halten
und vor dem Weglauf oder Zusammenstirzen bewah-
ren, sind etwas, was fur 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 fur sich; 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 hinzuzahlt. Der Betrachtungsgegen-
stand besteht im Spiel seiner verschiedenartigen Be-
wegungen und in der Mdglichkeit der Multiplikation
dieses Spiels.

Uberdies haben diese Harry Kramers, die Sie hier
sehn, eine EigentUmlichkeit der Bewegung, die
darin besteht, daB das Zusammenhingende der Be-
wegungselemente nicht etwas ist, was sie miteinan-
der in einen mechanischen Einklang bringt, sondern
etwas, was sie in einem Uneinklang hilt, der die
Bewegungen ungleichmafig sich gegen sich zuriick-
halten |aBt. Das Spiel der Bewegungen des Betrach-
tungsgegenstandes hat ein zurickverweisendes Mo-
ment das dieses Spiel immer sozusagen in einer
kontrastierenden Vorhalte hdlt und damit dem Spiel
des Betrachtungsgegenstands ein Moment der Uber-
raschung und des Spannenden gibt. Dies ist seine
charakteristische Eigenschaft.

So bilden die Betrachtungsgegenstdnde, die ich,
nach ihrem Autor, Harry Kramers nenne, soetwas
wie eine Welt fur sich innerhalb bestimmter und
eingehaltener Grenzen. Diese Welt fur sich ist
sozusagen das, was das ganz andere Etwas ist. Sie
ist das, weil sie keinen Gleichnischarakter hat,
weil sie kein Symbol enthdlt oder ist, weil sie nicht
etwas ist wie etwas oder fur etwas oder als ob. Sie
ist sie selbst in der Reichweite ihrer Gesetze, ihrer
Harry Kramerschen Gesetze. In diese Welt, 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 unterstitzt, das noch
Gerdusche hdrt, kleine, unregelmafige und sozu-
sagen diskret auffdllige Gerdusche). Diese Betrach-
tungsgegenstdnde, dies, was Sie hier zu sehen krie-
gen, ist so zu sehen, daB 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, da8 man sieht und
im Sehen dadrin ist, dadrin in dem, daB 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 Technizitdt, es kann nicht
symbolisch, sondern nur technisch erkldrt 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.



Gerhard von Graevenitz, geb. 1934
Geordnete, lichtreflektierende Aluminiumplatten

drehen sich unabhdngig voneinander und mit ver-
schiedenen Intervallen um ihre Achse.

Gruppe N
Optisch-dynamisches Relief (rilievo ottico-
dinamico). Metallstabe mit verschiedenem Neigungs-

winkel, zu einem Raster geordnet, kénnen gedreht

werden.










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 Fldche.

Grazia Varisco, geb. 1937

9 9 x. In einem Raum mit blauem Licht rotieren
hinter einer gerillten Glasscheibe senkrechte und
waagrechte Lamellen mit verschiedenen Geschwin-
digkeiten um ihre Liangsachse.



Giunter Haese, geb. 1924

Das Prinzip (il prinzipe). Messingdraht, Uhrgehduse

und Zugfedern.
Ein anderer Mond . Messingdraht und Fournituren.




Harry Kramer
Automobileskulptur. Drahtkdfig, in dem ein Rader-
werk durch einen Motor angetrieben wird.




Gianni Colombo, geb. 1937

Fliessende Strukturierung (strutturazione fluida).
Ein Band aus transparentem Kunststoff bewegt sich
zwischen zwei Glasscheiben.




I. bruce archer
systematische methodik fur designer

teil 3: das verstehen des auftrags

eine grundsitzliche ablehnung konventioneller ideen
Uber design war die verteidigung von systematischen
methoden zur |8sung von problemen, wovon eine in
diesen serien beschrieben ist. in vorangegangenen
artikeln hat sich der autor mit "asthetik und logik"
(output nr. 20) und mit dem "wesen der design-
tatigkeit" (output nr. 22) auseinandergesetzt. in
diesem, dem dritten artikel, beginnt er eine
schritt-fur-schritt-methode zu beschreiben, wobei
zuerst das problem der formulierung des designauf-
trags und die sammlung der vorldufigen 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 studientbung
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 mdge, das muster ist nicht perfekt. das fangen
des hasen ist nicht der anfang. zuerst muB das be-
wuBltsein der notwendigkeit des jagens vor den
essenszeiten da sein, um die mdglichkeit zu schaf-
fen, daB etwas nicht stimmen kénnte. dieses bewuf3t-
sein basiert auf der anerkennung eines zyklischen
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, sind aufgespeichert,
werden wieder hervorgerufen und dienen als basis

zukinftiger handlung. auf diesem weg werden in
der natur die téglichen probleme gelsst. biologen
lehren uns, daB hochorganisierte antwortmecha-
nismen etwa folgendermaflen funktionieren:

1. erkenne "etwas stimmt nicht".
2. erhshe die wachsamkeit und lokalisiere das
gebiet der stdrung.
. bringe das passende sinnesorgan zur anwendung.
. werte den beweis aus und vergleiche mit voran-
gegangenen erfahrungen.
5. formuliere einen méglichen grund fur die
stérung .
6. erinnere dich an erfahrung mit shnlichen oder
analogen grinden.
7. sage die konsequenz des naheliegenden grunds
voraus.
8. formuliere die msgliche handlungsweise als er-
widerung auf diesen grund.
. erinnere dich an erfahrung mit dhnlicher oder
analoger handlungsweise.
10. sage die konsequenzen der naheliegenden hand-
lungsweisen voraus.
11. wahle die zu befolgende handlungsweise.
12. handle.
13. erkenne die auswirkung der handlung.
14. erinnere dich an erfahrung mit dhnlicher oder
analoger wirkung.
15. wiederhole ab nummer 8 bis gleichgewicht
wiederhergestel It ist.

Hw

0

das studium der kontrollmechanismen lebender orga-
nismen heiBt kybernetik. in der letzten zeit haben
designer von hochkomplizierten kontrollsystemen fur
maschinenwerkzeuge, flugzeuge, raketen und durch
fernsteuerung kontrollierte instrumente, immer &fter
die kybernetik als eine quelle der inspiration ver-
wendet. es ist ihr erfolg und verdienst, daB biolo-
gen heute computer sowie kontroll- und rickkopp-
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lungsmechanismen verwenden, um erkldrungen Uber
das funktionieren lebender organismen zu finden.
das programmieren der computer folgt oft sehr nahe
der "biologischen’ sequenz der |&sung von proble-
men. dies ist paradox genug, da computer zwar
sehr schnelle, aber auch so dumme biester sind,
daB die fortgeschrittene mathematik verwendet
werden mu3, um die probleme in einfachen be-
griffen ausdricken zu kdnnen. diese einfachen
begriffe wurden von wissenschaftlern verschiede-
ner fachgebiete erfallt, 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 fallt, aber zur entwicklung systemati-
scher methoden fur designer beigetragen hat, ist die
heuristik, eine alte philosophische studie Uber die
methode der intellektuellen entdeckung, die kirz-
lich von prof. g. polya der stanford universitdt in
usa zu neuem leben erweckt wurde. obwohl prof.
polya ein mathematiker ist, beschdftigt sich seine
heuristik mehr mit einer plausiblen als mit einer
exakten beweisfUhrung. wir selbst verwenden im
taglichen leben mehr eine plausible als eine exakte
beweisfuhrung, da der verfugbare beweis selbst fur
uns bruchstUckartig und ungenau ist. wenn wir den
schrei "haltet den dieb" hsren, und einen mann
rennen sehen, vermuten wir, daB8 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, spater
unsere annahme bestdtigt oder verneint zu sehen.
prof. polya betont nachdricklich, daf plausible be-
weisfuhrung zwar imstande ist, die |6sung von
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problemen herbeizufthren, daB sie aber nicht als
sicher bezeichnet werden kann. wenn sicherheit
vonndten ist, muBd sie rickwirkend ausgearbeitet
werden. die methode zur |8sung 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, die 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,
daB die probleme, die ihnen zur l6sung gestellt
werden, selten von ihren kunden klar definiert sind.
ein kunde kann sich im ersten stadium unserer ky-
bernetischen sequenz befinden (erkenne "etwas
stimmt nicht") und in wirklichkeit einen organisa-
torischen ratgeber anstatt einen designer benstigen.
er kann im dritten stadium sein (bringe das passende
sinnesorgan zur anwendung) und der designer erfullt
somit die funktion des sinnesorgans, das man fur
richtig hdlt. soweit es sich um das problem des kun-
den handelt, 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 anhdufung von
erfahrung und training wird in einem viel spadteren
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 aktivitat
definiert worden, somit ist der nidchste schritt nach
der erkennung der aufgabe die identifikation der
ziele. der kunde kann sowohl altruistische wie
kommerzielle ziele verfolgen; soziale ziele kénnen



kontrolliste

diese kontrolliste kann variiert oder erweitert wer-
den und so verschiedenen designsituationen ange-
paBt werden. die hier gegebene liste 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 factories", das vom
institute of directors herausgegeben wird.

0 programmierung

0.1 aufnahme training

0.2 ansammlung von erfahrung

0.3  verstehen des auftrags

0.3.1 bestimmung der zu befragenden autoritdt

0.3.2 bestimmung der art der aufgabe

0.3.3 bestimmung der natur des endprodukts

0.3.4 bestimmung der form der gewiinschten unter-
breitung (vorlage)

0.3.5 bestimmung der vorgestellten vorteile oder
bezahlung

0.3.6 bestimmung der zeitlichen begrenzungen

training
*7
Euffrag —4—+ programm ¢—4 erfahrung

-t

aufsfellung*der daten
analyse
+¥

synthese
+

entwicklung
4

I8sung ¢

kommunikation

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 ausgefihrtes
design. das design wurde systematisch entwickelt
und vollkommen dokumentiert. die folgenden no-
tizen sind auszige der originaldokumente.

redesign einer armbanduhr

auftrag:

(cf 0.3.1) der designer ist |. bruce archer gegen-
Uber verantwortlich. dieser ist studien-
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 bezuglich der entwick-
lung des designs,
eine zeichnung der allgemeinen anordnung,
detailzeichnungen,
eine liste der teile,
ein modell in originalgréBe oder ein prototyp.

(cf 0.3.5) die normalen vorteile und erleichterungen
der schule stehen ebenso zur verfugung,
wie der technische rat und die markimei-
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 ausgefthrt 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 perssnliche 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 behandelt werden. im augenblick mussen
alle ziele und ambitionen als gleich und relevant
betrachtet werden. design ist notwendigerweise mit
wechsel verbunden. fir 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 abstoBung durch bestimmte strafen erzeugt wer-
den. auf jeden fall geht ihre resultante in richtung
"gut", soweit es sich um den fortschritt der |&sung
dieses bestimmten problems handelt.

identifikation der zwangslage

die ndchste aufgabe ist die bestimmung der zwangs-
lage die diese wechselkraft umgrenzt. zwangslagen
missen vorhanden sein, sonst gdbe es kein problem.
manchmal sind sie gut ausgebreitet und bieten somit
die grenzlinien des wirkungsfeldes. das sind die
offenen designsituationen, in denen viele |8sungen
moglich sind. die durch die zielsuchenden krifte
ausgemachte direktion bezeichnet die ecke im feld
der freiheit, in der designlssungen zu-suchen sind.
in anderen fidllen ist das wirkungsfeld so klein, daf3
die gewinschte losung eigentlich schon durch die
wechselwirkung der zwangslagen bedingt ist. das
ist die unausweichliche oder mathematische 18sung.
zu oft Uberlappen sich die zwangslagen, wobei eine
der verlangten bedingungen die erfillung einer an-
deren verweigert. in diesem fall muB der auftrag neu
formuliert werden und der kunde gebeten werden,
eine seiner bedingungen zu vermindern oder ganz
auf sie zu verzichten. wenn das nicht méglich ist,
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“kann ein technischer (oder andersartiger) durch-

bruch verlangt werden, der mittel hervorbringt, die
eine vereinigung der Uberlappenden zwangslagen ge-
statten. dann und nur dann kann die wirkliche de-
signarbeit beginnen. die durch die zielsuchenden
krafte angezeigte richtung kann zur bestimmung der
anzugreifenden zwangslagen behilflich sein. die
abteilungen 1.1 und 1.2 der kontrolliste suchen eine
definition der ziele und eine identifikation der
zwangslagen. sie nshern sich auch prof. polyas
einleitenden fragen:

"welches ist die unbekannte ?",

"welches ist die bedingung ?"

"ist eine befriedigung der bedingung moglich?",
"ist die bedingung zur bestimmung der unbekann-
ten ausreichend ?",

"oder rendundant ?"

"oder widersprichlich?"

entscheidende ausgdnge

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 nstig. das kybernetische modell
gibt dem designer an, den grund (oder die wurzel)
des problems nun zu formulieren, ihn mit vorange-
gangenen erfahrungen zu vergleichen und als erste
anniherung eine handlungsweise vorzuschlagen, die
man anwenden kénnte. prof. polya sagt: "finden
sie die verbindung zwischen den angaben und der
unbekannten. haben sie sie zuvor schon gesehen?
haben sie ein verwandtes problem ?"

die sucher einer rigorosen logischen designmethode
werden protestieren und sagen, dafl die |&sung sich
nur aus der analyse aller angaben ergeben kann und
daB das postulat einer mdglichen handlungsweise

(fortsetzung seite 31)
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daten

ziele

definition der damit verbundenen politik
definition der handelspolitik

definition der ziele des projekts
definition der ziele des problems
bestimmung der grinde zur untersuchung
dieses problems zu diesem zeitpunkt
zwangslagen

bestimmung nationaler zwangslagen
bestimmung der handelszwangslagen



beispiel

ziele

(cf 1.1.1) der kunde ist eine &ffentliche gesellschaft,
deren allgemeine politik nicht die suche
nach kurzfristigen risiken mit der chance
spektakuldrer gewinne ist, sondern ein
gleichmdBiger umsatz auf der basis von
langfristigem kapital . neben dem kapital
ist die hauptsdchliche aufgabe handwerk-
liche fertigkeit 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-
satzmdarkte in den hauptstichlichen uh-
renimportldndern.

(cf 1.1.3) das vorliegend= projekt ist teil der poli-
tik, jedes jak: -1 oder zwei neue designs
einzufthren. eii.zs der wesentlichen zie-
le ist, daB neue designs neu ausschauen
und “von heute’ sein sollen. das zu er-
setzende design dieses jahres ist eine
herrenarmbanduhr, die fur 10 + verkauft
wird.

(cf 1.1.4) das designproblem dieses falles ist vor
allen dingen die einfthrung eines moder-
nen ziffernblattes, das geh&use flacher
zu gestalten, die herstellung der band-
laschen zu vereinfachen und wenn még-
lich zu verbilligen um die mdglichkeit
zu bieten, bei gleichem preis rostfreien
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beispiel

stahl zu verwenden.

(cf 1.1.5) diese forderungen ergaben sich unter dem
einfluB 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.



verfrUht ist. dieses argument setzt die msglichkeit
voraus, fur jeden relevanten tatbestand volle und
genaue informationen zu erhalten. das argument ist
auch, in sich selbst schon, die formulierung einer
bestimmten handlungsweise (analyse sémtlicher an-
gaben vor der hypothese). im wirklichen leben ist
es selten, perfekte informationen Uber probleme zu
erhalten. die wichtige wirkung der presenz einer
groBen anzahl irrelevanter informationen (“noise”’
genannt) wird im ndchsten artikel diskutiert werden.
das herstellen einer ersten annidherung auf der basis
fruherer erfahrung verringert in groem mafe das
ausmall der anstrengung, die zur |8sung des problems
vonndten ist. demgemdl hilft die kontrollistenme-
thode zur identifikation der entscheidenden ausgénge
und einer handlungsweise . (abteilung 2.1 und 2.2)
die sammlung von arbeitsbeschreibungen und die
nachprifung vorangegangener erfahrungen spielen
eine wesentliche rolle fur die formulierung magli-
cher handlungsweisen bei der annsherung an ein
designproblem . ein erfahrener mann, der in einem
gebiet arbeitet, das er kennt, verlaBt sich auf

seine fertigkeit und sein urteilsvermdgen ohne eine
bewuBte analyse machen zu mussen. wenn aller-
dings die vorangegangenen erfahrungen begrenzt
sind (wenn der designer z.b. neu in dem gebiet ist,
oder wenn dieses selbst neu entwickelt ist), kann
eine etwas formalere analyse nétig sein. wo die fol -
ge von fehlern schwerwiegend ist (z.b. bei lebens-
rettungsausrUstungen), ist eine rigorose untersuchung
erforderlich. eine nitzliche technik, die zur identi-
fikation der entscheidenden ausgidnge 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
Uber die angabenanalyse im normalen sinn des wor-
tes eingeschlossen, weil der zweck der einleitenden
phase der definition des problems und der formulie-
rung einer handlungsweise dient. die meisten desig-
ner legen erst ein umrissprogramm mit einem kosten-
voranschlag zur billigung vor, bevor die arbeit der
auswertung der angaben und die entwicklung von
Issungen unternommen werden kdnnen. mit der
exakten definition des problems und selbst mit der
erkenntnis der entscheidenden ausgidnge ist das
problem selbst noch nicht gelsst, wenn auch einige
designtheoretiker scheinbar so dartber denken.
nichtsdestoweniger ist der designer schon ein stick
ndher an eine 18sung gekommen, und er kann nun,
nach der formulierung einer art von plan, einen
voranschlag Uber zeit und kosten machen. angenom-
men, daf 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 formulierung eines designprogramms
fuhren. die ndchsten schritte in der kontrolliste,
d.h. das durchlaufen der angabenanalyse und das
abwigen des beweismaterials wird im ndachsten
artikel dieser serie beschrieben.
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kontrolliste

1.2.3 bestimme befehlende auflagen der gesell -
schaft.

bestimme vertragliche auflagen.
bestimme auflagen des budgets.

bestimme auflagen des marketings.
bestimme auflagen der herstellung.
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training

auftrag dp

Programm  quege erfahrung

aufstellung der daten

¥

) ana|yse

synthese

b

entwicklung

l8sung j— kommunikation

4 um den auftrag zu vervollstindigen ist vorlaufige
analyse erforderlich

analyse
1 entscheidende ausgiinge.
.1.1 analysiere ziele und definiere kriterien
zur messung des erfolgs.
2.1.2 analysiere zwangslagen und definiere er-
haltbares wirkungsfeld .
2.1.3 bestimme die entscheidenden ausginge.

NNN
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kontrolliste

2.2 handlungsweise

2.2.1 nachprufung der erfahrung mit shnlichen
oder analogen problemen.

2.2.2 sammle arbeitsbeschreibungen von shnli-
chen problemen, die schon anderweitig
behandelt wurden.

2.2.3 stelle eine liste von verfugbaren handlungs-

weisen auf.

wihle eine versprechende handlungsweise.

teste die vorgeschlagene handlungsweise .

schitze von neuem die handlungsweise ab

und schlage wenn n&tig andere vor.
schitze zeitplan von neuem ab.

schdtze erleichterungen von neuem ab.

NNN
NNN
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beispiel

(cf 1.2.3 und 1.2.4) auBer der offensichtlichen
notwendigkeit, plagiate und verletzungen des
copyrights zu vermeiden, bestehen keine zwingen-
den oder vertraglichen auflagen.

(cf 1.2.5) die budgetdren 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 muB3 ohne tinde-
rung eingebaut werden. alle neuen teile mussen
durch mittel hergestellt werden kdnnen, die den
schon existierenden ghnlich sind.



beispiel
entscheidende ausgdnge

(cf 2.1.1) ein grundsatzliches 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-
gefthrten sportarten gebraucht werden (hthen-
messer).

(cf 2.1.2) das einzige verfugbare wirkungsfeld ist
im lay-out des ziffernblatts, in der gestaltung der
zwei hdlften des gehduses und in der form des ban-
des. die innerste grenze von gréfle und form des
gehduses ist durch das werk, das es enthalten mu3,
gegeben .

die duBerste grenze der gréfle und form wird durch
das vorhandensein von rechteckigen gehdusen mit
laschen veranschaulicht. das wirkungsfeld im
design des ziffernblatts ist hauptstichlich durch die
gréBe und durch die von ergonomisten gelieferten
ratschldge fur ziffernblattlesbarkeit bestimmt. das
wirkungsfeld fur das band ist preislich begrenzt; es
muf3 auBerdem den ersatzbandern handelsublicher
abmessungen angepalfit sein.

(cf 2.1.3) da flachheit und ausscheidung von
redundanz ins auge zu fassende ziele sind, wird
das hauptsichliche gewicht auf die innerste grenze
der gréBe 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 uUber die form der grundplatte hervor-
ragt. das ziel der herabsetzung der produktions-
kosten des gehduses geht in die gleiche richtung.
ein zweiter entscheidender ausgang ist die herstel -
lung eines ergonomisch korrekten und leicht ables-
baren ziffernblatts.

beispiel
handlungsweise

(cf 2.2.1 und 2.2.8) eine untersuchung von arbeits-
beschreibungen, die nachprifung méglicher arbeits-
vorgénge und neuabschdtzung der mittel war schon
thema von lehrerstudien.



planung auf kritischer basis (critical path planning)

die technik der planung auf kritischer basis wird
schon weitgehend im bauwesen und anderen tatig-
keiten verwendet um zu demonstrieren, welcher
vorgang als erster vollendet werden muls. die we-
sentliche kette von vorkommnissen, die in wirklich-
keit die zeitdauer der errichtung eines bauwerks
bestimmen, kann somit ermittelt werden. jede t&-
tigkeit wird auf einem planungsdiagramm durch
einen pfeil dargestellt. die zeit flieBt von links
nach rechts quer Uber das diagramm . die fertigungs-
zeit einer tatigkeit ist durch die spitze des pfeils
bezeichnet und die vervollkommnung als vorkomm-
nis beschrieben. die beteiligung von zwei oder
mehr tdtigkeiten an einem vorkommnis ist durch
pfeile gekennzeichnet, die in einem gleichen punkt
enden. als resultat kann die abhdngigkeit von vor-
kommnissen von einer sequenz von t&tigkeiten
ziemlich klar abgelesen werden. maximum- und
minimumzeiten fur die ausfuhrung von tatigkeiten

5 ein pfeildiagramm des critical path planning

werden ebenfalls in das diagramm eingetragen.
durch das ziehen von pfeilketten und durch das
addieren der veranschlagten zeiten ist es moglich,
die kritische basis zu finden, die schlieBllich die
nicht mehr reduzierbare zeit bestimmt, welche die
ganze tdtigkeit in anspruch nehmen wird. bei bau-
arbeiten kdnnen die arbeit und das betriebsmaterial
zu den kritischen tdtigkeiten gerechnet werden,
wenn sie in der tabelle zurickfallen und die letzt-
liche wirkung von isolierten verzégerungen voraus-
gesagt wird .

die technik kann fur andere zwecke angepafit wer-
den. wenn die pfeile z.b. untergeordnete proble-
me und ihre spitzen entscheidungspunkte darstellen,
kann das muster der abh&ngigkeit jener entschei-
dungen, die zur endgiltigen konfiguration des de-
signs beitragen, gesehen werden. entscheidende
fragen, von denen sehr viel abhdngt, kdnnen be-
stimmt werden. in ihrer normalen form kann die
planung auf kritischer basis auch als kontrolle der
ausfUhrung eines designprogramms verwendet werden.

titigkeit 1-2
zeit 8.4 tage

tatigkeit 2-4

N ereignis
zeit 12 tage 4



beispiel

die systematische methode, die in diesem artikel
zu beschreiben war, wurde bis zu diesem punkt ge-
bracht. die obige Ubung wurde von reinhart butter
zu ihrem logischen abschluBB gebracht, und zwar
im wesentlichen in vereinbarung mit schritten, die
in zukUnftigen artikeln dieser serie beschrieben
werden sollen.

die unternommenen schritte schlieBen ein:
sammlung von funktionen, marketing und produk-
tionsangaben;

angabenanalyse;

vorschlag fur eine grundlegende |8sungsart;
entwicklung von |sungen kritischer probleme;
entwicklung und erprobung einer allgemeinen
designlésung;

das fertige design

dokumentation des fertigen designs.

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

vbersetzung aus dem englischen von
thomas nittner.
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ein typisches zeitgendssisches
design
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das gegebene uhrwerk



untersuchung der lesbarkeit -
einige zifferblattproben

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 rickseite des
gehduses eingelassen wird . jetzt
kann das gehduse aus barrenme-
tall gedreht werden. damit kann
rostfreier stahl ohne preiserhhung
verwendet werden.
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