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Hans Ledwinka: Tatra 87, 1937
Diverse Materialien, 474×167×150 cm, 1370 kg

Erster Blick
Eine silbergraue Limousine mit geschwungener 
Silhouette und glänzender Außenhaut. Auf dem fla-
chen, fensterlosen Fließheck sitzt ein großer Bügel. 
Er ragt wie eine Haifischflosse aus dem Blech. Die 
Frontpartie mit gebogener Windschutzscheibe fällt 
in sanfter Wölbung nach vorn ab. Vier Türen öffnen 
den Fahrgastraum mit Platz für fünf Personen, ein 
Schiebedach weitet den Blick zum Himmel. Unter 
der aufgeblasenen Heckpartie sitzt der Motor, wie 
die Lamellen seiner Kühlung ahnen lassen. Ein 
Fahrzeug, das seinen Charakter von vorn nach 
hinten verändert, wie das Auf und Ab einer heran-
rauschenden Welle. 

Informationen zu Werk und Künstler
Als der tschechische Automobilhersteller Tatra 
(Kopr̆ivnice/Nesselsdorf/Tschechien)	 im	 Jahre
1937 sein erstes Modell des Tatra 87 auf den
Markt brachte, hatte der aus Wien stammende 
Konstrukteur Hans Ledwinka schon längere Zeit an 
Versuchen und Entwürfen gesessen. Dabei kamen 
zahlreiche technische und gestalterische Neuerun-
gen zusammen, deren folgenreichste wohl unter 
dem Einfluss der Aerodynamik stand. Die soge-
nannte Stromlinienform des Tatra 87 steht für eine 
ganze	Generation	von	Autos,	die	in	den	Jahren	
zwischen 1930 und 1950 entstanden ist. Angeregt 
durch den Flugzeugbau, experimentierte Ledwinka 
mit dem Luftwiderstand, in dem er Wollfäden an 
die Karosserie klebte und den Strömungsverlauf 
im Windkanal beobachtete. Mit Erfolg. Der geringe 
Luftwiderstandswert des Tatra 87 wird auch heute 
noch nur von wenigen Autos erreicht. 
Die erste serienmäßig hergestellte Stromlinienka-
rosserie besaß der unmittelbare Vorgänger des 
Tatra, der Typ 77, der 1934 öffentlich vorgestellt 
wurde: Alle Karosserieelemente wurden hier unter 
einer Außenhaut vereinigt, es gab weder ein Tritt-
brett noch die übermäßig großen Kotflügel der 
Vorgängerautos. Der Typ 77 stellt auch das Vor-
läufermodell für den 8-zylindrigen Heckmotor des 
Tatra dar, mit seinem luftgekühlten Gebläse, das 
beim Tatra in kompakterer und leichterer Variante 
umgesetzt wurde. Neu war beim Tatra 87, dass 
die Karosserie jetzt fast vollständig auf den Holz-
rahmen des Typ 77 verzichtete und selbsttragend 
montiert werden konnte. Dadurch war es möglich, 

die Karosserie noch flacher und gestreckter, kurz-
um aerodynamischer zu gestalten und den Luftwi-
derstand weiterhin zu vermindern. Zudem reduzier-
te Ledwinka durch den Einsatz neuer Materialien 
auch das Gewicht um weitere 20 %. Alles im Dienste 
der Höchstgeschwindigkeit, die beim Tatra 87 bei 
160	km/h	lag.	Neuartig	waren	auch	die	dreiteilige,	
um die Seite gebogene Windschutzscheibe, die 
drei Frontscheinwerfer sowie das Schiebdach. 
Die stromlinienförmige Karosserie des Tatra 87 
assoziierte Geschwindigkeit und Sportlichkeit, mit 
anderen Worten: modernste Fortbewegung. Kein 
Wunder also, dass der Tatra als Vorbild für den VW- 
Käfer gewirkt hat und das nicht rein zufällig: Hans 
Ledwinka und Ferdinand Porsche, der den Käfer 
entworfen hat, standen im ständigen Austausch.

Hans	 Ledwinka	 (1878	–1967)	 hatte	 an	 der	 Kai-
serlichen und Königlichen Bau- und Maschinen-
gewerbeschule in Wien studiert. Er war zwischen 
1897–1917 für die Nesselsdorfer Wagenbau Fab-
riks-Gesellschaft tätig gewesen und erneut ab 
1921–1945, jetzt als technischer Direktor. Nach 
sechsjähriger Kriegsgefangenschaft siedelte Led-
winka 1954 nach München über, wo sein von ihm 
gefahrener Tatra 87 heute in der Pinakothek der 
Moderne in der Abteilung Design ausgestellt ist.

Ergänzende Literatur
Joachim Petsch: Geschichte des 
Auto-Design. Köln 1982
Wolfgang Schmarbeck: Tatra. Die 
Geschichte der Automobile. Bad 
Oeynhausen 1977
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Michael Thonet: Stuhl Nr. 14, 1859
Gebogenes Buchenholz, 92,5×42×50 cm

Erster Blick
Ein vierbeiniger Stuhl aus Holz mit einer Sitzfläche 
aus geflochtenem Rohr, einer offenen Rückenlehne, 
ohne Armstützen. Das gebogene Holz der Rücken-
lehne, das durch einen zweiten Bogen verstärkt 
wird, stellt gleichzeitig das hintere Paar Stuhlbeine. 
Das vordere Paar ist mit dem runden Rahmen der 
Sitzfläche verschraubt. Darunter sitzt ein weiterer 
Stützring. Der Stuhl wirkt schlicht, elegant, zeitlos.

Informationen zu Werk und Künstler 
Tatsächlich ist dieser leichte Stuhl historisch gese-
hen ein Schwergewicht. Der Beginn des moder-
nen Möbeldesigns! Luftige Form, neueste Technik, 
wirksame Werbung! Der Tischlermeister Michael 
Thonet	hatte	diesen	Stuhl	Nr.	14	(heute	Nr.	214)	
1859 entworfen, mit einem Verfahren, das zum 
ersten Mal eine serielle Fertigung mit standardi-
sierten Einzelteilen, einen optimierten Vertrieb und 
einen Zusammenbau vor Ort ermöglichte. Schon 
in	den	1830er-Jahren	hatte	Thonet	mit	 schicht-
verleimten und unter Dampf gebogenen Holzleis-
ten gearbeitet. Problematisch blieb das Reißen 
und Brechen des Schichtholzes und das Lösen 
des Leims. Aber Thonet blieb dran und Mitte des 
Jahrhunderts	gelang	ihm	eine	Erfindung:	Er	bog	
unter Dampfeinwirkung das erhitzte und feuchte 
Buchenvollholz mit der Hilfe von Metallschienen, 
sodass es weder reißen noch brechen konnte, 
legte es dann in gusseiserne Formschienen und 
ließ es so trocknen. Damit wurde nicht nur jede 
erdenkliche Formvariation möglich, sondern auch 
eine serielle Fertigung. Die sog. Bugholztechnik 
war geboren, der Weg frei für die Erfindung des 
berühmten Wiener Kaffeehausstuhls Nr. 14. Ein 
einfacher, preiswerter und durch die abgespreiz-
ten Beine gleichzeitig stabiler Stuhl, bei dem man 
nur ab und zu die Schrauben nachziehen muss. 
Und das war die weitere Neuerung, mit der Tho-
net den Markt revolutionierte: Während man zuvor 
die einzelnen Teile eines Möbels zurechtgesägt, 
geschnitzt, verzapft und verleimt hatte, ersetzte er 
Zapfen und Leim durch Schraubverbindungen. Ein 
folgenreicher Schritt für die Produktion und den 
Vertrieb des Möbels: Seine Bestandteile konnten 
nun seriell fabriziert und von jedermann vor Ort 
verschraubt werden. Wahres Vorbild für die Masche 
IKEA? Tatsächlich besteht der Thonet Stuhl Nr. 14 

aus 6 Holzteilen, 10 Schrauben, 2 Muttern und einer 
Sitzfläche. Dieser Bausatz konnte nun verpackt und 
verschickt werden. In eine Kiste mit dem Füllvolu-
men von einem Kubikmeter passten 36 in Einzeltei-
le	zerlegte	Thonetstühle.	Mit	dem	Jahr	1865	stellte	
die Firma Thonet die gesamte Produktion um, ließ 
sich die Bugholztechnik patentieren. Der Thonet 
Stuhl Nr. 14 wurde zur Ikone, zum Wegbereiter des 
schlichten modernen Möbels. Die Kurvatur des 
Stuhls trotzt zwar ihrem natürlichen Material, dem 
Holz, wirkt aber in ihrem Schwung trotzdem natür-
lich und leicht: ein spannungsreicher Gegensatz, 
von dem der Klassiker lebt!
 
Der in Boppard geborene Michal Thonet 
(1796	–1871)	 wurde	 zum	 Tischler	 ausgebildet,	
gründete seinen eigenen Betrieb, der 1841 ins 
Straucheln geriet. Er wanderte 1842 nach Wien 
aus, ließ sich die Technik, Schichtholz unter Dampf 
und mechanischen Druck zu biegen, patentieren 
und gründete 1849 mit seinen Söhnen erneut 
eine Firma. Mit dem ersten großen Auftrag des 
Kaffeehauses Daum für einen Stuhl, die späte-
re Nr. 4, stellte sich der erste Erfolg ein, der sich 
nach der Weltausstellung 1851 auf internationale 
Ebene	bemerkbar	machte.	Im	Jahr	1857	wurde	in	
Koritschan	(Tschechien)	die	erste	Thonet	Fabrik	
gegründet, der Beginn der Nummerierung der 
Thonet-Stühle.

Ergänzende Literatur
Philipp Wilkinson: Design-Klassiker. 
Vom Barcelona-Sessel bis zum iPad. 
Dt. Ausgabe London 2013 
Catharina Berents: Kleine Ge-
schichte des Designs. Von Gottfried 
Semper bis Philippe Starck. München 
2011
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Philippe Starck: Zitronenpresse Juicy Salif, 1987
Gussaluminium mit Füßen aus Polyamid, in zwei Varianten erhältlich, glänzend poliert oder schwarz, 20 cm hoch, 14 cm im Durchmesser

Erster Blick
Ein längsgeriefelter, glänzender Kegel, der mit 
seiner Spitze nach unten fällt. Aufgehängt an drei 
überhohen schlanken Stützen, die seitlich aus dem 
Kegel herauskommen wie die Beine aus dem Kör-
per einer Spinne. Dadurch gerät der Kegel optisch 
in Bewegung: elegant und schön, aber auch 
befremdlich und beunruhigend. Was stellt der 
Gegenstand dar? 

Informationen zu Werk und Künstler
Was auf den ersten Blick wie ein fantasievolles 
Schauobjekt wirkt, hat eine ganz alltägliche Auf-
gabe, nämlich Saft aus einer Zitrone zu pressen. 
Im	Jahre	1987	hat	der	Franzose	Philippe	Starck	
die	sogenannte	Juicy	Salif	entworfen.	Die	Zitronen-
presse kam 1990 auf den Markt, als ein Produkt des 
Metallherstellers	Alessi.	Genau	fünf	Jahre	nachdem	
die italienische Firma mit dem Wasserkessel 9093 
von Michael Graves, bekannt durch seinen roten 
pfeifenden Kunststoffvogel, schon einen Riesener-
folg gelandet hatte. Starcks Zitronenpresse knüpf-
te	daran	an.	Zur	Jahrtausendwende	gab	Alessi	
eine	goldbeschichtete	Version	der	Juicy	Salif	aus	
24-karätigem	Gold	heraus.	Diese	Jubiläumsaus-
gabe war von vornherein nicht für den Einsatz in 
der Küche gedacht, denn die Goldbeschichtung 
verträgt keine Säure. Spätestens in diesem Moment 
war	aus	der	Juicy	Salif	ein	Sammlerstück	für	den	
Glasschrank geworden. Aber, hat die Presse 
überhaupt jemals einen Platz im Küchenschrank 
gehabt? Wie steht es um ihre Nutzung? Wo ist das 
Sieb, das die Kerne abfängt? Wo die Auffangschale 
für den Saft? Ein in der Höhe passendes Glas muss 
man unter den Kegel schieben, um den Saft der 
Zitrone aufzufangen. Umständlich! Die dreibeini-
ge Konstruktion ist leicht und elegant, hält aber 
kaum dem Druck stand, der bei einer pressenden 
Drehbewegung entsteht. Ungünstig! Das Säubern 
der scharfen Kanten ist wohl schwierig und die Zit-
ronensäure greift das Aluminium an. Unpraktisch! 
Sehr viel Kritik an einem Gebrauchsgegenstand 
und	dennoch	ist	die	Juicy	Salif	zum	Designklassiker	
geworden. Allerdings nicht in ihrer Funktion, son-
dern als Kultobjekt. Für ihren Erfinder Starck stand 
von Anfang nicht der Zweck an erster Stelle, son-
dern die Form, die Gefühle weckt. Die eigenwillige 
Gestalt der Zitronenpresse soll Staunen lassen, das 

offene Design zum Gespräch anregen. „My juicer 
is not meant to squeeze lemons; it is meant to start 
conversations“, kommentiert Starck seinen Ent-
wurf und zeigt sich so als postmoderner Designer. 
Weniger Funktion, mehr Form, mehr Emotionen. 
Merkmale sind die geschwungene Linie, die orga-
nisch anmutende, fließende Form, egal ob es sich 
um Wasserhähne, Zahnbürsten, Fernbedienungen 
oder Lampen dreht. Hat Starck wirklich der Anblick 
eines Tintenfisches zu der Idee der Zitronenpresse 
angeregt? Egal wie, das langbeinige Geschöpf irri-
tiert den Nutzer und so gewinnt Starck mit seiner 
Zitronenpresse zwar nur mühsam Saft, aber jede 
Menge Aufmerksamkeit.

Der französische Designer Philippe Starck (geb. 
1949)	studierte	an	der	École	Camondo	in	Paris,	
arbeitete als künstlerischer Direktor bei Pierre Car-
din und gründete 1980 seine eigene Firma Starck 
Products. 1982 stattete er die Privaträume des 
damaligen Staatspräsident François Mitterand neu 
aus,	es	folgte	im	gleichen	Jahrzehnt	eine	Reihe	von	
Entwürfen	für	die	Firma	Alessi.	Mit	den	1990er-	Jah-
ren wandte sich Starck vor allem dem Design von 
Kunststoffstühlen zu, es entstand u. a. der berühm-
te Stapelsessel Dr. No. 

Ergänzende Literatur
Enrico Morteo (Hg.): DuMont 
Design-Atlas von 1850 bis heute. 
Köln 2015
Petra Eisele: Klassiker des Pro-
duktdesigns. Stuttgart 2014
Thomas Hauffe: Design Schnellkurs. 
Köln 1995
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Akio Morita und Team der Firma Sony: Walkman TPS-L2, 1979
Gebürstetes Metallgehäuse, 3,50×14,00×9,50 cm, 390 g

Erster Blick
Ein rechteckiges Metallgehäuse in Blau, mit einem 
Fenster auf der Vorderseite, das die Tonrollen des 
Kassettenfaches sichtbar werden lässt. An der 
schmalen Längsseite die silberfarbige Bedienungs-
leiste mit den entsprechenden Tasten für das Aus-
werfen, Zurück- und Vorspulen der Kassette sowie 
die Regelung der Lautstärke. An der schmalen 
Kurzseite eine Taste in leuchtendem Orange und 
mehrere Einsteckbuchsen. Dazu ein Kopfhörerset. 
Das Ganze in einem handlichen Format, das in jede 
Jackentasche	passt	oder	am	Gürtel	befestigt	wer-
den kann. 

Informationen zu Werk und Künstler
Zahlreich sind die Legenden, die sich um die 
Entstehung des ersten mobilen Musikträgers der 
Geschichte ranken. Einmal heißt es, Akio Morita, 
Mitbegründer der Firma Sony und Kopf des Teams, 
das für den Walkman TPS-L2 von 1979 verantwort-
lich war, habe im Flugzeug gern gute Musik hören 
wollen, ein anderes Mal heißt es, Morita habe sich 
über laute Musik auf den Straßen geärgert. Warum 
auch immer: Die Erfindung des Sony Walkman, der 
im	Jahre	1979	auf	den	deutschen	Markt	kam,	ist	der	
Beginn des privaten Musikhörens auf der Straße, 
im	Flugzeug,	im	Park	beim	Joggen.	Verstöpselte	
Ohren sind allzeit und überall gegenwärtig, ihre 
Träger am liebsten für sich, jedenfalls meistens. 
Denn eine der großen Besonderheiten des Sony 
Walkman von 1979 ist, dass er über zwei Kopfhö-
reranschlüsse verfügt und so ein Musikhören zu 
zweit ermöglichte. Eine andere Besonderheit ist 
die orangefarbene Taste, die sogenannte Talk-Line-
Taste, die die Lautstärke senkt, den Geräuschen 
von außen Platz macht und so eine Teilnahme an 
der Umwelt ermöglicht.
Für den Entwurf dieses ersten Walkmans war ein 
ganzes Team verantwortlich, an seiner Spitze der 
Mitbegründer	der	Firma	Sony,	der	Japaner	Akio	
Morita. Aus technischer Sicht stellt der Walkman 
gar keine Besonderheit dar. Er hat „nur“ die tech-
nischen Voraussetzungen des 1963 von Philipps 
eingeführten Kassettenrekorders mit denen des 
1977 von Sony etablierten Pressman Diktiergeräts 
kombiniert, das Ganze mit Stereokopfhörern verse-
hen und alles in ein Taschenformat übersetzt. Die 
Kombination und das Design ist die eine Leistung 

Sonys, die andere die groß angelegte Werbekam-
pagne.	Sony	lud	Journalisten	aus	aller	Welt	nach	
Tokio ein, um das Produkt Walkman vorzustellen. 
Es wurde mit einem Lebensgefühl verbunden, der 
Sehnsucht nach privater Freiheit und Intimität. Ein 
Gerät	für	die	Jugend,	den	Sport,	den	Individualis-
ten. Eingeführt wurde der erste Walkman auf dem 
westdeutschen	Markt	im	Juli	1979.	Die	deutsche	
Jugendzeitschrift	 Bravo	 verkaufte	 ihren	 Lesern	
den Walkman als absoluten Geheimtipp. 1981 ließ 
Sony den Begriff des Walkman als Warenzeichen 
eintragen und versah seinen Anspruch mit dem 
Slogan It’s a Sony auf alle Geräte. Zu dem Zeit-
punkt war der Walkman längst zum Inbegriff des 
mobilen Musikgeräts schlechthin geworden. Trotz 
der Konkurrenz durch den iPod von 2001, wurde 
die Produktion erst 2010 eingestellt.

Akio	Morita	(1921–1999)	begründete	1946	zusam-
men mit Ibuka Masaru in Tokio ein Unternehmen, 
das erst 1958 den Namen Sony (abgeleitet aus 
dem lateinischen sonus:	Ton)	erhielt.	Mit	innova-
tiver Technik und modernstem Marketing setzte 
Sony im Bereich der Mikroelektronik schnell neue 
Maßstäbe. 

Ergänzende Literatur
Enrico Morteo (Hg.): DuMont 
Design-Atlas von 1850 bis heute. 
Köln 2015
Petra Eisele: Klassiker des Pro-
duktdesigns. Stuttgart 2014
Christine Sievers, Nicolaus Schrö-
der: 50 Klassiker Design des 20. 
Jahrhunderts. Hildesheim 2001
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Dieter Rams: Braun T3 Taschenempfänger, 1958 
Jonathan Ive: Ipod, 2001 
Dieter	Rams:	Kunststoffgehäuse,	15×8×4	cm	/	Jonathan	Ive:	Plastik-	und	Stahlgehäuse,	10,2×6,4×2,2	cm

Erster Blick
Zwei technische Geräte im handlichen Rechteckfor-
mat:	zum	Empfang	von	Nachrichten	(links)	–	zum	
Hören	von	Musik	(rechts).	Zwei	glänzende,	glatte	
Oberflächen, die auf ihren Vorderseiten die wesent-
lichen Funktionen offenbaren: eckig die Anordnung 
der Löcher für den Lautsprecher, eckig das digita-
le Display der Funktionen, rund das Feld für die 
Empfängerskala, rund das Clickwheel: einfach und 
selbsterklärend, glatt und strahlend weiß. Nachrich-
ten- und Musikhören mit Niveau!

Informationen zu Werk und Künstler
Im	Jahre	1958	entwarf	Dieter	Rams	den	Taschen-
empfänger	(T3):	ein	tragbares	Radio	im	Auftrag	
der Firma Braun. Das klare, funktionelle und 
minimalistische Design steht in der Tradition der 
Bauhausidee: form follows function (die Form 
folgt	der	Funktion),	beziehungsweise	der	jünge-
ren Ulmer Hochschule für Gestaltung, der Dieter 
Rams nahestand. Modernes Gestalten sollte im 
Sinne der neuen aufstrebenden Bundesrepublik 
bescheiden und nüchtern sein, moralisch wirksam 
und gesellschaftlich vertretbar. Es ist Dieter Rams, 
der zehn Regeln der guten Gestaltung etabliert hat: 
Design soll innovativ sein, brauchbar, ästhetisch, 
verständlich, unaufdringlich, ehrlich, langlebig, 
konsequent, umweltfreundlich und je weniger, 
desto mehr. Es sind ganz offenbar diese Regeln, 
an	die	sich	auch	noch	gute	vier	Jahrzehnte	später	
das Appleteam unter der Leitung des Londoner 
Designers	Jonathan	Ive	bei	der	Produktentwick-
lung	hält.	Im	Jahre	2001	brachte	die	Firma	Apple	
den iPod auf den Markt: kein Radio, kein Com-
puter, sondern ein tragbares Speichermedium für 
Musik. Versehen mit weißen Kopfhörern, löste es 
den Sony Walkman ab und Apple installierte sogar 
einen eigenen Shop im Internet, wo man sich die 
Musik persönlich zusammenstellen kann. Natürlich 
nicht umsonst. Und das Design? Liest sich bei der 
ersten Version des iPods wie das sichtbar gewor-
dene Manifest des Braun-Designers Dieter Rams: 
Schlicht und edel in glänzendem Weiß, lässig und 
einfach ist das clickwheel mit nur einer Hand zu 
bedienen, minimalistisch und konsequent in der 
Ausstattung. Die formalen Übereinstimmungen mit 
dem	tragbaren	Radio	von	Rams	aus	dem	Jahre	
1958 sind mehr als verblüffend. Die glänzenden 

weißen Oberflächen, die funktionale Zweiteilung 
der	Vorderseiten.	Jonathan	Ive	selbst	bezieht	sich	
auf Dieter Rams als sein großes Vorbild. Während 
sich Apple den Vorwurf des Plagiats gefallen lassen 
musste, fühlt sich Rams geehrt. Warum auch nicht? 
Muss er sich nicht geradezu bestätigt fühlen? Denn 
dass der Designer mit seinen zehn Regeln genau 
ins Schwarze getroffen hat, zeigt der Riesenerfolg, 
den Apple mit dem iPod eingefahren hat. Dabei 
war es nur der Anfang einer Entwicklung, die in 
der	Einführung	des	iPhone	im	Jahre	2007	ihren	
vorläufigen Höhepunkt gefunden hat. Das iPhone, 
das in Wahrheit viel mehr ist als der Name vorgibt: 
ein Computer, ein Walkman, eine Kamera und eine 
Kommunikationsplattform, die auf das Berühren 
des	Displays	(Touchscreen)	gehorcht,	den	Abdruck	
des Fingers und in jede Hosentasche passt.

Dieter	Rams	(geb.1932)	studierte	Architektur	und	
Design in Wiesbaden, kam 1955 zu Braun und 
füllte dort zwischen 1961–1995 die Stelle des 
Chefdesigners aus; wie kaum ein anderer präg-
te	er	zusammen	mit	Hans	Gugelot	(1920–1965)	
das nüchterne Design der Nachkriegsjahre. Der 
„Schneewittchensarg“	von	1956	(Phonosuper	SK4)	
geht auf ihr Konto: eine Kombination aus Radio und 
Plattenspieler mit Plexiglasdeckel, immer nach dem 
Motto Weniger ist mehr. 
Jonathan	Ive	(geb.	1967)	aus	London	ist	seit	1992	
bei der Firma Apple und entwickelt inzwischen als 
Chefdesigner sämtliche Apple Produkte.

Ergänzende Literatur
Philipp Wilkinson: Design-Klassiker. 
Vom Barcelona-Sessel bis zum iPad. 
Dt. Ausgabe London 2013 
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Corradino D’Ascanio: Vespa 98, 1946/47
Stahlkarosserie, 165×70×86 cm, 60 kg

Erster Blick
In dem dynamisch schwingenden Metallgehäuse 
des Zweirades verstecken sich Tank, Motor und 
Ersatzrad im Heck. Das breite Trittbrett mit hohem 
Beinschutz schiebt sich fast bis zum Lenker hi-
nauf. Markant ist die Seitenansicht des Rollers: Hier 
wölbt sich der tiefe Durchstieg zu einem luftigen 
Oval über dem Trittbrett und schafft eine dynami-
sche Verbindung zwischen dem Abwärtsbogen der 
Heckpartie und dem Aufwärtsschwung des Schutz-
schilds. Die an- und abschwellende Lineatur des 
Gefährts erinnert an geläufige Formen aus dem 
Flugzeug- und Autobau. Eine Vespa mit Wespen-
taille?

Informationen zu Werk und Künstler
Nach dem Krieg sah sich der Militärflugzeugbauer 
Enrico	Piaggio	(1905–1965)	vor	neue	Herausfor-
derungen gestellt. Um seine Produktion wieder 
in Gang zu bringen, seine Leute zu beschäftigen, 
dachte er darüber nach, ein neues Gefährt auf den 
Markt zu bringen: für zwei Personen, preiswert im 
Ankauf, sparsam im Verbrauch, einfach in der Benut-
zung und Reparatur. Diese Aufgabe gab Piaggio 
nach einem Fehlversuch 1946 schließlich an seinen 
Chefdesigner, den Flugzeugingenieur Corradino 
D’Ascanio. Mit Erfolg: In nur drei Monaten entwarf 
der Ingenieur, der sich bis dahin nur im Flugzeug-
bau einen Namen gemacht hatte, jenes Gefährt, 
das zum Inbegriff des italienischen Lebensgefühls 
werden sollte: die Vespa! Vespa wie Wespe, die mit 
schlanker Taille und surrendem Motorgeräusch auf 
sich aufmerksam macht. Erstaunlich ist, dass der 
Verkauf der Vespa zunächst nur schleppend lief, im 
ersten	Jahr	wurden	nur	2500	Vespas	verkauft,	1950	
waren es schon 60000, bis zu ihrem 70. Geburts-
tag	im	Jahr	2016,	verkaufte	die	Firma	18	Millionen	
Vespas, am meisten das Modell Vespa PX (seit 
1977).	Zu	Beginn	gab	es	die	Vespa	in	einer	Farbe:	
in einem stumpfen Grün. Wie erklärt sich ihr Erfolg? 
Der Flugzeugbauer D’Ascanio nahm den in den 
1930er-Jahren	herausgebrachten	amerikanischen	
Scooter der Firma Cushman Motor Works (Neb-
raska),	der	seinerseits	vom	Flugzeugbau	profitiert	
hatte, zum Vorbild: die kleinen seitlich aufgehäng-
ten Räder, den tiefen Durchstieg und den Heck-
motor, der jetzt ohne ölige Kette das Rad direkt 
antrieb – eine saubere, heckmotorige Angelegen-

heit! Ebenso sauber wie die vor Wind und Regen 
schützende Bein- oder Frontschürze, die D’Ascanio 
dem Autobau entlehnt hatte. Die selbsttragende 
Karosserie ohne Rahmen ist ebenfalls eine Anleihe 
am Flugzeugbau. Bequem für den Fahrer waren 
der breite gefederte Sattel, der freie Durchstieg 
mit dem sicheren, breiten Trittbrett, den vor allem 
die Frauen mit einem Hang für Röcke zu schätzen 
wussten. Bequem war es auch, dass die Hand am 
Lenker	schalten,	Gas	geben	(Drehgriff)	und	Brem-
sen konnte. Kluge Technik und modernes Design, 
das war das Erfolgsrezept der Vespa. Die Stromlini-
enform mit ihrer kurvigen Silhouette der Karosserie 
wurzelt	im	Autodesign	der	1930er-Jahre	und	erin-
nert gleichzeitig an Nierentisch und Wespentaille, 
wie sie Christian Dior 1947 als new look im Bereich 
der Mode beschwor. Und dennoch überlebte die 
Vespa	die	1950er-Jahre!	Weil	sie	neben	Technik	
und Design eine unglaubliche Vermarktung bis hin 
zum Film erfuhr. Neben Espresso, Pizza und Pasta, 
steht kaum ein anderes Produkt so sehr für italie-
nisches Lebensgefühl ein wie die Vespa. Sie war 
und ist ein Gefährt für jedes Alter, jedes Geschlecht 
und jeden Geldbeutel: egal, ob Farbrikarbeiter oder 
Universitätsprofessor, die Vespa ist Kult.

Corradino	D`Ascanio	(1891–1981)	wurde	in	Turin	
zum Ingenieur ausgebildet. Er arbeitete in den USA 
und	Italien	für	den	Flugzeugbau.	Im	Jahre	1932	
wurde er bei Piaggio angestellt, wo er Helikopter 
und Bomber für die italienische Luftwaffe entwarf. 
Die Vespa wurde sein größter Erfolg, danach gab 
es andere Projekte und eine Professur an der Uni-
versität in Pisa. 

Ergänzende Literatur
Christine Sievers, Nicolaus Schrö-
der: 50 Klassiker Design des 20. 
Jahrhunderts. Hildesheim 2001
Dieter Struss: Vespa. Die fl otte 
Vespa rollt seit 50 Jahren. Augsburg 
1995
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Alfonso Bialetti: Caffettiera Moka Express, 1933
Aluminium und schwarzes Plastik, 28,5×12 cm

Erster Blick
Eine zweiteilige, silbrig glänzende Kanne mit spitz 
zulaufender Tülle im achteckigen Format. Schwar-
ze Akzente setzen Griff und Knauf am oberen Kan-
nenteil. Während der abgeschrägte Griff durch 
ein Scharnier mit dem Deckel verbunden ist, ragt 
der schwarze Knauf aus der Mitte des achteckig 
gewölbten Deckels heraus. Selbst der Knauf hat 
das achteckige Format der Kanne übernommen 
und passt zum Griff. Am unteren Kannenteil sitzt 
ein Ventil. 

Information zu Werk und Künstler
Espresso unter Druck herzustellen, kam zu Beginn 
des	20.	Jahrhunderts	in	Norditalien	in	Mode;	hier	
tauchten um 1905 in Mailand die ersten Bars auf, 
die das Lieblingsgetränk der Italiener, den kleinen 
schwarzen Espresso, mithilfe von Kaffeemaschi-
nen der Firma Pavoni herstellten und erfolgreich an 
den Mann brachten. Es waren aber große Maschi-
nen, die sich nicht für den Privatgebrauch eigne-
ten, sondern nur für den Profi in der Bar. Seit den 
1920er-Jahren	soll	Alfonso	Bialetti	an	der	Idee	der	
Kaffeemaschine für den privaten Haushalt getüf-
telt haben. 1933 sollte es dann soweit sein! Der 
Klassiker der italienischen Espressokanne kam auf 
den Markt, er blieb aber zu Alfonsos Zeiten noch 
regional begrenzt. Alfonso soll die Maschine sogar 
persönlich auf dem Markt angeboten haben. Der 
große Durchbruch gelang erst nach dem Zweiten 
Weltkrieg seinem Sohn Renato mit einer beispiello-
sen Werbekampagne in Funk und Fernsehen. Die 
Mokka-Expresskanne wurde schnell zum Kultob-
jekt	unter	Liebhabern	im	In-	und	Ausland.	Im	Jahre	
1954 war die erste Million verkauft, inzwischen sind 
es weit über 250 Millionen Espressokannen. Skurril 
genug:	Im	Jahre	2016	begrub	man	die	Asche	des	
verstorbenen Renato Bialetti, dessen stilisiertes 
Porträt mit dem Schnauzbart jedes Original ziert, 
in einer Urne, die die Form einer Espressokanne 
erhalten hat. Abgesehen von der flächendecken-
den Werbestrategie, wie kam es zu diesem Erfolg? 
Der Vater, Alfonso Bialetti, hatte in Frankreich die 
Technik des Aluminumgusses kennengelernt. 
Diese Erfahrung übertrug er nun auf die Stabilität 
und Form der kleinen Espressokanne: Die Moka 
Express ist leicht und stabil. Dazu kam, dass Alumi-
nium in Italien ein verfügbarer Rohstoff war. Verblüf-

fend einfach und genial ist aber auch die Technik: 
Zwischen das wassergefüllte Unterteil und den 
leeren oberen Behälter wird ein Trichter gedreht, 
den man mit Kaffeepulver füllt, darüber liegen eine 
Dichtung und ein Sieb. Wenn das Wasser kocht, 
steigt es durch den Trichter nach oben, nimmt 
den Geschmack der gemahlenen Kaffeebohnen 
mit, bis ein Gurgeln aus dem oberen Behälter ver-
heißungsvoll den Duft nach frischem Espresso 
verbreitet. Fertig ist der Espresso! Aber auch die 
Handhabung und Reinigung sind problemlos, das 
Design treffend und originell. Ganz deutlich knüpft 
das achteckige Format der beiden Behälter, des 
Knaufs und Deckels an das an, was die traditionel-
le Kaffeekanne der Zeit hergibt, an die typischen 
Formen der Art Déco-Kaffeekannen.

Alfonso	Bialetti	(1888	–1970)	stammte	aus	Nordita-
lien, geboren in Omegna am Ortasee im Piemont. 
Den Umgang mit Aluminium lernte Bialetti während 
seines 10-jährigen Aufenthalts in Frankreich ken-
nen. Nach dem Ersten Weltkrieg kehrte er zurück 
nach Italien, wo er am Ortasee 1919 seine eige-
ne Firma gründete. Aber erst der schnauzbärtige 
Sohn,	Renato	Bialetti,	(1923	–2016),	der	das	Fami-
lienunternehmen 1946 übernommen hatte, machte 
die Erfindung seines Vaters, die Moka Express, zu 
dem Kultobjekt, das in allen italienischen Küchen 
ihren angestammten Platz hat.
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James Dyson: Staubsauger G-Force, 1983
Kunststoff und Metall, ca. 5  kg

Erster Blick
Ein futuristisch anmutendes Haushaltsgerät in pop-
pigem Orange und zurückhaltendem Grau, das sei-
ne Technik in einem durchsichtigen Zylinder zur 
Schau stellt. Es handelt sich offensichtlich um einen 
Standstaubsauger. Mit einem breiten Fuß, in dem 
der Bürstenkopf steckt, einem Zylinder aus Kunst-
stoff, der im Inneren weitere Zylinder beherbergt, 
und einem Griff zur Bedienung. Das Erscheinungs-
bild des Staubsaugers erweckt Staunen. Während 
seine mausgrauen Kollegen sich kaum die Mühe 
machen, die Arbeit farbiger werden zu lassen als 
sie ist, will dieser hier Aufsehen erregen, zu Froh-
sinn und Fortschritt anstiften: in Form, Farbe und 
Technik.

Informationen zu Werk und Künstler
Ein Mann im Haushalt, der sich beim Staubsaugen 
über den verstopften Beutel und die entsprechend 
verminderte Saugkraft geärgert haben soll? Das 
ist der Grund für die Erfindung dieses neuartigen 
Staubsaugers. So will es zumindest die Legende, 
die	der	Brite	James	Dyson	zusammen	mit	seinem	
ersten beutellosen Staubsaugermodell G-Force im 
Jahr	1983	auf	den	Markt	brachte.	Legendär	ist	auf	
jeden Fall der Erfolg dieses neuartigen Modells, an 
dem	Dyson	seit	den	1980er-Jahre	getüftelt	hatte.	
Allein 5127 Prototypen-Entwürfe sollen vorange-
gangen sein. Das, was den Staubsauger auszeich-
net, ist seine besondere Technik. Konventionelle 
Staubsauger blasen den Staub durch einen Beu-
tel, dabei bleiben Staub und Schmutz an Wänden 
und Filtern des Beutels hängen, aber mit der Zeit 
verstopfen die Poren, die Saugkraft lässt nach. Am 
Ende muss man den vollen Staubbeutel mit ange-
haltenem Atem leeren, einen neuen Beutel pas-
sender Größe kaufen. Anders das Dyson-Modell: 
Nach dem Vorbild industriell genutzter Zyklontech-
nik	(Fliehkraftabscheider),	wie	Dyson	sie	an	einem	
Sägewerk beobachtet hatte, sitzen bei seinem 
Modell anstelle des Beutels zwei Zyklonkammern 
im durchsichtigen Mittelteil. Hier wird die staubhal-
tige Luft durch eine Zentrifuge geschleudert, mit 
dem Luftwirbel werden die Partikel nach außen 
gedrängt, die leichtere Luft zieht nach oben ab, 
die schweren Schmutzpartikel fallen nach unten in 
den Abfallbehälter auf der Rückseite des Saugers. 
Eine äußere Zyklonkammer dient für den groben 

Schmutz, eine innere für die feinen Staubpartikel. 
Der Abfallbehälter kann auf Knopfdruck geleert 
werden. Kein Atemanhalten, keine Suche nach der 
richtigen Beutelgröße, keine zusätzlichen Ausga-
ben. Genial! Die Saugkraft bleibt stabil, egal wie voll 
der Auffangbehälter ist und weil der Kolben durch-
sichtig ist, kann man das Ergebnis seiner Arbeit 
sehen. Farbenfroh geht es auch noch zu: mit Teilen 
in orange und grau. Die Kombination aus neuer 
Technik, futuristischem Aussehen und positiver 
Farbigkeit war bahnbrechend und entspricht der 
Vorstellung des postmodernen Designs: Wenige 
Jahre,	nachdem	Dyson	den	G-Force	auf	den	briti-
schen Markt gebracht hatte, kam das Nachfolge-
modell auf den Markt: der DC01. Dieser wurde zum  
bestverkauften Staubsauger in Großbritannien. 

James	Dyson	(geb.	1947)	studierte	in	London	am	
Royal College of Art Möbeldesign und Innenar-
chitektur. Typisch für seine Erfindungen sind aus-
drucksvolle Formen und Farben kombiniert mit 
neuartiger Technik: Zu seinen bekanntesten Erfin-
dungen gehört der Dyson Airblade Händetrockner 
(2006),	der	nicht	mit	Hitze,	sondern	nur	mit	Luft,	
die durch zwei Schlitze gedrückt wird und die Hän-
de doppelt so schnell trocknet, sowie der Dyson 
Multiplier	Ventilator	(2010),	der	ohne	Rotorblätter	
auskommt. Er selbst soll gesagt haben: „Ich will 
nur, dass die Dinge ordentlich funktionieren.“

Ergänzende Literatur
Philipp Wilkinson: Design-Klassiker. 
Vom Barcelona-Sessel bis zum iPad. 
Dt. Ausgabe London 2013
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werden als in der klassischen Kunstgeschichte. Das 
Produkt (z. B.	Thonet-Stuhl	oder	Walkman)	spiegelt	
die Produktions- und Lebensformen wider.  Es ist 
wechselwirksam mit der Lebenswelt verknüpft. Der 
Designer ist somit Vollziehender, Vorbereitender 
und Vollendender gleichzeitig. Er vollzieht unsere 
Anforderungen. Wir als Konsumenten prägen mit 
unseren Wünschen das Design, das Design prägt 
aber auch uns: Der Designer vermittelt über die 
Form und die Anzeichenfunktionen auch die jewei-
lige Handhabung der Produkte und prägte dadurch 
auch neue Handlungsweisen.

Beispiel Smartphone: Die Welt soweit – 
die Sinne so nah
Bei Smartphones handelt es sich eigentlich um ei-
ne Art tragbare Zentraleinheit. Diese verfügt über 
eine Grundfunktion, die der Kommunikation dient 
und die in den Anwendungen beliebig variierbar 
ist. Kleine Software Einheiten, auf das System der 
Zentraleinheit zugeschnitten, bestimmen die je-
weilige zusätzliche nutzbare Funktion. So erwirbt 
man, funktional gesehen, gar kein fertiges Produkt, 
sondern eine individuell variabel ausbaubare Ba-
sis. Die klassische Auffassung des Designbegriffs 
passt in diesem Falle nicht mehr. Die Einheit von 
Form und Funktion kann hier nicht mehr bestehen, 
da die Funktion wandelbar ist. Es handelt sich, mit 
einem Vergleich aus dem mechanischen Zeitalter 
gesprochen, nicht um ein bestimmtes zur Verfü-
gung stehendes Werkzeug, sondern eher um einen 
Werkzeugkasten.

Das Design hat sich zum einen ins System und 
zum	zweiten	in	eine	grafi	sche	Benutzeroberfl	äche	
verlagert. Die Bedienung folgt Elementen, die hinter 
einer dünnen Glasplatte sichtbar werden, greifbar 
sind sie nicht mehr.

Darüber hinaus bekommen unsere Sinne neue 
Aufgaben, was die Schwerpunktee innerhalb unse-
res Sinne-Systems versetzt. Wenn wir die alltägliche 
Nutzung der Smartphones betrachten, so stellen 
wir fest, dass der Tastsinn plötzlich einen neuen 
Stellenwert einnimmt. Waren wir mehr auf die Di-
stanzsinne Hören und Sehen gepolt, müssen wir 
nun	den	Tastsinn	als	 refl	exiven	Nahsinn	oft	 sehr	
feinmotorisch einsetzen. Machen wir kleine Feh-
ler im Sinne der Wahrnehmung durch das Gerät, 
funktioniert die Apparatur nicht mehr in unserem 
Sinn. Noch bis vor kurzem genügte das nicht sehr 
feinmotorische Drücken eines Lichtschalters zur 
vermittelnden Verrichtung einer Aufgabe. Auch 
beim Betätigen der Entertaste auf dem PC benö-
tigten wir bisher nicht viel Feinmotorik. Mit den 
allgegenwärtigen	 Touchscreens	mit	 ihrer	 fi	nger-
works-software ändert sich auch dieses gerade.

Wenn man es genau betrachtet, haben wir eine un-
geheure und noch nie dagewesene Distanz zu den 
verrichteten Tätigkeiten und Objekten (nehmen wir 
an,	man	steuert	eine	Maschine	über	Touchscreen),	
und	gleichzeitig	entsteht	über	den	refl	exiven	Nah-
sinn des Tastens auch eine feinfühlige, subjektive 
Nähe.

Und bei der Bedienung des Touch-Displays mit 
unseren Fingerkuppen kontrollieren wir unsere Tä-
tigkeit natürlich auch mit dem Auge. So bekommt 
die Auge-Handverbindung in unserer Zeit eine ech-
te Schlüsselfunktion zugewiesen.
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1 Leonardo da Vinci: Explosionszeichnung einer Seilwinde mit zwei Freiläufen, um 1490 –1499

2 Historische Karte von Kolumbien1 Präkolumbianisches Schmuckamulett, 1000 – 1500
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Kleine Einführung ins Design
von SEVERIN ZEBHAUSER

Geht’s ums Design, ist man schnell mit dabei und 
redet mit. Man hat ja schließlich einen besonde-
ren Geschmack und weiß, was edel und gut ist. 
Wer spricht nicht auch mal gern von seinen „De-
signerklamotten“? Überhaupt ist doch überall De-
sign. Doch was steckt hinter diesem Wort, das uns 
so schnell und oft auch beliebig über die Lippen 
kommt?

Was ist Design?
Der Ausdruck Design meint nicht nur den Entwurfs-
prozess, sondern bezeichnet ebenso das Produkt. 
Die Begriffsgeschichte des klassischen Produkt-
designs beginnt mit der aufkommenden Industria-
lisierung und ist heute aus dem unübersichtlichen, 
komplexen Prozess einer industriellen Warenpro-
duktion in Wohlstandsgesellschaften nicht mehr 
weg zu denken.

Das Wort Design ist zurückzuführen auf das la-
teinische designare, was „bestimmen“, „von oben 
herab zeigen“ meint, also eine „Bestimmung durch 
Darstellung, Konzept, Plan“.
Der	Begriff	disegno	taucht	im	16.	Jahrhundert	bei	
dem Renaissancekünstler und Kunsttheoretiker 
 Giorgio Vasari als „künstlerische Idee“ auf, wobei 
zwischen disegno interno (Konzept; Skizze, Ent-
wurf,	Plan)	und	disegno	esterno	(vollendetes	Kunst-
werk;	Zeichnung,	Bild,	Plastik)	unterschieden	wird.	
Der	Begriff	Design	wird	(laut	Oxf.	Dict.)	also	zum	
ersten	Mal	im	16.	Jahrhundert	verwendet	und	be-
zeichnet
–  einen Plan oder Schema von etwas, 

das realisiert werden soll;
–  einen ersten zeichnerischen Entwurf 

für ein Kunstwerk;
–  den Entwurf für ein Objekt der angewandten 

Kunst, der verbindlich sein soll.
So wie wir den Begriff heute verstehen, entstand 
er erst in der industriellen Zeit, in einer Zeit, in der 
der Entwurfsprozess von der Fertigung entkoppelt 
wurde. Erst damit tritt das Berufsbild des Entwerfers 
und des Designers in Erscheinung.

Überall Design
Heute kann man sagen: Alles ist Design. Wir wer-
den nicht nur von vielen Begriffsneuschöpfungen 
verwirrt, wie z. B. Axiomatic Design, Business De-
sign, Nail Design, Instructional Design, body De-
sign, food Design, social Design usw., sondern 
Designer bemächtigen sich auch aller möglichen 
Bereiche und schaffen so auch ganz neue Märk-

te. Das Phänomen Design taucht mittlerweile auch 
dort auf, wo es vor kurzem noch niemand vermutet 
hätte.

So wird zum Beispiel in Dubai die Erde sichtbar 
modelliert, also designt, und die plastische Chirur-
gie ist bei vielen Menschen akzeptierter Bestandteil 
einer entsprechenden Körperwahrnehmung, eines 
Körperdesigns, und auch das Fooddesign ist auf 
dem Vormarsch, ebenso wie die Gentechnik, die 
Pfl	anzen	designt.

Überall ist Design, oder überall scheint Design 
zu sein. Alles soll, wenn es nach einigen Marketing 
Strategen geht, unter der großen Glocke Platz ha-
ben, die da heißt: Lifestyle Disziplin Design.

Das Design versprach in der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts	 viel.	 Es	 sollte	 um	einen	 funktional	
ausgestatteten Alltag mit ästhetischer Prägung ge-
nauso gehen, wie um eine menschenwürdige Um-
gebung oder Arbeitsplätze. Doch davon ist nicht 
viel geblieben. Es ist eher das Gegenteil eingetre-
ten. Die Disziplin Design verkündete ursprünglich 
einmal Sätze wie „less is more“, stattdessen ist 
sie	heute	zu	einem	der	Motoren	der	Überfl	usspro-
duktion geworden. Anstehende Fragestellungen 
gesellschaftlicher Art werden kaum angegangen. 
Die Bereicherung der Kultur ist gering, das Styling 
steht im Vordergrund. Noch nie waren wir von so 
vielen	überfl	üssigen	Dingen	umgeben	wie	heute.	
Und vom Idealismus früherer großer Designer, die 
die Möglichkeiten in der Industrie positiv nutzen 
wollten, ist kaum mehr etwas übriggeblieben.

Der Designer wirkt in der Öffentlichkeit eher als 
überschätzter Magier unserer Zeit, als gefeierter 
Pop-Star, der dem Alltäglichen und Banalen mehr 
Wert verleiht und einen vermeintlichen Individualis-
mus ermöglicht.

Doch ist das wirklich überall Design? Inwieweit 
es sich bei all den genannten Erscheinungen über-
haupt um Design im ursprünglichen Sinn handelt ist 
fraglich.	Der	Begriff	wurde	in	letzter	Zeit	zu	häufi	g	
benutzt	und	hat	sich	infl	ationär	verbraucht.

Design ist mit der Alltagskultur verwoben
Objekte und Produkte können nicht isoliert oder 
absolut betrachtet werden. Über sie ist immer nur 
in der „Lebenswelt“ und somit innerhalb eines 
räumlich und zeitlich begrenzten Horizonts und 
unter Einbeziehung der pragmatischen Aspekte 
eine wesentliche Aussage möglich. So muss  in 
der Designgeschichte ganz anders vorgegangen 
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Bewertungsbogen Produktdesign
Jahrgangsstufe	5	–	8

Produkt:

Hersteller:

Ist es praktisch? 1 2 3 4 5 6

Gut zu transportieren

Nutzen

Handhabung

Sicherheit

Pfl	ege,	Instandhaltung

Haltbarkeit

Reparierbarkeit

Sieht es gut aus?

Form

Farbgebung

Oberfl	ächengestaltung

Materialauswahl

Form entspricht dem Nutzen

Erkennt man, wie es funktioniert?

Überschaubarkeit/Bedienung

Unterschiedliche	Oberfl	ächen

Farbe als Signal

Wie wirkt es?

Zeitgemäß und modern

Es ist etwas Besonderes

Man wird es einfach mögen

Bemerkung:

Gesamturteil

Benutzer/	Auswerter:
1 = sehr gut … 6 = mangelhaft
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Bewertungsbogen Produktdesign
Jahrgangsstufe	9	–10

Produkt:

Hersteller:

Praktische Funktion 1 2 3 4 5 6

Transportfähigkeit

Effektivität im Betrieb

Nutzen für die Konsumkultur

Handhabung

Sicherheit

Pfl	ege,	Instandhaltung

Haltbarkeit

Reparierbarkeit

Ökologischer Aspekt

Ästhetische Funktion

Formgebung

Farbgebung

Oberfl	ächengestaltung

Materialeinsatz

Form-Funktionszusammenhang

Anzeichenfunktion 

Überschaubarkeit/Bedienung

Oberfl	ächenstrukturen

Farbe als Signal

Symbolische Funktion

Zeitgeistbezug

Status oder Gruppe

Gefühlsbindung

Bemerkung:

Gesamturteil

Benutzer/	Auswerter:
1 = sehr gut … 6 = mangelhaft
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Ein Schmuckamulett herstellen  
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Außenform mit Bleistift auf 
das Blatt zeichnen

Papier	mit	Tesafi	lm	auf	das	
Blech kleben

Außenkonturen mit Kugelschreiber 
(auf	elastischer	Unterlage)	aufs	
Blech durchdrücken

Volumen der Form von 
der Rückseite mit Rundholz* 
herausarbeiten; 
immer von innen nach außen 
arbeiten! 

*auch Pinselstil oder Stiftkappe 
mit rundem Ende verwendbar

Papier

Papier

Blech

Tesafi	lm

elastische 
Unterlage

Arbeitsanleitung Zange
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Arbeitsschritt Vorgehen/Werkzeug

ROHLING 
durch die Lehrkraft 
vorbereiten

Forstnerbohrer
Bohrung 28 mm anhand der Schablone vornehmen, 
dabei an der Maserung ausrichten

AUFZEICHNEN Schablone	aufl	egen,	
Umriss und Mittelpunkt der Gelenkbohrung 
mit einem Bleistift anzeichnen

BOHRUNG	(Gelenk) markieren mit Vorstecher
mit 5 mm-Spiralbohrer bohren

AUSSÄGEN DER 
FORM
(2	identische	Teile!)

Näherungsschnitte	planen	und	anzeichnen	(Lineal)
mit der Feinsäge aussägen:
• möglichst so einspannen, dass der Sägeschnitt senkrecht nach unten verläuft!
• kurz einspannen – Bruchgefahr!

AUSARBEITEN DER 
FORM

Da beide Zangenschenkel identisch auszuarbeiten sind, die Teile mit Hilfe von 
Kreppband zusammenhalten, Holzstift in die Gelenkbohrung einsetzen, Rundholz in 
die Fingerbohrung.
Mit	Raspel	und	Feile	die	Form	ausarbeiten,	dabei	auf	rechten	Winkel	von	Profi	lfl	äche	
und Seitenwand achten
Kreisform	(Griff)	sorgfältig	ausarbeiten:
• kurz einspannen!
• nicht gegen die Faser arbeiten!
• Vorzeichnung bleibt stehen!

GELENK planen Beide Teile werden durch einen Dübel 5 mm zusammen-gesteckt.
Der – zu entfernende – Fensterbereich wird in geschlossener und in geöffneter 
Stellung der Zange auf Teil B aufgezeichnet. 

FORM Teil B Teil	B	wird	aufgetrennt	=	Fensterbereich	wird	herausgesägt	(Feinsäge)
die	beiden	Einzelteile	werden	auf	Teil	A	gelegt	und	fi	xiert	(Klebestreifen	oder	
Schraubzwingen):
• Ein Überbrückungsstreifen wird aufgeleimt;
• wenn	die	Verbindung	fest	ist,	wird	die	Bohrung	von	Teil	A	(Standbohrmaschine)	auf	

den Überbrückungsstreifen übertragen;
• Teil A und B werden getrennt, der gegenüberliegende Überbrückungsstreifen wird 

aufgeleimt;
• danach die Bohrung auf diesen übertragen.
Durch	die	ebenen	Profi	lfl	ächen	erfolgen	die	Übertragungen	der	Bohrung	sehr	genau.	
Leimreste	im	Fensterbereich	vor	dem	Durchhärten	entfernen	(Schnitzmesser).
Falls Teil A im Fensterausschnitt von Teil B klemmt, muss es dünner geschliffen 
werden	(Schleifbogen	auf	ebener	Unterlage).
Vorher die Materialstärke von Teil A und Teil B vergleichen, das dünnere Teil als Teil A 
verwenden!

FORMGEBUNG Teil 
A und Teil B

Das	Profi	l	von	Teil	B	wird	im	Bereich	der	Überbrückung	wieder	hergestellt	
(Überprüfung	durch	Aufl	egen	von	Teil	A)	mit	Raspel,	Feile	und	Schleifl	einen.
Dann werden der Griff und die Außenform angemessen gerundet. NICHT gerundet 
wird die Greif-Fläche, sie muss eben bleiben.
Vor dem Abrunden grundsätzlich Fasen anlegen!
Vorsicht: Beim Übergang der Überbrückung darf die ursprüngliche Materialstärke 
nicht unterschritten werden. 
Die Ansatzstelle kann dazu mit einem Kreppband markiert werden.

Teil A Bohrung wird um einen halben mm erweitert, damit dieser Schenkel leicht gängig ist.

GELENK Einsetzen und Anpassen des Holzdübels

© Friedrich Verlag | KUNST 5 –10	 |	 Heft	44	/	2016

Eine kurze Stuhlgeschichte
Stühle im Wandel der Zeit

Industrialisierung Jugendstil De Stjil

Michael Thonet: Modell Nr. 14, 1859, 
gebogenes Buchenholz 

Der meistverkaufte Stuhl der Welt
©	akg-images	/	De	Agostini	Picture	Lib.	/	A.	Dagli	Orti

Richard Riemerschmid: Stuhl für ein Musikzimmer, 
1898 – 1899, Holz, Leder

Ein Stück aus den Vereinigten Werkstätten, hochwertiger Stil für den Bürger
© VG Bild-Kunst, Bonn 2016, Foto © Marianne Franke München

Gerrit Thomas Rietveld: Der Rot-Blaue Stuhl, 
1917–1923, Holz, Sperrholz

Eine radikale Reduktion auf die Grundelemente
©VG Bild-Kunst, Bonn 2016, Foto © Bridgeaman Images

Bauhaus Bauhaus 1930er-Jahre

Marcel Breuer: Stuhl B3, sogen. „Wassily-Stuhl“, 
1925, Stahlrohr, Stoff

Zeitlose Modernität im sachlichen Stil
Foto © Bridgeman Images

Ludwig Mies van der Rohe: Freischwinger MR 10, 
1927, Stahlrohr, Eisengarn

Ein	Freischwinger	von	fi	ligraner	Leichtigkeit
©VG Bild-Kunst, Bonn 2016, Foto © Bridgeman Images

Gerrit Thomas Rietveld: Zig-Zag, 1932 –1934, 
Ulmenholz, Messingschrauben

Elementare Holzkonstruktion, die die Raumwirkung nicht stört
©VG Bild-Kunst, Bonn 2016, Foto © Bridgeman Images

1950er-Jahre 1960er-Jahre Jahrtausendwende

Charles and Ray Eames: Plastic Arm Chair, 
1950, Fiberglas, Stahl

Einteiliger Schalensitz aus Fiberglas
Photo	©	Bonhams,	London,	UK	/	Bridgeman	Images

Verner Panton: Panton Chair, 1960, 
Polypropylen	(seit	1999)

Aus einem Guss, ein Symbol der Kunststoffzeit
Photo © Bridgeman Images © Verner Panton

Konstantin Grcic: chair_ONE, 
2003, Aluminium

Wie beim Fußball, viele Flächen führen zur luftigen Form
© Foto: Tom Vack
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