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6 Einleitung

Die Moderne war aus der Sicht der Architekten und Designer
wie eine riesige Kathedrale aus Glas, Beton und Stahl, die Raum
fur eine vielschichtig zusammengesetzte Gemeinde bot - eine
Versammlung von Bewegungen, Vereinigungen und Gattungen
unterschiedlicher Kunst-, Architektur- und Designrichtungen.
Unter ihrem Dach fand sich gentigend Platz fur regionale Aus-
pragungen wie die italienischen Futuristen*, die von De Stijl*
begeisterten Hollander, die russischen Konstruktivisten* und
andere. Sie konnte die Funktionalisten*, Rationalisten®, Puris-
ten* und Expressionisten®* aufnehmen, aber auch die Anhénger
des Internationalen Stils*. Es gab sogar einen holzvertafelten
Anbau fur sanfte Moderne, Skandinavier vor allem, die an eine
starker organisch gepragte Asthetik glaubten. Ungeachtet
dieser Unterschiede fanden sie alle in der Moderne ihren Platz,
denn sie hatten naturlich auch Gemeinsamkeiten.

Da war vor allem der Ehrgeiz, es anders zu machen, eine
neue Art von Architektur und Design zu schaffen, die den Fort-
schritten im Bereich des Materials, der Technik, der Herstel-
lungsverfahren und der Dynamik des Maschinenzeitalters Rech-
nung trug. Manche - die radikalen Futuristen etwa - verstanden
darunter einen endgultigen Bruch mit der Vergangenheit.
Andere wiederum erkannten darin einen neuen, evolutiondren
Schritt, der die Lehren aus dem Klassizismus und anderen
Stilepochen zog, hin zu einer Asthetik, die dem 20. Jahrhundert
angemessen war.

Die Architekten und Designer der Moderne waren sich in der
Regel darin einig, dass an die Stelle komplexer Ornamente und
Dekors eine unverfélschte, klare Asthetik treten sollte. Den (ppi-
gen Schmuck des Jugendstils und anderer dekorativer Richtun-
gen lehnten sie ab. Viele machten sich die Formel von Adolf
Loos* zu eigen, der Verzierungen an Gebrauchsgegenstanden
als Uberfllssig und verwerflich ansah, wie er 1908 in seinem Vor-
trag Ornament und Verbrechen darlegte. Sie stellte seine Antwort
auf den Jugendstil dar. Erstrebenswert waren klare Linien und
die Betonung der Verbindung von Form und Funktion.

—INLETUIN

Die meisten Modernisten begriiBten das Maschinenzeit-
alter und die industrielle Massenfertigung, die es erlaubte, gutes
Design einem weit gréBeren Abnehmerkreis zuganglich zu
machen als je zuvor. So gesehen hatte modernes Design nichts
Elitares an sich, es war vielmehr demokratisch. Die Produkte
wurden besser und preisgunstiger, ganz anders als beim Art
déco*, der trotz seines Strebens nach Vereinfachung und einer
dem Maschinenzeitalter gemaBen Asthetik eine eher elitare und
dem Luxus verpflichtete Kunstrichtung blieb. Hier lag der Fokus
auf handwerklicher Fertigung und hochwertigem Material.

Die Modernisten - vor allem die vom Bauhaus und WALTER
GRroPIUS beeinflussten - neigten zur massentauglichen FlieB-
bandfertigung (wobei einige wie LUDWIG MIES VAN DER ROHE
auch in modernen Kontexten schone und ausdrucksstarke
Werkstoffe einsetzten, wahrend die sanften Modernen Skandi-
naviens trotz aller Grundsatze organische Materialien bevor-
zugten). Die von dem Automobilindustriellen Henry Ford* und
seinen Nachahmern entwickelten leistungsstarken FlieB3-
bandsysteme trugen dazu bei, dass man fortan schneller und
kostengUnstiger produzieren konnte. Die neue Fertigungsweise
basierte auf Satzen standardisierter Bauteile und wurde sehr
schnell auch in vielen andere Bereichen Ubernommen.

Nahezu alle Vertreter der Moderne strebten danach, die
Welt mittels Architektur und Design schéner und besser zu
machen. Sie glaubten an den Fortschritt durch Entwicklungen
im Bereich der Technik, der Werkstoffe und der Produktions-
verfahren, die zu besseren Lebensbedingungen und schéneren
Wohnungen fhren wirden. Die menschliche Behausung wurde
von manchen - nach Le CORBUSIERS berlihmter Formulierung -
als »Wohnmaschine« gesehen, ein Gedanke, der auf die Effizienz
von Planung und Gestaltung, aber auch von Materialien und
Baumethoden abhebt. Gleichzeitig sollte das Wohnen gestnder
werden. In der Zeit zwischen den Weltkriegen war Hygiene ein
Thema, das zahlreiche Architekten, Designer, Hersteller und
Werbeagenturen andauernd beschéaftigte.
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Fur manche, wie die russischen Konstruktivisten, stellte die
Dimension des sozialen Fortschritts ein zentrales Element der
Moderne dar. Fir andere war sie nur eines von vielen Elementen
innerhalb der Bestrebungen, eine bessere Welt zu schaffen.
Gleichzeitig beschwor die einsetzende politische Polarisierung
die Gefahr neuer Konflikte herauf, obwohl die Erinnerung an
den Ersten Weltkrieg mit all seinen Schrecken und Zerstérun-
gen noch lebendig war.

In Ayn Rands* 1943 erschienenem Roman The Fountainhead
wird der tragische Held Howard Roark als glihender Modernist
dargestellt, der sich an konservativen Kréften abarbeitet; sein
unmaBiger Stolz und seine fehlende Kompromissbereitschaft
erweisen sich jedoch als verh&ngnisvoll. Wie bei vielen friihen
Modernisten steht fur Roark der Kampf, »es ganz neu zu machenc
und eine neue Perspektive und Asthetik flr ein neues Zeitalter
zu schaffen, im Mittelpunkt seines hemmungslosen Ehrgeizes.
»lch erbe nichts. Ich stehe nicht am Ende, aber vielleicht am
Beginn einer Tradition, erklart der junge Architekt.! Viele Pionie-
re der Moderne durften bei ihrem Kampf gegen den beharrli-
chen Widerstand der traditionalistischen Krafte ahnlich emp-
funden haben, vor allem in eher konservativen Teilen der Welt

A
AUSSTELLUNG

-

wie z.B. in GroBbritannien, wo die Bestrebungen der Neuerer
manchmal gerichtlich durchgefochten werden mussten.

In Deutschland wurden die Vertreter der Moderne ab
1933 von den NS-Behdrden verfolgt, das Bauhaus musste
bekanntlich geschlossen werden. Viele mitteleuropéische
Vertreter der Moderne gingen ins Exil, anfangs nach England,
spater vor allem in die Vereinigten Staaten, wo die moderne
Vision auf eine weit positivere Resonanz hoffen konnte. Auf
diese Weise setzte sich in den Zwanziger- und Dreifigerjahren
die Meinung durch, die Moderne sei unter widrigen Umstanden
und gegen die Krafte der Tradition entstanden.

Angesichts des wachsenden politischen Extremismus im
linken wie im rechten Lager ist es vielleicht nicht Uiberraschend,
dass Modernisten Gefallen an Manifesten, groBen Gesten und
Zusammenschlissen aller Art fanden, nicht zuletzt mit dem
Ziel, gemeinsam die Gegenwehr konservativer Kreise zu Uber-
winden. Viele dieser Vereinigungen und ihrer Verlautbarungen
entwickelten eine quasi politische Dimension. Sie stellten das
Design mehr oder minder als Mittel des sozialen Fortschritts dar.
Zu den bekanntesten dieser Vereinigungen zahlten der Deut-
sche Werkbund*, der sich aktiv flr eine Allianz von Designern,
Architekten und Industrie einsetzte. Einer seiner gréBten Erfolge
war der »WeiBenhof«* in Stuttgart (1927), wo eine Gruppe
fUhrender Modernisten eine Reihe von Musterh&usern und
-wohnungen baute und damit lebensgroRe Beispiele »zeitgends-
sischen« — oder vielleicht eher futuristischen - Lebens schuf.
Der 1928 in der Schweiz gegrindete Congrés International
d’Architecture Moderne (CIAM)* war ein weiteres fihrendes
Forum fur Gespréache Uber Architektur und Design. Zu seinen
Grlndern zéhlten Le Corbusier, PIERRE CHAREAU und GERRIT
RieTveLp. Der CIAM veranstaltete Ende der Zwanzigerjahre und
im Folgejahrzehnt eine Reihe von Konferenzen Uber wichtige
Themen und Herausforderungen. In Frankreich Ubte die 1929
gegrundete Union des Artistes Modernes (UAM)* groBen
Einfluss aus, ihr britisches Pendant war die 1933 gegrindete
Modern Architectural Research Group (MARS)*.

LINKS Von Herbert Bayer
entworfene Postkarte zur
Erinnerung an die Bauhaus-
Ausstellung 1923.



Ein wesentlicher Aspekt vieler dieser Konferenzen, Vereini-
gungen und Gruppierungen war, dass sich ihre Teilnehmer
bzw. Mitglieder als Teil einer internationalen Kulturbewegung
verstanden. Die Beziehungen zwischen Kunst, Architektur und
Design waren in der Zeit der Moderne besonders eng. Zahlreiche
Bewegungen wie der Konstruktivismus oder De Stijl wurden von
Kunstlern, Bildhauern und Designern getragen. Das Bauhaus
legte groBen Wert darauf, dass seine Studenten Grundkenntnisse
in Kunst und Design im weitesten Sinn erwarben. Zu den am
Bauhaus tatigen Lehrern zahlten Wassily Kandinsky* und Paul
Klee*. Dieses Modell wurde spater von anderen Designschulen
Ubernommen. Viele Architekten und Designer waren zugleich
bildende Kunstler, wie Le Corbusier, der malte, seine Bilder aus-
stellte, aber auch Bauten mit eigenen Wandgemélden versah.
Man stand im Dialog mit Schriftstellern, Dichtern und Musikern,
von denen viele ahnliche Interessen und Anliegen hatten.

Dabei handelte es sich um politische und gesellschaftliche
Fragen groBer Tragweite, die Uber kinstlerische und kulturelle
Themen hinausgingen. Im Zentrum vieler Diskussionen standen
der Aufstieg der Maschine und die stetig zunehmende Industria-
lisierung, eine Problematik, die auch in unserer von Hochtechno-
logie, Robotik und Automatisierung gepragten Zeit nicht geldst
wurde. Damals wie heute sah man in der Technik ein Mittel des
Fortschritts, das jedoch viele Vorbehalte hervorrief. Insbesondere
der Erste Weltkrieg hatte gezeigt, welche Zerstérungskraft von
Maschinen ausgehen konnte. Der Einsatz von Panzern, Kampf-
flugzeugen und Maschinengewehren hatte ihn zum ersten
wirklich smodernen« Krieg gemacht. In den Zwanziger- und
DreiBigerjahren weckte das Anwachsen der industriellen Pro-
duktion Besorgnis wegen der Arbeitsplatze, aber auch wegen des
als Ubertrieben empfundenen Vertrauens in die Technik. Katas-
trophen im Zusammenhang mit neuen Technologien erregten
weltweites Aufsehen, vom Untergang der Titanic 1912 bis hin
zum Brand und Absturz des Luftschiffs Hindenburg 1937.

Das Thema Maschine beschéftigte die Menschen und fand
Eingang in Kunst, Literatur und sogar Filme wie in Fritz Langs

RECHTS Standbild aus
Charlie Chaplins Film-
klassiker Moderne Zeiten
von 1936, fur den Chaplin
das Drehbuch schrieb
und bei dem er selbst
Regie fuhrte.

berlihmtestes Werk Metropolis (1927) oder spater Charlie Chap-
lins Moderne Zeiten (1936). Die rasanten Fortschritte der Auto-
mobil- und Flugzeugtechnik wurden zu beliebten Motiven kiinstle-
rischer Darstellung. Insbesondere flr die italienischen Futuristen
war die Maschine ein Symbol fir Geschwindigkeit, den Fortschritt
und die Vitalitat - Sujets, die auch von Malern, Bildhauern und
Designern aller Richtungen dankbar aufgegriffen wurden.

In der Architektur Ubten Autos, Flugzeuge und selbst Ozean-
riesen einen splrbaren und oft tief greifenden Einfluss aus. Das
Auto spielte eine wichtige Rolle bei der Entwicklung einer Reihe
markanter Gebaude dieser Zeit. Beispiele daflr sind Le Corbu-
siers Villa Savoye (1931) oder Mies van der Rohes Villa Tugend-
hat (1930), in denen sich der Einfluss des modernen Verkehrs
bereits in Form einer Garage und einer Chauffeurwohnung nie-
derschlagt. Eine Anzahl weiterer Hauser — wie HANS SCHAROUNS
Haus Schminke (1933) und EiLEEN GRAYS E-1027 (1919) - weisen
einen deutlich maritimen Einfluss auf: Decks und Stromlinien-
formen erinnern an Ozeandampfer. Ahnliche Merkmale zeigen
sich in den Zwanziger- und DreiBigerjahren auch im Design
vieler Wohnhauser.

Die Asthetik der Fortbewegung und der Geschwindigkeit
schlug sich groBteils im allgemeinen, die Grenzen von Art déco
und modernem Design hinter sich lassenden Trend zur Strom-
linienform nieder. FlieBende Formen wendete man bald auf alle
Arten von Produkten an, die damit zu Symbolen des Maschinen-
zeitalters wurden. Das galt vor allem fir die neue Generation
der arbeitssparenden Haushaltsgerate, vom Kuhlschrank tber
die Waschmaschine bis zum Staubsauger. Im Bestreben, mit
attraktiveren Geraten eine wachsende Zahl von Kunden anzu-
sprechen, wandten sich die Hersteller zunehmend an Indus-
triedesigner, Vertreter eines vollig neuen, durch die Moderne
entstandenen Berufs. Der standige Drang in Richtung Indus-
trialisierung und Massenfertigung hatte tief greifende Auswir-
kungen auf die verschiedenen Zweige des Designs, so auch auf
Industrie- oder Produktdesigner. Selbst Mdbeldesigner nahmen
zunehmend die Méglichkeiten wahr, die industriell gefertigte
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oder verarbeitete Materialien wie Stahlrohre und Sperrholz
boten. Die Keramiker ergriffen die verfihrerische Gelegenheit,
einen groBen Kundenkreis zu gewinnen, indem sie ihre Arbeiten
in groBen Stlckzahlen in Fabriken herstellen lieBen, statt sie
manuell in der Werkstatt anzufertigen. Damit entstand eine
Spannung - sogar innerhalb der Bewegung der Moderne -
zwischen den Anhangern des Kunsthandwerks und jenen, die
an Massenfertigung als beste Methode glaubten, moglichst
viele Abnehmer zu gunstigen Preisen mit hochwertigen und
funktional gestalteten Produkten zu versorgen.

Die Weltwirtschaftskrise ab 1929 gestaltete das Verhéltnis
zwischen Mensch und Maschine noch komplexer und proble-
matischer. Wer in der Krise seinen Lebensunterhalt verlor,
machte oft die auf dem Land und in den Stadten fortschrei-
tende Mechanisierung dafur verantwortlich. Andere betrach-
teten die industrielle Fertigung und die steigende Zahl serien-
maBig hergestellter Konsumguter als die beste Moglichkeit,
neue Arbeitsplatze und neue Berufe zu schaffen.

In Deutschland eignete sich die NSDAP, die durch die Folgen
der Wirtschaftskrise an die Macht gekommen war, die Industria-
lisierung in Form bestimmter Programme an. Dazu zahlte das
staatlich geférderte Projekt des Volkswagens, das letztlich zum
Entstehen des VW Kéfers flihrte. Als man auf Kriegsproduktion
umstellen musste und eine neue Generation militarischer Aus-
rUstung erforderlich wurde, erwiesen sich Hitler und sein Chef-
architekt Albert Speer* als perfekte Technokraten. Gleichzeitig
sahen der Diktator und seine Partei Modernisten grundséatzlich
als suspekte und tendenziell degenerierte Avantgardisten an.
Das Regime trachtete zunehmend danach, der Moderne ver-
pflichtete Architekten und Designer zu diskreditieren und auszu-
schalten. Das Bauhaus musste schlieBen, zahlreiche fihrende
deutsche Architekten und Designer gingen ins Exil. Hitler bevor-

X
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"\1\\\\@?} % Fyes : e zugte wie schon vor ihm Napoleon den Klassizismus. Er wollte

NN gy 4 \ L =n ein neues Reich nach dem Vorbild des Rémischen Imperiums

hl-:ﬂléfn?e.-. . 4 y - schaffen und dessen Macht durch eindrucksvolle und ein-
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schuchternde Monumentalbauten zum Ausdruck bringen.

OBEN Italienisches Propa-
gandaplakat der DreiBiger-
jahre nach einem Entwurf
von Antonio Menegazzo.

RECHTE SEITE Gerrit Rietvelds
ikonischer Rot-Blauer Stuhl
von 1918 aus lackiertem
Buchen-und Sperrholz in
einer Reedition von Cassina.
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Mussolini und die italienischen Faschisten betrachteten
die Moderne zwiespéltig. Auch Mussolini fand Gefallen an
ihren Symbolen und der Technokratie des Maschinenzeitalters.
Er sah darin ein Mittel, sein Engagement fir eine moderne
Welt und den Aufstieg Italiens zu betonen. Die Faschis-
ten arbeiteten mit modernen Architekten und Designern
zusammen, neigten aber auch zum klassizistischen Monu-
mentalismus. Das Ergebnis war eine eigenartige Mischung.

Als das Mitte der DreiBigerjahre polarisierte Europa sich
endgultig spaltete und jeden zur Parteinahme zwang, galt
die Moderne als Mitte-Links-Bewegung. Viele ihrer Kunstler
und Schriftsteller unterstitzten wahrend des Spanischen
Blrgerkriegs das sozialistische Lager. Er war die schreckliche
Generalprobe fir den folgenden Weltkrieg. Die Bombardierung
der Stadt Guernica durch deutsche und italienische Flugzeuge
rief unter Kinstlern und Intellektuellen einen Aufschrei hervor.
Picasso thematisierte den Angriff 1937 in seinem berihmten
Gemaélde, das er im selben Jahr auf der Pariser Weltausstellung

zeigte. Viele Architekten und Designer fielen wie ihre Auftrag-

geber den mit dem Zweiten Weltkrieg verbundenen Verfolgun-

gen und Zerstdérungen zum Opfer. Von der Unterdrickung in
Deutschland und Mitteleuropa waren bahnbrechende Bauten
wie Hans Scharouns Haus Schminke und Mies van der Rohes
Villa Tugendhat betroffen. Sie wurden beschlagnahmt und in
staatliches Eigentum Uberfuhrt,

In den Jahren nach dem Krieg konnten die Designer auf
den in den Zwanziger- und DreiBigerjahren von den Pionieren
der Moderne gelegten Fundamenten aufbauen, um eine neue
Asthetik zu entwickeln. Teils als Reaktion auf die durch den
Krieg bedingte Not und Rohstoffknappheit prasentierte sich
die Architektur der Flinfzigerjahre verspielter, farbiger, skulp-
tierter, organischer und ausdrucksvoller. Die Architekten und
Designer begannen, die Moderne auf ihre Art neu zu erfinden
und schufen spater eine eigene, im Kontext der Funfziger- und
Sechzigerjahre verwurzelte Asthetik, eine sozusagen moderne

Renaissance, die einen Neubeginn darstellte.
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Viele der in den Zwanziger- und DreiBigerjahren entworfenen
Objekte mit ikonischem Charakter empfinden wir heute als
vertraute Freunde. Sie sind Teil der allgemeinen Designsprache
geworden, die Modernitat und eine lebendige Asthetik des
Maschinenzeitalters ausdriickt. Wenn man sich vor Augen
fuhrt, dass sie vor so vielen Jahrzehnten entstanden sind, ist
man Uberrascht, dass Designstlcke wie Lubwic MIES VAN DER
RoHEs und LiLLy ReicHs Barcelona-Kollektion, EILEEN GRAYS
E-1027-Kaffeetisch aus Glas und Chrom, MARCEL BREUERS
Wassily-Sessel und die berihmte, von Le CORBUSIER, PIERRE
JEANNERET und CHARLOTTE PERRIAND entworfene Chaiselongue
LC4 noch immer so frisch und gelaufig wirken. lhr anhalten-
der Erfolg spricht fur die Starke ihres Designs - die kraftvolle
Kombination von Stil, Substanz und Funktionalitat -, das sie
zu eindrucksvollen Symbolen der Modernitat machte. Sie sind
der visuelle Beweis fur Designbewusstheit und fortschrittliche
Herangehensweise an Form und Funktion. Faszinierend ist,
dass solche Objekte aus der Zeit zwischen den Weltkriegen in

gewisser Hinsicht noch heute als »zeitgemaB« empfunden wer-

den und sich problemlos in Raume oder Bauten des 21. Jahr-
hunderts einflgen.

Die ersten Mobel der Moderne entsprangen einem
neuen Denken. Angesichts der rasanten technischen Ent-
wicklung wurden zunehmend gangige Regeln, Produktions-
methoden und Stilepochen infrage gestellt; neue Uberlegun-
gen zu Werkstoffen, Herstellungsverfahren, Ergonomie,
Funktionalitat und Asthetik kamen ins Spiel. Auf diese Weise
entstanden die Grundlagen flir ein neuartiges Design, das
in der Regel zu abgespeckten Objekten fur den taglichen
Gebrauch fuhrte, die sich industriell herstellen lieBen und
damit erschwinglicher und sdemokratischer« wurden.

In diesem Sinn ist die Philosophie der einflussreichen
Bauhausmeister zu sehen, namentlich von WALTER GROPIUS
und Hannes Meyer*, seinem Nachfolger als Direktor der
Schule in Dessau. Sie setzten sich fir eine geschmackvolle
und funktionale Reihe »standardisierter« Produkte ein, die
fabrikmaBig und preisglnstig hergestellt werden konnten und
die Lebensqualitat ihrer Besitzer steigerten. Bei Mdbeln wie
etwa Stuhlen waren dazu eine Anzahl robuster Bestandteile
erforderlich, die sich in einer Werkstatt oder Fabrik oder sogar
zu Hause leicht zusammensetzen lieBen. In vielerlei Hinsicht
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stellen die Stahlrohrmdébel die Verkérperung der Bauhaus-
Philosophie dar. Sie wurden (wie der Wassily-Sessel von 1925)
von Marcel Breuer entworfen, der als Werkmeister in der
Mobelwerkstatt tatig war. Viele von Breuers Modellen wurden
benutzt, um Teile des Bauhaus-Komplexes und der Meister-
hauser auszustatten.

Breuer lieB sich bekanntlich von dem aus Stahlrohr gefer-
tigten Rahmen seines Fahrrads inspirieren, der ihn veranlasste,
Uber neue Verwendungsmaoglichkeiten dieses ungeheuer viel-
seitigen Produkts nachzudenken. Andere Designer und Archi-
tekten begannen, in ahnlicher Weise mit industriell gefertigten
Werkstoffen und Produkten zu experimentieren, und wandten
sich vom kunsthandwerklich orientierten Mdbeldesign ab.
Dazu zéhlten Eileen Gray, RENE HERBST, Le Corbusier/Jeanneret/
Perriand sowie, in den USA, DONALD DeskeY und GILBERT ROHDE.
JEAN PROUVE - als Techniker, Erfinder und Designer gleicher-
maBen begabt — entwickelte seine eigene Reihe innovativer,
industriell gefertigter Elemente fur Stahimébel und Hausbau.
Wieder andere experimentierten mit einer Palette neuartiger
Werk- und Kunststoffe wie Bakelit und Resopal sowie Glaswerk-
stoffen wie Bau-, Plexi- oder Acrylglas.

»Ein wirklich modernes Mébelstick ist dazu gedacht, in sich
alle Vorteile moderner Werkstoffe, Produktions- und Konstruk-
tionsverfahren zu vereinen. In Verbindung mit gutem Design
wird daraus ein schones Produkt entstehent, sagte der aus
Deutschland stammende kalifornische Designer Kem WEBER.
»Es wird einen angenehmen Anblick bieten und sich als prak-
tisch und vorteilhaft erweisen. Es wird preisglinstiger und von
besserer Qualitat sein.«*

Wie Breuer entwickelte auch Weber aus Sperrholz und
schichtverleimtem Bugholz hergestellte Mdbel, so wie in Skan-
dinavien BRUNO MATHSSON und der Architekt und Designer
ALVAR AALTO. Das aus vielen Schichten zusammengeleimte
Sperrholz wurde erstmals Ende des 19. Jahrhunderts her-
gestellt, fand als Werkstoff fir Mébel und Baustoff aber erst
in den Zwanzigerjahren des 20. Jahrhunderts Verwendung.
Industriell gefertigt ist es relativ billig. Biegsam, fest und ver-
formbar genug, um daraus Stuhle und andere Mobel herzu-
stellen, hat es zudem den Vorteil, sorganisch warm« zu wirken.
Es wurde auch von Designern der Mitte des 20. Jahrhunderts
wie Charles und Ray Eames* gern benutzt.



Der geniale Weber ersann neue Methoden zur Her-
stellung und Montage von Sperrholzmaébeln. Ein Beispiel
ist der als Bausatz gelieferte Airline Chair (1934) zum Preis
von 25 Dollar das Stlick. Er wurde mit der Post zugestellt
und konnte im eigenen Heim montiert werden. Auch der
1938 in die USA emigrierte deutsche Designer und Architekt
Ferdinand Kramer* entwickelte in den Vierziger- und frihen
Funfzigerjahren eine Reihe von Selbstaufbau-Mobeln.

Neue Werkstoffe und sdemokratische« Herstellungs-
methoden waren fur die Pioniere der Moderne nicht
die einzigen Themen. Zu ihren Prioritaten zahlten auch
Ergonomie und Funktionalitat. Designer wie Mathsson und
Herbst besannen sich auf Urprinzipien und untersuchten
Form und Mechanik des menschlichen Kérpers und seine
Haltungen, um zu Lésungen zu gelangen, die neben purer
Funktionalitat Bequemlichkeit, Ruhe und Entspannung
gewahrleisteten.

Unter Berlcksichtigung dieser Gesichtspunkte richteten
die Designer ihre Aufmerksamkeit auf eine Reihe von Mobel-
grundstoffen und -typen, wobei sie Funktion und Form jeweils
genau Uberdachten und die bereits erwahnten neuen Mate-
rialien einsetzten. MoGeNs KocH und KaARE KLINT erfanden
neue Versionen des Safari-Sessels, Jean Prouvé experimentierte
mit verschiedenen Typen von Klappstihlen. Breuer, Alto,

Le Corbusier, Jeanneret und Perriand entwickelten neue
Interpretationen der Chaiselongue, Mies van der Rohe, Lilly
Reich und Eileen Gray erfanden das Sofa neu. Sogar relativ

einfache Konstruktionen wie der Liegestuhl wurden unter
anderen von Gray und Klint nach dem Vorbild der Deckstihle
von Ozeandampfern neu konzipiert. Wie in der Architektur
inspirierte die von Automobilen, Luftschiffen und Ozeanriesen
verkorperte Dynamik des Maschinenzeitalters die modernen
Mébel- und Produktdesigner. Die Verbindungen zwischen
Maschinenzeitalter und moderner Einrichtung traten immer
wieder zutage, bei Industriestilklichen und Wohnungsobjekten;
dazu zahlten etwa die funktionale Frankfurter Kiiche (1926)
der Osterreichischen Designerin Margarete Schutte-Lihotzky
ebenso wie Eileen Grays Bibendum-Sessel (1926), mit seinem
auf Stahlrohren ruhenden Sitz und der aus dicken Polsterringen
bestehenden Lehne, zu der sie angeblich die Autoreifen des
Michelin-Mannchens inspiriert hatten.

»Maschinen, so sagen unsere Kritiker, haben unser Innen-
leben getotet«, schrieb Rene Herbst Uber den Einfluss der
Maschine auf das Wohndesign. »Und warum? Weil wir Mébel
mit Ttren wollen, die auf eine neue Art funktionieren, Fenster,
die lautlos schlieBen, Moébel aus Stahl, weil sie leichter in hohen
Stuckzahlen und kostengunstig hergestellt werden kénnen?
Weil wir Sessel wollen, in denen man dank neuartiger, flexiblerer
Federn bequemer sitzt, und die mit ihren Stahlrohrgestellen
weniger wiegen?«®

In Fragen der Asthetik hielt man sich an das Credo der
Moderne »die Form folgt der Funktion« - eine auf den amerika-
nischen Architekten und Wolkenkratzer-Pionier Louis Sullivan*
zurtickgehende Formel aus dem 1896 veroffentlichten Aufsatz

SEITEN 14-15 Marcel Breuer:
zwei Armlehnsessel B 33
aus verchromtem Stahl mit
Sitzen aus lackiertem Rohr-
geflecht, hergestellt von
Thonet, ca. 1929.

UNTEN Wohnzimmer
(um 1920) in Madame
Mathieu-Lévys Pariser
Appartement in der
Rue de Lota mit einem
Drachen- und zwei
Bibendum-Sesseln
von Eileen Gray.
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RECHTS Ein Werbefoto zeigt

die Montage des als Bausatz
gelieferten Airline Chair von

Kem Weber, 1934.

»Das hohe Blrogebaude kinstlerisch gesehen«. Moderne Mabel

waren sehr einfach gestaltet, Ornamente und Dekor wurden
stark reduziert oder fielen ganz weg, die Betonung lag auf dem
Material und der Konstruktion des Objekts.

In gewissen Punkten stimmten die Bestrebungen der als
Vertreter der Art-déco*-Richtung geltenden Designer und der
amerikanischen Streamline-Moderne Uberein, wie sich aus
den Arbeiten von Donald Deskey und Gilbert Rohde und der
Franzosen JEAN-MICHEL FRaNK und Jacques-Emile Ruhimann*
ersehen lasst. Diese Ubereinstimmung zeigte sich bei den
Werkstoffen - vor allem Metallen wie Chrom oder poliertem
Stahl - und der vom Automobil angeregten Stromlinienform
(siehe Anne H. Hoys Essay auf S. 208). Wahrend der Art déco
allgemein als elitare Kunstrichtung galt, die sich durch Luxus-
materialien, Kunstfertigkeit und Feinbearbeitung auszeichnete,
legten die modernen Designer Wert auf leicht verfligbare,
industriell gefertigte Werkstoffe und kostengtinstige Herstel-
lung mithilfe des FlieBbands. Gleichzeitig verzichteten viele
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von ihnen auf die Uberfllissigen Ornamente der opulenten
Spielarten des Art-déco-Stils und traten fur eine einfache
Gestaltung ein. In der Asthetik der frilhen Modernisten findet
man aber noch weitere Elemente, die in den Jahren nach dem
Zweiten Weltkrieg zunehmend an Bedeutung gewannen, wie
die starke Verbindung zwischen Design und moderner Kunst,
die sich im Bauhaus und den Wandbildern und Farbtheorien
Le Corbusiers, aber auch in Bewegungen wie De Stijl* in den
Niederlanden zeigt. In den Einrichtungsobjekten eines ihrer
markantesten Vertreter, des Designers GERRIT RIETVELD, ist die
kinstlerische Energie fuhlbar, die er Malern wie Piet Mondrian
verdankte. Rietvelds berihmter Rot-Blauer Stuhl von 1918 lasst
sich durchaus als Gemalde auffassen, auf dem man nebenbei
noch sitzen kann. Rietvelds Werk zeigt beispielhaft, wie eng
Design mit anderen Auspragungen moderner Kultur wie Kunst,
Literatur, Theater und Musik (siehe die allgemeine Einflihrung
S. 9). verwoben war. In den Flnfziger- und Sechzigerjahren trat
die Beziehung zwischen Kunst und Mébeldesign noch deutli-
cher hervor: Designer wie Harry Bertoia und Joaquim Tenreiro
waren zugleich als Bildhauer und als Mébeldesigner tatig.

Inmitten des Trends zu Industrieprodukten hielt sich eine
einflussreiche Gruppe von Designern wie Alvar Aalto, Bruno
Mathsson und andere Vertreter der moderaten skandina-
vischen Modernen. Sie interessierten sich weiterhin fir die
komplexe Beziehung zwischen Handwerk und neuen Ansatzen
zu demokratischem Design, was sich am deutlichsten in ihren
Sperrholz- und Schichtholzmobeln zeigte. Wieder waren es die
Flnfzigerjahre, in denen die Romantik dieser diskret modernen
Einrichtungsobjekte ihren Einfluss am deutlichsten splrbar
ausubte, wie etwa die Arbeiten der nordischen Designer Hans
Wegner und Poul Kjeerholm zeigen, aber auch die eindrucks-
vollen, handwerklich gefertigten Mobel Wharton Eshericks*
und George Nakashimas.

Eine weitere interessante Analogie zwischen Vor-
kriegs- und Nachkriegszeit liefert die Beziehung zwischen
Mobeldesign und Architektur. Viele Paradestlcke der frihen
modernen Interieurs wie Mies van der Rohes und Lilly Reichs
Barcelona-Kollektion und eine Reihe von Objekten Eileen
Grays, Alvar Aaltos und Arne Jacobsens entwickelten sich aus
Architektur- und Innenarchitektur-Auftragen. Zunachst fir
ein ganz bestimmtes Projekt entworfen, gingen sie spater in

RECHTE SEITE Liegesessel
Pernilla von Bruno Mathsson,
hergestellt von der Firma
Karl Mathsson 1944,
Laminiertes Buchenbugholz,
Leinwandgeflecht, Messing
und Leder.



Serie. Ahnliches lasst sich in den Finfzigerjahren feststellen,
als Architekten wie Gio Ponti, Eero Saarinen, Carlo Mollino
und andere die Grenzen zwischen Architektur, Innenausstattung
und Produktdesign regelmaBig und problemlos Uberschritten.
Die Experimente und Innovationen der in den Zwanziger-
und DreiBigerjahren aktiven Pioniere der Moderne waren eine
wertvolle Quelle der Inspiration fur die Designergeneration der
Funfzigerjahre. Mit der Kunststoffrevolution der Sechzigerjahre
wurde die Welt des Designs von einer neuen Welle Uberborden-
den Kunstschaffens erfasst. Die Dynamik der frihen Design-
revolutionare Ubt weiterhin einen tief greifenden Einfluss aus
und ihre Arbeiten haben nichts von ihrer Aktualitat eingebdBt.

RECHTS Freischwinger von
Ludwig Mies van der Rohe
und Lilly Reich, ca. 1929.
Emailliertes Stahlrohr mit
Korbgeflecht, hergestellt
in Berlin.
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Vom Beginn des 20. Jahrhunderts an stellte man in Europa
Uberlegungen dariiber an, wie man bei Mébeln den Aspekt des
Notwendigen mit Funktionalitat und Asthetik verbinden kdnnte.
Diese Mode der »Schénheit in der Nutzlichkeit« war in England
in den 1860er-Jahren mit den Namen von John Ruskin und
William Morris verbunden, den Begrundern der Arts-and-Crafts-
Bewegung. Sie setzten sich flr eine stotale Kunst« ein, die Archi-
tektur, Einrichtung, Ornamentik und Plastik in sich vereinte.

In Frankreich wurden diese Bestrebungen von der 1901
gegriindeten Ecole de Nancy aufgegriffen, zu deren Vertretern
Emile Gallé, Hector Guimard und Victor Prouvé (Vater von JEAN
PROUVE) zéhlen. Mit dem von ihnen praktizierten Art nouveau
entstand eine véllig neue Asthetik, die auf pflanzlichen und tie-
rischen Formen, geschwungenen Linien und flachigen floralen
Ornamenten basierte. Bei der Herstellung von Vitrinen, Kom-
moden, Emailleobjekten und Arbeiten aus Glas, Bronze und
Edelmetallen wurde streng auf kunsthandwerkliche Fertigung
in Werkstatten geachtet. Diese Kreationen bildeten die Grund-
lage fur einen véllig neuen Ansatz, der allerdings keinerlei neue
Werkstoffe mit sich brachte.

Nach 1910 duBerte sich der Wunsch nach einer radikalen
Neuerung zunachst in der Kunstszene, dank der kubistischen
Bewegung und des Einflusses von Pablo Picasso und Georges
Braque. Der Kubismus betonte geometrische Formen und
pragte die dekorative Kunst, die Mébel, die Architektur und die
Asthetik der Epoche ganz allgemein. Fur viele Kiinstler und
Kunsthandwerker stellte allerdings der Erste Weltkrieg eine
Zasur dar, weil sie zum Militar eingezogen wurden. Paradoxer-
weise verstarkte der Krieg die Entwicklung zur Modernitéat,
da er eine Reihe weitreichender Veranderungen in Wirtschaft,
Industrie und Gesellschaft bewirkte.

Die industrielle Herstellung machte beachtliche Fortschritte,
weswegen man zur Massenfertigung Ubergehen konnte. Elek-
trizitat, Automobil, Luftfahrt und Kommunikation tber weite
Distanzen: Jeder technische Fortschritt zog eine Veranderung
des Lebens nach sich. Dieser tief greifende Wandel unserer
Zivilisation flhrte zu einer &sthetischen Revolution, die sich in
den Zwanziger- und DreiBigerjahren zunéachst in Frankreich und
dann in ganz Europa bemerkbar machte.

DIE ENTSTEHUNG DER MODERNE:

Als Katalysator wirkten dabei die Weltausstellungen, bei
denen Klnstler und Designer mit Inspirationsquellen aus
anderen Weltgegenden in Berthrung kamen. Drei dieser Aus-
stellungen fanden in Paris statt: 1900, 1925 und 1937 (hinzu
kam die Exposition Coloniale von 1931). In den Zwanzigerjahren
entwickelten sich in Europa zwei gegenlaufige Tendenzen: die
Herstellung von LuxusgUtern fur wohlhabende Kunden und
die Mittelserienfertigung hochwertiger Produkte, die fur einen
groBen Teil des Verbrauchermarkts bestimmt waren. In Frank-
reich folgte die Produktion diesem verbreiteten Muster, auch
wenn die Trennlinie zwischen den verschiedenen Ansatzen
und Produktionsarten manchmal verwischt wurde, da manche
franzosische Designer wie Jacques-Emile Ruhlmann* und

OBEN BUrointerieur mit
Mobeln von Jacques-Emile
Ruhlmann, Exposition
Coloniale, Paris, 1931.

RECHTE SEITE Innenausstat-
tung einer Kabine erster
Klasse eines Passagier-
schiffs, Entwurf René
Herbst. Aus dem Magazin

MODERNE FRANZOSISCHE MOBEL
UND DIE NEUEN WERKSTOFFE
PATRICK UND LAURENCE SEGUIN
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Acier, Juli 1935.



JEAN-MICHEL FRANK es verstanden, technische Innovation mit
Luxus oder einfachen Stil mit Raffinesse zu verbinden.

Auf der Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes 1925 waren beide Tendenzen vertreten,
wobei manche Kulnstler sich an Vergangenem orientierten, aber
einem unverkennbar zeitgendssischen Stil im Geist der groBen
Designer Ruhimann, Jean Dunand, Edgar Brandt, Stie und Mare
huldigten, wahrend »moderne« Designer unter dem Einfluss von
Industrie und Technik radikal auf die Zukunft setzten (so PIERRE
CHAREAU, EILEEN GRAY und ROBERT MALLET-STEVENS) und die
asthetische Reform im Frankreich der Zwanzigerjahre anfiihr-
ten. Der Verzicht auf Ornamente breitete sich immer starker aus
und ging Hand in Hand mit einer geometrischen Strenge, die
Architektur, Plastik, Mobel und die dekorativen Kinste erfasste.

Im selben Jahrzehnt entstanden in Deutschland das Bau-
haus, die Bewegung De Stijl* in den Niederlanden und der
Konstruktivismus* in Russland - Frankreichs Antwort darauf
war die Union des Artistes Modernes, besser bekannt als UAM.
Sie wurde 1929 von ReNE HERBST, Robert Mallet-Stevens, Pierre
Chareau und Jean Prouvé gegrundet, zu denen spater unter
anderen CHARLOTTE PERRIAND, LE CORBUSIER, PIERRE JEANNERET,
Eileen Gray und Sonia Delaunay* stieBen. Die UAM stand flir
Funktionalitat und den Bruch mit der Vergangenheit und damit
in klarem Gegensatz zur Uppigkeit des Art déco*. Ihren Protago-

nisten (von denen viele Architektur mit Mobeldesign verbanden)
ging es darum, Luxuswerkstoffe durch funktionale und besser
fur Standardisierung geeignete zu ersetzen, vor allem Glas und
Stahl sowie Beton in der Architektur.

Beispielhaft fir den innovativen Geist der UAM sind die
Arbeiten Jean Prouvés. Geboren 1901 in Nancy und als Schlos-
ser ausgebildet, wurde Prouvé zu einem Verfechter der Moderni-
tat. Er Ubernahm schnell das neue Repertoire und seine bewusst
rationellen geometrischen Formen und experimentierte eifrig
mit neuen Techniken, wobei er stets die neuesten Werkstoffe
und Werkzeuge verwendete. Prouvé war in seiner Anfangs-
zeit noch vom Geist der Schule von Nancy gepragt und blieb
der Werkstattenmentalitat verhaftet, war jedoch stets bereit,
die Grenzen zu verschieben und den Akzent auf eine starker
»industriell« gepragte Produktionsweise zu setzen. So begann
er sich Mitte der Zwanzigerjahre fur elektrisches Schweien
zu interessieren und mit dinnem Stahlblech zu arbeiten, eine
im Vergleich zu seinen Arbeiten mit Schmiedeeisen véllig neue
Technik. 1929 begann er Mébel herzustellen, so einen verstell-
baren Armlehnstuhl, einen Saulentisch mit Gummiplatte und
Klappstuhle, auch diese mit verstellbarer Lehne. Gleichzeitig lieB
er sich seine ersten beweglichen Raumteiler, Metalltiren und
Schiebefenster patentieren. Beispiele seiner Arbeiten, vor allem
Maobel, zeigte er 1930 auf der Ausstellung der UAM. Im Januar
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UNTEN Jean Prouve,

Standard-Stuhl, 1951-52.

Emailliertes Metall und
Birkenholz, Erstentwurf
1934,

1931 grundete er in der Rue des Jardiniers in Nancy Les Ateliers
Jean Prouveé, deren Raumlichkeiten sich durch ihre GroBe fur
die Konstruktion industrieller Bauelemente und die Mittelserien-
fertigung von Mébeln eigneten.

Einer der innovativsten Aspekte von Prouvés Arbeiten war
seine Wahl von Werkstoffen. Er verwendete Holz und Metall fiir
Mobel und in der Architektur. Ihm zufolge war die Herstellung
eines Mdbels nicht anders als der Bau eines Hauses, er wandte
bei beiden dieselben Prinzipien an. Einige seiner Designs zeigten
deutlich, dass sich viele fur den Bau eines Mdébels vorgesehene
Elemente auch fur architektonische Zwecke eigneten.

Die Vertrautheit mit seinen Werkstoffen ermoglichte Prouve,
ihr Potenzial voll auszuschdpfen und dabei bis an ihre Grenzen
zu gehen. Er experimentierte mit dinnem Stahlblech und Alu-
minium und bewies, dass das Metall durch Biegen steifer wurde
und sich durch den Zusatz von Létmetall Hohlkérper herstel-
len lieBen, die bei wesentlich geringerem Gewicht die gleiche
Festigkeit wie Vollkoérper besaBen. Diese Entdeckung eréffnete

eine ganze Reihe neuer Maéglichkeiten beim Bau von Mobeln
und in der Architektur.
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Prouveés profunde Kenntnisse seiner Werkstoffe erlaubten
ihm, diese optimal einzusetzen: Er benutzte mehr Material
an der Stelle ihrer groBten mechanischen Belastung und
weniger, wo die Belastung gering war. Sein Standard-Stuhl
mit dem aus gebogenem Stahlrohr gefertigten Sitzgestell,
dessen Herstellung er 1934 aufnahm, veranschaulicht dieses
Prinzip am besten: Die relativ fest ausgefuhrten Hinterbeine
(ein fur diesen Stuhl charakteristisches Merkmal) riihrten von
Prouvés Gewohnheit her, sich auf seinem Stuhl zurtckzulehnen,
wodurch sich die Vorderbeine vom Boden abhoben, sodass
eine Verstarkung der Hinterbeine erforderlich wurde.

Prouvés Originalitat beruht auch darauf, dass er niemals
Unikate herstellte — anders als die meisten seiner Kollegen in
der UAM wie Robert Mallet-Stevens und Pierre Chareau. Von
seinen ersten Kreationen an war alles, was er entwarf, dazu
bestimmt, generell den Konsumenten zu dienen und den tag-
lichen Bedurfnissen von Schulen, Universitaten, Kliniken, Sana-
torien, Buros und 6ffentlichen Geb&duden entgegenzukommen.
Daraus erklart sich, dass diese Einrichtungsgegenstande in den
DreiBiger-, Vierziger- und Flinfzigerjahren als reine Zweckobjekte
angesehen wurden und es Jahrzehnte dauern sollte, bis Design-
begeisterte begannen, eine derart dem Funktionalen verpflich-
tete Asthetik zu wirdigen. Prouvé selbst mag mit seinen Krea-
tionen keinerlei Anspruch auf Schénheit oder Eleganz erhoben
haben, auch wenn sie dank der perfekten Verbindung von Form
und Funktion diesem Anspruch durchaus gerecht werden.

In den DreiBigerjahren begannen sich die Architektur und
die Mobel den veranderten Bedurfnissen der Gesellschaft
anzupassen. Die Einflhrung des bezahlten Urlaubs in Frank-
reich 1936 zog eine erhdhte Mobilitat nach sich. Aktivitaten im
Freien waren nun jedermann maoglich und nicht mehr der Elite
vorbehalten. Architekten und Designer begannen Mobel zu ent-
werfen, die man zusammenklappen oder problemlos ins Freie
mitnehmen konnte. Erneut wurde diese Entwicklung durch
einen Krieg unterbrochen, diesmal den Zweiten Weltkrieg.

Die Frage, welche Art von Architektur und Design zum
modernen Leben wirklich passte, wurde nach Kriegsende
wieder aktuell und umso dringlicher, als man vor der Herausfor-
derung des Wiederaufbaus stand. Jean Prouvé griff seine Idee
des sdemontierbaren« Hauses wieder auf, mit dem er schon
vor dem Krieg experimentiert hatte, insbesondere mit seinem
Wochenendhaus BLPS von 1937. Fir Menschen, deren Hauser
zerbombt waren, schuf er in Lothringen Notunterklnfte (mit



einem Grundriss von 6 x 6 m oder 6 x 9 m). Drei Personen konn-
ten sie an einem einzigen Tag errichten, jedes Einzelelement
konnte von einer einzigen Person ohne Hilfe getragen werden.
AuBerdem entwarf er abbaubare Fertighduser, die man mit dem
Lastwagen oder per Schiff transportieren konnte, so die von
dem Priester Abbé Pierre in Auftrag gegebene Maison des Jours
Meilleurs und eine Maison Tropicale fir die Kolonien in West-
und Zentralafrika.

Anfang der Flnfzigerjahre erfreuten sich in Massenproduk-
tion hergestellte Mdbel groBer Beliebtheit, sowohl in Privatwoh-
nungen und -hausern als auch in 6ffentlichen Geb&uden. Die
direkte Beziehung zwischen Form und Funktion, wie sie von der
UAM seit Beginn der DreiBigerjahre vertreten wurde, war flr die
meisten Menschen eine Selbstverstandlichkeit geworden.

Als Le Corbusier und Pierre Jeanneret Anfang der Funf-
zigerjahre von Jawaharlal Nehru beauftragt wurden, in Indien
die Stadt Chandigarh zu errichten, entwarfen sie Gebaude und
Einrichtungen, die den 6rtlichen Lebensgewohnheiten und dem
Klima angepasst waren. Charlotte Perriand, seit Beginn der
DreiBigerjahre eine entschiedene Verfechterin des Metalls, ent-
warf eine Berghutte aus Aluminium und Holz, was ihr Interesse
an den einfachen Formen des Landlebens vor dem Krieg zeigte.
Anfang der Flnfzigerjahre wandte sie sich wieder ihren friheren
Experimenten zu, nachdem sich ihre Uberzeugungen wéhrend
ihres Aufenthalts in Japan in den Vierzigerjahren gefestigt hat-
ten. Perriands Mobel und Objekte waren gleichermalen schon
und funktional und entsprachen vollig den Bestrebungen dieser
Zeit, indem sie Eleganz und Einfachheit mit der Notwendigkeit
der Standardisierung verbanden und dabei doch etwas Speziel-
les darstellten. Mittlerweile befasste sich auch Jean Prouve mit
verschiedenen neuen Projekten und erforschte neue Maéglich-
keiten seiner hauptsachlich metallischen Werkstoffe.

Jean Prouve, Charlotte Perriand, Le Corbusier, Pierre Jean-
neret und andere in der UAM organisierte Gestalter waren die
Wegbereiter der Modernitat: Visionare, die sich in die Zukunft
versetzen konnten und voraussahen, was ihr Jahrhundert an
neuen Lebens- und Denkweisen hervorbringen wirde. Dieser
Modernitat und einer zeitlosen, durch eine gewisse Strenge
erkauften Asthetik verdanken ihre Kreationen den Ikonenstatus,
den sie in der Welt des Designs heute innehaben. Es versteht
sich, dass diese heil3 begehrten Objekte vollig zu Recht ihren
Weg in die besten 6ffentlichen und privaten Sammlungen der
ganzen Welt gefunden haben.

PREMIERE EXPOSITION
DE L'UNION DES ARTISTES
M O D E R NE S

MUSEE DES ARTS
DECORATIFS
PAVILLON DE MARSAN
I1 JUIN - 14 JUILLET 1930

OBEN Titelblatt des Katalogs
der ersten UAM-Ausstellung
im Musée des Arts Décora-
tifs 1930. Das Logo der UAM
wurde von Pierre Legrain
entworfen.
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Das Bauhaus war eine der einflussreichsten Designschulen des
20. Jahrhunderts. Wahrend seines kurzen Bestehens (1919-33)
setzte es neue MaBstébe fur avantgardistische Kunst und leis-
tete einen wichtigen Beitrag zur gesellschaftlichen Transforma-
tion. Es wurde zu einer Art Schmelztiegel der Hauptrichtungen
der européischen Avantgarde. Unter der Leitung des Archi-
tekten WALTER GROPIUS zog es fUhrende Klnstler seiner Zeit

an: Paul Klee*, Wassily Kandinsky*, LAszL6 MoHoLY-NAGY und
Oskar Schlemmer* kamen nach Weimar mit einer gemeinsa-
men Vision: Eine neue, gerechtere und humanere Gesellschaft
zu schaffen durch die kinstlerische Neugestaltung aller Lebens-
bereiche. Diese Vision erforderte einen neuen Typ des Desig-
ners: Er sollte Kunst und Handwerk verséhnen und mithilfe der
Kunst die Kluft zwischen Menschen und Technik Uberbrtcken.
Im Zusammenwirken von klnstlerischer Herangehensweise,
handwerklicher Ausbildung, wissenschaftlicher Erkenntnis

und industrieller Massenfertigung als neuem Werkzeug sollte
er Alltagsgegenstande und Mobel ebenso wie Gebaude und
Stadtstrukturen entwerfen. Das Bauhaus wollte diesen neuen
Designer ausbilden, sah sich jedoch nicht als Statte des Experi-
ments oder der »originellen Idee« oder gar als eine Schule, die
mit aller Tradition brechen wollte. Die im 19. und 20. Jahrhun-
dert entstandenen Bewegungen (Arts and Crafts, Wiener Werk-
statte und spater Deutscher Werkbund*) wollte man vielmehr
aufgreifen, fortfihren und, wo nétig, den neuen Bedingungen
anpassen.®

Die Entstehung einer Idee

Das Bauhaus entstand in einer Zeit der Unsicherheit und des
Aufbruchswillens. Aus dem Traum um 1900, mit der fortschrei-
tenden Industrialisierung ginge eine allméhliche Humanisierung
einher und man blicke einer besseren Zukunft entgegen, war
man mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 jah erwacht.
Alles, woran man geglaubt hatte — Menschenwrde, Bruder-
lichkeit, Humanitat -, war in den Schutzengraben zurtckge-
blieben. Bei Kriegsende 1918 herrschten wirtschaftliches und
politisches Chaos. Der Krieg hatte die bestehenden Ordnun-
gen geschwacht oder sogar zerstort, hatte aber keine neuen
geschaffen. Die alten Eliten waren abgetreten, das Burgertum

BAUHAUS UND DESIGN:
IDEEN UND EINFLUSS
DER BAUHAUSMEISTER
JOLANTHE KUGLER
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etablierte sich als neue tragende Schicht. Vor dem Hintergrund
von Schlagwortern wie Pazifismus, Volkerbund, Lebensreform
und Industrialisierung vereinigte das Burgertum seine Krafte mit
der Avantgarde und ihrem kinstlerischen Schaffen, um nach
neuen und gerechteren Formen des Lebens und der Selbst-
darstellung zu suchen. Auf diesen Leitthemen beruhte das
Bauhaus, wie auch auf der Uberzeugung, man kénne in samt-
liche Bereiche der Gesellschaft gestalterisch eingreifen. Dem
sneuen Gestalter« fiel ein besonderer Auftrag zu: Er sollte zum
Protagonisten gesellschaftlicher Transformation werden.

Das Bauhaus entstand aus dem Zusammenschluss zweier
Weimarer Institutionen: der GroBherzoglich Sachsischen Hoch-
schule fur Bildende Kunst und der Kunstgewerbeschule. Erstere
war seit 1860 fur die Weimarer Malerschule bekannt, eine Stro-
mung der deutschen Landschaftsmalerei, Letztere hingegen
erst 1908 von Henry van de Velde* gegriindet worden, der sie bis
zu seinem erzwungenen Rucktritt 1915 leitete. Als sein Nach-
folger wurde Walter Gropius vorgeschlagen, ein Schiler von
PeTER BEHRENS und Mitglied des Deutschen Werkbunds. Einer
Einladung des Ministerialdepartements des Inneren folgend,
unterbreitete er 1916 seine »Vorschlage zur Griindung einer
Lehranstalt als kinstlerische Beratungsstelle fir Industrie,
Gewerbe und Handwerk. Erst zwei Jahre spater fusionierten
beide Hochschulen unter dem Namen »Staatliches Bauhaus in
Weimar. In dieser Zeit erlebte das Deutsche Reich die gréBte
Katastrophe seiner kurzen Geschichte. Nach Kriegsende nahm
man die Verhandlungen wieder auf und Gropius unterzeich-
nete am 11. April 1919 seinen Arbeitsvertrag als Direktor. Am
Tag danach wurde der Name der Schule genehmigt, womit die
Griindung des Bauhauses - ganz ohne festlichen Grindungsakt
- vollzogen war.

Wenig spater veroffentlichte die Schule ihr programmati-
sches Manifest, das aus Werbegriinden mit einem von Lyonel
Feininger gestalteten Titelblatt erschien. Es zeigte eine Kathe-
drale mit drei Turmen, deren Spitzen von drei Sternen bekront
wurden. Sie symbolisierten die bildende und die angewandte
Kunst sowie die Architektur. Das Programm sah eine duale Aus-
bildung vor: Nach einem Vorkurs sollte der angehende Gestalter
eine handwerkliche und eine kinstlerisch-theoretische Ausbil-



dung erhalten. Die bis 1923 als Pflichtkurs abgehaltene Harmo-
nisierungslehre diente der Freisetzung kinstlerischer Kreativitat
und half bei der Zuteilung der Schuler in eine Werkstatt.

Die Realitat einer Idee: Weimar, Dessau, Berlin

Was Walter Gropius 1919 in Weimar vorfand, lieB nicht auf eine
rasche Umsetzung seiner Ideen hoffen. Industrie und Hand-
werk, viele Lehrer der ehemaligen Kunsthochschule und die

konservative Bevolkerung standen der Schule ablehnend gegen-

Uber. Geldmangel, eine unbefriedigende Infrastruktur, Material-
knappheit und der fortschreitende Wahrungsverfall machten
den Alltag zu einer Herausforderung und »taglichen Qualerei«*
fur Gropius. Trotzdem passten sich die Bauhausmeister der
»Nachkriegspsyche« (Feininger) an und setzten das Programm
mit beeindruckender Energie in die Praxis um. Zwischen der
Suche nach Wohnraum und Mittagstischen flr die Studieren-
den, nach Geldern flir die Gehalter der neuen Professoren und
die Ausstattung der Werkstatten, zwischen den Anfeindungen
und den Rechtfertigungsversuchen gegentber Regierung, Volk
(und Avantgarde) wurde an einem Ausbildungskonzept gearbei-
tet, das trotz ihrer unterschiedlichen kunstlerischen Positionen
alle Bauhausmeister gemeinsam vertreten konnten.

Umso erstaunlicher ist, was ihnen in der kurzen Zeit zwi-

schen April 1919 und August 1923 gelang, als die Resultate der

%

Arbeit in der ersten groBen Bauhaus-Ausstellung prasentiert
wurden. Das Landesparlament hatte die Werkschau gefordert
und weitere Finanzmittel von ihrem Erfolg abhangig gemacht.
Gropius war nicht glicklich Uber diese 6ffentliche Prasentation
nach so kurzer Zeit, da das Bauhaus aus seiner Sicht noch ganz
am Anfang stand und weit entfernt davon war, seine eigenen
hochgesteckten Ziele erreicht zu haben. Die Exponate konn-
ten also nur das zu diesem Zeitpunkt bestmogliche Resultat
zeigen, ohne Anspruch auf eine universale Losung der jeweiligen
Aufgabe. Trotzdem gelten zahlreiche der damals ausgestell-
ten Werkstucke heute als Bauhaus-lkonen: MARCEL BREUERS
Lattenstuhl, MARIANNE BRANDTS Gebrauchsobjekte, WILHELM
WAGENFELDs Tischlampe, Anni Albers’ Wandbehéange und Oskar
Schlemmers Inszenierungen fur die Bauhaus-Blihne. Die Aus-
stellung wurde von der Presse begeistert aufgenommen und
brachte dem Bauhaus nationale und internationale Bekannt-
heit. Dennoch horten die Angriffe auf die Schule nicht auf. Die
erstarkenden rechtskonservativen Krafte erwirkten im Dezem-
ber 1924 die Kundigung aller Bauhausmeister zum 31. Méarz
1925. Damit war die SchlieBung der Schule besiegelt.

Im Nachhinein erwies sich dies als Glicksfall, da das Bau-

haus eine neue Heimat in der fortschrittlichen Industriestadt

UNTEN Walter Gropius
vor einem Entwicklungs-
plan, 1930.

Dessau unweit von Berlin fand. Hier nahm man die »Bauhaus-
ler« mit offenen Armen auf, stellte Geld fir eine neue Schule
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OBEN Marcel Breuer, ti 1a,
»sLattenstuhl«, 1922,

und die Meisterhauser bereit und bemuhte sich, die lange ver-
gebens gesuchten Industriekooperationen zu vermitteln. Kurse
und Studieninhalte wurden neu strukturiert, die romantischen
oder »universalistischen«® Tendenzen der Anfangsjahre groBteils
aufgegeben. Die Ausbildung entsprach nun einem Studium, das
mit einem Diplom abgeschlossen wurde. Analog fuhrte das Bau-
haus ab 1926 die Zusatzbezeichnung »Hochschule fur Gestal-
tung«. 1927 eroffnete es eine Architekturabteilung und setzte
damit eine zentrale Forderung der ersten Stunde endlich um.
Leiter war der Architekt Hannes Meyer*, der im folgenden Jahr
Gropius auf dessen Wunsch als Leiter des Bauhauses abloste.
Meyer fuhrte das Bauhaus entschlossen in die Richtung,
die Gropius seit 1919 vorgegeben hatte. Fur den »Volksbedarf«
wurden in enger Zusammenarbeit mit der Industrie hoch-
wertige, aber fur alle erschwingliche Produkte und den neuen
Lebensumstéanden angemessene Architekturen entwickelt.®
Ihm gelang es auch, Bauhaus-Entwirfe an die Industrie zu
verkaufen, beispielsweise die von der Firma Rasch 1930 auf
den Markt gebrachte und kommerziell erfolgreiche »Bauhaus-
tapete«. Trotzdem entlieB der Stadtrat Meyer schon nach zwei
Jahren am 1. August 1930 wegen skommunistischer Machen-
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schaften«. Im selben Jahr wurde der Architekt LubwiG MIEs vaN
DER RoHE zum Direktor bestellt. Er hatte sich als kiinstlerischer
Leiter der fur die Stuttgarter Werkbundausstellung bestimmten
WeiBenhofsiedlung* einen Namen gemacht, auBerdem als
Designer des Deutschen Pavillons fir die Internationale Aus-
stellung in Barcelona 1929. Er bemUhte sich in den folgenden
Jahren, das Bauhaus aus politischen Diskussionen herauszuhal-
ten. Unter seiner Agide wurde das Bauhaus zu einer Architektur-
schule ohne gesellschaftspolitische Ambitionen.

Trotzdem verschoben sich auch in Dessau die Kréfte zu
Ungunsten des Bauhauses: Der zunehmend von rechten
Kraften dominierte Stadtrat verdachtigte die Bauhéausler linker
Sympathien und lehnte deren Internationalitat ab. 1932 wurde
die Schule geschlossen. Mies van der Rohe versuchte zunachst,
sie in Berlin als privates Institut weiterzuflihren. Aber der
politische Widerstand gegen eine freidenkerische und interna-
tional orientierte Schule war zu grof3 geworden und am 20. Juli
1933 léste Mies van der Rohe unter dem Druck der National-
sozialisten das Bauhaus mit Zustimmung des Meisterrats auf.
Damit war es am vorlaufigen Ende seiner Wirkungsgeschichte
angekommen. Seine sozial-utopischen Ideen waren an der Wirk-
lichkeit gescheitert. Von den emigrierten Meistern und Schulern
wurden sie dennoch in alle Welt getragen und zum Vorbild zahl-
reicher internationaler Ausbildungsstatten.

Kein Stil, sondern eine Denkweise
In den 14 Jahren seines Bestehens hat sich das Bauhaus stetig
weiterentwickelt und neu definiert. Aufgrund seines umfassen-
den Ansatzes war es notwendig, die Arbeit den wechselnden
Gegebenheiten anzupassen und neue Entwicklungen und
Erkenntnisse in Unterricht und Zielsetzung der Schule einzu-
bringen. Die Lehre blieb auf diese Weise undogmatisch und
entwickelte aus der »produktiven Uneinigkeit« (Josef Albers)
erstaunliche Energie. Wie sich die Grundsatze der Ausbildung
und die Ziele der Schule Uber die Jahre entwickelten, l&sst sich
exemplarisch am Werk Marcel Breuers zeigen. Breuer war
ein beispielhafter »Bauhausler«. Kunstlerisch auBerordentlich
begabt, hatte er ebenso einen Sinn fur das Praktische und
Handwerkliche. Er kam als Student ans Bauhaus und wurde in
Dessau dann zum Meister beférdert.

Breuers Studienbeginn fallt in die frihe, expressionistische
Phase der Schule, die stark von Johannes Itten* als Leiter des
Vorkurses gepragt war. Seine ersten beiden Entwrfe, der Stuhl



mit gewobener Sitzflache und der Afrikanische Stuhl (beide
1921) waren weniger dem Stuhl als Gebrauchsgegenstand, son-
dern als Form- und Materialstudie gewidmet. Die Funktionalitat
war der Originalitat und dem padagogischen Zweck nachge-
ordnet. Die beiden Entwrfe spiegeln deutlich die kontroversen
Stréomungen wider, die romantische und die technische, die
Walter Gropius auszugleichen versuchte, ohne dabei eine dog-
matische Richtung vorzugeben.

Breuers Lattenstuhl ti 1a (1922) bahnte bereits den Weg flir
die heute als fur die Bauhaus-Asthetik typisch geltenden Metall-
mobel. Hier wird eindeutig nach einer Typenldsung gesucht, die
das Problem des bequemen Sitzens 6konomisch anging. Wéah-
rend Umriss und Proportion noch einem herkdmmlichen Stuhl
entsprechen, wird die Struktur auf eine maschinenartige Konst-
ruktion reduziert. An die Stelle der Polsterung tritt eine sich dem
Korper anpassende Stoffoespannung. Den Hohepunkt dieses
Prinzips bildet Breuers Wassily-Sessel B 3, in seinen Augen sein
extremster Entwurf.” Eine weitere Reduktion auf das Wesent-
liche des Sitzens war Breuer zufolge nicht maéglich - es sei denn,
es ware eines Tages moglich, auf »Luftsaulen« zu sitzen.®

Breuers Mdébel sollten »Teil des modernen Raums« sein,
ohne direkten Bezug zur Architektur des Hauses und nur dem
menschlichen Kérper angepasst. Dabei bleiben sie »stillos,
denn auBer ihrem Zweck und der dazu nétigen Konstruktion
sollen sie keine beabsichtigte Formgebung ausdricken.® Diese
Maobel stellten die Bedurfnisse des Menschen in den Mittelpunkt
und versuchten, sowohl funktional wie auch formschén zu sein.
Denn am Bauhaus wurde stets berlcksichtigt, dass Schon-
heit und Form psychologische Funktionen sind und neben den
physischen BedUrfnissen auch die menschlichen Emotionen,
die Intuition, der spekulative Irrationalismus und die traumhafte
Fantasie nicht auBer Acht gelassen werden durften.

RECHTS Marcel Breuer,
»Wassily-Sessel« B 3, 1925.

Die Zukunft einer Idee

Die Faszination und der Einfluss des Bauhauses sind bis heute
ungebrochen; auch 100 Jahre nach seiner Griindung dient es
Schulen und Gestaltern weltweit als Modell. Dabei wirken vor
allem die Komplexitat und die Vielfalt der Ideen, die internatio-
nale Ausrichtung, die Forderung nach interdisziplinarer Zusam-
menarbeit nach, ebenso wie der Glaube an die Macht guter
Gestaltung, die Gesellschaft positiv zu beeinflussen. Es sind
also weniger konkrete Entwrfe oder sogar ein vermeintlicher
Bauhaus-Stil. Diesen hat es nie gegeben und die Bauhausler
selbst haben sich gegen jede Reduzierung des Bauhaus-Gedan-
kens auf einen Stil vehement zur Wehr gesetzt.'® Das Bauhaus
versuchte vielmehr, eine Methode zu etablieren, wie aus einer
klnstlerischen Haltung heraus der Zeit und der Gesellschaft
angemessene Gegenstande und Strukturen entwickelt werden
konnten. Dabei sollte der Ausgangspunkt aller Uberlegungen
immer der Mensch mit seinen Lebensbedingungen sein.

Auch Mies van der Rohe war Uberzeugt, dass der fort-
dauernde Einfluss des Bauhauses der Tatsache zu verdanken
ist, dass es eben kein Stil war und auch nicht nur eine Schule.
Seine Kraft liegt wohl eher darin, dass es eine Idee war und eine
Lebensvorstellung. Seine Forderungen waren, auf eine neue Art
zu denken und der Gesellschaft und ihren Anliegen und Heraus-
forderungen gegenulber Stellung zu beziehen. Im Zentrum stand
also die Lebensgestaltung anstatt Objektdesign, ebenso wie
Bestimmung des »neuen Menschen« wichtiger war als das pada-
gogische Programm. Diese Methode, oder vielmehr diese Hal-
tung, reicht weit Uber das hinaus, was von der Moderne lange
und viel zu eng als bloBer Funktionalismus propagiert wurde. Sie
ist heute noch ebenso aktuell, wie sie es vor 100 Jahren war.
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Zahlreiche Designer und Architekten der
Zwanziger- und DreiBigerjahre wuchsen in

einer vormodernen Welt auf. Sie lebten in ihren
Entwicklungsjahren in einer anderen, meist
klassizistisch oder von der Bewegung Arts and
Crafts gepragten Welt. Friiher oder spéater standen

e sie vor der Entscheidung, sich der Zukunft und
ERIK GUNNAR eid”erd“eue” tArT VtOﬂ (lies‘talltt;ng \Z/uzuwender? .t
ASPLUND ? er eglvlebr rau;r'] ege nhter 'ergzrlwgen el
(1 885—1 940) reu zu bleiben. Einige machten sich diese
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Entscheidung sehr schwer, andere versuchten,
Vergangenheit und Zukunft auf irgendeine
Weise in Einklang zu bringen.

Der schwedische Architekt und Designer
Erik Gunnar Asplund begann seine Laufbahn
unter klassizistischen Vorzeichen, die er aller-
dings immer mehr infrage stellte, je mehr er die
von den Pionieren des Bauhauses und friihen
Propheten der Moderne ausgeldste gestalterische
Revolution wahrnahm. Asplund tbernahm ihren
Funktionalismus und den modernen Stil zunéchst
versuchsweise, spater ohne Vorbehalte. Eines
seiner groBten Projekte, die Stockholmer Stadt-
bibliothek (1928), wirkte auf die Zeitgenossen
wie ein zugleich inspirierter und epischer Akt
der Schizophrenie. Das in klassizistischer Form-
sprache konzipierte Bauwerk wurde vollendet,
als sich Asplund der Moderne zuwandte, sodass
Ausstattung, Mébel und Beleuchtung schon stark
vom nordischen Funktionalismus gepréagt waren.

‘_“1_-
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Beim Mobiliar erwies sich Asplund als beson-
ders experimentierfreudig. Mit der Wahl neuer
Werkstoffe und Formen, die einer neuen Asthetik
gehorchten, betrat er schlagartig Neuland.
Asplund, in Stockholm als Sohn eines Steuer-
beamten geboren, zeigte schon friih seine Bega-
bung fur Zeichnen und Malen. Sein Vater machte
ihn auf die Architektur aufmerksam, woraufhin
er sich an der Koniglichen Technischen Hoch-
schule immatrikulierte. Nach Abschluss seines
Studiums wechselte er 1910 an die Konigliche
Kunsthochschule. Enttduscht vom prosaischen
Lehrprogramm und den Methoden der Dozenten
grundete er mit einer Anzahl Kommilitonen die
sogenannte Klaraschule, fur die man Stockhol-
mer Architekten als Dozenten anwarb. Noch als
Student beteiligte sich Asplund an Planungswett-
bewerben und erhielt 1913 einen Auftrag fur den
Entwurf einer Schule, ein Jahr spater wurde er mit
dem Umbau des Goteborger Rathauses betraut.
In den Jahren darauf gewann Asplund eine
Reihe wichtiger Wettbewerbe, daneben realisierte
er auch kleinere Projekte. Drei Jahre, bis 1920, war
er als Redakteur fur die Zeitschrift Arkitektur tatig.
1918 begannen die Arbeiten flr ein Zehnjahres-
Projekt, deren Ergebnis sein berihmtester Bau
wurde: die Stockholmer Stadtbibliothek. Ihr
eindrucksvoller Rundturm erhebt sich Uber einer
rechteckigen Basis, die inmitten der Stadt wie
eine mysteritse Festung wirkt.

LINKS Karmstol, 1931, RECHTE SEITE Armlehnsessel
hergestellt von Nordiska Senna, entworfen 1925,
Kompaniet. nachgebaut von Cassina.

Leder, Obstbaumholz, Kunst-
stoff und Messing.
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Unter dem Einfluss der experimentierfreudi-
gen Vertreter der frihen deutschen und franzoési-
schen Moderne veranderte Asplund Einrichtung
und Beleuchtung der Bibliothek noch vor ihrer
Vollendung.

Sein Armlehnsessel Senna wurde fir die
Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes 1925 entworfen - ein dyna-
misches, skulpturales Mobel mit hoher geschwun-
gener Ricklehne, kurzen, mit Messing verzierten
Armstltzen und einer diinnen, durchgehenden
Lederpolsterung mit zusatzlichem Kopfpolster.
Cassina brachte dieses Designstick in den Acht-
zigerjahren als limitierte Neuauflage heraus.

1930 brach Asplund endgultig mit der Vergan-
genheit und dem Klassizismus. Zum leitenden
Architekten der Stockholmer Ausstellung ernannt,
besuchte er wahrend der Vorbereitungsarbeiten
die moderne WeiBenhofsiedlung in Stuttgart
und das Atelier Le CORBUSIERS in Paris. Asplunds

Gestaltung des Paradies-Restaurants der Stockhol-

mer Ausstellung stellte mit seiner Stahlkonstruk-
tion, den Glasflachen, Balkonen und gestrafften
Formen eine neue Steigerung seiner Hinwendung
zur Moderne dar.

Nur ein Jahr danach brachte das schwedische
Kaufhaus Nordiska Kompaniet eine kleine Kollek-
tion von Asplunds modernen Mébeln heraus,
darunter seinen Karmstol - einen sich ostentativ
als Stahlrohrmdébel prasentierenden Esszimmer-
stuhl mit einem Sitzpolster aus Leder und einer
halbkreisférmig gebogenen, gelanderartigen
Rucklehne. Auch der Sessel GA-2 mit dicker Lehne
und hohem Ledersitzpolster hatte ein leichtes
Stahlrohrgestell, diesmal mit gekropften Hinter-
beinen. Die Kombination aus dicken Polstern und
leichtem Rahmen erinnert in gewisser Hinsicht
an den Sessel Grand Confort von Le Corbusier,
PIERRE JEANNERET und CHARLOTTE PERRIAND vON
1928. Asplund war 1931 auch Mitverfasser des
Design-Manifests Acceptera, eines an die skan-
dinavischen Modernen gerichteten »Rufs zu
den Waffenx.
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LINKS Hocker mit Lehnen-
ansatz und verchromtem
Stahlrohrgestell. Reedition
von Kéllemo.



OBEN UND RECHTS

Der von Nordiska
Kompaniet hergestellte
Sessel GA-2 von 1931.
Reeditionen von
Kallemo.
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Der Designer und Architekt Marcel Breuer erwies
sich als einer der gréBten Erneuerer der frihen
Moderne. Er hatte keine Scheu vor Experimenten
und entwickelte in seinen Mdbeln und Bauten
neue Ansatze unter Verwendung ungewohnter
Materialien wie Stahlrohr, Aluminium und Sperr-
holz, die er gekonnt zur Wirkung brachte. Seine
Arbeiten zeugen von seiner Erfindungsgabe und
seinem Vertrauen in die Technik, die es ihm er-
maglichten, mutig neue Konstruktionslésungen
zu erproben. Von seiner Ausbildung am Bauhaus
gepragt, trug Breuer dazu bei, dessen Ethos in
einer Reihe von Mébeln umzusetzen, die emble-
matisch fur die Moderne wurden. Exemplarische
Stlicke wie sein ikonischer Wassily-Sessel B 3
werden noch heute produziert und wirken selbst
in unserer Zeit noch innovativ und aktuell.

Breuer wurde in der ungarischen Stadt Pécs
als Sohn eines kunstbegeisterten Zahntechnikers
geboren. Schon als Kind zeichnete und malte er
und gewann 1920 ein Stipendium fir die Akademie
der Schénen Kunste in Wien. Aus Enttauschung
Uber die Dozenten und ihre Lehrmethoden verlieR
er die Akademie schon nach dem ersten Tag.
Nach einem mehrmonatigen Aufenthalt in Wien
beschloss er, sich am Bauhaus einzuschreiben, das
WALTER GROPIUS ein Jahr zuvor in Weimar gegrin-
det hatte. Nach dem Vorkurs - einer sechsmona-
tigen Grundausbildung in Kunst und Gestaltung -
beschloss Breuer, in die von Johannes Itten*
geleitete Schreinerwerkstatt einzutreten. Gropius
erkannte Breuers Begabung und schloss mit dem
Studenten Freundschaft. Er wurde sein Mentor
und eifrigster Unterstutzer und half ihm, mit einer
Reihe dramatischer Veranderungen seines Lebens
und seiner Laufbahn fertigzuwerden.

Die ersten Ergebnisse von Breuers Experimen-
ten in der Schreinerwerkstatt bestanden groBteils
aus Holz. Das eindrucksvollste Beispiel dafir ist

der Lattenstuhl (1922) - oder ti 1a -, ein Armstuhl,
der vom Geist dekonstruktiver Abstraktion gepragt
und von den Arbeiten GERRIT RIETVELDS und der
niederlandischen De-Stijl*-Bewegung beeinflusst
ist. Er bestand aus Eichenholzlatten, einem Leder-
sitz und zwei Ledergurten zur Abstltzung des
Ruckens, wobei das Objekt wie ein Stlick moder-
ner Kunst wirkte: zwei ineinandergeflgte Stuhle,
die zusammen eine Skulptur bildeten.

Nach seiner Ausbildung am Bauhaus be-
schloss Breuer, sich seinen architektonischen Inte-
ressen zu widmen, und ging nach Paris, wo er eine
Lehre bei PIERRE CHAREAU machte. Nach der Uber-
siedlung des Bauhauses von Weimar nach Dessau
1925 lud ihn Gropius ein, zurtickzukommen und
als Meister in der Schreinerwerkstatt zu unter-
richten. In dieser zweiten Zeit am Bauhaus ver-
legte Breuer den Schwerpunkt seiner Arbeit vom
Handwerk auf Lésungen, die sich fur die Massen-
produktion eigneten, und begann, mit Materialien
zu experimentieren, die sich fur eine industrielle
Fertigung eigneten. Eine berlhmte Inspirations-
quelle war sein Fahrrad: Auf seinen Fahrten durch
die Stadt fielen ihm die Festigkeit und Vielseitigkeit
des Fahrradrahmens auf, woraufhin er Kontakte
mit Herstellern von Stahlrohr knlpfte. Das Ergeb-
nis war eine Kollektion von Stahlrohrmobeln,
entworfen von 1925 bis etwa 1928, die ungeheuren
Einfluss haben sollte. Das bekannteste Stlick war
der Sessel B 3 von 1925, der spater zu Ehren von
Breuers Freund und Bauhaus-Kollegen, des Malers
Wassily Kandinsky*, als Wassily-Sessel bezeichnet
wurde. Es handelte sich um ein raffiniertes Design-
stlick aus verschachtelten Stahlrohren, die einen
leichtgewichtigen Wurfel bildeten. Der B 3 hatte
einen locker gespannten Sitz aus Leinwand oder
Leder und eine filigran wirkende Rlckenlehne.

Die Stahlrohrkollektion umfasste auch Tische,
Schachteltische, Schreibtische, Hocker und

RECHTS Long Chair von
1935, urspriinglich von
Isokon, spéater von Knoll
hergestellt. Birkensperrholz
mit Polsterauflage.
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GANZ OBEN LINKS Breuers
Beistelltisch B 18 von
Thonet, ca. 1924, Verchrom-
tes Stahlrohr und Glas.

OBEN Freischwinger B 34
von Thonet, ca. 1928. Ver-
chromtes Stahlrohr, Sitz und
Lehne aus Korbgeflecht.

LINKS Lounge-Sessel B
36 von Thonet, ca. 1928.
Verchromtes Stahlrohr
mit Polsterauflage.
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ArmstUhle, mit denen Teile der Bauhaus-Anlage
und der von Gropius entworfenen Meisterhduser
ausgestattet wurden. Es war eine auBerordentlich
gelungene, originelle und mit Fingerspitzengefihl
ausgefuhrte Kollektion, deren Glanz nur durch die
lange Kontroverse Uber die Urheberrechte an den
Freischwingern B 30, B 33 und B 34 getriibt wurde,
fur die der niederlandische Designer Mart Stam*,
der zeitgleich an é@hnlichen Projekten arbeitete,
seinerseits das Urheberrecht beanspruchte.
Ende 1926, Anfang 1927 wurde Breuer zum Mit-
begrinder des Unternehmens Standard-Mdébel,
das seine Stahlrohrmdébel produzierte, die spater
von Thonet* und danach von Knoll* hergestellt
wurden. Als Knoll die Produktion der Freischwin-
ger B 23 und B 64 aufnahm, wurden die Stiihle in
sCesca« umbenannt.

Ende der Zwanzigerjahre, als der Weiterbe-
stand des Bauhauses bedroht war und Gropius
zurlcktrat, verlieB Breuer Weimar, um in Berlin
ein Architekturburo zu erdffnen. Er erhielt einige
Auftradge, zudem experimentierte er mit einer
Mobelreihe mit Aluminiumgestellen, die von den
Embru-Werken in Zurich produziert wurden. Das
bekannteste Mdbel dieser Zeit ist die Chaise-
longue 313, eine schlanke Liege fur den Gebrauch
im Freien, deren Form dem ruhenden mensch-
lichen Kérper angepasst war.

Als sich einige Jahre spater die politische
Situation in Deutschland zusehends verschlech-
terte, riet Gropius seinem Freund, ihm nach
London zu folgen. Hier schloss sich Breuer mit

(| N

dem Architekten F.R.S. Yorke* zusammen,
was ihm einige Auftrage einbrachte. AuBerdem
arbeitete er mit dem Unternehmer Jack Pritchard
zusammen, der die Wohnanlage Lawn Road Flats
(Isokon Building*) in Hampstead (siehe S. 444)
entwarf, wo Gropius und Breuer eine Zeit lang
wohnten. Pritchards auf Sperrholzverarbeitung
spezialisierte Moébelfirma Isokon produzierte
eine Anzahl von Breuer entworfener Modelle.
Aus dieser Isokon-Reihe stammt der berthmte
Long Chair von 1935, eine Neuinterpretation
des alteren Aluminium-Lehnstuhls. Hinzu kamen
aus Sperrholz gefertigte Stapelstiihle, Schachtel-
tische und ein Esstisch.

1937 ermutigte Gropius Breuer zu einer

weiteren Ubersiedlung. Er lud ihn an die Harvard-
Universitat ein, wo sie beide eine Professur

Ubernahmen. In den USA sollte Breuers Karriere 0BEN Sessel B 5 von Thonet,

1926. Verchromtes Stahlrohr

einen zweiten Hohepunkt erreichen, diesmal im 0.
mit Eisengarnbespannung.

Bereich der Architektur. Um die Mitte des Jahr-
hunderts entwarf er, allein oder mit Gropius, eine

UNTEN Lounge-Sessel B 35
von 1928. Verchromtes
Anzahl wichtiger Bauten, die er unter Verwen- Stahlrohr mit Lederbespan-
nung, Reeditionen von Knoll,
um 1965.

dung ortlicher Baustoffe dem Kontext anpasste
und zugleich mit raumlichen und konstruktiven
Neuerungen verband. Es war der Beginn einer
neuen Phase, in der Breuer zum Schopfer einer
beachtlichen Reihe von Bauten wurde, darunter
das Whitney Museum of American Art in New
York (1966). Die Stahlrohrmabel, die er als junger
Designer entworfen hatte, genieBen heute die
Wertschétzung eines neuen Publikums und
werden weiterhin produziert.
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oBEN Verstellbare Buch-
regale, hergestellt von
Embru, ca. 1931.
Verchromtes Stahlrohr
und Mahagoni.

OBEN Chaiselongue von
1935, hergestellt in Ungarn
fUr das britische Unter-
nehmen Isokon. Birken-
sperrholz.

OBEN Ein Satz seltener
Esszimmerstuhle von
Breuer, hergestellt 1948 in
Ungarn. Birkensperrholz
und Korbgeflecht.
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OBEN Breuers Prototyp-
Stuhl von 1938 fur das Bryn
Mawr College, Pennsylvania.
Birkensperrholz und Jute.

LINKS Drei Schachteltische,
hergestellt von Isokon, 1936.
Birkensperrholz.

UNTEN Seltene Variante
von Breuers Chaiselongue
der 1930-er Jahre, her-
gestellt 1936 von Isokon
fur das Londoner Kaufhaus
Heal & Son. Ahornsperrholz
mit Polsterauflage.



OBEN Schreibtischgarnitur
aus Birkenholz mit passen-
dem Wandregal, entworfen
1938 fur das Bryn Mawr
College, Pennsylvania.
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Mébel | Donald Deskey

Im Verlauf einer langen und fruchtbaren Karriere
erfand sich Donald Deskey immer wieder neu.
Seine frihen Arbeiten in der Zeit vor dem Zweiten
Weltkrieg konzentrierten sich auf Mobel und
Inneneinrichtung, er versuchte sich aber auch
als Industriedesigner. In den Nachkriegsjahren
befasste er sich mit Markenaufbau, Marketing
und Grafikdesign und wurde einer der Pioniere
dieses standig wachsenden Geschéaftszweigs.
Gleichzeitig behielt er die globale Entwicklung
des Designs im Blick und lieB sich von den
europaischen Vertretern des Art déco* und den
Pionieren der Moderne inspirieren. Sein frihes
(Euvre war vom Geist und der Dynamik des Art
déco gepragt, spater experimentierte er mit neuen
Werkstoffen und reduziertem Dekor und naherte
sich langsam einem Stil, der oft als »Stromlinien-
Moderne« bezeichnet wird.

Deskey, geboren in Minnesota, studierte
Architektur an der Universitat von Kalifornien in
Berkeley, danach bildende Kunste und Malerei
In New York, Chicago und Paris. Er arbeitete
zundachst als Grafiker, nach dem Besuch der
Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes in Paris 1925 wechselte er
zum Mobel- und Einrichtungsdesign. Ab 1926
gestaltete er in New York Schaufenster fir das
Kaufhaus Saks in der Fifth Avenue, Wandschirme
und Beleuchtungen fur den Designer Paul Frankl*
und Interieurs flr prominente Privatkunden wie
Helena Rubinstein und die Familie Rockefeller.
Deskeys berlihmtester Auftrag war die vor allem

im Stil des Art déco gehaltene Ausstattung der
Radio City Music Hall. Teil des Projekts war auch
die Wohnung des Filmpalast-Managers Samuel
L. »Roxy« Rothafel, der das Projekt Radio City
entwickelt hatte.

Bei den Innenausstattungen verwendete
Deskey gewohnlich selbst entworfene Mébel.

In den Zwanziger- und DreiBigerjahren brachte
er an die 400 Modelle heraus. 1927 griindete er
mit dem Unternehmer Phillip Vollmer die Firma
Deskey-Vollmer, die seine Mébel und Leuchten
herstellte. Die Modelle aus den Zwanzigerjahren
sind im Art-déco-Stil gestaltet, darunter Leuchten
mit lackierten Schirmen oder Tische mit Glas-
platten und Chromgestellen aus sichelférmigen,
Uber glanzenden Metallblécken schwebenden
Bandern. Zugleich zeichnen sich viele seiner
Objekte aus Chrom und Glas durch eine ange-
nehme Leichtigkeit, formale Zurtckhaltung

und Transparenz aus, die sich auch bei seinen
Tisch- und Bodenleuchten dieser Zeit zeigen.

In den DreiBigerjahren interessierte sich
Deskey zunehmend fir die Mdglichkeiten, die
neue, vor allem industriell hergestellte Mate-
rialien boten. Er wandte sich von der Uppigkeit
des Art déco ab und geradewegs der Moderne
zu, die MARCEL BREUER, EILEEN GRAY und andere
frlihe europaische Modernisten vertraten. Er
begann, mit Stahlrohr, Bauglas, Bakelit, Resopal,
Faserzement, Kunstleder und Weldtex-Sperrholz
zu experimentieren, aber auch mit Aluminium-

tapeten und anderen neuen Belagen fur Innen-

OBEN Konsolentisch, RECHTE SEITE Frisier-

Stahlrohr und Glas, kommode von Donald

um 1935. Deskey, hergestellt von
Amodec, ca. 1931. Lackier-
tes Ahornholz und Messing,
dazu ein Wandspiegel.
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OBEN Armlehnsessel,
entworfen 1939 fur das
Marx-Haus in Chicago, her-
gestellt von der Royal Metal
Manufacturing Company.
Verchromter Stahl und
Polsterung.

RECHTS Maschinenzeit-
alter-Tisch, hergestellt
von Deskey-Vollmer,

ca. 1928. Mit Bakelit
beschichtetes Holz auf
Aluminiumgestell.

Mébel | Donald Deskey

raume. Gleichzeitig arbeitete er weiterhin mit
Mahagoni, Tigerahorn und Makassar-Ebenholz,
aber auch weniger exklusiven Werkstoffen.

Zu seinen Stahlrohrmébeln zahlte der beein-
druckende Konsolentisch von 1935 mit skulptier-
tem Stahlrahmen und Glasplatte, der sich durch
seine frappierende Leichtigkeit von Deskeys
eher kunsthandwerklich wirkenden Holzmdbeln
abhebt. Deskey schuf Schachteltische (1931) mit
einfachen Aluminiumgestellen und lackierten
Holzplatten, die an Breuers Bauhaus-Kollektion
erinnerten, und weitere moderne Stlicke, darunter
einen runden Tisch mit S-férmigem Grundrah-
men aus Aluminium (1928). Fir Samuel Marx und
sein Marx-Haus in Chicago schuf Deskey einen
originellen gepolsterten Armlehnsessel (1939) mit
leichtem verchromtem Stahlgestell und feinen
ArmstUtzen.

Deskeys Arbeiten zeichnen sich durch einen
innovativen Geist aus, der ihn in den DreiBiger-
jahren zum Industriedesign flhrte, womit er der
wachsenden Nachfrage der Amerikaner nach
neuen Mobeltypen Rechnung trug. Nach dem
Krieg schlug Deskey erneut eine andere Richtung
ein und kehrte zum Grafikdesign zurlck, wobei
nun wie bei den Arbeiten Paul Rands in den
Funfzigerjahren der Fokus auf Markenentwick-
lung und Verpackung lag.




oBEN Kaffeetisch von
Donald Deskey, ca. 1930.
Verchromter Stahl und Glas.

LINKS Tisch von Deskey-

Vollmer, 1927. Verchromtes
Messing und Glas.
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OBEN Konsolentisch,
hergestellt von Deskey-
Vollmer, ca. 1929. Stahl,
lackiertes Ahornmaserholz
und Bakelit.
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OBEN Die weiBe Kom-
mode aus Mahagoni und
lackiertem Holz wurde
1936 fur das Brown Palace
Hotel in Denver, Colorado,
entworfen.

LINKS Kommode aus
Mahagoni und Messing,
hergestellt von American
Modern Decoration,

um 1935.
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JEAN-MICHEL FRANK
(1895-1941)

44 Mébel | Jean-Michel Frank

Esist fast unmoglich, die Arbeiten des Pariser

Designers Jean-Michel Frank einzuordnen. Fur
viele ist er ein Uberragender Vertreter des Art
déco*. Dieser Blickwinkel vernachlassigt die fast
minimalistische Reinheit seiner Werke, seine
Liebe zu klaren Linien und die Schlichtheit seiner
Mobel und Interieurs. Andere bezeichnen ihn als
Modernisten und Ubersehen dabei seine Vorliebe
fur kostbare Materialien und Handwerkskunst,
die nicht zur der von der Moderne angestrebten
Massenproduktion und seiner Maschinenzeitalter-
Asthetik passt. Insgesamt handelt es sich um eine
ebenso einzigartige wie einflussreiche Kombina-
tion, die manchmal als [uxe pauvre bezeichnet
wird. DarUber hinaus sind bei Frank auch viele
historische und exotische Einfllsse erkennbar,
vom Klassizismus bis hin zu afrikanischen Mébeln
und asiatischem Kunsthandwerk. Am besten
fasst man Frank als Kategorie fur sich auf.

Frank wurde in Paris in einer deutsch-judi-
schen Familie geboren, sein Vater und andere
Verwandte waren im Bankwesen tatig. Der junge
Frank erwies sich am Lycée Janson-de-Sailly als
begabter Schuler, nach der Reifeprifung studierte
er Jura. Wie so viele andere geriet auch seine
Familie nach dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs

LINKS Von Frank in den
DreiBigerjahren entworfenes
Sofa. Mahagoni mit Seiden-
polsterung.

in Schwierigkeiten. Die beiden é&lteren Brider
Franks fielen an der Front, woraufhin der Vater
1915 Selbstmord beging. Seine Mutter verfiel
in eine Depression und wurde bis zu ihrem Tod
1928 in einer Nervenheilanstalt behandelt.

Diese tragischen Ereignisse bewirkten bei
Frank eine gesteigerte Empfindlichkeit und Nei-
gung zu Depressionen, aber auch zum Drogen-
konsum. Allerdings verschaffte ihm sein Erbe eine
gewisse finanzielle Unabhéangigkeit, die er nutzte,
um sich seiner Leidenschaft fir Kunst und Design
zu widmen. Er bewegte sich in einflussreichen,
progressiven und kunstsinnigen Kreisen, in denen
er viele seiner ersten Kunden kennenlernte.

1921 erhielt Frank seine ersten Einrichtungs-
auftrage, so von dem SchriftgieBer und Verleger
Charles Peignot und dem Schriftsteller Pierre
Drieu La Rochelle. In den Jahren darauf erhielt
er Auftréage von flihrenden Personlichkeiten der
Gesellschaft wie der britischen Schriftstellerin
Nancy Cunard, der Modeschdpferin Elsa Schia-
parelli und dem Komponisten Cole Porter. Zu sei-
nen wichtigsten Kunden zahlten die Kunstférderer
Charles und Marie-Laure de Noailles, fur die Frank
die Innenausstattung ihres Pariser Stadthauses an
der Place des Etats-Unis gestaltete.



OBEN Liege von Jean-
Michel Frank, hergestellt
von Chanaux & Co., um
1930. Leder, gebeizte Eiche,
Messing und Polsterkissen.

LINKS Beistelltisch,
hergestellt von Chanaux

& Co., um 1930. Schmiede-
eisen und Velin auf Eiche.
Frank war bei Chanaux

& Co. als kunstlerischer
Leiter tatig.
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Die Planung dieses avantgardistischen
Luxe-pauvre-Interieurs erforderte den Entwurf
zahlreicher individueller Mébel und Leuchten.
Frank begann seine Arbeit mit einer Gruppe
von Kunstlern und Handwerkern, zu denen der
Bildhauer Alberto Giacometti* zéhlte, der fur ihn
eine Reihe von Lampenstandern schuf, sowie
der Designer und Architekt Emilio Terry. Frank
entschied sich fur vornehme, luxuriése und teure
Materialien wie Chagrinleder, Velin, Seide, Bronze,
Mahagoni und andere Edelholzer, die oft mit
Intarsien und Marketerien versehen wurden.

Mit dem Kunstschreiner Adolphe Chanaux
ging Frank eine fruchtbare Partnerschaft ein
und leitete ab 1930 bei Chanaux & Co. ein Team
von etwa 30 Handwerkern, die vor allem von
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ihm entworfene Objekte anfertigten. Gleichzeitig
experimentierte er, einem breiten Spektrum von
Einflussen folgend, mit einer erweiterten Farb-
palette, obwohl als seine »Markenzeichen« noch
heute gebrochenes Weill und Beige gelten.

Franks Mébel — und seine Interieurs generell -
wirken einfach; Ornamente und Muster sind auf
ein Minimum reduziert. Der Akzent liegt auf der
Qualitat und der Textur des Materials sowie auf der
Linienfuhrung und den Formen. Viele seiner Mobel
weisen einen strikt linearen Charakter auf. Die fur
das Penthouse des Philanthropen Charles Temple-
ton Crocker in San Francisco (1929) entworfenen
Klubsessel haben diesen typischen Frank-Charak-
ter: Sie sind sorgfaltig ausgeflhrt und mit Details
versehen, bei gleichzeitig klarer Linienfuhrung.

1985 erdffnete Frank in Paris sein eigenes
Verkaufsgeschaft, im selben Jahr richtete er die
Wohnung des Parfumherstellers Jean-Pierre
Guerlain und das Studio des Modeschopfers
Lucien Lelong ein. Ein Jahr spater begann
seine Zusammenarbeit mit dem argentinischen
Mobelhersteller Comté. 1938/39 entwarf er die
Einrichtung fur die Wohnung des Magnaten
Nelson Rockefeller im New Yorker Rockefeller
Center. Nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs
und der SchlieBung seines Unternehmens in
Paris ging Frank nach Argentinien und spater
nach New York, wo ihn die depressive Ver-
anlagung seiner Familie einholte und er sich
in seiner Wohnung in Manhattan aus dem

Fenster stlrzte.

UNTEN Zwei von Franks
Lounge-Sesseln, hergestellt
von Chanaux & Co., um
1930. Leder, Eiche und
Messing.

OBEN Franks Ananas-
Tisch, um 1938/40, aus
sandgestrahltem und
gekalktem Eichenholz.




OBEN Zwei Ansichten eines
Schranks aus den spaten
Zwanzigerjahren, hergestellt
von Chanaux & Co. Holz mit
Chagrinlederbezug.

UNTEN Gepolsterter Klub-
sessel und Polsterhocker,
ca. 1938. Es handelt sich
um eine der Varianten des
von Frank entworfenen
Klubsessels.

Mébel | Jean-Michel Frank 47



Als Designerin wurde Eileen Gray zu ihren
Lebzeiten stets respektiert, aber selten gefeiert.
In den Nachkriegsjahren war von ihr kaum noch
die Rede, ihre wenigen Projekte wurden nur
zum Teil realisiert. Sie lebte abwechselnd in ihrer
Pariser Wohnung und in ihrer Villa Lou Pérou bei

e Saint-Tropez, ihnrem letzten zu Ende gefihrten
RA Architekturprojekt. Freigeistig und doch beschei-
e AL d l U‘p'J I'h"‘lgI lgﬁt Is das Int |
en, war sie ziemlich Uberrascht, als das Interesse
(1878-1976)

an ihren Arbeiten gegen Ende ihres Lebens wieder
auflebte. Heute hat ihr Werk neue Bewunderer
gefunden, ihre Mébel sind gefragt und ihre frihen
Kreationen begehrte Sammlersticke.

Gray wurde in der irischen Grafschaft Wexford
als jungstes von funf Geschwistern geboren. lhre
Eltern besafBen neben dem Familiensitz auch
ein Haus in London. Ihr Vater war als Maler viel
unterwegs und verbrachte einen groBen Teil seiner
Zeit in Italien und der Schweiz. Er starb, als Gray
Anfang 20 war. Sie ging zunachst an die Londoner
Slade School of Fine Art und setzte dann ihr Mal-
und Zeichenstudium an der Académie Colarossi
und der Académie Julian in Paris fort.

In Paris begann sie, sich fur Lackmaébel zu
interessieren, und lieB sich von dem japanischen
Lackkunstler Seizo Sugawara unterweisen. Sie
kaufte eine Wohnung in der Rue Bonaparte, die
sie bis zu ihrem Lebensende behielt, und entwarf
hier Interieurs und Mobel. Mit Sugawara grindete
sie ein Lackmobelstudio, mit Evelyn Wyld ein

Textilatelier, in dem sie Teppiche entwarf.

RECHTS Grays ikoni-
scher, an das Michelin-
Mannchen erinnernder
Bibendum-Sessel von
1926. Verchromtes
Stahlrohr mit Polstersitz
und Polsterlehne.
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Bei ihren frihen Moébelentwirfen verband
Gray Art déco* mit frGhen modernen Tendenzen.
Zu ihren Kunden zahlten Charles de Noailles, die
Herzogin von Clermont-Tonnerre und der Kunst-
sammler und Mazen Jacques Doucet, der ihren
Lotus-Tisch (1915) und den Wandschirm Le Destin
(1914) in Auftrag gab. Im Ersten Weltkrieg diente
sie als Ambulanzfahrerin, bevor sie in Begleitung
Sugawaras nach London zurlickging.

Nach dem Krieg richtete sie mehrere Wohnun-
gen ein, darunter das Appartement der Modistin
Mathieu-Lévy in der Rue de Lota in Paris (1924,
siehe S. 17) mit zwei lackierten Raumteilern aus
kubistischen Paneelen (Brick Screen von 1925)
und dem Lota-Sofa (1924) mit rechteckigem
lackiertem Holzrahmen und dicken Polstern, die
Uber die Rickseite und die Seiten hinausragten.

1922 ertffnete Gray ihr eigenes Mobelgeschéaft
in der Rue du Faubourg Saint-Honoré Nummer
217, das als Jean Désert bekannt war. Der Name
bezieht sich mdglicherweise auf JEAN BaDovicl,
den sie Anfang der Zwanzigerjahre kennenlernte.
Badovici, Architekt und Zeitschriftenherausgeber,
wurde ihr Lebensgefahrte und ermutigte sie,
Architekturauftrage anzunehmen. Sie arbeiteten
zusammen an einer Anzahl von Bauprojekten,
darunter inrem markanten Landhaus E-1027 am
Meer in Roquebrune-Cap-Martin (siehe S. 340).

Mittlerweile hatten Grays Entwurfe unter
dem Einfluss von De-Stijl*-Designern wie GERRIT
RIETVELD und den Arbeiten Le CORBUSIERS, der mit



OBEN Day Bed von 1925.
Gestell aus verchromtem
Stahlrohr, bezogener
Rahmen und gepolsterte
Liegeflache.
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LINks Vorder- und Riick-
ansicht des Roquebrune-
Esszimmerstuhls, ca. 1927.
Verchromtes Stahlrohr mit
Sitz und Lehne aus Leder.

OBEN Der durch Drehung
der Platte auf zwei Hohen
einstellbare Menton-Tisch
von 1932. Verchromtes
Stahlrohr, Tischplatte mit
Linoleumbeschichtung.
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