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Ttalienisches und deutsches Design nach dem Zweiten Weltkrieg

Peter Anselm Riedl

In memoriam Gunter Schweikhart

Eine kleine Anekdote soll am Anfang stehen. Der Fabri-
kant Manfred Lamy, einer der Pioniere des deutschen In-
dustriedesigns, diskutierte vor etwa zehn Jahren mit Ma-
rio Bellini, einem der beriihmtesten italienischen Desi-
gner unserer Tage, den Entwurf eines neuen Schreibgeri-
tes. Ein Detail — niamlich fiinf goldene Ringe, die sich um
die Federhiilse, also den griffnahen Teil des Fullhalters,
legten — schien Lamy erlauterungsbediirftig. Auf die Fra-
ge nach der Funktion dieser Ringe gab Bellini die Ant-
wort: «Ihr Deutschen miit immer gleich nach der Funk-
tion fragen!».

So wire das Problem dieses Beitrages eigentlich schon
thesenhaft gelost: Es existieren offenbar Unterschiede
zwischen der deutschen und der italienischen Designauf-
fassung, die etwas mit nationaler Mentalitdt und mit der
Frage von Priorititensetzungen - das eine Mal Funktions-
tiichtigkeit, das andere Mal metafunktionaler Reiz - zu
tun haben. Doch mit mentalititsgestiitzten Begriindungen
hat sich der Historiker nicht zufriedenzugeben. Er hat
vielmehr zu fragen, wie sich die Unterschiede im einzel-
nen darstellen, welche Bedingungen fiir sie gelten, wel-
chen Traditionen sie sich verdanken. Und damit ist schon
zum Teil erklirt, warum eine Erscheinung wie das Design
Aufmerksamkeit verdient. Der andere Teil der Erkliarung
ist das Faktum, dal sich das Industrielle Design zu einer
die Alltagsisthetik entschieden prigenden Gattung ent-
wickelt hat, die in mancher Hinsicht als zeitgemifie Erbin
des herkémmlichen Kunstgewerbes aufzufassen ist. Im
Vergleich mit fritheren kunstgewerblichen Erzeugnissen
besitzen Hervorbringungen des Industriellen Designs
fraglos Sondereigenschaften. Die lassen sich aber nicht
mit einem prinzipiellen Qualititsgefalle erkldren, viel-
mehr mit Produktionseigenarten und Rezeptionserwar-
tungen, wie sie sich erst im Zeitalter der Maschinenherr-
schaft und des Massenkonsums ergeben konnten. Eng
verzahnt ist die Geschichte des Designs im tbrigen mit
der Geschichte der Architektur, aber auch der bildenden
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts.

Ich werde mich in meinen Uberlegungen auf Objekte des
privaten Gebrauchsgiitersektors konzentrieren, genauer
auf Mobel und auf Utensilien des Wohnbereichs.! Aus-
klammern muf ich die zweifellos bemerkenswerten Fel-
der des Fahrzeugdesigns und der Gestaltung von profes-
sionellen Geriten. Wenn ich zunichst tiber die Situation
in Deutschland rede, dann deshalb, weil sich vom deut-

schen Design der ersten Nachkriegsjahrzehnte aus eine
klare Retrolinie ziehen liflt — eine Linie zum Bawubaus,
dessen Geist in den fiinfziger und sechziger Jahren unab-
lassig beschworen wurde, und weiter zuriick zu den Ur-
spriingen des Industriellen Designs.

Das Bauhaus war 1919 in Weimar unter der Devise ange-
treten, samtliche, als Steigerungsspielarten des Hand-
werks verstandenen Kiinste unter der Oberhoheit der Ar-
chitektur zusammenzufassen.? Walter Gropius definiert
riickschauend als ein Hauptanliegen der zuerst von ihm
geleiteten Institution,

waren und bauten zu entwickeln, die ausdriicklich fiir indu-
strielle produktion entworfen sind. unsere absicht bestand dar-
in, die nachteile der maschine auszuschalten, ohne dabei irgend-
einen ihrer wirklichen vorteile zu opfern. Wir bemiihten uns,
qualititsmallstibe festzulegen, nicht kurzlebige novititen zu
schaffen.

Dem Bauhaus habe nichts ferner gelegen als die «apo-
theose des rationalismus»:

standardisierung praktischer lebensmaschinerie bedeutet ja kei-
ne robotisierung des individuums, sondern im gegenteil entla-
stung seines daseins von iiberfliissigem ballast, damit es sich auf
einer hoheren ebene freier entwickeln kann.

Und so wehrt er sich gegen den Vorwurf, das Bauhaus
habe versucht, «einen “stil” zu kreieren»:

man [...] sieht in jedem gebdude und jedem gegenstand, der kei-
ne ornamente zeigt und sich nicht an einen historischen stil an-
lehnt, beispiele dieses imaginiren “bauhaus-stils” [...] das ziel
des bauhauses bestand nicht in der propagierung irgendeines
“stils”, systems oder dogmas, sondern darin, einen lebendigen
einflufl auf die gestaltung auszuiiben.’

Der ethisch-spirituelle Unterton ist in dieser Argumenta-
tion uniiberhérbar, denn wenn Objekte, die nach be-
stimmten Qualitdtsmalstaben geformt sind, fur die Ent-
faltung individueller Freiheiten von Belang sein sollen,
muf thnen ein {iber das Asthetische hinausgehender Rang
zukommen; Absage an Kurzlebigkeit meint also mebr als
Verzicht auf das Modische. Die von Gropius behauptete
stilistische Liberalitat hat es zumindest in der Weimarer
Zeit des Bauhauses sicherlich gegeben; in den Dessauer
Jahren nach 1925 dnderte sich das aber spirbar, was mit
der Verschlechterung der politischen Situation, dem Er-
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nisse, die durchdachten Details und die Giite der Ausfiih-
rung sind die Garanten fiir eine neue Schonheit — eine
Schénheit, in der sich die Funktionalitat ebenso unge-
schminkt wie nobel ausdriickt. Die Beschaffenheit der
Materialien hat an der Wirkung erheblichen Anteil, und
wenn Mies van der Rohe im Barcelona-Pavillon oder im
Brinner Haus Tugendhat fiir die Innenwinde Marmor,
Onyx und Ebenholz einsetzt, ist das nicht nur ein Nach-
hall der Materialverliebtheit der Stilkunst um die Jahr-
hundertwende, sondern eine programmatische Bekrifti-
gung des Qualitatsanspruchs der neuen Architektur.
Auch der - zuletzt dem Jugendstil teure Gedanke ~ des
Gesamtkunstwerks lebt am Bauhaus fort. Die fiir die neu-
en Gebiude entworfenen Einrichtungs- und Gebrauchs-
gegenstande folgen jetzt den Gesetzen stereometrischer
Klarheit, Schnorkellosigkeit, Materialangemessenheit und
potentieller Serientauglichkeit. Marcel Breuer fithrt mit
seinem Wassily-Sessel (Abb. 2) 1925 Stahlrohr in die Ge-
schichte des Sitzmobels ein, Mies van der Rohe greift die
von Mart Stam und Breuer entwickelte Idee des Frei-
schwingers auf und bietet mit seinem Brno-Stuhl ein Mo-
belstiick aus verchromtem Federstahl und markant kon-
turierten Polstern, das in seiner Noblesse dem Tugend-
hat-Haus entspricht. Scheinbar undankbare Gestaltungs-
aufgaben werden aufs originellste interpretiert, wenn et-
wa Walter Gropius Kirschbaumbretter mianderférmig zu
einem Regal fiigt oder Marcel Breuer aus Kanthélzern
und Platten eine in ihrer formalen Sparsamkeit stringente
Schreibtischkombination zusammenbaut. Den traditions-
armen Typus der elektrischen Schreibtischlampe berei-
chert Wilhelm Wagenfeld um ein stereometriebetontes
Modell aus Glas und Neusilber. Einen Eindruck von ei-
nem kompromifllos im Sinne des Bauhauses eingerichte-
ten Raum vermittelt die alte Photographie des ERzimmers
von Moholy-Nagy mit dem Wandschrank, dem Tisch und
den Stithlen von Marcel Breuer (Abb. 3). Das Verlangen
nach Heimeligkeit wird hier gewill nicht befriedigt, wohl
aber das nach Klarheit, Aufgeraumtheit und Funktions-
tiichtigkeit — Qualitaten, die man als Einlosung von Gro-
pius’ Postulat der Befreiung des Daseins von uberfliissi-
gem Ballast begreifen darf.

Das Scheitern des Bauhauses hatte hauptsachlich politi-
sche Griinde, aber andere kamen hinzu: Das Publikum
war auf den tendenziell das eigene Lebensumfeld betref-
fenden Paradigmenwechsel zu wenig vorbereitet — nur ei-
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ne Elite vollzog den eingreifenden Wandel mit. Die ange-
strebte industrielle Nutzung war daher und wegen der ge-
nerellen wirtschaftlichen Schwierigkeiten blof in ganz en-
gen Grenzen moglich — einen echten Breitenerfolg hatte
das Bauhaus eigentlich nur mit seinen Tapeten —, was sich
wiederum auf die Kosten auswirkte, Der circulus vitiosus
war unausbleiblich. Wahr ist, dafl mit Anbruch des Drit-
ten Reiches die Rolle des Bauhauses in Deutschland aus-
gespielt war. Wahr ist ebenfalls, daf fiihrende Bauhaus-
Meister in den Vereinigten Staaten die Arbeit fortsetzen
konnten (man denke an das 1937 von Moholy-Nagy und
anderen Emigranten gegriindete New Baubaus in Chi-
cago). Auch anderswo lebten die Weimarer und Dessauer
Reformideen fort. Dafl analoge Gedanken sich auch aus
anderen Wurzeln entfaltet hatten, zum Teil in Wechsel-
wirkung mit dem Ideengut des Bauhauses, zum Teil auto-
nom, sei hier wenigstens durch die Nennung der Begriffe
De Stijl und Konstruktivismus und des Namens Le Cor-
busier vermerkt.

Nach der Katastrophe des Zweiten Weltkrieges war der
Bedarf an Gebiuden und Konsumgiitern nicht nur in Eu-
ropa gewaltig. Daf} Bauhaus-Prinzipien jetzt ihre grofle
Chance hatten, lag weniger an der in ihnen enthaltenen
asthetischen und geistigen Versprechung als daran, daf
Standardisierung und Verzicht auf Komplexitat als drin-
gende Gebote der Stunde erschienen. Und nun kam es
unter dem Druck der wirtschaftlichen und sozialen Ver-
hiltnisse zu jener folgenschweren Vertauschung des ab-
sichtsvoll Reduzierten mit dem gedankenlos Normierten,
die das zum Internationalen Stil avancierte Neue Bauen
spater in die Krise treiben sollten. Selbstverstandlich ent-
stand in Deutschland wie in aller Welt Architektur, die
dem Ethos eines Gropius und Mies van der Rohe ver-
pflichtet war. Doch es wuchsen eben auch die unzihligen
Gebiude, Stadtteile und Stidte empor, denen man das
fir Architektur Schlimmste nachsagen mufl: Gesichtslo-
sigkeit. Es war eine Ironie der Geschichte, dal} in dem
Augenblick, da die Materialien und Techniken zur Verfii-
gung standen, von denen die Pioniere in den zwanziger
Jahren nur triumen konnten, daf} also in diesem Augen-
blick die grofen Ideen weithin ihre Bannkraft an die Rou-
tine zu verlieren begannen.

Blickt man heute auf die fiinfziger und sechziger Jahre in
Deutschland zuriick — eine Epoche, fur die sich die
Denkmalpflege bereits lebhaft interessiert —, dann ergibt
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len Designauffassungen im Zuge zunehmender Europii-
sierung und Internationalisierung in den letzten Jahrzehn-
ten flieBend geworden sind. Das ist natiirlich eine Folge
der zunehmenden Markuverflechtung, der gesteigerten
Mobilitat und der mentalen Offnung der Allgemeinheit
fiir Neues und Ungewohntes. Und es ist nicht zuletzt eine
in der Eigendynamik der Designgeschichte begriindete
Folge: Design ist zu einer allgegenwirtigen Grofle gewor-
den, so selbstverstindlich, dal man fast um ihre Kontu-
renscharfe bangen mufl. Wie sich frither der Geist des
Bauhauses in die indifferente Weite des Internationalen
Stils verloren hat, hat sich heute ein schier unbeschrink-
ter Pluralismus moglicher Haltungen und Reaktionen er-
geben. Zwar ist es immer noch eine Minderheit, die dem
Design Beachtung schenkt — nach neueren Untersuchun-
gen sind etwa 10 Prozent der Bevolkerung als designori-
entiert und weitere 23 Prozent als Trendmitlaufer einzu-
stufen —, doch wire das, absolut gesehen, eine gewaltige
und fiir den Markt entsprechend relevante Zahl, die si-
chetlich alles in der alteren Designgeschichte Denkbare
um ein Vielfaches tibersteigt.

Nicht zuletzt haben wirtschaftliche Griinde den Designer
zu einer Art dsthetischem Wunderdoktor gemacht, der
selbst dann konsultiert wird, wenn es die Form von Teig-
waren zu optimieren gilt. Ich spiele auf den vielzitierten
Fall der Nudel “Marille” an, die von Giorgetto Giugiaro,
dem Gestalter des VW-“Golf”, des FIAT-“Uno” und
mehrerer Nikon-Kameras, 1983 nach exakten Industrie-
vorgaben mit Konstrukteursprizision in Form gebracht
wurde (Abb. 31, 32).2 Neben auflerer Ansehnlichkeit
lauteten die zu beachtenden Kriterien:

1. die Widerstandfihigkeit der Form, vor allem wihrend des
Transports in Plastiksicken oder Pappschachteln; 2. die Ober-
fliche der glatten Nudel, die vollen Geschmack bieten sollte; 3.
der hochstmdgliche Halt der Sofe in der Nudel; 4. die richtige
Dauer des Kauens a/ dente; 5. das Gefiihl, viel zu essen, obgleich
man wenig it

(Man meint, in dem allen schon die normierende Fiirsor-
ge der Europiischen Kommission zu spiiren).

So gewil} sich im Designbereich der Amalgamierungspro-
zeR fortsetzen wird: Man darf hoffen, dal sich auch im
europiischen Rahmen immer wieder nationale Neigungen
und Eigenarten durchsetzen werden, und sei es als Antei-
le in Mischungen neuer Art. Insofern sollte die Tradition

des Bauhauses ebensowenig ganz verblassen wie die des
italienischen Bel-Disegno.

! Die Literatur zum hier behandelten Themenkreis ist ebenso um-
fangreich wie disparat. Neben Ubersichtsdarstellungen, Monogra-
phien, Aufsitzen, Museumskatalogen und Ausstellungskatalogen
gibt es eine uniibersehbare Fiille von Publikationen aus dem Be-
reich der Industrie- und Handelswerbung. Der allgemeine Ansatz
dieses Beitrags rechtfertigt es, hier und in den folgenden Anmer-
kungen nur einige ausgewihlte Titel (in chronologischer Reihenfol-
ge) zu nennen: Design Since 1945, Ausstellungskatalog, Philadelphia
(Philadelphia Museum of Art), hrsg. v. K.B. Hiesinger & G.H.
Marcus, London 1983; H. Wichmann, [ndustrial Design, Unikate,
Serienerzeugnisse: Kunst, die sich niitzlich macht, Die Neue Samm-
lung, Ein neuer Museumstyp des 20. Jahrbunderts, Minchen 1985; I/
disegno del prodotto industriale: Italia 1860-1980, hrsg. v. V. Gregot-
ti, Mailand 1986 (mit ausfiihrlicher Bibliographie bis zum Erschei-
nungsjahr); H. Wichmann, [talien: Design 1945 bis beute, Basel/Bo-
ston/Betlin 1988; P. Sparke, Italian Design 1870 to the Present, Lon-
don 1988; Design heute. Mafstibe: Formgebung zwischen Industrie
und Kunst-Stiick, Ausstellungskatalog, Frankfurt am Main (Deut-
sches Architekturmuseum), hrsg. v. V. Fischer, Miinchen 1988; S.
Giacomoni & A. Marcolli, [talienische Designer, Miinchen 1990 (ita-
lienische Originalausgabe: Mailand 1988); G. Lueg, Design im 20.
Jabrbundert, Katalog des Museums fiir Angewandte Kunst Kéln,
Kéln 1989; G. Albera & N. Monti, Italian Modern, a Design Heri-
tage, New York 1989; Designed in Germany Since 1949, hrsg. v. M.
Erlhoff, Miinchen 1990; E. Leitherer, Industrie-Design, Entwicklung
- Produktion - Okonomie, Stuttgart 1991; B. Mundt, S. Netzer u. 1.
Hettler, Interieur und Design in Deutschland 1945-1960, Bestands-
katalog des Kunstgewerbemuseums Betlin, Berlin 1993; T. Heider,
M. Stegmann & R. Zey, Lexikon Internationales Design. Designer,
Produkte, Firmen, Reinbek bei Hamburg 1994; M. Byars, Design
Encyclopedia, 1880 to the Present, Miinchen 1994; BE. Birdek,
Design. Geschichte, Theorie und Praxis der Produkigestaltung, Koln
1994; V. Albus & V. Fischer, Dreizebn nach Mempbhis. Design zwi-
schen Askese und Sinnlichkeit, Ausstellungskatalog, Frankfurt am
Main (Museum fiir Kunsthandwerk), Miinchen 1995; Dizionario del
design italiano, hrsg. v. A. Pansera, Florenz 1995; P. Garner, Sixties
Design, Koln 1996; A. Branzi, I design italiano, 1964-1990: un mu-
seo del design italiano, Ausstellungskatalog, Mailand (Galleria della
Triennale), Mailand 1996; F. Hufnagl, A Century of Design; Einblik-
ke, Ausblicke. Die Neue Sammlung Miinchen (englische Ausgabe: In-
sights, Outlook on a Museum of Tomorrow. State Museum of Applied
Arts, Munich), Stuttgart 1996; T. Conran, Design, Koln 1997; G.H.
Marcus, Design in the Fifties. When Everyone Went Modern, Miin-
chen 1998.

2 Zum Bauhaus vgl. Baubaus 1919-1928, hrsg. v. H. Bayer, W. Gro-
pius u. I. Gropius, Boston ?1952; M. Franciscono, Walter Gropius and
the Creation of the Baubaus in Weimar, Urbana/Chicago/London
1971; H.M. Wingler, Das Baubaus: 1919-1933 Weimar, Dessau, Berlin
und die Nachfolge in Chicago seit 1937, Koln/Bramsche *1975; bau-
baus 1919-1933, hrsg. v. Bauhaus-Archiv & M. Droste, K6ln 1993;



Das Baubaus, Selbstzeugnisse von Meistern und Studenten, hrsg. v. F.
Whitford, Stuttgart 1993; C. Biundo, K. Eckstein, P. Eisele et al., Bau-
haus-Ideen 1919-1994: Bibliographie und Beitrige zur Rezeption des
Baubausgedankens, Betlin 1994.

3 Walter Gropius, «meine konzeption des bauhaus-gedankens», hier
zitiert nach 50 Jabre Baubaus, Ausstellungskatalog, Stuttgart (Wiirt-
tembergischer Kunstverein), Stuttgart 1968, S.14.

4 Zur Ulmer Hochschule fiir Gestaltung vgl. E. von Seckendorf, Die
Hochschule fiir Gestaltung in Ulm, Marburg an der Lahn 1989; Hoch-
schule fiir Gestaltung in Ulm. Die Moral der Gegenstinde, hrsg. v. H.
Lindinger, Berlin 1991.

5 Zu Hans Gugelot vgl. H. Wichmann, Systen-Design Babnbrecher:
Hans Gugelot 1920-65, Basel/Boston 21987; zu Herbert Hirche vgl.:
Herbert Hirche, architektur, innenraum, design 1945-1978, Stuttgart
1980. Ich danke Herrn Hirche, Heidelberg, herzlich fiir das infor-
mationsreiche Gesprich, das ich im Sommer 1997 mit ihm fihren
durfte!

¢ Zu Dieter Rams vgl. Design: Dieter Rams, hrsg. v. F. Burkhardr & 1.
Franksen, Berlin 1980; Industrie Forum Design Hannover, Dreter
Rams, Designer: die leise Ordnung der Dinge, bearb. v. U. Brandes,
Hannover 1990.

7 Design beute (wiein Anm. 1), S. 29.

8 H. Lindinger, «Produktformen von 1850 bis 1965», in: Form, 30,
Juni 1965, S.37-45 (hier S. 37, 44). Zum Problem der Ideologisierung
des Funktionalismus vgl. z. B. Design heute (wie in Anm. 1), S. 9 £.
Ferdinand Alexander Porsche, einer der bedeutendsten Reprisentan-
ten des funktionalistischen Designs deutscher Observanz, hat kiirz-
lich in einem Fernseh-Interview bemerkt: «Design — das ist einfach
Aufraumen!».

% Vgl. dazu H. Klotz, Moderne und Postmoderne. Architektur der Ge-
genwart 1960-1980, Braunschweig/Wiesbaden 1984, S. 105-108.

10 7u Giuseppe Terragni als Designer vgl. R. Crespi, Giuseppe Ter-
ragni Designer, Mailand 1983; vgl. auBerdem: B. Zevi, Giuseppe Ter-
ragni, Bologna 1980; A.F. Marciano, Giuseppe Terragni: opera comple-
ta, 1925-1943, Rom 1987; B. Zevi, Giuseppe Terragnz, Basel 1989; T.L.
Schumacher: Giuseppe Terragni and the Architecture of ltalian Ratio-
nalism, New York 1991; Giuseppe Terragni, 1904-43: Moderne und
Faschismaus in Italien, hrsg. v. S. Germer & A. Preiss, Miinchen 1991;
Giorgio Ciucci, Giuseppe Terragni: opera completa, Mailand 1996.

I 7Zu Gio Ponti vgl. L. Doumato, Gzo Ponti, (Vance Bibliographies),
Monticello/1LL 1981; G.C. Bojani, C. Piersanti u. R. Rava, Gio Pont;,
ceramica e architettura, Florenz 1987; F. Trace, Gio Ponti, La casa
all’italiana, Mailand 1988; M. Universo, Gio Ponti Designer, Padova
1936-1941, Rom/Bari 1989; L. Licitra Ponti, Gio Ponti: ['opera, Mai-
land 1990 (englische Ausgabe: Gio Ponti, the complete work, 1923-
1978, Cambridge/ma 1990).

12 71 Gae Aulenti vgl. L. Doumato, Gae Aulents, (Vance Bibliogra-
phies), Monticello/1L 1987; Gae Aulent: e il Museo d’Orsay, hrsg. v.
M. Zardini, Mailand 1987: M. Petranzan, Gae Aulenti, Mailand 1996
(englische Ausgabe: New York 1997).

13 Zu Achille Castiglioni vgl. P. Ferrari, Achille Castiglioni, Mailand
1984.

4 Zur Rolle der Farbe im Design vgl. M. Metzenthin, Farbe fiir Form.
Farbgestaltung und Farbwandel im Produkt-Design, Diss. Heidelberg
1996.
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15 7Zu Marcello Nizzoli vgl. G. Celant, Marcello Nizzoli, Mailand
1968; A.C. Quintavalle, Marcello Nizzoli, Mailand 1989. Zur Firma
Olivetti vgl. R. Zorzi, G. Giudici, F. Mazzolini et al., Deszgn Process
Olerti 1908-1983, Mailand 1983.

16 7u Ettore Sottsass vgl. C. Cable, Italian New Wave Design - Mem-
phis and the Recent Work of Ettore Sottsass, Jr., (Vance Bibliogra-
phies), Monticello/iLL 1985; L. de Malave & F. Zdenek, Ettore
Sottsass, Jr., Architect, (Vance Bibliographies), Monticello/iLL 1985;
E. Sottsass, Sottsass Associati, mit Beitrigen von H. Muschamp, J. Po-
gozzo, B. Radice et al., Stuttgart 1988; J. Bumney, Ettore Sottsass, Lon-
don 1991; B. Radice, Ettore Sottsass, Mailand 1993.

17 Vgl. dazu Il disegno del prodotto industriale (wie in Anm. 1), S. 117
und S. 222,

18 7 Mario Bellini vgl. C. McCarty, Mario Bellini: Designer, New York
(Museum of Modern Art) 1987; E. Ranzani, Mario Bellini: ar-
chitetture, Mailand 1988; L. Doumato, Mario Bellini, Designer, (Vance
Bibliographies), Monticello/iLL 1990; Mario Bellini, Architecture
1984-1995, hrsg. v. E. Ranzani, eingef. v. K. Forster, Basel/Boston
1996 (italienische Ausgabe: Mailand 1996).

19 7Zu Aldo Rossi vgl. Aldo Rossi, progetti e disegni, 1962-1979, hrsg. v.
F. Moschini, New York 1979; G. Braghieri, Aldo Rossi, Bologna
1981; L. Doumato, Aldo Rossi, (Vance Bibliographies), Monticello/
L 1982; P. Arnell & T. Bickford, Aldo Ross, Buildings and Projects,
New York 1985; A. Ferlenga, Aldo Rossi, architetture, 1959-1987,
Mailand 1987; Aldo Rossi: Architecture, 1981-1991, hrsg. v. M. Adjmi,
bearb v. D. Ghirardo & K. Stein, New York 1991; A. Rossi, Autobio-
grafia scientifica, Parma 1990; A. Ferlenga, Aldo Rossi: opera completa
1993-1996, Mailand 1996.

20 7y Hartmut Esslinger und Frogdesign vgl. Hartmut Esslinger und
Frogdesign, hrsg. v. U. Brandes, Géttingen 1992. Die folgenden Zitate
sind dem Heft Das Jabrbundert des Design (Spiegel-Special 6), 1995,
S. 97, entnommen.

2t Zu Richard Sapper vgl. G. Lueg, Richard Sapper: Design, Ausstel-
lungskatalog, Kéln (Museum fiir Angewandte Kunst Kéln), Kéln
1993; Richard Sapper: Werkzeuge fiir das Leben, hrsg. v. U. Brandes,
Géttingen 1993.

2 Vgl. Design heute (wie in Anm. 1), S. 177.

3 Zu Giorgerto Giugiaro vgl. Giugiaro Design, hrsg. v. G. Molineri,
Mailand 1993; R. Bosio, Giugiaro, I‘Auto e Torino, Mailand 1994; Giu-
giaro, Italdesign: How to Create a Car, hrsg. v. B. Alfieri, Mailand 1995.
24 Yo, dazu Giacomoni & Marcolli (wie in Anm. 1), S. 180.
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