Xenia Riemann
Die »Gute Form« und ihr Inhalt
Uber die Kontinuitit des sachlichen deutschen Designs zwischen 1930 und 1960

Die These von der Diskontinuitdt des funktionalistischen Designs

Die »Gute Form« war das Schlagwort der 1950er Jahre, wenn es um industrielle
Formgebung bzw. das Design des Funktionalismus ging. Die Beschreibung ihrer
Genese lautet in groben Ziigen etwa so: Die Vorldufer der »Guten Form« — mit Be-
griffen wie »reine Form« oder »Neuer Stil« bezeichnet — wurden von den Vertretern
des Deutschen Werkbundes vor 1933 entwickelt und verwendet; dabei handelte es
sich um eine von historisierenden und dekorativen Elementen bereinigte Form, wel-
che die Funktion auf ideale Weise wiedergab, ein industriell oder handwerklich er-
zeugtes Serienprodukt, das keine (kunst)handwerklichen Qualitdten nachahmte.
Nach 1945, nun mit verinderter und einheitlicher Bezeichnung, wurde die »Gute
Form« geboren und im geteilten Deutschland von den beiden neu gegriindeten,
staatlich geforderten Institutionen — dem Rat fiir Formgebung (Darmstadt, 1953)
und dem Institut fiir Angewandte Kunst (Ost-Berlin, 1953) — besonders propagiert;
ihre normative Kraft bestand bis in die 1980er Jahre und galt bis dahin als Synonym
fiir bestes Design.! Die iibliche kunst- und designgeschichtliche Auffassung ist nun,
daB die skizzierte Entwicklung durch die Auflosung des Werkbundes im Nationalso-
zialismus unterbrochen und erst nach dessen erneuter Griindung 1947 wieder aufge-
nommen worden sei. Diese Ansicht mag deshalb so lange Bestand gehabt haben,
weil die der »Guten Form« verwandte Produktgestaltung im Dritten Reich erst spit
unter den deutschen Designhistorikern Beachtung gefunden hat.” Die Behauptung,
dal3 das staatlich kontrollierte Design im NS-Staat antimodern gewesen sei, wurde
mittlerweile ebenso aufgegeben wie die Meinung, dal} die Jahre 1933 und 1945 tota-
le Stil-Zdsuren bedeutet hitten.

Der folgende Beitrag geht von der These aus, daf die nach 1945 bewuft aus-
geblendete, moderne Produktgestaltung im Dritten Reich sich formalésthetisch nur
unwesentlich von der »Guten Form« in den 1950er Jahren unterschied und daf sich
selbst Bedeutungsinhalte des Designs in beiden Zeiten deckten. Jedoch hatte der je-
weilige politische Kontext seine eigene ideologische Weltsicht einer duferlich
gleichgearteten Produktform iibergestiilpt. Wahrend im Dritten Reich das als vor-
bildlich propagierte Design im Dienste der NS-Ideologie stehen konnte, wurde in
den 1950er Jahren die hochidealisierte »Gute Form« von den beiden jungen deut-
schen Staaten und ihrer Wirtschaft bewuf3t vereinnahmt, um ihre eigene Existenz
nach dem Zweiten Weltkrieg im Sinne einer modernen Erneuerung zu konsolidie-
ren.

Definition und Symbolik in den friihen 1950er Jahren
Wenn es nach Max Bill gegangen wire, dem Mitbegriinder der Hochschule fiir Ge-
staltung in Ulm, dann wiire er selbst der Vater des Begriffs »Gute Form«.? Tatséich-

lich hatte Bill zusammen mit dem Schweizer Werkbund eine Welle ausgelost, die ih-
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ren Anfang mit der legendiren Baseler Mustermesse 1949 nahm. Dort wurde der de-
finitorische Grundstein fiir die weite Verbreitung der »Guten Form« im deutschspra-
chigen Raum gelegt. So galt ein Produkt dann der »Guten Form« gemél3, wenn in
seinem AuBeren simtliche seiner praktischen und produktsprachlichen Funktionen
in einer dsthetisch vollkommenen Einheit aufgingen. Max Bill sah in diesem harmo-
nischen Zustand von Form und Funktion den Ausdruck des Wahren.*

Diese Ansicht, die in der Tradition des Werkbundes stand, wurde nicht nur von
Theoretikern geteilt. Der Prisident des fiir das westdeutsche Design bedeutenden
Landesgewerbeamtes in Stuttgart, Josef Thuma, bemiihte sogar den Kirchenvater
Augustinus: »Gute Formgebung mufl den Ausdruck einer Ganzheit erreichen, des
Technisch-Funktionalen und Sozial-Brauchbaren, des Asthetisch—Ansprechenden
und Moralisch-Verantwortbaren. Insgesamt betrachtet, soll das vom Menschen Ge-
schaffene eine Aussage des Schonen sein, das nach Augustinus der Abglanz des
Wahren ist.«’ Das Bild des Wahren und Schénen sollte also der »Guten Form« inhi-
rent sein. Eine ganze Bandbreite weiterer ethischer Qualititen zéhlte Thuma auf: sie
verkorpere nicht nur etwas moralisch Einwandfreies und Unfehlbares, sie solle auch
kulturelle und gesellschaftliche Werte vermitteln. Die Vertreter der »Guten Form«
im deutschen Westen wie im Osten zielten mit ihren Anspriichen immer auf das ge-
samte Produkt: dieses sollte nicht durch modische Besonderheiten auffallen, son-
dern rationell hergestellt, funktionstiichtig, materialgerecht, praktisch und preiswert
sowie qualititvoll, pflegeleicht und langlebig sein.®

In der Diskussion um die Aufgaben von Design nach 1945 ging es gerade in
Anbetracht der Folgen des Hitler-Regimes und des Zweiten Weltkriegs moralisch
um die gesellschaftliche Verantwortung des Designers und des Fabrikanten. Beide
fa3ten ein rein kommerzielles Verstindnis der »Guten Form« als Verrat auf. So be-
tonte Eugen Gomringer als Mitglied des Schweizer Werkbundes, daf} die auf der
Basler Mustermesse gezeigte Sonderschau der »Guten Form« keine wirtschaftlichen
Interessen verfolge, sondern das Ideal der Produktgestaltung vermitteln wolle, in-
dem man den Menschen der sogenannten Massengesellschaft bestmoglich zu ver-
sorgen suchte.” Die Vertreter der »Guten Form« waren fest davon iiberzeugt, daB so-
ziale Probleme durch Produktgestaltung einer Losung néher gebracht werden konn-
ten.® Damit war nicht nur die Wertevermittlung, sondern auch die moralische Erzie-
hung des Menschen — also hier des Verbrauchers — mit Hilfe der Umweltgestaltung
eine wichtige Aufgabe. Die bis heute umstrittene Milieutheorie, die im 19. Jahrhun-
dert grof3e Aufmerksamkeit erhalten hatte und deren Einfluf} auf die Ideologie des
Deutschen Werkbunds sich in dessen Glauben an die humanisierende Wirkung der
Gestaltung offenbarte, hatte ihre Bedeutung noch immer nicht verloren. Analog zu
dieser Auffassung, die davon ausging, daf} eine bessere, sozialere Umwelt auch ei-
nen besseren Menschen schaffen koénne®, formulierte auch der Architekt Stephan
Hirzel in der Deutschen Warenkunde (1955-1961): »Denn nicht nur wir formen die
Dinge, die Dinge formen uns.«'® Gute Produktgestaltung hitte also einen positiven
psychologischen Einfluf} auf die Gesellschaft und deren geistige und moralische
Entwicklung.!! Dieser pidagogische Anspruch war aufgrund seiner autoritiren Wir-
kung bereits zeitgendssisch der groften Kritik ausgesetzt.

Aber die »Gute Form« stand auch stellvertretend fiir das kulturelle Niveau ge-
nerell. Daher war nicht nur der Gestalter, sondern auch der Hersteller angehalten,
Verantwortung zu iibernehmen. Produktgestaltung und Kultur waren jedoch nicht
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erst in den 1950er Jahren voneinander abhingige GroBen.!? Dieser der »Guten
Form« zugeschriebenen Integritit sollte schlieBlich eine direkte positive Auswir-
kung auf die deutschen Verbraucher haben. Den Biirgern sollte der Kauf von quali-
tativ hochwertigen, der »Guten Form« verpflichteten Standardprodukten erméglicht
werden. Damit war dem Produkt ein demokratisches Moment immanent: jedem
Menschen, unabhingig von seiner sozialen Herkunft, sollte der Kauf von Produkten
der »Guten Form« moglich sein. Entgegen spiteren Interpretationen war die »Gute
Form« ihren Intentionen nach nie elitédr. Dieses Bild ergab sich erst durch die gerin-
ge, fiir die Designer enttiuschende Breitenwirkung.'3 Aber dennoch nahmen Politik
und Wirtschaft den einmal gefundenen Begriff und den damit verbundenen Inhalt
fiir sich in Anspruch. Neben dem vom Bundeswirtschaftsminister berufenen Rat fiir
Formgebung oder dem Bundesprisidenten Theodor Heuss, der selbst Werkbund-
Mitglied war, betrachtete vor allem der Arbeitskreis fiir Industrielle Formgebung des
BDI (Bundesverband der Deutschen Industrie) die »Gute Form« als Markenzeichen
der jungen Bundesrepublik: »Die gute Form der industriellen Erzeugnisse auf allen
Fachgebieten — die zugleich mit der technischen Vollendung erzielt werden muf} —
ist fiir das Ansehen Deutschlands als Kulturstaat und fiir seine Stellung auf dem
Weltmarkt von ernster Bedeutung.«'#

Allerdings wurde die »Gute Form« gleichzeitig auch in der DDR propagiert.
Hier galt sie als Qualitdtsmerkmal fiir In- und Auslandsprodukte. Auch hier war von
einer moralischen Pflicht die Rede, der eigenen Gesellschaft und anderen Staaten
gegeniiber. Sie sollte im sozialistischen Staat ein hohes zivilisatorisches Niveau re-
flektieren, liber welches sich die deutsche Nation wieder als Kulturvolk begreifen
konnte.'> Der Designhistoriker Paul Betts sah in der breiten Aktivitit um eine gute
Produktgestaltung zudem die Absicht, dem Land, das fiir das Leid des Zweiten
Weltkrieg verantwortlich war, ein moralisch erneuertes und fortschrittliches Erschei-
nungsbild zu geben.'®

Der Vorldufer der »Guten Form« im Dritten Reich

Folgt man der Begriffsbildung und Selbstauffassung der »Guten Form, so erscheint
es verstindlich, dafl in den Fachzeitschriften der 1950er Jahre die »Gute Form« nie
in Zusammenhang mit einer dhnlich gearteten Designvorstellung im Dritten Reich
gebracht wurde. Designer, die eine Karriere wihrend des Nationalsozialismus ge-
macht hatten, wie Hermann Gretsch, Walter Maria Kersting oder Wilhelm Wagen-
feld, wurden gleichwohl lobend portritiert, denn sie hatten die Werkbund-Idee von
der reinen Form — die sich spéter in die »Gute Form« verwandelte — auch wihrend
des NS-Regimes in unterschiedlichen Positionen weiter verfolgt.

Gretsch, der als Leiter des gleichgeschalteten Werkbundes (1935-1938) und
als Vorsitzender des Bundes deutscher Entwerfer (gegriindet 1935)!7 fiir die AuBen-
wirkung des NS-Staates auf den Maildnder Triennalen von 1936 und 1940 mitver-
antwortlich gewesen war, publizierte im Dritten Reich iiber die in seinen Augen
ideale Produktgestaltung Texte, die heute als wichtige Quellen angesehen werden
konnen. Er nutzte nicht nur den Ausdruck »zweckgemalBe, gute Form«, sondern for-
mulierte zahlreiche Kriterien, welche spiter auch die Designer der Nachkriegszeit
nennen sollten: ein dienender, zuriickhaltender Charakter aller Haushaltsgerite soll-
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te bevorzugt, Kitsch generell abgelehnt werden. Qualitidten wie Einfachheit, Sach-
lichkeit, Ehrlichkeit, ZweckméaBigkeit, Echtheit und Schonheit stellte Gretsch her-
aus — Begriffe, die schlielich auch Adolf Hitler aufnahm, um den Stand des Kunst-
handwerks seiner Zeit lobend hervorzuheben. Gretsch betonte noch 1940, daf} die
kulturelle Gleichschaltung in der Produktgestaltung noch nicht so weit gediehen sei
wie in der freien Kunst'® und sprach damit eine geplante dsthetische Vereinheitli-
chung der Alltagsgegenstinde an, die allerdings keine weitreichende Umsetzung er-
fahren hat.

Die Produktgestaltung als Spiegelbild der Kultur zu betrachten, diese Auffas-
sung teilten neben Gretsch, Kersting und Wagenfeld auch die Vertreter offizieller
politischer Stellen. Hier war man sich einig, daB durch die Asthetisierung des All-
tags eine bessere Identifikation mit dem Regime erreicht werden konnte. Der Leiter
des Reichsheimstittenamtes der Deutschen Arbeitsfront (DAF) etwa forderte, daf3
sich die nationalsozialistische Weltanschauung auch im héuslichen Bereich abbil-
den solle und daher der Hausrat »im hochsten Sinne Kulturgut des Volkes« werden
miisse.'” In solchen Aussagen zeigt sich deutlich die kulturpolitische Intention der
Nationalsozialisten, eine alles beherrschende #sthetische Vereinheitlichung zu
schaffen.

Hermann Gretschs Definition von guter Produktgestaltung stand zwar in der
Tradition des Deutschen Werkbundes, der unter den konservativen Nationalsoziali-
sten keine groRe Wirkung mehr entfalten konnte.?’ Die gute Produktgestaltung wur-
de dennoch im Dritten Reich — dhnlich wie nach dem Zweiten Weltkrieg — als allge-
meines Qualitdtsmerkmal angesehen. Die entsprechenden Produkte sollten kommer-
ziell und ideell im In- und Ausland erfolgreich sein: »Auch die beste Ware bedarf
zur Eroberung des Marktes der guten Form. [...] Dann wird es einst selbstverstind-
lich sein, da} in Deutschland nur gute Ware hergestellt wird, da3 die deutschen
Stadte und Wohnungen durchweg ein harmonisches Gesicht zeigen, ja, dafl man je-
dem Ding, welches in Deutschland hergestellt ist, seine Herkunft auf den ersten
Blick an der Giite und der starken Sprache seiner duBeren Form ansieht.«?! Im
Nachkriegsdeutschland sollte man in diesem Zusammenhang von »Deutscher Wert-
arbeit« sprechen.

Das Porzellangeschirr Arzberg 1495, das Gretsch 1938 entworfen hatte und
das 1940 auf der Triennale mit dem Grand Prix ausgezeichnet wurde, reprisentierte
diese Forderung avant la lettre. Noch 16 Jahre spiter stand es im Katalog der Indu-
strie-Messe Hannover, schon aufgrund seiner formalésthetischen Erscheinung, in
der Reihe vorbildlicher Formgebung und erfiillte miihelos sdmtliche Qualititsmerk-
male der »Guten Form«. In diesem Zusammenhang erscheint dann der Versuch des
Autors Heinrich Konig, im Katalog zur Messe eine 1933 unterbrochene oder aufge-
haltene Design-Entwicklung darzustellen, geradezu kontrir.22 (Abb. 1) Ahnlich
nachhaltigen Erfolg wie Gretschs Geschirr hatte auch das Besteck 5551 oder »Miin-
chen« von Bruckmann & Sohne aus Heilbronn, das in der Deutschen Warenkunde
(1938-1941) im Sinne der »Guten Form« gepriesen wurde.? Peter Bruckmann, Di-
rektor der Silberwarenfabrik und lange erster Vorsitzender des Deutschen Werkbun-
des (1909-1919), engagierte sich fiir die Umsetzung der Werkbundideale. Die Pri-
senz des Bestecks in der »Deutschen Warenkunde« von 1939 kann nur als Kontinui-
tit dieser Ideale verstanden werden. Das Besteck »Miinchen, hergestellt fiir die
Werkbundausstellung in Koln 1914, auf der Maildnder Triennale 1936 mit der Gold-
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1 Hermann Gretsch:
Porzellangeschirr
1495, Fa. Arzberg,
1938, Grand Prix auf
der 7. Triennale in
Mailand, 1940.

medaille ausgezeichnet und Hausbesteck in der Reichskanzlei Hitlers, wurde auch
nach dem Ende des NS-Regimes hiufig publiziert.?* (Abb. 2) Von 1914 bis nach
1949 hatte damit das Besteck einen Kultstatus — aufgrund seiner formalésthetischen
Vorbildfunktion fiir die »Gute Form« und der Tradition der Ideen des Werkbundes.

Eine solche Kontinuitit war zudem Dank des evangelischen Kunstdienstes
moglich, der von 1928-1940 und wieder seit 1950 bestand. Dieser Institution war
es, vor allem im Vergleich zum Werkbund, weit besser gelungen, eine eigene Linie
zu bewahren, ohne eine latent vorhandene Regimekritik in den Vordergrund zu stel-
len. Vor allem das gleichbleibende Team, aus welchem Gotthold Schneider, der spi-
tere Mitbegriinder des Institutes fiir neue technische Form (1952), und der Architekt
Stephan Hirzel hervorragten, fiihrte zu dieser Bestidndigkeit. 1938 wurde der Kunst-
dienst vom Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda mit der Heraus-
gabe der »Warenkunde« beauftragt. Diese Entscheidung ist offensichtlich damit zu
erkldren, dafl im selben Jahr der fiir diese Aufgabe geeignete Deutsche Werkbund
aufgeldst wurde. Zu den Bearbeitern der » Warenkunde« gehorten Autoren wie Bru-
no Mauder, der Leiter der Glasfachschule in Zwiesel, oder Hans Schwippert, das
spétere Vorstandsmitglied im Rat fiir Formgebung? — beide waren bedeutende Vor-
bereiter der »Guten Forme.

In der »Deutschen Warenkunde« der Jahre vor 1945 wurden zahlreiche Pro-
dukte vorgestellt, die auch in den Nachkriegsauflagen der »Warenkunde« wieder-
kehrten. Die als »Gute Form« beworbene Trinkglasserie Modell 733, die fiir die
Gralglas-Werkstitten in Goppingen entstand, hatte der Glasgestalter Konrad Haber-
meier schon 1938 entworfen; der von Eiff-Schiiler Habermeier wurde spiter Lehrer
an der Glasabteilung der Staatl. Fachschule fiir Edelmetallgewerbe in Schwibisch
Gmiind. Gerade in der Nachkriegszeit war seine Serie besonders erfolgreich und ih-
re Form war identisch mit den Glédsern der Garnitur A 50 oder »Sinfonie«, die in der
Deutschen Warenkunde von 1955 als Entwurf von Karl Seyfang, Konrad Habermei-
er und Joseph Stadler ausgegeben wurde. 1954 auf der X. Triennale in Mailand mit
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der Goldmedaille ausgezeichnet, besticht sie durch ihre sachliche Schlichtheit. Die
Zerbrechlichkeit wurde durch den verschmolzenen Rand und die halbhohen Stiele
stark verringert. Diese Trinkglasgarnitur gehorte zu den am héufigsten abgebildeten
Kelchgldsern in den 1950er Jahren und avancierte ebenfalls zum Vorzeigeobjekt der
»Guten Form«.?® (Abb. 3)

Weiterhin waren an der »Warenkunde« Ende der 1930er Jahre auch Wilhelm
Lotz und Hans Stolper beteiligt, beide zwischen 1933 und 1939 Mitarbeiter im Amt
Schonheit der Arbeit, welches zur NS-Einrichtung »Kraft durch Freude« gehorte,
das wiederum in die monopolistische Deutsche Arbeitsfront (DAF) eingegliedert
war. Dieses Amt, das der Leitung von Albert Speer unterstand, stellte als staatliche
Institution das Design direkt in den Kontext politischer Inanspruchnahme. Das Amt
versuchte auf offentliche Einrichtungen und gewerbliche Unternehmen einzuwir-
ken, um bessere Arbeitsbedingungen zu schaffen, aber auch um die NS-Ideologie in
jedem Betrieb zu verwurzeln.”” Robert Ley formulierte: »Doch wenn wir einen
Menschen formen wollen, miissen wir auch seine Umgebung formen.«?® Diese Be-
einflussung sollte zur nationalsozialistischen Volksgemeinschaft fiihren; der Huma-
nititsgedanke der Milieutheorie, wie er von den Vertretern der »Guten Form« aufge-
griffen werden sollte, war in dieser Ideologie pervertiert worden.

Eine direkte Parallele zur spiteren »Guten Form« zeigte sich jedoch in der
grundsitzlichen Annahme, dafl der Mensch durch die dsthetische Veridnderung sei-
nes Alltags erzogen werden konne, daf} die Produktsprache Information und Werte
vermittele. In diesem Sinne versuchte das Amt zu handeln, seine selbstentwickelten
funktionalistischen Modelle standen, von wenigen Ausnahmen abgesehen, im Kon-
trast zu reprasentativen oder kleinbiirgerlichen Gegenstinden, die sich zahlreicher

2 Josef Michael Lock: Besteck »Miinchen«, Mo-
dellnr. 555, Fa Bruckmann & Séhne, Heilbronn,
1914/1939.
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3 Josef Stadler, Karl
Seyfang und Konrad
Habermeier: Kelch-
glasgarnitur A 50, Fa.
Gralglas-Werkstatten
(spater Gral-Glashiit-
te GmbH), Goppin-
gen, 1935/38.

Traditionalismen bedienten. Als Vorbild fiir die Arbeit des Amtes nannte Albert
Speer den Deutschen Werkbund.?® Bereits die Einfiihrung des Signets »Schonheit
der Arbeit« und weitere Gemeinschaftsarbeiten des Amtes und freier Gestalter wie
Karl Nothhelfer, Heinrich Loffelhardt und Bruno Mauder dokumentierten den An-
spruch vorbildlicher und »guter« Formgestaltungen.®® Auch die von Hermann
Gretsch definierte »zweckmiBige, gute Form« hatte auf diesem Wege bereits hier
ihre Umsetzung erfahren. Die preiswerten, standardisierten Modelle, die nicht aus-
schlieBlich seriell herzustellen waren, sollten den Arbeitsalltag in den Fabriken und
Betrieben erleichtern und verschonern, wobei die eigentliche Intention darin be-
stand, den arbeitenden Menschen in einen iiberzeugten Untertan zu verwandeln und
seine Leistungsbereitschaft fiir das Regime zu steigern. (Abb. 4 und 5) Da das Amt
Schonheit der Arbeit jedoch keine exekutive Gewalt besal, war es von der freiwilli-
gen Kooperation privater Unternehmer abhingig, erzielte daher nicht den erwiinsch-
ten flichendeckenden Einfluf3.

Die durch den Stempel des Amtes stigmatisierten Modelle wurden nach 1945
nicht weiter hergestellt. Ihre Entwerfer aber fiihrten den sachlich-funktionalen Stil
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fort, auch personell gab es zahlreiche Kontinuititen. Der Abteilungsleiter im Amt
Schonheit der Arbeit, Hans Stolper, der in fast jedem Heft der Zeitschrift »Schonheit
der Arbeit« die Modelle des Amtes vorgestellt hatte, war ab 1948 im Dienste des
Deutschen Werkbundes Handwerkspfleger in Bayern und veréffentlichte 1954 ein
Einrichtungsbuch, das den pragmatischen Ansatz der Gestaltung auch fiir den priva-
ten Wohnbereich verfolgte. Dort fanden sich auch stilistisch leichte Abwandlungen
von Sitzmobeln, die in der Deutschen Warenkunde von 1939 Modelle des Amtes
Schonheit der Arbeit gewesen waren.’!

Zusammenfassung

Das sachliche, moderne Design im Dritten Reich erfiillte nicht nur dieselben &dstheti-
schen und praktischen Kriterien wie sie der »Guten Form« nach dem Zweiten Welt-
krieg zugeschrieben wurden. Auch auf der symbolischen Bedeutungsebene gab es
Ubereinstimmungen. Die Produktgestaltung wurde als Kulturgut betrachtet: Nach
dem Krieg sollte sie in Bundesrepublik und DDR eine moderne, demokratische Zi-
vilisation widerspiegeln, wihrend sie im Dritten Reich — im Kontext des Amtes
Schonheit der Arbeit — Bestandteil eines »totalen Kunstwerks« gewesen war. Das
soziale, aber utopische Anliegen der modernen Designer vor und nach dem Zweiten
Weltkrieg bestand vor allem in der Hoffnung, die Masse der Menschen mit einem
standardisierten preisgiinstigen Qualititsprodukt zu erreichen. Diese Idee von der
Wirkungsmichtigkeit psychologischer Beeinflussung mittels Design blieb vor und
nach 1945 eine dogmatische Uberzeugung: Die Befiirworter der »Guten Form«
wollten den Verbrauchern gesellschaftliche Tugenden vermitteln; die Nationalsozia-
listen wollten iiber die vereinnahmte Asthetik die politische Gleichschaltung des In-
dividuums erreichen. Gerade der moralische Anspruch der »Guten Form«, der Ap-
pell an Designer, Hersteller und Staat, muf3 als Reaktion auf die NS-Zeit gewertet
werden. Beide deutschen Staaten, deren staatliche und wirtschaftliche Organisa-
tionsformen kontrirer nicht sein konnten, nutzten die »Gute Form«, um sich ein un-

4/5 Hans Stolper: Kanti-
nen- und Wohnzimmer-
stuhl Nr. 115 und Karl
Nothelfer: Schreibtisch-
und Kiichenstuhl Nr. 120,
1939.
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belastetes Erscheinungsbild zu geben. Mit »gut« war daher nicht nur Qualitét, son-
dern vor allem Integritdt gemeint.

Wichtig fiir die weitere kunsthistorische Analyse des Phdnomens ist die Tatsa-
che, daB} gerade die Protagonisten der »Guten Form« der 1950er Jahre, die im Drit-
ten Reich fiir die Kontinuitit des modernen Designs gesorgt haben, die »Legende«
vom Bruch oder von einer Pause durch den Nationalsozialismus selber unterstiitz-
ten. Auch die Legende von der Auflosung des Deutschen Werkbundes 1934 hielt
sich erstaunlich lange.?? Gerade die Grundsitze des Deutschen Werkbundes sorgten
iiber die politischen Zisuren hinweg fiir die Kontinuitit des sachlichen Designs, das
im Zusammenhang mit der »Guten Form« steht. DaB sich diese Produkte besonders
als Triger fiir unterschiedliche politische Interpretationen zu eignen schienen, mag
nicht zuletzt den fehlenden dekorativen und damit eindeutig symbolbehafteten Ap-
plikationen geschuldet sein.
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