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Einleitung

Mit diesem Heft beenden wir unsere erste Anndherung an das The-
ma Produktsprache. Sie beruht auf einigen Eckpfeilern, die ich hier
noch einmal zusammenfassen will.

Zundchst galt es, das Verhaltnis zwischen Design und Wissenschaft
zu klaren. Dazu haben wir vor allem in Heft | begonnen, auf eine
wissenschaftstheoretische Fundierung von Designtheorie hinzuarbei-
ten. Nun kann man sich tber die Folgerungen daraus streiten. Ich
denke aber, ohne eine so oder so definierte wissenschaftstheoreti-
sche Position sollte man kinftig nicht mehr von "Designtheorie” re-
den. Wir werden die wissenschaftstheoretische Diskussion jedenfalls
fortfihren und punktuell vertiefen, etwa in einem weiteren Heft
uber Erkenntnismethoden von Bernhard E. Biirdek.

Nicht zuletzt als Folge der Auseinandersetzungen mit Wissenschafts-
theorie haben wir uns auch auf eine wesentliche Prézisierung des
Designbegriffs geeinigt. Dabei wurde die offenbar gar nicht genau
zu beantwortende Frage: "Was ist Design" in ihre zwei Bedeutungs-
moglichkeiten aufgespalten: Was alles ist Design, und was ist das
Spezielle am Design? Nur auf die zweite Frage haben wir eine Ant-
wort gesucht, und die heit: Produktsprache (s. Heft I, S.23). So
wurde die Produktsprache als das Spezielle am Design zum Erkennt-
nisgegenstand von disziplindrer Designtheorie. Die interdisziplinére
Verflechtung der Produktgestaltung soll dadurch weder geleugnet
noch miBachtet werden. Wir beschranken und konzentrieren uns zu-
néchst einfach nur auf unsere berufspezifischen Probleme.

Mit dieser Entscheidung héngt es auch zusammen, da wir die
Theorieentwicklung auf einen konkreten Praxisbezug hin angelegt
haben. Sicher kann und muR selbst disziplindre Designtheorie nicht
immer und unmittelbare Praxisbeziige belegen. Trotzdem haben wir
uns damit auf einen schwierigen Mittelweg eingelassen, bei dem die
theoretische Reflektion nur so weit getrieben wird, wie sie fur die
Designpraxis von Interesse ist und uberschaubar bleibt. Das mag
theoretisch fiir Philosophen oder Soziologen zu oberflachlich er-
scheinen. Diese Kritik muissen wir aber aushalten, wenn wir als De-
signer Theoriefragen selbst in die Hand nehmen und sie nicht wei-
ter fachfremden Wissenschaftlern tberlassen wollen.

Dieser moglichst hohe Praxisbezug unserer Art von Theoriekon-
struktion ist vor allem im Begriff des Prazedenzfalls verankert. In
Anlehnung an die Gepflogenheiten der Rechtsprechung wird dabei
versucht, Begriffe und Thesen durch ihre beispielhafte Auslegung im
Hinblick auf besondere Praxisfalle zu erweitern. Solche "verhandel-
ten" Praxisfalle werden als Prézedenzfélle zu Bestandteilen der
Theorie. Sie gelten als Orientierungsmuster, die sich auf neue Félle
Ubertragen lassen, wie die Rechtsprechung auch Uber ihre theoreti-
schen Texte hinaus eine Prézedenzfallsammlung zur Beurteilung
eines neuen Falls heranzieht. Wahrend wir einerseits in der Praze-
denzfallauslegung die Nahtstelle zwischen Designtheorie und Design-
praxis sehen, verlduft andererseits offenbar auch eine Grenzlinie
zwischen Designtheorie und den weiterfuhrenden Nachbardisziplinen.
So kann es z.B. nicht unsere Aufgabe sein, Anzeichen- oder Sym-
bolbegriffe selbst zu entwickeln oder zu erforschen. Wir berschrei-
ten hier die Grenzlinie zu den Nachbardisziplinen nur, um uns zu
informieren und auszuwahlen.

Was jetzt den Symbolbegriff betrifft, so erscheinen uns im Hinblick
auf Designpraxis insbesondere drei verwandte Denkschulen als zen-



tral. Entsprechend beruht unsere disziplindre Symboldiskussion im
folgenden vor allem auf Uberlegungen der sogenannten Philosophie
des Symbolismus, représentiert von Ernst Cassirer und Susanne K.
Langer, der Wahrnehmungspsychologie Rudolf Arnheims und einer
zeitgeméalRen Bearbeitung des psychoanalytischen Symbolbegriffs
durch Alfred Lorenzer. Vielleicht sollte man auch nicht vergessen,
dall es vor allem das Buch von Jan Mukarovsky "Kapitel aus der
Asthetik" (1970) war, das uns auf diese Auseinandersetzung mit den
symbolischen Produktfunktionen hingefiihrt hat.

Susanne Langer beschrieb alle kulturellen AuBerungen des Menschen
wie z.B. Sprache, Rituale, Musik etc. als symbolische AuRerungen. In
ihrem bereits 1942 erschienenen Buch "Philosophie auf neuem Wege"
(Titel deutsche Ausgabe, 1965) griff sie dabei auf die alte Vorstel-
lung zurlck, daB das Symbol seinem Charakter nach stellvertretend
flr etwas anderes steht. Das Symbol sollte jedoch nicht unmittelbar
far ein Ding oder eine Idee stehen, sondern eher als Ausdruck einer
Vorstellung davon: "Symbole sind nicht Stellvertretung ihrer Gegen-
stande, sondern Vehikel fiir die Vorstellung von Gegenstanden. Ein
Ding oder eine Situation sich vorstellen, ist nicht das gleiche wie
sichtbar >darauf reagieren< oder ihrer Gegenwart gewahr sein. Wenn
wir uber Dinge sprechen, so besitzen wir Vorstellungen von ihnen,
nicht aber die Dinge selber, und die Vorstellungen, nicht die Dinge,
sind das, was Symbole direkt >meinen<. Was Worte normalerweise
hervorrufen, ist ein Verhalten gegenliber Vorstellungen™. Symbole
"...helfen uns vielmehr, eine Haltung gegeniiber Gegenstanden in ab-
sentia einzunehmen, welche als >denken an< oder >sich beziehen
auf< bezeichnet wird" (Langer 1965, S. 69+39).

Im wesentlichen ging es Langer um die psychologische Bedeutung
symbolischer Ausdrucksformen fir den Menschen. Sie begriff Sym-
bolik als Resultate eines Erkenntnisprozesses und erklérte dadurch
Symbole, ebenso wie sprachliche Begriffe, zu Medien des Denkens:
"Rationalitat ist das Wesen des Geistes, symbolische Transformation
ihr elementarer ProzeR" (Langer 1965, S.104). Aufgrund der mensch-
lichen Symbolisierungsfahigkeit sollte eine Beziehung zwischen
Wahrnehmung und Denken zustande kommen. Langer stellte hierzu
fest: "Unsere reine Sinneserfahrung ist bereits ein Prozell der For-
mulierung... Ein Objekt ist kein Sinnesdatum, sondern eine durch
das sensitive und intelligente Organ gedeutete Form, eine Form, die
gleichzeitig ein erlebtes Einzelding und ein Symbol fiir dessen Be-
griff, fir diese Art von Ding ist.”” "Mit anderen Worten, die Tatig-
keit unserer Sinne ist nicht erst dann >geistig<, wenn sie das Ge-
hirn erreicht, sondern schon von Anbeginn, sobald die fremde Aus-
senwelt auf den &ulRersten und kleinsten Rezeptor einwirkt. Alle
Sensibilitat tragt den Stempel des Geistigen. >Sehen< zum Beispiel
ist kein passiver Vorgang... >Sehen< ist selber schon ein Formulie-
rungsprozef3; unser Verstéandnis der sichtbaren Welt beginnt im
Auge. Diese psychologische Einsicht...trAgt die Rationalitét schon in
Vorgange hinein, die gewdhnlich als vorrational gelten, und verweist
auf das Vorhandensein von Formen, d.h, von mdglichem symboli-
schen Material...Auge und Ohr nehmen ihre eigenen Abstraktionen
vor und schreiben daher auch ihre besonderen Formen des Begrei-
fens vor" (Langer 1965, S.95 + 97).

Langer unterschied die verschiedenen Medien hinsichtlich ihrer
Struktur in diskursive und préasentative Symbole. Diskursiv wirkte
die Sprache, da sie mit ihrem Vokabular und ihrer Syntax durch
Aneinanderreihung ihre Bedeutung erhielt. Andere symbolische For-



men wie beispielsweise Bilder sollten Vorstellungen in simultaner
Form ausdriucken und somit als Ganzes, eben prasentativ, wirken.
"Der prasentative Symbolismus zeichnet sich dadurch aus, dal eine
Vielzahl von Begriffen in einen einzigen totalen Ausdruck zusam-
mengezogen werden kann, ohne dal3 diesen einzelnen Begriffen
durch die den Gesamtausdruck konstituierenden Teile jeweils ent-
sprochen wird. Die Psychoanalyse bezeichnet diese in der Traum-
symbolik zuerst entdeckte Eigentimlichkeit als >Verdichtung<"
(Langer 1965, S. 191).

Der Sprache bzw. diskursiven Symbolik ordnete Langer aufgrund
ihres inneren logischen Aufbaus eher die rationalen Gedanken zu.
Sie sah darin ein Prazisierungsinstrument von allgemeiner Anwend-
barkeit fir das exakte Vernunftdenken. Demgegeniiber sollte der
nichtverbalen préasentativen Symbolik eine gréfRere Affektnédhe, eine
betonte Beziehung zur Emotionalitdt zukommen. Sie wies jedoch
ausdricklich darauf hin, dal Symbole nicht als Darstellung von Ge-
fihlen zu begreifen sind, sondern beschrieb sie als das »logische
Bild< der Emotionen, sozusagen als objektivierte Formen seelischer
Zustande und Gefiihle. Beiden Symbolarten, der diskursiven und der
préasentativen Symbolik, legte sie jedoch einen einheitlichen Symbo-
lisierungsprozell zugrunde.

Ankniipfend an einige Grundgedanken Langers beschéftigt sich Arn-
heim in seinem Buch "Anschauliches Denken™ (1972) mit dem Prozel
der Wahrnehmung. Darin entwickelt er seine These einer unzer-
trennbaren Einheit von Wahrnehmung und Denken, d.h., "...dal das
Sehen sich keineswegs darauf beschréankt, Tatsachenmaterial Uber
bestimmte Sinnesqualitaten, Gegenstdnde oder Vorgange einzusam-
meln, sondern dal es im Begreifen von Allgemeineigenschaften be-
steht. Es bildet Arten von Dingen, Arten von Gegenstanden, Arten

von Geschehnissen ab und schafft damit die Grundlage fiir alle Be-
griffsbildung™ (Arnheim 1972, S. 277). Begriffe sind also Wahrneh-
mungsvorstellungen, und Denkprozesse bestehen im Verarbeiten sol-
cher Vorstellungen. Arnheim geht somit vom Rationalen, vom Be-
wullitsein als Voraussetzung kinstlerischer Schopfungskraft aus.
Grundlage allen Denkens sollte dabei das menschliche Abstraktions-
vermogen sein. So definierte Arnheim Symbole als eine Art Abbil-
der, deren Funktion sein soll, Inhalte auszudriicken, die auf einem
héheren Abstraktionsniveau liegen als sie selbst.

Arnheim differenzierte schlieBlich zwischen zwei Arten von an-
schaulichem Denken, dem intellektuellen und dem intuitiven. Diese
Differenzierung erinnert an Langers Unterscheidung in diskursive
und prasentative Symbolik. Das intellektuelle Denken geschieht ver-
mittels der Sprache. Sprachliche Benennungen sind dabei als Kate-
gorie anzusehen, die sich immer auch auf das Allgemeine einer kon-
kreten Sache bezieht, wie z.B.: "Der Begriff Baum beruht auf einer
endlosen Vielfalt von Baumen verschiedener Form, Farbe, GroRe; er
wohnt jedem Exemplar der Gattung inne, ist aber mit keinem iden-
tisch" (Arnheim 1972, S. 222f). Weil die Sprache dazu dient, Begrif-
fe zu bewahren und zu festigen, kann sie natirlich auch negativ
dazu beitragen, Vorstellungen zum Erstarren zu bringen. Sprache ist
aus praktischen Bedurfnissen entstanden, ihre Begriffe verweisen
auf funktionelle Kategorien und legen diese fest.

Das intuitive Denken und Erkennen beruht dagegen auf Wechselwir-
kungen von Wahrnehmungsfeldern. Arnheim zeigt dies an der Art
und Weise, wie jemand z.B. ein Bild erfalt: "Indem sein Blick (ber



die gerahmte Flache schweift, nimmt der Betrachter die Formen und
Farben und ihre Beziehungen zueinander wahr. Die Wahrnehmungen
der Teile beeinflussen einander so, daR der Betrachter das Gesamt-
bild als das Ergebnis des wechselseitigen Einflusses aller Komponen-
ten erhélt. Bei dieser Wechselwirkung handelt es sich um einen sehr
komplizierten Feldprozef3, von dem im allgemeinen wenig ins Be-
wulitsein dringt. Nur das Endergebnis wird bewul3t als das wahrge-
nommene Bild" (Arnheim 1972, S.220). Intuitives Denken liegt dem
produktiven Denken in den Wissenschaften und der Kunst zugrunde.
Arnheim weist jedoch ausdrucklich darauf hin, dal auch die Sprache
ein Sinnesmedium ist und nur durch ihre Anschaulichkeit begriffen
werden kann.

In einer "Kritik des psychoanalytischen Symbolbegriffs" (1970) ent-
wickelte Alfred Lorenzer den Symbolbegriff in der modernen Psy-
choanalyse. Er betrachtet danach die Symbolbildung nicht mehr aus-
schlieBlich unter triebdynamischen Gesichtspunkten sondern auch als
rationale Aktivitat des Subjekts. Er betont nachdricklich den *1rr-
tum, von einem unbewulten Symbol zu sprechen” und charakterisiert
Symbole mit denselben Merkmalen wie bewul3tseinsfahige psychische
Inhalte: "Symbole sind psychische Gebilde, die &uRere Objekte und
Vorgange oder innere Vorgange reprasentieren, die von diesen Ob-
jekten im Wahrnehmungs- bzw. ErkenntnisprozelR unterschieden wer-
den konnen und die als selbstdndige Einheiten Gegenstand der

Denk- und Erkenntnisprozesse werden" (Lorenzer 1970, S.91).

Das eigentlich Spannende an den drei hier genannten Entwicklungen
des Symbolbegriffs ist m.E. die zunehmende Auflésung des Wider-
spruchs von Gefuhl und Geist. Schon zu Beginn der Funktionalis-
muskritik hatte Mitscherlich der rein rationalen Form entgegenge-
halten daB "...Gefiihl auch an Erkenntnis und Interesse teilhat.”
Damit begann eine neue Legitimation von Geflihlswerten, die heute
allerdings im Design "aus dem Bauch' wieder ins andere Extrem
verféllt, d.h. antirational verflacht. Gegen die "'gute Form", die
unsere Rationalitat fur sich alleine gepachtet zu haben schien,
wurde damals ein Symbolbegriff entfaltet, der zwar Emotionen ein-
schlie3t, aber deshalb noch lange nicht blind und dumm zu sein
braucht. Diese fiir mich wichtige Facette der neueren Symbolbe-
trachtung verbindet Bauch und Kopf. Zum Ausdruck kommt das z.B.,
indem Langer ihre Symbolanalyse als Teil von Erkenntnistheorie be-
nennt oder wenn Arnheim sein wichtigstes Buch "Anschauliches
Denken" betitelt.

Dies vor allem ist der Hintergrund, vor dem wir uns zu einer so
konsequent sprachanalogen Betrachtung der zeichenhaften oder se-
mantischen Funktionen des Designs entschieden haben. Entsprechend
reden wir von Produktsprache, wie andere Uber "Korpersprache"
oder die "Sprache der Architektur". Gutes Design erscheint unter
diesem Blickwinkel immer relativ dazu, was es jemandem zu sagen
hat. Gegenuber der funktionalistischen Tradition muRte uns das al-
lein eigentlich bereits zu einem erheblich verédnderten Selbstver-
standnis als Designer fuhren - hoffentlich auch zu Produkten, die
uns kinftig mehr und sinnvoller ansprechen oder die gelegentlich
sogar anfangen zu tanzen oder zu singen.



Teil 1:

1.1. Verbale
Assoziationsiibungen

1.1.1. Namensgebung

Abb. 1
Kugelschreibernamen
Symbolkurs SS 1986

Grundkurs zur Symbolik

In der Einleitung dieses Heftes ging es zunéchst darum, auf einen
allgemeinen Begriff von Symbolik hinzuweisen, um ihn spéter auch
auf die Dimension der Produktsprache anzuwenden. Zur Vorbe-
reitung dazu haben sich im Symbolkurs | einige Ubungsaufgaben
zum Symbollesen und Symbolgestalten als hilfreich erwiesen. Ein-
blick in diese Arbeit sollen im folgenden die ausgewahlten Beispiele
vermitteln, - gewissermaRen ein didaktisches Lockerungstraining -
bevor wir uns im Teil 2 ernsthafter unseren speziellen symbolischen
Problemen der Produktsprache zuwenden.

Als wichtigste Technik bei der Symbolinterpretation gilt in der hier
zugrundegelegten Literatur die freie Assoziation. Diese Assoziations-
technik verlangt eine lockere Grundhaltung und Vertrautheit im
Umgang mit vorbewuliten und vagen Intuitionen. Das ist nicht zu-
letzt Ubungssache. Dabei unterscheiden wir zwischen verbalen und
nichtverbalen Assoziationsibungen.

Aufgabe: Es bilden sich Arbeitsgruppen von ca. sechs Studenten.
Jeder legt ein Produkt aus einer bestimmten Produktklasse (Kugel-
schreiber, Armbanduhr, Flaschendffner, Sonnenbrille usw.) auf den
Tisch. In einer Gruppendiskussion gilt es dann, sich fir jedes der
Produkte auf einen Namen zu einigen. Die Namen werden auf einen
Zettel geschrieben und anschlieBend gemischt. Danach versucht die
néchste Gruppe, die Zettel mit den Namen wieder dem jeweiligen
Produkt zuzuordnen.

So einfach diese Ubung auch aussieht, es lassen sich hier bereits
einige wichtige Erfahrungen zur Sprache bringen, z.B., dal eine
Assoziation wie die Namensgebung keine beliebige, vollig subjektive
Sache ist. Eine Gruppe kann sich durchaus auf einen passenden,
einen "richtigen” Namen einigen, selbst wenn einzelne damit gele-
gentlich nicht Gbereinstimmen. Dieser Eindruck wird anschlieBend
noch dadurch verstarkt, da die ndchste Gruppe - fast immer "feh-
lerfrei” - dem jeweiligen Produkt wieder den Zettel mit dem "rich-
tigen" Namen zuordnen kann.

Lernziel ist, wie bei den meisten folgenden Ubungen, eine gewisse
Gefihlssicherheit im Benennen von Assoziationen zu gewinnen, Ver-



trauen auf "Richtigkeit" der eigenen Assoziationen in Ubereinstim-
mung mit der Gruppe. Der Kontext von Gruppenreaktionen ist ent-
scheidend.

Im (brigen enthalt bereits dieses Ubungsspiel eine Anwendungsper-
spektive in der Designpraxis. Erinnern wir uns z.B. an eine Reise-
schreibmaschine von Olivetti (Design: E.Sottsass), um die sich fast
ein kleiner Kult entwickelte und zwar nicht zuletzt wegen ihres
Namens Valentine. Inzwischen tritt bei immer mehr Produkten ein
Name in den Vordergrund: bei den Swatch-Uhren, IKEA-Md6beln,
Memphisprodukten usw. Beim Wettbewerb Uhr und Mode (1985)
wurde sogar bereits im Ausschreibungstext verlangt: "Das Objekt ist
mit einer fir das Modell symbolhaften Namensgebung zu versehen.”

1.1.2. Bedeutungspolaritaten Aufgabe: In den bereits gebildeten Sechser-Gruppen wird diskutiert,
welches die drei wichtigsten Bedeutungsdimensionen (wie ménnlich-
weiblich, jung-alt, billig-teuer usw.) fir die jeweilige Produktgruppe
sind. Dann gilt es, die sechs Produkte der Gruppe in den jeweiligen
Bedeutungsdimensionen graduell einzuordnen. Auch hier empfiehlt es
sich, die Einordnung durch eine Kontrollgruppe zu wiederholen.

Abb. 2
Zuordnung: mannlich - weiblich

Abb. 3
Zuordnung: jung - alt

Diese Ubung sollte zunachst veranschaulichen, daR Bedeutungsas-
soziationen imgrunde immer graduell gesehen werden missen, daB
ein Produkt in unterschiedlichem MaR ménnlich, jung oder billig
wirken kann. Weiterhin lohnt es, sich hier z. B. einmal bewult vor
Augen zu halten, mit welcher Selbstverstandlichkeit wir bereit und
offenbar auch fahig sind, Produkten, wie einem Kugelschreiber, Ei-
genschaften zuzuschreiben, die sie imgrunde garnicht haben kénnen.
Das hei3t: bei jeder Produktbetrachtung projizieren wir mensch-
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Abb.: 4
Zuordnung: ernst - witzig

1.1.3. Besondere
Assoziationen

Abb. 5
Titelblatt form 91-111-1980

liehe Eigenschaften in die Dinge hinein - fast wie Kinder und
Animisten. (Wenn man will, kann man das auch einmal im Hinblick
auf die Theorie und Praxis des Funktionalismus diskutieren.)

In der Designpraxis wird durch solche Bedeutungspolaritdten manch-
mal der semantische Unterschied zwischen verschiedenen Produkten
ermittelt. Die Empirische Psychologie verwendet dazu meist einen
Standardsatz von Polaritadten (siehe Semantisches Differenzial oder
Polaritatsprofil, Heft 1, S.28).

Aufgabe: Neben den semantischen Dimensionen, in denen fast jedes
Produkt graduell etwas zu sagen hat, besteht die Qualitat der Sym-
boldeutung vor allem darin, etwas Besonderes am jeweiligen Be-
trachtungsgegenstand zu benennen.

Assoziationen, die Besonderheiten eines Produktimages herausstellen,
bilden als Briefing in der Regel die Leitlinie der symbolischen Ent-
wurfspraxis. Die Zeitschrift "form™ hielt die Assoziationsliste des
Symbolbriefings fur den Lamy-Safary-Fuller (man beachte auch den
Namen) sogar einmal fir titelblattwirdig.

Zur Erfahrung, wie wir Produkten in der Symboldeutung auch
menschliche Eigenschaftsdimensionen zuschreiben, kommen hier Bei-
spiele, wie wir sie mit bestimmten Charakteren und Zielgruppen in
Verbindung setzen. Diskutieren kdnnte man jetzt bereits Begriffe
wie Produktcharakter oder Produktpersénlichkeit oder, von einem
anderen Blickwinkel aus, den Begriff Zielgruppe.



1.1.4. "Heiratsanzeige"
fur ein Produkt

"Das Gesprach am
Schaufenster™
von Thomas Bischof

Aufgabe: Jeder erweckt jetzt gleichsam seine "Produktpersénlich-
keit" zum Leben und verfallt z.B. eine Heiratsanzeige, einen Lebens
lauf oder eine Wahlkampfrede in der Ich-Form. Eltern, Geburtsort,
Hobby, Urlaubsziele oder sexuelle Vorlieben der "Produktpersénlich
keit", Freunde, Haustiere, Stammkneipen usw. sollten (bei aller Bl6-
delei), wenn sie hier erwdhnt werden, natiirlich auch irgendwie im
Einklang mit der jeweiligen Produktsymbolik stehen, d.h. sie inter-
pretieren.

"...Kugelschreiberstimmen.
Es larmt und flustert.

Nur schrag oben scheint sich einer durch Schweigen von seinen
sprudelnden Nachbarn zu distanzieren. Gleichgiltig zeigt er der
larmenden Umgebung die kalte Schulter.

"Du bist wohl was Besonderes?" frage ich ihn. --

Er antwortet nicht.

War vielleicht zu plump, ich wirde darauf ja auch nicht reagieren.
"Du interessiert mich™ versuch ich’s nochmal. "Du bist irgendwie
anders als die Anderen."

"Endlich hast Du es auch bemerkt", kontert er prompt. "Ich bin hier
am falschen Platz liegen geblieben. Ich kann hier nicht so viel mit
den lauten Nachbarn anfangen. Lieber moéchte ich auf einem
Schreibtisch wohnen.”

Vielleicht kann ich Dir helfen, denke ich. "Ich habe einen groRen
Biroschreibtisch, da wiirdest Du glanzend hinpassen.”

"Ha. als Kuli-Kilometerstrich lasse ich mich nicht ausnutzen! Ich
brauche viel Freiraum. Auferdem will ich nicht in eine dunkle
Schublade gesperrt werden. Ich liebe es, wenn sich das Licht auf
meinem Korper tummelt und hin- und herspringt.”

"In meiner Glasvase wirdest Du das alles haben kdénnen."

"Verstehst Du nicht, dal ich nicht auf meiner Kugel stehen mochte?
Da kriege ich ja eine Huhnerkugel davon. Ich méchte elegant
daliegen und das Licht genielen. Auf einer warmen Lederunterlage
lieRe ich es mir gutgehen. Da koénnte ich warten, bis ich mit meiner
Stahlspitze einen prézisen Strich oder wichtige Buchstaben rollen
darf. Und Zahlen wéaren meine Spezialitat! Ich kann sie mit
unwiderlegbarer Richtigkeit in das Papier gravieren, und alle
wirden mir glauben."

Ich nehme ihn mit den Fingern aus der Vitrine.

"Merkst Du, wie kihl ich bin?" fragt er. "In jeder Situation bleibe
ich so. Mich kann nichts und niemand aus der Ruhe bringen, immer
behalte ich den Uberblick.”

"Das ware ganz gut flir meine bevorstehende Arbeit Uber ein
Produkt und seine Wirkung", sage ich ihm.

"Du bist ganz schon schwer!™

"Gell, das macht Eindruck!", meint er gekonnt.
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Eindruck an den Fingern:~, fuge ich an.

"Eindruck ins Papier”, gibt er zurlck. "Mit meiner prazisen Spitze
bin ich ohne zu zégern im Nu mit der Arbeit fertig."

"Das hort sich gut an, ich glaube. Dich kann ich gut gebrauchen.
Wenn ich Dir auch keine Lederunterlage bieten kann, so werde ich
Dir doch den wichtigsten Platz auf dem Schreibtisch zusichern."

"Du wirst nicht enttduscht sein”, bekraftigt er. "Als Beweis werde
ich Dir im Handumdrehen Deine Arbeit Uber Dein Produkt und
meine Wirkung abnehmen.”

"Ich lasse mich (berraschen, was dabei rauskommt", sage ich und
warte ab.

1.1.5. Produkttheater Aufgabe: Nachdem die Produktpersonlichkeiten nun schon einmal ins
Phantasieleben gezerrt sind, kdénnten sie ja auch etwas miteinander
anfangen. Vielleicht als Marionettentheater 1aRt sich z.B. innerhalb
der Sechser-Gruppe ein Liebesdrama, eine Kriminalkomddie oder ein
Musical entwickeln (Spieldauer ca. drei Minuten). Dazu gehort ein
Drehbuch und ein improvisiertes Biihnenbild.

Abb. 6

Szenen aus dem Stick

"Fahndung" SS 86

Nach einem Bankiberfall werden die
Téater zielgruppentypisch beschrieben
und schlieRlich aufgrund ihrer
Vorlieben und Gewohnheiten von
Nachbarn identifiziert

1.1.6. Produktkritik Aufgabe: Nach den wilden Lockerungstibungen zur Assoziationstech-
nik gilt es, wieder auf den Teppich zu kommen. Denn Assoziationen
sind, wie wir wissen, nur ein Teil der Symboldeutung. Als eigentli-
che Methode der Symbolik wurde bereits die Hermeneutik benannt,
also ein Wechselspiel von intuitiven Assoziationen und deren Ein-
ordnung in rationale Zusammenhénge (siehe Heft I, S.41). Das ist
zugleich ein Wechselspiel von kreativer Kindlichkeit und intellek-
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1.2. Nichtverbale
Assoziationsiibungen

1.2.1. Collagen

Abb. 7

oben: Collagen von

Uschi Wolfert/Martin Schwer
unten: Collagen von

Thomas Geyer/Britta Scheid/
Thoma Dorsch/Janet Sabri/
W alter Neu

tuellem Ernst. Also wieder im Ernst: Es gilt als Einzelaufgabe, eine
mit treffenden Assoziationen gespickte Produktkritik in zusammen
h&dngenden Sétzen zu verfassen, so wie sie Zeitungen gelegentlich
drucken oder wie sie manchmal schonfarberisch fir Prospekte ver-
fallt werden, oder z.B. Trendberichte, Schilderung der Mdbelausgal
beim Sozialamt, der fiktive Brief, mit dem man einem Hersteller
einen Entwurf andrehen will, was auch immer.

Im Prinzip ist es fast das gleiche, ob wir symbolische Produktfunk-
tionen mit Worten assoziieren oder mit visuellen Begriffen (also
Produkten, Bildern, Gesten, Musik usw.). Dabei liegt die verbale (c
diskursive) Symboldeutung den Theoretikern natirlich n&her, wéh-
rend das Praxisfeld Design gleichwohl stérker in die nichtverbale
(prasentative) Symbolassoziation eingebunden ist.

Aufgabe: Es gilt, die Symbolik eines Produkts durch eine Collage z
interpretieren:

In der Designpraxis kommt es nur zu oft vor, dall ein Auftraggebei
zum Symbolbriefing nur den Hinweis auf ein anderes Produkt para
hat. ("Es sollte so wie ein Mercedes aussehenl”) Die Werbegrafiker
hinterher mussen dagegen dem Kunden die Produktsymbolik meiste
schon genauer erklaren. Sie arbeiten dabei mit verbalen, aber auch
mit nichtverbalen Assoziationen. Die Grafik etwa der Zeitschriften-
werbung fiir ein Produkt enspricht meist im wesentlichen dem Auf
bau einer symbolinterpretierenden Collage: dem Produkt werden au
einem Werbefoto Zielgruppentypen zugeordnet, andere Produkte m:
&hnlicher Symbolik, passende und damit erkldrende Kontexte usw.
Es lohnt sich, an dieser Stelle einige Werbefotos aus Zeitschriften
im Hinblick auf ihre Symboldeutung zu diskutieren. Dall dabei na-
turlich auch gelogen werden kann, wird hier sicher auch deutlich.
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1.2.2. Produkt-Mensch-
Zuordnung

1.2.3. Szenische Darstellung

Abb. 8

In einem Video-Clip wurden hier den
handelnden Personen typische
Kugelschreiber zugeordnet

Aufgabe: Alle Produktbeispiele der jeweils ausgewahlten Produkt-
klasse (z.B. Kugelschreiber) liegen auf dem Tisch. Jeder Seminar-
teilnehmer schreibt drei Zuordnungen auf zwischen einem der Pro-
dukte und einem Anwesenden. Bei der Auswertung stellt sich jeder
Seminarteilnehmer zu den meist drei oder vier Kugelschreibern, die
nach Ansicht der Anwesenden am besten zu ihm passen. Danach -
als eine andere Auswertungsform der Ergebnisse - stellen sich die-
jenigen Studenten zusammen, die am haufigsten einem bestimmten
Kugelschreiber zugeordnet wurden.

Ubungsziel ist hier, weiter auf den Zielgruppenbezug von Design-
objekten hinzufiihren. Wichtig ist sich klarzumachen, dal} jede Ziel-
gruppenbeschreibung riickwirkend auch eine Beschreibung der
Produktsymbolik ist, die auf eine solche Zielgruppe verweist. Rein
deutungstechnisch gesehen ist es namlich oft leichter, eine Ziel-
gruppentypisierung - also Menschen - als weiblich, intelligent,
witzig usw. zu beschreiben, als diese Assoziationen einem "‘toten"
Produkt zuzuordnen, was freilich im Hinblick auf die Symboldeu-
tung auf das gleiche hinauslauft.

Aufgabe: Eine Sechser-Gruppe versucht, die Symbolik eines Produkts
durch eine szenische Darstellung zu interpretieren. Dabei kénnen
schlieBlich alle Assoziationsmomente Zusammenkommen, Worte ge-
nauso wie Produkte, Menschen, Gesten, Musik usw.. Dies kann auf
einen Werbespot hinauslaufen, auf eine Spielfilm- oder Theaterszene
mit dem Produkt, einen Video-Clip usw. (Beim Thema Sonnenbrille
etwa lassen sich besonders gut kurze Rollenspiele improvisieren, die
mit der jeweils aufgesetzten Brille wechseln.)



1.3. Zur Symbolgestaltiing

1.3.1. Tierabstraktionen

Abb. 9
Tierabstraktionen
Symbolkurs SS 82

Dem Rang der Assoziationsfahigkeit beim Symbollesen entspricht die
Abstraktionsféhigkeit beim Entwerfen bzw. Gestalten von symboli-
schen Funktionen. Assoziationen wie mannlich, jung usw. werden im
Design ja immer nur in extrem hohen Abstraktionsgraden realisiert.
Sexy soll ja gelegentlich schon ein 5er-Radius wirken. Wenn wir
daher im folgenden versuchen, etwa eine bestimmte Blume oder ein
Tier moglichst abstrakt darzustellen, dann machen wir uns nur mit
VVokabeln der Produktsprache vertraut, wie sie spéater vielleicht als
"florale” Anmutung bei einem Tischbein auftauchen oder zu einer
Lampe mit dem Namen Cobra fiihren. Bei der Darstelllung der ex-
pressiven Designauffassung werde ich darauf noch genauer eingehen.

Aufgabe: Irgendein Tier, Eichhérnchen, FluRpferd, Walfisch usw. ist
mit der Kreis- oder Bandsdge aus einem Brett auszuschneiden, und
zwar so, daBR die jeweilige Tiergattung bei einem mdglichst hohen
Abstraktionsgrad gerade noch deutlich zu erkennen ist. (Mit solchen
technischen Einschrdnkungen funktioniert die Abstraktion besser als
ohne.)
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1.3.2. Abstrahierte Blumen

Abb. 10
Blumenabstraktionen
Symbolkurs SS 86
Fotos: H.J.Herrmann

Die Lernziele dieser Ubung lassen sich etwa anhand folgender Fra-
gen diskutieren:

Welches der beiden Eichhdrnchen weist warum einen hdéheren Ab-
straktionsgrad auf?

Gibt es einen Zusammenhang zwischen Abstraktionsgrad und visuel-
ler Intelligenz bzw. Gestaltungsqualitat?

Welche Zusammenhédnge bestehen zwischen Abstraktionsgrad und
Kitsch?

Diskutiere verschiedene Abstraktionsgrade in der Malerei, im Bih-
nenbild oder bei Plastiken.

Welche Zielgruppen bevorzugen hohe und welche niedrige Abstrak-
tionsgrade? Beispiele?

Wo liegen die Grenzen der Abstraktion? Nach unten, bei absolut
realistischer Detailtreue? (Nein: Die gibt es nicht einmal im Foto-
realismus.) Oder nach oben, wenn wir nicht mehr erkennen, was ab-
strahiert worden ist? (Auch nicht: Die Wahrnehmung von Abstrak-
tionen geht unter die Bewul3tseinsgrenze. Phallussymbole z.B. kon-
nen so hoch abstrahiert sein, dal wir sie bewul3t gar nicht mehr als
solche erkennen, und sie vermitteln unterschwellig doch - oder ge-
rade deshalb - die entsprechenden Anmutungen. Pflanzen, die als
solche nicht mehr erkennbar sind, kénnen immer noch z.B. orga-
nisch anmuten).

In der Designpraxis waren fruher tierische oder menschliche Ab-
straktionsmuster gang und gebe. Abstrahierte Pfoten als barocke
Sofafiile, Pfoten an chinesischen Tischen usw. Dem Funktionalismus
dagegen konnte so etwas gar nicht recht sein. Seit Memphis freilich
werden Zeichen wie Tisch-"FulR" wieder betont, gelegentlich sogar
schon wieder recht "pfotig". Besonders ein Design, das zudem auch
witzig sein will, greift inzwischen zunehmend wieder auf mehr oder
weniger abstrahierte Mensch- oder Tierassoziationen zuriick, z.B.
die Sottsass Igel-Lampe (siehe dazu auch Scholz 1986, S.87).

Aufgabe: Entwerfe eine bestimmte Blume, die nur aus einem ein-

zigen Stiick Metallblech oder einer Kunststoffplatte geschnitten
wird.
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Abb. 11 Dijese Aufgabe entspricht im Prinzip der vorangegangenen. Sie bietet

Blumenabstraktioner . . . . . h .
Symbolkurs SS 86 also weiteres Anschauungsmaterial fiir die gleiche Diskussion.
Fotos: H.J.Herrmann



Teil 2:

2.1. Zum Gewicht der Symbole

Symbolische Funktionen der Produktsprache

"Als Symbole (Symbolfunktionen) bezeichnen wir diejenigen zeichen-
haften Funktionen, die unabhdngig vom unmittelbaren Vorhandensein
des Bezeichneten wirken, die also mit einer Vorstellung assoziiert
sind. Symbole verweisen damit Uber technische Merkmale und prak-
tische Funktionen hinaus auf kulturelle, soziale usw. Beziige"

(Heft 1, S.69).

Noch vor zehn Jahren wurden Zeichen, die am Produkt (ber prak-
tisch Funktionales hinausweisen, kaum beachtet oder auf Status-
symbolik reduziert (und auch das nur schamhaft, weil es ja gegen
die reine Lehre der "guten Form" ist). Es erscheint daher sinnvoll,
der differenzierten Betrachtung von Symbolfunktionen im Design die
schlichte Frage voranzustellen, wie wichtig ist es denn (berhaupt,
sich damit zu beschaftigen?

Eine so komplexe Angelegenheit wie die Produktsymbolik [4Rt sich
natirlich nicht objektiv gewichten. Da gibt es sehr verschiedene
Gesichtspunkte, von denen aus wir zu einem unterschiedlichen
Ergebnis kommen. Sogar wenn man z.B. vermeidet, darliber zu spe-
kulieren, welcher kulturelle Wert dem Industrie-Design in einer
Industrie-Kultur eigentlich zukommt, wiegt die professionell ein-
geschréankte Frage schon schwer genug: Welches Gewicht gilt es, in
unserer sich wandelnden Designpraxis den symbolischen Produkt-
funktionen beizumessen?

Beachten wir zunéchst einmal die Geringschatzung, die Symbole als
Selbstverstandlichkeiten erfahren. Die Symbolik im Design mag ob-
jektiv fir uns manchmal so wichtig sein wie der Sauerstoff in der
Luft. Solange eine Sache aber als Selbstverstdndlichkeit erscheint -
wie eben gelegentlich der Sauerstoff oder "die gute Form™ - nehmen
wir sie subjektiv fast Gberhaupt nicht mehr wahr. Objektiv ist ein
Produkt in der "falschen™ Symbolik bzw. im "falschen Stil" genauso
unverk&uflich wie eins, das praktisch nicht funktioniert. Sehen wir
einen bestimmten Stil aber als Selbstverstandlichkeit, wie bei Por-
zellanvasen in der Ming-Dynastie oder Werkzeugmaschinen auf der
Hannover Messe 1980, dann braucht ihm der einzelne Gestalter
kaum mehr Bedeutung zuzurechnen. Auf Selbstverstandlichkeiten hat
der Einzelne in seiner Praxis keinen Einfluf. Warum also sollte er
sie sich Uberhaupt bewuft machen?.

Das potenzielle Gewicht von Symbolen in der Produktgestaltung of-
fenbart sich also nur in vollem Umfang, wenn die zugrundeliegenden
Selbstverstandlichkeiten ins Schwimmen geraten, z.B. bei Stilrevol-
ten und Stilbriichen. Dann muR} selbst in der Designpraxis z.B. tber
den historischen Kontext der Produkte nachgedacht werden, bzw.
Uber den Zeitgeist, wie wir das eine Nummer kleiner ausgedrickt
heute nennen.

An der Geschichte des Funktionalismus 1aRt sich dies leicht illu-
strieren. Zu Beginn, als die neue industrielle Technologie die alten
stilistischen Selbstverstandlichkeiten wie etwa das Ornament ent-
wertete, stand auch am Bauhaus die Symboldiskussion im Vorder-
grund. Die frithe Funktionalismusdebatte dreht sich ja fast aus-
schlielich um Symbole: Polemik etwa gegen Schwulst und Schnérkel
oder der Kampf fur eine neue Sachlichkeit als symbolische Reflek-
tion der Maschinenproduktion bzw. der entsprechenden Versachli-
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chung von Arbeit und Leben. So ist das Bauhaus aufgrund symboli-
scher Qualitaten in die Geschichte eingegangen und nicht etwa
wegen pfiffiger Ingenieursldsungen oder ergonomischer Perfektion.

Danach hat sich diese Symbolreform freilich als neue Selbstver-
standlichkeit jedenfalls an den Designschulen etabliert, nehmen wir
das Beispiel UIm und seine Folgen. Der einzelne Entwurf folgte da-
raufhin zeitweise ohne nachzudenken, eben wie selbstverstandlich
dem Leitbild der guten Form. Kein Wunder, dall man als Designer
dabei zur Auffassung kommen konnte, funktionalistisches Design
habe gar keine symbolischen Funktionen mehr. Damit wurde der
funktionalistische Stil als historische Selbstverstandlichkeit der
Moderne zum allerunwichtigsten der Designpraxis: die symbolische
Dimension der Produkte wurde unter dem Leitbild der "selbstver-
standlich guten Form™ nahezu unsichtbar.

Es sind jedoch nicht nur die Zeiten der Auflésung kultureller und
stilistischer Selbstverstandlichkeiten, in denen das besondere Ge-
wicht der Symbolik auch in der Designpraxis plotzlich wieder sicht-
bar wird und zum Tragen kommt. Das praktische Gewicht der Sym-
bolik h&ngt auch vom Konsensgrad einer Kultur ab. In pluralisti-
schen Kulturen spielt die Symbolik im Design eine grofRere Rolle als
etwa wahrend der chinesischen Kulturrevolution, dem Prototyp einer
Einheitskultur (fur die es sicher historisch verstandliche Griinde
gab). Zu Zeiten Mao’s gab es nun aber einmal fir Modedesigner nur
die Wahl zwischen blau und blau. Wer hatte es da gewagt, sich 6f-
fentlich mit der Symbolik schwarzer Reizwésche auseinanderzu-
setzen?

In Kulturen dagegen, die dem Einzelnen selbst im Rahmen gultiger
Selbstverstandlichkeiten mehr Spielraum zubilligen, in pluralistischen
Kulturen also, wird die Arbeit an symbolischen Unterschiedlich-
keiten logischerweise vielfaltiger, aufwendiger und d.h. auch ge-
wichtiger. In einer Kultur, die wirklich hundert Blumen und Stilbli-
ten nebeneinander blihen und gedeihen 1&Rt, gewinnt die Symbolik
von Unterschieden und ihrer Relation zum Ganzen eine vollig ande-
re Praxisbedeutung als in uniformierten Einheitskulturen. In Ein-
heitskulturen ist die Symbolik nur abstrakt gesehen so wichtig, dal
Abweichler hart bestraft werden.

Es sind aber nicht nur Diktaturen, die ihre Kultur besonders gerne
uniformieren. Die moderne Industriekultur hat sogar mit ungewdhn-
lich breiter Zustimmung eine Massenkultur hervorgebracht, mit
ebenfalls hochstandardisierten Produkten und GeflihIsmustern. Zur
Moderne gehdren nicht nur die Weizenfelder bis zum Florizont. Zu
ihr gehort allgemein das Prinzip hochgradiger Monokultur, das sie -
mit dem FlieBband im Hinterkopf - ja auch in der Architektur und
im Design nach Kréften verbreitet hat. Die Designphilosophie der
Moderne steht damit grundsétzlich gegen gestalterische bzw. symbo-
lische Vielfalt. Auch in Ulm gab es ja bekanntlich nur die Wahl
zwischen hellgrau und dunkelgrau.

DalR wir die Symbolik heute mit anderen Augen sehen, liegt also zu-
sammengefalt am Niedergang der alten stilistischen Selbstverstédnd-
lichkeiten, am sogenannten Stilwandel und am allgemeinen Trend zu
mehr Kultur- bzw. Design-Pluralismus: Beides spricht fiir ein weiter
wachsendes Gewicht der Produktsymbolik. Das registriert auch die
Praxis, wenn etwa, wie auf der Frankfurter Herbstmesse 85, der
Satz die Runde macht: "Produkte mit Aussage liegen im Trend".
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Wirtschaftsférderung
durch kulturelle Vielfalt

Wir kommen damit zu einem weiteren, dem dkonomischen Blickwin-
kel. Wie gewichtet die Wirtschaft heute das Design im allgemeinen
und die symbolischen Produktfunktionen im besonderen? Um auch
hier einige Gesichtspunkte zu skizzieren, folgt ein Text, der zuerst
in der Bauwelt 32/86 unter dem Titel "Wirtschaftsférderung durch
kulturelle Vielfalt" erschienen ist, den ich allerdings fiir diesen
Zusammenhang gekirzt und leicht verandert habe. Es ist imgrunde
ein Bericht Uber den Stuttgarter DesignkongreR Erkundungen 86:

"Von weitem betrachtet wird die Stuttgarter GrolRveranstaltung als
so beachtliche politische Demonstration fir das kinftige Gewicht
des Design wahrgenommen, dal man dafiir notfalls wohl auch die
drei Millionen Deutsche Mark ZuschuR aus der Landeskasse sinnvoll
verpulvern kann. Design, so scheint es, wird inzwischen von einem
wie Lothar Spath ernst genommen - das ist die zentrale ""Message"
des Kongresses.

Keiner mag zur Zeit auf die Zukunft irgendeiner Designrichtung
setzen, aber dal? das Design in Zukunft noch an Bedeutung gewinnt,
darlber scheinen sich alle einig: die Medien, fast alle Unternehmer
und nun auch noch dieser selbst von seinen politischen Gegnern im
Hinblick auf Cleverness und Weitsicht geschétzte Ministerprasident.
Spéth hat schon vor Jahren Riecher und Geschick bei der Forde-
rung von "Zukunftstechnologie" bewiesen. Diesmal fuhrt ihn offen-
bar die gleiche Splrnase zum Design als einer Art "Zukunftskultur".
Ob er hier allerdings mit gleichem Geschick die Dinge in Bewegung
zu setzen vermag, bleibt auch nach dem Stuttgarter Kongre3 noch
fraglich.

Designpolitik ist ein schwieriges Geschaft und in Deutschland des-
halb bislang fast eine einzige Pleite. Das beginnt mit dem Problem,
das Gewicht der Form richtig einzuschatzen. Es ist ja nicht meRbar,
und wer es erkennt, kann es nicht beweisen. Entscheidungen uber
die Wertigkeit der Designform erfordern somit vor allem Einsicht
und das Rickgrat, dazu zu stehen.

Das heif3t natdrlich nicht, daR man keine Griinde fur die wachsende
Wertschéatzung des Design diskutieren kdnnte. Das Entscheidende
dazu wurde sogar bereits in den Erdffnungsreden angesprochen.

Berthold Leibinger: "Gerade bei souveréner Beherrschung der Tech-
nik in hochentwickelten industriellen Gesellschaften ist es oft
marktentscheidend, einen Zusatznutzen zu erreichen. Gutes Design
kann bei Investitionsgltern diesen Zusatznutzen bringen und damit
einen Vorsprung auch im internationalen Wettbewerb begriinden."”

Das ist die inzwischen allseits bewuRte Schlusselrolle des Design,

als Zunglein an der Waage des Kaufentscheids. Und sie wird in der
Tat umso bedeutsamer, je ausgereifter und daher gleichwertiger sich
der Stand der Technik in einer Produktklasse entwickelt.

Diese Einsicht wurde in den letzten Jahren vor allem in die mittel-
stdndischen und kleinen Unternehmen getragen. Erfolg davon ist
aber, daR sie bei "souverdner Beherrschung der hochentwickelten
Technik' nun auch bereits die "gute Form'™ mehr oder weniger sou-
veran beherrscht - und wo zum Teufel kommt jetzt der Zusatz-
nutzen gegeniiber der Konkurrenz her?
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Kurt Weidemann, der Beauftragte der Landesregierung fur den Er-
kundungskongreB3, benennt den Ausweg, den es Uber ein techni-
sches und formales Qualitdtsmaximum hinaus allein geben kann: "In
der technologischen Pattsituation, in der sich viele konkurrierende
Produkte befinden, bringt das Design oft die einzige Individuali-
sierung und Unterscheidbarkeit der Produkte”. Wohlgemerkt, mit
Individualisierung und Unterscheidbarkeit kann nicht die "‘gute
Form' gemeint sein, die wohl auf Designqualitat, aber gleichzeitig
ja auch auf die Vereinheitlichung und Gleichartigkeit der Produkte
hinauslauft. Nein, es geht hier vielmehr um ein in der Tat neues, in
Zukunft wohl entscheidendes Kriterium des Industriedesign: Nach
der Optimierung von Technik und "‘guter Form™ kann man sich logi-
scherweise nur noch durch Andersartigkeit von der Konkurrenz un-
terscheiden. Dies zielt Uber die "gute Form' hinaus auf die "anders-
gute Form". Andersartigkeit zwischen verschieden guten Formen
aber hei3t auch: "eigener Stil".

Wer nun allerdings das Design der Zukunft mit dem zentralen Kri-
terium der Individualisierung im Auge hat, hatte sich zum Beispiel
leichter, als das der Fall war, zur ungeschminkten Wirtschaftsfor-
derung bekennen kénnen. Denn die beschriebene Entwicklungslogik
lauft ja auf eine zunehmende lIdentitat von Wirtschafts- und Kultur-
forderung hinaus. Bislang waren wir gewdhnt, das Gewicht des
Design in eine wirtschaftliche und eine kulturelle Komponente auf-
zuspalten. Diese Aufteilung bezog ihren Sinn daraus, dal? die funk-
tionalistische Optimierung der "'guten Form' spéatestens seit den 50er
Jahren zu einer technokratischen Angelegenheit geworden war, bei
der sich die Kulturszene zusammen mit der Kunst aus dem Design
ausgegrenzt fihlte. Wenn selbst die Wirtschaft nun aber "Individua-
litdt und Unterscheidbarkeit' der Produkte verlangt, also quasi flr
jede Firma einen eigenen "'Stil", dann entspricht das auf Anhieb den
Forderungen, mit denen sich die Kulturfraktion innerhalb des Desigi
seit der Funktionalismuskritik gegen die objektivierende Einheitlich-
keit der "guten Form' auflehnt. Die "gute Form' ist bekanntlich die
Uniform einer hohen Designqualitdt. Aber nur solange es einen
Nachholbedarf dafiir gab, konnte man sich damit von der Konkur-
renz unterscheiden. Mit der "‘guten Form' konnte man in den letz-
ten Jahren Wirtschaftsforderung, aber kaum Kulturférderung betrei-
ben. Die Kulturdiskussion wéahrenddessen hat sich buchstéblich am
Stildogma der ""guten Form' abgearbeitet (man betrachte nur den
Niedergang des Internationalen Designzentrums Berlin). Jetzt missen
wir uns aber an einen neuen Frontenverlauf gewdhnen: danach lau-
fen 6konomische und kulturelle Interessen anscheinend auf den glei-
chen Stilpluralismus hinaus.

In dieser Perspektive brauchen wir gar nicht mehr auf die kultu-
rellen Tranendriisen bei Unternehmern oder Politikern zu driicken:
Einsicht in die eigenen wirtschaftlichen Interessen wirde genligen.
Die Art, wie groRe Firmen in den USA zur Zeit Kunst und Kultur
fordern, ohne dabei selbst zu kurz zu kommen, kénnte dazu einiges
Anschauungsmaterial liefern.

So wird selbst in der Wirtschaft heute bereits mehr Uber Philoso-
phie geredet, namlich Gber ""Firmenphilosophie”, als bei uns Uber
"Designphilosophie', mehr tUber Kultur, ndmlich "Firmenkultur', als
bei uns Uber Designkultur und vor allem mehr Gber "Stil"", wohlge-
merkt von Managern und Nicht-Designern: "Stil und Handschrift
eines Unternehmens sollten ... durchgéangig sichtbar werden" {Lei-
binger). Oder: "Das Design gewinnt an Bedeutung. Nicht so sehr
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2.2. Gegenstand
der Produktsymbolik

aber als Gestalt, sondern vielmehr als Stil und Haltung eines Unter-
nehmens und seiner Produkte” (Weidemann)."

Soweit der bereits verdffentlichte Text. Um daran anzuknipfen, will
ich gleich einmal das letzte Weidemann-Zitat in unseren Sprachge-
brauch Ubersetzen: Das Design gewinnt an Bedeutung. Nicht so sehr
aufgrund reiner Formalasthetik und Anzeichengestaltung, sondern
vielmehr als symbolischer Ausdruck fir den Stil und die Geisteshal-
tung eines Unternehmens.

Wenn nun aber aus den verschiedensten Grinden Produkte "mit
mehr Aussage" bzw. "Stil und Haltung" gefragt sind, dann stellt sich
fir uns umso dringlicher die Frage nach einer Prézisierung von In-
halten, ber die wir im Medium Produkt Uberhaupt etwas aussagen
kénnen. Wortber redet die Produktsymbolik im einzelnen? Oder
anders ausgedriickt: Was ist der Erkenntnisgegenstand einer Teil-
Theorie der symbolischen Funktionen unserer Produktsprache.

In der Anzeichenfunktion - dem Gegenstand von Heft Il - spricht
das Produkt nur uber sich selbst. Formuliert wird allein, was unmit-
telbar Sache ist. Stichworte: Selbsterklarung, nichtverbale Ge-
brauchsanweisung, Wesensanzeichen u.a.m.

Symbolische Produktfunktionen wirken dagegen als reine Hinter-
grundberichte. Sie verweisen auf unterschiedlichste Kontexte, in
denen wir ein Produkt wahrnehmen. Durch assoziative Verknipfung
werden Produkte zum Symbol z.B. flir kulturelle oder historische
Kontexte oder flir den Gebrauchskontext, indem sie zum Zeichen fir
ein Stick Lebensgeschichte werden.

Materialistisch betrachtet erscheint der historische Produktionskon-
text als der wichtigste Schllissel zum Verstandnis eines Produkts.
Tatséchlich reflektiert sich in der Produktform im besonderen Male
auch die jeweilige Produktionsform. Entsprechend wurden z.B. im
Ubergang zum Funktionalismus alle Formen abgelehnt, die noch mit
der Produktivkraft Handarbeit assoziiert waren, und solche bevor-
zugt, denen man die Maschinengeburt schon von weitem ansah. Die
Alternativkultur versuchte aus den gleichen Griinden sich im Design
durch den zeichenhaften Ausdruck von "sanfter" Technologie zu
vermitteln (siehe Colloquium 4: "Asthetik im Alltag - Asthetik und
Technologie 1978). Und heute etwa verweist z.B. alles, was auf die
Verwendung von Computertechnologie schliefen laRt, auf unsere am-
bivalenten Gefiihle gegeniliber der dritten industriellen Revolution.

Wenn nun aber diese zentrale Diskussion gleichwohl wenig Einfluf3
auf die Designpraxis auslbt, so hat das vor allem einen einfachen
Grund: alles, was hier gesagt werden kann, bezieht sich im wesent-
lichen genausogut auf die eine, wie auf die andere Firma. In Pro-
duktdimensionen aber, in denen man sich nicht von der Konkurrenz
unterscheidet, investiert offenbar niemand einen Pfennig.

Wenn wir jedoch die gleiche Diskussion nur eine Nummer kleiner
ansetzen, dann sind wir bereits mittendrin im praktischen Designer-
leben. Dann geht es ndmlich nicht um Geschichtsphilosophie und
Politik im allgemeinen, sondern um Firmenphilosophie und Firmen-
politik im besonderen, nicht um Produktivkrafte und Produktions-
verhaltnisse im allgemeinen, sondern um Firmenkompetenz und Be-
triebsklima im besonderen. Das sind die Kontexte, die sich auch in
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unterschiedlicher Produktgestaltung niederschlagen. In diesem ein-
geschréankten Horizont erst beginnt beim Reflektieren von Kontex-
ten bzw. Hintergrinden der Produktgestaltung das Alltagsgeschaft
des Designers. Betrachten wir also von jetzt an vor allem die zur
Zeit unterscheidbaren Produktkontexte.

Bereits mit der Entscheidung, etwas fur eine bestimmte Firma zu
entwerfen, liegt der Produktionskontext im wesentlichen fest und
damit ein zentrales Bestimmungsstiick der Produktsymbolik. Danach
mul ich bereits versuchen, die Symbolaussage am Produkt in Ein-
klang mit dem Herstellungsrahmen zu bringen, oder ich verursache
Widerspriche bzw. Reibungsverluste. Und nachdem das Produktde-
sign steht, ist es z.B. die Werbung, die den SymbolbildungsprozeR
weiterfuhrt. Jeder Werbespot, jede Annonce erzeugt einen sorgfaltig
kalkulierten Kontext, mit dem das Produkt assoziativ, also symbol-
pragend verknipft wird. Was hierbei in erheblichem Male stattfin-
det, ist Symbolgestaltung am fertigen Produkt.

Bei den in der Tat erheblichen EinfluBmadglichkeiten der Werbung
auf die Produktsymbolik wird allerdings auch der Anteil des Design
oft unterschatzt. Bei der Anzeichengestaltung weill man, daf sich
Murks selbst durch noch so groBen Aufwand bei der Gebrauchsan-
weisung nicht mehr voll kompensieren l&Rt. In der Werbung wird
aber nach wie vor oft viel Geld in Kontextmanipulationen gesteckt,
die eine Produktpersdnlichkeit préagen sollen, die im Design selbst
gar nicht angelegt ist. So braucht man freilich eine besonders teure
Werbeagentur, um etwa den grauen Wadrfel nachtraglich noch auf
sexy zu trimmen.

Wir verstehen also die Symbolgestaltung als prinzipiell offenen
Prozel3, der bereits vor dem Produktentwurf beginnt und tber das
fertige Produkt hinausreicht. Als Symboltrager sind Produkte daher
grundsatzlich nur Halbfertigteile. Ihre Bedeutung wird von allen
weiteren Kontexten beeinflut. Nehmen wir z.B. den Vertriebsweg.
Wir wissen ja nur zu gut, wie Produkte sich veréndern, je nachdem
in welchem Laden sie wie aufgebaut werden. Die Vertriebswege ge-
rade im Mdbelbereich wirken wie Gleichrichter fur Symbolfunk-
tionen. Sie lassen fast nur Design auf einer ganz bestimmten sym-
bolischen Wellenldnge durch, und Entwirfe, die am Rande etwa doch
in einen Laden z.B. der kreativen Inneneinrichter gelangen sollten,
werden vom Image des Ladens zwangslaufig eingeférbt.

Als weiteres Element im Mikrokosmos praxisbezogener Symbolhinter-
grinde erscheinen die Markennamen. Seit Beginn des Lacoste-Zeit-
alters ist dariiber bereits reichlich nachgedacht und geredet worden.
"Nomen est Omen™ (Namen ist Image) hiell es schon bei den alten
Romern. Trotzdem firchte ich, die Kollegen aus der Werbeagentur
Ubertreiben es doch etwas, wenn sie z.B. einem Kaufhauskonzern
empfehlen, seine Gerdte unter dem Namen Elite unters Volk zu
streuen, oder wenn man Kleinkindern, die noch keinen Meter vom
vorgeschriebenen Schulweg abweichen diirfen, einen Ranzen mit dem
Namen Scout umhéngt. Das schadet auf lange Sicht der Glaubwur-
digkeit.

Ein anderes, zunehmend beliebtes Mittel Produkte in den Kontext
eines Namens zu stellen, ist der veroffentlichte Hinweis auf die
geistig-emotionale Vaterschaft eines Designers. Die "gute Form",
war ihrer inneren Logik nach noch das Werk eines anonymen Mei-
sters, der bescheiden im Hintergrund blieb. Auf der Suche nach
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Produkten "mit Aussage”, auf der Suche nach expressivem Design
also, bietet es sich dagegen geradezu an, Produkte durch den Hin-
weis auf einen Designer symbolisch anzureichern. Da tut sich ein
Markt auf, nicht nur fur ausdrucksstarke Produkte, sondern auch
fur vorzeigbare Designerpersdnlichkeiten.

WOILERIK

DESIGN'INTERNATIONAL

Abb. 12

W MF-Werbung:
Produktpersonlichkeit durch
Assoziation mit einem Designerimage

Die ndchsten symbolprdgenden Kontexte enthalten gegeniiber den
vorausgegangenen ein neues Element. Bisher lagen alle praxisbe-
zogenen Produkthintergriinde im unmittelbaren EinfluRbereich des
Unternehmens. Darauf aber beschrénkt sich der Symbolbildungs-
prozel keineswegs. Hat nicht etwa auch Karl Lagerfeld massiv in
die Symbolik der Memphismdobel eingegriffen, indem er sich (nicht
gerade heimlich) gleich eine ganze Wohnung damit eingerichtet hat?
Ich weill zwar nicht warum, aber der Firma Memphis war das an-
geblich gar nicht recht (geschéftsschadigend hétte es m.E. viel eher
gewirkt, wenn Lagerfeld sich bei Vitsoe ausgestattet hatte). Auf der
gleichen Ebene fragen wir uns, wie sich das Symbolimage einer
Kaffeemaschine andert, wenn z.B. der Held in einem Film dartber
lastert. Oder besonders gemein war es ja auch von den Grinen, daf3
sich die Dresdner Bank seit ihrem Auftauchen tatsachlich dartber
angstigt, daB ihr grines Band der Sympathie einen falschen Beiklang
erhalten konnte.

Wir sehen, wie der Symbolbildungsprozel? ber die Designbiros und
sogar Werbeagenturen hinaus eine gewisse Eigendynamik entwickelt.
Er wird als Spielball der 6ffentlichen Massenkommunikation quasi
zum Selbstldufer. Wen wundert es da, wenn Unternehmen heute zu-
nehmend darangehen - wenigstens hinter den Kulissen - verdeckten
EinfluR auch auf dieses "Spiel" zu gewinnen. Zwar glaubt inzwischen
niemand mehr, da Boris Becker sein Polohemd einfach so beim
letzten Einkaufsbummel gekauft hat. Da man aber auch in Spielfil-
men darauf sehen kann, dal® der Held eben nicht uber die Kaffee-
maschine l&stert, sondern sie im Gegenteil ganz toll findet, ist noch
ein relativ frisches Feld der Symbolgestaltung am fertigen Produkt.
Hier ist unter dem Stichwort "product-placing” noch wahre Pionier-
arbeit zu leisten. Von einer entsprechenden Goldgraberstimmung
wird berichtet.

Dabei gerat freilich langsam die gesamte 6ffentliche Massenkommu-
nikation in den Verdacht der Schleichwerbung. Wer sagt es uns

denn schon, wenn etwa ein Malkurs im privaten Fernsehen von der
Farbenfirma X und dem Leinwandhersteller Y tber die Werbeagentur
Z komplett produziert und dem Sender kostenlos zur Verfligung ge-

stellt wird?
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Noch einen Schritt weiter weg vom Zugriff unternehmerischer Sym-
bolstrategie - so scheint es - liegt die individuelle Lebensgeschichte
des Benutzers. DaR sie einen fur die Symbolbildung besonders wich-
tigen Kontext abgibt, steht aulRer Frage. Eine Schallplatte wird be-
kanntlich mit Symbolik aufgeladen, wenn wir sie im Kontext einer
eigenen Liebesgeschichte sehen. Genauso aber veréndert sich der
Schrank, an dem sich die Tochter einen Milchzahn ausbeilit, eine
Uhr, die man beim Schiffsuntergang rettet usw.

Nun ist mir allerdings in der Tat noch keine Firmenstrategie be-
kannt, die sich direkt in Liebesangelegenheiten einmischt, Babys da-
zu anstiftet, in Schranke zu beillen, oder Schiffe-Versenken spielt.
Aber, was passiert denn eigentlich, wenn man z.B. einen kostenlosen
Seniorentanzabend organisiert und zu dieser Gelegenheit Bratpfan-
nen anbietet? Werden die nicht z.T. auch gekauft als "ewige Erin-
nerung” an den vom Hersteller inszenierten letzten Walzer mit

Herrn Maier oder Frau Krause? Die beliebten Vernissagefeste des
"neuen Design" wirken ubrigens im Prinzip nicht anders.

Feste sind ein relativ einfaches Mittel, um persdnliche Lebensge-
schichte locker und angenehm mit Firmeninteressen zu verbinden.
Und der Trend dazu kénnte sogar noch einmal ungeahnte Ausmale
annehmen. Denken wir an jene Szenarien, nach denen man kinftig
bekannte Produkte routinemé&Rig tUber den Heimcomputer ordert,
wahrend sich die Kaufhduser langsam in Galerieen und Festspielhdu-
ser verwandeln, in denen nur neue Produkte vorgestellt werden -
natiirlich in einem denkbar angenehmen, persdnlichen Kontext. Man
muR sich das einmal ausmalen: Hertie von Hans Hollein umgebaut.
Keine vollgestopften Regale. Schwere Teppichbdden, leichte Musik.
Anstelle muffeliger Verk&auferinnen: Conferenciers mit ihren Hos-
tessen, Sportshowmoderatoren beim Nebenerwerb. In der Eingangs-
halle signiert Rido Busse Kiichenwaagen. An der Bar im "Show-
room™" von Sony drdngeln sich nach 22 Uhr die Yuppies, weil
schlitzdugige Lokalreporter einen heiflen Treffpunkt daraus gemacht
haben. LadenschluBgesetze? Wozu in einem Laden, der nichts ver-
kauft - aulRer Produktkontexten?

Soweit die sicher unvollstdndige Aufz&hlung einiger Produktkontex-
te, die sich alle als symbolische Funktion auch in der Produktspra-
che zitieren lassen. Das Industriedesign erscheint dabei nach wie

vor als kleines Radchen im Gesamtgetriebe von unternehmerischer
Symbolstrategie und partieller Eigendynamik des Symbolbildungspro-
Zesses.

Gleichwonhl gilt es im Rahmen einer disziplindren Designtheorie,
unseren speziellen Anteil daran noch einmal genauer unter die Lupe
zu nehmen.

Spezialist im Rahmen von Symbolgestaltung ist der Designer fir
zweierlei:

1. fir die greifbare Vergegenstandlichung, gleichsam die "hardware".
auf der alle Kontextassoziationen wie auf einem Tonband spei-
cherbar sein mussen, und

2. fur ein Grundmuster von Symbolinhalten, quasi eine symbolische
Grundmelodie, die - je nach Gestaltauffassung - einen mehr oder
weniger grofRen Anteil am gesamten Symbolpaket des Produkts
ausmacht.
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Norman Price, pensionierter Laden-
ketten-Besitzer aus New York:

"Seit zwanzig Jahren habe ich einen
Cadillac Eldorado gefahren, aber den
neuen Eldorado kann man von einem
Chevrolet nicht mehr unterscheiden.
Ich habe mir einen Jaguar gekauft"
(Spiegel 35/1986, S. 132).

Abb. 13

Seico Armbanduhr mit der roten
Ecke: Unterscheidbarkeit um der
Unterscheidbarkeit willen

Mit diesem zweiten, inhaltlichen Anteil des Industriedesign am Sym-
bolbildungsprozeR befassen sich alle folgenden Kapitel dieses Heftes.
Zur Speicherbarkeit von Symbolen am Produkt will ich gleich jetzt
noch etwas anmerken.

Als Einleitung eine traurige Geschichte: Infolge von gekonntem
"product-placing” fummelt der jugendliche Liebhaber in einer Fern-
sehserie immer gerade, wenn es spannend wird, an seiner Kaffeema-
schine herum. Wahrend die Méadchen, die er nach und nach zu einer
"Tasse Kaffee" einladt, im entscheidenden Moment schamhaft ver-
hillt bleiben, erscheint das Gefummel an der Kaffeemaschine nur in
nackter GroRaufnahme. Die Serie wird aufgrund einer beispielhaften
Werbekampagne zum Hit, und der Umsatz von Kaffeemaschinen
steigt allgemein um beachtliche 5 %. Was ist falsch gelaufen?

Man steht betroffen vor dem leidigen Problem ungewollter Mitwer-
bung fir die Konkurrenz. Die schonen Filmszenen, die sogar den
wundervollen Trend zur Zweit-Kaffeemaschine auf dem Nachttisch
ausgelost haben, wurden assoziativ nicht allein mit dieser einen
Maschine der Firma X (die das product-placing schliellich bezahlt
hat) verkoppelt, sondern mit der Produktklasse Kaffeemaschine all-
gemein. Dem Design fehlte es an der wichtigsten "hardware"-Quali-
tdt zur Symbolspeicherung: Unterscheidbarkeit (von der Konkur-
renz).

Unterscheidbarkeit ist kein Symbolinhalt sondern formale Voraus-
setzung, um Symbolik daran festzumachen. Das ist wie bei Worten,
denen sich auch keine Bedeutung zuordnen lassen wiirde, wenn wir
sie nicht von ihrem Klangbild her auseinanderhalten kdnnten, je
deutlicher desto besser. Unterscheidbarkeit als notwendige Bedin-
gung des Symbolbildungsprozesses wird manchmal auch Alleinstellung
genannt. In der Formalé&sthetik sprechen wir im gleichen Sinn von
Komplexitat.

Die Regeln, nach denen formaldsthetische Komplexitat im einzelnen
erzeugt wird, sind nicht Gegenstand dieses Hefts. Was jedoch hier-
hergehdrt, ist der Eindruck, den es auf uns macht, wenn in einem
Produkt Komplexitat bzw. Unterscheidbarkeit nicht im Dienste einer
erkennbaren Symbolaussage steht, sondern offenbar als Selbstzweck
erscheint. Solche Unterscheidbarkeit um der bloBen Unterscheidbar-
keit willen ist eine Spielart des Formalismus. Der allerdings hat in
einer Meta-Sicht natlrlich auch wieder Symbolqualitdt. Der Forma-
lismus sagt, dal er nichts zu sagen hat, was uns ja einiges Uber
seinen geistigen Kontext sagt.

Die eigentliche Frage geht jedoch darlber hinaus: Wie 14t sich
formale Unterscheidbarkeit (bzw. Alleinstellung) mit sinnvollen Sym-
bolinhalten assoziieren?

Glucksfalle sind z.B., wenn einem als Designer neue Materialien
oder neue Techniken zur Verfigung gestellt werden. Dann braucht
man Unterscheidbarkeit nicht an den Haaren herbeiziehen. Aber wie
h&ufig kommt das schon vor, und die Konkurrenz zieht ohnehin
meist schnell nach. Also fiihrt uns der wachsende Stre bei der
Suche nach préagnanter Unterscheidbarkeit auch zu "ungewdhnlichen”
Materialien, wie es etwa in Presseberichten tber das neue Design
heilRt. Sogar im Edel-Design geht die Suche nach neuen Materialien
nicht nur vorwarts, sondern, wie im Fall der Tissot-Rock-Watch,
auch zuriick, sogar bis in die Steinzeit.
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2.3. Verbindlichkeit

Letztlich sind es jedoch vor allem zwei grofie Kontextbereiche, auf
die uns die Suche nach formaler Unterscheidbarkeit inhaltlich ver-
weist:

einmal koénnen wir versuchen, mehr individuelle Eigenart unter-
schiedlicher Benutzergruppen in der Produktsymbolik abzubilden,

zum anderen entsteht Unterscheidbarkeit aus der Reflektion von
Stilwandel und Stildifferenzierung.

Auf beides komme ich noch ausfiihrlich zurick.

Beenden wir aber zundchst einmal diese erste Anndherung an unse-
ren Erkenntnisgegenstand. Man wird es der Darstellung anmerken,
wie ich eigentlich fortfahren wollte. Geplant war, den Symbolbegriff
durch eine systematische Aufgliederung von Bedeutungskontexten
weiter zu prézisieren und zu differenzieren. Das halte ich inzwi-
schen allerdings fir kaum mehr praktikabel. Die Kontexte fiihren zu
weit Uber den speziellen Bereich der Produktgestaltung hinaus, und
auBerdem sind es zu viele, um sie in einer systematischen und voll-
standigen Weise zu beschreiben. Versuchen wir es also mit einem
anderen Gliederungsschema: Zentraler Gesichtspunkt dabei ist, die
Symbolik der Produktsprache nur so zu betrachten, wie sie der Be-
nutzer selbst einsetzt. Im Notfall konnte man das den Gebrauchs-
wert der Symbolik nennen.

In einer ersten Differenzierungsstufe des Symbolbegriffs stolen wir
dann auf jene seltsame Ambivalenz, die uns zwischen zwei polaren
Motiven hin- und herzerrt: dem Ausdruck von Gruppenzugehdrigkeit
und individueller Besonderheit zugleich. Entsprechend erscheinen
uns die symbolischen Funktionen jetzt vor allem als Ausdruck der
Dialektik von kollektiver Verbindlichkeit und individueller Eigenart.

Beginnen wir mit dem symbolischen Ausdruck von Verbindlichkeit in
der Produktsprache.

Symbole, die Verbindlichkeit gegenuber einer Produktionsweise,
einem Zeitalter, einem Kulturkreis usw. abbilden, begegnen uns im
Design vor allem als Gruppierung, die wir Stil nennen. Stil vermag
Verbindlichkeit jedoch nicht nur abzubilden, sondern auch herzu-
stellen - etwa so wie der Schlips im Bankgewerbe mithilft, fir so-
ziale Ordnung zu sorgen.

Aktueller Reibungspunkt an diesem Stilbegriff ist weniger seine Ab-
bildfunktion. DaR Stilregeln aber auch direkt zur Regulierung von
Arbeits- und Lebensformen dienen kénnen, macht den Stilbegriff
nach wie vor suspekt. Ein Phdnomen, das nicht zuletzt auf Unter-
ordnung und Anpassung hin angelegt ist, 143t bei mir jedenfalls
noch alle antiautoritdren Alarmglocken klingeln.

Solange ich als Designer denken kann, ging die Stildiskussion ja
gerade andersherum gegen den Anpassungsdruck an das stilistische
Leitbild der "guten Form". Aufgerundet sind das fast zwanzig Jahre
Funktionalismuskritik. Diese Zeit hat aber auch den Funktionalismus
veréndert. Zundchst wurde die Verbindlichkeit seiner Denkmuster
demontiert. Dann, wie im "neuen Design", folgte auch eine andere
Stilpraxis, ohne auf den besonderen Widerstand der Funktionalisten
zu stoRen. Keiner hat sich bislang aus einer funktionalistischen Po-
sition heraus zu einer fundierten Kritik des "neuen Design” durch-
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ringen kénnen. Endlich also, so kénnte man sich jetzt wie Wolf-
gang Pohl in der "form" (114, 1986, S.32) freuen, scheint alles er-
laubt?

Aber schon wird die Kehrseite der Entwicklung sichtbar. Ein Funk-
tionalismus, dem die Autoritat floten geht, verdirbt einem auch

noch den Antifunktionalismus. Die "alles ist erlaubf'-Freude wird
schnell fad, wenn niemand mehr da ist, der einem ernsthaft etwas
verbieten kann oder will. Plotzlich wird uns klar, wie sehr die Kri-
tik an den funktionalistischen Orientierungsmustern selbst wiederum
Orientierungsmuster war. Sogar der Antifunktionalismus bot offenbar
noch hinreichende, wenngleich negative Orientierung.

Ohne verbindlichen Funktionalismus und Antifunktionalismus entwik-
kelt sich nun aber ein neues Problem: Unverbindlichkeit, Gleichgl-
tigkeit, Orientierungslosigkeit. Genau das driickt sich z.B. darin aus,
wenn wir unsere Gegenwart heute nur als Post-Funktionalismus
definieren kénnen. Auf diese Weise marschieren wir nur rickwarts
Uber die funktionalistische Plattform hinaus nach vorne.

Als Folge klammern sich die einen z.T. in einer Art von reaktiona-
rem Neo-Funktionalismus nur noch fester an die "‘gute Form' (wahr-
scheinlich, weil ein verkalktes Leitbild wohl immer noch besser ist
als gar keins), und auf der anderen Seite wird versucht, die Unab-
hangigkeitserklarung gegeniber jeglicher Formverbindlichkeit als
neues Orientierungsmuster auszugeben. Aber das ist keins, damit
Iigt man sich nur in die Tasche.

Stilbriiche gleichen wohl einer Beziehungskiste: Wenn das Feuer aus
ist, kann man in der alten Verbindlichkeit, etwa im Stil einer Ehe,
verkndéchern oder man kann grundséatzliche Unverbindlichkeit, z.B.
als Single, anstreben. Wer jedoch die Kraft dazu hat und ein biR3-
chen Durchblick, der wird zwar Verbindlichkeit, die zur leeren
Form geworden ist, brechen, zugleich aber auch nach "neuen Ver-
bindlichkeiten™ suchen, vielleicht sogar nach neuen Formen von
Verbindlichkeit.

Was nun unsere Designkiste angeht, so missen wir wohl auch der
Tatsache standhalten, daR die alte Liebe zur "guten Form™ nach
jahrzehntelangem Streit offenbar ausgebrannt erscheint. Selbst wenn
Designstudenten heute durchaus bereit sind, eine Karrierebeziehung
damit einzugehen, kénnen sie sich ja kaum noch vorstellen, welche
Leidenschaft die kiihle ""gute Form' einmal auszulsen vermochte,
als sie noch "neue Sachlichkeit™ hiel3. Genauso kalt geworden ist
aber auch der Antifunktionalismus, der vor zehn Jahren noch fetzi-
ge Auseinandersetzungen ausloste.

Seitdem wird auf beiden Seiten kaum noch geredet. Die Funktionali-
sten verlegen sich aufs Geldverdienen, und die Antifunktionalisten
sind es leid "mehr Sinnlichkeit™ in einer lauwarmen Beziehung zur
guten Form anzumahnen. Die einen haben das Nachdenken partiell
eingestellt, und die anderen werden langsam lacherlich, wenn sie die
"gute Form™ immer aufs neue kritisch hinterfragen.

Es ist also nicht leicht, sich in dieser Situation Problem-L&sungs-
vorschlage zu eigen zu machen. Viele erscheinen naiv im Hinblick
auf eine allzu schwierige Realitdt. Und trotzdem sehe ich in der
gegenwartigen Lage nur eine Perspektive: neue Verbindlichkeit auch
im Design, d.h., neue Kriterien, neue Regeln, neue Leitbilder. Man
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Akio Morita,

Grinder des Sony-Konzerns:
"Unsere Planung geht dahin, das
Publikum mit neuen Produkten zu
fuhren und nicht etwa zu fragen,
welche es will. Das Publikum weil
nicht, was es will, aber wir wissen
es. Statt aufwendiger, langweiliger
Marktforschung denken wir Gber
unsere Produkte nach, verfeinern sie
und schaffen einen Markt fir sie.
Manchmal kommt mir eine
Produktidee wie die natiirlichste
Sache der Welt vor”

(Stern 42/1986, S. 132).

kann das sogar noch harter formulieren: als ""Programm zur Wieder-
gewinnung von Stil".

Bei allen Vorbehalten gegentber einem solchen Ziel erscheint aber
auch der Rickweg abgeschnitten. Oder kdnnen wir wirklich auf
Dauer eine Formgestaltung betreiben, die nicht zwischen *‘guter'

und "'schlechter’” Form unterscheidet? Das Problem ist ja imgrunde
auch garnicht diese Unterscheidung, sondern ihre Legitimation, die
Begriindung von Verbindlichkeit, von Orientierungsmustern, von Stil.

Nun entwirft man als Designer natirlich keinen Stil. Legitimation
daflr ist nur auBerhalb des Designbereichs zu haben. Das war schon
immer so. Der friihe Funktionalismus etwa legitimierte sich an der
industriellen Revolution und dem dazugehdrigen Fortschrittsglauben.
(DaR wir inzwischen von der dritten industriellen Revolution reden
und man schon sehr naiv sein muf3, um noch wie friher an den
Fortschritt zu glauben, ist ja einer der Griinde fur die Legitima-
tionskrise der '‘guten Form™.) Aber schon in Ulm gab es ja auch
Ansatze, infolge des wohl bereits splirbaren Stilbebens der "guten
Form", neues Fundament durch neue Legitimationsversuche nachzu-
schieben: die "gute Form' sollte jetzt auch wissenschaftlich abgelei-
tet werden. (Gemeint war vor allem naturwissenschaftlich.) Bense
wurde gehért. Herbert Ohl ist spater mit der These "Design ist
melbar" hervor- und wieder zuriickgetreten. Am IUP-UIm (dem letz-
ten Aufflackern der Ulmer Hochschule unter staatlicher Regie) gab
es vor allem eine breite Bedirfnisdiskussion, auf der einmal die
"humane" Formgestaltung aufbauen sollte. Lange Bedirfnislisten ka-
men in Umlauf. Weil man dabei bereits auf Anhieb sehen konnte,
dal’ wir leider auch sehr "unschone' Bediirfnisse haben, mufRte man
zwischen "wahren' und "‘falschen' BedUrfnissen unterscheiden.
("Grundbedirfnisse des Wohnens™ wurden spater in einer Wettbe-
werbsausschreibung des Rats fir Formgebung gesucht.) Es ware ja
zu schén gewesen, wenn man die "humane Form' durch unsere
"wahre" menschliche Bedurfnisnatur hatte legitimieren und anstelle
der "guten Form™ als verbindlich erklaren kénnen. Nur leider erwies
sich dazu unsere Bedurfnisnatur selbst als viel zu formbar.

Heute dreht sich die entsprechende Legitimationsdiskussion folge-
richtig nicht mehr um Bedurfnisse, sondern um Werte. Wenn wir
unsere "‘wahren' Bedirfnisse nun einmal beim besten Willen nicht zu
fassen kriegen, dann missen wir eben weiter an der Oberflache
bleiben: Und was uns - Bedurfnis hin, Bedurfnis her - die Dinge
wert sind, lalt sich schon leichter sagen.

Waéhrend man freilich in den Bedirfnissen noch Fixpunkte gesucht
hatte, reden wir im Hinblick auf Werte vor allem vom Werte-Wan-
del. Gewandelt hat sich dabei zugleich das Verfahren der Legiti-
mation. Formverbindlichkeit 4Rt sich jetzt nicht mehr objektiv (wie
etwa aus der Wissenschaft oder unserer Bedurfnisnatur) begrin-
den. Zwar gibt es auch jetzt mehr oder weniger sinnvolle Studien,
um den Ist-Werte-Wandel empirisch zu erheben, zur Werte-Diskus-
sion gehdrt nun aber auch noch eine Soll-Werte-Komponente.

Verdeutlichen 1aBt sich das vielleicht durch eine Parallele zu den
politischen Parteien. Einerseits bezahlen die ja auch viel Geld, da-
mit die Demoskopen standig versuchen, beim Ist-Werte-Wandel das
Gras wachsen zu hdren. Andererseits weild man aber, dal} eine Par-
tei, die nur Umfrageergebnisse in ihr Programm Ubertragt, zu Recht
fur profillos gehalten wird, also letztlich doch keine Wertschatzung
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genief3t. Das ist eine regelrechte Zwickmihle. Die Preisfrage in der
Politik wie im Design-Werte-Wandel heif3t also offenbar: Wie bilden
wir Soll-Werte?

Fur religiose Soll-Werte etwa gehort es sich, daB sie einem (wie im
Fall der ""zehn Gebote'") von oben eingegeben werden. Auf der ande-
ren Seite, d.h. in uns selbst, wirkt das Uber-Ich, dessen Soll-Werte
u.a. dazu da sind, die allzumenschliche Bedurfnisnatur im Zaum zu
halten, damit wir uns relativ "human' verhalten. Beides sind sicher
keine brauchbaren Bezugspunkte fir unsere Designdiskussion. Ich
will damit auch nur antippen, in welch weites Feld uns die Frage
nach den Soll-Werten fihrt.

In einer fur uns eher greifbaren Betrachtungsebene legitimieren sich
Soll-Werte im Design nach Jirgen Habermas (1985) als "Ldsungsmu-
ster fir erkennbare Probleme der Zukunft". (Daran bemif3t er im
Ubrigen auch die Postmoderne und befindet sie als zu leicht.) Ge-
meint sind bei Habermas die groBen Probleme der Zukunft: Nord-
Sud-Konflikt, Umweltzerstorung, Uberbewaffnung usw. Fir uns
allerdings, so scheint mir, eignet sich zwar die grundséatzliche Art
der Fragestellung, aber die "erkennbaren Probleme der Zukunft"
missen wir doch wohl eher im Uberschaubaren Alltagsbereich su-
chen. Sagen wir also: Soll-Werte im Design lassen sich als Ldsungs-
muster flir erkennbare Probleme unserer (zuklinftigen) Alltagsbewal-
tigung legitimieren.

Auch in diesem Gesichtskreis gibt es eine Menge erkennbarer Prob-
leme der Zukunft. Der Wandel in unserem Arbeits- und Lebensalltag
lalkt ja zunehmend alte Soll-Werte als unangemessen erscheinen. Ei-
nen Arbeitslosen etwa kann das alte Arbeitsethos geradezu krank-
machen.

Soll-Werte in der Produktsprache haben bei uns heute freilich nir-
gends mehr die Verbindlichkeit gesetzlicher Regelungen. Wo aber
keine gesetzliche Regelung vorliegt, existiert auch keine absolute
Allgemeinverbindlichkeit. Mit einer berufsstandischen *'Charta™ kann
man bestenfalls einen méglichst hohen Grad von Allgemeinverbind-
lichkeit anstreben. Wenn wir also Stil suchen, dann geht das zwar

in die Richtung von Verbindlichkeit, aber niemals bis hin zur Allge-
meinverbindlichkeit von Soll-Werten.

Gleichwohl wurde im Design bisher meist mit dem Anspruch auf All-
gemeinverbindlichkeit argumentiert. Dieser Anspruch steckt implizit
in Begriffen wie "die gute Form", "die humane Form'" oder '‘die Wis-
senschaft™ im Design. Seit wir aber in die Diskussion um den Wer-
te-Wandel eingetreten sind, kénnen wir eigentlich nur noch im Rah-
men von Werte-Parteien oder Werte-Fraktionen argumentieren. Ent-
scheidend ist aber, da man die neue Vielfaltigkeit in der Bewer-
tung von alltaglichen Orientierungsmustern nicht mit Beliebigkeit
oder Gleichgultigkeit verwechselt. Der Ort von Verbindlichkeit ver-
lagert sich nur in die verschiedenen Werte-Parteien. Solche Werte-
Parteien im Hinblick auf die Bewaltigung von Alltagsproblemen nen-

nen wir auch Sub- oder Teilkulturen.

Das bricht dem "‘Programm zur Wiedergewinnung von Stil"* bereits
seine bedrohlichste Spitze: Verbindlichkeit ja, aber nur im Rahmen
einer freigewéhlten Teilkultur. Wertigkeit ja, aber nur im Rahmen
eines Werte-Pluralismus. In dieser Perspektive droht neuer Stil-
dogmatismus hochstens im Taschenformat einer Teilkultur. Damit



will ich solch eine tberwertige Form von Verbindlichkeit gar nicht
verharmlosen. Verbindlichkeit ist allemal eine heikle Gradfrage, bei
der man genauso unter- wie Ubertreiben kann.

Soweit einige grundsétzliche Vorbemerkungen zum Thema Verbind-
lichkeit heute. Wir gliedern diese Betrachtung jetzt im Hinblick

auf unsere Designproblematik in die Frage nach den historischen
Verbindlichkeiten, sprich Stil, und nach Firmenverbindlichkeiten,
die wir hier Firmen-Stil nennen, was ich spater noch begriinden
werde.

Beim historischen Stil wollten wir zunachst nur die drei Diskus-
sionskreise aufgreifen, die zur Zeit ohnehin auf der Tagesordnung
stehen: Funktionalismus, Postmoderne und Alternativstil. Wenn man
sich nun aber schon einmal dazu hinreifen laf3t, so etwas wie ein
"Programm zur Wiedergewinnung von Stil-Verbindlichkeit" zu
benennen, dann kommt man wohl auch um ein viertes Stilkapitel
nicht herum. Gesucht sind darin Ausblicke auf unsere Stilzukunft
noch hinter der Postmoderne.
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Dagmar Steffen

2,3.1. Funktionalismus -
Stil der Moderne

Ist Funktionalismus als ein Gestaltungsstil oder als eine ethische
Forderung nach vernunftmaRiger Gestaltung aufzufassen? Uber diese
Kontroverse polemisierte bereits die Avantgarde der 20er Jahre, und
bis heute sind sich die Adepten des Funktionalismus dartiber unei-
nig. Ich weil nicht, ob es zu einer Klarung des Funktionalismusbe-
griffs beitragt, wenn im Sinne der Anti-Stil-Hypothese klassische
Moderne der Architektur- und Designgeschichte wie Mies und Le
Corbusier plotzlich als "schismatische Gegenpapste der Moderne™
(Flackelsberger 1986) bezeichnet werden, da sie sich eher einem sti-
listischen Formalismus als der funktionalen Vernunft verschrieben
hatten? Zum einen kann sich Gestaltung - und die des aufgeklar-
ten Zeitalters bildet dabei keine Ausnahme - nie alleine aus ver-
nunftm&Rigen, funktionalen Anforderungen ableiten; immer gehen
dartiber hinaus eine Vielzahl weiterer Pramissen, namlich symboli-
sche, formalésthetische, politische, soziale, philosophische und pro-
duktionstechnische Ubereinkinfte in den Entwurf mit ein, die es
ermoglichen, ihn einer bestimmten historischen Epoche zuzuordnen.
Zum anderen ist funktionale Gestaltung - im Gegensatz zum Funk-
tionalismus - nicht an einen bestimmten Formenkanon gebunden: wie
Lampugnani (1983) erldutert, lassen sich paldologische Hohlenwoh-
nungen und mittelalterliche Burgen ebenso der funktionalen Gestal-
tung zurechnen wie die Burohochh&user des 20. Jahrhunderts.

Der vermeintlich formalistische Gebrauch von Quadrat, Kreis und
Dreieck, die moderne stereometrische Formensprache des Funktiona-
lismus garantiert zwar keine praktische Funktionalitdt, wohl aber
eine symbolische: als Zeichen zur Verstdndigung und Vergewisserung
Uber Normen und Werte des technischen Zeitalters.

Es gibt gute Griinde, den Funktionalismus des 20. Jahrhunderts, die
Neue Sachlichkeit, das Neue Bauen, den sogenannten International
Style als den Gestaltungsstil der Moderne, als symbolischen Aus-
druck des neuen Produktions-, Arbeits- und Lebensstils zu bezeich-
nen. Den Antriebskraften des "goldenen Zeitalters" einen adaquaten,
asthetischen Ausdruck im Stédtebau, in der Architektur, in der Pro-
duktgestaltung und in der Kunst zu verleihen, war Hauptanliegen
der frihen Funktionalisten. Stellvertretend fiir die Zielsetzungen
von Adolf Loos, Le Corbusier und vieler anderer sei aus den Grund-
sdtzen der Bauhausproduktion (Dessau) von Walter Gropius zitiert:
"Der moderne Mensch, der sein modernes, kein historisches Gewand
tragt, braucht auch moderne, ihm und seiner Zeit geméafe Wohnge-
hduse mit allen der Gegenwart entsprechenden Dingen des taglichen
Gebrauchs" (Gropius in: Conrads 1981, S.90).

Charakterisiert wurde die moderne Bewegung durch ihre kritische
Haltung gegeniber allen Uberholten Konventionen des vergangenen
Jahrhunderts ebenso wie durch ihren optimistischen Glauben an die
Verheillungen des Industriezeitalters. Die industrielle Produktions-
weise, mit der auch die Disziplin des Industrial Design ins Leben
gerufen wurde, trat (trotz der Pauperisierung, die sie mit sich
brachte) mit groBen Fortschritts- und Freiheitsversprechungen an,
namlich Arbeitserleichterungen, Arbeitszeitverkirzungen und mate-
rieller Wohlstand fir Alle. Von dieser "konkreten Utopie" waren
freilich auch die Lebensentwiirfe der Funktionalisten der 20er Jahre
befllgelt; der technische Fortschritt beinhaltete fur sie die Chance
zu sozialem Fortschritt, wie eine Metapher von Mumfort verdeut-
licht: er bezeichnete die Maschine als "Kommunist”, der die moder-
nen statusablehnenden Massenprodukte fur alle erschwinglich ma-
chen wirde (vgl. Mumfort in: Die Neue Sammlung 1975, S.269).



Der industrielle Produktionsstil der Moderne war freilich nicht ein-
fach die Fortsetzung der gesellschaftlichen Glterproduktion mit
anderen Mitteln; vielmehr hatte er ein vollig anderes Wesen als der
ganzheitliche, selbstbestimmte Arbeitsprozel? des Handwerkers in der
traditionellen Gesellschaft. Dies in eine angemessene symbolische
Formensprache zu Ubersetzen, war eines der erklarten Ziele der
frihen Funktionalisten. In der Mehrheit verstandigten sie sich
schnell darlber, dal langst nicht alle Formen, die maschinell her-
stellbar waren, wie beispielsweise die vom Handwerk abgeleiteten
traditionellen Ornamente, der Maschinenproduktion auch symbolisch
angemessen seien. Hauptmerkmal der handwerklich angefertigten Or-
namente ist namlich ihre geringfugige Unregelmé&Rigkeit; als vollig
regelmaRige Maschinenornamente konnten sie nur "falsch" wirken.
Daher sollten die wesentlichen Charakteristika des industriellen
Arbeitsprozesses, sowie die Art und Weise, wie eine Maschine arbei-
tet, in den knappen, Kklaren, geometrisch abstrakten und typisierten
Produktformen zum Ausdruck gebracht werden. "Modern™ war, die
Maschinenproduktion nicht mehr langer schamhaft durch historisie-
rende Maschinenornamente zu vertuschen, sondern ein selbstbewuR-
tes Bekenntnis zu ihr abzulegen. Folgerichtig zeigten die Endpro-
dukte der industriellen Herstellungsmethode den gleichen Charakter
wie diese selbst (vgl. Muller 1977, S.26f). Einheitlichkeit und Ty-
pisierung anvancierten zu neuen, der Maschine entsprechenden
Schénheitsmerkmalen.

Die Asthetik und die Methoden der industriellen Arbeitswelt mach-
ten nicht an den Fabriktoren halt: als generalisierte Fortschritts-
und Erfolgsmaximen wirkten die Prinzipien und Werte des modernen
Produktionsstils (Zweckrationalitat, Sachlichkeit, Abstraktion von
Qualitaten, Internationalitdt) auf den Lebens- und Wohnstil der
Menschen ein. Diese neuen Leitmotive in das "Reich der Freiheit"
zu Ubertragen, erschien der Avantgarde sogar erstrebenswert. Selten
wurde deutlicher und mit mehr naivem Optimismus als von Le Cor-
busier gefordert, die Asthetik der Fabriken und der gesamten tech-
nisierten, rationalisierten Arbeitswelt auch in den Wohnbereich
auszubreiten; wortreich glorifizierte er in "Vers une architecture”

die gldnzende, saubere Welt der Fabrikationshallen, die zweckmaéRige
gesunde Arbeit in der Fabrik, im Gegensatz zu Faulnis, Schmutz
und fragwirdiger Bequemlichkeit, die in den Wohnungen ein gesun-
des Leben behindere (vgl. Le Corbusier 1963, S.206f). Naheliegend,
daB er die visuelle Ordnung, Transparenz und Kiihle der modernen
Fabriken, Buros und Krankenhduser mit High-Tech-Leuchtstoffroh-
ren, weill getiinchten Wéanden und Stahlrohrmébeln in den Wohnbe-
reich einziehen lieR.

Doch waren es nicht nur einige greifbare Gebrauchsgegensténde, die
in dem "Reich der Freiheit" von dem modernen Produktionsstil er-
zahlten; ebenso fanden seine Methoden Eingang: "Organisation des
Ablaufs des taglichen Lebens™ und "Rationalisierung als Lebenser-
leichterung” (vgl. Kramer 1981, S.22f) waren wichtige Zielsetzungen,
da man auch h&usliche Tatigkeiten, selbst das Kochen, mit den kri-
tischen Augen des Arbeitswissenschaftlers betrachtete. Rationalisie-
rung und Taylorismus, Streben nach Effizienz und Vermeidung von
uberfliissigem Aufwand und unnétiger Wege wurden zu Richtlinien
beim Stadtebau, bei der Grundrilplanung der Minimalwohnung oder
bei der bekannten Frankfurter Kiiche.

Konsequent griffen die auf Einheitlichkeit und Wiederholung ausge-
richteten dsthetischen Leitbilder der Industrieproduktion auf andere
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kulturelle Bereiche (ber; so fanden die typisierten FlieRbandproduk-
te, die Siedlungsbauten des Neuen Bauens und die militarisch anmu-
tenden Bewegungsablaufe taylorisierter Arbeitsmethoden ein Echo in
den gleichermaRen Uberformten LebensdulRerungen der Menschen in
der Unterhaltungs- und Vergnugungsindustrie. Zu nennen wéren die
uniformiert gekleideten und in ihren Kérperbewegungen gleichge-
schalteten Tanzriegen der Grof3stadtkabaretts, die in streng geglie-
derten Formationen auftretenden Turnermannschaften und Musiker-
paraden, die als avantgardistische Symbole der sich herausbildenden
Massenkultur der 20er Jahre galten. "Den Beinen der Tillergirls ent-
sprechen die Hande in der Fabrik" konstatierte Kracauer (1977,
S.54).

Uniformierung und Entindividualisierung wurden als Merkmale der
modernen Industriegesellschaft und der damit einhergehenden Mas-
senproduktkultur bzw. Massenkultur aufgefallt oder sogar als Aus-
druck von Sozialismus oder Demokratie begrif3t. In diesem politi-
schen Kontext ist ebenfalls die in verschiedenen Programmen der
Funktionalisten postulierte "Gleichheit der Lebensbedirfnisse der
Mehrzahl der Menschen" zu sehen (vgl. Gropius in: Conrads 1981,
S.91). Selbst noch in der stdndischen Reprasentationsgesellschaft des
ausgehenden 19. Jahrhunderts aufgewachsen, entwickelte die sozial
engagierte Avantgarde eine rigorose Ablehnung von Statussymbolen,
Prestige, Pratention und individuellen Besonderheiten.

Architektur und Wohnungseinrichtung wurden als Medium der Ge-
schmackserziehung und der Charakterbildung begriffen. Als Gestalter
flhlte man sich mitverantwortlich, auf seinem Gebiet mit den Uber-
holten Traditionen zu brechen, zu Aufkldrung und Emanzipation, zu
Demokratisierung, sozialer Gleichheit und zu besseren Lebensformen
beizutragen. Die uniformen Hé&userreihen in den Wohnsiedlungen des
Neuen Bauens verkdrperten beispielsweise fur Taut das "...grofRe Be-
freiungswerk vom birgerlichen Kunst- und Kulturgeschmack". Die
Reihung gleicher Teile waren fir ihn "...nicht unerwinscht, sondern
im Gegenteil das ‘wichtigste Kunstmittel' zur Erzeugung einer %ol-
lektiven Gesinnung™ (Taut in: Ausstellungskatalog 1980, S.222). Die
zahlreichen Vortrdge und Publikationen in jenen Jahren - Loos
‘Wohnen lernen’ (1921), ‘Der Tag der Siedler’ (1921), ‘Die Abschaf-
fung der Mdobel’ (1924), Giedion ‘Befreites Wohnen’(1929), Le Corbu-
siers Zeitschrift ‘L’esprit nouveau’ und ‘Ausblick auf eine Architek-
tur’, sowie die Ausstellungsaktivitdten des Deutschen Werkbundes
‘Die Form ohne Ornament’(1924), ‘Die Wohnung’(1927), um nur eini-
ge Hinweise zu geben - belegen den hohen Stellenwert, den man

der Aufklarung und Erziehungsarbeit zuschrieb.

Alle Bemihungen zur Propagierung der neuen Kulturvorstellungen
und zur Einrichtung einer klassenlosen Gesellschaft waren im Kon-
text ihrer Zeit freilich progressiv; doch tbersah man, dall der An-
spruch, die feudalistische Diktatur des "guten Geschmacks" durch
eine einheitliche demokratische Massenkultur abzuldsen, so nicht
gelingen konnte: eine "Kultur fiir alle von allen™ (Meurer 1979,
S.10) l&Rt sich nicht von einer kleinen Avantgarde der Masse der
Bevolkerung Uberstilpen (siehe hierzu auch: Enzensberger 1982,

S.55).

Die in der Philosophie schon mehrere Jahrhunderte zuvor entwickel-
te Weitsicht, die die Moderne vom Mittelalter trennt, pragte die
funktionalistische Gestaltungsauffassung in ihren wesentlichen
Axiomen. Bin ich bereits auf den selbstgesetzten Anspruch der
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Funktionalisten - Aufklarung und Emanzipation von veralteten Leit-
bildern - eingegangen, so ist jetzt noch nachzuweisen, wie Rationa-

lisierung (im Sinne von Weber (vgl. Habermas 1968) die Ausweitung
der Bereiche, die einer rationalen Entscheidung untergeordnet wer-

den) und die Annahme einer objektiv bestimmbaren Realitdt sich in
ihrer Gestaltungslehre abzeichnen.

Schlusselbegriff hierzu ist die Funklion, der - so jedenfalls wurde
Sullivan verkirzt rezipiert - die Form zu folgen habe (“form follows
function™ zit. in: Paul 1963, S.145f). Dementsprechend versuchten
die Funktionalisten nach wissenschaftlich empirischer Methode alle
entwurfsbestimmenden Funktionen ausfindig zu machen, sie zu ana-
lysieren und daraus eine Anzahl von Entwurfsanforderungen abzulei-
ten. Bei der Ldsung der Gestaltungsaufgabe wurde jeder dieser An-
forderungen - sowohl den physischen wie den psychischen - eine
rational begrundbare Antwort zugewiesen. Tendenziell sollten auch
psychologische und symbolische Funktionen sowie jedes subjektive,
asthetisch kiinstlerische Moment in eine kalkulierbare Wirksamkeit
uberfuhrt werden.

Aus dieser Entwurfsmethodik folgte nun zweierlei: zum einen wurde
der Ingenieur zur Leitfigur des Architekten und Produktgestalters
erklart, denn man glaubte, auch Gestaltung nach objektiven Metho-
den und mit naturwissenschaftlichen Instrumentarien angehen zu
kénnen. Anstelle des Begriffs Formgebung, dem eine gewisse Willkir
anzuhé&ngen schien, bestand man auf Formfindung und redete sich
ein, klnstlerische Subjektivitat und das freie Spiel der Phantasie
kénne aus dem Bereich der zweckgebundenen Gestaltung ausgeklam-
mert und géanzlich auf die sogenannte autonome Kunst verwiesen
werden.

Vielleicht tberfliissig, darauf hinzuweisen: die menschliche Umge-
bung, Stddtebau, Architektur und Innenarchitektur kénnen nie auf
eine noch so lange Liste vorher festgesetzter Funktionen reduziert
werden, ohne dal dadurch Spontanitat und Kommunikation einge-
schrankt wirden. Und eine materialistische Gestaltungsauffassung,
wie sie z.B. Meyer vertrat, wurde durch die symbolischen Aspekte
des Funktionalismus hintergangen.

Zum anderen folgerte man aus den Bemihungen um die Verwissen-
schaftlichung der Gestaltung den Anspruch, dalR der Funktionalismus
den historischen Stilbegriff Gberwunden habe, d.h. selbst kein Stil
sei. Breuer beispielsweise verstand seine Stahlrohrstiihle gewil3 als
optimalste Losung der Aufgabe, einfache, billige und "stillose” Mobel
zu entwickeln; Materialwahl und Form der Stuhle sah er determi-
niert durch Faktoren wie Herstellungstechnologie, Materialkosten
und -eigenschaften, Zerlegbarkeit fir den Transport etc. Er erklar-
te: "Wir haben nicht mehr das Bedirfnis, auf Kosten der Wirklich-
keit phantastische, doch bald uberlebte Schnorkel des Geschmacks
oder des Stils (auch des "modernen') zu schaffen oder zu verehren,
... da wir den ewigen Wechsel der willkurlichen Formen, Farben, der
Stile satt sind, suchen wir die eindeutigen, logischen Formen ge-
setzmaRiger Inhalte” (Breuer in: Die Neue Sammlung 1975, S.237).

Der Glaube, dalR der Funktionalismus objektive Formen ohne jede
weitere Zutat, quasi "das Ding an sich" aus den ornamentverzierten,
historischen Stilformen herausschéalen wiirde, untermauerte seine
Behauptung der Stillosigkeit ebenso wie seinen Alleinvertretungsan-
spruch. Von der Psychologie haben wir nun aber inzwischen gelernt,
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dal man in einem sozialen Umfeld nicht nicht-kommunizieren kann.
Auf den Anspruch der Stillosigkeit bertragen hei3t das, dalR eine
Gestaltung, die keine symbolische Mitteilung machen will, zumindest
diese Verweigerung symbolisch ausdriickt. Daher wurde fur den
Funktionalismus der Begriff des "Stils der Stillosigkeit" gepragt.

Doch auch die frithen Funktionalisten, die sich zu den symbolischen
Gestaltaussagen des Funktionalismus explizit bekannten und damit
freilich die Kritik der anderen auf sich zogen, hatten Grund, ihn
nun gerade wegen seiner Symbolik als einzigen zeitgeméalRen Gestal-
tungsstil gegeniber dem nostalgischen "Industriekitsch™ zu verteidi-
gen. Als "moderner Stil" konnte der Funktionalismus in den fort-
schrittsoptimistischen Jahrzehnten mit einigem Recht annehmen, dal
ihm - im Gleichschritt mit der unaufhaltbaren Ausbreitung der indu-
striellen Massenproduktion - die Zukunft gehore.

Ob nun mit den an der FIfG-Ulm erneut aufgegriffenen Argumenten
der ethischen Legitimation und der wissenschaftlichen Objektivitat
oder aber als symbolischer Ausdruck des industriellen Produktions-
stils begrundet, der funktionalistische Alleinvertretungsanspruch
stand zunéchst auf festem Boden. Doch da die Theorie der "guten
Form", die keine "anderen Formen" gleichberechtigt neben sich dul-
dete, mit den GesetzmaRigkeiten einer kapitalistischen Industriege-
sellschaft im Widerspruch steht, mufte man in der Designpraxis
gezwungenermalen friher oder spater von ihr abweichen; und spa-
testens seit der Funktionalismuskritik wird die funktionalistische
Gestaltungsauffassung auch in der Designtheorie kontrovers disku-
tiert.

Bevor ich im néchsten Kapitel auf die postmoderne Verunsicherung
des Funktionalismus eingehe, mdchte ich hier bereits die Frage vor-
wegnehmen, welche Aktualitdt der Funktionalismus heute noch bzw.
wieder hat.

Zu erwarten ist nicht, dal der Funktionalismus als ad&quater sym-
bolischer Ausdruck einer anonymen, industriellen Massenproduktion
vor diesem Produktionsstil verschwinden wird. Gestalterische Indi-
vidualitat erscheint, millionenfach reproduziert, tatsdchlich unver-
ninftig; zum einen hat sie durch die machtvollen Zwange der Oko-
nomie keine Chancen, und zum anderen ergibt sie auch fur den
Konsumenten wenig Sinn, der sich ja durch den Kauf (scheinbar)
individueller Produkte von anderen unterscheiden will. Fur alle
Globalprodukte und technischen Baugruppen, die international in
Grol3- und Megaserien hergestellt werden, ist also funktionalistische
Gestaltung weiterhin angesagt. Angestrebt werden sollte hier sogar
die Idealvorstellung der Funktionalisten, ndmlich, daf’ sich die
(Gehduse-) Formen erst mit technologischen Neuerungen &ndern.

Die heutige Marktentwicklung bestétigt diese Prognose, in einigen
Produktbereichen konnte sich funktionalistische Gestaltung zusam-
men mit der Industrieproduktion international durchsetzen.

Noch ein zweites Argument spricht fur den Funktionalismus,
namlich die Uberzeitlichkeit funktionaler, will heiRen weitgehend
unverzierter, einfacher und schlichter Gestaltung. Wie Lindinger
erlautert, bestanden in den vorindustriellen Kulturen immer schon
zwei gegensatzliche Design-Tendenzen nebeneinander, und die Ge-
staltung der Gebrauchsgegenstdnde bewegte sich zwischen den Polen
des praktisch-funktionalen und des symbolisch-représentativen, je
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nachdem, welche Funktion dem Gegenstand im sozialen Umgang zu-
kam. Als Begrundung fihrt er an, dal es "neben der Liebe zu einer
dekorativen, symbolischen Form eine Liebe zur funktionalen und
einfachen Form gegeben haben mag" (in: form 1964, S.32). Einerseits
belegt die Designgeschichte also die Uberzeitlichkeit funktionaler
Gestaltung; andererseits widerlegt die Designgeschichte den Allein-
vertretungsanspruch des modernen Funktionalismus, sie widerlegt
Funktionalismus als Stil, der unterschiedslos alle Gebrauchsgegen-
stande, auch Mdbel und Objekte der Inneneinrichtung erfal3t. Fir
ein nach-modernes Stil-Konzept wirde das bedeuten, daR Funktiona-
lismus wieder den Platz einnimmt, der einer funktionalen Gestaltung
auch friher zukam. Funktionalistische und expressive Gestaltungs-
auffassungen wirden dennoch nebeneinander bestehen und hétten in
den verschiedenen Produktgattungen ihre jeweilige Berechtigung.
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Dagmar Steffen

2.3.2. Postmoderne und
Antifunktionalismus

Mit dem inzwischen zum Reizwort gewordenen Begriff der Postmo-
derne verbindet der Designer zundchst Namen wie Venturi, Moore
oder Ungers, amerikanische Architekten, die die moderne Architek-
tur heftig kritisierten und in den 70er Jahren als "Postmoderne” an
die Offentlichkeit traten. Das ist soweit richtig, dennoch lohnt der
Versuch, nach weiteren gesellschaftlichen und philosophischen Be-
zugspunkten zu suchen; denn ebenso wie die dsthetische Moderne
auf dem Hintergrund der Weitsicht der Moderne zu sehen ist, um-
falRt der Terminus Postmoderne mehr als einen neuen Stil, mehr als
die Abgrenzung vom International Style und vom "Bauwirtschafts-
funktionalismus™ (vgl. Klotz in: archithese 1977, S.4).

Worum geht es also in der Auseinandersetzung um Moderne und
Postmoderne? Fur Wellmer artikuliert sich hierin ™...das BewuBtsein
einer Epochenschwelle ..., dessen Konturen noch unklar, verworren

und zweideutig sind ..." (1985, S.48). Bemihungen zu einer postmo-
dernen Theoriebildung dokumentieren also einen durch die gegen-
waértigen gesellschaftlichen Probleme bedingten BewuRtseinswandel,
der Abstand nimmt von modernen Lebensentwirfen und Bewufit-
seinsformen. Beginnen wir damit, da mehr als zwei Jahrhunderte
nach dem Zeitalter der Aufklarung seine Utopie, Kritikfahigkeit und
Emanzipation der Menschen aus selbstverschuldeter Unmindigkeit,
noch immer nicht eingeldst werden konnte. Im Gegenteil, soweit
eine Aufklarung sich vollzogen hat, droht bereits der néachste Rick-
schlag wie ihn Sloterdijk (1983) in seiner "Kritik der zynischen
Vernunft" beschrieb: in den westlichen Demokratien emanzipiert sich
das "aufgeklarte BewuRtsein" nicht, sondern regrediert als "aufge-
klartes, falsches BewuBtsein™ in den wissenden Zynismus der Ohn-
machtigen.

Auch die zweite Stitze der modernen Weltanschauung, die als gesi-
chert geltende Annahme einer absoluten, objektiven Realitét, die
durch die Wissenschaften erkennbar sei, sowie das faustische ldeal
der uneingeschréankten Manipulierbarkeit dieser Realitat durch den
Menschen, zeigen sich heute nicht mehr als tragfahig. Die Errun-
genschaften der wissenschaftlichen und industriellen Revolution und
des technologischen Fortschritts werden in den modernen Industrie-
nationen mit der irreversiblen Zerstérung der Natur, psychischer
Krankheit, hoher Arbeitslosigkeit und mit dem Elend in der Dritten
Welt teuer bezahlt.

Die Axiome der Moderne erwiesen sich auch im Bereich der Gestal-
tungsphilosophie z. T. als Fehlschlag. Die aufklarerisch erzieheri-
schen Bemihungen zu mehr Selbstbestimmung des einzelnen in sei-
nem Wohnumfeld und zu einer demokratisch-uniformierten Massen-
kultur zeigen bis heute nicht den gewilinschten Erfolg; die "Neue
Sachlichkeit" und die "moderne Kunst" blieben elitdr, wéhrend die
populdre Massenkultur sich nach wie vor aus anderen Quellen
speist. Ebensowenig erfillte sich die Annahme, dafll Gestaltungsaul -
gaben mit naturwissenschaftlicher Exaktheit zu l6sen seien. Design
ist nicht meRbar, wie Ohl noch vor zehn Jahren behauptete

(vgl. Ohl 1977).

Doch nicht nur diese Phanomene, die nichts anderes als Resultate
der modernen Geisteshaltung sind, verweisen auf eine Krise der
Moderne; auch auf erkenntnistheoretischer Ebene zweifelt die Ver-
nunft inzwischen an sich selbst. Die modernen Wissenschaften griin-
deten sich auf das Axiom der ldentitdt der Gegenstdnde auf3erhalb
des menschlichen BewuBtseins mit ihrer Représentation im begriffli-
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chen Denken. Damit verband sich ihr monistischer Anspruch auf ab-
solute, transkulturelle Wahrheit. Dieser klassischen Epistemologie,
die das erkennende Subjekt als einen auBenstehenden, unabhangigen
Beobachter postulierte, entzogen jedoch verschiedene wissenschaftli-
che Disziplinen - dabei selbst freilich dem wissenschaftlichen Ratio-
nalismus verpflichtet - den Boden; so ersetzten beispielsweise die
Marx’sche Ideologiekritik, Freud’s Pychoanalyse und die Heisen-
berg’sche Unschérferelation das Modell vom objektiven Zuschauer
der dufReren Realitat durch die Theorie der aktiven und interessen-
geleiteten Wahrnehmung, das erkennende Subjekt wird als Teil der
Realitat, als Variable im wissenschaftlichen Experiment verstanden.
In Konsequenz mufte folglich die moderne Wissenschaft ihre eigene
klassische Erkenntnistheorie verwerfen; Vernunftkritik aus Vernunft
kommt wohlgemerkt bereits von moderner Seite.

Raulet (1986) weist daraufhin, daB sich die kritische Theorie von
Adorno und Horkheimer "...nicht nur gegen eine bestimmte Abart
der Rationalitat (wendet), sondern gegen eine von Natur aus als
Veranlagung vorhandene Entartung - gegen eine Krankheit der
Vernunft’, die in ihrem Ursprung griindet, dem Verlangen des Men-
schen, die Natur zu beherrschen! Erst mit dem Industrialismus hat
sich allerdings die Schwere dieser Krankheit gezeigt; zugleich wurde
die Kultur in jene wahrhaft kritische Lage versetzt, in der sich die
Alternative zwischen Selbstzerstérung und Dammerung einerseits,
Neugestaltung und Befreiung andererseits entscheiden wird" (Raulet
1986, S.134).

Welche Konsequenzen bringen die Selbstzweifel der Vernunft und
der mit Ruckschritten verbundene Fortschritt der modernen Gesell-
schaft auf der Ebene der Naturbeherrschung mit sich? Ist das "Pro-
jekt der Moderne", das fir Habermas Kritik, Aufkldrung und Eman-
zipation der Menschen bedeutet, bisher lediglich "unvollendet”, wie
er reklamiert? Oder muR man mit dem postmodernen Sprachphiloso-
phen Lyotard annehmen, daB die Moderne und alle Hoffnungen, die
sich mit ihr verbanden, inzwischen "liquidiert" wurden? (vgl. Lyo-
tard 1985, S.37f) Den Streit daruber mochte ich anderen Uberlassen,
denn in Bezug auf Gestaltung erscheint mir die Diskussion um Wer-
tepluralismus und gesellschaftliche Konsensfindung wichtiger.

Da man nach der Relativierung der klassischen Erkenntnistheorie
nicht mehr von einer einzigen Wirklichkeit und von einem monisti-
schen Wahrheitsbegriff ausgehen kann, ist eine mogliche Schluf3fol-
gerung ein "Polytheismus von Werten" (Raulet 1986) und ein plurali-
stischer Kulturbegriff, der eine Vielzahl von Weltanschauungen mit
gleicher Berechtigung und Gultigkeit nebeneinander bestehen 14Rt.
Diese Position wird heute von der Postmoderne behauptet, hat ihre
philosophischen Wurzeln aber bereits bei modernen Sozialwissen-
schaftlern und Philosophen wie Weber oder Nietzsche. Seine Auffas-
sung einer subjektiven und pluralistischen Weitsicht formulierte
Nietzsche folgendermalen: "Wenn es vielerei Augen gibt ... und
folglich vielerlei Wahrheiten, und folglich keine Wahrheit, dann ist
alles Schein, entstanden aus verschiedenen Lebensimpulsen, ein Ne-
beneinander von Perspektiven, Entwirfen, Hypothesen, die sich ge-
genseitig bekampfen, vermischen und relativieren und das Ganze ist
nur noch zu rechtfertigen als ein &asthetisches Problem™ (zit. in:
Janofske 1978, S.976). Und Max Weber erklart: "Das Schicksal einer
Kulturepoche, die vom Baum der Erkenntnis gegessen hat, ist es,
wissen zu missen .., dafl Weltanschauungen’ niemals Produkt fort-
schreitenden Erfahrungswissens sein konnen, und dal also die
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hochsten Ideale, die uns am machtigsten bewegen, fiir alle Zeit nur
im Kampf mit anderen Idealen sich auswirken, die anderen ebenso
heilig sind, wie uns die unseren” (zit. in: Raulet 1986, S.133).

Eine eindeutige Abgrenzung zwischen Moderne und Postmoderne ist
zumindest problematisch. Wahrscheinlich ist sie aber nicht einmal
erstrebenswert, da sich auf einigen Ebenen zweifellos eine Umorien-
tierung vollzieht, wéhrend einige Prdmissen der Moderne ihre Gul-
tigkeit behalten werden. Beispielsweise verkiindete Baudrillard (1983)
mit anderen zun&chst den "Tod der Moderne", sie sprachen ihre II-
lusionslosigkeit dartiber aus, dafll die Moderne ihren Auftrag bereits
erfullt hatte - ein Mehr an Gluck und Freiheit sei nicht zu erwar-
ten. Doch beinhaltete selbst dieser Zynismus und die Enttduschung,
die dieser inzwischen revidierten Haltung zugrunde lag, die Erinne-
rung an die Hoffnung und die Utopie der Moderne; mit anderen
Worten: die Postmoderne kann den Gedanken der Aufklarung und
des Fortschritts nicht aufgeben. Habermas duRerte hierzu folgende
Beobachtung: "Was die einen als immanente Kritik vortragen, ist bei
den anderen Opposition zur Moderne; dieselben Griinde, welche die
eine Seite zur kritischen Fortsetzung einer unersetzlichen Tradition
ermutigen, genugen der anderen Seite zur Ausrufung eines postmo-
dernen Zeitalters” (1985, S.14). Scheiden durften sich hingegen die
Geister an dem Vorbehalt postmoderner Philosophie, dal sie in Kon-
sequenz auf die Moderne keine weitere Giltigkeit beanspruchen will
als die einer "Erzahlung" unter anderen; ihre Aufgabe sei es ledig-
lich "Anspielungen auf ein Denkbares zu erfinden, das nicht darge-
stellt werden kann." (Lyotard zit. in: Benhabib S.121).

Noch einmal zuriick zu dem zentralen Bezugspunkt fiir Praxis und
Theoriebildung des Design: dem bereits angesprochenen "Polytheis-
mus der Werte" bzw. dem pluralistischen Zeitgeist. Wéhrend die
asthetische Moderne noch den Konsensverlust und das daraus resul-
tierende willkurliche Stilgemisch im Historismus wortreich beklagte
und mit einem (internationalen) Alleinvertretungsanspruch der funk-
tionalistischen Industrieproduktion beantwortete, werden heute un-
terschiedliche Produkt- und Produktionsstile mit einem Bekenntnis
zum Pluralismus akzeptiert oder sogar ins Positive gekehrt.

Wellmer geht aus von einer "... irreduziblen Pluralitét ineinander
verschachtelter Sprachspiele in jeder modernen - oder postmodernen
- Gesellschaft™; er begrufit einen "... Pluralismus von Lebensformen,
von "lokalen™ und ineinander vernetzten Sprachspielen, Legitima-
tionsformen und von immer wieder neu zu schaffenden "Ubergan-
gen”, Klarungen und Einigungen - ohne die Mdglichkeit eines alles
umgreifenden "Metadiskurses™ - sei es im Sinne einer "Groltheorie"
oder einer Letztbegriindung - und ohne die Chance, ja ohne die
Wiuinschbarkeit eines allgemeinen Konsenses™ (1985, S.105).

Eine pluralistische Kulturkonzeption, die auf Koexistenz oder sogar
auf Symbiose ihrer Teilkulturen beruht, impliziert zunéchst einmal
fir alle "Oberlehrer" mehr Zuriickhaltung und Anerkennung der an-
deren: symmetrische Kommunikation ist nur méglich, wenn alle zu
Wort kommen dirfen und gleichermalen ernst genommen werden -
wobei "Ernstnehmen” wenn nétig auch Kritik und "Aufklarung” des
Gespréchspartners einschlief3t. Bisher konnte der Funktionalismus
einen gleichberechtigten Dialog durch seine selbstbewuRte Autoritét
einer ethisch legitimen und quasi objektiven Gestaltung leicht un-
terbinden; abweichende Gestaltungsauffassungen wurden als modi-
sches Styling, warendsthetische Manipulation oder als Kitsch diffa-
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miert und unter den Tisch geredet (wobei die Berechtigung dieser
Kritik nicht generell in Frage gestellt sei). Doch ebensowenig wie
autoritdr postulierte Zielsetzungen ist Orientierungslosigkeit der
Aktivierung einer pluralistischen Kultur forderlich: die Gleichwertig-
keit verschiedener Gestaltungskonzepte darf daher nicht zu einer
Gleichgultigkeit des Designers fihren. Nimmt man den Begriff "De-
sign” in seinem Sinngehalt ernst (Design: Vorgabe, Plan zur Lésung
von Problemen), so impliziert er bereits Perspektiven und Entwdrfe
auf eine winschenswerte Zukunft hin. Flr den Designer bedeutet
dies, fir sich selbst bewul3t und verantwortlich Werte zu benennen,
die er jedoch in ihrer Relativitat zu anderen Wertsystemen sieht.
Seine ethischen Wertsetzungen, seine Entscheidung fir einen be-
stimmten Lebensstil werden sich konsequenterweise in der Gestal-
tung symbolisch niederschlagen, beispielsweise in Langzeitprodukten
oder Wegwerfartikeln, in Entwirfen fur high-tech oder low-tech,
flr GroR- oder Kleinserienproduktion.

Die postmoderne bzw. neomoderne Designauffasung begann mit den
italienischen Gruppen "Radical Design” und "Global Tools" Anfang
der 70er Jahre. Sie wurde von Alchemia und Memphis weitergefunhrt,
bis schlielflich auch subversive deutsche Designer sie als Kampfmit-
tel gegen eine funktionalistische Gestaltungspraxis erkannten. Als
bisheriger Héhepunkt prasentierten sich 1986 Gruppen wie Mdbel
Perdu, Bellefast, Kunstflug als "die neue Avantgarde" im Dussel-
dorfer Kunstpalast mit der Ausstellung "Gefiihlscollagen - Wohnen
von Sinnen".

Ich weil} nicht, ob dies nur eine Antwort auf die Frage nach dem
postmodernen Design sein sollte oder exzessiver Gegenschlag, der
weit Uber sein Ziel hinausgeht? Ich hoffe letzteres. Fest steht je-
denfalls: bisher demonstrierte die vom Funktionalismus abweichende
Gestaltung - beispielsweise die pliischige Kaufhauskultur - wenig
reflektierte Ignoranz oder gelangweilte Ablehnung gegeniber dem
"good design”, und auch der Designer schamte sich oftmals seines
"schlechten Geschmacks". Im Gegensatz zu dieser Haltung kehrt die
neue Designrichtung selbstsichere, emotionsgeladene und rebellische
Auflehnung gegen den Spatfunktionalismus hervor. Dal} in der deut-
schen nachmodernen Bewegung die Lossagung vom designgeschichtli-
chen Erbe besonders aggressiv und hart ausfiel, ist wenig verwun-
derlich, wenn man den dogmatischen Leitbildcharakter bedenkt, der
dem Funktionalismus Gber Jahrzehnte an Hochschulen und Designin-
stitutionen zugeschrieben wurde.

Im Ausland versteht man unter "german design" gemeinhin funktio-
nalistische Gestaltung. So selbstverstédndlich ist diese Gleichsetzung
inzwischen geworden. Fir den Entwerfer beinhaltet die Gestaltungs-
auffassung des neuen Design daher in erster Linie eine Befreiung
von diesem Designverstandnis. Sie wird als Freibrief fiir Subjektivi-
tat bzw. fur den expressiven Ausdruck von Lebenserfahrung genutzt.
An "verniinftige" Produktionsformen und die praktischen Gebrauchs-
funktionen der Produkte denkt man bisher kaum.

Die pluralistische "Stil"-Vielfalt, die das "neue Design" kennzeich-
net, beschreibt Mitinitiatorin Schneider-Esleben pointiert: “"Es han-
delt sich um den Barock der 80er Jahre: Hemmungsloses Wildem in
vergangenen Jahrhunderten und anderen Geographien, alten Kulturen
und exotischen Folkloren, ein wildes Mixen und Zitieren von Zeiten
und Orten, ein Potpourriieren von Retro und Ethno. Ob 50er oder
20er Jahre, Sixties oder Seventies oder gar 16. bis 18. Jahrhundert:
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Das alles sind die 80er Jahre. Der Klau geht um und verbindet sich
zu einem Neuen: Das Spiel mit den Stilen von Stuhlen” (1986, S.22).
GewiB, diese "Stil-Splitterung™ (vgl. Fischer 1984, S.13) spiegelt die
Disharmonie und Unibersichtlichkeit in den Metropolen der 80er
Jahre. Doch sollte diese etwa einen postmodernen Werte-Pluralismus
représentieren? Ich komme zwar nur ungern ins Moralisieren, aber
mir erscheint dies eher als orientierungsloser Eklektizismus und
Aufgabe aller Werte. So gehért zum Erwachsenwerden des postmo-
dernen Design die souverdne Verninftigkeit zu erkennen, dal an
der Moderne noch einiges aktuell ist.



3.3. Kritik des "neuen
(deutschen) Design"

Ende der Schonzeit

Wie Dagmar Steffen bereits andeutet, kann man das "neue Design"
von "Memphis" bis "Disseldorf nicht ohne weiteres der Postmoder-
ne zuordnen. Es sind aber wohl doch die gleichen Wellen, die hier
nur unter den speziellen Bedingungen der Designszene an die Ober-
flaiche kommen. Diesen Bezug zwischen postmoderner (oder neomo-
derner) Philosophie und "neuem Design" zu untersuchen, war u.a.
Thema eines Kolloquiums an der EIfG Offenbach ("Der Fall Memphis
oder die Neomoderne" 1984).

Inzwischen entwickelt sich aber auch zunehmend Kritik am "neuen
Design". Wahrend die Funktionalismuskritik im wesentlichen abge-
schlossen erscheint, 143t sich die neue Entwicklung freilich erst
relativ schwer einschéatzen. Noch fehlt der notwendige Abstand.
Trotzdem mdochte ich hier einen aktuellen Text zum "neuen Design”
einfugen, weil diese Kritik zu den wesentlichen Grundlagen fir den
Versuch eines Stilausblicks im tberndchsten Kapitel gehort. Es ist
eine Besprechung der Dusseldorfer Ausstellung "Geflhlscollagen -
Wohnen von Sinnen" 1986, erschienen in der "Bauwelt" 32/1986:

"Die Ausstellung im Kunstpalast am Ddusseldorfer Rheinufer er-
scheint als Etappe. Sie vermittelt, vor allem von ihrem Umfang her,
den Eindruck einer designgeschichtlichen Retrospektive: finf Jahre
"neues Design". Hier werden nicht nur neue Entwurfe von neuen
Designern gezeigt. Das neue Design als solches ist prasent. Es er-
scheint als geballte Ladung im Rampenlicht - unversehens aber auch
wie auf dem Prifstand: zur moglicherweise verfrithten Reifeprifung.

Bislang gab es Griinde, sich mit Kritik zuriickzuhalten. Wem etwa
die Funktionalismuskritik noch unter der Hirnhaut brennt, der
konnte es erst einmal nur begriiBen, dafll im neuen Design nun auch
die Sinnlichkeit wieder von der Leine gelassen wurde. Im Kontrast
zur alten Routine erschienen die neuen wilden Designer allemal
sympathisch - insbesondere in der Offentlichkeit.

So wurde das neue Design wie ein Hatschelkind aufgenommen, dem
man Gefuhlsiiberschwang oder Gedankenlosigkeit natiirlich gerne
verzeiht, demgegeniber Begriffe wie Moral oder soziale Verantwor-
tung vollig unangebracht wirkten. Aber das Disseldorfer Kunstmu-
seum ist keine Spielwiese mehr. Das neue Design tritt hier mit der
Autoritdt einer Institution auf, die durch das gewichtige Katalog-
buch noch verstérkt wird. Jetzt kann es sich nicht mehr hinter das
Kindchenschema ducken: Ende der Schonzeit.

Schonungslose Kritik ja, aber einem naheliegenden MiRverstdndnis
mdochte ich gleich Vorbeugen. Es geht mir keinesfalls darum, alte
Reviere oder Platzhirsche gegen neue, wildernde Designer zu vertei-
digen. Kritik am Antifunktionalismus mag die Funktionalisten freu-
en, aber sie entkraftet die Funktionalismuskritik auch wieder nicht.
Worum es vielmehr geht, ist zu verdeutlichen, dall auch die Anti-
these zum Funktionalismus, wie sie sich im neuen Design verkor-
pert, noch lange nicht zur Alternative taugt. Also kann uns nur
Kritik an der Antithese weiterfihren. Beginnen wir mit dem Ge-
burtsort des neuen Design, der sich bereits in Luft aufgeldst hat.

Noch als der "Stern" zum ersten Mal grolR aufgemacht tber "das
neue deutsche Design" berichtete, erschien es in einem sinnfélligen
subkulturellen Zusammenhang: als Einrichtung eines Punk-Friseurla-
dens, einer New-Wave-Kneipe oder einer Kunststudentenbude im
Neon-Look. Memphis war damals bereits "High-Punk".
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Mit dem Niedergang dieser Subkultur hat das neue Design aber be-
reits seinen eigentlichen Blutspender verloren. Seitdem wéchst er
nur noch auBenherum durch aufgepfropfte Veredelung. Was wir da-
bei zunéchst als Qualitatssteigerung begriiRt haben, erweist sich in-
zwischen freilich l&ngst als die Ubliche gestalterische Aufbereitung
von frischem Blut aus der Subkultur fir den Nachtisch des Ubersat-
tigten Konsumadels. - Anschauung dafiir bietet z.B. die Ausstellung
"Seitenspringe” (Mai 1986, Messegeldnde Frankfurt, Galleria). Hier
scheint die Bewegung im "neuen Glanz der Dinge" bereits erstarrt.
Mit dieser Edel-Kunst-Gewerbe-Welle signalisieren SpieRer Extrava-
ganz gegenuber Spielern, wie die Lady mit der rot-griin-blauen
Haarstrahne.

Nun gibt es aber eine weitere Szene, die sich auf solche Geschich-
ten gerne draufh&ngt. Sie hat auch das "neue Design" schon frih
adoptiert und im Grunde erst richtig aufgeblasen: die Medienszene.
Sie vor allem hat aus dem neuen Design gemacht, was es heute ist:
ein Medienpapiertiger. Den Medien kam der Funktionalismus in Bil-
dern gerade recht. Ein Stuhl, auf dem man nicht sitzen kann: Das
entspricht doch ziemlich genau der ldealnachricht "Mensch beif3t
Hund". Aber liegt in diesem Medienideal nicht auch die Verlockung,
seinen armen Dackel zu beiflen, nur um berihmt zu werden? Das
neue Design jedenfalls ist schnell berihmt geworden. Es hat sich
dabei nicht herstellungs- oder verkaufsgerecht entwickelt, sondern:
mediengerecht.

Das verteufelte Problem dabei ist nun, dall nichts so schnell altert
wie Neuigkeit. Wer nur darauf spekuliert, muf8 sich stdndig uberbie-
ten. Ein Design, das anfangt Malistdbe zu verriicken, wird von den
Medien zu immer neuen Verriicktheiten angestachelt. Das Besondere
wird hier locker vom Absonderlichen Gbertrumpft. Da mull Medien-
reprasentanz nicht unbedingt Erfolg heiBen. Die Medien fuhren das
neue Design auch als buckeliges Kind im Abnormitétenkabinett vor.
Ich denke da z.B. an die ARD-Sendung "Aufbruch zum Durchbruch”
(Februar 1986, von Michael Borngréber). Eine gute Fernsehshow,
aber fir das neue Design eher ein Reinfall. Hier wurde die Grenze
sichtbar, die sich kaum durch noch mehr Auffalligkeit Uberbieten
laRt. Danach, so sind wohl die Gesetze des Nachrichtengeschafts,
wird man das neue Design fallen lassen. Und nichts sieht bekannt-
lich so alt aus wie die Schlagzeile von vorgestern.

Wen wundert es da, wenn vorausschauende neue Designer ein auf
Dauer warmes Platzchen unter den Fittichen des Subventions-Kunst-
Begriffs anstreben. Aber: Als Kunst wird das neue Design nur zum
Sozialfall.

Im Kunstpalast zu Disseldorf wurde es freilich aufgenommen wie
der verlorene Sohn. Nicht die besondere Leistung, die Rickkehr des
Design zur Kunst wurde hier gefeiert. Verstandlich, wenn das die
Briider und Schwestern aus der freien Kunst neidisch machen wirde.
Eine Verlockung fir Dunnbrettbohrer unter ihnen ist der Rummel
um das neue Design ja ohnehin.

Aber was ist, wenn die Feierlichkeiten vorbei sind? Soll sich das
neue Design etwa auf dem Kunstmarkt behaupten? Welcher Sammler
bezahlt jemals fur einen Stuhl so viel wie fiir ein Bild oder eine
Skulptur? Ich will das nicht ausschliefen. Aber was ist dann aus
dem neuen Design geworden: eine winzige Nische fiir Mdbelkunst
und sonst nichts.



Mendini, der neben Sottsass wohl wichtigste Wegbereiter des neuen
Design, zeigt uns heute bereits, wohin diese Entwicklungslogik im
besten Fall fihrt. Er definiert sich jetzt als Maler, der hochwertige
Mdobel so gekonnt dekoriert, daR man Kunst dazu sagen kann: Kunst
am Mobel. Ein Ziffernblatt fur die Swatch-Uhr bemalt er gerade
auch. Nein, sagt er, "... mit Design habe ich einfach nichts mehr zu
tun".

Das ist eine Geschichte des neuen Design. Sie wurde im wesentli-
chen von kulturellen Kréften auBerhalb der Designszene getragen
und von Designern, die sich aus der Desigszene ausgegrenzt haben.
Diese Story endet mit Punk und New Wave, dem Medienrummel und
ein paar Kinstlern, die aus dem Designbereich kommen.

Nun gibt es aber noch eine andere Betrachtungsebene: Fir die Stil-
geschichte des Designs ist/war das neue Design der erste groRere
Aufstand gegen den Funktionalismus. Es hat sich damit schon ein
Denk-Mal verdient. Abgewehrt oder nicht, wird dies ein Lehrstiick
bleiben fur kulturelle Kréfteverschiebungen, Unzufriedenheiten, neue
Trdume - den Wandel der Zeit. Es ist/war die bisher wichtigste Er-
kundungsaktion in unsere Stilzukunft, an der wir uns auch im
Scheitern orientieren, eine Re-Form-Bewegung, der die Restauration
in Gestalt des aktuellen Neo-Funktionalismus logischerweise folgen
multe. Betrachten wir also das neue Design jetzt einmal als anti-
funktionalistische Stilrevolte. Da gilt zundchst dies: BloRer Anti-
funktionalismus ist noch keine Alternative.

Soweit ich weil’, gab es bei der Grindung der Memphis-Gruppe
Krach mit Alchemia. Es ging um die Frage, ob man mit diesem De-
sign tatsachlich auf den Markt gehen sollte. Zuvor hatte man derart
radikal antifunktionalistische Entwirfe nur gebaut, um sie in Zeit-
schriften oder Ausstellungen vorzuzeigen. Das geniigte offenbar, um
den Funktionalismus mit groBem Erfolg als engstirnigen Langweiler
vorzufihren, ohne selbst wiederum eigene Angriffsflaichen zu bieten.
Kritik ist ja nicht zur Alternative verpflichtet.

Mit dem Schritt auf den Mdbelmarkt verbindet sich dagegen der
Ubergang von bloRer Stilkritik zum Versuch einer alternativen Stil-
grindung. Im Verkaufsangebot - bei dem es schlieRlich um Geld
geht - liegt ein Autoritdtsanspruch, den man nicht allein mit anti-
autoritdrem Spall an der Veralberung des Funktionalismus ausfillen
kann. Sicher ist Memphis, wie das neue Design und schlieRlich ja
auch Alchemia, Kompromisse eingegangen, aber es blieb im Kern
eine antifunktionalistische Bewegung. Und inzwischen belegt es
selbst der Stand der Dinge, dall man diesen Antifunktionaiismus in
der Tat noch nicht als neuen Stil verkaufen kann. Stilkritik ist
wohl Voraussetzung des Stilwandels, aber sie taugt nicht fir’s
Wohnzimmer: Stilkritik verkauft sich schlecht.

Gleichwohl scheint sich das neue Design auch heute noch in purer
Anti-Haltung zu verharten. Nichts gegen die ersten Stiihle, auf de-
nen man nicht sitzen konnte: Sie waren, zum Beispiel im "Radikal-
Design™ vor uber zehn Jahren, Ausdruck von gerechtem Zorn gegen
die Diktatur des Ergonomie-Funktionalismus, der offenbar nur noch
das grenzenlose Wachstum von Bequemlichkeit gelten lieB. Solche
Entwirfe erfallten ihre kritische Funktion aber schon in der einma-
ligen Betrachtung. Spatestens nach der Diisseldorfer Ausstellung mag
man sie nicht einmal mehr ansehen: Das kritische Potential des blof3
Unpraktischen ist jetzt endgiltig ausgereizt. Das revoluzzerhafte
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Geleitwort zur Dusseldorfer Ausstellung "Gegen die Diktatur der
Wirbelsdule™ wird man dem neuen Design von jetzt an zu Recht um
die Ohren schlagen. Der Kampf um den Stil des Stuhls ist auf lange
Sicht vielleicht gegen die Alleinherrschaft der Ergonomie, aber
nicht gegen unser eigenes Ruckgrat zu gewinnen. Ziel der antifunk-
tionalistischen Revolte kann es dagegen nur sein, dal wir das Prak-
tische danach wieder als Selbstverstandlichkeit betrachten - aber
gewi doch in ldssigeren Toleranzzonen.

Der Antifunktionalismus des neuen Design beschrankt sich allerdings
nicht nur auf seine Vorliebe fiirs Unpraktische. Seine Produktspra-
che versucht in gleicher Weise, die der "guten Form™ ins Gegenteil
zu drehen:

grammatisch: Schrégen gegen das Raster oder Kontraste gegen die
gute Fortsetzung und

semantisch: Bruch aller expressiven Schranken oder (berquellende
Geflihlscollagen gegen die alte Reduktion auf den Ausdruck des
technischen Wesens (form explains function).

Zunachst hatte das einen ebenso kritischen Sinn wie das Unprakti-
sche. Die Sprachlosigkeit der "stummen Diener” (Zimmermann) war
zur Qual geworden, und da kam eben jeder produktsprachliche Zwi-
schenruf gelegen: Hauptsache laut und schrill. Aber Stdrgeréusche
werden noch schneller langweilig als eine nichtssagende Rede. Da-
nach mufl man auch als Antifunktionalist selber etwas zu sagen ha-
ben: spétestens wenn man im Dusseldorfer Kunstmuseum auftritt.

So gehort die Forderung nach "mehr Sinnlichkeit" zur allerersten
Phase des nackten Antifunktionalismus. Sie 1&Rt sich durch Sinnlich-
keit auch ohne Sinn erfillen. Eine Stilalternative kann jedoch nicht
allein auf dem Grundsatz aufbauen, "alles ist erlaubt, aufier der gu-
ten Form". Sie mul} eine eigene Gesinnung entwickeln, die Sinnbil-
der formuliert, welche sich wenigstens als sinnvoll oder sinnlos
beurteilen lassen. Gestaltung, die blind von Sinnen kommt, erscheint
bald ganz und gar von Sinnen. Danach mufl es um noch mehr gehen:
um mehr Sinn. Aber dazu muBte man gelegentlich wohl auch ins
Sinnieren geraten, worin offensichtlich nicht die Starke des "neuen
Design™ liegt. Seine Sinnproduktion ist nach wie vor schwach - und
bei aller Sinnlichkeit wirkt das Ganze nicht einmal erotisch.

Mich erinnert die Produktsprache des neuen Design eher an die Ge-
schwétzigkeit von Leuten, die unbedingt mehr sagen wollen als sie
zu sagen haben: exaltiert, Uberspannt, aufgesetzt - wie Borngréber
auf Sendung. Es scheint daher an der Produktsprache des neuen
Design gar nicht so wichtig, was bestimmte Designer oder Kunstler
in ihrer neuen Narrenfreiheit daraus im einzelnen machen. Es sind
Zufélligkeiten wie etwa der Gedankennebel, der bei Syniuga aus
Stlihlen mit Kreuz-, Porno- und Sichelhammermotiven quillt. Fur das
neue Design ist vielmehr typisch, daB so etwas gleichgiltig dasteht,
z.B. neben sehr viel Besserem. Kennzeichnender fiir die Semantik
des neuen Design ist eher, was durch die Bank nicht zum Ausdruck
kommt, soziales Engagement etwa.

ZeitgeistgemaR liegt die Latte des sozialen Engagements wieder
einmal in der untersten Stellung, und das neue Design tanzt immer
noch Limbo. Gut, das hat seine Geschichte: Als Antifunktionalist
mufl man sich schlicht vom Bauhaus-Sozialismus absetzen, und die

47



sozialen Enttduschungen von ’68 und der Alternativbewegung haben
die neuen Designer noch von ihren &lteren Briidern in Erinnerung.
Aber der neue Narzismus ist ja nun auch wieder keine Designphilo-
sophie, sondern bei Erwachsenen eher eine Krankheit. Dariber hin-
aus wirkt Narzismus auf andere verstdndlicherweise abstoend. Man
mufd sich nur einmal in die Rolle eines Kéaufers versetzen, der einem
Designer seinen Egotrip finanzieren soll. Solche rein private Selbst-
verwirklichung ist im Design nicht zu haben, gerade wenn man sie
ausschlieRlich anstrebt.

Ich will die Anspruchslatte nicht gleich wieder ganz obenauf legen.
Aber wer sich schon nicht der Menschheit als Ganzes verpflichtet
fahlt, der muB als Designer wenigstens gelegentlich an den K&ufer
als Mitmensch denken, sonst wird ihm der was husten. Tatséchlich
hat das neue Design ja bislang auch gar keine Kéaufer (von einigen
Sonderféllen abgesehen).

Keine Zielgruppe zu haben, kann man zynisch auch so formulieren:
"katholische Hunnenmdbel fir sunitisch-schiitische Popper” (Syniuga
1986, S.269). Solchen sozialen Hochmut kénnen sich einige Kinstler
wohl leisten, fur Designer kommt er meist kurz vor der Pleite. Er
zeigt aber wenigstens noch Charakter im Vergleich mit seiner Kehr-
seite. So zielt meines Erachtens der krumme Lampen-Hund aus Mes-
singblech von Schmit & Stemmann einfach nur auf einen Dummen,
der bereit ist, dafir 25000 DM hinzulegen: vielleicht auf einen ar-
beitslosen Olprinzen, der die Minchner Kokserszene beeindrucken
will?

Hiermit scheint ein Zustand erreicht, der die Reaktion herausfor-
dert. So ist es kein Zufall, wenn man sich bei der Disseldorfer
Nabelschau des neuen Design bereits wieder nostalgisch verklart an
das soziale Engagement des frithen Funktionalismus erinnert. Bazon
Brock schreibt im Buch zur Ausstellung schon wieder unglaublich
altmodisch, um nicht zu sagen neo-funktionalistisch klingende Satze:
"Fur Designer ist der padagogische, aufklarerische, reformerische
Impetus die Quelle seiner schopferischen Kraft." Oder: "Die Ge-
schichte der angewandten Kiinste ist eine Geschichte der Bemiihun-
gen um die reformerische Veranderung der Lebensbedingungeft von
Menschen" (Katalog, S.97f). Ja, wenn sich das neue Design davon
wenigstens eine kleine Scheibe abschneiden kdnnte?

Nimmt man nur eine minimale Bereitschaft dazu versuchsweise an,
dann dréngt sich einem sogar eine soziale Aufgabe in den Sinn, die
dem neuen Design geradezu auf die Form geschneidert sein konnte.
Da gibt es doch gegenwaértig kaum einen Zweifel daran, daB unsere
Kultur (oberhalb sich weltweit weiter standardisierender funktiona-
ler Basisstrukturen, zum Beispiel in der Medizin, der Nachrichten-
technik oder im Flugverkehr) zunehmend in Teilkulturen oder auch
‘scenes’ zerfallt. Es pragt sich also eine Vielfalt von Lebensentwir-
fen und Lebensformen aus, zu der das neue Design durchaus einen
sinnvollen Beitrag leisten kdnnte, wenn es deren soziale Bedingun-
gen in seiner ihm eigenen Formenvielfalt reflektieren wiirde. Vom
Ansatz her ware es in dieser Hinsicht dem Funktionalismus Gberle-
gen. Wenn wir ndmlich auf eine Mischkultur der verschiedensten so-
zialen Gruppierungen zusteuern, ergibt sich daraus ein prinzipieller
Widerspruch zur monokulturellen Denkweise des Funktionalismus, die
sich ja an der Gleichartigkeit unserer Bedirfnisse entwickelt hat. In
unserer pluralistischen Kulturperspektive akzeptieren wir zunehmend
verschieden gute Lebensformen, und dann muf} es im gleichen Mal}



wohl auch verschieden gute Formen geben. (Gerade weil dieser Pro-
zel} ja langst mehr als nur Zukunftsmusik ist, kracht es doch im
Gebélk der guten Form, die einem kulturellen Pluralismus grund-
sétzlich nicht gewachsen ist.)

Fir die Konsumgdterindustrie stellt sich diese Entwicklung als zu-
nehmende Marktsegmentierung dar. Ein solches Marktsegment aber,
das sind Leute, die nach einem eigenen Lebensstil vor allem suchen,
die ldentitatsprobleme haben, unsicher sind Uber die Organisations-
formen des Alltags, die sich Uber bestimmte Gefuhlsmuster symbo-
lisch verstandigen und selbst vergewissern missen usw. Liegt, so
frage ich mich, in der Reflektion wenigstens solcher Teilkulturen
nicht die neue soziale Aufgabe fir ein Design, das seinen Funktio-
nalismus und Antifunktionalismus hinter sich hat? Wie schrieb Bazon
Brock: "Die Geschichte der angewandten Kunste ist eine Geschichte
der Bemiihungen um die reformerische Verénderung der Lebensbe-
dingungen von Menschen."

Mehr Sinn gewinnt der Formenpluralismus eines "neuen Design" also
nur, wenn dieses Design sich zugleich fiir einen Pluralismus sozialer
Lebensformen engagiert, und zwar nicht nur in unverbindlicher To-
leranz. Es miRte, in vielfach unterschiedlichen Auspragungen, in
jeder der Teilkulturen "padagogische, aufklarerische, reformerische™
Kréfte entfalten. Ohne moralisierenden Unterton formuliert, wére
das eine neue Designvielfalt, zugeschnitten auf die vielen kleinen
Marktsegmente, denen man im Stil der "guten Form" doch kaum
noch den Rasenmdher andienen kann. In seiner bisherigen anti-tech-
nischen Befangenheit kdnnte das neue Design aber selbst die sinn-
vollsten neuen Ziele kaum realisieren, denn: Wer neues Design sagt,
mufte eigentlich auch neue Technik meinen.

Die Diskussion tber den neuen Design-Werte-Wandel greift gegen-
wartig meist viel zu kurz. Im Grunde geht es vielmehr um den ma-
teriellen und technischen Wandel, den wir sozial und &sthetisch nur
neu bewerten. Im neuen Zeitgeist reflektieren wir vor allem die
Vorldufer einer neuen Zeit, die von einer neuen Technologie revolu-
tioniert wird, mit dem Microchip als Herzschrittmacher. Das zu be-
greifen fallt dem antirationalistischen neuen Design freilich schwer.
Kluge Kopfe, die die eindimensionale Zweckrationalitdt des Funktio-
nalismus durchschaut hatten, haben im neuen Design einen Aufstand
"des Bauches" gestartet, bei dem sie selbst "gekdpft” wurden. Da-
rauthin hat sich dieses neue Design generell antirational entwickelt,
ohne Theorie oder Geschichtsbewuftsein, fiir das die enge Verflech-
tung von Produkt- und Produktionsstil langst gesicherte Erkenntnis
war. Wenn Uberhaupt etwas, so kénnen wir doch genau dies aus der
Entwicklung des Funktionalismus lernen: dafl er sich vor allem auf
die Auseinandersetzung zwischen industrieller und handwerklicher
Technik grundet.

Diese Entwicklung zeigt uns auch, wie es allen Bewegungen bisher
erging, die sich aus welchen ehrenwerten Grinden auch immer ge-
gen die Industrieproduktion stellten: Morris propagierte das Hand-
werk wegen seiner Qualitat, die Alternativbewegung als Mittel zur
Dezentralisation, und diesmal, beim neuen Design, vollzieht sich der
gleiche Ruckgriff auf’s Handwerk - nur eben im Namen von Kunst.
Das entsprochene Resultat 1aBt sich also Voraussagen. Der antifunk-
tionalistische Impuls findet bestenfalls eine edle Marktnische, und
die Karawane der Industrieproduktion zieht weiter, mit dem Funk-
tionalismus huckepack.
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Der Funktionalismus mag auf diesem Trott verkalkt sein, seine Re-
prasentanten sind es in der Regel nicht. Sie haben mit wachsendem
Interesse nacheinander Mitscherlich und Nehls zugenickt, Haug und
Seile angehort, sogar eine klammheimliche Sympathie fur Illich und
Papanek entwickelt. Am Montag danach ging freilich ihre Praxis ge-
nauso weiter wie bisher. So sind eben die Sachzwaénge der ehemals
"neuen Sachlichkeit". Und nach der Disseldorfer Ausstellung werden
sie es genauso halten. Wenn dagegen das neue Design seinen anti-
funktionalistischen Anspruch wirklich vorantreiben will - schlie3lich
macht nur der es halbwegs wichtig -, dann darf es nicht allein sei-
nen Bauch aufbldhen, sondern mufl auch Kopfchen entwickeln, um
sich mit technischen Alternativen zur FlieBbandproduktion zu ver-
binden.

Davon scheinen die neuen Designer aber noch weit entfernt: "Inspi-
riert”, so schreibt Rouli Lecatsa, eine der Dusseldorfer Ausstel-
lungsmacher, "ist der junge Designer nicht mehr von der industriel-
len Ratio und ihren Fertigungstechniken™ (in: Kunstforum 82, S.92).
Die neuen Designer gebérden sich also nicht nur antirational, ob-
wohl es doch nur darum ging, die Zweckrationalitdt zu bekdmpfen.
Genauso wenden sie sich in Kinstlermanier von der "modernen
Technik" ab, obwohl sie eigentlich nur den Kampf gegen das FlieR3-
band meinen, das sich aber selbst heute bereits als inhumanes
Ubergangsstadium der Technikgeschichte begreifen 14Rt, jedenfalls
in bestimmten Produktbereichen.

Ich will gar nicht bestreiten, dafl auch das neue Design Denkfiguren
fir neue Produktionsformen erkennen l4Rt. Eine originelle sogar,
wie bei dem umgebauten Einkaufswagen von Stiletto "Consumers
Rest". Sie basiert schlicht auf Ladendiebstahl. Etwas ernsthafter
verweist die Verwendung von Ready-Mades wenigstens ansatzweise
Uber das traditionell schweilRtreibende Handwerk hinaus, aber auch
nicht allzuweit.

Solche Vernachléassigung produktionstechnischer Kreativitat im neuen
Design hat ihren Ursprung schon bei Memphis. Dazu nur ein Bei-
spiel: Das bekannteste und schragste Sottsass-Regal (das in der
Dusseldorfer Ausstellung schon nostalgisch wirkt) ziert inzwischen
sogar das Titelblatt eines Eckverbinderkatalogs der Firma Héfele.
Nein, steht darunter: Dieses Regel wurde nicht mit unseren "Mini-
fix"-Verbindern hergestellt - aber dadurch naturlich erheblich kom-
plizierter und teurer! Was ich auf diese Weise nur illustrieren will,
ist, dall solche Eckverbinder eben auch "Ready-Mades" sind,
"Objects trouves”, ohne ersichtlichen kiinstlerischen, dafiir aber mit
einigem produktionstechnischen Witz.

Nun mag man dieser unterentwickelten Ader fur konventionelle Fer-
tigungstechnik noch relativ geringes Gewicht beimessen. Vollig un-
verstandlich erscheint mir jedoch, wieso das neue Design in der
neuen CAD/CAM-Technologie immer noch nicht seinen natlrlichen
Verbindeten wahrnimmt: Wenn es nun einmal sein zentrales Problem
ist, dalR kiinstlerische Subjektivitat nur in kleinen Stiickzahlen oder
im Einzelstiick sinnvoll zu verwirklichen ist, dann liegt es doch ge-
radezu auf der Hand, sich an den Stromkreis einer Technik anzu-
schlielen, die auf die Rationalisierung des Einzelstlicks bzw. der
Kleinserie hinauslauft.

Das Computer Aided Manufacturing macht die Produktion flexibler,
erlaubt mehr Formenvielfalt, kann sich auf Besonderheiten einstellen
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- fast wie ehemals das Handwerk. Der einarmige "Robby" verrichtet
gegenliber dem FlieBband buchstéblich wieder eine Form von Hand-
arbeit - "Roboter-Handarbeit" auf hochstem technischem Niveau.

Die Diskussion um Vor- und Nachteile von handwerklicher und in-
dustrieller Produktion, die seit Morris festgefahren schien, gewinnt
dadurch vollig neue Gesichtspunkte.

Seit Jahren gibt es zum Beispiel Maschinen, die x-beliebige Formen
von einer Zeichnung ablesen und aus einer Metallplatte herausbren-
nen, Formen etwa wie bei dem Tisch von Heinz H. Landes (siehe
Katalog, S.214) oder dem von Speciale (siehe Katalog, S.259). Damit
lieBe sich das Handwerk bereits auf einen lockeren Strich mit Zei-
chenstift reduzieren. Formvariationen erscheinen hier kaum noch als
nennenswerter Kostenfaktor.

In diesem Produktionsmuster erkennen wir, inshesondere wenn noch
der Entwurf am Computerbildschirm hinzukommt, bereits greifbar

die Kontur eines, wie ich es einmal nennen will, "CAH" (Computer
Aided Handicraft), das weniger mihsam und schweilitreibend, aber
rationell und kostengiinstig Kleinserien und Einzelstiicke herzustel-

len vermag.

Ich denke in der Tat: Genauso wie das mechanische FlieRband frii-
her oder spdater auch ohne Adolf Loos oder das Bauhaus zu seinem
funktionalistischen Design gekommen waére, wird das "Computer
Aided Handicraft" Gber kurz oder lang einen neuen Designstil pro-
vozieren, selbst wenn die neuen Designer davon noch immer keine
Notiz nehmen. Das ist das Gebot einer produktionstechnischen Lo-
gik: Nehmen wir einmal einen Hersteller, der in absehbarer Zeit
uber die Maoglichkeit verfigt, 10, 20, 30 oder mehr Varianten eines
Produkts fast ohne Mehrkosten zu produzieren, Armbanduhrengeh&u-
se etwa. Dieser Hersteller braucht vor allem klar unterscheidbare
Varianten und keine einheitlich "gute Form", wie er sie aus den Bu-
ros der Traditionsfunktionalisten zu erwarten hatte. Also wird der
arme Mensch sich friher oder spater auf die bunten Vogel unter
den neuen Designern einlassen miissen - und die sich auf seine Pro-
duktionstechnik.

Das "neue Design" gibt sich revolutionar, die neue Technik ist es.
Mit antifunktionalistischem Kunsthandwerk rennt es sich aber noch
die Stirn am FlieBband ein, wahrend das FlieBband selbst bereits
vom Roboterhandwerk geknackt bzw. in die flexible Produktion
uberfihrt wird. Ernst werden koénnte es also fir die "gute Form"
(in bestimmten Produktklassen) nur durch eine neue Produktvielfalt
aus der computergesteuerten Produktion, die ihrer Logik nach, ndm-
lich unterscheidbar zu sein, zugleich eine kinstlerische Formenviel-
falt annehmen mul} - eine Formenvielfalt allerdings, die semantisch
flach bleibt, wenn sie nicht die entsprechende Vielfalt von Lebens-
formen zu reflektieren vermag.

Das neue Design erscheint in seiner Entwicklung bis Diisseldorf als
Symptom fir den Zerfall der guten Form, wahrend es, als Stil-Al-
ternative betrachtet, eher wieder flr die "gute Form" spricht. Seine
inhaltliche Bestimmung ist bis heute nicht ber den Neuigkeitswert
hinausgekommen, deutsch, prachtig oder etwas Richtungsweisendes
hat sich nicht durchgesetzt. In Zukunft ist es auch nicht mehr neu,
und man wird sich immer noch streiten, ob es Uberhaupt jemals

Design war. Bleibt da nur noch der Eindruck einer Seifenblase?

51



Ich denke, wenn das neue Design etwa begreift, dall es mit dickem
Bauch und kleinem Kopf wirklich noch nicht die optimale Figur ab-
gibt, dann kdnnten sich dahinter noch neue Ausblicke erdffnen. Der
Bauch, mag sein, konnte das Ende einer unverdaulichen Moderne
spiren, in die Zukunft aber sieht vor allem der Kopf."
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2.3.4. Alternativstil und
""Postalternative"

Abb. 14
Ofen aus Schrotteilen
in Christiania Dé&nemark 1975

Die Alternativbewegung hat so nebenbei auch einen Gestaltungsstil
entwickelt: in der Architektur, der Grafik, aber nur gelegentlich

und hochstens andeutungsweise im Design. Das liegt ganz einfach
daran, daB es zur alternativen Gebrauchsgiterproduktion hochst sel-
ten gereicht hat. Eins der wenigen Beispiele ist die Ofenproduktion
aus Schrottteilen (meist Fasser, Druckbehalter usw.) in Christiania/
Déanemark. Davon wurden mehrere hundert Stick in vielfaltigen Va-
rianten hergestellt. Diese erste Welle von Alternativdesign mu3 man
aus heutiger Sicht wohl als "fundamental-alternativ" einstufen.

Ausgangspunkt der Alternativbewegung war im wesentlichen ein
neues Bewultsein von den "Grenzen des Wachstums™ (Meadows
1972), von "Natur als Politik" (Amery 1976) oder von der Notwen-
digkeit zur "Selbstbegrenzung” (Illich 1978). Keine Angst, ich werde
das nicht alles noch einmal referieren. Ich will nur etwas zum ge-
genwartigen Stand der Alternativphilosophie sagen, um dann einigen
Trends nachzugehen, in die die Alternativbewegung heute einzumdin-
den scheint. Nebenabsicht ist es, die Alternativbewegung als Beipiel
eines Stilbildungsprozesses zu betrachten, d.h. einer Entwicklung
von neuen Ldsungsmustern fur erkennbare Alltagsprobleme der Zu-
kunft.

In der Alternativbewegung selbst wachsen inzwischen ja auch die
Zweifel, ob eine Wende berhaupt noch mdéglich erscheint oder ob
es nicht doch schon an der Zeit ist, die beriihmten Apfelbdumchen
zu pflanzen (Dittfurth). Damit ist das alte Avantgardegefiihl so
ziemlich hin: die Alternativkultur hat sich als Teil-Kultur einzu-
richten.
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Trotzdem sind sich offenbar alle einig, daR die Alternativbewegung
wichtige der "erkennbaren Zukunftsfragen™ auf den Tisch gelegt
hat. Ohne die asthetische Reflektion dieser Zukunftsfragen (die
natiirlich auch Verdrdngung heien kann) 1aRt sich also auch eine
Stil- oder Partialstilbildung nicht mehr denken. Die realistische
Sicht der Dinge spricht derzeit jedoch nicht fur fundamentale, son-
dern hochstens fir kleine, realisierbare Losungen. So scheint die
Phase einer fundamental alternativen Philosophie und Stilpraxis erst
einmal abgeschlossen. Die Bewegung, deren Fragen ja immer

offen sind, setzt sich jedoch in einigen Tendenzen fort, deren Dy-
namik m.E. auch aus neuen Quellen aufgeladen werden kodnnte.

Zunachst jedoch sehen wir, wie auch bei den Alternativen inzwi-
schen schon die "Post" abgeht. Im Buch "Das Ende der Alternativen”
(1985) beschreibt Mattias Horx wie die Alternativgeneration ihren
Weg geht und heute durchaus zu "post-alternativen” Kompromissen
auch in den alltdglichen Umgangsformen bereit ist. Reprasentativ
fur diese neue "postalternative” Identitat sind neben neuen Bezie-
hungsverbindlichkeiten, die sogar Ehe heilen kdnnen, u.a. neue For-
men des Alternativbetriebs, gekennzeichnet vor allem durch "neues
QualitatsbewulRtsein”. Dieser alternative Werte-Wandel im Produk-
tionsbereich ist sicher auch eine Reaktion auf den fundamentalen
Antiprofessionalismus zuvor. Dariiber hinaus spielt im "postalternati-
ven" Betrieb das Kollektiv keine dogmatische Rolle mehr, selbst An-
gestellte sind erlaubt. Politische Verantwortlichkeit gegeniber den
Hungernden geht nicht mehr so weit, daB man es sich selbst nicht
mehr schmecken 1&Rt. Im Gegenteil: Feinschmeckerlokale, wie das
Gagantua in Frankfurt sind geradewegs zu Prototypen des "postal-
ternativen™ Betriebs geworden. Spitzenqualitdt durch Kichenhand-
werk und Géste in Jeans und Yuppietracht.
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Stellt sich also die Frage, was an einem derartigen "postalternati-
ven" Betrieb noch alternativ ist? Wie es aussieht, reflektiert sich
im postalternativen Betriebs-Stil immer noch das Bedurfnis nach
nicht-entfremdeter Arbeit, nach Vermittlung von Kopf und Hand,
von Arbeit und Leben, auch von 6kologischer und sozialer Verant-
wortlichkeit in der Arbeit. Ohne das, da gibt es sicher flieRende
Grenzen, verfliichtigt sich die alternative ldentitat in der Tat. So
minden denn einige "postalternative™ Betriebe durchaus in eine Pa-
rallele zu der neuen, angeblich rein pragmatischen Generation der
"Turnschuhunternehmer”.

. _ Abb. 16 Dariiber hinaus aber hat die Alternativkultur m.E. auch Losungsmu-
Posialiernatives Design’? —ster zur Bewadltigung erkennbarer Alltagsprobleme der Zukunft erar-
ntwurf: Jochen Gros L . . s . .
Genauso wie sich die Alternativkultur ~ Deitet, die sich in anderen Teilkulturen noch als wertvoll erweisen
; alsh_Teilkultu_r ei?gerilchtet hat,  konnten. Zu den hunderttausend alternativen und "postalternativen”
werden hier nur einzelne alternative H H . H
Produkiteile in einem ansonsten  A\USSteigern aus der Industriekultur kommen heute z.B. Uber zwei
ganz normalen Schrank oder Tisch ~ Millionen Rausflieger, also Arbeitslose. Auf den Fluren des Arbeits-
verwandt.  amtes begegnen sie sich manchmal wie Fremde im gleichen Boot.
Objektiv in einer &hnlichen Lage empfinden sie gleichwohl (noch)
wenig Gemeinsamkeit, wenig Verbindlichkeit. (Auch die Verk&uferin-
nen, die im bereits beschriebenen Szenario des zukiinftigen Kauf-

hauses fehlten, werden sich ubrigens hier noch einfinden.)

Die arbeitslosen Rausflieger sind zwangsweise in eine Lage versetzt,
die die Aussteiger freiwillig herbeifiihren. Sie ben keine "Selbst-
beschrankung”, sie werden eingeschrankt; sie haben meist noch nie
uber entfremdete Industriearbeit nachgedacht, aber es lohnt sich
jetzt fur sie, ein Gartchen anzulegen oder ein Regal zu zimmern;
sie kaufen keine Bierdosen mehr, aber nur, weil die Pfandflaschen
einfach billiger sind. Trotzdem sind sie in der Regel (noch) nicht
bereit, dieser Situation auch ihre positiven Seiten abzugewinnen.
Bildlich gesprochen lungern die Rausflieger noch stdndig vor den
Werkstoren der Industriekultur herum und warten auf EinlaRR. Dabei
machen sie sicher nicht das Beste aus ihrer Zeit. Sie entwickeln
(noch) keinen Stil.

Was aber, wenn jemand zu der Einsicht kommt, dal3 er einfach eine
neue ldentitat als Dauerarbeitsloser zu entwickeln hat. Mul er dann
nicht doch versuchen, selbst diese Lage zu kultivieren? Die Ausstei-
ger geben dafiir ein Beispiel. Oder denken wir zurlick an die Hip-
pies. die mit Stil arm sein wollten. Ich will damit nichts idealisie-
ren, sondern nur unter Vorbehalt die Richtung angeben, in der man
denken konnte. Zur Bewadltigung erkennbarer Alltagsproblemen eines
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Rausfliegers jedenfalls scheinen viele "alternative™ Wert-Muster an-
gemessener als das Arbeitsethos eines Gewerkschaftsmitglieds.

Und was fir die Arbeitslosen prinzipiell gilt, damit missen sich in
einer Freizeitgesellschaft fast alle graduell abfinden: mit einem
Mangel an industrieller FlieRband- und Buroarbeit. "Freizeitgesell-
schaft", das heiflt ja auch partielle Massenarbeitslosigkeit im ganz
groBen Stil. Der alte Begriff von Freizeit, der auf Entspannung und
Ablenkung von einem UbermaR an Arbeit abhebt, 1aRt sich dabei na-
tirlich nicht mehr halten. Er wird sogar zum Horrorbild, wenn un-
sere wachsende Freizeit einmal im Bermudadreieck von Sportschau,
Kneipe und irgendwelchen Disneylédndereien elend versacken sollte.
Dieser Freizeitbegriff erweist sich zur Bewaéltigung der erkennbaren
Alltagsprobleme einer kiinftigen Freizeitkultur eher als kontrapro-
duktiv.

Die Alternativbewegung zeigt dagegen, dall der Mangel an (entfrem-
deter) Industriearbeit, sprich Freizeit, sich ja auch durch "glickli-
che Bilder von Arbeit" ausfiillen 1aRt. Die Freizeitarbeitslosen befin-
den sich dabei sogar in der besonderen Lage, daR sich ihr alternati-
ves Handwerk nicht einmal finanziell auszahlen muR. Sie kdnnten
durchaus das Risiko Ubernehmen, weiter in klnstlerische und kunst-
handwerkliche Bereiche vorzudringen. Eine solche Entwicklung
wirde zugleich "neue Verbindlichkeit” in unsere Freizeitbeschéfti-
gung bringen, die man dann besser "freie Arbeit" nennen sollte.

Um aus der Freizeitgesellschaft eine Freizeitkultur mit Stil zu ma-
chen, gilt es m.E. "freie Arbeiten" zu kultivieren bzw. zu professio-
nalisieren. Ein "glickliches Bild von Arbeit" entsteht nicht dadurch,
daB wir in allen Bereichen ein biBchen hobbymalRig, unverbindlich
herumprobieren, sondern indem wir z.B. wirklich tépfern, drechseln
oder jonglieren lernen. Das kann bekanntlich Jahre dauern und er-
fordert verbindliche Entscheidungen und mindestens semiprofessio-
nelles Werkzeug. Das Hobby wird auf diese Weise, ndmlich durch
Freizeitarbeit, zum "zweiten Beruf".

Wenn das Hobby aber erst einmal den Verbindlichkeitsgrad eines
zweiten Berufs erreicht, produzieren wir in der Regel auch mehr als
wir selber brauchen oder werden z.B. so gut im Zaubern oder Feu-
erschlucken, dalR wir das anderen zeigen wollen. Die Entwicklung
eines zweiten Berufs dréngt also zugleich auf die Entfaltung eines
entsprechenden zweiten Marktes. Der kann im Austausch zwischen
einem Topfer und Autoschlosser bestehen, aber auch in Bargeld fir
den semi-professionellen Zauberer auf einem Kinderfest. Ich kenne
z.B. einen Arzt, der zur Halfte in der Klinik arbeitet und zur ande-
ren einen Bilderbuchbauernhof fiihrt. Bei ihm lassen sich die wilde-
sten Formen der Vermarktung semi-professioneller Landwirtschafts-
produkte beobachten. Biodynamisches Gemise oder Eier verscherbelt
er groBteils in der Klinik, denn sowas ist bekanntlich Vertrauenssa-
che. Die "Dienstleistung” Reiten wird in Form von Essen einkaufen,
Gastgeschenken, Stallarbeit usw., aber locker auch mit steuerfreiem
Geld abgegolten. Herausragendes Merkmal, wie bei wohl allen Aus-
tauschformen von semi-professionellen Gitern und Dienstleistungen
ist ein hohes Mal} an direkter Kommunikation, wobei die materielle
Seite ein gewisses Mall auch an menschlicher Verbindlichkeit her-
beifihrt. Gegen solch einen "zweiten" Beruf ist das Hobby eine ein-
same Sache.

Bedarf fir alternative Produkte gibt es nicht nur in der Alternativ-
szene und nicht nur bei armen Leuten. Weil Alternativprodukte eher
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Abb. 17

Aindermébel zum
semiprofessionellen Nachbau. Diese
Entwirfe sind nicht als billiger
Notbehelf gedacht sondern als
handwerkliche Angebotserweiterung
Uber das Marktubliche hinaus. Dieses
Projekt hat das NDR-Fernsehmagazin
"Markt der Ideen" angeregt und
vorgestellt. Auf Anfrage wurden
Baulanleitungen verschickt.

Doppelbett "Villa Kunterbunt" Kinderbett
Entwurf: Jochen Gros Entwurf: Christoph Drescher

Schrank zum Klettern und Basketball spielen
Entwurf: Jochen Gros

handwerklich hergestellt und daher teuer sind, bilden sie sogar im
Gegenteil oft eine neue Kategorie von Luxusgitern. Das besondere
Kindermdbel genauso wie ungiftiges Gemdise und glickliche Eier lie-
gen allemal in der obersten Preisklasse. In der alternativen Wein-
handlung wird kaum billiger, hdchstens glaubwiirdiger importiert als
anderswo. Und wer sich im Alternativbetrieb einen Schrank restau-
rieren 14Rt, der kann dann vielleicht davon ausgehen, daR da je-
mand mit neuer Liebe zum Handwerk zugange ist, aber nicht unbe-
dingt, dall "postalternative™ Qualitdt umsonst sein wird. Die "post-
alternativen” Betriebe kdnnen in der Tat von der knausrigen Kund-
schaft aus der eigenen Szene kaum noch leben. Sie beginnen, sich
auf den Luxusbedarf an gesundem Essen genauso wie an handwerkli-
chen Produkten und Dienstleistungen einzustellen. Es entwickelt

sich ein "AuBenhandel”, ein "Export" lber die eigenen Szene-Gren-
zen hinaus. So lebt das postalternative Handwerk zunehmend wie zu
Morris Zeiten, vom "schweinischen Reichtum der Reichen™ (Morris).
Das ist jedenfalls eine der Formen, wie die postalternativen Betrie-
be heute mit der Industriekultur ins Geschaft kommen.

Ein Aspekt im "interkulturellen™ Austausch zwischen alternativ- und
industriell-produzierender Szene ist m.E. in diesem Zusammenhang
besonders hervorzuheben: Das Geschaft miteinander funktioniert

nur, indem jede der beiden Teilkulturen ihre Eigenart, ihre interne
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Verbindlichkeit, also auch ihren Stil bewahrt. Einerseits"importiert"
die Alternativszene Schrauben oder Bohrmaschinen, Stereogerate
oder Kihlschranke gerade deshalb, weil sie nicht alternativ gefer-
tigt sind. Mit alternativen Stilelementen wirden diese Produkte ge-
nauso peinlich wirken wie ein Manager, der sich zum Einkdufen im
Bio-Laden in die Latzhose zwdangt. Andererseits beruht aber auch
die Qualitdt und Glaubwdrdigkeit alternativer Produkte und Dienst-
leistungen auf dem nach auBen hin erkennbaren Hintergrund der
anderen, alternativen ldentitat ihrer Produzenten. In der Industrie-
szene bezahlt man die Luxuszuschldge fiir biodynamisches Gemiise
doch nur an einen Bauern, der anders denkt, arbeitet und lebt als
man selbst: nur dann kann man ja hoffen, dall der nicht doch
nachts mit der Giftspritze herumlauft oder mit bloRem Etiketten-
schwindel die schnelle Mark macht. Wer postalternative Qualitats-
produkte *‘importiert”, wird also vom Alternativstil weniger abge-
stoflen als angezogen und umgekehrt.

Hoffnung ist nun, dalR sich dieser interkulturelle Austausch zwi-
schen Industriekultur und "Postalternativen” als Grundmuster fir
die Entwicklung von Verbindlichkeit zwischen Teilkulturen genera-
lisieren l&Rt. Die Alternativbewegung hat zudem noch einen Schlis-
selbegriff in den Vordergrund geriickt, den ich auch fur den Ver-
such, Teilkulturen in Rickkoppelung zu begreifen, fir zentral
halte: das ist der Systembegriff "Mischkultur".
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2.3.5. Vom Stilgemisch
zum Mischstil?

Alles, was wir bisher als Stil betrachtet haben, erweist sich heute
bestenfalls als Stilelement oder Teilstil. Die Gesamtsicht dagegen
wird dblicherweise als Stilgemisch und nicht ohne Grund auch
manchmal in der Form eines Scherbenhaufens beschrieben: die "gute
Form" mit Schadelfraktur auf dem Sterbebett, daneben ein heulen-
der Antifunktionalismus, postmodernes Spielzeug wahllos im Raum
verteilt und vor der Schrift an der Wand ein magerer Alternativler

- das Ganze dann noch durchsetzt mit ein paar Luftnummern, den
sogenannten Looks. Wir nennen dieses Stilgemisch Eklektizismus und
konnen uns kaum vorstellen, wie sich das jemals wieder &ndern
sollte? Es hat ja auch seinen dekadenten Reiz. Wer es erst einmal
genossen hat, wird sich so leicht nicht mehr z.B. in die graue Uni-
form eines priden Funktionalismus einfuigen. Der allgemeine Werte-
konsensverlust scheint irreversibel, eine Alternative zum Stilplura-
lismus nicht in Sicht?

Lucius Burckhardt hat in einem Vorgesprach zum Stuttgarter Erkun-
dungskongress 1986 versucht, diese Situation in einer Skizze zu
veranschaulichen. Danach sieht es aus, als ob sich die Zeitachse ge-
dreht hétte und alle Stile, die einmal nacheinander kamen, jetzt pa-
rallel verlaufen. (Das wiirde m.E. auch in der Feinbetrachtung fir
Teilkulturen, z.B. die Jugendkulturen nach dem Krieg gelten.) Pro-
blem an diesem Bild der Stilsituation ist jedoch die bloRe Paralleli-
tat der Teilstile und ihre, wenn das so weitergehen sollte, zuneh-
mende interne Unverbindlichkeit. Man wird dann z.B. nicht einmal
mehr von Mehrstiligkeit reden kénnen, wenn die Teilstile - ohne
gelebt zu werden - zum Klischee verkommen und dann auch noch in
beliebiger Kombinatorik ihr Profil abschleifen.

Betrachten wir dieses Bild aber versuchsweise einmal unter dem Sy-
stembegriff "Mischkultur®. Fir ein Programm zur Wiedergewinnung
von "mehr Verbindlichkeit" zeichnen sich dann zwei Mdglichkeiten
ab: einmal wird deutlich, wie sich selbst in der Mischkultur hohe
Verbindlichkeit hersteilen 148t, ndmlich innerhalb einer Gattung, und
zum anderen - das ist das Entscheidende - erschlielen sich der Sy-
stembetrachtung gattungsiibergreifende Verbindlichkeiten, d.h. Riick-
koppelungen, die sich von der Symbiose bis zum Kampf als sinnvoll
erweisen konnen. Die Suche nach mehr Verbindlichkeit ohne Allge-
meinverbindlichkeit, nach Stil im Stilpluralismus konzentriert sich
damit auf zwei Themen: mehr Stil in der Teilkultur und mehr Auf-
merksamkeit fir Ruckkoppelungsprozesse zwischen Teilkulturen.

Eine besondere Schwierigkeit im Leitbild der Mischkultur bzw. sei-
nem visuellen Begriff, dem Mischstil, liegt darin, dalR es sich hierbei
keineswegs um eine Vision paradiesischer Harmonie handelt. Der
Funktionalismus verstand sich ja als das letzte Stilgefecht zur Ab-
schaffung des Stilkrieges; danach sollte "zeitloser" Stilfriede herr-
schen. In einer Mischkultur dagegen, selbst in einer stilistischen,
missen Teilstile streitbar sein. Wer seine Gleichgultigkeit aufgibt
und die Dinge z.B. als gute oder schlechte Form bewertet, muR den
Streit um Designkriterien wieder aufnehmen. Verbindlichkeit setzt
der Toleranz Grenzen. Daflr kénnen wir dann aber auch den jeweils
anderen wieder nach Herzenslust "geschmacklos" schimpfen (hof-
fentlich so, wie sich im Film die italienische Familie streitet).

Soviel zur allgemeinen Stilperspektive eines Mischstils. Anschluf3fra-
ge: Lassen sich daraus bereits jetzt Stilkriterien ableiten? Anschei-
nend ja. Wahrend wir ndmlich eine Monokultur wie die funktionali-
stische durch strenge Einheitlichkeitsasthetik symbolisieren, mifte
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2.3.6. Partial-Funktionalismus

sich die Mischkultur eigentlich im dsthetischen Kontrast wiederfin-
den. Wer bei allem Streit zwischen den Teilkulturen die Mischkultur
als solche bejaht, der wird dem Kontrast zwischen Teilkulturen
wohl auch &sthetisch positive Einsichten ahgewinnen. Kontraste sind
schon!?

In der Formal&sthetik ist "Schonheit" ja auf beiden Seiten der Pola-
ritit von Einheitlichkeit und Kontrast méglich. Nehmen wir z.B.
eine einheitlich weiRe oder rote Decke. Die kann im Prinzip gut
aussehen. Néhen wir einen griinen Flicken darauf. Stort. Dann noch
einen gelben und einen blau-schwarz-gemusterten. Ziemlich uner-
traglich. Wenn wir aber so weitermachen, schldgt die asthetische
Wertung plétzlich um. Wir erkennen das Prinzip der Patchworkdek-
ke. Das Schonheitsprinzip heift jetzt Kontrast. Formal kénnen wir
also beides - Einheitlichkeit und ihr Gegenteil, den Kontrast - als
schon bewerten. (Was natlrlich nicht heiRt, dal jede Einheitlichkeit
oder jeder Kontrast dsthetisch befriedigt.) Welche von beiden Mdg-
lichkeiten wir jedoch vorziehen, hat Symbolcharakter flir unseren
Kulturbegriff. In der Einheitlichkeitsasthetik (auch der des Funktio-
nalismus) bekréaftigt sich, wie gesagt, die Monokultur, und was eine
Mischkultur Gber alle Unterschiede hinweg verbindet, ist die Beja-
hung von Kontrast. Wer dem Kontrast zwischen Nadelstreifen und
Latzhosen, zwischen Poppern und Punkern, zwischen Senyassin und
Normalos seinen Reiz abgewinnt, akzeptiert damit zunéchst einmal
das Recht auf die Eigenart, bzw. den eigenen Stil des jeweils ande-
ren. Kontrastschdnheit erscheint damit als der kleinste gemeinsame
Symbol-Nenner einer Mischkultur. Kontraste représentieren den
Konsens (iber ein System sich wechselseitig erganzender Kultur- und
Stilvielfalt. Kontraste als schén zu werten erscheint damit als ver-
bindliches Stil-Kriterium der Mischkultur.

Dall Teilkulturen in diesem System intern sogar uniforme Einheit-

lichkeit verlangen, steht auf einem ganz anderen Blatt. Nehmen wir
die Baghwans: Sie hatten sich orange uniformiert und brachten doch
einen reizvollen Kontrast in unsere Kultur als Ganzes, was wieder-
um eins der Motive fur ihre Uniform gewesen sein mag?

Weitere stilbildende Verbindlichkeiten lassen sich jetzt wohl nur
noch innerhalb von Teilkulturen ausmachen. Auch der Funktionalis-
mus wird unter diesem Blickwinkel zur stilistischen Teilkultur, zum
Partial-Funktionalismus.

Klingt doch sympathisch, w'enn ein Funktionalismus als Partial-
Funktionalismus jetzt etwa argumentieren wirde: im grofRen und
ganzen sei es ja nach wie vor recht sinnvoll, einen Rasierapparat,
Zirkel oder Schlagbohrhammer mit der "guten Form™ zu versehen,
nur solle man sich dadurch natlirlich nicht davon abhalten lassen,
Gefihle, Subjektivitdt, Gruppenidentitat usw. in wilden Mobeln oder
expressiven Uhren so richtig auszutoben.

Also kein Prinzipienstreit mehr Uber Sachlichkeit oder Gefluhl, aber
auch keine Gleichgiltigkeit gegentber beidem; es bleibt die
Wertfrage: Wo sollte man sachlich bleiben und wo Gefiihl zeigen?

Solcher Partial-Funktionalismus entkréftet zentrale Argumente der
Funktionalismuskritik. Das ewige Drangeln z.B. in Richtung von
mehr Sinnlichkeit kann ein Partial-Funktionalismus jetzt locker auf
andere expressive Gestaltungsrichtungen und dafiir geeignete Pro-
duktklassen verweisen. Der Partial-Funktionalismus kdnnte sogar
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Einbau-Funktionalismus:

widerwillige Erweiterung der funktionalistischen Symbolik auf ein
biBchen Soft-Line-Sex oder Spielknépfe getrost zuriicknehmen. Die
neue Vielfalt von Gestaltungsauffassungen gibt dem Partial-Funktio-
nalismus Gelegenheit, seine Eigenart nicht nur zu erhalten, sondern
sogar wieder radikaler nach dem Leitbild des grauen Wirfels auszu-
pragen. (Das gleiche gilt auch andersherum z.B. fiir eine Postmoder-
ne, die sich ja nur deshalb so expressiv austoben kann, weil sie

sich allein auf Teilbereiche beschrénkt, d.h. solange z.B. keine total
vermemphte Umwelt droht.)

Im Weltbild einer Monokultur mufte sich der Funktionalismus noch
durch neue expressive Designstile bedroht fiihlen. Als Partial-Funk-
tionalismus in einer Mischkultur kann er demgegeniiber sogar versu-
chen, sich damit wechselseitig zu erganzen. Tatsachlich lassen sich
die erkennbaren Alltagsprobleme unserer kiinftigen Wohn- und Biiro-
welt (soweit sie Uberhaupt etwas mit Design zu tun haben) wohl
weder vom Funktionalismus noch von einer expressiven Designrich-
tung alleine l6sen - vielleicht aber additiv von beidem zugleich, ar-
beitsteilig, moglicherweise sogar symbiotisch mit verteilten Rollen.
Vorausgesetzt bleibt: Wir halten die Kontrastasthetik zwischen den
funktionalistischen und expressiven Produkten genauso aus wie die
neue Glaspyramide vor dem Louvre.

Damit wird prinzipieller Antifunktionalismus unsinnig. Es bleibt je-
doch die Frage: Welche Geltungsbereiche bleiben einem Funktiona-
lismus als Partial-Funktionalismus?

Produkte, die man gewdhnlich nicht sieht, brauchen auch keine ex-
plizite Symbolik. Was z.B. unter der Motorhaube liegt, mag gele-
gentlich noch einen Nachholbedarf fur Design im Sinne von Anzei-
chengestaltung aufweisen, fur unsere Symbolbetrachtung ist das aber
kein lohnender Gegenstand. Unter der Motorhaube bleibt der Funk-
tionalismus ganz sicher unangefochten.

Die Produktpalette solcher Einbauteile wéchst allerdings standig,
angefangen mit Kleinkram, der zur Lawine wird. Ich mdchte heute
einmal die Augen eines Schreiners sehen, der vor hundert Jahren
mit ein paar Einbauteilen wie Schrauben, Scharnieren, Schldssern
usw. auskommen mufte und heute die Mdglichkeit hatte, den Héfe-
le-Kalalog durchzublattern. Alles, was sich nur verschrauben, zu-
sammenstecken, einklappen oder verschieben laRt, erscheint da be-
reits vorgefertigt im Angebot: als Einbauteil. Diese Art von Einbau-
Funktionalismus bildet zudem (berhaupt keinen Widerspruch, weder
zum alternativen Handwerk noch zum postmodernen Kunsthandwerk.
Sie erscheint im Gegenteil hochwillkommen: Héfele z.B. reagiert -
wie bereits erwéhnt - auf die schrdgen Ecken des postmodernen
Madbeldesign durch seine Minifix-Verbinder, die sich auf beliebige
Winkel einstellen, und erleichtert damit rickwirkend dem expressi-
ven Design mindestens potenziell die Arbeit. So kdnnen auch Funk-
tionalismus und expressives Design miteinander ins Geschaft kom-
men.

Das Thema "Einbauteile™ oder "Halbfertigteile" hat aber noch sehr
viel groRere Dimensionen. Die Innereien der meisten Konsumgeréte
stammen ja bekanntlich inzwischen oft als komplette Baugruppen
von weltweit operierenden Herstellern. Dabei fordert die Verfugbar-
keit von Baugruppen den dezentralen Alternativbetrieb genauso wie
den kleinen Turnschuhunternehmer, der expressives Design produ-
ziert. Dal’ sich spatestens mit dieser Baugruppenentwicklung natir-
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Sicherheits-Funktionalismus:

Geréate-Funktionalismus:

lieh auch die fir den Funktionalismus doch so lebenswichtige Ein-
heit von Form und Funktion Idst, ist gerade hier kaum noch zu
verdrangen. Aus der alten integrativen Einheit wird - im Anschluf}
an die getrennte Produktion von Baugruppen und Geh&use - eine
neue, nur noch additive Einheit von Form und Funktion.

Ich will jetzt zur Abwechslung das System von Rickkoppelungen
zwischen Partial-Funktionalismus und expressivem Design einmal as
der Sicht der Produzenten bzw. in Begriffen des Produktionsstils
beschreiben. Sollte man z.B. eine Wanduhr in einer groRen oder in
einer kleinen Serie herstellen? Beides hat ja seine Vorteile: im gro-
RBen 1&Rt sich mehr rationalisieren, und im kleinen passen wir besser
in unterschiedliche Marktnischen.

Die beste Ldsung liegt nun offenbar nicht im Kompromif3, nicht im
mittelgroBen Betrieb. Besser erscheint beides zugleich: Die Produk-
tion einbauféhiger Uhrwerke in grofRen Stiickzahlen und Kleinserien-
fertigung von Wanduhren, evtl, im Hinterhofbetrieb oder in Eigenar-
beit. Dabei gilt es, das Uhrwerk im Partial-Funktionalismus zu
gestalten und das Gehduse expressiv, als Ausdruck einer Vielfalt
unterschiedlicher Marktsegmente.

Dieses Losungsmuster ist tpyisch fir die Mischkultur. Es fordert
nicht, dall zwei Partialstile sich angleichen, sondern im Gegenteil,
dal’ sie ihre jeweilige Eigenart auspragen, um spezielle Vorteile ar-
beitsteilig zu addieren. Der GroR3betrieb, der Uhrwerke produziert,
kann noch groRer werden, und der kleine, der sich jetzt nur noch
ums Geh&use zu kiimmern hat, braucht immer weniger zu investie-
ren, kann also selbst in kleinsten Einheiten existieren. (Das sind
zudem Betriebseinheiten, in denen man sich relativ leicht selbstan-
dig machen kann.) Das ist Andersartigkeit auch im Produktionsstil,
die sich weder bekdmpft noch Kompromisse erzwingt, sondern den
Kontrast kultiviert und sich zugleich gegenseitig erganzt. Die im
Mischstil gesuchte Systemeinheit von Funktionalismus und einer
Vielfalt expressiver Designstile deutet sich dabei nicht zuletzt auch
als 6konomischer Vorteil an.

Bei aller Liebe zur Mischkultur mag ich z.B. keinesfalls fur einen
zielgruppenspezifischen Feuerldscher eintreten. Wenn es um’s Leben
und Uberleben geht, unterscheiden wir nicht mehr zwischen Poppern
und Punkern. Allerdings lassen sich sicherheitsrelevante Fertigpro-
dukte leider nicht mehr ganz so exakt definieren wie Einbauteile.
Verkehrsampeln z.B. sollten in erster Linie zwar funktional sein,
aber ein biRchen nationale Eigenart kdnnen sie ja durchaus vertra-
gen. Flugzeuge gibt es weltweit ja nur in ein paar Modellen, aber
trotzdem wird in der grafischen Rumpfbemalung und bei der Aus-
wahl von Polsterstoffen viel Wert auf Gemdtlichkeit und Firmenima-
ge gelegt. Ebensowenig erscheinen z.B. Steckdosen als lohnendes
Entwurfsthema fur Memphis, und trotzdem geht es dabei inzwischen
oft schon mehr um gutburgerliche Eleganz als um funktionale An-
zeichengestaltung bzw. sachgerechte Selbsterkldrung. Hier scheint
mir eher mehr als weniger Funktionalismus angebracht.

Die funktionale Schonheit der Axt war ein Geburtshelfer des Funk-
tionalismus, und man kann das Axtdesign auch einem Partial-Funk-
tionalismus so leicht nicht streitig machen. Oder nehmen wir die
Schlagbohrmaschine: Auf dem Stuttgarter ErkundungskongreR erklar-
te uns der Préasident der dortigen Industrie- und Handelskammer
Leibinger in seiner Erdffnungsrede sachlich cool: das Problem der
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Bohrmaschine sei geldst und fir Designer daher kein lohnendes
Thema mehr. Das klingt wieder nach zeitlos gultigem Funktionalis-
mus, und ich gebe ihm tendenziell recht, tendenziell, weil sich ein
Hersteller, der sich von der Konkurrenz unterscheiden will, damit
nicht zufrieden geben kann.

Auffallig erscheint jetzt, dall ein Partialfunktionalismus insbesondere
unsere technischen Basisstrukturen umfalit: die pluralistische Misch-
kultur spiegelt sich demgegenuber ziemlich an der Oberflache, wirk-
lich deutlich nur in Konsumgutern, nicht einmal in allen. Zwischen-
frage ist daher: welcher Grad an Verbindlichkeit 148t sich in den
neuen Teilkulturen oder scenes tberhaupt herstellen? Objektiv geht
es in der Regenbogenkultur wohl in der Tat kaum um harte existen-
zielle Verbindlichkeiten wie bei Kanonen oder Turbinen. Madglich ist
aber, daB unser subjektiver Wertewandel das anders sieht. Betrach-
ten wir doch einmal die wechselhafteste aller sozialen Verbindlich-
keiten: die Spielregel. Die Spielgruppe definiert sich wie jede Grup-
pe durch bestimmte Verbindlichkeiten, d.h. Einschrénkungen, Vor-
schriften, Regeln. Ist es dabei aber erlaubt, Regeln weniger wichtig
zu nehmen als am Arbeitsplatz oder in der Kirche? Ja und nein.
Wer Spielregeln verletzt, verhungert nicht gleich. Andererseits aber
bestatigen selbst Umfragen, dal sich unsere ldentitdt zunehmend
von den existenziellen Verbindlichkeiten z.B. des Arbeitsplatzes lost.
Und tatsdachlich spielen wir heute oft sogar mit noch héherer Diszi-
plin, als wir arbeiten oder beten.

Es gibt ein Bild, das fur mich die Art von Verbindlichkeiten, wie
sie sich sogar in Freizeitkulturen herstellt, ganz gut illustriert. Das
Wort scenes verweist ja bereits auf Inszenierung, auf das Schau-
spiel, die Blhne. Auch auf der Bihne gibt es erst einmal eine Viel-
zahl funktionaler und funktionalistisch gestalteter Basisstrukturen
und Verbindlichkeiten: Buhnentechnik, Beleuchtungssystem, Sicher-
heitseinrichtungen usw. Das ist die Art von funktionalistischer
"hardware", auf die sich unsere Kultur Gberall griindet. Aber an die
denkt auf der Buhne doch keiner, selbst wenn er nur an einer
Schilerauffuhrung arbeitet - ich betone arbeitet. Die Verbindlich-
keiten des Drehbuchs, die Spielregeln der Regie pragen das Bewuft-
sein der Szene.

Dieser Typ von spielerischer Verbindlichkeit scheint es vor allem zu
sein, der sich auch in den Teilkulturen bis hin zu den Freizeit-
scenes entwickelt. Sein symbolischer Ausdruck sind "'Stil-Spiele™,
aber ernsthafte. In einer scheinbar gesicherten Uberlebenssituation
ist es wohl zunehmend eine Vielfalt von Spiel-Regeln, die Verbind-
lichkeit erzeugen, auch hohe. Es laRt sich dabei sogar eine Art von
Stilfanatismus in Teilkulturen vorstellen, der nur deshalb so
aufdreht, weil er sich bewuft bleibt, dal er imgrunde "nur" Spiel
ist.

Zurlck zum Problem der Legitimation eines Partial-Funktionalismus.
Bisher wurde versucht, den funktionalistischen Gestaltungsstil im
Hinblick auf bestimmte Produktklassen als sinnvoll bzw. verbindlich
zu begrinden. Ich will den gleichen Versuch aber jetzt noch einmal
unter einem anderen Blickwinkel wiederholen. Das Verhaltnis zwi-
schen funktionalistischer Basiskultur und vielfaltigen "'Stil-Spielen"
ist namlich auch eins von Vorder- und Hintergrund. Dabei stehen in
der Regel die expressiven Produkte im Vorder- und der globale Ba-
sisfunktionalismus im Hintergrund. An anderer Stelle habe ich daher
bereits von "Hintergrundfunktionalesmus” geredet (vgl. Gros 1985).
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2.3.7. Elektronik auf der Suche
nach Partial-Stil

Zwei Beispiele: Im Rahmen des Stuttgarter Erkundungskongresses 8
gab es eine kleine Vorkonferenz (zum Thema Wertewandel). Sinni-
gerweise hatte der Veranstalter dazu ein Landhotel im ortsiiblichen,
aber besonders lppigen Rustikal-Barock gemietet. Selbst der Konfe-
renzraum im Keller wirkte noch ausgesprochen groRbauerlich. Nahe-
liegend also, dal? die anwesenden Designexperten sich erst einmal
Uber schmiedeeiserne Lampen, Spitzendeckchen auf der Fensterbank
oder gedrechselten Zierrat "aussprechen”™ mufiten. Nach einer Weile
unterbrach Lucius Burckhardt die Diskussion: "Was wollt ihr denn,
ich sehe hier zu 90 % nur stinknormalen Funktionalismus: Industrie-
fenster, Standardheizkérper, Boden, Wé&nde und Decken in reinstem
Bau-Funktionalismus, von den konferenziiblichen Mikrophonen gar
nicht zu reden™. Wie bei einem Kippbild in der Wahrnehmungspsy-
chologie wurde damit die allgemeine Aufmerksamkeit vom Vorder-
auf den Hintergrund gewendet. Pl6tzlich konnte man sich bewuft
vor Augen halten, daR es imgrunde ja nur wenige Requisiten waren,
durch die sich der wilde Rustikal-Barock in den Vordergrund ge-
drangt hatte.

Szenenwechsel: In "form" 101/83, S.Il beschreibt Klaus J. Maack,
warum sich in der postmodernen Architektur das Erco-Leuchtensy-
stem im Hintergrund halten sollte: "Gerade wo wir jetzt mit den
verschiedenartigsten Sprachen und Ausformungen der Architektur
konfrontiert werden, missen wir in einer eher reduzierten Formen-
sprache arbeiten. Denken Sie an die so stark auch in dem Detail

von Hans Hollein gepragte Museumsarchitektur in Monchen-Gladbach
oder das von Richard Mayer so clean und diszipliniert gestaltete
Kunstgewerbemuseum in Frankfurt. In all diesen formal sehr unter-
schiedlichen Architekturen sollen sich unsere Produkte dienend, be-
leuchtend integrieren - der Architektur also nicht noch einen wei-
teren Stempel aufdricken.” Auch so 1a6t sich offenbar ein Partial-
funktionalismus neu legitimieren: neu, weil er sich nicht gegen
expressive Stilspiele wendet, sondern sich im Gegenteil gerade durch
ihre Entwicklung als sinnvoll begrindet. Das ist kein Funktionalis-
mus mehr, der die kinstlerischen Gestaltungsauffassungen bekampft,
sondern gerade aus ihrer Andersartigkeit seinen Nutzen zieht. Was
Klaus J. Maack hier beschreibt, klingt sogar schon stark nach
Symbiose.

Die elektronischen Produkte schlieRlich habe ich aus der Betrach-
tung des Partial-Funktionalismus bewuft herausgehalten. Hier mag
zwar auch kunftig eine tendenziell sachlich-funktionale Gestaltung
angebracht erscheinen. Da zentrale Denkpfeiler des Funktionalismus
aber auf der alten Anschaulichkeit der Mechanik und der daraus
abgeleiteten Einheit von Form und Funktion beruhen, kann man das
Design elektronischer Gerdte m.E. prinzipiell nicht mehr funktiona-
listisch nennen. Die elektronischen Geréate brauchen ihre eigene De-
signphilosophie, ihre eigene Gestaltauffassung, ihren eigenen Par-
tialstil.

Wie aber findet die Elektronik ihren eigenen Stil. Das Problem da-
ran sind bislang nicht zu viele, sondern zu wenig Verbindlichkeiten:
folgsam steht die Formgestaltung plotzlich ohne funktionale Fiih-
rung da, und man ahnt, daf nur geistige Fihrung an ihre Stelle
treten kann.

Sténdig und auf allen Ebenen reiben wir uns an Autoritaten und

Verbindlichkeiten. Wir empfinden sie als Zwang, wie argentinische
FuRballer die Foul-Regeln, wiinschen sie oft genug zum Teufel. Aber
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wehe der Teufel holt unsere Verbindlichkeiten tatséchlich. Dann
droht das ganze Spiel zusammenzubrechen, oder wir sehen plétzlich,
dal das auch Widerstdnde waren, an denen wir uns hocharbeiten. Da
braucht z.B. in unserem Fall nur die alte Mechanik in elektroni-
sches Chip-Konfetti zu zerfallen, und schon stehen wir da mit un-
serer formalen Freiheit: Wir klammern uns wie Ertrinkende an die
Handhabung, d.h. an den Rest ergonomischer Verbindlichkeit, und
folgen ihr, als sei sie wer wei3 wie wichtig. Aber schon droht die
akustische Fernsteuerung uns auch noch die Kndpfe und Tasten
wegzunehmen - was dann?

Waéhrend bereits im mechanischen Bereich Form und Funktion aus-
einanderdriften, scheint die Funktion in der Elektronik fast zu ver-
dampfen und mit ihr die zentrale stilistische Verbindlichkeit des
Funktionalismus. Form follows Microchip, das lauft nicht mehr.

In jeder Lage freilich gibt es Orientierungsmuster und in komplexen
sogar mehrere. Aus einer sinnvollen Reflektion erkennbarer Proble-
me bei der alltdglichen Gestaltung elektronischer Gerdate mifiten
sich daher auch neue stilistische Verbindlichkeiten ableiten lassen.
Damit stehen wir zur Zeit freilich noch am Anfang. P.M. Schwarz
etwa veranschaulicht mit seinem Gummib&rchengehduse (siehe Titel-
blatt ‘form” 105/1984) ein eher ironisches Denkmodell. Wenn die
Form der Funktion schon nicht mehr nachfolgen kann, dann - so
scheint es - folgt hier die Funktion eben der Form. Tatsachlich
lassen sich die elektronischen Bauteile ja quasi als formbare Masse
betrachten. Die Form selbst wird daher von Schwarz als Form, d.h.
als "angenehmel Form (eben als nettes Plastik-Gummibé&rchen in
UbergroRe) legitimiert, und dann erst folgt die Suche nach einer
Funktion, die hineinpalit (Radio, Walky-Talky usw.): "function fol-
lows form."?

Die amerikanischen Experimente unter dem Schlagwort "product se-
mantics" (vgl. Zeitschrift ‘innovation” 1984, The Journal of the In-
dustrial Designers Society of America) entwickelten sich vor dem
gleichen Problemhintergrund. Sie versuchen der Form freilich eine
"passendere” Bedeutung zu verleihen als das harmlose Gummibar-
chen: eine Notrufsdule etwa als bergrofRe Trillerpfeife. Vom Symbo-
lisierungsprinzip her ist dies in etwa das gleiche wie der Schnellim-
bil in Form einer Uberdimensionalen Ente. R.Venturi bezeichnet die-
ses Prinzip generell als "duck™ (vgl. 1977, S.88). Das Bedirfnis fir
solche "duck"-Symbolik legitimiert sich im Design freilich noch eher
als in der Architektur.

Wahrend die Architektur in ihrer Statik nach wie vor die Qualitét
von Anschaulichkeit enthélt, verliert das Design mit der Elektronik
diese menschliche Einsichtigkeit. Es liegt also nahe, gerade elek-
tronische Gerate von auflen her durch begreifbare Methaphern zu
vermenschlichen, d.h. der menschlichen Einsicht zu vermitteln. Da-
mit kdnnen wir uns die fremde und unheimliche Elektronik in der
Tat ndherbringen. Mit solchen, nicht aus der Technik entwickelten,
sondern aus der menschlichen Gefuhlswelt in die Form hineinproji-
zierten Methaphern werden wir denn auch wohl kunftig ernsthafter
als bisher zu rechnen haben. Dies gilt umso mehr, je fremder und
unsympathischer uns die Elektronik erscheint. Ich habe gemischte
Geflhle dabei.

Daneben gibt es aber immer noch Ansétze, die in altmodischer Wei-
se versuchen, das "Wesen" der neuen Technologie auch an der &s-
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Abb. 18

Fernseher

Entwurf: Beate Bauer
Foto: H.J.Herrmann

thetischen Oberflache zum Ausdruck zu bringen. So versuchte etwa
Uri Friedlander, den "Chip" als die Seele der Elektronik zu defi-
nieren und im Gehduse assoziativ darauf zu verweisen (vgUinnova-
tion’ 1984, S.15). Dies hilft mir jedoch kaum weiter, denn selbst
wenn ich einen "Chip" offen vor mir liegen habe, sehe ich es immer
noch nicht, das Wesen der Elektronik.

Ich will daher noch einmal etwas anderes, aber unter der gleichen
Zielsetzung versuchen. Wenn sich ndmlich das Wesen der Elektronik
anscheinend nicht wirklich einsichtig verkérpern 1aRt, dann kdnnte
dies gerade ihr spezielles Wesen sein. "Immaterialitat” erscheint mir
folglich in der Tat als die bisher brauchbarste Bezeichnung fur den
Wesenskern elektronischer Geréte (vgl. Lyotard 1985).

Wie aber &Rt sich "Immaterialitdt” im Design symbolisieren, also
doch verkdrpern? Natirlich ist das ein Paradox. Trotzdem finde ich,
dall es - zumindest graduell gesehen - produktsprachliche Vokabeln
gibt, die auf "Immaterialitdt” hinweisen: Wenn Materialitat durch
Volumen, also durch drei Dimensionen ausgedriickt wird, kénnen wii
die zweidimensionale Flache wohl schon als einen wichtigen Schritt
in Richtung Immaterialitdt nehmen. In der Flache, das sind wir vom
Papier oder Bildschirm her gewohnt, ist das Geistige darauf ent-
scheidend. Und wenn wir in Wirklichkeit nattirlich noch mit be-
stimmten Volumen operieren missen, dann kénnen wir sie, als Hin-
weis auf die "Immaterialitat” der verwendeten Elektronik, wenig-
stens flachig erscheinen lassen.

In der Tat beginnt sich das Gestaltmerkmal Flachigkeit bei den

elektronischen Gerdten langst durchzusetzen. Immer kleinere Bautei-
le haben z.B. die Stereogerdte nicht proportional schrumpfen lassen,
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Abb. 19
Flachenorientierte
Gestaltungskonzepte
links: Rosenthal Sessel
rechts: De Sede Sofa

2.3.8. Expressive Partialstile

sondern eher flachgedrickt: der Trend geht von der Kiste zum
Flachmann. Es sind sogar Ansétze zu einer Generalisierung dieser
stilbildenden Tendenz der Elektronik zu beobachten. Wie die Strom-
linie einmal Uber das Auto hinausgeschwappt ist, beobachten wir
heute zunehmend auch aufierhalb der Elektronik Produktentwurfe
mit flachigem Gestaltkonzept.

Eine ganz andere Art, elektronische Geréte in die Flache zu brin-
gen, ist, z.B. sie (wie in einem Cockpit) einzubauen. Unter diesem
Blickwinkel scheinen im Ubrigen einige Probleme, die wir derzeit bei
der Gestaltung elektronischer Geréte diskutieren, einfach wegzufal-
len oder in den Hintergrund zu treten. Den neuen Abgrund an for-
maler Freiheit im Gehdusebau brauchen wir ndmlich weder durch
Metaphern noch durch Gummibarchen auszuflllen, wenn sich das
Gehéuse durch Einbau tendenziell auf die Frontflache reduziert.
Wenn aber etwas in den Hintergrund tritt, wie die elektronischen
Geréte durch Miniaturisierung oder Einbau, dann gibt es im Vorder-
grund mehr Platz: etwa flir neue expressive Formen?

In der Denkskizze eines Mischstils haben wir bis jetzt erst zwei
verwandte Stil-Fraktionen angesprochen: den Partial-Funktionalismus
und die noch im Anfangsstadium befindliche Suche nach einer eige-
nen Stilphilosophie fiir elektronische Gerate. Der Alternativstil ge-
hort auch in diese Reihe, aber der wurde ja bereits von Anfang an
als Teilstil einer Teilkultur beschrieben. Danach kommt jetzt nur
noch eine bunte, unubersichtliche Vielfalt expressiver Gestaltauffas-
sungen, freilich ebenfalls alle ohne Anspruch auf Allgemeinverbind-
lichkeit. Prototyp einer expressiven Stilphilosophie ist z.B. die
Postmoderne bzw. ihr Ausléufer in unserer Disziplin, das "neue De-
sign”. Vielleicht tberraschend betritt aber jetzt auch noch einmal
der Funktionalismus die Buhne expressiver Stilspiele. Der Techniker
als Funktionalist hinter der Biihne, der war die Realitat; aber auch
auf der Bihne gibt es ja Schauspieler mit der Rolle des Funktiona-
listen, des Ingenieurs oder Technikers. Das ist z.B. der Part, in dem
Dieter Rams langsam zum Star wird.

Ursache ist ein verdnderter Kontext. Im Stilpluralismus namlich ge-
winnt sogar der graue Wiurfel seine Alleinstellung zuriick, die er in
den Trabantenstaddten verloren hatte. Und an diese Alleinstellung
bindet sich neue Symbolik. So kann man z.B. erst im Kontext des
"neuen Design" versuchen, einen alten Langweiler wie das COR-Sofa
Conseta neu aufzuwerten: als Reprdsentant der Ablehnung des neu-
en. Unter dem Anzeigentext "Klarstellung zum Design" versuchte
COR denn auch vom "neuen Design" zu profitieren, indem es das
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eigene Produkt, das uns ansonsten wirklich nichts mehr zu sagen
hatte, wenigstens zum Tréager eines Feindbildes hochstiliert. Das ist
immerhin clever.

Dariiber hinaus muf? ich nun allerdings vor der Aufgabe, das weite
Feld expressiver Partialstile zu beschreiben, vorerst passen. Da ist
noch allzuviel unklar und vieles erst im Werden. Ich beschranke
mich daher zum Ende dieses Kapitels auf die allgemeinste und kon-
kreteste Ebene des Problems: auf Aspekte, die alle expressiven Par-
tialstile zugleich betreffen, und ein paar konkrete Prazedenzfélle.

Mit der ldee eines "Mischstils" veréndert sich z.B. ganz allgemein
die Logik des Stilstreits. Wo wir gewohnt sind, entweder-oder zu
denken, bietet sich jetzt vielmehr ein sowohl-als-auch und sogar
noch ein mehr von beidem an: Im Mischstil kdnnen wir Sachlichkeit
(sogar mehr Sachlichkeit) und expressive Sinnlichkeit (sogar mehr
Sinnlichkeit und Sinn) zugleich vertreten - das eine hier, das ande-
re dort. Bei den Trends IaRt sich in gleicher Weise immer weniger
sagen, ob dieser oder jener anliegt: Am stiirmischsten entwickeln
sich meist gegenséatzliche Pole: Groliserie und Kleinstserie, Zentrali-
sierung und Dezentralisierung, Farbvielfalt und Monotonie, Lang-
zeitprodukte und kurzlebiges Dekor, Luxusartikel und billiger
Ramsch, Produktpersénlichkeit und gesichtslose Funktionére, mehr
und weniger "Kunst" im Design. Die Mischkultur st ihre Probleme
eben artenteilig.

Damit zusammen héngt auch die Entwertung eines Denkmusters, das
uns allen noch tief in den Knochen sitzt: das produktzentrierte
Nachdenken und Reden (ber Design. Der Funktionalismus vermag
seine gesamte Designphilosophie noch an einem einzigen Produktbei-
spiel zu illustrieren. Wenn man eine stilistische Monokultur vom
Stadtteil bis zum Loffel im Auge hat, dann représentiert jedes Pro-
dukt den Stil des Ganzen. Die Mischkultur 1aRt sich dagegen an
keinem einzigen Produkt, an keiner einzigen Produktgattung mehr
festmachen, nicht einmal an allen zugleich, ohne das Rickkoppe-
lungssystem zwischen den Gattungen zu berlcksichtigen. Der Misch-
stil verlangt daher nicht mehr die produkt- sondern die systemzen-
trierte, das heit fir uns vor allem die "‘raumzentrierte” Betrach-
tung.

Auf diese Weise erscheint dann auch ein bereits in den vorangegan-
genen Uberlegungen angeknackster Begriff als vollends fragwiirdig,
der Begriff "Fertigprodukt"”. Ist die Schraube ein Fertigprodukt,
wenn sie die Gehduseschalen eines Elektroschalters zusammenhélt?
Ist der Schalter ein Fertigprodukt, wenn er in eine Lampe einge-
baut wird? Ist die Erco-Lampe ein Fertigprodukt, wenn sie stili-
stisch mit dem Hollein Museum zusammenarbeitet? Durch die techni-
sche Entwicklung von Halbzeugen und Baugruppen erschien bereits
nichts mehr fertig, was sich noch einbauen laRt. Wenn aber jetzt
auch noch alle bisherigen Fertigprodukte in ein stilistisches Misch-
system eingebaut werden missen, dann wird der Begriff des Fertig-
produkts vollends zur Zwiebel, deren duRerste Schale fiir uns wohl
der Raum ist, eigentlich aber Umwelt heift.

AbschlieBend der Versuch, die Arbeit am Orientierungsmuster
Mischstil noch einmal in einer Methapher zu verdichten. Auch die
frihen Funktionalisten haben sich ja bemuht, Anschauung fir das,
was ihnen damals noch vage vorschwebte, Gber Analogien zu bereits
vorhandener Realitdt zu gewinnen. So wurden "Dampfer”, "Eisen-
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2.3.9. Prazedenzfalle
zum "Mischstil"

Stuhl:

Abb. 20

Fir jede Sitzschale ein

eigenes Gesicht aus der
computergesteuerten Produktion
Entwurf: Jochen Gros

Fotos: H.J. Herrmann

Michael Frank

bahn" oder "Fabrik" zu beliebten Orientierungsmustern. Charlotte
Periand berichtete von einem Krankenhausaufenthalt als Schliisseler-
lebnis ihrer Stilsuche. Als entsprechende Methapher fiir die Stilper-
spektive eines Mischstils habe ich bereits die "Blhne" genannt.
Treffender erscheint mir aber noch der Vergleich mit einem Fern-
sehstudio: funktionale und funktionalistisch gestaltete Technik (Sta-
tive, Scheinwerfer, Kameras usw.) rund um die Szene, alle Augen
richten sich jedoch auf die Show, auf die Menschen und Produkte,
die etwas zu sagen haben. Wertfragen lassen sich an keiner einzi-
gen Charakterrolle mehr festmachen. Nur aus dem Systemzusam-
menhang der Regie heraus ist zu entscheiden, ob das Zusammenspiel
etwa zwischen einer barocken Figur, einem stummen Diener und ei-
nem Designclown noch Sinn ergibt oder nicht.

Und nun der groRe Sprung Uber alle deduktiven Zwischenschritte
der Theoriebildung hinweg zur konkreten Prézedenzfallbetrachtung,
verbunden allerdings wiederum mit einigen induktiven Randbemer-
kungen.

Ausgangspunkt ist die Sitzschale, die als Einbauteil zugekauft wird,
natarlich funktional. Um daraus keinen funktionalistischen Stuhl zu
machen, gibt es mehrere Mdglichkeiten: beispielsweise ein expressi-
ves Gestell darunter oder die Sitzschale selbst (wo es die Funktion

nicht stort) nachzugestalten. Mit dieser zweiten Moglichkeit will ich
hier beginnen. Denkmodell ist, fir jede Sitzschale ein eigenes Ge-

sicht am Bildschirm zu entwerfen und von der computergesteuerten
Frase ausfuhren zu lassen. Da diese kunsthandwerklich erscheinende
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Tisch:

Abb. 21

links: Tisch aus Vierkant-Stahlrohren;
ein logischer Endpunkt
funktionalistischen Denkens

rechts: funktionalistisches Tischgestell
mit "harten Kleidern" aus

Rohr- und Schlauchstiicken

Entwurf: Jochen Gros

Fotos: H.J. Herrmann

Lampe:

Abb. 22

Beispiele fiir einen additiven
Mischstil durch Fassaden mit
Hintergrundfunktionalismus

links: Klemmlampe: Philips
Lampenfassadenentwurf: Jochen Gros
rechts: Klemmlampe: lkea
Lampenfassadenentwurf: Jochen Gros
Fotos: H.J. Herrmann

Michael Frank

Nachgestaltung ohne Handwerk auskommt, kann man eigentlich nur
noch Kunst dazu sagen und das ‘copy right’ beanspruchen.

Wie die Sitzschale aus Bugholz erscheint das allseits bekannte
Tischgestell aus Vierkant-Stahlrohren geradezu als Inbegriff eines
bescheidenen Funktionalismus, wie ihn seine Véter wohl im Auge
hatten. An so eine Sitzschale oder so einen Tisch denke ich, wenn
z.B. H. Mayer sagt: "Ich kann in meinem Leben nur einen Stuhl, ei-
nen Tisch usw. entwerfen”. Beides sind fir mich logische Endpunkte
funktionalistischer Produktentwicklung.

Fur einen Mischstil, der sich das beste, oder sagen wir das charak-
teristischste auch am Funktionalismus herauspickt, liegt es nun na-
he, beim Thema Tisch z.B. von diesem Vierkantrohr-Gestell auszuge-
hen. Frage ist dann, welche Chancen bieten sich fur die expressive
Nachgestaltung? Ich habe es hier zur Abwechslung einmal mit Ver-
oder Bekleidung versucht: Design als der Entwurf von "harten Klei-
dern"? Das Tischgestell wird dadurch Gber den Hintergrundfunktio-
nalismus hinaus zum "Untergrundfunktionalismus", also regelrecht
zum "‘undercover agent'.

Jeder, der heute Lampen produziert, nutzt Einbauteile: Fassungen,
Schalter, Kabel usw. Der Trend, aus Einbauteilen bereits eine kom-
plett montierte Baugruppe vorzufertigen, ist hier freilich noch nicht
weit. Ich versuche mir daher definitorisch zu helfen, indem ich das
Fertigprodukt Klemmlampe als halbfertige Baugruppe umdefiniere. §
entstand die Stehlampe, die auch wieder auf den Gedanken zuriick-
greift, Umrisse und UmriBvarianten robotergerecht aus der Platte zu
frasen. Dabei wird das Gehause bewuflt zur "bloflen" Fassade.
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Wanduhr:

Abb. 23
"Kuckucksuhr”

Zitat, das nur in der
Kleinserie Sinn ergibt
Entwurf: Jochen Gros
Foto: H.J. Herrmann
Michael Frank

Digitale Armbanduhr:

Exkurs: Unter dem Leitbild der Einheit von Form und Funktion hat-
te das Wort Fassade den schlechten Beiklang von Unredlichkeit. Wb
es inzwischen aber objektiv der Fall geworden ist, daB Form und
Funktion von unterschiedlichen Herstellern nur noch addiert wer-
den, drehen sich die Verhéltnisse eher um. Jetzt ist es plotzlich das
klassisch funktionalistische Gehduse, das lligt, weil es uns die alte
Einheit von Form und Funktion immer noch vorgaukelt. Heute ist es
also umgekehrt oft ein Gebot von Redlichkeit, Gehduse offen als
Verkleidung, Fassaden deutlich als Fassaden, Kulissen sichtbar als
Kulissen kenntlich zu machen. Entsprechend kdnnte man diese Lam-
penfassade auch als offenes Gehause bezeichnen, das den Zerfall
von Form und Funktion nicht mehr verdeckt, sondern das dazu
steht, was tatsachlich der Fall und technisch bzw. 6konomisch ja
auch sinnvoll ist.

Auf das Beispiel Wanduhr habe ich bereits 6fters verwiesen. Versu-
chen wir also, die Denkmuster eines gestalterischen und produk-
tionstechnischen Mischstils jetzt auch einmal am Prézedenzfall
Wanduhr zu illustrieren.

Dieses Thema habe ich gewdhlt, weil es sich einerseits als Anwen-
dungsfall fir Uberlegungen zum Stil elektronischer Gerate eignet
und andererseits gerade hier zur Zeit offensichtlich eine besondere
Designproblematik vorliegt. Uhren sind im dbrigen ja nicht irgend-
ein Produkt. Lange Zeit stand die Uhr im Zentrum der Technikge-
schichte. Die gesamte Feinmechanik hat sich im wesentlichen daran
entwickelt. So spiegelt sich im analogen Ziffernblatt noch bis heute
hochste feinmechanische Prazisionsarbeit. Und daran, so scheint es,
héngen wir in zunehmend nostalgischer Verklarung, gerade weil die
Mechanik hier objektiv langst zum Anachronismus geworden ist. Im
Gegensatz zur Rechenmaschine, bei der wir das Verschwinden der
Mechanik akzeptieren, wehren wir uns bei der Armbanduhr massiv
gegen die digitale Symbolik. Ich denke, daran &Rt sich sogar ganz
allgemein etwas ablesen (iber bestimmte Tiefenschichten unserer
Auseinandersetzung mit der digitalen Zukunftstechnik. Das Argument
der besseren Ablesequalitdt von Analoganzeigen erscheint dabei
meist vorgeschoben. Was wirklich dafiir spricht, ist nur unsere Ge-
wohnheit. Aber bald wird die digitale Technik in allen anderen Le-
bensbereichen neue Gewohnheiten prédgen - und was bedeutet lber-
haupt schon das Argument Ablesequalitdt bei Armbanduhren, wenn
es hier z.B. als besonders edel gilt, gar keine Zahlen mehr auf das
Ziffernblatt zu drucken, oder wenn die Swatch-Grafik immer naher
an die Qualitat einer Tarnbemalung heranreicht? Springender Punkt
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im Vergleich der digitalen und analogen Armbanduhrentechnik ist
m.E. nicht die Ablesequalitat, sondern der Preis. Was wir der neuen
Technik am meisten tbelnehmen: sie hat das Prestigeobjekt Arm-
banduhr zum Pfennigartikel gemacht. Genau dies aber scheint unser
armes Selbstwertgefiihl einfach nicht zu verkraften. Folge: Wir trei-
ben mit der Feinmechanik, wenn’s sein muf3, reinen Rechtfertigungs-
aufwand, nur um eine Uhr maglichst teuer zu produzieren. Dabei
wird die alte Mechanik fiir viel Geld so perfektioniert, daR sie in
der Genauigkeit mit dem digitalen Pfennigartikel mithalten kann.
Genausogut kdnnte man aber auch versuchen, eine Dampflock mit
dem wahnwitzigen Ziel aufzuriisten, den Transrapid einzuholen.

Ich kann mir an dieser Stelle einen weiteren Exkurs nicht verknei-
fen, ndmlich zur Philosophie der Industrialisierung: War die friihe
Industriekultur nicht einmal vom schdonen Traum inspiriert, die Pro-
dukte und Geréate des Alltags immer einfacher und billiger herzu-
stellen? Das Reich der notwendigen Arbeit sollte dadurch, wenn
schon nicht Gberwunden, dann doch wenigstens drastisch einge-
schréankt werden: zugunsten "humaner" Tatigkeiten und Febensfor-
men. Fir diesen Traum haben sich Generationen von Industriearbei-
tern an WalzstraBen und FlieRBb&ndern verschlissen. Und die konnten
nicht einmal ahnen, daR selbst ein Arbeiter heute fir den Bruchteil
eines Stundenlohns sich eine Armbanduhr kaufen kdnnte - wenn er
nur wollte. Aber was tut man stattdessen als qualifizierter Indu-
striearbeiter oder gar Yuppie? Wir reduzieren nicht die Arbeitszeit,
weil es z.B. billige Uhren gibt, sondern wir verteuern die Uhren,
damit wir genauso viel arbeiten kdnnen wie vorher. Frage an den
Designer: Wie machen wir die Armbanduhr so teuer, dal man sie
sich bei maximalem ArbeitsstreR gerade noch leisten kann?

Nehmen wir es also fur Realitat, daR wir beim Uhrendesign vor al-
lem Aufwertungsstrategien fir das Selbstwertgefiihl des K&ufers ge-
stalten mussen. Dann gibt es aber trotzdem noch mehr oder weniger
sinnvolle Aufwertungsstrategien. Als strenger Partial-Funktionalist
finde ich z.B., dal die klnstliche Verteuerung am Uhrwerk einfach
nichts zu suchen hat, bei einem goldenen Armband aber durchaus
angebracht erscheinen kann. Damit stofRe ich gegen jedes integratne
Uhrenkonzept, das sich ein Produkt nur als komplett teuer oder
komplett billig vorstellen kann. Vom Bezugspunkt des Mischstils her
kénnte man sich dagegen z.B. im Hinblick auf eine Digitaluhr vor-
stellen: billiger Chip und ein Armband, das so teuer wird, wie man
es sich halt leisten kann.

Abb. 24

Diditale Armbanduhren
Entwurf: Jochen Gros
Fotos: H.J. Herrmann
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Abb. 25

Digitale Armbanduhren
Entwurf: Jochen Gros
Fotos: H.J. Herrmann

Zur Realisierung dieses Uhrenkonzepts gehort es, sich den digitalen
Chip erst einmal als miniaturisierte Baugruppe mit eigenem Gehé&use
vorzustellen. Die Baugruppe wird dadurch eigenstandiger, sie eman-
zipiert sich quasi zum funktionsfahigen Produkt, wie etwa eine
Klemmlampe. Naheliegend also, aus dem Uhrwerk einen Funktions-
Clip zu machen. Was dann noch zur Armbanduhr fehlt, ist Handge-
lenkmode. Sie kdnnte m.E. in Gold und Silber bzw. in Samt und
Seide schwelgen, aber genausogut auch sparen, bzw. sich im Notfall
sogar mit einer Kordel behelfen.
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2.3.10. Firmen-Stil

Stil ist ein grofRes Wort in der Welt kultureller Verbindlichkeiten.
Wenn man aber in die Richtung von Mischkultur denkt, mit ihrer
Vielfalt von Teilkulturen und Partialstilen, dann kénnen wir Stil
sicher auch in kleineren Portionen begreifen. Das gilt z.B. fur Teil-
kulturen, die sich in einem bestimmten Firmenstil reflektieren.

Es ware allerdings wohl kaum korrekt, wenn z.B. Phillips einen ei-
genen Stil gegeniber Siemens reklamieren wirde. Hier erscheinen
die Differenzen im Design schon allzu klein, und im Kulturverstand-
nis sehe ich Gberhaupt keine. Genauso steckt m.E. hinter der Art
und Weise, wie in der Mdbelbranche oft vom "Stil des Plauses” ge-
sprochen wird, meist nicht mehr als der Versuch, minimale Unter-
schiedlichkeit aufzublasen. Immerhin: Das Klingeln mit dem Stilbe-
griff gehort in vielen Branchen heute anscheinend schon genauso
zum Geschéft wie der Versuch, den einen oder anderen zugrundelie-
genden Gedanken gleich als "Firmenphilosophie” hochzustilisieren.
Das verweist zundchst nur auf einen bestimmten Erwartungsdruck
und die Schwierigkeit, ihm nachzukommen. Wahrend also die gelern-
ten Philosophen Taxi fahren, beginnt man in den Chefetagen, Wer-
beagenturen und sogar Designabteilungen wieder mehr zu "philoso-
phieren” und das alles auf der Suche nach Firmenstil. Noch einmal
das Zitat von Kurt Weidemann: "Das Design gewinnt an Bedeutung.
Nicht so sehr aber als Gestalt, sondern als Stil und Haltung eines
Unternehmens und seiner Produkte."

Es scheint in diesem Zusammenhang, als sei das schlimmste fur die
Demoskopie eingetreten, was sie im Auftrag eines Unternehmens
Uber Kundenwiinsche ermitteln kann. Die Befragten fragen zuriick:
nach "geistiger Fuhrung"”, nach ausgearbeiteten Vorschldgen zur L6-
sung erkennbarer Zukunftsprobleme, nach Stil. Das macht den De-
moskopen tendenziell arbeitslos und zwingt den Auftraggeber zum
Seibernachdenken oder Nachdenken-lassen. Nachdenken im Sinne
von "philosophieren” ist freilich im Management duRerst unbeliebt,
selbst wenn es nur um produktbezogene Mikrophilosophie geht. Tat-
sache ist aber: ohne Lebensstilphilosophie wird Stil wirklich zur
Glucksache.

Firmenstil ist zun&chst einmal Ausdruck von interner Verbindlich-
keit, von Verhaltensvorschriften und Regeln auf dem Hoheitsgebiet
eines Unternehmens. Dieses Regelwerk war nicht der Rede wert, so-
lange hinter jedem Werkstor die gleiche Produktions- und Produkt-
kultur vorherrschte. Das aber kann nur der Fall sein, wenn jede
Firma allein Mitarbeiter aus der gleichen Monokultur einstelit und
ihre Produkte in die gleiche Monokultur exportiert. Stilpluralismus
erzwingt dagegen auch in der Zusammensetzung von Mitarbeitern
die Differenzierung von Firmenstil. Erst im Stilpluralismus ergibt
das Wort Firmenstil einen wirklichen Sinn.

Trotzdem weichen wir, indem wir von Firmenstil reden, den Stilbe-
griff bereits etwas auf. In der polaren Skala zwischen Verbindlich-
keit und Eigenart liegt der Begriff Firmenstil schon deutlich ver-
schoben in Richtung Eigenart. Firmenstil reprasentiert zwar interne
Verbindlichkeit, aber auch externe Eigenart, ndmlich gegeniber der
Konkurrenz. Eine Firma, die mit ihrem Stil auch ihre Eigenart zu
kultivieren sucht, gerdt damit logischerweise in die Rolle einer
wirtschaftlichen Subkultur. (Ich verwende das Wort Subkultur hier
nur ironisch. Ansonsten vermeide ich diesen Kampfbegriff der Mo-
nokultur gegen ihre Abweichler und sage dafur lieber Teilkultur).
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Damit sind wir, analog zu den historischen Uberlegungen im voraus-
gegangen Kapitel, bei der Frage nach der Legitimation unterschied-
licher, also pluralistischer Unternehmenskulturen und Firmenstile?

Im Reich der Schrauben und Schalter, der Stahlwerke und FlieBbéan-
der gelten imgrunde nach wie vor die Gesetze einer funktionalisti-
schen Monokultur. Thre Philosophie zerfasert zwar an den Réndern
und verliert ihre allgemeine Faszination (so wie die Architekten
sich langst nicht mehr vom FlieBband begeistern lassen), aber die-
sen Terrainverlust macht die funktionalistische Basiskultur wett,
indem sie sich in ihren Teilbereichen weltweit ausbreitet. Alle Un-
ternehmen basieren hier imgrunde auf der gleichen pragmatischen
Geisteshaltung: der Philosophie expliziter Philosophiefeindlichkeit,
die sich immer noch am besten im funktionalistischen Stil explizitel
Stilfeindlichkeit ausdriickt.

Funktionalistische Unternehmen unterscheiden sich natirlich auch,
aber nicht geistig, nicht im Stil. Die Unterschiede, um die es hier
geht, werden von den Strategen des "Corporate ldentity" zu Recht
und viel besser unter einem anderen Schlusselbegriff betrachtet:
Kompetenz. So bauen die einen zweifellos bessere, d.h. funktionsfé-
higere und die anderen schlechtere Turbinen, oder die einen spezia-
lisieren sich auf dieses und die anderen auf jenes Material. Das
sind aber reine Kompetenzunterschiede. Demgegeniber sollte man
nicht einmal dann von Firmenstil reden, wenn der eine seine Dreh-
b&nke noch mit grinem Hammerschlag lackiert und der andere be-
reits eine Werbeagentur fir die elegante Linie vorn Briefkopf bis
zur designten Drehbank anheuert.

Eine ganz andere Lage ergibt sich in dem MaR, in dem eine Firma
sich mit expressivem Design beschéftigt oder beschaftigen muR. Hier
splittert sich das Geschéaft in Zielgruppendesign auf, was wir in
einer entwickelten Mischkultur wohl einmal Zielkulturendesign nen-
nen werden. Hier erst missen die Produkte auch unterschiedliche
Geisteshaltungen symbolisieren. Nur expressives Design wird zu-
gleich nach philosophischer Kompetenz beurteilt, nach dem Sinn der
Sinnlichkeit im jeweiligen FirmenstiL

Memphis ist eins unserer Schulbeispiele flr expressives Design bzw.
Firmenstil. Aber selbst als Sympathisant von Memphis finde ich die
Firmenphilosophie dahinter einerseits noch relativ schwach ausge-
pragt und andererseits unklar in der Art ihrer Darstellung. Wenn
man z.B. Sottssas hort, liest oder fragt, dann lauft alles immer wie-
der auf die vage Forderung nach "mehr Sinnlichkeit" hinaus ("in der
heutigen Zeit braucht man halt stéarkere Reize um aufzufallen™) oder
auf den Begriff des Banal-Design, d.h. der raffinierten Kultivierung
von Reizmaterial aus der Unterschicht. Das ist immerhin eine gei-
stige Grundlage von Gestaltung, selbst wenn mich diese Raffinerie
von ‘schlechtem Geschmack’ aus den Vorstadten nie berzeugen
konnte. DaR Memphis erst gar keine explizite Antwort auf "erkenn-
bare Fragen unserer zukinftigen Alltagsbewaltigung” sucht, kommt
noch dazu.

Fir mich waren einige Interpretationen der Memphisphilosophie, die
von aul’en kamen, schon sehr viel klarer. Das war einmal der Ver-
such. den Firmenstil von Memphis mit einer vorhandenen Philoso-
phie, ndmlich der Postmoderne, in Verbindung zu setzen, und zum
anderen der Ansatz, die Memphissymbolik auf eine Teilkultur,
zuriickzufiihren, wie sich das etwa im Begriff des "High-Punk™ an-
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deutet. Die Qualitat von Memphis hangt so gesehen Ubrigens nicht
nur von Memphis selbst ab, sondern auch von der Teilkultur, die
sich darin ausdrickt.

Ich mag diesen Gedanken: Die Qualitat des philosophischen Umfeldes
bzw. der geistige Entwicklungsstand von Teilkulturen erscheint als
Grundlage auch fur die Qualitat von Firmenstil bzw. expressivem
Design - also auch als konkreter Wirtschaftsfaktor. Philosophiesti-
pendien und Szenefeste zur Pflege einer Teilkultur lassen sich damit
far bestimmte Branchen vielleicht einmal schlicht als lohnende Ge-
schaftsinvestitionen abbuchen. Das kénnte, wenn man naheliegende
Beflrchtungen einmal beiseite 1&4Rt, unserer geistigen und kulturellen
Entwicklung vielleicht den finanziellen Stromstof3 vermitteln, den
staatliche Beihilfen einfach nicht zustandebringen. Betrachten wir
doch vor diesem Hintergrund noch einmal die Kunst- und Kulturfor-
derung durch Wirtschaftsunternehmen in den USA.

Eine Firma, die Uber expressives Design und Firmenstil geistige Ori-
entierungsmuster kommuniziert, bendétigt ein vollig anderes Selbst-
verstandnis als der Hersteller von Schrauben oder Uhrwerken. Sie
gerét in dieser Hinsicht tendenziell eher in die Ndhe eines Zeit-
schriftenverlags. So macht die Entwicklung von Firmenstil aus ei-
nem Hersteller fast einen Herausgeber fiir Alltagsphilosophie,

der im Designer dann natirlich auch vor allem den Autor produkt-
sprachlich formulierter Sinn-lichkeit sieht und sehen muR.

Der Zeitschriftenmarkt zeigt uns auch, wie differenziert man heute
schon Segment-Kulturen in unterschiedlichen Teil-Méarkten anspre-
chen kann. Deshalb mussen wir vielleicht auch in dem Malle von der
Situation des Zeitschriftenmarktes lernen, indem wir expressives
Design als produktsprachliche bzw. symbolische Kommunikation im
Medium Produkt begreifen. Gemeinsame Frage ist jedenfalls: Wie
kommen wir zu einem unterschiedlichen, auf eine bestimmte Ziel-
gruppe oder Teilkultur bezogenen Firmenstil?

Der erste Weg basiert auf Marktforschung. Man gibt wie bei Zeit-
schriften z.B. im Mdobelbereich sogenannte "Milieustudien” in Auf-
trag und dem Designer anschlieBend das "briefing"”, sich wie ein
Schauspieler darauf einzustellen. In diesem wissenschaftlichen Pro-
blemlésungsbewuRtsein wird der Lebensstil von Teilkulturen grund-
satzlich genauso betrachtet wie das Verhalten von Laborratten. Das
mag im Anfangsstadium einer pluralistischen Alltagskultur noch
funktionieren, ist aber heute schon nicht mehr optimal. Einmal sind
"Milieustudien™ teuer und lohnen sich schon deshalb bei kleinen
Marktsegmenten kaum. Dazu erscheint es prinzipiell fragwirdig, De-
moskopen auf eine Teilkultur anzusetzen, die jeder, der darin lebt,
viel genauer und in allen fiir das Design doch so wichtigen Feinhei-
ten kennt. Hinter solcher Marktforschung steckt vermutlich auch
vor allem ein ganz anderes Ziel: Sie liefert Beruhigungspillen fur,
vom Pha&nomen der Teilkulturen veréngstigte, Manager. Die Fehler-
quote wéchst dann bei der gestalterischen Umsetzung von Milieu-
studien noch einmal im Quadrat, wenn man z.B. einen "New-Wave"-
Designer, nach dem Briefing durch einen "Normalo”-Demoskopen auf
ein "alternatives" Milieu ansetzt, das sich inzwischen selbst schon

als "post-alternativ" begreift. Und schliellich mufl man sich noch
vorstellen: ein groRer Medienkonzern, womdglich noch Springer,
hétte z.B. nach Milieustudien in der Frankfurter Spontiszene den
"Pflasterstrand” herausgebracht. Es reicht also nicht, wenn man
bestimmte Inhalte kommuniziert, man muB das auch glaubwirdig tun.
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Prazedenzfall Szenefirma:

Abb. 26

Bildtréager

Entwurf: Jochen Gros
Foto: H.J. Herrmann

Das zweite Modell hat mit der Glaubwirdigkeit seiner Produktspra-
che weniger Probleme, dafur aber andere. Hier stammt die Redak-
tion einer Zeitschrift oder einer expressiven Designkollektion selbst
aus der Szene, an die sie sich richtet. So wurde der Frankfurter
Pflasterstrand ausdriicklich als Szene-Blatt gegriindet, und wenn De-
signer zu Unternehmensgriindern werden, resultiert daraus meist
auch eine Szene-Firma. Das war wohl schon beim Stuttgarter Maga-
zin so. Die Probleme bei der Griindung einer Szene-Firma liegen
dann allerdings meist massiv bei der technischen und 6konomischen
Kompetenz.

Im dritten Modell versucht man die Vorteile der beiden vorausge-
gangenen Modelle zu kombinieren. So gibt es z.B. im Zeitschriften-
markt nicht nur die groRen Verleger und kleinen Szeneblatter. Es
gibt auch Grof3verlage, die verschiedenen Redaktionsszenen lediglich
die technische und 6konomische Plattform zur Verfligug stellen.
Voraussetzung, dal® bei diesem additiven Zusammenspiel die Glaub-
wurdigkeit der Szene-Redaktion nicht floten geht, ist freilich ein
Verlag, der sich inhaltlich neutral nur ums Geschaft kiimmert, der
also im ldealfall selbst bei der exotischsten Redaktion nicht mit der
Wimper zuckt, solange sie keine roten Zahlen schreibt. Dies halte
ich fuir ein Unternehmensmodell, das man durchaus auch einmal fir
die Herausgabe von expressivem Design in Betracht ziehen kénnte.

Zur Definition eines Firmenstils gehort wie gesagt eine "Firmenphi-
losophie”, insbesondere im Hinblick auf Losungsmuster fur Alltags-
probleme in einer Zielkultur. Selbst bei einer Szenefirma lohnt es
sich wohl, die zugrundeliegenden Lebensstilverbindlichkeiten explizit
zu formulieren. An dieser Stelle allerdings wirde ein Beispiel daflr
zu weit fdhren. Ich beschranke mich daher auf die Teilfrage, wie
man unter den Randbedingungen des Mischstilbegriffs eine Kollek-
tion expressiver Produkte entwickeln kdnnte? Grundsatz des folgen-
den Prazedenzfalls ist es daher, Funktionselemente mdglichst nicht
selbst herzustellen, sondern als Einbauteile zu kaufen, oder es dem
Kunden zu Uberlassen, sie sich zu besorgen. Die Aufgabe einer ex-
pressiven Designfirma konzentriert sich dadurch auf Kleinkunst, die
sich ndtzlich macht. Soweit greife ich auf das Kapitel Mischstil zu-
rick.
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Abb. 27
Entwiirfe: Jochen Gros
Fotos: H.J. Herrmann
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Abb. 28

links: Stehlampe mit
"floralen" Assoziationen
rechts: Tisch mit
“tierischer" Assoziation
Entwiirfe: Jochen Gros
Fotos: H.J. Herrmann

Das Firmenprofil einer Nutzkunstfirma mufl jedoch zumindest fir
den Anfang noch pragnanter eingegrenzt werden. Aus der uniber-
sichtlichen Vielfalt von Kunstrichtungen und kinstlerischen Mdg-
lichkeiten gilt es, einen klaren Ansatz auszuwdéhlen und auszupré-
gen. (Was wéren z.B. Leute wie Christo oder Haring, wenn sie sich
nicht auf eine bestimmte ldee und deren Variation konzentrieren
wirden.) Unter dieser Zielsetzung habe ich hier eine alte Option
der Produktgestaltung herausgegriffen, ndmlich auf menschliche As-
soziationen anzuspielen (obwohl z.B. im Ornament pflanzliche und
tierische Assoziationen noch starker vertreten waren). Angeregt
durch die Berliner Ausstellung "Elementarzeichen™ kommt dann noch
der Versuch dazu, die Mensch-Assoziationen mdglichst elementar,
bzw. abstrakt auszufiihren. Damit bin ich schlieBlich beim Kopffil3-
ler als einer Art von Markenzeichen gelandet.

Wenn man eine derartige Nutzkunstkollektion tatséchlich auf den
Markt bringen sollte, dann mufl man sich wohl bereits von Anfang
an fragen, ob dies eine einmalige Aktion sein wird oder ob sich
ahnliche Kollektionen nachschieben lassen? Um mich dieser Per-
spektive zu vergewissern, habe ich daher noch zwei weitere Ent-
wurfsstudien realisiert, die zeigen sollen, daR man das gleiche Spiel
wahrscheinlich auch mit "floralen™ und "tierischen" Elementarzeichen
wiederholen kann.
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2.4. Eigenart Das Kapitel Eigenart, bildet im Prinzip ein Gegengewicht zum Kapi-
tel Verbindlichkeit. Dal es tatséchlich kirzer ausgefallen ist, hat
vor allem zwei Griinde. Einmal haben wir im Zeitalter der Massen-
produktion spezielle Probleme mit der Eigenart, und zum anderen
wissen wir auch noch viel zu wenig Uber diejenigen Merkmale und
Funktionen der Produktsprache, die auf Individualitat bzw. Eigenart
verweisen. So besteht dieses Kapitel lediglich aus einigen allgemei-
nen Vorbemerkungen und der Kurzfassung einer Studie von Petra
Widmayer ber den Witz in der Produktsprache bzw. tber die Ei-
genart von Ironie, Klamauk, Clownerie usw. im Design.

2.4.1. Aspekte produkt- Verbindlichkeit und Eigenart sind Pole, zwischen denen es vielfal-
sprachlicher Eigenart tige Mischungsverhaltnisse gibt. Genauso wie etwa ein Firmenstil

neben interner Verbindlichkeit auch externe Eigenart einschlieft,
gibt es andersherum auch kaum Eigenart ohne gréRere oder kleinere
Verbindlichkeiten. Nur im Extremfall stolRen wir auf Einzigartigkeit
oder in der Produktgestaltung auf das Einzelstiick. Eigenart er-
scheint meist nur als Kombination von Merkmalen, die fur sich ge-
nommen oft genausoviel Eigenart wie Verbindlichkeit reprasentieren.
So teilen wir die "Eigenart”, ménnlich oder weiblich zu sein, immer-
hin mit je einer Halfte der Menschheit. Ahnliche Proportionen gel-
ten fir jung-alt, intelligent-dumm, schon-haRlich usw. Die Kombina-
torik solcher geringen Grade von Eigenart ergibt jedoch bereits in
geometrischer Reihe individueller werdende Personlichkeitsbilder
bzw. Produktpersdnlichkeiten. Méannlich und jung und dumm und
schon sind schon gar nicht mehr so viele. Die Suche nach Eigenart
vollzieht sich also offenbar nach dem Prinzip der Rasterfahndung.

Nun gibt es aber natiirlich auch Dimensionen sehr viel starker aus-
gepragter Eigenart. Das Netz der "Rasterfahndung” wird damit eng-
maschiger. Die Eigenart "ménnlich" prégt sich z.B. als Macker, Ma-
cho oder Softie weiter aus. "Jung" 148t sich durch "kindlich" ein-
schranken oder intelligent durch "clever". Diese Betrachtung anstei-
gender Eigenart oder Individualitat fiihrt bis hin zu Abnormitéten,
wie sie im Guinnes Buch der Rekorde stehen.

Bei der Produktsprache unterscheiden wir, wie bei jedem Kommu-
nikationsprozeR, bekanntlich zwei Seiten: einen, der etwas sagt, und
einen, der zuhdrt. Eigenart bzw. Persénlichkeit signalisiert also ein-
mal der Designer, der das Gliick hat, als Autor von Produktsprache
fir einen Herausgeber zu arbeiten, bei dem er "sich selbst in seinen
Entwurf einbringen” kann. Gekauft wird seine Botschaft dann auf
der anderen Seite von einem, der seine Eigenart darin wiederfindet.
Der Gebrauchswert solcher Symbolik besteht fliir den Ké&ufer darin,
sich mit Hilfe des Produkts seiner Eigenart wie in einem Spiegel zu
vergewissern und diese zugleich dem Nachbarn weiter zu signalisie-
ren. Der Bedarf dafur &st offenbar so groR wie der nach mehr und
neuer Verbindlichkeit. Genauso nédmlich, wie man ohne Autoritaten
nicht antiautoritar sein kann, gibt es in der allgemeinen Unverbind-
lichkeit, die alles erlaubt, auch keine Mdglichkeit, durch abweichen-
des Verhalten préagnante Eigenart oder Individualitat auszudriicken.

In einer Jugendsendung im Fernsehen wurden vor einigen Jahren
Schiler Gber ihre kinftigen Lebensvorstellungen befragt. Weshalb
ich mich an diese Interviews noch so gut erinnere, ist die Ironie im
Ergebnis: Was namlich alle Befragten in gleicher, fast verbindlich
erscheinender Formulierung nacheinander als zentrales Ziel nannten:
"Ich will mein Leben irgendwie anders gestalten als die anderen!" In
keiner Antwort waren sie sich so ahnlich.
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Unsere Designgeschichte ist freilich vom genauen Gegenteil, vom
Kampf gegen Eigenart, Individualitdt oder gar Einzigartigkeit ge-
prégt. In einem Vortrag zur Werkbundausstellung 1914 etwa fordert
Muthesius die "Uberfihrung aus dem Individualistischen ins Typi-
sche, als Voraussetzung aller einheitlichen Formenkultur” (Eckstein
1985, S.92), (was zu winschen ihm offenbar als selbstverstdndlich
erschien.) Natirlich hatten die friihen Funktionalisten dabei das
FlieBband im Auge, wenn sie "typisch ist schon" sagten. Dort sahen
sie ja auch, was aus den alten handwerklichen Produktpersénlich-
keiten in der Massenproduktion geworden war: geklonte Individuali-
tdt. So etwas empfanden sie zu Recht als pervertiert und haRlich.
Nur lieen sie sich dadurch allzuleicht hinreien, gegen Individuali-
tdt und Eigenart generell zu polemisieren. So geriet der Funktiona-
lismus mit seiner (berzogenen Ablehnung von Eigenart genauso in
die Sackgasse wie der im Denken ursprunglich ja naheliegende Kom-
munismus.

Dagegen widerspricht heute fast niemand mehr, wenn wir die ldeo-
logie des Funktionalismus als Ubertrieben individualitats-feindlich
kritisieren. Viel problematischer ist es dagegen, die Produktivkréfte,
die hinter dieser Ideologie stehen, zu veréndern. An ihrer Realitat
vermag weder Ideolodiekritik noch eine Reformbewegung, die auf
Handwerk und Kunsthandwerk setzt, etwas zu andern.

Das "neue Design", das auf mehr Eigenart (wenn auch in oft bizar-
ren Ubersteigerungen) setzt, miBte also vorrangig einen Weg um
das FlieBband herum suchen. Es wiederholt dagegen eine ldngst ge-
schlagene Schlacht, wenn es dem Funktionalismus nur ideologisch
die Fahne von Individualitdt und Eigenart vorhélt. Zu treffen ist
der FlieBbandfunktionalismus nur an seiner produktionstechnischen
Basis. Wie sich das mit zunehmender Aussicht auf Teilerfolge den-
ken 1aRt, habe ich in dem Kommentar zur Disseldorfer Ausstellung
bereits angedeutet. Nach dem Kapitel tGber postalternative Tenden-
zen lalt sich dazu jetzt allerdings noch ein weiterer Aspekt anmer-
ken. Die alte Kampflinie zwischen Handwerk und Fliebandproduk-
tion hat sich ndmlich im Verlauf der 3. industriellen Revolution
nicht nur einfach nach vorne verlagert, zur Auseinandersetzung
zwischen alter Fliefband- und neuer Roboterproduktion. Quasi im
Ricken des FlieBbandes kdnnten sich jetzt auch die Freizeithand-
werker, die von den vorrickenden Robotern von ihrer Arbeit "be-
freit" werden, zu einer zweiten l.ont formieren. Beide Seiten, die
flexibel produzierenden Roboter und die "freien Arbeiter”, sind zu-
mindest tendenziell geeignete Verbindete zur realen Durchsetzung
von individueller Produktion bzw. gestalterischer Eigenart.

Schon jetzt freilich sollte man dabei auch die Gefahr von Uber-
treibungen ins Auge fassen. Ziel mull der schwierige Balanceakt
zwischen Verbindlichkeit und Eigenart bleiben. Selbst wenn mehr
Eigenart wieder technisch machbar wird, empfiehlt es sich bereits
jetzt, vorsichtig mit ihr umzugehen und sie in ihrem neuen Kontext
erst einmal in bessseren und schlechteren Ausprédgungen verstehen
zu lernen. Ich weil} z.B. immer noch nicht so recht, was ich von
dem in den USA millionenfach verkauften Teddybaren mit je einem
eigenen Gesicht halten soll.

Architektur, die sich heute wieder Baukunst nennt, zeigt uns dage-
gen beispielsweise in den Museumsbauten, wie man zur Zeit in

durchaus angemessener Weise Verbindlichkeit und Eigenart mischen
kann. Dort liegen die Produktionsbedingungen aber auch anders als
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bei uns. Im Funktionalismus noch sind die Architekten immer mit zu
kurzen Beinen hinter dem FlieBband hergerannt. Heute Kkultivieren
sie es wieder als Vorteil, dal sie dabei zuriuckgeblieben sind, dal
das Handwerk am Bau eben doch noch eine groRere Rolle spielt als
im Industrial Design und dafl Museumsbauten schliellich Einzel-
stiicke sein dirfen mit ausgeprégter Eigenart.

Soweit einige allgemeine Aspekte zur Realisierung gestalterischer
Individualitdt und Eigenart. Wenden wir uns jetzt im einzelnen den
Bedeutungsdimensionen wie méannlich, alt oder witzig zu, in deren
Schnittpunkt wir so etwas wie eine Produktpersdnlichkeit annehmen.

Beispiel fiir einen ersten Schritt in dieser Richtung ist der folgende

Einblick in eine Arbeit von Petra Widmayer, die sich mit der Sym-
bolik von Witz im Design auseinandersetzt.
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Petra Widmayer
2.4.2. Form follows fun
Uber Narren, Clowns

und den Witz im
Produkt-Design

Seit einiger Zeit schon macht sich ein Trend bemerkbar, von dem
man sagen konnte, er habe sich den Narren oder Clown zur neuen
Identifikationsfigur gewahlt. Wenn der Clown heute ins Publikum
blickt, dann bemerkt er viele, die ihm &hnlich sein wollen. Er sieht
Aufmachungen, Haarfarben, Kleider und Gesten - Punk ist da nur
ein Stichwort -, die ihn vielleicht sogar Ubertreffen mdochten. Das
Prinzip des Ubersteigerten, des MaBlosen, des grotesk Ubertreiben-
den ist zum permanenten Aspekt modernen Lebens geworden. Wo
man auch hinschaut, ob Mode, Kunst, Kulturangebot, Architektur
oder Produkt-Design - alles wird unkonventioneller, ver-riickter,
witziger.

Matthias, Besitzer des Berliner Friseurgeschéftes Sapar z.B. erzahlt:
"Die Punks, die als erstes mit den bunten Haaren rumgerast sind,
denen ist das inzwischen wieder ... langweilig”. Daflir kommen jetzt
die, die sich sonst nichts Extremes trauen: "Die kommen hier rein
und wollen grin auf den Kopf, aber nur ein ganz kleines bifichen,
sonst flippt der Chef aus ... Also machen wir der Frau Senatsdirek-
tor ein dezentes grlnes Strahnchen™ (zit. in: Sontheimer 1985,
S.163). In der Mode ist es kaum anders: Was zu Beginn der 80er
Jahre noch den Punk auszeichnete und schlieBlich seine gemaRigte
Vermassung unter dem Titel New Wave erfuhr, ist inzwischen - ver-
feinert und kommerzialisiert zwar - auch im birgerlichen Kleider-
schrank angelangt. Alles wird bunter, Muster und Farben finden
Verwendung, die bis dahin nur von den traditionellen Narrenkostii-
men oder den grellen Vekleidungen mancher Popstars her bekannt
waren. Ob zu kurze Hose, zu weite Jacken, "Etagen-" oder "Pyjama-
Look", kontrastierende Streifen, Karos oder "Talertupfen™ auf pli-
schigen Winterjacken und Kleidern von Karl Lagerfeld - Assoziatio-
nen zu Karneval oder Circusclown lassen sich manchmal kaum ver-
meiden. Selbst edelste Materialien wie Pelz und Leder bleiben von
der modischen Farborgie nicht verschont. Wer heute meint, er habe
"grine Nerze und rote Kaninchen™ gesehen, so die Frankfurter
Rundschau vom 4.10.1985, hat nicht etwa zu tief ins Glas geschaut,
sondern ist lediglich einem Produkt der neuen Pelzmode begegnet.
Total out hingegen sind fetziger Schlabberlook und maskuline Hérte
- "Mustermix ist angesagt, je junger desto lustiger" (Trevira Studio
International 1985). "Leuchtende Farben gegen schwarze Trauerge-
wander. Ausdruck eines neuen Lebensgefiihls, der Wunsch nach Indi-
vidualitat und Selbstdarstellung, der Spal zu spielen und sich selbst
nicht ernst zu nehmen", schreibt die Brigitte. "Sehnsucht nach et-
was Romantik, weg vom Alltag, vom allzu praktischen Denken"
(Brigitte 16/1985, S.22f).

Doch nicht nur im &uBeren Outfit spiegelt sich das neue Lebensge-
fahl wieder, auch in anderen Bereichen ist nur der Spal} angesagt:
"Komddien sind im Kino zur Zeit Spitzenreiter", berichtet z.B.
Schober (Die Zeit 44/1986, S.57) und Doris Ddrrie meint zur spek-
takularen Karriere ihres eher bescheidenen Films "Mé&nner", dies
kénne mit dem neuen psychischen und geistigen Klima zu tun ha-
ben. Ganz ahnlich heif3t es auch beim Theater: Weg von den
schlechten realistischen Stucken der letzten Jahre, weg vom tradi-
tionellen Sprachtheater hin zu einer Form, deren Hauptaspekt auf
optischen, mimischen und kérperlichen Ausdrucksmitteln liegt. Was
ankommt, ist vor allem die Klamotte.

GenuR und Lebensfreude gewinnen wieder an Bedeutung und er-

scheinen selbst unter der kritischen Linken nach all den Jahren, in
denen es fast als unmoralisch galt, glucklich zu sein, langsam wie-
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der akzeptabel. Musikgruppen zum Beispiel, die vor nicht allzu lan-
ger Zeit noch in hammerndem Rhytmus "no-future"-Stimmung ver-
breiteten, wie etwa die Gruppe Fehlfarben, haben inzwischen nicht
nur ihren Sound, sondern auch die Texte gedndert. Da heiflt es
jetzt nicht mehr: "Ich schau mich um und seh* nur Ruinen .."

(LP Monarchie und Alltag 1980), sondern: "Ich bin guter Laune in
einer Ublen Gegend. Wenn ich alles ernst nahm.’, war ich schon
langst verriickt..." (LP Glut und Asche 1983).

Peter-Andre Alt schreibt im Kursbuch 79: "Nicht nur die Vielfalt
verfugbarer Geniisse ist gréRer geworden, sondern auch die Bereit-
schaft, sich ihr auszusetzen, die Hingabe zu preisen oder die Macht
uber uns als Mdglichkeit ganz individueller Erfahrungen zu erleben.
Wer heut schaut und schmeckt, wer hort oder seinen Kdrper aus-
stellt, der muf3 sich anders als vor einigen Jahren keine bohrenden
Fragen gefallen lassen, nach dem Sinn dessen, was er da eigentlich
tut. Als ob die Flhlbarkeit eines Erlebnisses schon alles legitimieren
wirde (wie friher dessen Reflektion es legitimierte), sind Zweifel
an der Macht des Sensuellen kaum noch erlaubt. Ein neuer Hedonis-
mus breitet sich aus™ (Alt 1985, S.55).

Der Clown wird hier - nicht zuletzt durch seine Orientierung vom
Kopf hin zum Korper - geradezu zur Leitfigur. Clownstheater-, Pan-
tomime- und Akrobatikworkshops verzeichnen einen regen Andrang,
und selbst am Sportinstitut der Frankfurter Universitat kann, wer
will, inzwischen Jonglieren belegen. Bucher tGber Clowns gelten als
Renner, und auch die Geschenkartikelbranche macht mit seiner Dar-
stellung - hier allerdings zumeist zur sentimentalen Kitschfigur
verflacht - nach wie vor Geschafte. Verstandlich, daR in diesem
Zusammenhang auch der Circus einen Aufschwung erlebt, vor allem
jener, der, wie Roncalli etwa, seinem Publikum weniger grofRe Sen-
sationen bietet, als Clowns, schdne Bilder, Spal?, Freude, Poesie und
"was fiir's Herz" (vgl. Leinemann in: Spiegel 3/82, S.64).

Die Werbung, zum Teil Stimmungsmacher, zum Teil Gradmesser flr
eine unterschwellig vorhandene Stimmung, hat schon lange erfafit,
wo’s lang geht: Immer haufiger mu3 der Clown hier seinen Kopf
herhalten - sei es flr ein Video-Spiel, einen Birostuhl, die Fen-
sterjalousie oder einen Personal-Computer. Dabei lieBen sich Pierrot,
Harlekin oder Charly Chaplin sicherlich nicht so leicht in der Reihe
der Werbe-Alltagshelden unterbringen, wenn es nicht ein entspre-
chendes Interesse an ihren Qualitdten gébe, schreibt Stefanie Poley
in "Unter der Maske des Narren™, dem schnell vergriffenen Begleit-
buch zur gleichnamigen Ausstellung von 1980, das sich - wie es im
Vorwort heilt - zum Ziel gesetzt hat, "die schon langer gemachte
Beobachtung zu vertiefen, dalR der Narr zur Zeit eine sehr gefragte
Person ist" (Poley 1982, S.6).

In dieses Bild passen auch die Erfahrungen des Instituts fir Marke-
ting der Linzer Kepler-Universitdt und amerikanischer Studien, nach
denen Sex in der Werbung "out", erfolgversprechender hingegen eine
gelungene Mischung aus Humor und ausgefallener Werbegestaltung
sei. Entsprechend schreibt Dankwart Rost Gber die finf neuen Phé-
nomene, die Werbung in Zukunft berlicksichtigen misse: "Eine Ten-
denz ... betrifft den allgemeinen Trend zum homo ludens ... Die
Zukunft stellt der Marktkommunuikation die Aufgabe, sich dem neu-
en Lebensgefuhl anzupassen. Die fast bedrohliche Penetranz, mit der
immer noch Botschaften, Argumente und Slogans eingehdmmert wer-
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den, ist anachronistisch. In zunehmendem Male honorieren Verbrau-
cher dagegen spielerische, witzige oder geistreiche Produktprésen-
tationen. Das plakative, vordergriindige und lehrhafte Argumentieren
verliert an Akzeptanz" (Rost in: form 110/11/1985, S.74).

"Witzig" zu sein oder "aus dem Rahmen zu fallen" gleicht heute
schon fast einem Qualitdtsmerkmal. Die Frankfurter Rundschau
(178/1985) etwa spricht im Zusammenhang mit einem Wohnkomplex
der Neuen Heimat von "witzigen architektonischen Lésungen”, und
die Bauwelt (23/1985, S.875) beschreibt die Apollo-Schulen in Am-
sterdam als einen "witzigen Bau voll sinnlicher Qualitaten", wobei
witzig als Lob zu verstehen ist - ein Phdnomen, dem Die Zeit ei-
gens einen Artikel widmet, in dem sie die neue Sprachregelung be-
schreibt: Das Wort "witzig", heilt es da, wird nicht nur immer héau-
figer gebraucht, sondern hat auch eine Sinnerweiterung erfahren -
von "lachhaft”, "komisch", "nicht ernst zu nehmen™ bis fast hin zum
Synonym fir "schon”, “gut”, "prima”, "geistreich”, "toll", (echt
witzig!). Schlimm hingegen ist, wenn etwas "gar nicht witzig" ist
(Plog in: Die Zeit 34/1984).

Der Verwendung des Wortes sind keine Grenzen mehr gesetzt:
"Witzige Lampen”, Sofas "mit Witz und Komfort", eine "verriickte
Schweizer Uhr", "ausgeflippte™ Tische und Stihle. So tritt uns nicht
nur in der Architektur seit einiger Zeit so manche postmoderne
Kombination von alt und neu - mehr oder weniger gewollt - als
Witz entgegen, sondern auch das Produkt-Design, speziell der Mo-
belsektor, bemiht sich zunehmend um Witzigkeit. Neben den bereits
genannten finden Formulierungen Verwendung wie "witziges und in-
dividuelles Wohnen", "humorvolle, sehr avantgardistische Mdbel"
(petra Wohnjournal 1983), "Mobel als clowneske Einzelstiicke™ oder
es ist die Rede davon, "althergebrachte Formen in Frage zu stellen,
um dem bisher unantastbar ernst zu nehmenden Design mit Witz zu
begegnen” (Krupp in: md 4/1985, S.73). Die Newsweek prégt in ei-
nem Artikel lber zukunftige Tendenzen im amerikanischen Design
gar bereits den Begriff des "“joke-design™ und "joke-furniture” und
meint, die Designer séhen die Zukunft als Spafl - "the future as
fun" (Andersen in: Newsweek 23 12.1985).

Was ist das nun fir ein Zeitgeist, der witzig sein will, den Spaf}
sucht und sich - wie es scheint - am Clown orientiert? Welche ge-
sellschaftlichen und kulturellen Entwicklungen liegen einem solchen
Trend zugrunde? Wohin fuhrt uns das? Handelt es sich hier nur um
eine kurzfristige Modeerscheinung oder tatsdchlich um den Ausdruck
eines veranderten Lebensgefiihls, dem friher oder spéter auch ein
Produkt-Design Rechnung tragen muB, das sich seiner kulturellen
Dimension und Verantwortung bewuf3t ist? Was heil3t es Gberhaupt
im urspringlichen Sinn, nérrisch, clownesk oder witzig zu sein?
Fragen, die sich, wie ich meine, jeder Gestalter stellen sollte, der
neuen Tendenzen einerseits offen gegenuber steht, andererseits
nicht bereit ist, alles was kommt, einfach kritiklos zu tGbernehmen
und zu reproduzieren.

Narren und Clowns hat es schon immer gegeben, in allen Kulturen,
in allen Epochen - zu manchen Zeiten mehr, zu anderen weniger.
Warum wird der Clown gerade heute wieder interessant? Was ver-
korpert er, welche Funktion erflllt er innerhalb des kulturellen
Gefiiges? Stefanie Poley schieibt: Die Rollen, die der Clown anneh-
men kann, sind verschieden und definieren sich jeweils in Abhé&n-
gigkeit zur Gesellschaft, in der er lebt. In der Hauptsache jedoch

85



lassen sich zwei Charaktere unterscheiden: "Jenen, der bewuf3t die
Narrenkappe aufsetzt, >weil es schon immer ein Vorrecht ansténdi-
ger Leute gewesen, in bedenklichen Zeiten lieber fir sich den Nar-
ren zu spielen, als in der groRen Gesellschaft unter den Lumpen ein
Lump zu sein< (Wilhelm Raabe 1973), andererseits jenen Charakter,
der gar nicht daran denkt, daR er vielleicht ein Narr sein konnte,
der aber von seiner Umgebung dazu gemacht wird" (Poley 1981,S.6).
Der Narr, heil3t es weiter, ist eine positive Figur, die vor allem
dann auf den Plan tritt, wenn Ideale der Menschlichkeit in Be-
dréangnis geraten sind. Er steht im Bund mit der Utopie, weil} aber,
die Utopie zum Zwecke der Verdnderung einzusetzen - Utopie ver-
standen als "Vehikel fir Anstrengungen, die ohne sie nicht moglich
waren" (Poley 1981, S.17). Er ist derjenige Mensch - der Mensch
verstanden als "Téater und Opfer zugleich" -, der sein Opfertum
Uberwunden hat und nun die Position des AuRenseiters, in die ihn
die Gesellschaft gebracht hat, dazu nutzt, um eben dieser Gesell-
schaft den Spiegel vorzuhalten. In Momenten vermeintlicher Torheit
deckt der Clown das Verhaltnis von Raison und Revolte, Gehorsam
und Ungehorsam auf, das fiir jede Kultur ein Kern der Urspriing-
lichkeit und Quelle der Neuerung darstellt, denn "keine Kultur
vermag ohne dieses Wechselspiel, ohne eine Form kreativen Ver-
riicktseins zu (berleben. Verricktheit kann geradezu zu einer Ge-
genvernunft werden, die ihre eigene Sprache spricht" (Barloewen
1984, S.135f).

Die Wurzeln des Clowns reichen zuriick bis zu den romischen Satur-
nalien etwa oder auch den indianischen Mythenzyklen, in denen es
schon der CloVn war, der den in Stocken geratenen Marsch der
nach Suden ziehenden Indianerstdmme durch allerlei SpaRe und Un-
sinnigkeiten wieder in Gang brachte. Immer war er Widersacher und
Glucksbringer zugleich - sei es als Mimos in der griechischen My-
thologie, als die Ldacherlichkeit der Herren entlarvender Sklave in
der altromischen Komd&die, im Fasnachtsbrauchtum, bei den Narren-
und Eselsfesten, spater in den societes joyeuses und Narrenorden,
als Hofnarr bei der Commedia dell’Arte oder einfach als Gaukler
und Komédiant auf den Jahrmaérkten.

Vor allem im ausgehenden Mittelalter jedoch wurde dem Narren
schon einmal, &hnlich wie heute, eine starke symbolische Geltung
zuerkannt. Woran lag das? Ahnlich wie heute handelte es sich auch
damals, im Ubergang des 15. zum 16. Jahrhundert, um eine Zeit des
Umbruchs und des Wertewandels, in der das Lebensgefihl gepragt
war von Pessimismus, Verunsicherung und wachsender Krisenangst -
ausgeldst durch politische, soziale und religiése Wirren. Die all-
gemeine Unsicherheit erlaubte es nicht mehr, kiihne und weitge-
spannte ldeale zu entwerfen und das GroRe zu wagen, sondern lieR
den Menschen sich angstlich an Einzelvorschriften klammern. Ein
verstirktes Zweck- und Nutzlichkeitsdenken setzte sich durch. Mit
dem Zerfall des theozentrischen Weltbildes und dessen Hinordnung
alles Weltlichen auf Gott glaubte man nicht mehr, die Welt bekeh-
ren, d.h. grundlegend &ndern zu konnen, und verlagerte von daher
das Interesse auf das Greifbare und Diesseitige samt seinen Erfor-
dernissen und Geboten. Dieser Entwicklung kam ein Gedanke entge-
gen, den der humanistische Gelehrte Sebastian Brant, in seinem
"Narrenschiff" formulierte, einer losen Folge von Beschreibungen, in
denen er sich selbst die Narrenkappe uberstiilpte, um unter ihrem
Schutz die "wahre Narrheit" entlarven zu kdnnen. Er vertrat darin
die Ansicht, und dies war die entscheidende Neuerung, daR mensch-
liches Versagen nicht mehr ausschlieRlich als Siinde, d.h. als Werk
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des Teufels zu interpretieren sei, sondern als Narrheit, das heil3t als
Folge eines natirlichen Erkenntnismangels. Ein Gedanke von explo-
siver Wirkungskraft, der bald dazu fihrte, dalR der Narr eine Mit-
telpunktstellung im allgemeinen Denken einnahm und das Narren-
schiff zu einem der meistgelesenen Biicher der Epoche wurde (vgl.
Kdnneker 1966).

Wahrend Brant jedoch letzten Endes in starrem Moraldogmatismus
steckenblieb und nicht zu einer befreienden Aussage oder fruchtba-
ren Losung hatte Vordringen konnen, gelang es kurze Zeit spéter,
1504, Erasmus von Rotterdam in seinem "Moriae Encomium", einer
halb philosophischen, halb satirischen Auseinandersetzung mit dem
Narrenthema, die Narrenidee zum Sinntrédger einer neuen, schopferi-
schen Auffassung vom Menschen umzuformen (Neuaufl. Gail 1983).
Vom Olymp herunter 148t Erasmus darin die heitere und lebensfrohe
Gottin Moria (Moria = Narrheit/Torheit) ihre grole Verteidigungsre-
de, das "Lob der Torheit" anstimmen und entlarvt damit - mit einem
Seitenhieb auf die Gelehrten und Weisen - nicht nur den so an-
spruchsvoll sich gebardenden Zeitgeist als Ungeist, sondern liefert
gleichzeitig unter dem Aspekt von Narrheit und Weisheit eine neue,
philosophisch fundierte Durchdringung und Klarung des Verhéltnis-
ses von Affekt und Ratio, Natur- und Geistsphédre im Hinblick auf
den Menschen.

So nimmt die Gottin Moria zunédchst - ganz auf die Kontrastwir-
kung, die grelle Dissonanz und den Widerstreit der Extreme abge-
stimmt - eine extreme Gegenposition zum allgemein anerkannten
Denken ein, insbesondere dem stoischer Prdgung, und entwirft ein
bewultes Zerrbild, das die Vernunft einseitig im Sinne des kalten,
totenden Verstandes, der lahmenden Reflexion und der entlarvenden
Kritik abwertet. Alles was Brant im negativen Sinn mit Narrheit
verkniipft hatte, Leichtsinn und Gedankenlosigkeit, das GenieRen des
Augenblickes, ohne sich um das Zukunftige zu kimmern, die willen-
lose Hingabe an den Antrieb der Leidenschaften und "den geféahrli-
chen Irrtum, den schénen Schein fiir das wahre Sein zu nehmen"
(Kdnneker 1966, S.268) usw., wendet sie in geistreicher Polemik ins
Positive, interpretiert es als lebens-, gemeinschafts- und kulturfor-
dernd. Im weiteren Verlauf jedoch durchbricht Erasmus den starren
Dualismus von Affekt und Ratio und verwandelt Narrheit und Weis-
heit in zwielichtige Gréen, um damit der Zweiseitigkeit alles Be-
stehenden und allen menschlichen Urteilens und Wertens Ausdruck
zu geben und zwischen den Gegensdtzen Versdhnung zu stiften.
Narrheit im negativen Sinn, zu dieser Auffassung gelangt er, wie
Konneker schreibt, ist "jede Starrheit und Einseitigkeit, die nur das
eine sieht, ohne dem anderen sein Recht zuzugestehen, jede Enge

und Unaufgeschlossenheit, die nicht in der Lage ist, der Vielfalt

und scheinbaren Widersprichlichkeiten des Seins Rechnung zu tra-
gen, sowie jede Art von Rigorismus und AusschlieBlichkeitsanspruch”
(Kénneker 1966, S.298). Eine Einstellung und Haltung also, die
nicht, wie bis dahin im allgemeinen Sprachgebrauch Ublich, allein
mit dem Geist- und Vernunftfeindlichen schlechthin gleichzusetzen
und von daher ausschlief3lich in der Emotionalsphére zu suchen,
sondern im Bereich des Verninftigen und dem Sinnlichen Abgewand-
ten ebenso anzutreffen ist. Umgekehrt ist fiir Erasmus die Weisheit,
soll sie im positiv schopferischen Sinn verstanden werden, nicht
unbedingt mit der bloBen Vernunft als der Negierung des triebhaft
Sinnlichen gleichzusetzen. Er versteht darunter vielmehr die Fahig-
keit, kraft innerer Uberlegenheit offen und aufnahmebereit zu sein
fir alles, was sich im Bereich des Lebendigen und Sichtbaren wie
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im Bereich des Geistigen und Unsichtbaren nur in irgendeiner Weise
als werthaft, furchtbar und dem Menschen férderlich und nitzlich
erweist. "Weisheit ist die Fahigkeit des Vergleichens, des Abwéagens
und gegenseitigen Durchdringens der Gegensatze, mit dem Ziel, eine
umfassende Sinneinheit zu stiften, in der jegliches den ihm ange-
messenen Platz zugewiesen bekommt und sich durch den Bezug zum
Ganzen in seiner Existenzberechtigung bestatigt fuhlt" (Kénneker
1966, S.298).

Am Schluf? bleibt die Frage: Wenn sich nun zum Lob der Narrheit
genauso viele und genauso gewichtige Argumente Vorbringen lassen,
wie zum Lob der Weisheit, wenn der Narr genauso recht hat wie
der Weise, wenn sich also der Standort beliebig vertauschen, der
Gesichtswinkel verschieben 1aBRt, wo liegt dann die Wahrheit, wo
findet sich ein fester und unangreifbarer Punkt inmitten des beun-
ruhigenden Wechsels an Erscheinungen und des schwankenden Ur-
teils Uber sie? Die Antwort, die Erasmus gibt, ist einfach: Wenn
Wahrheit, die ihrem Wesen nach keinen Widerspruch duldet, nicht
dort zu suchen ist, wo die Parteien einander widerstreiten und sich
fir eine These gleich welchen Inhalts ebensoviele und gewichtige
Argumente Vorbringen lassen, wie fiir die entsprechende Antithese,
dann muB sie auf einer Ebene liegen, auf der sich das Entweder-
Oder der Gegensatze aufhebt und die Teilaspekte sich in einem ver-
s6hnenden Sowohl-als-auch zu einer umfassenden Einheit zusammen-
fugen.

Wer das Symbolheft bis hierhin mit Aufmerksamkeit gelesen hat,
dem wird dies bekannt Vorkommen. Uberhaupt denke ich, daB fiir
den interessierten Designer eine zundchst so abwegig erscheinende
Lektire wie das fast 500 Jahre alte "Lob der Torheit" gerade in
Bezug auf die Diskussion um eine funktional-rationale oder expres-
siv-sinnliche Gestaltauffassung nichts an Aktualitdt verloren hat.
Fazit des Erasmus - um dies hier noch zu erwahnen -, und darin
spricht sich seine grundsdtzlich optimistische Weitsicht aus: Der
Narrheit kann - unter dem Vorbehalt, daR sie dem Geiste und nicht
dem Fleische dient, - zugestimmt werden.

Auch die Philosophie des Cusanus, ein Brennpunkt des vielgestalti-
gen Denkens seiner Zeit, unterstitzte den vorhandenen Ansatz (vgl.
Barloewen 1984, S.34f): Als einer sich eigenstdndig gebardenden
Privatperson wmrde dem Narren darin die Befolgung des eigenen
Verstandes und der eigenstandig erfahrenen Empirie zugesprochen,
was, wie bei Erasmus, einer Nobilitierung des eigenstandigen Den-
kens gleichkam und die Abgrenzung gegeniiber den den Einzelnen
entmé&chtigenden, scholastisch mittelalterlichen Traditionen mit
ihrem Beharren auf Gesetzesautoritaten signalisierte. Uberhaupt
fihrte die Relativierung scholastischer Welterklarung, ahnlich wie
heute der ins Wanken geratene Glaube an den Rationalismus (oder
auch die Einsicht in die Nicht-MeRbarkeit der "guten Form™), zur
Wertschéatzung eines wissenden Nichtwissens, zur nérrischen Beto-
nung des Einfachen und zum Vertrauen in die unmittelbare Erfah-
rung. Verbluffte Einsicht in die eigene Torheit wurde als Weisheit
begriffen. Narrheit provokativ als eine positive Festschreibung der
Laienhaftigkeit und Unwissenheit.

Anders im 18Jahrhundert, dem Zeitalter der Aufklarung und Ver-
nunft: Hier erfuhr der Narr, der bei seiner Einordnung in die gei-
stesgeschichtliche Tradition eine starke Abkehr von der Uberbeto-
nung der Ratio erkennen laRt, einen Rollentausch und Gestaltwandel
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fast bis zur Unkenntlichkeit, dessen Hohepunkt die Harlekin-Ver-
brennung von 1737 beschrieb: Zwei enthusiastische Anhé&nger des
hofischen Bildungstheaters und klassischen Tragtdienspiels ver-
brannten in Leipzig 6ffentlich eine Hanswurst-Puppe und rezitierten
dabei einen Text der mit dem Satz endete: "Wir wollen kiinftig mit
Anmut ernster sein™ (zit. in: Kramer 1982, S.18). Eine Einstellung,
die sich lange Zeit gehalten hat. Was vordem angestrebt wurde, be-
freiendes Lachen, galt nunmehr als falsche Entlastung von morali-
scher Verpflichtung. Bezeichnenderweise kam es zu dieser spektaku-
laren Verbannung der komischen Figur von der Blihne gerade in
Deutschland, wie tberhaupt den Deutschen im Ausland gerne der
Humor abgesprochen wird. Sicher nicht von ungeféhr machten sich
daher wohl auch die ersten "nérrischen” Tendenzen im Produkt-De-
sign nicht etwa in Deutschland sondern in Italien bemerkbar, einem
Land mit einer langen Lachtradition, das unter anderem die Comme-
dia dell’Arte hervorgebracht hat. Mit German-Design hingegen wird
immer noch in erster Linie Funktionalismus, technische Perfektion
und Braun-Design assoziiert. "Das ist so ein Verhalten in Deutsch-
land. Kaum ist was auf dem Tisch, schon kommt die Fliegenklat-
sche...", meint Wolfgang Pohl (1984, S.36).

Von der englischen Harlekinade her kommend Uber die Pantomime,
gelangte der Clown schliefRlich in den Circus. Dort parodierte er
zunéchst in den Umbaupausen die vorangegangene Nummer und
spielte den komischen Doppelgénger aller Circusleute, auch des
Direktors. Die Clowns nahmen sich dabei alle Freiheiten; was sie
taten, waren MalRnahmen gegen den Perfektionismus des Betriebes -
vom Publikum erwiinscht und belacht. Erst gegen Ende des vorigen
Jahrhunderts wurde das Clownsentree zur eigenstandigen Programm-
nummer, in der der August von nun an zusammen mit dem Weil-
clown auftritt. Der weile Clown mit glitzerndem Kostiim und stren-
ger Miene als Galan und Verkdrperung bestechender Perfektion
steht dabei fiir die Normen der Gesellschaft, wéhrend der August
mit seinem schlecht sitzenden Frack und den viel zu groRen durch-
I6cherten Schuhen den Protest versinnbildlicht. Der Kampf zwischen
den beiden, die Grundfrage jeder Clown-Nummer, gleicht dabei, so
Federico Fellini, "dem Kampf zwischen dem herrlichen Kult der
Vernunft, der zum anmaRenden Asthetizismus wird, und der Freiheit
des Triebes". Was im steten Kampf zwischen den beiden schmerzt,
meint Fellini, ist unsere Unféhigkeit, sie zu versohnen. Sein Film
"Die Clowns" endet daher mit einer Szene, in der die beiden Figu-
ren sich begegnen und miteinander Weggehen. "Warum rihrt eine
solche Situation? Weil diese beiden einen Mythos verkdrpern, der im
Grunde von uns allen ist: die Versdhnung der Gegensétze, die Ein-
heit des Seins™ (Fellini 1973, S.356).

Gerade heute jedoch scheinen wir von einer solchen Einheit beson-
ders weit entfernt: Die industriellen Gesellschaften bewegen sich in
einem Lebensraum, in dem sich nur bewdhren kann, was berechnet
oder berechenbar gemacht werden kann und somit verfugbar er-
scheint. Da passen z.B. Baume in der Frankfurter Innenstadt nur
dann noch ins Bild, wenn sie abgezahlt in gleichmé&l3igen Abstédnden
nebeneinander aufgereiht sind, alle gleich grof? versteht sich. Was
nicht der Norm entspricht wird abgeholzt (vgl. Wagner 1985). In
&hnlichem Sinne etwa beurteilen die Juroren der Essener Design-
Borse vom Herbst 1984 die vorgelegten Arbeiten nach "kontrollierter
Gestaltqualitat" oder ''neuartiger Technik ... wobei der Aspekt der
Préazision eine sehr groRe Rolle spielt" (Spiegel 2/1985, S.126), mit
dem Ergebnis, dall sich am Ende - wie auch bei den im Rahmen des
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Wettbewerbs "Erkundungen™ von 1986 prédmierten Arbeiten - kaum
eines der perfekt designten Produkte noch vom anderen unterschei-
det. Die so im Namen der "guten Form" betriebene "Herstellung von
Gleichformigkeit” und "Ausschaltung von Zustandsunterschieden™ ist
es aber gerade, die Kiickelhaus z.B. als Hauptursache des "Negativ-
StreR" bezeichnet (vgl. Kiickelhaus 1982, S.14), unter dem heute vie-
le Menschen zu leiden haben, der sie erschopft und leermacht.
Lippe spricht in diesem Zusammenhang gar von "Lebensentzug”
(Kickelhaus, Lippe 1984, S.42f).

Kaum verwunderlich, dal vor diesem Hintergrund eine Gegenbewe-
gung entsteht, die der zunehmenden Standardisierung, Normierung,
Rasterung und damit Ent-Sinnlichung unserer (Produkt-)Umwelt (wi
auch der Arbeitsbedingungen) etwas entgegenzusetzen versucht.
Verstandlich auch, dalR diese Bewegung gerade in den Stadten ihrer
Ausgangspunkt findet. "Wenn ich den ganzen Tag in gerasterten
Raumen an gerasterten Maschinen arbeite, den Weg von und zur
Arbeit in gerasterten, funktionalen, grauen Containern, auf geras-
terten StraBen... zuriicklege, will ich vor und nach dieser Arbeit in
meiner funktionalen, gerasterten Wohnung in einem geblimten, kKit-
schigen, schragen, schrillen, geschmacklosen Mobiliar sitzen", lautet
so eine Ankindigung zur Dusseldorfer Design-Ausstellung “Wohnen
von Sinnen™ (form 108/109 1984/85).

Die Orientierung am Narren liegt nahe, von dem es heil3t: Der Narr
revoltiert gegen jede Form von Absolutheitsanspruch, Dogmatismus
und starrem Zweckdenken. Er bejaht die intuitive Dimension, emo-
tionale Erfahrung und Erkenntnisfahigkeit und wendet sich ent-
schieden gegen die Tendenz, alle Phdnomene, die sich einer intel-
lektuellen Kritik entziehen, auszumerzen oder lacherlich zu machen.
Koebner schreibt: "In seiner Figur sind Protest und Sehnsucht ange-
legt. Protest gegen die Starrheit der Regeln, gegen das Zeremoniell,
gegen das >Unbehagen in der Kullur<, Sehnsucht nach Direktheit
und Sinnlichkeit, nach Grazie und Naivitat, nach einer Lebensform
jenseits des Territoriums gesellschaftlichen Zwangs" (Koebner 1981,
S.193), und Poley meint: "Sicher ist der Narr eine Identifikationsfi-
gur bei den verschiedenen Fluchtversuchen heraus aus einer Gesell-
schaft, die in zunehmenden Malke Reglementierungen unterworfen
ist" (Poley 1981, S.6). "Sein Lachen kennzeichnet den Kampf gegen
das satte Phlegma des Menschen, der gut gegessen hat" (Barloewen
1984, S.136).

"Nur aus streitbaren Zusténden und Verhaltnissen kann sich das Ko-
mische ergeben. Insbesondere dort, wo das Schéne unangefochten
herrscht, gibt es kein Terrain fiir das Komische", schreibt Richter
(1981, S.195). Anders als etwa zu Zeiten des Klassizismus oder der
Romantik jedoch, in denen der Narr einen Niedergang erfuhr, leben
wir heute in einer Zeit, in der sich mit dem Begriff der "Schonheit"
keine allgemeingiltigen und fir alle verbindlichen Vorstellungen
mehr verbinden lassen - &hnliches gilt fiir den Begriff der "guten
Form". Genau der richtige Boden also fir das Witzige und Komische:

"Der Witzemacher ... spielt mit den bestehenden Sinninhalten, an die
wir so gewohnt sind und die wir so selbstverstandlich akzeptieren.
Manchmal wird dieses Verhalten als humoristisch und befreiend er-
fahren, manchmal auch als hinderlich und peinlich, je nach der
Wertskala, an die wir gebunden sind. Geht es um Werte, die wir mit
... Eifer verteidigen", (wie vor einiger Zeit noch den Funktionalis-
mus z.B.), "dann kamt der Humor uns schmerzlich treffen, geht es
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um Werte, denen wir ziemlich nlichtern gegeniberstehen, dann kann
der Humor uns erfreuen" (Zijderveld 1976, S.206).

Im Ubrigen legen die meisten soziologischen und psychologischen
Untersuchungen einen starken Nachdruck auf das befreiende Ele-
ment dieser beiden Phdnomene. Wo Menschen von undemokratischen
Strukturen beherrscht werden, heiflt es hier, kann der Humor als
eine Art Opposition fungieren, als eine Art untergriindige Rebellion
gegen den Status Quo. Er durchbricht die Routine des Alltags, rela-
tiviert unsere Ideologien und Rechtfertigungsversuche und schafft
Raum fir das Unerwartete und Unvorhersehbare. Der Witzemacher
ist imstande, unsere Definitionen von normal und abnormal grind-
lich durcheinanderbringen. Damit erzeugt er oft Zweifel und bringt
nicht selten Unsicherheit und Verwirrung. Er stellt Bestehendes in
Frage und schafft auf diesem Weg die Voraussetzung fir Verdnde-
rung und Platz fir Neues. Er erweitert unser Blickfeld und kann
deshalb gerade fiir den kreativen Menschen von Interesse sein.

Neben der subversiven, revoltierenden und anarchistischen wird dem
Humor, der Narrheit und Clownerie jedoch oft auch eine affirmative
und systemunterstitzende Seite zugesprochen. Dabei spielt unter
anderem der Vergleich mit einem Sicherheitsventil eine Rolle, durch
das uberschissiger Druck entweichen kann - die heutige Fastnacht
z.B. erfillt weitgehend eine solche Funktion. Doch schon zu Zeiten
der mittelalterlichen Narrenfeste, in deren Rahmen vor allem kirch-
liche Regeln und Traditionen aufs Argste auf den Kopf gestellt
wurden, fihrten Mitglieder der theologischen Fakultdt zu Paris zu
deren Verteidigung an: "Wir treiben deshalb etliche Tage Possen,
damit wir hernach mit desto gréRerem Eifer zum Gottesdienst zu-
riickkehren" (Flogel zit. in: Poley 1981, S.28), denn lieBe man den
"Wein der Weisheit" durch immerwahrende Andacht und Gottesfurcht
fortgéhren, ohne ihm gelegentlich Luft zu machen, so bréchte er

die Fasser bald zum Platzen. Ein anderer Aspekt offenbart sich bei
den zeremoniellen Clowns der Hopi-Indianer, deren zugelloses, chao-
tisches und anarchistisches Verhalten wahrend der rituellen Feiern
zwar in erster Linie Lachen ausldste, auf der anderen Seite aber
leicht auch als beangstigend empfunden wurde. Die Wiederherstel-
lung der Ordnung bedeutete daher nicht nur eine Einschriankung,
sondern ging gleichzeitig mit einer gewissen Erleichterung einher,
die Regeln und Normen in einem neuen Licht erscheinen lief3.

Auch der Hofnarr erfullte in diesem Sinne mehrere Funktionen:
Zwar durfte er, was sonst keiner sich erlauben konnte, den Konig
offentlich kritisieren und genol? erhebliche Freiheiten. Auf der
anderen Seite diente er seinem Herrn gerade durch dieses Vorrecht
als wichtiger Informationskanal, wenn es diesem darum ging zu er-
fahren, was das Volk von ihm hielt. In gewissem Sinn, das meinen
besonders kritische Stimmen, unterstrich der Narr sogar die souve-
rane Macht seines Herren, denn er demonstrierte, dal dieser es sich
erlauben konnte, dalR Scherze ber ihn gemacht wurden, ber die er
sogar selbst noch herzlich lachte. Strebte der Narr hingegen nach
realer politischer Macht, war er sehr bald einen Kopf kirzer. Viel-
leicht erscheint es manchem weit hergeholt, doch wer einmal ge-
nauer Uber die Funktion der "Narren" im "neo-" oder "postmoder-
nen" Design nachdenkt, fiir den ergeben sich da, vermutlich ver-
schiedene Parallelen: offentliche Kritik, Umkehrung géngiger Werte,
Subversion auf der einen - Ventilfunktion, Informationskanal, neue
Berechtigung fur Altbewdahrtes usw. auf der anderen Seite, um nur
ein paar Stichworte zu nennen.
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Welche Funktionen jedoch der Clown auch ansonsten erfullen mag -
er verkorpert die Lebensfreude. "Der Clown", schreibt Usinger, "ist
der wunderbare Mensch, der durch die ewigen Widerstande der Welt
nicht verhartet und bdse wird" (Usinger 1960, S.8). Er resigniert
nicht und macht sich aus den unaufhorlichen MilRgeschicken seines
Lebens einen Spott. Mit unerschiitterlichem Entdeckermut ist er im-
mer wieder aufbruchsbereit zu neuem Probieren, neuem Wagnis und
neuer Gluckssuche, um in einer Welt der dummen und heimticki-
schen Widerstdnde das Schone mdglich zu machen. Das Leben in den
industriellen Gesellschaften ist dul3erst ernsthaft geworden. Man
lacht nicht, sondern erledigt exakt und gewissenhaft seinen Job.

Was trotzdem - oder gerade deshalb - bleibt, ist die Sehnsucht

nach Gefuhlen, nach Romantik und Poesie, wie sie etwa ein Circus
Roncalli, Andre Heller oder Hermann van Veen (der im Ubrigen ge-
rade eine eigene Zeitschrift mit dem Titel "Pierrot" auf den Markt
gebracht hat) ihrem Publikum offerieren. Sie haben begriffen: Was
z&hlt, ist heute im Zeitalter des Weltraumfluges und des Micro-Chip
nicht mehr der dreifache Salto, sondern eine poetische Gegenwart,
in der das Wunder und die Magie noch existieren, in der noch ge-
trdumt und gestaunt w'erden darf. "Dall die Welt beschissen ist, weil}
inzwischen doch jeder, aber wer will das jeden Tag aufs Brot ge-
schmiert kriegen?" (Leinemann in: Spiegel 3/1982, S.64) So dient der
Clown auch als Identifikationsfigur bei der Flucht aus dem Alltag.

Das Realitatsempfinden vieler Leute, meint der Philosoph Sloterdijk
in einem Gesprach mit der Frankfurter Rundschau (Ostern 1986), ist
durch den Eindruck geprégt, daR es keine Probleme mehr gibt. Zwar
reden alle von der Bombe, doch die wenigsten haben Uberhaupt je-
mals eine gesehen oder erlebt. Apartheit in Stdafrika, Terror in
Chile, Hunger in Athiopien - selbst was fiir uns Naherliegendes an-
geht, wie etwa die Verseuchung der Nordsee oder die Mdglichkeit
eines GAUs im nachsten Kernkraftwerk - so weht es allenfalls nach
Katastrophen wie in Tschernobyl fir kurze Zeit ein Stiick Realitét
heriiber. Ansonsten bekommen diese Dinge einen stark absenten
Charakter und mussen erst durch unser Vorstellungsvermégen an
uns herangezogen werden, sofern wir nicht gerade an der "Front"
leben - wie etwa am Bauzaun von Wackersdorf oder in der Hausbe-
setzerszene. Da wir es aber noch nicht gelernt haben, solche nur
vorgestellten Probleme mit der gleichen Dringlichkeit zu erfahren
und sie genauso existenziell anzunehmen, wie zum Beispiel eine Pi-
stole, die uns jemand auf die Brust setzt, macht sich dieser Reali-
tatsschwund, so Sloterdijk, gleichzeitig als Bedrohungsschwund, "al-
so als Auftauchen eines alles durchdringenden spielerischen Zuges
bemerkbar"” (Sloterdijk 1986).

Zwar ware keine Zeit so sehr zur Kritik aufgelegt, wie die unsere,
doch nie war die Neigung des kritischen Impulses starker, sich von
dumpfen Verstimmungen iberwéltigen zu lassen. Wo alles problema-
tisch wurde, ist auch alles irgendwo egal. Der noch zu Zeiten der
Studentenbewegung vorhandene Optimismus, es lielen sich Lebensin-
teressen mit gesellschaftlichen Anstrengungen vermitteln, ist weit-
gehend abgestorben, und auch die Hoffnung, mit entsprechendem
Produkt-Design soziale und gesellschaftliche Verdanderungen bewir-
ken zu kénnen, mehr und mehr einer allgemeinen Resignation und
Ratlosigkeit gewichen. Die Revolution lauft nicht mehr, der Weltun-
tergang hat noch nicht begonnen. Was machen wir bis dahin? En-
tertainment! - so bringt das Frankfurter Fronttheater die Stimmung
auf den Nenner.
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In unserem Denken ist kein Funke mehr vom Aufschwung der Be-
griffe, von einer Liebe zur Weisheit ist weiter keine Rede. Aufkla-
rung erscheint mehr als "traurige Wissenschaft”, und die neuzeit-
lichen Wissenschaften stehen vielfach unter dem Verdacht, statt
Verbesserungs- Verschlimmerungswissen zu liefern. "Der heftige an-
tirationalistische Impuls in den L&ndern des Westens reagiert auf
einen geistigen Zustand, in dem alles Denken Stratgie geworden ist.
Er ist ein sensibles Zusammenzucken vor dem kalten Hauch einer
Realitat, in der Wissen Macht ist und Macht Wissen", schreibt Slo-
terdijk (1983, S.12). Auch das deutsche Design, so Francois Burck-
hardt (vgl. 1985, S.35), hat seine Wurzeln in den aufklarerischen
Zielen des Rationalismus, auf die sich Wissenschaft und Wirtschaft
stiitzen. Der unbegrenzte Optimismus dieser Denkweise untermauert
die Vorstellung, daBR es keine unlésbaren Probleme gibt und dal} die-
se durch Ratio, Logik, Systematik gelost werden konnen. Die Ver-
nunft arbeite im Interesse eines allgemeinen gesellschaftlichen
Fortschritts, dachte und hoffte man. Dal dies tatsdchlich so ist,
daran sind heute zumindest Zweifel angebracht. So ist es sicherlich
kein Zufall, daR gerade in einer Zeit, "in der gigantische Vernich-
tungswaffen in den Arsenalen lauern, Umweltverseuchungen apoka-
lyptische AusmaRe angenommen haben, in vielen Bereichen taglich
aussichtslos scheinende Katastrophenmeldungen verkiindet werden
und der Mensch beinahe weltweit im Zuge der Industrialisierung und
der daraus resultierenden gesellschaftlichen Veranderungen in eine
Isolation zu seiner Umwelt und seinen Traditionen gerét, ein Aufbe-
gehren gegen eine rationale, den Untergang téaglich neu program-
mierende Menschheit aufkommt™ (Harjes 1983, S.14).

Das Lebensgefiihl gerade der kritischen Intelligenz, schreibt Sloter-
dijk in seiner "Kritik der zynischen Vernunft", ist gegenwartig in
weiten Teilen geprdagt von einem universalen, diffusen Zynismus
(vgl. 1983, S.2f, 399f). Dieser Zynismus ist Ausdruck eines Unbeha-
gens, das die moderne Welt durchtrankt sieht von kulturellen Wahn-
witzigkeiten ("Wahn-Witzigkeiten™), falschen Hoffnungen und deren
Enttduschung, vom Fortschritt des Verriickten und vom Stillstand
der Vernunft. Er stellt sich dar als jener Zustand, der auf die nai-
ven ldeologien und ihre Aufklarung folgt und ist somit sozusagen
"das aufgeklarte falsche BewuRtsein", das seine Aufkldrung zwar ge-
lernt, aber nicht vollzogen hat und sich von keiner ldeologiekritik
mehr betroffen fihlt.

Fast konnte man sagen, Zynismus sei die der modernen Welt ange-
messene Form der "Erwachsenheit”, die unresigniert sich selbst hart
genug macht, um den Gegebenheiten gewachsen zu sein. Trotz un-
terschwelliger Illusionslosigkeit und abgeklarter Negativitat gelingt
es dem modernen Zyniker, seine depressiven Symptome unter Kon-
trolle zu halten und einigermalRen arbeitstiichtig zu bleiben - trotz
allem, nach allem, erst recht. Um ein Beispiel zu nennen: Der "kri-
tische™ Designer etwa, tritt nun doch nach der Kritik der Waren-
asthetik, Funktionalismuskritik, 6kologischer Bewegung usw., wenn
auch "aufgeklért”, seinen Job in einem etablierten Industrieunter-
nehmen an. Er weill zwar, was er da tut, aber er tut es trotzdem,
weil Sachzwénge und Selbsterhaltungstrieb auf kurze Sicht gesehen
dieselbe Sprache sprechen und ihm sagen, es misse sein. "Mache ich
es nicht, macht es ohnehin ein anderer und vielleicht ein schlechte-
rer", versucht er sich zu rechtfertigen. Sein seelischer Apparat ist
inzwischen elastisch genug, um den Dauerzweifel am eigenen Trei-
ben als Uberlebensfaktor in sich einzubauen. Eine gewisse schicke
Bitterkeit untermalt sein Handeln, denn Zyniker sehen durchaus das
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Nichts, zu dem alles fuhrt. Was bleibt, ist oft das Gefuhl, Opfer zu
sein und Opfer zu bringen. Stets ein wenig unruhig schaut der Zy-
niker sich nach verlorenen Naivitdten um, in die es kein Zurlck
mehr gibt - BewulRtmachung ist irrevisibel, Unschuld nicht wieder
herzustellen (vgl. Sloterdijk 1983, S.35f).

Wenn Aufklarung und kritische Theorie in unserer Zeit Uberhaupt
noch eine Chance haben und der Einschiichterung durchs Katastro-
phale widerstehen will, so Sloterdijk, dann gilt es als erstes, den
modernen Negativismus und zynischen Zeitgeist zu durchbrechen und
eine Philosophie des Ja zu versuchen, denn es sind nicht mehr so
sehr unsere Kopfe, an denen Aufklarung noch ihre Arbeit zu ver-
richten hat, als vielmehr der demoralisierte Zustand der Kkritischen
Intelligenz. Wie aber kann dies geschehen? Auch Sloterdijk als Ver-
treter der neueren Philosophie verweist an dieser Stelle - und dies
ist das Bemerkenswerte - wiederum auf einen (Philosophen-)Narren,
hier in der Person des antiken Kynikers Diogenes, Begriinder der
"Frohlichen Wissenschaft”, der schon damals versuchte, der nieder-
schmetternden Traurigkeit etwas entgegenzustellen, was an ein dio-
nysisches Naturrecht erinnert, und ruft dessen Lebensphilosophie als
eine nachahmenswerte ins Geddachtnis.

Zu Diogenes gelangt Sloterdijk tber eine Betrachtung der histori-
schen Dimension des moderen Zynismus, die ihn zum antiken grie-
chischen Kynismus fiihrt, in dem die historische Wurzel dessen, was
wir heute unter Zynismus verstehen, zu suchen ist. Der griechische
Kynismus, von Diogenes exemplarisch vorgelebt, war eine antike
'Form der Zivilisationskritik und prinzipiell frech. Ein Zug, den es,
so Sloterdijk, wiederzuentdecken gilt, denn wer die Zunge heraus-
strecken kann, kommt nicht in Gefahr zu nicken, wenn er den Kopf
schitteln mochte. Auch kommt es, meint er, in einer Kultur, die die
Liige zur Lebensform gemacht hat, darauf an, dall sich Leute finden,
die frech, frei und schamlos genug sind, die Wahrheit zu sagen (vgl.
Sloterdijk 1983, S.203f).

Der Kynismus, so Sloterdijk, war die erste Replik gegen den Her-
renidealismus, die uUber theoretische Widerlegungen hinausging - er
redete nicht gegen den Idealismus, er lebte gegen ihn und widerleg-
te die Sprache der Philosophen mit der des Clowns. Eine Legende
berichtet zum Beispiel: Als Platon die Definition aufstellte, der
Mensch ist ein federloses, zweifliBiges Tier, und damit Beifall fand,
rupfte Diogenes einem Hahn die Federn aus und brachte ihn in des-
sen Schule mit den Worten: "Das ist Platons Mensch”. Infolgedessen
ward der Zusatz gemacht: "Mit abgeplatteten Nageln"! (Diogenes
Laertius, V1/40, zit. in: Sloterdijk 1983, S.207).

Ob monologische, ob dialogische Theorie, in beidem witterte Dio-
genes den Schwindel idealistischer Abstraktionen und die schizoide
Fadheit eines verkopften Denkens. Als denkender Satyr und Komo-
diant eroffnete er den nicht-platonischen Dialog und demonstrierte
so, was die Antike unter philosophischer Weisheit verstand - nicht
so sehr theoretisches Wissen, als vielmehr einen unverfiihrbaren,
souverdnen Geist. Versucht man seine Ansichten in moderner Spra-
che auszudriicken, so gerat man unwillkirlich in die Nahe der Exi-
stenzphilosophie - allerdings einer, die nicht in erster Linie Uber
den Kopf geht und weniger die Analyse als Waffe benutzt, denn das
Gelachter. So versteht sich der Kynismus auch als Angriff gegen die
Diffamierung und Abspaltung des Sinnlichen, denn "wo das Animali-
sche weder unterdriickt, noch tberhéht wird, wo die Lebensenergie
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von unten aufsteigt und ungestort fliel3t, gibt es keine Mdglichkeit
fur ein Unbehagen in der Kultur" (Sloterdijk 1983, S. 180).

Hingegen verweigert sich der Kyniker all jenen Dingen, die die Zi-
vilisation als komfortable Verfihrungen aufbietet, um den Menschen
in den Dienst ihrer Zwecke zu locken: Ideale, Pflichtideen, Erlo-
sungsversprechen, Hoffnungen auf Unsterblichkeit, Ziele des Ehrgei-
zes, Machtpositionen, Karrieren, Kiinste, Reichtiimer - aus kynischer
Sicht alles Kompensationen fiir etwas, was sich ein Diogenes erst
gar nicht rauben 1aRt: Freiheit, Bewultheit, Freude am Leben. Er
verachtet den Ruhm, pfeift auf die Architektur, verweigert den Re-
spekt, parodiert die Geschichten von Gottern und Helden, liegt in
der Sonne, scherzt mit den Huren und sagt zu Alexander dem Gro-
Ren, er moge ihm aus der Sonne gehen. Er fordert die Offentlich-
keit heraus, denn sie ist der einzige Raum, in dem die Uberwindung
idealistischer Arroganz sinnvoll vorgefihrt werden kann - das
Niedere, Abgetrennte, Private auf die Strae zu tragen, bedeutet
Subversion. Doch wie es vom Clown heift, er sei der "konstruktive
Anarch”, der die Gefahr "absichtsvoll zwinkernd und nicht besin-
nungslos grolend" (Barloewen 1984, S.165) in Schach halten will, ist
auch der Kyniker bei all seinen KralRheiten weder oppositionell ver-
krampft noch im Widerspruch fixiert. Fur den Kyniker stellt sich
die Welt nicht als tragisch und absurd dar. Seine Philosophie lehrt
vielmehr, das Wagnis der Existenz heiter und wach auf sich zu neh-
men (vgl. Sloterdijk 1983, S.296f). So ist sein Leben gezeichnet von
einer humoristischen Selbstgewil3heit und unfalBbaren Heiterkeit. Das
ist es auch, was die Faszination an der kynischen Lebensweise ge-
rade fur den heutigen Menschen ausmacht.

Im Gegensatz zum antiken Kyniker nun, schreibt Sloterdijk, ist der
moderne Zyniker gepragt von einer hartgesottenen, zwielichtigen
Klugheit, hat allen Mut von sich abgespalten und hélt alles Positive
a-priori fur Betrug. Doch die Offensivwirkung des Sich-Verweigerns
hat sich langst erschopft, das masochistische Element das kreative
uberfliigelt. Wer sich aber als Aufklérer heute behaupten will, der
mufd so frech und unverschamt sein kdnnen, das Glick fir sich in
Anspruch zu nehmen. Hier, so Sloterdijk, schlagt die Stunde des
Kynismus. Er ist die Lebensphilosophie der Krise, und nur in seinem
Zeichen bleibt Glick im Ungewissen moglich. "Nur vom Kynismus
her, 148t sich der Zynismus einddmmen, nicht von der Moral aus"
(Sloterdijk 1983, S.367).

Was der Kyniker lehrt, ist: Abschied vom Geist der Fernziele, Ein-
schrankung der Anspriiche, Wendigkeit, Geistesgegenwart, Hinhor-
chen auf das Angebot des Augenblickes, die Sucht nach dem Besse-
ren aufgeben dem Guten zuliebe. - "Der Ordnungsdenker sieht das
grolle Ganze, der Kyniker auch das kleine Zerstiickelte, die GroR-
theorie blickt auf das Erhabene, die Satire sieht auch, was lacher-
lich ist. Die hohe Weltanschauung will nur das Gelungene wahrha-
ben, im Kynismus darf man auch vom Vermurksten reden. Der Idea-
lismus sieht nur das Wahre, Schone, Gute, wahrend die Satire sich
die Freiheit nimmt, auch das Krumme, Schiefe, Beschissene der Re-
de wert zu halten" (Sloterdijk 1983, S.530).

Das Beste an grofen Erkenntnissen, so Sloterdijk, zeigt sich oft in
Scherzen, die man Uber sie machen kann. Das "wahrhaft Erhabene”,
dies stellt auch Vischer fest (vgl. Vischer 1967, S.165f), geht aus
einem Scherz eher gestarkt, denn geschwacht hervor. So mahnt die
kynische Satire als erstes zu etwas mehr Gelassenheit.
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Der griechische Kynismus, um es noch einmal zu sagen, ist keine
Theorie, sondern eine Umgangsform mit Wissen, eine Form der Re-
lativierung, der Ironisierung, der Anwendung und der Aufhebung.
"Er ist die Antwort des Lebenswillen auf das, was die Theorien und
Ideologien ihm angetan haben - teils geistige Uberlebenskunst, teils
intellektuelle Resistance, teils Satire, teils >Kritik<" (Sloterdijk
1983, S.537). Er &hnelt in vielem der Lebensphilosophie der Narren
und Clowns. Wie vom Narren fihrt so auch vom Kyniker eine Spur
zur Kunst: Narr und Kinstler, heif3t es, haben einiges gemeinsam.
Zwischen Genie und Wahnsinn, Kreativitat und Verriickheit werden
hdufig Parallelen gezogen - nicht nur in der Psychologie. Thomas
Strauss beschreibt diesen Zusammenhang wie folgt: "Stellen wir uns
z.B. vor, dal} in dem allgemeinen und vorherrschenden Konsensus
von MittelmaRigkeit, in dem allzu glatten Gesang der durch viele
Minder vorgekauten Wahrheiten plotzlich jemand auftritt, der an-
ders aussieht als wir und der laut ber andere und nicht leicht ver-
standliche Wahrheiten anders und darum "komisch" redet. Wie ver-
halten wir uns? Wir versuchen den Eindringling zunéchst nicht zur
Kenntnis zu nehmen. Wir horen ihm nicht zu, wir machen uns uber
ihn lustig, oder, was am besten ist, wir erklaren ihn zu einem We-
sen anderer, nicht ernstzunehmender Art. Wir reden in diesem Fall
Uber Kunst und bezeichnen den Eindringling, sagen wir, als Kinst-
ler. Wollen wir uns jedoch weniger verschlusselt ausdriicken, dann
fallen scharfere Begriffe wie Narr oder Verriicktheit" (Strauss 1981,
S.177). - Nicht von ungefdahr galten daher auch die ersten Versuche
experimenteller Gestaltung, radical-design, Studio Alchimia usw. als
"Kunst", und auch heute ist wieder die Rede von den neuen "Mobel-
kiinstlern”, wenn es um die jungen, unangepaflten Designer geht.

Manche Kunstler, die Dadaisten z.B. stellten sich bewuf3t in die
nérrische Tradition: "Weg mit den Schubladen, denen des Hirns und
denen der gesellschaftlichen Organisationen ... Die schopferischen
Kréafte mussen wieder herrschen, und in der Phantasie eines jegli-
chen Individuums muf sich wieder das Riesenrad des Weltzirkus
drehen”, schrieb Tristan Tzara (zit. in: Poley 1981, S.146). Fur
Sloterdijk ist Dada "der erste Neo-Kynismus des 20. Jahrhunderts":
"Dadaismus ist Teil eines Prozesses, der allem Glauben an Allge-
meinbegriffe, Weltformeln und Totalisierungen den Boden entzieht"
(Sloterdijk 1983, S.720). Wo immer feste "Werte", héhere Bedeutun-
gen und tieferer Sinn auftauchen, probiert Dada eine Sinnstérung
und sagt immer und methodisch nein, wenn ein "Sinn der Welt" auf-
tritt, der nicht gesteht, dall er Unsinn ist.

"Unser Kabarett ist eine Geste", verkiindete Flugo Ball. "Jedes Wort,
das hier gesprochen oder gesungen wird, besagt wenigstens das

eine, daRB es dieser erniedrigenden Zeit nicht gelungen ist, uns Re-
spekt abzundtigen™ (Ball 1927, S.85). Dabei versuchten die Dadai-
sten, sich und ihre Mitmenschen vor dem Erstickungstod durch die
Starrheit der alles beherrschenden burgerlichen Zwénge zu retten.
Ihre Revolte war eine Umkehrung der burgerlichen Moral, ein anta-
gonistisches Komplement zum Birgertum. Dabei spannte sich das da-
daistische NarrenbewuRtsein von einem Empfinden der Absurditéat bis
zur Einsicht, dall die Gesellschaft reif zur Komddie, "dadareif” sei.
"Wenn wir mit der alten Welt gebrochen haben und die neue noch
nicht formen konnen, tritt die Satire, die Groteske, die Karikatur,

der Clown, die Puppe auf, und es ist der tiefe Sinn dieser Aus-
drucksformen, durch das Aufzeigen der Marionettenhaftigkeit, durch
die scheinbare und wirkliche Erstarrung uns ein anderes Leben er-
raten und fihlen zu lassen" (Hausmann zit. in: Bergius 1983, S.209).
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Abb. 29

Heinz H. Landes, Sessel 13

"Woran soll man sich freuen, wenn
nicht an innovativer Grobheit, an er-
frischender Primitivitat, etwa an
Helmut Kohl? ... Die Mdbel, um die es
geht, entstanden aus Freude am Pri-
mitiven und Brutalen, die verursachen
so manchen Jammerlappen Druckstel-
len, aber das geht schon in Ordnung.
Das Ausgangsmaterial Stahl, Beton,
Dreck und Scheile wird kaum verén-
dert, das erspart Arbeit" (Landes
1986, S.214).

Das Publikum, durchweg vom birgerlichen Kunstgeschmack be-
stimmt, fuhlte sich durch die ungewdhnlichen Darstellungen oft
briskiert und beleidigt. Auch halfen die Dadaisten nicht selten noch
mit aufreizenden Worten nach, um der passiven Rolle der Zuschau-
enden mit Nachdruck ein Ende zu bereiten. Doch so sehr es ihnen
auch um die spottische Entlarvung des Publikums ging, so sehr
brauchten sie es doch zur Bestdtigung ihrer selbst. Dies bewies z.B.
ihre Besessenheit, die Medien zu aktivieren und von ihren Reaktio-
nen zu leben. Die Offentlichkeit bildete die Grundlage ihrer narzi-
stischen Narrenexistenz, denn die Kehrseite ihrer exzentrischen
Auftritte war die Angst, in Vergessenheit zu geraten. Welchem "M0o-
belkinstler" geht es heute anders?

Der Dadaismus ist kaum denkbar ohne den Hintergrund und die
Schrecken des ersten Weltkrieges. Doch dhnlich wie damals, sind die
Menschen auch heute wieder geprégt von einer kollektiven Sympa-
thie mit dem Katastrophalen, Apokalyptischen und Gewaltatig-Spek-
takuldren. Wir leben in einer "Vorkriegszeit”, schreibt Sloterdijk.
"Mit dem Schlimmsten wurde schon gerechnet, es braucht nur noch
zu passieren™ (Sloterdijk 1983, S.47). "Miss Neutron | love you",
preist eine englische Punkgruppe (The Stingels) kokett und ironisch
die Neutronenbombe. Die letzte Freiheit wird dazu benutzt, das
Schreckliche zu wollen, und erinnert damit an einen Wahlspruch der
Dadaisten: Die einen sind seri6és dafiir, die anderen serits dagegen,
wir sind unseriés dafur (siehe Abb.29).

Uberhaupt scheint es, als habe der Dadaismus nicht nur der Punk-
bewegung sondern auch dem neomodernen Design als Denkvorldufer
gedient. Claudia Schneider-Esleben schreibt: "Ob in Hamburg oder
Berlin, Disseldorf oder Miinchen, um nur einige Zentren zu nennen,
es zeigen sich innovative Tendenzen einer jiingeren Generation der
Mobelbauer, die es wert sind, in die Offentlichkeit getragen zu
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werden. Der Zeitgeit, der diese Art von Kreativitat hervorbringt er-
innert an Krisenzeiten wie in den 20er Jahren, die das Bauhaus und
den Dadaismus hervorbrachten. Zeiten der Arbeitslosigkeit, der
Kriegsgefahr, Angst vor Atomvernichtung, politischer Regression.
Der Kinstler hat einerseits viel Zeit fir Kreativitat, andererseits

ist er gezwungen, sich etwas einfallen zu lassen, um physisch und
psychisch zu (berleben. Es steckt viel Ohnmacht und Wut, Resigna-
tion und Zynismus dahinter. Reaktionen auf entfremdete Produk-
tionsbedingungen, Vermassung und Monotonie, aber auch Humor und
Uberlebenswille, Trotz, SpaR und Ironie. Lieber Tater als Opfer"”
(Schneider-Esleben 1982, S.1).

Das neomoderne Design vertritt damit eine Position, die heute -
anders als zu Zeiten der Studentenbewegung, wo kulturellen Aktivi-
tdten nur dann eine Bedeutung zugesprochen wurde, wenn sie die
politischen Ziele wirksam unterstitzen - deutlicher noch beim
"Freien Theater" wiederzufinden ist. Seit dem ausgehenden Mittelal-
ter, wo Artisten, Gaukler und Clowns durch die Lande zogen, um
dem arg gebeutelten Volk wenigstens fur einige Stunden die All-
tagsnot vergessen zu machen, hat es keine so unbéndige Lust am
Theaterspielen mehr gegeben wie in unseren Tagen, stellt Peter
Harjes im "Handbuch des Freien Theaters - Lebensraum durch Le-
benstraum™ (1983) fest. Nach dem Motto: Was bleibt, ist die Mdg-
lichkeit trotzdem zu lachen, gelassen zu bleiben, bei aller Betrof-
fenheit eine innere Souverénitdt zu bewahren. Das Freie Theater
vertritt damit einen im Grunde kynischen Ansatz: “Es ist nicht al-
lein das Grolle, Hohe, Brilliante oder Tiefsinnige, das dem Theater
als Ausdrucksform Vorbehalten ist." ... "V/er hat noch Spall am un-
terdriickerischen Purismus, der ausschlielflich didaktisch Wertvolles
oder Ublen Kommerz kennt oder anderes Schwarzweil3? Die alte
Aufklarung mit ihrem Pathos von Abbilden, Anprangern und Entlar-
ven, wenngleich immer noch beliebt, mag ihren Zeigefinger wieder
einstecken - alles ist offensichtlich, so unfallbar offensichtlich. Die
scheinbar Unaufgeklarten wissen langst Bescheid. Viel wichtiger ist
die Frage, was getan werden kann. Ein Grundgefiihl des Bizarren,
Komischen, Aggressiven teilt sich mit als Antwort auf den alltag-
lichen Horror, die Arroganz der Macht, die Zerstérung der Natur"
(Harjes 1983, S.235). Doch wer erst einmal herausgefunden hat, dafl
die Antwort auf Unbehagen und Trauer nicht aus Unbehagen und
Trauer bestehen muR}, der bewegt sich schon auf der Féhrte des
Freien Theaters - oder anders ausgedriickt: auf der Fahrte des
Clowns.

Ganz &hnlich klingt, was Claudia Schneider-Esleben fur "Mobel per-
du” formuliert: "Ein Zeitgeist geistert herum, Uberall: Im Alltagsle-
ben, in der Kunst, der Architektur, der Literatur, der Musik und
eben auch in der Gestaltung. Das ist eine Haltung, die ja sagt.
Trotzdem! Dennoch! Gegen alle Enge, gegen unflexible Strukturen
und zugestellte Perspektiven setzt sich diese Lebenseinstellung pro-
vokativ zur Wehr. Die Zeit wird schwerblutig verdiskutiert. Da
nimmt man die Dinge lieber selbst in die Hand, ganz praktisch. ..
Was getan wird, wird dann mdglichst ohne Vorurteile, mit Freude,
Spontanitat, Spal3, lronie, Witz, natiirlich auch mit ein biRchen Pro-
vokation erledigt. Die Welt wird genommen, wie sie nun einmal ist.
Man zieht heraus, was man gebrauchen kann. Lieber Lust am Leben
als Frust im Leben. Blof3 die Dinge nicht so eng sehen. Es ist er-
laubt, was gefallt. ...Dal auch im Wohndesign dieses Phanomen her-
vortritt, erscheint ganz logisch. Denn, ganz besonders Wohnen ist
Selbstausdruck™ (Schneider-Esleben 1982, S.2).
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Harjes schreibt: Fur die Akteure des Freien Theaters ist das Unbe-
hagen gegenuber den immer perfekter vorgestanzten Lebenswegen
einer Industriegesellschaft ein wichtiger Kristallisationspunkt, der
sie motiviert, gesellschaftliche Anerkennung aufs Spiel zu setzen,
um in einer Gesellschaft, die Freiraume noch aufweist, diese aber
nicht kultiviert, eben diese Freirdume zu beleben. "Man will nicht
mehr Zertifikaten, Qualifikationsnachweisen und Abschlissen nach-
hetzen; man mdchte nicht mehr teilhaben, an einem Leben, dem die
Glocke der vermeintlichen Vernunft aufgestilpt ist, so daB ein tief-
greifender Ausdruck menschlichen Lebens kaum noch zustande
kommt". Auch hier heilst es ganz ahnlich in einem Artikel des Spie-
gel Uber die neuen Designer: "Die Zahl der Aussteiger, die dem
Frust entfliehen wollen, taglich ohne Engagement den herkdmmli-
chen Gestaltbrei mit anrtihren zu mdssen, nimmt zu" . Verstarkung
kommt regelmdRig von den Universitaten: Immer mehr Design-,
Kunst- und Architekturstudenten, die ohnedies kaum Aussicht auf
einen Job haben, ziehen es vor, sich selbstdndig zu machen, und
entwerfen - "statt als angestellter Industriedesigner zum 22. Mal
Details an Turklinken oder Handtuchhaltern zu verbessern™ eupho-
risch alles, was ihnen SpalR macht (Spiegel 2/85, S.126).

Doch der neomoderne Angriff auf die "perfektionierte Langeweile™
(Spiegel 2/85, S.126) der guten Form hat wie schon die Dada-Attake
zwei Aspekte - einen kynischen und einen zynischen - von denen
Sloterdijk in Bezug auf Dada schreibt: "Die Atmosphéare des ersten
ist verspielt und produktiv, kindisch und kindlich, weise, groRzugig,
ironisch, souveran, unangreifbar - realistisch; die zweite Seite zeigt
starke destruktive Spannungen, HaR und hochmditige Abwehrreaktio-
nen gegen den verinnerlichten Burgerfetisch, viel Projektion und

eine Affektdynamik von Verachtung und Enttduschung, Selbstverhér-
tung und lronieverlust” (Sloterdijk 1983, S.717). Das neomoderne
Design ist geprégt von einer &hnlichen Zweiseitigkeit. So kommt,
was bei Memphis (vor allem bei den neueren Kollektionen) leicht
ins belanglos Dekorative abzukippen droht, - Flans Ulrich Reck
spricht in diesem Zusammenhang von einem Verlust kritisch orien-
tierter Zeichen und der Zunahme einer langweiligen Banalitat (Reck
1985, S.10) - bei den deutschen Kollegen oft weniger heiter-kyni-
sche Satire denn bissiger Zynismus uber die Blhne. Sei es nun die
Zitierung deutscher SpieRigkeit mit Plastikrasen und Flirschgeweih,
Knochenschmuck von Ogar oder die Reproduktion der Kalte und
Anonymitat unseres stadtischen Umfeldes im Mdbelbereich - schnell
bleibt das Lachen im Halse stecken, der Mund wird bitter, knapp,
bose-lachelnd, schief, melancholisch-verachtlich. Attribute, mit
denen Sloterdijk die Physiognomie des Zynikers umschreibt (vgl.
Sloterdijk, S.274) - ein Geldchter Gber den Triimmern, von der Héhe
der Macht und der lllusionslosigkeit herab nach dem Motto: "nichts
geht mehr" oder "alles ist erlaubt”. Das kynische Lachen aber - an-
ders als das zynische - ist geprégt von einer umfassenden Heiter-
keit. Es ist das Lachen eines Clowns, wie es sich auch im Ausdruck
mancher lachender Buddahs widerspiegelt: zufrieden, heiter, still -
oder aber laut, ungeniert und hemmungslos, "so daB die feinen Leu-
te den Kopf schutteln”. Ein realisches Bauchlachen, das aus den
Eingeweiden kommt, das mit Illusionen und Posen reinen Tisch
macht. "Dazu gehért natdrlich ein groes Maul, das sich sperrangel-
weit 6ffnen [4Rt, nicht fir groRe Spriche, sondern flr eine starke
Lebendigkeit, in der mehr Erstaunen als Wichtigtuerei steckt”,
schreibt Sloterdijk, vergleichbar etwa mit dem Aah-Sagen angesichts
eines Feuerwerks oder einer Gebirgskette oder bei einem Geistes-
blitz, in dem uns ein Aha durchfdahrt. Denn: "Bei grofRen Einsichten
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mochte man aufschreien, und was sind groe Einsichten anderes als
Entspannungen von falschen Kompliziertheiten™ (Sloterdijk 1983,
S.277).

Das neomoderne Design jedoch, speziell das deutsche, gibt sich bis-
lang mehr "besinnungslos grélend™ als "absichtsvoll zwinkernd" Was
haufig fehlt - so der Eindruck - ist die von Erasmus wie von Dio-
genes gleichermallen geforderte innere Souverénitat und Gelassen-
heit, eine Haltung also, die gleich weit entfernt ist von schroffer
Negierung, wie von bedingungsloser Identifizierung mit den Dingen
des Lebens. Doch ohne die aus einer solchen Haltung resultierende
"Fahigkeit zur vergleichenden Uberschau”, das schlieft bereits Eras-
mus (vgl. Konneker 1966, S.296), wird es schwerfallen, von einer
provokativen Gegenposition - die immer auch eine einseitige ist -
zur gangbaren Alternative fortzuschreiten. Provokationen indessen
verbrauchen sich schnell. Ist das Spektakel erst voriiber und die
Energie verpufft, so bergen sie die Gefahr in sich - wie wir aus
der Geschichte der Narren und Clowns lernen kdnnen - dal’ die
Rickkehr zur alten Ordnung gerdezu erstrebenswert erscheint, um
der alten Orientierungslosigkeit zu entrinnen. Zwar mdgen dabei
Zugestandnisse gemacht werden - ein farbiges Knopfchen hier, eine
schrége Linie da (der Narr dient schliel8lich als Informationskanal) -
doch bewegt sich dies oft mehr im Bereich eines inhaltsleeren For-
malismus, dem jegliche kynische und subversive Kraft abhanden ge-
kommen ist. Schnell verkommt damit die einstmals "plebejische Re-
volte" zur Modeerscheinung oder wechselt gar die Seite und wandelt
sich zum "Herrenzynismus". "Der Herrenzynismus", ein von Sloter-
dijk gepréagter Begriff, "ist die Replik der Herrschenden und der
herrschenden Kultur auf die kynische Provokation. Sie sehen durch-
aus, was Wahres daran ist, fahren aber mit der Unterdriickung fort.
Sie wissen von nun an, was sie tun" (Sloterdijk 1983, S.400). Mo-
belhduser wie Interior in Frankfurt z.B., das ist mir aufgefallen,
sind so nach "Pleadline™ inzwischen - konsequenterweise - wieder zu
altbewdhrtem Schwarz/WeilR/Grau und verchromten Stahlrohr zu-
rickgekehrt.

Worin liegt nun aber die gesuchte Alternative? Schenkt man Eras-
mus Glauben, so ist sie nur im Bereich des "Sowohl-als-auch” zu
finden, das heift, im Bereich einer vernunftbestimmten Durchdrin-
gung und Verséhnung der Gegensatze - Geistsphéare bzw. Intellekt
auf der einen, Emotionalsphére bzw. Sinnlichkeit auf der anderen
Seite - was zugleich das Begreifen dieser Gegensétze als einander
bedingende und nur gemeinsam eine umfassende Sinneinheit erge-
bende, mit einschlielt (vgl. Kénneker 1966, S.296f, 31If). Fir das
Produkt-Design wirde dies bedeuten, Sinnlichkeit und Intellekt bzw.
Expressivitat und Funktionalitat nicht langer als einander aus-
schlieBende zu begreifen, im Sinne eines “entweder oder", sondern
auch hier die "Durchdringung der Gegensatze™ anzustreben, Starr-
heit und Ausschliel3lichkeitsanspruch aufzugeben. Dies gilt fiir beide
Seiten, fir die in der Antithese gefangenen neomodernen Designer
ebenso wie flr die Vertreter der guten Form. Speziell fir letztere
hiele es, auch der dem ldealen abgewandten, sinnlichen Seite ihren
Platz einzurdumen, offener zu werden auch fir Phanomene wie Witz
und Unernsthaftigkeit und damit vielseitiger.

100



Petra Widmayer Bislang tun sich die Designer mit dem Witz ihrer Produkte noch
recht schwer. Schnell verflacht, was Witz hatte haben kénnen, zum

2.4.3. Der Witz in der Kitsch oder Gag, verliert sich in inhaltsleerer postmoderner Deko-

Produktsprache ration oder gerdt zum Zynismus. Es zeigt sich dabei, dall es kaum

etwas Peinlicheres gibt, als einen milratenen Witz oder einen Witz
an falscher Stelle. Dies gilt auch fir Produkte, die lediglich "an-
ders” sein wollen - im Sinne von uberraschend, orgiginell, einfalls-
reich, unkonventionell -, mit diesen Eigenschaften aber leicht den
Eindruck erwecken, als handle es sich hier um einen gewollten und
nicht immer gekonnten Witz.

Der zweite Teil meiner Diplomarbeit befal3t sich daher mit Fragen
wie: Was ist Witz Uberhaupt, wie funktioniert er, wie entsteht er -
zunéchst allgemein, speziell aber im Produkt-Design? Warum 143t
sich bei zwei Gegenstédnden, die auf den ersten Blick gesehen den
gleichen Prinzipien folgen, vom einen sagen, er habe Witz, vom an-
deren nicht? Gibt es Kriterien, an denen sich ein Designer bei der
Beurteilung von Produkten, die witzig sein méchten, orientieren
kann? Um hieriiber Erkenntnisse zu gewinnen, bin ich von zwei
Richtungen vorgegangen: Zum einen habe ich eine Sammlung von
Prazedenzfallen zusammengestellt, die im weitesten Sinne als witzig
bezeichnet werden kénnen, und diese nach jeweils vermuteter
hauptsdchlicher Witzursache in Gruppen geordnet, um so zu Gemein-
samkeiten und allgemeinen Regeln zu gelangen, die sich durch wei-
tere Beispiele bestétigen lassen. Zum anderen bin ich von verschie-
densten Theorien Uber die Entstehung des Witzes und der Komik
aus Psychologie, Soziologie und Asthetik ausgegangen, wie sie von
Fachleuten des jeweiligen Bereiches aufgestellt wurden, und habe
diese im Hinblick auf ihre Ubertragbarkeit auf das Produkt-Design
untersucht. Grob vereinfacht ergab sich dabei etwa folgendes Bild:

Witz wird im allgemeinen als Teilbereich der Komik angesehen und
abgegrenzt zum "naiv Komischen™ (Vischer 1967) bzw. dem Scherz
(Freud 1971) auf der einen und dem Humor auf der anderen Seite.
Zur Entstehung der Komik schreibt Vischer, der sich mit dem Phé&-
nomen aus der Sicht der Asthetik befaRt: Das Erhabene und das
Komische treten als Gegensatze auf, die einander bedingen. Er er-
klart dies folgendermalien: Das Schone, meint er, 4Rt sich charak-
terisieren als “einfache und ununterscheidbare Einheit der Idee und
des sinnlichen Gegenstandes™ (Vischer 1967, S.69). Idee und sinnli-
che Erscheinung, stellt man sie sich auf Waagschalen liegend vor,
befinden sich dabei im Gleichgewicht. Gewinnt die Idee an Uberge-
wicht, wandelt sich das Schone ins Erhabene, gewinnt die sinnliche
Erscheinung an Ubergewicht, wandelt es sich ins Komische. Das
Hauptmoment des Komischen ist somit das Sinnliche, die dem ldea-
len abgewandte Erscheinung, die dem Objekt selbst innewohnende
Torheit. "Man kann es auch so ausdriicken...: das Komische sei ein
deutlich gemachtes Erhabenes. Denn die Deutlichkeit besteht im
Hervorheben der sinnlichen Einzelheiten, und diese sind es, die als-
bald den Schein des Unendlichen aufheben™ (Vischer 1967, S.160)
(siehe Abb.30).

Wie bei Vischer wird auch von vielen anderen Theoretikern der
(plotzliche) Fall vom Erhabenen zum Lé&cherlichen als wesentliches
Charakteristikum eines komischen Erlebnisses lberhaupt angesehen.
Kant schreibt: "Das Lachen ist ein Affekt aus der plotzlichen Ver-
wandlung einer gespannten Erwartung in Nichts" (Kant, Kritik der
Urteilskraft § 54, in: Weischedel 1957, S.437). Der edle Scherz je-
doch, so Vischer, halt das Hohe in dem Kontrast, dem er es preis-
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Abb. 30

Michele de Lucci, Toaster, Blgeleisen
W dhrend beim Menschen das Hervor-
heben einzelner Kérperteile - Nase,
Ohren, FURe usw. - durch eine unan-
gemessene Uberdimensionierung oder
Farbigkeit schnell komisch wirkt
(siehe etwa die rote Nase und die
groBen Schuhe des "dummen August"),
entsteht der gleiche Effekt im Pro-
duktbereich z.B. durch das unange-
messene Hervorheben von Beinen,
FiRen oder Bedienelementen wie
Schalter, Hebel, Griffe usw.

gibt, trotzdem fest. Die Frivolitat (der Zynismus) hingegen setzt
das Hohe im Ernst herunter und das Gemeine auf den Thron. Sie
erklart die gemeine, von der ldee entbl6te Erscheinung fiur das
einzig Wahre und verwirft das Ideale schlechthin. Darlber hinaus
gilt: Die "echte Komik™ greift nur die wahre GroRe an, denn "es
ist eine hohle und wohlfeile Komik, die sich nur an eine zum
Voraus schon nichtige Grofe macht" (Vischer 1967, S.165/166).
Wéhrend als erha-ben alles bezeichnet werden kann, "was sich das
Ansehen von etwas Besonderem gibt und mehr sein will als das
Gewohnliche" (Vischer 1976, S.126), kann sich die relative
Abwesenheit einer der Schénheit fahigen Gestalt von ihrer Norm
zu erkennen geben, was oft auch mit einer gewissen Zweck- bzw.
Funktionswidrigkeit einhergeht. Jean Paul bezeichnet daher das
Komische auch als eine "sinnlich angeschaute Zweckwidrigkeit"
(Paul zit. in: Vischer 1967) (Beispiel: das "Carlton"-Regal von E.
Sottsass, Abb.31).
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Abb. 32
Kaffeetisch der Guppe "Bellefast"

Entsprechend der drei Haupttatigkeiten des theoretischen Geistes -
sinnliche Anschauung, Verstand, Vernunft - unterscheidet Vischer
ein "sinnlich Erhabenes™, ein "verstdndig Erhabenes” und ein "ver-
ninftig Erhabenes”. Wird nun diesem Erhabenen ein Bein gestellt, so
wandelt es sich ins Komische: das "naiv Komische", das "Komische
des Verstandes" und das "Komische der Vernunft". Das "naiv Komi-
sche”, die Posse, die Burleske, die Clownerie bildet dabei die erste
und unterste Stufe. Der Schwerpunkt liegt hier weniger bei héherer
Verstandestétigkeit, als vielmehr bei einer handgreiflich sinnlichen
Auffassung des komischen Kontrastes. Anders beim "Komischen des
Verstandes oder der Reflexion™, dem Witz. Zwar verarbeitet der
Witz im Grunde die gleichen Inhalte wie das naiv Komische, doch
tritt hier das unmittelbar Nutzliche nicht mehr ungeniert hervor.
Der komische Kontrast entsteht auf einer mehr geistigen Ebene. Das
heiRt: Der Witz, bzw. das feiner Komische, unterscheidet sich vom
naiv Komischen weniger durch den Inhalt, als durch die Form. Kant
schreibt in seiner Anthropologie (I § 52 f): "Der Witz ist ein eigen-
timliches Veradhnlichungsvermdgen, welches dem Verstande ange-
hort". Er "paart heterogene Vorstellungen, die oft nach dem Gesetz
der Einbildungskraft weit auseinander liegen”(Kant in: Weischedel
1977, S.537f). Ahnlich definiert auch Vischer: "Der Witz ist die Fer-
tigkeit, mit Oberraschender Schnelle mehrere Vorstellungen, die

nach ihrem inneren Gehalt und Nexus, dem sie angehdren, einander
eigentlich fremd sind, zu einer zu verbinden" (Vischer 1967, S.191).
Damit schafft der Witz scheinbar sinnige neue Kombinationen, in
Wahrheit jedoch, so Vischer, hat kein Witz einen Sinn, sondern
zieht nur den Zuhorer fur einen Augenblick in diese Illusion hinein,
da er mehr im Gebiete des Verstandes verweilt. Nicht zuletzt des-
halb allerdings, leidet er oft auch an Kélte: "Kopfe die bloRR witzig
sind und andere komische Gaben entbehren, haben daher meist et-
was Gemeines” (Vischer 1967, S.196). Stichworte fur das Produktde-
sign: multifunktionale Produkte, Umfunktionieren, High Tech, Ready
mades, bei denen Dinge, die aus einem anderen Zusammenhang her
bekannt sind, in einen Uberraschenden neuen (Gebrauchs-)Zusam-
menhang gestellt werden (siehe Abb.32).

Die dritte und reinste Stufe des Komischen, das "Komische der Ver-
nunft”, ist nach Vischer der Humor. Humor, meint er, kann nur von
demjenigen zutage gefordert werden, der zu voller Freiheit und
Furchtlosigkeit des Selbstbewultseins fortgeschritten ist. Wéhrend
der Witz immer ein einzelner ist, ist der Humor eine Weltanschau-
ung, ein Geist.
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Abb. 33

Kugelschreiber

Der vielen Klappgegenstdnden inne-
wohnende Witz lieBe sich eventuell
unter dem Gesichtspunkt der Verdich-
tung deuten, da hier zwei Formen in
einer enthalten sind. Daneben spielt
die Uberraschung eine entscheidende
Rolle, wenn aus der ersten eine uner-
wartete zweite Form hervorgeht (was
meist mit einem ungewdhnlichen
Klapp-Prinzip verbunden ist). Der
Effekt wird verstarkt, wenn beide
Formen eine gewisse Eigenstandigkeit
besitzen oder besser noch - unter-
schiedliche Funktionen erfullen.

Freud, der den Witz vom Standpunkt der Psychologie aus unter-
sucht, bezeichnet ihn als Beitrag zur Komik aus dem Bereich des
UnbewuBten (vgl. Freud 1971, S.169). Ein Witz, meint er, entsteht
nicht durch die bewullte Aufmerksamkeit, sondern ist Ergebnis eines
unbewullten Prozesses. Zwar konne ein Witz oder eine witzige An-
spielung auch absichtlich gemacht werden, doch sei der so entstan-
dene, unter fortlaufender Kontrolle gebildete Witz, so brauchbar er
auch sonst sein moge, niemals witzig (vgl. Freud 1971, S.136). Spa-
testens an dieser Stelle stellt sich die Frage, ob es im Produkt-
Design uberhaupt um Witz im engeren Sinne gehen kann oder viel-
leicht vielmehr um Clownerie, Scherz, Komik oder einfach den Aus-
druck von Lebensfreude.

Bei seiner weiteren Analyse unterscheidet Freud als erstes in Inhalt
und Technik des Witzes, d.h., in den im Witz enthaltenen Gedanken
und dessen besondere Ausdrucksform bzw. Verpackung, die die
eigentliche "Witzleistung™ ausmache. Als wesentlichstes Element die-
ser Verpackung nennt er zundchst die Kirze: "Kirze ist der Korper
und die Seele des Witzes, ja er selbst” (Jean Paul, Vorschule der
Asthetik, zit. in: Freud 1971, S.II). Doch muR diese Kiirze auch auf
bestimmte Art und Weise entstanden sein, etwa als Ergebnis eines
Verdichtungsvorganges, einer Verschiebung oder indirekten Darstel-
lung, wie Freud sie bereits in Zusammenhang mit der Traumdeutung
beschrieben hat. Dabei darf jedoch die im Witz enthaltene Aussage
nicht in einem solchen AusmaR entstellt werden, dal sie fur die
Person, an die sie gerichtet ist, nicht mehr entschlusselbar ist. Vi-
scher schreibt: "Ein Bild darf so entlegen sein, dalR der Zuhorer an-
fangs stutzt und nicht begreift, schon dies Besinnen hat einen ko-
mischen Kitzel, und fallt ihm dann plotzlich die Bedeutung...ein, so
ist der komische Effekt gerade durch die vorhergehende Anspannung
verstarkt" (Vischer 1967, S.195/196). Nur darf das Besinnen nicht zu
mithsam sein, denn die Miihe hebt das Spiel auf. Ahnlich stellt auch
Freud fest: "Der Witz muB sich immer an die Bedingung der leichten
Verstandlichkeit binden, seine Anspielungen missen augenfallig sein,
die Auslassungen sich leicht erganzen”, denn "mit der Erweckung
des bewuBten Denkinteresses ist in der Regel die Wirkung des
Witzes unmoglich gemacht. Hierin liegt ein wichtiger Unterschied
von Witz und Ratsel" (Freud 1971, S.121). Dabei gilt: Je geringer
der Aufwand, mit dem die witzige Wirkung erreicht wird, um so
besser in technischer Hinsicht ist der Witz.

Inhalt und Technik des Witzes, so Freud, ergeben gemeinsam als
Summe den Gefallen, den wir an einem Witz finden. Dabei lassen
wir uns leicht durch den einen Faktor Uber das Ausmall des anderen

104



Abb. 34

Rita Taskinen, Stuhl "Ballerina"

Bei der Prasentation des "Ballerina®-
Stuhls in einer Design-Zeitschrift
entsteht durch die Art der Darstel-
lung mit angehobenen Vorderbeinen
der Eindruck, als sei der Stuhl leben-
dig, als springe er jemand an. Auf
diese Weise wird eine spielerische
Stimmung erzeugt, die die kritische
Hemmung des Betrachters herabsetzen
soll. Zudem werden die Vorderbeine
und damit die Pointe betont.

tduschen: Wir Uberschétzen das eine Mal die Giite des Witzes (die
"Witzleistung") infolge unserer Bewunderung fur den darin enthalte-
nen Gedanken, bald umgekehrt den Wert des Gedankens wegen des
Vergnigens, das uns die witzige Verpackung bereitet. Hierin liegt
im Grunde das Motiv fiir die Witzbildung Uberhaupt (vgl. Freud
1971, S.74, 107).

"Der Witz ist ein entwickeltes Spiel", schreibt Freud (1971, S.146).
Seine erste Vorstufe ist das freie Spiel mit Worten und Gedanken,
wie wir es beim Kind finden. Das Kind experimentiert dabei mit
diesem Material, ohne sich an Sinnbedingungen zu binden, wobei
Rhythmus, Gleichklang, Wiederholungen des Ahnlichen, das Wieder-
finden von Bekanntem usw. ihm ein Vergniligen bereiten, das sich
mit der Ersparung an psychischem Aufwand erklaren l4Rt, da es
"leichter und bequemer ist, von einem eingeschlagenen Gedankenweg
abzuweichen als ihn festzuhalten, Unterschiedliches zusammenzuwer-
fen als in Gegensatz zu bringen, und gar besonders bequem, von

der Logik verworfene SchluBweisen gelten zu lassen, endlich bei der
Zusammenfligung von Worten oder Gedanken von der Bedingung ab-
zusehen, dal sie auch einen Sinn ergeben sollten” (Freud 1971,
S.101). Mit dem Alterwerden und dem Erstarken eines Moments je-
doch, welches man als Kritik oder Verniinftigkeit bezeichnen kdnn-
te, wird dem Kind die Lust am befreiten Unsinn allméhlich ver-
wehrt, bis nur noch sinnreiche Wort- und Gedankenverbindungen als
gestattete verbleiben. Da der Mensch aber ein "unermiidlicher Lust-
sucher" (Freud 1971, S.102) ist, fallt ihm der Verzicht auf eine ein-
mal genossene Lust sehr schwer, und er versucht, wenn der direkte
Weg verstellt ist, sie auf Umwegen wiederzuerlangen. Einer dieser
Umwege etwa fihrt tber den Alkohol, der die kritische Hemmung
weitgehend aufhebt. Doch auch jede auf andere Art entstandene
heitere Stimmung setzt die hemmenden Kréfte herab und macht un-
terdrickte Lustquellen wieder zugéanglich. Fur den Produktbereich
heilRt dies, dall z.B. durch eine entsprechende Pr&sentationsweise in
den Medien, im Schaufenster, auf Vernissagen usw., die eine unern-
ste, heiter-spielerische Stimmung beim Betrachter erzeugt, die komi-
sche Wirkung des jeweiligen Produktes unterstiitzt werden kann.
Mittel hierfir sind etwa die Inszenierung eines entsprechenden Um-
feldes, ein "passender" Showmaster (siehe etwa Christian Borngraber
in der ARD-Sendung "Aufbruch zum Durchbruch), aber auch eine
Namensgebeung, die eine komische Anspielung oder Doppeldeutigkeit
enthélt (siehe Abb.34).
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Die weitere Entwicklung des Witzes wird nach Freud von dem Be-
streben getragen, sich von den Vorbedingungen wie der heiter-spie-
lerischen Stimmung unabhéngig zu machen. Dem Menschen bleibt
dabei nur eine Mdglichkeit: Die widersinnige Aneinanderreihung von
Gedanken mufl doch einen Sinn haben, auch wenn dies nur ein
scheinbarer ist. Er bietet daher die ganze Kunst der Witzarbeit auf,
um solche Worte und Gedankenkonstellationen aufzufinden, bei de-
nen diese Bedingung erflllt ist. Wir kommen damit zundchst zum
Scherz: Was den Scherz - die zweite Vorstufe des Witzes - vom
eigentlichen Witz noch unterscheidet ist, da sein Sinn kein wert-
voller, kein neuer oder auch nur guter zu sein braucht, es muf’ sich
eben nur so sagen lassen, auch wenn es ungebrduchlich und Uber-
flissig ist, es so zu tun. Das heil3t: Der Scherz begnigt sich damit,
dal seine Aussage nicht vollig gehaltlos oder unsinnig sondern ge-
rade eben zuldssig erscheint, wobei die Befriedigung, das von der
Kritik Verbotene ermdglicht zu haben, im Vordergrund steht. Vom
eigentlichen Witz kann hingegen, so Freud, erst dann gesprochen
werden, wenn die Aussage dariiberhinaus auch eine sinnreiche ist
(vgl. Freud 1971, S.95-112).

Im Produktbereich kann eine nicht im engeren Sinne witzige, aber
durchaus scherzhafte oder clowneske Wirkung, die auBerdem den
Zusammenhang zum Spiel bzw. zur Sphére des Kindes deutlich wer-
den laRkt, - selbst bei Beibehaltung der gewohnten Form - zum Bei-
spiel durch die Verwendung bestimmter Farben, Farbkombinationen
und Muster erreicht werden, wie sie entweder aus dem Zusammen-
hang "Kinderspielzeug™ oder aus dem Zusammenhang "Narrenkostim,
Zirkus, Jahrmarkt" bekannt sind, wie etwa rot/griin (Eulenspiegel)
oder weill/schwarz (Pierrot). Dabei kann allerdings ein falsches Mi-
schungsverhaltnis die Wirkung bereits wieder stéren (siehe Abb.35).

Memphis z.B. greift viele dieser "clownesken™ oder "kindlichen Ele-
mente auf und erzeugt damit, wie Paul Bernd Berger vom Mobelhaus
"made in" es beschreibt: "...eine Atmosphére wie eine Mischung aus
Cirkus, Marktplatz, Modenschau und Diskothek" (Berger 1984, S.62).
Verstarkt wird der clowneske, kindliche und spielzeughafte Charak-
ter zusatzlich durch die Verwendung von Primérformen, die in ihrer
Symbolik ebenfalls auf Jahrmarkt oder Kinderspielzeug verweisen,
sowie deren additives Zusammenfiigen. Es zeigt sich jedoch auch,
daB, sofern eine bestimmte GréRe lberschritten wird, der Spielzeug-
charakter leicht dem Eindruck der Monumentalitdt und Bedrohlich-
keit weicht (siehe Abb.36).
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Abb. 36
Garderobe von Paola Navone

Der eigentliche Witz nun 148t sich nach Freud weiter unterscheiden
in den harmlosen, abstrakten oder tendenzifsen Witz auf der einen
und den tendenzidsen Witz auf der anderen Seite, der die hdchste
Stufe darstellt. Wéhrend der harmlose Witz Selbstzweck ist und kei-
ner besonderen Absicht dient, auller der, die alte Lust am Spiel
bzw. die Lust am Unsinn, wie sie aus der in der Kindheit erfahre-
nen Freiheit des Denkens herriihrt, gegen die Aufhebung durch die
Kritik zu schitzen, stellt sich der tendenzidse Witz dartiber hinaus
in den Dienst einer Tendenz (Absicht), die entweder feindselig oder
obszéner Natur ist, und ermdglicht so die Befriedigung eines fur
gewohnlich unterdriickten feindseligen oder listernen Triebes. Die
dabei entstehende Lust fuhrt Freud wie schon bei den Vorstufen
des Witzes auf eine psychische Erleichterung bzw. eine Ersparung
an psychischem (Hemmungs-)Aufwand zuriick. Da der tendenzitse
Witz die starkste Hemmung zu tiberwinden hat, ist hier auch die
Lustentwicklung am grofiten (vgl. Freud 1971, S.95-112).

In beiden Fallen benutzt der Witz die erwéhnte Verwechslung von
Witzinhalt/Witztechnik: "Der Gedanke sucht die Witzverkleidung,
weil er durch sie sich unsrer Aufmerksamkeit empfiehlt, uns be-
deutsamer, wertvoller erscheinen kann, vor allem aber, weil dieses
Kleid unsere Kritik besticht oder verwirrt. Wir haben die Neigung,
dem Gedanken zugute zu schreiben, was uns an der witzigen Form
gefallen hat, sind auch nicht mehr geneigt, etwas unrichtig zu fin-
den, was uns Vergnigen bereitet hat, um uns so die Quelle der Lust
zu verschitten.”..."Der Witz hat uns zum Lachen gebracht, so ist die
fur die Kritik ungunstigste Disposition in uns hergestellt" (Freud
1971, S.107). Narren und Clowns machen sich diesen Mechanismus
schon immer zunutze, Designer wie es scheint inzwischen auch.
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Wie schon Vischer, stellt auch Freud fest: Je hoher die gesell-
schaftliche Stufe, bzw. je feiner die Bildung des Subjektes, um so
starker scheint die Verdrangung zu sein und um so mehr und feine-
re Verpackungsarbeit mull der Witz leisten, um akzeptiert zu wer-
den. Ein wichtiger Faktor im Produkt-Design ist hierbei der Ab-
straktionsgrad, insbesondere dann, wenn Witzigkeit durch "Ver-
menschlichung™ bzw. "Belebung" eines Gegenstandes erreicht werden
soll, was von vielen Theoretikern als Voraussetzung fir die Komik
an Gegenstanden uberhaupt betrachtet wird. Der komische Kontrast,
heil’t es z.B. bei Bergson (Le rire 1972), entsteht dabei durch die
mechanische Starrheit des Gegenstandes im Vergleich mit der kor-
perlichen und geistigen Beweglichkeit eines tatsachlichen Menschen.
Erinnert ein Objekt an ein Tier, so mull wiederum dieses Tier, um
komisch zu sein, menschliche Ziige aufweisen.

Fir das Produktdesign laRt sich dabei feststellen: Gegenstande kon-
nen vermenschlicht bzw. belebt werden durch

- das Nachempfinden menschlicher Glieder oder Proportionen
(insbesondere Kopf und FuRe),

- das Andeuten einer scheinbaren Bewegung, die auf ein Mitdenken
des Gegenstandes hindeutet (Beispiel Kaffeekannen von Mattheo
Thun, die sich dem Benutzer zuwenden),

- das "Anziehen" bzw. Bekleiden eines Gegenstandes (siehe etwa den
"Wink"- Sessel von Casina).

- Auch Gegenstande, die den Betrachter bzw. Benutzer scheinbar
argern wollen, indem sie ihn verunsichern, vor ein Ratsel stellen
oder sich scheinbar der Benutzbarkeit entziehen, haben héufig in
gewissem Sinn etwas Menschliches.

In allen Féllen gilt: Am gelungensten wirkt die Komik, bzw. der
Witz in der Regel dann, wenn die Abstraktion relativ gro und die
Ahnlichkeit zum Menschen oder Tier nur noch als Anspielung ver-
banden ist, die dem Betrachter einen gewissen, allerdings auch

nicht zu groRen, Denk- bzw. Erkenntnisaufwand abfordert. Freud
erklart dies - bezogen allerdings auf den Wortwitz - mit der Ent-
stehung einer "Erinnerung:;-" bzw. "Erkenntnislust”, die aus dem
Wiederfinden von Bekanntem hervorgehe (vgl. Freud 1971, S.98f, so-
wie Schweizer 1964).

Umgekehrt kann festgehalten werden - und dies gilt insbesondere
auch fur den Produktbereich: Je geringer die Abstraktion und je
eindeutiger die Anspielung, um so gréRer ist die N&dhe zum kurzlebi-
gen Gag, zur Naivitat oder - falls fast gar keine Abstraktion mehr
stattfindet - zum dekorativen Kitsch. Uber das Naive schreibt
Freud, es sei die dem Witz am néchsten stehende Gattung des Ko-
mischen, wirke nur dann wirklich erheiternd, wenn es erscheint, als
sei es aufgrund einer tatsédchlichen Unwissenheit zum Ausdruck ge-
kommen. Sieht man dem Naiven hingegen an, dall es nicht aus einer
spielerischen Haltung heraus entstanden, sondern absichtlich kon-
struiert wurde, so ruft es allenfalls halb widerwillig ein Léacheln
oder gar Entristung hervor. Tritt das Kindliche, die Lust am Spiel
und am Unsinn, zu offen zutage - das heif’t, ist die "Witzleistung ,
die "witzige Verpackung" zu gering - so entsteht leicht Peinlichkeit.
Ist hingegen der feindselige Impuls zu offensichtlich, so tendiert
der Witz zum Zynismus, beim Sexuellen zur Frivolitat.
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Abb. 37

Regalfrau und

Moreno & Marini von "Nemo"

Hat ein Regal zum Beispiel die Sil-
houette einer Frau, so ergibt sich

hier keine Verbindung, die Uber das
Formale hinausgeht. Das Regal kénnte
genausogut aussehen wie ein Pferd
oder ein Auto. Die beiden abgebilde-
ten Stiihle hingegen verweisen durch
ihre abstrahierte menschliche Form
und Gestik auf ihre Benutzung, bzw.
enthalten eine Anspielung auf das
mogliche Verhéltnis der Benutzer zu-
einander, womit bereits ein sinnrei-
cher Zusammenhang gegeben ist. Dem
Betrachter bleibt so, nicht allein
aufgrund der starkeren Abstraktion,
ein groRerer Interpretationsspielraum,
obwohl die Anspielung eine deutliche
ist. Er wird angeregt, in seiner
Phantasie immer neue Szenen entste-
hen zu lassen, die zu der dargestell-
ten Gestik gefiihrt haben oder diese
fortsetzen kénnten, bzw. immer neue
Parallelen zum jeweiligen Benutzer
auszudenken. Der Witz bleibt somit
langer wirksam und entfernt sich
damit vom kurzlebigen Gag.

Ein "guter Witz", so Freud, kommt zustande, wenn mit der Ahnlich-
keit der Worte (bzw. der Form) gleichzeitig eine andere wesentliche
Ahnlichkeit des Sinnes angezeigt ist. Das heift, wenn die beiden
disparaten Vorstellungen, die durch eine &uRerliche Assoziation ver-
kniipft sind, auBerdem in einem sinnreichen Zusammenhang stehen,
welcher eine Wesensverwandtschaft ersetzt und dazu dient, ihn an-
zuzeigen oder klarzustellen (vgl. Freud 1971, S.97f) (siehe Abb.37).

Bewegungen und Handlungen, schreibt Freud (vgl. 1971, S.158) wei-
ter, wirken vor allem dann komisch und lachenerregend, wenn sie
nach der Meinung des Betrachters einen unndtigen Mehraufwand be-
inhalten (vergl. etwa die ausladende Gestik eines Clowns). Seelische
Feistungen hingegen wirken komisch, wenn der andere es sich zu
leicht gemacht und Aufwand gespart hat, der eigentlich unerl&Rlich
gewesen ware. Unser Lachen ist dabei in beiden Féllen Ausdruck
einer lustvoll empfundenen Uberlegenheit, die auf die Formel ge-
bracht werden koénnte: "So macht es der und so wirde ich es ma-
chen"”, oder "der andere macht es so, wie ich es als Kind gemacht
habe", denn das Komische befindet sich stets auf der Seite des In-
fantilen. "Komisch ist, was sich fiir den Erwachsenen nicht schickt"
(Freud 1971, S.185).

Produkte z.B., die den Eindruck erwecken, ihre Funktion erst auf
einem Umweg, d.h. mit einem fir den Betrachter durchschaubar
groReren Aufwand als nétig, zu erfillen, wirken potentiell komisch.
Wichtig hierbei ist die Deutlickeit des Unterschiedes zwischen fiir
gewohnlich erwartetem und tatséchlich betriebenem Aufwand. Ist die
Differenz zu gering, kann das Produkt eher Arger hervorrufen als
Lachen erregen. Dariiberhinaus darf durch die Umstandlichkeit des
Funktionierens fiir den Benutzer kein ernsthafter Schaden entste-
hen. Unsinnige, unbrauchbare oder umsténdliche Produkte kdnnen
daher in Filmen z.B. oder Comic-Heften oft sehr komisch wirken,
wahrend man sie, ware man gezwungen, sie tatsichlich tagtaglich zu
benutzen, wahrscheinlich garnicht mehr witzig fande (siehe Abb.38).
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Witz entsteht jedoch auch dann, wenn der Konstrukteur eines Ge-
genstandes einen ungewo6hnlich einfachen Weg gewahlt hat. Schon
der Clown zeichnet sich unter anderem dadurch aus, dall er es ver-
steht, komplizierteste Zusammenhéange auf einfache Art und Weise
zu erklaren. Wortlich genommen bedeutet dies z.B. fur das Produkt-
Design, dal? oft gerade die einfachste und scheinbar kindliche L6-
sung etwa von Verbindungen und Formubergéngen einen gewissen

Abb. 38 Im Unterschied zu Freud, der sich in seinen Ausfiihrungen fast aus-
Umweg (Vase)  gchlieBlich auf den Wortwitz bezieht, versucht Schweizer (1964), das
Phanomen Witz bzw. Komik auf einer allgemeineren Ebene zu erfas
Abb 39 sen, und liefert von daher fi_]r d_as Produkt-Design einige Wich_tige
Lampe  Ansatzpunkte. Ich mochte hier jedoch nur noch kurz darauf einge-
Der Formiibergang von der Fassung hen. Wer sich weiter fiir das Thema interessiert, den verweise ich

zum Lampenschirm ist auf eine fast auf meine Diplomarbeit
kindlich einfache und damit "witzige" '

Art geldst.

In Anlehnung an Jolles (1974, S.257f) fiihrt Schweizer die Lustent-
wicklung beim Witz auf die plétzliche Befreiung von einer Spannun
zuriick. In Spannung, meint Jolles, geraten wir immer dann, wenn
unsere Kréfte und Fahigkeiten mit ungewissem Ausgang auf die
Probe gestellt werden, wobei wir jederzeit ein Versagen, wenn auch
vielleicht nur in winzigen Spuren, als Bedrohung unserer Existenz
empfinden. In diesem Sinn ist jede Spannung mit Furcht verbunden
Wenn wir dann, wie es beim Witz der Fall ist, pl6tzlich feststellen,
dalR unsere Krafte doch gut ausreichen oder Uberhaupt nicht mehr
beansprucht werden, dann erweist sich das als angenehme Uberra-
schung - um es mit Freud zu sagen: als unerwartete Ersparung
eines vermuteten Aufwandes. Nach Schweizer folgen daraufhin Lust
gefiihle, deren Ursache zum einen im plotzlichen Innewerden einer
Erkenntnis zu sehen ist, im Erkennen eines neuen Stlickes von
Wirklichkeit, zum anderen in der Uberzeugung, daB die Erscheinuni
harmlos ist, was ein Gefiihl der Erleichterung und der Sicherheit
ergibt, die dem Selbstgefiihl schmeichelt. Schweizer weist in diesem
Zusammenhang aufRerdem darauf hin, daR Dinge und Erlebnisse, dif
im Rahmen einer Uberraschung erlebt werden, bzw. Dinge, die uns
verunsichern, die also auf irgendeine Weise komisch wirken, in
starkerem Mal unsere Aufmerksamkeit und Neugier erregen als an-
dere und uns daher langer im BewuBtsein bleiben.

Auch im Produktbereich kann ein Gegenstand insbesondere dann kc
misch wirken, wenn er beim Betrachter zunachst eine Verunsiche-
rung und damit Gefiihle der Furcht auslést, die sich letztlich aber
als unbegriindet erweisen. Ist ein Gegenstand hingegen tatsachlich
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nicht harmlos, also z.B. im einem Sinne nicht gebrauchsféhig, der

fir den Benutzer eine Gefahr bedeutet, so kann er niemals komisch
sein.

Abb. 40

oben: ‘Easy chair’ Ikujo Mitsuhashi,
Shigeru Uchida

rechts: Zweisitzer Giovanni Ronzoni

Verunsicherung l6st ein Gegenstand aus,

- wenn aufgrund fehlender oder undeutlicher Wesensanzeichen
nicht sofort erkannt wird, um was fir eine Art von Produkt
es sich handelt und welches seine Funktionen sind (Beispiel:
Brion-Vega Klapp-Radio von Sapper), sich dann aber heraus-
stellt, dafll das Produkt ein ungefdhrliches oder sogar recht
triviales ist,

- wenn ein Produkt zwar als ein bestimmtes erkannt wird, dabei
aber in mindestens einem Punkt eine Polaritidt (Differenz) ent-
steht zwischen den mit diesem Produkt verknupften Erwartun-
gen bezuglich seiner praktischen Funktionen bzw. seiner duf3e-
ren Erscheinung - ausgel6st durch frihere Erfahrungen und
Denkgewohnheiten, aber auch durch wunschhaftes Denken -
und der tatsidchlich Vorgefundenen Realitét.

Abb. 41
Brion-Wega-Radio
von Richard Sapper
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Den Kern eines solchen Erwartungskomplexes bildet nach Schweizer
die "ldee" der unmittelbar bevorstehenden Wirklichkeit. Sie bildet
den ersten Pol. Der zweite Pol hingegen entsteht durch die plétzli-
che und unerwartete neue Wahrnehmung am Objekt. Das wahrneh-
mende Subjekt vergleicht nun sofort den ersten mit dem zweiten
Pol und erkennt dabei wesentliche Unterschiede zwischen seiner
"ldee” und der wahrgenommenen Wirklichkeit, einen Kontrast, einen
Gegensatz, ein Unangemessenheit. Es entsteht damit ein Spannungs-
verhdltnis, ein unangemessenes Nebeneinander, kurz: eine Polaritét.
Beispiel: Die Tastatur eines Taschenrechners befindet sich nicht im
Raster oder die Zahlen und Zeichen weisen keine logische Reihen-
folge auf, der Stuhl hat vier verschiedene Beine, das Regal keine
waagerechten Bdden usw. Schweizer schreibt: "Der Beobachter hat
sich geirrt. Diese Erkenntnis erzeugt einen Schock oder Schlag. Im
plotzlichen BewuBtwerden der Polaritat gipfelt der Kern des komi-
schen Erlebnisses, die Uberraschung” (Schweizer 1964, S.43). Wird
allerdings der eine Pol dem anderen nicht plotzlich, sondern nur
langsam angendhert, die Polaritdt also nur in langsamen Schritten
erkannt (weil der Gegenstand etwa zu komplex und unuberschaubar
ist), so kann weder von einer Uberraschung, noch von einem komi-
schen Erlebnis gesprochen werden, wobei "pl6tzlich" als relativ an-
zusehen und von der Fahigkeit des Subjekts abhéngig ist, mit neuen
Eindrucken fertigzuwerden, ihr Wesen und ihre Bedeutung zu ver-
stehen. Die plétzliche Enthullung der polaren Gegensétze ist gleich-
zeitig die Pointe des komischen Erlebnisses. Sie tritt um so deut-
licher in Erscheinung, je weniger sie von Nebenséchlichem verhillt
wird.

Die Uberraschung, d.h., die plétzliche Enttauschung einer Erwar-
tung, wird in den Theorien des Komischen oft als Kern des komi-
schen Erlebnisses tberhaupt bezeichnet. Schweizer schreibt dazu:
Komisch kann eine Situation oder Uberraschung schon wirken, wenn
sie sich zuféllig ohne Mitwirkung des Menschen ergibt, witzig ist
sie aber erst dann, wenn der Beobachter den Eindruck hat, daf} ein
mit Intelligenz begabtes Wesen die Hand im Spiel hat. Vermif3t man
ein solches Wesen oder erscheint eine Uberraschung an den Haaren
herbeigezogen, dann wirkt sie geistlos. Witz um jeden Preis - auch
im Produktbereich - wird daher schnell peinlich (vgl. Schweizer
1964, S.284f).

Die Uberraschung ist es auch, die die Kurzlebigkeit eines Witzes
bedingt, denn es liegt im Wesen der Uberrumplung, kein zweites
Mal zu gelingen (vgl. Freud 1971, S.124). Fur den Witz im Produkt-
bereich eine entscheidende Feststellung: Ein Witz und damit auch
ein witziges Produkt ist immer kurzlebig. Gelingt es ihm nicht -
vielleicht aufgrund mehrschichtiger Deutungsmdglichkeiten, die der
Phantasie einen Spielraum lassen - immer wieder aufs neue zumin-
dest ein gewisses Mal} an Verunsicherung zu erzeugen, bleibt nur
noch die Freude des "Weitererzéhlens"”, d.h., die Freude uber die
Uberraschung, die der witzige Gegenstand bei einer anderen Person
auslost, die ihn noch nicht kennt. Daraus lieBe sich z.B. ableiten,
dall Produkte, die in der Hauptsache von ihrem Witz leben, weniger
fir den tdglichen Umgang mit ihnen geeignet sind, andererseits
aber an Orten mit hohem Publikumsverkehr - in Ausstellungsrdumen
Kneipen, Boutiquen, Frisiersalons usw. oder auch in den Medien
einen guten Blickfang abgeben.

"Die wichtigste Vorbedingung flr .. Witz ist, daB die Objekte weder
in den Bereich der hohen Kunst, noch in den des guten Geschmacks
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im landlaufigen Sinne gehdren; je geringer das Material geschatzt
ist, je banaler die zum Ausdruck gebrachten Gefiihle sind, desto
besser", schreibt Susan Sonntag (1982, S.318). Dies erklart sich un-
ter anderem aus der Feststellung Vischers, dall das Komische dem
Idealen als Kontrast gegeniibersteht, ihm also nicht gleich sein
kann. (Schon der Clown, als Spiegel des Lacherlichen bei den Her-
ren, kam immer aus der Unterschicht, und jeder Versuch, ihn zu
zivilisieren, scheiterte bereits in der antiken Komddie.) Dariiber
hinaus 1aBt die Eigenschaft der Kurzlebigkeit eines Witzes alles, was
an einem Produkt auf Langlebigkeit und Wert (edle Materialien,
aufwendige Herstellungstechniken, Prazision usw.) hindeutet, leicht
als unangemessenes Ernst-nehmen erscheinen. Witz im Produktbe-
reich funktioniert deshalb am besten dann, wenn ein Gegenstand
weder edel noch teuer erscheint, sondern ihm mehr etwas Flichti-
ges Leichtes oder gar Improvisiertes und Provisorisches anhaftet,
was seinen spielerischen Charakter hervorhebt. Ernst, so Schweizer,
ist gleichbedeutend mit Gefiihlen, die etwas Dauerndes, Festeres,
Tieferes, Wertvolleres, Giiltiges, die einen Halt im Lebenskampf an-
streben. Mit Heiterkeit hingegen sind die Gefuhle der Leichtigkeit,
der Uberlegenheit, des Freischwebenden und Fliichtigen und Labilen
und die Lust am Leben und am Lé&cherlichen ohne ein deutliches
Verlangen nach dem Dauernden verbunden (vgl. Schweizer 1964,
S.132). Spiel ist das Nichternstzunehmende wie das Flirten, Necken,
Verkleiden, Tun-als-ob.

Ahnlich wie Freud charakterisiert auch Schweizer den Witz als
Spiel, als ein Spiel, das mit einer Pointe verbunden ist. Dabei defi-
niert er Spiel als eine nicht ernst zu nehmende, aus einem Krafti-
berschul? unternommene, freie und spontane Tatigkeit, deren Zweck
in sich selbst, in der Erholung oder Unterhaltung liegt und die Hei-
terkeit, Freude und Wohlbefinden zum Ziele hat. Spiel, so Schwei-
zer, steht haufig im Gegensatz zur Ratio, zum Rationalen Logischen,
dem den Denkgesetzen und den Erfahrungen Konformen und verkor-
pert stattdessen das den Denkgesetzen und dem Erfahrungsdenken
Zuwiderlaufende, den Unsinn, die Ungereimtheit, die Paradoxie, die
Narretei oder Torheit. Doch gerade die gekonnte Verbindung von
Ernst und Unernst ist es, so Schweizer, die dem komischen Erlebnis
seinen besonderen Reiz verleiht (vgl. Schweizer 1964, S.285f). Sein
abschlieBendes Urteil lautet: Je starker ein Witz als Anreiz zum
Nachdenken aufgefalit werden kann und damit die Bemihung um Er-
kenntnis reizt, um so groRer ist sein Wert. Dabei kommt es nicht
darauf an, meint er, daR die vermittelte Erkenntnis eine wertvolle
ist, sondern wie beim Spiel die Bemiihung um den Sieg wichtiger
ist, als der Sieg selbst, ist auch beim Witz die Bemiihung um Er-
kenntnis wichtiger als die Erkenntnis selbst, denn sie bedeutet

einen Ansporn zum Leben.

SchluB: Wie bereits angedeutet, kann es im Produktbereich nur be-
dingt um Witz im engeren Sinne gehen, als vielmehr um den Aus-
druck eines mehr humorvollen oder auch “clownesken" Lebensge-
fuhls. Dieses raumt nach dem Absolutheitsanspruch eines sinnen-
feindlichen Funktionalismus -, der, wie es Erasmus Uber die "wahre
Narrheit" sagt: "nur das eine sieht, ohne dem anderen sein Recht
zuzugestehen” - nach alternativem Moraldogmatismus auch und da-
rauf folgender "no-future”-Stimmung nun dem Spal}, dem Unsinn und
der Lebensfreude wieder einen angemessenen Platz ein. Wer diese
Verénderung des Lebensgefiihls fur sich nachvollziehen kann, dem
wird eine Vertiefung bereits "gespirter” Erkenntnisse auf der
Grundlage einer theoretischen Auseinandersetzung, wie ich sie in
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meiner Diplomarbeit angestellt habe, sicherlich hilfreich sein. Wem
hingegen eine lachende Haltung, die "ja" sagt, "trotzdem™ und "jetzt
erst recht", nach wie vor fremd bleibt, dem wird es vermutlich auch
auf der Grundlage detaillierter Gestaltungskriterien kaum gelingen,
in Uberzeugender Weise "witzig" zu sein. Weder Witz noch Humor
lassen sich allein Uber die Ratio auf einen Gegenstand applizieren.
Ich verstehe daher meine Arbeit auch weniger als "Bauanleitung”

fir witzige Produkte, denn als Ansto zum Nachdenken Uber die zu-
kinftige Richtung des Produkt-Design.

Und noch etwas: Eines der wesentlichsten Charakteristika eines
Clowns ist es, ein Aullenseiter zu sein, dessen Funktion darin be-
steht, indem er provokativ das extrem Andere vorfiihrt, eingefahre-
ne Strukturen aufzulockern, tberkommene Vorstellungen in Frage zu
stellen, neue Impulse zu geben und neuen Mut zu machen, um so
den Weg zu ebnen fiir eine Verdnderung. Der Clown weist die Rich-
tung, doch erhebt er nie den Anspruch, selbst als ernstzunehmende
Alternative zum Bestehenden angesehen zu werden. Eine Gesell-
schaft voller Clowns, was wére das? Sicherlich genauso schrecklich
wie die Vorstellung, nur noch von "witzigen" Produkten umgeben zu
sein.
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Meurer, Bernd

Vincon, Hartmut

Entwurf und Produktion
in: Kritik der Alltagskultur
Berlin 1979

Mukarovsky, Jan
Kapitel aus der Asthetik
Frankfurt am Main 1970

Muller, Michael

Die Verdrangung des Ornaments,

zum Verhdltnis von Architektur und Lebenspraxis
Frankfurt am Main 1977

Mumfort, Lewis

Birgerliche Kultur und Maschine

(Erstveroffentlichung "Die Form™ 11-12/1930)

in: Die Neue Sammlung (Hrsg.)

Zwischen Kunst und Industrie, Der Deutsche Werkbund
Minchen 1975

Ohl, Herbert
Design ist meRbar geworden
in: form 78-11-1977

Paul, Jean )

Vorschule der Asthetik, 3 Bande, 1804
Studienausgabe

hrsg. und kommentiert von Norbert Miller
Miinchen 1974

Plog, Ulla
Wirklich ganz witzig
in: Die Zeit 34/1984

Pohl, Wolfgang

Das geht mir rein wie Butter

in: Der Fall Memphis oder die Neo-Moderne

Schriftenreihe der Hochschule fur Gestaltung Offenbach am Main,
Band 7

Offenbach 1984

Poley, Stefanie

in: Hatje, Gert (Hrsg.)
Unter der Maske des Narren
Stuttgart 1981

Raulet, Gerard

Zur Dialektik der Postmoderne

in: Huyssen, Andreas; Scherpe, Klaus R. (Hrsg.)
Postmoderne, Zeichen eines kulturellen Wandels
Hamburg 1986

Reck, Hans Ulrich

Design im Wandel - Einfiihrung in ein Arbeitsprojekt
in: 1IDZ Berlin (Hrsg.)

Design im Wandel

Berlin 1985
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Richter, Karl

Die Verwandlungen des Harlekin
in: Hatje, Gert (Hrsg.)

Unter der Maske des Narren
Stuttgart 1981

Rost, Dankwart
Die finf neuen Phdnomene
in: form 110/11/1985

Schneider-Esleben, Claudia

Mobel perdu - Schéneres Wohnen
Ausstellungskatalog fir Kunst und Gewerbe
Hamburg 1982

Schneider-Esleben, Claudia

Barockoko - Das Spiel mit den Stilen und Stuhlen und
der Hang zum Gesamtkunstgewerbe

in: Albus, Volker (Hrsg.)

Gefuhlscollagen, Wohnen von Sinnen,

Katalog zur Ausstellung

Dusseldorf 1986

Scholz, Gudrun

Realismus ist wieder moglich, heute

in: Gefuhlscollagen - Wohnen von Sinnen
Katalog zur Ausstellung

Dusseldorf 1986

Schweizer, Werner R.
Der Witz
Bern 1964

Sloterdijk, Peter

Kritik der zynischen Vernunft
2 Bande

Frankfurt am Main 1983

Sloterdijk, Peter

Deutsche Philosophen im Gespréch -
Zum planetarischen Realismus

in: Frankfurter Rundschau Ostern 1986

Sonntag, Susan

Camp

in: Kunst und Antikunst
Frankfurt am Main 1982

Sontheimer, Michael
Post-Punk und Neo-Rokoko
in: Kursbuch 79/2/1985

Strauss, Thomas

Der Kiinstler und der Narr
in: Hatje, Gert (Hrsg.)
Unter der Maske des Narren
Stuttgart 1981
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Sullivan, Louis H.

Das grolRe Birogebadude, kinstlerisch betrachtet

in: Sherman Paul

Louis H. Sullivan - Ein amerikanischer Architekt und Denker
Frankfurt am Main 1963

Syniuga, Siegfried Michail

in: Geflhlscollagen - Wohnen von Sinnen
Katalog zur Ausstellung

Dusseldorf 1986

Taut, Bruno 1880-1938
Ausstellung der Akademie der Kinste, Berlin 1980
Akademie-Katalog 128

Trevira Studio International

(Hrsg.)
Péper zur Modenschau
Damen-Oberbekleidungs-Tendenzen

Frihjahr/Sommer 86

Usinger, Fritz
Zur Metaphysik des Clowns
Offenbach am Main 1960

Venturi, Robert
Learning from Las Vegas
Massachusetts 1977

Vischer, F.Th.
Uber das Erhabene und das Komische
Frankfurt 1967

Wagner, Bettina
Frankfurt, eine aufgerdumte Stadt
in: Westermanns Monatshefte, Mai 1985

Weischedel, Wilhelm (Hrsg.)

Kant - Schriften zur Anthropologie,
Geschichtsphilosophie, Politik und P&dagogik 2
Werkausgabe Band XIlI

Frankfurt 1977

Weischedel, Wilhelm (Hrsg.)
Kant - Kritik der Urteilskraft
Theorie Werkausgabe
Wiesbaden 1957

Wellmer, Albrecht
Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne
Frankfurt am Main 1985

Zijderveld, Anton C.
Humor und Gesellschaft
Graz 1976



Studien und Materialien

Schriftenreihe der
Hochschule fur Gestaltung Offenbach am Main

Band 1
"Asthetik im Alltag"”
Kolloguium vom 6. - 10. Dezember 1976

Band 2
"Asthetik im Alltag - Form und Lebensform”
Kolloquium vom 12. - 16. Dezember 1977

Band 3 )

"Asthetik im Alltag - Asthetik und Technologie"
Kunst und Gestaltung

in der wissenschaftlich-technischen Welt

Kolloquium vom 8. - 15 Dezember 1978

Band 4

"Asthetik im Alltag -

Teil L Die Zukunft der Kinste

Teil 2 Programme und Modelle"

Kolloquium im Mai, November und Dezember 1980

Band 5
"Asthetik im Alltag - Wohnen und ldentitat"
Kolloquium vom 25. Mai bis 9. Juni 1982

Band 6
"Neue Medien: Neue Gewohnheiten - Neues Design?"
Kolloguium vom 5. - 6. Dezember 1984

Band 7

"Der Fall ‘Memphis’ oder die Neo-Moderne"
Offenbacher Gesprach am 25. und 26. Januar 1984
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Grundlagen einer
Theorie der Produktsprache

Schriftenreihe des Fachbereichs Produktgestaltung
Hochschule fir Gestaltung Offenbach am Main

Heft 1
Jochen Gros
"Einfihrung"
1983

Heft 3

Richard Fischer, Gerda Mikosch
"Anzeichenfunktionen"

1984

Heft 4

Jochen Gros
"Symbolfunktionen™
1987

Heft 2

Dieter Mankau, Gerda Mikosch
"Formaléasthetische Funktionen™
(erscheint voraussichtlich 1988)
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