JOCHEN GROS

Stilwandel unter Mitsprache des
Designs. Riickblick auf die Entwicklung
und den Gebrauch der Theorie der
Produktsprache

Stil: als Betrachtungsgegenstand der Theorie

Fiir Designtheorie war das schon eine seltsame Zeit, in der die Frage nach dem Stil der
Zeit kein Thema war, kein Gegenstand der Betrachtung sein konnte, weil die zeitlos
Gute Form den Stilwandel und mithin den Stil iiberwunden hatte. Jedenfalls in der
vorherrschenden Lehrmeinung, dem Funktionalismus. Sogar das Wort Stil wurde
darin so unerbittlich zum Tabu! wie das Ornament in der Praxis. Und das, obwohl
Adorno schon 1965 vermutete: »[...] was dem Stil absagt, sei bewusstlos selber einer«?.

Auch in der Theorie der Produktsprache gewinnen Stil, Stilwandel und Alter-
nativen zur Guten Form erst zégerlich, dann aber zunehmend an Bedeutung. Nicht
wie im Funktionalismus, der zugleich Stil und >Theorie« war, sondern getrennt als
Gegenstand der Betrachtung. Und so zieht sich die Kritik, die Interpretation, die
experimentelle Reflexion des Stilwandels wie ein roter Faden durch die Entwicklung
der Theorie und der darin begriindeten Forschungsprojekte. Diese ganze Geschichte
ist hier natiirlich nicht erneut zu referieren, erinnern méchte ich jedoch daran, wie es
seinerzeit im Kontext bestimmter Diskurse, Ereignisse und persénlicher Begegnun-
gen dazu kam. Auch das kann ja von theoretischem Interesse sein.

Und wenn es nun das besondere Anliegen dieses Riickblicks ist, den Stil der
Zeit als Betrachtungsgegenstand der Theorie hervorzuheben, dann nicht nur, weil
wir den Stilwandel heute mit ganz anderen Augen betrachten als noch zu Zeiten der
zeitlos Guten Form. In der 6kologischen Krise, der digitalen Revolution, der sozialen
Unruhe gewinnen Stilfragen, in denen sich die gesellschaftliche Auseinanderset-
zung verdichtet, eine kaum zu unterschétzende Bedeutung. Und dabei verweist der
Stilbegriff wie kein anderer auf die vielfiltigen Wechselwirkungen des Designs mit
einem Produktionsstil, Lebensstil, Konsumstil und eigentlich mit allem, was auf -stil
endet. All das, so scheint es, ist heute neu oder anders oder grundlegend anders zu
gestalten. Nicht durch Design, aber unter Mitsprache des Designs. Dabei stellt sich
allerdings, wie in der gesamten Stilgeschichte, immer wieder die Gretchenfrage: Wie
hast du’s mit dem Ornament — dem Inbegriff fiir angewandte Kunst, dem klassischen
Kennzeichen des Stils der Zeit®.

Design: ist undefinierbar

Stil wollte die Gute Form nie sein, Design definierte sie umso genauer: Alles, was
nicht ihren Kriterien entsprach, war eben kein Design, hochstens Styling. Als dann
aber in den 1960er-Jahren der Designbegriff ausuferte, wurde er undefinierbar.
Nun gab es nur noch zwei Moglichkeiten fiir die wissenschaftliche Betrachtung all
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dessen, was inzwischen Design genannt wurde. Die eine fiihrte 1969 zur Griindung
des Instituts fiir Umweltplanung (IUP) Ulm, die andere iiber einige Etappen hinweg
zur Theorie der Produktsprache.

Das IUP versuchte den auseinanderdriftenden Berufsbildern des Designs
eine neue Perspektive durch interdisziplindre Planung zu er6ffnen, namentlich
durch Umweltplanung. Danach sollten Designer und Designerinnen lediglich
das in allen klassischen Disziplinen bereits vorhandene Wissen koordinieren und
methodisch anwenden. Anleitung hierzu vermittelte u. a. das 1971 erschienene
Buch »Design-Theorie«* von Bernhard E. Biirdek, eine reine Methodologie, die
dem Konzept des IUP entsprach. Doch Methodologie bis hin zur Umweltplanung
kann, so Siegfried Maser, nicht mehr Gegenstand einer klassischen, das heifdt
einer Wissen erzeugenden Disziplin sein, sondern sie erfordert zunéchst eine
rtransklassisches, eine Wissen koordinierende Wissenschaftstheorie. Damit aber
entfernte sich die Designtheorie immer weiter von der gestalterischen Praxis, vom
konkreten Entwurf. Und so kam es wohl nicht von ungeféhr, dass das IUP schon
1972 wieder aufgelost wurde. Da inzwischen aber auch alle anderen Designhoch-
schulen in Deutschland dem interdisziplindren Konzept des IUP mehr oder weniger
gefolgt waren und Methodologie als Theorie lehrten, konnte der Spiegel noch 1979
schreiben: »Das Design-Studium ist eine reichlich traurige Angelegenheit [...] Die
Studieninhalte werden immer diffuser und undefinierbarer.«5

Nicht hoch genug anzurechnen ist dem IUP aber, dass es mir als Student
jede Freiheit eingerdumt hat, den seinem Konzept entgegengesetzten Weg einzu-
schlagen, den zur klassisch disziplindren Designtheorie. Meine zentrale Studien-
arbeit »Dialektik der Gestaltung«® wurde 1971 sogar in der Publikationsreihe des
IUP veroffentlicht. Auch diese Arbeit versucht erst gar nicht, den Designbegriff zu
definieren. Sie fragt lediglich nach dem Speziellen am Design, denn das allein kann
zum Erkenntnisgegenstand einer disziplindren Theorie werden, einer Theorie, die
designspezifisches Wissen erzeugt. Diese Frage wurde in der Studienarbeit zwar
nur ansatzweise beantwortet, die dabei entwickelte Begrifflichkeit ebnete jedoch
den Weg zur ab 1977 so genannten Theorie der Produktsprache.

Heute wiederum erscheint es fast wie ein Witz, dass dieser Ansatz am Ende
wohl doch noch zu einer brauchbaren Definition von Design gefiihrt hat. Dagmar
Steffen: »Vielfach erscheint die Definition des Design als Produktsprache sogar
schon so selbstverstindlich wie in der Ankiindigung einer Tagung des Designzent-
rums Miinchen zur Sprachlichkeit im Design; dort hief es unter anderem:>Designs,
eben die Produktsprache, ist [...]«”. Umgangssprachlich durchgesetzt hat sich diese
Auffassung inzwischen mit der Tautologie Designsprache®. Und in der weiteren
Forschung bilden sich Schwerpunkte wie »Design als Rhetorik«®.

Dem Erkenntnisgegenstand Sprache entsprechend, beruft sich die Theorie
der Produktsprache von Anfang an auf geisteswissenschaftliche Erkenntnismetho-
den™. Das aber war zunéchst keine rein akademische, sondern auch eine designpoli-
tische Frage, denn noch gab es starke Bestrebungen, Design als Naturwissenschaft
zu entwickeln, um damit den Funktionalismus zu reanimieren. Allen voran pri-
sentierte der Rat fiir Formgebung noch in der Spétphase des Funktionalismus den
Bundespreis Gute Form 1979 unter der Uberschrift »Design ist messbar«. Unklar
blieb dabei, was denn an den eingereichten Entwiirfen als Design zu messen sei.
Also konzentrierte sich die Jury noch ganz in der Tradition des Funktionalismus
auf technische und ergonomische Aspekte. Selbst Dieter Rams meinte daraufthin:
»Die Bediirfnisse der Menschen seien eben doch breiter gefiachert, als die Designer
es manchmal wahrhaben wollen [...] Und ein Gebrauchsgegenstand habe eben auch
psychologische Funktionen zu erfiillen.«!
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Schirfere Kritik kam mit einem Extra-Blatt'? aus der HfG Offenbach. Dazu der Spie-

gel in seiner insgesamt vernichtenden Kritik am Bundespreis Gute Form: In einem
»Extra-Blatt« verglichen die Professoren und Dozenten der Offenbacher Hochschule
»die Jury >mit dem Arzt, der lediglich die Kalorien z#hlt und die Waage abliest.<
Und stellten die Preisfrage: Wie schmeckt das Essen?«®® Aber nicht nur im Spiegel
iiberwog die Kritik, und so gab es in Deutschland nach 1979 keine nennenswerten
Versuche mehr, Design als Naturwissenschaft zu entwickeln. Verloren war damit
die letzte Offensive einer funktionalistischen Lehre, gegen die sich die Anféinge der
Theorie der Produktsprache aber erst nach und nach behaupten mussten.

THEORIE der PRODUKTSPRACHE:
gegen die vorherrschende Lehre

Zu jeder Theorie gehoren die Diskurse, auf die sie sich bezieht. Die Theorie der
Produktsprache entwickelte sich jedoch in der Auseinandersetzung mit dem Funk-
tionalismus, das heifdt mit einer Lehre, die zugleich »Ideologie und Utopie«!* war.
Das erforderte neben sachlichen Argumenten mehr oder weniger bewusst auch
taktische Uberlegungen. Daher beschrinkte sich die »Dialektik der Gestaltung«
zunichst einmal auf eine rein formale Betrachtung historischer Stilfolgen, auf den
periodischen Wechsel von klassisch geordneten und barocken Formen, den Wechsel
von »Gestaltreinheit und Gestalthohe«™. In dieser Sicht erscheinen der Funktiona-
lismus, der Stil der Moderne, die Gute Form ohne Zweifel als maximaler Ausschlag
zur Gestaltreinheit — in der Annahme, das Pendel mit»>zeitlosem«Design anhalten zu
konnen. Dagegen standen freilich Befunde der Wahrnehmungspsychologie, die ein
elementares Neugierbediirfnis belegen, einen von Zeit zu Zeit wechselnden Bedarf
nach sinnlichen Reizen und ihrer Reduktion. Folglich ist eine Form nie generell,
sondern nur zeitweise und nur relativ zu ihren Kontexten als gut zu bewerten.
Diese formale Betrachtung war zwar inhaltlich zu relativieren, im Kern
galt sie jedoch als ein designspezifischer Beitrag zur Funktionalismuskritik. Die
entscheidende Kritik allerdings kam zunéchst nicht aus dem Designbereich und sie
argumentierte auch nicht formal, sondern philosophisch (u. a. Theodor W. Adorno),
soziologisch (u. a. Klaus Horn) und psychologisch (u. a. Alexander Mitscherlich).
Zeichentheoretische Ansiétze spielten hier, soweit ich sehen konnte, keine Rolle.
Auch die veristelten Zeichenbegriffe der Semiotik, die wir bei Siegfried Maser stu-
diert hatten, standen offensichtlich auf einem anderen Blatt. Wie mafdgeschneidert
fiir das Nachdenken und Reden iiber designspezifische Aspekte der Entwurfspraxis
erschien dagegen die von der amerikanischen Philosophin Susanne Langer vorge-
schlagene Unterteilung von Zeichen in Anzeichen und Symbole’. Der Zeichenbegriff
dient hier vor allem als allgemeiner Uberbegriff fiir die konkrete Betrachtung der
Anzeichen und Symbole. Und deren Bezug zur Entwurfspraxis lag auf der Hand.
Vor allem der Anzeichenbegriff erwies sich in den folgenden Jahren als geradezu
ideal fiir eine Funktionalismuskritik, die nicht gleich mit dem Kopf gegen die Wand
rennen wollte. Selbst hartgesottene Funktionalisten konnten ja kaum bestreiten,
dass die Anzeichen der Eigenart und der Handhabung eines Produkts seinen
praktischen Gebrauch verbessern. Offenbar zugunsten maximaler Gestaltreinheit
hatte der Funktionalismus jedoch sogar die Anzeichen der praktischen Funktion
aus dem Blick verloren. Richard Fischer berichtete, noch in seiner Ausbildung an
der HfG Ulm seien Anzeichen kein Thema gewesen. Erst spiter, als Designer bei
der Firma Braun, sei er damit konfrontiert worden — mit besonderem Gewinn fiir
die Entwurfspraxis.” Nun gehen Anzeichen, die zum Beispiel den Schwenkbereich
eines Hebels oder die Ausrichtung einer Fernbedienung veranschaulichen, in der
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Regel nur minimal {iber den Minimalismus der Guten Form hinaus, theoretisch
iiberschreiten sie jedoch eine entscheidende Grenze: der >Stumme Diener< fingt an
zu reden. Benutzerfreundlich geht er iiber das Tabu der zeichenhaften Gestaltung
hinaus — und 6ffnet damit zugleich die Tiir zur Symbolik.

Ab 1968 publizierten auch Werner Nehls'® und Gerda Miiller-Krauspe'®
viel beachtete Beitrige zur Funktionalismuskritik. Diese Kritik blieb jedoch
zunichst heftig umstritten. Jedenfalls war ich 1973 wohl noch gut beraten, meine
von Siegfried Maser betreute Abschlussarbeit am Institut fiir Umweltgestaltung
in Braunschweig nicht etwa Antifunktionalismus oder Postfunktionalismus zu
nennen, sondern »Erweiterter Funktionalismus«®. Das klang anschlussfihig an den
vorherrschenden Funktionalismus, hatte aber auch einen fiir die Theoriebildung
zentralen Grund. Neben der praktischen Funktion wurden Zeichen als >Funktion¢
definiert: als Relation zwischen einem Objekt und seiner Wahr-Nehmung durch
unterschiedliche Menschen in unterschiedlichen Situationen.

Der vor allem von Richard Fischer? exemplifizierte Anzeichenbegriff rann-
te denn auch in der Tat offene Tiiren ein und wirkte wie ein trojanisches Pferd
im Funktionalismus. Demgegeniiber war die designspezifische Auslegung des
Symbolbegriffs?? nur auf den ersten Blick als eine Erweiterung des Funktionalis-
mus zu deklarieren. Tatsichlich aber ist die explizite Benennung und bewusste
Gestaltung von Symbolen in keiner Weise mehr mit dem Funktionalismus vereinbar.

An dieser Stelle gilt es aber auch dran zu erinnern, dass der Funktionalismus
als Ideologie zunichst noch kaum infrage stand. Immerhin war die 68er-Bewe-
gung und der nachfolgende Zeitgeist — iibrigens auch in der Studentenschaft des
IUP — kaum weniger sozialistisch, als die Altvorderen am Bauhaus eingestellt
waren. Statussymbole waren noch genauso verpont, und in einer Zeit, in der das
Wort >Konsumterror« aufkam, in der Werbung als >geheimer Verfiihrer« so radikal
bekampft wurde, wie es heute vielleicht erforderlich wire, stand die alte >Moral
der Dinge<« noch hoch im Kurs — abgesehen von ihrem autoritiren Charakter und
ihrer Priiderie. Und so waren es weniger die ideologischen als die psychologischen
Schwachstellen der Guten Form, in denen die Designpraxis zuerst und offensichtlich
symbolisch wurde, genauer gesagt, im Trend zum emotionalen Design lag. Eine
breite Offentlichkeit hatte schon in den frithen 1960er-Jahren die Kilte der rund-
um sachlichen Trabantenstddte beklagt und der industrielle Aufschwung verlangte
mehr als nur sachliche Produkte. Daraufhin kam von allen Seiten die Forderung nach
emotionalem Design und die Designer mussten sich iiberlegen, welche Symbole die
gewiinschten Assoziationen bei ihrer Zielgruppe wahrscheinlich auslésen:»Softline«
und »ansprechende« Farben waren jetzt gefragt und sexy sollten die Produkte auch
aussehen. Zum Inbegriff dieses Trends wurde Luigi Colani mit seiner erotischen und
teils pornografischen Symbolik. Colani blieb eine Ausnahmeerscheinung, das emotio-
nale Design jedoch fiihrte zu einer symbolbewussten Designpraxis und schon bald
zur Frage: Was ist wichtiger: praktische Funktion oder symbolvermittelte Emotion?
Meine Antwort damals: »Die objektiven Widerspriiche zwischen Funktionalismus
und >Emotionalismus< kénnen nicht erfasst werden, wenn wir abwechselnd fiir eine
der beiden Seiten Partei ergreifen. Unser Verstindnis dieser zentralen Gestaltungs-
problematik lisst sich nur dann erweitern, wenn wir die vorhandenen Widerspriiche
bewusst machen, sie notfalls ertragen; die Synthese dieser Gestaltungsdialektik kann
deshalb nicht vorgegeben werden: sie bestimmt sich am Entwurf.«* Analog dazu
ist heute natiirlich auch das Spannungsverhiltnis zwischen den Bedingungen der
praktischen Funktion und den Freiheiten der Produktsprache zu begreifen.

Nach den Diskursen zum emotionalen Design erschien insbesondere der
Begriff der Sinnlichkeit geeignet, um auch auf den Sinn, auf die zu reflektierende
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Bedeutung der Symbole aufmerksam zu machen: auf benennbare Assoziationen, die
eine Emotion auslésen. Der nichste Schritt zur Theoriebildung an der HfG Offen-
bach hief daher: »Sinn-liche Funktionen im Design — Zur Gegenstandsbestimmung
einer designspezifischen Theorie«?¢. Aufgrund positiver Erfahrungen in der Lehre
und in verschiedenen Workshops entschied sich der Fachbereich Produktgestaltung
dann aber, den Begriff der>Sinn-lichen Funktionen<ab 1977 durch den der>Produkt-
sprache«®® zu ersetzen und die nun so benannte Theorie als gemeinsames Projekt
in Lehre und Forschung fortzufiihren: als Offenbacher Ansatz. In den folgenden
Jahrzehnten wurden die drei Funktionsbereiche Formalisthetik, Anzeichen und
Symbolik einzelnen Lehrstiithlen zugeordnet und mehr oder weniger getrennt
voneinander erforscht. Daneben erfolgte aber auch eine ganzheitliche Analyse von
exemplarisch ausgewihlten Produkten in gré6feren Gruppendiskussionen, in die
sich Dozierende und Studierende gleichermaflen einbrachten.?® Eine ausfiihrliche
Betrachtung der gesamten Entwicklung und der Diskurse zur Theorie der Produkt-
sprache, erginzt um die Perspektive damit korrespondierender Systemtheorie und
mit Blick auf die aktuelle Do-it-yourself-Asthetik, findet sich in der Dissertation
von Thilo Schwer »Produktsprachen — Design zwischen Unikat und Industriepro-
dukt«?” aus dem Jahr 2014.

Meine Arbeit an der HfG Offenbach fiihrte iiber die Lehre hinaus vor allem
zu Forschungs- und Entwicklungsprojekten, die bei aller Unterschiedlichkeit eine
Gemeinsamkeit aufweisen: die Betrachtung des Stilwandels in den Begriffen der
Theorie der Produktsprache — wobei sich deren Begrifflichkeit in den jeweiligen
Kontexten implizit weiter definiert und differenziert. Oder anders gesagt: Die
Bedeutung und der Umfang der Begriffe kommt zunehmend auch in ihrer Anwen-
dung zum Ausdruck.

Produktsprache im Alternativdesign:
Revolte gegen den Stil der Industriekultur

Wihrend sich die Funktionalismuskritik noch gegen den theoretischen Uberbau
der Guten Form richtete, ereignete sich in einer Subkultur bereits die erste Revolte
gegen ihren materiellen Unterbau: den industriellen Produktionsstil, Lebensstil,
Konsumstil. Ausloser war das aufkommende 6kologische Bewusstsein und die
1972 erschienene Studie des Club of Rome zu den »Grenzen des Wachstums«. Im
Hinblick darauf bildete sich an der HfG Offenbach 1973 eine Arbeitsgruppe, die
zur Uberzeugung kam: »Gelingt [...] keine allgemeine Kehrtwende, dann erscheint
der Kollaps des Okosystems nur noch als Frage der Zeit [...].«?® Aber was tun? Vor
allem: Was tun als Gestalterin oder Gestalter? Die eine Hilfte der Gruppe setzte
auf Offentlichkeitsarbeit in Form von Texten, Plakaten, Wandzeitungen, die andere
wollte im Medium der Produktsprache agitieren. Daraus entwickelte sich 1974 die
Des-In-Gruppe. Des-In steht fiir Design-Initiative — Initiative war damals eine
iibliche Bezeichnung fiir die Griindung kollektiver Betriebe.

Gestalterischer Bezugspunkt war die sogenannte Alternativkultur, die sich
vor allem in den USA mit selbstgebauten Hiusern, alternativer Landwirtschaft
und alternativem Handwerk herausgebildet hatte. An diesen Kontext erinnert
die Designhistorikerin Alice Rawstone: »Viele meiner Lieblingsepisoden aus der
Architekturgeschichte sind Gegenkulturaktivisten der 1960er-und 1970er-Jahre wie
Archizoom, Superstudio und Gruppo 9999 in Italien sowie die radikalen alternati-
ven Gemeinschaften in den USA wie Drop City, Arcosanti und Solux. Ihre Kollegen
in anderen Designbereichen zu identifizieren ist allerdings recht schwierig, mit der
ehrenwerten Ausnahme von Des-In.«?
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Die erste Arbeit, mit der die neu gegriindete Des-In-Gruppe 1974 im Wettbewerb
Produkt und Umwelt des Internationalen Designzentrums Berlin (IDZ) ausgezeich-
net wurde, hiefl: »Ein neues Ornament? Weniger Konsum durch mehr Sinnlichkeit
— Produkte als Leitbilder zur Umweltfreundlichkeit«.?° Dazu die Jury: »Allgemeine
Anerkennung fanden die theoretischen Ausfithrungen, wihrend die eingesandten
Produkte zwiespiltig aufgenommen wurden. Die Einfachheit der Konstruktion
wurde zwar gelobt, die ornamentalen Verzierungen jedoch z. T. in Frage gestellt. Der
Versuch, von einem theoretischen Konzept zu einer gestalterischen Umsetzung zu
gelangen, wurde sehr positiv bewertet.«%! Das Projekt eines neuen Ornaments ent-
sprach hier dem allgemeinen Anliegen der Alternativkultur, mehr Sinnlichkeit und
weniger Konsum unter verdanderten Arbeitsbedingungen als Gewinn zu erleben. Die
in der alternativen Szene iibliche Ornamentik bestand jedoch zumeist aus kindlich
gemalten Bliimchen, Ranken und Schnorkeln. Des-In versuchte dagegen, Buchstaben
und das typografische Spiel damit sowohl kommunikativ als auch ornamental in die
Produktsprache einzubeziehen — was jedoch kaum gelang.

Ab 1975 wurde das Buchstabenornament von der symbolischen, aber
immer noch ornamentalen Weiterverwendung von Abfallmaterialien iiberlagert.
Richtungsweisend fiir dieses Recycling-Design® war unter anderem die Frage:
Was konnen einfache Produkte mit billigen Materialien gegen das Statusbediirfnis
ausrichten, gegen den Geltungsnutzen der Statussymbolik? Verbote waren in der
antiautoritiren Alternativszene keine Option und die moralische Verdringung
von Statussymbolen hatte offenbar schon im Funktionalismus keinen nachhaltigen
Erfolg. Stattdessen bot sich das Konzept der Abgrenzung von unten an, die Suche
nach einer anderen Art von Statussymbolen. Daraus resultierte dann die iibermiitig
provokative Parole: Billig ist schén! Gemeint war das natiirlich nicht im Sinne
von Ramsch, sondern, wie Volker Albus und Christian Borngréber schreiben, im
Hinblick auf die damals noch kaum denkbare Verwendung von Materialien wie
Gummi, Beton oder Kniippelholz3* . Aber nicht nur schén billig sollten die Pro-
dukte sein und aussehen. Abfallmaterialien, wie gebrauchte Offset-Druckplatten
(mit den Buchstaben nach aufen), Altkleider oder zerlegte Teekisten, symbolisierten
zugleich den provokativen Aufruf zur 6kologischen Wende —ironisch iiberspitzt in
Gestalt des Reifensofas, das sich in der 6ffentlichen Resonanz schlieflich zu einer
Art Flaggschiff des Recycling-Designs und sogar des »Protests gegen die Wegwerf-
gesellschaft nach dem Ol-Embargo 1973« entwickelte.

1977 16ste sich die Des-In-Gruppe auf, so wie nahezu alle kollektiv orga-
nisierten Alternativprojekte gegen Ende des Jahrzehnts. Alice Rawstone schreibt
gleichwohl: »Der Einfluss von Des-in zeigte sich in den Recycling-Experimenten
radikaler deutscher Designer wie Axel Stumpf, Wolfgang Laubersheimer und der
Mitglieder der Kunstflug-Gruppe in den 1980er-Jahren. Es gibt auch Ankniipfungs-
punkte in den Arbeiten von Hella Jongerius, Jiirgen Bey, Tejo Remy und anderen
niederlédndischen Designern, deren Beitrige zu den Ausstellungen der Droog Design
Group in den spéten 1990er-Jahren dazu beigetragen haben, die einst subversive
Sichtweise von Des-in bekannt zu machen.«3¢

Bleibt die Frage: Woran ist die Alternativkultur insgesamt gescheitert? Vieles
hatte ja durchaus seinen Reiz: die Arbeit mit Kopf und Hand®, die erneute Anni-
herung an naturnahe, weniger entfremdete Lebensformen, die Begeisterung einer
okologischen Avantgarde und die Aufmerksamkeit, die ihr zuteil wurde. Beispielhaft
zeigte sich das alles in den Anfangsjahren des Freistaats Christiania in Kopenhagen.
Als problematisch erwiesen sich jedoch die radikalen Formen des Kollektivs. Vor
allem gescheitert ist die Alternativbewegung an der geringen Produktivitit von
Handwerk und kleinteiliger Landwirtschaft, die damals noch nicht >Bio<hief3.
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Um wettbewerbsfihiger zu sein, hatte Des-In immerhin versucht, Produkte mit Vor-
richtungen in gewerblicher Kleinserie zu fertigen. Frangois Burkhardt nannte daher
die erste Ausstellung des Recycling-Designs 1976 im IDZ Berlin: »Neues Gewerbe
und Industrie«. Gezeigt wurden aufler den Des-In-Produkten Entwiirfe von Kay
Klockenhoff und der Kasseler Gruppe.®® Eine Dia-Prisentation vermittelte Ein-
driicke aus einer vom IDZ unterstiitzten Reise von Mitgliedern der Des-In-Gruppe
zu unterschiedlichen Alternativprojekten. Dazu gehorte eine alternative Schmiede
in Wales, die mit historischen Werkzeugen Wagenréder fertigte, weil, so wurde
uns erklirt, »man dieses Handwerk noch braucht, wenn der Verkehr da draufien
zusammenbricht«, eine Landkommune in der Liineburger Heide, die M6bel mit
Kettensidge und Flex herstellte, ein von Hippies gefiihrter Laden in London, der
Lebensmittel ohne Verpackung anbot, und nicht zuletzt der Freistaat Christiania
mit selbstgebauten Héusern und alternativem Handwerk: u.a. eine Fahrradwerk-
statt, eine Glasbliserei und eine Schmiede, die Holz6fen aus alten Féassern herstellte.
Dazu kam, auch das ist von Bedeutung, ein zunichst iiberschaubarer und offiziell
geduldeter Cannabishandel. Inoffziell gab es den auch in der IDZ-Ausstellung.

Das Fazit am Ende der 1970er Jahre war gleichwohl erniichternd: Vor allem
die 6konomischen Nachteile des Handwerks zermiirbten das 6kologische Engage-
ment und den kollektiven Schwung einer Alternativbewegung, die personlich viel
riskiert hatte, um sich mit einem radikal einfachen Lebensstil und mit vorindust-
riellen Produktionsformen 6konomisch auf eigene Beine zu stellen.

Speziell im Riickblick auf Des-In bleibt anzumerken: Nicht die Intention,
sondern die Rezeption assoziierte Des-In-Produkte mit Kunst. Francois Burkhardt
verwies auf Parallelen zur Arte Povera*® und Rosamaria Rinaldi schrieb: »All these
[Des-In] objects [...] have something to do with art, from which they recapture that
margin of creative charm that often accompanies the handmade product. It must not
in fact be forgotten that behind the Des-In operation lies Gros’ constant concern,
that every object which we make must emotively communicate with those who
use it, and must be translated from sign to sentiment.«* Das Magazin Kunstforum
International zeigte Des-In-Produkte und ausgestellt wurden sie nicht nur in einer
Wanderausstellung des Werkbunds, sondern auch in der Kunsthalle Mainz, im Wie-
ner Kiinstlerhaus und noch 1984 in der Ausstellung »Dechets —1’ art d’ accommoder
les restes« (Abfall — Die Kunst, Reste zu verwenden) im Centre Georges Pompidou
Paris. Dazu Volker Albus und Christian Borngréber: »Die [Des-In-] Objekte sind in
der Regel Gebrauchsgegenstinde, die jedoch bis auf wenige Kleinserien alle dem
Anspruch kiinstlerischer Unikate gerecht werden.«*?

So gesehen (aber nur so gesehen!) sind Des-In-Produkte wohl auch als Vor-
laufer des Neuen Deutschen Design der 1980er-Jahre zu betrachten. Dieses Neue
Design veroffentlichte die bislang nur verbale Funktionalismuskritik nun auch in
Form von spektakuldren Entwiirfen und erweiterte damit den Horizont der Pro-
duktsprache bis hin zur Kunst — wenn auch nur im experimentellen Uberschwang.

Produktsprache im Neuen Design: Aufbruch zum Stilbruch

Fiir die Leser und Leserinnen der Produktsprache war das Neue Design zunichst
einmal die reine Freude: knallbunt, symboltriefend, witzig, sinnlich, ornamental.
»Hurra, Opas Funktionalismus ist nun auch in der Praxis totl«, hief3 das ganz
offensichtlich. Da schlug eine aus den Fesseln der Guten Form befreite gestalterische
Avantgarde gleichsam produktsprachliche Purzelbdume. Nach funktionalistischer
Gestaltreinheit war wieder einmal Gestalthohe angesagt. Ettore Sottsass: »Wir
wollen frei sein. Wir wollen einfach Reize aussenden.«*
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An der HfG Offenbach entwickelten sich keine Entwiirfe, die in die >Designbilanz«
des Neuen Deutschen Design der 1980er-Jahre eingegangen sind. Gegenstand der
theoretischen Betrachtung war das Neue Design aber sehr wohl. Insbesondere
bei dem vom Fachbereich Produktgestaltung organisierten Symposium »Der Fall
Memphis oder die Neomoderne«**. Der Begriff Neomoderne entsprach hier in
etwa dem der Postmoderne, aber ohne den Anschein, Nachfolger der Moderne zu
sein. Wihrend in der Architektur zumeist von Postmoderne die Rede war, blieb
das im gleichen Zeitgeist gestaltete Neue Design in seiner Definition unbestimmt.
Und nachdem die Moderne jetzt quasi als >die Alte< betrachtet wurde, blieb wohl
nur noch der Terminus: neu. Neu allerdings war die Produktsprache des Neuen
Designs in der Tat: schrig aus dem Raster, farbig anstatt grau, geradlinig und
krumm in einem Entwurf. Formal offensichtlich ein Stilbruch. Immer noch neu
gegeniiber allen bisherigen Begriffen von >Schéner Wohnen<« waren Mdobel aus
Beton und Kniippelholz, die jedoch ganz anders als bei Des-In gemeint waren und
im Kontext der 1980er-Jahre sowie der Art ihrer Présentation auch nicht mehr so
verstanden wurden. Vor allem neu war nun aber die theoretische Rechtfertigung
und praktische Gestaltung von Ornamenten. Das war der definitive semantische
Stilbruch. Dazu kam der »Stuhl, auf dem man nicht sitzen kann«, und diese
Neuigkeit wurde sogar noch verbalsprachlich iiberboten. Parolen wie »Gegen
die Diktatur der Wirbelsidule« hefteten sich quasi ans Design und steigerten die
Wahrnehmung von neu zu revolutionir neu. Kein Wunder, dass das Neue Design
einen bis heute einmaligen Anklang in den Medien fand. Schlieflich entspricht der
Stuhl, auf dem man nicht sitzen kann, in etwa der Nachricht »Mensch beif3t Hund«,
also der klassischen Definition von »neu« im Journalismus. Doch da heift es auch:
Nichts ist so alt wie die Neuigkeit von gestern. Und so erschien das Neue Design
dem Kritiker schon bald als Medienpapiertiger. Gestehen muss ich allerdings, dass
meine Kritik unter der Uberschrift »Ende der Schonzeit«* die Grenze zur Polemik
iiberdehnt hat. Sorry.

Trotzdem ging der Schuss auf den Medienpapiertiger nicht ganz daneben,
ebenso wenig die Prognose: »Wenn das Neue deutschen Design nicht mehr neu ist,
wird es weder als Kunst noch als Design Bestand haben.«*®

Produktsprachlich neu war allerdings auch das urplétzliche Schweigen zu
den Themen Umwelt und Okologie. Das entsprach jedoch dem Zeitgeist, der sich
in den 1980er-Jahren iiberraschend schnell gedreht hatte. Nach dem Abklingen
der Olkrise galten die Alarmmeldungen des Club of Rome als vollig iiberzogen; die
Grenzen des Wachstums riickten fast schlagartig in weite Ferne und wéhrend es die
Alternativkultur aus 6kologischen Griinden und zur selbstbestimmten Gestaltung
des alternativen Lebensstils aufs Land gezogen hatte, reflektierte das Neue Design
ein erneuertes stidtisches Lebensgefiihl oder, wie es in der Szene selbst hief3, das
von »Stadtneurotikern«*. Die angesagten Kneipen wechselten nun von alternativer
Gemiitlichkeit mit Sperrmiillmébeln (gelegentlich Des-In-Lampen) zur Kiinstlich-
keit von Eisdielen. Memphis-Mobel hétten gut dazu gepasst, waren aber zu teuer.

Trotz alledem: Das Neue Design verkorperte zweifellos eine bedeutende
Etappe im Stilwandel. Nicht nur als produktsprachliche Revolte gegen die ehe-
mals Neue Sachlichkeit und den funktionalistisch geprigten Lebensstil, sondern
auch gegen den Produktionsstil des modernen Industriedesigns. Im Verhiltnis zur
Industrie allerdings unterscheidet sich das Neue deutsche Design, das auf handwerk-
licher Fertigung beruht und sich iiberwiegend als Kunst begreift, vom Neuen Design
italienischer Prigung, das Handwerk und Industrie auf unterschiedliche Weise
kombiniert und so zwischen Design und Kunst zu vermitteln sucht. Exemplarisch
zeigt sich das in den Arbeiten von Alessandro Mendini und Ettore Sottsass. Men-
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dinis Konzept des Redesign lautet vereinfacht gesagt: Man nehme ein industriell
gefertigtes Produkt, zum Beispiel den Wassily Chair, und bemale, beklebe, bestiicke
seine Oberfliche individuell, handwerklich, kiinstlerisch. Sottsass verfihrt gewis-
sermaflen umgekehrt. Er 1dsst ornamentale Oberflichen, die sogenannten Laminati,
industriell fertigen und beklebt damit mehr oder weniger handwerkliche, wie er
sagt, »einfach zu fertigende Mobel«.

Der unterschiedlichen Verfahrensweise entsprechen unterschiedliche
Formen von Ornament: Medinis Redesign gleicht im Prinzip den Zitaten der
Postmoderne, Sottsass dagegen lehnt jeden Riickgriff auf die Stilgeschichte und
auf alle konventionellen Formen strikt ab. Er will ein komplett neues Ornament.
Doch mit welchen produktsprachlichen Inhalten? In einem Fernsehinterview
fiir das damalige Kulturformat der ARD, Titel Thesen Temperamente, hatte ich
Gelegenheit, ihn daraufhin zu befragen. Sottsass: »Memphis, das ist eine Gruppe
von Designern, die 1981 damit anfingen [...] Produkte in einer neuen Weise zu
gestalten, indem sie mehr Moglichkeiten zur visuellen Kommunikation bereit-
stellen, neue produktsprachliche Elemente, einen sinnlicheren Zugang zu den
Objekten und der Umwelt. [...] Wir unterscheiden uns z. B. sehr von irgendeiner
der sogenannten postmodernen Bewegungen wie z. B. in Amerika, weil die post-
moderne Bewegung immer Architekturzitate aus der Vergangenheit verwendet.
Wir gehen, wie ich immer wieder sagen muss, von Elementen aus, die zu keiner
Kultur gehéren. [...] Wir beziehen unsere produktsprachlichen Anregungen nicht
so sehr von der institutionalisierten Kultur, nicht von der Technologie, wirklich
nicht von irgendeiner institutionalisierten Gewissheit, sondern aus Bereichen,
wo alles wieder neu beginnt, unsicher ist, widerspriichlich, keine feste Meinung
hat usw.«*® Die Frage nach den Inhalten, der Bedeutung, der Semantik des >neuen
Ornaments< wurde damit zwar kaum beantwortet, aber resultiert gestalterischer
wie wissenschaftlicher Fortschritt nicht auch aus richtungweisenden Fragen und
mutigen Experimenten in ungewissem Neuland?

Sieht man von allen Unterschieden im Neuen Design der 1980er-Jahre
ab, dann gingen in dieser gestalterischen Avantgarde erstmals professionelle und
etablierte Designer iiber den Funktionalismus der Moderne hinaus, stellten den
industriellen Produktionsstil mehr oder weniger infrage und erweiterten damit den
Spielraum des Designs fiir produktsprachliche und kiinstlerische Ausdrucksfor-
men. Tatséchlich aber markiert das Neue Design damit nur oberfldchlich den Bruch
im Stil der Moderne. In der Tektonik des Stilwandels dagegen zdhlt neues Design
erst in Verbindung mit einer neuen Technologie. Bestes Beispiel: die Geschichte
des Industriedesigns.

Nach dem Ende der Schonzeit, die jedes experimentelle Design zunichst
verdient, behauptete ich denn auch: »Unverstéindlich erscheint mir, wieso das Neue
Design in der neuen Technologie noch nicht seinen natiirlichen Verbiindeten wahr-
nimmt. Wenn es nun einmal sein zentrales Problem ist, dass kiinstlerische Subjekti-
vitit nur in kleinen Stiickzahlen oder im Einzelstiick sinnvoll zu verwirklichen ist,
dann liegt es doch geradezu auf der Hand, sich an den Stromkreis einer Technologie
anzuschlieflen, die auf eine Rationalisierung des Einzelstiicks bzw. der Kleinserie
hinauslauft.«*® In Wirklichkeit allerdings war das hier kritisierte Verhalten sehr
wohl verstindlich, denn computergesteuerte Werkzeuge steckten in den 1980er-
Jahren noch in Babyschuhen. Sie waren viel zu teuer, kaum zu bedienen und fiir
experimentelle Designer und Designerinnen eigentlich noch gar nicht verfiigbar. Ihr
Potenzial wurde erst in den nachfolgenden Jahrzehnten absehbar und im doppelten
Sinne des Wortes begreifbar.
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Produktsprache im Vorzeichen der Digitale:
C-Labor - New Arts and Robocrafts?

»Willkommen in der Digitale, in einer neuen Epoche, die ich Digitale nennen mo6ch-
te«® — so René Spitz 2017. Mit diesem Begriff fiir den Stil unserer Zeit ist er freilich
weder allein noch der erste’'. René Spitz weiter: »Vergessen wir das Design, wie wir
es kennen ... Widmen wir uns mit allem, was wir konnen und mégen, mit kritischem
Denken, Nachdenken und Vorausdenken, mit selbstbewusster Urteilskraft, mit Ent-
schlossenheit, Zuversicht und Courage, und nicht zuletzt mit humanistischen Zie-
len — widmen wir uns der Gestaltung des Neuen. Der Gestaltung der Digitale, wenn
Sie so wollen.« Ja, wir® wollten. Und das bereits 1993, als an der HfG Offenbach das
C-Labor® gegriindet wurde. Grundlegend war hier die Frage: Werden mit digitaler
Technologie zu fertigende Produkte das Design, seine Vermarktung, seine kulturelle
Aneignung und somit auch die Produktsprache tatséchlich so tiefgreifend verdndern,
wie dies am Ubergang vom Handwerk zur Industrie der Fall gewesen war? Steht also
ein mit der Industrialisierung und ihren Auswirkungen vergleichbarer Stilwandel in
Aussicht? Und was wird dabei aus dem Ornament, das alle Stilepochen so oder so
kennzeichnet, und sei es durch seine Abwesenheit? Diesen Fragen wollte das C-Labor
am Beispiel der virtuellen Produktion von Mébeln konzeptionell und experimentell
nachgehen. Vor dem Hintergrund einer Designgeschichte, in der die Verhiltnisse von
Handwerk und Industrie immer entscheidend waren, betrachteten wir die compu-
tergesteuerte (CNC) Fertigung von Einzelstiicken gewissermafen als postindustri-
ell und neohandwerklich zugleich: als »Roboterhandwerk«54. Den heute offiziellen
Begriff dieser Produktionsweise beschreibt der industrie-wegweiser 2019: »In den
letzten Jahren befindet sich die Industrie in einer spannenden Phase, die vergleich-
bar mit einem strategischen und technologischen Umbruch ist, und somit eine neue
Epoche einleitet. Die Politik kam auf die Idee, die [...] Entwicklung in Kurzform
Industrie 4.0 zu nennen [...] Heute befinden wir uns in der Mitte der 4. industriellen
Revolution, wenn es um die Theorien und Erkenntnisse greifbarer Weiterentwick-
lungen geht, eventuell sogar am Ende. In dieser Phase wird der Fokus auf die zuneh-
mende Digitalisierung fritherer analoger Techniken [...] gesetzt. Industrie 4.0 [ist]
der Begriff fiir die moderne Technologie und Produktion im Zeitalter der digitalen
Revolution. Auch auf Trends, Geschmicker und die Bediirfnisse des Absatzmarktes
kann die Industrie 4.0 schneller und exakter reagieren. [...] Und neue, digitale Fabri-
ken produzieren bei Bedarf bezahlbare Einzelstiicke ohne Einbuflen.«%

Erstmals bekannt wurde diese Art der Fertigung in den 1990er-Jahren als
Mass Customization. Betriebswirtschaftler®® sahen in der nun méglichen Indivi-
dualisierung und Personalisierung der Produkte einen Vorteil bei der Vermarktung,
erkannten aber auch, dass die Fertigung mit digitalen Universalwerkzeugen in>digi-
talen Fabrikenc«sich vor allem rechnet, wenn die Produkte dezentral gefertigt und
regional vertrieben werden. Wir betrachteten das auch als 6kologisch sinnvoll und
bezeichneten die digitale Fabrik im Anklang an die handwerklichen Manufakturen
von Arts and Crafts als »Technofaktur«®. Dass sich daraus auch neue Moglich-
keiten fiir das von der Alternativkultur angestrebte Modell eines dezentralen und
somit nachhaltigen Lebensstils ergeben wiirden, war offensichtlich, zunéchst aber
galt die Suche einer neuen Art von herstellungsgerechtem Design®® als notwendige
Bedingung der virtuellen Produktion, bei der zum Beispiel Mobel quasi auf Knopf-
druck gefertigt werden.

In einem ersten Teilschritt entstanden 1993-94 fiinfzig CNC-gerechte
Holzverbindungen, die wie im japanischen Handwerk ohne Leim oder Schrauben
ineinander greifen.*® Publiziert wurden sie u. a. 2012 in der US Ausgabe des Make
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Magazins.®® Hier werden sie heute noch als »50 digital joints«-Poster bereitstellt.5!
Im Fokus der Produktsprache stand nun aber die Frage: Was geschieht mit den
Anmutungen, mit der Aura solcher Holzverbindungen, wenn sie nicht mehr im alt-
ehrwiirdigen japanischen Handwerk, sondern digital gefertigt werden? Auf einer
vom C-Lab organisieren Veranstaltung gab es daher beides zu betrachteten: Harald
Welzel, ein »Schreiner auf dem japanischen Weg, fertigte auf dem Boden sitzend die
gleichen Holzverbindungen an, wie nebenan die CNC-Frise.® Erstes Produktbeispiel
war die digital gefertigte Version des Bill-Hockers. Dieser sogenannte C-Hocker® ist
als Datei, das heif3t als »virtuelles Produkt, zu versenden und in einem Durchgang
computergesteuert zu friasen. Anlésslich einer Fachtagung des C-Labors wurde das
Verfahren von der studentischen Projektgruppe online.produkt praktisch durch-
gespielt und in der form 151/1995 publiziert.5* AuRerlich neu am C-Hocker ist nur
die Verzinkung, deren Herstellung mit dem Fingerfriser halbrunde Hohlkehlen am
Grund jedes Zinkens erfordert. Dieser nicht zu vermeidende Spalt wurde aber auf-
grund des formalen Kriteriums der Deutlichkeit tiefer eingefrist, als es fertigungs-
technisch erforderlich ist. Dadurch entstand eine Art Fingerspitzen-Verzinkung
und zugleich ein Anzeichen der digitalen Fertigung. Unter dem Gesichtspunkt der
Symbolik war weiterhin zu demonstrieren, wie am Computer entworfene oder
eingescannte Ornamente, in diesem Fall frei Hand gezeichnete Piktogramme, ganz
einfach im gleichen Arbeitsgang in die Oberfliche zu frisen sind.

Ein Beispiel dafiir: der »Tdtowierte Bill«.%* Noch einen Schritt weiter geht
das von 1999 bis 2003 vom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF)
geforderte Projekt »NewArts-n-Crafts mit computergesteuerten Werkzeugen«.5®
Gegenstand dieses Forschungs- und Entwicklungsprojekts war das postindustrielle
Konzept der Mass Customization und seine neohandwerkliche Ausprigung als
Newcraft®. Gezeigt werden sollte, dass die kundenindividuelle Fertigung nicht
nur CNC-gerecht konstruierte Produkte erfordert, sondern auch produktsprach-
lich individualisierte Formen ermoglicht. Theoretisch verlingerte sich dadurch
die Perspektive der Mass Customization zum digitalen Kunsthandwerk, zur Art
Customization. Auf diesen designspezifischen Aspekt der neuen Produktionsweise
konzentrierte sich denn auch das Interesse am Beitrag des C-Labors auf dem 15t
World Congress on Mass Customization 2001 in Hongkong®8. Der Beitrag auf der
2nd International Conference on Mass Customization and Personalization, Miinchen
2003 hief3: »Technofactory versus Mini-Plants: Potentials for a decentralized sus-
tainable furniture production«.%® 2004 hat sich das C-Labor aufgelost.” Sein expe-
rimenteller Ansatz zur computergesteuerten Fertigung von Mdébeln findet jedoch
unter wesentlich besseren Bedingungen und mit zunehmender Professionalitit in
der FabLab-Bewegung eine Art Fortsetzung. Und wer sich zum Beispiel auf Pinterest
und in der Maker Community umsieht, der st6f3t inzwischen auf eine beachtliche
Vielfalt CNC-gefrister oder 3D-gedruckter Gegenstinde — neben Selbstgemachtem
ala Des-In, Unikaten in der Art des Neuen Designs und solidem Tischlerhandwerk
aus der >Garage«. Und das alles kombiniert mit industriell produzierten Anteilen.
Derartige Eklektizismen aber gelten im Allgemeinen als typisch fiir die Ubergangs-
phasen im Stilwandel.

Weniger richtungweisend als mit New Crafts war das C-Labor mit New
Arts. Hier stief3 die produktsprachliche Suche nach dem neuen Ornament an eine
Grenze, die im Rahmen des Designs nicht zu iiberwinden ist, denn eine neue,
den Stil der Zeit repriasentierende Ornamentik entsteht, wenn iiberhaupt, nur in
kollektiven Prozessen. Doch auch die kommen nicht von ungefihr; sie bahnen sich
an; sie haben Vorldufer, insbesondere im allgemeinen Wandel der Sprache und der
Art ihrer Verschriftung.
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Sprache: Zum Pictorial Turn in der Schrift

W.J.T. Mitchell analysierte ab 1994 den durch digitale Technologie ausgel6sten und
von ihm so benannten Pictorial Turn” in der Bildwissenschaft. Seitdem verstarkt
sich aber auch ein Pictorial Turn in unserem Sprachgebrauch. Nicht nur durch die
Illustration massenhaft publizierter Nachrichten und die individuelle Bebilderung
personlicher Mitteilungen, sondern jetzt auch durch in die Zeile geschriebene
Bildzeichen in Form von Emojis und womoglich Piktogrammen. In dieser Hinsicht
allerdings wirken die bisherigen Ansitze der Visuellen Linguistik’ noch recht
mutlos. Viel mehr gefragt erscheint dagegen eine Art Grundlagenforschung nach
dem Vorbild von Otto Neuraths” theoretischer und praktischer Entwicklung des
Piktogramms. Neurath kam seinem Ziel, mit neuen Hieroglyphen eine interna-
tionale Bildersprache zu entwickeln, zwar nur ansatzweise nahe; das inzwischen
modernisierte und erweiterte Vokabular der Piktogramme findet jedoch bis heute
teils informative, teils kommunikative, teils ornamentale Verwendung nicht nur in
der visuellen Kommunikation, sondern auch in der Kunst, in der Architektur sowie
im Produktdesign und auf der Benutzeroberfliche elektronischer Gerite. In der
beginnenden Digitale jedoch verweist das Beispiel der Emojis auf noch wesentlich
weiter gehende technische, grafische und semantische Moglichkeiten. Wie weit diese
Moglichkeiten tatsichlich gehen, verdeutlicht eine detaillierte Gegeniiberstellung
von Emojis und Piktogrammen in dem 2019 erschienenen iBook »Piktogramm trifft
Emoji, zum Stand digitaler Bilderschrift«™.

HIERZU AN DIESER STELLE NUR EINIGE PUNKTE:

- Emojis werden im Prinzip wie Times und Helvetica als Font installiert. Sie
sind damit fiir jeden jederzeit verfiigbar. Einen derartigen Piktogramm-Font
gibt es (noch) nicht.

- Wihrend sich das Vokabular der Piktogramme in babylonischer Vielfalt ver-
liert, wacht das Unicode-Konsortium iiber die Gestaltung und Auswahl der
Emoji wie der Duden iiber die deutsche Sprache.

- Rund 1.300 Emoji veranschaulichen fast dieselben Begriffe wie entspre-
chende Piktogramme, nur in einer anderen Typografie: Haus, Baum, Auto,
Weinglas, Bierglas, Sektglas usw. Das Vokabular der Piktogramme ist aber um
ein Vielfaches grofler. Wer googelt, findet zu fast jedem Substantiv ein oder
mehrere Piktogramme.

- Die letzte technische Hiirde auf dem Weg zur Bilderschrift nehmen Emojis
zurzeit mit einem Eingabeverfahren, das die Handhabung von Bildschrift-
zeichen so einfach macht wie das Tippen von Wortern, sozusagen als Emoji
Typing”®. Realisiert wurde dieses Eingabeverfahren zuerst in der chinesi-
schen Schrift. Bei jedem eingetippten Wort erscheint hier ein Pop-up-Menii
mit oft zehn und mehr synonymen Schriftzeichen. Zu dieser Auswahl
gehoren heute aber auch Emojis, quasi auf Augenh6he mit den klassischen
Schriftzeichen. Wer also zum Beispiel che (Auto) tippt, kann das Wort
entweder so # oder so  schreiben. Uns begegnet das im Prinzip gleiche
Eingabeverfahren nur in Apps, wie WhatsApp, die ebenfalls bei bestimmten
Wortern entsprechende Emojis zur Auswahl stellen. Nachdem das Verfah-
ren aber erst einmal technisch entwickelt und auf unterschiedliche Weise
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eingefiihrt wurde, ist es ohne Weiteres zu verbessern und durch weitere
Bilder-Fonts fiir unterschiedliche Anwendungsbereiche und verschiedene
Zielgruppen zu erweitern — so, wie das schon lingst bei den Buchstaben-
Fonts der Fall ist. Aber wie kénnen wir das mit Emojis und Piktogrammen
zurzeit noch weitgehend auf Dinge und Dingworte beschrinkte Vokabular
der Bildschriftzeichen nach und nach auch durch die Veranschaulichung der
anderen Wortarten prizisieren und erweitern? Die wichtigsten Grundlagen
dazu finden sich in der nach den universellen Mustern der visuellen Wahr-
nehmung strukturierten Grammatik klassischer Bilderschriften.” Und eine
nahezu vollstindige Grammatik veranschaulicht das 2011 erschienene Buch
»Pictoperanto — Pictograms, Icons, Icons, Pictorial Fonts«.””

Ornatus: Ornament in der Schrift und im Design

Mit Emojis, mit e-Bild moji-Schriftzeichen, die als Font wie AppleEmojiColorvfcim
Betriebssystem installiert werden, belegt die Vision einer neuen, wie das Alphabet
und zusammen mit dem Alphabet zu gebrauchenden Bilderschrift ihre technische
Realisierbarkeit, ihre 6konomische Konkurrenzfihigkeit und eine annéhernd glo-
bale Akzeptanz, die zundchst auf dem emotionalen Mehrwert der visuellen Begriffe
beruht. Infolgedessen sind nun aber, je nachdem, wie weit die Entwicklung geht, gra-
vierende Folgen zu erwarten: fiir die Sprache und fiir das Design. Wenn uns etwa bei
der Eingabe bestimmter Worter in WhatsApp immer wieder Emojis als Illustration
oder Alternative angeboten werden, gew6hnen wir uns zusehends an deren wortliche
Bedeutung. Da braucht es kein explizites Lernen mehr, denn das Eingabeverfahren
erfordert und fordert die Assoziation von Wort und Bild. Wie unter Vorwegnahme
dieser Perspektive kiirte schon 2015 das Oxford Dictionary ein Emoji zum >»Wort«des
Jahres’®. Doch mit dem gleichen Augenzwinkern betrachtet fadeln sich auch immer
mehr Emojis wie bunte Perlen in die Zeilen von Mails, Tweets und Chats — kommuni-
kativ, emotional, ornamental. Bedenken dagegen gibt es viele, doch wihrend sich die
Moderne zunichst mit der Verbannung des Ornatus” aus dem Sprachgebrauch und
erst Jahrzehnte spiter mit abstrakter Kunst und der Verdringung des Ornaments aus
der Gestaltung gegen alle Sinnbilder entschieden hat, tendiert der Stilwandel heute,
wohl oder iibel, in die umgekehrte Richtung. Erméglicht, getrieben, verlockt von
der Digitalisierung illustrieren nicht nur die Massenmedien fast alle Nachrichten,
mit selbst aufgenommenen Fotos bebildern wir auch den privaten Chat und Emojis
veranschaulichen nun sogar einzelne Begriffe direkt in der Zeile.

Sobald wir den Blickwinkel jedoch von der Sprache auf die Produktspra-
che richten, iiberwiegen vermutlich die Vorteile der neuen Bildschriftzeichen.
Hier kommt die generelle Einiibung visueller Begriffe in Form von Emojis und
Piktogrammen in erster Linie dem immateriellen Produkt zugute, das uns, wie der
Wecker im Handy, nur noch in der Art von Emojis oder als Piktogramm begegnet
und das wir nur noch iiber Siri oder mit Icons bedienen. Hypothetisch gesagt: Das
Design der immateriellen Produkte definiert sich nicht mehr als Produktsprache,
sondern als Sprachprodukt, denn ihm verbleiben, abgesehen von den Bits und Bytes
auf der Festplatte, nur die Buchstaben des Alphabets, die akustische Spracheingabe
und die Bildzeichen oder Bildschriftzeichen einer, auf welchem Niveau, in welchem
Umfang und in welcher Typografie auch immer entwickelten, kultivierten und
sozialisierten Bildersprache.

Aber auch beim Design der materiellen Produkte erweitern Pixel Fonts in
der Art von Emojis und Vektor Fonts in der Art von Buchstaben und Piktogrammen
den Spielraum der Produktsprache, insbesondere bei der Gestaltung der Oberflache.
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Schliefllich ist heute alles, was wir mit Buchstaben typografisch und mit Bilder-Fonts
quasi bild-typografisch formulieren und ausgestalten, auch mit computergesteuerten
Werkzeugen auf Mobel, Winde, Stoffe zu iibertragen: informativ/kommunikativ/
ornamental — letztlich als angewandte Kunst und woméglich als neues und fiir das
Zeitalter der Digitale typisches Ornament.

Ob sich nun aber der Zeitgeist am Ende tatséichlich noch einmal die Zeit fiir
angewandte Kunst und fiir Ornamente nimmt oder nehmen kann, bleibt fraglich.
Entscheidend ist wohl die Frage: Wie konnen wir grundlegende Verdnderungen
unserer Lebensbedingungen sowie Einschrinkungen des Konsums auch als Chance
fiir eine neue Lebenskunst begreifen und sozial vereinbaren? Ulf Poschardt: »Die
Idee eines lebenswerten Verzichtes als Bereicherung und Differenz zu einer All-
tagskultur der Uberfiille ist eine Leerstelle in der Diskussion.«8 In dieser Leer-
stelle aber kommt der Produktsprache eine bedeutende, vielleicht entscheidende,
zumindest aber unverzichtbare Rolle zu: mit Symbolen der Abgrenzung, nicht von
unten, sondern auf Augenhshe gegeniiber einer Alltagskultur der Uberfiille und mit
Produkten im Stil eines lebenswerten Verzichtes, verkérpert durch entsprechende
Entwiirfe und anschaulich erklirt, sinnlich bereichert, sozial reflektiert mit in die
Produktsprache eingeschriebenen, eingravierten, eingewebten — sagen wir ruhig:

Ornamenten. >
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