1 Von der Gestaltbarkeit
der Welt

1.1 Design in der Gesellschaft

Noch bevor die Frage nach dem demokratischen Sein des Designs angegangen
werden kann, muss eine andere, grundlegende Frage beantwortet werden:
Was ist Design? Praziser: Was meine ich genau, wenn ich von Design sprechen
werde? Denn diesem Begriff 14sst sich eine gewisse Flexibilitat und Dehnbar-
keit nachsagen. Immer dann, wenn man glaubt, ihn durch eine abschliefien-
de Definition festnageln zu kénnen, entwischt er einem aus dem zu engen,
abgesteckten Rahmen. Zuweilen scheint es, dass das Austesten der eigenen
diszipliniren Grenzen und das Ausloten der Méglichkeit der Gestaltung signi-
fikanter Bestandteil des Designs selbst sind. Wenn jedoch alles Design wire,
dann lief3e sich nichts mehr von thm unterscheiden. Dann ware nichts Design.
So kann im Rahmen dieser Auseinandersetzung mit dem Design ein Klarungs-
versuch nicht umgangen werden. Diese Anndherung an den Begriff beginnt in
diesem ersten Teil mit den frithen und ersten Designverstandnissen der Mo-
derne. In dieser einfithrenden Auseinandersetzung durch die Untersuchung
der Herausbildung der modernen Designdisziplin, ihrer Designbegriffe und
ihrer Perspektiven soll beim Nachzeichnen ihrer Entwicklung und Verinde-
rung die Genealogie einiger Grundbestimmung des Designs ersichtlich werden,
die schliefilich einen Begriff des Designs deutlicher werden lassen. Denn sicher-
lich ist der Designbegriff genauso wie die Praxis des Designs historischen und
technologischen Veranderungen unterworfen und kann sich seiner Abhin-

- [



https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

26

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

gigkeit vom geschichtlichen Kontext durch keine Definition und Festlegung
entziehen. Design ist eine historisch situierte Titigkeit und ihre Ergebnisse
sind stets Zeugen einer Zeit. Sogar Objekte der Gestaltungsmoderne, deren
gestalterischer Geltungsanspruch zum Ende des vergangenen Jahrtausends
noch universal und zeitlos anmuten musste und um die es im Nachfolgenden
gehen wird, sieht man nur wenige Jahre bis Jahrzehnte spiter ihre geschicht-
liche Zugehérigkeit zu einer Epoche an. Designte Dinge sind immer auch die
Ideen einer Zeit in ganz eigene materielle Form gebracht.!

Gleichzeitig ererbt das Design eine spezifische Grundausrichtung von sei-
nem historischen Ursprung, die sich trotz aller Veranderungen fortsetzt und
um die es in diesem ersten Teil gehen wird. Um der Wechselwirkung des Designs
zur Demokratie auf den Grund zu kommen und dabei ein eigens Verstindnis
einer politischen Dimension des Designs zu entwickeln, muss konsequenter-
weise zunichst ein Blick auf die Anfinge des Designs und jene mit dieser Zeit
korrespondieren Vorstellung der Rolle des Designs in der Gesellschaft geworfen
werden. In einer kritischen Auseinandersetzung mit der Gestaltungsmoderne,
oder vielmehr mit verschiedenen Gestaltungsmodernen, sollen diese zentralen
begrifflichen Stellungen im Design rekonstruieren sowie herausgearbeitet. Die-
se besondere Grundausrichtung des Designs, deren Genealogie ich aus seinem
historischen Ursprung herleiten méchte, ist dessen unhintergehbare Ausrich-
tung auf die Zwecke. Klammert man diese aus, hat man es aus guten Griinden
nicht mehr mit Design zu tun. Etwas wird designt, um eine Funktion zu erfiillen
oder ein Bediirfnis zu stillen. Dies, so wird sich in der Auseinandersetzung mit
der Moderne zeigen, ist indes keine so einfache Feststellung, wie sie zunichst
anmuten mag, Uber die Zweckmafigkeit eréffnet sich eine weitere Perspek-
tivierung des Designs, die insbesondere fiir die Gestaltungsmoderne eine ent-
scheidende Rolle spielte: Durch die Zwecke steht das Design in einer Beziehung
zur Gesellschaft und zu einer gestaltbaren Welt als deren materielle Grundlage.
Diese wechselseitige Beziehung gilt es anhand der visioniren Selbstbilder mo-
derner Gestalter klarer herauszuarbeiten.

Design ist als Praxis unweigerlich mit der jeweiligen Gesellschaft verflochten,
fiir die es gestaltet. Das heifdt, Design ist als Gestaltung von Mitteln zur Erfil-
lung von Zwecken immer auf die Gesellschaft und die Welt dieser Zwecke be-
zogen, in der es sich selbst verortet und auf deren Verbesserung es abzielt. Der

1 »Design ist die eigene Frage in Gestalt.« Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 32.
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Philosoph Slavoj Zizek exemplifiziert diese Verortung am Beispiel des Lokus, des
designten Ortes der Notdurft. So zeige sich in der jeweiligen Toilettenform der
drei zentralen europiischen Nationen — Deutschland, Frankreich und England
— deren jeweilige Ideologie in all ihrer Widerspriichlichkeit.? Wihrend in fran-
zosischen Toiletten der Abfluss im hinteren Teil des Beckens liegt, sodass die
Exkremente sofort verschwinden, seien die deutschen Toiletten deren genau-
es Gegenteil. Der Stuhl fallt auf eine Ablage und kann noch inspiziert werden.
Die englischen Toiletten hingegen seien schlief3lich bereits mit Wasser gefiillt,
sodass das Geschift in diesem schwimmen kénnte. Diese drei Toilettenarten
korrespondierten nun mit der Ideologie des Landes: Frankreich stehe fur radi-
kale Politik, die sich der Probleme revolutionir entledige, England hingegen sei
liberal, utilitaristisch und 6konomisch orientiert, und Deutschland sei schlief3-
lich das Land der tiefgriindigen Metaphysik und Poesie; im Grunde konservativ.

Dies reicht noch tiber die einzelne Toilette hinaus und betrifft deren ge-
samten Zweckzusammenhang. Um sich dies vor Augen zu fithren, muss man
nicht notwendigerweise ans stille Ortchen gehen. So gibt es keine Schreib-
tische ohne einen Schreibtischstuhl sowie Schreibutensilien, kein Kleider-
schrank ohne Kleiderbuigel, Kleiderstange und selbstverstindlich die aufzu-
bewahrenden Kleider. Die zu gestaltenden Zwecke des Designs sind in ein
Ensemble von Zweckzusammenhingen eingelassen, die nicht ohne Weiteres
unabhingig voneinander oder von der Welt, die sie geformt hat, gedacht
werden koénnen. Diese Zusammenhinge bestehen immer auch aus sozialen
Praktiken, die von den Werkzeugen bestimmt werden, die sie erméglichen.
Design wirkt also formend mit auf die Gesellschaft ein.? Gleichzeitig ist es
als Praxis sowie auch die Perspektive des Gestalters oder der Gestalterin von

2 Vgl. Slavoj Zizek, »The Seven Veils of Fantasy (1997)«, in: in: Jeffrey Bardzell, Shaow-
en Bardzell, Mark Blythe (Hg.), Critical Theory and Interaction Design, Cambridge, Mass.,
London 2018, S. 37-41.

3 Norbert Elias analysierte den Gebrauch von Messer, Loffel und Gabel und ebenso die
hofische Gesellschaft. Vgl. Norbert Elias, Uber den Prozess der Zivilisation. Soziogenetische

und psychogenetische Untersuchungen. 1. Band. Wandlung des Verhaltens in den weltlichen
Oberschichten des Abendlandes, Suhrkamp 1977, und ders., Die héfische Gesellschaft. Untersu-
chungen zur Soziologie des Konigtums und der héfischen Aristokratie, Frankfurt/M 1983. Auch
Emil Durkheims Analyse der besonderen Funktionen religiéser Gegenstinde, wie das Totem,
und wie diese sich in die Neuzeit tibertragen liefern die ersten Anhaltspunkte fiir eine sozio-
logische Betrachtung der gestalteten Umwelt. Vgl. Emil Durkheim, Die elementaren Formen
des religidsen Lebens, Frankfurt/M 1981. Fur eine ausfithrlichere Betrachtung der Verflechtung
des Designs zur Gesellschaft vgl. Stephan Moebius, Sophia Prinz (Hg.), Das Design der Gesell-
schaft. Zur Kultursoziologie des Designs, Bielefeld 2012.
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Gesellschaft geformt. Design produziert mit gesellschaftlichen Formen neue
Formen von Gesellschaft. Es befindet sich in einem wechselseitigen Verhaltnis
der »Produktion und Konsumption« zur Gesellschaft.* Design ist somit zwar
auch ein Beruf, dariiber hinaus aber auch eine »Attitude«, eine Einstellung und
Haltung zu dieser Gestaltbarkeit der Lebenswelt, »which allows projects to be
seen not in isolation but in realtionship«, wie es der Bauhausmeister Laszlo
Moholy-Nagy formulierte.”

So trivial und allgemein die These des gesellschaftlichen Bezugs des Designs
iiber dessen Zweckgebundenheit zunachst anmuten mag, so ist sie in meinen
Augen eine Grundlage dessen, was gelingendes Design — und insbesondere
»gutes Design¢« — ausmacht. Bekommt man jedoch nicht nur diese Grundaus-
richtung, sondern auch deren konzeptionelle Weiterentwicklung als immer
wieder offene und auch kontroverse Neuaushandlung dessen in den Blick, was
Design sein kann, erhalt dieser positive und praktische Bezug zur Gesellschaft
eine ganz eigene, besondere Bedeutung und Dynamik. Denn es ist gerade eine
bestimmte Vorstellung sowie gestalterische Artikulation einer Gesellschaft,
die das Selbstverstindnis der Gestaltungsmoderne in threm historischen Kon-
text pragte und sich in diesem ausdriickte. An der argumentativen Konstellation
entfaltet sich das selbst zugeschriebene Potenzial der Designdisziplin. Trotz
aller Unterschiede artikuliert sich in den Selbstverstindnissen moderner
Gestalter die feste Uberzeugung, Zweckvolles und mit diesem zugleich die
Gesellschaft zu gestalten. Designer und Designerinnen betrachten die Welt
und mit ihr die Gesellschaft aus der Perspektive ihrer Gestaltbarkeit.® Aber
was fur eine Perspektive ist das? Auf welche Welt blicken sie? Und wie veror-
ten sie ihre eigene Position? Die gesellschaftliche Rolle des Designs steht von
Anfang an im Zentrum der Disziplin. Wenn wir auch heute im sogenannten
Anthropozin feststellen kénnen: »Es gibt keine Welt mehr jenseits des Designs.
Unsere Welt ist Design.«” Und dariiber hinaus heute sogar feststellen: »Dasein

4 Vgl. John Walker, Designgeschichte. Perspektiven einer wissenschaftlichen Disziplin, Miin-
chen 1992, S. 86.

5 Lészlé Moholy-Nagy, Vision in Motion, Chicago 1947, S. 42.

6 Dieses ist die abgewandelte Version eines Zitates des Gestalters und Designtheoretikers
Gui Bonsiepe. Im Original lautete es: »Der Entwerfer beobachtet die Welt aus der Perspek-
tive der Entwerfbarkeit.« Gui Bonsiepe, »Von der Praxisorientierung zur Entwurfsorientie-
rung oder: Die Dialektik von Entwerfen und Entwurfsforschung, In: Siwss Design Net-
work (Hg.), Erstes Design Forschungssymposium, Ziirich 2004, S. 14-25, hier: S. 16.

7 Nick Axel, Beatriz Colomina, Nikolaus Hirsch, Anton Vidokle, Mark Wigley, »Introduc-
tion«in: Axel, Colomina u.a. (Hg.), Superhumanity. Design of the Self, Minneapolis 2018, S. 9.
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ist Design«;?® so gab es einen Augenblick in der Geschichte, an dem dies noch
nicht der Fall war. Es gab den Augenblick, in dem sich die Perspektive hierauf
mit ihren weitreichenden Folgen zum ersten Mal eréffnete. Genau dies Er-
6ffnung einer neuen Perspektive auf die Welt kennzeichnete die Gestaltungs-
moderne und jene neue Herausforderung, die aus dieser neuen Perspektive und
aus unumginglichen blinden Flecken erwachsen.

1.2 Eine Disziplin kristallisiert sich heraus

Die Bedingung der Méglichkeit des modernen Designs war die industrielle, se-
rielle Fertigungsweise der industriellen Produktion und die damit verbundene
Verbreitung und Vermarktung der entworfenen und vervielfiltigten Gegen-
stande im globalen Maf3stab. Die Gretchenfrage, ob zuerst die Bedingungen
geschaffen werden mussten, oder ob das moderne Bewusstsein als Grund-
lage der Vorstellbarkeit dieser Perspektive zuerst vorhanden war, kann hier
nicht geklart werden. Mit dieser Frage liefe sich eine Designtradition selbst-
verstandlich viel weiter durch die Geschichte rekonstruieren.® An dieser Stelle
interessiert mich jedoch die materiellen Bedingungen, die tatsichliche und
nicht hypothetische Méglichkeit der Durchgestaltung der Welt. Durch diese
neue Realitit wurden entscheidende Akzentuierung des moderne Gestaltungs-
bewusstseins provoziert. Deren Voraussetzung ist die historisch sich zu einem
bestimmten Zeitpunkt entfaltende industrielle Revolution in Europa. Fur
diese war England den anderen Landern des Kontinents um einen Schritt vo-
raus. Hierin soll deshalb diese Untersuchung zuerst fithren.

Das frithe Design dieser industriellen Revolution steht fiir die Abkehr vom
klassischen Kunsthandwerk hin zu einer spezialisierten Gestaltung, die sich
notwendigerweise in der genauen Planung vor der Produktion abspielte. Die
bereits 1759 gegriindete Porzellanfabrik von Josiah Wedgwood gilt als eine

8 Diese Schlagwort geht auf Henk Oosterling zurtick. Zitiert nach: Bruno Latour, »Ein vor-
sichtiger Prometheus? Einige Schritte hin zu einer Philosophie des Designs, unter besonderer
Bertcksichtigung von Peter Sloterdijk, in: Marc Jongen et al., Die Vermessung des Ungeheuren.
Philosophie nach Peter Sloterdijk, Miinchen 2010, S. 356-373, hier S. 364.

9 Insbesondere in Verbindung mit der Architekturtheorie lasst sich fiir das Entwurfs-
bewusstsein eine Tradition bis hin zu Vitruv rekonstruieren. Vgl. Florian Arnold, Logik
des Entwerfens.
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der ersten Manufaktur industrieller Skalierung der Welt. Wedgwood enga-
gierte Kinstler, um durch die Zeichnung von seriell auf die Keramikobjekte
gedruckten Mustern dem Geschmack der Konsument*innen zu entsprechen
und etwas zu betreiben, was man heute als Branding beschreiben kénnte.
Gleichzeitig waren die verzierten Porzellanprodukte durch die serielle Ferti-
gungsweise fiir eine breitere Bevélkerungsschicht erschwinglich geworden.
Diese ersten Anwendungen von Design in einem >muster«-giiltigen Sinne als
serielle Dekoration von Porzellanwaren waren allerdings nur der Beginn einer
neuartigen Weise, die Dinge und mit ihnen die Gesellschaft zu produzieren.

Die Abkehr vom Kunsthandwerk bedeutete keineswegs dessen Ende. Dieses
existiert auch heute noch und hat weiterhin Einfluss auf die Designdisziplin.
Neben der Architektur war das Kunsthandwerk bestimmend fiir die Herausbil-
dung der modernen Designdisziplin." Trotz umfangreicher Gemeinsamkei-
ten lisst sich ein eindeutiger Unterschied feststellen. Die spezielle Perspektive
des Designs auf die Welt und Gesellschaft als gestaltbare Entititen teilt das
Kunsthandwerk nicht. Der Schritt der Entwurfstitigkeit in die Abstraktion
und Vervielfaltigung kennzeichnet den Ubergang in die moderne, planende
Gestaltung sowie die Produktion nach Standards und Typen. Obwohl die ge-
dankliche Konzeption auch bei der Umsetzung kunsthandwerklicher Produk-
te wichtig war und durchaus auch bei der Handarbeit nach Bauanleitung und
Muster produziert wurde, nimmt sie fiir die Gestaltung durch die Vorgabe der
massenhaften Produktion der Gegenstinde eine zentrale Bedeutung an. Mo-
dernes Design zeichnete sich folglich vor allem durch die Verschrinkung von
abstrakter, entwerfender Planung und industrieller Fertigung sowie den Uber-
gang zur Massenproduktion aus, was zur Folge hatte, dass ein Grofiteil der
Arbeit des Gestalters vor der tatsichlichen Produktion der Dinge stattfand,
ja teilweise sogar arbeitsteilig komplett von ihr getrennt war. Das klassische
Handwerk steht fir die Werkeinheit; die moderne Gestaltung forderte auf-
grund der Arbeitsteilung ein héheres Maf3 an Planung und Abstraktion und
somit eine andere Perspektive. Die Ergebnisse des modernen Designs muss-
ten prinzipiell wiederholbar sein, wihrend die Arbeit des Kunsthandwerkes
auf Einzelstuck abzielte, deren Qualitit aufer Frage stand, deren Reichweite
jedoch nicht mit der des industriell gefertigten Designs konkurrieren konnte.

10 Vgl Alex Newson, Eleanor Suggett, Deyan Sudjic, Designer Maker User, London 2016,
S. 214.

11 Fiir diesen Punkt der Entwicklung der Designtheorie als Zwischenraum und Schnitt-
stelle vgl. Alexandra Midal, Design by Accident. For a New History of Design, Berlin 2019.
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Dieser Ubergang von der ganzheitlichen Handarbeit des Kunsthandwerkes
zur mit der Kopfarbeit verschrankten, spezialisierten Tatigkeit gilt den meis-
ten als Indiz fiir den Ubergang vom Handwerk zur modernen Gestaltung,
dem Design.

So sehr der Begriff Design in den verschiedenen Sprachen, aus denen sein
Ursprung abgeleitet werden soll, in seiner Bedeutung changiert,” so sind sich
doch auffillig viele Designtheoretiker*innen dariiber einig, dass der Beginn
der industriellen Revolution ausschlaggebend fur die Herausbildung der mo-
dernen Gestaltungsdisziplinen war."® Noch tiberraschender als die Einigkeit
Uber den Ursprungszeitraum ist allerdings, dass von den meistens nicht nur
diese grobe Epoche, sondern hiufig ein ganz bestimmtes Ereignis genannt
wird, dessen Schliisselrolle fur die Initiation der Gestaltungsdisziplin beinahe
mythologischen Charakter annimmt: Die erste Weltausstellung in London,
die am 1. Mai 1851 eréffnet wurde. Diese wird nicht nur als eine der ersten be-
deutenden - weil internationalen — Ausstellung industrieller Produktgestal-
tung angesehen, die sich vorbildlich an ein breites Publikum richtete, sondern
auch — aus den verschiedensten Griinden — immer wieder als Geburtsstunde

12 Nach dem Oxford Dictionary etablierte sich der Begriff des Designs 1588 als Bezeich-
nung fiir »einen von einem Menschen erdachten Plan oder Schema, von etwas, was re-
alisiert werden soll, ein erster zeichnerischer Entwurf fiir ein Kunstwerk oder ein Ob-
jekt der angewandten Kunst.« Der Ursprung des Designs im franzésischen Wort »Dessin«
verweist hingegen auf die Zeichnung von dekorativen Mustern besonders im Bereich der
Mode, wofiir dieses Wort auch heute noch verwendet wird. Hier stehen sich nun Ober-
flachlichkeit und technische Konstruktion gegeniiber: Es beginnt das Drama von Form
und Funktion. Vgl. Bernhard E. Burdek, Design. Geschichte, Theorie und Praxis der Pro-
duktgestaltung, 4., iberarb. Aufl., Basel, Berlin, Boston 2015, S. 12.

13 »Gleichwohl lasst sich erst seit der Mitte des 19. Jahrhunderts, dem Zeitalter der in-
dustriellen Revolution, von Industrial Design im heutigen Sinne sprechen.« Bernhard E.
Burdek, Design, S. 18. Und auch Gert Selle bescheinigt, dass man »eine deutliche Grenze
zwischen vorindustriellen und industriellen Produktkulturen und Gestaltungstatigkeiten
ziehen« miisse. »Denn erst hier«, so Selle weiter, »prézisiert sich das Berufsbild des Designers,
beginnt die moderne Produktionsweise eine neue und eigene Asthetik zu entfalten und
verandert sich das Verhalten gegentiber der Objektwelt.« Gert Selle, Geschichte des Designs
in Deutschland, S. 16.

14  Von 1844 bis 1849 hatte es bereits eine Reihe von Industrieausstellungen in Paris gege-
ben, die sich allerdings auf die franzésischen Produkte fokussierten und keine internationale
Beteiligung erlaubten. Diese Ausstellungen kénnen als direkter Anstof} fiir die Londoner Wel-
tausstellung angesehen werden. Auch in England gab es vor der Weltausstellung bereits klei-
nere Schauen mustergiltiger Produktgestaltung. Die globale Perspektive und Vergleichbar-
keit, welche die Weltausstellung ja implizierte, eréffnete sich aber erst im gréferen Maf3stab.
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des modernen (Industrie-)Designs genannt.' Zum einen gilt der Crystal Palace
selbst, das Gebiude in dem die Great Exhibition of the Works of Industry of All
Nations stattfand, als Inbegriff und »Prototyp der industriellen Produktions-
weise des 19. Jahrhunderts.«!'® Viele Motive der Moderne finden sich in seiner
Gestaltung wieder. Die von Joseph Paxton erdachte und vom Ingenieurbtiro
Fox umgesetzte Struktur bestand ganz aus Glas und Gusseisen. Zwei Ma-
terialien, die zu dieser Zeit noch ungewdhnlich waren, aber bald die gesamte
Moderne Architektur bestimmen sollten. Die einzelnen Teile wurden dezen-
tral gefertigt und erst im Hyde Park innerhalb von nur einem einzigen Jahr
zusammengesetzt, wo sie fur die relativ kurze Zeit von nur vier Monaten stan-
den, um anschliefend demontiert und an anderer Stelle wieder aufgebaut
zu werden. Die Form des Gebiudes folgte aus der Gréfie der Glasplatten. Es
war ein modulares, effizientes und kostengtinstig produziertes System an der
Schnittstelle von Architektur und Produktdesign, das einfach zusammenge-
setzt und erweitert werden konnte. Die gigantischen Ausstellungshallen schlos-
sen die Badume des Hyde Park mit ein — eine Metapher fir den Triumph des
Menschen tiber die Natur. Gleichzeitig entstanden der Kristallpalast und seine
Ausstellungsarchitektur aus der Tradition des Gewichshausbaues: Einem 6f-
fentlichen Ort, an dem sich die gleichberechtigten Biirgerinnen und Biirger
samtlicher Bevélkerungsschichten einer demokratischen Gesellschaft flanie-
rend begegnen konnten.

Doch nicht nur das gliserne Geb4ude an sich wird als Kristallisationspunkt
der modernen Gestaltungsdisziplin herausgestellt. Als weiteres wichtiges Merk-
mal wird die Intention, die hinter der Ausstellung stand und die antizipierte
Wirkung, die sie auf das Publikum haben sollte, als Zeichen eines Grundim-
pulses moderner Gestaltung im Unterschied zum Kunsthandwerk angesehen.
Der Gestalter, Sozial- und Designreformer Sir Henry Cole, der die Weltausstel-
lung im Namen der Royal Society for the Encouragement of Arts, Manufactures
and Commerce und unter der Schirmherrschaft von Prinz Albert organisierte,
wollte vor allem die neuen Errungenschaften und Méglichkeiten der Pro-
duktion aufzeigen, die dank des vornehmlich britischen Unternehmer- sowie
Erfindungsgeistes, einem zu diesem Zeitpunkt noch unreflektierten Imperi-

15 Die zentrale Rolle, die diese Ausstellung fir die Designdisziplin spielte, wird unter ande-
ren von folgenden Autoren betont: Bernhard E. Biirdek, Design; Thomas Hauffe, Geschich-
te des Designs, Koln 2014; Claudia Maries, Theorien des Designs zur Einfiihrung, Hamburg
2014, und schlief3lich Alex Newson et al., Designer Maker User, London 2016.

16 Bernhard E. Burdek, Design, S. 19.
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alismus sowie dem Etablieren von Standards in der industriellen Produktion
der westlichen Welt in Aussicht gestellt werden konnten. Durch den interna-
tionalen Vergleich der verschiedenen Produkte sollte gelernt und wichtige,
weiterfithrende Erkenntnisse gewonnen werde. Die Weiterentwicklung der
industriellen Welt war in Sir Coles Augen in dieser Ausstellung an threm bishe-
rigen Hohepunkt angelangt und zusammengefasst worden. Die Ausstellung
war dennoch nicht als Fachausstellung konzipiert, sondern sollte ein breites
Publikum ansprechen, welches sich dank des gesellschaftlichen Wandels, den
die industrielle Revolution ebenfalls hervorgebracht hatte, die Produkte im Be-
reich der Mobelgestaltung (die Stithle der Firma Thonet), der Schusswaffen (bei-
spielsweise der Colt Navy Revolver), aber auch erste Haushaltsapparate (die
Singer Ndhmaschine) tatsichlich leisten konnte, die neben den neuesten Er-
findungen der Technik wie beispielsweise dem Telegrafen oder einem frithen
Vorlaufer des Faxgerites prasentiert wurden.”” Zusitzlich sah vor allem Cole
den erzieherischen Anspruch in Geschmacks- sowie Gestaltungsfragen und
verortete die Aufgabe des Gestalters in der Erzeugung von gréfReren, funkti-
onalen Ding- und Bedeutungszusammenhangen.'®

Doch nicht die Weltausstellung an sich soll hier als Ausgangspunkt eines mo-
dernen Gestaltungsbewusstseins betrachtet werden, sondern vielmehr die
harsche Kritik an ihren Versdumnissen. So formierte sich der Widerstand
gegen scheinbar blinde und willktrliche Ausformungen industrieller Produk-
tionsweisen, die dem Anspruch dieser neuen Technologien und ihrer Breiten-
wirkung nicht gerecht wurden. Man sollte diese Kritik an der Weltausstellung
nicht dahingehend falsch verstehen, dass gegen die Industrie und Technik
generell protestiert wurde — jedenfalls nicht ausschliefflich. Der technologi-
sche Fortschritt wurde von den meisten Gestaltenden begrifit und gerade
als Herausforderung an die neue Art der Gestaltung angesehen. Vielmehr
wurde beméangelt, dass die industrielle Produktion noch hinter ihren eigent-
lichen Méglichkeiten und im vergangenen Stil des Historismus zurtickblieb.

17 Vgl. Bernhard E. Biirdek, Design, S. 21.

18 Dieser erzieherische Anspruch Coles war auch Motivation fur die Herausgabe des
Jorunal of Design. Vgl. Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement. A Study of Its Sources,
Ideals and Influence on Design Theory, Cambridge Massachusetts 1971, S. 19.
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Auch wenn die Schau insgesamt grofien Anklang bei einem breiten Pub-
likum fand,” so wurde doch die formal-asthetischen Qualititen der indust-
riell gefertigten Produkte, ihr »verworrenes Formengemisch« und die »kindi-
sche T4ndelei«, von Fachleuten wie Gottfried Semper beanstandet.?’ Der im
Londoner Exil lebende deutsche Architekt, der selbst mit der Ausgestaltung
von Teilen der Weltausstellung betraut worden war,” galt als ein Beftirworter
der neuen industriellen Produktionsweise und den Versprechungen des freien
Marktes, welches er als gleichbedeutend mit Fortschritt und Freiheit tiber-
haupt ansah. Dies durfte er in England in voller Bliite erleben.?? Die kapi-
talistisch industrielle Produktionsweise wiirde nach Semper diese burgerli-
che Freiheit hervorbringen, da sie die »lokalen Farbungen« einschmelze und
einen kosmopolitischen Stil entstehen lassen wiirde.® So wurde weniger ein
Widerstand gegen die Technik von Semper formuliert, als vielmehr die fehlende
Einheit von Asthetik und Technik bemangelt. Denn insbesondere die for-
malen Qualitiaten der industriell itberornamentierten Produkte enttiuschte
Semper, wollte er doch in den Produkten seiner Zeit auf der Héhe der Technik
ihren kulturellen und gesellschaftlichen Zustand, einen grofien »sneuen Gedan-
ken«** sowie »das Geprige strenger Notwendigkeit und geistiger Freiheit« ab-
lesen, wodurch sie nach ihm zum »allgemeinverstindliche[n] Ausdruck einer
wahren Idee« wiirden, »die in ihnen historisch fortleben«.” Diese hatten sich
in den produktionstechnischen Errungenschaften der Technik und Wissen-
schaft bereits durchgesetzt. In den modernen Dingen einer modernen Welt

19 Die Ausstellung wurde im Zeitraum von circa 6 Monaten von knapp 6 Millionen
Menschen besucht. Man kann also durchaus von einer Massenveranstaltung sprechen.
Vgl. Winifred Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen, Frankfurt/M, New York 1999.
20 Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst und andere Schriften iiber Archi-
tektur, Kunsthandwerk und Kunstunterricht, ausgew. U. red. Von Hans M. Wingler, Mainz
und Berlin 1966, S. 32.

21 Interessanterweise waren die meisten der Kritiker selbst an der Konzeption der Aus-
stellung beteiligt. Zum Beispiel: Owen Jones, der diese 1853 in Lectures on the Results of
the Great Exhibition reflektierte oder Mathew Digby Wyatt, der ebenfalls 1853 einen Be-
richt verfasste. Vgl. hierzu Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S. 20-22.

22 Semper war aufgrund seiner Aktivititen wihrend der Revolution in Dresden um
48/49 ins Exil unter anderem auch nach England gegangen, da er in Deutschland Steck-
brieflich gesucht wurde.

23 Vgl. Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, S. 40.

24 Gottfried Semper, »Die vier Elemente der Baukunstc, in: Heinz Quitsch, Gottfried
Semper - praktische Asthetik und politischer Kampf, Braunschweig, Wiesbaden, 1981, S. 119-
228, hier: S. 227.

25 Gottfried Semper, Wissenschaft, Indsutrie und Kunst, S. 33.
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sollten sich konsequenterweise auch die modernen Ideen zeigen. Die vielen
industriell gefertigten Ornamente imitierten jedoch weiterhin historische
Konventionen vergangener Epochen und waren nicht dazu imstande, einen
gemeinsamen, einheitlichen und vor allem angemessenen, fortschrittlichen
Stil in ihrer Form und Gestaltung hervorzubringen. Dieser einheitliche, kos-
mopolitische und zweckméflig Stil war aber fiir Semper von entscheidender
Bedeutung und Ausdruck eines Fortschrittes der Freiheit in der Gesellschaft.

Sowohl die herausragende Stellung der Kunst des antiken Griechenlands
als auch die gigantischen, »kosmopolitischen« Bauprojekte des Rémischen
Reiches fiihrte er auf einen gemeinsamen Ursprung zuriick: das Streben nach
Freiheit in dieser Zeit der Antike, welches sich in der ebenfalls freiheitlichen
Architektur niederschlug.?® Des Weiteren war er von der Existenz bestimmter
Grundtypen und Urmotive tiberzeugt, die sich durch die gesamte Architek-
turgeschichte zogen und auch in dieser neuen Zeit aktualisiert und nicht aus-
staffiert werden mussten.”” Semper sah im englischen Kapitalismus nicht ein
Hindernis, sondern gerade einen Motor der Kultur. Dieser wiirde die Gesell-
schaft bald iiber die schlechte gestalterische Qualitat der Produkte der Welt-
ausstellung hinaus bringen. In seinem Bericht iiber die Schau, den er in Wis-
senschaft, Industrie und Kunst festhielt, bemangelt Semper zwar den Einfluss
der »Spekulation«® auf den kinstlerischen Ausdruck seiner Zeit, sah aber
kein Widerspruch zwischen der kapitalistischen industriellen Produktions-
weise und der Maéglichkeit einer Steigerung des 4sthetischen Niveaus sowie
einer burgerlichen Lebensweise fur eine breite Bevolkerungsschicht. Dieses
gesamtgesellschaftliche Projekt einer »systematischen Reform«bedurfte jedoch
der richtigen Anleitung durch einen »zweckmafiigen und moglichst allgemei-
nen Volksunterricht des Geschmackes« durch Sammlungen, Vortrige und
Werkstatt-Ateliers.”® Sempers demokratische Ambitionen der allgemeinen
Geschmackshebung und seine Haltung als »buirgerlicher Demokrat«*® sind
mit seinem Designverstindnis verwoben.* Nur die éffentliche Meinung des

26 Vgl. Gottfried Semper, Kleine Schriften, Hrsg. von Manfred und Hans Semper, Ber-
lin 1884, S. 422.

27 Vgl. Heinz Quitzsch, Gottfried Semper. Praktische Asthetik und politischer Kampf,
Braunschweig, Wiesbaden 1981, S. 59.

28 Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, S. 31.

29 Ebd.S. 62.

30 Heinz Quitzsch, Gottfried Semper, S. 25.

31 Ebd., insbesondre S. 41.
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Volkes habe tiber den Geschmack zu entscheiden und fiir dieses Urteil musse
es richtig ausgebildet werden.*” Uber dies hatte er bereits vor der Revolution
in Deutschland 1848 mit unter anderem Richard Wagner in den Montagsge-
sellschaften debattiert.®

Tatséchlich veranlasste die Weltausstellung auch Semper dazu, sich in
seinen theoretischen Arbeiten tber die Architektur hinaus intensiver mit der
Produktgestaltung, Fragen des richtigen Stils und der Geschmacksbildung
zu befassen. Dies geschah nicht nur aus einer Laune heraus. Vielmehr war
Semper durch die Erfahrung der formal-dsthetisch minderwertigen Produk-
te zu der Uberzeugung gekommen, dass zum einen die zusammenhzngende
alltigliche Dingwelt genauso wie die Architektur einen erheblichen Einfluss
auf die Gesellschaft hat, und das zum anderen im Stil dieser Gestaltung sich
auf angemessene und zweckmiflige Art und Weise ein einheitlicher und auf-
geklarter Zeitgeist, der neue grofie Geist dieser Gesellschaft, widerspiegeln
sollte. Zu Sempers technikaffinen und optimistischen Haltung zum Kapita-
lismus gab es jedoch gewichtige Gegenstimmen, die nicht nur die Produkte
der Weltausstellung, sondern die gesamte kapitalistische Produktions- und
Arbeitsweise des frithmodernen Industriedesigns kritisierten. Diese Linie der
Kritik neben Sempers formal-dsthetischer reichte tiefer in die gesellschaftli-
chen Zusammenhinge bis in die Produktion hinein. Annette Geiger sieht in
dieser zweiten Kritik einen dsthetischen Widerstand gegen die Technik, oder
vielmehr die industrielle Produktion, den eigentlichen Ursprung des Designs
schlechthin, die eine genialistische Gegenposition zu Sempers technologi-
schen sowie zivilisatorischen Fortschrittsglauben formulierte.®*

32 Vgl. Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und Kunst, S. 86.

33 Vgl ebd, S. 18f.

34 Nach Geiger sei der Beginn der Designgeschichte weniger der Anfang der industri-
ellen Revolution, als vielmehr der »4sthetische Widerstand« gegen diese gewesen: »Seit
wann gibt es eigentlich Design? Allzu hiufig wird Design als Folge der Industrialisierung
gedeutet [...]. Demgegeniiber méchte ich ein Geschichtsmodell vor- schlagen, das just das
Gegenteil, ndmlich den 4sthetischen Widerstand gegen die Industrialisierung und Rati-
onalisierung, zum zentralen Motiv des Designs erhebt.« Annette Geiger, Andersmdglich-
sein. Zur Asthetik des Designs, Bielefeld 2018, S.15.
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1.3 Zurick in die Zukunft - Moderne als Reform

Den Anstof3, den die berthmte Reformbewegung der Arts and Crafts an der
industriellen Produktion tiberhaupt nahm, wollte folglich die Vermittlungs-
leistung zwischen kiinstlerischem Genie und technologischen Ingenieur zu-
riick auf die Seite der authentischen Kreativitit verschieben, der die kiihle
Rationalitat der Maschine feindlich gegeniiberstand.® Der Kunsthistoriker
und Sozialreformer John Ruskin war weniger ein Gegner des Ornamentes
als vielmehr ein Feind der industriellen, maschinellen und arbeitsteiligen
Produktionsweise tiberhaupt.®® Der Kritiker und Verfechter des englischen,
gotischen Kunsthandwerkes wendete sich in den Jahren nach der Weltaus-
stellung tiberwiegend sozialen und politischen Problemstellungen zu, die ei-
nen grofien Einfluss auf den bekennenden Sozialisten und jiingeren Gestalter
William Morris und die von thm mitbegriindete Arts and Crafts Bewegung
austbten.*” William Morris hatte als junger Mann selbst die Weltausstellung
in London besucht und seinen Eindruck der historisierenden industriellen
Produktgestaltung mit »wonderfully ugly«*® zusammengefasst.

Gillian Naylor betont in The Arts and Crafts Movement ebenfalls die Rol-
le, die der regelrechte Schock der groflen Weltausstellung, diese Flut an in-
dustriellen Produkten, gesammelt und prisentiert in einer kristallenen Ar-
che, fir die Entstehung der Arts and Crafts Bewegung hatte.** Ruskin, der
zuvor schon (christliche) Moral und Gestaltung in der Kunst und der Archi-
tektur in Verbindung gebracht hatte, legte durch seine Kritik an der Weltaus-

35 Vgl. Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 223f.

36 Erlief} seine Biicher sogar per Pferdefuhrwerk von den Druckereien ausliefern. Vgl.
hierzu Gert Selle, Jugendstil und Kunstindustrie. Zur Okonomie und Asthetik des Kunstge-
werbes um 1900, Ravensburg 1974, S. 46. Um Florian Arnolds Punkt des genialistischen
Designverstindnisses noch einmal darzulegen, lisst dieses Zitat von Ruskin keine Fragen
offen: »Drawing may be taught by tutors, but Design only by Heaven; and to every schol-
ar who thinks to sell his inspiration [to make money by designing for manufacture], Heav-
en refuses his help.« Zitiert nach: Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S. 22.

37 Beider Verbindung dieser beiden diirfen deren Unterschiede nicht unerwihnt blei-
ben. So unterhielt der iiberzeugte Sozialist Morris eine eigene Produktions- und Einrich-
tungsfirma, die Lohnarbeiter anstellte und unter anderem auch Tapeten herstelle. Vgl.
Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S. 104-105.

38 Nachgewiesen bei Jeffrey A. Auerbach, The Great Exhibition of 1851. A Nation on Dis-
play, New Haven 1999, S. 113.

39 Vgl Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S. 20.
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stellung und sein gesellschaftliches Engagement fur fairere Arbeitsbedingun-
gen hierfiir den ersten Grundstein. So kritisierte Ruskin die degradierenden
und entfremdenden Elemente industrieller Produktionsweisen, die keinerlei
Fehler und Makel erlaubten, welche gerade Ausdruck eines individuellen und
menschlichen Charakters seien. Die vollkommene Erscheinungsweise der
industriellen Produkte der Londoner Weltausstellung hingegen sei eindeuti-
ges Zeichen von »Sklaverei«. Jeder Mensch, der als Arbeiter keine Fehler ma-
chen diirfen, wire nach Ruskin »nur eine Maschine, ein lebendes Werkzeug.«*°
Ruskin verweist hier bereits auf die zentralen Anliegen der Arts and Crafts
Bewegung und deren Feindbild: die maschinelle, arbeitsteilige, entindividua-
lisierte Produktion. Die wesentlichen sozialkritischen Punkte, die durch eine
Abgrenzung zur Weltausstellung durch Ruskin und in dessen Folge Morris
formuliert wurden, sollen kurz zusammengefasst werden.

Beginnend mit der Kritik der Weltausstellung forderte die Bewegung eine
Rickbesinnung auf die Individualitit und Wiirde der kunsthandwerklichen
Produktion und deren menschlichen Ausdruck. Bei dieser ersten Gestaltungs-
reform ging es nicht alleine um eine nostalgisch-romantische Verklirung einer
vorangegangenen Epoche, sondern um die Etablierung von moralischen Stan-
dards in der Produktion von Alltagsgegenstinden sowie den lebensweltlichen
Zusammenhang, in den diese Produktion und ihre Produkte eingebettet waren.
Design war fur die Arts and Crafts Bewegung die Gestaltung holistischer Le-
bensformen.* Die Ausbeutung und die daraus folgende Sinnentleerung der
Arbeit sowie die Entfremdung als wesentlicher und unvermeidlicher Motor
der industriellen, kapitalistischen Produktionsweise waren zentrale Kritik-
punkte. Dies mache die Arbeiter zu »Dienern von Maschinen«*? und hielte sie
in der Unterdriickung. Das Ziel des Kunsthandwerks war es hingegen, »die Ar-
beit glicklich zu machen und die Erholung fruchtbar«.*® Die Reform der Ge-
staltung zielte ganz eindeutig auch auf die Reform der sozialen Verhaltnisse
ab: »I don’t want art for a few, any more than education for a few, or freedom

40 John Ruskin, »Die Steine von Venedig: Das Wesen der Gotike, in: Volker Fischer,
Anne Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung. Grundlagentexte zum Design, Band 1, Frank-
furt/M 1999, S. 10-12, hier: S. 11.

41 Vgl Gerhard Schweppenhéuser, Designtheorie, Wiesbaden 2016, S. 3f.

42 William Morris, »Die Ziele der Kunst, in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Ge-
staltung, S. 12-21, hier: S. 17.

43 Ebd, S.16
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for a few«**, so Morris. In Die Ziele der Kunst betont er dies ebenfalls, wenn
er die Befreiung der Gesellschaft, eine Verinderung der Arbeit und im We-
sentlichen Chancengleichheit fiir alle gesellschaftlichen Klassen fordert.*” Die
industrielle und maschinelle Produktion unter kapitalistischen Bedingungen
wurde vor allem fiir das Fehlen eines individuellen Ausdrucks, eines sinnstif-
tenden Momentes in der Arbeit sowie fiir die Degradierung des einfachen
(Hand-)Arbeiters unter den intellektuell planenden »Designer« als Folge des
arbeitsteiligen Produktionsprozesses kritisiert.

Die Bewegung adressierte im Angesicht des sich voll entfaltenden In-
dustriekapitalismus in England die soziale Frage. Durch ihr Design verfolgte
sie die utopische Vision einer sozialistischen Gesellschaft, welche hinter die
industrielle Produktion zurtick in eine besser Zukunft finden sollte.*® Thr
Konzept des »Craftsmanc sollte den einfachen Handarbeiter nicht nur vom so-
zialen Abstieg sowie vor der Ausbeutung bewahren, sondern ihnen auch die
Méglichkeit geben, durch den eigenen und selbst organisierten >Workshop<
aufzusteigen. Gleichzeitig sollte Handarbeit und deren Verbindung mit dem
Intellekt in allen Bevélkerungsschichten aufgewertet werden. Nicht zu unter-
schitzen ist die Vorstellung der Arbeit als Verwirklichung eines menschlichen
Tatendranges und essenziellen Ausdrucks, welche die Bewegung als zentral
fir ein gelingendes und wiirdevolles Leben verstand. Fiir Arts and Crafts war
ein Verstindnis des Zusammenwirkens von Gestaltung, Produktion, Produk-
tionsweise und Gesellschaft die entscheidende Grundbedingung. Hierzu be-
schreibt Morris die Rolle der Kunst und meint auch das Design:

Kunst ist namlich, entweder in ihrem Uberfluf? oder in ihrer Diirre, in ih-
rer Ehrlichkeit oder in ihrer Holheit, der Ausdruck der Gesellschaft, in der
sie auftritt, und muss es sein.?’

44 William Morris, »The Lesser Artsc, in: Arthur Leslie Morton (Hg.), Political Writings
of William Morris, London 1984, S. 31-56, hier: S. 42.

45  Vgl. William Morris, »Die Ziele der Kunst, S.21

46 Dieser Vision gab William Morris in seinen News from Nowhere eine literarische
Form. In diesem schlift die Hauptfigur nach einem Treffen der Socialist League ein und
erwacht in einer Zukunft, in der die Gesellschaft auf Gemeinbesitz und demokratischen
Kontrolle tiber die Aufteilung der Produktionsmittel basiert. Es gibt kein Privatbesitz,
kein Geld, keine Scheidung, keine Gerichte und keine Gefangnisse mehr. Die Menschen
leben im Einklang mit der Natur und von daher auch im Einklang mit sich selbst und ih-
rer Arbeit. Vgl. Willam Morris, Kunde von Nirgendwo. Eine Utopie der vollendeten kommu-
nistischen Gesellschaft und Kultur aus dem Jahre 1890, Kéln 1974.

47  William Morris, »Die Ziele der Kunst« (1887), S. 15.
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Viele Gedanken der Bewegungen, wie beispielsweise der Fokus auf die Werk-
stitten und die handwerkliche Titigkeit als Grundlage allen Schaffens, die
Beherrschung verschiedenster Techniken sowie die sozialistische Gesinnung
sollten spater auch von Walter Gropius bei der Konzeption des Bauhauses und
dessen Lehrplan wieder aufgegriffen werden, zu dem wir noch kommen.*® Die
englische Bewegung hingegen konnte durch ihre handwerkliche Produktion
selbst nie den gesamtgesellschaftlichen Einfluss gewinnen, den sie sich er-
hofft hatte. Am Ende mussten die Reformer, insbesondere Morris, mehr oder
weniger widerwillig hinnehmen, dass die Maschinen Bestandteil des Arbeits-
prozesses des Designs — auch ihres eigenen — geworden waren.*

1.4 Eine neue Perspektive

Was verbindet nun den Klassizisten Semper, der doch gerade durch sein Fest-
halten an den Urformen als frither Verfechter eines typisierenden Industrie-
designs gelten kann, mit dem sozialistischen Gotik-Fan Morris und der indivi-
dualistischen Arts and Crafts Bewegung tiber ihre gemeinsame Kritik an den
zur Schau gestellten Produkten der Weltausstellung hinaus?*® Woraus leiteten
sie die von der Schau provozierte, sich regelrecht aufdringende Aufgabe einer
neu- und andersartigen Gestaltung der alltiglichen Dingwelt ab? Oberflachlich
betrachtet wollte der eine im Rahmen der bestehenden burgerlichen Verhalt-
nisse durch zivilisatorischen Fortschritt auf eine bessere, rationale Zukunft im
kosmopolitischen Stil hinarbeiten. Die anderen wollten in eine bessere, ganz-

48 Nikolaus Pevsner geht soweit, zwischen William Morris und Walter Gropius das
»Modern Movement« aufzuspannen und diesen historischen Verlauf als Einheit einer
Entwicklung zu fassen. »[T]he assertion on which the present work is based [is] that the
phase between Morris and Gropius is an historical unit. Morris laid the foundation of the
modern style; with Gropius its character was ultimately determined.« Nikolaus Pevsner,
Pioneers of Modern Design, S. 39.

49 Vgl Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S. 8.

50 Florian Arnold greift diese beiden kanonischen Designpositionen ebenso heraus,
um an ihnen eben jene zwei Richtungen fest zu machen, die in zwei unterschiedlichen
Entwurfsverstandnissen grinden: »Folglich lisst sich das Selbstverstindnis des Gestalters
nach den zwei entgegengesetzten Richtungen des individualisierenden Kunsthandwerks
im Sinne Morris’ und des typisierenden Industriedesigns im Sinne Sempers auch ausge-
hend von zwei Entwurfsverstindnissen [...] erfassen.« Florian Arnold, Logik des Entwer-
fens, S. 225f.
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heitliche Vergangenheit mit individuell menschlichem Ausdruck zurtickkehren.
Beide verfolgten Bewegungen entlang eines entgegengesetzten Zeitstrahls, der
sie in eine je auf andere Art und Weise aufgeklarte neue Zukunft fihren sollte.
Doch die Argumente dieser angestrebten Bewegung in gegensitzliche
Richtung sind nicht so verschieden, wie deren entgegengesetzten zeitliche
Ausrichtung vermuten lassen kénnte. Genau an diesen Argumenten, die nicht
nur diese zwei Positionen teilten, sondern die generell nach der Weltausstel-
lung zu einem Thema wurden, lisst sich der Ubergang der kunsthandwerk-
lichen Gestaltung in die moderne Gestaltungshaltung und eine verinderte
Selbstwahrnehmung der Gestalter und Gestalterinnen ablesen. Der Ubergang
wird nicht ausschlief8lich an der modernen Produktionsweise oder dem indus-
triellen Designprozess selbst ersichtlich, sondern an der Haltung zu ihnen,
ihren Produkten und deren zentrale Rolle in der Ausformung der Gesellschaft.
Die industrielle Revolution hatte bestimmte Aspekte und Vorstellungen
potenziert und deren Moglichkeit einem breiteren Publikum erdffnet. Die
Weltausstellung als Grofiereignis kann als der Zeitpunkt betrachtet werden,
als diese bisher unsichtbaren Bereiche und unerkannten Potenziale der Gestal-
tung sowie deren Wirkung auf ein breites Publikum — die Masse — endgiiltig
ins Bewusstsein der Gestaltenden gertickt worden waren. Dies markierte den
Anfang einer Disziplin, die sich von nun an immer wieder neu anhand ihres
Verhiltnisses zur und ihres wahrgenommenen Einflusses auf Gesellschaft so-
wohl prospektiv zu definieren als auch retrospektiv zu rechtfertigen hatte.™
Drei Wesensziige der Moderne sollen an dieser Haltung veranschaulicht
werden. Zunichst lasst sich an der Kritik der Ausstellung der Stellenwert ab-
lesen, den die Kritiker der Gestaltung von Alltagsprodukten beimafien. Ein-
deutig war, dass diese nicht nur die Werkzeuge im Hintergrund des Alltages,
sondern wesentlicher Ausdruck bestimmter Vorstellungen sein mussten. Wa-
ren diese nicht von grofiem Belang gewesen, so gibe es nichts, woritber man
sich bei der Gestaltung von alltiglichen, scheinbar unbedeutenden Produkten

51 Der Bezug auf Gesellschaft ist fiir das Design also so wesentlich, dass er wie selbst-
verstindlich und meistens unbewusst erfolgt, da im Design gesellschaftliche Zwecke ge-
staltet werden. Auch wenn vieles im Designprozess aus bloflem Zufall, aus Improvisa-
tion und Spiel entsteht, so kommt kein Designer und keine Designerin darum herum,
die Designentscheidungen mit mehr als dem bloflen Zufall oder dem individuellen Ge-
schmack zu rechtfertigen. Deshalb zeigt sich genau in diesen Rechtfertigungen sowie in
den Selbstverstindnissen der Gestaltenden am deutlichsten der Gesellschaftliche Bezug ih-
rer Gestaltung.
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aus dem privaten Bereich hitte streiten mussen. Die einvernehmlichen Reak-
tionen lassen aber auf anderes schlieffen. In der Weltausstellung offenbarte sich
eine Welt der Méglichkeiten; aber vor allem eine Welt der verschenkten Mog-
lichkeiten. Jeder industriell gefertigte Schnérkel war eine vergebene Chance,
durch Gestaltung eine Veranderung und Alternative zum Gegebenen herbei-
zufithren und betrieb lediglich einen »Maskeradenaufwand« sowie eine »Mu-
mifizierung« der eigentlichen Nutzlichkeit der Produkte.” Dies zementiere
den verbesserungswiirdigen Status quo. All diese Produkte waren durch die
industrielle Massenproduktion zum ersten Mal nicht mehr nur Produkte fur
reiche Einzelpersonen oder bestimmte Bevolkerungsschichten, die direkt vom
handwerklichen Produzenten zu den Benutzer*innen tibergingen, sondern Pro-
dukte fur die gesamte, in den Augen der Gestalter klassenlosen Gesellschaft.

Genau in die Mitte zwischen Produktion und Konsumption schob sich
der Designer oder die Designerin mit thren Werturteilen und Aspirationen.*
Den Anstof}, den die Reformer an den ausgestellten Produkten nahmen,
war nicht blof} deren oberflachliche Gestaltung, sondern der gesamtgesell-
schaftliche Zusammenhang: Sowohl der Zustand der Gesellschaft, der sich
in den Produkten und ihrer Produktionsweise widerspiegelte, wie es sowohl
Semper als auch Morris betonten, als auch der Einfluss und die Wirkung, wel-
che die produktionstechnische und formal-asthetische Dimension der Ge-
staltung auf die Gesellschaft haben wiirde. Dieses Verhiltnis der Gestaltung
zur Gesellschaft war der Grund, der eine solch kritische Reaktion auf die Wel-
tausstellung provozieren konnte. Es waren die Weltausstellungen, welche die
Reichweite dieses Einflusses und dessen negative Folgen in all ihrem Umfang
ostentativ zur Schau stellten. Das Bewusstwerden tiber diese Wirkung, welche
die Gestaltung auf die Gesellschaft haben wiirde, was sich in den Reaktio-
nen und den darauf folgenden Reformbewegungen zeigte, ist das erste We-
sensmerkmal moderner Gestaltung sowie ihr ausschlaggebender Impuls und
zeichnet den Moment der Genese dieser neuen Perspektive auf die Gestalt-
barkeit der Welt aus. Durch die industriellen Produktionsweisen waren dieses
Verstindnis und dieses Bewusstsein um den Einfluss noch um ein Vielfaches
verstirkt worden.

52 So bezeichnete Hermann Muthesius 1902 das maschinell gefertigte Ornament. Her-
mann Muthesius, »Die moderne Umbildung unserer 4sthetischen Anschauungen« (1902),
in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung, S. 99-112, hier: S. 103.

53 Vgl hierzu das Kapitel »What is Design?« in: Alex Newson, Eleanor Suggett, Deyan Sud-
jic, Designer Maker User, S. 11-25.
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Im Falle der Arts and Crafts Bewegung fithrt dies Beobachtung zu einer
augenscheinlich paradoxen Behauptung: In der Forderung einer Riickbesin-
nung aufs Handwerk vollzog sich die Abkehr vom selben. Diese Aussage ist
aber nur dann paradox, wenn man den Horizont dieser Ruckbesinnung aufser
Acht lasst. Denn unter den Vorzeichen der industriellen Revolution und ihrer
Produktionsweisen ist die Ruckbesinnung auf handwerkliche sowie indivi-
duelle Produktionsweisen als kritische Auseinandersetzung mit den Folgen
der Veranderungen, die eben jene Revolution hervorgerufen hatte, durch das
Medium der Gestaltung natiirlich etwas véllig anderes als das urspriungliche
Handwerk selbst. Gleichzeitig zeigt sich in der Arts and Crafts Bewegung,
dass dieser gesellschaftsformende Impuls nicht nur an die Produktionsweise,
sondern auch immer an Fragen des Stils gekntipft war.

Im Einfordern von produktionstechnischen Standards offenbarte sich das
Bewusstwerden iiber die Auswirkungen, welche die Gestaltung auf die Gesell-
schaft hatte. Die Gestalter erkannten hier die Rolle, die sie in der Gesellschaft
spielen kénnten. Doch ihre Kritik richtete sich nicht blof} gegen die Produkti-
onsweise, sondern auch gegen die Form der Gestaltung und hierbei insbeson-
dere gegen das unangemessene, iiberfliissige Ornament. Genau dieser Streit
verdeutlicht die moderne Uberzeugung, dass man den moralischen Zustand
einer Gesellschaft an der Gestaltung ihrer Produkte ablesen kénne. Die Ver-
schrankung von Funktionalitit, angemessener Form und Moral ist der zweite
Wesenszug moderner Gestaltung. Gut war, was auch in seiner duferen Er-
scheinung einem inneren Zweck entsprach. Die unmittelbare Folge dieser
Einsicht war der fortwihrende Versuch der Bewertung von guter Gestaltung
anhand von Grundkategorien: Der Versuch, die Essenz der Gestaltung und
mit ihr gleichzeitig der gesamten Gesellschaft zu definieren und ihr eine neue,
angemessene und zweckmiflige Form zu geben. Fur die Arts and Crafts Be-
wegung war es das holistische Menschenbild, das sich bis auf die Dingwelt
hin ausbreiten musste und den individuellen Ausdruck iiber die technische
Perfektion stellte. Schlussendlich zielte diese Gestaltungsform — jedenfalls in
ihrer Rhetorik — auf die Verwirklichung einer sozialistischen Utopie ab. Fur
Semper war es der grofde, aufgeklarte Gedanke, der sich wie in den Wissen-
schaften und in der Technik auch in einem aufrichtigen und kosmopolitischen
Gestaltungsstil der Alltagswelt offenbaren sollte und vom Fortschrittsglauben
bestimmt war.

Wahrend sich die Qualitit guten Kunsthandwerkes in seiner Kunstfertig-
keit erwies, also im individuellen und geschickten Ausdruck der Handarbeit,
konnte dies fiir das Design als maschinell gefertigtes Massenprodukt nicht
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mehr gelten. Das maschinell gefertigte Ornament wurde als Mangelerschei-
nung, als Maskerade, als falsche Tauschung und nicht als individuelle Aus-
schmiickung empfunden. Durch den Anspruch auf allgemeingiiltige Niitz-
lichkeit und das Abzielen auf die Gesellschaft als Ganzes konnte das Gute des
Designs nicht alleine mit seiner Kunstfertigkeit begriindet werden. In der Ver-
wirklichung von gutem Design musste sich dessen Niitzlichkeit sowie diese
Perspektive auf Gesellschaft widerspiegeln, die von Prinzipien angeleitet sein
sollte. Diese mussten als Wesen guter Gestaltung verallgemeinerbar sein. Diese
Prinzipien folgten dabei in ithren Grundzigen einer utilitaristischen Moral-
vorstellung: Gut ist, was nutzlich ist oder dem Zweck der Sache diente. Alles,
was Uber diese Niitzlichkeit und die Zweckmafiigkeit hinaus ging, schoss tber
das Ziel der Verwirklichung des Guten hinaus und war diesem fremd. Gutes
Design musste folglich auch in der Form angemessen, zweckmafig und nutz-
lich sein. Somit lag der Vorstellung von guter sowie niitzlicher Gestaltung je-
weils die korrespondierende Vorstellung einer optimal funktionierenden und
guten Gesellschaft zugrunde, welche von der guten Gestaltung aus der beste-
henden Gesellschaft heraus erst hervorgebracht werden sollte, die aber gleich-
zeitig das mafdgebliche Muster der Gestaltung sowie deren Referenzrahmen
und Interpretationssystem war. Diese ausdriicklich moralische Vorstellung
eines Bild der zukinftigen Gesellschaft, das sich sowohl in der Erfillung der
gesellschaftlichen hervorgebrachten Zwecke als auch in den angemessenen
Formen vermittelte und anhand dessen sich die Gestaltung deuten lief3, ist
Teil dieses zweiten Merkmals der Verschrinkung von Moral und moderner
Gestaltung, deren Perspektive auf die Welt durch die Gestaltung immer auf
die Zukunft dieses Bildes ausgerichtet war.

Bevor ich zum dritten und letzten Merkmal komme, sollen die beiden vor-
herigen Punkte noch einmal kurz zusammengefasst werden: (1) Als erstes
Merkmal moderner Gestaltung ist das Bewusstsein fur den Einfluss und die
Wirkung, welche das Design von alltaglichen Produkten auf die Gesellschaft
haben wiirde, zu nennen. Bei der Gestaltung von Zwecken wird auch immer
die Gesellschaft, welche diese Zwecke hervorbrachte, mitgestaltet. In der aus-
driicklich massenhaften und vermeintlich klassenlosen, reprisentationsbe-
freiten Gestaltung wurden zunehmend moralische und soziale Fragen ver-
handelt und das Einrichten von allgemeinen Standards fur die Produktion
gefordert. Diese neue Perspektive auf die Welt eréffnete das moderne Design.

Dem zugrunde lag (2) ein bestimmtes Verstindnis von der richtigen und
angemessenen Gestaltung und eine jeweils entsprechende moralische Vorstel-
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lung von einer besseren Gesellschaft. Gute Gestaltung hatte immer etwas ge-
sellschaftlich Gutes zu verwirklichen. Diese Fundierung des Designs in einer
moralischen Vorstellung ist das zweite wichtige Merkmal. Dies offenbarte
sich insbesondere am Streit um die Angemessenheit und Zweckmifligkeit der
Form der Produkte, der sich speziell an der Uber—Ornamentierung und Imita-
tion des Historismus entziindete. Das Ornament wurde hierbei nicht nur als
Schmuck oder Dekoration verstanden, sondern als moralisches Abfallprodukt
einer vergangenen Gesellschaft, welches es in allen Bereich zu beseitigen galt.
Die Gestaltung musste dem Wesen dieser besseren Gesellschaft entsprechen
und sollte die Zwecke nicht durch tberfliissigen Dekor verdecken, der nichts
zur Verwirklichung des angestrebten Guten beitragen konnte. Im gleichen
Zuge mit dieser Abstraktion erweiterte sich das Blickfeld und die Gestaltung
wurde nicht mehr nur als die Gestaltung einzelner Produkte, sondern als die
Gestaltung gesamter Zusammenhinge — vom Besteck iiber die Tapete — als die
Gestaltung der Welt als Ganzes wahrgenommen. Dies lisst sich ebenfalls auf
die industrielle Produktionsweise zurtckfihren. Die Méglichkeit der Durch-
gestaltung der Welt wurde erst durch die technische und industrielle Reali-
sierbarkeit in Aussicht gestellt.

Aus dem Bewusstwerden des Einflusses und der Vorstellung der moralisch
adiquaten Erfassbarkeit von Gesellschaft im Design ergibt sich schlief3lich der
dritte Zug der Moderne, durch den die Rhetorik der Gestaltbarkeit von Welt
ihre volle Bedeutung entfaltet: Die Hoffnung, durch die Gestaltung einer niitz-
lichen sowie zusammenhingenden Dingwelt direkten, umfassenden und er-
zieherischen Einfluss auf die Gesellschaft nehmen und sie so schlussendlich
auch verbessern, optimieren und emanzipieren zu kénnen. Entscheidend ist
die teleologische Struktur dieser Hoffnung, die sich auf das jeweilige Gute der
Gesellschaft ausrichtet, die zu erreichen sich die gute Gestaltung vorgenom-
men hatte. Das vorweggenommene Gute dieser Gesellschaft definierte auch
das Gute der Gestaltung. Die explizit normative Dimension dieser neuen
Perspektive der Gestaltung und der antizipierte Einfluss auf die Gesellschaft
waren es, welche die Gestaltungsfragen immer auch zu ganzheitlichen und
moralischen Entscheidungen werden liefen, die durch eine Reform der Ge-
staltung von alltiglichen Produkten eine Reform und Erneuerung der Ge-
sellschaft als Ganzes herbeiftihren sollten. Gepaart mit einem Humanismus
der Gestalter und der wenigen Gestalterinnen ist die teleologische Ausrich-
tung der modernen Gestaltung auf ein normativ verfasstes Gut die wesent-
liche Perspektive der Moderne, durch welche sie auf die zu gestaltende Welt
als gestaltbare Welt blickte.

- [

45


https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

46

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

Die Grundstruktur dieser modernen Perspektive, die auch als eine Definition
des Designs verstanden werden kann — Design ist auf Gesellschaft bezogen, weil
im Design antizipativ gesellschaftliche Zwecke gestaltet werden -, soll nun in ver-
schiedenen Facetten als Teil dieser kristallinen Struktur nachgegangen wer-
den. Welche moralischen Ziele glaubten die Gestalter der Moderne bezwecken
zu kénnen? Wie fassten sie ihre Rolle in der vermeintlich als Ganzes erkenn-
baren Gesellschaft auf und vor allem wie begriindeten sie diese zentrale Po-
sition des Designs bei der Verwirklichung dieser besseren Zukunft? Welche
Prinzipien wurden der Gestaltung hierbei zugrunde gelegt und auf welche Art
spiegelten sich diese in einem Bild der Gesellschaft wider? Ein besonderes Au-
genmerk soll an dieser Stelle auf der Art und Weise liegen, wie sich die Ge-
staltung der Dinge ithrem Zweck unterordnen sollte, was schlussendlich auch
die Perspektive moderner Gestaltung in dem reduktionistischen Gestaltungs-
prinzip von »form follows function«** zusammenfasst, die auf den amerikani-
schen Architekten Louis Sullivan zurtickgeht. Denn bei genauerer Betrachtung
haben wir es bei dieser essenzialistischen Bestimmung des Funktionalismus
mit nicht weniger als der prinzipiellen Festlegung zu tun, dass sich die dsthe-
tische Transformierbarkeit der Dinge ihrer ethischen Bestimmung durch die
Funktion unterzuordnen habe.

1.5 Das erste Weltprodukt

Durch einen kurzen Exkurs soll die tatsachliche Relevanz industriell gefertig-
ter Massenprodukte und damit auch die Rechtfertigung fur diese Perspektive
exemplifiziert werden. Hierbei wird ein designter Gegenstand im Fokus ste-
hen. Jede und jeder, der oder die jemals ein Caféhaus betreten hat, hat mit
grofler Wahrscheinlichkeit schon einmal auf diesem Stuhl gesessen, den viele
als das erste Weltprodukt bezeichnen. Und selbst wenn man nicht auf ihm
Platz genommen hat, ist sein Bild aus dem kulturellen Gedichtnis der Moder-
ne nicht wegzudenken. Charlie Chaplin sitzt in einem seiner Sketche, der in
einem Café spielt, auf eben jenem Stuhl, und als Liza Minelli in Cabaret (1972)

54 Vgl Louis H. Sullivan, »Das grofie Buirogebaude, kiinstlerisch betrachtets, in: Sher-
man Paul, Louis H. Sullivan, ein amerikanischer Architekt und Denker, Basel, Berlin u. a. 1963,
S.144-149, hier S. 148.
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»mein Herr« auffiihrt, rekeln sich die Tanzerinnen im Hintergrund auf ihm.
Der Bugholzstuhl N7. 14, der vom Tischler und Unternehmer Michael Thonet
designt wurde und von der Firma Thonet immer noch vertrieben wird, war
zwar nicht selber Teil der ersten Weltausstellung, da er erst 1859 in Produktion
ging, er hitte es mit seinem Status als erstes Massenprodukt der Welt neben
den anderen, ausgestellten Produkten der Firma Thonet aber sehr wohl sein
kénnen. Das geniale an diesem »Vater aller Designerstithle«®® war dessen Re-
duktion auf moglichst wenige Teile (6), die sich kompakt verpacken und durch
Schrauben (10) sowie Muttern (2) leicht zusammenfugen lieflen. Zusitzlich
besaf! er eine neue, moderne, geschwungene Formsprache, die sich aus der
Biegsamkeit des Materials Buchenholz ableitete, welches durch den Einsatz
von Wasserdampf und Stahlformen auch von ungelernten Arbeitern in Form
gebogen werden konnte.*® Nicht nur das Produkt, sondern auch der Produk-
tionsprozess, welchen Thonet durch viele Experimente und Tests entwickelte,
sind Teil der Faszination fur diesen Stuhl. Aus einer kritischen Perspektive
wird das Biegen durch Wasserdampf und geschmeidig machende Chemikalien
als Unterwerfung des Materials unter den Gestaltungswillen des Ingenieurs
interpretiert.”” Andererseits lasst sich dieser Gestaltungsprozess aber auch als
Verhandlung von Funktion und Material verstehen, in welcher die Grenzen
eben jenes Materials sowie die Grenzen, die sich aus selbigen fir die Funk-
tion ergeben, ausgetestet und eben nicht bis zum Biegen und Brechen iiber-
spannt werden. So oder so war dieses rein technisch unkomplizierte Verfahren
duflerst effizient in der massenhaften Produktion der Bugholzmobel. Deren
Leichtigkeit begriindete Thonets Erfolg. Die Einzelteile fiir 36 Stithle konnten
auf einmal in einer Box von nur einem Kubikmeter verpackt und transportiert
werden (Abb. 01). Der Stuhl Nr. 14 entwickelte sich zu einem Verkaufsschla-
ger und Begriindete den Erfolg der Firma Thonet. Bis 1930 hatte die Firma
der Gebriider Thonet 50 Millionen Exemplare verkauft.®®

55 Thomas Hauffe, Geschichte des Designs, Kéln 2014, S. 38.

56 Vgl hierzu: Alex Newson et al., Designer Maker User, S. 215.

57 »Wahrend bei den Schichtholztechniken immer noch gewisse Riicksichten auf das
naturliche Material- verhalten genommen werden mussten, wird der Naturstoff nun in
einer typisch industriellen Weise zum beliebig verformbaren Rohstoff; ihm wird schlicht
Gewalt angetan.« Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 54.

58 Dies bedeutet rein statistisch, dass damals von 100 Menschen auf der Erde ungefahr
3 einen Thonet Stuhl N7. 14 hitten besitzen kénnen.
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Abb. 01: Transportkiste fiir den Versand, Thonet GmbH, Frankenberg (D).

Der Stuhl Nr. 14 besticht neben den anderen Entwiirfen Thonets bis heute
durch seine Schlichtheit. Die einfache, ornamentlose, geschwungene Form-
gebung ergab sich aus einem technischen Vorgang heraus, welcher die beson-
deren Eigenschaften des ausgewahlten Materials berticksichtigte und doch
gleichzeitig deren Méglichkeiten erweiterte. Der Stuhl verdichtet damit auch
die neuen Anspriiche an die Effizienz und Schnelligkeit der Produktion seiner
Zeit. Samtliche Aspekte der Gestaltung sind auf diesen Vorgang ausgerich-
tet. Form und Material wurden soweit reduziert und vereinfacht, bis keine
Verbesserung mehr méglich war. Die Sitzfliche aus Rohrgeflecht entspringt
dem Kontext des Kaffeehausstuhls: Sie sollte weich sowie stabil und dabei
gleichzeitig einfach von iibergeschwappten Kaffee zu reinigen sein, der sich
im besten Fall sein Weg durch die Lécher des Geflechts bahnte. Trotz dieses
Gestaltungsansatzes, der sich nicht anders als funktional beschreiben lasst,
kann man der Form nicht ihre selbstgeniigsame Schénheit absprechen. Selbst
wenn man in ihm ein erstes »anonymes Produkt der Zeit« sehen kann, zu des-
sen veranderten Produktionsweise gleich »eine verinderte Haltung, ein neues
Bewusstsein mit entworfen und mitgeliefert«®® wird, das sich der Schnellig-

59 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 52.
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keit, Elastizitit und Kurzweiligkeit der modernen Zeit durch die Leichtigkeit
des Mébels anpassen wiirde, so méchte ich an dieser Stelle und im Kontext
der Demokratisierungsbestrebungen der Gestaltungsmodernen eine andere
Perspektive auf diesen Stuhl stark machen.

Denn es ist nicht nur die einfache Formensprache, welche den Erfolg dieses
Stuhles ausmachte. Es ist eine demokratische Perspektive auf das Design von
alltaglichen Objekten, die ihm den Rang als erstes Weltprodukt verleiht. Oder
anders gewendet, diente jene Formensprache nicht nur dazu, die technischen
Anforderungen dieser Zeit zu erfillen, sondern sie gibt in ihrer Schlichtheit
gleichzeitig auch einen gestalterischen Ausblick auf die Erfillung der sozia-
len und demokratischen Forderung dieser Zeit. Der Thonetstuhl ist damals
wie heute ein erschwinglicher Stuhl, 6konomisch sowie formal-asthetisch fur
jeden und fiir jede gestaltet. Unabhingig von Klasse oder Rang sitzen wir alle
gleich auf einem Stuhl, der dazu entworfen wurde, dass jeder auf ihm sitzen
kann. Selbst Kaiser Franz Joseph soll sich vor seinem Schreibtisch in seiner
Sommervilla in Bad Ischl auf einem Stuhl N7. 14 niedergelassen haben.® Doch
er ist nicht nur eine vergegenstiandlichte Annahme demokratischer Gleichheit
im Design, sondern durch seinen Einsatz in 6ffentlichen Cafés und Kaffeehiu-
sern sowie den Salons, den »Institutionen der Offentlichkeit<®!, wie Jirgen
Habermas sie nennt, entzieht er sich — soweit das eben geht — als Designob-
jekt der Betrachtung rein aus der Perspektive seines Besitzes und konstruier-
te unbestreitbar iiber lange Zeit ein Bild der sitzenden, im Caféhaus diskutie-
renden Offentlichkeit. Obwohl der Stuhl selbstverstindlich immer noch im
Besitz einer bestimmten Person war, ist es gerade sein halbéffentlicher Cha-
rakter, der mit diesem Stuhl verbunden wird. Er ist in einer hitzigen Debat-
te leicht zu verriicken, es kénnen problemlos weitere Stihle herbeigetragen
werden und er lasst sich aulerdem besonders leicht beiseiteschieben. Eben-
so sind aufgrund seines gleichsam ¢konomisch geringen Gewichts Schiden
einer iberhitzten Debatte leichter zu verkraften. Genau mit derselben Leich-
tigkeit kénnen wir auf ihm sitzen und unseren Platz besetzen, ohne den Stuhl
gleichzeitig besitzen zu missen. In den Kaffeehiusern und Salons instituti-

60 Karl Mang, »Erzeugnisse der Shaker und das Thonet’sche Bugholzmébels, in: Die
Neue Sammlung Miinchen (Hg.), Die verborgene Vernunft. Funktionale Gestaltung im 19.
Jahrhundert, Ausst. Kat. Miinchen 1971, S. 24.

61 Jurgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Katego-
rie der biirgerlichen Gesellschaft, Frankfurt/M. 2001, S. 9o-106, insbesondere S. 92.
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onalisiert sich eine Idee des Publikums von ebenbiirtigen Privatleuten.®? Als
Mobiliar dieser frithen Institutionen einer Offentlichkeit war der Stuhl Nr. 14
wesentlicher Teil von diesen.

Ob Michael Thonet diese Perspektive vor Augen hatte, als er diesen Stuhl
und dessen Produktionsverfahren entwarf, kann an dieser Stelle nicht beant-
wortet werden. Doch die Intention der Gestaltenden, der Marken, der Design-
teams ist nicht alleine ausschlaggebend fiir die Bedeutung eines Produktes.
Erst in der Aneignung durch eine Offentlichkeit, die sich nicht notwendiger-
weise ausschlieftlich im Konsum vollzieht, erweist sich die Allgemeingiiltigkeit
ihres Designs. Und ebenso kann sie auch wieder im geschichtlichen Prozess
aus dem Licht der Offentlichkeit verschwinden und verloren gehen, sodass
an dem jeweiligen Design nur noch die historische Distanz den allgemeingiil-
tigen Zeitgeist einer Epoche aufscheinen lisst. Dem Thonetstuhl hingegen
ist bisher geglickt, was so vielen designten Dingen vor und nach ihm nicht
gelungen war. Durch Re-Designs, Neuinterpretationen in anderem Material
und einen regelrechten Kult, der um eines der ersten wirklichen Weltprodukte
entstanden ist, trifft man ihn auch heute noch und nicht nur in den Star-
buckskaffeehiusern einer globalisierten Welt an. Dieses Beispiel eines doch
sehr klassischen Designs sollte vor Augen fithren, was die Perspektive der Ge-
staltbarkeit der Welt damals schon bedeutete.

1.6 Eine Frage des guten Geschmacks

Kommen wir zur treibenden Kraft hinter der Weltausstellung, Sir Cole, zu-
rick. Nach der Londoner Weltausstellung war er mafigebliche an der Grin-
dung des Victoria and Albert Kunstgewerbemuseums® beteiligt, welches nur
ein Jahr nach der Schau als Museum of Manufacturers mit Cole als dessen
erster Direktor eréffnete. Zahlreiche Exponate der Weltausstellung gingen in
den Fundus des Museums iiber. Die Herausbildung eines durch Prinzipien an-

62 Vgl ebd, S.97.

63 Zunichst wurde das Museum unter dem Namen Museum of Manufactures be-
kannt, spiter dann in South Kensington Museum umbenannt, bevor es dann 1857 of-
fiziell von der Kénigin eréffnet wurde. Das Victoria and Albert Museum ist das grof3-

te Kunstgewerbemuseum der Welt. Aus diesem ging dann 1989 wiederum das Londoner
Design Museum hervor, welches 2011 sein eigenes Gebaude erhielt.
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geleiteten englischen Stils und dessen Vermittlung durch Erziehung zieht sich
wie ein roter Faden durch Sir Henry Coles Leben und Schaffen.®*

Sein regelrechter Kreuzzug fur ein 6ffentliches Interesse an gutem De-
sign manifestierte sich bereits vor der ersten Weltausstellung in dem von Cole
herausgegeben Journal of Design,® welches durch eine »politics of its own«®
Produzenten durch das regelméifiige Zeigen von Beispielen befahigen wollte,
zwischen gutem und schlechtem Design unterscheiden zu kénnen. Das gleiche
Ziel verfolgte seine Ausstellung von Schaukisten, die er im Marlborough-Haus
in London, dem kurzzeitigen Sitz des Kunstgewerbemuseums, kuratiert hatte.®’
Diese Ausstellung besaf! eine konzeptionelle Eigenheit. So war in einem Teil
selbstverstandlich vorbildhafte Beispiele des besten Designs zu sehen, die so-
wohl den englischen Produzenten als auch einer breiten Offentlichkeit zeigen
sollten, was gute Gestaltung war. Sir Cole glaubte wie sein Kollege Semper an
dieses Mittel der demokratischen Geschmackserziehung; Geschmack als all-
gemeines Element eines vernunftgeleiteten, gelingenden Lebens und nicht
als blof3es Distinktionsmittel der Klassen. Fiir ihn war Geschmackserziehung
auch kein elitires Instrumentarium, sondern eine Sache der aufgeklarten Of-
fentlichkeit. Hierbei spielte das richtige, der industriellen Produktionsweise
angemessene Ornament eine entscheidende Rolle. Dieses musste sich nach
Sir Cole aus dem Gebrauch und den Kontext des jeweiligen Gegenstandes er-
geben. So sollte die schmiickende Gestaltung gemusterte Teppiche sich mi-
metisch den Dingen angleichen, auf denen man auch in der Natur tatsichlich
laufen wirde. Die Flachigkeit der gestalteten Motive war dabei von besonde-
rer Bedeutung.®® Die Kuriositit der Ausstellung war allerdings ein Raum, der
(zur Halfte) dem schlechten Design, den »Examples of False Principles in De-

64  Sir Henry Cole wurde selbst unter dem Pseudonym Felix Summerly gestalterisch ta-
tig, unter welchem er Kin-derbucher illustrierte und ein mit einem Preis ausgezeichnetes
weifdes Porzellan-Teeservice mit dem Kopf eines Léwen als Kannentiille gestaltete. Die-
se Auszeichnung soll es auch gewesen sein, die sein Interesse fiir die Qualitit von Pro-
duktgestaltung vollends entfachte. Vgl. Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S.19.
65 Erklartes Ziel der Publikation war es, die Produzenten zu motivieren, mit Gestaltern
zusammen zu arbeiten und neue Standards zu etablieren, die gutes von schlechtem Design
zu unterscheiden helfen sollten. Es sollte um Reformen geworben werden, die eben genau
jenes gute Design hervorbringen wiirden. Die Publikation verwandte als erste das Wort
»design« in seiner heutigen Bedeutung. Vgl. Alexandra Midal, Design by Accident, S. 102,
sowie Vgl. Gillian Naylor, The Arts and Crafts Movement, S.19.

66 Ebd.

67 Vgl. Alex Newson, et al., Designer Maker User, S. 67.

68 Vgl.ebd., S.71
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coration«, gewidmet war. Auch hier war das Ornament Anlass aller Erregung,
diesmal natiirlich das falsche, weil dem Nutzen des Dinges nicht angemessen
oder gar im Widerspruch zu diesem. Seine Kritiker nannten diesen Teil der
Ausstellung »die Kammer des Schreckens« und zu Sir Coles Entsetzen schien
sich das Publikum besonders fiir diesen Teil der Ausstellung zu interessieren,
dessen Beispiele von schlechtem Geschmack die meiste Aufmerksamkeit auf
sich zogen: »This room appears to excite far greater interest than many ob-
jects of high excellence.«®® Dass im Geschmacksurteil ein Moment der Frei-
heit liegt und dass dieses sich nicht so einfach lenken, einiiben und erziehen
lasst, musste Sir Cole seinen Kritikern zugestehen. Dennoch rechtfertigte er
seinen festen Glauben an die Gestaltbarkeit des Geschmacks selbst und die
daraus folgenden Bestrebungen der Design- und Geschmackserziehung der
englischen Gesellschaft durch die am Allgemeinwohl orientierten Gestalter:
»] think that to act upon the principle of severy one to his tastec would be as
mischievous as »everyone to his morals<.«™

Dabei ist diese Ausstellung schlechten Geschmacks von Sir Henry Cole kein
Einzelfall. Neben dem Geschmackserzieher Ferdinand Avenarius und der
von ihm 1910 gegriindeten Zeitschrift Der Kunstwart, die grofien Einfluss
auf die burgerliche Geschmacksbildung hatte,” oder aber die legendiren ge-
schmackspidagogischen Werkbundkisten des deutschen Werkbundes, die
in den 1950er-Jahren mit Musterbeispielen der guten Gestaltung der guten
Form befullt waren,”? will ich eine weitere Ausstellung eines Kunstgewerbemu-
seums, die selbstverstindlich ebenso einen geschmackspidagogischen Auf-
trag hatten, herausgreifen. Gut ein halbes Jahrhundert nach der Ausstellung
im Marlborough-Haus in London eréffnete Gustav E. Pazaurek die Abteilung
der »Geschmacksverirrungen« im Landes-Gewerbe-Museurmn Stuttgart. Diese
Ansammlung des schlechten Geschmacks unterteilte er in vier Hauptkate-
gorien: Materialfehler, Konstruktionsfehler, Dekorfehler und Kitsch.” Unter
diesen versammelten sich weitere Unterkategorien, wie beispielsweise »Materi-
al-Pimpeleien«, »Dekor-Burtalitit«, »Unzweckmifligkeit / Tucke des Objektss,

69 Ebd, S.69

70 Ebd,S71

71 Vgl Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 115.

72 Vgl ebd, S. 367.

73 Vgl. Werkbundarchiv - Museum der Dinge, Imke Volkers (Hg.), Bdse Dinge. Eine En-
zyklopddie des Ungeschmacks, Berlin 2013.
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»Billige Originalitit« oder »Proportionsabsonderlichkeiten«.” Schlechter Ge-
schmack oder schlechte Gestaltung waren nicht blof} Fehler. Beide seien nach
Pazaurek tatsichlich »Verbrechen und Vergehen«.” Erneut driickt sich die
Uberschneidung einer Designisthetik mit normativen, moralischen Vorstel-
lungen des Guten aus. Die Schénheit von Designobjekten hing von der Ange-
messenheit der Gestaltung hinsichtlich ihrer Zwecke ab, sollte mit diesen in
einem Verhiltnis stehen und lasst sich als funktionale Schénheit klassifizie-
ren.” In einer schwachen Auslegung dieser funktionalen Schénheit, wie sie
noch fiir die Angemessenheit des richtigen Ornaments gilt, musste die Schén-
heit der sinnlich wahrnehmbaren Form der Dinge, die zudem moralisch auf-
geladen wurde, in Korrespondenz zu ihrer zu ergriindenden Funktion stehen,
diese hervorkehren und ausdriicken.” Alles, was dariiber hinaus ging, war ein
zu viel, sogar schidlich. Aber warum eigentlich? Der gute Geschmack enthielt
unverkennbar eine moralische Dimension, die es genauer zu ergrinden gilt.

Die Moralisierung funktionaler Schénheit widerspricht der Definition eines
reinen Geschmacksurteils von Immanuel Kant, wie er es in seiner Kritik der
Urteilskraft vorbringt.” Denn nach Kant sind Geschmacksurteile subjektive
Urteile, die ausgeldst von sinnlichen Eindriicken getroffen werden; sie sind
also nicht der Vernunft nach logisch, auch nicht moralisch, sondern 4sthetisch.
Dennoch erheben sie fir sich den Anspruch, zumindest verallgemeinerbar zu
sein. Dies verdankt das Geschmacksurteil nach Kant seiner besonderen Leis-
tung, im kontemplativen Moment des dsthetischen Wohlgefallens unsere Ein-
bildungskraft mit unserem Verstandesvermégen in ein wechselseitiges sowie
begrifflich unbestimmtes Spiel zu versetzen, aus welchem sich diese dsthe-
tische Lust speist. Hierdurch ist das Geschmacksurteil nach Kant wiederum
ein gemeinschaftlicher, kulturstiftender Sinn — der »sensus communis aes-

74  Ebd.S.66-67.

75 Ebd, S.183.

76  Fur eine genauere Auseinandersetzung mit dieser Tradition in der philosophischen
Asthetik und ihrer Implikationen fiir das Design vgl. Allen Carson, Glenn Parsons, Functi-
onal Beauty, Oxford 2008.

77  Fur die schwache Auslegung funktionaler Schénheit, wie sie gegen Ende des 18. und
zu Beginn des 19. Jahrhunderts hiufiger in der Philosophie anzutreffen sei, fithren Car-
son und Parsons beispielhaft David Hume an. Vgl. ebd. S. 8-9.

78 Vgl Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft und naturphilosophische Schriften, Band 2,
hg. Von Wilhelm Weischedel, Frankfurt/M 1974.
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theticus«” —, da wir in unserem subjektiven Privaturteil davon ausgehen, dass
andere dies Lust werden nachvollziehen kénnen. Dennoch, dies muss mit
Kant betont werden, handelt es sich hierbei um ein freies Spiel interesselosen
Wohlgefallens, das es nicht auf eine Schonheit der Zweckmifigkeit und Voll-
kommenheit eines Gegenstandes, seine Angemessenheit fur die Zweckerful-
lung, ja noch nicht einmal auf die Qualititen eines Gegenstandes festlegen
lasst, sondern alleine in der Erfahrung dieser Lust griindet.?’ Fur eine De-
signisthetik mit Kant liefle sich lediglich dessen Beschreibung anhingen-
der Schonheit fruchtbar machen, in der durch die Zweckmafiigkeit eines Ob-
jektes das Geschmacksurteil gewissermafien durch die rationalen Zwecke als
dienende Schénheit eingeschrankt ist.®!

Steht Kant auch insbesondere fiir die Trennung der Schénheit von Kon-
zepten der Zweckmifigkeit und somit fiir die Exklusion von Gebrauchsgegen-
stinden aus dem Feld der Asthetik, so lassen sich in einer bestimmten kriti-
schen Lesart seines Geschmacksurteils als Vermégen dennoch Restriktionen
oder vielmehr bestimmte Bedingungen fur das freie Spiel der Einbildungs-
kraft entdecken, die auch dieses moralisieren.?? Denn wenn Kant schreibt,
dass »[d]as Schéne [...] das Symbol des Sittlichguten [ist]«®*, so kénnte man
daraus ablesen, dass das freie Geschmacksurteil Zwecks seiner Verallgemei-
nerbarkeit in der Geschmackserziehung notwendigerweise durch die Moral
angeleitet werden muss.®*

79 Ebd, S.301.

80 Vgl. fiir eine Zusammenfassung: Stefan Majetschak, Asthetik zur Einfiihrung, Ham-
burg 2007.

81 Vgl. Allen Carson, Glenn Parsons, Functional Beauty, S. 22.

82  Christoph Menke weist in seiner Untersuchung der Kraft als Grundbegriff 4s-
thetischer Anthropologie auf diese subtile Selbstwiderspruchlichkeit Kants in der Ge-
schmacksfrage hin. Kant wolle nach Menke »den Kuchen essen und behaltenc, indem er
den Geschmack mit dem Verstand parallelisiert und schlussendlich doch wieder in der
Moral griindet. Vgl. Christoph Menke, Kraft. Ein Grundbegriff dsthetischer Anthropologie,
Frankfurt/M 2008, S. 93f.

83 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, S. 461.

84 Die Kultivierung der guten Geschmacksurteile bewertet Kant als die Grundlage ei-
ner aufgeklarten Gesellschaft. So leuchtet es fiir thn auch ein, dass die »Propediutik, also
der Vorbereitungsunterricht fiir das richtige Geschmacksurteil eines feinsinnigen Men-
schen — kiirzer: die Geschmackserziehung —, »die Entwicklung sittlicher Ideen und die
Kultur des moralischen Gefiihls sei; da, nur wenn mit diesem die Sinnlichkeit in Einstim-
mung gebracht wird, der echte Geschmack eine bestimmte unverinderliche Form anneh-
men kann.« Ebd,, S. 462ff.
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Eine gewisse »moralititsaffine«®® Grundierung liefRe sich nicht tbersehen.
Diese kursorische Lesart des dsthetischen Geschmacksurteils fuhrt sicherlich
weg von Kants Intention, l4sst sich aber trefflich auf die »moralititsaffine« Ge-
staltungsmoderne und deren Wunsch nach Geschmackserziehung tibertragen,
die hier von Interesse sind. Deren guter Geschmack funktionaler Schénheit
dient der normierenden Disziplinierung aufgeklarter, burgerlicher Subjekte,
deren sinnliche Wahrnehmung auch noch im Einklang mit den Vorstellun-
gen einer guten Gesellschaft stehen sollten. Ein Geschmacksurteil in diesem
Sinne war ein Urteil tiber die Angemessenheit der Ausgestaltung eines Gegen-
standes, die als besondere Erscheinung und Fall einer allgemeinen Regel einer
moralischen Zweckmifigkeit bewertet werden musste, durch deren Befolgen
sich dann sogleich die geschmackshebende und aufklarerische Wirkung vor-
ausplanen liefle. Weniger als freies Spiel als vielmehr als Spiegelung schéner
und angenehmer Sittlichkeit wurde der gute Geschmack verstanden. In der
Parallelisierung von moralischen Zwecken und Gestaltungsisthetik wurde
auch die Gestaltung »zu guter Letzt eingespannt in das Projekt einer Morali-
sierung der Erscheinungswelt.«®® Geschmacksverirrungen waren nicht blof3
ein individueller Irrtum, der auf einem noch nicht voll ausgebildeten Ver-
mogen guten Geschmacks beruhte, sondern zugleich Verbrechen, Zersetzung
der Sitten, boshaft (»mischievous«) und moralisch verwerflich. Moderne, auf-
geklarte Gestalterinnen und Gestalter mussten ihre Designs in einem verall-
gemeinerbaren Sittlichen grinden, das sich objektiv von ithnen bestimmen
lassen musste, um die Welt nach den Prinzipien der Aufklirung zu gestalten.
Aufgeklirte Burger*innen hatten sich als Konsument*innen an den vorbildli-
chen Produkten zu orientieren, um durch die Kultivierung ihres subjektiven
guten Geschmacks zu modernen Menschen einer neuen Zeit zu werden. So
beinhaltet die Gestaltbarkeit der Welt eine moralische Vorstellung davon, wie
eine gute Welt, eine bessere Welt und ihre Subjekte aussehen mussten. Hierin
zeigt sich indes eine Tendenz zur Totalisierung dieser Gestaltbarkeit, die es in
ihrer Verlangerung auf die Einrichtung einer ganzheitlichen, gestalteten Welt
abgesehen hat. Dieser Tendenz der 4sthetisch-moralischen Gestaltung samt-
licher Lebensbereiche liegt ein Streben nach Vereinheitlichung und Ganzheit-

85  Stefan Majetschak, »Die Schénen Dinge zeigen an, dass der Mensch in die Welt pas-
se«. Metaphysische Implikationen in Kants Begriff der Schénheit, in: Heinz Eidam, Frank
Hermenau, Draiton de Souza (Hg.), Metaphysik und Hermeneutik, Kassel 2004, S. 215-224,
hier: S. 217.

86  Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 162.
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lichkeit zugrunde, welches die Gestaltungsmoderne insgesamt antrieb. Die-
ses lasst sich zeithistorisch einordnen.

1.7 Die Suche nach Ganzheit

Die Anspriiche der verschiedenen Reformbewegungen der frithen Gestal-
tungsmoderne eint trotz aller Unterschiede dieses: Die Uberzeugung, dass
die Gestaltbarkeit der gemeinsam geteilten Welt nach Prinzipien, die sich in
allen Aspekten dieser guten und aufgeklirten Gestaltung zu zeigen hatten,
potenziell moglich und moralisch wiinschenswert ist. Als die Verwirklichung
der Aufklarung in der Dingwelt waren diese Prinzipien an einem Bild des ganz-
heitlichen Menschen als sinnliches, vernunftbegabtes und sittsames Wesen,
dessen Anlagen auf die richtige Art ausgebildet werden mussten, ausgerich-
tet. Alle Aspekte des Lebens sowie alle Teile einer Gesellschaft mussten durch
dieselben rationalen Prinzipien angeleitet zueinander passen, um am Ende in
einer angestrebten, neuen Einheit und Ganzheit aufzugehen, in der mehr ver-
wirklicht wird als nur die Ansammlung all ihrer Teile.

Die Suche nach Ganzheit, wie sie Anne Harrington in der Arbeit mit diesem
Namen beschreibt, kann nach ihr als ein gesamtgesellschaftlicher, diskursiver
Antrieb in Europa zum Ende des 19. Jahrhunderts angesehen werden.®” Dieser
Suche ging der gefithlte Verlust dieser menschlichen Ganzheit durch die Me-
chanisierung und Rationalisierung, die »Entzauberung der Welt«*® und eine
daraus resultierende Fragmentierung voraus, den sie als Grundmythos der
Moderne definiert. Harrington beschreibt einzelne Facetten, die ein besseres
Licht auf diesen Zeitgeist werfen kénnen sowie die Parallelen zur Perspektive
der Gestaltungsmoderne verdeutlichen: die Konzeptualisierung der Geschichte
als wahrnehmbaren Fortschritt und der Zukunft als offener Moglichkeitsraum,
enorme gesellschaftliche Umwilzungen, die fortschreitende Rationalisierung
und Industrialisierung der Arbeitswelt und schliefilich in Deutschland auch

87 Vgl. Anne Harrington, Die Suche nach Ganzheit. Die Geschichte biologisch-psychologi-
scher Ganzheitslehren: Vom Kaiserreich bis zur New-Age-Bewegung, Reinbeck bei Hamburg
2002, S. 11-29.

88 Harrington leitet ihre Arbeit mit dem Vortrag von Max Weber ein, in welchem er
diese Formulierung verwendet: Max Weber, Gesamtausgabe, Abt. 1 Schriften und Reden,
Bd. 17 Wissenschaft als Beruf 197/19, Tiibingen 1992, S. 60.
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die Gritndung eines rein formal geeinten Kaiserreichs aus zuvor unabhingigen
und unterschiedlichen Landern: »[AJuf3ere Vereinigung ohne eine innere ein-
heitliche Vision.«®® All dies lief} das Gefhl fiir eine kritische Zeit des chaotisch
anmutenden Umbruchs entstehen, welche nach den richtigen und angemes-
senen Losungen fiir die Potenziale einer im Kommen begriffenen Zukunft
verlangte. Dieser als krisenhaft wahrgenommene Moment veranlasste dieje-
nigen, welche sich im Wissen um den Ursprung der fehlgeleiteten sowie kri-
senhaften Situation wihnten, einen alternativen Weg zur Auflésung der Krise
zu forcieren: Das Anlaufnehmen in einer verloren geglaubten Vergangenheit,
auf welches der gigantische Sprung nach vorne in die Zukunft folgen sollte.
Die starke Bildlichkeit von absoluten Gegensitzen prigte diese Auseinan-
dersetzungen der Zeit.*® So wurde beispielsweise in Ferdinand Ténnies sozio-
logischer Arbeit Gemeinschaft und Gesellschaft der arbeitsteiligen und unnattir-
lichen Gesellschaft die organische und natirliche Gemeinschaft gegenseitiger
»Bejahung« gegentibergestellt.” Dass die moderne, individualistische sowie
mechanische Gesellschaft als Verfallsform einer ganzheitlichen Gemeinschaft
verstanden wird, 14sst sich hier nicht tibersehen. Die Lebensreformen prokla-
mierten ebenso ein Zuriick zur verlorenen sowie urspriinglichen Natur, wel-
che das Gegenteil der Zivilisation war. Und die sogenannten »Wissenschaften
von Geist und Leben« setzten dem mechanischen Bild des Menschen ein vita-
listisches entgegen, welches den Menschen als ganzheitliches Wesen in seiner
Umwelt zu begreifen versuchte.” Zu thnen zahlte auch die »Gestalttheorie«, die
dem Chaos der Welt die von Goethe inspirierte Entelechie der Gestalt™ als ein
»kosmisches Prinzip«* einer Formung nach dem Wesen in unterschiedlichen
wissenschaftlichen, kiinstlerischen und politischen Feldern entgegensetze.*
Jede dieser einzelnen Gegeniiberstellungen hitte eine eigene Analyse né-
tig, was hier aber von den Fragen der Gestaltung wegfithren wiirden. Einend
war fur diese Verabsolutierungen das bereits aus der Arts and Crafts bekannte

89 Ebd, S. 60.

90 Vgl. ebd,, S. 16-17.

91 Vgl. Ferdinand Ténnies, Gemeinschaft & Gesellschaft. Grundbegriffe der reinen Soziolo-
gie, Darmstadt 1991.

92 Vgl. Anne Harrington, Die Suche nach Ganzheit, S.31f.

93 Bei Goethe ist dieser Begriff explizit ganzheitlich aufgeladen und wurde teilweise
als Ubersetzung der Idee bei Platon entwickelt. Vgl. hierzu: Karheinz Brack (Hg.), Asthetische
Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in sieben Binden, Bd. 2, Stuttgart 2001, S. 823f.

94  Anne Harrington, Die Suche nach Ganzheit, S. 208.

95 Vgl. ebd,, S. 197f.
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Feindbild der Maschine und ihre instrumentelle Arbeitsweise,’® selbst wenn
sich das jeweils Verniinftige oft widerspriichlich auf die jeweiligen Gegeniiber-
stellungen verteilte.”” Gleichzeitig ging es darum, eine durch arbeitsteilige
Prozesse entfremdete und zersttckelte Erfahrungswelt wieder in einer neuen
Fille zu erfahren. Diese Bestrebungen verbindet die Suche nach einem Sinn,
nach einer sinnstiftenden Ordnung, welche sich der Kontingenz geschichtli-
cher Entwicklung und der Bedeutungslosigkeit eines rein wissenschaftlichen
Menschenbildes gegentiberstellte. Diesen galt es nicht nur in der eigenen Frei-
zeit, sondern eben ganzheitlich in der Gesellschaft zu verwirklichen. Dass sich
dieser ganzheitliche Sinn menschlicher Gesellschaft auf solch widerspruchliche
Art und Weise in den jeweiligen Feldern artikulierte, verdeutlicht die bedau-
erlicherweise ausbleibende Einsicht in die Pluralitit und Widerspriichlichkeit
gesamtgesellschaftlicher und menschlicher Sinnsuche, die sich aus der Plura-
litit der menschlichen Existenz ergibt.

1.8 Demokratischer Funktionalismus

Wie passen nun die frithe Gestaltungsmoderne mit der beschriebenen Suche
nach Ganzheit in ihren Bemithungen um eine bessere Zukunft zusammen?
Aus der Distanz betrachtet liefen sich bereits hier mit einigem Argwohn die
kulturindustriellen Mangel und Unzulidnglichkeiten der Designdisziplin be-
schreiben. Demnach wire ganzheitliches Design lediglich die ideologische Ver-
packung einer entfremdeten, maschinellen Massenproduktion fiir eine nach
Ganzheitlichkeit strebenden und Bedeutung suchenden biirgerlichen Kon-
sumentenschicht. Design hitte der Kritik folgend den kulturellen Schock ab-
fangen miissen, welchen die Disziplinierung und Rationalisierung der instru-
mentellen Vernunft allen Bereichen des neuen modernen Lebens abverlangte
und deren Formen sie auch den Objekten des Alltags aus Kostengrinden auf-

96 Vgl. ebd,, S. 11f.

97 »Wihrend der grofite Feind der Ganzheit die Maschine war, war der Feind der Ge-
stalt das Chaos [...]. Selbstverstandlich unterschieden sich diese beiden Feinde voneinan-
der: Mit der Maschine wurde eine Art unnaturlicher Pseudo-Ordnung assoziiert, die aus
einer blofien Ansammlung von Atomen bestand, wihrend das Chaos die reine Nicht-Ord-
nung reprasentierte. Doch trotz dieses Unterschiedes wurde beiden dieselbe Tendenz zuge-
schrieben, alles in bedeutungslose Fragmente aufzulésen.« Ebd., S. 199.
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driickte.”® Die Bluitezeit des jungen Plakates und mit ihm selbstverstandlich
die Reklame® wiren ein Indikator dafiir, dass Design ab jetzt versdhnt schei-
nende Warenisthetik produzieren musste, die sich tiber die einzelnen Objek-
te hinaus in den 6ffentlichen Raum erstreckte und in den Konsument*innen
neue Wiinsche und kiinstliche Bediirfnisse wecken sollte.

Nur wiirden die modernen Gestalter die Reduktion ihrer Rolle in der Ge-
sellschaft auf die eines Handlangers der Industrie und des Marktes zurtick-
weisen — berechtigterweise, wie ich meine. Denn ithre Ambition war nichts we-
niger als die Gestaltung der neuen, modernen Gesellschaft. Selbst wenn man
die Kritik der Warenisthetik ernst nimmt, lassen sich die Zwecke des Designs
immer noch als konstitutiv fiir die ganzheitliche Gestaltung einer Gesellschaft
auslegen. Auch als (angemessene) Oberflichengestaltung wire Design Sinn-
suche in den Formen, der Identititsstiftende Anschein einer verséhnten Welt

«'% und die Produktion von gnadenlos unter-

des »Entschidigungsdesign/[s]
schitzter alltaglicher Schonheit zur Aneignung durch jeden und jede, welche
nicht einfach dem Zufall und dem Chaos tiberlassen wird, sondern sich auch
an der Oberfliche durch ordnende Gestaltung ergibt. So laufen die Sinnsuche
der Lebensreformer, der Wissenschaft von Geist und Leben sowie die Sinner-
zeugung durch Gestaltung zusammen. Jedenfalls speist sich ihr Antrieb aus
der gleichen Quelle. Denn hierhin wurzelten die Prinzipien der frithen Gestal-
tungsmoderne: Schonheit war nicht mehr reprisentatives, elitires Beiwerk ex-
klusiver Luxusgiiter, sondern schon auf der Oberfliche alltiglicher Dinge, in
ihrer Form, musste sich ihr innerstes Wesen enthtillen und ihr Sinn und Zweck
erkennbar sein. Selbst wenn Design die Dinge nur oberflichlich ausschmuicken
und verhiillen wiirde, um die ansonsten bedeutungslose Mechanik hinter den
alltaglichen Werkzeugen zu verbergen, so wiirde es aus der Perspektive ei-
ner ganzheitlichen Gestaltung der Welt dennoch eine sinnstiftende Tatigkeit
sein, welche das bedeutungslose mechanische Raderwerk in den Sinnzusam-
menhang der Gesellschaft iiberfiihrt, seinen innersten Zweck in der Form in
funktionaler Schénheit nach aufien kehrt und verstiandlich macht. Gut ein
halbes Jahrhundert vor Louis Sullivan bemerkte der amerikanische Bildhauer
Horatio Greenough, dass es nichts weiter brauche als den »Gebrauch gesun-
den Menschenverstandes«, um zu erkennen, dass man einfach »das Wort

98 Vgl. Gert Selle, Ideologie und Utopie des Design. Zur gesellschaftlichen Theorie der indust-
riellen Formgebung, Kéln 1973.

99 Vgl. Gert Selle, Jugendstil und Kunstindustrie, S. 56f.

100 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 68.
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Schonheit durch den Begriff sWesensgemafSheit« zu ersetzen habe, um damit
nichts weiter zu benennen, als die Anpassung der Form an die Funktion«.'”!

Es war die feste Uberzeugung der modernen Gestalter, dass sich ein Prinzip
der Angemessenheit und Zweckmifligkeit der Funktion auf alles gleich an-
wenden lassen miisste und dass es nur »gesunden Menschenverstand« sowie den
kompatiblen guten Geschmack briuchte, um die angemessene Gestalt der
Dinge zu erkennen. Guter, durch Prinzipien angeleiteter Geschmack war nicht
mehr nur Ausdruck individuellen Wohlgefallens, sondern die Manifestation
einer allgemeinen Sittlichkeit in der Welt, die sich in der Ganzheitlichkeit der
Gestaltung des Alltags durchsetzen musste. Zweckmifligkeit war nicht mehr
nur nutzlich, sondern entsprach dem innersten, unverhtllten Wesen der
Dinge, die vom aristokratischen, reprasentativen Ballast befreit wurden. Die
angemessene Gestalt verwirklichte dieses Wesen und war somit einzig legiti-
me Ausléserin eines allgemein gesellschaftlichen Wohlgefallens — in simtli-
chen Bereichen der gestalt- und formbaren Welt. Eine »Demokratisierung der
produktkulturellen Werte«!*> war das Fundament einer ganzheitlichen Neu-
und Durchgestaltung der Gesellschaft im Sinne eines »demokratischen Funk-
tionalismus«'®, wie Gert Selle ihn treffend benennt. Auch wenn er sich hier-
bei explizit auf die moderne Gestaltung der 1920er-Jahre bezieht, hatte sich
die Gestaltungsmoderne in ihrer frithen Reformphase diesen demokratischen
Funktionalismus in ihren Selbstbeschreibungen bereits zur Aufgabe gemacht.
Eine Aufgabe, welche die Gestaltenden nicht alleine verfolgten.

Die gesellschaftliche Erziehung und Disziplinierung zu einem sittlichen
Subjekt guten Geschmacks, die »Pflicht zur Aneignung der >héheren< Kultur
durch alle«!®, war zu einer nationalen Aufgabe der gesamtgesellschaftlichen
Erziehung geworden, von der sich selbstverstandlich auch marktwirtschaftli-
che Vorteile fiir die nationale Produktion versprochen wurde. Neben Sir Henry
Coles Unternehmungen in England reihen sich auf dem Kontinent weitere
Weltausstellungen sowie die gehiufte Griindungen von Kunstgewerbeschu-
len, Amtern fiir Industrie und Handel sowie von Kunstgewerbemuseen als

101 Hier zitiert nach: Wend Fischer, »Die verborgene Vernunft. Funktionale Gestaltung
im 19. Jahrhundert« in: Die Neue Sammlung Munchen (Hg.), Die verborgene Vernunft.
Funktionale Gestaltung im 19. Jahr- hundert, Ausst. Kat. Minchen 1971, S. 9.

102  Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 72.

103 Ebd. S. 17s.

104 Ebd.S.72.
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dauerhafte Musterausstellung, welche sich am englischen Vorbild orientierten,
in die jeweils nationalen Bestrebungen um die »Hebung des Geschmackes«'%
ein. Deutschland, welches bei bisherigen Weltausstellungen stets schlecht ab-
geschnitten hatte, musste hier besonders Aufholen und seine Bestrebungen
biindeln. Der Umfang dieser selbstverstindlich ganzheitlichen Geschmackser-
ziehung kann gar nicht unterschitzt werden, obwohl sich ihre Auswirkungen
nur langsam in der alltiglichen Gestaltung durchzusetzen begannen.

Die »Demokratisierung der produktkulturellen Werte« lisst sich insbesondere
in der angeleiteten Ausgestaltung des Wohnraums als prominentestes oder
sichtbarstes Feld des Designs nachverfolgen. In dieser tiberschneiden sich alle
Motive der Geschmackserziehung, der demokratischen Gleichheit, der biirger-
lichen Moral und des Gestaltungswillens. So irrt man, wenn man die Wohnung
in der sich herausbildenden Industriegesellschaft einzig als privaten Riickzugs-
raum definiert. Gerade in der Moderne verlaufen die Grenzen zwischen pri-
vatem und 6ffentlichen Raum in der Wohnung komplizierter als blof3 zwischen
dem Salon und dem Schlafzimmer. Der eigene Wohnraum bietet die Fliche
zur totalen gestalterischen Durchdringung und Projektionsfliche fir demo-
kratisch-burgerliche Tugenden; vom Biedermeier bis hin zum Historismus
des 19. Jahrhunderts,'%®
den Jugendstils zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Deutschland.’”” Wahrend

aber erst recht mit dem Einsetzen des reformieren-

die Stadtplanung und arbeitsteilige industrielle Produktion als Aufgabe des
Designs dem Architekturtheoretiker Mark Wigley nach selbst den »explosiven«
expandieren und totalen Charakter der Gestaltbarkeit von Welt aufzeige, wel-
che sich praktisch auf alles Erstrecken kann, verdeutliche die Innenraumgestal-
tung der Wohnung dessen »implosive« Verdichtung und Vervollkommnung in

105 So Verankert im § 1 der Griindungsstatuten des k k. Osterreichischen Museums far
Kunst und Industrie, zitiert nach; Kathrin Pokorny-Nagel, »Zur Grundungsgeschichte des
k.k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industriec, in: Peter Noever (Hg.), Kunst
und Industrie. Die Anfinge des Museums fiir Angewandte Kunst in Wien, Wien 2000, S. 52ff.
106 Vgl hierzu den Abschnitt »Die Lehre der Leere: Vom Interieur zum Selbstbild« bei
Annette Geiger, Andersmdglichsein, S. 144-155.

107 Der Deutsche Jugendstil war maf3geblich von der Englischen Arts and Crafts Bewe-
gung beeinflusst worden. Allerdings galt die Bewunderung eher der Formsprache als dem
sozial-utopischen politischen Programm einer Reform der gesamten Arbeitswelt. Vgl.
Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. gaff.
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absoluter Konzentration.'®® Die Innenarchitektur des »Hyper-Interior« wird zu
einem Gesamtkunstwerk, in dem sich die Vision des Gestalters auf jedes Detail
und jede Oberflache ausbreitet. Jedes Mébel, jede Tapete, jeder Teppich, jeder
Turknauf, jede Halterung fur eine Gluhbirne, das Besteck und die passenden
Klamotten werden hierzu gestaltet.’®® Gleichzeitig wird die Wohnung durch
die neuen gestalterischen Herausforderungen der Technik und der Zugangen
der zentralen Energieversorgung zum Gegenstand industrieller Produktions-
weisen, deren Neuartigkeit nach einer angemessenen Integration oder zu min-
destens der geschickten Verdeckung der technischen Komponenten von bei-
spielsweise elektrischem Licht verlangt. Die »Elektrifizierung« der Wohnung
l4sst sich riickblickend als ein erster Schritt der Vernetzung der privaten Sphire
der Wohnung mit industriellen Infrastrukturen begreifen, die nunmehr auch
das Verhiltnis zwischen Produzenten, Produkten und Gebraucher*innen als
eine neue Aufgabe der Gestaltung zu verstehen gibt."°

Private Selbstverwirklichung und kiinstlerische Bereicherung des eige-
nen Lebens durch »Wohnkunst« fallen hierbei mit 6ffentlichen Vorstellun-
gen von burgerlichen Tugenden und Rationalisierungsprozessen zusammen.
Die Suche nach Anleitung bei der kinstlerischen und sittlichen Erhéhung
der eigenen Lebensweise in einer angemessenen Einrichtung und das Bestre-
ben, durch »isthetische Erziehung« eine moralisch einheitliche, biirgerliche
»Konsumentenmasse«™ herauszubilden, die vornehmlich an den nationalen
Produkten eines neuen technischen Komforts interessiert sein sollte, kulmi-
nierten neben den Weltausstellungen in den sogenannten Wohnkunstausstel-
lungen der grofien Kaufthiauser wie Harrods in London, der Bon Marché in
Paris und Wertheim in Berlin. Die Berliner Wohnkunstausstellung eréffnete
mit dem Anspruch: »Fiirsprecher an vielerlei Menschengeist zu sein des Ver-
langens nach kinstlerischer Umgestaltung und Erhéhung unserer Lebens-
form.« ™ Die ausstellenden Kiinstler, die Gestalter der einzelnen Riume, seien
»Fithrer und Erzieher des Volkssinnes« gewesen."® Zur Eréffnung einer sol-

108 Vgl. Mark Wigley, »Whatever Happened to Total Design?« in: Harvard Design Mag-
azine Issue 5 (1998), online abrufbar unter: harvarddesignmagazine.org/issues/s/whatev-
er-happened-to-total-design (letzter Zugriff: 20.08.18).

109 Ebd.

110 Vgl. Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 348.

111 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 86.

112 Curt Stoeving, »A. Wertheim — Neue Wohnriume, Neues Kunstgewerbe dem Hause
Eigen, nach Entwiirfen von Kunstlernc, in: Deutsche Kunst und Dekoration 16 (1905), S. 643.
113 Ebd.
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chen Wohnkunstausstellung wurden im Kunstwart von Avenarius die Zehn
Gebote zur Wohnungseinrichtung verdffentlicht. »Richte dich zweckmafiig
einl«, »Zeige in deiner Wohnung deinen Geist!« oder »Fiirchte dich nicht vor
Farbel«, sind Beispiele. Der scharfe Ton verwies auf die zivile »Konsumenten
Pflicht« qualitativ hochwertige, nationale Ware zu kaufen.* Die Moralisie-
rung des Konsums und die Notwendigkeit zur Geschmackserziehung beglei-
teten die Jahrhundertwende. Das pidagogische Potenzial zur vorbildlichen
»Hebung« des Geschmackes — der Ausbildung des guten Geschmacks als Ver-
mogen — und der Vorbildcharakter dieser gut ausgestatteten, von Kinstlern
durchgestalteten Raumensembles von industriell gefertigten Massenprodukten
war insoweit akzeptiert, als dass der Schritt von den Musterschauen der Welt-
ausstellungen in die kommerziellen Kaufthduser und damit schlussendlich
auch in die eigenen vier Wande als weitere Offnung und Erweiterung schliissig
erschien und anerkannt wurde.”

Das grofie Interesse an der Gestaltung des eigenen Heimes als Ort der
Selbstverwirklichung und Erneuerung traf ebenfalls auf ein politisches Inte-
resse des Ministeriums fur Handel und Gewerbe am Lebensstil der Burger
sowie der Qualitit der lokalen Produktion, welche durch die Herausbildung der
Kunstgewerbeschulen gesteigert werden sollte. Gleichzeitig bestand das Be-
streben, die eigene Wirtschaft durch die Erziehung der Konsument*innen zu
Kaufer*innen von Produkten, die nicht nur im Reich produziert worden waren,
sondern mit deutschen Tugenden versehen wurden, zu stirken und so die Ex-
pansion des Deutschen Reiches sowohl imperialistisch nach auf8en als auch im
Inneren voranzutreiben.™® Sieht man von den wirtschaftlichen und imperialis-
tischen Motiven ab, enthélt die Demokratisierung der Konsumgiiter dennoch
im Kern diesen egalitiren Zug: einen »demokratischen Funktionalismusc, der
die Bestrebungen der Gestaltungsmoderne insgesamt zusammenfasst. Auch
Louis Sullivan, der frithe Wortgeber des Funktionalismus, will in der Funktion
nichts weniger als den Geist der Demokratie erkannt haben, der seinen Aus-

114 Vgl. Ferdinand Avenarius, »Zehn Gebote zur Wohnungseinrichtungs, in: Der Kunst-
wart. Rundschau iiber alle Gebiete des Schine, Monatshefte fiir Kunst, Literatur und Leben,
Ausgabe 13 (1/1900). Online Abrufbar unter: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
kunstwart13_1/0353 (letzter Zugriff: 06.11.2019).

115 Vgl. John V. Maciuika, »A collision of worlds — Art and Commerce in the Age of
Henry van de Velde« in: Carsten Ruhl, Chris Dahne, Rixt Hoekstra (Hg.), The Death and
Life of the Total Work of Art. Henry van de Velde and the legacy of a Modern Concept, Berlin
2015, S. 48.

116 Vgl. ebd,, S. 58.
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druck in organisierter sozialer Form sucht."” Allein sie mache die Architektur
und eben auch das Design zu einer lebendigen Kunst der Staatsbiirger*innen.™

1.9 Den Zwecken angemessen

Ich will auf die konkrete Perspektive der Gestalter und Reformer zurtickkom-
men, um die es bei dieser Betrachtung des komplizierten Wechselverhaltnisses
von Design und Gesellschaft gehen soll. Einer der einrichtenden Kunstler
einer dieser Wohnensembles der Wohnkunstaustellungen, auf den sich auch
Jacques Raniére in seiner Analyse des modernen Problems bezieht,™® war der
architektonische Autodidakt, Maler, Typograf und Designer Peter Behrens.
Dieser war ab 1899 in der Darmstadter Kiinstlerkolonie Mathildenhohe titig,
bevor er als Direktor an die Disseldorfer Kunstgewerbeschule berufen wurde.
Zu dieser Berufung als Rektor schreibt Behrens an seinen Kollegen Hermann
Muthesius, welcher als Geheimrat im preufsischen Ministerium fiir die Reform
der Kunstgewerbeschulen verantwortlich war, dass er sich freue, endlich di-
rekt dem staatlichen Interesse dienen und die »Sehnsucht nach einer Kultur«
in der Regierung und Bevélkerung besser erfiillen zu kénnen.'°
Neben der Mathildenhéhe ist sein Name untrennbar mit jenem Unter-
nehmen verbunden, dessen Gestaltung er in allen Bereichen mafigeblich be-
einflusste: die Allgemeine Elektricitits-Gesellschaft, kurz AEG. Behrens war
der erste deutsche Industriedesigner, der als »kiinstlerischer Beirat« neben der
Produktpalette auch das Firmenlogo entwarf und damit das optische Erschei-
nungsbild von den Druck-Erzeugnissen iiber das Design der Produkte bis hin
zu der Architektur der Fabrik- und Verwaltungsbauten sowie der Geschifte und
selbst der Arbeiterwohnungen ganzheitlich durchgestaltete und dem Unter-
nehmen damit zu einer bis dahin noch nicht bekannten visuell einheitlichen
Identitit, einer Corporate Identity, verhalf. Im Gegensatz zur Kinstlersied-
lung auf der Mathildenh&he waren die Produkte der AEG nun tatsichlich

117 »[TThat the spirit of democracy is a function seeking expression in organized social
form.« Louis H. Sullivan, Kindergarten Chats and Other Wirtings, New York 1947, S. 99.
118  »[...] an art that will live because it will be of the people, for the people, and by the
people.«, ebd. S. 213.

119 Vgl. Vgl. Jacques Ranciére, »Die Fliche des Designs«.

120 John V. Maciuika, »A collision of worldsc, S. 58.
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industriell gefertigte Massenware. In dem Artikel »Kunst und Technik« im
Berliner Tageblatt vom 29. August 1907 erklirte Behrens seine Titigkeit fur
das Unternehmen und den Anspruch auf emanzipatorische Beeinflussung der
Gesellschaft, welchen er hiermit verband:

Durch die Massenherstellung von Gebrauchsgegenstinden, die einer s-
thetisch verfeinerten Anordnung entsprachen, wiirde nicht alleine dem
kinstlerisch empfindenden Menschen eine Wohltat erweisen, sondern
Geschmack und Anstand in die weitesten Schichten der ganzen Bevol-
kerung getragen.**

In Geschmack und Anstand treffen sich moderne Asthetik und burgerliche
Moral. Behrens betont hier auch die Suche nach grundlegenden Typen, die als
»Extrakt aus dem vorhandenen guten Geschmack der Zeit« gezogen werden
sollen und in ihrem »einheitlichen Formausdruck« einen neuen Stil als Aus-
druck der »gesamte[n] Geistesdulerungen einer Epoche« der industriellen Pro-

22 5Der einheitliche, nicht aber der besondere oder

duktion begrinden kénnen.
gar der absonderliche Charakter ist das Ausschlaggebende.«'** Aufderdem sei
dieser Stil auch »keine Angelegenheit der Asthetik, sondern des sittlichen Er-
kennens.«'* Hier wird in Behrens Schaffen ein Wendepunkt erkennbar und der
individuelle Ausdruck seiner Jugendstilphase durch die Vereinheitlichung und
zweckmiflige Sachlichkeit abgelést. Die Ausrichtung der eigenen Wirksamkeit
am Allgemeinen einer Harmonisierung der ganzen Kultur nach den Prinzipien
der Sachlichkeit riickt fiir den modernen Gestalter aus der Perspektive eines
Grof3konzerns aus dem Bereich des Wiinschenswerten in den des Méglichen.
An seinen eigenen Entwiirfen ist deutlich zu erkennen, wie sich seine Heran-
gehensweise als ganzheitlicher Jugendstilgestalter von der des formgebenden
Industriedesigners unterscheidet. Der gute und sittliche Geschmack erhalt in
der industriellen Produktion in der Aushandlung der eigenen Gestaltungsspiel-
rdume, der Kooperation mit Ingenieuren und den Vorgaben der 6konomischen
Warenproduktion langsam die Ziige der modernen Sachlichkeit. Behrens ist
hier nur ein Beispiel fur die generell beginnende zweite Reformwelle, die sich

121 Peter Behrens, »Kunst und Technik« (1910), in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien
der Gestaltung, S 21-30, hier: S. 29.

122 Vgl Ebd,, S. 23.

123 Ebd.

124  Peter Behrens, »Stil?« (1922), in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung, S.
120-124, hier: S. 123.

- [

65


https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

66

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

quast als »Fortsetzung«'® die Perspektive zwar mit der Arts and Crafts Bewe-
gung und dem von ihr inspirierten, deutschen Jugendstil teilte, in der die Form
im Sinne funktionaler Schénheit aber viel sachlich und industrieller wurde.
Hatte sich die kapitalistische Rationalisierung endgiiltig durchgesetzt?
War diese neue sachliche Form der Geniestreich des Gestalters und die be-
wusste Entscheidung des Unternehmens? Schlief3lich hitte man in einem wei-
teren Arbeitsschritt ohne Mithe Verzierung hinzufiigen kénnen. Oder war es
am Ende doch die Vorgabe der effizienten maschinellen Produktion, die nach
der Form verlangte und im Nachhinein gerechtfertigt werden musste?'* Das
Ausbalancieren der sachlichen und ornamentalen Herangehensweisen sowie
das Wechselspiel und der andauernde Widerstreit zwischen der angemessenen
Form und dem Zweck blieb weiterhin bestimmend fiir die sich technisieren-
de Gestaltungsmoderne. So auch fir den 1907 von Behrens, Muthesisus',
weiteren Gestaltern sowie Industriellen und Politikern gegrindete Deutsche
Werkbund, welcher hier als prominentestes deutsches Beispiel des facetten-
reichen Anspruchs auf padagogische und gesellschaftsformende Wirkung des
modernen Designs seit der Arts and Crafts Bewegung nicht tibergangen wer-
den kann, zumal seine Werkbundkisten bereits angesprochen wurden. Dieser
Bund erklarte die sachliche, den Zwecken angemessene Form zum Maf3stab.
Im Werkbund als Interessenverband von Gestaltern, Industriellen, mittel-
standischer Unternehmer, Werkstattinhaber, Kiinstler, Publizisten, Politiker
und Pidagogen traf die totale Gestaltung auf die Geschmackserziehung und
gewann rasch an gesellschaftlichem Einfluss. Die Vereinigung funktionier-
te hier wie eine Klammer fir widerstreitende Positionen und Erwartungs-
haltungen. Der Bund erhob den Anspruch, »vom Sofakissen bis zum Stidte-
bau«?® in Gestaltungsfragen vorbildhaft und erzieherisch mitzuwirken. Beim
Grindungstreffen wurde das Ziel der »Wiedereroberung harmonischer Kul-

125  Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 123.

126 Knapp 100 Jahre spiter stellt die Geschichte Designer*innen erneut vor diese Fra-
ge: Wahlt ein Designer oder eine Designerin bewusst einen digitalen Look oder bestimmt
die Rechenleistung des Computers sowie die Parameter des Grafikprogrammes die Optik
der 3D Renderings?

127 Muthesius wird hiufig als Vater des Werkbundes benannt. Vgl. Julius Poesner, Anfiinge
des Funktionalismus. Von Arts and Crafts zum Deutschen Werkbund, Berlin 1964, S. 111.

128 Hermann Muthesius, »Wo stehen wir?«, in: I. Jahrbuch des deutschen Werkbundes,
Jena 1912, S. 16.
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tur«'® durch Zweck- und Materialgerechtigkeit gesetzt. In einem Jahrbuch
des Bundes heif3t es weiter:

Der Zweck des Bundes ist die Veredelung der gewerblichen Arbeit im
Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handwerk durch Erzie-
hung, Propaganda und geschlossene Stellungnahme in einschligigen
Fragen.!®

Diese Veredelung der industriellen Produkte wurde auch als eine »durchgeis-
tigte Form«*! aufgefasst, wobei deren Prinzipien eine »geistige Verwandt-
schaft« mit »soziale[n] und wirtschaftliche[n] Organisationstendenz[en]«**?
bescheinigt wurde. Die Offentlichkeitsarbeit des Werkbundes durch Ausstel-
lungen, eigene Museen und bebilderten Versffentlichung, die beinahe wie
Warenkataloge wirkten, in denen auch Kriegsschiffe und Waffen abgedruckt
wurden, zeigt den Anspruch auf Einflussnahme an, den der Verein erhob. »Ziel
war es, in einem ganzheitlichen Sinne geschmacksbilden und, im Sinne Henry
Coles, erzieherisch auf die Hersteller und Verbraucher von Produkten einzu-
wirken.«** Fiir den Werkbund war die Gesellschaft eine wenn auch egalitare,
so doch aber formbare Masse. Das Werkzeug zu ihrer Formung war die sach-
liche Gestaltung der Massenware. Die sachliche und vergeistigte Form fur alle
Konsumenten verband mit dem erzieherischen auch einen emanzipatorischen
und klasseniiberwindenden Anspruch des Werkbundes.®* Im Zentrum aller
Aktivititen des Werkbundes stand der Begriff der (deutschen) »Qualitatsar-
beit«, wobei sich dieser viel mehr noch als auf die Tatigkeit des Gestalters auf
das Produkt dieser Arbeit, die fertigen Objekte, die durch das Befolgen ein-
heitlicher Prinzipien und Standards erzeugt werden sollten, bezog.’** Und wie-

129  Fritz Schumacher, »Wiedereroberung harmonischer Kultur, in: Kunstwart, Ausga-
be 21 (2/1908), S. 135-38.

130 Winfried Nerdinger (Hg.), 100 Jahre Deutscher Werkbund 1907-2007, Kat. Aust.
Munchen 2007, S. 142.

131 Hermann Muthesius, »Wo stehen wir?«, S. 26.

132 Ebd., S.2s.

133 Bernhard E. Burdek, Design, S. 23.

134 Vgl. Alastair Fuad-Luke, Design Activism. Beautiful Strangeness for a Sustainable
World, Milton Park 2009, S. 38. Oder auch die Hinweise im Text von Lucius Burckhardt
tber den Werkbund. Vgl. Lucius Burckhardt, »Das unsichtbare Design« (1980), in: Silvian
Blumenthal, Martin Schmitz (Hg.) Lucius Burckhardt. Design ist unsichtbar. Entwurf, Gesell-
schaft & Pidagogik, Berlin 2012, S.13f.

135  Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 115f.
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der verband sich mit Geschmackserziehung und Imperialismus der Anspruch
auf die Gestaltung der Welt im Ganzen.*

Die Klammer konnte jedoch nicht sdmtliche Widerspriiche miteinander
versdhnen, welche sich unter einer dsthetischen Idee der Sachlichkeit sowie einer
den Zwecken angemessene Form versammeln kénnen. Die gute und sachliche
Gestaltung des Gebrauchswertes, aus der sich die funktionale Schénheit quasi
nattrlich und von alleine ergeben solle, er6ffnete die Arena fiir eine Debatte da-
ritber, was diesem Gebrauchswert seinem Wesen nach innerlich ist und was du-
Rerlich hinzugefiigt wurde und somit iiberflussig scheint. Wahrend der ersten
Werkbundausstellung in Kéln 1914, fiir die Peter Behrens das Plakat gestaltete,
welches einen heroischen Ubermenschen zeigt, der mit dem prometheischen
Licht einer Fackel den Weg zu weisen scheint,”” entfachte der Werkbund-
streit. Dass diese interne Auseinandersetzung eines Verbandes von Gestaltern,
Pidagogen und Produzenten in der Designgeschichte als Wendepunkt bespro-
chen wird, erklart sich dadurch, dass man erst in der historischen Distanz das
Ausmaf} und die Tragweite dieser Diskussion versteht, die ebenso eine Fort-
fihrung der Gegentberstellung des individualistischen Kunsthandwerks der
Arts and Crafts Bewegung und der Standardisierung durch Gottfried Semper
war. Es ist der Streit dartiber, welche Form dem Zweck der Dinge angemessen
ist; der Streit dartber, was im Design tberflissig, oberflichlich und duferlich
bleibt. Es ist auch die Frage, wie Design die Gesellschaft beeinflussen kann,
welche Bediirfnisse die echten Grundbediirfnisse sind und welche falschen von
minderwertiger Ware geweckt wiirden. Und schliefilich beinhaltet diese Aus-
einandersetzung in einer Vorwegnahme auch noch die Frage, ob Design nun
eine Kunst oder eine Wissenschaft ist. Esist das Spannungsverhaltnis zwischen
Form und Funktion, das diesen Widerstreit in Gang halt. Auf der Werkbund-
tagung in Koln verteilt es sich auf zwei Lager, mit denen sich zwei Tendenzen

136 »Esgilt, mehr als die Welt zu beherrschen, mehr als sie zu finanzieren, sie zu unterrich-
ten, sie mit Waren und Gtitern zu tberschwemmen. Es gilt, ihr das Gesicht zu geben. Erst
das Volk, das diese Tat voll bringt, steht wahrhaft an der Spitze der Welt: Deutschland
muf? dieses Volk werden.« Hermann Muthesius, »Die Zukunft der deutschen Formg, Ber-
lin, Stuttgart 1915, S. 36, zitiert nach: Renate Flagmeier, »Bose Begriffe? Anmerkung zur
problematischen Seite Gustav E. Pazaureksc, in: Werkbundarchiv - Museum der Dinge,
Imke Volkers (Hg.), Bése Dinge. Eine Enzyklopddie des Ungeschmacks, Berlin 2013, S. 38.

137 Zur Beziehung von Behrens und der Moderne insgesamt zur Philosophie Nietz-
sches Vgl. das Kapitel »Gestalten mit Nietzsche. Vom Jugendstil zum Bauhaus« in: An-
nette Geiger, Andersmoglichsein, S. 193-223.
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der Gestaltung wieder als radikale Gegensitze gegeniiberstehen und nach der
Zukunft des Designs fragen: Typisierung oder Individualisierung?

Muthesius dringt mit seinen »Werkbund-Thesenc fir die Arbeit des Bun-
desin die Richtung der Industrie, wenn er »das Vorhandensein leistungsfahiger
geschmacklich sicherer Grof3geschifte« als »Vorbedingung« fiir die Exportfa-
higkeit und »Ausstrahlung des deutschen Kunstgewerbes auf das Ausland«
tiberhaupt konstatiert. Somit zielte er auch in Richtung einer Vorreiterrolle
deutschen Designs in der Welt, die aber erst eingenommen werden kann,
wenn »eine geschmackvolle Allgemeinhéhe« erreicht worden sei. Und in letz-
ter Konsequenz wollte er in die Richtung der typisierten Massenproduktion:

Nur mit der Typisierung, die als Ergebnis einer heilsamen Konzentra-
tion aufzufassen ist, kann wieder ein allgemein geltender, sicherer Ge-
schmack Eingang finden.!*®

Muthesius unterlag mit seinen Thesen. Fur den Moment konnte sein Kontra-
hent mehr Unterstiitzer, mehr »glithende Individualisten[en]« um sich scharen,
die sich gegen die reine Produktion fur den Export und gegen die »Kastration«
und alles, »was [die] Handlungen [des Kiinstlers] sterilisieren kénnte«, gegen
die Produktion nach Typen stellten.”® Dieser Kontrahent war der belgische
Architekt, Kunstler, Produkt-, Mode- und Grafikdesigner Henry van de Velde.

1.10 Die Frevel der Form

Uber die Mittel und Wege magen sie sich gestritten haben. Es sollte aber
nicht verwundern, dass unter dem Gesichtspunkt der modernen Perspektive
Muthesius und van de Velde in ihren Zielen weniger trennte, als es die Ausei-
nandersetzung auf der Werkbundausstellung in Kéln 1914 zunachst nahele-
gen wiirden. Wirde man sich bei van de Veldes Beschreibungen der eigenen
Werke die Augen verbinden und nicht seine Produkte vor sich sehen, kénnte
er genauso gut eine Arbeit von Muthesius oder vom Industriedesigner Beh-

138 Hermann Muthesius, Henry van de Velde »Werkbund-Thesen und -Gegenthesen«
(1914), in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung, S. 36-38 hier S. 36.
139 Vgl.ebd,, S.37.

- [

69


https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

70

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

rens beschreiben. Denn der Stilist van de Velde lasst ebenfalls das historisch-
reprisentative Ornament hinter sich und sucht nach dem radikalen Bruch
eines reinen Ausdrucks in der Formsprache der geschwungenen Linie, wel-
cher genauso universal verstindlich sein musste wie der Rhythmus und die
Harmonie in Wagners universeller Sprache der Musik.™*° Die Aspiration nach
totaler Gestaltung eines Gesamtkunstwerks, »das alle Gattungen der Kunst

zu umfassen hat«*#!

, von denen van de Velde ja mindestens funf selbst aus-
fithren konnte, teilte er mit dem Komponisten. Ebenso eine Verbindung zu
Nietzsche, dessen Archiv in der Villa Silberblick er 1903 in Weimar sowie den
Ecce Homo 1908 gestaltete. Und auch wenn er sich im Werkbundstreit gegen
die von Muthesius geforderte technische Nuchternheit der Typisierung stellte,
so sollte man sein Schaffen nicht vorschnell rein auf die Seite eines rausch-
haften, kiinstlerischen Individualismus schlagen. Ganz im Gegenteil.

Fiir van de Velde war die Kunst »Hilfsmittel zum Leben« und er strebte
nach einer »wirklichen Vereinigung von Kunst und Lebenc, wie er es im wich-
tigsten Sprachrohr des deutschen Jugendstils, dem Pan darlegte.*** Hierfiir
miissten sich aber zuerst die auf falsche Weise hierarchisierten freien und die
»auf die Industrie angewandte Kiinste« wieder zu einer allgemeinen »Indust-
rie-, Konstruktions- und Ornamentationskunst« vereinigen,'? durch Schén-

144 o+

heit die allgemeine »Unmoral« und »Geschmacklosigkeit«!** iiberwinden und

erkennen, dass der Zweck des Lebens »utilitarisch« sei. Sein Zweck sei, sich
»Anderen niitzlich zu machen«!* Die Vereinigung der Kunste wiirde sich
parallel zum Ideal der »Aufhebung aller Klassenunterschiede« entwickeln. Nur
jene, »die selbst zu nichts niitze sind«, wiirden dies beklagen und weiterhin an

140 Vgl. Katherine Kuenzli, »Educating the Gesamtkunstwerk. Henry van de Velde and
Art School Reform in Germany, 190014, in: Carsten Ruhl et al. (Hg.), The Death and Life
of the Total Work of Art, S. 29.

141 Richard Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft, Leipzig 1850, S. 32. Online abrufbar
unter: http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/wagner_zukunft_1850 (letzter Zu-
griff: 20.11.2019).

142 Auch hier begegnet man wieder Nietzsche, wenn dem Apollinischen der Satyr zur
Seite gestellt wird. Zudem war der erste Beitrag des ersten Hefts ein Auszug aus Also
sprach Zarathustra. Henry van de Velde, »Allgemeine Bemerkungen zu einer Synthese
der Kunst, in: PAN Heft III und 1V, 1899- 1900, S. 262-267. Diese Artikel des PAN ist on-
line abrufbar unter: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/pan1899_1900_2/0162 (letz-
ter Zugriff: 08.10.2019).

143 Ebd. S. 262f.

144 Ebd. S. 264.

145 Ebd, S. 267.
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einer autonomen Kunst, dem imitierenden und repréisentativen Stil des His-
torismus sowie an dessen iiberflissigen Formen festhalten.'*® Um diese Vor-
bildrolle in der Gesellschaft einnehmen zu kénnen, misse die zu erzeugende
Einheitskunst den Schulterschluss mit der Industrie suchen:

Die Industrie hat die Kiinste, die bisher nach den verschiedensten Rich-
tungen auseinanderstrebten, einheitlichen Anforderungen und Gesetzen

unterworfen und ihnen somit eine gemeinsame Aesthetik gegeben, die
t.147

alle demselben Ziele zufihr
Van de Veldes Position im Werkbundstreit ist so zu verstehen, dass die Industrie
die Grundlage sowie den Rahmen, der Kiinstler aber den Stil schaffen miusse.
Dieser liefe sich nicht durch Typisierung vorwegnehmen, sondern miisse sich
entwickeln. Diese Entwicklung ist fur van de Velde nur bedingt frei. Auch fir
den Ornamentiker sind die Dinge schén, weil sie nttzlich sind und ithrem Zweck
entsprechend, weil sie sich aus Linien und Formen ergeben und nicht figurati-
ve sowie historische Symbole imitieren. Seine Arbeit entspringe einer einzigen
Quelle: »der Vernunft.«'*® Seine Architekturen und Mébel, die er dem Prinzip
der Zweckmafligkeit unterordnete, seien befreit vom Ornament aus »Bluten«

14950 van de Velde, »die nichts bedeuten, denen keine wesent-

und »Weibern«
liche Daseinsberechtigung und infolgedessen keine Schénheit innewohnt.«'*
Sein Ziel war es, »nach einer rein abstrakten Ornamentik zu forschen, welche
ihre Schonheit aus sich selbst und aus der Harmonie der Konstruktionen und
der Regelmafiigkeit und dem Gleichgewicht der Formen [...] schopft«.*!

Die Mittel mogen sich also unterscheiden. Die Ziele der Neu- und Anders-
gestaltung der Welt bleiben die Gleichen. In den meist privaten Wohnhiu-
sern, die van de Velde gestaltet, wird alles vom Turknauf bis zum Kaminsims
dem Prinzip der geschwungenen Linie untergeordnete und dementsprechend
im Zusammenspiel mit jedem noch so kleinen Detail des restlichen Raumes

als Gesamtes gestaltet. Fir van de Velde entspringt jedes Detail aus dem We-

146 Vgl. Ebd.

147 Ebd, S. 263.

148 Henry van de Velde, »Ein Kapitel ttber Entwurf und Bau moderner Mébel, in:
PAN, Ausgabe 1 (04/1898), S. 260-264.

149 Henry van de Velde, Die Renaissance im modernen Kunstgewerbe, Berlin 1901, S. 84.
150 Ebd, S. g0.

151 Henry van de Velde, »Das neue Ornament« (1901), in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien
der Gestaltung, S. 95-99, hier: S. 95.
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sen der Sache heraus, ist somit als sachliche Gestaltung zu bezeichnen. Diese
Sachlichkeit zu erkennen war Grundlage seines neuen Stils.

Auch van de Velde wollte tiber seine eigene Gestaltung hinaus erzieheri-
schen und formenden Einfluss auf die Gesellschaft, die Produktion und die
jungen Gestalter und Gestalterinnen ausiiben. Seine Berufung nach Weimar
an das Kunstgewerbe Seminar fithrte zur Griilndung der Groftherzoglich-Sach-
sische Kunstgewerbeschule Weimar, welche van de Velde plante, baute, grin-
dete und schlielich als deren Direktor leitete, um »das moralische Niveau und
damit die Qualitit der Produktion zu heben«!*?, Sein zu der Zeit einzigartiges
Unterrichtskonzept sollte weit tiber die Schulwerkstitten hinaus seine eman-
zipatorische Wirkung entfalten:

In der Erziehung nach den Prinzipien vernunftgemifier Gestaltung sah
ich hingegen die Méglichkeit, adidquate, funktionelle Formen und or-
ganische Ornamente zu entwickeln, mit denen die Industrie die Auf-
merksambkeit des abgestumpften Publikums erregen und den sinnlosen
Ubertreibungen einer uferlosen Phantasie Einhalt gebieten konnte. [...]
Mein Weimarer Institut, auf dem die Fahne des Aufstandes wehte, war
die fortschrittlichste Zitadelle der neuen kiinstlerischen Prinzipien.!*®

Van de Velde sah sich als avantgardistischen Wegbereiter des Funktionalismus.
Ein Selbstmissverstindnis, das im Widerspruch zu seinem Beharren auf den
kiinstlerischen Ausdruck in den Formen seiner Arbeit steht — so wird es ihm
jedenfalls von seinen Kritikern vorgeworfen.!** Ist eine Form, die sich aus dem
innersten Wesen der Dinge ergibt, nicht funktional? Wenn der Mensch im
Zentrum des Designs steht, warum sind dann die Formen nicht geschwun-
gen wie der menschliche Kérper? Ist zweckmifige Gestaltung nicht diejenigen,
die alle Formen einem gemeinsamen Prinzip unterordnet, welches sich einzig
und alleine aus der »Vernunft« speist?

Die geschwungene Linie des Jugendstils, so sehr sie auch menschliches Ein-
fihlen und menschliche Bewegung nachzuahmen versuchte, war fiir ihre
Kritiker die inhaltslose und oberflichliche Anwendung eines Formprinzips auf

152 Henry van de Velde, Geschichte meines Lebens, Miinchen 1962, S. 212.

153 Ebd,, S.292

154  So zum Beispiel vom Vorsitzenden des Deutschen Werkbundes Julius Poesner in
seiner Ubersicht tiber die frithe Gestaltungsmoderne und die Anfange des Funktionalis-
mus. Vgl. Julius Poesner, Anfinge des Funktionalismus.
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alle Gegenstande des Lebens — ein Verbrechen gegen die Funktion. Es sei der
kiinstlerische Anspruch an falscher Stelle, eine Asthetisierung des Gebrauchs-
gegenstandes gewesen, dessen Aufgabe nicht das Ausschmiucken, sondern
das Funktionieren war.!® Van de Veldes scharfster Kritiker geht noch weiter:

Der vertreter des ornamentes glaubt, daf} mein drang nach einfachheit ei-
ner kasteiung gleichkommt. Nein, verehrter herr professor aus der kunst-
gewerbeschule, ich kasteie mich nicht! *¢

Und ich sage dir, es wird die zeit kommen, in der die einrichtung einer
zelle vom [...] professor Van de Velde als strafverschafung gelten wird.**’

Adolf Loos’ polemische Streitschrift »Ornament und Verbrechen« von 1908
verbindet im Titel wie Sir Cole und Pazaurek unmissverstandlich den Ge-
schmack mit der Moral und gilt vielen in ihrer spiteren Rezeption als Wegbe-
reiter des modernen Funktionalismus. Der gute Geschmack Loos’scher Pragung
zeigt sich am Wohlgefallen an ornamentfreien Gegenstinden, welcher sich
parallel mit der Entwicklung der Vernunft in der Evolution des jeweils einzel-
nen Menschen vom Kind zum Erwachsenen und der Menschheitsgeschichte
insgesamt vollziehe. Doch macht es hier noch Sinn, iiberhaupt von Geschmack
zu sprechen? Durchaus! Denn wenn aus der potenziellen Verallgemeinerbar-
keit des Wohlgefallens eine unhinterfragten, rationale und evolutionire All-
gemeingultigkeit ornamentloser Formen wird, dann ist lediglich der normati-
ve und disziplinierende Zug des vernunftgeleiteten Geschmacksurteils in der
Geschmackserziehung der homogenen Massen von Gleichen konsequent zu
Ende gedacht worden. Aus der Disziplinierung von oben durch vorbildhafte
Musterausstellungen ist in Loos Vision die innere Verwirklichung durch die
Einsicht in die Vernunft geworden.

Mir, und mit mir allen kultivierten menschen, erhéht das ornament
die lebensfreude nicht. [...] Der mann aus dem fiinfzehnten jahrhun-

155 »In solchen neuartigen Gebilden sind die Fingerzeige gegeben, welche auf unse-

re dsthetische Vor- wirtsbewegung hinweisen. Diese kann nur in der Richtung des streng
Sachlichen, der Beseitigung von lediglich angehefteten Schmuckformen und der Bildung

nach den jedesmaligen Erfordernissen des Zwe- ckes gesucht werden.« Hermann Muthe-
sius, Stilarchitektur und Baukunst, Miithlheim-Ruhr 1902, S. 50.

156  Adolf Loos, »Ornament und Verbrechen, in: Franz Gluck (Hg.), Adolf Loos. Simtli-
che Schriften in zwei Binden,1. Band, Wien, Miinchen 1962, S. 276—288, hier S. 288. In Fol-

gendem im Text zitiert als OV.

157  Adolf Loos, »An den Ulk als dieser sich tiber \Ornament und Verbrechenc« lustig ge-
macht hatte, ebd., S. 288.
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dert wird mich nicht verstehen. Aber alle modernen menschen wer-
den es. (OV 279)

Guter Geschmack ist endgultig keine freie Entscheidung mehr, sondern die
Einsicht in die Notwendigkeit vernunftgemafer Gestaltung. Somit markiert
Loos Text den Ubergang zum Funktionalismus, da dieser die starke These
funktionaler Schénheit vertritt, in der sich die Schénheit sowie der auf sie ab-
zielende gute Geschmack nicht parallelisiert zur Funktion verhilt, sondern
sich unverstellt direkt aus dieser ergeben muss. Die Schénheit der Form ist
reine Funktion.”*® Gleichzeitig argumentiert Loos gegen eine Bevormundung
durch Kiinstler, Kiinstlerbtinde, Kunstgewerbemuseen und den Kaiser, welche
den Lauf der Geschichte mit dem tberfliissigen Ornament verzogerten, die
Menschheit weiterhin in der »sklaverei« (OV 278) des Ornaments halten wol-
len und die einfachen Arbeiter mit ihrer Forderung nach Ornamentation »ty-
rannisieren« (OV 283). Er zeichnet diesen demokratischen Zug sowie die »Evo-
lution« des Funktionalismus nach und nimmt dessen weiteren Werdegang ein
Stuck vorweg: die stufenweise Befreiung des funktionalen Gegenstandes aus
seinem erst historisch-reprisentativen, dann inhaltslos-ornamentalen und
schlief’lich asthetisierend-kapitalistischen Gefangnis aus Formen; der Aus-
gang der reinen Funktion aus ihrer von der Kunst verschuldeten Unmundig-
keit. In Loos eigenen Worten: »Ich habe folgende erkenntnis gefunden und
der welt geschenkt: evolution der kultur ist gleichbedeutend mit dem entfer-
nen des ornamentes aus dem gebrauchsgegenstande.« (OV 277) Doch diese
»evolution der menschheit« (OV 280) wiederholt die biologistischen Vorstel-
lungen des Funktionierens bei Sullivan und erweitert sie um eine sozialdarwi-
nistische Perspektive. Selbst wenn Loos Beispiel des titowierten »papuac als
Vorstufe des modernen Menschen im Kontext von einer Polemik gegen van de
Velde gelesen werden kann'?, ist fiir ihn das Ausschmiicken von Gebrauchsge-
genstanden — schlimmer noch: der eigenen Haut - ein zivilisatorischer Riick-
schritt auf eine vor-verniinftige Ebene von »verbrechern« oder »degenerier-

158  Fiir die Bestimmung der starken These funktionaler Schénheit vgl. Allen Carson,
Glenn Parsons, Functional Beauty.

159 In »Allgemeine Bemerkungen zu einer Synthese der Kunst« (1899) nimmt van de
Velde positiv Bezug auf die Tatowierungen sogenannter primitiver Vélker. Loos Antwort:
»Der papua titowiert seine haut, sein boot, seine ruder, kurz alles, was ihm erreichbar ist.
Er ist kein verbrecher. Der moderne mensch, der sich titowiert, ist ein verbrecher oder
ein degenerierter.« Adolf Loos, »Ornament und Verbrechenc, S. 276.
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ten« (OV 276). Genauso ist es die sinnlose Suche van de Veldes nach einem
neuen Stil. Denn fur Loos ist der Stil gleichbedeutend mit dem Ornament
und im Gegensatz dazu die Ornamentlosigkeit, folglich auch die Stillosigkeit,
eine Errungenschaft des demokratischen Funktionalismus und der Moderne,
welche die Buirger nicht mehr in einen repriasentativen und meistens hierar-
chischen Stil »der aristokraten« (OV 286) hineinzwingt, sondern die Dinge
s0 sein lasst, wie sie ohne Ornament eben sind. Fiir Loos braucht eine demo-
kratische Gesellschaft keinen Stil. Aufgrund ihrer modernen Verfassung ist
sie nicht einmal mehr dazu im Stande, einen hervorzubringen (vgl. OV 278).

Doch was fiir eine vom Ornament befreite Gesellschaft der »glatten« Ober-
flichen schwebt ihm hier vor? Wie ist eine Sachlichkeit zu erreichen, die noch
sachlicher sein sollte, als der von ihm ebenfalls kritisierte Deutsche Werkbund
sich dies vorstellte?'®® Hinter Loos Beschreibungen findet sich bei genauer Be-
trachtung das Leitprinzip dieses ornamentlosen Nicht-Stils: die wirtschaftliche
Effizienz, Zweckrationalitit in schmuckloser Reinform. Loos greift zwar auch
den hiufigen modischen Wechsel als ephemeres Phanomen, welches der Funk-
tion nichts weiter hinzuftigen kann, als falschen Motor der Industrie und Pro-
duktion an. Falsch, weil die Verschwendung in seinen Augen nicht zu mehr,
sondern zu weniger Wohlstand fithrt. Doch die moderne egalitire Schlichtheit
in der Form ist nicht automatisch ein Argument fiir eine faire Produktion. Denn
wenn das Ornament »vergeudete arbeitskraft und dadurch vergeudete gesund-
heit« (OV 282) ist, wenn der »ornamentiker« um ein Vielfaches linger arbeiten
muss, als der »moderne arbeiter«, wenn es »ein verbrechen an der volkswirt-
schaft« darstellt, »daf} dadurch menschliche arbeit, geld und material zu grunde
gerichtet werden« (OV 280), dann spricht aus Loos das Prinzip der Effizienz und
der Sparsamkeit, welches mit Sicherheit zu einer funktionalen Gestaltung fuhrt,
gleichzeitig aber die Maxime der protestantischen Ethik eines Geists des Kapita-
lismus darstellt.’®! Auch bei dieser maximal funktionalen Gestaltung bleibt die
Frage: Wieviel ist zu viel? Was geht iiber den Zweck hinaus und ist tiberfliissig?
Und wie viel muss weglassen werden, um die Bildung eines Stils zu vermeiden?

160 Loos greift den vom Werkbund benutzen Begriff der Qualititsarbeit nur ein Jahr nach
dessen Griindung auf: »Wahrhaft unisthetisch wirken die ornamentierten dinge erst, wenn
sie im besten material, mit der hochsten sorgfalt ausgefiihrt wurden und lange arbeitszeit be-
ansprucht haben. Ich kann mich nicht davon frei sprechen, qualititsarbeit zuerst gefordert zu
haben, aber freilich nicht fur dergleichen.« Ebd., S. 28s5f.

161 Vgl. Max Weber, Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus, Erfstadt
2005.
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Die Unverséhnlichkeit, in der sich die beiden Positionen von Loos und van de
Velde gegeniiberstehen, fithrt noch einmal das Dilemma des sich gerade her-
ausbildenden modernen Funktionalismus, fiir den Loos Vortrag ein entschei-
dender Vorlaufer ist, vor Augen. Wenn sowohl van de Velde als auch Loos fur
sich beanspruchen, nach verniinftigen Prinzipien zu gestalten, in »einfachen«
und abstrakten Formen dem Wesen des Gebrauchsgegenstandes gerecht zu
werden, dann unterscheidet sie — aus ihrer jeweiligen Perspektive — nur, dass
der eine einen neuen modernen Stil und der andere gar keinen Stil finden
mochte. Aber auf welche rationale Funktion wird sich hier jeweils bezogen?
Wie sieht die materiell verwirklichte Vernunft der Aufklirung in den Dingen
am Ende aus? Aus van de Veldes Perspektive war keine seiner gestalterischen
Entscheidung willkiirlich, sondern verniinftig funktional begriindet. Die Will-
kiir des »degeneriertenc, welcher die Welt heute so und morgen schon wieder
anders gestalten will, und dessen »drang, einfach alles ungeachtet der eigent-
lichen Sache mit Ornamenten zu versehen (vgl. OV 276), ist auch das, wovor
Loos den Arbeiter sowie den modernen Menschen generell bewahren mochte.
Ein Verbrechen der »tyrannei der ornamentiker« (OV 285) ist ihre skonomi-
sche Ineffizienz, ithre Verschwendung und ihr Kitsch. Das viel gréfiere, impli-
zite Verbrechen ist aber, dass die Ornamentiker es besser wissen miissten,
wenn sie Menschen auf der gleichen »kulturstufe« wie Loos wiren und nicht
nur nach eigenem Gutdinken, also willkiirlich, sondern mit der Gesellschaft
als Ganzes im Auge produzieren wiirden. Wenn sie nach dem grof3en Gedan-
ken ihrer Zeit gestalten wurden, die Bedurfnisse der einfachen Arbeiter im

Sinn hitten und eine einheitliche, sachliche und moderne Kultur jenseits
blofler Profitinteressen anstreben wiirden, dann miissten sie funktional ge-
stalten. Es ist der gleiche Vorwurf, der schon gegen die Produkte der ersten
Weltausstellung in London erhoben wurde. Ihr historisierendes Ornament
war einer modernen Gesellschaft nicht angemessen. Jeder Schnérkel war ver-
geudete Arbeit und eine verschenkte Chance, die Welt durch Design besser zu
machen. Das war das eigentliche Verbrechen an der modernen Entwicklung
der Menschheit, das Loos anklagte. Weil Design die gemeinsame Welt gestal-
tet, darf dies nicht willkurlich geschehen. Der demokratische Funktionalis-
mus war eine Antwort auf diese Herausforderung,.
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1.11 Das Bauhaus und die soziale Frage

Wie soll eine gerechte Gesellschaft gestaltet werden? Die Dringlichkeit der so-
zialen Frage und die Méglichkeit einer Antwort durch eine Neugestaltung der
Gesellschaft fuhrte nichts so sehr vor Augen wie die »Ur-Katastrophe« des 20.
Jahrhunderts: der Erste Weltkrieg. Auch Walter Gropius Denken wurde von
dieser Zisur nachhaltig geprigt. 1918 war er Grundungsmitglied des Arbeits-
rates fiir Kunst, welcher der ritedemokratischen Ideen des linken Fliigels der
Novemberrevolution nahestand.’? Ziel war es ,»die Kunst nicht mehr Genuf}
weniger, sondern Gliuck und Leben der Masse« werden zu lassen, sowie der
»Zusammenschluf} der Kinste unter den Flugeln einer grofien Baukunst«.'®
Ein Schritt zur Verwirklichung dieses Ziels erfolgte durch die Grindung einer
Institution, die ohne Zweifel als die bekannteste Designinstitution der Mo-
derne gelten kann: das Bauhaus.

Die besondere Strahlkraft des Bauhauses lasst sich einordnen, indem man
sich vor Augen fithrt, dass dessen Grinder Gropius es wie kein Zweiter ver-
stand, die Designdiskurse seiner Zeit zu biindeln und 6ffentlichkeitswirksam
zu prasentieren. Gropius war ein Zwerg auf den Schultern von Riesen, der
dennoch wusste, die Spitze der eigenen Miitze besonders herausstechen zu las-
sen. Zwei Jahre lang war er Mitarbeiter von Peter Behrens und nach Gespra-
chen, die bereits 1914 begannen, wurde er auf den Vorschlag von van de Velde
1919 als Direktor an die Groftherzoglich-Sachsischen Hochschule fiir bildende
Kunst in Weimar berufen, welche mit der von van de Velde etablierten Kunst-
gewerbeschule zusammengelegt wurde und von Gropius den Namen »Staatli-
ches Bauhaus in Weimar« bekam.'®* Schon der Name dieser neuen Schule war
ungewohnlich. Wurde normalerweise die Tatigkeit, die es zu erlernen galt, im
Titel gefihrt (>Kunstgewerbeschule«), so bezeichnete das Bauhaus den Ort
der kollektiv planenden, gemeinschaftlichen Arbeit am Bau: Die Bauhttte, in
der das gemeinsame Werk, das mehr ist als nur die Summe seiner individu-
ellen Teile, planend tberwacht wird. Das damit implizit benannte kooperati-
ve Zusammenlegen der Lehre von angewandter und freier Kunst als gemein-
sam auf die Gesellschaft ausgerichtete Tatigkeiten ist ein Erbe des Bauhauses.

162 Vgl. Eberhard Sternberg, Arbeitsrat fiir Kunst. Berlin 1918-1921, Diisseldorf 1987.
163 Ebd,S. 4.

164 Vgl Walter Gropius, Die neue Architektur und das Bauhaus. Grundziige und Entwicklung
einer Konzeption, Mainz 1967, S. 20ff. In Folgendem im Text zitiert als NAB.
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Viele Elemente des Lehrkonzeptes gingen auf van de Velde und den Deut-
schen Werkbund zurtick, dessen Mitglied Gropius war.'® Im Bauhaus liefen
die unterschiedlichen Entwicklungen und Gedanken zur Gestaltbarkeit der
Welt zusammen'®® und markierten an diesem Knotenpunkt einen radikalen
Bruch mit den historischen Beztigen der bisherigen Reformgedanken der Ge-
stalter. Es war die Synthese der Ideen modernen Designs fur eine neue globale

Welt auf den Triimmern der alten, die aus der Perspektive der Gestaltung
einer Synthese des Sozialen bedurfte. Wenn die erste Weltausstellung der
Punkt war, von dem aus sich die moderne Gestaltung heraus zu kristallisieren
begann, dann erhielt dieser Kristall durch das Bauhaus einen neuen funktio-
nalistischen Schliff und wurde in eine Richtung fokussiert, die den Verlauf sei-
ner Entwicklung bis heute gepragt hat. Diese Perspektivierung des Bauhauses
durch Gropius soll diesen ersten Teil abschlieflen. Denn tiber alle Facetten
und unterschiedlichen Phasen des Bauhauses zu berichten, ohne deren Viel-
falt, Widerspruchlichkeit und historische Situiertheit zu tibergehen, ist ande-
ren besser gegliickt.'s” Einer zu einseitigen Betrachtung und harmonischen
Idee des Bauhauses soll durch diesen Hinweis entgegengewirkt werden. Dabei
belegen unterschiedliche Betrachtungen, dass das Bauhaus im gleichen Mafd
Projektionsfliche fur ein idealistisches Designverstandnis ist, wie es diese Idee
all diese Bruche uiberblendend nach aufien ausstrahlte.

»Das Endziel aller bildnerischen Tatigkeit ist der Baul« Das Bauhaus eroffnete
mit dem berithmten, von Gropius selbst verfassten, utopischen Manifest.'®
Wenn sich auf den Bau und die Architektur bezogen wird, dann meint er alle
gestalterischen Tatigkeiten, von der Einrichtung tiber die Reklame bis hin zur
Konstruktion. Im Manifest fordert Gropius, dhnlich wie schon die Arts and
Crafts Bewegung, die Riickkehr zum Handwerk als Grundlage aller Kiinste,
die Aufhebung einer falschen Hierarchisierung von freier und angewandter

165 Vgl hierzu: Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 133.

166 »Ruskin und Morris in England, van de Velde in Belgien, Olbrich, Behrens (Darmstad-
ter Kiinstlerkolonie) und andere in Deutschland, endlich der >Deutsche Werkbunds, such-

ten und fanden bewufit erste Wege zur Wiedervereinigung der Werkwelt mit den schop-

ferischen Kinstlern.« Walter Gropius, Die neue Architektur und das Bauhaus, S. 31.

167 Vgl. Michael Siebenbrodt, Schébe Lutz, Bauhaus. 1918-1933, New York 2012; Magda-
lena Droste, Bauhaus 1919-1933, Neuauflage 2019, KéIn 2019.

168 Vgl. Magdalena Droste, Bauhaus 1919-1933, S. 20-21.
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Kunst, und schliefllich beschwort dessen Schluss das Bild des gesellschaftli-
chen Gesamtkunstwerkes:

Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft,
der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und Malerei, der
aus Millionen Handen der Handwerker einst gen Himmel steigen wird als
kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden Glaubens.'*®

Das Manifest wurde vom Sinnbild dieses Baus

der Zukunft geziert (Abb. 02). Lyonel Feiningers

Holzschnitt einer abstrakten Kathedrale unter

Sternenhimmel wirkte wie ein visionirer Blick auf

eine gestaltete Zukunft, in der die Widerspriich-

lichkeiten der technischen Moderne mit dem ganz-

heitlichen Menschenbild verséhnt werden konnte

und sich so auf ein Drittes, Neues hin geéffnet ha-

ben. Dies diirfte auch das angestrebte, avantgar-

distische Ziel Gropius gewesen sein: Der Aufbau

einer neuen und besser gestalteten Gesellschaft,

angeleitet durch die kooperativen Ideen der Gestal-

ter*innen, die in ihrer Untersuchung »der Natur der ~ Abb. 02: Lyonel Feininger,
Dinge« ihre Wesen durch »Wesensforschung« zuer-  Titelblatt »Kathedrale«
grinden hatten.””® Dass dies als egalitires Projekt  (1919), Bauhaus-Archiv
angelegt war, zeigt auch das Fehlen jeglicher Zu-  Berlin.
lassungsbeschrinkungen - weder fir Frauen noch

fiir Auslander. Das Bauhaus Manifest als Werbung fur die Schule ist eindeutig
vom Geist der ersten, »romantisch-expressiven Phase«”* des Bauhauses be-
einflusst. Die Idee des Vorkurses als ein einheitliches, ganzheitliches Grund-
studium aller Schiiler ungeachtet deren angestrebter Spezialisierung ging auf

169 Ebd.

170 Um die objektiven Bedingungen des Gestaltens zu kliren, wurde am Bauhaus diese
Wesensforschung und Funktionsanalyse betrieben, durch welche die richtige und ange-
messene Gestaltung angeleitet werden sollte. Vgl. Bernhard E. Biirdek, Design, S. 33.

171 Die 14 Jahre der Geschichte des Bauhauses lassen sich je nach Betrachtung in bis zu
fiinf verschiedenen Phasen unterteilen. Vgl. Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutsch-
land, S. 136. Bernhard E. Buirdek unterteilt das kurze Bestehen der Institution in Ruckgriff
auf Rainer Wick in drei Phasen: »Die Griindungsphase 1919-1923«, »Die Konsolidierungs-
phase 1923-1928« und schlief3lich »Die Desintegrationsphase 1928-1933«. Vgl. Bernhard E.
Burdek, Design, S. 29-32.
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Johannes Itten, den offensichtlichsten Vertreter dieser Strémung des frithen
Bauhauses und Anhanger eines reformierten Zoroastrismus zurtick.'’? Atem-
iibungen und Diiten waren Teil des Kurrikulums zur Konstruktion des »Neuen
Menschen«.'” Die Selbstiiberwindung des egoistischen und kulturell geprig-
ten Ichs musste der Gestaltung am Bauhaus vorangehen. Man musste erst
selbst zum neuen Menschen werden, um diesen und seine Welt dann gestal-
ten zu kénnen. So wurde die ganze Welt — das eigen Ich mit eingeschlossen —
zur Aufgabe der Gestaltung durch die Bauhaus-Gestalterinnen und Gestalter.
Das Ziel des Unterrichts des Bauhauses war, »das Leben in seiner kosmischen
Totalitit erfafdbar zu machen« (NAB 22), die Befreiung der Schiiler und Schiile-
rinnen vom Ballast »tote[r] Konventionen« (NAB 41), die als »asthetische Spe-
kulation [...] die reale Beziechung zum Leben der Gesamtheit« (NAB 30) ver-
loren hatten, und die Erforschung der grundlegenden >Gesetze« des Designs.

Ittens Ausscheiden aus der Lehre des Bauhauses nach internen Differen-
zen mit Gropius 1923 fallt mit dem Beginn der zweiten Phase zusammen, die
auch heute noch nachhaltig das Bild der Schule des Funktionalismus prigt, in
der die Autonomie der Kunst durch Technik tiberwunden und ins Leben aller
gleichermafien tiberfiihrt werden sollte. Der Ubergang der beiden ersten Pha-
sen ineinander ist aus der Perspektive der Gestaltung von Gesellschaft jedoch
weniger ein Bruch, als eine Verschiebung hin zur »Vergeistigung der Technike«
und dem Gedanken, Prototypen fiir die Industrie zu entwickeln.

Sowohl den Bruch als auch die Kontinuitit kénnen die Bauhaussignets
verdeutlichen. Das »Sternenménnchen« wurde 1919 vom Bauhausschiiler Karl
Peter Rohl entworfen (Abb. 03). Die Form des Kérpers dieses abstrakten Men-
schen verweist auf die germanische »Lebensbaum« Rune, die Swastika rechts
und die Federform links bedeuten wiederum »Ruhe« und »Bewegung«. Das
Minnchen wirkt selbst wie eine Stutze aus Balken und trigt eine Pyramide als
Symbol fiir den Einheitsbau auf dem Kopf. Es ist wie das Yin und Yang in eine
schwarze und eine weifle Halfte geteilt und von Sonne und Sternen flanki-
ert. Umrahmt wird das Bild vom Namen der Schule in einer Handschrift;
eher gemalt als geschrieben. Das bekanntere Signet von Oskar Schlemmer
kommt hingegen ohne esoterische Symbole aus und ist insgesamt konstru-

172 Nietzsches Einfluss ist auch hier wieder nicht zu leugnen. Vgl. hierzu: Peter Bern-
hard, »Die Einfliisse der Philosophie am Weimarer Bauhaus, in: Christoph Wagner (Hg.),
Das Bauhaus und die Esoterik, Kat. Ausst. Bielefeld 2005, S. 29-34.

173  Fir eine Ausfthrlichere Beschreibung des Grundkurses vgl.: Michael Siebenbrodt,
Lutz Schébe, Bauhaus, S. 39.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

VON DER GESTALTBARKEIT DER WELT

ierter (Abb. 04). Es ist der geometrische Kopf
im Profil eines neuen Menschen von 1922,
der den Einfluss des Konstruktivismus und
die Offnung hin zur Industrie, die Synchro-
nisation von Mensch und Technik, versinn-
bildlicht. Trotz der stilistischen Unterschiede
setzen sich die wesentlichen Ideen in beiden
Signets nicht zufallig fort. So steht in beiden
geometrischen Zeichnungen der Mensch mit
seinen Bediirfnissen im Zentrum, der von ei-
nem Kreis umrandet wird. Es ist diese Kom-
position, die das Ziel des Bauhauses in beiden
Signets darstellen soll. Die Kreisform findet
sich auch im Schema der Bauhauslehre wie-
der. Der Kreis als Einheit ohne Widerspruch
oder interne Reibungen sowie der absoluten
Immanenz transportiert die utopische Idee
einer sozialistischen Gesellschaft in einem
perfekt durchdachten und gestalteten, aus-
balancierten sowie harmonischen Zustand.'”

Als geistiger Vater auch dieser Verschiebung
stand Gropius weiterhin als Direktor an der
Spitze des Bauhauses, der bei der Eréffnungs-
rede der ersten Bauhaus-Ausstellung 1923

Abb. 03 und 04 : »Sternenméinn-
chen«, Entwurf zum Signet von
Peter R6hl (1919), Signet »Staatli-
ches Bauhaus Weimar« von

Oskar Schlemmer (1922), beide

Bauhaus-Archiv Berlin.

proklamierte: »Kunst und Technik — eine neue Einheit.«!” Auf diese neue

Einheit, die im Bauhaus als ein technikorientiertes Laboratorium der Grof3-

industrie vorgedacht werden sollte, hatten die privaten Kurse von Theo van

Doesburg in Weimar, dem niederlandischen De Stijl-Kiinstler und -Propagan-

dist, mit seinen geometrischen Grundformen und Grundraben wie ein Kata-

lysator gewirkt.'”® Ferner begtnstigte die intensivierte Auseinandersetzung

mit dem Konstruktivismus und den Erfordernissen einer technisierten Welt

174 Vgl. zur soziologischen Geometrie Georg Simmel, »Soziologische Aesthetik
(1896)«, in: Andreas Reckwitz, Sophia Prinz, Hilmar Schafer (Hg.), Asthetik und Gesellschaft.
Grundlagentexte aus Soziologie und Kulturwissenschaften, Berlin 2015, S. 63—79, hier S. 70f.

175 Magdalena Droste, Bauhaus 1919-1933, S. 61.

176 Vgl. Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 1371.
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die Antizipation von allgemein verbesserten Lebensverhiltnissen. Diese Aus-
richtung des Bauhauses beschreibt Gropius:

Sein besonderes Ziel war die Verwirklichung einer modernen Architektur,
die, gleich der menschlichen Natur, das ganze Leben umfafit. Es konzen-
trierte sich in seiner Arbeit hauptsichlich auf das, was heute allgemein
Aufgabe zwingender Notwendigkeit geworden ist, namlich die Verskla-
vung des Menschen durch die Maschine zu verhindern, indem man das
Massenprodukt und das Heim vor mechanischer Anarchie bewahrt und
sie wieder mit mechanischem Zwecksinn erfiillt. Dies bedeutete, Waren
und Bauten zu entwickeln, die ausdriicklich fiir industrielle Produktion
entworfen sind."”’

In seiner Beschreibung der Grundsitze der Bauhausproduktion heifst es wei-
ter: »Beschrankung auf typische, jedem verstandliche Grundformen und -far-
ben. [...] Die Schaffung von Typen fir die nitzlichen Gegenstinde des tigli-
chen Gebrauchs ist eine soziale Notwendigkeit.«!” Dies spiegelte exemplarisch
die gesellschaftliche Perspektive sowie Gropius Glauben an die egalitire Macht
der Technik wieder, deren Maschinen vom Bauhaus als neues Mittel gemein-
schaftlicher Gestaltung »vergeistigt« eingesetzt und affirmiert werden sollten.
Fur die Meisterhiuser des Bauhauses in Dessau, wohin das Bauhaus 1925 nach
Streitigkeiten mit dem national-konservativen Parlament in Thuringen umzie-
hen musste, konnte Gropius seine Vorstellung vom »Baukasten im Grofden«
zur dringlichen Losung des sozialen Problems der Wohnungsnot exempla-
risch anwenden. Einzelne, industriell vorproduzierte Teile wurden so mitei-
nander kombiniert, dass sich aus ihnen die angestrebte »Einheit in Vielfalt«”
bildete. Mit dieser Bauweise riickte Gropius auch die Architektur als industriell
gefertigtes Massenprodukt und die industrielle Produktgestaltung produkti-
onstechnisch aneinander heran, wie Le Corbusiers Begriff der Wohnmaschi-

nen« oder fliefbandmafiger Produktionsweise von Bauteilen in Amerika.'®

177 Walter Gropius, Architektur. Wege zu einer optischen Kultur, Frankfurt/M, Hamburg
1956, S. 19.

178 Walter Gropius, »Bauhaus Dessau — Grundsitze der Bauhausproduktion« (1926), in:
Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung, S. 167-169, hier: S. 168.

179 Walter Gropius, Apollo in der Demokratie, Mainz u.a. 1967, S. 20. Im Folgenden im
Text zitiert als AD.

180 Gropius hatte in seiner Zeit bei Peter Behrens gemeinsam mit diesem an der Idee
einer flielbandartigen Produktion von standardisierten Bauteilen gearbeitet. Diese wur-
den vor allem fiir die Arbeitersiedlungen der AEG umgesetzt. Vgl. Winfired Nerdinger,
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Schlieflich integrierte er unter der Leitung von Hannes Meyer 1927 endlich
eine Architekturklasse in die Lehre des Bauhauses.

Diese Verbindung als »Einheit aller Dinge« betont Gropius auch in seinem
Aufsatz »Idee und Aufbau des staatlichen Bauhauses« (NAB 28). Diese bringe
»aller menschlichen Gestaltungsarbeit einen gemeinsamen, tief in uns selbst
beruhenden Sinng, sodass kein Gegenstand und kein Gebaude mehr blof$ »an
sich«besteht, sondern »jedes Gebilde [...] zum Gleichnis eines Gedankens, der
aus uns zur Gestaltung dringt, jede Arbeit zur Manifestation unseres inneren
Wesens« wiirde (ebd.). Das Bauhaus in Dessau sollte die Prototypen dieses in-
neren Wesens als Gestaltung nach Normen und Standards fiir die »gemein-
schaftliche Aufbauarbeit« mit der Industrie liefern, wobei ein Standard hier
immer »den Hochstand einer Kultur, die Auslese des Besten« anzeige und »die
Abscheidung des Wesenhaften und Uberpersonlichen vom Persénlichen und
Zufalligen« erméglichen sollte. (NAB 12) Die wesenhafte und tiberpersonliche
Natur eines Gegenstandes wurde in seinem »natiirlichen< Zweck gesucht. Somit
waren die Untersuchung und das Studium der Natur wesentliche Grundlage
fir Gropius Verstdndnis von Design. Da im Bauhaus-Funktionalismus diese
sozialen Zwecke mit der biologischen Natur oder einem behavioristischen Ver-
standnis der Psychologie des Menschen gleichgesetzt wurden,'® ergab sich hie-
raus eine essenzialistische Form aus der Geometrie des Kreises, Dreiecks und
Quadrats, in Primirfarben, welche in der Formenlehre des Bauhauses gelehrt
wurde, »an Stelle der willkiirlichen, individuellen Formauffassungen« (NAB
47) der Kunstakademien, welche »die Bindung mit der Wirklichkeit« (NAB 50)
und somit den fur Gropius so entscheidenden Bezug zur Gesellschaft in threm
»akademischen Asthetentum«verloren hitten. Gropius wehrte sich vehement
gegen die Entwicklung des sogenannten Bauhaus-Stils, da fiir ihn die Gestal-
tung nach der Natur der Dinge kein wiederholbares formalistisches Prinzip war.

Wir wollen den klaren organischen Bauleib schaffen, nackt und strah-
lend aus innerem Gesetz heraus ohne Ligen und Verspieltheiten, der
unsere Welt der Maschinen, Drahte und Schnellfahrzeuge bejaht, der
seinen Sinn und Zweck aus sich selbst heraus [...] funktionell verdeut-
licht und alles Entbehrliche abstéf3t, das die absolute Gestalt des Bau-
es verschleiert. [...] Da Bauen kollektive Arbeit ist, hingt sein Gedei-

Walter Gropius. Der Architekt Walter Gropius. Zeichnungen, Pline, Fotos, Werkverzeichnis,
Kat. Ausst. Cambridge/Mass. 1985, Berlin 1985-86, Frankfurt/M 1986, Berlin 1985, S. 12f.
181 Zur Gleichsetzung des Zwecks mit Natur und Psychologie verschiedene Stellen bei
Gropius: ders., Apollo in der Demokratie, S. 15, S. 24, S. 54.
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hen nicht vom einzelnen, sondern vom Interesse der Gesamtheit ab.«
(NAB 56)

Ein demokratischer Funktionalismus dieser gesellschaftlichen Gesamtheit
war kein Stil unter vielen, sondern die Einsicht in die Notwendigkeit sowie
die Natur der Sache. So heift es bei Gropius weiter:

Das Ziel des Bauhauses ist eben kein »Stil¢, kein System oder Dogma, kein
Rezept und keine Mode. Es wirkt lebendig, weil es nicht an der Form hing,
sondern hinter der wandelbaren Form das Fluidum des Lebens selbst
suchtel« (NAB 63)

Die Arts and Crafts Bewegung wollte die soziale Frage durch die produktions-
technischen Bedingungen der alltiglichen Gegenstinde 18sen, scheiterte aber
daran, diese tatsichlich zu erschwinglichen Preisen auerhalb der Industrie
zu produzieren. Auch das Bauhaus sollte niemals in Massen produzieren, ad-
ressierte aber die soziale Frage durch die endgultige Befreiung der Produkte
von jeglichem reprasentativen Ornament in strahlender Nacktheit und durch
die Fundierung der Gestaltung in der Annahme von allgemeinen und gleichen
Grundbediirfnissen. Fiir Gropius war dieses Fundament in den Bedirfnissen
das Studium der »Natur der Dinge«. Fiir Gropius Nachfolger Hannes Meyer,
den er selbst 1928 vorschlug, riickte hingegen das Soziale der »gesellschafts-

lehre [...] der lebensgemeinschaft eines volkes«'®?

als Grundlage in den Fokus.
Meyer trieb den Funktionalismus des Bauhauses in sein in thm angelegtes
Extremes. »Volksbedarf statt Luxusbedarf!«*®? lautete seine neue, allerdings
nie wirklich eingeldste Parole fur das Bauhaus. Trotz einiger Differenzen war
Meyer dahingehend der logische Nachfolger fur Gropius, auch wenn er nur fiir
kurze Zeit Direktor des Bauhauses blieb. Bereits 1930 wurde dieser auch auf
Gropius Anraten hin entlassen, nachdem sich Studierende des Bauhauses un-
ter Meyer politisch dem Kommunismus zuwandten und radikalisiert hatten.
Da Meyer diese Entwicklung nicht unterbinden konnte — oder wollte — wur-
de er als Direktor untragbar. Sein Nachfolger wurde Mies van der Rohe, den

Gropius ebenfalls empfahl. Gropius iibte also weiterhin entscheidenden Ein-

182 Hannes Meyer, »bauhaus und gesellschaft, in: Philipp Oswalt (Hg.), Hannes
Meyers neue Bauhauslehre. Von Dessau nach Mexiko, Basel und Berlin 2019, S. 86-90,
hier: S. 89.

183 Vgl. Philipp Oswalt, Hannes Meyers neue Bauhauslehre. Von Dessau nach Mexiko, Ba-
sel 2019, S. 66.
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fluss auf das Bauhaus aus, vertrat es weiterhin prominent in der Offentlichkeit
und organisierte 1930 gemeinsam mit anderen Bauhiuslern die Werkbundaus-
stellung in Paris, die insgeheim zu einer Werkausstellung der Schule wurde.
1933 wurde das Bauhaus mit der Anschuldigung, eine »Kirche des Mar-
xismus« zu sein, von den Nationalsozialisten geschlossen. Weit tiber diese
Schliefung hinaus propagierte Gropius die Idee des Bauhauses vor allem in
Amerika, wohin er sowie weitere Bauhiusler wie Marcel Breuer, Josef Albers
und Liszl6 Moholy-Nagy emigrierte. Hierbei machte er immer wieder deut-
lich, dass sich der gesellschaftliche Anspruch des Bauhauses auf die Demo-
kratisierung der Gesellschaft ausrichtete. Die Produkte und Architekturen
im Geiste des Bauhauses sollten die Leerstelle in der Mitte zwischen blinder
Okonomie und dem individualistischen Ausdruck der Kunst in einem konst-
ruktivistischen Funktionalismus fiillen. So beschrieb es Gropius auch in seiner
»Apollo in der Demokratie« betitelten Rede.’® Nur wenn diese »natirliche«
Art der Schonheit der Gegenstinde, als »Wesensbestandteil des gesamten Le-
bens« und »Urbediirfnis aller« (AD 16), in Form einer schépferischen Kraft
jede Facette des offentlichen Lebens erfasst, kénne sich »eine einheitliche,
der Echtheit des sozialen Gefiiges entsprechende Gesellschaftshaltung ent-
wickeln.« (AD 12) Der moderne Mensch habe jedoch durch die Wissenschaft
und Spezialisierung »seine Totalitat verloren« (AD 12), die fur Gropius Grund-
lage einer demokratischen Gesellschaftsordnung sein musste.'® So betonte
er, »dass eine Uberraschende Menge an persénlichen Varianten und Launen,
ja sogar [...] unschone Einzelheiten ohne wirklichen Schaden geduldet wer-
den« kénnten, »solange die grofie Gesamtvorstellung, das Wunschbild, das
eine Gesellschaft von sich selbst [...] hat, klar und unzweideutig zutage tra-
te.« (AD 41) Die Gestalter und Gestalterinnen miissten die »inneren Wahr-
heitenc« als »allverstiandlichen Symbolen kultureller Einheit« (AD 42) hervor-
bringen, welche eine Gesellschaft sich selbst als Ganzen transparent werden
liefte. Aber wenn diese Totalitat als Ganzes erst einmal gefunden wire, wenn

184 Zur bereits mehrfach angesprochenen Verbindung der Gestaltungsmoderne zu
Nietzsche, die auch im Titel dieses Aufsatzes anklingt, Vgl. Peter Bernhard, »Ich-Uber-
windung muss der Gestaltung vorangehen. Zur Nietzsche-Rezeption des Bauhauses, in:
Andreas Urs Sommer (Hg.), Nietzsche. Philosoph der Kultur(en)?, Berlin 2008, S. 273-284.
185 In dieser Feststellung klingt erneut der Grundmythos der Moderne als Verlust der
Ganzheit an, wie ihn Anne Harrington immer wieder beschreibt. Vgl. Anne Harrington,
Die Suche nach Ganzheit.
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jedes Ding nach seinem Wesen gestaltet sein wiirde, was miisste dann tiber-
haupt noch gestaltet werden?

Die Beantwortung der sozialen Frage in der Gestaltung schligt eine Bri-
cke von der frithen Moderne als Reformprojekt der Arts and Crafts Bewegung,
iiber Adolf Loos implizite Forderungen eines demokratischen Designs bis zum
Funktionalismus des Bauhauses, den Gropius unter keinen Umst4nden als Stil
verstanden wissen wollte, der aber dennoch als International Style die Gestal-
tung einer globalisierten Moderne prigte. Die nachgezeichnete Linie der mo-
dernen Bewegung ist die eines sich herausbildenden demokratischen Funkti-
onalismus, der die junge Designdisziplin begleitete.

Neben dem Bauhaus muss noch das Projekt des Neuen Frankfurts in
dessen Zeitgenossenschaft unter dem Stadtbaurat Ernst May mit der umfas-
senden Gestaltung durch Ferdinand Kramer genannt werden, welches eben-
falls die dringende Wohnungsnot durch die pragmatische Schaffung von stan-
dardisierten Wohnblocks als soziales Problem l6sen wollte, dabei aber auch
die totale Gestaltung der Stadt als durch und durch sachliches Ganzes, vom
Stadtwappen iiber die Tapete zur Turklinke bis hin zur gesamten Wohnungs-
siedlung, sich zur Aufgabe machte.'® Hier wurde der Bruch mit den traditio-
nellen Formen in einer am Gebrauchswert orientierten Umwelt fiir 11% der
Bevolkerung Frankfurts geplant und gestaltet. Die Frankfurter Kiche wurde
von Margarethe Schiitte-Lihotzky entworfen, neben den wenigen Bauhaus-
lerinnen eine der Gestalterinnen, die dem Gebrauch des generischen Masku-
linum in der Moderne die Grundlage und Berechtigung entziehen.'®” Auch die
Frankfurter Kiiche mit dem Ziel der maximalen Effizienz und der Zeiterspar-
nis fihrt vor Augen, dass die Fragen der Gestaltung und deren soziale Ausrich-
tung sich nicht nur auf die 6ffentlichen, sondern auch auf die privaten Bereiche
der Reproduktion des modernen Lebens bezogen und diese auf komplexe, mit
Sicherheit aber effiziente Art und Weise miteinander verwoben.

Schlieflich folgte noch eine Nachkriegsmoderne, die als Fortsetzung der
Ideen des Bauhauses und des explizit demokratischen Funktionalismus verstan-

186 Vgl. fiir das Neue Frankfurt den ausfiihrlichen Katalog zur Ausstellung Moderne
am Main: Klaus Klemp, Grit Weber, Annika Sellmann et al., Moderne am Main 1919-1933,
Kat. Aust. Stuttgart 2019.

187 Zwei weitere Pionierinnen des Designs, die ebenfalls an der Optimierung des
Haushalts und insbesondere der Kiiche zur Emanzipation der Hausfrau arbeiteten, wa-
ren Catharine Beecher und Christine Frederick. Vgl. Alexandra Midal, Design by Accident,
S. 81-101.
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den werden sollte und Thema im nichsten Kapitel sein wird. Die Hochschule
fiir Gestaltung Ulm wurde von Inge Aicher-Scholl, Otl Aicher und Max Bill ex-
plizit als Institution der Demokratisierung der Gesellschaft durch Gestaltung
in Erinnerung an Aicher-Scholls Geschwister, die Geschwister Scholl der Wei-
3en Rose, 1953 gegriindet und fihrte zunichst die Ideen des Bauhauses direkt
fort.'®® Bill war selbst Bauhausschiiler gewesen und Gropius hielt die Rede zur
Eréffnung der neuen Schule, in welcher er die Rolle des Kunstlers in der Demo-
kratie betonte und den Vorwurf eines einseitigen Rationalismus zurtickwies.'®

1.12 Totale Gestaltbarkeit

Wie ein roter Faden zieht sich der gesellschaftsgestaltende Anspruch des De-
signs bis hin zum demokratischen Funktionalismus durch die unterschied-
lichen Stadien der frithen Gestaltungsmoderne, die als Fortsetzung der Ide-
ale der Aufklirung in der industriell produzierten, materiellen Alltagswelt
verstanden werden kénnen. Diese neue Perspektive auf die Gestaltbarkeit
der Welt war dabei stets an die Frage gekntipft, wie mit dieser neuen Art von
Gegenstinden, die sich massenhaft tiber den Globus verbreiten wiirden, an-
gemessen umgegangen werden sollte. Noch bevor Fragen der Okologie und
Nachhaltigkeit eine Rolle spielten, provozierte diese neue Perspektive eine
normative Haltung der Gestalter und Gestalterinnen, welche sie an den anti-
zipierten Einfluss kniipften, den ihre Gestaltung auf die Gesellschaft haben
wiirde. Die Verflechtung mit der Gesellschaft und ihrer Zukunft war dabei eine
doppelte. Zum einen formten die Objekte soziale Zwecke aus, die der Gesell-
schaft entsprangen, fir die sie gestaltet wurden. In ihrer Gestaltung sollten
sie daher als zu setzender Standard der jeweiligen Hohe der Zeit entsprechen
und auf angemessene und rationale Weise ein gesellschaftliches Gut verwirk-
lichen, das in ihrer Funktion angelegt war. Zum anderen sollte die Gestaltung
gleichzeitig in der Vorwegnahme einer besseren Gesellschaft formend auf die
eigene Gegenwart ruckwirken und so die Welt nach den vernunftgemifien
Prinzipien des Designs umgestalten. Die Objekte mit gesamtgesellschaftlicher

188 Auf die demokratische Bedeutung der HfG Ulm, als Institution der Rationalisie-
rung und Verwissenschaftlichung eines demokratisch anschlussfihigen Designprozesses,
verweist auch Gert Selle. Vgl. Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 268.

189 Vgl. Bernhard E. Biirdek, Design, S. 37.
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Reichweite sollten der Vorstellung einer demokratischen Gesellschaft sowohl
entsprechen als auch in einer Art des »Vorausgestaltens«® formend auf diese
einwirken. Dies zeigt sich bereits in der Disziplinierung durch moralische Ge-
schmackserziehung, die sich am (national) Besten ausrichten sollte, und fihrt
schlieflich zur Erkenntnis des eigentlichen Wesens oder der vermeintlichen
Natur der Dinge, ihrer gesellschaftlichen Funktion im Funktionalismus des
Bauhauses. Dieser verstand sich argumentativ weniger als Geschmackserzie-
hung zu einem bestimmten Stil, sondern viel mehr als Einsicht in die Not-
wendigkeit neuer, auf Psychologie gegrindeter Formen einer kollektiven und
klassenlosen, funktionalistisch einheitlichen Sprache der Dinge (vgl. AD 15).
Drei Kritikpunkte am strikten demokratischen Funktionalismus der Ge-
staltungsmoderne, die besonders schwerwiegend dessen emanzipatorische
Anspriiche treffen, sollen die problematischen Grundvoraussetzungen dieser
Gestaltungsmaxime verdeutlichen, um auf dieser Kritik aufbauend in den fol-
genden Kapiteln ein anderes Verstindnis der dsthetisch-politischen Dimensi-
on des Designs zu entwickeln. Dabei sind es genau diese Kritikpunkte, die als
Herausforderung jedes Design betreffen, solange es sich der Gestaltung von
Zweckmafligem fiir méglichst viele Menschen verpflichten will. Denn obwohl
es die grofe Leistung der frithen Gestaltungsmoderne war, Design in einen
gesellschaftlichen sowie demokratischen Zusammenhang denken zu wollen,
muss deren essenzialistischer Begriff der Gestaltung fir die Verkiirzung ab-
strakter, demokratischer Gleichheit, fiir einen untibersehbaren, gesitesaris-
tokratischen Paternalismus sowie fiir eine gefihrliche Tendenz hin zu einer
sozialtechnologischen Totalisierung kritisiert werden.

Die Verwirklichung abstrakter, demokratischer Gleichheit in materialisierter,
gestalteter Form war in ihrer modernen Konkretisierung dahingehend prob-
lematisch, als dass sie sich in ihr Gegenteil und in normativen, gleichmacheri-
schen Konformititsdruck und Zwang zur Angleichung verkehrte, sobald man
sie als Ziel und Maxime der Gestaltung setzte. Diese Art der Gleichmacherei
oder die Tendenz hin zu dieser ist, wie Alexis de Tocqueville in Uber die Demo-
kratie in Amerika herausstellte, kein auf die Demokratie dufierlich zugreifender
Zug, sondern eine interne Facette der Idee der Gleichheit in der Demokratie,
welche sich tber die Gestaltungsmoderne zu verwirklichen suchte und die

190 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 166.
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dem Gedanken der Massenproduktion inharent ist." Durch die Demokrati-
sierung der materiellen Distinktionsmittel sollten die Klassen verschwinden.
Nichtsdestotrotz — oder vielleicht gerade deswegen — macht sich ein gewisser
Konformitatsdruck, der Wunsch nach gesellschaftlicher Ubereinstimmung
sowie die Ausrichtung an einer gesellschaftlichen Mitte, am Durchschnitt,
breit, der sich an den geteilten, grundlegenden Bedurfnissen orientierte.

Im Falle der avantgardistischen Moderne ist der gestalterisch angenom-
men, beziehungsweise vorweggenommene Wunsch nach Konformitit in sei-
nem Vorgriff natiirlich nicht direkt mit einer togcuevilleschen »Tyrannei der
Mehrheit« zu vergleichen, welche diesen Konformititsdruck selbst erzeugt
und noch das Denken »vor den Wagen der Mehrheit [spannt]«.’*? In diesem
Vorgriff ist er sicherlich die ganz normale Tyrannei der geistesaristokratischen
Avantgarde: eine »Diktatur der Philanthropen«'®. Um diesen Vergleich plau-
sibler zu machen, muss auf die explizit demokratische Perspektive verwiesen
werden, die sich selbst noch in den Bestrebungen normativer Geschmackser-
ziehung als egalitires Projekt zeigte. Das gestalterische Konformititsstreben
orientiert sich an einem bestimmten Mafi: an allgemeingiiltiger Vernunft,
moderner Effizienz und angemessener Gestaltung. Es ist die quantitative und
qualitative Verwirklichung des demokratischen Projektes in materieller Form
auf der Grundlage von gleichen Bediirfnissen, die paradoxerweise reale Parti-
zipation obsolet machte. Das »manc« ist hier nicht der Konformitatsdruck der
anonymen Massen. Es sitzt im anonymisierten Grundbediirfnis und in einer
asketischen Haltung bei dessen Erfiillung in einer modernen sowie effizien-
ten Form der Lebensfithrung.

So waren auch die Produkte des Bauhauses ausdriicklich Dinge fur jeder-
mann, fir jede*n Beliebige*n, welche dieses Mittelmaf! als Standard, als »den
Hochstand einer Kultur, als Auslese des Besten« (NAB 12), als die Gesellschaft
selbst vor dieser Gesellschaft repriasentierten. Die Gebraucher*innen dieser
Dinge sollten erkennen, dass deren funktionale Gestaltung auf der Hohe der
Zeit und in der maximal effizienten Entfaltung der Produktivkrifte der Aus-
druck ihres eigenen gemeinschaftlichen Wesens war. Sie selbst waren Teil einer

191 Vgl. Alexis de Tocqueville, Uber die Demokratie in Amerika. Alexis de Tocqueville, Aus-
gew. und hrsg. von J. P. Mayer, Stuttgart 2014.

192 Ebd, S. 150.

193  So bezeichnet Gerd de Bruyn dieses gut gemeinte Bevormundungsdesign titelge-
bend. Vgl. Gerd de Bruyn, Die Diktatur der Philanthropen. Entwicklung der Stadtplanung aus
dem utopischen Denken, Braunschweig, Wiesbaden 1996.

- [

89


https://doi.org/10.14361/9783839456101-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

90

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

neuen, demokratischen und zugleich qualitativ hochwertigen Massenkultur,
zu der jede’r einen Beitrag durch die Rationalisierung und Standardisierung
des eigenen Alltags leistete. Die abstrakte demokratische Gleichheit als Anglei-
chung aneinander und gesellschaftliche Transparenz zueinander sollte sich
in der Sachlichkeit und der Ehrlichkeit der Produkte und beim Erfiillen der
gleichen Bediirfnisse zeigen. Doch dieses egalitire Projekt, die Befreiung aus
Not sowie die Befreiung der Alltagsgegenstinde von ihrem elitiren sowie re-
prasentativen Ballast, baute auf den falschen Pramissen einer Gleichheit auf,
die nicht nur die Grundlage der Aneignung der Produkte durch die Masse sein
sollte, sondern auch das Ziel, welches sich durch die Durchgestaltung der all-
taglichen sowie gemeinsam geteilten, éffentlichen Welt realisieren musste. In
beiden Fillen ergeben sich problematische Folgen fir ein demokratisches Ge-
meinwesen. Auch noch die vermeintlich allgemeinen Grundbediirfnisse des
Menschen, deren Erfillung so gerne als Grundlage des modernen Designs an-
gefihrt wurden, verkehren sich aus der Perspektive ihrer Vereinheitlichung in
Zwang. Dass alle Menschen schlafen, essen, trinken, atmen und in Sicherheit
leben mussen, sagt kaum etwas dartiber aus, wie genau sie diese Grundbediirf-
nisse befriedigen wollen. Das gesellschaftlich vermittelte und das natiirliche
Moment des Bediirfnisses lassen sich nicht trennen und keine Hierarchie der
Befriedigung generieren.”* Auch hier spielt uns die Annahme einer scheinbar
konkreten Gleichheit als Grundlage des Designs einen Streich, indem sie sich
in Zwang zur Angleichung, der Besonderheiten nivelliert, verkehrt.

Der zweite Kritikpunkt am Designverstindnis eines strikten Funktionalis-
mus der Gestaltungsmoderne ist ihr geistesaristokratischer Paternalismus,
den ihr avantgardistischer Ubermut iiberging. Die Disziplinierung der Kon-
sumentenmasse tauchte immer wieder als Forderung im modernen Diskurs
iber die gute Gestaltung auf. Bei dieser Umerziehung stand nicht ihr indi-
viduelles 4sthetisches Empfinden im Vordergrund, sondern die Erkenntnis
und die Einsicht in die Natur der Dinge und deren funktionales, technisch
effizientes Zusammenwirken. Einschligige Publikationen und Zeitschriften
forderten wiederholt das »Umlernen der Gebraucher und Nutzer oder ihre
Belehrung«®®. Weil fiir die planend Gestalter die funktionale Natur, das ver-

194 Vgl. fur diesen Punkt Theodor W. Adorno, »Thesen tber Bediirfnisc, in: ders., Ge-
sammelte Schriften, Band 8, S. 445-452.
195  Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 166.
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meintliche Wesen der Dinge, die sie als Experten nur zu entdecken brauch-
ten, mit dem funktionalen Wesen der Gesellschaft in den allgemeingiiltigen
Formen zur Deckung kam, tibergangen sie die eigene partikulare Position, von
der aus sie auf diese Allgemeingiiltigkeit abzielten. Die eigene, geniale Gestal-
tung ergab sich scheinbar wie von selbst aus der Natur der Funktion, stand im
Dienst der Sache der Gemeinschaft und war somit in den Augen der Gestal-
tungsgenies tber jeden Vorwurf erhaben. Fur die moderne Gestaltung sollte
das Gemeinwesen mit ihrem auf Gemeinschaft abzielenden Design zusam-
menfallen. Die funktionale Schénheit eines demokratischen Funktionalismus
war dann auch keine Aushandlung des Designprozesses mehr, sondern die
objektive Einsicht in die Notwendigkeit, die sich aus dem Wesen der Din-
ge geradezu wie von selbst und automatisch ergibt. So verstanden wire der
strikte Funktionalismus, die Realisierung von maximaler Funktionalitit und
Effizienz, angewandt auf simtliche Bereiche des Lebens und der Offentlich-
keit, ein unaufhaltbarer, evolutionirer Prozess, der lediglich vorangetrieben
werden musste. Beispielswiese in Loos” Argumentation, wenn er die Uber-
windung des Ornaments als zivilisatorisch evolutionidren Prozess beschreibt;
oder bei Gropius, wenn er auf die innere Erkenntnis der wesentlichen Ein-
heitlichkeit aller Dinge als Ausdruck eines egalitiren, demokratischen Pro-
jektes verweist.’® Das menschliche Beduirfnis nach Harmonie sollte sich in
einer »iiberindividuellen Formsprache« (AD 24) erfiillen. Aufgabe einer vom
Wesen der Dinge geleiteten funktionalen Gestaltung sollte »organische Ord-
nung und Schoénheit in die Massenproduktion, Architektur und Stidtepla-
nung hineinzutragen.« (AD 24) Diese von oben verordnete, im starken Sinn
eines »form follows function« funktionale Schénheit tibergeht jedoch einen
historischen Wandlungsprozess der Stile und glaubte sich einer Pluralitit der
Losungsansatze enthoben. Genau dieser von naturgesetzlichen Prinzipien ge-
leitet Zwang beschreibt den Verlauf eines Funktionalismus, der sich stindig
allem Uberfliissigem entledigen musste und schlielich doch das Menschliche
aus der zu gestaltenden Welt heraus designte.

In ihr Extrem getrieben endet die Gestaltbarkeit von allem in jener bevor-
mundenden, totalen Gestaltung, deren Ziel die Angleichung von allem an die

196 Gropius Essay »Einheit in Vielheit«, welches er an ein amerikanisches Publikum
richtete, fasst diese Bestrebung, die nicht mit Konformitit gleichzusetzen wire, zusam-
men. Vgl. Walter Gropius, Apollo in der Demokratie, S. 20-30.
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Prinzipien der Effizienz und konkretisierter Gleichheit ist. Die emanzipatori-
schen Anspriiche eines demokratischen Funktionalismus, der die Gestaltbar-
keit der Welt mit der Perspektive auf Allgemeingiiltigkeit zum Besseren nutzen
wollte, kommen hier an ihr selbst verschuldetes Ende. Aus einem demokra-
tischen Funktionalismus wiirde ein moderner Totalitarismus, eine »Mutati-
ong, wie sie Claude Lefort beschreibt: »die Vorstellung einer homogenen und
fiir sich selbst durchsichtigen Gesellschaft«, welche »die gesellschaftliche Tei-
lung in allen Formen [leugnet]«, deren Macht nicht mehr »auf ein »Jenseits
des Gesellschaftlichen« verweist, sondern aus sich selbst heraus herrscht, als
gibe es kein Aulen mehr, und in der Behauptung universalisierbarer, fakti-
scher Gleichheit »alle Zeichen des Unterschiedes« bestreitet.’” Denn die Welt
als materielle Grundlage einer gemeinsam geteilten Lebenswirklichkeit muss
nicht mehr gestaltet werden, wenn die objektiv erkennbare Natur eines ein-
heitliche Gemeinwesens mit dieser Gestaltung ineinander in Eins fallen soll.
Eine solche geteilte materiell-ideologischen Grundlage einer Gemeinschaft
von Gleichen musste nicht mehr gestaltet, sondern nur noch verwaltet wer-
den. Wenn erst einmal die grofie Vision dieser funktionalen und einheitli-
chen Gesellschaft inklusive des >neuen Menschen« verwirklicht worden wire,
misste allem und jedem, was oder wer auch immer neu hinzukommt, nur
sein vorbestimmter Platz in diesem durchgeplanten Allgemeinwesen zuge-
wiesen werden. Die Persistenz einer Perspektive der totalen Gestaltbarkeit
blickt nunmehr auch auf das menschliche Leben selbst.’*® Die Frage danach,
was in diesem Fall dann funktional effiziente Gestaltung wire, fihrt die dys-
topischen Zuge eines klassischen Funktionalismus reiner Zweckmifigkeit als
»Social Engineering«!* vor Augen. Es wire auch das Ende aller geschichtlichen
Entwicklung, da eine total durchgestaltete Gesellschaft keinen Platz fur die
spontanen Regungen ihrer Mitglieder mehr kennt, die der Logik ihres ideo-
logischen Prinzips nicht folgen.

Dass wir es bei einer solchen Gesellschaft nicht mehr mit einer Demokra-
tie, sondern mit einem totalitiren Staat zu tun hatten, zeigt uns heute unsere
historische Distanz zum Aufkommen funktionaler Ideen fiir Gestaltung und

197 Claude Lefort, »Die Frage der Demokratie, in: Ulrich Rédel (Hg.), Autonome Gesell-
schaft und libertidre Demokratie, Frankfurt/M 1990, S. 281-297, hier: S. 287.

198 Christina Cogdell hat bereits fur das moderne Streamline Design in den Vereinig-
ten Staaten eine Tendenz hin zur Eugenik nachgewiesen. Vgl. Christina Cogdell, Eugenic
Design. Streamlining America in the 1930s, Philadelphia 2004.

199 Vgl. Claudia Mareis, Theorien des Designs zur Einfiithrung, S. 202.
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deren Perversion, die gerade ihre nicht intendierten Folgen auf fatale Weise
realisierte. Auch wenn die meistens Bauhausmeister selbst dem Regime des
Nationalsozialismus duflerst kritisch gegentiberstanden — die meisten gingen
erst in den Widerstand und dann ins Exil —, so hatten ihrer Assistenten und
Schiiler kein Problem damit, ihr Kénnen in die Dienste einer Ideologie zu
stellen, die ebenso von der Natur der Sache, im Fall der Nazis von der Sache
Mensch und dessen Rasse, als treibender Motor und endgiiltiges Schicksal
aller geschichtlichen Entwicklung ausging. Auf diese Verstrickung kann an die-
ser Stelle wieder nur durch den Hinweis auf bessere und ausfiihrlichere Aus-
arbeitung eingegangen werden.?®

Weil auch das Bauhaus nicht davor gefeit war, zu einem erkennbaren und imi-
tierbaren Stil unter vielen zu werden, erweist sich die Demokratiefahigkeit der
Gestaltung auflerhalb des Selbstverstindnisses und der Selbstbeschreibun-
gen moderner Gestalter. Das Verhiltnis des Designs zur Gesellschaft ist um
ein Vielfaches komplizierter und vermittelter, als dies das auf den vermeint-
lich echten Bediirfnissen sowie dem Wesen der Dinge fuflenden Prinzip eines
demokratischen Funktionalismus erahnen lassen konnte. Obwohl der moder-
ne Funktionalismus die Verpflichtung des Designs auf die Zwecke der Gesell-
schaft als dessen Grundzug in Form eines demokratischen Funktionalismus
herauskristallisiert hatte, scheitert eine solche Perspektive auf das Design,
die glaubt, alle Fragen in der Erkenntnis des Wesens der Dinge und Zwecke
abschliefend geklart zu haben, an der eigenen, verkannten Partikularitit. So
bleiben auch die Zwecke offen fir Aushandlungsprozesse und lassen sich ge-
rade nicht in einem Wesen der Dinge festschreiben. Allerdings verkompliziert
diese Einsicht eine weitere Aufgabe, der sich die Moderne nie wirklich gestellt
hatte. Die Frage nach dem Verhiltnis des Designs zur Gesellschaft, die in der
Ausrichtung des Designs auf die Zwecke griindet, stellt sich nun erneut, je-
doch auf andere Art und unter 4sthetischen Vorzeichen. Es muss anders — so-
wohl neu als auch 4sthetisch — bestimmt werden, was die Funktion anderes
als eine innere Natur der Sache oder die reine Zweckmaf3igkeit sein kénnte.

200 Vgl hierzu u. a.: Winifried Nerdinger (Hg.), Bauhaus-Moderne im Nationalsozia-
lismus. Zwischen Anbiederung und Verfolgung, Miinchen 1993, oder Xenia Riemann, »Die
»Gute Formc«und ihr Inhalt. Uber die Kontinuitat des sachlichen deutschen Designs zwi-
schen 1930 und 1960« in: Kritische Berichte (1/2006), S. 52-62.
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