2 Das Ratsel der Funktion

2.1 Die Spatfolgen eines Versaumnisses

Die Funktion von designten Objekten ist fir Funktionalisten eine der notwen-
digen Eigenschaften von gutem Design. Der Funktionalismus erhob sie zum
ausschlaggebenden Kriterium, an dem sich die Gestaltung messen lassen muss-
ten. Dieses Kriterium soll nun ergrindet werden. Der zuriickliegende Blick in
die Gestaltungsmodernen zeigte, dass im Ausgestalten der Zwecke, die stets
in grofiere Zweckzusammenhinge eingebettet sind, sowie im Anspruch der
Gestaltenden durch die Gestaltung der Mittel zur Erfullung der Zwecke opti-
mierend Einfluss auf die Gesellschaft zu nehmen, eine Beziehung des Designs
zur Gesellschaft mitgestaltet wird. Das Gute, welches sich im und durch das
Design verwirklichen soll, ist immer an sein Funktionieren gekniipft. Designte
Objekte werden im doppelten Sinn des Wortes gebraucht: benutzt und bens-
tigt.! Dies ist die Funktionalitit von alltiglichen Dingen im Sinne eines de-
mokratischen Funktionalismus: befreit vom reprisentativen Ornament und
fiir jeden Beliebigen und jede Beliebige von praktischem Nutzen. Sie sind uns
zur Hand, erméglichen und erleichtern den Alltag, werten ihn auf und befrie-
digen unsere Bediirfnisse. Jenseits der Brauchbarkeit verlsre Design fir diesen
demokratischen Funktionalismus seinen gesamtgesellschaftlichen Bezug. Es
wire rein individuelle Ausschmiickung und Ornament. Aber lisst sich aus

1 Diese dufierst treffende Formulierung habe ich von Andreas Dorschel entliehen. Vgl.
Andreas Dorschel, Gestaltung. Zur Asthetik des Brauchbaren, Heidelberg 2002, S. 8.

‘Access - [{c) Exam.


https://doi.org/10.14361/9783839456101-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

98

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

der Funktionalitit eines Objektes auf widerspruchsfreie Art auf sein Aussehen
schlief}en? Die zentrale Frage an die Gestaltung, welche die verschiedenen
Modernen wieder auf einer gemeinsamen Linie vereinte, war schliefilich: Was
ist funktionales Design und wie muss es aussehen?

Die modernen Antworten auf diese Frage sind so unterschiedlich, dass
man gar nicht anders als von verschiedenen Gestaltungsmodernen sprechen
kann. Nehmen wir die beiden offensichtlichsten Beispiele aus der zuvor vor-
gestellten Reihung: Henry van de Velde und Adolf Loos. Wenn van de Velde
die verntnftigen ebenso wie geometrischen Prinzipien und die Gesetze der
Industrie zur einziglegitimen Quelle der Ornamentik einer Einheitskunst, der
»Industrie-, Konstruktions- und Ornamentationskunstx, erklarte und dies in
seinen Augen prinzipientreu im Jugendstil verwirklicht sah, dann sind fir ihn
geometrisch geschwungenen und nicht reprisentativen Ornamente rechtmi-
Riger Ausdruck einer »rationalen Asthetik« des Funktionalismus.” Fiir van de
Velde ist dies gutes, funktionales Design. Loos widersprach allerdings. Seine
polemische Kritik nahm sich van de Velde sogar persénlich zur Zielscheibe.
Dabei verfolgte auch er ein ganz eigenes, rationales Gestaltungsprogramm.
Fiir Loos war die »glatte« und ornamentbefreite Oberfliche die einzig giiltige
Form, die nicht nur Gegenstinde, sondern ganz im Zeichen totaler Gestal-
tung sogar Lebensmittel annehmen sollten und in einer zivilisierten, demo-
kratischen Gesellschaft auch miissen: Die »glatte zigarettendose, das »glatte
mobel« und der »schuhg, der »ganz glatt sein [muss]«, reihen sich neben das
glatte »stick pfefferkuchenc, das umso viel besser schmeckt, wenn es nicht in
der albernen Form eines Herzens und auch noch mit Ornamenten aus Zucker-
guss geschmiickt ist.® Aber ist das, was fir Adolf Loos zihlte, nur die glatte,
ornamentlose Form? Beiden Positionen lieRe sich theoretisch ein inhaltsloser
Formalismus unterstellen. Bei dem einen musste alles aus geschwungenen Li-
nien bestehen, die den Anschein von Natiirlichkeit und Korperlichkeit gaben.
Bei dem anderen musste alles einfach eine glatte, ornamentfrei Oberfliche bei
sinnvoller Konstruktion haben, damit sich die vernunftgeméifie Gestaltung
der Welt auch auf die (glatten) Dinge des Alltages ausbreiten konnte. Jedoch
behaupteten die sich unverséhnlich gegeniiberstehenden Positionen unbeirrt,
je alleine legitime Vertreter nicht nur formaler, sondern funktionaler Gestal-

2 Vgl Henry van de Velde, Geschichte meines Lebens, Minchen, Zirich, 2. Aufl., erw.
Neuausg. 1986, S. 293.
3 Vgl Adolf Loos, »Ornament und Verbrecheng, S. 278-279, S. 287.
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tung zu sein. Loos wire in van de Veldes Augen tot und unbelebt, van de Velde
fiir Loos wiederum purer Kitsch, schlimmer: Verbrechen! Die Unverséhnlich-
keit beider Positionen macht eine ambivalente Auslegung des Funktionalis-
mus oder eine Synthese in einem einzigen Konzept funktionaler Gestaltung,
zumal als eindeutiges Prinzip mit universeller Anwendbarkeit, unplausibel.

Dieses Dilemma lasst sich nun auf zwei Weisen auflésen. Entweder hat-
te nur einer der beiden recht und der andere den Funktionalismus nicht ver-
standen. Dies ist die Erkldrung, der von der Designgeschichte der Vorzug
gegeben wird.* Selbst van de Velde rdumte ein, dass dem Jugendstil keine be-
sonders lange Gultigkeit beschieden war.” Sein immerhin geometrisches Or-
nament wire nach diesem Eingestandnis im besten Fall eine Vorstufe in der
Evolution des strikten Funktionalismus der reduzierten Formen. Allein dieser
konnte fur sich beanspruchen, gemeinsam mit dem Ornament véllig von jeg-
lichem verganglichen Stil befreit worden zu sein. Doch wenn in der logischen
Stufenfolge der Entwicklung klar sein miisste, dass der Funktionalismus als
vernunftgemifle Gestaltung, also als die Verwirklichung der menschlichen
Vernunft in der artifiziell-materiellen Umwelt des menschlichen Alltags, ein-
deutig die vom Ornament und dem Zwang der Reprisentation befreite, geo-
metrisch konstruierbare Form eines funktionalen Gegenstandes sei, die sich
wie von selbst aus der Funktion ergibt, warum sieht unsere Welt heute dann
nicht so aus, wie sie vom Bauhaus geplant wurde? Schliellich wire eine Krise
des Funktionalismus gleichbedeutend mit einer Krise der vernunftgemafien,
zivilisierten Gestaltung iiberhaupt.

Aufler natiirlich, man entscheidet sich fir die zweite Weise, den Streit
zwischen Loos und van de Velde zu schlichten. Demnach hatten beide ein An-
recht darauf, ihre Gestaltung funktional zu nennen. Beide konnten mit guten
Argumenten darlegen, aus welchen Grinden ihre Vorstellung von Gestaltung
funktional sowie zweckmafiig war und die Dinge, die sie gestalteten, voll und
ganz in der Form dieser Funktionalitit aufgingen. Sei es nun aus der mime-
tisch mit dem Organischen verbundenen Natur der Sache oder aus einer Effi-
zienz puritanischer Sachlichkeit: Einmal war es eine holistisch-biologistische
Funktionalitiat, das andere Mal eine rational-mechanische, — in beiden Fal-
len aber eine vom Menschen gemachte sowie durch den Kontext bestimmte.
Lediglich ausreichend definiert, was sie genau meinten, wenn sie sich auf die

4 Vgl. Nikolaus Pevsner, Sources of Modern Architecture and Design, London 1968, S. 113.
5 Vgl. Henry van de Velde, Geschichte meines Lebens, S. 213f.
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wesentliche oder natiirliche Funktion eines Gegenstandes bezogen und aus
diesen die Formgebung ableiteten, hatte keine der beiden Positionen. War es
deren soziale Zweckmifigkeit, die Effizienz eines technischen Prozesses, das
restlose Erfullen eines Zweckes oder Thre vermeintliche Naturlichkeit? Was
genau funktioniert auf welche Weise in einem Designobjekt? Kann dieses
nicht auch mehrere Funktionen haben? Und die immer noch entscheidende
Frage: Wie sieht eine designte Funktion richtig, vielleicht sogar schén aus?S

Weder das geometrische Ornament noch die glatte Oberfliche kénnen
exklusiv in ihrer Form ausdriicken, was der Zweck eines Gegenstandes ist.
Die reine Funktion, aus der die Form folgen sollte, erscheint in diesem Licht
wie ein bisher ungeléstes Ritsel der Moderne. Oder vielmehr wie ein immer
passendes Puzzleteil, das sich problemlos in jede Argumentation einfiigen
lief}, ohne dass man das Argument konsequent zu Ende bringen brauchte.
Die nicht an ihr Ende gefiihrte Argumentation sei die theoretische Schwi-
che aller bisheriger Funktionalismen, beschrieb die Designhistorikerin Gerda
Miiller-Krauspe in ithrem Beitrag »Opas Funktionalismus ist tot« im Zuge der
Debatten um die Krise des Funktionalismus im Designmagazin form von 1969.
Das Versaumnis sei, »daf$ seine frithen Fiirsprecher zwar pragnante Parolen
zu artikulieren wufdten, indessen nie eindeutig klirten, was denn nun genau
unter Funktion zu verstehen sei.«’

Louis Sullivan lieferte die prominenteste, nach Miiller-Krauspe jedoch zu
vage Bestimmung. Fur den Urheber des funktionalistischen Slogans war in-
des ganz klar, was die Grundlage der Funktion sein sollte: die Natur der Dinge.
Fir ihn ging es in der funktionalen Schénheit der Gestaltung um eine Anglei-
chung an die Natur. So wie sich in der organischen Umwelt die Formen von
beispielsweise Organen an die Zwecke angleichen, musste auch die Gestaltung
teleologisch auf ihre Zwecke ausgerichtet sein, die sich quasi-evolutionire
ergaben. Eine Ubertragung biologischer Zweckmafigkeit auf artifizielle Ge-
staltung folgt einer langen, klassischen Tradition. Bei genauerer Betrachtung
findet sich in allen funktionalistischen Argumentationen die Unausweich-

6 Einen einschligigen Beitrag in der Debatte um eine Designasthetik funktionaler
Schénheit liefern Parsons und Carlson. Obwohl sie das Problem der Funktion auf interes-
sante Art weiterdenken, tbertragen auch die beiden ein evolutionires Verstindnis auf die
Funktion von Designobjekten. Vgl. Glenn Parsons, Allen Carlson, Functional Beauty.

7 Gerda Muller-Krauspe, »Design Ideologien (1): Opas Funktionalismus ist tot. Der
Standort des Industrial Design - gestern, heute und morgen.«, form 46 (1969), S. 29-32
hier S. 29.
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lichkeit einer Notwendigkeit der Natur, aus der sich die Zweckmafiigkeit und
die Regeln der Gestaltung ableiten lassen sollten, aus deren strikten Befolgen
sich erst die Schénheit einer »Guten Form« nach Max Bill ergab.? Entweder
als zu imitierende Natur der organischen Umwelt, als menschliche Natur der
Vernunft oder aber als physiologische und psychologische Grundbedurfnisse
des Menschen. Schlussendlich wollte ein biologistisch-funktionales Verstand-
nis von entsprechend zu gestaltenden Zwecken die Diskussion um deren De-
finition durch deren essenzialistische Naturalisierung abkiirzen. Bei Sullivan
lautete dies im Wortlaut wie folgt:

Es ist das Gesetz aller organischen und anorganischen, aller physischen
und metaphysischen, aller menschlichen und iibermenschlichen Dinge,
aller echten Manifestation des Kopfes, des Herzens und der Seele, daf3
das Leben in seinem Ausdruck erkennbar ist, daf die Form der Funkti-
on folgt. Das ist [das] Gesetz.’

Ein vermeintliches [Natur-]Gesetz, welches jede Hinterfragung ausschlief3t.
Aber was macht ein Biirogebiude aus, das Sullivan beschreibt? Was war das
Wesentliche an ihm, das es ausschlaggebend zu einem Buirogebdude machte?
Zu viele Fragen zum Wesen der Funktion blieben in einer Metaphorik der Na-
turlichkeit unbeantwortet, als dass sich hieraus geradezu unmittelbar Gesetze
ableiten lassen kénnten. Weshalb sollte intentionales Design zufillige Natur
imitieren? Was trennte die Funktion so wesentlich von ihrer Form? Wie lassen
sich aus der reinen Funktion nicht nur Normen, sondern gleich Gesetze ab-
leiten, welche die Form bestimmen? Die menschengemachte Form stand im
Gegensatz zur Natiirlichkeit der Funktion stets unter dem Verdacht, nach-
traglich und artifiziell zu sein. Deswegen misste sie sich nach Sullivan ein

8 Der Begriff wurde von Max Bill geprigt. Als Reinen Formalismus, wie es ihm die Kri-
tiker vorwerfen, sollte man die »Gute Formc allerdings nicht missverstehen. Vielmehr ist
es ein Kippmoment reiner Funktionalitit, die im Anzeichen ihrer Zweckerfullung Schén-
heit hervorbringt. Hierzu Bill selbst im Ausstellungskatalog zur Guten Form: »Unter ei-
ner guten Form verstehen wir eine naturliche, aus ihrer funktionellen und technischen
Voraussetzung entwickelten Form eines Produktes, das seinem Zweck ganz entspricht
und das gleichzeitig schon ist. [...] der technische Gegenstand in seiner rein zweckhaf-
ten Form ist gleichermaflen eine gute Form.« Als Reprint in: Museum fir Gestaltung Zu-
rich (Hg.), Max Bill - Sicht der Dinge. Die gute Form: eine Ausstellung 1949, Aust. Kat. Zirich
2014, S. 36.

9 Louis H. Sullivan, »Das grofie Burogebaude, kiinstlerisch betrachtets, in: Sherman
Paul, Louis H. Sullivan, ein amerikanischer Architekt und Denker, Basel, Berlin u. a. 1963, S.
144-149, hier S. 148.
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Beispiel an dem >Gesetz< der Natur nehmen und so nahe wie méglich an die
wesenhafte Funktion anschmiegen. Wie die Fliigel eines Adlers, die Bliiten
und Aste eines Apfelbaumes in ihren »natiirlichen< Formen ihren nattrlichen
Funktionen folgen, sollten dies auch die menschengemachten Formen tun.”
Aber wie genau eigentlich? Geschwungen, glatt, eckig? Und warum eigentlich
nicht ganz anders? Denkbar wire schliefilich auch, sich neue Funktionen zu
tiberlegen, die von véllig neuen Gegenstinden erfiillt werden kénnten. Wenn
Funktionalitit nicht einem evolutiondren Naturgesetz folgt," sondern eine
normative Setzung der Gestaltung ist, wie sollen sich dann universale Prinzi-
pien formulieren lassen, welche wiederum die Beziehung zur Form regeln?*

2.2 Die Krise des Funktionalismus

Bei genauer Betrachtung der Argumentation wird das Ritsel um die Funkti-
on nur noch ratselhafter. Um die Funktion durch die Kritik an ihr, die sich in
der Krise des Funktionalismus offenbarte, begrifflich neu zu fassen, ist es zu-
nichst hilfreich, diese Krise und ihre Kritik genauer zu betrachten. Diese so-
genannte Krise beginnt zwar nicht mit dem Beitrag im Designmagazin form
des Kommunikationstheoretiker Abraham Moles, der Professor an der HfG
Ulm war.”® Dieser erschien in der 41. Ausgabe im Jahr 1968. Im selben Jahre,
an dessen Ende die fir ihren funktionalistischen Rigorismus bekannte HfG

10 Vgl ebd,, S. 148.

11 Fir eine Ubertragung eines evolutionaren Prinzips in der Selektion von »proper fun-
ction« durch den Erfolg auf dem Markt argumentieren schlief’lich auch noch Glenn Par-
sons und Allen Carson in ihrer Verteidigung funktionaler Schénheit. Vgl. Glenn Parsons,
Allen Carson, Functional Beauty, S. 73.

12 Auch Andreas Dorschel weist in seiner Untersuchung zur Gestaltung auf diese Un-
gereimtheiten und den Umstand hin, dass unter dem Begriff der Funktion vielfach Wi-
derspruchliches zusammengefasst wurde, das weder von der Natur vorgegeben ist, noch
im Singular im Gegenstand verwirklicht wird. Zusatzlich miisse man sich diese Verwirk-
lichung eher auch als Kompromiss zwischen verschiedenen Funktionalititen vorstellen.
Am folgenreichsten ist fiir Dorschel allerdings das Zusammenziehen der Bedeutung des
Zweckes und der eines technischen Prozesses unter demselben Begriff der Funktion. Vgl.
Andreas Dorschel, Gestaltung, S. 38.

13 Vgl. Abraham Moles, »Die Krise des Funktionalismus. Notizen aus einem Seminar
an der Hochschule fir Gestaltungs, in: form 41 (1968), S. 36.
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Ulm schliefien musste. Besagte Krise ist aber der Titel genau dieses einschla-
gigen Beitrages. In »Die Krise des Funktionalismus« setzt sich Moles kritisch
mit zeitgendssischen Entwicklungen im Design auseinander und diagnosti-
ziert, dass die »Doktrin des Funktionalismus, also der »asketische Ausdruck«
von »Sparsamkeit, »rationale[r] Verwendung vorhandener Mittel zu eindeu-
tigen Zwecken« sowie der Kampf gegen das »Nutzlose und Uberfliissige«, nun
in das »Kraftefeld der Uberflussgesellschaft« geraten sei.’ Er fordert alle De-
signinstitutionen auf, sich dieser Krise zu stellen. Die Krise des Funktiona-
lismus wurde ebenso als eine Krise der Designausbildung diskutiert.’ An der
HfG in Ulm war die »Doktrin des Funktionalismus, als deren Urheber Moles
das Bauhaus identifiziert, in dessen Nachfolge auf die Spitze getrieben wor-
den.” Gert Selle bescheinigt ebenso, dass Design im Sinne der HfG Ulm als
einziges Prinzip noch »den Anspruch objektiver Endgultigkeit und entindivi-
dualisierter Gesetzmaifligkeit auf einer moglichst mathematisch-exakten Be-
rechnungsgrundlage in emotionsloser Nuchternheit« gelten lie3.*® Und auch
der ehemalige HfG Schiiler Klaus Krippendorf formuliert, dass die Debatte
um funktionales Design von »einer Verachtung von Willkiir« begleitet gewe-
sen sei und sich »mathematischer Rechtfertigungen« bedient wurde, um das
»funktionalistische Diktum«* der frithen Moderne und des Bauhauses un-
hinterfragt fortzufthren und durch Methodolisierung und Systematisierung
weiterzuentwickeln. Just hierin sei der Funktionalismus in den Widerspruch
mit der aufblithenden, kapitalistischen Uberﬁussgesellschaft, die immer Neu-
es in immer schnelleren Zyklen produzieren musste, eben in die Krise geraten.

14  Nach Biirdek geschah dies auch, weil eine zu starke Kommerzialisierung der Industrie-
produkte der HfG Ulm eingesetzt hatte und weil die Hochschule es verpasst hatte, ihr Kon-
zept auf der Hohe der Zeit zu halten und an die beginnende Kritik des Funktionalismus und
den Fragen der Okologie produktiv anzukntipfen. Vgl. Bernhard E. Biirdek, Design, S. 46.

15 Vgl. Abraham Moles, »Die Krise des Funktionalismusc, S. 36.

16 Vgl. Yves Vincent Grossmann, »Ausbildungsmiseren und Krisendiskurse im Indust-
riedesign — Westdeutsche Designkritik in den 1970er-Jahrenc, in: Siegfried Gronert, Thilo
Schwer (Hg.), Designkritik. Theorie, Geschichte, Lehre, Stuttgart 2018, S. 57-66.

17 Gegen diese direkte Verbindung zwischen dem Bauhaus und der HfG Ulm liefe sich
kritisch einwenden, dass der Funktionalismus des Bauhauses tatsachlich eher ein For-
malismus, ein »uneingestandener Symbolismus« gewesen wire, wihrend die HfG Ulm
tatsichlich an der wissenschaftlichen Durchdringung des Designs gearbeitet habe. Vgl.
Bernhard E. Burdek, Design, S. 323.

18 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 248.

19 Klaus Krippendorft, Die semantische Wende. Eine neue Grundlage fiir das Design, Ba-
sel 2013, S. 367.
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Obwohl der Funktionalismus solchen Praktiken, wie der Planung von
rechtzeitiger mechanischer Obsoleszenz von Produkten, diametral gegeniiber-
stand, war es gerade die ebenso gestaltete funktionale Effizienz der Produktion,
die solche Praktiken erst ermoglichte und nétig machte. Die Profitgesetze der
Industrie, unter die van de Velde noch alle Kiinste in einer geeinten Asthetik
unterworfen sah, verordneten einer marktorientierten Produktion das immer
wieder Neue. Doch nicht nur auf der Produktionsseite war der Funktionalis-
mus an seine Grenzen gestofien. Auch die Konsumentensicht, deren Befrei-
ung aus der Not spitestens in den 7oern erfiillt worden war,” konnten nicht
mehr mit Argumenten der Sparsamkeit und Rationalitit tiberzeugt werden.
In einem spiteren Text beschreibt Moles, dass der »einfache Burger [...] sein
Leben in Einklang mit einem allgemein anerkannten Ziel, der reinen Zweck-
mifligkeit«, bringen wolle, dabei aber die Widerspriiche dieser »puritanischen
Gesinnung als ethische Komponente des Kapitalismus« aushalten miisse, sein
»spielerisches Vergniigen« unterdriicke und seine eigenen »Wiinsche rationa-
lisiert«.” Genau diese Unterdriickung, die »den homo ludens [...] als den leib-
haftigen Antichrist« betrachtet, macht die Lust am willktrlichen Konsum als
Befreiung aus dem selbstauferlegten Korsett der Sparsamkeit und Vernunft
umso verlockender.?? Schlimmer als die produktionsinternen Widerspriiche
des Funktionalismus wog die Tatsache, dass dieser dem »Neo-Kitsch« der
Kaufhiuser nichts Substanzielles entgegenzusetzen hatte, was ihn als allein
gultiges Gestaltungsprinzip fiir jedermann und jederfrau hitte retten kénnen.
Funktionalistische Gestaltung war nur eine Kaufoption unter vielen, die sich
erst noch als solche begreifen lernen musste. Als »falscher Funktionalismus«
war die Askese in der Produktform in Moles Augen selbst zu einem rein for-
malen Prinzip verkommen.?® Die »Gute Formg, an der sich die funktionale
Gestaltung nach Bill orientieren sollte, war nichts weiter als ein normativer
Formalismus des immer Gleichen. Und die vormals zur Ergriindung der Na-

20 Dies trifft selbstverstindlich nur auf den globalen Norden und die beschrankte Per-
spektive einer eurozentrischen Moderne zu, auf deren Kritik im abschlieffenden Kapitel
genauer eingegangen wird.

21 Vgl. Abraham Moles, »Die Krise des Funktionalismus und der Neo-Kitschg, in: Ger-
da Breuer, Petra Eisele (Hg.), Design. Texte zur Geschichte und Theorie, Ditzingen 2018, S.
132-136, hier S. 133.

22 Vgl Ebd.

23 Vgl. Moles, »Die Krise des Funktionalismus und der Neo-Kitsche, S. 132.
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tur der Dinge angewandte Psychologie wurde jetzt zu einem Verkaufsinstru-
ment bei der richtigen Inszenierung der Produkte.

Die Krise des Funktionalismus war historisch in den Kontext einer wach-
senden Konsum- und somit Designkritik eingebettet. Design generell, sowohl
Neo-Kitsch als auch Funktionalismus, prangerte Wolfgang Fritz Haug in
seiner 1971 erschienenen Kritik der Warendsthetik an.** Auch im funktionalen
Design sah er nur den Komplizen der kapitalistischen Warengesellschaft, der
diese trotz katastrophaler Folgen am Leben erhilt. Dies begriindet er in einer
verkurzten Auslegung von Marx damit, dass Design einzig am Tauschwert
einer Ware, der Konstruktion des Warenfetischs durch die Inszenierung und
Verpackung arbeite, und rein gar nichts mehr zum eigentlichen Gebrauchs-
wert eines Produktes beitragen wiirde.” Dies verstirke nur den gespaltenen
Doppelcharakter der Ware. Im Design von Produkten konvergierten ¢kono-
mische Interessen mit Motiven der Entfremdung und Tauschung, was dem
propagierten, scheinbar freiem Urteil der Konsumierenden einen fahlen
Beigeschmack gibe. Neben weiteren Kritikern tibte Haug grofien Einfluss
auf die Designdisziplin aus.?® Ahnlich pessimistisch war der Designer Victor
Papanek in seinem nur ein Jahr nach Haugs Kritik erschienenen Design for the
Real World. Dieses leitet er mit seiner berithmt gewordenen Feststellung ein:

Es gibt Berufe, die mehr Schaden anrichten als der des Industriedesi-
gners, aber viele sind es nicht. Verlogener ist wahrscheinlich nur noch
ein Beruf: Werbung zu machen, die Menschen davon zu tberzeugen,
dass sie Dinge kaufen mussen, die sie nicht brauchen, um Geld, das sie

24 Vgl. Wolfgang Fritz Haug, Kritik der Warendisthetik. Gefolgt von Warendsthetik im
High-Tech-Kaptitalismus, Frankfurt/M 2009.

25 Marx definiert die Ware direkt zu Beginn als »Ding, das durch seine Eigenschaften
menschliche Bediirfnisse irgendeiner Art befriedigt, jedoch, »ob sie z.B. dem Magen oder
der Phantasie entspringen, dndert nichts an der Sache.« MEW, Band 23, »Das Kapital,
Bd. I, Berlin 1968, S. 49. Yannis Stavrakakis weist darauf hin, dass nicht die Ware erst un-
natrliche »fancy« Beduirfnisse erwecke, sondern dass diese immer Teil des menschlichen
Lebens sind: »Contrary to the traditional leftist critique, if consumerist hegemony is pos-
sible it is precisely because human desire is not given or natural. And it remains a puzzle
if symbolically conditioned desire is not sufficiently taken into account.« Yannis Stavraka-
kis, »Objects of Consumption, Causes of Desire. Consumerism and Advertising in Societ-
ies of Commanded Enjoymentc, in: Gramma, 14 (2006), S. 83-106, hier: S. 91.

26 Zunennen ist hier Gert Selles Arbeit zur marktkonformen Ideologie des Designs.
Vgl. Gert Selle, Ideologie und Utopie des Designs, Kéln 1973. Dieser ordnet selbst die kriti-
schen Designdebatten der Zeit ein. Vgl. Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland,
S. 255
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nicht haben, damit sie andere beeindrucken, denen das egal ist, — das
ist vermutlich der schlimmste Beruf, den es heute gibt. Die industriel-
le Formgebung braut eine Mischung aus den billigen Idiotien zusam-
men, die von den Werbeleuten verhékert werden, und landet damit
gleich auf Rang 2.

Wenn bei Gropius die Erschwinglichkeit von Produkten noch ithrem Zweck
entsprach,”® so war sie fiir Papanek zum gedankenlos >Billigem« verkommen.
Mit der Werbung und dem Branding seien Gestalter zu »Schlangensl verkau-
fende Quacksalber«® verkuimmert; das Marketing und Styling der Produk-
te sei moderner Schamanismus. Ebenso war das Bauhaus fiir Papanek nur
»eine nichtanpassungsfahige Mutation des Design«.*® Er hingegen forderte
eine Neuorientierung am Sozialen. Nur durch diese Umkehr, die Entschei-
dung gegen die Asthetik und alleine fur die Ethik,* kénne Design wieder tat-
sichlich funktional werden. Nur so kénne es an den wirklichen und nicht nur
oberflachlichen gesellschaftlichen Problemen der Welt arbeiten. Solange es
sich jedoch »mit der Gestaltung von trivialen >Spielzeugen fiir Erwachsene,
Mordwaffen mit Hochglanzheckflossen und ssexy aufgemachten« Gehausen
fir Schreibmaschinen, Toaster, Telefone und Computer« als zentrale Aufgabe
beschiftigen wiirde, habe »es seine Existenzberechtigung verspielt«.?? Dabei
entspricht er mit dieser ersten Grundlegung des Social Designs® der konsum-
kritischen Haltung seiner Zeit, die sich im europiischen Design auszubreiten
begann. Aus Papaneks Perspektive lasst sich eine reale Welt durch das Design
erst wieder gestalten, wenn diese nicht mehr die kapitalistische Welt des glo-
balen Nordens ist, in der wir es nunmehr nur noch mit Scheinproblemen des
Konsums zu tun haben, sondern der Designer in die echte Welt vorst6f3t und
hier die wirklichen zivilisatorischen Probleme anpackt. Eine Welt, in der funk-

27 Victor Papanek, Design for the Real World. Human Ecology and Social Change, London
1985, S. 7.

28 Vgl. Walter Gropius, »Grundsitze der Bauhausproduktion«. In: Walter Gropius, Las-
z16 Moholy-Nagy (Hg.), Neue Arbeiten der Bauhauswerkstatt. Bauhausbiicher 7, Miinchen
1925, S. 5-8.

29 Victor Papanek, Design for the Real World, S.120.

30 Ebd.S. 44.

31 Vgl Jamer Hunt, »Auferst seltsame Dinge. Victor Papanek und die Angst vor der
Asthetikg, in: Mateo Kries, Amelie Klein, Alison J. Clarke (Hg.), Victor Papanek. The Politics
of Design, Weil am Rhein 2018, S. 180-191.

32 Victor Papanek, Design for the Real World, S. 8.

33 Fiur aktuelle Debatten im Feld des Social Designs vgl. Claudia Banz (Hg.), Social De-
sign. Gestalten fiir die Transformation der Gesellschaft, Bielefeld 2016.
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tionale Zweckmafdigkeit noch greift. Der koloniale und paternalistische Ein-
schlag dieses Ansatzes als ungewollte Fortsetzung der Moderne wurde viel-
fach kritisiert und auch die Vorstellung, dass man nur zurtick in die echte Welt
der wirklichen Probleme miisse, in der tatsiachlich noch Elend herrscht und
Naturkatastrophen schreckliches Unheil anrichten, damit die funktionalisti-
schen Mafinahmen eines Designers sich als echte Problemlésungen aufspielen
konnen, bietet nicht wirklich eine Antwort auf die Krise des Funktionalis-
mus, sondern verlagert das Problem in eine gut gemeinte, aber dennoch auf
seltsame Art nostalgische Vorstellung von der Rolle des Designs in der Welt.**
Die Krise des Funktionalismus in unserer unrealen Welt hingegen stand
in engem Zusammenhang mit der Krise eines modernen Versprechens des
unaufhaltbaren Fortschritts und des stindigen Wachstums, von planba-
rer Effizienz und universaler, tiberzeitlicher Giiltigkeiten rationaler Formen.
Man mochte Papanek dahingehend recht geben, dass sich diese Krise erst zu
entfalten begann, als wirtschaftliche Not und gesellschaftliches Elend in der
Aufbruchsphase der Nachkriegszeit auf ein ertragliches Niveau herabgesun-
ken waren. In dem Moment, in dem funktionalistisches Design seine Verspre-
chen erfiillt zu haben schien, offenbarten sich dessen Unzulinglichkeiten. Es
ist die Kritik an dessen funktionaler Blindheit fiir die sozialen, individuellen
und subjektiven »Schein«Probleme der Welt, denen nicht mit Konformitat
und Sachlichkeit begegnet werden konnte. Gleichzeitig wirkte jeder Versuch
einer Art von »Entschidigungsdesign«® wie ein Anasthetikum, welches die
Massen nur verfithrte und betiaubte.*® Diese Sinnkrise, die an den elementa-
ren Bestandteilen der Giiltigkeit des Funktionalismus als Gestaltungsprin-
zip zur Abwehr von willkiirlichen Entscheidungen bei Fragen der Gestaltung
rittelte und die gesellschaftliche Relevanz des Designs generell infrage stell-
te, blieb im westdeutschen Design zunichst dahingehend unbeantwortet, als
dass ihr von einem Grof3teil der konventionell Gestaltenden nur mit Strategien
der formalisthetischen Ausdifferenzierung von Produkten begegnet wurde.
Dies fugte der mechanischen nun eine formalisthetische Obsoleszenz hin-
zu.¥ In der Krise des Funktionalismus findet sich noch keine Antwort auf das
Ratsel der Funktion. Doch Resignation ist ebenso wenig dessen Auflésung.

34 Vgl. Gui Bonsiepe, »Bombast aus Pappe, in: form, 61 1973, S. 13.

35 Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 68.

36 Vgl hierzu die klassische, werbekrtische Position: Vance Packard, Die geheimen Ver-
fiihrer. Der Griff nach dem Unbewussten in Jedermann, Diisseldorf, Wien 1992.

37 Vgl. Gert Selle, Geschichte des Designs in Deutschland, S. 257.
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In der Kritik zeigt sich ein Widerpart des funktionalistischen Designs und
eine Frontstellung, wie sie beispielsweise in der Gegeniiberstellung von in-
dividuellem Ausdruck und der Typisierung bereits thematisch wurde. Den
marktaffinen Strategien der Ausdifferenzierung von Produkten standen sen-
dungsbewusste Designerinnen und Designer kritisch gegeniiber. Das flache,
rein auf die Form fokussierte »Styling« des Uberflusses (der »Neo-Kitschx),
also die rein oberflichliche Neugestaltung von konventioneller Technologie
zur Absatzsteigerung, taucht hierbei immer wieder als Gegenentwurf zu den
ernsthaft wahrzunehmenden Aufgaben des Designs auf.*® Im Kontrast zu den
emanzipatorischen und moralischen Anspriichen des demokratischen Funk-
tionalismus konstruierte dessen Oberflachlichkeit das Feindbild des Stylings.
In dieser Konstruktion wire Styling als rein auf die Form fokussiertes Design
tatsichlich eine Verfallsform, eine »Degeneration«, wie auch Bonsiepe es be-
schriebt.®® Styling ist das blofse Aufhiibschen der Oberfliche, das »Make-Up
fiir Maschinen«®, die kein anderes Ziel als diese blinde Verschénerung oder
- noch schlimmer — den Profit des Unternehmens verfolgt. Als Oberflichen-
gestaltung wire Styling ein Design — wenn man es noch so nennen wollte, —
das hinter seinen gesellschaftsformenden Potenzialen und den Normen der
klassischen Moderne zurtickblieb. Dieser Verrat an den Idealen des Funkti-
onalismus und die Preisgabe seiner hehren Ziele musste abgelehnt werden.
Hierzu schreibt Miiller-Krauspe:

38 Vgl. Gerda Miller-Krauspe, »Design Ideologien (2): Styling — das Prinzip der Diskon-
tinuitit. Der Standort des Industrial Design — gestern, heute und morgenc, in: form 47
(1969), S. 31—35. Oder aber auch in der Einleitung vorgestellten Rede von Gui Bonsiepe,
der die Aufgabe von ernst zu nehmenden Designcentern darin sieht, »to make a differen-
ce between design as intelligent problem solving and styling.« Bonsiepe, »Design and De-
mocracys, S. 28.

39 Ebd.S. 31.

40  So betitelt Peter Sloterdijk das oberflichliche Design in einer nicht ganz unproble-
matischen, weil tendenziell patriarchalen Formulierung, welche das oberflichliche Styling
eindeutig weiblich konnotiert. »Design schafft den dunklen Ratselkasten ein aufgeschlos-
senes AuReres. Diese Benutzeroberflichen sind gleichsam die Gesichter der Boxen, ge-
nauer: das Make-Up der Maschinen; sie [...] fliistern dem Benutzer Appetite, Berithrungs-
luste, Handlichkeitsempfindungen und Initiative ein.« Peter Sloterdijk, »Das Zeug zur
Macht, in: Peter Solterdijk, Sven Voelker, Der Welt tiber die Strafie helfen. Designstudien im
Anschluss an eine philosophische Uberlegung, Paderborn, Miinchen 2010, S. 7-25, hier S. 15.
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Ein Stylist nun, so kénnte man sagen, ist das schwarze Schaf innerhalb
der Familie der Designer, ein illegitimer Sprof}, den man nur ungern
als dem Familienverband zugehérig erachten méchte.*!

Fiir ein besseres Verstindnis dieser Ablehnung der reinen Oberflichenbear-
beitung braucht man sich nur das prominenteste Beispiel vor Augen zu fithren,
was unter den Begriff des Stylings abwertend subsumiert wurde. Dies sind
die seit den 30er-Jahren von Raymond Loewy nach den Gesetzen der Aerody-
namik stromlinienférmig gestalteten amerikanischen Automobile und Zige,
denen man zunichst noch eine gewisse Form natiirlicher Funktionalitit hit-
te zusprechen kénnen.?? Spatestens aber wenn auch Toaster und stationire
Objekte in dieser Stromlinienform gestaltet werden, haben sich die >funkti-
onalen« Gestaltungsprinzipien aerodynamischer Messungen als rein formale
Prinzipien der fortwahrenden Umgestaltung enttarnt. Sie waren eine Verfalls-
form fiir jene, die sich dem rechtwinkligen Funktionalismus verschrieben hat-
ten. Hierbei sind es die ausschlieflliche Rechtfertigung der Gestaltung durch
Absatzsteigerung und das Beiseiteschieben samtlicher ethischer Bedenken,
welche das Styling als den Gegenpol des Funktionalismus identifizieren.*?
Zwischen den beiden Extremen des rein oberflachlichen Stylings und eines
ethischen Funktionalismus spannt sich folglich das Spektrum moderner Ge-
staltung in der Folge von Bauhaus und Jugendstil auf. Im Zuge der Krise des
Funktionalismus schien diese deutliche Uberlegenheit funktionaler Gestal-
tung gegentiber dem oberflachlichen Styling aus dem Blickwinkel des Marktes
und des gesellschaftlichen Einflusses populirer Gestaltung ins Wanken zu ge-
raten. Jedenfalls gab der Erfolg auf selbigem Markt dem Styling den Vorzug.

Darauf, dass die reine Oberflichengestaltung als Vermittlung von Ausdruck
und Bedeutung einer sonst nicht zu verstehenden, seelenlosen Apparatur nie-
mals rein auf dieser Oberfliche verbleibt, wurde bereits hingewiesen.** Und
was wire ein gestaltetes Interface anderes als eine funktionale Oberfliche, die
zwischen einem Aufden und einem Innen des Produktes vermittelt? Auch die

41  Gerda Muller-Krauspe, »Design Ideologien (2): Styling — das Prinzip der Diskonti-
nuitate, S. 31.

42 Vgl Raymond Loewy, Industrie-Design, Berlin 1979.

43 Vgl Gerda Miiller-Krauspe, »Design Ideologien (2): Styling — das Prinzip der
Diskontinuitit«.

44 Siehe hierzu im Teil 1 den Abschnitt »Demokratischer Funktionalismus«.
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tatsichlichen 6konomischen und individuell geschmacklichen Vorteile, die
sich aus eben jener Ausdifferenzierung der Produktoberflichen ergeben, las-
sen sich nicht so einfach von der Hand weisen, wie es die Funktionalitatsapo-
logeten gerne titen. Versteht man Design als ein Produkt, durchzogen von
6konomischen, individuellen und gesellschaftlichen Interessen, erscheint der
alleinige Fokus auf die Funktion und die Unterordnung der Form verkiirzt —
ebenso verkurzt wie die Idee eines rein oberflichlichen Stylings. Eines der
beiden Extreme dieses Spektrums, das Styling, entpuppt sich als selbst zu
oberflichliches Konzept, als Zerrbild, wenn ithm die reine Oberflachlichkeit
der Form von Seiten der Funktion her vorgeworfen wurde. Und auch die Wort-
fihrer des Stylings wussten, ihre eigene Praxis gegeniiber diesem Vorwurf zu
verteidigen. Nur war der bisherige Untersuchungsgegenstand gar nicht eine
Krise des Stylings, aufgrund derer sich dieses zu rechtfertigen hitte.

Die Krise des Funktionalismus hingegen ist in Wahrheit die Konsequenz
aus diesem verzerrten Spektrum der beiden sich diametral gegeniiberste-
henden Designverstindnisse. In ihrer abstrakten Absolutheit kippen beide
in einen rigorosen Formalismus um; in einem Fall in einen willkiirlichen, im
anderen in einen normativen. An beiden Polen wurde jeweils ein Begriff nur
derart ungenau umrissen, dass dieser angezweifelt werden muss. Nicht nur
ist der Vorwurf der Oberflachlichkeit zu oberflichlich, sondern auch die Ex-
klusivitat der reinen Funktion ist so exklusiv, dass sie am Ende alles von sich
abstofien und ausschliefien miisste, was noch Design zu nennen wire. Wie
in einem Automatismus miisste die Funktion alles Unniitze abwehren, ohne
dabei jedoch jemals bei reiner Niitzlichkeit anzukommen. Der Irrweg der Mo-
derne war der Glaube, auf einem essenzialistischen Verstdndnis der Funkti-
on unhinterfragt aufbauen zu kénnen. Dies fithrte dazu, dass in der Folge der
modernen Gestaltung sowohl paternalistische Ziige als auch ein blinder For-
malismus ohne Rechtfertigungsgrundlage vorgeworfen wurden.* Eine falsche
Antwort auf diesen Irrweg war ein absolut marktkonformes, willkurliches
Design, das in der Feinbildkonstruktion des postmodernen Stylings — als Vor-
wurf und als Selbstverstindnis — auf das moderne Ritsel der Funktion folgte.
In beiden Verstindnissen des Designs bleibt die Schwachstelle weiterhin die
unzureichende Definition der Funktion sowie deren Beziehung zur Form.
Diesem blinden Fleck will ich nun mithilfe einer philosophischen Kritik am
Funktionalismus beikommen.

45 Vgl. Claudia Mareis, Theorien des Designs zur Einfiihrung, S. 66.
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2.3 Das Unfunktionale des Funktionalen

»Zum Problem des Funktionalismus heute«*® war eine Rede, die Theodor W.
Adorno 1965 auf Einladung des Deutschen Werkbundes auf dessen Jahres-
tagung hielt. Weil seine Analyse der Problemstellungen, die alle um den Be-
griff der Funktion kreisen, nicht nur den Funktionalismus damals, sondern
auch heute noch in einer Art zu bestimmen vermag, dass das Erbe der Mo-
derne weder einfach zugunsten einer tatsiachlich willkirlichen Gestaltung des
Stylings aufgegeben wird, noch eine vulgarisierte Form dieses Funktionalis-
mus ohne Rechtfertigung um sich greifen kann, eréffnet Adorno durch seine
Kritik aufgrund der Offenlegung der Widerspriichlichkeiten in der Vorstel-
lung der reinen Funktion einen Ausweg aus dieser Krise. Dieser ist eine Neu-
bestimmung der Funktion, wie sie nach Adorno schon immer von einer an-
spruchsvollen Moderne vorgesehen wurde.

Da ein Haus anders als ein Kunstwerk »einem jeden verantwortlich« (FH
147) sei, weil Design die Gestaltung einer gemeinsam geteilten Welt ist, steht
es nach Adorno auch dem Design-Dilettanten, der er selber sei, frei, sich ein
Urteil tiber dieses zu bilden. Seine Kritik richtet sich hauptsichlich gegen den
Funktionalismus der euphorischen Wiederaufbauphase in Westdeutschland,
dem »Wiederaufbaustil«, welcher ein Funktionalismus der rein wirtschaftli-
chen Planung war (vgl. ebd.). Gegen diesen nimmt Adorno die Ideale der
klassischen Moderne und des Bauhauses in Schutz und beginnt mit einer Ver-
teidigung des in vielerlei Hinsicht ersten Funktionalisten: Adolf Loos. Dieser
habe sich berechtigterweise gegen das Aufgehen der Kunst im Leben, also
gegen die Ziele des Jugendstils, gesperrt. Bei dieser falschen Versshnung als
Heilung der Welt widerfahre den Gebrauchsdingen unrecht, wenn Kunst in ih-
nen aufgehen soll, die doch der »unbeirrten Protest gegen die Herrschaft der
Zwecke tiber die Menschen«ist (FH 149). »Kunstfremde Verkunstung« (ebd.)
wird dem, was Design leisten soll, nicht gerecht und fithre am Ende nur zu ei-
ner widerstandslosen Unterordnung unter den Profit. Loos strikte Ablehnung
von Kunstformen im Design sei ein Beharren auf die unhintergehbare Zweck-
mafdigkeit, welcher sich die Gestaltung verpflichtet hatte. Nur habe Loos in

46 Diese wurde spater unter dem Titel »Funktionalismus heute« publiziert. Vgl. Theo-
dor W. Adorno, »Funktionalismus Heute« (1965), in: Klaus Thomas Edelmann, Gerrit
Terstiege (Hg.), Gestaltung denken. Grundlagentexte zu Design und Architektur, Basel 2010,
S. 147-161. Im Folgenden im Text zitiert als FH.
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siesemn Beharren die zweckgebundene Gestaltung von Gebrauchsgegenstin-
den in einem zu radikalen Widerspruch zur zweckfreien Gestaltung von Kunst
gesetzt und damit jene Dimension des Funktionalismus tibersehen, die eben
auch in eigentlich funktionslosen Kunstwerken »nach dem ihnen Notwendi-
gen zu fragen und gegen das Uberfltissige sich sprode zu machen« hatte (FH
147), nach — wenn man so will — einem demokratischen Funktionalismus in
der Kunst. Sobald ein Kanon keine Regeln mehr fur das, was richtig oder
falsch ist, sowohl in der Kunst als auch im Design bereitstelle, wird diese Re-
flexion tiber das Notwendige und Uberflissige jeder Gestaltung aufgebtirdet.
Dies birgt wiederum eine »geschichtliche Dynamik« (FH 148) in sich, die der
von Loos angestrebten evolutionir-zivilisatorischen Entwicklung hin zur ab-
soluten Ornamentlosigkeit nach Adorno entgangen war. Denn: »Was gestern
funktional war, kann zum Gegenteil werden;« (ebd.) Adorno verweist hier auf
eine historische Dimension in der Funktion selbst, deren grundlegende Na-
turlichkeit somit infrage steht. Denn was heute oder damals als ornamental
empfunden wurde, seien »vielfach Narben tiberholter Produktionsweisen an
den Dingen« (FH 149), also vormals funktionale Elemente.

Eine Steigerung dieser Einsicht, die auch tiber Adornos Feststellung der
Geschichtlichkeit von Funktion hinausgeht, liefern uns heute augenscheinlich
funktionale Gestaltungen im Medium des Digitalen, deren Funktionalitit sich
urspriinglich aus analogen und mechanischen Zusammenhingen ableitete.
Diese Migration funktionaler Formen, die bei dieser Ubersetzung ihre >reine
Funktionalitit verlieren, finden sich beim Ubertragen von Taschenrechnern
oder aber bei der Anordnung digitaler Tastaturen auf Smartphone-Screens,
die sich immer noch an mechanischen Schreibmaschinen aus dem spéaten 19.
Jahrhundert orientiert. Bei diesen sollte eine Anordnung, die nicht der Rei-
hung des Alphabets folgte, nicht etwa den Schreibfluss erleichtern, sondern
lediglich die am haufigsten gebrauchten Buchstaben so weit wie méglich von-
einander entfernt positionieren, damit sich deren Typenhebel beim Gebrauch
der Schreibmaschine nicht verhaken wiirden. Funktionale Gestaltung, die ihre
Form aus dem Funktionieren des Gegenstandes ableitete. Jedenfalls solan-
ge dieser mechanisch betrieben wurde. Nichtsdestotrotz benutzen wir auch
heute noch dieselbe Tastatur und eine Neuanordnung der Tasten wiirde den
alltaglichen Gebrauch erschweren, wire geradezu unpraktisch. Jede und jeder,
die oder der jemals das Zehnfingersystem gelernt hatte, misste im Namen der
neuen, funktionaleren Gestaltung umtrainiert werden. Anders gesagt, lasst
sich das reibungslose Funktionieren dieses speziellen Dinges weder aus der
Natur der Sache noch aus einer inneren Funktion heraus erklaren. Manchmal,
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wie Bernhard Biirdek es treffend formuliert, folgt die Form nicht der Funkti-
on, sondern einfach nur der Konvention.*’ Besser noch: den Konventionen.
Oder vielmehr weist die Konventionalitit eine eigene Art der geschichtlich ge-
wachsenen Funktionalitit auf, die uns in unseren sozialen Praktiken zu einer
zweiten Natur*® geworden ist, welche sich dennoch nicht durch reine Zweck-
mafdigkeit erkliren l4sst.

Diese Gegeniiberstellung fithrt zurtick zu Adornos Kritik, da dieser auch
schon in Loos’ Versteifen auf die reine Zweckmifligkeit die »allzu schlichte
Antithese« (FH 149) erkannte, welche die Diskussion um Sachlichkeit wei-
ter mit sich verschleppte. Es ist diese Antithese, die aus dem irrationalen Be-
harren auf reine Rationalitit den blinden Vulgarfunktionalismus entstehen
lief?, der davon ausging, dass man Zweckfreies ganz klar vom Zweckvollen
trennen kénne. Dabei kann es gar kein rein funktionales Design geben, denn
»keine Form ist ganzlich aus ihrem Zweck geschopft« (ebd.) und auch »der ge-
sellschaftliche Prozef} verlauft in seinem Innersten, trotz aller partikularen
Planung, nach wie vor planlos, irrational.« (FH 150) Nicht nur tbersteigt die
Form die Zwecke, sondern deren ausschliefiliche Griindung in Zweckrationa-
litat ist ein Trugschluss. »Solche Irrationalitat pragt simtlichen Zwecken sich
auf und dadurch auch der Rationalitit der Mittel, die jene Zwecke erreichen
sollen.« (ebd.) Weder Materialien, Formen noch die Zwecke seien »Urphino-
mene, auf die ausschlief’lich aufgebaut werden kénnte. Der Kurzschluss von
reiner Funktion, klar erkennbarem Bedurfnis als Ziel ihrer Wirkung, und ei-
nem rationalen, sozialen Gefiige, das zu iiberblicken wire, musste sich selbst
jeden Ausweg verbauen und in der Sackgasse eines »barbarischen Zugriff[s]«
(ebd.) auf die Menschen enden. Genau diese verfahrene Situation war die
Krise des Funktionalismus: »Fast jeder Verbraucher wird das Unpraktische des
erbarmungslos Praktischen an seinem Leib schmerzhaft gespiirt haben;« (FH
151) am dunklen Grund der — trotz aller Technik — gesellschaftlichen Funktion
selbst liegt etwas Unfunktionales, welches alle rationale Berechenbarkeit un-
terlduft und sich im >reinen< Funktionieren gegen sich selbst kehrt. »[W]eder
die ungehobelte Natur [...] noch deren unbarmherzige Beherrschung« sind
das Wesen von Kultur, der von Menschen gestalteten Welt. Denn ihre Ver-
mittlung ist Sinn und Zweck der Sache. Die »Zukunft der Sachlichkeit« wire

47 Bernhard E. Biirdek, Design, S. 294.
48 Zum Begriff der zweiten Natur vgl. Christoph Menke, Autonomie und Befreiung. Stu-
dien zu Hegel, Berlin 2018.
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nur dann eine der »Freiheit«, wenn sie aus dieser falschen Antithese und so-
mit aus der Krise herausfindet (vgl. ebd.).

Ohne eine patentierbare Losung fir einen Ausweg aus dem Dilemma an-
zubieten, weist Adorno darauf hin, dass Sachlichkeit nicht die Tilgung jegli-
chen Ausdrucks in der Form ist, sondern die Vermittlung des »Handwerks«
(dem funktionalen Aspekten der Gestaltung) durch »Phantasie« (den symboli-
schen, ausdrucksvollen und sinnlichen Anteilen der Form) (vgl. FH 153). Selbst
danoch, wo versucht wird, den Ausdruck zu vermeiden, produziert man einen
Ausdruck eben jenes vermiedenen Ausdrucks und zollt ihm »Tribut durch die
Anstrengung, [ihn] zu vermeiden.« (FH 151) Eine »desillusionierte Moder-
nes, die gleichzeitig mit der Befreiung vom reprisentativen und ausdrucks-
vollen Ornament »aller Ideologien sich entschlagen zu haben wihnt«, wurde
zur »Maske kleinbtirgerlicher Routine« (FH 155) und offenbarte das »Unzurei-
chende der reinen Zweckforme als »ein Einténiges, Diirftiges, borniert Prak-
tisches.« (FH 153) Das sind die Effekte dieser falschen Antithese, die dadurch
zu lésen ist, dass man die beiden Gegenpole von Form und Funktion begriff-
lich nicht als Widerspruch fasst, der die Unterordnung des einen unter den
anderen zur Folge hatten, sondern immer deren Vermittlung denken muss.
Phantasie, die »in die Zweckmafligkeit sich versenkt, ist nach Adorno der
Schlussel zur Losung des Widerspruchs, denn »[s]ie sprengt den immanenten
Zweckzusammenhang, dem sie sich verdanktl« (FH 156)* Sie ist die minima-
le Verschiebung, »die Fahigkeit zur Interpolation im Kleinsten«, auflerdem
»unendlich klein, ein Grenzwerts, die bei jeder Vermittlung von Zwecken,
Materialien und Formen passiert (vgl. ebd.). Denn »Formkonstruktion und
Funktion« mussen als zwei Extreme immer »durcheinander vermittelt« wer-
den (FH 157). Nicht nur sind die Zwecke niemals unabhingig oder unbeein-
flusst von den verwendeten Mitteln, welche »eine eigene Logik [haben], die
iiber sie hinausweist«, sondern es gibt »in den Materialien und Formen, [...] so
wenig sie noch sinnhaft sind, trotz allem etwas, was mehr ist als Material und
Form. Phantasie heif3t: dies Mehr innervieren.« (FH 155) Gestalterische Fan-
tasie im Sinne einer freiheitlichen Sachlichkeit regt im Vermittlungsprozess
des Designs genau dieses unvermeidbaren Mehr an und bringt es als Neues
hervor. Hierin entfaltet sie in jeder Gestaltung ihre Wirkung, die immer vom

49 Adorno betont noch, dass man Phantasie nicht als »Lust am unverbindlichen Dazu-
erfindenc, als die kreative »creatio ex nihilo« missverstehen — »sachfremd zu verhimmeln
oder sachlich zu verdammen« — sollte. Weder in der Kunst, noch in der Gestaltung. Vgl.
Theodor W. Adorno, »Funktionalismus Heutex, S. 155.
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Besten im Menschen auszugehen habe (vgl. FH 157). Dabei verstrickt sie sich
nicht in dem Versuch, die falsche Antithese, »den geronnenen Gegensatz des
Zweckvollen und Zweckfreien« (FH 161), zu verbergen:

Schénheit heute hat kein anderes Maf} als die Tiefe, in der die Gebil-
de die Widerspriiche austragen, die sie durchfurchen und die sie be-
waltigen einzig, indem sie ihnen folgen, nicht, indem sie sie verde-

cken. (ebd.)

Knapp 20 Jahre nach Adornos Rede, zu den Feierlichkeiten des 75. Jubiliums
des Deutschen Werkbundes 1982 in Miinchen, greift Albrecht Wellmer dessen
Kritik am Vulgirfunktionalismus in seiner Rede »Kunst und industrielle Pro-
duktion — Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne«*® wieder auf und
verweist auf die »sprachlich-dsthetische Dimension« (KIP 123), die Adorno
in einem anderen Verstindnis des Funktionalismus freigelegt habe. Durch
diese sprachlich-asthetische Dimension weise nach Wellmer »der Funktiona-
lismus immanent tiber sich selbst hinaus« (ebd.). Durch Wellmer wird dieser
Zug in Adornos Argumentation explizit. Eine kritische Selbstiiberschreitung
der Moderne und ihres zu simplen Funktionalismus in eine Postmoderne,
welche die Ideale der Moderne fortschreibt, dabei aber besagte Widerspriiche
nicht in einer Einheit vershnen muss, sondern jene Momente gerade in ihrer
Pluralitit gleichberechtigt nebeneinander austrigt und diesen Aushandlungs-
prozess partizipativ auf die Betrachtenden erweitert. Eine Postmoderne, die
nicht »aus der Not der eigenen Sprachlosigkeit [...] die Tugend eines willkiir-
lichen oder frivolen Spiels mit Sprachformen und Vergangenheit« (KIP 124)
macht, so Wellmer. Sondern jene, die Moderne fortschreibende gestalterische
Postmoderne, die »einen Zusammenhang herstellt zwischen der sprachlichen
Dimension [...] einerseits, und neuen, partizipatorischen Formen [...] ande-
rerseits«, deren eigene Sprachlichkeit immer auf die Sprachlichkeit der »Be-
troffenen verweist« (KIP 124f).

Mit Wellmer lasst sich in Erginzung sowie Erweiterung von Adorno sagen,
dass gleichzeitig mit der Gestaltung, der Vermittlung von Form und Funk-
tion, immer auch Gestaltbarkeit, die Méglichkeit zur Gestaltung, mit >kom-
muniziert«wird, um hier im Bild der Sprachlichkeit zu bleiben. Dies geschieht

50 Albrecht Wellmer, »Kunst und industrielle Produktion. Zur Dialekik von Moder-
ne und Postmodernec, in: ders., Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Vernunftkritik
nach Adorno, Frankfurt/M 1985. S. 115-134. Im Folgenden im Text zitiert als KIP.
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zum einen im Licht einer postmodernen Perspektive auf Gestaltung, die eben
nicht mehr die gestalterische Einheit anvisiert, sondern den Sinn fiir die Plu-
ralitit des Méglichen als partizipativen Aushandlungsprozess geschirft hat.
Andererseits zeigt sich aber gerade auch im Design, dass dies immer als eine
Fortsetzung der Moderne verstanden werden muss, als eine aus partikularer
Perspektive auf etwas Allgemeines in der zu gestaltenden Welt — auf Brauch-
barkeit im erweiterten Sinn — zielende Gestaltung. Ansonsten setzt sich De-
sign der Gefahr aus, in einem »Realismus der Beliebigkeit«®! zu erschlaffen,
der keine andere Begriindung als den Profit mehr kennt; in den »Irrationalis-
musc, »Partikularismus, zur »bloflen Mode oder — schlimmer — zur Regres-
siong, (KIP 128) wie es bei Wellmer heifdt. Dem entgegen steht fiir ihn mit
Adorno der funktionale Anspruch der Zweckmifigkeit moderner Gestaltung,
dass Design auf die Gesellschaft bezogen sein muss: die »Funktion fiirs Sub-
jekt« (FH 157). An anderer Stelle spricht Adorno vom »gesamtgesellschaftli-
chen Zweck« (FH 160) im Gegensatz zum partikularen. Jedoch — und hierin
erfullt sich moderne Zweckmifiigkeit itber moderne Missverstandnisse hinaus
- nicht fiir »einen allgemeinen, durch seine Physis ein fir alle Mal bestimm-
ten Menschen« und dessen objektiven sowie psychologisierten Bediirfnisse,
sondern fir »die gesellschaftlich konkreten« (FH 157). »[D]ie Menschen [ver-
mogenl«, so wieder Wellmer in Bezug auf Adornos Formulierung, »ihre Sub-
jektivitat als vergegenstindlichte wiederzufinden [...], und [lassen] zugleich
ihre subjektiven Impulse an einer mit Sinn aufgeladenen [...] Struktur sich
brechen und sich entfalten.« (KIP 123)

Wie ich mit Adorno zu zeigen versucht hatte, sind die Funktionen der
verschiedenen Strukturen — des Designs — jedoch nicht rein mechanisch zu
erkliren, sondern beinhaltet die gesellschaftlichen Irrationalititen, die sich
durch den gesellschaftlichen Prozess ihrem Funktionszusammenhang einge-
pragt haben. Nach Adornos Kritik haben wir es mit einem komplexeren, ver-
mittelten Funktionalismus in Form und Material zu tun. Doch Wellmer weif3t
noch einen Schritt iiber Adorno hinaus. Nicht nur benétigt diese Vermittlung
der Funktion, ihre Realisierung in der Form, die gestalterische sowie architek-
tonische Fantasie, sondern bereits die Klarung der Zwecke bedarf eines Aus-
handlungs- und Vermittlungsprozesses. Nicht nur an einem mechanischen

51 Jean-Francois Lyotard, »Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?«, in: Peter
Engelmann (Hg.), Postmoderne und Dekonstruktion. Texte franzésischer Philosophen der Ge-
genwart, Stuttgart 1990, S. 33-48, hier: S. 41.
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Rigorismus krankte der Vulgrafunktionalismus, sondern auch daran, »daf er
keine angemessene Reflexion auf die Funktions- und Zweckzusammenhinge
einschlief’t, auf die hin funktional zu produzieren [...] wire.« (KIP 121) Genau
im Ausbleiben der Reflexion ordnete sich nach Wellmer der falsche Funktio-
nalismus einer rein instrumentellen Vernunft unter:

Denn ein Funktionalismus, der sich die Definition der grundlegenden
Funktionen und ihre Priorititsverhiltnisse unkritisch vorgeben lafit,
kann am Ende nur eine Sanktionierung einer im Zeichen von Kapital-
verwertungs-, Verkehrsplanungs- und Verwaltungsimperativen vollzo-
gene Verwustung der Stadte bedeuten. (ebd.)

Diese Aushandlungsprozesse, die »kommunikative Klirung der Zwecke« (KIP
125), die jedem Produkt sowohl vorangehen sollte als auch tber seine Fertig-
stellung hinausweisen miisse, sind die sprachliche Dimension eines komplexe-
ren, Funktionalismus kommunikativer Rationalitit®?, auf die Wellmer durch-
aus mit einigem Partizipationspathos hinweist. Diese sprachliche Dimension
verschiebt nach thm den Fokus von der Abgeschlossenheit der Vermittlung
innerhalb eines Werkes, welches die Widerspriiche lediglich ausstellt, hin zur
Sprachlichkeit der Benutzerinnen und Benutzer und einem kommunikativen
Austauschprozess, vom Funktionieren im Gebrauch hin zur Bedeutung. Denn
es ist eine explizit sprachlich-asthetische Dimension, die uns Wellmer hier vor
Augen fihrt. Dies ist die genuin proto-partizipatorische Dimension des De-
signs, deren Berticksichtigung dem normativen Ansatz der Gestaltungsmoder-
nen entgangen war. Dies ist die Bithne eines erweiterten Designprozesses, auf
der Fragen der Verfasstheit unseres Lebens verhandelt werden. Der Anspruch
des Designs auf Allgemeingiiltigkeit muss sich erst in dieser Arena des Ver-
handlungs- und Aneignungsprozesses erweisen und wird durch die Einsicht
in die sprachlich-4sthetische Dimension verldngert. Diese Sprachlichkeit der
Gestaltung fordert die Gestaltenden gleichzeitig zu einem gewissen Grad an
Autonomie und der Méglichkeit der Distanz gegeniiber den Verwertungs- und
Planungslogiken des Marktes auf. Die Reflexion auf die Zwecke und ihre Zu-
sammenhinge muss Teil des Designprozesses sein, sodass Gestaltende nicht
stumme Dienende der Industrie sind.

52 Albrecht Wellmer verweist hier selbst auf Jiirgen Habermas. Vgl.: Jiirgen Habermas,
Theorie des kommunikativen Handelns. Bd. 1 und 2, Frankfurt/M 1981.
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Doch Wellmers Auslegungen lassen sich nicht ganz so leicht fiir das De-
sign in Anschlag bringen. Ja, es gibt eine partizipatorisch-sprachliche Ebene
in der gestalteten Umwelt, die sich auch ihrer 4sthetischen Transformierbar-
keit nicht entziehen kann. Allerdings — dies kann hier nicht unerwihnt bleiben
- nach Wellmer neben der Kunst einzig und allein in der Architektur und ge-
gebenenfalls noch im Handwerk. Lediglich in der Architektur schlagen »die
toten Materialien die Augen auf« und die Objekte erscheinen wie »beredet«
(KIP 120). Das positive, kommunikative und durch den Aushandlungsprozess
demokratische Beispiel der Architektur lief3e aber »keine direkten Riickschlis-
se zu auf Méglichkeiten einer neuen Vermittlung von Kunst und industrieller
Produktion in anderen Bereichen.« (KIP 128) In der industriellen Produktion
des Designs gehe jede symbolische Funktion verloren, alles Asthetische ver-
schmelze mit der Zweckmafdigkeit, wodurch »die industriell gefertigten Ge-
genstinde alles Bedeutungshafte von sich abstofien und zum Zeichen ihrer
Funktion, zum bloflen Mittel werden.« (KIP 116) Funktionales Produktdesign
bleibt stumm, denn »industrielle Massenprodukte [...] bringen keinen Zusam-
menhang von Bedeutungen zum Ausdruck; sie verkérpern einen Zusammen-
hang von Funktionen, aber sie driicken ihn nicht aus.« (KIP 128f) Einzig die
Sichtbarkeit ihrer Konstruktion bei einsichtigen Zwecken kénne dem Indus-
triedesign Schonheit verleihen. Und auch das Kapitel zur Kulturindustrie in
der Dialektik der Aufklidrung durfte klar machen, dass Adornos Rede vor dem
Werkbund nicht seine grundlegende Haltung gegentiber dem Design, verstan-
den als Produktion von Massenware, widerspiegeln kann.*® Vielmehr sollte
auch sie als eine Kritik gelesen werden.

Wellmers finales Urteil der fehlenden Sprachlichkeit von industriell gefertigten
Massenprodukten muss hingegen im Kontext dieser Rede als Mahnung an die
Zuhorenden verstanden werden. Seine Skepsis zielt auf die Logiken des Mark-
tes und eine unhinterfragte Allianz des Designs mit der Industrie ab, welche
die industrielle Produktion weiterhin (mit-)bestimmte, die taylorisierten Ar-
beitsprozesse normativ einhegten und die Produktgestaltung sowie in Teilen
auch die Architektur dem »technokratischen Zeitgeist kongenial werden lie-
Ren« (KIP 121). Dadurch standen sie im krassen Kontrast zu all jenen Freihei-
ten, die das Handwerk ausmachen und fiir die sich Wellmer explizit in seinem

53 Vgl. Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische
Fragmente, Frankfurt/M 2013, S.128 - 176.
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Vortrag einsetzte. Seine scharfe Kritik an der industriellen Massenproduktion
lasst sich als Kritik an der unhinterfragten Verstrickung der Designdisziplin mit
dem Kapitalismus lesen. Es sind einerseits die »falsche Uniformitat technisch
verarmter Zeichensysteme« (KIP 126), andererseits die damals noch faktische
Unmaoglichkeit der Partizipation im Designprozess sowie der kommunikati-
ven Klarung der Zwecke durch eine plurale Offentlichkeit, die Reduzierung
der Rolle des Designpublikums auf die von anonym Konsumierenden sowie
eine fehlende Individualitit, die nach Wellmer auch nicht durch leere formal-
asthetische Differenzproduktion zu gewinnen ist. 1985 hitte er jedoch bereits
eine neue Lust am Formenspiel, an der ironischen Brechung und einer kom-
merziellen Art von Individualitit im post-modernen industriellen Produkt-
design bemerken koénnen, die fir ihn zwar auf die schlechte Seite des post-
modernen Momentes als reflexhafte Abkehr von der Rationalitit der Aufkla-
rung gezahlt hitte, der man aber nichtsdestotrotz eine gewisse Sprachlich-
keit und kommunikative Offenheit nicht absprechen konnte. Wahrend fiir
Wellmer die Produkte stumm blieben, begannen sie im Mainstream des Mark-
tes gerade damit, die Konsument*innen in ihrer bunter werdenden Vielfalt in
ein intensives Gesprach der Sprache der Produkte zu verwickeln.

2.4 Ein erweiterter Funktionalismus

Besonders die verkérperte Stummbheit der industriellen Produkte — Design als
»Stummer Diener« des Kapitalismus — muss jede Produktdesignerin und jeden
Produktdesigner schmerzen, da sich in Zeitgenossenschaft zu Wellmers Rede
an der Hochschule fiir Gestaltung in Offenbach der designtheoretische Ansatz
der Produktsprache vollends etabliert hatte. Dieser grindete auf einen erwei-
terten Begriff der Funktion und der empirischen Asthetik.* Aufgrund der Re-
levanz dieser neue Perspektive eines erweiterten Funktionsbegriffes fur ein
differenzierteres Verstindnis der Rolle des Designs in der Gesellschaft sowie
deren inhirente Probleme soll dieser Vorschlag eines analytischen Modells der
Funktionsmultiplikation zu einem besseren Verstindnis genauer betrachtet

54  So lautete der Titel von Jochen Gros Diplomarbeit an der an der Staatli-
chen Hochschule fir Bildende Kiinste, Braunschweig, Abteilung fiir Experimentelle
Umweltgestaltung.
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werden.” So liefle sich auch der Offenbacher Ansatz der Produktsprache als
Neudefinition des Funktionsbegriffes sowie als Fortfithrung der Moderne mit
den sprachlich-isthetischen Mitteln der Postmoderne verstehen. Er wire eine
mogliche Lésung der Krise. Die besonders zu wurdigende Leistung dieses An-
satzes ist die Verschiebung der Perspektive der industriellen Produktgestal-
tung von der rein praktischen Funktion, dem technischen Funktionieren und
den zu erftllenden Zwecken, hin zur Bedeutung und den kommunikativen
Austauschprozessen, die sowohl zwischen dem Machen und Nutzen von De-
signobjekten als auch zwischen dem Design und einem wechselseitigen Ver-
weiszusammenhang zur Gesellschaft liegen. Das Stichwort dieser Gestaltung
der »Mensch-Objekt-Relation« war die Gesamtheit der Zweckzusammenhin-
ge dieser Relation: die »Umwelt« des Menschen.*® In der Gestaltung der Um-
Welt ging es wie in der Moderne um deren Gestaltbarkeit durch das Design.
Diese sollte sich nun aber nicht nur auf die funktionalen, sondern auch die
emotionalen sowie sprachlichen Bereiche dieser Welt, die gesellschaftlichen
Bediirfnisse® erstrecken. Diese Aspekte wurden systemtheoretisch unter dem
Begriff der produktsprachlichen Funktionen analysiert und zusammengefasst.

Diesen neuen Ansatz in der Designtheorie stellte Jochen Gros in seinen
Grundziigen 6ffentlich zum ersten Mal 1976 in der Zeitschrift form unter dem
Titel »Sinn-liche Funktionen im Design« vor.”® Die Wurzeln sowie die Neu-
heit des Offenbacher Ansatzes der Produktsprache, welcher Produkte gestal-
ten wollte, »die gezielt bestimmte Informationen vermitteln und Wirkung er-
zeugen«*, fihrt Dagmar Steffen riickblickend auf ein neues Bedurfnis nach

55 Einen dhnlichen Vorschlag der Multiplikation von Funktionen macht Larry Ligo mit
»structural«, »physical«, »psychological«, »social« und »cultural-existenial« Funktionen ei-
nes Produktes. Vgl. Larry Ligo, The Concept of Function in Twentieth-Century Architectur-

al Criticism, Ann Arbor 1984. Ein weiteres, jingeres Beispiel fur erweiterte Funktionen
liefert der Archiologe Michael Schiffer, der vorschligt, dass Objekte drei verschiedene Ty-
pen von Funktionen haben kénnen: »Techno-functiong, »socio-function« und »ideo-fun-
ctionc. Zitiert nach: Tom Fisher, Janet Shipton, Designing for Re-use. The Life of Consumer
Packaging, London 2010, S. 24-27.

56 Dasin den ehemaligen Gebiuden der HfG Ulm eingerichtete Institut fiir Umwelt-
planung der Universitit Stuttgart war eine indirekte Nachfolgeinstitution. Vgl. Bernhard
E. Burdek, Design, S. 43.

57 Am IUP gab es eine Arbeitsgruppe »Bediirfnisforschung«. Vgl. ebd., S. 218.

58 Vgl. Jochen Gros, »Sinn-liche Funktionen im Design — (2) Entwurfsbeispiele zu the-
oretischen Begriffen und Hypothesen, in: form 75 (1976), S. 12-16.

59 Dagmar Steffen, Design als Produktsprache. Der »Offenbacher Ansatz« in Theorie und
Praxis, Frankfurt/M 2000, S. 6.
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einer theoretischen Durchdringung der Designdisziplin zuriick, welche sich
bisher an der HfG Ulm an den naturwissenschaftlich positivistischen Me-
thoden mit dem Ziel der Analyse und Messbarmachung von Phinomenen
der Gestaltung orientiert hatten. Auch Bernhard E. Biirdeks Arbeiten zur De-
sign-Methodologie, welche die verschiedenen aufeinanderfolgenden Stufen
eines linearen Designprozesses von der Problemanalyse iiber den Entwurf bis
hin zur Problemlésung transparent, nachvollziehbar und planbarer machen
wollten, hatten nach Steffen der Krise des Funktionalismus und mit ihr der
Krise des industriell geplanten, anonymen Produktionsprozesses, wie bereits
beschrieben, wenig entgegenzusetzen. Dabei war der Versuch der analyti-
schen Durchdringung des Designprozesses selber Symptom dieser generellen
Sinnkrise, so behauptet es zumindest Horst Rittel, der Professor fir Design-
Methodologie an der HfG Ulm war.%

Der neue, produktsprachliche Theorieansatz, der nach Steffen diesem neu-
en Bedurfnis nach einer eigenen Designtheorie jenseits der Beschreibung des
Designprozesses und mit dieser einer Neueinordnung der Rolle des Designs
in der Gesellschaft entgegenkommen wollte, orientierte sich folglich nicht
an positivistischen Naturwissenschaften, sondern das Interesse richtete sich
nun »auf die geisteswissenschaftliche Methoden des Sinnverstehens und In-
terpretierens« sowie auf die Psychologie.®! Dartiber hinaus war auch Gros’
Designpraxis von dem Bestreben geprigt, die Designproduktion abseits der
Industrie und der Standardisierung als echte Alternative wenigstens wieder
denkbar zu machen. Ziel war es, durch kleinere Betriebseinheiten und gerin-
gere Investitionskosten das Experimentieren in der Produktion »mehr Selbst-
bestimmung, Solidaritit und Spafd durch bewusst einkalkulierte Gewinnein-
bufden« aufs Neue zuzulassen.

Dies drickt sich vor allem in den improvisierten, an Nachhaltigkeit und
Recycling orientierten Arbeiten der Gruppe Des-In aus, die Gros bereits 1974
an der Hochschule fiir Gestaltung Offenbach griindete.® So beispielsweise das
aus Autoreifen recycelte Reifensofa von 1975, welches im Kontext der Olkrise

60 Horst Rittel, Die Denkweise von Designern. Horst W. Rittel. Mit einer Einf. von Wolf
Reuter und einem Interview von 1971, Hamburg 2012, S. 55.

61 Vgl. Dagmar Steffen, Design als Produktsprache, S. 6f.

62 Vgl. Thilo Schwer, Produktsprachen. Design zwischen Unikat und Industrieprodukt, Bie-
lefeld 2014, S. 85.

63 Die Grundung der Gruppe ist auf die Arbeitsgruppe 1 an der Hochschule fir Gestal-
tung Offenbach am Main zuriickzuftihren. Vgl. ebd. S. 8o.
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kritisch auf die knapper werdenden Ressourcen und den schrumpfenden Mog-
lichkeitshorizont industrieller Produktion verwies. Wenn man die Produkte
dieser Gruppe aufgrund der geringen Stiickzahlen und ihres ausbleibenden
kommerziellen Erfolges leichtfertig abtut, verpasst man gerade den kritischen
Punkt, der mit ihnen im Kontext einer Gesellschaft von Massenkonsum ge-
macht werden sollte: Das scheinbar untrennbare Verhiltnis von Design, In-
dustrie und Markt erschien nicht mehr alternativlos. Design hingt zwar als
Reflexion von der Gesellschaft ab, fir die es gestaltet. Aber selbst wenn die
industrielle Massenproduktion diese Perspektive auf die Gestaltbarkeit der
Welt eréffnete, war sie in einer medial vermittelten Kommunikationsgesell-
schaft nicht mehr deren notwendige Bedingung. Die Orientierung an einer
gesamtgesellschaftlichen Wirkung bleibt bei den vielen Einzelsttcken der Grup-
pe Des-In erhalten, wenn man ihren produktsprachlichen Symbolcharakter
— ihre »Lesbarkeit« beim Erscheinen in den Medien und der Offentlichkeit —
bertcksichtigt. Was unter Design zu verstehen ist, wird nun auch durch das
Medienereignis Design® neudefiniert und weiterbestimmt. Niemand muss
jemals auf dem realen Reifensofa gesessen haben, damit es seine Zwecke er-
filllen kann. Die Erkenntnis dieses symbolhaften Charakters war elementarer
Bestandteil sowohl der semantischen Wende im Design® als auch der Theo-
rie der ihr vorangehenden Produktsprache. Die psychologisch-theoretischen
Ansitze dieser Produktsprache gilt es genauer zu betrachten.

Im Wesentlichen erlautert der Offenbacher Ansatz eine Erweiterung der
Funktion um »sinn-liche« sowie emotionale und psychologische Aspekte, die
tiber die gestaltpsychologischen Ansitze — beispielsweise des Bauhauses —
hinausgehen und den »gesamten psychischen Apparat« sowie das Denken
im Kontext von Gesellschaft mit einbeziehen. Somit stellen sie den kom-
munikativen Menschen ins Zentrum des Designs.® Der erweiterte Kreis der
Funktionen wurde strukturalistisch typologisiert.’” Neben den altbekannten

64 Gui Bonsiepe stellt dies ebenso riickblickend fest: »Design [...] has become a media
event [...].« Gui Bonsiepe, »Design and Democracyx, in: Design Issues, Vol. 22 2/2006, S.
27-34, hier: S. 28.

65 Vgl. Klaus Krippendorf, Die semantische Wende.

66 Vgl. Thilo Schwer, Produktsprachen, insbesondere Kapitel 2 Abschnitt 2 »Auswei-
tung des Designbegriffs durch die Berticksichtigung der psychischen Bediirfnisse der
Nutzers, S. 47-56.

67 Als Grundlage von Gros Arbeit wird der Prager Strukturalist Jan Mukatovsky ge-
nannt. Vgl. ebd. S. 65.
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praktischen Funktionen eines Produktes, die endlich ebenfalls in den Plural
gesetzt wurden, erscheinen die produktsprachlichen und sinnlichen Funktio-
nen als Gegenstand der Analyse fir den Designprozess und zur Einordnung
von Produkten in den gesellschaftlichen Kontext. Diese zweite Kategorie der
Funktionen zergliedert sich wiederum in die »formalasthetischen Funktio-
neng, die in der sinnlichen Wahrnehmung auf die Benutzer*innen durch ei-
nen Grad der Ordnung und Komplexitit wirken, und die zeichenhaften sowie
semantischen Funktionen, die in dieser Wahrnehmung eine psychologische
Wirkung entfalten.®® Die »Anzeichenfunktionen« eines Produktes machen
die praktischen Funktionen unmittelbar verstindlich — sie zeigen noch vor
dem Gebrauch selbigem im Design an — und die »Symbolfunktionen« ver-
weisen semantisch auf den gréfieren gesellschaftlichen Kontext, aus dem sie
sich erschlief}en.® In seiner Aufarbeitung, Erginzung und Erweiterung des
Offenbacher Ansatzes der Produktsprache rekonstruiert Thilo Schwer dessen
psychologische Grundlage:

Aus Gros’ psychologisch gepragtem Blickwinkel besteht jede 4sthetische
Wertung aus zwei Komponenten: den visuellen Bediirfnissen, die vor
dem Hintergrund wahrnehmungspsychologischer Erkenntnisse betrach-
tet werden, und der Symbolbildung, die auf Basis der Psychoanalytik skiz-
ziert werden soll.”

Der Offenbacher Ansatz griundete auf der Annahme, »dass der semantische
Gehalt von Produkten bewusst gestaltbar sei;«” und somit auch deren Wir-
kung auf sie Nutzende, Konsumierende und Betrachtende bis zu einem gewis-
sen Grad von den Gestaltenden geplant werden kénne — und musste. Neben
den vielseitigen technischen Funktionen gilt es folglich fiir die Gestaltenden
auch die produktsprachlichen Funktionen zu berticksichtigen und in den Pla-
nungsprozess mit aufzunehmen. Der Planbarkeit dieser Gestaltung legt der
Offenbacher Ansatz diese analytisch zergliederte Pluralitat von Funktionen
zugrunde, um die Gestaltung ihrer Wirkungen »handhabbar zu machen.«™

68 Vgl. Jochen Gros, Dagmar Steffen, »Grundbegriffe der Theorie der Produktspra-
cheng, in: Dagmar Steffen, Design als Produktsprachen, S. 94-95.

69 Vgl. ebd., »Formalisthetische Funktionen« S. 34-62, »Anzeichenfunktionen« S. 62-
82, »Symbolfunktionen« S. 82-93.

70 Thilo Schwer, Produktsprachen, S. 49.

71 Vgl ebd,, S. 56.

72 Ebd.S. 58.
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Thilo Schwer verdeutlicht, dass diese Handhabbarmachung von Gros nicht
im Sinne einer Manipulation der Konsument*innen verstanden worden war,
sondern als »Anti-Obsoleszenz-Regeln«, kurz AOR™, die er als Konzept fur
eine 4sthetisch-emotionale Nachhaltigkeit der Produkte entwickelte. Die Be-
ziehung der Konsumierenden zu ihren Produkten sollte psychologisch in-
tensiviert und somit nachhaltig verlingert werden. Die produktsprachlichen
AOR sollten sowohl dem kapitalistischen Produktionsprozess als auch dem
konformen burgerlichen Lebensstil nicht nur eine, sondern verschiedene Al-
ternativen entgegensetzen. Das psychologisch fundierte Emotionale der Ge-
staltung kénne zur »psychischen Gesundheit« beisteuern und miisse somit
dem Gebrauchswert der Dinge zugeschrieben werden.” In der Verleugnung
der affektiven Aspekte der Gestaltung habe der vulgiare Funktionalismus dazu
beigetragen, dass die geftihlsbetonten Momente einer Produktbeziehung le-
diglich als Teil eines Verkaufsargumentes und somit des Tauschwertes als blo-
es Styling missachtet und somit niemals konzeptionell durchdacht wurden.
Diese »brachliegenden Affekte der Psyche« wollte der Offenbacher Ansatz der
Produktsprache wieder als essenziellen Teil des Gebrauchswertes, den wesent-
lichen Funktionen von Design, verstehen und als zentrale Aufgabe etablieren.
Durch das aktive Gestalten von Symbolen béte sich zusatzlich »die Chance,
auch eine gesellschaftskritische Rolle zu tibernehmenc, so Schwer.” In Gros
eigenen Worten: »Der symbolisch-4sthetische Nutzen kann daher sowohl af-
firmativ als auch verdndern wirken.«"

Trotz einiger theoretischer Verkiirzungen liegt die Stirke dieses Ansatzes
meiner Einschitzung nach in dieser gesellschaftskritischen Rolle, welche
durch die symbolischen Funktionen des Offenbacher Ansatz der Produkt-

73 »AOR 1: Langerer Gebrauch erfordert verhaltnismifiig komplexe Strukturen. AOR 2:
Vieldeutigkeit in Grenzen potenziert den Informationsgehalt einer Struktur; sie verlingert
unsere Zuwendung bzw. unser Interesse. AOR 3.: Lassige Gestaltung regt unsere Phantasie
an. Sie schafft immer wieder Ankniipfungspunkte fur unser Interesse; sie bereichert damit
unsere projektive Wahrnehmung. AOR 4: In dem Mafle, in dem sich der Konsum dem Dik-
tat der materiellen Not entzieht, wird die emotionale Besetzung zum entscheidenden Krite-
rium fiir Gebrauchsdauer. Solche emotionalen Besetzungen beruhen auf einer Disposition
zur Symbolschépfung: auf »ausreichender« Komplexitit bzw. Gestalthohe.« in: Jochen Gros,
Dialektik der Gestaltung. Zwischenbericht 2 der Arbeitsgruppe Freizeit, WS 70/71, Univer-
sitit Stuttgart Institut fur Umweltplanung Ulm, 0.0. 1973.

74 Vgl. Thilo Schwer, Produktsprachen, S. 55.

75 Vgl ebd,, S. 81f.

76 Jochen Gros, Dialektik der Gestaltung, S. 9.
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sprache erkenntlich gemacht wurde. Dies war Gros erklirtes Ansinnen: Ne-
ben der Reflexion tiber die produktsprachlichen Ziele im Prozess der Gestaltung
sollte die Sprache fiir eine wissenschaftlich begriindete Designkritik geschaf-
fen werden. Die kommunikative Klarung der Zwecke als Austauschprozess
zwischen dem Gestalten von affektiven Artefakten und deren kontextabhan-
gigen Gebrauch sowie ihrer kontextabhingigen Wirkung wird deutlicher the-
matisiert. Hierzu Gros selbst:

Jede Form, also auch jedes Design-Objekt driickt etwas aus, liefert
Informationen. Der Designer ist daher immer zugleich Autor vi-
sualisierter Nachrichten, das Produkt ein Medium nicht-verbaler
Kommunikation.”

Als Grundlegung einer Designtheorie, welche die analytischen Werkzeuge zur
reflexiven Auseinandersetzung mit der eigenen Praxis bereitstellt, liefert die
Produktsprache sowie die Produktsemantik gemeinsam mit der Design-Me-
thodologie praktische Handlungsanweisungen fir einen Designprozess, der
nachvollziehbarer, objektiver und transparenter sowie in letzter Konsequenz
planbarer wird.”® Die Gestaltbarkeit der Welt zeigt sich in einer neuen Kom-
plexitat und Fiille und die Designdisziplin emanzipiert sich sowohl vom Mythos
des willkiirlich verfahrenden Genies als auch von der rein technisch-funkti-
onalen Durchstrukturierung und Verwaltung einer homogenen Lebenswelt.
Der strikte Funktionalismus wird im Sinne einer postmodernen Revision und
Fortschreibung der Moderne um psychisch-emotionale sowie sprachlich-kom-
munikative Dimensionen der Rationalitit erweitert, die dem Mainstream der
Gesellschaft weitere gestaltbare Lebensstile hinzufiigen. Gros eigene Arbeiten
zeigen diese empathische, kommunikative Position des Designs exemplarisch
auf. Die analytischen Methoden der Produktsprache sollte man jedoch in ih-
rer schematischen Regelhaftigkeit eher als Produkt-Rhetorik verstehen. Gros
betonte selbst, dass die schematische Systematik dieses Ansatzes der besse-
ren Handhabbarkeit diente und in der konkreten Situation die Komplexitit
des produktsprachlichen Aushandlungsprozesses wesentlich durch die gesell-
schaftlichen Kontexte geprigt wiirde.” Nichtsdestotrotz hilt er an diesem
systemtheoretischen Ansatz als wissenschaftlich fundiertes Erklarungs- und

77 Jochen Gros, Empirische Asthetik, Semesterarbeit an der Staatlichen Hochschule fiir Bil-
dende Kiinste Braunschweig, Fachbereich 4, Experimentelle Umweltgestaltung 1972, S.71
78 Vgl. Bernhard E. Burdek, Design, S. 177.

79 Vgl. Thilo Schwer, Produktsprachen, S. gif.
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Orientierungsmodell fest und verweist auf die positiven Effekte der erwei-
terten Funktionen, welche diese Kontexte tiberhaupt zum ersten Mal in den
Blick bekommen.

Aber reicht hier Gors eigenes kritisches Bewusstsein aus, das er seinem sprach-
lich-strukturalistischen sowie systemtheoretischen Ansatz vorausschickt?
Oder haben wir es bei der Erweiterung der Funktionen nicht viel eher mit
einer Zerstuckelung und Unterordnung aller Dimensionen des Designs von
vermarktbaren Produkten unter funktionale Aspekte und somit schlussend-
lich doch unter den Tauschwert zu tun? Wire der strategische Einsatz von
Produktsprache, die industrielle Symbolproduktion, nur eine andere Beschrei-
bung fur die von Haug kritisierte Warenisthetik? Was bei Gros noch als Alter-
native zum Diktat der Vermarktung von Design gedacht worden war, lisst sich
in der Verlingerung seiner Tendenzen allzu leicht als analytisches und ma-
nipulatives Instrumentarium einer hyper-individualisierten Marktforschung
beschreiben, die sich ebenfalls vor allem auf die emotionalen und psycholo-
gischen Aspekte von Produkten stitzt und diese als genuine Werte mitver-
marktet. Gros eigenes Unbehagen gegentiber der hochgradigen Kontextab-
hingigkeit der Bediirfnis-, Produkt- und Funktionsanalyse, welchen »nur tber
mengenmiflige Auswertung, also iiber statistische Verfahren« beizukommen
sei, spricht die Sprache einer Planung fiir den Markt, die durch die Ubernahme
von kalkulierbaren emotionalen Affekten in den Kreis der Funktionen durch
Produktdiversifizierung noch effizienter werden soll.® Thilo Schwer verweist
in Gros frithen Arbeiten zusitzlich auf den Zusammenhang der differenzier-
ten Funktionstypen zur Maslowschen Pyramide der Bedurfnisse, durch deren
Zusammenspiel und gemeinsame Berticksichtigung im Designprozess »eine
Gewichtung der Funktionen« méglich werde, »die nicht mehr nur der subjek-
tiven Einschitzung des Designers unterliegen, sondern die Anwendung einer
empirisch nachweisbaren, vom Konsumenten ausgehenden Bewertungsme-
thode erlaube.«®! Durch die analytischen Methoden der Produktsprache soll
sich entschieden der subjektiven Willkiir im Design entgegengestellt und der
Konsument*innen ins Zentrum dieses consumer-centered Design gertickt
werden. Von diesem Zentrum und seinen Bediirfnissen gehen alle Bewer-
tungen der Produkte aus. Die Entscheidungsfindung im Designprozess wird

80 Vgl. ebd. S. 63.
81 Ebd.S.67.
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durch die Analyse der funktionalen sowie emotionalen Komponenten objek-
tiviert und »handhabbar«. Das 6konomische Risiko der Vermarktung wird
minimiert. Inletzter Konsequenz treten die Designer hier jedoch gerade nicht
mehr im emphatischen Sinn als »Autoren visualisierter Nachrichten, sondern
als Dienstleister an der (theoretisch) reibungslosen Erfiillung, am Funktio-
nieren der emotionalen, psychologischen sowie physischen Bediirfnissen der
Konsument*innen auf, deren Profil von der Zielgruppenforschung umschrie-
ben wird. Ein neuer, psychologisch-funktionalistischer Kreislauf schlief’t sich.

Aus einer kritischen Lesart heraus kommt die Erweiterung des Kreises
der Funktionen einer noch umfangreicheren Einhegung unter die Imperative
der marktorientierten Planbarkeit gleich. Das Design zeigt seine verfthreri-
schen, manipulativen Potenziale. Diese Planbarkeit begiinstigt in der zielge-
richteten Vermarktung die reproduzierbaren, wiinschenswerten affektiven
Reaktionen der Konsument*innen und widerspricht in ihrem strategischen
Einsatz Gros’ Anti-Obsoleszenz-Regeln. Mit der Erweiterung der Funktionen
zergliedert sich schliefflich auch ihr demokratischer Anspruch. Zur Abwehr
von Willkir und Styling wird aus der Orientierung an Allgemeingiltigkeit
die Sorge ums Mittelmaf3 und die Akzeptanz eines statistisch ermittelbaren
Durchschnitts. Die partikulare Positionierung der Gestaltenden wird wissen-
schaftlich neutralisiert und durch die objektive Analyse samtlicher funktio-
naler, funktional-sprachlicher und funktional-emotionaler Aspekte ersetzt.
Gleichzeitig wird der Fokus einer alles umfassenden Planung und Kalkula-
tion in der Ansprache, die durch das Produkt stattfindet, auf die jeweils sta-
tistisch erhobene, gleichzeitig aber individualisierte Positionierung einzelner
Konsument*innen verschoben, deren Einbettung in das Ganze einer Gesell-
schaft, der Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit, einzig als Symbol in einem Re-
prasentationssystem noch Wert hat.

Den (immer noch) entscheidenden praktischen Funktionen werden weitere
hinzugefiigt, die wiederum den Designprozess determinieren, bevor er tiber-
haupt begonnen hat. Hierbei werden jedoch sowohl die formal-asthetischen
Aspekte der Gestaltung, die psychologischen Faktoren, als auch ihr pri-sta-
bilisierter Symbolcharakter in den sprachlichen Anteilen ganz der kausalen
Logik einer Zweck-Mittel-Relation untergeordnet und somit tatsichlich ein-
fach zu weiteren, zusatzlichen Funktionen des Gestaltungs- und Konsumpro-
zesses. Das blof3e Funktionieren emotionaler Erlebniswerte wird Teil des Pro-
duktions- sowie Marketingprozesses und des Verkaufsversprechens. Produkte
sollen nicht mehr einfach nur konsumiert, sondern erlebt werden und zur psy-
chischen Gesundheit, zur Wellness, beitragen. Diversifiziert sich die Produkti-
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on und mit ihr der Designprozess so im Vergleich zum klassischen Funktiona-
lismus, begiinstigt ein systematischer Ansatz wie die Produktsprache dennoch
die Wiederholung von immer wieder schematisch Ahnlichem bei gleichzeitiger
Vermeidung von zu grofer und somit nicht planbarer Abweichung.®?
Fraglich bleibt, ob aus dieser Perspektive auf den rein strategischen Ein-
satz der Produktsprache das Bild der Sprache passend gewahlt wurde. Denn
das »Funktionieren« der Sprache suggeriert ja, sie ware Mittel zum Zweck,
etwas Sekundires, um auf etwas zu verweisen, was es auch ohne dieses Funk-
tionieren geben konnte.®* Bei dieser Zergliederung in objektive Verweise bleibt
das Zusammenspiel der Elemente der Sprache, das sich erst in ihren Kon-
texten und als Einheit ergibt, auflen vor. Denn Sprache bewahrt sich in ih-
rer Komplexitit gerade durch den Spielraum, der ihr durch die Méglichkeit
des Nichtverstehens, des Missverstindnisses, der metonymischen Bedeu-
tungsverschiebung, der Abweichung und somit immer auch der Méglichkeit
der Verinderung eingerdumt wird, trotz ihrer notwendigen Regelhaftigkei-
ten eine eigene dynamische Offenheit. Ironische Sprechweisen, Metaphern
und Sprachspiele, die in Lebensformen verwickelt sind, zielen genau auf diese
Méglichkeit in der Sprache ab, dass ein nicht-wértliches Verstehen im gegebe-
nen Kontext ein Verstehen ist. Wenn die Anzeichenfunktionen eines Produk-
tes in eine vollig andere Richtung weisen, als es die praktischen Funktionen
gebieten wiirden, und die symbolischen Funktionen einfach den gesellschaft-
lichen Kontext verschieben, auf den sie verweisen sollten, funktionieren sie
dann immer noch? Dass non-verbale Kommunikation wie wortlich gemeinte
Rede funktionieren musse und damit schon Sprachlichkeit gewihrleistet se,
ist der Fehlschluss dieser Annahme; die Einhegung der Komplexitit dynami-
scher sprachlicher Systeme unter den Begriff der Funktion ihr blinder Fleck.

82 Dies wiirde einer standigen Weiterentwicklung des Designs, sowohl in seinen Funk-
tionen als auch in seinem Aussehen, zuwiderlaufen. Wolfgang Jonas argumentiert selbst
aus Perspektive eines systemtheoretischen Ansatzes fiir ein einen »permanenten (evolu-
tioniren) Wandel des funktionalen Charakters von Design« sowie dafiir, »dass [...] kein
»System Designe [...] zu beschreiben ist. Die Nicht-Systemhaftigkeit des Designs aufgrund
seiner Auflenabhingigkeit in Bezug auf Funktionen und Codes ist gerade eines seiner
spezifischen Unterscheidungsmerkmale.« Wolfgang Jonas, »Forschung durch Design, in:
Swiss Design Network (Hg.), Erstes Design Forschungssymposium, 2004, S. 26-33, hier S. 26
f., zitiert nach: Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 15.

83 Fiir eine Zusammenfassung der Kritik an dieser Vorstellung vgl. Albrecht Wellmer,
Sprachphilosophie. Eine Vorlesung, Hrsg. von Thomas Hoffmann, Juliane Rebentisch, Ruth
Sonderegger, Frankfurt/M 2004, S. 17£.
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So viel Offenheit und Abweichung stets Teil des Planungsprozesses bleibt
und dies im freien Markt disruptiver neuer Technologien und modischer Pha-
nomene auch bleiben muss; am Ende stellt sich die strategische »Handhabbar-
keit« der Produktsprache in ihrer scheinbar analytischen Schirfe gegen diese
Offenheit. Wihrend die Analyse des Zusammenspiels von intentionalen An-
zeichenfunktionen, symbolischen Verweiszusammenhingen und praktischen
Funktionen fiir jede retrospektive Produktanalyse sinnvoll erscheint, kann der
systematische Ansatz nichts tiber ein ironisches Ausspielen der beiden Funk-
tionstypen gegeneinander, das eben nicht mehr nur Funktionale des Designs,
vermitteln. Mehr noch: Die Produktsprache kann am Ende weder etwas tiber
die Einheit eines Designgegenstandes aussagen, welcher lediglich als das Zu-
sammenwirken von Eigenschaften als Aggregaten verstanden wird, noch tiber
die Verdnderbarkeit von Funktionen — selbst der praktischen. Jegliche Form
der willktrlichen Abweichung kann erst retrospektiv in der Produktanalyse
beschrieben werden, wenn sich die Abweichung bereits normalisiert hat. Mit
dem Ausmerzen der Willktr wird gleichzeitig alles aus dem Gestaltungspro-
zess als designfremd — weil nicht planbar — und akzidentell — weil statistisch
nicht einsichtig und erklarbar — ausgeblendet, das selbst mit dem >erweitertenc
Funktionieren des Produktes nicht identifiziert werden kann: Das Nicht-Iden-
tische der Funktion, wie man mit Adorno sagen kénnte,? was ebenso Teil des
Designs ist, trotzdem aber iiber das blof3e Funktionieren hinausschief3t und
Uber die rein funktionale Verstrickung mit den Zwecken der Gesellschaft und
den Logiken des Marktes hinausweist. Dieses Verhiltnis vom Funktionieren
zum gelingenden Nicht-Funktionieren bleibt im Offenbacher Ansatz unge-
klart, weil alles nur aus der Perspektive der Funktion und ihrer Modalititen
bewertet wird. Es wird nicht erliutert, was genau mit dem Gelingen von er-
weiterten Funktionen auflerhalb des Konsumptionsprozesses gemeint war.
Denn wie lisst sich das Gute der Gestaltung sonst noch bewerten, dass alleine
durch eine gut gelingende Funktion realisiert wird?

84 Vgl. Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, Band 6: Negative Dialektik. Jargon der
Eigentlichkeit, Frankfurt am Main 1970.
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2.5 Labyrinthische Klarheit

Aus dieser — zugegebenermafien harschen — Lesart des Offenbacher Ansat-
zes heraus scheint es keine gute Idee gewesen zu sein, die 4sthetisch-sprach-
liche Dimension des Designs mit einzubeziehen und alle Produkte endlich
strategisch und wirkungsvoll sprechen zu lassen. Die Erweiterung des Krei-
ses der Funktionen glaubte, das Ritsel der Funktion dahingehend gelést zu
haben, dass nun auch die emotionalen Aspekte der Gestaltung im Sinne einer
Verkaufsstrategie funktionierten. Von der totalen Gestaltung kommen wir
zur totalen und unausweichlichen Kommunikation. Lediglich als nicht mehr
stummer, sondern duflerst gesprichiger Diener des Kapitalismus erscheint
das Design, dass sich geniigsam mit dieser funktionalen Rolle zufriedengibt.
Albrecht Wellmers Forderung danach, dass industrielle Produkte nur dann
wirklich schén sein kénnen, »wenn eine vollkommene Konstruktion bei ein-
sichtigen Zwecken auch sichtbar wird« (KIP 129), richtet sich jedoch genau
gegen die manipulativen Tendenzen, die sich aus einer Psychologisierung und
Emotionalisierung samtlicher Aspekte des Designs und einer ausgedehnten
Unterordnung unter das Diktat des reibungslosen Funktionierens ergeben.
Eine bescheidenere Perspektive auf die Rolle der Gestaltenden von alltagli-
cher Welt, die Wellmer hiermit impliziert, erscheint in der Vorstellung einer
demokratischen Gesellschaft freier Subjekte weniger problematisch als ein
Design, dass noch die Regungen in uns zu steuern vermag, die uns selbst ver-
borgen bleiben. Konstruktivistische Sachlichkeit und formale Klarheit ver-
treten gegeniiber dem Lirm sowie den Verzerrungen des Marktes ihr eigenes
ethisches Recht im Design.

Doch hier stehen zu bleiben, wiirde die Méglichkeiten eines an die Frei-
heit in der Erfullung der Zwecke gebundenen Designs unterschreiten, die es
auch gegeniiber der Logik der reinen Vermarktung zu behaupten weifl. Frei
nach dem ersten Axiom der menschlichen Kommunikation nach Beavin, Ja-
ckson und Watzlawick zeigt der Offenbacher Ansatz der Produktsprache ge-
nau auf das, was dem Funktionalismus zuvor entgangen war: Man kann nicht
nicht kommunizieren.®> Oder nach Adorno: Mit jedem vermiedenen Ausdruck
zahlt man dem Ausdruck gerade durch seine Vermeidung Tribut. Wellmers Of-

85 Vgl. Janet Beavin, Don Jackson, Paul Watzlawick, Menschliche Kommunikation. For-
men, Storungen, Paradoxien, Bern, Stuttgart 1985.
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fenlegung der sprachlich-isthetischen Dimension in Adornos Funktionalis-
muskritik bleibt unberechtigterweise vor den Produkten des Industriedesigns
stehen. Der Offenbacher Ansatz der Produktsprache und die anhaltende Aus-
einandersetzung mit ihm zeigen deutlich, dass gerade Produktdesigner bei
ihren Entwiirfen groes Potenzial aus der Berticksichtigung dieser Dimensi-
on ziehen kénnen und hier ein analytischer und systemtheoretischer Ansatz
hilfreiche Handlungsspielriume anzeigen kann. Selbst dann, wenn fraglich
bleibt, ob jemals irgendein Designprozess auf derart schematische Weise ab-
gelaufen ist, wie er sich retrospektiv einordnen lasst. Nichtsdestotrotz bietet
er Anhaltspunkte fiir die Analyse und Interpretation von Produkten. Doch aus
all den Problemen dieses Ansatzes, die sich bei der rein strategischen Verfol-
gung dieser Methode ergeben, sticht heraus, dass die Erkenntnisse der Pro-
duktsprachlichkeit ihre eigenen freiheitlichen Potenziale verlieren, je mehr die
kommunikative Kliarung der Zwecke und Wirkungen der Gestaltung bereits
vor dem Designprozess entschieden wurde und einzig zur Manipulation sowie
Verfihrung der Kiuferinnen und Kéufer eingesetzt werden. Die Sprache der
Produkte erscheint hier als eine Monologisierung, die Wiederholung des im-
mer auf dieselbe Art und Weise funktionalen. Designer*innen sind nicht mehr
Autor*innen, die sich diesem Klirungsprozess aussetzen miissen, sondern an-
onyme Manipulator*innen, die sich die Ziele und Formen der Gestaltung von
der Marktforschung vorschreiben lassen. Ein Diskurs kommt nicht zustande.
Diese Prozesse gleichsam mit der Produktion planen zu wollen, durchstreicht
zuletzt auch noch den demokratischen Anspruch eines klassisch modernen,
stummen Funktionalismus, der nach schlichter Allgemeingiiltigkeit strebte.
Die kommunikativen Potenziale der Produktsprache, die besonders in den
Arbeiten von Gros zutage treten, verlieren sich hingegen in der Planung und
in einem Designprozess, der mit dem fertigen Produkt und der vereinzelten
Konsumentin endet. Hiergegen stellt Wellmer im Verweis auf den niederlin-
dischen Architekten Aldo van Eyck die »Labyrinthische Klarheit« (KIP 125)
als individuelle Interpretierbarkeit kollektiver Muster, welche die sprachliche
Dimension und ihre Wirkung sowie die Kldrung des Ritsels der Funktionen
rein von der Produktionsseite des Designprozesses in die Rezeption und die
Wechselwirkung zwischen Design und Gesellschaft verlegt:

Der Begriff des Labyrinthes steht fiir all das, was aus der Perspektive
einer technokratischen Planung als dysfunktional, unvorhersehbar,
ungeplant und tberflissig erscheint; er steht zugleich fir die Umwe-
gigkeit, Vieldeutigkeit und Komplexitit von Strukturen und Bezie-
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hungen, wie sie aus der unreglementierten Erfahrung und Eigenstian-
digkeit einer Vielzahl von Subjekten sich herstellen mégen; aus ihrer
Perspektive aber kann als klar und durchsichtig erscheinen, was fiir
den von technokratischen Idealen besessenen Betrachter als verwor-
ren sich darstellt. (ebd.)

Designerinnen und Designer mussen sich selbst als Teilnehmer*innen eines
Diskurses begreifen, in dem sie sich durch ihre gestalterischen Setzungen mit-
einbringen. Sieht man von Gros eigenen Produkten ab, die unter einer anderen
Art der Produktsprachlichkeit diskutiert werden kénnten, wirkt der Offen-
bacher Ansatz der Produktsprache in seiner systematischen Geschlossenheit
wie ein programmiertes Navigationssystem, das auf die Welt dieses Labyrin-
thes aus der Perspektive eines Satelliten schaut. Dieses soll die blinden Desi-
gnenden aus dem Labyrinth lotsen, in dem diese feststecken. So wird zuletzt
der Prozess des eigenen Suchens und Scheiterns beim Designen abgekiirzt.
Doch so analytisch klar und perfekt diese Technik auch scheint, das Laby-
rinth der sprachlichen Dimension des Designs vermag diese Methode nicht
in seiner Ginze auszuleuchten. Aus der nur scheinbar rein objektiven Tatsa-
chen-Gestaltung der Moderne heraus ihre sprachlich-dsthetische Dimension
zum Vorschein zu bringen und somit aus diesen Objekten, die sich selbst wie
unumstéfiliche und immer giiltige Fakten prasentieren, uns angehende Din-
ge zu machen, bedeutet gerade, »sich in ein Labyrinth hineinzubegeben«, und
zwar in eines, »das noch verwickelter ist als das von Dadalus erbaute.«® Ver-
wickelter ist dieses Labyrinth, weil es sich immer wieder neu zu konfigurieren
weifd und man jedes Mal vor einer Wand steht, wo man meinte, den Ausweg
gefunden zu haben. Trotz all seiner manipulativen und verfithrerischen Eigen-
schaft muss sich das Design diesem Labyrinth aussetzen. Hierzu im drit-
ten Teil der Neudefinition des Designs zum Porblemlésungsparadigma mehr.

Mein eigener roter Faden fihrt mich anders als das Navigationssystem
nur zuriick zum Anfang des Labyrinthes, zur partikularen Positionierung der
Gestaltenden zu Beginn des Designprozesses und zur immer noch ratselhaf-
ten Frage nach der Funktion. Verweist der Offenbacher Ansatz der Produkt-
sprache auch auf ein komplexeres Verstandnis einer Pluralitit von Funktionen
sowie der Notwendigkeit gesellschaftlicher Reflexion im Design, verdeutlicht
die rein funktionale Betrachtung und Unterordnung aller Ebenen der Gestal-

86 Bruno Latour, Von der Realpolitik zur Dingpolitik oder Wie man Dinge éffentlich macht,
Berlin 2005, S. 33.

‘Access - [{c) Exam.


https://doi.org/10.14361/9783839456101-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

DAS RATSEL DER FUNKTION

tung nur deren zwingend notwendige Widerstandigkeit gegen die kausale
Zweck-Mittel-Relation, soll sich im Design noch so etwas wie ein abstraktes
Moment der Freiheit praktisch verwirklichen kénnen. Anstatt den Sinn von
designten Gegenstanden alleine von einer funktionalen Seite her zu denken,
der sich alle Dimensionen der Gestaltung hierarchisch unterzuordnen haben,
kann ein komplexeres Verstindnis der wechselseitigen Beziehung von Funk-
tion und Form, also eine Betrachtung von der Gegenseite der Funktion her,
das Ratsel aufschlisseln und auf die Krise des Funktionalismus in einer Neu-
definition der Funktion eine Antwort geben. Um ein solches Verstindnis von
Design soll es abschlieflend gehen.

2.6 Die Offenheit der Funktion

Als der Bauhausmeister und Designer Marcel Breuer die Geschichte des Sit-
zens als einen seltsamen Film in einer Art Fotomontage auf einem fiktiven
Filmplakat darstellen wollte (Abb. o5), reihte er die Bilder seiner eigenen
Arbeiten chronologisch untereinander durch Filmstreifen gerahmt an. Die
Anordnung nach einer fortschreitenden Logik der stindigen Weiterentwick-
lung, die sich nach den Datumsangaben neben seinen Arbeiten in der knappen
Zeitspanne von gerade einmal 4 Jahren vollzogen hatte, zeugt noch von ei-
nem modernen Weltbild, welches die Geschichte des Sitzens als Sukzession
von Stuhlmodellen versteht. Diese Geschichte beginnt mit dem tribalistisch
anmutenden hélzerner Thron von 1921, den Breuer der Legende nach fur den
Bauhausdirektor Walter Gropius entworfen haben soll. Dieser spricht eindeu-
tig die Sprache der frithen romantischen Phase und auch eines problemati-
schen Verstindnisses von urspriunglicher Wildheit. Der Thron wird abgelést
von konstruktivistischen Entwiirfen, die zwischen »1921 %« und 1924 ent-
standen waren und den Einfluss von de Stijl auf die Umbruchphase des Bau-
hauses verdeutlichen. Schliellich folgt der bertthmte Stahlrohrclubsessel B3,
eine freischwingende Konstruktion aus kaltgebogenem Stahlrohr mit Eisen-
garn bespannt, die Breuer 1925 als Jungmeister entwarf. Obwohl dieser Stuhl
emblematisch fur die Neuheit der Formsprache der Entwiirfe des Bauhauses
steht und sich ins kollektive Gedichtnis eingebrannt hat, sieht Breuer in ihm
noch nicht das Ende einer Geschichte, die stetig fortschreiten muss. Als letz-
tes Bild in der Reihe des Filmstreifens findet sich das Foto einer Dame, die
scheinbar freischwebend in der Luft sitzt und mit der Jahresangabe »19??« ver-
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sehen wurde. Eine kurze Beschreibung in typisch moderner Kleinschreibung
verdeutlicht das Dargestellte: »es geht mit jedem jahr besser und besser. am
ende sitzt man auf einer elastischen luftsiule«. Wie auch immer man diesen
letzten Entwurf deutet — als vollstindige »Vergeistigung« des Designs, als ulti-
mative Verwirklichung von Transparenz und Technologie oder als Entmateri-
alisierung — Breuer zeigt in dieser kurzen Aufreihung seiner eigenen Arbeiten
an, dass es den perfekten und letztgiiltigen Stuhl (noch) nicht gibt. Selbst sei-
ne eigenen Entwiirfe kdnnen in einem weiteren Schritt der geschichtlichen, auf
die eigene Geschichte und Entwicklung bezogenen Praxis des Designs noch
iiberboten werden. Der fiktive Autor des Films, »das leben, das seine rechte
fordert, schreitet weiter fort und der Designer, »der diese rechte anerkennt,
hat teil an dieser Entwicklung, so der Text des Filmplakates.

Abb. 05: Marcel Breuer, Collage, ein bauhaus-film. fiinf jahre lang (1926),
in: bauhaus. zeitschrift fiir gestaltung, Nr. 1 (1926), Bauhaus-Archiv Berlin.
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Dass die Geschichte des Sitzens in der Luft enden soll, zeigt den modernen
Geist Breuers an, der in dieser Fantasie durchaus ein Ende der geschichtlichen
Entwicklung in der Perfektion hitte sehen kénnen. Doch denkt man genau-
er dartiber nach, findet sich selbst in dieser Vision der immateriellen Perfek-
tion auch immer noch standig Perfektionierbares: Woher kommt die Luft,
die den schwebend Sitzenden tragen soll? Lisst sich die Temperatur dieser
Luft verstellen? Kann man fur einen besonderen Anlass vielleicht doch die
ansonsten transparente Luft einfarben? Und wie sieht der passende Tisch zu
diesem Luftmobel aus? Die Geschichte des Sitzens kann auch hier noch nicht
zur letztgiltigen Ruhe kommen. Und selbstverstandlich ist die von Breuer an-
visierte Zeitspanne von insgesamt gerade einmal 5 Jahren, wie es im Unter-
titel des Plakates heifdt, viel zu kurz, um diese Geschichte abzubilden. Weitere
wichtige Stithle aus der Designgeschichte fehlen. So zum Beispiel das promi-
nente Gegenstiick zu Breuers Stahlrohrmébeln: der Ulmer Hocker der Nach-
folgeinstitution des Bauhauses, der 1954 von Max Bill, Hans Gugelot und dem
Werkstattmeister Paul Hildinger fiir die Inneneinrichtung der neuen Gebiu-
de der Ulmer Hochschule entworfen und in kleiner Auflage produziert wurde.
Die klaren Linien und die saubere Schreinerkonstruktion, die bewusst gezeigt
wird, geben diesem lehnenlosen Hocker die Anmutung »calvinistischer Stren-
ge« und machen ithm zum »Zeichen des Neuanfang« nach dem Zweiten Welt-
krieg.®” Auch der vermeintliche Riickschritt zum Holz als Material verweist
auf eine nicht nur rein funktionale Uberlegung beim Entwurf dieses Hockers.
Die Ruckbesinnung wurde als Fortschritt gewertet. Eine demokratische Hal-
tung sollte sich eben gerade auch im Sitzen ausdriicken, indem man auf die-
sem Hocker stindig alert und aufmerksam sowie bereit zum Aufstehen sein
sollte. Die Unbequemlichkeit wurde in Kauf genommen, da diesem Stuhl und
dessen Nutzen zuweilen »metaphysische« Qualititen durch die Sitzenden -
die Lehrenden und Studierenden der HfG Ulm - bescheinigt wurden.?® Die
Funktion des Sitzens wurde hier im Kontext der demokratischen Instituti-
on weitergedacht.

Diese Reihe von Designerstithlen muss ein gegenwértiges Beispiel eines
Stuhles abschlieflen. Dieser ist zwar weder von der Designkritik noch unter
dem Aspekt nachhaltiger Produktion positiv zu bewerten. Aufgrund seiner
globalen Verbreitung kénnte er aber rein quantitativ als universal angesehen

87 Vgl. Gert Selle, Geschichte des Design in Deutschland, S. 240-243.
88 Vgl.ebd,, S. 242.
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werden. Der Monobloc Chair ist ein (scheinbar) anonymes, massenproduzier-
tes Design mit besonders schlechtem Ruf, das weltweit in einer Vielzahl
von Variationen produziert wird. Fiir seine Produktionsweise wurde niemals
ein Patent angemeldet.®” Gegossen wird er, wie sein Name bereits vermuten
lasst, in einem Stiick in einer Spritzgussfertigung aus Polypropylen in einem
einzigen Arbeitsschritt. Der Stuhl ist somit extrem leicht, dank seiner Form
besonders gut stapelbar und unwahrscheinlich ginstig: funktional demokra-
tisch im besten Sinne. Die Produktion eines einzelnen Stuhles kostet in etwa 3
US-amerikanische Dollar und dauert circa 1 Minute. Normalerweise trifft man
ihn in weifder Farbe an; ob nun auf der Terrasse des Italieners um die Ecke,
in den Straflen von Shanghai, vor der Klagemauer in Jerusalem, im Garten
des libyschen Diktators Muammar al-Gaddafi, auf Bildern aus dem Folterge-
fangnis Abu Ghraib oder als Podest fiir eine Rede von Angela Merkel. Es gibt
schitzungsweise 1 Milliarden Exemplare dieses Stuhles alleine in Europa.®
Man kénnte nun meinen, dass sich die Versprechen eines demokratischen
Funktionalismus der Moderne genau in diesem Stuhl erfillt hatten. So wurde
der Stuhl auch auf dem Cover der Architekturzeitschrift Arch+ Nr. 230 zum
Thema »Architektur der Globalisierung« inszeniert. Mit schwarzem Edding
waren Schlagworte und wichtige Namen der Moderne auf den Stuhl geschrie-
ben worden. Mehrfach ist das Wort »Utopia« zu lesen und in der Mitte prangt
gerahmt von zwei Strichen »Heroic Modernism«. Doch die nur oberflachlich
affirmative Beschriftung mit modernen Phrasen verweist auf das Unbehagen,
welches dieser charakterlose Stuhl, seine Omniprisenz und seine Produktion
aus Kunststoff, der kaum recycelt wird, in dieser Welt auslgst.” Nicht nur auf

89 Dabei ist das Design nur scheinbar anonym. Vorlaufer sind Entwiirfe von D.C. Simp-
son in 1946, oder aber der Chair Universal 4867 designt von Joe Colombo in 1965. Die
Grundform des Plastikstuhls lasst sich aber auf Henry Massonet zuriickfiithren, den Jens
Thiel als Urheber des Stuhls fiir die Ausstellung »Monobloc. Ein Stuhl fur die Welt« im Vi-
tra Schaudepot in Weil am Rhein in 2017 ermittelte. Vgl. Florian Siebeck, »Monobloc. Der
meistgehasste Stuhl der Welt«, Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung (05/2017), online
abrufbar unter: https://www.faz.net/aktuell/stil/mode-design/monobloc-von-masso-
net-ist-der-meistgehasste-stuhl-der-welt-14999934.html (letzter Zugriff: 23.10.2019).

90 Vgl. ebd.

91 Die Covergestaltung liefe sich auch als ein Zitat einer Arbeit des katalanischen,
selbstbetitelten »Ex-Designer« Marti Guixé lesen, die er éffentlichkeitswirksam auf der
Mailinder Mébelmesse inszenierte. Dieser hatte den typisch weiflen Monobloc bemalt
und mit dem Slogan »Respect Cheap Furniturel« beschriftet. Guixé beschreibt den Stuhl
ebenfalls als demokratisch, billig, technologisch funktional, resistent und absolut brauch-
bar. Durch Guixés Eingriff wird eine Diskussion iiber den Monobloc erdffnet, welcher in
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diesem Cover wird die Frage aufgeworfen, ob durch das Design des billigsten
und weitverbreitesten Stuhl der Welt tatsachlich jemals ein Problem gelost
wurde, oder ob sich nicht gerade in seiner globalen Verbreitung das Sitzen
nunmehr selber als problematisch, als Ausléser fiir zivilisatorische Krankhei-
ten sowie in der massenhaften Verbreitung als Produzent von immer neuem
Mull erweist. Die Versprechen eines demokratischen Funktionalismus ver-
kehren sich gerade durch die Effizienz funktionaler Produktionsweisen in ihr
Gegenteil. Der Monobloc fugt der Geschichte des Sitzens ein weiteres, proble-
matisches Kapitel hinzu, das auch alle weiteren Stiithle in einem anderen und
neuen Licht erscheinen lasst.

Dass sich gerade durch den Blick des Designs diese Geschichte des Sitzens er-
zihlen lisst, deren kanonische Beispiele sicherlich noch durch weitere, paral-
lele Geschichten und Varianten des Sitzens, des Hockens und des Thronens
erginzt werden miissten, ist weniger eine historisierende Perspektivierung im
Sinne einer Designgeschichte, die diese Beztge erst riickblickend herstellt, als
vielmehr die Grundlage der Entwurfstatigkeit. Einen Stuhl zu entwerfen heif3t
immer auch, ithn aus dem Kontext seines Zweckzusammenhangs heraus so-
wie als Interpretation der Funktion des Sitzens im Bezug und in Abgrenzung
zu allen anderen Sttihlen vor diesem einen Stuhl, dieser besonderen Interpre-
tation der Funktion des Sitzens, zu gestalten. Design im emphatischen Sinne
markiert diese Verschiebung, die Differenz zu allen anderen Stthlen. Schon
Marcel Breuers Aufreihung seiner eigenen realen und hypothetischen Entwiir-
fe verweist hierauf. Bevor es diesen einen Stuhl gibt, gab es bereits die Funk-
tion des Sitzens in der Form von anderen Stithlen. Und dennoch bedeutet
diese Funktion im Sinne einer minimalen Verschiebung bei der Vermittlung
von Zwecken, Formen und Materialien, der Innervierung dieses »Mehr«, wie
Adorno es nannte; in diesem Sinne bedeutet die Funktion des Sitzens etwas
anderes, als sie es vor dem Entwurf dieses spezifischen Stuhles tat. Im De-
sign ist dies der Unterschied, der einen Unterschied macht. Ob dies eine mi-
nimale Verschiebung oder ein radikaler Bruch ist, wie Marcel Breuer dies in
seinem kurzen Film wortwértlich vorschwebte, hingt ganz vom Design des
Stuhls ab. Jeder einzelne Stuhl bestimmt in seiner Form weiter, wie wir Sit-
zen und was Sitzen Uiberhaupt bedeuten kann.

der internationalen Designszene bisher eher weniger aufgefallen war. Vgl. Anette Geiger,
Andersmoglichsein, S. 70f.
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Worauf Adorno nur hinweist und was Marcel Breuer in seiner Bilderstrecke
skizzierte, hat Daniel Martin Feige zu einer eigenen Philosophie des Designs
ausformuliert.”? Auf der Suche nach einer Neubestimmung der Funktion,
welche die modernen Verfasser »pragnanter Parolen« versaumt hatten, fuhrt
Feiges Analyse schlieilich ans Ende des hier ausgebreiteten Weges aus der
Krise des Funktionalismus, denn die Funktion ist und bleibt mit Feige auch
weiterhin das bestimmende Wesensmerkmal des Designs. Dieser Weg aus der
Krise erfolgt jedoch, wie bereits angedeutet, mit einer Neubestimmung des
klassischen Verhiltnisses von Form und Funktion, die das Erbe des Funkti-
onalismus weiter tragt, ihn nach Feige aber gegentiber »herkdmmlichen Ein-
winden immunisierts, die in der Regel an jener Leerstelle ansetzten, welche
die unzureichende Definition der Funktion bisher hinterlief. Das zu verabrei-
chende Antigen, welches die Immunisierung eines neuen funktionalistischen
Designbegriffes gegentber seinen Angreifern schlussendlich erreicht, ist die
Form, die der Funktion durch Feige in drei wesentlichen Schritten injiziert
wird: Der Geschichtlichkeit des Designs, einer bestimmten Praxis des Bezugs
auf Design und schliefilich, programmatisch entscheidend, durch die Asthe-
tik einer irreduzibel in Form verkérperten Funktion im Design. Vor dem Hin-
tergrund von Adornos Einordnung des Funktionalismus, einer sprachlichen
Dimension des Designs, wie sie Wellmer bestimmte, und dem Offenbacher
Ansatz der Produktsprache, gilt es diese drei nachzuvollziehen.

In seinem grundlegenden Argument von der Geschichtlichkeit des Designs,
welche durch den Designbegriff, die Designpraxis sowie die Funktionen, die
es zu gestalten gilt, hindurch gedacht werden muss, geht Feige noch tiber den
Hinweis bei Adorno auf die »geschichtliche Dynamik« bestimmter Funktio-
nen, die »Narben tiberholter Produktionsweisen«, hinaus. Wiahrend Adorno
darauf verweist, dass bestimmte Funktionen mit der Zeit obsolet werden, sich
ihre vormals funktionalen Formen aber weiterhin als konventionelles Orna-
ment erhalten kénnen, bestimmt Feige die Geschichtlichkeit jeden Designs
als »unbestimmte Bestimmtheit«. Bestimmt ist sowohl der Designbegriff, die
Designpraxis als auch mit dem jeweiligen Designgegenstand seine Funktio-
nen als diese jetzt; unbestimmt sind sie im Lichte zukiinftiger Praktiken und

92 Daniel Martin Feige, Design. Eine philosophische Analyse, Berlin 2018. Im Folgenden im
Text zitiert als DE.
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neuer Designgegenstinde.” Diese betrifft nicht nur die Artefakte, die wir als
Design kennzeichnen, sondern ebenso den Begriff, den wir uns von Design
machen. Der Sinn von Funktionen — und dieser wire ja die Lésung des Ritsels
der Funktion — muss somit als einer des »Werdens des Sinnes von Funktio-
nen« (DE 60) in der wechselseitigen Interpretation und Bezugnahme verstan-
den werden. Mit jedem neuen Design sowie durch technologische und gesell-
schaftliche Neuerungen wird immer wieder neu- und weiterbestimmt, was
erstens die Funktion des Gegenstandes tiberhaupt ist und sein kann und zwei-
tens, was Design schlechthin ist. Design muss so verstanden werden, »dass je-
der gelungene Designgegenstand seine Funktion im Medium von Prozessen
der Formgebung neu erfindet.« (DE 138) In die Funktion, die fiir den Augen-
blick in dem Gegenstand auf bestimmte Art und Weise geformt ist, schreibt
sich eine geschichtliche Dynamik ein, die jeder geformten Bestimmtheit ei-
ner Funktion sowie dem Designbegriff generell etwas zukunftig Unbestimm-
bares verleiht. Diese Betrachtung des Designs durch seine Geschichtlichkeit
hat nach Feige auch Rickwirkung auf ein klassisches Verstindnis von Design
als Problemlssungswerkzeug. Probleme werden durch Design niemals wirklich
einfach nur gelést, sondern Designgegenstande »bestimmen die Probleme
im Lichte ihrer Lésungen vielmehr zugleich neu« (DE g). Nicht nur wichst
die Designpraxis mit ihren Aufgaben, auch diese Aufgaben in Form von Pro-
blemen verdndern sich mit der Gestaltung. Somit birgt die Geschichtlichkeit
des Designs und der Funktionen auch das Potenzial einer anderen Aushand-
lung von Problemen, zu der ich spater noch ausfthrlicher kommen werde;
eine Aushandlung im Sinne einer produktiven Aneignung und Verkérperung
von Problemen im Design.

Obwohl diese geschichtliche Dynamik, »in der durchaus alle konkreten
Funktionen und alle spezifischen Formen von Design zur Disposition stehen
kénnenc, uns Design »geschichtstheoretisch [...] als in threm Sinn offene Tra-
dition des Produzierens und Gebrauchens von Gegenstinden« (DE 61) ver-
stehen lasst, ist der Praxisbezug des Designs fur Feige unhintergehbar. Die
Objekte des Designs sind immer fiir etwas da und fiir etwas zu gebrauchen.
Dies ist der zweite Punkt, den Feige fur eine Neubestimmung des Designs
vorbringt. Design wirkt an der Basis dessen, was die menschliche Welt aus-
macht (vgl. DE 78). Im Riickbezug auf Heideggers Zeug-Analyse aus Sein und
Zeit macht Feige geltend, dass dieser praktische Weltbezug des Designs jeden

93 Vgl. fiir den Designbegriff (DE 54), fur die Praktiken (DE 113).
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Designgegenstand in einen Verweisungszusammenhang mit anderem Zeug
verstrickt. Zeug gibt es nur im Plural. So heif3t es bei Heidegger: »Ein Zeug
siste streng genommen nie.«* Ein Designgegenstand sowie seine Funktionen
lassen sich nie alleine und nur fiir sich betrachten, sondern verweisen immer
schon auf andere Gegenstinde, die wechselseitigen Relationen und die Kon-
texte, in denen diese gebraucht werden. Dies l4sst sich bereits fur eine scheinbar
simple Funktion wie das Sitzens feststellen. Im Sinne einer Interpretierbarkeit
der Funktion des Designs verhandelt jeder Stuhl neu, was es heifit, zu sitzen.
Unter Berticksichtigung des Zeugcharakters jedes Gebrauchsgegenstandes er-
scheint der allgemeine Sinn des Sitzens nur in einer Gesamtheit aller Stuhle,
die nicht mit einer empirischen Sammlung aller Stiihle vergleichbar sei, und
in der besonderen Konkretion dann wiederum jeweils durch den bestimmten
Kontext, ihren selbst geschichtlichen Funktionszusammenhang. Eine rein ge-
genstandsorientierte Analyse der besonderen Leistung eines Designs wiirde
diese verfehlen. Auf dem Ulmer Hocker sitzt man anders als in Marcel Breuers
Clubsesseln aus Stahlrohr oder der Kaiser an seinem Schreibtisch auf einem
Thonet Stuhl Nr. 14, gerade weil man in anderen Kontexten und zu anderen
Zeiten auf ihnen safl und die Stithle diese Kontexte als Einheit auch verkér-
pern. Der Clubsessel verweist auf die Lounge, der Ulmer Hocker auf die de-
mokratischen Anspriiche der Institution und der Schreibtischstuhl quasi als
erweitertes Schreibzeug auf den Schreibtisch, selbst dann noch, wenn ein Kai-
ser auf ihm sitzt. Dariiber hinaus verweist der Stuhl auch noch auf den Raum,
das Arbeits-, Vorlesungs- oder Esszimmer. Hierzu Feige:

Wer tber Stuhle als Designgegenstinde und damit immer auch als dsthe-
tische Gegenstiande spricht, muss tber eine Geschichte des Sitzens als
eine Geschichte des geformten und gestalteten Sitzens und damit letzt-
lich tber eine Kulturgeschichte des Stuhls sprechen. (DE 132)

Florian Arnold bezieht sich ebenfalls auf Heideggers Bestimmung des Zeugs
und sieht in der Beschreibung des theoretischen Zeugzusammenhangs als Be-
ziehung der Objekte zueinander die Vorwegnahme von jiingeren technologi-
schen Entwicklungen: »Die Dinge erzeugen ein Netzwerk von Gebrauchszu-
weisungen untereinander und damit von sich aus schon eine Art >Internet
der Dinge« noch vor jeder technischen Virtualisierung.«* Feige erginzt zu

94 Martin Heidegger, Sein und Zeit, 19. Aufl., Tibingen 2006, S. 68.
95  Florian Arnold, Logik des Entwerfens, S. 263.
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Heideggers Bestimmung des Weltverhiltnisses noch Lucius Burckhardts
soziologische Perspektive auf das Design, die zu diesen praktischen instituti-
onelle und soziale Kontexte hinzuftgt und den Funktionsbegriff einer Sub-
jekt-Objekt-Beziehung noch einmal entscheidend erweitert:

Fur den praktischen Weltbezug, in den Design eingelassen ist, ist cha-
rakteristisch, dass er immer auch mit institutionell-organisatorischen
Aspekten und letztlich zwischenmenschlichen Beziehungen einher-
geht. (DE 84)

Die letzte und programmatisch zentrale Beschreibung Feiges, die wie eine
Klammer um die Geschichtlichkeit und den unhintergehbaren Praxisbezug
des Designs herum funktioniert, ist seine Asthetik des Designs als irreduzibel
in Form verkdrperter Funktion. Diese Designisthetik lisst jene dynamischen
Prozesse erst in aller Klarheit als designspezifische Prozesse erscheinen. Denn
Design als dsthetische Praxis ist eine, die nicht im Befolgen mechanischer Re-
geln aufgehen kann, obwohl sie mit Technik arbeitet. Vielmehr sind Momen-
te der Improvisation entscheidend fiir jeden Designprozess, wie auch Annika
Frye iiberzeugend, selbst fur ein so hochgradig technisches Objekt wie einen
Rasierer von Braun, dargelegt hat.” Auch Feige betont den Umstand, dass der
Entwurfsprozess im Design »grundsitzlich improvisatorisch bestimmt« ist,
oder einer improvisatorischen Logik folgt (vgl. DE 160f). Diese Momente der
Improvisation im Designprozess durften auch wesentlich dafiir sein, dass
jeder Formgebungsprozess immer auch eine Form(er)findung und schlief3-
lich, so Feiges Punkt, nur durch den Prozess der Formgebung auch eine Funk-
tionsneuentdeckung ist. Denn »Design ist dsthetisch darin, dass es immer
wesentlich geformte Funktion ist und eine Funktion ihren Sinn damit erst
durch die Form, die ihr gegeben wird, erhilt.« (DE 137) Nicht die Form folgt
einer vor dem Designprozess bereits schon festgelegten Funktion, die jeden
Gegenstand, der diese Funktion verkérpert, austauschbar machen wiirde,
sondern die Funktion wird im Prozess der Formgebung sozusagen erst ent-
deckt. »[D]ie Funktionen, die Designgegenstinde erftillen, [sind] irreduzibel
an Formgebung gebunden.« (DE 144) Erst in der jeweiligen Form erhalt die
Funktion abschlieflend ihren Sinn und ist damit abhingig von der jeweiligen
Form. Denn: »Die grundsatzliche 4sthetische Ebene des Designs besteht in der
irreduziblen Geformtheit der Funktion von Designgegenstanden.« (DE 143)

96 Vgl. Annika Frye, Design und Improvisation, insbesondere S. 54-78.
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Die Geschichtlichkeit des Designs und die Offenheit einer Bestimmung der
Funktion in Form schlief3t ein Wissen tiber diese Unabgeschlossenheit und Zu-
kunftsoffenheit mit ein. Sie werden sich in dieser Unbestimmtheit, die jeweils
fir den Moment zu bestimmen ist, selbst durchsichtig (vgl. DE 134). Diese
Offenheit »konstitutiv verkérperter Funktionen« (DE 138) nennt Feige einen
»asthetischen Funktionalismus« (DE 136), der schlie8lich das fir das Design
spezifische wechselseitige Verhiltnis von Form und Funktion derart neu be-
stimmt, dass die Funktion durch ihre besondere Verkérperung in der Form
immer schon tiber sich selber hinaus auf ihre eigene Offenheit hin verweisen
muss, die den dynamischen Prozess des Designs neben den technologischen
und sozialen Entwicklungen tiberhaupt erst in Gang bringt. Jede konkre-
te Gestaltung einer Funktion verweist auf die potenzielle Gestaltbarkeit von
Funktionen iiberhaupt und zeigt an, dass diese allgemeinen Funktionen ihrer
besonderen Gestaltbarkeit produktiv ausgeliefert sind. So grenzt sich Feige
auch dezidiert vom Offenbacher Ansatz der Produktsprache ab, der zwar die
wichtige Einsicht lieferte, dass Produkte auch immer Symbole sind, der aber
in seiner sauberen analytischen Trennung produktsprachlicher Funktionen
mit einem &sthetischen Funktionalismus nach Feige inkompatibel bleibt, weil
dieser dsthetische Funktionalismus nicht mehr zulisst, rein praktische Funk-
tionen von dsthetischen Funktionen zu trennen (vgl. DE 166). In ihrer verkor-
perten Einheit sind sie nicht dergestalt abschlieffend zerglieder- und planbar.

Um Feiges begrifflichen Immunisierungsprozess des Funktionalismus ab-
schlieflend zusammenzufassen: Die Funktion ist immer schon durch die Form
infiziert. Dies ist die besondere Leistung des Designs. Es gibt Funktionen nur
als in Formen verkdrperte Funktionen, was einen asthetischen Funktiona-
lismus vor dem Vorwurf eines rein stilistischen Formalismus, der gar nicht
zu bestimmen weif3, was die Funktion eigentlich genau ist, rettet. Ein dsthe-
tischer Funktionalismus ist immer schon zum Teil ein Formalismus, der die
Wechselbeziehung zwischen Form und Funktion jedoch so eng zusammen-
zieht, dass es nicht mehr maglich ist, hier nur auf der Oberfliche zu bleiben.
Erst durch die Form erhalt die Funktion ihren abschlieflend bestimmten Sinn.
Gleichzeitig verweist sie auf ihre zukunftsoffene Unbestimmtheit und zeigt
in ihrer spezifischen Gestaltung auch ihre Gestaltbarkeit an.

Ein 4sthetischer Funktionalismus nach Feige weifd um die Interpretierbar-
keit, das immer wieder neu zu l6sende Ritsel der Funktion, als unabschlief3-
barer Prozess der immer wieder Neu- und Weiterbestimmung der Funktion in
einer besonderen Form. Andererseits festigt der unhintergehbare Praxisbezug
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in Feiges Analyse des Designs auch die tragende Rolle der Funktion fur diesen
Aushandlungsprozess. Design ist die Gestaltung von etwas Brauchbarem, das
in je spezifischen Kontexten auf bestimmte Art und Weise funktioniert und
auf alle anderen Gegenstinde verweist, welche diese Funktion ebenfalls auf
ihre spezifische Art und Weise ausformen und geformt hatten. Jeder Stuhl
schreibt die Funktion des Sitzens, die Zwecke des Sitzens und ihre Kontex-
te als ein neuer Eintrag in einer der Geschichte des Sitzens fort und gestaltet
damit immer auch eine neue Interpretation des gesamten Zweckzusammen-
hangs, welche diesen verandert. Gleichzeitig lasst sich ein Stuhl nicht einfach
aus seinen Kontexten und diesen Zweckzusammenhingen herauslésen, wenn
er weiterhin ein Stuhl sein soll. Sowohl die Beziehung zwischen Form und
Funktion lasst sich als ein Aushandlungsverhiltnis beschreiben, als auch der
Riickbezug auf die Tradition der Funktion, die zum einen die Neuaushand-
lung in einer besonderen Form mitbestimmt, zum anderen aber auch durch
diese neue Interpretation in ganz anderem Licht erscheinen kann. Wenn wir
von Design sprechen, meinen wir immer eine Aushandlung dieses Verhiltnis-
ses. Bleibt die Gestaltung zu stark in der Tradition verhaftet und kann ithrem
Kontext nicht wirklich neu weiterbestimmen, ist das Design nicht der Rede
wert. Im schlimmsten Fall war es blof3 eine Kopie. Verfillt die Formgebung
aber zu sehr der oberflichlichen Gestaltung, kommt vor allem aus der Design-
disziplin der abwertende Vorwurf des Stylings. Im emphatischen Sinne von
Design spricht man erst, wenn in der Ausgestaltung eines Stuhles gleichzeitig
die Freiheit des Designs zu der designspezifischen Erforschung des Sitzens bei
gleichzeitiger Abhingigkeit von einer Zweckerfiillung einsichtig wird.

Erginzend zu Feige mdéchte ich abschlieffend das Moment der Freiheit sowie
der dynamischen Zukunftsoffenheit in diesem Aushandlungsprozess als den
»spekulativen« Kern jeden Designs bestimmen. Neben der Improvisation ist
es die antizipative Spekulation auf eine mégliche Zukunft, dieses nur mini-
male Mehr einer Verschiebung, die schlief3lich etwas Neues hervorbringt, die
ein wesentliches Moment jedes Designprozesses ist. Diese bekommt man erst
richtig in den Blick, wenn man die Funktion und die Zwecke des Designs nicht
mehr als planbar sowie vor dem Prozess bereits festgelegt, sondern als Aus-
handlung und Ergebnis des Vermittlungsprozesses von Funktion durch Form
und schlief’lich, im Sinne eines erweiterten Designprozesses im Anschluss
an Wellmers Verstindnis der labyrinthischen Klarheit, als sich in der Aneig-
nung durch die Benutzerinnen und Benutzer immer erst noch zu beweisende
Werte des guten Designs versteht. Spekulation im Design heif3t dann nichts
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anderes, als dass in jedem Designprozess als potenzielle Funktionsneuerfin-
dung Faktoren der Ungewissheit existieren, die einzig durch aktive Design-
entscheidungen tiberbriickt werden kénnen, die sich anschliefend noch vor
einem kritischen Designpublikum erweisen mussen. Obwohl diese Design-
entscheidungen immer auch vom Kontext des Gebrauchs abhingen, haftet an
ihnen letztendlich unausweichlich der Vorwurf der Willkiir an. Wie man diese
Spekulation auf die zukiinftige Funktionalitit aber auch produktiv fiir das De-
sign wenden kann, soll die zum Teil etwas spektakulir spekulative Designpra-
xis von Anthony Dunne und Fiona Raby aufzeigen, die der Ratselhaftigkeit
einer noch erst zu gestaltenden Funktion eine abschlieffende Wendung gibt.

2.7 Funktionale Fiktionalitat

Spekulation auf eine zukiinftige Funktionalitit ist mehrfach in eine zeitliche
Perspektive eingebunden. Zunichst speist sich die Weiterentwicklung und
Neuinterpretation von Zwecken und ihren Zusammenhingen auch aus der
Vergangenheit einer Tradition, die selbst noch in der Radikalitat eines Bru-
ches als negativer Bezugspunkt bestehen bleibt. Spatestens in unserer Gegen-
wart des Stilmixes sollte klar geworden sein, dass kein noch so radikaler Bruch
jemals die diversen und pluralen Vergangenheiten als Ressource, Inspirati-
onsquelle und Bezugspunkt jemals wirklich hat abschneiden kénnen. Dieser
Riickbezug ist dabei immer in der Gegenwart der Gestaltenden verankert, die
als partikulare Positionierung niemals ganz aus dem Blickfeld verschwindet.
Die Kontextabhingigkeit sowie die Geschichtlichkeit des Designs machen es
zu einer extrem gegenwirtigen Praxis, deren Wert sich immer auch am eige-
nen Verhiltnis zur Kurzlebigkeit des rein Modischen abarbeiten muss. Und
schlief’lich ist Design auf die Zukunft einer noch zu gestaltenden Funktiona-
litat hin ausgerichtet.

Diese zeitliche Perspektive ist auch der zentrale Punkt, den Anthony Dunne
und Fiona Raby fur ihre Praxis des spekulativen Designs, die sie aus der Pra-
xis des Critical Design entwickelten,” in Speculative Everything stark machen.

97  Seit Mitte der goer-Jahre forscht Anthony Dunne am Computer Related Design Re-
search Studio am Royal College of Art in Lonodn. Den Begriff als Gegenpart zum affir-
mativen Design nannte er zum ersten Mal in: Anthony Dunne, Hertzian Tales. Electronic
Products, Aesthetic Experience and Critical Design, London 1999.
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Hierin beschreiben sie diese kritische Herangehensweise an das Produkt- und
Interaktionsdesign, die einen ganz eigenen emanzipatorischen Anspruch als
Gegenposition zum »affirmative« Design stellt; als kritische Positionierung: »a
position rather than a methodology.«*® Auch wenn ihr berithmt bertichtigtes
A/B Listen Manifest dem konventionellen Design (A) eines »for how the world
is« das kritische oder spekulative Design (B) des »for how the world could be«
als komplementire Kontrastfolie gegentibergestellt,” will ich behaupten, dass
wir es hier anstatt mit einer harten Abgrenzung erneut mit einem Spektrum
des Designs zu tun haben,'” das in seinem Kern immer spekulativ verfasst
ist. Die sich jeweils gegeniiberstehenden Begriffspaare, wie zum Beispiel »Af-
firmative« (A) gegen »Critical« (B), oder »User-friendliness« (A) gegen »Ethics«
(B), sind vielmehr Fragen der Aushandlung eines Sowohl-als-auch als eines
radikalen Entweder-oders. Ein Begriffspaar sticht jedoch in Relation zur Funk-
tion heraus: der Bezug auf »Futures« (A) gegeniiber dem auf »Parallel worlds«
(B). In dieser Wendung des spekulativen Designs als funktionale Fiktionali-
tat'® wird die Interpretierbarkeit der Funktion nicht nur vertikal in Richtung
der Zukunft gedacht, vielmehr zeigt sich hierdurch eine weitere Ebene der
horizontalen Offenheit des Kontextes der Funktion in seiner Fiktionalisie-
rung. In der spekulativen Designpraxis von Dunne und Raby lasst sich diese
Kontextabhingigkeit als zusitzliches Feld der Gestaltung aufzeigen, welches
sicherlich extrem mit der von Adorno geforderten »Phantasie« im Sinne von
Science-Fiction arbeitet und spielt, gleichzeitig auch den Sinn von Design kri-
tisch hinterfragt und erweitert. Diese Praxis wire als eine Reflexion auf die
Arbeitsweise von Designerinnen und Designern zu verstehen, welche die tib-
lichen Methoden des Designs in ihrem Extrem erforscht, indem sie sie ins
Fantastische skaliert.

Das zentrale Projekt von Dunne und Raby, auf das die Beispiele anderer
Gestaltender in Speculative Everything hinauslaufen, ist ihr »design experi-
ment« mit dem Titel United Micro-Kingdoms.!*®> Ausgehend von einem Dia-

98 Anthony Dunne, Fiona Raby, Speculative Everything. Design, Fiction, and Social Dream-
ing, Cambridge, London 2013, S. 34.

99 Vgl. ebd., Preface S. vii.

100 Diesen Punkt macht auch Matt Malpass, der die der Liste zugrundeliegenden
Werturteile kritisiert. Vgl. Matt Malpass, Critical Design in Context. History, Theory, and
Practice, London 2017, S. 47.

101  Als »functional fictions« bezeichnen Dunne und Raby das Critical bzw. Speculative
Design. Vgl. Dunne und Raby, Speculative Everything, S. 57.

102 Vgl ebd,, S. 173-188.
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gramm zur Einordnung politischer Einstellungen, welches sich auf der Ho-
rizontalen von »Left« to »Right« und auf der Vertikalen von »Authoritarian«
zu »Libertarian« erstreckt, gepaart mit aktuellen gesellschaftlich relevanten
Themenkomplexen, die als potenzielle Aufgabenfelder der Gestaltung ange-
sehen werden, entwarfen die beiden vier Teilkonigreiche des vormals Verei-
nigten Kénigreiches England, in denen sich jeweils eine Zukunftsvision der
Gesellschaft verwirklicht haben wiirde. Im Mikrokénigreich der »Digitarians«
leben die Menschen unter der Herrschaft einer totalen digitalen Diktatur der
Uberwachung und Transparenz, in der alles von den Kriften des Marktes be-
stimmt wird. Dies sei das Wahrscheinlichste aber dennoch Dystopischste der
vier Konigreiche.'® Im Reich der »Bioliberals« hat sich die Sozialdemokratie
durchgesetzt und es wird ausschliefilich biologisch nachhaltige Technologie
verwendet, um der Krise der Ressourcenknappheit und dem drohenden Kli-
makollaps zu entgehen. Die »Anarcho-Evolutionsist« hingegen haben simt-
liche mechanische oder elektronische Technologie hinter sich gelassen und
sich nur noch auf die Manipulation der eigenen Gene konzentriert, um so
eine Gesellschaft zu erzeugen, in der es keine Staatsmacht mehr gibt und alle
Organisation tUber den Zusammenschluss kleinerer tribalistischer Gruppen
funktioniert. Die »Communo-Nuclearists« schlieflich sind eine Anti-Wachs-
tumsgesellschaft, in der simtliche Ressourcen und sogar die Anzahl der Be-
volkerung vom Staat reguliert werden.

Spannender als diese vier parallelen Szenarien, die wie alle Science-Fic-
tion notwendigerweise in einer Perspektive aus der Gegenwart verhaftet blei-
ben, ist die Methode des »What if« Szenarios zum Anstoflen neuer Design-
prozesse und zum Erfinden neuer, funktionaler Fiktionalitat. So bildeten die
vier Szenarien als Verschiebung des Kontextes nur die Grundlage, um von
ihnen ausgehend fiir jede der vier Mikrokénigreiche ein eigenes Mittel der
Fortbewegung zu gestalten. Die Digitarians lassen sich in selbstfahrenden In-
dividualfahrzeugen durch den digital perfekt orchestrierten Verkehr lenken.
Die Bioliberals, die nicht mehr an die Beschleunigung des Fortschritts glau-
ben, verwenden selbst geziichtete Fahrzeuge aus abbaubarem Biomaterial,
die mit Biokraftstoff betrieben werden. Der Anarcho-Evolutionist haben die
eigenen Kérper genetisch so manipuliert, dass sie mit extremer Beinmusku-
latur in ihren clan-ahnlichen Kleinstgruppen gemeinsam auf einem riesigen
Fahrrad fahren. Und fur die Communo-Nuclearists besteht ihre gesamte Ge-

103 Vgl. ebd,, S. 175.
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sellschaft aus einem gigantischen Zug, der aus abstrakten grinen Polygonen
geformt ist und sich ins Landschaftsbild eingliedert. Dieser kommunistische
Zug umfasst selbstverstindlich die Gesellschaft als Ganzes und alle Vorgin-
ge sind strengsten reguliert. Modelle der vier Fahrzeuge bilden das Kernele-
ment des Projektes, welches vor allem als Ausstellung inszeniert wurde und
als eigene Webpage existiert. Dunne und Raby beschreiben ihren spekulativen
Designansatz selber so:

[Design can be] the stable platform on which to entertain unusual bedfel-
lows. The glue for things that may not be naturally sticky. The lubricant that
allows movement between ideas that don’t quite run together. The medium
through which we can make otherwise awkward connections and compa-
risons. The language for tricky conversations and translations. [...] It is our
hope that speculating through design will allow us to develop alternative
social imaginaries that open new perspectives on the challenges facing us."™

Auch wenn spekulatives Design kritisch an den Grenzen der Disziplin operiert
und hiufig nur im Rahmen von Ausstellungs- oder Forschungsprojekten tiber-
haupt realisiert wird,'®® so beleuchtete es doch eine fir das Design wesentliche
Abhingigkeit der Funktion vom gegebenen Kontext, die wiederum im Medi-
um des Designs produktiv gewendet und thematisiert werden kann. Die Ver-
bundenheit der Zwecke und ihrer Zusammenhange wird herausgestellt, um
so als eine gestaltbare Einheit markiert zu werden. Die Funktion der Dinge
muss hierbei selbstverstindlich im Sinne einer in Form verkérperten Funk-
tion auch immer erst neu interpretiert und im Prozess der Formgebung und
Aneignung durch die Nutzer*innen gefunden werden. Doch gerade die spe-
kulativen Designprojekte verdeutlichen, dass sich durch all diese Aushand-
lungsprozesse der wechselseitige Bezug des Designs auf die Gesellschaft hin-
durch zieht. Besonders dann, wenn dieser gesellschaftliche Bezug zum Thema
und in einer parallelen Vision der Gesellschaft kritisch auf die Probe gestellt
wird. In und durch die verschiedenen Fahrzeugtypen zeigt sich eine durch
die jeweiligen diskursiven und materiellen Kontexte gepriagte Weise zu le-
ben, die ebenso von diesen Fahrzeugen mit hervorgebracht wird. Diese kann
wiinschenswert sein — oder eben auch nicht. Auch in der funktionalen Fik-

104 Ebd., S.189.

105 Das critical Design in seiner Kapazitit eigentlich nicht »critical« sondern »criticool«
sei, befindet Francisco Laranjo. Vgl. Francisco Laranjo, »Avoiding Post-Critical.« In: Modes
of Criticism issue 1 (2015), S. 19-28.

‘Access - [{c) Exam.

147


https://doi.org/10.14361/9783839456101-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

148

FORM, FUNKTION UND FREIHEIT

tion hat sich das Eigensinnige der Gesellschaft, fir die gestaltet werden soll,
angestaut. Der Anspruch des spekulativen Designs ist es jedoch, gleichzeitig
auch auf diesen Kontext — diesmal den realen, gegenwértigen — durch das Me-
dium des Designs bewusstseinsstiftend zuriickwirken zu kénnen und diesen
schlieflich auch zu verdndern. Spekulatives Design hinterfragt, was Design
und seine Funktionen sein kénnten und wie wir diese verstehen wollen. Das
Kritische dieses Designs liegt nicht in seiner fantastischen Skalierung, son-
dern sitzt nach Anthony Dunne auf der Funktionsseite auf.'% Es tiberspitzt
den affirmativen Charakter der Gestaltung, die intrinsische Motivation, einen
Verbesserungsvorschlag zu machen, in einem fiktional dystopischen Setting,
um zum einen den transformativen Prozess der Aushandlung und Formung
neuer Funktionalititen herauszustellen, um jedoch gleichzeitig auch kritisch
zu hinterfragen, wie wir Design und speziell seine Beziehung zum Kapitalis-
mus in Zukunft verstehen wollen und mit welchen Kriterien wir Funktiona-
litat bewerten werden. Hierbei kehren sie erneut aus dem Design hervor, was
im ersten Kapitel beschrieben wurde: Weil Design komplex auf Gesellschaft
bezogen ist, kann und muss es kritisch hinterfragt werden. Letztendlich geht
es im spekulativen Design um diese Perspektive: Durch ein anderes Design
lasst sich schliefflich auch ein anderer Kontext denken, der wieder neues De-
sign hervorbringen wird.

Das Ritsel der Funktion kann nicht geldst, sondern nur gesehen werden. Die
Funktion lasst sich weder unabhingig von ihrem historischen Kontext noch
volliglosgeldst von der Form denken. Gestaltende kénnen sich der Herausfor-
derung dieses Ritsel nur jedes Mal erneut stellen und durch das Ergriinden
der Unabschlieffbarkeit des Ritsels in der potenziellen Gestaltbarkeit einen
Grund fur ihr Design finden. Es gibt keine rein mechanische Funktionalitit
und keine essenzialistische Funktion aus dem Wesen oder der Natur der Sache
heraus, die einfach nur umzusetzen waire. Dies hatte auch schon Hermann
Muthesius, der Verfechter der Typisierung, bemerkt:

Wer tiberhaupt bildet, bildet auch mit Riicksicht auf die Erscheinung, und
selbst beim Bilden des Maschineningenieurs wird man den Trieb zum Ge-

falligen nicht ausschalten kénnen.!”’

106 Vgl. Anthony Dunne, Hertzian Tales, S. 47.
107 Hermann Muthesius, »Die moderne Umbildung unserer 4sthetischen Anschauun-
gen« (1902), in: Fischer, Hamilton (Hg.), Theorien der Gestaltung, S. 99-112, hier S. 105.
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DAS RATSEL DER FUNKTION

Doch iiber diese Einsicht hinaus l4sst sich mit Feiges Analyse zeigen, dass es
die Funktion tberhaupt nur als in Form verkérperte gibt, was auch die strenge
analytische Trennung von praktischen und formalisthetischen Funktionen
im Offenbacher Ansatz der Produktsprache verunméglicht. Mit Wellmer lasst
sich feststellen, dass gerade wenn die Funktion in Form verkoérpert ist, es
immer auch auf das »Gefallige« ankommt, wodurch sich der Wert dieser ver-
kérperten Funktion des Designs erst in der Aneignung durch die Gebrauche-
rinnen und Gebraucher erweist. Das Gefallen bezieht sich auf die sinnliche
Uberzeugungskraft des Vorschlages, welcher die jeweils verkorperte Funktion
in ihrer besonderen Geformtheit ist. Ein Gefallen, dass sich nicht planen l4sst,
weil es fiir seine Beurteilung noch keine hinreichenden Kriterien geben kann.
Hier nun stellt sich aber in Ruckblick auf den Offenbacher Ansatz der Pro-
duktsprache wieder die Frage: Was gibt es mehr noch im guten Design als ein
rein konsumistisches Gefallen? Wenn die Funktion, die allgemeinen Zwecke,
sogar die Zweckzusammenhinge so von ihrer konkreten Gestaltung in einer
besonderen Form abhingig sind, liegt dann nicht auf der Seite der Form ein
grofies Transformationspotenzial des Designs? Muss nicht in einem besseren
Verstandnis der Form ein Moment der Freiheit gesucht werden? Denn das Ge-
fallen am Design ist eine dsthetische Lust an der besonderen Ausgestaltung
der Funktionen in Form, die einen neuen Blick auf diese Form fordert. Ohne
eine Asthetik des Designs auf dieses simple Gefallen reduzieren zu wollen, er-
offnet es eben doch diesen neuen Blick, dessen Perspektive es fiir eine Neu-
bestimmung des Designs genauer zu beschreiben gilt.
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