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Vorwort

... distinctions between design and art

are likely to become increasingly difficult
to define.

Barbara Bloemink!

Diskurse und Institutionen zu Kunst und Design. Kontext - Material — Format bietet keine
Antwort zu der héufig gestellten Frage nach dem Unterschied zwischen Kunst und Design,
bzw. zu einer Kliarung ,,Was ist Kunst?* oder ,,Was ist Design?*‘ generell. Denn jede univer-
selle Festschreibung in eine Richtung fiihrt nicht zu einer Effizienzsteigerung der mit Ausstel-
lungen befassten Systeme und Institutionen, sondern zu deren Lahmung.2 AuBlerdem ist dem
Historiker Philipp Sarasin zuzustimmen, wenn er schreibt: ,,Vielleicht besteht Wissenschaft
generell in nichts anderem, als Begriffe und Klassifikationen zu erfinden und von ihnen dann
mit einigem Erfolg zu behaupten, die wiirden die unschuldige Wahrheit der Dinge zum Vor-
schein bringen.*3 Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist die Beobachtung, dass ne-
ben traditionellen Kunstmuseen seit dem 20. Jahrhundert auch Designmuseen entstanden
sind: ,,Die Geschichte der modernen Diskurse und Institutionen zu Kunst und Design kann
man z.B. mit der Entstehung dieser Museumsformen beginnen lassen.*4 Diese Feststellung
von Annette Geiger fiihrt zur Strategie dieser Publikation, den Vergleich der beiden Gattungen
im Hinblick auf die Verbindung zur Institution Museum zu versuchen — also mit dem Mittel
der jeweiligen institutionellen Kontextualisierung, wohl wissend, dass diese Methode eines
komplexen Vorgehens bedarf. Denn nicht allein der Ausstellungsraum darf dazu dienen, son-

dern auch ,,ein Wissen darum, von wem die entsprechenden Gegenstinde sind und wie sich zu

1Zit. in: Poynor, Rick: “Art’s Little Brother//2005.” In: Design and Art. Hg. v. A. Coles (= Documents of
Contemporary Art). MIT Press: Cambridge 2007, 94-103, 94.

2 Vgl. Jucker, Rolf: ,Dem Chaos anarchisch begegnen.” Zur Rekonstruktion der Utopiekozeption in

Stefan Schiitz* Roman Medusa anhand der Figuren Gorga Sappho und Naphtan. Peter Lang: Bern
u.a. 1991, 310.

3 Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Kérpers 1765-1914. Suhrkamp Verlag:
Frankfurt/M. 20164, 99.

4 Geiger, Annette: ,Kunst und Design. Ein Beziehungsdrama der Moderne.“ In: Kunst und Design. Eine
Affédre. Hg. v. A. Geiger u. M. Glasmeier. Tectem: Hamburg 2010, 9-24, 9.



anderen Arbeiten verhalten.*S Diese Methode erscheint auch deshalb angebracht zu sein, weil
sowohl in Kunstmuseen vermeintliche Designobjekte prasentiert werden und vice versa;
selbst innerhalb von Einzelausstellungen ist diese ,iibergreifende‘ Strategie zu beobachten.
Die Ausstellungsobjekte kann man als phdnomenologische Entitdten wahrnehmen — ohne sie
mit theoretischem Klassifikationsbestreben kategorisieren zu wollen. Dazu ist es notwendig,
sich zwischen verschiedenen Disziplinen und Methoden hin- und herzu bewegen. Diese Mo-
bilitdt war nicht von Anfang an so geplant, sondern hat sich durch die Logik der Untersu-
chung aufgedringt. So spielt bei den Disziplinen — neben der Designgeschichte - die Kunstge-
schichte eine wichtige Rolle. Der Vorwurf vieler Designforscher, dass das Thema Design im-
mer noch zu héufig aus einer kunsthistorischen Position heraus erfolgt, kann demnach auch
diesem Text — zumindest teilweise - gemacht werden. Daneben werden philosophische, mu-
seologische, soziologische, historische und 6konomische Diskurse berticksichtigt. Eine Schil-
derung der Entstehung und Funktionsweise von Designmuseen steht im Zentrum des Texts
mit - u.a. den Fragestellungen zu den wichtigen Personen dieser Institutionen, den Spezifika
der Orte und dem sozialen Umfeld. Die Beschreibung einzelner Ausstellungen ist hierbei —

genauso wie das Eingehen auf die Arbeit bestimmter Kiinstler - ebenfalls ein Bestandteil.

Obwohl dieser Abhandlung selbst kein theorieschaffender ,Ehrgeiz‘ zugrunde liegt, steht zu
Beginn ein Design-historischer bzw. —theoretischer Abriss, der in das Thema einfiihrt und den
Rahmen der Diskussion absteckt. Danach werden vier der wichtigsten Designmuseen einer
ndheren Betrachtung mit unterschiedlichen Schwerpunkten unterzogen: Die Neue Sammlung
— The Design Museum (Staatliches Museum fiir angewandte Kunst) in Miinchen, das Cooper
Hewitt, Smithsonian Design Museum in New York, The Design Museum in London und das
Vitra Design Museum in Weil am Rhein. Im nachfolgenden Abschnitt schieben sich zwei Be-
reiche in den Fokus der Untersuchung, bei denen Uberlappungen der beiden Gattungen fest-
zustellen sind: im Feld des Materials ist es das Porzellan und im Feld des Formats ist es das
Modell. Seit seiner européischen Erfindung — angeblich 1707 in Sachsen - ist das Porzellan
ein nicht wegzudenkendes Material unseres Alltags sowie unserer Kulturtechniken. Bei der
Hygiene im Badezimmer sowie im Kontext der Kiiche und des Essens begegnen wir dem
Porzellan. Neben seiner unvergleichlichen Materialitét sind dies vermutlich auch die Ursa-

chen dafiir, dass sowohl Kiinstler als auch Designer dieses Medium so schitzen. Durch seine

5 Feige, Daniel Martin: Design. Eine philosophische Analyse. Suhrkamp: Berlin 2018, 10.



speziellen Produkteigenschaften erhalten Objekte eine Tiefe, eine Idee auch, die ,,im weites-
ten Sinne, philosophisch triagt, und dadurch die Eingeschrinktheit und Eindimensionalitét an-
derer Werkstoffe iiberwinden kann.““¢ Sowohl ein Designer wie Konstantin Greic als auch der
Kiinstler Jeff Koons — um nur zwei prominente Namen zu nennen - zeigen dies in der Gegen-
wart eindrucksvoll. Designer wie Kiinstler arbeiten beide aber auch mit dem Format des Mo-
dells, das sonst eher in der Architektur oder in der naturwissenschaftlichen Forschung zu fin-
den ist. Fiir den Designer stellt das Modell wohl einen Mdéglichkeitsraum vor — um ,modes of
action® durchzuspielen, wihrend es sich in der Kunst inzwischen zu einer eigenstidndigen
Ausdrucksmoglichkeit entwickelt hat. Aber ist diese Grenzziehung wirklich so moglich — und
vor allem sinnvoll? In einem abschlieBenden Ausblick werden Beriihrungspunkte des Designs
mit einerseits dem Format der Performance und andererseits mit der Warenwelt der Luxusgii-

ter kurz skizziert.

Nachzutragen bleibt noch, dass das hier angewandte heuristische Verfahren ganz viele wichti-
ge Bereiche des Designs fast komplett ausblendet — von dem wesentlichen Feld des Produkt-
designs bis hin zum Grafik- oder Schriftdesign, um nur einige wenige zu nennen. Kiinstler
und Designer werden im folgenden Text als solche bezeichnet wie sie hauptséchlich in der
Offentlichkeit wahrgenommen werden, bzw. wie sie sich selbst kategorisieren - auch wenn
die Denkrichtung meiner Argumentation dieser Trennung eigentlich entgegenarbeitet. Dieser
Widerspruch bleibt leider unaufgelost. Aus Griinden der Lesefreundlichkeit wird in dieser Pu-
blikation jeweils die minnliche Form gewahlt. Selbstverstindlich inkludiert z.B. der Begriff

Kinstler auch alle Kiinstlerinnen etc.

Mein Dank gilt den Verantwortlichen und Mitarbeitern der Bibliothek der Neuen Sammlung —
The Design Museum (Staatliches Museum fiir angewandte Kunst) in Miinchen sowie der Re-
search Library des Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museums in New York (hier beson-

ders Nilda Lopez) fiir ihre groB8ziigige Unterstiitzung.

6 Verena Hennig. 50 Years of MUM, 19.6.2014 (https://www.form.de/de/news/verena-hennig-50-years-
of-mum).



1 Historiographische und theoretische Anniherung

Again: Design is basic to all human activities.
The planning and patterning of any act to-
wards a desired, foreseeable end constitutes a
design process. Any attempt to separate de-
sign, to make it a thing-by-itself, works
counter to the inherent value of design as the
primary matrix of life.

Victor Papanek”

Adolf Loos | Form follows Function | Postmoderne | Olympia Miinchen 1972 | Utopien

| Unterricht | Bauhaus-Rezeption in den USA | Rhythmus | Harmonie | Zehn Thesen fiir
gutes Design | Hal Foster | Memphis | Ulm | Buckminster Fuller | Robert Venturi | Ein-
teilung in der Antike | Entscheidung um 1800 | Arts and Crafts | Rechtfertigungsdruck |
Gegen-Leitsitze | Victor Papanek | Liam Gillick | Limits of Critique | Kunst in den
1990ern | Grafikdesign | Mode und Stadtplanung |Tendenzen des Kunstmarkts | Nicht-
Designer | benachbarte Disziplinen | Value Hierarchy |Massenprodukti0n | Design-
magazine | MoMA | Postmoderne) | Entwerfen vs. Unterwerfen | Design kritisiert Design

Entgrenzung der Erfahrung

1.1 Design-Geschichte
1.1.1 ,,Decoration is natural to the human mind ““?

Eine getrennte Darstellung von einerseits Design-Geschichte und andererseits Design-Theorie
erscheint auf den ersten Blick problematisch, denn vor allem die friitheren abstrahierenden,
konzeptionellen Uberlegungen sind direkt aus den — inzwischen historischen — Praktiken der
jeweiligen Designer/Gestalter entstanden. Dennoch soll hier der Versuch unternommen wer-
den einen eher beschreibenden, sehr kurzen historischen Abriss dem Kapitel {iber die Design-
Theorie voranzustellen, in dem dann punktuell diskursive Texte wie Ausstellungskonzepte

verhandelt werden — immer in Hinblick auf gemeinsame Schnittmengen oder Abgrenzungen

7 Papanek, Victor: Design For the Real World. Human Ecology and Human Change. Bantam Books:
Toronto u.a. 1973, 320.



zwischen Design und Kunst. Das oben stehende Motto von Victor Papanek paraphrasierend
wird dabei angenommen, dass Design und Kunst denselben Wert als ,,primary matrix of life*

in sich tragen.

Design, wie es heute verstanden wird, ist ein Phdnomen des 20. Jahrhunderts. Das Bemiihen
die Erscheinungsform von Objekten bewusst zu gestalten reicht jedoch weiter in die Vergan-
genheit zuriick; alle Kulturen beschiftigten sich mit der Anfertigung von Kleidung und All-
tagsgegenstinden sowie der Gestaltung von privaten Innen- und 6ffentlichen AuBBenrdumen,
von heiligen Orten und Plédtzen der Macht. Sie alle sollten ,,beautiful and impressive‘s sein.
Bereits 1876 stellte Christopher Dresser fest, dass wohlhabende Gesellschaften dekorierte
Gebdude errichteten. Allerdings ging er von einem Modell aus, das — seiner damaligen Epo-
che geschuldet — die Entwicklung des Designs und der Kiinste als eine Folge einer positiven

industriellen Evolution interpretierte.

In the progressive advancement of a civilised nation, first come industries, and
then the fine arts. Cain was a tiller of the ground, and Abel was a keeper of sheep,
but Jubal was the father of all such as handle the harp and the organ; and Tubal-
cain was an instructor of every artificer in brass and iron. The fine arts flourish
when necessities are supplied. The wealthy decorate their houses ; but if the ne-
cessities of existence are not satisfied, decorations are not called for. Decoration is

a luxury ...°

Aber neben dieser zivilisationstheoretischen evolutiondren Argumentation platziert Dresser
eine zweite — diese konterkarierende — Beobachtung, die in der Feststellung miindet: ,,the de-
sire for decoration is natural to the human mind*.1° Dabei bezieht er sich auf die Tédtowierun-

gen damals sogenannter wilder Vilker, bzw. auf deren verzierten Alltagsgegenstdnden.!! Die-

8 Groys, Boris: “The Obligation to Self-Design.” In: e-flux Journal #00, November 2008 (https://www.e-
flux.com/journal/00/68457/the-obligation-to-self-design/, 19.9.2018).

9 Dresser, Christopher: Studies in Design. Cassell, Petter and Calpin: London 1876, 1 (Smithsonian
Libraries, Catalog Source No.: (OCoLC)ocm18731785).

10 Ebd.

11 “ .. and even the instruments with which they surround themselves —their spears and their bows—
are ornamented ; but savage communities devote no time to husbandry—they live simply by the
chase,—hence the innate desire for ornament manifests itself even when man is in a barbaric condi-
tion. Princes and merchants decorate their houses, and, even as savages, have their surroundings of
decorative character.” (Dresser, 1).


https://www.e-flux.com/journal/00/68457/the-obligation-to-self-design/
https://www.e-flux.com/journal/00/68457/the-obligation-to-self-design/

se Argumentationsrichtung wird den Designdiskurs zu Anfang des 20. Jahrhunderts noch we-
sentlich mitbestimmen. Innerhalb seiner stilgeschichtlichen Riickschau formuliert Dresser die
These, dass in den vergangenen Epochen sich die Gestaltung als Ausdruck emotionaler Dis-
positionen an den Bediirfnissen der jeweiligen Gesellschaften ausrichtete. Zu den Hauptein-
flussfaktoren zihlt er das Klima und die Religion. Aufgrund dessen seien die Parameter der
Gestaltung weder zeitlich noch geografisch libertragbar. Die Gotik zum Beispiel, ist ein euro-
pdisches Phidnomen und hat sich hier sehr differenziert entwickelt, aber aufgrund der hohen
religidsen Aufladung war sie fiir spitere Generationen nicht mehr adaptierbar. Wegen diesen
Verschiebungen kam es historisch dann immer wieder zu dem Wunsch nach neuen Stilen, Or-
namenten, Formungen.!2 Boris Groys denkt dieses entwicklungstheoretische Modell weiter
und erginzt es dabei um die Dimension der Revolte im Bereich der angewandten Kiinste. Der
Traditionsbruch sei die die Voraussetzung fiir die Entfaltung neuer Formgebungen. Dieser Pa-

radigmenwechsel ist besonders auffillig an der Schwelle zur Epoche der Moderne.!3

1.1.2 Von der Degenerationserscheinung zur Utopie

An dieser Zeitengrenze agierte der Wiener Architekt Adolf Loos, der unter anderem die &dsthe-
tischen Kapriolen der Art Nouveau vehement kritisierte. Fiir die Architektur bedeutete Loos
dasselbe, was seine Zeitgenossen Schonberg oder Wittgenstein fiir die Musik bzw. die Litera-
tur darstellten. Alle drei wirkten radikal und fundamental auf ihre Disziplin ein.!4 In seinem
Text Ornament und Verbrechen von 1908 vergleicht Loos die Verzierungen des Jugendstils

mit den Tatowierungen der indigenen Papua:

das erste ornament, das geboren wurde, das kreuz, war erotischen ursprungs. das
erste kunstwerk, die erste kiinstlerische tat, die der erste kiinstler, um seine iiber-
schiissigkeiten los zu werden, an die wand schmierte. ein horizontaler strich: das
liegende weib. ein vertikaler strich: der sie durchdringende mann. der mann, der
es schuf, empfand denselben drang wie beethoven, er war in demselben himmel,
in dem beethoven die neunte schuf. aber der mensch unserer zeit, der aus innerem

drange die wéinde mit erotischen symbolen beschmiert, ist ein verbrecher oder ein

12 Vgl. Dresser, 13.
13 Vgl. Groys.
14 Vgl. Foster, Hal: Design and Crime (and Other Diatribes). Verso: London New York 2002, 14.
10



degenerierter. es ist selbstverstdndlich, dafl dieser drang menschen mit solchen
degenerationserscheinungen in den anstandsorten am heftigsten tiberféllt. man
kann die kultur eines landes an dem grade messen, in dem die abortwénde be-
schmiert sind. beim kinde ist es eine natiirliche erscheinung: seine erste kunstdu-
Berung ist das bekritzeln der winde mit erotischen symbolen. was aber beim pa-
pua und beim kinde natiirlich ist, ist beim modernen menschen eine degenerati-

onserscheinung (Hervorhebung A.B.).15

Die Evolution der Kultur geht bei Loos mit dem Verschwinden der Ornamentik auf Ge-
brauchsgegenstinden einher.1¢ Damit schuf er ein anti-dekoratives Diktat, das zum Mantra der
Moderne wurde und von den Vertretern der Postmoderne spiter wieder als Feindbild insinu-
iert wurde. Der Text von Loos kann man wohl nicht dahingehend lesen, dass er eine wertende
Trennung von Kunst (= Klarheit) und Design (= Degeneration) fordert, wie dies Breuer und
Eisele interpretieren,!” da Loos selbst eigentlich kein Spannungsfeld zwischen diesen Polen
etabliert, sondern entlang einer Zeitachse argumentiert. Ein Zeitgenosse von Loos, der US-
amerikanische Architekt Louis H. Sullivan (1856-1924), begriindete den Funktionalismus auf
der anderen Seite des Atlantiks. Ihm wird die Formel ,form follows function®
zugeschrieben,!8 die im Produktdesign der 1950er und 1960er Jahre wieder den Diskurs be-
stimmen sollte und tiberhaupt das maBgebliche Credo fiir Design und Architektur des 20.
Jahrhunderts wurde. Als Hauptvertreter der Chicago School kontextualisierte Sullivan die
Phrase mit der amerikanischen Hochhausarchitektur. Die Funktion leitet er von der Beobach-
tung der Natur ab; dabei war er nicht so grundsitzlich gegen Verzierungen wie zum Beispiel
Loos, da Ornamentik fiir ihn in bestimmtem Bereichen eine Funktion besitzen konnte. Das
Zusammenfallen von Funktionalitiit und Asthetik wurde bereits bei den Objekten und Bauten
der industriellen Revolution augenfillig. Ein voriibergehender Hohepunkt sollte spiter durch

das Bauhaus erreicht werden. Foster schreibt in Anlehnung an Jean Baudrillard, dass durch

15 |oos, Adolf: Ornament und Verbrechen (https://www.designtagebuch.de/wp-content/uploads/
2011/11/adolf-loos-ornament-und-verbrechen.pdf, 24.9.2018).

16 ich habe folgende erkenntnis gefunden und der welt geschenkt: evolution der kultur ist gleichbe-
deutend mit dem entfernen des ornamentes aus dem gebrauchsgegenstande.“ (Loos).

17 Vgl. Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Form, Ornament, Zweck.“ In: Design. Texte zur Geschichte und
Theorie. Hg. v. G. Breuer u. P. Eisele. Reclam: Stuttgart 2018,50-53, 51.

18 VVgl. Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Gestaltung, Technik, Funktion.” In: Design. Texte zur Geschich-
te und Theorie, 79-82, 80.

11
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das Wirken des Bauhauses die Okonomie des Produkts in die politische Okonomie des Zei-
chens verwandelt wird.!® Auf diese Weise werden Zeichen bestimmte Werte zugeschrieben
und damit kdnnen sie in der Warenwelt getauscht werden, was zu einer (6konomischen) Auf-
wertung des Stellenwerts von Design fiihrt. In einer gleichzeitigen Gegenbewegung kritisiert
Design die kapitalistischen Verhéltnisse: die politische Positionierung von Design unterstiitzt
die Reformierung oder besser Revolutionierung der von der Bewegung des Kapitals diktier-
ten, fragmentierten Verhiltnisse. Problematisiert wurden dabei die Verbesserung der Asthetik
der zunehmend massenproduzierten Waren, die Stiarkung der nationalen Konkurrenzfahigkeit
im national-liberalen Werkbund sowie die Verbesserungen der Arbeitsbedingungen (zum Bei-
spiel durch die Frankfurter Kiiche) — passend zu den sozialdemokratischen Konzepten der
Weimarer Republik. Bei den sowjetischen Revolutionskiinstlern miindete diese Haltung in

den propagandistischen Kampf gegen den Kapitalismus als Ganzes.20

In der Folge der Okonomisierung der Zeichen wurde auch die Kommunikationsfihigkeit die-
ser im Kern erkannt. Damit eréffnete sich die Moglichkeit, Methoden der Psychologie, der
Semiotik und weitere Teilbereiche der Kommunikationswissenschaft fiir die Analyse gestalte-
ter Objekte einzusetzen.2! Diese Entwicklung die Geisteswissenschaften mit dem Design
kurzzuschlieBen begann Anfang der 1970er Jahre als auch die Postmoderne von der Architek-
turtheorie ausgehend?? die Denksysteme eroberte. Diese Intellektualisierung des Designs kann
als Gegenbewegung zur bis dahin vor allem in Deutschland sehr technologischen Ausrichtung
des Designs interpretiert werden, wo Themen wie Ergonomie am Arbeitsplatz oder Handha-
bung von Produkten im Vordergrund standen. Neben der Intellektualisierung wurde aber auch
die bereits in den 1920er Jahren einsetzende Okonomisierung des Designs vorangetrieben.

Diesen Prozess beschreibt Helmut Draxler folgendermalfen:

19 Vgl. Foster, 18.

20 Vgl. Draxler, Helmut: ,Die Utopie des Designs. Ein archdologischer Fuhrer fur alle, die nicht dabei
waren.“ In: Die Utopie des Designs. Kunstverein Minchen 11. Marz — 24. April 1994. Minchen 1994,
0. Seitenz&hlung.

21 Vgl. Hauffe, Thomas: Die Geschichte des Designs im Uberblick. Von der Industrialisierung bis heu-
te. Dumont: Koéln 2016, 15.

22 The notion is telling, for it points to the new centrality of architecture in cultural discourse. This cen-
trality stems from the initial debates about postmodernism in the 1970s, which were focused on archi-
tecture; but it is clinched by the contemporary inflation of design and display in all sorts of spheres —
art, fashion, business, and so on.” (Foster, 27).

12



Die Utopien der 60er Jahre sind als Teil jenes selbstreformierenden Prozesses des
Kapitals zu verstehen, der die Akkumulation von Mehrwert beschleunigt und im-
mer tiefer in den urbanen Alltag hineintreibt. Bei Joe Colombo und Verner Panton
lasst sich die enge Verkniipfung von Designutopie und techno-6konomischer
Neuerung (in der Kunststoffindustrie) in ganz direkter Form zeigen, bei ihrem
Gegenspieler Otl Aicher scheint dieselbe Konstellation in vielfach gebrochener
und daher subtilerer Form auf; sie reicht deshalb weiter, fast bis zur volligen Iden-
tifikation. Bei vielen Architekten geht mit der technologischen Faszination an der
urbanen Grof3form eine konservative Haltung zur sozialen Kleinform der Familie
einher. Und die Offenheit des situativen Designs (der ,Wohnlandschaften®) ist

hiufig nichts anderes als soziale Konditionierung auf einer neuen Ebene.23

Die sich abzeichnende Designutopie fand ihren Hohepunkt in der Gestaltung des Miinchner
Olympiagelédndes von 1972, wo Elemente des situativen Designs der 1960e Jahre auf die ar-

chitektonische ErschlieBung des urbanen Raums als urbane Landschaft trafen.24

Anfang der achtziger Jahre kam es zu einem Paradigmenwechsel: Ettore Scottsass griindete
die Gruppe Memphis und legte damit den Grundstein fiir die Bewegung des Anti-Designs.
Memphis brachte Lampen, Mobel und Wohnaccessoires auf den Markt, die allen bisherigen
Konventionen des ,guten Geschmacks® widersprachen.25 Dieses ,Neue Design* hatte nichts
mehr mit der einstigen Maxime ,form follows function gemein und die ganze Traditionslinie
der Klarheit und des rechten Winkels, ausgehend vom Bauhaus, wurde aus den Reflexionen
tiber Design ausgeschlossen. Bisherige Leitvokabeln wie Niitzlichkeit oder Gebrauchswert
spielten keine Rolle mehr.26 Aber gerade diese regellose Phase erhob das Design aus seinem
Schattendasein neben der Kunst, indem es Eingang in die Alltagskultur fand. Gleichzeitig
forderte dieser Prozess (ironischerweise?) den Einzug des Designs in die Hochkultur; somit

kam es zu einer simultanen Aufweichung des Kunstbegriffs und einer Aufwertung des Desi-

23 Draxler.
24 Vgl. ebd.

25 Die bunten, bizarren Entwurfe wirkten wie ein Urknall und I6sten auf der Design-Szene eine Kreati-
vitédtswelle aus, die ganz Europa (West) erfasste.” (Bartels, Daghild: ,Design-Mythos. Die VerheiBun-
gen des neuen Mobiliars.” In: Kursbuch. Heft 106. Dezember 1991. Rowohlt: Berlin, 1-9, 2).

26 \Vgl. Bartels, 2.
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gnbegriffs.2” Mit Beginn der 1990er Jahre fiihrte unter anderem die anarchistische Kompo-
nente des Anti-Designs zu einer grundsétzlichen Neubewertung der gesellschaftlichen Rele-
vanz von Design, Architektur, Asthetik, Urbanisierung und Produktgestaltung. Die tendenziell
dirigistischen Designutopien der Vergangenheit hatten inzwischen ihre Wirkungskraft verlo-
ren und die emanzipatorischen Versprechen des Designs entpuppten sich eher als Trugbilder.
Einhergehend war eine Erweiterung und semantische Aufsplitterung des Designbegriffs zu
erkennen: vom Corporate Design iiber Interior Design, Interaction Design bis zum Creational

Design. Eine altbekannte Frage tauchte wieder auf: ,,Folgt Form (wieder) der Funktion?28

1.1.3 Das Bauhaus in den USA

Zu dieser Zeit, als wieder eine der Grundideen des Bauhauses in den Vordergrund riickt, sei
ein kurzer Exkurs zu dieser Kiinstlergemeinschaft erlaubt, in deren Wirken Kunst und Design
besonders eng verbunden waren — eine Verbindung die sich in den 1950er Jahren am Black
Mountain College in den USA, wo einige Protagonisten ihr in Deutschland begonnenes Werk
fortsetzten, vermutlich noch intensivierte. Das Bauhaus war eine Einrichtung, die sich zu-
néichst vollkommen auf das Handwerk konzentrierte, im Gegensatz zu den kiinstlerischen Re-
formbewegungen vor dem Ersten Weltkrieg, die bereits den Einsatz von Maschinen diskutier-
ten und semi-serielle Produktionsweisen imaginierten. Ab 1923 kreierte der Direktor Walter
Gropius jedoch den Slogan ,,Kunst und Technik — eine neue Einheit*. Typisierung und Stan-
dardisierung — beschrieben in seinem Text ,,Grundsétze der Bauhausproduktion® — wurden zu
den Arbeitsgrundsitzen der Schule. Damit ist mehr die Haltung als die tatséchliche Ausfiih-
rung gemeint. Denn obwohl das Bauhaus seine Produkte als moderne Industrieformen defi-
niert sehen mochte, waren sie oft traditionell handwerklich gefertigt.2® Nicht nur Kunst und

Design riickten in der Praxis des Bauhauses niher zusammen, sondern viele andere verschie-

27 Vgl. ebd., 5.

28 Holert, Tom; Kleefeld, Stefanie u. Rottman, André: ,Vorwort.“ In: Texte zur Kunst. Heft 72, Dezember
2008 (https://www.textezurkunst.de/72/vorwort-9/, 20.9.2018).

29 Vgl. Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Handwerk, Industrie, Wissenschaft.” In: Design. Texte zur Ge-
schichte und Theorie, 11-15, 13-14.
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dene Disziplinen wurden unter einem Dach ausgeiibt3® — mit dem Versuch diese in den geleb-
ten Alltag zu integrieren.3! Schon das gemeinsame Dasein in der Schule unterstiitzte diesen
damals progressiven Prozess. Das interdisziplindre Setting war im Black Mountain College
(BMC) ebenso gegeben. Mit Teilen des Bauhaus-Personals32 wurden 1933 die Ziele dieser
Ausbildung in North Carolina wiederaufgenommen. Ebenso wie sein deutscher Vorginger
stellte das BMC den idealen Ort fiir Neuerkundungen dar, die oft auf politische oder wirt-
schaftliche Krisen folgen. ,,Als Konsequenz war in den jeweiligen Schulkonzepten ein hohes
Mal an Lehrfreiheit institutionalisiert. Beide Schulen setzten auf eine umfassende Bildung
und veranschlagten deshalb den Austausch zwischen den Kiinsten in ihren Satzungen. Der
Schulalltag war von Begegnungen, von Austausch und Reibung geprigt.*33 Als wesentlich

neuer Faktor kamen beim BMC die reformpéddagogischen Einfliisse des Philosophen John

30 1929 erschien im Albert Langen Verlag in Miinchen das Buch Von Material zu Architektur von Lasz-
I6 Moholy-Nagy als Nr. 14 einer Bauhaus-Reihe. Darin wurde versucht junge Menschen fir die Be-
ziehungen von Technologie und Design, Design und Handwerk und schlieBlich Design und Kunst zu
begeistern. (Vgl. Papanek, 275).

31 Die Beziehung Kunst - Design veranderte sich im Lauf der Moderne: ,Speaking about art and de-
sign, it’s interesting to see how the view on the relationship between art and design changed during
the course of modernism. Striving towards a synthesis of art and design was quite an elementary cha-
racteristic of early modernism, quite possibly its most defining one. Early modernists such as Laszl6
Moholy-Nagy and El Lissitzky were absolutely driven by the idea to unite art and the everyday; the
idea of art, not as an added, decorative layer, but as something fully integrated in modern life. While
late modernists such as Crouwel and the late Rietveld (as opposed to the early Rietveld) were (and in
the case of Crouwel, still are) radically against such a synthesis of art and design.” (“Experimental Jet-
set. Interview with Lucienne Roberts//2005.” In: Design and Art. Hg. v. A. Coles (= Documents of Con-
temporary Art). MIT Press: Cambridge 2007, 100-116, 103.)

32 Ein Beispiel unter vielen: ,Alexander (,Xanti‘) Schawinsky arbeitete nach seinem Weggang vom
Bauhaus 1929 zunéchst als Designer in Magdeburg, Berlin und Zirich. 1933 ging er nach Mailand,
veranstaltete Ausstellungen und arbeitete als Werbegrafiker. 1938 vermittelte ihn Josef Albers an das
BMC, wo er Zeichnen und Theater unterrichtete und bis 1938 zwei Buhnenprojekte verwirklichte: Das
mehrteilige Spectodrama: Play, Life, lllusion erarbeitete Schawinsky mit den Studenten in dem Kurs
Stage Studies, der inhaltlich einen Bogen vom Bauhaus zum BMC schlug. Im Vergleich beider Schu-
len hob er die humanistische Ausrichtung des (frithen) BMC hervor: ‘while work at the Bauhaus Theat-
re aimed at the modernization of theatrical means and concepts, and had a definite professional and
artistic scope, at Black Mountain College an educational crack at the whole man seemed to be in or-
der.” (Schoon, Andi: Die Ordnung der Kldnge. Das Wechselspiel der Kiinste vom Bauhaus zum Black
Mountain College. transcript: Bielefeld 2006, 126.)

33 Schon, 177.
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Dewey hinzu.34 Diese Mischung fiihrte schlieBlich zur Herausbildung einer originir amerika-
nischen Kunst im Zuge der Moderne.35 Das Erbe des Bauhauses in den USA setzt sich in den
kiinstlerischen Emphasen des abstrakten Expressionismus® sowie im Wirken von Donald

Judd, Sol LeWitt, Agnes Martin, Robert Roman, aber auch Ad Reinhardt fort.36

1.1.4 Beispiel: Josef Albers

Die genannten Kiinstler beziehen sich — obwohl sie hdufig nicht direkt von ihm unterrichtet
worden waren — auf den Maler Josef Albers, der sowohl am Bauhaus sowie am BMC zu den
einflussreichen Lehrern zdhlte und in seinen Werken Kunst und Design zu verbinden wusste.
Seine eigenen kiinstlerischen Wurzeln lagen in den Abstraktionen des frithen 20. Jahrhunderts
bei Paul Cézanne und Piet Mondrian. Seine Nachfolger wurden unter anderen die US-ameri-
kanischen Vertreter der Minimal und Concept Art — Richtungen, die zu den letzten grof3en
Wendemarken der Kunst des 20. Jahrhunderts zahlen.37 Albers selbst befasste sich nicht mit
historischen Vorstellungen von Kunst; fiir ihn enthielt Kunst eine ,psychologische Wahrheit*,
die iiber das Zeitliche hinausragte.38 Aus diesem Grund erklérte er auf der epistemologischen
Ebene das ,Neue nicht aus einer geschichtlichen Perspektive. In seinem Vortrag ,,Werklicher
Formunterricht®, gehalten 1928 in Prag, definierte er ,Neuheit® eher unkonventionell mit der
Bemerkung: ,,.Die Aktivierung der Negativa (der Rest-, Zwischen- und Minuswerte) ist viel-
leicht das einzige ganz neue, vielleicht das wichtigste Moment der heutigen
Formabsichten.39 Neben der Asthetik ex negativo ist es der Umgang mit dem Raum, der Al-
bers besonders beschiftigte — gemeint ist nicht der physische oder der illusionére Bildraum,

sondern ein ,virtueller Raum*, der sichtbar gemacht wird und dessen Fortbestehen wahr-

34 Die Bildungsideen von John Dewey (1859-1952) als Grundlage fir eine moderne Kunsterziehung
waren zu diesem Zeitpunkt weithin akzeptiert und wurden von vielen Bauhaus-Lehrern gelesen.” (Pel-
konen, Eeva-Liisa: ,Die Aktivierung der Negativa als padagogische Methode.“ In: Josef Albers - Inter-
action. Hg. v. H. Liesbrock. Verlag der Buchhandlung Walther Kénig: Kéin 2018,, 42-53, 43).

35 Vgl. Schoon, 9.
36 Vgl. Liesbrock, Heinz: ,Vorwort des Herausgebers.” In: Josef Albers, 12-15, 14.
37 Vgl. ders.: ,Josef Albers. Aufrichtigkeit und MaB®. In: Josef Albers, 54- 65, 59.
38 VVgl. Danilowitz, Brenda: ,Josef Albers: Exilant und Emigrant.” In: Josef Albers, 18-29, 25.
39 Zit. bei Pelkonen, 43.
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nehmbar bleibt.40 Auf einer materiellen Ebene beschreibt er das handwerkliche Vorgehen in
seinem Text ,,On my Variations* anschaulich: er verweist dabei auf nach Zahlen beruhenden
Strukturen wie sie musikalischen Kompositionen zugrunde liegen. Die Prizision mit der die
Oberfldche des Bildes scheinbar emotionslos in kleine Bereiche eingeteilt wird und die akri-
bisch aufgetragenen Farben sollen die Abwesenheit der Hand des Malers simulieren — Albers

will hinter das Material zuriicktreten.4!

1950 wurde Josef Albers zum Direktor des Department of Design an der Universitit in Yale
berufen. Sein Umgang mit den Materialien sowie die gattungsiibergreifenden Ansichten wa-
ren komplementér zum Konzept des Leiters der Architekturabteilung, George Howe, der der
Professionalisierung des Architekturstudiums in der Nachkriegszeit dahingehend entgegen-
wirken wollte, indem er die Haltung propagierte, Architektur sei in erster Linie eine Kunstdis-
ziplin.#2 Albers wurde zu dem beliebtesten Lehrer des Instituts und die Studierenden der ver-
schiedensten Fachrichtungen besuchten seine Lehrveranstaltungen, in denen er ,,die Diskre-
panz zwischen dem physischen Fakt und dem psychischen Effekt*“43 vermitteln wollte. Seine
beiden Kurse ,Basic Freehand Drawing‘ und ,Interaction with Color® waren verpflichtend fiir
alle neuen Studierenden des Departments of Design und der Architekturabteilung. Erst im
Zuge der Berufung von Albers wurde die damalige School of Fine Arts in Department of De-
sign der Universitdt Yale umbenannt. Diese Firmierung ist als eine programmatische im Sinne
von Albers zu interpretieren, denn der entsprechende deutsche Ausdruck fiir Design ist Ge-
staltung und wie schon zuvor am Bauhaus vermittelte er in seinen Seminaren, dass die ausge-
dehnte Phase der Gestaltung tief in Experimenten mit verschiedenen Materialien verankert

ist.#4 Die Grundlagen dieser — objektzentrierten — Gestaltung werden bereits in dem 1934 am

40 Vgl. Pelkonen, 43.
41 Vgl. Danilowitz, 26.
42 Vgl. Pelkonen, 45.
43 Zit. bei Pelkonen, 45.

44 Die Studierenden wurden gebeten, etwa mit Papier zu arbeiten, einem einfachen und leicht verfig-
baren Material, um zu prifen, ob sie in der Lage waren, vorgefasste Meinungen hinsichtlich seiner
Ublichen Beschaffenheit (zum Beispiel flachig, nicht-strukturell, geheftet, gestapelt) zu Gberwinden und
neue Méglichkeiten zu finden. Eine Ubung bestand darin, eine Reihe von Materialversuchen durchzu-
fihren, etwa ein Blatt Papier zu schneiden und zu falten, bis das Material komplexe und dort tberra-
schende formale und strukturelle Eigenschaften gewann, wahrend das flachige Stiick Papier eine
dreidimensionale Form erhielt.“ (Pelkonen, 47.)

17



BMC erschienen Text ,,Concerning Art Instruction* aufgezeigt: die Kreation von Formen be-
wegt sich flir Albers zwischen den beiden Polen Intuition und Intellekt, bzw. zwischen Sub-
jektivitdat und Objektivitdt. Dabei ist immer das richtige Verhiltnis von Aufwand und Wirkung
im Blick zu behalten. Das geschaffene materielle Objekt aktiviert die menschliche Wahrneh-
mung. Durch die Interaktion zwischen materiellem Objekt und wahrnehmendem Subjekt
werden die jeweiligen Potenzialititen freigesetzt.4> Wie oben beschrieben, agierte Albers in-
stitutionell sowie in seinen theoretischen Uberlegungen hiufig an den Schnittstellen von
Kunst und Design. In der Praxis wird dies vermutlich anhand seiner Entwiirfe fiir Mobel am
deutlichsten — so beschreibt diese Nicholas Fox Weber mit den Worten ,,Josef’s (Albers, A.B.)
furniture is the bridge between design and art, between a household object and as painting by
Klee or Kandinsky.““4¢ Aber auch in der Werkserie Structural Constellations sind solche
,Uberbriickungen* zu erkennen. Bei seinem Schreibtisch fiir Fritz Moellenhoff antizipiert Al-
bers den Minimalismus von Donald Judd um 30 Jahre. Judd thematisierte spéter den erhebli-
chen Einfluss des ehemaligen Bauhaus-Lehrers auf sein Schaffen an mehreren Stellen und
hinterfragt ebenso mit einigen eigenen Arbeiten die strikte Trennung von Kunst und Design.
So hat er auch in verschiedenen kiirzeren Texten die malerischen Werke von Albers analysiert
—und dies obwohl der Amerikaner 1961 selbst das Malen zugunsten der Objektkunst aufge-
geben hatte, weil er das Korpervolumen kiinftig dreidimensional darstellen wollte.4” Der Ein-
druck von Albers auf seine Schiiler und die nachfolgende Generation verdankt sich neben sei-
nem kiinstlerischen Schaffen vor allem auch seiner besonderen Lehrmethode, die auf dem
Diktum ,,Sehen lernen* basierte. Dabei ging es ihm um die Koexistenz von ,dulerem* und
,innerem‘ Sehen. Die nicht genauer definierte Fihigkeit des inneren Sehens sollte die dullere

Sicht ergéinzen. Dies ist nichts anderes als die Kombination von Empirie auf der einen Seite

45 Vgl. Pelkonen, 47.

46 Fox Weber, Nicholas: ,Designs for Living.“ In: Josef + Anni Albers. Designs for Living. Merrell: Lon-
don New York 2004, 8-54, 25.

47 Judd hatte sich schon friih fir Albers’ Malerei interessiert. 1991 dann, nach ersten friihen Rezen-
sionen von Galerieausstellungen um 1960, kam er in einem umfangreichen Text, der anlasslich einer
Ausstellung von Albers in der Chinati Foundation in Maria Texas, erschien, noch einmal auf ihn zu
sprechen. Der Text ist von ausdricklicher Sympathie fur die Malerei von Albers getragen, die umso
Uberzeugender ist, weil sie sich aus einer genauen und souverénen Beobachtung der Bilder

speist.” (Liesbrock, Heinz: ,Josef Albers. Aufrichtigkeit und MaB.“ In: Josef Albers, 54-65, 59.)
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und Intuition und Imagination auf der anderen Seite.*8 Wie viele andere Bauhaus-Lehrer rezi-
pierte Albers die Schriften von John Dewey, der den Standard fiir eine moderne Kunsterzie-
hung gesetzt hatte. Seine Maxime des ,,Learning by Doing* verband Albers mit den vitalisti-
schen Anschauungen eines Henry Bergson und Nietzsches Verherrlichungen des Lebens,
wenn er sagt: ,,Das Leben ist wichtiger als die Schule, der Schiiler und das Lernen sind wich-
tiger als der Lehrer und das Lehren. Etwas gesehen und erlebt zu haben ist nachhaltiger, als es
gehort und gelesen zu haben.*“4% Wobei er immer als seine wichtigste Aufgabe betrachtete den

neuen Studierenden von ihrer bisherigen Auffassung, was Kunst sei, abzubringen.

Die junge amerikanische Kunstszene um Donal Judd, Sol LeWitt, Agnes Martin und Frank
Stella musste sich im Schatten der iibermichtigen Asthetik des damals vorherrschenden abs-
trakten Expressionismus‘ durchsetzen. Fiir sie hatte sich diese Richtung inzwischen in routi-
nierten Gesten erschopft. Bei der Suche nach neuen Einfliissen orientierten sie sich an Kon-
zepten, die von formaler Klarheit und Zuriicknahme der Kiinstlerpersonlichkeit geprigt wa-
ren, wie sie z.B. von Piet Mondrian oder Josef Albers vertreten wurden.>? Interessant dabei
ist, dass viele dieser Kiinstler nicht Albers Schiiler waren oder seine Kurse besucht hatten. Die
meisten kannten ihn nicht einmal personlich.>! Dies zeigt umso mehr die Strahlkraft seines
Wirkens in den USA. Vor allem die Handwerklichkeit war es, die immer wieder als ein
Hauptkriterium fiir seine Anerkennung genannt wurde. Diese ist vor allem an seiner bekann-
testen Bildserie Hommage to a Square zu beobachten: {iber einen Zeitraum von 26 Jahren
malte er unzdhlige Versionen von ineinander geschachtelten Quadraten. Es sind kiinstlerische
Erforschungen von Farbflichen mit minimalsten Verdnderungen und weisen in der Beharr-
lichkeit der Ausfiihrung auf die Konzept- und auch Performancekunst der spaten 1960er und
1970er Jahre voraus, wo, die Grenzen von Kraft und Ausdauer austestend, endlos repetitive,
minimalistische Strukturen die Werke prégten.52 Hommage to a Square erlangte ab 1960 in

der Kiinstlerszene eine groere Bekanntheit; diese reflektierte, zuriickgenommene, erfor-

48 In philosophischen Begriffen bedeutete diese ,innere Vision‘, dass man die sinnliche Wahrnehmung
(phaenomena) transzendiert und Zugang zur gedanklichen Form (noumena) erlangt.” (Pelkonen, 43).

49 Zit. bei Pelkonen, 45.
50 Vgl. Liesbrock, Heinz: ,Wirkung.“ In: Josef Albers, 257-260, 257.
51 Vgl. ebd., 258.

52 \/gl. Redensek, Jeanette: ,Farbenfabeln: Uber die Urspriinge und Entwicklung der Homage to the
Square.” In: Josef Albers, 172-191, 173.
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schende Suche nach Form wurde damit zum Bezugspunkt der jiingeren Generation, die spéter
die amerikanische Kunst priagen sollte. Und dies obwohl der einflussreiche amerikanische
Kritiker Clement Greenberg sich skeptisch zu Albers dullerte. Er beklagte den Mangel an
»echtem plastischen Gefiihl* in Albers’ Werk und weiter: ,,leider muss man Albers zu den Op-
fern der Bauhaus-Moderne zéhlen, mit ihrem Doktrinarismus (und) ihrer Unfdhigkeit, iiber
rein dekorative Elemente hinauszukommen.53 Fiir Greenberg, der sehr subjektive wie apo-
diktische Urteile fallte, gehorte Albers zu jenen Kiinstlern, die nicht die Hohen des wahren
Modernismus erreichten. Diese Einschétzung teilte das grofSte amerikanische Museum mit-
nichten. Josef Albers wurde 1971 als erstem lebendem Kiinstler eine Retrospektive im Metro-
politan Museum of Art in New York gewidmet. Damit schrieb es den Stellenwert des ehemali-
gen Bauhaus-Lehrers flir die Entwicklung der amerikanischen Kunst auch institutionell fest.
In Deutschland hatte Max Bill 1948/49 erstmals Gruppenausstellungen mit Albers-Werken
organisiert. Er war es auch, der dafiir verantwortlich war, dass einige Arbeiten bei der ersten
Kasseler documenta 1955 prasentiert wurden. Die erste Einzelausstellung fand 1957 im Kari-

Ernst-Osthaus-Museum in Hagen statt.54

Kinstler als Designer: Distanz | Minimal Art - Donald Judd

Donald Judds Kunst ist Iangst von der Kunstgeschichte kanonisiert worden und er gilt
als einer der Vertreter der Minimal Art. Weniger bekannt ist die Tatsache, dass er von
1970 bis zu seinem Tod 1994 eine groBe Anzahl von funktionalen Objekten und M6-
beln entworfen hat. Dabei hat Judd immer zwischen diesen Objekten und seinen
Kunstwerken unterschieden - unter der Berufung auf Immanuel Kant sah er eine Dif-
ferenz zwischen ,the fine and the decorative arts. The chief point is a certain use of
the artist object ... to which the condition, the aesthetic ideas, are limited, versus
painting and sculpture while main purpose is the expression of artist ideas ... and to
be looked at.“55 Seine fortdauernde Unterscheidung zwischen seiner Kunst und sei-
nem Mobeldesign widersprach allerdings dem Geist der damaligen Zeit: in den

1960er und den frihen 1970er Jahren beschrieben Kritiker wie Clement Greenberg

53 Zit. bei Danilowitz, Brenda: ,Josef Albers: Exilant und Emigrant.“ In: Josef Albers, 18-29, 28.
54 Vgl. ebd., 27.

55 Zit. bei Bloemink, Barbara: ,Dialogues on the Relationship of Art and Design: Donald Judd.” In: De-
sign = Art. Functional Objects from Donald Judd to Rachel Whiteread. Hg. v. B. Bloemink u. J Cun-
ningham. Merrell: London New York 0.J 37-45, 37.
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die Minimal Art als ndher zum Mébeldesign als zur Kunst. Judd ging es aber um
nichts anderes als eine Neudefinition von Gegenwartskunst, deshalb musste er auf
einer rhetorischen Ebene Distanz zur Welt des Designs herstellen. In seinem Essay
»It is Hard to Find a Good Lamp* konterte Judd Greenbergs Urteil Uber die Minimal
Art, indem er die These aufstellte, dass sich Kunst und Design dadurch unterschei-

den lassen, indem man die jeweilige Intention des Schépfers berlcksichtigt.56

1.2 Design-Theorie
1.2.1 ,,Design’s shapes are largely inspired by (...) shapes admired in nature

Wenn man iiber Design-Theorie spricht, ist Form ein zentraler Begriff. Bereits friihe Abhand-
lungen machen deutlich, dass Aussagen iiber die Form — damals hdufig der Natur nachgeahmt
- immer auch als historisch zu denken sind.57 Neben dem strukturellen Verhdltnis zum Raum
definiert der Gallery Guide to Elements of Design des Cooper Union Museums die Abhéngig-
keit zur jeweiligen historischen Epoche.58 Dazu kommt noch als weiteres Wesensmerkmal die
Funktionalitét. Fiir einen Gestalter erklarte Christopher Dresser 1870 das wissenschaftliche
Studium der Kunst — insbesondere von deren Wirkungsidsthetik — als eine unabdingbare Vor-
aussetzung: welche Form hat welche Wirkung — und welche Wirkung ist beruhigend, frohlich,
melancholisch etc.?59 Ein Begriff, der ebenfalls vom Gallery Guide to Elements of Design
hervorgehoben und eher mit Musik oder Dichtung in Verbindung gebracht wird, ist der
Rhythmus. Dieser ist als integraler Bestandteil des gestalterischen Handwerks definiert: ,,An
orderly repetition of pattern, color or motif, rhythm produces exactly the same stimulus for
the eye as does verbal or musical rhythm for the ear. Variations in pattern, ranging from a
simple scroll to an intricate series of mixed motifs in which variations of technique as well as

design add to an overall rhythmic character, allow for degrees of complexity in rhythmic

56 \V/gl. ebd., 38

57 Neben einer Historisierung ist ein solcher Text immer auch ,in seiner sozialen Gestalt” zu betrach-
ten, ,weil nicht das mich interessiert, was die Autoren ,eigentlich’ sagen wollten, sondern allein der
Text (wie) er seine Wirkung auszulben versucht.” (Sarasin, 148).

58 V/gl. Cooper Union Museum: Gallery Guide to Elements of Design (https://library.si.edu/digital-li-
brary/book/cooperunionmuseu00coop).

59 Vgl. Dresser, Christopher: ,Prinzipien dekorativer Gestaltung.” (1870) In: Design. Texte zur Ge-
schichte und Theorie, 25-29, 25.
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pace.”®0 Schon 1912 forderte Gustav E. Pazaurek eine ,,Verallgemeinerung der
Kunstbildung”.61 Zwar konne man bei dsthetischen Fragestellungen nicht von einem kategori-
schen Imperativ wie z.B.in der Ethik ausgehen, es sei aber eine ,,edle moralische Verpflich-
tung® sich dem ,,Unkraut des Ungeschmacks® entgegenzustellen. Weiter definiert Pazaurek
den dsthetischen Bereich als Kampfplatz, wo Stillstand mit kulturellem Verlust gleichzusetzen
1st;02 Wettbewerblichkeit und Fortschrittsdenken sind somit bereits zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts in das Design-Denken eingeschrieben. Eine weitere Dimension bildet der Umgang
mit dem Material: Dieser wird auf zwei unterschiedlichen Ebenen betrachtet: die vorgestellte
Nutzanwendung (umschrieben mit ,gesunder Menschenverstand‘ und ,logische Zweckméafig-
keit*) sowie die kiinstlerische Fantasie.®3 Somit wird innerhalb des Feldes ,Kunstgewerbe*
eine Polaritdt zwischen Logik und Kunst, zwischen Intellekt und Kreativitét etabliert. Wobei
Pazaurek einrdumt, dass eine getrennte Betrachtung dieser beiden Bereiche kaum moglich sei
— egal, ob das Endprodukt einen handwerklichen oder kunstgewerblichen Gegenstand darstel-

le.o4

1.2.2 Dieter Rams: ,,Zehn Thesen fiir gutes Design “

Dass bei Analyseprozessen von gestalteten Objekten Parameter und Denktraditionen aus der
Kunst immer eine Rolle spielen, ist z.B. anhand der Kategorie der Schonheit erfahrbar. Diese
leitete Thomas von Aquin aus den drei Komponenten Integritét, Klarheit und Harmonie ab;65
eine Sicht, die sich in der Kunstbetrachtung tiber Jahrhunderte hinweg etabliert hat. Vor allem
die Harmonie ist eine Kategorie, die in allen Kunstdisziplinen verhandelt wird — wenn auch
seit der Moderne héufig als Negativfolie. Noch im Kontext dieser Moderne stellte der deut-

sche Designer Dieter Rams seine ,,Zehn Thesen fiir gutes Design® auf, die in einer ausdiffe-

60 Gallery Guide to Elements of Design.

61 Pazaurek, Gustaf E.: Guter und schlechter Geschmack im Kunstgewerbe. Deutsche Verlags An-
stalt: Stuttgart Berlin 1912, 1.

62 Vgl. ebd.
63 Vgl. Pazaurek, 135.
64 Vgl. ebd.

65 Vgl. Kaufmann, Edgar J.: ,Was ist gutes Design?“ In: Design. Texte zur Geschichte und Theorie,
129-131, 131.
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renzierten Weise unter anderem auch die technologischen wie kiinstlerischen Anspriiche an

Design formulieren:

1. Gutes Design ist innovativ

Die Moglichkeiten fiir Innovation sind ldngst nicht ausgeschopft. Die technologische Entwick-
lung bietet immer wieder neue Ausgangspunkte fiir zukunfisfihige Gestaltungskonzepte, die
den Gebrauchswert eines Produktes optimieren. Dabei entsteht innovatives Design stets im

Zusammenschluss mit innovativer Technik und ist niemals Selbstzweck.

2. Gutes Design macht ein Produkt brauchbar

Man kauft ein Produkt, um es zu benutzen. Es soll bestimmte Funktionen erfiillen — Primdr-
funktionen ebenso wie ergdnzende psychologische und dsthetische Funktionen. Gutes Design
optimiert die Brauchbarkeit und ldsst alles unberiicksichtigt, was nicht diesem Ziel dient oder

ihm gar entgegensteht.

3. Gutes Design ist dsthetisch
Die dsthetische Qualitdt eines Produktes ist integraler Aspekt seiner Brauchbarkeit. Denn
Gerdite, die man tdglich benutzt, prigen das persénliche Umfeld und beeinflussen das Wohl-

befinden. Schon sein kann aber nur, was gut gemacht ist.

4. Gutes Design macht ein Produkt verstdndlich
Es verdeutlicht auf einleuchtende Weise die Struktur des Produkts. Mehr noch: Es kann das

Produkt zum Sprechen bringen. Im besten Fall erklirt es sich dann selbst.

5. Gutes Design ist unaufdringlich
Produkte, die einen Zweck erfiillen, haben Werkzeugcharakter. Sie sind weder dekorative Ob-
jekte noch Kunstwerke. Ihr Design sollte deshalb neutral sein, die Ger<dte zuriicktreten lassen

und dem Menschen Raum zur Selbstverwirklichung geben.

6. Gutes Design ist ehrlich
Es ldsst ein Produkt nicht innovativer, leistungsfihiger, wertvoller erscheinen, als es in Wirk-
lichkeit ist. Es versucht nicht, den Verbraucher durch Versprechen zu manipulieren, die es

dann nicht halten kann.

7. Gutes Design ist langlebig

Es vermeidet, modisch zu sein, und wirkt deshalb nie antiquiert. Im deutlichen Gegensatz zu
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kurzlebigem Mode-Design iiberdauert es auch in der heutigen Wegwerfgesellschaft lange
Jahre.

8. Gutes Design ist konsequent bis ins letzte Detail
Nichts darf der Willkiir oder dem Zufall iiberlassen werden. Griindlichkeit und Genauigkeit

der Gestaltung sind letztlich Ausdruck des Respekts dem Verbraucher gegeniiber.

9. Gutes Design ist umweltfreundlich
Design leistet einen wichtigen Beitrag zur Erhaltung der Umwelt. Es bezieht die Schonung
der Ressourcen ebenso wie die Minimierung von physischer und visueller Verschmutzung in

die Produktgestaltung ein.

10. Gutes Design ist so wenig Design wie moglich
Weniger Design ist mehr, konzentriert es sich doch auf das Wesentliche, statt die Produkte mit
Uberfliissigem zu befrachten.

Zuriick zum Puren, zum Einfachen!66

1.2.3 Robert Venturis Lernen von Las Vegas und weitere Positionen

Auch wenn einige seiner Thesen in der Folge mehr oder weniger abwechselnd in den Fokus
der jeweiligen Designepoche geriickt sind, bleibt Rams* Pamphlet ein fast zeitloser Maf3stab —
selbst im post-Fordistischen Kreislauf von schier endloser Produktion mit einhergehendem
Konsum von spektakulidren Schauobjekten und Architekturen. Geschrieben wurde der Text
weit nach der unmittelbaren Nachkriegszeit, in der sich — nach Hal Foster — das Feld der
Kunst zum verwalteten Ort des Gegenwartsdesigns vergroflerte, wo sich eine kritische Kultur
auf dem Riickzug befand und spéter ,,the constructed subject* der Postmoderne zum ,,desi-
gned object“67 der Konsumgesellschaft mutierte. Diese Thesen sind méglicherweise auch als
Replik auf eine Entwicklung der spéten 1960er Jahre zu lesen, die mit ,,Design als
Ausflucht® (,design d’evasione*) iiberschrieben werden konnte und die auf die Tatsache re-
kurriert, dass Design immer eine Erfindung ist (und hierbei denke man nur an die Begriffe

disegno [Entwurf] und invenzione [Erfindung] in den Schriften der Renaissance). Betont wer-

66 Rams, Dieter: Zehn Thesen fiir gutes Design. (https://www.vitsoe.com/de/ueber-vitsoe/gutes-de-
sign, 20.9.2018).

67 Foster, XIV.
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den sollte die Poesie und das Irrationale als wesentliche Faktoren auch auf dem Gebiet der
industriellen Produktion.®® Leicht zeitversetzt dazu erscheint die Designphilosophie Memphis
am Horizont, die ebenfalls als Gegenposition zu Dieter Rams interpretiert werden kann. Zu
ihr gehoren ein Zeichenrepertoire sowie eine Ikonografie, die sich aus der Massenkultur ablei-
teten, ,,in der sich die Sprachelemente stindig wandeln. Memphis wagt sich in die unterentwi-
ckelten Vororte, ins Niemandsland und an die Front der Superstddte. Man will die Moderne
weiterbringen — zum ersten Mal seit dem Bauhaus — und Memphis schaut gleichzeitig auf Ost
wie West.“69 Asthetisch dem Bauhaus niher und auch mit einigen Ehemaligen dieser Weima-
rer Institution als Lehrkréfte war die 1953 gegriindete Hochschule fiir Gestaltung Ulm, die bis
zu ihrer SchlieBung im Jahr 1968 an der Verbreitung einer sachlichen Moderne mal3geblich
beteilig war.” Im selben Jahr prigte Richard Buckminster Fuller (1895-1983) in den USA die
Metapher vom ,Raumschiff Erde‘. In der Zeit des Wettlaufs um die erste bemannte Mondlan-
dung brachte er damit als einer der ersten das Augenmerk auf den Zusammenhang von Oko-
logie und Design. Mit dem ,overview effect® (Frank White) vom Weltall aus auf die Erde wies

er auf die Fragilitit unseres Okosystems hin.”!

Buckminster Fullers ,griine Perspektive auf den Kontext von Design und Verantwortung
wird aktuell wiederentdeckt. Als allerdings einflussreichster Denker weit iiber alle Fachgren-
zen hinaus muss der Architekt und Architekturtheoretiker Robert Venturi genannt werden, der
nicht nur in den Bereichen Architektur und Design, sondern auch in der bildenden Kunst bis
hin zur Literatur, eines der grundlegenden Fundamente des postmodernen Denkens gelegt hat.
In seinem zusammen mit Dennis Scott und Steven Izenour geschriebenen Buch Lernen von
Las Vegas setzt er gegen die Strenge der Moderne eine Architektur der beziehungsreichen An-

spielungen:

68 Vgl. Superstudio: ,Design als Erfindung. Design als Ausflucht.“ (1969) In: Design. Texte zur Ge-
schichte und Theorie, 159-162, 160.

69 Radice, Barbara: ,Memphis. Die Philosophie.” In: Design. Texte zur Geschichte und Theorie,
174-177, 176.

70 Vgl. dazu auch die kritische Einschatzung von Bartels et al.: Bartels, Heiko et al.: ,Kunstflug uber
Ulm und anderswo.” In: Design. Texte zur Geschichte und Theorie, 178-181.

71 Vgl. Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Konsumkritik, Umwelt und Verantwortung.“ In: Design. Texte
zur Geschichte und Theorie, 183-187, 184.
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... sie (die Architektur der Anspielungen, A.B.) 6ffnet uns die Augen dafiir, wie
todlich andererseits die Befangenheit im Ghetto des guten Geschmacks, das ange-
strengte Miithen um die konsequente Gestaltung auch des letzten Details werden
konnen. Das Beispiel des Strip beweist, wie wertvoll die Verwendung des Symbo-
lischen, die Zuflucht zu dosierten Irritationen fiir eine Architektur sind, die mit
grof3en leeren Raumen und hohen Geschwindigkeiten zu Rande kommen muss; es
beweist, dass die Leute - unter ihnen auch die Architekten - ihre Freude an einer
Architektur haben, die sie auch an etwas anderes als eben nur an Architektur erin-
nert, und seien es ein Harem oder der Wilde-Westen, vielleicht auch die Ahnher-
ren der Nation in New Jersey. Anspielungen und Kommentare, ob nun auf Ver-
gangenes, Gegenwdrtiges, auf die von allen geteilten Allgemeinplitze oder auf
festgewurzelte Vorurteile bezogen, und die Einbeziehung des Alltdglichen aus un-
serer jeweiligen Umgebung, sei es profan oder geheiligt - dies alles fehlt unserer
heutigen ,modernen‘ Architektur. Uber diesen Mangel kénnen wir in Las Vegas
vieles lernen; vor den Architekten haben das schon andere Kiinstler fiir ihren Be-

reich, fiir thre spezifischen Mittel getan.”2

Mit dieser Setzung die anscheinend ,geschmacklose* Asthetik einer am Kommerz orientierten
Retortenstadt als Vorbild fiir neue Architektur beendete Venturi die lange Phase der (architek-
tonischen) Moderne und definierte zugleich den Anfang eines Prozesses, der spéter als Post-

moderne in die Epochengeschichte einging.

Kinstler als Designer: Anndherung | Performance - Scott Burton

Annlich zu Donald Judd begann Scott Burton seine Auseinandersetzung mit Design
in den 1970er Jahren. Im Kontext der Performance Art stellte er Mobelstlicke her;
und seine Auseinandersetzung mit der Welt des Designs war von genau gegensétzli-
cher Art als die von Judd. Burton hielt nichts von Separieren: Mébel wie Skulpturen
waren far ihn gleichermaBen Kunst und Design und damit auch gleichwertig. Jedes
einzelne Werk bestand aus den Faktoren Funktion und Asthetik. Roberta Smith setz-

te sich sehr frih mit diesen Arbeiten auseinander und beschrieb sie folgendermaBen:

72 Venturi, Robert; Brown, Dennis Scott u. Izenour, Steven: Lernen von Las Vegas. Zur Ikonographie
und Architektursymbolik der Geschéftsstadt. Birkhduser - Verlag fur Architektur: Basel u.a. 2001 (2.
Aufl.), 86.
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»a highly formalized usable object that bristles with aesthetic tension.“73 Vergleichbar
mit Robert Rauschenberg kam Burton eigentlich vom Theater. Einer breiteren Offent-
lichkeit wurde er mit der Performance ,Behavior Table“ bekannt. In dieser bewegte
sich eine Gruppe von Performern auf Mébelfundsticken langsam vorwérts. 1970 in-
itiierte er das Projekt ,Furniture Landscape®: Wiederum verwendete er bereits existie-
rende Mdbelstiicke und kombinierte sie mit Pflanzen und Baumen, um auf die Natur
als Ursprung der M&belproduktion hinzuweisen.74 1989 - kurz vor seinem Tod - wur-
de Burton Vom MoMA eingeladen die erste Ausstellung einer kleinen Serie zu kura-
tieren, in der Klnstler Werke aus der stdndigen Sammlung inszenieren. Diese Aus-
stellung trug den Titel ,Burton on Brancusi“ und diente zur Bebilderung seiner These,
dass es keine tatséachlichen Unterschiede gabe und dass die jeweils besten Arbeiten
aus Design und Kunst ahnliche Qualitdten aufwiesen. Diese Show wurde sehr kon-
trovers rezipiert, weil zu dieser Zeit eine Hierarchie mit der Kunst an der Spitze noch

vorherrschend war.75

1.3 Abgrenzungsversuche
1.3.1 Design # Art

Venturi orientiert sich in Lernen von Las Vegas unter anderem auch an der Architektur und
Kunst der Antike — einer Epoche in der zwar zwischen angewandter und freier Kunst bereits
differenziert wurde, allerdings mit einer von heute zu unterscheidenden Bewertung und Hier-
archisierung. Von der Antike bis zur frithen Neuzeit spricht man von den artes liberales und
den artes mechanicae. Allerdings sind diese nicht mit heutigen Begriffspaar Kunst und De-
sign deckungsgleich.’¢ Beide wurden damals der angewandten Kunst zugeschlagen, den artes

vulgares bzw. artes mechanicae. Damit hatten sie den Status des Handwerks und Seneca zéhl-

73 Zit. bei: Bloemink, Barbara: ,,Scott Burton. Antithesis: Furniture = Sculpture.” In: Design = Art, 53-60,
53.

74 Vgl. ebd.
75 Vgl. ebd., 58.

76 Als die sieben freien Kiinste bezeichnete man Grammatik, Rhetorik und Dialektik (Trivium) sowie
Arithmetik, Geometrie, Musiktheorie und Astronomie (Quadrivium) — kurzum Wissensbereiche, die
unserer Vorstellung von kunstlerischer Freiheit keinesfalls entsprechen; sie erfordern eine wissen-
schaftliche Tatigkeit und keine kreative.“ (Geiger, Annette: ,Kunst und Design. Ein Beziehungsdrama
der Moderne.” In: Kunst und Design. Eine Affédre. Hg. v. A. Geiger u. M. Glasmeier. Tectem: Hamburg
2010, 9-24, 11).
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te sie zu den niederen Tétigkeiten.”” Im Mittelalter existierte eine Grenze zwischen pulchrum
und aptum pulchrum — pulchrum ist aus sich selbst schon und aptum pulchrum ist in der
Funktion von etwas schon.” In der frithen Neuzeit wurden dann differenziertere Systematiken
erdacht: so die grundlegende Unterscheidung von ideellem Entwurf und handwerklicher Aus-
fiihrung.” Fiir die Planungsphase stand nun der programmatische Begriff disegno, von dem
sich spiter das Wort Design ableitete. Damit war in der Renaissance die Arbeitsteilung zwi-
schen Planungs- und Realisierungsphase gesetzt; allerdings galt dies noch gleichermallen so-
wohl fiir die Kunst als auch fiir die Gestaltung — der uomo universale dieser Zeit hatte beides
auszuiiben. Dessen Phase war im 18. Jahrhundert zu Ende, denn nach Hegel miisse man ,,alles
Handwerkliche und Alltagliche den Dekorateuren zu tiberlassen, um selbst als Kunst philoso-
phisch zu werden‘80. Nicht Kunst und Leben waren von nun an zusammenzudenken, sondern
Kunst und ,hohere Wahrheit® — die dsthetische Praxis wurde letztlich zu einer Praxis des Den-
kens. Das Paradigma der Kunst als Gegenstand der geistigen Beschéiftigung hat eine Entwick-
lung der Intellektualisierung eingeleitet, die von Hegel bis heute andauert und nebenbei den
Prozess der begleitenden Uberlegungen im Kontext theoretischer Rahmungen dem fertigen
Kunstwerk als Gegenstand gleichsetzt. Diese ,Theoretisierung® der Kunst leitete zugleich eine
Abwertung der bloBen Gestaltung, des Designs, ein, das damit im zeitgendssischen ,Kunst’-
diskurs keine Rolle mehr spielte. Von nun an waren diese beiden Bereiche voneinander ge-
trennt zu betrachten und iiber die Asthetik der Gebrauchsdinge wurden kaum Diskurse (mehr)
gefiihrt — auch nicht im Zuge einer beginnenden Industrialisierung.8! Seitdem wird Gestal-
tung/Design vor allem als Negativseite der Kunst beschrieben, ohne eigenes theoretisches

Fundament, die vornehmlich in zwei Ausprdgungen wahrgenommen werden kann: das Deko-

77 Vgl. ebd.

78 \/gl. Foraita, Sabine: ,Grenzgénge. Uber das Verhaltnis von Kunst und Design.” In: Design, Anfang
des 21. Jh., hg. v. P. Eisele u. B. E. Blrdek. Avedition: Stuttgart 2011, 46-49, 47.

,Ahnlich duBert sich Immanuel Kant, indem er freie Schénheit (pulchritudo vaga) und anhangende
Schénheit (pulchritudo adherens) unterscheidet: Die erstere setzt keinen Begriff von dem voraus, was
der Gegenstand sein soll; die zweite setzt einen solchen und die Vollkommenheit nach demselben
voraus‘. Danach liegt den Designgegenstanden ein Begriff zugrunde, anhand dessen man den Ge-
genstand beurteilt. Ein Stuhl wird nach seinem Stuhlsein bewertet. Die Anmutungsqualitat des Stuhls
und das Gefuhl, dass der Stuhl beim Sitzen hervorruft die Bewertungskriterien.” (Ebd.).

79 Vgl. Geiger, 14.
80 Ebd., 16.
81 Vgl. ebd., 19.
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rative bzw. das Ornament als &dsthetische Entitit oder eine Gestaltung, die sich in erster Linie
der Funktionalitit unterordnet. Zu ersterem ist u.a. das Kunsthandwerk der Arts and Crafts-
Bewegung zu zdhlen, wo unter Ausschluss intellektueller Diskursanforderungen Merkmale
wie Autorschaft, Unikat/kleine Serie und handwerkliches Konnen eine wesentliche Rolle
spielen. Das Schone wird somit auf seine Oberflidche reduziert. Wenn die Funktionalitit im
Vordergrund steht, werden die Niitzlichkeit im Gebrauch und eine effiziente Herstellung be-
tont. Die serielle Herstellung und die daraus folgende Massenproduktion erdffneten den Hori-

zont des Designs bis hin zu Sozialutopien wie z.B. ,,Wohlstand fiir Alle*.82

Gerade die serielle Herstellung wurde als Hauptargument herangezogen, wenn die Kunst auf
das Design herabsah und somit dieses unter einen andauernden subkutanen Rechtfertigungs-
druck setzte. Obwohl die Gestaltung ein wesentlicher Bestandteil unserer Lebensrealitit und
unserer Wirtschaftsordnung ist, versuchte sich die Kunst seit dem 19. Jahrhundert von ihr ab-
zugrenzen. Kunst setzte dabei immer auf ihre ,Andersartigkeit® und warf dem Design vor sys-
temkonform bzw. systemstabilisierend zu wirken.33 Design steht meist unter dem Verdacht
affirmativ zu sein, weil es zur kommerziellen Warenwelt, zum Lifestyle, gezéhlt wird. Dass in
der Entwicklung Design einen dhnlichen prozessualen Charakter besitzt wie die Kunst wird
dabei nicht beachtet. In den Abgrenzungsstrategien der Kunst steht die Individualitit des
Kiinstlers an zentrale Stelle, wie dies 1914 Harry van de Velde in seinen ,,Gegen-Leitsdtzen*

formulierte:

Solange es noch Kiinstler im Werkbunde geben wird und solange diese noch einen
Einfluss auf dessen Geschicke haben werden, werden sie gegen jeden Vorschlag
eines Kanons oder einer Typisierung protestieren. Der Kiinstler ist seiner innersten
Essenz nach gliithender Individualist, freier spontaner Schopfer; aus freien Stii-
cken wird er niemals einer Disziplin sich unterordnen, die ihm einen Typ, einen
Kanon aufzwingt. Instinktiv misstraut er allem, was seine Handlungen sterilisie-
ren konnte, und jedem, der eine Regel predigt, die ihn verhindern kdnnte, seine

Gedanken bis zu ihrem freien Ende durchzudenken, oder die ihm in eine allge-

82 Vgl. ebd., 21.

83 Vgl. Tietenberg, Annette: ,Design = Art? Zum Ersten, zum Zweiten und ... zum Dritten.” In: Kunst
und Design, 25-36, 27.
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meine giiltige Form hineintreiben will, in der er doch nur eine Maske sieht, die

aus einer Unfdhigkeit eine Tugend machen mochte.34

Die Abgrenzungsversuche seitens der Kunst implizieren zumeist wertende Aussagen wie z.B.:
die Kunst ist frei, das Design ist zweckgebunden; Die Kunst steht fiir das Original, das Design
fiir die Serie; der Kiinstler signiert mit seinem Namen, der Designer bleibt anonym; die Kunst
ist gesellschaftskritisch, das Design dient der Gesellschaft usw.8> Seit den 1980er Jahren sind
Tendenzen der Anndherung zu verzeichnen. Sammlungen, Publikationen, Ausstellungen und
nicht zuletzt das Sortiment der sich etablierenden Museumsshops bieten nun ein integratives
Podium fiir beide Disziplinen. Dazu kommt der Wunsch einiger Kiinstler nach mehr gesell-
schaftlicher Relevanz. Dafiir verlassen sie den geschiitzten Museumsraum und wirken an
Grenzbereichen der Kunst wie Architektur, Design und Gebrauchsgiiter unserer Lebensrealitit
(z.B. Joep van Lieshout, Tobias Rehberger oder Andrea Zittel). Ob dies allerdings eine tat-
sdchliche Anndherung darstellt ist fraglich. Michael Erlhoff vermutet, dass die Ursache im
Schwinden eines autonomen Selbstbewusstseins der jeweiligen Kiinstler liegt, dass es sich
demnach um eine Legitimationskrise der Kunst handelt, die dysfunktionale Konstruktionen
der Gesellschaft aufnimmt. Die Kunst will ,gebraucht® werden, um sich selbst wieder ihren
Platz in der Welt schaffen.8¢ Demnach wéren diese Annéherungen lediglich strategischer und
eigenniitziger Natur. Weitere Tendenzen einer Zusammenschau der beiden Disziplinen sind in
der aktuellen kunsthistorischen Forschung zu finden, wo eine intensive Erforschung des Bau-
hauses, des Neoplastizismus sowie des russischen Konstruktivismus integrative Denkrichtun-
gen erforscht, die in der Zeit des Nationalsozialismus unterdriickt worden und erst jetzt in ih-
rer Tragweite entdeckt werden. Vor allem Walter Gropius, Piet Mondrian und El Lissitzky de-
finierten Architektur, Kunst und Design als eine Lebensrealitit.87 Walter Benjamin stand der
industriellen Kultur des beginnenden 20. Jahrhunderts mit seinen Kauthdusern, Weltausstel-
lungen, Bahnhofen kritisch gegentiber, aber fiir ihn waren dies auch Orte mit zwei Seiten: ei-
nerseits standen sie fiir die warenproduzierende Gesellschaft, andererseits waren sie ,,eine

Welt der Phantasie und Illusion — sie reprasentieren fiir ihn Industrie im Stadium des

84 van de Velde: Harry: ,Gegen-Leitsatze“. (1914) In: Design. Texte zur Geschichte und Theorie,
29-33, 31.

85 Vgl. Geiger, 9.
86 Vgl. Tietenberg, 29.

87 Vgl. ebd.
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Mythos*.88 Boris Groys definiert deshalb die Moderne als eine Homogenitét der dsthetischen
Umgebung, in der angewandte und autonome Kunst noch nicht geschieden waren; ganz im
Gegensatz zu Bruno Latour (Wir sind nie modern gewesen), der der Moderne eine passive

Gestaltungshaltung vorwirft, die von Vorsicht, Sorge und Anhinglichkeit geprigt ist.89

2004/2005 fand am Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museums in New York die Ausstel-
lung Design # Art statt - deren Titel auch als Uberschrift {iber diesem Kapitel steht. Die Un-
gleichheit der beiden Gattungen sollte durch die Assoziation an eine mathematische Glei-
chung visualisiert werden. Kritiker beméngelten an dieser Schau, dass ein bewihrtes Design-
sortiment durch ausgewihlte Arbeiten von Kiinstlern, die in Kleinstauflage hergestellt wur-
den, aufgewertet werden sollte. Nach Annette Tietenberg fehlten bei der Prasentation der Ob-
jekte die fiir Designstiicke wichtige Voraussetzung, dass sie angefasst werden konnen. Aul3er-
dem wurden keine Angaben zu Teams, Hersteller und Entwurfszeichnungen, die im Gegen-
satz zu Kunstobjekten, wichtig seien, gemacht. Genauso wenig konnten arbeitsteilige Prozes-
se in der Ausstellung nachvollzogen werden.% Trotzdem war es das Ziel dieser Ausstellung
Schnittstellen und Schnittmengen aufzuzeigen, die zum Selbstverstindnis der jeweiligen Gat-
tung beitragen. Es sollte dem Vorurteil entgegengearbeitet werden, dass Design immer von
einer utilitiren Funktion beherrscht wiirde und Kunst von &sthetischer Vollendung, Kontem-
plation und intellektueller Reflexion. Natiirlich ist ein Stuhl von Marcel Breuer immer ein
Mobel das benutzt werde kann und zugleich ein skulpturales Kunstwerk.%! Auf das Argument
der Funktion, inklusive der Entwicklung und Interpretation von Objekten sowie ihrer kulturel-
len und tradierten Codierung, stellen hiufig Designer ab, um sich von der puren Asthetik ab-
zugrenzen.?? Eine weitere Kategorie der Differenzbehauptung ist die Sinnhaftigkeit des Ob-

jekts, so schreibt der Designer Konstantin Greic: ,,Good design admits to the deeper insight,

88 Bittner, Regina: ,Die Kunst das Leben zu ordnen. Grenzgangertum in der materiellen Kultur der
Moderne.“ In: Kunst und Design, 37-50, 40.

89 Vgl. ebd., 37.
% Vqgl. Tietenberg, 31.

91 Vgl. Fischer, Volker: ,Kunst und Design. Grenzverletzer werden unnachsichtig belohnt.” In: Kunst
und Design, 121-132, 121.

92 Vgl. Nachtigéaller, Roland: ,Vorwort.“ In: Jetzt./Now. Zeitempfinden und Gegenwartsdesign. Hg. v.
Marta Herford. Kerber Verlag: Bielefeld u.a. 2011, 4-8, 4.
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that beyond performing a purpose in a good way, the purpose itself has to be good.”?3 Es gibt
zahlreiche akademische Anldufe die Gattungen Kunst und Design dhnlich formalistisch zu
kategorisieren wie z.B. Stile wie den Minimalismus. Es existieren nicht viele Dankansitze die
versuchen dieses Geriist zu verlassen wie der von Alex Coles, der eher von einer ,,shifting
tendency“94 als von Kategorien spricht. Deshalb sei die Grenzlinie immer wieder neu zu ver-
handeln — und zwar von den Praktikern selbst.?5 In den 1990er Jahren fiihrte diese Strategie zu
dem Begriff designart, der unter anderem fiir die Arbeiten von Jorge Pardo, M/M, N55, Tobias
Rehberger, Studio van Lieshout, Superflex und Andrea Zittel verwendet wurde, die den An-
spruch erhoben, sowohl Kunst- als auch Designobjekte zu materialisieren.% Der ,agile‘ An-
satz von Coles bietet einen Rahmen fiir Fragestellungen an wie: unterscheiden sich beide Gat-
tungen hinsichtlich der Kommissionierung oder Kontextualisierung? Warum gibt es unter-
schiedliche Marktpreise? Wie nehmen wir deren Differenzen wahr - und letztlich machen die-

se Differenzen Sinn?97

Dieses immer wieder Neuverhandeln im Sinne von Coles steht in groBer Ndhe zum Verfahren
der Kontextualisierung. Durch diese konnte Kunst anhand ihrer spezifischen Infrastruktur de-
finiert werden: der Ausstellungsraum, das Museum, die Kunstgalerie, die Kunstbiicher, die
Kunstgeschichte und zuletzt die Kunsttheorie. Aber da inzwischen das Design zumindest
teilweise in diese Struktur eingedrungen ist, hat diese ihre eindeutige Zuschreibungsfunktion
eingebiiflt.? Trotz dieser teilweisen Invasion der Designer in den anderen Bereich, ist hdufig
noch eine Art Minderwertigkeitskomplex gegeniiber der Kunst festzustellen: Kiinstler hitten
im kulturellen Leben mehr Gewicht und Einfluss.? In allerjiingster Zeit scheint sich dieses
Ungleichgewicht vor allem in der 6ffentlichen Wahrnehmung in eine Balance zu kommen.

Design findet vor allem deshalb eine breitere Beachtung, weil es zum Lifestyle z&hlt, der im

98 Zit. bei Foraita, 47.
94 Coles, Alex: “Introduction//Beyond Design.” In: Design and Art, 10-15, 10.

95 This led to a new form of practitioner, represented by figures such as the Constructivist Aleksandr
Rodchenko, who simultaneously produced posters, photographs, agitprop sculptures, utilitarian furni-
ture and interiors.” (Coles, 10).

9% Vgl. ebd.
97 Vgl. ebd., 11.
9 Vgl. ebd.

99 Poynor, Rick: “Art’s Little Brother//2005.” In: Design and Art, 94-103, 94.
32



Alltag eine zunehmende GrofBle geworden ist. Dies ist aber zugleich auch ein grofer Nachteil,
denn aufgrund dieser Zugehorigkeit wird Design immer noch als eher als ,oberflachlich*
wahrgenommen. Designer werden nicht mit derselben Ernsthaftigkeit wertgeschétzt wie er-
folgreiche bildende Kiinstler und bis auf wenige Ausnahmen erreichen Sie auch nicht deren
monetire Wertschitzung. Grofle Tageszeitungen beschéftigen in der Regel einen oder mehrere
Kunstkritiker, aber keinen Designkritiker und in den Medien existiert kein historisches Wis-
sen im Umgang mit dieser Disziplin.190 Obwohl Grenziiberschreitungen von beiden Richtun-
gen her stattfinden - Kiinstler integrieren z.B. in ihren Prozessen Designstrategien und Desi-
gner gestalten ihre Objekte hidufig aus ganz subjektiver Perspektive - fiihrt bei der medialen
Rezeption und Diskussion das Design weiterhin ein Schattendasein. Die bereits oben genann-
te New Yorker Ausstellung Design # Art stellte diese Differenz sogar im Titel fest, denn es
wurde kein Kleiner- oder Groflerzeichen verwendet, aber auch kein Ist-Gleichzeichen, son-
dern mit dem # die Ungleichheit hervorgehoben. Im begleitenden Katalog wird konstatiert,
dass der Aufstieg des Designs nun eine Moglichkeit bote, die Vorrangstellung der Kunst In-
frage zu stellen. Allerdings folgte die Ausstellungskonzeption nicht dieser Denkrichtung, denn
es wurden nur Designobjekte von Kiinstlern wie Donald Judd, Scott Burton, James Turrell
und Jorge Pardo vorgestellt und keine vergleichbaren Werke von Designern bzw. mit deren
Traditionen oder Asthetiken kontextualisiert.!0! Die beteiligten Kiinstler haben in der Ausstel-
lung eine Strategie der Zeit des Bauhauses oder des russischen Konstruktivismus wiederbe-
lebt, wo Kiinstler aus Position der Kunst heraus Bereiche des Designs erkundeten.!02 So be-
schreibt Victor Papanek die Stiihle, die in Holland um die Mitte der 1920er Jahre von Wijed-
veldt nach dem Vorbild der De Stijl-Malerei entworfen wurden, als extrem unbequem und
nicht fiir den menschlichen Korper benutzbar.193 Die Demarkationslinie zwischen Kunst und
Design wird erst in den letzten Jahren versucht aufzulésen — wie Brook Mason feststellt -, und

dann sind es oft die Blue-Chip-Galleries, die aus kommerziellem Interesse ihr Betitigungsfeld

100 Vgl. ebd.
101 Vgl. ebd.

102 Vgl. Dazu auch: “Benjamin Weil and Andrea Zittel. Home is Where the Art is/Andrea Zittel Re-
sponds//1994.” In: Design and Art, 117-119, 119.

103 \/gl. Papanek, 52.
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jenseits der Kunst ausweiten.!%4 Eine der wenigen Ausnahmen stellt das Amsterdamer, von
den Produktdesignern Ralph Nauta und Lonneke Gordijn gegriindete, Studio Drift dar, das
sich der Pace’s Art + Technology division angeschlossen hat und Arbeiten bei der Art Basel
Miami Beach gezeigt hat.195 Ein qualitativ hochwertiger Gegenentwurf zur Art Basel Miami
Beach ist die von Jean-Francois Declercq in Briissel kuratierte Messe Collectible, weltweit die
erste Designmesse, die sich ausschlieBlich dem zeitgendssischen Designschatfen verschrieben
hat. Zur Besonderheit dieser Veranstaltung gehort nicht nur ihr scharf umrissenes Profil, son-

dern auch die Ortlichkeit mitten in Briissel.!106

Liam Gillick sieht das Verhéltnis von Kunst und Design gekennzeichnet von ,,many non-syn-
chronised moments*“107: Architektur und Design bearbeiten dhnliche Fragestellungen parallel
zur Kunst und tauchen dabei zuweilen in deren Sphére ein, um sie dann wieder zu verlassen.
Aber fiir alle drei Disziplinen gibt es bisher kein einheitliches Analyseinstrumentarium; so
sind ,,modern* und ,,postmodern* fiir den Architekten und den Kiinstler klare Kategorien, fiir

den Designer konnen sie aber schon bedeutungslos sein.108

Exkurs: Limits of Critique

Unter Verweis auf das oben genannte Beispiel problematischer Kategorisierungsversuche

folgt an dieser Stelle ein Exkurs, der grundsétzliche Gedanken zu interpretatorischen Ansét-

104 “There has long been a strict demarcation between art and design, but blue-chip art galleries are
now taking on designers and design collectives who are blurring the boundaries between the two.
Leading the charge is Pace gallery, which has roped in collectives Random International, Studio Drift
and Studio Swine, and which participated in the inaugural edition of the hybrid art-and-design fair Ob-
ject & Thing in New York this past weekend. Additionally, the gallerist Marianne Boesky made waves
last year when she brought on board the Haas Brothers, whose designs frequently meld gilt bronze
with fur to create animal-like objects.” (Mason, Brook: “When form plus function equals art. High-pro-
file shows are breaking down the boundaries between designers and artists.” In: The Art Newspaper,
7.5.2019 (https://www.theartnewspaper.com/news/when-form-plus-function-equals-art).

105 Vgl. ebd.

106 Vgl. Koeberle, Susanna: ,,An der weltweit ersten Messe Collectible flir zeitgendssisches Design
zeigt sich die ganze Bandbreite aktueller Tendenzen in diesem Bereich.“ In: Neue Ziircher Zeitung
vom 16.3.2019.

107 Gillick, Liam: From Quebec 1907 to Stockholm 2000. What If We Attempted to Address That Which
Seems So Apparent? 2000 (http://www.liamgillick.info/home/texts/what-if).

108 Vgl. ebd.
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zen bezogen auf die Polaritdt von Kunst und Design zu formulieren versucht. Die Argumenta-
tion ist angelehnt an das 2015 erschienene Buch The Limits of Critique der Literaturwissen-
schaftlerin Rita Felski,!0° die sich darin hauptsédchlich auf Texte des 20. Jahrhunderts
bezieht.!10 Das englische ,,critique* wird dabei in der deutschen Ubersetzung hier auf zwei
unterschiedlichen Bedeutungsebenen verwendet: 1. als Theorie, die an einen bestimmten Au-
tor (z.B. Foucault) gebunden ist und 2. als /nterpretation in einem allgemeineren Sinn — wo-
bei diese beiden Schichten in der Praxis nicht mit letzter Konsequenz unterscheidbar sind.
Felski geht in ihrem Text von der Rolle des Verdachts (suspicion) bei der Analyse von Kunst-
werken aus. Sie zitiert die hermeneutics of suspicion von Paul Ricoeur, worin dieser be-
schreibt, dass die Radikalitdt der Theorien von Freud, Marx und Nietzsche sich nicht aus
Handlungen oder Argumentationen speist, sondern aus Interpretationen.!!! Im Verlauf des 20.
Jahrhunderts hat sich eine Dynamik entwickelt, in der Theorien sich vor allem in Konkurrenz
und Absetzung zueinander profilieren — und dies nicht nur innerhalb der Literaturwissen-
schaft, sondern auch in Disziplinen wie der Anthropologie, der Kunstgeschichte oder auch der
Rechtswissenschaft.!12 Dabei enthalten sie Schliisselelemente wie skeptische Befragung; Ver-
urteilung; Verweis auf die eigene gefdhrdete Position, die vom Mainstream oder anderen so-
zialen Kréften bedringt wird; radikale Intellektualitét; politische Stellungnahme — und nicht
zuletzt die Annahme, dass nicht-Theorie getriebene Anndherungen grundsitzlich ,unkritisch*
seien.!13 Besonders letzteres will Felski nicht nur neu ,rahmen‘ sondern sogar ablehnen. Da-

bei stellt sie grundsitzliche Fragen:

109 Felski, Rita: The Limits of Critique. The University of Chicago Press: Chicago London 2015.

10 Vgl. dazu: Panagia, Davide: ,Davide Panagia reviews The Limits of Critique.“ In: Chicago Journals,
22.1.2016 (https://criticalinquiry.uchicago.edu/davide panagia reviews the limits of critique/
#XWw55v0C680.gmail).

11 Vgl. Felski, 1.

112 As a result, it allows us to discern commonalities between methods that are often contrasted or
counterposed: ideology critique versus Foucauldian historicism, forceful condemnation versus more
suave and tempered modes of ,troubling* or calling into question. The sway of such a sensibility,
moreover, reaches well beyond the confines of English departments. When anthropologists unmask
the imperialist convictions of their predecessors, when art historians choreograph the stealthy tug of
power and domination, when legal scholars assail the neutrality of the law in order to lay bare its hid-
den agendas, they all subscribe to a style of interpretation driven by a spirit of disenchantment.” (Fels-
ki, 2).

113 Vgl. ebd.
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Why is critique such a charismatic mode of thought? (Hervorhebung A.B.) Why is
it so hard to get outside its orbit? To what extent does it rely on an implicit story
line? How does it orient the reader in spatial terms? In what ways does it consti-
tute an overall intellectual mood or disposition? Such questions call for an ap-
proach that reads across texts as well as into texts, where phrases from an intro-

ductory textbook or primer can prove as revelatory as touchstone essays.!14

Theoretische Erfassung ist hdufig das Mittel der ersten Wahl bei der Annéherung an ein
Kunstwerk, aber es existieren im Bereich der Geisteswissenschaften viele weitere Moglich-
keiten. Diese kdnnen z.B. beschreibend, anerkennend, fantasievoll, provokativ oder spekula-
tiv sein. Eine personliche Verbundenheit oder Sympathie zum Gegenstand kann gleichwertig

neben der Entzifferung eines ideologischen Subtexts stehen.!15

Felski geht es nicht um eine Polemik gegen Kunsttheorie: ,,I have no desire to reverse the
clock and be teleported back to the good old days of New Ceritical chitchat about irony, para-
dox, and ambiguity.“!16 Theoriefeindlichkeit sei gleichbedeutend mit Selbstgefilligkeit,
Leichtgldubigkeit und Konservativismus. Wer mochte sich in einem solchen Umfeld wieder-
finden?!17 Auf der anderen Seite erkennen zwar viele Forscher auch das Ungeniigen ihrer je-
weiligen Theorie. Diesem Ungeniigen begegnen sie dann aber mit einem Mehr an Theorie —
machen also die Krankheit zum Medikament und stellen selbstzufrieden fest, dass ihr theore-
tischer Ansatz unendlich fortgefiihrt werden muss.!18 Als alternatives Modell stellt Rita Felski
das ,postcritical reading’ vor; anstelle hinter den Text zu blicken, wo versteckte Ursachen,
vorherbestimmende Bedingungen und unheilvolle Motivationen vermutet werden, positioniert

sie sich vor den Text und reflektiert dariiber, was er entfaltet, hervorruft oder ermoglicht:

This is not idealism, aestheticism, or magical thinking but a recognition—long
overdue—of the text’s status as coactor: as something that makes a difference,

that helps make things happen. Along with the indispensable and invigorating

114 Epd., 3.
115 Vgl. ebd., 4.
116 Ebd., 5.
117 Vgl. ebd., 8.
118 Vgl. ebd., 11.
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work of Bruno Latour, the new criticism emerging from France (Marielle Macé,
Yves Citton) offers a fruitful resource in thinking of reading as a coproduction be-
tween actors rather than an unraveling of manifest meaning, a form of making

rather than unmaking.!19

Dabei stellt sich die Frage: ,,Should we be close readers or distant readers? Dive in or draw
back?”’120 Angewandt auf das Thema dieser Publikation ist das Designobjekt als Aktant im
Latourschen Modell zu identifizieren; es ,macht‘ etwas mit dem Betrachter, deshalb kann
wohl ,,dig deep* keine Option sein, aber auch nicht das ,,stand back*. Es benétigt ein Gegen-
iiber, das den ,,process of looking at“12! auf allen Wahrnehmungsebenen mdglichst aufmerk-
sam und offen geschehen ldsst. ,,Suspicious reading* nennt Felski diese Art der Interpretation,
die ihre eigenen dsthetischen und affektiven Qualititen im Blick behélt — ,,not only thought-
driven but also pleasure-driven*“122 Sie ist nicht nur die Analyse eines Narrativs, sondern
selbst ein Narrativ. Gegen die allgemeine Vorherrschaft einer rein theoretischen Annéherung
spricht auch die Tatsache, dass Theorie im Verhéltnis zum Objekt sich immer symbiotisch

verhilt — ohne zu analysierenden Gegenstand gibt es keine theoretische Analyse dessen.!23

9 Ebd., 12.

120 Ebd., 52. Felski weiter dazu: ,Critics stew over the implications of proximity versus distance and
brood over the merits of surface and depth. Such metaphors are not just images but images-as-ideas
that convey concepts and convictions via easily visualized word pictures. Critique revolves around
figures of speech; argument relies on certain metaphorical entailments. In this chapter | examine how
suspicious-minded critics deploy figures of textual depth and textual surface in staking out their
claims.” (Ebd.).

121 John Cage zit. bei: Menke, Christoph: Die Souverénitét der Kunst. Asthetische Erfahrung nach
Adorno und Derrida (= suhrkamp wissenschaft 958). Suhrkamp Verlag: Frankfurt/M. 1988, 269.

122 Felski, 116.

123 1t could not exist with- out something to respond to, without another entity to which it re-
acts.” (Felski, 116.)
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Ein weiteres Problem besteht darin, dass eine Theorie in der Regel keine andere Theorie aner-

kennt und daher einen ausschliefenden Charakter besitzt.124

Ebenfalls auf Latour bezieht sich Felskis Feststellung ,,Context stinks!*, die aus Latours
Schrift Reassembling the Social entliehen ist und als Provokation gegen den exzessiven Ge-
brauch einer allzu vereinfachenden Kontextualisierung in Literatur- und Kulturwissenschaft
gedacht war: von dem Wunsch getrieben die ,einzig wahre‘ Bedeutung festzuschreiben wurde
oft ein beliebiger Kontext akzentuiert — unter Vernachldssigung vieler weiterer moglicher.125
Dabei geht es Felski nicht um eine Eliminierung des Kontexts, sondern um ein ,,rethinking the
fundaments of analysis“126. Die Kritik richtet sich hauptsidchlich gegen die Technik der histo-
rischen Kontextualisierung, denn sie verhindert eine diachrone Betrachtung eines Kunst-
werks: anstelle von Epochendenken wird ,,textual mobility and transhistorical attachment*127
bendtigt. Und weiter: ,,justice to the transtemporal liveliness of texts and the coconstitution of
texts and readers—without opposing thought to emotion or divorcing intellectual rigor from
affective attachment”.128 Wie aus dem obigen Zitat hervorgeht, spielt in der Argumentation
von Felski das Affektve, also die Lust am Objekt, eine grofle Rolle. Wie sich dieses Affektive
im Detail herstellt, fithrt die Autorin nicht weiter aus; so bleibt diese ,Lust® am Interpretati-
onsvorgang im Dunkel einer Black Box. Dies kann als Schwachpunkt der Argumentation ge-
sehen werden. Mdglicherweise deutet Jean-Luc Nancys Theorie von Lust und Linie in die
Richtung, in die man weiterdenken miisste. Allerdings fu3t Nancys Denken auf den Grundla-

gen der Psychoanalyse — ist demnach eine Form der Critique, gegen die sich Felskis Text als

124 Critique does not tolerate rivals. Critique often chafes at the presence of other forms of thought,
whose deficiencies it spells out in emphatic tones. Unwilling to admit the possibility of peaceful coexis-
tence or even mutual indifference, it concludes that those who do not embrace its tenets must there-
fore be denying or disavowing them. In this manner, whatever is different from critique is turned into a
photographic negative of critique —evidence of a shameful lack or culpable absence. To refuse to be
critical is to be uncritical; a judgment whose overtones of naiveté, bad faith, and quietism seem im-
possible to shrug off. In this line of thinking, critique is not one path but the only conceivable path.
Drew Milne pulls no punches in his programmatic riff on Kant: “To be postcritical is to be uncritical: the
critical path alone remains open.” (Felski, 147).

125 Vgl. ebd., 152.
126 Ebd., 154.
127 Ebd.

128 Ebd. ,We cannot close our eyes to the historicity of art works, and yet we sorely need alternatives
to seeing them as transcendentally timeless on the one hand and imprisoned in their moment of origin
on the other.” (Ebd.).
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Ganzes stellt.12% Felski benutzt das Affektive als nicht néher definierte Grof3e in der Anwen-
dung von Latours ANT-Theorie, wobei ein Kunstwerk, Designobjekt, Text 0.A. in die Rolle
des Aktanten schliipft. ,,Postcritical Reading® nennt die Literaturwissenschaftlerin ihren Inter-
pretationsvorgang und betont dabei ,,the postcritical, to underscore the obvious, is not to be
confused with the uncritical’130. Dieser Terminus fungiert eben auch als Platzhalter fiir neu
entstehende Ideen sowie bisher noch nicht gedachte Moglichkeiten. Rein theoriegetriebene
Interpretationen zu hinterfragen ist fiir Felski keine Kapitulation vor konservativen Kréften,
sondern eine positive Vision: “We are seeing [...] the emergence of another regime of inter-
pretation: one that is willing to recognize the potential of literature and art to create new ima-
ginaries rather than just to denounce mystifying illusions. The language of attachment, passi-
on, and inspiration is no longer taboo.”13! Vor dieser Folie sind die Bemiihungen um eine Be-
schreibung des Verhéltnisses Kunst — Design innerhalb dieser Publikation zu lesen. Es geht
weder um eine theoretische Fest-Schreibung noch um eine untheoretische Be-Schreibung.
Vielmehr soll mithilfe eines mehrere Wahrnehmungsschichten zulassenden, inkludierenden

postcritical Reading Konstellationen erfasst werden.

Kinstler als Designer: Synthetisierung | Transformation - Richard Tuttle

Richard Tuttle beschreibt den Designer als eine Instanz, die alles wissen muss - von
der Anthropologie Uber die Biologie bis hin zur Anatomie -, wahrend der Kunstler
nichts wissen muss. Diese Polaritat bildet den Ausgangspunkt seines Denkens. Aber
ironischerweise muss der ,Anwender‘ nichts Uber Design wissen; er erfahrt das Ob-
jekt im Gebrauch gleichsam kérperlich und seine Qualitaten teilen sich ihm osmo-
tisch mit. Wéahrend der Betrachter von Kunst ein groBes Vorwissen mitbringen muss,
um sie rezipieren zu kdénnen.132 Tuttles eigene Designarbeiten wirken unabgeschlos-
sen und stehen damit fiir eine Asthetik des 21. Jahrhunderts, weil sie sich Begren-
zungen und Kategorisierungen verweigern. Wéahrend Judd noch an die Méglichkeit
einer klaren Trennung glaubte und Burton die Antithese dazu formulierte, verweisen

Tuttles Objekte auf die Vision einer Synthetisierung, einer Transformation der beiden

129 Mehr zu Jean-Luc Nancys Denken in diesem Zusammenhang steht in Kap. 1.3.2.
130 Vgl. Felski, 173.
131 Ebd., 187.

132 Vgl. Richard Tuttle in: Bloemink: Barbara: “Richard Tuttle. Synthesis: Design and Art as “Total Art’.
In: Design = Art, 61-74, 61.
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gedachten Gegensatze in eine neue Form.133 Tuttles Werk wurde oft in der Sphare
der Minimal Art verortet, aber seine Asthetik war verletzlicher, intuitiver und persénli-
cher. Seine eigene Einschatzung war: ,Minimalism gave us objects, but didn’t give us
context, such as thinking of space of the frame for art work.“134 Er legitimiert seine
Tatigkeit in beiden Bereichen damit, dass er sich nicht als der alles erschaffende Re-
naissancekunstler sieht, sondern sich aus dem festen Griff der Moderne befreien
mochte ohne diese zu negieren. Aktion und Reaktion im geschichtlichen Verlauf sei-
en unbedingt notwendig - vor allem in der Kunst. Und in diesem Sinne zahlen fir ihn

Kunst und Design zur ,total art“135

1.3.2 Versuche: Mark Rothko und Jean-Luc Nancy

Einen ebenfalls eher nicht-theoretischen Kategorisierungsversuch von Kunst und Design fin-
den wir bei dem Maler Mark Rothko. In seinem Text Die Wirklichkeit des Kiinstlers zieht er
die Grenze zwischen einerseits dem technischen Kénnen und andererseits der Fahigkeit ,,eine
bedeutende Wahrheit ebenso unmittelbar wie anriihrend auszudriicken*.136 Fiir thn sind die
Gegenpositionen echter Kunstproduktion die Illustration, das Design und die dekorative Ge-
brauchskunst. Dabei bezieht er sich auf seine eigene Kunstpoetik, aber auch auf die Erfah-
rungen, die wahrend seiner Ehe mit einer Schmuckdesignerin gemacht hatte. Diese erlebte
einen rasanten Aufstieg und der damals als Kiinstler noch nicht erfolgreiche Rothko arbeitete
mehr oder weniger als ihr Assistent. 137 Dieses biografische Detail wird vom Sohn Rothkos in
der Riickschau vermutlich iiberstrapaziert, aber die Art und Weise wie Rothko den Unter-
schied von Kunst und Design zu fassen versuchte ist durchaus bemerkenswert: materielle oder

methodische Kriterien lie er unberiicksichtigt, entscheidend sei die Zielsetzung, von der sich

133 \/gl. Bloemink, Richard Tuttle, 61.
134 Zit. ebd.
135 Ebd., 62.

136 Vgl. Rothko, Christopher: ,Einleitung.” In: Rothko, Mark: Die Wirklichkeit des Kiinstlers. Texte zur
Malerei. Hg. v. C. Rothko. C.H. Beck: Miinchen 20192, 9-48, 22.

137 Vgl. ebd., 23.
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jemand leiten ldsst. Von der Denkhaltung sei dann die sprachliche Unterscheidung in schone

und angewandte Kiinste abzuleiten.!38

Ebenfalls von der Zielsetzung her argumentiert der Philosoph Jean-Luc Nancy. Dabei schreibt
er der gesamten Gattung Kunst das Ziel der Transzendenz und damit einhergehend der
Transgression, der Uberschreitung, zu.13% Seine Ausgangsiiberlegung steht im Widerspruch zu
Rothkos Aussagen: Nancy leitet etymologisch das Wort Kunst von konnen her, also eine
Ubersetzung des griechischen techné, in dem wir Technik oder Technologie erkennen — also
die Geschicklichkeit, die besondere Kunstfertigkeit.140 Allerdings erginzt er diese Setzung um
eine wesentliche Dimension: die schonen Kiinste bringen Dinge hervor, die nicht bereits ge-

geben sind, nicht in der Natur vorhanden sind:

Es ist kein Zufall, dass die moderne Bedeutung von Kunst erst Anfang des 19.
Jahrhunderts entstanden ist. Sogar bei Kant findet man sie nicht wirklich. Kant
spricht immer von den schonen Kiinsten. Aber zu Zeiten Kants, zum Beispiel bei
Schiller oder Hegel, fingt man an, von Kunst allein zu sprechen. Das heif3t, dass
in diesem Moment die ganze Technologie der Menschheit zum Status der Natur
wurde. Man stellte eine Menge von Dingen her — nicht nur Betten wie bei Aristo-
teles. Man fing an, Maschinen zu bauen und kiinstliche Sachen zu produzieren.
Und gerade in diesem Moment in der Geschichte wurde Kunst zum Namen fiir

etwas, das weder natiirlich noch kiinstlich ist.14!

Zusétzlich argumentiert er auf der Ebene des Werts, der kein Marktwert ist. Der Wert verweist
im Deutschen auf die Wiirde. Diese definiert Nancy als Wert ohne Wert.142 Im Hinblick auf
den gegenwirtigen Kunstmarkt kann keinesfalls von einem nicht vorhandenen Marktwert der

Kunst gesprochen werden. Zieht man aber stattdessen den Nutzwert in die Betrachtung, bote

138 Vgl. Rothko, Mark: Die Wirklichkeit des Klinstlers. Texte zur Malerei. Hg. v. C. Rothko. C.H. Beck:
Minchen 20192, 73.

139 Vgl. Nancy, Jean-Luc: wozu braucht man kunst? (= Riemenschneider Lectures). Verlag der Buch-
handlung Walther Kénig: Kéln 2019, 8.

140 Vgl. ebd., 10.
141 Ebd., 11.
142 Vgl. ebd., 17.
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sich eine Unterscheidungsmoglichkeit zum Design an.!43 Ein weiteres Differenzierungskrite-
rium kann im auersprachlichen Erscheinen des Kunstwerks gesehen werden: ,,Ein Erschei-
nen, das sich vielleicht im selben Moment der Erscheinung zuriickzieht aus dem Aussehen,
aus der Bedeutung.“144 Ein Zurlickziehen aus der Bedeutung ist fiir ein Designobjekt kaum

moglich.

An einer anderen Stelle weist Nancy auf die gemeinsame sprachliche Wurzel von dessein, die
Absicht, das Vorhaben, und dessin, die Zeichnung, hin — mit dem Zusatz, dass man bis ins 18.
Jahrhundert beide gleich geschrieben hat. Diese Begriffe sind aus de-signare (daher das italie-
nische disegno und heute das Design) hervorgegangen.!45 Die Zeichnung sei die Geste um
eine kiinftige Form, die Einzigartigkeit der Offnung zu finden; die Zeichnung sei ,,das Auf-
tauchen oder die Geburt der Form*“146, Die Zeichnung — oder auch die Linie — mit ihrer Féhig-
keit zu Offnung der Form!47 verbindet Nancy mit der Erfahrung der Lust, die einem Kunst-
werk inhérent ist. Damit ist nicht jene Erfahrung gemeint, die Adorno als Genuss
bezeichnete,!48 sondern die Bewunderung und die Betrachtung — die tatsdchlich vielleicht am
besten die Beziehung beschreibt, die dem Kunstwerk nach Nancy angemessen ist: dies sind
die Formen der Lust. Diese erschopft sich nicht in der Betrachtung, befdhigt aber das Subjekt

iber sich selbst hinauszugehen und sein Interesse an dem Objekt stindig zu erneuern: 149

Es gibt keine Kunst ohne Lust (Hervorhebung A.B.): Das bedeutet nicht, dass die

Miihe, die Verunsicherung oder auch der Schmerz in allen Bedeutungen des Wor-

143 Eine weitere Eigenheit des Kunstwerks sei das Rendezvous, schreibt Nancy ebenfalls in diesem
Text; in der Wiederbegegnung verstehe man Kunstwerke sofort. Eine Verfolgung dieses Gedankens
kann aus Platzgriinden hier nicht erfolgen. (Vgl. Nancy, Kunst, 24-25). Dasselbe trifft fir den Themen-
bereich Kunst und Religion zu (Vgl. Nancy, Kunst, 33).

144 Ebd., 27.

145 Vgl. Ders.: Die Lust an der Zeichnung. Hg. v. P. Engelmann. Passagen Verlag: Wien 2013, 21.
146 Ebd., 13.

147 \/gl. ebd., 15.

148 So wehrt sich etwa Adorno heftig gegen eine Sichtweise der Kunst als ,Genuss’, wenn er im Vor-
wort zu seiner Asthetischen Theorie schreibt: , Tatsdchlich werden Kunstwerke desto weniger genos-
sen, je mehr einer davon versteht — seine AuBerungen machen deutlich, dass das, was er ,Genuss'
nennt, in den Bereich der konsumierenden, ,bourgeoisen’ Befriedigung féllt, die der von ihm mit den
Worten ,Bewunderung’ und ,Betrachtung’ beschriebene Haltung zuwiderlauft.“ (Nancy, Zeichnung, 29-
30).

149 Vgl. ebd., 30.
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tes der Kunst fremd wiren. Doch es bedeutet, dass die Kunst immer von einer
Spannung ausgeht, die sich selbst nachjagt, der es gefillt, sich aufzubauen, nicht
mit dem Ziel der Entspannung, sondern um diese Spannung immer wieder neu
aufzubauen, endlos, was auch bedeutet, dass diese angespannte Lust Unlust mit

sich bringt - oder dass dieser Gegensatz selbst verschwimmt.!50

Die Lust wird in Nancys Text aber auch mit dem ,Sinn‘ konnotiert, bzw. mit den Vokabeln
,Idee‘, ,Gedanke* und ,Form‘. Gemafl Nancy macht der Sinn ,,die ganze Absicht dessen aus,
was der ritselhafte und manchmal so unklare Begriff ,Kunst® benennt.““151 Somit wiren seine
Ausfithrungen zu den Themen Zeichnung und Lust auch als eine mogliche Abgrenzung der
Kunst von dem Bereich des Designs zu lesen. Rothko und Nancy stehen fiir zwei ganz unter-
schiedliche Denkhaltungen, die sich fiir Abgrenzungsversuche instrumentalisieren lassen —

ohne dass sie dabei eine gedachte Grenze vollstindig legitimieren konnten.

Kinstler als Designer: Idee | Konzept | Prozess - Sol LeWitt

Fir Sol LeWitt, dem das Etikett des Konzeptklnstlers anhaftet, war die formale Aus-
pragung des Kunstwerks nicht wichtiger als die Idee dazu: ,,Once the idea of the pie-
ce is established in the artist’s mind and the final form is decided, the process is car-
ried out blindly.“152 LeWitt, der im Umfeld der Minimal Art arbeitete, weil er ,objektive’
Formen und serielle Objekte bevorzugte, verweigerte die klare Einordnung des fer-
tiggestellten Werks als Skulptur, Installation oder Designobjekt, das entscheidende
Kriterium fur eine Kategorisierung war fur ihn das Konzept, das den Prozess initiierte.
Konsequenterweise experimentierte er mit dem ,dematerializing the object“153, indem
er die Fertigkeit des Handwerks von der Idee des Kunstwerks separierte, wobei er
die Qualitat der Handwerklichkeit nicht gering schéatzte. Nur: der Architekt baut auch
keine Hauser selbst, genauso wenig wie der Komponist bei einer Auffihrung die In-
strumente selbst spielt.’>4 Das Entwerfen von Mébeln begann LeWitt zunéchst aus

rein pragmatischen Griinden, weil er dies billiger und besser auf seine Bedirfnisse

150 Ebd., 47.
151 Ebd., 35.
152 Zijt. bei: Bloemink: Barbara: “Sol LeWitt.”. In: Design #Art, 91-96, 91.
153 Ebd.
154 \V/gl. ebd., 92.
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hin gestalten konnte. 1965 entwarf er seinen ersten Tisch und 15 Jahre spater setzte
er dieses Projekt fort indem er fur eine Multiples-Ausstellung in der Marion Goodman
Gallery in New York weitere Werke schuf. Seitdem designte er eine Anzahl von Ti-

schen mit dem fur ihn typischen geometrischen Gitterstrukturen.155

1.4 Cross-Fertilization
1.4.1 Maria Lind: What If: Art on the Verge of Architecture and Design

Wihrend die meisten explizit theoretisch Rahmungen implizit eine Forderung nach Grenzzie-
hungen beinhalten, loten manche praxeologische Formate, worunter hier auch Ausstellungen
verstanden werden, die Moglichkeiten der gegenseitigen Befruchtung aus. Besonders ein-
flussreich war die von der Kuratorin Maria Lind im Jahr 2000 am Moderna Museet in Stock-
holm gezeigte Show What If: Art on the Verge of Architecture and Design. Deren Entste-
hungsprozess war durch sehr integrative Kollaborationen zwischen Lind, Liam Gillick und
den teilnehmenden Kiinstlern gekennzeichnet. Vorbereitet wurde die Ausstellung (wie auch
die Manifesta I) mit einem vorbereitenden Workshop. Die Teilnehmer waren acht Kiinstler,
deren bisherige Arbeiten verschiedene Qualitdten zwischen Kunst, Design und Architektur
aufwiesen: Miriam Béckstrom, Jason Dodge, Dominique Gonzales-Foerster, Jorge Pardo, To-
bias Rehberger, Apolonia Sustersic und Rirkrit Tiravanija. Dabei wurden vor allem die Aus-
wirkungen von Design und Architektur auf die kiinstlerische Praxis diskutiert. Fiir die Beteili-
gen war Design weniger als eine eigene Disziplin interessant, aber vielmehr als Interpret oder
Filter fiir soziale und kulturelle Realititen.!5¢ Bis dahin hatten Ausstellungen, die ein Cross-

over zwischen Kunst, Design und Architektur in ihren Fokus stellten, zwar Uberschneidungen

155 Vgl. ebd.

156 Vgl. Voorhies, James: Beyond Objecthood. The Exhibition as Critical Form Since 1968. MIT Press:
Cambridge London 2017, 113-114.
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herausgearbeitet, dabei aber die Gattungsgrenzen nicht grundsitzlich in Frage gestellt.157 Es
war auch weniger die Ausgangsidee von Lind einen neuen Trend zu setzen, sondern vielmehr
die bisherigen Erkenntnisse einer kritischen Revision zu unterziehen - ausgehend von synis-
thetischen Tendenzen bis hin zur bekannten Idee vom Gesamtkunstwerk. In zahlreichen
Kiinstlerprojekten, Ausstellungen und Texten ist davon die Rede. Crossover war eines der
Schlagworte der 1990er Jahre - und damit war auch die Grenziiberschreitung von der bilden-
den Kunst zum Tanz, zur Musik zum Film und nicht zuletzt zur Wissenschaft (Stichwort ,,Ar-
tistic Research®) gemeint. Die Stockholmer Ausstellung sollte diese Crossover-Strategien ge-
nauer untersuchen, konzeptionelle und ideologische Sedimentierungen freilegen und somit die
beteiligten Elemente in eine neue Beziehung setzen.!58 Dies war notwendig, weil der Begriff
Crossover zu einer dhnlichen bedeutungsvollen wie bedeutungsleeren Worthiilse geworden
war wie z.B ,,Globalisierung*.159 “What If** ging dabei von Fragestellungen aus die sowohl in
der Kunst, im Design und der Architektur - aber auch im Grafikdesign, in der Mode oder in
der Stadtplanung - in dhnlicher Form vorkamen. Bisher arbeiteten an solchen Fragen z.B

Kiinstler wie Superflex und Apolonija Sustersic und Designer wie Anthony Dunne und Fiona

157 Vgl. Lind, Maria: ,What If: Art on the Verge of Architecture and Design.” In: Dies.: Selected Writing.
Hg. v. B. Kuan Wood u.a. Sternberg Press: Berlin New York 0.J., 385-409, 387.

In dieser Publikation z&hlt Lind aktuelle Kiinstler auf, die sich dem Design mit ihren Arbeiten annahern.
Das sind flr die Bereiche Stadtebau, Architektur und Design: Sarah Morris, Dominique Gonzales-Fo-
erster, Martin Boyce, Tobias Rehberger, Simon Starling und Rirkrit Tiravanija. Fir die Bereiche Desi-
gnkonzept, Mode und Stil: Jason Dodge und Sylvie Fleury. Fir die Bereiche Lifestyle und Individuali-
tat: Maria Finn, Lotta Antonsson, Elizabeth Peyton, Hajnal Németh und Olaf Nicolai. Fir die Bereiche
Konsum und Produktdesign: Gunilla Klingberg und Gerwald Rockenschaub. Fir die Bereiche
Alltags(Designs) und Designhistory: Andrea Zittel, Jim Isermann und Elizabeth Peyton. (Lind, 398).

158 Vgl. ebd., 386.

159 Here it can be enlightening to devote a moment to the actual concept of the ,crossover. Despised
by many in the art world for having rapidly become too fashionable, it is an irrefutable fact that the
production now moves freely across genre and discipline boundaries, borrowing extensively along the
way. A certain type of contemporary art, in principle soaks up everything around it, and in doing so can
be said to be the most quintessential expression of our time. Actually, the notion could be applied to
most contemporary art, certainly to the last forty years of art ,in the expanded field. It describes that
movement from one place to another, from one context to another. ,Crossover‘ implies that one moves
beyond one’s own traditional domain and is open to become fertilized and infected by that is on the
other side. But it describes neither the point of departure nor the destination, nor what is taken along
or plucked up - not even what one does with these bits and pieces. As a term, ,crossover' is as nebu-
lous as most other catchwords such as ,globalization and ,commercialization® - it is at once accurate
and vacuous, about as meaningless as it is meaningful.“ (Lind, 388).
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Raby.160 Diese Gruppe - dhnlich wie Lind - interessierte sich ,,in coupling what is usually seen
as ill-matched and awkward, but in such a way that certain parallels and kinships can be
found under the surface“1¢l. Romantisierende Vorstellungen vom Gesamtkunstwerk sind hier-
bei ebenso problematisch wie der strikte Wille zur Separierung. Die in den letzten beiden
Jahrzehnten in diesem Zusammenhang oft bemiihte Interdisziplinaritit ist haufig nicht wirk-
lich ein probates Mittel, denn ,,,to be interdisciplinary you need to be disciplinary first - to be
grounded in one discipline, preferably two, to know historically of these discourses before
you test them against each other.162* Maria Lind wihlte fiir die Konzeption ihrer Ausstellung
als Ausgangspunkt das Interesse der Kiinstler an Design und Architektur. Woher resultiert die
Faszination oder sogar Liebe der Kiinstler fiir diese Themen? Die im Rahmen der Schau &s-
thetisch formulierte Vermutung ist, dass Design und Architektur brauchbare Werkzeuge sind,
um tiiber etwas Drittes eine Debatte zu flihren. Dieses Dritte sind unsere Beziehungen und un-
ser Verhalten gegeniiber Ideologien, sozialen Strukturen, aber auch Sehnsucht und Vergniigen
in der uns umgebenden Realitdt - in politischen wie wirtschaftlichen Strukturen. Die Arbeits-
hypothese von Lind war, dass Architektur und Design ihr kritisches Feedback innerhalb dieses
Settings duBBern und damit Debatten initiieren. Der Kiinstler letztlich ,,goes to another field,
borrows what one needs, and returns, thereby stretching the concept of art, but without neces-
sarily setting out to.*163 Natiirlich gibt es auch eine umgekehrte Einflussnahme, diejenige von
Kiinstlern bzw. Nicht-Designern auf die Entwicklung des Designs. Auch hier sind verschiede-
ne Wissenschaften beteiligt, die das spannungsvolle Wechselverhiltnis von Kunst und Design

beleuchten und damit einen eigenstandigen Meta-Diskurs liber Gestaltung initiieren.!64

Den historischen Beginn einer musealen Debatte um Kunst und Design markiert 1934 Philipp

Johnsons Ausstellung Machine Art am New Yorker Museum of Modern Art. Sie stellt einen

160 \/gl. Lind, 390.

161 Ebd., 391.

162 Hal Forster und Rosalind Krauss, zit. bei Lind, 391.
163 Lind, 393.

164 Indem Fragestellungen und Erkenntnisse aus benachbarten Disziplinen wie der Architektur, die
eine eigenstandige Theorie seit der Antike vorweisen kann, der Philosophie, der Soziologie, der An-
thropologie oder der Psychologie auf die eigenen designspezifischen Belange lbertragen wurden,
gelang es oftmals, einen eigensténdigen disziplindren Meta-Diskurs tber Gestaltung zu

entwickeln.” (Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Einleitung.” In: Design. Texte zur Geschichte und Theo-
rie, 6-10, 6).
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Meilenstein in der Bemiihung dar, Designobjekte strategisch in das Display von Kunstmuseen
zu integrieren.15 Ende der 1930er Jahre folgte die Ausstellungsserie Useful Objects am
MoMA, bei der Gebrauchsgegenstinde in den Rdumen préisentiert wurden, die bis dahin der
Kunst vorbehalten waren. Daraus entwickelte sich das Ausstellungskonzept ,good design®,
das spiter in der Schweiz von Max Bill und dann auch nach dem Zweiten Weltkrieg in der
Bundesrepublik unter dem Schlagwort ,Gute Form* adaptiert wurde. Wobei aufgrund der spe-
zifisch deutschen Kriegserfahrungen die ethische Komponente eine gro3e Rolle spielte.166 Es
dauerte in Deutschland bis 1968 als sich bei der ersten Visiona, begleitend zur K&lner Mo-
belmesse, innerhalb einer Ausstellung der Schwerpunkt vom einzelnen Designobjekt hin zu
einer Gestaltung der gesamten Lebensrealitit verschoben hatte. Unter dem Motto ,evasion
design® wurden Grafiken, Anti-Design, radikale Architektur von Archizoom und Superstudio
sowie Wohneinheiten z.B, von Joe Colombo gezeigt.1¢7 Dies Phase erreichte ihren Hohepunkt
mit der dsthetischen Ausrichtung der Olympischen Spiele 1972 in Miinchen: Design, Archi-

tektur und Kunst verdnderten eine gesamte Stadtlandschaft.168

Es dauerte bis 1987 als in Deutschland bei einem die ganze Stadt tiberziehenden Grofereignis
eine dhnliche integrative Dynamik beobachtet werden konnte. Es war die documenta 8, die
die gesellschaftspolitische Verantwortung von Kunst in den Vordergrund riickte - anstelle der
asthetischen Autonomie. Bei der Auswahl der prasentierten Arbeiten bestand man dezidiert

auf einer funktionalen Einbettung der Kunst, wie Elke Bippus in einem Text iiber die Ausstel-

165 Vgl. Charman, Helen: ,Just was is it That Makes Curating Design so Different, so Appealing?” In:
Design Objects and the Museum. Hg. v. L. Farrelly u. J. Weddell. Bloomsbury: London u.a. 2016, 137-
146, 138.

166 \Vgl. Breuer, Gerda u. Eisele, Petra: ,Gute Form, Kitsch, Banales.” In: Design. Texte zur Geschichte
und Theorie, 113-117, 115.

167 Vgl. Die Utopie des Designs (http://www.kunstverein-muenchen.de/de/programm/ausstellungen/
archiv/1994/die-utopies-des-designs).

168 Im Zuge der Olympiade veranderte sich weit mehr als nur das Minchner Oberwiesenfeld. Vieles
schien damals méglich: Richard J. Dietrich schlug fiir das Stadtgebiet Lehel eine sukzessive Uber-
bauung mit seiner Meta-Struktur vor. Heiner Friedrich versuchte fir mehrere Projekte von Land Art
Kinstlern Unterstitzung zu finden. Die Erdskulptur von Walter de Maria war davon sicherlich das
spektakularste Projekt.” (Die Utopie des Designs).
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lung schreibt, und befand sich dadurch in enger Nachbarschaft zum Design.!¢ Im Gegensatz
zum utopiegeséttigten Layout der Olympischen Spiele von 1972 betonte der kiinstlerische
Leiter der documenta 8§ Manfred Schneckenburger den Utopieverlust im fortschreitenden Ka-
pitalismus sowie die Aufldsung eines Stil- und Fomenkanons in der Kunst. Das Denkmodell
der Postmoderne hatte inzwischen das der Moderne abgeldst. Innerhalb dieses Rahmens un-
tersuchte die Ausstellung vor allem zwei Themenfelder: einerseits die Auseinandersetzung der
Kunst mit Krieg und Gewalt und andererseits die Wechselbeziehungen zwischen Kunst, Ar-
chitektur und Design.!70 Die Integration von Design und Architektur in eine Kunst-Grofaus-
stellung wurde von den Zeitgenossen durchaus als ,neu‘ empfunden: ,,Gebrauch und Nutz-
zweck seien wieder ein wichtiges Spannungselement der Kunst geworden. Die documenta 8
verwische keine Grenzen zwischen Kiinstlern im engen Sinne und Architekten und Designern,
sondern sie zeige Berlihrungspunkte der verschiedenen Bereiche.“!7! Unter den gezeigten De-
signobjekten befanden sich serielle Produkte und Gebrauchsgegenstiande als Recherchen zur
industriellen Formgebung, deren Beschriftung Angaben {iber die jeweiligen Produktionsfir-
men enthielten.!72 Eine dhnlich umfassende Prasentation fand 1998 - kurz nach dem Regie-
rungsantritt von Tony Blair - in London in vier von Nigel Coates entworfenen aufblasbaren
Ausstellungshallen!?3 statt: powerhouse::uk. Sie sollte die Gemeinsamkeiten von Kunst, De-
sign, Industrie und Wissenschaft zur Jahrtausendwende in GroBbritannien vorstellen. Im Ge-
gensatz zu der unpolitischen Designlandschaft der 1990er Jahre sollte mit der Ausstellung die
Kritikfahigkeit von Produkten oder spekulativen Entwiirfen (wieder) entdeckt werden.

powerhouse:: uk war damit einer der Ausloser des Design Criticism im damaligen England.!74

169 Eigentlich hatten Edy de Wilde und Harald Szeemann die documenta 8 gemeinsam leiten sollen,
inhaltliche Differenzen aber fiihrten dazu, dass diese Zusammenarbeit vorzeitig beendet wurde. Man-
fred Schneckenburger Gbernahm daraufhin kurzfristig das Amt des kiinstlerischen Leiters und war
somit — nach Bode — der Erste und bisher Einzige in der documenta-Geschichte, der dieses Amt
zweimal innehatte. Nicht zuletzt der kurzen Vorbereitungszeit war es wohl geschuldet, dass Schne-
ckenburgers documenta 8, genau wie die documenta 7, auf ein theoretisches Konzept

verzichtete.” ((https://www.documenta.de/de/retrospective/documenta 8).

170 Vgl. ebd.

171 Quarzo Cerina, Maria Pia: ,Design und Architektur zwischen Kunst und Dekoration.“ In: Du : die
Zeitschrift der Kultur, 47 (1987), 65-67, 65 (http://doi.org/10.5169/seals-297348).

172 \/gl. ebd., 66.

173 https://nigelcoates.com/projects/project/powerhouse

174 Vgl. Twemlow, Alice: Sifting the Trash. A History of Design Criticism. MIT Press: Cambridge London
2017, eBook o. Seitenzahlung.
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Die 1980er und 1990er Jahre waren eine historische Phase, in der auffallig viele Designer
Kunst ,machten‘. Das Neue Deutsche Design der 1980er Jahre hat hier einen Vorsto3 gewagt:
Heinz Landes® Stuhl Solid (1986) aus Beton und Stahl oder Consumer s Rest von Stiletto
(1983) sind z.B. mit kiinstlerischen Mitteln gestaltete Objekte von Designern. Ebenso die
Sitzskulptur A¢ Your Own Risk oder Pappardelle von Ron Arad.!75

Kunst und Design haben Bedeutung, ihnen liegt ein gemeinsamer Sinn zugrunde,
die der Kiinstler und der Designer unter Verwendung von Zeichen deutlich ma-
chen. Das Kunstwerk ist Anlass zur Konstitution eines dsthetischen Gegenstandes.
Anhand der Darstellung eines Gegenstandes entwickeln wir Vorstellungen. Dies
gilt natiirlich auch fiir das Design. Da wir stindig von gestalteten Gegenstéinden
umgeben sind, bestimmen sie mafigeblich unseren Alltag, unser Leben. Design
nimmt als kulturelle Kraft den gro3ten Einfluss auf unser Leben. ,Design be-

stimmt nicht nur unser Dasein, sondern inzwischen auch unser Sein.!76

Vor allem die Postmoderne hat mit Threr Betonung des Spielerischen und Sinnlichen die bei-
den Bereiche aneinander angenéhert. Es ist sogar eine Art Zwischenbereich entstanden: der
Designmarkt, der jenseits der Massenproduktion entstanden ist und inzwischen dhnliche Ten-
denzen wir der Kunstmarkt hervorbringt. Designklassiker werden bei Auktionen gehandelt,
Designer signieren ihre Werke und Kleinserien und Unikate werden vermehrt in den Markt
gebracht. Dies sind alles vom Kunstmarkt zuerst hervorgebrachte Strategien.!77 Das veranlasst

Sabine Foraite zu der Schlussfolgerung:

Das Verhéltnis von Kunst und Design ist tatséchlich flieBend. Kunst und Design
sind bestimmende kulturelle Faktoren, die eng aufeinander bezogen sind. Beide
arbeiten an der Bedeutungsebene. Beide arbeiten an der Wirkung der Erschei-

nungsformen. Beide arbeiten innerhalb des gesellschaftlichen Kontextes fiir den

Menschen. Beide konnen viel voneinander ,lernen‘.178

175 \/gl. Foraita, 52.
176 Ebd.
177 \/gl. ebd. 53.
178 Ebd., 55.
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Bei der Biennale di Venezia von 2009 bespielte Liam Gillick den deutschen Pavillon und
fiihrte den 2000 am Moderna Museet zusammen mit Maria Lind begonnen Dialog zwischen
Kunst und Design fort. Das Zentrum seiner fiir die Biennale geschaffenen Arbeit war die so-
genannte Frankfurter Kiiche von Margarete Schiitte-Lihotzky aus den 1920er Jahren. Die Re-
ferenz an diesen Designklassiker ging einher mit der Idee von der Kiiche als funktionalem
Ort, aber auch als Ort der Begegnung, der Kommunikation. In dem von ihm geschaffenen
Environment sollte sich eine Beziehung zwischen Kunst und Design etablieren, die letztlich
die Gattungsgrenzen in Frage stellt und eine mogliche gegenseitigen Bereicherung auf einer
historischen Zeitachse darzustellen in der Lage ist. Neben dem Kiichendesign aus dem ersten
Viertel des 20. Jahrhunderts bildete die Minimal Art der 1960er - und hier speziell die Werke
von Donald Judd - den zweiten zentralen Fluchtpunkt der Uberlegungen.!” Mit dieser Raum-
installation verfliissigt Gillick die Grenze zwischen autonomer Kunst und funktionellem De-
sign - mithilfe von holzernen Raumteilern, die modellhaft in der Imagination die Asthetik von
Donald Judd abrufen und dabei wie eine durchldssige Grenze Durchblicke erlaubt.!80 Tisch
und Bank im Design von Judd sind von Gillick im Auflenbezirk der Installation platziert.!8!
Vielleicht ist dies ein Hinweis auf die Unmoglichkeit von eindeutigen Kategorisierungen in-
nerhalb von Judds (Euvre. Durch das Restaging der inzwischen in der Kunstgeschichte abge-
schlossenen Minimal Art zieht Gillick eine weitere Ebene in sein Biennale-Werk ein: die Ge-
schlechterdifferenz. Er dulerte sich dahingehend, dass der Minimal Art eine bestimmte ménn-
liche Machtpose - hier die von Donald Judd - anhafte. Damit schlief3t er sich einer Interpreta-
tion von Anna Chave von 1990 an, die Judds Kunst aus einer dezidiert feministischen Position
analysiert und seinen Arbeiten einen quengeligen Machismo (grouchy machismo) vorgewor-
fen hatte.!82 Allerdings 14dt Gillick die Minimal Art in seiner Installation semantisch differen-

zierter und konkreter auf als Chave, in dem er die Minimal Art mit der weiblich konnotierten

179 Vgl. Schréder, Gerald: ,'Wie wirden Sie sich verhalten?‘ Liam Gillicks Kommentar zu Einbaukiiche
und Minimal Art.“ In: Kunst und Design, 161-177, 161.

180 Auf einer konzeptionell-strukturellen Ebene entspricht die Biennale-Arbeit somit der ,Diskussions-
plattform’, die Gillick 1996 in einem anderen Zusammenhang entworfen hatte. Nicht von ungeféhr
schwebt die Plattform Gber den Képfen der Ausstellungsbesucher und reflektiert das Licht, das durch
die bunten Plexiglasscheiben fallt, als abstraktes Muster auf die Wand. Denn auf diese Weise visuali-
siert die ,Diskussionsplattform’ gleichsam den Anspruch von Gillicks Kunst im Allgemeinen, der auch
in der hier zu analysierenden Biennale-Arbeit zum Tragen kommt.“ (Schréder, 162).

181 Vgl. ebd., 174.
182 \Vg|. ebd., 177.
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Kiiche konfrontiert und dabei auch ein ,natiirliches Material, ndmlich Holz, verwendet. Da-
durch sowie mit der Platzierung einer sprechenden Katze in der Installation unternimmt er
den Versuch einer Transformation der Minimal Art in eine femininere Sphére. Dieses kompo-
sitorische Verfahren mit Versatzstiicken aus der Kunstgeschichte oder auch der Alltagswelt
bildet Gillicks Strategie exemplarisch ab; ihm geht es in erster Linie nicht um die Gestaltung
einer Ausstellung, sondern um ,,the semiotics of the built world, the language of how things
are constructed, added-to, moderated and renovated.“!183 Jedes neue Ausstellungsprojekt ist
eine Rekombination seiner Ideen in verschiedenen Entwicklungsstufen ohne das Angebot ei-
ner einzigen Losung, wobei thematische Engfiihrungen und offene Diskussionsangebote in
einem Gleichgewicht gehalten werden.!$4 Im Rahmen der 53. Biennale 2009 entstand eine
weitere Arbeit, die ebenfalls die institutionell gezogenen Grenzen zwischen Kunst und Design
thematisierte. Tobias Rehberger gestaltete die Cafeteria unter dem Titel Was du liebst, bringt
dich auch zum Weinen (die heute noch so existiert). Mit Anleihen aus der Op Art wurde ein
Interieur als Gesamtkunstwerk von Kunst und Design produziert, das letztlich mit dem Gol-

denen Lowen der Biennale ausgezeichnet wurde.!85

1.4.2 Andrea Zittel: ,,A-Z“

Die Zuschreibung Gesamtkunstwerk bringt auch den Anspruch einer bestimmten Totalitét mit
sich, dem sich das Werk von Andrea Zittel widersetzt, da es weder ein rein dsthetisches noch
ein ausschlieBlich funktionelles Bestreben transportiert. Vielmehr stehen Handwerklichkeit
und Effizienz sowie individuelle und gesellschaftliche Bediirfnisse, die allerdings in ein tech-
nologisches Informationszeitalter transzendiert werden, im Vordergrund.!8¢ | Sculpture, furni-
ture—in my head they’re the same thing®,!87 sagt Zittel. Sie ist fasziniert von der Idee, dass

Kunst einfach in der Welt ist. Sie hat Werke bei den Skulpturen Projekten Miinster gezeigt

183 Gillick, Liam: ,Interview with Catsou Roberts and Lucy Steeds//2000.” In: Design and Art, 178-185,
178.

184 Vgl. ebd.
185 \Vgl. Foraita, 51.

186 Zeiger, Mimi: ,Komplett: Laboratorien zum Leben.” In: Andrea Zittel. Hg. v. |. Goetz u. R. Schuhma-
cher. Kunstverlag Ingvield Goetz: Miinchen 2003, 91-103, 102.

187 Zit. bei Browne, Alix: ,Andrea Zittel.” In: Apartamento (http://zittel.org/content/uploads/2017/11/
Apartamento-18-Andrea-Zittel.pdf).
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sowie in New York ein groes Projekt zusammen mit dem Public Art Fund realisiert, aber pu-
blic art ist fiir sie immer noch ,,so different from art that’s just out there in the world*“188. Thre
Arbeit bezeichnet sie als einen Dialog mit Designern, Kiinstlern oder Architekten, die sie be-
wundert. Darin sind Referenzen an Donald Judd, De Stij/ oder dem Bauhaus enthalten. Die
Ausstellungskonvention in einem Galerieraum ist dabei fiir sie eine groe Herausforderung,
weil sie Objekte fiir den tdglichen Gebrauch oder fiir die Welt erschaftt. Die kommerzielle
Struktur einer Galerie stellt fiir sie kein Problem dar, da nahezu alle Objekte grundsitzlich
iber einen Warenwirtschaftskreislauf das Licht der Welt erblicken. Ihre eigenen Unterneh-
mungen und nicht kommerziellen Projekte finanziert sie deshalb iiber den Verkauf ihrer Ar-
beiten durch Galerien. Die Présentation ihrer Werke dort findet sie aus dsthetischen Griinden
allerdings schwierig — sie wiirden in diesen Rdumen wie Karikaturen wirken.189 Zittel er-
forscht den Grenzbereich von Design und Kunst, um die Vision der Einheit von Kunst und
Leben zu imaginieren. Damit stellt sie sich in eine Traditionslinie, die im 20. Jahrhundert mit
dem Bauhaus beginnt — allerdings ohne einen missionarischen Totalitdtsanspruch. Seit den
frithen 1990er Jahren beschiftigt sie sich mit der Verschmelzung von klarer Funktionalitdt mit
einer eigenstindigen Bildsprache in Form von minimalistischer Kleidung, die innerhalb einer
bestimmten Zeitspanne getragen werden muss, kompakten Living-Units oder Teppichen, die
alle an einer Reorganisation unseres Alltags mitwirken sollen.190 Das Zentrum dieser Alltags-
Forschungen bildet das Projekt 4-Z, das 1991 in einem kleinen Laden in South 8th Street in
Brooklyn New York seinen Anfang nahm. 1994 migrierte die Unternehmung in ein groBeres

Gebdude mit der Adresse 150 Wythe Avenue.

Wares and prototypes rotated in and out of the space as various experiments evol-
ved, the storefront serving as both a showroom and a test site. In 1996 and 1997
the A- Z Personal Presentation Room opened to the public for Thursday Evening
Personal Presentations at A-Z East. These cocktail parties facilitated socialization
amongst a Brooklyn community of artists and neighbors and allowed guests to

explore the building and witness new prototypes in use. This period also spurred

188 Ebd.
189 Vgl. ebd.

190 Vgl. Ballard, Thea: ,The Newsmaker: Andrea Zittel”. In: Modern Painters. Januar 2016 (http://ww-
w.zittel.org/content/uploads/2016/09/blouin-1.pdf).
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the creation of the A-Z Personal Profiles Newsletter featuring stories about ow-

ners and users of A-Z products and prototypes.19!

1999 initiierte sie A-Z West in der kalifornischen Mojave-Wiiste. Seitdem ist ihr Alltag dort
auch ein wesentlicher Teil ihrs kiinstlerischen Schaffens. Als ein — allerdings gescheitertes —
Vorbild kann Joep van Lieshouts AVL Ville zahlen, eine experimentelle Kommune in Rotter-
dam, die so lange existierte, bis die Polizei sie aufloste. Die Dokumentationen sind anschlie-
Bend als Kunstobjekte in den Galeriekreislauf eingeflossen.!92 Im Gegensatz zu der holldndi-
schen Kommune lebt Andrea Zittel mehr oder weniger allein, bzw. mit ausgewéhlten Géasten
auf Zeit. A-Z West ist ein Komplex in der Nahe des Joshua Tree National Parks. Es ist ein
Test-Environment fiir eine alternative Lebensform mit Rdumen, Objekten und Aktionen. Das
immer noch andauernde Experiment soll laborhaft die Mdglichkeit untersuchen wie man an
einer kulturellen Praxis teilhaben kann. Damit werden keine geringeren Fragen gestellt als
,How to live?”’und “What gives life meaning?”’193 — zwei Grundthemen in Leben und Kunst
von Andrea Zittel. Mithilfe von 4-Z West soll das komplexe Beziehungsgeflecht unserer — oft
widerstrebender - Bediirfnisse nach Freiheit, Sicherheit, Autonomie, Autoritdt und Kontrolle
perspektiviert werden. In welche Strukturen und Begrenzungen kénnen Moglichkeitsrdume
fiir Gefiihle von Freiheit entstehen? Die Objekte und Projekte von A-Z West sind: Das Wohn-

haus inklusive Testing Grounds, eine Station fiir Wohnwagen, ein Regenerating Field, eine

191 http://zittel.org/work/a-z-east

192 Vgl. Borries, Friedrich von: Weltentwerfen. Eine politische Designtheorie. Suhrkamp: Frankfurt/M.
2016 (eBook), Position 1368, FuBnote 44.

193 http://zittel.org/work/a-z-west
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Container-Einheit, ein Labor, Rundfunk- und Satelliten-Kabinen, Pavillons, ein agrarisches

Testfeld sowie verschiedene Ressourcen fiir kiinftige Testversuche.!94

Kinstler als Designer: Experiment | Oberflache - John Chamberlain

Ende der 1960er Jahre begann Chamberlain, der bis dahin vor allem Skulpturen aus
deformierten Automobilkarosserien fertigte, Objekte aus Schaumstoff und Gummi
herzustellen. Darunter waren auch experimentelle Formen fir Stihle und Sofas. Die-
se Objekte verformten sich aufgrund des Materials im Lauf der Zeit; die Oberflachen
trockneten aus, verfarbten sich und blatterten auch ab. Sie konnten entweder als
,SOft sculptures“195 oder als benutzbare Sitzgelegenheiten interpretiert werden. Damit
ging Chamberlain einen Schritt weiter als Claes Oldenburg mit seinen weichen an-
thropomorphen Skulpturen. Auf Chamberlains Stiihlen konnte man tatséchlich sitzen

und deren Oberflache mit dem eigenen Kdrper, der eigenen Haut, spuren.

1.5 Design und Wissen

Boris Groys schreibt, dass sich im Design die Wahrheit der Dinge manifestiere, nur so seien
die Intensiven (theoretischen) Debatten des 20. Jahrhunderts zwischen Kiinstlern, Designern

und Wissenschaftlern zu verstehen. Donald Judd und Herzog & de Meuron z.B. argumentie-

194 “The artist Andrea Zittel lives in the desert in Joshua Tree, California, with a trio of dogs (Maggie
Peppercorn, Mona Winona, Owlette), a pair of cats (Mood Cloud, Stripy Tiger Wolf), assorted fish, a
burgeoning family of rescue tortoises, and her son, Emmett. She started out, in 2000, with a five-acre
parcel of land and a homestead cabin, a relict of the Small Tract Act of 1938, which granted plots to
anyone who would improve them by constructing a small ‘liveable’ structure. Zittel, a pioneering spirit,
has more than lived up to that promise: over the years, A-Z West, as her homestead is known, has
expanded to include a guest cabin, which is exactly what it sounds like; the Wagon Station En-camp-
ment, a series of 5x7 portable shelters clustered around an elegant communal kitchen (the name, Zit-
tel points out, is a nod both to covered wagons and station wagons); a Shipping Container Compound,
with two small apartments and a large chicken coop centred on a lovely courtyard; and a generous
indoor studio with spaces dedicated to weaving, pottery, and the various forms of fabrication that go
into making the sculptures and furniture that largely constitute her commercial artwork. (Parallel Planar
Configuration, a platform for living she designed for an additional trio of cabins she recently acquired
in nearby Wonder Valley, provided the anchor for her solo show at Andrea Rosen Gallery in New York
in September.) But more to the point, Zittel has dedicated herself to figuring out how to improve the
way we live in ways both extremely ambitious and extremely modest. Her list of ‘things | know for sure’
serves as a sort of organising manifesto.” (Browne).

195 Graham, Dan: “Art as Design/Design as Art.” In: Coles, 41-49, 42.
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ren nicht nur dsthetisch in diesen Diskussionen, sondern auch theoretisch und haufig sogar
ethisch.19¢ Allerdings hat es sehr lange gebraucht bis die Designer selbst die Existenz von De-
sign-Theorie und Design-Forschung erkannten und beforderten. Noch ldnger dauerte es bis
die allgemeine Offentlichkeit, die Politik und die Wirtschaft diese wahrnahmen; Handwerk-
lichkeit und Praktikabilitit wurden eher mit dem Design verbunden als Denken.197 Dies ist
umso tiberraschender, da in der Kunst und in der Architektur theoretische Reflexion im Laufe
des 20. Jahrhunderts institutionalisiert worden sind. Dies hat bewirkt, dass vermehrt Theoreti-
ker aus anderen Fachgebieten sich dem Design angenommen haben. Forschungen aus der
Perspektive von Soziologie und Psychologie, aus den Kultur- und Ingenieurwissenschaften
haben den Diskurs durchaus bereichert.!98 Die Tatsache, dass Designtheorie eine noch ziem-
lich junge Disziplin ist, besitzt den Vorteil, dass sie sehr flexibel ist und integrative Kréfte in
sich biindelt - sie kann aufgrund ihrer Metadisziplinaritit neue Verstindnisse von Wissensin-
szenierungen und Losungen anbieten.!% Denn Design ist eine ,,dsthetische Form der prakti-
schen WelterschlieBung*200 - mit jedem Gegenstand in einer eigenstindigen Weise. Durch den
Gebrauch dieser Gegenstinde wird somit das Asthetische auch anders erfahren als zumeist in
der Kunst oder in den Naturwissenschaften.20! Lange Zeit versuchte man von Seiten der
Theorie Designgegenstinde ,,aufzuwerten* und sie damit fiir eine kritische Diskussion ver-
fiigbar zu machen, indem man sie zu Kunstgegensténden erklarte. Der Grund dafiir war, dass
man héufig lediglich durch den Augenschein nicht klar erkennen konnte, ob es {iberhaupt ein
Designobjekt sei, das sich - so die These - wenn, dann nur graduell von einem Kunstwerk un-
terscheide.202 Martin Feige stiitzt sich bei seiner Analyse auf die Prozesse des Entwerfens und

Gestaltens, bei denen zum Vorschein kommt, was es hei3t iiberhaupt zu handeln. Der Sinn

196 The modern designer does not wait for the apocalypse to remove the external shell of things and
show them to people as they are. The designer wants here and now the apocalyptic vision that makes
everyone New Men. The body takes on the form of the soul. The soul becomes the body. All things
become heavenly. Heaven becomes earthly, material. Modernism becomes absolute.” (Groys).

197 Vgl. Brandes, Uta; Erlhoff, Michael u. Schemmann, Nadine: Designtheorie und Designforschung.
Wilhelm Fink: Paderborn 2009, 11.

198 Vgl. ebd., 12.
199 Vgl. Ebd., 13.
200 Feige, Daniel Martin: Design. Eine philosophische Analyse. Suhrkamp: Berlin 2018, 9.
201 Vgl. ebd.
202 \Vgl. ebd., 10.
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von Handlungen liegt nicht aulerhalb des Akteurs, sondern zeigt sich im Vollzug der dstheti-
schen Praktiken. Allerdings tritt dieser Sinn im Vollzug der dsthetischen Handlung selbst ins

Offene.203

Im Design kann man von drei grundlegenden Funktionen des Objekts sprechen: 1. der prakti-
schen, technischen Funktion, 2. der dsthetischen und 3. der symbolischen Funktion.2%4 Theo-
retische Uberlegungen spielen sich in der Regel auf den Ebenen der #sthetischen und symbo-
lischen Funktion ab. Allerdings zeichnen sich die Debatten um Design und Wissen und die
Bemiihungen um eine Eigensténdigkeit dieser Debatten in einer Zeit ab, ,,in der keine einfa-
che oder einheitliche Orientierung in Wissensfragen mehr moglich scheint“205. Die Vorstel-
lung eines linearen Erkenntniswegs wurde inzwischen ersetzt vom Bild der wuchernden Rhi-
zome, welche die unterschiedlichen Kontextpunkte ansteuern. Der inter- und transdisziplindre
Austausch hat die Zustindigkeit einer Disziplin in Frage gestellt.206 Ahnlich wie Thomas
Hauffe erkennt Claudia Mareis in den jeweiligen Praktiken ein fruchtbares Untersuchungs-

feld:

Zum anderen werden aus kulturwissenschaftlicher, wissenschafts- und kunsthisto-
rischer Sicht zunehmend die Wechselwirkungen zwischen Wissenschaft und
Kunst auf der Ebene ihrer Selbstverstindnisse und Praktiken (Hervorhebung
A.B.) befragt. So ist dort etwa der Aspekt des ,praktischen Experimentierens‘ ins
Zentrum der Aufmerksamkeit geriickt, ebenfalls ist das Zusammenspiel von ,Da-
tenraum‘ und ,Schauraum®, also von Untersuchungs- und Vermittlungskontext,
bedeutsam geworden. Wissenschaftliches Wissen wird in diesem Verstindnis
vermehrt unter dem Gesichtspunkt adressiert, wie es durch Praktiken, die zu sei-

ner Erzeugung und Bewertung eingesetzt werden, sozial ausgehandelt und wie es

203 Vgl. ebd., 19.

204 \/g|. Hauffe, Thomas: Die Geschichte des Designs im Uberblick. Von der Industrialisierung bis heu-
te. Dumont: Kéln 2016, 14.

205 Mareis, Claudia: Design als Wissenskultur. Interferenzen zwischen Design und Wissensdiskursen
seit 1960. transcript: Bielefeld 2011, 286.

206 Weiter Mareis dazu: ,,Seit der Postmoderne und dem Poststrukturalismus sind diskontinuierliche,
differenzorientierte Wissenskonzepte an die Stelle einer progressiven, eindeutigen Wissenstheorie
getreten und pragen unser heutiges Verstandnis von Wissen.” (Mareis, 286.)
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durch technische Apparaturen und medial-dsthetische Darstellungsformen gepragt

wird.207

Designforschung kann aber nicht nur unter dem Aspekt einer wissenschaftlichen Demarkation
befragt werden. Eine Abgrenzung zum Feld der Kunsttheorie oder anderer benachbarter Dis-
ziplinen mag zur Etablierung einer Eigenstindigkeit beitragen, aber viel grundlegender wire
eine Kooperation von Design, Kunst und Wissenschaft, um die geeigneteren Mittel der Pro-
duktion und Darstellung von Wissen herauszufinden - unter Zuhilfenahme von Diskursen und

Praktiken.208

1.5.1 Design-Criticism: ,,Sifting the Trash*

Diese Kooperation tritt vor allem beim Design-Criticism im Bereich des Produktdesigns zuta-
ge. Dies ist vor allem wegen seiner grolen Verbreitung ein fruchtbares Feld fiir Criticism; al-
lein Amazon bietet tiber 490 Millionen unterschiedliche Produkte an. Thr Einfluss auf die
Umwelt und die Gesellschaft ist immens. Die Art wie sie hergestellt, beworben und konsu-
miert werden sowie ihre Eigenschaft als Projektionsfldche fiir Sehnsiichte und Wiinsche eig-
nen sie besonders als Gegenstand fiir kritische Reflexionen.20° Design Criticism etabliert
(nicht nur) innerhalb des Produktdesigns eine hierarchische Ordnung von Trash am unteren
Ende und Exzellenz an der Spitze, wobei die Kategorisierung immer temporir bleibt, weil
Zuschreibungen wie z.B. ,, Trash* einer bestimmten Dynamik unterworfen sind — der Design-
kanon und ,Geschmack* beeinflussen diese Dynamisierungsfaktoren. Weitere Parameter sind
die soziale Funktionalitit sowie der Geldwert der einzelnen Objekte.210 Eine kritische Ausein-
andersetzung mit dem Produktdesign ist bereits in den Jahren 1954 bis 1956 bei Roland
Barthes zu finden. Damals schrieb er zu diesem Thema eine monatliche Kolumne in dem
franzosischen Literaturmagazin Les Lettres Nouvelles, in der unter anderem das 1955 neu auf

den Markt gekommene Citroen-Modell beschrieb.2!! Ein gingiges Vorurteil, mit dem sich De-

207 Ebd.
208 Vg|. ebd., 294.

209 VVgl. Twemlow, Alice: Sifting the Trash. A History of Design Criticism. MIT Press: Cambridge London
2017, eBook o. Seitenzéhlung.

210 Vgl. ebd.
211 Vgl. ebd.
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sign Criticism konfrontiert sieht, ist, dass es zu stark mit der Designindustrie vernetzt ist und
deshalb keine kritische Distanz moglich sei. Spdtestens seit den 1990er Jahren kann man aber

von einer vOllig unabhéngigen, wissenschaftlichen Kommentierung sprechen.

Bis dahin war es aber ein weiter Weg: die ersten Versuche starteten gemeinsam mit den ersten
industriellen Massenproduktionen um 1930 und setzte sich in der Nachkriegszeit fort. Ab
1950 markierten Publikationen wie Design und Industrial Design in GrofB3britannien friihe
journalistische Orientierungspunkte; zur selben Zeit wie in den USA das MoMA mit ersten
Designausstellungen eine diskursive wie selbstreflexive Auseinandersetzung ermdéglichte.
Sich langsam etablierende Print-Publikationen, Events, Kuratoren, Kritiker und Wissenschaft-
ler trugen in der Folge dazu bei die Basis fiir einen kritischen Diskurs zu verbreitern.212 Dieser
erreichte wihrend der Phase der Postmoderne einen ersten Hohepunkt, in der Stil und Life-
style weite Bereiche der Gesellschaft und der Kunst ,infizierten‘, mit bisher giiltigen Normen
brachen und eine neue Heterogenitdt zulieBen. In den 1980er Jahren wurde der Walkman zu
einem Symbol fiir die kritische Auseinandersetzung mit einem Designobjekt, denn dieser
stand noch fiir viel mehr. Das neue Gerit wurde fantasievoll und aggressiv vermarket und es
veranderte nicht nur die Wahrnehmung des 6ffentlichen Raums, sondern es wurde auch zum
Sinnbild fiir das GroB3britannien wahrend der Thatcherphase: der Walkman stiinde fiir Ent-
fremdung und die Distanzierung von einer als feindlich wahrgenommenen Umwelt, fiir Indi-
vidualisierung und Privatisierung.2!3 Nachdem Designboom der 1980er wandte sich der De-
sign Criticism neuen Themenfeldern zu. Wirtschaftliche Rezession, Globalisierung und Kli-
mawandel wurden zu Folien, vor denen man Designobjekte betrachtete. Und schlieBlich eta-
blierten sich mit der Jahrtausendwende zwei neue Ausformungen der kritischen Stellungnah-
me: die atmosphdrisch und trotzdem kritisch kuratierte Designausstellung und nicht zuletzt

das Designobjekt selbst, das zum Trager der Kritik wurde.

1.5.2 Friedrich von Borries: Design als soziale Beziehung

Dass Design gar nicht ohne seine sozialen und politischen Implikationen zu denken ist, be-
schreibt gegenwartig der Designer und Ausstellungsmacher Friedrich von Borries. Noch wei-

ter denken hier Anthony Dunne und Fiona Raby, die Design als ,,catalyst for social

212 \gl. ebd.
213 Vgl. ebd.
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dreaming*2!4 imaginieren. Von Borries geht von der Grundiiberlegung aus, dass ,,alles, was
gestaltet ist, sich seinen Bedingungen unterwirft“2!5 und flihrt den Gedanken aber weiter aus,
dass uns das Gestaltete gleichzeitig aus dem Zustand der Unterwerfung befreit. Damit schafft
Design Freiheit und ist genau das Gegenteil von Unterwerfung. Die dem Design inhdrente
Dichotomie von Freiheit und Unfreiheit sei als eine politische zu interpretieren. Bei dieser
Argumentation bezieht sich von Borries auf Martin Heidegger, der den Menschen als in die
Welt ,geworfen® bezeichnet. Dieser sei aber nicht nur durch seine ,Geworfenheit, sondern
auch den ,Entwurf* bestimmt. So sei er ein unfreiwillig entwerfendes Wesen.21¢ Der zweite
philosophische Bezugspunkt von Borries’ sind die Schriften von Willem Flusser, der den
Menschen als sich entwerfend interpretiert; das Entwerfen sei der Weg vom Subjekt zum Pro-
jekt, das subjectum sei das Darunterfgeworfene, wihrend das Projekt nach vorne denkt - den
Menschen befreit.217 Und wegen dieser Perspektive in das Zukiinftige ist Design nicht nur
problemldsend, sondern immer auch politisch. Grundsitzlich interpretiert von Borries das De-
sign als das kapitalistische, neoliberale System erhaltende Komponente. Deshalb muss seine
kritische Praxis auch immer eine Kritik der eigenen Praxis sein: Design muss Design kritisie-
ren - konstruktiv, mit gestalterischen Mitteln sowie den Kontext berticksichtigend.2!8 Das
Spannungsfeld von Unterwerfen und Entwerfen erkennt von Bprries in allen Bereichen des
Designs - und dies gilt auch fiir die nichtsichtbaren Bereiche von Design: das der sozialen Be-
ziehungen, der 6konomischen Ordnung und der Technologien. Da Design auf diese Weise in
die Welt interveniert, ist eine politische Haltung des Designers gefordert. Problematisch ist
allerdings der Abgrenzungsversuch des Autors zur Kunst: Design sei im Gegensatz zur Kunst

immer politisch, weil es ,,konkret in die Beschaffenheit der Welt eingreift“219. Zuzustimmen

214 This where believe speculative design can flourish-providing complicated pleasure, enriching our
mental lives, and broadening our minds in ways that compliment other media and disciplines. It’'s
about meaning and providing alternatives that loosen the ties reality has on our ability to dream. Ulti-
mately, it is a catalyst for social dreaming.” (Dunne, Anthony u. Raby, Fiona: Speculative Everything.
Design, Fiction and Social Dreaming. MIT Press: Cambridge London 2013, 189).

215 Borries, Friedrich von: Weltentwerfen. Eine politische Designtheorie. Suhrkamp: Frankfurt/M. 2016
(eBook), Position 31.

216 Vg|. ebd.
217 \Vgl. ebd., Position 50.
218 \/gl. ebd,, Position 159.
219 Epd.
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ist seiner Argumentation, wenn es um die dsthetische Dimension von Design geht, die &hnlich

wie die Kunst fiir eine Entgrenzung von Erfahrung operationalisiert wird.220

Kinstler als Designer: Nische | Miniaturen - Ron Nagle

Ron Nagle wurde in San Francisco geboren, ist dort aufgewachsen und lernte das
Tépferhandwerk von Peter Voulkos. Er schuf eine Nische fir eine sehr konzeptorien-
tierte Keramikkunst, die sich nicht in der Herstellung von dekorativen Objekten er-
schépfte. Beeinflusst wurde er vor allem von Giorgio Morandi und Lucio Fontana, die
in den 1950er Jahren eine Erweiterung der zweidimensionalen Malerei propagierten.
Inzwischen hat sich Nagle auf Miniaturskulpturen spezialisiert, die in eine Hand pas-
sen. Haufig transportieren diese Objekte eine provozierende Aussage. Nagle spielte
eine entscheidende Rolle innerhalb des designorientierten California Clay Movement,
gleichzeitig wurden seine Arbeiten im San Francisco Museum of Modern Art und bei
der 55. Biennale di Venezia gezeigt. Daneben haben sie einen Platz in der Samm-

lung des Metropolitan Museums gefunden.221

220 Vgl. ebd., Position 549.

221 Vgl. Furman, Anna: ,An Artist Who Makes Irreverent, and Pocket-Size, Sculptures.” In: The New
York Times Style Magazine, 29.5.2019 (https://www.nytimes.com/2019/04/29/t-magazine/ron-nag-
le.html).
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2 Museen

Which context best enables ,reading’ the in-
corporated meanings? In design’s natural habi-
tats, such as the home and the workplace
where its results are used on a daily basis?
Which values come to the fore within the
commercial context of a design fair? Which
are addressed within the museum? Over the
years museum curators have selected items
from the vast array of new designs that were
produced in preceding periods. Which criteria
have these experts employed to distinguish
cultural innovations, and is the audience aware
of these criteria?

Louise Schouwenberg u. Hella Jongerius222

Die im Vorwort zitierte AuBerung von Annette Geiger: ,,Die Geschichte der modernen Dis-
kurse und Institutionen zu Kunst und Design kann man z.B. mit der Entstehung der Museen
beginnen lassen”, bildet den Ausgangspunkt der folgenden Ausfiihrungen. Denn das Zitat

wird so fortgesetzt:

... charakteristisch fiir das moderne Bewerten von Kultur war die Konstruktion
eines historischen Bewusstseins (Hervorhebung A.B.) und damit einer Vorstellung
von Fortschritt und Entwicklung. Das Sammeln von kulturellen Artefakten war in
der Frithen Neuzeit noch ohne die Trennung von Kunst und Design ausgekom-
men. Die Kunst- und Wunderkammer kannte keine Unterschiede zwischen Unter-
haltung und Forschung, zwischen Artefakten und Naturalien, zwischen Kulti-

schem und Analytischem. Sie betonte vielmehr die Fiille alles Seienden, sie zeigte

222 Schouwenberg, Louise u. Jongerius, Hella: Beyond the New. On the Agency of Things. Koenig
Books: London 2017, 12.
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einen menschlich begrenzten Mikrokosmos jenes unermesslichen, weil gottlichen

Makrokosmos — und dartber lie3 sich natiirlich nur staunen.223

Im Prozess ihrer Institutionalisierung lassen sich hdufig Erkenntnisse iiber die Entwicklung
von Disziplinen gewinnen. Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert wurde die Basis fiir
eine eigenstindige Musealisierung des Designs gelegt. Parallel dazu entwickelten sich
Kunstmuseen weiter, integrierten zum Teil Kunsthandwerk/Design in ihre Sammlungen oder
fokussierten sich ausschlielich auf Kunst. An der grundsitzlichen Typologie des Museums
und der taxonomischen Trennung in Kunst, Archdologie, Kunstgeschichte, Technik und Na-
turwissenschaften hat sich allerdings seit 100 Jahren nichts Grundsédtzliches geéndert. Vor ei-
ner Musealisierung von Design(Objekten) steht natiirlich die Frage nach den Auswahlkriteri-
en: Warum verschwindet ein Grofiteil der Gegenstdnde in den Archiven, wihrend einige we-
nige den Weg in die Ausstellungshallen finden? Allerdings ist dies eine allgemeine Fragestel-
lung, die sich genauso auch an Kunst- bzw. andere Museen richten kdnnte. Deshalb wird sie
hier in diesem Rahmen nicht beantwortet werden konnen, genauso wenig wie eine umfassen-
de Museologie des Designmuseums erfolgen wird. Fiir die vorgenommene Anniherung ist das
im Museum ausgestellte Objekt Gegenstand der Betrachtung, denn im Alltag sind Designob-
jekte anwesend und abwesend zugleich - in Museen sind sie mit grolem Nachdruck anwe-
send.?24 Das Thema ,Design‘ und die Frage nach seiner Bedeutung werden mit Uberlegungen
zum Prozess der Aneignung von Dingen in der Institution Museum verkniipft.225 Dabei geht
es nicht um die Suche und ,,Darstellung der einen musealen Wirklichkeit“226, sondern am Bei-
spiel der vier wichtigsten internationalen Designmuseen sollen Mechanismen und Strategien
des Sammelns, Zeigens sowie der Erkenntnisproduktion — der ,,museum message*?27 - darge-

stellt werden. Die Probleme allein bei der Sammlungskonzeption beschreibt Elisabeth Soll-

223 Geiger, 14.
224 \/gl. Schouwenberg/Jongerius, 91.

225 \/gl. Séliner, Elisabeth: Phdnomen Designmuseum. Eine Museografie liber Die Neue Sammlung in der
Pinakothek der Moderne Miinchen. Deutscher Kunstverlag: Berlin Minchen 2018, 14.

226 Ebd., 16.

227 Far die Untersuchung des Museums wird deshalb nicht von Wissen gesprochen, sondern von mu-
seum message. Dieser Begriff rekurriert auf die Arbeit der amerikanischen Anthropologen Richard
Handler und Eric Gable, die am Freilichtmuseum Colonial Williamsburg in Virginia die sozialen Inter-
aktionen bei der Entstehung von museum messages untersucht haben. Museum messages werden
demnach mittels soziokultureller Praktiken im Museum entwickelt.“ (Séliner, 21).
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ner: ,,Ein regionaler beziechungsweise nationaler Bezug ist in dem stark internationalisierten
Feld des Designs langst nicht mehr von tragender Relevanz. AuBlerdem werden im Designmu-
seum, im Vergleich zu kulturhistorischen Museen, keine biografischen oder technikgeschicht-
lichen Kontexte zu den Objekten verfolgt.“228 Aber noch einmal: im Folgenden wird weniger
die Frage ,,was wird in die Sammlung aufgenommen?* im Mittelpunkt stehen, sondern die
Fragen ,,warum institutionalisierte sich das Design in ein eigenes Museum und welche Aus-
wirkungen hat diese Institutionalisierung auf die gesamte Disziplin?*‘. Neben einer Beschrei-
bung des Netzwerks eines Museums richten sich die Suchbewegungen vor allem auf die Kon-
textualisierung der Objekte und den daraus entstehenden Bedeutungsaufladungen, die sich bis
in die Botschaften des Museums fortsetzen. Wobei die Aufnahme in das Museum eigentlich
mit einer De-Kontextualisierung aus dem urspriinglichen Zusammenhang beginnt, gefolgt
von einem ,Speichern‘, um dann schlieBlich in einer ,Erh6hung® in eine symbolisch-epistemi-
sche Ordnung zu enden.22 In der Regel erfolgt dieses Erhohen durch das Integrieren eines

Exponats in die ,storyline* einer Ausstellung.230

Die Vorldufer der Designmuseen waren die Kunstgewerbemuseen. Das élteste seiner Art ist
das Victoria & Albert Museum (V&A) in London, gegriindet 1852. Ahnliche Museumstypen
sind u.a. das Museum fiir Angewandte Kunst (MAK) in Wien und das Kunstgewerbemuseum
in Berlin. Haufig prisentieren sie Dauerausstellungen, die in stilgeschichtlichen Phasen oder
in Objekt-, bzw. Materialgruppen (Textil, Metall, Grafik etc.) eingeteilt sind. Anfangs hie8en
sie Gewerbemuseum, dann Museum fiir Kunsthandwerk, Angewandte Kunst oder Gestaltung,

zuletzt kam die Bezeichnung Design hinzu.

228 Ebd., 17.
229 Vgl. ebd. 75.

230 Storyline meint nach der Definition von Charlotte Martinz-Turek die Erzahlung einer Ausstellung
und die darin eingeflochtenen selbstverstandlichen Wertzuweisungen. Die unbewusste Seite der Sto-
rylines tragt die allgemeinen Wertvorstellungen aus Wissenschaft und Gesellschaft in sich. Bei Lisa
Noggler wird der ,Begriff Storyline nicht nur verwendet, um Geschichten und Erzéhlstrange zu
beschreiben, die bei der raumlichen Aneignung einer Ausstellung betrachtet werden kénnen, sondern
auch um die Herangehensweisen und Fragestellungen zu betrachten die Objekte zu Exponaten
machen.” (Séllner, 110).
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Exkurs: Theorie des Museums

All diesen Instituten ist jedoch gemein, dass sie zur Gattung der Museen gehoren. Catherine
Lui bezieht sich bei Threr Lektiire von Theodor Adornos Gedanken zum Museum auf dessen
phonetische Assoziationen zur Ahnlichkeit von Museum und Mausoleum. Museum hatte des-
halb fiir den Philosophen immer einen Bezug zu sterbenden Dingen, die aus Respekt erhalten
werden und nicht weil sie noch gebraucht werden.23! Didier Maleuvre sagt iiber sie, dass sie
deshalb ins Museum gehoren, weil sie eigentlich sonst nirgends mehr hingehoren.232 Gleich-
zeitig - so Lui - propagiert und idealisiert eine Ausstellung den Zusammenhang und die Ver-
gleichbarkeit zwischen den einzelnen Objekten. Diese wiirden dadurch zu einer ,,ideal
vision‘233 des modernen Subjekts. Damit sei das Museum mit anderen der Aufkldrung ver-
pflichteten Instituten vergleichbar; dieses Denken habe sich vor allem in der Museologie des
19. Jahrhunderts manifestiert - zusammen mit der Kunstgeschichte als Disziplin sowie dem
,modernen‘ Museum. Dieses wurde zur ,,difference engine‘234 zwischen dem Alten und dem
Neuen sowie zu einem zeitlich begrenzten Zufluchtsort fiir die im Stadtraum nun in einem
industrialisierten Rhythmus arbeitenden Menschen der Griinderzeit. Der Blick zuriick in die
Kulturgeschichte unterstiitzt die radikalen Subjektivierungstendenzen dieser Epoche und voll-

zieht die endgiiltige Trennung von Wissenschaft und Kunst als Disziplinen.

Neben Adorno ist vor allem Michel Foucault fiir die moderne Museologie von prigendem

Einfluss - besonders fiir die Autoren, die die Museumspraxis mit einer kritischen Befragung

231 Vgl. Lui, Catherine: ,Art Escapes Criticism, or Adorno's Museum.” In: Cultural Critique Nr. 60 (Frih-
jahr 2005). Hg .v. University of Minnesota Press, 217-244, 218 (https://www.jstor.org/stable/4489215).
Weiter schreibt Lui dazu: ,,To Adorno, the museum and the train station are both associated with
death, but death managed in a modernized and rationalized way. In these spaces, the subject is sub-
mitted to chronological order and timetables that, in the first case, define the rationalization and his-
toricization of the art work that Valery deplores, while, in the second, she is interpolated as a passen-
ger whose individual and particular journey is determined by railroad schedule. Both museum and
train station are also places inhabited by the nineteenth-century crowd. The crowd is also encrypted in
Proust's descriptions of the ‘museal’ art object and the train station.” (Ebd., 221).

232 Zit. Bei Lui, 224.
233 Lyj, 218.
234 Epd., 219.
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der institutionellen Machttechniken zusammendenken.235 Pragend fiir diese Diskussion ist der
Begriff der Heterotopie, mit Hilfe dessen das Museum als Raum definiert werden kann, in

dem konkurrierende Entwiirfe iiber eine kiinftige Gesellschaft entstehen kdnnen:

As archival spaces concerned with the collection, storage, cataloguing and display
of artefacts through narrativised forms of spectacle to a visiting public, museums
along with libraries and galleries have played an important role within the shaping
cultural imagination within modernity. As both visual apparatus for the display of
artefacts and discursive spaces for the enunciation of discourses of culture, nature
and history, notably through their display galleries, museums have a significant

place within modern society.236

Norton Batkin weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass die Geschichte des Ausstel-
lens nicht mit der des Sammelns identisch ist: Foucaults Denken richtete sich vorwiegend auf
das Sammeln und Archivieren und weniger auf den Akt der Priasentation.237 Die auf Foucault
basierende und inzwischen héufig verwendete Analogie von Museum und Geféngnis stof3t
hier deshalb an ihre Grenzen238 - obwohl Macht und Wissen in beiden Instituten wesentliche
Rollen spielen. Das Museum ist vielmehr ein diskursives System, eines das Regeln etabliert

und darauf aufbauend Urteile fallt und diese dann kanonisiert.239 Daruberhinaus ist die Funk-

235 ... see for example Vergo, 1989; Pearce, 1992; Bennett, 1995; Macdonald, 1998). Some within
museum studies have sought to closely elide the Foucauldian notion of the panopticon with the muse-
um (Hooper-Greenhill, 1989) or have sought to use Foucault’s work as a basis for a critique of the
museum (Crimp, 1985; 1993). Others, notably Bennett (1995) in his influential work on the exhibi-
tionary complex, have argued that while museums played an important role in the disciplining of the
mob into a more regulated crowd or audience of citizens through the power relations of regulated
spectacle they differed considerably from the principles of the panopticon in the ways that they made
use of spectacle and open access in their display techniques.” (Hetherington, Kevin: “Foucault, the
museum and the diagram.” In: The Sociological Review, 59:3 (2011). Blackwell Publishing: Oxford/
Malden, 457-475, 460).

236 Hetherington, 460.

237 VVgl. Batkin, Norton: “Conceptualizing the History of the Contemporary Museum: On Foucault and
Benjamin.” In: Philosophical Topics, Vol. 25 Nr. 1 Frihjahr 1997, 1-10, 7.

238 ... precisely because the relationship between the museum and the prison is not a relationship of
analogy but one of continuity ...“. (Pécoil, Vincent: “The Museum as Prison. Post Post-Scriptum on
Control Societies.” In: Third Text, Vol. 18, Issue 5, 2004, 435-447, 436 (https://doi.org/
10.1080/0952882042000251750).

239 Vgl. Pécoil, 436,
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tion eines solchen Systems, dass es Geschichte schreibt - spezifische Geschichten - wie z.B.
Stilgeschichte, Geschichte der einzelnen Schulen, und im 19. Jahrhundert: Geschichte der Na-
tionen. Vor allem geht es aber auch um die Geschichte der Praxen, die anhand der Objekte
erzéhlt werden kann.240 Auf Foucault bezieht sich eine neuere ,protestmuseologische Bewe-
gung, die das Museum als ,,autoritére Zeige-Anstalt* 24! definiert, die dem Publikum bestimm-
te Deutungskonstrukte aufzwinge. Das ist zum Teil richtig erkannt: denn institutionell muss
das Museum bestehende Verhiltnisse der Kunstvermittlung legitimieren, sonst verlore es sei-
ne institutionelle Eigenschaft; andererseits muss es - um - iiberlebensfahig zu bleiben - Beste-
hendes fortwdhrend in Frage stellen.242 Das Museum ist ebenso eine offene Struktur,243 die
sich anpassen und Innovationen annehmen kann, deshalb konnte es im 21. Jahrhundert die
kapitalistische Ideologie von ,mehr und groBer* integrieren - wie es Luc Boltanski und Eve
Chiapello beschreiben.244 Das Museum hat sich aber ebenfalls in die gesellschaftlichen Struk-
turen eingeschrieben - ,cultural® ist {iberall und seine Oberflache kennt kein Zentrum und kei-
ne Grenzen mehr. Im Sinne von Robert Smithson wurde das Museum zu einer non-site - zu

einer ubiquitdren diskursiven Konstruktion oder einer grenzenlosen Institution.

Doch was bedeutet dies fiir das einzelne Objekt, das in einer Ausstellung prasentiert wird?
Beim Eintritt in das Museum sind diese stumm, es ist meist der Kontext der Ausstellung, der
sie zum Sprechen bringt, in das kollektive Gedédchtnis einschreibt. Die dadurch erzeugte ,,.Be-

deutung ist eine andere, als die, welche im ehemals gegenwértigen Gebrauch des Dings ein-

240 Vgl. ebd., 438.

241 Fayet, Roger: ,Deutungsabstinenz als Programm.” In: Ders.: Die Logik des Museums. Beitrdge zur
Museologie. Hier und Jetzt: Baden 2015, 69-82, 75.

242 \/gl. Sternfeld, Nora: ,Wo steht die Kunstvermittlung? Eine Einflihrung, die ihrer Skepsis begegnet.”
In: Seegers, Ulli (Hg.): Was ist Kunstvermittlung? Geschichte - Theorie - Praxis (= kunst_markt_ver-
mittlung_3, hg. v. A. Von Hulsen-Esch u. U. Seegers). dup: Diisseldorf 2017, 67-74, 71.

243 The conception of the museum as a distributed network offers new ways of thinking about the
agency of all the elements operating in and across the organizational and communication networks
and allows for a radical reconfiguration of the older analogue museum conception in which unnamed
museum professionals worked away behind the scjenes for a representative audience and anony-
mous visitors configured in a public space.”

(Dewdney, Andrew; Dibosa, David u. Walsh, Victoria: Post-Critical Museology. Theory and Practice in
the Art Museum. Routledge: London New York 2013, 239.)

244 Vgl. Favet, 442.
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mal fiir giiltig erachtet und verstanden wurde*245. Dies mag fiir Designobjekte mehr gelten als
fiir Kunstwerke. Krzysztof Ptomain bezeichnet Objekte als Semiophoren und betont damit die
Zweiheit der Dinge: Diese bestehen aus einer ,unteren‘ materiellen Ebene und einer dariiber
liegenden Bedeutungsebene. Werden Dinge in eine museale Sammlung aufgenommen werden
sie zwangslaufig zu Semiophoren.24¢ Seit den 1970er Jahren gibt es solche semiotische Muse-
umstheorien, gemal denen sich Museumsobjekte nach auflen multilateral verhalten.247 Daran
ankniipfend kann die Definition des Objekts als ,semantische Wippe* verstanden werden, die
zwischen semantischen Oppositionen hin- und herkippt - eine Bewegung zwischen untrenn-
baren und doch widerstrebenden Bedeutungen. Das Objekt ist demnach mehr als das von ihm
Sichtbare und beherbergt manchmal sogar mehr als nur eine Ambivalenz.248 Ein Museum
sammelt daher eher Bedeutungen. Das Objekt ist ein Stiick ,Material* mit physikalischen Zu-
schreibungen aus verbalen Ausdriicken. Wenn man dieser theoretischen Uberlegung folgt,
muss in der Konsequenz ein Gegenstand mit der Vorstellung des ,Bezeichnens® (signification)
erst verbunden werden: ,,Materielle Wirklichkeit wird niemals unmittelbar erfasst, sondern
ausschlieBlich in gesellschaftlich interpretierter Form, darin aber als ein Zeichensystem, das

Bedeutungen sich entfalten ldsst.“249 Auf dieser Grundlage (ko)produzieren Museumsbesu-

245 Offe, Sabine: ,Schaustlick und Gedéachtnis: Judisches im Museum.” In: Wie zu sehen ist. Essays
zur Theorie des Ausstellens (= Museum zum Quadrat Nr. 5). Hg. v. G. Fliedl. Turia & Kant: Wien 1995,
29-45, 30.

246 \/gl. Fayet, Roger: , Theorie der Mehrfachzeichen.” In: Ders.: Die Logik des Museums. Beitrdge zur
Museologie. Hier und Jetzt: Baden 2015, 29-48, 30-31.

247 Favet weiter dazu: ,Der musenlogische Diskurs interessiert sich in der Regel fir Prozesse bei der
Vermittlung von Sachinhalten. Die Kommunikationstheorie lehrt aber seit geraumer Zeit und mit
weitreichender Wirkungskraft, dass der Sachaspekt nur eine Teilmenge der kommunizierten
Botschaften bildet. So gliedert das bekannte ,Vier-Seiten-Modell* von Friedemann Schulz von Thun
den Inhalt einer Mitteilung in vier Bereiche, die neben dem Dachaspekt die Ebenen der Selbstoffen-
barung, der Beziehung zwischen Sender und Empfanger und des Appells umfassen. Auch in der
Ausstellung werden ber die Mitteilung von Sachzusammenhéngen hinaus Aussagen Uber die Selbst-
definition des Museums, Uber sein Verhéltnis u den Besuchern und Uber die Erwartungen, die es an
sein Publikum richtet, gemacht.” (Fayet, Roger: ,Sprechen oder Schweigen.” In: Ders.: Die Logik des
Museums. Beitrdge zur Museologie. Hier und Jetzt: Baden 2015, 51-66, 61.)

248 \/g|. Offe, 32

249 Agren, Per-Uno: ,Dinge, die Sinn machen sollen. Uber den Versuch, eine kommunikative Ausstel-
lung anzufertigen.” In: Wie zu sehen ist, 69-82, 69.
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cher, Forscher, Kuratoren, Kritiker etc. Wissen. Es bleibt aber zu fragen, welchen Status die-

ses Wissen hat und wozu es benutzt werden kann/soll.250

2.1 Die Neue Sammlung — The Design Museum (Staatliches Museum fiir angewandte
Kunst) (Miinchen)

Fiir die Neue Sammlung in Miinchen sind diese Fragen ebenso relevant wie fiir vergleichbare
Museumstypen. Der Beginn ihrer Institutionalisierung datiert 1925. In diesem Jahr wurde die

Sammlung dem Bayerischen Nationalmuseum als ,Abteilung fiir Gewerbekunst® angegliedert.

Die Initiative fiir die Griindung des Museums ging von dem 1907 in Miinchen
formierten Deutschen Werkbund aus, dessen Miinchner Bund (der schon 1903 ge-
griindet wurde) bereits seit 1912 eine ,Moderne Vorbildersammlung‘ angelegt hat-
te, die mit iiber 2.000 Objekten den Grundstock des Bestandes der Neuen Samm-
lung bildet. Der Deutsche Werkbund und seine Bemiithungen werden im Zusam-
menhang mit der Weiterentwicklung und den Zielvorgaben der musealen Samm-
lung zu erdrtern sein. Der heutige Bestand der Neuen Sammlung besteht nach of-
fiziellen Aussagen aus circa 80.000 Objekten und sieht sich nicht nur als &lteste
Sammlung ihrer Art in den Bereichen Industriedesign, Grafikdesign und Kunst-
handwerk des 20. und 21. Jahrhunderts, sondern auch als weltweit fithrend unter

den Designsammlungen.25!

In ihrer Publikation iiber die Neue Sammlung gliedert Elisabeth Sollner deren Geschichte in
sechs Zeitabschnitte:

- Vorgeschichte

- Griindung des Miinchner Bundes und Einrichtung einer Vorbildersammlung (1907/1912)

- Institutionalisierung als staatliches Museum/‘ Abteilung fiir Gewerbekunst® am Bayerischen
Nationalmuseum (1925)

- Jahre der Repression (1934-1946)

- Loslosung vom Bayerischen Nationalmuseum (1947)

250 Vgl. Dewdney/Dibosa/Walsh, 221.
251 Sgliner, 24-25.
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- Ankommen. Weiden — Niirnberg — Miinchen (1990/2001/2001).252

Da die Neue Sammlung zunéchst an das Bayerische Nationalmuseum angegliedert war, ist
auch dessen Vorgeschichte in diesem Zusammenhang zu beachten. Am 14. April 1892 schrie-
ben die Neuesten Miinchner Nachrichten, dass der Bau eines neuen Nationalmuseums an der
Prinz-Regentenstraf3e bereits eine beschlossene Sache sei. Fiir dessen Bau wurde eine Kon-
kurrenz ausgeschrieben und er sollte zu einem Markstein in der Geschichte der deutschen
Kunst werden.253 Neben dem Miinchner Architekten- und Ingenieur-Verein war es auch eine
Biirgerinitiative, der der Kiinstler Franz von Lenbach angehoérte, die dieses Vorhaben voran-
trieb.254 Der Miinchner ,Malerfiirst® war es ebenfalls der den Entwurf von Gabriel von Seidl
mit weiteren Kiinstlerfreunden stark propagierte. Er hatte durchaus seinen Anteil daran, dass
das neue Bayerischen Nationalmuseum auf einem angemessen grof3en Grundstiick errichtet
wurde und somit die gewiinschte Monumentalitdt des Bauwerks nicht in blockhafter Isolie-
rung demonstriert werden musste, sondern sich in einem vielféltig differenzierten Gebéude-

komplex entfalten konnte.255

1894 forderte Prof. Paul Friedrich Krell ein modernes Kunstgewerbemuseum einzurichten,
vor allem auch aus dem Grund, dass man bei Keramik, Tapetenwesen und der Fabrikation
gemusterter Stoffe dann nicht mehr auf die Nachahmung auslédndischer Vorbilder angewiesen

se1.256 Deshalb wurde in der Folge der Grundstock an Objekten des Bestands der Neuen

252 Vgl. ebd., 41.

253 Vgl. Ranke, Winfried: ,Das Bayerische Nationalmuseum.” In: Ranke, Winfried et al. (Hg.): Franz

von Lenbach 1836-1904. Stadtische Galerie im Lenbachhaus Minchen: Miinchen 1987, 149-156,
150.

254 Wie ein spéterer Bericht in der ,Deutschen Bauzeitung® ausfihrt, war Lenbach an dieser Birgerini-

tiative maBgeblich beteiligt, konnte sich dabei aber auch auf eine regsame Presseunterstitzung ver-
lassen. Unter Berufung auf die ,Aligemeine Zeitung® wird iber den Stand der Dinge folgendes mit-
geteilt: ,Das Ministerium erteilt einer héheren Staatsbaustelle den Auftrag zum Entwurf des Neubaues,
bei welcher im Verlauf von etwas Uiber einem halben Jahr ein Plan sammt (sic!) Gips-Modell gefertigt
wird, ohne dass von da aus nur im Geringsten Uber die Wiinsche und Bediirfnisse der Museums-Be-
hérde Erkundigungen eingezogen werden. Wer weiss, wie sich diese Sache weiter entwickelt héatte,
wenn nicht Anfangs October v.J. auf Veranlassung Franz von Lenbach’s ein engeres Comité zusam-
mengeraten wéare, welches eine 6ffentliche Versammlung von Kunstlern und Kunstfreunden behufs
Stellungnahme veranlassen wollte; die Versammlung unterblieb nur, weil das Ministerium nun die Ab-
sicht duBerte, eine Kommission zur Berathung der Angelegenheit einzuberufen, sobald die Plane im
Wesentlichen fertig seien.” (Ranke, 151).

255 Vgl. ebd., 154.
256 \/gl. Séliner, 42.
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Sammlung vom Miinchner Bund 1912 als Vorbildersammlung angelegt.257 Diese wurde fol-

gendermal3en definiert:

Die Miinchner Sammlung fiir angewandte Kunst bezweckt vor allem die Gewin-
nung eines reichen Anschauungsmaterials, das der praktischen Arbeit, die der
Miinchner Bund leistet, dienen soll: der Anregung von Lehrenden und Lernenden
und der Belehrung weitester Kreise iiber die wichtigen Grundlagen der modernen
angewandten Kunst, wie iiber reizvolle Materialbeniitzung, zweckméfige und ge-
schmackvolle Gestaltung, dem Material und der Technik entsprechenden

Schmuck.258

Auf der Museumswebsite der Neuen Sammlung wird neben dem offiziellen Griindungsdatum
1925 das Jahr 1907 als das Jahr bezeichnet, in dem das dlteste Designmuseum ,,aus dem Geist
des Deutschen Werkbunds entstanden‘259 sei. 1907 hat es zwar keine wesentliche Verdnde-
rung innerhalb der Sammlung gegeben, aber dieses Datum wurde bewusst als Initiationszeit-
punkt gesetzt, weil in diesem Jahr der Deutsche Werkbund gegriindet wurde, der fiir die nach-
folgenden Gestaltergenerationen und allen Denkern {iber dsthetische Phinomene zu einem
Orientierungspunkt wurde. Somit hat man die Entstehung des Museums mit der des Deut-

schen Werkbunds kurzgeschlossen - mit dem Ziel einer institutionellen Aufwertung.260

Am 23. Mérz 1926 eroffnete die neue Abteilung am Bayerischen Nationalmuseum unter dem

Titel ,Die neue Sammlung* ihre erste Programm- und Werbeausstellung:

Im Zuge der Ausstellungseréffnung ist im Bayerischen Kurier zu lesen: ,Neben
der Absicht, dem Kunstgewerbe im engeren Sinne zu dienen, stellt Dr. von Pech-
mann das lebenswichtige Ziel in den Vordergrund, die Aufmerksamkeit auf einfa-
che billige, technisch und formvollendete Massenerzeugnisse zu lenken. Die Aus-

stellung wendet sich darum an die Verbraucher im weitesten Sinne des Wortes,

257 Die Motivation fur die Grindung dieser Sammlung ist in internationalen gesellschaftlichen Stré-

mungen, wie der Arts-and-Crafts-Bewegung in England und der Griindungswelle von Kunstgewerbe-
museen am Ende des 19. Jahrhunderts in Europa ebenso zu finden wie im regionalen Umfeld und
den Aktivitdten des Minchner Kunstgewerbes.” (Séliner, 46).

258 Zit. bei Séliner, 96.

259 https://dnstdm.de/sammlung/

260 Vgl. Séliner, 86.
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vor allem an die Hausfrau, nicht nur an den Liebhaber schoner und kostbarer Din-

ge. 261

Noch im Jahr 1930 richtete man die Aufmerksamkeit auf ,,billigen Gegenstand’ und sammelte
,preiswerte, beispielgebend gestaltete Gegenstéinde aus der industriellen
Massenproduktion.“262 Wihrend der Nazi-Herrschaft wurde der Sammlungsbestand um 25
Prozent reduziert. Erst im ,,Juli 1947 wird die Abteilung fiir Gewerbekunst (Neue Sammlung)
beim Bay. Nationalmuseum Miinchen aus dem Verbund des Bay. Nationalmuseums gelost
und als eigenstindiges Institut gefiihrt.“263 Von da ab heil3t das Institut zunachst Neue Samm-
lung, Museum fiir angewandte Kunst in Miinchen. Diese Loslosung gelang dem ehemaligen
Griindungsdirektor Giinther Freiherr von Pechmann, der das Amt im Jahr 1946 zum zweiten
Mal iibernommen hatte. Die Hauptaufgabe des Instituts ist die Pflege und Erweiterung des
Bestands, der auf der Vorbildersammlung von 1912 basiert. Ressourcen, Arbeitszeit und fi-
nanzielle Mittel werden vor allem dafiir verwendet.264 Wéhrend dieser Phase wurden haupt-
sdchlich serielle Objekte aus Keramik, Glas, Holz und angewandter Grafik gesammelt. Ab
1950 fanden dann auch elektrische Geréte und das Industriedesign Einlass in die Sammlung.
Nach dem Amtsantritt von Wend Fischer (1965) etablierte sich auch die Fotografie als Samm-
lungsgegenstand. Die Konzeption integrierte nun historische Perspektiven - quasi die Histori-
zitdt der Disziplin -; z.B durch die Aufnahme von franzdsischer Keramik und Glaskunst aus
der Zeit unmittelbar vor dem Jugendstil. Bereits in den 1980er Jahren wurde das Museum um
,Gestaltete Warenverpackungen®, Automobile, Sportgerite, Kinderspielzeug und Sekundérar-
chitektur ergénzt. Die Neuerwerbungen des Jahrzehnts zwischen 1980 und 1990 setzten sich
zu mehr als 80% aus Donationen zusammen. Die Neue Sammlung entwickelte sich in diesem

Jahrzehnt zunehmend zu einem Vorbild fiir andere Designmuseen.

261 Epd., 50.
262 Ebd., 96.
263 Epd., 52.

264 Der Sammlungsprozess ist von ausgekligelten ,Technologien der Auswahl‘ der Objekte und an-
schlieBend von einem arbeitsintensiven internen Ablauf der Objektaneignung im Zuge der Inventarisa-
tion gepragt. Die Sammlungskonzeptionen unterliegen einem stetigen Wandel, der mit wis-
senschaftlichen und gesellschaftlichen Vorstellungen sowie damit verknipften neuen museologischen
Aufgaben und inhaltlichen Zielsetzungen eng verbunden ist.“ (Séliner, 86).
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Eine formaljuristische Abgrenzung der Sammlungstitigkeiten von Bayerischem Nationalmu-
seum und Neuer Sammlung - also zwischen Geschichte/Kunst und Design - geschah erst 1980
auf der Grundlage einer Vereinbarung zischen dem bayerischen Kulturministerium und den
beiden Museen. Der Aspekt des Schonen wurde zentral fiir das Designinstitut - &hnlich zum
Sammlungskonzept des Victoria & Albert Museums in London: dort werden insgesamt fiinf
Kriterien genannt. Wenn nur eines zutrifft, wird das betreffende Objekt in die Sammlung auf-
genommen.265 Ab 1990 begann fiir die Neue Sammlung aufgrund der rdumlichen Expansion
eine neue Zeitrechnung. Im selben Jahr wurden Teile des Keramikbestands in einem Zweig-
museum in Weiden in der Oberpfalz présentiert und seit 2001 ist ein anderer Teil des Samm-
lungsbestands im Neuen Museum Niirnberg beheimatet. 1990 war ebenfalls die Ara des Di-
rektors Hans Wichmann beendet und damit auch die starke Fokussierung auf das Bauhaus,
den Werkbund und die einflussreiche Hochschule fiir Gestaltung Ulm. Unter seinem Nachfol-
ger Florian Hufnagl 6ffnete sich das Museum der Postmoderne, den Entwiirfen des Pop-Art
Designs, von Memphis und des Neuen Deutschen Designs; nicht zuletzt wurde auch das De-
sign der damaligen DDR entdeckt und fiir museumsreif erachtet. 2002 eréffnete in Miinchen
die Pinakothek der Moderne, in der die Neue Sammlung — zusammen mit weiteren Museen
und Sammlungen — inzwischen ihren Hauptsitz gefunden hat. Bis dahin war sie in einem Ge-
biude an der Prinzregentenstra3e untergebracht das zum Komplex des Bayerischen Natio-
nalmuseums zéhlte. An ihrem neuen Ort erhielt die Neue Sammlung repriasentative Ausstel-
lungsrdume und ist seitdem damit in andere architektonische und verwaltungstechnische
Strukturen eingebunden. Damit konnte auch die lang ersehnte Dauerausstellung zur Design-
geschichte realisiert werden.26¢ Diese Schau konzipierte der Direktor Florian Hufnagl zu-
sammen mit zwei Mitarbeitern sowie einem externen Gestaltungsbiiro. Mit einigen Schwer-
punktsetzungen, die durch den Bestand der Sammlung bestimmt wurden, entstand eine Ge-
schichte des Designs mit ca. 500 Exponaten. Die bis dahin bereits entwickelten Strategien ei-

ner Neuen Museologie — z.B. konzeptionelle Uberlegungen gegeniiber der reinen Prisentation

265 An erster Stelle steht das Kriterium ,Aesthetic’, das ,great beauty‘ (Hervorhebungen A.B.), ,aes-
thetic significance’ oder ,an elegant solution to a problem of design‘ verlangt. Wie sich ,groBe Schén-
heit’ oder die ,asthetische Bedeutung‘ auszeichnet, wird nicht naher definiert und verharrt in einem
abstrakten Anspruch an den asthetischen Ausdruck eines Objekts.“ (Séliner, 90).

266 .. reprasentative Birordume, professionelle Depotflachen und Restaurierungswerkstatten sowie

eine Bibliothek haben die Institutionalisierung als international renommiertes Museum wesentlich vor-
angebracht. In diesem Zeitraum kam es auch zu Neuanstellungen eines Bibliothekars, eines Restau-
rators, eines weiteren Konservators und einiger Hilfskrafte.“ (Séllner, 57).
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einer Sammlung zu favorisieren — fanden keine Beachtung bei der Gestaltung der Daueraus-
stellung, die klar objektorientiert entworfen wurde.267 Anstelle einer kritischen Befragung,
wie sie z.B. die postkritische Museologie unter dem Term ,,Reflexivity*“268 beschreibt, ist der

Wille nach Homogenisierung vorherrschend:

Durch die Homogenisierung ist es in der Neuen Sammlung mdglich, unterschied-
liche Dinge, die weder einen gemeinsamen kulturellen oder sozialen noch einen
historischen Zusammenhang aufwiesen, nebeneinander zu prasentieren und mit
thnen dennoch ein harmonisches, homogenes Bild zu produzieren sowie eine ge-
meinsame Botschaft zu kreieren. Dieser Effekt bringt auch historische, symbo-
lisch hoch aufgeladene Objekte wie den Volksempfanger zum Schweigen, der,
ausgestellt neben einem Sternmotor und einer Liege aus Stahl, lediglich in seiner

formalésthetischen Wirkung wahrzunehmen ist.269

Imaginiert ist dabei eine chronologische und gerade verlaufende Entwicklungslinie des De-
signs ohne Abweichungen — ein Narrativ einer teleologischen Designgeschichte mit Bezug
zur stilkritischen Methode der Kunstgeschichte. ,,Somit schreibt die Kunstgeschichte hier an
einer Designgeschichte.“270 Die Tendenz zur Homogenisierung ist die Gegenposition zur Stra-
tegie der Autorschaft, mit der man einen Ausweg aus der Dualisierung von Hegemonialtheo-
rie der Institutionen versus herrschaftsfreier Gegentheorie finden konnte. Denn kuratorische
Autorschaft fordert die Differenzbildung in Bezug auf Konstruktionen wie z.B. Ausstellungen
— je prononcierter ein Positionsbezug ausfallt (,es geht da- und darum®), desto groBer ist die

Pluralisierungswirkung: die Autorschaft fordert Gegenpositionen heraus und ist an Person,

267 Die asthetische Wirkung der einzelnen Exponate ist dabei oberstes Ziel, weitere didaktische Mittel
sind diesem Ziel deutlich untergeordnet. Keine vermeintlich stérenden Objektbeschriftungen, Insze-
nierungen oder Fotomontagen sollen von den Exponaten ablenken.” (Séliner, 117).

268 “Reflexivity has become a benchmark in recent sociological research as a mechanism for recogniz-
ing that the agency of the researcher is an active ingredient in shaping meaning in the design, execu-
tion and interpretation of data. Reflexivity offered the research a means of acknowledging that what
was being examined and the method of examination is needed to be understood as both object and
subject and cause and effect.” (Dewdney/Dibosa/Walsh, 225),

269 Ebd., 121.
270 Ebd., 124.
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Zeit und Ort gebunden. Damit ist sie ein Gegenmodell zur Strategie der auf Dauerhaftigkeit

angelegten Neutralitit.27!

Diese Dauerausstellung ist auBerdem problematisch in Bezug auf den Umgang mit dem Pu-
blikum. Denn wer diese Schau einmal besucht hat, wird deshalb kaum noch einmal in das
Museum gehen. Das New Yorker MoMA hat dies bereits erkannt und hat bei seiner Wiederer-
offnung im Oktober 2019 angekiindigt, dass in einem Drittel seiner Ausstellungsflache die
Objekte alle vier bis sechs Monate rollierend présentiert werden. Einerseits konnen somit
mehr Werke aus der Sammlung gezeigt und andererseits somit Besucher zu wiederholten
Aufenthalten motiviert werden, denn durch die Schnelligkeit der Social Media werden Verdn-
derungen im Museum rasant schnell ,geteilt‘. Damit ,spricht’ die Ausstellung zum Publikum
und kann dabei auch auf nicht-sprachlicher Basis - auf einer digitalen Bilderebene - flexibel
kommunizieren. Dauerausstellungen imaginieren dagegen eine konstant giiltige Deutung von
Dingen und die Moglichkeit des objektiven Blicks. Sie verleugnen die vielféltigen Themati-
ken eines Museums und berauben es seines eigenen historischen Moments. Représentations-
bediirfnis und Geschichtskontrolle schieben sich vor eine kritische Befragung der Objekte.272
In der Neuen Sammlung sind 20 festangestellte Mitarbeiter beschéftigt, deren Tatigkeitsberei-
che manchmal nicht klar voneinander abgegrenzt sind.273 Daher ist die Wissenskultur des In-
stituts von ,tacit knowledge* geprégt, das Sollner sogar als Stil der Neuen Sammlung defi-
niert.274 Die Selektion von neuen Objekten sei durchaus auch vom Konkurrenzdenken gesteu-
ert: auBBergewdhnliche Gegenstéinde entscheiden den Status eines Museums in einem interna-
tionalen Kontext. So vergleicht die Neue Sammlung ihren Bestand von 80.000 Designobjek-
ten gerne mit dem der Designabteilung des New Yorker MoMA mit lediglich 5.000
Objekten.275

27 Fayet, Deutungsabstinenz, 79-80.
272 \/gl. ebd., Deutungsabstinenz, 76.

273 Neben dem Sammlungsdirektor arbeiten weitere sechs Konservatoren im Designmuseum. Sie alle

haben eine universitare Ausbildung im Fach Kunstgeschichte absolviert und sind, mit einer Ausnahme,
promoviert. Sie sind fiir die Bereiche Offentlichkeitsarbeit, Konzeption und Umsetzung von Sonder-
ausstellungen, Sammlungsdokumentation und Sammlungserweiterung zustandig. Die Konservatoren
werden von zwei wissenschaftlichen Mitarbeitern [...] unterstutzt.“ (Séliner, 76).

274 \/gl. Séliner, 80.
275 Vgl. ebd., 94
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2.2 Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum (New York)

Dabei wire eigentlich das New Yorker Cooper Hewitt Design Museum ein passenderes Ver-
gleichsinstitut, weil sich dieses - dhnlich wie die Neue Sammlung - hauptsidchlich Designob-
jekten widmet. Es ist das erste Designmuseum der Vereinigten Staaten. Seine Griindung fand
1897 an der Cooper Union School in New York statt. Die Griinderinnen waren die Studentin-
nen Amy, Eleanor und Sarah Hewitt, Peter Coopers Enkelinnen. Sie sammelten Gemélde von
Winslow Homer und Frederic Church sowie historisches Porzellan und Kunsthandwerk aus
Silber, aber auch die damalige Gegenwartskunst und angewandte Kunst fanden Einlass in die
Sammlung. Deren Stiicke sollten als Muster fiir Handwerker und Designer Verwendung fin-
den.276 Spéter - 1967 - hat die Smithsonian Institution diese Sammlung als Einheit vor einer
Auflosung gerettet.2”7 Das damalige Cooper Union Museum for the Arts of Decoration formu-
lierte ein dhnliches Ziel wie das Musee des Arts Decoratifs in Paris: es sollte die einheimische
Uberlegenheit in punkto Formgebung und fiir den Gebrauch hergestellter Objekten begriin-
den.278 Ein Komitee begutachtete von Beginn an jedes Objekt, das in die Sammlung aufge-
nommen werden sollte, um den formulierten Standards des Museums zu geniigen.2?% Diese
orientierten sich an europdischen Entwicklungen in der freien und Handwerkskunst, die im-
mer noch der amerikanischen iiberlegen schienen.280 1976 erdftnete das Cooper Hewitt,
Smithsonian Design Museum in der Carnegie Mansion, das seit 1974 den landmark status be-
sitzt und an der 5th Avenue liegt. Zwischen 2011 und 2014 lagen groBere Renovierungsarbei-

ten mit Modernisierungsmafnahmen. Fiir die darauf folgende Er6ffnungsausstellung wurden

276 \/gl. Warwick Thompson, Paul: ,Foreword.” In: Design = Art. Functional Objects from Donald Judd
to Rachel Whiteread. Hg. v. B. Bloemink u. J Cunningham. Merrell: London New York 0.J., 7-9,7.

277 \/gl. Smithsonian Institution: National Museum of Design, 6. Smithsonian Libraries, Catalog Source
No.: (OCoLC)ocm04720702.

278 \/gl. Bisland, Elizabeth: Proposed Plan of the Cooper Union Museum for Arts of Decoration. Cooper

Union Museum for the Arts of Decoration: New York 1896, 3. Smithsonian Libraries, Catalog Source
No.: (OCoLC)ocm21139048.

279 Contributions to the picture scrap-books will also be gladly received —photographs of art objects,
of architecture and decorations, cuttings from art journals, from magazines, or even catalogues are
desired—whatever bears upon or illustrates the progress or history of industrial art is of value, and will
aid the American workman and manufacturer to elevate the character of their products.” (Bisland, 8).

280 Vgl. Bisland, 8-9.
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gerade nicht ,Highlights‘ aus der Sammlung ausgewihlt, sondern man konzipierte eine ,a
very shocking show‘ mit dem Titel MAN transForms, die der Osterreichische Kiinstler, Desi-
gner und Ausstellungsmacher Hans Hollein kuratierte. Unter den beteiligten Designern waren
u.a. Buckminster Fuller, Richard Meier, George Nelson, Ettore Scottsass und Arata Isozaki.
Die Ausstellung betonte die Rolle des Designs in der Geschichte der Menschheit. Jeder ein-
zelne Raum des dreistockigen Museums zeigte eine Installation anstelle von ausgestellten
Einzelobjekten: ,,One room features an array of bars cages from varied periods and locales;
another room displayed an enormous table filled with different kinds of breads made all over
the world. ,The objective, according to Hollein, ,was to produce a series of encounters that
would unfetter the imagination.“28! Seitdem zeigt das Cooper Hewitt Design Museum konzep-
tionell ambitionierte Sonderausstellungen sowie eine Designtriennale und hat sich bewusst -
im Gegensatz zur Neuen Sammlung - nicht fiir eine Dauerausstellung entschieden. Das Licht-
design, die digitalen Extensions zu den Ausstellungen, die Bibliothek sowie die Forschungs-
moglichkeiten geniigen den hochsten Anforderungen. Die Carnegie Mansion bietet ein histo-
risches wie stilvolles Ambiente. Allerdings lassen die manchmal kleineren und verwinkelten
Réume keine optimale Prisentation zu und die historische Inneneinrichtung schiebt sich in

der Wahrnehmung der Besucher unweigerlich in den Vordergrund.

2.3 The Design Museum (London)

Die Wurzeln des britischen Design Museums reichen noch weiter zuriick als die der Neuen
Sammlung in Miinchen. Die Idee, dass Design es wert sei in einer ,modernen‘ Gesellschaft im
Rahmen einer Ausstellung gezeigt zu werden, wurde 1851 mit der von Sir Henry Cole und
Prince Albert in London initiierten Great Exhibition verwirklicht. Sie zeigte Produkte der In-
dustriellen Revolution - einheimische, aus Europa, Amerika oder von den britischen Kolonien
herstammend. Die Ausstellung zog ein massenhaftes Publikum an und inspirierte zahlreiche
Entwicklungen.282 Deshalb gab es seit dieser Zeit regelméBig Vorschldge zur Griindung einer

Institution, die die Errungenschaften des britischen Empires im Anschluss an die Great Exhi-

281 Hewing, Heather: Life of a Mansion. The Story of Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum.
Cooper Hewitt Smithsonian Design Museum: New York 2014, 134.

282 \/gl. Sudjic, Deyan: ,Why Design Matters.” In: Wilson, Tom: The Story of the Design Museum.
Phaidon: New York 2016, 11-14, 11.
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bition weiterhin prasentieren sollte.283 Diese fiihrten schlieBlich zur Griindung des Imperial
Institute in Kensington, das spater zum Commonwealth Institute wurde und auf der imperialen
Axe von National History Museum iiber die Royal Albert Hall bis hin zum Albert Memorial
liegt. In dieses Gebidude ist das heutige Design Museum 2016 eingezogen. Doch dazwischen
lagen noch einige weitere Stationen. Zundchst muss man erwihnen, dass London vermutlich
das dlteste Designmuseum beherbergt - auch wenn es nicht allein auf diese Disziplin speziali-
siert ist: das Victoria and Albert Museum. Dort hat man seit dem 19. Jahrhundert Wert gelegt
auf die ,gute Form* und verstand sich als Instanz den absoluten Standard in Fragen des ,Ge-
schmacks* zu vertreten. Das V&A diente als Blaupause fiir die damaligen kunsthandwerkli-
chen Museen weltweit - z.B. in Wien, Paris und Budapest, und beeinflusste ebenfalls die Neue
Sammlung und das Cooper Hewitt Design Museum.28* Die Griindung des Londoner Design
Museums verdankt sich eigentlich einem partiellen Versagen des V&A4. Wahrend der 1970er
Jahre war Sir John Pope-Hennessey dessen Direktor. Als ausgebildeter Kunsthistoriker war er
Spezialist fiir die italienische Renaissance und interessierte sich wenig fiir zeitgendssisches
oder industrielles Design. Wenn iiberhaupt, dann wurden solche Ausstellungsstiicke in kaum
offentlich wahrgenommenen ‘circulating collections’ gezeigt.285 Als Vorlaufer des Design
Museums startete 1982 am V&A das Boilerhouse Project?$6 - mehr oder weniger als Labor fiir
ein zu entwickelndes Design Museum. Es prisentierte eine Reihe von Sonderausstellungen,
die den Fokus auf das Zusammenwirken von Design, Industrie und Wirtschaft legten. Diese
Ausstellungen kuratierte der spatere Griindungsdirektor Stephen Bayley, der mit dem Projekt
auch bewusste Provokationen setzte, indem er Fragen des Geschmacks, der nationalen Eigen-
heiten sowie den autkommenden Markenfetischismus thematisierte. Das Boilerhouse Project
strahlte nicht nur positiv auf das V&4 zuriick, sondern motivierte auch andere kunstgewerbli-

che Sammlungen dem Design einen héheren Stellenwert zuzuweisen. Damit wurde das von

283 The idea was stoked by the fervor for exhibitions in the late nineteenth century. The Colonial and
Indian Exhibition, for example, attracted over five million visitors in the six months that it was open in
1886. Following its success, the Prince of Wales announced plans for an ‘Imperial Institute’ that would
carry on the work of the Exhibition as part of Queen Victoria’s approaching Jubilee celebrations.” (Wil-
son, Tom: The Story of the Design Museum. Phaidon: New York 2016, 53).

284 \/gl. Sudijic, 11.
285 Vgl. ebd., 12.

286 The name was deliberately chosen to evoke associations with energy and the ferment of industry;
as Bayley explained, the ‘Boilerhouse Project’ sounded ‘like a play on Bauhaus, yet in a subtle, prac-
tical way it invokes technology’.” (Wilson, 23).
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den Entwicklern Conran Associates gestaltete Boilerhouse zeitweilig zur modernsten Galerie
Londons.287 Dazu trug auch der Umstand bei, dass Bayley einerseits zwar Ausstellungen pra-
sentierte, die komplexe Zusammenhinge visualisierten, aber andererseits wurde das Fernse-
hen als populdres Medium in die Museumsarbeit integriert - eine erfolgreiche Strategie, die

Bayley spéter am Design Museum perfektionierte.

Dieses griindete man 1989 in einem ehemaligen Warehouse an Londons Southbank. Ideenlie-
ferant und Geldgeber dieses Umzugs war ein erfolgreicher Mdbelfabrikant im Hintergrund:
Terence Conran, dessen Stiftung bereits das Boilerhouse Project mitfinanzierte. Bayley setzte
dort seine audiovisuellen Konzepte fort - mit in die Ausstellungen integrierten beweglichen
Screens, flexiblen Biihnen und einer ausgekliigelten Lichtfithrung. Manchmal wirkten die
Ausstellungen aufgrund der niedrigen Raume etwas tliberladen. Sehr friith begann das Museum
damit auch ausgewihlte Designobjekte im eigenen Shop zu verkaufen. 2016 kam das Institut
dann an seinen heutigen Platz in der Kensington High Street, West London.28% Der inzwi-
schen ehemalige Direktor Deyan Sudjic beschreibt den Ansatz des Design Museums, der es

von einem Kunstmuseum unterscheidet:

There is a fundamental difference between looking at an object as a piece of de-
sign, and as a work of art. For us the purpose of a design museum is to explore
how things are made. Why they are made, who made them, who they are for, how

they’re used ... to actually reveal a process. These are things art steers away from

287 ... the walls and floor of the Boilerhouse Project were lined with white ties, and a gridded ceiling
was installed with downlighters (also painted white) for maximum display flexibility. The effect was so
clinical that Bayley later recalled that his office was scouted as a location for a television advert for
aspirin.” (Wilson, 23).

288 The unique landmark from the 1960s, a Grade II* listed building had stood vacant for over a
decade, was transformed by a design team led by John Pawson who made the building fit for a 21st
century museum, whilst at the same time retaining its unique spatial quality. The Design Museum
worked with John Pawson on the interior fit out of its building. OMA were responsible for the overall
master plan and in conjunction with Allies and Morrison for the refurbishment of the exterior of the mu-
seum.” (https://designmuseum.org/new-design-museum/the-story).

Vgl. dazu auch: Pawson, John: ,The Making of a New Museum.” In: Wilson, Tom: The Story of the
Design Museum. Phaidon: New York 2016, 87-105, 87.
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— maybe curating has a different role in different parts of the cultural

landscape?”’289

2.4 Vitra Design Museum (Weil am Rhein)

Im selben Jahr - 1989 - wie das Londoner Design Museum gegriindet wurde, begann auch die
Geschichte des Vitra Design Museums in Weil am Rhein. Ins Leben gerufen wurde es von der
Firma Vitra und ihrem Eigentiimer Rolf Fehlbaum. Urspriinglich als privates Sammlermuse-
um gedacht, produzierte das Haus in seinen Anfangsjahren kleinere, exklusive Ausstellungen,
etwa tliber Erich Dieckmann oder den damals noch kaum bekannten Ron Arad. In den 1990er
Jahren entstanden die ersten grof3en, international beachteten Schauen, darunter Retrospekti-
ven liber Charles & Ray Eames, Frank Lloyd Wright oder Luis Barragan, aber auch einfluss-
reiche Themenausstellungen iiber den tschechischen Kubismus oder die Zukunft der Mobili-
tit. Parallel dazu begann das Museum mit dem Aufbau eines bis heute erfolgreichen Systems
von Wanderausstellungen und mit der Entwicklung eigener Produktlinien, die unter anderem
der Finanzierung der kulturellen Aktivititen dienen. Zugleich wurde die Sammlung stetig
weiter ausgebaut und ein eigener Verlag aufgebaut. 2011 erhielt das Museum einen zweiten
Ausstellungsraum, die Vitra Design Museum Gallery; seit 2016 ist ein erster Teil der Samm-
lung online einsehbar. Von 1989 bis 2010 wurde das Museum vom Griindungsdirektor Alex-
ander von Vegesack geleitet. Im Jahr 2011 haben Mateo Kries und Marc Zehntner die Direk-
tion libernommen.2% Schwerpunkt der Sammlung sind industrielles Mobeldesign und Leuch-
ten — in diesen Bereichen verfiigt das Museum iiber weltweit bedeutende, in der Museums-
landschaft einzigartige Bestdnde. Vitra ist ein wichtiger Leihgeber fiir internationale Ausstel-
lungen. Die Architektur des Hauptgebaudes, das die Wechselausstellungen beherbergt wurde
von Frank Gehry entworfen. Die Vitra Design Museum Gallery zeigt temporére Ausstellun-
gen, die einen aktuellen und oftmals experimentellen Ansatz verfolgen. Das Vitra Schaudepot
- von Herzog & de Meuron entworfen - beherbergt eine Dauerausstellung mit ungefahr 400

Schliisselobjekten aus der Vifra Sammlung. Sie ist damit wohl die gro3te Dauerausstellung

289 Zjt. bei Charman, Helen: Just was is it That Makes Curating Design so Different, so Appealing?” In:
Design Objects and the Museum. Hg. v. L. Farrelly u. J. Weddell. Bloomsbury: London u.a. 2016, 137-
146, 146.)

290 Vgl. https://www.design-museum.de/de/ueber-uns/das-vitra-design-museum.htm|?
desktop=1%23c8227
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zum Thema Mobeldesign weltweit. Zusitzlich werden im Schaudepot drei- bis viermal pro
Jahr thematische Wechselausstellungen gezeigt, die hdufig zeitgendssische Fragestellungen
beantworten sollen oder einzelnen Designern gewidmet sind. Eine Museumsbibliothek, ein
Dokumentenarchiv sowie der Vitra Campus mit zahlreichen Begleitprogrammen ergénzen

diese Ausstellungsmoglichkeiten.291

291 Vgl. https://www.design-museum.de/de/ueber-uns/das-vitra-design-museum.htm|?
desktop=1%23c8227
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3 Beispiel Material: Porzellan

Truth to materials has been a theme in the dis-
course of modern design for more than a cen-
tury. This principle, which celebrates the in-
nate texture and behaviors of materials over
faux finishes and applied ornament, has guided
generations of designers. Today, the idea of
holding true to materials is expanding in sig-
nificance.

Ellen Lupton und Abbott Miller292

,» Iruth to materials®“, wie es Ellen Lupton und Abbott Miller nennen, war fiir Generationen
von Designern und Kiinstlern seit jeher eine elementare Voraussetzung ihres Tuns. Die gesam-
te Einbildungskraft wird von der Oberfldche des Materials wiedergegeben, die als eine ver-
bindende Architektur gelesen werden kann. Wenn man das AuBere intentional beriihrt, besitzt
dieser Kontakt auch immer eine bestimmte Qualitét.293 Der haptische Sinn ist in realiter, aber
auch als Denkfigur des ,inner touch* tief in unseren Wahrnehmungskanélen verwurzelt. Das
Porzellan2%4 hat die Eigenschaft, dass es diese beiden Dimension des Beriihrens bedienen
kann. Vermutlich ist dies der Grund, warum Kiinstler wie Designer sich zu diesem Material
besonders hingezogen fiihlen. Dazu kommen noch zwei weitere wichtige Komponenten: Por-
zellan ist ein traditionelles, ,altes’ Material und seine Verwendung in dem gesamten Kosmos
der (Korper)Hygiene - Bader usw. - verleihen ihm eine kulturhistorisch grofe Relevanz, die

als Echoraum konstant mitschwingt. Deshalb lassen sich Kreuzungspunkte der Diskurse iiber

292 Lupton, Ellen u. Miller, Abbott: ,truth and materials.” In: design for living world, hg. v. E. Lupton u. A.
Miller. Cooper Hewitt, National Design Museum: New York 2009, 23-29, 23.

293 Vgl. Bruno, Giuliana: Surface, Matters of Aestthetics, Materialty, and Media. The University of
Chicago Press: London 2014, 19.

294 Der Name Porzellan, wie er in den meisten européischen Sprachen gebrauchlich ist, geht auf das
aus dem Lateinischen kommende Wort ,porcella‘ zurlick. Das Ferkel oder Schweinchen bedeutet. Mit
diesem Begriff bezeichnet man aber gleichzeitig auch eine schone, glatte, weiBe Meeresschnecke.
Weil das frihe chinesische Porzellan der Oberflache des Schneckengeh&uses dhnlich war, gab man
dieser vielbewunderten und geschitzten Keramik den gleichen Namen.” (Schade, Ginter: Berliner
Porzellan. Zur Kunst- und Kulturgeschichte der Berliner Porzellanmanufakturen im 18. Und 19.
Jahrhundert. Koehler & Amelang: Leipzig 1978, 10).
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Design und Kunst anhand dieses Materials entdecken. Bereits 1875 stellte William B. Blake
fest, dass potter’s art eine der éltesten und universellen Kulturtechniken ist, die Geologie und
Chemie mit Malerei und Bildhauerei verbindet - im hduslichen wie sozialen Leben.2%5 Die
Perfektion von Keramik als Kunst- wie Designobjekte verdankt sich nicht zuletzt der Etablie-

rung des Porzellans im Europa des 18. Jahrhunderts.

3.1 Historischer Abriss

Porzellan existiert seit mehr als tausend Jahren. Es kommt aus der chinesischen Stadt Jing-
dezhen, die um das Abbau-Areal der ,,white clays2% und verschiedener Steinarten entstanden
ist. In Europa kursierte das ,weille Gold‘ seit ca. 800 Jahren - als Geschenk in Form von Kan-
nen oder Tassen von Gesandten - vor allem im mittelalterlichen Florenz. Angeblich wurde an
einem Dezembertag im Jahr 1707 das européische Hartporzellan erfunden als ein Goldmacher
fiir August dem Starken, Kurfiirst von Sachsen und Konig von Polen, ein Objekt aus dem glii-
henden Feuer holte - oder war dieser nur einem Trickbetriiger aufgesessen?297 Es ist nicht die
Absicht hier diesen Entstehungsmythos zu diskutieren. Im 18. Jahrhundert folgte in Europa

eine regelrechte Chinamode, die nicht zuletzt auf die Begeisterung fiir chinesisches Porzellan

295 \/gl. Blake, William B.: Ceramic Art, A Report on Pottery, Porcelain, Tiles, Terra-cotta and Brick, with
a Table of Marks and Monograms. D. van Nostrand: New York 1875, 8.

296 de Waal, Edmund: On White: Porcelain stories from the Fitzwilliam Museum (http://www.edmund-
dewaal.com/general-pages/on-white-porcelain-stories-from-the-fitzwilliam-museum).

297 Vgl. Eckardt, Emanuel: ,Gold aus Ton.” In: Die Zeit vom 26.3.2009.

+Assoziationen verbinden sich auch mit der kilinstlerischen Materie des Porzellans. Das ist zunachst
das Geheimnisumwitterte, Alchimistenhafte der Entdeckung von MeiBen (...) Die Entwicklung des
Porzellans in Europa war ein kunstgeschichtliches Ereignis des Spéatbarock und des Rokoko. Die
Herkunft aus China gab dem Material den Hauch den Exotischen, die Chinoiserie des Rokoko war
ebenso Ursache wie Wirkung der Wertschatzung dieses Werkstoffs. Porzellan, kostbar und zerbrech-
lich, wurde zum Statussymbol héfischer Gesittung. Dies pragte die lkonographie von gemaltem Dekor
und modellierten Figtrchen. Die ganze Bilderwelt dieser verspielten und dekadenten Epoche kurz vor
der Franzdsischen Revolution gewann Gestalt: Schéaferidylle und Komddie, Mythologie und pikantes
Genre, stets kleinteilig, geziert und farbenfroh. Kleinmeister wie Joachim Kaendler in Mei3en oder
Friedrich Elias Meyer in Berlin haben diesem Lebensgeflihl exemplarisch und qualitatsvoll Gestalt ver-
liehen. Langst ist diese Welt vergangen, sie liegt uns sehr fern. Aber unsere Einschatzung und
Wertschatzung des Porzellans bleibt — quer zur Zeit — damit verbunden.” (Bloch, Peter: ,Die Porzel-
lanplastik gestern und heute.” In: Porzellan und Farbe. Figurative Plastik der Gegenwart (= Schriften
und Kataloge des Museums der Deutschen Porzellanindustrie, Bd. 15, hg. v. W. Siemen). W. Goebel:
Hohenberg an der Eger 1989, 9-11, 9).
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und die reichen Bildwelten seines Dekors zuriickzufiihren ist. Mit deren Nachbildung beginnt
1720 die Geschichte der Porzellanmanufaktur in Meissen.298 Auch in Berlin entstanden in der
Folge wichtige Manufakturen: zunéchst orientierten sich dort Kiinstler wie Johann Gregor
Horoldt und Johann Joachim Kéndler ausschlieBlich an ostasiatischen Vorbildern, entwickel-
ten aber bald ihren eigenen Stil, der fiir das deutsche Porzellan zum Vorbild werden sollte.2%9
Ganz im Sinn des in der barocken Kunst des 18. Jahrhunderts angestrebten Gesamtkunst-
werks, jener Synthese zwischen Architektur, bildender und angewandter Kunst, sind die gro-
Ben Service der Berliner Manufaktur vom gleichen geistigen und gestalterischen Ideengehalt
gepriagt wie die Innenausstattung der preuBBischen Schldsser in Berlin und Potsdam. Hier liegt
nicht zuletzt auch ihre weit iiber die kiinstlerische Stellung der Porzellane anderer Manufaktu-

ren dieser Zeit hinausgehende Bedeutung.

Das Material iiberdauerte die historischen Bedingtheiten seiner Entstehungszeit.
Als Gebrauchsware wurde Porzellan selbstverstindlich Bestandteil unserer Zivili-
sation; fiir mancherlei technische Funktionen ist es unentbehrlich geworden.
Komplizierter verlief die Entwicklung fiir die gleichzeitig entstandene Gattung
der autonomen Bildwerke, die stdrker dem Kunstempfinden des Rokoko verhaftet
blieb. Die Entwicklung gro3formatiger Skulpturen von der Gartendekoration des
Rokoko zu zentralen Triagern erhabener Gedanken im frithen Klassizismus konn-
ten die Piippchen in Porzellan kaum begleiten. Immerhin gab es qualitétsvolle und

gefiihlstiefe Ausnahmen.300

Mit der Industrialisierung um die Mitte des 19. Jahrhunderts steigt auch die Kaufkraft des
Biirgertums und Porzellan bleibt nun nicht nur den Adelshdusern vorbehalten. Einer der
Schliisselfiguren dieser Zeit in Meissen ist Ernst August Leuteritz, der von 1846 bis 1886 die
Gestaltungsabteilung der Manufaktur leitete, die damals vor allem dem Historismus sowie
den Neostilen verhaftet war. Vor allem bei den damals stattfindenden Weltausstellungen wa-

ren Prunkvasen, Gefdfle und Figuren aus Meissen regelmiBig prisent. Die Bliitezeit des Por-

298 https://www.meissen.com/de/geschichte

299 Vgl. Schade, 7.

300 Bloch, 9.
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zellans fand im Jugendstiel, Expressionismus und Art deco statt. Speziell bei Kleinfiguren
wurden formale und farbige Experimente gewagt. Am Anfang stand Leonhard Agathons 7¢in-
zerin mit Schdrpe von 1900, eine der berithmten Porzellanplastiken des Jugendstils. Umfang-
reich war der Hochzeitszug von Adolph Amberg fiir das deutsche Kronprinzenpaar der KPM
Berlin um 1905, der auf ein dhnliches Geschenk Friedrichs des Gro3en an die Zarin Katharina
II. zurtickgeht. Meisterwerke expressionistischer Kleinkunst stammen von Peter Scheurich
und Gerhard Schliepstein. Besondere Bedeutung fiir diesen Neubeginn hatten die 1909 be-
griindeten Schwarzburger Werkstitten fiir Porzellankunst, fir die Bildhauer wie Adolf Briitt,

Ernst Barlach, Gerhard Marcks und Ludwig Gies arbeiteten.30!

Porzellan ist kulturgeschichtlich eng mit der Entwicklung der korperlichen Hygiene verbun-
den. Diese beginnt mit dem Nachttopf. Seit der der Herstellung von irdenen Gefdflen war es
moglich einen Topf als Nachtgeschirr zu benutzen. Die Griechen nannten die tragbaren Vasen
skaphia.302 Nach der Antike wurde die Praxis des Badens vom Adel wieder aufgenommen -
allerdings stand die Reinigungsfunktion dabei nicht im Vordergrund, sondern das Ritual: man
badete mit Publikum.303 In der Neuzeit markiert das Bad den Beginn der modernen Kdorper-
pflege. Wasser ist die pure Materie par excellence und das Symbol fiir Reinheit schlechthin.304
Das Gefdl dafiir ist die Wanne: Porzellan war das teuerste und schwerste Material (die Wan-
nen wogen manchmal iiber 500 Kilogramm.) Eine Badewanne aus Porzellan zu besitzen
zeugte von Wohlstand (Modelle aus Zink, Kupfer oder emaillierten Blech waren wesentlich
billiger), in ihrem makellosen Weill war sie ewig haltbar, leicht zu pflegen und - sehr wichtig -

angenehm zu beriihren. Die in Gusseisen eingelassene Keramikschiissel in Verbindung mit

301 Vgl. ebd., 10.

302 Vgl. Furrer, Daniel: Wasserthron und Donnerbalken. Eine kleine Kulturgeschichte des stillen
Ortchens. Primus Verlag: Darmstadt 2007, eBook 0. Seitenzéhlung.

303 Der Konig selbst wird in dieser neuen Praktik ein Vorbild (...) Das bedeutet allerdings nicht, dass
sich nun die alten Besorgnisse um die Qualitat des Badewassers verwischt hatten: Wasser ,penetriert’
immer noch den Kérper, wirkt auf die Organe ein, tangiert das kdrperliche Gleichgewicht, 6ffnet die
Poren der Haut und verlangt daher VorsichtsmaBnahmen, wie Klistiere vor dem eintauchen ins Wass-
er, um zu verhindern, dass das Eindringen des Wassers in den Kérper zu Blahungen fiihrt, oder Bett-
truhe nach dem Bad, um den Kérper vor Erschdpfung zu bewahren.” (Sarasin, Philipp: Reizbare
Maschinen. Eine Geschichte des Kérpers 1765-1914. Suhrkamp: Frankfurt/M. 2016 (4. Aufl.), 269).

304 Einen Bezug zwischen der reinigenden Kraft des Wassers und den als heilig geltenden Waschun-
gen gab es, seitdem Menschen Gétter erfanden und Rituale, um sie zu verehren. Sich im klaren
Wasser zu reinigen, bevor man Géttern huldigt, ist seit der Antike ein allgemein praktizierter religioser
Brauch.“ (de Bonneville, Francoise: Das Buch vom Bad. Heyne Verlag: Miinchen 2002, 9).
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flieBendem Wasser zur tdglichen Waschung ist eine englische Erfindung.3%5 In dem beriihmten
englischen Badezimmer waren zwei Gegenstdnde unverzichtbar: eine riesige Waschkommode
und spiter, als es flieBendes Wasser gab, - neben der Keramikschiissel fiir das Waschen - eine
Porzellanbadewanne mit doppelter Wand, die aus einem Stiick gefertigt und mit Mahagoni
verkleidet war. Zwischen 1850 und 1910 wurde diese nirgends in so grofer Qualitit herge-

stellt wie in England.306

Doch nun zuriick zur dekorativen Komponente von Porzellan. Zwischen 1870 und 1920 ent-
wickelte sich in den USA die art pottery. Diese Form nahm die mittlere Position ein zwischen
einerseits ginzlich mechanisiert hergestellter Topferei und andererseits der Erstellung eines
Objekts durch eine eine einzelne Person - die studio pottery. Die Produkte der art pottery
wurden meist mit dem Namen der Manufaktur und dem des Designers oder Topfers gekenn-
zeichnet.397 Art pottery war von einem andauernden Konflikt zwischen Kreativitidt und Kosten
begleitet. Ihre Zeit war um ca. 1915 zu Ende als aufgrund der wirtschaftlichen Probleme -
verursacht durch den 1. Weltkrieg - nur mehr Einzelobjekte gefragt waren, deren ,,golden ye-
ars‘308 nun anbrachen. Keramik, Porzellan oder Topferei: dies sind keine in sich homogenen
Begrifflichkeiten, deshalb werden sie - da es sich hier nicht um eine Publikation zur Material-
kunde, sondern zu Design und Kunst handelt - gleichwertig und nicht minder oft als pars pro
toto verwendet. Mit ihrer tausende Jahre alten Geschichte und ihren verschiedenen Techniken
werden sie als Disziplin wie z.B. die Malerei gesehen: ,,To paraphrase George Bernard Shaw,
think of ceramics as many activities divided by a common material, clay.“3%° Im Europa der
Jahrhundertwende begannen sich die Forderungen nach Einfachheit, formuliert von dem bel-
gischen Designer Henry van der Velde, durchzusetzen. In seiner einflussreichen Schrift Les

Formules de la Beauté analysierte er die Form einer Meissener Suppenschiissel, die er als

305 Vgl. de Bonneville, 122. Eine Riickkehr zu diesen Urspriingen und ihrer Einfachheit kennzeichnen
die zeitgenossischen Entwurfe des franzdsischen Designers Philipp Starck fiir die deutschen Firmen
Duravit, Hansgrohe und Hoesch.

306 Vgl. de Bonneville, 118.

307 Vgl. Makers. A History of American Studio Craft. Hg. v. J. Koplos u. B. Metcalf. The University of
North Carolina Press: Chapel Hill 2010, eBook 0. Seitenzéhlung.

308 Ebd.

309 Clark, Garth: ,Shifting Paradigm.” In: Shifting Paradigms in Contemporary Ceramics. The Garth
Clark & Mark Del Veecchio Collection, hg. v. G. Clark u. C. Strauss. Yale University Press: New Haven
London 2012, 2-33, 2.
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tiberdekorierte und verlogene Laune klassifizierte.310 Van der Velde kam von der Malerei zu
den dekorativen Kiinsten und entwarf dann Mobel, Silberbesteck, Tapeten, Inneneinrichtung
und Porzellan nach seinen strengen Stilprinzipien. 1903 designte er ein funktionales Essbe-

steck mit unterschiedlich geformten Griffen und 1905 wurde er selbst fiir Meissen tétig und

schuf eine Teekanne.

Parallel zu den golden years in den USA nahmen in Europa und im Deutschland des neuen
Jahrhunderts der Deutsche Werkbund sowie das Bauhaus Einfluss auf die Keramikszene - vor
allem auf die Berliner Manufaktur. In Wien eroffnete die Wiener Werkstdtte 1906 ithren Show-
room mit der Ausstellung Der gedeckte Tisch, mit Thementischen zu Geburtstag, Hochzeit,
Kiinstlertreffen und weiteren Anldssen. Auf den Tischen befanden sich die Gedecke, das Be-
steck und dazu passende Blumenarrangements. Das Porzellan sollte nun trotz seiner edlen
Materialbeschaffenheit und der besonderen Formgebung fiir breitere Bevolkerungsschichten
erschwinglich werden. Doch auch auf figiirlichem Gebiet fanden Neuerungen und Suchbewe-
gungen an der Staatlichen Porzellanmanufaktur statt. Vor allem der Bildhauer Ludwig Gies
stand dort fiir die Innovation. Seine Modelle brachen im Bereich der Porzellanplastik mit den
tradierten Formvorstellungen. Als ein typisches Beispiel flir den neuen Stil kann der Harlekin
aus dem Jahr 1926 gelten.3!! Das Bauhaus schloss seine Keramikklasse 1925, als die Schule
von Weimar nach Dessau iibersiedelte. Trotz ihrer zeitlich relativ kurzen Existenz blieben die

Anregungen dieser Klasse auch nach 1925 hochst einflussreich.312

Nach dieser Phase der intensiven Kommunikation zwischen Kunst, Design und dem Material
Porzellan in dem ersten Viertel des 20. Jahrhunderts ist die weitere Geschichte dessen nicht
mehr getrennt von diesem Austausch weiterzuerzidhlen. Deshalb orientieren sich die weiteren
Ausfiihrungen hauptsichlich an Edmund de Waals Uberblickswerk 20th century ceramics.
1930 erschien in Italien das bombastische futuristische Manifest Ceramica e Aeroceramica.
Die italienischen Futuristen beschrieben darin, dass die Aeroceramica allen anderen Richtun-
gen innerhalb der Keramikkunst {iberlegen sei. Deren dekorative Elemente speisten sich aus
faschistischem Zeichenvokabular, dem Sport und der Fliegerei. Es wurden Objekte erfunden

wie z.B. eine goldene Gasmaske oder ein Service mit 15 Tellern, das das Leben von F.T. Ma-

310 Vgl. de Waal, Edmund: 20th century ceramics. Thames & Hudson: London 2003, 49.
311 Vgl. Schade, 209.

312 Vgl. de Waal, 20th Century, 72.
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rinetti von 1909 bis zur Erfindung der Aeroceramica erzéhlte.313 Weniger kampfeslustig agier-
ten die Vertreter dieser Disziplin in England. Fiir William Staite Murray, seit 1925 Head of
Ceramics am Royal College of Arts, war die Topferei gleichbedeutend zu anderen kiinstleri-
schen Disziplinen. Er ist nur teilweise dem Vortizismus zuzuordnen und tendierte stark zur
Abstraktion.314 1939 wurde die Deutsche Warenkunde (der Index deutscher Waren) unter dem
Titel Fiihrer zu einer einer rassenreinen Herstellung ... publiziert. Im Hitler-Staat mussten
schon gestaltete und funktionale Objekte entstehen, die der Tradition verbunden blieben und

die rassische Reinheit der Nation hervorheben sollten.

In der Nachkriegszeit traf das Verdikt des amerikanischen Kritikerpapsts Clement Greenberg
die Porzellan- und Topferkunst sehr hart. Fiir ihn waren sie dekorative Kiinste zweitrangig.
Dieses Material hatte fiir ihn nicht die intellektuelle Klarheit wie z.B. eine Stahlskulptur. Da-
mit leitete er fiir die 1950er Jahre eine ésthetische Engfiihrung ein, die zum - ausschlieenden
- asthetischen Kanon wurde. Obwohl Kiinstler wie Noguchi, Mir6 oder Picasso zu dieser Zeit
Keramikobjekte schufen, hielt Greenberg das Material fiir unserios. Vermutlich regte es zu
spielerischen Experimenten an, die nicht in den normativen kritischen Diskurs des Amerika-
ners und seiner Gefolgsleute passten.3!5 Allerdings muss man auch erwdhnen, dass der altern-
de Greenberg Ende der 1970er Jahre seinen Frieden mit dem Medium der Porzellankunst
machte. Er wurde sogar zu Symposien iiber ceramic art eingeladen, wo er seine frithere Mei-

nung zu einem groBen Teil revidierte.316

313 Vgl. ebd., 76.

314 His (William Staite Murray, A.B.) stoneware pots rapidly moved from an emulation of Chinese
forms and brushwork decoration to a more complex repertoire of incisions and abstract markings.
They are vigorously thrown and trimmed, often with prominent foot rings and deep throwing marks
enhanced by the spontaneity of the decoration, a process that he described as ‘rhythmic plastic
growth and form, abstract and sculpturesque.” (de Waal, 20th Century, 100).

315 Vgl. ebd., 133.

316 Adamson, Glenn: “Implications: The Modern Pot.” In: Shifting Paradigms, 36-45, 37.
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Bereits vorher widmete sich auch Lucio Fontana der Topferei.3!7 Bekannt wurde er durch sei-
ne aufgeschlitzten Leinwidnde. Doch er begann nicht als Maler, sondern als Bildhauer. Seine
Haltung gegeniiber der Keramik kann paradigmatisch fiir viele seiner Zeitgenossen stehen. Er
experimentierte mit diesem Material, betrachtete sich aber niemals als Topfer - im Gegenteil:
er zeigte offenes Desinteresse an den verschiedenen moglichen Techniken, bezeichnete seine
Ton-Objekte nicht als Kunst, sondern lediglich als ein Bedienen der Nachfrage seiner Galerie.
1968 schuf er sein letztes Keramikobjekt mit dem Titel Spatial Concept, Oval fiir die Manu-
faktur Rosenthal in Selb. Der damalige Publikums-/Sammlergeschmack und die von der
Kunstkritik formulierten MaBstébe klafften offenbar weit auseinander. Entwiirfe von Fontana
- wie auch von Walter Gropius liber Andy Warhol bis zu Otto Piene - waren es dann auch die
1961 das Unternehmen von Philipp Rosenthal zur studio-line inspirierten, die die Gestal-
tungstendenzen der Gegenwart spiegeln und dabei formale und funktionale Qualitit miteinan-
der verbinden sollte.318 Im Verlauf der 1960er Jahre griindete sich die Kiinstlergruppe Kollek-
tiv Kiinstlerische Entwicklung, die das zeitgenossische Erscheinungsbild des Meissener Por-
zellans mallgeblich beeinflusste. Dazu gehorten der Formgestalter Ludwig Zepner, der Plasti-
ker Peter Sprang und die Maler Heinz Werner, Rudi Stolle und Volkmar Brettschneider. Sie
waren die Wegbereiter des ,,Atelierporzellans®, das um 1980 in Meissen kreiert wurde. Desi-
gner und Kiinstler experimentierten frei mit dem Material und schufen vor allem Unikate.319
Die meisten davon sind in das imposante Formenarchiv des Unternehmens eingegangen: un-
gefdhr 700.000 Abdruckformen dokumentieren die 300-jdhrige Geschichte des Meissener

Porzellans.320

317 “He made his first ceramic sculpture in1926 while in Argentina. In 1931 he showed s group of terra-
cotta tablets with figural drawings cut into the clay as his first solo exhibition in Italy at the Galleria del
Milione, Milan. (He was a cutter from the outset.) His second solo show was also in terra-cotta, a
group of Renaissance-influenced portrait heads. In 1936, and for the following decade, ceramics was
Fontana’s primary medium. When he returned to Italy in 1947 after his stay in Argentina, he continued
to make ceramics almost every summer until his death in 1968. Just before his passing, he issued
three ceramic editions, his first works in porcelain.” (Clark, Garth: “Lucio Fontana.” In: Clark/Strauss,
172-175, 174).

318 Vgl. Patricia Urquiola und Rosenthal. Landscape, 14.2.2014 (https://www.form.de/de/news/patricia-
urquiola-und-rosenthal-punkt-landscape)

319 Vgl. https://www.meissen.com/de/geschichte

320 Vgl. Sack, Adriano: ,Wieso kostet eine Suppentasse hier 999 Euro?“ In: Welt vom 13.12.2018,
https://www.welt.de/icon/design/article185386918/Meissener-Porzellan-Kitschig-wie-eine-Skulptur-
von-Jeff-Koons.html
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1964 war das Jahr in dem die Kunstavantgarde sich sehr dezidiert dem Material Porzellan zu-
gewendet hatte. Arnold Bode, einer der Initiatoren der Kasseler Documenta, hatte die Manu-
faktur Rosenthal zur Entwicklung multipler Kunstwerke in serieller Herstellung von Porzel-
lanskulpturen nach den Motiven von einigen Kiinstlern der Moderne (Henry Moore, Victor
Vasarely, Emil Cimiotti, Bernhard Heiliger, Gio Pomodoro Niki des Saint Phalle) angeregt.32!
In den USA hatte sich nach dem Greenberg-Verdikt zwischen 1970 und 1980 das Verhiltnis
zur Keramik-Kunst teilweise entspannt. In den 1960er Jahren waren dort und in England die
pop and funk ceramics entstanden. Deren Oberflichen und Dekorationen glichen eher Surf-
boards oder Harley-Davidson Motorrddern - wie Donal Judd in seinem Essay iiber Claes Ol-
denburg Specific Objects (1965) schrieb: sie waren ,,slick, flaccid and a little disagreeable®322.
Diese Bewegung entstand aus der Beschiftigung mit der Alltagswelt, der Lebensrealitét der
Vorstiadte sowie mit dem Trivialen. ,,In the words of the critic Henry Geldzahler, it was ‘so
pervasive, persistent and compulsive that it had to be noticed’.*323 Kiinstler wie Robert Arne-
son, Ken Price und Ron Nagle entwarfen Keramikskulpturen und dysfunktionale Tassen im
Stil der Pop Art. Grundsétzlich ist aber festzuhalten, dass die Beschéftigung mit diesem Mate-
rial in Bezug auf intellektuelle Diskurse und Theoriebildung anderen Kunst-Disziplinen wie
Performance oder auch Malerei hinterherhinkte. Es gab nur sehr wenige Aktivititen in Ver-
bindung mit Porzellan, die in das Framing der Konzeptkunst der damaligen Zeit passten. Die
Installation - die Verbindung von Architektur und Skulptur - gehdrte zu den neueren interes-
santen Formaten dieser Konzeptkunst. Diese in Verbindung mit Keramik bediente die inzwi-
schen ikonische Arbeit The Dinner Party (1974-79) von Judy Chicago - zu sehen in einer
Dauerausstellung im Brooklyn Museum. Dabei instrumentalisierte sie das Material fiir einen

feministischen Diskurs.324

321 Vgl. Bloch, 10.
322 Zit. bei de Waal, 20th Century, 165.
323 Ebd.

324 ... Chicago, a Californian sculptor and teacher on the first Feminist art Program at the California
School of the Arts in Los Angeles, described her passage out of a strongly anti-decorative Minimalist
idiom. Initially working in the Finish Fetish aesthetic where she used power tools and ‘hard materials’
that allowed her to be assertive, she gradually found that this was at the cost of ‘effacing’ her gender
by achieving what she described as ‘the necessary neutrality for the art world’.“ (de Waal, 20th Centu-
ry, 192).
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Auf solche wenige konzeptionelle Auspragungen folgte der postmoderne ceramic turn in den
1980ern.325 Edmund de Waal stellt fiir das gesamte 20. Jahrhundert zusammenfassend fest,
dass die Keramikkunst das Produkt eines komplexen Beziehungssystems ist, an dem Archi-
tekten Manufakturen, Kiinstler/Designer und Topfer beteiligt waren. Die Vermittlerrolle tiber-
nahmen Galerien, Museen, staatliche oder private Projekte oder akademische Institutionen. Je
nach Konstellation dieser Faktoren waren die Zuschreibungen und Hierarchisierung eines Ob-
jekts unterschiedlich: entweder wurde es den Kategorien Kunst bzw. Design/Dekoration zu-
geordnet oder dem Handwerk.326 Der Fokus von de Waals Buch ist es dieses Netzwerk trans-
parent zu machen. Er geht dabei auf die verschiedenen ,Aullenseiter* der Keramikszene ein.
Das sind z.B. die Kiinstler Pablo Picasso, Juan Mir6 oder Cindy Sherman, der Bildhauer Tony
Cragg oder Architekten wie Thorvald Bindesbell und Peter Behrens. Diese wurden von der
Gemeinde der Porzellankiinstler als randstdndig betrachtet und die Kunstszene beldchelte die
Objekte als Nebenprodukte; die von Institutionen gezogenen Grenzen verstirkten diese Ex-
klusionstendenzen. Die hohe handwerkliche Qualitdt der AuBBenseiter sowie ihrer Mitarbeiter
wurde dabei hdufig missachtet.327 Die postmoderne Keramikkunst der 1980er und 1990er Jah-
re zeigt hdufig ironische Ziige auf. Das Material wurde dazu benutzt mit einer reflexiven Stra-
tegie Problemfelder von Identitét, Authentizitét und Tradition zu collagieren bzw. zu moderie-
ren. Ironie in Kombination mit der perfekten Oberfldche findet sich z.B. bei Jeff Koons’ Mi-
chael Jackson with Bubbles (1988) aus der Banality Serie. Diese lebensgrof3e, zeitgendssische
Version einer Vanitas-Darstellung des Popstars mit seinem Lieblingsaffen kann als Kommen-
tar zur Celebrity-Kultur und deren Abbildbarkeit in der Kunst interpretiert werden. Einen ver-
gleichbaren Beitrag mit perfekter Oberflache leistet das historisierende Service Madama
Pompadour (1990)328 von Cindy Sherman mit dem weichgezeichneten Foto-Konterfei der
Kiinstlerin als Dekoration. In seiner Zusammenfassung hebt de Waal die Andersartigkeit der

Ausdrucksdimension des Porzellans hervor:

325 Vgl. “Postmodern”. In: Shifting Paradigms, 133-142, 133. “In Europe, however, the antagonism be-
tween those who made utility pots and those who wanted to make ceramics as art first and foremost
emerged in earnest in the 1980s. ‘Vessels’ became the designated term for this new art form, and the
linguistic shift from ‘pot’ to ‘vessel’ and from ‘studio pottery’ to ‘ceramics’ signaled a shift in

ambition.” (Postmodern, 133).

326 \gl. de Waal, 20t century ceramics, 7.
327 Vgl. ebd., 9.

328 ... made at the Limoges porcelain factory for Artes Magnus, an American organization that brings
artists and sculptors to work on limited edition works in porcelain ...“ (de Waal, 20th Century, 201).
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The search for the experiential in clay, for pleasure in making that extends beyond
the cerebral design of form, is one of the great themes of the ceramics of the twen-
tieth century. It is a phenomenological approach: artists and potters have used
clay as an improvisatory and often studiedly non-intellectual mode of expression
(Hervorhebung A.B.). George Ohr’s vessels made in the earliest years of the cen-
tury, the wall of clay that the American-Japanese sculptor Isamu Noguchi con-
structed in his studio In Japan in the 1950s, and the ceramics of the CoBrA group
— all point to the embrace of clay as a material for ‘direct expression’. As the
English sculptor Tony Cragg has said, ‘I move, it moves’ — a transparency of ex-

pression seems possible with this use of clay.”329

Diese scheinbar nicht-intellektuelle Ausdrucksebene ist allerdings keineswegs zu verallge-
meinern. Denn auf Heidegger fiihrt man die Einschéitzung zuriick, dass das Medium des Top-
fers nicht der Ton, sondern der Raum sei.330 Damit geht ein Differenzbewusstsein seitens der
Schépfer einher, das abstrakte und theoretische Uberlegungen integriert. Von diesen zeugt die
gegenwirtige Beschiftigung von Kiinstlern und Designern mit diesem Material fiir die Nym-
phenburger Manufaktur. Seit 1747 werden in dieser letzten Reinmanufaktur auch heute noch
alle Porzellanteile von Hand und mit traditionellen Techniken gefertigt. In Nymphenburg
werden Porzellanobjekte und Kunstwerke nach Entwiirfen von zeitgenossischen Designern,
Kiinstlern und Modemachern gefertigt, wie z.B. von Konstantin Greic, Hella Jongerius, Reed
Kram, Clemens Weisshaar, Christian Lacroix, Vivienne Westwood, Gareth Pugh, Carsten Hol-

ler, Olaf Nicolai und Wim Delvoye.33!

3.2 Kiinstler/Designer

Edmund de Waal

Edmund de Waal ist nicht nur Porzellan-Forscher und Autor, sondern auch Porzellan-Kiinstler
und in dieser Funktion hat er dieses Genre in den letzten zehn Jahre gepriagt wie kein zweiter.

Er selbst sagt iiber sich: ,,Ich arbeite mit Dingen, mache sie aus Porzellan. Ich arrangiere und

329 Ebd., 212.
330 Vgl. Adamson, 42.

331 hitps://www.nymphenburg.com/de/kunst-design
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finde Plitze fiir sie, stelle sie in die Regale oder Vitrinen, in Hiuser, Galerien und Museen,
hierhin oder dorthin, mal ins Licht, mal in den Schatten.*332 Seine Arrangements oder Instal-
lationen besitzen die Poesie von Gedichten. Den Durchbruch in der Kunstszene markiert seine
zweiteilige Ausstellung Psalm, die 2019 zeitgleich mit der 58. Biennale in Venedig eroffnet
wurde. Ein Teil wurde im 500 Jahre alten jiidischen Ghetto Venedigs gezeigt, der andere im
Stadtteil Cannaregio.333 De Waal dufert sich dazu: ,,I hope the flashes of gold, the fragments
of broken vessels and the memories of ancient dishes act as a kind of palimpsest: a writing,
erasing, and rewriting using objects.”334 Im Gegensatz zu einigen anderen Kiinstlern und De-
signern, die mit diesem Material arbeiten, besitzt der Vorgang des Topferns fiir ihn eine zen-

trale quasi poetische Qualitét:

I make porcelain. I make my objects out of porcelain. I sit at my wheel. It is low
and I am tall. I hunch. There is a ziggurat of balls of porcelain clay to my left, a
waiting pile of ware boards to my right, a small bucket of water, a sponge, a knife
and a bamboo rib shaped like a hand axe in front of me. I have a cloth on my lap
to wipe my hands. There is music. I pick up a ball and throw it into the centre of
the wheel. Today, like yesterday and like tomorrow I am making nothing grander
than a cylinder. Barely a vessel, more a sketch of a pot, an inside and a straight
profile, the merest impression of my hand and then my impressed seal. All those
iterative movements of arm, wrist and hand, time after time after time. I am ma-
king a series of volumes, contained spaces: each vessel is a breath and I am coun-

ting time.335

332 de Waal, Edmund: Irrkunst. Holzwarth Publications: Berlin 2016, 13.

333 Vgl. Harris, Gareth: “Edmund de Waal to create exhibition in Jewish Ghetto in Venice. The cerami-
cist will also unveil library of books by exiled writers at Ateneo Veneto to coincide with the opening of
the 58th Biennale.” In: The Art Newspaper, 12.2.2019 (https://www.thearthewspaper.com/news/ed-
mund-de-waal-to-create-two-part-exhibition-in-venice-exploring-migration-and-exile).

“New installations of porcelain, marble and gold [displayed in 12 vitrines] will reflect the literary and
musical heritage of this extraordinary place. For the first time the Women’s Gallery within the syna-
gogue will hold contemporary art,” a project statement says.” (Harris).

334 de Waal, Edmund: A local history (http://www.edmunddewaal.com/general-pages/a-local-history).

335 Ders.: You take an object from your pocket - and put it down in front of you and you start. You begin
to tell a story (http://www.edmunddewaal.com/general-pages/you-take-an-object-from-your-pocket).
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Der zweite schopferische Akt ist fiir ihn der Vorgang des Ausstellens, des Zeigens: die Objek-
te in kurzer Distanz voneinander zu platzieren und dann ,,inscribing a name over the whole
enterprise in the air.“33¢ Bei diesem fragilen Akt zwischen Raum, Denken und Handwerk be-
ruft sich de Waal auf Paul Celans Poetologie. Viele seiner Installationen integrieren histori-
sche (Porzellan)Sammlungen, er arrangiert sie neu und bringt sie in eine Beziehung zu eige-
nen Arbeiten.337 Dazu kommt de Waals Vorstellung das Porzellan auf seine Essenz zu verdich-

ten und die stellt fiir ihn die Farbe Weil} in all ihren Schattierungen dar.

But white is not a singular colour, it is a possibility. Here is a compendium of whi-
tes spanning the four hundred years from an early T’ang dynasty bowl made from
a material on the cups of porcelain to a Yuan dynasty bowl of breath-catching aus-
terity. White in China means clouds and mist, egrets, paper. It is also the colour of
mourning. Look at the profiles of these vessels. And then imagine their volumes,
imagine a splash of green tea poured into a bowl, or imagine holding the shallow

dish and how your fingers look against this whiteness.338

Akseli Gallen-Kallela

Der finnische Maler Akseli Gallen-Kallela war ein weit gereister Kosmopolit, der die Arts and
Crafts-Bewegung genau studierte und 1894 ein eigenes Studio mit Keramikkunst eroffnete.
1897 griindete er zusammen mit dem italienisch-schwedischen Designer Louis Sparre die Iris
Workshops, die als ,Geschmackserziehung® Haushaltsgegenstidnde mit finnischer Identitét
herstellten. Dazu luden sie auch den anglo-belgischen Topfer Alfred William (Willy) Finch

ein. Obwohl dieses Experiment nur bis 1902 andauerte, war es sehr einflussreich: die finni-

336 Ebd.

337 Several of my installations are responses to particular parts of the collection itself. In the Breakfast
Room a pair of vitrines, between two breaths, sit opposite two animal figures made at Meissen for Au-
gustus the Strong's Japanese Palace in 1732/3. These vast porcelain models are dense with history.
They were almost impossible to make; the autocratic Augustus and the highly ambitious Kandler were
equals in demand. Think of the mass and bulk of some Harlequin or Shepherd girl and then look at the
heft of this Nanny goat. You can see the rivulets of cracks that score the model — they only just sur-
vived their firing. My vitrines of porcelain contain a density of porcelain vessels to echo these great
figures.” (Ebd.).

338 Ebd.
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sche Firma Arabia factor brachte 1902 das Topferset Fennia heraus, das sogar nach Amerika

exportiert wurde.339

Livia Marin

Livia Marin ist eine in London lebende chilenische Kiinstlerin, die gro3formatige Installatio-
nen erstellt und Objekte des Massenkonsums in diese Arbeiten integriert. AuBBerdem ist sie
stark beeinflusst von den sozialen und politischen Kontexten Chiles in den 1990er Jahren.
Seitdem blickt sie auf eine internationale Karriere zuriick. In Threr Serie Nomad Patterns (Ea-
gle Gallery, London, 2012) beschiftigte sie sich mit der Destruktion von Porzellan - aller-
dings nicht mit dem Zersplittern, sondern eher mit der VerflieBen. Schalen, Tassen und Tee-
kannen scheinen in den Boden zu schmelzen und dabei doch ihre geometrische Form zu be-
halten. Sie verwandte dabei Designs eines historischen Services aus dem 18. Jahrhundert und
vermittelte einen Augenblick zwischen Zerstorung und Wiederherstellung - ein Eindruck wie

er bei dem Betrachten einer Ruine entstehen kann.340

Magdalene Odundo

Magdalene Odundo ist bekannt fiir ihre groen anthropomorphen Gefédfe. Sie begann ihr
Studium in Kenia und erforschte die Tradition der afrikanischen Topferkunst. 1971 zog sie
nach Grofbritannien und studierte u.a. bei Michael Cardew, Zoe Ellison und Henry Ham-
mond. Sie beschéftigt sich auch mit Malerei und Bildhauerei des 20. Jahrhunderts. Dabei ori-
entiert sie sich an Zeichnungen von Pablo Picasso und Amedeo Modigliani sowie Skulpturen
von Bernard Meadows, Jean Arp und Henri Gaudier-Brzeska, mit denen sie Thre Praxis in
eine Beziechung setzt. 2019 fand ihre Ausstellung The Journey of Things am The Hepworth
Wakefield (Wakefield, West Yorkshire) statt. Darin kombinierte sie 50 eigene Keramikskulp-

339 Vgl. de Waal, 20th Century, 47.

340 Vgl. https://www.thisiscolossal.com/2013/07/melting-ceramics-by-livia-marin/
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turen mit antiken und modernen Kunstwerken und Objekten.34! Das Tongefdl} besitzt fiir sie
eine philosophische Dimension, die auf dem Gegensatz von Inhalt und Leere beruht: ,,To me,
the vessel as a container is a concept that is so philosophically important. It has containment
but it also un-contains: it will also pour out because the emotions of taking in and letting go

are so important to the living and the dead. 342

Jeff Koons

Kaum ein anderer Kiinstler, der mit Porzellan arbeitet, hat sich so dem Bereich des ,Kitsch®
angendhert wie Jeff Koons mit seiner Michael Jackson-Skulptur (siehe oben). Ganz bewusst
erkundet Koons damit die Grenzzone zwischen ernst zu nehmender Kunst und Kleinplastiken
aus Porzellan, die oft dem ,Nippes zugerechnet werden - die so zumindest in der européi-
schen Asthetik besteht.343 Diese Skulptur zihlt zur Banality series, die Alexander Nagel als

Passage vom Leben zur Kunst interpretiert:

I look at Jeff Koons’s Banality series in particular with these processes in mind.
Many of these works look as if they are the sealed result of a series of agglutinati-
ons. Cascading flowers have fused into Michael Jackson and Bubbles; a ribbon
has slipped into place around the pig’s neck in Ushering in Banality, a bird per-
ches on the shoulder of Buster Keaton or at the feet of Popples; and a penguin and
a pig have been taken into the eternal embrace of Saint John the Baptist. The ele-
ments are based on prototypes that are themselves already sculptures, tchotchkes,
or figurines, suggesting a series of previous castings and recastings, as well as ab-
sorptions. These figures are in turn based on living creatures, the real Michael
Jackson or Bubbles, an actual penguin or pig. I imagine creatures becoming figu-

res at different points, and then figures being absorbed into new composites at

341 Vgl. Judah, Hettie: “The Living and the Dead: Magdalene Odundo’s Philosophy of Vessels. The
artist discusses her new show at The Hepworth Wakefield: ‘Ceramics for me is so personal: it's so
painful to produce sometimes’.” In Frieze, 22.2.2019 (https://frieze.com/article/living-and-dead-magda-
lene-odundos-philosophy-vessels).

342 Magdalena Odundo in Judah.
343 Vgl. Sack.
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successive stages. The works of art are the end result of a staggered passage from

life into art, smoothed into glazed porcelain.344

Ein weiteres inzwischen ikonisches Porzellanobjekt von Koons ist Balloon Dog. Es ist eine
archaisch anmutende Skulptur mit einem geheimen Innenleben und einer prall-runden reflek-
tierenden Oberfldche, die erotische Konnotationen hervorruft. Fiir dieses Stiick arbeitete
Koons mit der Manufaktur Bernardaud zusammen, die einerseits eine 150-jdhrige Tradition
mit Porzellan vorweisen kann und andererseits stetig neue Prozesse der Herstellung entwi-

ckelt.345

Patricia Urquiola

Patricia Urquiola zihlt zu den bedeutendsten Vertreterinnen des internationalen zeitgendssi-
schen Designs. Die Spanierin studierte urspriinglich Architektur und spiter in Mailand bei
dem Industriedesigner Achille Castiglioni. Heute lebt die mehrfach ausgezeichnete Designerin
in Mailand, wo sie seit 2001 ihr eigenes Studio fiir Produktdesign, Architektur, Installation
und Concept Creation fiihrt. Fiir Rosenthal setzte sie 2008 das Projekt Landscape um, das aus
Porzellan, Glas, Besteck und Textilien besteht. Hauptelemente sind dreidimensionale Reliefs,
die das Porzellan transparent erscheinen lassen — wie nach dem Vorbild chinesischen Reispor-
zellans. Dann wieder erinnern die Dekore an durchbrochene Spitze wie sie in der spanischen

Handarbeit seit Jahrhunderten traditionell gearbeitet wird.346

Sterling Ruby

Sterling Ruby verwendet verschiedene Materialien in unterschiedlichen Formaten. 2014 pra-
sentierte Hauser & Wirth in New York die Einzelausstellung Sunrise - Sunset mit raumgrei-

fenden Installationen. 2018 zeigte das Des Moines Art Center die Schau Sterling Ruby: Ce-

344 Nagel, Alexander: “Objects That Are Only Boundaries.” In: Jeff Koons: A Retrospective. Hg. v. S.
Rothkopf. Yale University Press: New York 2014, 243-246, 243.

345 Vgl. https://artsation.com/jeff-koons-ballon-dog-teller-gelb

346 Vgl. Patricia Urquiola und Rosenthal. Landscape, 14.2.2014, https://www.form.de/de/news/patricia-
urquiola-und-rosenthal-punkt-landscape
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ramics. Mit seinen Arbeiten stellt Ruby haufig eine Beziehung zu den jeweiligen handwerkli-
chen Traditionen her - nicht nur bei der Verwendung von Ton. Skulpturen aus diesem Material
waren eine Zeit lang die Hauptformate seines Studios. Unter der Beriicksichtigung der Ge-
schichte dieser Substanz erschafft er hybride Skulpturen, die vertraut und zugleich fremd er-
scheinen. ,,In a process heavily indebted to craft, he rolls, punches, assembles, fingers, and
manipulates clay by hand and machine to arrive at basins or vessel-like containers that often
hold the debris of previous kiln misfires.“347 Ahnlich einem Archiiologen dokumentiert er sei-
ne Experimente mit Ton mit einem finalen Objekt - nur, dass bei ihm dieser Prozess in der
entgegengesetzten Richtung verlduft. Er bezeichnet Ton als sein “monument material®, als

natiirlichen Bestandteil seiner Kunstproduktion.

Anhand dieser subjektiven Auswahl von Kiinstlern und Designern, die sich im 20. und 21.
Jahrhundert mit Porzellan auseinandersetzten wird in Anséitzen erkenntlich, welche Anzie-
hungskraft diese traditionsreiche Kulturtechnik einerseits ausiibt und andererseits aber als
kiinstlerische Disziplin hiufig einen schweren Stand hatte (Greenberg). Den namhaften Ma-
nufakturen gelingt es fiir vermeintliche Gebrauchsobjekte wie Tassen, Teller, Vasen u.4.
Kiinstler, Designer, Modeschopfer und Architekten zu gewinnen. Allerdings finden diese
meist hochpreisigen Objekte iiber Sammlungen den Weg in den Kunstmarkt. Die Tiefe und
Spezifitit der Einlassung der Kiinstler/Designer auf das Material ist sehr unterschiedlich - und
operiert keinesfalls an einer gedachten Trennlinie zwischen Kunst und Design: Zum einen
besteht ein groBes Interesse am handwerklichen Aspekt und der Tradition (de Waal, Ruby),
zum anderen in der Prasentationsform - auch mit anderen Kunstwerken (de Waal, Odundo).
Es werden Aspekte der Destruktion und Deformation thematisiert (Marin) sowie der Verfrem-

dung (Ruby) oder der Asthetik (Urquiola), bzw. der Anti-Asthetik (Koons).

347 https://madmuseum.org/exhibition/sterling-ruby-ceramics
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4 Beispiel Format: Modell

Der Ausdruck ,Modell’ oder ,modello’ geht
iiber das Vulgirlatein auf das lateinische
,modulus’ oder ,modus’ zuriick. Womit das
absolute Maf} oder die Mal3einheit gemeint ist.
Peter C. Bol348

4.1 Das Modell als Moglichkeitsraum

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen soll wieder eine Ausstellung, bzw. eine Installa-
tion sein. Das Cooper Hewitt Design Museum zeigte 2019 u.a. eine Auswahl von Modellen
von Treppen aus dem 18. und 19. Jahrhundert. Diese sind eine Stiftung von Eugene V. und

Clare E. Thaw. Begleitend zur Ausstellung schreibt das Museum:

Models are 3D representations of ideas that:
Demonstrate the design process

Test concepts and resolve problems
Enhance presentations

Display complex technical skills.349

Die prisentierten Modelle stellen verschiedene Stile dar und wurden mit unterschiedlichen
Techniken angefertigt - ein Grofiteil davon in der Compagnonnage-Tradition. Dies bedeutet
,»in einer Gruppe von Kompagnons®. Das ist eine Praxis, bei der sowohl formale Studien wie
handwerkliches Konnen von einem Meister zu seinen Schiilern iibergeben wird. In dieser
musealen Installation der Treppen verschwimmt die Grenze zwischen Kunst und Design. Ein
Teil der Objekte wurde tatsdchlich realisiert und die Prototypen sind eine im Maftab (siche
oben das Motto vom Peter C. Bol) verkleinerte Repréisentation der Idee zur endgiiltigen
Treppe. Der andere Teil sind Miniaturtreppen, die niemals dieses Stadium der verkleinerten

Repriésentation verlassen haben. Gezeigt werden sie alle zusammen in einem Designmuseum -

348 Bol, Peter C.: ,Vorwort.” In: Das Modell in der bildenden Kunst des Mittelalters und der Neuzeit.
Festschrift fir Herbert Beck. Hg. v. Stadelschen Museums-Verein. Michael Imhof Verlag: Petersberg
2006, 11-12, 11.

349 hitps://www.cooperhewitt.org/events/current-exhibitions/models-prototypes-gallery/
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aber ohne weiterfithrende Verweise auf mogliche Realisierungen zu endgiiltigen Treppen.
Dies lédsst den Schluss zu: Modelle konnen in Kunst wie Design ihrem reinen Modellcharakter
verpflichtet bleiben, konnen aber dariiber hinaus auch selbst zu dem endgiiltigen ,Produkt
werden, das mit der Gattungszuschreibung ,,Modell* nur ungeniigend zu fassen ist, bzw. be-

nutzen sie diese Beschreibung als Assoziationsraum.

Es werden fortwihrend Modelle entworfen: nicht nur im Denkprozess selbst, sondern auch
beim Sprechen, in der Kommunikation, beim Schreiben, in einem Text, beim Herstellen einer
visuellen Darstellung. ,,Alles Denken konstruiert die Wirklichkeit als Modell*,350 schreibt
Rainald Schumacher. Letztendlich werden die Prozesse und Abléufe des Realen in ihrer
Komplexitit durch die Ubertragung in ein analoges Modell ,begreifbar* gemacht. Im Alltag
werden immer wieder Modellsituationen imaginiert, um neue Erfahrung handhabbar zu
gestalten - um Routine und Sicherheit zu gewinnen. Modelle - vor allem im naturwis-
senschaftlichen und architektonischen Bereich - simulieren Wirklichkeit, oder erlauben es uns
diese vorzustellen. Dabei wird nicht nur die Verkleinerung angewandt, um grofe Dimensio-
nen mit einem Blick erfassen zu konnen, sondern genauso Vergréferungen, um unsichtbares
sichtbar zu machen. Als Objekt ist das Modell real, verweist aber gleichzeitig noch auf etwas,
was erst real werden muss. Das Modell ist somit ein Moglichkeitsraum, der dem Denken
Platz verschaftt; es gibt Raum fiir Verdnderung, Korrektur, Verbesserung - verandert dabei
aber die Wirklichkeit noch nicht, sondern bleibt Teil der alternativen ,Modellwelt. Dies fiihrt
zu der Uberlegung, ob kiinstlerische Arbeit nicht immer Arbeit in der Sphére der ,Modellwelt*
sei?35! Diese steht der Realitét als Moglichkeitsraum gegentiber, in dem ,Searchlights® bisher
noch unentdeckte Winkel ausleuchten. Zwei Komponenten, die diesen Raum bestimmen, sind
die Materialitdt sowie die Medialitdt des Modells, die auf das eigene Denken in unvorherse-
hbare Weise einwirken. Dadurch produziert es, um mit Marx W. Wartofsky zu sprechen,
,more than it contains*352, Diese Bemerkung zielt zwar auch auf mathematische und natur-

wissenschaftliche Modelle ab, erhélt aber im Kunstkontext eine hervorgehobene Bedeutung.

350 Schumacher, Rainald: ,Modell fir eine bessere Welt — Thomas Schiitte und die Kunst des
Bauens.” In: Thomas Schiitte. Big Buildings 1980-2010. Hg. v. R. Fleck. Snoeck: Kéln 2010, 12-17,
12.

351 Vgl. ebd.

352 Zijt. bei: Wendler, Reinhard: Das Modell zwischen Kunst und Wissenschaft. Wilhelm Fink: Miinchen
2013, 31.
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Der Architekt Peter Behnisch beschrieb seine Annidherung an ein Modell mit dem Vorgang
des Lauschens. Dies ist eine Haltung, die nicht auf vollstdndige Kontrolle aus ist, das Modell
weder idealisiert noch funktionalisiert, sondern vielmehr Moglichkeiten zuldsst. Das Denk-
und Machbare wird erforscht. Dabei delegiert man - willentlich oder unwillentlich - die Hand-
lungsvollmacht an einen als Modell aufgefassten Gegenstand, der sich in vielerlei Hinsicht als
eigensinnig generieren3s3 sowie Vorgaben und Restriktionen setzen kann. Dennoch regt das
Modell hauptsidchlich Denkprozesse an und impliziert auch einen imperativen Charakter, da
es ,,modes of action*354 vermittelt. Die Ubersichtlichkeit des Modells tduscht oft iiber die Vor-
laufigkeit desselben hinweg - mit dem Ergebnis, das der Kenntnisstand des Modells als

endgiiltig angesehen wird.

Alain Badiou hat auf dieses Grundproblem in Anlehnung an den Begriff des ,mo-
dele reduit® von Claude Lévi-Strauss und das Spiegelstadium Jacques Lacans
verwiesen: ,Wie das Kind im Betrug des Spiegels das Grauen vor seinem zerstii-
ckelten Korper iiberwindet, so spiegeln die Modelle, gemall dem voreiligen Ideal
des einigenden Textes, die augenblickliche Unordnung der Produktion der Wis-
sens[formen] wider.* Aufgrund der oftmals als gliickhaft empfundenen Auflosung
von Unklarheiten und dem Optimismus, der nur um einen ,Betrug‘, eine ,duperie*

handelt.355

Das Modell ist einerseits die Idee von etwas noch zu entstehendem und andererseits enthilt es
diese Idee aber unabhéingig von dessen spéterer materieller Realisierung. Es ist auch selbst
schon materielle Realitdt - z.B. in der Werkstatt des Tischlers; das Modell wird gleichsam
zum Fetisch des zu endgiiltigen Objekts. Aufgrund seiner pseudomimetischen Vorwegnahme
des zu erschaffenden Werks wird die Verwendung von Modellen im Entwicklungsprozess von
einigen Kiinstlern auch abgelehnt. Die Liste derer reicht von Michelangelo bis zum zeitgends-
sischen Architekten Meinhard von Gerkan. Die Vorwegnahme en miniature banalisiere die
erdachten Projekte - genauso binde ein naturalistisches Modell einen weiteren freien Fort-

gang.356

353 Vgl. ebd., 41.
354 Ebd., 43.
355 Ebd., 54.
356 Vgl. Wendler, 62.
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Es existieren demnach mehrere Moglichkeiten wie man sich zu einem Modell in Beziehung
setzen kann. Ernst H. Gombrich nennt diese Bezugnahme ,,Anteil des Beschauens*357; dieser
Vorgang kann Delegierungsvorgidnge an das Modell initiieren, die ihm eine gewisse Autoritat
verleihen. Der Uberschuss des Modells kann deshalb immer wieder als EntiuBerung des ,Ori-
ginals® interpretiert werden. Dies kann dazu fithren, was Wendler als ,,systemische
Rochade358 bezeichnet - ein Vorgang mit dem man die Statusverdnderung von Modellen in

Ausstellungen beschreiben kann:

... das Modell also nicht mehr als Vorbild fiir den Gedanken, sondern als Abbild
eines Originals aufgefasst wird, das ,modellseitig‘ nachvollzieht, was ,originalsei-
tig® bereits vorgegeben zu sein scheint. Nun aber, nachdem die heuristische Fikti-
on vergessen und die Positionen rochiert wurden, scheint das Modell dem ,Origi-
nal® in zahlreichen Aspekten genau zu entsprechen. Die Spuren, die das Modell in
der an ihm gerichteten Vorstellung hinterlassen hat, erscheinen nun als Attribute
des Originals, wodurch das definitionsgemall nachgeordnete Modell als eine ex-
akte Abbildung dieser Attribute erscheint. Weil die Abbildung erfolgreich gewe-
sen zu sein und das ,Original® nun klar vor Augen zu stehen scheint, verliert die

Frage nach den genauen Abldufen dieses erstaunlichen Erfolgs ihre Bedeutung.359

Das im Museum gezeigte Modell stellt keine vorldufige Referenz mehr dar, mithilfe dessen
man Hinweise zu erzeugen versucht, sondern kann als eigenstdndiges kiinstlerisches State-
ment oder Designobjekt angeschaut werden. In einem kreativen Prozess der nicht zwangslédu-
fig zu einem Werk fithren muss, zeigen Modelle, dass sie sich aktiv in Denk- und Handlungs-
prozesse einbringen. Der Ausdruck Modell ist kein Homonym, sondern verweist auf ein zwar

weites, aber durchaus kohérentes Feld.360

857 Zit. ebd., 63
358 Ebd., 152.
359 Ebd.

360 Vgl. ebd., 201.
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4.2 Kiinstler/Designer

Thomas Schiitte

Dieses Feld bearbeitet Thomas Schiitte kontinuierlich seit ca. 1980, indem er Modelle in sei-
nen Werkkanon inkludiert - die gebaute Welt im Miniaturmal3stab. Die One Man Houses
(2003) sind eine Gruppe, die aus fiinf Objekten aus verzinktem Blech besteht. Als Readyma-
des wurden darin eigentlich industriell produzierte Gelenkstellen fiir kleine Liiftungsschiachte
verwendet. Die Arbeiten selbst haben etwas Bildhaftes, sie sehen aus wie die Grundform einer
klassischen Fotokamera, mal seitlich gelegt, mal auf das Objektiv gestellt, mal nach oben ge-
richtet. Alle fiinf Variationen wurden spéter als groBere Modelle, auf ihren Transportkisten
stehend, detailreicher als Wohnraume konzipiert und auf konkrete Bewohnbarkeit vergrofert:
One Man House I-V (2004-2005).36! Der Blick in diese Modellwelt verkleinert unsere eigene
Person. Die vermeintliche Naivitét dieser Puppenstubendsthetik verwendet Schiitte, um dem
Betrachter einen konkreten Vorschlag einer - auch gesellschaftlichen - Utopie zu unterbreiten.
Die beabsichtigte Unentschiedenheit zwischen funktionalem Architekturmodell, Designobjekt
und Kunstwerk transportiert auf einer weiteren Wahrnehmungsebene die idealisierte Einheit
der Kiinste. Und sicherlich geht damit die Fantasie einher als Kiinstler am Entwurf einer zu-
kiinftigen Gesellschaft mitzuwirken. Gleichzeitig nutzt Schiitte seine Modelle als Kommenta-
re zu bisherigen Lebens- und Wohnformen; die Objekte sind damit nicht nur utopische Ent-
wiirfe, sondern auch Erzdhlungen iiber Vergangenes.362 Mit der Verkleinerung wird Distanz
hergestellt sowie die eigene Position in Frage gestellt und dies geschieht auf einer visuellen
Ebene, die manchmal fast in die Banalitét abzukippen droht und es doch nicht tut. Damit stellt
Schiitte ein empfindliches Gleichgewicht zwischen den Wahrnehmungsebenen her. Da er sei-

ne Modelle ausschliefSlich im Kunstkontext préasentiert, spielt er mit dem vorformatierten Er-

361 Vgl. Schumacher, 13.

~Jedes dieser Modelle besteht aus einem Raum, der mit den angefligten oder aufeinander
geschichteten Kuben eine oder mehrere Ebenen besitzt, die jeweils Uber Treppen erreichbar sind. In
allen sind die Einrichtungen fiir eine Kuche, fir ein Duschbad, Spiegel, Waschbecken, Drehkndpfe fiir
die sanitéren Installationen, die Beleuchtung und die Mébel mit dargestellt. Durch einige offene Seit-
enflachen der Kuben, die zum Teil auch Fenster sein kénnten, schaut wie in eine liebevoll ausgefihrte
Puppenstube und spielt in Gedanken die alltédglichen Ablaufe in dieser Wohnsituation durch. Ein weit-
eres, in Metall ausgefiihrtes Modell, One Man House Il (2006), dem ein Spielzeugmotorrad beigestellt
wurde, ist eine prazise Vorstudie des Baukdrpers fir das in Roanne ausgefiihrte Haus.” (Ebd.).

362 Vgl. ebd., 13-14.
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wartungsmuster, dass Modelle doch nicht das eigentliche Werk sein kdnnen. Sie sind es aber:

Modelle die Kunst bleiben.

Siah Armajani

Ahnlich ergeht es den Modellen des iranisch-amerikanischen Konzeptkiinstlers Siah Arma-
jani, dessen Arbeiten 2019 im Metropolitan Museum in der Ausstellung Follow this Line
préasentiert wurden. Im Mittelpunkt standen dabei wiederentdeckte Werke aus den 1960er und
1970er Jahren - vor allem seine Serie Dictionary for Building (1974-75), die aus ca. 150
kleinen Architekturmodellen besteht, die aus billigen und weniger bestindigen Materialien
gefertigt sind. Er integrierte géngige Details wie Tiiren, Fenster, Tische etc., die auf den Alltag
verweisen. Jedes Modell scheint ,funktionsfdhig® zu sein, ist aber zugleich nutzlos,3¢3 da es
auf kein zu erbauendes Haus hinweist: es bleibt Kunst. Armajani beschreibt seine Absicht so:
,» The intention of modeling those artifacts was not examine their utility or the design of build-

ings. It was to show the power of the particular and the ordinary.”364

Peter Fritz

Das Gewohnliche, das Alltdgliche sammeln, das durch die Imagination ins Unendliche
gedacht werden kann, wollte auch der Osterreichische Versicherungsangestellte Peter Fritz.
Von 1950 bis 1970 schuf er 387 Architekturmodelle, die von dem Kiinstler Oliver Croy und
dem Architekturkritiker Oliver Elser 1993 in einem Trodelladen entdeckt wurden. Sie zeigten
ihren Fund im Rahmen der Ausstellung The Keeper (2016) am New Yorker New Museum.
Fritz - iber dessen Leben man kaum etwas weil} - kreierte mit seinen Modellen eine Enzy-
klopadie des schweizerischen Architekturstils - mit Bauernhofen, Bankgebauden, Kirchen,
Einfamilienhdusern usw. In der Kombination wirken sie wie die Landschaft zu einer Mo-
delleisenbahn. Die verwendeten Materialien sind Pappe, Streichholzschachteln, Tapete, Kle-

befolie und Papierseiten aus Magazinen. Fritz versuchte nicht diese Materialien zu veredeln,

363 VVgl. Davies, Claire: “An Aesthetic of Exile: Siah Armajani’s Performative Practice.” In: Siah Arma-
jani: Follow this Line. Hg. v. C. Davies u. V. Sung. Walker Art Center: Minneapolis 2018, 33-50, 46.

364 Armajani, Siah: “Notes on Dictionary for Building, 1974-1975.” In: Siah Armajani, 381, 381.
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sondern verwendete sie in seinen Modellen wie vorgefundene Ready-Mades oder besser: wie
Designobjekte.3¢5 Die Modelle verkdrpern keine radikale Architektur, sie sind vielmehr ein
Inventar bestehender Typen und sie kénnten vermutlich ohne groBe Anderungen umgesetzt

werden.

Marino Auriti

Im Gegensatz zu den Modellen von Fritz hat Marino Auriti eine utopische Architekturfantasie
erschaffen, an deren Finanzierung und Realisierung er glaubte und arbeitete. 1955 beantragte
der Autodidakt fiir seinen Palazzo Enciclopedico ein U.S.-Patent. Dieser Palast des Wissens
sollte alle bisherigen Erkenntnisse und Erfindungen sowie Kunstwerke von der Urzeit bis zur
Gegenwart beinhalten - ein Supermuseum. In seiner Garage arbeitete Auriti jahrelang an dem
Modell, das 136 Stockwerke hoch ist - das endgiiltige Gebaude sollte sich in Washington auf
einer Flidche von sechs bis sieben Blocks erstrecken. Er konnte keine Bank fiir eine finanzielle
Unterstiitzung gewinnen; eine damalige Zeitung schitzte den Finanzierungsbedarf auf ca. 2.5
Milliarden Dollar In seiner Konzeption war dieses Museum seiner Zeit weit voraus und in
dieser Hinsicht tatsdchlich utopisch. Erst in den letzten Jahren etablierten sich Ausstellungen
die Gegenwartskunst, historische Dokumente und scheinbar belanglose Fundstiicke gleichw-
ertig behandeln.3¢¢ Der Palazzo Enciclopedico wurde bisher erst dreimal ausgestellt: zuerst
im Schaufenster eines Ladens, dann in einer Bank in Philadelphia und schlieBlich 2013 bei
der Biennale di Venezia, was die eigentliche Entdeckung dieses Modells markiert. Nach dem
Tod von Auriti lagerte es fiir Jahrzehnte in einem Lagerhaus. Bei der Biennale stand das Werk
am Eingang des Hauptgebdudes in den Giardini.und fungierte somit als Signet fiir Ausgabe
2013. Im Katalog der Ausstellung steht dazu: ,, Auriti shares in the spirit of visionary archi-

tects like Etienne-Louis Boullée and Bruno Taut, and his Palace stands as an imaginative tes-

365 Vgl. CW: “The Houses of Peter Fritz — Preserved by Oliver Croy and Oliver Elser.” In: The Keeper.
Hg. v. M. Gioni u. N. Bell. New Museum: New York 2016, 128-133, 128.

366 VVgl. CW: “The Houses of Peter Fritz — Preserved by Oliver Croy and Oliver Elser.” In: The Keeper.
Hg. v. M. Gioni u. N. Bell. New Museum: New York 2016, 128-133
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tament to humanity’s encyclopedic drive. Auriti’s dream remains a timeless one: to embrace

and encompass the unruly, multifarious universe, and got give it form.” 367

So verschiedenartig die Diskurse um Modelle gefiihrt werden kdnnen, bleibt festzuhalten,
dass sie in dem hier behandelten Zusammenhang hauptsichlich als Objekte im Rahmen von
Ausstellungen ins Blickfeld riicken - und dann sehr hiufig im Kontext der Architektur oder
Architekturdetails. Das liegt einerseits daran, dass die Architektur eine zusétzliche, an for-
malen Assoziationen reiche Bedeutungsebene ermdglicht und anderseits Aussagen iiber das
Zusammenleben der Gesellschaft zuldsst. Fiir Kiinstler wie Designer eréftnet die Arbeit mit
Modellen Denk- und Méglichkeitsraume und die Entscheidung das Modell als das Werk zu
identifizieren ist in einem Setting, in dem das Denken in Prozessen inzwischen mehr
Giiltigkeit besitzt als ein kohdrenter Werkbegriff, eher obsolet geworden. Im Sinne des ,post-
critical reading‘ von Rita Felski ist es angebrachter sich vor die Modelle in einer Ausstellung
zu stellen und die Erfahrung zuzulassen, was diese in einem selbst hervorrufen oder entfalten,

als mit vorgefertigten Theorie-Apparaten Kategorisierungen vorzunehmen.

367 CW: “Marino Auriti.” In: Il Palazzo Enciclopedico - The The Encyclopedic Palace. 55. Esposizione
Internationale d’Arte. Marsilio: Venedig 2013, 36, 36.
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S Prozesse und die Welt der Bereicherungsokonomie

What if an object would be created out of a
dance? And what if we look at production pro-
cesses as if they would be a dance?

Judith Seng368

5.1 Acting Things

Das Denken in und mit Prozessen steht im Mittelpunkt der Arbeit der Designerin Judith Seng.
Vor allem in ithrer Werkfolge Acting Things versucht sie mit der Technik des Prozessdesigns
das Management von Abldufen zu analysieren, indem sie Erkenntnisse aus der Performance-
kunst adaptiert. Sie konstruiert Experimente, in denen sie Material und Prozess ineinander
verwoben denkt. Der erste Laborversuch im Rahmen von Acting Things war die Observation
der Struktur der Ténzer des sliddeutschen Bandltanz, der zur Feier des 1. Mai aufgefiihrt wird.
Bei diesem Tanz umwickeln die Teilnehmenden den Maibaum mit Béndern in einem be-
stimmten Muster, indem sie eine Choreografie in Kreisform um den Baum herum tanzen und
entwickeln den Baum dann wieder mittels eines genau vorbestimmten Tanzes.3%° Acting
Things II besteht aus der Begegnung einer Ténzerin mit dem Element Wachs. Es ist die Unter-
suchung des Dialogs der Bewegungen mit der sich verdnderten Form des Materials und die
Beobachtung wie die gegenseitigen Beeinflussungen den Prozessverlauf definieren.370 Dabei
stellt sich die Frage, ist die gegenwartige Form des Materials Ursache oder Wirkung der In-
teraktion? Die in Berlin lebende Designerin will wissen was Produkte mit uns machen: ,,De-
sign als Versuchsaufbau, die Nutzer werden zu Teilnehmern eines Experiments. Klar wird: So

selbstverstindlich ist es nicht, wie wir mit Dingen umgehen und interagieren.*37!

Dabei liegt ihr Augenmerk nicht auf dem Ergebnis, sondern auf dem Prozess. Was passiert

z.B. wenn wir Arbeit als Ritual betrachten und die Herstellung als Spiel oder Tanz? Bei Seng

368 Seng, Judith: Acting Things (http://www.judithseng.de/projects/acting-things/)

369 Vgl. ebd.
370 Vgl. ebd.

371 Zimmermann, Jorg: ,Judith Seng: Performance fir die Forschung.” In: Dear, 21.10.2013 (https://
www.dear-magazin.de/stories/Judith-Seng -Performance-fuer-die-Forschung 11059545.html)
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wird man dazu angeleitet den Entwicklungsprozess aus der Perspektive der darstellenden
Kiinste zu betrachten, mit der Folge dass man das Material in erster Linie als etwas Formbares
wahrnimmt. Die Handlungen und die Geschichte des agierenden Korpers bestimmen den Pro-
zess und schieben sich vor das vermeintlich entstehende Produkt; es findet ein Production
Theater statt.372 Im Rahmen der Messe Design Miami/Basel 2013 in Basel erfand Seng fol-

gende Versuchsanordnung:

Zwei professionelle Ténzer waren iiber mehrere Tage zur Auseinandersetzung mit
einem Material aufgefordert. Die Tédnzer sollten ihre trainierten Ausdrucksmog-
lichkeiten nutzen, um aus Modellierwachs Objekte zu formen. Mehrere Stunden
Vorbereitungen waren notwendig fiir wenige Minuten Formbarkeit. Die andau-
ernde Bearbeitung des zdhen Wachses durch die Akteure ermoglichte Modulation
und Formensuche. Ein Briefing der Tédnzer zum Umgang mit dem Material und
zum Umgang miteinander gab es nicht. Mit jeder Performance entstanden gestal-
tete Objekte, von denen tiglich eines aufbewahrt wurde. Der Rest wurde wieder

als Rohmaterial fiir den niachsten Tag verwendet.373

Durch die tdnzerische Aktion wird der prozesshafte Charakter des Vorgangs extrapoliert - im
Sinne einer Designforschung werden gestalterische Mittel dazu benutzt, um Verhéltnisse und
Abldufe deutlich zu machen. Der Tanztheoretiker Marten Spangberg nennt diese Form der
Présentation, die keinen Theaterraum bendtigt und auf verschiedenen Ebenen kontextualisiert
werden kann, ,,immaterial performance®374. Diese Performances - auch mit ihren repetetiven
Komponenten - sind das Erkenntnisinteresse von Seng, nicht die Herstellung eines

Produkts.375

372 \gl. ebd.
373 Ebd.
374 Zit. bei: Seng, Judith: Acting Things. Verlag der Universitét der Kinste: Berlin 2013, 5.

375 vgl. Dullo, Thomas: “Materiality and Interference Art in Relation to Acting Things by Judith Seng.” In:
Seng, 84-87, 87.
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5.2 Kunst, Design und die Bereicherungsékonomie

Wihrend Judith Seng Elemente der Performancekunst anschaut, um fiir die Designforschung
Erkenntnisse iiber Verlaufsprozesse und nicht iiber das endgiiltige Produkt zu gewinnen, geht
es bei der Analyse der Bereicherungs6konomie von Luc Boltanski und Arnaud Esquerre aus-
schlieBlich um die fertige Ware. Neben dem Tourismus integrieren Boltanski/Esquerre die
Luxusgiiterindustrie mit den Komponenten Kunst und Design in das Areal der Bereiche-
rungsdkonomie, denn deren Produkte werden ge- oder verkauft, haben einen Preis und sind
somit Teil der Warenwelt. Alle Teilnehmer dieser Welt verfiigen iiber ein ,,Verstindnis dieser
verinnerlichten Strukturen®376. Wie sich diese Warenwelt verindert hat, erkennen die Autoren
deshalb so deutlich, weil sie fiir Ihre Studie Bereiche zusammen betrachten, die normalerwei-
se voneinander getrennt analysiert werden: die Kiinste, und zwar besonders die bildenden
Kiinste, die Kultur, den Antiquitdtenhandel, die Griindung von Stiftungen und die Schaffung
von Museen, die Luxusindustrie, die Patrimonialisierung und den Tourismus. Mit der bestin-
digen Interaktion zwischen diesen Bereichen wird Profit generiert. Eine ,,ongoing economiza-
tion of the cultural sphere®377 ist bis hinein in die Art des Kuratierens von Ausstellungen zu

bemerken.

Wir werden diese Art von Okonomie ,Bereicherungsdkonomie‘ nennen. Dabei
spielen wir mit der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks ,enrichissement‘. Den wir zu
einen in dem Sinne verwenden, in dem man von der Anreicherung eines Metalls
spricht, von der Bereicherung eines Lebens, dem Reicherwerden einer Kultur, der
Veredelung eines Kleidungsstiicks oder auch von der Bereicherung, die es dar-

stellt, wenn eine Sammlung um eine Reihe von Objekten erweitert wird.378

Gesammelt werden vor allem Kunst- und Designobjekte. Allerdings wendet sich die Berei-
cherungsdkonomie keineswegs ausschlieSlich an Sammler. Die Sammlerform agiert vielmehr
als ein kognitiver Operator, der eine Einschitzung des Werts von besonderen Dingen erlaubt,

die als auBergewohnlich eingestuft werden und sich hiufig seriell organisieren lassen. Die

376 Boltanski, Luc u. Esquerre, Arnaud: Bereicherung. Eine Kritik der Ware. Suhrkamp: Berlin 2018,
13.

377 Gronemeyer, Wiebke: The Curatorial Complex. Social Dimensions of Knowledge Production. Fink:
Miinchen 2018, 167.

378 Ebd., 16.
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systematische Form des Sammelns, die im 19. Jahrhundert entstanden ist, hat dabei inzwi-
schen ein wichtiges Spannungsfeld aufgelost: zwischen dem ,,was dem ,Schonen‘ und Kos-
tenlosen zugerechnet wurde, und dem was zum ,Niitzlichen gehorte, an dem ein ,Interesse*
bestand. Dies bedeutet, dass in der Logik der Bereicherungsékonomie das Sammeln mehr
oder weniger die Polaritdt zwischen Kunst (das Schone) und Design (das Niitzliche) aufge-
weicht hat. Im Rahmen der Strategie des ,Enrichissement® werden die akkumulierten Dinge
aus dem Sammeldispositiv herausgeldst und der Anlageform zugeschlagen, mit der wesentli-
chen Begleiterscheinung der Erzeugung von Seltenheit. In einer kapitalistischen Welt ist dies
gleichzusetzen mit der Fahigkeit Werte zu schaffen, die nicht auf menschliche Arbeit zurtick-
gehen muss. Auf diese Weise wird ein Kosmos generiert, in dem Luxusgiiterindustrie, Design
und Kunst miteinander verschmelzen. So hat die Champagnermarke Dom Pérignon sich im
Jahr 2013 an Jeff Koons gewandst, der flir die Markeneinfithrung des Dom Pérignon 2013 die
Skulptur Balloon Venus pour Dom Pérignon schuf. Eine Champagnermarke des LVMH-Kon-
zerns, Ruinart, ist beteiligt an den internationalen Messen fiir zeitgendssische Kunst und hat
sich an den Kiinstler/Designer Piet Hein Eek gewandt, der ein Werk zu Ehren des Erbes die-
ses Hauses schuf und sich zwei Kollektionen limitierter Auflage hat einfallen lassen. ,,Muss
schlieBlich tiberhaupt noch daran erinnert werden, dass es sich bei den Griindern und immer
noch Besitzern dieser Konzerne — Bernard Arnault bei LMVH und Francoise Pinault — um die

beiden groBten Sammler zeitgendssischer Kunst in Frankreich handelt.*37%

379 Ebd., 406.
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Schluss

,Ist Marcel Duchamp ein Grafikdesigner?‘380 formulierte die Ausstellung Marcel Duchamp.
100 Fragen - 100 Antworten an der Stuttgarter Staatsgalerie 2018. Duchamp hat nicht nur
eine Vorliebe fiir Wortspiele, sondern auch fiir deren typografische Gestaltung. Sein Buchco-
ver mit einer Schaumgummi-Brust und der Aufforderung ,Pri¢re de toucher® - ,Bitte beriih-
ren‘ - ist ein ikonisches Werk des Surrealismus, fiir den der Tabubruch eine wichtige Rolle
spielt. Duchamp ist in der historischen Wahrnehmung ein Vertreter der damals gerade anbre-
chenden Moderne, aber nicht in erster Linie ein Grafikdesigner, obwohl er zahlreiche Buch-
cover und Ausstellungsplakate gestaltet hat. Der Provocateur ist aber noch in einem ganz an-
deren Zusammenhang fiir das Thema Kunst und Design von Relevanz. Die hauchdiinnen Be-
deutungsverschiebungen bei Objekten bezeichnete er als ,inframince* - als Ubergang von ei-
nem in das andere. Dieser Vorgang wird besonders bei seinen Readymades deutlich wie z.B.
dem Flaschentrockner: das Massenprodukt wird bei einer , Verschiebung® in das Museum in
seiner Bedeutung verdndert. Es wird in einem Kunstkontext wahrgenommen.38! Duchamps
inframince konnte eine Moglichkeit sein wie man das Oszillieren der unterschiedlichen Be-
deutungsebnen zwischen Kunst- und Designobjekten beschreiben kann. Eine Differenzierung,
die nicht nur in der Bereicherungsékonomie kaum noch eine Rolle spielt, sondern auch in der
populdren medialen Betrachtung. Seit Februar 2019 gibt es das promotete Angebot ZDF
Kultur3s2, Darin vertreten sind die Sparten ,,Reise/Genuss®, ,,Debatte®, ,,Musik/Theater* , Ka-

barett*, Kino/Gaming* ,,Lesen* und ,,Kunst/Design®.

Bereits zu Anfang dieses Texts wurde signalisiert, dass es nicht darum gehen kann eine theo-
retische Festschreibung der Disziplinen Kunst und Design zu erreichen. Ausgehend vom Pro-
zess der Institutionalisierung durch spezifische Museen und der damit zusammenhéngenden

Kontextualisierung sind in Ausstellungsprojekten aber auch in der Literatur Abgrenzungsver-

380 Frage 9 im Postkartenset zur Ausstellung Marcel Duchamp. 100 Fragen - 100 Antworten. Staatsga-
lerie Stuttgart, 2018.

381 Vgl. Frage 28 im Postkartenset zur Ausstellung Marcel Duchamp. 100 Fragen - 100 Antworten.
Staatsgalerie Stuttgart, 2018.

382 https://www.zdf.de/kultur
Die einzige eigensténdige Designreihe in diesem Angebot nannte sich interessanterweise ,Design-
Sinden — Strafe muss sein®.
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suche sowie gegenseitige Dynamisierungen zu entdecken. Im weiteren Verlauf zeigen die
Diskurse anhand vom Material (Porzellan) und Format (Modell) und die Produktionen und
Strategien ausgewdhlter Kiinstler/Designer die Vielschichtigkeit dieser Beziehung auf. Eine
Verhiltnis, die Liam Gillick von ,,many non-synchronised moments* gekennzeichnet sieht.
Aufgrund mangelnder einheitlicher Analyseinstrumente kommt es daher zu einem stdndigen
Neuverhandeln der Codes (Kap. 1). Eine Unterscheidungsmoglichkeit qua Institution schliagt
Deyan Sudjic fiir das Londoner Design Museum vor, indem er fordert, das Zeigen von Design
Objekten habe einherzugehen mit den Fragestellungen ,,how things are made* und ,,how
they’re used* (Kap. 2). Aber das ist nur eine Prasentationsmoglichkeit unter vielen, die fiir das
Londoner Haus gelten mag, fiir andere Designmuseen zéhlen wieder andere Kriterien. Im Be-
reich des Porzellans werden zahlreiche Werke fiir die traditionsreichen Manufakturen entwor-
fen, die aufgrund ihres Gebrauchscharakters als Designobjekte klassifiziert werden; und dann
aber im Lauf der Zeit ihren Weg in den Kunstmarkt finden (Kap. 3). Das Format des Modells
kann man in erster Linie als Produktionshilfe des Designers verstehen. Diese Vermutung wird
aber konterkariert durch die Werke von Kiinstlern wie Designern in Modellform, die dieses
Stadium niemals verlassen werden, sondern als Moglichkeitsrdume bestehen bleiben (Kap. 4).
Als einen solchen Raum definiert Judith Seng den Tanz und fragt: ,,What if an object would
be created out of a dance?*. Mit ihrem ,,Production Theater* untersucht die Designerin die
Potenziale der Performancekunst fiir die Herstellung von Objekten (Kap. 5). Um eine Erwei-
terung des Blickfelds in eine ganz andere Richtung geht es bei dem integrierenden Diskurs
der Bereicherungs6konomie von Boltanski/Esquerre, in deren Logik Kunst- wie Designobjek-
te - neben weiteren Luxusgiitern - allein unter dem Gesichtspunkt der Markttauglichkeit eva-

luiert werden (Kap. 5).

Bei dem Versuch theoretischer Rahmungen fiir Kunst und Design besteht leicht die Gefahr,
dass aufgrund deren Nichtgeniigen mit noch mehr Theorieaufwand wissenschaftlich auf die
Disziplinen geschaut wird - und ,, Critique turns out to be, as scholars announce with a hint of
satisfaction, an infinite task.383 Was Kunst und Design gemein ist, ist die Vermutung, dass sie
beide eher Schredder fiir vorgegebene Theorien — ein Détournement der Wissenssysteme sind.
Sie produzieren Ideen, aber ihre Fiihl-, Denk- und Wissensantennen sind etwas ganz anderes

als diskursive Modalititen. Bei genauerer Betrachtung zeigen sich ihre Diskrepanzen gegen-

383 Felski, 8.
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tiber Wissenssystemen und Gesellschaftstheorien. Kunst und Design beharren auf Aufschub,
halten auf Distanz, lassen sich nicht darauf ein, Elemente dieser Wissenssysteme einfach
mimetisch zu spiegeln. Es ist eine nichtretinale, sogar allergische Beziehung.384 Der Wissens-
produktion in Design und Kunst geht es darum, andere Formen des Denkens und des Wissens
zu erfinden — ,,andere epistemologische Maschinen*385. Das bedeutet ein endloses Uberarbei-
ten, Anpassen, Verwerfen und Wieder-von-vorn-Beginnen. So haben wir eine breit gestreute
Mannigfaltigkeit von Modalitdten des Sehens-Denkens-Fiihlens-Erfassens, von ,zweckent-
fremdeten‘ Maschinen, die die dreidimensionalen Wissenssysteme vollig umstiilpen, bis zu
nichtdiskursiven Apparaten, in denen das Visuelle mit akustisch-taktil-somatischen Registern

interagiert.

384 \Vgl. Maharaj, Sarat: ,Xeno-Epestemics. Ein provisorischer Werkzeugkasten zur Sondierung der
Wissensproduktion in der Kunst und des Retinalen.” In: Documentai1, 71-84, 71.

385 Vgl. ebd., 72.
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