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70 ESSAY

ZUKUNFT GESTALTEN

Einspruch, Widerspruch, Gegenbild

«Warum wurde im Europa des frithen 20. Jahrhunderts an
den Wendepunkten der Kunstgeschichte wm dsthetische Fra-
gen gerungen, als wire Kunst sichtbare und horbare Eschato-
logie? Wieso wurden dsthetische Alternativen mit einer Lei-
denschaft umkampft, die sonst dem Streit um letzte Dinge
vorbehalten ist? Warum war Ornament Verbrechen? Warum
war einer, dem ein trivialer Dreiklang unterlief, ein Uberléu-

fer zu den Lemuren? Kraft welcher Sensibilisierungen horte

die radikale Sprachkritik aus einem Satzzeichenfehler den
Aufstand der Unterwelt heraus?» Peter Sloterdijk, « Koperni-
kanische Mobilmachung und ptolemdische Abriistung»,
Suhrkamp-Verlag, Frankfurt 1987.

VON ADAM JANKOWSKI FOTOS: HANS DANUSER

Der erste moderne Begriff der Gestaltung entsteht
im Wien der Jahrhundertwende. Vor dem Hinter-
grund des akademischen Historiums der k. &k. Mon-
archie entwickeln der gerade aus Amerika nach
Wien zuriickgekehrte modernistische Architekt
Adolf Loos, die Jugendstil-Architekten Josef Hoff-
mann und Otto Wagner, die bildenden Kiinstler der
Sezession und der «Wiener Werkstitte», die Konzep-
tion einer Kunst, die ihr melancholisches Lebensge-
fithl der Epoche nicht mehr nur literarisch illustriert,
sondern auch mit der Sprache der Form, der Aus-
strahlung des Materials, der Aura der Gebrauchsge-
genstinde, der Struktur der Interieurs und der Stim-
mung der Fassaden visuell zum Ausdruck bringt. Die
liberale Synthese von Architektur, bildender Kunst,
Kunsthandwerk, Mode zum «Gesamtkunstwerk Ju-
gendstil» tiberwindet die hierarchische Trennung
der Kunstdisziplinen, indem sie sowohl die Funda-
mente wie die Details nur mit dem einen Kriterium
des kiinstlerischen Anspruchs, der dsthetischen
Qualitit, priift.

Gegen Ende des Ersten Weltkriegs formulieren die
Kiinstler der niederlindischen De-Stijl-Bewegung
den ersten explizit-programmatischen Begriff der
Gestaltung. Es ist der Zeitpunkt einer grandiosen
politischen, technischen und kulturellen Neuord-
nung Europas, die zu vergegenwirtigen sich lohnt:
Die Kaiserreiche von Gross-Preussen und Austro-
Ungarn zerfallen zu republikanischen Rumpfstaa-
ten, das zaristische Russland wird zu einer Republik
der Sowjets revolutioniert; der Verbrennungs- und
der Elektromotor, die allgemeine Elektrifizierung
mechanisieren die Fabrikproduktion, die Landwirt-
schaft und das Verkehrswesen und verindern damit
grundsitzlich die sinnliche Erfahrung von Arbeit
und Alltag; die Entstehung der Stahl-, Kohle- und
Chemiegrossindustrie suggeriert eine ewig wachsen-
de Wirtschaft; die Symbolmaschinen Automobil und
Flugzeug, spiter auch Radio und Telefon, verspre-
chen eine schier grenzenlose Mobilitit und Kommu-
nikation. Euphorisiert durch das Erlebnis des

Kriegsendes und der Befreiung, motiviert durch die
Aussicht auf gesicherte Demokratie, stabilen Frieden
und wachsenden materiellen Wohlstand auch fiir
breite Schichten der Bevolkerung, stiirzen sich un-
zihlige Unternehmer, Wissenschafter, Ingenieure,
Intellektuelle und Kiinstler in das Abenteuer des
Projekts Moderne, in den romantischen Versuch der
Verwirklichung der politischen Vision einer demo-
kratischen, den materiellen und kulturellen Fort-
schritt gerecht realisierenden Industriegesellschaft.
Fast aus dem Stand werden neuartige Modelle der
Wirklichkeitsaneignung entwickelt und durchge-
setzt: Die formale Logik, die Relativititstheorie, die
Psychoanalyse, die simultane und die assoziative Er-
zihlweise, die Darstellungsmethode der Bildmonta-
ge, die Atonalitit, der abstrakt-autonome Bildraum
entstehen und stehen gegen die tradierten Weltbil-
der der alten Weltordnung — frithes <ANYTHING
GOES».

In diesem Klima des sozialen Umbruchs und kul-
turellen Aufbruchs unternehmen die De-Stijl-Kuinst-
ler um Mondrian den Versuch, ein #sthetisches Sy-
stem zu entwickeln, das den sozialen und technischen
Umwilzungen entspricht und gleichzeitig die politi-
sche Vision einer denkbaren neuen Gesellschafts-
ordnung zeichnet. Ihre konstruktivistische Konzep-
tion eines geometrisierten, unendlich ausgedehnten,
rhythmisch-harmonisch organisierten Bildraums
iiberwindet die tradierten Kriterien des Individuel-
len, Gefiithlsbetonten, Willkiirlichen, Natiirlichen
und Nationalen durch die internationalistische Bild-
sprache des Universellen, Kiinstlichen, Techni-
schen, Rationalen und Kalkulierten. Den Genien
und Geistern des 19. Jahrhunderts stellen die De-
Stijl-Kiinstler ein mit fast religioser Emphase formu-
liertes Ideal einer tendenziell kommunistischen Ge-
sellschaftsordnung entgegen, in dem alle Elemente
egalitir, harmonisch und konfliktlos agieren.

Am entgegengesetzten, ostlichen Ende Europas
formulieren zur selben Zeit in Konfrontation mit der
Entstehung der Sowjetunion die russischen Kon-
struktivisten eine politisiertere, pragmatischere Be-
stimmung des Begriffs Gestaltung. Von euphori-
schen Erwartungen in das neuartige Staatsgebilde
befliigelt, vom revolutiondren Elan und patrioti-
schen Verteidigungspathos getragen, entwickeln Lis-
sitzky, Rodtschenko, Malewitsch, Tatlin...einen un-
mittelbar auf die ideologische Mobilisierung der re-
volutiondren Massen und konkrete dsthetische Mo-
dernisierung des Staatsapparats (Prawda-Turm), ja
tendenziell sogar auf eine Neuschépfung der Volks-
kunst zielenden Begriff kiinstlerischer Praxis. IThre
Definition der Gestaltung als Agit-Prop-Konstrukti-
vismus verweist nicht auf potentiell denkbare Gesell-
schaftsformen, sondern versucht, den durch die Ok-
toberrevolution proklamierten Idealen des Lebens



eine konkrete Erscheinung zu geben. Bei diesem Un-

ternehmen fungiert der revolutionire Staat als Part-
ner der Kiinstler.
Nach der Vernichtung der sowjetischen Revolu-

tionsutopien durch die Doktrinen des Stalinismus,

dem Scheitern der hochgespannten Fort-
schrittserwartungen des Westens an der 6kono-
misch-politischen Tristesse der Weimarer Republik
engagiert sich die Modernisteninternationale er-

niichtert fiir ein zunichst bescheiden erscheinendes
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Projekt in der deutschen Provinz: In Weimar ent-

steht das Bauhaus, die erste institutionalisierte For-
schungs- und Ausbildungsstitte fiir die Theorie und
Praxis der konstruktivistischen Gestaltungslehre.
Die am Bauhaus titigen Maler, Plastiker, Fotogra-
fen, Filmer und Architekten untersuchen systema-
tisch die Moglichkeiten der Anwendung der avant-
gardistischen Formensprache des Konstruktivismus
auf Gegenstinde der «realen Werkwelt» (Walter
Gropius) und der Produktion ihrer Schépfungen
unter zeitgemissen Bedingungen der Technik. Die
Idee des Bauhauses verfolgt hartnickig die astheti-
schen Zielsetzungen des Projekts Moderne: die voll-
stindige Entriimpelung der deutschen Wohnzim-
mer vom darin gestapelten monarchistischen, natio-
nalistischen, religiésen und akademistischen Kitsch.
Als Biindnispartner, als Financier dieses Unterneh-
mens fungiert das liberale, dem technischen Fort-
schritt gegeniiber aufgeschlossene Bildungsbiirger-
tum. Es liegt in der politischen Natur der Sache, dass
das Unternehmen Bauhaus vom Nazifaschismus tor-
pediert wird.

Der Ausgang des Zweiten Weltkriegs bringt end-
lich die politischen, das Wirtschaftswunder des Wie-
deraufbaus die 6konomischen Voraussetzungen fiir
eine umfassende dsthetische Modernisierung der eu-
ropiischen Interieurs und 6ffentlichen Raume. Im
Schutze der US-Forces und der neugegriindeten Na-
to verwandeln sich die Nationalrepubliken im Zen-
trum und im Norden Europas recht bald, die an den
europiischen Stidrindern angesiedelten Militardik-
taturen nach und nach in entwickelte demokratische
Rechtsstaaten, in eine bis zum Eisernen Vorhang rei-

chende hochtechnisierte Wohlstzindsgesellschaft, die
ihren Charakter unter dem Primat der materialisti-
schen Kriterien des MEHR! — WEITER! — SCHNEL-
LER! — SCHONER! — MEHR! formiert und der
scheinbar unendlichen Leistungsfihigkeit der Otto-
motoren, der Flugzeugdiisen, der Raketentriebwer-
ke, der Atomreaktoren blind vertraut.

Die 1955 im bundesrepublikanischen Ulm gegriin-
dete Hochschule fiir Gestaltung antwortet auf den
braun-ledern-volkisch-pseudoklassizistischen  Ge-
schmack der Nationalsozialisten mit dem am Bau-
haus entwickelten und im amerikanischen Bauhaus-
exil vervollkommneten, cleanen «form-follows-
function»-Asthetizismus. Dem Ausstattungselan des
Wiederaufbaus folgend, verzichtet Ulm sowohl auf
eine kunsttheoretische Hinterfragung des Bauhaus-
tradierten Gestaltungsrepertoires als auch auf eine
offizielle Institﬁtionalisierung kiinstlerischer
Grundlagenforschung.

Die Logik dieser Entwicklung liegt klar auf der
Hand: Nach der Realisierung seiner politisch-6kono-
mischen Ziele einer demokratisch-industriellen
Hochleistungsgesellschaft 1ost das Projekt Moderne
sein Versprechen nach Verschénerung der alltagli-
chen Lebensumstinde durch die serielle Produktion
dsthetischer Muster aus dem Vorratskocher seiner
heroischen Rebellenvergangenheit ein. Durch den
Verzicht auf die permanente, kritische Infragestel-
lung der herrschenden Schénheitsregularien und
der sie produzierenden Lebensumstinde — durch die
Trennung der Idee der Gestaltung vom Problem
Kunst — transformiert die Ulmer Auffassung die
Uberzeugungsisthetik der kiinstlerischen Gestal-
tung in die Gefallensisthetik der industriellen Ferti-
gung. Das Ulmer Modell ersetzt die kiinstlerischen
Kreativititskriterien fiir Gestaltung — Prignanz, Ori-
ginalitit, Lebendigkeit, Eigensinn, Irritation, Wider-
stand, Authentizitit, Autonomie, Identitit, Vor-
schein... — durch Herstellungsgesetzmissigkeiten
der industriellen Warenproduktion und des Massen-
marktes: funktionelle Zuverlissigkeit, formale Kon-
formitit, nachzahlbare Marktakzeptanz, Umsatz-
optimierung... Die Positionen des Erfindens, der
Nachdenklichkeit und des unabhingigen Forschens
werden geopfert. In Ulm wird Gestaltung domesti-
ziert und auf die Funktion eines braven Dienstlei-

stungsgewerbes reduziert.

A. ENERGIE, 1982



Die Ulmer Politik des Industrieopportunismus und
des Verzichts auf kiinstlerischen Anspruch und Gestus
hat zwangslaufig eine Umbenennung der gestalteri-
schen Praxis zur Folge: Gestaltung heisst jetzt Design.
Dieser Wechsel des kiinstlerischen Handlungsmodells
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hat natiirlich auch seinen Preis — das fiir die Produkte
des Bauhauses noch uneingeschrinkt geltende Pri

dikat Kunst gilt
die ungebremste Flut der Warenisthetik der Ge-

ht mehr so selbstverstindlich fiir

brauchsgegenstinde, Drucksachen, Verpackungen,

ESSAY 73




74 ESSAY

Manifest | von

«Der Stil», 1918

1. Es gibt ein altes und ein neues
Zeitbewusstsein. Das alte richtet
sich auf das Indmdueﬂe. Das neve
richtet sich auf das Universelle.
Der Streit des Individuellen ge )
das Universelle zeil
indem Wmiage /
gen Kunst.
2 DerKnegdestr
Welt mit ihrem Inhalt: die indivi
elle Vomgnschs{taﬂf dem
biet.
3. Die neue Kua&!

Il. Beitrdge lm weites
(kritische, phllasouklsehe
tektonische, wissenschatliche,
terarische, musikalische usw. so-
wie reproduktive) fur dle Mma? '
schrift «Der Sti».

I, Ubersetzung in ant
chen und Verbreitung d
ten, die in «Der Stil> verd
weren. ,
Unterschrift der m;arberter'
Antony Kok, Dtoﬁier *Thea
Doesburg, Maler; | |
Maler; Robt. van t Hoff Amhitek{, I:
6. Vantongerloo, Bildhauer; Vilmos
Huszar, Maler; Jan .

Werbedisplays und sonstigen Stylings der Design-
industrie.

Die Postmoderne ist eine Epoche ohne die Senti-
mentalitit sozialer Utopien. Der Verlust der Utopie
16st den Wahrheitsbegriff des Projekts Moderne auf
und lisst die philosophische Stimmung eines «Zwie-
lichts des Unheimlichen» (Sloterdijk) aufgehen. Auf
die neue Labilitit der Werte reagiert die Industriege-
sellschaft mit den Gesten einer hektischen High-Tech-
Aufriistung und einer allgemeinen kulturellen Hyste-
rie. Mikrochip-Industrie, Informatikforschung und
Gentechnologie werden zu zentralen Wachstumsbran-
chen. Die Optimierung der Produktion durch Auto-
mation und Roboter vergrossert die Uberproduktions-
kapazititen ins Unermessliche und schafft den Zwang
zum permanenten und liickenlosen Hard-Selling. Die
Aussendiplomatie wird zu Flottenmanévern degra-
diert und die Politik zum Wirtschaftsmanagement ent-
politisiert. Computerisierung und Verkabelung, Video
und Compact-Disc schaffen eine Informatik-Medien-
Gesellschaft, in der die Realitit zu Myriaden von
Realititen diffundiert, zur Totalitéit des Scheins. «...Es
war eine Ara der Kommunikation, der Symbole; die
Illusion hat die zentrale Rolle in unserem tiglichen
Leben eingenommen — ist realistischer geworden als
die Realitit.» So eine Analyse der «New York
Times» 1985.

Angesichts der realen Aussicht auf eine baldige ma-
terielle Verarmung und nukleare Apokalypse wird die
postmoderne Kultur zur Simulation einer Ersatzreali-
tit des Trostes, die alles auf einmal will und leisten
muss, weil sie nicht weiss, wie lange es sie tiberhaupt
noch geben wird. Logischerweise unternimmt die As-
thetik der Postmoderne gar nicht erst den miihevollen
Versuch der Findung einer eigenen innovativen For-
mensprache, sondern sie bedient sich im Fundus der
Kunstgeschichte: Obin der Architektur, der bildenden
Kunst oder der modischen Kleidung, heute dominiert
hier das Konglomerat von Zitaten, der bizzare Mix
historisch bekannter Formen, die mal gestelzt und ar-
rogant, mal charmant und ironisch vorgetragen wer-
den. Die eklektizistische Asthetik der Postmoderne ist
eine Asthetik der luxuritsen Materialschlacht und der
Ubertreibung, der schlauen Attitiide und der Tar-
nung.

Der resignative Lebensentwurf der Postmoderne
opfert die Kategorie des intellektuellen Erfolgs und
konzentriert sich dngstlich auf den unmittelbaren ma-
teriellen Erfolg als einziges Kriterium der Weltan-
schauung. Der Habitus des coolen, karrierebewussten
Businessman, des smarten, topfiten, urbanen Einzel-
kampfers, der jeden Konflikt ohne zu z6gern auf Ko-
sten der anderen und skrupellos zu seinem eigenen
Vorteil 16st, wird zum sozialen Leitmodell. Da der Le-
benssinn sich nun nur durch den exzessiven Konsum
immer exklusiver werdender Stimulanzen begriindet,
produziert und akzeptiert die postmoderne Gesell-
schaft Kunst und Kultur als professionelle Inszenie-
rung, als mondinen Life-Style oder eben auch schlicht
als Kommerz. Der Zweck des postmodernen Kunst-

werks ist nicht mehr das kritische Verstindnis des so-
zialen Fortschritts, sondern einzig seine materielle Ver-
wertung im Kunstbetrieb.

Unter den dramatisch verschirften Bedingungen
der postmodernen Gesellschaft kann ein kritischer
und prospektiver Begriff der Gestaltung nur als ein
spezialisierter Beitrag zum allgemeinen Ringen um
Strategien, Techniken und Formen des sozialen Uber-
lebens entworfen werden. Der Begriff der Gestaltung
als Survival des Individuums auf dem Schlachtfeld des
Verdringungswettbewerbs, als Instrument des Uber-
lebens der Industriegesellschaft in ihrer natiirlichen
und politischen Umwelt, benutzt als zentrale Katego-
rien und Kriterien nicht mehr die Bediirfnisse eines
konfus wuchernden Wirtschaftswachstums, sondern
orientiert sich an den sozial produktivsten Erkenntnis-
sen, Forderungen und Instrumentarien der Okologie,
der Soziologie, der Psychologie, der Entspannungs-
und Abriistungspolitik. Gestaltung, als Kritik der Ge-
staltung praktiziert, stellt kein System von normativen
Gestaltungsmodellen auf, sondern macht die vorhan-
denen Gebirdenschauspiele verstindlich — die Gewalt
der Industrie, die Licherlichkeit der Politiker, die Ein-
dimensionalitit der Wissenschaft, die Korrumpierbar-
keit der Individuen, den Beitrag der Massenindustrie,
das Showgewerbe des Kulturbetriebs.. .. Der aufgeklir-
te Gestaltungsbegriff mobilisiert keine Massen fiir
nichtslosende Normen, verspricht keine uneinlésba-
ren Idyllen und Harmonien, erobert kein ethnologi-
sches Terrain und besiegt keine Natur mehr. Der auf-
geklirte Gestaltungsbegriff misstraut sich selbst, fragt
nicht nach Formen, sondern nach Inhalten der Kultur.
Den regressiven postmodernen Kiinstlerattittiden als
Malerfiirsten, Kunstmarkt-Yuppies, Formennach-
schopfer, Expressionistendarsteller oder schlicht als
kleinbtirgerliche Provokateure und Skandalnudeln
stellt der aufgeklirte Gestaltungsbegriff die enspannte
Praxis eines interdisziplinir gebildeten, nachdenklich-
verspielten Kiinstlerforschers und emanzipierten, au-
tonomen Wirklichkeitskomponisten, eines Konstruk-
teurs von Lebensriumen und Schonungswinkeln, von
Lebensgefiihlen und Lebenschancen entgegen.

Der aufgeklirte Gestaltungsbegriff verwandelt die
Praxis der Gestaltung in eine Verweigerung der Kom-
plizenschaft an einer Kultur, die sich als ein Aufbau-
prozess versteht, aber als ein Vernichtungsvorgang
vollzieht. Dieser Anspruch definiert Gestaltung nun
als die unbequemste Form kiinstlerischer Arbeit,
bringt er doch den gestaltenden Kiinstler auf Distanz
sowohl zum ideologischen wie auch zum asthetischen
Common Sense der Gesellschaft. Angesicht der Insti-
tutionalisierung der dsthetischen Avantgarde an Aka-
demien und Hochschulen, angesichts der unersittli-
chen Bereitschaft der Kulturindustrie, jede kiinstleri-
sche Provokation unverziiglich international als Mar-
kenartikel anzubieten, wird Gestaltung immer mehr
zur hartnickig subversiven Auflésung und Dekon-
struktion der Thesen, Formen und Rituale des Pro-
jekts Moderne. An dieser Stelle schliesst sich der histo-
rische Kreis, den ich mit den Riickblicken in die Ge-



schichte der Moderne zu schlagen bemiiht war: Eine
aktuelle Praxis der Gestaltung ist heute nicht durch

naive Formexegese von De Stijl, der russischen Kon-
struktivisten oder des Bauhauses zu definieren, son-
dern in Analogie zum Denkmodell dieser Kiinstlerbe-

wegung, also als politische Analyse und gesellschaftli-
cher Gegenentwurf (siche S. 74). Informatikgesell-
schaft, Automatisierung und Ressourcenkollaps wer-
fen die Frage sozialer Utopien und gesellschaftlicher
Uberlebensstrategien wieder neu auf. B

LOS ALAMOS, 1987
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Adam Jankowski (geb. 1948) ist Profe
fiir Malerei an der Hochschule fiir Gestal-
tung in Offenbach. Da bildet er freie und
angewandte Gestalter aus. Die HfG Offen
bach ist eine der wichtigsten Designschu-
len in Deutschland

Fotos: Auszug aus Hans Danusers Arbeit
«IN VIVO»

93 Arbeiten in Schwarzweiss, abge-
schlossen 1989.
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