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Studia Philosophica 48/89

GONSALV K. MAINBERGER

Transformation der Rhetorik ins Design

Die Rhetorik habe sich ins Design transformiert, so lautet unsere These. Dazu
sind erst einige methodische Bemerkungen zum Vorgehen nétig. Es werden
sich daraus alsdann die nétigen Modifikationen ergeben. Die Rhetorik sei vom
Design beerbt worden, behaupte ich. Dieser Vorgang habe sich als Umbeset-
zung, als Verschiebung (déplacement), als Paradigmenwechsel abgespielt.
Rhetorik und Design konnen aber nicht ohne weiteres identifiziert, diirfen aber
auch nicht separiert werden. Beide Male wiirde das Verstdndnis sowohl von
Rhetorik wie von Design verdunkelt. Mit der gebotenen Umsicht kann sogar
behauptet werden: Die Rhetorik war schon einmal Design. Umsichtig nihern
wir uns den beiden Vernunfttitigkeiten, der Redekunst und dem Design. Wir
betrachten sie vorerst in ihrem formalen Aspekt. Es zeigt sich, dass die
Formgebung als solche identisch ist mit den produktiven Formen und Struktu-
ren der Vernunft selbst. Vor jeder moglichen Erfahrung sind es Formen, die in
der Vernunft vorgegeben und nach ihrer Massgabe konstruiert werden. Die
rhetorischen Formen und Figuren, die rhetorische Argumentation und der
rhetorische Umgang mit dem Andersseinkdnnen menschlicher Angelegenhei-
ten hier, das noch zu definierende Design dort haben ihre gemeinsamen
Urspriinge in der Vernunft. Und zwar in der Vernunft als der formgebenden
Auslegung und Konstruktion ihrer selbst im Hinblick auf Gegensténde, die
diese Art von Formgebung erfordern. Es handelt sich in der Rhetorik um
Gegenstandsbereiche des menschlichen Andersseinkonnens, der Nichtnot-
wendigkeit, der Unprézision, der sich stets wandelnden Umrisse, im Design
um die Erwartungserfiillung der sich stets wandelnden Bediirfnisse, um die
Beseitigung jener Liicken, die der optische Verschleiss in die Reihen der
Gebrauchsgegenstinde reisst, um die kompensatorische Ausstattung von
elektronischen Geriten, deren Zweckbestimmung wegen der universal ver-
wendbaren Halbleitertechnik fiir die Beniitzer nicht mehr wahrnehmbar ist.
Die Formgebung rhetorischer Art besteht im Verschieben, Umkehren, Ver-
muten, Argumentieren {iber Beispiel und Enthymem; die Formgebung im
Design arbeitet mit denselben Verfahren, freilich an anderen Materialien.
Rhetorik war schon einmal Design, bedeutet nun, dass der rhetorische
Vernunftgebrauch als gestaltende und in-formierende Instanz an den vier
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folgenden sozialen Tausch- und Symbolhandlungen massgeblich und wis-
senshistorisch belegbar beteiligt war: 1. an der politischen Gesprachskultur in
der griechischen Polis; 2. an der imperialen und oralen Ausstrahlung des
romischen Forum; 3. in der héfischen Gesellschaft des 14. und 16. Jahrhun-
derts an den Wettkdmpfen um Recht, um Besitz, um die Liebe; und schliess-
lich 4. an den Aktivititen der religiosen Agenturen in Rom, Genf und
Wittenberg, den Zentren nie eingeldster, weil nicht einlosbarer Versprechen
des Gliicks, des Paradieses und der Gottesschau. Diese vier Plidtze abendlandi-
scher, d. h. griechisch-romischer und jiidisch-christlicher, heidnisch-religio-
ser und zivil-wirtschaftlicher Produktions- und Tauschaktivititen von Wor-
ten, Sachen und Menschen prisentieren sich uns als von innen her durch und
durch rhetorisch geprdgt und genormt.

Mit der gebotenen Umsicht ldsst sich die eben formulierte Annahme,
Rhetorik sei Design gewesen, umkehren. Die Behauptung lautet nun: Design
ist Rhetorik. Die Umsichtigkeit gilt diesmal dem industriellen Zeitalter als
dem historischen Entstehungsgrund von Design. Der Bereich des Machens
16st sich aus der Vormundschaft der «arts et métiers», des Herstellens und des
Handwerks heraus, wird seriell, weil maschinell, ist universell, weil mathe-
matisiert, kurz: die materielle Produktion wird Technik. Hier siedelt sich nun
nachweislich der Ursprungsort von Design an. Die Technik im modernen (und
inzwischen im durchaus herkbmmlichen) Sinn banalisierte die Produkte,
entindividualisierte sie und riss die zwei Bereiche Kunst und Technik ausein-
ander. Den Anforderungen von Gestalt im Sinne eines édsthetischen, zweck-
freien Apriori oder des konjekturalen Vernunftgebrauchs vermochte die
Technik als solche nicht zu geniigen. In der Rhetorik bot sich nun aber ein
schon vorhandenes, bewihrtes, ja ehrwiirdiges, aber nicht mehr explizit
verwendetes Modell und Instrumentarium an, und der Riickgriff auf es wurde
lautlos vollzogen. Die Transformation der Rhetorik ins Design vollzieht sich
im Akt der Inanspruchnahme einer Techne im antiken Sinne fiir die — wie es im
19. Jahrhundert formuliert wurde — «kiinstlerische Gestaltung von Technik».
Diese Formulierung bringt den Paradigmenwechsel an den Tag: Die techni-
sche Seite von Techne war voll abgegolten, ja durch die industrielle Herstel-
lung sogar iiberboten. Das klaffende Manko an ésthetischer Qualitdt ver-
mochte nicht die Technik auszufiillen, sondern nach damaligem Verstindnis
vermochte dies nur die Kunst im modernen Sinne. Dass Techne im antiken
Verstdndnis beide Aspekte beinhaltete, war vergessen. Als These vorweg
formuliert: Design ist Techne der Technik. Rhetorik ist Techne: schone
Objekte freisetzendes, vernunftgesteuertes Konnen theoretischen Zuschnit-
tes. Mit Aristoteles: Herstellen von Form im anderen als einem anderen.
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Herstellung unter Vorgabe des Designs ist, wie Techne, Formgebung im
anderen. In der Techne ist das andere ein noch ungestaltetes, potentielles
Seiendes. Im Unterschied dazu ist das andere im Design ein durch industrielle
Serienproduktion bereits Hergestelltes. Die These lautet, die auf Design
beruhende Formgebung am Industrieprodukt sei nach den Regeln der Rhetorik
erfolgt.

Dieser Vorgang war erst fiir die Rhetorik selbst nicht ohne Folgen. Durch
Inanspruchnahme fiir ein weltweit sich verbreitendes Verfahren wurde sie aus
dem Panzer der unsiglichen rhetorischen Figurenlehre befreit. Die Rhetorik
diffundierte um die Jahrhundertwende in das sich ihr 6ffnende Universum des
technischen Vernunftgebrauchs, genauer: in die Technik des Herstellens von
Gross- und Kleingerit (Architektur, Haushalt), in die Technik der visuellen
und bewegungsgetreuen Weltherstellung (Film), aber auch in die Technik der
Wiederherstellung von Vergangenheit (Geschichte), in die Technik der Wie-
derholung der Geschichte des Ich bzw. der Analyse des pathologischen Ich
(Psychoanalyse) und heute schliesslich in die Technik der Wiederherstellung
des Projektes der Moderne, also in die Postmoderne. So wie sich uns vier
Plitze rhetorischen Vernunftgebrauchs in Antike, Mittelalter, Humanismus
und Age d’Or anboten, so lassen sich jetzt vier wirtschaftliche und symbolge-
bundene Versionen ausmachen, in denen Rhetorik als Techne in die Techni-
ken diffundiert und sie gestaltet. Design inszeniert sich als die Selbstausle-
gung produktiver Vernunft 1. in der industriellen Herstellung von Wohn- und
Gebrauchsinstrumenten vom Wohnhaus bis zum Zapfenzieher, 2. in der
Wiederherstellung des psychischen Apparates, 3. in der Wiederherstellung
unserer Vergangenheit nach den Regeln computergesteuerter Historiographie
und 4. in der Wiederherstellung des Projektes Moderne unter Massgabe
rhetorischer Regeln in der Postmoderne insgesamt.

Ich kann hier nur die erste Version vorfiihren. Sie entspricht dem Tagungs-
thema. An ihr ldsst sich rhetorische Techne und industrielle Technik im
Zusammenhang darstellen. In die dsthetisch gesteuerte Industrieproduktion
diffundierte die Rhetorik als Techne der Technik unter dem Namen Design.
Ich beriicksichtige hier vor allem die Fachliteratur zum Design schweizeri-
scher und deutscher Herkunft. Design ist in der Tat die Rhetorik des Schweize-
rischen Werkbundes etwa um die Zeit der Landi 1939. Hans Coray entwarf
damals den berithmten Landi-Stuhl — «das Objekt, der Landi-Stuhl, ein
Stimmungstriger erster Giite»'. Design ist aber auch die Rhetorik der Waren-

1 H. Coray: Kiinstler + Entwerfer. Schweizer Design-Pioniere 3, Museum fiir Gestaltung
Ziirich 1986, S. 46.
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dsthetik und der Neuen Form. Ein kurzer Hinweis auf die Entstehungsge-
schichte des Designs ist an dieser Stelle unerldsslich. Den Auftakt zur
Rhetorik des Designs gab Peter Behrens mit seiner Tatigkeit (bei der AEG)
in Berlin 1907. Werkbiinde und Bauhaus entstanden und strahlten weltweit
aus. Doch wie kam es zu diesem Aufbruch? Wie ist diese Wirkung zu
erkliren? Um die Entstehungsart des Designs zu verstehen, miissen wir
zurlickblenden ins Jahr 1794. Es ist das Griindungsdatum des Conservatoire
des arts et métiers in Paris. Diese Institution — durchaus vergleichbar mit der
Encyclopédie — war eine (intendierte und gelungene) Kombination von Lehre
und Anschauung, von Gesinnung und Fertigkeit, von Theorie und Praxis,
wie wir heute sagen wiirden. Ab 1851 (Weltausstellung London) entstanden
dann die ersten Kunstgewerbemuseen. Auch sie dienten der Lehre im Hin-
blick auf die Praxis. Realisiert wurden diese Institutionen stets zusammen
mit Mustersammlungen von exemplarischen Objekten der industriell-kiinst-
lerischen Produktion zwecks Ubermittlung von Lehre und entsprechender
Anschauung.

Soweit der erinnernde Hinweis auf die Urspriinge des Designs. Sie sind
unverkennbar verkniipft mit den dann erst spiter so bezeichneten Kunstgewer-
bemuseen. Prototyp dieser Sammelinstitutionen ist das soeben erwihnte
Conservatoire in Paris. Die Handwerker, Gewerbetreibenden und Arbeiter
waren erstmals in den frithindustriellen Arbeits- und Produktionsprozess
eingespannt. Nun sollte ihnen neben den technischen Fertigkeiten zugleich
das kiinstlerische Riistzeug vermittelt werden. Die Erinnerung an das Kénnen,
an ars im Sinne der techné war noch durchaus lebendig — aber noch stirker
waren die Anspriiche der inzwischen bereits autonom gewordenen art, ver-
standen als Kunst im Sinne des Systems des allgiiltigen Schonheitskanons
bzw. als ein Konnen, das seine Urspriinge im begabten Individuum, im Genie
hat. Das entscheidende Erlebnis jedoch war dieses: Industrie und Kunst waren
nun dabei, im Bewusstsein der Menschen auseinanderzufallen. Dieser Spal-
tung musste freilich Einhalt geboten werden. Das war nur moglich durch
entsprechende Zuschiisse aus dem Bereich der <Kunst> an die industrielle
Produktion. Das, was damals als <Kunst> benannt und verstanden wurde, ist
aus wissenshistorischer Sicht und im Rahmen der Geschichte der Rhetorik
nichts anderes als techné, ars — und zwar rhetorische, also sprachbezogene
und aus Sprachproduktion gespeiste fechné, ein vernunftgesteuertes Konnen.
Wir verstehen nun die Benennung der damaligen Vermittler von Industrie und
Kunst sofort, und sie erscheint uns als durchaus logisch, ndmlich «kinstleri-
sche Berater der Industrie». Als Hauptinstrument dienten diesen Beratern die
Objektsammlungen. Sie wurden in didaktischer Absicht zusammengestellt.
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Anhand von Mustersammlungen konnten die Fertigkeiten geiibt, vervoll-
kommnet und geschirft werden. Es lag nun aber sowohl in der Natur dieser
Sammlungen wie am Zeitgeist, dass es zur Historisierung kam und kommen
musste?.

An diesem Punkt wollen wir innehalten und uns einem ganz prézisen Stiick
Rhetorikgeschichte zuwenden. Fiir den soeben vorgestellten Sachverhalt der
Historisierung eines anfinglich didaktisch konzipierten Verfahrens im Be-
reich von technischer Fertigkeit und schopferischer Produktion gibt es in der
Rhetorik eine schone Parallele. Es handelt sich um die sogenannten Predigt-
bzw. Redemustersammlungen, die exempla. In den iiblichen Einleitungen
finden sich die theoretischen Uberlegungen aus der Feder der betreffenden
<Sammler>. Sie sind uns willkommene Hilfen zum Verstindnis des damaligen
Rhetorikverstindnisses. Die Rhetorik selbst gibt alle Hinweise dafiir her, dass
mit zunehmender Verbreitung der Exemplasammlungen die vitale Kraft der
rhetorischen Produktion abnahm und unter dem Druck dieser Mustersamm-
lungen verddete und erstarrte. Im Endeffekt ist der Zustand der Rhetorik hier —
bereits im 18. Jahrhundert —, der Kunst- und Industrieproduktion dort —im 19.
und beginnenden 20. Jahrhundert — derselbe: Erstarrung im Historismus und
Beschrankung auf den Formalismus. In einem ersten Schritt ist nun zu zeigen,
wie die Mustersammlungen der ars sermonalis, der Redekunst, konzipiert
waren. In einem zweiten Schritt ist auf den Unterschied des Verlaufs der
Geschichte von Rhetorik und Design hinzuweisen.

Als Beleg dient uns eine Predigt- und Redestiickesammlung aus dem Jahr
1760: Gérard de Benats <L’art oratoire réduit en exemples, ou choix des
morceaux d’éloquence tirés des plus célebres orateurs du siecle de Louis XIV
et du siecle de Louis XV>>. Besonderes Gewicht legt der Sammler nach
eigenem Bekunden im Vorwort auf das genre tempéré ou fleuri; die Bevorzu-
gung dieser Redesorten lédsst darauf schliessen, dass de Benat aus dem Korpus
der Rede bereits jene Sorten aussondert, die fiir die formalen Aspekte der
Tropenlehre kaum etwas hergeben. Die Formalisierung der Rhetorik nimmt
also ihren Lauf. In der Tat: gegen eventuelle Kritiken an der Weitldufigkeit
schiitzt sich der Autor mit dem Hinweis, er habe sich auf die traits brillans,
sublimes ou pathétiques konzentriert. Was dabei entstehe, sei ein Ganzes,
namlich eine Bibliothéque Oratoire. Die Einleitungsrede beginnt mit dem
anthropologischen Apriori jener Zeit: «Rien de plus noble, de plus étendu, et

2 Vgl. dazu B. Mundt: Historismus. Kunsthandwerk und Industrie im Zeitalter der Weltausstel-
lungen, Berlin 1973.
3 2eme éd., t. [-1II, Amsterdam 1760.
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de plus nécessaire que I’éloquence» (S. XIII). Der Text fahrt weiter: Die
Sprachbegabung sei eine Wirkung des Gemiits, die vom Koénnen (/'art)
inszeniert werde. Dieses Konnen sei nichts anderes als die raison ornée, die
wohlgeschmiickte, mit der copia verborum wohlvertraute Vernunft also. Der
rhetorische Vernunftgebrauch ist somit keineswegs ein ausschliesslich kalter,
instrumenteller und zweckrationaler, sondern ein ausdriicklich gemilderter
und temperierter. Die Redekunst schliipft in alle Gewinder. Sie ist zu jedem
Bedarf geeignet und verwendbar. Als einziges Ziel hat sie das Gefallen, die
Lust am Schonen und die dank dieser Zielhaftigkeit im Endeffekt zu errei-
chende Uberzeugung im anderen qua Hérer. Zur Begriindung der Schénheit
der Rede rekurriert de Benat auf den Gemeinplatz der gelungenen Nachah-
mung der Natur (!’ imitation). Der Akt der Nachahmung vollzieht sich in drei
technisch-poietischen Momenten: mit Bedacht anordnen, mit klarer Deutlich-
keit darstellen, mit Takt schmiicken (dispositio, elocutio, ornatus). Nur dank
dem Spitzenprodukt Eloquenz koénnen unsere Ideen, unsere Gefiihle und
Uberlegungen Anspruch darauf machen, zu gefallen, betroffen zu machen, zu
iiberzeugen (placere, movere, suadere).

Diese Sammlungen rhetorischer Bravourstiicke hatten bereits in allen
wichtigen Ausbildungsstitten Eingang und dort auch Verbreitung gefunden
und die Rhetorik selbst zum Erstarren gebracht. Genauso fanden ab 1850 auch
die Kunstgewerbesammlungen grosse Verbreitung, erfreuten sich wachsender
Beliebtheit, verloren dann wie in jaghem Umschlag ihre Kraft und gingen im
Historismus des 19. Jahrhunderts unter. Gerade der entschiedene Widerstand
und bald endgiiltige Bruch mit dieser Zeiterscheinung brachte dann aber den
entscheidenden Durchbruch ins Design. Es ist weiter nicht verwunderlich,
dass die Herkunft des Designs zeitlich ziemlich genau zusammenféllt mit dem
Niedergang bzw. mit der institutionell beglaubigten und geforderten Elimi-
nierung des Faches Rhetorik an Schulen und Universititen. Emile Faguet
hiess der letzte Rhetor an der Sorbonne. 1909 publiziert er einen Artikel,
worin er paradoxerweise die These vertritt, die Eliminierung der Rhetorik
sei die Bedingung dafiir, dass die Demokratie nicht demagogisch sei .. .%.
Schon im Jahre 1880 war an den franzosischen Lycées die lateinische
<Rede> durch den Aufsatz in franzosischer Sprache ersetzt worden, 1962
endlich findet die grosse Reform der Gymnasien statt: der Name Rhétorique
fiir die letzte Klasse verschwindet. In Belgien besteht diese Bezeichnung
noch heute, ebenso an unseren Stifts- und Klosterschulen. Die belgischen

4 A. Compagnon: Martyre et résurrection de Sainte Rhétorique, in: B. Cassin (Hg.): Le
plaisir de parler, Paris 1986, S.157-172, zit. S. 171.

152



Kandidaten fiir die Matura verfassen noch heute élocutions und nicht etwa
exposés’.

Von der im 17. Jahrhundert bereits beginnenden und im 19. Jahrhundert
endgiiltig gewordenen Erstarrung hat sich die Rhetorik nicht mehr erholt. Ihre
Wiedererweckung ist — freilich unter ganz verinderten wissenstheoretischen
und -soziologischen Bedingungen — erst seit gut einem Jahrzehnt in Gang
gekommen. Im Gegensatz dazu ist fiir das Design folgendes festzustellen. Die
geistige Enge, die in den Raumen der Konservatorien und Museen herrschte,
wurde gesprengt und die todliche Ruhe gestort. Die Befreiung aus dem sterilen
Historismus war zugleich der Durchbruch zum modernen Design. Die Kon-
servatoren und die Vermittler von Lehre und Anschauung am Material der
exemplarischen Objekte kiinstlerisch-industrieller Produktion waren die Desi-
gner avant la lettre. Ihr bereits oben erwiahnter Titel «kiinstlerische Berater der
Industrie» bezeugt, dass das Verhéltnis von Industrie und Kunst, von Techni-
kern und Kiinstlern, von Konnern und Genies, von Bedarf und Genuss damals
als Antagonismus erlebt wurde. Dieser Gegensatz sollte im Bekenntnis zur
Rationalitit der Form gemildert, in der Anerkennung der Prioritit der Funk-
tion vor der Schonheit der blossen Form aufgelost werden. Anders gesagt: die
Funktion wurde in ihre Rechte eingesetzt. Der musealen Bevormundung
konnte so ein Ende gesetzt werden. Tatsdchlich hat sich dann um diese Zeit
(1907) ja auch der Werkbund etabliert, und zwar als aussermuseale Institu-
tion. Die Zusammenarbeit mit den noch heimatlosen Designern wurde mog-
lich. Um 1925 erst wurde in Miinchen die Objektsammlung wieder in freilich
modifizierter Form im Interesse des Industrial Design in der «Neuen Samm-
lung» neu begriindet. In den USA galt und gilt das Museum of Modern Arts als
die das Industrial Design fordernde Institution. In Europa kam es ab 1944, in
Japan ab 1952 zu entsprechenden Griindungen. In geraffter Form ldsst sich
diese Geschichte des Zusammenhanges, der Trennung und der neuerlichen
Zusammenfiihrung von Museum und Design am Kunstgewerbemuseum in
Ziirich ablesen: Griindung 1875, voll ins Landesmuseum integriert — 1933
Loslosung aus musealer Vormundschaft und Eréffnungsausstellung an der
Ausstellungsstrasse — in den siebziger Jahren Umbenennung in Museum fiir
Gestaltung, also deutliche Zuwendung zum Design. Der Trend geht allgemein
in Richtung einer Anndherung zwischen Kunstgewerbemuseum und Industrial
Design. Industrial Design gehort inzwischen bereits zum Museumsprogramm
liberhaupt.

Die Situation stellt sich heute etwa so dar. Die im Kunstgewerbe des

5 A. Compagnon, a.a. 0., S. 158.
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20. Jahrhunderts wirksamen Kriéfte haben sich unverkennbar aufgespalten.
Hier die handwerklich-kunsthandwerkliche Produktion — dort die industrielle
Formgebung. Erstere ist und bleibt individuell, manuell und privat, zeitauf-
wendig und auf Edelstoffe begrenzt, teuer, exklusiv und wertbestindig —
letztere ist allgemein, seriell und dient dem allgemeinen Bedarf, ist billig, dem
Verschleiss ausgesetzt und von Anfang an miillverdichtig. Gemeinsamer
Stamm beider freilich ist und bleibt techné. Ohne gegenseitige Beeinflussung
ist weder Handwerk noch Industrial Design denkbar, und ohne reflektierende
Wahrnehmung des Diffundierens ist beides nicht verstehbar. Wir werden also
auf diesen gemeinsamen Stamm der Techne zuriickkommen miissen. Erst so
werden wir den Zeugnissen dieses Wechselspieles gerecht werden konnen.

Nach diesem Vergleich miissen wir neu ansetzen. Es geht darum, weitere
entscheidende Momente der Umbesetzung von der Rhetorik zum Design und
des Diffundierens des rhetorischen Vernunftgebrauchs in andere als rein
literarische Bereiche zu eruieren und dann gebiihrend zu erldutern. Dazu
bedarf es einer moglichst exakten Analyse der Art und Weise, wie Design
heute ihren Platz einnimmt und wie die Rhetorik einst ihren Posten und ihre
Aufgabe wahrnahm — und vielleicht heute wieder wahrnimmt. Deshalb nun
erst die notigen definitorischen Kldrungen.

Was ist Design? Design ist Gestaltung von industriell hergestellten, banali-
sierten oder raffiniert computerisierten Geréten. Design ist Formgebung fiir
Dinge, deren Finalitit unsichtbar geworden ist. Design ist einer der End-,
wenn nicht Hohepunkte der abendldndischen Philosophiegeschichte als Ge-
schichte von morphé, forma, Form. Morphé als Akt ist angewiesen auf die
Potentialitat von hylée, materia, Stoff. Alles Entstehen von Seiendem vollzieht
sich als Formgebung, sei es, wie im natlirlichen Werdevorgang, dass die Form
schon im Werdenden selbst gegeben ist, sei es, wie im kiinstlichen Hervor-
bringen, dass die Form im anderen qua anderes entsteht und dort zur
Entfaltung kommt. Bis hinauf zu Goethes Morphologie bestimmt das Stoff-
Form-Verhiltnis die Naturphilosophie, wenn nicht das Denken iiberhaupt.
Denn morphé ist, auf abstrakter Ebene, eidos, Begriff und exemplarische
Form, ein Apriori der Vernunft. Die abstrakte Version dieses Arrangements
ist heute die Informatik. Materie ist hard ware, Form ist soft ware, beide sind
Trager dessen, was Lyotard les immatériaux nennt, nimlich das in der
Information zustandegekommene Seiende — eine entwirklichte Wirklichkeit,
ein Zeichen, ein Hinweis oder eben «nur noch die Nachricht dariiber, was ist.

Formgebung ist im technisch-kiinstlichen Bereich entweder handwerklich,
privat und traditionell oder industriell, allgemein und seriell. Formgebung als
Verdusserung mittels der Hand an anderes ist techne, ars, Mechanik bzw.
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Kunst-Hand-Werk, mittels Hand und Wort ist sie Sprache. Formgebung als
Verdusserung an anderes unter Weglassung der Hand ist industrielle Herstel-
lung von Massenprodukten. Die Formgebung hat sich bei diesem Prozess von
der Hand gel6st und wird dann als selbstindige Instanz, genannt Technik, das
tragende Moment der Moderne. In dieses sich stindig ausweitende Feld der
Technik hat gegen Ende des 19. Jahrhunderts die Rhetorik als Techne
diffundiert. Der maschinell gefertigte Gegenstand erhilt eine nicht etwa nur
zusitzliche, sondern eine diesem Gegenstand einverleibte und auf ihn zuge-
schnittene Form — eben die vom rhetorischen Vernunftgebrauch gesteuerte
Formgebung, genannt Industrial Design.

«Probieren Sie!» Das ist Design®. Kriterium ist die Verwendbarkeit eines
Gerites, dessen Ziel die Nutzung ist. Ziel des Designs, seine areté, ist erhdhte
Handlichkeit, erleichterter Umgang, pfiffige, geschmeidige Form. Ein techni-
sches Gerit soll technisches Gerit sein diirfen, und es verdankt diese befreite
Identitat dem Design. Die beiden integralen Momente sind Schein — also
Schoénheit, gute Form, Einmaligkeit trotz Banalisierung durch serielle Her-
stellung —und Sein: die Tauglichkeit. Ohne Schein kein Sein, und noch immer
und bis heute hilt sich der Anspruch asthetischer Werte durch. Wenn der
Beitrag der Designer unter dem Titel «<Warenasthetik> zusammengefasst wird,
ist das eine zu enge Sicht. Der Aspekt ist zwar dominant geworden und hat den
optischen Verschleiss zur Folge und zur Voraussetzung zugleich. Das «noch
weissere Weiss» ist eine Version des generellen «toujours plus». Designer wie
Rhetoren sind an diesem Prozess beteiligt. Bereits Augustinus machte sich
Uber seine ehemaligen Berufskollegen, die Redner, her mit dem Epithet:
venditores verborum.

Das Design versetzt uns in Verkauf-/Kauf-Situation. In der <Politik> von
Aristoteles findet sich das meines Wissens ilteste Zeugnis zum Design. Dort
heisst es, offensichtlich sei, dass Sohnen und Téchtern nicht nur niitzliche und
notwendige Bildung, sondern auch Ausbildung im Schénen und Edlen ver-
schafft werden solle. Ersichtlich sei dies bei der Musik. Das Niitzliche freilich
sei nicht zu vernachldssigen — denn, so Aristoteles an anderer Stelle: «Der
Nutzen regiert alles»’ —, aber gleichwohl soll man die Kinder nicht allein um
des Nutzens willen — etwa Grammatik — unterrichten, weil sich daraus
Lebensannehmlichkeiten ergeben konnen. Und nun das einschligige Beispiel:
die uaBnoig yoaguxn diene nicht nur dazu, beim Warenkauf nicht betrogen
zu werden, und nicht nur dazu, Tauschung im Warenhandel zu vermeiden,

6 Sehen und Horen. Design + Kommunikation, Kunsthalle Koln 1974.
7 Eth. Nic. V.8.1133 a 27, b 6-7.
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sondern eher dazu, dass man «einen Blick bekomme fiir die Schonheit der
Korper»®.

Die Marktsituation ist eine Wahlkonstellation. Zum Waihlen braucht es
zwel Voraussetzungen: 1. das Andersseinkonnen, 2. die Kriterien. Zum
Wihlen kann zugeraten, von der Wahl kann abgeraten werden. Ratgeben ist
eine der drei Hauptfunktionen rhetorischen Vernunftgebrauchs (yévoc oup-
Boulevtindv, genus deliberativum)®’. Der Kiufer, an den Aussagen des
Herstellers orientiert, muss sich auf die Aussagen des Objekts verlassen
koénnen. Die rhetorische poiésis schafft Glaublichkeit. Das Design seinerseits
macht den Gegenstand als einen zu wéhlenden lesbar. Das ist seine rhetorische
Funktion. Diese Funktion des Designs, richtig ausgelibt, ist sein Ethos. Fir
den Designer heisst das: er muss sich seinerseits mit den Kriterien und Regeln
auseinandersetzen, aus denen sich ein Bedarf herleitet oder herleiten kann.
«Die Design-Asthetik muss im Gebrauchswert verankert sein»'?. Chreia ist
homilia, Nutzen versammelt die Menschen!!, aber Ziel der Ausbildung in
<Kiinsten> ist nicht das Vergniigen des Publikums, sondern die eigene Vervoll-
kommnung (xdowv Gpetiic)'®: was als Virtuosentum nur dem Vergniigen
dient, ist knechtisch, was der kiinstlerischen Tiichtigkeit dient, ist edel'’. Im
selben Geiste wird auch heute das Design beurteilt: Der Designer muss ein
<Uber-Hinaus> — etwas Schénes — zur Wahl anbieten. Optimales Design wird
realisiert ohne kommerzielle Abhingigkeit und ohne ideologische Vorur-
teile'*. Optimales Design gibt es freilich nur als regulative Idee innerhalb eines
idealen Aktionsfeldes, das es so aber gar nicht gibt.

Das dem Design eigentiimliche Verfahren ist die Argumentation. Sogar die
Werbung ist rhetorisch-argumentatives Design. Als Beispiel fiir eine am
Gebrauch orientierte und von der zu verkaufenden Ware selbst authentisierte
Werbung gilt der Volvo, Produkt der (ehemals) einzigen Design-Werbe-
Argumentationsfirma. Das Auto wurde ndmlich nach den Kriterien <Sicher-
heit> gestaltet und auch entsprechend angeboten. Damit kommt klar die sozial
zu verantwortende Aufgabe des Designs in den Blick. Voraussetzung dafiir
ist, Design als erfahrungsabhingiges Wissen zu verstehen, sofern mit der
Erfahrung stets ein bestimmtes Bediirfnis vorgegeben ist. Da jedoch Bediirt-

8 udhiov 8’611L worel BewonTindv ol mei o odpata vdrihovg, Pol. VIIL. 3. 1338 b 1-2.
9 Sehen und Héren, S.24 Sp. 1.

10 Gui Bonsiepe, zit. in: Sehen und Hoéren, S. 84.

11 Pol. VII. 10. 1329 b 27; VIII. 6. 1341 b 8-18.

12 ib., VIII. 6. 1341 b 11.

13 ib., 13-14.

14 K.H. Krug: Design — iiberall Design, aber wem niitzt es? In: Sehen und Horen, S. 24 Sp. 1.
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nis, Verlangen und Lust unendlich sind, erstrebt der reine Erwerbs-Mensch
ein Koénnen, das ihm die Uberfiille des Genusses verschafft. Sogar den Mut
pervertiert er zum Gelderwerb, gegen die Natur'. Design entwickelt sich nun
freilich nicht zwangsldufig und ausschliesslich als Gewerbe, sondern sozusa-
gen im luftleeren Raum, wird so zum Selbstzweck, ohne unbedingt zur
blossen Profitmaximierungsstrategie zu verkommen. Die Hiillenzivilisation
schreitet unaufhaltsam fort'®, und die Alltagswelt wird fiir unsere grenzenlo-
sen Bediirfnisse frei verfligbar, allgemein verwendbar und kann von jedem
einzelnen individuell interpretiert werden. Es entsteht eine «schone Welt», in
welcher jedes Teilchen Bestandteil eines komplexeren Systems ist. Unser
Kombinationsvermogen wird bei der einfachsten Handreichung dazu heraus-
gefordert, alle nur denkbaren Moglichkeiten durchzuspielen. Es geniigt dann
freilich «ein lockeres Schriaubchen», und die katastrophalen Folgen bleiben
nicht aus'’. Eine bis aufs letzte durchgestylte Umwelt ist wie nie eine Welt
zuvor total dem Verschleiss und Verzehr ausgesetzt.

Diese Entwicklung ist in der <Leistung> des Gehduse-Designs grundgelegt
und vorgezeichnet. Es abstrahiert vom Inhalt, beraubt die Dinge ihres Ding-
charakters. Mit der Halbleitertechnik verschwindet sogar der Zweck, der ja
schliesslich den Apparaten ihre Identitit verleiht'®. Zwecke kdnnen fortab nur
noch im Zeichen — eben im entsprechenden Design wahrgenommen werden.
Am Gegenstand, d. h. am Gerit selbst sind sie nicht mehr wahrnehmbar. Die
elektronische Ausriistung etwa fiir Radio und Heimorgel gleichen sich ginz-
lich. Ohne die dusseren Zeichen, also ohne entsprechendes Design kann der
Zweck eines Gerites und seine eigentiimliche Leistung als Radio, Datenverar-
beiter oder Heimorgel unmoglich erkannt werden. Wir stehen jetzt einer
géanzlich von der rhetorischen Techne erstellten Zeichenwelt gegentiber. Der
Rhetor der Antike, der orateur des Humanismus und der Renaissance waren
erst Zeichenproduzent und dann Zeichenleser. Sowohl die Herstellung eines
weltweiten Nachrichtennetzes, einer verkabelten Welt wie ihre Entzifferung
als immaterialisierte Nachricht einer «anderen Welt» geht nach linguistischen
bzw. rhetorischen Regeln vor sich. Die Erzeugung von Zeichenwelten ist von
den unsichtbaren rhetorischen Regeln geleitet und moglich gemacht. Die
Reflexion auf diesen Typus von Vernunftgebrauch ist vermutlich der wirk-
samste Beitrag zur Losung von Problemen, die sich unserem menschlichen

15 Pol. 1.9.1257 b 40—1258 a 14.

16 M. Staber: Design in a box, in: Sehen und Héren, S. 25 Sp. 2.

17 Staber, ib.

18 L. Burckhardt: Die Kinder fressen ihre Revolution. Wohnen — Planen — Bauen — Griinen,
Koln 1985, S. 54.
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Geist stellen, wenn er dem technisch bedingten Verschwinden von offen
zutage liegenden Zweckmaissigkeiten und Sinnhaftigkeiten begegnet. «Le
probléme fondamental suscité par ce déplacement des points d’articulation de
I’information humaine, c’est que le sens n’est plus la structure élémentaire de
I’organisation sociale.»'” Die Situation wird noch verschirft. Mit der Tilgung
von Zwecken geht nimlich eine seltsame Verdnderung unserer visuellen
Bediirfnisse einher: ihr beschleunigter Verschleiss. Die Unsichtbarmachung
von Zweckmissigkeiten entgrenzt unser visuelles Bediirfnis ins Unendliche,
und die Folge davon ist, dass der Zwang zu immer neuen Augenweiden
grosser ist als die technischen Produktionskapazititen, solche Augenweiden
zu erzeugen. Der optische Verschleiss ist einerseits Produkt des Designs, kann
andererseits durch bleibendes Design aufgehalten werden.

Designer sind iiberall — Rhetoren sind wir alle. Aber die einen sind
Naturtalente. Sie brauchen die Rhetorik nicht. Die anderen sind ausgebildete,
auf die Regeln und die Techniken eingeschworene Macher und Virtuosen. Sie
sind konventionsgebunden und der reinen Form verpflichtet — also suspekt.
Rhetores war fiir die Romer ein Schimpfwort — der orator allein verkorperte
Inhalt und Form, Wissen und Kénnen in Hochstform. Er verfiigte auch frei
tiber die Regeln und konnte sie notfalls iibertreten, ganz sicher beherrschte er
die Kunst des Verbergens: ars est artem celare. Die transformierte Formulie-
rung heute: «Eine Uhr kann <schon> sein, auch wenn sie nicht durch Schénheit
auffillt.»*° Einen Sonderfall stellt Augustinus dar: er empfiehlt sogar, um der
Christenlehre willen, alle Rhetorikregeln zu missachten und zu lberrennen.
Genau dies taten die Designer des Mai 68. Ihre Plakate sind ein besonders
instruktives Beispiel fiir die Transformation der Rhetorik ins Design. Gezeigt
wurden sie an einer Kolner Design-Ausstellung (1974)*. Klaus Winterhager
hat sie interpretiert, und er folgert: «/m Verleugnen perfekter Design-Regeln
sind die Pariser Plakate von '68 Ausdruck starker politischer Leidenschaf-
ten.»** Hier wire das Thema Rhetorik und Pathos anzuschliessen.

Design argumentiert rhetorisch und deshalb enthymematisch, also nur
bedingt logisch und immer nur im Hinblick auf die zu erreichende Zustim-
mung des Beniitzers. Die rhetorische Argumentation arbeitet das an jeder
Sache Glaubliche heraus. Klaus Winterhager definiert Design spezifisch
rhetorisch, wenn er sagt, Design sei die «Sichtbarmachung glaubwiirdiger

19 D. de Kerckhove: Le sens et les sens, in: L’image des mots. Centre Georges Pompidou Paris
1985, S. 19.

20 Sehen und Horen, S. 84.

21 Sehen und Héren, S. 66; Kommentar von K. Winterhager.

22 Sehen und Horen, S. 66, Sp. 2 (Hervorhebung von mir).
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Anliegen»®*. Freilich setzt er einen Didmpfer und stellt fest, dass funktionelles
Design «von einer verschwindend kleinen Minderheit begriffen und getragen
wird». Gleichwohl sollte Design der Erweiterung der sinnlichen Wahrneh-
mung dienen.

Design ist eine ordnende, kldrende und reinigende Tatigkeit der herstellen-
den Vernunft. Im Chaos der Artefakte, deren Gott der Mensch ist, wie Vico
sagte, ist Design unentbehrlich geworden. Freilich: die auf uns einstiirzende
Welle immer neuer, perfekterer, unentbehrlicher und dennoch oft unniitzer
Artefakte ist uns nicht dusserlich. Wir sind unsere Geritewelt, weil diese
ihrerseits Produkt unserer herstellenden Vernunft ist. Design-Produkte entste-
hen wiederum nicht unabhingig von den Mechanismen des Marktes, von der
alles beherrschenden Rolle des Kapitals, von der Logik unserer sozialen
Symbolwelt. Eine Reflexion iiber das Design fiihrt also nicht nur bis ans
Schaufenster unserer Gesellschaft, sondern ins Labor, also dorthin, wo
Gesellschaft entsteht. Zu Beginn der Neuzeit nannte Francis Bacon die Welt
zwar ein Lagerhaus der Waren. Das ist sie unbezweifelbar noch heute. Aber
die Bestdnde sind begrenzt. Wichtigstes Kriterium einer gesunden Wirtschaft
kann nicht mehr das «Wachstum der jihrlich produzierten Warenmenge
sein»?*, Der Bogen vom sichtbar Schénen iiber das angenehm Niitzliche zum
unsichtbar Logisch-Rhetorischen schliesst sich. Alle drei Aspekte sind stark
und schwach, zwingend und beliebig zugleich.

Eine der provokantesten Thesen zum Design lautet: «Design ist unsicht-
bar». Damit sind auch schon drei wesentliche Punkte liber Design angespro-
chen. Erstens der in unseren Ausfiihrungen analysierte Sachverhalt, dass
Design wie Rhetorik Produkt eines spezifischen Vernunftgebrauchs sind.
«Design ist unsichtbar», das nennt den das Design ermoglichenden, unsicht-
baren Vernunftgebrauch. Zweitens nimmt der Slogan bewusst oder unbewusst
den mit der Rhetorik synchron entstandenen Topos auf, wahres Konnen
bestehe darin, sein Konnen zu verbergen. Drittens wird damit gesagt, dass es
sich mit Design wie mit dem Teufel verhalte: erst wenn er sich unsichtbar
gemacht hat, ist er so richtig am Werk. Jean Paulhan hat als erster an diesen
Sachverhalt erinnert.

Ich nehme mit dem Thema der Unsichtbarkeit eine letzte gemeinsame
Kennmarke von Rhetorik und Design in den Blick. Unsichtbarkeit ist eine
Konstante bei der Transformation der Rhetorik in die Techne der Technik.
Dass das in der gegenwirtigen Diskussion um das Design der Fall ist, beweist

23 ib.
24 W. Heisenberg, zit. in: Sehen und Héren, S. 11.
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die uniibersehbare Aktualitdt des Themas Unsichtbarkeit in der einschlagigen
Literatur zum Design.

Was die Rhetorik betrifft, so mochte ich mich auf einen Kundigen der
Geschichte der Rhetorik berufen. Er vertritt die Sache der Rhetorik an hochst
prominenter Stelle, ndmlich an der Chaire de Rhétorique et Société en Europe
(16e—17e siecles) am College de France. Marc Fumarolis Antrittsvorlesung
1987 galt der eminenten Stellung der Rhetorik im 16. und 17. Jahrhundert. In
der peroratio kommt er auf die in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
stattfindende Ausformung und Verbreitung der spiter klassisch gewordenen
franzdsischen Sprache zu reden. Die Spuren der Rhetorik verwischen sich.
Die Reprisentanten der franzdsischen Sprache gelangen zu einer «seconde
simplicité». Das Kollegium, an dem diese neue sprachliche Verfassung
gelehrt und gelebt wurde, wird von Fumaroli in der mondidnen Pariser
Gesellschaft geortet. Es ist ein Welt-Kolleg mit guten Sitten, gutem Ton. Man
unterzieht sich unter den ironischen Blicken der Damen der anspruchsvollsten
aller Rhetoriken. Die erste Regel dieser Rhetorik indes ist, sich vergessen zu
machen. Das Forum der Latinisten wird abgelOst, neue Formen, brillante
Wendungen und lebendige Formulierungen kommen auf. Die o6ffentliche
Meinung wird massgebend fiir die République des Lettres. Unter Ludwig
XIV. wird eben diese Gelehrtenrepublik politisch in Schach gehalten durch
das Thédtre de I'Eloge du Roi. Alles in allem — die humanistische Rhetorik
triumphiert, und der Triumph gehort zu gleichen Teilen einer Gesellschaft wie
einer Literatur. Bedingung des Triumphes aber war die Unsichtbarkeit. Dank
seiner Unsichtbarkeit konnte dem Design ein dhnlicher Triumph beschieden
sein.
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