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1. Einleitung
1.1 Forschungsmotivation

,Aha — interessant'. Schweigen. So oder so dhnlich fielen meist die Reaktio-
nen bei Design-Kolleg:innen aus, denen ich erzahlte, dass ich mich von 2005
bis 2012 an der Universitat Vechta mit der Vermittlung von Design im schuli-
schen Werkunterricht beschaftigte. Meine Tatigkeit erschien den meisten der
Design-Gesprachspartner:innen nicht naheliegend. Von Seiten der Padago-
g:innen dagegen gab und gibt es Interesse an der schulischen Vermittlung
von Design und auch Bedarf nach Unterrichtsmaterialien zum Thema; dies
umso mehr als Design nicht nur in den meisten Kerncurricula fir die Facher
Kunst, Gestaltendes Werken/Arbeitslehre* und Textiles Gestalten in den Se-
kundarstufen | und Il festgeschrieben, sondern auch Thema des Zentralabi-
turs ist, so etwa 2011 in Niedersachsen.

In zahlreichen Gesprachen und Lehrer:innenfortbildungen? an denen die
Autorin beteiligt war, duRerten die teilnehmenden Kunst- und Werklehrer:in-

1 ,Arbeitslehre’ besteht in der Sekundarstufe | in Grund-, Real-, Haupt- oder Gesamtschulen
bzw. Regelschulen in Berlin, Hamburg, Hessen, NRW (nur Gesamtschule), dem Saarland
(nur erweiterte Realschule) und ist mit dem Werkunterricht der Sek. | vergleichbar, den es
in Bayern, Bremen, Hamburg und Rheinland-Pfalz, Mecklenburg-Vorpommern, Nieder-
sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiringen gibt. In Schleswig-Holstein gibt es kein Fach
Werken' oder ,Arbeitslehre'. In Bremen, Brandenburg, Mecklenburg-Vorpommern, Rhein-
land-Pfalz und Sachsen sind Elemente von Arbeitslehre und Werkunterricht in Facherver-
binden integriert, meist in Verbindung mit Wirtschaft und Technik (Internet-Recherche
19./20.04.11).

2 Bspw. wahrend Lehrer:innenfortbildungen im Internationalen Design Zentrum (IDZ)
Berlin 1991 bis 1994, Referendar:innentreffen in Katlenburg, Mai 2009, Grundschultag
in Cloppenburg, Februar 2008, Bericht von Bodo Gotze, Schuloffensive Bremen, am
10.07.2008, Workshop fur Kunstpddagog:innen in Braunschweig, 07.05.2010, Design-Leh-
rer:innenfortbildung in Bremerhaven am 28.04.2010, ,Kultursalon', zum Thema Design
in Bremerhaven am 25.08.2010, 16. Hochschultag ,Berufliche Bildung' in Osnabrick am
23.03.2011.

nen Uber die Jahre allerdings immer wieder, dass sie wahrend ihres Studiums
kaum oder gar nicht mit dem Thema Design in Berlhrung gekommen seien.
Es ist also kaum verwunderlich, dass bei einer Befragung von 92 Studienbe-
ginnenden des BA-Studiengangs Designpadagogik an der Universitat Vechta
auf die Frage, ob Design im Schulunterricht vermittelt worden war, gerade
einmal zwei Studentinnen bejahten.3

Betrachtet man umgekehrt Designprofession und -institutionen, so gibt
es zwar auch einige ambitionierte Ansatze, Design in den Schulunterricht zu
bringen. Einzelne Projekte wurden beispielsweise vom Designzentrum Hes-
sen, dem Rat fir Formgebung und dem Vitra Design Museum durchgefihrt;
der Fokus liegt jedoch beinahe génzlich auf dem Kunstunterricht.

Offenbar wollen das schulische Werken’ und Designinhalte nicht so recht
zusammenpassen, so dass die Entwicklungslinie von der Werkerziehung des
20. Jahrhunderts hin zu einer Designpadagogik nicht zwingend erscheint. Die

Grinde fir diese scheinbare Inkompatibilitat galt es zu hinterfragen.

Bei der Sichtung verschiedener Quellen wie Werkbicher, Ausstellungs-
kataloge, administrative Vorgaben und Zeitschriften aus Werkunterricht,
Kunstgewerbe und Design aus unterschiedlichen Jahrzehnten stellte sich he-
raus, dass in den 1950er-Jahren ein intensiver Diskurs im Werkpadagogik- und
Gestaltungskontext stattfand, der die umwalzenden Veranderungen nach
1945 reflektierte, aber auch Konzepte fir das jeweilige Berufsbild entwarf.
Zeigten die untersuchten Quellen, dass Werkpadagogik und Design noch
am Anfang des 20. Jahrhunderts gemeinsame Traditionslinien und Vorbilder
(beispielsweise die Arts and Crafts-Bewegung) hatten, so entwickelte sich
nach dem Zweiten Weltkrieg innerhalb weniger Jahre sowohl in der Werkpa-
dagogik als auch im Design ein ,Selbstfindungs’-Diskurs.

3 Befragung der Autorin am 19.10.2010.



Vom Fokus Werkpadagogik zum Fokus Design

In der weiteren Auseinandersetzung mit dem Thema rickte die Designpers-
pektive immer starkerin denVordergrund. Wurde zu Beginn der Forschungen
noch vorausgesetzt, dass sich das Berufsfeld Design in den 1920er-Jahren for-
mierte, durch Deutschen Werkbund und Bauhaus auf ein gemeinsames Erbe
blickte und dadurch als homogenes Gebilde nach dem Ende der NS-Dikta-
tur seine Arbeit weiterfihrte, stellte sich im Laufe der Forschungen heraus,
dass es ,die Designprofession’ um 1945 noch gar nicht gab. Zahlreiche insti-
tutionelle Initiativen versuchten in den 1950er-Jahren offenbar, diese bisher
kaum entwickelte neue Gestaltungsdisziplin zu etablieren. Dieses Recher-
che-Ergebnis war Uberraschend, da die einzelnen in der designhistorischen
Literatur aufgefUhrten Beispiele fir modernes, auf industrielle Erfordernisse
ausgelegtes Design, aber auch Filme wie Fritz Langs ,Metropolis’ oder Wal-
ter Ruhimanns ,Berlin. Die Sinfonie der Groldstadt’ den Eindruck erweckten,
dass die Produktkultur, von der hier die Rede ist, durch den International
Style und in Deutschland besonders durch das Bauhaus etabliert und seit
den 1920er-Jahren selbstverstandlich war. Die Recherche von Primédrquellen
aus den 1950ern liel3 eher vermuten, dass es sich bei diesem Eindruck um
eine Uberhéhung bzw. Verallgemeinerung von einzelnen avantgardistischen
Leistungen zu handeln scheint. Stattdessen bildete sich ein heterogenes
und noch wenig umrissenes Feld ab. Es erschien dringlich, hier weiter zu for-
schen. Daher verlagerte sich das Erkenntnisinteresse von der urspringlichen
Forschungsmotivation, das Verhaltnis zwischen Werkpadagogik und Design
zu untersuchen, zur Forschungsfrage nach der historischen ,Entstehung’ der
Designprofession. Das Feld der Werkpadagogik wird nach wie vor hinzuge-
zogen, doch aus der Perspektive des Designs betrachtet. Das Forschungsin-
teresse liegt nun darin, vergleichend zu einem Verstandnis dariber zu kom-

men, warum Designexpert:innen heute den Werkunterricht, anders als noch

um 1955, kaum im Fokus haben und wie und warum sich die Schnittmenge
der gemeinsamen Motive, Inhalte und des Selbstverstandnisses im Laufe der

Zeit auseinanderentwickelte.

Im Design sind also in den 1950er-Jahren sowohl Berufsbild als auch Be-
rufsbezeichnung keineswegs festgelegt, es gab somit auch noch kein explizi-
tes soziales Feld des Designs. Wie aber ,entstand’ es? Sind Entwicklungsstati-
onen auszumachen? Wer waren die Protagonist:innen der Formierung? Gab
es institutionelle Unterstitzung?

Wenn sich eine neue soziale Gruppe formiert, ist es wahrscheinlich, dass
dies zu Auseinandersetzungen mit denjenigen fihrt, die bisher dort wirkten.
In der Dissertation werden daher explizit keine didaktischen und gestaltungs-
konzeptionellen Inhalte erforscht. Es geht vielmehr um die Diskurse, die in
Werkpadagogik und Designprofession gefihrt wurden. Hier sind sicherlich
(machtvolle) Legitimierungsstrategien ablesbar, die wiederum den jeweili-

gen sozialen Raum veranderten.

Geschlechtertradierungen

Leider ist die adaquate BerUcksichtigung der historischen Leistungen von
Frauen auch im Design immer noch nicht selbstverstandlich. Es fallt auf, dass
Frauen im Gestaltungsdiskurs der 1g950er-Jahre kaum das Wort haben oder
erwdhnt werden. Wenn Gestalterinnen doch genannt oder ihre Entwirfe ab-
gebildet werden, dann stammen diese meist aus dem Textilbereich. In der
damaligen Produktgestaltung findet man kaum weibliche Namen. Einzige
Ausnahmen sind Else Meif3ner und Mia Seeger. Wahrend Mia Seeger bis heu-
te durch die gleichnamige Stiftung, die junge Design-Talente fordert, wahr-
genommen wird, ist Else Mei3ner in der heutigen Rezeption vergessen. Die
vorliegende Arbeit versucht zumindest punktuelle Lickenschlisse.
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In der Literatur Uber Werkpddagogik tauchen Frauen ebenfalls wenig auf.
In der DDR nahmen von Anfang an auch Madchen am polytechnischen Un-
terricht teil, der westdeutsche Werkunterricht hingegen war Madchen erst ab
den 1970er-Jahren zuganglich.

Der Schwerpunkt der vorliegenden Forschung zum Thema liegt auf dem
als ,mannlich’ konstituierten Werkunterricht. Der ,weibliche’ Handarbeitsun-
terricht bildet das Pendant zum Werken der 1950er-Jahre. Die Konsequen-
zen dieses geschlechterpolarisierenden Unterrichtskonzepts sollen in der
Dissertation berucksichtigt werden; eine vertiefte Auseinandersetzung mit
der bipolaren Einteilung in Jungen-Werkunterricht und Madchen-Handar-
beitsunterricht (oder auch ,Nadelarbeits-’ und Hauswirtschaftsunterricht)
kann jedoch in der Dissertation nicht geleistet werden. Parallelen oder auch
Unterschiede zum ,Zwillingsfach’ Handarbeiten missen in anderen Arbeiten
ermittelt werden.

Perspektive Design und Perspektive Bildende Kunst

Diese Passage Uberrascht vielleicht ein wenig, doch im Laufe der Forschung
wurde offenbar, dass die Disziplin Design auch heute noch und auch im Feld
Design selbst nicht als selbstverstandliche und eigenstandige Disziplin wahr-
genommen wird, die sich klar zu benachbarten Feldern, insbesondere der
Bildenden Kunst, abgrenzt sowie durch eine fundierte Theorie und durch-
dekliniertem Fachvokabular umrissen werden kann. So ist etwa unter Desi-
gner:innen die Auffassung verbreitet, dass eine ungewdhnliche Asthetik, ein
Einzelstick oder eine ,unfunktionale’ Losung im Design ,kinstlerisch’ (ent-
standen) ist, also irgendwie zur Kunst gehort. Dementsprechend wird der:die
Designende zum:zur Kinstler:in. Hier werden die Entwurfsergebnisse einer
Design-Avantgarde mit einem ,kinstlerischen Werk’ verwechselt. Da Diskur-
se immer auch Machtkampfe darstellen, ist es jedoch von grof3er Bedeutung,

im ,richtigen’ Feld zu agieren und zu argumentieren.

Im Feld der Bildenden Kunst ist das Design hingegen nicht selten von
Vereinnahmungen gepragt. So fordert der Kunsthistoriker Tido von Oppeln
eine ,Verschmelzung der Kunst mit dem Alltag" (Huber et al. 2011, S. 18) und
schreibt: ,Aus dem Interesse am Alltag erwachst, als logische Folge, ein star-
keres Interesse der Kunst an der Lebenswelt. Objekte wie Accessoires, M6-
bel oder andere Fragmente von Einrichtungen [...] werden im Rahmen von
Ausstellungen und Museen Bestandteile und Requisiten der Kunst" (ebd.,
S. 19). Statt das etablierte Vokabular im Design anzuerkennen, z. B. die Be-
zeichnung Produkt fur einen entworfenen Gegenstand, schldgt von Oppeln
den in der Bildenden Kunst gangigen Werkbegriff auch fir das Design vor
und transferiert diskursiv Design in den Kunstkontext: ,Ein Werk, wie ich es
hier meine, ist verbunden mit der Vorstellung, dass das Design einen eigenen
Werkbegriff hervorgebracht hat" (ebd.).

Eine zweite hdufige Form der Rezeption von Design im Feld aus der
Kunstperspektive ist der Ansicht, Design biete durch seine dezidiert kom-
merzielle Ausrichtung Anlass zur Kritik und sei gesellschaftlich auch weniger
evident als Bildende Kunst. Diese angerissenen, noch lange nicht geklarten
Friktionen zwischen Kunst und Design sind ein Indiz dafir, wie notwendig die
diskursive Auseinandersetzung Uber und im Feld Design ist. Die vorliegende
Arbeit beschaftigt sich jedoch nicht mit den Diskurskampfen zwischen Kunst
und Design. Hier steht explizit die Untersuchung des Felds Design aus der

Perspektive einer Designtheoretikerin im Zentrum der Forschung.
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1.2 Fragestellung

Zusammengefasst ergeben sich aus der beschriebenen Forschungsmotivati-
on drei zu bearbeitende Themenkomplexe:

1. Historische Entwicklung der Gestaltung,
2. Verhaltnis Werkpadagogik und Gestaltung,
3. Gender im Werken- und Designkontext.

Mit den folgenden erkenntnisleitenden Fragen soll der Untersuchungsge-
genstand konkretisiert werden:

* Gestaltung: Wie formierte sich die Profession?

¢ Sind Entwicklungsstationen auszumachen?

e Wer waren die Haupt-Protagonist:innen der Formierung?

* Gab esinstitutionelle Unterstitzung?

¢ Welche Machtstrukturen sind erkennbar, wer Ubte sie aus und wie?

e Werken: Gab es in der Werkpadagogik der 1gs5oer-Jahre einen
designrelevanten Diskurs?

e Wurden im Untersuchungszeitraum Gestaltungsauffassungen im
Werkunterricht vermittelt? Wenn ja, welche?

e Kontext: Wie wurden die gesellschaftlichen Umbriche nach dem
Zweiten Weltkrieg und die enorme Entwicklungsdynamik auf dem
Gebiet der Technik innerhalb des werkpadagogischen und des De-
sign-Fachdiskurses bewertet?

e Konnex: Gab es Verbindungen zwischen dem Fachdiskurs von Desi-
gner:innen/Designinstitutionen und Werkpadagog:innen?

e Gender: Welche genderspezifischen Schlisse lassen sich aus der
Tatsache ableiten, dass der Werkunterricht in den 1g950er-Jahren ge-

schlechtergetrennt abgehalten wurde?

Um die Diskurse in Werkpadagogik und Gestaltung thematisch vergleichen
zu kdnnen, werden allein die Diskurse im dreidimensionalen Themenfeld un-
tersucht, also von Werkunterricht und Produkt- und Industrial Design. Der
Diskurs mit Bezug zum schulischen Zeichen- und Kunstunterricht der Zeit
und derjenige im Feld des zweidimensionalen Aufgabenbereichs von Grafik-
design oder visueller Gestaltung bleiben unbericksichtigt.

Untersuchungszeitraum und -gegenstand

Die 1950er-Jahre sind fir die Untersuchung des Felds besonders interessant:
Zwar gab es schon vor 1945 berihmte Vorldufer wie etwa das Bauhaus 1919—
1933, doch Design etablierte sich als Berufsbild und Ausbildungsdisziplin so-
wie in der 6ffentlichen Wahrnehmung erst nach dem Zweiten Weltkrieg. In
den 1950ern wurden beispielsweise der Rat fir Formgebung (1953) und der
Verband Deutscher Industrie-Designer (VDID, 1959) gegrindet. Der Deut-
sche Werkbund, 1907 gegrindet und 1938 aufgeldst, organisierte sich eben-
falls neu. Gleichzeitig wurden in zahlreichen Ausbildungsstatten Studiengan-
ge zur Ausbildung von Designer:innen installiert. Bekanntestes Beispiel aus
den 1950er-Jahren ist die Hochschule fir Gestaltung Ulm (HfG), aber auch
Werkkunstschulen wie etwa die ,Folkwang Werkkunstschule’ in Essen und die
,Schule fur Werkkunst’ Kassel wurden wieder oder neu eroffnet.

Es sei in diesem Zusammenhang erwahnt, dass man in den 1g950er-Jahren
noch nicht von ,Designer:innen’ und ,Design’ sprach. Vielmehr wurde eine
intensive Debatte Uber das Selbstverstandnis und die zukinftigen Aufga-
benfelder der sich damals ,Industriegestalter’, ,Formfinder’ oder ,Formgeber’

nennenden Akteur:innen gefihrt (siehe Kapitel 5). Meist war von ,Formge-
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bung’ oder ,Gestaltung’ die Rede. ,Design’ und ,Designer:in’ setzte sich erst
um 1965 durch. Der Diskurs um eine neue, passende Bezeichnung ist nicht zu
unterschatzen, stellte er doch, wie sich zeigen wird, wichtige Weichen fir die
Ausrichtung der Designprofession.

In der gerade erst gegrindeten Bundesrepublik Deutschland fand in der
Werkpadagogik sowohl unter den Werklehrer:innen als auch administrativ
ein ebenso intensiver Diskurs wie im Feld der Gestaltung statt. Befeuert wur-
de er von den Maglichkeiten, die der Wiederaufbau mit sich brachte sowie
dervon den westlichen Alliierten betriebenen ,Re-Education’. Padagog:innen
und Ministerialbeamt:innen erdrterten, welche Aufgaben und Inhalte ein
zukinftiger Werkunterricht in einer veranderten Bildungslandschaft haben

sollte.

Aufgrund der Intensitat und der vermuteten weichenstellenden Wirkung
der beiden Diskurse wurden als Untersuchungszeitraum die 1g95oer-Jahre,
in Orientierung auf die Definition Wolfgang Klafkis, festgelegt. Klafki be-
schreibt als Zeitraum der 1950er in Bezug auf Westdeutschland die Jahre von
der Grindung der Bundesrepublik Deutschland 1949 bis etwa 1959/60 oder
auch bis in die ersten Jahre des folgenden Jahrzehnts hinein: ,Im Blick auf die
Entwicklung des Bildungswesens und der Bildungspolitik und der in dieser
Hinsicht relevanten padagogischen Forschung und Theoriebildung kann die
Zeit zwischen 1949 und etwa 1959/60 als historische Phase mit einigen cha-
rakteristischen Merkmalen gelten, gewiss [...] mit Ubergangszonen" (Bansch

1985, S. 131).

Schon in den 1960er-Jahren stellt sich die gesellschaftliche Situation in der
BRD schon wieder ganzlich anders dar: Im Design verlagert sich um die Mitte
der 1960er-Jahre das diskursive Interesse der Designer:innen hin zu neuen

Themen. Ein wichtiges 1950er-Jahre-Anliegen so mancher, die Geschmacks-
bildung, verschwindet. Das Berufsbild der Gestalter:innen ist weitgehend
ausformuliert, ,Designer:in’ hat sich durchgesetzt. Vermeintlich objektive Be-
wertungskriterien fir ,die gute Form' sind gefunden. Die Stiftung Warentest
ist ins Leben gerufen und steht den in den 1950ern nicht selten als ,ratlos’ be-
titelten Konsument:innen zur Seite. Ende der 1960er wurde die wenige Jahre
zuvor etablierte funktionalistische Designauffassung wieder in Frage gestellt
und ist in der sogenannten ,Funktionalismus-Kritik’ ablesbar. Die Funktiona-
lismus-Kritik ist dann auch das diskursive Ereignis, das die Etablierungsphase

der Designer:innen in den 1950er-Jahren beendet.

In der Werkpadagogik fanden zur selben Zeit parallel zum Design zwei dis-
kursive Ereignisse statt: Erstens die Integration der Zwillingsfacher Werkun-
terricht (Jungen) und Nadelarbeit (Madchen) in die Arbeitslehre, zweitens die
EinfUhrung des koedukativen Werkunterrichts.

Wahrend der Diskurs im Bereich Gestaltung kaum regionale Pragung hat,
erweist sich das foderale Bildungssystem der Bundesrepublik Deutschland,
bezogen auf den Werkdiskurs, fir dessen Erforschung als Schwierigkeit: Es
gibt einerseits kein einheitliches Konzept, ob und wie Werkunterricht als
Schulfach in den Bundeslandern angeboten wurde, wenn ja, in welcher Al-
ters- und Schulstufe, wie oft Werkunterricht in der wochentlichen Stundenta-
fel vorkam und mit welchen Inhalten es gefUllt war. Um eine Vergleichbarkeit
beider Fachdiskurse in Westdeutschland zu erreichen wird nur werkpadago-
gische Literatur betrachtet, die von bundesweiter Relevanz ist. Dies sind zum
Beispiel Protokolle des ,Deutschen Ausschuss fir das Erziehungs- und Bil-
dungswesen’ oder Veroffentlichungen der ,Kultusministerkonferenz’. Deren
BeschlUsse haben zwar Empfehlungscharakter, sind also nicht bindend, doch
fanden die bildungspolitischen Direktiven bundesweite Bericksichtigung.
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In den Untersuchungen zum Werken-Diskurs wird bewusst nicht nach
Klassenstufen differenziert, da die entwicklungspsychologischen Unterschie-
de in den verschiedenen Altersphasen sowie die Bericksichtigung dieser
Phasen in den didaktischen Modellen nicht der Schwerpunkt der vorliegen-
den Forschung ist. Stattdessen geht es um basale Konzeptionen im Gestal-
tenden Werken und deren Reflektion innerhalb des Fachdiskurses. Fir diese
wurde auf Material fur allgemeinbildende, staatlichen Schulen zurickgegrif-
fen. Privatschulen, wie etwa die Waldorfschulen, waren kein Gegenstand der
Untersuchungen.

Auch der polytechnische Unterricht in der DDR als Pendant zum westdeut-
schen Werkunterricht fand keine Bericksichtigung: Es hatte den Rahmen der
Arbeit gesprengt, detailliert auf die bildungspolitische Entwicklung und die
entsprechenden Fachdiskurse in der DDR einzugehen.

1.3 Forschungsstand

FUr eine Bestandsaufnahme der Quellen wurden sowohl Literatur der
Werk- und Kunstpadagogik als auch designspezifische Quellen recherchiert.
Beschaftigt sich kunstpadagogische Literatur noch sporadisch mit dem The-
ma Design,“ so konnen in Deutschland Quellen Gber Design als Gegenstand
einer Werkpadagogik an einer Hand abgezahlt werden.s

4 K+U-Hefte, Friedrich Verlag, Seelze: Nr. 291/2005: Alltagsgegenstand, Nr. 272/2003:
Corporate Design, Nr. 217/1997: Design Material Kompakt, Nr. 216/1997: Design — Leben
mit den Dingen, Nr. 167/1992: Design im Alltag, Nr. 104/1986: Produktkultur, Nr. 56/1979:
Design. Oder Publikationen wie: Walch & Grahl 2008.

5 Z.B.Heise & MUhr et al. 2008, Godau & Remmers 2007 und die Website ,design wissen' (vgl.
Stiftung Deutsches Design Museum 2021).

Designliteratur

Laut Brandes, Erlhoff und Schemmann hat es lange gedauert, bis Desig-
ner:innen selber die Existenz von Design-Theorie und von Design-Forschung
erkannten und noch lénger, bis die Design-Community und die Offentlich-
keit ihre Notwendigkeit akzeptierten (vgl. Brandes, Erlhoff & Schemmann
2009, S. 11). Bis heute versteht sich die Designforschung als primar anwen-
dungsbezogen denn als erkenntnistheoretisch orientiert, und erst seit den
1990er-Jahren betreiben Designwissenschaftler:innen mehr als nur verein-
zelt Forschungsprojekte. Verglichen mit anderen Disziplinen gibt es bisher
quantitativ nur wenig Forschungsoutput. Es ist also zu erwarten, dass die
ohnehin relativ Gbersichtliche Literaturlage in Designtheorie und -geschichte
zum gestellten Thema nicht Uppig ausfallen wird.

Innerhalb der Designliteratur wurde erstens nach Schriften gesucht, die
sich mit dem Thema Design im Kunst- und Werkunterricht-Kontext befassen,
zweitens nach hilfreichen Sekundérquellen zu Design und Gestalter:innen in

den 1950er-Jahren.

Design und Schule — Schule und Design

Im Folgenden werden die wenigen relevanten Quellen zum Thema Design
im oder fir den Schulunterricht vorgestellt. Der Kunstpadagoge Gert Selle
pragt seit den 198oer-Jahren die Designvermittlung an deutschen Hochschu-
len. Seine soziokulturelle Betrachtungsweise bereicherte die bis dahin Ubli-
che produktdsthetische Perspektive auf unsere Dingwelt, impliziert jedoch
kaum eine Auseinandersetzung Uber Design als Unterrichtsgegenstand an
allgemeinbildenden Schulen oder entwickelt eine Methodik zur Designver-
mittlung. (Der verstorbene Schweizer Architektursoziologe Lucius Burck-
hardt hat zwar ebenfalls grof3en Einfluss im Design, weil er kontextuelles

und konzeptionelles Denken in Gestaltungsprozessen anmahnt und nach
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der ethischen Seite von Design fragt, er entwickelte jedoch keine explizite
Designlehre.) Holger van den Boom und Felicidad Romero-Tejedor, beide
Designer, beleuchten hingegen explizit Entwurfsmethoden fir (angehende)
Designer:innen (vgl. van den Boom & Romero-Tejedor 2003). Der Schweizer
Designtheoretiker Beat Schneider unternimmt 2005 den Versuch, verschie-
dene Teilbereiche des Produktdesigns, wie etwa die Designhistorie, Produkt-
semantik, Entwurfsmethodik und Produktanalyse, zusammenzufiigen und
so zu einer umfassenden Designtheorie zu kommen.

Zusammenfasend ist zu konstatieren, dass es von Designer:innen-Seite
wenig Initiativen gibt, sich mit Designvermittlung an allgemeinbildenden
Schulen auseinanderzusetzen. Ein wesentlich starkeres Interesse scheint auf
der padagogischen Seite an Design zu bestehen.

Designliteratur Gber die 1950er-Jahre

Zusammenfassend lassen sich in der analysierten Designliteratur kaum Ma-
terialien zu Legitimierungs- oder Etablierungskampfen innerhalb der Gruppe
der Gestalter:innen finden. Eine Sichtung der Quellen ergab, dass es zwar im
Vergleich zu anderen Themen relativ viel Literatur zu den 1g950er-Jahren gibt
(vor allem aus den 198o0er-Jahren), die Quellen fir die Fragestellung, wie sich
das Feld Gestaltung damals formierte, jedoch Gberraschend wenig Informati-
onen bietet. Dies liegt an der thematischen Ausrichtung von Bichern, Filmen
und Internetquellen. Zur besseren Ubersicht wurden sie in vier verschiedene
Gruppen kategorisiert: ,Kaleidoskop'-Literatur, ,Design-Auslesen’, ,Uberbli-

cke’ und ,Specials’.

Kaleidoskop

In diese Kategorie fallen Bucher wie Jungwirth und Kromschréders ,Die Pu-
bertat der Republik’ (1987), ,Bikini. Die Finfziger Jahre’ von Siepmann und
Lusk (2983) oder Paul Maenz' ,Die soer Jahre. Formen eines Jahrzehnts’
(1984). Sie breiten ein kulturgeschichtliches Potpourri aus und legen den Fo-
kus mehr oder weniger deutlich auf die (von heute aus betrachtet) biswei-
len bizarre Widersprichlichkeit zwischen ,Kalter Krieg und Capri-Sonne’ (vgl.
Siepmann & Lusk 1983, S. 3), nicht ohne mit wohligem Gruseln Nierentische,
den Schauspieler Marlon Brando, Zigarettenwerbung, Anti-Kriegs-Demons-
trationen, funktionalistische Hochhduser, Atombombenexplosionen und
Kunststoffvorhange miteinander zu kontrastieren.

Auslese

In der Kategorie ,Auslese’ befassen sich Autor:innen wie Albrecht Bangert
(1990) und Christian Borngraber (vgl. 1983) explizit mit dem Thema Design
der1gs5oer-Jahre und versuchen eine systematische Sortierung nach Landern
und Produktgruppen (Bangert) oder chronologischen Ereignissen (Borngra-
ber). Ihr Fokus ist der asthetische Vergleich. Es werden etwa italienisches
und skandinavisches Design prasentiert (Bangert) sowie sachlich gestaltete
Braun-Rasierapparate und Teppiche mit organischer LinienfGhrung vorge-
stellt (Borngraber).

Uberblick

In der dritten Gruppe ,Uberblick’ sind zumeist chronologische Erzahlungen
von Meilensteinen der Designgeschichte zu finden, bei denen vor allem die
Rezeption des Designs der 1g50er-Jahre von besonderem Interesse ist. Im
Einzelnen wurden folgende Publikationen naher untersucht (vollstandige
Angaben siehe Literaturnachweis):
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e Catherina Berents: ,Kleine Geschichte des Design’, 2011.

e Bernhard E. Burdek: ,Design. Geschichte, Theorie und Praxis der
Produktgestaltung’, 2005.

e Thomas Hauffe: ,Geschichte des Designs’, 2014.

e Beat Schneider: ,Design — Eine EinfUhrung’, 2005.

e GertSelle: ,Geschichte des Design in Deutschland’, 2007b.

Allen fUnf Publikationen ist gemeinsam, dass sie als bemerkenswert fir die
Gestaltung der 1950er-Jahre mehr oder weniger ausfuhrlich die ,Gute Form’
und die Hochschule fir Gestaltung Ulm prasentieren. Berents leitet ihr Kapi-
tel ,1945—-1968, der internationale Stil und seine Gegenbewegungen" mit ,,1:

n

Der Ulmer Funktionalismus und die ,Gute Form™ ein (Berents 2011, S. 123ff.).

Auch der Schweizer Autor Beat Schneider nennt sein Kapitel Uber die
1950er-Jahre in der BRD ,,Gute Form und die Ulmer Hochschule fir Gestal-
tung" (Schneider 2005, S. 111ff.). Darin betitelt Schneider die Gestaltung jener
Zeit als ,Neofunktionalismus" (ebd., S. 112), berichtet Uber die von Max Bill
organisierte Wanderausstellung , Die gute Form" (ebd.) und stellt ausfihrlich
Produkte und Asthetik der Hochschule fiur Gestaltung Ulm dar. Das Kapitel
endet mit einer Vorstellung verschiedener Gerate der Firma Braun (vgl. ebd.,
S. 116f.).

In Bernhard Burdeks designgeschichtlichen Abriss schliel3t das Kapitel
Uber das Bauhaus Ubergangslos mit dem Folgenden tber , Die Hochschule fir
Gestaltung UIm" an (vgl. Birdek 2005, S. 41ff.). Er skizziert die historischen
Entwicklungsphasen der Ulmer Institution, deren Hochschulprogramm mit
der Struktur der Abteilungen sowie padagogische Auswirkungen. Es folgt
das Beispiel der Firma Braun, danach ist Birdek schon bei den 1960er-Jahren.
Eine Entwicklungslinie zwischen Bauhaus und HfG wird nicht beschrieben.

Thomas Hauffes Kapitel Uber das ,Design nach dem Weltkrieg" (Hauffe
2014, S. 183ff.) kontextualisiert seinen Design-Uberblick Gber das Design in

Westdeutschland zunachst mit Darstellungen der nationalen und internati-
onalen wirtschaftlichen Situation, mit Materialinnovationen, Design in den
USA und ltalien, in der DDR und Skandinavien. Als charakteristisch fir die
westdeutschen 1g950er-Jahre nennt er ,Nierentisch und Resopal® (ebd., S.
204) sowie ,die Gute Form" (ebd., S. 205) und , die Hochschule fir Gestaltung
Ulm" (ebd., S. 206). Hinweise auf die Darlegung und Reflexion einer Etablie-
rungsphase in den 1g950er-Jahren fehlen auch bei Hauffe. Einzig Gert Selle,
der Standards bei der Rekonstruktion einer (gesamt-)deutschen Designge-
schichte und deren Einbettung in wirtschaftliche, soziale und technologische
Faktoren setzte, bietet einen ausdifferenzierten Blick auf und Interpretatio-
nen zur untersuchten Zeitspanne. So macht er etwa darauf aufmerksam, dass
das Gros der kurz nach dem Zweiten Weltkrieg angebotenen Produktmodelle
Vorkriegsentwirfe sind, dass nach 1945 eine nie dagewesene Institutionali-
sierung von Design als Wirtschafts- und Kulturfaktor vorangetrieben wurde
und sich das funktionale und ,aufgerdumte’ Design als symbolische Materi-
alisation neu begriffener Modernitat von der Vergangenheit abwendet (vgl.
Selle 2007b S. 219, 222f. und 234).

Uber die exemplarisch herangezogene Designliteratur der dritten Kate-
gorie ,Uberblick’ ist in einem ersten Eindruck zu sagen, dass sie das Narra-
tiv von der pragenden ,Guten Form’ sowie der herausragenden Bedeutung
der Hochschule fir Gestaltung Ulm als Charakteristikum der 1950er-Jahre
in Westdeutschland monokulturell verbreitet. Der Eindruck entsteht, als ob
Uber diese beiden Schlagworte und Uber die ebenfalls kolportierte Grindung
des Rats fir Formgebung hinaus kaum nennenswerte Initiativen bestanden.
Mithin wird eine logisch erscheinende, geradlinige und auch Ubersichtliche
Narration prasentiert, die zielgerichtet auf institutionalisierte ,Labels’ (Aus-
stellung und Wettbewerb ,Die Gute Form’, Ausbildungsstatte HfG und Be-
horde Rat fir Formgebung) zulduft und gebetsmihlenartig erzahlt wird. Im
Kapitel 5 wird darauf ndher eingegangen.
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Specials

Die vierte Gruppe der untersuchten Designliteratur schlieRRlich widmet sich
klar umrissenen historischen Ereignissen oder speziellen Personlichkeiten,
wie etwa das von Gerda Breuer herausgegebene Buch Uber den Gestalter,
Grafiker und Padagogen Jupp Ernst, der in den 1950er-Jahren an der Staat-
lichen Werkkunstschule Kassel lehrte. Zu den ,Specials’ gehort auch Chris-
topher Oestereichs Kompendium zur Geschichte der Produktgestaltung in
Westdeutschland. Umfassend und detailliert setzt sich Oestereich 2000 mit
der Re-Institutionalisierung des Deutschen Werkbundes und seiner Rolle im
Nachkriegsdeutschland sowie mit dem Wirtschaftsfaktor Gestaltung, dem
Wohnen, Konsum und der Gestalter:innen-Ausbildung auseinander. Es han-
delt sich dabei um keine diskursanalytische Betrachtung.

Designliteratur in der Kunstpadagogik

Da es seitens der Designprofession einige Initiativen gab, Design im Kunst-
unterricht zu verankern, wurde neben Quellen zur Werkpadagogik auch Li-
teratur fUr Kunstpadagog:innen untersucht. Zwar sind Fragestellungen der
Kunstpadagogik in den letzten Jahren zahlreich und vielfdltig erforscht wor-
den, Designthemen sind jedoch nach wie vor unterreprdsentiert. Auch im In-
ternet bietet sich das gleiche Bild.°

Wird in der Kunstpadagogik Design behandelt, so meist in Zeitschriften-
beitragen oder als Unterkapitel in Publikationen Uber asthetische Bildung.
Die Zugangsweise zu Designthemen ist meist designtheoretischer bzw.
warenasthetischer Natur. Als Beispiele seien die Publikationen ,Industrial De-
sign’ von Ulrich Hellmann und Dagmar Honke von 1983 und ,Praxis Kunst De-
sign’ von den Kunstpddagogen Josef Walch und Peter Grahl (2008) genannt.

6 Nennenswert sind z. B. die Webseiten ,design wissen' (vgl. Stiftung Deutsches Design
Museum 2021) und ,kunstlinks' (vgl. Ludwig 1999).

Hellmann und Honke konzentrieren ihre Publikation auf Industrie- und Pro-
duktdesign und stellen eine Sammlung von ausgewdhlten Aufsatzen oder
Aufsatzfragmenten von Designer:innen und Designtheoretiker:innen vor,
die sie mit Bildmaterial und Arbeitsauftrdgen kombinieren. Die 41 Kapitel
sind auf 154 Seiten nach acht Themenfeldern’ geordnet (in chronologischer
Quellenabfolge), erganzt durch eine Zeittafel. Darin nennen Autorin und Au-
tor mit Bezug auf das Design der 1950er-Jahre Grindungen, und zwar die des
Rats fur Formgebung, der Hochschule fir Gestaltung Ulm und ,Knoll Inter-
national GmbH’ sowie dem ,Haus Industrieform in Essen’ (vgl. Kapitel 5) und
dem International Council of Societies of Industrial Design (ICSID). Hier wird
die institutionalisierte Seite des Designs der 1g950er-Jahre prasentiert.

Das oben beschriebene ,Industrial Design’-Buch von Hellmann und Hon-
ke 16st im Verlag fast zwanzig Jahre spater die Publikation von Josef Walch
und Peter Grahl ab. Letztere gleicht einem Parforce-Ritt durch ein ausufern-
des Designgebiet; sie bringt es auf 75 Kapitel und ist in sechs Themenfelder
gegliedert.® Einzelne Artikel der Verfasser sollen auf 169 bebilderten Seiten
~zeigen, wie sich die Aufgaben des Designs im Lauf der Zeit standig gewan-
delt und erweitert haben" (Walch & Grahl 2008, S. 6). Auch hier werden als
typisch fur die 1950er-Jahre die ,Gute Form’, der Rat fir Formgebung und die

7 1. Einleitende Problemstellung, 2. Handwerkliche und industrielle Produktion, 3. Natur,
Technik und Kunst, 4. Soziale, kulturelle und 6konomische Dimension, 5. Funktion und
Gebrauch, 6. Ausdruck und Information, 7. Produktion und Verkauf, 8. Design in der Kritik.

8 1. Funktionen von Design (z. B. Werkstoffe, Technologie und Stickzahl, Produktion,
Gebrauch, Entsorgung, Design und Kommunikation) 2. Designgeschichte (von 300000 v.
Chr. Uber die Industrialisierung bis zur Jahrtausendwende), 3. Von der Idee zum Produkt
(z. B. Arbeitsprozess des Designers, Ideenfindung und Ergonomie), 4. Aufgabenfelder
des Designs (Industrie-, Automobil-, Mobel-, Keramik-, Glas-, Mode-, Webdesign u. a.),
5. Designerinnen und Designer (z. B. Peter Behrens, Grete Schitte-Lihotzky, Raymond
Loewy, Charles & Ray Eames, Ettore Sottsass, Philippe Starck), 6. Designprodukte (wie
etwa Shaker-Mobel, der ,Wassily-Chair', Billy von lkea, Kleider von Elsa Schiaparelli,
Swatch-Uhren und Brillen).
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Hochschule fur Gestaltung Ulm vorgestellt, ergdnzt mit einem Artikel Gber
US-amerikanisches Styling (ebd., S. 42—47).

Designliteratur fir den Werkunterricht

Von der Betrachtung der Rezeption der 1950er-Jahre in Design und Kunst-
padagogik geht es im Folgenden um die Werkpadagogik, genauer um die
Darstellung der Designrezeption in exemplarisch ausgewahlten Quellen fur
den schulischen Unterricht. Wahrend der Werkunterricht in Osterreich und
der Schweiz im akademischen Diskurs seine Beachtung findet, ergibt ein Ver-
gleich der Fachliteratur der Kunst- und Werkpadagogik sehr schnell, dass Ma-
terialien fUr einen designorientierten Werkunterricht kaum vorhanden sind.
Als Beispiel dient die Fachzeitschrift ,Kunst + Unterricht’, die 2010 ein Heft
mit dem Schwerpunkt Werken’ herausbrachte. Darin befindet sich lediglich
ein Beispiel fir eine Designaufgabe (vgl. Kunst + Unterricht 2010, Nr. 345/346,
S. 28f.). Zusammenfassend kann das Thema Design im Werkunterricht als

vernachldssigt bezeichnet werden.

Hieraus ergibt sich die Frage, ob ein designorientierter Werkunterricht
Uberhaupt sinnvoll ist. Womdglich besteht kein Bedarf, die tradierten Inhal-
te des Werkunterrichts zu modifizieren, da sie als nach wie vor aktuell bzw.
relevant angesehen werden. Auf der anderen Seite formulieren die Curricula
der Facher Gestaltendes Werken und Textiles Gestalten in Niedersachsen
und anderen Bundeslandern einen eindeutigen Bildungsauftrag, das Thema
Design im entsprechenden Unterricht zu behandeln. Diesem Thema kann im
Rahmen der Dissertation jedoch nicht weiter nachgegangen werden.

Fir die Literatur zum Thema Design lasst sich feststellen, dass einige
wenige Publikationen, vor allem aus den 1990er-Jahren, versuchen, Design-,
und zwar Entwurfsthemen, fir die Arbeitslehre und den Werkunterricht
vorzuschlagen; sie sind thematisch auf das Produktdesign bezogen. In den
2000er-Jahren entstanden wiederum einige Publikationen, die sich allgemein
an Kunst- und Werkpadagog:innen wenden (z. B. Ziefuf3, Hendricks & Reuel
1984; Reuel 1993 und 1994; Godau 2003, Godau & Remmers 2007; Heise &
MUhr et al. 2008).

Tatsachlich gehen in Deutschland die Impulse fir eine Design- bzw. Werk-
padagogik-Forschung von wenigen Personen und Institutionen aus. Die Uni-
versitat Vechta ist der einzige hiesige Studienort mit diesbeziglich nennens-
wertem Output. Als Beispiel sei die Master-Arbeit von Christian Diekmann
genannt (2010), die ein Nachschlagewerk fir Schiler:innen entwirft, in dem
Designfragen einbezogen sind. Der tradierte Werkansatz, vom Material her
zu denken, ist allerdings darin beibehalten worden.

Zusammenfassend ist fir den ,Design’-Werkunterricht eine Quellenlage
von marginaler Bedeutung zu konstatieren. Vielféltig ist hingegen das Ange-
bot bei den ,klassischen’ Werkbichern ohne Designbezug.?

9 Designpadagogische Publikationen sind z. B. folgende, nicht auf ihre Vermittlungsqualitét
hin gesichtete, Bicher: Berger, Eckard: Design: Moderner Kunstunterricht in der Sekun-
darstufe, Kerpen 2008. Haipl, Wolfgang: Design ist Sein, warum? (verstehen, lernen,
ausfihren), Linz 2005. Komar, Reinhard: Design curricular: Einfihrung Designpadagogik,
Stuttgart & Oldenburg 2009. Thirlwall, John: Kunst & Design: Das kreative Ideenbuch fir
die Klassen... (6 Bande), Donauwdérth & Auer 2006.
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1.4 Forschungsmaterial

Wegen der wenigen verwertbaren Informationen in der Sekundarliteratur
ist es notwendig, vor allem auf Primarquellen zurickzugreifen. Dies sind
fur die Werkpadagogik in erster Linie Werkbicher und Protokolle des ,Deut-
schen Ausschuss fur das Erziehungs- und Bildungswesen’. Da es aus den
1950er-Jahren nur noch wenige Werkbicher gibt, die explizit fir die Anwen-
dung im Unterricht konzipiert wurden, werden in der Dissertation ergdanzend
zu den Unterrichtsvorschlagen damalige Werkbicher ,fir den Hausgebrauch’

hinzugezogen.

Fir das Thema Gestaltung werden Primarquellen exemplarisch aus-
gewahlter Autor:innen untersucht. Diese Autor:innen arbeiteten als Ge-
staltende, steuerten als Wissenschaftler:innen oder Unternehmer:innen
einen externen Blick bei oder reprasentierten eine designrelevante Institu-
tion. Mal3gebende Fachzeitschriften fir Gestalter:innen jener Zeit waren die
,Form’, Werk’ sowie ,Baukunst und Werkform’ bzw. ab 1956 ,Die neue Stadt'.
Da es bei der Untersuchung vornehmlich um die Analyse verbaler Argumen-
tationsstrategien geht, bleiben Abbildungen weitgehend unbericksichtigt.

1.5 Aufbau der Arbeit

Ausgangspunkt der Dissertation waren Fragen im Feld der Werkpadagogik,
z. B. warum das Thema Design im Werkunterricht so gut wie nicht vorkam
oder vorkommt. Warum sehen umgekehrt Produktdesigner:innen kaum
eine Verbindung zum Werken, indem es doch um die dreidimensionale Fer-
tigung von Artefakten geht? Die anfanglichen Forschungsfragen fihrten
nicht zuletzt durch Quellenrecherche zu einem fir die Autorin dringlicherem

Forschungsbedarf, der bisher in der Designforschung noch wenig bearbei-

tet wurde: die Frage nach der ,Selbstfindung’ der Profession Design. Durch
ihre Berufs- und Forschungsbiografie im Feld Design verortet verschob die
Autorin den Fokus der Arbeit daher zugunsten der Untersuchung des Desig-
ndiskurses in den 1950er-Jahren. Im Zentrum der Forschung steht die Unter-
suchung des Felds Design aus der Perspektive einer Designtheoretikerin. Die
Diskursfelder der Bildenden Kunst und Kunstpadagogik werden hier explizit
nicht bericksichtigt. Dennoch besteht ein Teil der Arbeit aus der verglei-
chenden Beschaftigung mit dem Feld der Werkpadagogik.

Als Arbeitshypothese dient hier, dass Werkpadagogik und Design noch
am Anfang des 20. Jahrhunderts gemeinsame Traditionslinien und Vorbilder
hatten, sich nach dem Zweiten Weltkrieg jedoch innerhalb weniger Jahre
sowohl in der Werkpadagogik als auch im Design ein Legitimierungsdiskurs
entwickelte, der im Effekt zu einer Abgrenzung von Werkpadagogik und De-
signdisziplin fihrte.

Im Design sind in den 1950er-Jahren sowohl Berufsbild als auch Berufs-
bezeichnung keineswegs festgelegt, es gab somit auch noch kein explizites
soziales Feld des Designs. Wie aber ,entstand’ es?

Abtrennung, Hierarchisierung und Verdrangung stellen bei der Neu-
formierung einer sozialen Gruppe Mittel dar, um Krafteverhaltnisse bzw.
Machtstrukturen zu determinieren. In der Dissertation werden anhand der
Fachdiskurse die ablesbaren Kédmpfe um die Deutungsmacht analysiert. Zu-
dem werden explizit keine didaktischen und gestaltungskonzeptionellen In-
halte von Werkunterricht und Designausbildung erforscht, sondern vielmehr
die Diskurse, die in Werkpadagogik und Designprofession gefihrt wurden.
Dabei steht das Berufsfeld Design im Vordergrund. Eine Literaturrecherche
ergab, dass sowohl im Bereich Werkpadagogik als auch im Design von einer

marginalen Quellenlage auszugehen ist.

19



Aus der beschriebenen Forschungsmotivation ergeben sich drei zu be-
arbeitende Themenkomplexe: erstens die historische Entwicklung der Ge-
staltung, zweitens das Verhaltnis von Werkpadagogik und Gestaltung und
drittens das Thema Gender im Werken- und Designkontext.

Daraus resultierende Forschungsfragen lauten:

*  Wie und Uber welche Entwicklungsstationen/Strategien formierte
sich die Profession Design? Gab es institutionelle Unterstitzung?

e GabesinderWerkpadagogik der 1950er-Jahre einen designrelevan-
ten Diskurs?

*  Wie wurden gesellschaftliche Umbriche nach dem Zweiten Welt-
krieg innerhalb des werkpadagogischen und des Design-Fachdis-
kurses bewertet?

e Welche genderspezifischen Schlisse lassen sich aus der Tatsache
ableiten, dass der Werkunterricht in den 1950er-Jahren geschlech-

tergetrennt abgehalten wurde?

Zusammenfassend werden in der Dissertation folgende Arbeitsschritte un-
ternommen: Nachdem im ersten Kapitel erkenntnisleitende Forschungsfra-
gen entwickelt werden und ein Uberblick Gber Quellenlage und Forschungs-
stand zum Dissertationsthema gegeben wird, legt das zweite Kapitel das
theoretische Fundament der Forschungen. Das dritte Kapitel dient der Aus-
einandersetzung mit dem einzuschlagenden methodischen Weg. Darin wer-
den ausgewahlte Methoden der qualitativen empirischen Sozialforschung
reflektiert. Darauf aufbauend wird ein eigenes Modell zur Analyse von Tex-
ten auf inhaltlicher, rhetorischer, intentionaler, diskursiver und biographi-
scher Ebene entwickelt und die Auswahl des diskursiven Quellenmaterials

begriundet. Es folgt im vierten Kapitel die Einbettung des Forschungsgegen-

stands in den historischen Kontext. Hier wird das gesellschaftliche Klima der
1g50er-Jahre mit den Aspekten Politik, Wirtschaft, Technik und Kultur be-
leuchtet. Das finfte Kapitel widmet sich der Erschliel3ung des sozialen Felds
der Gestaltung. Nachdem Begriffe wie Formgebung, Gestaltung und Indust-
rial Design reflektiert wurden, folgt eine diskursanalytische Bearbeitung der
Texte von drei Autoren und einer Autorin sowie die Beleuchtung zweier In-
teressenvertretungen (Governance Units) und dem Rat fir Formgebung als
fUhrender staatlicher Institution im Feld des Designs. Im Anschluss werden
die Ergebnisse der Untersuchung zusammengetragen und in Bezug auf die
Forschungsfragen beleuchtet.

Im Kapitel Nummer Sechs wird flankierend zum Fachdiskurs in der Ge-
staltung der Fachdiskurs in der Werkpadagogik inklusive bildungspolitischer
administrativer Leitlinien analysiert. Die Fachdiskurse Werkpadagogik und
Gestaltung werden vergleichend in Beziehung zueinander gesetzt.

Im siebten Kapitel folgt abschlieRend auf der Grundlage der herausge-
arbeiteten diskursiven Strategien ein Modell der Formierung des gestalteri-
schen Felds in den 1950er-Jahren.

Hier wird untersucht, welche Diskursstrategien langfristig zur Durchset-
zung der Wahrheit’ im Foucaultschen Sinn fihrten und welche der Narratio-
nen in der Wissensproduktion Uber Design in den 1g950er-Jahren womaglich
heute noch wirken. Ein weiterer Teil des Kapitels beleuchtet die Veranderung
von Diskurs-Hierarchien im damaligen Feld.
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2. Theoretische Grundlagen - Legitimierung, Hierarchie,
Diskurs

Ausgangshypothese der vorliegenden Arbeit ist, dass Reprdsentant:innen
eines noch unklaren Berufsbildes durch das Bedirfnis bzw. die Notwendig-
keit sich zu verorten, stark zu Abgrenzungs-, Hierarchisierungs- und Verdran-
gungsverhalten gegeniber denjenigen Professionen tendieren, die das Be-
rufsfeld bisher pragten, die soziale Interaktion der Subjekte also konflikthaft
verlauft. Ein Hauptinstrument der Auseinandersetzung sind Diskurse.

Im Feld der Gestaltung ist zu beobachten, dass das Gestaltende Hand-
werk und das Kunsthandwerk, jene Sparten, die die Gestaltung von Gitern
vor dem rasanten Industrialisierungsschub der 1g5oer-Jahre dominierten,
nach 1945 massiv unter Druck gerieten, und zwar nicht zuletzt durch einen
engagiert gefihrten Fachdiskurs, der vor allem in den Kapiteln finf und
sieben analysiert werden wird. Da die Werkpddagogik auf eine am (Kunst-)
Handwerk orientierte Tradition zurickblickt ist es wahrscheinlich, dass sich
hier zwischen den Vertreter:innen einer ,alten’ und denen einer ,neuen’ Schu-
le ein Konflikt um die zukinftige Richtung im Werkunterricht entspann, der
im Weiteren ebenfalls untersucht werden soll.

Die im Gestaltungsdiskurs festgestellten Phanomene Abtrennung, Hier-
archisierung und Verdrdangung stellen Mittel dar, um Krafteverhaltnisse bzw.
Machtstrukturen zu determinieren. Daher ist die Erforschung der Durchset-
zungs- und Etablierungsereignisse in der sich formierenden Designprofessi-

on in erster Linie eine Untersuchung von Macht- und Herrschaftsdiskursen.

Aus dem bisher Dargelegten wurden folgende aktualisierte erkenntnisleiten-

de Forschungsaufgaben formuliert:

* Analyse des Fachdiskurses: Was wurde inhaltlich vorgebracht und
mit welcher Intention?

e Untersuchung des sozialen ,Ortes’: Wie strukturieren sich die Pro-
tagonist:innen des Etablierungskampfes im sozialen Raum?

e Herausarbeiten der zugrundeliegenden Strategien: Wer kampft

gegen wen und mit welchen Mitteln?

Um die formulierten Aufgaben bearbeiten zu kdnnen ist es vonnéten, zu-
nachst eine theoretisch fundierte Basis zu schaffen. Hierbei wird auf die The-
orien von Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Judith Butler und Paul Fligstein
und Doug McAdam zuriickgegriffen, die im Folgenden kurz vorgestellt wer-
den.

2.1 Michel Foucault: Macht, Wissen, Genealogie, Subjekt, Diskurs

Michel Foucaults zentrales Forschungsinteresse sind die Facetten der
,Macht'. In zahlreichen Publikationen setzt er sich mit diesem Thema ausein-
ander. Weitere basale Begriffe in Foucaults Theorien sind Wissen, Wahrheit,
Subjekt und Diskurs, die im Folgenden erldutert werden. Besonderes For-
schungsinteresse hatte Foucault in der Offenlegung von Machtstrategien,
die den Diskurs kontrollieren und ,ordnen’ sollen, so etwa durch Ausschlie-
Rungsmechanismen. Davon soll im zweiten Teil der Beschaftigung mit den
Theorien Michel Foucaults die Rede sein.
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2.1.1 Begriffe der Macht

Macht

Macht ist fir Foucault der Motor einer Gesellschaft. Laut der Soziologin Lau-
ra Kajetzke arbeitet Foucault mit einem Machtbegriff, der sich folgenderma-
[3en charakterisiert: Macht hat relationalen Charakter, und zwar zwischen
Individuen und Gruppen (vgl. Kajetzke 2008, S. 35). Foucault umschreibe
Macht als ,Handeln auf ein Handeln’, sie realisiere sich ausschlie3lich in actu
(in Tatigkeit) und sei ubiquitar (allgegenwartig, vgl. ebd.). Die Machtbezie-
hungen im Foucaultschen Sinn kennzeichneten sich dadurch, dass sie inten-
tional und nicht-subjektiv seien. ,Die Intentionalitdt verweist auf die Zielge-
richtetheit der Machtbeziehungen, die Nicht-Subjektivitat negiert jedoch
den gestaltenden Einfluss des Individuums" (ebd., S. 37), fihrt Kajetzke aus.
+Wie ein Netz legt sich Macht als umfassende, aber dynamische — da hand-
lungsbasierte, wandlungsfahige — Struktur Gber die Gesellschaft [...] Vor dem
Akteur liegt ein Feld méglicher Handlungsalternativen. Die Kontingenz des
Handelns eines Subjekts wird eingeschrankt durch Machtausibung anderer
Akteure" (ebd., S. 35).

FUr Foucault ist Macht nicht immer nur repressiv, sondern besitzt auch
produktive und kreative Kraft: ,Unter Macht, scheint mir, ist zunachst zu ver-
stehen: die Vielfaltigkeit von Kraftverhaltnissen, die ein Gebiet bevolkern und
organisieren; das Spiel, das in unaufhorlichen Kédmpfen und Auseinanderset-
zungen diese Kraftverhaltnisse verwandelt, verstarkt, verkehrt; die Stitzen,
die diese Kraftverhaltnisse aneinander finden, indem sie sich zu Systemen
verketten — oder die Verschiebungen und Widerspriche, die sie gegenei-
nander isolieren; und schlie3lich die Strategien, in denen sie zur Wirkung
gelangen und deren grof3e Linien und institutionelle Kristallisierungen sich

in den Staatsapparaten, in der Gesetzgebung und in den gesellschaftlichen
Hegemonien verkdrpern® (Jager & Zimmermann 2010, S. 79).

Subjekt

Erkenntnisleitend fUr diese Arbeit ist der Ansatz Foucaults, der bis dato gan-
gigen Lesart zu widersprechen, in der Moderne unterliege das Subjekt in ers-
ter Linie der Kontrolle durch sich selbst. Foucault arbeitet nach Rosa et al. he-
raus, wie Individuen durch kulturelle Formationen, institutionelle Strukturen
und sprachliche Muster bis ins Mark gepragt werden (vgl. Rosa et al. 2013, S.
288).

Kajetzke wiederum macht auf die zugrunde liegenden Mechanismen auf-
merksam: ,Bei einen Subjekt im Foucaultschen Verstandnis handelt es sich
um einen menschlichen Korper, auf den Macht-Wissens-Techniken einge-
wirkt haben und welcher unter diesen Bedingungen handelt [...] Die Mecha-
nismen, die das Subjekt konstituieren, sind Foucault zufolge der Mechanis-
mus der Disziplin [...] und jener der Regulierung [...] Elementarer Bestandteil

der Funktionsweise dieser Mechanismen ist das Wissen Uber die Subjekte
(Kajetzke 2008, S. 38).

Der soziologische Blick auf die Faktoren, von denen die Subjektwerdung
abhangt, unterminiert nach Rosa et al. die Annahme eines unabhangig ge-
gebenen, allgemein-menschlichen Wesens, das sich selbst bestimmen kann
(vgl. Rosa et al. 2013, S. 288). Foucault benennt in seinen Arbeiten, insbeson-
dere in Wahnsinn und Gesellschaft’ 1961 und ,Uberwachen und Strafen’ 1975,
neue, moderne Formen der Unterdrickung, er zielt dabei auf die Aufdeckung
der Grenzen, denen Subjekte unterliegen (vgl. ebd.). Die Autonomie von
Subjekten verneint Foucault, sie wirkten im Gegenteil an ihrer eigenen Sub-

jektivierung mit (vgl. ebd., S. 304). Distanziert nimmt er bei seinen Analysen
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die Rolle eines Beobachters gesellschaftlicher Praxen ein und fragt nach den
Ursachen gesellschaftliche Phanomene, nicht nach deren individueller Mo-
tivation (vgl. ebd., S. 289). In einem solchen Zusammenhang fragt Foucault,
wie es zu gesellschaftlichem Wandel kommt. Rosa et al. verstehen als eines
der Erkenntnisziele Foucaults, die geschichtliche Wandelbarkeit der Grenzen
unseres Denkens und Seins zu beleuchten und bewusst zu machen (vgl. ebd.,
S. 291). In diesem Zusammenhang ist etwa Foucaults Werk ,Archdologie des
Wissens' zu sehen.

Wissen

Macht und Wissen sind zentrale Begriffe im Werk des franzésischen Philoso-
phen. In der ,Archdologie des Wissens’ formuliert er laut Reiner Keller eine
allgemeine theoretisch-methodologische Position, die den Begriff des Dis-
kurses in den Mittelpunkt rickt. Foucault gelingt es damit, ,Diskurse als Ge-
genstandsbereich einer historischen Wissensanalyse zu konturieren" (Keller
2007, S. 2).

In Absetzung von sprachwissenschaftlichen Ansdtzen habe Foucault die
Annahme formuliert, dass der Sprachgebrauch in diskursiven Praktiken die
Gegenstande, von denen er handelt, als Wissen konstituiert. Kajetzke er-
ganzt, dass es Foucaultin seiner Analyse des Zusammenhangs von Macht und
Wissen darum gehe, zu zeigen, ,wie Macht und Wissen auf einer strukturellen
Ebene anschlussfahig bleiben und sich gegenseitig entweder stabilisieren
oder neue Macht-Wissen-Formen produzieren" (Kajetzke 2008, S. 79). Wie
Keller wiederum darstellt, versteht der franzdsische Philosoph unter Wissen
die ,Menge von einer diskursiven Praxis regelmaf3ig gebildeten und fir die
Konstitution einer Wissenschaft unerlasslichen Elemente" (Foucault 1988,
259f.). Jede diskursive Praxis kann demnach durch das Wissen bestimmt wer-
den, das sie formiert, so dass Wissen und Diskurs nicht voneinander getrennt
zu betrachten sind.

Siegfried Jager fasst zusammen: , Diskurse Uben Macht aus, da sie Wissen
transportieren, das kollektives und individuelles Bewusstsein speist. Dieses
so zustande kommende Wissen ist die Grundlage fur individuelles und kollek-
tives Handeln und Gestalten" (Jager 1999). Wenn diese konstituierenden Dis-
kursformationen sich durch alle Arten von Texten ziehen, ergibt sich daraus,
dass der Diskurs eine gesellschaftskonstituierende Funktion hat.

Wahrheit

Wissen und Macht sind nach Foucault miteinander verknipft bzw. untrenn-
bar miteinander verbunden. Verandert sich die Position der:des einen in der
gesellschaftlichen Praxis, hat dies auch Konsequenzen auf den:die andere.
Reiner Keller stellt fest, dass Foucault sich mit seiner Antrittsvorlesung Uber
,Die Ordnung des Diskurses’ am College de France zur Analyse der histo-
risch-praktischen Verlaufe und Abfolgen von Wissen-Macht-Konfigurationen
als ,Kampfe’ oder ,Spiele der Wahrheit” hinwendet. Hier seien konflikthaltige
Auseinandersetzungen innerhalb und zwischen Diskursen bzw. sozialen Ak-
teursfigurationen in den Blick genommen. Motiv dieser Auseinandersetzun-
gen sei die Durchsetzung von Wahrheiten, die mit Ausgrenzungsstrategien
einhergingen (vgl. Keller 2007). Die eingangs formulierte Hypothese, dass
Protagonist:innen eines neuen, wenig umrissenen Berufsbildes zu Abgren-
zungs-, Hierarchisierungs- und Verdrangungsverhalten gegeniber ,alteinge-
sessenen’ Berufsgruppen neigen, findet sich mit Foucault bestatigt.

In Foucaults Theorie wird Wahrheit durch (Wissens-)Diskurse gemacht,
konstruiert und ausgehandelt, die Generierung von Wahrheit ist also ein dy-
namischer Prozess, an dem Subjekte und Institutionen beteiligt sind, ohne
jedoch das (vorlaufige) Gesamtergebnis der Aushandlungen bewusst beein-

flussen zu konnen. In diesem Sinne wird im Folgenden zu untersuchen sein,

23



wie die einzelnen Akteur:innen mit- bzw. gegeneinander agieren und welche

Position sich wie durchsetzt.

Diskurs

Es ist Foucaults Verdienst, gezeigt zu haben, dass Diskurse der Ort sind, wo
Macht transportiert und durchgesetzt wird: ,Es handelt sich um ein komple-
xes und wechselhaftes Spiel, in dem der Diskurs gleichzeitig Machtinstru-
ment und -effekt sein kann, aber auch Hindernis, Gegenlager, Widerstand-
spunkt und Ausgangspunkt fir eine entgegengesetzte Strategie" (Foucault
1983, S. 122). Siegfried Jager erganzt, dass Diskurse nicht als Ausdruck gesell-
schaftlicher Praxis von Interesse sind, sondern weil sie bestimmten Zwecken
dienen und Machtwirkungen ausiben. Dies tun sie, weil sie institutionalisiert
und geregelt sind, weil sie an Handlungen angekoppelt sind (vgl. Jdger 1999).
Unter Diskursen versteht Jurgen Link in diesem Zusammenhang ,eine insti-
tutionell verfestigte Redeweise, insofern eine solche Redeweise schon Han-
deln bestimmt und verfestigt und also auch schon Macht ausiUbt" (ebd.).

Foucault pragte einen Diskursbegriff, der als zentrale Elemente mit ,Aus-
sagen’ und ,Formationssystemen’ operiert. Diskurse sind demnach ,eine
Menge von Aussagen, die einem gleichen Formationssystem zugehdoren®
(Jager & Zimmermann 2010, S. 57). Ein Formationssystem beinhaltet meh-
rere unterschiedliche Diskurse, z. B. den politischen Diskurs, Mediendiskurs
oder Alltagsdiskurs (ebd.), wahrend Aussagen konstitutive Bestandteile
des Diskurses sind. Foucault wiederum nennt nach Landwehr zwei Bestim-
mungsmerkmale fUr Aussagen: Erstens sind sie eingebettet in bestimmte
Zusammenhange und allein aufgrund ihrer Funktion von Relevanz. Zweitens
tauchen Aussagen in einem Diskurs regelmaf3ig und wiederkehrend auf (vgl.
Landwehr 2009, S. 71).

Die am Diskurs beteiligten Subjekte kdnnen ihn als Ganzes nicht kontrol-
lieren. Nach Jager macht nicht das Subjekt den Diskurs, eherist esumgekehrt,
der Diskurs sei Uberindividuell: ,,Alle Menschen stricken zwar am Diskurs mit,
aber kein einzelner und keine einzelne Gruppe bestimmt den Diskurs oder
hat genau das gewollt, was letztlich dabei herauskommt" (Jager 1999). Das
bedeutet, dass weniger die Subjekte als ihre Diskurse Realitat determinieren.
JUrgen Link weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass Diskurse be-
grenzt und gleichzeitig miteinander verflochten sind. Diskurse sind zum einen
begrenzt durch die Begrenztheit des Sagbaren: Eine Diskursanalyse erfasse
das jeweils Sagbare in seiner qualitativen Bandbreite bzw. alle Aussagen, die
in einer bestimmten Gesellschaft zu einer bestimmten Zeit geduf3ert werden
(konnen). Die Maglichkeiten des Diskurses — also des Sagbaren —werden von
sogenannten Ausschlieffungsmechanismen wie Verboten, Grenzziehungen,
Kommentaren, Methoden, Theorien, Ritualen und Doktrinen eingegrenzt.
Was zu einer bestimmten Zeit zu einem bestimmten Thema gesagt und ge-
dacht werden kann, ist also immer strikt begrenzt. Feste Regeln sorgen da-
fur, dass nur bestimmte Dinge ,wahr" sind. Die zugehdrigen Diskursformatio-
nen bilden diese Regeln und Grenzen ab und konstituieren sich gleichzeitig.
Auffindbar sind sie in allen Texten und sonstigen sprachlichen AufRerungen,
die dem entsprechenden Thema gewidmet sind. Die verschiedenen Diskurse
sind eng miteinander verflochten und miteinander verschrankt; sie bilden in
dieser Verschranktheit ein ,diskursives Gewimmel'. Diskursanalyse habe hier

die Aufgabe, dieses Wuchern der Diskurse’ zu entwirren (vgl. Jager 1999).

Genealogie

Verwendet Foucault zu Beginn seiner Karriere noch den Begriff Archaolo-
gie wendet er sich bald nach der ,Archdologie des Wissens’, erschienen 1969
in Paris, dem von Friedrich Nietzsche verwendeten Begriff ,Genealogie' zu.

Unter Archdologie versteht Foucault die Rekonstruktion von Diskursen als
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Archive der Gesellschaft, als Versuch, Wissen historisch zu rekonstruieren
(vgl. Kajetzke 2008, S. 37). Genealogie verfahrt dhnlich, hier wird jedoch das
Wissen nicht rekonstruiert, sondern eher die Wirkung des Wissens. Jager und
Zimmermann definieren Genealogie als ,[...] ein Konzept zur Untersuchung
der historischen Verldufe der Entstehung der gegenwartigen Macht-Wis-
sen-Komplexe und ihrer Einflisse auf die Subjekte" (Jager & Zimmermann
2010, S. 57).

Um eben diese Verldufe von Macht-Wissen-Verhaltnissen im Diskurs der
Gestalter:innen in den 1950er-Jahren geht es in der vorliegenden Dissertati-
on. Vorausgesetze Grundannahme ist, dass der in den Diskursen produzierte
Inhalt objektiviertes Wissen generiert, das von Generation zu Generation
weitergegeben werden kann oder auch im Laufe der Zeit Uminterpretatio-
nen erfahrt oder wieder verschwindet.

Dispositiv

Fir Jager und Zimmermann ist das Dispositiv das zentrale Element der
Foucaultschen Genealogie: ,Ein Dispositiv erfahrt immer dann eine Verande-
rung, wenn ein ,Notstand’ [...] vorliegt, und auf den im Rahmen der diskur-
siven Kampfe reagiert wird: Die Humanisierung des Strafvollzuges im Falle
von Uberwachen und Strafen, die Folgen derVerdnderung der konomischen
Bedingungen, im Falle von Sicherheit, Territorium, Bevdlkerung sind unter
anderen Situationen, die einen Bruch in der Geschichte eines Dispositivs und
eine Veranderung der Machtkdmpfe bzw. einen Sieg oder eine Niederlage
einer der ,Parteien’ darstellen" (Jager & Zimmermann 2010, S. 58, Hervorhe-

bungen im Original, M. G.).

Eine Definition des Begriffs Dispositiv erweist sich als schwierig. Foucault
pragte den Begriff, gebrauchte ihn jedoch in mehrdeutiger Weise. In ,Die
Ordnung des Diskurses’ schreibt Foucault, ein Dispositiv sei: ,erstens ein ent-

schieden heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architekturale
Einrichtungen, Gesetze, administrative Maf3nahmen, wissenschaftliche Aus-
sagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsatze, kurz:
Gesagtes ebenso wohl wie Ungesagtes umfasst [...] Das Dispositiv selbst ist
das Netz, das zwischen diesen Elementen geknipft werden kann® (Foucault
1978, S. 119f.). Foucault moéchte mit dem Dispositiv zweitens ,gerade die
Natur der Verbindung deutlich machen, die zwischen diesen heterogenen
Elementen sich herstellen kann®, z. B. kann ein Diskurs als Programm er-
scheinen, dann wieder als ein Element, das es erlaubt, eine Praktik zu recht-
fertigen oder zu maskieren (ebd., S. 120). Drittens soll ein Dispositiv eine Art
von Formation sein, deren Hauptfunktion zu einem gegebenen historischen
Zeitpunkt darin bestanden hat, auf einen, von Jager und Zimmermann er-
wahnten ,Notstand’ zu antworten. ,Das Dispositiv hat also eine vorwiegend
strategische Funktion" (ebd.). ,Strategien von Krafteverhaltnissen, die Typen
von Wissen stitzen und von diesen gestitzt werden" (ebd., S. 123). Zusam-
mengefasst sind Dispositive heterogen, sie sind Netz, Verbindung, Strategie
und Ensemble in einem.

Da Foucault ein solch heterogenes, unscharfes Bild des Dispositivs zeich-
net, finden sich in der Literatur zahlreiche Ansatze, das Dispositiv genauer
zu fassen. Andrea Seier etwa grenzt Diskurs und Dispositiv voneinander ab:
VerknUpfen die Diskurse einzelne Aussagen nach bestimmten Formations-
regeln, stellen die Dispositive Verknipfungen von Diskursen, Praktiken und
Macht dar" (Seier 1999, S. 80). Andrea Bihrmann und Werner Schneider
erkldren Dispositive als materielle und ideelle Infrastrukturen von Diskursen
plus gesellschaftlicher Handlungsfelder (vgl. Buhrmann & Schneider 2007, S.

10). Emel Cetin prazisiert:
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»Mit Foucault wird davon ausgegangen, dass Diskurse Macht ausiben,
weil sie Wissen transportieren [...] Hierbei geht es nicht nur um das Ge-
sagte und aufgeschriebene Wissen, sondern auch um den ganzen Wis-
sens-Apparat darum herum, durch den etwas durchgesetzt wird. Wissen
,haust’ auch im Handeln von Menschen und in den Gegenstanden, die sie
auf der Grundlage von Wissen produzieren. Ein Dispositiv stellt in Anleh-
nung an diese Annahmen einen prozessierenden Zusammenhang von
Wissen dar, der in Sprechen/Denken — Tun — Vergegenstandlichung ein-
geschlossen ist. Es geht also um ein Zusammenspiel diskursiver Praxen
(= Sprechen und Denken auf der Grundlage von Wissen), nicht-diskursi-
ver Praxen (= Handeln auf der Grundlage von Wissen) und Sichtbarkeiten
bzw. Vergegenstandlichungen (von Wissen durch Handeln/Tatigkeit)."

(Cetin 2010, zit. in Jager & Zimmermann 2010, S. 52)

Dispositive haben als Netz/Struktur/Verbindung/Ensemble also eine mate-
rialisierte, statische, ,architektonische’ Komponente; sie beinhalten darUber
hinaus auch einen dynamischen Aspekt: dadurch, dass sich Dispositive, und
mit ihnen mittelbar die Subjekte, ,bewegen’ kdnnen.

2.1.2 Die Ordnung des Diskurses

Prinzipien der AusschlieRung

In seiner am 2. Dezember 1970 gehaltenen Antrittsvorlesung am Pariser
College de France entwickelt Foucault die Hypothese, ,dass in jeder Ge-
sellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, selektiert, or-
ganisiert und kanalisiert wird — und zwar durch gewisse Prozeduren, deren
Aufgabe es ist, die Krafte und die Gefahren des Diskurses zu bandigen, sein
unberechenbar Ereignishaftes zu bannen, seine schwere und bedrohliche
Materialitdt zu umgehen" (Foucault 1974, S. 11). Foucault macht in seiner In-

augurialvorlesung prinzipiell zwei Richtungen der Kontrolle aus: erstens nach
aufRen als AusschlieRungssysteme und zweitens Kontrolle nach innen durch
Klassifikations-, Anordnungs- und Verteilungsprinzipien. AusschlieBungssys-
teme sind nach Foucault Verbot, Grenzziehung und Wille zur Wahrheit.

Verbot

Foucault differenziert hier wiederum in drei Typen von Verboten:

e dasTabu des Gegenstands (was gesagt wird),
e das Ritual der Umsténde (wo und wann es gesagt wird) und
e das bevorzugte oder ausschliel3liche Recht des sprechenden Sub-

jekts (wer es sagt).

Der Diskurs ist hier gleichzeitig Kampfplatz und Trophde: ,Der Diskurs ist
dasjenige, worum und womit man kampft; erist die Macht, derer man sich zu

bemachtigen sucht" (Foucault 1974, S. 16).

Grenzziehung

Das zweite von Foucault genannte Prinzip der Ausschliel3ung verdeutlicht er
mit Hilfe der Entgegensetzung von Vernunft und Wahnsinn und arbeitet die
Machtlosigkeit des vor allem institutionell determinierten ,Wahnsinnigen’
gegeniber seinen konstituierten ,Helfer:innen’ heraus, deren Grenzlinie in-
nerhalb der Gesellschaft im Laufe der Jahre zwar verschoben wurde, doch bis
in die heutige Zeit von einem asymmetrischen Verhaltnis gepragt ist (ebd., S.
8ff.). Es geht also bei der Grenzziehung um die Akteur:innen des Feldes.

26



Wille zur Wahrheit

Hier geht es nicht um Akteur:innen, sondern um Praktiken des Diskurses.
Die Konstruktion des Gegensatzpaares Wahr-Falsch betrachtet Foucault als
drittes AusschlieBungssystem im Diskurs. Von den drei Prozeduren der Aus-
schliefung nimmt das Gegensatzpaar in seinem Text den grof3ten Raum ein.
Foucault verdeutlicht seine These anhand der historischen Entwicklung: ,Die
grofden wissenschaftlichen Mutationen konnen vielleicht manchmal als die
Folgen einer Entdeckung verstanden werden, sie konnen aber auch als das
Erscheinen neuer Formen des Willens zur Wahrheit gesehen werden" (ebd.,
S.13). Dieser Wille zur Wahrheit stitzt sich nach Foucault ,,ebenso wie die (b-
rigen Ausschlief3ungssysteme, auf eine institutionelle Basis: er wird zugleich
verstarkt und standig erneuert von einem ganzen Geflecht von Praktiken"
(ebd.). Foucault nennt als solche die Paddagogik, das System der Bicher, der
Verlage und Bibliotheken, die ,,gelehrten Gesellschaften einstmals" und die
,Laboratorien heute" (ebd.). Grindlicher noch wirde der Wille zur Wahrheit
Lzweifellos durch die Art und Weise, in der das Wissen in einer Gesellschaft
eingesetzt wird, in der es gewertet und sortiert, verteilt und zugewiesen
wird" abgesichert (ebd.). Der auf einer institutionellen Basis und Verteilung
beruhende Wille zur Wahrheit tendiere nach Foucault stark dazu, auf die an-
deren Diskurse Druck und Zwang auszuiben (vgl. ebd.). Daraus ist zu schlie-
f3en, dass Institutionen qua ihrer Macht in der Lage sind, ihre Lesart dessen,
was sie fir wahr halten, durchzusetzen, zum Beispiel in Form von Forderun-
gen und Formulierungen in administrativen Richtlinien und Protokollen.

Kontrolle nach innen

Die bisher beschriebenen Prozeduren Verbot, Ausgrenzung und Wille zur
Wabhrheit wirken nach Foucault von auf3en als Ausschliel3ungssysteme. In
der ,Ordnung des Diskurses’ nennt er weitere Prozeduren zur Einschrankung
und Kontrolle des Diskurses, die mit Hilfe interner Prozeduren, als Klassifika-
tions-, Anordnungs- und Verteilungsprinzipien, wirken. Dadurch Ubten Dis-
kurse eine Kontrolle selbst aus und bandigten so Ereignisse und Zufall (vgl.
ebd., S. 16). Foucault nennt hier den Kommentar, den:die Autor:in, die Ver-
knappung der sprechenden Subjekte sowie die Doktrin, die Erziehung und

die universelle Vermittlung.

Kommentar

Foucault nennt den Kommentar ,in erster Linie" (ebd., S. 16). Er nimmt an,
~dass es kaum eine Gesellschaft gibt, in der nicht grof3e Erzahlungen existie-
ren, die man erzahlt, wiederholt, abwandelt" (ebd.). Viele Primartexte ver-
dunkelten sich und verschwanden und manchmal Gbernédhmen Kommentare
den ersten Platz. Der Kommentar sei im Spiel um Macht ,nur wortliche (aber
feierliche und erwartete) Wiederholung dessen [...], was er kommentiert".
Im Kommentar spielen Primdrtext und Sekundartext zwei einander ergan-
zende Rollen: Erstens ermdgliche der Kommentar (endlos) die Konstruktion
neuer Diskurse, als immer wieder aktualisierbarer Diskurs, zweitens habe der
Kommentar die Aufgabe, ,das schlieRlich zu sagen, was dort verschwiegen
artikuliert war. [...] Der Kommentar bannt den Zufall des Diskurses, indem
er gewisse Zugestandnisse macht: er erlaubt zwar, etwas Anderes zu sagen,
aber unter der Voraussetzung, dass der Text gesagt und in gewisser Weise
vollendet werde. [...] Das Neue ist nicht in dem, was gesagt wird, sondern im
Ereignis seiner Wiederkehr" (ebd., S. 18, Hervorhebungen im Original).
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Autor:in

Als weiteres Prinzip der Verknappung des Diskurses, sieht Foucault den:die
Autor:in. Autor:innen erganzen demnach den Kommentar ,als Prinzip der
Gruppierung von Diskursen" (ebd., S. 19). Kommentar und Autor:in haben
wie bereits erwdhnt die vordringliche Aufgabe, den Zufall des Diskurses in
Grenzen zu halten. Hierfir setzt der Kommentar nach Foucault ,das Spiel
der Identitat in der Form der Wiederholung und des Selben ein, das Spiel der
Identitat beim Autor/bei der Autorin habe die Form der Individualitat und des
Ich" (ebd. S. 21, Hervorhebungen im Original).

Die Bildung von solchen ,Diskurs-Gruppen’ fihrt nicht nur zu einer hetero-
genen Verteilung und damit Wertung des verfigbaren Wissens. Letztendlich
istder Diskurs gerade durch die Inhalte produzierenden Individuen dem Zufall
ausgeliefert, wo doch gerade dies eigentlich laut Foucault vermieden werden
soll. Autor:innen denken bestimmte Gedanken, die sie mit ihrem Bewusst-
sein nicht steuern konnen. Andere Gedanken lassen sie beiseite oder denken
sie nicht, was jeweils das Element des Zufalls beinhaltet. Rezipient:innen
wiederum, die das zuvor limitierte Gedachte aufnehmen, beziehen sich dar-
auf — oder auch nicht. Auch diese Entscheidung ist im Vorhinein nicht steuer-
bar. Drittens hat es Gesagtes, das schon zur Entstehungszeit kaum beachtet
wurde, weil es womdglich vom etablierten Diskurs ausgeschlossen war, im
Laufe der Zeit umso schwerer nicht vergessen zu werden, ist also abhdngig

vom mehr oder weniger zufalligen Interesse nachfolgender Forscher:innen.

Disziplin

Disziplin ist hier im Sinne eines Faches, einer Wissenschaft gemeint. In der
Disziplin erkennt Foucault ein weiteres Prinzip der Einschrankung, das wie
die bisher genannten relativ und beweglich ist, und ebenfalls ,erlaubt zu

konstruieren, aber nach ganz bestimmten Spielregeln" (ebd., S. 21). Die Or-

ganisation der Disziplin unterscheide sich vom Prinzip des Kommentars und
dem des:der Autor:in indem die Disziplin anders als Autor:innen anonym sei.
Sie unterscheide sich vom Kommentar, indem in der Disziplin kein Sinn und
keine Identitat vorausgesetzt sei, der bzw. die wiederentdeckt werden muss,
~sondern das, was fur die Konstruktion neuer Aussagen erforderlich ist. Zur
Disziplin gehort die Moglichkeit, endlos neue Satze zu formulieren* (ebd., S.
21f.). Ein Satz jedoch muss sich einem bestimmten theoretischen Horizont
einfigen, um einer Disziplin anzugehoren. Foucault nennt hier das Beispiel
derSuche nach derurspringlichen Sprache, , die bisins 18. Jahrhundert hinein
ein durchaus anerkanntes Thema war, in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts jeden Diskurs nicht blof3 zum Irrtum, sondern zu einem Hirngespinst, zu
[...] einer sprachwissenschaftlichen Monstrositat werden lie3" (ebd., S. 23).
Dabei ist es nach Foucault durchaus moglich, dass man die Wahrheit sagt,
jedoch nicht ,im Wahren' sei. Dort sei man erst dann, wenn man Instrumen-
te und theoretische Begrindungen liefere, die die Disziplin anerkenne (vgl.
ebd.). ,Die Disziplin ist ein Kontrollprinzip der Produktion des Diskurses. Sie
setzt ihr Grenzen durch das Spiel einer Identitat, welche die Form einer per-
manenten Reaktualisierung der Regeln hat" (ebd.).

Verknappung der sprechenden Subjekte

Hier geht es darum, ,die Bedingungen ihres Einsatzes zu bestimmen, den
sprechenden Individuen gewisse Regeln aufzuerlegen und so zu verhindern,
dass jedermann Zugang zu den Diskursen hat", sagt Foucault in seiner Pa-
riser Inauguralvorlesung (ebd., S. 25f.). Als eine Mal3nahme der Limitierung
des Zuganges von Subjekten nennt Foucault das Ritual, dem man sich un-
terziehen misse um Aufnahme zu finden. Das Ritual definiere nicht nur die
Zugangsqualifikationen, sondern auch Gesten, Verhaltensweisen, die Um-

stande ,und alle Zeichen, welche den Diskurs begleiten missen" (ebd., S. 27).
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Diskurse werden nach Foucault von Diskursgesellschaften produziert
oder aufbewahrt, um sie in einem geschlossenen (sozialen) Raum zirkulieren
zu lassen und nur nach bestimmten Regeln zu verteilen, so dass die Inhaber
bei dieser Verteilung nicht enteignet werden (ebd., S. 27f.).

Doktrin

Nachdem Foucault in ,Die Ordnung des Diskurses’ Diskursgesellschaften
behandelt hat wendet er sich der Doktrin zu. Individuen, wie zahlreich auch
immer, definieren demnach durch die gemeinsame Verbindlichkeit eines ein-
zigen Diskursensembles ihre Zusammengehorigkeit. Doktrin und das spre-
chende Subjekt stinden zudem in Wechselwirkung zueinander: ,Durch die
Aussage und von der Aussage her stellt sich das sprechende Subjekt in Frage,
wie die Ausschlieldungsprozeduren und die Verwerfungsmechanismen be-
weisen, die einsetzen, wenn ein sprechendes Subjekt eine oder mehrere un-
zuldssige Aussagen gemacht hat. [...] Umgekehrt stellt die Doktrin die Aus-
sagen von den sprechenden Subjekten in Frage, sofern die Doktrin immer
als Zeichen, Manifestation und Instrument einer vorgangigen Zugehorigkeit
gilt" (ebd, S. 29f.). Solche Zeichen sind Klassenzugehdrigkeit, gesellschaftli-
cher oder ethnischer Status, Nationalitét, Interessengemeinschaft u. A. Die
Doktrin fihre eine zweifache Unterwerfung herbei: erstens die Unterwerfung
der sprechenden Subjekte unter die Diskurse und zweitens die Unterwerfung
der Diskurse unter die Gruppe der sprechenden Individuen (vgl. ebd., S. 30).

Erziehung

In einem weit groféeren Mal3stab gilt, wie Foucault schreibt, das Uber die
Doktrin Gesagte fir die Erziehung. Er erwdhnt insbesondere ,tiefe Spaltun-
genin der gesellschaftlichen Aneignung der Diskurse" (ebd., S. 30). ,Jedes Er-
ziehungssystem ist eine politische Methode, die Aneignung der Diskurse mit-

samt ihrem Wissen und ihrer Macht aufrechtzuerhalten oder zu verandern®
(ebd.). Unterrichtsysteme sieht Foucault kritisch als ,,grof3e Prozeduren der
Unterwerfung des Diskurses" (ebd., S. 31) und fragt: ,Was ist denn eigentlich
ein Unterrichtssystem —wenn nicht eine Ritualisierung des Wortes, eine Qua-
lifizierung und Fixierung der Rollen fir die sprechenden Subjekte, die Bildung
einer zumindest diffusen doktrindren Gruppe, eine Verteilung und Aneignung
des Diskurses mit seiner Macht und seinem Wissen?" (Foucault 1974, S. 31).
Erziehung ist also die Mal3nahme, mit der die Doktrin in die Kopfe kommt.

Universelle Vermittlung

Im letzten der von Foucault konstatierten Prinzipien der Ausschliel3ung sieht
der Philosoph eine Methode, die Realitat des Diskurses zu eliminieren: ,Der
Diskurs ist kaum mehr als die Spiegelung der Wahrheit, die vor ihren eigenen
Augen entsteht. Alles kann schlie3lich die Form des Diskurses annehmen, es
|dsst sich alles sagen®. Nach Foucault handelt es sich dabei um ein ,Spiel mit
den Zeichen": ,Der Diskurs verliert seine Realitat, indem er sich der Ordnung

des Signifikanten (Bezeichnenden) unterwirft" (ebd., S. 33f.).

2.2 Pierre Bourdieu: Macht, Feld, Habitus, Kapital, Akteur:in

Foucault hat Diskurse im Blick, die sich gewissermal3en auf einer Ebene, als
zweidimensionales Netz ausbreiten. Hauptaugenmerk ist der Diskurs selbst
und die in ihm wirkenden Machtkonstellationen. Auch Bourdieu beschéf-
tigt sich in seiner Feldtheorie mit Diskurs-Macht-Verhaltnissen. Er entwirft
im Unterschied zu Foucault einen dreidimensionalen sozialen Raum, indem
Akteur:innen um eine fir sie moglichst gunstige Position kdmpfen. Bourdi-
eus Feldtheorie ist hilfreich, weil sie ein Modell anbietet, die Gestalter:innen
in Beziehung zueinander zu setzen. Pierre Bourdieu widmet sich zudem in

seinen Untersuchungen zum sozialen Feld der Literatur explizit und stellver-
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tretend mit den Regeln, die im weitergefassten Feld der Kunst herrschen. An-
ders als Foucault wendet Bourdieu seinen Blick nicht auf die Strukturierung
der Diskurse, sondern auf die des Feldes mittels Diskurse. In seinem Buch ,Die
Regeln der Kunst' differenziert Bourdieu seine Feldtheorie aus. Da im Diskurs
der Gestalter:innen der 1950er-Jahre sehr oft Gber ,Kunst’ und ,Kinstler’ ge-
sprochen wird, sind Bourdieus diesbezigliche Studien besonders hilfreich.

Bourdieus Studien zum sozialen Feld sind 1992 unter demTitel ,Les Regles
de I'art. Genése et Structure du Champ littéraire' in Paris erschienen. Sieben
Jahre spéter lag die deutsche Ubersetzung vor. Darin skizziert er Entwick-
lungsstufen des Feldes und entwirft Grundlagen einer Wissenschaft der
Kulturprodukte, vornehmlich am Beispiel der franzosischen Literatur des 19.
Jahrhunderts. Diese verwendet Bourdieu exemplarisch, um seine Sichtweise
auf Kunst als geregeltem sozialen Feld darzustellen. Kunst sieht Bourdieu
als ,einen von Spannungen getragenen soziokulturellen Raum, d. h. [als] ein
Feld voller sich in ihrer Divergenz selbst Struktur verleihenden Positionen"
(Magerski 2011, S. 68). Innerhalb dieses Felds finden permanente Kdmpfe um
die beste Feldposition statt. Der Kampf oder auch das Spiel wird Gber symbo-
lische GUter wie Ansehen und Bildungstitel ausgetragen.

Bourdieu verbindet sein Habitus-Konzept mit einer Theorie des Feldes
bzw. des sozialen Raumes und erweitert diese, um Aussagen Uber unsichtba-
re Strukturen und Verteilungen der Bourdieuschen Kapitalsorten (wie etwa
6konomisches, kulturelles, soziales, symbolisches Kapital) im Feld sichtbar

zu machen.

Feld
Der von Karl Marx beeinflusste Soziologe sieht im Feld ein autonomes Uni-
versum, in dem symbolische und soziale Momente zusammenwirken, ,einen

aulRerst differenzierten, dynamischen und vom fortlaufenden Wandel ge-

pragten Raum", wie es Magerski beschreibt (ebd.). Sie fihrt aus, Bourdieu
vergleiche das Feld nicht von ungefahr mit einem Spielfeld, wo mit Bezug auf
die Kunst Gruppen ,permanent um die Durchsetzung ihrer jeweiligen Defi-
nition von Kunst kampfen. Pluralitat und Differenz bilden somit die Grund-
voraussetzung des Feldes, und zwar [...] innerhalb des Bereiches der Kunst
selbst" (ebd.).

Mit seiner Vorstellung von einem Spielfeld, in dem um die Vormachtstel-
lung gekampft wird, ist Bourdieu sehr nahe an Foucault, der selbst von einem
,Spiel’ spricht. Es gibt jedoch einen Unterschied: Bourdieu konkretisiert die
Vorstellung von einem Kampf um die Vormachtstellung im Feld, indem er
Verortungen vornimmt. Foucault interessiert sich mehr fir die kommunika-
tiven Strategien zwischen den Subjekten. Die unterschiedlichen Sichtweisen
auf hegemoniale Positionskampfe und Durchsetzungsstrategien liefern mir

bei deren Beurteilung instruktive Perspektiven.

Habitus

Neben ,Feld"ist ,Habitus’ der zweite zentrale Begriff in der Theorie Bourdieus.
Diesen charakterisiert der Soziologe als ein System von unbewussten Denk-,
Wahrnehmungs- und Handlungsschemata. Habitus umfasst die Auspragung
der mentalen, handlungsleitendenVorstellungen der einzelnen Akteur:innen,
die diese mit den Strukturen des jeweiligen Wirkungskreises in Ubereinstim-
mung bringen (vgl. Bourdieu 1974, S. 4of.). Habitus ist nach Magerski Bour-
dieus Antwort auf die Frage, wie das Feld und die Akteur:innen interagieren.
Demnach kann sich der jeweilige Habitus ,immer nur in Beziehung auf eine
bestimmte, schon gegebene Struktur von Positionen verwirklichen, also ob-
jektivieren, und umgekehrt kann jede einer Position innewohnende Moglich-
keit nur durch einen bestimmten Habitus realisiert werden" (Magerski 2011,
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S. 86). Die Beziehung zwischen Habitus und Feld stifte den Glauben an den
Sinn und den Wert der Kunst (,lllusio’) und sichere so die grundlegende Bin-

dung an das Spiel. Dies gelte fir alle Felder (vgl. ebd.).

[lusio

Bourdieu verwendet nicht nur die Begriff ,Feld’ fir seine Theorie, sondern,
neben ,Habitus’ auch den Begriff ,Illusio’. Er fGhrt dazu aus:

.Die Kdmpfe um das Monopol der Definition der legitimen kulturellen
Produktionsweise tragen dazu bei, den Glauben an das Spiel, das Inte-
resse an ihm und an dem, was dabei auf dem Spiel steht, fortwahrend
zu reproduzieren. Jedes Feld erzeugt seine eigene Form von lIllusio im
Sinne eines Sich-Investierens, Sich-Einbringens in das Spiel, das die Ak-
teure der Gleichgultigkeit entreif3t und sie dazu bewegt und disponiert,
die von der Logik des Feldes aus gesehen relevanten Unterscheidungen
zu treffen (das, was fur mich von Gewicht ist, von dem, was mir egal,
gleich-gultig ist, zu unterscheiden)." (Bourdieu 1999, S. 360, Hervorhe-
bungen im Originaltext)

Mit ihrer ,interessierten Teilnahme am Spiel'* lassen sich die Akteur:innen auf
die feldimmanente Logik ein. Einmal im Feld werden sie ihre Verhaltenswei-
sen und Vorstellungen an die im Feld gegebenen Strukturen und Moglichkei-
ten anpassen (vgl. ebd). ,Illusio’ bezeichnet also sowohl den Glauben an das
Spiel und seine Regeln als auch den Glauben an die Sinnhaftigkeit des Spiels.
Mit anderen Worten: die Akteur:innen im sozialen Feld der Kunst glauben an
die Daseinsberechtigung von Kunst, an die Regeln, die im Feld herrschen und
daran, das Kunstwerke einen Wert haben. ,lllusio’ ist jedoch kein bewusstes
Glaubensbekenntnis, sondern bleibt unbewusst und setzt sich dadurch von

einer Akteursgruppe zur nachsten Generation fort. Die Soziolog:innen Beate

Krais und Gunter Gebauer schreiben, ,lllusio’ bewirke, ,dass der Mikrokos-
mos des Feldes als selbstverstandlich erfahren werden kann, zur Identitat
der eigenen Person gehort" (Krais & Gebauer 2014, S. 59). Der Sinn fir das
Spiel sorge dafir, dass dieses fir die Spieler:innen subjektiven Sinn, d. h. Be-
deutung und Daseinsgrund, aber auch Richtung, Orientierung, Zukunft be-
kommt. Die ,Illusio' sei allen Mitspieler:innen gemeinsam, auch wenn sie sehr
verschiedene Positionen einnehmen konnen. Das vollfihrte Spiel wiederum
konstituiere sich Uber die Praxis der Akteur:innen (vgl. ebd.). Die zugrunde
liegenden Machtstrukturen bleiben dabei im Dunkeln. ,Illusio’ und ,Habitus'

werden durch die Kategorie ,Feld’ verklammert.

Drei Raume

Nachdem Bourdieu sich mit ,Habitus’, ,Feld’ und ,lllusio’ auseinandersetzte,
skizziert er in den ,Regeln der Kunst’ ein soziologisches Drei-Raum-Modell
und benennt die Rdume mit ,Raum der Stellungen’, ,Raum der Werke’ und
,Raum des Moglichen’.

Der,Raum der Stellungen’ oder auch Raum der Positionen bezieht sich auf
die soziale Ebene, also auf die Kapitalstruktur der involvierten Akteur:innen.
Diese wiederum bestimmt die (vorlaufige) Position im sozialen Feld (z. B. ver-
mogend, gebildet, sprachgewandt, dichtes Netzwerk oder: gebildet, unver-
mogend, mittleres Netzwerk usw.). Im Kampf um Reichtum, Ansehen oder
Bildung kann sich eine einmal eingenommene Position jederzeit verandern.

Unter ,Raum der Werke’ versteht Bourdieu Quellen aller Art, wie z. B.
Schriftsticke, Kunstwerke, mundliche Stellungnahmen etc., d. h. alles,
womit Akteur:innen innerhalb des Felds kommunizieren und sich auf einer
symbolischen Ebene positionieren. Beide Raume verhalten sich homolog
zueinander, sind von struktureller Ahnlichkeit.

Der dritte Raum, der ,Raum des Mdglichen’, ist nach Bourdieu das ,durch

kollektive Arbeit angehdufte Erbe", das jedem:r Akteur:in als ,Raum des
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Mdglichen, das heilt als eine Menge wahrscheinlicher Zwénge, zugleich
Voraussetzung und Komplement einer endlichen Menge maglicher Nut-
zungen" erscheint (Bourdieu 1999, S. 372, Hervorhebungen im Original). Bei
Christine Magerski ist dazu zu lesen, dass ,das Spiel bzw. die Auseinander-
setzung solange geordnet [bleibt], bis eine neue Position ins Feld drangt und
dessen Ordnung und Hierarchie aufrittelt. Das kann nicht jederzeit gelingen,
vielmehr bedarf es einer Schwachung der Position oder gar einer Krise des
Feldes, um innovative Akte Uberhaupt zu motivieren und durchsetzbar er-
scheinen zu lassen" (Magerski 2011, S. 72. Auf diese These Bourdieus weisen
Ubriges auch Fligstein und McAdam hin).

Magerski fihrt aus: ,Immer dann, wenn Akteure mit einer Disposition um
den Eintritt und das Recht auf Existenz im Feld kampfen, die noch von keiner
der bereits vorhandenen Positionen auf der mit ihren korrelierenden Positi-
onierungen im Feld abgedeckt ist, setzt gewissermal3en die Suche nach der
Mdglichkeit bzw. nach der Leerstelle ein, die sich neu besetzen lief3e. In die-
sem Sinne definiert Bourdieu den sich zwischen den Positionen und Positio-
nierungen schiebenden Raum des Méglichen als einen, der die vorhandenen
Dispositionen aufdeckt (vgl. ebd., S. 95). Wird aufRerhalb des Feldes durch die
Herausbildung einer neuen gesellschaftlichen Entitat eine Disposition erwor-
ben, fir die im Feld keine Position bereitsteht, so bleibt deren Vertretern nur,
diese zu erfinden und mit ihr den Eintritt ins Feld zu fordern. Ob der Eintritt ei-
ner neuen Position gelingt, hdangt wiederum wesentlich von der gesellschaft-
lichen Akzeptanz des neuen Habitus und der Zahl seiner Trager ab" (ebd.). Fir
Bourdieu kommt es dabei weder auf die Quantitat der Anhanger an noch auf
die Qualitdt der Argumente: ,KUnstlerische Kihnheiten, Neues oder Revo-
lution&res sind Uberhaupt nur denkbar, wenn sie innerhalb des bestehenden
Systems des Moglichen in Form struktureller Licken virtuell bereits existie-
ren, die darauf zu warten scheinen, als potentielle Entwicklungslinien, als

Wege maglicher Erneuerungen entdeckt zu werden. Mehr noch, sie missen

Aussicht haben, akzeptiert, das heif3t als ,verninftig’ anerkannt zu werden,
und zwar zumindest bei einer kleinen Zahl von Menschen — denselben, die sie
wohl auch selbst hatten entwickeln konnen" (Bourdieu 1999, S. 372f.).
Gerade die KUhnheit der Akteur:innen, der Wagemut einer Avantgarde
sind nicht selten Zeugnisse einer reichen Ausstattung mit Kapital, wie Bour-

dieu am Beispiel Literatur erlautert:

.Generell sind es die mit 6konomischem, kulturellem und sozialem Kapi-
tal am besten Ausgestatteten, die sich als erste neuen Positionen zuwen-
den. [...] Umgekehrt fihrt ein der sozialen oder geographischen Distanz
entsprechend schlecht ausgebildeter Sinn fir Platzierungen Schriftstel-
ler, die den Unterschichten oder dem Kleinbirgertum, der Provinz oder
dem Ausland entstammen dazu, sich herrschenden Positionen zu einem
Zeitpunkt zuzuwenden, da die hier zu erwartenden Gewinne [...]" (ebd.).
.[...] gerade aufgrund der von ihnen ausgeibten Anziehungskraft und
des entsprechend verscharften Wettbewerbs zuriickgehen. Derselbe
Mangel an Sinn fir Platzierungen bestarkt darin, auf sinkenden oder be-
drohten Positionen zu verharren, wenn die Kundigsten sie schon verlas-
sen, oder sich von der Attraktivitat fUhrender Position zu Positionierun-
gen verleiten zu lassen, die zu den mitgebrachten Dispositionen nicht
passen." (ebd., S. 415)

,Nomos"'

Ein weiterer wesentlicher Begriff in Bourdieus Feldtheorie ist ,Nomos'. Der
franzosische Soziologe erklart,Nomos' als ,,Grundregel des Feldes", als ,,Prin-
zip derVision und Division", welches ,das Feld als solches" definiere, etwa im
literarischen Feld ,als Ort der Kunst als Kunst" (Bourdieu 1999, S. 354), d. h.
als konstitutives Moment der spezifisch literarischen und kiinstlerischen Ord-
nung. Bourdieu bezeichnet ,Nomos’ in seinem Buch ,Regeln der Kunst’ als
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ein Prinzip, welches auf der Differenz zwischen wahr und falsch griinde und
auch die Zulassungsvoraussetzungen des Feldes regele. Ahnlich wie Foucault
macht er als ein Prinzip der Durchsetzung von eigenen Interessen die Aus-
grenzung qua Akt des Definierens aus:

.Jeder versucht, die Grenzen des Feldes so abzustecken, dass ihr Verlauf
den eigenen Interessen entgegenkommt, oder, was auf dasselbe hinaus-
|auft, seine Definition der wahren Zugehdrigkeit zum Feld (oder der Zu-
lassungsvoraussetzungen fir den Status eines Schriftstellers, Kinstlers,
Gelehrten) durchzusetzen — die Definition also, die am geeignetsten ist,
ihm selbst das Recht zu verleihen, so zu sein, wie er ist. Wenn demnach
die Vertreter der ,reinsten’, strengsten, und engsten Definition der Zu-
gehorigkeit von einer gewissen Anzahl von Kinstlern (usw.) behaupten,
dass sie nicht wirklich Kinstler oder keine wahren Kinstler sind, spre-
chen sie ihnen die Existenz als Kinstler ab, wobei sie von einer Sicht-
weise ausgehen, die sie, die ,echten’ Kinstler, als die legitime Sichtweise
des Feldes durchsetzen wollen, als Grundregel des Feldes" (ebd., S. 353f,,
Hervorhebungen im Originaltext);

dem ,Nomos’ eben. Dass eine Akteursgruppe Dritten abspricht, ,richtig’ zu
sein, um sie vom ,Spiel’ auszuschlief3en ist weit verbreitet und wird sicherlich

auch in der Akteursgruppe der Gestaltenden zu identifizieren sein.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der Feldtheorie ist nach Magerski die Frage,
wie sich die soziale Ordnung mit der symbolischen in Verbindung bringen
lasst. Dies geschdhe durch die Bildung von Gattungshierarchien, die die sym-
bolische Ordnung strukturierten (vgl. Magerski 2011, S. 87). So lege Bourdi-
eu beispielsweise dar, dass im literarischen Feld des 1g. Jahrhunderts auf der
symbolischen Ebene die Gattungshierarchie Dichtung, Roman, Theater lau-

te, okonomisch betrachtet jedoch gerade umgekehrt: Theater, Roman, Dich-
tung (vgl. ebd., S. 80). Dies ist auch ein Indiz dafir, dass im literarischen Feld

die 6konomische und die symbolische Ordnung kontrar strukturiert sind.

Hauptmerkmale der Feldtheorie

Krais und Gebauer fassen schlief3lich die Hauptmerkmale der Feldtheorie
Bourdieus so zusammen: ,Ein soziales Feld wird also erstens (Hervorhebun-
gen im Originaltext, M. G.) als Kraftefeld gedacht, indem es um einen spe-
zifischen Einsatz geht. Die Aktion der Subjekte folgt damit auch seiner ei-
genen, das heil3t feldspezifischen Logik. [...] Von einem sozialen Feld kann
man jedoch, zweitens, nur dann sprechen, wenn es Personen gibt, die eine
bestimmte Dimension gesellschaftlicher Praxis zu ihrem Beruf gemacht ha-
ben. [...] Das Konzept des sozialen Feldes bedeutet, drittens, dass damit die
Vorstellung von der inneren Homogenitat des ,Systems’ aufgegeben wird.
Da das Feld als Kraftefeld gedacht ist, ist von vornherein unterstellt, dass die
,Spieler:innen’ in relevanten Merkmalen verschieden sind, ja diese Verschie-
denheit ist geradezu konstitutiv fir das soziale Feld" (Krais & Gebauer 2014,
S. 56f.).

Viertes Charakteristikum des sozialen Feldes: Das ,Spiel’ um Macht und
Einfluss wird gespielt, um die eigenen Sichtweisen im Horizont des in diesem
Felde Moglichen durchzusetzen. Nach Bourdieu muss jede:r, der:die sich ein-
|asst auf dieses ,Spiel’, den Glauben an das Feld haben, die ,lllusio’, die Identi-
fikation mit dem ,Spiel’, sei die Bedingung dafir, dass man mitspielen kann.
Das heil3t, man muss auch den Glauben haben, dass sich das Spiel lohnt, das
es das ist, worin man aufgeht, dass die eigene Berufung ist (vgl. ebd., S. 58).

Finftens ist nach Krais und Gebauer im Bourdieuschen Konzept des sozi-
alen Feldes die Vorstellung einer strukturellen Ahnlichkeit verbunden: ,eine

Entsprechung — Bourdieu spricht von Homologie — zwischen den verschiede-
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nen Positionen der Akteure im sozialen Feld und den inhaltlichen Positionen
der Akteure [...], fUr die sie stehen; eine Vorstellung, die vergleichbar ist mit
der Vorstellung von der Entsprechung zwischen den Positionen im sozialen
Raum und den verschiedenen Lebensstilen" (ebd., S. 60).

Krais und Gebauer resimieren: ,Mit der Vorstellung von sozialen Feldern
als Kraftefeldern, die geprdgt sind von der Konkurrenz der Akteur:innen um
Macht und Einfluss im jeweiligen Feld, tragt Bourdieu nicht nur der relativen
Autonomie der einzelnen sozialen Felder Rechnung, sondern begreift sie
auch als sozialen Kontext, als jeweils eigene soziale Welten" (Krais & Gebauer

2014, S. 11f.).

2.3 Judith Butler: Macht, Sprache, Korper, Performativitat, Subjekt

Die US-amerikanische Philosophin und Philologin Judith Butler hat sowohl
den feministischen und spater den Queer-Diskurs gepragt als auch die po-
litische Theorie beeinflusst. Fir die deutsche feministische Debatte war ein
wichtiges diskursives Ereignis das Erscheinen der Ubersetzung von Butlers
,Das Unbehagen der Geschlechter’ 1991 (Originalausgabe: ,Gender Trouble’,
1990). Judith Butler legt darin dar, dass Sprache, Wissen und Diskurse die
Beschaffenheit des Gegenstandes pragen (z. B. sex, gender, Natur, Kultur),
indem sie Bedeutungen herstellen. Butler fihrt den Begriff ,Performativitat'>
ein. Nach Margret Karsch ist damit die Wiederholung und Re-inszenierung
normativer gesellschaftlicher AuRerungen gemeint (vgl. Karsch 2004, S.
197). Karsch fihrt aus:

10 ,, ,Performativitat' bezeichnet nach Butler die kulturelle Konstitution von Geschlecht durch
sprachliche AuRerungen und kérperliche Handlungen. Wirklichkeit, in Butlers Forschungs-
fokus die Wirklichkeit von Geschlechtsidentitat, wird als soziale Konstruktion definiert, die
durch das standige Wiederholen und Zitieren von (kulturell Gberlieferten) Sprechakten und
Handlungsweisen erst entsteht" (Pfeiffer 2012/13).

«Nach Butler besitzen Menschen nicht unveranderlich ein Geschlecht,
sondern im Handeln des Alltags, im Doing gender sozusagen, schaf-
fen sie erst Vorstellungen von Mannlichkeit und Weiblichkeit. Damit ist
Performativitat ein Prozess, der das Subjekt beim Handeln konstituiert.
Gender und das Doing gender, das die Geschlechteridentitdt bestimmt,
sind nicht frei wahlbar, sondern ein Konstrukt, das von der Gesellschaft
und ihren diskursiven Praktiken beeinflusst ist. Umgekehrt ist gender zu-
gleich ein organisierendes Prinzip von sozialen Beziehungen und der Ge-
sellschaft insgesamt. Es bezeichnet einen Status in einer sozialen Ord-
nung und fUhrt zur Minder- oder Hoherbewertung von Mannlichkeit oder
Weiblichkeit. Dieses System ist sowohl stabil, da Wiederholungen es fes-
tigen, als auch wandelbar, da Abwandlungen im Verhalten méglich sind.
Durch die Anerkennung von Abweichungen geschlechtlicher Identitaten
werden Zuschreibungen wie ,weiblich’ oder ,mannlich’ in ihrer scheinba-

ren Eindeutigkeit hinfllig, sie werden ,dekonstruiert’." (ebd.)

Butlers Forschungen sind stark von Michel Foucault beeinflusst, so zeigt sie
die Konstruktion von Geschlecht diskursanalytisch auf. 1995 verdéffentlicht
Butler weitere Forschungen unter dem Titel ,Bodies that Matter’ (Kérper von
Gewicht, 1995). Darin fuhrt die Philologin aus, bereits die Beschreibung von
Geschlecht, von ,Mannern’ und ,Frauen’ sei ein normierender Akt. Sprache
und Diskurse seien Instrumente fir diesen Herrschaftsakt der Konstruktion
von Geschlecht (vgl. ebd., S. 198). Karsch schreibt dazu, erst die Konstruk-
tion stelle die biologische Geschlechterdifferenz her. Die Bedeutungen von
Geschlecht seien nach Butler offen und werden standig verandert, sie kon-
kurrierten untereinander und beruhten auf verschiedenen politischen Inte-
ressen. Die Zweiteilung in ,Mann’ und ,Frau’ sei ausschlief3lich kulturell her-
gestellt. Erst durch die standige Nachahmung dieses Konstrukts festige sich

nach Butler eine Identitat als weiblich oder mannlich und wirke sich auch phy-

34



sisch aus —in der Art zu sprechen, zu gehen, zu gestikulieren (vgl. ebd.). Eine
naturgegebene Grundlage fir Geschlechterdifferenz gibt es fir Butler nicht:
Naturlichkeit ist eine Fiktion. Butler bestreitet anatomische Unterschiede
nicht. Karsch: ,Diese seien aber immer sprachlich gedeutet und somit ge-
formt. Die sex-gender-Unterscheidung befreie nicht von Biologismus, son-
dern sichere diesen im Gegenteil, da sie vordiskursiv, als ,natirlich” ausgege-
ben werde. Denn auch sex sei nur Uber kulturelle Symbolisierungen fassbar"
(ebd., S. 199).

Solche von Butler herausgearbeiteten kulturellen Symbolisierungen fan-
den auch und gerade in den 1950er-Jahren ganz offensiv und unbefangen und
unbewusst statt. Insbesondere ihr Buch ,Haf3 spricht’ (Butler 1998) offenbart
Biologismus und ist hier instruktiv. Butler zeigt darin auf, dass eine bestimm-
te gesellschaftliche Existenz des Korpers erst dadurch moglich wird, dass er
sprachlich angerufen wird (,Ein Madchen!"), das heil3t es bedarf eines ,Ereig-
nisses der Anrede, eines benennenden Rufs, die den Korper nicht blof3 ent-
deckt, sondern konstituiert. Die Anrede selbst konstituiert das Geschlecht"
(Butler 1998, S. 14). Weiter heil3t es: ,Angesprochen werden bedeutet also
nicht nur, in dem, was man bereits ist, anerkannt zu werden; sondern jene
Bezeichnung zu erhalten, durch die die Anerkennung der Existenz moglich
ist. Kraft dieser grundlegenden Abhangigkeit von der Anrede des Anderen
gelangt das Subjekt zur ,Existenz’. Das Subjekt ,existiert’ nicht nur dank der
Tatsache, dass es anerkannt wird, sondern dadurch, dass es im grundlegen-
deren Sinne anerkennbar ist" (ebd., S. 14f., Hervorhebung im Original).

Verbale Zuschreibungen konstituieren nicht nur Geschlecht, sondern sie
erweisen sich bei allen hegemonialen Akten als prasent. Butler formuliert es
so: ,Sprache wird grof3tenteils als Handlungsmacht gedacht, als die Hand-
lung, die Folgen hat, ein erweitertes Tun oder Performatives mit bestimmten
Effekten" (ebd., S. 17).

Bezogen auf die vorliegende Arbeit dienen Butlers Thesen zum Herr-
schaftsmittel Sprache als Werkzeug, die Diskurse in den Primarquellen nicht
nur in Bezug auf ,doing gender’ moglichst aufmerksam zu analysieren, son-
dern auch den diskursanalytischen Ansatz Foucaults um einen rhetorisch-lin-
guistischen Aspekt zu erweitern.

2.4 Fligstein und McAdam: Strategie, Etablierte,

Herausforderer:innen, Governance Units

Nachdem mit den Theorien von Michael Foucault zur Wissens- und Wahr-
heitsproduktion, der Konzeption des sozialen Feldes von Pierre Bourdieu
und Judith Butlers Forschungen zum Herrschaftsmittel Sprache und zu Ge-
schlechtszuschreibungen ein theoretisches Fundament zur Bearbeitung des
Themas gelegt wurde, bleibt der Fragenkomplex offen, auf welche Weise Ak-
teur:innen und Akteursgruppen ein noch kaum formiertes und abgegrenztes
Feld wie das der Gestaltung entwickelten. Welche Strategien verfolgen ein-
zelne Fraktionen? Welche Macht haben Institutionen wie der 1953 gegrin-
dete Rat fir Formgebung? Wie verhielt es sich mit der Rolle der Deutschen
Werkbundes nach dem Ende der NS-Diktatur? Wer setzt sich wie warum
durch?

2011 erschien in der,Sociological Theory’ ein Artikel von Neil Fligstein und
Doug McAdam (vgl. 2012, S. 57—97),** die darin dhnliche Fragen stellten: Gibt
es kollektives strategisches Handeln? Welche Interaktionen sind zwischen
Akteursgruppen auszumachen? Was passiert, wenn das soziale Feld eine
Krise erlebt? lhre auf diesen Forschungsfragen basierende Theorie strategi-
scher Handlungsfelder, kurz: SAF*?, beschaftigt sich mit sozialen Ordnungen

11 Der Artikel erschien zuerst in ,Sociological Theory' No. 29.1, Mérz 2011 unter dem Titel:
Toward a General Theory of Action Fields' Ubersetzung: Cornelia Dérries.
12 SAF: strategic action field, dt.: Strategisches Handlungsfeld.
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wie Akteursgruppen und Institutionen und beschreibt ,das Ringen kollektiver
Akteure um strategische Vorteile in und mittels Interaktionen mit anderen
Gruppen innerhalb sozialer Ordnungen" (vgl. 2012, S. 58).

Fligstein und McAdam haben sich im Vorfeld mit den Arbeiten Pierre
Bourdieus, insbesondere mit seiner Feldtheorie in den ,Regeln der Kunst'
(vgl. Bourdieu 1999) mit Institutionentheorien von Richard W. Scott und John
Meyer sowie Paul DiMaggio und Walter Powell und deren Netzwerkanalyse
auseinandergesetzt. Sie betonen, dass Bourdieus Ansatz und der ihre grund-
satzlich gleich seien und Gbernehmen von Bourdieu dessen Auffassung, dass
im sozialen Feld permanent um die Vormachtstellung gekampft wird. Flig-
stein und McAdam verstehen wie Bourdieu soziale Felder als ,Kampffelder’
bzw. ,Spielrdume’. Sie unterscheiden ebenfalls zwei Arten von Akteur:innen;
bei Bourdieu heifen die einen ,Arrivierte’ (Inhaber:innen der jeweiligen De-
finitionsmacht), die anderen Haretiker, die wiederum die Arrivierten heraus-
fordern und mitihnen um eine neue bzw. starkere Positionen im sozialen Feld
kampfen. Einsatz und Gewinn gleichermaf3en ist Kapital — 6konomisches,
kulturelles, symbolisches, soziales Kapital. Fligstein und McAdam bezeich-
nen Bourdieus ,Arrivierte’ bzw. ,Orthodoxe’ als ,Etablierte’, Bourdieus ,Hare-
tiker’ werden ,Herausforderer’ genannt.

Ebenso von der Theorie Bourdieus beeinflusst ist ihre These, dass im
Kampf um die Positionen im sozialen Feld die Etablierten den Herausfor-
dernden gegeniber klar im Vorteil sind, weil sie oft Uber institutionalisierte
Positionen und auch Uber Institutionen als Verbindete verfigen. Je instabiler
und offener das Feld ist, desto gréRer ist demnach die Chance der Herausfor-
dernden auf Dominanz im Feld.

An Bourdieus Theoriekonstrukten kritisieren die beiden Soziologen, dass
ihr franzosischer Kollege im Unterschied zu ihnen auf der individuellen Ebene
bleibt, indem er darlegt, wie einzelne Akteur:innen im Feld handeln, jedoch
keine kollektiven Akteursgruppen beachtet. Auferdem merken Fligstein und

McAdam an, dass Bourdieu nicht betrachtet, ob und wie Kollektive handeln
oder wie sie durch MalRnahmen wie Kooperationen oder Wettbewerb Felder
strukturieren (vgl. Fligstein & McAdam. 2012, S. 87). Der Kern ihrer Theorie
hingegen sei die Annahme, dass in SAFs nicht nur Individuen, sondern Grup-
pen nach Vorteilen streben und entsprechende Auseinandersetzungen im
sozialen Feld fUhrten (vgl. ebd.). Dieser Ansatz wird im Laufe der Arbeit auf
die Frage angewendet, inwieweit in den 1950er-Jahren einflussreiche Insti-
tutionen wie der Deutsche Werkbund, der Rat fir Formgebung oder auch
Hochschulen wie die Hochschule fir Gestaltung Ulm den Diskurs so weit
bestimmten, dass sie das soziale Feld der Gestalter:innen mit strukturierten
bzw. formierten.

Im Folgenden werden die Grundzige der Theorie von Fligstein und McAdam
vorgestellt. Ihre zentralen Begriffe lauten im Uberblick:

e Strategische Handlungsfelder,

e Etablierte, Herausforderer und Gouvernance Units,
* Sozialkompetenz (skills),

e Umwelt des Feldes.

Desweiteren beschreiben Fligstein und McAdam

* exogene Erschitterungen, Briche im Feld und der Beginn von Kon-
flikten,

e Episoden des Konflikts,

e Einigung (vgl. ebd., S. 59ff.).
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Strategische Handlungsfelder (SAF)

Die US-amerikanischen Soziologen positionieren ihre Theorie an der Schnitt-
stelle zwischen Organisationstheorie und sozialer Bewegungsforschung. lhre
Theorie widmet sich in erster Linie der Struktur von Wandel und Stabilitat
des institutionellen Lebens moderner Gesellschaften, das nach Fligstein und
McAdam in einem komplexen Netz strategischer Handlungsfelder (SAF)
wurzelt (vgl. ebd., S. 57). Diese SAFs sind sozial konstruierte Arenen, ,in de-
nen mit unterschiedlichen Ressourcen ausgestattete Akteure um Vorteile
ringen. [...] Die Zugehdrigkeit hangt in diesen Feldern stark von der subjekti-
ven Positionierung und weniger von objektiven Kriterien ab" (ebd., S. 61), sie
werden situativ konstruiert, und zwar dann, wenn ,wechselnde Ansammlun-
gen von Akteuren neue Themenfelder definieren und Probleme als drangend
begreifen® (ebd.). Die Grenzen der SAFs sind also nicht definiert, sondern dy-
namisch.

Wie nach dem Prinzip der russischen Matroschkas bestehen die involvier-
ten kollektiven Akteur:innen, das sind z. B. Organisationen, Grol3familien,
Clans, Wertschopfungsketten, soziale Bewegungen und Regierungssysteme,
selbst aus SAFs (vgl. ebd., S. 60).

Etablierte

Orientiert an William Gamsons Theorie der sozialen Bewegungen unterschei-
den Fligstein und McAdam drei verschiedenen Protagonist:innen im strategi-
schen Feld: Etablierte, Herausforder:innen und Governance Units (vgl. ebd.,
S. 64).

Etablierte Gben nach ihrer Ansicht Gberproportional Einfluss auf das Feld
aus. lhre Interessen und Ansichten spiegeln sich stark in den wichtigsten
Organisationen des Feldes wider, d. h. Ziele und Zwecke des Feldes richten

sich an den Interessen der Etablierten aus. Die Positionen im Feld werden

Uber Ressourcen definiert, ,auf die die Etablierten zum Grof3teil Anspriche
erheben, die Regeln sind zu ihrem Vorteil, und auch die getroffenen Uber-
einkinfte dienen der Legitimierung und Unterstitzung ihrer privilegierten
Position innerhalb des Feldes" (ebd., S. 64). (Das wirde erklaren, warum von
den zahlreichen politischen oder kulturellen Revolutionen sich nur wenige

dauverhaft durchsetzen konnten.)

Herausforder:innen

Anders als die Etablierten verhalten sich Herausforder:innen. Sie ,besetzen
weniger privilegierte Nischen und haben auf die Vorgange normalerweise
wenig Einfluss. Obwohl sie das Feld und die Vormachtstellung der Etablier-
ten im Wesentlichen anerkennen, artikulieren sie gewohnlich eine alternati-
ve Vorstellung vom Feld und von ihrer eigenen Position im Feld" (ebd.). Dies
bedeute aber nicht zwingend, das Herausforderer offen rebellierten oder ag-
gressiv oppositionelle Ansichten vertreten wirden, fGhren die US-amerikani-

schen Soziologen aus.

Governance Units

Die Governance Units sind Interessenvertretungen, sie wirken feldintern und
sind Bestandteile des Feldes. Die Autoren weisen explizit darauf hin, dass sich
Governance Units von externen staatlichen Strukturen unterscheiden, denen
wiederum die Jurisdiktion Uber alle oder einige Aspekte der SAFs obliegt (vgl.
ebd., S. 65).

Governance Units stellen die Befolgung der Regeln im Feld sicher und da-
mit das reibungslose Funktionieren des Systems. Fast alle diese Governance
Units stehen nach Fligstein und McAdam unter dem Einfluss der machtigsten
Etablierten des Feldes und ,sind von der Logik gepragt, die der Rechtferti-
gung der bestehenden Herrschaftsverhaltnisse dient" (ebd., S. 65). Die Auto-
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ren gehen davon aus, ,dass Akteure das Handeln anderer aus der Perspektive
ihres eigenen Standpunkts im Feld sehen. In den meisten Feldern besitzen
die dominanten bzw. etablierten Akteure einen Bezugsrahmen, dessen Kern
die ihnen eigene Perspektive auf das Feld ist, wahrend die dominierten Ak-
teure resp. Herausforderer eine ,oppositionelle’ Perspektive einnehmen®
(ebd., S. 65). Bei Konflikten seien die Governance Units nicht neutral, sondern

stUtzten die Interessen der Etablierten.

Krisen und Konflikte

In den Feldern findet nach Fligstein und McAdam ein permanentes Positi-
onsgerangel statt. Sie gehen davon aus, ,dass Menschen immer strategisch
handeln, selbst in einem stabilen sozialen Umfeld" (ebd., S. 67). Dies sei der
Spielraum fUr schrittweise Veranderungen. SAFs seien also von stetigem
Wandel geprdgt, ihre bestehende Ordnung immer prekar. Dies trafe ganz
besonders in Krisensituationen zu (vgl. ebd., S. 63). Bestehende Beziehungs-
verhaltnisse und Bedeutungsinhalte wirden durch Krisen destabilisiert. Die
verschiedenen Akteur:innen, ob Etablierte, Herausforderer oder Govenance
Units, interpretierten aufgrund ihrer verschiedenen Positionen Ereignisse un-
terschiedlich und reagieren entsprechend ihrer Perspektive verschieden auf
sie (vgl. ebd., S. 63). Insgesamt, so die Autoren, neige das Feld zur Einigung.
Konflikte wirden entscharft; die Positionen der Akteur:innen lief3en sich mit
geringem Aufwand reproduzieren, und die Ordnung wirde durch sich neu
formierende Beziehungen und Gruppen wiederhergestellt (vgl. ebd., S. 64).
Anders als Foucault, Bourdieu und Butler schreiben Fligstein und McAdam
individuellen sozialen Kompetenzen explizit grof3e Bedeutung zu; gleich, ob
eine stabile oder fragile Situation im sozialen Feld vorherrscht — das Positi-
onsgerangel erfordert nach Fligstein und McAdam soziale Kompetenz. Beim
Versuch der beteiligten Akteur:innen, eine stabile gesellschaftliche Umwelt

zu schaffen und zu erhalten, versicherten sie sich der Mitarbeit anderer Ak-
teur:innen:

.Die Schaffung von Identitaten, politischen Koalitionen und Interessen
dient der Unterstitzung der Kontrolle, die Akteure anderen Akteuren
gegeniber ausiiben. Doch um solche Ubereinkinfte herstellen und si-
chern zu kdnnen missen strategische Akteure in der Lage sein, sich in
die Position der anderen hineinzuversetzen und ein kollektives Interesse

zu formulieren." (vgl. ebd.)

Dariber hinaus konnten sozial kompetente, individuelle oder kollektive Ak-
teur:innen Menschen und Bedingungen ,lesen’ und es verstehen, andere
Menschen dazu zu bringen, innerhalb eines Handlungsrahmens aktiv zu wer-
den. ,Diese Handlungen umfassen Deutungsmuster, die anderen Akteuren
Identitaten bereitstellen" (ebd., S. 66).

Diese Identitdten wiederum dienen nach Fligstein und McAdam in der
Gruppe der Etablierten der Aufrechterhaltung des Status quo (vgl. ebd., S.
67). Sozial geschickte Akteur:innen lieferten demnach ,ein kollektives Set
von Bedeutungszusammenhdngen, das auch von anderen Akteuren ge-
teilt wird, weil es deren Identitat und Interessen entspricht®. Ahnlich wie es
Bourdieu bereits in seinem Habitus-Konzept darlegte gelten in , ,institutio-
nalisierten’ sozialen Umgebungen diese Bedeutungszusammenhdnge als
,selbstverstandlich’, und Handeln wird ohne Weiteres mit Bezug auf diese
Bedeutungszusammenhdange gepragt" (ebd., S. 67).

Das Forscherteam begreift soziale Felder als komplexe Netzwerke, die
ihrerseits in andere Felder eingebettet sind. Daher sei es von Bedeutung zu
untersuchen, wie die Beziehungen innerhalb des Feldgefiiges geartet sind.
Stabilitat innerhalb eines Feldes sei zum Grof3teil ein Produkt seiner Bezie-
hungen zu anderen Feldern (vgl. ebd., S. 68). Krisen hingegen konnten , die
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Folge innerer Prozesse sein". Weitaus haufiger seien sie ,,das Ergebnis einer
exogenen Erschitterung, die von einem angrenzenden Feld ausgeht" (ebd.,
S. 69).

Im Verlauf ihres Artikels spielen die Soziologen aus Berkeley und Stanford
Episoden von Konflikten bis hin zur (strukturell wahrscheinlichen) Einigung
durch. Sie machen drei Aspekte bei solchen emergenten, anhaltenden, kon-
flikthaften Interaktionen zwischen Akteur:innen aus: erstens innovatives
Handeln, zweitens ein allseitiges Gefihl von Unsicherheit bzw. Krise in Bezug
auf Regeln und Machtverhdltnisse und drittens eine anhaltende Mobilisie-
rung der Etablierten und Herausforder:innen.

Uber die Dauer des Konflikts sagen sie, dass dieser davon abhange, wie
lange sich das Gefihl von Unsicherheit hinsichtlich der Strukturen der domi-
nanten Logik des Feldes halt: ,Es ist dieses durchdringende GefGhl, das die
Bedrohung und Chance wahrnehmbar macht und so alle Konfliktparteien
dazu drangt, den Kampf fortzusetzen" (ebd., S. 71).

Diese wahrgenommenen Bedrohungen und Chancen fihren laut Flig-
stein und McAdam zu einer Verdanderung des Bewusstseins der Feldak-
teur:innen. Regeln, die als selbstverstandlich und sinnvoll galten, wirden in
Frage gestellt, und die Kalkulationen, auf denen Feldbeziehungen beruhen
wirden bezweifelt. ,Wenn die Bindungen innerhalb des bestehenden SAFs
kollabierten, sei zudem damit zu rechnen, dass sich neue Akteur:innen ins
Kampfgetimmel stirzten" (vgl. ebd.). Etablierte und Herausforder:innen
reagierten unterschiedlich auf die konflikthafte Situation. Etablierte neigten
zumindest anfanglich dazu, ,den Status quo heraufzubeschwéren, um so die
Lage zu stabilisieren®. Herausforder:innen hingegen ,werden als Erste auf in-
novatives Handeln setzen, da sie eine Chance wittern, ihre eigene Position im
Feld durch neue MalRnahmen zu verbessern" (ebd.). Dass wahrend der Krise
vollig neue Gruppen auftreten sei sehr wahrscheinlich.

Wie beschrieben neigt das soziale Feld zur Einigung, um sich zu stabilisie-
ren. Wenn ein allgemeines Gefihl von Ordnung und Sicherheit wieder herge-
stellt ist, gilt die Krise als GUberwunden. Das Feld bewege sich dann entweder
in Richtung einer neuen oder einer erneuerten institutionellen Einigung. Im
ersten Fall nehmen die Herausfordernden den Gewinn fir sich in Anspruch,
im zweiten die Etablierten bzw. ihre staatlichen Verbindeten (vgl. ebd., S.
72).

Fligstein und McAdam weisen in diesem Zusammenhang auf die Bedeu-
tung der Regeln des Feldes hin: Wenn hier Unsicherheit Gber die Regeln be-
stehe, neigten Akteur:innen zu einer groféeren Offenheit gegeniber neuen
Perspektiven und suchten nach Alternativen (vgl. ebd.). Als verfigbare und
im Allgemeinen vertrauenswirdige Quellen neuer Ideen und Praktiken er-
wiesen sich die Felder in der direkten Umgebung. Organisationen bedienten
sich ,legitimer’ Formen, die bereits in anderen Feldern erprobt wurden. So
begrindeten etwa Richter:innen neue Rechtsauslegungen mit Analogien
(vgl. ebd.).

Nachdem Fligstein und McAdam die beschriebenen konzeptionellen Ele-
mente ihrer Theorie darlegten widmen sie sich den fur Stabilitat und Wandel
ausschlaggebenden Bedingungen sowie der potentiellen Rolle strategischer
Akteur:innen in den dynamischen Prozessen des Feldes. Die Autoren unter-
scheiden drei Formen von SAFs, die sie folgendermaf3en charakterisieren:

e unorganisiert oder im Entstehen begriffen (emergente Felder),

e organisiert und stabil, aber im Wandel begriffen (sozialer Wandel in
keinen Schritten),

e organisiert, instabil und offen fir Transformation (vgl. ebd., S. 73).

39



Im Weiteren befassen sich die beiden Soziologen ausfihrlich mit den von Ih-
nen bestimmten Formen von SAFs und spielen Veranderungen im Feld inklu-
sive der Rolle der involvierten Akteursgruppen durch. Gedacht als Uberblick
zitiere ich ihre 16 dazu formulierten Thesen (die Nummerierung stammt von
Fligstein und McAdam).

Emergente Felder

These 1: ,Unorganisierte soziale Spharen organisieren sich wie eine sozi-
ale Bewegung Uber einen anschwellenden sozialen Prozess" (Fligstein &

McAdam 2012, S. 73).

These 2:,Sozial geschickte Akteure spielen bei der Herausbildung neuer Fel-
der eine zentrale Rolle [...], indem sie ihre Unterstitzer zur Kooperation be-

wegen und Wege finden, andere Gruppen zu beteiligen" (ebd., S. 74).

These 3: ,Sozial geschickte Akteure kénnen die Herausbildung vollkommen
neuer kultureller Rahmen fir Felder unterstitzen, indem sie verbindende
Identitaten schaffen, die viele Gruppen ansprechen. In diesem Prozess lassen
sich Identitaten und Interessen jeder Gruppe verandern® (ebd.).

These 4: ,Die anfdngliche Verteilung von Ressourcen hat Einfluss darauf, ob
sich SAFs hierarchisch oder kooperativ organisieren. Je grof3er die Ungleich-
heit bei der anfanglichen Ressourcenverteilung, desto wahrscheinlicher ist
eine hierarchische Struktur" (ebd.). Analog dazu bilden dhnlich grof3e Grup-
pen mit etwa gleicher Ausstattung wahrscheinlich Koalitionen.

These 5: ,SAFs sind dann stabil, wenn sie Rollenstrukturen aufweisen, die
entweder auf der Hierarchie zwischen Etablierten und Herausforderern oder
auf politischen Koalitionen beruhen® (ebd., S. 75). Im Gegensatz dazu sei der
unorganisierte soziale Raum gekennzeichnet durch: haufiges Auftreten und
Verschwinden wechselnder Organisationen, Abwesenheit stabiler sozialer
Beziehungen und Uneinigkeit in Bezug auf Ziele und Mittel.

These 6: ,Neue SAFs entstehen haufig in der Nachbarschaft bereits existie-
render SAFs. Ableger dortiger Gruppen oder Gruppen, die von dort,,emigriert’
sind, bevolkern haufig das neue SAF" (ebd.).

These 7: ,Der Staat unterstiUtzt die Schaffung neuer sozialer Rdume durch
beabsichtigte und unbeabsichtigte Konsequenzen seines Handelns. Der
Staat steht auch im Fokus der Aufmerksamkeit von sich entwickelnden SAFs"
(ebd., S. 76).

These 8: ,Entstehende Felder bringen neue Ordnungsformen hervor. Die
entsprechenden Strukturen kénnen von Akteuren aus benachbarten Rdumen
bezogen werden" (ebd., S. 77).

Stabile Felder und sozialer Wandel in kleinen Schritten

These 9: ,Stabile SAFs sind gekennzeichnet von einer bekannten Rollenver-
teilung zwischen Etablierten und Herausforderern oder einem Set politischer
Koalitionen. Die Spielregeln sind allen bekannt. Im Falle drohender Instabili-
tat wird es zu Versuchen kommen, den Status quo aufrechtzuerhalten. Her-
ausforderer sind im Falle einer Krise besonders angreifbar. Unter stabilen wie
auch unter krisenhaften Umstéanden riskieren Herausforderer ihr Uberleben,
wenn sie gegen Etablierte agieren® (ebd., S. 78).
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These 10: ,Sozial geschickte Akteure aus etablierten- und Herausforde-
rer-Gruppen werden Schritte unternehmen, von denen sie hoffen, dass sie
dabei helfen, ihre Position innerhalb des bestehenden SAFs zu erhalten oder
zu verbessern. Diese laufenden Anpassungen sind eine Form organisationa-
len Lernens. Die Nischenbildung sowie das Ausnutzen von Krisen anderer He-
rausforderer zum eigenen Vorteil gehort zu den Taktiken der Herausforderer,
wahrend die Etablierten taktisch auf Nachahmung, Kooptation oder Fusion
setzen" (ebd., S. 79).

Thesen zum Thema ,Feldkrise’

Fligstein und McAdam gehen davon aus, dass SAFs krisenanfalliger sind als
in den meisten institutionellen Theorien dargestellt. Krisen werden demnach
am haufigsten durch die Verbindung eines SAFs mit einem anderen ausge-
|6st. Die Reaktion darauf seien immer wiederkehrende Versuche, den Status
quo zu erhalten (vgl. ebd., S. 80).

These 11: ,SAFs werden gewdhnlich von externen Schocks destabilisiert, die
von anderen SAFs, dem Eindringen anderer Gruppen von Organisationen,
staatlichem Handeln oder weitreichenden Krisen wie Kriegen oder wirt-
schaftlicher Depression herrGhren" (ebd.).

These 12: ,Je starker ein SAF mit anderen SAFs verbunden ist, desto grofer
ist seine Stabilitat. Umgekehrt gilt, dass neue SAFs und solche mit wenigen
Verbindungen instabiler sind" (ebd., S. 83).

These 13: ,,Je abhdngiger ein SAF von den Ressourcen anderer ist und je tiefer

es in der Hierarchie von SAFs angesiedelt ist, desto instabiler ist es" (ebd.).

These 14:,,Im Falle von Krisen wird der Staat zum Mittelpunkt allen Handelns.
Deshalb erscheinen moderne Gesellschaften krisengeschittelt. Allgemeine
gesellschaftliche Krisen sind zwar selten, doch wenn sie auftreten, bieten
sie die Gelegenheit, die Regeln einer Gesellschaft umfassend zu revidieren"
(ebd.).

These 15: ,Sozial geschickte Akteure auf Seiten der Etablierten verteidigen
den Status quo. Das bedeutet, dass ein neu entstehender Bedeutungsrah-
men nur von einem Eindringling oder einer Gruppe von Herausforderern her-
vorgebracht werden kann. Sie werden versuchen, neue Regeln und eine neue
Ordnung zu schaffen, [...] eine neue auf Interessen beruhende politische Ko-
alition bilden oder einen neuen kulturellen Rahmen gestalten, der Interessen

und Identitaten reorganisiert" (ebd., S. 84).

These 16: Eine Krise des SAFs kann nach Fligstein und McAdam folgende
Konsequenzen haben:

1. die alte Ordnung kann wieder eingesetzt werden,

2. das SAF zerfallt zu unorganisiertem sozialen Raum,

3. das SAF wird in verschiedene soziale Raume aufgeteilt; die Aktivi-
taten der Gruppen werden neu definiert, sie versuchen nicht mehr,
denselben sozialen Raum zu besetzen,

4. Herausforder:innen bilden eine Koalition, um ein neues SAF zu
schaffen (vgl. ebd., S. 86).

Im Anschluss an die Darlegung ihrer Thesen resumieren Fligstein und
McAdam Uber die Chancen von Etablierten und Herausforder:innen, sich im

umkampften SAF zu behaupten bzw. sich durchzusetzen.
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Verhaltensweisen in Phasen der Instabilitat

Etablierte werden sich zunachst ,an das halten was sie in ihre Position ge-
bracht hat. Selbst wenn es offensichtlich ist, dass sie die Macht Uber ein SAF
verlieren, haben sie kaum eine andere Wahl und werden deshalb versuchen,
ihr Kontrollkonzept [...] aufrechtzuerhalten, indem sie die Ressourcen nut-
zen, die ihnen zur Verfigung stehen" (ebd., S. 84). Eine zweite Option fur die
Etablierten sei, den Staat zu Hilfe zu rufen. Fir Herausforder:innen erzeuge
die Krise eines bereits bestehenden SAFs hingegen politische Moglichkeiten,
sich strategisch zu engagieren (vgl. ebd.).

Das von Fligstein und McAdam erarbeitete theoretische Instrumentarium
erwies sich im Laufe der Arbeit als unverzichtbar fir die Untersuchung der
Dynamik von Auseinandersetzungen von Akteur:innen und institutionelle

Gruppierungen innerhalb zu untersuchenden Felds der Gestaltung.

2.5 Zusammenfassung

Das Kapitel ,Theoretische Grundlagen’ diente dazu, eine theoretisch fundier-
te Basis fUr die weitere Arbeit zu schaffen. Das hauptsachliche Erkenntnisin-
teresse der Arbeit ist die (Re-)Konstruktion der Konstituierung des sozialen
Feldes der Gestaltung und die Offenlegung der Mechanismen, die im Feld
wirken. Am Ende steht die Darstellung einer entsprechenden Genealogie.

Zu diesem Zweck wurden die Theorien von Michel Foucault, Pierre Bour-
dieu, Judith Butler, Paul Fligstein und Doug McAdam sowie ihre Begrifflich-
keiten herangezogen.

Ausgangspunkt der Dissertation ist die Hypothese, dass es erstens ,die
Designprofession’ um 1945 nicht gab; zweitens, dass sich nach 1945 innerhalb
weniger Jahre sowohl in der Werkpadagogik als auch im Design ein ,Selbst-

findungsdiskurs’ entwickelte. Dabei ist von einer krisenhaften Situation nach
dem Ende von NS-Diktatur und dem Zweiten Weltkrieg auszugehen.

Das zu untersuchende diskursive Feld zeigt sich heterogen und weist zahl-
reiche institutionelle Initiativen auf, diese bisher kaum entwickelte neue Ge-
staltungsdisziplin zu etablieren. Um die diskursive Formierung des Feldes zu
untersuchen, finden die Theorien vom Michel Foucault Anwendung. Zentrale
Begriffe bei Foucault sind Macht und Wissen, Wahrheit und Diskurs. Macht
treibt die Gesellschaft an und ist relational. Wahrheit — hier die ,Wahrheit’
des Feldes Gestaltung — wird durch (Wissens-)Diskurse gemacht, konstruiert
und ausgehandelt; die Generierung von Wahrheit ist also ein dynamischer
Prozess, an dem Subjekte und Institutionen beteiligt sind. Macht, Wissen,
Wahrheit und Diskurs sind untrennbar miteinander verbunden. Die Subjekte
tragen Uber Diskurse die Durchsetzung ihrer (Macht-)Interessen aus, ohne
jedoch das (vorlaufige) Gesamtergebnis der Aushandlungen bewusst beein-
flussen zu konnen. Das Ringen um Macht setzt nach Foucault auch produkti-
ve Kréfte frei.

Bei der Ausarbeitung des sozialen Feldes der Gestaltung wurde auf3erdem
auf die Forschungen von Pierre Bourdieu aufgebaut, insbesondere auf Bour-
dieus Theorie der sozialen Felder und der damit verbundenen dreidimensio-
nalen Konzeption eines Raumes, in welchem die Akteur:innen sich positio-
nieren bzw. ihre Position verandern wollen.

Grundbegriffe in Bourdieus Theorie sind das Feld, der Habitus und ,lllu-
sio’. Die Heterogenitat des Feldes ist konstitutiv, Akteur:innen wollen eigene
Interessen durchsetzen, darum finden im Feld permanente Kampfe statt.
Den Kampf (Bourdieu spricht auch von ,Spiel’) beeinflussen, anders als bei
Foucault, nicht nur der Diskurs, sondern auch die habituelle Verteilung von
Ressourcen, wie etwa symbolische Giter (Ansehen, Sprachgewandtheit und
Bildung) oder 6konomisches Kapitel. Die einzelnen Akteure:innen agierenim
Feld vorbewusst und zwar Uber den Habitus. Akteur:innen im Feld glauben
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an die Sinnhaftigkeit des Spiels und seine Regeln. Bourdieu bezeichnet sie als
Mlusio’. Die zugrundeliegenden Machtstrukturen bleiben im Dunkeln.

Vergleicht man Bourdieus Theorie des sozialen Feldes mit Foucaults be-
reits dargestelltem Konzept des Dispositivs, so erscheinen die Erkenntnis-
moglichkeiten, die im Feldbegriff liegen gréf3er. Bourdieus Annahmen Gber
das soziale Feld bilden daher die Grundlage fir die Skizzierung eines sozialen
Felds der Gestaltung. Im Unterschied zum Begriff ,Subjekt’, mit dem Foucault
arbeitet, beinhaltet der Begriff ,Akteur:in’ ein aktiveres Moment, namlich je-
manden, der:die sozial handelt.

Ein weiterer Aspekt dieser Dissertation ist die Frage nach einer Benachtei-
ligung von Frauen in den 1950er-Jahren. Hierfir werden Ergebnisse der Gen-
der-Forschung reflektiert, insbesondere die Theorien von Judith Butler. Ein
Schwerpunkt ihrer Forschung ist, &hnlich wie bei Foucault, das Verhaltnis von
Wissen, Diskurs und Macht. Sie misst der Sprache als ,Bezeichnungs’-Macht
jedoch grofRRere Bedeutung bei. Anhand der Bezeichnungen bzw. Zuschrei-
bungen in,Mann’ und Frau’ zeigt Butler, das sich daraus kulturelle Identitaten
bilden. Diese werden durch standige Bezeichnung inkorporiert. Mann und
Frau werden unbewusst zu physischen ,Bildern’ von Zuschreibungen. Was fur
Geschlechterzuschreibungen gilt, konnte auch die Konstruktion von Berufs-
zuschreibungen erhellen. Sprache ist nach Butler Handlungsmacht. Der Un-
tersuchung von Sprache und Rhetorik der Diskurse soll deshalb in der Arbeit
ein hoher Stellenwert eingerdumt werden.

An den zu untersuchenden Diskursen sind nicht nur Individuen beteiligt,
sondern auch Uberindividuelle Institutionen und Initiativen. Eine Theorie da-
rUber, wie sich Akteursgruppen im sozialen Raum strukturieren, haben Flig-
stein und McAdam in ihrer Theorie der Strategischen Handlungsfelder vorge-
legt. Ein SAF besteht im Wesentlichen aus Etablierten, Herausforderer:innen
und Governance Units. Die Regeln im Feld sind zum Vorteil der Etablierten
festgelegt. Da in den 1950er-Jahren im sozialen Feld der Gestaltung an seiner

Formierung etliche Institutionen und Govenance Units beteiligt sind liegt es

nahe, die Theorie der Strategischen Handlungsfelder einzubeziehen.

Aus dem bisher Dargelegten ergeben sich folgende aktualisierte erkenntnis-

leitende Forschungsfragen und -aufgaben:

e Was wurde inhaltlich vorgebracht und mit welcher Intention?
(Analyse des Fachdiskurses.)

* Wie strukturieren sich die Protagonist:innen des Etablierungs-
kampfes im sozialen Raum? (Untersuchung des sozialen ,Ortes’.)

e Wer kampft gegen wen und mit welchen Mitteln? (Herausarbeiten

der zugrundeliegenden Strategien.)

Nachdem der theoretische Rahmen abgesteckt wurde, geht es im folgenden

Kapitel darum, welche Methode(n) am besten anzuwenden sind.
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3. Forschungsdesign/Methodik
3.1 Methodenwahl - eine Suchbewegung

Um Diskurse zu untersuchen bieten sich mehrere qualitative Forschungsme-
thoden an, zum einen hermeneutische Verfahren wie etwa die qualitative
Inhaltsanalyse, die objektive Hermeneutik oder die Grounded Theory, zum
anderen die Diskursanalyse.

Grundlage aller hermeneutischen Verfahren ist das Konzept, dass es
eine Welt hinter der Welt' gibt, deren Sinn entschlisselt werden muss. Laut
Karl Lenz muUssen daher ,aus dem oberflachlichen Informationsgehalt des
Textes in einem methodisch kontrollierten Verfahren tieferliegende’ (d. h.
je nach Theorietradition subjektiv gemeinte oder latente) Sinn- und Bedeu-
tungsschichten rekonstruiert werden" (Lenz 2011). Im Folgenden werden als
hilfreich bewertete Forschungsmethoden vorgestellt: die Qualitative Inhalts-

analyse, die Objektive Hermeneutik sowie die Grounded Theory.

3.1.1 Qualitative Inhaltsanalyse — Interaktion
als interpretativer Prozess

Die Qualitative Inhaltsanalyse wurde in den 198oer-Jahren entwickelt und
geht auf den Psychologen Philipp Mayring zurick. Grundgedanke ist, dass
jede soziale Interaktion ein interpretativer Prozess ist. Wenn soziales Han-
deln selbst schon Interpretation ist, bedeutet dies wiederum fir den:die For-
schenden, dass er:sie Interpret:in von Interpretationen ist. Oder wie Karl Lenz
es beschreibt: ,Die Sinnsetzungs- und Sinndeutungsakte der Subjekte sind
Ausgangsmaterial (Konstruktion ersten Grades). Die Sozialwissenschaften
entwerfen — als methodisch kontrollierte Rekonstruktion der Konstruktionen

der Alltagshandelnden — Konstruktionen zweiten Grades" (Lenz 2007, 0. S.).

Die qualitative Inhaltsanalyse soll die mitunter grof3e Datemenge von
zwischenmenschlicher Kommunikation sammeln, strukturieren und ana-
lysieren. Grundsdtze der qualitativen Inhaltsanalyse sind Regelgeleitetheit,
Theoriegeleitetheit und Kategorien(system-)orientiertes Vorgehen (vgl.
ebd.). Grundlegend ist die Ausrichtung auf das Individuum.

Nach Mayring analysiert die Qualitative Inhaltsanalyse sprachliches Mate-
rial systematisch, indem das Material zergliedert und zu einem Ablaufmodell
zusammengesetzt wird (Mayring 1991, S. 210). Zuvor wurden die Analyseas-
pekte theoriegeleitet in einem am Material entwickelten Kategoriensystem
festgelegt. Der Bestimmung des Ausgangsmaterials, der Analyse seiner Ent-
stehungssituation sowie seiner formalen Charakteristika komme hier eine
wichtige Rolle zu (vgl. ebd.). Methodische Schrittfolgen seien Zusammenfas-
sung, Explikation und Strukturierung (vgl. ebd, S. 211). Bei der Zusammenfas-
sung wird das oftmals umfassende und/oder vielfaltige Material (Texte, aber
auch Bildquellen, Interviewmitschnitte o. &.) so reduziert, dass der wesentli-
che Inhalt erhalten bleibt, aber durch Abstraktion ein Gberschaubarer Korpus
geschaffen wird. Explikation meint, dass zu einzelnen fraglichen Textteilen
zusatzliches Material herangetragen wird, das das Verstandnis erweitert,
die Textstelle erlautert, erklart usw. In der anschlief3enden Strukturierung
werden bestimmte Aspekte aus dem Material herausgefiltert. Unter vorher
festgelegten Ordnungskriterien wird ein Querschnitt durch das Material ge-
legt, oder das Material wird aufgrund bestimmter Kriterien eingeschatzt (vgl.
ebd.). Lenz fasst die Vorgehensweisen wie folgt zusammen:
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e ,Zusammenfassende Inhaltsanalyse: Reduktion auf wesentliche In-
halte.

e Induktive Kategorienbildung: Verfahrensweisen der zusammenfas-
senden Inhaltsanalyse werden dazu genutzt, um schrittweise Kate-
gorien aus dem Material zu entwickeln.

e Explizierende Inhaltsanalyse: Zu einzelnen unklaren Textbestand-
teilen (z. B. Begriffen, Sdtzen) soll zusatzliches Material herangezo-
gen werden, um die Textstellen verstandlich zu machen.

e Strukturierende Inhaltsanalyse: Material wird mit Hilfe eines Co-

dierleitfadens bearbeitet." (Lenz 2007, 0.S.)

3.1.2 Objektive Hermeneutik — subjektive Bedeutung
als latente Sinnstruktur

Dieses gegen Ende der 1gyoer-Jahre entwickelte qualitative Forschungs-
verfahren geht auf Ulrich Oevermann zurick: Die Welt wird nach Uwe Flick
gewissermalfden als Text verstanden, den es zu lesen gilt (vgl. Flick 2007, S.
442). Grundsatzlich unterscheide die objektive Hermeneutik zwischen der
subjektiven Bedeutung, die eine AuRerung bzw. Handlung fir den oder die
Beteiligten hat, und ihrer objektiven Bedeutung, d. h. die (unbewusste) la-
tente Sinnstruktur einer Handlung. Dabei geht die objektive Hermeneutik
davon aus, dass die Sprache von Individuen intersubjektiv geteilte Regeln
und Bedeutungen aufweist. Auf der Website der Pddagogischen Hochschule

Freiburg ist dazu zu lesen:

~InderLogik der Objektiven Hermeneutik ware es ein Missverstandnis zu
glauben, dass die handelnden Subjekte sich der jeweiligen Fallstruktur,
die einer konkreten Interaktionssituation zu Grunde liegt, bewusst sind.
Erst im Prozess der sequentiellen objektiv-hermeneutischen Rekonst-
ruktion der Fallstruktur kann die latente Sinnstruktur dieser Interaktion
herausgearbeitet und bewusst gemacht werden. Zur Interpretation ei-
nes Textes soll also die Sichtweise, die Erlebensrealitat und das Selbst-
bild der handelnden Personen nur als ein moglicher Betrachtungswinkel
gesehen werden. Die Ebene der latenten Sinnstruktur verleiht dieser Be-

deutungsschicht erst ihre Aussagekraft." (Petrucci 2008)

Im Rahmen eines mehrstufigen wissenschaftlichen Interpretationsverfah-
rens solle die Sinnstruktur ergrindet werden, z. B. in Form von Grob- und
Feinanalysen. Die Analyse soll streng sequentiell vollzogen werden und zu
Uberlegungen dariber fihren, welches das konkrete Handlungsproblem ist,
fur das die untersuchte Handlung bzw. Interaktion eine Losung anbietet (vgl.
Flick 2007, S. 443). Generell richteten sich die Fragestellungen nach Flick ,,auf
die Erklarung des sozialen Sinns von Handlungen oder Gegenstanden® (ebd.,

S. 447).

3.1.3 Grounded Theory

Entwickelt wurde diese Methode Anfang der 1g6oer-Jahre von Anselm
Strauss und Barney Glaser. Beide fGhrten damals eine gemeinsame Studie
durch, bei der sie erforschten, welchen Einfluss das Wissen der Angehorigen
um eine unheilbare Krankheit auf den Umgang mit dem Sterbenden durch
dieses Wissen habe. Strauss und Glaser systematisierten das dabei entwi-

ckelte Instrumentarium als ,Grounded Theory’. Spater modifizierten sie un-
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abhéngig voneinander (Strauss zusammen mit Juliet Corbin) ihr Verfahren
auf unterschiedliche Weise. Erklartes Ziel der Grounded Theory ist die Gene-
rierung einer Theorie aus dem Gegenstand, der Empirie heraus.

Im Zentrum der Methode stehen erstens das Kategorisieren und Kodie-
ren, zweitens das theoretische Sampling und drittens das Vergleichen. Das
Kategorisieren und Kodieren, Sampeln und Vergleichen ist ein iterativer Pro-
zess, d. h. er soll solange durchgefihrt werden, bis eine theoretische Satti-
gung erreicht ist.

Kategorisieren und Kodieren

Dazu sagt Anselm Strauss in einem Interview: ,Das Kodieren ist theoretisch,
es dient also nicht blof3 der Klassifikation oder Beschreibung der Phanome-
ne. Es werden theoretische Konzepte gebildet, die einen Erklarungswert fir
das untersuchte Phanomen haben" (Legewie 2004). In einem ersten Schritt
wird zundchst offen kodiert, d. h. aus dem Material heraus werden Kodes ge-
bildet und Konzepte benannt. Dabei wird jede Textstelle als Indikator fir ein
zu Grunde liegendes Phanomen betrachtet.

Im nachfolgenden Schritt des axialen Kodierens werden nach Marc Niesch
und Christophe Vetterli bereits vorhandene Kodes differenziert, Beziehungen
zwischen den Kodes hergestellt und diese zu Kategorien zusammengefasst.

Im dritten Schritt des selektiven Kodierens wird demnach eine Kernkate-
gorie herausgearbeitet, die einen Abstraktionsgrad hat, der es erlaubt, dass
alle bereits gefundenen Kategorien enthalten sind und so die zentralen Pha-
nomene des Untersuchungsgegenstands und ihre Zusammenhange erfasst

werden konnen (vgl. Niesch & Vetterli 2010).

Theoretisches Sampling — Theorie entsteht aus Empirie

Nach Strauss kommt es darauf an, ,schon nach dem ersten Interview mit der
Auswertung zu beginnen, Memos zu schreiben und Hypothesen zu formu-
lieren, die dann die Auswahl der nachsten Interviewpartner nahelegen® (Le-
gewie 2004). Der Prozess der Datensammlung emergiert also den weiteren
Forschungsprozess. Das theoretische Sampling wird durch die wahrenddes-

sen entstehende Theorie kontrolliert.

Vergleichen

Textstellen, Ereignisse, Strategien und Interviews werden permanent vergli-
chen, und durch Minimal- und Maximalkontrastierungen werden Ahnlichkei-
ten und Unterschiede herausgearbeitet. Nach Strauss erwachsen aus dem
Vergleichen zwischen Phanomenen und Kontexten erst die theoretischen
Konzepte (vgl. ebd.).

Theoretische Sattigung

Das Ende des zyklischen Vergleichens von Textstellen, Ereignissen, Strate-
gien und Aussagen, der Formulierung hypothetischer Beziehungen und der
weiteren Spezifizierung von Kategorien ist nach Uwe Flick erreicht, wenn kei-
ne neuen Erkenntnisse mehr gewonnen werden. Glaser und Strauss sprechen
vom Prinzip der Sattigung, die sowohl bei der Wahl der Interviewpartner:in-
nen, also des Samples eintritt, aber auch im Auswertungs- bzw. Kodierungs-
prozess (vgl. Flick 2007, S. 161).

46



Zusammenfassung der drei Methoden

Den vorgestellten Verfahren Qualitative Inhaltsanalyse, Objektive Herme-
neutik und Grounded Theory ist methodisch gemeinsam, dass es sich um se-
quentielle Verfahren handelt, in denen der gesamte Text untersucht wird. Sie
orientieren sich nach Flick an einer zeitlich-logischen Struktur des Textes und
nehmen diese zum Ansatzpunkt der Interpretation (vgl. Flick 2007, S. 449).
Im Unterschied zur im Folgenden darzustellenden Diskursanalyse, die Dis-
kursformationen, d. h. Strukturen und Praktiken, die sich durch unterschied-
liche Textquellen wie Zeitungsartikel, politische Beschlisse oder Interviews
ziehen, geht es in hermeneutischen Forschungsmethoden darum, einen Text
in seiner Ganzheit zu verstehen und zu interpretieren. Hermeneutische Fra-
gestellungen wollen nach Reiner Keller ergrinden, was in dem, was gesagt
wurde, wirklich gesagt wurde (vgl. Keller 2007, S. 22). Dem Subjekt kommt in
der Hermeneutik eine aktivere konstituierende Rolle zu als in der Diskursana-

lyse.

3.1.4 Diskursanalyse — das Aufspiiren
von gesellschaftlicher Allgemeingultigkeit

Bei der in den 1970er-Jahren entwickelten Diskursanalyse, als deren Begrin-
der Michel Foucault gilt, steht die Untersuchung von Diskursen im Zentrum
der qualitativen Forschung. Was aber versteht Foucaut unter Diskursen?

Diskurs

Foucault zentriert den Diskurs um die beiden Begriffe ,Aussagen’ und ,For-
mationssysteme’. Diskurse sind demnach ,eine Menge von Aussagen, die ei-
nem gleichen Formationssystem zugehoren" (Jager & Zimmermann 2010, S.
57, Hervorhebungen im Original). Ein Formationssystem beinhaltet mehrere

unterschiedliche Diskurse, z. B. den politischen Diskurs, Mediendiskurs oder
Alltagsdiskurs, wahrend Aussagen konstitutive Bestandteile des Diskurses
sind. Foucault wiederum nennt nach Landwehr zwei Bestimmungsmerkma-
le fir Aussagen: Erstens sind sie eingebettet in bestimmte Zusammenhdnge
und allein aufgrund ihrer Funktion von Relevanz. Zweitens tauchen Aussagen
in einem Diskurs regelmaf3ig und wiederkehrend auf (vgl. Landwehr 2009,
S. 71). Foucault unterscheidet Aussagen von AuRerungen. Auf3erungen sind
zundchst beliebig. Durch ihre Haufung bzw. sinngemafRe Wiederholung in ei-
nem Diskurs werden sie zu Aussagen, da sich durch die Wiederholung eine
Struktur ergibt.

Ebenso wie Achim Landwebhr ist Jirgen Link stark von Michel Foucault
beeinflusst. Unter Diskursen versteht Link ,eine institutionell verfestigte
Redeweise, insofern eine solche redeweise schon handeln bestimmt und ver-
festigt und also auch schon macht [sic!] ausUbt" (Link 1983, S. 60 zit. in Jager

& Jager 2007, S. 19).

Typische Fragen einer Diskursanalyse sind nach Wolfgang-Ludwig Mayerho-
fer folgende:

e Wann taucht ein Diskurs auf, wann verschwindet er?

*  Welche sprachlichen und symbolischen Mittel werden eingesetzt?

* Wie werden Gegenstande durch den Diskurs konstituiert und for-
miert?

* Wassind entscheidende Ereignisse im Verlauf eines Diskurses?

e Welche Akteur:innen besetzen wie welche Sprecher:innenpositio-
nen?

e Wer ist Trager:in, wer ist Adressat:in, wer ist Publikum des Diskur-
ses?

e Welche Bezige enthdlt der Diskurs zu anderen Diskursen?
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*  Wie lasst sich der Diskurs auf soziale Kontexte beziehen?

e Welche Macht-Effekte gehen von einem Diskurs aus, wie verhalten
sich diese zu gesellschaftlichen Praxisfeldern? (vgl. Ludwig-Mayer-
hofer 2020).

3.1.5 Vergleich: Hermeneutische Verfahren - Diskursanalyse

Nach Laura Kajetzke geht die Diskursanalyse von Ordnungsstrukturen der
diskursiven Praktiken aus, die in den Texten als Spur enthalten sind (vgl. Ka-
jetzke 2008, S. 113). Uwe Flick legt den empirischen Fokus der Diskursanalyse
unter Hinweis auf Edwards und Potter auf die ,Inhalte der Rede, ihre relevan-
tenThemen und ihre eher soziale als sprachliche Organisation" (Flick 1995, S.
428). DarUber lief3en sich dann ,psychologische Phanomene wie Gedachtnis
und Kognition als soziale und vor allem diskursive Phanomene analysieren®,
und zwar die Analyse von in solchen Konstruktionen verwendeten ,interpre-
tativen Repertoires". Die Diskursanalyse verbinde sprachanalytische Vorge-
hensweisen mit der Analyse von Wissens- und Konstruktionsprozessen, ohne
sich auf die formalen Aspekte von sprachlichen Darstellungen und Ablaufen
zu beschranken" (ebd., S. 430).

Die Diskursanalyse sucht anders als die Hermeneutik kein ,Dahinter’ in
den Aussagen. Nach Foucault gehe es bei der Analyse des diskursiven Feldes
darum, die Aussage in der Enge und Besonderheit ihres Ereignisses zu erfas-
sen, die Bedingungen ihrer Existenz zu bestimmen, ihre Grenzen zu fixieren,
ihre Korrelationen mit den anderen Aussagen aufzustellen, die mit ihr ver-
bunden sein kénnen und zu zeigen, welche anderen Formen der AuRerung
sie ausschliel3e (vgl. Keller 2007, S. 23).

Siegfried Jager weist auf einen weiteren Unterschied der Diskursanalyse

im Vergleich zu hermeneutischen Verfahren hin:

»Der einzelne Text wirkt minimal und kaum spir- und erst recht schlecht
nachweisbar; demgegeniber erzielt der Diskurs mit seiner fortdavern-
den Rekurrenz von Inhalten, Symbolen und Strategien nachhaltige Wir-
kung, indem er im Laufe der Zeit die Herausbildung und Verfestigung
von ,Wissen’ fihrt [...] Auch Argumente, Inhalte, Bauformen etc. wirken’
durch standige Rekurrenz und tragen so mit dazu bei, Bewusstsein zu

formieren." (Jdger & Zimmermann 2010, S. 130)

Da wie bereits beschrieben, Diskurse als Uberindividuell gelten, ist damit
die kollektive Gestaltung von gesellschaftlicher Wirklichkeit gemeint. Die
Diskursanalyse kann also ein gewisses Aufspiren von gesellschaftlicher All-
gemeingultigkeit fur sich in Anspruch nehmen. Anders als in der hermeneu-
tischen Theorie spiegeln Diskurse keine ,versteckte’ Wirklichkeit wider, son-
dern generieren Wirklichkeit: sie sind. Subjekte haben eine koproduzierende,
keine bestimmende Funktion.

3.1.6 Forschungsmethode Diskursanalyse

Wie wird nun eine diskursanalytische Untersuchung durchgefihrt? Hierzu
hat Foucault in seinen Werken nie eine konkrete Methode ausformuliert.
Aus diesem Grund haben sich in der Linguistik, in der Sozialwissenschaft und
in anderen Disziplinen im Laufe der Zeit unterschiedliche Definitionen und
methodische Herangehensweisen ausgebildet, von denen hier vier Ansatze
exemplarisch dargestellt und die z. T. unterschiedlich gebrauchten Begriffe
benannt werden. Alle vier Verfahren haben gemeinsam, dass sie versuchen,
den Diskurs, der zunachst uferlos und in unterschiedlichen, miteinander ver-
wobenen und unstrukturierten Strangen vorliegt, einzugrenzen und zu ord-

nen, um ihn so Uberhaupt erst beschreiben zu konnen.
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Historische Diskursanalyse — Jirgen Link

JUrgen Link gilt als der prominenteste Vertreter einer semiotisch arbeitenden
Diskursanalyse. Links Ansatzpunkt ist wiederum der Diskursbegriff Michel
Foucaults (siehe oben). Fir den Literaturwissenschaftler ist es notwendig,
verschiedene Arten von Diskursen zu unterscheiden. Er differenziert v. a. in
Spezial- und Interdiskurse. Spezialdiskurse und Interdiskurse machen den
gesellschaftlichen Gesamtdiskurs aus. Spezialdiskurse werden nach Link in-
nerhalb der Wissenschaften gefihrt. Sie sind explizit geregelt und systema-
tisiert und zielen auf Verobjektivierung und Eindeutigkeit (vgl. Link 2005, S.
86 zit. nach Waldschmidt et al. 2007, S. 5f.). Aus den Spezialdiskursen speisen
sich verschiedene, populare Wissensformen und -elemente, die sich mitein-
ander vermischen, z. B. im Journalismus, in der Populdrwissenschaft und der
Popularphilosophie, quasi von oben nach unten. Daraus entstehe ,ein stark
selektierendes kulturelles Allgemeinwissen [...] Bildlich haben wir den Inter-
diskurs deshalb als ,flukturierendes Gewimmel’ zu kennzeichnen gesucht®
(Link 1986, S.5f. zit. in Jager, Siegfried 1994). Link bezeichnet Interdiskurse
auch als Ensemble von nicht wissenschaftlichen Diskursen, deren Spezialitat
die Nicht-Spezialitat ist. Sie seien durch Interdiskurse und durch Mehrdeu-
tigkeit, unscharfe Grenzziehungen und Hybriditdt gekennzeichnet (vgl. Link
2005, S. 87 zit. in Waldschmidt et al. 2007, S. 6). Aufgabe einer Diskursanaly-
se misse es nun sein, dieses flukturierende Gewimmel's des Interdiskurses
hinsichtlich der einzelnen Diskursstrange zu entwirren.

Bezogen auf das Forschungsthema erscheint Links Differenzierung in
Spezial- und Interdiskurs fir die Analyse der Diskurse in Werkpadagogik und
Design nicht treffend. Da die meisten Akteur:innen innerhalb der Werkpad-
agogik und des Designs keine expliziten Wissenschaftler:innen sind und die
Diskurse eher in (populdrwissenschaftlichen) Buchern, Fachzeitschriften und

13 Synonym wird auch der Begriff diskursives Gewimmel* verwendet.

in Form von administrativen Verdffentlichungen stattfinden, kann man nicht
von Spezialdiskursen sprechen, sondern von Interdiskursen. Umgekehrt han-
delt es sich bei den am jeweiligen Diskurs Teilnehmenden um Expert:innen.
Die Orte der Diskursaustragung sind Fachmedien. In der Arbeit wird daher
der Begriff ,Fachdiskurs’ verwendet, weil er die Charakteristik der Auseinan-
dersetzung m. E. besser trifft. Auch in den Fachdiskursen ist das von Link als
Begriff eingefihrte ,diskursive Gewimmel’ zu konstatieren. Neben den Be-
griffen ,Spezial’- und ,Interdiskurs’ und ,diskursives Gewimmel’ pragte Link
einen weiteren Begriff, der bei der Analyse von Diskursen hilfreich sein kann:
das Kollektivsymbol.

Kollektivsymbole

Jede moderne Industriegesellschaft verfigt nach Link Gber ein System kol-
lektiver Symbolik. Kollektiv sind die hier gemeinten Symbole insofern, als
sie nicht nur fir den Verwendungszusammenhang eines einzelnen (litera-
rischen) Textes entwickelt worden sind, sondern zum kommunikativen und
kulturellen Gemeinbesitz einer Gesellschaft gehoren: Sie tauchen immer
wieder in den unterschiedlichsten Texten und den verbalen AuRerungen der
verschiedensten Sprecher:innen auf. Diese Symbole verraten also etwas Uber
den grundsatzlichen Weltbezug einer Gesellschaft, da dieser Weltbezug nicht
zuletzt durch kollektiv geteilte Bildraume vermittelt wird (vgl. Link 1999). An-
ders gesagt: ,Ein Kollektivsymbol stellt ein prinzipielles Deutungsmuster dar,
auf das alle Gesellschaftsmitglieder zurickgreifen kénnen. [...] Kollektivsym-
bole sind kulturelle Stereotypen, die jeder kennt und, ohne jeweils dariber
zu reflektieren, zu nutzen versteht" (Jager & Zimmermann 2010, S. 70). Als
Beispiel diene ,die Wirtschaft hat Schlagseite bekommen’ oder ,die Regie-
rung fahrt auf Sicht’ Der Einsatz von Kollektivsymbolen tragt laut Margare-
te Jager erheblich zur Strukturierung von Diskursen bei, ,auch deshalb, weil
mit ihrer Codierung aufgrund ihrer bildlichen Logik Handlungsanweisungen
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vorgegeben bzw. nahegelegt werden" (Jager, Margarete 2010, zit. in Jdger,
Siegfried 2010, S. 72). Nicht zuletzt tragt Kollektivsymbolik zur Vernetzung
der verschiedenen Diskursstrange bei (vgl. Jager & Zimmermann 2010., S. 9).
Aus diesen Grinden hat die Freilegung solcher Kollektivsymbole im Analyse-
material eine wichtige Bedeutung.

Historische Diskursanalyse — Achim Landwehr

Einen anderenWeg beschreitet der Historiker Achim Landwehr. Er schlagt ge-
rade fir die Analyse historischer Entwicklungen eine makrostrukturelle und
im Anschluss daran eine mikrostrukturelle Vorgehensweise vor (vgl. Land-
wehr 2009, S. 113ff.). Auf der Makroebene geht es demnach beispielsweise
darum, narrative Muster der Einzeltexte zu ermitteln und sich zu fragen, was
das eigentliche Thema des Textes sei, auRerdem die grafische und gestalteri-
sche Form der jeweiligen Texte zu untersuchen, da sie ,die Ubermittlung von
Aussagen zu einem erheblichen Grad unterstitzen" kdnnen (ebd., S. 113).
Nach Landwehr kann alles, was zur Konstituierung des Diskurses beitragt,
einschlief3lich Bildmaterial, untersucht werden (vgl. ebd., S. 117).

In einer makrostrukturellen Analyse werden Abschnitte auf ,ihre mogliche
Funktion fur die Ubermittlung von Aussagen® (ebd., S. 113) hin untersucht,
des Weiteren nach dem oder den Verfasser:innen gefragt. Die darauf folgen-
de mikrostrukturelle Untersuchung beleuchte Aspekte wie Argumentation,
Stilistik und Rhetorik (vgl. ebd., S. 117).

Wissenssoziologische Diskursanalyse — Reiner Keller

Zentrale Frage der Wissenssoziologischen Diskursanalyse ist, welches Wis-
sen in Diskursen konstituiert wird und somit einen gesellschaftlichen Wis-
sensvorrat darstellt (vgl. Kajetzke 2008, S. 107). Im Gegensatz zu hermeneu-
tischen Verfahren stehen bei der wissenssoziologischen Diskursanalyse nicht
Einzelfalle im Fokus der Untersuchung, sondern ein Gesamtdiskurs.
Bezlglich der Frage nach der Methodik, namlich, welche diskursanalyti-
schen Schritte und Begriffe hilfreich sind, um den Diskurs zu erfassen und zu
strukturieren, stellt Reiner Keller folgende Untersuchungsschritte als analy-

serelevant vor:

* Problematisierungen,

e das Herausarbeiten von Deutungsmustern,

» das Klassifizieren als ein die Deutungsmusteranalyse erganzendes
Verfahren,

e das Aufdecken einer Phanomenstruktur und deren Typisierung,

e die Offenlegung narrativer Strukturen (vgl. Keller 2007, S. 10ff.).

Die Untersuchungsschritte im Einzelnen:

Problematisierungen: Der von Foucault gepragte Begriff ,Problematisie-
rungen' stellt historische Umbriche in gesellschaftlichen Praxisfeldern dar.

Deutungsmuster: Dies sind nach Keller historische, in Interaktionen aus-
gebildete Interpretationsmuster der Weltdeutung und Problemldsung, sie
seien Bestandteile kollektiver Wissensvorrate (vgl. ebd., S. 11).

Klassifikationen: Sie erganzen die Deutungsmusteranalyse, weil Phano-
mene, die in ihnen und durch sie klassifiziert werden als Formen sozialer Typi-
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sierungsprozesse die Erfahrung der Wirklichkeit schafften. Nach Keller finden
in Diskursen Wettstreite um solche Klassifikationen statt (vgl. ebd., S. 12f.).

Phanomenstruktur: Die Phanomenstruktur sei die Art und Weise der
Konstruktion von Sachverhalten, ihre Problemdimension (vgl. ebd., S. 14).
Ihre Aufdeckung geschahe durch die Analyse der benutzten Begriffe ein-
schlief3lich ihrer Bedeutungsdifferenz. Keller beschreibt als Elemente der
Phanomenstruktur die Subjektposition, die im Diskurs konstruiert wird, und
diskursgenerierte Modellpraktiken, die fir die durch den Diskurs definierten
Handlungsproblematiken Handlungsanweisen zur Verfigung stellten. Die
analytische Rekonstruktion der Phanomenstruktur richtet sich nach Keller
auf zwei Aspekte: erstens die dimensionale ErschlieRung und zweitens die

inhaltliche Ausfuhrung (vgl. ebd., S. 15).

Narrative Strukturen: SchlieRlich sollten die einem Diskurs zugrundelie-
genden narrativen Strukturen freigelegt werden — strukturierende Momente
von Aussagen und Diskursen, durch die verschiedene Deutungsmuster, Klas-
sifikationen und Dimensionen der Phanomenstruktur zueinander in spezifi-
scher Weise in Beziehung gesetzt werden, nach Keller sozusagen die ,story

line’ des Diskurses (vgl. ebd., S. 16).

Zur Bearbeitung des historischen Themas erscheint die historische Dis-
kursanalyse ebenso naheliegend wie die wissenssoziologische. Dennoch
wurde die Methode der Kritische Diskursanalyse gewahlt, da die Ordnungs-
struktur der Kritischen Diskursanalyse vorteilhafter erscheint, um die unter-
schiedlichen Aussagen in Werkpadagogik und Design zu strukturieren und zu

analysieren.

Kritische Diskursanalyse - Siegfried Jager

Wie bereits beschrieben, wurden in den letzten Jahren mehrere Antworten
auf die Frage, wie eine Diskursanalyse methodisch durchzufihren sei, entwi-
ckelt. Auch die Kritische Diskursanalyse setzt sich mit dieser Thematik ausei-
nander, sie bezieht sich dabei auf Foucault. Einer der Hauptvertreter:innen
der Kritischen Diskursanalyse ist der Linguist Siegfried Jager. Zwecks Cha-
rakterisierung der Kritischen Diskursanalyse arbeitet er heraus, dass das Ziel
einer Diskursanalyse die Beschreibung von Sachverhalten sei, nicht mehrund
nicht weniger. Die Diskursanalyse suche keinen Sinn hinter der Geschichte
und habe auch nicht das Ziel, nach dem Sinn historischer Verlaufe zu fragen:
+Was sozial geschieht, so konnte man Foucaults Position auch umschreiben,
ist menschliche Tat, was entsteht/entstanden ist, sind Produkte menschli-
cher Arbeit — sonst nichts. Aber in diesem Sinne menschliche Tat, dass die
Menschen sie tun, ohne dabei i. R. ihre unmittelbaren Interessen Uberstei-
gende Ziele vor Augen zu haben" (Jager 1993, S. 220). Die Diskursverlaufe
sind nach Jager ,Resultate der Machtverhaltnisse' und Menschen helfen die-
se zu reproduzieren (vgl. ebd.). In der Kritischen Diskursanalyse gehe es nun
darum, die gefundenen Sachverhalte zu kritisieren und zu bewerten: ,Die
Beschreibung von Diskursen bzw. Diskursstrangen ist nur eine wichtige Vo-
raussetzung dazu. Und erst dann, wenn wir in der Lage sind, die gefundenen
diskursiven ,Sachverhalte’ wohlbegrindet zu bewerten und zu kritisieren,
wird Diskursanalyse zu Kritischer Diskursanalyse" (ebd., S. 221). Jagers Ana-
lyseansatz hat damit auch eine ethische Motivation, denn kritische Wissen-
schaft hat nach Jager auch den Auftrag, universelle Einsichten zu fordern und
menschliche Verhaltnisse zu verbessern (vgl. ebd., S. 224).

Basierend auf den Begriffen Aussage und Diskursformation, die Michel
Foucault pragte, schlagt der Linguist zur Ermittlung der Struktur von Diskur-
sen die Kategorisierung des Diskurses in Diskursstrange, Diskursfragmente,
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Diskursive Ereignisse, diskursiven Kontext, Diskursebenen, Diskursposition
und gesamtgesellschaftlicher Diskurs vor. Diese Kategorisierung soll dem-
nach das Gewimmel von unterschiedlichen Aussagen im Diskurs ordnen und
so erst analysierbar machen; sie wird nachfolgend aufgelistet.

Kategorien des Diskurses
Diskursstrange

Diskursstrange konnen als ,Fluss von Wissen durch die Zeit" (Jdger 1993,
S. 182) verstanden werden. Im gesellschaftlichen Gesamtdiskurs werden
verschiedenste Themen behandelt. Diskursstrange kennzeichnen sich nun
darin, dass sie in einem Diskurs als thematisch einheitlich erkennbar sind.
Die Untersuchung von Diskursstrangen kann nach Jager ermitteln, ,was zu
einem bestimmten gegenwadrtigen oder friheren Zeitpunkt bzw. jeweilige
Gegenwarten ,gesagt’ wurde bzw. sagbar ist bzw. war" (Jdger 2000). Mit der
Analyse vollstandiger Diskursstrange ldsst sich nach Jager die Bandbreite dis-
kursiver Wirkung offenlegen. Ein Diskursstrang kann demnach dann als voll-
standig angesehen werden, wenn inhaltlich und formal nichts Neues mehr
auftritt (vgl. ebd.), mithin eine theoretische Sattigung erreicht ist.

Diskursfragmente

Diskursstrange werden aus Diskursfragmenten gebildet, also aus beliebigen
Texten oder Textteilen, die ein bestimmtes Thema behandeln. Ein Text ent-
halt in der Regel thematische Bezige zu verschiedenen Diskursstrangen, d.
h., dass ein Text verschiedene Diskursfragmente enthalten kann, sie also in

verschrankter Form auftauchen (siehe Diskursverschrankung)

Diskursive Ereignisse

Nach Jager haben alle Ereignisse diskursive Wurzeln. Diskursive Ereignisse
lassen sich auf bestimmte diskursive Konstellationen zurickfihren, die me-
dial besonders herausgestellt werden und als solche Ereignisse die Richtung
und Qualitdt des Diskursstranges beeinflussen. Als Beispiel nennt Jager die
Atomunfalle in Harrisburg und Tschernobyl, die vergleichbar folgenschwer
fur die Umwelt waren. Doch wahrend die Medien UGber den Atom-GAU von
Harrisburg zurickhaltend berichteten, wurde Tschernobyl zum ,medial-dis-
kursiven Grof3ereignis und beeinflusste als solches die gesamte Weltpolitik"
und alle weiteren Diskurse erheblich (ebd.). Die Ermittlung diskursiver Er-
eignisse kann nach Jager fur die Analyse von Diskursstrangen auch deshalb
sehr wichtig sein, ,weil ihre Nachzeichnung den diskursiven Kontext markiert

bzw. konturiert, auf den sich ein aktueller Diskursstrang bezieht" (ebd.).

Diskursebenen

Die Germanistin und Anglistin Iris Tonks bezeichnet Diskursebenen als ,so-
ziale Orte", ,von denen aus jeweils ,gesprochen’ wird" (Tonks 2010, zit. in
Jager & Zimmermann 2010, S. 38). Diskursstrange erscheinen demnach auf
verschiedenen Ebenen, z. B. die Ebene der Wissenschaft, der Politik, der Me-
dien, der Erziehung, des Alltags, der Verwaltung usw. Diese sind miteinander
verflochten und oft nicht eindeutig voneinander abgrenzbar, da sie aufein-
ander einwirken und sich aufeinander beziehen. Medien etwa Ubernehmen
nicht selten Diskursfragmente aus anderen Medien, aus Politik oder Verwal-
tung. Politiker:innen wiederum verwenden Argumente aus Medienberichten

oder -kommentaren.
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Diskurspositionen

In einem Diskursstrang kdnnen durchaus unterschiedliche Positionen zu fin-
den sein. Mit Diskursposition ist ein spezifischer ideologischer Standort einer
Person oder eines Mediums gemeint. Siegfried Jager bezieht sich bei seiner
Definition auf Margret Jager, die unter Diskursposition einen ideologischen
Ort versteht, ,von dem aus eine Beteiligung am Diskurs und seine Bewertung
furden Einzelnen und die Einzelne bzw. fir Gruppen und Institutionen erfolgt.
[...] Die Diskursposition ist [...] das Resultat der Verstrickungen in diverse
Diskurse, denen das Individuum ausgesetzt war und die es im Verlauf seines
Lebens zu einer bestimmten ideologischen bzw. weltanschaulichen Position
[...] verarbeitet hat" (Jdger, Margarete 2010, in: Jager, Siegfried 2010, S. 47).
Was fir Subjekte gilt, gilt analog fir Medien und sogar ganze Diskursstrange.
Abweichende Diskurspositionen gehdéren dann zum selben Diskurssystem,
wenn sie sich auf die gleiche diskursive Grundstruktur beziehen.

Margarete Jager weist darauf hin, dass einzelne Diskurspositionen sich
erst als Resultat von Diskursanalysen ermitteln lassen. Methodisch bedeutet
dies, dass die in der Analyse herauszuarbeitenden Diskurspositionen inklu-
sive ihrer bestimmenden Faktoren zundchst hypothetisch sind und erst im

Nachhinein bestdtigt oder modifiziert werden kénnen (vgl. ebd., S. 45).

Gesamtgesellschaftlicher Diskurs

Ein Gesamtdiskurs ist nie restlos homogen und stellt nach Siegried Jager ein
aulRerst verzweigtes und ineinander verwurzeltes Netz dar. Diskursanalyse
soll das Netz entwirren, indem es methodisch erstens diskursive Ebenen he-
rausarbeitet, dieses zweitens untersucht und drittens der Frage nachgeht, in
welcher Beziehung die diskursiven Ebenen des betreffenden gesamten Dis-
kursstranges zueinander stehen — bezogen auf das Dissertationsthema etwa,

ob der bildungspolitische Diskursstrang Uber den Werkunterricht sich mit

dem werkpddagogischen und dem Design-Diskursstrang verzahnt oder um-
gekehrt, ob und wie die Fachdiskurse den bildungspolitischen Diskursstrang

beeinflussen.

Diskursverschrankungen/diskursive Knoten

Eine Diskursverschrankung liegt nach Margarete Jager vor, wenn ein Text klar
verschiedene Themen anspricht, aber auch, wenn ein Hauptthema behandelt
wird, bei dem aber Beziige zu anderen Themen vorgenommen werden. Diese
Diskursfragmente kénnen miteinander verschrankt oder auch nur (punktuell)

verknotet sein (vgl. ebd.).

Diskursiver Kontext

Jeder Diskursstrang verlduft nach Jager und Zimmermann in einem diskursi-
ven Kontext. Gleichzeitig tragt dieser Diskursstrang zur Konstituierung des
diskursiven Kontextes bei. Die Erforschung von diskursiven Kontexten sei
deshalb erforderlich, weil die Bedeutung und der Gehalt eines Diskursstran-
ges erst vor diesem Hintergrund eingeschdtzt werden kann. Fir die Interpre-
tation des untersuchten Diskursstrangs ist daher die Analyse des diskursiven
Kontextes unerlasslich (é diskursiver Kontext). Diskursive Kontexte sind nach
Siegfried Jager zeitgebunden, d. h. sie haben eine Gegenwart, Vergangenheit
und (prognostische) Zukunft. Dadurch sei der diskursive Kontext Bestandteil
eines uniberschaubaren Beziehungsgeflechts. Jager weist auf die Problema-
tik hin, dass der diskursive (Gesamt-)Kontext dadurch nicht darstellbar sei.
Daher konne der:die Forschende nur den unmittelbaren diskursiven Kontext

eines zu untersuchenden Diskursstranges ermitteln:
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+Als unmittelbarer Kontext wird die Vergangenheit des Diskursstranges
und seine unmittelbare Umgebung verstanden, also seine Verschrankun-
gen mit anderen Diskursstrangen sowie das Auftreten des Diskursstran-

ges auf weiteren Diskursebenen." (Jdger & Zimmermann 2010, S. 42)

3.2 Entwicklung eines analytischen 5-Dimensionen-Modells

Nach dem intensiven Methodenstudium dient als Kategorisierungsinstru-
ment und gleichzeitig als Verfahren der spateren Theoriebildung die Groun-
ded Theory, ebenso um herauszufinden, welche Themen bzw. Diskursstran-
ge im sozialen Feld verhandelt werden. Die Diskursanalyse nach Michael
Foucault ist ein Vorbild, um herauszuarbeiten, welche Machtkdampfe mittels
Worten im sozialen Feld stattfinden. Um zu analysieren, wie das neu entste-
hende soziale Feld der Gestaltung konstituiert ist, werden die herausgear-
beiteten Diskurspositionen charakterisiert und im Feld verortet. Hierbei ist
insbesondere die Feldtheorie von Pierre Bourdieu hilfreich, die dieser am
Beispiel des sozialen Feldes der Kunst darlegt. Auch Fligstein und McAdam
greifen Pierre Bourdieus Arbeiten auf. In ihrer Theorie strategischer Hand-
lungsfelder entwickeln sie u. a. Bourdieus Feldtheorie weiter. lhr zugrunde-
liegendes Interesse ist kollektives strategisches Handeln, hier besonders im
Zusammenspiel mit institutionellen Faktoren. Fligsteins und McAdams Er-
kenntnisse zur Dynamik sozialer Felder bieten sich an bei der Frage, welche
Rolle staatliche und private Institutionen und Initiativen bei der Etablierung

von Akteur:innen und ihren Machtkdampfen im sozialen Feld spielen.

Zusammengefasst wird im folgenden Kapitel der Forschungsgegenstand
auf drei verschiedenen Ebenen untersucht: erstens mit der Analyse der in-
tradiskursiven Kommunikation (Was und wie sprechen Akteur:innen?). Mit
der Hilfe von Bourdieus Feldtheorie werden zweitens die Akteur:innen im

sozialen Feld der Gestaltung verortet (Wo sprechen sie?). Drittens wird an
die Theorie strategischer Handlungsfelder orientiert eine Antwort auf die
Frage versucht, mit wem die Akteur:innen sprechen, d. h., ob und wie sich
die einzelnen Akteur:innen in Gruppen zusammengefasst haben oder ob sie
Unterstitzung von (welchen) Intuitionen bekamen.

Auf der Suche nach einer geeigneten Methode ergab sich die Schwierig-
keit, aus den verschiedenen theoretischen Blickwinkeln ein zusammenhan-
gendes Bild zu erarbeiten. Die Auseinandersetzung mit hermeneutischen
Untersuchungsverfahren und verschiedenen diskursanalytischen Methoden
ergab, dass die gefundenen Methoden nur auf Teilbereiche, jedoch nicht auf
jede der drei Untersuchungsebenen angewendet werden konnten. Daher
wurde in der vorliegenden Dissertation eigens eine Methode entwickelt, die
darauf basiert, mehrere Analyse-Perspektiven einzunehmen und das Text-
material in mehreren Schritten unter den jeweils spezifischen Aspekten zu
betrachten. Anregung dazu bot ein Artikel von Julian Hamann, in dem er eine
wissenssoziologische Feld- und Diskursanalyse durchfihrte (vgl. Hamann
2012, S. 345-378). Seine Arbeit basiert auf der Analyse von Texten unter
funf verschiedenen Blickwinkeln: ontologisch, funktional, Objektdimension,
praktisch, Subjektdimension. Hamanns Untersuchungsgegenstand ist der
geisteswissenschaftliche Bildungsdiskurs der preuf3ischen Universitatsre-
form im 19. Jahrhundert. Sein Forschungsvorhaben zielt darauf, das geistes-
wissenschaftliche Feld als Produktions- und Rezeptionskontext der Bildungs-

debatte zu beleuchten. Er schreibt:
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~Ausdeutungen des Bildungsbegriffs erscheinen in dieser Struktur als
symbolische Guter und die Reflektionen der am Diskurs beteiligten Geis-
teswissenschaftler prasentieren sich als symbolische Auseinanderset-
zungen, bei denen um die legitime Definition wissenschaftlicher Bildung
gerungen wird." (ebd., S. 347f.)

Auf Pierre Bourdieu rekurrierend schreibt Hamann, dass eine allein auf die
Struktur der symbolischen Guter bezogene Untersuchung des Feldes je-
doch zu kurz greifen wirde, deshalb erfordere die inhaltliche Analyse der
Auseinandersetzungen um geisteswissenschaftliche Bildung eine diskus-
sionsanalytische Erweiterung des feldanalytischen Rahmens (vgl. ebd., S.
349f.). Hamann verknipft Foucaults Ansatz einer Diskursanalyse mit Bour-
dieus Feldanalyse, und zwar aufgrund gemeinsamer methodologischer und
strukturationstheoretischer Grundannahmen (vgl. ebd., S. 350). Er fihrt aus,
die zu untersuchende Bildungsdebatte des 19. Jahrhundert lasse sich als Bil-
dungsdiskurs verstehen — ,als Sinn- und Strukturierungszusammenhang, den
es reflektiert und systematisch zu rekonstruieren und zu interpretieren gilt.
[...] Symbolische Auseinandersetzungen werden dann zu (Be-)Deutungsar-
beit, deren Ziel die interpretative Hegemonie im Diskurs ist" (ebd.). Aus dem
Gesagten schlielt Hamann, dass sich das Thema Bildung auf finf Dimensio-
nen entfalte. Er fUhrt aus:

~Grundlegender Gedanke hinter diesem Konzept ist, dass diskursive
Gegenstande aus verschiedenen Elementen bestehen, die im Prozess
ihrer Konstruktion in unterschiedlichen Kombinationen aktiviert, und
zu einer spezifischen Gestalt verbunden werden konnen. Die jeweilige
Phanomen-Struktur ist der diskursiv vorgegebene Mdglichkeitsraum,

innerhalb dessen individuelle Ausdeutungen stattfinden kénnen. Daran

anschliel3end wird Bildung hier als diskursiver Gegenstand verstanden,
der sich auf fUnf Dimensionen entfaltet, auf denen wiederum verschie-

dene Elemente angerufen werden konnen." (ebd.)

Diese funf Dimensionen bezeichnet er wie erwahnt als ontologisch, funktio-
nal, Objektdimension, praktisch und Subjektdimension.*

Ziel der diskursanalytischen Ergdnzung des feldanalytischen Rahmens ist
es nach Hamann, ,konkreten Inhalten eine grof3ere Bedeutung einzurdaumen
und sie als eigenstandige Strukturierungsebene zu begreifen" (ebd., S. 351).

Die von Hamann beschriebenen Dimensionen zeigten, wie die diskursiv
erzeugten Akteur:in-Positionen im sozialen Feld Gber eine Analyse von unter-
schiedlichen Perspektiven bzw. Dimensionen auf induktive Weise rekonstru-
ierbar und interpretierbar sind.

Folgende Fragestellungen lagen der Konzeption einer eigenen Mehr-Dimen-
sionen-Analyse zugrunde:

e Wer spricht? Wie beeinflussen die individuelle Biografie bzw. der
Habitus des Sprechenden Inhalt und Diskursposition?
e Was wird gesagt? Welche Narrative bzw. Thesen werden vorge-

bracht und wie werden sie erzeugt bzw. argumentiert?

14 Ontologische Dimension: ,versammelt untersch. Deutungen zum Wesen, zum Charakter
oder zur Definition von Bildung". Funktionale Dimension: ,erfasst verschiedene Zuschrei-
bungen zum Zweck oder Nutzen geisteswissenschaftlicher Bildung". Objektdimension:
JInterpretationen zu Gegenstanden oder Objekten, an denen sich Bildung vollzieht".
Praktische Dimension: ,enthalt Deutungen Uber konkrete Formen und praktische Bedin-
gungen geisteswissenschaftliche Bildung". Subjektdimension: ,erfasst Zuschreibungen
von Verantwortungen oder Eigenschaften unterschiedlicher Subjektpositionen im
Bildungsdiskurs" (ebd., S. 350f.).
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*  Wie wird es gesagt? Lassen sich aus der verwendeten Sprache des:-
der Autor:in Haltungen, Themenschwerpunkte oder Widerspriche
zum Inhalt des Gesagten interpretieren?

e Warum wird es gesagt? Welche Ubergeordneten Ziele werden ver-
folgt, und wer wird adressiert?

* In welchem Kontext steht die herausgearbeitete Diskursposition zu

anderen im sozialen Feld?

Auf Grundlage dieser Analyse-Fragen wurden folgende erkenntnisleitende

Untersuchungsdimensionen festgelegt:

Biografische Dimension — Wer spricht?

Die Biografie eines:r Akteur:in pragt ihren:seinen Habitus. Dieser wiederum
bestimmt die jeweilige Diskursposition im sozialen Feld. Aus diesem Grund
wurde die rein textbezogene Inhaltsanalyse um die Untersuchung der Bio-

grafie der jeweiligen Autor:innen erweitert.

Faktuale Dimension —Was wird ausgesagt?

,Faktual’ steht fUr (Wirklichkeits-)Erzéhlungen, die im nicht-fiktionalen Kon-
text erzeugt werden. Der Begriff soll auf die in den Texten jeweils konstruier-
te ,Erzéhlung’, die jedoch keiner imaginierten Welt entspringt, sondern auf
der Vermittlung realer Sachverhalte beruht, verweisen (vgl. Saupe & Wiede-
mann 2015).

Hintergrund der Begriffswahl ist die Vorstellung, dass Geschichtsschrei-
bung, an der auch dieser Forschungsbeitrag beteiligt ist, wortlich zu nehmen
ist. Geschichte wird demnach aus vorgefundenen Daten, dokumentierten Er-
eignissen und auch Uberlieferten Deutungen konstruiert, entspinnt sich aber
auch aus der Interpretation von Licken bzw. Leerstellen. Dazu gehdren nach

Saupe und Wiedemann ,zweifellos auch narrative Muster und Erzahlstruk-
turen, in die sie (Historiker:innen, M. G.) als Verfasser:innen von Geschichten
schon immer eingebunden sind" (Saupe & Wiedemann 2015, S. 1).

Narration wird hier in Abgrenzung zu ihren Gegenpolen Deskription und
Argumentation ,als grundlegender sprachlicher Modus aufgefasst, der ent-
sprechend von anderen Modi oder Texttypen unterschieden werden kann"
(ebd., S. 6).

Nach Saupe und Wiedemann gelten sowohl der argumentative als auch
der deskriptive Modus als grundsatzlich statisch, weil ihnen im Gegensatz zur
Narration das temporale Moment fehle. Narrationen thematisierten Veran-
derungen (von Zustanden oder Situationen). Dieser Definition zufolge lieRe
sich mithin jede Reprasentation zeitlich strukturierter Ereignissequenzen als
Erzdhlung bestimmen. Da Historie auf zeitlichen Wandel bezogen ist, kann es
keine nicht-erzahlende (also rein beschreibende und rein argumentierende)
Historiografie geben, schlussfolgern die beiden Historiker (vgl. ebd., S. 6).

Narrationen werden durch Narrative konstituiert, d. h. durch sprachliche
(verbale oder textliche) AuRerungen. Sie wiederum transportieren sowohl

Inhalt als auch (interpretierbaren) Subtext (vgl. Roehl 2011).

Saupe und Wiedemann unterteilen Narrative in fiktionale und in faktuale
Erzahlungen. Fiktionale Erzahlungen sind im Wesentlichen imaginiert, wah-
rend der Modus faktualen Erzahlens nach Saupe und Wiedemann auf Texte
verweist, ,die auf die Vermittlung wahrer Sachverhalte abzielen und von den
Rezipient:innen auch entsprechend verstanden werden" (Saupe & Wiede-
mann 2015, S. 8). Daher sind faktuale Erzahlungen in den Wissenschaften zu
finden, fiktionale hingegen kaum. Hier wurde der Begriff ,faktual’ gewahlt,
um die Auffassung von Narration als der veranderlichen historischen Erzah-

lung einer kollektiven Konstruktion zu verdeutlichen.
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Rhetorische Dimension — Wie wird gesprochen?

Unter dieser Kategorie sollen zum einen verwendete rhetorische Mittel und
ihre diskursive Wirkung herausgearbeitet werden, zum anderen hinterfragt
werden, ob das faktuale Narrativ eine rhetorische Verstarkung erfdhrt oder
etwa durch das ,Wie' der Kommunikation Widerspriche oder Abschwéachun-

gen aufweist.

Intentionale Dimension — Warum wird es gesagt?

Welche Diskursmotive liegen dem Textmaterial zugrunde? Die mit der Un-
tersuchung der biografischen, faktualen und rhetorischen Dimension gesam-
melten Erkenntnisse werden in diesem Analyseschritt zusammengefihrt und
auf die zugrunde liegenden Intentionen der Verfasser:innen hin interpretiert.
Zweitens soll beantwortet werden, wer in dem jeweiligen Text adressiert

wird.

Diskursive Dimension —Wo ist die:der Sprecher:in verortet?

Wo im sozialen Feld positioniert sich die:der jeweilige Autor:in? Hat er:sie
eine starke Position, ist er:sie im Abstieg begriffen? Mit Hilfe der bisherigen
Dimensionen-Analyse kénnen in diesem letzten Analyseschritt eine Positio-
nierung in das soziale Feld vorgenommen und erkenntnisleitend Aussagen
Uber die Struktur des sozialen Felds der Gestaltung getroffen werden.

Es liegt nahe, dass mit der Analyse und Interpretation des Textkorpusses
aus funf verschiedenen Perspektiven intensive und detaillierte Fallstudien
entstehen, die Analysen jedoch wegen des aufwandigen Verfahrens auf nur
wenige Akteur:innen beschrankt bleiben muss. Am Schluss sei noch ange-
merkt, dass die Reihenfolge der analysierten Dimensionen logisch und me-

thodisch begrindet ist, also aufeinander aufbaut.

3.3 Theoretisches Sampling

Im Folgenden wird die Auswahl der zu analysierenden Akteur:innen im so-
zialen Feld begrindet. Innerhalb der qualitativen Sozialforschung versteht
man unter theoretischem Sampling (vgl. Glaser und Strauss 1998 [1967]) die
Auswahl einer Datenquelle, eines Falles, einer Stichprobe bzw. eines Ereig-
nisses vor dem Hintergrund theoretischer Uberlegungen. Die zentrale Frage-
stellung ist dabei, welche Fallauswahl fir die Spezifizierung von Konzepten
im Rahmen einer zu entwickelnden Theorie am gewinnbringendsten ist. Die
Fallauswahl hangt also von den bereits entwickelten Konzepten und Theori-
en ab und dient deren Weiterentwicklung.

Innerhalb der Grounded Theory steht das theoretische Sampling in en-
gem Zusammenhang mit dem iterativen Prozess des Forschungsablaufes.
Das Sample ist dabei nicht von vornherein festgelegt, sondern wird vor dem
Hintergrund zu l6sender theoretischer Probleme ausgewahlt. Diese Vor-
gangsweise ist Ausdruck eines zirkuldren Forschungsablaufs.

Die Auswahl der zu analysierenden Texte basierte zum einen auf der
Quellenlage, zum anderen wurden Autor:innen ausgewdhlt, die moglichst
unterschiedliche Diskurspositionen vertreten wirden (z. B. unterschiedlich
institutionell eingebunden, Gestalter:in, Lehrende). Dazu gehoren auch Ver-
treter (ausschlief3lich ménnlich®) von Institutionen und Governance Units
wie ,Industrieform e.V." und der Hochschule fir Gestaltung Ulm.

Nach Strauss kommt es darauf an, ,schon nach dem ersten Interview
mit der Auswertung zu beginnen, Memos zu schreiben und Hypothesen zu
formulieren, die dann die Auswahl der ndchsten Interviewpartner nahele-
gen" (Legewie 2004). Der Prozess der Datensammlung emergiert also den

15 Mia Seeger baute in den 1950er-Jahren den Rat fir Formgebung mit auf und hat zahlreiche
Ausstellungen und internationale Produktschauen der BRD organisiert, jedoch keine Texte
geschrieben und kaum Interviews gegeben.
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weiteren Forschungsprozess. Das theoretische Sampling wird durch die
wahrenddessen entstehende Theorie kontrolliert. Die Auswahl der verwen-
deten Texte geschah nach diesem Prinzip. Es wurden sowohl Texte aus der
Zeit kurz nach dem Zweiten Weltkrieg als auch Material um 1955 und dem
Ende der 1g50er-Jahre verwendet. Der erste analysierte Text stammt von
Karel Sanders. Inhalt ist ein Vergleich zwischen industriellem Formgeber und
Handwerker. Daraus ergab sich die Frage nach Formgebung und Kunsthand-
werk. Hier gab der Text von Else Meissner Aufschluss. Max Bill war nicht nur
Kunstler, Designer und Architekt, er hat Zeit seines Lebens auch Uber Gestal-
tung geschrieben, was fur die Untersuchungen ergiebig war; erstens konnte
die Perspektive des praktisch tatigen Entwerfers analysiert werden, zweitens
waren auch zeitliche Veranderungen abzulesen.

Wie Bill war auch der Silberschmied Wilhelm Wagenfeld Student am Bau-
haus, als Gestalter tatig, und er hat bis zum Anfang der 1g950er-Jahre Texte
zu verschiedenen Themen verfasst. Er entwickelte seine Diskursposition in
den 1930er-Jahren und hat diese in den 1g950er-Jahren nicht verandert. Daher
wurde eine zundchst geplante Analyse seiner Texte verworfen.

Tomas Maldonado war fur die Forschungen interessant, weil er eine jin-
gere Generation der 1g950er-Jahre reprasentiert und in der Design-Literatur
als ,der Theoretiker’ der Hochschule fir Gestaltung Ulm gilt. Tatsachlich war
sein Text Uber ,Neue Entwicklungen in der Industrie und die Ausbildung des
Produktgestalters’ von 1958 so aufschlussreich, dass auch weitere hinzuge-
zogene Texte von anderen Autor:innen keine neuen Erkenntnisse lieferten
und mit der Analyse seines Textes das theoretische Sampling abgeschlossen
werden konnte.

3.4 Reflexionen zur Forschungsproblematik

~Der Forschende muss sich Uber die eigene Limitation im Klaren sein. Der
Forschungsbeitrag wird selbst zu einem diskursiven Beitrag im jeweiligen
Spezialdiskurs", schreibt Laura Kajetzke (2008, S. 111f.) und weist auf ein
Grundproblem jeder Forschung hin, namlich, dass sie von Subjekten produ-
ziert wird, d. h. eine Form von menschlicher Tatigkeit ist.

Bourdieu merkt in einem methodischen Zusammenhang an:

Wollte man diese Methode [...] ganz konsequent anwenden, dann
mUisste man die soziologischen Informationen zusammentragen, aus
denen hervorgeht, wie die unterschiedlichen Forscher sich bei einem
gegebenen Zustand eines gegebenen Feldes auf die unterschiedlichen
Herangehensweisen verteilen und warum sie sich unter den moglichen
Methoden eher diese als jene aneignen." (Bourdieu 1999, S. 309)

Der Soziologe bezieht sich auf eben jene Tatsache, dass jede:r Forscher:in ei-
nen eigenen Weg der Bearbeitung der gewahlten —auch das schon ein subjek-
tiver Akt — Forschungsfragen einschldgt. Er oder sie muss zwangslaufig auch
zu subjektiven Ergebnissen kommen. Das schmalert den Erkenntnisgewinn

keinesfalls, erfordert jedoch eine selbstreflexive Position des Forschenden.
Franz Breuer et al. weisen zu Recht auf maogliche intrinsische Blind-
heiten des Forschenden hin:
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«Die Forschenden behaupten und sind u. U. auch davon Uberzeugt, dass
ihre Konzeptualisierungen und ihr Vorgehen durch explizite wissen-
schaftliche Theorien geleitet seien. [...] Sie sind oftmals nicht gewahr,
dass ihr Wahrnehmen und Denken von soziokulturellen Schemata, Ste-
reotypen, Haltungen, von sozialisatorisch bedingten Relevanzen und
Werthaltungen, von personlichen Appetenzen und Vorlieben, ebenso
wie Aversionen, Vermeidungsneigungen und Blindheiten mitbestimmt
sind." (Breuer et al. 2010, S. 117)

Dies bedeutet die Gefahr einer mangelnden Distanz zum Forschungsgegen-
stand, konkret z. B. dadurch, dass beim Versuch, die Diskurse der 1950er-Jah-
re zu analysieren, aus den Quellen eine Position interpretiert wird, die zur
Grundlage eineVorstellung hat, wie die untersuchte Zeitspanne gewesen sein
konnte. Eine weitere Schwierigkeit liegt im Akt der Forschung selbst: Der:Die
Forschende verandert sich individuell, nicht zuletzt durch die Erkenntnisse,
die er:sie durch seine:ihre Forschungen gewinnt. Selbst, wenn dieselbe Per-
son dasselbe Thema mit einem zeitlichen Abstand beforscht, kénnte das Er-
gebnis anders ausfallen. Zudem schreibt die:der Forschende u. U. Gber sym-
bolische Kdmpfe mittels Diskursen, ist im selben Moment jedoch selbst Teil
einer solchen Auseinandersetzung in ihrem:seinem wissenschaftlichen Feld.

Bei der Untersuchung von historischen Fragestellungen ergeben sich
weitere Schwierigkeiten aus der Quellenlage, erstens durch den mehr oder
weniger grof3en Abstand zum Ereignis: zum einen dadurch, dass Quellen
nicht mehr unbegrenzt und in ihrer gesamten Vielfalt vorhanden sind, zum
anderen sind die Quellen, die noch vorhanden sind — ggf. Zeitzeug:innen oder
historische Texte — Beitrdge, die ,die Realitat’ bereits gefiltert haben, d. h. sie

vermitteln ihre subjektive Wirklichkeitskonstruktion.

Eine zweite Schwierigkeit ist verlorenes Wissen: Man kann nur auf das
zurickgreifen, was tatsachlich vorhanden, ,iber die Zeit gerettet’ worden ist.
Drittens kommt es zwangslaufig zu Vereinfachungen: Ein vollstandiges Bild
der Vergangenheit zu zeichnen ist unmdglich, weil man streng genommen
dieselbe Zeit brauchte, die Vergangenheit zu beschreiben, wie die Zeit, die
die Vergangenheit dauerte. Daher kann es nur Anndherungen geben, d. h.
eine Geschichtskonstruktion, die plausibel erscheint.

Pierre Bourdieu macht viertens darauf aufmerksam, dass Geschichtsschrei-
bung immer auch symbolische Kdmpfe um Deutungsmacht darstellt:

.Wenn demnach universell gilt, dass das literarische (usw.) Feld die Stat-
te eines Kampfes um die Definition des Schriftstellers (usw.) ist, dann
gibt es keine universelle Definition des Schriftstellers, und die Untersu-
chung wird stets nur auf Definitionen stof3en, die dem jeweiligen Stand
des Kampfes um die legitime Definition des Schriftstellers entsprechen.
Was besagt, dass die allen Fachleuten bekannten Schwierigkeiten einer
reprasentativen Erhebung nicht durch eines jener willkirlichen Dekrete
der Ignoranz zu beheben sind, die man Arbeitsdefinitionen nennt (und
die sehr wahrscheinlich blof3 die bewusstlose Anwendung einer histori-
schen Definition darstellen [...]) Die semantische Unschéarfe von Begrif-
fen wie Schriftsteller oder Kunstler ist gleichzeitig Ergebnis und Voraus-
setzung der Kdmpfe um die Durchsetzung einer Definition." (Bourdieu

1999, S. 354f.)

FUnftens ergeben sich beim Versuch eine lineare Geschichtskonstruktion zu
vollziehen historische Schwerpunkte durch ,Ballungen’: Wie Menschen sich
an einer Bushaltestelle zusammenfinden, lassen sich historische Verdich-
tungen von Ereignissen feststellen. Es kann sein, dass dann tatsachlich viele
historisch bedeutsame Ereignisse dicht aufeinander folgten. Es kann aber
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auch sein, dass hieraus ein Uberdurchschnittliches Interesse verschiedener
Forschenden zu einer bestimmten Epoche aufscheint, wie z. B. das Phano-
men, dass es in den 198o0e-Jahren ein verstarktes Interesse an den 1950ern
gab. Siegfried Giedion schreibt dem Forschenden hier eine aktive, Geschich-
te konstruierende Freiheit zu:

«Eine weitere Freiheit muss der Historiker beanspruchen, wenn es ihm
darum zu tun ist, die Geschichte in Gestalt von Konstellationen zu be-
trachten. Er nimmt sich das Recht, einzelnen Erscheinungen, bestimmte
bedeutungsvolle Fragmente genau zu beobachten und andere wieder
unbeachtet zu lassen. Dies fihrt zu Proportionsverschiebungen. [...] Die-
se Proportionsverschiebungen sind fir die Darstellung von Bedeutungs-
zusammenhangen in der Geschichte [...] unvermeidlich." (Giedion 1982,
S. 28)*

Der vielfach formulierte Anspruch von Forschenden auf Vollstandigkeit und
Objektivitat ist aus den genannten Grinden kaum einzul6sen. Historische
Forschung kann eigentlich nur Anndherungen bzw. Wahrscheinlichkeiten
vermitteln, sie kann daher auch keine objektive Realitats-Rekonstruktion
erbringen. Dennoch kdnnen Forschende versuchen, ein moglichst facetten-
reiches Bild einer Zeit zu rekonstruieren, indem sie ihre Forschungstatigkeit
permanent reflektieren, aber auch indem sie Fallstricke so weit wie moglich
reduzieren, so etwa moglichst verschiedenartige Primarquellen nutzen und
tradierte Narrationen, nicht schon weil sie tradierte Narrationen sind, prinzi-
piell fir wahr’ halten.

16 Zuerst erschienen 1948 als ,Mechanisation takes command".

3.5 Zusammenfassung

Zusammengefasst wird der Forschungsgegenstand auf drei verschiedenen
Ebenen untersucht: Ebene 1: die Analyse der intradiskursiven Kommunikati-
on untersucht, was und wie die Akteur:innen sprechen. Ebene 2: mit Hilfe von
Bourdieus Feldtheorie sind die Akteur:innen im sozialen Feld der Gestaltung
zu verorten und zwar durch die Untersuchung, wo sie sprechen. Ebene 3: An
die Theorie strategischer Handlungsfelder orientiert wird versucht, Antwor-
ten auf die Frage zu finden, mit wem sie sprechen, d. h., ob und wie sich die
einzelnen Akteur:innen in Gruppen zusammengefasst haben oder ob sie Un-
terstitzung von (welchen) Institutionen bekamen. Hierzu wurde die Methode
eines analytischen 5-Dimensionen-Modells entwickelt. Nacheinander werde
ich ausgewahlten Texte unter den Pramissen biografisch, faktual, rhetorisch,
intentional und diskursiv analysieren. Mit dieser Methode sind weniger Quer-
schnitte als vielmehr ,Tiefenbohrungen’ maéglich, daher kdnnen anhand we-
niger Falle Erkenntnisse fur eine Theorie des sozialen Felds der Gestaltung
gewonnen werden.
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4. Gesellschaftliches Klima in der Bundesrepublik
der 1g50er-Jahre

Um den Diskurs in Design und Werkerziehung erkenntnisgewinnend inter-
pretieren zu kdnnen, wird der Forschungsgegenstand in einen gesellschaft-
lichen Kontext gestellt. Es wirde den Rahmen der Arbeit sprengen, die his-
torische Entwicklung in der Nachkriegszeit vollstandig darzustellen. Daher
wurden Beispiele aus Politik, Wirtschaft, Kultur und Technik ausgewahlt, die

auch in den Primarquellen rezipiert wurden.

4.1 Politik und Wirtschaft

Das Deutschland der Nachkriegszeit war gepragt vom Wiederaufbau und
dem Ost-West-Konflikt. Die drei westlichen Besatzungszonen standen unter
dem Protektorat von Frankreich, Grof3britannien und den USA (Trizone), der
Ostteil Deutschlands wurde von der UdSSR verwaltet. Von Anfang an war die
Zusammenarbeit der Alliierten von politischen Spannungen zwischen den
Westmachten und der USSR Uberschattet.

Im Mai 1949 trat das im Auftrag der drei westlichen Besatzungsmachte
erarbeitete Grundgesetz auf ihrem Gebiet in Kraft. Am 14.08.1949 fand die
erste Bundestagswahl statt, aus der die CDU als Wabhlsiegerin hervorging.
Wenige Wochen nach der Konstituierung der Bundesregierung folgte am
7.10.1949 die Grindung der Deutschen Demokratischen Republik durch den
Deutschen Volkskongress.

Paul Maenz charakterisiert das gesellschaftliche Klima der BRD-Nach-
kriegszeit als Mischung aus optimistischer Aufbruchsstimmung und angstvol-
lem Lebensgefihl (vgl. Maenz 1984, S. 33). Optimistisch durch Wiederaufbau
und Prosperitat, angstvoll wegen der permanenten Kriegsbedrohung durch
den Konflikt zwischen USA und UdSSR.

Nicht erst mit der Wahrungsreform, sondern bereits unmittelbar nach
dem Ende des Zweiten Weltkriegs begann im Nachkriegsdeutschland der
Wiederaufbau. Die anfangs harten Auflagen der westlichen Besatzungs-
machte wurden allmahlich gelockert, und bereits ab 1946 erhielten die briti-
sche und die US-amerikanische Besatzungszone Hilfeleistungen von diesen
beiden Alliierten, wie Gerd Hardach beschreibt (vgl. Hardach 1985, S. 53). Von
1948 bis 1952 schlUpfte Westdeutschland zudem unter den ,Rettungsschirm’
des ,European Recovery Program’, besser bekannt als Marshallplan. Hardach
weist allerdings darauf hin, dass die Besatzungspolitik widersprichlich war,
denn auch die Demontage zog sich bis Anfang der 1950er-Jahre hin und wur-
de erst 1951 nach starken Protesten eingestellt (vgl. ebd.).

1951 lag das Sozialprodukt pro Kopf der Bevélkerung bei 81 Prozent des
Niveaus von 1938, allerdings bei einer zum Vergleichsjahr wesentlich gréf3e-
ren Bevolkerung. Zudem sei die Nutzung der Produktion fur friedliche Zwe-
cke nach Hardach grof3er als vor dem Krieg gewesen, da die RUstungslast
entfiel. Zwei Jahre spater erreicht das Pro-Kopf-Einkommen bei konstanten
Preisen den Stand von 1938 (vgl. ebd.).

Ab 1953 ging der wirtschaftliche Wiederaufbau in Wachstum Gber. Inter-
essant ist in diesem Zusammenhang, dass Westdeutschland nach Japan die
hochste internationale Wachstumsrate erreichte. ,Von 1950 bis 1960 betrug
die durchschnittliche jahrliche Wachstumsrate fur das reale Bruttosozial-
produkt pro Kopf in Japan 6,9%, in der Bundesrepublik Deutschland 6,6%,
in Italien 4,95%, in Frankreich 3,9%, in England 2,4% und in den USA 1,5%.
Der wirtschaftliche und technologische Rickstand gegeniber dem damals
viel bewunderten amerikanischen Vorbild verringerte sich langsam", fihrte
Hardach aus (ebd., S. 53f.).
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Oberste wirtschaftspolitische Ziele der ab 1949 regierenden CDU-/CSU-/
FDP-/DP-Koalition war die Integration der westdeutschen Wirtschaft in die
kapitalistische Ordnung und die Westintegration. Bundeskanzler Konrad
Adenauer und Wirtschaftsminister Ludwig Erhard gelten als die Architekten
dieser privatkapitalfreundlichen ,Sozialen Marktwirtschaft'.

So wie die Bundesrepublik bald die wirtschaftliche und politische Koope-
ration mit den Westalliierten anstrebte, so hatten umgekehrt die USA sehr
schnell nach 1945 grofes Interesse, die Bundesrepublik, gelegen an der
Grenze zum Warschauer Pakt, als Verbundeten im Kalten-Krieg-Konflikt zu
gewinnen. Daher kam die Wirtschaft der Bundesrepublik Deutschland nicht
zuletzt durch die aus dem US-amerikanischen Marshallplan flie3enden 1,6
Milliarden US-Dollar erstaunlich schnell wieder in Fahrt.

Nach Hardach hatte das linke Parteienspektrum der BRD den Marshall-
plan zunachst heftig bekampft, ,nicht nur, weil er die kapitalistische Res-
tauration forderte, sondern auch, weil er Westdeutschland im beginnenden
Ost-West-Konflikt festlegte und ein weiterer Schritt zur deutschen Spaltung
war" (Hardach 1985, S. 54f.). Dennoch hatten SPD und Gewerkschaften dem
Plan zugestimmt, weil die wirtschaftlichen Argumente Ubermachtig waren:
~Insgesamt erhielt Westdeutschland bis 1952 4 Milliarden US-Dollar an Aus-
landshilfe; 1,6 Milliarden aus dem US-amerikanischen GARIOA-Programm
(,Government Appropriations for Relief in Occupied Areas’), 8oo Millionen
US-Dollar aus dem britischen Beitrag und noch einmal 1,6 Milliarden US-Dol-
lar aus dem Marshallplan. Rund ein Drittel der Auslandshilfe wurde spater
zurickgezahlt" (ebd., S.55). In den ersten Nachkriegsjahren seien haupt-
sdchlich Lebensmittel eingefUhrt worden, seit 1948 mit dem Marshallplan
dann in groferem Umfang Rohstoffe fir die westdeutsche Industrie (vgl.
ebd.). Der Marshallplan war nach Hardach verbunden mit Maf3nahmen zur
wirtschaftlichen Integration in Westeuropa, was auch dazu fihrte, dass die
Einfuhrbeschrankungen der Nachkriegsjahre allmahlich abgebaut wurden.

Zudem erleichterte die 1950 gegriindete Europdische Zahlungsunion den
internationalen Zahlungsverkehr (vgl. ebd.).

In der Wirtschaftspolitik Erhards und Adenauers spielte von vornherein
die Wiederbelebung des Exports eine herausragende Rolle. Nach Selle ex-
portierte die Bundesrepublik bereits wieder, noch wdhrend im Inland Man-
gel herrscht (vgl. Selle 2007b, S. 219). Thomas Hauffe legt dar, dass schon
Anfang der 1g950er-Jahre die Wirtschaftsleistung der 1949 gegrindeten BRD
wieder den Stand erreicht, den das Deutsche Reich vor dem Krieg hatte
(vgl. Hauffe 2014, S. 204). Basis dessen war die am 20.6.1948 durchgefihrte
Wahrungsreform. Der Marshallplan griff etwa ab 1952/53 und zusammen mit
der privatkapitalfreundlichen Wirtschaftspolitik Ludwig Erhards und Konrad
Adenauers begann das sogenannte Wirtschaftswunder (siehe auch Hermand
1986, S. 221—228). Der westdeutsche Aulienhandel gewann dabei schnell
an Bedeutung. Nach Oestereich wuchs ,zwischen 1950 und 1960 der Anteil
der Gesamtausfuhren am Bruttosozialprodukt (zu konstanten Preisen von
1954) von knapp 10 auf etwa 20 v. H." (Oestereich 2000, S. 169), und 1960
bestritt die bundesdeutsche Exportwirtschaft ein Zehntel der weltweiten
Gesamtausfuhren. Den Schwerpunkt der deutschen Exporte bildeten nach
Oestereich in zunehmendem Mal3e die gewerblichen Fertigwaren, vor allem
Investitionsgiter, Fahrzeuge und elektrotechnische Produkte (vgl. ebd.).
Hauptausfuhrziele waren die europdischen Lander und hier insbesondere
die EWG, sowie die USA und Kanada (vgl. ebd.). Die grof3e Bedeutung des
Exports drickte der bundesdeutschen Design-Politik ihren Stempel auf, wie
an anderer Stelle dargelegt werden wird (siehe Kapitel 5.4).

Zusammenfassend war die Kontinuitat der kapitalistischen Wirtschaft im
Westdeutschland der 1950er Jahre charakteristisch, welche sich innerhalb
von acht Jahren nach Beendigung des Kriegs in einer Konjunkturphase be-
fand. Auch personell kann man Kontinuitét konstatieren, wie es Hardach am
Beispiel von Bankiers und Industriellen zeigt. Diese seien eng mit dem Nazi-
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regime verknUpft gewesen und ,durften in der Bundesrepublik weiter wirt-
schaftliche Macht ausUben, bekleideten Ehrenamter und ,wurden mit Orden
dekoriert" (ebd., S. 57). Politisch habe die grof3e Mehrheit der Bevélkerung
den Wiederaufbau akzeptiert. Nach einer sozialistischen Welle in den unmit-
telbaren Nachkriegsjahren Uberzeugte nicht zuletzt das ,Wirtschaftswunder’
Wabhler:innen davon, konservativ zu wahlen.

4.2 Bildungspolitik

Wie die Wirtschaftspolitik der Bundesrepublik wenige Experimente wagte,
so blieben umwalzende Reformen auch im Bereich Bildung aus. Wolfgang
Klafki bewertet die 1950er-Jahre als eine Phase der schulorganisatorischen
Restauration ohne abrupte Umbriche. Was die schulpolitischen Grundent-
scheidungen betrifft, kdnne man ,nicht von einer bedeutsamen Entwicklung
sprechen" (Klafki 1985, S. 134).

Kulturpolitisch waren von den vier Alliierten die UdSSR und die USA wohl
am ambitioniertesten. Jost Hermand beschreibt, dass sich ,Englander und
Franzosen eher zurickhielten" (Hermand 1986, S. 89) und nach der Zusam-
menlegung der westlichen Besatzungszonen die FUhrungsrolle den USA
UberlieRen. Diese schufen schon innerhalb kirzester Zeit 27 Amerika-Hauser
und 136 Reading Rooms in ihrer eigenen Zone, um den oftmals skeptischen
Westdeutschen amerikanische Kultur nahezubringen, denn gerade in kon-
servativen bildungsbirgerlichen Kreisen lief3 sich eine starke anti-amerika-
nische Stimmung ausmachen. Immer dann, wenn reformwillige Autor:innen
oder Gruppen auf US-amerikanische Schulentwicklungen Bezug nahmen,
kam prompt das Argument der ,Verflachung im Sinne des amerikanischen
Pragmatismus und einem Bruch mit der hoherwertigen abendlandisch-euro-
pdischen Kulturtradition" wie Klafki konstatiert (1985, S. 158). Diese Vorbe-

halte sind auch in den Vorlagen und Protokollen des ,Deutschen Ausschusses
fur Erziehung- und Bildungswesen’ DAEB ablesbar (siehe Kapitel 6).

Die USA trieben mit den anderen drei Siegerméachten auch ein Re-Educa-
tion-Programm voran, das zuerst die Ausschaltung nazistisch belasteter
Lehrer:innen und eine Kontrolle der Schulbuch-Literatur erreichen wollte.
DarUber hinaus hatten sich die USA, England und Frankreich nach Klafki bis
dahin im Wesentlichen auf eine liberal-abwartende Haltung beschrankt; man
habe die demokratischen Eigeninitiativen deutscher reformwilliger Krdfte
fordern und unterstitzen und nicht direkt ins Schulwesen eingreifen wollen.
Die Hoffnung auf solche deutschen Eigeninitiativen erfillte sich allerdings
nur begrenzt, so dass 1947 eine Schulreform angewiesen wurde, die jedoch
kaum umgesetzt wurde (vgl. Klafki 1985, S. 146).

Zwar |6ste die Befreiung von der nationalsozialistischen Herrschaft nach
Herrlitz et al. in den ersten Jahren nach Kriegsende eine breite bildungspo-
litische Bewegung aus, dennoch habe fir die Bildungsreforminitiativen des
letztlich gescheiterten Versuchs einer tiefgreifenden Gesellschaftsreform an-
ders als 1918 eine politische Unterstitzung in der Bevolkerung gefehlt (vgl.
Herrlitz et al. 2005, S. 158).

Das vordringliche staatliche Interesse habe angesichts des vollstandigen
Zusammenbruchs des politisch-gesellschaftlichen Lebens in Deutschland
darin bestanden, einer Basisinstitution wie der Schule zu einem ,ordentlichen
Betrieb’ zu verhelfen (vgl. ebd., S. 157). Laut Herrlitz et al. bestand das Ziel
aus einer ,grundlegenden Demokratisierung" (ebd.). Bildungspolitische Ein-
griffe erschienen dazu an drei Stellen dringlich: bei den Inhalten schulischen
Lernens, beim Auswechseln des an der nationalsozialistischen Herrschaft be-
teiligten Lehrerpersonals und drittens bei der Veranderung der Schulstruktur
(vgl. ebd., S. 158).

Dennoch: ,In den entscheidenden Zigen blieb die im Laufe der Weimarer
Republik festgeschriebene und auch in der Nazizeit nicht fundamental veran-
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derte organisatorische Grundstruktur des deutschen Schulwesens erhalten
bzw. wurde erneut in Kraft gesetzt", urteilt Klafki (1985, S. 135) und zahlt im
Folgenden Differenzen und Abweichungen von der Grundstruktur in der Wei-
marer Republik auf:

1. Die vierjahrige Grundschule wurde teils schon vor 1949, teils bald da-
nach mit wenigen Ausnahmen als verbindliche erste Schulstufe fir alle Kin-
der installiert (vgl. ebd.). Die ,Grundbildung’ ist eine Neuerung der Weimarer
Republik. Klafki schreibt dazu: ,Diese 1920, noch vor der Verabschiedung der
Weimarer Reichsverfassung, durchgesetzte, einzige bedeutende schulor-
ganisatorische Errungenschaft der kurzen politisch-gesellschaftlich-pada-
gogischen Reformphase nach der Novemberrevolution von 1918 blieb also
immerhin erhalten" (ebd.).

2. Auf die Grundschule folgten die bis heute bekannten und meist vonein-

ander getrennten Schularten:

e Die damals meistens vierjahrige Volkschuloberstufe. Nur in Berlin,
Hamburg und Schleswig-Holstein wurde schon sehr frih ein zu-
nachst fakultatives neuntes Schuljahr eingefihrt.

* Die sechsjahrige nicht-differenzierte Mittelschule, fir die sich die
Bezeichnung ,Realschule’ einbirgerte.

* Die neunjahrige hohere Schulausbildung, die im Nationalsozialis-
mus auf insgesamt acht Jahre verkirzt worden war (vgl. ebd., S.
136).

3. Nach Klafki wurden die Trennungslinien zwischen den Schulformen be-
wusst scharf gezogen,

»und zwar in dreifacher Hinsicht: Zum einen wurden die Ubergangsmag-
lichkeiten von der Grund- zur Mittelschule oder zur hoheren Schule an
strenge Ausleseprozeduren gebunden. [...] Zum zweiten waren auch
in spateren Phasen der Schullaufbahn kaum Ubergangsmaglichkeiten
zwischen den Schularten vorgesehen. [...] Das dritte [...] separierende
Moment bildete die nachdricklich unterschiedliche Zielorientierung der
drei Schularten und die klar geschiedene inhaltliche Gestaltung ihrer
Lehrplane.[...] Uberdies galt die gezielte Scheidung der Lehrpléne in den
meisten Bundeslandern vom 5. Schuljahr an, also nicht etwa erst in den
héheren Klassen." (ebd., S. 136f.)

Dies hatte auch Einfluss auf die Inhalte des Werkunterrichts, wie noch ge-
schildert werden wird (siehe Kapitel 6).

4. Die ,Hohere Schule’ wurde programmatisch ,als Schule einer kleinen
geistigen Elite" (ebd., S. 137) verstanden. Dem Programm nach sollte sie
jedoch auch begabten Schiler:innen aus anderen Gesellschaftsschichten
offenstehen.

5. In diesem hoheren Schulwesen wurden wieder drei Typen oder Zweige
definiert: das humanistische oder altsprachliche, das neusprachliche und das
mathematisch-naturwissenschaftliche Gymnasium. ,Jeder Typus war durch
einen im wesentlichen verbindlichen Facherkanon bis zum Abitur hin cha-
rakterisiert, und man hielt in der Mehrzahl der Facher bis zum Abschluss an
einem konstanten Klassenverband fest, bot also nur wenige Wahimdglichkei-
ten", erlautert Klafki (ebd.).
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6. FUr das Gros der Bevodlkerung wurde explizit die Volksschuloberstufe
nach der Grundschule konzipiert, ,d. h. 80-85% aller jungen Menschen [...],
denen nur begrenzte intellektuelle Entwicklungsmdglichkeiten unterstellt,
hingegen eine sog. ,praktische Begabung’ zugeschrieben wurde" (ebd.).

7. In fast allen Bundeslandern wurde das Elternrecht im Hinblick auf die
Schulwahl festgelegt. Dies war von grofRem schulpolitischen Gewicht, denn
damit gab es ,kein hinreichend fixiertes Kinderrecht auf optimale Bildungs-
chancen" (Klafki 1985, S. 138). Eltern konnten die Schullaufbahn z. B. nach
eigennitzigen wirtschaftlichen Grinden, nicht nach Bildungserwagungen

bestimmen.

8. Insgesamt erhdhte sich die Zahl der einklassigen Volksschulen, also
derjenigen Klassen, wo Schiler:innen von der ersten bis zum 8. Schuljahr ge-
meinsam Unterricht haben, in der Bundesrepublik zwischen 1952 und 1960
von ca. 5900 auf etwa 8600. Von dieser mehr als 45%igen Steigerung der
einklassigen Volkschulen, deren Unterrichtende kaum auf unterschiedliche
Leistungsstarken eingehen konnten, waren also fast die Halfte aller Volks-
schiler:innen betroffen (vgl. ebd., S. 139)!

9. Wo die Schuldichte es in den Stadten erlaubte wurden laut Klafki Jun-
gen und Madchen nach Geschlechtern getrennt, entweder Schulen gleichen
Typs geschaffen oder als getrennte Madchen- bzw. Jungenschulen eingerich-
tet, auch im Bereich der Hoheren Schulen. Wo das nicht méglich war, seien
innerhalb einzelner Schulen haufig Parallelklassen, also Jungen- bzw. Mad-

chenklassen gebildet worden (vgl. ebd., S. 140).

10. Die Ausbildung von Lehrer:innen war in den 1950er-Jahren zweigeteilt:

Gymnasiallehrer:innenbildung verblieb durchgehend bei den Universitdten.

»Im Bereich derVolksschullehrerbildung Gbernahmen die norddeutschen
Lander aufer Hamburg, weiterhin Nordrhein-Westfalen und Hessen [...]
das in der Weimarer Republik seit 1926 in Preuf3en entwickelte Modell
der Padagogischen Hochschulen oder Akademien." (ebd., S. 141)

Erst gegen Ende der 1950er-Jahre gingen Bayern und Baden-Wirttemberg,
deren Lehrer:innenausbildung in ,Lehrer:innenseminaren’ organisiert war,

zum Aufbau pddagogischer Hochschulen Gber (vgl. ebd.).

11. Das berufliche Schulwesen blieb vom allgemeinbildenden getrennt.
Abgdnger:innen (von Mittel- und hoheren Schulen) besuchten eine Berufs-
schule an einem Wochentag, ansonsten absolvierten sie ihre praktische Aus-
bildung in einem Betrieb. Dieses sogenannte ,duale Ausbildungssystem’ blieb
also erhalten oder wurde wieder etabliert. Das bedeutete, ,der Gberwiegen-
de Teil der Berufsausbildung, der Festlegung der Ausbildungsordnungen und
vor allem der Anforderungen an die Lehrlingsprifungen blieb — und zwar bis
heute — primar Sache der Wirtschaft, ihrer Berufs- und Interessenverbande,
insbesondere der wiedereingerichteten Industrie- und Handelskammern®
(ebd.).

Herrlitz et al. kommen zurick auf das Motiv der Herstellung eines ,or-
dentlichen’ Schulbetriebs und fihren aus, dass es innerhalb des Schulwesens
der Westzonen dadurch teilweise sehr rasch zu einer Stabilisierung der tra-
ditionellen, ,eingespielten’ Schulformen gekommen sei und im Unterschied
zu 1918 die Stellung von Schulreformern in den deutschen Landern relativ

schwach gewesen sei (vgl. Herrlitz et al. 2005, S. 160f.). Zur Starkung der auf
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Wiederherstellung des traditionellen Schulwesens beharrenden Kréfte habe
auch die Besatzungspolitik der Alliierten ihren Anteil beigetragen:

.Zwar bedeutete die Zielsetzung vor allem der amerikanischen
Re-Education-Politik, das deutsche Schulwesen grundlegend zu de-
mokratisieren, zunachst eine Starkung der Reformkrdfte. Aber das
Re-Education-Konzept barg in sich einen Konflikt. [...] Wenn die Sieger-
machte — wie die USA und Frankreich — eine energischere, aktivere Um-
erziehungspolitik mit autoritaren Mitteln verfolgten, provozierten sie
denWiderstand der Deutschen, die sie an ihren eigenen demokratischen
Mal3staben beurteilten und Anti-Besatzer-Ressentiments mobilisierten;
verlegten sich die Alliierten aber — wie die britische Besatzungsmacht —
auf pragmatischere Methoden des ,Indirect-Rule’, so war ihr Einfluss auf
die deutschen Kréafte von vornherein begrenzt. Als die USA sich in ihrer
Aulden- und Deutschlandpolitik schlieRBlich ab 1947 auf eine starkere
Ost-West-Konfrontation einstellten, die Integration der Westzonen un-
tereinander vorantrieben und ihre Eingliederung als selbstandige Bun-
desrepublik in das 6konomische und bindnispolitische System der wich-
tigsten kapitalistischen Industriestaaten forcierten, starkten sie auf der
einen Seite jene Krafte in Deutschland, die die privatkapitalistische Ge-
sellschaftsordnung wieder herstellen wollten, und schwachten anderer-
seits sozialistische Bestrebungen, z. B. beim Versuch der Sozialisierung
von Schlisselindustrien und der Erweiterung der Mitbestimmung. [...]
In der Folge dieser Veranderungen der Deutschlandpolitik der Westalli-
ierten gewann im Bildungswesen der konservative Block aus CDU/CSU,
Kirchen, Philologen- und Realschullehrerverband, Unternehmervereini-
gungen und Vertretern der Hochschulen die Oberhand. Ihre besonderen
Interessen trafen sich im Verhindern und Zurickschrauben der demokra-

tischen Schulreformansatze der Nachkriegsjahre." (ebd., S. 161f.)

Auch Klafki beschreibt, dass sichin den Jahren 1947 bis 1949 eine Gruppierung
formierte, die man als ,konservativer Block’ bezeichnet hat. ,Sie sollte dann
auch die bundesrepublikanische Schulpolitik der gesamten finfziger Jahre
entscheidend pragen" (ebd., S. 147), urteilt der Erziehungswissenschaftler
und kommentiert, die offizielle Schulpolitik in den Léandern der drei West-
zonen lieferte ,im organisatorischen Bereich geradezu Kabinettsticke einer
Strategie hinhaltenden Widerstands und einer schlitzohrigen Ausweichtaktik
—sovor allem in Bayern" (ebd., S. 148).

Der Deutsche Philologenverband, Sprecher des grofsten Teils der Gymna-
siallehrer:innenschaft, sowie der Verband deutscher Realschullehrer:innen
traten als besonders scharfe Gegner aller Versuche auf, ,die Konsolidierung
einer eigenstandigen Mittelschule in einem klar separierenden, mehrgliedri-
gen Schulwesen in Frage zu stellen®. Auf3erdem beteiligten sich nach Klafki
JWirtschaftsverbande — von den Handwerkskammern bis zu den Unterneh-
merverbanden — schlief3lich die meisten Hochschulen und Universitaten der
Bundesrepublik" (ebd.) an der Ablehnung der Bildungsansatze.

.Selbst bescheidene Reformversuche, wie der Vorschlag einer sechsjahri-
gen Grundschule bzw. der Einrichtung einer Férderstufe wurden als tendenzi-
ell, kommunistisch — man erkennt die Auswirkungen des Kalten Krieges — als
auf Nivellierung zielend und leistungsmindernd, als totalitar und der Vermas-
sung Vorschub leistend gebrandmarkt" (ebd., S. 158), wundert sich Klafki.

Herrlitz et al. erganzen konform mit Klafki, die anti-kommunistische Ideo-
logie des Kalten Krieges habe die willkommenen Argumente geliefert, um
selbst bescheidene Reformvorschlage als ,sozialistische Experimente’ zu dis-
kreditieren und bereits begonnene Reformversuche zurickzunehmen (vgl.
Herrlitz et al. 2005, S. 169). Reformen seien erst ab Mitte der 1960er-Jahre
moglich gewesen. Ein entscheidendes Motiv fir die bildungspolitische Re-
formfeindlichkeit der finfziger Jahre sehen sie in der Erfahrung, ,dass der
materielle Aufbau der BRD ohne eine durchgreifende Schulreform moglich
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war" (ebd.). Eine Zusammenfassung der bildungspolitischen Vorstellungen
der funfziger Jahre, verbunden mit vorsichtigen Veranderungsvorschlagen
habe 1959 der Deutsche Ausschuss fur das Erziehungs- und Bildungswesen
mit dem ,Rahmenplan zur Umgestaltung und Vereinheitlichung des allge-
mein bildenden offentlichen Schulwesens’ vorgelegt. ,Zwar rechtfertigte
und bekraftigte der ,Rahmenplan’ im Wesentlichen noch einmal die Restau-
ration des dreigliedrigen Schulsystems, erdffnete jedoch zugleich mit seinen
bescheidenen Reformvorschldgen eine fir die sechziger Jahre politisch fol-
genreiche Bildungsreformdiskussion" (ebd.).

Auch Klafki nennt die Initiative des DAEB 1959 und fUhrt aus: ,Die bishe-
rige Volksschuloberstufe sollte [...] neue Zielakzente erhalten und eine An-
hebung ihres Niveaus erreichen, indem sie als Hauptschule mit einem neuen
Schwerpunktbereich, der Arbeitslehre — verstanden als praktische und the-
oretische EinfGhrung in die Wirtschafts- und Arbeitswirklichkeit — konzipiert
wurde — die Durchlassigkeit zwischen den Schularten sollte erheblich vergro-
Rert werden" (Klafki 1985, S. 159, Hervorhebungen im Original), zusatzlich
sollte ein frei wdhlbares Leistungsfach mit hoher Stundenzahl neben einem
Kreis verbindlicher Pflichtfacher die Wahlmdglichkeiten erhéhen.

Ein weitererVorschlag des Ausschusses war, fir den grof3ten Teil der Schi-
ler:innen eine zweijdhrige Forderstufe nach der vierjahrigen Grundschule
einzurichten. Erst danach sollte der weitere schulische Bildungsweg (Haupt-,
Realschule oder Gymnasium) entschieden werden (vgl. ebd.).

Der DAEB-Plan sei nie realisiert worden, I6ste jedoch ,eine breite, 6f-
fentliche, hochst kontroverse Diskussion aus, die einerseits noch einmal den
,konservativen Block’ zu scharfster Kritik herausforderte, andererseits aber
in schneller Folge neue Positionen, nicht zuletzt auch gesellschaftskritische
Argumentationen hervortreten lief3. [...] Damit war der Beginn jener Pha-

se signalisiert, in der sich fur einige Jahre die besseren bildungspolitischen

Mdoglichkeiten unserer Republik zeigten®, resimiert Klafki (ebd., S. 160) und
meint den Paradigmenwechsel hin zur ,Bildung fur alle’.

Auch Herrlitz et al. bewerten die 1950er-Jahre als Phase der Stagnation
und lenken das Augenmerk auf einen neuen Aspekt: Wenn man die realen,
inflationsbereinigten Ausgaben fir das Schulwesen, den Vergleich zum Aus-
bau des Hochschule- und Wissenschaftsbereichs und den internationalen
Vergleich heranzieht, kam in dieser Verlagerung der Bildungsfinanzierung
zugunsten der Hochschulen zum einen eine schon Mitte der finfziger Jahre
einsetzende starke Nachfrage nach Studienplatzen zum Ausdruck; zum an-
deren konstatieren die Bildungsforscher, dass die staatliche Unterstitzung
des Ausbaus von Schlisseltechnologien wie Atomenergie und Luftfahrtech-
nik nach 1955 erhéhte Zuwendungen an die wissenschaftlich-technische For-
schung erforderte (vgl. Herrlitz et al., S. 163).

In der oben beschriebenen Phase gegen Ende der 1g50er-Jahre hatte sich
die Westalliierten langst aus der deutschen Bildungspolitik entfernt. Klafki
weist darauf hin, dass mit der Grindung der Bundesrepublik die Maglich-
keiten amerikanischer Einflussnahme auf die Kultur- und Bildungspolitik
deutscher Lander endgiltig endeten (vgl. Klafki 1985, S. 147): ,Die Prozesse
im pddagogischen Bereich missen auf dem Hintergrund der allgemeinpoli-
tischen Daten und Prozesse verstanden werden" (ebd., S. 131). Das Grund-
gesetz Uberliel3 die Kulturhoheit Uber alle Entscheidungen, auch Uber das
Bildungswesen den Bundeslandern. Klafki macht darauf aufmerksam, dass
das Bundesministerium fir Bildung und Wissenschaft erst 1969 geschaffen
wurde und die seit 1948 regelmaf3ig tagende ,Standige Konferenz der Kul-
tusminister’ (KMK) mit keinerlei Entscheidungskompetenz ausgestattet ge-
wesen sei (vgl. ebd., S. 132), so auch nicht der DAEB, der in den 1g950ern zahl-
reiche Vorlagen, auch fir den Werkunterricht, verfasst hat: ,lhre Beschlisse
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galten (und gelten nach wie vor) als Empfehlungen an die Regierungen bzw.

die Kultusministerien der einzelnen Bundeslander" (ebd.).

Konsequenzen einer konservativen Bildungspolitik

Hervorstechendstes Merkmal der Schulsituation der 1950er-Jahre ist fir Klaf-
ki die Benachteiligung von Madchen. Er spricht von einem Aussiebungseffekt
der damaligen héheren Schule:

.In umfangreichen bildungsstatistischen Untersuchungen seit der Mitte
der sechziger Jahre ist im Detail gezeigt worden, dass die Schulsituation
der funfziger Jahre [...] durch eine starke Bildungsbenachteiligung der
Madchen auf allen Gber die Volksschule hinausgehenden Schularten ge-
kennzeichnet war, am geringsten in der Realschule, sehr stark bereits bei
den Abiturienten, [...] extrem bei den Studenten, unter denen nur 25%

Madchen waren." (Klafki 1985, S. 154)

Zweitens machte es einen Unterschied, ob Kinder und Jugendliche auf dem
Land oder in der Stadt wohnten. Untersuchungen des Stadt-Landgefalles
ergaben, ,dass Jugendliche aus landlichen Regionen (15% der Bevdlkerung)
kaum Chancen hatten, eine andere als die Volksschulbildung zu erhalten, [...]
sofern diese Kinder nicht aus Akademikerfamilien bzw. Familien der oberen
Mittelschicht stammten" (ebd., S. 155).

Klafki fragt, wie ,jene ,konservative Erneuerung’ des Schulwesens, die
so weit gehende und so problematische Folgen hatte" (ebd.) argumentativ
durchgesetzt worden ist. ,Die beiden Kernargumente lauteten: Erstens: die
durch den Nationalsozialismus reduzierte Leistungsfahigkeit des deutschen
Schulwesens misste erneut hergestellt werden [...]" (ebd. S. 155f.). Sie wa-
ren der Meinung, dass die Leistungsfahigkeit zukinftiger Spitzenkrafte nur

zu erreichen sei, ,wenn jedes Kind so frih wie mdglich einem Bildungsweg
zugefuhrt werde, der seiner Begabung entsprache" (ebd.).

Zweitens:

,Der konservative Block’ arbeitet in erstaunlicher Selbstsicherheit mit
demTheorem dreier anlagemafRig bedingter Grundtypen der Begabung,
die — von Ausnahmen abgesehen — spatestens im zehnten Lebensjahr
eindeutig erkennbar seien. Das rechtfertigte eine frihe und scharfe Aus-
lese nach dem 4. Grundschuljahr. Dieses Begabungstheorem war wis-
senschaftlich ebenso wenig Uberprift wie die damit verbundene Annah-
me, jene vermeintlichen Begabungen seien die entscheidende Basis der
Schulleistung wie der spateren beruflichen Leistung. — Man unterschied
zwischen theoretisch begabten, die fir die hohere Schule, praktisch Be-
gabten, die fur die Volksschule und spater fir primar manuelle Berufs-
tatigkeiten geeignet waren und [...] einem Mischtypus praktisch-theo-
retischer Begabung, der zu intellektuellen und praktischen Leistungen
mittleren Anspruchsniveaus befahige; die betreffenden Kinder seien fur
die Mittelschule geeignet." (ebd.)

Durch diese diskursive Zuschreibung untermauerte der ,konservative Block’

m. E. im Wesentlichen tradierte Klassenunterschiede.

Die Bildungsdynamik in den 1950er-Jahren

Konnen die 1g50er als Jahre der bildungspolitischen Stagnation charakte-
risiert werden, so sind die 1960er-Jahre umso dynamischer, konstatieren
Herrlitz et al. Um 1965 beginne ,der etwa 10 Jahre dauvernde Versuch, von
der Bundesebene aus eine umfassende Strukturreform des Schulwesens vo-
ranzutreiben. Aber auch in quantitativer Hinsicht — der Entwicklung der Bil-
dungsbeteiligung in den verschiedenen Schulformen — beginnt Anfang der
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sechziger Jahre eine historisch beispiellose, nun schon dreif3ig Jahre anhal-
tende Expansion der ,weiterfUhrenden’ Sekundarschulen und der Hochschu-
len. Beide Momente der Modernisierung — das qualitative und das quantita-
tive — stehen seitdem in enger Wechselbeziehung [...]" (Herrlitz et al. 2005,
S.171).

Die Modernisierung des Schulsystems sei zundchst aus den vermuteten
6konomischen Defiziten des Bildungswesens, vor allem der héheren Bildung
und der Hochschule, begrindet worden: ,So hauften sich gegen Ende der
funfziger Jahre die Hinweise, dass eine Verdnderung der Wirtschaftslage der
Bundesrepublik Anpassungen im Bildungswesen erfordern kénnte" (ebd.).
Dem zugrunde lagen, so Herrlitz et al., volkswirtschaftliche Einflisse, die aus
den USA und England kommend, eine enge Verknipfung von Investitionen
in Ausbildung (,Humankapital’) und Wirtschaftswachstum behaupteten (vgl.
ebd.). Spektakulare technologische Durchbriche in Atomenergie und Raum-
fahrt warfen zudem die Frage auf, ob in der Bundesrepublik genigend hoch
qualifizierte Arbeitskrafte zur Verfigung standen, um den technischen Fort-
schritt voranzutreiben (vgl. ebd., S. 172).

Die Volkswirtschaftlerin Else Meissner beklagte 1950 eine Uberschatzung
der intellektuellen Fahigkeiten und Berufe und forderte: ,In der so viel dis-
kutierten Schulreform muss deshalb neben den politischen Aspekten die
harmonische Entwicklung von Verstand und Intuition, von Geist, Sinnen und
Korpergefuhl bericksichtigt werden™ (Meissner 1950, S. 124f.). Sie geht mit
lhrer Uberzeugung konform mit der Mehrheit der Werkpadagog:innen, deren
Fach in den 1960er-Jahren ins neu geschaffene Fach ,Arbeitslehre’ integriert
werden wird. Diese MalRnahme soll schon durch den Namen ,Arbeitslehre’
kenntlich machen, dass das Fach auf die Berufswelt vorbereiten soll und
nicht, wie der DAEB fir das Werken vorsieht, als ,Ausgleichsfach’ zu ,harten’
Fachern gedacht ist (siehe Kapitel 6).

4.3 Technik, Technologie und Automation

In den 1950er-Jahren trat die Industrielle Revolution weltweit in eine neue
Phase ein, sie war im Wesentlichen eine wissenschaftlich-technische Revolu-
tion. So zeigte 1957 eine Statistik, dass 90% der Wissenschaftler:innen, die je
gelebt hatten, in diesem Augenblick lebten (vgl. Maenz 1984, S. 56).

Wahrend die Industrielle Revolution des 18. und 19. Jahrhunderts die
physischen Funktionen des Menschen auf Maschinen Ubertrug, transfor-
mierte die Revolution in den 1950ern die geistigen Steuerungsprozesse des
Menschen auf technische Einrichtungen (vgl. Siepmann & Lusk 1983, S. 277):
Elektro-Energie wurde Trager von Informationen sowie Steuerungs- und
Regelbefehlen wie Automatisierung und Datenverarbeitung. Die Computer-
technologie entwickelte sich rasant. Gleichzeitig entstand durch petrochemi-
sche Forschungserfolge eine ungeheure Anzahl an neuen Kunststoffen. Vor
allem aus militarischen Grinden wurden staatlich geférderte GrofRRprojekte
wie die Entwicklung der Kernenergie und des Raumflugs betrieben. (In den
1960er-Jahren wird die Entwicklung dann so umfassend vorangeschritten
sein, dass man von einem ,Jahrzehnt der Technik’ sprach.)

Die tagtaglichen Meldungen von Neuentwicklungen auf unterschied-
lichsten Gebieten gepaart mit dem Bild der nach und nach verschwindenden
Trummer liel3 sowohl in Ost- als auch in West-Deutschland ein Gefihl des ,Al-
les ist moglich’ entstehen. Die Kehrseite war das Bewusstsein, das ein neuer

Krieg jederzeit moglich ware.
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4.4 Kultur

Konsum

Mit steigendem Wohlstand stieg in der Bundesrepublik Deutschland die
Kaufkraft. Da die Preise fur die Lebenshaltung stagnierten hatten die Haus-
halte mehr Geld fir Konsum zur Verfigung. Als neue Konsument:innengrup-
pen wurden in den 1950er-Jahren die ,Jugend’, die:der Autofahrer:in und die
,Hausfrau’ entdeckt. Der wachsende Lebensstandard drickte sich in der Elek-
trifizierung des Haushalts und in der Motorisierung aus. Gebrauchsgiter wie
KUhlschrank, Fernsehapparat, Staubsauger und besonders das Auto wurden
zum sichtbaren Gradmesser fir die Teilhabe am Wohlstand. Der vollelektri-
sche Haushalt entwickelte sich zum erstrebenswerten Statussymbol. Vorbild
dessen wurde der vermeintliche ,American Way of Life’ in den USA.

Mit den US-amerikanischen Konsumgitern kamen auch entsprechende
Verkaufsmethoden nach Europa und veranderten auch den (west-)deutschen
Markt erheblich. Marktforschung nach verkaufsstrategischen Gesichts-
punkten wurde zur Aufgabe professioneller Werbeagenturen. Zentrales
Verkaufsargument damals war Modernitat, asthetisch ablesbar an dynami-
schen Kurven oder ultrasachlichen Flachen. Die organisch-geschwungenen
Formen veralteten optisch schnell und sollten moglichst rasch gegen neue
ausgetauscht werden, damit Produktion und Verkauf moglichst hohe Ge-
winne einbringen —dies ist ein Wirtschaftsprinzip, das Obsolescence, die kal-
kulierte Veralterung, genannt wird. Was 1951 modern war, konnte so schon
1952 Uberholt sein und neue Konsumwuinsche wecken (vgl. Bangert 1990, S.
146ff.). Im Gestaltungsdiskurs wurde gerade diese Freude am neuen Konsum
heftig kritisiert. Man halt die Kaufe der Konsument:innen fGr unmindig, un-
notig oder unkultiviert. Wilhelm Wagenfeld etwa schreibt, durch ginstige
Umstande habe er gelernt, gute Qualitat zu erkennen und ,Schlechtes abzu-

weisen" (Wagenfeld 1948, S. 94). Dieses Schlechte jedoch sei “der kaufenden
Menge hochstens gleichgiltig, aber nicht fremd oder abstof3end. lhr fehlt
die Unterscheidung von schlecht und gut, fehlt das Empfinden dafir" (ebd.,
S.94f).

Else Meissner erklart am Beispiel von Stihlen: ,Die Stihle befinden sich
noch in turbulenter Entwicklung. Aus Holz, Metall, Rohr, mit Beflechtungen
und Polsterungen aller Art, in vielféltigsten Formen werden sie angeboten.
Der unerfahrene Kaufer wird sich da nicht leicht durchfinden® (Meissner

1950, S. 72).

Bildende Kunst

Die Konsumkultur war 1956 Thema der bahnbrechenden Ausstellung ,This is
tomorrow’ in London, die als Wiege der Pop-Art gilt und grof3en Einfluss auf
Kinstler:innen und Designer:innen hatte. Anstelle abstrakter Objekte wur-
de seriengefertigter Lebensstandard ausgestellt und so einer Kritik unterzo-
gen. Zentrale Figur war Richard Hamilton. Der britische Kinstler pragte den
Begriff Pop-Art. Nach seinem Verstandnis umfasste die Pop Art nicht zuletzt
expressive Kritik an den Artefakten fir ,die Massen’. Diese sieht Hamilton so
manipuliert, dass Konsument:innen tatsachlich glauben, ihre Winsche im
Produkt erfullt zu sehen. Hamilton macht provokativ denVorschlag, nicht nur
die Produkte, sondern gleich die Menschen am Reif3brett zu entwickeln (vgl.
Bangert 1990, S. 155).

Anfang der 1950er diskutierten zahlreiche Feuilletonist:innen in der jun-
gen Bundesrepublik heftig Gber das Fur und Wider abstrakter Malerei. 1955
eroffnete in Kassel die erste Documenta, die einen Rickblick bis zu den Wur-
zeln der modernen Kunst zeigte. Das internationale Interesse fir die Schau
war grof3, der Einfluss auf Kinstler:innen und auf die Gestaltung von Alltags-

produkten ebenso.
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Im diesem Zusammenhang schreibt Jost Hermand zum Verhaltnis Bilden-
de Kunst und Design, dass wahrend der schwerverstandliche Modernismus
im Rahmen der ,freien Kinste’ auf recht kleine Gruppen beschrankt geblie-
ben sei, dem Modernismus in den angewandten Kinsten wesentlich breitere
Schichten der Bevolkerung Interesse entgegen brachten (vgl. Hermand 1986,
S. 295). Hermand fUhrt aus:

+Auf diesem Gebiet fUhlten sich nicht nur die auf ihre Andersartigkeit
bedachten Intellektuellen, sondern auch die am westdeutschen Wirt-
schaftswunder profitierenden Freiberuflichen, hoheren Beamten, In-
genieure, Managerschichten angesprochen. [...] Uberhaupt waren es
weniger die Kinstler und Intellektuellen als diese Kreise, welche in der
offiziosen Werbung und Selbstdarstellung der Bundesrepublik im Laufe
der finfziger Jahre immer starker als die eigentlichen Tragerschichten
des allgemeinen Fortschritts begrif3t wurden. [...] Zu Anfang der finfzi-
ger Jahre umfasste diese Schicht sicher nicht mehr als finf Prozent der
westdeutschen Bevolkerung. Bis zum Jahr 1960 wurde jedoch ihr Le-
bensstil im Zuge eines steigenden Renommierbedirfnisses von immer
breiteren Bevolkerungsschichten imitiert, so dass er schlief3lich fur 10

bis 15 Prozent der Gesamtbevolkerung charakteristisch wurde." (ebd., S.

295f.)

Gemeint ist damit eine modernistische Représentativkultur, die in ihrer As-
thetik freilich nicht prazisiert wurde. Anhand von Hermands Zahlen kann
zumindest ein deutlich gestiegenes Interesse an der gestalteten Alltagswelt
interpretiert werden.

1958 wurde erstmals seit der Pariser Weltausstellung ,Arts et Techniques’,
die 1937 stattgefunden und auf der unter anderen Albert Speer brilliert hat-
te, eine internationale Weltausstellung veranstaltet: die Expo 58 in Brissel.
Zentrale Expo-Themen waren ,Kerntechnik’ und ,Raumfahrt’. Westliches
Industrie-Design feierte dort asthetisch-funktionale Hohepunkte, die UdSSR
reUssierte mit Weltall-Erfolgen. Ob Ost oder West — die neue Welt sollte al-
lenthalben modern gestaltet sein: fortschrittlich, dynamisch und maglichst
,schwerelos’. Zum Symbol der Zeit wurde das Atomium, das Wahrzeichen
der Brisseler Expo: Es stellte eine 20-millionenfache Vergréf3erung eines
Molekils dar, 110 Meter hoch, 1200 Tonnen schwer, mit einer Aufsenhaut aus

Aluminium (vgl. Maenz 1984, S. 61f.).

Design und Architektur

Die 1950er-Jahre sind durch einen immensen Bauboom, verursacht durch
Wiederaufbau und Wohnungsbau, gekennzeichnet. Viele weitgehend zer-
storte Stadtzentren boten die Moglichkeit, eine andere Stadtplanung als bis-
her zu realisieren. Die ,autogerechte’ Stadt mit breiten Straf3en, entkernten
Ortszentren und Gewerbezonen galt in den 1g950er-Jahren als das Nonplu-
sultra an Modernitat und machte selbst in vom Bombenhagel weitgehend
verschonten Stadten wie Bonn nicht halt. Dort etwa wurden fir die autoge-
rechte Stadt viele vom Krieg bislang unversehrte Altbauten gesprengt (vgl.
Petsch 1989, S. 228f.).

Albrecht Bangert ist sicher, dass,modern’ das haufigste Eigenschaftswort
und auch das gestalterische Motto dieser Jahre gewesen sei (vgl. Bangert
1990 S. 29). Das Interesse an einem adaquaten Ausdruck des modernen Le-
bensstils duf3erte sich demnach bereits kurz nach dem Ende des Krieges in
den deutschen Architekturzeitschriften (vgl. ebd., S. 31), denn die,modernen
Bedurfnisse’ soll nun auch eine moderne Architektur und Raumausstattung

reprasentieren. Die asthetischen Positionen reichten von einer dynamisch
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und leicht wirkenden Asthetik von String-Regalen, Tischen mit schrégen, ko-
nisch zulaufenden Beinen oder Titenlampen, was einem jungen Publikum als
attraktiv erschien (mit der Konsequenz der Obsolescence), wahrend die sach-
lich konnotierte Asthetik, fir die die damaligen Braun-Geréte stehen, eher
von einem arrivierten, akademisch ausgebildeten Konsument:innen-Kreis
gekauft wurden (mit der Konsequenz einer geringen Marktdurchdringung).
»Niemals seither wurde so viel Uber Design und seine Moglichkeiten de-
battiert" (ebd., S. 29), lautet Bangerts Fazit. Dazu trugen sicherlich die in den
1950er-Jahren zahlreichen, grofd angelegten Kunst- und Design-Ausstellun-
gen bei. Hermand reflektiert den Erfolg von Motorrollern und Tutenlampen

folgendermal3en:

,und zwar wurde dieser Stil wegen seiner heiteren, farbigen und ge-
schwungenen Formgebung vor allem als ein Stil der ungehemmten Frei-
zugigkeit, des wirtschaftlichen Aufschwungs und der neuen Weltoffen-
heit propagiert. Im Bereich der angewandten Kinste, des industriellen
Designs und des modischen Drum und Dran wies man hierbei auf die
Ringelsocken, Hula-Hoop-Reifen, Schmetterlingsbrillen, Tullrocke [...]
sowie die kurvenartigen Formen der Westberliner Kongresshalle hin,
die weithin als Ausdruck des Jugendlichen, Beschwingten, Freizeitli-
chen, Eleganten und Ungezwungene galten. ,Die Wirklichkeit ist nicht
mehr grau’, liest man plotzlich Gberall, bekennt euch wieder zu Farbe, zu

,Schonheit’, zu ,Glanz'!" (Hermand 1986, S. 297)

Leitbild ist nach Hermand ,jener ungezwungene Freizeitmensch, jener Tou-
rist und modebewusster Trendsetter mit der Hollywoodschaukel, dessen
einzige Ideologie die des Konsumismus ist" (ebd.). Reprasentiert dieser Ty-
pus eher eine, wie Gert Selle es formuliert, promiskuitive, ,in wechselnden
Erscheinungsformen schillernde Dingwelt des Massenalltags" (Selle 2007a,

S. 228), so ist dem ,wahren’ Gestalter als Reprasentant:in eines birgerlichen
Geschmacks gerade dies Greul und Antipode. Jene Akteur:innengruppe sieht
sich vielmehr in der Tradition des Werkbunds mit seiner Forderung nach ein-
fachen, zweckmaf3igen und sinnvollen Produkten und orientiert sich Anfang
der 1950er-Jahre an Max Bills Postulat der ,Guten Form’. Die Wurzeln des
unerschitterlichen Wissens um die Qualitat der Form sind laut Selle ,in der
historischen Kunstgewerbetheorie und in der Gebildeten-Reformbewegung
vor dem ersten Weltkrieg zu suchen" (ebd.). Die Kette der historischen Norm-
referenzen reiche bis auf das frihbirgerliche Schlichtheitspathos zurick.
Gegenuber dem Trivialdesign verhielten sich Institutionen und Geschichts-
schreibung blind, kritisiert Selle: In den Bestanden deutscher Museen wird
man daher kaum Objekte und Ensembles finden, die aus dem ,schlechten’
Fundus industrieller Allerweltsformen der Nachkriegszeit stammen. Das
Massendesign der finfziger Jahre wird von Privatsammlern Uberliefert — so

wie es Bangert in seiner Publikation prasentiert.

Freizeit

1950 wurde der erste deutsche Fernsehsender ,ARD’ aus der Taufe gehoben.
Wenige Jahre spater war Fernsehen bereits ein Massenmedium und verdn-
derte Freizeitverhalten und Sehgewohnheiten. Die zum Teil heftige Kritik in
den Protokollen des ,Deutschen Ausschuss fir das Erziehungs- und Bildungs-
wesen’ BAEB legen ein beredtes Zeugnis davon ab.

Der ab ca. 1952 allmahlich zum Alltag werdende allgemeine Wohlstand,
verbunden mit der Beseitigung der grébsten Nachkriegsfolgen hatte u. a. die
Konsequenz, dass Sonntag und Alltag wieder unterscheidbar wurden. Dies
musste allerdings erst erkdmpft werden. Die Bundeszentrale fur politische
Bildung fuhrt aus:

»Je mehr es mit der westdeutschen Wirtschaft bergauf ging, desto langer

musste zundachst gearbeitet werden. Mit 49 Stunden —in der Regel an sechs
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Arbeitstagen — wurden in der Industrie 1955 die langsten Arbeitszeiten nach
dem Krieg gemessen. Damit stand die Bundesrepublik international an der
Spitze [...] Seit Mitte der finfziger Jahre sank allerdings die durchschnittli-
che tarifliche Wochenarbeitszeit auf 44 Stunden (1960). Noch wichtiger als
diese durchschnittliche Arbeitszeitverkirzung war der damit verbundene
allgemeine Ubergang zur funftagigen Arbeitswoche. Die gewerkschaftliche
Parole ,Samstags gehort Vati uns! [...] gewann eine hohe Popularitdt. Auch
fur viele Betriebe Uberwogen die Vorteile der finftagigen Arbeitswoche. Ein
Drittel aller Erwerbstatigen, die Halfte der Arbeiterschaft, konnte am Ende
der fUnfziger Jahre regelmaf3ig ein langes Wochenende genief3en" (Schildt
2002). Die Wirtschaft stellte sich rasch auf das Mehr an Freizeit ein, bot pas-
sende Produkte wie Schlauchboote oder Picknickkoffer an und konnte mit
weiter wachsender Kaufkraft rechnen. Das Reisen wurde immer beliebter, in
den 1950ern blieb man meist noch im Inland.

5. Dassoziale Feld der Gestaltung
5.1 Formgebung, Gestaltung, Industrial Design — Begrifflichkeiten

~Formgestalten ist ein zeitgemdRer Unfug. Schon das Wort sagt es:
Formgestalten. Warum nicht Gestaltformen? Nicht Formformen? Ge-
staltgestalten? Man meint das Mustermachen fir Industrieerzeugnisse.
Vor dem Kriege wurde auch bei uns von Mustermachern, Zeichnern und
Modelleuren gesprochen und — hervorhebend oder geringschatzend —
von Kinstlern [...]. So bin ich Mustermacher." (Wagenfeld 1959, S. 36)

Wie das Eingangszitat zeigt, wurde um Begrifflichkeiten heftig gestritten,
bis sich ,Design’ durchsetzte. Formgebung, Formgestaltung, Mustermachen,
Gestaltung, Produktgestaltung, Industrial Design, Design — nach 1945 war

es noch langst nicht ausgemacht, wie das heutige Berufsfeld ,Design’ be-
zeichnet werden wirde. Die Auseinandersetzung kam nicht von ungefahr.
Hier ging es nicht nur um ein Wort, hier stritten verschiedene Lager um den
treffendsten Begriff fir ein Lebensgefihl, das eine neue Zeit und einen mo-
dernen Beruf charakterisieren sollte. Es ging aber auch um die Durchsetzung
eines umfassenderen Definitionsmonopols, wie es Bourdieu in den ,Regeln

der Kunst’ am Beispiel Literatur ausfihrt:

«Im Mittelpunkt literarischer (usw.) Konkurrenzkampfe steht immer
auch das Monopol literarischer Legitimitat, [...] genauver gesagt: Der
Kampf zwischen den Inhabern der polar einander entgegengesetzten
Positionen des Feldes der Kulturproduktion dreht sich um das Monopol

auf die Durchsetzung der legitimen Definition des Schriftstellers." (Bour-

dieu 1999, S. 354)

Es ging zum anderen nicht nur um die Definition des Feldes und wer ,legi-
timiert’ ist, sondern gleichzeitig um Identitat und Legitimierung derer, die
unter dem Dach von Formgebung, Gestaltung usw. arbeiteten. Oder anders
gesagt: es ging nicht nur darum, was Gestaltung ist, sondern wie sie ist. Hier
sei erneut auf Judith Butler verwiesen, die die immense Bedeutung von Spra-
che bzw. verbalen Zuweisungen anhand von Gender und das Doing gender
herausarbeitete. Die mit der sprachlichen Be-Nennung verbundenen Erwar-
tungen bestimmen nach Butler die Geschlechteridentitat, sind also von den
Individuen nicht frei wahlbar, sondern ein Konstrukt, das von der Gesellschaft
und ihren diskursiven Praktiken beeinflusst ist. Damit verbunden sei ein sozi-
aler Status, der bezogen auf Gender zur Minder- oder Héherbewertung von
Mannlichkeit oder Weiblichkeit fUhre (vgl. Karsch 2004, S. 197). Ein dhnlicher
Mechanismus wirkt auch im Kampf um berufliche Identitdten. Mit Begriffen
wie Formgebung und Gestaltung waren in den 1g5o0er-Jahren unterschied-
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liche berufliche Identitdts- und Statusvorstellungen verbunden. Es war also
bedeutsam, welche Interpretation/Definition/Identifikation und schliefRlich
Nomination sich durchsetzte.

Christopher Oestereich macht keinen Unterschied zwischen den einzel-
nen Begriffen. Im zeitgendssischen Verstandnis, schreibt er, bedeutete Ge-
staltung, Formgebung, Formgestaltung u. &. grundsatzlich zweierlei: erstens
den Prozess, zweitens das Ergebnis zweckorientierter produktformender
Arbeit (vgl. Oestereich 2000, S. 16).

Die hier vorliegende Analyse des Fachdiskurses zwischen 1946 und dem
Beginn der 1960er-Jahre ergab im Unterschied zu Oestereich, dass Formge-
bung, Gestaltung usw. verschiedene Phasen des Legitimierungsdiskurses
symbolisieren. Dabei werden die einzelnen Worte nicht von neuen Begriffen
abgelost. Die alten Begriffe bestehen parallel zu den neuen, emergierenden
Bezeichnungen.

Dies bedeutet, dass man zwar nicht feststellen kann, wann ein Wort von
wem zuerst verwendet wurde, man kann jedoch verifizieren, ab wann es si-
gnifikante Haufungen der Verwendung bestimmter Worte gibt. (So wird das
Wort Design beispielsweise schon 1951 von Else Meissner verwendet, dies
ist jedoch nur vereinzelt.) Haufungen lassen sich ab Anfang der 1960er-Jahre
etwa in der Fachzeitschrift ,Form’ feststellen, so dass man davon ausgehen
kann, dass das Wort Design zu diesem Zeitpunkt dabei ist, sich zu etablieren.

Formgebung

In der Literatur nach 1945 verwendeten Autor:innen meist das Wort ,Formge-
bung'. Formgebung steht in der Tradition der Kunstgewerbe-Reformbewe-
gung und der Werkbundtradition. Am Wort lasst sich leicht eine Konzentrati-
on auf,Form’ ablesen: man gab dem Gegenstand eine (ansprechende) Form.
Der Grafiker Jupp Ernst beschreibt dies 1964 folgendermaf3en: ,Wie war es
zu Beginn? Der Techniker lieferte die Konstruktionsform, und da man sie als

nackt empfand, verkleidete sie der ,Dessinateur’ mit einem kinstlerischen
Mantelchen. Dem Gewerbe wurde die fehlende Kunst hinzugefigt. Es ging
darum, wie ein Gegenstand aussehen sollte" (Form 1964, Nr. 26, S. 6).
,Formgebung’ ist Anfang der 1950er-Jahre noch im Kunstkontext verortet,
wie die in den nachsten Kapiteln durchgefihrten Analysen zeigen werden.

Zu Beginn der 1g950er-Jahre stand also die Form im Mittelpunkt des Fa-
chinteresses. Die Verwendung des Begriffs Formgebung ist aber auch Aus-
weis einer bestimmten Generation von Akteur:innen im Feld der Gestaltung,
es sind Personen, die um 1900 und friher geboren sind. Nicht von ungefahr
heil3t die Zeitschrift fir Gestaltung, die Jupp Ernst (geb. 1905), Willem Sand-
berg (geb. 1897), Curt Schweicher (geb. 1908) und Wilhelm Wagenfeld (geb.
1900) im Jahr 1957 grinden ,Form’. Auch der ,Rat fir Formgebung’ (RfF), der
wie Oestereich herausarbeitete, hauptsachlich von Werkbundmitgliedern
vorangetrieben wurde, ist ein Kind seiner Zeit und Generation.

Formgebung wird noch bis weit in die 1960er-Jahre auf breiter Basis ver-
wendet, z. B. 1960 in einer Buchrezension in der ,Form’ von ,B. F. Schneider*
Uber Modern Art: ,[...] sowohl der modernen Formgebung als auch der mo-
dernen Kunst [...]" (Schneider 1960, S. 48) und in der RfF-Publikation ,Die
Ausbildung von Formgebern’ (vgl. Rat fir Formgebung 1963, S. 3).

Ebenfalls in der ,Form’ schreibt Jupp Ernst Gber den Vortrag ,Die Verant-
wortung des Formgebers vor der Gesellschaft' auf der World Design Confe-
rence in Tokio. Ernst sieht fir die Zukunft eine ,umfassende padagogische
Aufgabe der Heranbildung der heutigen Gesellschaft zu Werken gut gestalte-
ter Umwelt. [...] Der Formgeber, der sich verantwortlich fihlt fir die Bildung
der heutigen industriellen Gesellschaft, empfangt seinen Auftrag nicht vom
Markt, sondern aus Liebe und Pflicht" (Ernst 1960, S. 41). Ernst nennt ,Pio-
niere der Formgebung" (ebd.), die es so gemacht haben sollen: Henry van
de Velde, Peter Behrens, Richard Riemerschmid, Ludwig Mies van der Rohe,
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Walter Gropius. Auch sie waren laut Ernst ,Erzieher des Volkes" (ebd.). Das
Wort Formgebung ist hier erkennbar in ein gestalterisch-ethisches Konzept
eingebettet, es steht symbolisch fir Werkbundziele wie der Entwurf zweck-
gemal3er, schlichter Gebrauchsgegenstande. Eine Abldsung bzw. Nichtver-
wendung des Wortes signalisiert gleichzeitig die Abwendung vom zugrunde-

liegenden ,Formgebungs’-Konzept.

Gestaltung

Ist der Begriff ,Formgebung’ noch eindeutig mit dem Werkbund und der
Kunstgewerbe-Reformbewegung in Verbindung zu bringen, konnte nicht
ermittelt werden, wie es sich mit dem Wort ,Gestaltung' verhalt. Im Diskurs
verwendet besonders Max Bill diesen Begriff, den er in Kontrast zu ,Formge-
bung’ setzt und hierarchisiert (siehe Kapitel 5.2.3). Er schreibt: ,Die Gestalt
umfasst das ganze Wesen einer Sache, die Gestaltung befasst sich mit die-
sem gesamten. Formgebung hingegen befasst sich vorwiegend mit der du-
3eren Erscheinung" (Bill 2008, S. 117). Gestaltung ist fur Bill hoherwertiger
konnotiert als Formgebung.

In den 1950er-Jahren wird ,Gestaltung’ hdufig verwendet, weil der Begriff
universeller und umfassender als Formgebung assoziiert wird: statt der Kon-

zentration auf die Form umfasst ,Gestaltung’ nun Form und Funktion.

Produktgestaltung

1958 meldet sich der argentinische Kinstler und Design-Theoretiker Tomas
Maldonado zu Wort. Eloquent entwirft der seit 1955 an der Hochschule fur
Gestaltung in UIm tatige Dozent in einem Vortrag Uber ,Neue Entwicklungen
in der Industrie und die Ausbildung des Produktgestalters’ ein Berufsbild,
welches wegweisend werden wird (siehe Kapitel 5.2.4). Er verwendet statt

Formgebung oder Gestaltung den Begriff ,Produktgestaltung’ und grenzt
sich wie seine Vorganger:innen auch rhetorisch von vormaligen Gestaltungs-
konzeptionen ab.

. Produktgestaltung’ bleibt ein erklarungswirdiger Begriff", resimiert
der Historiker Christopher Oestereich (2000, S. 6). Nicht undhnlich heutigen
Unklarheiten Uber Bedeutung und Verwendung des ,Design’-Begriffs kann
laut Oestereich auch fur die Nachkriegszeit nicht von einer einheitlichen, all-
gemeingiltigen und geschlossenen Definition dessen ausgegangen werden,
was den Prozess und das Ergebnis formender Arbeit bezeichnen soll: ,Gera-
de in den finfziger Jahren erfuhren die begrifflichen Unklarheiten durch die
Einfuhrung und langsame Durchsetzung des ,Design’-Begriffs gleichzeitig
weitere Verstarkung [...]" (ebd., S. 14f.). Gegen die Einschatzung Oestereichs
spricht, dass vielmehr eine klare Entwicklungslinie zu sehen ist.

Industrial Design

Zwei Jahre spater nachdem Maldonado Uber ,Produktgestaltung’ referierte
kommt ihm der Begriff schon veraltet vor, diesmal aus Anlass eines Vortrags
auf der World Design Conference ,Design Education’ in Tokio. (Nebenbei
zeigt sich hier die rasante Deutungsgeschwindigkeit im damaligen Diskurs.)
Maldonado spricht nicht vom ,product designer’, sondern vom ,industrial de-
signer' und erklart, er bevorzuge diesen Begriff vor ,Designer’, weil dieser in-
flationar gebraucht wirde (Form 1960 Nr. 12, S. 36). Fir seine These konnten
jedoch keine Belege gefunden werden. Womdglich liegt der Grund auf der
symbolischen Ebene: ,industrial’ verweist auf die Industrie als Auftraggeberin
und distanziert sich von, so Maldonados Lesart, rickwartsgewandten Hand-
werkskontext.
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Interessant ist in diesem Rahmen die Definition des Volkswirts Heinrich Konig
(vgl. Oestereich 2000, S. 212). Dieser nannte den Begriff ,Industrielle Form-
gebung’ 1958 im ,Handworterbuch der Betriebswirtschaft’ ,ungenau" (ebd.).
Konig bezieht das Handwerk jedoch explizit mit ein. Er schreibt: ,Deshalb
wird auch im deutschen Sprachgebrauch der angelsachsische Ausdruck In-
dustrial Design fur die Aufgabe und Industrial Designer fir den Gestaltenden
vielfach angewendet. Das englische ,industrial’ entspricht unserem ,gewerb-
lich’, umfasst also Handwerk, Manufaktur und Industrie. [...] Design aber be-
deutet nicht nur ,Entwurf’, sondern umfasst zugleich ,Muster’, ,Musterung’,
,Qualitat’, ,Formgebung’, ,Gestaltung’. Gestaltung ware wohl der treffende
deutsche Ausdruck" (ebd.).

Design

Der Prozess der Wortsuche entwickelte im Laufe der Jahre eine Eigendyna-
mik, denn mit wachsendem wirtschaftlichen Erfolg der jungen Bundesrepu-
blik und steigenden Exportzahlen normalisierte sich auch die internationale
Zusammenarbeit, die in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg auf hohem
Niveau stattgefunden hatte. Nicht zuletzt deshalb setzte sich allmahlich der
international gebrauchliche Begriff ,Industrial Design’ und einige Jahre spa-
ter — mit wachsender Selbstverstandlichkeit, dass es sich bei den Tatigkeiten
und Produkten im Bereich der Gestaltung um Arbeiten im Industriekontext
handelte —,Design’ durch.

Oestereich beschreibt, wie sich um die Mitte der 1950er-Jahre westdeut-
sche Interessenvertretungen formieren, die sich als international agierend
verstehen (vgl. Oestereich 2000, S. 213). Bereits im Frihjahr 1956 fanden
sich demnach in Paris Vertreter:innen der Designer-Berufsverbande Frank-
reichs, Englands, Italiens und der USA, sowie Vertreter:innen belgischer
Gestaltungsschulen und des deutschen Rats fir Formgebung zusammen,

wo sie eine internationale Vereinigung von Berufsorganisationen vorbereite-

ten, die im Sommer 1957 als ,International Council of Societies of Industrial
Design' (ICSID) in London verwirklicht wurde. Im April 1959 grindete sich
nach Oestereich dann die deutsche Interessenvertretung Verband Deutscher
Industrie-Designer’, die 1960 eine Definition ihres Tatigkeitsfeldes festschrie-
ben und sich darin ausschlief3lich im industriellen Kontext verorteten. Diese
Definition lautet:

~Industrial Design ist die Gestaltung von Industrieprodukten. Der Indus-
trie-Designer muss die Kenntnisse, Fahigkeiten und Erfahrungen besit-
zen, um die produktbestimmenden Faktoren zu erfassen, die Gestal-
tungskonzeption zu erarbeiten und dieselbe im Zusammenwirken mit
den an der Produktplanung, Entwicklung und Fertigung Beteiligten bis
zum fertigen Produkt durchzufihren. Bei seiner koordinierenden Ent-
wurfstatigkeit dienen ihm die Erkenntnisse der Wissenschaften und der
Technik als Grundlage. Ziel seiner Tatigkeit sind Industrieprodukte, die
der Gesellschaft in kultureller und sozialer Hinsicht dienen." (Oestereich

2000, S. 214)

Ausgearbeitet hatte diese Definition ein Designer-Ausschuss, bestehend aus
Hans Theo Baumann, Gunter Kupetz, Erich Geyer, Horst Hartmann, Herbert
Oestreich, Heinz G. Pfaender und: Tomas Maldonado, auf dessen Formu-
lierung nach Oestereich die Definition zurickging. Er konnte sich allerdings
nicht mit seiner Forderung durchsetzen, die reinen und angewandten Wis-
senschaften mit einzubeziehen und starker zu betonen (vgl. ebd.).
Oestereich resUmiert: ,Design setzte sich [...] durch, spatestens als sich
auf internationaler Ebene die Versuche der begrifflichen (und rechtlichen)

Klarung industrie-gestalterischer Arbeit fortsetzten" (ebd., S. 213).
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Gute Form

Ein weiterer Begriff, der vom Gestaltungsdiskurs der 1950er-Jahre nicht weg-
zudenken ist, ist die ,Gute Form’ und damit verbunden ein geradezu leiden-
schaftlicher Kampf um seine Durchsetzung.

.Der Begriff ,gut’ begleitete das Umfeld des deutschsprachigen Designs
schonlangere Zeit.,Gut’ meinte schon beim frihen Werkbund das, was asthe-
tisch einfach, ohne Uberflissige Dekoration, funktional und gesellschaftlich
nitzlich war. Das Wort umfasste immer auch die dem Begriff innewohnende
moralische Dimension®, erldutert Beat Schneider, (2005, S. 113). Gert Selle
ergdnzt, der normative Begriff der ,Guten Form' beziehe sich zunachst auf
handwerksorientierte Produktbewertungen aus der birgerlichen Deutungs-
und Gebrauchstradition. Die Wurzeln ,des unerschitterlichen Wissens um
die Qualitat der Form" (Selle 20073, S. 228) seien in der historischen Kunst-
gewerbetheorie und in der Gebildeten-Reformbewegung vor dem ersten
Weltkrieg zu suchen. Selle erganzt:

~Naturgemal’ dient der historische Funktionalismus als Basis: ,Die Form
ohne Ornament’, das Bauhaus, alles, was aus der Geschichte von Kunst-
gewerbe und Kunstindustrie als Beispiel fir die Moral der Sachlichkeit
bekannt ist. Die Kette der historischen Normreferenzen reicht bis auf
das frihburgerliche Schlichtheitspathos zurick. Idealistische, konsum-
kritische, antikapitalistische und pragmatisch-6konomische Argumente
unterstitzen die selektierende Haltung gegeniber den gewdhnlichen

Produkt- und Gebrauchskulturen im Osten wie im Westen." (ebd., S. 229)

Ausloser fir den Diskurs um die ‘Gute Form’ sei laut Selle vor allem die da-
mals aktuelle Produktion gewesen, ,die in ihrer Gestaltung das Missfallen der
Gestaltungsreformer erregte" (ebd.). Abhilfe versprachen sich Gestalter:in-
nen und Institutionen von der ,Erziehung’ der Konsument:innen durch gut
gestaltete GUter, kurz: ,die Gute Form'.

Oestereich gibt als Motivation fir die ,Erziehung der Masse’ ein ‘Grund-
problem’, das von Zautel als ,Teufelskreis' bezeichnet wurde folgenderma-

Ren wieder:

.Der Geschmack der Masse ist ungebildet und wird durch die form-
schlechten Gegenstande des tdglichen Bedarfs nach den Gesetzen der
Gewohnheit festgehalten. Die Industrie aber formt unter absatzwirt-
schaftlichen Gesichtspunkten nach dem Geschmack der Massen. Es ist
nicht maglich, diesen Teufelskreis mit einem Sprung zu verlassen, er
muss vielmehr in mihseliger Kleinarbeit durch die Mitarbeit hochwer-
tiger Krdfte bei der industriellen Formgebung Stick fir Stuck abgebaut
werden." (ebd., S. 337)

Die Durchsetzung der ,Guten Form’ sollte zum einen bei den Produzenten
ansetzen, ,deren Waren erzieherisch wirken konnten", zum anderen bei
den Verbraucher:innen, ,deren geschulter Geschmack, somit Marktgesetze
durchsetzend, dem ,guten’ Angebot zum Erfolg verhelfen konnte" (ebd., S.
337).

Diese (mit Bourdieu gesprochen) ,lllusio’, Formen bzw. Gegenstande hat-
ten stellvertretend fur ihre Kreateur:innen die Macht, Menschen zu erziehen,
war in den 1g950er im Bildungsbirgertum weit verbreitet, so beispielsweise in
den Texten von Else Meissner (siehe Kapitel 5.2.1) und Wilhelm Wagenfeld.
Dieser wiederholt mantraartig: ,Wie der Mensch seine Umgebung formt, sie
pragt durch sein Wollen, sein Tun und Lassen, so formt und zwingt sie ihn [...]
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Industrieerzeugnisse von kulturellem Wert kénnen wahrscheinlich mehr zum
kulturellen Leben beitragen als alle Reden und Schriften dariber" (Wagen-
feld 1948, S. 76 und 88f.).

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass das Konzept der ,Gu-
ten Form’ schon Jahrzehnte zuvor im sozialen Feld vorhanden war. Popular
machte es allerdings Max Bill mit der von ihm organisierten Ausstellung ,Die

gute Form’ (siehe Kapitel 5.2.3).

5.2 Akteur:innen

Wie im Kapitel 3 beschrieben stehen vier symbolische Faktoren im Zent-
rum des Analyse-Interesses: Erstens das Berufsverstandnis. Es umfasst die
im Bourdieuschen Sinn als legitim dargestellten Qualitatsmerkmale und
Standards. Zweitens interessieren die artikulierten Zuschreibungen Uber
,den Kunsthandwerker’ und ,den industriellen Formgeber’ als Positionie-
rungen in der Struktur des Feldes.”” In den damaligen Diskursen wird immer
wieder deren Status Quo verhandelt, was ein Indiz dafir ist, dass sich beide
Akteur:innengruppen im sozialen Raum recht eng beieinander positioniert
erlebten, sich die Kontrahent:innen zu Beginn der 1g950er-Jahre also noch in
einem ausgeglichen Krafteverhaltnis wahnten. Drittens sollen die gewahlten
Diskurstrategien bzw. ihre im Buch reprasentierte diskursive Positionierung
im sozialen Feld herausgearbeitet werden. Viertens konnte die Analyse der
Texte beantworten, warum Autorinnen wie Else Meissner heute kaum noch
rezipiert werden, andere wie Max Bill die Genealogie des Designs mal3geb-

lich pragten.

17 Esgeht bei dem Faktor Akteursposition, wie Hamann es formuliert, nicht um den Habitus,
sondern um den von Mitstreitern im Feld zugeschriebenen Manifestationen eines Habitus
(vgl. Hamann 2012, S. 349).

Im Folgenden werden je nach Lange der Texte ausgewdhlte Passagen
oder der gesamte Text analysiert. Als beispielhaft ausgewdhlt wurden Texte
von Else Meissner, Max Bill, Karel Sanders und Thomas Maldonado. Die Texte

werden jeweils auf finf Dimensionen bzw. Fragen hin untersucht:

* Biografische Dimension — wer spricht?

* Faktuale Dimension —was wird gesagt?

e Rhetorische Dimension — wie wird es gesagt?

* Intentionale Dimension — warum wird es gesagt (welche argumen-
tative Zielsetzung wird verfolgt) und wer wird angesprochen?

* Diskursive Dimension — in welchem Kontext steht der Text zum
Fach-Diskurs?

5.2.1 Else Meissner

Textanalyse ihres Buches ,Qualitat und Form in Wirtschaft und Leben’, 1950

1950 erschien das Buch ,Qualitdt und Form in Wirtschaft und Leben’, das
sich ausfuhrlich mit Gestaltung aus einer volkswirtschaftlichen Perspektive
beschéftigt. Verfasst wurde es von Dr. Else Meissner, eine der wenigen weib-
lichen Namen in der langen Liste der Autor:innen, die in den 1950er-Jahren
Uber Gestaltungsthemen schrieben. Die wenigen Frauen im sozialen Feld
der Gestaltung, die in den 1950ern gewirkt haben, sind im Vergleich zu ih-
ren mannlichen Kollegen kaum beleuchtet. Dies setzt sich bis heute fort.
So kindigt etwa Christopher Oestereich in seinem ansonsten ausfihrlichen
Buch Uber die Produktgestaltung jener Zeit in einem Kapitel die ,Frauen und
Manner der ersten Stunde’ an (vgl. Oestereich 2000, S. 53ff.), um dann Uber
dreiig Manner zu erwdhnen — jedoch keine Frau.

18 Vollstandige Literaturangaben siehe Literaturverzeichnis.
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Meissners 150-seitiges Buch ,Form und Qualitat..." ist zu umfangreich, um
es gesamttextlich und chronologisch zu analysieren. Daher wurden exem-
plarisch aussagekraftige Passagen gewahlt und dieses Material in verschie-
dene Kategorien bzw. Diskursstrange strukturiert (Wirtschaft, Tradition und
Zukunft, Kultur, Bildung, ,Schopfertum’). Die einzelnen Diskursstrange sind
miteinander verbunden, Gberschneiden sich und laufen z. T. nebeneinander
her, sind also nicht so geordnet, wie die Systematik suggeriert. Sie ist ledig-
lich ein Arbeitswerkzeug, um das diskursive Gewimmel handhabbar zu ma-
chen.

Biografische Dimension: wer spricht?

Recherchen ergaben, dass Else Meissner nach einem Studium der Kunstge-
schichte 1914 an der Friedrich-Wilhelms-Universitdt in Berlin Gber ,das Ver-
haltnis des Kinstlers zum Unternehmer im Bau- und Kunstgewerbe" promo-
viert hatte — das war fir den Lebensweg einer Frau zu dieser Zeit mehr als
ungewohnlich, halt man sich vor Augen, dass an der Friedrich-Wilhelms-Uni-
versitdat zum Wintersemester 1908 zum ersten Mal seit Bestehen der Uni-
versitat zwei weibliche Studenten im Studienfach Rechts- und Staatswis-
senschaften immatrikuliert wurden. Im Vergleich dazu studierten im selben
Zeitraum 2255 mannliche Studierende dieses Fach (vgl. Titze et al. 2001). Im
Jahr ihrer Promotion waren in ihrem Fachgebiet 36 Frauen immatrikuliert —
und 3014 mannliche Studierende (ebd.).

Es kann angenommen werden, dass Else Meissner aus einer birgerlichen
Familie stammt, die liberal eingestellt oder zumindest der Bildung von Frauen
aufgeschlossen war oder einen fortschrittlich eingestellten Enemann hatte.
Anderenfalls hatte Meissner zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht studieren,
geschweige denn promovieren konnen, denn was eine Frau zu dieser Zeit
lernte oder nicht bestimmte entweder die Familie oder der Gatte. Cordula
Bischoff weist zudem nach, dass das Alter der Frauen um 1915 bis zur erfolg-

reichen Promotion — trotzdem ihre Kommilitonen noch eine Soldatenzeit
zu absolvierenden hatten — im Schnitt hoher lag als bei den Mannern (vgl.
Bischoff & Threuter 1999, S. 17). Auch Else Meissner war bereits 27 Jahre alt,
als sie ihre Dissertation veréffentlichte.

Bald nach der Promotion war sie Mitarbeiterin von Karl Schmidt-Helleray,
dem Leiter der Vereinigten Werkstatten Dresden-Hellerau, einem visionaren
Unternehmer jener Zeit und zu Beginn des 20. Jahrhunderts maf3geblich be-
teiligt an der Profilierung des Deutschen Werkbunds.*

1918 wechselt Meissner von der Wirtschaft in den Staatsdienst und arbei-
tet als Geschaftsfihrerin der ,Sachsischen Landesstelle fir Kunstgewerbe'.
Im selben Jahr erscheint ihr Buch ,Der Wille zum Typus’, indem sie das da-
mals hochaktuelle Thema Standardisierung bzw. Typisierung behandelt (vgl.
Meissner 1918). Neben ihrer leitenden Tatigkeit findet Meissner noch Zeit fir
politisches Engagement.

Paul Betts beschreibt sie als Aktivistin der Frauenbewegung wahrend der
Zeit der Weimarer Republik (vgl. Betts 1996, S. 180). So publizierte sie etwa
in,Die Frau', eine Zeitschrift, die 1893 von der Frauenrechtlerin Helene Lange
gegrindet worden war und bis 1933 vom ,Bund Deutscher Frauenvereine’
herausgegeben wurde (vgl. Meissner 1927, S. 363—369). Seit 1925 gehorte
sie dem Deutschen Werkbund an. Im Mitgliederverzeichnis des DWB (vgl.
Fischer, W. 1975, S. 599f.) wird sie als ,Schriftstellerin und Sachverstandige

fur Kunstgewerbefragen' bezeichnet.

Als die NSDAP 1933 die Regierung Ubernahm wurde die mittlerweile Mitt-
vierzigerin prompt zwangspensioniert. Fast zwei Jahrzehnte spater meldete
sich Meissner mit dem Buch ,Qualitdt und Form...” zurick. lhr Buch beein-

19 lhrVorgesetzter Karl Schmidt-Hellerau hat Meissner offensichtlich geférdert, ebenso wie
der Direktor der Landesstelle fir Kunstgewerbe Dresden, ihr ndchsterVorgesetzter. Beiden
widmet sie 1950 ihr Buch ,Qualitat und Form’.
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flusste damit zu Beginn der 1g950er-Jahre den kulturpolitischen Diskurs in
Deutschland erheblich.

So bezieht sichTheodor Heuss in seiner Rede Was ist Qualitat', die er 1951
vor dem Deutschen Werkbund in Stuttgart halt, explizit auf ihr Buch: ,Frau
Dr. Else Meissner hat uns kirzlich ein reizvolles und wichtiges Buch vorgelegt
[...I" (Heuss 2007, S. 211).

An anderer Stelle seiner Rede sagt Heuss: ,Else Meissner hat uns mit dem
Council of Industrial Design (ColD) bekannt gemacht" (ebd.). Diese Informati-
on ist insofern von Bedeutung, da der 1953 gegrindete Rat fir Formgebung,
die bundesrepublikanische Institution in Sachen Design, als Pendant zum
britischen ColD gilt (vgl. Oestereich 2000, S. 289).

Damit ist sie sowohl in der Weimarer Republik als auch zu Beginn der
funfziger Jahre eine der profiliertesten Personlichkeiten im sozialen Feld der
Gestaltung und die einzige Wissenschaftlerin der Zeit, die sich ausfihrlich
designtheoretisch betatigte. Offenbar verfigte sie sowohl Gber hohes kultu-
relles als auch hohes symbolisches Kapital, wie etwa Ansehen und Einfluss.
Dennoch ist sie, wie beschrieben, heute fast vergessen.

Versteht man den Diskurs nach Foucault als Erzeugung von Wahrheiten’,
die in Form von ausgehandelten Normen gesellschaftliche Anerkennung
erlangt haben, und versteht man Diskurse auf3erdem als Austragungsorte
sozialer Kampfe, in denen es darum geht, welche Akteur:innen im sozialen
Raum Kontrolle, Selektion, Organisation und Kanalisation von Macht-Wis-
sens-Verhaltnissen ausiben, dann kann man konstatieren, dass Meissner
sich offenbar im Kampf um die Deutungsmacht mit ihrer Diskursposition
nicht durchsetzen konnte.

Faktuale Dimension — was wird gesagt?

Um das 150-seitige Buch analysieren zu kdnnen sind die ausgewahlten Text-
passagen kategorisiert und in nummerierten Thesen Meissners zusammen-
gestellt. Meissner untersucht ,Form’ aus einer volkswirtschaftlichen Perspek-
tive. Dennoch ist ihre Publikation kein Zahlenwerk. Sie setzt sich vielmehr
intensiv mit der Gestaltung von Gegenstanden und ihrer volkswirtschaftli-
chen Bedeutung auseinander. Der zweite fir sie wichtige Aspekt ist ,der:die
KUnstler:in’. Thm:ihr misst sie herausragende volkswirtschaftliche Bedeutung

ZU.

Diskursstrang Wirtschaft

These 1: Das Aussehen entscheidet Gber den wirtschaftlichen Erfolg.

lhrist wichtig zu belegen, dass die Gestaltung der Umwelt kein ,idealistisches
Anliegen einiger weltfremder Kinstler" ist, sondern dass das ,irrationale Ele-
ment der Form" vielmehr ,eine Uberaus rationale Wirkung in allen Bezirken

der Wirtschaft und des Lebens ausibt" (Meissner 1950, S. 138):

~Soweit geformte Dinge zum praktischen Gebrauch bestimmt sind, so-
weit sie durch wirtschaftliches Handeln erzeugt und in Verkehr gebracht
werden, wird ihre Form, ihre dufRere Erscheinung ausschlaggebend fir
ihren wirtschaftlichen Wert. [...] Diese Tatsache fUhrt dazu, dass in allen
Produktionszweigen, bei deren Enderzeugnissen das Aussehen wert-
bestimmend ist, eine Fille von entwerfender, gestaltender, also letz-
ten Endes kinstlerischer Arbeit aufgewendet wird, um im Wettbewerb
bestehen zu kénnen. [...] In vielen Gewerbezweigen hangt Gedeih und
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Verderb von dem ,Muster’, das heif3t von dem Aussehen der Ware ab.
Die gestaltende Arbeit ist deshalb ein volkswirtschaftlicher Faktor ersten

Ranges." (ebd., S. 11)

These 2: Die Wirtschaft braucht Kinstler:innen, weil sie den wirtschaft-
lichen Erfolg gewahrleisten.

Meissner bedauert, dass diese Einsicht leider noch nicht allgemein sei und
beklagt, dass dem volkswirtschaftlichen Faktor der Formgebung zu wenig
Aufmerksamkeit gewidmet wirde.

Einen ,tieferen Grund" sieht Meissner darin, dass , die Wirkung der Form
auf irrationalen Momenten beruht. [...] Der rationell rechnende wirtschaften-
de Mensch und die volkswirtschaftliche Betrachtung begegnet hier einem
Grenzgebiet, dessen wirtschaftliche Auswirkung vom kleinsten Einzelhaus-
halt bis zu den grofdten Exportgeschaften reicht, aber seine schépferischen
Impulse aus irrationalem, kinstlerischem Schaffen zieht" (ebd., S. 11).

Des:r Kinstlers:in Domdne sei Intuition und Irrationalitdt und das Ge-
fihl, postuliert Meissner. Wirtschaftlich denkenden Unternehmern sei dies
zunachst fremd, dies sei der Grund fir die Geringschdtzung des Werts der
kinstlerischen Arbeit. Doch gerade Kinstler:innen sind nach Meissner in der
Lage, zum einen Kdufer:innen auf der emotionalen Ebene zu erreichen, zum
anderen, einen Ausdruck fUr den Zeitgeist zu finden. Die Wirtschaft brauche
daher die Kiinstler:innen (vgl. ebd., S. 12).

DarUber hinaus sei die Bedeutung der Kinstler:innen fir den Export noch
zu wenig bekannt. FUr Meissner ist die Férderung gestaltender Qualitatsar-
beit zwingend. Sie formuliert ihre politische Intention, ,den:die Kinstler:in’
aufzuwerten, und zwar durch ihre Forderung, er:sie muisse ein Teil der deut-
schen Wirtschaftspolitik ,im Innern und nach auRen" werden (Meissner 1950,

S. 139).

These 3: Das Handwerk verlor die kiinstlerische Fihrung an das Kunst-
handwerk.

Meissner zeichnet den konstatierten Niedergang des Handwerks im Laufe der
Industrialisierung nach. Dabei unterscheidet sie in (traditionelles) Innungs-
handwerk und (modernes) Kunsthandwerk. Fir die Volkswirtschaftlerin ver-
anderten sich durch die Industrialisierung die wirtschaftlichen Bedingungen
und Formen des Handwerks in Richtung Handel und Reparatur. Dadurch kam
es zur Beschrankung der Eigenproduktion, was wiederum zur ,Zahmung' der
Gestaltungsarbeit fUhrte. Als Folge dieser wirtschaftlichen Entwicklung, ge-
paart mit einem veralteten Formenkanon, geriet das Handwerk nach Meiss-
ner ins Hintertreffen. Sie sieht das traditionelle gestaltende (Innungs-)Hand-
werk abgel6st durch das Entstehen des Kunsthandwerks:

»Das Innungshandwerk, das durch die neu heraufkommende Industrie
materiell und ideell eingeengt war, hat in der neuen Bewegung von jeher
abseits gestanden. Ideell erschien ihm die Zunftzeit verstandlicherweise
als die hohe Zeit handwerklicher Gesinnung; damit waren ihm auch die
frOheren Stilformen deren wesensentsprechender Ausdruck. Die neuen
Formen, die zunachst vom Standpunkt handwerklicher Technik oft mit
Recht beanstandet werden konnten, blieben ihm lange fremd." (ebd., S.

48)

Das Hauptnarrativ Meissners bezieht sich auf die Kunstgewerbebewegung
um die Jahrhundertwende. Damals suchten zahlreiche Kinstler-Gestalter:in-
nen nach neuen Formen, die zum einen eine veranderte, durch die rasche
Industrialisierung gepragte Welt symbolisierten, zum anderen sollten die neu

gestalteten Gegenstande den enormen Bedarf an erschwinglichen M&beln
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und Hausgerat decken, die eine in die Stadte drangende Landbevolkerung
auf der Suche nach Arbeit bendtigte. Die sogenannten Maschinenmobel

Richard Riemerschmids sind ein Beispiel dafir.

Unter dem Druck der wirtschaftlichen Verhaltnisse, schreibt Meissner, sei
das Handwerk mehr und mehr einesteils zum Handel, andernteils zur Repara-
tur Ubergegangen (vgl. ebd., S. 49). John Maciuika konstatiert 60 Jahre spater
dhnliches wie Meissner und schreibt im Zusammenhang mit den rasanten
Veranderungen der Produktionsverfahren, des Handels und des Konsums
von einem ,Schicksal des schrumpfenden Mittelstands als Folge des Auf-
schwungs von Industrie und Handel" (Maciuika 2010, S. 24).

FUr Meissner beinhaltet diese Krise den Verlust einer kinstlerischen Do-

minanz des Handwerks:

»Die Beschrankung der Eigenproduktion und die Durchsetzung mit Han-
delsinteressen wirkte gleichfalls dahin, die Gestaltungskraft des Hand-
werks und damit seine Beteiligung an den neuen Formbestrebungen zu
|lahmen. Es kam hinzu, dass die immer deutlicher werdende Tendenz zur
einfachenForm manchen dekorativen Techniken des Handwerks den
Boden abgrub und von dieser Seite her als Rickschritt gegeniber frihe-
ren handwerklichem Kénnen empfunden wurde. So verlor das Innungs-
handwerk die kiinstlerische Fihrung, und diese ging auf handwerklichem
Gebiet auf einen neuen Kreis von Werktatigen Uber, fir welche sich seit
dem ersten Weltkrieg die BerufsbezeichnungKunsthandwerker

einfUhrte." (Meissner 1950, S. 48f., Hervorhebungen im Original)

Meissner postuliert, dass das Aufkommen von einfachen Formen, die als mo-
dern galten, die manuell ausgefihrten, dekorativen GUter vor allem asthe-
tisch unter Druck setzten, indem die handwerklich aufwdndig hergestellten

(dekorativen) Formen als veraltet galten. Meissner beschreibt den Konflikt
zwischen Handwerk und Kunsthandwerk um 1900, um eine Lanze fir das

Kunsthandwerk zu brechen.

These 4: Nach dem Ersten Weltkrieg wurde das Kunsthandwerk Labora-
torium der Industrie und lieferte zahlreiche Formen fir die
Massenproduktion.

»~Das Kunsthandwerk hat eine BlUtezeit unmittelbar nach dem ersten Welt-
krieg erlebt. [...] Gleichzeitig erwies sich die Industrie ihrem Wesen nach als
unfdhig, die drangenden Formprobleme zu I6sen. Die innere Richtung der
Formentwicklung war durch den Krieg unterbrochen, und es musste erst an
Einzelsticken und kleinen Auflagen die neue Formrichtung erspirt werden.
Diese Aufgabe erfillte das Kunsthandwerk. Man konnte in den zwanziger
Jahren an vielen Einzelbeispielen verfolgen, dass ein neuer Formgedanke
oder auch eine neue Warenart im Kunsthandwerk zuerst auftauchte, von ihm
in kleinen Auflagen erprobt und dann von der Industrie aufgegriffen wurde
[...] So ist damals das KunsthandwerkdaskiUnstlerische Versuchs
laboratorium der Industriegeworden, und viele der damals vom
Kunsthandwerk gegebenen Anregungen wirken noch heute fort. Das ist zum
Beispiel der Fall bei den geblasenen Glasern mit feinen gedtzten Linienmus-
tern, die in jener Zeit zuerst in Dresden und Zwiesel von Kunsthandwerkern
hergestellt wurden und heute zu den besten Erzeugnissen der Glasindustrie
gehoren" (Meissner 1950, S. 49f.).

Das Kunsthandwerk als Laboratorium der Industrie — diese erkenntnisrei-
che Darstellung findet sich nirgends sonst in der Designliteratur Uber die Zeit
zwischen dem 19. Jahrhundert und der Mitte des 20. Jahrhundert (siehe auch
Kapitel 7.2). Meissner nennt einige Beispiele, um ihre These zu untermau-

ern, so etwa die Handweberei, die ,um die Jahrhundertwende scheinbar im
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Aussterben begriffen, [...] dank der Pionierarbeit schépferischer Kunsthand-
werker ganz neue Material- und Strukturwirkungen erschlossen haben. [...]
Die handgewebten Stoffe und Teppiche sind zu einem wesentlichen Mittel
der neuen Raumwirkung geworden. Auf3erdem wird der Handwebstuhl von
fortschrittlichen Industriellen zur Musterherstellung benutzt" (ebd., S. 5of.).
Unter diesem Gesichtspunkt kann man die in der Literatur dominante
Narration um das Bauhaus als Fundament einer Schopfungsgeschichte des
modernen Designs in den Kontext des Kunsthandwerks stellen: Fasst man
die Formexperimente, die dort als Einzelsticke oder kleine Serien und als ei-
geninitiativer Versuch entstanden, neue Formen fir die Industrie zu denken,
muss man Meissner Recht geben: Der Impuls ging nicht von der Industrie
aus, dennoch hat sie spater die am Bauhaus entwickelten, kunsthandwerk-
lich entstandene Muster aufgegriffen. Auch die am Bauhaus ausgefihrten
Experimente zu neuen Material- und Strukturwirkungen, z. B. in Form neuer
Tapeten, waren zunachst kunsthandwerkliche Experimente, und nicht weni-
ge der am Bauhaus entwickelten Gegenstdnde, wie z. B. der stoffbespannte
Holzlehnstuhl ,Afrikanischer Stuhl’ von Marcel Breuer und Gunta Stélzl (1921)
oder die Obstschalen und Teedosen von Hans Przyrembel (1932) aus Messing

waren von vornherein nicht als Serienprodukt im Industriekontext konzipiert.

John V. Maciuika weist nach, dass bei der Entwicklung des Bauhauses
Walter Gropius in Fragen von Lehrplan und Organisation direkt den Rat von
erfahrenen Direktoren preuf3ischer Kunstschulen wie Richard Riemerschmid
aus Minchen und Rudolf Bosselt aus Magdeburg suchte.

.Beide Manner waren maf3geblich an den Reformbemihungen des preu-
Rischen Staates vor dem Krieg beteiligt gewesen und leiteten auch nach
dem Krieg Kunstgewerbeschulen. [...] Obwohl die Kunstgewerbeschu-

len der wilhelminischen Epoche unterschiedliche regionale Auspragun-

gen aufwiesen, gingen viele ihrer fortschrittlichsten Elemente nach dem
Ersten Weltkrieg in Walter Gropius’ Bauhaus-Unterricht ein." (Macivika

2010, S. 25)

An keiner Stelle im Programm oder in den Schriften des Bauhauses findet
sich allerdings ,eine Wirdigung der preufRischen Schuldirektoren oder der
vom deutschen Werkbund verbreiteten Grundsétze, der Veréffentlichungen
des Kunstreformers und -erziehers Wilhelm von Bode oder der Reformen des
einflussreichen einstigen Vizeprasidenten des Werkbunds Hermann Muthe-
sius" (ebd.).

Zurick zum Kunsthandwerk: Es ist bekannt, dass zahlreiche Industriebe-
triebe aus handwerklichen Werkstatten hervorgingen, die urspringlich Pro-
duktions-Maschinen anschafften, um grofRere Stickzahlen zu erreichen (vgl.
Giedion 1982). Das 1880 gegrindete Spielwaren-Unternehmen Margarete
Steiffs etwa entstand auf diese Weise. Meissner fihrt dazu aus:

~Die Funktion des Kunsthandwerks als kinstlerisches Versuchslaborato-
rium der Industrie wurde besonders wirksam von denjenigen kunsthand-
werklichen Betrieben ausgeubt, die entweder zur kleinindustriellen oder
zur Manufaktur-Betriebsform Ubergingen, also in bescheidenem Mal3e
zur Massenherstellung. In diesen Fallen blieb der Kunsthandwerker der
kUnstlerische, technische und kaufmannische Leiter des Betriebes, die

Ausfihrung aber wurde Angestellten Ubertragen." (Meissner 1950, S. 50)
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These 5: Das Kunsthandwerk hat zwei Probleme: Erstens: die Industrie
plagiiert. Zweitens: es fehlt an Kund:innen.

Trotzdem sie nicht mide wird, in ihrem Buch immer wieder auf die Pionier-
aufgabe des Kunsthandwerks im Verhaltnis zur Industrie (vgl. ebd., S. 50) hin-
zuweisen, formuliert Meissner zwei Probleme des Kunsthandwerks. Erstens:

das Kunsthandwerk erzielt keine grof3en kommerziellen Gewinne:

.Auf die Dauer zeigte sich aber, das die Pionieraufgabe des Kunsthand-
werks zwar volkswirtschaftlich von grof3er Bedeutung, aber privatwirt-
schaftlich nicht erfolgreich war. Die Arbeiten des Kunsthandwerks waren
mit allen Kosten fir Entwurf, technische Versuche und Werbung belas-
tet, deshalb teuer und schwer abzusetzen. Hatte sich aber eine Form so-
weit durchgesetzt, dass ein Absatz lohnend wurde, dann wurde die Idee
von der Industrie aufgegriffen, die mit billigeren Herstellungskosten den
nun schon vorbereiteten Markt eroberte." (ebd., S. 51f.)

(Diese Art der geistigen ,Inspiration’, das Nachahmen einer erfolgreichen
Produktidee anderer Anbieter:innen nennt man heute im Marketing ,Me

too’-Strategie.) Zweitens sieht Meissner ein Zielgruppen-Problem:

.Neben dieser Pioniermission ist es die natUrliche Aufgabe des Kunst-
handwerks, die individuellen Bedirfnisse kultivierter Verbraucher zu er-
fullen, denen die Industrie nicht gerecht werden kann. Hier zeigte sich
aber damals sowohl eine wirtschaftliches wie psychologisches Hinder-
nis. Durch die Inflation war die Kaufkraft des gebildeten Birgertums
zurickgegangen, das seinem Wesen nach der gegebene Abnehmer des
Kunsthandwerks war. Dem Bedarf der mondanen Kreise aber, die noch
die einzig kaufkraftigen waren, entsprachen damals nur selten die Er-

zeugnisse des Kunsthandwerks, denen dafir die modische Note fehlte,
weil sie geistig noch in birgerlichen Vorstellungen verwurzelt waren."
(ebd., S. 51)

Wie zuvor bei der Diagnose einer Verdrangung der kreativen Arbeit im Hand-
werk durch das Kunsthandwerk sieht Meissner nun das Kunsthandwerk exis-
tenziell bedroht, und zwar durch die Industrie — ein Kampf, der nicht zuletzt

auf dem Feld der Formgebung ausgetragen wird.

These 6: Das Kunsthandwerk verliert die kinstlerische Fihrung an die
Industrie.

Als einen Losungsweg aus der Krise schlagt Meissner vor, Handwerk bzw.

Kunsthandwerk in die industriellen Produktionsablaufe zu integrieren:

.DiePionieraufgabe des Kunsthandwerksalskinstlerisches
Versuchslaboratorium der Industrie ist gegen friher zurickgetreten, be-
steht aber weiter. Zum Beispiel werden Losungen fir gute Wohnraum-
lampen vielleicht zundchst nur in handwerklicher Ausfihrung gefunden
werden kdnnen, bis sie so weit zu typischer Form entwickelt und selbst-
verstandlich geworden sind, dass industrielle Massenfabrikation mog-
lich ist." (Meissner 1950, S. 121)

»ES ware sogar sehr zu winschen, dass solche Dinge, die nicht dem not-
wendigen Bedarf, sondern der Zierde des Lebens dienen, wieder beim
Handwerker besonders bestellt werden und dadurch einen persénlichen

Wert bekommen, anstatt, wie jetzt meistens, in pseudokunstgewerbli-
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cher, liebloser Massenausfihrung gekauft zu werden. Sache des Hand-
werks beziehungsweise Kunsthandwerks ist es dann, dabei nicht ins

Spielerische und Dekorative zu verfallen[...]." (ebd., S. 75)

Die Industrie kdnne nach Meissner sogar ein Interesse haben, dem Kunst-
handwerk Auftrage zur Behandlung von Problemen in kleiner Aufgabe zu
geben, die nicht gleich in der Massenproduktion geldst werden konnen,
denn: ,Zu einer gesunden Struktur des Kunsthandwerks gehéren aber auch
Privatauftrage und Privatkaufe fur individuellen Bedarf an Gebrauchsgutern,
die nicht lebensnotwendig sind. [...] Das ausgewogene Zusammenspiel zwi-
schen dem Rahmen, der von sachlichen Industrieerzeugnissen gebildet wird,
und der individuellen Wirkung weiniger Einzelsticke von freier Kunst und
Kunsthandwerk ist ein notwendiger Bestandteil der neuen Wohn- und Le-
benskultur" (ebd., S. 122). Bedingung dieses Zusammenspiels sei naturlich,
das die kunsthandwerklichen Sticke ihren Pioniercharakter behalten: ,Ob
sie der reinen Linie, Farbe und Form gehdren, ob sie zu neuen Mdéglichkeiten
zukinftiger Zierformen vorstof3en: seine Mission erfillt das Kunsthandwerk
nur, wenn es der industriellen Form vorangeht, nicht aber, wenn es hinter ihr
herhinkt" (ebd.).

Mit diesen Vorschldgen setzt Meissner auf ein Koexistenzmodell. Sie
versucht, dem Kunsthandwerk in der zunehmend industriell dominierten
Wirtschaft einen Platz zuzuweisen, es zu integrieren, allerdings postuliert sie
auch einen Fihrungsanspruch des Kunsthandwerks — von Formgeber:innen
kein Wort. Zur selben Zeit klingt das Urteil Uber Kunsthandwerk bei anderen
Diskurs-Beteiligten ganz anders. Der sowohl in der Weimarer Republik, als
auch wahrend des Nationalsozialismus’, als auch in der Nachkriegszeit er-

folgreiche Entwerfer Wilhelm Wagenfeld etwa dufRert sich kritisch:

»Statt beim Nachsten zu beginnen und die Industrieerzeugnisse aus
aller Gegebenheit zu méglicher Vollkommenheit zu bringen, ohne erst
viel nach ihrem kinstlerischen Wert zu fragen, wird alle Fabrikware ge-
ringschatzig hier gemieden. Aus solchem konservatorischen Geist wird
die romantische Stellung unserer Schulen zum Handwerk verstandlich,
denn programmatisch ist mit ihrer Erziehung zum Kunsthandwerk nicht
das Handwerk gemeint, sondern die Kunst. Dabei ist Kunsthandwerk
nicht Handwerk und auch nicht Kunst, es ist nur der Treibhausversuch,
Naturliches durch Kunstlerisches zu ersetzen. Kunstleder und Kunstho-

nig bedeuten dem Worte und dem Wesen nach verwandtes." (Wagenfeld

1948, S. 144f.)

These 7: Die Sachkenntnis der Kaufer:innen ist entscheidend.

Bei der Beurteilung des Absatzes von gut gestalteten Produkten sieht Meiss-
ner ,den:die Kdufer:in’ als Schwachpunkt an. Zwar sei die Sachkenntnis der
Kaufer:innen ,entscheidend fur die Qualitat der Nachfrage und damit letzten
Endes auch der Produktion" (ebd., S. 97), doch nach eineinhalb Jahrzehnten
des Niedergangs und des Mangels sei das Urteilsvermdgen aller Kaufer:in-
nenkreise gesunken, neue Rohstoffe und Konstruktionsmethoden, Wand-
lungen der Wohnform, verdnderte Lebensbedingungen erschwerten die
Auswahl (vgl. ebd.). Das Wort ,gesunken’ weist darauf hin, dass Meissner den

Status Quo als Ruckschritt wahrnimmt.
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These 8: Der Kaufer ist meist eine Kauferin, sie muss ihrer Bedeutung
entsprechend ,unterstitzt’ werden.

~Der Uberwiegende Teil aller Kdufe geht durch die Hande der Frauen",
ist Meissner Uberzeugt, “auch da, wo es sich um den Bedarf der Madnner
und Kinder handelt. Es wird zu wenig beachtet, welche Menge von Sach-
kenntnis fur die tdglichen Einkaufe einer Hausfrau notig ist. [...] Dieser
Mangel an Sachkenntnis ist oft die Grundlage von den Anschauungen
der Einkaufer Uber das, ,was verlangt wird’ — von entscheidender Bedeu-
tung fir die Marktbildung ist die wirklich von Sachkenntnis getragene
Nachfrage. Diese wird aber Uberwiegend bei gebildeteren und kaufkraf-
tigeren Schichten vorhanden sein. Es besteht also die Gefahr, dass gera-
de Schichten geringster Kaufkraft am unginstigsten kaufen, weil sie die
geringste Sachkenntnis besitzen." (Meissner 1950, S. 97)

These 9: Der:die Kaufer:in muss geschmacklich gebildet werden, weil
Geschmack Uber den wirtschaftlichen Erfolg entscheidet und
kulturell bedeutend ist.

Die Volkswirtschaftlerin fragt nicht, was die Kaufklientel vorzieht und war-
um, wie dies in den 1950er-Jahren auch uniblich gewesen ware, sondern sie
setzt auf ,direkte Beeinflussung" durch Verbrauchererziehung’ (vgl. ebd., S.
99), so etwa durch Zeitschriften, GUtesiegel und ,Beratung der Mieter beim
Mobelkauf wie in Schweden" (ebd., S. 96). Wiederum liegt die Beratung der
Frau als Kduferin Meissner am Herzen. Hausfrauenvereine brauchten ,Un-
terstitzung aller beteiligten Erziehungs- und Wirtschaftsfaktoren: Hauswirt-
schaftsschulen, Volkshochschulen, Ausstellungen, Presse, Rundfunk, Indus-
trie, Handwerk, Kunst und Wissenschaft missen jeder das seine beitragen,
um die Hausfrauen zu unterstitzen" (ebd., S. 98). Obwohl Meissner in den

1920er-Jahren mit der Frauenbewegung in BerGhrung gekommen und selbst
berufsttig ist, stellt sie die bipolare Raumzuweisung ,Offentlichkeit = Mann
— Privat-Haus = Frau' nicht in Frage.

Else Meissner war auch Mitglied im Deutschen Werkbund. Dieser orga-
nisierte in den 1950er-Jahren erfolgreiche Touren durch die Bundesrepublik,
um an Schulen und in Beratungsstellen mit Hilfe von Werkbundkoffern, ge-
fullt mit Warenmustern zu verschiedenen Themen wie ,Der gedeckte Tisch’
.Geschmackserziehung’ zu betreiben. In diesem Zusammenhang erwahnt
Meissner erneut den britischen ,Council of Industrial Design’, der eine ,,Reihe
ausgezeichneter kleiner Schriften, die sich an die Verbraucher, und zwar in

erster Linie an die Frauen wenden" herausgabe (ebd., S. 98).

Diskursstrang Kultur (Form, Geschmack, Qualitat)

These 10: Form ist eine Frage der Kultur.

Die ,richtigen’ Dinge sind fir Meissner nicht nur Gegenstand wirtschaftlicher
Uberlegungen, sondern eine Frage der Kultur:

~Der Wandel der Form ist der sichtbare Ausdruck fir den Wandel der
menschlichen Seele. Der Kunstler scheint subjektiv zu schaffen, und der
Kaufer scheint subjektiv zu wahlen. Beide aber sind sie eingespannt in
den grof3en geistigen Rhythmus der Zeit. Die Wechselbeziehungen zwi-
schen der Ratio von Technik und Wirtschaft und dem irrationalen Mo-
ment der Form ergeben in ihrer Gesamtheit das sichtbare Bild der Zeit-

kultur." (Meissner 1950, S. 1af.)
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In Bourdieus Sinn glaubt sie an die ,Illusio', die Gestaltung der Produkte kon-
ne die Qualitat des Lebens beeinflussen. Gut gestaltete Gegenstande heben
demnach die Kultur und fihrten zu einem gesunden Leben, schlechte mach-
ten geradezu krank (vgl. ebd., S. 128). Deshalb ist die Frage nach Qualitat
fur die Kunsthistorikerin eine brennende. Besondere Verantwortung weist
Meissner wiederum den Hausfrauen zu: ,Jedes Stiick, das sie kauft, wirkt auf
die Haltung ihrer Kinder. [...] Ob die Hausfrau Tand kauft oder Dinge, die den
Grund zu einem gesunden Leben legen, das bestimmt den Lebensstil der Zu-
kunft" (ebd.).

Mit dem Glauben an die Macht der ,schonen Dinge’ ist Meissner nicht
allein, im Gegenteil: sie lasst sich GUber den Deutschen Werkbund bis zu Fried-
rich Schillers einflussreicher Konzeption der dsthetischen Erziehung zurick-
verfolgen.

These 11: Herstellerunternehmen tragen kulturelle Verantwortung.

Else Meissner betont, dass durch den Kauf einer Ware eine Verbindung zwi-
schen Kaufer:in und dem:der Hersteller:in entstehe, , die eine gemeinsame
geistige Grundlage haben oder fir die der Hersteller durch Anpassung die ge-
meinsame Grundlage schafft" (ebd., S. 16).

Ein Herstellerbetrieb muss demnach die Wirkung der Form bedenken.

Meissner weist dem Produzierenden somit kulturelle Verantwortung zu.

These 12: Guter Geschmack bevorzugt ZweckmaRiges, Unverziertes,
Formschones und bevorzugt ,Typen'.

»In unserm heutigen Warenangebot kann man diejenigen Dinge als typisch
bezeichnen, die aus dem Wesen der industriellen Formgebung heraus in

Technik und Form schon so selbstverstandlich geworden ist, dass man sie

sich kaum mehr anders vorstellen kann" (Meissner 1950, S. 117) definiert
Meissner, was sie unter ,Typus’ versteht. Horbar frustriert figt sie hinzu: ,Es
ist eine Tragik unserer Zeit, dass wir vor die Befriedigung eines grof3en Mas-
senbedarfs gestellt sind, o h n e dass schon auf allen Gebieten die Entwick-
lung des Typus vollzogen ist, die von der Verfasserin dieser Schrift schon vor
mehr als dreil3ig Jahren als ein Weg zum Fortschritt deutscher Kultur und
Wirtschaft bezeichnet wurde" (ebd.)*. Ahnlich wie ihr Zeitgenosse Max Bill,
der eine allgemeingultige, typische Form forderte, glaubt Meissner, dass es
einen perfekten Entwurf fir alle Zielgruppen und eine Asthetik fir alle gibt.

These 13: Einwandfreie Gestaltung hebt die nationale Kultur und sorgt fir
internationale Anerkennung.

Meissner verfolgt neben der Sensibilisierung der Wirtschaft fur die 6kono-
mische Bedeutung der kinstlerischen Entwurfsarbeit und der Geschmacks-
bildung zwecks Hebung der Kultur auch ein soziales Ziel, und zwar: ,ein
Optimum an Gebrauchswert und einwandfreier Gestaltung mit méglichst ge-
ringen Kosten zu erreichen" (ebd., S. 26), allerdings nicht ohne den internati-
onalen Wettbewerb im Gedachtnis zu haben. Wie viele in ihrer Zeit winscht
Meissner, international dort anzuknUpfen, wo Deutschland vor dem Zweiten
Weltkrieg stand, namlich als zweitstarkste Wirtschaftsmacht hinter den USA.
Es ist nicht zuletzt die internationale Anerkennung, die hier wiedererlangt
werden soll: ,Auf diese Weise ist trotz der notwendigen Sparsamkeit der all-
gemeine Kulturstand so zu heben, dass das deutsche Volk instand gesetzt
wird, an dem Wettbewerb mit den Kulturvélkern auch auf den Gebieten teil-
zunehmen, auf denen die auldere Form fir den Wert der Waren entscheidend
ist" (ebd., S. 26). Das war nach dem Ende der NS-Diktatur alles andere als

20 Meissner bezieht sich auf ihre Publikation ,Der Wille zum Typus. Ein Weg zum Fortschritt
deutscher Kultur und Wirtschaft’, 1918.

87



einfach. Mia Seeger, die erste Geschéftsfihrerin des Rats fir Formgebung,
erinnert sich: ,Es war ja sehr schwer nach dem Krieg im Ausland auszustellen,
fur Deutschland draul3en zu stehen. [...] Es war schwierig, es war sehr schwie-
rig. [...] Ich finde es auch heute noch richtig, dass wir bescheiden auftreten
sollen und ganz zurickhaltend" (Seeger 1982, S. 32 und S. 34).

Als Vorbilder fir gestalterische Qualitdtsarbeit fir eine internationale
Wettbewerbsfahigkeit schlagt Else Meissner die von 1906 bis 1933 wirken-
de Institution ,Sachsische Landesstelle fir Kunstgewerbe’ sowie den 1944
in GrofRbritannien gegrindeten ,Council of Industrial Design' vor. Letzterer
diente tatsachlich als Orientierung bei der Erarbeitung der Satzung des 1953
gegrindeten ,Rat fir Formgebung’ (Meissner 1950, S. 114).

Der Notwendigkeit fUr einen internationalen Wettbewerb geristet zu
sein entspricht das tatsachliche industrielle und handwerkliche Angebot in

Deutschland nach Meissner jedoch nur in geringem Grade:

«Die Uberall erhobene Forderung nach Qualitatsarbeit wird von Indus-
trie und Handwerk weitgehend dahin ausgelegt, dass an den Rohstoff
ein Hochstmald von Arbeit und Kunstfertigkeit gewandt wird; dadurch
wird das Endergebnis teuer, die Verdienstspanne am einzelnen Stuck
fur Erzeuger und Handler grof3er. Auf diese Art entstehen aber Luxuser-
zeugnisse, deren kultureller und kinstlerischer Wert oft sehr zweifelhaft
ist und die nur von dem kleinsten Teil der Bevdlkerung gekauft werden
konnen. Das ist das genaue Gegenteil dessen, was heute gebraucht wird,
namlich schlichte, zweckmafige, formschéne Gebrauchsgegenstande
fur eine eng begrenzte Kaufkraft, welche die strengste Auswahl und Be-
schrankung auf das Notwendige, Zweckmaf3ige und Dauerhafte erfor-
dert." (ebd.)

Meissners Forderung, die einst schon der Werkbund aufstellte, erweist sich
schon im Erscheinungsjahr ihres Buches als veraltet: Laut Gert Selle werden
»bis 1952 1,3 Milliarden Dollar aus Marshallplan-Mitteln in die westdeutsche
Wirtschaft gepumpt. Schon 1950 erreicht die Bundesrepublik den Vorkriegs-
stand der Produktivitdt des ehemaligen Deutschen Reichs" (Selle 2007b,
S. 219f.). Nichtsdestotrotz argumentieren zahlreiche Autor:innen wie Else
Meissner mit der Denkfigur ,einfache Form = ginstige Anschaffung = gute
Form’. Die Konsument:innen indes bevorzugten nach Selle ,,dekorativ aufbe-
reiteten, inszenierten Konsum, als wére ein Damm gebrochen® (ebd., S. 229).
Eine gewisse Beschwingtheit des Erscheinungsbildes verbinde alle Produkte
der Zeit.

These 14: Qualitat ist eine Frage der Kultur.

FUr Meissner gibt es einen Zusammenhang zwischen Form, Geschmack, Qua-
litdat und Kultur. Form ist eine Frage des Geschmacks. Und Geschmack ist eine
Frage der Kultur. Und kultivierte Formen sind Qualitat. Die Kunsthistorikerin
ist Uberzeugt, dass sich anhand der Form ablesen lasse, ob jemand kultiviert
sei oder nicht. Dies gilt fir sie ebenso fir Produzent:innen: ,,Ob ein unkul-
tivierter Mensch Kitsch kauft oder ein kultivierter nach dem geschmacklich
Hochstehenden greift. Immer kennzeichnet er durch seine Wahl sich selbst,
oder umgekehrt, das Niveau der Ware erhalt seine Zensur durch den Kaufer,
der sie wahlt" (Meissner 1950, S. 16).

Ebenso fragt sie, mit welchen MafRnahmen ,formende Qualitatsarbeit'
geférdert werden kénne und kommt direkt auf das Thema Bildung, das sie
Geschmackserziehung nennt.
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These 15: Formen haben Einfluss auf den Menschen, sie knnen ihn bilden
oder ihn kulturell verderben; Geschmack kann erzogen und
gebildet werden.

Meissner orientiert sich bei der Frage, was guter Geschmack sei an Kriterien

wie ZweckmadRigkeit und eine dem Zweck entsprechende Formgebung. Sie

schreibt:
~Diese Einsicht in die Moglichkeit, Geistiges in konkreten Dingen zum
Ausdruck zu bringen, vermittelt gleichzeitig einen Mal3stab fur das, was
wirGeschmacknennen.Von,gutem’ Geschmack wird man dann spre-
chen, wenn der Eigenausdruck des Dinges mit dem Verwendungszweck
in Einklang steht, von ,schlechtem’ Geschmack dann, wenn in dieser Be-
ziehung eine Disharmonie besteht. [...] Aber diese rezeptive geschmack-
liche Fahigkeit kann erzogen und gebildet, die Saite kann fir den Emp-
fang gestimmt werden" (ebd., S. 12, Hervorhebung im Original). Ein:e
Kaufer:in wirde ,in den meisten Fallen (den) unverzierten Gegenstand
dem verzierten (vorziehen), [...] wohlbemerkt, von einem modernen
Menschen mit geschultem Geschmack." (ebd., S. 52)

Guter Geschmack ist fir sie ein ,Faszinosum’, dem sich niemand entziehen
kann:

+Aber auch diejenigen Erwerbstdtigen, die ni c h t Fachleute sind, wer-
den in seinen Bann (Faszinosum) gezogen: eine Stenotypisten, die fUnf
Jahre in einem Modellhaus gearbeitet hat, wird etwas von Kleidern ver-
stehen, der Trdger in einer guten Mobelfabrik kann einen guten Schrank

von einem schlechten unterscheiden. Umgekehrt wird der Geschmack

der Stenotypistin in einem schlechten Konfektionshaus verdorben, und
jeder Angestellte und Arbeiter einer schlechten Mébelfabrik wird un-

gunstig beeinflusst." (ebd., S. 39, Hervorhebungen im Original)

Die Form von Gegenstanden hat Macht, kann bilden und damit nach Meiss-
ners Vorstellung erhéhen oder verderben. Ganz selbstverstandlich geht sie
von einem berechtigten FGhrungsanspruch des ,guten’ Geschmacks aus. Und
von der moralischen Verpflichtung zur asthetischen Bildung, deren Theorie
Friedrich Schiller unter dem Eindruck der Franzdsischen Revolution ausarbei-
tete.

Wie der Deutsche Werkbund in den 1g950er-Jahren mit viel Engagement in
Form von Publikationen, Ausstellungen und Beratungen ,Geschmackserzie-
hung’ betrieb, so kommt auch Meissner immer wieder auf das Thema ,guter
Geschmack’ zuriick, mit dem Anliegen, den im Bourdieuschen Sinn legitimen

Geschmack des Birgertums auch in der populéren Kultur durchzusetzen.

These 16: Formempfinden kann nicht erlernt, es muss erlebt werden.

Geschmack und Formempfinden schldagt Meissner klar der intuitiven, emo-
tionalen Seite zu, Kriterienlisten, wissenschaftliche Systematik oder derglei-
chen hat die Staatswissenschaftlerin bei der Beurteilung von Gegenstanden
nicht im Sinn. Das Intuitive soll erlebt werden. Sie beruft sich dabei auf Pada-
gogen, die auch Vorbilder fir die Werkpadagogik und das Bauhaus waren, so
beispielsweise Alfred Lichtwark:

»In gewdhnlichem Sinne lehrbar ist aber nur das Verstandesmaf3ige, das
Wissen, nicht aber das GefGhlsmaf3ige, das Intuitive, das Unbewusste:
man kann Buchhaltung lernen, aber nicht kaufmannischen Sinn — Haf3-
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lichkeitsregeln aber nicht Takt — Kunstgeschichte, aber nicht Kunstver-
standnis. [...] Zu dem, was nicht im gewdhnlichen Sinne erlernbar ist,
gehort die Sprache der Form, Farbensinn, Geschmack. Wenn nun dieses
AulBer-Verninftige, Nicht-Verstandesmal3ige nicht erlernbar ist, wel-
chen Weg gibt es dann, um es zu pflegen? All dieses Unbewusste, In-
tuitive kann nicht erlernt, es muss e r | e b t werden. Deshalb geht die
tiefste Wirkung vom lebendigen Beispiel aus. [...] Die Arbeitsschule vor
1933 ging da einen sehr richtigen Weg. In friheren Zeiten, als jedes Kind
noch in die Werkstatten aller Handwerker hineinkam und die Erzeug-
nisse dieser Werkstatten auf hoher Stufe standen, wirkten auch hier sie
als Beispiel. Die Kluft zwischen Hersteller und Verbraucher hat dies Bei-
spiel ausgeschaltet, die reine Lernschule hat den Verstand auf Kosten
des GefUhlsmaf3igen, des Intuitiven gestarkt. Es gilt also, in der Reihung
von vornherein das E r | e b e n neben das Erlernen zu setzen. Es ist in
Deutschland selbst und ganz besonders bei den Amerikanern, die sich
so sehr um die Schulreform bemUhen, viel zu wenig bekannt, dass es
vor 1933 in Deutschland eine Reformbewegung in der Schule gegeben
hat, die sich genau das zum Ziele gesetzt hatte. Es war das Hamburger
Schulsystem, das auf den Lehrenvon Alfred Lichtwarkaufbaute
und seinen Mittelpunkt in der Lichtwark-Schule fand." (Meissner 1950, S.
124, Hervorhebungen im Original)

These 17: Intellektuelle Fahigkeiten und Berufe werden Uberschatzt.

+Eine Reform der allgemeinbildenden Schulen in der Richtung auf eine
starkere Betonung des Erlebens ware besonders wichtig fir das ErfGhlen
und Erleben der Form. Das rationale Denken wirde durch das intuitive
Fuhlen und Denken ergénzt; dadurch wirde der Uberschatzung der in-
tellektuellen Fahigkeiten und Berufe entgegengewirkt und der Boden
fur eine gerechtere Einschatzung der praktischen Berufe in Handwerk
und Industrie bereitet. Die Welt wirde nicht nur mit dem Verstand, son-
dern auch starker mit den Sinnen erfasst und damit ein Lebensgefihl
beginstigt, in dem geistiger Inhalt und Formausdruck zu einer Einheit

verschmelzen." (ebd., S. 124)

Das gleichberechtigte Nebeneinander von Kopf und Hand, so wie es auch
1919 im Bauhaus-Manifest angekindigt wurde — Meissners Forderung hat
trotz des bisweilen pathetischen Tons handfeste wirtschaftliche Grinde:

»Eine solche Wandlung des Lebensgefihls ist dringend notwendig.
Das Uberangebot an akademischen Berufen einerseits, der Mangel an
Facharbeitern andererseits ist ein Symptom dafir, dass die zivilisierte
Menschheit im Begriff ist, das Gleichgewicht zwischen der planenden Ar-
beit des Geistes und der formenden Arbeit der Hand zu verlieren." (ebd.,
S.124)

Da es wenige Jahre nach dem Ende des 2. Weltkriegs ein Uberangebot an
akademischen Berufen und ein Mangel an Facharbeitern und Handwerkern

gibt, lehnt sie ein einseitiges Trainieren des Verstandes ab und pladiert also
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fur das Erleben, fir mehr Gefuhl. Meissners Denkansatz ist diametral entge-
gengesetzt zu einer machtigen Diskursposition in den 1950er-Jahren: die ex-

plizite Forderung nach einer Verwissenschaftlichung der Gestaltung.

Diskursstrang ,Schopfertum’

These 18: Der:die Kinstler:in ist schopferisch, sensibel und bedeutend fir
Wirtschaft und Industrie.

Fasst man Meissners Charakterisierungen zu ihrem Kinstler:innenbegriff in

,Qualitdt und Form..." zusammen, entsteht folgende Liste:

e seine:ihre Domane ist Intuition und Irrationalitdt, Gefuhl,

e er:sie kann Kaufer:innen auf der emotionalen Ebene erreichen,

e er:sie kann den Ausdruck der Zeit finden,

e er:sie drickt geistige Inhalte in Dingen aus,

e er:sieist von Bedeutung fir den Export,

e st nicht weltfremd,

e ist besonders sensibel fir die ,Schwingungen der Zeit",

e hateine besondere Fahigkeit: die kinstlerische Fahigkeit,

e gestaltet und formt,

e ist Mitarbeiter:in der Industrie,

e kann kinstlerische:r Leiter:in eines Betriebs sein,

* findet gute, werbende, geschéftlich wertvolle und dem:derVerbrau-
cher:in ansprechende Formen,

* hat kulturelle Aufgaben und Verantwortung,

* schafft die Grundlage fir eine neue Ethik unter dem Gesichtspunkt
der sozialen Verantwortung,

e kann schopferisch gestalten —und ist ein Mysterium,

e kannimTeam arbeiten.

Meissner fragt sich, ob ,der:die Kinstler:in" Uberhaupt zustandig fir Formge-
bung in der Industrie ist und ob Industrieerzeugnisse Kunstwerke seien. Sie
reflektiert:

»Im Gegensatz zu friheren Epochen wird unsere Zeit, wird das Maschi-
nenzeitalter hinsichtlich des Formausdrucks noch vor eine besondere
Frage gestellt: Unter einem ,Kunstwerk’ hat man von jeher nur das Ein-
zelstick verstanden, das die unmittelbaren Spuren des Kiinstlerschaf-

fens an sich tragt." (Meissner 1950, S. 13f.)

Meissner fihrt an Hand der Beschreibung eines Essbestecks aus:

.Mit dieser Frage wird zugleich die Frage nach der,Industrieform’ aufge-
worfen. Ist die Einfachheit dieses Besteckes eine Folge technischer Not-
wendigkeiten? Oder ist sie die Erfillung eines inneren Bedirfnisses un-
serer Zeit? Zweifellos ist das letztere der Fall. [...] Technisch wirde auch
heute keine Schwierigkeit bestehen, ornamentierte Formen herzustel-
len, sie werden auch tatsachlich noch auf den Markt gebracht und ge-
kauft, sie werden aber von den geistig fUhrenden Schichten abgelehnt."
(ebd.)
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Meissner ist Uberzeugt, Historiker:innen wirden den

»Stil von 1950 erkennen, wie wir den Stil von 1750 erkennen. Also ist das
Essbesteck Trager geistigen Inhalts, es ist Ausdruck fir das Lebensgefihl
unserer Zeit. Aber ist es ein Kunstwerk? Nein, das wohl nicht... (Auslas-
sungszeichen im Text, M. G.). Das Kunstwerk liegt hinten in der Fabrik,
auf dem Zeichentisch, als Entwurf. [...] Der kinstlerische Geist ist in der
Industrie anonym geworden. [...] DerVerbraucher kauft es nicht als Werk
eines bestimmten Kinstlers, sondern als einen ihm geistig entsprechen-
den Gegenstand." (ebd., S. 14)

Industrielle Formgebung ist also Kunst, und das Kunstwerk ist gleichbedeu-

tend mit dem Entwurf fir ein Produkt.

These 19: Im Maschinenzeitalter erlangt der:die Kinstler:in volkswirt-
schaftliche Bedeutung; er:sie wird integraler Bestandteil der
Industrie, weil er:sie den Absatz sichert.

»Je mehr auf diese Weise das kinstlerische Schaffen mit der Wirtschaft ver-
wachst, in sie eingeht als konstruktiver Teil, umso gréRer wird seine volkswirt-
schaftliche Bedeutung" (ebd., S. 14). Meissner schreibt,dem:der Kinstler:in’,
und nur ihm:ihr Entwurfskompetenz zu, Formgeber:innen oder Gestalter:in-
nen erwdhnt sie nicht, sie sind fir Meissner irrelevant. Die Zukunft der Form-
gebung gehort fir sie , dem:der Kinstler:in'.

These 20: Die Wirtschaft braucht die Kompetenz des:der Kinstler:in,
weil nur er:sie den:die Kaufer:in emotional ansprechen und so
Kaufentscheidungen herbeifihren kann.

.KUnstler sind Menschen, die ein besonders feines GefUhl fur die geisti-
gen und seelischen Schwingungen ihrer Zeit haben und gleichzeitig die
Fahigkeit besitzen, sie durch intuitives Verbinden der verfigbaren Aus-
druckselemente in konkreten Dingen, in Hausern, Mébeln, Stoffen, Ge-
faRen, Schmucksachen oder schlieRlich auch in Bildern oder Plastiken
sichtbar zu machen." (ebd., S. 13 undS. 11, im Original gesperrt gedruckt)

Hier scheint erneut auf, dass Meissner, wie viele in ihrer Zeit, von Friedrich
Schillers Theorie der asthetischen Bildung beeinflusst ist. Diese kann im Rah-
men meiner Arbeit nur angerissen werden. Zur Verdeutlichung des Bezugs
sei eine Passage von Annemarie Gethmann-Siefert am Beispiel von Schillers
Konzept des Genies, welches er als Aufklarer versteht, zitiert:

.Das Genie, z. B. der Kunstler, ist schlicht nur derjenige, der aus dem Be-
wusstsein der Freiheit — der eigenen wie der kollektiven —Objekte gestal-
tet, die diese Freiheit anschaulich werden lassen. Die Besonderheit des
Genies liegt nicht darin, dass er etwas erfasst und gestaltet, das die Mas-
se nicht zu erfassen vermag. Gestaltet wird lediglich das, was prinzipiell
alle nachvollziehen kénnen und was fur alle belangvoll ist: die Einsicht in
die ,Menschheit’ des Menschen, in seine Fahigkeit zu mindigem, d. h.
freiem Vernunftgebrauch. Die spezifisch kinstlerische Produktivitat des
Genies liegt in der anschaulichen Gestaltung der schonen Dinge zur Er-
scheinung der Freiheit. Dadurch liegt die Rolle des Genies in der mensch-
lichen Kultur fest. Ihm kommt es zu, Freiheit unter den Bedingungen der

Unfreiheit zu vermitteln und durch die Kunst eine Bildung der ,Mensch-
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heit’ zu ermdglichen. Die Produktivitat des kinstlerischen Genies liegt
dabei in der Fahigkeit zur Entwicklung einer Utopie." (Gethmann-Siefert
1995, S. 167, Hervorhebungen im Original)

Ubertragen auf Meissner und die 1950er-Jahre heif3t dies, der:die Kunstler:in
ist primus inter paris eine:r, der:die durch seine:ihre Fahigkeiten, dass was
Konsument:innen prinzipiell verstehen, d. h. wertschatzen, erzeugen kann,
weil er:sie sie versteht. Er:sie bringt ihnen Uber die entworfenen Gegenstande
Kultur nahe. Der Mensch bzw. hier Konsument:in wiederum ist nach Schillers
Theorie mit der ,schdnen Seele’ ausgestattet. Gethmann-Siefert erlautert,
alle Menschen besdfRen: ,die Bildungsfahigkeit [...] (nicht nur der wenigen
genialen) in einer Handlungsgewohnheit, die — ohne dass man darum wissen
und es eigens begrinden musste — bereits vernunftmafig ist. Der Geniebe-
griff ist definiert durch ein naturgemafRes Handeln aus Vernunft; die ,sché-
ne Seele’ umgekehrt als ein vernunftmafliger Vollzug der Menschen-Natur.
Handelt der Mensch aber von Natur bereits moralisch, so kann ihm diese im-
plizite Moralitat auch begrifflich als der eigentliche Zweck seines Handelns
demonstriert werden" (ebd., S. 168). Diese Aufgabe Ubernimmt die Bildung.

FUr Meissner Gbernimmt die:der Kinstler:in an dem:der Konsument:in die
Aufgabe der kulturellen Bildung und gleichzeitig bildet sie:er auch die Auf-
traggeber:in-Seite. Meissner schreibt, es sei ,,dem Kinstler vorbehalten, aus
den einzelnen Ausdruckselementen ein Kunstwerk zu formen und in ihm den
Geist der Zeit abzubilden™ (Meissner 1950, S. 45). Gleichzeitig beschwort die
Kunsthistorikerin indirekt die Aufhebung der Trennung von Kunst und Alltag.

These 21: Die neue Formgebung beinhaltet neue Rohstoffe und neue
Arbeitsformen, wie z. B. Teamwork.

FUr Meissner hat unbestreitbar eine neue Zeit begonnen: Das Maschinenzeit-

alter, das neue Materialien und neue Arbeitsformen hervorbringt:

«In der neuen industriellen Formgebung spielen neue synthetische Roh-
stoffe eine nicht zu unterschatzende Rolle; Kunstseide, Zellwolle, Nylon
in der Textilindustrie, Galalith und andere neue Formstoffe fir Gefalde
aller Art, Leichtmetalle, insbesondere Aluminium und daneben Niros-
ta-Stahl und Verchromung in der Metallindustrie. [...] Wie auch in der
Conference on Industrial Design betont wurde, sind die Industrieformen
in der Regel ni c h t das Ergebnis der Arbeit eines einzelnen Menschen,
etwa des Musterzeichners, sondern sie entstehen im Zusammenarbei-
ten zwischen Kinstler, Techniker, Materialfachmann, Kaufmann." (ebd.,

S.57)

Betrachtet man den Diskurs in der Werkpadagogik, wird offenbar, dass sich
allein aufgrund der Materialinnovationen wie z. B. Kunststoff-Fertigung und
Verbundstoff-Platten Schwierigkeiten ergeben, im Werkunterricht auf diese

Neuerungen einzugehen (siehe Kapitel 6).

These 22: Ein neuer Beruf entsteht: der des Industrial Designers.

Else Meissner ist eine der ersten Autor:innen im gestalterischen Feld, die den
Begriff ,Industrial Designer’ erwahnt. Bereits 1950 berichtet sie dariber, dass
sich nicht nur in Amerika und Grol3britannien, sondern auch in Deutschland

ein neuer Berufstyp, der Industrial Designer, entwickle (ebd., S. 58):
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~Im Gegensatz zum Musterzeichner tragt er nicht die Form von auf3en,
als eine Zutat, heran, sondern er entwickelt sie im engsten Zusammen-
hang mit dem ganzen Produktionsprozess, von dessen erste Phasen an.
[...] Das Struktur- und Funktionsgefihl begleitet das Entstehen der Form
von Anbeginn. [...] Die Industrieform muss immer auf Massenproduktion
und Massenabsatz berechnet sein, sie setzt also einen grof3en, einheit-

lich ausgerichteten Bedarf voraus." (ebd.)

Meissner baut die Informationen dariber jedoch nicht weiter aus.

Diskursstrang Tradition und Zukunft

These 23: Die gestalterische Traditionslinie verlauft Gber den Jugendstil
zum heutigen Zeitalter der ,United Nations'.

FUr Else Meissner verlduft historische Entwicklung geradlinig Gber folgende
Stationen: Jugendstil, ,Deutsche Werkstatten Hellerau’ (Riemerschmid, Beh-
rens, Poelzig), ,Deutsches Warenbuch’, Direrbund und Deutscher Werkbund,
das Bauhaus, den ,Kunstdienst’, die ,Reichskammer der Bildenden Kinste'
und die ,Deutsche Warenkunde’ bis zum Zeitalter der ,United Nations’ (vgl.
ebd., S. 117).

Insbesondere Richard Riemerschmid hebt Meissner heraus: ,In jener Zeit
der neuen ,Gewerbekunst’ [um 1900, M. G.] wurden Maler allméahlich zu Ar-
chitekten, sie vertieften sich in die Eigenart der verschiedensten Materialien
und die Technik ihrer Bearbeitung und suchten ihnenin der Form Ausdruck zu
geben. Ein eindrucksvolles Beispiel fir die Universalitdt des Schaffens jener
Kinstler war [...] Richard Riemerschmid [...]" (ebd. S. 48).

Die Kunsthistorikerin setzt sich insbesondere fir eine ,Rehabilitierung’
des Deutschen Werkbunds ein. Laut Meissner strebte der Werkbund ,,eine
Durchformung des deutschen Volkes aus dem Geiste der Kunst und der Wahr-
heit an" (ebd., S. 21f.). Durch die ,innerlich wahrhaftige und edel gestaltete
Umgebung" sollte ,das Volk’ ,auf eine héhere Kulturstufe gehoben" werden
(ebd., S. 22). Zwolf Jahre Nationalsozialismus hdtten jedoch ,im Bewusst-
sein weiter Kreise die Erinnerung an die Werkbundbewegung und ihre weit
Uber Deutschlands Grenzen hinausreichenden Erfolge fast ausgeldscht, auch
unter den Werkkinstlern selbst und besonders in der jingeren Generation®
(ebd., S. 24). Dabei wirde die Arbeit des Werkbundes und des Bauhauses
eines Tages ,als kinstlerische Vorschau auf das Zeitalter der United Nation
erscheinen", ist sich Meissner sicher (ebd., S. 23).

Bemerkenswert ist, dass sie im Unterschied zur etablierten designge-
schichtlichen Narration keinen Bruch zwischen der Weimarer Republik, dem
Nationalsozialismus und der Gestaltung danach konstruiert, obwohl die
nationalsozialistische Landesregierung sie einst aus dem Job entfernte. Sie
berichtet im Gegenteil vom ,Deutschen Warenbuch’ der Direr- und Werk-
bund-Genossenschaft:

.Viele der darin abgebildeten Waren sind auch heute noch mustergultig
und haben sich somit als Typen bewahrt [...] das Vorbild des ,Deutschen
Warenbuchs’ wurde in der ,Deutschen Warenkunde’ weitergefihrt, die
seit 1938 vom Kunstdienst Berlin herausgegeben wurde unter Mitarbeit
einer grof3en Anzahl altbewdhrter Werkbundmitglieder und unter den
Augen der ,Reichskulturkammer der Bildenden Kinste’ echte Werk-

bundarbeit geleistet haben." (Meissner 1950, S. 117)
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These 24: Die zerstorten Stidte bieten auch eine Chance, sich vom
,Schund' des Historismus zu befreien und durch Bauten und
Giter ,hoherer Lebenskultur' zu ersetzen.

~Theoretisch kdnnten die Massenzerstorungen wenigstens den einen
Segen haben, dass die aus dem 19. Jahrhundert stammenden Speku-
lationsbauten und Elendsquartiere sowie der Schund der selben Zeit
ersetzt werden durch Bauten und Gebrauchsgegenstande, die eine ho-
here Lebenskultur der Zukunft vorbereiten. Entsteht aber eine Massen-
produktion, o h n e dass vorher die bestmdglichen Formen der Bedarfs-
befriedigung gefunden sind, so besteht die Gefahr, dass an Stelle der
Kulturlosigkeit des Grinderzeitalters eine 6de Vermassung Platz greift."
(ebd., S. 64)

Laut Petsch ist die Altstadt von Bonn starker in den 1g970er-Jahren bescha-
digt worden und hat mehr Bausubstanz durch Abriss verloren als wahrend
des Zweiten Weltkriegs (vgl. Petsch 1989, S. 229). Nach dem Krieg war die
hier aufscheinende Mentalitdt des Weg mit dem Alten' (Historismus) weit
verbreitet. Wer sich modern und fortschrittlich fUhlte, arbeitete sich am His-
torismus ab — und dessen Vorbild war das Bauhaus bzw. Walter Gropius, der
— wie inzwischen zahlreiche Autor:innen (so etwa Frederic Schwartz, Wilfried
Nerdinger, John Maciuika und Werner Durth) herausarbeiteten, geschickt
Offentlichkeitsarbeit eigener Sache machte und den Personenkult um seine
Person noch befeuerte. Auch Else Meissner bildete keine Ausnahme. Auch sie
bezieht sich explizit auf Walter Gropius:

»Als nach dem ersten Weltkrieg und der Inflation wieder Raum fur Kul-
turarbeit wurde, trat der Werkbundgedanke in ein neues Stadium ein,

in dem die Industrietechnik kompromisslos in den Mittelpunkt der Ge-

staltung gestellt wurde. Diese Formgesinnung, die am sinnfalligsten in
dem von Walter Gropius gegrindeten ,Bauhaus Dessau’ und in der von
ihm eingeleiteten ,Bauhausbewegung’ reprasentiert wurde, ist als kUnst-
lerischer Ausdruck eines neuen Lebensgefihls zu verstehen, das in je-
nen Jahren durch starkes Erleben der technischen Weltumspannung und
des dadurch entstandenen erdweiten Lebensraums ausgeldst wurde."

(Meissner 1950, S. 22f.)

These 25: Der Deutsche Werkbund Deutschland lieferte mit dem DWB das
Modell fir auslandische Institutionen.

Immer wieder verweist Meissner auf die Leistungen des Deutschen Werk-
bundes, der wegen seines grof3en Erfolgs internationale Nachahmer in Os-
terreich, der Schweiz, Niederlande, Ungarn, Danemark, Schweden und Nor-
wegen gefunden hat.

In England sei sogar mitten im Ersten Weltkrieg ,unter ausdricklicher
Berufung auf das deutsche Vorbild" (ebd., S. 28) die ,Design and Industries
Association’ gegrindet worden. Es folgt ein langerer Text Uber Englands De-
signszene, der wohl die internationale Bedeutung des DWB noch verstarken
soll. Aus dem Tenor ihres Berichts geht hervor, dass Meissner in Werkbund,
Bauhaus und UN offensichtlich ihre geistige Heimat gefunden hat.

These 26: Council of Industrial Design: Vorbild aus Deutschland wird zum
Vorbild fir Deutschland.

Begeistert berichtet Meissner Uber mehrere Seiten Uber die Grindung des
,Council of Industrial Design' 1944 in England: ,Der Council ist wohl bisher
die grof3te staatliche Anstalt zur Férderung gestaltender Qualitatsarbeit. Ein
vollstandiges Bild seiner Wirksamkeit geben hief3e ein Buch fir sich schrei-
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ben" (ebd., S. 30). Meissner, deren Bericht kurz nach Erscheinen ihres Buches
von Bundesprasident Theodor Heuss in einem Vortrag 1951 erwahnt wer-
den wird (vgl. Heuss 2007, S. 211) betont nochmals die Vorbildfunktion des
Werkbundes, ,der Kulturbewegung, die vor einem halben Jahrhundert von
Deutschland ausgegangen ist" und dass England mit ,,Uberlegender Organi-
sationsfahigkeit und unter Einsatz grof3er Mittel" in kurzer Frist einen Auf-

stieg erzielte, ,mit dem wir kaum noch Schritt halten kénnen" (ebd.).

These 27: Der neue gesellschaftspragende Faktor ist die Industrie.

,Die Gesamtheit der inneren und dulReren Einflisse fUhrt zu einem neuen
Lebensstil, der dem Industriezeitalter ebenso den Charakter einer Kulture-
poche geben soll, wie das Handwerk den Geist friherer Zeiten geformt hat."
(ebd., S. 21f.). Meissner ist sich sicher: Die Industrie |6st das Handwerk als

charakterisierende Wirtschaftsform ab.

Zusammenfassung der Thesen:
Diskursstrang Wirtschaft

These 1: Das Aussehen entscheidet Gber den wirtschaftlichen Erfolg.

These 2: Die Wirtschaft braucht Kinstler:innen, weil sie den wirtschaftlichen
Erfolg gewahrleisten.

These 3: Das Handwerk verlor die kinstlerische Fihrung an das Kunsthand-
werk.

These 4: Nach dem Ersten Weltkrieg wurde das Kunsthandwerk Laboratori-
um der Industrie und lieferte zahlreiche Formen fir die Massenproduktion.
These 5: Das Kunsthandwerk hat zwei Probleme: Erstens: Die Industrie pla-

giiert. Zweitens: Es fehlt an Kund:innen.

These 6: Das Kunsthandwerk verliert die kinstlerische FGhrung an die Indus-
trie.

These 7: Die Sachkenntnis der Kaufer:innen ist entscheidend fir den Absatz
qualitatsvoller Produkte.

These 8: Der Kdufer ist meist eine Kduferin, sie muss ihrer Bedeutung ent-
sprechend ,unterstUtzt’ werden.

These 9: Der:die Kdufer:in muss geschmacklich gebildet werden, weil Ge-
schmack Uber den wirtschaftlichen Erfolg entscheidet und kulturell bedeu-
tend ist.

Diskursstrang Kultur (Form, Geschmack, Qualitat)

These 10: Form ist eine Frage der Kultur.

These 11: Herstellerunternehmen tragen kulturelle Verantwortung.

These 12: Guter Geschmack bevorzugt ZweckmaRiges, Unverziertes, Form-
schones und bevorzugt , Typen'.

These 13: Einwandfreie Gestaltung hebt die nationale Kultur und sorgt fir in-
ternationale Anerkennung.

These 14: Qualitat ist eine Frage der Kultur.

These 15: Formen haben Einfluss auf den Menschen, sie konnen ihn bilden
oder ihn kulturell verderben, aber Geschmack kann erzogen und gebildet
werden.

These 16: Formempfinden kann nicht erlernt, es muss erlebt werden.

These 17: Intellektuelle Fahigkeiten und Berufe werden Uberschatzt.
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Diskursstrang ,Schopfertum’

These 18: Der:die Kinstler:in ist schopferisch, sensibel, bedeutend fir Wirt-
schaft und Industrie.

These 19: Im Maschinenzeitalter erlangt der:die Kinstler:in volkswirtschaft-
liche Bedeutung; er wird integraler Bestandteil der Industrie, weil er den Ab-
satz sichert.

These 20: Die Wirtschaft braucht die Kompetenz des:der Kinstlers:in, weil
nur er den:die Kdufer:in emotional ansprechen und so Kaufentscheidungen
herbeifihren kann.

These 21: Die neue Formgebung beinhaltet neue Rohstoffe und neue Arbeits-
formen, wie z. B. Teamwork.

These 22: Ein neuer Beruf entsteht: Der des:der Industrial Designers:in.

Diskursstrang Tradition und Zukunft

These 23: Die gestalterische Traditionslinie verlauft Uber den Jugendstil zum
heutigen Zeitalter der ,United Nations'.

These 24: Die zerstorten Stadte bieten auch eine Chance, sich vom ,Schund®
des Historismus zu befreien und durch Bauten und Guter ,hoherer Lebenskul-
tur' zu ersetzen.

These 25: Der Deutsche Werkbund Deutschland lieferte mit dem DWB das
Modell fir auslandische Institutionen.

These 26: Council of Industrial Design: Vorbild aus Deutschland wird zum Vor-
bild fir Deutschland.

These 27: Der neue gesellschaftspragende Faktor ist die Industrie.

Rhetorische Dimension — wie wird es gesagt?

WorUber spricht Meissner hauptsachlich, wie und warum? Um diese Frage
zu beantworten, folgt eine statistische Auszdhlung von haufigen Wortern. Es
wurde auf wiederkehrende Formulierungen geachtet und Meissners Schreib-
stil untersucht.

lhr Buch beginnt mit den Worten: ,Gestalten, Formen geben ist Sache des
Kinstlers" (Meissner 1950, S. 11). Damit verweist die Autorin schon im ersten
Satz auf ihre beiden Hauptanliegen: die ,Form' und ,der Kinstler'. ,Form" ist
das mit Abstand am haufigsten von ihr verwendete Wort: allein 49-mal wird
es nach Analyse des Buchexzerpts genannt. Das ,Gestalten' des ersten Satzes
hingegen wird im Weiteren kaum mehr von ihr verwendet. Meissner spricht
lieber von ,Formgebung" (12-mal) oder nennt das Adverb ,gestaltend" (10-
mal), im Zusammenhang mit ,gestaltender Arbeit", ,gestaltender Kraft",
~gestaltender Wirtschaft", ,auf gestaltendem Gebiete", ,gestaltendem
Schaffen" usw. Statt von ,gestalten" spricht sie im Verlauf ihres Buches meist
von ,kinstlerischem Ausdruck™ (11-mal), ,Formproblem l6sen® (49-mal) oder
~Schaffen" (12-mal, 15-mal, 138-mal...) im Sinne von kreieren.

Das Wort ,Form’ hat bekanntlich unterschiedliche Bedeutungen. Mehr als
der Begriff ,Form’ in einem &dsthetischen Sinn von ,duf3erer Erscheinung" (11-
mal), ,Aussehen', ,Muster', Typ' etc. interessiert Meissner ,Form" als symbo-
lischer Ausdruck von Kultur und Zeitgeist. Uber die Halfte der von Meissner
verwendeten Form-Begriffe kreisen entweder um ,Form- und Kulturaus-
druck" (Meissner 1950, S. 126), ,Lebens- und Formgefuhl* (ebd., S. 70), ,For-
mausdruck unserer Zeit" (ebd., S. 51), ,Formgesinnung" (ebd., S. 22), ,Form
als Ausdruck unserer Zeit" (ebd., S. 12), ja sogar um die ,Durchformung des
deutschen Volkes" (ebd., S. 22). Sehr haufig wird das Wort ,Form’ mit Zeitat-
tributen wie ,modernem Formgefihl" (ebd., S. 55), ,neuer Formensprache"
(ebd., S. 44) und ,zeiteigener Formgebung" (ebd., S. 47) kombiniert. Die
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Form als einen funktionalen Aspekt von Gestaltung zu behandeln — etwa in-
dem Form den Zweck eines Gegenstandes ablesbar macht, wie es Wilhelm
Wagenfeld in seinen Schriften gebetsmuhlenartig artikuliert — das liegt ihr
fern. Den Diskurs um ,Funktion’ fGhren industrielle Formgeber. Dieses Wort
erwahnt Meissner selbst an keiner Stelle. Einmal berichtet sie lediglich von
einem neuen Berufsbild aus den USA, dem ,Industrial Designer" (ebd., S. 58).
Das Wort ,Musterzeichner" taucht 7-mal auf und wird als Gegenentwurf zum
etwa gleich oft genannten ,Kunsthandwerker" (8-mal) verwendet.

Im Zusammenhang mit dem Begriff ,Form' fallt ebenfalls auf, dass Meiss-
ner nur zweimal von ,,guter Form" schreibt, wohingegen andere Autoren, wie

z. B. Max Bill, eine dezidierte Auseinandersetzung um ,die gute Form’ fGhren.

Es ist bemerkenswert, dass die Autorin in den vielen Textpassagen nie
Uber den ,industriellen Formgeber’ schreibt, was von anderen Autor:innen
haufig getan wird. Wenn, dann gebraucht Meissner die nicht auf eine:n Ak-
teur:in bezogene Tatigkeitsbeschreibung ,Industrielle Formgebung'. Diese
bestatigt die Analyseergebnisse zur funktionalen Dimension, ndmlich, dass
sie anderen Akteur:innen als den industriellen Formgebern das Kreieren von
,Form’ zuspricht bzw. keinen expliziten industriellen Formgeber adressiert.
Entwurfskompetenz hat fir die Autorin eigentlich nur ,der Kinstler", das von
ihr am zweithaufigsten verwendete Wort (31-mal genannt). Die Form ist also
Symboltrager und Gestalt gewordene, exklusive Schopfungskompetenz von
Kinstler:innen.

,Form’ und ,Kinstler’ werden von Meissner im Kontext Industrie, Hand-
werk und Kunsthandwerk reflektiert. In den exzerpierten Textpassagen
nennt Meissner das Wort ,,Industrie™ 26-mal, das Wort ,Kunsthandwerk" 21-
mal und ,Handwerk" 14-mal. Begreift man Handwerk und Kunsthandwerk
als ein Themenfeld, dann ergibt sich ein deutliches Ubergewicht gegentber
dem Thema Industrie.

Interessant ist das Verhaltnis von Kunsthandwerk zu Industrie in Meiss-
ners Text. Im Zusammenhang mit Aussagen Uber ,Industrie’ fallt auf, dass die
Autorin nicht von der Industrie aus gesehen, sondern vom Blickwinkel des
Handwerks bzw. Kunsthandwerks aus sowie vergleichend argumentiert. In-
dustrie ist hier hauptsdchlich negativ konnotiert, zum einen als Macht, die
verdrangt und einengt, zum anderen wird Industrie als etwas Heranwach-
sendes dargestellt, das im Vergleich zum (Kunst-)Handwerk Schwache zeigt
und ,noch viel lernen muss’, das (Kunst-)Handwerk als Orientierung braucht
und im Vergleich dazu nicht gut abschneidet, was die folgenden Beispiele
illustrieren (Hervorhebungen nicht im Originaltext). Es klingt beinahe wie
die Schilderung eines Eltern-Kind-Konflikts. ,[...] Dadurch erhielten die in-
dustriellen Produkte zunachst gegeniber dem Handwerk den Charakter der
Nachahmung, der Verbilligung und Verschlechterung" (Meissner 1950, S. 17).

.Seit der Proklamierung des freien Privatunternehmertums durch Adam
Smith ist damals wohl zum ersten Male die Verantwortlichkeit auch des
industriellen Produzenten fir sein Produkt gefordert worden, die dem
alten Handwerk selbstverstandlich war." (ebd., S. 19)

,Die Gesamtheit der inneren und duReren EinflUsse fUhrt zu einem neu-
en Lebensstil, der dem Industriezeitalter ebenso den Charakter einer
Kulturepoche geben soll, wie das Handwerk den Geist friherer Zeiten
geformt hat." (ebd., S. 21f.)

»Es war also keine Neuerung, sondern die Fortsetzung einer jahrhunder-
tealten Tradition, als im 19. Jahrhundert die neu heranwachsende Indus-
trie den Kinstler bei der Formgebung zu Hilfe rief." (ebd., S. 46)
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»Das Innungshandwerk, das durch die neu heraufkommende Industrie
materiell und ideell eingeengt war, hat in der neuen Bewegung von jeher

abseits gestanden." (ebd., S. 48)

»Gleichzeitig erwies sich die Industrie ihrem Wesen nach als unfahig, die

drangenden Formprobleme zu [6sen." (ebd., S. 49)

+AulBerdem wird der Handwebstuhl von fortschrittlichen Industriellen

zur Musterherstellung benutzt." (ebd., S. 50)

»Neben dieser Pioniermission ist es die natUrliche Aufgabe des Kunst-
handwerks, die individuellen Bedirfnisse kultivierter Verbraucher zu er-
fullen, denen die Industrie nicht gerecht werden kann." (ebd., S. 51)

Aus der Analyse der rhetorischen Mittel wird deutlich, dass Meissner sich viel
mehr im Kunsthandwerk/Handwerk verortet sieht als in der Industrie, ob-
wohl ihr klar ist, dass ,unsere Zeit [...] das Maschinenzeitalter" ist (ebd., S.
14). Dies wird bei der Verortung ihrer Diskursposition im sozialen Raum von
Bedeutung sein.

Stilistisch schreibt Meissner in einem Ton, der schlussfolgende Formulie-
rungen verwendet. Die Wir-Form, etwa als Pluralis Auctoris, mit der ein:e Au-
tor:in die Leser:innenschaft rhetorisch in seine:ihre Uberlegungen einbezieht
und so den Eindruck von Zugehorigkeit und Generalisierbarkeit vermittelt,
verwendet sie kaum (9-mal), ein manipulatives ,man' nie (z. B. Formulierun-
gen wie: ,man sollte daran denken, dass...”,man muss...", ,man kann nur...").

Auch auf Verstarkungen wie ,grof3artig’ und ,immens’ verzichtet sie gro-
Renteils, was einen sachlichen Gesamteindruck des Textes suggeriert; sie
verwendet andere Mittel, um den:die Leser:in fir ihre Position zu gewinnen.

Von den Argumenten her integrativ (siehe intentionale Dimension) relativiert

sie an keiner Stelle und ist in der Wortwahl apodiktisch bzw. imperativ. Auch
generalisiert sie, um zu Uberzeugen. Sie schreibt zum Beispiel: ,Jedes Stick,
das sie kauft, wirkt auf die Haltung ihrer Kinder" (Meissner 1950, S. 128).
Oder: ,Der Verbraucher kauft es nicht als Werk eines bestimmten Kinstlers,
sondern als einen ihm geistig entsprechenden Gegenstand" (ebd., S. 14).

An einigen Stellen greift sie zum Mittel der rhetorischen Frage: ,Ist die
Einfachheit dieses Besteckes eine Folge technischer Notwendigkeiten? Oder
ist sie die Erfillung eines inneren BedUrfnisses unserer Zeit? Zweifellos ist das
letztere der Fall. [...] Also ist das Essbesteck Trager geistigen Inhalts, es ist
Ausdruck fur das Lebensgefihl unserer Zeit. Aber ist es ein Kunstwerk? Nein,
das wohl nicht [...]" (ebd., S. 14). Insgesamt ergibt die Analyse der rhetori-
schen Mittel der Autorin einen Uberwiegend moderaten Argumentationsstil.

Intentionale Dimension

In Else Meissners Buch finden sich viele der in den 1950er-Jahren als gan-
gig zu bezeichnenden Vorstellungen und Ideale, wie etwa der Glaube an die
Kraft der Geschmackserziehung oder das Propagieren einer zweckmafRigen
Formgebung, doch in keiner weiteren Quelle ist so viel Gber das von ande-
ren Autor:innen geschmahte Kunsthandwerk erfahren. Wie dargelegt ist
Meissner von der Reformbewegung des Kunstgewerbes zu Beginn des 2o0.
Jahrhunderts gepragt. Immer wieder kehrt Meissner in ihrer Argumentation
in diese Zeit zurick oder bezieht sich explizit auf den Deutschen Werkbund,
den Direrbund, die Deutschen Werkstatten Dresden-Hellerau oder weitere
Hauptakteur:innen der Reformbewegungen um 1907. Das Kunstgewerbe/
Kunsthandwerk kann somit als ihre geistige Heimat bezeichnet werden.
Allerdings sieht die Kunsthistorikerin die industrielle Produktion als ernste
Bedrohung fir den kunsthandwerklichen Wirtschaftszweig: ,Seit der Wah-
rungsreform steht das Kunsthandwerk in einem immer schwereren Wett-
bewerb mit der Industrie. [...] Das Kunsthandwerk kampft nicht nur mate-
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riell um seine Existenz, sondern gleichzeitig vollzieht sich ein noch tieferes,
schicksalhaftes Ringen um den Formausdruck unserer Zeit" (Meissner 1950,
S. 51). Gestaltung wird hier sowohl zum Austragungsort als auch zur Waffe
eines Verdrangungswettbewerbs, bei dem sie das Kunsthandwerk diskursiv
verteidigt. Mehrmals macht sie in ihrem Buch die Aussage, das Kunsthand-
werk habe als Laboratorium fir die Industrie gedient und Pionierleistungen

erbracht, sei aber von der Industrie ,enteignet’ worden:

~Auf die Dauer zeigte sich aber, dass die Pionieraufgabe des Kunsthand-
werks zwar volkswirtschaftlich von grofRer Bedeutung, aber privatwirt-
schaftlich nicht erfolgreich war. Die Arbeiten des Kunsthandwerks waren
mit allen Kosten fir Entwurf, technische Versuche und Werbung belastet,
deshalb teuer und schwer abzusetzen. Hatte sich aber eine Form soweit
durchgesetzt, dass ein Absatz lohnend wurde, dann wurde die Idee von
der Industrie aufgegriffen, die mit billigeren Herstellungskosten den nun
schon vorbereiteten Markt eroberte. Neben dieser Pioniermission ist es
die naturliche Aufgabe des Kunsthandwerks, die individuellen Bedirfnis-
se kultivierter Verbraucher zu erfillen, denen die Industrie nicht gerecht
werden kann." (ebd., S. 5af.)

Meissner betont mehrmals, dass die frihere Avantgarde-Rolle des Kunst-
handwerks auch heute noch wirkt:

»Soist damals das Kunsthandwerkdaskinstlerische Versuchsl
aboratoriumderIndustriegeworden, undviele der damalsvom
Kunsthandwerk gegebenen Anregungen wirken noch heute fort." (ebd.,
S. 50, Hervorhebung im Original)

.DiePionieraufgabe des Kunsthandwerksalskinstlerisches
Versuchslaboratorium der Industrie ist gegen friher zurickgetreten, be-

steht aber weiter." (ebd., S. 121, Hervorhebungen im Originaltext)

Dennoch sieht Meissner realistisch voraus, dass der Industriefaktor der Wirt-
schaft eine immer wichtigere Rolle spielen wird. Sie selbst spricht von ,unse-
rer Zeit, dem Maschinenzeitalter" (ebd., S. 14).

Im Konflikt um eine immer stdrkere Bedrohung des Kunsthandwerks
(KHW) durch die Industrie versucht sie, KHW und Industrie verschiedene Auf-
gaben zuzuweisen; sie schldgt eine Koexistenz vor. Damit verbunden ist die
Vorstellung von einem Kunsthandwerk als Ubergangsstadium auf dem Weg
zu einer von der Industrie (im Sinne von GrofRkonzernen) dominierten Wirt-
schaft: ,Zum Beispiel werden Losungen fir gute Wohnraumlampen vielleicht
zunachst nurin handwerklicher Ausfihrung gefunden werden kénnen, bis sie
so weit zu typischer Form entwickelt und selbstverstandlich geworden sind,
dass industrielle Massenfabrikation maglich ist" (Meissner 1950, S. 12). Sie

erganzt:

»Die Industrie kann sogar ein Interesse haben, dem Kunsthandwerk Auf-
trage zur Behandlung von Problemen in kleiner Aufgabe zu geben, die
nicht gleich in der Massenproduktion gelost werden kénnen. — Zu einer
gesunden Struktur des Kunsthandwerks gehoren aber auch Privatauf-
trage und Privatkaufe fUr individuellen Bedarf an Gebrauchsgutern, die
nicht lebensnotwendig sind, sondern der Zierde des Lebens dienen. Das
ausgewogene Zusammenspiel zwischen dem Rahmen, der von sachli-
chen Industrieerzeugnissen gebildet wird, und der individuellen Wirkung
weniger Einzelsticke von freier Kunst und Kunsthandwerk ist ein not-

wendiger Bestandteil der neuen Wohn- und Lebenskultur." (ebd., S. 122)
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Meissners Intention: Das Kunsthandwerk soll mitgestalten. Die Art der darge-
legten Argumentation kann als integrative Strategie charakterisiert werden.
Mit der Behauptung des Kunsthandwerks im wirtschaftlichen Feld ist auch
die Behauptung desjenigen verbunden, der die Handelserzeugnisse kreiert,
und zwar ,der:die Kunstler:in'. Als weitere Intention kann also die Beibehal-
tung dieser Akteur:innengruppe im kunsthandwerklichen sowie industriellen
Geschehen konstatiert werden.

SchlieRlichist sich Meissner der umfassenden Bedeutung von wirtschaftli-
chen und staatlichen Institutionen im gestaltenden sozialen Feld bewusst; sie
adressiert mit ihrem Buch ,Qualitdt und Form..." klar diese Klientel. Bezogen
auf die Wirtschaft argumentiert sie mit der Wichtigkeit der Kinstler:innen
fUr Industrie und (Kunst-)Handwerk. Adressiert an die Politik fordert sie bei-
spielsweise eine Schulreform?, d. h., sie méchte ihrerseits Einfluss nehmen,
die neue Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg mitgestalten.

Zu Beginn der 1950er-Jahre war noch véllig offen, wohin die weitere
politische, wirtschaftliche und soziale Entwicklung Deutschlands verlaufen
wirde, auch im Bereich der Gestaltung. Meissner steht mit ihrer dargelegten
Diskursposition fir den Ubergang. Sie ist im Kunsthandwerk verhaftet, doch
sie macht auch Vorschlage, die in die Zukunft weisen, z. B. indem sie auf den
Britischen Council of Industrial Design (ColD) hinweist und erwahnt, dass in
den USA ein neues Berufsbild entsteht, das des:der Industrial Designers:in.
Genau dies wird von Heuss 1951 gewUrdigt — und gerade nicht ihre Position
zum Kunsthandwerk. Dieser Diskurszusammenhang soll im Folgenden be-
handelt werden.

21 ,Eine Reform der allgemeinbildenden Schulen in der Richtung auf eine stérkere Betonung
des Erlebens wédre besonders wichtig fir das Erfihlen und Erleben der Form" (Meissner
1950, S. 124).

Diskursive Dimension - in welchem Kontext steht das Buch zum
Fach-Diskurs?

Ging es bei der Analyse der biografischen, der funktionalen und der rhetori-
schen Dimension um die diskursive Position des Subjekts, also der Autorin, so
wird im Folgenden der diskursive Kontext untersucht.

Meissners Buch féllt Anfang der 1950er-Jahre mitten in eine umfassen-
de und dynamische Reorganisierungs- bzw. Grindungsphase im sozialen
Feld der Gestaltung. Der Deutsche Werkbund (DWB, Uberregionale Reor-
ganisation 1947), das Forum Industrieform (1954), der Rat fir Formgebung
(1953) und der Arbeitskreis fur Industrielle Formgebung im ,Bundesverband
der Deutschen Industrie' (BDI, 1951) formieren sich. Mia Seeger, die in den
1920er-Jahren spektakuldre Ausstellungen fir den Deutschen Werkbund
organisiert hatte, berichtete in einem Interview 1982, sie sei von ihrem bis-
herigen Arbeitsplatz in einem Verlag abgeworben worden (vgl. Seeger 1982,
0. S.) weil beim Aufbau des Rats fir Formgebung dringend Unterstitzung
gebraucht worden war.

Wahrend Gestalter wie Max Bill die Hochschule fir Gestaltung UIm mitbe-
grindete und Wilhelm Wagenfeld im Beirat des neuen Rats fir Formgebung
safd und aulRerdem als Mitherausgeber der Zeitschrift Form fungierte beklei-
dete Meissner in den 1950ern keine institutionellen Positionen mehr. Warum
spielte sie bei den Reorganisationen und Neugrindungen keine Rolle?

Die tatsachlichen Grinde lassen sich retrospektiv kaum ermitteln, doch
es spricht einiges dafir, dass es nicht allein ihr Alter war (1950 war sie be-
reits 62 Jahre alt, geboren 1887), denn einige Mitglieder des Werkbundes, die
ebenfalls in der Zeit der Weimarer Republik aktiv gewesen waren, engagier-
ten sich nach dem Zweiten Weltkrieg noch fir die Institutionalisierung einer
,Design’-Vertretung, so z. B. Gunther Freiherr von Pechmann, geboren 1882.
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Walter Gropius, der im Zusammenhang mit der Grindung der HfG Ulm sei-
nen Einfluss geltend machte, ist 1883 geboren.

Starker als ihr Alter durfte ihre relativ schwache Diskursposition im Kon-
text zu ihren (fast ausschlieRlich mannlichen) Mitstreitern von Bedeutung fur
ihr Schattendasein in der Rezeption der 1g50er-Jahre gewesen sein. Diese

schwache Position hatte folgende Grinde:

1. Die kunstgewerbliche Perspektive

Meissners Buch ist durchaus als wichtiger Beitrag zum Anfang der
1950er-Jahre stattfindenden Diskurs zu bewerten. Viele ihrer Thesen treffen
sich mit denen anderer Wortfhrer der Zeit, wie etwa Max Bill und Wilhelm
Wagenfeld. Doch Meissner ist dem Kunstgewerbe verpflichtet und argumen-
tiert aus dieser Perspektive. lhre Beschreibung von einer zeitgemafen Ge-
staltung hat so auch ihre Auspragung im (Kunst-)Handwerklichen, verknUpft
mit einem Kunstler:innenideal, das in der gegenstéandlichen Kunst verortet
ist und gerade nicht auf die Industrie Bezug nimmt. Das (Kunst-)Handwerk
ist jedoch die Projektionsflache, an der sich zahlreiche zeitgendssische Ge-
stalter:innen abarbeiten, indem sie Handwerk und KHW diskursiv als Gber-
wunden, veraltet, und nicht brauchbar fir industrielle Belange konstituieren.

Zwar nennt der 1953 gegrindete Rat fir Formgebung noch bis in die
1960er-Jahre Industrie und Handwerk in einem Atemzug, doch langfristig po-
sitionierten sich die Design-Institutionen und Hauptakteur:innen zur Indust-
rie. Auch Meissner erkannte ,das Maschinenzeitalter' als pragenden Begriff
an, doch diskursanalytisch gesehen, zog sie in ihrer Argumentation die ,fal-
schen’ Schlisse, indem sie nicht mit der Vergangenheit des Kunstgewerbes
brach. Andere Autor:innen vollzogen den Bruch mit der einstigen Reformbe-
wegung deutlich, was Meissner innerhalb der symbolischen Auseinanderset-

zungen im sozialen Feld marginalisiert.

2. Das Ideal des Kinstlers

Meissner halt am Ideal des:der Kinstler:in fest und denkt keine neue Figur.
Im diskursiven Kampf um die historische Deutungshoheit ist dies von Nach-
teil, bemihen sich doch etliche Wortfihrer:innen des Diskurses, sich gerade
einem solchen Kinstler-ldeal gegeniber abzugrenzen. Meissners Position

wirkt hier nicht fortschrittlich, sondern konservativ.

3. Die integrative Strategie

Wie bereits dargestellt, versucht die Autorin, Handwerk und Kunsthandwerk
in die industriell gepragte Wirtschaft zu integrieren, indem beide der Indus-
trie ,zuarbeiten’ sollen. Mit dieser integrativen Diskursposition steht sie im
Diskurs Anfang der 1950er-Jahre allein, geht es doch dem Gros der Mitakteu-
re:innen darum, eine Trennung zwischen den Bereichen zu konstruieren (sie-

he auch Textanalyse Sanders).

4. Die falsche Wortwahl

Design ist eine politische Angelegenheit, bei der es auch um das richtige
\Wording' ankommt. Bourdieu unterstreicht in den Verborgenen Mechanis-
men der Macht":

~Wenn die politische Arbeit im Wesentlichen eine Arbeit vermittels Wor-
ten ist, heil3t das, dass die Worte dazu beitragen, die soziale Welt zu er-
zeugen [...]. In der Politik ist nichts realistischer als der Streit um Worte.
Ein Wort an die Stelle eines anderen setzen heif3t, die Sicht der sozia-
len Welt zu verandern und dadurch zu deren Veranderung beizutragen."
(Bourdieu 1992, S. 84)
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Was ware wohl, wenn Meissner statt des Wortes ,Kinstler' das Wort ,Formge-
ber' verwendet hatte und wenn sie ,Form' durch ,Gestalt' ersetzt hatte?

5. Die ambivalente Haltung zur Industrie

Zwar formuliert Meissner, dass die Welt sich im Zeitalter der Maschine und der
Industrieprodukte befindet und dul3ert sich dabei nicht explizit technik- oder
industriefeindlich, dennoch hinterlassen ihre Aussagen Gber dasThema einen
kritischen Eindruck, etwa indem sie schreibt, die Industrie kdnne Formproble-
me nicht 16sen oder die Industrie bediene sich bei den Pionierentwicklungen
des Kunsthandwerks. Auf der anderen Seite schildert die Autorin, nicht nur
»in Amerika und GroRRbritannien, sondern auch bereits in Deutschland" ent-
stehe ein neuer Berufstyp: ,der Industrial Designer, den man im Deutschen
unter Aufnahme eines vergessenen Wortes ,Industrie-Bildner’ oder (in Analo-
gie zum Wirtschaftsberater ,Form-Berater’) der Industrie nennen konnte". Er
trage ,nicht die Form von auf3en, als eine Zutat, heran, sondern er entwickelt
sie im engsten Zusammenhang mit dem ganzen Produktionsprozess, von
dessen erste Phasen an. [...] Das Struktur- und Funktionsgefihl begleitet das
Entstehen der Form von Anbeginn®, in der industriellen Formgebung werde
in ,Teamwork" gearbeitet (Meissner 1950, S. 58). Sie schlagt ausfihrlich vor,
dass eine deutsche Institution, die Formgebung férdern will, sich an den bri-
tischen ColD orientieren kdnne. Das wiederum klingt modern und anschluss-
fahig und wird, wie erwahnt, sogar vom ersten Bundesprdsidenten der Bun-
desrepublik Deutschland, Theodor Heuss, gewirdigt. Trotz der Ehrung fihrt
Meissners Ambivalenz m. E. dazu, dass die Stof3richtung ihrer Intentionen im
Diskurs bzw. fur ihre Diskurs-Mitspieler:innen unklar bzw. schwach ausge-
pragt bleibt. Im sozialen Kampf um Deutungsmacht und um die Erzeugung
von Wahrheitseffekten fUhrt eine unklare Position jedoch leicht ins Abseits.

6. GefGhl

In ihren Ausfihrungen pladiert Meissner auch fir mehr Sinnlichkeit und Ge-
fuhl. So schreibt sie beispielsweise in Bezug auf eine maégliche Schulreform:
~Eine Reform der allgemeinbildenden Schulen in der Richtung auf eine star-
kere Betonung des Erlebens ware besonders wichtig fir das ErfGhlen und
Erleben der Form. Das rationale Denken wirde durch das intuitive FGhlen
und Denken erganzt; dadurch wirde der Uberschatzung der intellektuellen
Fahigkeiten und Berufe entgegengewirkt und der Boden fir eine gerechtere
Einschatzung der praktischen Berufe in Handwerk und Industrie bereitet. Die
Welt wirde nicht nur mit dem Verstand, sondern auch starker mit den Sin-
nen erfasst [...]" (Meissner 1950, S. 124). Die Entwicklung des Fachdiskurses
verlduft aber zunehmend in die entgegengesetzte Richtung hin zu einer Ver-
wissenschaftlichung in der industriellen Formgebung. Max Bill etwa tituliert
1956 das Kapitel eines Ausstellungskatalogs wie eine mathematische Glei-
chung: [form, funktion, schonheit] = [gestalt] (vgl. Bill 2008, S. 101).

7. Keine Lobby

Zu Beginn ihrer Karriere in den 1920er-Jahren wurde Else Meissner offen-
sichtlich von einer Riege einflussreicher Manner unterstitzt. Dazu gehdrten
Karl Schmidt-Hellerau und Karl Grof3. Im Laufe der Recherchen gab es keine
Hinweise, dass nach 1945 hinter Else Meissner eine Interessenvertretung wie
der Deutsche Werkbund oder ein starker Partner aus der Wirtschaft stand,
der sie protegierte — anders als dies etwa beim Autor Karel Sanders der Fall
war, der vom Verein ,Industrieforum’ beauftragt worden war, ein Buch Gber
den industriellen Formgeber und seinen Kollegen vom Handwerk zu schrei-
ben (siehe Kapitel 5.2.3, vgl. Karel Sanders 1957). Dieser Verein wurde von
der Schwerindustrie finanziert und unterstUtzte ihn mit entsprechenden Res-
sourcen (PR-Arbeit, Kontakte, Druckkosten etc.). Selbstverstandlich ist die
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Frage, wer im Diskursfeld UGber welches wirtschaftliche, symbolische oder
kulturelle Kapital verfigt, mitentscheidend. Bei der Durchsetzung ihrer Dis-
kursposition waren Akteure wie Sanders klar im Vorteil, weil hinter ihnen

machtigen Interessensgruppen standen.

8. Zu spat?

Ihr Buch ,Form und Qualitat... von 1950 stammt aus der Zeit, in der mit der
Wahrungsreform in den westlichen Sektoren 1948 und der Grindung von
BRD und DDR 1949 sich beide deutsche Staaten zu formieren begannen.
Die zahlreichen, bereits kurz nach dem Kriegsende 1945 gestarteten Initi-
ativen zur Institutionalisierung einer staatlichen oder staatlich finanzierten
Designforderung (die damals noch nicht so hief3) sahen nun endlich die Rah-
menbedingungen gegeben konkret zu werden. Auch Meissner hatte mit den
Vorbereitungen zum Buch vier Jahre vor Veréffentlichung begonnen, doch
die Vorbereitungen mussten unterbrochen werden, so schreibt sie, ,als die
Wahrungsreform alle wirtschaftlichen und kulturellen Verhaltnisse umgestal-
tete und gerade in der gewerblichen Formgebung manches in sein Gegenteil
verkehrte. Erst einige Zeit nach der Wahrungsreform zeichneten sich die Li-
nien der Entwicklung so weit ab, dass an die Fortsetzung der Arbeit gegan-
gen werden konnte" (Meissner 1950, S. 5). Womdglich ist ihr Buch zu spat
erschienen — als sich die Hauptakteure des sozialen Felds bereits in Stellung
gebracht hatten.

5.2.2 Max Bill

Analyse diverser Texte®, 1949-1964

Von Max Bill sind zahlreiche Texte Uberliefert, nicht zuletzt, weil sein Sohn
Jakob als Président der ,Max Binia und Jakob Bill-Stiftung’ sowie der Bill-Stif-
tung Bekanntes und Unveroffentlichtes zusammengetragen und publiziert
hat. Grundlage der Analyse bildet kein einzelner Text von Max Bill, sondern
insgesamt neun, die zwischen 1946 und 1964 entstanden. Dies ermdglicht
es, die Analyse unter fUnf verschiedenen Blickwinkeln (biografisch, faktu-
al, rhetorisch, intentional, diskursiv) um eine genealogische Untersuchung
zu erweitern, sie ist jedoch nicht extra ausgewiesen. (Die Texte werden im
Wesentlichen als ein Paket betrachtet und nicht einzeln paraphrasiert.) Ziel
der Analyse ist es auch, herauszuarbeiten, welche Diskurspositionen im un-
tersuchten Zeitraum bestehen bleiben, inwieweit sich Bill von seinen ersten
Aussagen ab 1949 distanziert bzw. entfernt, und ob er andere Schwerpunkte

setzt.

22 Alle Texte stammen aus: Jakob Bill (Hg.): Max Bill. Funktion und Funktionalismus. Schriften
1945-1988. Benteli Verlags AG, Bern 2008.

23 Text 1: Erfahrungen bei der Formgestaltung von Industrieprodukten, 1946 (Artikel in
werk’). Text 2: Schonheit aus Funktion und als Funktion, 1949 (Artikel in ,werk’). Text 3: Die
gute Form, Wanderausstellung des Schweizerischen Werkbunds, 1949. Text 4: Grundlage
und Ziel einer Asthetik im Zeitalter des Mechanismus, 1953 (Vortrag auf dem ,congrés inter-
national d'esthétique industrielle’ in Paris, 16.09.1953). Text 5: Konstanz und Veranderung,
1953 (40. Jahrestagung des Schweizerischen Werkbunds in Biel, 27.09.1953). Text 6: [Form,
Funktion, Schonheit] = [Gestalt], 1956 (Katalogbeitrag zur ,Max Bill’-Wanderausstellung).
Text 7: Der Einfluss der zweiten industriellen Revolution auf die Kultur 1957 (Vortrag auf
Einladung des Vereins ,Industrieform’ in Essen, 07.03.1957).Text 8: Uber die Gite der guten
Form, 1961 (Artikel in der ,form’ Nr. 15, S. 32—33). Text 9: Gestaltete Umwelt in der Zukunft,
1964 (Artikel in der Zeitschrift ,Die padagogische Provinz’).
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Biografische Dimension — wer spricht?

Der Schweizer Max Bill ist eine zentrale Figur im westdeutschen Design-Dis-
kurs der 1g50er-Jahre. 1908 in Winterthur geboren macht er zunachst wie so
viele zu jener Zeit eine kunstgewerbliche Ausbildung zum Silberschmied an
der Kunstgewerbeschule Zirich, um dann fir zwei Jahre am Bauhaus Dessau
zu studieren. 1929 kehrt er nach Zirich zurick und arbeitet fortan als Kin-
ler, Grafiker und Autor.> 1932/33 baut er ein Haus fir sich in Zirich/Hongg,
mit dem er auch als Architekt bekannt wird. 1949 kuratiert und realisiert er
als Sonderschau an der Schweizerischen Mustermesse Basel die Ausstellung
,Die gute Form’ fir den Schweizer Werkbund?. Sie richtet sich gegen den
~Schundgeschmack des Konsumenten" (Theodor Brogle, zit. in Erni 1983,
S. 12).?° und soll durch Prdsentation vorbildlich gestalteter Produkte Produ-
zent:innen und Konsument:innen fir Gestaltungsqualitat sensibilisieren.

Ein Jahr zuvor hatte er bei einer Volksschultagung Inge Scholl und Otl Ai-
cher kennengelernt. Bill, der in der unmittelbaren Nachkriegszeit auch fir die
US-amerikanische Behorde fir Erziehung im zerstérten Deutschland tatig
war, besucht in ihrem Auftrag Scholl und Aicher und berichtet der Behorde
sehr positiv Uber die Ulmer Volkshochschule, die Scholl initiiert hatte (vgl.
Seckendorff 1989, S. 33). Im Oktober 1949 zeigt die Ulmer Volkshochschule
dann die Ausstellung ,Die Gute Form'. Zur selben Zeit baut Bill fir Otl Aichers
Vater ein Mehrfamilienhaus. Inge Scholl arbeitet gerade an der Planung

der Geschwister-Scholl-Hochschule, in die Bill nach und nach eingebunden

24 Erwahnenswert ist, dass Bill wie zuvor schon Adolf Loos konsequent ohne Versalien
(GrofRbuchstaben) schreibt, und zwar auch am Beginn eines Satzes. Einer besseren
Lesbarkeit wegen wurde beim Zitieren die konventionelle Schreibweise verwendet.

25 Ausgangspunkt der Ideologie der ,Guten Form’ war nach Seckendorff, die Konstruktion
einer wechselseitigen Bedingung der moralischen Kategorie ,gut’ und der asthetischen
Kategorie ,schon’. Fur Bill bestand demnach nur ein quantitativer Unterschied zwischen
Moral und Asthetik. Letztere sei fir ihn ,Moral im Kleinen’ gewesen (vgl. Seckendorff 1989,
S. 42).

26 Theodor Brogle war 1948 Direktor der Schweizer Mustermesse.

ist (vgl. ebd., S. 34). Zwar ist das Konzept der geplanten Hochschule immer
noch politisch motiviert und will universale Bildung vermitteln, Bill hat jedoch
mit seinem Vorschlag, das Bauhaus als Vorbild zu nehmen, grof3en Einfluss
und wird schlie3lich Mitbegrinder und erster Rektor der nun ,Hochschule
fur Gestaltung’ (HfG) genannten Hochschule. Bis Marz 1957 bleibt er in Ulm,
dann verldsst er wegen ,uniberbrickbarer Meinungsverschiedenheiten' zum
Beginn des Studienjahres 1957/58 die Hochschule fir Gestaltung Ulm (vgl.
Seckendorff 1989, S. 162) und kehrt erneut nach Zirich zurick.

Bis zu seinem Tod 1994 lehrt er u. a. in Hamburg und Brissel, arbeitet wei-
ter als Kinstler und halt Vortrage auf zahlreichen internationalen Tagungen
und Kongressen. Als Parteiloser ist er zwischen 1961 und 1971 im Zircher
Gemeinderat und im Schweizer Nationalrat vertreten.

Faktuale Dimension — was wird gesagt?

Max Bills Hauptthema, das er Uber den gesamten untersuchten Zeitraum
diskutiert ist der Komplex Form und Gestaltung. Im Laufe der Jahre kreist er
immer wieder um Fragen wie: Wer entwirft? Welche Bewertungskriterien lie-
gen der Gestaltung zugrunde? Wie sieht die Rolle von Gestalter:innen in der
Produktion aus? Angelpunkte seiner Reflexionen sind: der:die Gestalter:in,
Schonheit, die ,Gute Form', Bildung/Ausbildung, Funktion und Qualitat, spa-
ter kommt die Technik hinzu.

Im Folgenden wurde der Inhalt der ausgewahlten Texte nach unterschied-
lichen Diskursstrangen strukturiert und untersucht, ob und wie sich Bills
Argumentation zwischen 1946 und 1964 andert. Im Einzelnen lassen sich
die Diskursstrange in die vier Themen Gestaltung, Konsument:in/soziale Ver-
antwortung, Wirtschaft und Ausbildung unterscheiden. Den weitaus gréf3ten

Teil von Bills Reflexionen macht das Thema Gestaltung aus.
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Diskursstrang Gestaltung

These 1: Ein Gegenstand sei zweckmafig, materialgerecht und

formschon.

1946 hat Max Bill drei Hauptforderungen an Gebrauchsguter: Sie sollen ers-
tens ihren Zweck erfGllen, zweitens schon sein und drittens sozial vertretbar
gestaltet sein. Von solch einem idealen Gegenstand fihle man sich ,angezo-
gen' (vgl. Bill 2008, S. g). Die Argumentation von Bill lasst erkennen, dass die
Form dabei vorrangige Bedeutung fir ihn hat; es geht ihm um Harmonie,
Proportion und Volumen:

»Das Hauptinteresse geht jedoch um die dsthetische Gestaltung der
funktionellen Form, oder vielleicht noch eher um die Gestaltung einer
Form, die nicht funktionswidrig ist, sondern méglichst praktisch und
maglichst schon sein soll. Es sind Erfahrungs- und Ermessensfragen; es
geht um die harmonische Fihrung einer Kurve, die genaue Ausbalancie-
rung von Proportion und Volumen, die ebenso wichtig sind wie die reine
Funktion." (ebd.)

Obwohl Bill ,ebenso wichtig wie" formuliert, zeigt die Haufung der &stheti-
schen Begrifflichkeiten und Formulierungen wie ,noch eher um die Gestal-
tung einer Form [...]" (ebd., S. 12) oder ,Proportion* und Volumen' ein Primat
der Form (siehe rhetorische Dimensionen).

These 2: Eine Form soll typisch und zeitlos sein - fiir alle. FGr immer.

Formen sollten nach Bills Uberzeugung nicht nur praktisch und schén, son-
dern auch anonym und — vor allem — allgemeingiltig, also typisch sein. Es
genige dann eigentlich ein einziger perfekt gestalteter Gegenstand fir alle
Bevolkerungsgruppen. Andert sich die Gestaltung, war der Zweck noch nicht
voll erfillt: ,Ich glaube jedoch, der Loffel wird deshalb immer wieder veran-
dert, weil man seine wirkliche Form, die allen seinen verschiedenen Funktio-
nen entspricht, noch nicht gefunden hat. [...] Gestalt in diesem Sinn ist mehr
als Form, denn es ist das GUltige, das Konstante. Allerdings in der Einschran-
kung, dass sich die Gestalt mit der Zweckveranderung auch andert* (Bill
2008, S. 67). Ahnliche Forderungen erhob bereits der Deutsche Werkbund

Uber vierzig Jahre zuvor.

These 3: Allgemeingiltige Formen konnen gewohnungsbedurftig sein.

Offenbar hélt Bill die dsthetischen Konsequenzen seines in der Tradition des
Werkbundes stehenden Credos immer noch fir so ungewohnt, dass er seine

Kolleg:innen vorwarnt:

»,Und bei all dem muss man keine Furcht davor haben, zu Ergebnissen
zu gelangen, die einem im ersten Augenblick fremd sind, die, obschon
sie aus allen Voraussetzungen herauswuchsen, die man kennt, gar nicht
dem entsprechen, was man im Voraus erwartet hatte, und die gerade
deshalb eine gewisse Anonymitat, eine Allgemeingiltigkeit aufweisen."
(ebd., S. 12)
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These 4: ,Schonheit’ ist kein Ergebnis der Funktion, sondern selbst
Funktion.

Auch Ende der 1940er-Jahre reflektiert Bill Fragen der Form. Die Form ist fir
ihn eine Projektionsflache fir ,Schonheit’. Schonheit soll das Produkt auf-
werten, was die eigentliche Herausforderung beim Gestalten sei. Bill will wie-
derum die Schonheit aufgewertet sehen, dadurch, dass ihr der Status einer
(ebenbirtigen) Funktion zugesprochen wird: ,Fir uns ist es selbstverstand-
lich geworden, dass es sich nicht mehr darum handeln kann, die Schénheit
allein aus der Funktion heraus zu entwickeln, sondern wir fordern die Schon-
heit als ebenbirtig der Funktion, dass sie gleichermal3en eine Funktion sei"
(ebd., S. 17).

DieserSatzimpliziert, dass Bill,Schonheit’, obwohl sie nach seinen Worten
die Funktion aufwertet, gerade nicht als ebenbirtig der Funktion (im Sinne
eines praktischen Zwecks) empfindet. Es stort ihn, dass die Form, auf die viel
MUhe verwendet wird, quasi nur als Verpackung fur die Funktion, also den
Zweck eines Gegenstandes gesehen wird. Um Gleichwertigkeit zu erreichen
soll Schonheit ebenfalls zu einer Funktion werden.

These 5: Kunstler:innen suchen zuerst einen neuen Formausdruck und

denken erst dann an gesellschaftliche Verantwortung.

Ebenfalls 1949 kritisiert Bill, dass seit etwa 100 Jahren immer wieder die For-
derung gestellt wirde, nitzliche, materialgerechte, sozial vertretbare Pro-
dukte herzustellen. Immer schwinge auch moralisches Verantwortungsbe-
wusstsein und soziales Verstandnis in diesen Forderungen mit, doch sei dies
nicht das wahre Motiv fUr kinstlerisches Arbeiten. Er schreibt: ,Es zeigt sich
beim ndheren Betrachten, dass der primare Anstol? kaum von Seiten eines
bewussten Verantwortungsgefihls gegeniber den Benitzern, sondern viel

eher von einem Verantwortungsbewusstsein gegeniber der Form, also je-
weils vom Willen zu einem neuen Formausdruck®” herkam. Die Kunstler:in-
nen und Verfechter:innen neuer Ideen suchten also einen passenden neuen
Ausdruck, entsprechend den neuen und veranderten Verhaltnissen, und be-
grindeten diesen ofters nachtraglich mit der Notwendigkeit sozialer Verant-
wortung. So ist es geblieben bis auf den heutigen Tag" (ebd., S. 15).

Neue Formen, die als kiinstlerisch empfunden werden, entstehen nach
Bill allein ,,aus einem universellen Bedirfnis nach Formung" (ebd.). Da er dies
im Weiteren weder kritisiert, noch sich davon distanziert, kann man davon
ausgehen, dass Bill das primare Motiv des Formausdruck-Findens in kinstle-

rischen Arbeiten positiv wertet oder zumindest akzeptiert.

These 6: Die Schonheit ist doch nicht so wichtig.

Um 1953 stellt der in dieser Zeit schon sehr bekannte Schweizer Gestalter
und Architekt seine Maximen in Frage. Selbstkritisch relativiert er auf einem
Pariser Kongress fUr industrielle Asthetik seine Ansicht Uber Schonheit:

»Nach Jahren verschiedenster Erfahrungen bin ich nun an einem Punkt
angelangt, wo ich glaube, die Diskussion Uber schén oder hasslich, das
Zweckmaf3ige, die reine Form oder die reine Gebrauchsform umgehen
zu konnen [...]. Was ich [...] (vor fUnf Jahren) noch richtig fand, die Er-
kenntnis, dass die Schonheit eine sehr wichtige Rolle spiele, glaube ich
heute nicht mehr im gleichen Sinn [...]. Es erscheint uns selbstverstand-
lich, dass die verschiedensten Gegenstande [...] dem Menschen dienen
sollen. Als Eigenschaften missen sie eine Gesamtheit von Funktionen
erfillen, die nach folgenden Argumenten beurteilt werden: Soliditdt, Ge-

27 Else Meissner hat dem Argument eines notwendigen neuen Formgefihls als Ausdruck der
neuen Zeit breiten Raum eingerdumt (siehe Kapitel 5.2.1).
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brauchswert, Schonheit, Preiswirdigkeit. [...] Es sind also andere Proble-
me als nur die der Schonheit, die hier im Vordergrund stehen: die Frage
der Produktion und der Funktion." (ebd., S. 55, Hervorhebung M. G.)

These 7: Gestaltung ist Kunst.

1956, Bill ist Rektor der HfG in Ulm, reflektiert der Vertreter der Konkreten
Kunst Gber das Verhaltnis zwischen Kunst, Form und Gestaltung:

»Dass wir bei einem Kunstwerk die Bezeichnung Form direkt als im Zu-
sammenhang mit spezifischen Stilmerkmalen des Kunstwerks verste-
hen, bedeutet, dass Form ein unersetzlicher Bestandteil des Kunstwerks
ist und dass ein Kunstwerk gerade seiner Form wegen als Kunstwerk gilt.
Dies bedeutet, dass Form, in ihrer autonomen Existenz, eine Idee repra-
sentiert, die zur Gestalt wird und dadurch identisch wird mit Kunst. Dies
ware auch die Erklarung dafir, dass die Form immer vergleichsweise zu
etwas anderem, oder zu einer anderen Form, als schoner, oder als weni-
ger vollkommen gewertet wird, und dass letzten Endes sowohl fir die
Form, wie fir die Kunst, die vollkommene Schonheit als Mal? gilt. Also
will Form, auch hier letzten Endes Schonheit ausdricken [...]." (Bill 2008,

S.102)

VerkUrzt gesagt ist Form = Kunst = Schonheit. Form reprasentiert demnach
eine ldee, die Uber Gestaltung zur Kunst wird. Da Form Kunst zugeordnet
wird, gehort auch die Gestaltung von Produkten in die Sphare der Kunst.

Nicht nur fir Kunstwerke, sondern auch fir Gegenstande des tdglichen
Bedarfs giltalso nach Bill: Formist unersetzlicher Bestandteil des Kunstwerks,
Form wird dadurch identisch mit der Kunst. Fir beide gilt die Schonheit als

Mal3. Da Bill dies auch fir Gegenstdnde des alltdglichen Bedarfs postuliert,
werden auch sie zu Kunstwerken. Diese Argumentation birgt die Aufwertung
von Kunstler:innen in sich: nur Kinstler-Gestalter:innen sind dazu befdhigt,
die formulierten Anforderungen zu leisten.

These 8: Gestaltung wird zum universalen Bestandteil von Kultur.

Obwohl Bill 1953 das Thema Schonheit relativiert hat, schreibt er 1956 erneut
Uber Form und Schénheit, diesmal im Zusammenhang mit Qualitatsiberle-

gungen:

,Die Qualitat der Form wie der Schdnheit sind relativ. Das soll uns aber
nicht daran hindern, einem ldealzustand zuzustreben, in dem alle Er-
scheinungen, vom kleinsten Gegenstand bis zur Stadt in gleicher Wei-
se: [Summe aller Funktionen in harmonischer Einheit] = [Gestalt] sein
werden und somit zum selbstverstandlichen Bestandteil des tdglichen
Lebens. Diesen Zustand dirfte man dann Kultur nennen. Dahin streben
wir." (Bill 2008, S. 102)

Kultur muss fir Bill erst noch geschaffen werden, und zwar durch die Kunst.

«Die reine Schonheit, die reine Form [...], sind ausgeschlossen vom tag-
lichen Leben; sie fristen ein isoliertes Dasein in den sogenannten freien
KUnsten. Von dieser Isolation gelangen sie spater mit einer fast absolu-
ten Sicherheit in die Aufbewahrungsstatten der Vergangenheit, in die
Museen." (ebd., S. 55)
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Gestalt, und damit diejenigen, die Gestalt machen, sollen also in das Leben
von Jederfrau und Jedermann integriert werden, und zwar nicht nur Gber ein
auratisches Ereignis zu besonderen Anldssen — sondern als Norm des Alltags.
Hier scheint zweierlei auf: Erstens eine Allmachtsfantasie des Gestalters:der
Gestalterin, zweitens die ,Illusio', dass sich durch ,schon’ gestaltete Dinge das
Leben signifikant andern wirde.

Ebenfalls im Jahr 1957 lenkt Bill seine Aufmerksamkeit auf einen Bezie-
hungsaspekt zwischen Ding und Mensch: Er sieht in der Beziehung der Dinge
zu uns, ,von Mensch zu Ding", das Gemeinsame aller den Menschen um-
gebenden Dinge. ,Das bedeutet, dass diese Dinge den sichtbaren Rahmen
unserer Kultur bilden, und dass wir eine solche Kultur erstreben missten und

dazu die heutigen technischen Mittel voll bejahen sollten® (ebd., S. 115).

These g9: Gestaltung ist etwas Anderes als Formgebung und Design.

Wahrend nicht wenige im damaligen Diskursfeld noch das Wort ,Formge-
bung’ verwenden?, benutzt Bill in Paris ,Gestaltung’ und grenzt den Begriff
vehement gegen (industrielle) Formgebung ab. Er stellt die (rhetorische) Fra-
ge, warum keine qualitatsvollen Bugeleisen gemacht wirden und fuhrt aus:

.Dies ist heute weniger eine Frage der Herstellung als eine Frage des
Entwurfs, meist des schlechten Entwurfs eines sogenannten ,industri-
ellen Formgebers'. Der grof3te Teil, selbst der neuesten Bugeleisen hat
sehr fragwirdige Formen, die meist technische Unvollkommenheiten
verschleiern; gerade diese Resultate verdanken wir oft den ,Formge-
bern’. Wir sehen also gerade hier ein dsthetisches und ein moralisches

Problem, wo wir es am wenigsten erwarten." (ebd., S. 57)

28 Else Meissner 1950, Josef Alfons Thuma 1953, Gustav Hassenpflug 1956.

Bill vollzieht in diesem Zitat die Trennung von Herstellung und Entwurf, auch
dies eine Aufwertungsstrategie, die dem neuen Berufsbild des:der Gestal-
ter:in zugutekommt. Bill sagt nichts weniger als dass der Entwurf fir Qualitat
und Erfolg entscheidend ist. Gedacht als hierarchische Pyramide setzt Bill
Gestaltende in ihrer Prioritat an die Spitze, Formgeber:innen weit darunter.
Auch die Auftraggebenden von Produkten selbst werden demnach in der Hi-
erarchie unter die Gestaltenden gesetzt. Dies verkehrt die 6konomischen Be-
dingungen in ihr symbolisches Gegenteil: Obwohl Entwerfende 6konomisch
von ihren Geldgeber:innen abhangig sind, waren Unternehmen nach diesem
Glauben, den Bourdieu ,lllusio’ nennt, ohne die Entwurfskompetenz der Auf-
tragnehmer:innen nicht in der Lage, symbolische Giter wie Anerkennung
und Prestige zu erlangen.

Eine weitere Strategie, die Diskreditierung, wendet Bill auf ,Formgeber’
an: ,....wo wir es am wenigsten erwarten" (ebd., S. 57) signalisiert, dass jene
Angegriffenen zwar so wirken, sich jedoch als nicht vertrauenswirdig erwei-

sen.

Aber auch den Begriff ,Design’ lehnt Bill ab:

»Hiermit stehen wir vor der Problematik der ,industriellen Formgebung’,
des ,Design’. Eine Grenze teilt dieses ganze Gebiet in zwei verschiede-
ne Bereiche, mit verschiedenen Auffassungen: auf der einen Seite das
kinstliche Dekorieren, auf der anderen Seite das Feld der wirklichen Ge-
staltung. Auf der einen Seite stehen Dekorateure, auf der anderen die
Gestalter." (ebd., S. 58)

Auch drei Jahre spater, 1957, bleibt er dabei. ,Gestaltung’ ist fur Bill kein zu-
falliges Ergebnis, sondern ein Ergebnis bewusster Auseinandersetzung ,un-
ter BerUcksichtigung aller moglichen Faktoren" (ebd., S. 117). Er referiert in
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einem Vortrag: ,Gestaltung ist nun also die Methode, die zur Gestalt fihrt
[...] Die Gestalt umfasst das ganze Wesen einer Sache, die Gestaltung befasst
sich mit diesem gesamten. Formgebung hingegen befasst sich vorwiegend
mit der dufReren Erscheinung" (ebd.). 1964 schreibt Bill erganzend: ,Da aber
diese sichtbar werdende Form der Ausdruck der Funktionen ist, kann man
nicht von der Form-Seite her an die Gestaltung herankommen, das ware

Formgebung, nicht Gestaltung" (ebd., S. 176).

Wahrend fur andere Autor:innen oder in Administrationen ,der Formge-
ber’ als Begriff durchaus noch Gblich ist, nimmt Bill durch die Zuschreibung
Formgeber = Hillengestalter einen Paradigmenwechsel vor: von der Hille

zum ,Wesen’, von der Form zur Methode.

These 10: Die ,gute’ Form wird missbrauchlich verwendet.

1961: Die Schweizer Werkbundausstellung ,Die gute Form’ wandert bereits
zwolf Jahre durch die Welt und trifft dabei auf ein grofRes Interesse. Seit 1952
gibt es einen entsprechenden Schweizer Preis, seit 1969 lobt das Wirtschafts-
ministerium der Bundesrepublik Deutschland nach diesem Vorbild den ,Bun-
despreis Gute Form’ aus, im Handwerk gibt es den Wettbewerb ,Die Gute
Form’ bis heute. Und Bill? Er ist erbost Uber Vereinnahmungen des so erfolg-
reichen wie griffigen Begriffs und die falsche Verwendung von ,Gute Form”:

»,Um den Brauchbarkeitscharakter der Form zu betonen, um die selbst-
verstandliche Form hervorzuheben, nicht aber als Schlagwort ,gute
Form’, wurde die Bezeichnung Form mit dem Wort ,gut’ kombiniert.
Dieses ,gut’ steht im Gegensatz zu hasslich, unnitz, schlecht, bése und
hat die Eigenschaften zu implizieren: nitzlich, praktisch, zweckmaRig,
brauchbar und selbst schon. Dass die ,gute Form’ zu einem Schlagwort

wurde, ist nicht die Schuld der Bestrebung, die den Begriff schuf. Dass
es Leute gibt, die sich unter diesem Begriff etwas Falsches vorstellen,
ist allein ihr eigener Fehler. Dass man ,die gute Form’ mit irgendwelchen
Modestromungen gleichsetzt, liegt an der Dummbheit jener, die es tun
[...]1." (ebd., S. 155)

These 11: Gestalter:innen und Auftraggeber:innen kooperieren.

.Die GUte der ,guten Form’ aber ist eine reine Gestaltungsfrage, eine Frage
der Fahigkeit zu koordinieren und zu ordnen, Fahigkeit des Gestalters und
der Produktionsverantwortlichen" (Bill 2008, S. 157). Abgesehen vom Postu-
lat, dass Unternehmen Gestalter:innen brauchen, ist dieses Zitat exempla-
risch fUr Bills mehrmals vorgetragene Aufforderung in Richtung Industrie,
gemeinsam und im Team mit dem (Kinstler-)Gestaltenden an qualitatsvollen

Produkten zu arbeiten.

These 12: Ornamente gehoren nicht zu Gestaltung.

Mitte der 1960er-Jahre stellt sich Bill ,unter einer gestalteten Umwelt einen
Zustand vor, in dem jedes Ding seinen Zweck voll erfillt und in dem jedes
Ding eine natirliche Form hat, die seinem Zweck entspricht und die so ge-
staltet ist, dass sie die Anmut des NatUrlichen tragt. Das bezieht sich sowohl
auf die kleinen Dinge wie auf die grof3en [...]. Ich glaube [...], es muss hier
nicht besonders betont werden, dass ich mir unter Gestaltung der Umwelt
weder Mébel im Gelsenkirchener Barock, noch irgendwelche andere ,werte-
schaffende Ornamente’ vorstelle, die entweder aus der Rumpelkammer her-
vorgenommen wurden oder der Phantasie verspielter Kunstgewerblerinnen
[sic! M. G.] entspringen" (Bill 2008, S. 174). Die Gerate der unmittelbaren Um-

gebung sollen sich nach Bill durch die Befolgung des Prinzips ihrer
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Gebrauchstichtigkeit erganzen, die Gebrauchstichtigkeit werde vom Ge-
brauch selbst bestimmt (vgl. ebd.). Max Bill diskutiert zwar vordergrindig
gebrauchstichtige Formen, argumentiert jedoch &sthetisch. An seiner Fo-

kussierung auf Formfragen andert sich nichts.

These 13: Wer vom Kunstgewerbe kommt, kann nicht gestalten - alle
anderen auch nicht.

Wie in These 9 benannt, spricht Bill allen moglichen gestalterisch tatigen
Gruppen aufder den ,Gestalter-Kunstlern’ schlichtweg die Kompetenz ab,
gestalten zu kénnen. Dies betrifft Personen aus kunstgewerblichem Kon-
text, aber auch ,Formgeber’ und ,Ingenieure’. Da Bill in seinen Texten davon
spricht, dass Gestaltung sich mehr wissenschaftlicher Methoden bedienen
solle, ist eine gewisse Ndhe zu Ingenieur:innen gegeben. Daher sieht sich Bill

herausgefordert, die Entwurfskompetenz klar beim (méannlichen) ,Kinstler

Zu verorten:

«Es konnte so scheinen, als ob der Ingenieur alles errechnen und erkon-
struieren konnte [...], (in) eine(r) Zeit, wo man wirklich von der Kunst
einschlief3lich der Architektur anscheinend nicht mehr viel zu erwarten
scheint, und dafir alles vom Ingenieur [...] Ich glaube allerdings, dass
wenn ein Ingenieur etwas in jeder Beziehung Gutes macht, es dann eben
der Kinstler inihm ist, der sich durchsetzt. Doch ware es eine vollige Ver-
kennung der Funktion des Architekten und des Kinstlers in der Gesell-
schaft, wenn man glaubte, ihn durch den begabten Ingenieur ersetzen
zu kénnen [...]." (Bill 2008, S. 70)

Bemerkenswertist hier nebenbei, dass Bill ,Kinstler’ und ,Architekten’ auf der
Gegenseite der Ingenieure platziert, beide Gruppen also miteinander gemein
macht. Offenbar gibt es kein Abgrenzungsbedirfnis. Ansonsten werden ins-
gesamt Architekt:innen wenig in den Etablierungsdiskurs einbezogen, was
ein Indiz dafir ist, dass diese soziale Gruppe, anders als die Kunstgewerb-

ler:innen nicht als Konkurrent:innen im Feld eingeschatzt werden.

These 14: Die Welt ist in Unordnung und kann durch Gestaltung wieder ins
Lot kommen.

Seit Mitte der 1g950er-Jahre schreibt Bill mit zunehmender Vehemenz Gber
Kontrolle und Ordnung bzw. ihr Gegenteil. Und auch 1964 wird fir ihn die
Gestaltung der Umwelt in Mitleidenschaft gezogen —dadurch, dass die ganze

Welt durcheinander geraten zu sein scheint:

»Durch die Unordnung in der Welt wird der Mensch abgestumpft in der
Wahrnehmung der Unordnung im Allgemeinen. Eine Unordnung zieht
die andere nach sich, und was wir heute als Ordnung sehen, im Staat, im
o0konomischen Leben, im Verkehrswesen, wo wir hinsehen und analysie-
ren, ist nur eine grof3e reglementierte Unordnung, ein verorganisiertes
Chaos. [...] Darin nun, auf einem einzelnen Gebiet, ndmlich dem der Ge-
staltung unserer Umwelt, Ordnung schaffen zu wollen, ist ein schwieri-
ges Unterfangen. Und doch ist es nicht ganz aussichtslos. [...] Die Dinge
der Umwelt [...] formen den Menschen mit. Diese Wechselbeziehung
von Mensch zu Gegenstand, vom Gegenstand zum Menschen bedeutet
eine Mdoglichkeit fir das Eindringen einer selbstverstandlichen Ordnung
zwischen den Dingen und den Menschen." (ebd., S. 173)
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Diskursstrang Konsument und soziale Verantwortung

These 15: Der:die Konsument:in soll auch in billigen Produkten Schonheit
finden, ist aber ein Gestaltungshindernis.

Vom ersten untersuchten Text 1946 bis zum letzten 18 Jahre spater propa-
giert Bill das Ideal der Gestaltung eines einzigen Gegenstands-Typus' fir alle.
Dieser typische Gegenstand musste nur bei einem veranderten Gebrauchs-
zweck Uberarbeitet werden. Als wenig hilfreich sieht Bill dabei den:die Kon-
sument:in. Er hat, wie nicht wenige Gestalter:innen in seiner Zeit, keine gute
Meinung von ihnen und sieht sie zur Durchsetzung eines Typus eher als Hin-
dernis.

~Schwieriger wird die Sache dann, wenn Gebrauchsgerdte hergestellt
werden missen, bei denen der Geschmack des Kaufers viel ausschlag-
gebender ist, wie zum Beispiel Haarbirsten oder Rasierpinsel [...] Da
spricht der Publikumsgeschmack schon mit, bevor man beginnt [...]
Der gute Vorsatz, ein Modell fir alle Zwecke zu machen, von billigster
bis kostbarster Ausfihrung, wird schon allein durch die vielen techni-
schen Moglichketen Uber Bord geworfen, und schlieRlich entstehen vier
bis funf AusfGhrungsmodelle, die alle ihren Zweck erfillen [...] - so ver-
schwindet ein soziales Postulat unter einem Haufen von Mdglichkeiten
und Skizzen." (Bill 2008, S. 12)

These 16: Der:die Konsument:in ist leicht zu manipulieren.

Wie in der zitierten Textpassage von 1949 spricht Bill auch 1964 den Konsu-
ment:innen Entscheidungs- und Geschmacks-Kompetenzen ab. Ein Teil der

Mitmenschen sei demnach sehr leicht anzusprechen mit etwas, das,modern’

aussdhe und dessen dulere Erscheinung dem Anspruch nach neuester Ele-
ganz entsprache: ,Und schon sind jene Kunstgewerbler und Formgeber bei
der Hand, um aus diesem BedUrfnis nach Neuheit jene modernistischen Ge-
bilde zu produzieren, die jedem guten Geschmack Hohn sprechen und die
ganz offensichtlich die Mehrzahl dessen bestimmen, was die Massenproduk-
tion heute hervorbringt" (ebd., S. 177).

Hierarchisch steht die:der Konsumierende auf der untersten Stufe der Py-
ramide, obwohl sie:er, Uber die Produzent:innen vermittelt, die Auftrdge der
Gestalter:innen sichert.

Diskursstrang Ausbildung

These 17: Die Umgebung formt den Menschen, deshalb muss die Jugend
erzogen werden, die Umgebung zu gestalten.

Wie beschrieben thematisiert Bill ab Mitte der 1g50er-Jahre die Unordnung
der Welt. Als Gegengewicht zum von ihm beklagten Chaos sieht er die ,Erzie-
hung’, und zwar in seinem Sinne. Bill fordert Erziehung von Jugend auf: ,Es
ist dies eine offentliche Aufgabe, eine Aufgabe der Schulen. Sie ist grof3 und
schon, denn die Umgebung formt den Menschen, ohne dass er sich dessen
bewusst ist" (Bill 2008, S. 178). Da bei der Recherche keine konkreten Akti-
vitdaten von Bill gefunden wurden, die allgemeinbildende Schulen betreffen,
kann man davon ausgehen, dass er die Gestalter:innen-Ausbildung meint,
wie er sie seit Anfang der 1950er-Jahre an der HfG Ulm praktizierte.

112



These 18: Die Kunstgewerbeschulen versagen.

Interessanterweise formuliert Bill in seinen Forderungen zu einer reformier-
ten Ausbildung an den Kunstgewerbeschulen explizit eine abgeschlossene
Handwerkslehre (so wie er sie selbst durchlief) als Voraussetzung, Indust-
rieprodukte entwerfen zu kénnen. Studierende sollten ,auf der Basis ihrer
handwerklichen Grundausbildung eine sehr vollkommene kinstlerische,
technische und geistige Bildung erhalten™ (Bill 2008, S. 22). Kunstgewerbe-
schulen spricht er die Kompetenz zur Ausbildung des zukinftigen Gestal-

ter:innen-Nachwuchses ab:

+Wenn ich also den Kunstgewerbeschulen vorwerfe, sie basierten immer
noch grof3tenteils auf dem Handwerk, so meinte ich damit nicht, dass
sie nicht handwerklich sein sollten, sondern dass sie die Industrie unge-
nigend mit einbeziehen. [...] Die kulturellen M&glichkeiten kdnnen aber
nur entwickelt werden, wenn die geeigneten Leute vorhanden sind, die
diese Industrieprodukte formen werden, und deshalb sollten solche Ent-
werfer ausgebildet werden. Hier hatten die Kunstgewerbeschulen eine
grofde Aufgabe." (ebd., S. 21)

1964 wird Bill noch deutlicher als in der eben zitierten Passage von 1949:
»Mit den Ausbildungsstatten fir das Gestalten ist es nicht gerade grofRartig
bestellt. hre Entwicklung ist neueren Datums, und eine Tradition zeichnet
sich noch nicht ab. Die meisten sind umgewandelte Kunstgewerbeschulen,
die sich einfach auf Grund der Pflege des Handwerks, im Sinn einer kunst-
gewerblichen Verschénerung, des neuen Gebietes, namlich des Gestaltens
von Gegenstanden der industriellen Produktion, angenommen haben. Doch
dafir fehltihnen jede Voraussetzung. Samt und sonders haben solche umge-
wandelten Kunstgewerbeschulen, die sich heute Werkakademien und &hn-

lich nennen, versagt bei der Ausbildung von Gestaltern, weil [...] leider weit-
herum angenommen wird, es handle sich bei der Gestaltung um ein Problem

der dulderen Form [...] (Bill 1964, S. 175f.).

These 19: Gestalter:innen sollen zu ,wirklichen’ Kinstlern ausgebildet
werden. Erst wenn wirkliche Kinstler gestalten beginnt die
Epoche des Maschinenzeitalters.

Kurz nach dem zweiten Weltkrieg ist fir Bill nur der wirkliche Kinstler’ in der

Lage zu gestalten:

~Doch musste dabei ein viel gréBerer Wert auf die Personlichkeitsbil-
dung gelegt werden, denn es ist einleuchtend, dass die Gestalter der
Industrieprodukte neben ihrem umfangreichen Wissen auch wirkliche
KUnstler sein sollen, die aber gegen die Idee gefeit sind, dass das Bilder
malen oder Plastiken machen viel wichtiger oder von héherem Wert sei
als das Herstellen guter Gerate von vollkommener Schonheit. Erst wenn
solche Leute die Produktion der Massenkonsumguter in die Hande be-
kommen, kénnen wir damit rechnen, dass die kulturelle Epoche des Ma-
schinenzeitalters beginnt. Vorher bleibt alles Stickwerk und dem Zufall

ausgeliefert." (Bill 2008, S. 22)

Fir Bill ist die Frage nach der Beschaftigung von ,wirklichen Kinstlern’, und
zwar in der freien und angewandten Kunst, eine Frage der modernen Kultur.
Mit dem ,entweder: Kinstler — oder: noch keine Kultur’ sind gleichzeitig Erl6-
ser-Phantasien verbunden.

Bills (unbewusste) Strategie, Kinstler:innen als Heilsbringer zu Gberho-

hen, impliziert auch ein Ein- bzw. Ausschlussverfahren gegeniber denjeni-
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gen, die eben nicht die ,wahren Gestalter-KUnstler’ sind. Dies deckt sich mit
Pierre Bourdieus Charakterisierungen von Definitionskampfen in den ,Regeln
der Kunst':

.Jeder versucht, die Grenzen des Feldes so abzustecken, dass ihr Verlauf
den eigenen Interessen entgegenkommt, oder, was auf dasselbe hinaus-
|duft, seine Definition der wahren Zugehérigkeit zum Feld (oder der Zu-
lassungsvoraussetzungen fir den Status eines Schriftstellers, Kinstlers
oder Gelehrten) durchzusetzen — die Definition also, die am geeignets-
ten ist, so zu sein, wie er ist (oder sein will, M. G.). Wenn demnach die
Vertreter der ,reinsten’, strengsten und engsten Definition der Zugeho-
rigkeit von einer gewissen Anzahl von Kinstlern (usw.) behaupten, dass
sie nicht wirklich Kinstler oder keine wahren Kinstler sind, sprechen sie
ihnen die Existenz als Kinstler ab, wobei sie von einer Sichtweise ausge-
hen, die sie, die ,echten’ Kinstler, als die legitime Sichtweise des Feldes
durchsetzen wollen, als Grundregel des Feldes, als Prinzip der Vision und
Division (nomos), welches als kinstlerische (usw.) Feld als solches defi-
niert, das heif3t als Ort der Kunst als Kunst." (Bourdieu 1999, S. 353f.)

These 20: Gestaltung verandert sich zur Wissenschaft.

Mitte der 1g60er-Jahre erweitert Bill sein Ausbildungskonzept durch Beziige
zu den exakten Wissenschaften. Bereits 1949 hatte er den Aufsatz ,Die ma-
thematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit' verfasst. 15 Jahre spater
schreibt er, allein Fahigkeiten des Formens zu entwickeln geniige nicht mehr,
da die Funktionen nur durch Analyse erkannt werden konnen. Am Anfang
jeder Gestaltungsausbildung stehe daher sowohl das logische Denken und
das Analysieren zu erlernen sowie die Fahigkeit zur Synthese zu Gben. Bill ist

Uberzeugt: ,Dass wir eine Zukunft sehen kénnen in der Gestaltung der Um-

welt, hdngt nun tatsdchlich davon ab, ob es Menschen gibt, die in der Lage
sind, im vorher beschriebenen Sinn zu gestalten. Das kann nur durch die L6-
sung des Erziehungsproblems geschehen" (Bill 2008, S. 176).

Ein gut gestalteter Gegenstand ist fur Bill allerdings auch 1964 noch das
Zusammenspiel von Zweck, Natirlichkeit und Harmonie:

«Ich stelle mir unter einer gestalteten Umwelt einen Zustand vor, in dem
jedes Ding seinen Zweck voll erfilit und in dem jedes Ding eine natirliche
Form hat, die seinem Zweck entspricht und die so gestaltet ist, dass sie
die Anmut des Naturlichen tragt. Das bezieht sich sowohl auf die kleinen
Dinge wie auf die grof3en. [...] Gestaltung ist die naturliche, dem Wesen
eines Dinges gerechte Form, sie ist die Voraussetzung fir eine umfassen-

de Harmonie der Dinge untereinander." (ebd., S. 174)

Bill argumentiert gegen Formgebung, bezieht sich aber selbst auf die Form.
Widersprichlich ist hier auch, dass er zum einen auf Logik und Ratio beru-
hende Fahigkeiten propagiert, um Dinge ihren Zweck entsprechend zu ge-
stalten, auf der anderen Seite spricht Bill von Natirlichkeit, vom Wesen eines
Dinges, von umfassender Harmonie, was — wie Passagen in Else Meissners
Buch — an den Asthetik-Begriff Schillers erinnert. Gerade durch diese Wort-
wahl wirkt Bills Text im Vergleich zum jungeren HfG Ulm-Kollegen Tomas
Maldonado antiquiert.

Diskursstrang Tradition und Zukunft

These 21: Das Maschinenzeitalter ist schlicht und ornamentlos.

Die Antipode zu seiner Gestaltungsauffassung (funktional und typisch) ent-
wirft Bill unter Zuhilfenahme einer Ornamenten und Verzierung verpflichte-

ten Gestaltungsvergangenheit, die nun als Uberwunden postuliert wird. Er
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bricht mit der Historie und argumentiert, ein Kochherd oder eine Nahmaschi-
ne sei zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch ein primitiver Apparat gewesen,
den man glaubte, mit Schnorkeln verzieren zu missen (vgl. ebd., S. 28). De-
kor und Ornament tauschten in Wahrheit Gber mangelnde Qualitat hinweg.
Damit verbunden ist der Glaube (,lllusio'), dass Ornamente oder keine eine
Design-Qualitdt charakterisieren: ,Meist tauscht eine oberflachliche Kost-
barkeit Uber den Mangel an wirklicher Qualitat hinweg" (ebd., S. 29), ist Bill
Uberzeugt. Je besser, desto weniger Ornament also. Mit diesem Postulat ist
Bill nicht allein, gleichwohl hat er wegen seiner herausragenden Position im
Feld Uber die 1950er hinaus grofRen Einfluss. Jahrzehnte spater wird Dieter
Rams diese lllusio* in ,,Gutes Design ist so wenig Design wie moglich" (Rams
1990, S. 155f.) abwandeln.

Diskursstrang Wirtschaft (Produktion, Technik, Industrie)

These 22: Es besteht kein Unterschied zwischen Handwerk und Industrie.

Bill lehnt als KUnstler und Architekt das Handwerk nicht grundsatzlich ab, zu-
mindest 1949 nicht:

sIch habe [...] schon bemerkt, dass grundsatzlich zwischen Industrie und
Handwerk kein Unterschied besteht, das die Maschine ein Werkzeug
sei wie beispielsweise ein Hammer, dass der Mensch sich also Prothe-
sen schafft fir die Ausibung seiner Tatigkeiten. Dennoch steckt hinter
solchen Dingen noch ein grofRes Stick Handwerk, so auch im Industrie-
produkt, wie wir es heute bezeichnen. Scheinbar technische Erzeugnis-
se werden heute noch weitgehend auf verhaltnismalf3ig handwerkliche
Weise hergestellt." (Bill 2008, S. 21)

Handwerk scheint ihn ab Anfang der 1950er-Jahre wenig zu interessieren. Im
Programm der HfG-Ulm von 1951 formulierte Bill mit, das Aufgabengebiet
der Ulmer Hochschule umfasse Gestaltungsgebiete, welche die Lebensform
unseres technischen und industriellen Zeitalters weitgehend bestimmen®
(Seckendorff 1989, S. 43). Dies war nicht das Handwerk. Er erwdhnt das The-
ma kaum mehr, es wird mit den Jahren einfach ignoriert. Stattdessen faszi-
nieren ihn die damaligen technischen Innovationen wie Automatisierung und

Kernkraft, die er ohne Wenn und Aber begrif3t (vgl. Bill 2008, 112).

These 23: Automaten (und ihre Technik) begliicken die Menschen.

Im Laufe der Jahre ricken die technischen Mdéglichkeiten industrieller Pro-
duktion immer starker in das 6ffentliche Aufmerksamkeitsfeld, und so auch
bei Max Bill. Gerade fir Gestalter:innen sieht er 1957 grof3e Moglichkeiten, da
Automaten sogar Steuerungsaufgaben Gbernehmen kénnten:

,Und gerade das ist nun das Aufregende an der heutigen Situation: Neue
technische Maglichkeiten gestatten es, fir alle nichtschopferischen
Tatigkeiten Automaten aufzustellen, wahrend dem die Technik bis vor
relativ kurzer Zeit die Automation vor allem fir die Steigerung der Pro-
duktion erzeugen konnte, ist es heute Tatsache, dass auch die Kontrolle
und die Steuerung, ja die gesamte Planung vieler Vorgange — fir die man
bisher glaubte ganz speziell gute Gehirne benitzen zu missen — durch
Automaten schon besser und viel rascher erledigt werden kénnen." (Bill

2008, S.112)*

29 Am meisten sagt Max Bill Gber dieses Thema 1957 in seinem Vortrag ,Der Einfluss der
zweiten industriellen Revolution auf die Kultur’ vor der Interessensvertretung ,Indust-
rieform e.V.’ (siehe Kapitel 5.3.3). Der Vortrag widmet sich weniger dem Themenkomplex
Form-Schonheit-Funktion-Zweck-Gestaltung, sondern behandelt vielmehr das abstrakte
Thema Technik und Kultur.
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Fir Bill steht fest, ,dass ein ganz bedeutender Teil dessen, was den Menschen
heute beschéftigt, ihm vorerst einmal durch technische Vorrichtungen abge-
nommen wird" (ebd.). Er kommt zu dem Schluss: ,Dies ist nun gewiss kein
Schaden [...]. So birgt die sogenannte zweite industrielle Revolution mit ihrer
Energieschépfung und Ablésung der Menschen von Automatenarbeit M6g-
lichkeiten, die voraussichtlich durch ihre Realitat jede andere Beglickungs-
lehre weit Ubertreffen (ebd., S. 113). Enthusiastischer kann ein Urteil kaum

ausfallen.

These 24: Die Zweite industrielle Revolution evoziert Kultur.

Der Gedanke an die zweite industrielle Revolution I5st bei Bill positive Phan-
tasien aus. Sie sollte ,alle Menschen ruhiger" machen, ist er Gberzeugt, und
sie soll bewirken, dass Menschen ,weniger arbeiten missten, dass schwere
und ungesunde korperliche Arbeit durch die Maschinen und andere neue Me-
thoden Ubernommen wird. Dass schematische Gehirnarbeit [...] durch die
elektronischen Gerdte Ubernommen wird" (ebd., S. 123). Dadurch erst gelan-
ge der Mensch zur Freiheit, eine Kultur aufzubauen, ,dass heif3t eine Kultur
zu denken, zu schaffen und zu leben" (Bill 2008, S. 124). ,Kultur’ ist demnach
nicht da und muss erst noch geschaffen werden — durch die Technik und mit
Hilfe der Industrie.

These 25: Wissenschaft und Technik werden mit (allen) Problemen fertig.

«Wir treten ein in das Zeitalter der Programmierung, das heif3t der Vor-
bereitung der Lochkarten, die den Fahigkeiten der elektronischen Agg-
regate angepasst sein missen. Die technischen Moglichkeiten jagen sich
zur Zeit [sic!] in rasendem Tempo. Und das ist gut so." (ebd., S. 113)

Bills Begeisterung fur Wissenschaft und technische Innovationen geht so
weit, dass er ihnen geradezu go6ttliche Macht zutraut; als ein Nachteil nennt
er zwar selbst die ,Ansammlung von zu grof3er Reichhaltigkeit radioaktiver
Stoffe", um jedoch gleich zu versichern, ,dass Wissenschaft und Technik, die
heute in so grof’em Ausmal’ die Grundlage unserer materiellen Existenz be-

stimmt" mit dem Problem fertig werden wird (ebd., S. 114).

These 26: Maschinen kénnen schopferische Menschen nicht ersetzen.

»Wie noch nie in der Geschichte der Menschheit wird die neue Technik neue
Zustande fast ebenso automatisch hervorrufen, wie sie selbst automatisch
funktioniert". Doch: ,Die schopferische Arbeit kann von den Automaten nicht
Ubernommen werden. [...] Schoépferische Menschen kdnnen nicht produziert
werden. Man kann sie nur fordern in ihrer Entwicklung und Tatigkeit" (ebd., S.
124). Als Appell an Industrie gerichtet argumentiert Bill, das Gestalter:innen

gerade im Maschinenzeitalter gebraucht und nicht etwa unnétig wirden.

These 27: Gestaltung wird zum methodisch geleiteten Prozess.

Seit Mitte der 1950er-Jahre zeichnet sich, nicht zuletzt unter dem Eindruck
der rasanten technischen Entwicklung und der aktuellen zahlreichen natur-
wissenschaftlichen Erkenntnisse, eine Veranderung in Bills Argumentation
ab. Deutlich sind Verwissenschaftlichungstendenzen ablesbar. Zunachst dis-
tanziert er sich von der ,guten’ Form. In seinem Vortrag von 1957 zeichnet Bill
das Bild eines:r mathematisch vorgehenden Gestalters:in und wendet sich

explizit dem Thema Methoden zu. Er fihrt etwa den Begriff der Morpholo-
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gie ein, den der Schweizer Astrophysiker Fritz Zwicky3° pragte. Bill nimmt for
sich in Anspruch versucht zu haben, die Morphologie auf den dsthetischen
Prozess anzuwenden, um anschlief3end Gber Methoden zu sagen: ,Die Me-
thode weist den Weg, der zu beschreiten ist, um ein wissenschaftliches Ziel
zu erreichen® (ebd., S. 119). Der weiter oben schon erwéahnte, von Bill vor-
genommene Paradigmenwechsel vom ,Wesen’ zum Prozess, geht mit dem
Postulat einher, Gestaltung sei eine wissenschaftlich determinierte Arbeit.
Dieses Postulat wird Tomas Maldonado zur selben Zeit weitaus genauer und
radikaler ausformulieren (siehe Kapitel 5.2.4).

30 ,Seit etwa 1930 hat der am California Institute of Technology in Pasadena und an den
Sternwarten von Mt. Wilson und Palomar tdtige Glarner Astrophysiker Prof. Dr. Fritz
Zwicky (1898-1974) mit Bezug auf Goethe eine Morphologie mit philosophisch wie
kulturell wirksamem Einschlag entwickelt und zwar in drei Hinsichten: 1. Morphologie als
Beschreibung kosmischer Strukturen, Gebilde und Vorgange. 2. Morphologie als Methode
fur Entdeckung und Erfindung, Forschung und Konstruktion, wofir ein ganzes Bindel von
einzelnen Methoden entwickelt wurde. 3. Morphologie als Erkenntnistheorie, ja als Weltan-
sichtund Lebensweise. Seit 1940 hat FritzZwicky die Morphologie systematisch angewandt
und seit 1946 6ffentlich in zahlreichen Vortragen (vor allem in den USA, in Frankreich und
in der Schweiz) und Publikationen dariber berichtet. Am bekanntesten geworden sind
seine Vortrage 1956 an der ETH (1959 erschienen als ,Morphologische Forschung’) sowie
die Bicher ,Entdecken, Erfinden, Forschen im morphologischen Weltbild’ (1966) und ,Jeder
ein Genie’ (1971). 1946 hat Fritz Zwicky seine Methode als ,neues philosophisches techni-
sches Prinzip’ eingefihrt und sie ein Jahr darauf als ,wichtigste Methode einer organischen
Integration des Wissens' bezeichnet, als ,simply an orderly way of looking at things'. Die
,geordnete Art’ des Vorgehens, der Darstellung aller Moglichkeiten und der Bewertung
wird seither auch als ,Problemlésungsmethodik’ bezeichnet. Im Unterschied zu anderen
Methoden, die vorwiegend lineare Abfolgen ergeben, beruht Zwickys Morphologie auf
einer immer wieder zu durchlaufenden Kreisbewegung (mit einzelnen Ausgriffen und
Ruckgriffen), wobei das Ergebnis stets ins Ganze integriert werden muss" (Wild & Mdller o.
1).

These 28: Wissenschaftliches Vorgehen fihrt zur Ausschaltung ,individu-
eller Fehlleistungen' und damit zur Perfektion.

Worum geht es Bill bei seiner Forderung Methoden einzusetzen? Vordringlich
ist fUr ihn, ,Fehleistungen auszuschalten". Hierzu sei die ,morphologische
Methode wahrscheinlich geeignet, eine weitergehende Verwissenschaftli-
chung des Vorgehens herbeizufGhren und personliche Bevorzugungen weit-
gehend auszuschalten [...]. Die Anwendung morphologischer Methoden be-
wirkt eine weitgehende Einschrankung individueller Fehlleistungen auf dem
Gebiet asthetischer Prozesse, von denen die Umweltgestaltung der sichtbar
gegenstdndliche Bereich ist" (ebd., S. 119).

Bill liegt auch 1957 noch an der Entwicklung eines allgemeingiltigen
Typus. Die Anwendung morphologischer Methoden fihrt nach seiner Uber-
zeugung zu diesem Typus und ,zur Typenbildung, zur Gestalt, das heif3t zur
Erfillung aller Funktionen in harmonischer Einheit"(ebd.).

Fir Bill ist es ,von grol3er Tragweite", Methoden zu finden, ,um eine Um-
welt zu gestalten, die der technischen und dsthetischen Perfektion entgegen-
strebt". Voraussetzung ist fUr ihn die Anerkennung der ,Gegebenheiten unse-
rer Zeit", durch die ,Bejahung der technischen Hilfsmittel", die zwangslaufig
zur ,Ausschaltung des Individualistischen® fihre. ,Aber als Kompensation
muss eine intensive Bejahung der dsthetischen Werte treten, denn diese sind
die Grundlage einer Kultur in der technischen Zivilisation" (Bill 2008, S. 122).
Bill fGhrt nicht weiter aus, was er unter asthetischen Werten versteht, seine
Argumentation ist an dieser Stelle widersprichlich und wirkt unausgereift.

Um Bills Forderung, methodisch vorzugehen interpretieren zu konnen
folgt eine Ubersicht der im Zusammenhang gemachten Aussagen:
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Ziele:
* Fehlleistungen ausschalten,
e personliche Bevorzugungen weitgehend ausschalten,
e Ausschaltung des Individualistischen,
* weitgehende Einschrankung individueller Fehlleistungen,
e technische und asthetische Perfektion,
e Typenbildung,
e Erfillung aller Funktionen in harmonischer Einheit.

Mittel:
* Anwendung morphologischer Methoden,
e weitergehende Verwissenschaftlichung des Vorgehens,
e Bejahung der technischen Hilfsmittel,
* intensive Bejahung der asthetischen Werte.

Bill formuliert hier sein Misstrauen gegen andere Gestaltende. Werden sie
,das Richtige’ entwerfen? Kontrar dazu liegt seine Uberzeugung, nur wirk-
liche’ KiUnstler:innen konnten der neuen Zeit angemessene Gegenstande
gestalten. Den Widerspruch zwischen den negativ konnotierten individualis-
tischen asthetischen Entscheidungen einerseits und der universalen Schop-
ferkraft andererseits versucht Bill mit Hilfe von der Wissenschaft entlehnten
Methoden aufzuldsen.

Die Widerspruchlichkeit Bills wissenschaftlicher Methoden, in den Gestal-
tungsprozess einfihren zu wollen und den:die schépferischen Kinstler:innen
als Absolutum zu benennen, wird auch Mitte der 1960er-Jahre nicht aufgelost
und nimmt bisweilen geradezu komische Zige an. Bill fallt zum Beispiel auf,
dass mit der Verwissenschaftlichung der Gestaltungsmethodik eigentlich
diejenigen Vertreter:innen, die sich schon ldngst jener Methoden bedienen,

die Ingenieur:innen namlich, pradestiniert dazu waren, Gestaltungsaufgaben

zu Ubernehmen. Damit diese soziale Gruppe nicht in das Gestaltungsfeld ein-
bricht, gilt es, sie aus der Gestaltung herauszuhalten. Bill grenzt Ingenieur:in-

nen folgendermaf3en aus:

+Wenn es sich darum handelt etwas zu schaffen, zu gestalten, ist die
Voraussetzung dazu ein gewisser Grad kinstlerischer Reife [...]. Ich bin
Uberzeugt, dass jedes Ding, das von einem wirklichen Kinstler gemacht
ist, ein Kunstwerk wird, selbst dann, wenn dieser Kinstler véllig objek-
tiv ohne jede Ambition arbeitet, also ohne ,sich selbst’ auszudricken.
Schlief3lich [...] ist nur der Kinstler wirklich schépferisch. Wenn Sie Inge-
nieuren begegnen, die Sie ebenfalls wegen ihrer schopferischen Leistun-
gen bewundern, so sind dies eben gerade Kinstler unter den Ingenieu-
ren." (ebd., S. 61)

Zusammenfassung der Thesen Bills:

Diskursstrang Gestaltung

These 1: Gegenstande sollen zweckmdRig, materialgerecht, formschén und
anonym sein.

These 2: Die Form soll typisch und zeitlos gestaltet sein — fur alle. Firimmer.
These 3: Allgemeingiltige Formen kdnnen gewdhnungsbedurftig sein.
These 4:,Schonheit’ ist kein Ergebnis der Funktion, sondern selbst Funktion.
These 5: Kiinstler:innen suchen zuerst einen neuen Formausdruck und den-
ken erst dann an gesellschaftliche Verantwortung.

These 6: Die Schonheit ist doch nicht so wichtig (1953).

These 7: Gestaltung ist Kunst.

These 8: Gestaltung wird zum universalen Bestandteil von Kultur.

These 9: Gestaltung ist etwas anderes als Formgebung und Design.
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These 10: Die ,gute’ Form wird missbrauchlich verwendet.

These 11: Gestalter:innen und Auftraggeber:innen kooperieren.

These 12: Ornamente gehdren nicht zu Gestaltung.

These 13: Wer vom Kunstgewerbe kommt kann nicht gestalten —alle anderen
auch nicht.

These 14: Die Welt ist in Unordnung und kann durch Gestaltung wieder ins
Lot kommen. Diskursstrang Konsument:in und soziale Verantwortung.
These 15: Der:die Konsument:in soll auch in billigen Produkten Schénheit fin-
den, ist aber ein Gestaltungshindernis.

These 16: Der:die Konsument:in ist leicht zu manipulieren. Diskursstrang
Ausbildung.

These 17: Die Umgebung formt den Menschen, deshalb muss die Jugend er-
zogen werden, die Umgebung zu gestalten.

These 18: Die Kunstgewerbeschulen versagen.

These 19: Gestalter:innen sollen zu ,wirklichen Kiinstler:innen’ ausgebildet
werden. Erst, wenn, wirkliche Kinstler:innen’ gestalten, beginnt die Epoche
des Maschinenzeitalters.

These 20: Gestaltung verandert sich zur Wissenschaft.

Diskursstrang Tradition und Zukunft

These 21: Das Maschinenzeitalter ist schlicht und ornamentlos. Diskursstrang
Wirtschaft (Produktion, Technik, Industrie).

These 22: Es besteht kein Unterschied zwischen Handwerk und Industrie.
These 23: Automaten (und ihre Technik) beglicken die Menschen.

These 24: Die Zweite Industrielle Revolution evoziert Kultur.

These 25: Wissenschaft und Technik werden mit (allen) Problemen fertig.
These 26: Maschinen kdnnen schopferische Menschen nicht ersetzen.

These 27: Gestaltung wird zum methodisch geleiteten Prozess.

These 28: Wissenschaftliches Vorgehen fihrt zur Ausschaltung ,individueller

Fehlleistungen' und damit zur Perfektion.

Rhetorische Dimension
Duktus und Kunst-Sprache

Bei der Analyse der Sprache und Wortwahl féllt Bills insgesamt klar formu-
lierter, geradliniger Duktus auf, der sich im Laufe der Jahre immer starker an
den Termini der exakten Wissenschaften orientiert. Das Thema Gestaltung
rickt symbolhaft in die Nahe der Mathematik, als Bill sich 1956 entschlief3t,
in einem Ausstellungskatalog formelhafte, eckige Klammern zu verwenden,
[Form, Funktion, Schonheit] = [Gestalt], gepaart mit Satzen, die wie Glei-
chungen formuliert sind: ,[...] Solchermaf3en entstandene Formen, die: [har-
monischer Ausdruck der Summe aller Funktionen] sind, tragen die sichtbaren
Merkmale ihrer Artin ihrer: [Gestalt]" (Bill 2008, S. 101). Formulierungen wie:
LErnsthafte Wissenschaftler streiten sich, ob [...]" sollen auRerdem seine Re-
zeption von Technik und Wissenschaft dokumentieren (ebd., S. 112).

Bills Rhetorik kennzeichnet sich auch durch apodiktische Formulierungen
wie: ,[...] alles zu unterlassen, das [...] weniger zweckmalRig ist als das Maxi-
mum des Erreichbaren® oder: ,nichts zu machen, das [...] weniger befriedigt
als das Schonste" (ebd., S. 12). Dies signalisiert genaue Vorstellungen, einen
hohen Anspruch und Authentizitat. Bill polarisiert damit aber auch. Kritik
aulBert er oftmals in einem barschen Ton, so z. B.: ,Dass man ,die gute Form’
mit irgendwelchen Modestrémungen gleichsetzt, liegt an der Dummbheit
jener, die es tun [...]" (ebd., S. 155). Seine kompromisslose und undiplomati-
sche Sprache hat Einigen, wie Seckendorff schreibt, vor den Kopf gestof3en;
es wird bedeutsam im Zusammenhang mit seinem Weggang aus Ulm (vgl.

1989, S. 162, dieser Zusammenhang wird weiter unten ausgefihrt).
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Trotz der zahlreichen Verwendungen technisch-wissenschaftlicher Termi-
ni finden sich Uber den untersuchten Zeitraum hinweg in allen seinen Texten
Worte, die aus dem kinstlerischen Kontext stammen, so etwa Worter wie
Harmonie, Proportion, schopferisch, so dass der Eindruck entsteht, Bills
Aussagen seien zum Teil widersprichlich. Um diesem Eindruck nachzugehen
wurde eine statistische Auszahlung von haufigen Wértern vorgenommen.
Zunachst wurden die exzerpierten Texte nach der Haufung von relevanten
Wortern durchsucht, etwa ,Form', ,Kultur' oder ,zweck(-maRig)'. Danach
folgte die Suche nach Wértern, von denen angenommen wurde, dass sie im
Laufe der Jahre, nicht zuletzt durch Bills wachsende ,technische’ Argumenta-
tion, zu- bzw. abnehmen wirden, z. B. ,Geschmack®, ,schon', ,Technik®, ,asthe-
tisch', ,Industrief/industriell*, ,Funktion/funktionell*, ,Prozess'. Abschlief3end
folgte eine nach Haufigkeit der Worter geordnete Liste, die den untersuchten

Zeitraum in vier Abschnitte unterteilte.

Worter und ihre Haufung

Mit dem Thema ,Kinstler’ beschaftigt sich Bill intensiv um 1953, danach ist
es kein Thema mehr. Das Wort ,Gestaltung' bzw. ,Gestalter' tritt hingegen
ab 1956/57 gehauft auf. Daraus kann geschlussfolgert werden, dass Bill sein
Augenmerk von der Kunst bzw. vom ,Kinstler’ hin zur Gestaltung bzw. zum
,Gestalter’ richtet. Zweitens spricht daraus eine fortschreitende Etablierung
von Gestalter:innen als Ausfihrende von Gestaltung. Dies korreliert mit der
haufigen Verwendung von ,Gestaltung’ ab 1956/57. Gestaltung hat fir Bill nun

eine gewisse Selbstverstandlichkeit.

Ebenfalls 1956/57 lasst sich eine Haufung des Wortes ,Kultur’ feststellen.
Dies kdnnte am Vortragsthema des zugrunde gelegten Textes von 19573
(Nennung ,Kultur’ 1956: keine, 1957: 8-mal). Interessant ist in diesem Zusam-
menhang die Nennung des Wortes ,asthetisch’ bzw. ,Asthetik’. Signifikant
hdufig nennt Bill das Wort 1956/57 und zwar sehr oft in jenem genannten
Vortrag. Es scheint, als wolle er vor seinem Publikum, das aus Vertreter:innen
der Industrie und Fachkolleg:innen bestand, seinen technisch-wissenschaftli-
chen Standpunkt durch die entsprechende Wortwahl untermauern.

Mit Fragen des Geschmacks beschéftigt sich Bill in der Zeit von 1946 bis
1949, danach nimmt die Nennung des Wortes kontinuierlich ab, ebenso die
des Themas ,Qualitat’. Mit der Nennung des Wortes ,Schonheit’ verhalt es
sich ebenso, allerdings benutzt Bill die Worter ,schon’ oder ,Schonheit’ im
untersuchten Zeitraum am vierthaufigsten von allen ausgezahlten Wértern,
was einen hohen Stellenwert signalisiert.

Uberraschend ist, dass Bill das wenig technische Wort ,Ding’ kontinuier-
lich und nicht abnehmend verwendet; ebenso unerwartet, dass das Wort
Technik’ im Verhaltnis zu anderen Wértern wenig genannt wird. Es ist weder
ein konstantes Thema fir Bill noch ein vordringliches (und bis 1964 auch kein
zunehmendes). Bills Festhalten am Kunst-Kontext sowie das relativ wenige
Rekurrieren auf die Sphére der Technik wird ihm eine nachfolgende Genera-
tion bald darauf vorwerfen.

Erwartungsgemal’ ist hingegen, dass Bill sich kurz nach dem Zweiten
Weltkrieg, wie zahleiche andere Autor:innen ebenfalls mit dem Thema
Handwerk beschdftigt. Die Nennungen sind 1946—49 am hdufigsten, danach
verschwindet ,Handwerk’ aus Bills Blickfeld. Das Wort ,Industrie’ bzw. ,indus-
triell’ verwendet Bill signifikant um 1953, danach nehmen Nennungen und

wohl auch Aufmerksamkeit dafir ab. Natur als mégliche Gegenposition zur

31 Vortrag vor dem Verein Industrieform e.V. in Essen, 1957.
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Industrie ist fUr Bill generell kaum ein Thema. Das Wort ,Material’ bzw. ,mate-
riell’ benutzt Bill kein einziges Mal.

Im Gesamtzusammenhang steht ,Zweck’ bzw. ,zweckmaRig’ im Mittel-
feld der Wortnennungen. ,Zweck’/,zweckmaf3ig’ nimmt nach 1953 rapide ab,
,Funktion” als mdgliches Ersatzwort jedoch nicht auffdllig zu, was ein Indiz
dafir ist, dass Bills Prioritat nicht auf Zweck(-mafigkeit) bzw. Funktion(-ali-
tat) liegt. Sie liegt Uberraschenderweise auf der ,Form':

Konstante Uber alle Jahr hinweg und das mit Abstand am haufigsten von
Bill verwendete Wort ist ,Form® (inkl. ,formen* und ,Formgeber'), und zwar in
einem asthetischen Sinn und nicht, wie etwa bei Meissner, als symbolischer
Ausdruck von Kultur und Zeitgeist. Bill nennt ,Form’ doppelt so oft wie die
am zweithdufigsten benutzten Worte ,Funktion' und ,funktionell*. Ginge es
Bill allein um Form-/Funktionsfragen muissten die Worter etwa gleich haufig
genannt werden. Aus der Worterzahl sowie aus der Analyse der faktualen
Dimension ergibt sich Kontinuitat — und nicht etwa eine Abnahme der Auf-
merksamkeit fir Form. Das heif3t, dass Bill ,Form’ am wichtigsten ist.

Wort-Statistik

1946-49 | 1953 | 1956-57 | 196164 | gesamt
1 | Form/formen/F.geber | 26 36 27 20 99
2 | Funktion/funktionell |23 22 21 2 58
3 | Gestaltung/Gestalter |4 1 22 23 50
4 | Schon(-heit) 16 12 8 (1956) | 2 38
5 | Asthetisch 3 8 21 5 37
6 |Ding 9 13 9 33
7 | Kultur/kulturell 2 3 23 1 29
8 | Industrie/industriell |7 10 5 1 23
9 |Zweck(-maRig) 8 8 2 4 22
10 | Gut 6 1 6 7 20
11 | Kinstler/kUnstlerisch |7 12 o 0 19
12 | Qualitat 7 3 4 o 14 191
13 | Technik(er) 7 1 5 1 14
14 | Geschmack 8 2 o 1 11
15 | Handwerk(-lich) 8 1 o 1 10
16 | Natur/natirlich 2 o 4 1 7
17 | Prozess o} o} 6 0 6
18 | Mater... o 1 1 0 2
Woérter insgesamt 1991 1590 | 3666 1180

Primat der Form

Bis Anfang der 1950er-Jahre propagiert Bill als Hauptmotive in der Gestal-
tung: Schonheit, Zweck und Materialgerechtigkeit. Dabei argumentiert er
nicht nur asthetisch, sondern auch 6konomisch: ,Wir erkennen daraus, dass

wir [...] etwas anderes anstreben: Eine duferste Materialausnitzung, also ein



Maximum an Wirkung mit einem Minimum an Materie zu erreichen"3 (ebd.,
S.16). Bills Verstandnis von Gestaltungsarbeit ist dabei hierarchisch struktu-

riert, Konigsdisziplin ist gewissermalRen die Gestaltung der schonen Form:

~Deshalb bleibt als leichtere Forderung immer wieder die Zweckma-
Rigkeit. Das Streben nach Schonheit aber ist weit mUhevoller; die An-
strengungen sind grof3er, und solche Anstrengungen erfolgen nur unter
bestimmten Voraussetzungen, dann, wenn die gestalterischen Krafte in
der Lage sind, die Formidee mit den praktischen Aufgaben harmonisch
zu verbinden." (Bill 2008, S. 17)

In den 1950er Jahren andert sich Bills Wortwahl. Er spricht 1953 nicht nur von
Form oder Schonheit, sondern auch von ,Funktionserfillung’. Gegenstande
sollen demnach ,eine Gesamtheit von Funktionen erfillen, die nach folgen-
den Argumenten beurteilt werden: Soliditat, Gebrauchswert, Schonheit,
Preiswirdigkeit" (ebd., S. 59). Allerdings besteht fur Bill nach wie vor das Pri-
mat der Form. Dies drickt sich in folgender Textpassage (ebenfalls aus dem
Jahrags3) aus:

+Wir haben festgestellt, dass der Geschmack nicht ausreichende Sicher-
heiten biete, dass die Qualitdt des Materials und die technische Durch-
fuhrung nicht genugen, aber dass die ,Funktion des Gesamten’ allein die
Grundlage bildet. Deshalb fragen wir uns: wie kommen wir dann zu einer
Form? Und aufgrund des vorher Gesagten stellen wir fest: die Form ist
nicht Grundlage der Dinge, die Form ist ein Resultat; sie ist der Ausdruck,
die Zusammenfassung der verschiedenen Funktionen, zu denen sie als
Qualitat hinzukommt, so dass eine Einheit entsteht. Diese Einheit aller
Funktionen empfinden wir dann als giltige, typische Form, als Gestalt

32 DerText wurde erstmals 1949 verdéffentlicht.

(ebd., S. 60) [...]. (Um) Bedurfnisse zu erfillen, braucht es die Einheit al-
ler Funktionen, die Form werden. Das bedeutet, dass ich weder die ein-
fache, noch die stilisierte Form meine, sondern die organische Form [...].
Verbinden wir nun den Begriff des Kinstlerischen im vorher beschriebe-
nen Sinn mit der objektiven, analytischen und synthetischen Arbeit, so
haben wir die Grundlage definiert fir das Wirken des Gestalters, dessen
Ziel es ist, die Einheit der Funktionen in einer sichtbaren und bestens be-
nitzbaren Form zu binden." (ebd., S. 61)

Bills Fokus ist nach wie vor die Form.

Primat der Kunst

Mit dem Primat der Form verbunden ist ein von Bill formulierter Fihrungs-
anspruch der Kunst und damit der Kinstler:innen. Dies wird besonders in sei-
nem Vortrag vor demVerein,Industrieform’ 1957 deutlich; indirekt kommt Bill
am Ende immer wieder auf den Kunstkontext, auch wenn er als Begriff langst
,Gestaltung’ verwendet. Bill ist der Auffassung, dass nur ,wirkliche Kinstler’
die Fahigkeit zur Gestaltung haben. Wenn er also von Gestalter:innen spricht,
impliziert dies fur Bill, dass sie eigentlich Kinstler:innen sind. Insofern ist es
fur ihn kein Widerspruch zum Fihrungsanspruch von Kunst/Kinstler:innen,
wenn er im Laufe der Jahre immer hdufiger vom ,Gestalter’ spricht.

Im Vortrag fragt Bill beispielsweise nach der dsthetischen Funktion, die er
auch ,psychische Funktion’ nennt. Diese unterldge der freien Entscheidung.
Gerade die psychische Funktion eines Gegenstandes macht fur Bill den Un-
terschied zwischen ,dem Nur-Errechenbaren, technischen Bereich und dem
Bereich der Gestaltung" aus: ,MUsste und konnte diese psychische Funktion

nicht bericksichtigt werden, so wirde die gesamte Kunst, die gesamte Um-
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weltgestaltung, sinnlos®™ (Bill 2008, S. 122). Technik und Mathematik allein
reiche also nicht aus. Weiter heil3t es:

+Wenn wir uns vorstellen, dass die Einrichtung unserer Umwelt immer
vollkommener werden soll, dann scheint vorerst eine ebensolche Per-
fektionierung des Asthetischen naheliegend und die logische Folgerung.
Daraus wirden sich die Existenz einer neuen Kunst und die Bestrebun-
gen, Gegenstande fir den taglichen Gebrauch einwandfrei zu gestalten,

allein schon begrinden lassen.” (ebd.)

Die Zitate machen deutlich: Veréandern sich im Laufe der Jahre auch manche

Aussagen, Bills Primat der Kunst bleibt bestehen.

Abgrenzung zu Kunstgewerbler:innen, Formgeber:innen, Ingenieur:innen
und Design

»Ein Wort an die Stelle eines anderen setzen heil3t, die Sicht der sozialen
Welt zu verandern und dadurch zu deren Veranderung beizutragen" (Bour-
dieu 1992, S. 84). Bourdieu misst dem Kampf um Be-zeichnungen erhebliche
Bedeutung bei und Foucault macht darauf aufmerksam, dass mittels Worten
der diskursive Kampf um die Durchsetzung von Wahrheitsdeutung ausgetra-
gen wird. Seine Wahrheit durchzusetzen, heil3t auch, die passenden Worte zu
etablieren, die die eigenen hegemonialen Anspriche zementieren und im Ef-
fekt Dritte ausschlief3en. Max Bill wird seine Worte wohl mit Bedacht gewahlt
haben. Er propagiert Gestaltung als Begriff dessen, wie das entwerferische
Entstehen von Produkten zu bezeichnen ist —in strikter Abgrenzung zum Be-
griff ,Formgebung’ und zum ,Design’. So behauptet Bill beispielsweise, dass
schlecht gestaltete Dinge, wie etwa Bigeleisen, von industriellen Formge-
ber:innen gemacht wirden:

~Hiermit stehen wir vor der Problematik der ,industriellen Formgebung’,
des ,Design’. Eine Grenze teilt dieses ganze Gebiet in zwei verschiede-
ne Bereiche, mit verschiedenen Auffassungen: auf der einen Seite das
kUnstliche Dekorieren, auf der anderen Seite das Feld der wirklichen Ge-
staltung. Auf der einen Seite stehen Dekorateure, auf der anderen die
Gestalter." (ebd., S. 58)

Die dichotome Grenzziehung durch Bill schliel3t ganz besonders und expli-
zit weibliche Kreative aus. Das kinstliche Dekorieren schreibt Bill namlich
Kunstgewerblerinnen zu: als nochmalige Verstarkung der Abwertung von
Kunstgewerblerinnen formuliert er in einem Artikel von 1964 die bereits zi-
tierte Passage:

LIchglaubel...], es muss hier nicht besonders betont werden, dass ich mir
unter Gestaltung der Umwelt weder Mobel im Gelsenkirchener Barock,
noch irgendwelche andere ,werteschaffende Ornamente’ vorstelle, die
entweder aus der Rumpelkammer hervorgenommen wurden oder der
Phantasie verspielter Kunstgewerblerinnen entspringen.” (ebd., S. 174)

Auf der einen Seite also ,richtige’ Gestaltung, auf der anderen ,Gestalterei’
und das Design von ,Formgebern'. Und auch die Industrie kritisiert Bill:

+Uber die geschéftige Tatigkeit von Design-Kongressen, Design-Schu-
len, Design-Managern und Design-Jurys zu urteilen, ist hier nicht der Ort.
Letztlich umschwirren sie alle lediglich den Honigtopf der Industrie. Ihr
aber ist es leider oft weniger um Gestaltung, als um Gestalterei und De-
sign zu tun. Und ins Kielwasser solchen Treibens sind auch Design-Aus-
stellungen und -Beurteilungen geraten." (Bill 2008, S. 156)
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Ambivalenz und Industrie

Die zitierte Passage wirft gleichzeitig ein Schlaglicht auf die ambivalente Hal-
tung Bills der Industrie gegeniber. Auf der einen Seite halt er Vortrage vor
Industriellen und wirbt darin um die Kooperation zwischen Gestaltenden und
industrieller Wirtschaft, auf der anderen halt er ,die Industrie’ fUr profitgierig
und skrupellos.

Bill betont beispielsweise, dass die Gite der ,guten Form’ zwar eine reine
Gestaltungsfrage sei und damit in die Kompetenz der Gestalter:innen fiele,
es aber ebenso die Fahigkeit ,der Produktionsverantwortlichen™ (Bill 2008,
S. 157) brauche, um ein harmonisches Ganzes, einem Typus zu gestalten. In
seinem Vortrag im Industrieforum wendet er sich an Industrielle und bezeich-
net gemeinsame Interessen von Gestalter:innen und Industrie. Durch Formu-
lierungen wie ,Gestalter und Hersteller suchen gemeinsame Wege" (ebd., S.
123) versucht Bill, eine Kooperation zumindest verbal herzustellen. Er betont
eigene positive Erfahrungen, die ,bei gegenseitiger Achtung der Forderun-
gen" zu guten Resultaten gefihrt hatten und versucht, die Ergebnisse der
Zusammenarbeit zwischen gestaltenden Auftragnehmer:innen und Industrie
als ,Kultur der technischen Zeit" zu ,verkaufen’, die so ,mdglich ist" (ebd.).
Kurzum: Bills Botschaft ist, dass beide Partner durch eine Zusammenarbeit
Vorteile hatten. Voraussetzung sei allerdings die exakte Problemstellung
(vgl. ebd., S. 119).

Dennoch: ,Achtung der Forderungen", ,bei exakter Problemstellung" —in
Bills Formulierungen zeigt sich eine distanzierte bis ablehnende Haltung, die
er an anderer Stelle noch deutlicher formuliert: ,Es ist bedauerlich, dass der
Grol3teil der Industriellen, wenn sie einen Berater auf dem Gebiet der Form
bendétigen, sich meist an einen Dekorateur wenden, anstatt sich nach einem
wirklichen Gestalter umzusehen" (ebd., S. 58).

Bill enttduscht nicht zuletzt, dass sein Ideal vom Typus, vom allgemein-
gultigen Produkt, sich offenbar nicht durchsetzt, obwohl dieser fur ihn ein
Wasserstandsanzeiger fir den Zustand einer Kultur ist. Stattdessen fanden
zweifelhafte Erzeugnisse ihren Weg zum Konsumierenden, der aufgrund
des inzwischen eingesetzten Wirtschaftswunders’ lieber Masse statt (Bills)
Klasse kauft. Fur Bill tragen auch Reklame und bedenkenlose Produktion die
Verantwortung. Er befirchtet negative Konsequenzen fir die Gesellschaft

und wettert:

»Mit Hilfe ausgekligelter Reklame in Presse und Film wird das moder-
nistische Formenchaos in die breiten Massen hineingepumpt. Diese
Erzeugnisse aus skrupelloser Geschaftstichtigkeit und bedenkenloser
Formgeberei sind der Ausdruck des raschen ansteigenden Lebensstan-
dards geworden. Dieses totale Uberspilen eines so wichtigen Kultursek-
tors, ndmlich unserer Umwelt, wird nicht ohne Rickwirkungen bleiben
auf andere Gebiete."3 (ebd., S. 177)

Zum einen versucht Bill immer wieder, Herstellerfirmen auf seine Seite zu
ziehen, zum anderen verwendet er im industriellen Kontext Negativ-Attribu-
te wie,modernistisch’, ,skrupellos' und ,bedenkenlos'; Formulierungen wie ,in
die breite Masse hineinpumpen' und ,totales Uberspilen' ricken die Herstel-
ler-Aktivitaten in die N&dhe von Naturkatastrophen. Aus solcherlei Ubertrei-

bungs-Rhetorik spricht ein erhebliches Mal3 an Frustration.

Kontrollverlust

Es fallt auf, dass Bill als erfolgreicher Kinstler und Architekt ab Mitte der
1950er-Jahre oftmals Unordnung bzw. Kontrolle thematisiert, und zwar just

zu der Zeit, als ein Konflikt um seine Person und Rolle an der Hochschule fir

33 Zeitschriftenbeitrag aus dem Jahr 1964.
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Gestaltung in Ulm schwelt. 1957, kurz vor seinem Weggang aus Ulm, spricht
er von ,unkontrollierbaren Einflissen der Natur" (ebd., S. 117), von denen
man sich unabhdngig machen sollte. 1964 fallt er Uber Mensch, Staat und
Okonomie ein harsches Urteil: ,Durch die Unordnung in der Welt wird der
Mensch abgestumpft in der Wahrnehmung der Unordnung im Allgemeinen.
Eine Unordnung zieht die andere nach sich, und was wir heute als Ordnung
sehen, im Staat, im 6konomischen Leben, im Verkehrswesen, wo wir hinse-
hen und analysieren, ist nur eine grofRe reglementierte Unordnung, ein ver-
organisiertes Chaos" (ebd., S. 173). Bill ist mit seiner Kultur-Kritik zwar nicht
allein, denn viele Autor:innen beklagten sich damals Uber den Tiefstand von
Staat und Gesellschaft. Im Verein mit Bills verbalen Angriffen sowohl auf sei-
ne gestaltenden Kolleg:innen als auch in Richtung Wirtschaft kénnte Bills
Beschreibung von Unordnung und Chaos auch eine Reaktion auf seine durch
denWeggang aus UIm erschitterte Stellung im Feld der Gestalter:innen sein,

mithin eine Reaktion auf einen tatsachlichen Kontrollverlust.

Zusammenfassend zeigt die Analyse dessen, wie Bill etwas sagt und mit wel-
chen rhetorischen Mitteln:

e Erhalt kontinuierlich am Primat der Form fest.

e Erpostuliert einen Fihrungsanspruch der Kunst.

* Er bedient sich eines Kunst-Vokabulars ebenso wie einer Tech-
nik-Sprache.

e Ergreift zum Mittel der Diffamierung anderer Akteursgruppen.

* Erhateine ambivalente Haltung zur Industrie.

* Erbeklagt Kontrollverlust.

Intentionale Dimension

Bill adressiert seine Artikel und Vortrage fast ausschlief3lich an Fachkolleg:in-
nen oder die Industrie, d. h., er wendet sich in seiner argumentativen Zielset-
zung vor allem an diese beiden Akteursgruppen.

Auf die Industrie bezogen lasst sich aus der Analyse schlief3en, dass es Bill
darum geht, potentiellen Auftraggeber:innen die Notwendigkeit zu vermit-
teln, Gestalter:innen — und eben nicht Kunstgewerbler:innen, Ingenieur:in-
nen oder Designer:innen — zu beschéftigen. Bezogen auf die adressierten
Kolleg:innen scheint Bills Intention zu sein, seine Gestaltungsmaximen im

Feld durchzusetzen.

Adressat Industrie

Der Schweizer Kinstler und Universalist wird nicht mide, in Vortragen und
Artikeln zu beschreiben, warum Herstellerfirmen gestaltende Krafte brau-
chen. Im von Max Bill mitformulierten HfG-Programm hief3 es 1951:

»Eines der wichtigsten Probleme fir Industrie und Gewerbe ist heute
die Formgebung ihrer Produkte" (Seckendorff 1989, S. 46). ,Verbinden
wir nun den Begriff des Kinstlerischen im vorher beschriebenen Sinn
mit der objektiven, analytischen und synthetischen Arbeit, so haben wir
die Grundlage definiert fir das Wirken des Gestalters, dessen Ziel es ist,
die Einheit der Funktionen in einer sichtbaren und bestens benitzbaren
Form zu binden." (ebd., S. 61)

Fir Bill steht von Anfang an fest, dass es fUr gut gestaltete Gegenstdande zwei
Vorbedingungen geben muss: ,Erstens die Aufgabe und zweitens die Fahig-
keit der Gestaltung"3 (Bill 2008, S. 17). Mit anderen Worten: Die Aufgabe soll

34 DerText wurde 1949 erstmals veréffentlicht.
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durch die Industrie formuliert werden. Schéne und zweckmaf3ige Produkte
brauchen die Kompetenz von Gestalter:innen. (Bill argumentiert auch vor
seinem industriellen Publikum selten explizit 6konomisch.) Daran halt Bill

auch 1957 fest:

+Es gibt jedoch zwei entscheidende Momente bei der Schaffung von Ge-
genstanden der Umweltgestaltung, namlich voraus die exakte Problem-
stellung und zum Schluss das Auswahlen aus den moglichen Lésungen.™
(Bill 2008, S. 120)

Bill konstituiert zwei Spharen, erstens die der operativen Produktion (Indus-
trie: Aufgabe/Problemstellung/Auswahl) und zweitens die der bedarfsbezo-
genen Kreation (Gestalter:innen). Diese duale Aufgabenteilung bekréaftigt
die Mitte der 1950er-Jahre noch keineswegs etablierte Daseinsberechtigung
der Gestalter:innen.

Insbesondere das Maschinenzeitalter fordert nach Bill mehr &dsthetisch
versierte Personen.

Maschinen und Automaten seien nun ,in eine Sphare eingebrochen, von
der man eigentlich bis vor kurzem angenommen hatte, sie sei nicht ersetz-
bar: namlich das Kontrollieren, Denken, Rechnen, Ordnen, Schlisse ziehen
[...]. Infolge dessen wird das menschliche Gehirn auf diesem Sektor gewisser-
mal3en Uberflissig und frei fir Dinge, die mit den Automaten nicht gemacht
werden konnen" (Bill 2008, S. 116). Dies seien Dinge der ,geistigen Welt",
und, im Hinblick auf die Umwelt, Dinge der ,dsthetischen Welt". Bill sieht
daher eine ,zunehmende Wichtigkeit der dsthetischen Seite der Umwelt"
(ebd.).

Bills Argumentation zielt darauf, die Industrie davon zu Uberzeugen, dass
es nicht zuletzt durch die rasante technische Entwicklung, an der die west-
deutsche Industrie in besonderem Mal3e teilhat, darauf ankommen wird, wie

Produkte aussehen. Dies impliziert auch eine zunehmende Bedeutung derer,
die sie entwerfen kdnnen: Es braucht die Gestalter:innen.

Neben diesem auf das wirtschaftliche Denken von Industriellen geminzte
Argument versucht Max Bill auf3erdem, seine Gegeniber als Kulturverant-
wortliche anzusprechen. Er propagiert auf der Hohe des Wirtschaftswunders,
»dass auch diese einfachen Dinge des tdglichen Bedarfs", die massenhaft
produzierten Industriegiter ,reprasentativ angesehen werden missen fir
die gegenwadrtige Kultur" und daher eine erhdhte Aufmerksamkeit in der Ge-
staltung bedurften. Er referiert 1957, dies bedeute auch, Gegenstdnde seien
nicht nur dann reprdsentativ und wertvoll, ,wenn sie sehr alt sind, sondern
vor allem auch wenn sie neu sind" (ebd., S. 114): ,Wenn wir die Wandlungen
dessen betrachten, was wir Kultur nennen, so erkennen wir die verschiede-
nen Zeiten an dem was man als Kulturgiter zu bezeichnen pflegt" (ebd.).
Damit adelt Bill Industrieprodukte als moderne Kulturgiter — und wiederum
den, der sie entwirft.

Bills Aussage impliziert auch eine ,lllusio* im Bourdieuschen Sinn, namlich,
dass zweckmaf3ige und schone Produkte allgemeines Gestaltungsziel sind
und Erfolg fir deren Produzent:innen bieten. Wie bereits dargelegt, arbeitet
sich der Schweizer Gestalter an Gegenbildern ab: Nicht nur der:die Kunstge-
werbler:in oder der:die Designer:in werden diffamiert, sondern auch Ingeni-
eur:innen. Dies kommt nicht von ungefahr, denn diese Gruppen waren echte
Konkurrent:innen. Da es bis dato noch wenige Vorbilder fur das Berufsbild
gab, war ,der Markt’ offen. Die Designgeschichte kennt etliche renommierte
Gestalter:innen, die aus dem Kunstgewerbe kamen oder als Autodidakt:in-
nen angefangen hatten, Produkte zu entwerfen oder auch Hauser zu bauen,
wie etwa Peter Behrens, Richard Riemerschmid oder Eileen Gray.

Um der Berufsgruppe der Gestalter:innen die alleinige Kompetenz zu-
zuschreiben, Produkte entwerfen zu kénnen und sie damit im Feld zu ver-

ankern, nutzt Bill eine weitere Strategie, ndmlich den Zustand der Umwelt
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moglichst schwarz zu malen, um die Notwendigkeit einer ,Rettung’ durch die
Gestalter:innen zu bestatigen. ,Welche Zeitgenossen haben schon die Gabe,
sich gerade jene Dinge auszuwdhlen, von denen man sagen konnte, diese
seien die angemessene Umgebung eines Menschen" (ebd., S. 177), fragt Bill
beispielsweise und weil3, dass es wohl die wenigsten sind. ,Die anderen wer-
den vom Handel Uberrollt, von einer falschen Reprasentationssucht geplagt
und enden dann bestenfalls im modernistischen Kitsch [...] man kann hier nur
eine Wendung erhoffen" (ebd.), endet er dister.

Adressat Gestalter:in

Bill wendet sich nicht nur an potentielle Auftraggebende, sondern auch an
seine eigene Akteursgruppe. Seine Intention ist, dass sie ,richtig’ gestalten
soll, und zwar nach funktionalistischen Maximen: Zweckmal3ig, material-
gerecht, ergonomisch usw. Mit dem Ziel, seine dsthetischen Praferenzen
durchzusetzen, appelliert Bill an ihr Verantwortungsgefuhl fir die kulturelle
Dimension von Gestaltung: ,Auch heute ist der Kinstler verantwortlich fur
die Kultur. Er muss Stellung beziehen. Er sollte sich beteiligen an der Produk-
tion im Dienste der Menschen, aber wir sehen hier eine grof3e Gefahr: Wir
sehen Entwerfer, die beginnen, der Industrie ihre Erzeugnisse zu dekorieren,
ohne dass sie die Gewissheit besitzen, das die Gesamtheit der Funktionen in
diesem Gegenstand erreicht ist. Auf diese Weise werden diese Kinstler ver-
antwortlich fir den Zerfall der Kultur" (ebd., S. 63). Auf der einen Seite formu-
liert Bill hier ein einengendes Dogma fur alle Gestalter:innen, auf der ande-
ren Seite wertet eine zugeschriebene kulturelle Bedeutung die Person, die sie
wahrnimmt, auf. Und schlie3lich wertet die Zuschreibung auch denjenigen
auf, der sie vornimmt, weil die Zuschreibung gleichzeitig auch Definitionsho-
heit suggeriert, oder wie es Bourdieu ausdrickt: ,,Symbolische Macht muss,

wie jede Form von performativem Diskurs, auf dem Besitz von symbolischen
Kapital begrindet sein [...]. Symbolische Macht ist die Macht, Dinge mit Wor-

tern zu schaffen" (Bourdieu 1992, S. 152f.).

Der Bruch mit der (Design-)Tradition

Analysiert man Bills Vortrage und Texte auf Traditionsbezige, Vorbilder u.
a., fallt auf, dass Bill, bis auf eine Stelle, in der er Henry van de Velde dafir
dankt, dass dieser den Begriff ,rationale Schonheit’ gepragt habe (ebd., S.
54), darUber hinaus Beziige zur gestalterischen Vergangenheit formuliert.
Weder erwdahnt er das Bauhaus, das er von 1927 bis 1929 in Dessau besuchte,
noch den Werkbund, obwohl er 32 Jahre Mitglied des Schweizer Werkbundes
war und in dessen Auftrag die Ausstellung ,Die gute Form’ realisierte. Auch
die von anderen Autor:innen gelegentlich genannten John Ruskin und Willi-
am Morris (Arts and Crafts Movement) oder anerkannte Vorbilder wie Peter
Behrens oder Richard Riemerschmid nennt er nicht, wie er auch keine zeitge-
nossischen Kollegen erwdhnt. Dies hat den Effekt, dass nicht blof? eine Zasur
suggeriert wird, sondern vielmehr ein Neuanfang, quasi als Schopfungsge-
schichte der Gestaltung, die gerade erst passiert. Fragt sich, warum Bill den
Bruch mit der eigenen Gestaltungstradition vollzieht. Das folgende Zitat gibt
Hinweise:

+~Wenn wir uns vorstellen, dass die Einrichtung unserer Umwelt immer
vollkommener werden soll, dann scheint vorerst eine ebensolche Per-
fektionierung des Asthetischen naheliegend und die logische Folgerung.
Daraus wirde sich die Existenz einer neuen Kunst und die Bestrebungen,
Gegenstande fir den taglichen Gebrauch einwandfrei zu gestalten, allein
schon begriinden lassen. Gleichzeitig besteht jedoch ein Gberkommenes
Bedurfnis[...], auch die Vergangenheit in die eigene Bewusstseinssphare
und in die reale Umwelt mit einzubeziehen. Ich glaube, dass dies gute
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Grinde hat und keineswegs verwerflich ist, solange man nicht histori-
sches Kulturgut mit historisierender Nachahmung verwechselt. Da das
Echte, gute historische Gut jedoch meist nicht mehr fir den taglichen
Gebrauch bestimmt ist und nicht in der nétigen Menge vorhanden ware,
sind wir bestrebt, neue GUter zu gestalten, die so beschaffen sein sollen,
dass sie Kulturgiter sind, schon zu Beginn, nicht erst wenn sie alt wer-
den." (ebd., S. 122)

Es geht Bill tatsachlich um eine ,neuve Kunst', und diese soll ,Gegenstande
des taglichen Gebrauchs' umfassen. Gestaltung soll also neue Kunst sein.
Wie schon zu Zeiten der Moderne der 1920er-Jahre soll Kunst nicht isoliert als
Tafelbild oder Skulptur in Museen hangen oder nur wenigen zahlungskrafti-
gen Birger:innen vorbehalten sein — nein, Kunst soll schrankenlos den Alltag
durchdringen. ,Kunst und Technik — eine neue Einheit' propagierte einst Wal-
ter Gropius 1923 am Bauhaus. Trotz der Kappung seiner eigenen gestalteri-
schenWurzeln schldgt Bills studentische Pragung in der Forderung nach einer
neuen, industriebezogenen und technikaffinen (Gestaltungs-)Kunst durch
und mit ihr der Versuch, eine so erlebte Isolierung der Kunst aufzuheben. Ein
Indiz dafUr ist, was Bill 1953 bemerkt: ,Wo aber bleibt nun die Phantasie und
die Kunst? Ich glaube, dass [...] ein Ausweg aus dem Dilemma gefunden wer-
den muss, in dem wir uns befinden, in dem wir uns seit Jahrzehnten befinden,
hie Kunst — hie Leben, hie Kunst — hie Zweck" (ebd., S. 70). Hier ist Kunst so-
gar doppelt isoliert, vom Leben und — Gbertragen — vom Sinn. So verstanden
ware eine neue (Gestaltungs-)Kunst attraktiv, denn durch ihre Allgegenwart
hat sie einen universelleren Wirkungskreis als jede einzelne noch so meister-
liche Skulptur oder aufsehenerregende Malerei.

Diskursive Dimension

In welchem Kontext stehen Bills Texte zum damaligen Fach-Diskurs? Als Mit-
begrinder der heute legendaren und damals auch bei ihren Kritiker:innen als
fortschrittlich anerkannten Hochschule fir Gestaltung Ulm, als Birger der
neutralen Schweiz und als Initiator der Ausstellung ,Die gute Form’, die ab
1949 in zahlreichen Stadten zu sehen war, konnte sich Max Bill schon kurz
nach dem Zweiten Weltkrieg eine exponierte Position im sozialen Feld der
Gestaltung erarbeiten. Besonders sein programmatisches Motto ,Die Gute
Form’ prdgte den Fachdiskurs bis in die Mitte der 1950er. Die Ausstellung und
mehr noch die jahrliche Auszeichnung ,Die gute Form’s erweisen sich jedoch
als Segen und Fluch gleichermalRen. Das Motto ist sofort eingdngig und eta-
bliert sich im 6ffentlichen Diskurs. Konsument:innen und Medien greifen ,die
gute Form’ auf, das Bewusstsein fir gute Gestaltung kommt tatsachlich aus
dem Nischendasein heraus.

Der Diskurs verselbstandigt sich — jedenfalls nach Bills Geschmack — und
1961 schreibt er genervt, dass die ,Gute Form’ zum Schlagwort und miss-
brauchlich gebraucht wurde (vgl. Bill 2008, S. 155).

Dennoch: Die ,Gute Form’ hat immense Wirkung. In zahlreichen Kurzdar-
stellungen Uber die deutsche Designgeschichte werden die 1g950er-Jahre bis
heute haufig mit den Schlagworten ,Die Gute Form’ und ,HfG Ulm’ abgehan-

35 ,Das Konzept des SWB (Schweizer Werkbund) seit 1952: eine jahrliche Auszeichnung ,Die
gute Form’, erganzt um eine Auswahl vorgdngiger, das heif3t im Jahr zuvor ausgezeich-
neter Produkte, die dem Ideal [...] besonders nahe kommen und in der Tendenz die Anfor-
derungen erfUllen, dieses Ideal im Materiellen zu verkdrpern. Die ausgewdhlten Produkte
finden ihren Ort in der <Sonderschau ,Die gute Form’>: Deren Funktion ist normativ, sie
sucht gleichsam den ,kategorischen Imperativ’ des SWB ,idealtypisch’ zu représentieren®
(Erni 1983, S. 15).
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delt, auch und gerade in Schulbichern.® Bills Ansichten, die er in zahlreichen

Artikeln und Vortragen dul3erte, fanden Gehor.

Mitte der 1950er-Jahre andert sich Bills Position im sozialen Feld drama-
tisch; um seine Person setzt heftige Kritik ein, die sich an seinem Fihrungsstil
an der HfG Ulm und an seiner diskursiven Position entzindet. Bereits 1955
war es an der Hochschule in Ulm zu einem Konflikt gekommen: ,Zwei Par-
teien standen sich gegenuUber. Bill forderte eine Rektoratsverfassung, das
heif3t die FGhrung der Schule durch eine einzige Person. Er vertrat die An-
sicht, ,dass eine solche Schule, wie alle kulturellen Dinge, nur mit autoritaren
Mitteln gefihrt werden kann" (Seckendorff 1989, S. 162). Das damalige Rek-
toratskollegium und die Geschwister-Scholl-Stiftung wollten hingegen eine
Beteiligung aller wichtigen Lehrkrdfte an der Fihrung der Schule, weil laut
Hellmut Becker, Mitglied des Verwaltungsrates, eine ,geistige und menschli-
che Selbstandigkeit der Formgestalter ebenso wie der Gesamtidee der Ulmer
Hochschule am besten durch eine kollektive FGhrung Rechnung getragen
wirde" (ebd.). Die zugrundeliegende Diskussion um eine neue Schulverfas-
sung war laut von Seckendorff Ausdruck einer Krise zwischen Max Bill, der
1955 47 Jahre alt war, und einer jingeren Dozent:innen-Generation um Otl
Aicher, Tomas Maldonado und Hans Gugelot (33, 33 und 35 Jahre alt). Diese
fuhlten sich ,in ihrer personlichen Entscheidungsfreiheit bedrangt. Bill Gbte
zum Teil heftige und personliche Kritik am Unterricht und an den Arbeiten der
anderen Dozenten" (ebd., S. 162). Seine Auffassungen habe Bill ,mit autorita-
ren Mitteln' durchsetzen wollen (was nach der obigen Analyse seiner Rhetorik
plausibel erscheint). Was Bill als Ausibung seiner Kompetenz erschien, wur-
de nach von Seckendorff von vielen Lehrern als Unterdrickung empfunden.

36 So etwa in Berents 2011 S. 123; Schneider 2005, S. 122ff.;; Walch & Grahl 2008, S. 44
(Schulbuch) und Etschmann & Hahne 2008, S. 54 (Schulbuch).

In solcher Weise hdtten sie nicht weiterarbeiten wollen (vgl. ebd.). Dennoch
sei beiden Parteien 1955 an einem Verbleib Bills an der HfG UIm gelegen ge-
wesen: ,Bill fUhlte sich verantwortlich fir die Weiterentwicklung der Schule
und wollte seinen Einfluss weiterhin geltend machen. Das Rektoratskollegi-
um und die Geschwister-Scholl-Stiftung waren daran interessiert, Bill an der
Schule zu halten. Er stellte nach wie vor einen wichtigen Anziehungspunkt fir
eine interessierte Offentlichkeit dar" (ebd., S. 163). Gleichzeitig wollten die
Kontrahenten nicht, dass die Offentlichkeit Notiz vom Konflikt nahm und wo-
maoglich eine Hochschulkrise interpretierte. Sie verhandelten einen Kompro-
miss, der eine weitgehende Reduzierung von Einfluss, Entscheidungsgewalt
und Verpflichtungen Max Bills nach sich zog, ihm aber auch einige Privilegien
bot, wie etwa Rdume und Dienstleistungen an der HfG UIm zu nutzen und mit
Studierenden an Industrieauftragen zu arbeiten. Der endgiltige Bruch war
damit jedoch nicht zu verhindern (ebd., S. 165).

Die HfG Ulm avancierte unter Bills Agide zu einem Vorbild fur eine moder-
ne, zeitgemalde Gestaltungsausbildung, auch durch Inge Aicher-Scholls und
Max Bills internationale Vernetzung. Der Schweizer Architekt und Kinstler
hat durch seinen grofRen Einfluss den Weg geebnet, kann sich aber den-
noch mit seiner ,Wahrheit’ im Foucaultschen Sinn nicht durchsetzen: Zwar
bejaht Bill eindeutig die Technik — so setzt er etwa auf die neu entwickelte
Computer-Technologie — doch er ist der Industrie gegeniber ambivalent bis
reserviert eingestellt. Er bricht radikal mit der gestalterischen Tradition und
konstruiert dadurch eine Art ,Stunde Null' im Design, um seine Diskursposi-
tion zu starken; er beharrt jedoch auf der anderen Seite auf der exponierten
und besonderen Stellung des:r Kinstlers:in und kreist um die Form (ghnlich
wie Meissner Ubrigens), und gerade dies diskreditiert Bill im Kampf um die

Deutungshoheit im sozialen Feld. Denn fir die nachfolgende, junge Genera-
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tion der Mittdreil3iger ist seine Position bereits im Alten verhaftet und damit
unzeitgemal3.

Man kann davon ausgehen, dass Max Bill nach seinem Weggang aus
Ulm zwar immer noch ein exponierter Vertreter des sozialen Felds ist, seine
Diskursposition dadurch jedoch erheblich geschwacht war. Bill verlasst 1957
nicht nur Ulm, er kehrt, sicherlich enttauscht dariber, dass er sich an der HfG
nicht durchsetzen konnte, in die Schweiz zurick. Von Zirich aus arbeitet er
wieder als Bildender Kinstler und Architekt, d. h. er konnte oder wollte sich
nicht in der Intensitat wie zuvor am bundesdeutschen Design-Geschehen be-
teiligen. Einfluss und Macht, das soziale Feld der Gestaltung zu formen, hat
Bill ab ca. 1958 nicht mehr; das besorgte insbesondere die neue Fihrungs-
riege der HfG UIm um llIse Aicher-Scholl, Otl Aicher und Tomas Maldonado.
Die jUngere Generation besucht und spricht auf internationalen Kongressen
wie z. B. der World Design Conference 1960 in Tokio, und Maldonado wird ab
Anfang der 1960er-Jahre tonangebend bei der Implementierung des Begriffs
Industrial Design und der Verortung des sozialen Feldes in einem technoiden,
verwissenschaftlichen Kontext.

5-2.3 Karel Sanders

Textanalyse ,Der industrielle Formgeber und sein Kollege vom Handwerk’.

Essen 1957

Der analysierte Text von 1957 ist in vielerlei Hinsicht aufschlussreich. Er ist
essentiell fir die Bearbeitung der Fragestellung, welche symbolischen Aus-
einandersetzungen um die Position im sozialen Feld stattfinden, welche Zu-
schreibungen (Kunst-)Handwerker:innen und Formgeber:innen erfahren und

welche Diskursstrategien verfolgt werden.

Trotz oder wegen seiner Kirze fokussiert der Text die im Feld der Formge-
ber:innen bisher durch theoretisches Sampling ermittelten diskursiven Prak-
tiken wie in einem Brennglas. Der Text ist exemplarisch fir Abgrenzungs- und
Formierungsstrategien und steht im Zentrum des Kapitels Gber die diskursi-
ven Praktiken der sich in den 1950er-Jahren neu formierenden Akteursgruppe

der industriellen Formgeber:innen.

In der vorliegenden Textanalyse wird die Erzeugung von Wahrheitseffek-
ten durch die diskursiven Reflektionen des Autors Karel Sanders Uber die
zwei Berufsfelder ,Handwerker?” und ,industrieller Formgeber’ untersucht,
um wie Hamann es formuliert, ,konkreten Inhalten eine groféere Bedeutung
einzurdumen und sie als eigenstandige Strukturierungsebene zu begreifen®

(Hamann 2012, S. 351).

Zwei symbolische Faktoren stehen im Zentrum meines Analyse-Interes-
ses: Erstens das Berufsverstandnis. Es umfasst die im bourdieuschen Sinn als
legitim dargestellten Qualitatsmerkmale und Standards. Zweitens interes-
sieren mich die artikulierten Zuschreibungen Gber ,den Handwerker’ und ,den
industriellen Formgeber’ als Positionierungen in der Struktur des Feldes.3®

Die Auswahl der beiden Berufsgruppen im Text kommt nicht von ungefahr.
In den damaligen Diskursen wird immer wieder deren ,status quo' verhan-
delt, allerdings arbeiten sich die meisten Autor:innen statt am ,Handwerker’

am ,Kunsthandwerker’ ab.

37 Im Folgenden werden die Begriffe ,Handwerker' und ,Formgeber' nicht gegendert, da
Sanders selbst im Originaltext nur von ,Handwerkern' u. &. schreibt.

38 Es geht bei dem Faktor Akteursposition, wie Hamann es formuliert, nicht um den Habitus,
sondern um den von Mitstreiter:innen im Feld zugeschriebenen Manifestationen eines
Habitus (vgl. Hamann 2012, S. 349).
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Biografische Dimension — wer spricht?

Autor des Textes ist Karel Sanders. Viel ist nicht Uber ihn bekannt: Er war Di-
rektor des ,Instituts fUr industrielle Formgebung’ in Amsterdam und hat auch
einige Artikel in der deutschen ,Form’ veroffentlicht. Der zu analysierende,
nur finf Seiten lange Text erschien 1957 in einer Schriftenreihe des Vereins
,Industrieform’ (siehe Kapitel 5.3.3).

Laut Nachsatz war Sanders Text als Teil einer Schriftenreihe gedacht und
sollte ,als ein Beitrag zur Diskussion gelten" (Sanders 1957, S. 8).

Die Finanzierung einer Publikationsserie Uber Gestaltungsthemen von
Seiten eines der grofdten Stahlkonzerne der damaligen Bundesrepublik Iasst
vermuten, dass Autor Sanders im Text wohl keine industriekritische Position
beziehen wird. Es wird interessant sein zu beleuchten, welche Zuschreibun-
gen er in Bezug auf die beiden Akteurspositionen ,Handwerk' und ,Industrie'

vornehmen wird.

Faktuale Dimension — was wird ausgesagt?

Der analysierte Text formuliert die Fragestellung, ob und ggf. wie sich Hand-
werker:innen und die von ihnen gefertigten Artefakte von denen der indust-
riellen Formgeber:innen unterscheiden. Es bietet sich bei der Textkirze von
funf Seiten an, die aussagekraftigsten Passagen zunachst chronologisch, Ab-
schnitt fur Abschnitt, zu paraphrasieren.

Der Text diskutiert in 23 Absdtzen vermeintliche Vor- und Nachteile von
handwerklichen und industriellen Erzeugnissen.

Die Erorterung wird eingeleitet durch die Behauptung, dass es eine Zeit
gegeben habe, da man das handwerkliche Fabrikat fur solider hielt als das
industriell gefertigte. In Absatz 1 argumentiert der Autor, dass es sowohl
qualitativ schlechte handwerkliche als auch minderwertige industriell produ-

zierte Qualitat gabe, dass es jedoch ,der Industrie seit langem gelungen ist,
aullerst haltbare Erzeugnisse herzustellen®. Er zahlt einige auf. Am Ende des
Absatzes kommt er zu dem Schluss, ,dass die industrielle Herstellung jede
gewinschte Haltbarkeit gewahrleisten kann und wird" (Sanders 1957, S. 4).

Im zweiten Absatz beschéftigt sich der Autor mit der (Zitat) ,Behaup-
tung", das handwerkliche Erzeugnis sei ,zweckmaf3iger im Gebrauch" und
argumentiert: ,Im Gegenteil: das Industrieprodukt sieht gerade seine Starke
in einer méglichst vollendeten Nitzlichkeit, und es dirfte dank der enormen
Forschungsmaoglichkeiten das durchschnittliche handwerkliche Erzeugnis in
dieser Hinsicht bestimmt Ubertreffen" (ebd.).

Nachdem in Absatz 1 und 2 die unterschiedliche Haltbarkeit und Zweck-
maRigkeit der verschiedenen Erzeugnisse argumentiert wurde, sind in Ab-
satz 3 die ,asthetischen Eigenschaften' im Fokus der Reflektionen. Selbst-
verstandlich kdnnten nach Sanders handwerkliche wie industrielle Produkte
schon oder hasslich sein. Beide konnten aber auch ,fur die Personlichkeit
ihres Schopfers zeugen®, d. h. eine mehr oder weniger gute Gestaltungsleis-
tung aufweisen: ,Wer daran beim industriellen Erzeugnis zweifelt, braucht
nur etwa zwei Telefonapparate verschiedener Fabrikanten zu vergleichen:
bei dem einen sind der Aufbau und der Verlauf der Linien und Flachen unent-
schieden, beim anderen betont und stark" (ebd.).

Sanders differenziert hier allein innerhalb des industriellen Bereichs, die
Auseinandersetzung mit dem handwerklichen fehlt. Dies ist ein Indiz dafur,
welche Gruppe eigentlich im Fokus steht: Offenbar sieht der Autor zudem,
was die asthetischen Leistungen industriell gefertigter Formen anbelangt,
Erklarungs- bzw. Zuschreibungsbedarf.
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Absatz 4 behauptet einen Unterschied zwischen Handwerker und Form-
geber in der Art der Personlichkeit und stellt die Hypothese auf, wenn man
ein industriell produziertes Serienprodukt als Unikat betrachten und neben
eine vergleichbare ,gleichartige handwerkliche Arbeit" stellte, etwa einen
Stuhl oder eine Vase, dann wirde eine solche Probe ,zu einer betrachtlichen
Unsicherheit des asthetischen Urteils" fihren (Sanders 1957, S. 4f.). Wenn
hingegen von beiden Erzeugnissen eine 10ofache Serie aufgestellt wirde,
dann wirde laut Sanders das Industrieprodukt eine ,tadellose Gleichférmig-
keit" aufweisen, ,wahrend man bei den handwerklichen eine Fille kleiner
individueller Abweichungen entdeckte" (ebd., S. 5). ,Tadellos" — ,kleine Ab-
weichungen" — die an sich harmlose Charakterisierung nimmt eine Wertung

zugunsten der seriellen Industrieprodukte vor.

Diese implizite Bewertung fihrt Sanders in Absatz 5 fort. Er wirft die Fra-
ge auf, ob Gleichférmigkeit bzw. Fertigungsunterschiede von Vorteil oder
von Nachteil seien. Dies hdnge vom Zweck der Serie ab, so Sanders: Komme
es zum Beispiel darauf an, ein Theater zu bestuhlen, ,so entscheiden wir uns
instinktiv fUr das industrielle Erzeugnis. Gilt es aber, in hundert verschiedene
R3aume einen Stuhl zu setzen, so konnen wir dem handwerklichen Fabrikat
denVorzug geben" (Sanders 1957, S. 5).

100StUhleineinTheater, jeweils ein Stuhlin 100 verschiedene Raume —mit
diesem grotesk anmutenden Vorschlag manipuliert Sanders die Leserschaft
ein weiteres Mal. Zum einen ,adelt’ er das Industrieprodukt, indem er es als
Bestuhlung in das Zentrum der Hochkultur, das Theater, setzt; zum anderen
diskreditiert er den handwerklich gefertigten Stuhl, indem er eine Funktion
vorschldgt, die niemand ernsthaft umsetzen wirde, d. h. er suggeriert, das
Handwerk biete Optionen, die wenig Nutzen in sich bergen. Sanders eska-

liert im Folgenden seiner Argumentationskette:

Absatz 6 spricht von einer Unnatirlichkeit in der Wiederholung einer
handwerklichen Arbeit: ,Wir betrachten [...] die makellose Vervielfaltigung
der industriellen Serie als eine Selbstverstandlichkeit, wohingegen uns die
hundertfache gleichférmige Wiederholung einer handwerklichen Arbeit un-
natirlich vorkommt. Das heif3t, dass die Erscheinung der Serie zum Wesen
des industriellen Prozesses gehdrt, dem Wesen des handwerklichen aber
widerspricht" (ebd.).

Absatz 7 besteht lediglich aus einem Satz: ,Welche ungeheuren Gegen-
satze entdecken wir da!" (ebd.). Diese Aussage wirkt nicht zuletzt durch die
Rhetorik wie ein Paukenschlag. Mit dem im Vergleich zu seinen sonstigen
Satzen knappen Ausruf vollzieht der Autor die Absatz fir Absatz starker
vorgetragene Grenzziehung. Gleichzeitig wechselt auch der Sprachduktus
(siehe rhetorische Dimension).

Im folgenden Absatz 8 wandelt sich der Argumentationsstil von sachlich
zu einem moralisierend-wertenden Ton. Der Autor bezeichnet Wiederholun-
gen beim Handwerk als ,Entartung und Sinde', bei der Industrie hingegen
als ,Tugend'. Sanders schreibt, menschliche Handarbeit sei zu ,Hoherem' ge-
schaffen als zur ,Sklavenarbeit', die die Maschine vollfGhre. Handwerker:in-
nen wirden sozusagen vom Industriekontext ,weggelobt’ (vgl. Sanders 1957,
S. 5. Die Strategie setzt sich in Absatz g fort: Sanders deutet aus ,diesem zen-
tralen Gegensatz" (serielle Fertigung: Industrie = positiv konnotiert, versus
Unikat beim Handwerk = negativ konnotiert) einen ,wichtigen Hinweis fir
den Konflikt" und bewertet die Wirkung eines handwerklichen Einzelsticks
als ,aristokratischer, wahrend der industriell gefertigte Artikel infolge sei-
ner tausendfachen Verbreitung mehr einem weniger gehobenen Standard
anzugehoren scheint" (ebd). Der mehr oder weniger bewusst intendierte

Ausschluss der Handwerker aus dem industriellen Kontext wird — ahnlich wie
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beim Phantasma des ,edlen” Wilden — mit Hilfe einer Veredelung’ handwerk-
licher Arbeit versuf3t.

Absatz 10 stellt wieder eine rhetorische Figur dar, mit der der Autor die
Behauptung eines ,zentralen Gegensatzes' zwischen den beiden Akteurs-
gruppen in Absatz g teilweise zurGcknimmt (,Aber es ware zu einfach, wenn
man sich damit zufrieden gabe", Sanders 1957, S. 5) und die mit der Aufforde-

rung, weiterzusuchen, endet.

In Absatz 11 und 12 werden die ,verschiedenen Bedingungen, unter de-
nen beide schaffen" (im Sinne von arbeiten) verglichen. Unter anderem legt
Sanders dar, der handwerkliche Formgeber sei ,,im allgemeinen sein eigener
Auftraggeber" (ebd., S.6), was nicht der beruflichen Praxis entspricht. Das
Argument soll wohl eher suggerieren, ein Handwerker kdnne kaum Auftrage

aus der Industrie bearbeiten, da er aus sich selbst heraus schopfe.

In Absatz 13 zieht der Autor das Fazit, dass ,der industrielle Formgeber in
einer Kollektivsphare arbeitet, wahrend sein Kollege vom Handwerk in der
individuellen bleibt" und abstrahiert in Absatz 14 und 15: ,Es gehort wenig
Phantasie dazu, nunmehr festzustellen, dass wir hier vor dem uralten Kon-
flikt zwischen Freiheit und Gebundenheit stehen. [...] Dieser Gegensatz zeigt
sich in einem fort auf dem Arbeitsgebiet beider Formgeber" (ebd.).

Wie Eisschollen bei Tauwetter treiben die in Sanders’ Text vorgenomme-
nen Positionierungen der Akteurspositionen immer weiter auseinander. Wur-
den zu Beginn des Textes noch Gemeinsamkeiten (,Soliditat' und ,Zweck-
mafigkeit') zwischen Handwerk und Industrie-Formgebung angerissenen,
folgt nun ein ums andere Argument fur die Konstituierung zweier disparater
Profile.

In Absatz 16 schreibt Sanders dem Handwerk die oben formulierte Frei-
heit und der Industrie die Gebundenheit zu. Ein Fehler in der handwerklichen
Fertigung bedeutete demnach wenig, in der industriellen wére er hingehen
eine Katastrophe. Das Handwerk habe ,einen grof3artigen Spielraum zum
Experiment" (vgl. ebd.), weil das Produkt ein Unikat bleibe. Das industrielle
Fabrikat sei mit einem grof3en finanziellen Risiko verbunden und verbiete

daher ein echtes Experiment.

Sanders formuliert in Absatz 17 ,den eigentlichen Unterschied zwischen
handwerklicher und industrieller Arbeitsweise" (ebd., S. 7): ,Bei ersterer kann
die Hand in jedem Augenblick formend eingreifen, was bei letzterer ausge-
schlossen ist. Diese Feststellung zeigt uns, dass ein enormer Unterschied in
der Art des Entwerfens ist" (ebd.).

Absatz 18 nennt erstmals,den Entwurf* und fUhrt als weiteren Unterschied
zwischen handwerklichem Arbeiten und industrieller Fertigung fir letztere
den Begriff der ,Planmafigkeit" ein.

Erkennt man die bisherigen Annahmen der Sanderschen Argumentati-
on als ,wahr’ an, ist seine Folgerung durchaus schlissig. Doch kénnte man
genauso gut voraussetzen, dass auch der Handwerker gleichfalls einen Kopf
besitzt, mit dem er vorausplanen kann, und dass Fehler ebenfalls folgen-
schwer sind, da seine Existenz bedroht ist, wenn die Kund:innen deswegen

ausbleiben.

Sanders scheidet in Absatz 19 die ,planmal3ige Art des Entwerfens, die
sich auf vielerlei Methoden der Analyse und der Forschung stitzt" (Industrie)
in die Sphare der Wissenschaft, wahrend das Handwerk als ,eher kinstle-
risch® bezeichnet wird (ebd.). Mit dieser Argumentationsfigur positioniert

Sanders die beiden Berufsgruppen endgiltig in entgegengesetzte Ecken
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des gestalterischen Feldes. Sanders spricht Handwerkern implizit nicht nur
die Kompetenz ab, ebenfalls entwerfen zu kdnnen, er entwirft gleichzeitig
das Bild eines vorindustriell schaffenden und damit nicht anschlussfahigen
Mit-Akteurs.

Wie in Absatz 2 und 4 beruft sich der Autor auch in Absatz 19 bei der Plat-
zierung der Industrie-Formgeber im Feld auf Forschung und Wissenschaft,
ladt die Akteursgruppe sozusagen mit weiterem kulturellem und symboli-
schem Kapitel auf.

In Absatz 20 wird die Grenzziehung vertieft, ,denn die Gegenséatze reichen
noch weiter" (Sanders 1957, S. 7). Weitere Zuschreibungen sind Subjektivitat
als ,Starke des handwerklichen Formgebers" und das Arbeiten ,mehr in die
Tiefe". Auf der anderen Seite stehen die Objektivitat des industriellen Form-
gebers und fachliche Tatigkeit ,in die Breite, sowohl hinsichtlich der materi-
ellen Merkmale als der geistigen Verfeinerung". Der industrielle Formgeber
gerate dadurch in den — ungerechten - Verdacht, ,dass industrielles Form-
schaffen eine oberflachliche, auf das Technisch-Okonomische beschrankte
Tatigkeit" sei, ,wo sein Kollege vom Handwerk zu der Einsicht kommt, dass
er in wirtschaftlicher Hinsicht den kirzeren [sic] ziehen muss" (Sanders 1957,
S. 7). Letzteres erweist sich als Behauptung, die wohl das Ziel hat, Handwer-
ker als ,Mit-Spieler’ zu diskreditieren.

Sanders spitzt seine bisherigen bipolaren Zuschreibungen in Absatz 21
weiter zu: ,Das industrielle Formschaffen ist eine grof3e, geistige Aufgabe
ganz anderer Art". Sein Schwerpunkt liege ,in der ungeheuren Aufgabe, den
Geschmack einer Gruppe zu befriedigen" (Sanders 1957, S. 7f.). Diese Aufga-
be zwinge dazu, ,eine Entdeckungsreise zum Wesen des Dinges zu unterneh-

men, zu seiner vollkommenen und beinahe primitiven Ergrindung, die im

Gegensatz steht zu den Wucherungen eines Uberspannten Individualismus"
(ebd.). Da Sanders ,Individualismus' dem Handwerk zuschreibt, scheint hier
eine kaum verhohlene Diffamierung desselben hervor: Vertreter:innen des
Handwerks werden in eine psycho-pathologische Sphare von Manie und
Hysterie gestellt, deren Aktivitaten noch dazu richtungslos und destruktiv
konnotiert sind, wahrend sich in Begriffen wie ,Entdeckungsreise zum Wesen'
im Sinne von Kern und ,Ergrindung' das Phantasma des geradlinig ausge-
richteten wissenschaftlich motivierten Entdeckers aufscheint.

In Absatz 22 schlief3lich formuliert Sanders eine biologistisch ,ganz ver-
schiedene Herkunft" und ,tiefe Kluft" zwischen den Werten und der Schon-
heit der verschiedenen Erzeugnisse und ,den geistigen Strukturen ihrer
Schopfer®, die quasi in den Genen liegt: ,Der echte Handwerker kann nicht
auf das ihm Angeborene verzichten: die personliche Freiheit seines Geistes,
die Uberzeugtheit von seinem Recht und seinem guten Geschmack, wobei
die Gefahr grof3ist, dass er sich Uber sein Werk stellt. Der industrielle Formge-
ber, der nach Werten von allgemeiner Giltigkeit Ausschau halt, befindet sich
immer in der Lage, das Werk Uber alles zu stellen, ihm alles unterzuordnen,
auch sich selbst" (Sanders 1957, S. 8). Sanders finalisiert die Grenzziehung
zwischen den beiden Akteursgruppen mit der Schlussfolgerung: , Industrielle
Formgebung ist eine neue Form menschlichen Schopfertums" (ebd.). Mit
diesem apodiktischen Satz sind samtliche mdgliche Verbindungen zwischen
handwerklichem und industriellem Formgeber gekappt.

Der dezidierte Duktus wird allerdings in Absatz 22 und 23 merkwirdig
abgeschwacht. Der Text endet vermeintlich vermittelnd, erzielt jedoch eher

eine beunruhigende Wirkung:
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»Die Nahtstelle zwischen Individualismus und Kollektivismus, zwischen
Subjektivitat und Objektivitat, Spontanitat und Planung zeigt uns den
wesentlichen Unterschied von handwerklichem und industriellem Form-
geber. Es ist moglich, dass beide sich in e i n e r [im Original gesperrt ge-
druckt] Person vereinigen, so wie Schwarz und Weil3 sich vereinigen kon-
nen, und das kann zu Ohnmacht oder Genialitat fihren. Aber vielleicht
ist die bewusste Gespaltenheit, die man auch anderswo wahrnimmt (wie
etwa ein scharfsinniger Anwalt gleichzeitig lyrischer Dichter ist) eine un-
erlassliche Anpassung unserer neuen Kulturtrager." (Sanders 1957, S. 8)

,Ohnmacht oder Genialitdt' — diese polarisierende Bewertung ruft eher ne-
gative Assoziationen wie Gefahr und Risiko hervor. ,Anwalt' und gleichzeitig
,Dichter' — weit auseinander platziert der Autor die impliziten Positionen im
sozialen Feld und suggeriert durch die Verwendung dieser Figur, die Positi-
onen von Handwerker:innen und industriellen Formgeber:innen seien es
ebenso.

Das vermittelnde Ende erweist sich eher als Bestatigung der Unverein-
barkeit von Handwerks- und Industrieposition denn als Briicke zwischen den

Akteur:innen.

Zusammenfassend konstituiert Sanders folgende bipolare Zuschreibungen:

Handwerk

Industrie

solide Erzeugnisse

haltbare Erzeugnisse

zweckmadfRig im Gebrauch

zweckmafRiger im Gebrauch

Erzeugnisse zeigen Personlichkeit
und Art des:der Erzeuger:in

Erzeugnisse zeigen Personlichkeit und
Art des:der Erzeuger:in

individuelle Ausfihrung

tadellose Gleichformigkeit

gleichférmige Wiederholung:

wirkt unnaturlich

gleichférmige Wiederholung: wirkt
selbstverstandlich

Serie widerspricht Wesen des in-
dustriellen Prozesses

Serie entspricht Wesen des industriel-
len Prozesses

Wiederholung Entartung und Sin-
de (wie in der Kunst)

Wiederholung Tugend

menschliche Hande: zu Hoherem
bestimmt als dem Kopieren

Maschinen verrichten Arbeit des Ko-

pierens

grundsatzliche Einmaligkeit des

Erzeugnisses e aristokratisch

tausendfache Verbreitung des Erzeug-

nisses & gehobener Standard

handwerkliche Formgeber: sein
eigener Auftraggeber, sein eigener

Hersteller, sein eigener Verkaufer

industrielle Formgeber: steht zw. Auf-
traggeber u. Kauferschaft, muss Syn-
these schaffen

Individualsphére

Kollektivsphare

Freiheit

Gebundenheit

Fehler im Fabrikat bedeutet wenig

Fehler im Fabrikat bedeutet Katastro-
phe

Spielraum fir Experimente

Experimente grof3es finanzielles Risi-
ko

Produktion von Unikaten

Serienproduktion
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Hand kann in jedem Augenblick

formend eingreifen

Eingreifen der Hand ausgeschlossen

endgultiger Entwurf kann immer

wieder korrigiert werden

ist auf ordnende Haltung angewiesen

von Fall zu Fall spontane Gestal- | PlanmaRigkeit
tung
Subjektivitat Objektivitat

Kinstlerisch

wissenschaftlicher Charakter

fachl. Tatigkeit geht in die Tiefe

fachl. Tatigkeit geht in die Breite

Einsicht: weniger wirtschaftlicher
Gewinn

Verdacht: Oberflachlickeit,
auf das technisch-6konomische be-
schrankt,

grof3e geistige Aufgabe

Schwerpunkt: den Geschmack einer

Gruppe befriedigen

Wucherungen eines Uberspannten

Individualismus

Ergrindung des Wesens des Dinges

das ihm Angeborene: personliche
Freiheit des Geistes, Uberzeugung
von seinem Recht und Geschmack

é stellt er Uber sein Werk

Sucht nach Werten allgemeiner Gul-
tigkeit, kann sein Werk immer Uber al-

les stellen, auch Uber sich selbst

Verlockung, Dinge umzugestalten
und sich selbst darin widerzuspie-
geln

Gefahr, durch enge Vorgaben: Schop-
fertum wird zur rein konstruktiven Ta-
tigkeit herabgewdirdigt

Individuell und Unikate produzierend, eigener Hersteller, frei mit Spielraum
fur Experimente usw. — der Handwerker wird durch Sanders Zuschreibungen
zu einem Knstler, ein auf sich gestellter Kreateur, dessen Kapital vor allem
auf seiner Hande Arbeit beruht. Mit dieser Malinahme wird der Handwerker
symbolisch aus dem (Bourdieuschen) Spiel genommen:

.Keine Tatigkeit in der Gesellschaft wird so sehr davor geschitzt, in so-
ziale Zusammenhange eingeordnet zu werden, wie die Tatigkeiten, die
im Zeichen des Asthetischen stehen. Hochster Ausdruck dieser Auffas-
sung ist die »reine Asthetik« und die Ideologie des einsamen Schopfers.*

(Krais & Gebauer 2014, S. 11)

Als weitere Verstarkung nimmt Sanders in seinem Text als Argumentation ka-
schierte Abwertungen auf der Seite der handwerklich Arbeitenden vor:

e Industrieerzeugnisse sind zweckmaf3iger,

e Handwerker haben weniger konomischen Gewinn,

e sie nehmen sich wichtiger als ihr Werk,

e ihre fehlerhafte Arbeit hat wenig Konsequenzen — um nur einige Ar-

gumente ZU nennen.

Des industriellen Formgebers Kapital hingegen ist nicht seine Hand, sondern
sein Kopf. Durch Attribute wie planend, ordnend, objektiv wird er im sozialen
Feld der Gestaltung in Richtung exakter Wissenschaften bzw. Ingenieurwesen
gerickt (beide mannlich konnotiert). Gleichzeitig wird der industrielle Form-
geber nicht am Rande oder gar auf3erhalb der Gesellschaft verortet, sondern
durch seine Arbeit an serieller Produktion fir ein Kollektiv oder durch Formu-
lierungen wie der ,Suche nach Werten allgemeiner Gultigkeit" (Sanders 1957,

S. 8) rickt er im Gegenteil als Dienender ins Zentrum der Gesellschaft.
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Der Habitus des aus dem industriellen Formgeber entstehenden Desig-
ners beginnt mit Hilfe solcher Zuschreibungen in den 1950er-Jahren buch-
stablich Gestalt anzunehmen, und zwar in Abgrenzung zum (konstruierten)
Habitus des ,kinstlerisch” arbeitenden Handwerkers.

Beate Krais und Gunter Gebauer machen im Zusammenhang mit der Ha-
bitus-Struktur, sich auf Bourdieu beziehend, auf zwei Seiten aufmerksam,
zum einen auf ,die Seite der ,strukturierten Struktur’, der inkorporierten
Geschichte oder der Prasenz der Vergangenheit in der Gegenwart" (Krais &
Gebauer 2014, S. 22); zum anderen auf eine ,strukturierende Struktur’, nédm-
lich ,des generierenden Prinzips oder der kreativen Kapazitat" (ebd., S. 23).

Sanders im Text dargelegte Zuschreibungen bewirken, dass in Bezug
auf das Handwerk die strukturierte Struktur, die Prasenz der Vergangenheit
in Form von tradierten Arbeitsformen, so etwa die individuelle Anpassung
der handwerklichen Arbeit an den Kund:innenwunsch, zur habituellen Fes-
sel wird, auRerhalb derer keine neuen Zuschreibungen vom Signifikanten
gewinscht werden. Das generierende Prinzip einer Dichotomie zwischen
handwerklichem und industriellem Formgeber als strukturierender Struk-
tur tabuisiert so die Moglichkeit, dass handwerkliche Formgeber sich am
Entwurfsprozess fur die Industrie beteiligen kdnnten. Warum soll ein hand-
werklich arbeitender Entwerfer — denn Entwurfs- und Planungskompetenz
ist zweifellos auch im gestaltenden Handwerk unerlasslich — sich nicht in die
Fertigungsbedingungen der Industrie eindenken kdnnen? Sanders Antwort

lautet symbolisch: Weil er es nicht soll.

Rhetorische Dimension — wie wird es gesagt?

»Es hat eine Zeit gegeben, da hielt man das handwerkliche Fabrikat fur soli-
der als das industrielle" (Sanders 1957, S. 4), lautet der erste Satz der Publika-
tion. Dadurch, dass das Ereignis in die Vergangenheit gesetzt wird suggeriert

es, dass dieses (Qualitats-)Urteil keine Geltung mehr habe bzw. obsolet sei.
Im ersten Abschnitt konstruiert der Autor zudem sogleich eine Konkurrenzsi-
tuation zwischen Handwerk und Industrie und gibt damit den kompetitiven
Grundton der gesamten Publikation vor.

Schon die Uberschrift macht deutlich, wer im eigentlichen Zentrum des
Interesses steht: Der industrielle Formgeber. Er wird zuerst genannt, er wird
durch den bestimmten Artikel ,der’ prototypisch konnotiert, und ihm wird
nicht nur ,ein’ unbestimmter ,Kollege’ an die Seite gestellt. Das Besitzanzei-
gende Firwort ,sein’ konstituiert Kollege Handwerker lediglich als Bezugs-
punkt fir den Formgeber. Das nachgeschobene vom Handwerk® unterstitzt
die Abschwéachung des ,Mit-Spielers’, da das Wort ,Kollege' durch Erstnen-
nung symbolisch starker wirkt als vom Handwerk'. Zwischen den beiden
Akteuren im sozialen Raum, Handwerker und Formgeber, wird mittels die-
ser Formen der Benennung ein hierarchisches Gefdlle konstruiert. Deutlich
wird die Dominanz erzeugende Rollenzuschreibung beim Formgeber, wenn
man die Uberschrift umgekehrt: ,Der Handwerker und sein Kollege von der
Industrie’. Zudem ist der Formgeber nicht einfach allgemein ein Formgeber,
sondern wird nicht zuletzt durch das Attribut ,industriell' als (machtigen)
Konzernen zugehdrig, als Mit-Spieler ins Feld 6konomischer Potenz gerickt.

Judith Butler hat 1998 in Zusammenhang mit Geschlecht herausgearbei-
tet, dass eine bestimmte gesellschaftliche Existenz des Korpers erst dadurch
maoglich wird, dass er sprachlich angerufen wird (,Ein Madchen!"). Es bedarf
eines ,Ereignisses der Anrede, eines benennenden Rufs, die den Kérper nicht
bloR entdeckt, sondern konstituiert" (Butler 1998, S. 14). ,Angesprochen
werden bedeutet also nicht nur, in dem, was man bereits ist, anerkannt zu
werden; sondern jene Bezeichnung zu erhalten, durch die die Anerkennung
der Existenz maoglich ist. Kraft dieser grundlegenden Abhangigkeit von der
Anrede des Anderen gelangt das Subjekt zur ,Existenz’. Das Subjekt ,existiert’
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nicht nur dank der Tatsache, dass es anerkannt wird, sondern dadurch, dass
es im grundlegenderen Sinne anerkennbar ist (vgl. ebd., S. 14f.).

Auch die beiden Akteure ,Handwerker’ und ,industrieller Formgeber’ wer-
den sprachlich angerufen: Indem sie benannt werden, werden sie zu dem,
was sie sein sollen: Ein Handwerker, der durch den Autor als Handwerker in
einer tradierten, vorindustriellen Rolle formuliert und festgeschrieben wird
und eben nicht fir die Industrie entwerfen soll, und eine ihm diametral entge-
genstehende ,neue Form des menschlichen Schopfertums" (Sanders 1957, S.
8) in Gestalt des kihlen, wissenschaftliche Forschungen bericksichtigenden,
fir das Kollektiv und fir die Maschine planenden, kurz: modernen Indust-

rie-Entwerfers.

Ebenso wie eine bestimmte gesellschaftliche Existenz des Subjekts durch
das ,Aussprechen’, das Zur-Sprache-kommen, also konstituiert wird, so ist es
im vorliegenden Text auch mit der Konstruktion einer Kluft zwischen den bei-
den sozialen Akteuren. ,Uns geht es einzig und allein darum, Irrtimer zu kl&-
ren und die unvermeidlichen Gegensdtze zu umreif3en" (ebd., S. 7). Sanders
konnte neben dem darin formulierten Wunsch nach Ordnung und Kontrolle
vielmehr das (womaglich) unbewusste Ziel haben, Gegensatze Uberhaupt
erst zu generieren. Die sich durch den gesamten Text ziehenden, in Varianten
immer wieder vorgetragene, Polaritat der Akteursgruppen deutet jedenfalls
darauf hin, dass diese Gegensatzlichkeit im sozialen Feld erst festgeschrie-

ben werden muss.

Um die Leser:innenschaft in seinem Sinne zu beeinflussen, verwendet
Sanders zum einen sehr Uberlegt ,man' und ,wir' fir seine Ansprache, zum
anderen nutzt er haufig verstarkende Attribute.

Meist verwendet Sanders den Pluralis Auctoris, eine Form, mit der ein:eine
Autor:in seiner (subjektiven) Textversion durch Einbeziehung der Leserschaft

in seine Uberlegungen den Eindruck von Objektivitat und vor allem Genera-
lisierbarkeit verleiht: ,Wenn wir feststellen [...]", ,wir kénnen als gewiss an-
nehmen[...]*, ,so entscheiden wir uns", ,uns geht es einzig und allein darum,
[...]", usw. (Sanders 1957, S. 5ff.). ,Man' wird vom Autor meist im Sinne von
,richtig handeln’ bzw. dem Suggerieren von Allgemeingiltigkeit eingesetzt,
so z. B.: ,Muss man das als Vorzug [...] auffassen?" Oder: ,Aber es wdre zu
einfach, wenn man sich damit zufrieden gabe" (ebd., S. 5), oder: ,[...] wah-

rend man die handwerkliche Arbeitsweise als eher kinstlerisch nennen kann
und: ,Man kdnnte sagen, [...]" (ebd., S. 7).

Verstarkungen Sanders’ sind beispielsweise:

e ,dulerst haltbare Erzeugnisse" (Industrie, ebd., S. 4),

e tadellose Gleichformigkeit" (Industrie, ebd., S. 5),

e ,makellose Vervielfdltigung" (Industrie, ebd.),

e tausendfache Verbreitung" (Industrie, ebd.),

e ,ungeheure Aufgabe" (Industrie, ebd., S. 7f.),

e ,grofde geistige Aufgabe" (Industrie, ebd., S. 8),

e ,grundsatzliche Einmaligkeit" (Handwerk, ebd., S. 5),

e ,grof3artiger Spielraum" (Handwerk, ebd., S. 6),

e ,Uberspannter Individualismus" (Handwerk, ebd., S. 8),

e ,unvermeidliche Gegensatze" (zw. Handwerk und Industrie, ebd., S. 7),
e ,ungeheure Gegensatze" (zw. Handwerk und Industrie, ebd., S. 5),

e ,uralter Konflikt", zwischen Handwerk und Industrie, ebd., S. 6 und S. 8),
e tiefe Kluft" (zw. Handwerk und Industrie, ebd., S. 8).

Verstarkende Attribute verwendet Sanders oft und immer dann, wenn er Un-
terschiede zwischen Handwerk und Industrie benennt. Diese sollen so grof3

wie moglich ausfallen, um eine klare Grenzziehung zu erreichen.
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Als weiteres manipulatives Beispiel sei der ,echte" Handwerker genannt:
~Der echte Handwerker kann nicht auf das ihm Angeborene verzichten" (San-
ders 1957, S. 8). Im Umkehrschluss hiefe dies, wer sich nicht unter Sanders’
Beschreibung subsumieren kann ware kein ,echter', also ein ,falscher’ Hand-
werker.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang noch etwas anderes: In
anderen Quellen aus den 1950er-Jahren arbeiten sich die Autor:innen im Ver-
gleich zum:zur industriellen Formgeber:in an den Kunsthandwerker:innen
oder Kunstgewerbler:innen ab. Handwerker werden meist mit dem Attribut
,gestaltend' benannt. Die Akteursgruppe der Kunsthandwerker:innen bzw.
-gewerbler:innen werden im Sanderschen Text nie erwdhnt, gleichwohl sie
in den 1950ern im sozialen Feld der Gestaltung prasent waren.® Dieses ,Tabu
des Gegenstandes' (was gesagt wird) ist fir Foucault eines von drei Verbo-
ten, die als AusschlieBungssystem funktionieren sollen, um Kontrolle von
aulRen auszuiben und den Diskurs zu bandigen.« Der Diskurs ist hier gleich-
zeitig Kampfplatz und Trophde: ,Der Diskurs mag dem Anschein nach fast
ein Nichts sein — die Verbote, die ihn treffen, offenbaren nur allzu bald seine
Verbindung mit dem Begehren und der Macht. [...] Der Diskurs ist dasjenige,
worum und womit man kampft; er ist die Macht, derer man sich zu bemach-
tigen sucht" (Foucault 1974, S. 8).

In Bezug auf sprachliche Auf3erungen im Diskurs schreibt Butler wieder-
um, Sprache werde , grof3tenteils als Handlungsmacht gedacht, als die Hand-

39 Meissner schreibt 1950 bspw., das Kunsthandwerk sei nach dem Ersten Weltkrieg ,das
kinstlerische Versuchslaboratorium der Industrie geworden", und viele der von Kunst-
handwerk gegebenen Anregungen wirkten ,noch heute fort" (Meissner 1950, S. 50). An
anderer Stelle heif3t es: ,Seit der Wahrungsreform steht das Kunsthandwerk in einem
immer schwereren Wettbewerb mit der Industrie® (Meissner 1950, S. 52).

40 Neben dem Tabu z&hlt Foucault in ,Die Ordnung des Diskurses' das Ritual der Umsténde
(wo und wann es gesagt wird) und das Recht des sprechenden Subjekts (wer es sagt) zu den
Verboten (vgl. Foucault 1974, S. 16).

lung, die Folgen hat, ein erweitertes Tun oder Performatives mit bestimmten
Effekten" (Butler 1998, S. 17).

Wenn Sanders im Text nie vom Kunsthandwerkenden spricht, schlief3t
er diese Akteursgruppe vom ,Spiel-Feld’ der Macht aus und gibt damit den
starksten Konkurrent:innen der industriellen Formgeber:innen eben keine

Stimme. Den Stellvertreterkampf fihrt das Handwerk.

Zusammenfassend verdeutlicht nicht zuletzt die rhetorische Dimension
der Analyse, dass das Handwerk in Sanders Text dreifach diskreditiert wird:
Erstens dadurch, dass es dem Formgeber lediglich als Konterpart zur Seite
gestellt wird, zweitens durch die Festschreibung seiner Aufgaben ins ,Kinst-
lerische’ und damit dem Ausschluss von industriellen Prozessen, drittens
durch seine Funktion als Stellvertreter des eigentlichen (starkeren) Konkur-

renten, dem Kunsthandwerk.

Intentionale Dimension — warum wird es gesagt?

Mit ,intentional’ ist keine bewusste Intention gemeint, sondern ein ,unbe-
wusstes Zielen’ der Akteur:innen, welches als Habitus inkorporiert ist. Diese
~Spontanitat ohne Wissen und Bewusstsein" (Bourdieu 1987, S. 105), wie es
Bourdieu formuliert, formt mittels Habitus die unterschiedlichen Weltsichten
und Einstellungen, nicht zuletzt im sozialen Feld der kulturellen Produktion,
zu dem auch das Feld der Gestaltung zahlt und mit dem sich Bourdieu inten-
siv auseinandersetzte. Wie Krais und Gebauer ausfihren ist nach Bourdieu
der vielfdltige Bereich der Kultur zum einen von Interesse, weil er der
symbolischen Herrschaft als einer unsichtbaren, verschleierten, im Selbst-
verstandlichen aufgehenden Form der Herrschaft besondere Bedeutung fir
die moderne Gesellschaft beimal3. Er ist zum anderen aufschlulreich, weil
insbesondere &dsthetische Tatigkeiten in der Gesellschaft davor geschitzt
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scheinen, in soziale Zusammenhange eingeordnet zu werden (vgl. Krais &
Gebauer 2014, S. 11).

Indem Sanders ein vorindustrielles Bild des Handwerks zeichnet und im
,kinstlerischen Feld* konstituiert, dieses wiederum symbolisch als auf3erhalb
6konomischer und sozialer Zusammenhange gilt, spricht er dem Handwerk
asthetische Kompetenz zwar zu, soziale und 6konomische Bedeutung jedoch
ab: Der Handwerker komme ,,zu der Einsicht [...], dass er in wirtschaftlicher
Hinsicht den kirzeren [sic] ziehen muss" (Sanders 1957, S. 7). Mit der Zu-
schreibung zum Feld der Bildenden Kunst verweigert Sanders gleichzeitig
den Zugang zum Feld der Gestaltung; einmal Hersteller von Unikaten, ist das
Handwerk fUr Sanders dazu verdammt, immer Unikate herstellen zu missen.
Dem Handwerk und damit stellvertretend dessen Zweig, dem Kunsthand-
werk, wird Entwurfskompetenz fir industriell herzustellende Produkte ab-
gesprochen, ebenso jegliche Anpassungsfahigkeit an neue Produktions- und
Konsumverhaltnisse. Diese Kompetenz und Anpassungsfahigkeit hat fur
Sanders allein der industrielle Formgeber, nicht zuletzt dadurch, dass er ge-
wissermal3en,neu’, d. h. traditionslos agiert. Nur erist,berechtigt’, im ,neuen’
industriellen Kontext zu arbeiten und ein finanzielles Auskommen zu haben.

Warum tritt Sanders so vehement fir industrielle Formgeber und gegen
(Kunst-)Handwerker ein? Der Schluss liegt nahe, dass die Gegensatze zwi-
schen den beiden Akteursgruppen gerade nicht so eindeutig waren wie von
Sanders dargestellt und erst diskursiv verhandelt werden mussten.

Zahlreiche damalige Autoren und Gestalter wie Max Bill, Wilhelm Wagen-
feld oder Wilhelm Braun-Feldweg beschworen wie Sanders die Andersartig-
keit des (Kunst-)Handwerks (siehe Kapitel 7). Eine andere Sicht ermoglicht
Else Meissner in ihrem Buch Uber kulturelle und wirtschaftliche Verhaltnisse
in der gewerblichen Formgebung (vgl. Meissner 1950). Sie schreibt u. a.:

»S0 ist damals [nach dem Ersten Weltkrieg, M. G.] das Kunsthandwerk
daskinstlerischeVersuchslaboratoriumderlIndustrie
geworden, und viele der damals vom Kunsthandwerk gegebenen Anre-
gungen wirken noch heute fort" (Meissner 1950, S. 50, Hervorhebungen
im Text). ,Hatte sich aber eine [kunsthandwerkliche, M. G.] Form soweit
durchgesetzt, dass der Absatz lohnend wurde, dann wurde die Idee von
der Industrie aufgegriffen, die mit billigeren Herstellungskosten den nun
schon vorbereiteten Markt eroberte. [...] Neben dieser Pionierarbeit ist
es die natirliche Aufgabe des Kunsthandwerks, die individuellen Bedirf-
nisse kultivierter Verbraucher zu erfillen, denen die Industrie nicht ge-
recht werden kann." (ebd., S. 52)

Meissner sieht die auf individuelle Kundenwinsche zugeschnittenen Ent-
wurfsldsungen des Kunsthandwerks anders als die genannten Gestalter als
eine Aufgabe neben dem Liefern von Entwirfen fur die Industrie. Es kommt
sicher nicht von ungefahr, dass diese vom allgemeinen Fachdiskurs abwei-
chende Meinung von einer Autorin geschrieben wurde, die eine explizit
volkswirtschaftliche Sicht auf das Thema hat. Es ist sicher auch kein Zufall,
dass Meissners Buch bzw. sein Inhalt nicht in der damals maf3geblichen Fach-
zeitschrift ,Form’ rezipiert wurde.

Diskursive Dimension —Wo ist die:der Sprecher:in verortet?

Der analysierte Text von 1957 verdeutlicht, mit welchen diskursiven Mitteln
die Platzierung der Akteursgruppen ,Handwerker’ und ,industrieller Formge-
ber’ im gestalterischen Feld vollzogen wird. Im Kern wird den gestalterisch
tatigen Handwerkern der Habitus von Kinstlern zugewiesen, bei gleichzeitig
intendiertem Ausschluss aus dem gestalterischen Feld.

Sanders schrieb im Auftrag des Vereins ,Industrieform’, der Text war ein
Auftragswerk fir eine Interessenvertretung der Grof3industrie (siehe Kapitel
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5.3.3). Sein Text steht in einer Reihe mit,Industrieform’-Publikationen, so bei-
spielsweise von Max Bill und Josef Alfons Thuma, dem damaligen Leiter des
Landesgewerbeamtes Baden-Wurttemberg, Stuttgart.

Diese Buch-Reihe sollte zweifellos die Diskursposition der Industrie star-
ken. Das personelle und finanzielle Investment der Industrie wird sicherlich
nicht aus Altruismus geschehen sein, was ein Argument fir die These ist, dass
in den 1950er-Jahren eine Akzeptanz fir Technik und Industrie und ihre Pro-
dukte erst vermittelt werden musste (siehe Kapitel 5.4).

5.2.4 Tomas Maldonado

Textanalyse ,Neue Entwicklungen in der Industrie und die Ausbildung des
Produktgestalters', 1958+

Biografische Dimension — wer spricht?

Tomas Maldonados beruflich relevantes Leben im Feld der Gestaltung be-
ginnt scheinbar erst mit der Hochschule fir Gestaltung in Ulm. Informationen
Uber die Zeit davor sind sparlich, selbst in den Tiefen des Internets. Sicher
ist, dass er 1922 in Buenos Aires geboren wurde, an der dortigen Academia
Nacional de Bellas Artes studierte. Im Anschluss daran war er Mitbegrinder
der ,Arte Concreto-Invencid', einer Kinstler:innenbewegung argentinischer
Maler:innen, an der auch sein dlterer Bruder, der Poet und Journalist Edgar
Bayley, beteiligt war. Zwischen 1951 und 1957 gab Maldonado die Zeitschrift

,Nueva Vision’ heraus. Danach schloss sich die Hochschule fir Gestaltung an,

41 Maldonado, Tomas: Neue Entwicklungenin der Industrie und die Ausbildung des Produktge-
stalters (Vortrag). In: Ulm 2, Zeitschrift der HfG Ulm, Oktober 1958. Wieder veroffentlicht
auf: http://ulmertexte.kisd.de/115.html, 10.2.16. Da der zugrunde gelegte Text der einzige
ist, der hier zur Analyse herangezogen wird und die Quelle keine Seitenangaben beinhaltet,
fehlen bei den Zitaten weitere Quellenangaben.

wo er erst als Dozent wirkte, danach als Prorektor und schliel3lich zwei Jahre
lang als Rektor. 1967 verldsst er die Hochschule, um an der Universitat Prin-
ceton zu lehren. Im selben Jahr wird er fir zwei Jahre Prasident des interna-
tionalen Dachverbandes der Industriedesigner ICSID (International Council
of Societies of Industrial Design). In den 1970er- und 1980er-Jahren lehrt er
Umweltgestaltung an der Universitat Bologna und leitet die italienische Zeit-
schrift Casabella. Ab 1994 ist er am Aufbau der Abteilung fir Industrial De-
sign am ,Politecnico’ in Mailand beteiligt. 1998 bekommt er den italienischen
Staatspreis fUr Verdienste im Bereich der Wissenschaft und Kultur, 2001 folgt
dann der Doktor honoris causa, verliehen vom Mailander Polytechnikum.
Eine steile Karriere also, die nach seiner Ulmer Zeit begann. Erwahnenswert
ist, dass er 1955 ein Buch Uber Max Bill verfasst, das in einem argentinischen
Verlag erscheint. Dies ist insofern interessant, weil Maldonado just Bill als
Platzhirsch im Gestaltungs-Feld ,entthronen’ wird (die Revolution frisst nicht

zuletzt ihre Vater).

Faktuale Dimension — was wird ausgesagt?

Gleich Maldonados erster Satz seines verschriftlichten Vortrags stimmt den
Grundton seiner Argumentation an:

»Die Anschauungen, die die Ideologie des Bauhauses bestimmt ha-
ben, lassen sich ein Vierteljahrhundert nach Schliel3ung dieses Instituts
schwer in die Sprache unserer heutigen Problematik Gbertragen. Mehr
noch: wir missen einige dieser Anschauungen, wie wir sehen werden mit
grofdter Entschiedenheit, aber auch mit grofdter Objektivitat, zurickwei-
sen." (Maldonado 1958, 0.S.)
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Qualitativ und quantitativ nimmt das Bauhaus viel Raum in seinem Vortrag
ein. Immer wieder arbeitet er sich am damaligen Leitstern fir die Gestal-
tungsarbeit ab — und distanziert sich. Zwar wirdigt er das Bauhaus als eine
Periode, ,die fur die Ausbildung des Produktgestalters besonders fruchtbar
war" (ebd.). Die Situation heute habe sich jedoch bedeutend gedndert.

Maldonado vertritt in seinem Vortrag folgende Thesen:

These 1: Gestaltung wird in den Medien wahrgenommen und bestarkt,
doch tatsachlich besteht Desorientierung Uber Inhalt und
Aufgaben von Produktgestaltung.

Der argentinische Designtheoretiker spekuliert, allgemein sei die Wichtigkeit
der Ausbildung von Produktgestalter:innen anerkannt. Auf internationalen
Kongressen zur Produktgestaltung zeichne man ein positives Bild der Gestal-
ter:innen-Ausbildung, doch Maldonado kann dies nicht teilen und wendet

ein:

Wenn die erwdhnten Veroffentlichungen und internationalen Kon-
gresse ein sehr optimistisches Bild vom Ausbildungsstand des heutigen
Produktgestalters zeichnen, ein Bild mit wenigen Problemen und vie-
len Lésungen, so offenbaren jedoch dieselben Veroffentlichungen und
Kongresse, AulRerungen qualifizierter Theoretiker und Fachleute einbe-
griffen, eine symptomatische Desorientierung in der Frage: was ist Pro-
duktgestaltung und was soll sie sein." (ebd.)

These 2: Es herrscht Handlungsbedarf, den Status quo zu @ndern.

1958 sieht Maldonado die Situation der Produktgestaltung als ,,ausgespro-
chen kritisch" an, und zwar, weil die Ausbildung des Produktgestalters ,,im
Schatten eines schon legendaren Bauhauses" (ebd.) verharre und sich da-
durch nicht auf die neuen Gegebenheiten einstelle. Bei der kulturellen Verar-
beitung der jingsten Errungenschaften von Wissenschaft und Technik erwei-
se sich das Bauhaus-Erbe deshalb als Hindernis, weil es keine Antworten auf
die neue Situation biete.

Auf der Suche nach Méglichkeiten, den Status quo zu verdndern, kate-
gorisiert Maldonado seine weiteren Reflektionen in drei Aspekte: den &s-
thetischen und den 6konomischen Aspekt sowie einen, den er ,Beziehung
zwischen Produktion und Produkt’ nennt.

Der asthetische Aspekt

These 3: Das Asthetische-Kiinstlerische in der Produktgestaltung ist eine
historische Zeitspanne.

Das Thema Asthetik beleuchtet Maldonado zunéachst historisch. Fur ihn sind
asthetisch-kinstlerische Uberlegungen auf dem Gebiet der Produktgestal-
tung von der Entstehung der Produktgestaltung selbst nicht zu trennen.

Maldonado nennt die Arts and Crafts-Bewegung als ,eine der wichtigsten
Stromungen um die Mitte des 19. Jahrhunderts" (ebd.). John Ruskin und Wil-
liam Morris brachten demnach eine Wiederbelebung des Handwerks in Gang
und verbreiteten ,gleichzeitig am nachhaltigsten die Idee der Produktgestal-
tung als Kunst" (ebd.). Wohlbemerkt als Kunst.
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These 4: Arts and Crafts hat in der neuzeitlichen Entwicklung keine
Bedeutung mebhr.

Maldonado macht mit der Arts and Crafts-Bewegung kurzen Prozess: Sie sei
kinstlerische Romantik, anti-technisch und dekorativ. Auf die Anforderun-
gen einer in Entstehung begriffenen Industriewelt kdnne sie nicht antworten.
Es sei klar, dass ,Arts and Crafts’ keine Zukunft habe. Maldonado erganzt:
»Das gilt auch fir den Jugendstil* (ebd.). Er dekonstruiert das von zahlreichen
Autor:innen“2 genannte Vorbild Arts and Crafts mit Hilfe der Ingenieurleistun-

gen zu Morris’ und Ruskins Zeiten:

+Ich denke dabei besonders an die (Stromung) der grof3en Konstrukteu-
re von Bricken und Nutzbauten im 19. Jahrhundert, die als rationalis-
tisch — die Bezeichnung ist diskutabel — bekannt ist. Gleichgiltig, sogar
feindlich dem &sthetischen Faktor gegeniber, schufen ihre Vertreter
eine neue Auffassung von Gestaltung. Die Gestaltung sollte sich decken
mit den Begriffen der Produktivitat in Herstellung und Montage, mit der
Okonomie der Materialien und der Gebrauchsfunktion." (ebd.)

Maldonado beschwort hier das Phantasma des kihl rechnenden, material-
6konomisch abwdagenden Ingenieurs herauf, durch und durch seiner Ratio
gehorchend und durch die Abspaltung asthetischer Belange zu grofRartigen
Konstruktionen fahig. Nebenbei schafft dieser Typus noch eine neue Auffas-
sung von Gestaltung. Es ist jedoch historisch falsch, dass die Ingenieure des
19. Jahrhunderts dsthetischen Fragen keine Beachtung schenkten.

42 So wird die Arts and Crafts-Bewegung z. B. von Walter Gropius, Theodor Heuss, Else
Meissner und Wilhelm Wagenfeld hervorgehoben.

Maldonado jedenfalls schreibt den dsthetischen Faktor der Kunst zu, ver-
kapselt ihn darin und spaltet ihn so de facto von der weiteren, fortschrittli-

chen Gestaltung ab, mit dem damals schlagenden Argument:

These &5: Asthetik einerseits und Produktivitat/Materialokonomie/
Gebrauchsfunktion andererseits vertragen sich nicht.

Mit weiteren historischen Beispielen erortert Maldonado das Fir und Wi-
der der Notwendigkeit einer ,Ausséhnung’ der Arts and Crafts-Bewegung mit
dem Rationalismus der Konstrukteure und kommt Uber Frank Lloyd Wright,

Hermann Muthesius, Adolf Loos und anderen wieder zum Bauhaus:

,Das Bauhaus vollbrachte das Wunder: es entstand eine rationalistische
Asthetik der industriellen Produktion. Nicht allein das Handwerkser-
zeugnis, auch das Industrieprodukt stellt von nun an ein Formproblem
dar. Ein Formproblem, das kinstlerisch gelost werden sollte. Ein kinst-
lerisches Repertoire wurde also durch ein anderes, gleichfalls kinstle-
risches Repertoire abgeldst. Neue &sthetische Richtschnur ist die so-
genannte ,formale Reinheit’, die besonders durch die Anwendung von
elementaren geometrischen Formen und die ,Echtheit’ des Materials,
durch Materialgerechtigkeit, zum Ausdruck kommen soll. Andererseits
wurde die Idee der Funktion, das Erbe der grofRen Konstrukteure des 19.
Jahrhunderts, zu einem wesentlichen Faktor. Sie hatte jedoch etwas von
ihrer urspringlichen Klarheit verloren: man wusste nicht genau, worauf

sie sich bezog." (ebd.)

Was zunachst klingt wie ein Lob, erweist sich am Ende als fundamentale Kri-
tik Maldonados an der bis dato vom Bauhaus beeinflussten Gestaltungsauf-

fassung, die erim Folgenden Formalismus nennen wird:
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These 6: Mit dem Bauhaus wurde das industrielle Produkt zum Experi-
mentierfeld eines kinstlerischen Repertoires. Das asthetische
(= kiinstlerische) Moment wurde nur den neuen technischen
Gegebenheiten angepasst.

Maldonado bringt ein weiteres Beispiel, um seine These zu untermauern.
Er beschaftigt sich mit der Gestaltung in den USA der 1930er-Jahre und re-
feriert, Ursache fir die (negativ konnotierte) Formensprache des ,Stylings’,
gemeint ist die Stromlinienform, sei die damalige wirtschaftliche Krise gewe-
sen. Styling sei noch ,heute besonders spirbar" (ebd.).

Maldonado fUhrt seine Reflektionen Uber den ,Formalismus’ des Bauhau-
ses und die Uber das,Styling’ nun zusammen: Man wolle nicht zugeben, dass
der Formalismus, den er auch ,Neo-Akademismus’ nennt, und das ,Styling’
.nur zwei Formen ein und derselben Auffassung sind, der Auffassung nam-
lich, dass bei der Herstellung des Produkts der dsthetische Faktor der we-
sentliche ist — also der Produktgestaltung als Kunst" (ebd.). Die Verbindung
Styling und Bauhaus muss damals schockierend gewirkt haben, denn bis
dato war das Styling fUr nicht wenige anerkannte Gestalter:innen wie etwa
Wilhelm Wagenfeld der Inbegriff des Oberflachlichen, ,Falschen’ und ,Bosen’,
das Bauhaus hingegen galt als strahlendes Vorbild. Maldonado macht damit
Schluss.

These 7: Produktgestaltung ist keine Kunst, asthetische Uberlegungen
sind keine Basis fir Produktgestaltung.

Der asthetische Faktor sei nur ein Faktor unter vielen, mit denen der Pro-
duktgestalter arbeitet, mahnt Maldonado. Er sei weder der wichtigste noch
der beherrschende und erganzt, neben dem asthetischen Faktor gabe es den
produktiven, konstruktiven, 6konomischen und ,vielleicht auch den symbo-

lischen Faktor". Maldonado kommt zum Kern seiner These: ,Produktgestal-
tung ist keine Kunst, und der Produktgestalter nicht unbedingt ein Kinstler.
Der grofdte Teil der in Museen und Ausstellungen gezeigten Gegenstande des
,good design’ ist anonym und oft in technischen Biros von untergeordneten
Angestellten geschaffen worden, die nie auf den Gedanken kommen wiirden
KUnstlerzu sein. Dafur werden die Scheul3lichkeiten der heutigen Industrieim
NamenderSchonheitundderKunsthergestellt* (ebd.). FirMaldonadosind as-
thetische Uberlegungen keine solide Basis fur die heutige Produktgestaltung.

Der 6konomische Aspekt

Maldonado beklagt, dass Produktgestaltung von Produktion und Konsum ab-
hangig sei, eine wissenschaftliche Untersuchung der wahren 6konomischen
Rolle der Produktgestaltung jedoch bis heute fehle. Er |asst kein gutes Haar
an denjenigen, die sich in Bichern, Aufsdtzen und Vortragen mit der dkono-
mischen Seite der Produktgestaltung beschaftigen; er halt sie fur ,gewdhn-
lich sensationell, anekdotenhaft oder naiv" (ebd.). Lediglich der schwedische
Kunsthistoriker und Pionier des Funktionalismus’ Gregor Paulsson findet vor
Maldonados Urteil Gnade, weil er demnach einen ersten Versuch unternahm,
die 6konomischen Voraussetzungen der Produktgestaltung unter dem Ge-
sichtspunkt der national-6konomischen Wertlehre zu analysieren. Maldona-
do setzt sich im Text intensiv mit Paulssons Thesen auseinander. Er bewertet
sie allerdings als vereinfachend und formuliert eine Gegenthese:
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These 8: Produzent:in und Konsument:in sind keine Grof3en, die man ein
fur alle Mal mit Hilfe eines bestimmten Schemas fixieren kénnte.

Der Weg von dem:der Produzent:in zu dem:der Konsument:in, vom Tausch-
wert zum Gebrauchswert ist nach Maldonado duf3erst komplex, so dass sich
die Beziehungen zwischen Ursache und Wirkung schwer festlegen lassen. Der
Produktgestaltung einen festen Platz in einem solchen Vorgang zuzuweisen,
hat keinen Sinn, und zwar aus dem einfachen Grunde, weil Produzierende
und Konsumierende nicht festzulegen sind.

Implizit spricht sich Maldonado damit gegen das Konzept vom zeitlosen
Design aus, das sein HfG-Kontrahent Max Bill vehement vertrat. Er argumen-
tiert historisch mit Henry Ford, der aus der Erkenntnis, dass in verschiedenen
historischen Perioden sich auch die Beziehungen zwischen Produzent:in und
Konsument:in veranderten, das Produkt dahingehend Uberarbeiten lief3. In-
folgedessen konne ,der Produktgestalter nicht immer die gleiche Funktion
und die gleiche Bedeutung haben" (ebd.). Aus dieser historischen Dynamik
folgt fir Maldonado:

These 9: (In Zukunft) wird der:die Produktgestalter:in Koordinator:in sein.

Historisch betrachtet sei in einer ersten Periode der:die Produktgestalter:in
der:die Konstrukteur:in, der:die Erfinder:in, der:die Planer:in gewesen, in der
zweiten Periode der:die Kinstler:in, und in der nun angebrochenen dritten
Periode ,wird (es) seine Sache sein, in enger Zusammenarbeit mit einer Reihe
von Fachleuten die verschiedensten Erfordernisse der Herstellung und des
Gebrauchs zu koordinieren. Kurz, er wird fir eine maximale Produktivitat,
aber auch fir eine maximale materielle wie kulturelle Zufriedenstellung des

Verbrauchers verantwortlich sein" (ebd.).

These 10: Es braucht eine Theorie des Bedarfs, um die Kaufgrinde der
Konsument:innen zu erforschen.

Im Gegensatz zu Autor:innen der alteren Generation wie Else Meissner, Wil-
helm Wagenfeld, Josef Alfons Thuma# oder Max Bill spricht sich Maldonado
nirgends fUr die Propagierung von Erziehungsversuchen der Konsument:in-
nen aus. Er pladiert vielmehr dafir, deren Motive zu erforschen.

Was ein:e Konsument:in ist, das sei zwar eine wichtige Frage, doch sei
es schwierig, dies ,objektiv und ohne abstrakte Verallgemeinerungen" fest-
zustellen, betont Maldonado: ,Ohne Zweifel wissen wir etwas Uber den
Konsum, aber es ist offensichtlich, dass unsere Kenntnisse nicht auf der
Hohe unserer Bedirfnisse stehen" (ebd.). Er denke dabei nicht allein an die
materielle, sondern hauptsachlich an die psychologische Wahrscheinlichkeit
einer Anschaffung: ,Wir wissen auch, dass wir oft konsumieren aus projek-
tiven und kompensatorischen Grinden. Durch einen Prozess symbolischer
Ubertragung beziehen wir, sei es wirklich, sei es illusorisch, aus bestimmten
Gegenstanden Prestige, Geltung oder Sicherheit; andere helfen uns mo-
mentan, mit GefGhlen der Feindseligkeit oder der Einsamkeit fertig zu wer-
den" (ebd.). Die bisherigen Informationen dariber seien nicht ausreichend.
Institute fUr Markt- und Motivforschung steht er misstrauisch gegeniber.
Stattdessen pladiert Maldonado dafir, fir Konsumforschung ,,in Zukunft die
empirische Soziologie, die kulturelle Anthropologie, die deskriptive Semio-
tik, die genetische Psychologie des individuellen und sozialen Verhaltens, die
Wahrnehmungstheorie etc. zu einem systematischen Studium der subtilsten
Aspekte des Konsums" (ebd.) zu vereinen. Die viel beschriebene Verwissen-

43 Wilhelm Wagenfeld und Josef Alfons Thuma wurden nicht in einem eigenen Kapitel
behandelt, jedoch unter anderen Autor:innen rezipiert (siehe auch Kapitel 3.3.3 ,Theoreti-
sches Sampling').
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schaftlichung des westdeutschen Designs ab Ende der 1g950er-Jahre — hier ist
sie deutlich ablesbar.

These11:Gestalter:innen brauchenfireine erfolgreiche Arbeit dieTheorie.

+Eine wissenschaftliche Antwort auf alle diese Fragen wird fir den Pro-
duktgestalter der jetzt beginnenden Periode unerldsslich sein* (ebd.), ist Mal-
donado Uberzeugt. Nur so wirde er bei seiner Arbeit die abstrakten Verallge-
meinerungen Uber den Konsumenten durch objektiv verwendbares Material
ersetzen kénnen. Maldonado fihrt hier etwas gdnzlich Neues ein, ndmlich
die ,lllusio* (noch handelt es sich um einen Glauben), dass die Einbeziehung
von (objektiv konnotierter) Wissenschaft in Form von Theorie in den Gestal-
tungsprozess Erfolg bringt. Oder umgekehrt: Wer Theorie ignoriert, bleibt
erfolglos.

Die Beziehung zwischen Produktivitat und Produktgestaltung

Maldonado kommt nach dem asthetischen und dem 6konomischen zu die-
sem dritten Aspekt, den erim Zusammenhang mit einer moglichen Verande-
rung des Status quo reflektiert. Laut Maldonado dricke sich die Produktivitat
in drei Dimensionen aus:

1. Erhéhung der Produktion;
2. Senkung der Gestehungskosten pro Einheit;

3. qualitative Verbesserung des Produkts.

Die heutige Grof3industrie verfige Uber sich ergdnzende Mittel, um diese Zie-
le zu erreichen:

1. die Planungs- und Ablaufsforschung (operational research);
2. die Automation.

Fir den argentinischen Theoretiker heif3t die Konsequenz aus der Reflektion
der drei Aspekte:

These 12: Die Arbeit der Produktgestalter:innen wird immer mehr von
Faktoren abhangen, die sie selbst nicht beeinflussen.

Da die Anspriche der Produktivitat heute weit hoher als friher seien, kénne
man davon Uberzeugt sein, dass in den kommenden Jahren Produktivitat und
Produktgestaltung zusammen gehen werden: ,Die neue Phase der industri-
ellen Entwicklung wird gekennzeichnet sein durch eine neue Theorie der Be-
ziehungen zwischen Maschine und Produkt. [...] Wenn in der Vergangenheit
die Produkte in gewissem Maf3e das operative Verhalten der Maschine be-
stimmten, wird in Zukunft das operative Verhalten der Maschine in gewissem
MalRe das Produkt bestimmen" (ebd.). Das heil3t, dass der:die Produktgestal-
tende mehr als je zuvor Faktoren bericksichtigen muss, die auf3erhalb sei-
ner eigenen Sphdre liegen. Dadurch sei es oft notwendig, ,sowohl das Pro-
dukt als auch den Arbeitsprozess neu zu planen. [...] In den meisten Fallen
ist es einfacher, die Konsumguter zu verandern als die technischen Anlagen®

(ebd.). Daraus ergibt sich fur Maldonado Folgendes:
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These 13: Die Produktgestalter:innen missen sich nach den Fertigungs-
weisen richten und nicht umgekehrt.

These 14: Miniaturisierung und Kernenergie werden zu neuen Tatigkeits-
feldern fihren.

Auch fir Maldonado ist die Kernenergie, wie bei Vielen in jener Zeit, ohne
Wenn und Aber positiv konnotiert. Miniaturisierung und Kernenergie ver-
schieben fur ihn einfach nur den Aktionsradius eines:einer Produktgestal-
ter:in. In dem einen Fall reduziert die Technologie elektronische Aggregate
auf eine winzige Dimension, im anderen Fall vergrof3ert sie sie gigantisch.
Damit verbunden vergréfRerten sich die Aufgaben fur Produktgestalter:in-
nen.

Maldonados Ausfihrungen kulminieren am Schluss in der Darstellung der
Konsequenzen fir die Ausbildung zukinftiger Produktgestalter:innen, die fur

ihn logisch in ein Hochschulstudium minden.

These 15: Die Ausbildung der Produktgestalter:innen ist eine akade-
mische Hochschulausbildung.

Maldonado wendet sich gegen die seiner Meinung nach irrige Auffassung,
»die Ausbildung des Produktgestalters als hauptsachlich kiinstlerisches und
nur am Rande pddagogisches Phanomen zu betrachten" (ebd.). Dies sei eine
aus der Bauhauszeit ererbte Gewohnheit: ,Man glaubte eine Zeitlang, dass
das Thema der Erziehung des Produktgestalters, aus dem allgemeinen Zu-
sammenhang der Hochschulbildung herausgelost werden konne. [...] Die
Ausbildung des Produktgestalters ist nichts anderes als ein besonderer Fall
der Hochschulbildung" (ebd.).

Maldonado Ubt auch hier fundamentale Kritik am Bauhauserbe: Demnach
war die Bauhauspadagogik immer heterogen, ihr Ruckgrat war von Anfang
an der ,Grundkurs’. Als verbindende Gemeinsamkeit der Grundkurse von It-
ten, Klee und Co. kdnne eine kiinstlerische Herangehensweise vorausgesetzt
werden. Sie lasse sich mit den Schlagworten Arbeit, Kunst, Aktion und Praxis
charakterisieren: ,,Der Student des Grundkurses muss durch die kinstlerische
und manuelle Praxis seine expressiven und schopferischen Kréfte befreien
und eine aktive, spontane und unvoreingenommene Personlichkeit entfalten;
er muss seine Sinne wiedererziehen, die verlorene psychobiologische Einheit
wiedergewinnen, d. h. den paradiesischen Zustand, in dem die Erfahrungen
von Sehen, Horen und Tasten sich noch nicht gegeneinander absetzten;
schlieBlich muss er Kenntnisse erwerben, aber nicht in erster Linie intellek-
tuell, sondern emotional, nicht durch mindliche Erklarungen, sondern durch
die Praxis, nicht durch Bicher, sondern durch die Arbeit. Erziehung durch

Kunst. Erziehung durch Aktion. Erziehung durch Praxis" (ebd.).

These 16: Das Bauhaus war ,kein Mirakel'.

Vom pddagogischen Standpunkt aus sei es nicht schwer, den Ursprung der
,Bauhaus-Padagogik’ aufzuzeigen, so Maldonado. Man kénne deutlich den
Einfluss der ,Kunsterziehungsbewegung’ von Hans v. Marées und Adolf Hil-
debrandt gegen Ende des vorigen Jahrhunderts, der ,Arbeitsschule-Bewe-
gung’ von Kerschensteiner, des ,Aktivismus’ von Maria Montessori und auch
den Einfluss des amerikanischen ,Progressivismus’ erkennen, zahlt Maldona-
do auf. Er erkennt zwar an, dass das Bauhaus ,zu jener Zeit die fortschritt-
lichsten Kundgebungen des padagogischen Denkens" (ebd.) aufgriff. Doch

als zeitgemal3es Ausbildungsmodell sei das Bauhaus nicht mehr geeignet.
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These 17: Die Theorie muss mit der Praxis und die Praxis mit der Theorie
verschmolzen sein.

Die Erziehungsphilosophie des Bauhauses ,ist nicht in der Lage, die neuen
Beziehungen zwischen Theorie und Praxis, die die jingste wissenschaftliche
Entwicklung geschaffen hat, in sich aufzunehmen" (ebd.). Tun ohne Wissen
sei heute ebenso unmaoglich wie Wissen ohne Tun (vgl. ebd.)

Mitder Formulierung dieser Gebote-gleichen Aussagen hat Maldonado das
BauhausmitsamtjenerpadagogischenAnsdtze symbolischendgiltigbeerdigt
undeinneuesDogmageschaffen:dasDogmaderwissenschaftlichbegriindeten
Entwurfspraxis. Zugleich fUhrt der HfG-Dozent Wissenschaft als bedeutungs-

volle Kategorie der nun nicht mehr kinstlerisch movierten Entwurfsarbeit ein.

These 18: Eine neue Erziehungsphilosophie ist im Kommen: Der:die
Produktgestalter:in der Zukunft arbeitet fir Industrie und
Zivilisation.

Als Grundlage der (er sagt nicht ,einer') neuen Erziehungsphilosophie diene
~der wissenschaftliche Operationalismus" (ebd.). Wichtig sind ihm aufRerdem
Kenntnisse, ,,aber Kenntnisse, die man anwenden, handhaben kann, reale
Kenntnisse" (ebd.). Maldonado ist sich sicher: ,Der Produktgestalter kann
nicht umbhin, sich in die Wirklichkeit einzupassen. [...] Er wird arbeiten an den
neuralgischen Punkten unserer industriellen Zivilisation. Gerade dort, wo die
wichtigsten Entscheidungen fir unser tagliches Leben fallen" (ebd.). Diese
Formulierung impliziert zum einen, dass die Gestalter:innen, die in der Ver-
gangenheit oder in den 1950ern tatig waren oder sind, nicht an die Wichtig-
keit der Wissenschaft im Design glauben und wenn sie kinstlerisch-intuitiv
arbeite(te)n, eben nicht ,in der Wirklichkeit' waren bzw. sind. Zum anderen

ladt Maldonado die Dienstleistungen der Gestalter:innen mit einer zivilisa-

torischen Wichtigkeit auf, die sie in ihrer Dramatik in die Nahe einer medi-
zinischen Intensivstation rickt. Das in den 1950er-Jahren so oft formulierte
Phantasma des (mannlichen) Gestalter-Schopfers als Weltretter, der Verant-
wortung fir nicht weniger als fir Kultur und Gesellschaft tragt, stellt auch
Maldonado nicht in Frage.

These 19: Nur die Hochschule fir Gestaltung in UIm kann bislang den:die

Produktgestalter:in von morgen ausbilden.

Maldonado, der zur Zeit des Vortrags bereits Co-Rektor an der HfG Ulm ist,

schlief3t seinen Vortrag mit folgenden Worten:

»Eine einzige Schule gibt es augenblicklich, die sich der Ausbildung die-
ses neuen Typs von Produktgestaltern widmet — die Hochschule fir Ge-
staltung in Ulm. Sie ist das erste Beispiel der neuen Erziehungsphiloso-
phie. Ich bin davon Uberzeugt, dass friher oder spater andere Schulen
aus diesen Erfahrungen Nutzen ziehen kénnen und denselben Weg ein-
schlagen werden." (ebd.)

Damit erhebt er die Ulmer Hochschule zum Vorbild der Vorreiter, setzt sie an
die Spitze der Avantgarde. Er sollte Erfolg damit haben. Bis heute Uberstrahlt
die HfG Ulm jede andere vorbildliche Ausbildungsstatte fir Gestaltung und
Design der Nachkriegszeit.
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Zusammenfassung der Argumentation Maldonados nach Diskursstrangen:

Diskursstrang Produktgestaltung

These 1: Gestaltung wird in den Medien wahrgenommen und bestarkt, doch
tatsachlich besteht Desorientierung Uber Inhalt und Aufgaben von Pro-
duktgestaltung.

These 2: Es herrscht Handlungsbedarf, den Status quo zu @ndern.

These 3: Das Asthetische-Kinstlerische in der Produktgestaltung ist eine his-
torische Zeitspanne.

These 4: Arts and Crafts hat in der neuzeitlichen Entwicklung keine Bedeu-
tung mehr.

These 5: Asthetik einerseits und Produktivitat/Materialokonomie/Gebrauchs-
funktion andererseits vertragen sich nicht.

These 6: Mit dem Bauhaus wurde das industrielle Produkt zum Experimen-
tierfeld eines kinstlerischen Repertoires. Das asthetische (= kinstlerische)
Moment wurde nur den neuen technischen Gegebenheiten angepasst.
These 7: Produktgestaltung ist keine Kunst, &sthetische Uberlegungen sind
keine Basis fir Produktgestaltung.

These 9: (In Zukunft) wird der:die Produktgestalter:in Koordinator:in sein.
These 11: Gestalter:innen brauchen fir eine erfolgreiche Arbeit die Theorie.
These 12: Die Arbeit der Produktgestalter:innen wird immer mehr von Fakto-
ren abhangen, die sie selbst nicht beeinflussen.

These 13: Die Produktgestalter:innen missen sich nach den Fertigungswei-
sen richten und nicht umgekehrt.

These 14: Miniaturisierung und Kernenergie werden zu neuen Tatigkeitsfel-

dern fuhren.

Diskursstrang Konsument:in

These 8: Produzent:innen und Konsument:innen sind keine GrofRRen, die
man ein fur alle Mal mit Hilfe eines bestimmten Schemas fixieren kdnnte.
These 10: Es braucht eine Theorie des Bedarfs, um die Kaufgriinde der Kon-
sument:innen zu erforschen.

Diskursstrang Ausbildung

These 15: Die Ausbildung der Produktgestalter:innen ist eine akademische
Hochschulausbildung.

These 16: Das Bauhaus war ,kein Mirakel".

These 17: Die Theorie muss mit der Praxis und die Praxis mit der Theorie ver-
schmolzen sein.

These 18: Eine neue Erziehungsphilosophie ist im Kommen: Der:die Pro-
duktgestalter:in der Zukunft arbeitet fir Industrie und Zivilisation.

These 19: Nur die Hochschule fir Gestaltung in UIm kann bislang den:die Pro-

duktgestalter:in von morgen ausbilden.

Rhetorische Dimension

Wie in den vorherigen Analysen sollen auch hier diskurstragende Kategorien
identifiziert werden. In der folgenden Statistik ist dargestellt, welche Worter
und Begriffe Tomas Maldonado im analysierten Vortrag von 1958 hauptsach-
lich verwendet:

73-mal Gestaltung (davon 12-mal andere, 29-mal Produktgestalter und 32-
mal Produktgestaltung),

31-mal dsthetisch, z. B. asthetischer Faktor,

24-mal Industrie, Industrieprodukt oder industriell, GrofRindustrie, industr.
Revolution...,
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20-mal Kinstler/kinstlerisch, entweder im Erklaren historischer Konzepte
oder negativ konnotiert,

20-mal Bauhaus,

16-mal Form (davon 2-mal Formproblem und 5-mal Formalismus/Formalis-
ten),

13-mal wissenschaftlich, 2-mal Wissenschaft,

12-mal Technik, 11-mal technisch,

12-mal Theorie/ theoretisch,

10-mal Produktivitat, 1-mal produktiv,

6-mal Kultur,

6-mal Method...,

6-mal operationell u. &.,

5-mal schon/Schonheit, samtlich Abgrenzungskontext,

5-mal Funktion/o-mal funktionell,

4-mal Ding, im Abgrenzungskontext,

4-mal system...,

3-mal Zukunft,

3-mal Handwerk, handwerklich im historischen Kontext verwendet (William
Morris),

1-mal Qualitat, negativ konnotiert,

1-mal Natur...,

o-mal Zweck(maliig),

o-mal Geschmack.

Am haufigsten und mit grof3em Abstand nennt Maldonado den Wortkomplex
um die Begriffe ,Produktgestaltung', ,Produktgestalter' und ,Gestaltung};
letzterer wird ausschlieRRlich im Zusammenhang mit der Schilderung histori-

scher Entwicklungen verwendet.

Fasst man die Worter Theorie, Methode, wissenschaftlich und Wissen-
schaft zu einem thematischen Komplex zusammen, so ergibt sich daraus
Rang zwei der Nennungen.

Der am dritthdufigsten verwendete Begriff lautet ,Asthetik' bzw. ,Asthe-
tischer Faktor".

Hierbei fallt auf, dass samtliche Nennungen negativ konnotiert sind und in
einem Abgrenzungskontext zur Kunst benutzt wurden, ebenso wie die Worter
,Schon(-heit)’, ,Qualitat’ und das Werturteil ,gut’. Auch ,Zweckmafig(-keit)',
und ,Geschmack® sind fir Maldonado keine relevanten Diskursthemen mehr.
Im Gegensatz dazu standen gerade diese Begriffe fir zahlreiche Autor:innen
wie zu Beispiel Else Meissner, Wilhelm Wagenfeld und Max Bill im Zentrum
ihrer Reflexionen.

Auf Rang Vier der hdufigsten Nennungen folgt ,Industrie'/,industriell};
handwerkliche Arbeit hingegen ist kein Thema fir Maldonado, ebenso wenig
wie ,Natur'.

An funfter Stelle der Nennungen kommt der Begriff ,Kunst' bzw. kinstle-
risch' — entweder im Zusammenhang mit der Darstellung historischer Ereig-

nisse oder negativ konnotiert.

Die untersuchten Wortnennungen und -hdufungen (Produktgestaltung,
Theorie/Wissenshaft, Asthetik, Industrie und Kunst) bestatigen die in der
Analyse der faktualen Dimension herausgearbeiteten Thesen. Beides macht
deutlich, dass bei Maldonado das Thema Produktgestaltung bzw. die Arbeit
des Produktgestalters seinen diskursiven Fokus bildet, er betrachtet sein
Sujet allerdings aus einer anderen Perspektive als etwa sein HfG-Kontrahent
Max Bill: Bemerkenswert ist, dass Maldonado ,Produktgestaltung' und ,Pro-
duktgestalter' zwar am hdufigsten verwendet, die Worter Form, Funktion
und Zweck jedoch, anders als bei Bill, kaum auftauchen. Das Diskursthema

Gestaltung im Sinne einer Auseinandersetzung mit Form- und Funktionspro-
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blemen ,am Ding’ ist fir Maldonado offenbar unwichtig. Sein vordringliches
Interesse gilt der Profession und dem Subjekt, also der:dem Gestalter:in,
nicht dem Objekt. Produktgestaltung sieht er als eine Ubergeordnete, kon-
stituierende Konzeption.

Nachdem in der Analyse der quantitativen Worthaufungen die diskursive
Leitthematik Maldonados herausgearbeitet wurde, stellte ich mir die Frage,
mit welchen Formulierungen und rhetorischen Mitteln der noch keineswegs
etablierte Vertreter:innen einer jungen Avantgarde seine Botschaft kommu-
niziert, wie also seine rhetorische Strategie aussieht. Da er inhaltlich damals
radikale Thesen vertritt, war es umso wichtiger, als Autoritat aufzutreten,
der man zuhort, d. h. das ,Recht zu sprechen’ fir sich in Anspruch nehmen
zu kénnen. Zwar hat er als Co-Rektor der Hochschule fir Gestaltung in Ulm
einen gewissen Status. Um sich fir einen Umsturz — und nichts Geringeres ist
im Gange —Gehdr zu verschaffen, braucht es rhetorische Finesse. Maldonado
verfigt Uber ein solches Sprach-Kapital und er nutzt es. Seine rhetorische

Strategie umfasst sieben Aspekte:

¢ Inszenierung als Autoritat’,

e ,Pseudo-Objektivitat und echte Wissenschaftlichkeit’,
e Polarisierung,

e Patronizing’, Lob und Demontage,

¢ Verunsicherung,

e Spaltung der Zeit und

e Spaltung der Sphare.

Ubergeordnetes Ziel ist, wie beschrieben, die Definitionsgewalt zu erlangen,
d. h. sich mit den eigenen Narrativen gegenUber den der anderen durchzu-

setzen.

Das Recht zu sprechen — Inszenierung als Autoritat

Der Soziologe Pierre Bourdieu schrieb in seinem Buch ,Die verborgenen Me-
chanismen der Macht’, um die Mechanismen zu verstehen, misse man ,in

den Worten das Prinzip der Macht" suchen (Bourdieu 1992, S. 83):

J1atsachlich Gben Worte eine typisch magische Macht aus: sie machen
sehen, sie machen glauben, sie machen handeln. Aber wie im Fall der
Magie muss man sich fragen, worin das Prinzip des Vorgangs besteht;
oder genauer welche die sozialen Bedingungen sind, die die magische
Wirksamkeit der Worte mdéglich machen. Die Macht der Worte wirkt nur
auf diejenigen, die disponiert sind, sie zu verstehen und auf sie zu horen,
kurzihnen Glauben zu schenken. [...] Die Grundlage der Macht der Worte
wird durch die Komplizenschaft gebildet, die mittels der Worte zwischen
einem in einem biologischen Korper Fleisch gewordenen sozialen Kor-
per, dem des Wortfihrers, und den biologischen Kérpern sich herstellt,
die sozial zugerichtet sind, seine Anweisungen anzuerkennen, aber auch
seine Ermahnungen, seine Anspielungen oder seine Befehle, und die die
,gesprochenen Subjekte’ sind die Getreuen, die Glaubigen." (ebd., S. 83f.)

Eine Inszenierung als Autoritdt ist Voraussetzung fur die Glaubhaftigkeit
des ,Generalangriffs’. Tomas Maldonado verfigt von Hause aus Uber einen
Habitus, der ihn als umfassend gebildet, sprachgewandt und scharfsinnig
ausweist. Im analysierten Text nennt er zahlreiche Personen aus den unter-
schiedlichsten Bereichen, wie etwa Wirtschaft, Architektur, Gestaltung und
Kunst sowie Padagogik; seine Exempel stammen aus dem In- und Ausland,
und mit seinen Ausfihrungen dokumentiert Maldonado fundiertes histori-
sches Wissen. Die Internationalitat seiner Beispiele wird durch die Tatsache
untermauert, dass er aus Argentinien stammt. Maldonado muss nicht von

Internationalitat sprechen, er hat sie. Zusammen mit seiner Bildung und dem
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,name dropping’ wirken Auftritt und Worte kompetent. Zusatzlich untermau-
ert er die Inszenierung seiner Person als Autoritdt durch die Kombination ei-
ner Pseudo-Objektivitat und echter Wissenschaftlichkeit, die im Folgenden
naher betrachtet wird.

Maldonados Aufzahlungen von Personen aus der Wissenschaft riicken ihn
durch Kennerschaft selbst in dieses Feld. Er scheint Einblick zu haben und
die Positionen im wissenschaftlichen Feld einordnen zu kénnen. Ein zweites
Mittel, Wissenschaftlichkeit zu signalisieren, sind die Anwendung wissen-
schaftlicher Methoden wie Aufzdhlungen (erstens, zweitens, drittens...), das
Formulieren von Thesen und deren Hierarchisierung sowie Nutzung eines
entsprechenden Vokabulars.

Auch Maldonado verwendet wie Max Bill eine an der Wissenschaft ori-
entierten Sprache, mit einem grof3en Unterschied: Bill etwa formulierte:
~Ernsthafte Wissenschaftler streiten sich, ob [...]" (Bill 2008, S. 112). Zum
einen signalisiert die Formulierung, dass Bill Technik und Wissenschaft re-
zipiert, zum anderen drickt sich hier jedoch eine Aul3ensicht, eine Distanz
zur Wissenschaft aus. Bei Maldonado ist diese Aul3ensicht einer Innensicht
gewichen: Anders als Bill erwdhnt Maldonado Wissenschaftler# nicht, er ver-
halt sich wie ein solcher. So untermauert er beispielsweise den Inhalt seiner
Ausfuhrungen mit Fachbegriffen und bei wissenschaftlichen Abhandlungen
Ublichen Aufzéhlungen und Unteraufzdhlungen (siehe These 11).

Maldonado bedient sich jedoch nicht nur der Wissenschaft, um das Ge-
wicht seiner Aussagen zu erhéhen, sondern reklamiert dariber hinaus Ob-
jektivitat fur sich, wie das Zitat zeigt: ,[...] Wir mUssen einige dieser Anschau-
ungen, wie wir sehen werden, mit grofdter Entschiedenheit, aber auch mit
grofter Objektivitat, zurickweisen" (Maldonado 1958, 0. S.).

44 Maldonado nennt einige Wissenschaftler und Theoretiker wie Anatole Rapaport, Henri
Lefebvre, John Maynard Keynes und Philip MacCord Morse, jedoch keine Frau.

Polarisierung

Relativierungen sind Maldonados Sache nicht. Seine Rhetorik kennzeichnet
sich durch Verabsolutierungen, Polarisierungen, und apodiktische Setzun-
gen, die oftmals mit Superlativen oder Modalverben unterstrichen werden
und die Wirkung seiner Aussagen verstarken sollen.

Hier einige Beispiele (ebd., 0. S.):

e ,Wirmussen[...]V,

e ,Mandarf[...] nicht[...]%,

e ,Sind[...] nicht zu trennen",

¢ [...]wo Schonheit ist und wo nicht [...]",
e Erwird[...] verantwortlich sein[...]",

e Esisteine unbestreitbare Tatsache[...]",
e [..]ist heute vollig Gberholt [...]"%,

e [...]hochst aktuell [...1%,

e L.Jlschonimmer[...]Y,

e ,Niemand ignoriert heute [...]"

Maldonado verwendet hdufig das Wort ,man’, das meist mit an Verhaltens-
normen appellierenden Verben wie ,sollte, miUsste, darf usw.' einhergeht (im
Text 17-mal). Mehr als doppelt so oft verwendet er jedoch den Pluralis Auc-
toris, mit dem er sein Publikum symbolisch einbezieht und so den Eindruck
von Zugehorigkeit und Einverstandnis suggeriert, (43-mal), z. B. mit Formu-

lierungen wie:

e ,Dassind Dinge, die wir wissen" (ebd.),
e ,Nur durch die Kriterien der Produktivitdt wirden wir beurtei-
len kénnen [...]" (ebd.),
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e ,Wirbestreiten das nicht" (ebd.),
e, Wir missen [...] mit grofRter Entschiedenheit [...] zurickwei-

sen" (ebd.), usw.

Derartige Formulierungen rufen Assoziationen wie Zielgerichtetheit, Ent-
schiedenheit, Tatkraft, aber auch Radikalitdt oder Kompromisslosigkeit her-
vor. Die rhetorischen Mittel unterstreichen den Absolutheitsanspruch Maldo-
nados an seiner Deutung; es entsteht zudem eine rhetorische Melange, die in
ihrer Rigiditat ein hermetisches Theorem konstituiert und kaum Widerspruch
zuldsst.

Patronizing

Ein weiteres Mittel, Dominanz und Autoritat herzustellen, ist, sich Gber
Mit-Akteur:innen zu stellen, indem man sie bewertet. Maldonado nutzt die-
ses Mittel Uber das sogenannte Patronizing und die Strategie ,Lob und De-
montage’.

Beim Patronizing schlagt eine Person einen gonnerhaften Ton einer ande-
ren gegeniber an, welcher damit eine (ungerechtfertigte) Uberlegenheit sug-
geriert. Maldonado sagt beispielsweise Uber Vertreter des Bauhauses: ,Auch
hier gab es einige vereinzelte Versuche, den Stand der Dinge zu dndern. Es
ware mehr als ungerecht, wollte man sich nicht daran erinnern® (ebd.). Ich
denke besonders an die Bemihungen von Walter Gropius, Josef Albers und
Laszlo Moholy-Nagy. Dadurch, dass er sich das Recht herausnimmt, zu urtei-
len, stellt sich der:die Sprecher:in Uber den:die von ihm bewerteten, gleich-
gultig, ob er:sie die Kompetenz besitzt, andere Leistungen zu beurteilen oder
nicht. Etwas vom (abschatzigen) Urteil des Patronizers bleibt hangen.

Lob und Demontage funktionieren ahnlich: Auch hier setzt sich der:die
Sprecher:in ins Recht zu urteilen. Dadurch allerdings, dass der Demontage

ein Lob vorangestellt wird, wirkt derjenige, der urteilt, demjenigen gegen-

Uber gerecht, der beurteilt wird — auch wenn die Kritik per se ungerechtfer-
tigt sein sollte. Maldonado verwendet Lob und anschlie3ende Demontage

haufig, so etwa als er den Architekturkritiker Reyner Banham zundchst lobt:

~Einer der klarsichtigsten Kritiker der Produktgestaltung, der Englan-
der Rayner Banham, machte vor kurzem den Vorschlag, das ,Styling’ als
Nolkskunst’ (popular art) zu betrachten... In der Eintonigkeit der Theo-
rien Uber Produktgestaltung, die mehr Gemeinpldtze kennen, als origi-
nelle Ideen, erscheint Banhams These zunachst verfihrerisch. Jedoch
erweisen sich einige seiner Formulierungen bei einer eingehenderen
Analyse als zu wenig fundiert. [...] Kurz, der englische Kritiker hat Uber-
sehen, dass die Verantwortung fir die heutige Krise der Produktgestal-
tung nicht ausschlief3lich auf die ,neo-akademischen’ Formalisten, wie
er sie nennt, zurickzufihren ist, sondern auch auf die ,stylists’. Er will
nicht zugeben, dass der Formalismus und das ,styling’ nur zwei Formen

ein und derselben Auffassung sind." (ebd.)

Gleichermal3en verfahrt Maldonado mit dem schwedischen Kunsthistoriker

Gregor Paulsson:

.Die Bicher, Aufsatze und Vortrdge, die sich mit der 6konomischen Seite
der Produktgestaltung beschaftigen, sind fir gewdhnlich sensationell,
anekdotenhaft oder naiv. Ich kenne nur eine Ausnahme. In einem Text,
der wahrend einer Versammlung des Schweizerischen Werkbundes vor
zehn Jahren verlesen wurde, hat Gregor Paulsson dieses Thema in ei-
ner vollig anderen Weise aufgegriffen. Meines Wissens war es der ers-
te Versuch, die 6konomischen Voraussetzungen der Produktgestaltung
unter dem Gesichtspunkt der national-6konomischen Wertlehre zu ana-

lysieren. [...] Paulssons These ist, trotz ihrer Neuheit und ihrer Entwick-
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lungsméglichkeiten, unter vielen Gesichtspunkten zu beanstanden. Sie
vermeidet z. B. nicht das Missverstandnis, den asthetischen Faktor wei-
terhin als den einzigen Seinsgrund der Produktgestaltung anzusehen.
Andererseits und vom Standpunkt der klassischen wie der modernen
nationalokonomischen Wertlehre aus gesehen, wird das Problem von
Paulsson Ubertrieben vereinfacht." (ebd.)

Verunsicherung

Neben der Inszenierung der eigenen Autoritat ist Verunsicherung ein wirksa-
mes rhetorisches Mittel, Aufmerksamkeit zu erlangen. Maldonados nutzt es
gleich zu Beginn seines Vortrages, indem er einen ,Notstand’ behauptet. Er
warnt, zwar sei die Wichtigkeit der Ausbildung von Produktgestaltern allge-
mein anerkannt und das Thema wirde breit in den Fachzeitschriften fast al-
ler industriell entwickelter Lander erortert und analysiert. Dieser Strom eines
umfangreichen und sorgfaltig prasentierten Materials kénne den Eindruck er-
wecken, dass die Schulen fUr Gestaltung industrieller Produkte Uberall und in
gleicher Weise Uber ihre Pubertat hinaus seien, doch wenn ein sehr optimisti-
sches Bild vom Ausbildungsstand des heutigen Produktgestalters gezeichnet
wirde, so offenbarten jedoch dieselben Artikel, Kongresse und AuRRerungen
qualifizierter Theoretiker und Fachleute ,eine symptomatische Desorientie-
rung in der Frage: Was ist Produktgestaltung und was soll sie sein" (ebd.).
Die tatsachliche Situation sahe ausgesprochen kritisch aus. Diese von Maldo-
nado heraufbeschworene, verunsichernde ,Not’ verlangt nach Handeln. Nun

kann er seine Sicht auf das Feld der Gestaltung zu Gehdr bringen.

Definitionsmacht

In den ,Regeln der Kunst’ schreibt Bourdieu:

LJeder versucht, die Grenzen des Feldes so abzustecken, dass ihr Verlauf
den eigenen Interessen entgegenkommt, oder, was auf dasselbe hinaus-
|auft, seine Definition der wahren Zugehdrigkeit zum Feld (oder der Zu-
lassungsvoraussetzungen fir den Status eines Schriftstellers, Kinstlers
oder Gelehrten) durchzusetzen — die Definition also, die am geeignets-
ten ist, so zu sein, wie er ist [oder sein will, M. G.]. Wenn demnach die
Vertreter der ,reinsten’, strengsten und engsten Definition der Zugeho-
rigkeit von einer gewissen Anzahl von Kinstlern (usw.) behaupten, dass
sie nicht wirklich Kinstler oder keine wahren Kinstler sind, sprechen sie
ihnen die Existenz als Kinstler ab, wobei sie von einer Sichtweise ausge-
hen, die sie, die ,echten’ Kinstler, als die legitime Sichtweise des Feldes
durchsetzen wollen, als Grundregel des Feldes." (Bourdieu 1999, S. 353f.)

Das was Bourdieu hier als ,Nomos' beschreibt, welches das kinstlerische
oder jedes andere Feld als solches definiert, ldsst sich auch bei Maldonado
ablesen, was im Folgenden gezeigt werden soll. Dieser definiert ,den Pro-
duktgestalter’ zunachst in Abgrenzung zu anderen Konzepten, die er als his-
torisch deklariert.

Spaltung der Zeit: ,Alte Zeit — neue Zeit’

Der argentinische Intellektuelle Maldonado beschaftigt sich intensiv mit Vor-
bildern der Designgeschichte — um sie nicht nur argumentativ, sondern auch
rhetorisch zu demontieren. Als ein Beispiel seien folgende Satze aufgefihrt:
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e Esistklar, dass die kinstlerische Romantik der ,Arts and Crafts’
in ihrer urspringlichen Form keine Zukunft haben konnte."
(Maldonado 1958, 0.S.)

e ,Das Eroéffnungsmanifest des Bauhauses in Weimar von 1919
verkindete — nicht ohne deklamatorischen Schwung — die Ver-
einigung von Kunst und Handwerk und ihre zukinftige Inte-
gration in einer héheren Einheit: in der Architektur. Es ist ein
typisches Manifest der ,Arts and Crafts’, das Ruskin und Morris,
ohne sich zu verleugnen, hatten unterschreiben kdnnen." (ebd.)

Da Maldonado ,Arts and Crafts’ zuvor als Uberholt abqualifiziert hat, schlief3t
seine Aussage nun auch das Bauhaus ein.

e Es ist eine unbestreitbare historische Tatsache, dass mit der
SchlieBung des Bauhauses eine Periode endete [...]." (ebd.)

e ,Die Erziehungsphilosophie der Schulen fir Produktgestaltung
ist heute vollig Uberholt. Sie wird mit einer hauptsachlich kinst-
lerischen Tradition identifiziert: der Bauhaustradition. (Obwohl
die geometrischen Teekannen ,Bauhaus 1924' von Marianne
Brandt heute als Museumskuriosum betrachtet werden, moch-
te man uns zwingen, die padagogischen Ideen ,Bauhaus 1924’
als hochst aktuell anzuerkennen)." (ebd.)

Maldonado vollzieht hier eine Zeit-Spaltung in jetzt (begonnene Zukunft) und
frGher (vor-Zukunft). Dem neuen Zeitalter kann man nicht mit alten Mitteln
begegnen. Alles, was vorher war, wird nun zur historischen, abgeschlosse-
nen Epoche. Besonders das Bauhaus gilt ihm als ,friher’, und da das Bauhaus
Uber hohe Symbolkraft verfigt, braucht es starke ,Gegenargumente’: Maldo-

nado urteilt, das Bauhaus sei ohne Antworten auf die neue, jetzige Situation.
So etwa habe das Bauhaus fir ihn keine Antworten auf den (behaupteten)
neuen Bedarf an Theorie.

Bei der Abgrenzung gegen das im Fachdiskurs vorherrschende Vorbild
Bauhaus macht Maldonado auch vor Diffamierungen, hier gegen Marianne
Brandt, nicht halt.

Ein weiteres rhetorisches Mittel ist die ,Entzauberung’ durch Aufzdhlung
von Impulsgeber:innen, frei nach dem Motto: Seht her, die kochen auch nur
mit Wasser. So fihrt Maldonado beispielsweise an, vom pddagogischen
Standpunkt aus sei es nicht schwer, den Ursprung der ,Bauhaus-Padagogik’
aufzuzeigen, man konne deutlich den Einfluss der ,Kunsterziehungsbewe-
gung’ von Hans v. Marées und Adolf Hildebrandt gegen Ende des vorigen
Jahrhunderts, der ,Arbeitsschule-Bewegung’ von Kerschensteiner, des ,Ak-
tivismus’ von Maria Montessori und des amerikanischen ,Progressivismus'’
erkennen.

Nicht Integration wie in den Texten von Else Meissner ist hier das Prin-
zip, sondern der Ausschluss. Dazu gehort auch, voneinander getrennte his-
torische Phasen zu konstruieren: In der ersten Periode sei nach Maldonado
der Produktgestalter ein Konstrukteur, Erfinder und Planer gewesen, in der
zweiten, ebenfalls abgeschlossenen Periode eben Kinstler, und in der nun
angebrochenen dritten Periode ,wird (es) seine Sache sein, in enger Zusam-
menarbeit mit einer Reihe von Fachleuten die verschiedensten Erforder-
nisse der Herstellung und des Gebrauchs zu koordinieren. Kurz, er wird fir
eine maximale Produktivitat, aber auch fir eine maximale materielle wie
kulturelle Zufriedenstellung des Verbrauchers verantwortlich sein® (ebd.).

Asthetischen Pramissen wie bei Max Bill kommen bei Maldonado nicht vor.
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Spaltung: Sphare Kunst — Sphare Gestaltung

Eine diskursive Innovation Maldonados ist die Spaltung von Kunst und Ge-
staltung in zwei eigenstandige Spharen, man kann nach Bourdieu auch sa-
gen: soziale Felder. War es zuvor diskursiver Konsens, dass Gestaltung eine
Form von Kunst sei, zumindest jedoch ein Bereich der Kunst, lasst Maldona-
do diese Interpretation hinter sich.

Wird bei Max Bill Gestaltung von Kunstler:innen gemacht — und nur sie
sind fur Bill dazu in der Lage — so spricht Maldonado vom Gegenteil. Bei Bill
ist der:die Gestalter-KUnstler:in ein:eine Alles-Kinstler:in, bei Maldonado ist
er:sie kein:e Nichts-KUnstler:in, er:sie ist ein:eine Nur-Kinstler:in. Gestalten
kann er:sie nicht, im Gegenteil: ,Die Scheul3lichkeiten der heutigen Industrie
(werden) im Namen der Schonheit und der Kunst hergestellt* (ebd.), postu-
liert Maldonado. Wie so oft rekurriert er auf das Bauhaus:

»Das Bauhaus vollbrachte das Wunder: es entstand eine rationalistische
Asthetik der industriellen Produktion. Nicht allein das Handwerkser-
zeugnis, auch das Industrieprodukt stellt von nun an ein Formproblem
dar. Ein Formproblem, das kinstlerisch gelost werden sollte. Ein kiinst-
lerisches Repertoire wurde also durch ein anderes, gleichfalls kinstleri-
sches Repertoire abgeldst." (ebd.)

Nun aber kdnne der Produktgestalter nicht umhin, ,sich in die Wirklichkeit
einzupassen" (ebd.), was impliziert, dass die:der KUnstler-Gestalter:in dort
nicht verortet war.

Interessant in diesem Zusammenhang ist auch die Passage um These g:
Der Erfolg des:der Produktgestalter:in wird demnach von seiner Erfindungs-
gabe abhangen, ist sich Maldonado gewiss; ,,aber auch von der Feinheit und
der Préazision seiner Denk- und Arbeitsmethoden, von dem Ausmal? seiner
wissenschaftlichen und technischen Kenntnisse wie von seiner Fahigkeit, die

geheimsten und subtilsten Prozesse unserer Kultur zu deuten® (ebd.). Hier
formuliert Maldonado ganz deutlich seine Gewichtung der Kompetenzen:
Kreativitat als eine Fahigkeit unter vielen und nicht als die wichtigste. Rhe-
torisch steht ,Erfindungsgabe’ ohne jegliches Attribut da, was im Vergleich zu
den weiteren Beschreibungen wie Feinheit/Prazision/subtil, die Assoziatio-
nen aus der Chirurgie hervorrufen, kurz abgehandelt wirkt. Vielmehr verortet
Maldonado zukinftige Gestalter:innen im Intellektuellen: sie konnten exakt
analysieren und verfigten Uber Technologie-Know-how.

Die von Maldonado vollzogene Spaltung von Kunst und Gestaltung kul-
miniert schlieRlich in dem Satz: ,Produktgestaltung ist keine Kunst, und der
Produktgestalter nicht unbedingt ein Kinstler* (ebd.). Die Dominanz der
KUnstler:innen im Feld der Gestaltung wird damit beseitigt. Diese Entthro-
nung macht das Feld frei fUr Nicht-Kinstler:innen bzw. fir neue Ausbildungs-
modelle jenseits kiinstlerischer (Grund-)Ausbildung (siehe auch intentionale

Dimension).

Als Fazit der dargelegten Strategien lasst sich konstatieren, dass Maldo-
nado rhetorisch duferst geschickt eine bipolare Welt entstehen lasst, die
auch durch den verabsolutierenden Sprachduktus symbolisch keine Verbin-
dungen hat. Hermetisch und unversohnlich stehen sich — hier Kunst und mit
ihr die Asthetik — und da die Produktgestaltung, Wissenschaft und Industrie
gegeniber. Man konnte auch sagen: hier Intuition und Gefuhl, beides weib-
lich konnotiert — da die Ratio des Konstrukteurs und Naturwissenschaftlers

—mannlich konnotiert.
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Intentionale Dimension

Mit Maldonados Text kann man nichts Geringerem als der Schépfungsge-
schichte des modernen Designs und ihrer diskursiven Strategie beiwohnen.

Alle bisher behandelten Autor:innen waren sich dariber einig, dass eine
neue Zeit angebrochen ist: das Maschinenzeitalter. Auch Maldonado konsta-
tiert es —und bricht am radikalsten mit Tradition und Arbeitsweise eines Kon-
zeptes von Gestaltung, das seine Wurzeln in der Kunstgewerbebewegung um
1900 und dem Bauhaus hat. Anders als Max Bill, der diese Tradition geradezu
verschweigt, setzt sich Maldonado intensiv mit einer ganzen Palette von Vor-
bildern auseinander; William Morris, John Ruskin, Adolf Loos, Walter Gropius,
Laszlo Moholy-Nagy und das Bauhaus — all diesen Personen und Institutionen
zollt er zunachst seinen Respekt — um sie als abgeschlossene Epoche sozusa-
gen ins Museum zu komplimentieren.

Zum Zeitpunkt des Vortrags ist Tomas Maldonado Prorektor an der Hoch-
schule fir Gestaltung in Ulm. Er stellt sich 1958 (um dieselbe Zeit Ubrigens,
da der damalige Bundesprasident Theodor Heuss die HfG Ulm besucht) die
Frage, wie eine Gestaltung, die auf die Industrie und deren Anforderungen
zugeschnitten ist, aussehen muss, wenn bei Null angefangen wirde. Seine
Orientierungsrichtung fir eine neue Produktgestaltung ist die Wissenschaft.
Er pladiert etwa dafir, fir Konsumforschung ,in Zukunft die empirische
Soziologie, die kulturelle Anthropologie, die deskriptive Semiotik, die gene-
tische Psychologie des individuellen und sozialen Verhaltens, die Wahrneh-
mungstheorie etc. zu einem systematischen Studium der subtilsten Aspekte
des Konsums" (ebd.) zu vereinen.

Gleichzeitig ist dieses Konzept attraktiv fUr potentielle Auftraggeber:in-
nen, denn es verspricht die Beherrschung des 6konomischen Risikos. Daher

adressiert Maldonado mit seinen Ausfihrungen nicht zuletzt die Industrie.

Umgekehrt wird ,die Industrie’ zum Fixpunkt fir die Produktgestalter:innen,
die bald darauf zu ,Industrial Designer:innen’ werden.

Vom Produkt zum Industrial —auch in der Wortwahl dokumentiert sich ein
Sinneswandel: Weg vom Gegenstand mit seinen Form- und Zweckfragen,
hin zum Industriekontext, zu Prozess und Methode. Dies ist Maldonados
Botschaft, die er vermitteln will und er betreibt gewissermal3en eine doppel-
te PR-Strategie: Er wendet sich darum ebenso an ein Fachkollegium, auch
um auf das besondere Ausbildungskonzept der Hochschule fir Gestaltung in
Ulm aufmerksam zu machen: ,Eine einzige Schule gibt es augenblicklich, die
sich der Ausbildung dieses neuen Typs von Produktgestaltern widmet - die
Hochschule fir Gestaltung in UlIm" (ebd.), ist sich Maldonado sicher. Zudem
will er die Bedeutung der Schule dadurch zu starken, dass die Wichtigkeit der
Industrie als (alleiniges) spateres Betdtigungsfeld hervorgehoben wird, denn
die HfG war ausschliefRlich auf die Ablaufe in der Industrie hin konzipiert und

ausgerichtet.

Begreift man das Ausbildungskonzept der HfG UIm als Erziehungssystem,
so ist es gleichzeitig nach Foucault eine politische Methode, um Wissen dis-

kursiv zu kanalisieren und damit zu kontrollieren:

»Jedes Erziehungssystem ist eine politische Methode, die Aneignung der
Diskurse mitsamt ihrem Wissen und ihrer Macht aufrechtzuerhalten oder
zu verandern" (Foucault 1974, S. 30). Unterrichtsysteme sieht Foucault
kritisch als ,,grof3e Prozeduren der Unterwerfung des Diskurses." (ebd.)

Maldonado wird in den Folgejahren zum Rektor der Hochschule aufsteigen
und nicht mide werden, seine im Feld neue Diskursposition zu kommunizie-
ren und auszubauen, bis es ihn nach Princeton zieht. So sagt er etwa 1960

in der Zeitschrift ,Form’, die Gesellschaft habe die Bedeutung von Industri-
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al Design noch nicht begriffen, ,und viel weniger noch die Notwendigkeit
und Dringlichkeit der Ausbildung der ,Industrial Designer’. Die wenigen In-
stitutionen [...] finden allgemein nur wenig Unterstitzung" (Form Heft 12
1960, S. 37). Damit meint er mit Sicherheit die HfG, denn deren wirtschaftli-
che Lage wird trotz einiger spektakularer Auftrdge von Lufthansa oder dem

Braun-Elektrounternehmen immer schwieriger.

Diskursive Dimension

Die Entthronung der geistigen Vater (weibliche Vorbilder kommen bei Mal-
donado nicht vor) durch den ausgebildeten Kinstler Maldonado kann nicht
anders als spektakuldr genannt werden. Der Herausforderer wird ab Anfang
der 1960er-Jahre tonangebend bei der Implementierung des Begriffs Indus-
trial Design und der Verortung des sozialen Feldes in einen technoiden, ver-
wissenschaftlichen Kontext, der sich auf die Industrie festgelegt hat. ,Eine
Gesellschaft, deren GUter industrial gefertigt werden® (ebd., S. 38) brauche
demnach auch Designer:innen, die entsprechend gestalten kénnen. Vor al-
lem am Begriff des Designers wird dies deutlich. Sprach Maldonado selbst
1958 vom ,Produktgestalter’ in Abgrenzung zum ,Gestalter’ pladiert er 1961
fur das Wort ,Industrial Designer’.

Der diskursive Kampf allerdings war kein kurzes Scharmitzel, er fand hef-
tig und Uber einige Zeit statt. Zwar ging die HfG als Avantgarde der Etablie-
rung von Berufsbild und Ausbildung des Industrial Designs voran, doch auch
die Vater-Generation, die wie Max Bill noch den kinstlerischen Zugang zur
Gestaltung propagierte war nicht ohne Einfluss. Die EinfGhrung des ,Bundes-
preis Produktdesign’ zeugt davon.

Auf lange Sicht — und der Verlauf der Design-Genealogie ist der beste
Beleg dafir — setzte sich die Diskursposition, dessen exponierteste Vertreter
Tomas Maldonado und sein HfG-Kollege Otl Aicher waren durch, nicht zuletzt
durch die zahlreichen ehemaligen HfG-Studierenden, die haufig den in ganz

Westdeutschland entstehenden Design-Studiengangen als Lehrende ihren
Stempel aufdrickten. Zudem stammten 40% der HfG-Studierenden aus dem
Ausland, gingen nach ihrem Studium meist wieder zurick und machten das
,Ulmer Modell’, wiederum selbst oft als Lehrende, international bekannt.

Ahnlich wie Gropius erkannte, dass die Idee des Bauhauses mit Hilfe von
Ausstellungen, Publikationen, Vortragen und Prdsenz auf internationalen
Kongressen offentlichkeitswirksam verbreitet werden kann, nutzte auch die
HfG all diese Kommunikationskandle. Dennoch: War das Bauhaus bis zu Bills
Weggang erklartes Vorbild der Ulmer Privatschule, war die anschlieRende
Entmachtung des Bauhauses so radikal wie wirksam. Fortan desavouierte
sich jede:r, der:die asthetisch argumentierte, als Kinstler:in, Kunstgewerb-
ler:in, Kunsthandwerker:in — kurz: als Nicht-Gestalter:innen. Der Diskurs am
Ende der 1950er-Jahre war die Entstehungszeit des Dogmas der ndchsten
Generation, bis beinahe dreif3ig Jahre spater eine andere junge Design-Gene-
ration es wiederum mit dem Schlachtruf ,Opas Funktionalismus ist tot!* vom
Sockel stof3en wiirde.

Es kommt nicht von ungefahr, dass ausgerechnet ein Auslander den ent-
scheidenden Schritt zur Etablierung des Begriffs und Berufes ,Designer:in’
vollzieht. International vernetzt hat er eine Aul3ensicht auf das deutsche
Geschehen, dennoch ist er darin involviert. Zum anderen verfigt Maldonado
Uber reichlich 6konomisches, kulturelles und symbolisches Kapital.

In diesem Zusammenhang ist interessant, was Bourdieu Uber den Habitus
und seine Mdglichkeiten schreibt (vgl. Bourdieu 1999, S. 413ff.). Denn hier
kommt das unterschiedlich im Habitus inkorporierte Kapital ins Spiel. Bour-
dieu legt dar, dass der Hang, sich riskanten (Feld-) Positionen zuzuwenden,
aber vor allem die Fahigkeit, sie dauerhaft einzunehmen, obwohl sie auf kur-
ze Sicht keinerlei wirtschaftlichen Gewinn abwerfen, zum Grof3teil von der
Verfigung Uber ein bedeutendes dkonomisches und symbolisches Kapital
abzuhdngen scheint (vgl. ebd., S. 413):
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».Und wirklich gehoren diejenigen, die sich lange genug in den abenteu-
erlichsten Positionen halten kénnen, um in den Genuss der dort vielleicht
einmal falligen symbolischen Gewinne zu gelangen, im wesentlichen
[sic] zu den Wohlhabendsten, denen es auch zum Vorteil gereicht, dass
ihr Lebensunterhalt sie nicht zu Nebenarbeiten nétigt (ebd.). Vor allem
aber begUnstigen die mit gehobener Herkunft verbundenen Lebensbe-
dingungen die Dispositionen wie Kihnheit und Gleichgultigkeit gegen-
Uber materiellen Gewinnen wie auch sozialen Orientierungssinn und die
Kunst, die Bildung neuer Hierarchien vorauszuahnen, Fahigkeiten, die
dazu ermutigen, sich den exponiertesten Avantgardeposten und den ris-

kantesten [...] Platzierungen zuzuwenden." (ebd.)

Bourdieu schlief3t daraus, dass der Sinn fur Platzierungen eine der Disposi-
tionen zu sein scheint, die am engsten mit der sozialen und geographischen
Herkunft verbunden sind. Sein Fazit: ,,Generell sind es die mit 6konomischen,
kulturellem und sozialem Kapital am besten Ausgestatteten, die sich als ers-
te neuen Positionen zuwenden" (ebd., S. 414).

Man kann sicherlich davon ausgehen, dass die Hauptprotagonist:innen
der HfG Ulm aus dem von Bourdieu benannten sozialen Milieu stammen. In-
dizien dafir sind, dass der Vater von Inge Aicher-Scholl Max Bill als Architekt
fur ein Mehrfamilienhaus beschdftigten konnte und dass Maldonado offen-
bar ohne finanzielle Schwierigkeiten nach Europa reisen konnte, um dort
sogleich Kontakt zur hiesigen Avantgarde aufzunehmen und eine Dozen-
tentatigkeit an der damals — nicht zuletzt durch Max Bill — bekanntesten und
fortschrittlichsten Privatschule Westdeutschlands anzunehmen. Letztere ist
allerdings nicht fir Uppige Gehalter bekannt.

Andererseits boten gerade die Zusammensetzung des Personals und der
Status einer von den US-Alliierten unterstitzten Privatschule ungewdhnlich

viel Freiheit, neue Ideen zu entwickeln und zu erproben. Maldonado erinnert

sich Jahrzehnte spater in einem Interview in diesem Sinne:

~During its’ early years from 1955 to 1960, the ,ulm School’ enjoyed enor-
mous freedom in terms of its pedagogical and organizational choices. In
practice, without having to be accountable to anyone, it was possible to
shift study plans and schedules, and to freely call upon professors, direc-
tly and without competition; on the one hand, this entailed all the risks
of improvisation; on the other hand, it created a strong impetus toward
experimentation and the search for new alternatives. Not just in terms of
the interior of the School, but also in regards to its links with the outside
world — that is, in the way in which the new institution could contribu-
te to a response to the new demands for cultural, social and economic
development in post-Nazi Germany." (Maldonado 2010, S. 58 und S. 60)

5.3 Institutionen und Governance Units

In diesem Teil der Arbeit sollen unterschiedliche Akteursgruppen exempla-
risch auf die Rolle hin untersucht werden, die Institutionen und Governance
Units bei der Formierung des Felds der Gestaltung innehaben. Theoretischer
Hintergrund ist Fligstein und McAdams Theorie der Strategischen Hand-
lungsfelder. Als Beispiele wurden der Deutsche Werkbund, der Rat fir Form-
gebung und der Verein ,Industrieform’ ausgewahlt: Der Deutsche Werkbund
(DWB) ist eine etablierte Governance Unit, d. h. eine Interessenvertretung,
die seit 1907 besteht. Er reorganisierte sich nach seiner Auflosung wahrend
der NS-Herrschaft bereits kurz nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs und
hatte wesentlichen Einfluss auf die Grindung des staatlichen Rats fur Form-
gebung (RfF). Der Rat reprdsentierte schon bald nach seiner Implementie-
rung eine staatliche Designforderung der Bundesrepublik Deutschland. Der
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Verein Industrieform ist als Interessensvertretung von Industrieunternehmen
interessant, die mittels Kommunikation Uber Gestaltung ein positives Indus-
trie-Image erreichen wollte, was von den Verantwortlichen offensichtlich als
notwendig erachtet wurde. Allen drei Institutionen ist gemeinsam, dass sie in
den 1950er-Jahren entweder neu entstanden oder sich wie der DWB, nach-
dem sie im Nationalsozialismus gleichgeschaltet waren, erneut organisier-
ten.

Es geht im Folgenden nicht um eine historische Darstellung von Entwick-
lung und Leistungen der Institutionen, sondern vielmehr um die Frage, wel-
che strategischen Positionen diese Akteursgruppen bei der Formierung des

Felds der Gestaltung einnahmen.

5.3.1 Der Deutsche Werkbund

Organisiert in mehreren Regionalgruppen besteht der Werkbund bis heute.
Zum Deutschen Werkbund sind im Laufe seines Gber hundertjahrigen Beste-
hens zahlreiche Publikationen verfasst worden, zum Beispiel hat Christopher
Oestereich (2000) die nach dem Ende der NS-Diktatur erfolgte Re-Formie-
rung des DWB detailliert analysiert. Daher wird im Folgenden auf seine Un-
tersuchung der Position des DWB im sozialen Feld Bezug genommen.

Zu Beginn der1gsoer-Jahre stiel3 der DWB mit seinem Vorschlag einen Rat
fur Formgebung zu institutionalisieren, in der Politik auf grof3es Interesse.
Denn der jungen Bundesrepublik war daran gelegen, moglichst rasch wieder
an die Weltwirtschaft anzuschlieRen, und etliche Politiker:innen hielten De-
sign bzw. Formgebung fir ein sowohl kulturell wirksames als auch mit wenig
Kosten verbundenes Mittel, deutsche Produkte ,ansehnlich’ zu machen.

Laut Oestereich waren fir den Wiederbeginn des Werkbunds ,zweifellos
die nach Kriegsende aktivierten Netze personlicher Kontakte und Bekannt-

schaften" entscheidend (Oestereich 2000, S. 52). Sie waren es auch, die den

Gedanken eines staatlich geforderten Rats fir Formgebung einflussreichen
Entscheidern nahebrachten. So schreibt Oestereich, dass das ehemalige
Werkbundmitglied Richard Décker Theodor Heuss, den damaligen Kultus-
minister von Wirttemberg-Baden kannte und zu ihm Kontakt aufnahm (vgl.
ebd.). Ironischerweise hat ausgerechnet der DWB damit eine Entwicklung
losgetreten, die ihn dann selbst in die Bedeutungslosigkeit fihrte. Zwar konn-
te der DWB in den 1950er-Jahren auch Erfolge verzeichnen. So veranstaltete
der Werkbund die Ausstellung ,Neues Wohnen und deutsche Architektur
seit 1945’ in KoIn. Die Werkbundzeitschrift ,werk und zeit’ erschien ab 1952,
und zusammen mit dem Rat fir Formgebung gab der DWB die ,Deutsche
Warenkunde’ heraus, eine Publikation, die vorbildliche Gebrauchsgeréte
beschreibt 1959 folgte die Tagung ,Die grof3e Landzerstérung’. Dennoch: An
die vergangenen grof3en Erfolge konnte der Werkbund nicht recht anknip-
fen. Der DWB, der ja den Rat fir Formgebung mit vorbereitet hatte, wurde
vielmehr nun von ihm symbolisch enteignet. Als dem Bundeswirtschaftsmi-
nisterium unterstehende Institution und finanziell viel Gppiger ausgestattet
als der Werkbund organisierte der Rat in den Folgejahren zahlreiche Ausstel-
lungen, gab Publikationen heraus, veranstaltete Tagungen und lobte den
Bundespreis ,Gute Form’ aus — all dies waren genuine Tatigkeiten des DWB
gewesen. Kurzum: der Rat fir Formgebung nutzte 6ffentlichkeitswirksam
seine herausragende institutionelle Stellung, der Deutsche Werkbund mach-
te deutlich seltener von sich reden.

Ein weiterer Grund fir die in den folgenden Jahrzehnten immer schwa-
cher werdende Diskursposition des DWB lag in der damals auch im Werk-
bund kontrovers ausgetragenen Technik-Debatte, bei der die Mehrheit der
Werkbund-Mitglieder:innen sich als technikkritisch erwies. Diese Fraktion
trat fUr Verantwortungsbewusstsein, einen reflektierten Umgang mit dem
technischen Fortschritt und Problembewusstsein fir die Umweltproblematik
als logische Folge ein (vgl. Oestereich 2000, S. 120). Exemplarisch sei Hans
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Schmitt-Rost zitiert, der auf der Werkbundtagung ,Die grof3e Landzersto-
rung’ 1957 sagte: ,Es gilt, die Ideologie abzubauen, dass die Natur nichts sei
als ein Rohstoff, den man grenzenlos ausbeuten und abbauen kann" (ebd., S.
121).

Wie die in den vorangestellten Kapiteln durchgefihrten Analysen zeigen,
formierte sich das Feld der Gestaltung weg von bis dahin etablierten Diskur-
spositionen, die beispielsweise allgemeingiltige, qualitatsvolle Formen, ge-
schaffen von verantwortungsvollen Kinstler:innen und Kunsthandwerker:in-
nen, propagierten und die wesentlich aus der Werkbundtradition gespeist
wurden. Das Feld bewegte sich hin zu einer technikaffinen, industrienahen
Position, die statt auf kinstlerisches auf methodisches Vorgehen und ko-
operative Arbeitsteilung zwischen Gestalter:innen und Industriebetrieben
setzte. Der Werkbund schloss sich an diese Entwicklung eher zégerlich und
halbherzig an.

Ein zweiter Grund, dass der Werkbund seine kulturelle Bedeutung, die
er in den 1910er und 1920er-Jahren innehatte, nicht wiedererlangen konn-
te, liegt in einer Distanz zu Industrie und Wirtschaft. Wiederum Oestereich
fUhrt aus, dass eine wirtschaftskritische Sicht nach 1945 nahelag, da der DWB
vehement vertrat, dass jegliches Produzieren von Waren eine ethische Ver-
antwortung beinhalte (vgl. ebd., S. 118). Diese Pramisse hatte der Werkbund
seit seiner Grindung 1907 immer wieder betont. Als Gegenpart profitorien-
tierten Wirtschaftens im gestaltungs- und damit kulturrelevanten Bereich
propagierte der Werkbund ,Moral’, ,ethisches’ sowie soziales Verantwor-
tungsbewusstsein. Diese Diskursposition ist beispielhaft bei Else Meissner,
ebenfalls Werkbundmitglied, nachzulesen. Auch Wilhelm Wagenfeld, einer
derin Produktschauen am meisten ausgestellten Gestalter der Bundesrepub-
lik, stellt sich gegen fir ihn allenthalben zu beobachtendes Profitdenken und
eine skrupellose Industrie. Er schreibt: ,Ohnehin ist in den Fabriken unserer

Industriewaren die Neigung sehr verbreitet, skrupellos nachzuahmen, was an

Werkstatt- und Fabrikerzeugnissen in Zeitungen und Ausstellungen Gber den
Durchschnitt gehoben wird oder an Konkurrenzmustern auffallende Umsat-
zerfolge zeigt" (Wagenfeld 1948, S. 104).

»Schnelllebigkeit der Moden, ,Hetze’ und mangelndes ,Nachdenken Gber
die Grundlagen des Wollens’ kennzeichneten die Symptome einer aus Werk-
bundsicht kritikwirdigen Entwicklung®, erganzt Oestereich (2000, S. 118): ,In
diesem Sinne konnte auch der Blick auf die bislang vorbildhaft angefihrte
industrielle Formgebung in den USA angesichts ihrer vermeintlichen Unter-
werfung unter das profitorientierte Produzenteninteresse keine akzeptable
Perspektive mehr bieten" (ebd.). Damit bewegte sich die tonangebende
Fraktion des DWB in die entgegengesetzte Richtung als die offizielle west-
deutsche Wirtschaftspolitik, die gerade an einem intensiven Handel mit den
USA interessiert war. Sie bewegte sich damit auch in eine schwachere Feld-

position.

Wie Oestereich schreibt, war die Erziehung zur ,guten’ Produktform und
durch Prasentationen von ,guten’ Formen lange Kerngedanke der reforme-
rischen Konzeption des DWB (vgl. ebd., S. 26). Gleichzeitig sei der:die Ver-
braucher:in immer mehr ins Blickfeld von Politik und Wirtschaft gerickt (vgl.
ebd., S. 27). Damit wurde der Werkbund zusehends seiner selbst gewahlten
Aufgaben enthoben, namlich der Verbraucher:innenschulung, dies sicherlich
ein weiterer Grund, warum der DWB an Bedeutung verlor.

Schlief3lich erschwerte die Organisationsstruktur des DWB eine klare
Linie, was generell bei Etablierungsstrategien von grofRer Wichtigkeit ist.
Frederik J. Schwartz weist darauf hin, dass der Werkbund ein eingetrage-
ner Verein ist, der 1914 fast zweitausend Mitglieder hatte und zudem ,eine
grol3e stilistische Vielfalt" aufweist, ,die von Peter Behrens bis Paul Sch-
mitthenner, von Gropius bis Schultze-Naumburg reicht" (Schwartz 2010, S.
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39). Als Interessenvertretung, bei der schon die Grindungsmitglieder aus
so unterschiedlichen Sparten wie Politik, Journalismus, Handwerk, Schule
und GrofRindustrie kamen muss man beim Deutschen Werkbund von einer
heterogenen Zusammensetzung seiner Mitglieder ausgehen. Dies erschwert
das Sprechen mit einer Stimme, wie es der Werkbund in seinen Grindungs-
statuten selbst vorhatte.

Zusammenfassend wurde im Kapitel dargestellt, dass der Deutsche Werk-
bund zwar kurz nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs bei der Institutiona-
lisierung von Gestaltung federfGhrend war, sich jedoch dadurch gleichzeitig
Uberflissig machte, indem der mit Hilfe des DWB etablierte, dem Bundes-
wirtschaftsministerium unterstehende Rat fur Formgebung die genuinen
Initiativen des Werkbunds, wie etwa Ausstellungen und Tagungen Ubernahm
und indem der DWB eine technik- und wirtschaftskritische Diskursposition
einnahm, die mittel- und langfristig in die (politische) Bedeutungslosigkeit
fuhrte.

5.3.2 Rat fir Formgebung

Grund fir seine Grindung war ein Trauma, so schreibt es der Rat fir Form-
gebung/German Design Council selbst auf seiner Website. Ausgangspunkt
war die New Yorker Exportmesse 1949: ,Dort hagelte es fir die Gestaltung
der dort gezeigten deutschen Nachkriegsprodukte derart schlechte Kritiken,
dass sich der Deutsche Bundestag dazu entschloss, einen unabhangigen ,Rat
fur Formentwicklung’ ins Leben zu rufen. Dieser wurde 1953 unter dem Na-
men Rat fUr Formgebung als Stiftung gegrindet". Er hatte den expliziten
Auftrag, ,die deutsche Wirtschaft bei der Implementierung von Design als

Wirtschafts- und Kulturfaktor zu unterstitzen" (Rat fir Formgebung 2014).

Das Ausstellungsdesaster bestétigt sich in einer Rede von Ludwig Erhard:

«Die Nachkriegsausstellungen in New York (1949) und Mailand (1951) ha-
ben die geschmacklichen Unzulanglichkeiten der deutschen Erzeugnisse
mit erschitternder Deutlichkeit vor Augen gefihrt. Trotz Anerkennung
ihrer technischen Vollendung geniigen sie nicht den neuzeitlichen An-

sprichen der Formgebung" (Oestereich 2000, S. 257),

konstatierte der damalige Wirtschaftsminister anlasslich der Bildung des Ra-

tes fir Formgebung am 13.10.1952.

Eigentlich folgerichtig untersteht der Rat dem Wirtschaftsministerium,
doch so eindeutig ist die Grindungsgeschichte dann doch nicht. Der Rat geht,
wie Oestereich nachweisen konnte, auch auf die Initiative des Deutschen
Werkbunds zuriick und dieser sah in der Institution nicht nur ein Wirtschafts-
forderinstrument. Der Rat sollte als Aufgaben auch die ,Schaffung eines
Berufes des industriellen Gestalters", die ,Zusammenfiuhrung schopferischer
Krafte an die Industrie™ und die ,Gewinnung des kinstlerischen Nachwuch-
ses fUr die industrielle Formgebung" erfillen, vor allem aber der ,Verbreitung
des Gedankens der industriellen Formgebung in den Kreisen der Produzen-
ten und der Offentlichkeit" dienen (ebd. S. 284f.). Der Werkbund fungierte in
diesem Rahmen als Interessensvertretung seiner Mitglieder:innen, die sich
aus Kunsthandwerker:innen, Architekt:innen, Industriellen, Padagog:innen
usw. rekrutierten. FUr diesen zu grindenden Rat fir Formgebung sah er eher
eine kulturpolitische Aufgabe im Sinne einer Hebung der Kultur und der Ge-
schmacksbildung vor.
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Laut Oestereich gab es Gesprache zwischen Werkbindler:innen und Vertre-
ter:innen des BMWi. Es sei dem DWB Uber sein Mitglied Arno Hennig, Ab-
geordneter der SPD im Bundestag, und dem als Lobbyisten fungierenden
Heinrich Konig gelungen, die Debatte im Bundestag anzustol3en (vgl. ebd.,
S. 286).

Hennig begrindete in der Debatte die Implementierung eines Rates fur

Formgebung mit folgenden Argumenten:

e schlechte Erfahrungen im Wettbewerb deutscher Exportgiter
(z. B. jene Ausstellung in New York 1949),

¢ Notwendigkeit, die Bevolkerung, ,besonders die Heimatver-
triebenen, Ausgebombten und Kriegsgeschadigten mit neuem,
solidem Hausrat zu versehen" (ebd., S. 286),

e ,moralische Verpflichtung" der Wirtschaft, ,bei dieser Versor-
gung in der angebotenen Ware, Materialechtheit, Dauerhaf-
tigkeit, Gebrauchsfdhigkeit, Formschonheit und angemessene
Preise zu vereinigen" (ebd.).

e ,Kampf gegen die Herstellung von Minderware und fir die
Wertware, die auf einer Vereinigung aus gutem Material, wert-
gerechter Verarbeitung, vollkommender Gebrauchsfahigkeit,
schoner Form und gerechtfertigtem Preis beruhe" (ebd.).

In der Argumentation betonte die SPD-Fraktion den 6konomischen Nutzen
eines Rats. Er sollte sowohl die Wettbewerbsfahigkeit der Industrie als auch
die des Handwerks verbessern (vgl. ebd., S. 287).

Das wiederholte Verweisen auf den auslandischen Entwicklungsvorsprung
als Argument fur die Grindung des Rats, so etwa der Wettbewerbsvorsprung
Grof3britanniens, Frankreichs, Schwedens und den USA (vgl. ebd., S. 294
und S. 290), Uberzeugte die westdeutsche Volkvertretung und sie stimmte

der Grindung zu. Die SPD konnte anbringen, dass gerade diese Lander der
Produktgestaltung einen hohen Stellenwert beimaf3en und die Formgebung

forderten.

Als Stiftung zur Forderung der Formgestaltung postuliert seine Beantra-
gungfolgende Ziele: ,Nach Beschluss des Bundestages wird die Bundesregie-
rung ersucht, im Interesse der Wettbewerbsfahigkeit der deutschen Industrie
und des Handwerks und im Interesse der Verbraucher alle Bestrebungen zu
fordern, die geeignet erscheinen, die bestmogliche Form deutscher Erzeug-
nisse sicherzustellen" (Meurer & Vincon 1983 zit. in Selle 2007b, S. 223). Am
04.04.1951 wurde dieser Antrag vom Bundestag verabschiedet und der Bun-
desregierung vorgelegt, am 13.10.1952 wurde der Rat ins Leben gerufen (vgl.
Oestereich 2000, S. 288 und S. 294). Am 05.06.1953 erfolgte die Eintragung
ins Hessische Stiftungsregister (Rat fir Formgebung 2014).

Deutsche Erzeugnisse sollen ,den berechtigten Ansprichen der Verbrau-
cher entsprechen, die ferner den asthetischen Ansprichen des modernen
Menschen genigen und zugleich die Forderungen nach werkstoffgerechter
Verarbeitung sowie fertigungstechnisch einwandfreier Herstellung erfillen®
(Erhard 1952, zit. in Oestereich 2000, S. 295), so formuliert es Wirtschaftsmi-
nister Ludwig Erhard. Als weiteres Ziel nannte Erhard die ,Wiedererlangung
der einstmals fGhrenden Position Deutschlands auf dem Gebiet der Formge-
bung" (ebd.).

Bemerkenswert ist, dass der Rat fir Formgebung aus einem Etat zur For-
derung des Handwerks finanziert wurde.

Da der Werkbund bei der Ausformulierung der Statuten Einfluss nehmen
konnte, wurde der Rat fir Formgebung von Anfang an ein konzeptioneller
Hybrid, der zwischen den Interessen des BWMi und denen des DWB stand.
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Zu Beginn gelang es dem DWB, die staatliche Institution Uber seine Rats-Mit-
glieder zu dominieren: Von 30 Mitgliedern des Rats waren 17 Werkbund-Mit-

glieder (vgl. ebd., S. 293).

Der von Else Meissner in ihrem Buch ,Qualitat und Form..." ausfUhrlich
vorgestellte britische Council of Industrial Design (ColD) war direktes Vorbild
des Rats fir Formgebung.

Im Rahmen der Wirtschaftspolitik war die direkte Forderung der Produkt-
qualitat vor allem Gegenstand der Gewerbeférderung durch Landesgewer-
beamter (z. B. in Stuttgart), wie Oestereich beschreibt (vgl. ebd., S. 271). Bis
heute untersteht der Rat dem Wirtschaftsministerium und verfolgt ebenfalls
klar 6konomische Interessen. Er setzt aber anders als die Gewerbeamter an,
indem er deutsche Produkte Uber Ausstellungen, Designpreise und andere
Wirtschaftsforderungs- und PR-Instrumente im In- und Ausland bekannt
macht.

In den 1g950er-Jahren veranstaltet der Rat die bereits erwdhnten Trien-
nalen, einen Internationalen Design Kongress/Internationaler Kongress fir
Formgebung in Darmstadt und Berlin, der unter dem Motto: ,Gute Formen
schaffen und verbreiten’ vom 14.—21.09.1957 stattfindet. Im Jahr 1958 folgt
die ,Twentieth Century Design in Europe and America’-Ausstellung in Indien
sowie ein ,Consulting fUr eine internationale Ausstellung des Museum of Mo-
dern Art" (Rat Fir Formgebung 2014).

Im Folgejahr stellt die Institution den deutschen Beitrag fur die Ausstel-
lung im Bon Marché Warenhaus in Brissel zusammen und beteiligt sich am
ersten ,Internationalen Kongress der Industrial Design Organisationen’ in
Stockholm (vgl. ebd.).

Trotz oder vielleicht gerade wegen der hohen in ihn gesetzten Erwartun-
gen enttduschte der Rat fir Formgebung das Bundeswirtschaftsministerium.
Von Anfang an warf es dem Rat Konzeptlosigkeit und Verzettelung seiner
Aufgaben vor.

Ludwig Erhard betonte mehrmals, dass der Rat keine ,Behdrde’ werden
und sich auf ,freischaffende Krafte’ stitzen solle. Das bedeutete, dass der
Rat sich um Spenden aus der Industrie bemihen, also wirtschaftsnah agieren
musste (vgl. Oestereich 2000, S. 298). Die Spenden aus der Wirtschaft lagen
1953 bei 40.000 DM, 1954 bei 100.000 DM, 1955 bei 60.000 DM, 1959 bei
120.000 DM und 1961 bei 25.000 DM (vgl. ebd., S. 297).

Das wenige zur Verfigung stehende Geld liel3 keine grof3en Spielrdume
zu, gerade fir kulturelle Projekte. Das wiederum enttduschte die Werkbund-
mitglieder im Rat.

~Die Industrie jedoch machte kaum Anstalten, dem Rat mehr Mittel zur
Verfigung zu stellen, zumal aus ihrem Kreis ebenfalls Initiativen kamen,
die Mittel beanspruchten. Da konnten im Rat leicht — wie (Walter) Rasch
bemerkte — Befirchtungen entstehen, dass er durch den im Frihjahr
1954 gegrindeten Verein Industrieform in Essen finanziell ,iberfahren
werden sollte™, kommentiert Oestereich (ebd., S. 298). Die Durchfih-
rung der Kongresse und Ausstellungen wie auch die breite Schilderung
der Aktivitaten des RfF in den Tatigkeitsberichten der GeschaftsfUhrerin
Mia Seeger konnten demnach nicht dariber hinwegtauschen, ,dass es
sich bei allen Beratungen, Kooperationen usw. immer noch nur um Ein-
zelbeispiele einsichtiger Unternehmer oder Beamter handelte." (ebd., S.
296)
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Hinzu kam die vernichtende Einschatzung des BMWi 1963. Es kritisierte das
personelle Ubergewicht von 20 Gestaltern, funf kulturnahen Personlichkei-
ten bei nur acht Wirtschaftsvertretern. Der Rat sei eher ,kulturelles Gremi-
um’, ,das sich in zehn Jahren der Tatigkeit weder Vertrauen noch Verstandnis
der Wirtschaft erarbeitet hatte" (ebd., S. 300f.).

Das drohende Ende konnte durch Spenden und Aufstockung staatlicher
Hilfen abgewendet werden — ,dies wohl vor allem aufgrund einer starken
Verankerung in der Reformbewegung®, vermutet Oestereich (ebd., S. 301).

Das kulturelle Programm des Rats fir Formgebung wurde nach und nach
auf ein Minimum zurickgefahren. Die hauptamtlichen Vertreter:innen der In-
stitution konzentrieren sich heute fast nur noch auf die Wirtschaftsforderung
der deutschen Industrie. Langfristig haben sich die Vertreter:innen dieser
Akteursgruppe im strategischen Feld durchgesetzt.

5.3.3 Industrieforme. V.

Der Verein Industrieform dient als Beispiel fUr eine wirtschaftspolitisch moti-
vierte Institutionalisierungsstrategie zum Zwecke der Beeinflussung von Ent-
scheider:innen und Konsument:innen. Seine Grindung steht in einer ganzen
Reihe von Initiativen der Industrie, die diese zwischen Anfang und Mitte der
1950er-Jahre auf den Weg brachte:

Im Herbst 1951 grindete eine Sektion von Vertretern der Verbrauchsgi-
terindustrie unter dem Dach des BDI, den ,Bundesverband der Deutschen
Industrie’, den ,Geschmacksgiterarbeitskreis’. Dieser wollte eine , Uberfach-
liche Erziehungsarbeit fir die Formgestalter" (Oestereich 2000, S. 217), die

Beratung auf Wunsch des einzelnen Industriezweiges erhalten sollten.
Weiter wollte der Arbeitskreis:

e industrielle Meinungsbildung in der allgemeinen sozialen Dis-
kussion, soweit sie sich mit der durch die Erzeugung beeinfluss-
baren Gestaltung der duf3eren menschlichen Lebensverhaltnis-
se befasst;

e Verhinderung (durch Abgabe von Voten) grober Verstoéf3e ge-
gen den Geschmack;

e Mitarbeit in den fir den Urheberrechtsschutz zustandigen Or-
ganen mit der besonderen Zuspitzung auf die Geschmacksgu-
ter;

e Vermittlung von Diskussionen der Mitgliederverbande mitein-

ander in den einschldgigen Fragen" (ebd.).

Als Fernziel formulierte der Arbeitskreis: ,[Die] Erziehung des Geschmacks
derVerbraucherschaft auf dem Wege Uber Presse, Rundfunk, Freie Verbande,

Kinstler, insbesondere auch zu ehrlicher Wohngesinnung" (ebd.).

Diese drei industrienahen Grindungen fielen in dieselbe Zeit, in der durch
personelle Verbindungen Deutscher Werkbund und Bundeswirtschaftsminis-
terium gemeinsam die Planungen zur Grindung eines ,Gremiums zur For-
derung der Produktgestaltung in Handwerk und Industrie’ konkretisierten.
Es sollte bei BWMi angesiedelt sein (vgl. ebd.). Dieser ,Rat fir Formgebung'’
wurde 1952 vom deutschen Bundestag beschlossen.

Die Ziele der von Industrieunternehmen initiierten Arbeitskreise und Vereine
klingen ahnlich wie Ziele des Werkbunds. Sie gelten auch heute noch. In der

DWB-Grindungssatzung ist zu lesen:
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~Aufgabe des DWB e. V. ist die Férderung der Kunst und Kultur, insbe-
sondere die Férderung guter Qualitat bei der Gestaltung der Umwelt des
Menschen im Zusammenwirken von Kunst, Technik, Wissenschaft, Me-
dien, Industrie, Handwerk und Handel. [...] Die Férderung der Qualitat
soll insbesondere erreicht werden durch Erziehung, Bildung und Offent-
lichkeitsarbeit zu einschlagigen Fragen aller gestalteten Lebensberei-
che. Der DWB e. V. verwirklicht seine Aufgaben weiterhin insbesondere
durch Koordinierung, Unterstitzung und Durchfihrung von Projekten,
Ausstellungen, Wort- und Bildveranstaltungen, Publikationen, Stellung-
nahmen etc." (Deutscher Werkbund e. V. 2020)

Oestereich bestatigt ,intensive Beziehungen einzelner Vertreter der Werk-
bundbewegung zur Industrie" (Oestereich 2000, S. 218). So war z. B. der in
den 1930er-Jahren amtierende Direktor der ,Koniglichen Porzellanmanufak-
tur Berlin’, GUnther Freiherr von Pechmann, auch Vorstandsvorsitzender des
DWB Berlin. (Er organisierte nach dem Zweiten Weltkrieg u. a. als Direktor
der Neuen Sammlung Minchen Ausstellungen, Ubrigens unter Mitarbeit von
Else Meissner.)

Bezogen auf den ,GeschmacksgUterarbeitskreis’ hielt sich das Interes-
se an diesen Zielen innerhalb des BDIs laut Oestereich in engen Grenzen
(vgl. ebd.), wie eine der Grindung zuvor durchgefihrte, verbandsinterne
Umfrage ergab. Das Interesse stieg erst, als ein kulturpolitischer Richtungs-
wechsel im BDI stattfand. Der Sinneswandel lag womadglich an den immer
konkreter werdenden Vorbereitungen des Bundeswirtschaftsministeriums,
was die Grindung des Rats fir Formgebung betraf. BWMI, der involvierte
DWB und BDI trieben das Projekt nun gemeinsam voran (vgl. ebd.). Die von
der Politik als Wirtschaftsfaktor bewerteten und in den Fokus gerickten
Gestaltungsfragen lief3en auch den BDI aktiver werden: der ,Geschmacks-

guter-Arbeitskreis’ wurde kurz vor Weihnachten 1951 zum ,Arbeitskreis
fur industrielle Formgebung’, kurz AkiF, nun von mehr Mitgliedern aus den
Mitgliedsverbanden unterstitzt (vgl. ebd., S. 219). Industrielle Formgebung
wurde in seiner Bedeutung dadurch aufgewertet. Von Seiten der Industrie
und der Bundesregierung wurden noch weitere Mafldnahmen zur Férderung
von industrieller Formgebung beschlossen: Durch den BDI angeregt wird seit
1953 auf der Hannover Messe die Sonderausstellung ,Die gute Industrieform’
gezeigt. 1952 organisiert das neu gegrindete ,Institut fir neue technische
Form’ in Darmstadt fur die Frankfurter Messe Sonderschauen gut geform-
ter Industrieerzeugnisse. Der 1951 gegrindete ,Arbeitskreis fir Industrielle
Formgebung’ wird 1955 in ,Gestaltkreis beim BDI e. V. K&In" umbenannt (vgl.
Selle 2007b, S. 223).

Insgesamt sind die 1950er-Jahre von einer einzigartigen Institutionali-
sierung der Gestaltung gekennzeichnet. In diese Phase der Grindungsak-
tivitaten fallt folgerichtig auch die Etablierung des Vereins ,Industrieform’.
Tragende Kraft ist Carl Hundhausen, PR-Mann bei Krupp. Der Stahlkonzern
hatte durch das Bekanntwerden seiner verbrecherischen Rolle im Zweiten
Weltkrieg das Ziel gefasst, ein positiveres Image zu verbreiten. Hundhau-
sen, Diplom-Kaufmann mit USA-Erfahrung, organisiert zunachst nach der
Raumung des Stammhauses Villa Higel’ der Familie Krupp durch die Alli-
ierten fUr den neu entstandenen ,Gemeinnitzigen Verein Villa Higel e. V.’
Kunstausstellungen, die der Offentlichkeit zuganglich sind. Im Oktober 1953
wird auf Initiative von Hundhausen eine standige Ausstellung ,Industrieform’
im kleinen Haus der Villa Higel eréffnet. ,Am 30. Juli 1954, auf Initiative von
Prof. Dr. Carl Hundhausen (Direktor und Vorstandsmitglied der Firma Krupp)"
(Zey o. J.) konstituiert sich die ,Industrieform e. V. in Essen. Am 05.10.1955
wurde dann auch die ,Standige Schau formschoner Industrieerzeugnisse’
vom Industrieform e. V. im ,Kleinen Haus’ der Villa Higel als ,Haus Indust-
rieform’ eroffnet. Die Ausstellung sollte ,Vorbildcharakter fir Industrie und
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Verbraucher" (ebd.) haben und war offenbar von Anfang an sehr erfolgreich.
Allein in den ersten beiden Jahren soll die Schau rund 450.000 Besucher an-
gezogen haben (vgl. ebd.).

Erklartes Ziel des Vereins Industrieform ,war es, eine standige Produkt-
schau formschoner Industrieerzeugnisse ins Leben zu rufen" (ebd.). Die In-
stitution gibt es bis heute: 1990 wurde das ,Haus Industrieform’ in ,Design
Zentrum Nordrhein-Westfalen’ umbenannt.

Ein Foto von 1956 zeigt das ,Shake Hands' zwischen Karl Arnold, Minis-
terprasident des Landes Nordrhein-Westfalen, und Alfried Krupp von Bohlen
und Halbach wahrend der feierlichen Er6ffnung des ,Haus Industrieform’ am
5. Oktober 1955 in derVilla Higel (vgl. ebd.) Hundhausens Plan, Krupp ein po-
sitiveres Image zu verleihen, war erfolgreich. Er wird 1969 ein Standardwerk
fur Public Relations veroffentlichen.

Wie dargelegt, war es das Interesse der Industrie im Allgemeinen und
dem Krupp-Konzern im Besonderen, mittels offentlichkeitswirksamer Ver-
anstaltungen im ,Haus der Industrieform’ Aufmerksamkeit fir Fragen der
Gestaltung zu wecken. In diesem Zusammenhang lud Hundhausen auch
Vortragende wie Karel Sanders, Max Bill und Josef Alfons Thuma, Leiter des
Gewerbeamtes Stuttgart, ein und publizierte deren Reden. Man kann da-
von ausgehen, dass der PR-Fachmann seine Vortragsgaste zuvor sorgfaltig
danach auswabhlte, ob sie seine Intentionen vertraten: Der Medienforscher
Peer Heinelt berichtet dariber, dass Hundhausen die Strategie entwickelte,
die Vergabe von Anzeigenauftragen an eine Krupp-freundliche Berichterstat-
tung zu knipfen (vgl. Heinelt 2003).

Carl Hundhausen, der auch 1958 bis 1960 Vorsitzender der Deutschen
Public-Relations-Gesellschaft war und nach seinem Ruhestand das ,Institut
fur wirtschaftliche Werbelehre’ an der Folkwang Schule fir Gestaltung lei-
tete und der Verein Industrieform sind ein anschauliches Beispiel dafir, wie

Vertretungen der Industrie von Beginn der 1950er-Jahre an, Malinahmen
ergriffen, um im Feld der Gestaltung Einfluss zu nehmen. Sie unterstitzten
auch aktiv den ab Ende der 1950er-Jahre sich vollziehenden Schwenk der
Gestalter:innen von einer kinstlerischen Sicht auf Gestaltung hin zu einer
wissenschaftlich-methodischen. So ist damals in der ,Form’ zu lesen, dass der
BDI nicht mehr langer den kinstlerischen, sondern, zum eigenen Vorteil, den

gestalterischen Nachwuchs fordere:

~Der Kulturkreis im Bundesverband der deutschen Industrie vergibt in
diesem Jahr keine Stipendien zur Férderung des kinstlerischen Nach-
wuchses. Stattdessen wird ein Wettbewerb mit technischen Gestaltungs-
aufgaben ausgeschrieben, der sich ausschlieBlich an Studierende der
Werkkunstschulen und andere Ausbildungsstatten fir Gestalter wendet
[...]. Die vier zur Wahl gestellten Aufgaben sind der elektrotechnischen
und der Automobilindustrie entnommen: 1. Gehduse fur lonisationsfeu-
ermelder; 2. Seilaufhdngung fir Stral3enleuchten; 3. Instrumentenbrett
fur einen Personenkraftwagen; 4. Entwurf eines Gepacktragers fir einen
Personenkraftwagen mittlerer Grof3e." (N. N.: Form Nr. 251964, S. 61)

Der Hinweis auf den Wettbewerb ist auch ein Indiz dafir, dass Gestaltung als

Disziplin wahrgenommen wird und sich etabliert.

5.4 Untersuchungsergebnisse

Ausgangspunkt der Arbeit war die Hypothese, dass es erstens ,die Design-
profession’ um 1945 nicht gab und zweitens, dass sich nach dem Zweiten
Weltkrieg innerhalb weniger Jahre im Design ein ,Selbstfindungsdiskurs’ ent-
wickelte, der von einer krisenhaften Situation nach dem Ende von NS-Dikta-

tur und Zweitem Weltkrieg gepragt war. Eine Grundannahme war drittens,
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dass Reprasentant:innen eines noch unklaren Berufsbildes durch das Bedirf-
nis bzw. die Notwendigkeit, sich zu verorten, zu Abgrenzungs-, Hierarchisie-
rungs- und Verdrangungsverhalten gegeniber denjenigen Professionen ten-
dieren, die das Berufsfeld bisher pragten, die soziale Interaktion der Subjekte
also konflikthaft verlauft.

Ein Hauptinstrument jeder Auseinandersetzung stellen Diskurse dar.
Schon erste Sichtungen ergaben hier ein heterogenes diskursives Feld und
zahlreiche institutionelle Initiativen, eine bisher kaum entwickelte neue Ge-
staltungsdisziplin zu etablieren.

Aus dem bisher Dargelegten ergaben sich folgende erkenntnisleitende

Forschungsaufgaben:

e die Analyse des Fachdiskurses (Was wurde inhaltlich vorge-
bracht und mit welcher Intention?),

e die Untersuchung des sozialen ,Ortes’ (Wie strukturieren sich
die Protagonist:innen des Etablierungskampfes im sozialen
Raum?),

e das Herausarbeiten der zugrundeliegenden Strategien (Wer
kampft gegen wen und mit welchen Aussagen?),

e die Ausarbeitung einer historischen bzw. genealogischen Ent-
wicklung in der Gestaltung.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der Studien zum sozialen Feld der Gestalter:in-
nen ist die Frage nach einer Benachteiligung von Frauen in den 1950er-Jah-
ren.

Die Arbeit versucht erstens die (Re-)Konstruktion der Konstituierung des
sozialen Feldes der Gestaltung, zweitens die Offenlegung der Regeln des Fel-
des und drittens die Darstellung einer entsprechenden Genealogie.

Die Bearbeitung der formulierten Aufgaben basiert auf den Theorien
von Michel Foucault, Pierre Bourdieu, Judith Butler, Paul Fligstein und Doug
McAdam.

5.4.1 Phasen der Entwicklung: (Re-)Konstruktion — Inkubation —

Formierung

Betont sei nochmals, dass es hier nicht um eine Archaologie dessen geht, was
sich in den 1950er-Jahren linear zugetragen haben konnte, sondern vielmehr
um Akkumulationen von Ereignissen und diskursiven Konstruktionen, die zu
einer Genealogie des sozialen Felds zusammengefasst werden kénnen.4

Die Analyse historischer Diskursformationen ergab grob drei Phasen beim
Kampf um die Durchsetzung einer Lesart dessen, wie Gestaltung, in spateren

Jahren Design genannt, konstituiert sein soll.

Phase 1: (Re-)Konstruktionsphase (1945 — ca. 1953) — Formgebung

Die Zeit unmittelbar nach dem Ende der NS-Diktatur und dem Zweiten
Weltkrieg kann als Phase breiter Aktivitdten von Gestaltungsaffinen wie
Autor:innen, Kunsthandwerker:innen, Architekt:innen, Werkbindler:innen,
Formgestalter:innen usw. bezeichnet werden. Unter dem Eindruck von (auch
gesellschaftlichen) Trimmerlandschaften und zerstorten Produktionsstatten
wurde ein lebhafter Diskurs Uber Formgebung sowie die zukinftige Ausbil-
dung dafir gefihrt. Bald schon formierten sich diesbezigliche Interessens-
vertretungen wie der Deutsche Werkbund neu (siehe Kapitel 5.3.1). Aber auch

45 ,Der Begriff Genealogie wird von Foucault fir ein Programm historischer Untersuchungen
verwendet. [...] Uber die Analyse historischer Diskursformationen hinaus verfolgt die
Genealogie die ErschlieRung jener Machtmechanismen, die an der Entstehung von Wissen-
sordnungen, Wissenssubjekten und insbesondere der Humanwissenschaften beteiligt
sind" (Kammler et al. 2008, S. 255).
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Ausbildungsstatten wie die Werkkunstschulen in Essen oder Kassel und die
Hochschule fir Gestaltung in Ulm wurden re- bzw. neu gegrindet. (Der Gb-
liche Ausbildungsweg lief jedoch nach wie vor Gber Kunstgewerbeschulen.)

Auch die neu gegrindete Bundesrepublik startete beinahe sofort mit
umfassenden Institutionalisierungsaktivitdten in Sachen Gestaltung, von
denen der Rat fir Formgebung die exponierteste ist. Erwahnt sei auch das
JInstitut fir neue technische Form’, das 1952 in Darmstadt gegrindet wurde
und bald darauf ,Sonderschauen gut geformter Industrieerzeugnisse’ fir die
Frankfurter Messe organisierte. Offenbar maf? die neue Regierung dem Feld
der Gestaltung grofRe wirtschaftliche Bedeutung zu. Hauffe weist auf ,ein
beachtliches Maf3 an staatlichem Engagement beziehungsweise staatlicher
Einflussnahme auf das Design" (Hauffe 2014, S. 205) hin, was zu einem wich-
tigen Antrieb fir den wirtschaftlichen Wiederaufbau der jungen Bundesrepu-
blik geworden sei. Selle betont in diesem Zusammenhang, dass es vergleich-
bare Strategien der Institutionalisierung des Designs sowohl in Ost- als auch
in Westdeutschland, in der Weimarer Republik hingegen gar nicht und nach
1933 allenfalls in Ansatzen gegeben habe (vgl. Selle 2007b, S. 222).

Trotz der vielen Grindungsaktivitdten ist diese Phase ebenso eine des
Festhaltens. Der Deutsche Werkbund etwa knipfte an die Grindungsziele
von 1907 an, Else Meissner wollte das Kunsthandwerk als Laboratorium fir
die Industrie trotz Materialinnovationen und Automationsboom bewahren,
das Bauhaus sollte weiterhin Leitstern sein, und Wilhelm Wagenfeld widmet
1948 sein Buch ,dem Freund Josef Hoffmann in Wien" (Wagenfeld 1948, S. 3),
einem Vertreter der Osterreichischen Sezession um 1900.

In dieser Phase finden Autor:innen und Praktizierende als Bezeichnung
fur ihren Berufsstand ,Formgebung’. Um 1953 geht diese (Re-)Konstruktions-
phase in Wirtschaft, Politik und Gesellschaft zu Ende.

Phase 2: Inkubationsphase (1953 — ca. 1958) — Gestaltung

Um eine neue Position entwickeln zu kénnen, brauche es eine Vorarbeit’, die
bereits latent im sozialen Raum vorhanden sei, schreibt Bourdieu in den ,Re-
geln der Kunst'; doch kénne diese nur existent werden, wenn diejenigen, wel-
che die neue Position einzunehmen gedenken, das Feld entwickeln, um sich
in ihm einen Platz, sprich eine Position, zu verschaffen (vgl. Bourdieu 1999,
S.127).

Im Feld der Gestaltung kann man fur die Jahre um die Mitte der 1950er
zweierlei feststellen: Erstens sind sie von eben jener ,Inkubation’, dem Aus-
briten von etwas Neuem, gekennzeichnet. Charakteristisch fir diese Phase
ist, dass bisher eingenommene Diskurspositionen in Frage gestellt werden,
so z. B. bei Max Bill, der sich in einem Artikel von friheren Maximen distan-
ziert: ,Was ich [...] [vor funf Jahren] noch richtig fand, die Erkenntnis, dass
die Schonheit eine sehr wichtige Rolle spiele, glaube ich heute nicht mehr im
gleichen Sinn" (Bill 2008, S. 55).

Auch der Deutsche Werkbund gerat in dieser Zeit in eine Sinnkrise und
kann nach der Expo 1958 in Brissel nicht wieder an seine impulsgebende Rol-
le anschlief3en. Dort offenbarte sich eine umfassende Zuversicht in die Tech-
nik und damit verbunden die Zuschreibung einer kulturellen Fihrungsrolle,
die die Mehrheit der Werkbund-Mitglieder:innen nicht teilen konnte.

Im Vorwort als Diskussionsbeitrdage angekindigt, werden die Vortrage
von Sanders und Bill, die sie 1957 fir den Verein Industrieform hielten, pu-
bliziert. Es kommt nicht von ungefahr, dass die Veroffentlichungen in diese
Orientierungsphase fallen. Statt ,Formgebung’ wird zunehmend das Wort
,Gestaltung’ bevorzugt, so etwa auch bei der Grindung der ,Hochschule fir

Gestaltung’in Ulm.
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Zweites Charakteristikum der Phase um die Mitte der 1g50er sind zahl-
reiche ,Erziehungs’-Aktivitaten. Es werden Produktprasentationen auf der
Hannover-Messe und der Messe Frankfurt etabliert, und der Deutsche Werk-
bund zieht mit thematisch sortierten Werkbundkisten durch westdeutsche
Schulen.

Den Abschluss dieser Phase symbolisiert sowohl der Weggang Max Bills
aus Ulm als auch Tomas Maldonados wegweisender Vortrag ,Neue Entwick-
lungen in der Industrie und die Ausbildung des Produktgestalters’ von 1958.
Hierin vollzieht Maldonado die Hinwendung der Produktgestaltung zu Wis-
senschaft und Methodik (siehe Kapitel 5.3.4). Ab 1960 wird er nicht mehr von
Produktgestaltung, sondern von Industrial Design sprechen. Damit verbun-
den ist die strikte Trennung der Spharen Industrial Design und Kunst.

Phase 3: Formierungsphase (1958 - ca. 1966) — Industrial Design

In der Design-Literatur als Verwissenschaftlichungsphase’ bezeichnet, rich-
tet sich das Gestaltungs-Feld als,Industrial Design’ international und endgul-
tig auf die Industrie hin aus. Dazu gehort, dass auch eine ,Industrie’-, d. h.
Wirtschaftssprache Gbernommen wird. Aus Gegenstdnden werden Produk-
te, aus Kaufer:innen Zielgruppen, aus Gestaltungszielen Briefings usw..
Damit eine Feld-Position bestandig ist, braucht sie nach Bourdieu Halt
und Dauer, d. h. in diesem Fall einen Markt, wo Gestaltungsarbeit nachge-
fragt wird. Der Bedarf daran ist zu Zeiten der westdeutschen Hochkonjunk-
tur Anfang der 1960er-Jahre enorm, und die Bedarfsdeckung halt mit der
Nachfrage kaum mit. Zwar erfolgt die Design-Ausbildung auch am Ende der
1950er-Jahre immer noch vornehmlich an Kunstgewerbeschulen, da es aber
nach wie vor kein definiertes Profil fir die Arbeit von Industrial Designer:in-
nen gibt, erfolgt deren Professionalisierung noch fir Jahre ,on the job’. Gera-
de weil dem so war, kénnten Designer:innen theoretisch aus allen moglichen

Berufsrichtungen gekommen sein. Aus der retrospektiven Sicht zeigt sich,

dass der Verdrangungsdiskurs um Entwurfskompetenzen zugunsten derje-
niger Diskursteilnehmer:innen ausging (allen voran Tomas Maldonado fir
die HfG Ulm), die erfolgreich vermitteln konnten, dass nur an einer speziell
dafir ausgerichteten Hochschule, oder wenigstens an einer mit einem neu
eingerichteten ,Industrial Design’-Fachbereich, kompetente Gestalter:in-
nen ausgebildet werden — und eben nicht an Kunstgewerbeschulen und
Kunstakademien.

Noch eine Zeitlang braucht die Profession das Attribut ,industrial’, um
ihre Verortung zu symbolisieren. Wenige Jahre spater ist der Industriebezug

selbstverstandlich. ,Design’ ist etabliert.

Die geschmackserzieherischen Initiativen, die sich durch die ganzen
1g950er-Jahre ziehen, werden in der Formierungsphase zurickgenommen.
lhnen haftet nun ein verstaubtes Image an. Der in diesem Zusammenhang
letzte Versuch einer dsthetischen Schulung mit Hilfe von Anschauungs-Ge-
genstanden ging 1963 vom Werkbund Niedersachsen aus, lief jedoch wegen
organisatorischer und personeller Schwierigkeiten schleppend an. Bei der
Vorstellung der Kisten auf der Werkbundtagung 1966 reagierte der Werk-
bund selbst mit Kritik, da er die Kisten als ,,zu unansehnlich und simpel und

dem Werkbund nicht angemessen fand" (Straf3er 2007, S. 123).
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5.4.2 Motive — Strategien — Konsequenzen

Nachfolgend soll mit Hilfe der Analyseergebnisse die Dynamik der Diskurse
eingefangen und interpretiert werden.

Der Kalte Krieg als Wirtschaftsmotor

Die Entwicklungen im Feld Design bzw. Gestaltung sind in den 1950er-Jahren
untrennbar mit politischen und wirtschaftlichen Zielsetzungen verbunden.
Insbesondere das Verhaltnis zwischen den USA und Westdeutschland ist von
grofRer Wichtigkeit (vgl. Kapitel 4).

Bei der herausragenden Bedeutung des Exports fir die Wirtschaft der
Bundesrepublik ist es nicht verwunderlich, dass die BRD bemiht war, in das
westliche BUndnis integriert zu werden und an die Vorkriegserfolge anzu-
knupfen. Besonders die boomende PKW-Produktion verlangte nach Absatz,
nicht nur im Inland. Seit 1956 war die Bundesrepublik zudem die weltgrof3te
Automobil-Exporteurin (vgl. Oestereich 2000, S. 322). Die politische Strate-
gie strahlte in erheblichem Maf3 in den Gestaltungsdiskurs, wie noch gezeigt
werden wird.

Da technologische Innovationen durch Produktionsbeschrankungen, De-
kartellisierungsvorschriften und Restriktionen durch die Alliierten zunachst
nicht moglich waren, setzte die westdeutsche Regierung nach 1945 auf den
Faktor Gestaltung. Es galt, durch ansprechendes Design Absatzvorteile zu
erlangen. Zudem sind Design-Entwicklungskosten gemessen an Faktoren
wie Materialentwicklungen oder den Aufbau von Vertriebswegen gering. Die
Bundesrepublik Deutschland trieb daher die Institutionalisierung von Desig-
nforderung und Offentlichkeitsarbeit voran. Dazu gehérten die Grindung
des Rats fUr Formgebung, deutsche Produktschauen, z. B. auf der Expo 1958
in Brussel oder Ausstellungen auf den Maildnder Triennalen 1954, 1957 und

1960 sowie Sonderschauen wahrend der Hannover-Messe und Ausstellungen
zum Thema Gestaltung, Wohnen oder Technik. Gleichzeitig forderten Indus-
trie und Staat die Reformierung der Gestalter:innen-Ausbildung. Dieser wirt-
schaftspolitische Hintergrund beeinflusste den Gestaltungsdiskurs erheblich.

Das Beispiel USA — BRD zeigt, wie auf den ersten Blick politisch neutrale
Gestaltungsfragen in politische Strategien eingebunden werden. Der Histo-
riker Paul Betts hat das Verhaltnis zwischen den USA und der BRD nach 1945
untersucht und sieht den Kalten Krieg als ,wichtigste Komponente der politi-
schen Kultur beider Lander" (Betts 1996, S. 271). Hier wurde nach Betts eine
Politik angewendet, ,die darauf abzielte, Westdeutschland in das westliche
BUndnis zu integrieren" (ebd.). Betts zeigt am Beispiel des Bauhauses und
Walter Gropius, wie auf beiden Seiten des Atlantiks Anstrengungen unter-
nommen wurden, ,die scheinbar unpolitische Architekturgeschichte in die
Kultur des Kalten Krieges einzupassen; [...] gleichzeitig verwandelte sich das
deutsche Bauhaus endgiltig in die ,internationale Moderne’, die sich bestens
eignete, vom amerikanischen Publikum akzeptiert zu werden" (ebd., S. 279).
Dazu wurde nach Betts die deutsche Phase der Bauhaus-Geschichte wahrend
derWeimarer Republik von den amerikanischen Chronisten heruntergespielt:
»Sie deuteten [...] die Migration als das entscheidende Ereignis" (ebd.). Betts
erganzt: ,Im Unterschied zu westdeutschen Bemihungen, das Bauhaus-Ver-
machtnis primar zum Zwecke des Aufbaus einer liberalen (west-)deutschen
Vergangenheit zu nutzen, ging es auf amerikanischer Seite vor allem darum,
die besondere Kulturfahigkeit des politisch machtigen Amerika unter Beweis
zu stellen, indem der International Style dort seinen Stammsitz zugewiesen
erhielt" (ebd., S. 280f.). ,Die Popularisierung des Bauhauses erfolgte dem-
nach unter Gleichsetzung der gebauten Moderne mit der Bauhaus-Moderne"
(ebd., S. 286). Nicht nur in der Architektur, auch im Design beanspruchten
westdeutsche Institutionen ihrerseits das Bauhaus als Erbe, so etwa die Ul-
mer Hochschule fir Gestaltung — zumindest bis Bills Weggang —, der Rat fir
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Formgebung und Unternehmen wie WMF und Braun. ,Die offensichtliche
Mehrdeutigkeit des Bauhaus-Erbes und die darauf beruhende breite An-
eignung des Bauhaus-Images hat dieses als Symbol der progressiven tran-
satlantischen Modernitat befestigt" (ebd.). Somit habe das Bauhaus in der
jungen Bundesrepublik eine politische Funktion gehabt, resimiert Betts. Erst
die 68er-Bewegung habe den Kern der so entstandenen Bauhaus-Legende
in Frage gestellt, namlich die Gleichsetzung der Bauhaus-Moderne mit dem
internationalen Liberalismus (vgl. ebd., S. 289).

Doch nicht nur das Bauhaus wurde aus politischen Grinden symbolisch
aufgeladen, auch die Hochschule fir Gestaltung in Ulm spielte nach Betts
beim Aufbau der amerikanisch-west-deutschen Kulturbeziehungen eine
wichtige Rolle. Dies gehe allein schon aus der Tatsache hervor, dass die
Hochkommission (High Commission of Germany) auf US-amerikanischer
Seite und die Bundesregierung auf westdeutscher Seite Ubereingekommen
seien, die Ulmer Schule zu subventionieren (vgl. ebd., S. 277). Allein aus den
USA kam damals die sagenhafte Summe von einer Millionen D-Mark (vgl.
Seckendorff 1989, S. 31). Betts weist nach, dass es kein Zufall war, ,dass die
Griundung der Ulmer Hochschule quasi als joint venture zwischen Amerika-
nern und Deutschen erfolgte, und dass das Projekt als eine Art Vergangen-
heitsbewaltigung mit amerikanischer Hilfe’ verstanden wurde. [...] Die Ulmer
Hochschule galt als unentbehrliches Vehikel, durch welches die Bundesrepu-
blik, auf den Hauptweg kultureller Entwicklung in Europa’ zurickgefihrt, das
heif3t eine Verwestlichung ihrer Kultur sichergestellt werden konne" (Betts
1996, S. 278).

Der ehemalige HfG-Rektor Tomas Maldonado wird Jahrzehnte spédter ge-
rade auf diesen Punkt zu sprechen kommen. Nicht ohne Stolz versichert er,
dass die Anstrengungen, die an der Hochschule fir Gestaltung unternommen
wurden, auf die neuen kulturellen, sozialen und wirtschaftlichen Entwicklun-

gen zu antworten, experimentell und ohne auf die Vorschlage US-amerikani-

scher Offizieller zu horen verwirklicht wurden: ,Yet this all occurred without
our yielding to the suggestions of certain officials of the United States, the
occupying force at the time, that the Ulm School should become involved in
avague and somewhat peternalistic program of ,re-education of the German
people™ (Maldonado 2010, S. 58 und S. 60).

Es soll nicht unerwahnt bleiben, dass gerade in Werkbundkreisen USA-kri-
tische Stimmen zu horen waren. Besonders die Prioritatensetzung und das
offensive Agieren US-amerikanischer Unternehmen und Gestalter:innen im
Interesse des wirtschaftlichen Profits stief3en auf Ablehnung. Fir den west-
deutschen Tapetenfabrikanten Emil Rasch etwa stand fest: ,Formgeber in

Amerika haben keine Gewissensbisse" (Oestereich 2000, S. 118f.).

Konkurrenz zwischen Handwerk und Industrie

Im Laufe der Untersuchung stellte sich immer klarer heraus, dass das Hand-
werk in den 1g50ern noch ein starker Wirtschaftsfaktor war, mit dem sich
Gestalter:innen und Interessensinitiativen befassten. Die Analyse des Ge-
staltungsdiskurses zeigte, dass bis etwa 1955 zahlreiche Autor:innen wie Else
Meissner, Wilhelm Wagenfeld, Max Bill, Hermann Gretsch, aber auch Werk-
bund, Rat fir Formgebung und Werkkunstschulen das Gestaltende Hand-
werk und Kunsthandwerk mitdachten.

Der Rat fur Formgebung etwa gab Empfehlungen heraus, die sich auf
Handwerk und Industrie bezogen (vgl. Rat fir Formgebung 1961). Dies impli-
ziert, dass die handwerkliche Branche von den Gestalter:innen als relevante
Bezugsgrofde und als Wirtschaftskraft wahrgenommen wurde. Tatsdchlich
hatte das Handwerk nach Oestereich wesentlichen Anteil am wirtschaftli-
chen Aufschwung der 1950er und frihen 1960er-Jahre und muss differenziert
betrachtet werden (vgl. Oestereich 2000, S. 132). Teilweise konnte das gestal-
tende Handwerk sogar von der industriellen Expansion profitieren. Allerdings
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wirkte sich vor allem im Glashandwerk die wachsende industrielle Konkur-
renz aus (vgl. ebd., S. 135).

Wie Oestereich ausfihrt, produzierte das Handwerk im Verbrauchs-
guterbereich fur den ,gehobenen Bedarf’. Mehrheitlich wiesen die Hand-
werkszweige hier die Merkmale des ,Konzentrationstyps' auf, das heil3t, bei
abnehmender Betriebszahl stieg die Beschaftigung. Das traf auch auf die
kunsthandwerklichen Gewerbe zu, die vor allem seit Anfang der 1950er-Jahre
am allgemeinen Aufschwung teilhaben konnten (vgl. ebd., S. 135f.). ,Ge-
samtwirtschaftlich hat das Handwerk bis Anfang der 6oer-Jahre seinen Anteil
im Bruttoinlandsprodukt bei 11—-12% halten kénnen" (ebd., S. 133), erldutert
der Historiker. In der Zeit anhaltenden Wirtschaftswachstums habe sich das
Gestaltende Handwerk insgesamt ebenso behaupten kénnen wie das ge-
samte Handwerk (vgl. ebd., S. 136). Im Vergleich zum industriellen Sektor
ergaben sich laut Oestereich keine wesentlichen Veranderungen. Wahrend
ebenso die Zahl der Beschaftigten im Handwerk bis Mitte der 1950er-Jahre
stark expandierte, dann nur leicht angestiegen sei, ging jedoch die Zahl der
Betriebe kontinuierlich zuriick. Das betraf vor allem kleinere Betriebe (vgl.
ebd., S. 133). Oestereich unterscheidet einzelne handwerkliche Gewerke:

,Die Handwerke aus dem Bereich der Bau- und Ausbauhandwerke konn-
ten vom Wohnungsbau profitieren. [...] Ohne wesentliche Konkurrenz konn-
ten diese ihre wirtschaftliche Position ausbauen; selbst das von der gestal-
terischen Versachlichung im architektonischen Bereich krisenhaft betroffene
Stukkateurhandwerk vermochte durch gewandelten Leistungsbereich seine
Stellung expansiv zu behaupten® (vgl. ebd., S. 134). ,Ahnlich sah die Entwick-
lung im Bereich der Gebaudeausstattung und -einrichtung aus [...] [jedoch]
wurde dort die industrielle Konkurrenz deutlich spurbar. Weitgehend konkur-
renzlos bleiben diese Handwerke allerdings bei der Befriedigung individuel-
len (gehobenen) Bedarfs. [...] Gerade im Bereich Wohnmdbelherstellung be-
safen handwerkliche Betriebe noch Anfang der 6oer-Jahre einen Marktanteil

von etwa 4o v. H., bei Kichenmobeln gar von 5o v. H." (ebd., S. 135). An dem
nach 1947/48 einsetzenden starkeren gesamtwirtschaftlichen Wachstum
hatte das Handwerk von Anfang an maf3geblichen Anteil. Oestereich kons-
tatiert ,teilweise erhebliche Unterschiede in der wirtschaftlichen und struk-
turellen Entwicklung" (ebd., S. 133) der damals Uber 140 Handwerksberufe.

Vor diesem Hintergrund sind die in den analysierten Texten gemachten
Aussagen als Ausdruck einer Konkurrenzsituation zwischen Handwerk und
Industrie zu sehen. Gerade zu Beginn der 1950er-Jahre war das Handwerk
wirtschaftlich nicht abgedrangt. Im Gegenteil:

Industrieprodukte galten zwar als billig, jedoch selten als hochwertig.
Bauhausschiler und Produktgestalter Wilhelm Wagenfeld schreibt beispiels-
weise 1948 gegen die nach seiner Meinung schlechte Qualitat vieler Indus-
trieprodukte an. Handwerk und Industrie werden von ihm durchgangig als
Wortpaar verwendet. Wagenfeld schreibt explizit, dass er hier keinen Unter-
schied sahe, sondern eher zwei verschiedene Mittel, dasselbe zu erreichen,
und das sei Qualitat (vgl. Wagenfeld 1948, S. 19). Wie bereits im Kapitel 5.2.2
dargelegt schreibt auch Max Bill, es gabe keinen Unterschied zwischen Hand-
werk und Industrie, die Arbeitsmdglichkeiten, die der Industriekontext bietet,
interessieren ihn allerdings mehr als der handwerkliche Kontext.

Rolfrafael Schroer weist noch 1964 aus Anlass des Diskussionsforums
,Kunst, Handwerk, Industrie’ in der Staatlichen Werkkunstschule Kassel auf
die ganzheitliche Kompetenz des Handwerkers hin, die nun nur noch im
Team zu haben sei:

.Wahrend der Handwerker, der souverian das Formale, das Asthetische,
das Materialgerechte, das Zweckmal3ige beherrschte und im Werk ver-
knUpfte, so Uber die Voraussetzungen aller Kunst verfigte, und je si-

cherer er dieser Voraussetzungen war, desto gewisser zum Kunstwerk
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strebte, ist der Manufakturleiter (spater der Fabrikant) im Zuge der
Spezialisierung mehr und mehr auf den Kiinstler angewiesen, wenn das
Hergestellte auch noch schon sein soll oder sich erst durch eine gewisse
Schonheit verkauft. Die friher im Werk erscheinende Ubereinkunft aller
Fakten, die der Handwerker individuell herstellte, wird nun nur noch im

Team erreichbar sein." (Form 1964, Nr. 26, S. 5)

Obwohl das Handwerk also grof3en Anteil an Aufschwung und Wiederauf-
bau hatte, wurde es vom Diskurs nahezu ausgeschlossen, was fir den er-
folgreichen Versuch einer Anti-Handwerk-Fraktion unter den Gestalter:innen
spricht, den Diskurs durch Ausschluss zu kanalisieren. Der Architekt Egon Ei-
ermann etwa postulierte 1952: ,Fir meine Begriffe ist der Handwerker seit
langerer Zeit gestorben. Er ist nicht mehr da, [...] nicht mehr existent" (Oes-
tereich 2000, S. 141).

Auf dem ,internationalen Kongress fir Formgebung’ im Herbst 1957, der
in Berlin und Darmstadt abgehalten wurde, beschaftigte sich von den einge-
ladenen Referent:innen nur einer von dreif3ig mit dem Thema handwerkliche
Formgebung. Von Seiten des Handwerks kam prompt eine Beschwerde we-
gen der inhaltlichen Planung des Programms, die sich gegen die Organisa-
toren (den Rat fUr Formgebung) richtete. Kritisiert wurde , die ,weltanschau-
liche’ Voreingenommenbheit, die sich auf dem Kongress gezeigt hatte (und)
dass die ,Legende vom Uberholten oder toten Handwerk sich in den Képfen
von Architekten und Designern so festgesetzt hat, dass daraus bei ihnen das
Postulat des unbedingten Primats der Techniker und Ingenieure notwendig

hervorgehen muss'." (ebd., S. 142)

Die Zahlen sowie die festgestellte Heftigkeit und Haufigkeit des Dis-

kursthemas zeigen, dass die Vertreter:innen der Industriefraktion das Hand-

werk als Konkurrenz ansahen und entsprechend gegensteuerten. So gab
es beispielsweise massive Bemuihungen der Industrie fUr sich zu werben,
gerade was Fertigungsqualitat und Aussehen der Industrieprodukte anging,
denn dies waren verbreitete bisherige Schwachpunkte. Es ging um nichts
Geringeres als einen Verdrdangungswettbewerb um neue Absatzmarkte, z. B.
im erwahnten Kichenmaobel-Sektor, bis dato eine Domane des Handwerks.
Die diversen Industrieinitiativen wie AkiF, BDI und Industrieform e. V. zeugen
davon (siehe Kapitel 5.3.3).

Die Industrie hatte gleichzeitig ein massives Interesse daran, dass Produk-
te wie Haushaltsgerate, Glaswaren, Automobile oder Mbel verkaufsférdernd
gestaltet waren, sodass den Unternehmen der Industrie an der Etablierung
des Berufsfelds Gestaltung gelegen war und sie zum einen selbst Governance
Units wie den Verein Industrieform griindeten, zum anderen Einflussnahmen
auf staatliche Institutionen und Politik festgestellt werden konnen.

Die Formgeber:innen und Gestalter:innen ihrerseits entdeckten, wie
am Beispiel von Tomas Maldonado beschrieben, spdtestens ab Mitte der
1g950er-Jahre Industrieunternehmen als Verbindete fir sich. Beide Akteurs-
gruppen versprachen sich wirtschaftliche Vorteile aus dieser Allianz: Die
Industrie erwartete mehr Absatz, und die Gestalter:innen versprachen sich
mehr Auftrage. Beide Akteursgruppen verfolgten (nicht unbedingt bewusst)
im weiteren Strategien, Handwerk und Kunsthandwerk auszugrenzen.

Die Affinitat zu Industrie und Technik wurde mit umfassenden kommu-
nikativen Vermittlungsstrategien begleitet. Gerade die Rolle der Technik,
verstanden als fortschreitende Automation/Systemsteuerung, wissenschaft-
lich begriindete Rationalisierung, petrochemische Materialinnovation usw.,
wurde in den 1950ern kontrovers diskutiert. Gegner einer vermeintlich zigel-
losen Technisierung der Umwelt argumentierten haufig mit der Verflachung

der modernen Kultur:
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»Das furchtbare Wort von der Démonie der Technik, das deren zersetzen-
den Einfluss auf die menschliche Gesellschaft warnend aufzeigen will, ist
zum Schlagwort geworden fir eine Zeit, in der die an den technischen
Fortschritt gebundene Mechanisierung und Materialisierung des Lebens
und eine von Generation zu Generation fortschreitende Verflachung und
Vermassung des Menschen seine Umwelt wie seine Innenwelt verddet

und versteppt" (Esterer 1950 zit. in Oestereich 2000, S. 119),

schreibt etwa Rudolph Esterer 1950 in der ,Baurundschau’.

Die BefUrworter:innen verknipften technische Innovationen mit positiven
Fortschrittserwartungen. Technikkritiker:innen galten ihnen als rickwarts-
gewandt. Folgerichtig wandten sich technikaffine Gestalter:innen und Ins-
titutionen, allen voran die Hochschule fir Gestaltung in Ulm, ,technischen’
Gestaltungsthemen zu, die sich zudem mit ,grof3en Thematiken’ wie z. B.
Systemdesign beschéftigten. Gestaltungsthemen an der HfG Ulm lauteten
etwa ,offentlicher Transport’, ,modulare Regal- und Hausersysteme’, ,verlet-
zungsminderndes Arbeiten in Schlachtereien’, ,Audio-/Phonogeratesystem’
usw. Damit ist gleichzeitig eine Hierarchisierung der Gestaltungsaufgaben
verbunden. Die genannten Themen standen in der Anerkennung viel weiter
oben als beispielsweise das Entwerfen von Mébeln, Leuchten oder Glasern,
womoglich gar fur den privaten Bereich.

DenTechnikdiskurs resimierend kann man bis in die Mitte der 1g950er-Jah-
re noch von einem ambivalenten Verhdltnis der Gestalter:innen zu Technik
und Industrie ausgehen. Gegen Ende der 1950er setzt sich hier eine allgemei-
ne Akzeptanz und Bejahung durch. An die Spitze der Designavantgarde setzt
sich die Hochschule fir Gestaltung in Ulm.

Die heutige Designliteratur beschaftigt sich intensiv mit den beschriebe-
nen rasanten technischen wie technologischen Innovationsschiben, erwahnt
wird jedoch kaum, wie die breite Bevolkerung diese Dynamik aufnahm. De-
signautor:innen konzentrieren sich meist auf die Schilderung, welche tech-
nischen Entwicklungen aus Kriegsproduktion fir die Nachkriegszeit nutzbar
gemacht worden sind (z. B. Hauffe 2014, S. 183). Uberwiegend wird der
Eindruck erweckt, dass die (west-)deutsche Bevdlkerung sich geschmeidig
auf die neuen Technologien einstellte bis begeistert reagierte (z. B. Maenz,
Bangert). Dass dem nicht so ist, davon zeugen sowohl die Ergebnisse der
Diskursanalyse bei den Werkpadagog:innen als auch die zahlreichen Akti-
vitdten, die Institutionen wie der Rat fir Formgebung, das Industrieforum
und Gewerbedamter unternahmen, um den Diskurs in Richtung Technik- und
Industrieakzeptanz zu lenken. Das Gewerbeamt Stuttgart beispielsweise
zeigte in den Jahren 1952 und 1953 die Ausstellung ,Schonheit der Technik’,
die in diesem Sinne vorbildliche GUter zeigte. Im Ausstellungskatalog lieferte
Josef Alfons Thuma, Leiter des Stuttgarter Gewerbeamtes eine Einfihrung,
die sich wie ein platonisches Pladoyer fir die Technik liest, im Kern jedoch die
Akzeptanz von technischen Erzeugnissen vermitteln will. Tenor: Technik ist
schon, man sieht es nur nicht auf den ersten Blick. Und: Technik ist ,naturlich’.

Thuma schreibt:

»~Man muss sich um das Wesen der Technik mihen, wenn man Uber sie
aussagen, zu ihrer Schonheit finden, diese erkennen, bewirken und erle-
ben will. [...] Die Technik als Schépfungswerk des Menschen ist aus der
Natur geschopft. [...] Die Technik wird, das ist der Grundfehler, immer
zu viel als Statik in ihren Elementen und Gliedern gesehen. Man muss
sie als Dynamik, als Dasein im Sosein geordneter Krdfte, als Ganzes er-
leben. [...] Sie ist das vom Menschen ausgeldste und gestaltete Spiel

universeller Krafte. Sie ist universelle Wirkkraft und universelle Wirklich-
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keit" (Thuma 1953, S. 7). ,Formgestaltung heif3t fir uns, der in Wahrheit
zur Einheit vollzogenen Ordnung des Kraftespiels sichtbaren, leuchten-
den Ausdruck verleihen. Formgestaltung heif3t fir uns, wahren Gehalt
in wahrer Gestalt aufleuchten lassen" (ebd., S. 10). ,Und was fir das
Schone in der Natur gilt, kann auch fir die Schonheit des menschlichen
Schopfungswerkes bestehen. Wer erlebt nicht die Schonheit, die aus der
Form des Flugzeuges, dem Ausdruck des Schwebens, der Behdndigkeit
und Geschwindigkeit strahlt?" (ebd., S. 15)

Von der Rundfunkantenne bis zum Salatbesteck, vom Baukran bis zum Textil-
vorhang reichte die Palette der Exponate. Gut zwei Drittel entstammten der
Arbeitswelt mit Turbinen, Buroartikeln und Prazisionsmessgerdten, das an-
dere Drittel bestand Uberwiegend aus Haushaltswaren wie Glasern, Geschirr
und Besteck sowie M6beln, Fotoapparaten und Haushaltsmaschinen.

»Gerade aufgrund der Bedeutung der Mittelstandspolitik und damit der
Gewerbeférderung fiel den Landesgewerbedamtern eine Schlisselstellung
bei der Durchsetzung neuer Produktgestaltungskonzepte, bei der Moderni-
sierung im Wirtschaftsleben zu", schreibt Oestereich (2000, S. 282).

«Diese Entwicklung, die in den Ubrigen Bundeslandern, die keine mit
den Landesgewerbeanstalten vergleichbaren Einrichtungen verfigten, nur
vereinzelt und ansatzweise Entsprechungen fand, bedurfte zumindest der
Sanktionierung der nachsthoheren politischen [...] Ebenen®, stellt Oestereich

ergdnzend fest (ebd.).

Wie die ausgefihrten Beispiele zeigen, war die Akzeptanz fir technische
Neuerungen und Industrieerzeugnisse mit grolem finanziellen, organisato-
rischen und diskursiven Aufwand verbunden.

Das Engagement der staatlichen Institutionen im Inland hat sein Pendant
fUr das Ausland. Hier sind besonders die Triennalen in Mailand 1954, 1957 und
1960 hervorzuheben. Am Beispiel Triennalen kann die in den Textanalysen
festgestellte Loslosung vom Erbe des Kunsthandwerks ebenfalls abgelesen
werden. Mia Seeger, Geschaftsfihrerin des Rats fir Formgebung, die diese
Triennalen organisierte, bezieht sich in einem Interview von 1982 auf das
funktionalistische Erbe Deutschlands, an das man in Mailand anzukniUpfen
versuchte (vgl. Deutscher Werkbund 1982). Sie erwdhnt die Triennale in
Monza 1930 und berichtet, diese sei vornehmlich kunsthandwerklich orien-
tiert gewesen. Der deutsche Beitrag hingegen habe aus ,guten Erzeugnis-
sen technischer Art" bestanden, so z. B. Schott-Glaser fur den industriellen
Bedarf und chirurgische Instrumente, also ,,Schénheit der Technik’ ohne De-
sign und ohne Zutaten". Das habe ,sehr merkwirdig" gewirkt, ein ,Einbruch
durch uns in diesen alten Rahmen". Aber die Triennale habe sich ,ja in diese
Richtung entwickelt". Uber das Ziel des Engagements im Ausland befragt
erklart Seeger: ,Nach dem Krieg war es wichtig, in einer Zusammenschau zu
sehen, was die verschiedenen Lander eigentlich inzwischen gemacht haben.

[...]Und da hat man gesehen, was los war" (ebd.).

Auch die Aktivitdaten des industrienahen Vereins ,Industrieform’, aus dem
spater das Designzentrum NRW entstand, hatte die Intention, fir die Indus-
trie und vor allem fir ihre Erzeugnisse zu werben. Aus diesem Grund lud die
Interessensgemeinschaft Autoren wie Karel Sanders, Max Bill und Josef Al-
fons Thuma ein. Die BemUhungen, in der Bevolkerung eine geschmackliche
Umorientierung in Richtung der sachlichen Industrieprodukte zu bewirken,
wurden auch vom Rat fir Formgebung (RfF) getragen. Im Auftrag des Wirt-
schaftsministeriums der jungen Bundesrepublik verlieh der Rat als weitere
Vermittlungsmalinahme jahrlich den ,Bundespreis Gute Form’. Die Preise

sollten auch als Motivation ,nach innen’ wirken, namlich Industrieunterneh-
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men Anreize geben ihre Produktpalette gestalterisch zu Uberarbeiten, um
ihre Absatzchancen im in- und ausléandischen Markt zu verbessern.

Die Bundesregierung hatte wie beschrieben ein massives wirtschaftspoli-
tisches Interesse an der eigenen Anschlussfahigkeit in das Westbindnis. Ein
Mittel war die Herausstellung ,guter’ Gestaltung als westdeutscher Export-
schlager auf dem internationalen Parkett. Der erwdhnte bundesdeutsche
Auftritt bei der Weltausstellung in Brissel 1958 kann hier als ein zentrales
Diskursereignis gewertet werden. Oestereich sieht den Beitrag zur Weltaus-
stellung als ein Hohepunkt der sich ,seit Kriegsende entwickelnde Debatte
um Rolle und Bedeutung der Produktgestaltung in Kultur und Wirtschaft der

Wiederaufbaugesellschaft" (Oestereich 2000, S. 15).

So wie die Bundesregierung mit dem Rat fur Formgebung und die In-
dustrie mit ihren Interessenvertretungen BDI, AkiF und ,Industrieform’, so
positionierten sich auch die Gestalter:innen zur Frage, wie Beruf und Asthe-
tik im als fortschrittlich konnotierten ,Maschinenzeitalter’ aussehen solle.
Insgesamt lassen sich also zahlreiche Anstrengungen von verschiedenen Ak-
teursgruppen feststellen, die das gemeinsame Ziel hatten, extern die Offent-
lichkeit und intern Mitstreiter:innen auf einen technik- und industrieaffinen
Kurs einzustimmen. Die zugrundeliegende ,lllusio' lautete: In der Technik,
der Automation und der Industrie liegt die — positive — wirtschaftliche (und
kulturelle) Zukunft.

Internationaler Erfolg in der Gestaltung

Eine weitere aus den Analysen gewonnene Erkenntnis lautet, dass solche
deutschen Gestalter:innen erfolgreich waren, die international ausgerichtet
waren und deren Produkte im Ausland ausgestellt wurden. Ein Beispiel dafir

ist Wilhelm Wagenfeld, der an seine wirtschaftlichen Erfolge der 1930er-Jah-

re anknUpfen konnte, auch deshalb, weil er dadurch, dass seine Produkte im
Ausland ausgestellt wurden, im Inland zahlreiche Auftrage bekam: So arbei-
tete er z. B. erfolgreich fir das Unternehmen WMF.

Die Internationalisierung der Wirtschaft forderte gleichzeitig die Durch-
setzung der Bezeichnung ,Industrial Design’ und spater ,Design’ in der
Bundesrepublik, symbolisierte sie doch den erfolgreichen Anschluss an die
kapitalistische, ,freie’ westliche Welt. Des Weiteren sahen sich deutsche Un-
ternehmen durch internationale Konkurrenz und zunehmende internationa-
le Vernetzung gezwungen, etwa bei der Rohstoff- und Teile-Lieferung oder
bei multinationalen Produktionsablaufen sowie auslandischen Kundenwin-
schen auch in der Gestaltung auf Internationalisierung, Import und Export zu
reagieren.

Ein weiterer Aspekt ist die internationale Vernetzung der Gestalter:innen
durch die Prdsenz auf internationalen Kongressen und Verbandstreffen.
Besonders die Vertreter:innen der Hochschule fir Gestaltung Ulm konnten
durch zahlreiche Vortrage die ,UIm School’, wie Maldonado die HfG be-
zeichnete, bekannt machen und internationale Studierende anziehen. Diese
kehrten meist nach dem Studium in ihre Heimatlander zurick und nahmen
fuhrende Positionen im Design ein. Haufig etablierten sie dort auRerdem das
,Ulmer Modell’ als Ausbildungsvorbild.

Alles in allem bedeutete internationales Standing fir westdeutsche Ge-
stalter:innen einen grof3en Zuwachs an symbolischem Kapital. Man kann von
einer Hierarchieverschiebung von regional und national in Richtung interna-
tional sprechen.

177



Neue Ausrichtungen — neue Bezeichnungen

Wie bereits in Kapitel 5.1 dargelegt, hatten Be-Nennungen im Diskurs eine
grofe Bedeutung und die Stadien der Formierung des Felds bilden sich auch
in den jeweiligen Namen ab.

Am Ende der 1950er-Jahre stand ,der Industrial Designer’ als sofort ein-
deutig ablesbares Bekenntnis zur Industrie. Aber auch handfeste wirtschaft-
liche und rechtliche Grinde sprachen fir die endgiltige Festlegung einer
Berufsbezeichnung, gerade im Rahmen internationaler Wirtschaft.

Emanzipation von der Kunst

Die wohl signifikanteste Diskursstrategie bei der Etablierung der Disziplin
Design in den 1950er-Jahren ist die Abspaltung vom Kunstkontext, die zu
Beginn der 1960er-Jahre nahezu vollzogen ist. Zwar bezeichneten sich auch
danach noch Designer:innen als ,Kinstler:innen’ oder wurden als solche be-
nannt, bei der Betrachtung der sich etablierenden Narrationen kdnnen sie
jedoch vernachlassigt werden.

Diese Trennung vom Kunstkontext wurde schon Ende der 1940er-Jahre
von einigen Formgestalter:innen der mittleren Generation, die um 1900 ge-
boren waren, vorbereitet, indem sie Bildende Kunst als Gegenbild zu Form-
gebung darstellten. Kunst gilt hier als individualistisch, ins Museum oder in
die Wohnungen einiger weniger Personen verbannt und damit auf3erhalb der
breiten Offentlichkeit stehend und gesellschaftlicher Bedeutung entkleidet
— Argumente, die bereits zur Kunstgewerbereform um 1900 formuliert wur-
den.

Wilhelm Wagenfeld beispielsweise halt 1948 die Kunst fir nicht mehr zeit-
gemald und tot, die Kunst sei ,wie aus einer Vergangenheit nachklingend und
wohl mit spaten BlUten, die von seltener Schonheit sein kdnnen, vergleichbar,

aber niemals dem Leben in schopferischen Stromen zugehorig" (Wagenfeld

1948, S. 10). Kunst sei ,museal gebannt" in Ausstellungen, Bichern, Thea-
tern, Filmen, Konzerten, mitunter auch in Bauwerken (vgl. ebd., S. 10f.). Der
Kunst fehle die Daseinsnotwendigkeit, ihr fehle ,das unbedingte Seinmissen
als Bild und Form lebendigen Geistes" (ebd., S. 11). Fir Wagenfeld steht fest:
+Alle Kunst unserer Tage ist neben der Zeit" (ebd.).

Mit dem Verlassen des Kunstkontextes ist zum einen der Bruch mit der
kUnstlerisch-gestalterischen Tradition verbunden, zum anderen die Vernei-
nung einer dsthetischen Pramisse in der Gestaltung.

Negierung von Asthetik

Sowohl die Negierung des bis dato popularen Ideals einer dsthetischen Bil-
dung nach Schiller'schem Vorbild als auch asthetische Kriterien wie ,schon’
oder ,gute Form’ werden von der um 1920 geborenen Generation der Her-
ausforder:innen radikal aus dem diskursiven Kontext eliminiert, mithin ta-
buisiert. Uber Asthetik wird im weiteren Diskurs nur noch im Kontext von
wissenschaftlichen Methoden wie etwa Befragungen gesprochen. ,Intuiti-
on’,Schonheit’ und ,Geschmack’ gehdren nun zum Vokabular der Gestrigen.
Diese Begriffe fallen der Kreation von Gestaltung als ,Naturwissenschaft’, als
Mathematik, mit einer entsprechenden Methodik, die als modern und inter-

national gilt, zum Opfer.

Abspaltung von (kunst-handwerklicher) Tradition

Mit der Ablosung der Kunst als Leitdisziplin ist ein Bruch mit den alten Vorbil-
dern verbunden.

Josef Alfons Thuma schreibt Uber die Begrinder der Arts and Crafts-Be-
wegung Ruskin und Morris, sie stellten die These auf, ,dass der Mensch als
Masse durch gut gestaltetes Gebrauchsgut ethisch beeinflusst und zum Gu-
ten und Schonen als Gesamthaltung hingefUhrt werde" (Thuma 1953, S. 18).
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Wie in den Textanalysen herausgearbeitet, richtete sich die Kritik an Vor-
bildern wie Ruskin und Morris gegen ihre Verortung im Kunsthandwerk. Zu-
nachst wandten sich die untersuchten Herausforderer — Bourdieu wiirde sie
als Haretiker bezeichnen — gegen das Kunstgewerbe, im weiteren Verlauf der
Genealogie gegen die Bildende Kunst und schlief3lich gegen den Deutschen
Werkbund, der mit seinem Programm fir die Kunstgewerbe-Reformbewe-
gung stand.

Besonders deutlich an den Diskurspositionen von Max Bill und Tomas Mal-
donado zu erkennen, ging es den Akteuren darum, entweder durch Ignorie-
ren (Bill) oder durch ,Entthronen’ (Maldonado) mit der fir Bill und Maldonado
zu nah an der Bildenden Kunst verorteten Geschichte zu brechen und viel-
mehr eine Geschichte der (Produkt-)Gestaltung bzw. des Industrial Design zu
schreiben, deren Zeitrechnung quasi mit ihrer Diskursposition beginnt und
deren Vorldufer allenfalls die Brickenkonstrukteure der englischen Industria-

lisierung waren (Maldonado).

Der Deutsche Werkbund verliert seine Leitposition

Der Werkbund, einst Motor, Reforminitiative, Herausforderer, gerdt gera-
de durch seine tragende Rolle in der Konstituierungsphase nach 1945 in die
gesellschaftliche Bedeutungslosigkeit (siehe Kapitel 5.3.1), indem er eine
Institution wie den Rat fir Formgebung mit aus der Taufe hebt, die in den
1950ern sogleich die Tatigkeiten beginnt, fir die der Werkbund stand. Aul3er-
dem distanziert sich der DWB nicht vom Erbe der Bildenden Kunst und ist
kein Motor mehr, was zukunftsweisende Konzepte fir die neue Generation
der Gestalter:innen betrifft, weder fir eine zukinftige Ausbildung noch fir
inhaltliche Themen. Zwar versucht die etablierte Institution junge Meinungs-
fUhrer wie Tomas Maldonado durch eine Mitgliedschaft zu kooptieren, aller-
dings mit wenig Erfolg. Otl Aicher, ebenfalls Meinungsfihrer und neben Inge
Scholl und Max Bill HfG-Mitgrinder, macht anhand des ,UImer Modells’ deut-

lich, dass der Werkbund fir ihn obsolet geworden ist: ,Es entsteht das Ulmer
Modell: Ein auf Technik und Wissenschaft abgestitztes Modell des Design.
Der Designer, nicht mehr Ubergeordneter Kinstler, sondern gleichwertiger
Partner im Entscheidungsprozess der industriellen Produktion. Die letzten
Relikte eines Werkbundkunstgewerbes werden preisgegeben. Werkstoffkun-
de und Fertigungstechnik ersetzen Globalbegriffe wie Materialgerechtigkeit
und Werktreue" (Otl Aicher 1975 zit. in Selle 2007b, S. 243f.).

Kampfplatz (Aus-)Bildung

Die beschriebene, von den genannten Herausforderern im strategischen Feld
der Gestaltung betriebene Geschichtszasur hatte eklatante Auswirkungen
auf die Gestaltungsausbildung, waren doch die meisten Ausbildungsstatten
nach wie vor Kunstgewerbeschulen. Mit der erfolgreichen Etablierungsstra-
tegie ,Bruch mit dem Kunstkontext, Hinwendung zu wissenschaftlichen Me-
thoden und Industrie’ wirkten die etablierten Ausbildungen nun wie aus der

Zeit gefallen.

Auch die sich als fortschrittlich verstehenden Werkkunstschulen, die sich
in den 1950er-Jahren gegrindet hatten, mussten sich von ihren Herausfor-
derer:innen, allen voran Anhanger:innen des Ausbildungskonzeptes der HfG
Ulm, den Vorwurf gefallen lassen, sie hingen veralteten Modellen an. Schon
allein der Name ,Werkkunstschule’ erwies sich als Hindernis auf dem Weg zu
einer modernen Wahrnehmung in der Offentlichkeit. Die Hfg UIm hingegen
Uberstrahlte alle anderen ebenfalls fortschrittlichen Schulen. Sie bekam zu-
mindest 6ffentlichkeitswirksamere Unterstitzung durch Auftrédge wie von der
Firma Braun und spéater Lufthansa. Die Bekanntheit von Max Bill, Rektor der
Ulmer Hochschule und Ausstellungsmacher der ,Guten Form’, tat ihr Gbriges,
den von ihm noch vor Maldonado vollzogenen Bruch mit den historischen
Vorbildern zu zementieren. 1956 verdffentlichte, womdglich als Gegenre-
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aktion auf die diskursméachtige HfG Ulm, die nach dem Zweiten Weltkrieg
gegrindete ,Arbeitsgemeinschaft deutscher Werkkunstschulen e. V. eine
Publikation, um die Leistungen der Werkkunstschulen herauszustellen. Darin
wird als Aufgabe dieser Governance Unit in Abgrenzung zu den Kunsthoch-
schulen formuliert, einer ,Ganzheit' zu dienen — und eben nicht Kunst — und
Werkerzieher:innen auszubilden wie an Kunsthochschulen Ublich, sondern
angewandte Kinstler:innen. Der Arbeitskreis wolle ,,durch standige Fihlung-
nahme und durch Erfahrungsaustausch Ziele und Inhalt neu [...] formulieren.
In Verhandlungen mit den Spitzen der Behorden, des Handwerks und der In-
dustrie werden strittige Fragen besprochen und gemeinsame Wege gesucht.
Ausstellungen und Publikationen der Arbeitsgemeinschaft deutscher Werk-
kunstschulen vertiefen die Beziehungen zur Offentlichkeit" (Hassenpflug
1956, S. 13). Hier bildet sich ab, wie dynamisch die (Aus-)Bildungslandschaft
in den 1950ern war. Jegliches Ausbildungsmodell wurde in Frage gestellt. Of-
fenbar sahen sich die gerade erst entstandenen Werkkunstschulen gezwun-
gen, ihre inhaltliche Ausrichtung und didaktische Konzeption zu verteidigen.

Gestaltung und Werken trennen sich

«Im Zuge der allmahlichen Etablierung des Industrial Design in der
Wirtschaft wurde industrielle Gestaltungsarbeit verstarkt unter tech-
nisch-wissenschaftlichen Gesichtspunkten gesehen — sowohl kinstle-
rische als auch handwerkliche Einflisse wurden zunehmend in Frage
gestellt. Infolgedessen gewann das Konzept der Verbindung von gestal-
terischer und Ingenieursarbeit bzw. -ausbildung an Gewicht",

46 Zur Arbeitsgemeinschaft gehorten 1956 die Werkkunstschulen Bielefeld, Braunschweig,
Darmstadt, Dortmund, Essen, Hannover, Kassel, Krefeld und Offenbach/Main sowie die
Meisterschulen fir das Gestaltende Handwerk Berlin und Bremen, die Werkschulen Kiel,
K&ln und Munster und die Staatliche Schule fir Kunst und Handwerk Saarbricken.

schreibt Oestereich (2000, S. 458) und belegt damit einen Hauptgrund, wa-
rum Werken und Gestaltung mit den Jahren immer weiter auseinanderdrif-
teten: Die Konzeption fir den Werkunterricht entwickelte sich zum einen
in Richtung handwerkliche Berufsvorbereitung der Volksschiler:innen, zum
anderen in Richtung eines kinstlerisch-formendes ,Ausgleichs- und Entspan-
nungsfachs’ als Kompensation der Anstrengungen, die just die immer mehr
an Bedeutung gewinnenden, kopflastigen mathematisch-wissenschaftlichen
Facher fordern. Beide Konzeptionen finden sich im Feld der Gestaltung nicht

mehr wieder.

Exklusiver Kompetenzanspruch der Industrial Designer:innen

Eine wesentliche Konsequenz der Eliminierung der Kunst aus dem Gestal-
tungskontext ist, dass in der im Bourdieu’schen Sinn ,reinen’ Position Kinst-
ler:innen fortan die Kompetenz abgesprochen wird, im industriellen Produk-
tionszusammenhang entwerfen zu kdnnen. Ihnen wird abwertend die (im
Diskurs als wirtschaftlich erfolglos konnotierte) Sphare des Kunsthandwerks
zugeschrieben, also jene Sphare, wo nach ihrem Urteil etwa handgemachte
Schmuckanhdnger oder Keramikobjekte auf Wochenmarkten verkauft wer-
den.

Die Negierung der Kunst ist umfassend und radikal. Alle, die fortan mit
Natur oder Kunst oder Asthetik argumentieren, sind nach der neuen Lesart
(die besonders ,rein’ Maldonado vertritt) hoffnungslos veraltet. Es gibt aller-
dings auch moderate Diskurspositionen, die die Bildende Kunst nach wie vor
als Leitdisziplin verstehen. Als Beispiel sei Herbert Bayer genannt. Er schreibt

Uber ,Gestaltung in technischer Zeit':
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.Der Industriedesigner, dessen Entwirfe durch die unpersonliche Ma-
schine hergestellt werden, ist in eine andere Kategorie als der freie un-
abhdngige Kinstler gesetzt. Trotzdem soll der schépferische Entwerfer
als ein Kinstler die weithin unpersonlichen Prozesse beeinflussen und
durchformen. Der kinstlerische Status eines Industriegestalters ist nicht
niedriger als der eines freien Kinstlers. Vergleiche kann es nur in der

Qualitat geben." (Form 1960, Nr. 12, S. 34)

Bayer halt es fir notwendig, die gleichwertige Position von Kinstler:in und
Industrie Designer:in zu betonen, d. h. er versteht seine postulierte Gleich-
wertigkeit also nicht als allgemeingiltig.

Der:die Industriedesigner:in hat fir Bayer (anders als der:die ,Kinstler:in")
eine verantwortliche Stellung, die ,im Dienst der Gesellschaft seiner Zeit ver-
ankert ist". Er sollte sich ,ingeniose Technik und Kenntnisse" aneignen, denn:
+Wir missen uns in der Zukunft in gleicher Weise auf kinstlerische Kompe-
tenz verlassen konnen wie auf wissenschaftliche Kompetenz" (ebd.).

In der Emanzipation des Designers vom Kinstler sieht Bayer keinen Bruch
wie etwa Maldonado, sondern einen Ubergang: Vom freien, Uber den:die
angewandten Kinstler:in zum:zur mit Ingenieurwissen ausgestatteten Desi-

gner:in, die:der aber das kinstlerische Erbe nicht verneint.

Wie gegen die Kunst, wenn auch weniger rabiat, grenzen sich die Hauptak-
teur:innen gegen das Feld der Ingenieur:innen ab. Die Hochschule fur Gestal-
tung Ulm allerdings, die mit Selbst- und Sendungsbewusstsein das ,Ulmer
Modell’ einer wissenschaftlich-technisch orientierten Designausbildung pro-
pagierte, konnte den verantwortlichen Landesbehorden die Notwendigkeit
einer extra finanzierten Hochschule neben einer bereits bestehenden wis-
senschaftlich-technisch ausgerichteten Ingenieurschule nicht Gberzeugend
genug verstandlich machen. Der Landtag Baden-Wirttembergs forderte

1967 die Angliederung der HfG an die Ingenieurschule, denn beide Ausrich-
tungen fand man kompatibel. Fir die Hochschule, die sich selbst mit inter-
nen Querelen bereits in eine bedrohliche Lage gebracht hatte, bedeutete der
Protest, mit der Ingenieurschule zusammengefasst zu werden, einen weite-

ren Sargnagel bis zur Schliel3ung 1969.

Neben der Untersuchung des Verhaltnisses von Gestalter:innen zu Kunst
und Naturwissenschaft gaben die vorliegenden Ergebnisse interessanter-
weise kaum Hinweise darauf, dass sich die Akteursgruppe der Gestalter:in-
nen am Feld der Architektur orientiert oder abgearbeitet haben, weder im
positiven noch im negativen Sinn. Offenbar sahen die Gestalter:innen in den
Architekt:innen weder Konkurrenz noch Vorbild.

Generationenkonflikt

Der Diskurs im Feld der Gestaltung bildet auch einen Generationenkonflikt
ab. Dabei kann man analog zu den drei dargestellten Phasen der Etablierung

von Design anndhernd drei Generationen ausmachen:

die 1880er-Generation,
die 1900er-Generation,
und die 1920er-Generation.

Die um 1880 Geborenen, dazu gehdren z. B. Walter Gropius (1883), Theodor
Heuss (1884), Else Meissner (2887) und Ginther von Pechmann (1882) wur-
den gestalterisch von den Kunstreformbewegungen gepragt. In diese Zeit
fallen die Entstehung des Deutschen Werkbundes, die der Kinstlerkolonien
Worpswede und Mathildenhéhe und der Jugendstil.

Gestalter:innen im Feld kamen hdufig aus dem Kunsthandwerk und der

Bildenden Kunst. Einige dieser Akteur:innen wurden dann in den Zwanzi-
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gerjahren (z. B. am Bauhaus) prdagend und beeinflussten die nachfolgende

Generation der um 1900 geborenen.

Max Bill (1908), Wilhelm Braun-Feldweg (1908), Jupp Ernst (1905), Wer-
ner Graeff (1901), Mia Seeger (1908) und Wilhelm Wagenfeld (1900) geho-
ren dieser nachfolgenden Generation an. Sie absolvierten nicht selten eine
(kunst-)handwerkliche Ausbildung, so etwa beendeten Max Bill und Wilhelm
Wagenfeld eine Goldschmiedelehre. Die 1900er-Generation wurde jedoch
auch schon von den Ideen des Bauhauses, De Stijl oder dem russischen Kons-
truktivismus, also der sogenannten Klassischen Moderne beeinflusst. Bill und
Wagenfeld studierten nach ihrer handwerklichen Ausbildung am Bauhaus.
Sie beeinflussten in spateren Jahren wiederum die Generation der um 1920
geborenen und prdgten nicht unwesentlich die 1g950er-Jahre. Hans Schwip-
pert etwa, 1899 geboren, gilt als treibende Kraft bei der Etablierung des Rats
fir Formgebung (vgl. Oestereich 2000, S. 286).

Die Generation 1900 argumentiert im Diskurs noch kinstlerisch, mit ,Gu-
ter Form’ und Qualitat und sieht Gestaltung als eine hauptsachlich kulturelle,

nicht kommerzielle Leistung.

Die Generation der um 1920 Geborenen kann man nach Fligstein und
McAdam als Herausforderer:innen bezeichnen. Zu ihnen zdhlen Inge Ai-
cher-Scholl (1917), Otl Aicher (1922) und Tomas Maldonado (1922). Sie setzen
sich im Feld der Gestaltung Anfang der 1960er-Jahre mit ihrer Diskurspositi-
on durch und pragen fur die nachsten Jahrzehnte die deutsche Design-Land-
schaft. lhr Erfolg ist nicht zuletzt darauf zurickzufGhren, dass es ihnen
gelang, eine gemeinsame, identitatsstiftende Zielsetzung fir die Mehrzahl
der Gestalter:innen zu formulieren. Eine Umfrage unter Formschaffenden
in Westdeutschland ergab 1957, dass das Durchschnittsalter der befragten
hauptberuflichen Industrieformgeber:innen bei 37 Jahren lag. 12 der 16

Befragten gaben an, dass sie ihren Beruf nach 1950 ergriffen hatten (vgl.
Pfaender 1957 zit. in Oestereich 2000, S. 212). Ein junger Beruf also, deren

Akteur:innen in der Generation um 1920 verortet waren.

It’s a Man’s World

In den 1950er-Jahren dominierte eine dichotome, androzentrische Geschlech-
terzuschreibung. Welche Verobjektivierungen und sozialen Konsequenzen
im Feld der Gestaltung mit dieser stereotypen Konstruktion verbunden sind,
ware eine eigene Arbeit wert und kann hier nur punktuell behandelt werden.
Am Beispiel der Autorin und ehemaligen Geschéftsfihrerin der ,Sachsischen
Landesstelle fir das Kunstgewerbe’, Else Meissner (siehe Kapitel 5.2.1), der
Biographie von Mia Seeger und weiteren Beispielen lassen sich jedoch we-
nigstens Einblicke in die damalige Berufswelt von Frauen im gestalterischen
Feld gewinnen.

Wenig Uberraschend ist, dass in Ausstellungen die wenigen Entwirfe von
Frauen entwederim textilen Bereich oderim Bereich M6bel- und Hausrat (Ge-
schirr, Glaser) zu finden sind. Das Landesgewerbeamt Stuttgart etwa zeigte
in der oben erwahnten Ausstellung,Schonheit der Technik’ (vgl. Thuma 1953)
innerhalb der umfassenden Sektion ,Haushaltswaren’ dreif3ig Exponate von
mannlichen Gestaltern, jedoch nur eines von einer Gestalterin (Trude Petri).

Interessant ist auch, dass die Anzahl der Exponate pro Gestalter grof3er ist
als bei den Gestalterinnen, d. h. Wilhelm Wagenfeld, Hermann Gretsch, Hugo
Pott oder Heinz Loffelhardt waren nicht nur mit einem Exponat vertreten,
sondern mit mehreren. Spitzenreiter ist Wilhelm Wagenfeld, der die Ausstel-

lung allein mit zwolf Entwirfen bestickte.
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Als ,Botschafterin des Designs’ gilt Mia Seeger (vgl. 0. A. 1978). Sie dirfte
die einzige Frau sein, die im Kontext der bundesdeutschen Institutionalisie-
rung des Designs der 1g50er-Jahre auch heute noch Fachleuten bekannt ist.
Geboren am 09.05.1903 und ausgebildet in der Grafikklasse an der Kunst-
gewerbeschule Stuttgart arbeitete sie zunachst im ,Haus moderner Kunst’
in Stuttgart, um mit 21 Jahren bereits die Werkbundausstellung ,Die Form
ohne Ornament’ in Stuttgart mit zu organisieren. Es folgten weitere Ausstel-
lungsaufgaben wie die Triennale in Monza und die wegweisende Schau ,Die
Wohnung' in Stuttgart-Weildenhof 1927; leitender Architekt war Mies van
der Rohe. Seeger arbeitete in den 1930er-Jahren als Organisatorin sowie als
GeschaftsfUhrerin mit den Grof3en jener Zeit zusammen, wie etwa Walter
Gropius, Ludwig Hilbersheimer, Herbert Bayer, Marcel Breuer und Laszlo
Moholy-Nagy, meist im Auftrag des Deutschen Werkbundes. Mit der Auflo-
sung des Werkbunds 1935 wurde sie arbeitslos. 1937 trat sie eine Stelle als
Lektorin und Redakteurin beim Verlag Julius Hoffmann in Stuttgart an, bis
sie nach dem Ende der NS-Diktatur 1949 Vorstandsmitglied des Deutschen
Werkbunds Wirttemberg-Baden wurde und ihre Verlagstatigkeit wenig spa-
ter aufgab.

Seit 1952 war sie Mitglied des Prasidiums des neu gegrindeten Rats fur
Formgebung, ab 1954 dessen geschéftsfGhrendes Prasidialmitglied. Zur sel-
ben Zeit wurde sie Kommissarin fir die Deutsche Abteilung der ersten Trien-
nale in Mailand (vgl. Seeger 1978). Eine Frau der ersten Stunde also.

»Frauen und Manner der ersten Stunde" (Oestereich 2000, S. 53-57) heil3t
auch ein Kapitel in Christopher Oestereichs Buch Uber die ,Gute Form’im Wie-
deraufbau. Eine Wirdigung Mia Seegers findet sich darin jedoch nicht, wie
Uberhaupt kein einziger weiblicher Name im Kapitel auftaucht. Dass Frauen
wie Mia Seeger in den 1950er-Jahren Uberhaupt Karriere machten war trotz
der durch den Krieg verursachten Mannerunterzahl ungewdhnlich, und in der
Regel blieben die Frauen unverheiratet und kinderlos wie Mia Seeger und

héchstwahrscheinlich auch Else Meissner. Die Aufgaben, die man solchen
Frauen zutraute, waren durchaus anspruchsvoll und wiesen in die Bereiche
Organisation und Diplomatie. Es war in den 1g950er-Jahren weit verbreitet,
dass Manner und Frauen von ihrem ,Wesen’ her als ungleich gedacht wurden
(vgl. Scarbath et al. 1999). Typische, Mannern zugeschriebene Eigenschaften
waren (nicht selten auch heute noch) Aktivitat, Aggressivitat, Rauheit, Affekt-
kontrolle, wahrend Frauen mit korperlicher Attraktivitat, FeinfUhligkeit und
Firsorge assoziiert wurden. Mia Seeger wurden daher nicht von ungefdhr
diplomatisch heikle Aufgaben Ubertragen, so beispielsweise die Organisation
des deutschen Design-Auftritts im Ausland bald nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges: 1954 war der deutsche Stand auf der Mailander Triennale neben
dem lIsraels platziert und 1957 hiefld der Nachbar Jugoslawien, zu dem die
Bundesrepublik kurz zuvor die diplomatischen Beziehungen abgebrochen
hatte (vgl. Seeger 1982, S. 32).

Auch Else Meissner hat wie beschrieben eine fir damalige Frauen alles an-
dere als durchschnittlich zu bezeichnende Vita. Dennoch akzeptiert sie nicht
nur die dominierenden Geschlechterrollen, sie vollzieht sie selbst, indem
sie Frauen zugeschriebenen Weiblichkeitsmerkmale wie Mitterlichkeit und
die Sphare des Haushalts usw. selbst unterstitzt. So geht Meissner, obwohl
sie ein anderes Rollenmodell lebt, von ,taglichen Einkdufen einer Hausfrau"
(Meissner 1950, S. 97) und Mutter aus: ,Jedes Stick, das sie kauft, wirkt auf
die Haltung ihrer Kinder" (ebd., S. 128). Das Verhalten von Mannern wird von
ihr nicht bewertet. Fir Pierre Bourdieu ist dies Ausdruck einer von Meissner

verinnerlichten androzentrischen Sicht:

.Die Macht der méannlichen Ordnung zeigt sich an dem Umstand, dass
sie der Rechtfertigung nicht bedarf. Die androzentrische Sicht zwingt
sich als neutral auf und muss sich nicht in legitimatorischen Diskursen

artikulieren. Die soziale Ordnung funktioniert wie eine gigantische sym-
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bolische Maschine zur Ratifizierung der méannlichen Herrschaft, auf der
sie grindet: Da ist die geschlechtliche Arbeitsteilung, die dufRerst strikte
Verteilung der Tatigkeiten, die einem der beiden Geschlechter nach Ort,
Zeit und Mitteln zugewiesen werden." (Bourdieu 2005, S. 21)

Manner Gben demnach Uber Frauen symbolische Gewalt aus. Beate Krais und
Gunter Gebauer fihren dazu aus:

»Sie ist nichts andres als die Realisierung einer Sicht der Welt oder ei-
ner sozialen Ordnung, die zugleich im Habitus der Herrschenden wie der
Beherrschten verankert ist. Sie setzt also voraus, dass subjektive Struk-
turen — der Habitus — und objektive Verhaltnisse im Einklang miteinan-
der sind, dass inkorporiert ist, ,was sich gehort’. Symbolische Gewalt im-
pliziert insofern bei den Beherrschten ein gewisses ,Einverstandnis’, da
sie ,nur auf Menschen wirken kann, die (von ihrem Habitus her) fir sie
empfanglich sind, wahrend andere sie gar nicht bemerken’ (Bourdieu zit.
in Krais & Gebauer, S. 52). Dieses ,Einverstandnis’ ergibt sich nur, wenn
beide Akteure in ihrem Habitus jene symbolische Ordnung eingelagert
haben, die korrespondierende Handlungen hervorbringt." (Krais & Ge-

bauer 2014, S. 52f.)

Ein wesentliches Element symbolischer Gewalt liege damit noch vor der In-
teraktion. Herrschaft heif3t nach Krais und Gebauer auch,

»dass die der Herrschaft unterliegenden Subjekte Uber weite Strecken
die ,herrschende Meinung’, die Sicht der Welt ibernehmen, die die Herr-
schenden entwickelt haben, und damit ein von diesen gepragtes Selbst-
bild. Die Sicht der Manner auf Frauen, ihre Setzung des Mannlichen als

des Universellen, des Weiblichen als des Besonderen, Partikularen, Ab-

weichenden, und die von dieser Sichtweise her entwickelten Dichoto-
mien und Klassifikationsschemata bestimmen auch das Denken und die

Wahrnehmung der Frauven." (ebd., S. 53)

Manner wiederum treffen ebenso Zuschreibungen und Rollenerwartungen
wie Frauen. Sie sehen sich in der Sphare der Arbeit, Tatkraft, Technik usw. In
der dichotomen Geschlechterkonzeption sehen sie Frauen — wenn sie Uber-
haupt auftreten — nicht selten als gefihlsduselige, verspielte oder sonst wie
nicht ernstzunehmende Negativfiguren.

Die negative Steigerung fir ,Kunstgewerbe’ etwa ist fir Max Bill ,Kunst-
gewerblerin’ (vgl. Bill 2008, S. 174) und Tomas Maldonado setzt sich 1958 mit
den Aussagen mannlicher Kollegen ausfuhrlich auseinander, bezeichnet die
Teekannen-Entwirfe von Marianne Brandt hingegen knapp als ,,Museums-
kuriosum" (Maldonado 1958, 0. S.).

Die beschriebenen Geschlechterkonstruktionen der 1gsoer-Jahre sind
bekannt, doch verwunderlich ist, dass das Design bis heute weitgehend
eine Mannerwelt geblieben ist. Zwar wird das Produktdesign-Studium in
Deutschland weitgehend paritatisch begonnen, der Vorstand des Rats fir
Formgebung besteht auch 2015 aus 10 Mitgliedern, darunter zwei Frauen —

ein Verhaltnis von 20 Prozent.
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5.5 Zusammenfassung

Die 1g50er-Jahre konnen in ihrer Genealogie in drei Phasen eingeteilt werden:

Phase 1: (Re-)Konstruktionsphase (1945 — ca. 1953).
Phase 2: Inkubationsphase (1953 — ca. 1958).
Phase 3: Formierungsphase (1958 — ca. 1966).

Als Untersuchungsergebnisse lassen sich folgende Thesen festhalten:

e Der Export und die Eingliederung in das westliche Wirtschaftssys-
tem waren, vom Kalten Krieg gepragt, von herausragender Be-
deutung fir die Bundesrepublik Deutschland. Die wirtschaftspoli-
tische Lage hatte Einfluss auf Gestaltung und Fachdiskurs.

* Inden1gsoern erfolgte eine bisher nicht dagewesene Institutiona-

lisierung der Gestaltung. Das Engagement bezog sich im Ausland

Abb. 1: Besuch bei dem Textilfabrikaten Fritz Steinert (im Rahmen des Werk- vor allem auf Ausstellungen und Kongresse, im Inland zusétzlich
bundtages Rheydt 1947) auf Verbraucher:innenerziehung.

e Handwerk und Industrie lagen in Konflikt miteinander. Das Hand-
Symbolhaft ist eine Fotografie, die Christopher Oestereich verwendet. Sie werk hatte damals noch eine wichtige Stellung in der westdeut-
stammt vom Werkbundtag Rheydt 1947 und ist untertitelt mit ,Besuch bei schen Wirtschaft inne. Zwischen Handwerk und Industrie fand ein
dem Textilfabrikanten Fritz Steinert" (Oestereich 2000, S. 468). Oestereich Verdrdangungswettbewerb statt. Die Akzeptanz von Technik und
schreibt: ,Neben Mitgliedern der Firmenbelegschaft sind unter anderem zu Industrialisierung war nicht selbstverstandlich und musste von
erkennen [...]" (ebd., S. 334). Es folgen Namen von 15 Mdnnern und einer Frau Designinstitutionen, Industrievertretungen und Governance Units
(Annemarie Lancelle, die 1955 in der Zeitschrift Werk und Zeit’ Gber die Ber- vermittelt werden.
liner Werkbundkisten geschrieben hatte). Zu sehen sind auf dem Foto insge- e Be-Nennungen hatten im Diskurs eine grof3e Bedeutung, und die
samt 34 Manner, 17 Frauen und zwei Kinder. Wahrend also fast die Halfte der Stadien der Formierung des Felds bilden sich auch in den jeweili-
Manner identifiziert sind, ist das Verhaltnis bei den weiblichen Abgebildeten gen Namen ,Formgebung’, ,Gestaltung’, ,Produktgestaltung’ und

1:16. .Industrial Design’ ab.



Die signifikanteste Diskursstrategie bei der Etablierung der Dis-
ziplin Design in den 1950er-Jahren ist die Abspaltung vom Kunst-
kontext, die zu Beginn der 1960er-Jahre nahezu vollzogen ist und
sich erst Jahrzehnte spater wieder annahern wird.

Mit dem Verlassen des Kunstkontextes ist zum einen der Bruch
mit der kinstlerisch-gestalterischen Tradition, zum anderen die
Negierung einer Relevanz asthetischer Pramissen verbunden. Mit
der Ablosung der Kunst als Leitdisziplin ist ein Bruch mit den bis-
her dominierenden Vorbildern verbunden.

Der Deutsche Werkbund verliert seine Leitposition.

Die beschriebene, von den Herausforderern im strategischen Feld
der Gestaltung betriebene Geschichtszasur hatte eklatante Aus-
wirkungen auf die Gestaltungsausbildung: Die meisten Ausbil-
dungsstatten waren Kunstgewerbeschulen und Werkkunstschu-
len. Sie sahen durch die Kritik, sie hingen veralteten Traditionen
an, nun ihre (Reform-)Inhalte und Methodiken als rickwartsge-
wandt an.

Die (Aus-)Bildungslandschaft in den 1g950ern war sehr dynamisch.
Gestaltung und Werken trennen sich.

Nur Industrial Designer, so das Postulat, konnen fir die Industrie
designen.

Wie gegen die Kunst, wenn auch weniger rabiat, grenzen sich die
Hauptakteur:innen gegen das Feld der Ingenieur:innen ab. Neben
der Untersuchung des Verhaltnisses von Gestalter:innen zu Kunst
und Naturwissenschaft ergaben sich kaum Hinweise darauf, dass
sich die Akteursgruppe der Gestalter:innen am Feld der Architek-
tur orientiert oder abarbeitet.

Der Diskurs im Feld der Gestaltung bildet auch einen Generati-
onenkonflikt ab. Dabei kann man analog zu den drei dargestell-

ten Phasen der Etablierung von Design anndhernd drei Genera-
tionen ausmachen: die 188oer-Generation, die 1900er- und die
1920er-Generation.

¢ Indenigsoer-Jahren dominierte eine dichotome, androzentrische
Geschlechterzuschreibung. Das Feld der Gestaltung kann als Man-
ner-Welt bezeichnet werden, in der Frauen marginalisiert sind.

6. Der Diskurs im Feld Werkpadagogik zum Vergleich
6.1 Diskursstrange in der Werkpadagogik

Nachdem im vorigen Kapitel exemplarisch ausgewahlte Diskurse im Feld der
Gestaltung analysiert wurden, werden in diesem Kapitel charakteristische
Diskursstrange, Bildungsmotive und fachspezifische Charakteristika im Feld
der Werkpadagogik identifiziert und dargestellt.

Dies dient zum einen, im ,Knabenfach’ Werken implizierte Geschlechter-
konstruktionen und ihre sozialen Konsequenzen herauszuarbeiten und zum
anderen zu erforschen, welche inhaltlichen und habituellen Trennungen bzw.
Gemeinsamkeiten zu erkennen sind.

Nicht zuletzt soll die Erforschung der Diskurse im Feld der Werkpadagogik
alsVergleich und zur Kontrastierung fur ein klarer ablesbares Ergebnis im Feld
der Gestaltung dienen. Daher sind die analysierten Texte zu Diskursstrangen

zusammengefasst.

Diskursstrang Selbstverstandnis

In den 1950er-Jahren verzeichnete das Thema Werken in der Offentlichkeit
einen regelrechten Boom. Viele Menschen wollten ganz pragmatisch wissen,

wie sie mit dem wenigen Geld, das sie zur Verfiigung hatten, selbst Hand an-
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legen konnten, um Haus und Einrichtung zu reparieren oder neue Kleidung
und Hausrat herstellen zu kénnen. Neben den Werkbichern, die als Anregung
fur den schulischen Werkunterricht gedacht waren, gab es daher Anfang der
1950er-Jahre zahlreiche Ratgeber, die sich an ,Neusiedler', ,Kriegsgefangene'
(z. B. Hils 1963, S. 19)%” oder andere Privatpersonen wendeten und die sie, wie

der Autor Karl Hils, zum Werken ermutigen wollten:

~Auch die Erwachsenen, die sich selten oder nie zu Werkarbeiten Zeit ge-
nommen haben, entdecken vielleicht spater unter dem Zwang besonde-
rer Notlagen [...] ihre praktisch-schépferischen Anlagen. [...] Indem der
Mensch gezwungen wird, sich selbst zu helfen, wird er sich seiner viel-
seitigen praktischen Moglichkeiten und damit seiner Fahigkeiten zum

Werken neu bewusst." (ebd.)

Aus den USA gelangte Mitte der 1g950er-Jahre die Kenntnis von ,Do-it-your-
self’ ins Nachkriegsdeutschland und wurde sofort aufgegriffen. Die Kostener-
sparnis lag auf der Hand. Fritz Walter schreibt dazu:

~Handwerkerarbeit ist heute teuer. Das Schiller-Wort: ,Die Axt im Haus
erspart den Zimmermann' hat im Zeitalter der Maschine nicht an Bedeu-
tung verloren, im Gegenteil: In einem so hoch industrialisierten Land mit
aulRerst praktisch denkenden Menschen, wie den USA hat sich eine Milli-
onenbewegung fir handwerkliche Selbsthilfe unter dem Motto ‘Mach es
selbst’ gebildet." (Walter 1963, S. 5)+®

47 Hils 1963: Hier handelt es sich um die vierte, inhaltlich unveranderte Auflage der Fassung
von 1958.

48 Walter 1963: Hier handelt es sich um die dritte, inhaltlich unveranderte Auflage der Fassung
von 1956.

Auchim normalen Schulalltag hief3 es Kosten sparen. Daher konzipierten Pa-
dagogen wie Johannes Mittelbach Werkibungen mit einfachen Materialien
wie Pappe und Holzresten, die ,zum grof3ten Teil auf der Straf3e liegen®™ (Mit-
telbach 1951, S. 2).

Wenige Jahre spater, mit gewachsenem Wohlstand der Bevélkerung und
gewerkschaftlichen Erfolgen bei der Reduzierung der Wochenarbeitszeit,
verfigten westdeutsche Arbeitnehmer Gber mehr freie Zeit. Die Werkbicher
boten kaum noch Anregungen fir den privaten Wiederaufbau, sondern ver-
starkt fUr die Freizeitgestaltung. Als Freizeitvergnigen sollte der Do-it-your-
self-Trend Anfang der 1970er-Jahre seinen vorlaufigen Héhepunkt erreichen.

In den 1950er-Jahren sahen Werklehrer:innen fir ihr Fach eine enorme
Chance. Zwar mahnte Franz Zehentmeier, man sei noch weit davon entfernt,
von einer ausgebauten Praxis des Werkunterrichts sprechen zu kénnen (vgl.
Zehentmeier 1956, S. 5) und der Paddagoge Otto Haase erinnerte daran, dass
es das Fach ,als junges Glied in der hierarchischen Ordnung der Unterrichts-
facher" (Richter & Rehrmann 1967, S. 11) nicht leicht gehabt habe, in den Ka-
non aufgenommen zu werden#, doch insgesamt ist Aufbruchsstimmung un-
ter den genannten Padagogen zu erkennen. Richter und Rehrmann betonen,
dass Werkunterricht mehr und mehr an Raum und Gewicht gewonnen habe
und so bedeutsam sei, dass ,das Werken sogar schon zu den Kernfachern des
Unterrichts gehoren und mit dem Schulanfang beginnen® muisse (Richter &
Rehrmann 1967, S. 11).

Nach Herrlitz et al. besuchten 1952 knapp 80% der 13-jéhrigen die da-
malige Volksschule (vgl. 2005, S. 183), also vier Finftel der westdeutschen
Jugendlichen, wovon zirka die Halfte Jungen waren und im Fach Werken
unterrichtet wurden. Das Bewusstsein der Autoren fir ihr Fachgebiet kam

49 Richter & Rehrmann 1967: Hier handelt es sich um die zweite, inhaltlich unveranderte
Auflage der Fassung von 1961.
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also nicht von ungefdhr. Die schulische und auf3erschulische Werkarbeit in
der Bildung hatte tatsachlich nie wieder einen derart hohen Stellenwert.
Dieter Heller spricht in diesem Zusammenhang von einer damaligen BlUte-
zeit des Werkens, einer ,weitreichenden Impulswirkung auf die Schulbildung
insgesamt: Der Werkunterricht befligelte die Kunsterziehung in der Schule
und die Kunsterziehung stabilisierte jahrzehntelang das noch junge Schul-
fach Werken®. Heller macht in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam,
dass die Kunst- und Werkerziehung in der BRD der 1950er-Jahre erblihte,
aber nach 1960 auseinanderdriftete: hier Kunstunterricht — dort technische
Bildung (vgl. Heller 2010, S. 64 und S. 66). In den 1950er-Jahren jedoch war
der Werkunterricht in allen Bundeslandern der BRD Pflichtfach an Volks- und
Realschulen (vgl. ebd., S. 66). Schulische Fachlehrplane waren nach Heller
vage gehalten, dafir boten die Werkbicher ,reichlich Stoff zur Auswahl fir
kindliches Basteln und jugendliches Werken" (ebd., S. 67).

Diskurstrang Technik/Industrie

Bei der Untersuchung der Werkbicher fallt allenthalben eine ambivalente
Auffassung von Industrie und Technik auf. Im Rahmen dieser Arbeit ist es
nicht moglich, den Technikdiskurs in den 1950er-Jahren umfassend dazule-
gen. Gleichwohl soll ein Schlaglicht auf dieses Thema geworfen werden, da
es im Diskurs der Werkpadagog:innen von zentraler Bedeutung ist.

50 Darauf machen auch Richter und Rehrmann aufmerksam: ,Im Ubrigen wére es noch
lange nicht in dem Katalog der Lehr- und Prifungsfacher aufgenommen worden, wenn
nicht die machtig aufblihende Kunsterziehungsbewegung [gesperrt] der Zwanziger
Jahre das Werken als ,Materialgestaltung’ in ihr Wirkungsfeld aufgenommen hatte. Diese
urspringlich nicht gewollte Ehe zwischen Kunsterziehung und Werken muss aufs Ganze
gesehen heute als glicklich gelten, denn anders ware die als Arbeitsunterricht verkleidete
Schulung der Handfertigkeit in eine schlimme Sackgasse geraten" (Richter & Rehrmann
1967, S. 12).

Ob fur Kolleg:innen oder an den privaten Haushalt adressiert — alle Au-
tor:innen verstanden sich als Akteur:innen eines Maschinenzeitalters und
arbeiteten sich dennoch an Mechanisierung und Technisierung ab. Die Mehr-
zahl der Werklehrenden verfolgte das Ziel, ein Gegengewicht zu Maschine
und Technik zu schaffen. In den sich stetig weiterentwickelnden Maschinen
und Fertigungsmethoden sah man eine ernste Gefahr fur die Lebendigkeit
des Menschen. Die Maschine nahm demnach dem Menschen zwar allerhand
Mihsal ab, sei jedoch zugleich verantwortlich fir eine Entfremdung des
Menschen von seiner Kreativitat, damals beschrieben mit ,schépferischen
Kraften’. Eine ambivalente Haltung Technik und Automation gegeniber zieht
sich durch die gesamten werkpadagogischen Diskurse der 1g950er-Jahre. Die
Uberzeugung von Karl Hils ist exemplarisch:

.Seitdem die Maschine alle Dinge des taglichen Gebrauchs serienmal3ig
erzeugt, wurde der lebendigen Volkskunst der Boden entzogen® (Hils
1963, S. 21). ,Fast die gesamte zivilisierte Menschheit ist heute vom
Maschinendenkens* erfasst, so dass [...] personliches schopferisches
Tun innerhalb der Tagesarbeit fast ausgeschlossen ist. [...] Der einzelne
Mensch steht in Gefahr, in der Mechanisierung entseelt und vermasst zu
werden" (ebd., S. 1) ,Sobald das Werkzeug zur Maschine wird, gibt der

Mensch einen Teil seiner schopferischen Freiheit auf." (ebd., S. 3)

Da die meisten Maschinen in den Fabriken der Stadte standen, sahen Au-
tor:innen wie Hildegard Fochs gerade die Stadtbevolkerung in Gefahr. Fochs
beklagte, dass ,ein Drittel unseres Volkes in der Grof3stadt aufwachst, die uns
der unmittelbaren BerGhrung mit den Kraften der Natur mehr und mehr ent-

fremdet" (Fochs 1952, S. 5).

51 Anmerkung von Hils: ,Durch die Mechanisierung der Arbeitsvorgdnge wird eine passive,
unschoépferische Haltung zum Leben begunstigt" (ebd., S. 1).
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Richter und Rehrmann sehenin derTechnik den ,Widerpart des musischen
Lebens, (die) [...] die Grundeigenschaften des Menschen verkimmern lasst"
(Richter & Rehrmann 1967, S. 9 und S. 15).

Am radikalsten dufBert sich Ruth Zechlin: ,Seitdem die Maschine die
Handarbeit verdrangt hat, ist diese Freude am Gestalten vielen Menschen
verloren gegangen und mit ihr zugleich ein Stick lebendigen Menschseins.
Es hat eine Mechanisierung und Technisierung auf allen Gebieten eingesetzt,
die das lebendige Leben vergewaltigt und alles eigene Schaffen zu Ersticken
droht" (Zechlin 1950, S. llI).

Hier wird besonders deutlich, dass das Konzept der musischen Bildung
die Technikrezeption der Werkpadagog:innen stark beeinflusste. Naturhaf-
tes Schaffen erschien ihnen unter dem Eindruck der Mechanisierungen der
Industrieprozesse als nicht kompatibel. Aus der Perspektive der damaligen
Gestalter:innen hingegen war nichts gegen Maschinen und Automation ein-
zuwenden, da sie ihre Entwurfsarbeit auf veranderte Produktionsbedingun-
gen anpassten.

In denselben Bichern, in denen — beeinflusst durch die musische Bewe-
gung - die ,Entfremdung', Vermassung', Verkimmerung' usw. durch die
fortschreitende Industrialisierung beklagt wird, findet sich auf den zweiten
Blick auch Positives. Einige Werklehrer:innen sind sich durchaus bewusst,
dass gerade technologische Innovationen, z. B. die neu entwickelten Kunst-
stoffprodukte der Petrochemie, fir eine neue Zeit stehen. So schreibt etwa
Fritz Walter:

,Die Industrie hat oft durch ganz neue Formgebungen einen sehr wesent-
lichen Anteil an der Begrindung des Stils unserer Zeit. In mancher Hinsicht
kann sie sogar richtungsweisend fir das Handwerk und fir die Laienarbeit
sein [...]" (Walter 1963, S. 5). Walter wirdigt die Eigenschaften der neuen
Kunststoffe durchaus:

.Auch heute, wo die Industrie hervorragende dem Leder &hnliche
Kunststoffe auf den Markt bringt, die abwaschbar, knitterfrei, leicht,
geschmeidig und fast unzerstorbar sind, schatzen wir dennoch das Le-
der wegen seines lebendigen und urwichsigen Aussehens, das auch die
beste Imitation nicht erreicht" (ebd., S. 121) ,Es ware aber sehr unsin-
nig, wollten wir aus romantischen Neigungen diese Werkstoffe fir Ge-
genstande verwenden, die inzwischen vorteilhafter aus neueren leichten
Kunstwerkstoffen gemacht werden. Heute wird keine Hausfrau sich mit
schweren Binsentaschen herumschleppen, wenn sie das Nyloneinkaufs-
netz im Portemonnaie tragen kann. Wir wollen deshalb auch nur solche
Dinge anfertigen, die heute noch in unsere Zeit passen. Einen Strohhut
fUr den Strand, ein dinnes Netz aus Bast, Untersatze und Matten [...]."
(ebd., S.31)

Auch fir den Padagogen Karl Hils bieten Industrie und Technik manchen An-
knUpfungspunkt:

~Durch serienmaf3ige Aufteilung an Spezialarbeiter, Werkmeister, Inge-
nieure, Designer [!, M. G.], Mathematiker, Physiker und Chemiker gelang
es, technische Hochstleistungen zu erreichen. [...] Und hier knipft der
neue gestalterische Werkunterricht an, indem er [...] den Anschluss an
die neue Zeit, an ihre Formenwelt vermittelt." (Hils 1963, S. 19)

Nicht das Material sollte also adaptiert werden, sondern im Werkunterricht
sollte zum einen Arbeitsteilung simuliert werden, und zum anderen sollten

die entstehenden Formen anschlussféhig an die Asthetik der neuen Zeit sein.

Bei der Analyse des Diskursstranges ,Technik’ fallt auf, dass wie Hils fast
alle Autor:innen das Verdienst von Mechanisierung und Weiterentwicklung
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der Technik auf der formgebenden, dsthetischen Seite sehen. Die neue
Formgebung als Ausdruck einer neu anbrechenden Zeit nach dem Zweiten
Weltkrieg empfinden sie bei aller Kritik als Vorbild fir einen neuen Werkun-
terricht, der auch in der Formgebung von Werkprodukten seinen Ausdruck
finden sollte. Dabei sind es fur die Werkpadagog:innen zum einen, die in der
Industrie arbeitenden Menschen und zum anderen die Konsument:innen der
Industrie-Produkte, die im negativen Sinn ,unschopferisch' werden. Als Ursa-
chen dafir betrachten sie die Verkimmerung der Fahigkeit, mit ihren Sinnen
Wahrnehmungseindricke aufzunehmen und die in Industrieablaufen man-
gelnde Gelegenheit, eigene Gestaltungs- bzw. Einflussmdoglichkeiten einzu-
bringen. Genau hier soll ein moderner Werkunterricht ansetzen, und zwar
zunachst durch die Orientierung an das Handwerk. Doch geht es nicht um
die Vermittlung von altbewahrten Handwerkstechniken. Die Werklehrenden
verstanden sich durchaus als Mitgestalter:innen einer neuen Zeit, wenn auch
teilweise unfreiwillig. Dies scheint in folgendem Zitat von Karl Hils auf: ,Die
neue Zeit stellt ihre besonderen Aufgaben aus einer Lage, in die sich sowohl
das Kind als auch der Erwachsene hineingeworfen fihlen" (Hils 1963, S. 3).
Die Jugend sollte ,dazu befahigt werden, nicht nur das Alte, Gewesene
mit- und nachzubilden, sondern bereits im jugendlichen Alter aus der Spra-
che der Zeit heraus zu schaffen" (ebd., S. 38). Mit Pathos vertraten Werkpad-
agog:innen wie Hils die Hoffnung auf ,das Schopferische" als Motor fir eine
bessere Zukunft: ,Es ist tatsachlich eine Frage des Glaubens an alles Gute,
Starke, Lebendige, also an das Schopferische, wenn sich das Wunder der
Erneuerung unserer Kultur aus der Jugend heraus vollziehen soll. Wir haben
Grund zu glauben, dass die Jugend von heute fdhig ist, ihr eigenes Leben in
Musik, Sport, Laienspiel, Werken und anderem schopferischen Tun selber zu

formen" (ebd., S. 19).

Diskursstrang Werkpadagogische Konzepte

Der Fachdiskurs unter den Werkpadagog:innen jener Zeit lasst zwei gegen-
|aufige Diskurspositionen erkennen: Ein Schwerpunkt ist der bereits erwahn-
te Einfluss der musischen Bildung auf das Konzept des Werkens, ein zweiter
sei ,pragmatischer Ansatz’ genannt: Er drickt eine pragmatische Auffassung
Uber den Sinn von Werkarbeit aus. Beide Stromungen beziehen sich auf eines
der grof3ten Dispositive jener Zeit, die rasante Entwicklung des technischen
Fortschritts, und sollen im Folgenden ausfihrlicher dargestellt werden.

6.1.1 Diskursposition 1: Werken um zu Werken —
das musische Konzept

In den 1950ern setzte sich zundchst die Vorstellung von Werkarbeit als ein
zweckfreies schopferisches Tun durch, beeinflusst vom ganzheitlichen Kon-
zept der musischen Bildung innerhalb der Reformpéadagogik der 1920er-Jah-
re. Laut dem Kunstpadagogen Georg Peez wurden die ,Seelenkrdfte des
Kindes und die ihr als verwandt angesehene Volkskunst Erwachsener" (Peez
2007, S. 662f.) im Kern als ,naturhaft’ verstanden. Das zentrale Merkmal der
musischen Bildung sei ,das Prinzip einer ganzheitlichen Menschenbildung,
bei der eine kulturkritische Einstellung und die Berufung auf die schopferi-
schen Vermogen des Menschen im Vordergrund stehen" (ebd.). Ferner beto-
ne die musische Bildung die entlastenden Funktionen des Schopferischen.
Zum Musischen zdhlen nach Peez aus padagogischer Sicht Musik-, Kunst-,
Leibes- und Spracherziehung. In der Nachkriegszeit pragte die musische Bil-
dung demnach bis Mitte 1960 das Bildungswesen, denn sie habe nach dem
Missbrauch von Kultur und Kunst im Faschismus fir die Hoffnung auf Wieder-
herstellung eines weitgehend unpolitischen, innerlich ausgeglichenen und
sittlichen Menschen gestanden (vgl. ebd.).
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Der Einfluss des musischen Bildungskonzepts wird in den meisten Werk-
bichern offenkundig, ob fir den schulischen oder den Freizeitbereich. Richter
und Rehrmann etwa zitieren in ihrem Werkbuch fir die Schule’ Adolf Reich-
wein, und das Vorwort ihres Buches stammt von Otto Haase. Beide gelten
als Vertreter der musischen Bewegung (vgl. Richter & Rehrmann 1963, S. 3).

Fir Hils ist Werken , die aus innerem Impuls — gelegentlich aus dem Spiel
—gesteuerte ,Hand-Arbeit’, die die ganzheitliche Entwicklung des Menschen
fordert. Werken grenzt sich ab, einerseits gegen das regelhafte Handwerk,
andererseits gegen verspielte Bastelei und trockene Handfertigkeit" (Hils
1963, S. 3). Werken sei

.Gestalten, dem noch die Lust und der Funke der Schopferfreude ebenso
zu eigen ist wie dem frohen, fast unbewussten Singen und Tanzen des
Naturkindes, dem es Bedirfnis, Befreiung, ja Erfillung und Erl6sung von
inneren Spannungen sein kann. [...] Dieses naturhafte Schaffen ist eine
notwendige Vorstufe des Handwerks; denn auch das Handwerk muss
alle diese Tugenden noch enthalten und erhalten, auch wenn die ,Arbeit’

dort schon einen Nutz- und Zweckgedanken unterstellt ist." (ebd.)

(Das heifdt im Umkehrschluss, dass fur Hils das Werken keinen Nutz- und

Zweckgedanken impliziert.)

Die Vorstellung vom ,naturhaften Schaffen' bezieht sich auf Immanuel
Kantund dessen Ausfihrungen Uber das Genie. Kant sieht die Gabe des freien
Schaffens als der Natur zu verdanken an. Réd schreibt dazu: ,Weil die geniale
Kreativitat teilweise naturhaft und damit vorrational ist, kann der Kinstler
sein Schaffen kaum beschreiben" (R6d 2006, S. 98).

Auch Fritz Walter, dessen Werkbuch als Hausbuch fir alle gedacht ist, be-
tont wie Hils den zweckfreien schépferischen Aspekt der musischen Bildung:

.Der rechte Werker fragt auch nicht nach dem materiellen Nutzen. [...]
Ilhm geht es nicht um das greifbare Ergebnis seiner Arbeit allein, sondern um
das Schaffen selbst, das Herz und Sinne aufschlief3t und beglickende Schop-
ferfreuden bereitet" (Walter 1963, S. 5). Werken um des Werkens willen ge-
wissermal3en.

Neben dem ,naturhaften Schaffen' sieht Karl Hils in seinem ,Werkbuch fir

alle” als zweite Funktion des Werkens den Ausgleich:

»Je mehr die Beanspruchung des Kindes durch verstandesmaf3ige Schul-
arbeit zunimmt, umso wertvoller wird als Ausgleich die Tatigkeit des frei-
enWerkens, denn forderlich ist jeder Wechsel, der mit einer Veranlagung
der inneren Aktivitat verbunden ist: Er halt die inneren Krafte im Gleich-

gewicht." (Hils 1963, S. 27)

Auch fir Ruth Zechlin hat Werken einen therapeutischen Nutzen: ,So man-
cher ware innerlich freier und natirlicher, wenn er wieder mehr werken und
mit den Handen gestalten konnte! Denn das werkliche Tun macht froh, es
befreit und I6st Schwierigkeiten und Verkrampftheiten in Kindern und in Er-

wachsenen." (Zechlin 1950, S. VII)

Ob Knabenwerken oder Madchenhandarbeit, ob fir die Schule oder pri-
vat — alle untersuchten Autor:innen vertreten in ihren Werkkonzepten mit
Vehemenz die Uberzeugung, dass das Werken unverzichtbar sei, um der
Entfremdung durch die Maschine entgegenzuwirken. Nur durch die ,eigenta-
tige Hand" kénne eine umfassend positive Gesamtentwicklung von Kindern
und Jugendlichen doch noch gewahrleistet werden. ,Es ist die natirliche
Reaktion auf die Folgen der Technisierung, dass wir den Wunsch verspiren,
unsere Hande und unseren gestaltenden Geist zu betatigen™ (Walter 1963, S.

5), schreibt Walter. ,Gerade in einer Zeit, in der die Technisierung des Lebens

191



die schopferischen Krafte im Menschen immer mehr verkimmern I&sst, ist
es uns ein Bedirfnis, die innere Freiheit des schopferischen Tuns zu erhalten,
gegeniber der Normung so vieler Erscheinungen des Lebens" (ebd.).

Hildegard Fochs betont Werte statt Wirtschaft: ,Wir wollen [...] nicht
Handwerksarbeit fir eine gewerbsmafRige Herstellung von Gebrauchsgitern
nachahmen, sondern [...] die Werte, die fir den menschlichen Schaffensgeist
in der handgestalteten Arbeit liegen, fir unsere personliche Bildung neu er-
werben" (Fochs 1952, S. 9).

Auch Hils sowie Richter und Rehrmann duf3ern sich ahnlich. Fir Hils hat
der Werkunterricht ,die grof3e Aufgabe, der heranwachsenden Jugend wie-
der neue Gelegenheiten zu bieten, ihre Werkanlagen zu verwirklichen" (Hils
1963, S. 2).

Richter und Rehrmann meinen: ,Am Handwerk sollen im Menschen die
Grundeigenschaften geschult werden, die im Umgang mit komplizierten
Maschinen nicht mehr geweckt werden konnen. Wo die Grundeigenschaften
im Menschen verkimmern, ist Gefahr im Verzug. Damit ist der Schule Gber
ihren bleibenden Auftrag, das Kulturerbe zu Gberliefern und zu pflegen, weit
hinaus ein neues und bedeutendes Aufgabengebiet zugewachsen" (Richter &
Rehrmann 1967, S. 9).

Hier zeigt sich in Bezug auf die kulturpessimistische Einschatzung von
technischem und industriellem Fortschritt beispielhaft eine Uberzeugung,
die in samtlichen untersuchten Werkbichern zu lesen ist, namlich, dass der
Werkunterricht nicht auf die Vermittlung von handwerklichen Techniken und
Fertigkeiten abzielt, sondern auf eine Charakterbildung. Daher ist er prades-
tiniert, den entfremdeten Menschen durch werkliche Tatigkeit zu ,retten’.

Diskurse und Bildungspolitik

Anfang der 1950er-Jahre installierte der westdeutsche Bundestag und Bun-
desrat den ,Deutschen Ausschuss fir das Erziehungs- und Bildungswesen’
(DAEB). Er bestand aus Mitgliedern des Bundes und der Lander und war von
1953 bis 1965 tatig. Seine Aufgabe bestand in Empfehlungen zur Reformie-
rung des westdeutschen Schulwesens. Der DAEB entwickelte auch Reform-
vorschlage fir einen zukinftigen Werkunterricht. Wie bei den Padagog:innen
herrschte die Uberzeugung vor, Werkunterricht habe einen persénlichkeits-
bildenden Effekt.

Der bundesdeutsche DAEB sieht das Werken als Teil der musischen Bil-
dung und stellt 1957 fest, dass die Notwendigkeit musischer Bildung in allen
Richtlinien der Bundeslander betont wird (vgl. Bundesarchiv Koblenz 19573,
S. 6). In diesem Zusammenhang werden die Niedersachsischen Richtlinien

vom Gremium als vorbildlich herausgestellt und zitiert:

.Die musische Bildung sucht die Kinder in der ihrem Lebensalter gema-
Ren Weise [...] aufzuschlieRen. Dabei werden gestalterische Krafte an-
gesprochen, und im Selbertun entwickelt das Kind seine Ausdrucks- und
Leistungsfahigkeit. Die Eigenart der musischen Betdtigung, die in der
Einbeziehung der Sinneskrafte, der Befreiung des Kérpergefihls und der
Auslosung der Bewegungslust liegt, bedeutet eine Auflockerung im Un-
terrichtsalltag [...]." (ebd., S. 34)

Musisches Tun soll die ,schépferischen Krafte und Férderung der Kunstemp-
fanglichkeit und Fertigkeiten" ansprechen: ,Musisches Tun kann — besonders
in der Reifezeit — die Kinder in ihrem Sein bestatigen, ihnen zu einem geklar-

ten und beruhigten Selbstgefihl verhelfen" (ebd., S. 35).
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Ausgerechnet dieses Konzept hat sich bis heute in Form der Ansicht vie-
ler Lehrenden, Werken sei etwas zur Entspannung von den ,anstrengenden’
Fachern und eine Gelegenheit, ,mal kreativ sein zu dirfen’ fortgesetzt — und
erweist sich eher als Hindernis denn als Starkung fir den bildungspolitischen
Stand des Schulfaches, beklagt der Werkpadagoge Wolfgang Schiebel. Den
«Selbstausdruck, der auf die Innerlichkeit der Lernenden setzt" (Schiebel
2010, S. 4), deckt bildungspolitisch der Kunstunterricht ab, und die Uberzeu-
gung, dass Werkunterricht gerade fir weiterfUhrende Schulen unverzichtbar
ist, findet vor diesem Hintergrund wenig Argumente. Reduzierungen der
Stundentafeln und die Schlie3ung von Ausbildungsstatten in den letzten

Jahrzehnten sind die Konsequenz.

Musische Bildung gegen das Konsumieren

Die psychosozialen Effekte von mehr Freizeit, mehr Konsum und neuen Me-
dienangeboten auf Kinder und Jugendliche als Begleiterscheinung des ,Wirt-
schaftswunders’ wurden auf der administrativen Ebene intensiv erdrtert.
Damit schlugen sich die gesellschaftlichen Veranderungen in der Bundesre-
publik der Nachkriegszeit direkt auf die bildungspolitischen Empfehlungen
nieder.

Eines der zentralen Themen war die Umwandlung der bisherigen Volks-
schule in die sogenannte Hauptschule. Uber mehrere Jahre wurde diese
Reform diskutiert und vorbereitet. Bedarf sah man auf Seiten der Administ-
ration wegen der ,Tatsache der Anderung und Steigerung der Anforderungen
an die einfachen Schichten" (Bundesarchiv Koblenz 1957b, S. g). Als Beispiele
wurden Krankenschwestern und Chemielaborant:innen aufgefihrt und Gber
Sinn und Zweck des Werkunterrichts in den Ausschissen diskutiert (siehe
auch Kapitel 6.2).

Als ein Ergebnis des sozialkulturellen Diskurses findet sich beispielsweise

folgender Passus in den Volksschulrichtlinien’ des Ausschusses fir Erzie-

hungs- und Bildungsfragen: ,Neben die Arbeitswelt [ist] heute die Freiz
e i t als ein Raum getreten, der keineswegs nur damit ausgefillt wird und
zu werden braucht, neue Krafte fir die Arbeit zu sammeln. [...] Besondere
Beachtung fordern auch Buch, Film, Rundfunk und Fernsehen: Sie gehéren
heute in die Welt des Kindes, es ist ihnen standig ausgesetzt. Hier ware eine
Erziehung zur kritischen Auswahl anstelle blof3er Konsumption geboten®
(Bundesarchiv Koblenz 1957¢, 0. S.).

Der Ausschuss legte als neue Aufgabengebiete des Schulunterrichts die
Hilfe fUr die spatere Lebensgestaltung der Schiler fest, u. a. durch ,Anleitung
zum rechten Gebrauch des modernen Unterhaltungsangebotes — Pflege der
Urteilsfahigkeit — Verhdltnis und notwendiger Abstand zur ,Reklame’ (Bun-
desarchiv Koblenz 1958b, S. 8). Damit bahnte sich die sogenannte ,schulische
Konsument:innenerziehung' an. Werkunterricht sollte diese neue Aufgabe
mit Ubernehmen:

.Der gesellschaftliche Wandel hat auch zu Veranderungen im Gberliefer-
ten Verhaltnis von Arbeit und Freizeit, von Beruf und privatem Dasein
gefihrt. Die blof3e Erziehung auf den kinftigen Beruf hin geniigt nicht
mehr; die Vorbereitung auf eine sinnvolle und individuelle Gestaltung
der Freizeit fordert besondere erzieherische Malsnahmen [...] auch die
verninftige Teilhabe an der Konsumption im wirtschaftlichen wie im
geistigen Bereich erfordert BeriUcksichtigung im Bildungsvorgang."
(Bundesarchiv Koblenz, Bi54.102, 15.06.1959b, S. 9)

Ein weiteres Argument des Ausschusses fir eine ,Erziehung zur kritischen

I\\

Auswahl" (Bundesarchiv Koblenz 1958b, S. 8) sind die gegeniber ,frihe-

ren, ruhigeren Zeiten ins Ungemessene gewachsenen Reize der Aufsenwelt"
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(ebd.) wie StraRenverkehr, Motorisierung, Larm, Kino, Rundfunk, Fernsehen,
Bildzeitungen und ,Schundliteratur [...], deren Bewaltigung die kindlichen

und jugendlichen Krafte vor allem in Anspruch nehmen" (ebd.).

6.1.2 Diskursposition 2: Der pragmatische Ansatz

Wie bereits dargelegt, stand der Werkunterricht in den 1950er-Jahren ein-
deutig unter dem Einfluss der musischen Bildung. Eine der wenigen Aus-
nahmen ist Johannes Mittelbachs Ansatz. Als einziger der acht untersuchten
Werkbuch-Autor:innen jener Zeit (Hildegard Fochs, Karl Hils, Johannes Mit-
telbach, Erhard Richter, Karl Rehrmann, Fritz Walter, Ruth Zechlin und Franz
Zehentmeier) teilt er die dargelegte distanzierte Haltung gegeniber Indust-
rialisierung und Technik nicht. Mit seinem berufsbezogenen Werkunterricht
erweitert Mittelbach im Vergleich zu seinen auf Selbstausdruck und Selbst-
verwirklichung zentrierten und in der musischen- und Kunsterziehungs-Be-
wegung verankerten Kolleg:innen den Wirkungsgrad des Werkunterrichts
erheblich. Er versucht, seine (ausschlieRlich mannlichen Schiler) mit dem
Berufsalltag in einer Fabrik bekannt zu machen, indem er durch entsprechen-
de Aufgaben Produktionsabldufe in der Industrie simuliert, z. B. mit folgen-
dem Auftrag:

~Heute wollen wir einen Fabrikbetrieb aufbauen. Unsere Schule braucht
100 Stick Schaukasten fur Schmetterlinge, Kafer, Gewdlle, Samen und
andere biologische Dinge. Das Kastchen besteht aus Wellpapierstreifen
fur den Rand. Darauf liegt unten und oben je eine Glasscheibe. Zusam-
mengehalten wird das ganze durch Klebstreifen. Die Kdstchen missen
fix und fertig verwendbar sein." (Mittelbach 1951, S. 80)

Im Weiteren sollen die Schiler sich in den rationalisierten Arbeitsprozess ein-
denken, entscheiden, was sie mit der Hand bearbeiten missen und ob sie
eine Hilfe bauen missen, die ihnen die ,FlieSbandarbeit' erleichtert. Mittel-
bach fragt und erklart gleich selbst:

~Welche Arbeit kann maschinell verrichtet werden? Alle Arbeiten, die
gleichféormiger Art sind, bei denen nicht gedacht werden muss, die kon-
nen wir mit Hilfseinrichtungen verrichten" (ebd., S. 81). ,Je mehr der Be-
trieb lauft, umso starker macht sich die verschiedene Qualitat der Arbeit
bemerkbar. Die Fehlerquellen sind zu suchen. Liegen sie im Material? In
der Maschine? In der Organisation? Im Arbeiter? [...] An die Organisa-
tion denkt meist niemand, und doch kann z. B. falsches Licht zu ganz
wesentlichen MafRabweichungen fihren. Beim ,Personal’ lassen sich die
Fehler z. B. durch Ermidungserscheinungen erklaren, die Ermidung ist
weniger physischer als psychischer Art. [...] Die Fehler bedingen Mate-
rialversuche, Maschinenumbauten, Organisationsanderungen, Perso-
nalumsetzungen und kénnen zu empfindlichen ,Betriebsstérungen’ fih-
ren. Das soll gerade der Junge an einem Ubersehbaren Beispiel erleben."
(Mittelbach 1951, S. 84)

Mittelbach sieht im Gegensatz zu seinen das musische Konzept vertretende
Kolleg:innen im Werkunterricht kein Gewicht gegen, sondern ein Instrument
fur die industrielle Produktion und denkt wie bei seinen ergonomischen Uber-
legungen (zu schlechtem Licht) eher in Kategorien der Designprofession.

In den 1950er-Jahren ist diese Diskursposition (noch) in der Minderheit,
weswegen im Offentlichen Diskurs, auch in der Wahrnehmung von Gestal-
ter:innen, Werkunterricht Uberwiegend als ein Ausgleichsfach, das eher in-

dustrieskeptische Gegenentwdrfe liefert, verstanden wird.
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Diskursstrang Bildungsziele

Der Grol3teil der Werkpadagog:innen hing also dem Konzept der musischen
Bildung an, die sich um ganzheitliche Bildung bemUhte, und es ging es ihnen
darum, die vermeintlich durch die Maschine abhanden gekommene mensch-
liche und ,lebendige’ Individualitat zurickzugewinnen. Gegenspieler ist wie-
der die ,tote’ Technik. 1958, zu einer Zeit, in der im Feld der Gestaltung die
alleinige Festlegung auf Pramissen der Industrie beinahe abgeschlossen ist,
weist Walter auf Nachteile von Industrieprozessen und -produkten hin. Er
fihrt aus: ,Unsist [...] die Mdglichkeit gegeben, unseren Arbeiten jenen ganz
personlichen Charakter zu verleihen, der die Handarbeit vor der Industrie-
arbeit auszeichnet [...]" (Walter 1963, S. 15). ,Was die Handarbeit aber vor
der Massenfabrikation auszeichnet, sind ihre personlichen Ausdruckswerte"
(ebd., S. 5). FUr Hils ist im selben Jahr die ,personliche Echtheit" der Werkar-
beit gar ,ein Adelszeichen, das die gepresste Serienarbeit nicht ohne weite-
res hat" (Hils 1963, S. 2).

Ein weiteres wichtiges Bildungsziel stellt ,Demokratie lernen’ dar. Fir den
DAEB ist ,innerhalb der demokratischen Gesellschaft [...] jeder einzelne als
mitentscheidend mit aufgerufen" (Bundesarchiv Koblenz 1959c, S. A1), die
demokratische Gesellschaft zu formen. Padagog:innen sollen insbesondere
~geistige Selbstandigkeit" (ebd.) vermitteln. Im Hinblick auf die demokrati-
schen Bildungsziele bedeute dies ein stufenformiges Vermittlungsmodell:
regeleinsichtiges Miterleben, Mitentscheiden, individuell verantwortliches
Handeln.

Als vorrangiges Bildungsziel propagieren die schulisch tatigen Werkpada-
gogen Zehentmeier, Hils und Mittelbach die Berufsvorbereitung. Fir Zehent-
meier erprobt der Werkunterricht

~die allgemeinen handwerklichen F&higkeiten und die individuelle
Grundeinstellung. [...] Im Rahmen der Volks- und Mittelschule [...] be-
zweckt [er] fachlich lediglich die Feststellung der Eignung fir eine be-
stimmte Berufskategorie. Die Kenntnis der Gesamtarbeitshaltung und
der besonderen geistigen und manuellen Fertigkeiten verschafft dann
Schilern wie Lehrern die Klarheit Uber die anzustrebende Berufsrich-

tung." (Zehentmeier 1956, S. 6)

Werkpadagoge Karl Hils argumentiert in dieselbe Richtung. Er weist darauf
hin, dass ,in Betrieb und Fabrik [...] heute grof3er Wert auf die Erziehung des
Lehrlings zum Facharbeiter gelegt [wird]. Der Lehrling durchlduft eine Schu-
lung, die ihn als Personlichkeit erfasst und ihn nicht nur zur Bedienung der
Maschine ausbildet" (Hils 1963, S. 30).

In die didaktischen Uberlegungen flieRen auch Méglichkeiten, die die In-
dustrie bereithdlt mit ein. Mittelbach nennt als Anwendungsbeispiel fir den
Werkunterricht

»das grofde GebietVerpackungsindustrie:Von der Papiertite
Uber Faltschachtel zum Wellpappkarton, von der Konservenbiichse zum
Benzinkanister, vom Kaperngldschen bis zur Ballonflasche. Mit diesen
Dingen werden viele unserer Jungen beruflich zu tun haben." (Mittelbach

1951, S. 22, Hervorhebung im Original)

Eine gegensatzliche Diskursposition als die Gruppe der Werklehrer:innen
nimmt zunachst der Deutsche Ausschuss fir das Erziehungs- und Bildungs-
wesen ein und wendet sich gegen eine berufsvorbereitende Aufgabe der
Schulen. Berufsvorbereitung sei Privatsache. In einem Sitzungsprotokoll von
1957 heildt es:
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.Die bisher oft vertretene Auffassung, die Volksschule habe eine prak-
tische Grundbildung im Hinblick auf spater zu ergreifende Handwerks-
berufe zu Gbermitteln, stellt heute keine ausreichende Begrindung fir
die Schularbeit mehr dar. Uberhaupt ist das Berufliche nicht mehr allei-
niger Mittelpunkt der Lebensgestaltung und -erfillung. Die Arbeitswelt
ist nicht mehr die Lebenswelt schlechthin, diesoziale Stellung hat
heute die Prioritdt gegeniber der beruflichen." (Bundesarchiv Koblenz
1957b, S. 6)

An anderer Stelle heif3t es: ,Hier sind die Bestrebungen, zu einer besonderen
,Berufskunde’ als Fach im letzten Volksschuljahr zu kommen, mit Recht ab-
geklungen. Die Berufsfindung ist im Wesentlichen eine individuelle Aufgabe
und zudem stark von den ortlichen Gegebenheiten abhangig" (Bundesarchiv
Koblenz 1957d, S. 5).

Ende der 1g950er-Jahre verdnderte der Ausschuss allerdings seine Position,
indem er das Fach Arbeitslehre vorschlug, das genau jene Berufsvorberei-
tung leisten sollte. Nach Biester sollte Werken von administrativer Seite ,die
vom Pragmatischen bestimmte Gegenposition zum Werken im Gefolge des
Kunstunterrichts sein (und) auf die moderne Arbeitswelt ausgerichtet wer-
den" (ebd.). Die Arbeitslehre solle Hilfe leisten bei der Wahl eines angemes-
senen Berufs (vgl. Biester 1974, S. 13). Hier scheint nicht zuletzt der diskursive
Kampf zwischen den Disziplinen Kunst- und Werkunterricht auf, bei dem es
Kunstpadagog:innen offensichtlich gelang, die Kompetenz einer schopferi-
schen, musischen Unterrichtsgestaltung fir sich geltend zu machen.

Der Werkunterricht bif3te in Konsequenz an Bedeutung ein, denn er wur-
de Teil des neuen Faches Arbeitslehre, unter dem Facher wie Arbeits- und
Sozialkunde, Textiles Gestalten, Chemie und Physik sowie Hauswirtschaft
subsumiert werden.

Diskursstrang Kalter Krieg

In den untersuchten Werkbichern sind kaum direkte aufRenpolitische Kom-
mentare zu finden. Lediglich Richter und Rehrmann kritisieren den polytech-
nischen Unterricht der DDR, jedoch nicht inhaltlich oder methodisch, son-

dern in ideologisch gefarbter Kalter-Kriegs-Manier:

»In der globalen Auseinandersetzung beider Wirkkrafte, an der wir teil-
haben, [...] hat die kommunistische Welt fir dieses Treffen bekanntlich
die Polytechnik bereitgestellt und ist ricksichtslos dabei, eine reich do-
tierte polytechnische Schulreform durchzufihren. [...] [Man] konnte [...]
neidisch werden, wenn man sieht, mit welcher UnbekiUmmertheit an-
deren Orts eine Theorie der Polytechnischen Bildung erschlichen wird."
(Richter & Rehmann 1967, S. 15f.)

Ein Effekt des Ost-West-Konflikts ist, dass die Arbeitsschule, bislang ein Vor-
bild fir den Werkunterricht, nun in der bundesrepublikanischen Administra-
tion diskreditiert wird. So heil3t es 1959: ,,Nicht nur zur aktiven Teilnahme an
der Produktion gilt es heranzubilden — die Arbeitsschule wie die in den 0stli-
chen Bereichen vordringende polytechnische Bildung beschranken sich allzu
sehr auf diesen Gesichtspunkt [...]" (Bundesarchiv Koblenz 1959b, S. 9).

Die anti-kommunistische Ideologie des Kalten Krieges lieferte Argumen-
te, ,um selbst bescheidene Reformvorschlage als,sozialistische Experimente’
zu diskreditieren und bereits begonnene Reformversuche zurickzunehmen",
wie Herrlitz et al. feststellen (2005, S. 169).

Klafki macht in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam, dass selbst
vermeintlich unverfangliche Reformversuche, wie der Vorschlag einer sechs-
jahrigen Grundschule bzw. der Einrichtung einer Forderstufe ,als tendenzi-

ell, kommunistisch [...], als auf Nivellierung zielend und leistungsmindernd,
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als totalitar und der Vermassung Vorschub leistend gebrandmarkt™ wurden
(Klafki 1985, S. 158).

Allerdings gab esin der westdeutschen Bevolkerung nicht nur USA-freund-
liche, sondern auch antiamerikanische Meinungen. Immer dann, wenn
reformwillige Autor:innen oder Gruppen auf US-amerikanische Schulent-
wicklungen Bezug nahmen, sei nach Klafki das Argument der ,Verflachung
im Sinne des amerikanischen Pragmatismus und einem Bruch mit der héher-
wertigen abendlandisch-europdischen Kulturtradition" gekommen (ebd.).
Auch US-amerikanische Kulturimporte wie die bei Jugendlichen beliebten
Comics galten nicht Wenigen als ,Schundliteratur’.

Diskurstrang Volkstimliche Bildung

Aus der heutigen Perspektive ist der Begriff ,volkstimliche Bildung’ fremd
und wird eher im Zusammenhang mit volkstimlichen Schauspielern oder
volkstimlicher Musik genannt. In den 1950er-Jahren dagegen gab es offen-
bar gleich mehrere Interpretationsmodelle fir den damals oft verwendeten
Begriff, so dass dem Deutschen Ausschuss fir das Erziehungs- und Bildungs-
wesen eine Klarung des Begriffs notwendig erschien. Dort heif3t es: ,Oft
meint volkstimliche Bildung den ,freien Raum absichtslosen Jugendlebens’,
oder sie verweist auf einen einfachen Zusammenhang im gelebten Leben
und bemiht sich, ihn fir die Bildung fruchtbar zu machen[...]" (Bundesarchiv
Koblenz 19573, S. 2). Eine Frau Rother, die in ihrer Funktion nicht naher be-
zeichnet wird (sic!), bietet hier drei mogliche Auslegungen:

»a) volkstimlich im Sinne eines Anknipfens an das Volkstum als die un-
verschulten Lebensgehalte [...]

b) als handelndes Auseinandersetzen mit den Dingen, das nicht in die
Sphare des Begrifflich-Abstrakten fortschreitet [...]

c) Lebensndhe im Sinne des blof3 Praktischen, es werden weniger die Ge-

halte als deren Verwendbarkeit gemeint." (ebd.)

Vergleicht man die Diskurse in Werkpddagogik und Gestaltung fallt auf, dass
dasWort volkstimlich’in der Werkpadagogik zwar nicht von jedem:jeder Au-
tor:in verwendet wird, es im Gestaltungsdiskurs jedoch kein einziges Mal ge-
nannt wird. Dies ist ein Beleg dafir, dass die beiden Diskursgruppen in Bezug
auf Volkstimlichkeit keine Schnittmenge haben. Oder in anderen Worten:

Volksnahe ist im Design keine Diskurskategorie.s*

6.2 Charakteristika des Faches Werken in den 1g950ern

Bildungsmotive im Werkunterricht

Ob musisch oder pragmatisch ausgerichtet — in den 1950er-Jahren ist allen
Werklehrer:innen das padagogische Ziel gemeinsam, dass Schiler:innen zu
gestalterischen Ideen kommen sollten. Um dieses Ziel zu erreichen, rieten
Richter und Rehrmann anderen Werklehrer:innen im schulischen Unterricht3,
bei fast allen Formversuchen ,die Aufgaben so zu stellen, dass die Schiler
beim spielenden Umgang mit Werkstoff eigene gestalterische Ideen verwirk-
lichen konnen" (Richter & Rehrmann 1967, S. 119). Schilern der Altersgruppe
um 14 Jahre wirden mit konstruktiv bestimmten Werkaufgaben ,vielseiti-

52 Am Beispiel des Worts ,volkstimlich’ und mehr noch an dem des Begriffs volkstimliche
Bildung' zeigt sich ein Grundproblem bei der Erforschung historischer Themen, némlich die
Tatsache, dass jede:r Forschende auf sein individuell gepragtes Wahrnehmungsvermégen
angewiesen ist. Dies wiederum ist Produkt von Ort und Zeit, in der er:sie lebt. Oder wie
Walker es ausdrickt, dass man nicht voraussetzen konne, ,dass alles Bedeutende an der
Vergangenheit im Hier und Jetzt bewusst und fuhlbar ist" (Walker 1992, S. 151).

53 Schilerinnen kommen in dieser Diskursformation nicht vor, da der Werkunterricht an
allgemeinbildenden Schulen in den 1g50er-Jahren nur Jungen erteilt wurde. Werken unter
Genderaspekten ist Gegenstand eines gesonderten Kapitels.
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ge Maglichkeiten gegeben, ihrem Verlangen nach Bewaltigung technischer
Werkarbeiten entgegenzukommen. Der Erfindungsgabe und der individuel-

len Gestaltungsart jedes einzelnen bleibt dabei ein weites Feld" (ebd., S. 25).

Die Erfindungsgabe hat Mitte der 1950er-Jahre jedoch relativ enge Gren-
zen, denn wie die Fotos zeigen, konnten Schiler wie beim abgebildeten Fisch
zwar die Form wahlen, aber nicht das Material oder die Herstellungstechnik.
Die abgebildete Papiermaske gewdhrte mehr Freiheiten, denn Aufgabe war,

einen selbst gewdhlten, bestimmten Charakter auszudricken.

Mindestens ebenso grof3e Bedeutung, wie eigene gestalterische Ideen zu
produzieren, wurde dem Einiben von ,Ordnung und Prazision’ beigemessen.
Jene Attribute haben im Design-Diskurs einen véllig anderen Kontext. Sie
werden ausschlief3lich der Industrie-Seite zugeschrieben, wahrend Handar-
beit dort als ,kUnstlerisch’ bewertet wird.

Fur den Werkunterricht fordert Mittelbach nun: ,Peinlichst ist die Ordnung
am Werkplatz zu Uberwachen. Werkzeug liegt immer Gbersichtlich nebenei-
nander" (Mittelbach 1951, S. 6). gehdrten sie doch zu den Tugenden, die am
spateren Arbeitsplatz gefragt waren und entsprechend in der Schule vermit-
telt werden sollten. Weitere Charakteristika der Werkpadagogik werden im
Folgenden dargestellt.

Materialfixierung

Im Unterschied zur Arbeit von Designer:innen gehen Werklehrer:innen wie
Zehentmeier oder Richter und Rehrmann bei einer Aufgabenstellung — bis
heute und anders als Designer:innen — fast immer von einem Material, nicht

von einem Problem aus. Zehentmeier fUhrt aus:

+Werken [...] beginnt bei der Auswahl der Materialien, fGhrt Uber die ma-
terialgerechte Gestaltung des Werkstickes, die Verwendung materialge-
rechter Werkzeuge und deren sachgemaf3en Einsatz zum harmonischen
Werkstick. Es ist unmoglich, ohne jede systematische Schulung in den
Grundlagen der Bearbeitung von Papier, Holz und Metall als den wesent-
lichsten Werkstoffen zu wirklich brauchbaren Ergebnissen und Erkennt-
nissen zu kommen. Das ist die Aufgabe eines methodisch durchdachten
Werkunterrichts." (Zehentmeier 1956, S. 7)

Zechlin bringt es auf den Punkt: ,Von besonderer Bedeutung ist vor allem

der Werkstoff"(Zechlin 1950, S. XIV, Hervorhebung im Original).

Am wichtigsten ist den Autor:innen der 1950er-Jahre somit das Kennen-
lernen des Materials und seine Bearbeitung. Das konkrete Objekt ist — Gber-
spitzt gesagt —die Garnierung. Material soll verstanden werden, jedoch nicht,
wie bei den Gestalter:innen, um spéater abstrahierend das passende Material
fur die Realisierung eines Produktes auszuwdhlen, sondern um die Eigen-
schaften von Holz, Metall oder Keramik zu kennen und mdoglichst fachge-
recht bearbeiten zu kénnen. Richter und Rehrmann machen dariber hinaus
einen erzieherischen Aspekt der Materialbearbeitung deutlich: ,Im ,Hand-
fertigkeitsunterricht fir Knaben’, unter welchem Namen der Werkunterricht
Ende des vorherigen Jahrhunderts eingefihrt wurde, hatte nicht das Papier,
sondern das Holz den Vorrang, weil man damals meinte, in der Uberwindung
des grofderen Materialwiderstandes, den das Holz bietet, die padagogische
Qualitat der Harte und der Ausdauer wecken und schulen zu missen® (Rich-
ter & Rehrmann 1967, S. 17). Die Zuschreibung Holz-mannlich-hart findet ihr
Pendant in Papier-weiblich-zart. Dies ist ein Beispiel dafir, welch weitrei-
chende Konsequenzen Geschlechterstereotypen fir die Sozialisation haben.

Sie reichen bis in die Vorlieben fir bestimmtes Material hinein, die durch das
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Vorenthalten auf der einen und das ,Bekannt-machen’ auf der anderen Seite
nicht zuletzt erlernt werden.

Schlief3lich gehen Werkpadagog:innen damals wie heute von einem Werk
als Einzelarbeit aus. Sie verorten sich damit in den Kunstkontext — im Un-
terschied zu Designer:innen und auch Designpadagog:innen. Die Hand als
ausfihrendes, ,kreatives’ Organ bildet im Werken den Ausgangspunkt, bei

Designer:innen ist es der kreative Kopf.

Intelligenz der Hand

Anders als bei den Gestalter:innen der 1950er-Jahre, wo die Hand und ihre Fa-
higkeiten an keiner Stelle Thema sind, setzen sich die Werklehrenden inten-
siv damit auseinander. Fir Richter und Rehrmann liegt der Grund dafir, dass
der Werkunterricht ,nach 1945 kraftig wachsen und das gesamte Schulleben
befruchten konnte" an ,,zwei bedeutenden Einsichten in das Wesen des Men-
schen und seine Erziehung", namlich erstens in padagogischen ,Einsichten
im Bereich des Musischen", ohne die ,,das Werken heute wahrscheinlich nicht
zu den bedeutenden Wirkkraften dieser Zeit gehoren" wirde. Die zweite be-
deutende Einsicht betrifft , die Funktion der Hand [...] und ihre Intelligenz als
dem eigentlichen Meisterwerk der Schopfung" (Richter & Rehrmann 1967,
S. 13). Wahrend Richter und Rehrmann sich nicht weiter Gber die Einsichten
im Musischen duRern, widmen sie den neuen Erkenntnissen der Hand viel
Aufmerksambkeit. Sie zitieren den wegen seiner biologistischen und positiven
Haltung zum NS spater umstrittenen Chirurgen Alexis Carrel, der die Hand als
das ,Organum Creans, das eigentliche Meisterwerk der Schopfung" bezeich-
nete: ,Sie kann zugleich fihlen und gestalten, und zwar handelt sie, als habe
sie die Gabe des Gesichtes" (ebd.).

Richter und Rehrmann schlief3en daraus, dass die Intelligenz der Hand auf
ihre eigene Weise gepflegt und geschult werden wolle (vgl. ebd., S. 14). Sie

gehen damit konform mit Uberlegungen auf der administrativen Seite, in die
wiederum viele Padagog:innen durch Mitarbeit in den Gremien einbezogen
waren. Karl Vaupel etwa vom Deutschen Ausschuss fur das Erziehungs- und
Bildungswesen glaubt wie Richter/Rehrmann an die positiven Effekte der
Handarbeit: ,Je mehr man in der gesamten Erziehung von der Kenntnis aus-
geht, welchen Wert das ,Tun der Hand’ hat, umso mehr wird man zu echter
Bildung gelangen. [...] Wesentlich ist sie als Erziehungsprinzip fir die Gesam-
tentwicklung des Menschen, als ,Schrittmacher’ fir die geistige Schulung"
(Bundesarchiv Koblenz 1960, S. 1).

Nach der umfassenden Industrialisierung ihrer Lebenswelt und dem da-
mit verbundenen Bedeutungsverlust von Werkarbeit und Werkunterricht
kommen die Erkenntnisse von der Intelligenz der Hand einer Rehabilitierung
des Werkens gleich.

Das in den 1g950er Jahren von Werkpadagog:innen diskutierte Konzept
vom Organum Creans wurde um die Jahrtausendwende durch neurobiologi-
sche Erkenntnisse untermauert und erneut von Werkpadagog:innen rezipiert.
So schreibt etwa Alexander Glas 2010 Gber motorische Intelligenz. Er bezieht
sich dabei auf den Neurobiologen Gerhard Neuweiler (vgl. Glas 2010, S. 38).
Neuweiler kommt nach Glas durch Vergleichen des menschlichen Gehirns
mit nicht-menschlichen Primaten zur These, dass die Hand ein Organ ist, das
zum lebensnotwendigen Erkundungshandeln des Menschen einen entschei-
denden Beitrag leistet und dadurch zu einer Quelle des Wissens wird. Aus
neuronaler Perspektive betrachtet sind die ,Steuerung manueller Geschick-
lichkeit und das Sprechen eng verwandte, den Menschen charakterisierende
Fahigkeiten" (ebd.). Demnach macht die Fingerfertigkeit und Sprechfahigkeit
den Unterschied zwischen Menschen und Primaten aus. Wird eine Nichtiber-
einstimmung zwischen Hirn und Hand festgestellt, etwa wenn der Hand ein

Fehler unterlauft, korrigiere laut Glas das Kleinhirn die Bewegungsablaufe so
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lange, bis die neuronale Absicht und der motorische Ablauf identisch sind.
Diese Fahigkeit sei entscheidend fur Lernprozesse, sei es beim Klavierspie-
len oder bei der Herstellung beispielsweise einer gehdmmerten Schale. Die
neurobiologische Bedeutung der Hand ware ein wichtiges Argument fir den
Werkunterricht, allerdings offenbart es eine grof3e Ferne zur Berufswelt von

Designer:innen, die kaum motorisch zu ihren Entwurfsldsungen kommen.

Unterrichtsmaxime ,Keine Vorlagen!

Die Verwendung von Vorlagen ist im heutigen Werkunterricht einerseits weit
verbreitet, wird aber andererseits von vielen Werkpadagog:innen als kaum
ausrottbare Unsitte gegeif3elt. Vorlagen gelten diesen nicht selten als anti-
quiert. Umso Uberraschender ist, dass samtliche Werkpadagog:innen der
1950er-Jahre sich in ihren Bichern schon damals immer wieder gegen die
1:1-Verwendung vonVorlagen aussprachens, hier exemplarisch Ruth Zechlin:

.Wenn die Anfertigung dieser Beispiele auch genau beschrieben ist, so
wollen sie jedoch keineswegs als Vorlagen’ aufgefasst, d. h. nicht einfach
mechanisch nachgearbeitet werden. Sondern was unser Buch anstrebt,
ist: Anregungen zu geben und den Einzelnen wieder zum selbstandigen
Gestalten eigener Ideen zu bringen." (Zechlin 1950, S. IV, im Original g e
sperrt)

54 Zum Beispiel bei Hils: ,Die Strichzeichnungen sind nach frei geschaffenen Arbeiten
angefertigt worden und sollen nicht als Vorlagen, sondern nur als Anregungen gesehen
werden" (Hils 1963, S. 2). Oder Richter und Rehrmann: ,Der Bau von Puppen und Mario-
netten wird vornehmlich von der Phantasiekraft gespeist. [...] Dieses spielerisch-musische
Ereignis erfdhrt seine Begrenzung und Steuerung durch den gesetzten Zweck oder die
gestellte Aufgabe, aber nicht durch Schemata oder Schablonen" (Richter & Rehrmann

1967, S. 75).

Auch der Werkpadagoge Johannes Mittelbach verdeutlicht am Beispiel von
Laubsdgearbeiten, dass es ihm um ,Gestaltungsfahigkeit' im Werkunterricht
geht, die jedoch nach seinem Urteil bei den Schilern ,mangelhaft" ist: ,Auch
hier erben sich die Vorlagen’ von Generation zu Generation weiter, aber lei-
der nicht die guten zur Eigengestaltung anregenden Vorlagen, sondern nur
die mit der,laubgesagten’ Zentralperspektive und den Wolken und den Was-
serspiegelungen® (Mittelbach 1951, S. 27). Vorlagen oder auch Schablonen
limitieren den Geist. Das passt weder zum damals dominanten Konzept der
,schopferischen Eigentatigkeit’ noch zu heutigen Auffassungen uber die Bil-

dungsziele von Werkunterricht.

Didaktische Konzepte

Auf der administrativen Seite, im ,Deutschen Ausschuss fir das Erziehungs-
und Bildungswesen’ DAEB, war man wie beschrieben der Auffassung, dass
Werkunterricht ein wichtiges Instrument der Personlichkeitsbildung darstellt.

Ausschussmitglied Karl Vaupel, selbst reformorientiert, macht deutlich:

.Die einzelnen Handgriffe und Fertigkeiten werden nicht gelernt, weil
der junge Mensch sie im spateren Leben braucht, sondern weil er durch
sie zu einer Erfahrung gelangt, die seiner Art der Weltbegegnung ange-
messen ist und ihm den Ubertritt in die Welt der Erwachsenen erleich-

tert." (Bundesarchiv Koblenz 1960, S. 2)

Fir die Position der Werklehrenden sind die folgenden Beispiele des Werkleh-
rers Franz Zehentmeier typisch. Seine didaktischen und methodischen Vor-
schlage fur den Werkunterricht kénnen verallgemeinert werden, da die ein-

zelnen hier von Zehentmeier zusammengetragenen Unterrichtsziele auch
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in anderen Werkbichern formuliert wurden. Seine Vorschldge sind von den
untersuchten Werkbuchern jedoch die am weitesten ausgearbeiteten und
strukturiertesten.

Zunachst kritisiert der bayrische Padagoge, dass es in der Hauptsache an
der entsprechenden Vorschulung der Lehrerschaft fehlt (ein Argument, dass
noch heute oft genannt wird). Zweitens fehle es an einer erprobten Methode
und drittens an geeigneten Raumen und Einrichtungen (vgl. Zehentmeier
1956, S. 5). Viertens sei den meisten Lehrer:innen auch unklar, was im Wer-
kunterricht zu unterrichten sei. ,Wer wollte Ihnen daraus einen Vorwurf ma-
chen, fehlt es doch immer noch an der Fachliteratur fir den Unterricht. [...]
Ein umfassendes, fir die Schule geeignetes Werkbuch ist noch nicht erschie-
nen" (ebd.).

Aus diesem Grunde formuliert Zehentmeier zunachst Wertfaktoren', die

bei der Auswahl der Lehrmethoden bericksichtigt werden sollen:

1. erziehend:  a) Korrektur der Arbeitshaltung

2. bildend: a) konstruktives Denken
b) Formgestaltung
c) Ordnungsliebe und exakte Arbeit
d) Gemeinschaftssinn

3. fachlich: a) Werkzeugkunde

b) Materialkunde
c) Arbeitstechnik (vgl. ebd., S. 12)

Im Detail geht es Zehentmeier um folgende Kompetenzen:

Konzentrationsfédhigkeit

~Der Verstand unserer Zuhorer kann bei ganz anderen Gegen-
standen weilen als denen, die wir behandeln. Aber jedermann
zwingen wir Uber die Betatigung seiner Hand zur Konzentration

auf den vorgelegten Gegenstand" (ebd.).

Beeinflussung der Kognitiven Entwicklung durch Handarbeit

~Die Hand vermag nichts ohne den Verstand, und wie sie nur
durch ihn wirkt, so wirkt sie auch auf ihn zurick® (ebd.). Das
heifdt, durch Hand-Arbeit wird die kognitive Entwicklung der

Schiler beeinflusst.

Stdrkung des Selbstbewusstseins durch Erfolgserlebnisse im
nichtkognitiven Fach

~Die Auswertung dieser Erkenntnisse durch den Schiler fihrt
vom Misserfolg zum Erfolg, steigert dadurch das Selbstvertrau-
en und fUhrt so auch in der geistigen Arbeit zur Leistungssteige-
rung" (ebd., S. 5).

Gesamtarbeitshaltung

~Das erziehlich bedeutendste Moment liegt in der Korrektur der
Gesamtarbeitshaltung (ebd., S. 12). [...] Die Kenntnis der Ar-
beitshaltung bei manueller Tatigkeit gestattet Rickschlisse auf
die Arbeitshaltung bei geistiger Tatigkeit und lasst bei genau-
er Beobachtung die Gesamtarbeitshaltung hervortreten. Der
Werkunterricht ermdglicht danach die Korrektur der Gesamtar-

beitshaltung, indem er zeigt, dass eine Arbeit nur zu bewaltigen
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ist durch Auswahl der richtigen Arbeitsmittel und deren sachge-
mafen Einsatz, Ordnung der Arbeitsgange" (ebd., S. 5).

Entdecken der individuellen Stdrken

.Bei mangelnder Begabung besteht kaum eine Erfolgsaus-
sicht. Damit ist freilich noch nicht die Untauglichkeit des Schi-
lers in jeder Hinsicht erwiesen. Man wird mit ihm zu anderen
Arbeitstechniken, unter Umstanden Uberhaupt zu anderen
Materialien Ubergehen. In der Regel wird er auf irgendeinem
Gebiet seine Starke haben und durch die diesbeziglichen Er-
folge Selbstvertrauen gewinnen. [...] Unschwer kann er diese
Erkenntnisse auch auf die rein geistige Arbeit Gbertragen; darin
liegt die Moglichkeit zur Korrektur der Gesamthaltung" (ebd.,
S.12f.).

Ordnung und Priizision

~Bei keiner Betdtigung ist der Erfolg so von der Exaktheit der
Ausfihrung abhangig, wie bei irgendeiner Handarbeit [...]"
(ebd., S. 13).

Hilfsbereitschaft und Kameradschaft

~Auch fur die soziale Erziehung [...] ein ausgezeichnetes Mittel,
Hilfsbereitschaft und Kameradschaft und die Achtung vor dem
Tun des Nachsten" (ebd., S. 6) zu erlernen. (Wir wirden heute

,Teamfahigkeit’ sagen.)

Konstruktives Denken
.Die Bewadltigung eines technischen Problems [...] verlangt

konstruktives Denken." Der Schiler soll durch ,Nachbau ausge-

reifter Konstruktionen [...]" Konstruktionselemente verstehen
lernen (ebd., S. 13f.).

Auch in dieser Aufzahlung wird erneut der intendierte Zweck des Werkunter-
richts deutlich, namlich die mannlichen Schiler auf einen Beruf vorzuberei-
ten.

Wie Zehentmeier wollen auch Richter und Rehrmann ,,dem Lehrer Hilfen,
Vorschldge und Anregungen fir einen lebendigen Unterricht in die Hand
geben" (Richter und Rehrmann 1967, S. 17). Sie beziehen sich auf geplante
Richtlinien der Kultusministerien der Lander, greifen ihnen indirekt vor und
beziehen so Stellung: ,In der Regel werden solche Richtlinien die folgenden
10 Gesichtspunkte im Blick haben" (ebd.):

1. Forderung der originalen und spontanen Gestaltungskraft des
Kindes.

2. Weckung von Material- und Formgefihl und Sinn fir Qualitat.

3. Einblick in ,die sittlichen und asthetischen Forderungen der mo-
dernen Material- und Werkgestaltung, wie sie in Handwerk und
Industrie, in der Kunst und Architektur zu Tage treten® (ebd.).

4. Auf Eigenkrafte des Kindes aufbauend: Finden von zweckgebun-
denen Werkaufgaben.

5. Aufmerksamkeit auf ,der Hand und ihrer Intelligenz als dem ei-
gentlichen Meisterwerk der Schopfung" (ebd.).

6. Unterrichtsziele: Neben Phantasie, Sauberkeit und Genauigkeit
der Arbeit, richtige Handhabung des Werkzeugs und pflegliche
Behandlung.

7. Auch Werkbetrachtungen, ,die das Kunsthandwerk und die Ar-
chitektur, kinstlerische Plastik und die profanen Gebrauchsguter
zum Inhalt haben" (ebd.).
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8. Hilfen fir die Berufsfindung durch Erfahrung und Erprobung der
gestalterischen Fahigkeiten und manuellen Begabung des Schu-
lers.

9. Facheribergreifender Unterricht (vgl. ebd., S. 17f.).

10. Methoden: ,Ubergreifende Klassentechniken' und ,Methoden des
Fachunterrichts'.

Methodische Hauptprinzipien sind fir Zehentmeier das Experimentie-
ren-Aufklaren und das Vormachen-Nachmachen, die als typische Lehrme-
thoden im damaligen Werkunterricht gelten kdnnen (vgl. Zehentmeier 1956,
S.15).

Mit Zehentmeier sowie Richter und Rehrmann sind die didaktischen Ziele
des Werkunterrichts der 1950er-Jahre abschlief3end umrissen. Andere Au-
tor:innen variieren diese Bildungsziele lediglich in Nuancen.

Bemerkenswert an den Aufstellungen ist die Nahe zu den Gestaltungsma-
ximen, wie sie im Feld der Gestaltung etwa Max Bill oder Wilhelm Wagenfeld
formulieren.

So umreif3t Wilhelm Wagenfeld sein Credo mit dem Motto: ,Das An-
spruchsvollste ist wohl das Einfachste und das Einfache deshalb immer auch
das Beste" (Wagenfeld 1948, S. 83). Er erganzt: ,Das den Dingen gestalt-
geben ist doch gar nicht so problematisch, wenn man vom besonderen ein
wenig absieht, mehr dafir auf das einfache Wohltun bedacht ist und so auf
das unaufféllige NUtzen und Dasein in der hduslichen Welt. Werkkunst und
Kunsthandwerk sind da unnitze Worte. Besser, wir wissten das Vorziglichs-
te —wie es seine Bestimmung verlangt —unter den Handwerks- und Industrie-
erzeugnissen, wissten es dort als Allgemeinnétige, das Richtige und Giltige
im Gegensatz zum Allerschlechtesten® (ebd., S. 40).

Auch Max Bill formuliert dhnliche Gestaltungskriterien, wie sie in der
Werkpadagogik propagiert werden. Was die asthetische Pragung betrifft
kann man die Positionen als deckungsgleich bezeichnen:

L,und nun kehren wir zurick zum Geschmack, Uber den sich streiten
lasst, und dazu, dass aulder dem Geschmack noch viele andere Dinge
mal3gebend sind fir die Form der Gegenstande. Da ist einmal das Mate-
rial: ob es solid ist oder schlecht. Dann ob der Gegenstand praktisch ist
oder unbrauchbar. Dann ob er ganz seinem Zweck entspricht oder nur
unvollkommen. Ob er Platz versperrt oder Platz spart. Ob er im Verhalt-
nis zu seinem Wert viel oder wenig kostet, also ob er preiswirdig oder
Uberbezahltist. Dies alles sind verninftige Argumente, die wir beachten,
wenn wir einen Gegenstand kaufen, oder die wir wenigstens beachten
sollten; und diese Argumente bilden zusammen den Begriff der Qualitat.
Die Erfahrung lehrt uns, dass Qualitdt nie billig ist, sie aber schlief3lich als
das Billigste erweist, und dass sie meist einfach und unaufdringlich ist in

ihrem dufieren Wesen." (Bill 2008, S. 28)

6.3 Die bildungspolitische Benachteiligung von Madchen
am Beispiel Werken

Berufstatigkeit und Rollenzuschreibung

Nach 1945 herrschte — wie auch vor dem Zweiten Weltkrieg — ein stereoty-
pes Familienmodell vor, namlich die (heterosexuelle) Kleinfamilie, trotz der
hohen Zahl der mannlichen Kriegstoten, Kriegsversehrten und Kriegsgefan-
genen. De facto Uberwog der Anteil der Frauen an der Gesamtbevodlkerung.
(Eine Volkszahlung 1950 ergab fir das Bundesgebiet 1133 Frauen auf 1000
Manner, vgl. Langer 1985, S. 109). Das Klischee der Hausfrau und Mutter
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hatte nach Angela Delille und Andrea Grohn mit der damaligen Wirklichkeit
wenig zu tun, denn 1960 seien 48% aller westdeutschen Frauen berufstatig
gewesen; die Erwerbstatigkeit von Mittern sei konservativen Politiker:innen
nicht selten als bedrohlich erschienen. Sie befirchteten eine Vernachlas-
sigung der Kinder. Diese Einstellung schlug auch bis in die politischen Bil-
dungsgremien durch. In den Entwirfen des ,Deutschen Ausschusses fir das
Erziehungs- und Bildungswesen’ (DAEB) zur Bildungsreform scheinen z. B.
immer wieder Anspielungen und unterschwellige Kritik an der Erziehung der-
jenigen Familien auf, bei denen beide berufstdtig sind, so 1959 im Entwurf
von Empfehlungen des Ausschusses Uber den Ausbau der Volksschule zur
Hauptschule: Es darf ,angenommen werden, dass die emotionale, insbeson-
dere erotische Wertansprechbarkeit heute friher Erlebniswirklichkeit wird
als ehemals, was padagogisch zu einer frGheren Aufnahme dieser Fragen und
Probleme verpflichtet, zumal die Uberfihrung des Zusammenlebens in ge-
sellschaftlicher Erwachsenform kaum noch von den Elternhdusern geleistet
wird" (Weniger 19593, S. 16). Eine Schadigung von Kindern durch die Berufs-
tatigkeit mutterlicherseits konnte in empirischen Untersuchungen jedoch
nicht nachgewiesen werden, blieb aber, wie Delille und Grohn schreiben, als
Konsens in der 6ffentlichen Meinung bestehen. Das statistische Bundesamt
habe sogar festgestellt, dass 1950 nur jedes zwanzigste Kind auf die standige
Anwesenheit der Mutter im Haushalt verzichten musste, was jedoch nichts
Uber eine eventuelle Unversorgtheit aussage, da es damals noch Ublich war,
dass GroBmutter bei der Versorgung mitwirkten (vgl. Delille & Grohn 1985,
S. 25f.). Die beiden Soziologinnen schlussfolgern, dass die Propagierung der
unbedingten und unersetzbaren Zustandigkeit der Mitter fir ihre Kinder der
Festlegung von Frauen auf den hauslichen, familialen Bereich dienen sollte
(vgl. ebd., S. 27). Nach Delille und Grohn war die Verfigbarkeit von Frauen fir
die unbezahlte und gesellschaftlich notwendige Reproduktionsarbeit weiter-

hin gesichert. Zum anderen konkurrierten Hausfrauen nicht mit Mannern, z.
B. Kriegsheimkehrern, um die zu Beginn der 1950er-Jahre noch sparlichen

Arbeitsstellen.

Gert Selle macht 1981 darauf aufmerksam, dass die ,grundlegenden Ba-
siskomponenten der kulturellen Vergesellschaftung" (Selle 1981, S. 210) mit
dem Wiederaufbau des privatkapitalistischen Wirtschaftssystems unange-
tastet blieben. Demzufolge bedeutet dies eine Beibehaltung der geschlecht-

lichen Rollenzuweisungen.

~Wenn 1945 etwas nicht zerstért war, dann die Kultur der Sinne mit all ih-
ren Einschlissen an sozialer Wahrnehmungsfahigkeit und -unfahigkeit,
an verinnerlichten Ideologien. Aber auch die Grundverhaltnisse, unter
denen diese Kultur langfristig entstanden war, blieben nahezu unveran-
dert. Weder das System der GUterproduktion und -verteilung, noch die
Grundstrukturen der gesellschaftlichen Ordnung, noch der ganze ideo-
logisch-kulturelle Uberbau sind 1945 so weit umgestaltet worden, dass
man von einem Bruch mit traditionellen Erfahrungen sprechen kann."
(ebd, S. 210f.)

10:1 - Die institutionelle Benachteiligung von Madchen

Auch in den (mannlich dominierten) Gremien der Schulbehorden und Bil-
dungsausschisse, die den Werkunterricht betrafen, herrschten dichotome
Geschlechter-Rollenerwartungen vor, die nicht mit den tatsachlichen gesell-
schaftlichen Verhaltnissen in Westdeutschland Ubereinstimmten: Als unmit-
telbare Kriegsfolge mussten viele Frauen sich und ihre Kinder allein versor-

gen oder dazuverdienen.
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Delille und Grohn belegen, dass in den 1950er-Jahren der Alltag nicht
einmal fUr die sogenannte Durchschnittsfamilie ,so rosig [war], wie es sich
heute oftmals darstellt. Obwohl der Verdienst dieser Familien von 1950 bis
1960 stetig anstieg, musste der grof3te Teil des Geldes fir notwendige An-
schaffungen des taglichen Bedarfs ausgegeben werden" (Delille & Grohn
1985, S. 20). Mitte der 1950er wurden Anschaffungen zunehmend durch die
stetig bekannter werdenden Ratenkaufe getatigt, was entsprechend Ein-
kommen band. Ein durchschnittlicher vierkopfiger Arbeitnehmerhaushalt
hatte 1950 ein mittleres monatliches Einkommen von etwa 340 DM, 1956 von
600 DM und 1958 von 674 DM. Zum Vergleich: Mitte der 1g950er kostete ein
KUhlschrank 650 DM, ein Kleiderschrank ,einfacher Art’ 1958 fast 200 DM, ein
Dauerbrandofen 200 DM oder ein Fahrrad 150 DM, ein VW-Kafer 5500 DM
(vgl. Delille & Grohn 1985, S. 20 und 21).

Es liegt auf der Hand, dass trotz der Geschlechterrollenerwartung das
knappe Haushaltsgeld mindestens durch stunden- oder saisonweise Arbeit
der Frauen aufgebessert wurde. Auch der eigene Obst- und GemUiseanbau
wurde, wenn moglich, betrieben. Zugleich waren Hand- (-werkliche)Arbei-
ten, die die knappe Kasse entlasten sollten, willkommen, Selbstgemachtes
stand (notgedrungen) hoch im Kurs. Zuhause wurde vieles selbstgemacht,
vor allem Heimwerkerarbeiten wie Reparaturen und Modernisierungen, aber
auch Mébelbau sowie Handarbeiten wie Kleidung nahen und das ,Ausschmi-
cken des Heimes'. Handarbeiten wurden allgemein als Aufgabe der Frauen

angesehen.

Die Geschlechterstereotypen vom Vater als ,Nestbauer’ und Erndhrer
und der Mutter als fUr den Haushalt zustandig und als Erzieherin der Kinder
verantwortlich findet seine Entsprechung in der Organisation des Werkunter-

richts. Dieser war damals Jungen vorbehalten. Fir Madchen gab es Facher

wie Nadelarbeiten und Hauswirtschaft, sozusagen zur Qualifizierung fir die
Hausarbeit.

Aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang die Protokolle des ,Deut-
schen Ausschuss fur das Erziehungs- und Bildungswesen’ DAEB. Das Ge-
schlechterverhaltnis im Ausschuss selbst schwankt zwischen 7:1 (Manner :
Frauen) und einem 100%igen Manneranteil.

Ein Betatigungsfeld des Ausschusses war die Neuorganisation der bis-
herigen Volksschule in Form einer Hauptschule. In den Sitzungsprotokollen
bildet sich u. a. auch das implizite Rollenverstandnis der Ausschussmitglieder
im Laufe der Jahre ab. Im Januar 1958 etwa sollten Madchen in einer zukiUnf-
tigen Hauptschule ,Hilfe fir die eigene spatere Lebensplanung" bekommen,
und zwar ,im Hinblick auf Fragen von Kleidung, Wohnung, Erndhrung usw."
(Bundesarchiv Koblenz 1958b, S. 8).

Wenige Monate spater kommentiert das Gremium im 4. Vorentwurf den
~hervorstechendsten psychischen Reifeschub, der von besonderer padagogi-
scher Bedeutung ist" (Bundesarchiv Koblenz 1958a), namlich die beginnende
Pubertat im 7. und 8. Schuljahr:

«[Bei] den Jungen diesen Alters [wird] das emotionale Erwachen durch
ein betont rauves, mannliches und angriffsbereites Verhalten Uberdeckt
und verdrangt. Sie treten spdter als die Madchen in dieses Stadium ein,
behalten langer die realistische Verhaltensnote bei, es kommt aber gera-
de in diesem Alter erzieherisch darauf an, hinter dieser rauen Aufenfas-
sade, die gestalt- und formsuchende Innerlichkeit der Jungen zu finden
und erzieherisch zu treffen. [...] Der Lehrer muss verstehender Freund
sein konnen [...]." (ebd., S. 18f.)5

55 Dieser Wortlaut wird spater auch in den ,Ersten Entwurf des Ausschusses Uber den Ausbau
derVolksschule zur Hauptschule’ vom 15.06.1959 Ubernommen (Unterstreichungen M. G.).
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Madchen werden in diesem Kommentar mit einem Halbsatz abgehandelt,
wahrend die Passage, die die Jungen betrifft, sich quantitativ siebenmal
mehr mit ihnen beschaftigt.

Die ,erotische Wertansprechbarkeit' lieferte konservativen Schulbehor-
den nicht selten eine Rechtfertigung, koedukative Klassenverbande zu ver-
hindern. Nach Klafki war die Geschlechtertrennung sehr willkommen:

.Wo die Schuldichte es in den Stadten erlaubte, wurden Schulen glei-
chen Typs oder als getrennte Madchen- oder Jungenschulen eingerich-
tet, auch im Bereich der Hoheren Schulen. Wo das nicht moglich war,
wurden innerhalb einzelner Schulen bei Einrichtung von Parallelklassen
hdufig Jungen- bzw. Mddchenklassen gebildet." (Klafki 1985, S. 140)

Noch krasser zeigt sich die bildungspolitische Fokussierung auf Jungen an-
hand der finanziellen Mittelverteilung: Der Ausschuss setzt als Etat fir Ver-
brauchsmittel zum Basteln und Werken und das Familienhauswesen ,erfah-
rungsgemafd mindestens pro Kind 1,-- DM pro Jahr" an. Zusatzlich dazu fir
Verbrauchsmaterial zum Werken ,pro Junge 10,-- DM pro Jahr". Der zusatz-
liche Etat ,fUr Verbrauchsmittel fir Nadelarbeit Madchen" wird mit 1,-- DM
pro Jahr festgelegt. Fir Jungen stehen also zehnmal mehr finanzielle Mittel
zur Verfigung als fur Madchen (Bundesarchiv Koblenz 19583, S. 44).

Und wahrend Jungen auch ,technisch anspruchsvolle Arbeitsvorhaben®
bearbeiten konnen sollen, die eindeutig berufsvorbereitenden Charakter
haben, sollen Madchen noch 1958 Aufgaben dekorativer Art wahrnehmen.
Im Wortlaut heil3t es unter ,FachiUbergreifende lebenspraktische Vorhaben™:

.Die AusrUstung der Hauptschule mit Werkstatten, Gerdten und einfa-
chen Maschinen sollte auch technisch anspruchsvolle Arbeitsvorhaben
moglich machen, so dass Kinder des 9. und 10. Schuljahres Gber ein ein-

faches Werken hinaus auch mit mechanischen und maschinellen Hilfs-
mitteln arbeiten kdnnen. Fir die Madchenbildung ergeben sich bei sol-
chenVorhaben —als Erganzung und ,Anwendung’ des im textilen Werken
und im Hauswirtschaftsunterricht Gelernten — besonders fruchtbare Auf-
gaben bei Festgestaltung und Ausstattung von Rdaumen (Wohnkultur)."
(Bundesarchiv Koblenz 19583, S. 31)

Beide Geschlechter werden so strukturell und systematisch auf stereo-
type Rollen festgelegt, die alle auf ihre Rollen einschwéren. Die eklatante
Benachteiligung der Madchen wird nicht hinterfragt. Sie ist quasi ,natirlich’.
»Die Macht der mannlichen Ordnung zeigt sich an dem Umstand, dass sie
der Rechtfertigung nicht bedarf" (Bourdieu 2005, S. 21), kommentiert Pierre
Bourdieu stereotype Rollenerwartungen an beide Geschlechter, die Mannern
Dominanz ermdglicht und diese gleichzeitig erwartet. Er fUhrt aus: ,Die
androzentrische Sicht zwingt sich als neutral auf und muss sich nicht in le-
gitimatorischen Diskursen artikulieren. Die soziale Ordnung funktioniert wie
eine gigantische symbolische Maschine zur Ratifizierung der mannlichen
Herrschaft, auf der sie grindet: Da ist die geschlechtliche Arbeitsteilung, die
aulRerst strikte Verteilung der Tatigkeiten, die einem der beiden Geschlechter
nach Ort, Zeit und Mitteln zugewiesen werden" (ebd.).

Im Laufe der Zeit ist zumindest ein Umdenken festzustellen. Karl Vaupel
formuliert in einer Erganzung von 1960 den zitierten Passus um. Nun heil3t
es zum Thema ,Fachibergreifende lebenspraktische Tatigkeiten“: ,Fir
die Mddchen ergeben sich bei solchen Vorhaben [...] besonders fruchtbare
Aufgaben. Nicht selten wird sich aber auch zeigen, dass diese Mddchen in
anderen Arbeitsvorhaben zur nicht geringen Verwunderung der Jungen ihren
,Mann’stehen. So wird dasVorhaben zur Bestatigung des Kénnens und berei-
chert die lebenspraktische Erfahrung" (Vaupel 1960, S. 33).
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,Mann’ ist auch in diesen DAEB-Schriftstick, wie Kessler und McKenna
herausgearbeitet haben, die primare Konstruktion, ,Frau’ ist nicht Vagina-Be-
sitzerin, sondern Penislose (vgl. Treibel 2006, S. 113).

Man kann Karl Vaupel Reformwillen unterstellen, denn gleichfalls 1960
formuliert er fir den DAEB gesondert Thesen zur Madchenbildung und zur
technischen' Madchenbildung. Darin stellt er fest: ,Die Tatigkeit der Frau ist
aus dem modernen Berufsleben nicht mehr wegzudenken" (Vaupel 1960, o.
S.).

Madchen ,seien mit grof3er Sorgfalt auf zwei Berufe vorzubereiten, den
der Hausfrau und Mutter und einen Beruf in der allgemeinen Arbeitswelt"
(ebd.). Vaupel begrindet diesen Bildungsauftrag der Schule realpolitisch:
»Die Madchen stellen als ungelernte und angelernte Arbeitskrafte das Heer
der Vielen dar, fUr die sich angeblich keine kostenverursachende Ausbildung
lohnt. Umso grindlicher muss ihre Grundbildung sein* (ebd.).

Dadurch, dass Vaupel die Benachteiligung von Frauen im Beruf als Fest-
stellung benennt, wird sie nicht etwa angeprangert, sondern im Gegenteil
bestdtigt und untermauert. Zu der festgestellten Frauen-Benachteiligung
im Beruf kommt seine vorbewusste Zuweisung einer multiplen Belastung als
Berufstatige, ,Hausfrau’ und Mutter.

Dennoch lassen sich in Vaupels Anmerkungen zur ,technischen Madchen-
bildung" (ebd.), die im 9. und 10. Schuljahr stattfinden soll, reformerische An-
sdtze herauslesen. Im Vergleich zu seinen frlheren Texten Uberrascht, dass er
Madchen, Jungen und mogliche Unterscheidungen Uberhaupt nicht erwahnt.
Der Tenor des Textes liest sich, als sei er eher allgemein auf den (Jungen-)
Werkunterricht geminzt und nicht auf Richtlinien zur Madchenbildung. Da
heif3t es beispielsweise, die Aufgabe eines lebenspraktischen Unterrichts sei
es, die einfachen Lehren manueller Fertigkeiten zu erweitern ,in Richtung
auf die Schulung des Denkvermdégens und der Urteilskraft" und Tun und
Denken ,auf die geistige Bewaltigung der Arbeitsmittel unserer technischen

Welt zu richten" (ebd.). Nur die Uberschrift technische Madchenbildung' und
Vaupels Forderung, die in den meisten Richtlinien vorgenommene Trennung
der Facher Nadelarbeit und Hauswirtschaft zu Uberwinden, bestatigen die
zweigeschlechtliche Setzung.

In die Diskussion um einen bildungspolitischen Standpunkt zum Jungen-
und Madchenunterricht schaltet sich 1963 auch der Deutsche Frauenringe. V.
ein und richtet eine ,Stellungnahme zur Madchenbildung" an den Ausschuss
(Bundesarchiv Koblenz 1963b). Ebenso wie dieser fordert der Frauenring,
dass Mddchen eine naturwissenschaftliche Schulung bekommen sollen: ,Das
Interesse dafir, das den Madchen haufig abgesprochen wird, kann durch
rechte Wahl des Ausgangspunktes der naturwissenschaftlichen Facher —
etwa durch Anknipfung an den technisierten Haushalt — geweckt werden"
(ebd., S. 7). Die Motive sind bei beiden Institutionen dhnlich: eine Reaktion
auf mehrTechnik in Beruf und Wohnung. Die Stellungnahme des Frauenrings

jedoch weist Frauen nach wie vor den Haushalt als Hauptbetatigungsfeld zu.

Was eine Veranderung der stereotypen Rollenbilder betrifft, bleibt die
Stellungnahme des Frauenringes insgesamt hinter den Formulierungen des
Bildungs-Ausschusses zurick.

Inhalte der Uberlegungen des Frauenrings sind zwar u. a. die ,Eingliede-
rung der Frau in das Wirtschaftsleben der Gegenwart" (ebd., S. 2) und ihre
Doppelrolle in Familie und Beruf, das bipolare und hierarchische Geschlecht-
errollen-Verstandnis wird jedoch nicht in Frage gestellt. Der Leverkusener
Verein teilt die Lebensphase von Frauen in drei Phasen ein, die sich ,natirlich’
von den Lebensphasen der Manner unterscheiden:
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1. die Phase der ,Ausbildung fir Beruf und Familie, der Berufswahl
und -ausUbung und der Verheiratung" (ebd.),

2. diePhaseder ,Kindererziehungin der Familie — mit der Vorausset-
zung der Beendigung der Berufstatigkeit mit der Geburt des ers-
ten Kindes" (ebd.) und

3. ,die Phase des Wiedereintritts in eine aul3erhdusige Tatigkeit — sei
es beruflich oder ehrenamtlich — nach der wesentlichen Erfillung
der Erziehungsaufgabe in der Familie etwa in der Lebensmitte®
(ebd.).

Dass Frauen keine Kinder haben, alleinerziehend sein konnten oder berufsta-
tig und zugleich Mitter — und das, weil sie es womdglich so wollen —war aus
der damaligen mannlichen wie weiblichen Perspektive noch nicht allgemein
akzeptiert, wie die Quellen deutlich machen.

Gangz traditionell und biologistisch sieht der Frauenring berufstatige Frau-
en vor allem im ,sozialwissenschaftlichen Zweig", bei hauswirtschaftlicher
Arbeit sowie in pflegerischen Berufen. Dies sei ,eine Form, die der psychi-
schen Veranlagung der Madchen in besonderer Weise Rechnung tragt" (ebd.,
S. 4). Bezogen auf die Schule vertritt der Frauenring die Auffassung, das
Madchen, die die Volksschule besuchen ,eine verstarkte Einsicht in Physik
und Technik" erhalten sollten, ,damit Verstandnis und Interesse angebahnt
werden fir die moderne Welt und fir spatere Berufsarbeit, die heute auch
viele Madchen in die Industrie fGhren" (ebd., S. 6).

Karl Vaupel vom Deutschen Ausschuss fir Erziehungs- und Bildungswe-
sen war drei Jahre zuvor mit seinen Anmerkungen ,zur Madchenbildung'
schon weiter als der Frauenring 1963.

Auf dem Weg zur politischen Gleichstellung kénnen beide Haltungen
nicht zufriedenstellend sein. Auch der westdeutschen Volksvertretung gin-
gen die Reformen offenkundig nicht weit genug, denn irgendwann im Laufe

der Gremienarbeit schaltete sich der Bundestag in Form einer ,Frau Nold' ein
(der Vorname war nicht zu ermitteln). Was in einem Kommentar zum besag-
ten Entwurf des Ausschusses diplomatisch verklausuliert ist, kommt im ,Vor-
schlag fir eine Neufassung ab Seite 24 des Hauptschulgutachtens von Frau
Nold nach dem Auftrag der 59. Plenarsitzung" einer Rige gleich:

.Die [...] gebotenen gesellschaftlich-politischen Bildungsziele [...] be-
deuten gemeinsame Aufgaben und gemeinsame Verantwortung von
Méannern und Frauen in allen Bereichen — eine Tatsache, die im allge-
meinen Bewusstsein noch neu, von vielen Vorstellungen und Emotionen
Uberlagert und im konkreten Vollzug oft noch alles andere als selbstver-
standlich ist. Deshalb ware es gut, sie konnte hier bericksichtigt werden.
Das hétte zur Folge, dass der Hinweis auf die Notwendigkeit, heute auch
den Mddchen technische Kenntnisse und Fahigkeiten zu vermitteln, [...]
in einem grof3eren Zusammenhang eingeordnet wirde [...]." (Bundesar-
chiv Koblenz 19633, S. 2)

Prompt folgt ein Vorschlag fir die Neufassung:

~,Dem Miteinander von Jungen und Madchen kommt in der Hauptschu-
le [...] grof3e erzieherische Bedeutung zu. [...] Heute [hindern] vielfach
noch die Gberkommenen Vorstellungen einer vergangenen Zeit, nach
denen Haushalt und Familie das Reich der Frau, Beruf und Offentlichkeit
das Feld des Mannes waren. Die moderne Welt stellt aber nun Manner
und Frauen in allen Bereichen eindeutig in eine gemeinsame Verantwor-
tung. [...] FUr die Schule bedeutet diese Verdnderung der gesellschaftli-
chen Situation, dass es nicht angeht, die technischen Facher vorwiegend
den Jungen, den Mddchen die Facher des Frauenschaffens zuzuordnen.

Die moderne Arbeitswelt und auch der moderne Haushalt fordern von
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den Frauen Verstandnis fir technische Vorgange. [...] Umgekehrt sind
die allermeisten der als ,fraulich’ geltenden sozialen, padagogischen
und pflegerischen Berufe keineswegs den Frauen vorbehalten, und in
der ganz auf sich gestellten modernen Kleinfamilie kommen dem Mann
ganz von selbst auch hausliche Funktionen zu. Die Kinder sind beiden
Eltern anvertraut [...] (ebd., S. 2f.). Fanden bildungspolitische Gremien
Anfang der 1960er-Jahre noch umstandlich zu einer Haltung, dass die
Veranderungen der Gesellschaft verbunden mit einer wachsenden Be-
rufstatigkeit von Frauen eine Verdnderung in der Schule erfordern, hiel3
es sechs Jahre spdter geradezu lapidar, der Unterricht solle ,prinzipiell
fur Madchen und Jungen gleich sein. [...] Das bedeutet, dass alle Mad-
chen im Kernunterricht am Werkunterricht, alle Jungen an der Textil-
arbeit und am Hauswirtschaftsunterricht teilnehmen. Das soll zum Teil
dadurch gewahrleistet werden, dass fir einzelne Epochen jeweils fur alle
Schiler gemeinsam ein Fach im Wechsel mit den beiden anderen erteilt
wird." (Bundesarchiv Koblenz 1969, S. 4)

Erst 1969 ist zumindest auf dem Papier endlich die Gleichberechtigung im
Werkunterricht, der jetzt wie Textiles Gestalten, Hauswirtschaft, und Arbeits-
und Sozialkunde ein Bestandteil des neu eingefihrten Faches Arbeitslehre
ist, vollzogen. Gleichzeitig nehmen Madchen nun an der in der Haupt- und
Realschule schon durch den Namen ,Arbeitslehre' dokumentierten schuli-
schen Berufsvorbereitung teil.

Damit ist ein zentraler Faktor der institutionell festgeschriebenen schu-
lischen Benachteiligung von Madchen und jungen Frauen beseitigt. Klafki
nennt in diesem Zusammenhang umfangreiche bildungsstatistische Unter-
suchungen, anhand derer seit der Mitte der 1960er-Jahre im Detail gezeigt
worden sei, dass die Schulsituation zwischen 1950 und etwa 1960 durch eine

starke Bildungsbenachteiligung der Madchen auf allen Gber die Volksschule

hinausgehenden Schularten gekennzeichnet war, und zwar am geringsten in
der Realschule, sehr stark bereits bei den Abiturienten und extrem bei den
Studierenden, unter denen nur 25% weiblich waren (vgl. Klafki 1985, S. 154).
Bedenkt man, dass die Volksschule als Schule fir das Gros der Bevélkerung,
d. h. nach Klafki fir 80-85% aller jungen Menschen konzipiert wurde (vgl.
ebd., S. 137), lasst sich das Ausmald der weiblichen Diskriminierung in den
1g5o0er-Jahren leicht ablesen: Da man von einem Geburtenverhaltnis Jungen/
Madchen von 1:1 ausgehen kann, bedeutet die Benachteiligung der Schile-
rinnen allein in derVolksschule einen Gesamtprozentsatz von 40% der dama-

ligen Jugend.

Madchen stricken, Jungen schnitzen - Die Praxis des Werkunterrichts

Wie zeigt sich die konstatierte institutionelle Benachteiligung von Madchen
und jungen Frauen in der Praxis des (Knaben-)Werkunterrichts? In den Werk-
bichern der 1950er-Jahre lasst sich der von Selle weiter oben konstatierte
ausgebliebene Bruch mit den Grundstrukturen der gesellschaftlichen Ord-
nung vor 1945 deutlich ablesen. Bei vielen Werkpadagog:innen, die bereits
vor der NS-Diktatur publizierten, ist wenig bis keine Distanzierung in ihren
Bichern nach 1945 zu finden. Hildegard Fochs etwa greift in ihrem 1952 neu
aufgelegten Werkbuch ,Gestaltende Hande’ auf Geleitworte zurick, die be-
reits 1937 in der 5. Auflage ihres Buches zu lesen waren und die ein vorin-
dustriell-bduerliches, biologistisch-volkstimelndes Geschlechterrollen-ldeal

beschreiben, das aus der heutigen Perspektive schwer ertraglich ist:

»In harter Arbeit fUhrt der Mann den Pflug durch das Land, und zur Som-
merzeit ist auch die Frau, die Verwalterin der Gaben, die die Natur uns
schenkt, fleiRig bei der Einbringung der Ernte tatig. Und hier gewinnt sie
nach althergebrachter Weise auch die Werkstoffe, die sie wahrend des
langen Winters fur ihre Arbeit am Spinnrad und Webstuhl braucht. Wah-
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rend dem Mann dann die Instandhaltung des Arbeitsgerdtes obliegt,
werden ihre fleifSigen Hande nun selbstgewonnenen Flachs und Wolle
der eigenen Schafherde zu derbem Leinenzeug und warmer Winterklei-
dung verspinnen und verweben [...]." (Fochs 1952, S. 5)

Auch die nach 1945 verfassten Werkbicher, etwa von Karl Hils (1958) und
Fritz Walter (1956), stehen eher fir die Kontinuitat als fUr einen Wandel bei
der Zuweisung der biologistischen Geschlechterkonstrukte.

Nach Auffassung nicht weniger Werkpadagog:innen haben Schilerinnen
gewissermafden Gene fur Hauslichkeit und Mutterrolle: ,Der Trieb mit Pup-
pen zu spielen oder in einer kleinen Puppenstube ,hdusliche Arbeiten’ zu ver-
richten, ist den kleinen Madchen eingeboren. Darum wird die Puppenstube
im Kinderzimmer nie aussterben. Natirlich missen die Mébel neuzeitliche
Formen haben" (Walter 1963, S. 37) ,Bald werden die kleinen Madchen ihrer
schonen Puppe, die die Mutter gemacht hat, selbst Kleider nahen wollen.
Einige ganz einfache Schnitte sollen Wegweiser sein [...]" (ebd., S. 169). Es
hat eine gewisse Komik, dass Fritz Walter zwar ein stereotypes Geschlechter-
verstandnis perpetuiert, gleichzeitig jedoch fordert, dass dieses in modern
wirkende ,neuzeitliche Formen' verpackt werden soll.

Auch der Werkpadagoge Johannes Mittelbach hinterfragt die Rollen-
determinierungen nicht und glaubt: ,Die Laubsdge gehdrt zum Jungen wie
der Strickstrumpf zum Madchen" (1951, S. 26). Ein Junge hingegen legt sich
,naturlich’ ,in seinem Spielzeugschrank einen ganzen Wagenpark mit ver-
schiedenen kleinen Autos zu. Wer besondere Freude am Schnitzen mit dem
scharfen Taschenmesser hat, kann fir den kleinen Sohn oder Bruder [...] alle
maoglichen Autoformen herstellen" (ebd.). Kaum erwdhnenswert, dass Mad-
chen in dieser Autowelt hochstens als Bewunderinnen vorkommen. Jungen
und Mddchen werden hier stereotype Erwartungen aufgezwungen, die Bour-

dieu als permanente und langwierige Arbeit bezeichnet:

.Wenn die Frauen, die einer Sozialisationsarbeit unterworfen sind, wel-
che auf Herabsetzung und Verneinung zielt, eine Lehre negativer Tugen-
den wie Selbstverleugnung, Resignation und Schweigen durchmachen,
sind die Manner gleichfalls Gefangene und auf versteckte Weise Opfer
der herrschenden Vorstellung. Denn genau wie die weiblichen Dispositi-
onen zur Unterwerfung sind auch die Dispositionen, die die Manner dazu
bringen, die Herrschaft zu beanspruchen und auszuiben, nichts Natur-
wuchsiges. Auch sie missen erst in einer langwierigen Sozialisationsar-
beit, d. h. [...] einer Arbeit der aktiven Unterscheidung in Bezug auf das
andere Geschlecht, konstruiert werden. Der Status des Mannes im Sinne
von vir impliziert ein Seinsollen, eine virtus, die sich im Modus des Frag-

losen und Selbstverstandlichen aufzwingt." (Bourdieu 2005, S. 90)

Ein aufschlussreiches Beispiel fur eine solche ,Zurichtung’ sind Kapitel unter
den Schlagworten ,Was jeder Junge kdnnen muss: [...]" in Johannes Mittel-
bachs Werkbuch von 1951. Neben den Arbeiten ,Einen Nagel in die Wand
schlagen und eingipsen® (Mittelbach 1951, S. 60) sowie ,Ein Paket postfertig
machen" (ebd., S. 89) und ,Einen passenden Deckel zu einer Kiste bauen und
die Kiste bahnversandfertig machen" (ebd., S. 85) findet sich gleich zu Beginn
seines Buches das Kapitel ,Was jeder Junge kénnen muss: Knépfe annahen®
(ebd., 20). Mittelbach sieht sich veranlasst, seine Lehreinheit ausfihrlich zu
begrinden, denn dieses Beispiel ist [anger als alle anderen der Kapitel ,Was
ein Junge kénnen muss: [...]" (ebd.). Mittelbach beginnt mit einem fiktiven
Unterrichtsgesprach, das im Folgenden auszugsweise wiedergegeben wird.
Im Gesprach analysiert Mittelbach Gestaltungsaspekte, um nach der Maxime
,form follows function’ den Zusammenhang zwischen der Art, wie ein Knopf
angendht wird und der Funktion des jeweiligen Kleidungsstiicks darzulegen:

~Habt Ihr euch schon einmal angesehen, wie die Knépfe angendht sind?"

(ebd.) Die Klasse kommt auf funktionale Unterschiede: Ein Wascheknopf ist
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anders angenaht als ein Anzugknopf: ,Der Wdscheknopf sitzt fest am Stoff.
[...] Der dicke Anzugknopf lasst sich beimhoch genahtenKnopf leichter
knopfen" (ebd.). Danach wird das Knopf anndhen mit Kreuzstich und ohne
Stiel und das Anndhen eines Jackenknopfes mit Langsstich und mit Stiel
vorgemacht (Hervorhebungen im Original). Es folgen weitere funktionale
Argumente:

~Die Hosenknopfe missen die starkste Belastung aushalten. Wenn sich
dann die Faden Uberkreuzen, hélt jeweils der nachste den vorhergehen-
den Faden fest. Damit ist das die beste Knopfbefestigung. Das Uber-
kreuzen hat nur den Nachteil, dass alle Faden in der Mitte einen hohen
Fadenturm ergeben. Das sieht an der Jacke nicht schon aus. Aufderdem
wird dieser ,Turm’ auch sehr stark der Reibung an Tischkanten ausge-
setzt, und dann wirde der Faden rasch durchgescheuert sein. Beim Ho-
senknopf liegen des Fadenturmes wegen die Locher meist vertieft. Um
die an sich nicht so hoch auftragenden Langsstiche auf dem Jackenknopf
noch mehr verschwinden zu lassen, werden Jackenkndpfe mit besonde-
ren Parallelrillen zwischen zwei Lochern hergestellt." (ebd.)

Anscheinend nimmt Mittelbach eine Grenziberschreitung an, indem er mit
seinem Knopf-Beispiel in die ,weibliche Doméne’ einbricht —ein Akt, dener zu
entscharfen sucht. In humoristisch anmutender Weise befirchtet er ein , La-
winengesprach Uber das Fir und Wider des Knopfannahens im Kranzchen,
am Stammtisch, in der Frihstickspause, an der Werkbank, auf der Haustrep-
pe" (ebd., S. 21). Der Padagoge legt einer imaginierten Mutter Folgendes in
den Mund:

.Denken Sie nur mal, Frau Mdller, unser Peter sagte mir gestern, die Ja-
cke, die ich ihm [...] geschneidert habe, die zieht er nicht mehr an. Da
ware auch kein einziger Knopf richtig angenaht. In der Schule hatten
sie das anders gelernt. Nein, wissen, Sie, dass Knopfanndhen, das sollte
man wirklich den Frauen Uberlassen. Eine Mutter macht doch alles so
gut, wie sie’s kann. [...] Und dann kommt so ein Bengel nach Hause, hat
in der Schule solche Flausen in den Kopf gesetzt bekommen, von we-
gen Knopfe hochndhen und Gber Kreuz ndhen [...], damit er umso mehr
maékeln kann [...]." (ebd.)

Mittelbach lasst in seiner Fiktion die Mutter die Behauptung aufstellen, dass
Jungs nicht lernen missen, Knopfe anzunahen und entgegnet dannin einem,
die fiktive Mutter abwertenden Ton:

»Ich war mit meiner Knopfstunde auf dem Wege, einen Handwerkslehr-
lingvorzubereiten.Wirhaben uns namlich die kleinen unscheinba-
ren Dinge des Alltags angesehen, weil sie jedem zuganglich sind. [...] Die
Verbindung von zwei Teilsticken ist das A und O der Technik. Was hier
beim Stoff mit dem Faden geschieht, geschieht beim Holz mit Nagel und
Schraube, beim Papier mit Bast. [...] Seit Jahrhunderten Ubt jedes Hand-
werk solche Verbindungen. [...] An so kleinen Dingen des Alltags konnen
wir mit unseren bescheidenen Mitteln und unserer bescheidenen Stun-
denzahl das alles ausprobieren und nacherleben lassen. Einen Schrank
konnen die schwachen Krafte Ihres Peter noch nicht bauen, ein Brett
noch nicht hobeln. Aber den Knopf richtig annahen, das kann er. Das ist
auch ein Werk’, das er selbstandig schafft. Jeder Junge ist hier selbstan-
dig und Ubt das technische Denken und Fragen, das er fur j e d e n kinfti-
gen Beruf[...] braucht." (ebd., S. 22, Hervorhebungen im Original)
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So diene das Knopfannahen wie andere Ubungen (Paket postfertig machen,
eine FlieBbandarbeit aufbauen usw.) in Mittelbachs Werkunterricht ausdrick-
lich dem Einiben von berufstauglichen Handlungen und Verhaltensweisen.

Das geschlechterneutrale Lehren und damit der Verstof3 gegen verin-
nerlichte Sozialisation fUhrte bei den Pddagog:innen in den 1g50er-Jahren
offenbar zu einem Rechtfertigungsdruck. Auch Hildegard Fochs sieht Erkla-
rungsbedarf, warum sie in ihrem Werkbuch fir Madchen Anleitungen zur —
mannlich konnotierten — Metallverarbeitung verfasste: ,Da die Metallarbeit,
wie es Uneingeweihten vielleicht scheinen will, durchaus nicht kérperlich
anstrengender ist als z. B. die Holzarbeit, [...] sei auch dieser Werkarbeit in
unserm Buch Raum gegeben" (Fochs 1952, S. 91).

Insgesamt schreibt sie gangige Vorurteile jedoch fest: ,Schaut mal in Mut-
ters Flickenkorb nach, ob ihr ein paar schéne Stoffreste fir die Puppenklei-
dung findet, die ihr euch nun aber selbst ausdenken muisst!" (Fochs 1952, S.
287).

Die bipolare Rollenzuschreibung im Schulunterricht benachteiligt Frauen
in den 1950er-Jahren in ihrem spateren Beruf. Der bayrische Werkpadagoge
Franz Zehentmeier hélt 1956 fest: ,Der Werkunterricht [...] im Rahmen der
Volks- und Mittelschule [...] bezweckt fachlich lediglich die Feststellung der
Eignung fir eine bestimmte Berufskategorie. Die Kenntnis der Gesamt-
arbeitshaltung und der besonderen geistigen und manuellen Fertigkeiten
verschaffen dann Schilern wie Lehrern die Klarheit Gber die anzustrebende
Berufsrichtung" (Zehentmeier 1956, S. 6).

In der Schule werden Jungen mit Hilfe des Werkens mit Produktionspro-
zessen, wie sie in Fabriken ablaufen, bekannt gemacht, und zwar nicht nur
auf der ausfihrenden, sondern auch der planenden Ebene, d. h. sie lernen un-
terschiedlich komplexe Berufsbilder kennen. Madchen lernen es nicht, da es

sich um Knabenunterricht handelt. Jungen erhalten in den 1950er-Jahren also

nicht nur in den Planungen des Deutschen Ausschusses fur das Erziehungs-
und Bildungswesen, sondern auch im realen Schulunterricht durch die Vor-
bereitung auf das Berufsleben einen immensen Vorteil gegeniber Madchen.
Dieser Umstand soll sich erst zwanzig Jahre spéater im Zuge des ,Bildungsnot-
stands’ grundlegend d@ndern. Mit dem ,Hamburger Abkommen’ 1964 gelten
klare Richtlinien fUr die Schulpolitik der Bundesrepublik, wonach Madchen
als ,Bildungsreserve’ angesehen wurden und zur Sicherung von qualifizierten
Fachkraften an denselben Bildungsmdglichkeiten teilhaben konnten wie ihre

Mitschiler. Herrlitz et al. resUmieren:

«Deskriptiv lasst sich immerhin feststellen, dass von den vier ,klassi-
schen’ Benachteiligungen der 1960er-Jahre — nach Geschlechtszuge-
horigkeit, nach Religion, nach Region und sozialer Schicht — die ersten
beiden in den 1970er-Jahren verschwunden sind, wahrend sich regiona-
le und schichtspezifische Unterschiede erhalten haben." (Herrlitz et al.

2005, S.191)

Dasin den Protokollen des ,Arbeitsausschusses fir Erziehungs- und Bildungs-
fragen’ abzulesende Umdenken in Bezug auf Bildungsnachteile von Madchen
ist bei den Werklehrer:innen jener Zeit kaum zu erkennen. Herrlitz et al. spre-
chen in diesem Zusammenhang von der Veranderung des hierarchischen,
Manner privilegierenden Geschlechterverhaltnisses in den 1g97oer-Jahren.
Getragen von Frauenbewegung und ,Bildungskatastrophe’ erfolgte erst dann
eine starkere Bildungsbeteiligung der Madchen, ,die die Expansion der wei-

terfGhrenden Bildung im grof3eren Mal3e getragen haben als Jungen* (ebd.).
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6.4 Bildungspolitisches Engagement im Feld der Gestalter:innen

Trotz der institutionell verankerten Bemihungen, ménnliche Heranwachsen-
de auf die Berufswelt vorzubereiten, beklagt sich der Unternehmer Richard
Sufdmuth 1964 Uber das mangelnde geschmackliche Urteilsvermdgen seiner

Glasschleifer-Lehrlinge:

»Seit der deutsche Werkbund anfing und seit das Bauhaus da war, sind
nun schon Jahrzehnte vergangen, ebenfalls seit der Werkunterricht in
den Schulen eingefihrt ist und die Kunsterzieher tatig sind. Wir sind der
Meinung, dass wir eigentlich ein Stick weiter sein missten. Aber dass der
Weg so lang ist, bis neue Erkenntnisse sich in der ganzen Breite durchset-
zen, haben wir wohl alle nicht geglaubt. Wir in meinem Werk mihen uns,
gute Dinge zu schaffen. Wenn aber die Lehrlinge dann dazu kommen,
ein Gesellenstick zu fertigen, dann geht er nicht auf das zurick, was er
nun jahrelang gelernt oder getan hat, sondern dann schleift er eine Blei-
kristallschale so, wie man sie im Jahre 1919 oder 1924 geschliffen hat.
Warum hat er eigentlich nicht mehr mitbekommen?" (Form 1964, Nr. 26,
S.10)

Im Designdiskurs der 1g50er-Jahre war das Thema Geschmackserziehung
zentral. Die Vorstellung, dass Menschen durch gut gestaltete Gegenstande
zu Stilsicherheit und einem besseren Geschmack erzogen werden kdnnen,
war damals weit verbreitet. Daher wurden die Themenkomplexe Geschmack-
serziehung von Verbraucher:innen, ,Form’-Unterricht in der Schule sowie die
Ausbildung zukinftiger Gestalter:innen intensiv diskutiert. Allerdings ging
es vordringlich um asthetische Fragen. Guter Geschmack war eine Frage der

Kultur. Es ging gerade nicht um ,Charakterbildung’, wie im Diskurs der Werk-

padagog:innen immer wieder argumentiert wurde, eher um ,schépferischen
Ausdruck’. Dieser wurde nicht als Freizeitverhalten, sondern unverzichtbar

fur professionelles Gestalten gesehen.

Wie bereits am Beispiel von Else Meissner dargelegt (Kapitel 5.2.1) gingen
Gestalter:innen mehrheitlich von einem allumfassenden ,Geschmacks'-De-
fizit aufgrund mangelnder Bildung aus, sowohl im Handel als auch bei den
Herstellerfirmen als auch bei denen, die die Ware kauften. Diese Defizite
kénnen durch ,Erziehung’ behoben werden, so zumindest die damalige Uber-
zeugung. Wilhelm Wagenfeld reprasentiert diese grof3e Fraktion der Diskur-
steilnehmer:innen, wenn er zum Kampf gegen das Schlechte aufruft:

+Weil wir mit allen Mitteln das Schlechte hier bekampfen missen, wie es
sich mit allen Mitteln behauptet, ist immer wieder zu betonen, dass die
wenigen Uberragenden Dinge aus unseren Fabriken und Werkstatten In-
dustriewaren sind wie all der Wust, der heute den Markt beherrscht, und

dass sie aus einer anderen Lebensanschauung entstanden." (Wagenfeld
1948, 5. 42)

Qualitativ hochwertige Erzeugnisse seien der Industrie und dem Handel eine
Zumutung - ,solange die industrielle Produktion wirtschaftlich und staatlich
gesehen in erster Linie Geld- und Zahlenwerte darstellt" (ebd.).

Bei Wagenfeld paart sich die Kritik an qualitativ und &sthetisch minder-
wertigen Produkten mit dem allgemeinen Vorwurf an Produzierende, dass
Profitdenken zu eben jener schlechten Produktqualitat fihre. Diese Kritik
zieht sich wie ein roter Faden durch seine Texte, ebenso wie der Umkehr-
schluss, dass verantwortungsvoll produzierte Gegenstande, die zweckmaf3ig,
einfach und materialgerecht gestaltet sind eine kulturelle Bedeutung haben.

Wagenfelds Credo lautet stellvertretend fur viele Diskursteilnehmende: ,Das
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Anspruchsvollste ist wohl das Einfachste und das Einfache deshalb immer
auch das Beste" (ebd., S. 83).

Wagenfelds Kritik und Geschmacksmaximen bilden den Kern des birger-
lichen Diskurses zu Beginn der 1950er-Jahre ab. Dieser ist von den Reformide-
alen der Jahrhundertwende beeinflusst. Man spricht noch von ,Schépfertum’
und ,kultivierter Gesinnung’ und sieht Technik mehrheitlich eher skeptisch.
Auch der Historiker Frederic Schwartz fihrt diese distanzierte Haltung zur
Technik auf die Zeit um 1900 zurick und fihrt aus, sie sei entstanden ,ange-
sichts von Modernisierung und ziigellosem Kapitalismus, der nach Meinung
vieler die sichtbare Welt destabilisierte" (Schwartz 2010, S. 42), ebenso wie
die stabile Formensprache, Ausdruck einer gemeinsamen spirituellen Grund-
lage, die durch die manipulierte Warenform der ,Moderne’ ersetzt worden
war. Den Spekulanten sei nach dieser Uberzeugung nur daran gelegen, den
Uberflissigen Austausch von Objekten durch immerwahrende Produktion
des,Neuen’ zu befordern.

Angesichts der gefUhlten Instabilitat strebten Kinstler:innen und Kriti-
ker:innen nach Schwartz danach, das zuriickzubringen, was ihres Erachtens
Disziplin, Logik und Ordnung der Form unter dem Schirm einer wahren
Gemeinschaft darstellte. Motiv war, die schlimmsten Folgen der Kommer-
zialisierung der Kultur zu mildern (vgl. ebd.). Die Kehrseite dieser kulturkri-
tischen Haltung ist fir Schwartz, dass sie die Krise der modernen Industrie-
gesellschaft und den sozialen Unfrieden nach Marx’scher Lesart akzeptiere
und bestrebt sei, den sozialen Unfrieden im komplexen Rahmen der ,Kultur’
lediglich als Klassenkonflikt zu analysieren (vgl. ebd.).

Das Bemihen, zu ,gutem’ Geschmack zu erziehen, lasst einen weiteren
Schluss zu: Indem sich die Akteur:innen der Frage zuwenden, wie den ver-
meintlich Unkultivierten eine dsthetische Bildung vermittelt werden konnte,

kompensieren sie neben idealistischen Motiven ein Gefihl der Ohnmacht

gegeniber einer sich rasant wandelnden Welt, indem sie durch die Auseinan-
dersetzung mit der Bildungsfrage ,in Aktion treten’, also einen Teil der Kont-
rolle wiedererlangen. Vor diesen Hintergrund sind die Bildungskonzepte des
Werkbunds und des Rates fir Formgebung nicht so sehr auf zu erziehende
Subjekte bezogen, sondern womaglich der Versuch, fir die eigene Gruppe
einen Teil der Welt symbolisch wieder in Ordnung zu bringen. Es kdnnte er-
klaren, warum der Wunsch, Geschmack zu erziehen, so stark vorgetragen
und allumfassend war.

Etliche Gestalter:innen beschéftigten sich wie beschrieben mit der Frage
der Bildung. Einig war man sich dariber, dass die Vermittlung von &stheti-
scher Sensibilitat und gestalterischem Ausdrucksvermdgen, aber auch die
Beurteilungskompetenz von Gestaltung moglichst frih begonnen werden
sollte.

«Das ABC der guten Form beginnt bereits im Kindergarten" (Oestereich
2000, S. 331), brachte es der Rat fir Formgebung 1963 auf den Punkt
und Willem Sandberg, einer der Herausgeber der 1957 gegrindeten
Zeitschrift ,Form’ dachte dabei zuerst an die Vermittlung von Kreativi-
tat: ,Wir stehen vor einer neuen, unibersehbaren Entwicklung, missen
uns aber zuallererst um die Kinder, um die Erziehung kimmern, damit
die Kreativitat des Kindes auch den Erwachsenen erhalten bleibt." (Form
1964, Nr. 26, S. 10)

Dietrich Mahlow glaubt an die positive Wirkung asthetischer Bildung auch in
wissenschaftlichen Berufen:

+Wir wollten also neben dem Schaffen, das dem jungen Menschen zu-
ganglich bleiben muss in seiner Freizeit und auch im Unterricht, die

Ausbildung des Sehens, des kinstlerischen Denkens, seiner Fantasie,

214



seiner Erfindungsgabe, wo vorhanden: einer gewissen visiondren Ver-
anlagung, im Auge behalten und fordern, gleichwertig wie das logische,
wissenschaftliche Denken mit seinem Wissensschatz, das er fir die Be-
waltigung seines Berufes spater, wenn er einen wissenschaftlichen Beruf
wahlt, bendtigt. Ja, ich glaube sogar, dass die Minorisierung des kinstle-
rischen Denkens uns in die ganzen Schwierigkeiten gebracht hat." (ebd.)

Der Bedeutung der Schule als diesbeziglichen Bildungsort waren sich Ge-
stalter:innen durchaus bewusst. Hans Eckstein schlagt daher vor, man sol-
le ,schon in der Schule damit beginnen, die Kinder auf gute Gebrauchsge-
genstande hinzuweisen, auf eine gute Wohnungsgestaltung usw. man kann
damit viel erreichen, vorausgesetzt, dass die Erzieher selbst wissen, was gut
und schlecht, und was richtig ist" (ebd.).

Bildungsbedarf sehen die Diskursteilnehmenden allerorten: Bei Kindern,
zukinftigen Gestalter:innen, Wissenschaftler:innen und spateren Konsu-
ment:innen. Kein Wunder also, dass der Rat fir Formgebung bildungspoliti-
sche Zielsetzungen verfolgte.

1963 gab die Institution unter der Leitung von Stephan Hirzel Empfehlun-
gen zu ,Erziehung und Ausbildung zu guter Form in Handwerk und Indust-
rie’ heraus. ,Die Ausbildung von Formgebern fir die Industrie wie auch die
Ausbildung des Nachwuchses fur das gestaltende Handwerk ist noch nicht
bzw. nicht mehr in bester Ordnung" (Rat fir Formgebung 1963, S. 3), heil3t
es darin. Daher sei der ,Ausschuss fur Erziehung und Ausbildung’ des Rats
beauftragt worden, ,sorgfaltige Uberlegungen und Nachforschungen an-
zustellen, welche Malinahmen zur Verbesserung des Ausbildungswesens"
(ebd.) vorgeschlagen werden kénnen.

Neben anderen Themen beschéftigt sich die Publikation auch mit der
Verbesserung des Kunst- und Werkunterrichts. Hintergrund ist der Gedanke,

die spateren Konsument:innen im Sinne der Gestaltungsmaxime der ,Gu-

ten Form’ zu schulen. Dem ,langsam wachsenden Angebot gut geformter
Erzeugnisse" (ebd.) misse auch die Nachfrage in der breiten Offentlichkeit
entsprechen. ,Wenn Hasslichkeit sich noch immer gut verkaufen lasst¢, dann
liegt das daran, dass weithin das Empfindungsvermdgen fir Material, Farbe
und Form verkimmert ist, es aber auch an Wertmaf3staben fehlt, nach denen
sich der vom beschleunigten Wechsel der Moden verwirrte Zeitgenosse rich-
ten kann" (ebd.).

Die Autor:innen der Rat-Publikation rekurrieren hier explizit auf den ,neu-
zeitlichen' Werkunterricht:

Es ,muss darauf geachtet werden, dass diese auf der Grundlage Pestaloz-
zis und Frobels aufgebaute Werkausbildung Schritt halt mit der Entwicklung
des neuzeitlichen Werkunterrichts. Im Zusammenhang damit stehen alle Be-
muUhungen um sinnvolles, geformtes Spielzeug [...]" (ebd., S. 25).

Wie der DAEB sehen die Rat-Empfehlungen Werken als ,Ausgleichsfach’:
»Da das Werken ohnehin ein weit verbreitetes Freizeithobby ist, bietet sich
[...] ein weites Feld, [...] in weiten Volkskreisen gesundes Formgefihl zu we-
cken" (ebd., S. 29). Gleichzeitig fordert der Rat eine Aufwertung des Werkun-
terrichts:

»Bei der Planung neuer Schulen sollten fur den Werkunterricht stets ge-
eignete und gut beleuchtete Raume ausreichend vorgesehen und dann
auch entsprechend eingerichtet werden. Wiewohl die padagogische Er-
kenntnis, musischer Unterricht an Schulen sei unbedingt notwendiger
Ausgleich zur Uberforderung durch Wissensfacher, zu praktischen Kon-
sequenzen gefuhrt hat, muss unsererseits mit Nachdruck darauf hinge-
wiesen werden, dass insbesondere dem Unterricht im Werken ein weit

grofderer Raum in der Gesamterziehung zugebilligt werden sollte als bis-

56 Hier nimmt der Autor Bezug auf das Buch ,HaRlichkeit verkauft sich schlecht' von Raymond
Loewy, das 1951 erschien und unter den deutschen Gestalter:innen heftig diskutiert wurde.
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her. Dieser Werkunterricht ist als zweckfreies, handwerkliches Gestalten
mit verschiedenen Werkstoffen zu verstehen, um auf diese Weise sowohl
der bildnerischen Phantasie als auch der Erfindungsgabe weiten Spiel-
raum zu geben." (ebd., S. 26)

Zusammenfassend scheint bei allen AuBerungen der zitierten Gestalter und
den Empfehlungen des Rats fir Formgebung der Glaube (die ,Illusio' im Bour-
dieuschen Sinn) auf, dass die Welt eine bessere ware, wenn moglichst alle ein
Sensorium fur gute Gestaltung entwickelt hatten. So formulierten Gestal-
ter:innen und der Rat grofRes Interesse an der Geschmacksbildung von Kin-
dern, Auszubildenden und Konsument:innen. Sie sahen dabei im Kunst- und
Werkunterricht padagogische Verbindete. Ihnen war daran gelegen, dass in
der Schule Uber die dsthetische Beschaftigung mit der Umwelt Fantasie und
Sensibilitat fir asthetische Fragen vermittelt werden, wahrend die bildungs-
politische Seite Werken als ,Ausgleichs- und Entspannungsfach' vorgesehen
hatte.

Der Rat fir Formgebung bezog nicht nur den Werkunterricht in seine
Empfehlungen mit ein, sondern auch den Kunstunterricht. Im Vergleich zum
Werkunterricht mit seinem manuellen Tun sollte im Kunstunterricht, so die
Empfehlungen des Rats, eine kognitive Auseinandersetzung anhand realer
Gegenstande stattfinden:

»,Um im Kunstunterricht den Schilern Hausrat aller Art in guter Form
anschaulich [...] zu machen, reichen Worte, Fotos und Lichtbilder nicht
aus, denn sie kénnen den Gegenstand selbst nicht ersetzen. Dass jede
Schule eine kleine Mustersammlung handwerklicher und industrieller
Erzeugnisse besitzt, wird [...] nicht durchweg zu ermdglichen sein." (Rat
fur Formgebung 1961, S. 27)

Die Empfehlungen des Rates weisen ausdricklich auf die damaligen Initiati-
ven des Deutschen Werkbunds, der Neuen Sammlung, dem Badischen Lan-

desmuseum und dem Wirtschaftsministerium Baden-Wirttemberg hin:

»Sie halten versandfertig verpackte Zusammenstellungen von vorbildli-
chem Besteck, Geschirr, Gebrauchsglas u. a. m. bereit, um sie zusammen
mit einer gedruckten Erlduterung an Schulen kurzfristig auszuleihen.
Der padagogische Erfolg dieser Einrichtung gibt unseres Erachtens An-
regung genug, dass in allen anderen Bundeslandern nach diesem Bei-
spiel verfahren werden sollte." (ebd.)

In der Praxis erwies sich das Verleihen von Anschauungsmaterial allerdings
als zu umstandlich in der Organisation, so dass die ,Werkbundkisten’ bald da-
rauf in die Depots wanderten.

Aus den Empfehlungen des Rats ist herauszulesen, dass sich die Instituti-
on auch zu konkreten bildungspolitischen Planen duf3erte. So warnte Hirzel in
den Empfehlungen des Rats vor den Gefahren einer geplanten Schulreform,
die Werk- und Kunstunterricht betraf. Er wandte sich dagegen,

»dass man nun auch den an sich schon kargen Anteil des Werk- und Kun-
stunterrichts im Stundenplan noch weiter einzuschranken rét. Auch darf
dieser Werk- und Kunstunterricht keinesfalls zum Privileg der Gymnasi-
en werden, sondern sollte in entsprechender Weise auch den Volks- und
Mittelschulen zugutekommen." (ebd.)

1961 bestand Werk- und Kunstunterricht also noch gleichberechtigt in allen
drei Bildungsstufen Grundschule, Volks-/Realschule und Gymnasium. Dies
zeigt ein ausgeglichenes ,Machtverhaltnis’ zwischen schulischer Bilden-
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der Kunst und Werkpddagogik. Wenige Jahre spater ist Werken bereits auf
Grundschule und Sekundarstufe 1 beschrankt, dann wiederum ganz aus dem
gymnasialen Zweig verschwunden. Offenbar ist es der Akteursgruppe der
Kunstpadagog:innen gelungen, die Gruppe der Werkpadagog:innen von ei-
ner gleichberechtigten Feldposition an den Rand zu drangen und die Vermitt-
lungskompetenzin der dsthetischen Bildung in den (symbolisch wertvolleren)
hoheren schulischen Zweigen fir sich in Anspruch zu nehmen. Betrachtet
man die Kunstpadagogik als strategisches Feld, so ist es wahrscheinlich, dass
dieses Feld den Konflikt, was die didaktischen Ziele in der Werkpadagogik
betrifft (,Ausgleichs-Fach’ oder Berufsvorbereitung oder beides?) erfolgreich

nutzte, um die eigene Position zu verbessern.

Zurickkommend auf den Rat fir Formgebung schlagt dieser neben den
Empfehlungen fir Schule und Ausbildung weitere Instrumente vor, die am
Deutschen Werkbund orientiert sind, z. B. in der Erwachsenenbildung. In
Volkshochschulen sollten ,,durch zweckfreie Gestaltungsibungen Wertmal3-
stabe setzen, die unmittelbaren Einfluss auf die Wohn- und Lebensformen
der Familie gewinnen kénnten" (Rat fir Formgebung 1961, S. 27). Volkshoch-
schulen sollten Einrichtungshilfen — wie richte ich meine Wohnung ein — ge-
ben, ,indem sie zu diesem immer aktuellen Thema regelmaf3ige Ausspra-
che-Abende veranstalten" (ebd., S. 27f.). Auch Wohnberatungen empfiehlt
die Publikation und verweist ein ums andere Mal auf den DWB:

»In Berlin, Mannheim und Minchen hat der Deutsche Werkbund Wohn-
beratungsstellen eingerichtet. [...] Gerade die Volkhochschulen sollten
nicht zogern, sich auch dieser volksbildenden Aufgabe tatkraftig anzu-
nehmen." (ebd., S. 28)

Schlief3lich weist der Rat auf Ausstellungen wie die Musterschauen auf den
internationalen Messen in Hannover und Frankfurt hin, die ,,aus der uniber-
sehbaren Fille des Angebots an Gebrauchsgitern eine strenge Qualitatsaus-
lese treffen" (ebd.). An diesem Beispiel kann man sehr gut die umfassende
Verbundenheit zwischen den Zielen, Idealen und auch Aktionen des Rats fir
Formgebung und dem Deutschen Werkbund ablesen. Wie Oestereich her-
ausgearbeitet hat, waren zahlreiche Werkbundmitglieder auch im Vorstand
des Rats. Allerdings kann man beim Werkbund nicht von einer einzigen Kon-
zeption ausgehen. Dazu war die Mitgliedschaft des Deutschen Werkbunds zu

heterogen.

Zusammengefasst engagierten sich der Rat fir Formgebung sowie ein-
zelne Gestalter:innen durchaus mit Vorschlagen fur eine asthetische Bildung.
Kunstunterricht und das Werken wurden in den 1950ern noch als eine Einheit
betrachtet. Meist wurden die Vorschlage von der Gestaltungsseite jedoch
nicht umgesetzt. Oestereich schreibt, der Rat sei in Ausbildungsfragen kaum
gehort worden (vgl. 2000, S. 297). Zudem habe die nur maf3ige Finanzaus-
stattung enge Grenzen des Wirkens gesetzt (ebd., S. 300).

6.5 Zusammenfassung

Die wirtschaftliche Verfassung von Westdeutschland ist gekennzeichnet von
zwei Phasen, zum einen einer existentiellen Notlage der meisten Menschen,
zum anderen ab Mitte der 1950er-Jahre von einer Phase der Prosperitdt. Die-
se Phasen lassen sich 1:1 am Werkunterricht ablesen. Auch der Ost-West-
Konflikt kann anhand von vereinzelter Kalter-Krieg-Rhetorik aus den Werk-
bichern und DAEB-Empfehlungen herausgelesen werden.

Werken war zunachst als Alltagshilfe bei der Bewaltigung des Wiederauf-
baus von Bedeutung. Mit wachsendem Wohlstand bekam sowohl der schuli-
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sche Werkunterricht als auch das Werken als Freizeitgestaltung, beeinflusst
von der musischen Bewegung, die Funktionen der schépferischen Selbstfin-
dung, der Charakterbildung und die des Ausgleichs von ,Kopf-Fachern’ und
Umwelteinflissen zugeschrieben. ,Kopf' und ,Hand" sollten in Einklang ge-
bracht werden.

Auf der administrativen Diskursebene finden sich in den Richtlinien sehr
weit gefasste Empfehlungen. Entsprechend hatten Werkpadagog:innen in
der Ausgestaltung des Werkunterrichts grof3en Spielraum.

Zentrales Dispositiv in Bildungsausschiissen und bei den Werkpadago-
g:innen war die Technikrezeption. Zusammengefasst ldsst sich feststellen,
dass die unterschiedliche Haltung der Werkpadagog:innen zur Technik bzw.
Industrie ambivalente Diskurspositionen beinhaltete: Die neue Zeit wird zum
einen als fortschrittlich und modern empfunden und soll einen entsprechen-
den Ausdruck haben. Gleichzeitig wird die Ursache des Fortschritts, namlich
die fortschreitende Technisierung/Industrialisierung Gberwiegend als negativ
konnotiert, ein Widerspruch, der sich erst Mitte der 1960er-Jahre mit der Ein-
fuhrung des technischen Werkunterrichts auflosen wird.

In den 1950ern fihrt der Themenkomplex Fortschritt/Technik/Maschine
zu zwei unterschiedlichen Konzepten, die innerhalb der werkpadagogischen
Diskursgemeinschaft als polar bezeichnet werden kdnnen: Erstens wurde
Werken, vom Material ausgehend, verstanden als Konservierungswunsch ei-
ner als schopferisch-erfillt konnotierten vorindustriellen Herstellungsweise
bzw. als ausgleichendes Element einer als einseitig rational und technisch
erlebten Umwelt. Zweitens steht das Werken, von industriellen Produktions-
prozessen ausgehend, fir den Anpassungswunsch an eine als fortschrittlich
konnotierte Wirtschaftswelt. Das schulische Werken dient hier explizit der
Berufsvorbereitung.

Viele der in den 1950ern festgeschriebenen Richtlinien und Uberlegungen
wirken bis in die heutige Zeit, z. B. die anhand von Zehentmeier vorgenom-

mene Beschreibung einer Methodik des schulischen Werkunterrichts. Das
musische Bildungskonzept gilt zwar in Fachkreisen als veraltet, wirkt jedoch

in der Vorstellung von Werken als ,Entspannungsunterricht’ nach.

Nach 1945 bleibt in West-Deutschland eine stereotypische Geschlechter-
rollen-Zuschreibung vorherrschend, die sich auch in den analysierten Werk-
bichern ausdrickt. Sie stammen zum Teil noch aus der Zeit des Nationalso-
zialismus und wurden wieder aufgelegt — ein Indiz nicht fir den Bruch mit der
NS-Zeit, sondern fir eine kontinuierliche Entwicklung in diesem Bereich.

Insgesamt ist eine eklatante Benachteiligung von Madchen und jungen
Frauen durch den institutionalisierten Werkunterricht zu konstatieren. Ein
zentrales Ziel des schulischen Werkunterrichtes jener Zeit ist es, auf Ubliche
Arbeitsabldufe im spateren Berufsleben vorzubereiten. Der Werkunterricht
ist in den 1950er-Jahren Jungen vorbehalten. Durch den Ausschluss erleben
Madchen massive Bildungsnachteile, die erst in den 1970er-Jahren zumindest

institutionell aufgehoben werden.
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7. Fazit: Macht und Hierarchie, Gewinne und Verluste
7.1 Die Formierung des gestalterischen Felds

Wie entstand das soziale Feld der Gestaltung als Vorldufer zum Feld Design?
Die Verwendung des Begriffs ,Gestaltung’ (und nicht ,Design’) soll verdeutli-
chen, dass es um die Konstituierung eines Felds in den 1950er-Jahren geht.
Damals war der Begriff ,Design’ noch nicht eingefGhrt, stattdessen wurde
meist von ,Formgebung’ oder ,Gestaltung’ gesprochen (siehe Kapitel 5.1).
Erst ab den 1960er-Jahren wird Design zum Ublichen Begriff.

Das im Folgenden skizzierte Modell des gestalterischen Feldes versucht,
die ,Logik der gesellschaftlichen Welten", von denen Pierre Bourdieu spricht
(1999, S. 16), innerhalb des sozialen Felds der Gestalter:innen aufzuzeigen.

Orthodoxie und Héaresie — Etablierte und Herausfordernde

Um die Kampflinien der Akteur:innen im sozialen Feld und ihre Diskursstra-
tegien herauszuarbeiten, erwies sich die dichotome Einteilung in ,orthodoxe’
und ,haretische’ Diskurspositionen als hilfreich. Nach diesem Denkmodell
von Pierre Bourdieu wohnt der ,,Motor des Wandels [...] nicht den Werken
inne, sondern [in] dem fir alle Felder der Kulturproduktion konstitutiven Ge-
gensatz zwischen Orthodoxie und Haresie" (Bourdieu 1999, S. 309). Der Pro-
zess, der nach Bourdieu ,die Werke mit sich reif3t", sei Produkt des Kampfes
~Zwischen denen, denen aufgrund ihrer (dank ihres spezifischen Kapitals auf
Zeit) beherrschenden Position innerhalb des Feldes am Konservieren, das
heif3t an der Verteidigung der Routine und der Routinisierung [...], kurz: an
der bestehenden symbolischen Ordnung gelegen ist, und denen, die zum ha-
retischen Bruch, zur Kritik an bestehenden Formen, zum Sturz der geltenden

Vorbilder und zur Rickkehr zu urspringlicher Reinheit tendieren" (ebd.). Im

Kern orientieren sich auch Fligstein und McAdam in ihrer Theorie Uber In-
teraktionen mit anderen Gruppen innerhalb sozialer Ordnungen an diesem
Modell, indem sie statt von Orthodoxen und Haretiker:innen von Etablierten
und Herausforderer:innen im strategischen Feld sprechen (vgl. Fligstein &
McAdam 2012).

Die orthodoxe Sicht ist im Feld in den Diskurspositionen am Beginn der
1950er-Jahre verortet, die haretische Position bildet sich ab der zweiten Half-
te des Jahrzehnts heraus. Jedoch wirde keine:r der im Kapitel 5 dargestellten
Protagonist:innen sich aus der jeweils eigenen Sicht als Vertreter:in eines
orthodoxen Standpunkts verstehen, da sie alle in ihren Beitrdgen von einer
aktuellen Situationsbeschreibung aus in die Zukunft blicken. Es handelt sich
um Zuschreibungen, die je nach Verlauf des Diskurskampfes auch wechseln
kénnen. Max Bill etwa war Anfang der 1950er-Jahre in der Durchsetzung
seiner damals haretischen Position zunachst sehr erfolgreich. Ahnlich wie
das ,Tempo’ als Synonym fir Taschenticher verwendet wird, gelang es ihm,
durch die Realisierung der Ausstellung ,Die Gute Form’ fir den Schweizer
Werkbund 1949, den Begriff als Sinnbild fir vorbildliche Gestaltung zu de-
finieren und im Diskurs zu etablieren (vgl. Erni 1983). Bis heute veranstaltet
beispielsweise der deutsche Tischler-Bundesinnungsverband jahrlich den
Wettbewerb ,Die Gute Form’. Max Bill nahm Einfluss auf das Programm der
HfG Ulm, und die Ubernahme der Leitung der Hochschule tat ihr Ubriges.
Bill war in den damaligen Fachquellen omniprasent und scheute sich nicht,
sich in den Medien Uber die ,falsche’ Verwendung der ,Guten Form’ oder un-
gerechtfertigte Kritik an der HfG UIm zu beklagen. Damit wiederholte und
bekraftigte er gleichzeitig seine eigene Diskursposition. Doch binnen weni-
ger Jahre konnte er die Entwicklung an der HfG Ulm und auch den Formge-
bungs-Diskurs in der deutschen Bundesrepublik nicht mehr kontrollieren. Die

Akteursgruppe der nachsten Generation an der HfG, junge Lehrende wie Otl
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Aicher, Tomas Maldonado und Hans Gugelot, machten ihm seine diskursive
Vorherrschaft streitig. Max Bill verteidigte seine nunmehr etablierte Position,
doch die Herausfordernden verdrangten ihn schlief3lich. Die noch Anfang der
1950er-Jahre haretische Position Bills wurde nun in eine orthodoxe umgedeu-
tet, die Herausforderer:innen-Gruppe um Tomas Maldonado wiederum Ubte
sich in Haresie.

Orthodoxe und Haretiker bzw. Etablierte und Herausfordernde verwen-
den dieselben Diskuselemente, sie interpretieren sie jedoch in kontrarer
Weise. So wird etwa eine gelungene, ,schéne’ Asthetik in der orthodoxen
Lesart Mitte der 1950er als wesentliches Gestaltungsziel gesehen, in der ha-
retischen jedoch als zweitrangig verstanden. Industriell gefertigte Produkte
stehen aus der orthodoxen Sicht von Else Meissner oder Wilhelm Wagenfeld
gleichwertig neben Erzeugnissen des (Kunst-)Handwerks, vom Standpunkt
der Haresie aus ist die industrielle Wirtschaft hingegen das legitime Zentrum
der Ausrichtung zukinftiger Gestalter:innen. Auch die Sicht auf Kaufer:innen
ist geradezu kontrdr. Galten sie vom orthodoxen Standpunkt als mehr oder
weniger storrisches Erziehungsobjekt (,der Geschmack der Kaufer:innen
muss gebildet werden’) fragten Haretiker:innen nach den wissenschaftlichen
Methoden fir eine Einteilung in unterschiedliche Zielgruppen.

Ob die Etablierung einer Herausforder:innen-Position im Feld gelingt,
hangt wesentlich von der gesellschaftlichen Akzeptanz des neuen Habitus
und der Zahl seiner Trager:innen bzw. Unterstitzer:innen ab. Dariber hinaus
entscheidet die jeweilige Konstitution des Feldes, also die Starke der bereits
vorhandenen Position, Uber das Schicksal des Neuen. Im Folgenden wird die-

se Gemengelage zu Beginn des betrachteten Zeitraums dargestellt.

7.1.1 Ausgangslage

Schock und Chance

Der Zweite Weltkrieg wirkte zwar als externer Schock® mit weitreichenden
Folgen fir Gesellschaft, Kultur und Wirtschaft, die massiven Zerstérungen
fuhrten jedoch auch zu Leerstellen, die Alternativen zu alten Strukturen er-
maglichten. In den 1950er-Jahren entstanden in allen gesellschaftlichen und
kulturellen Bereichen neue Konzepte, wie etwa im Bildungswesen, in der
Bildenden Kunst oder im Wohnungsbau. Das Gestaltungsfeld formierte sich
vor allem als Reaktion auf die Umwalzungen in Wirtschaft und Wissenschaft
sowie in Technologie und Industrie. Veranderte politische Strategien (z. B.
die Ausrichtung der Bundesrepublik an die Westmachte) eine rapide Moder-
nisierung des Industriesektors (etwa durch innovative Materialien und Pro-
duktionstechniken, aber auch durch den Wiederaufbau mit neuen Produkti-
onsanlagen) und die zunehmende Exportorientierung des Handels sind hier
zu nennen. Das Wirtschaftswachstum ab Mitte der 1950er-Jahre, das sowohl
den Export als auch den inlandischen Konsum ankurbelte, fihrte zu einem

entsprechenden Bedarf an Gestaltenden.

Die durch die weggebrochenen Strukturen entstandene Dynamik im
bisherigen Feld der Gestaltung wurde durch politische Entscheidungen der
westdeutschen Bundesregierung noch verstarkt. Diese setzte von Anfang
an auf den Faktor Gestaltung als wichtiges, exportforderndes Element
ihrer Wirtschaftspolitik und befeuerte damit die Schaffung des neuen sozi-
alen Raums durch diesbezigliche Férderungsaktivitdten. Dazu gehorte die
Grindung des Rats fir Formgebung, aber auch das Vorantreiben einer Aus-

57 Fligstein und McAdam bezeichnen weitreichende Krisen wie Kriege als externe Schocks,
die Akteursgruppen im sozialen Feld (sie nennen es strategisches Handlungsfeld, SAF)
destabilisieren.
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bildungsreform der Kunstgewerbeschulen auf Landesebene sowie die finan-
zielle Unterstitzung von Reform-Initiativen wie die nach 1945 konstituierten
Werkkunstschulen und die Hochschule fir Gestaltung in UIm. Es liegt auf der
Hand, dass die umfassende politische Neuausrichtung auch zu Verteilungs-
kampfen im Feld der Gestaltung fUhrte. Gerade der Bereich der Ausbildung
wurde hart umkampft.

Neue Bedarfe — neue Aufgaben

Gestaltung als ,angewandte Kunst’ wurde bis in die 1950er-Jahre grof3tenteils
von ausgebildeten (Kunst-)Handwerker:innen, Kinstler:innen oder Archi-
tekt:innen betrieben, zum Beispiel von Richard Riemerschmid, Peter Behrens
und Trude Petri (KUnstler:innen), Wilhelm Wagenfeld, Max Bill (ausgebildete
Goldschmiede) und Gustav Hassenpflug (zunachst Tischler), Grete Schit-
te-Lihotzky, Ferdinand Kramer und Wassily Luckhardt (Architekt:innen).
Sie alle hatten sich den Bereich der Gestaltung ,erobert’. Die umwalzenden
technologischen Entwicklungen im boomenden Industriesektor @nderten die
Anforderungen rapide und machten das bis dato bestehende Feld des Kunst-
handwerks bzw. der angewandten Kunst fragwirdig. Massenproduktions-
taugliche Fertigungsprozesse erforderten bei der Kreation der Industrie-Ar-
tefakte weniger kinstlerisches Ausdrucksvermdgen und kompositorische
Meisterschaft als vielmehr das Denken in Serien und Funktionen. Den bisher
eher kunsthandwerklich Ausgebildeten trauten industrielle Auftraggeber:in-
nen das neue Entwerfen immer weniger zu. Doch wen beauftragen? Es war
die historische Chance von Akteur:innen aus benachbarten sozialen Feldern,
den brach liegenden sozialen Raum zu formieren und zu besetzen.

Die beiden Soziologen Fligstein und McAdam beschreiben, dass neue
strategische Handlungsfelder (SAFs) haufig in der Nachbarschaft bereits
existierender SAFs entstehen. Sie werden von Ableger:innen dortiger Grup-

pen oder von Gruppen, die von dort ,emigriert’ sind, gebildet' (vgl. Fligstein

& McAdam 2012, S. 76). Der Staat unterstitze die Schaffung neuer sozialer
Raume durch beabsichtigte und unbeabsichtigte Konsequenzen seines Han-
delns. Der Staat stehe auch im Fokus der Aufmerksamkeit von emergieren-
den SAFs (vgl. ebd.). Wenn die Bindungen innerhalb des bestehenden strate-
gischen Handlungsfelds kollabierten, sei nach Fligstein und McAdam damit
zu rechnen, dass sich neue Akteur:innen ins Kampfgetimmel stirzten (vgl.

ebd., S. 71.), was auch im Feld der Gestaltung zu beobachten ist.

Neue Ausbildung — neues Personal

Durch den Wiederaufbau-bedingten Bedarf an Waren aller Art entstand in
den 1950er-Jahren eine Nachfrage nach anderen Ausbildungsformen, nach
Gestalter:innen, die in der Lage waren, sich ihre Entwirfe an die Bedirfnisse
industrieller Fertigungsbedingungen anzupassen. Jedoch beklagten Ausbil-
dungsstatten, Unternehmen und staatliche Institutionen, dass es durch den
offensichtlichen Bedarf an Entwurfsexpert:innen in der Praxis schwer sei,
Uberdurchschnittliche Gestalter:innen fir die Ausbildung von Studierenden
zu gewinnen. Die Aussage von Gustav Hassenpflug Uber die Situation an den
Werkkunstschulen ist hier symptomatisch:

+Es ist ein offenes Geheimnis, dass die allgemeine Lage aller Lehrer so
schlechtist, dass als Folge davon unsere Jugend nicht mehr von den bes-
ten Kraften erzogen wird, wie es unter allen Umstanden der Fall sein soll-
te. Wir wissen, dass der hochqualifizierte Nachwuchs fur alle Lehrkrafte,
einschlief3lich der an den Hochschulen und Universitaten, in bedngsti-
gendem Umfang fehlt. Der Grund dafir ist die im Allgemeinen zu gerin-
ge Bezahlung im Vergleich zu den Méglichkeiten, die die freie Wirtschaft
bietet [...]." (Hassenpflug 1956, S. 17)
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Das auch objektiv vorhandene grofRe Nachfragedefizit nach Gestalter:in-
nen bot fir neue Akteur:innen die Chance, sich zum einen Uberhaupt als
Anbieter:innen fir eine Gestalter:innen-Ausbildung zu positionieren, zum
anderen auch neue Konzeptionen der Ausbildung ins Feld einzubringen und
den Raum im Feld fur sich einzunehmen. Tomas Maldonado, der nach dem
Weggang Max Bills von der Hochschule fir Gestaltung Ulm dessen tonan-
gebenden Platz dort einnahm, tat genau dies (vgl. Kapitel 5.2.4). In seinem
programmatischen Vortrag von 1958 konstatierte er vor internationalem Pu-
blikum eine ,Krise der Produktgestaltung®, spater im Vortrag eine ,Krise der
wissenschaftlichen und technischen Ausbildung" (Maldonado 1958, 0. S.). Er
fuhrte aus:

.Zweifellos geht es hier um eine sehr wichtige Frage. Aber sie wird
augenblicklich mit grofRter Leichtfertigkeit behandelt. Politiker, Er-
ziehungsbeamte und Journalisten glauben, dass das Problem ein rein
quantitatives sei, das sich durch eine VergréfRerung der Lehrkérper und
durch neue Schulbauten fir den Studentenzuwachs |6sen lasse. Gewiss
sind diese Malinahmen erforderlich, denn ohne sie ist es unmaglich, das
Problem von einer reellen Grundlage her anzugehen. Aber sie geniugen
nicht [...] Diese Unzuldnglichkeit ist nicht nur eine Tatsache in der wis-
senschaftlichen und technischen Erziehung, sondern auch in der Ausbil-
dung des Produktgestalters. Die Erziehungsphilosophie der Schulen fir
Produktgestaltung ist heute vollig Gberholt [...]." (ebd.)

Im Unterschied zum Architekten und Bauhausstudenten Hassenpflug, der
das Ausbildungsproblem nicht konzeptionell, sondern mit mehr Personal
und einer besseren Bezahlung geldst sieht, macht Maldonado substanziel-
le Defizite aus — und kritisiert indirekt gerade die vermeintlich leichtfertige
und Uberholte inhaltliche Position Hassenpflugs und damit der (1945 neu

gegrindeten!) Werkkunstschulen insgesamt. Rhetorisch geschickt platziert
Maldonado als exponierter Vertreter einer haretischen Position im Feld in
ebendiesem seine Narration, die retrospektiv betrachtet ihre Wirkung weit-
reichend entfaltet hat und das bis dato vorherrschende, nun als ,kinstlerisch’
in Misskredit gebrachte Ausbildungskonzept der Kunstgewerbe- und Werk-
kunstschulen nachhaltig im Feld der Gestaltung verdrangt.

7.1.2 Die Regeln im Feld und ihre Akteur:innen

Credo und Identifikation

Die Herausforder:innen-Gruppe, die am Ende der 1950er-Jahren das Feld der
Gestaltung dominiert sieht sich vornehmlich als Planer-Personlichkeiten, die
mit wissenschaftlichen Methoden Kund:innenwinsche und Produktanforde-
rungen analysieren, massenproduktionstechnisch denken und idealerweise
Produkte in einem multikompatiblen Systemdesign entwerfen. Das neue
Selbstverstandnis ist durch identitatsstiftenden Ankerpunkte verbunden, die

folgendermafen umrissen werden kénnen:

* Technikbejahung,

* Ausrichtung auf die industrielle Serienproduktion,

* Integrierung wissenschaftlicher Erkenntnismethoden,

e Erforschung des:der (fremden) Konsument:in,

* Im Kreislauf Industrie — Handel - Konsument — Design — Industrie
ist die:der Designer:in Teil eines Ganzen und keine ,Einzelkamp-

fer:in’ mehr. Er:sie arbeitet in Teamwork.

Diese Ankerpunkte werden nun zur neuen Narration oder zum Nomos, der
in standiger Wiederholung das neue soziale Feld absteckt. Identitatsstiften-

de Ankerpunkte wie auch die Regeln im Feld Gberhaupt liegen Maxime zu-
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grunde, die am Ende der 1950er-Jahre den Diskurs in seine Richtung bringen
und das Feld der Gestaltung im Sinne der Herausfordernden konstituieren.
Dieses von Bourdieu ,Glaubenséatze’ genannte Credo lasst sich in acht Thesen
zusammenfassen, die bereits in Kapitel 5.4 (Untersuchungsergebnisse) vor-
gestellt worden sind:

1. Gestaltung ist ein wesentlicher Faktor auf dem Weg in eine fort-
schrittliche Gesellschaft.

2. Gestaltung beeinflusst die Qualitat des Daseins, ob es sich um die
Gestaltung einer Parkbank, einer Tablette oder um eine Leuchte
handelt (gesellschaftliche Dimension).

3. Gestaltungist keine Kunst und hat eigene Regeln, z. B. durch eine
eigene Entwurfsmethodik.

4. Kinstler:innen (und Handwerker:innen) kénnen nicht im De-
sign-Kontext gestalten.

5. Die Wirtschaft braucht studierte Gestalter:innen. Nur sie sind
durch ihre spezifische Ausbildung in der Lage, den Auftragge-
ber:innen den Erfolg zu ermdglichen (wirtschaftliche Begrindet-
heit von Design).

6. Die Wirtschaft braucht Design und Designer:innen. Sie sind not-
wendig fur den wirtschaftlichen und/oder symbolischen Erfolg.

7. Furein gelungenes Produkt ist Teamwork notwendig.

8. (Und indirekt:) Design ist Mannersache.

Ankerpunkte wie Glaubensatze formieren die drei Hauptregeln im Feld ,Pro-
duktgestaltung ist keine Kunst’, ,Die Geschichte ist kein Vorbild’ und ,Nur das
Diplom z&hlt".

Produktgestaltung ist keine Kunst

Bei der Etablierung von Design als Disziplin nahm von den analysierten Ak-
teur:innen gerade dervor seinemWeggang aus Argentinien als Kinstler arbei-
tende Tomas Maldonado eine neue, ,wahre’ Position am dezidiertesten und
wirkungsvollsten ein. Diese Diskursposition soll hier stellvertretend fur die
haretische Akteursgruppe vorgestellt werden. Maldonado postuliert fir den
Entwurf von Produkten als Regel im Feld die Hinwendung zu wissenschaft-
lichen Planungsmethoden. Jeglicher Priorisierung von formalasthetischen
Fragen ist zu entsagen. Eine ,falsche’ Gestaltung hingegen beruht nach hare-
tischem Credo auf einer intuitiven Herangehensweise an das Entwurfsthema
und der Auffassung, ,dass bei der Herstellung des Produkts der dsthetische
Faktor der wesentliche ist — also der Produktgestaltung als Kunst" (Maldo-
nado 1958, 0. S.). Maldonado fihrt aus, der dsthetische Faktor sei nur ,ein
Faktor unter vielen, mit denen der Produktgestalter arbeitet. Er ist weder
der wichtigste noch der beherrschende. Neben ihm gibt es den produktiven,
konstruktiven, konomischen und vielleicht auch den symbolischen Faktor.
Produktgestaltung ist keine Kunst" (ebd.). Damit ist die wichtigste Regel im
Feld postuliert.

Pierre Bourdieu hat in den ,Regeln der Kunst’ herausgearbeitet, dass es
generell die mit 6konomischem, kulturellem und sozialem Kapital am bes-
ten Ausgestatteten seien, die sich als erste neuen Positionen zuwenden (vgl.
Bourdieu 1999, S. 414). Tomas Maldonado brachte als exponierter Vertreter
der damaligen Gestalter:innen-Avantgarde beste Voraussetzungen dafir
mit, das soziale Feld der Gestaltung zu verandern. Maldonado verfigte Gber
eine internationale und globale Sicht und konnte damit bestens antizipieren,
welche bildungspolitische Ausrichtung die Gestaltung fir das Exportland
BRD nehmen sollte. Er war eloquent, sozial geschickt und verfigte Gber gro-
Res symbolisches Kapital mit dem entsprechenden Habitus. Vorausschauend
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setzte Maldonado als Vertreter der neuen Generation von Gestalter:innen
auf die Industrie als Motor des nationalen wie internationalen Konsums und
schatzte damit die wirtschaftliche und kulturelle Entwicklung, aber auch die
Richtung, aus der potentielle Unterstitzung kommen wirde, richtig ein.

Eine einzige Person kann jedoch selten ein ganzes soziales Feld formieren.
Wie kam er zum Erfolg? Zum einen half ihm sein charismatisches Auftreten,
zum anderen war er Lehrender an der Hochschule fur Gestaltung Ulm, die
von den Gestaltungsschulen Westdeutschlands schon damals Gber einen gro-
3en Nimbus verfugte. Drittens gelang es Maldonado, eine anschlussfahige,
verbindende Vision zu zeichnen. Fligstein und McAdam machen in diesem
Zusammenhang darauf aufmerksam, dass sozial geschickte Akteur:innen die
Herausbildung vollkommen neuer kultureller Rahmen fir Felder unterstit-
zen kdnnen, ,indem sie verbindende Identitdten schaffen, die viele Gruppen
ansprechen. In diesem Prozess lassen sich Identitdten und Interessen jeder
Gruppe verdandern" (Fligstein & McAdam 2012, S. 74).

Diese neue verbindende und verbindliche Identitat bestand wie beschrie-
ben aus der Herauslosung von Gestaltung aus dem Kunst-Kontext. Die an-
gewandte und erst recht die freie Kunst bilden nun kein identitatsstiftendes
Dach mehr. Fir das gestalterische Feld heif3t dies, dass Gestalter:innen, die in
den 1950er-Jahren die Moglichkeiten nutzen wollten, die die expandierende
Industrie bot, eine bessere Ausgangsposition einnahmen als Akteur:innen
mit kUnstlerischem Habitus. lhren Habitus passten sie demjenigen innerhalb
des Industriesektors an: Durch Ubernahme ihrer Methoden, ihres wirtschaft-
lichen Denkens, ihres Wortschatzes usw. Im sozialen Feld der Gestaltung
entfernt sich hier das Selbstverstandnis vom Phantasma des (einzelnen, ge-
nialen, intuitiven) Schopfers hin zum Denker und Planer. Das bedeutete fir
die Frauen im Metier allerdings keine Verbesserung ihrer bisherigen Position.
Beat Schneider spricht in diesem Zusammenhang von einer ideologischen
Barriere in der Symbolsprache des Designs, die

»im Design der industriellen Produktion stark durch den Stempel méann-
licher Interessen (Maschinen, Automobile usw.) gepragt war. Das Voka-
bular der Moderne — denken wir nur an die Maschinenmetapher [...] —
trug mit anderen Worten die Merkmale des herrschenden mannlichen
Geschlechts. Die Uberwindung dieser Barriere verlangte von den Desi-
gnerinnen der Vergangenheit, aber auch heute noch ein hohes Maf3 an
bewusster oder unbewusster Anpassung an die herrschenden ,Regeln

A\

des Designs'." (Schneider 2005, S. 251)

Frauen mussten, anders als mannliche Gestalter, nun nicht selten beweisen,
dass sie nicht nur intuitiv entwerfen, sondern Gberhaupt planvoll gestalten
kdonnen —oder auch, dass sie Produkte erdenken kénnen, die ohne ,weibliche’
Ornamente auskommen. Hinzu kam, dass im Spiel der Worte um die Macht
im Feld, gerade Geschmacksfragen — die Doméne, die man Frauen noch zu-
billigte —zu den Themen gehérten, die nun negativ konnotiert wurden.

Die Geschichte ist kein Vorbild

Der Raum des Méglichen wird nach Bourdieu von jenen Akteur:innen im Feld
entdeckt, denen das in ihm durch kollektive Arbeit angehdufte Erbe prob-
lematisch erscheint (vgl. Bourdieu 1999, S. 372). Er fUhrt aus, immer dann,
wenn Akteur:innen mit einer Disposition um den Eintritt und das Recht auf
Existenz im Feld kdmpften, die noch von keiner der bereits vorhandenen Po-
sitionen auf der mit ihren korrelierenden Positionierungen im Feld abgedeckt
seien, setze gewissermaf3en die ,Suche nach der Moglichkeit bzw. nach der
Leerstelle ein, die sich neu besetzen lief3e" (ebd.). Im Laufe des Kampfes um
die Etablierung der eigenen Position grenzte sich im Feld der Gestaltung die
Herausforder:innen-Gruppe immer starker von den bislang sakrosankten his-
torischen Vorbildern ab: Der Geschichte des Kunstgewerbes und der Kunst
und deren Vorbilder, insbesondere die Arts and Crafts-Bewegung, in perso-
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nae William Morris und John Ruskin, und das Bauhaus, in personae Walter
Gropius und Max Bill — bis hin zum von Maldonado propagierten vollstandi-
gen Bruch mit der nun (entfremdeten) Welt der angewandten Kunst. Mit der
Konstruktion einer aus der Zeit gefallenen ,Geburt’ des Industrial Design wird
besagte Leerstelle erfolgreich gefillt.

Auf dem Weg zur Formierung einer Fachdisziplin entscheidet letztendlich
die Peer Group diskursiv, welche Erkenntnisse ,im Wahren’ sind, indem sie sie
anerkennt oder ablehnt.

Der propagierte Bruch mit der Geschichte ist nur zum Teil gelungen: Bau-
haus und Arts and Crafts-Movement sind heute nach wie vor Teil des design-
historischen Kanons. Deren gestalterisches Erbe lief sich als Narrativ von
den Vorreitern for Qualitat, Nachhaltigkeit und Moderne integrieren. Oder
anders formuliert: Walter Gropius Diskursposition war damals zu stark, als
dass die Strahlkraft vom ihm und dem Bauhaus diskursiv verdrangt werden
konnte.

Ein kontrares Beispiel ist Else Meissner mit ihrem Buch ,Qualitat und Form
in Wirtschaft und Leben’ (1951). Wie in Kapitel 5.2.1 beschrieben, erhalt sie
bis Mitte der 1950er dafir Anerkennung, sowohl in ihrer Disziplin als auch so-
gar vom damaligen Bundesprasidenten Theodor Heuss. Allerdings entschei-
det die Peer-Group, was von den Inhalten hervorgehoben wird und was nicht.
Zwar entspricht das, was sie Uber das Kunstgewerbe als Laboratorium fir die
Industrie schreibt, der Wahrheit, sie ist deshalb jedoch nicht ,im Wahren’, weil
sich der Diskurs in eine entgegengesetzte Richtung bewegt. Die Haltung der
Fachdisziplin ihrem Buch und ihr selbst gegeniber dndert sich — beides wird

vergessen.

Nur das Diplom zahlt

Unterrichtsysteme sieht Michel Foucault generell kritisch als , grof3e Proze-
duren der Unterwerfung des Diskurses" (Foucault 1974, S. 31). Er fragt:

+Was ist denn eigentlich ein Unterrichtssystem — wenn nicht eine Ritua-
lisierung des Wortes, eine Qualifizierung und Fixierung der Rollen fir die
sprechenden Subjekte, die Bildung einer zumindest diffusen doktrindren
Gruppe, eine Verteilung und Aneignung des Diskurses mit seiner Macht

und seinem Wissen?" (ebd.)

Fir ihn ist jedes Erziehungssystem eine politische Methode, die Aneignung
der Diskurse mitsamt ihrem Wissen und ihrer Macht aufrechtzuerhalten oder
zu verandern. Tatsachlich steht auf dem Weg der Eroberung des Felds der Ge-
staltung die Forderung nach einer neuen Ausbildung von Entwerfer:innen im
Zentrum des Diskurses. Mit der Fokussierung auf Technik, Industrie und Wis-
senschaft im Laufe der Diskurskampfe ist die logische Konsequenz, dass eine
andere als die bis dato gangige Ausbildung propagiert wird, die nicht in Kate-
gorien der Kunst verortet ist, sondern die neuen Glaubenssatze und Pramis-
sen ,in die Kopfe bringt’ und verbreitet. Das Bauhaus kann nach dem Credo
der Herausfordernden auch hier nicht als Vorbild dienen, denn zu eng steht es
mit kunst-handwerklichen Traditionen in Verbindung. Wiederum Maldonado
bringt es auf den Punkt:

.Die Erziehungsphilosophie der Schulen fir Produktgestaltung ist heute
vollig Uberholt. Sie wird mit einer hauptsachlich kinstlerischen Tradition
identifiziert: der Bauhaustradition. [...] Jedoch was bedeutet die ,Bau-
haustradition’ vom Standpunkt der Geschichte der padagogischen Ideen
aus gesehen" (Maldonado 1958, 0. S.),
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fragt Maldonado und nennt Inspirationsquellen der Bauhauspadagogik: die
,Kunsterziehungsbewegung’ von Hans von Marees und Adolf Hildebrandt
gegen Ende des 19. Jahrhunderts, die ,Arbeitsschule-Bewegung’ von Georg
Kerschensteiner, den ,Aktivismus’ von Maria Montessori und der amerikani-
sche ,Progressivismus’ (vgl. ebd.). Er fasst deren Programmatik zusammen:
~Erziehung durch Kunst. Erziehung durch Aktion. Erziehung durch Praxis"
(ebd.). Deren Vertreter:innen agierten allesamt nicht in erster Linie intel-
lektuell, sondern emotional und seien dadurch ,nicht in der Lage, die neuen
Beziehungen zwischen Theorie und Praxis, die die jingste wissenschaftliche
Entwicklung geschaffen hat, in sich aufzunehmen" (ebd.).

Offenbar befanden sich die Werkkunstschulen und die Hochschule fir Ge-
staltung Ulm in einem Konkurrenzverhaltnis zueinander. Beide Kontrahenten
ignorierten sich beim Kampf um die Macht im Feld: Im Werkkunstschulbuch
von 1956 etwa findet sich eine Karte der Werkkunstschulen in Westdeutsch-
land. Dort waren die Kunsthochschulen ,zum besseren Verstandnis mit
eingetragen" (Hassenpflug 1956, S. 230). Die HfG UIm hingegen fand keine
Aufnahme in der Ubersicht. Dazu heifRt es: ,Die Schulen in Ulm und Mainz
[sind] als Sonderschulen nicht mit aufgefihrt" (ebd.). Im Vortrag von Maldo-
nado, zu diesem Zeitpunkt Dozent an der HfG Ulm, findet sich ebenfalls nur
indirekte Kritik am Typus Werkkunstschule (siehe oben). Dafir reklamiert er

einen alleinigen FGhrungsanspruch der privaten Schule:

»Eine einzige Schule gibt es augenblicklich, die sich der Ausbildung die-
ses neuen Typs von Produktgestaltern widmet — die Hochschule fir Ge-
staltung in Ulm. Sie ist das erste Beispiel der neuen Erziehungsphiloso-
phie. Ich bin davon Uberzeugt, dass friher oder spater andere Schulen
aus diesen Erfahrungen Nutzen ziehen kénnen und denselben Weg ein-
schlagen werden." (Maldonado 1958, 0.S.)

Darin sollte er recht behalten. Die Werkkunstschulen waren als ,Facherschule*
bzw. als ,Schule fir Gestaltung' definiert (vgl. Hassenpflug 1956, S. 234). Sie
vergaben ein ,Zeugnis Uber die mit Erfolg abgelegte Abschussprifung an der
Werkkunstschule" (ebd., S. 235). Anders als bei den Werkkunstschulen an der
HfG Ulm wurde ein Diplom-Abschluss vergeben. Dies erwies sich als ein gro-
Rer Wettbewerbsvorteil gegeniber den Werkkunstschulen, der bei spateren
Auftraggeber:innen als Argument genutzt werden konnte. Bis heute ist der
Beruf des:der Designer:in nicht geschitzt, und Jede:r kann sich Designer:in
nennen. Deshalb muss der Zugang aus der Sicht des Felds der Gestaltung
beschrankt werden. Seinen Anfang nahm dies durch das Diplom-Studium
der 1950er-Jahre. Der exklusive Titel war mit grof3em symbolischen Kapital
verbunden. Ab den 1g60er-Jahren werden Absolvent:innen der HfG Ulm die
in zahlreichen Hochschulen neu entstandenen Professuren fir Industrial De-
sign, Visuelle Gestaltung oder Film besetzen und die nachfolgenden Desig-

ner:innen-Generationen entscheidend pragen.

7.2 Durchsetzungsstrategien

Wie setzen die Gewinner:innen und Okkupant:innen des Feldes ihre Mal3-
stabe, ihre Ideale und ihre ,Wahrheit’ durch? Judith Butler hat 1998 in ihrem
Buch ,Hass spricht’ herausgearbeitet, dass verbale Zuschreibungen nicht nur
Geschlecht konstituieren, sondern sich bei allen hegemonialen Akten als
prasent erweisen: ,Sprache wird grof3tenteils als Handlungsmacht gedacht,
als die Handlung, die Folgen hat, ein erweitertes Tun oder Performatives mit
bestimmten Effekten" (Butler 1998, S. 17). In seiner spéter als ,Die Ordnung
des Diskurses’ publizierten Antrittsvorlesung an der Pariser Sorbonne ent-
wickelte Michel Foucault eine Kategorisierung (vgl. Kapitel 2.1), die sich mit
Macht-Prinzipien der AusschlieBung beschéftigt. Diese Prinzipien der Kon-
trolle Uber das Feld wie auch Butlers Forschungen dienen im Folgenden als
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Orientierung. Akteur:innen im sozialen Feld grenzen sich jedoch nicht nur
ab, indem sie Dritte exkludieren und so den Eintritt oder den Aufstieg inner-
halb des Feldes so schwer wie mdglich machen wollen; sie sind ebenso da-
ran interessiert, die eigene Macht-Position durch Verbiundete zu verbreiten
und zu verbreitern, d. h. Akteur:innen zu gewinnen, die die Diskursposition
starken und damit die Gesamtheit des Kapitals vermehren. Deshalb sind bei
der Durchsetzung der eigenen Diskursposition ebenso wie Strategien der
Exklusion auch Strategien der Akkumulation auszumachen. Als dritte Stra-
tegie im Feld der Gestaltung ist die Integration zu nennen; und zwar in dem
Sinne, dass diskursiv der Versuch unternommen wird, polare Diskurspositio-
nen zu ,befrieden’. Wie erfolgreich die jeweilige Diskursposition im Feld ver-
teidigt oder abgeldst wird, hangt viertens auch davon ab, wie schlissig und
anschlussfdhig die jeweilige ,Storyline’ bzw. Narration der unterschiedlichen

Akteursgruppen formuliert wird.

7-2.1 Exklusion

Die Frage, welche Subjekte Gberhaupt sprechen dirfen und damit Eingang
ins Feld finden, ist von herausragender Bedeutung. Das ,Rederecht’ ist ein
limitierendes Instrument, mit dem auch eine zunachst kleine Akteursgruppe
den Zugang zum Feld effektiv unter Kontrolle halten kann, denn eine Ver-
knappung der sprechenden Subjekte wirkt wie eine Einlasskontrolle beim
Zugang in das Feld. Je weniger zu kontrollierende Medien vorhanden sind
bzw. je mehr Medien kontrolliert werden, desto effektiver ist die Kontrolle
des diskursiven Inhalts. Je héher der symbolische Wert der Sprecher:innen,
desto eher sehen die das Feld Dominierenden die Multiplikation ihrer Wahr-
heit’ und ihres Einflusses gewahrleistet.

Im Feld der Gestaltung kénnen Institutionen wie der Rat fir Formgebung

oder Governance Units wie etwa Fachverlage oder Hochschulen Gber ihr Per-

sonal steuern, was jeweils als rickwartsgewandst, fortschrittlich oder sonst
.wahr' gilt. Diejenigen, die ausgeschlossen sind, weil sie zum Beispiel kaum
als vortragende Gastredner:in eingeladen werden, kdnnen nicht nur ihre
Feldposition nicht verbessern, sie missen das Urteil, die ausgelbte Macht
der Intuitionen, hinnehmen — es sei denn, sie kdnnen ihrerseits die aufgebau-
ten Hirden im Feld im Sinne Bourdieus durch ihre Machtmittel in Form ihrer
Kapitalausstattung Gberwinden.

Als Beispiel fur die Limitierung des ,Rederechts’ dient der Verein Indust-
rieform’. Er lud nur Sprecher ein, die fir die Erreichung seines Ziels, namlich
die Steigerung der Akzeptanz von Industrieerzeugnissen, wertvoll war. Dabei
griff man gern auf Personen mit hohem symbolischen Kapital zuriick. Diese
,Testimonials’ waren in den 1950er-Jahren etwa Karel Sanders, Direktor des
JInstituts fUr industrielle Formgebung’ in Amsterdam, Josef Alfons Thuma,
Leiter des Gewerbeamts Stuttgart und Max Bill, bis 1957 Rektor der Hoch-
schule fur Gestaltung Ulm und ,Erfinder’ der Qualitatskategorie ,Gute Form'.

Im Fachdiskurs der 1g950er-Jahren féllt immer wieder die exponierte Rolle
auf, die der Hochschule fir Gestaltung in Ulm zuféllt. Mit finanzieller Unter-
stitzung der Bundesrepublik Deutschland und den US-Alliierten gegrindet
verstanden es ihre Akteur:innen von Anfang an, sich ,Rederecht’ zu erkdmp-
fen und damit eine hohe Position im Feld anzueignen. Anfang der 1950er,
als andere Hochschulen sich von einer Kunstgewerbeschule zur Werkkunst-
schule wandelten, drickte die HfG Ulm schon mit dem Wort ,Gestaltung’ das
Neue, Andere aus (siehe auch Kapitel 5.1). Die Limitierung des Zugangs zur
Schule erfolgte zum einen Uber die Studiengebuhren, die die Privatschule er-
hob, zum anderen Uber ein Aufnahmeritual. Gerda MUller-Krauspe berichtete
auch, dass es eine spezielle HfG-Meta-Sprache gab, an der sich Studierende,

Dozent:innen und Alumnis noch Jahre spater erkannten.
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Bezogen auf das Feld der Gestaltung der 1950er-Jahre ist diese Strategie
der Exklusion der ,Mitspieler:innen” haufig zu finden, nicht nur in der Inkuba-
tions- und Formierungsphase in der zweiten Halfte der 1950er-Jahre, sondern
auch in der ersten Dekade: Der Deutsche Werkbund etwa Ubte, zumindest in
der Anfangsphase, grof3en Einfluss auf den Rat fir Formgebung aus. Dem
Werkbund gelang es, zwei Drittel der Vorstandsmitglieder zu stellen. Sie
konnten die Pramissen des Deutschen Werkbundes zum grof3en Teil in der
Praambel des Rats fir Formgebung ausformulieren. Bis heute kann der Rat
die Zusammensetzung von Preis-Jurys steuern und Ausstellungs-Kurator:in-
nen benennen, die wiederum die Orte, Themen und Exponate bestimmen.

Das Prinzip Exklusion durch Limitierung ist auch bei der Zeitschrift ,Form’
und dem Verband VDID' zu erkennen. Die ,Form’ wurde 1957 von vier desig-
naffinen Mannern gegrindet, die gleichzeitig Artikel verfassten und andere
Autor:innen auswahlten. Sie ist in den 1950er-Jahren das Meinungsmedi-
um, schon deshalb, weil sie das erste neu gegrindete Fachblatt ist, das den
wachsenden Bedarf eines sich neu formierenden Feldes nach Austausch be-
friedigen kann. Die sieben Grinder des VDID (Verband Deutscher Industrie
Designer) definierten ab 1959 als berufsstandische Interessensvertretung
im kleinen Kreis, was Industrie Design ist oder sein sollte. Der VDID reiUssiert
mit seiner Definition auch im Ausland, starkt seine Position im Inland und
bestimmt mit, was in den ndchsten Jahrzehnten unter ,Design’ verstanden
werden wird.

Ob Form oder VDID, immer geht es durch die Auswahl dessen, wer etwas
schreibt, darum, den Diskurs zu steuern. Umso erstaunlicher scheint, dass
der Deutsche Werkbund im Verlauf der 1g50er-Jahre erheblich an Einfluss
verliert. Dies ist ein Indiz fUr die Wirkmachtigkeit der neuen Narration der
haretischen Akteursgruppe, der es gelingt, den einst fortschrittlichen Geist
des Werkbundes in eine orthodoxe Sichtweise umzudeuten.

Neben der Limitierung sind als weitere Exklusionsstrategien im Feld der
Gestaltung das Verbot und das Tabu im Foucaultschen Sinn festzustellen.
Gegen Ende der 1g5oer-Jahre ,verbieten’ die Gewinner:innen einer domi-
nierenden Diskursposition das Denken und Reden in Kategorien der Kunst
(siehe Kapitel 5.4). Dies geschieht nicht bewusst, sondern ganz ,natirlich’, d.
h. vorbewusst. Kunst, Kunstgewerbe, aber auch dsthetische Kategorien wie
,schon’ werden immer wieder heftig kritisiert. Die permanente Kritik wirkt
mittelfristig wie ein Tabu. So wird etwa das Handwerk in Laufe der Jahre im-
mer heftiger kritisiert, dann totgesagt und schlief3lich totgeschwiegen. Wie
Norbert Elias im ,Prozess der Zivilisation’ herausarbeitete (vgl. Elias 1981),
dass bestimmte Essrituale von der hofischen Gesellschaft im Laufe der Jahr-
hunderte mit Peinlichkeitsgefihlen belegt und dadurch verfeinert wurden
(z. B. das Essen aus einer gemeinsamen Schissel hin zum Essen aus eigenen
Tellern mit eigenem Besteck), so werden bestimmte Begriffe wie Handwerk
,peinlich’, d. h. zum Ausweis dessen, dass der:die Sprechende eher gestrige
(orthodoxe) Diskurspositionen vertritt und somit eine orthodoxe Haltung
vertritt. Der:die Sprechende gehdrt also nicht zum neu konstituierten Feld.
Wollen die ,Gestrigen’ im Feld agieren, miussen sie sich anpassen und die nun

dominierenden Regeln akzeptieren.

7.2.2 Akkumulation

Kontroll- und Lenkungsstrategien funktionieren nicht nur durch Exklusion,
sondern im Gegenteil auch mit Hilfe der Verstarkung der eigenen Position.
Die Implementierung von Institutionen wie dem Rat fur Formgebung, dem
AkiF (Arbeitskreis Industrielle Formgebung) dem Werkbund, der Werkkunst-
schule Wuppertal usw. sind kaum allein das Ergebnis von Exklusion, sondern
vielmehr Resultat gemeinsamer affirmativer Anstrengungen. Die Diskurse-

nergie richtet sich hier nicht auf gegnerische Akteur:innen, sondern nach in-
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nen auf (mdgliche) Verbindete und Allianzen. Voraussetzung fir Gewinne im
Feld ist ein gemeinsames, attraktives Ziel, eine sinnstiftende Identitat, die im
Feld der Gestaltung zusehends in der Rolle von Gestalter:innen als zielgrup-
penorientierte Planer:innen denn kinstlerische Schopfer:innen lag (siehe Ka-
pitel 7.1.2).

Die Erfolgschancen im Feld erhéhen sich erheblich durch das Finden geeig-
neter Mitstreiter:innen, daher suchen Akteur:innen mit dhnlichen Diskurs-
positionen Verbundete. Sie sind daran interessiert, gemeinsame Interessen
und Ziele zu formulieren. Diese werden nicht selten ,arbeitsteilig’ aus unter-
schiedlichen Diskursperspektiven und mit verschiedenen Methoden verbrei-
tet. Gemeinsam kann eine Vermehrung des symbolischen, wirtschaftlichen
und sozialen Kapitals aller Akteur:innen erreicht werden, zum Beispiel in
Form von Renommee, Beauftragungen, Auszeichnungen oder exklusiver Bil-
dungsgrade. Prinzipien wie Vernetzung, Kollaboration und Kooptation die-
nen der gegenseitigen Férderung und damit der Expansion der Position im
Feld. Als Beispiel dient wiederum die Akteursgruppe der um 1920 geborenen
Lehrenden-Generation an der HfG Ulm, da sie ihre Diskursposition am Ende
des 1950er-Jahre am erfolgreichsten durchsetzen konnte. Diese Herausfor-
derer machten sich die urspringliche Macht-Strategie des Deutschen Werk-
bunds zunutze. ,Trotz der nicht geringen Differenzen war auch die HfG Ulm
Teil der Werkbundbewegung", beschreibt der Historiker Christopher Oester-
eich (2000, S. 126).

«Ihre Grindung wurde zwar mehr oder weniger unabhangig vom DWB
seit Ende der 4oer-Jahre betrieben, doch vermochte der Werkbund auch
hier, die Initiatoren um Inge Scholl und Otl Aicher formell fir sich zu ge-

winnen, war der erste Leiter der HfG, Max Bill, Werkbindler, und liel3en
sich sogar die entschiedenen Reformer um Maldonado fir den DWB ge-

winnen." (ebd.)

Die Strategie der Vereinnahmung schlug fehl. Maldonado lief3 sich nicht vom
Werkbund kooptieren, sondern suchte seine Verbindeten unter den Jinge-
ren innerhalb der HfG Ulm. Insbesondere Alumnis aus dem In- und Ausland
wurden zu Botschafter:innen der haretischen Diskursposition. Gleichzeitig
wurde dem Deutschen Werkbund seine Reformkompetenz abgesprochen. Er
wurde aus der neuen, avantgardistischen Bewegung exkludiert und auf eine

untergeordnete Position im Feld verwiesen.

Wie Fligstein und McAdam bereits fir die Dynamik im strategischen
Handlungsfeld herausarbeiteten, sind Herausforder:innen-Gruppen bei der
Durchsetzung ihrer Position auf die Hilfe von machtigen Verbindeten wie
Institutionen und Governance Units angewiesen. Durch ihre Unterstitzung
wird die Emanzipation erst real. Die Herausforder:innen-Gruppe im Feld der
Gestaltung wird vom Rat fur Formgebung und von Industrieunternehmen
unterstitzt, weil diese in der Durchsetzung der Herausforder:innen-Position
Vorteile erkennen, zum Beispiel die Aufwertung westdeutschen Designs im
Welthandel. VerbUndete sind im Laufe der 1950er-Jahre Wirtschaftsverban-
de, Gewerbeamter oder der AkiF (Arbeitskreis fir industriele Formgebung),
aber auch Medien wie die Zeitschrift ,Die Form’, die an das bekannte gleich-
namige Fachblatt der 1920er-Jahre anknUpfte. In realita haben die sprechen-
den Subjekte (Akteur:innen) trotz vieler Versuche, durch Exklusions- und
Akkumulationsstrategien den Diskurs zu kontrollieren, nur begrenzt Einfluss
darauf, wer Zugang zu den Diskursen hat und wie dieser in welchen Medien
weitergefihrt wird, insbesondere wenn die Zahl der Medien grof3 ist. Der
Diskurs entwickelt hier leicht eine Eigendynamik nach eigenen Regeln, wie
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gerade aus der heutigen Perspektive in den digitalen sozialen Netzwerken
wie Facebook, Twitter oder Instagram zu verfolgen ist.

7.2.3 Integration

Aus der vorliegenden Untersuchung wird deutlich, dass bei der Formierung
des sozialen Felds der Gestaltung eindeutige und klar abgegrenzte Botschaf-
ten im Vorteil sind. Integrative Positionen wie die von Else Meissner (siehe
Kapitel 5.2.1) oder die ehemaligen Bauhausschilern Gustav Hassenpflug und
Wilhelm Wagenfeld haben kaum Erfolgsaussichten, weil sie alte und neue
Diskurspositionen miteinander verbinden wollen, die bis dato bestehende
orthodoxe Ordnung jedoch nicht substanziell in Frage stellen. Wilhelm Wa-
genfeld etwa schreibt in seinen Texten aus den 1930er-, 40er- und soer-Jahren
immer wieder gegen die nach seiner Meinung schlechte Qualitat der meisten
Industrieprodukte an, zeigt aber auch Verstandnis:

.Vor hundert Jahren gab es noch keine Industriewaren. [...] Deshalb darf
es uns nicht wundern, wenn der Industrieware noch immer die Reife und
Ausgeglichenheit fehlt, die alten Handwerksarbeiten selbstverstandlich
ist. Die Industrie muss sich ja hierfur erst die Voraussetzung schaffen
[...]." (Wagenfeld 1946, in: Wagenfeld 1948, S. 67)

Ihm geht es, wie etwa auch Max Bill, um eine harmonische Asthetik. Hand-
werk und Industrie sieht er prinzipiell als gleichwertig an. Er macht deutlich,
dass Handwerk und Industrie eher zwei verschiedene Mittel sind, dasselbe
zu erreichen, namlich Qualitat. Wie die Herausforder:innen-Gruppe grenzt er
sich allerdings gegen die Kunst ab:

»Die Kunst — wenn hierbei Uberhaupt von ihr die Rede sein konnte — war
fur uns in solchem Abstand neben der Technik und neben der Wissenschaft.
Denn wir sind mit unserem Tun nicht von der Kunst ausgegangen, sondern
von den Dingen und so eigentlich von den Menschen. [...] Uns kam es dabei
zuerst auf nichts weiter an, als jeden Gegenstand nach den gegebenen Mog-
lichkeiten, die ihn entstehen lieRen, eindeutig und klar fir seine Bestimmung

zu entwickeln" (Wagenfeld 1948, S. 7).

Bei seinem Standpunkt zur Zusammenarbeit mit der Wirtschaft ist er sich
weitgehend mit dem HfG-Ulm-Dozenten Maldonado einig. Doch insgesamt
entwickelt seine integrative Position wenig Schubkraft im Feld, weil ihr so-
wohl Eindeutigkeit als auch Eingangigkeit fehlen. Und weil der Diskurskampf
in der Gestaltung zugunsten der Industrie verlauft — auf Kosten des Hand-
werks.

Auch Gustav Hassenpflug schlagt 1956 vermittelnd eine Bricke zwischen
Handwerk und Industrie:

»Die Grenzen zwischen Handwerk und Industrie haben sich durch die
Entwicklung des Werkzeugs zur Maschine weitgehend verschoben. Die
Unterscheidung zwischen dem in Einzelanfertigung hergestellten Ge-
genstand und dem Serienprodukt kann nicht sinngemaf3 auf Handwerk
und Industrie Ubertragen werden und deren Verschiedenheiten kenn-
zeichnen. Viele Handwerksbetriebe stellen heute ebenfalls Serienware
her. Die Stellung der Werkkunstschule zum Handwerk und zur Industrie
muss deshalb in engster Zusammenarbeit mit beiden Gruppen erneuert
werden. Es versteht sich von selbst, dass die Aufgabe der Werkkunst-
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schule, die Formgestaltung, sich auf die Erzeugnisse von Handwerk und
Industrie bezieht. Die Industrie erhielt und erhalt auch heute noch ihre

besten Krafte aus dem Handwerk [...]." (Hassenpflug 1956, S. 15)

Hassenpflugs, Meissners oder Wagenfelds moderate Diskurspositionen se-
hen graduelle Anderungen innerhalb der geltenden, orthodoxen Regeln vor.

Sie hatten dominieren kénnen —in einer anderen, weniger dynamischen Zeit.

7.2.4 Narration

Als theoretisches Modell gedacht ware es im Feld der Gestaltung auch
maoglich gewesen, dass sich eine andere Diskursposition durchsetzt, viel-
leicht auch dieselbe, nur von anderen Akteur:innen aktiv vertreten. Gerade
in seiner Orientierungsphase ist das Feld noch offen fir Verschiebungen in
verschiedene Richtungen. Umso wichtiger ist eine schlUssige Narration, die
maglichst vielen Vorteile bietet. Sie muss allerdings auf vielen gesellschaft-
lichen Ebenen vermittelt werden, um Erfolg zu haben. Diese manipulative
Narration nennt Foucault ,Kommentar’. Wird der Kommentar des Kommen-
tars des Kommentares von geschichtlichen Ereignissen nur oft genug in ei-
ner Version erzahlt, wirkt er nach einer gewissen Zeit ,wahrer’ als Fakten, die
nicht so oft wiederholt wurden. Ebenso bedeutsam wie diese kommentierte
Narration ist die Nicht-Narration, also das, was verschwiegen wird. Die Rolle
des Handwerks in den 1950er-Jahren wiederum ist kaum mehr ein Thema in
der heutigen Designrezeption. Bis heute wirkt hier die ausschlie3ende Nar-
ration nach, dass Handwerk sei nach dem Zweiten Weltkrieg kein beachtens-
werter Faktor gewesen, weder wirtschaftlich noch im Feld der Gestaltung.
Argumente und Fakten fir die real vorhandene Bedeutung des Handwerks
im Feld der Gestaltung verblassen. Sie geraten in der Hierarchie der Zuschrei-

bungen ins Hintertreffen.

7.3 Hierarchien im Feld der Gestaltung

Im Feld der Gestaltung werden die Hierarchisierungen im Raum der Positi-
onierungen durch die Sprache ablesbar. Die Worte fungieren als Etikettie-
rungs-, Abgrenzungs- und als identitdtsstiftende Klammern, und Handwerk,
Kunsthandwerk, Gelsenkirchener Barock, Styling, Stromlinie, Formalismus
etc. werden zu hierarchisch strukturierenden (Macht-)Begriffen. Durch die
Verwendung von Worten wie Formgebung vs. Gestalterei, Gestaltung vs.
Design, Produktgestaltung vs. Industrial Design vs. Styling und Formgebe-
rei etc. lassen sich die Positionen der jeweiligen Akteur:innen im Feld recht
genau bestimmen, zumal die Sprecher:innen meist bestimmte ,Wortpakete’
verwenden, mit deren Hilfe sie sich selbst verorten und von den Mitakteur:in-
nen wiederum verortet werden. Die spezifischen Normierungen des Feldes
der Gestaltung gelten nicht nur fir den Diskurs, wie etwa das Gebot, keine
Ornamente zu verwenden oder rationalen Erwagungen den Vorzug vor intu-
itiven zu geben, sondern hierarchisieren auch gestaltete Produkte. So steht
der Entwurf eines Steck-Systems in der Gestaltungshierarchie hoher als bei-

spielsweise ein Kerzenstander.

Um die komplexe Wechselbeziehung der Hierarchisierung im sozialen
Feld deutlicher darstellen zu kénnen, wurde darauf verzichtet, die Uberle-
gungen zum Feld statt wie bisher als Text auszuformulieren. Stattdessen ist
die Hierarchie im Raum als grafische Darstellung abgebildet.

Versteht man die Genealogie als Zeitstrahl, so bewegt sich dieser von der
Vergangenheit zur Zukunft von links nach rechts. Die unterschiedlichen Gro-
Ren der Worter symbolisieren die hierarchische Bedeutung im Feld. Grof3e
Schlagworte bedeuten dementsprechend eine grofée symbolische Bedeu-
tung im Feld.
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Hierarchien im Feld der Gestaltung

alt = negativ
> 1950

Generation 1880
Handwerk
vereinzelt (Handwerk)
exklusiv (Einzelarbeiten)
Natur
regional
Asthetische Bildung
Kulturelle Verantwortung
intuitiv
Intuition/Emotion/kinstlerisch (weiblich)
Kunstgewerbeschulen (handwkl.)
Gesellenbrief
Einzelinteresse
Akteur*in
Individuum
singuldr (Kuinstler*in)
Form
oberflachlich (Form)
Asthetik/Geschmack (Kunst)
Dekorationsobjekte
Schoén/geschmackvoll/kultiviert
Besteller®in
Kinstler
Genie
Kunstgewerblerin

Formgebung

Abb. 2: Hierarchien im Feld der Gestaltung

Kunsthandwerker*in
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durchdrungen (Form u. Funktion)
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schlicht/ornamentlos
Kaufer*in
Formgeber*in Gestalter*in
Ingenieur
Geschéftsfiihrerin

Produktgestaltung

Mann

Industrial Design

konzentriert (Industrie)
kooperativ (Teamwork)
Automation/Computer
international
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wirtschaftliche Verantwortung
wissenschaftlich
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Systemdesign
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7-4 Zusammenfassung

Die Umwalzungen in Politik, Wirtschaft, Wissenschaft und Technologie der
1950er-Jahre fihrten zu einer dramatischen Veranderung im Feld der Ge-
staltung. Mit dem wachsenden Konsum in der Bundesrepublik Deutschland
und der klaren Ausrichtung der Wirtschaft auf den Export ging eine grof3e
Nachfrage an Gestalter:innen einher, die in der Lage sein sollten, marktge-
rechte Entwirfe zu liefern. Das Berufsbild von Entwerfer:innen und Form-
geber:innen dnderte sich dadurch rasant. Im Laufe des Diskurses und der
Verteilungskampfe um die Zusammensetzung im sozialen Feld der Gestal-
ter:innen wurde der Bruch mit Handwerk und Kunstgewerbe als Konse-
quenz der Emanzipation vom Kunstkontext zum konstituierenden Moment
des Felds. Als neue Basal-Elemente im gestalterischen Feld werden aus den
angrenzenden Feldern symbolisch Wissenschaft, Technik und Industrie hin-
zugezogen und fUhren zur Emanzipation von der Kunst. Diese Abgrenzung
dient als Grundlage eines neuen Selbstversténdnisses der Gestalter:innen,
die statt damals kinstlerische Pramissen wie ,Schopfertum’, individueller
Ausdruck oder subtile Asthetik nun wissenschaftlich fundierte Methoden, ra-
tionale Planung und Produktionsbedingungen der Industrie in den Fokus des
Entwerfens nimmt.

Ab der Mitte des Jahrzehnts erfolgt eine diskursive Zuspitzung. Hier tat
sich vor allen anderen eine Herausforder:innen-Generation der um 1920 Ge-
borenen hervor. Als ihr eloquentester und wirkmachtigster Sprecher erwies
sich Tomas Maldonado, Reprasentant der privaten Hochschule fir Gestal-
tung Ulm. Die Transformation vom Kinstler zum ,Industrial-Design-Denker’
bedeutete fir die ohnehin benachteiligten weiblichen Gestalter keine Ver-
besserung, da gerade ihnen ,kinstlerische’ und ,geschmacklerische’ Heran-
gehensweise unterstellt wurde.

Das Credo, dass Produktgestaltung nicht zum Feld der Kunst gehort (sie-
he auch Kapitel 5.4) bildete einen der wirkmdachtigsten identitatsstiftenden
Ankerpunkte im Feld, der mit entsprechenden ,Glaubensséatzen’ unterlegt
wurde. Ankerpunkte wie Glaubensdtze formieren die Hauptregeln im Feld,
neben ,Produktgestaltung ist keine Kunst’, lauten sie: ,Die Geschichte ist kein
Vorbild' und ,Nur das Diplom zahlt".

Im Kampf um die Formierung des Felds der Gestaltung werden auch ra-
dikale Diskurspositionen vertreten. Dazu gehort am Ende der 1g950er-Jahre
der Versuch, im Diskurs jegliche legitime Vorbilder aus Kunsthandwerk und
angewandter Kunst zu negieren. Die Herausforder:innen-Gruppe arbeitet
sich besonders an der Arts and Crafts-Bewegung und dem Bauhaus ab und
spricht beiden wegen ihrer Nahe zu kunsthandwerklichen Traditionen eine
Relevanz fir die Anforderungen an die Gestaltungsanforderungen der 1950er
ab. Auf Dauer kann sich die Narration einer ,Disziplin ohne Ahnen’ jedoch
nicht durchsetzen, wie etwa die bis heute ungebrochene Rezeption des Bau-
hauses zeigt.

Im Kampf um die Diskurshoheit im Feld spielte die Forderung nach einer
neuen Ausbildung von Entwerfer:innen eine zentrale Rolle. Die bis dahin
gangige (nach Bourdieu orthodoxe) Ausbildung galt den Haretiker:innen mit
Ihrer Fokussierung auf Technik, Industrie und Wissenschaft als Gberholt. Das
damals vorherrschende, ,kinstlerische’ Ausbildungskonzept der Kunstge-
werbe-, aber auch der neu entstandenen Werkkunstschulen wurde im Feld
der Gestaltung nachhaltig in Misskredit gebracht. Langfristig gelang es einer
an der HfG Ulm verorteten Herausforder:innen-Gruppe, sich im Feld der Ge-
staltung genealogisch am erfolgreichsten zu positionieren und die Wahrneh-
mung im Designgeschichte-Diskurs zu beherrschen, wenn es um die Desig-
nrezeption der 1950er/1960er-Jahre geht, obwohl auch Kunstgewerbe- und
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Werkkunstschulen sich im Laufe der Zeit modernisierten und nicht weniger

erfolgreiche Gestalter:innen ausbildeten.

Um die eigene Diskursposition im Feld durchzusetzen, greifen Heraus-
fordernde (Haretiker:innen) wie Etablierte (Orthodoxe) auf Strategien der
Ausgrenzung (Exklusion), der Einbeziehung (Akkumulation) und Verbindung
(Integration) anderer Diskurspositionen bzw. ihrer Vertreter:innen zurick.

Strategien der Exklusion sind etwa die Limitierung des ,Rederechts’ und
des Zugangs zum Feld, die Tabuisierung bestimmter Aussagen und Diskur-
spositionen oder auch die erfolgreiche Umwertung von einst haretischen
Positionen zu nun orthodoxen, wie das Beispiel des Mitgrinders der Hoch-
schule fUr Gestaltung, Max Bill, zeigt. Die unterschiedlichen Akteursgruppen
bedienen sich jedoch nicht nur ausschlief3ender (exkludierender) Strategien,
sondern auch Strategien zur Inklusion, d. h. zur Akkumulierung und Bindung
Verbindeter. Vernetzung, Kollaboration und Kooptation dienen dazu, allen
Angehdrigen der jeweiligen Akteursgruppe gegenseitig Vorteile im Feld zu
verschaffen. Der Erfolg hangt jedoch nicht zuletzt davon ab, ob die jeweilige
Diskursposition politische wie wirtschaftliche Unterstitzung bei staatlichen
Institutionen und Governance Units erhalt. Im Feld der Gestaltung, zumin-
dest in der designhistorischen Rezeption des Felds, gingen die Herausfor-
dernden vor den Etablierten als Sieger:innen hervor. Im Diskurskampf um die
Besetzung des sozialen Felds der Gestaltung konnten sich klar abgegrenzte
Diskurspositionen zugunsten integrativer Positionen durchsetzen. Diese
bemuhten sich, polare Standpunkte zu integrieren, zum Beispiel, indem sie
fur die Gleichwertigkeit von Handwerk und Industrie oder fur die Gleichbe-
rechtigung von Form- und Funktionsfragen warben. Die integrierenden Be-
muihungen hielten im Kern jedoch an einer orthodoxen Haltung fest. Ab den
1960er-Jahren wurde diese dann mehrheitlich im Feld als nicht zukunftsfahig

bewertet.

Bei der Durchsetzung der jeweiligen Diskursposition ist eine anschluss-
fahige Narration (oder mit den Worten Bourdieus der Nomos) von zentraler
Bedeutung, und zwar sowohl nach innen als auch aufRerhalb des sozialen
Felds. Die standige Wiederholung der Narration wird schlief3lich ,wahrer’ als
historische Fakten. So ist etwa das Handwerk grof3er Verlierer bei den diskur-
siven Kampfen, obwohl sein Anteil an der Produktion und Distribution von
Erzeugnissen und auch seine Bedeutung in Ausbildung und Beschaftigung
erheblich waren. Diese Tatsachen wurden im Feld der Gestaltung im Laufe
der Jahrzehnte immer seltener bericksichtigt. Die Fakten wurden zugunsten

der Narration des omniprasenten Industrial Designs ,vergessen’.

Im Feld der Gestaltung lassen sich machtvolle und weniger einflussreiche
Positionierungen im sozialen Raum durch die verwendeten Begriffe ablesen
(vgl. Butler in Kapitel 2.2.3). Die Worte werden zu hierarchisch strukturie-
renden (Macht-)Begriffen. Diese wurden zur besseren Ubersicht als Grafik
dargestellt.

Die aufgezeigten Regeln im Feld der Gestaltung stellen eine historische
Momentaufnahme dar. Veranderungen im Feld brauchen Zeit, um zu wirken,
sie haben aber auch ,ihre’ Zeit, in der sie wirken kénnen: Die Objektivierung
der Entwurfskriterien, das sachliche, kantige, allem ,Lieblichen’ entkleidete
Produkt setzte sich in den 1960er-Jahren durch, um dann in den 1970ern
wiederum in Frage gestellt zu werden. Mit dem Abschwachen der Technik-
begeisterung wurde auch die allgegenwértige Ingenieur-Asthetik kritisiert,
die sich in den 1960er-Jahren durchgesetzt hatte. Sie blieb im Technikbereich
und wich ansonsten der , warmen’ Produktsprache der Nach-Studierendenre-

volte-Zeit.
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7-5 Ausblick

Bislang gibt es in der Designforschung nur wenige Ansatze, diskursanaly-
tisch zu arbeiten, obwohl Diskurskampfe im Feld des Designs allenthalben
zu beobachten sind. So ist beispielsweise die in der Arbeit herausgearbeitete
Distanzierung von Designer:innen mittels Abgrenzung zu benachbarten Fel-
dern wie dem Handwerk und Kunsthandwerk nach wie vor aktuell. Nils Jockel
etwa beklagt:

«Esist ein bewahrtes Mittel, einem Produkt das Etikett ,kunstgewerblich’
zu verpassen, um es in Diskussionen um Gestaltung wirkungsvoll abzu-
qualifizieren. Sachliche Begrindungen gibt es selten, der blof3e Eindruck

reicht, Widerspruch ist zwecklos." (Jockel 2011, 0. S.)

Hier ware eine diskursanalytische Untersuchung sicherlich aufschlussreich.
Zu Beginn der Arbeit wurde aufgrund der in vielen Designquellen gleichen
Informationslage vorausgesetzt, dass die Designgeschichte der 1950er-Jah-
re mehr oder weniger geschrieben ist. Doch je intensiver die Forschungen
wurden, desto mehr bestdtigte sich eher das gegenteilige Bild, dass nicht
nur Detailbereiche noch auf ihre Erforschung warten, sondern das in der Li-
teratur gezeigte Bild eine recht eindimensionale Narration darstellt, die, was
die 1950er-Jahre betrifft, wenig mehr als die Hochschule fir Gestaltung Ulm
und eine namenlose Nierentisch-Asthetik kennt. Aufgrund der Erkenntnis
einer grof3en Lickenhaftigkeit bzw. Einseitigkeit in der deutschen Literatur
zur Designgeschichte Uber die 1950er-Jahre liegt es auf der Hand, in weite-
ren Forschungsvorhaben zu versuchen, ein vollstandigeres Bild Uber die Zeit
und ihre Protagonist:innen zu zeichnen. Ein lohnenswertes Forschungsthe-
ma ware etwa das In-Beziehung-setzen von Werkkunstschulen und anderen
Ausbildungsinstitutionen der 1g50er-Jahre und ein Vergleich ihrer Leistungen

(Ziele, Ausrichtung, Qualitat, Quantitdt, Alumnis...). Oder weiter gefasst:
eine Untersuchung der Gestaltung beider deutscher Staaten, zum Beispiel
ihrer gemeinsamen Wurzeln und ihrer verschiedenen Entwicklungsstrange.
Auch hier besteht immer noch ein Ungleichgewicht in der Wahrnehmung,
gerade, was die Kanonisierung des DDR-Designs angeht.

Drittens ist der am Beispiel der 1950er-Jahre dargelegte Konflikt zwischen
einer eher kinstlerischen Sicht, die nebenbei oftmals mit Design-Avantgarde
verwechselt wird, und einer eher rational-methodischen Herangehensweise
nicht obsolet. Es ware sowohl fir die Designtheorie und -geschichte als auch
fUr die Kunstwissenschaft instruktiv, das Verhaltnis zwischen den sozialen
Feldern der Kunst und des Designs zu analysieren, z. B. durch eine Unter-
suchung von Abgrenzungs- und Vereinnahmungsstrategien; aber auch die
Frage, ob es sinnvoll ist, hier Gberhaupt eine klare Abgrenzung der beiden
Felder vorzunehmen.

Schlief3lichist ein weiteres, noch langst nicht aufgearbeitetes Forschungs-
feld die Wirdigung der Leistungen von Frauen im Design. Wo bleiben die
Biographien Uber Mia Seeger oder Else Meissner? Oder eine paritatische
Designgeschichte, nicht nur Gber die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, die
ganz selbstverstandlich die Leistungen von mannlichen und weiblichen De-

signpionier:innen darstellt?
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