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Meinungen der Leser

Diese Rubrik dient der Diskussion aktueller
Themen. Sie ist gedacht als ein Forum der
Leser, das tber die {iblichen Leserzuschriften
hinaus allgemein interessierende Fragen in
groRerer Breite zur Debatte stellt. Die Re-
daktion begriiRt jede Anregung im Sinne
dieses Vorhabens.
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Bemerkungen zum Industrial Design heute

Bernhard E. Biirdek
Obsoleszenz, Aufstieg und Fall
des Industrial Design

Zwei Artikel in amerikanischen Magazinen,
die sich mit der Situation des Industrial
Design auseinandergesetzt haben (1), (2)
sowie die Problematik der Design-Ausbil-
dung in Deutschiand, sind der AnlaR fiir
diese Bemerkungen.

in den letzten zwanzig Jahren wurden vieler-
orts Versuche einer umfassenden Definition
des Industrial Designs unternommen, die
aber im wesentlichen in groBer Diskrepanz
zur praktischen Tatigkeit des Designers ste-
hen. Die Anforderungen der Industrie an
den Designer bestehen darin, Innovationen
zu schaffen, um vorhandene Fabrikations-
kapazitdten auszunutzen; motiviert durch
ein Pseudo-Marktbediirfnis, das Gberhaupt
nicht besteht oder erst kinstlich geschaffen
werden muf® (etwa durch intensive Werbe-
kampagnen). Der Designer stellt dann for-
male Produktprinzipien auf, oder er lber-
nimmt sie von erfolgreichen Produkten des
Marktes (was geht momentan?), um dann
oberflichliche Variationen zu vorhandenen
Konkurrenzprodukten zu schaffen. Somit
erhdlt auch die Produktumhillung eine
Funktion, die aber eher zu einer Fiktion
wird. Gestaltung um der Gestaltung willen
und nicht, um dem Verbraucher echte Alter-
nativen zu bieten.

Durch die Eingliederung in die herkdmmliche
Betriebshierarchie wird sich der Designer
auf die Seite der Produzenten schlagen, da
er von ihnen finanziell abhéngt, und nicht
auf die Seite des Konsumenten, fiir die er
eigentlich die Produkte zu verbessemn hatte
im Sinne einer Humanisierung der Umwelt.
Er wird dadurch gezwungen, sich den Prak-
tiken einer schnell produzierenden Wirt-
schaft anzupassen. Seine Untersuchungen
im ergonomischen, marktwirtschaftlichen
und funktionalen Bereich erhalten somit
pseudo-wissenschaftlichen Charakter. Ober-
flachliche Verdnderungen an Bedienungs-
elementen, Farbuntersuchungen (die sich
auf den persdnlichen Geschmack stiitzen)
und Begradigungen von Flachensowiesorg-
faltig ausgewahite Ubergangsradien prade-
stinieren ihn dazu, auch im Investitionsgiiter-
bereich zu arbeiten.

Was aber soll ein Design an Investitions-
giitern (zum Beispiel Werkzeugmaschinen),
wenn keine strukturellen Veranderungen in
den Maschinenhallen selbst durchgefithrt
werden ? Bieibt nicht die ergonomische Ver-
besserung an Bedienungselementen Stiick-
werk, wenn keine wesentlichen Bewult-
seinsverdnderungen in der Arbeiterschaft
selbst einhergehen? Was hilft die vom
Designer bearbeitete Maschine, wenn der
Benutzer in seine total unzureichende und
meist veraltete Wohnung, in ein mehr oder
weniger stumahnliches Wohngebiet, zu-
riickkehrt und nur die Fassaden der benach-
barten Hochhiuser sieht — er erlebt die
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JUnwirtlichkeit unserer Stadte” den ganzen
Tag. Sein sicherlich designtes Fernsehgerat
hilft ihm dann genausowenig wie die gut
geléste Kiichenmaschine oder sein Staub-
sauger, da sie nur kurzzeitig in Anspruch ge-
nommen werden.

MuR hier nicht der Designer wirksam wer-
den, wenn er sich noch als Humanist in der
technologischen Umwelt begreift ; oder sieht
er nur noch die Konferenzrdume der Ge-
schiftsleitungen, Konstruktionsbiiros oder
avantgardistische Wohnexperimente ?

Oder will er nicht mehr sehen? Glaubt er
wirklich, mit einem verbesserten Haushalts-
gerdt die Umwelt wesentlich gestalten zu
konnen ? Wird nicht vielmehr er der Umwelt
angeglichen, das heilt, macht er sich nicht
einen Gestaltungstrend zu eigen und ver-
breitet ihn dann unreflektiert, aber mit peku-
nidrem Erfolg.

Design wird somit auf modernistische For-
malismen reduziert (Styling) ; der Designer
als ,,Form-Maker” hat origindre Kunst-
formen nur scheinbar {iberwunden. Seine
Tatigkeit ist dann in der Tat nicht undhnlich
der eines Friseurs. Somit stimmt also das
Motto: ,,Die wichtigste Voraussetzung fir
einen Designer und jeden, der mit der Mode
gehen will, ist die Fahigkeit, seine Meinung
sofort dariiber zu &ndern, was schén und
was héaBlich ist.” (3)

Die Rechtfertigung der eigenen Arbeit ge-
schieht durch formalasthetische, subjektive
Empfindungen romantischer Art, die im ex-
tremen Gegenteil zur technologisch-ratio-
nalen Umwelt stehen. ,Irgendwo ganz un- .
ten fiihit er dann, daB seine Arbeit oft nur
Lametta auf einem Christbaum ist; sie ist
auffallend, aber es fehlt ihr an Substanz.” (2)
Diese Formulierung von William Blau wird
so lange zutreffen, bis sich der Designer nicht
liber seine Selbstorientierung Gedanken
macht. Er fiihit sich oft als ein Leonardo der
Gegenwart — ,,Fir mich”, so Henry Drey-
fuss, ,ist Leonardo da Vinci ein Symbol;
Kiinstler, Wissenschaftler, ingenieur, Rebell
— und der gr6éRte aller Industrial Designer;
kithn warf er alle seine Traume auf Papier”
(4) -, bezieht aber seine Kriterien vom
Schonen, Guten und Funktionalen, von la-
tent vorhandenen klassizistischen idealen,
die modernisiert werden.

Design ist Zivilisationsgut und nicht Kultur-
gut. Es bewihrt sich auf Ausstellungen und
Messen, die Présentation eines Produktes
gibt ihm den Anstrich ,,don’t touch”, aber
wenn es angewendet werden soll, versagt
es oft.

Die im wesentlichen fehlgeschlagenen An-
sitze einer konkreten Asthetik (Birkhof,
Bense, Garnich, Bonsiepe) konnen nicht
fir die praktische Realisierung von Ge-
staltungsproblemen verwendet werden. Die
qualitative Beschreibung &sthetischer Sach-




verhalte von Kunst- und Designobjekten
einer Produktgruppe erscheinen nicht ope-
rabel. Methodische Ansétze einer Design-
Theorie, wie die von Archer (5), Alexan-
der (6), Asimov (7), Jones (8), sind mit dem
Makel der Praxis-Fremdheit belastet. Einen
positiven Ansatz bietet Ellinger (9), da hier
aus der Wirtschaftspraxis entnommene Ope-
rationen und Zusammenhange sichtbar ge-
macht worden sind. Die sorgfaltige Auf-
schliisselung der Produktinformationen in
Existenz-, Herkunfts- und Qualitatsinforma-
tionen konnen fiir die Produktgestaltung
Anwendung finden.

Aus der Erkenntnis, daB die herkbmmliche
Designer-Ausbildung stark frustrierenden
Charakter besitzt, [a68t man bei seinereigenen
Arbeit einem pseudo-technischen Funktio-
nalismus freien Lauf — Standardwerke wie
zum Beispiel de Zurko (10) sind weitgehend
unbekannt —, man macht im wesentlichen
schone Objekte mit makellosem Finish, was
sich schlieBlich und letztlich in einer stupi-
den (aber funktional begriindbaren) grauen
Farbgebung fiir ganze Produktreihen duBert.
“When a Designer does not understand
a problem clearly enough to find the order it
really calls for, he falls back on some
arbitrarily chosen formal order. The problem,
because of its complexity, remains unsol-
ved.” (6)

Der Designer sieht auf Grund seiner bislang
unzureichenden Ausbildung Gberhaupt kei-
ne Mdoglichkeit, essentielle interdisziplindre
Aufgaben komplexen Charakters zu I6sen.
Wesentliche Gestaltungsaufgaben, wie sie
sich aus den Problemen der Trabanten-
stadte, der katastrophalen Verkehrssituation
und der Uberbevélkerung ergeben, miissen
vom Designer unbeachtet bleiben. Er be-
gniigt sich mit der Gestaltung von Einzel-
objekten, ohne die tieferen soziologischen
und psychologischen Zusammenhénge in
der Gesellschaft erkennen zu konnen. Durch
das Aufbiihen des Designs in Deutschiand
in den letzten 10 Jahren ist der Arbeits-
anfall fir ihn zudem so stark, daB er sich zum
groBen Teil selbst mit seiner unreflektierten
Arbeit abfindet, um den Boom auszuwerten.
Er vermag nur noch minimale Verbesserun-
gen vorzunehmen, die, wenn das Produkt
auf den Markt kommt, schon wieder ver-
altet sein konnen. — “He recognizes that
Marketing is the word of the day, but he
usually lacks depth in this area — t00.” (2)

Die Vorsicht gebietet dem Designer, sich
permanent der MAYA-Regel (Most Ad-
vanced Yet Acceptable) zuunterwerfen (11) ;
die Betrigbsleitung wird dem natiirlich ohne
weiteres zustimmen, da somit das geringste
Risiko eingegangen wird. Eine langfristige
Produktplanung, mit futurologischer Dimen-
sion, beginnt erst bei wenigen GroBbetrie-
ben Einzug zu halten. Betriecbe mittlerer
GroRe ziehen zwvar seit einiger Zeit Designer

heran, wobei man aber sehr oft zu der Fest-
stellung gelangt, daB es effektiver erscheint,
eine eigene Design-Abteilung zu griinden,
die dann natiirlich vollkommen der Ge-
schaftsleitung untersteht. Auch von dieser
Seite droht dem Designer Gefahr: ,,Der Ge-
stalter durfte in naher Zukunft keinen selb-
standigen Beruf ausiiben, sondern aus den
Branchen-Berufen hervorgehen — so etwa,
daB ein Elektro-Ingenieur mit profundem
Wissen um die Anforderungen seiner Indu-
strie zum branchengebundenen Designer
wird” (12). ,,Die Krokodilstrdne”, die der
Designer nach William Blau (2) vergiel3t,
weil er nicht zu den wesentlichen Aufgaben
des Environmental Design herangezogen
wird, rithrt daher, daB er in der Tat zu kom-
plexen Aufgaben nicht herangezogen wer-
den kann - seine Ausbildung ist unzu-
reichend.

Industrial Design, ein 40 Jahre aiter Beruf,
geht mit der Erreichung des mittleren Alters
langsam bergab. Industrial Design war einst
eine eifrige, auf die Industrie erneuernd
wirkende Kraft; besonders in den Jahren
um 1930, als gliihende Wegbereiter wie
Norman Bel Geddes und Raymond Loewy
den Fabrikanten halfen, indem sie durch
Schock-Therapien radikal das Aussehen
und das Gefiihl fiir die Funktion der Objekte
— von der Lokomotive bis zum Fiillfeder-
halter — veranderten, also auch die Vor-
stellungen des Publikums verbesserten.” (1)

Von dieser Kraft ist wahrlich nicht mehr viel
geblieben, wir kdnnen nur noch reumiitig
zuriickschauen, nicht im Zorn, sondern in
Achtung. Das Design hat es versaumt, sich
selbst neue Mafstdbe zu setzen, es ver-
arbeitet die Ideen der Griinderzeit noch
heute, die Aktualitdt einiger Bauhaus-Pro-
dukte zeigt es deutlich.

Eine Dimension des Designs ist zwar zwei-
fellos futurologisch: ,,Design ist Teil eines
permanenten Problem-Solving Prozesses,
das der Analyse folgt und somit einen Stein
firdie Basis derZukunftsanalyse liefert.”” (13)
Dieselbe Tendenz zeigte sich in einem Vor-
wort zur Ausstellung der Hochschule fiir
Gestaltung Ulm, 1963: ,Die Ideen von
heute erschopfen sich nicht in den Resul-
taten von heute, sondern sie erfiillen sich in
denen von morgen.”

Das Scheitern dieser Institution liegt zudem
sicherlich auch darin, dal sie es in den
letzten Jahren nicht mehr vermochte, ihre
eigenen Zielvorstellungen zu erfillen. Der
Grund liegt auch hier in einem zu stark
gegenwartsbezogenen Produkt-Design, ge-
fordert durch wirtschaftliche Gegebenhei-
ten. Die Reproduktion etablierter Lehr-
inhalte bedeutet zwangsldufig den Zerfall
der Lehrinstitution wie er heute auch an
den geisteswissenschaftlichen Fakultdten
deutscher Universitdten stattfindet. Natur-
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wissenschaftliche Fakultiten sind davon
kaum berihrt, da in ihnen Entwicklungen
fiir die Zukunft vorbereitet werden konnen.

Insofern missen Mdoglichkeiten zur Griin-
dung einer Design-Hochschule geschaffen
werden, in der eine neue Selbstorientierung
auf der Basis einer intensiven Bewuft-
machung und Reflektion gewahrleistet ist,
eine Selbstorientierung, unabhéngig von
wirtschaftlichen und politischen Gesichts-
punkten. Die These, Design-Lehre kann nur
an Hand konkreter Themen (sprich Ent-
wicklungen der Industrie) durchgefiihrt
werden, muB in Frage gestellt werden.

Aufgabe dieser Design-Schule wére es
auch, eine elementare Formenlehre fiir die
Gestaltung zu entwickeln, operable quali-
tative und quantitative Verfahren fir das
Industrial Design. Zu dieser Aufgabe miiRten
aber in erster Linie wissenschaftliche Assi-
stenten und Dozenten aus diversen Diszipli-
nen berufen werden. Erfahrungen aus der
Organisations-Kybernetik, der Computer-
Science und dem System-Design konnten
hier verwertet werden. Erfahrene, erfolg-
reiche Designer sollten sich unabhingig
ihrer privaten Interessen zur Verfliigung stel-

. len, um an dieser Selbstorientierung bera-

tend teilzunehmen.

Das im Aufbau befindliche Nachfolgeinstitut
der Hochschule fiir Gestaltung, das ,,Institut
fiir Gestaltung an der Universitat Stuttgart”,
béte sich geradezu an. Die Anforderungen
an Studenten und Dozenten wéren zwei-
fellos hoch, wenn man erfolgreiche Arbeit
leisten will. Arbeiten fiir die Zukunft des
Industrial Designs also, ohne die Zukunft
abzuwarten, andernfalls kdme der Zerfall,
denn die Obsoleszenz ist offensichtlich.
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