Roland Günter
Wissenschaft - Kunst - Design

Historische Skizze
Untrennbar miteinander verbunden sind jahrhundertelang die Produktionen, die wir heute als Kunst bezeichnen, und die Produktionen, die wir Design nennen. Jedes künstlerische Werk ist ein Auftragswerk, d. h. es ist angewandte Kunst. Erst historisch sehr spät, in der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts, beginnt diese Produktivität sich aufzuspalten. So entstehen die Begriffe Freie Kunst und Angewandte Kunst. Erst in den 50er Jahren unseres Jahrhunderts wird für die Angewandte Kunst auch der aus der angelsächsischen Welt stammende Begriff Design in der BRD eingeführt.  

Einige Unterscheidungen. Neben dem Kriterium des Auftrags, das hier nicht erörtert werden soll, ist ein zweites  Kriterium umstritten: der Theorie-Anteils an dieser Produktivität. 

Wir machen eine weitere Unterscheidung. 1. Bereich: Wissenschaft kann sich im Machen selbst entfalten. 2. Bereich: Wissenschaft untersucht die abgeschlossenen Produktprozesse und Produkte. 

Eine nächste Unterscheidung hat zu folgen. Herkömmlich dient in den Universitäten die Kunstwissenschaft sich selbst. In den Akademien und Design-Hochschulen ist es sinnvoll, diese Forschungen wieder in die Produktionsprozesse einzubringen. Natürlich wäre es angebracht, daß darüber auch die universitären Bereiche der Kunstgeschichte nachdenken. 

Repräsentations-Design. Versuchen wir, die Problemgeschichte mit einer Skizze aufzuhellen.  Rasch durchschaubar wird, daß die künstlerischen Tätigkeiten sich in mehreren Traditionen entwickeln. 

Eine breite Tradition arbeitet dafür, die Mächtigen aller Art mit Glanz auszustatten - die Könige, Päpste, Heiligen, Fürsten. Sie macht sie repräsentativ, umgibt sie mit Reichtum, Faszination, Aura.

Die Künstler wenden Würdeformen wie Säulen und Baldachine an und kombinieren sie. Im wesentlichen inszenieren sie Shows - in der Antike, im Mittelalter, in Renaissance und Barock, bis in unsere Tage. Die Struktur bleibt, nur die Erscheinungsweisen dieser Revuen verändern sich: In den Zeiten gesellschaftlicher Umwandlungen, der Massenintegration, der Warenästhetik und der Massenvergnügen entstehen eine Fülle von Jahrmärkten der Eitelkeiten.

Setzen die Produzenten Wissenschaft ein? Bereichsweise. Aber sie  verwenden sie nicht zur Erforschung von Wahrheiten, sondern instrumentalisieren sie. Hier erscheint ein Probleme, das uns in der modernen Welt nie verlassen wird und das Wissenschaft ständig in die Kritik bringt: die Gefahr der Partialisierung der Wissenschaft. 

Kunst und Design als Erkenntnis. Ein anderer Traditionsstrom der Künste und des Design setzte sich eine entgegengesetzte Aufgabe. Er untersucht, wie die Welt aussieht. Das erscheint uns heute fast langweilig. Denn oft hat jedes Schulbuch mehr Ergebnisse. Aber: Über diese Welt Erfahrungen zu machen, ist auch in unseren Tagen nicht einfach. Selbst im Bereich elementarer Phänomene. Daher beschäftigen sich im 20. Jahrhundert Scharen von Künstlern mit dem Studium von Erscheinungsformen.


Vor allem in der sogenannten gegenstandslosen Kunst. Einer ihrer Auf​bruchsimpulse war die Phänomenologie. Ein zweiter die Tiefenpsycho​lo​gie.

Die Toskana. Der wichtigste frühe Bereich, in dem Kunst geradezu wissenschaftlich betrieben wurde, ist die Toskana. Der Impuls stammt aus der wirtschaftlich und kulturell hochentwickelten Stadtlandschaft. Hier wurde Wissen entwickelt, benötigt, geschätzt.

Sehr früh entwickelt sich das Ineinandergreifen von Wissenschaft und künstlerischer Gestaltung. Seit dem 11. Jahrhundert wird in Italien von Künstlern gesagt, sie besäßen "scientia et doctrina" d. h. Wissenschaft und Gelehrsamkeit.  Aus  einer florentinischen Urkunde von 1334 geht hervor, daß diese Fähigkeiten  dem Maler und Architekten Giotto zugesprochen werden.

Hier können wir eine weltgeschichtliche Auseinandersetzung und Trennung von einer Art animistischer Akzeptanz der Welt erkennen. Nun werden die Stadtkultur, die Verhältnisse, die Straßen, Plätze und Menschen durchschaubar gemacht. Eine besondere Intelligenz bildet sich heraus, die lernt, mit dieser Welt erkenntnisfähig umzugehen.
 

Darin stecken bürgerliche Absichten: klug reagieren zu können, den Anteil der Fortuna, d.h. des Zufalls, des bloßen Glücks, einzuschränken durch Erkenntnis und Planung, d. h. durch gestaltendes Handeln. Wir können dieses Dauerthema in den Dialogen von Leon Battista Alberti nachlesen.

Vor allem im 15. Jahrhundert bilden sich viele Künstler dazu aus, die Welt im einzelnen zu untersuchen. Die wichtigsten sind Ihnen bekannt: Brunelleschi, Ghiberti, Masaccio, Piero della Francesca, Uccello. Die Erfahrung geht auf den Kern der Tatsachen: "durch (eigene) Übung und Versuche" kann man viel besser die "Wirkung" (!) und "die Vorzüge jedes Steins" lernen "als aus den Schriften und Urkunden der Philosophen."
 

Dieser Prozeß zeigt alle Merkmale unseres sogenannten modernen Bewußtseins: Unsicherheiten, Krisenhaftigkeit, Brüche, Loyalitäts-Aufsagen, Oppositionen, Relativierungen.

Cristoforo Landino schrieb über Masaccio: "puro senza ornato." Übersetzt heißt dies sinngemäß: er widmete sich aussschließlich der Wahrnehmung des Wahren, daher gestaltete er so lakonisch und klar. 

Wenn in den Schritten von Leon Battista Alberti um 1430/1440 mehrere Personen diskutieren, heißt dies sozialgeschichtlich gelesen: Es gibt unterschiedliche Ansichten. Alberti drückt mit der Form des Dialoges aus, daß Ansichten im Prozeß der Diskussion stehen, nicht unverrückbar sind, sich entwickeln und die Gesprächspartner sich dialektisch-strukturalistisch begreifen.

Piero della Francesca trieb die Leidenschaft nach Genauigkeit so weit, daß er Köpfe in Zahlen und Verhältnisse zu fassen suchte. Das hat etwas mit dem Geist und der Schärfung der visuellen Sinne der städtischen Kaufleute zu tun, mit ihrer merkantilen Geometrie des Messens. 

Piero della Francescas Anteil an der Entwicklung der Perspektive ist bekannt: Die frühe Perspektive war eine Erfahrungsweise von Bezügen zwischen dem Subjekt und den Gegenständen. Sie drückte eine Kommunikationserfahrung aus, denn sie schüttete den Graben zwischen ihnen zu. Als Denkweise und daraus folgend als Gestaltungsweise systematisierte sie sich zu einer Methode der genaueren Darstellung. 

Von Piero stammen auch Unter​su​chun​gen zu Mathematik und Geometrie.
 Aber ebenso wie für Alberti, der ein (verlorengegengenes) Buch über Mathematik schrieb (Mathematische Kommentare), steckt Mathematik in den Körpern, nicht außerhalb von ihnen - zeigt sich also sinnlich. Die Mathematik ist nicht Zweck für sich, sondern nur ein Hilfsmittel. 

Leonardo da Vinci arbeitete drei Jahre in Rom an einer Enzyk​lo​pä​die des Wissens.

Leonardo formuliert im >Trattato della pittura< (Traktat über die Malerei) den Kern der avantgardistischen Kunsttheorie der Reanissance: "Mir erscheinen all die Wissenschaften leer und voller Irrtümer, die nicht aus der Erfahrung, der Mutter aller Gewißheit, stammen." Schon Alberti sprach häufig von "überdenken" und "Genauigkeit", "vorher prüfen", "genau abwägen", "eingehender Untersuchung."
 "Alberti: Deshalb müssen wir streng gegen uns sein, und alles so gut wie möglich verdeutlichen."
 

Diese Genauigkeit bezieht sich auch auf den Bereich der Gefühle, der nicht abgewiesen, sondern studiert wird. So entsteht eine Kultur der Gefühle. 

Im nordalpinen Raum war Albrecht Dürer ein ähnlicher Wissenschaftler-Künstler. Er formulierte selbst, daß seine Mühe sich darauf richtete, der Natur die Kunst zu entreißen. "Die Natur ist die Lehrerin der Künste".

Die Historizität des Entdeckens. Vieles davon mag für uns im Prozeß des Entdeckens so überholt erscheinen wie der Otto-Motor in der Geschichte der Erfindungen. Wichtig für uns ist die Intention. Hat sie sich historisch verbraucht? Wie wandelte sie sich um?

Malerei und Wissenschaft. Warum sind die Maler so stark mit Wissenschaft engagiert? Sie verfügen über ein Instrument, das erst zum genauen Hinschauen führt: über die Zeichnung. Niemand kann genau darstellen, wenn er nicht zuvor genau beobachtet hat. 

Die Akademien, die im 16. Jahrhundert entstehen, halten bis ins 19. Jahrhundert die Kunst für lehrbar. 

Francis Bacon (1561-1626) findet kein "verdienstlicheres Werk als" - wir staunen - "die Entdeckung und Entfaltung der Künste und" - wir staunen ein zweites Mal - "Erfindungen, die" - wir staunen ein drittes Mal - "zur Zivilisation des menschlichen Lebens führen."
 In einem Atem erscheinen Kunst - technische Erfindung, Zivilisation, Humanität." 

Bacon nennt in >Nova Atlantis< (1624) in einem Atem Wissenschaften, Künste, Handwerke, Erfindungen. 

Erneut begegnet uns Dürers Intention: Bacon will "in der Natur eine Leuchte ... entfachen".
 

Von Francis Bacon stammt eine Art Psychogramm seiner selbst, das einen interessanten Zusammenhang zwischen Subjektivität und Wissenschaft erschließt: "Ich habe meine eigene Natur zur Beobachtung der Wahrheit für besonders geeignet gefunden. Denn mein Geist war sowohl hinreichend beweglich für ... die Wahrnehmung von Ähnlichkeiten ... als auch genügend gesetzt und konzentriert für die feinsten Abschattungen der Verschiedenheit. Ich verfügte über Forscherleidenschaft, über die Fähigkeit, mein Urteil genügend aufzuschieben, dachte mit Genuß nach, stimmte nur vorsichtig zu, berichtigte irrige Eindrücke bereitwillig und ordnete meine Gedanken mit peinlicher Sorgfalt."

Dies klingt nicht nur wie eine Definition der Wissenschaft, sondern es ist auch eine. Wissenschaft wird definiert über Verhaltensweisen. Diese Verhaltensweisen aber sind Zugangsweisen. Sie bestimmen ein Verhältnis zwischen Subjektivität und Objektivität. Sie definieren, daß das Korrektiv der Subjektivität die soziale Wahrnehmung ist. Weiterhin ist für uns interessant, daß dies in Termini des Konkreten, des Sichtbaren abgewickelt wird.

Hier wird deutlich, daß Wissenschaft nicht einfach Wissenschaft ist, sondern daß es unterschiedliche Weisen gibt, Wissenschaft zu betreiben - und damit Konkurrenz zwischen den Wissenschaftstraditionen.

Wissenschaft, wie Bacon sie versteht, Wissenschaft also, die auf genaue Beobachtung zielt, steht zu Bacons Zeit im Gegensatz zu einer anderen Wissenschaftstradition, die zu seiner Zeit immer noch scholastisch denkt. Zugleich stellt er sich gegen eine dritte Tradition: gegen die naturwissenschaftliche Empirie, die nach Bacon ähnlich spekulativ in voreiliger Weise Teilerkenntnisse als universale Naturgesetze dekretiert.

Francis Bacon: "Ich besaß kein Verlangen nach Neuerungen und keine blinde Bewanderung für das Alte. Betrug jeder Gestalt war mir gründlich verhaßt. Aus all diesen Gründen dachte ich, daß meine Natur und meine Anlagen sozusagen Verwandtschaft und Verbindung mit der Wahrheit aufwiesen."

Daß dies alles mit Ästhetik zu tun hatte, zeigt eine Schilderung, die der Literat Ben Jonson über das Verhalten des oppositionellen Parlaments-Abgeordneten Francis Bacon gab: "Niemand sprach sauberer, gedrängter und inhaltsreicher als er, und niemand sprach weniger leer und müßig. Kein Wort seiner Rede, das nicht ohne eigenen Reiz gewesen wäre. Seine Zuhörer konnten nicht hüsteln und beiseiteschauen, ohne sich selbst zu schädigen. ... Niemand hatte stärkere Gewalt über die Gemüter der anderen. Jeder, der ihn hörte, fürchtete, daß er bald aufhören könnte."

Diese Beschreibung könnte geradezu als ein ästhetisches Programm gedeutet werden. Stichworte: Genauigkeit, Faszination, rhetorische Kommunikation, Affekte treffend, Spannungserzeugung.

Lesen wir sozialgeschichtlich, dann entsteht sofort die Frage: Woher stammt die Tradition, durch wissenschaftliche Leistung zivilisatorischen Segen zu bringen? Bei Bacon wird sie erkennbar als Kampf gegen Sklaverei und Dunkelmännertum.

Francis Bacon: "Vernunft macht den Menschen, und Erkenntnis die Vernunft ... Ist nicht die Erkenntnis allein, was den Geist von Verwirrung befreit?"
 

Holland: Visuelle Werkzeuge für den Industrialisierungs​pro​zeß. *Dies führte dazu, daß im entwickeltsten Bereich des 17. Jahrhunderts, in den nördlichen Niederlanden, eine Fülle von Künstlern geradezu wissenschaftlich-enzyklopädisch in den letzten Winkel der damaligen Welt hineinleuchteten und ihn darstellten. Hier wurden die visuellen Instrumente für den Industrialisierungsprozeß entwickelt, ohne den er sich nicht hätte entfalten können.

3. Das Industrie-Zeitalter beruht auf einer Verwissenschaft​li​chung des Lebens. Die gesteigerte Produktivität, die uns in den Industrieländern erst unser sogenanntes modernes Leben ermöglicht, basiert auf einer tendentiell wissenschaftlichen d. h. genaueren Untersuchung und Nutzung der Ressourcen, die uns zur Verfügung stehen. Der Prozeß ist unumkehrbar.
 

Natürlich verläuft er nicht eindeutig, auch nicht in allen Bereichen des Lebens in gleicher Weise und Intensität. In sich komplex, erscheint er oft wirr und ist häufig auch widersprüchlich, oft auch verfehlt angelegt. Er reibt sich häufig mit den Möglichkeiten der menschlichen Natur, ist teilweise nur pseudo-fortschrittlich, oft auch ausbeuterisch. Er kann also sowohl aufbauen wie zerstören. 

Die Anteile sind keine festen Größen. Die Grenzen verfügt kein Kataster-Beamter (durch dessen Brille viele gern sehen möchten). 

Nichts in diesem Prozeß läßt sich mehr auf die  Art begreifen, daß jemand, wie es Bequemlichkeit nahelegt, nur an ein Element oder an eine Kategorie oder an eine Dimension denken kann. Unausweichlich haben wir es mit einer Komplexität von Bezügen zu tun. Daher werden Begriffe wie Gefüge, System, Struktur immer wichtiger. Aber auch sie haben keine Eindeutigkeit, sondern es erscheinen weitere Begriffe wie Komplexität, Mehrschichtigkeit, Spannungsfelder. Und dritttes sind Begriffe wichtig, die den Prozeßcharakter zeigen, z. B. Figuration (Norbert Elias). 

Um in unserer Gesellschaft sowohl lenkungs- wie gestaltungsfähig zu sein, genügt es also nicht mehr, eine einfache Einschätzung der Realität zu haben. Spätestens seit dem Zusammenbruch der Ostblockländer ist deutlich geworden, daß es sich nicht mehr einfach um Links-Rechts-Auseinandersetzungen handelt, sondern um den Gegensatz zwischen simple mind (schlichtes Gemüt, Vereinfachung) und der Fähigkeit, komplexe Logistiken zu entwickeln.

Konflikte. Wer diesen Anspruch in die Hochschule und in die berufliche Realität übersetzen will, weil er notwendig ist, gerät automatisch in die Reibungszone. In ihr tritt ihm das simple mind-Verhalten in vielerlei Formen entgegen. 

Es äußert sich gruppendynamisch. Der Innovator ist unbequem und unangepaßt und wird zum Außenseiter gestempelt. Dies wirkt besonders grotesk, weil die Gruppe kaum ohne ihn auskommt, sondern stark von ihm lebt. Meist wird der Innovator administrativ "ausgebremst", oft so umstellt, daß seine persönlichen Energien nicht ausreichen, weiterzumachen. Dann wirft er das Handtuch. Oft wird er mit der Aussicht getröstet, daß Opportunismus ein bequemes Leben verspricht, vor allem das Honorar eines ruhigen Feierabends. 

Der gruppendynamische Druck erscheint vor allem in den Formen eines unaufgeklärten Verständnisses von Demokratie, das wir populistisch nennen können. Wir erkennen Mehrheitsbildungen ohne Diskurs oder bloßen Schein-Diskurs, d. h. ohne vertiefende Auseinandersetzung mit dem Sachfeld. 

Im ideologischen System der Ostblockländer, das sich kontraproduktiv nachhaltig gegen seine eigenen Zielsetzungen kehrte, wurde dies alles offenkundig. Die Analyse des Zusammenbruchs steht noch aus. Mit  ähnlichen Problemen sehen sich aber auch die westlichen Gesellschaften konfrontiert. Ihre Bewegungsweisen sind in vielen Bereichen ebensowenig entwickelt wie im Osten. 

Notwendigkeit. Warum ist diese neue Qualität komplexer Logistik essentiell notwendig? Darauf antwortet die Realität. Ohne es gezielt darauf angelegt zu haben, entfaltete sich die Industrialisierung in einer Weise zu hoher Komplexität, daß sie unumgänglich zu ihrer Lenkung die Fähigkeiten vieler Menschen benötigt, komplex zu denken, lenken und gestalten zu können.  

Sie greift tief ein - bis in die unbewußten Handlungen der Menschen. Sie rationalisiert und industrialisiert: Verhalten, Zeitempfinden, Blick, die Finalität der Lebensziele und vieles mehr.
 

Zur gleichen Zeit, in der Wissenschaft das Leben der einzelnen und der sozialen Gruppen immer stärker veränderte, entstanden aber auch Oppositionen gegen Wissenschaft, u.a. von Künstlern. Sie drückten sich in Kunsttheorien aus.
       

Es waren häufig Fundamental-Oppositionen, dialektisch wirksam, aber im Kern gingen sie an der Realität vorbei. Denn es läßt sich bis in ästhetische Gestaltungsweisen, z.B. in den Blick, hinein belegen, daß auch in der Kunst sich industrielle Erfahrungen und damit Wissenschaft entfaltete. Dafür einige Beispiele.

Die Fotografie basiert nicht nur in ihrer Technologie, sondern auch in einem Teil ihrer Intentionen auf Wissenschaft. Ebenso der spätere Film. Und erst Recht Fernsehen und Video. Und schließlich die Computer.

In der Literatur macht Gustave Flaubert (1821-1880) den Roman zu einem den wissenschaftlichen Methoden angenähertem Werkzeug genauester Beobachtung und zugleich zu einem Kunstwerk der strengsten Prosa.

Die sogenannten Impressionisten legten ihrer Malerei eine wissenschaftliche These zugrunde.
 Sie wollten malen, wie die Gegenstände - nach neuen Erkenntnissen der Naturwissenschaft, d.h. der Optik, in der Linse des Auges verarbeitet werden. Genau besehen, war das rührend - sie übersahen, wie der Kopf die Signale des Auges verwandelt. 

Die Entgegenständlichung der Kunst, die wir seit Anfang des Jahrhunderts verfolgen, bedienten sich weithin der Thesen der zeitparallelen Tiefenpsychologie.
 Die Maler versuchten Bilder zu schaffen, die hinter dem Augenschein Tiefenschichten erschließen. So entstanden Seelen-Landschaften. 

Die Kunst der Konstruktivisten hängt tiefgreifend mit dem menschheitsgeschichtlich immensen Aufwand zusammen, die Welt wissenschaftlich zu durchschauen.

So hat die jüngste Malevich-Forschung gezeigt, daß dieser Künstler durch und durch wissenschaftlich zu Werke ging.
                

Das gleiche gilt für die Holländer der Gruppe De Stijl.

Mondrians umfangreiche Aufzeichnungen zeigen uns, daß er seine Bilder als Darstellungen vor Gesellschaftlichkeit gelesen haben will: in einer symbolischen Ebene.
 Daß es sich in der entgegenständlichten Kunst um Symbol-Ebenen handelt, macht ihre Schwierigkeit aus.

Ingenieur-Kultur. Diese Abstraktion orientiert sich an der Ingenieur-Kultur, die ihre Gegenstände nicht mehr in alten konkreten Formen übermittelt, sondern in Form von Strukturen, oft ausgedrückt in geometrischen Figuren. Aus dieser Ingenieur-Kultur stammen die Anregungen zu Le Corbusiers reinen Formen.

Werkbund und Bauhaus. Der Werkbund, 1907 gegründet, und das Bauhaus, 1919 gegründet, vereinigten Wissenschaft, Kunst und Design. Das Bauhaus gilt als "der Katalysator für die visuelle Revolution des 20. Jahrhunderts" (Sibyl Moholy-Nagy).

Einen umfangreichen Wissenschaftsanteil besitzt das Programm des Staatlichen Bauhauses in Weimar (April 1919): "3. Die wissenschaftlich-theoretische Ausbildung erstreckt sich auf: a) Kunstgeschichte - nicht im Sinne von Stilgeschichte vorgetragen, sondern zur lebendigen Erkenntnis historischer Arbeitsweisen und Techniken, b) Materialkunde, c) Anatomie - am lebenden Modell, d) physikalische und chemische Farbenlehre, e) rationelles Malverfahren, f) Grundbegriffe von Buchführung, Vertragsabschlüssen, Verdingungen, g) allgemein interessante Einzelvorträge aus allen Gebieten der Kunst und Wissenschaft."
 

Walter Gropius über Moholy-Nagy, den gewaltigen Anreger: "Er drang in alle Bereiche der Wissenschaft und der Kunst ein, um die Erscheinungen des Raumes und des Lichtes zu enträtseln. In Malerei, Bildhauerei und Architektur, in Bühnenbild und Industriedesign, in Photographie und Film, Werbung und Typographie rang er unaufhörlich darum, den Raum in seiner Beziehung zur Zeit darzustellen, das heißt: Bewegung im Raum."

Walter Gropius: "Moholy war als Denker und Künstler, als Schriftsteller und Lehrer gleichermaßen erfolgreich."
 

Im Industrie-Zeitalter erfaßt Wissenschaft alles: unsere Sprache, unser Bewußtsein, unsere Verhaltensweisen. Wir gehen mit Fahrkarten-Automaten um, fahren mit Autos, lesen Gebrauchsanweisungen, disponieren als halbe Ärzte unsere Gesundheit, rationalisieren unsere Arbeit. Ohne tendentiell wissenschaftlich zu denken könnten wir nicht in einer komplexen Welt leben.

So steht Wissenschaft dem Alltag und den Künsten nicht fremd gegenüber, sondern strukturiert tiefgreifend unseren Umgang mit der Welt.

Der industrielle Prozeß ist strukturell tiefgreifend an die Verwissenschaftlichung des Umgangs mit der Welt gebunden. Ohne Wissenschaft gäbe es keine Industrie.

Industrie-Design. Aus der Industrialisierung geht eine der Industrie adäquate Haltung zu Gestaltungsfragen hervor, auch wenn sie ebenfalls aus der Quelle der Kunst gespeist ist: das Design. So gehören zum Design als Struktur die Industrie, die Kunst und die Wissenschaft. Es verbindet sich also dem Begriff Design untrennbar der Begriff Wissenschaft.

Designprodukte machen einen breiten Bereich der Gegenstandswelt aus. Sie benötigen ebenso wie ästhetische Produkte in anderen Feldern Forschung - vor ihrer Entstehung und nachher. 

Wissenschaft untersucht in welchen spezifischen Weisen Gegenstände und Prozesse von Interessen, Problemen und Wertvorstellungen geprägt werden. Wie drücken sie sich in Bildsprache und Dramaturgien aus? In welchen symbolischen Ebenen? Wie entschlüsselt der Benutzer das Gestaltete.

4. Theorie-Feindlichkeit
* 
Theorie-Feindlichkeit. Es gibt Vorurteile gegen Wissenschaft, für die ich keine Rechtfertigung sehe: Reduktionen des Denkens. Selbstbeschränkung des *Denkens. Bequemlichkeit. Wissenschaftsfeindlichkeit, Theorie-Feindlichkeit (wie immer die wechselnden Gewänder aussehen) versprechen Designern ein sanftes Ruhekissen. Aber die Ignoranz ist keine Problemlösung.

Zu den Vorurteilen gehört es, anzunehmen, Wissenschaft sei ein festgefügter Kosmos. das ist sie überhaupt nicht. In Entwicklung befinden sich sowohl ihre Methoden *als auch ihre Kenntnisse.

Die Feindschaften, denen die Vorurteile dienen, sind oft wechselseitig. Wir finden viele Wissenschaftler, Künstler und Designer mit reduktiv orientierten Verhaltensweisen. Sie benutzen die Vorurteilsebene mit ihren scheinlogischen Ausreden, um ihre Beschränkung zu rechtfertigen. Meist bedienen sie sich der Denunziation. Das Strickmuster sieht oft so aus: Der Feind wird zum Popanz aufgeblasen, dann ist er leicht zu erschlagen. 

So wird Kunst für eine reduktive Wissenschaft zum Popanz haltloser Spekulation. Und der reduktive Künstler oder Designer diffamiert Wissenschaft als verknöchertes Fliegenbeinzählen. Jeder müßte jedoch gut wissen, daß es nicht einfach die Kunst, das Design oder die Wissenschaft gibt, sondern unterschiedliche Weisen, Kunst, Design und Wissenschaft auszuüben - enge oder komplexe.

5. Wissenschaftskritik.
*
Wissenschaftskritik. Seit Wissenschaft existiert, gibt es auch berechtigte Kritik an ihr. 

Unter Wissenschaft verstehe ich nicht: die Bürokratisierung des Wissens, die Dogmatierung einer Methode, die Tabusetzungen von Päpsten, die Universalisierung einer Teilrationalität, eine abgespaltene Rationalität, eine enge Funktionalität, die Instrumentalisierung des Wissens
, die Neigung zur Überabstrahierung, zu ungeprüften Modellen, zu Reduktionen, u.a. auf physikalische Methoden, auf Mathematik, auf Logik, auf universalistischem Denkstil.. Der Philosoph Ludwig Giesz
 fragt danach, was es heißt, daß Menschen die Welt beherrschen, die dazu nicht reif sind.             

6. Was kann Wissenschaft für Design leisten?
Wir wollen uns hier nicht mit Wissenschaft ganz allgemein beschäftigen, sondern mit der Frage, was Wissenschaft in Hinsicht auf Kunst und Design spezifisch leisten kann. Das bedeutet, daß sie in die Institution Hochschule integriert sein will.

Was ist Wissenschaft? Ich entwerfe eine Skizze.

Sammler-Tätigkeit ist noch lange keine Wissenschaftlichkeit. Auch Deskription nicht. Sie sind Voraussetzungen. Wissenschaftlich arbeiten wir erst, wenn wir nach dem Warum fragen. Wenn wir uns das Bedingungsgefüge eines Vorgangs klarmachen. 

Theorie heißt durchschauen. Praxis heißt handeln. Ohne Theorie gibt es keine Praxis. 

Erfahrungszugang. Wissenschaft heißt nicht bürokratische Verwaltung des gesammelten Wissens, sondern ist ein forschendes Detektivunternehmen. Sie will sich die Orte des Lebens aneignen. Die gegenwärtigen. Und wiedergewinnen. Die vergangenen Orte des Lebens.

Weil es um entwickelte Weisen des Verstehens geht, ist Wissenschaft nicht selbstgenügsam wie meist der Alltag, sondern fragt, will wissen, bohrt, versucht, den Blick zu schärfen, zu erweitern, zu verlängern.

So setzt Wissenschaft in die Lage, Horizonte zu erkennen. Sowohl in historischer *als auch in zeitgenössischer Dimension. Das Denken greift aus. Es macht die Erfahrung der Komplexität. Daher ist Wissenschaft die Öffnung von Schneisen im Labyrinth.

Mehrere Zugangswege. Wissenschaft ist nicht das einzige Feld, das Zugänge zu entwickeltem Verstehen der Welt anbietet. Theater, Literatur, Bildende Künste und Design bieten ebenfalls Erfahrungswege an. Für uns ist es wichtig festzuhalten, daß diese Zugänge sich in der Regel nicht voneinander isolieren lassen, sondern sich wechselseitig bedingen, überlappen und durchdringen.

Weil es unterschiedliche Zugangsweisen und auch Methoden der Verarbeitung gibt, gibt es nicht die Wissenschaft, sondern unterschiedliche Typen von Wissenschaft.

Die Zugangsweisen haben jedoch untereinander ein Verhältnis. Häufig bauen die Künste und vor allem das Design auf wissenschaftlichen Einsichten auf. 

Erfahrungskontrolle. Wer Erfahrungen nicht befragt, gerät in Gefahr, ihnen aufzusitzen. Wissenschaft befragt daher die Wege des Erfahrungszugangs. Sie ist Erfahrungskontrolle. 

Daher ist die Geschichte der Theorie die Geschichte des Befragens des vermeintlich Selbstverständlichen.

Zur Wissenschaft gehören die Offenlegung und die Relativierung des erkenntnisleitenden Interesses. So heißt Wissenschaft: wissen, was ich tue. Und so ist Wissenschaft auch das "Problem der Selbstbegegnung" (Norbert Elias).

Daher versucht Wissenschaft, den unausgesprochenen Hintergrund *von Worten, Sätzen, Thesen, Interpretationsmustern zu recherchieren und offenzulegen. Und damit ihren Stellenwert und ihre Grenzen.

Wissenschaft ist das Verfahren, mit dem methodisch Wissen ermittelt, Probleme erkannt, systematisiert und verarbeitet, d.h. reflektiert werden. Kriterien: begründet, systematisch, methodisch, kritisch, intersubjektiv nachprüfbar.

Vergleichserfahrung. Dazu gehört auch die Vergleichserfahrung. Sie verhindert Über- oder Unterschätzungen. Wir erfahren Stellenwerte.

Häufig öffnet erst die Vergleichserfahrung den Blick über die gewöhnliche Wahrnehmung hinaus in die Dimensionierungen eines Prozesses bzw. Gegenstandes.

Wir lernen an Beispielen - um die Welt ihrer Zeichen zugänglich zu machen und im Kontext zu dechiffrieren, benötigen wir unumgänglich Informationen. Wenn wir diesen Prozeß der Entschlüsselung sorgfältig und umsichtig betreiben, befinden wir uns im Feld der wissenschaftlichen Tätigkeit.

Prozeßhaftigkeit. Einen Vorwurf können wir der gängigen Wissenschaftspraxis nicht ersparen. Sie nimmt in der Regel zur Welt der Tatsachen eine weitgehend statische Einstellung an. Die Realität besitzt jedoch eine prozeßhafte Struktur.

Gehen wir von dieser Prozeßhaftigkeit aus, dann lesen wir einen Gegenstand auf eine ganz andere Weise als üblich: Materialisierung eines Prozesses. Beispiel: Das Fenster. Es ist die Materialisierung eines jeweils spezifischen Innen-Außen-Verhältnisses. Ebenso die Tür. So lassen sich alle Dinge, ob es die Tasse, der Eisschrank, das Auto, aber auch die Uhr, der Mantel und ein Schmuckstück ist, als eine Weise des Umgangs mit der Welt lesen, die sich materialisiert, sichtbar und in Symbolebenen erkennbar macht.

Wenn wir die Welt prozeßhaft sehen, beginnen wir auch, auf ihre Dramaturgien zu achten. Es wird sich nicht nur unsere wissenschaftliche Verhaltensweise umformen, sondern auch die künstlerische und designerische.

Die Rolle der Gestaltung. Im ästhetischen Bereich kann es nicht genügen, lediglich die groben Inhalte zu untersuchen. Vielmehr drücken sich weitere Weisen des Inhaltlichen in der Gestaltung aus. Das Was erfährt im Wie seine Vertiefungen, Differenzierungen, vor allem aber weitere Ebenen.

So können wir zum Beispiel eine Geschichte der Gefühle, wie sie Norbert Elias initiierte, nur mit der Hilfe von Gegenständen und Bildern schreiben. Denn in ihnen blieben historische Prozesse und Strukturen der Gefühle materialisiert erhalten.

Wissenschaft und Gestaltungsfähigkeit. Wissenschaft *treiben heißt also, einen wichtigen Teil seiner Wahrnehmungsfähigkeit. Daraus geht die Entwicklung der Gestaltungsfähigkeit hervor.

Wissenschaftliche Erkenntnis orientiert sich zunächst auf sich selbst. Aber sie kann auch der Anwendung dienen. Dann jedoch liefert sie keine Rezepte, aber kluge Fragen, öffnende und vielschichtige Anregungen sowie umfangreiche Repertoires.


Vieles aus dem immensen Arsenal von Darstellungsmöglichkeiten von Thomas Mann kann ich erst nutzen, wenn ich ihn mit dem Wunsch nach Verarbeitung lese. Das gilt in ähnlicher Weise für das Lernen von den Vorbildern im Design.

Auf dem Weg über die Wissenschaft lernen wir welches Repertoire von Bildchiffren uns zur Verfügung steht. Wie es sich differenzieren und erweitern läßt.

Wir erkennen, daß wir es in der Geschichte ebenso wie in der Gegenwart mit einer Vielzahl von Inhalten und von Ausdruckssprachen zu tun haben. Wer sie nicht unterscheiden kann, wer sie nicht genauer kennenlernt, dem bleibt bloß übrig, blind, im Sog von Klischees zu schwimmen. Wer mehr weiß, verfügt über mehr Möglichkeiten. Das bedeutet auch: über mehr Gestaltungs-, Handlungs- und Bewegungswege.

7. Der Unterschied zwischen Programmatik und Theorie.
Bazon Brock unterscheidet zwischen Programmatik und Theorie. Programmatik entwirft oder begleitet oder rechtfertigt eine Handlung oder ein Werk.

Theorie ist eine andere Ebene. Sie ist die Fähigkeit, sich in einer Handlung oder einem Werk selbst zu reflektieren, infragezustellen, kritisch zu beobachten. Die Charakteristik der Theorie besteht darin, daß sie ihren eigenen Vorschlag problematisiert und damit die eigenen Grenzen sichtbar macht. 

Programmatiken können Aufrufe sein. Auch Manifeste. Sie formulieren Ziele.

Oft aber sind sie lediglich Behauptungen, z.B. in vielen Zeitungsartikeln, Katalogen und Monografien. Häufig zielen sie auf Verkauf. Einzelne formulieren sie, viele laufen ihr nach.

Ein großer Teil der Quellen zu Kunst und Design wurde bislang überhaupt nicht unter dem Gesichtspunkt von Programmatik und Theorie quellenkritisch gelesen. 

Daher wäre unter dem Gesichtspunkt der Unterscheidung von Programmatik und Theorie die Geschichte der Wissenschaft über die Gegenstandsfelder Kunst und Design kritisch zu befragen.

8. Das Spannungsdreieck: Wissenschaft - Kunst - Design.
Es gehört leider zu einer deutschen Tradition, die Erfahrungs- und Handlungsfelder voneinander zu isolieren. Das bekommt niemandem gut. Einer der Gründe für die Isolierung besteht darin, daß viele Menschen es nicht aushalten wollen, in Spannungsfeldern zu leben.

Ein solches Spannungsfeld ist das unauflösbare Dreieck Wissenschaft - Kunst - Design. Darin zu leben mag anstrengend sein und wird nicht gefördert vom Zeit-Geist konsumistischer Bequemlichkeit und der Neigung, es bei simple mind zu belassen.


Es ist ein Vorurteil zu behaupten, wissenschaftliches Denken widerspreche dem künstlerischen Schaffen.


Die Qualität des Design basiert jedoch stets auf der Entwicklung des Spannungsdreiecks. Was hat jeder einzelne Bereich dazu beizutragen?


Zur wissenschaftlichen Tätigkeit im Design gehört es, eine Brücke zwischen Wissenschaft, Kunst und Design zu schlagen. 

Verhältnis zur Welt. Wissenschaft hilft, ganz ähnlich wie Literatur und Bildende Künste, mit, daß wir ein intensiveres Verhältnis zur Welt erhalten. Komplexer. Genauer. Beweglicher. Mit mehr Horizont. Mehrdimensional. Aus solchen Erfahrungen läßt sich besser gestalten.

Problemlösungen. Je entwickelter künstlerische oder designerische Gestaltungen sind, desto mehr stecken sie voller Probleme. Wissenschaft trägt dazu bei, die Problemerkenntnis und die Problemlösungen zu verbessern. Durch kluge Fragen. Hinweise. Kritik.

Wissenschaft als Aufarbeitung. Ich gebe ein Beispiel dafür, daß der Mangel an Aufarbeitung schlimme Folgen hatte. Das Bauhaus. Im wesentlichen wurde es nur archivarisch bearbeitet. Die kulturwissenschaftlich-ästhetische Untersuchung seiner Zeichen steht aus. Die Folgen: Bereiche wurden für ganz andere Ziele genutzt. Es gab keine Kritik und keinen Protest gegen den Mißbrauch. Aufgearbeitet könnten Bauhaus-Erkenntnisse, Fortschritte und stehengebliebene Ansätze weitergeführt und fruchtbar gemacht werden.

Erfahrungsspeicher für Phantasiepotentiale. Wissenschaft speichert auch einen Vorrat an Erfahrungen, die für die Weiterarbeit eingesetzt werden können. Wir bezeichnen diese Vorratshaltung als *Phantasiepotenziale, die für Künstler und Designer abruffähig zur Verfügung stehen sollen.

Das Feld der Ästhetik. Hier sind kritische Herausforderungen an Wissenschaft zu stellen. Die wichtigste: nach einem wichtigen Schub an inhaltlicher Diskussion, hakt die Debatte - viel zu wenig werden ästhetische Phänomene untersucht. Oder: wo sie untersucht werden, fällt die inhaltliche Diskussion zusammen. Notwendig aber ist eine Synthese der Diskussion von Inhalten und Ästhetik.

Gestalterische Arbeitserfahrung und Wissenschaft. Umgekehrt trägt der Phänomensinn von Künstlern und Designern dazu bei, daß Wissenschaftler für ihre Arbeit lernen.


Ich erinnere mich an eine Zusammenarbeit mit einer Bildhauerin. Ich, der Wissenschaftler trieb sie dazu, daß sie einige wichtige Werke des Bildhauers Giacomo Manzú nicht mit den gängigen Grobrastern der tausend Bücher über Plastik beobachtete, sondern ihre eigene Arbeitserfahrung sowie die ihres Lehrers, Prof. Richard Hess, einsetzte. Auf diese Weise kamen wir beide, der Wissenschaftler und die Gestalterin, zu vielen neuen Einsichten. Die Studentin, Sabine Hoppe, investierte die Ergebnisse wiederum in ihre bildhauerische Abschlußarbeit - mit frappantem Erfolg.

Die analytische Ebene. Wissenschaft hat - das wurde oft übersehen - mehrere Ebenen. In der ersten arbeitet sie analytisch. Sie zergliedert ihre Gegenstände. Das Ziel: der Erwerb von genauerer Detailkenntnis.

Das ist aber auch für die Produzenten wichtig. Denn jede Art von Verkörperlichung läuft über hundert und mehr Details.

Die experimentelle Ebene. Zur Wissenschaft gehört das Experiment. In mehreren Weisen. Als Frage, deren Ausgang noch nicht erkennbar ist. Als These, die überprüft werden muß. Als Erklärungsmodell. Als Versuch - "Was geschieht, wenn ...?"


Die experimentelle Ebene wurde und wird in überetablierten und sklerotischen Wissenschaftsgeflechten und Institutionen oft ausgestoßen. 


Das Experiment verbindet Wissenschaft mit Kunst und Design. Es bedeutet den Mut zu einer vorläufigen Setzung. "Mal sehen, was daraus wird."


Der Experimentator bedenkt zwar vieles vorweg, aber er weiß noch nicht was herauskommt. Das Resultat vor Augen, sucht er nach *rückwärts Begründungen. Je nachdem verwirft oder akzeptiert er. Darin arbeitet der Wissenschaftler ähnlich wie der Künstler.


Zur experimentellen Ebene gehört - das haben Wissenschaftler, Künstler und Designer gemeinsam - die Phantasiebildung. Ohne Einfälle verkommt Wissenschaft zum Verwalten und *Kompilieren. Die wichtigen Wissenschaftsleistungen sind an Forschungsphantasie geknüpft. Kepler setzte in seiner >Neuen Astronomie< (1609) auf kühne Hypothesenbildung.


Nun könnte jemand einwenden, daß Kunst und Design im Gegensatz zu Wissenschaft voraussetzungslose Setzung sei. Das bedeutet, daß ein Künstler sagt: Ich sehe das - also ist es so. Tatsächlich begegnen wir diesem Versuch häufig. Aber es gibt einen Grund dem gegenüber kritisch zu sein: Es gehört zur Moderne, nicht mehr feste Botschaften im Vertrauen auf Gläubige zu verkünden, sondern auch Kunst und Design der Fragefähigkeit aufgeklärter Menschen zu übergeben - ähnlich wie in der Wissenschaft.


In den Krisen und Brüchen der Moderne ist ein kritischer Relativierungsanspruch gleichermaßen für Wissenschaft, Kunst und Design entstanden: Zu jeder Art von Produktivität gehört fundamental ein Prozeß der Reflexion - vor der Herstellung, während der Herstellung und in der Rezeption.


Dieser Anspruch wird von den Aufgeklärten in das Produkt eingebaut. So stellt es an sich selbst Fragen und ermöglicht dem Benutzer Fragen.

Daß dies nicht überall so wirksam ist, ist einer der tiefgreifenden Widersprüche in der Moderne, gehört zur Dialektik der Moderne. Werbung verhindert Fragen. Enger, unkomplexer Funktionalismus ebenfalls. Ähnlich eine enge Subjektivität. 

Sie alle sind Versuche, die vormoderne Gartenlaube einer ungebrochenen Welt mit simple mind-Prozessen und Produkten weiterlaufen zu lassen.

Kunst und Design. Auch Kunst ist eine der Einflußquellen für das Design. In diesem Feld finden sich außerordentlich viele Erfahrungen, die im Design innovativ sein können. 

Die Erfahrungen der Kunst stehen der Literatur nahe. Sie grasen vor allem die Möglichkeiten der sinnlichen Erfahrungen ab.

Hinzu kommen Erfahrungen in Bereichen des Verhaltens von einzelnen (Psychologie) und der Kommunikation zwischen Menschen und Menschen (Sozialpsychologie). Aber auch des Umgangs von Menschen mit Gegenständen und Räumen.

Der dritte Bereich der künstlerischen Spezifik entstand in seiner großen Ausdehnung erst im 19. Jahrhundert. Die industrie-parallele Verarmung der Künstler sowie ihre soziale Entwurzelung führte zum Boheme-Verhalten, in dem eine trotzige Subjektivität ihren Boden fand. Hier entwickelten sich viele Arten des wilden Denkens.

Aber auch dies steht unter Ansprüchen, die herausfordern.

Für einen Künstler geht es darum, seine Subjektivität nicht bloß auszuleben, sondern zu entwickeln. Dies bedeutet stets, daß er sich mit der Welt auseinandersetzt. Dazu benötigt er soziale Wahrnehmung. Sie wird wohl kaum über eine Stammtisch-Perspektive hinauskommen, wenn sie auf entwickelte Methoden verzichtet.

Beispiele dafür, wie wildes Denken sich mit hoher und auch sozialer Intelligenz verbindet, sind Josef Beuys und Hrdlicka. Sie haben ihre Subjektivität nicht in der befangenen Kurzatmigkeit belassen sondern herausgefordert, geklärt, komplex angereichert.

Umgekehrt wird Wissenschaft durch Kunst ständig herausgefordert, ihre Erfahrungen zu erweitern.

Solche Wechselwirkungen sind auch zwischen Design und freier Kunst sinnvoll und fruchtbar. Viel freie Kunst könnte sich innerlich und äußerlich in Anwendungszusammenhängen stärker entfalten. Ich erinnere an die Arbeit von Oskar Schlemmer für das Theater.
Ich stelle mir Gottfried Jägers Generative Fotografie als Bühnenbilder und in Architekturen vor.
 Vorzügliche Maler sind die Bühnenbildner Erich Wonder und Gottfried Pilz.

Umgekehrt ist die Typografie von Gerd Fleischmann deutlich von der Ästhetik der *freien Kunst im Bauhaus beeinflußt, wo sich diese Wechselwirkung bereits als sehr fruchtbar herausstellte.

Krisenerfahrung. Eine weitere Geveinsamkeit von Wissenschaft, Kunst und Design: die Erfahrung der Krisen und Brüche der Moderne.

Vor einigen Tagen sagte mir in einem Gespräch ein junger Mitarbeiter eines Teams für erneuerbare Energie in Stuttgart: Es gibt einen Wettlauf, der über das Bestehen der Welt entscheidet. Wer ist schneller. Diejenigen, die die Welt kurzatmig ohne Aufklärung und Menschlichkeit ruinieren? Oder wir?

Nun geht es nicht allein ums Überleben, sondern auch um Entwicklung. Oder genauer und dialektischer: Überleben ist nicht ohne Entwicklung möglich. Weil erst Entwicklung unsere Kräfte komplex entfaltet und wirksam macht.

Nun neigen viele Menschen dazu, Ökologie und Ästhetik zu trennen.

Ich trage Ihnen dazu meine These vor, *die Sie diskutieren können.

Erst wer die Lust am Leben gewinnt, die ein ästhetisches Produkt ist, ist in der Lage das Leben zu verteidigen. Und mit einem Zuwachs an Ästhetik zu entfalten.

Sie haben natürlich Recht, wenn Sie mich nun fragen: Aber welche Ästhetik? Damit sind wir wieder bei der Wissenschaft.

Nun hängt sich gleich die nächste Frage an: Aber doch bitte keine normative Ästhetik!

Stimmt. Gerade wer sich nicht auf eine normative Ästhetik festrasten will, muß Wissenschaft besonders ernst nehmen und entwickeln.

Es gehört zu den Wissenschaftsfragen, darüber zu forschen, woher künstlerische Kräfte stammen und wie sie arbeiten. Hier ist noch vieles unbekannt. Auch Wissenschaft entwickelt sich.

Es gibt viele Probleme, die in Wissenschaft, Kunst und Design gleichermaßen existieren und gelöst werden wollen. Zum Beispiel diffuses Denken. Auch visuelle Sprachzeichen wollen genau sein.

Reduktion oder Entwicklung. Die Frontlinie für alle Bereiche des Spannungsdreiecks verläuft zwischen >reduktiv< und >synthetisch entwickelt<. Die Reduktion war stets die folgenreichste Falle.

Zum Stichwort Entwicklung gehören heute mehr denn je zwei Orientierungsbegriffe: Die Lust am Begreifen dieser Welt, d.h. Aufklärung. Und Menschlichkeit, d.h. Humanität.

Der Begriff Entwicklung ist seit einiger Zeit hoch umstritten. Besonders wo er unter dem Stichwort Fortschritt erscheint. Die Kritik macht sich am Chaosprozeß des ökologisch ungelenkten Wirtschaftswachstums fest, das darüber hinaus die Dritte Welt ausplündert. Sie zielt auch auf die atomare Verseuchungstechnologie, die sich als Fortschritt ausgibt.

Diese krebsartigen Wucherungsfelder sind jedoch Partialisierungen der Begriffe Entwicklung und Fortschritt. Heute müssen alle Begriffe differenziert werden. Dann erkennen wir, daß wir sie nicht an ihrer defizienten Teilrationalität festmachen dürfen, sondern an entwickelten Vorstellungen. So bleiben die Begriffe nach wie vor oder erst recht unverzichtbar.

Nichts geht auf. Wir sahen, daß Design inhaltlich und zu Recht per Definition im Spannungsdreieck von Wissenschaft - Kunst - Design = Anwendungsorientierter Gestaltung lebt. Aber in diesem Spannungsfeld geht nichts ineinander auf. Daher ist Kunst mehr als Wissenschaft, aber auch Wissenschaft mehr als Kunst. Und Design mehr als Kunst, aber auch Kunst mehr als Design. Und Design mehr als Wissenschaft, aber auch Wissenschaft mehr als Design.

Daher wußten alle gescheiten Wissenschaftler, Künstler und Designer, daß sie sich Ressourcen genommen hätten, wenn sie abschnitten, ausgrenzten, entweder-oder sagten. Sie wußten, daß es mehrere Zugänge gibt. Ansprüche an sich selbst stellend, begrenzten *sich nie auf einen einzigen. Sie akzeptierten produktiv, daß die einzelnen Felder, jedes mit seiner spezifischen Leistung, in einem unauflösbaren Spannungsfeld zueinander gehören. 

Eine wichtige Fähigkeit, die zu lernen ist, besteht darin, dieses Spannungsverhältnis auszubalancieren.

9. Probleme der Institutionalisierung.
Wissenschaft bewegt sich ebensowenig wie Kunst und Design im freien Raum. Alle drei sind soziale Gefüge. Sie funktionieren auch als Machtfelder mit Karrieren, Opportunismen, Blockaden, Tabu-Setzungen - wie alles auf dieser Welt. Wir müssen sie unter Gesichtspunkten der Wissenssoziologie lesen.

In diesen sozialen Gefügen gibt es die Neigung, die Mängel zu verwalten, sich in sie zu schicken, sie zu legitimieren. Und die herrschenden Verhältnisse als Norm zu setzen, sowie Abweichungen zu bestrafen.

Die Steuerungsmechanismen der Gesellschaft, die ihre Ziele in Geld, Prestige und Macht haben, wirken auch in die Hochschulen hinein. Die Widerstände sind immer dann geringer, wo die alten Hochschulziele wie Humanität, Aufklärung, Wahrheitsfindung in alten Hochschulen stereotypisiert verblassen und in neuen Hochschulen noch nicht entwickelt sind.

Wir wissen, daß die Verhältnisse für das Design überhaupt nicht gut sind.

Hinzu kommt: Obwohl Design für den größten Teil der Güter in einer Gesellschaft zuständig ist, die nie in ihrer Geschichte in solcher Menge Güter produzierte, wird es mit Vorurteilen des 19. Jahrhunderts diskriminiert.

Diese Diskriminierungen zeigen sich in den staatlichen Zuweisungen der Ressourcen für die Institutionen, vor allem für die Ausbildungsstätten. Wenig Geld, wenig Raum, wenig Presonal, wenig Apparate, wenig Bewegungsmöglichkeiten.

Dem entspricht auch der Zustand der Theorie. Darin machen einige vorzügliche Schwalben keinen Sommer.

Die Kunstgeschichte hat das Design und seine Geschichte noch nicht entdeckt, abgesehen von seltenen Ausnahmen.

Das gleiche wird in der Sozialgeschichte, in den Sozialwissenschaften und in der Kulturgeschichte sichtbar. Sie nehmen die Möglichkeiten, ihre Quellenlage mit dem Gegenstandsfeld des Design zu erweitern, noch nicht wahr.

In der Kunstgeschichte verhindern Stil-Begriffe den Zugang statt ihn zu öffnen. Ikonographie fragt nicht nach dem Wie, das sich in Gestaltung ausdrückt, selbst sozialwissenschaftliche und sozialgeschichtliche Methoden haben meist noch zu wenig Zugang zu spezifisch ästhetischen Phänomenen.

Methodisch steckt die Design-Geschichte in ihren Anfängen. Die wenigen hervorragenden Leistungen - ich nenne dafür Panofsky
  

(zum Automobil) oder Gerd Selle
 - hatten keine breiten Wirkungen.

Aber es ist nicht einsehbar, daß es im Bereich der größten Güterproduktion so gut wie keine Forschung gibt.
 Ausnahme: Bielefeld. Aber intern sehr umstritten.

Diesen Sachverhalt verdeckt eine Fülle von Publikationen in Fachzeitschriften, Broschüren, Büchern, die alle fast nichts mit Theorie, sondern mit Programm zu tun haben. Meist noch schlimmer: mit dem Glamour glance der Jahrmärkte der Eitelkeiten. Sie vermitteln kaum Erkennntnis, sondern verkaufen Magie: Steinzeit mit High Tech.

Trotz des Scenarios der Defizite wird, so denke ich, aufgrund meiner langen Argumentationskette deutlich, wie wichtig der Aufbau und Ausbau der Theorie für das Design ist.

Theorie zu entwickeln ist nicht einfach. Sie dient zwar dem Anspruch der Hochschule auf Erkenntnis, aber sie steht zugleich unter dem gewaltigen Druck, vordergründig instrumentalisiert zu werden.

Denn Wissenschaft, die wirklich Wissenschaft ist, ist auch zeit-kritisch. Und hat den Mut, gegen den Strom zu schwimmen. Sie ist ein Training im Durchbrechen der glatten Oberfläche, des Konsumismus und im Quer-Denken.

So lange eine solche Wissenschaft, die übrigens in sich pluralistisch sein muß, nicht ausgebaut ist, sind die Design-Abteilungen nur juristisch Hochschulen, in Wirklichkeit jedoch - das mag ruhig als Provokation empfunden werden - gehobene Berufsschulen.

Das gilt für die Abteilungen an den Hochschulen der Künste genauso wie für die Design-Bereiche an den Fachhochschulen. Denn: Hochschule ist untrennbar mit methodisch vertiefter Reflexion verbunden d.h. mit der Dimension Wissenschaftlichkeit.

So brauchen wir sowohl eine Forschung im Bereich der Geschichte der Design-Produkte *als auch eine Forschung, die die Prototypen begleitet. Das Zauberwort dafür heißt Anwendungsforschung.

Will sie nicht kurzatmig sein, benötigt sie Dimensionen wie Kulturgeschichte und Ästhetik.

Es ist nun Aufgabe, den Anteil der Theorie in allen Vorgängen zu erhöhen. Das geht jedes Fach an. Und folglich jeden Dozenten. Denn Theorie ist eine integrierende Aufgabe. Die Situation ist schwierig, wenn die Theorie allein dem Fach Theorie überlassen wird. Dessen Spezialisierung darf nicht Isolierung bedeuten, sondern soll der Intensivierung dienen.

Ich weiß: Die Debatte über die Theorie steckt voller Kurzschlüsse, unzulässiger Umkehrschlüsse, unkomplexem Entweder-oder, falschen Feindbildern, Reduktionismen aus Bequemlichkeit, Statusfragen, persönlichen Verteilungskämpfen.

Aber es kann in einem so wichtigen Bereich nicht um Anteile gehen, die von *Lehrdeputaten oder Zeitbudgets oder gar von Stellen abgezogen würden, sondern nur um einen sinnvollen, komplexen Umgang mit einer Dimensionierung des Gegenstandsfeldes.

Wissenschaftspluralismus. Zur Kritik an der gängigen Wissenschaftspraxis gehört auch die geringe Entwicklung des Pluralismus. Wissenschaft hat per Definition pluralistisch zu sein. Erst eine solche Verhaltensweise ermöglicht es, daß im Diskussionsprozeß die kontroversen Elemente der Epochen wahrgenommen und mehr Fragen gestellt werden. Und daß die unterschiedlichen Zugangsweisen in einen produktiven Prozeß eingehen. 

Designspezifische Organisation von Wissenschaft in den Institutionen. Theorie muß also in den Institutionen organisiert werden.

Praktisch gesehen benötigen wir mehrere Arten des Wissens:

- Orientierungswissen.

- Historisches Wissen.

- Methodisches Wissen.

- Spezialisiertes Wissen.

Das läßt sich auch designerspezifisch entwickeln. Denn der Designer benötigt natürlich nicht die gesamte Wissenschaft, sondern muß - als eine Ebene unter mehreren - auch wissenschaftlich operieren können.

Medium Schrift. Wissenschaft hat ihr Medium: die Schrift. Der Schrift gegenüber bestehen viele Aversionen. Zu Unrecht. Nach dem Sprechen ist das Schreiben die früheste Kulturtechnik, die wir erlernt haben. Wir hätten keine Schule ohne Schrift absolvieren können. Im Medium Schrift begegnen wir allen Problemen und Gestaltungsweisen, die andere Medien haben. Wenn wir also die Schrift vernünftig entwickeln, lernen wir auch für andere Medien.

10. Ausblick.
* Das alte Europa hat ungeheure Schätze in Städten und Museen geschaffen. Das neue Europa ist immens kreativ. Designer geben vielen Gütern Gestalt. Wollen wir auf den kulturellen Gebrauch des >Besitzes<* verzichten? Oder mit Hilfe der Theorie eine Kultur des Gebrauchs von Besitz entwickeln?

Wir sind dabei, die Nachkriegsmentalität der bloßen Überlebensversorgung zu überwinden. Wir stehen auf einer historischen Schwelle: vom Sozialstaat zum Kulturstaat. Sind wir in der Lage, Wohlstand in Kultur umzuwandeln? Dafür wäre eine theoriefundierte Design-Kultur wichtig. Und eine designfundierte Theorie.

�Vortrag in der Hochschule der Künste Berlin, Fachbereich 3 Design am 19. Juni, 16 Uhr. Mit anschließender Diskussion bis 18 Uhr. 


�Walter Paatz, Die Gestalt Giottos im Spiegel einer zeitgenössischen Urkunde. Festschrift für Carl Georg Heise. Berlin 1950, S. 92 ff. 


�Zum Zusammenhang von Stadtkultur und Kunst siehe: Roland Günter, Toskana. (Anabas) Gießen 1985. 


�Leon Battista Alberti, Vom Hauswesen (Della Famiglia). München 1986. Bücher 1-3 1434, Buch 4 1441. 


�Alberti, 1975, S. 92. 


�Die mittelitalienische Dialog-Literatur will auch sozialgeschichtlich gelesen werden. Zum Beispiel: Baldesar Castiglione, Das Buch vom Hofmann (Il Libro del Cortegiano). München 1986. Urbino, um 1507. 


�Siehe: OmarcCalabrese (Hg.), Piero Teorico dell´arte. (Gangemi) Roma 1985. 


�Alberti, 1975, 12, 68/69.  


�Alberti, 1975, 74. 


�Dazu Leonardo da Vonci: "Malen zwingt den Geist des Malers, sich in den Geist der Natur zu verwandeln und zwischen Natur und Kunst zu vermitteln."


�Francis Bacon, Erklärung der Natur. 


�Francis Bacon, Erklärung der Natur.


�Francis Bacon, Lob der Wissenschaft.


�Die Folge einer Umkehrung wäre die Zerstörung eines großen Teiles der Welt. 


�Zur Industrialisierung des Verhaltens siehe Chaplin >Modern Times< (           ).


�


�Siehe auch Emile Zola. 


�


�


�


�


�Hans M. Wingler, Das Bauhaus. Bramsche 1968, 41. - Kandinsky legte in Dessau das Schwergewicht auf das Analytische. Klee untersuchte die bildnerischen Möglichkeiten des Geometrisch-Konstruktiven.


�Vorwort zu: Sibyl Moholy-Nagy, Laszlo Moholy-Nagy, ein Totalexperiment. (Kupferberg) Mainz/Berlin, 1972, 9/10.


�Vorwort zu: Sibyl Moholy-Nagy, Laszlo Moholy-Nagy, ein Totalexperiment. (Kupferberg) Mainz/Berlin 1972, 10.


�Aus dem Ziel des Menschen, mit Hilfe von Wissen, sich der überwölbenden Natur zu erwehren und sie zu beherrschen, wurde zerstörende Herrschaft. Aber: Wenn Wissen zerstörerische Übermacht geworden ist, können wir dieser angemaßten Macht nur mit Wissen entgegentreten.


�Ludwig Giesz, Zwölf vorsichtige Antworten, wie man sich im Leben denn einzurichten hätte. Stuttgart 1990. Zitiert nach FR 28.4.1990.


�Norbert Elias, 1983, 67


�Novalis: Man stelle jedes Ding an den Ort, der ihm zukommt. Dies wird den Wahn des Verfassers widerlegen.


�Zu Oskar Schlemmer siehe


�Zu Gottfried Jäher siehe 


�Erwin Panofsky
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