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1907 erganzte die Kiinstlerkolonie Darmstadt ihr Tatigkeitsfeld um die ,,Grof$herzoglichen Lehr-Ateliers
tiir angewandte Kunst®. Sie bilden den Ursprung der Gestaltungsausbildung auf der Mathildenhche und
sind gewissermaflen — auch wenn sie nur wenige Jahre existierten — der Vorldufer des heutigen Fach-
bereichs Gestaltung der Hochschule Darmstadt. Dort beginnen Ende 2005 die Vorbereitungen fiir die
Auseinandersetzung mit der eigenen Geschichte. Schnell herrscht Einigkeit dariiber, dass das kommende
Jubildum nicht zu einer reinen Riick- oder gar Nabelschau werden darf, zumal bereits die Sichtung erster
Quellen vielféltige und hochst interessante Querverbindungen zu anderen Hochschulen und anderen
Lehrmodellen zutage fordert. Bei den weiteren Recherchen wird eine schmerzliche Liicke deutlich: Es
gibt keine historische Gesamtsicht der Gestaltungsausbildung in Deutschland. Damit liegt der Zuschnitt
des Forschungsprojekts auf der Hand - es soll darum gehen, die Geschichte der deutschen Gestaltungs-
ausbildung in ihren Hauptstrangen nachzuzeichnen und mit der Geschichte der Lehrinstitutionen auf
der Mathildenhdhe in Beziehung zu setzen. So werden allgemeine Tendenzen exemplarisch an einer
Institution lebendig. Die Idee fiir ein Forschungsprojekt zur historischen Entwicklung der Gestaltungs-
ausbildung in Deutschland stof3t erfreulicherweise innerhalb und auflerhalb der Hochschule auf breites
Interesse. Das Finanzvolumen von ca. 120.000 Euro stellen die Hessische Kulturstiftung, das Prasidium
der Hochschule Darmstadt, das Zentrum fiir Forschung und Entwicklung (zfe) sowie private Sponsoren
bereit. Unterstiitzt von der Bildredakteurin Inken Gaukel und der externen Mitarbeiterin Silke Thden-
Rothkirch, die sich den Ausbildungsstdtten in der DDR widmet, legen die beiden Autoren des Projekts
nach bereits eineinhalb Jahren einen zweibdndigen historischen Uberblick vor, der bei der Arnoldschen
Verlagsanstalt in Stuttgart erscheint und im Rahmen einer Jubildumsveranstaltung am Fachbereich Ge-
staltung im Dezember 2007 der Offentlichkeit vorgestellt wird. Kiirzlich wurde die Publikation von der

Stiftung Buchkunst fiir die herausragende Gesamtkonzeption ausgezeichnet.
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Abbildung 2 » Gestaltungsschulen im Deutschen Reich um 1910 (Jakob Liesenfeld)

1 ¢ Geschichte der Gestaltungsausbildung in Deutschland
Alles begann mit der ersten Weltausstellung 1851 in London.
Dort zeigten die groflen Industrielander nach einhelliger Mei-
nung der Kritiker zwar beachtliche Leistungen im ingenieur-
technischen Bereich, doch gab die asthetische Qualitat der
ausgestellten Waren wenig Anlass zu Stolz und Bewunderung.
Im Gegenteil: Nationen wie Deutschland und England mussten
kleinlaut eingestehen, dass sie gestalterisch nicht nur vielen
Kolonien unterlegen, sondern auch hinter die eigene Vergan-
genheit zurlickgefallen waren.

Der deutsche Architekt Gottfried Semper schlug deshalb
vor, Kunstgewerbemuseen einzurichten, in denen vorbildlich
gestaltete Gegenstande der Vergangenheit gezeigt werden
sollten. Ziel war die Geschmacksbildung der Konsumenten,
Unternehmer und Entwerfer." Gleichzeitig trat Semper dafir
ein, diesen Museen Ausbildungsstatten fiir Gestalter anzu-
schlieen, um die asthetische Qualitat der Waren auch lang-
fristig sicherzustellen.

Bereits ein Jahr spater erdffnete auf diesen Vorschlag hin in
London das South Kensington Museum. Ahnliche Institutionen
folgten - unter anderem 1868 das Konigliche Kunstgewerbe-
museum in Berlin mit einer angegliederten Unterrichtsanstalt.
So war der Grundstein fiir zahlreiche weitere Kunstgewerbe-
schulen gelegt, die darauf abzielten, geeignete Entwerfer fir
die neue industrielle Kultur auszubilden. Um 1910 zahlte allein
das Deutsche Reich liber 60 derartige Ausbildungsstatten.

Im Laufe der Zeit ergab sich in regelmafBigen Abstanden Re-
formbedarf. Immer wieder fanden sich Ideen und Ansatze, um
den Unterricht zu verbessern, was sich nicht zuletzt in neuen
Bezeichnungen fir die Ausbildungsstatten widerspiegelte: Im
Nationalsozialismus taufte man die meisten Kunstgewerbe-
schulen in ,Meisterschulen des deutschen Handwerks” um.
Diese firmierten nach dem Zweiten Weltkrieg als Werkkunst-

schulen, die Anfang der 70er Jahre wiederum in Hochschul-
fachbereiche fir Gestaltung oder Design aufgingen. Bei allem
Wandel blieben die Fragestellungen, die zu Veranderungen
und Reformen fiihrten, aber immer dieselben. Sie betreffen
die Ausgestaltung der allgemeinen kiinstlerischen Lehrver-
anstaltungen zu Beginn des Studiums (Grundlagenunterricht],
die Rolle der Wissenschaften innerhalb des Curriculums so-
wie die Frage, in welchem Mafle unternehmerische Belange in
den spateren Berufsfeldern bereits wahrend der Ausbildung
beriicksichtigt werden missen.

Grundlagenunterricht

Als die vom Jugendstil beeinflussten Gestaltungslehrer be-
gannen, nicht mehr aus dem Stilrepertoire zuriickliegender
Epochen zu schopfen, sondern sich kreativ an natiirlichen Vor-
bildern zu orientieren, stellte sich die Frage nach den Grundla-
gen der Gestaltung neu. Von Berlin, Wien, Miinchen und Dis-
seldorf aus verbreitete sich das Konzept, die Schiiler zunachst
ein Jahr lang fiir die gestaltenden Krafte der Natur zu sensi-
bilisieren und in schopferischer Freiheit deren Gesetzmafig-
keiten zu ergriinden.?

Johannes Itten, der erste Leiter der Vorlehre am Bauhaus,
widmete sich ebenfalls der Entwicklung kiinstlerisch-intui-
tiver Potenziale, ging aber nicht mehr vom Naturvorbild aus,
sondern von den Einsichten der gro3en Maler der Vergangen-
heit. Er riickte die allgemeine Kontrastlehre ins Zentrum des
ersten Ausbildungsjahres: Das Hell-Dunkel, die Material- und
Texturstudien, die Formen- und Farbenlehre, der Rhythmus
und die expressiven Formen wurden in ihren Kontrastwir-
kungen dargestellt und besprochen. Die Schiiler hatten die-
se Kontraste auf drei Arten zu studieren: sinnlich-erlebend,
verstandesmafig-objektivierend und synthetisch-gestaltend.3
Ittens Nachfolger Laszlé Moholy-Nagy setzte dagegen bei der
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Abbildung 3 * Vorkurs von Josef Albers, Bauhaus Dessau - Hochschule fiir Gestaltung, 1928/29 (Foto: Umbo (Otto Umbehr). © Phyllis Umbehr/Gallery Kicken Berlin;

Josef and Anni Albers Foundation, Bethany CT)

sinnlichen Erkundung des Materials an. Der Gesamtaufbau
seines Grundlagenunterrichts vollzog sich in drei Schritten:
vom Material Uiber das Volumen (Plastik) zum Raum (Architek-
tur).4 Josef Albers, der wiederum Moholy-Nagy abldste, ging
es schlieBlich darum, den Schiilern objektive Einsichten in Be-
zug auf Form, Farbe und Material zu vermitteln, die sich un-
mittelbar in der entwerferischen Praxis anwenden lieBen.’

Bei der Neubesetzung von Grundlagenstellen nach dem Zwei-
ten Weltkrieg bevorzugte man Bauhaus-Absolventen, da sie
als politisch unbelastet galten und eine griindlich systemati-
sierte Lehre genossen hatten. Die meisten von ihnen erwiesen
sich jedoch als epigonal: Sie waren oft gar nicht in der Lage,
die Lehre auszufiihren, geschweige denn zu hinterfragen. So
verbreitete sich fast flachendeckend eine unverstandene und
starr formalisierte Vorlehre, die stur abgearbeitet und nicht
kreativ weiterentwickelt wurde.

Anders an der Hochschule fiir Gestaltung Ulm. Den Einstieg in
das Studium bildete zwar auch dort zunachst die Grundlehre
im Sinne des spaten Bauhauses, einige Jahre spater wurde sie
jedoch systematisiert und als direktes fachliches Training fiir
die Arbeit in den Entwurfsabteilungen neu ausgerichtet.®

An den Werkkunstschulen pflegte man indes ein ganzheit-
liches Bildungsideal, das kunstgewerbliche Tradition und mo-
dernen Rationalismus in Einklang zu bringen versuchte. Max
Burchartz in Essen unterschied in diesem Sinne zwischen der
Zweckform und der wesenhaften Gestalt - fiir ihn zwei voll-
kommen unabhéangige, aber gleichermaflen zu berlicksich-
tigende Phanomene. Es gelang ihm, Grundlageniibungen zu
entwickeln, in denen Form, Raum, Oberflache und Farbe in
ihrer harmonischen Beziehung zueinander hervortraten.”
Mitte der finfziger Jahre erarbeitete Lothar Zitzmann in Hal-
le ein Lehrsystem, das auf den Werkkunstcharakter der Burg
Giebichenstein zugeschnitten war. Raum, Korper, Flache und

Raumkorper bildeten bei ihm eine organische Einheit des vi-
suell Erfassbaren.® Kunsthandwerk und Industrieproduktion
sollten auch hier keine Gegensatze sein. Eine kluge Entschei-
dung, die bis heute die besondere Qualitat der Burg ausmacht.
Der Grundlagenunterricht an der Kunsthochschule Berlin-
Weilensee wurde 1970 durch ingenieurtechnische Grundla-
gen von Alfred Hickler erganzt. lhm ging es um ,Gestalt als
Konsequenz des Notwendigen™ - technische Kenntnisse und
Fahigkeiten waren fir ihn kein beliebiger Zusatz, sondern in-
tegraler Bestandteil der Designtatigkeit. So betrachtete er die
geometrische Beschreibung der disparaten Formenwelt als
zwingende Voraussetzung, um neue Formen zu entwickeln.?
Im Westen warf zeitgleich die Hochschulreform ihre Schat-
ten voraus. Unter massivem Druck wurden die Schulen dort
aufgefordert, ihre Existenzberechtigung mit zeitgemafen
Lehrprogrammen nachzuweisen. In dieser Notsituation ber-
nahmen die meisten von ihnen einfach unreflektiert das mitt-
lerweile anerkannte Grundlagenprogramm der kurz zuvor ge-
schlossenen HfG Ulm, oft ohne es ausfillen zu konnen. Wieder
wurde flachendeckend ein unverstandenes, standardisiertes
Konzept eingefiihrt.

Glicklicherweise gab es auch Ausnahmen. Auf einzigartige
Weise verband beispielsweise Nick Roericht in Berlin metho-
dische Klarheit und kreative Offenheit, wissenschaftlichen An-
spruch und schopferische Freiheit miteinander. lhn fihrte die
Schulung, die er aus Ulm mitgebracht hatte, nicht in die graue
Theorie, sondern in die sich standig wandelnden Sinn- und
Wertzusammenhange des realen Lebens.”

Einen systematischeren Weg beschritt Jochen Gros an der
Hochschule fiir Gestaltung in Offenbach. Sein Ziel war eine
Erweiterung des Ulmer Funktionalismus, die sich auf die zahl-
reichen Bedeutungsnuancen von Gebrauchsgegenstanden
konzentrierte. Damit sich eine solche Herangehensweise nicht
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Abbildung 4 e Statikiibung (Workshop Jochen Gros), Hochschule fiir Gestaltung Offenbach, 1988/89 (Foto: Jochen Gros)

in begrifflichen Turniibungen erschopfte, initiierte Gros neben
definitorischen Ubungen auch praktisch-experimentelle Work-
shops. In einem dieser Workshops zum Thema ,Abmagern”
ging es beispielsweise darum, der symbolischen Uberfrach-
tung der Konsumwelt durch ,Produktfasten” auf die Spur zu
kommen. Das bedeutete fir die Teilnehmer konkret: keine pri-
vate Autonutzung, Fernsehen ist out, keine Uhr am Arm, Birne
aus - Kerze an, Sitzen ohne Lehne, nur Essbares kaufen."
Angesichts der fortschreitenden Versachlichung und Ver-
zweckung des Grundlagenunterrichts in den 70er und 80er
Jahren warf der Maler und Kunstpadagoge Fritz Seitz die Frage
auf, ob die klassische Grundlehre wirklich ausgedient habe. Er
erinnerte daran, dass sie urspriinglich gerade keine fachspezi-
fische Grundausbildung sein sollte, sondern ein origindres Su-
chen, Erkunden und Erfinden, um jenseits von vorgezeichneten
Wegen Konventionen und Gebraduchliches abzuschitteln. Ge-
nau das sei aber fur die Arbeit des Designers absolut notwendig.
Deshalb pladierte Seitz dafiir, das asthetisch-schopferische
Potenzial der alten Grundlehre zu reaktivieren, aber nicht al-
lein als eine Heranfiihrung zu Beginn des Studiums, sondern
als eine dem Leistungsdruck enthobene, freie Suche nach ge-
stalterischen Grundlagen auf allen Stufen der Ausbildung.®

Das Design und die Wissenschaften

Bis heute ist die Ausbildung von Gestaltern sehr praxisnah.
Dennoch gab es immer wieder Bestrebungen, wissenschaft-
liche Erkenntnisse und Methoden fiir den Unterricht fruchtbar
zu machen. Das erste Fach, das in dieser Hinsicht eine Rolle
spielte, war die Kunstgeschichte: Die Vorbildfunktion, die an
den ersten Kunstgewerbeschulen der Vergangenheit zukam,
lie sich nicht allein aus der Anschauung ableiten, sondern
musste um kunsthistorisches Wissen Uber Stile und Entste-
hungshintergriinde angereichert werden.

Als man diesen Historismus um 1900 ad acta legte und nach
einem eigenen Zeitstil suchte, schlug die Stunde der Einfiih-
lungspsychologie: Der Jugendstilkiinstler August Endell, der
zuvor bei Theodor Lipps in Miinchen studiert hatte, konzipierte
eine Theorie, in der Form- und Proportionsunterschiede sys-
tematisch mit unterschiedlichen Empfindungswerten korre-
spondierten. Seine Erkenntnisse bildeten wenig spater die the-
oretische Basis fur den Unterricht an den 1902 von Hermann
Obrist und Wilhelm von Debschitz gegriindeten Lehr- und Ver-
such-Ateliers fir angewandte und freie Kunst in Miinchen.”
Naturwissenschaftliche Modelle kamen erstmals am Weima-
rer Bauhaus ins Spiel: Moholy-Nagy Ubernahm hier die wis-
senschaftstheoretischen Positionen der Empiriokritizisten.
Diese vertraten die Auffassung, dass alle Erkenntnis auf Sin-
nesdaten beruhe und deshalb dem wissenschaftlichen Ex-
periment als empirischer Basis systematischen Wissens die
entscheidende Rolle zukomme. In diametralem Gegensatz zu
Itten, dem es vor allem um die individuellen schépferischen
Krafte seiner Schiiler gegangen war und der die geistigen
Grundlagen seines Unterrichts aus Lebensphilosophie, Maz-
daznan-Lehre und Reformpdadagogik bezogen hatte, stellte
Moholy-Nagy deshalb die geregelte Wahrnehmung unter-
schiedlicher Materialien in den Mittelpunkt der Lehre: Selbst
gefertigte Tasttrommeln fungierten beispielsweise als quasi
wissenschaftliche Versuchsaufbauten - die Ergebnisse der
mit ihnen durchgefihrten Wahrnehmungsexperimente wur-
den sorgfaltig protokolliert.’

Als Moholy-Nagy spater das New Bauhaus in Chicago griinde-
te, lud er den Philosophen Charles W. Morris ein, semiotische,
informationstheoretische und kybernetische Theorieansatze
in die Ausbildung einzubringen.’® Damit vollzog er denselben
methodischen Schritt von den Sinnesdaten zur Sprache wie
vor ihm Rudolf Carnap, Mitglied des Wiener Kreises und bei



Designlehren - Wege deutscher Gestaltungsausbildung

Abbildung 5 » Abraham A. Moles im Unterricht, Hochschule fiir Gestaltung Ulm, 60er Jahre (Foto: Herbert W. Kapitzki; HfG-Archiv Ulm)

Grindung des New Bauhaus selbst in Chicago im Exil.

Diese neue theoretische Ausrichtung fand nach dem Zweiten
Weltkrieg an der HfG Ulm eine Fortsetzung, was insofern nicht
verwundert, als sich die Griinder der HfG bei der Erstellung
des Studienprogramms von ehemaligen Bauhduslern in den
USA beraten lielen. Vertreter unterschiedlicher Disziplinen
(unter ihnen Max Bense, Abraham A. Moles und Horst Rittel)
stellten die Ausbildung in Ulm auf ein breites wissenschaft-
liches Fundament.” Man versuchte, die funktionalen Systeme,
in denen sich menschliches Leben bewegt, mit kybernetischen
Modellen zu erschlielen und diese als Ausgangspunkt fir den
Entwurfsprozess zu verwenden. Die Semiotik von Charles
Sanders Peirce wurde bei Bense zu einem Instrumentarium,
mit dem sich die praktischen und &sthetischen Bedeutungs-
schichten der Gebrauchsgegenstdande systematisch erschlie-
Ren lassen sollten.

Bis heute schlagen sich die Ulmer Theorieansatze in den meis-
ten deutschen Designstudiengdngen nieder, was nicht zuletzt
an Korrekturversuchen wie dem Erweiterten Funktionalis-
mus der HfG Offenbach oder der Produktsemantik von Klaus
Krippendorff ablesbar ist, die unmittelbar aus dem geistigen
Universum der Ulmer Hochschule hervorgegangen sind.®
Gleichzeitig muss man konstatieren, dass die Art und Weise,
wie wissenschaftliche Methoden heute in die Gestaltungsaus-
bildung integriert werden, zufallig entstanden ist: Individuelle
theoretische Vorlieben einzelner Lehrer, zufallige person-
liche Konstellationen und intellektuelle Moden pragten den
Gang der Entwicklung. Das Verhaltnis von wissenschaftlicher
Methodik und Design unbefangen zu hinterfragen und umzu-
gestalten, erdffnet der Designausbildung deshalb fruchtbare
Zukunftsperspektiven.

Die Rolle der Wirtschaft

Wahrend wissenschaftliche Methoden erst nach und nach in
die gestalterische Ausbildung integriert wurden, spielten be-
rufspraktische Erwagungen und die Forderungen der Industrie
von Anfang an eine wichtige Rolle. Bereits die Uberlegungen
Sempers hatten ja vor allem die internationale Wettbewerbs-
fahigkeit der industriellen Produkte im Auge.

Eine weitere Zasur bildete ein Vortrag von Hermann Muthesi-
us, der als Geheimrat des Handelsministeriums fir den Aus-
bau der preuBlischen Kunstgewerbeschulen zustdndig war.
Anlasslich der 3. Deutschen Kunstgewerbe-Ausstellung 1906
in Dresden fihrte er aus: ..So verstandlich das Verlangen der
Industrie ist, aus der Schule Hilfskrafte zu erhalten, die ihr von
unmittelbarem Nutzen sein konnen, so anfechtbar muf3 auf der
anderen Seite der Wunsch sein, die Schule in den Dienst der
Launen des wechselnden Tagesgeschmacks zu stellen. Fiir die
Schule kann stets nur das eine Ziel vorhanden sein: zu erzie-
hen.”? Einige Unternehmer protestierten gegen dieses Ansin-
nen. Andere, die fortschrittlicheren, unterstiitzten Muthesius
und schlossen sich mit fliihrenden Entwerfern zum Deutschen
Werkbund zusammen, um den wirtschaftlichen Erfolg ihrer
Produkte durch eine anspruchsvolle, geschmacksbildende Ge-
staltung sicherzustellen. Das Projekt trug jedoch nicht nur zu
einer verantwortungsbewussten Haltung von Unternehmern
bei, sondern auch dazu, dass an den Kunstgewerbeschulen
immer mehr Entwidirfe fir die Praxis entstanden.
Insbesondere der Direktor der Handwerker- und Kunstgewer-
beschule Halle, Paul Thiersch, erkannte die Gefahren dieser
Entwicklung. Er wandelte seine Schule deshalb in die Werk-
statten der Stadt Halle um - ein Unternehmen mit eigenen
Produktionsstatten und Einnahmen, das vorbildliche Schi-
lerentwirfe vertrieb. Das unabhangig von vordergriindigen
marktstrategischen Erwadgungen entstandene Warenange-



QUERSCHNITT 23

G E 9

Abbildung 6 ¢ Jury des Modellbau-Wettbewerbes der Opel AG (ganz links: Heinz
Georg Pfaender), 1971 (Foto: Archiv Heinz G. Pfaender)

bot der Werkstatten sollte zu einer menschenwiirdigen Pro-
duktkultur beitragen.?®

Auch das Bauhaus in Weimar und spater in Dessau bewegte
sich im Spannungsfeld zwischen schopferischer Freiheit und
anwendungsbezogenem Unterricht. Einerseits berief man mit
Lyonel Feininger, Paul Klee und Wassily Kandinsky bewusst
Lehrkrafte, die aus der freien Kunst kamen. Andererseits
miindete das Studienprogramm am Ende in die sogenannte
Baulehre - der handwerklichen Mitarbeit der Schiiler auf Bau-
platzen der Praxis.?' In diesem Rahmen erfiillte das Bauhaus
offentliche und private Auftrage wie die von Walter Gropius
geleitete Errichtung der Siedlung Dessau-Torten. Unter der
Fihrung von Hannes Meyer konnte der Warenumsatz des Bau-
hauses sogar noch einmal mehr als verdoppelt werden.

Diese praktische Ausrichtung mag 1937 die Entstehung des
New Bauhaus in Chicago begiinstigt haben, das als Initiative
der Chicago Association of Arts and Industries entstand. Dem
unmittelbaren wirtschaftlichen Nutzen sollte in dieser neuen
Ausbildungsstatte fur Industriedesigner Prioritdat zukommen.
Grindungsdirektor Moholy-Nagy baute eine Schule auf, deren
Unterrichtsplan eng am Programm des Bauhauses unter Gro-
pius ausgerichtet war, deren Vorkurs sich allerdings starker
an den Belangen der industriellen Formgebung orientierte.
Bereits in seiner ersten Ansprache am New Bauhaus betonte
er, dass die gestalterische Arbeit nicht nur unter wirtschaft-
lichen und asthetischen, sondern auch unter moralischen Ge-
sichtspunkten betrachtet werden miisste, und sate damit bei
den anwesenden Geschaftsleuten Misstrauen. Schnell galt
das New Bauhaus in den Augen seiner Geldgeber als elitar und
zu wenig marktorientiert, weshalb es ein Jahr spater wieder
geschlossen wurde.

In der Zeit des Wirtschaftswunders ordnete sich auch die Ge-
staltung in Deutschland den Bedirfnissen der immer starker

Abbildung 7 ¢ Studenten des Studiengangs Transportation Design der Fachhoch-
schule Pforzheim bei der Arbeit am Modell des Maybach Exelero, 2004
(Foto: Maybach/Fulda)

rationalisierten Industrieproduktion unter. Besonders radikal
agierte dabei die HfG Ulm, die ihre Methoden zum grof3en Teil
aus der Industrie ableitete.?

Indes wirkten die Designerverbande zusammen mit der In-
dustrie auf eine starkere Professionalisierung aller Schulen
hin, weil der Bedarf an fahigen Gestaltern rapide stieg, die
Werkkunstschulen aber noch nicht die notigen Kompetenzen
vermittelten oder sich sogar kritisch gegeniiber der Industrie
verhielten.?

Als die Gestaltung mit den Provokationen des Neuen deutschen
Designs in den 80er Jahren von den Medien wahrgenommen
wurde und so in den Fokus der offentlichen Aufmerksamkeit
rickte, veranstaltete die Industrie zunehmend studentische
Ideenwettbewerbe, weil kreative Vielfalt in den Unternehmen
selbst nicht erzeugt werden konnte und sich die Ergebnisse
von Wettbewerben auch werbewirksam publizieren lieBen.

In den folgenden Jahren verlagerten sich diese Kooperationen
hin zu konkreten Entwicklungsprojekten. Dadurch gerieten die
Hochschulen - ein bereits seit den 20er Jahren haufig kriti-
siertes Phanomen - in Konkurrenz zur professionellen Praxis.
Der Ruf nach immer mehr Drittmitteln verscharft das Problem
heute zusatzlich.

Wie ein roter Faden zieht sich durch alle genannten Problem-
felder ein zentraler Gegensatz: die Polaritat von Intuition und
Methode in der Designausbildung. Die Maglichkeit, dass es der
gleichzeitigen Pflege beider Herangehensweisen bedirfen
konnte, um in diesem Spannungsfeld gestalterische Hand-
lungsspielraume tberhaupt erst zu eroffnen, wird dabei leider
kaum in Betracht gezogen. Der Blick in die Vergangenheit der
Designausbildung belegt jedoch, dass die heutige Suche nach

fruchtbaren neuen Lehrkonzepten genau hier ansetzen muss.
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Abbildung 8 ¢ Max Burchartz im Unterricht, Folkwang Schule fir Gestaltung Essen, um 1955 (Foto: Folkwang Schule fiir Gestaltung. Werkkunstschule der Stadt
Essen. Schrift 7. Essen 1958. 0.S.)
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bildung 9 ¢ Gestaltungsschulen in Deutschland 2007 (Jakob Liesenfeld)

2 ¢ Konsequenzen

Was bedeutet das konkret fir die aktuellen Diskussionen um
den Grundlagenunterricht? Derzeit werden Grundlagen meist
als eine Mischung von systematischer, schematisierter Lehre
der bildnerischen Mittel und prozess- und kontextorientierter
Problemlésungssuche betrieben, mal blockartig dem Studium
vorangestellt, mal studienbegleitend. Dabei sind drei grundle-
gende Aspekte ins Hintertreffen geraten:

Das strikte Losen von den Vorbildern, wie es schon Itten mit
seiner Vorlehre bezweckte. Vorbilder - ob dingliche oder
menschliche - hindern daran, eigenstandige schopferische
Wege zu entdecken. Grundlageniibungen, die sich der kon-
kreten Anwendung entziehen, bannen diese Gefahr. Aller-
dings nur, wenn sie sich nicht im unreflektierten Durchdekli-
nieren formaler Erscheinungen und Kategorien erschopfen.
Der Bezug zum ganzen Menschen. Die Tendenz, den Menschen
als einen funktionalen Organismus mit einem Katalog an
Grundbediirfnissen zu betrachten, die im spaten Bauhaus
begann, entfernte das gestalterische Denken von wesent-
lichen Aspekten der menschlichen Existenz. Fragen nach
Schonheit und Dekoration, also der Besonderung des Le-
bens, werden ebenso ignoriert wie die Frage nach mensch-
lichem Glick und menschlicher Autonomie. Aus dieser
Fehlentwicklung sollte man lernen. Eine produktive Neuori-
entierung der Grundlagen hatte zum Ziel, Einfihlungsver-
mogen zu schulen und die Einsichten einer lebensweltlich
orientierten philosophischen Anthropologie zu nutzen, um
die Realitat menschlichen Daseins in ihren vielfaltigen Fa-
cetten zu durchdringen. Ein Weg, den Ubrigens schon die
Werkkunstschulen vor ihrem Exitus in Ansatzen vorgezeich-
net haben.

Die intuitiven Methoden. Inspiration wird heute als wichtiger
Bestandteil entwerferischen Denkens nicht mehr ernst ge-

nommen und wenn doch, dann weitestgehend dem Zufall
Uberlassen. Es gilt deshalb, bewahrte kiinstlerische Metho-
den wiederzuentdecken, um sie gemaf den Anforderungen
unserer Zeit zu erganzen. Solche Methoden greifen in Be-
reiche jenseits des Verstandes. Sie sind zielfrei beziehungs-
weise (um es mit einem bewahrten Terminus der philoso-
phischen Asthetik auszudriicken) interesselos und achten
auf das, was sich im Prozess ergibt. Kiinstlerische Methoden
sind insofern ergebnisorientiert, als sie [deen hervorbringen,
aus denensich - in einem zweiten Schritt - Losungen heraus-
kristallisieren lassen. Die heute Uiblichen zielorientierten Me-
thoden fokussieren dagegen auf Lésungen, nicht auf Ideen.
Insgesamt erfordert die produktive Neuausrichtung der De-
signausbildung eine differenzierte Betrachtung kreativen
Tatigseins. Dabei sind drei aufeinander aufbauende Phasen
oder Auspragungen der Kreativitat zu unterscheiden, deren
Schulung nur auf grundlegend verschiedenen Wegen gelin-
gen kann:

Die offene Kreativitit des unmittelbaren, ungefilterten Ein-
falls, der Inspiration, erfordert die Ausbildung von Fahig-
keiten in den Bereichen Intuition, Ahnung und Spiiren. lhr
Ergebnis ist die Idee.

Die bezogene Kreativitit, die sich im Wechselspiel von Idee
und Anwendungsszenarien entfaltet, setzt utopische Einbil-
dungskraft, Einfihlungs-, Vorstellungs- und Spekulations-
vermogen voraus. Sie fihrt zum Konzept.

Die gerichtete Kreativitit, die die Realisierung des Konzepts
vorantreibt, verlangt vom Designer Kombinationsvermdgen,
Realitatssinn und Intelligenz. Sie ermdoglicht am Ende die
Losung gestalterischer Aufgaben.

In der bisherigen Praxis finden meist nur die letzten zwei As-
pekte Beachtung innerhalb des Entwurfsprozesses.



Die zunehmend wirtschaftsorientierte Bildungspolitik, der es

nicht mehr um die ,wahre Lehre, sondern um die Ware Lehre”

geht?, und das Interesse der Industrie an Entwurfsleistungen
der Hochschulen bestatigen sich scheinbar gegenseitig. Die

immer haufiger werdenden Wettbewerbe und Kooperations-

projekte haben zwar oft keinerlei didaktischen Wert, bringen

aber etwas Geld in die Abteilungen und lassen sich gegentber

der Politik als Drittmittelforschung deklarieren. Dabei liegt

auf der Hand, dass die Hochschulen auf diesem Weg ihr kultu-

relles Potenzial einblilen werden. In letzter Konsequenz fiihrt

ein solches Vorgehen namlich zu eindimensionaler ,Professi-

onalisierung”, die Universitdten zu Berufsschulen degradiert

und projektorientiertes Studium mit training on the job verwech-
selt. Um kritische Reflexion und die Entwicklung theoretischer
Fundamente zu férdern, sind gerade in der Designausbil-

dung praxisunabhangige Experimente wichtig. Davon kdnnte
letztlich auch - bereits Muthesius war davon liberzeugt - die

Wirtschaft profitieren. Namlich dann, wenn es gelingt, ganz-
heitliche Einsichten in neue Entwicklungs- und Marktstrate-

gien (beispielsweise Produktnetzwerke statt Einzelprodukte)
umzusetzen.

Besonderes Augenmerk verdient zudem die Stellung des the-

oretischen Unterrichts in der Ausbildung von Designern. Die

historische Entwicklung zeigt, dass sich hier noch keine trag-
fahigen Standards etabliert haben: Wenn man sich anschaut,

welche theoretischen Facher heute an den unterschiedlichen

Hochschulen unterrichtet werden, ergibt sich ein duflerst dis-
parates Bild. Die Inhalte reichen von Theorien des Entwerfens,

Semiotik, Asthetik und Designgeschichte iiber juristische und

wirtschaftliche Fragen bis zu materialwissenschaftlichen,
psychologischen und ergonomischen Erkenntnissen. Dieser

grof3e thematische Bogen liegt im Theoriebedarf des Fachs
selbst begriindet. Nahezu alle wissenschaftlichen Disziplinen
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konnen namlich die Arbeit des Designers mit ihren Einsichten
bereichern, da sich die Resultate designerischer Tatigkeit in
den feinen Verastelungen und komplexen Zusammenhangen
der Lebenswirklichkeit bewahren miissen oder, anders ausge-
driickt, da Gestaltung das gesamte Leben betrifft. Egal, um wel-
che Handlungsformen es geht, ob um lesen, schreiben, essen,
kochen, wohnen, telefonieren, Auto fahren oder anderes: Die
zugehorigen Hilfsmittel miissen gestaltet werden - und zwar
moglichst gut. Damit wird sichtbar, dass eine zentrale metho-
dische Frage bisher nicht gestellt wurde, namlich die Frage,
wie sich die unlberschaubare Gesamtheit des theoretischen

Wissens klug und methodisch durchdacht in den Ausbildungs-

prozess von Designern einbinden lasst. Bei der Beantwortung

dieser schwierigen Frage gilt es, zwei wichtige Aspekte zu be-
achten:

e Es kann nicht darum gehen, dem Gestalter theoretisches
Wissen als Richtschnur seiner Arbeit autoritar vorzuge-
ben. Vielmehr muss ein Lernprozess in beide Richtungen
stattfinden. Die Verwendung theoretischen Wissens im
Entwurfsprozess ist eher als Prifstein fir die Theorie denn
als bloBe Anwendung ewiger, unumstofBlicher Einsichten zu
konzipieren.

e Eine praktikable Losung des Problems lieR3e sich vielleicht
am Modell des Richters entwickeln. Genauso wie die Ge-
stalter sind namlich auch die Richter mit allen Facetten des
menschlichen Lebens befasst. Um kluge und gerechte Ur-
teile zu fallen, sind sie oft auf das theoretische Wissen von
Experten angewiesen. Sie miissen dieses Wissen zwar nicht
selbst besitzen, miissen aber ihre Fragen an die Theoretiker
so formulieren konnen, dass die entsprechenden Antworten
zu den verhandelten Lebenssituationen passen.

Insgesamt kommt es also darauf an, dass der Designer the-
oretischen Erkenntnissen weder unterwiirfig noch iiberheblich

1"
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gegenibertritt. Das birgt nicht nur ungeahnte Maglichkeiten
fir eine qualitatvolle Gestaltung unserer Produktwelt, son-
dern auch fiir ein besseres, verniinftigeres Verstandnis wis-
senschaftlichen Handelns. Der Wissenschaftler wiirde so
hautnah erfahren, dass sich seine theoretische Arbeit letztlich
im menschlichen Leben bewahren muss.

Zahlreiche weitere Aspekte der Designlehre gelten heute
schon fur andere Disziplinen als aktuell und erstrebenswert:
Projektstudium, Kreativitat, ganzheitliches Denken, Interdis-
ziplinaritat und Praxisorientierung. Der Vorsprung, den die
gestalterische Ausbildung in diesen Themenfeldern halt, ist
wenig erstaunlich. Ohne Anwendungsorientiertheit und kon-
kreten Nutzen, wie sie Gesellschaft, Politik und Wirtschaft
seit einigen Jahren Ubergreifend fiir Forschung und Lehre ein-
fordern, gibt es kein Design. Die Arbeit der Gestalter ist, wie
geschildert, im Vergleich zu allen anderen Berufsfeldern am
unmittelbarsten und umfassendsten mit der konkreten Le-
bensrealitdt des Menschen verbunden.

In den Anfangen der Industrialisierung sieht man noch klar,
dass eine menschenwiirdige Gestaltung des Lebens naturwis-
senschaftlich-technische und kiinstlerische Verfahren mitei-
nander verbinden muss. Theoretischer Leitfaden ist hier die
Lebensphilosophie, die danach fragt, wie sich der konkrete
Alltag der Menschen, in dem Mabel, Hauser, Biicher, Maschi-
nen und Gebrauchsobjekte existieren, in den Griff bekommen
lasst. Spater delegiert man diese Frage an die Wissenschaften.
Dort wird unterdessen erkennbar, dass das nicht gelingen
kann. Wissenschaftliche Modelle sind immer Abstraktionen,
verlassliche Experimentalstudien bewegen sich in eng abge-
zirkelten Untersuchungsfeldern, semiotische Analysen bieten
Begrifflichkeiten ohne konkrete Erkenntnistiefe. Die Entwick-
lung dreht sich im Kreise: Mit Ludwig Wittgensteins Einsicht,
dass menschliches Handeln und Kommunizieren nur auf der

12

Basis konkreter Lebensformen verstandlich wird, ist man wie-
der bei der Frage der Lebensphilosophie angekommen.?s So
liegt die Frage nahe, ob vielleicht nicht eher die Allianz mit der
Philosophie zu suchen ware als der Schulterschluss mit den
Wissenschaften. Denn dem Designer geht es - genauso wie
dem Philosophen - um das Ganze.
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Abbildung 10 ¢ Klassischer plastischer Grundlagenunterricht, Burg Giebichenstein - Hochschule fiir Kunst und Design in Halle, 2007 (Foto: Udo W. Beier)
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