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Die Verschrankung von ethischen und
asthetischen Aspekten am technologischen
Produkt des Ingenieurs: Design-techno-logik

Miriam Ommeln

Einleitung

Wa(h)re Technik — wa(h)re Schonheit — wa(h)re Ethik, das ist eine Triade,
die etwas befremdlich anmuten mag, zumal wenn man annehmen kann,
dass diese als gleichseitige und -wertige Triangulatur, d.h. als eine Mal3-
und Gliederungsgrundlage zur Konstruktion und Gestaltung von Produkten
dienen konnte.

Dass die Ethik nur relativ sein kann, ist eine Binsenweisheit. Dass Kunst
und Schonheit eine relative Geschmacksache sind, ist ebenfalls Gemeingut.
Aber was ist mit der Technik? Hat sie relativen Charakter?

Relativitat birgt den Vorzug der relativ leichten Kommerzialisierung. So
lasst sich fur Kunst ein Warenmarkt erschlieBen, der Gewinnspannen ein-
fahrt, die man selbst und gerade in Zeiten der Wirtschaftskrisen meistens
nur florierend nennen kann. Die Moral, zumal opportunistisch verwendet, ist
ein aulderst hilfreiches Mittel bei den Vermarktungsstrategien von Produkten
aller Art. Das Geschaft mit der schonen neuen Waren- und Konsumwelt,
also der Schonheit allgemein und der Affirmation von Meinungen und den
Emotionen bluht seit alters her. ,Auch die Kunst hat ihre Moral, und viele
Gesetze dieser Moral sind dieselben wie die Gesetze gewodhnlicher Ethik
oder ihnen zumindest analog. [...] Und darum ist diese Schéne neue Welt
dieselbe wie die alte."’

Der Wa(h)renwert bestimmt sich bei der Asthetik und der Ethik zum
Hauptteil von ihrer Abstraktheit und ihrem Entmaterialisierungsgrad her.
Nicht von ungefahr stammt der Begriff ,Wert’ urspriinglich aus der National-
okonomie, bevor er Mitte des 19. Jahrhunderts in die philosophische Be-
griffswelt hintber diffundierte und sich mit Max Scheler als Gegenbegriff zu
Kants Pflichtethik in der Wertphilosophie etablierte, in der eine Unterschei-
dung zwischen Gebrauchs- und Tauschwert der einzelnen Produkte eine
wesentliche Annahme und Grundbedingung ihres eigenen Funktionierens
ist. Im Schein liegt somit (oft) die Wahrheit. Das Wort ,Schein® wird hier dop-
peldeutig gebraucht, zum einen als Geldschein, zum anderen als oberflach-
licher, aulRerer Schein der Dinge. So wird der Preis der Dinge kenntlich. —

1 Huxley 2007, 9.
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Jedoch, erkennt man den Wert der Dinge? Die Vielfalt der Produktpaletten
beinhaltet unabhangig von traditionellen Klassifizierungen wie Funktion,
Material, Stil oder Designermarke, deren sachlichen und materiellen Wert
man in der Regel rational nachvollziehen kann, einen gegenpoligen Aspekt
der rrationalitat’ und Sinnlichkeit, der der Selbstinszenierung und dem
bewussten oder unbewussten Wohlbefinden des Kaufers und Benutzers
dient. Das bedeutet, dass man den ,schonen Schein‘ nicht unbedingt als
verwerflich ein- und unterschatzen sollte, wie es seit Platon oftmals vorder-
grundig gedacht wird, der eine Ausgrenzung der Kiunstler und Dichter aus
seinem idealen Staat fur erforderlich hielt, um der Willkur der Gestaltung und
somit einer doxal-verblendeten Gefiihisduselei vorzubeugen.? Diese Spal-
tung treibt einen gefahrlichen Keil zwischen Kunst und Technik, und behin-
dert einen echten, konstruktiven Design- und Engineering-Prozess. Friedrich
Schiller, als philosophierender Kunstler erkennt hingegen, im Gegenzug zu
dem theoretisierenden Philosophen Platon, dass ,es keinen andern Weg
gibt, den sinnlichen Menschen verninftig zu machen, als dal® man den-
selben zuvor asthetisch macht*. Die Kunst erfiillt eine staats- und kultur-
tragende Funktion: ,Dieses menschliche Herrscherrecht Ubt er aus in der
Kunst des Scheins**. Imannuel Kant zieht eine Verbindung von Ethik und
Asthetik, derart, dass er in der Gestalt, die ein ,interesseloses Wohlgefallen*
auslost, eine Brucke vom theoretischen Erkennen zum moralischem Han-
deln baut. Das kunsttheoretische Paradigma vom ,interesselosen Wohl-
gefallen” oder vom ,Interesse ohne Interesse®, wie Friedrich Theodor Vi-
scher es paradox formuliert, stlitzt somit gerade nicht den Autonomiegedan-
ken der Kunst.® Der mit Kant verbundene ,L’art pour I'art-Gedanke — von
Victor Cousin und Théophile Gauthier erstmals explizit vertreten, der in
einem Kult von Klnstlern und Stars bzw. Designern mindet, ahnlich der
spateren Mythisierung des Kunstlertums bei Karl J. Wolfskehl und Friedrich
Gundolf —, wird heute oftmals in Marketingstrategien im Markenartikel-Seg-
ment versucht zu kultivieren.

Die Problematik und die gegensatzlichen Positionen, die beim Zusam-
mendenken von Technik, Asthetik und Ethik entstehen, werden in diesen
popularen Positionen bereits angeschnitten: Die theoretische Trennung von
Kunst — Technik — Ethik in unterschiedlichen Gewichtungen und Uberschnei-
dungen, wobei die Technik eine privilegierte und weitgehend isolierte und
souverane Position beibehalt, die nur wenig an Beimischungen aus den an-
deren beiden Bereichen erhalt.

2 Vql. Platon 1971, 605a—-605e.

3. Schiller 1838, 95.

4 Ebd. 119.

5 Vgl. zu Kant: Schneider 1997, 53.
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Und Friedrich Nietzsche gar, der nicht nur die aufkommende Industriali-
sierung und Konsumwelt erlebte, sondern sich gleichwertig mit Naturwissen-
schaften und Kunst philosophisch beschaftigte, setzt radikal den Schein als
das wahre Sein an.® Was bedeutet diese ideengeschichtliche Entwicklungs-
linie, die in einer Gleichsetzung von Sein und Schein gipfelt, Uber die Mas-
senkonsumwelt hinaus gehend, allgemein fir das technische Produktde-
sign? Und was bedeutet diese Gleichsetzung praktisch, wenn damit die obi-
ge theoretische Trennung der Bereiche nivelliert wird?

Ein Frage der Material-Gerechtigkeit?

Die Technik und Ingenieurwissenschaften, die Industriedesigner mit einge-
schlossen, kennen den Begriff der Materialgerechtigkeit. Das ist ein Jahr-
hunderte altes, traditionelles Leitbild, das schon bei Platon auftritt, sich in
den Kopfen der heutigen Verbraucher festgesetzt hat, aber bereits von
Kunstlern, Designern sowie Ingenieuren, also von denen, die in den Mate-
rialwissenschaften und mit Werkstoffen arbeiten, teilweise weit hinter sich
gelassen wird.

Exemplarisch, um in einer Linie zu bleiben, sei wiederum Platon betrach-
tet. Einer seiner frUheren Dialoge ,Hippias Maior” entspannt sich zwischen
Sokrates und Hippias um die Frage, was das Wesen des Schoénen ist. Dabei
werden u.a. Fragen des Produktdesigns behandelt, wie die Herstellung ei-
nes passenden Riihrléffels fiir einen Topf, in dem Brei gekocht werden soll.”

Diese scheinbar Uberaus leichte Aufgabe — man kann schlieRlich beinahe
alles verwenden, was sich irgendwie zum Umruhren eignet bzw. unzahlige
Materialien — gerat bei Platon zum Problem, wie auch heute noch im 21.
Jahrhundert. So gibt es durchbrochene oder massive Quirler, elektrische
oder Handschneebesen, eckige, runde oder gedrehte, bestehend aus Me-
tall, Holz, Plastik oder Marmorstaub etc. Und dies alles flir durchaus ein und
dieselbe Topfform und den gleichen Brei. Warum ist das so? Rein technisch
gesehen, ware das mechanische Problem an dieser Stelle bereits gelost,
und der Brei fertig umgerihrt worden. Sokrates verfolgt in dem Dialog mit
Hippias zusatzliche Gedanken. Er zieht die Kombination der Materialeigen-
schaften von Topf, Ruhrloffel und Brei miteinander in Betracht. Und weiter
noch, wie sie mit ihrer Umgebung harmonieren. Er geht damit Uber die reine,
naive Systembetrachtung, Topf, Ruhrer, Brei‘ hinaus, und erweitert den Sys-
temgedanken. Er dehnt die rein materiellen Grenzen in eine eher imma-

6 Z.B. Nietzsche 1999, Bd. 13, 270f.

7 Platon 1960, 290 ¢c—291 d. — In den Ubersetzungen finden sich unterschiedliche
Ubersetzungen, wie Loffel, Kelle, Riihrléffel sowie Erbsenbrei, Hirsebrei, Bohnen-
brei usw., was in dem obigen Zusammenhang einer Verallgemeinerung aber nicht
weiter interessant ist.



146 Miriam Ommeln

terielle Situations-, Kontext- und Handlungsabhangigkeit aus, die die Folgen
und Konsequenzen des materiellen Konzepts in der Systemumgebung mit-
reflektieren. Konkret reflektiert und vergleicht Sokrates den Gebrauch eines
Ruhrloffels, der einmal aus dem Material Gold und einmal aus Feigenholz
besteht. Gold ist optisch schon und stabil, wahrend Feigenholz gut duftend
und weicher ist.

Es entwickelt sich folgende Fragekette: Unfallgefahr? Zerspringen des
Topfes beim Ruhren, eventuell zusatzliches Ausléschen der Feuerstelle
durch Verschutten des Breis aufgrund falscher Material- und Formverwen-
dung, gemeint ist in diesem Falle das harte Goldmaterial. Konsequenz?
Hungrig vom Tisch aufstehen. Steigerung des Essvergnlgens? Madglich
durch die gute Duftentfaltung bei der Materialverwendung Feigenholz; ahn-
lich der heute praktizierten Annahme von Geschmack durch die unterschied-
lichen Holzfasser bei der Whisky- oder Balsamico-Herstellung, plus Vermei-
dung von obigen Unannehmlichkeiten.

Die Gesamtdarstellung kommt zwar auf den ersten Blick grob einer mo-
dernen Ausgangs- und Produktanalyse vor der Entstehung einer neuen
Produktlinie nahe, dennoch wird der jeweilige Part von Industriedesignern
und Ingenieuren in dieser antiken Situation an dem ,zeitlosen’ Gebrauchs-
produkt ,Ruahrloffel® nicht wirklich ersichtlich, da jeder von beiden, fur sich
alleine, imstande ware, den ,richtigen® Ruhrloffel herzustellen.

Durch Sokrates wird dem Leser eine derart logische und eindeutige Ent-
scheidungsfindung suggeriert, dass auch Hippias sich an dieser Stelle ge-
drangt fuhlt ihm beizupflichten, dass der Ruhrloffel aus Feigenholz tatsach-
lich die richtige Wahl sei: Das Material schreibt dem Hersteller und dem Ver-
braucher seine Verwendung und Funktionalitadt zu. Die Form des Produkts
richtet sich nach seiner Funktion und dem Material. So einfach und eindeutig
ist also der vom Material induzierte und bedingte Herstellungsprozess, in-
klusive des vom Werkstoff selbst abgeleiteten Verwendungszwecks. Form
und Gestaltung haben sich damit der Funktion und dem Material unterzu-
ordnen.

Diese Prozess-Reihenfolge, in Theorie und Praxis, wird von Sokrates im
Ergebnis als ,schicklich“ bezeichnet. Seine Aussage entspricht somit einer
Wertung; einer ethischen Forderung, in die man sich schicken musse. Der
Begriff Materialgerechtigkeit spiegelt diese Implikationen ebenso wider. In-
teressanterweise folgt die Produktgestaltung keiner rein technisch-naturwis-
senschaftlichen Gesetzlichkeit, auch wenn Sokrates diesen Anschein ver-
mittelt, sondern der ,Schicklichkeit und der moralisch moderner klingenden
Funktionsgerechtigkeit, und in einer weiteren, letzten Schlussfolgerung der
Asthetik, da Sokrates praktisch-niichtern das Schickliche mit dem Schénen
gleichsetzt. Sokrates mdchte hier scheinbar vom Wohle des Verbrauchers
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und Benutzers ausgehen, indem er eine der ursprunglichsten und ureigens-
ten menschlichen Eigenschaft, die der asthetischen Wahrnehmungsempfin-
dung ins Felde fuhrt; er beschrankt diese dennoch zugleich wieder, indem er
sie unter die Knute der Sachlichkeit bzw. der Sache, des Produkts zwingt.
Eine Sache, ein Ding, ein Produkt versteht sich und ihren Sinn vom Material-
charakter her. Das bedeutet in letzter Konsequenz, dass der Charakter des
Werkstoffes den Charakter des Ethischen und des Asthetischen festlegt,
also das gesamte Handlungs- und Relationsgeflecht der Menschen, kurzum,
die Kultur des Menschen.

Auf eigentiimliche Weise wird hier Sein gleich Schein gesetzt.? Das
Produkt-Sein ist der Produkt-Schein. Er verkérpert das Sein — nicht das
,Ding an sich® —, indem der Schein funktionalisiert wird. Doch Technik und
Formgestaltung sind nicht dasselbe. Diese ,zwei Seiten derselben Medaille*®
lassen sich integral aufeinander beziehen, aber nicht aufeinander reduzie-
ren.

So verwundert es auch nicht, das Hippias dem Produktdesign von
Sokrates zwar (rational) zustimmend, sich dennoch unbehaglich fuhlt, wie
der weitere Dialog indirekt aufzeigt. Der allgemeine Gedanke der Unter-
ordnung eines Homo faber unter irgendeine Naturgegebenheit ist gerade
seit den Zeiten Sokrates und dem Aufkommen der Ratio im Abendland nicht
mehr vorstellbar; dazu verstarkend wirkt in unserem Jahrhundert des Homo
consumens die anthropologische Komponente der Bequemlichkeit und das
Bedurfnis nach Luxus und Sicherheit, die jeglichen Gedanken der Unterord-
nung unterlaufen; vom globalisierten 6konomischen Druck ganz zu schwei-
gen.

Inwiefern hat das ungute Gefuhl von Hippias als allgemeinster Reprasen-
tant des Konsumenten und Nutzers verstanden, etwas mit Produkt- und In-
dustriedesign zu tun? Design hat, nebenbei gesagt, um Missverstandnissen
vorzubeugen, nichts mit ,kosmetischem® Schmuck oder verschonerndem Fir-
lefanz gemeinsam. Jede Gestaltung, jedes Design erfordert in jeder Hinsicht
(Trendforschung, technisch, betriebswirtschaftlich, asthetisch, fertigungs-
technisch, usw.) ein elementares Verstandnis von der Entfaltung und den
Ablaufen von Produktinnovationen mitsamt ihren Zyklen.

Jeder Nutzer von Produkten erwartet selbstversténdlich, dass der Topf
beim Umruhren nicht zerschlagen wird oder keine so genannte ,singende’
Teetasse ist — bekannter sind die ungefahrlichen ,singenden‘ StralRenbelage
—, die beim Einfullen von heilRem Wasser zerspringt, usw. Das Funktionieren

8 Dieser Satz wird an dieser Stelle nicht philosophisch ausdiskutiert. Nur so viel: Es
wird bei ihm kaum auf den oben erwahnten Nietzsche und noch weniger auf die
Ideelehre von Platon selbst hingedacht.

9 Vgl. Kohnhauser 2005.
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von jeglichen privaten und industriell genutzten Gebrauchs- und Tauschge-
genstanden, inklusive von Scherzartikeln, die ihrem eigenen Mechanismus
folgen, sollte eine Selbstverstandlichkeit sein und keiner extra Erwahnung
bedurfen. Diese Erwartungshaltung des Konsumenten und Nutzers schlief3t
ebenso die Einhaltung von Sicherheitsstandards, auch ohne offizielle Pruf-
siegel und ISO-Normen, wie selbstverstandlich mit ein. Jede Geschafts-
beziehung, wenn sie nachhaltig und damit durchaus egoistisch angelegt ist,
wird diesen Spielregeln der Fairness, der Kundenbindung und dem all-
gemeinen dkonomischen Selbstverstandnis Rechnung tragen und nicht ver-
suchen, dem Kaufer ein X fur ein U vorzumachen. Ungeachtete der Tatsa-
che, dass der Mensch als Handler, damals wie heute, oftmals von Profitgier
angetrieben, illegal handelt und der Kaufer im Ubertragenen Sinne wie Archi-
medes vor die Aufgabe gestellt wird, das Produkt auf seinen wa(h)ren Mate-
rialwert bzw. die Krone auf ihren Goldgehalt hin Uberpriufen kdnnen zu mus-
sen, sei angenommen, dass Okonomie und Produktherstellung idealistisch,
im obigen Sinne nach Sokrates, angesetzt werden kann. Die Produkther-
stellung und -verwendung verlaufe also technisch einwandfrei.

Und doch mochte Hippias wohl nicht in der Falle des Vordergriindigen,
des Selbstverstindlichen stecken bleiben: im Material selbst. Die Gewin-
nung und Verarbeitung von Materialien, Werkstoffen und Bodenschatzen
pragen die Menschheitsgeschichte so stark, dass selbst einzelne frihe Epo-
chen nach den Fahigkeiten des Menschen, mit diesen Materialien umzu-
gehen, benannt wurden, wie z.B. Steinzeit, Bronzezeit, Eisenzeit. Auch die
darauf folgenden historischen Zeiten der Werkstoffe wie Gold, Silber, Erz,
Zinn, Blei, Kohle usw. druckten der Menschheit ihren je individuellen Stem-
pel auf, der nicht nur Wirtschaft, Politik und Industrie formte, sondern die
Kulturen, d.h. unter anderem Religion, Philosophie, Sprache, Literatur, Tech-
nik, Marchen- und Sagenwelt, Riten und Kunst, maf3geblich mit pri’:igten.10
Die Entwicklung von Werkzeugen, Geraten, Instrumenten und Kunstwerken
ist hierin eingebettet und immer zugleich eine Historie des Werkstoffs. Am
Anfang war der Stein bzw. das Material und damit Form und Funktionalitat
vorgezeichnet. Die Verantwortung des Homo faber, des ,sinnvoll wirkenden
Schmieds und Handwerkers®, wurde in dieser Hinsicht weitestgehend an
das Material Ubergeben und somit an die Natur delegiert. Trotz der enormen
Relevanz und des Bewussteins von den geschichtsbildenden Momenten der
Materialien fur sich, bleibt und blieb das Gefluhl einer (unbestimmten) Redu-
zierung bestehen, das durch den Glauben an das Material und die Fixierung
auf seine Eigenschaften ausgeldst, allzu schnell zum Selbstzweck deklariert
werden kann und wird. Diese Denkart kann man mitunter sowohl unter Inge-
nieuren als auch bei Bildhauern finden. Hingegen kann man mit dem Physi-

10 Vgl. Maser 1984.
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ker und Universalgelehrten Georg C. Lichtenberg allgemein anmahnen, die
Eigenbedeutung von Materialien nicht zu Uberschatzten: ,wer nur etwas von
Chemie versteht, versteht auch diese nicht recht.!’ Diese Aussage gilt
interessanterweise ganz allgemein fur jede Partialisierung und Vereinzelung
von Dingen und Disziplinen, da die Natur der Dinge eine Totalisierung nicht
zulasst. Pablo Picasso sinniert als Kunstler in eine ahnliche Richtung, wenn
er feststellt: ,Es ist doch seltsam, dal} man darauf verfallen ist, Statuen aus
Marmor zu machen. [...]. Er ist nur in Blocken vorhanden, er gibt keinerlei
Anregung, er inspiriert nicht*'>. Der Mensch, sowohl als Ingenieur als auch
als Kunstler, kurz der Designer, wendet sich von der Natur ab, sucht seine
Inspirationen nicht nur in vorgefundenen Baumholzsticken, von Wind und
Wasser gebildeten Steinformationen usw., sondern auch im Abstrakten —
angefangen vom nichtssagenden Marmorblock bis hin zur abstrakten Wis-
senschaft — und nicht zuletzt in sich selbst. So will und kann Hippias nicht
vom Golde lassen, vom goldenen, glanzenden Schein der Dinge, sei es,
dass er lieber einen goldenen Ruhrer sahe, oder eine ,glanzende” Wertigkeit
auf Nichtkonkretes, wie Ruhm und Ansehen Ubertragt. Die technische und
induziert menschliche Reduzierung eines naiv oder falsch verstandenen
,form follows function‘-Prinzips wird seit jeher relativiert, indem der Mensch
seine eigenen Zeichen und Wertigkeiten entgegensetzt. Er wird zum Erfin-
der und Designer.

Zum Beispiel ist Glas der alteste und sehr lange Zeiten hindurch einzige
Werkstoff, der von Menschen erfunden wurde."” Die Erfolgsgeschichte von
Glas spiegelt sich sichtlich in der heutigen Architektur wider, und weniger
sichtbar in Glasfasern und vielen anderen, heute unverzichtbaren Hightech-
Produkten.' Die Geschichte der Alchemie, die bereits bei den Arabern und
Griechen des klassischen Altertums, ebenso bei den Indern, Agyptern und
Juden, ihren Anfang nahm, bezeugt den menschlich-faustischen Drang zur
Umwandlung von Materialien. Der Wunsch nach Goldgewinnung, der seinen
vorlaufigen Hohepunkt in der Erfindung von europaischem Porzellan durch
Johann F. Bt')ttger15 fand, setzt sich heute in veranderter Form ungebremst
in der anhaltenden Suche nach neuen Materialien fort, die in dem momentan
allseits popularen Zauberwort Nanotechnologie kulminiert.

,0er Wendepunkt von der ,Eisenzeit’ zur ,Plastikzeit’ war gegen Ende des
letzten Jahrhunderts erreicht, als 1983 erstmals der Verbrauch von Kunst-
stoff mit 125 Kubikmetern weltweit den von Eisen uberstieg. Zum ersten Mal

11 Lichtenberg 2005, 710 [J 838].
12 Brassai 1966, 58.

13 Vgl. Lerner 1981, 12.

14 Ommeln 1999a.

15 Vgl. Dominik 1948.
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dominiert eine Werksstoffgattung, die in dieser Form nicht in der Natur vor-
kommt.“" An dieser Stelle sollen zwei Bildhauer zu Worte kommen, bzw.
ihre Befindlichkeiten bei ihrer Arbeit mit den Materialien. Pol Bury schreibt in
,Marmor und elastischer Kunststoff: ,Immer hat Marmor mir einen beun-
ruhigenden Respekt eingeflofl3t, der Stein das Misstrauen eines Fullgangers,
und Terrakotta hat mich eher in kulinarischer Hinsicht beschaftigt. Von die-
sen Empfindungen geleitet, glaube ich nicht, dal} ich diese Materialien als
mogliche oder verlockende Arbeitsbasis ansehen kann. [...]. Aber was ist zu
tun, wenn der Verstand so wenig von all diesen Dingen angezogen wird, fur
die wir doch alles Werkzeug zur Hand haben? Seinen Verstand andern?
Oder ihn so weit vereinfachen, dal} er alles neu mit Einfalt betrachten kann.
[...], dal es unwesentlich ist den Adel eines Materials im Auge zu haben, um
daraus dessen Notwendigkeit abzuleiten.“"

Als wichtiger Werkstoff neben Kunststoff sei die Keramik bzw. der Ton he-
rausgehoben, da Keramik heutzutage als ein nichtwegzudenkender High-
tech-Bestandteil in der Technik Einzug gehalten hat. Die Bildhauerin Alicia
Penalba beschreibt ihre Arbeitserfahrungen mit Ton wie folgt: ,so gibt es nur
einen einzigen Stoff, der meinen Wuinschen entspricht: das ist der Ton. [...].
Durch die eigenartige Beschaffenheit des Steins, des Holzes, des Eisens
und anderer Werkstoffe unterliegt der Kiinstler einer Mystifikation. Dem Ton
eignet von vornherein keinerlei Schonheit oder Ausdruck. Er pal3t sich voll
und ganz meinen Versuchen an, er ist fur mich der einzig wirklich plastische
Stoff.“"®

Bury und Penalba gehen mit ihren Aussagen mit den Empfindungen Hip-
pias konform: der Werkstoff bzw. das Produkt soll sich den eigenen Win-
schen anpassen, und nicht sich der Verstand beugen. Die asthetische Un-
terordnung unter eine Material-Hoheit ist schwer zu akzeptieren; denn vor
jedem technischen und moralischem Empfinden, ist ein Geschmacksurteil
vorgeschaltet — ein &sthetisches Gefluhl. Die teilweise Abgabe von menschli-
cher Verantwortung an die Natur, wird sich erst in eine Bereitschaft von
Ubernahme der kompletten (6kologischen und humanen) Verantwortung
verwandeln, wenn der Mensch die &sthetische Dimension seines autonomen
Handelns vollstandig erkennt.

Der antike Dialog von Sokrates und Hippias endet deswegen in einer nun
fur uns verstandlichen Pattsituation, in der Sokrates quasi aufgibt und sich
humorvoll aus der Affare zieht, indem er meint, ,dass er nun das griechische
Sprichwort: das Schéne ist schwer zu verstehen glaube.“’® Diese antike

16 Vgl. Die Kunststoff-Macher 2004, 7.
17 Katalog Pol Bury 1972, 51.

18 Penalba 1965.

19 Vgl. Platon 1960, 304 c—e.
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Pattsituation ist paradigmatisch fur die Situation zwischen Designern und
Ingenieuren unser Zeit — ungeachtet dessen, dass sich in der Wirtschaft
diesbezuglich manches aus der Not heraus in den Produktentwicklungsab-
teilugen ein klein wenig geandert hat, die Veranderung in den ,Kopfen‘ und
Konzepten steht im Grol3en und Ganzen allemal noch aus.

Die Dinge sind schwierig, weil der schone Schein so enorm wichtig ist,
dass er die Technik zu relativieren vermag. Fur den (aktiv) gestaltenden und
den (passiv) genielienden Willen gilt: ,Gib neues Material“ bzw. das Motto:
,Fur die Umsetzung neuer Ideen lassen sich stets die passenden Materialien
(und Verarbeitungsprozesse) finden“. Dies ist kein reines Wunschdenken,
sondern wird von international arbeitenden Material-Vermittlungsfirmen wie
zum Beispiel der ,Material ConneXion® zu ermoglichen versucht. Zu erwah-
nen bleibt, dass diese Gleichung selbstverstandlich auch umgekehrt funk-
tioniert: Neue Materialien geben ihrerseits Anstol3 zu neuen ldeen und neu-
en Herstellungsverfahren. Dies entspricht der gewohnten, herkdmmlichen
Design- und Ingenieurkultur.

Trotz des berechtigten Rickverweisens auf ein Immer-Schon-Sein und
Gewordensein, besteht ein Ungleichgewicht, eine Einbahnstral3e der Pro-
duktionsablaufe, das nicht nur philosophisch langst vielfach erkannt, son-
dern auch zukunftig design-techno-logisch umgesetzt und aufgehoben wer-
den kann. ,In Bezugnahme des homo artista auf den homo natura, in V.a.ri-
ierung von Goethes Einsicht, dass die Kunst Auslegerin der Natur sein solle,
macht sie den Artisten erst zu einem hoheren Lebenslehrer — und nicht zu
einem poietischen Ingenieur.“21 Profan, im Bilde des sokratischen Koch-
topfes gesprochen, bedeutet das, dass das Auge mitisst. Nur irgendeinen
Brei zu essen reicht nicht, die Sattigung will kreativ mit irgendeiner Wertig-
keit (Ruhrer mit Feigenduft oder mit goldener Farbe ohne Duft, etc.) gewer-
tet, Uberhoht oder zelebrieret werden. Die Asthetik lehrt die Wertigkeit und
Kultur der (Natur-)Wissenschaften.

20 http://www.materialconnexion.com/de. — Fir alle Branchen vom Automobilher-
steller Uber die Pharmazie bis hin zur Bekleidungsindustrie entsteht so ein Pool fur
z.B. zeitgemaRe Materialien, die sowohl hochfunktional und schick sind, als auch
dem umweltfreundlichen ,Cradle-to-Cradle“ Design, bei dem der Werkstoff wieder
als Ausgangsmaterial vorliegt, entsprechen.

21 Vgl. Seubert 2008, 71.
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Skulptur-Plastik und Maschine = Design-logik der Produkte.

Da alle Dinge dreidimensional und raumlich sind, wie offensichtlich alle
Produkte®® des Handels, also ebenso wie alle ingenieurwissenschaftlichen
Objekte, soll in diesem Kapitel kurz die Sicht der Klnstler, genauer gesagt
der Bildhauer, zur Sprache kommen, die sich eo ipso mit der gegenstandli-
chen Dreidimensionalitat und der (zu erschaffenden) Raumlichkeit auseinan-
dersetzen — ahnlich den Ingenieuren.?®

Der Bildhauer Nicolas Schoeffer zieht ganz direkt eine Verbindung zur
Technik: ,Das ist die Plastik, selbst, wenn sie sich Architektur oder Konstruk-
tion nennt.“**

Die Frage nach der Materialgerechtigkeit ist zudem seit jeher ein Gemein-
platz fur Bildhauer und wurde nicht nur von Anhangern der surrealistischen
Bewegung wie Alberto Giacometti in Frage gestellt, sondern ebenso von
einem Bildhauer wie Karl Knappe: ,Ich wurde alle Kunststudierenden zuerst
zwei Jahre lang ,Segelfliegen’ lernen lassen, damit diese nicht an ,Form’
glauben und sich von der Luft und in der Luft tragen lassen, ohne sie formen
zu wollen. [...] Es ist der Formalist, der den Begriff ,materialgerecht' braucht,
damit keine freistehenden Arme oder Beine gleichsam wegbrechen! Dies ist
alles noch aullerliches Handeln an der Materie und kommt im Urgrunde

doch von einer Geste, einer ausgedachten Geste her“.?®

Auch Henry Moore relativiert den Gedanken der Materialgerechtigkeit und
des Materialwertes fur den allgemeinen Produktionsprozess: ,Vor dreif3ig
Jahren, als ich meine ersten Skulpturen schuf, war es notwendig, die Lehre
von der Materialgerechtigkeit zu verfechten (d.h. die Notwendigkeit des
direkten Arbeitens in Stein und die Berlcksichtigung des jeweiligen Material-
charakters). Damals neigte mancher von uns dazu, daraus einen Fetisch zu
machen. Ich glaube immer noch an die Wichtigkeit dieser Doktrin, doch
sollte sie kein Kriterium fur den Wert einer Arbeit bilden — sonst kdme man
dazu, den Schneemann eines Kindes auf Kosten Rodins oder Berninis zu
loben. Das strenge Befolgen der Doktrin bringt den Bildhauer unter die Herr-
schaft des Materials. Der Bildhauer sollte der Meister das Materials sein, je-

22 Auf Software trifft dies nicht im konkreten Sinne zu, sie muss aber auch ,ver-
packt® werden und transportiert mediale Bedeutung; zudem gibt es flr sie einen
juristischen Warenbegriff, wie auch flr andere ,immaterielle‘ Guter.

23 Die Begrifflichkeit Skulptur-Plastik vereint in sich sowohl die additiven (Plastik)
als auch die subtraktiven Verfahren (Skulptur), entsprechend den modernen Her-
stellungsverfahren, die in der Industrie Anwendung bei den Produktentstehungs-
prozessen finden. Zusatzlich ist die Skulptur-Plastik ein interpretationsoffener Be-
griff fir Raumlichkeit an sich.

24 Schoeffer 1956, 38.
25 Knappe 1950, 27, 36. Siehe auch Giacometti 1973.
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doch kein harter Meister.“® Tony Cragg meint zu den neuen Materialien:
,Dabei ist grundsatzlich davon auszugehen, dass vom Menschen hergestell-
tes Material ebenso wie naturliche Werkstoffe geeignet ist, Bedeutung zu
tragen.“?’

Diese Aufzahlung der Zitate zeigt deutlich, dass diese Bildhauer den
Werkzeugcharakter des Materials hinterfragen und ihre Einsichten in die
Wirkung ihrer Objekte, d.h. sie stellen sich die Rezeptionsfrage, wechseln in
die Perspektive des Konsumenten; wie Ingenieure nicht nur die Funktion ih-
rer Technik Uberprifen miussen, sondern auch den Grad der Bedienbarkeit.

Die Kinstler sind sich dabei in besonderem Malie der Ursache ihres
Werkes bewusst, Auftragsarbeiten eingeschlossen, die etwa in der Geste,
im Geiste, im Verstande, in der Emotion etc. bzw. allgemein formuliert, in
einem Geschmacksurteil begrindet ist. Dieses ist nicht, wie man es bei einer
oberflachlichen Betrachtungsweise meinen konnte, subjektiv, sondern grun-
det durchaus in einem komplexen und subtilen Urteil. Von daher ist ein sol-
cherart bezeichnetes ,Emotional Design‘ kein Stil, und weniger an epochalen
Aspekten und nur bedingt an einem Zeitgeist festmachbar.?® Jedes Ge-
schmacksurteil eines Objektes transportiert Zeichen und Bedeutungen.
Immer. Dieses mitunter unbewusste Wissen schlagt sich nicht nur deutlich in
den ,ansprechenden, beredeten’ Werken grofRer Architekten nieder, sondern
bei allen als grofartig empfundenen Leistungen der entsprechend soge-
nannten ,Kunstler-Ingenieure’. Man denke nur an die technischen und kunst-
lerischen Leistungen eines Leonardo da Vinci, eines Albrecht Durer oder
eines Michelangelo. Beispiele der Gegenwart zeugen ebenfalls von der fort-
gesetzten Notwendigkeit und Bedingung eines Zusammenspiels und einer
Zusammenschau beider Féahigkeiten, die erst ein sinnstiftendes und sinn-
volles (technisches) Produkt entstehen lassen.

Diese Gabe besallen und besitzen beispielsweise Konrad Zuse, u.a. der
Erfinder der Z1 und Z3, eine Entwicklung einer mechanisch sowie einer
elektronisch funktionierenden Rechenmaschine, der hervorragende Bilder
malte, ebenso wie Artur Fischer, der unzahlige Patente, wie auf den bekann-
ten Spreizdubel (S-Dubel) oder den Fischertechnik-Baustein, halt. ,Innova-
tionsstimulierung® nennt es der damalige Bundesminister Jurgen Ruttgers zu
Recht im Vorwort dieses interessanten Kunstkataloges.*

Innovationskraft und Kreativitatsgabe entspringen weder von allein noch
allein aus einem vorgegebenen, indifferenten Material, sondern aus der Hin-

26 Moore 1959, 53.

27 Katalog Tony Cragg 1986, 29-36.
28 Vgl. Design + Emotion 2008, 13.
29 Blauer Kreis 1996.
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zunahme eines Gegensatzlichen und Inspirierenden, das grundsatzlich vom
Menschen ausgeht, und so etwas wie eine Benjaminsche Aura entstehen
lasst, die — auch im Banal-Design —, beispielsweise konkret in Wittgensteins
Targriff ebenso zu spuren ist wie in dem abstrakten Turgriff Friedrich Des-
sauers®. Dieser gesamte Entstehungsprozess bis hin zum fertigen Produkt
kann man, auf einen Nenner gebracht, als ornamentale Formenkette be-
zeichnen.”’

Die allgemeine Bedeutung von Kunstlern bzw. speziell das Wissen von
Bildhauern wurde bereits teilweise in der Produktentwicklung genutzt. Der
Chefdesigner Herbert H. Schultes der Siemens AG (1985-2000) engagierte
z.B. eine Bildhauerin. Die offizielle Designgeschichte begann fir die Sie-
mens AG bereits am 1. April 1929 mit der Einstellung des Kunstschmiedes
und Architekten Wilhelm Pruss.*

Besonders im Automobilbau ist die Nahe zur Bildhauerei sichtlich ge-
macht worden, auch wenn sie allzu offensichtlich ist und dadurch die allge-
meine Bedeutung der Kiinste und der Bildhauerei fur die Gesamtpalette der
Produktentwicklung aus den anderen Branchen allzu leicht verdeckt wird.
Heutzutage verstehen Automobil-Designer ihre Arbeit wie folgt: ,,Autos sind
Skulpturen unseres taglichen Lebens.**

Technik ist relativ: das Beispiel Automobil.

Das Automobil ist ein weiteres, aktuelles Beispiel der modernen Technikent-
wicklung, das zeigt, wie die Vernunft spielend unterlaufen wird oder warum
das Gefuhl von Hippias zeitlos aktuell ist.

Der moderne ,Pott, das Automobil, ist metaphorisch und doppeldeutig
gesprochen ebenso ,vergoldet’ wie zu den antiken Zeiten des Platon. Es ist
mit allerlei Dingen ausgestattet, die mit dem streng interpretierten Prinzip
form follows function’ nichts zu tun haben und nur dem emotionalen Wohl-
fuhlbedurfnis des Nutzers sowie der Verkaufsforderung dienen. Ein triviales
Beispiel von hochster Subitilitat ist das Sounddesign. Ein Beispiel sei hiervon
herausgegriffen: Elektronisch gesteuerte Blinker werden in technisch Uber-
flussiger Weise mit einem mechanisch-klingenden, rhythmischen ,Blink‘-Ge-
rausch gekoppelt. Betrachtet man im folgenden die Reaktion der Menschen
auf ,wirklich‘ technisch sinnvollere Entwicklungen, verhalt es sich ahnlich:

Als der Ingenieur Edmund Rumpler 1921 auf der Deutschen Automobil-
ausstellung in Berlin seinen Tropfenwagen prasentierte, war die Fachpresse

30 Dessauer 1959, 139 ff.

31 Naheres dazu: Ommeln 1999b.
32 Vgl. Reese 2004b, 42, 62.

33 Vgl. Reese 2004a, 195.
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voll des Lobes. Die einem fallenden Wassertropfen abgeschaute Stromli-
nienform der neuen Karosserie ergab fantastische Luftwiderstandsbeiwerte
von 0,28 cw. Als 1979 der Volkswagen (VW) Konzern im Windkanal ver-
suchte ahnliche Werte fur den Golf zu erreichen, gelang ihm die entspre-
chende Konstruktion erst beim dritten Versuch.

Abb. 1: Tropfenwagen®*

Aufgrund der damals geringen Fahrtgeschwindigkeit tragt die Stromlinien-
form nicht viel zur Energiekostenersparnis bei, sie hatte aber den Nebenef-
fekt, dass auf den unasphaltierten Stra3en sehr viel weniger Staub aufgewir-
belt wurde, was in den Werbeprospekten eindrucksvoll demonstriert wurde.
Neben vielen anderen interessanten technischen Neuerungen, war die erst-
malige Verwendung von gebogenem Glas als Fronscheibe eine weitere
sichtbare und komfortable Design-Anderung neben der Tropfen-Karosserie.
Der fehlende Kofferraum wurde spater (1924) hinzugefligt. Trotz der bemer-
kenswerten technischen Leistungen, des hervorragenden Designs und der
PR, wurde der Tropfenwagen wider Erwarten kein Verkaufsschlager: Die
Diskussionen zur Ursachenforschung verlaufen kontrar; meistens werden
(kleinere) technische Mangel bemuht, wahrend neutrale Beobachter komple-
xer argumentieren: ,Zu neu, zu ungewohnt waren die Optik und das Kon-
zept.” Vergleicht man die Autos der damaligen Zeit mit dem Tropfenwagen,
erkennt man, dass diese den kastenformigen, hochradrigen Pferdekutschen
nachgebaut wurden, die dem Kaufer viel Prestige versprachen.*

34 Die Abbildung ist enthommen: http://www.deutsches-museum.de/sammlungen/-
ausgewaehlte-objekte/meisterwerke-iii/tropfenwagen/.

35 Vgl. Heyl 2005. — Zur Kontroverse vgl. z.B. Moos 1992, 196, 302.
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Diese Ergebnis zeigt, dass Geschmack nicht allein von der technikinspirier-
ten Formfunktionalitat und Rationalitat ausgeht, sondern nur vom menschli-
chen Wesen als Ganzheit her verstanden werden kann. Dass erst jenseits
von technischer Raffinesse die Meisterschaft anfangt, drickt Werner Degen
mit Blick auf die Umsatzzahlen so aus: ,Design ist demokratischer Natur.“*®

Weit ab von der vernunftbestimmten, technischen Stromlinienform ist das
Modell Pivo2, das auf der 40. Tokyo Motor Show prasentiert wurde. Es
scheint zudem dem Altmeister Luigi Colani Recht zu geben, der auf die ewi-

ge Frage nach dem Schonen meint: ,Das Runde ist das immer neue Ergeb-
“37

nis unserer Evolution.

Abb. 2: Pivo2

Die Fahrerkabine des zukunftstrachtigen Pivo2 ist um 360 Grad drehbar, die
schildkrétenférmigen Rader um 90 Grad.*® Die rundliche, kugelférmige Ka-
rosserie, generell das ,Soft-Box* Design, soll die Insassen positiv beeinflus-
sen. Ein intelligenter’ Sensor-,Kopf' (Robotic Interface) auf dem Armaturen-
brett erfasst zusatzlich die Stimmungen des Fahrers und soll beruhigend
oder aufheiternd wirken. Entfernt erinnert der Pivo2 an ,R12°, das bekannte
,Wohnei* von Werner Sobek, die beide das so genannte ,Cocooning‘-Design
reprasentieren. Technisch im Zukunftstrend, wird dies durch so genannte
Jintelligente’ Gerate bzw. einem smart environment be- und verstarkt.

Der Theoretiker Peter Sloterdijk beschreibt den Komfort der Wohlstands-
gesellschaft als einen ,behlteten Urzustand, indem man Uberschussige

36 Degen 1991, 264.
37 Ebd.
38 Die Abbildung ist entnommen: http://www. nissan-global.com/EN/PIVO2/.
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Mutterenergien‘, ein Leben im ,Komforttreibhaus' genieRen diirfe.*® Der
Produktdesigner Volker Albus stellt in Bezug auf das ,Kindchenschema® und
die ,Gute-Laune-Vermarktungsstrategien® fest: ,Ja selbst Autohersteller wie
VW* oder ,smart’ scheuten sich nicht davor, ihre Modelle, wie etwa die Ar-
maturen, ganz auf das Wahrnehmungsniveau von Kleinkindern abzustim-
men. Dass diese allenfalls als Mitfahrer eine Mitsprache hatten, blieb dabei
einerlei.“*

Die Material- und Qualitadtsstandards der Produkte innerhalb einer Waren-
gruppe sind sich meistens so ahnlich, dass sie sich kaum in Technik und
Funktionalitat von einander unterscheiden, und der Nutzwert fur den Kaufer
schwer zu unterscheiden ist. Der Kaufwert Iasst sich Uber die Produktions-
kosten hinaus uber ihre ethische und asthetische Wertigkeit ermittelt. Hier
wird de facto allgemein mit ,Emotional Design‘ gearbeitet. Dieses funktioniert
umfassend, weil: Der Mensch macht sich die Technik untertan, indem er sie
sich — seit Jahrhunderten — &hnlich macht. Die bis in die Antike zurtck-
reichende Technikentwicklung der Robotik ist am augenfalligsten. Der
Mensch anthropomorphisiert generell Technik und Wissenschaft an sich —
bis in die hdchsten Abstraktionsgrade hinein.

Ein aus dem Fernsehen bekanntes Werbebeispiel aus der Automobilbran-
che ist der Citroen Ice Skater.*" Er ist ,Alive with Technology".

Abb. 3: Citroen Ice Skater

Der Mensch wird in der Okonomie nicht als denkendes Wesen verstanden,
sondern ganz pragmatisch, als handelndes und wertendes Wesen festge-

39 Sloterdijk 2004, 801f.
40 Albus 2008, 49.

41 Die Abbildung ist entnommen: http://theinspirationroom.com/daily/2006/citroen-
ice-skater/.
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stellt. In diesem Sinne bedeutet eine so verstandene Personalisierung des
Kunden und Nutzers, keine Individualisierung des Menschen, etwa im Sinne
einer sittlichen Vervollkommnung des Menschen gemald Kant oder Fichte.
Die Mdglichkeiten einer gefuhlsbetonten Produktsprache — die Daimler AG
spricht gar von Charaktertypen (Mercedes-Benz GLK) — und des entspre-
chenden Designs werden vielfach industriell-wissenschaftlich zu erforschen
versucht.

Abb. 4: CATER-Video
Der Screenshot™ zeigt eine experimentelle Annaherung an ein ,Emotional
Design*: Die vom Benutzer selbst ausgesuchten Symbole reprasentieren
Stimmungen und Gefiihle, die der Designer entsprechend umsetzen kann.*?
Man erkennt, wie nhahe man heute mit diesem Ansatz dem Hippias von da-
mals kommt; und man versteht auf der anderen Seite aber auch Aussagen
wie die, von Otl Aicher: ,aber werden autos so bedacht, als objekte, die sich
aus ihrem zweck ergeben? [zum teufel mit dem symbol. zurick zu den sa-
chen.“* Der Zwiespalt entscheidet sich am Trend, — an einem Trendgesche-
hen, das von Menschen gemacht und ausgeldst wird. Trotz alle dem, gibt es
,zeitlose® Produkte. Wieso? Weil sie sich im Gleichgewicht von Technik und

Asthetik befinden.

FUr den Automobilbau gilt: ,Das Auto als Skulptur vereint klassische und
futuristische Elemente [...]. Die Skulptur steht im Mittelpunkt des Design-Pro-
zesses und ist zugleich Bindeglied zwischen Kreation und Produktion. Sie ist
auch Ausdruck des Individuellen, weshalb der Betrachter zu ihr eine Be-
ziehung aufbauen, sich mit ihr identifizieren kann. Hier geht es nicht um eine

42 Abbildung entnommen: Sloterdijk 2004 und http//:www.cater-ist.org.
43 Khalid 2007.
44 Aicher 1991, 172.
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zweckrationale Beziehung eines Fahr-Zeug-Nutzers, sondern um eine
emotionale Beziehung“ (Christopher Bangle, BMW).*

Und man wundere sich, was die Fachleute zu Recht konstatieren: ,Nicht
einmal die Mode hat so viel Einfluss auf unser Befinden“ (Ulrich Raulff).*® —
Obwohl es sich doch eigentlich (nur) um sachliche, neutrale, objektive Tech-
nikprodukte und -daten (wie PS-Zahl, Zylinderzahl, Hubraum, ABS, LED
oder Xenon-Lichter, etc.) handeln sollte, da die Technik an sich, also insge-
samt, in unserer Kultur und Gesellschaft als neutral und ,reif naturgegeben
gehandelt und deklariert wird. lhre angeblich fest eingeschriebene Eigenge-
setzlichkeit lasst jedoch fast immer eine Handvoll verschiedener Mdéglich-
keiten der Konstruktion zu. Kein Gesetz verhindert dies, sondern ihre Eigen-
gesetzlichkeit macht sie relativ.

Zukunft der Technik.

In der Automobil-Branche ist heutzutage, durch den harten Weg der wirt-
schaftlichen Erfahrungen gepragt, der Mehrwert von Design nicht nur als ein
wichtiger Wirtschaftsfaktor anerkannt, sondern dariber hinaus weil3 man
dort, das ,Konstruktionsmethodik und Designmethodik mehr oder weniger
identisch sind.“*” Das Hightech-Produkt Automobil ist zu einem der Desig-
ner-Vorzeigeobjekt Uberhaupt avanciert. Doch was ist mit den anderen tech-
nischen Branchen?

In der Investitionsglterindustrie, besonders in den Teilen, in denen die
Maschinen ein Kellerdasein fristen oder in Fabrikhallen versteckt sind, wird
dem Design und der Asthetik kaum oder gar keine Funktion zugebilligt. Die
,Gute Form' sei ausreichend und quasi Naturgegeben, wenn sie funktioniert.
Design verteuere das Investitionsgut. So weit die Standardmeinung der In-
genieure. Viel Fragen werden kaum gestellt, da sie scheinbar philosophi-
schen Charakter haben: Doch was ist eine gute Form, gibt es sie Uberhaupt
— diese platonisch-sokratische Form? Was heil3t optimal funktionieren, fiir
wen oder was, d.h. welche Zielgruppe oder Kontext- und Handlungsbezo-
genheit ist vorausgesetzt? Im Angesicht der zentralen Bedeutung von Mate-
rial Design im Entwicklungs- und Produktionsprozess zur zielorientierten
technischen und dkonomischen Optimierung ist das Ignorieren von Design
schlichtweg kontraproduktiv. Man beschrankt die Innovationskraft, wenn
man missachtet, dass z.B. selbst die ,Gute Form‘ Emotionsrdume aufweist.
Maschinentechnik und Produkte werden immer von Emotionen begleitet, mit
Geschmack unterlegt, und von Asthetik bestimmt. ,Nur wird das in der Inves-

45 In Reese 2004a, 195.
46 Ebd. 193.
47 Degen 1991, 259.
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titionsgiterbranche kein aufrechter Ingenieur oder Einkaufer zugeben.“*® Die
Produktésthetik gehort schon immer indirekt zu den klassischen Marketing-
faktoren, was sich darin aulRert, das Design immer ,Chefsache’ ist. Vom In-
vestitionsguter-Design Uber das Produkt- und Konsumguter-Design bis hin
zum Corporate Design, wird die letzte Entscheidung von dem Geschafts-
fUhrer oder den Vorstanden der jeweiligen Unternehmen gefallt, — und nicht
von den rein ,rational-technischen’ Vorgaben der Ingenieure bestimmt.

Ausgerechnet die Ingenieure kontern wahrend der Produktentwicklung
oftmals mit dem immer wiederkehrenden Satz: ,Es geht nicht® und konter-
karieren damit ihre Ingenieurkunst selbst — vollig grundlos wie z.B. Fried-
helm Engler von Opel bestatigt: ,Die Funktionalitat leidet unter dem Design
nicht.“*° Design ist nicht Beliebigkeit, auch nicht Kunstwissenschaft, sondern
wie der Industrie- und Produktdesigner Wilhelm Wagenfeld festhalt: ,Ein De-
sign- bzw. Konstruktionsprozefd ist fir die Entstehung eines Kunstwerks
schwer vorstellbar.“ Und weiter: ,Dennoch sprechen wir hierbei von kinstle-
rischem Beitrag, um anderen nicht Erklarbares begrifflich zu umreiRen.“*°
Tatsachlich ist es weitgehend erklarbar, d.h. bis an die Grenze der Fach-
sprache und dem jeweiligen individuellen Kenntnisstand — wie auch jede
anderen (altere) Disziplin nur ihren je eigenen popularwissenschaftlichen
Verstandnisrahmen vorzuweisen hat.

Das ist eine wichtige und richtige Aussage von Wagenfeld, da sie betont,
dass der designerische Einsatz systematischen und methodischen Grund-
satzen folgt und damit weiter in die richtige theoretische und auch philoso-
phische Richtung weist: Die Asthetik ist der Defizienzzustand der Technik.
Konkreter Formuliert: Das Design ist der Defizienzzustand des technischen
Produkts. Der Verfall des technischen Produkts, bedingt durch Unausgewo-
genheit und Partialitat — es gibt keinen Totalzustand und -anspruch von
Technik an sich —, beginnt mit der Nichtbeachtung von Kunst, Geschmack,
Design, kurz gesagt, mit der Asthetik. Der Ausdruck Design-techno-logik sei
als zusammenfassendes Schlagwort fur den anzustrebenden Gleichge-
wichtszustand vorgeschlagen.

Der Mensch, im ursprunglichen Sinne der ,Schmeckende’, wéhlt. Er selek-
tiert nach seinem Mal} und seinem Geschmack, seine Werkzeuge, seine
Produkte und seine Maschinentechnik. Dieser Geschmacks-Malistab, von
verflochtener Quantitat und Qualitat, ist in unterschiedlichster Art zur Anwen-
dung gekommen, z.B., um in den Ingenieur-Kunsten zu verbleiben, in der
grofRartigen Architektur der Antike, die ganz direkt Mal} auf die menschlichen
Proportionen nahm; oder spater in dem bekannten Satz des Architekten

48 Ott 2004, 134.
49 In Reese 2004a, 196.
50 In Degen 1991, 260.
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Louis Henri Sullivan ,form follows function®, der in dieser verkurzten Form,
so oft als eine Unterordnung der Form gegenuber der Funktion interpretiert
wird. Ein doppeltes Missverstandnis, das den Kontext des Satzes aulder
Acht lasst. Sullivans These entstand bei der Gestaltung einer Hochhaus-
fassade. Er machte sich ,die Muhe, seinen Funktionsbegriff zu definieren.
Und neben dem technisch Notwendigen beschreibt er die Bedlrfnisse des
Menschen nach Schdnheit, nach Individualitat, nach Emotionen als tech-
nisch ebenburtige Funktionen, denen es eine Form zu geben gilt.“ Andrej
Kupetz fragt deshalb zu Recht ,Warum also ist die AuBerung Sullivans in
ihrer gesamten Dimension in den vergangenen Jahrzehnten nicht kommuni-
ziert worden?*’" Kupetz macht auf einen weiteren wichtigen Umstand auf-
merksam: auf die Warenkennzeichnung ,Made in Germany". ,Der Ursprung
fur den Uberaus bemerkenswerten und im generellen Verstandnis der Kon-
sumenten ganzlich unbekannten Imagewandel allerdings liegt nicht in erster
Linie in der Ingenieursleistung, sondern in der Leistung der Gestaltgeneratio-
nen seit Peter Behrens und der Grindung des deutschen Werkbundes, in-
dustrielle Produkte so zu formen, dass sie die Lebensqualitat ihrer Benut-
zers erhdhen. Dennoch kommuniziert der Begriff Made in Germany vor al-
lem die Ingenieursleistung.> Das Giitesiegel ist demnach das Verdienst
einer Designleistung.

Dennoch befinden sich wie selbstverstandlich die vermeintlichen Produkte
der Ingenieure an der Schnittstelle von Wirtschaft, Technik und der Model-
lierung von kulturellen Realitaten. Diese oberflachliche Betrachtungsweise
und der Mythos vom reinen Funktionalismus des Technikgebrauchs werden
durch die Empirie widerlegt: nicht jedes Objekt wird vom Benutzer akzeptiert,
obwohl es technisch ausgereift zu sein scheint. Wolfgang Ulrich prophezeit
in ,Uber die warenasthetische Erziehung des Menschen®, dass ,die Kon-
sumkritik verschwindet, sobald das grof3e Zeitalter des Produktdesigns erst
einmal angefangen hat.“*> Ob der Mensch wirklich zu einem willigen oder
oppositionellen ,Homo accessorius’ werden wird oder nicht, spielt keine
Rolle, da der entscheidende Knackpunkt, in allen Szenarien, die gelungene
Synthese von Technologie und Asthetik, entscheidend fiir den langfristigen
und nachhaltigen Verkaufserfolg und die humane, rationale und emotionale
Akzeptanz sein wird. Hierin liegt die Verantwortung von Okonomen und
Technikern begriindet, — sie fangt bereits beim Design- und Engineering-
Prozess der Produktentwicklung an. Die dem griechischen Ideen- und
Kulturkreis entspringenden Gedanken der aisthesis und des logos, die sich
Uber Platons Gedankenwelt hinweg bis in unser Jahrhundert der Technolo-

51 Kupetz 2004.
52 Ebd.
53 Vgl. Ulrich 2008, 117.
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gien hinein entwickelt haben, kulminieren in dem Bewusstsein eines so ver-
standenen Verantwortungsbegriffes in einer, dem heutigen Verstandnis von
Logik relativierenden Begrifflichkeit, dem Design-techno-logos.

Der Charme der Technik mag zwar diskret sein, aber dafur ist er um so
subtiler und wirkungsmachtiger. Das zuklnftige Verhaltnis von Ingenieuren
zu Designern, wird sich in einer neuen Konstruktions- oder Designkultur wi-
derspiegeln, die das gesellschaftliche, starre Verstandnis von Technikver-
mogen und Technologie relativieren wird: Design ist die Kunst, mit dem Teu-
fel zwischen der Technik zu tanzen.
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