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Vorwort

10

Gestaltungsgrundlagen sind ein Pflichtprogramm
fir Auszubildende, Berufsschiler und Studie-
rende von kiinstlerischen und gestalterischen
Fachrichtungen. Sie bilden die Basis fir die
gesamte Ausbildungszeit und den spateren Beruf.

Ich habe diese Sammlung von grundlegenden,
theoretischen Uberlegungen und praktischen
Grundlagenaufgaben geschrieben, weil mir genau
dieses Buch gefehlt hat, als ich selbst anfing, mich
fiir Gestaltung zu interessieren. Klar gab und gibt
es viele Theoriebiicher, aber da fehlt(e) mir meist
der praktische Teil, eine Aufgabensammlung.

Ich fand auch vereinzelt Ubungsbiicher, aber da
fehlten mir wiederum Teilbereiche aus den
Gestaltungsgrundlagen oder ein Theorieanteil.
Alles zusammen in einem Buch, das suchte ich
vergebens. Durch Gesprache mit Gleichgesinnten
habe ich erfahren, dass es vielen so ging und geht
wie mir.

Mein Interesse fiir Gestaltung wurde schon in

der Schule geweckt, also noch weit vor meinem
Grafikdesign-Studium. Damals gab es weder

das Internet (kein Scherz!), noch kannte ich Leute,
die Gestalter waren, die ich hatte persénlich
befragen kénnen. Bei der Berufsberatung des Ar-
beitsamtes hatte ich den Wunsch geduRert, gern
Bilicher oder Zeitschriften layouten zu wollen,
und bekam Informationsmaterial von Kunsthoch-
schulen und Hefte mit Berufsbeschreibungen

(z. B. Was macht ein Grafikdesigner?) in die Hand
gedrickt. Ich wusste also nun, dass Grafikdesigner
in Agenturen arbeiten und Zeitschriften oder
Plakate layouten und dass man dafir studieren
muss. Das interessierte mich! Ich hatte aber we-
der Ahnung, wie es wire, Gestaltung zu studieren
(und was da tiberhaupt genau vermittelt wird),
noch kannte ich die Moéglichkeiten und die gestal-
terische, berufliche Vielfalt, die ein Designer nach
erfolgreicher Ausbildung zur Auswahl hat.

Also stellte ich, wie es in den Broschiiren des
Arbeitsamtes stand, eine Mappe zusammen und
bewarb mich an drei Kunsthochschulen. Ich



wurde an allen drei Schulen abgelehnt. Im Nach-
hinein kein Wunder, aber woher sollte ich wissen,
was eine gute Bewerbungsmappe ausmacht?
(Nochmal: Es gab keine Literatur dartiber, wie
man sich bewirbt, eine Mappe zusammenstellt,

es gab kein Internet, keine Foren und ich kannte
keinen Designer, der das schon erlebt hatte und
den ich hatte fragen kénnen.) In meiner Mappe
hatte ich fast alles falsch gemacht, was man falsch
machen kann: Viele Arbeiten waren aus dem
Kunstunterricht; fast alle Arbeiten waren DIN A4
oder kleiner; ich zeigte Zeichnungen, die von Fo-
tos abgemalt waren, ich hatte auch keine Motto-
mappe (die braucht man nicht unbedingt, aber

ein roter Faden ist schon hilfreich), sondern ganz
viele verschiedene und unzusammenhangende
Themen und Techniken zusammengestellt. Es gab
keine verbiindeten Mitschiiler, die den gleichen
Weg hitten einschlagen wollen, und ich war nie
bei einer Mappenberatung gewesen.

An der Volkshochschule besuchte ich etwa zur
selben Zeit einen Kurs in Druckgrafik und einen
weiteren in Bildhauerei bei einem Kinstler, der
mir ein bisschen tiber sein Kunststudium erzih-
len konnte. Immerhin, das half und zeigte mir:
Ich méchte mehr!

Nachdem ich also erst einmal vergeblich versucht
hatte, mich fiir ein Studium zu bewerben, ent-
schied ich mich nach dem Abitur fiir eine zwei-
jahrige Ausbildung zur Gestaltungstechnischen
Assistentin (GTA) fiir Grafik und Design. Es war
noch die Zeit, bevor alle Berufsschulen die
Mediengestalter-Ausbildungen ausriefen, alle
«was mit Medien» lernen oder studieren wollten
und bald ein regelrechter Boom einsetzte.

Durch die Assistenten-Ausbildung hatte ich un-
verhofft etwas sehr Gutes erhalten, etwas, das mir
damals gar nicht bewusst war: Ich hatte die Mog-
lichkeit bekommen, mich auf mein zukiinftiges
Studium aktiv und praktisch vorzubereiten. Es
war im Grunde wie ein Propddeutikum oder ein
Vorkurs fir (m)ein Studium. Druckgrafik, Werbe-

lehre, Grafikdesign, Zeichnen, Schrift, Fotografie,
Naturstudium, Englisch und Mathematik waren
unter anderem meine Facher an der Berufsschule.
Hier ging ich das erste Mal in eine Dunkelkammer
und entwickelte Fotos, radierte oder schnitt Illus-
trationen in Linoleum, iibte mich im Abzeichnen
von Klassenkameraden oder Zootieren, konstru-
ierte Schatten an Wiirfeln und Kugeln und er-
rechnete, wie viel Punkt ein Cicero sind. Das alles
sollte mir nebenbei eine gute Bewerbungsmappe
ermoglichen.

Als ich mich ein Jahr spater wieder an drei Kunst-
hochschulen bewarb, wurde ich an zweien davon
angenommen. Ich brach meine Assistenten-Aus-
bildung ab und begann endlich das ersehnte
Grafikdesign-Studium.

Weder in der Ausbildung noch im Studium erhielt
ich ein Grundlagenlehrbuch. Okay, das stimmt
nicht ganz: In der Ausbildung hatte ich sogar

eins, da es auf der Lehrbicherliste stand. Aber
wir haben es praktisch nie aufgeschlagen und ich
weill auch warum: Es war einfach nicht gut - und
noch dazu war es auch nicht sehr ansprechend
gestaltet. Nun gut, werden Sie sagen, dafiir gibt es
ja die Berufsschullehrer bzw. Professoren, die das
Wissen vermitteln kénnen. Aber ich hatte gern
fiir mich zu Hause Ubungen gemacht, in meiner
freien Zeit, im Selbststudium. Doch ich hatte keine
Aufgaben und wusste nicht, wo und wie ich
anfangen sollte. Ich bin der Typ Mensch, der sich
gern etwas aus Bilichern aneignet, sich an Aufga-
ben abarbeitet. Auch im Grundlagen-Zeichenstu-
dium fehlte mir so etwas wie ein Lehrbuch, ein
Leitfaden oder einfach nur eine Verschriftlichung
von Wissen - ein Unterrichts-Reader -, in dem
man die Grundlagen, Gestaltgesetze und Farb-
theorien zusammengefasst hitte nachlesen kén-
nen, um Lehrinhalte zu reflektieren und damit
nachhaltiger zu lernen. Es hat mich etwas frus-
triert, dass es so etwas nicht zusammenfassend

in einem Buch gab.

1
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Vorwo

Zeitsprung: Nach meinem Studium war ich bereits
fanf Jahre freiberuflich als Grafikdesignerin tatig,
als ich gefragt wurde, ob ich nicht Lust hatte, an
einer Kunsthochschule Grundlagen zu lehren.
Klar hatte ich das! Und so stand ich plétzlich wie-
der vor dem gleichen Problem, nur diesmal auf
der anderen Seite: Welche Aufgaben kann man
in der Grundlehre unterrichten? Welche Kompe-
tenzen miussen vermittelt werden?

Zuerst griff ich nattirlich auf die Aufgaben zu-
riick, die ich selbst im Studium in den Grundlagen
gestellt bekommen hatte, und auf Ubungen aus
der Zusammenarbeit mit Kolleginnen und Kolle-
gen. — Dank, Seite 278 f. Doch irgendwann war
dieser Pool erschopft und ich sah mich vor der
Situation, mehr Aufgaben generieren zu missen.
Ich wollte mich ja auch nicht selbst mit den im-
mer gleichen Aufgaben langweilen! Zwangslau-
fig habe ich mir dann die meisten praktischen
Aufgaben selbst oder mit Kollegen zusammen
ausgedacht. Die theoretische Unterfiitterung,

d. h. den Theorieanteil (Gestaltungsgrundlagen,
kinstlerischen Grundlagen) zu finden, war kein
Geheimnis, dazu gibt es jede Menge alte, neue
sowie gute Biicher, die ich nutzen konnte.

Das Gute an theoretischen Grundlagen ist: Sie
haben Bestand, verdndern sich inzwischen kaum
noch. Nehmen wir z. B. die Farbtheorie: Primar-,
Sekundar-, Tertidarfarben, Komplementarkon-
traste, Farbkreis, Farbpsychologie, das alles wird
nicht alle 100 Jahre neu erfunden oder ist irgend-
wann veraltet. Dieses Wissen wird auch noch in
500 Jahren Verwendung finden und erweitert
werden. Das einzige, was sich immer wieder geédn-
dert hat und weiter andern wird, sind die Medien,
in denen Farbe Verwendung findet. Allgemein
gesprochen: Techniken veralten oder werden ge-
gen fortschrittlichere ersetzt. Technologien
verandern sich schneller als Theorien. Theorien
erfahren Erweiterungen.

Zurilck zur Aufgabenfindung fiir den praktischen
Unterricht: Manchmal ergab es sich aus der
Situation heraus, dass ich mit Studierenden oder

anderen Lehrenden uber Defizite im Unterricht
gesprochen habe, und schon ist mir eine neue
Aufgabe eingefallen, die ich mit den Studierenden
bearbeiten konnte.

Was aber immer noch fehlte: Eine Sammlung

von Aufgaben, im Internet oder in einem Buch,
aus denen ich hitte einfach auswahlen kénnen.
Natiirlich gibt es Biicher tiber kiinstlerische oder
gestalterische Grundlagen, nicht aber ein Kom-
pendium mit vielen praktischen Ubungen. So kam
mir, als ich anfing zu lehren, das erste Mal der
Gedanke, dass ich so ein Buch schreiben kénnte.

Das ist das Buch, welches Sie gerade in den Han-
den halten!

Dieses Buch ist fiir alle, die sich fiir Gestaltung
interessieren: Lernende, wie Schiiler, Abiturien-
ten, Berufsschiiler, Studienanfanger (im Vorkurs,
Propadeutikum), aber auch Lehrende, wie Gym-
nasial-, Berufsschul- und Hochschullehrer. Es soll
Anregungen fiir die vor allem zweidimensionale
Grundlagenvermittlung im Bereich Gestaltung,
Design und Visuelle Kommunikation geben. Es
versteht sich als eine Sammlung von praktischen
Anwendungs- und Ubungsaufgaben zur Schulung
des Auges und (gleichzeitig) der hdndischen Fihig-
und Fertigkeiten. Es soll dazu beitragen, dass
seine Leser eine Haltung zum Thema «Gestaltung»
entwickeln und anhand der Praxisbeispiele Erfah-
rungen sammeln und nachvollziehen kénnen.

Das Buch spiegelt meinen Lehralltag wider und
gibt einen personlichen, individuellen Einblick in
das Grundlagenstudium von Grafikdesignern,

so wie ich es an der Hochschule fiir Bildende
Kiinste Braunschweig gelehrt habe.

Zum Schluss noch der Hinweis, was dieses Buch
nicht leisten kann und moéchte: Es war nicht mein
Anliegen, ein allumfassendes Grundlagen-Stan-
dardwerk mit einer vollstindigen theoretischen
Grundlagenhistorie von der Friihzeit tiber das
Bauhaus bis heute zu schreiben. Es gibt viele



Buicher tiber Farbtheorie, (Detail-)Typografie,
Grafikdesign, Industriedesign, Designgeschichte,
Formlehre, Fotodesign, Zeichenschulen, Sket-
chingbiicher oder How-To-Do-...-Ratgeber. Hier
auf Vollstdndigkeit zu bestehen, hielRe, ein meh-
rere tausend Seiten starkes Buch zu schreiben.
Vielmehr méchte ich mich auf eine praktische
Aufgabensammlung konzentrieren, welche die
Wahrnehmung des Gestalters schult. Sie wird ein-
geleitet durch kurze, theoretische Einflihrungen
in die einzelnen Teilbereiche von Gestaltung.

Dieses Buch ist kein Anleitungsbuch. Wenn Sie
sich erhoffen, eine Anwendungsaufgabe in ein-
zelnen Schritten von 1 bis 10 vorgearbeitet zu
bekommen, muss ich Sie enttduschen. Dass ich in
dem Buch Aufgaben nur vorstellen méchte und
exemplarische Ergebnisse zeige, liegt vor allem
daran, dass die ausgewdhlten Anwendungsauf-
gaben nicht nur die eine Losung zulassen. Im
Gegenteil: Es gibt wahrscheinlich so viele Lésun-
gen, wie es Gestalter gibt. Denn die Aufgaben
verlangen individuelle Herangehensweisen und
den Einsatz von Képfchen in Verbindung mit dem
Handwerklichen = Kreativitat. Man kénnte hier
hochstens zwischen gelungenen und weniger ge-
lungenen Losungen differenzieren. Dazu werden
im Unterricht oft heif3e Diskussionen zwischen
den Studierenden gefiihrt.

Dieses Buch zeigt demnach vor allem Ergebnisse
aus meinem Unterricht, gibt aber keine Lésun-
gen oder Handlungsanweisungen vor - eigene
Erfahrungen zu sammeln und zu individuellen
Ergebnissen zu kommen, tiberlasse ich Ihnen,
den Lesern, und Ihrer eigenen Kreativitat und
Entdeckungslust!

Mir ist bewusst, dass sich die Gestaltungsberufe
gerade rasant verandern und Gestalter zukinftig
mit dem, was sie leisten, noch mehr gesellschaft-
liche, (umwelt-)politische und technologische
Verantwortung tibernehmen werden (missen).
Die Frage, wohin es mit den Gestaltungsberufen
geht, kann ich aus Platzgriinden nur schwerlich

in diesem Werk beantworten, es hie3e auBerdem
zu orakeln. Ich verweise deshalb auf spezifischere
Publikationen zu dem Thema auf der Empfeh-
lungsliste im Anhang. — Weiterlesen-Tipps,

Die zuktinftigen Aufgaben fiir das Berufsbild
des Gestalters, Seite 277

Viele Wege fiihren zu einer guten Gestaltung!
Vor allem, wenn man weil3, welche Kompetenzen,
Methoden und Techniken man dafiir braucht.

Ich hoffe, ich mache Ihnen mit diesem Buch (noch
mehr) Lust auf Gestaltung, und winsche Thnen
viel Spal beim Lesen, Blattern, Entdecken und
Ausprobieren!

Roberta Bergmann
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Besonderheiten des Wahrneh-
mens als Gestalter

Die Selbsterkenntnis, dass man als Gestalter oder
Kreativer anders wahrnimmt, erlangte ich zu Be-
ginn meiner Ausbildung. Ich erfuhr eine deutliche
Wahrnehmungsverdnderung, -verschiebung

und -erweiterung, je mehr ich damit beschaftigt
war, Dinge zu gestalten. Mit fortlaufendem
Studium nahm ich meine Umwelt anders wahr:
Ich lernte, anders zu sehen! Auf Basis der Grund-
lagen, die mir im ersten Jahr meines Studiums
vermittelt wurden, begegnete ich meiner Umwelt
fortan mit neuen Augen: Egal ob beim Warten
auf den Bus, im Supermarkt, beim Lesen in
Buichern oder Zeitschriften, beim Fernsehen, bei
einem Kinobesuch oder beim Spazierengehen -
ich schaute mir die Dinge an (die Bushaltestelle,
ein Supermarktregal, die Bildunterschriften der
Tagesschau, den Vorspann eines Films, die
Reihungen von Birken in einer Allee) und plétz-
lich sah ich, neben der allgemeinen visuellen
Information, gestalterische Zusammenhange.

Ich zahlte die Streben der Bushaltestelle und
vermaf mit dem Auge die Abstdnde von Glas

und Stahlkonstruktion, suchte Ausschnitte oder
komponierte mit dem Auge neue Zusammen-
hédnge in dem, was ich sah. Welches Raster lag
dem Bau des Wartehduschens zugrunde und
warum war es genau so geplant und gebaut
worden? Ich sortierte im Supermarktregal gedank-
lich die Lebensmittelverpackungen formal neu, so
wie es auf mich harmonischer wirkte, z. B. nach
Farben, Formen oder GroRen. Ich lieRR Liicken oder
fillte gedanklich Leerstande im Regal auf.

Ich trainierte, ohne es bewusst zu bemerken, mein
AugenmaB.1 Das Augenmal ist, neben klassischen
Malfstaben wie dem Lineal oder Zollstock, ein
wichtiges Werkzeug des Gestalters und sehr prak-
tisch, weil man es immer dabei hat!

Die Tagesschau interessierte mich plétzlich gestal-
terisch: Warum hatten sie diese Farben gewahlt,
warum diese Schriftfamilie? Wie wurde beides
wann und wie eingesetzt? Ich sah Typofehler in
den Uberschriften oder Untertitelungen und war
regelrecht emport dartiber, wenn im Versalsatz
ein «B» auftauchte oder ein zu kleiner Bindestrich
in einer Nachrichteneinblendung verwendet
wurde. Wie konnte eine so wichtige Institution
wie die Tagesschau grundlegende, typografische
Fehler machen? Dinge, die einem normalerweise
wahrscheinlich nie ins Auge fallen wiirden, weil
sie nicht grundsatzlich hinterfragt werden.

Ich sah plétzlich, ob eine Zeitschrift formal gut ge-
setzt und gelayoutet war, und hatte eine Meinung
zu dem Corporate Design des Friseursalons oder
des Dénerimbisses. Egal, was ich sah, mein Gehirn
versuchte, es auch gestalterisch abzutasten und
einzuordnen.

Der Eindruck, dass sich meine Wahrnehmung
scharfte oder veranderte, wurde bestatigt durch
Gespriche mit Kommilitonen, die Ahnliches
bei sich beobachteten. Jeder entwickelte eigene
Spleens: Eine Kommilitonin maR gedanklich die
Abstande zwischen den Fenstern einer Hauser-
fassade und hatte das Bediirfnis, hier und da
gedanklich Abstiande zu korrigieren oder Risse
in der Oberflache zu schlieBen. Ein anderer sah
eine Skulptur im Park und fing gedanklich an,
sie an einigen Stellen abzuschleifen oder

an anderen Stellen Teile mit dem «Gedanken-
Spachtel» anzufiigen.

Heute weil ich, auch aus Sicht einer Lehrenden,
dass sich die Wahrnehmung von Lernenden
verandert - dies kann man sicherlich auf jeden
Fachbereich ibertragen: Je intensiver und tiefer
man in ein Thema hineinfindet, desto sensibler
nehmen die eigenen Antennen Bruchstticke,

«Denn Augen haben und Betrachten ist nicht dasselbe.»?

Augustinus von Hippo
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Bei Gestaltern kénnte man von einem Kreativi-
tatspool sprechen, aus dem sie vorhandene
Elemente herausgreifen, neu kombinieren und
abwandeln.” Und: «(...) man kann davon aus-
gehen, dass diejenigen Designer am erfolg-
reichsten sind, die iber den umfangreichsten
Kreativitdatspool verfiigen und das gro3te
Talent haben, aus vorhandenen Konzepten und
Bildern frische Kreationen zu schaffen. (...)»6

Doch die Wahrnehmung eines Gestalters, von der
ich hier spreche, geht iber eine reine selektive
Wahrnehmung und das «Datensammeln» hinaus.
In der Natur des Gestalters liegt der Wunsch,
seine Umwelt mit Hilfe seines Designs zu verbes-
sern, zu optimieren. So sieht er die Welt immer
auch mit der Gestalter-Brille: Er betrachtet seine
Umwelt und alles, was darin vorkommt und
gestaltet werden kann. Dann hinterfragt der Ge-
stalter den Ist-Zustand (Visualisierung / Kommu-
nikation mit der Gesellschaft) und tiberlegt seine
eigene Position, seinen eigenen Standpunkt dazu.
Diese ergibt sich aus der Summe seiner (Aus-)Bil-
dung, seiner (Lebens-)Erfahrung, seiner Gefiihle
und seiner gestalterischen und gesellschaftlichen
Haltung. Wenn er dann noch zu einem heraus-
ragenden, die Gesellschaft bereichernden Ergeb-
nis kommt, einen Soll-Zustand visualisiert, kénn-
ten die Worte von William James Wirklichkeit

werden: «Genie ist in Wahrheit kaum mehr als

7  zitiert nach: https://de.wikiquote.org/wiki/
Wahrnehmung, Stand 25.05.2016

8  zitiert nach: www.sander.arch.ethz.ch/
wahlfach-fotografie2.html,
Stand 25.05.2016

Dieses Kapitel heif3t «<Sehen lernen» und
beschaftigt sich mit der eingangs beschriebenen
Wahrnehmungsveranderung, die jeder werdende
Gestalter durchlauft. Durch das Kennenlernen
von Gestaltgesetzen, Kompositionslehren, Darstel-
lungstechniken und Formwirkungen, verknipft
mit den praktischen Aufgaben in diesem Kapitel,
wird Ihre Wahrnehmung geschult und trainiert
werden. Und wenn die Auseinandersetzung tief
genug stattfindet, wird es hochstwahrscheinlich
zu einer sehr individuellen Wahrnehmungsver-
anderung kommen - oder, wie Fernando Pessoa
es ausgedrickt hat: «Was wir sehen, ist nicht,
was wir sehen, sondern was wir sind»®

1  vgl.: Christian Blining, Augenmalf? fiir Designer: 50
praktische Ubungen, Werkstoff-Verlag, Miinster 2012

2  zitiert nach: www.aphorismen.de/zitat/2919,
Stand 25.05.2016

3  zitiert nach: www.philolex.de/wahrnehm.htm,
Stand 25.05.2016

4  zitiert nach: www.aphorismen.de/zitat/5369,
Stand 25.05.2016

5 wvgl.: Jim Krause, Index Idee, Verlagsgruppe
Htithig-Jehle-Rehm, Heidelberg 2003, Seite 8

6  wie FulBnote 5, Seite 8
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Die Grundelemente

Alles beginnt mit einem wei3en Blatt Papier,
einer weiBen Flache. Es gibt viele Gestalter, die
Angst vor dem weil3en Blatt Papier haben. Sie
kénnen nur schwer etwas Neues anfangen. Ein
dhnliches Phdnomen gibt es in der Bildenden
Kunst: Dort nennt man die Abscheu vor der
Leere «<Horror Vacui». Wer diese besitzt, muss
jede freie Flache zumalen.

Fillt man eine leere Flache, ist das wenigste, was
man ihr hinzufiigen kann, ein Punkt. Weniger
geht nicht!

Man unterscheidet drei Grundelemente bei
einer zweidimensionalen Gestaltung (Komposi-
tion): den Punkt, die Linie und die Flache. Eine
Komposition kann nur aus diesen drei Grund-
elementen bestehen: Nicht mehr.

Hier die wichtigsten Aspekte zu den Grundele-
menten: Der Punkt (Abb. 1) ist ein nulldimensio-
nales Objekt. Er hat keinerlei Ausdehnung. Wo
exakt der Punkt in einer Komposition sitzt, ist
entscheidend fur die Aussage des Bildes. Im
Zentrum sitzend kann er Ruhe vermitteln
(Abb. 1), verschiebt man ihn, kann damit Span-
nung erzeugt werden (Abb. 2). Wiederholt man
den Punkt, kénnen sich Texturen (Abb. 3) oder
ein Raster (Abb. 4) ergeben. Mit Texturen sind
hier allgemein Gewebestrukturen von Oberfla-
chen gemeint, ein Raster ist z. B. ein regelmafi-
ges Punktmuster. Unterschiedlich groRRe Punkte
in einer Komposition lassen diese raumlich
erscheinen (Abb. 5). Viele Punkte ganz dicht
nebeneinander gereiht, ergeben das Grund-
element Linie (Abb. 6). Bei ihr unterscheidet
man verschiedene Formen. Die Gerade ist die
einfachste Form der Linie. Ebenso wie beim
Punkt entscheidet auch bei der Geraden die
Positionierung auf der Flache iber die Aussage
der Komposition: Eine waagerechte Linie wirkt
passiv, ausgeglichen und schwer (Abb. 7), eine
senkrechte Linie dagegen aktiv, verandernd und
leicht (Abb. 6). Eine diagonale Gerade (Abb. 8)
wirkt je nach Kulturkreis von links unten nach
rechts oben positiv, da aufstrebend (westlicher
Kulturkreis) oder negativ und fallend (6stlicher

Kulturkreis), und nattirlich umgekehrt. Das hat
etwas mit den Leserichtungen zu tun (westlich:
von links nach rechts, 6stlich: von rechts nach
links), die sich auf unsere Sehgewohnheiten
uUbertragen.

Alle drei Linien zusammen kénnen kombiniert
ganz simpel Raumlichkeit vermitteln (Abb. 9).
Linien sind die vielseitigsten Elemente in Ge-
staltungen: Sie kénnen Dinge ndher benennen
bei Schaubildern oder Grafiken, z. B. als Pfeil
(Abb. 10). Sie kdnnen Punkte miteinander ver-
binden (Abb. 11), sich kriimmen (Abb. 12) oder
Kurven darstellen (Abb. 13). Sie konnen Formen
umreiRen als Umrisslinien (Abb. 14), durch Ver-
dichtung Strukturen (Abb. 15), Texturen oder
Schraffuren (Abb. 16) bilden und damit Raum-
lichkeiten, z. B. Licht und Schatten visualisieren
(Abb. 17). Dem entgegen steht der Strich (Abb.
18), er ist eine meist kurze, unregelmaRige Linie.
Der Strich wird eher zeichnerisch eingesetzt
und ist so individuell, dass die Méglichkeiten,
ihn zu erzeugen, schier unendlich sind.

Das dritte Grundelement, die Flache (Abb. 19),
finden wir zum einen auf dem weiBen Blatt
Papier, unserer Biihne (der leeren Gestaltungs-
fliche), zum anderen ist sie eine geschlossene
geometrische, zweidimensionale Figur, die man
uber zwei Koordinaten (im Koordinatensystem)
definieren kann. Formen von Flachen sind:

Der Kreis (Abb. 20), die Ellipse (Abb. 21), das
Quadrat (Abb. 22), das Dreieck (Abb. 23), das
Rechteck (Abb. 24), das Vieleck (Abb. 25).

Der Kreis hat keinen Anfangs- oder Endpunkt,
daher steht er fiir Unendlichkeit und Ruhe. Er
strebt keine Richtung an. Im Vergleich zum
Rechteck oder Dreieck vermittelt er daher weni-
ger Spannung. Dies kann man sich in Komposi-
tionen zunutze machen! Fiir die Darstellung von
Harmonie, Vollkommenheit oder Unendlichkeit
ist der Kreis besonders gut geeignet.

Die Ellipse wirkt dynamischer als der Kreis, da
sie durch ihre gedrungene Kreisform weniger
gleichférmig daherkommt. Stehend wirkt sie,
dhnlich wie die Linie, aufstrebend, aber wa-
ckelig (Abb. 26). Es scheint, die Ellipse kénnte
das Gleichgewicht verlieren (auch etwas, dass



Abb.1 Abb. 2 Abb. 3
Abb.7 Abb. 8 Abb. 9
Abb. 13 Abb. 14 Abb. 15
Abb. 19 Abb. 20 Abb. 21
Abb. 25 Abb. 26 Abb. 27

man sich in einer Komposition zunutze machen
kann). Liegend wirkt sie passiv, schwerfallig und
trage, wie ein Autoreifen, der auf der Seite liegt
(Abb. 21).

Das Quadrat ist absolut regelmaBig (3hnlich wie
der Kreis), alle Seiten des Quadrats sind gleich
lang und rechtwinklig. Liegt es auf einer der vier
Seiten, wirkt es stabil, ruhig und statisch. Steht
es auf einer seiner vier Ecken und wird damit
zur Raute (Abb. 27), wirkt es aktiv, verspielt und
ungewohnlich. Es erregt Aufmerksamkeit.

Das Dreieck hat drei Seiten und drei Ecken. Man
unterscheidet nach Seitenlangen ein gleich-
seitiges (alle Seiten sind gleich lang), gleich-

Abb. 4 Abb.5 Abb. 6

Abb. 10 Abb. 11 Abb. 12
Abb. 16 Abb. 17 Abb. 18
Abb. 22 Abb. 23 Abb. 24
Abb. 28

schenkliges (zwei Seiten sind gleich lang) und
unregelméiRiges (alle Seiten sind unterschiedlich
lang) Dreieck. Bei einer Unterscheidung nach
Winkeln gibt es spitzwinklige (alle Winkel
kleiner als 90°), stumpfwinklige (ein Winkel hat
zwischen 90° und 180°) und rechtwinklige (ein
Winkel hat 90°) Dreiecke. Ein Dreieck ist immer
ein richtungsweisendes Element in einer Kom-
position, es wirkt dynamisch und lenkt das Auge
des Betrachters durch seine spitze Form. Richtig
eingesetzt, hat es weisenden Charakter, ahnlich
wie ein Pfeil.

Das Rechteck hat je zwei unterschiedlich lange
Seiten (vier insgesamt), ist rechtwinklig wie das

21
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Quadrat, die beiden gleich langen Seiten liegen
sich gegentliber und sind parallel. Mit den langen
Seiten in der Waagerechte macht es den Ein-
druck, als wiirde es liegen. Es wirkt stabil und
breit (Abb. 24, Seite 21). Mit den kurzen Seiten
in der Waagerechte macht es den Eindruck, als
wirde es stehen. Es wirkt aktiv, leicht und
schmal (Abb. 28, Seite 21). Es kann nattrlich
ebenso auf einer der Ecken stehen, wie das
Quadrat.

Dem Kreis, dem Dreieck und dem Quadrat wer-
den auBerdem affektive Eigenschaften zuge-
ordnet, die bei bestimmten Entscheidungen in
Kompositionen durchaus relevant sein kénnen.
So werden dem Kreis die Eigenschaften un-
bestimmt, weiblich, weich und geftihlsbetont
zugeschrieben. Das Dreieck hat einen wandel-
baren, spannungsvollen, konstruktiven und
problematischen Charakter und das Quadrat gilt
als verstandesbetont, mannlich, hart, bestimmt.

Die Gestaltgesetze

Anfang des 20. Jahrhunderts entstand die Theo-
rie der Gestaltpsychologie, auch Gestalttheorie
genannt, die von Wolfgang Kéhler, Kurt
Koffka und Max Wertheimer in Deutschland
begriindet wurde und dann schnell internatio-
nalen Raum eroberte. Unter dem Einfluss von
Christian von Ehrenfels, einem Philosophen,
der 1890 in einer Arbeit schrieb, dass die Wahr-
nehmung Qualitidten enthielte, die sich nicht aus
der Anordnung einfacher Sinnesqualitaten
ergaben, definierten Koéhler, Koffka und Wert-
heimer die menschliche Wahrnehmung als
Fahigkeit, Strukturen und Ordnungsprinzipien
in Sinneseindriicken auszumachen.

Abb. 29 Abb. 30

Die Gedanken zur Gestalttheorie waren damals
fern von Gestaltungslehre, es ging nicht um
Designforschung, sondern um Lern-, Gedacht-
nis- und Denkforschung. Die Erkenntnisse
Wertheimers hatten vor allem wichtige Folgen
fir die Erziehungswissenschaft und Sozialpsy-
chologie. Dennoch kann man diese Forschungs-
ergebnisse und Theorien auch auf das Design
Ubertragen.

Wertheimer leitete aus seinen Erkenntnissen
verschiedene Gestaltgesetze ab, die auf jede
Gestaltung anwendbar sind.

Das Gesetz der Pragnanz wird auch das Gesetz
der guten Gestalt genannt. Es werden bevor-
zugt einzelne Teile einer Gesamtkomposition
wahrgenommen, die sich von anderen durch ein
bestimmtes Merkmal abheben (Pragnanz), nach
dem Motto «der Starkere gewinnt» In Abb. 29
sieht man eine Figur, die uns durch ihre Form
und Gro6Re pragnanter erscheint als der (Hinter-)
Grund. Das andert sich auch nicht, invertiert
man das Bild wie in Abb. 30 (Umkehren der
Schwarz-Wei-Farbung). Man nimmt trotzdem
dieselbe Figur wahr. Wenn allerdings Figur

und Grund nicht klar zu unterscheiden sind,
weil kein Element Pragnanz hat, kommt es zu
Fehlern in der Figur-Grund-Unterscheidung
und zu Kippbildern in unserer Wahrnehmung.
— Seite 25

Dem Gesetz der Pragnanz lassen sich die folgen-

den sieben Gesetze unterordnen:

Das Gesetz der Nahe besagt, dass wenn mehrere
Elemente einer Komposition mit geringeren Ab-

standen zueinander stehen als andere Elemente

derselben Komposition, die enger stehenden

als zusammengehorig wahrgenommen werden

Abb. 31 Abb. 32



(Abb. 31). Dieses Gesetz ist auch elementar fur
unsere Art zu lesen. Nichts anderes macht man,
wenn man einzelne Buchstaben aufgrund von
Abstanden zu Wortern gruppiert und diese
Worter als Text wahrnimmt. So konnen Absitze
in Texten unterschieden oder Uberschriften
optisch vom FlieBtext getrennt werden.

Das Gesetz der Ahnlichkeit, das auch das
Gesetz der Gleichheit genannt wird, besagt,
dass einander dhnliche Elemente oder gleich-
artige Objekte in einer Komposition eher als
zusammengehorig erlebt werden als einander
undhnliche. So kénnen sie z. B. dieselbe Farbe,
GrofRe oder Form haben und werden dadurch
vom Betrachter als eine Einheit wahrgenommen
(Abb. 32). Die menschliche Wahrnehmung ist
bestrebt, viele einzelne Elemente zu gruppieren,
zu sortieren oder zu clustern, um sie schneller
verarbeiten zu kénnen. Das Gesetz der Ahnlich-
keit ist so elementar, dass wenn es mit anderen
Gesetzen kombiniert wird, die anderen Gesetze
sich diesem unterordnen miissen.

Das Gesetz der Kontinuitit, auch der guten
Fortsetzung, besagt, dass Elemente einer Kom-
position, die rdumlich oder zeitlich fortlaufend
miteinander verbunden sind, sich aneinan-
derreihen, zusammengehorig erscheinen. Sie
werden vom Betrachter als Einheit wahrgenom-
men. Der Betrachter nimmt eine scheinbare
Fortsetzung an und fiihrt diese im Kopf fort. Als
Beispiel sieht man zwei sich kreuzende Linien
(Abb. 33). Linien werden immer so gesehen, als
folgten sie dem einfachsten Weg. Wenn sie sich
also kreuzen, so gehen wir nicht davon aus, dass
der Verlauf der Linien an dieser Stelle einen
Knick macht, sondern wir sehen zwei gerade

Abb. 33 Abb. 34

durchgehende Linien. Wenn man jetzt aber das
Gesetz der Gleichheit auf dieselbe Komposition
anwendet und eine Linie orange, die andere
schwarz einfarbt, sieht der Betrachter plétzlich
nicht mehr sich kreuzende, sondern abgeknickte
Linien (Abb. 34).

Das Gesetz der Geschlossenheit besagt, dass
Elemente in einer Komposition, die nicht oder
nicht vollstindig geschlossen sind, uns aber
pragnant und bekannt in ihrer Form vorkom-
men, in der Wahrnehmung erganzt, kom-
plettiert, geschlossen und als vollstidndige
Elemente wahrgenommen werden. Voraus-
setzung ist, dass die Elemente eher geschlossen
als offen wirken. Diese geschlossene Wirkung
kann durch tatsidchlich vorhandene Linienziige
oder durch die Vorstellung von rein kognitiv
vorhandenen Scheinkonturen erreicht werden.
Dies hat auch Gaetano Kanizsa, italienischer
Psychologe und bedeutender Repdsentant der
Gestalttheorie, erkannt, der das nach ihm be-
nannte Dreieck entwickelte (Abb. 35).

Das Gesetz der guten Kurve oder des gemeinsa-
men Schicksals besagt, dass diejenigen Elemente
in einer Komposition, die eine gute Kurve bilden
oder ein gemeinsames Schicksal durchlaufen,
sich gleichférmig verandern, als Einheit wahr-
genommen werden (Abb. 36).

«(...) Als Beispiel kann man sich eine Horde
FuBballfans vorstellen, die in den Vereinsfar-
ben gekleidet auf einer Tribiine eines Fuf3-
ballstadions steht. Jeder einzelne FuBballfan
bewegt sich eigenstindig und wird aufgrund
des Gesetzes des gemeinsamen Schicksals von
unserem visuellen System trotz der Ahnlich-
keit und Nihe zueinander als eigenstandiges

Abb. 35 Abb. 36
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Objekt wahrgenommen. In dem Moment, in
dem die Zuschauermenge die Laola-Welle
vorfiihrt, kann unser visuelles System die
einzelnen Fans nicht mehr allzu gut trennen:
Man sieht die Welle als eigenstandiges Objekt,
nicht mehr die einzelnen Elemente, in diesem
Fall die FuBballfans. Die Fu3ballfans bewegen
sich gemeinsam in eine Richtung und haben
damit ein gemeinsames Schicksal. (...)»10

Das Gesetz der Symmetrie besagt, dass symme-
trisch angeordnete Elemente als zusammenge-
horig wahrgenommen werden, asymmetrisch
angeordnete Elemente dagegen nicht. Es kénnen
auch mehrere Gesetze gleichzeitig wirken. So
zeigt Abb. 37 das Gesetz der Symmetrie und das
Gesetz der Ahnlichkeit.

Das Gesetz der Erfahrung besagt, dass man
durch das angeeignete Wissen und eigene
Erfahrung seine Wahrnehmung steuern und
Gesehenes fiir sich subjektiv deuten kann. Es ist

Abb. 37 Abb. 38

dem Gesetz der Pragnanz nicht untergeordnet,
sondern steht fiir sich. Es hat Ahnlichkeit mit
dem Gesetz der Geschlossenheit, da es auch mit
rein kognitiv vorhandenen Scheinkonturen
oder Formen in Verbindung gebracht wird. Ent-
scheidend ist hier aber das Wort «Erfahrungs.
Wie Johann Wolfgang von Goethe sagte: «<Man
weild nur, was man sieht, und man sieht nur,
was man weiB»11

In Abb. 38 wird nur der Betrachter den lateini-
schen Buchstaben X erkennen, der die lateini-
schen Buchstaben beherrscht. Fragt man

aber z. B. einen asiatisch stimmigen Menschen,

der auf seine Sprache und Schriftzeichen be-
schrankt ist, wird er das X nicht erkennen, son-
dern eher die kantigen Einzellinien beschreiben.
Stephen Palmer erginzte die Gesetze Werthei-
mers in den 1990er-Jahren um drei weitere:

Das Gesetz der gemeinsamen Region besagt,
dass Elemente in abgegrenzten Gebieten als
zusammengehorig empfunden werden. Man
koénnte es vielleicht auch Abfarbe-Gesetz nen-
nen: Nur weil zwei eigentlich unterschiedliche
Elemente einen gemeinsamen Standort (z. B. die
Platzierung) haben, geht der Betrachter davon
aus, dass sie eine Gemeinsamkeit besitzen.
Betrachtet man dazu Abb. 39, erschlief3t sich
das Gesetz: Das Dreieck und der orangene Punkt
haben offensichtlich nichts gemeinsam: Sie sind
nicht gleich grof, nur eins ist umrissen, nur eins
von beiden ist eingefarbt, beide haben nicht
dieselbe Form oder Farbe. Dennoch haben sie
eine Gemeinsamkeit, sie sind beide in dieser
einen Abbildung!

Abb. 39 Abb. 40

Das Gesetz der Gleichzeitigkeit bedeutet,

dass Elemente, die sich in einer Komposition
gleichzeitig verandern, als zusammengehorig
empfunden werden (Abb. 40).

Dieses Gesetz eignet sich z. B. gut fiir den Einsatz
in zeitbasierten oder interaktiven Medien, also
zur Anwendung in Animationen, Filmen oder
auf Webseiten.

Das Gesetz der verbundenen Elemente besagt,
dass verbundene Elemente in einer Komposition
als ein Objekt empfunden werden (Abb. 41).

Als ein praktisches Beispiel aus dem Arbeitsall-



tag eines Gestalters konnte man den Laptop nen-
nen. Er besteht zumeist aus dem eigentlichen
Rechner, der Maus, vielleicht einem Mauspad,
dem Akku, der Schnur und evtl. noch einer
Schutzhiille oder einer Tasche fiir alle genann-
ten Utensilien. Der Besitzer empfindet diese
Einzelteile dennoch alle als seinem Rechner
zugehorig.

Die Figur-Grund-Beziehungen

Im Zusammenhang mit den Gestaltgesetzen

ist die bereits erwahnte Figur-Grund-Unter-
scheidung naher zu definieren. Wie schon am
Gesetz der Pragnanz erlautert, haben wir es bei
grafischen Kompositionen immer auch mit der
Einteilung in Figur und Grund zu tun. Dabei
entscheidet zum einen die Pragnanz der Form
und Grof3e dartiber, ob wir ein Element als Figur
(Vordergrund) oder als Grund (Hintergrund)
wahrnehmen. Zum anderen spielt aber auch die
Ton- beziehungsweise Farbgebung eine nicht

immer untergeordnete Rolle. In Abb. 42 haben
wir eine klare Unterscheidung in Figur und
Grund durch die GroRe der Form, wahrend in
Abb. 43 die Unterscheidung in Figur und Grund,
also in Vorder- und Hintergrund sehr unent-
schieden beziehungsweise ganz ausgesetzt ist.
Hier gibt es weder Vorder- noch Hintergrund.
Des Weiteren gibt es Kompositionen, bei denen
unsere Wahrnehmung nicht entscheiden kann,
ob sie ein Element als Figur oder Grund ein-
ordnet. Beide Interpretationen sind gleichzeitig
moglich. So wechselt das Auge beim Betrachten
immer wieder zwischen Figur und Grund hin

und her, es kommt zu spontanen Wahrneh-
mungswechseln. Diese unentschiedenen
Kompositionen werden als Inversions- oder
Kippfiguren bezeichnet. Sie kénnen bewusst
vom Gestalter hervorgerufen werden, um visu-
elle Irritationen und Illusionen zu provozieren.

Die Kunstler der Op-Art (engl. fiir optical art:
«optische Kunst») machten sich diese ambiva-
lente Wirkung in ihren Bildern zunutze. Victor
Vasarely nannte dies den «kinetischen Effekt»
(Abb. 44).

Eine der bekanntesten, weil auch einfachsten
Kippfiguren, ist der Necker-Witirfel, benannt
nach dem Schweizer Geologen Louis Albert
Necker. Der Wiirfel ist gitterféormig aufgezeich-
net und scheint im Raum zu schweben. Die
Wahrnehmung wechselt zwischen Auf- und
Untersicht, d. h. man schaut einmal auf die
waagerechte obere Fliache, dann schaut man
unter die untere waagerechte Flache. Man kann
also die Vorder- und Riickseite jeweils als Vor-

Abb. 41 Abb. 42 Abb. 43 Abb. 44

der- oder als Ruckseite wahrnehmen (Abb. 45,
Seite 26) . Man hat demnach zwei einnehmbare
Perspektiven zur Auswahl, welche die Augen
ziemlich beanspruchen. Der Wiirfel ist ein
Beispiel fur die perspektivische Ambivalenz und
multistabile Wahrnehmung. Dabei bestimmt

die Erfahrung die Lage, in welcher der Wiirfel
vorzugsweise wahrgenommen wird.

Doch Kippbilder machen sich auch heute noch
Bildgestalter zunutze: So veréffentlichte der Bra-
silianer Baika BK 2014 ein Foto im Internet, das
durch Photoshop zu einem raffinierten Doppel-
portrait eines Mannes zusammengefiigt wurde
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(Abb. 46). Diese Bildidee wiederum wurde von
anderen Werbegrafikern kopiert und mit ande-
ren Personen umgesetzt und fiir kommerzielle
Produkte (Anzeigenwerbung, Plattencover etc.)
genutzt.

Ein weiterer Klassiker mit uneindeutiger Figur-
Grund-Beziehung ist die Illustration Ente- oder
Hasenkopf des US-amerikanischen Psychologen
Joseph Jastrow, die wahlweise einen Ente mit

Abb. 45 Abb. 46

Abb. 49 Abb. 50

Schnabel oder einen Hasen mit langen Ohren
zeigt (Abb. 47). Diese Art von Rétselbildern
werden auch als Vexierbilder bezeichnet. Sie
verstecken eine zweite Bedeutung, ein zweites
Bild im Bild.

Mit dem Thema «Visuelle Illusionen», auch
optische Tauschungen genannt, wurden bereits
ganze Btlicher gefiillt.

In den 1980er-Jahren erklarte die Psychologie-
Professorin Barbara Gillam das Phidnomen der
optischen Tauschungen so: «(...) Die TAuschung
betrifft nicht das Denken, sondern die Wahr-
nehmung. Denn selbst wenn man wei3, dass
der Eindruck falsch ist, sieht man weiterhin

die Tauschung. (.12

Menschen finden optische Tauschungen seit
jeher spannend, sie iiben eine dhnliche Faszina-
tion aus wie die Zauberei, da sie mit der Tragheit
unserer visuellen Wahrnehmung spielen und
die Fahigkeit haben, uns zu verbliffen.

Visuelle Illusionen kénnen nahezu alle Aspekte
des Sehens ansprechen und werden von Ge-
staltern bewusst eingesetzt, um den Blick des
Betrachters zu lenken.

Abb. 47 Abb. 48

Abb. 51 Abb. 52

Es gibt viele verschiedene Kategorien von visu-
ellen Illusionen:
- geometrische Illusionen
- GroBenillusionen
- Tiefenillusionen
- Helligkeitsillusionen
- Blickwinkel-Illusionen
- Farbillusionen
- Bewegungsillusionen
- Uberbetonung von Kontrasten
(z. B. Flimmer- bzw. Flackerbilder)

Die Wahrnehmung scheint dem Betrachter
einen Streich zu spielen: Bei Betrachtung einer
optischen Illusion, bildet man sich eine Mei-
nung, die unter Zuhilfenahme weiterer Sinne
oder durch Entfernen der auslésenden Faktoren,



sofort zu widerrufen ist. Man muss erkennen,
dass man getduscht wurde. Betrachtet man
beispielsweise das Bild der beiden Linien von
F.C. Miiller-Lyer von 1889 (Abb. 48), auch
Miiller-Lyer’sche Tduschung genannt, glaubt
man eine kiirzere und eine ldngere Linie zu
sehen, tatsachlich sind aber beide Linien gleich,
nur die Pfeilspitzen an ihren Enden tduschen
eine unterschiedliche Lange vor. Denn stumpfe
Winkel verlangern die Linie scheinbar, spitze

Abb. 53 Abb. 54

Winkel verkleinern sie dagegen. Eine weitere
Annahme ist, dass man sich die beiden Strecken
raumlich vorstellt und sie der eigenen Realitadt
entlehnt, d. h. man sieht eine Raumecke oder
eine Hausecke. Die einzelne Raumecke erscheint
einem logisch groRer als eine Hauserkante

(Abb. 49), da man in einem Raum niher an der
Raumecke steht als im Freien vor einer Haus-
ecke. Dies kann man auch in Abb. 50, der Judd-
Tduschung, erkennen: Der Punkt auf der Linie
scheint deutlich ndher in Richtung Pfeilspitze
(spitzer Winkel) zu liegen. Tatsachlich liegt er
aber genau auf der Mitte der Linie. Der Einfluss
von spitzen und stumpfen Winkeln zeigt sich
auch bei der Sander’schen Tauschung (1926): Die
Diagonale im gro3en Parallelogramm wirkt um
einiges langer als die Diagonale im kleinen Paral-
lelogramm. Beide Diagonalen sind aber genau
gleich lang (Abb. 51).

Genau gleich, diesmal vom Grauwert, sind auch
die beiden Flachen in Abb. 52, der Craik-O'Brien-
Cornsweet-Tduschung: Sie beweist, dass in
naher Umgebung von Randlinien zwischen ver-
schiedenen Flachen eine Kontrastverstiarkung

stattfindet. Die beiden Flachen haben nur an
der Schnittkante in der Mitte unterschiedliche
Farben, in der Mitte haben beide den gleichen
Grauwert. Dies kann man tGberprtifen, indem
man mit einem Finger die Schnittkante abdeckt.
Eine dhnliche Helligkeitskontrast-Irritation
entsteht in den Abb. 53 und 54. Der Kreis hat

in beiden Bildern denselben Grauwert. Warum
wirkt er dennoch in Abb. 53 heller als in Abb.
54?7 Das liegt an der grauen Hintergrundfarbe.

Abb. 55

Diese ist in Abb. 53 dunkler als in Abb. 54. Eine
solche Kontrastverstarkung kann man als
Gestalter bewusst einsetzen, um Bildaussagen
zu beeinflussen und zu verstarken (oder,

bei schwacherem Kontrast, abzuschwéchen).

— Bezold-Effekt, Seite 162

Das Herrmann’sche Gitter von 1870 (Abb. 55)
von Ludimar Herrmann besteht aus schwarzen
Quadraten, die in genau gleichen Abstanden in
einem Raster angeordnet sind. Der Betrachter
glaubt, im Schnittpunkt der weien Linien
zwischen den Kreuzpunkten der Quadrate
schwarze, kreisférmige Flecken zu sehen. Sie
flackern und sind nur wahrzunehmen, solange
man seinen Blick nicht darauf konzentriert,
denn dann verschwinden sie. Anders gesagt, sie
entstehen, weil unsere Augen nie sehr lange auf
genau denselben Punkt blicken, sondern einer
stindigen Eigenbewegung unterliegen. Diese
leichte Eigenbewegung der Augen kann auch
eine Erklarung sein fir den Effekt der Irradia-
tion (lat. Bestrahlung), d. h. die Streuung von
Licht im Auge oder hier die Uberstrahlung der
schwarzen Flache durch die weiRe. Denn weil3e
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Abb. 56 Abb. 57

Abb. 59 Abb. 60

Flachen auf schwarzem Grund wirken gréRer
als schwarze Fliachen auf weiBem Grund (Abb.
56 & 57). Ein Alltagsbeispiel fiir diesen Effekt

ist unsere Kleidung: Ein Mensch wirkt in heller
Kleidung dicker als in schwarzer. Weil3e Schrift
auf schwarzem Grund wirkt grofer als schwarze
Schrift auf weillem Grund. Man kann sie aber
trotzdem nicht unbedingt besser lesen.

Optische Tauschungen beruhen grundsatzlich
auf der Tatsache, dass die Wahrnehmung subjek-
tiv ist und vom Gehirn beeinflusst wird.
Gestalter kdonnen sich diese kleinen Tricks zur
«Wahrnehmungsverwirrung» zunutze machen!

Proportionen

Neben den Gestaltgesetzen gibt es eine weitere
Komponente, welche die Wahrnehmung des
Rezipienten unbewusst beeinflusst: Die Propor-
tion (in) einer Gestaltung. Ohne eine GréBenein-
ordnung (Proportion: lat. proportio: «das
entsprechende Verhdltnis»; «<Ebenmal3», zu-
sammengesetzt aus: pro: «im Verhdltnis zu»
und portio: «Portion») kann ein Gestalter nicht
arbeiten. Er ist es gewohnt, alle Gestaltungsele-
mente ins Verhdltnis miteinander zu setzen.

Sei es die Proportion im Kleinen (auf der Gestal-
tungsflache: Wie stehen die einzelnen Elemente

Abb. 58

Abb. 61 Abb. 62

in der Komposition proportional zu einander?)
oder im GroRen (Festlegung eines Formates fiir
das entsprechende Medium: Papier, Buch, digi-
tales Dokument, Film & Animation, Webseite,
App etc.). Proportion ist in allen Formen der Ge-
staltung von Belang: sei es in der Fotografie beim
Bildaufbau und -ausschnitt; in der Zeichnung
bei der Darstellung von Mensch und Tier; in der
Malerei bei der Darstellung eines Stilllebens; in
der Illustration bei der Uberhéhung von Propor-
tionen zur Charakterisierung von Figuren oder
in In- und Exterieurs; in der Printgestaltung und
dem Grafikdesign bei der Erstellung von Layouts
oder Erscheinungsbildern wie einem Logo oder
einem ganzen Corporate Design; in der Typo-
grafie bei der Konstruktion einer neuen Schrift
oder im Industriedesign bei der Formfindung
fir ein neues Produkt.

Dabei kénnen viele verschiedene Proportions-
regeln und -theorien zum Einsatz kommen.

Im Folgenden zeige ich einige, die das Format
genauer definieren kénnen und die man kennen
sollte: Der Goldene Schnitt ist in der Mathema-
tik seit der Zeit der griechischen Antike bekannt
und wird ab dem 19. Jahrhundert auch in der
Bildenden Kunst als ein ideales Prinzip dstheti-
scher Proportionierung gesehen und eingesetzt.
Man redet vom Goldenen Schnitt, wenn das



