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Vorwort

Designgeschichte ist ein Ereignis im Fluss
der Zeit. Man sieht sie, als Betrachter in eine
Gegenwart eingebunden, die den Blick be-
einflusst, immer wieder neu, so dass die
hermeneutische Arbeit nie endet. Entwe-
der treten Phdnomene in den Vordergrund,
die man lange tibersehen oder nicht gewich-
tet hat, oder es sind neue Forschungsergeb-
nisse zu bertcksichtigen, die eine Erkenntnis
prézisieren oder korrigieren. Auch kann die
Entwicklung einen so uberraschenden Ver-
lauf genommen haben, dass neue Beobach-
tungen die dlteren uberlagern, von denen
sich wiederum einige bestétigt, andere in
Frage gestellt sehen. All dies ist hier bertick-
sichtigt worden.

So sind Teile des Buches kaum verdndert
aus seiner letzten Fassung von 1994 Uber-
nommen, andere ergdnzt oder auch ganz
neu geschrieben worden. Das Buch selber hat
eine Geschichte, die 1978 mit Designgeschich-
te in Deutschland von 1870 bis heute begann
und 1987 unter dem Titel Designgeschichte in
Deutschland. Produktkultur als Entwurfund Er-
fahrung fortgesetzt wurde. Sieben Jahre spa-
ter erschien Geschichte des Design in Deutsch-
land als Vorldufer des nun erweiterten und
aktualisierten Bandes, der sich wiederum als
Einfiihrung in den Zusammenhang von Oko-
nomie, Technologie, Soziologie, Psychologie,
Morphologie und Asthetik industrieller Pro-
duktformen versteht. Auch dieser Neuansatz
fuhrt Gber den Rahmen deutscher Designge-
schichte hinaus in die allgemeine Geschich-
te industrieller Formgebungen, insoweit die

Entwicklung in Deutschland Fallstudien-
material in einer Fiille anbietet, die verallge-
meinerbare Einsichten in das Prinzip Design
gewidhrt. Dessen Geschichte scheint dem un-
sichtbaren Masterplan einer dynamischen,
technik- und industriegeprdgten Moderne zu
entsprechen, deren Grundmuster durch Ana-
lyse ihrer Produkte kenntlich gemacht wer-
den kann.

Design hat die Eigenschaft, wie selbstver-
standlich schon zu sein. Es empfiehlt sich,
das niemals zu glauben, auch nicht, wenn die
anschwellende Menge populdrer Designlite-
ratur und Zurichtungen des Themas in den
Medien das nahelegen. Nichts ist selbstver-
standlich am Design. Man sollte in Erfahrung
bringen, weshalb ein Produkt als schon gilt,
worauf sein Charakter grindet, wer es fir
wen produziert hat, warum es fasziniert und
was sich unter seiner Haut verbirgt. Bis zu
dieser unsichtbaren Schicht muss man sich
durcharbeiten, um eine Form zu verstehen.
Das wird hier immer wieder versucht.

Dass in diesem Buch vieles fehlt oder nur
angedeutet ist, liegt nicht nur an seinem be-
grenzten Rahmen, sondern auch am Abstand,
der gegentiber der Fllle des Gestalteten ge-
wahrt werden muss, um Verhéltnisse, Struk-
turen und Entwicklungslinien hervortreten
zu lassen. So kommt manches interessante
Stiick hier nicht vor und sehen sich viele Ent-
werfer nicht erwdhnt. Zum Gliick gibt es Mu-
seen, Sammlungen, Ausstellungskataloge
und Monografien. Leserinnen und Leser mo-
gen sich tiber das umfangreiche Literaturver-
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zeichnis zu vertiefenden Studien anregen las-
sen.

Da es viele reich ausgestattete Bildban-
de zum Design gibt, sind Verlag und Autor
Ubereingekommen, den hier vorgelegten
analytischen Textband nur im notwendigen
Umfang zu illustrieren. Schwarz/Weif3-Wie-
dergaben erfiillen ihren Zweck als anschau-
liche Belege. Schlie8lich kann man ohnehin
nur zeigen, was sichtbar ist. Wo immer auch
vom unsichtbaren Design die Rede sein muss,
tragt kein Bild weit genug. Eine der Aufgaben
des Buches besteht darin, sichtbare und un-
sichtbare Gestaltverdanderungen am histo-
rischen Produkt transparent zu machen, die
sich im Zuge fortschreitender Industriali-
sierung ergeben. Diese Verdnderungen sind
beobachtbar. Sie schirfen die Aufmerksam-
keit auch fur Briiche und Verwerfungen im
designhistorischen Feld. Designhistorische
Studien treiben heif3t immer, Gegenwart und
Vergangenheit in Beziehung zu setzen. Und
wer von der Genese und den Metamorpho-
sen industrieller Produkt-Typen und -Formen
spricht, muss den Wandel ihrer Funktion
und Gestalt vor dem Hintergrund sich ent-
wickelnder Wirtschaftsformen und Produk-
tionstechniken, das heif3t, die Geschichte der
Fabrikation stets mitbedenken.

Der Aufbau des Textes folgt nicht immer
demIdeal eineslinearen Geschichtsverlaufs.
Oft werden epochale Entwicklungen zu Bl6-
cken zusammengefasst, exemplarische
Produkte analysiert oder Ruckgriffe dazu
genutzt, um Zusammenhédnge zu verdeutli-
chen. Vollstandigkeit wird nicht angestrebt.
Das Buch ist vielmehr darauf angelegt, die
grundlegenden Muster oder Paradigmen der
Industrialisierungsgeschichte im Spiegel
des Design hervortreten zu lassen. Je ndher
der Text unserer Gegenwart kommt, umso
mehr verdndert sich das Buch im Vergleich

zu seiner fritheren Fassung. Das liegt auch
daran, dass sich heute Aussagen zum Kon-
kurrenzverhaltnis der alten analogen und
der neuen digitalen Produktkulturen tref-
fenlassen. Zudem kann man inzwischen auf
zahlreiche Neuerscheinungen in der Fachli-
teratur zuriickgreifen und sind Themenbe-
reiche hinzugekommen, die sich 1994 erst
angedeutet haben. Das Globalisierungsge-
schehen, die Dehnung des Begriffs Design,
das Entstehen virtueller Parallelwelten, das
Jubildumsjahr des Deutschen Werkbundes
und die Tendenz zur Fetischisierung der
Artefakte haben zusitzliche Kapitel erfor-
derlich gemacht. Hinzu kommt das aktua-
lisierte, um zahlreiche Titel erweiterte Lite-
raturverzeichnis, das schon in der fritheren
Fassung sehr umfangreich war.

Aufgrund seiner modellhaften Deutungs-
ansdtze und dezidierten Stellungnahmen er-
hebt dieses Buch entschieden Anspruch auf
Teilhabe am designtheoretischen und design-
historischen Diskurs. Dennoch versteht sich
der Einmischungsversuch nicht in erster Li-
nie als Beitrag zur Fachdiskussion, sondern
ist allen am Design und seiner Geschichte In-
teressierten gewidmet. Leserin und Leser sind
als alltagserfahrene Akteure gelebter oder er-
innerter Produktkulturen angesprochen und
werden sich an mancher Stelle wiedererken-
nen. Designerinnen und Designer werden sich
mit ihrem professionellen Selbstverstandnis
in einen Geschichtsverlauf eingebettet, Stu-
dierende und Lehrende sich mit dem kultur-
historischen Komplex Design in einer Wei-
se konfrontiert finden, die von den tublichen
Formen der Einebnung und Glattung der Ge-
schichte des Gestaltens abweicht. Und nicht
zuletzt wird dem herrschenden Designbe-
trieb ein Programm bewusster Wahrneh-
mung und analytischer Durchdringung ge-
geniibergestellt.



Einleitung

Designgeschichte als Wissenschaft
und als Erzahlung

Designgeschichte ist Forschungsfeld, zu-
gleich Erzdhlform dessen, was uiber die Zeiten
hinweg als produktgestalterische Leistung
erkennbar geblieben ist. Im Forschungsge-
genstand spiegelt sich das historische Ge-
flecht von Produktionsbedingungen, ge-
sellschaftlichen Strukturen, &sthetischen
Leitvorstellungen, spezifischen Formen der
Entwurfsarbeit und der Aneignungsweisen
des Produzierten im Gebrauch. Mit dem pro-
duktkulturellen Kontext entsteht ein Rah-
men, in dem einzelne Objekte interpretiert
werden kénnen.

Wer immer das Deuten, auch mit wissen-
schaftlichem Eifer, versucht, wird unwillkiir-
lich zum Erzéhler: Er stellt ein (Re-)Konstrukt
dessen her, was fir ihn im Rickblick bemer-
kenswert ist. Seine Erzahlung bekommt, blick-
bedingt, ein eigenes »Design«. Alle Rekon-
struktionsversuche oder Erzahlweisen geben
Regeln vor, wie Produktkulturen wahrzuneh-
men und zu interpretieren sind. Gleichzeitig
prégen sie bewusst oder unbewusst den Phé-
nomenen bestimmte Ordnungs- und Deu-
tungsmuster auf. Es gibt daher keine »ob-
jektiven« Aussagen, sondern immer nur
Wahrscheinlichkeitsoptionen im Rahmen
konzeptabhdngiger Definitionen dessen, was
man unter Designgeschichte verstehen will.
Es ist immer »die geschriebene und nicht die
geschehene Geschichte, die wir inzwischen
als unseren festen Wissensstand akzeptieren«

(BeLtinGg 2002, S. 32). Und alles Geschriebene
ist durch den Filter theoretischer Annahmen
und subjektiver Uberzeugungen gegangen:
Weder muss etwas tatsdchlich so geschehen
sein, wie behauptet, noch muss es womoglich
den Sinn gehabt haben, der den Ereignissen
im Nachhinein unterlegt wird. Daher gibt es
nicht die Designgeschichte, sondern nur eine
Summe von Interpretationen, die sich aus
den verschiedenen Herangehensweisen und
Deutungsmustern sowie aus den Zwecken
der Darstellung ergeben. Erzdhlte Geschichte
ist immer ein Konstrukt.

Auch seridse wissenschaftliche Elaborate
enthalten kein Abbild von Designgeschichte,
sondern geben Ansichten des Vergangenen
wieder. Im Prinzip gibt es so viele Ansichten
wie Autoren, die vorgefundene Konzepte an-
gewendet, abgewandelt oder neue hinzuer-
funden haben. Oft ist der Wunsch nach Uber-
sichtlichkeit und Vereinfachung der Anlass
eines solchen Konstrukts. Eine stilgeschicht-
liche Musterung des Objektbestandes, die
das duflere Erscheinungsbild fiir das Design
einer Sache halt und alles ausgrenzt, was am
Entwurf unsichtbar bleibt, aber auch der Ver-
such, uber einen Kanon herausragender Ent-
wirfe den Eindruck einer linear fortschrei-
tenden Produktgestaltungsgeschichte zu
erwecken, legen diesen Verdacht nahe. Doch
weder die nach stilistischen Merkmalen ord-
nende Betrachtung des Vorfindlichen noch
die Reihung gestalteter Objekte oder »Design-
klassiker« zu einem Kanon garantieren ein
verlédssliches Bild der Vergangenheit.
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Produktkulturen entstehen und vergehenin
produktionsgeschichtlichen Umfeldern und
rezeptionsgeschichtlichen Vollziigen. Kein Ar-
tefakt entsteht, um sich unter stilgeschicht-
lichen Merkmalen verbuchen zu lassen. Kein
Designobjekt wird ohne den Produktionshin-
tergrund der Fabrik realisiert. Und jedes Mas-
senprodukt wird durch kollektiven Gebrauch
in einen Raum kultureller Erfahrung uber-
fuhrt. Stilgeschichte und Kanon sparen weit-
gehend aus, was Produktkulturen wirklich
waren und sind: Schnittstellen des Ausstof3es
industrieller Massenwaren mit dem gesell-
schaftlichen Konsum einer Epoche als der tat-
sdchlichen Aneignungsebene von Design.

Wie der englische Designhistoriker John A.
Walker feststellt, darf man sich nicht auf ei-
nen »simplifizierten Geschichtsbegriff« be-
ziehen, dem die Vorstellung zu Grunde liegt,
»dass der Stab genialer Begabung oder avant-
gardistischer Innovation (...) aus der Hand
eines Designers zum néchsten in einer end-
losen Staffel von Glanzleistungen weiterge-
reicht« worden sei (WALKER 1992, S. 79). Daher
ist Designgeschichte weder als Sammlung ge-
stalterischer Spitzenleistungen noch als De-
signer-Geschichte zu erzéhlen. Vielmehr bil-
det sie sich im historischen Zusammenhang
des Gestaltens, des Gestalteten und des Ge-
brauchs auf der Grundlage 6konomischer,
technologischer und sozialer Entwicklungen
als Teil der Kulturgeschichte ab. Deshalb ist
sie auch nicht mit Kunstgeschichte gleich-
zusetzen, als deren Anhdngsel sie lange Zeit
galt. Designgeschichtsforschung ist eine eige-
ne Wissenschaftsdisziplin, die sich insoweit
dem aktuellen Selbstverstindnis der moder-
nen Kunst- und Bildwissenschaften anschlie-
f8en darf, als sie mit ihnen das Bewusstsein
teilen sollte, allzu lange ihren Gegenstand
willkuirlich eingegrenzt zu haben.

Aus inzwischen gewonnener Distanz zu
dlteren Erzahlweisen von Designgeschich-
te lassen sich offenere Ansatze entwickeln,

in die Erweiterungen und Vertiefungen des
Designbegriffs der Gegenwart Eingang fin-
den. Die Erkenntnis, dass alle Artefakte ein
Design erfahren haben, das durch sie in die
Gebrauchskulturen tbertragen wird, zwingt
zu einer ersten Offnung und Erweiterung der
Forschungsperspektive. Die &dltere Design-
geschichtsschreibung erweist sich vor allem
dort als defizitdr, wo sie das gewodhnliche De-
sign des Alltags ausgrenzt. Heute weify man,
dass nicht nur das besonders Gestaltete, son-
dern auch das Indifferente, ja sogar das Miss-
gestaltete Gegenstand kultureller Erfahrung
gewesen ist, ebenso das anonyme Design, das
auf der Basis von Technologie und Verwer-
tungsinteresse quasi von selbst entsteht und
in seiner Massenprdsenz die Erfahrung pragt
(vgl. FRIEDL/OHLHAUSER 1979).

Fragwirdig geworden ist auch die Be-
schriankung auf den Bestand materialisierter
Produkte. Auch die nicht objektfixierten ab-
strakten Ordnungsmuster des Alltagslebens
haben ein Design und geben es an uns wei-
ter: »Wenn man das materielle Objekt zum
Fetisch erkldrt, wird dadurch das Forschungs-
gebiet der Designgeschichte unnotig be-
schrinkt. Neben materiellen Artefakten gibt
es auch sogenannte >Mentefakte¢, das heif3t
Denksysteme und Strukturen, die ebenfalls
ein Design haben, zum Beispiel logische Sys-
teme, Computerprogramme, Bildungsginge,
Ordnungen fir die Warteschleifen von Flug-
zeugen (...). In der Designgeschichte werden
solche Mentefakte so hdufig tibersehen, weil
ihnen die leichte Fasslichkeit von Objekten
wie Schreibmaschinen oder Stiithlen abgeht.«
(WALKER 1992, S. 78)

Designgeschichte ist jedenfalls nicht nur,
was Designer als ihren Beitrag hinterlassen.
Es gibt noch eine andere Designgeschich-
te, die ihrer Entdeckung, Beschreibung und
Analyse harrt — eine anonyme und eine, die
das Produkt gestalterischer Arbeit, das mate-
riell vor Augen liegt, transzendiert.



Konzeptrevisionen der Geschichtsschrei-
bung gehen mit Neudefinitionen des Design-
begriffs einher. Heute ist im weitesten Sinne
Designgeschichte und damit potenzieller For-
schungsgegenstand der gesamte Bestand an
Artefakten und »Mentefakten«. Dabei geht es
inhaltlich um Kategorien des Sichtbaren und
des Unsichtbaren, um mit oder ohne Absicht
geformte Kulturprodukte und in den Lebens-
vollzug eingreifende Gestaltungsprogramme
einschliefllich ihrer Entstehungs-, Rezeptions-
und Wirkungsgeschichte. Der Blick des Design-
historikers muss daher auf das kulturhisto-
rische Gewebe gerichtet sein, in das Design
eingesponnen ist. Allerdings wird es auf die-
se Weise schwieriger, weil teilweise zu einem
im Wortsinne gegenstandslosen Unterfangen,
Designgeschichte zu erzdhlen.

Um handfeste Erkenntnisse zu gewinnen,
bedarf es methodischer Tricks wie den der
punktuellen Tiefenbohrung im historischen
Sediment. Um bei Walkers Beispiel zu bleiben:
Eine solche Tiefenbohrung, bei der zitierten
Warteschleife angesetzt, lief3e sich dazu nut-
zen, in den Kontext der Geschichte der Flug-
zeugkonstruktionen, der Entwicklung spe-
zieller Industrien, der Planung von Flughéfen
mit ihren Sicherheits- und Leitsystemen und
des Massentourismus mit seinen kulturellen
und okologischen Folgen einzudringen. Die
Form der Flugzeuge wird dann nebenséich-
lich. Wie jedes physische Werkzeug sein
zweckgerichtetes korperhaftes Design hat, ist
auch der Airbus nur ein Zeug, das fliegt, was
bei seiner Grofie einiger konstruktiver An-
strengungen bedarf. Man ldsst sich davon be-
eindrucken. Aber das erweiterte designhisto-
rische Interesse wird sich eher mit dem Stand
der Technologien, der Art, wie das Manage-
ment Turbulenzen begegnet, dem Netzwerk
von Herstellern und Zulieferfirmen und nicht
zuletzt mit der gesellschaftlichen Gewdh-
nung an Grofflugzeuge und Fernreisen in
exotische Lander befassen. Ein systemisches
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Design auf hoherer Ebene beherrscht und
steuert alle anderen Anwendungsbereiche
von Design bis zur Urlaubsgestaltung in welt-
weit gestreuten Wellnesszentren.

Ein Problem der Designgeschichtsfor-
schung ist die oft nicht ausreichende Kon-
textualisierung erhobener Fakten und Da-
ten: In welchen wirtschaftlichen, politischen,
gesellschaftlichen und gesamtkulturellen
Zusammenhang ist die Entstehungs- und
Wirkungsgeschichte eines Produkts oder
Dienstleistungsangebots eingebettet? Nur all-
mahlich hat sich bei Designhistorikern die Er-
kenntnis durchgesetzt, dass es Design ohne
Kontext nie gegeben hat und nie geben wird
und daher andere Wissenschaftsdisziplinen
(Technik- und Wirtschaftsgeschichte, Gesell-
schafts- und Kulturgeschichte etc.) hinzuge-
zogen werden miussen, um einen Entwurf
historisch zu verorten (vgl. SCHNEIDER 2006,
S.205f). Ohne Umfeldanalyse, das heifdt Kon-
textforschung, héingt jedes Designprodukt
praktisch in der Luft.

Gewiss darf ein Designhistoriker sein For-
schungsfeld so klein wie moglich halten.
Schon in der untbersichtlichen Welt der Kon-
sumgliter hatte er die Qual der Wahl, welche
Objekte er fiir besonders geschichtshaltig er-
klaren und einer Untersuchung zufihren
mochte. In jedem Fall wird er dartiber nach-
denken miussen, welches zur Darstellung und
Analyse geeignete Modell der Rekonstrukti-
on er je nach Reichweite seines Interesses und
des vermuteten Gehalts der Objekte und be-
obachteten Prozesse anwenden mochte. Ein
Designobjekt erschlief3t sich nur begrenzt
durch seine dsthetischen Merkmale (Forma-
nalyse). Seine Produktionsgeschichte (Grund-
lagen der Fabrikation), seine Entwurfsge-
schichte (Optimierung von Eigenschaften),
seine Rezeptionsgeschichte (gesellschaftliche
Akzeptanz) und seine Wirkungsgeschichte
(Beitrag zum kulturellen Habitus) bilden ei-
nen Zusammenhang, ohne dessen Darstel-
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lung das tiberlieferte Objekt stumm, das heif3t
geschichtslos sein Sosein fristen wiirde.

Designhistorische Analysen verstehen
sich als Versuche zur Aufhellung des Dun-
kels, in das industriekulturelles Gesche-
hen versinkt, sofern niemand zu rekonstru-
ieren versucht, wie es gewesen sein konnte.
Wir wissen heute: Am Mythos der Moder-
ne ist Design ursédchlich, vielleicht maf3geb-
lich mit beteiligt. Manchmal scheint es mit
ihm geradezu identisch zu sein, wie in jener
Stromlinienform, die einst Bleistiftanspit-
zer oder Toaster nicht verschonte. Wie man
den Mythos sachlich in seinen niichternen
Fundamenten aufarbeiten kann, hat Sig-
fried Giedion in seiner grundlegenden Stu-
die zur Geschichte der Mechanisierung ge-
zeigt. Auf 800 Seiten ist nicht ausdriicklich
von Design, sondern von der Entwicklung be-
stimmter Werkzeuge und von den darin auf-
scheinenden objektiv zwingenden Gestal-
tungsleitlinien des Fabrikzeitalters die Rede.
Die Beispielreihe reicht von der Mechanisie-
rung des Teig-Knetens in Backereien tber die
rationelle Totung von Vieh nebst Fleischver-
arbeitung in Schlachthéfen bis zur Entwick-
lung von Badezimmereinrichtungen und an-
deren Alltdglichkeiten (vgl. GIEDION 1948).
Ein vergleichbares Grundlagenwerk, das die
Geschichte der Mechanisierung in die Epo-
che der Digitalisierung weiterschreibt, gibt
es leider noch nicht. Es bediirfte dazu einer
enzyklopddischen Anstrengung.

Wir sind von hochmodernen, aber auch von
vielen dlteren Produkten umgeben, die ein
Design haben und auf uns gewissermafien
ubertragen, wahrend wir glauben, mit ihnen
nur etwas zu erledigen. Kugelschreiber, TV-
Gerdt, Kuhlschrank oder PC - alles beginnt
irgendwann »selbstverstdndlich« zu werden.
Was ist daran gestaltet, was das Gestaltende?
Was Designgeschichte? Vielleicht das Nicht-
Selbstverstdndliche an Dingen und Gewohn-
heiten. Oder das bis heute Unverstandene,

aber Allgemeinverbindliche, Gesetzmaflige.
Oder wie wir mit den Dingen »sprechen.
Oder tiber welchen Vorrat eingetibter Verrich-
tungsgesten wir verfiigen, wahrend uns die
stummen Diener zu wiederholtem Tun ver-
anlassen und dabei unauffallig erziehen.

Produktkulturen entstehen aus der Sum-
me aller im Gebrauch befindlichen Artefakte
und Mentefakte einer Epoche und den Um-
gangsweisen mitihnen bzw. den Erfahrungen
der Nutzer mit Dingen und Nicht-Dingen. In
Produktkulturen findet sich Sichtbares und
Unsichtbares, Gegenstdndliches und Imma-
terielles vereint — dies schon in den alten, ein-
deutig materiell bestimmten Gegenstands-
welten, vermehrt aber dort, wo immaterielles
Design unaufhaltsam in den Alltag der Post-
moderne eindringt und erfahrungsleitend
wirkt.

Wer sich mit der Geschichte der Produktkul-
turen befassen will, muss daher zwangslaufig
ihre artifizielle Gegebenheit, ihr Gemacht-
sein, und die Folgen analysieren, die sich aus
der Gewdhnung an sie im Massengebrauch
ergeben. Mit anderen Worten: Der Design-
historiker muss sein Augenmerk auf die mit
oder ohne Absicht gestalteten Produkte und
ihr Funktionsspektrum richten, aber auch
rekonstruieren, wie Zeitgenossen diese Pro-
dukte verwendet und angesehen bzw. inter-
pretiert haben. Jedes noch so unauffillige
Produkt ist ein designhistorisches Beispiel,
jede Ingebrauchnahme eine Fallstudie wert.
Im Museum bekommt man allenfalls das Ob-
jekt mit Datierung und Herkunftshinweis
zu sehen. Alles andere muss man sich hin-
zudenken. Denn das Museum présentiert in
der Regel Objekte aus seinem Bestand, die
aus einem dem Betrachter nicht mitgeteilten
Blickwinkel Designgeschichte reprasentieren
sollen.

Die Depots der Museen quellen iiber wie die
Abfalldeponien des Industriezeitalters. Besu-
cher dirfen beide Orte leider nicht betreten.



Das Museum zeigt das Besondere, das nach
unveroffentlichten Kriterien der Sammlung
Entnommene. Was man sieht, ergibt kein ko-
hérentes Bild realgeschichtlichen Geschehens.
Und nicht einmal das Ausgestellte darf man
ungestort wahrnehmen als das, was es einmal
war. Denn das Museum zwingt dem Betrach-
ter die Perspektive der Sammler und Kusto-
den auf. Und es zwingt ihn, dem der Zutritt
zum Reichtum der Depots verwehrt ist, zum
Betreten eines Sakralraumes, in dem einzel-
ne Reliquien aufgebahrt sind. Das Museum
funktioniert als Aura-Maschine und entriickt
die Exponate in einen Zustand der Unantast-
barkeit, den sie nie hatten: »Jede Berithrung
konnte sie entweihen. (...) Haben nicht die Mu-
seumswadrter den Platz der antiken Tempel-
wichter, die Kustoden aber den der Priester
eingenommen?« (KOHL 2004, S. 258)

Dass jedes Exponat eine Produktionsge-
schichte und eine Gebrauchsgeschichte im
Kontext der Kultur seiner Epoche hatte, kann
man im Museum nur vermuten. Produktfi-
xiertheit, Produktvereinzelung, Auratisierung
und die Loschung der Hintergrundgeschich-
te der Objekte sind das Problem des Museums
als Institution. Es zeigt nur Dinge, meist ein-
geschriankt auf den Kanon, von dem schon die
Rede war. Man betrachtet Produkte, die einst
jenseits aller Feierlichkeit praktisch funktio-
nierten und deren reale gesellschaftliche und
kulturgeschichtliche Bedeutung unsichtbar
bleibt. Man glaubt, diese Aneinanderreihung
historischer Objekte entspreche einer Design-
geschichte, deren Ablauf man in bildlicher Er-
innerung mit nach Hause nehmen kann. Die
leicht angestaubte Leistungsschau in Gestalt
mumifizierter Objekte zeigt aber nur an, dass
das Museum selbst eine Geschichte hat. Die ur-
spriingliche Aufgabe der Sammlung, wie im
Kunstgewerbe-Museum des 19. Jahrhunderts
praktiziert, ist von anderen Zielen abgelést wor-
den. Einst diente das Gesammelte und Ausge-
stellte dazu, Formen der Vergangenheit zu Vor-
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bildern fiir Musterzeichner und Fabrikanten zu
machen. Heute dienen die »Verehrungsdepo-
nien« (Odo Marquard) dem Zweck emotionaler
Bedurfnisbefriedigung - der nostalgischen
Sehnsucht nach dem Vergangenen, das nie-
mals wiederkehrt. Die Dinge im Museum erin-
nern an etwas. Das macht sie interessant, was
nicht heifdt, dass man versteht, woran sie erin-
nern sollen. Doch ist das Museum immerhin
ein Ort, der im Zeitraffer vermitteln kann, mit
welchem Tempo die industriell produzierten
Lebenswerkzeuge entwickelt, vervielfaltigt und
perfektioniert wurden. Aus heutiger Sicht sind
sie alle hoffnungslos veraltet. Aber ihre Zeitge-
nossen haben hinter ihnen hergelebt, so wie
wir heute den Produkten unserer Zeit hinter-
herleben. Nicht wir, sie sind modern, wir wer-
den es erst durch sie: »Die Ereignisse kommen
zu uns, nicht wir zu ihnen.« (Glinther Anders)
Ob auf dem Wege der Uberwiltigung oder
der Adaption, ist eine Grundsatzfrage, die
sich der aktuellen Techniksoziologie stellt.
Hier heif3t es : »Man muss kein Technikdeter-
minist sein, wenn man der Technik eine pro-
minente Rolle fuir die Konstitution moderner
Gesellschaften und in Prozessen soziodko-
nomischen und institutionellen Wandels zu-
schreibt.« (DOLATA/WERLE 2007, S.37) Als
Designhistoriker wird man Design als indus-
triekulturelles Sekundarphdnomen betrach-
ten missen. Das primidre oder strukturelle
Design sind die technischen Innovationen.
Auch dies ist ein designhistorisches The-
ma von Anbeginn bis heute: Designgeschich-
te war und ist mit Technikgeschichte immer
noch so verschmolzen, dass sie davon nicht
abgetrennt werden kann. Es gibt eine verbor-
gene Designgeschichte im Schatten jener, die
als solche gilt. Verdeckt bleibt vor allem, was
die technischen Systeme und Produkte mit
uns machen, wahrend wir glauben, uns ihrer
nur zu bedienen. Wir verlassen uns blind auf
das Funktionieren der Apparatewelt, von der
wir glauben oder hoffen, dass sie alles, was wir
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nach ihrem Plan wollen sollen, schon richtig
machen werde. Zum designhistorischen The-
ma kdnnte demnach auch die Entmiindigung
des Gebrauchers durch technische Innova-
tion und Design werden.

Ist es Designern gelungen, die immer wie-
der nachhinkenden Benutzer mit ihren neuen
artifiziellen Umwelt-und Lebensbedingungen
zu versdhnen? Immerhin ist Design selbst ein
systemisches Produkt und arbeiten seine Pro-
tagonisten als Erftllungsgehilfen der Macht,
die sie beherrschbar machen wollen. Wéh-
rend sie sich anschicken, die technische Welt
benutzerfreundlich, unterhaltsam und scho-
ner zu gestalten, geben die von ihnen aufbe-
reiteten Produkte und Prozesse nicht zu er-
kennen, wie tief ihr unsichtbares Design, das
sie langst haben, bevor ein Designer Hand an
sie legt, schon im Unbewussten ihrer Erschaf-
fer und Gebraucher verankert ist.

So geht es in designhistorischen Studien
letztlich auch um einen Beitrag zur histo-
rischen Anthropologie des Industriezeital-
ters. Die Grundfrage ist, was das Grand De-
sign der Industriekultur mit uns macht und
welche Rolle Design im engeren Verstdndnis
bei diesem Umgestaltungsentwurf des Men-
schen Ubernimmt. Danach vor allem wird
fragen miissen, wer sich heute mit Design-
geschichte befasst. Denn hinter dem Gestal-
teten verbirgt sich immer das Gestaltende,
hinter dem Gestalter alles, was seiner Arbeit
vorgegeben ist — nicht nur der konkrete Auf-
trag im Einzelfall, sondern auch das struk-
turelle Programm einer ganzen Epoche, das
sich ihren Produkten ablesen ldsst. Und es
verbergen sich hinter den Gestaltungsakten
Entscheidungen Uber den Verlauf und das
Tempo der Industriekulturgeschichte.

Jedes Design, ob greifbar oder virtuell, ist
sowohl Muster als auch Werkzeug zur Pro-
duktion kultureller Erfahrung. In den histo-
rischen Produktformen des Industriezeital-
ters bereitet sich vor, was heute Gegenwart ist

und morgen Zukunft sein wird: Moderne und
Postmoderne. Davon wird hier erzdhlt. »Aber
die Geschichte ist eine Erzahlung, die dartiber
hinaus beansprucht, Wissenschaft zu sein
und nicht blof3 ein Romang, wie Jean-Francois
Lyotard 1987 festgestellt hat. Das nachfolgend
Geschriebene verbindet Erzdhlung und Be-
weisfihrung.

Produktform und Gesellschaft

Einfihrungen in Designgeschichte konnen
mit den frihen Lebenswerkzeugen des
Menschen, mit der Schissel, dem Pflug, der
Axt beginnen oder die Vorgeschichte spe-
zialisierter Entwurfsarbeit bis zuriick auf die
Dombauhiitten datieren, in denen die ers-
ten Werkzeichnungen aufkommen und zwi-
schen planender und ausfiihrender Arbeit
unterschieden werden kann. Im Grunde ist
der prahistorische Mensch, der seinen Faust-
keil mit der Erinnerung einer Funktionser-
fahrung und tiberschieffendem, den nackten
Zweck transzendierenden Formwillen aus
dem Rohling herausschlug und dabei einen
neuen, differenzierten Werkzeugtyp schuf
(vgl. READ 1972; LEROI-GOURHAN 1984), der
erste »Designer« gewesen.

Zwischen Handwerks- und Kunstarbeit diffe-
renziert sich in historischer Zeit die Gestaltung
von Gebrauchs- und Luxusgiitern aus. Doch
muss man eine deutliche Grenze zwischen vor-
industriellen und industriellen Produktkul-
turenund Gestaltungstatigkeiten ziehen. Denn
erst hier prézisiert sich das Berufsbild des De-
signers, beginnt die moderne Produktionswei-
se eine neue und eigene Asthetik zu entfalten
und verdndert sich das Verhalten gegentiber
der Objektwelt. Die Verdnderungen betreffen
die Wahrnehmung und Selbstwahrnehmung
der Zeitgenossen, und zwar gekoppelt an das
Tempo der Industrialisierung.



Zwei Klassiker der Kulturtheorie, die auf
Gegenstandsbezilige eingehen, der eine in
der Analyse vorindustrieller Entwicklungen
des alltagskulturellen Verhaltens, der andere
fasziniert vom Gang der Mechanisierung des
modernen Lebens, sprechen nirgends tber
Formgebung im Sinne von Design, sondern
von einer Durchgestaltung der Kulturen auf
der Grundlage sich langsam oder rasch ver-
dndernder gesellschaftlicher Reprodukti-
onsbedingungen. Norbert Elias analysiert,
wie die kulturellen Muster alltdglicher Le-
bensfihrung seit dem frithen Mittelalter als
Abbilder innergesellschaftlicher, das heif3t,
okonomischer, soziologischer oder sozial-
psychologischer Entwicklungen entstehen.
Ruckschauend auf die lange, kompliziert in-
einandergreifende Sozio- und Psychogene-
se beispielsweise der Regeln des zivilisierten
Essens, beschreibt er das Ergebnis: »Das Es-
sen hat einen neuen Stil bekommen, der den
neuen Bedirfnissen des Beieinander ent-
spricht. Nichts an den Verhaltensweisen bei
Tisch ist schlechthin selbstverstdandlich (...).
Weder Loffel, noch Gabel oder Serviette wer-
den einfach, wie ein technisches Gerat, mit
klar erkennbarem Zweck und deutlicher Ge-
brauchsanweisung eines Tages von einem
Einzelnen erfunden; sondern durch Jahrhun-
derte wird unmittelbar im gesellschaftlichen
Verkehr und Gebrauch allmé&hlich ihre Funk-
tion umgrenzt, ihre Form gesucht und gefe-
stigt. Jede noch so kleine Gewohnheit des
sich wandelnden Rituals setzt sich unend-
lich langsam durch, selbst Verhaltenswei-
sen, die uns ganz elementar erscheinen oder
ganz einfach »verniinftig¢, etwa der Brauch,
Flissigkeiten nur mit dem Loffel zu nehmen;
jeder Handgriff, die Art zum Beispiel, in der
man Messer, Loffel oder Gabel hilt und be-
wegt, wird nicht anders als Schritt fiir Schritt
standardisiert.« (ELIAS 1978, S. 144)

Daraus folgt, dass die handwerklichen Pro-
duzenten uber Jahrhunderte hinweg und
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auch noch die Formmeister und Spezialarbei-
ter der Manufakturen fur hofische und bur-
gerliche Bedurfnisse gewusst haben miissen,
worauf es bei Gerdten des Alltags ankam. In
ihre Form ging der Wandel von Funktionen
und Bedeutungen gleichsam organisch ein.
Kein Handwerker wire auf die Idee gekom-
men, etwas aus diesem Zusammenhang He-
rausfallendes zu gestalten. Messer und Gabel
wurden gleichsam vom kollektiven Bedurf-
nis und von der gesellschaftlich produ-
zierten Handhabungsweise entworfen und
zu Gegenstdnden kultureller Erfahrung und
Tradition gemacht.

Es gibt in vorindustrieller Zeit noch kein
Design, das nicht als verinnerlichte so-
zio- und psychogenetische Notwendigkeit
»selbstverstandlich« gewesen wire. Die
Formen des gemeinsamen Mahls sind aus
einem komplexen gesellschaftlichen Ent-
wurf entstanden, zum Beispiel dem langen
Prozess, in dem aus dem grobschlichtigen
Ritter der zivilisierte Hofmann wird. Die As-
thetik der Erscheinungs- und Handhabungs-
formen der Werkzeuge fiir das Leben folgt
der Uberlieferung und ihrer langsamen Ver-
dnderung aus gesellschaftlichem Bedurf-
nis. Noch Anfang des 19. Jahrhunderts gibt
es in Deutschland keine Design-Diskussion.
Auch wenn der Klassizismus schon ein Pro-
gramm enthilt, sind die schlichte Kanne aus
der Manufaktur oder der Schreiner-Stuhl,
wie er in Goethes Arbeitszimmer stand, Aus-
drucksformen von Lebensweise, Moral und
Schonheitsempfinden ihrer Hersteller und
Gebraucher.

Erst im Vollzug der Industrialisierung wird
ein Verlustder Ndhe zuden Dingenregistriert.
So beschreibt Karl Gutzkow in seinen Lebens-
erinnerungen noch einmal das Bild kultu-
reller Verwachsenheit von Menschen, Riu-
men und Dingen: »Die kleinen Arbeitstische
der Frauen am Fenster, die Nahkorbchen mit
den kleinen Zwirnrollen, mit den blauen eng-
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lischen Nadelpapieren, den buntlackierten
Sternchen zum Aufwickeln der Seide, die
Fingerhiite, die Scheren, das aufgeschlagene
Nahkissen des Tischchens, nebenan das Pi-
ano mit den Noten, Hyazinthen in Treibgla-
sern am Fenster, der gelbe Vogel im schonen
Messingbauer, ein Teppich im Zimmer, der je-
des Auftreten abmildert, an den Wanden Kup-
ferstiche, das Verweisen alles nur voriiberge-
hend Notwendigen auf entfernte Rdume, die
Begegnungen der Familie unter sich voll Maf3
und Ehrerbietung, kein Schreien, kein Ren-
nen und Laufen, die Besuche mit Sammlung
empfangen, abends der runde, von der Lam-
pe erhellte Tisch, das siedende Teewasser, die
Ordnung des Gebens und Nehmens, das Be-
durfnis der geistigen Mitteilung.« (GUTZKOW
1852, S.160)

Lampe, Ndhkasten und Tisch 16sen sich als
Entwirfe und im Gebrauch noch nicht aus
dem gewachsenen kulturellen Zusammen-
hang. Man konnte sagen, die Gegenstdnde
waren damals, auf der Schwelle zum Indus-
triezeitalter, noch nicht Uibermaichtig. Bis zu
dieser Schwelle darf man wie Norbert Elias
den Formen und Ritualen des Gebrauchs und
ihrer Entstehung auf sozio- und psychogene-
tischer Grundlage mehr Aufmerksamkeit zu-
wenden als den Formen des Gerits. Ein Mes-
ser sah schliefllich immer wie ein Messer
aus, nur sein in der Handhabungsweise zum
Ausdruck gebrachtes »Designg, das sich in ei-
ner langen Geschichte des gesellschaftlichen
Wandels aufbaut, lohnt die Beobachtung:
wie und wodurch es zum zwingenden Gebot
wird, nicht mit dem gefdhrlichen Instrument
bei Tisch herumzufuchteln, nicht auf Mites-
sende zu zeigen, keine Brocken damit aus der
Schissel zu holen. Nicht das Werkzeug wird
zivilisiert, sondern dessen Gebrauch und
Wahrnehmung. Erst dndern sich die Men-
schen, die gesellschaftlichen Rituale des Mit-
einander, und schliefilich farbt davon auch
etwas auf die Form der Gerite ab.

Die Menschen sind es, die sich aus inne-
rem Zwang ziigeln und den Gebrauch des Ta-
felmessers kultivieren. Missbrauch wird ta-
buisiert, eine Schicklichkeitsgrenze gezogen.
Erst dann folgen die gestalterischen Ausdif-
ferenzierungen des Werkzeugs, bis die aristo-
kratisch-biirgerliche Tafelkultur nach dem
Butter-, Kdse- und Dessertmesser (dem sein
Extra-Gédbelchen beigesellt ist) verlangen
wird. Hier muss die Abtrennung der Nach-
speise vom Hauptgericht vorausgegangen sein
und kann erst das Verbot der Zufithrung der
Speisen mit der bloflen Hand, das nun auch
fur Apfel und Birne gilt, die funktionale und
dsthetische Werkzeugdifferenzierung nach
sich ziehen. Die gesellschaftlich produzierte
Geste, ihr Inhalt oder ihre kulturelle Bedeu-
tung entstehen vor dem sichtbaren Design
der Gegenstiande. Manchmal gilt diese Regel
noch bis in das Industriezeitalter hinein, zum
Beispiel wenn der Vater das Recht fiir sich be-
ansprucht, den Sonntagsbraten eigenhdndig
aufzuschneiden und vorzulegen. Mit dieser
Geste macht er noch in der Abstiegsphase
des biuirgerlichen Patriarchats auf seine Rolle
als Erndhrer der Familie aufmerksam. Er re-
alisiert dabei ein alle materielle Gestaltung
transzendierendes und vor ihr auftretendes
gesellschaftliches »Design«. Der rehfufiver-
zierte Griff des Tranchiermessers in seiner
Hand ist untergeordnetes Beiwerk, das mit
der Tiefe des kulturellen Musters nicht kon-
kurrieren kann.

Fir eine Anndherung an Designgeschich-
te lehren die Analysen von Elias, dass die in
vorindustrieller Zeit produzierten Gegen-
stande in ihrer Funktion und Gestalt Reflexe
auf das gesellschaftlich definierte, sich tiber
lange Zeit konstant haltende oder nur lang-
sam ausdifferenzierende Ritual des Gebrau-
chens darstellen. Das heifdt auch, dass die al-
ten Gegenstandsformen im Einklang mit den
Bedurfnissen standen und sie sich nicht erst
schaffen mussten. Gegenstandsfunktionen



und -formen stellten gleichsam die entdu-
Berte soziale Natur des Menschen dar. Das er-
klart ihre »Selbstverstdndlichkeit«. Erst die
Industrialisierung treibt einen so scharfen
Widerspruch zwischen Natur und Kultur,
Mensch und Objektwelt, Organischem und
konstruierter Kinstlichkeit hervor, dass sich
das Verhiltnis von Gegenstandsform und ge-
sellschaftlicher Erfahrungsgeschichte umzu-
kehren scheint. Fir die Wahrnehmung wer-
den gegenstandsgebundene Funktionen und
Gestaltungszusammenhédnge bedeutsam, die
es vordem nicht gegeben hat und die sich nun
von alten Formen des sozialen Miteinanders
abkoppeln. Schliefflich wirkt die sich unter
dem Druck der industriellen Produktionsra-
tionalitdt eigenmachtig entfaltende neue Ge-
genstdndlichkeit selbst immer stdrker wahr-
nehmungs- und handlungsbestimmend.

In welcher Form Uber eine lange Entwick-
lung gedehnte Soziodynamik vorindustriel-
ler Gebrauchskulturen durch neue sinnliche
Reize, durch funktionale Differenzierung
und qualitativ und quantitativ verdanderte Er-
lebnis- und Verarbeitungsweisen in der Kon-
frontation mit neuen Dingen abgeldst wird,
hat Sigfried Giedion 1948 unter dem Stich-
wort Mechanization takes Command fur das
gesellschaftliche und individuelle Leben auf-
gezeigt. Er listet die industriell produzierten
Lebenswerkzeuge auf, ob landwirtschaft-
liches Gerat, Sicherheitsschlosser, Kiichen-
herde oder Patent-Fauteuils — jede Einzelheit
ist ihm wichtig: »In ihrer Gesamtheit haben
die bescheidenen Dinge (...) unsere Lebens-
haltung bis in ihre Wurzeln erschiittert. Diese
kleinen Dinge des Lebens akkumulieren sich
zu Gewalten, die jeden erfassen, der sich im
Umkreis unserer Zivilisation bewegt.« (GIE-
DION 1982, S. 20)

Der Zuwachs an differenzierten Werk-
zeugfunktionen und die Erleichterung von
Verrichtungen durch technische Hilfen be-
deuten einerseits Entlastung von harter kor-
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perlicher Arbeit, andererseits eine grofiere
Entfernung der Menschen von ihren Werk-
zeugen und als Subjekte voneinander in Ar-
beit und Lebensvollzug. Ein bezeichnendes,
bei Giedion zitiertes Beispiel ist die 1783 von
Oliver Evans erfundene mechanische Miihle,
ehe es in Amerika tiberhaupt Industrie gab. In
ihrsollten sich alle Arbeitsgdnge durch selbst-
tatige Mechanik vollziehen, so dass praktisch
nur ein Mann das Getreide ausschiitten und
das Mehl abholen musste. Damit war der ers-
te Entwurf eines organisierten Produktions-
prozesses unter weitgehender Ausschaltung
lebendiger Arbeit gelungen, also ein Akt vor-
genommen, der tief in die Selbstwahrneh-
mung des sich in der Arbeit vergesellschaf-
tenden Menschen einschnitt. Evans erntete
damals Kopfschitteln, seine Erfindung kam
zu frih, aber sie wirft ein Schlaglicht auf das
kommende Werkzeug- und Gegenstandsver-
héltnis und auf das Verhidltnis der Arbeiten-
den zu sich selbst und zueinander in der in-
dustriellen Produktion, auf die Form ihres
Lebens.

Eine dhnliche Tendenz bildet sich im Ein-
dringen mechanischer Bequemlichkeiten in
die privaten Lebensbereiche zunéchst weni-
ger, dann vieler Gebraucher neuer Dinge ab.
Auch hier verdndert sich das Gegenstands-
verhidltnis in der technischen Substitution
von Alltagstatigkeiten, die einmal kooperativ
in der Produktionseinheit der Familie oder
dartiber hinausgehend sozial vollzogen wur-
den. Man sieht das am Beispiel der Mechani-
sierung der Vorratshaltung und der Kichen-
arbeit. Im Vordringen neuer Werkzeuge in
den privaten Haushalt ist die Auflosung jener
selbstverstdndlichen Vertrautheit der Men-
schen mit den Dingen und miteinander, die
Gutzkow noch als gegeben erinnert, deutlich
zu spuren. Auch bei Giedion ist das eigent-
liche Design nicht die vergegenstdndlichte
Gestaltungsleistung, sondern die untergriin-
dige Formtendenz in der Handhabung neuer
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Funktionstypen, die ihre Rolle bei der Gestal-
tung des industriellen Menschentypus spie-
len. Die Produktionsweise hat immer ihren
Ausdruck am Produkt und an seinem Gebrau-
cher gefunden. Aber nun drédngt sie sich der
Natur des Menschen tiber die Wahrnehmung
und Handhabung neuer Funktionen stédrker
denn je als Form auf. In der Fabrik wird der
Arbeitende zum abhéngigen Teil der Maschi-
ne, sich selbst und anderen entfremdet. Auch
in der Reproduktionssphére wird der Gebrau-
cher im Zuge der Mechanisierung tendenziell
selbst zu einem Teil der mechanischen Funk-
tionen. Dazu kommt eine Verfremdung der
Gegenstdnde auf anderer Ebene. Die Dynamik
der von Marx analysierten Warenform, in der
nun alle Produkte unverkennbar auftreten, be-
ginnt sich zu entfalten. Mechanisierung und
Warenform treten gemeinsam in Aktion. Ihr
Plateau sind die Weltausstellungen seit 1851.

Nun kann man von einer Psychologie des
Massenprodukts sprechen. Bleiben Gestal-
tung und Aneignung der Werkzeugformen
in vorindustrieller Zeit eingebunden in ein
gesellschaftliches Miteinander des Produzie-
rens und kultureller Handlungserfahrungen,
aus denensich werkzeugliche und dsthetische
Traditionen bildeten, wird die Welt der Mas-
senprodukte zu einem eigenen System ge-
waltformiger Vergesellschaftung von Wahr-
nehmung und Erfahrung.

Sieht man von der bis gegen Ende des
19. Jahrhunderts noch sehr eingeschriankten
sozialen Streuung des neuen Produktreich-
tums ab, wird die kulturell mitbestimmende
Funktion des Design immer deutlicher. Wo
die Gegenstdnde in den Vordergrund treten
und maichtig werden, wird auch ihr Erschei-
nungsbild zwingend. Bald sieht es so aus,
als sei nicht mehr der gesellschaftliche Pro-
zess der Zivilisation, wie ihn Elias bis in die
biirgerliche Epoche verfolgt, mafigeblich fir
Asthetik und Verhalten, sondern das davon
losgeloste neue Ding. Es wird, neben der Ar-

beitswirklichkeit, zum primédren Ereignis
kultureller Erfahrung.

In der Folge dieser Entwicklung tritt der
Designer nicht nur als Gestalter von Pro-
dukt-Erscheinungstypen auf, sondern auch
als Entwerfer von Gesten und Haltungen bei
der massenhaften Aneignung des Produkts.
Das Berufsbild konstituiert sich in dem Au-
genblick, als der Stand der industriellen Pro-
duktivitdt nach einem Spezialisten der Ver-
mittlung verlangt. Vermittlung heifdt hier,
Produkte in einer Weise aufzubereiten, dass
sie im Sinne einer Durchsetzung industriel-
ler Normen je nach Stand von Technologie
und Produktivitat funktionieren und den Ha-
bitus ihrer Gebraucher formen. Ein Techniker
oder Designer handelt in diesem hoheren,
ihm vielleicht gar nicht voll bewussten Auf-
trag, selbst wenn er nur einen Staubsauger
entwirft.

Die designgeschichtliche Analyse muss
prifen, ob und wie diese Rechnung aufgeht.
Bedurfte es tiberhaupt des Vermittlers, dann
hat es womoglich Verzégerungen oder Wider-
stdnde in der Aneignungsgeschichte der tech-
nischen Kultur gegeben. In der Adaption der
neuen Werkzeuge und Gegenstandsformen
konnen unberechenbare Haltungen oder Ei-
genwilligkeiten aufgetreten sein, die sich so-
wohl gegen die Vereinnahmung durch das
Prinzip der industriellen Produktionsratio-
nalitét als auch gegen die Unterwerfung un-
ter das Warenprinzip richten mochten.

Die Analyse muss die Beziehung zwischen
den Produktionskulturen (z.B. der Organisa-
tion der Arbeit an Maschinen) und sozialen
Gebrauchskulturen offenlegen. Design kann
nur als Resultante des Zusammenspiels pro-
duktions- und gebrauchsgeschichtlicher Fak-
toren begriffen werden. Produktkulturen sind
gesellschaftlich bedingte und zugleich wahr-
nehmungsbedingende Ansammlungen 4s-
thetischer und praktischer Gebrauchswerte.
Sie entstehen unter bestimmten historischen



Voraussetzungen in spezifisch funktionaler
und formaler Auspragung und werden mit
den Augen und dem praktischen Sinn derer er-
lebt und »erkannt, die sie gebrauchen. So ist
auch der Blick auf Produkte und ihre Gestalt
ein historischer, das heif$t, heute nicht mehr

der gleiche wie damals. Jede designgeschicht-
liche Analyse ist daher letztlich ein Versuch,
den Abstand zwischen heute und gestern zu
verringern, um Rolle und Bewusstsein derer
zu vergegenwartigen, die den Produkten ihrer
Zeit neugierig begegneten oder nahe standen.






| Fabrikation und Asthetik —
Aufbruch in das Industriezeitalter






1 Beginn der industriellen Revolution in Deutschland

Voraussetzungen
des Produzierens

Als die ersten Fabrikschlote zu qualmen be-
ginnen und Eisenbahnlinien ihren schnur-
geraden Weg in idyllische Landschaften
schneiden, ist nicht abzusehen, welche gesell-
schaftlichen, 6kologischen, kulturellen und
dsthetischen Umwiélzungen die nur langsam
und verspétet einsetzende Industrialisierung
auslosen wird. Der kleine Familienbetrieb ist
Ausgangsbasis der Entwicklung in Deutsch-
land, obwohl die grofen Manufakturen des
zu Ende gehenden 18. Jahrhunderts schon
effektiver produzierten. Doch nicht diese
Grindungen absolutistischer Staatswirt-
schaft oder frithkapitalistischen Unterneh-
mertums, bereits als »Fabriken« bezeichnet,
steigen zum industriellen Produzenten auf,
sondern mechanische Werkstdtten, die als
Neugriindungen handwerklich orientierter
Erfinder oder im Ausbau bestehender Hand-
werksbetriebe binnen weniger Jahrzehnte
zu Maschinenbau-Anstalten und richtigen
Fabriken heranwachsen. Ubergangsweise
herrscht ein Nebeneinander von Pferdegopel
und Dampfmaschine, Fuhrwerk und Eisen-
bahn, Handwerkszeug und Werkzeugmaschi-
ne, von zunftischer Tradition, Manufaktur-
arbeit und auf Gewerbefreiheit, Lohnarbeit
und Kapital gegriindetem Unternehmer-
tum. Je rascher sich die neue Art des Produ-
zierens entwickelt, umso deutlicher wird aus
der knorrigen Griinderfigur ein Industrieller
mit neuen Anspriichen der Selbstdarstellung,

wihrend sich aus den handwerklich qualifi-
zierten Arbeitskraften und den vom Lande
Zuwandernden allméhlich ein Industriepro-
letariat bildet.

Was in Deutschland nach dem Zollverein
1834 verspdtet einsetzt, ist in England Jahr-
zehnte friher okonomische, soziale und
kulturelle Wirklichkeit. Es dauert und kostet
Anstrengung und Verzicht, bis der »Herr der
Fabrik« in den deutschen Kleinstaaten zum
Typus des Jahrhunderts aufsteigen kann.
Als gelernter Handwerker oder als Erfinder,
Unternehmer und Kaufmann in einer Per-
son, ist der Werkstattgriinder mit schma-
ler Kapitalbasis auf die eigene Arbeitskraft,
auf wenige qualifizierte, von ihm entlohnte
Hilfskrafte und ein meist importiertes tech-
nisches Know-how angewiesen. Um 1820
muss Friedrich Wilhelm Harkort, einer der
ersten Unternehmer an der Ruhr, wie ande-
re aus seiner Generation, englische Maschi-
nen, Ingenieure und Meister fiir seine me-
chanische Werkstaitte einkaufen; deutsche
gibt es nicht genug. Jahrzehntelang bleiben
»technologische Studienfahrten nach Eng-
land, Belgien und Frankreich, die hdufig
mit Industriespionage gleichbedeutend wa-
ren, wichtige Voraussetzungen fir die Be-
gegnung mit dem technischen Fortschritt«
(TREUE 1976, S. 52).

Bis in die dreifdiger Jahre lebt man wie in
einem von der Industrialisierung kaum er-
fassten Entwicklungsland, dem erst nach
1848 der »grofle Spurt« (HELMUT BOHME
1968) gelingt. Seit 1785 gibt es die erste Kraft-
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maschine Watt’scher Bauart in einem Berg-
werk in Sachsen, die zweite original englische
Maschine wird 1788 in Oberschlesien aufge-
stellt, ab 1799 kann die Berliner Porzellanma-
nufaktur das Material mit Dampfkraft mah-
len und stampfen. 1837 gibt es in Preuf3en 423
Dampfmaschinen, aber in ganz Deutschland
liegen 1836 erst sechs Kilometer Eisenbahn-
schienen. Die Strecke wachst bis 1840 auf 550
Kilometer, die Zahl der Dampfmaschinen in
Preufien steigt 1846 auf 1139.

Die Verbreitung der Dampfmaschine und
die Revolutionierung des Transportwesens
durch die Eisenbahn sind Voraussetzungen
der Industrialisierung. Eisen- und Stahlher-
stellung erfordern grofle Energiemengen in
Form von Kohle, die wiederum nur durch
Modernisierung der Férdertechnik in den be-
notigten Mengen abgebaut werden kann. So
muss die kostenintensive »Rosskunst« (Pfer-
dekraft) und die nicht tiberall anwendbare
»Radkunst« (Wasserkraft) durch die neue
»Feuerkunst« ersetzt werden. Fiir die grof3en
Pumpwerke im Bergbau ist die Dampfma-
schine als tberlegene und wirtschaftliche
Kraftquelle von unschitzbarem Nutzen.

Mit den frithen Maschinenentwiirfen be-
ginnt nicht nur eine neue Ara des Produzie-
rens, sondern auch die moderne Designge-
schichte in ihren technischen und geistigen
Fundamenten. Bei Dingen des tédglichen Ge-
brauchs, einfachen Handwerkzeugen und Lu-
xusgltern, gibt es eine lange Tradition vor-
industrieller Formgebung. An den neuen
Maschinen aber manifestiert sich Traditions-
losigkeit: Das Zeitalter der Technik »erfindet«
seine Formen selbst. Aber nicht nur aus die-
sem Grund ist es gerechtfertigt, die Design-
geschichte mit den Maschinenformen be-
ginnen zu lassen; zunéchst entstehen ja neue
technische Einrichtungen, ehe mit ihrer Hil-
fe industrielle Massenprodukte in ihrer Form
festgelegt werden. Die erste Gestaltungsauf-
gabe ist das Produktionsinstrument.

Der Bau solcher Maschinen wird zur Be-
wiahrungsprobe jener experimentierend-ent-
wickelnden, auf handwerkliche Technologien
aufbauenden, oft zugleich unternehme-
risch tétigen Generation, die den Industria-
lisierungsprozess vorantreibt. An der ersten
preufdischen Dampfmaschine sollen noch
die Gewerbe der ganzen Monarchie gearbei-
tet haben: Der Dampfzylinder stammt aus
der koniglichen Eisengieflerei in Berlin, der
Kessel aus einem Kupferhammer, die ge-
schmiedeten Teile aus einer schlesischen Ei-
senhttte, die Pumpen wiederum aus anderer
Quelle. Nur der holzerne Balancier wird auf
der Grube mit eigenen Leuten gefertigt. Den
Plan der Maschine zeichnet ein Bergassessor,
der sich in England umgesehen und daheim
ein Modell angefertigt hat (vgl. MATSCHOSS
1901).

Die technischen Voraussetzungen fiir Bau
und Montage solcher Maschinen sind denk-
bar primitiv. August Friedrich Holtzhausen,
Warter dieser ersten preufdischen Feuerma-
schine, dann selbst Konstrukteur, findet zur
Ausfihrung der Entwirfe oft nicht einmal
Drehbédnke vor. Aber er versteht sich »als
praktischer Mann tberall nach den gege-
benen Verhiltnissen zu richten und die Kon-
struktion seiner Maschinen so zu vereinfa-
chen, dass, wenn die Gusswaren angeliefert,
der Dampfcylinder, der Kolben und die Kol-
benstange abgedreht waren, ein Gruben-
schmied zur Anfertigung der Ubrigen Teile
geniigte« (MATSCHOSS 1901, S. 94). Mit pro-
visorischen Werkzeugen setzt man zum Bau
komplizierter Maschinen an: »Der Zylinder
wurde im koniglichen Gief3hause in Berlin
gegossen, ausgeschabt und sauber poliert.
Zum Ausschaben diente ein Eichenholz-
kopf mit eingesetzten Messern, der durch
ein Wasserrad angetrieben wurde. Die run-
den Drehteile wurden auf gewohnlichen
Drechslerbanken vorbereitet.« (BUXBAUM
1919, S. 99) Das heif3t, dass der »Ingenieur«
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Abb.1: Darstellung der1783-85 nach englischem Muster fiir das Pumpwerk einer Grube gebauten ersten preuischen Dampfmaschine
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improvisieren und der Schmied besonders
geschickt sein musste, damit das neue Pro-
duktionsinstrument am Ende brauchbar ge-
dieh: »Dafl man es um jene Zeit wagen konn-
te, Dampfmaschinen zu bauen, nur mit dem
Meif3el und der Feile, ohne in der Lage zu
sein, den Dampfzylinder und den abschlie-
flenden Kolben mechanisch herzustellen,
zeugt davon, wie man damals das Werkzeug
als ein Kunstwerkzeug handhabte.« (SCHLE-
SINGER 1917, S. 17)

Gestaltung aus der Form
der Arbeit

Aus den primitiven Produktionsbedingungen
entstehen Maschinenobjekte von beeindru-
ckender Formqualitdt. Es sind Gestaltungen
aus dem technischen Wissen, der Material-
und Bearbeitungserfahrung und dem manuel-
len Kénnen ihrer Entwerfer und Erbauer. Man
sieht ihnen noch die Uberlegungen der Erfin-
der-Konstrukteure und die Hand des Mechani-
kers, Schlossers, Schmieds oder Zimmermanns
an, der die Teile fertigte. Obwohl sich die Guss-,
Walz-, Dreh- und Schleiftechniken rasch verfei-
nern, bleibt Handgeschicklichkeit die Grund-
lage allen Produzierens. Die Apparaturen des
beginnenden Industriezeitalters sind daher
auch Ausdruck eines Funktionsbewusstseins,
das durch das Formbewusstsein der Hand ver-
mittelt und realisiert wird. In der Kombination
von geschmiedetem und gegossenem Eisen,
von Buntmetallen und Holz, in der material-
kundigen Durchgestaltung von Einzelteilen,
in der mechanikverstindlichen Transparenz
der Gesamtform und in der konstruktiven Lo-
gik scheint ein aus der handwerklichen Tradi-
tion selbstverstdndliches und gemeinsames
Einfuhlungs- und Ausdrucksvermogen der
Entwerfenden und der Ausfiihrenden auf. Die
Bearbeitungsdauer, das geduldige Probieren,

Einpassen, Priifen und Verbessern flie3en in
das Gesamtbild der Maschinen ein.

So wirken diese frithen technischen Uni-
kate wie einzeln durchgeformte Kunststticke,
die sie im Verstdndnis ihrer Erfinder und Er-
bauer auch gewesen sind. Kunst und Tech-
nik schlieflen einander noch nicht aus. Im
Kunststiickcharakter und in der spiirbaren
handwerklichen Warme taucht ein wesent-
liches, fur alle weitere Entwicklung der Tech-
nik- und Designgeschichte bedeutsam form-
gewordenes Merkmal auf. Gestalthaft teilt
es sich als immer noch einsehbares Beispiel
verwirklichter menschlicher Arbeit an einem
fast noch organisch wirkenden Material und
Gegenstand mit. Was heute an den frithen
Maschinenobjekten so tiberzeugt, ist der mit-
gestaltende Charakter aller am Objekt. In der
formalen Strenge, der plastischen Durchge-
staltung und der beherrschten Materialitdt
dieser frithen industriellen Produktionsin-
strumenteist menschliches Arbeitsvermdgen
alsPrinzip kooperativer Selbstverwirklichung
gegenstandlich geworden. Der Maschinen-
bauer vermittelt zwischen den alten Qualifi-
kationen des Handwerks und den neuen der
Ingenieurkunst. Der in den Manufakturen
schon fortgeschrittenen Arbeitsteilung wird
in der Werkstatt der Maschinenbauer noch
einmal fur kurze Zeit durch die Leistung klei-
ner Gruppen von Erfindern und Ausfiihren-
den, die einander unmittelbar zuarbeiten
und durch die Ndahe zu ihrem Arbeitsgegen-
stand verbunden bleiben, Einhalt geboten.
Diese Kooperationsform muss unter der Dy-
namik industriekapitalistischen Produzie-
rens zwar bald zugunsten einer 6konomisch
effektiveren Arbeitsteilung, die mit Abtren-
nung und Entwertung der ausfihrenden Ta-
tigkeiten einhergeht, aufgegeben werden.
Doch selbst dann zeigen die frithen Maschi-
nenformen noch eine Weile ihren Werkzeug-
charakter und betonen ihre Wiirde mit Nach-
druck.
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Abb. 2: Waage in einem Atlas der Maschinenkunde von 1828

Okonomisch muss diese Phase des Einan-
derzuarbeitens Uberwunden werden als ein
allererster, noch tastender Schritt zur Indus-
trialisierung. Produktionsstrukturen, Tech-
nologien und Arbeitsteilung entwickeln
sich langsam. Selbst August Borsig, der 1837
eine eigene Gief3erei in Betrieb nimmt, baut
bis 1844 nur zwei Dutzend Lokomotiven.
Die Eisenbahnschienen miussen noch im-
mer aus dem Ausland bezogen werden. Erst
um die Mitte des Jahrhunderts setzt ein be-
schleunigtes industrielles Wachstum ein,
wobei der Vorsprung Englands in der Eisen-
und Stahlproduktion und im Maschinen-
bau aufgeholt werden kann. Alfred Krupp,
Sohn des Unternehmensgriinders, wird we-
gen seiner Gussstahltechnologie (um 1830)
und der nahtlosen Radreifen fiir Lokomoti-
ven (ab 1854) berithmt. Die erste Allgemeine
Deutsche Industrieausstellung in Minchen
kann in einem Palast aus Eisen und Glas ge-
feiert werden, der von der Nirnberger Firma
Cramer-Klett nach Pldnen von August Voit

und des koniglich-bayerischen »Maschinen-
baumeisters« Ludwig Werder nur drei Jahre
nach Paxtons Londoner Vorbild von 1851 aus-
gefihrt wird. Als im Jahr 1858 die tausendste
Lokomotive die Borsigsche Fabrik verldsst,
die 1847 schon 1200 Beschiftigte hat, und ein
aufwiandiger Festumzug durch Berlin-Moa-
bit die Technik mit der antiken Mythologie
verbindet, sind dies Anzeichen eines neuen
industriellen Selbstbewusstseins und einer
Okonomie, die alte Formen der Kooperation
und Werkzeugbindung aufldsen wird, wobei
auch die Produkte sich in ihrer Erscheinung
verdndern werden.

In den Anfdngen sind solche Fabriken sehr
klein, die ersten Stufen schwierig. Ohne mih-
same Umsetzung naturwissenschaftlicher
Erkenntnisse in technologischen Fortschritt
ist der Aufbau der Fabrik als effektives Pro-
duktionsinstrument nicht méglich. Man
kennt zwar Mechanisierung und Arbeitstei-
lung aus der Manufaktur, man weif3 von den
englischen Kraftmaschinen. Aber zunichst



