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Claudia Mareis

Experimente zu einer Theorie der Praxis.
Historische Etappen der Designforschung in der Nachfolge des Bauhauses

Aktuelle Ansétze, Begriffe und Konzeptionen in der
Designforschung werden oft auf historische Systema-
tisierungsversuche der Designmethodologie in den
1960er Jahren sowie auf bildungspolitische Umstruk—
turierungen an Kunsthochschulen seit etwa den
1970er Jahren zurtickgeflhrt. Fur beide Einflussberei—
che stellt die Bestimmung des Verhdltnisses von
‘Theorie’ und ‘Praxis’ einen neuralgischen Diskussi—
onspunkt dar, an dem sich Fragen nach Analogien
und Differenzen von Kunst und Wissenschaft immer
wieder neu konstituieren. MaBgeblich strukturiert und
stabilisiert wurden und werden solche Bestimmungs-—
versuche in der Designforschung aber auch durch his—
torisch perpetuierte Auffassungen von und durch im—
plizite Wertediskurse Uber Design und Designprakti—
ken, die ihrerseits im Zuge historischer Bestimmungen
von Kunst und Wissenschaft bis ins Bauhaus und sei-
nen Nachfolgeinstitutionen, dem New Bauhaus in Chi—
cago und der Hochschule fur Gestaltung Ulm, zuriick—
verfolgt werden koénnen.

Im Folgenden wird in thematischer, nicht in chronolo—
gischer Reihung zuné&chst das Verhaltnis von Gestal-
tung und Wissenschaft in den 1960er Jahren beleuch—
tet. Die Beispiele dafiir sind das Design Methods Mo—
vement sowie die Hochschule fiir Gestaltung Ulm.
Thematisiert werden in diesem Kontext auch jingere
Bildungsreformen, vor deren Hintergrund gegenwérti—
ge Forschung an Kunsthochschulen zu verorten ist.
Danach werden am Beispiel der Bauhaus-Protagonis—
ten Kandinsky, Klee und Moholy-Nagy historische De—
batten zum Verhéltnis von Kunst und Wissenschaft
diskutiert und mit aktuelle Debatten und Motiven in
der Designforschung in Verbindung gebracht.

Das Design Methods Movement in den

1960er Jahren

Wissen und Forschung werden gegenwaértig als eben—
so zeitgemaBe wie zukunftstrédchtige Schlisselkon-
zepte fir das Design gehandelt. Richard Buchanan

zeichnet diesbeziiglich einen tiefgehenden histori—
schen Wandel des Designs nach: “Design began as a
trade activity, closely connected to industrialization
and the emergence of mass communication. After a
period of time, professions began to emerge, with tra—
ditions of practice and conscious recognition of a dis—
tinct type of thinking and working that distinguished
our profession from others. However, we are now wit—
nessing the beginnings of the third era of design,
marked by the emergence of design as a field or dis—

cipline.”

MaBgeblich angeleitet wurde dieser Wandel
von “Design als Produktivkraft”® hin zu Design als
(akademischer) Disziplin in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts durch den — zwar gescheiterten, aber
dennoch nachhaltigen — Versuch, in den 1960er Jah—
ren im Zuge des Design Methods Movement eine sys—
tematische Designmethodologie zu entwickeln. Da-
riber hinaus wurden und werden die Etablierungsver—
suche von Designforschung an internationalen Kunst—
hochschulen und -universitaten in den vergangenen
drei bis vier Dezennien durch bildungspolitische Re-
formen begleitet und mithin durch diese konstituiert.
Namentlich ist diesbezlglich an die Bologna-Reform
mit ihrem dreistufigen Ausbildungsmodell zu denken.

Die Anfange einer organisierten Designmethodologie
kénnen relativ prézise datiert werden, wenn man die
erste Konferenz zur Designmethodik als ihren Aus-—
gangspunkt nimmt, die 1962 in London stattfand.®
Das Design Methods Movement entwickelte sich in
den 1960er Jahren zu einer internationalen, interdiszi—
plindren Bewegung, die Uberwiegend im angloameri—
kanischen Raum agierte’ und die Systematisierung
von Entwurfsprozessen zum Ziel hatte. Angestrebt
wurde, Methoden zu finden, mit denen sich die bis
dahin mehr oder weniger intuitiv durchgefuhrten Ent—
wurfsprozesse ‘rational’ und ‘objektiv ’erfassen und
effizient steuern lieBen. Von einer systematischen Ent—
wurfsmethodologie sollte sowohl die Designausbil-
dung als auch die professionelle Designtatigkeit profi—
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tieren, so die Hoffnung.® Eine der grundlegenden Pra—
missen der Bewegung lautete, dass der Entwurfspro—
zess in unterschiedlichen Disziplinen — etwa in der Ar—
chitektur, in der Organisationsplanung, in der Informa—
tik, im Management oder im Ingenieurwesen — ein ein—
heitliches Muster aufweise.® Sydney Gregory nannte
dies “die Entwurfsmethode” (design method). Er defi—
niert den Entwurf als “a process the pattern of which
is the same, whether it deals with the design of a new
oil refinery, the construction of a character, or the
writing of Dante’s Divine Comedy”.”
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Abb. 1: Grafische Darstellung der Entwurfsmethode nach R. J. Mc—
Crory (1966)

Entsprechend weit wurde denn auch der Designbe—
griff gefasst. 1969 postulierte Herbert Simon in seiner
richtungweisenden Publikation The Sciences of the
Artifical, dass jeder Mensch ein Designer sei, der eine
bestehende Situation in eine bevorzugte Situation ver—
andere.® Er intendierte damit, die gesellschaftliche,
vor allem aber die wissenschaftliche Wahrnehmung
von Design auf radikale Weise zu erweitern. Design
sollte nicht langer als spezialisierte, technische oder
kunstgewerbliche Téatigkeit verstanden werden, son-—
dern als interdisziplindre, zukunftsorientierte “Wissen—
schaft vom Kiunstlichen”, als generalistische Weise
des praktischen Denkens, Planens, Entscheidens und
Tuns in einer Umwelt, deren wichtigstes Merkmal ihre
Artifizialitat darstellt.® Auch wurde im Design Methods
Movement von Beginn an zwischen den Vorgehens—

weisen von Designern und (Natur-)Wissenschaftlern
unterschieden.” So schrieb Simon: “The natural
sciences are concerned with how things are [...], de—
sign on the other hand is concerned with how things
ought to be”."

Zu verstehen ist Simons Ansatz vor dem Hintergrund
rationalistischer Intelligenz-Modelle in der KI-For-
schung der 1960er Jahre — ein Forschungsfeld an
dem er selbst federfiihrend beteiligt war."” Dariiber
hinaus spiegelt die von ihm vertretene Vorstellung,
Design sei eine synthetische (d.h. nicht analytische)
Tétigkeit, virulente Wissensdebatten der Zeit wider —
etwa die von C. P. Snow initiierte Debatte Uber die
“zwei Kulturen” der Geistes- und Naturwissenschaf—
ten.” Auch Analogien zu zeithistorisch relevanten ky—
bernetischen Wissensmodellen sind kaum von der
Hand zu weisen. Konkret kann dies dort beobachtet
werden, wo das synthetische Potential der Kybernetik
als zugleich “Lehre und Technik” von Erkenntnis und
Handlung akzentuiert wird und damit die Uberwin—
dung der Kluft zwischen den “zwei Kulturen” der Wis—
senschaft in Aussicht gestellt wird." Die Auffassung,
Design in einem erweiterten Sinne als interdiszipli—
ndre, generalistische Aktivitdt zu definieren, bestimmt
die inhaltlichen und methodischen Debatten in der
Designforschung bis heute — wenngleich die Definition
von Design dabei oftmals in unentschiedener Weise
zwischen “designing as a process in general” und
“designing as practiced by professional designers”
oszilliert.”™

Das Design Methods Movement scheiterte schon
nach wenigen Jahren, nicht zuletzt aufgrund massiver
interner Kritik. Beméngelt wurden die Uberzogene,
einseitige Systematisierung und Rationalisierung von
Entwurfsprozessen sowie die zunehmende Distanz
von Designmethodologie und Designpraxis. Die pos—
tulierte Vorgehensweise eines methodenbasierten Ar—
beitens im Design habe, so der Vorwurf von John
Christopher Jones, nur dazu gefiihrt, dass Design als
vollends rationaler, objektivierbarer Prozess betrach—
tet und zugleich die Frage nach dem Stellenwert von
Intuition und Kreativitdt in Designprozessen ausge—
blendet wurde: “The language used to describe
designing became more and more abstract. The
words lost touch with how it feels to be a designer
and how it feels to inhabit the systems being de-
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signed.”'® Kritisiert wurde, so kann man heute schlie—
Ben, eine zunehmende “Entzauberung”"” des Designs
durch die forcierte Systematisierung und Rationalisie—
rung seiner Praktiken.

Zwar gelang es den Akteuren des Design Methods
Movement unter der gemeinsamen Begriffsklammer
des Entwurfs die Disziplingrenzen aufzuweichen. Die
Grenzen, die sich jedoch innerhalb des Designs zwi-
schen seinen Geltungsbereichen von ‘Theorie’ und
‘Praxis’ offenbarten, vertieften und verstetigten sich
demhingegen merklich. Bis heute strukturiert diese
Dichotomie die in der Designforschung vorherrschen—
de Gesprachskultur und ihre zentralen Themen. Von
der Designforschung wird nachdriicklich N&he zur
Praxis sowie praktische Relevanz eingefordert. Mit
dem Modell “Research through Design” wurde un-
langst eine “projektgeleitete” Form der Designfor—
schung etikettiert, die sowohl wissenschaftlich aner—
kannt, als auch fiir die Designpraxis produktiv sein
soll.’® Doch der angestrebte Praxisbezug hat, neben
unbestrittenen Vorteilen, auch problematische Zuge.
Clive Dilnot diagnostiziert fur die Designforschung
eine Hegemonie der Designpraxis, die mit einem
gleichzeitigen Mangel an akademischer Aufmerksam-—
keit einhergeht: “Design not only suffers from a gene—
ral unwillingness of the culture to grant it the status of
an activity worth studying and defining [but of] an un-
willingness shared by design practitioners who want
design defined merely in terms of what designers
do”." In paradoxer Manier wird aus Sicht des Designs
zum einen ein fehlender Theorie- und Wissenschafts—
korpus bemaéangelt, und zum anderen eine akademi-
sche “Uberfremdung” beflirchtet.

Gestaltung und Wissenschaft an der HfG Ulm

Die Nachkriegszeit bot insbesondere im deutschspra—
chigen Raum Anlass und Notwendigkeit, das Verhalt—
nis von Gestaltung und Wissenschaft neu zu bestim-—
men. Vielen gilt die Hochschule fir Gestaltung (HfG)
Ulm als wichtigste institutionelle Neugrindung der
Nachkriegszeit, die an die deutsche Designtradition
der 1920er und -30er Jahre, namentlich an das Bau-—
haus, anschlieBen sollte.?® Noch wé&hrend der Wir—
kungszeit der Hochschule ab 1953, vor allem aber
nach ihrer unfreiwilligen Auflésung im Jahre 1968
avancierte sie zu einem internationalen Referenzmo-

dell fir Theorie, Praxis und Lehre des Designs. Die
Verbindung zum historischen Bauhaus war insbeson-
dere in den Anfangsjahren eng. Max Bill, erster Direk—
tor der HfG Ulm, betrachtete “Kunst als héchste Aus—
drucksstufe des Lebens” und strebte danach “das Le—
ben als Kunstwerk einzurichten”.?' Unausgesprochen
schwingt in dieser Formel auch die Absicht mit, Ge-
stalterinnen und Gestalter fir eine neue Massenkultur
auszubilden - ein Anspruch, der bereits am Bauhaus
durch Gropius’ Diktum “Kunst und Technik eine neue
Einheit”? formuliert wurde und nun unter den Ein—
driicken der Kriegs- und Nachkriegsjahre an neuer
Bedeutung gewann.

Das padagogische Konzept der Hochschule griindete
auf einer ganzheitlich ausgerichteten Lehre, bei der
nicht nur Design Gegenstand der Ausbildung war,
sondern Facher wie Psychologie, Philosophie, Sozio—
logie, Okonomie und Politik ein grundlegendes und
fachiibergreifendes Wissen vermitteln sollten. Doch
entgegen Bills Absicht, die Designausbildung unter
die Agide der Kunst zu stellen, entwickelte sich die
HfG Ulm rasch zu einer Lehr- und Forschungsstétte,
die ihren Schwerpunkt nicht mehr langer in kinstleri—
schen Belangen, sondern im Zusammenschluss von
wissenschaftlichen, technischen und methodologi-
schen Aspekten des Entwerfens sah. Sie Idste sich
damit von einem hierarchischen kinstlerischen Leit—
ideal, wie es am Bauhaus vorherrschte 2 — obwohl
bereits dort, wie unten ausgefihrt wird, die Verbin—
dung von Kunst und Wissenschaft ein zentrales The-
ma war.

Ab den friihen 1960er Jahren wurde an der HfG Ulm
ein wissenschaftlich-theoretisches Ausbildungsmodell
angestrebt. Dabei ging es weniger um eine Synthese
von Kunst und Wissenschaft, vielmehr sollte die
“Kunst im Entwurf” mit den Mitteln der Wissenschaft
verbannt werden.?* 1964 halten Tomas Maldonado
und Gui Bonsiepe in einer monothematischen Ausga—
be der Zeitschrift uim zu “Wissenschaft und Gestal-
tung” fest: “Den Ruf, die Hochburg der Methodolatrie
zu sein, hat die HfG wahrlich verdient. Ein wichtiges
Merkmal ihres Programms &uBert sich in dem Nach-
druck, der auf die Verwertung wissenschaftlicher
Kenntnisse und Verfahren bei der Entwurfsarbeit ge—
legt wird. Diese Strenge spiegelt sich wider auf ver—
schiedene Weise in verschiedenen Meinungen Uber
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die HfG; sie hat sich damit Anhanger und Gegner ge—
macht. Die einen, denen die Wissenschaft und die
wissenschaftliche Denkweise ohnehin nicht passen,
sehen in der Ulmer Auffassung nur eine Variante des
teutonischen Furors — kalt, penibel, humorlos, karg,
starrgldubig. Die anderen hingegen betrachten die
HfG als ein mehr oder minder gegliicktes Modell einer
Synthese von Wissenschaft und Gestaltung.”?®

Mit ihrer Affinitdt gegenlber den laufenden Wissen—
schaftsdebatten der Zeit waren Maldonado und Bon-
siepe nicht alleine. Die Ubertragung von wissen—
schaftlichen Methoden auf das Design erfolgte in den
1960er Jahren geradezu programmatisch. Unter dem
Ideal des ebenso strengen wie schillernden Begriffs
der ‘Objektivitat’ war man bestrebt, dem Design zu ei—
ner als zeitgemaB erachteten Wissenschaftlichkeit zu
verhelfen. Ein markantes Stichwort dazu war der Be-
griff der Komplexitéat: “The reasons advanced for de—
veloping new methods often were based on the as-—
sumption that modern, industrial design had become
too complex for intuitive methods®, so Cross.?® Kom-—
plexe Probleme wurden in der Planung von Stadten
und Verkehrssystemen, bei Fragen des Umweltschut—
zes oder in der Weltraumforschung diagnostiziert und
die Forderung erhoben, dass Planer und Designer
sich zu ihrer effizienten Losung nicht l&nger nur auf
‘intuitive’ Vorgehensweisen verlassen kdnnten. Zu-—
gleich konnte aber auch das Ideal der ‘guten Form’ in
einer auf ‘objektiven Regeln’ basierenden Gestaltung
auf neue, vermeintlich unanfechtbare Weise revitali—
siert werden.?”

Das Bestreben, die Designausbildung wissenschaft—
lich zu fundieren, folgte mehreren Motivationen: Zum
einen ging es darum, Entwurfsprozesse rational er—
fassbar und diskursiv vermittelbar zu machen. Man
wollte das Design aus dem Zustand “einer blinden
Ad-hoc-Praxis”?® befreien und methodisch fundieren.
Dieser offenkundige Methoden-Pragmatismus mar—
kierte, zumindest vordergrindig, einen Bruch mit dem
klassischen Bildungsdenken des Deutschen Idealis—
mus. Design sollte, so Otl Aichers Postulat, keinem
“unkritischen platonismus” frénen, sondern sich den
konkreten Anforderungen des Alltagslebens stellen.?
Dariiber hinaus muss das Bediirfnis nach einer Ver—
wissenschaftlichung des Designs auch vor dem Hin-
tergrund eines forcierten Wirtschaftswettbewerbs in

der Nachkriegszeit gelesen werden. Sowoh| die ge-
sellschaftlichen Bedurfnisse dieser Zeit, als auch die
rasanten technologischen und wirtschaftlichen Ent-
wicklungen in den 1950er und -60er Jahren stellten
neue Anforderungen an die Ausbildung von Gestal-
tern. “Eine Lehre im Stil der Bauhaus-Padagogik er—
schien [...] obsolet, denn sie war unter kilnstlerischen,
nicht wissenschaftlichen Pramissen formuliert wor—
den”, halt Dagmar Rinker mit Blick auf die Ausbildung
an der HfG Ulm fest.*® Eine enge Kooperation zwi-
schen Design, Wissenschaft, Industrie und Technik
schien das Mittel der Wahl, um den veranderten An—
forderungen der Nachkriegszeit gerecht zu werden.
Sie flihrte zu dem bekannten “ulmer modell”; laut Otl
Aicher ein “auf technik und wissenschaft abgestitztes
modell des designs”, in dem der Designer nicht mehr
“Ubergeordneter kiinstler, sondern gleichwertiger
partner im entscheidungsprozess der industriellen
produktion” sei.*’ Folgt man der Lesart von Norbert
Bolz, dann wird Design in diesem Modell ganz im Sin—
ne der Zeit als kybernetisches System verstanden,
“als Gestaltungsprozess mit Feedback-Schleifen”.®

Die Ideen des Design Methods Movement fanden im
deutschsprachigen Raum durch Horst Rittel Verbrei—
tung, der von 1958 bis 1963 an der HfG Ulm als Do-
zent und Mitglied des Rektoratskollegiums tatig war.
Rittel unterrichtete eine Vielzahl mathematisch-natur—
wissenschaftlicher Facher, darunter Physik, Mathe-
matik, allgemeine Mechanik,
Strukturtheorie,
Planungstechniken und Operations Research. Er ver—

Informationstheorie,
Wissenschaftstheorie, Kybernetik,
trat die Uberzeugung, dass Design “planendes Han-
deln” sei und “um die Kontrolle seiner Konsequenzen”
bemiiht sein musse.®®* Obwohl sein rationalistischer
Ansatz an der HfG Ulm nicht immer auf Zustimmung
stieB, war doch seine Vorstellung, Design realisiere
sich nicht nur in Objekten, sondern in gréBeren Kon-
texten und Systemen, durchaus anschlussfahig. In
seinen zahlreichen Schriften zu Design und Architek—
tur beschéftigte er sich wiederholt mit der Frage, wie
in diesen Bereichen komplexe bzw. “b&sartige” Pro—
zesse analysiert und planvoll gesteuert werden konn-
ten. Design erfordere ein “sorgféltiges informiertes Ur—
teilen”, so Rittel, es sei nicht “vorrangig mit dem Er—
scheinungsbild befaBt, sondern mit allen Aspekten
seiner Folgen, wie Herstellung, Handhabung, Wahr-
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nehmung, aber auch den &konomischen, sozialen,
kulturellen Effekten”.3* Durch die Anwendung ‘harter’
wissenschaftlicher Methoden wollte er den Ent-
wurfsprozess intellektuell fundieren und Kontrapunkte
zu der damals oft noch prasenten “kinstlerisch-krea—
tiven Vision der reinen Gestalter” setzen.® Rittels
Schaffen war dezidiert pragmatisch und interdiszipli—
nar ausgerichtet. Er strebte danach, “Wissenschaft
nicht mehr disziplinorientiert, sondern missions- und
prozessorientiert zu sehen, von einer Enzyklop&die
Aktion

liberzugehen”.®® Das Ideal einer Aktionsbasiertheit

der Befunde =zu einer Theorie der
(und damit auch Praxisndhe und -relevanz) von De-—
sign und Wissenschaft hat auch in den gegenwaértigen
Debatten der Designforschung kaum an Wirkungs—
macht verloren. Bis heute wird Designforschung vor—
zugsweise als “systematische Untersuchung durch

praktisches Handeln” definiert®” und mit Blick auf inre

praktische Relevanz beurteilt.

Abb. 2: Aus dem Unterricht von Horst Rittel: Arithmetisch gestufte
Grauskala, zufallig und systematisch (1959/60)

Ab 1963 trug Rittel, nunmehr von der University of
California in Berkeley aus, gemeinsam mit Christopher
Alexander, Bruce Archer und John Christopher Jones
dazu bei, die Ideen des Design Methods Movement zu
verbreiten. Rittels Ansatze zur Design- und Planungs—
methodik waren, nach seinem eigenen Bekunden, in
hohem MaBe durch seinen Kollegen in Berkeley, aber
auch durch die zu jener Zeit virulenten Studentenun-
ruhen beeinflusst.®® Insbesondere pragten diese politi—
schen Einflisse Rittels “Systemansatz der zweiten
Generation” — eine Planungstheorie, die eine interdis—
ziplindre und partizipative Herangehensweise an kom-
plexe Planungs- und Designprozesse vorschlagt, bei—

spielsweise in der Stadtplanung.* Doch auch die an
der HfG Ulm omniprésente Auseinandersetzung mit
dem intellektuellen und ideologischen Erbe des Bau-
hauses dirfte Rittels designtheoretisches Denken
maBgeblich mitbestimmt haben. Insbesondere reali—
sierte und entziindete sich der Bezug zum Bauhaus
wiederholt an der Bestimmung des Verhaltnisses von
Gestaltung, Kunst und Wissenschaft — und darin ins—
besondere an der Frage, welchen Stellenwert ‘intuiti—
ve’, ‘subjektive’ oder ‘kreative’ Aspekte im Entwurf
einnehmen.

Forschung in Kunst und Design im Zuge von
Bildungsreformen

Neben dem Einfluss des Design Methods Movement
wurde die “Disziplinierung des Designs”* seit den
1960er, vor allem aber seit den 1970er Jahren von
zahlreichen bildungspolitischen Reformen begleitet
und mithin durch diese konstituiert.*’ Am aktuellsten
und vielleicht am umstrittensten ist die Bologna-Re—
form mit ihrem dreistufigen Ausbildungsmodell, an
dessen ‘Spitze’ nun auch fir viele europaische Kunst—
hochschulen der ‘dritte Zyklus’, also ein Doktorat oder
PhD stehen soll. Aus historischer Sicht ist die Zielset—
zung in Richtung eines vereinten “Europa des Wis—
sens™* mit Blick auf die politische Offnung der osteu—
ropdischen Lander in den 1990er Jahren zu verste—
hen. Zugleich soll damit auch der europédische Wirt—
schaftsraum auf internationaler Ebene gestarkt wer—
den — namentlich durch eine Flexibilisierung von Ar—
beitskraften innerhalb Europas. Forschung wird unter
dem Zeichen von Bologna als ein elementarer Be—
standteil von Hochschulbildung anerkannt. In wel-
chem Verhéltnis nun aber der ‘dritte Zyklus’ in den
Kinsten bzw. im Design zu den tradierten Formen
und Kriterien wissenschaftlicher Dissertationen stehen
soll, ist derzeit Gegenstand kontroverser Aushand-
lungen. So malt James Elkins das Szenario aus, dass
die neuen Doktorate fur junge Kunststudierende den
direkten Weg in die Lehre darstellten, ohne dass diese
jemals eine kilnstlerische Praxis durchlaufen hétten.
Es kénne sogar geschehen, so seine Beflrchtung,
dass Doktorate kinftig die Standardanforderung fur
Dozierende in Kunst und Design darstellten.”® Erneut
wird in den Debatten um den ‘dritten Zyklus’ ein pola—
risierendes Abgrenzungsverhéltnis von Kunst/Design
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versus Wissenschaft sichtbar, in dessen Zentrum die
Frage nach einem charakteristischen, ‘genuinen’ Er—
kenntnispotential der Kiinste steht. Deutlich wird aber
auch, dass Forschung an Kunsthochschulen auch un-
ter dem Aspekt von wirtschaftlicher Effizienz gefordert
wird.

Doch der Gedanke, dass sich im Design — also im Akt
des Entwerfens und Gestaltens sowie in den daraus
resultierenden materiellen Artefakten — Theorie und
Praxis, oder “Imagination und Figuralitat”,* auf eine
besondere Weise verbinden, ist weitaus tiefer in der
Designgeschichte verwurzelt, als die bildungspoliti—
sche und wirtschaftliche Aktualitdt der Designfor—
schung es nahelegt. Die Bestimmung des Verhéltnis—
ses von Gestaltung und Wissenschaft war eines der
Kernthemen der kinstlerischen Avantgarden und der
Klassischen Moderne - namentlich wurde sie am
Bauhaus vollzogen. Die Debatte erwuchs im An-—
schluss an die zunehmende Ausdifferenzierung und
Spezialisierung von Kunst und Wissenschaft, die im
19. Jahrhundert etabliert wurde.** Obwohl sich die
historische Bestimmung dieses Verhaltnisses unter
anderen Vorzeichen und in anderer Terminologie als
heute realisierte, lassen sich daran doch vergleichbare
dichotome Wissenszuschreibungen und Wertediskur—
se beobachten, wie sie auch im Design Methods Mo—-
vement in den 1960er Jahren und bis heute in der ak—
tuellen Designforschung lokalisiert werden kénnen. So
kann damals wie heute die Bestimmung von Analogi—
en und Differenzen kunstlerisch-gestalterischer und
wissenschaftlicher Erkenntnis- und Wissensprodukti—
on als neuralgischer Diskussionspunkt der Debatten
identifiziert werden. Ebenso lasst sich darin wieder—
holt das Bestreben nach einer sozialen Abgrenzung
bzw. Aufwertung der praxisbasierten Felder Kunst
und Design gegeniber dem akademischen Habitus
der Wissenschaft(en) und den darin verkdrperten
Norm- und Wertvorstellung erkennen. Um diese Ent-
wicklung zu skizzieren, bietet sich ein Blick in die Ge-
schichte an. Zunachst werden einschlagige Debatten
zum Verhdltnis von Kunst und Wissenschaft um die
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert beleuchtet. Am
Beispiel der Bauhaus-Protagonisten Kandinsky, Klee
und Moholy-Nagy richtet sich die Aufmerksamkeit
dann auf das Bauhaus - der international wirkungs—
machtigen und zugleich mythologisierten Ausbil-

dungsstétte fur Kunst und Gestaltung im ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts.

Reziproke Selbstbestimmung von Gestaltung

und Wissenschaft um die Wende zum

20. Jahrhundert

Fir die gegenwartige Selbsthistorisierung der De-—
signforschung werden vorzugsweise Ahnenfiguren der
kunstlerischen Avantgarden des friihen 20. Jahrhun—
derts herangezogen. So halt Nigel Cross mit Blick auf
Theo van Doesburg fest: “A desire to ‘scientise’
design can be traced back to ideas in the twentieth
century modern movement of design. For example, in
the early 1920s, the De Stijl protagonist, Theo van
Doesburg, expressed his perception of a new spirit in
art and design: ‘Our epoch is hostile to every subjec—
tive speculation in art, science, technology, etc. The
new spirit, which already governs almost all modern
life, is opposed to animal spontaneity, to nature’s
domination, to artistic flummery. In order to construct
a new object we need a method, that is to say, an ob-
jective system’”.*® Die Verwissenschaftlichung der Ge—
staltung kann indes nicht als Leitbewegung der Zeit
verstanden werden, sondern vielmehr als ein Begleit—
symptom einer umfassenden Ausdifferenzierung und
Spezialisierung von Kunst und Wissenschaft im 19.
Jahrhundert, die von reziproken Selbstbestimmungs-—
versuchen begleitet war. Anja Zimmermann be-
schreibt dieses wechselseitige Verhélinis wie folgt:
“Die Wissenschaftler reflektierten tber die Kunst, defi—
nierten und kategorisierten sie und konturierten so
vielfach erst ihre eigene Tétigkeit, wédhrend die Kinst-
ler und Kritiker die naturwissenschaftlichen Verfahren
zur Referenz flr asthetische Produktion machten.”*’
Allerdings weist sie auch darauf hin, dass diese Iden—
titdtsbestimmungen eher asymmetrischer Art waren,
da sich die Kunst gegeniiber den aufstrebenden Na-
turwissenschaften in einer defensiven Position be-
fand.*® Ende des 19. Jahrhunderts hatten sich die Na-
turwissenschaften gegentber “allen Formen subjekti—
ver und auch asthetischer Kontaminierung ‘reiner’ Ob-
jektivitdt” abzugrenzen versucht, so Zimmermann,
wahrend sich Kinstler nunmehr naturwissenschaftli—
chen Verfahren anndhern wollten.*

So kam es, dass nicht nur in der Wissenschaft, son—
dern auch in der Kunst dem Topos der ‘Objektivitat’



Claudia Mareis

Experimente zu einer Theorie der Praxis

kunsttexte.de 1/2010-7

ab dem Ende des 19. Jahrhunderts eine bedeutende
Rolle zukam, wenngleich sich die den Feldern jeweils
zugeschriebenen Identitatsmuster (zumindest in ihrer
AuBenwahrnehmung) stark unterschieden. Lorraine
Daston und Peter Galison halten diesbeziiglich fest,
dass man sich im mittleren 19. Jahrhundert das “wis—
senschaftliche Selbst” in einem diametralem Gegen-—
satz zum “klinstlerischen Selbst” vorgestellt habe, ge—
nauso wie wissenschaftliche Bilder routinemaBig
kunstlerische Bilder kontrastierten: “In deutlichem Ge-
gensatz zu friiheren, von der Renaissance bis zur Auf-
kldrung verbreiteten Ansicht von der engen Verwandt—
schaft zwischen kiinstlerischer und wissenschaftlicher
Arbeit fand nun eine Polarisierung statt; in der &ffentli—
chen Wahrnehmung verkérperten Kinstler und Wis—
senschaftler Gegensétze. Kunstler waren nun gehal-
ten, ihre Subjektivitdt zum Ausdruck zu bringen, sogar
zur Schau zu stellen und gleichzeitig mahnte man
Wissenschaftler, die ihre zu unterdriicken.” °

Die Auseinandersetzung der kiinstlerischen Avantgar—
den Anfang des 20. Jahrhunderts mit wissenschaftli—
chen Methoden und Themen ist denn auch vor dem
Hintergrund dieser zwar polarisierenden, zugleich
aber identitatsstiftenden Ausdifferenzierungs- und De—
markationsgeschichte von Kunst und Wissenschaft im
19. Jahrhundert zu lesen. Freilich wurde sie auch
durch politische Ereignisse beférdert und war von
herrschenden nationalstaatlichen |deologien gezeich—
net. So kam es in der Sowjetunion der 1920er und
-30er Jahre im Anschluss an die Oktoberrevolution
von 1917 zu einer “komplexe[n], interdisziplindre[n] Si—
tuation, die den Transfer von Praktiken und Methoden
[zwischen Wissenschaft und Kunst] auf institutioneller
Ebene geradezu begiinstigte”, wie Margarete Véhrin—
ger schreibt.’’ An den neu gegriindeten Kunsthoch-
schulen entwickelte sich eine enge, produktive Ver—
bindung von Kunstproduktion und Lebenswissen—
schaft.®® “[D]as Institut fir Kinstlerische Kultur (IN-
ChUK), die Russische Akademie der Kinstlerischen
Wissenschaften (RAChN) und die Hdheren Kinstle—
risch-Technischen Werkstéatten (VChUTEMAS) waren
die Think-Thanks der progressivsten Kunstler und
Wissenschaftler der Zeit auf der Suche nach den
Grundlagen der Massenkommunikation, nach den
Gesetzen der Wahrnehmung und den Mdoglichkeiten,
diese zu beeinflussen,” so Vohringer.>®

Auch am Bauhaus war die Bestimmung des Verhalt—
nisses von Kunst und Wissenschaft ein zentrales The—
ma, auch wenn diesbezliglich nicht von einer einheitli—
chen Vision der Bauhaus-Protagonisten auszugehen
ist und im Folgenden nur zwei Beispiele skizziert wer—
den kénnen.

Kiinstlerische Intuition und exakte Forschung
zu Zeiten des Bauhauses

Mit Wassily Kandinsky, der zunéchst an der Moskauer
VChUTEMAS lehrte und dann 1922 dem Ruf von Wal—
ter Gropius ans Weimarer Bauhaus folgte, flossen
spezifische, in der Sowjetunion bereits erprobte Vor—
stellungen einer naturwissenschaftlich angeleiteten
Kunst bzw. Kunsttheorie in die Bauhauslehre ein. Be—
reits 1912 hielt Kandinsky in Uber die Formfrage fest:
“Kurz gesagt: aus der Kombination des Geflhls und
der Wissenschaft entsteht die wahre Form. [...] Ein
groBes Merkmal unserer Zeit ist das Aufgehen des
Wissens: die Kunstwissenschaft nimmt allmahlich den
ihr gebiihrenden Platz ein.”** Verwandt dazu schreibt
sein Baushaus-Kollege Paul Klee einige Jahre spéter
in Exakte Versuche im Bereich der Kunst (1928):
“Auch der Kunst ist zu exakter Forschung Raum ge—
nug gegeben und die Tore dahin stehen seit einiger
Zeit offen. [...] Mathematik und Physik liefern dazu die
Handhabe in Form von Regeln fiir die Innehaltung und
fur die Abweichung.”*® Diese “exakte Forschung” ver—
mochte es Klees Ansicht nach jedoch nicht, die ‘Intui—
tion’ génzlich zu ersetzen: “Man belegt, begrindet,
stltzt, man konstruiert, man organisiert; gute Dinge.
Aber man gelangt nicht zur Totalisation”, so lautet
sein Fazit zu den Grenzen exakter Forschung in der
Kunst.>®

Klees Aussage vermag jene Ambivalenz zu verdeutli—
chen, mit der nicht nur Anfangs des 20. Jahrhunderts,
sondern bis heute gestalterische Selbstverstandnisse
mit den Wertvorgaben der (Natur-)Wissenschaften in
Beziehung gebracht wurden und werden. Auch lasst
sich daran diskutieren, wie bestimmte Narrative und
Mythen zur kinstlerischen Intuition, und damit auch
zur ‘Genialitat’ und ‘Originalitat’ kiinstlerischen Schaf-
fens, in die wissenschaftliche Selbststilisierung von
Kinstlern einwirken bzw. es heute noch tun. Wie
Kandinsky unterstreicht auch Klee das Moment der
‘Intuition’ und des ‘Geflhls’ als die maBgebliche Diffe—
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renz zwischen kunstlerischer und wissenschaftlicher
Praxis; und beide betonen die Vorteile der ‘sinnlichen
Wabhrheitskraft’ der Kunst gegentiber den Objektivie—
rungsbestrebungen der Wissenschaft.
habe, so die Interpretation von Sabine Flach, der

Kunst das groBere Vermdgen zugesprochen, “jene die

Kandinsky

Sinne des Menschen affizierenden Ereignisse zu ver—
mitteln”, da sie neben den rationalen und kalkulierba—
ren Aspekten Uber das unverzichtbare Potential einer
“&sthetischen Einbildung” verflige, die sich mit Phan—
tasie und Einbildungskraft, das heit mit einem “bild—
nerischen Denken” verbinde.®” Die Frage nach dem
Zusammenspiel von Sehen, Wahrnehmen und Den-
ken habe er, so Flach, mit der Wirkung von Emotionen
und Einbildungskraft verbunden und in seiner Kunst—
theorie, aus einer kinstlerischen Perspektive, eine
Forschungsliicke der damaligen Lebenswissenschaf—
ten beheben wollen, die den “subjektiv organisierten
Denkprozess” aus ihren naturwissenschaftlichen Be-
trachtungen ausblendeten.® Mit dem Satz “das ‘Ge-
fuhl ist es, welches das ‘Hirn’ korrigiert”,*® brachte
Kandinsky diese Uberzeugung pragnant auf den
Punkt. Unausgesprochen schrieb er damit aber auch
das in der Geschichte der Kunst notorisch perpetuier—
te und seitens der (feministischen) Kunstgeschichte
seit den 1970er Jahren umfassend dekonstruierte
Narrativ fort,®® wonach erst ‘kiinstlerische Intuition’ die
Voraussetzung fur die Gegenlberstellung von kiinstle—
rischer und nicht-kinstlerischer Produktion bilde.®
Obwohl Kandinsky den hohen Stellenwert der ‘intuiti—
ven’ kinstlerischen Einbildungskraft zu Zwecken der
Wissenserzeugung unterstrich, wollte er diese nicht
als Gegenpart zur ‘objektiven’ wissenschaftlichen Ar—
beitsweise verstanden wissen, sondern strebte eine
Verbindung der beiden Modi an. Die Arbeit am Bau-—
haus stellte fur ihn, so Flachs Lesart, eine “gelungene
Synthese” der Zusammenarbeit von Kunst und Wis-
senschaft und ihrer Wissenssysteme dar, indem
Kunst, Wissenschaft und Industrie dort einander zu—
gearbeitet hatten und alle Bereiche, aus denen sich
Wissen zusammensetzen kénne, geférdert und voran—
getrieben worden seien.®

Andere Positionen, welche die Heterogenitdt und Wi-—
dersprichlichkeiten innerhalb des Bauhauses starker
betonen,®® weisen demhingegen darauf hin, dass die
Synthese von Kunst, Wissenschaft und Industrie am

Bauhaus keineswegs nur “gelungen” war, sondern
von den Bauhaus-Protagonisten in unterschiedlicher,
bisweilen widersprichlicher Weise angestrebt wurde.
So macht Sigrid Schade darauf aufmerksam, dass
Kandinskys idealisiertes Bild einer Synthese von
Kunst und Wissenschaft und sein Streben nach einer

” o«

von Materialitdt und Zweck “gereinigten”, “geistig-ab-
strakten” Kunst gerade im Konzept der “wissen—
schaftlichen Objektivitat” eine begriffliche Entspre-
chung fand, und dass aus diesem Grund eine Verbin—
dung von kinstlerischen und wissenschaftlichen
‘Komponenten’ fur ihn besonders reizvoll gewesen
sein durfte.®* Aus heutiger kunst- und wissenschafts—
historischer Sicht ist es zweifellos angebracht, die oft
trligerischen historischen Selbstauskiinfte von Kiinst-
lern hinsichtlich ihrer Bezugnahme auf wissenschaftli—
che Konzepte, Praktiken und Verfahren sorgféltig und
kritisch zu hinterfragen. Im Falle von Kandinsky kriti—
siert etwa Wolfgang Hagen, dass die Avantgarde
letztlich “blind gegenliber den technischen Medien
[bleibt], denen sie ihre zentralen Motive verdankit”.®®
Dieser und ahnlicher Kritik ungeachtet lebt das Narra—
tiv eines besonderen, ‘intuitiven’ kiinstlerisch-gestal-
terischen Erkenntnispotentials bis in die heutige De-
signforschung fort. Es kann insbesondere dort beob-
achtet werden, wo ein enger Nexus von gestalteri—
schen Praktiken und Forschung angestrebt wird. So
schreibt Christopher Frayling 1993 in einem Schlis—
seltext zur kinstlerisch-gestalterischen Forschung am
Royal College of Art in London, dass wissenschaftli—
che Forschung gemeinhin assoziiert werde mit “white-
coated people in laboratories, doing esoteric things
with testtubes; [...] words rather than deeds”; kiinstle—
risch-gestalterische Forschung konstruiert er demhin—
gegen in Opposition dazu als, “what artists, crafts—
people and designers do all the time, [...] deeds not
words”.®® Die Formel ‘Taten statt Worte’ legt nicht nur
eine Opposition von (kunstlerisch-gestalterischer) Pra—
xis versus (wissenschaftlicher) Theorie nahe, sondern
impliziert auch, dass Forschung in Kunst und Design
sich von einer als ‘passiv’ und ‘tatenlos’ verstandenen
wissenschaftlichen Forschung distanziert wissen will.
Der Pathos, der in dieser Formel mitschwingt, erinnert
denn auch nicht von ungeféhr an die Tonlage kiinstle—
rischer Manifeste.
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Als Konsequenz einer solch polarisierenden Bestim-—
mung von Kunst/Design versus Wissenschaft wird ge—
genwartig in der Designforschung ein praxisbasiertes
Forschungsformat angestrebt, “where practice itself is
seen as a valid form of knowledge enquiry and where
communicable knowledge may be embodied in the
artefact”.%” Gerade diese forcierte diskursive, vor al—
lem pragmatische Verquickung bzw. Uberblendung
von Designpraxis und -forschung birgt aber auch ein
problematisches Potential. Durch sie werden implizite
historische Auffassungen und Wertediskurse Uber
Kunst, Gestaltung und Design unhinterfragt in zentrale
De-
signforschung transportiert. Wenn ‘Praxis’ und ‘For-—

Fragestellung und Grundannahmen heutiger

schung’ derart eng miteinander verschrankt und bis—
weilen sogar synonym verstanden werden, ist es kei—
neswegs unerheblich, was explizit, vielmehr aber
noch implizit in der Geschichte des Designs als ‘gute’,
‘richtige’ oder ‘glltige’ Praxis bewertet wurde. Ent—
sprechend gilt es heute, solche Zuschreibungen be-
zluglich der Designpraxis als historische Wertediskur—
se kenntlich zu machen.

Dass dies aber langst nicht immer der Fall ist, beob—
achtet lipo Koskinen von der University of Art and De—
sign Helsinki. Seiner Erfahrung nach behaupten for—
schende Kiinstler und Gestalter heute noch in verkld—
render Weise, “that only artists have access to higher
truths science can never grasp”.®® Er fihrt dazu weiter
aus: “When | think about recent work at my university,
| tend to see the same kind of romanticism at work,
even though it is concealed beneath a superstructure
of complex theoretical thinking, typically philosophy
of some sort, but always understood in ‘subjective’
terms. Invariably, the ‘truth’ about the artist’s work is
hidden in the deep layers of the mind of the artist
rather than in what is observable and explainable [...] |
do not think | miss the mark too much in saying that
there is lots of romanticism at work in ‘practice-based
research’.%® Auch andere Autoren kritisieren, dass
das heute an vielen Kunsthochschulen favorisierte
praxisbasierte Forschungsformat in Kunst und Design
seine ldentitat oft aus einer prekaren, da polarisieren—
den und stereotypen Dichotomie gegentber der Wis—
senschaft ableite, sich darin als ein “gesellschaftlich
Anderes” verstehe und Uber Zuschreibungen und Be—
grifflichkeiten wie dem “Schépferischen”, “Schénen”,

“Freien”, “Autonomen” und “Ungebundenen” oder
auch dem “Genie” definiere.”® Es erstaunt kaum, dass
in einer solchen Konzeption von kinstlerisch-gestalte—
rischer Forschung vorzugsweise Wissensmodelle her—
angezogen werden, welche die Dimension eines im-
pliziten, sinnes- und erfahrungsbasierten Wissens
adressieren’'- und sich somit eignen, das Narrativ ei—
nes ‘intuitiven’ kiinstlerischen Erkenntnispotentials ar—
gumentativ zu untermauern.

Zum Verhaltnis von Bauhaus und Wissen-
schaftstheorie

Ein weiteres aufschlussreiches historisches Moment,
in dem Kunst und Design Anfang des 20. Jahrhun-—
derts mit wissenschaftlichen Auffassungen in Aus-
tausch traten, stellt die Beziehung zwischen dem Wie—
ner Kreis und dem Bauhaus (und spater dem New
Bauhaus in Chicago) dar. Peter Galison, der die Ver—
bindung zwischen “logischem Positivismus und archi—
tektonischer Moderne” eingehend untersuchte,” be-
nennt als eine Gemeinsamkeit dieses Austausches,
dass sich “sowohl der Kinstler als auch der Wissen—
schaftler” an “das Einfache und Funktionale” hielten
und dass beide versuchten, unterschiedliche Bereiche
durch eine gemeinsame Grundlage zu vereinen, die
Uber “bloB strukturelle Parallelen” hinausging.” Eine
solche Grundlage findet sich seines Erachtens etwa in
einem “gemeinsamen Vorrat an wissenschaftlichen
sowie um Maschinen kreisenden Bildern”.™ Seitens
des Bauhauses nennt er auch den Verzicht auf Deko—
ration und Ornamentik sowie die spatere Abwendung
von den esoterisch-mystischen Ansétzen der ersten
Bauhaus-Jahre hin zu Rationalisierung und Industriali—
sierung. Desweiteren seien sowohl das Bauhaus als
auch der Wiener Kreis darauf aus gewesen, ihre Be—
reiche mit “modernen Produktionsmethoden in Ein-—
und beide
schlieBlich in den spaten 1920er Jahren flr eine “apo—

klang zu bringen” Institutionen seien
litische Politik” eingetreten, fur eine “neutrale Haltung,
die nach ihrem Bild der Technologie geformt war” und
auf “Organisation, Planung und Analyse” griindete, so
Galison.” Ein Vorteil der aus der Verbindung der bei—
den so unterschiedlichen Institutionen erwuchs, war
eine gegenseitige Legitimierung: Der Wiener Kreis
konnte dem Bauhaus eine Aura der Wissenschaftlich—
keit verleihen und im Gegenzug konnte das Bauhaus
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dem Wiener Kreis ein Image des Progressiven gege—
ben.” Fur einen kurzen Zeitraum schien das von Car—
nap anvisierte Ideal “‘eines einzigen Lebens’ kiinstleri—
scher und wissenschaftlicher Dimensionen” Realitét
zu werden.”

Die durch die Nationalsozialisten erzwungene Selbst—
auflésung des Bauhauses 1933 in Berlin verunmdg-
lichte jedoch zunachst weitere institutionalisierte An—
néherungen von Kunst und Wissenschaft im deutsch—
sprachigen Raum. Erst wdhrend der Nachkriegszeit
erwuchs wieder die Notwendigkeit, das problemati—
sche, nichts desto weniger attraktive Verhéltnis von
Gestaltung und Wissenschaft neu zu bestimmen. Wie
bereits erwahnt, nahm die HfG Ulm im deutschspra—
chigen Raum diesbezlglich eine prominente Position
ein. Zur internationalen Verbreitung der Bauhaus-ldee
trugen zudem jene emigrierten Bauh&usler bei, die
nach der SchlieBung des Bauhauses im Ausland ein
neues Wirkungsfeld fanden.”® Laszlé Moholy-Nagy
Ubernahm 1937 auf Gropius’ Empfehlung hin die Di-
rektion des neu gegriindeten New Bauhaus in Chica—
go.” Von Anfang an war hier der ideelle Einfluss des
deutschen Bauhauses splrbar, insbesondere zeigte
er sich in der angestrebten Symbiose von Wissen-
schaft, Technik und Kunst. Im Rahmen des Pro-
gramms Intellectual Integration lud Moholy-Nagy Pro—
fessoren der University of Chicago ein, um sie Kurse
in Semiotik, Kybernetik und Mathematik unterrichten
zu lassen. Die meisten der geladenen Professoren ge—
hérten der Unity of Science-Bewegung an. Es handel-
te sich bei dieser Bewegung, die nach einer “Einheit
von Sprache, Axiomen und analytischen Methoden”
strebte, um eine Erweiterung des logisch-positivisti—
schen Wiener Kreises.®® Der Austausch, der in den
1920er Jahren zwischen Bauhaus und Wiener Kreis
also bereits stattgefunden hatte, wurde im Exil nun
gewissermaBen fortgeflihrt. Insbesondere mit dem
Semiotiker Charles Morris, der Mitglied der Unity of
Science war, tauschte sich Moholy-Nagy intensiv aus.
Morris konzipierte als grundlegenden Bestandteil des
Curriculums des New Bauhaus einen “Einheitskurs”
zu Kunst und Wissenschaft, in dem es nicht nur dar—
um ging, die “Einheit der Wissenschaften deutlich zu
machen”, sondern in diesem Kontext auch “Kunst als

81

eine Sprache” zu erdrtern.®’ Moholy-Nagy begriiBte

diesen Ansatz, da er mit seinem eigenen Wunsch ein—

herzugehen schien, die “wesentliche Einheit aller
menschlichen  Erfahrungen  wiederherzustellen”.®
Trotz seiner pragmatischen und individualistischen
Tendenzen war Moholy-Nagys Denken zeitlebens
auch von ganzheitlichen und idealistischen Motiven
durchwirkt, deren Erfullung er sowohl in biologisti—
schen Lehren® oder in einem “organischen Funktio—
nalismus”® erkannte, als auch in den analytisch-logi—
schen Einheitserzdhlungen der damaligen Wissen-—
schaftstheorie. Es ging es ihm um einen “Einheit des
Lebens”, wie Charles Morris einmal bemerkte.®
Bereits lange vor der Zusammenarbeit mit Morris, er—
schien Moholy-Nagys Lehrbuch Von Material zu Ar-
chitektur (1929), basierend auf seinen Vortrdgen aus
dem Bauhaus-Grundkurs und illustriert mit studenti—
schen Arbeiten. 1938 wurde das Lehrbuch dann in er—
weiterter Form in englischer Ubersetzung herausge-
geben.® Es hatte zum Ziel, die grundlegenden gestal—
terischen und péadagogischen Maximen des Bauhau-
ses einer breiten amerikanischen Offentlichkeit zu-
ganglich zu machen. Moholy-Nagy erinnert in dem
Buch an das Gropius’sche Leitbild einer Synthese von
Kunst, Wissenschaft und Alltagsleben: “By uniting an
artistic, scientific and a real workshop training — with
tools and basic machines, by keeping in constant
touch with advancing art and technique, with the in—
vention of new materials, and new constructions, the
teachers and the students of the Bauhaus were able
to turn out designs which had a decisive influence not
alone on industrial production, but also in reshaping
of our daily life.”®” In dem 1946 posthum publizierten
Buch Vision in motion® wiederholte er diese Einsicht
noch einmal: Ein Designer kénne dann am besten ar—
beiten, wenn er mit den kiinstlerischen, wissenschaft—
lichen, sozialen und O6konomischen Anforderungen
seiner Zeit vertraut sei und Einsicht in industrielle Pro—
zesse und bestimmte mechanische Prinzipien habe.®
Unschwer ist in dieser Aussage nicht nur die Reminis—
zenz an Gropius Formel “Kunst und Technik — eine
neue Einheit”, sondern bereits auch die Vorlage fir je—
nes Modell zu erkennen, das Otl Aicher in den 1960er
Jahren als “ulmer modell” formulierte, und das den
Designer als “gleichwertige[n] partner im entschei—
dungsprozess der industriellen produktion” positio—
nierte.®
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Die idealisierte Nahe des Designs zu Gesellschaft und
Wirtschaft stellt bis heute ein ebenso zentrales, wie
prekdres Motiv in der Designforschung dar. In der his—
torischen Perspektive kann die Bestimmung des Ver—
héltnisses von Gestaltung und Wissenschaft bzw. die
Adaption wissenschaftlicher Erkenntnisse als Mittel
der Wahl gelesen werden, um zum Gelingen der Alli—
anz von “Kunst und Technik” beizutragen. Und auch
gegenwartig wird Designforschung als Mittel des wirt—
schaftlichen Fortschritts, als “Motor der Innovation”
deklariert.®' Damals wie heute birgt jedoch die gleich—
zeitige Néahe zu Wirtschaft und Wissenschaft ein pro-
blematisches Potential, ist doch die ideologische Ver—
wurzelung des Designs innerhalb des friihkapitalisti—
schen Produktionssystems vor allem in der De-
signpraxis ein systemimmanentes Tabu geblieben. Es
bietet sich daher die Lesart an, die gegenwértig ange—
strebte Verquickung von Praxis und Forschung sowie
die enge semantische Verkniipfung von Design und
Wissen als einen Nobilitierungsversuch zu deuten, in
dem der gesellschaftliche Status von Design unter
Einbezug der symbolischen Werte, die der Wissen—
schaft zugerechnet werden, neu ausgehandelt werden
soll. Dabei zeichnet sich ein ambivalentes Bild ab:
Zwar nimmt die Designforschung heute eine grosse
Nahe zu gesellschaftlichen Fragestellungen und prak—
tischen Problemen ein, doch ist damit zugleich die
Gefahr ihrer weiteren Kommerzialisierung und Utilitari—
sierung zu beflirchten.

Resiimee

Die in diesem Text diskutierten Verbindungen von his—
torischen Bestimmungsversuchen von Gestaltung,
Kunst und Wissenschaft am Bauhaus und seinen
Nachfolgeinstitutionen, dem New Bauhaus in Chicago
und der HfG Ulm, bleiben zwangslaufig fragmenta—
risch. Es sollte daran deutlich gemacht werden, dass
die genannten Diskursstrdnge wesentliche Grundla-
gen fUr das heutige Verstdndnis einer interdiszipli—
néren und praxisorientierten Designforschung darstel—
len. MaBgeblich mitgepragt wurden Designauffas—
sungen in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts
durch die sowohl soziale, als auch epistemologische
Demarkation von Kunst und Wissenschaft sowie
durch zeithistorische Wissenschafts- und Fortschritts—
erzdhlungen, die ihren Antrieb nicht zuletzt in (nationa—

len) wirtschaftlichen Uberlegungen fanden. Vor die—
sem Hintergrund erscheinen auch die Debatten zur
‘guten Form’ und zum Funktionalismus der Klassi—
schen Moderne in einem anderen Licht. Das funktio—
nalistische Gedankengut, das fiir viele Vertreter des
Bauhauses pragend war, ist demnach nicht bloB als
ein ‘neoplatonischer’ Idealismus in Kunst und Design
zu lesen, sondern vielmehr als ein Reflex auf die Wis—
senschafts- und Wirtschaftsdiskurse der Zeit.

Ebenso lassen sich die Bestrebungen einer Verwis—
senschaftlichung des Designs in den 1960er Jahren
sowie die aktuellen Debatten zu einer praxisbasierten
Designforschung besser verstehen, wenn sie vor dem
Hintergrund der sie begleitenden und mithin konstitu—
ierenden wissenschaftlichen und wirtschaftlichen Wis—
sensdebatten analysiert werden. Es gilt also, nach je-
nen historischen Bedingungen und Mitteln zu fragen,
mit denen im Design und in der Designforschung Be—
griffe, Konzepte, Gegenstédnde und Praktiken diskur—
siv zu Objekten des Wissens gemacht und als solche
perpetuiert werden.
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Zusammenfassung
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Designforschung werden oft auf historische Systema-
tisierungsversuche der Designmethodologie in den
1960er Jahren sowie auf bildungspolitische Umstruk—
turierungen an Kunsthochschulen seit etwa den
1970er Jahren zurlickgefiihrt. Fir beide Einflussberei—
che stellt die Bestimmung des Verhéltnisses von
‘Theorie’ und ‘Praxis’ einen neuralgischen Diskussi—
onspunkt dar, an dem sich Fragen nach Analogien
und Differenzen von Kunst und Wissenschaft immer
wieder neu konstituieren. MaBgeblich strukturiert und
stabilisiert wurden und werden solche Bestimmungs-—
versuche in der Designforschung aber auch durch his—
torisch perpetuierte Auffassungen von und durch im—
plizite Wertediskurse Uber Design und Designprakti—
ken, die ihrerseits im Zuge historischer Bestimmungen
von Kunst und Wissenschaft bis ins Bauhaus und sei—
nen Nachfolgeinstitutionen, dem New Bauhaus in Chi—
cago und der Hochschule fur Gestaltung Ulm, zuriick—
verfolgt werden kénnen.
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