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FRIEDRICH VON BORRIES:
DESIGN IST POLITISCH
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Design ist politisch, weil es im Alltag 
gesellschaftliche Normen etabliert. 

Was hat Design mit Politik zu tun? Design 
ist doch die Gestaltung der Gegenstände, 
die uns umgeben. Was soll daran politisch 
sein? Betrachten wir zum Beispiel ein 
Smartphone. Seine Form, seine Ober­
fläche, seine Materialität sind Ergebnis von 
Design. Ich behaupte, dass im Smart­
phone eine grundsätzlichere Design­
entscheidung steckt, die unseren Alltag 
prägt, ja geradezu normiert, als die äuße­
ren Phänomene. Denn was macht das 
Smartphone mit uns? Die Nutzung von 
Smartphones führte dazu, dass sich ein 
neuer Standard entwickelt hat: Der Stan­
dard der Erreichbarkeit. Mit dem mobilen 
Internet ist der Zugang zum World Wide 
Web zu jeder Zeit an jedem Ort möglich. 
Der ständige Zugang zu virtuellen Karten 
veränderte die Weltwahrnehmung der 
Menschen im Alltag. In unbekannten Städ­
ten kann an jedem Ort einfach das nächst­
gelegene Restaurant, die nächste Bank 
oder eine passende Verbindung mit öffent­
lichen Verkehrsmitteln gefunden werden. 
Das Tempo, in dem Informationen verbrei­
tet und gelesen werden können, war noch 
nie so schnell, der tägliche Traffic, der 
durch das Up­ und Downloaden von Fotos 
verursacht wird, ist gigantisch.

(Bild S. 9) 
Botschafter­
Stühle,  
Sedia 1,  
Cucula e.V.; 
Foto: Verena 
Brüning
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Erreichbarkeit und umfangreiches Ori­
entiert­ und Informiertsein wird seitdem 
innerhalb sozialer und beruflicher Netze 
gleichgesetzt mit Engagement oder Zuver­
lässigkeit. Erreichbarkeit ist zum Kennzei­
chen des zeitgenössischen leistungsbe­
reiten Individuums geworden, das die 
Membran zwischen Anspannung und Ent­
spannung, zwischen Rückzug und Aktion 
in Auflösung erlebt. Durch die Einführung 
von Smartphones, die dem Nutzer zu 
jedem Zeitpunkt Zugriff auf Emails, soziale 
Netzwerke, Nachrichten, Wettervorhersa­
gen, Filme oder seine Tageskalorienbilanz 
ermöglichen, wurde ein dauerhaftes Infor­
miertsein zur Norm – gefolgt von der 
 Notwendigkeit, sich entsprechend selbst 
darzustellen.

Denn was machen wir mit dem Smart­
phone? Zum einen gibt es uns Informatio­
nen, an jedem Ort, an dem wir Empfang 
haben, und im selben Maße, wie wir Infor­
mationen empfangen, geben wir Informati­
onen über uns ab. Mit dem Smartphone 
wird unsere Umgebung für uns transpa­
rent und wir transparent für die Unterneh­
men, denen wir unsere Informationen 
anvertrauen. Und so verändert das Smart­
phone das Verhältnis von und zu den 
anderen und zu uns selbst. Das Design 
des Smartphones ist also nicht nur seine 
Oberfläche, der kratzfeste Kunststoff, das 



12

gebürstete Aluminium, die glänzende Glas­
scheibe, der touch button oder Schiebe­
regler – es ist die Gestaltung unserer Welt­ 
und Selbstwahrnehmung und der Art, wie 
wir mit der Welt in Kontakt treten. Dabei 
setzt Design neue gesellschaftliche Nor­
men durch, die es durch ästhetische 
Gestaltung attraktiv und begehrenswert 
macht.

Design ist politisch, weil es vorgefundene 
Bedingungen verändert. 

Wie vielschichtig die politische Wirkungs­
weise von Design sein kann, zeigt die 
Geschichte des Stuhls Sedia 1. Er stammt 
aus den 1970er Jahren und wurde von 
dem italienischen Designer Enzo Mari ent­
worfen. Enzo Mari beeinflusste in den 
1970er Jahren die Do it yourself­Bewe­
gung, am meisten mit seinem 1974 
erschienenen Buch Autoprogettazione. Es 
stellt 19 verschiedene Bauanleitungen für 
Stühle, Betten, Regale und Tische aus 
Holz zur Verfügung, die mit gewöhnlichen 
Werkzeugen auch für Laien herzustellen 
sind. Damit wollte er Alternativen zur ano­
nymen Massenproduktion aufzeigen und 
einen Beitrag zur Demokratisierung von 
Design leisten. In den 2000er Jahren 
kaufte die finnische Möbelfirma Artek von 
Enzo Mari die Lizenz für die Möbelreihe 
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Autoprogettazione. Alle notwendigen Teile 
für den Sedia 1 können nun im Selbst­
bau­Set gekauft werden. Die Aufnahme in 
den Kosmos der vermarkteten und bewor­
benen Produkte hat jedoch einen Preis. 
Der Stuhl – nach wie vor zum selber 
Zusammenbauen – kostet nun 261 Euro. 
Doch damit endet nicht die Geschichte 
dieses Stuhls. Im Jahr 2014 wurde in Ber­
lin von einem Verein für Flüchtlingshilfe, 
Cucula e.V., eine Werkstatt gegründet, in 
der nachhaltig produzierte Produkte ent­
stehen sollten. Sie begannen, mit Flücht­
lingen den Sedia 1 zu bauen, weil dieser 
eine Ikone für Selbsthilfe ist – und dass 
sich die Flüchtlinge selber helfen, ist die 
Kernidee von Cucula. Enzo Mari erteilte 
ihnen die Genehmigung, seine Entwürfe 
als Grundlage zu nutzen. Er vergab an den 
Verein gegen eine symbolische Summe 
die Lizenz für den Bau von Sedia­Stühlen 
durch Flüchtlinge. Damit – und jetzt wird 
es in einer ganz anderen Dimension poli­
tisch – gab er dem Verein ein Instrument 
an die Hand, um den Behörden bei der 
Beantragung von Aufenthaltserlaubnissen 
nachzuweisen, dass die Flüchtlinge keine 
Arbeitsplätze besetzen, die auch von bereits 
in Deutschland lebenden Arbeitskräften 
besetzt werden können. Denn die Lizenz 
bezieht sich ausschließlich auf Stühle, die 
von Flüchtlingen gefertigt werden.



14



15

So zeigt die Geschichte des Sedia 1, 
wie Design auf ganz unterschiedlichen 
Ebenen politisch wirksam sein kann, wenn 
es seine Produktions­ und Distributions­
bedingungen nicht nur bedenkt, sondern 
auch zum Teil der Gestaltung macht – und 
die vorgefundenen Bedingungen dadurch 
verändert.

Design ist politisch, weil es Instrument von 
Emanzipation ist.

Die Gegenüberstellung von Smartphone 
und Sedia 1 wirft uns auf den Kern von 
Design zurück: Was ist das Wesen von 
Design? Dem englischen Begriff »to 
design« entspricht das deutsche Wort 
»entwerfen«. Mit Bedeutung und Tragweite 
dieses Begriffs haben sich einige Philoso­
phen auseinandergesetzt, unter anderem 
Martin Heidegger. Er beschreibt den Men­
schen als in seine Existenz geworfen. 
Jedoch nicht allein das bestimmt ihn, son­
dern auch das Entwerfen. Heidegger 
schreibt in seinem Hauptwerk Sein und 
Zeit aus dem Jahr 1927: »Der Entwurf ist 
die existenziale Seinsverfassung des 
Spielraums des faktischen Seinkönnens. 
Und als geworfenes ist das Dasein in die 
Seinsart des Entwerfens geworfen.«1 Das 
bedeutet, dass der Mensch nicht nur 
ungefragt auf die Welt gebracht wurde, 

1 Martin Hei­
degger, Sein 
und Zeit, Tü­
bingen: Nie­
dermeyer, 
1968/1927, 
S. 145.

(Bild links)
Werkstatt von 
Cucula e.V.; 
Foto: Verena 
Brüning
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2 Vilém Flus­
ser, Schrif-
ten, Bd. 1: Lob 
der Oberfläch-
lichkeit. Für 
eine Phäno-
menologie der 
 Medien, hrsg. 
Von Edith 
 Flusser und 
 Stefan Boll­
mann, Mann­
heim: Boll­
mann, S. 307. 

(Bild rechts)
Sedia 1, Cu­
cula e.V.; Foto: 
Verena Brü­
ning

sondern auch ungefragt ein entwerfendes 
Wesen ist. Heidegger führt aus: »Das Ent­
werfen hat nichts zu tun mit einem Sich­
verhalten zu einem ausgedachten Plan, 
gemäß dem das Dasein sein Sein einrich­
tet, sondern als Dasein hat es sich je 
schon entworfen und ist, solange es ist, 
entwerfend.«1

Der Philosoph Vilém Flusser führte 
diese fundamentalontologischen Gedan­
ken 60 Jahre nach dem Erscheinen von 
Sein und Zeit weiter. Er fügte Heideggers 
Konzept von Entwerfen ein politisch wider­
ständiges Moment hinzu. Der Mensch, so 
Flusser, »stellt die Welt in erster Linie nicht 
mehr als ihm gegeben dar, sondern eher 
als von ihm entworfen, und sich selbst 
nicht mehr als dem Gegebenen unterwor­
fen, sondern sich entwerfend«2. 

Das zentrale Element der Menschwer­
dung, so Flusser weiter, ist das Entwerfen. 
Dieses Entwerfen ist der Gegensatz zur 
Unterwerfung. Der entwerfende Mensch 
befreit sich aus der Unterwerfung. Es ist 
der Weg vom Subjekt zum Projekt. 
 Während das Sub­ject (vom lateinischen 
subiectum, das Daruntergeworfene, kom­
mend) also unterworfen ist, wirft oder 
denkt sich das Pro­ject nach vorne. Wenn 
wir entwerfen, befreien wir uns. Der Desig­
ner Otl Aicher postuliert in diesem Sinne: 
»man kann die welt verstehen als entwurf. 
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3 Otl Aicher, 
die welt als 
entwurf, Berlin: 
Ernst & Sohn, 
S. 195f.

als entwurf, das heißt als produkt einer 
zivilisation, als eine von menschen 
gemachte und organisierte welt. (…) die 
welt, in der wir leben, ist die von uns 
gemachte welt. (…) entwürfe machen 
autonom. entwerfer sind gefährlich, 
gefährlich für jede hoheitliche autorität. 
(…) im entwerfen kommt der mensch zu 
sich selbst. (…)«3 Dieses Entwerfen ist ein 
politischer Akt. Denn Entwerfen, verstan­
den als Gegenteil von Unterwerfen, ist die 
praktische Umsetzung von Aufklärung. Es 
ist ein Akt der Emanzipation.

Design ist politisch, weil es Motor für 
gesellschaftliche Veränderung ist.

Voraussetzung für meine Überlegung ist 
die Annahme, dass wir eine Gesellschaft 
sind, der ein grundlegender Wandel 
bevorsteht; Klimawandel, Migration, Res­
sourcenschonung sind nur ein paar 
Begriffe, die aufzeigen, dass die auf 
Wachstum fixierten Gesellschaften nicht 
so weiter wirtschaften können wie bisher. 
Und obwohl dies in den reichen westli­
chen Gesellschaften alles wohlbekannt ist, 
verändert kaum jemand sein Handeln. 
Denn es fehlt – allem Wissen und kriti­
schen Bewusstsein zum Trotz – an Pers­
pektiven, Vorstellungen und Imaginatio­
nen, wohin sich die Gesellschaft verän­
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dern soll. Es fehlt das positive Zukunfts bild. 
Nun ist dies nicht neu. Es ist eine Stärke 
von vielen Wissenschaften, durch Analy­
sen bestehende Probleme aufzuzeigen. 
Aber diese Stärke geht leider auch einher 
mit der Schwäche, Lösungen in die 
Gesellschaft zu vermitteln bzw. diese im 
globalen Maßstab zu implementieren. 
Genau an diesem Punkt kann Design poli­
tisch wirksam werden. 

Denn Design ist eine merkwürdige 
Disziplin, ein Grenzgänger, ein im Idealfall 
produktiver »Borderliner«. Denn was 
macht Design? 
— Design agiert an den Rändern der 
Kunst, es beherrscht die Kunst der Imagi­
nation, vermag Versprechen zu materiali­
sieren und Begierden zu wecken. 
— Gleichzeitig agiert Design in der Welt 
der Produktion und Technik, es arbeitet mit 
Materialien, vermag Ideen Wirklichkeit 
werden zu lassen. 
— Und schließlich, als dritte Kompetenz, 
agiert Design, als Kind der Industrialisie­
rung gezwungenermaßen, seit jeher im 
Feld der Ökonomie. Es scheut, anders als 
die so genannte »freie Kunst«, nicht den 
Diskurs um Machbarkeit, um Finanzierbar­
keit. 

Was also ist – aus der Perspektive der 
politischen Wirksamkeit heraus betrach­
tet – das Besondere an Design? Designer 
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oszillieren zwischen verschiedenen Berei­
chen, verbinden gesellschaftliche Felder, 
die sich sonst nur selten berühren. Und in 
dieser Verbindung liegt die Chance für 
eine besondere Produktivität: eine Kraft 
der Transformation.

Denn das Oszillieren des Designers 
begrenzt sich nicht auf den Modus der 
Beobachtung, sondern mündet in Aktion, 
in Handlung. Designer intervenieren in die 
Felder, mit denen sie interagieren. Desig­
ner sind Interventionisten, die das, womit 
sie in Berührung kommen, verändern. 

Designer können so vieles: Sie können 
positive Visionen von unserer Zukunft ent­
werfen, sie können diese materialisieren, 
also sinnlich erfahrbar machen, und so 
eine Form von Begierde nach einer ande­
ren Welt, einer besseren Zukunft wecken. 

Gerade angesichts der drängenden 
gesellschaftlichen Herausforderungen, vor 
denen wir stehen, müssen Designer sich 
mit ihrem Handeln kritisch auseinanderset­
zen und gleichzeitig sich ihrer positiven 
politischen Macht bewusst werden. Denn 
Designer verändern die Wirklichkeit, in der 
wir leben. 
Dr. Friedrich von Borries ist Professor für 
Designtheorie an der HFBK Hamburg.
Dieser Text ist die gekürzte Fassung des 
Impulsvortrags, den er 2015 auf Einla-
dung der Zeitschrift Kursbuch und des 
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Goethe-Instituts auf einer Vortragsreise 
durch Frankreich, Indonesien, Litauen, Sri 
Lanka, Russland und die USA an ausge-
wählten Institutionen gehalten hat.
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AS LITTLE DESIGN AS 
 POSSIBLE

Die aktuelle Ausstellung 
im Vitra Design Museum 
präsentiert eine Auswahl 
der zu Klassikern gewor-
denen Produkte von 
 Dieter Rams (*1932), der 
von 1981 bis 1997 Pro-
fessor für Industriedesign 
an der HFBK Hamburg 

http://www.design-museum.de/de/ausstellungen/detailseiten/dieter-rams-modular-world.html


24

Lerchenfeld: Weshalb ist das De­
sign von Dieter Rams heute so 
aktu ell? Das kann doch nicht nur 
daran liegen, dass Apple­Chefde­
signer Jonathan Ive seine klassi­
schen Entwürfe für die Firma Braun 
als Vorbilder des Apple­Designs 
bezeichnet hat?

Mateo Kries: Nein, die viel be­
sprochenen Parallelen, die zwi­
schen Rams’ Entwürfen für Braun 
und Apple gezogen wurden,  halte 
ich für überbewertet und für typi­
sche Zeichen eines wenig fundier­
ten Designdiskurses. Designer 
knüpfen immer irgendwo an, und 
nur weil Jonathan Ive Rams einmal 
als Mentor nannte, würde ich dar­
aus keine Sensation machen. Wer 
sich auch nur ein bisschen mit 
Design geschichte auskennt, der 
weiß, dass solche Genealogien die 
Regel sind, schauen Sie sich nur 
viele Entwürfe von Jasper Morrison 
oder Konstantin Grcic an. Ich den­
ke, dass dies der Rezeption von 
Rams‘ Werk sogar geschadet hat, 
weil Rams dadurch gerade in der 
Wahrnehmung der jüngeren Gene­
ration, die nicht mit seinen Objek­
ten aufgewachsen ist, auf seine 
vermeintliche Rolle als Apple­ 
Ideengeber reduziert wurde. Als 
wir unsere Ausstellung begannen, 
wollten wir deshalb zeigen, dass 

Rams viel mehr ist als der Entwer­
fer von zeitlosen Elektronikproduk­
ten. Dies war auch ein Grund dafür, 
seine wenig bekannten Möbelent­
würfe in den Mittelpunkt zu stellen 
und seine Braun­Entwürfe eher am 
Rande zu behandeln.

LF: In Ihrem Buch Total Design – 
Die Inflation moderner Gestaltung 
betrachten Sie die Entwicklung zur 
»durchdesignten Gesellschaft«, die 
sich in den letzten 20 bis 30 Jah­
ren vollzogen hat, kritisch. Inwie­
fern formuliert Dieter Rams, dessen 
Entwürfe vor dieser Entwicklung 
entstanden, noch heute eine Alter­
native? 

MK: Was ich als »Inflation« des 
Design bezeichnet habe, war nicht 
die Bedeutung von Design an sich, 
sondern die Zunahme an ober­
flächlichen, kurzlebigen und wenig 
durchdachten Objekten, die sug­
gerieren, Design bedeute vor allem 
Marketing und Kommerz. Rams’ 
Entwürfe sind das positive Gegen­
teil dessen: sie sind zeitlos, ehrlich, 
zurückhaltend und fügen sich nicht 
in den immer schneller drehenden 
Kreislauf kurzlebiger Produkte, die 
immer mehr Konsum anheizen sol­
len, ein. Interessant dabei ist, dass 
Rams sich auf eine bescheide­
ne Weise immer als Produktdesi­
gner sah, der keine Revolution an­

(Bild S. 23) 
Dieter Rams, 
Stapelpro­
gramm 740, 
aus der Aus­
stellung: Die-
ter Rams. Mo-
dular World,
Vitra Schaude­
pot, Temporary 
Space;
Foto: Chris­
toph Sagel,
Courtesy: Ap­
pel Design 
Gallery, Berlin

war. Wir fragten den Mu-
seumsdirektor Mateo 
Kries nach der  Relevanz 
der Ideen von Rams und 
den neuen Entwicklungen 
im Design
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strebt – und dass er den Begriff 
der Verantwortung trotzdem so oft 
und so klar verwendet hat wie nur 
wenige andere Designer der letz­
ten Jahrzehnte. In einer Zeit, in der 
alle über die Gestaltung der gro­
ßen gesellschaftlichen Zusammen­
hänge sprechen, beeindruckt mich 
diese selbstreflektierte und be­
stimmte Haltung.

LF: Das Besondere an den Ge­
brauchsgegenständen von Dieter 
Rams ist die Nähe zu den Anforde­
rungen der Nutzer. Durch die Prä­
sentation im Ausstellungs­ oder 
Museumskontext erfahren diese 
Objekte eine besondere Form der 
Auratisierung. Ist das ein Wider­
spruch? Und lässt der sich über­
haupt irgendwie auflösen? Wie 
kann der funktionale Kontext, in 
dem die Objekte stehen, in die Prä­
sentation einfließen bzw. vermittelt 
werden? 

MK: Was Sie hier ansprechen, 
ist eine Grundfrage jedes Design­
museums: Design ist für den All­
tag und die Benutzung gemacht – 
wie kann ich das in einer Ausstel­
lung vermitteln, wo es die Besu­
cher nicht mehr benutzen können? 
Darauf möchte ich mit der These 
antworten, dass man die Quali­

tät eines Stuhls nicht nur mit dem 
Gesäß begreift. Gerade die Ent­
rückung eines Alltagsobjekts auf 
einem Museumspodest lässt es 
uns doch mit neuer Aufmerksam­
keit sehen und erfahren – seine 
Form, seine Details, seine Materi­
alien, seinen Kontext. Möbelläden, 
in denen wir Stühle ausprobieren 
können, gibt es schließlich genug. 
Was viel seltener ist, sind Orte, an 
denen wir Objekte außerhalb un­
serer Alltagswelt mit einem ge­
schärften Sinnesapparat tatsäch­
lich wahrnehmen und erleben kön­
nen – das können nach wie vor nur 
Museen leisten. 

LF: Rams verfasste in den 
1990er Jahren die »Zehn Thesen 
zum Design«. Danach sollte Pro­
duktdesign in seinen Augen u.a. 
umweltfreundlich, langlebig, un­
aufdringlich, ehrlich und ästhetisch 
sein. Sind diese Thesen vielleicht 
das erste Manifest des Transfor­
mation Design? Welchen Stel­
lenwert haben seine Auffassun­
gen für die jüngere Generation von 
Designer*innen?

MK: Wie gesagt, Designer 
knüpfen immer an Vorangegange­
nes an, siehe Apple. Deshalb wür­
de ich Rams nicht für eine einzel­
ne Bewegung im heutigen Design 
vereinnahmen. Seine Thesen sind 
einfach ein sehr frühes Beispiel für 
eine Haltung, die Ehrlichkeit, Be­
scheidenheit, Langlebigkeit und – 
damit war Rams zu seiner Zeit ein 
Pionier – Nachhaltigkeit in den Mit­
telpunkt stellt. In Rams’ eigener 
Zeit, in der die Einflüsse der Pop­
kultur und später der Postmoder­
ne die bestimmenden Paradigmen 
auch im Design waren, war dies 
eine sehr sperrige Haltung und 
auch kommerziell nicht immer die 
erfolgreichste. Aber heute erweist 

(Bild unten) 
Dieter Rams 
2012 in der 
Museums­Re­
konstruktion 
seines ehe­
maligen Büros 
in der HFBK 
Hamburg, aus­
gestattet mit 
Möbeln aus 
dem Stapel­
programm der 
Firma Vitsoe: 
Doppelplat­
tentisch (570), 
vier Stapel­
elemente als 
Hocker (740);
Foto: Jo Klatt, 
Museum für 
Kunst und Ge­
werbe, Ham­
burg
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sich, dass sie viel langlebiger und 
gültiger ist.

LF: Für viele junge Designer*in­
nen bedeutet Nachhaltigkeit mehr 
als Zeitlosigkeit und Schlichtheit. 
Julia Lohmanns Entwürfe zum Bei­
spiel sind Meta­Objekte, die nicht 
nur anhand der verwendeten Ma­
terialien Fragen darüber aufwerfen, 
wie wir Ressourcen konsumieren. 
Sie verzichtet auf eine industriel­
le Produktion oder verweigert sie 
sogar. Steht Industriedesign nicht 
grundsätzlich im Widerspruch zu 
Nachhaltigkeit? 

MK: Nein, das halte ich für ein 
Missverständnis. Nur weil manche 

kritischen Designprojekte Aspekte 
des industriellen Konsums in den 
Blick nehmen, heißt das doch nicht 
im Umkehrschluss, dass Nachhal­
tigkeit und Industrie sich nicht ver­
binden lassen. Wieso sollte nicht 
auch im industriellen Maßstab der 
Entwurf und die Produktion nach­
haltiger Objekte möglich sein, so­
fern dieses Anliegen konsequent 
verfolgt wird – von den Materialien 
über Transportwege bis hin zur 
Frage des Produktlebenszyklus? 
Der Ansatz von Julia Lohmann und 
anderen geht einfach in eine ande­
re Richtung: Sie verstehen Design 
als kritische Praxis und nicht als 
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Dienstleistung. Diesen Ansatz hal­
te ich für berechtigt, weil er das Vo­
kabular des Designs erweitert und 
seine Fähigkeit, Kritik zu üben, un­
ter Beweis stellt und gesellschaft­
lich demonstriert. Aber nur mit die­
sem Ansatz würde sich Design in 
eine Nische zurückziehen, deshalb 
würde ich ihn nicht gegen die Welt 
des Industriedesigns ausspielen, 
sondern danach suchen, wie beide 
Sphären in einen produktiven Dia­
log treten können. Wirklich große 
und auch wirkmächtige Entwürfe 
sind doch immer dann entstanden, 
wenn sich ein kritischer Geist und 
ein aufgeklärter Hersteller getrof­
fen haben. 

LF: 1978 schrieb Dieter Rams in 
einem Text, der noch heute – fast 
vierzig Jahre später – aktuell er­
scheint: »Ob es uns gefällt oder 
nicht: Die Zeit gedankenlosen De­
signs nähert sich ihrem Ende, da 
sie nur auf der Basis gedankenlo­
ser Produktion für gedankenlosen 
Konsum existieren konnte, eine Ge­
dankenlosigkeit, die wir uns nicht 
länger leisten können. Ich möch­
te die Rolle des Designers nicht 
überbewerten, aber er muss ge­
wissenhafter sein als die meisten. 
Denn wenn er seine Tätigkeit ernst 
nimmt, weiß er mehr, und er ist sen­
sibel genug, um ein Seismograph 
zu sein. Daher seine große Verant­
wortung – die ständig wächst und 
nie von geringerer Dringlichkeit 
sein wird als gerade jetzt in diesem 
Augenblick.« Auf der anderen Sei­
te hat man allerdings nicht den Ein­
druck, dass die von Rams einge­
forderte Haltung bisher breite Wir­
kung gezeigt hat. Was glauben Sie, 
woran könnte das liegen? 

MK: Das ist eine komplizierte 
Frage, eine lange Antwort findet 
sich in meinem Buch Total Design. 

Verkürzt würde ich sagen, dass 
sich entgegen Rams‘ ehrenwerter 
Haltung innerhalb der letzten Jahr­
zehnte eines neoliberalen Kapita­
lismus zumeist die kurzfristigen 
kommerziellen Interessen durch­
gesetzt haben. Diese erfordern 
schnell wechselnde Trends, kurz­
lebige Produkte, Dinge als leicht zu 
vermarktende Bilder, kurzum: all 
das, was das bis heute dominie­
rende System von Alltagsproduk­
ten und ihrer medialen Vermarkt­
barkeit ausmacht. Es wäre aller­
dings vereinfacht, die Verantwor­
tung dafür nur den Herstellern 
zuzuschieben: auch Designer sind 
daran beteiligt, und natürlich jeder 
einzelne Konsument. Letztendlich 
ist es eine Frage des gesellschaftli­
chen Klimas, in dem Design sich 
entwickelt: Solange jede kritische 
Regung eines  Designers sofort 
wieder in den medialen Erregungs­
apparat eingespeist und zum Hype 
gemacht wird, ist es schwer, Werte 
wie Langsamkeit, Bescheidenheit, 
Zeitlosigkeit zu propagieren. Eine 
Weile ist der Konsument ein 
verant wortungsvoller Prosument, 
dann kann dieses Wort kein 
Mensch mehr hören. Aber ich bin 
überzeugt, dass unsere Gesell­
schaft sich in dieser Hinsicht wan­
deln wird, und wir als Designmuse­
um leisten unseren Beitrag dazu.

LF: In einer Rezension des neu­
en Buchs von Friedrich von  Borries 
bezeichnet der Journalist Jens­
Christian Rabe Architekten und 
Designer als die »leitenden revolu­
tionären Intellektuellen im Cockpit 
der Diskussionen über Kapitalis­
mus und die Frage, ob eine andere, 
eine bessere, eine gerechtere Ord­
nung denkbar ist«. Teilen Sie die­
se Ansicht? Und würden Sie Dieter 
Rams in dieser Funktion sehen? 

(Bild links)
Dieter Rams, 
Weltempfän­
ger T 1000,
aus der Aus­
stellung: Die-
ter Rams. Mo-
dular World, 
Vitra Schaude­
pot, Temporary 
Space;
Foto: Andreas 
Sütterlin
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MK: Ich meine, etwas Ähnliches 
schon mal von Peter Sloterdijk ge­
hört zu haben, und es scheint mir 
momentan eine beliebte These zu 
sein – gerade jetzt, wo Design die 
Gestaltbarkeit von Gesellschaft 
wiederentdeckt hat. Allerdings 
möchte ich darauf hinweisen, dass 
andere gesellschaftliche Akteure 
ihre Bedeutung bei der Gestaltung 
von Gesellschaft schon etwas län­
ger erkannt haben, von der Politik 
bis hin zu Künstlern und Architek­
ten. Deshalb würde ich auch Rams 
nicht in dieser Funktion sehen. Er 
würde sich weder eine »leitende« 
Rolle in dieser Hinsicht anmaßen, 
noch würde er sich als »Intellektu­
ellen« bezeichnen, weil er dafür viel 
zu bescheiden wäre. Mir erscheint 
es wichtig, dass Design sich heu­
te seiner gesellschaftlichen Ver­
antwortung wieder bewusst wird, 
aber gleich eine Führungsrolle zu 
beanspruchen – das erscheint mir 
doch etwas zu viel der Hybris. Was 
wir erstmal brauchen, sind Journa­
listen in den Medien, die ernsthaft 
Designkritik üben können, Lehr­
stühle für De signgeschichte an den 
geisteswissenschaftlichen Fakul­
täten, eine kritische Publikations­
landschaft zu Design. Dann kann 
man vielleicht davon reden, dass 
Designer Intellektuelle und Revo­
lutionäre werden. Aber auch dann 
werden Designer die Gesellschaft 
nur im Zusammenspiel mit anderen 
Disziplinen verändern. 

LF: Wie können die neuen Ent­
wicklungen im Design – im Social 
oder Experimentellen Design – ad­
äquat in Ausstellungen oder im 
Museum präsentiert werden, wenn 
doch das Ergebnis dieser Strö­
mungen eben nicht mehr unbe­
dingt in einem fertigen Produkt 
oder Objekt mündet? Sondern sich 

eher in Prozessen und Strukturen 
manifestiert. Wie lassen sich diese 
Strukturen in Ausstellungsformate 
übersetzen? Wie reagieren Sie in 
Ihrer Ausstellungspraxis darauf? 

MK: Designausstellungen kön­
nen unterschiedlichste Formate er­
proben, von klassischen Objekt­
ausstellungen bis hin zu partizipa­
tiven, ausgelagerten oder produ­
zierenden Formaten, in denen das 
Museum selbst zur Fabrik wird. Die 
Rams­Ausstellung ist relativ klas­
sisch, aber wir machen auch viele 
andere Projekte, die weitaus offe­
ner, experimenteller und interaktiver 
sind. Letztes Jahr haben wir bei­
spielsweise eine Ausstellung über 
die Studentenrevolution in Hong­
kong gezeigt, anhand derer man 
die Bedeutung von Design im öf­
fentlichen Raum für politische Pro­
teste verstehen konnte – diese klei­
ne Ausstellung war kürzlich auch 
in Hamburg zu sehen. Das Label 
Bless hat 2016 eine Installation bei 
uns realisiert, in der die Besucher 
umfunktionierte Möbel als Sport­
geräte nutzen konnten. Und jetzt im 
Frühjahr zeigen wir die Ausstellung 
Brutalist Playground, die die Ar­
chitektur des Brutalismus anhand 
einer Rekonstruktion ihrer Spiel­
plätze vermittelt, die die Besucher 
selbst benutzen können. In all die­
sen Projekten geht es nicht nur um 
die »Hardware«, sondern um das 
soziale Gefüge, das Design prägt 
und das von Design geprägt wird. 
Die genannten Beispiele sind re­
lativ kleine Projekte in unserer so­
genannten Gallery, aber auch bei 
großen Ausstellungen spiegelt sich 
dies wider. Ein Beispiel ist unse­
re Ausstellung Hello Robot dieses 
Frühjahr: Dort ist es gerade eine 
Kernthese der Ausstellung, dass 
die Robotik unser Leben nicht nur 

(Bild rechts)
Museums­Re­
konstruktion 
des Büros von 
Dieter Rams 
in der HFBK 
Hamburg, aus­
gestattet mit 
Möbeln aus 
dem Stapel­
programm der 
Firma Vitsoe, 
Teilansicht mit 
Beistelltisch 
(621) und 
»Sitzecke« mit 
Stapelelemen­
ten (740);
Foto: Jo Klatt, 
Museum für 
Kunst und Ge­
werbe, Ham­
burg

Dieter Rams. 
Modular 
World
18. November 
2016 – 12. 
März 2017
Vitra Design 
Museum, Weil 
am Rhein
www.design­
museum.de

http://www.design-museum.de
http://www.design-museum.de
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durch Objekte verändert, sondern 
in einem viel größeren Maße durch 
Algorithmen, lernende Programme 
und eine veränderte Interaktion von 
Mensch und Maschine. Das zu ver­
mitteln, ist die eigentliche Heraus­
forderung heutiger kuratorischer 
Praxis, nicht mehr das Ausstellen 
eines Objekts auf einem Podium.
Das Interview mit Mateo Kries 
führte Beate Anspach im Dezem-
ber 2016 per E-Mail

http://www.design-museum.de/de/ausstellungen/detailseiten/dieter-rams-modular-world.html
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AUF DER SUCHE 
NACH EINEM NEUEN 
WERTESYSTEM

Mit ihrer fast handwerklich 
anmutenden Forschung 
fügt Julia Lohmann der 
Materialgeschichte ein 
neues Kapitel hinzu, das 
von Seetang handelt. 
 Johanna Agerman Ross 
porträtiert die Designerin 

http://designondisplay.de/de/landing-page
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aus Anlass ihrer aktuellen 
Ausstellungspräsentation 
in der Autostadt Wolfs-
burg
Im Jahr 2013 konnte man die deut­
sche Designerin Julia Lohmann, 
Professorin für die Einführung in 
das künstlerische Arbeiten im Stu­
dienschwerpunkt Design an der 
HFBK Hamburg, oft auf dem Weg 
zum Hörsaal des Sackler Centre 
im Londoner Victoria and Albert 
Museum antreffen. Als Gastde­
signerin baute sie an der renom­
mierten Institution ihre eigene Ab­
teilung auf, die sie Department of 
Sea weed (Institut für Meeresalgen) 
nannte – getreu der traditionellen 
Aufteilung des Museums in ver­
schiedene Bereiche für Materialien 
wie etwa Glas, Metall und Keramik. 
Wie der Name schon verrät, kon­
zentrierte sich Lohmann während 
ihres Aufenthalts in London auf 
Meeresalgen respektive Seetang.

Monat um Monat füllte sich 
das helle und großzügige Atelier 
der Designerin mit algenbasier­
ten Strukturexperimenten. Sie ent­
standen im Zuge ihrer Suche nach 
Möglichkeiten, Meeresalgen in der 
industriellen und manuellen Ferti­
gung zu verwenden. »Ich arbeite 
mit Analogien zu anderen Materi­
alien«, erklärte Lohmann damals. 
»Ist das entsprechende Material 
beispielsweise Glas, ist die Licht­
durchlässigkeit entscheidend, und 
es könnten Farben hinzugefügt 
werden; hierfür probiere ich ver­
schiedene Färbemittel aus«, sag­
te sie. »Handelt es sich dabei hin­
gegen um Holz, ist es besonders 

wichtig, darauf zu achten, welche 
Klebstoffe verwendet und welche 
Arten von Furnier entwickelt wer­
den. Ein weiteres analoges Mate­
rial ist Leder, was natürlich bedeu­
tet, dass der Seetang flexibel und 
stabil zugleich sein muss.« Vergli­
chen mit natürlichem Seetang, den 
Lohmann zum ersten Mal sechs 
Jahre zuvor während ihrer S­AIR 
Künstlerresidenz im japanischen 
Sapporo für sich entdeckte, ent­
stand während ihrer Zeit in London 
ein völlig neues Material.

Diese Art des Experimentie­
rens – man nimmt ein bislang uner­
forschtes Material und macht es für 
die Warenproduktion nutzbar – ge­
hört schon immer zum Design. Tat­
sächlich basiert darauf der größ­
te Teil von Design und angewand­
ter Kunst, den das Victoria and Al­
bert Museum seit seiner Gründung 
1852 sammelt. Ein Beispiel dafür 
ist der rote Ton, den Töpfer aus 
Staffordshire im 17. Jahrhundert 
als hitzebeständiges Material zu er­
forschen begannen und der eine 
ganze Industrie beflügelte. Oder 
die ersten Spritzguss­Experimente 
von Betrieben in den 1960er Jah­
ren aus der Gegend um Brera, die 
Form und Herstellung von Möbeln 
im späten 20. Jahrhundert völlig 
veränderten. Es scheint jedoch, 
dass sich in der Designindus trie 
eine Abhängigkeit von Materialien 
etabliert hat, die – mit etwas Ab­
stand betrachtet – kaum zukunfts­

(Bild links und 
nächste Seite)
Julia Lohmann, 
Institut für 
Meeresalgen, 
2016,
Installationsan­
sicht der Aus­
stellung De-
sign on Dis-
play #03: De-
signforschung, 
Autostadt 
Wolfsburg;
Foto: Michael 
Jungblut

http://designondisplay.de/de/landing-page
http://designondisplay.de/de/landing-page
http://designondisplay.de/de/landing-page
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fähig sind. Gerade vor dem Hin­
tergrund der gewaltigen ökologi­
schen Herausforderungen, die un­
ser maßloser Verbrauch fossiler 
Brennstoffe und die Ausbeutung 
regenerativer Rohstoffe verursa­
chen, müssen wir uns diesem Pro­
blem dringend stellen. Julia Loh­
mann positioniert sich angesichts 
dieser Entwicklungen als kritischer 
Geist: Sie geht unserer Material­
geschichte – oder vielmehr der Ab­
hängigkeit davon – auf den Grund 
und fragt danach, ob es nicht an 
der Zeit ist, das Wertesystem im 
Design insgesamt zu überdenken. 

In ihrer mittlerweile fünfzehnjähri­
gen Berufspraxis hat sie sich stets 
dafür interessiert, ob die Verbin­
dung von Design und natürlicher 
Welt ein neues System entstehen 
lassen kann.

»Es gibt Berufe, die mehr Scha­
den anrichten als der des Indus­
triedesigners, aber viele sind es 
nicht«, schrieb der österreichisch­
amerikanische Designer und Ak­
tivist Victor Papanek 1971 in sei­
nem Buch Design für die reale 
Welt. Papaneks Ansatz konzen­
trierte sich vor allem darauf, De­
sign praxis als Instrument der welt­

http://designondisplay.de/de/landing-page
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weiten Entwicklung einzusetzen. 
Julia Lohmann hingegen will mit 
ihren Werken ein Bewusstsein für 
die Ursprünge der Materialien, mit 
denen wir uns umgeben, schaffen. 
Für sie scheint es zwischen unse­
rer zeitgenössischen Lebensweise 
und der Pflanzen­ und Tierwelt, zu 
der diese Lebensweise entweder 
in Abhängigkeit steht oder die sie 
durch Umweltverschmutzung und 
Ausbeutung negativ beeinflusst, 
keine Verbindung mehr zu geben. 
Mit ihren Materialexperimenten ver­
sucht die Designerin, diese Verbin­
dung wieder herzustellen.

Lohmann machte 2004 ihren 
Master in Design Products am 
Londoner Royal College of Art. Al­
lein – oder auch gemeinsam mit 
ihrem Partner Gero Grundmann – 
arbeitete die Designerin bereits an 
Projekten, bei denen Kalbskada­
ver, anstatt verbrannt zu werden, 
als Gussform für Bänke verwendet 
wurden; bei denen aus schon ent­
sorgten Schafsmägen Lampen­
schirme für Hängeleuchten wur­
den; und bei denen sie wegge­
worfene Knochen in wunderbare 
Schmuckstücke verwandelte. »De­
sign sollte uns davon abhalten, der 

http://designondisplay.de/de/landing-page
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Welt gegenüber taub zu werden, 
und uns stattdessen dazu auffor­
dern, darüber nachzudenken, wie 
wir unser Leben führen«, sagte 
Lohmann in Gareth Williams’ Buch 
21 Twenty One: 21 Designers for 
twenty-first century Britain aus 
dem Jahr 2012. »Ich möchte Ge­
genstände entwickeln, die Fragen 
aufwerfen, wie wir mit unserer Um­
welt interagieren, wie wir Ressour­
cen konsumieren und zu welchem 
Zweck wir designen.«

Bis heute ist keine von Loh­
manns Arbeiten als Gebrauchs­
gegenstand auf dem Markt erhält­
lich, und keiner ihrer Entwürfe ist 
industriell hergestellt worden. Eine 
solche Produktion, die als heiliger 
Gral unter den Designern gilt, ist 
aber gar nicht unbedingt ihr Ziel. 
Ihre Projekte wurden von Kulturin­
stitutionen wie dem Victoria and 
Albert Museum oder dem British 
Council gefördert. Und werden 
Lohmanns Werke verkauft, dann 
durch Galerien wie Kreo in Pa­
ris oder Libby Sellers in London, 
die auf Design in hochwertigen 
und limitierten Editionen speziali­
siert sind. Der Verkauf der Produk­
te steht für die Designerin jedoch 
nicht im Vordergrund. Für sie sind 
Ausstellungsorte eine Plattform, 
um ihre Forschung zu zeigen, Dis­
kussionen und Reflexionen anzu­
stoßen. Letztlich kann eine öffent­
lich ausgestellte Arbeit in ihren Au­
gen einen größeren Effekt erzie­
len und zu einer anderen Form der 
Kontemplation beitragen als ein 
Stück, das vor allem für den Heim­
gebrauch gedacht ist.

Julia Lohmann ging für ihr Ba­
chelorstudium von Deutschland 
nach Großbritannien. Ihren Ab­
schluss in Kommunikationsdesign 
machte sie 2001 am Surrey Institu­

te of Art and Design. Nach wie vor 
befassen sich ihre Arbeiten in ver­
schiedener Hinsicht mit Kommu­
nikation. Die Diskussionen, die sie 
damit anstößt, passen gut in das 
Umfeld, in dem ihre Werke ausge­
stellt werden. Wo ließen sich die 
Anwendungsmöglichkeiten von 
Seetang im Design besser unter­
suchen als in einer Institution, die 
sich der Materialkultur der letzten 
5.000 Jahre widmet?

»Für mich ist das Museum ein 
infrastruktureller Knotenpunkt für 
diese Art von Design. Es ist ein öf­
fentlicher Ort, der der Bewahrung 
und Verbreitung von Wissen aus 
Vergangenheit und Gegenwart ge­
widmet ist«, schreibt Lohmann in 
ihrer bald abgeschlossenen Dis­
sertation, die in Kooperation mit 
dem Royal College of Art und dem 
Victoria and Albert Museum ent­
steht.

Gerade an der Schnittstelle zwi­
schen text­ und materialbasierter 
Forschung hat Julia Lohmann ei­
nen großen Einfluss darauf, wie 
wir uns mit zeitgenössischen Desi­
gnern auseinandersetzen und wie 
wir sie betrachten – nämlich als 
Entdecker und nicht bloße Form­
gestalter.

Johanna Agerman Ross studier-
te Designgeschichte in London 
und arbeitete drei Jahre als stell-
vertretende Chefredakteurin des 
Design- und Architekturmagazins 
Icon. 2011 gründete sie das inter-
nationale Designmagazin Dise­
gno. Seit September 2016 ist sie 
Kuratorin am Londoner Victoria 
and Albert Museum. Der hier ab-
gedruckte Text erschien bereits auf 
 designondisplay.de. 

Design on 
Display #3
Julia Lohmann 
u.a.
1. November 
2016 – 28. 
Februar 2017
KonzernFo­
rum, Autostadt 
Wolfsburg
www.design
ondisplay.de

http://www.designondisplay.de
http://www.designondisplay.de
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SELF-ORGANIZATION 
 WHERE THE STATE HAS 
 WITHDRAWN

Seit 2011 ist Marjetica 
 Potr  Professorin für So-
cial Design an der HFBK 
Hamburg. In dem vorlie-
genden Text stellt sie ihre 
partizipative Arbeitsweise 
vor, die weniger an kon-
krete Objekte, sondern 
vielmehr an performative 

https://designforthelivingworld.com/
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A Participatory Society
I am a strong advocate of partici­
patory projects. They create plac­
es where people can organize and 
build communities, a process I call 
»social architecture.« They are la­
boratories where the residents of a 
place try out new ideas and skills, 
to reimagine the cities  where they 
live. They are play grounds  where 
residents learn what it  means to 
participate in governing and how 
such participation can be used. 
Again and again, in collaborations 
with local residents in different lo­
cations around the world, I have 
seen that people want to be in­
volved in governing their own envi­
ronments, as a surplus of their per­
sonal or community engagement; 
they want to be responsible for the 
place they inhabit. In a participa­
tory project – an optimistic endeav­
or on the participants’ part – ide­
as and practices can grow from a 
community garden to the surround­
ing neighborhood and then to the 
city, always with the intention of 
reaching the level of government. 
Here, however, this bottom­up pro­
cess too often fails – at a certain 
point, it is co­opted by interests 
other than those of the residents’. 
In this sense, the government – the 
state – fails the citizens, generally 
because the relationship between 
state and citizen has already been 
broken. But is this relationship in 
fact necessary for these projects? 
Or conversely, can participatory 
projects help restore this broken 
relationship?

Today we can think of the partic­

ipatory society in two ways. First, 
participatory projects provide com­
munities with the opportunity to de­
velop new ideas for the city they 
live in – a bottom­up strategy. Sec­
ond – a view from the top down – 
the state proclaims that we are al­
ready living in a participatory soci­
ety and that residents need to be 
more self­reliant. 

This recalls the »Big Society« 
political ideology developed in Brit­
ain during David Cameron’s first 
government, which envisioned the 
empowerment of local citizens in a 
sort of direct democracy while rely­
ing on social solidarity and the free 
market to step in where the state 
withdraws. 

The Four Steps of Partici-
patory Design
The participatory design me and 
my students practice follows four 
steps: talking with the local resi­
dents before making any definite 
plan; involving the community in 
all decision making; involving the 
community in all construction work; 
and finally, transferring responsibil­
ity for the project to the communi­
ty so the work continues to bene­
fit the population after we leave. If 
done correctly, participatory pro­
jects address the unwanted situa­
tion and bring about desired social 
change. For my students and me, 
the most important of these four 
steps is the final one, in which the 
residents themselves are expected 
to continue organizing and main­
taining the project. As the students 
came to understand, a project is 

(Bild S. 35)
Marjetica  
Potr , Notes 
on Participa-
tory Design, 
no. 7, 2012;  
Foto: Courtesy 
of Galerie Nor­
denhake, Ber­
lin/Stockholm

Aktionen im öffentlichen 
Raum gebunden ist
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not successful until we who are the 
initiators of the project become ir­
relevant. We are aware that our in­
volvement is only a small part of a 
lengthy process that will eventually 
lead to social change. Participatory 
projects take time.

The four steps of participatory 
design are not a new method, but 
the practice tends to be dismissed 
by neoliberal policies in cities that 
view themselves as fast, global 
and unpolitical. On the other hand, 
it is gaining ground as people de­
sire more resilient cities, slow cities 
that think in the long term, are fo­
cused on local situations, and are 
political. Here residents use partic­
ipatory projects to empower them­
selves politically. 

Artists and Designers as  
Mediators
In participatory projects, the re­
searchers, artists and  designers – 
all those who engage in critical ar­
tistic practice – are co­authors 

and mediators. The sharing of ide­
as and practices with local resi­
dents happens in a non­hierarchi­
cal exchange, on an equal level. 
Everyone is an expert, contributing 
knowledge according to their abil­
ities. But as artists and designers, 
we do play a special role: we medi­
ate between residents and institu­
tions, including government agen­
cies, and bring them together in a 
working network. Equally impor­
tant, we mediate the kind of socie­
ty residents aspire to. The con­
struction of the future is especially 
important for residents who live in 
places where the state has failed 
or withdrawn. But our goal is not to 
act against the government or the 
state. We do not create »alterna­
tive« projects, which by definition 
exist only on the margins of the so­
ciety and usually remain there.

From the student’s perspective, 
participatory projects are about 
learning by doing, and less about 
theory and learning from books. To­

(Bild rechts)
Soweto: 
Ubuntu Park, 
2014, 
The Soweto 
Project, Nine 
Urban Bio-
topes – Nego-
tiating the Fu-
ture of Urban 
Living 
Orlando East, 
Soweto, South 
Africa 
Ein Projekt von 
Marjetica Potr  
und der Klasse 
Design for the 
Living World; 
Foto: Radoš 
Vujaklija

https://designforthelivingworld.com/
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day what we need most is not the 
self­indulgent critical eye but direct 
action and concrete proposals. 
When we work with a community 
we make sure they understand that 
they themselves are responsible 
for the project. From the very be­
ginning we tell them: »This is your 
project, not ours.« We know that 
they will have to take over the pro­
ject when we leave. My students 
say, »What we design is a process 
of working together,« by which they 
mean that in participatory projects 
people come first, before any ob­
ject or action we might create.

Relational Objects and 
Performative Actions – 
 Acting in Space
Our focus is not the design of ob­
jects. We do use objects and they 
do play a role, but they are not 
self­referential works designed by 
an author: they are relational ob­

jects designed in a process of col­
laboration and co­authorship. Re­
lational objects are tools that par­
ticipants use to create relationships 
with a particular place and with the 
city they live in. But a relational ob­
ject does not have to be a physical 
object – it can be a performative 
action such as a community meet­
ing or a parade. We can think of 
relational objects as »nouns« – ac­
tive nouns, since they create rela­

tionships – while performative ac­
tions are »verbs.« A performative 
action is an activity carried out in 
public which then has the poten­
tial to become a collective action. 
In our practice we have learned 
that relational objects and perfor­
mative actions are useful communi­
cators, and what is more, they are 
crucial elements in the creation of a 
self­organized community. 

Tools of Engagement: To-
wards a New Social Agree-
ment
»Relational object« is only one of 
the terms in the new vocabulary 
we use to describe our participa­
tory practice. Others include e. g. 
»performative action,« »rituals of 
transition,« »redirective practice,« 
»placemaking,« »naming,« or »com­
munity­building.« These are tools 
of engagement by which residents 
transform their social and spatial 
conditions. But while these new 
terms conceptualize society as an 
organism, they also describe the 
construction of society as a polit­
ical project. Participatory projects 
are, indeed, political classrooms, 
not the performance of a natural 
society. Here, the social agreement 
that happens in a particular com­
munity and a particular place is a 
small­scale endeavor. But there is 
always a tendency for it to grow to 
a larger scale, to expand to a larg­
er community and a wider territory. 
After all, it is basic human nature to 
tell others what you have learned.
Dieser Text erschien zuerst in: 
Reader: Infrastructures and Meth-
odologies, Vol. 3, pp. 1 – 11. Neigh-
borhood as a Global Arena, The 
Israeli Center for Digital Art, Israel, 
2015, sowie auf http://design 
forthelivingworld.com/interviews/

(Bild unten)
Soweto: 
Ubuntu Park, 
2014 
The Soweto 
Project, Nine 
Urban Bio-
topes – Nego-
tiating the Fu-
ture of Urban 
Living 
Orlando East, 
Soweto, South 
Africa 
Ein Projekt von 
Marjetica Potr  
und der Klasse 
Design for the 
Living World;
Foto: Terry 
Kurgan

http://designforthelivingworld.com/interviews/
http://designforthelivingworld.com/interviews/
https://designforthelivingworld.com/
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INTER GRAPHIC VIEW

Im Frühjahr 2017 geht 
das neue Forschungs-
projekt »Inter Graphic 
View« von Ingo Offer-
manns (Professor für Gra-
fik an der HFBK) online. 
Es befragt Grafikdesig-
ner*innen unterschiedli-
cher Generationen und 
geografischer Verortung 
zu ihren professionellen 
Hintergründen: Wofür ge-
stalten sie? Welchen Ritu-
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Die ausführlichen Interviews mit 
ausgewählten Gesprächspart­
ner*innen in unterschiedlichen Län­
dern (u. a. in Japan, Thailand, Süd­
korea, China, England, Nigeria und 
im Senegal) werden auf der pro­
jekteigenen Website gesammelt. 
So entsteht mit der Zeit ein wach­
sendes Archiv, welches sich mit 
Fragestellungen der professionel­
len Identität von Grafikdesigner*in­
nen befasst und darauf sehr indi­
viduelle, aber doch vergleichbare 
Antworten präsentiert. Daneben 
werden grafische Artefakte vorge­
stellt und analysiert. Gastautor*in­
nen sind eingeladen, zentrale Be­
grifflichkeiten aus unterschiedli­
chen Blickwinkeln zu beleuchten. 

Lerchenfeld veröffentlicht das 
Interview, das Ingo Offermanns im 
Januar 2016 mit dem japanischen 
Grafikdesigner Tetsuya Goto 
(*1974) führte.

Ingo Offermanns: Tetsuya, I sug­
gested we meet at one of your fa­
vorite places in Osaka. You chose 
a small bookshop that also serves 
as a café and gallery. Why is this 
place and neighborhood inspiring 
for you?

Tetsuya Goto: Actually I’m not 
the kind of person who is always 
looking for something new. I want 
to live a calm life and just be myself. 
This is a spot in Osaka where I can 
do this—where I can think deeply. 
This place is some kind of »oasis« 
in Osaka, which is known to be a 

straight forward and noisy metro­
pole in Japan. And I’m not talking 
about traffic; I’m talking about the 
people. They have their own dia­
lect and they speak loud. In other 
regions of Japan, people care more 
about silence and collectiveness—
one shouldn’t express anything not 
necessary. Though, maybe they 
are thinking too much about oth­
ers, so that they don’t express their 
opinion. Osaka people do so. This 
might be the reason why nine out 
of ten comedians in Japan come 
from Osaka… 

IO: It seems to me that Japanese 
people combine Chinese, Japa­
nese, and European influences and 
traditions in a unique way. May­
be Japanese culture tends to take 
things to the extreme.

TG: That‘s true, but we don’t 
look at it as extreme. We have no 
»western« sense of efficiency. After 
working in Europe for a while, I re­
alized that western people are of­
ten driven by logical thinking. They 
tend to plan the whole (design) 
working process. When they reach 
the planned endpoint, for them, 
they’ve completed their work. In Ja­
pan, we don’t set our goals before 
we start. Our »briefing culture« is 
very vague. I would put it this way: 
We are making things while think­
ing. We don’t come up with the 
thought first; we start following a 
promising path towards a rather 
vague idea, curious about where it 

alen folgen sie in ihrem 
Designprozess? Welchen 
Idealen fühlen sie sich 
verpflichtet?
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(Bild S. 39)
Tetsuya Goto 
und Ingo Of­
fermanns in 
Osaka

takes us. Along the way, we might 
already go past the point that we 
need to go, but we won’t even re­
alize it. That’s what might look ex­
treme to western people. Japanese 
people are taught to work thor­
oughly, deeply. Stopping halfway is 
not a good thing in our culture. But 
I have to admit, this makes us not 
very efficient. 

IO: »Mono no aware« and 
» wabi­sabi« are—as far as I know—
two keywords in Japanese aesthet­
ics. Mono no aware stands for the 
awareness of the impermanence of 
all things and the gentle sadness 
that comes with that knowledge. 
Wabi­sabi is characterized by the 
beauty of the imperfect and the in­
complete. How does your working 
approach connect to these con­
cepts?

TG: Mono no aware and 
 wabi­sabi are somehow part of our 
mentality. But most people of my 
generation or younger generations 
have never really studied the mean­
ing of them. We do understand that 
mono no aware is about ephem­
erality and that wabi­sabi is about 
the quality of imperfection, but 
when working as graphic design­
ers, we don’t think too much about 
them.  

IO: After a few days in Osaka—
looking at cutting edge architec­
ture and experiencing a perfect 
public transit system, for example—
it seems to me as if I‘m in the most 
modern country that I’ve ever seen. 
Is Japanese society as progressive 
as the cities you’ve lived in?

TG: In a way our customs are 
still influenced by traditions like 
Confucianism, but our lifestyle is 
indeed very modern. It’s complicat­
ed and somehow ambiguous: Our 
language is Japanese, our cus­

toms are Japanese/Chinese/Kore­
an, but our regular life has gotten 
disconnected from the past. From 
the post­war era until now, we have 
completely destroyed and rebuilt 
Japan. We have no cultural con­
straint. Beyond this, Japan is an is­
land with only limited resources. 
We have to import a lot of things 
(also cultural ones). Maybe that’s 
why we mix, for example, Punk with 
Bossa Nova. Everything is even for 
us. We tend to translate everything 
into our culture to fill the gaps of 
our destroyed history. In that sense, 
we are living in a very modern, hy­
brid culture. It’s Japanese and at 
the same time some kind of new, 
non­Japanese culture.

IO: From a European point of 
view, the result sometimes looks 
brash. How does this wild, mixed 
culture clash with the appreciation 
of silence that you mentioned ear­
lier?

TG: Design­wise, there are 
these two sides to Japan: On one 
hand, we have the white, clean, re­
strained, almost sacred approach, 
represented for example by the 
Japanese retail company Muji; on 
the other hand, we have this very 
messy, colorful, and expressive ap­
proach that you can observe in the 
streets or in Manga publications. 
For me there is no conflict, but a di­
versity in our culture—that, admit­
tedly, some people don’t want to 
accept as authentic Japanese cul­
ture.

IO: Are there any Japanese val­
ues that could be a »role model« for 
other cultures?

TG: Considering positive values 
in contemporary Japanese culture, 
I would point to the ability to accept 
ephemerality and the ability to han­
dle the contradictions of hybridi­
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(Bild unten)
Tetsuya Goto;
 Fotos: 
Shuchang Xie, 
Videostills

ty. You could even look at ephem­
erality and hybridity as two interde­
pendent phenomena. But actually, 
I feel quite uncomfortable with the 
term »role model« …

IO: Looking at your graphic de­
sign work, I recognize quite a few 
references to European modern­
ism. What cultures influenced you 
along with Japanese culture?

TG: I never properly studied 
graphic design. After graduating 
with a degree in Foreign Studies 
and English, I started my design 
practice by teaching myself. We 
are talking about the mid­90s when 
Macintosh systems were adopted 
by the industry. The democratiza­
tion of design work had just begun; 
anyone could start designing with­
out an education in the crafts of 
graphic design. Back then I didn’t 
know anything about the history of 
graphic design or about graphic 
design scenes in other countries. 
My aesthetic references most­
ly came from music. I’m especial­
ly into music from the UK. Though I 
also liked Peter Saville and Toma­
to’s work. The Designers Repub-
lic, David Carson, and video game 
graphics were influential as well. 
But back then I just liked the ar­

tifacts—I didn’t know who made 
them. In a way, all of these things 
influenced my attitude more than 
my design language.  

IO: What aesthetic or cultural 
ideas do you find particularly fasci­
nating at the moment?

TG: I’m very interested in how 
the concept of design—a phenom­
enon of western culture and his­

tory—could be translated into our 
culture. What most people in Ja­
pan call design is craft or art. The 
more abstract approach to form ar­
tifacts, which is a characteristic of 
design, is rather new in Japan and 
other Asian countries. And there is 
something that I hope to achieve 
professionally: I want to be a bridge 
between people and societies. 
Even though Japanese culture im­
ports a lot of resources, we still 
stay isolated. We’re not so good at 
connecting back to other cultures. 
This attitude has no future, and I 
want to help get past it by nurturing 
a culture of translation.

IO: For me that’s one of the core 
aspects of graphic design …

TG: Yes, and I don’t mean mir­
roring or literal translation; I mean 
a translation that takes serious cul­
tural gaps into consideration. 
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IO: Are there other artistic or 
scientific disciplines that influence 
your work?

TG: I’m very interested in the 
 dynamics of contemporary eco­
nomics, because graphic design 
is a part of it. Even though I most­
ly work for cultural institutions, my 
work has to »sell« as well. I don’t 
see myself as an »artist designer«. 
I even think that such an attitude is 
problematic. My work serves oth­
ers, and my responsibility is to 
make this work function within the 
editorial and economic strategies 
of my clients. 

IO: Are there any rituals associ­
ated with your design process?

TG: There is a mutual starting 
point to all my projects: I start with 
words and texts. And I start with 
a notebook, not with a computer. 
Sketching a concept makes me fo­
cus on the purpose of the commis­
sion. By European standards that’s 
probably normal, but in Japan it’s a 
rather new approach.

IO: Are hierarchies important in 
your work?

TG: On small projects with cul­
tural institutions, it’s not an issue. 
The commissioner, editor and de­
signer decide at eye level. But if 
you work on commercial projects 
for bigger clients, hierarchy is an 
important issue in Japan. The prob­
lem is that the bosses usually make 
decisions based on their person­
al tastes, changing their minds over 
and over again. And as a designer 
you have to execute all these deci­
sions without questioning them. In 
my opinion that is a waste of time 
and money. Fortunately, in recent 
years, some companies have start­
ed to change their mindset. They 
understand the quality of a pre­
cise briefing. But the majority still 

stick to the top­down trial and error 
method.

IO: What about compromises?
TG: Compromises are an inte­

gral part of graphic design, but I 
wouldn’t use the term »compro­
mise«. Mutual involvement or par­
ticipation are better descriptions 
for what I mean. As I said earlier, 
I don’t see myself as an artist. I’m 
not so interested in imposing my 
ideas on things or situations, but in 
bringing things, ideas, and people 
together. I don’t want to handcuff 
anyone. Nevertheless, I want to be 
taken seriously as a designer and 
mediator. 

IO: When do you start fighting 
for your ideas?

TG: I’m not a good fighter. Either 
we get along with each other, or we 
don’t. The commissioners should 
know my work and my approach 
before hiring me. If there are seri­
ous misunderstandings, or if they 
want something opposite to what I 
stand for, I quit.

IO: What are the most enthusi­
astic and the most frustrating mo­
ments in the design process?

TG: The most enthusiastic mo­
ment is probably the beginning, 
when I’m sketching with words, 
sentences, and basic forms. This 
is a moment of understanding and 
virtual creating—when you feel a 
conceptual breakthrough. Then, I 
have a feeling of clarity and genius. 
But sometimes when I try to bring 
these thoughts into a precise form, 
I’m confronted with a lack of skills, 
aesthetics, and so on. You have to 
struggle not to loose this clarity. 
This is probably the most frustrat­
ing moment.

IO: Who do you get your feed­
back from?

TG: I go to non­Japanese peo­
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ple, because Japanese people 
don’t give honest feedback. 

IO: What is more important for 
you, the design process or the final 
product?

TG: I should answer that the 
product is the most important 
thing, but I continue doing this pro­
fession because I really enjoy the 
process. 

IO: Being a graphic designer—is 
it a dream job?

TG: Since I’m my own boss and 
able to organize my workday by my­
self, I feel like I’m in an ideal posi­
tion. I can work on whatever fas­
cinates me. Yet, I don’t know if it’s 
a dream job in general. You can’t 
make a fortune with it, and you have 
to put a lot of effort into it … On the 
other hand, graphic design contri­
butes to society. So, personally, I’m 
really satisfied. 

IO: What are the qualities of 
good graphic design?

TG: Good graphic design is a 
visual artifact that functions. Beau­
ty that doesn’t function is insuffi­
cient graphic design. It should be 
logical, beautiful, and functional at 
the same time.

IO: How important is individuali­
ty for you?

TG: Individuality is very impor­
tant for me. You might think that 
this clashes with the general ap­
preciation of collectiveness in Ja­
pan, China, or Korea. But I’m not 
talking about creating a distinc­
tive and witty profile of myself; I’m 
talking about deciding for myself. 
A lot of people in Japan don’t think 
for themselves. They conduct their 
lives according to what others ex­
pect or do.

IO: Big question: Is graphic de­
sign important?

TG: Yes, definitely. But I’m not 

sure whether graphic design de­
fined by graphic designers is im­
portant. Visual communication is 
an integral part of complex socie­
ties. Particularly in modern capital­
istic societies, it guides people‘s 
attention. This is a quality, but also 
a danger. And that’s why it should 
be taken seriously.

IO: What are the important no­
tions in Japanese graphic design? 

TG: Craftsmanship and detail 
are important notions in design, ar­
chitecture, and art. A lot of peo­
ple would probably also say con­
cept, but in my opinion that’s a 
self­delusion. I really think that Jap­
anese design is more about com­
position and refinement. Maybe 
one could even state that there’s 
a lack of concept in Japan. I think 
this has to do with the structure of 
Japanese society. Japan is a high­
ly contextual and hermetic socie­
ty. Only two percent of our popula­
tion is non­Japanese. Although we 
have some ethnic particularities, 
like for example the Ainu in Hokkai­
do, we basically all look the same 
and are brought up within the same 
environment, cherishing the same 
codes of collectiveness. In daily life 
we don’t really need to explain our­
selves. Mutual context creates easy 
understanding. It may sound odd 
to you, but almost everything can 
be communicated without a smart 
concept—because within a con­
cept, you don’t need a concept. 
But, as I said earlier, Japanese 
graphic designers are getting more 
and more curious about the con­
cept of concept.

IO: Last question: Can graphic 
designers change society?

TG: I don’t think graphic design­
ers can change society, but they 
can change the design of society.
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GESTALTUNG UND WISSEN
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Design und Wissen sind heute zu 
Schlüsselkonzepten für kulturel­
les, ökonomisches und politisches 
Handeln geworden. Evidence ba-
sed design, wissensbasierte Ge­
staltung, erstreckt sich mittlerweile 
gleichermaßen auf Formgestaltung, 
Informations­ und Wissensgestal­
tung, das menschliche Zusammen­
leben, Arbeitsprozesse und Inter­
aktionen mit der gebauten Umwelt 

und greift tief in die Strukturen des 
Lebens hinein: Menschliche Körper 
und Identitäten werden gestaltet, 
die Natur selbst ist von Menschen­
hand geformt, und die politischen, 
wirtschaftlichen und ökologischen 
Anforderungen der postindustriel­
len Wissensgesellschaft scheinen 
nur mittels kreativer und effizienter 
Lösungsansätze bewältigt werden 
zu können. 

Wie kommen Gestal-
tungsprozesse in den un-
terschiedlichsten (wissen-
schaftlichen) Disziplinen 
zur Anwendung? Welche 
Einflüsse nimmt Gestal-
tung auf bestimmte Pro-
zesse? Die Ausstellung 
»+ultra. gestaltung schafft 
wissen« im Martin-Gropi-
us-Bau Berlin widmete 
sich den Gestaltungspro-
zessen in Wissenschaf-
ten und Design. Die 
Kunsthistorikerin und Ku-
ratorin Nikola Doll stellt 
uns das Ausstellungs-
konzept vor
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Doch regt sich gegenwärtig un­
ter Designern, Natur­ und Geistes­
wissenschaftlern eine Kritik an der 
produktiven Verschränkung von 
wissenschaftlicher Erkenntnis und 
ihrer zweckdienlichen Anwend­
barkeit, deren Strategien an Ziel­
gruppen und Märkte adressieren – 
zulas ten von Inhalten.*

Die Disposition einer ökonomi­
schen, technologisch geleiteten, 
ästhetisierten Wissensprodukti­
on war grundlegend für die Kon­
zeption der Ausstellung +ultra. ge-
staltung schafft wissen, in der Mo­
delle, Theorien und Verfahren des 
Gestaltens und Forschens exem­
plarisch zueinander in Beziehung 
gesetzt wurden. Denn es scheint 
zwar offensichtlich, dass Werkzeu­
ge die Tatbestände mitbestimmen, 
die mit ihnen hervorgebracht wer­
den, doch wie verändern Technolo­
gien die Beziehungen von Mensch 
und Umwelt? Design und Wissen 
wurden hier als autonome, aber 
wechselseitig aufeinander bezo­
gene Gegenstände aufgefasst, die 
mit der Industrialisierung im Verlauf 
des 19. Jahrhunderts ihre Kontu­
ren gewonnen haben. Erst im Zuge 
der umfassenden Transformation 
von Produktion und Arbeit erfolg­
ten die entscheidenden Differen­
zierungen, die zur Ausbildung der 
Konzepte von Wissenschaft und 
Gestaltung führten. Um in der Aus­
stellung den einfachen Vergleich 
von Innovationen in Design und 
Wissenschaft zu umgehen oder 
die Konstruktion einer materialis­
tischen Entwicklungsgeschichte 
zu vermeiden, setzte das Konzept 
auf die Verschränkungen von De­
sign­ und Wissensdiskursen sowie 
die damit einhergehenden kulturel­
len und pragmatischen Wechsel­
wirkungen. Die Komplexität eines 

solchen Unterfangens war bereits 
den Reformbewegungen des aus­
gehenden 19. und den Avantgar­
den des frühen 20. Jahrhunderts 
bewusst, die nach einer Synthese 
von menschlicher und maschinel­
ler Gestaltung suchten und damit 
nicht weniger als eine grundsätzli­
che Neubestimmung des Verhält­
nisses von Artefakten und Leben 
entwarfen. Für die Konzeption von 
+ultra waren deshalb drei Hypo­
thesen leitend:

1. Gestaltung entwirft und kon­
stituiert die Beziehung von Mensch 
und Umwelt: sie bestimmt das 
Verhältnis von Mensch zu Natur, 
von Mensch zu Mensch und von 
Mensch zu Maschine.

2. Gestaltung ist gebunden an 
Technologien: handwerkliche, ma­
schinelle oder digitale Techniken. 
Die Techniken von Gestaltung ver­
ändern jeweils das Verhältnis von 
Mensch und Umwelt. Sie bestim­
men mit, was gedacht werden 
kann.

3. Gestaltung ist interdisziplinär: 
Gestalter und Wissenschaftler ver­
einen Wissen und Kompetenzen 
aus verschiedenen Bereichen.

Die Ausstellung im Berliner Mar­
tin­Gropius­Bau folgte einer Struk­
tur von neun aufeinander aufbauen­
den Kapiteln. So bezeichnen Na-
tur als Grammatik, Lebendige Ky-
bernetik, Biokonstruktivismus oder 
Code und Materie jeweils The­
men einzelner, diachron angeleg­
ter Räume, die in ihrer Abfolge die 
fortschreitende Kritik an der Na­
tur durch menschliche Gestaltung 
konturierten (Abb. S. 48). 

Gestaltung statt Belehrung 
Im Mittelpunkt stand für uns eine 
objektzentrierte Präsentation, die 
Besuchern die Beziehungen von 

(Bild S. 45)
Homo Faber – 
Natura natu-
rans, + ultra. 
gestaltung 
schafft wissen, 
Martin­Gropi­
us­Bau Berlin, 
2016;
Foto: Jirka 
Jansch

* Claudia 
Mareis und 
Christof Wind­
gätter, »Einlei­
tung. Wech­
selbeziehun­
gen zwischen 
Design­, Medi­
en­ und Wis­
senschafts­
forschung«, 
in: Long Lost 
 Friends. 
Wechselbe-
ziehungen 
zwischen De-
sign-, Medi-
en- und Wis-
senschaftsfor-
schung, hg. v. 
dies., Zürich/
Berlin 2013, 
S. 9 – 20; An­
dreas Reck­
witz, Die Erfin-
dung der Krea-
tivität. Zum 
Prozess ge-
sellschaftlicher 
Ästhetisierung, 
Frankfurt am 
Main 2012; 
Dirk Hohnsträ­
ter (Hg.), Kon-
sum und Krea-
tivität, Hildes­
heim 2016.
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Wissen und Gestaltung über Ma­
terial, Form, Machart der exponier­
ten Dinge eröffnet. In enger Zu­
sammenarbeit mit raumlabor ber­
lin und Node Berlin Oslo entstand 
eine Szenographie, die Objekte 
und Installationen, Architekturen, 
Grafiken, Raum und Bewegung 
gleichwertig behandelte. Das Mo­
tiv des Rasters versinnbildlichte als 
Ordnungs­ und Konstruktionsin­
strument die Verschränkung von 
Design­ und Wissensdiskursen 
und interagierte auf unterschied­
liche Weise mit den Exponaten. 
Zudem sollten mit +ultra die ver­
schiedenen Elemente von Ausstel­
lungen, die zumeist routiniert kom­
biniert werden, hinsichtlich ihrer 
Eigenarten und Möglichkeiten aus­
gereizt werden, um der spezifisch 
visuellen Evidenz von Ausstellun­
gen respektive ihrer verschiedenen 
Ebenen exemplarisch nachzuspü­
ren. Aufmerksamkeit sollte den ori­
ginalen und einzigartigen Expona­

ten zufallen, Architektur und Grafik 
eine freie, individuelle Annäherung 
an die Objekte stimulieren. Einfüh­
rende Raumtexte wurden mit Dia­
grammen kombiniert (Abb. S. 49), 
statt Sequenztexten oder »Vertie­
fungsmedien« fanden sich weiter­
führende Texte und Zeichnungen in 
einer gedruckten Broschüre, die im 
Unterschied zu Audioguides den 
Besucher nicht isoliert. Ein web­
basiertes Spiel ermöglichte spie­
lerische Annäherungen an einzel­
ne Objekte. Denn exponieren heißt 
auch, sich der Exponate und ihrer 
Darbietung als einer Konstruk tion 
sinnstiftender Zusammenhänge 
bewusst zu sein. 

Konstellation statt 
 Hierarchie 
Konzeptuell wurde das Denkbild 
der Konstellation zur maßgebli­
chen Orientierung, um technolo­
gische Entwicklungen im Kontext 
sich wandelnder Diskurse in De­

(Bild links)
raumlabor ber­
lin und Node 
Berlin Oslo: 
Grundriss 
+ultra. gestal-
tung schafft 
wissen, Mar­
tin­Gropius­
Bau Berlin, 
2016 
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sign und Wissenschaft zu veran­
schaulichen und zugleich die Wirk­
macht von Gestaltungsprozessen 
dinglich zu erfassen, wobei Objek­
te aus verschiedenen Kontexten 
und unterschiedlicher materieller 
Qualitäten zusammenfinden konn­
ten. Im Ensemble von beispielswei­
se gezeichneten Stammbäumen 
und Vektorgrafiken, von Wachsmo­
dellen biologischer Entwicklungs­
reihen und 3D­gedruckten Mo­
dellen generischer Formprinzipien 
wurde die strukturelle Verflochten­
heit von Wissenschaft und Ge­
staltung evident. Programmatisch 
eingeführt wurde die Zusammen­
fügung von Einzelobjekten zu Dis­
plays im ersten Ausstellungsraum 
(Abb. S. 45). Das »Homo Faber – 
Natura naturans« betitelte Kapitel 
weitete den Begriff der Gestaltung, 
der meist mit menschlicher Krea­
tivität verbunden wird. Werkzeu­
gen des »schaffenden Menschen« 
waren Zeugnisse einer »schaffen­

de Natur« zur Seite gestellt: Faust­
keile und Messer, Krähenhaken 
und Krebsscheren wurden in Rei­
hen präsentiert, deren Gesamt­
schau sinnfällig macht, dass nicht 
allein der Mensch funktional und 
materialgerecht gestaltet. Die se­
rielle, gleichwertige Präsentation 
von menschlich, evolutionär und 
tierisch gestalteten Werkzeugen 
entwirft einen Möglichkeitsraum, 
in dem – im Sinne von Bruno La­
tours Parlament der Dinge* – eine 
organismische Natur gleichberech­
tigt neben einem technologischen 
Gestaltungsanspruch besteht, 
und eröffnet damit eine alternati­
ve Sicht auf tradierte Hierarchien 
von Mensch und Natur. Die Anord­
nung in Reihen forderte aber auch 
den Vergleich heraus und lenkte 
die Aufmerksamkeit auf die jewei­
ligen Besonderheiten: Form und 
Material weisen bei menschlich ge­
stalteten Dingen über ihre Funkti­
on hinaus einen Bedeutungsgehalt 

(Bild rechts)
Raumtext Na-
tur als Gram-
matik, Julia 
Meer und Ma­
rion Kliesch 
für Node Ber­
lin Oslo (Gra­
fik), Katharina 
Lee Chiche­
ster und Nikola 
Doll (Text),  
+ultra. gestal-
tung schafft 
wissen, Mar­
tin­Gropius­
Bau Berlin, 
2016

* Bruno La­
tour, Das Par-
lament der 
Dinge: Natur-
politik, Frank­
furt am Main 
2001. 
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auf. Die Art und Weise der Objekt­
darbietung ist sinnstiftend angelegt 
und verzichtet auf textliche Erläute­
rungen.

So gelangen Brückenschläge 
zwischen aktuellen Semantiken von 
Gestaltungsprozessen und ihren 
historischen Bedeutungsfeldern. 
Gerade bei digitalen Entwurfspro­
zessen wie etwa dem Morphing 
suggerieren organisch anmuten­
de Formen, dass sie durch simu­
lierte biologische Prozesse gene­
riert werden. Die Naturalisierung 
von kalkulierten und regelhaften 
Prozessen algorithmischer Model­
lierung erfolgt dabei im Rekurs auf 
biologisch­organische Prinzipien 
wie die Ontogenese oder Charles 
Darwins Evolutionstheorie. Im Ver­
gleich von Darwins und Karl Ernst 
von Baers theoriebildenden Hand­
zeichnungen mit den digitalen Mo­
dellierungen von Greg Lynn und 
Michael Hansmeyer zeigte sich 
nicht allein die Resonanz wissen­
schaftlicher Paradigmen im De­

sign, vielmehr wurde die Anwen­
dung von Grundsätzen industriel­
ler Produktion – Serialität und Op­
timierung, Modularisierung und 
Standardisierung – für die Analyse 
natürlicher Vorgänge offensicht­
lich (Abb. oben). Die vergleichen­
de Betrachtung von Artefakten un­
terschiedlicher Zeiten und Kontex­
te stiftet geradezu ein verständi­

ges Sehen, das über die alltägliche 
Wahrnehmung hinausgeht. Die 
Konstellation ist in Ausstellungen 
mehr als eine Technik der Sicht­
barmachung, denn sie fungiert als 
Darstellungs­ und Erkenntnisele­
ment.

Kritische Reflexion durch 
sinnliche Erfahrung 
Gerade bei Operationen am Bild 
gehen Design und Wissen eine 
Synthese ein, deren Prozesse 
sich bedingt dinglich materialisie­
ren und deren Werkzeuge ubiqui­
tär sind. Die Faszination für digita­
le Bildtechniken in Medizin, Krieg 
und Gaming sollte in der Ausstel­
lung gerade nicht durch eine kon­
sumistische Inszenierung erneut 
angestachelt werden, noch sollten 
didaktische Fingerzeige die ethi­
schen und rechtlichen Fragestel­
lungen von Mensch­Maschine­In­
teraktionen soufflieren. In Zusam­
menarbeit mit Wissenschaftlern 
des Exzellenzclusters »Bild Wis­
sen Gestaltung. Ein Interdisziplinä­
res Labor« (Humboldt­Universität 
zu Berlin) fiel die Auswahl auf drei 
künstlerische Videoarbeiten, in de­
nen Technologie und Logiken von 
Bild­Operationen sowie die Über­
gänge zwischen Realität und Virtu­
alität reflektiert werden. Die raum­
greifende Projektion der Videos 
von Yuri Ancarani, Harun Farocki 
und Forensic Architecture provo­
zierte eine körperliche Konfronta­
tion des Betrachters mit appara­
tiv erzeugten Bildern, und so ge­
lang es, in diesem Kapitel eine kon­
zeptuelle Distanz zu wahren und 
gleichwohl die Betrachter durch 
eine körperliche Erfahrung für bild­
liches Agieren zu sensibilisieren. 

(Bild unten)
Natur als 
Grammatik, 
+ultra. gestal-
tung schafft 
wissen, Mar­
tin­Gropius­
Bau Berlin, 
2016;
Foto: Jirka 
Jansch

+ultra. gestal-
tung schafft 
wissen  
30. September 
2016 – 8. Ja­
nuar 2017
Martin­Gropi­
us­Bau Berlin,
Veranstal­
ter: »Bild Wis­
sen Gestal­
tung. Ein In­
terdisziplinä­
res Labor«, Ex­
zellenzcluster 
der Humboldt­
Universität zu 
Berlin
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Gestalterische Eingriffe auf der 
Hamburger Elbinsel Veddel sind 
per se ein Ding der Unmöglich­

keit, weil ein großer Teil ihrer ar­
chitektonischen Ensembles, da­
runter die historischen Arbeiter­

Der Hamburger Künstler 
Boran Burchhardt will ab 
März ein Haus im Ham-
burger Arbeiterviertel Ved-
del vergolden lassen. Seit 
das Vorhaben Ende 2016 
vorzeitig bekannt wurde, 
sorgt es für Aufregung

BLING BLING ALS 
 STRATEGIE
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siedlungen von Fritz Schumacher 
aus den 1920er Jahren, unter Mi­
lieu­ und Denkmalschutz stehen. 
Zugleich ist der Stadtteil mit ei­
nem Migrant*innenanteil von über 
70 Prozent durch Elbe, Bahn und 
Autobahn so von der Innenstadt 
und auch dem weiter südlich gele­
genen Wilhelmsburg abgeschnit­
ten, dass seine insulare Lage ver­
stärkt wird. Um die unflexible städ­
teplanerische Situation aufzulo­
ckern, gibt es Maßnahmen wie das 
Atelierstipendium, das die SAGA 
GWG alle zwei Jahre an je eine 
Künstlerin oder einen Künstler ver­
gibt, die oder der dann für diesen 
Zeitraum als Quartierskünstler*in in 
einem Wohnatelier vor Ort arbei­
tet. Die Frage, wie man etwas für 
den Stadtteil entwickeln kann, das 
für ihn, aber auch über ihn hinaus 
wirkt, um ihn der Vergessenheit zu 
entreißen, beschäftigte auch Bo­
ran Burchhardt als Quartierskünst­
ler 2016/2017. Sein ursprünglicher 
Vorschlag bezog sich auf die Initia­

tive zur Bewerbung Hamburgs als 
Olympiastadt und wurde hinfällig, 
als die Bewerbung abgelehnt wur­
de. 

Die bisherigen Quartiers künst­
ler*innen haben keine bleibenden 
Arbeiten im Stadtteil hinterlassen, 
und auch Burchhardts neues Kon­
zept bestand zunächst in einem 
Gedankenspiel, an dessen Anfang 
das Gold als Material, aber auch 
als Idee einer Wertigkeit stand, die 
von den vielen Nationen in dem 
Stadtteil verstanden werden wür­
de, ganz gleich, in welcher Spra­
che oder in welchem Unterdialekt 
einer Sprache sie sich unterhal­
ten. Sein Plan: die gesamte Veddel 
zu vergolden. Wohl wissend, dass 
das aus ganz vielen Gründen nicht 
möglich ist. Es sollte Einladung zu 
einem Nachdenken darüber sein, 
was es an Veränderungen für den 
Stadtteil bringen würde. Was wür­
de passieren, wenn in Zusammen­
hang mit der Veddel von »Gold« 
statt von »Ghetto« die Rede wäre? 

(Bild S. 51)
Statt eines 
Konzepts ver­
schickte Bo­
ran Burchhardt 
vergoldete 
Backsteine
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Was hätte es für wirtschaftliche 
und soziale Folgen, wenn die Ved­
del zur Touristen­Attraktion würde? 
Dem Vorstand der SAGA schick­
te Burchhardt ganz bewusst kei­
nen erläuternden Text, sondern teil­
te seinen Vorschlag mündlich mit. 
Auch die Mitglieder der Quartiers­
künstler­Jury bekamen nichts wei­
ter als vergoldete Backsteine zu­
geschickt, verbunden mit einer Er­
klärung, warum Burchhardt kein 
schriftliches Konzept abliefern wol­
le: Alle Beteiligten sollten die Gele­
genheit erhalten, die Idee auf sich 
wirken zu lassen und eine eigene 
Vorstellung zu entwickeln. 

Der Kommunikationsprozess 
nahm dann aber doch einen et­
was anderen Verlauf als den er­
hofften, über die Idee in ihrer Ra­
dikalität und durchaus auch Deka­
denz nachzudenken. Nachdem die 
Hamburger Kunstkommission ei­
ner Lösung zustimmte, die man als 
Teilrealisierung oder symbolische 
Realisierung bezeichnen kann, 
nämlich der Vergoldung einer einzi­
gen Häuserfassade, sickerte diese 
Entscheidung frühzeitig an die Öf­
fentlichkeit und rief die Presse, den 
Bund der Steuerzahler und die Lo­
kalpolitik auf den Plan. Fortan war 
die Fassade in der Brückenstra­
ße 152 ein Stein des Anstoßes, die 
ab März 2017 mit Blattgold belegt 
werden soll. Das würde 25 Jahre 
halten und rund 85.000 Euro ko­
sten. Auf die unspektakuläre Haus­
nummer fiel die Wahl, weil sie 
selbst nicht denkmalgeschützt ist, 
aber auch nicht mit einem solchen 
Gebäude in einer Blickachse liegt 
oder gleichzeitig mit einem solchen 
auf ein Foto geraten könnte – somit 
sind alle Auflagen des Milieuschut­
zes erfüllt. Erst die Presse fertig­
te Simulationen an, auf denen die 

goldene Fassade der Nr. 152 ei­
genwillig aus der gleichförmigen 
Backsteinfront des straßenlangen 
Gebäudezuges hervorsticht. Von 
nun an nahm die Diskussion einen 
sehr typischen Verlauf, bei dem 
Kunst gegen Notwendiges aufge­
wogen wird. So sähe der SPD­Po­
litiker Klaus Lübke das Geld lieber 
in eine Rolltreppe für den S­Bahn­
hof inves tiert. Auch eine Rolltreppe 
könne er sich sehr gut als skulptu­
rale Fassadengestaltung vorstel­
len, kontert der Künstler, der die 
Entscheidung lieber erst später be­
kanntgegeben hätte. Burchhardt ist 

sich sicher, dass es dann möglich 
gewesen wäre, das Vorhaben auf 
unterschiedlichen Ebenen zu kom­
munizieren, was ihm nun als Man­
gel an Beteiligung der Bevölkerung 
vorgeworfen wird.

(Bild links)
Hamburger 
Morgenpost, 
3. November 
2016

(Bild rechts)
Boran Burch­
hardt, Darf ich 
mal ihr Mina-
rett anmalen?, 
2009,  
Centrums­Mo­
schee, Ham­
burg
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Durch Projekte wie das viel ge­
lobte New Hamburg Festival des 
Schauspielhauses hat sich auf der 
Veddel nicht etwa Partizipations­
Müdigkeit, sondern eine einseiti­
ge Erwartungshaltung bezüglich 
eines partizipatorischen Kunstbe­
griffs etabliert. Was eingefordert 
werde, sei eine niedrigschwellige 
Beteiligung, ein Mitmachen, das, 
wenn man es weiter denkt, eher 
mit Politik als mit Kunst zu tun hat, 
sagt Burchhardt. »Was auch voll­
kommen in Ordnung ist. Ich will da 
auch nicht das eine gegen das an­
dere ausspielen, nur dass es eben 
auch andere Formen von Partizipa­
tion gibt.« Er selbst, aber auch Ad­
nan Softic, Burchhardts Vorgänger 
als Quartierskünstler und Mitinitia­
tor des New Hamburg Festivals, 
verteidigen deshalb das »undemo­
kratische Wesen« der Kunst gegen 
eine allzu simple Auffassung von 
Bürgerbeteiligung. Die Komplexität 
der Kunst entspreche im Übrigen 
der Vielschichtigkeit eines multina­
tionalen Stadtteils, in dem es ne­
ben vielen unterschiedlichen Spra­
chen auch eine entsprechende 
Vielzahl an Kommunikationswegen 
gibt. So aufgefasst, spielt Partizi­
pation in Burchhardts Arbeiten eine 
zentrale Rolle. Etwa bei seinem be­
kanntesten Projekt, der Gestaltung 
der Minarette der Centrums­Mo­
schee in Hamburg­St. Georg, von 
dem in Zeiten wie diesen eine gro­
ße positive Symbolkraft ausgeht 
und das es in genau dieser Eigen­
schaft auf die Titelseite der Süd-
deutschen Zeitung schaffte, was 
sonst nur selten künstlerischen Ar­
beiten gelingt. Burchhardt über­
zeugte 2009 nicht nur den Ge­
meinderat, ihm als Künstler die Be­
malung der Türme anzuvertrauen, 
er erarbeitete die Gestaltung mit 

der Gemeinde, und er erwirkte so­
gar das Recht, die in einer Ham­
burger Schiffswerft hergestellten, 
herausnehmbaren Minarette für 
eine Ausstellung auszuleihen. 

Es sei zum Beispiel auch eine 
Form der Partizipation, wenn sich 
die Sprache oder das Sprechen 
über etwas ändere. Bei dem Mo­
schee­Projekt habe die Gemeinde 
anfänglich von den Minaretten ge­
sprochen, später seien es »unsere 
Minarette« gewesen. Auf die Ved­
del übertragen könnte das heißen: 
»Bisher habe ich in der Brücken­
straße 152 gewohnt, jetzt wohne 
ich im goldenen Haus.«

»Ich glaube, dass die Kommuni­
kation das eigentliche partizipato­
rische Moment ist«, so Burchhardt, 
»aber die Entscheidung für ein sol­
ches Projekt kann nicht immer par­
tizipatorisch gefällt werden«. So 
trifft er sich jetzt zum Beispiel mit 
Gruppen aus dem Stadtteil, die 
Gegenvorschläge einreichen. Al­
lein die Idee hat Fragen aufgewor­
fen, die nun im Raum stehen. Zum 
Beispiel, warum arme Stadtteile 
sich immer nur »etwas Vernünfti­
ges« wünschen dürfen, wie eben 
eine Rolltreppe zum S­Bahnhof. 
Und warum einem reichen Stadt­
teil wie der HafenCity eine Elbphil­
harmonie vergönnt ist, die gerade­
zu als Sinnbild der Zweckfreiheit 
die Steuerkasse überproportio­
nal belastet. Wenn es also stimmt, 
dass Partizipation in dem Moment 
anfängt, in dem das Nachdenken 
über ein Vorhaben beginnt, wurde 
das Projekt bereits realisiert, egal, 
ob nun wirklich im März die Fassa­
de der Brückenstraße 152 vergol­
det wird oder nicht.
Julia Mummenhoff

Lesen Sie eine 
Replik der 
ehemaligen 
Stadtkuratorin 
Sophie Goltz 
auf rhizome.
hfbk.net

http://rhizome.hfbk.net
http://rhizome.hfbk.net
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Es ist die Teilnehmerliste eines re­
präsentativen Kulturbauwettbe­
werbs mit einem dreistelligen Milli­
onen­Budget: Volker Staab, Caru­

so St. John, Kuehn Malvezzi, Arno 
Brandlhuber, gmp, Barkow Leibin­
ger, Eike Becker und Andreas Hel­
ler hatten Entwürfe für die Erwei­

Die HFBK Hamburg be-
kommt endlich einen Er-
weiterungsbau für Ateliers 
sowie einen offenen Gale-
rieraum. Till Briegleb wirft 
einen Blick auf die 15 in-
ternationalen Architektur-
entwürfe für das schmale 
Grundstück am Lerchen-
feld und stellt die Preis-
träger vor

DER KUNST RAUM GEBEN
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terung der HFBK Hamburg um ein 
Atelierhaus eingereicht, obwohl 
das Budget nur vier Millionen Euro 
beträgt, die Auslobung sich ei­
nen »veredelten Rohbau« wünsch­
te und eine weitere kreative Be­
schränkung lautete: viel Wand, 
wenig Fenster. Da die Wand in ei­
nem Atelierraum, der für möglichst 
viele Benutzer Sinn haben soll, 
kaum rund oder schräg sein kann, 
limi tierte die Nutzungsperspekti­
ve jede künstlerische Verlockung 
zur skulpturalen Form. Wer zwölf 
rechtwinklige Arbeitsräume plus 
ein Galeriegeschoss kostengünstig 
und auf einem beschränkten Bau­
platz unterbringen will, verfügt über 
nicht so viele Alternativen zur kanti­
gen Containerlösung.  

Deswegen zeigt der Wettbe­
werb auch nicht die Potentiale der 
versammelten Starbüros im Feld 
der Baufigur, wie sie für Kulturbau­
ten sonst verlangt ist, sondern die 
Beherrschung des Minimalismus 
durch den Akzent. Von den 15 Ate­
lierschachteln, aus denen die Jury 
jene mit der gelungensten Robust­
heit zu wählen hatte, variiert nur 
eine wirklich die kubische Form, 
nämlich die gestaffelten Raumtra­
peze von Barkow Leibinger, die in 
ihrer Anmutung mit der dunkelgrau­
en Betonrelieffassade aber leider 
stark an evangelische Akademie­
gebäude oder Schulaulen aus der 
Zeit des Brutalismus erinnern.

Die 14 anderen Boxen, die in 
der Mehrzahl ihre Freundschaft zu 
Fritz Schumachers Altbau mit ei­
ner roten Hülle betonen, organi­
sieren die möglichst identisch gro­
ßen Ateliers (denn es soll sich nie­
mand ungerecht behandelt fühlen) 
als Kleeblatt oder in der Reihe und 
erschließen sie wahlweise zen­
tral, durch zwei gegenüberliegende 

Treppenhäuser oder mit außenlie­
genden Fluren und Laubengängen. 
In diesen sehr unterschiedlichen 
Überlegungen zu den Verkehrs­
flächen zeigen sich die wesentli­
chen Akzente der Entwürfe, denn 
die Verbindungswege werden spä­
ter die atmosphärisch prägenden 
Kommunikationsorte für die Stu­
dierenden der drei Bereiche Male­
rei, Bildhauerei und Zeitbezogene 
Medien sein. Die Wahrnehmung 
dieses Bereichs als entscheidend 
für die Lebendigkeit des Gebäu­
des hat wohl dazu geführt, dass die 
Entwürfe in diesem Punkt weit cha­
rakteristischer ausfallen als bei den 
doch eher dezenten stilistischen 
Variationen in der Interpretation der 
Blockfassaden. Da wird das Be­
tonfachwerk von Lagergebäuden 
zitiert oder die Hamburger Kontor­
hausarchitektur der Neunziger, fei­
ne Anleihe bei Peter Zumthors Köl­
ner Kolumba­Museum genommen 
oder bei Hans Kollhoffs Tektonik­
modulen, aber im Ergebnis wird 
daraus keine echt aufregende Kon­
kurrenz. 

Anders bei den Erschließungen. 
Arno Brandlhuber etwa hat mit pro­
vozierender Frechheit einen sehr 
schmalen Gang durch seinen Ent­
wurf gelegt, der zwei Menschen 
kaum ohne Hautkontakt aneinander 
vorbeikommen lässt. Volker Staabs 
piranesihaftes Treppengebilde fünf 
Meter vor der Fassade schafft eine 
luftige Bühne der Begegnung, ge­
gen die aber das Hamburger Wet­
ter gravierende Argumente vorzu­
bringen hat. Die besser vor Nie­
selregen geschützten Laubengän­
ge von Kuehn Malvezzi (3. Preis) 
erzeugen die größte Offenheit hin 
zum neuen Platz zwischen Alt­ und 
Neubau, aber vor allem der zweite 
Preis, die Arkadengänge von Do­

(Bild S. 55)
Entwurfspläne, 
Winking/Froh 
Architekten, 
Hamburg

(Bild links)
Entwurfsmo­
dell, Winking/
Froh Architek­
ten, Hamburg;
Foto: Tim Al­
brecht
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minikus Stark, die er in auffälligen 
Rundbögen rund um das gesamte 
Gebäude führt, löst den Wunsch 
nach attraktiven Aufenthaltsflä­
chen, die gleichzeitig das Innen­
leben des Gebäudes nach au­
ßen vermitteln, auf architektonisch 
überzeugendste und ästhetisch 
wirkungsvollste Weise.

Für eine Hochschule, die in die­
sem Jahr ihre 250jährige Existenz­
geschichte feiert, hätte die illustre 
Verbindung aus barocken Bogen­
formen, werktätigem Backstein der 
Schumacherzeit, klassisch moder­
ner Abstraktion der Gesamtstruk­
tur und sinnlich nutzbaren Freiflä­
chen ein metaphorisches Gewebe 
der verschiedenen Entwicklungs­
epochen erzeugt, das die Italien­
sehnsucht deutscher Künstler 
ebenso reflektiert wie das hedonis­
tische Lebensgefühl der Gegen­
wart – und das trotzdem robust 
genug aufgetreten wäre, um auch 
in Zukunft nicht als modisch zu ver­
blassen. Allerdings hat diese schö­
ne Idee einigen Raum von den Ate­
liers abgezwackt, was dem Vor­
schlag vermutlich zum Verhängnis 
wurde.

Gewonnen hat dann ein Ent­
wurf, der einfach auf alle Belan­
ge eine zufriedenstellende Antwort 
gefunden hat, auch wenn seine 
Präsenz im städtebaulichen Ge­
füge vielleicht weniger aufmun­
ternd wirkt als Starks Arkadenturm. 
Bernhard Winkings langjährige 
Kenntnis der Hochschule, deren 
Wesen er als Lehrtätiger seit 1965 
porentief eingesaugt hat, mag ein 
ungerechter Wettbewerbsvorteil 
sein, der aber zu dem glücklichen 
Ergebnis geführt hat, die funktional 
reifste Lösung zu finden. Die einge­
faltete Fassade erfüllt den Zweck, 
sehr schmale Fensterschlitze, die 

eine nahezu optimale Ausnutzung 
der inneren Wandflächen bei trotz­
dem möglichem Blickkontakt nach 
außen erreichen, optisch großzügig 
und bewegt erscheinen zu lassen. 
Die zentrale Erschließung rund um 
ein haushohes Atrium mit Ober­
licht, das als einzige Interpretation 
der Kommunikationsflächen echten 
Kontakt zwischen den Stockwer­
ken erlaubt, ist nicht sophisticated, 
aber praktisch durchdacht. Und 
die Unterteilung des ebenerdigen 
Galeriegeschosses in zwei nahe­
zu gleich große Bereiche, die kom­
biniert werden können, entspricht 
den Ausstellungsbedürfnissen der 
Hochschule, wobei die Öffnung 
der Fassade zur Straße durch ein 
Schaufenster zwei komplizierte An­
sprüche ausbalanciert. Das neue 
Ateliergebäude sollte Einblicke in 
sein Innenleben gewähren, ohne 
dadurch eine eigene Adresse aus­
zubilden, die in Konkurrenz zum 
Haupteingang stünde. 

Nun kommt es darauf an, wie 
Winking in der weiteren Bearbei­
tung die Oberfläche des Gebäu­
des differenziert, um vielleicht noch 
etwas mehr künstlerische Note in 
die vollendete Nutzlogik zu bringen. 
Da sein Vorschlag 700.000 Euro 
unterhalb des Kostenrahmens liegt, 
dürfte es am Budget nicht man­
geln, um noch ein wenig »Künstler­
verrücktheit« in diesen veredelten 
Rohbau zu zaubern.
Till Briegleb lebt in Hamburg und 
ist freier Autor und Journalist mit 
den Themenschwerpunkten The-
ater, Kunst und Architektur. Er ar-
beitet unter anderem für die Süd-
deutsche Zeitung und das Maga-
zin ART.
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DU BIST, WO DU ISST!

Mit der Wiedereröffnung 
der Mensa sind nach der 
Restaurierung der Aula 
und der Neukonzeption 
der Bibliothek alle zentra-
len Räume der HFBK 
Hamburg richtungswei-
send modernisiert
Seit Anfang August 2016 war die 
Mensa wegen der notwendigen 
Umbau­ und Instandsetzungs­
maßnahmen, die von der HFBK­Ar­
chitektin Ute Reiter und dem frei­
en Architekten und HFBK­Absol­
venten Ulrich Hahnefeld koordiniert 

und betreut wurden, geschlos­
sen. In der Küche mussten die Lüf­
tungsanlage, die Grund­ und Elek­
troleitungen sowie der Fettab­
scheider erneuert werden. Zudem 
wurde ein lang benötigtes Kühl­
haus für die Lagerung der Lebens­
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mittel eingerichtet. Dringend not­
wendig war auch die Renovierung 
der Toiletten und der Dusche für 
die Mitarbeiter*innen der Mensa. 

Eine sichtbare und vor allem 
merkliche Veränderung stellt die 
funktionale Erweiterung des ge­
samten Mensaraums dar. Die Es­
sensausgabe wurde dem Anstieg 
der täglichen Gästezahlen und den 
gewachsenen Ansprüchen an die 
Zubereitung der Gerichte ange­
passt. Dafür wurde der Ausgabe­
tresen verlängert und modernisiert. 
Dort haben nun eine Salatbar, eine 
Front Cooking­Station sowie ein 
Selbstbedienungsbereich Platz 
gefunden. Das führt zu einer deut­
lichen Verkürzung der Bedien­ und 
Wartezeiten. Zusätzlich wurde ein 
zweiter Zugang in den Gastraum 
geschaffen, der gerade in der hoch 
frequentierten Mittagszeit das 
Kommen und Gehen der zahlrei­
chen Gäste erleichtern wird. 

Im Zuge dieser infrastrukturel­
len und baulichen Maßnahmen 
 wurde auch der Gastraum der 
Mensa umgestaltet. Dafür konnte 
Anselm Reyle (Professor für Male­
rei an der HFBK Hamburg) gewon­
nen werden. Im Gespräch mit dem 
Lerchen feld geht er auf zentrale 
Aspekte seines Gestaltungsent­
wurfs ein.

Lerchenfeld: Sie sind bei Ihren 
Überlegungen sehr stark von der 
Nutzbarkeit des Raums ausgegan­
gen. Inwiefern hat sich das konkret 
auf die Gestaltung ausgewirkt? 

Anselm Reyle: Im Grunde habe 
ich versucht, zu erspüren, wonach 
der Raum verlangt. Er kam mir im­
mer etwas unwirtlich und unbehag­
lich vor, was ich auch gegenüber 
Martin Köttering bei einem gemein­
samen Mittagessen geäußert hat­

te. Etwas später sprach er mich 
an und fragte, ob ich mir vorstellen 
könne, die Gestaltung der  Mensa 
zu übernehmen. Nach einigem 
Überlegen sagte ich schließlich 
zu. Zusammen mit dem Architek­
ten  Ulrich Hahnefeld haben wir uns 
dann auch die generellen Abläufe 
in den Räumen vorgenommen, den 
Speisesaal, die Essensausgabe 
sowie die Küche, und haben über­
legt, was besser funktionieren soll 
und wie der Bereich sinnvoll erwei­
tert werden kann.

LF: Eine markante Neuerung ist 
der großflächige Vorhang. Was 
steckt dahinter? 

AR:  Der Vorhang trennt den Es­
sensausgabebereich vom Speise­
saal ohne einen harten architekto­
nischen Eingriff, wie eine eingezo­
gene Wand es wäre. Durch seine 
Größe trägt er wesentlich zur Ver­
besserung der Atmosphäre und 
der Akustik bei. Ein Vorhang ist zu­
dem flexibel und kann nach Bedarf 
platziert werden.

LF: Was verbinden Sie mit Ihrem 
Farbkonzept für den neu gestalte­
ten Gastraum?

AR: Von einem Farbkonzept 
würde ich gar nicht sprechen. 
Am bisherigen Zustand störten 
mich vor allem die weißen Wände. 
Ich hatte den Eindruck, dass sie 
nicht zu der kellergewölbeartigen 
Schwere des Saals passen. Also 
versuchte ich, dafür einen entspre­
chend dunkleren Farbton zu finden. 
Das gleiche gilt auch für die Möbel 
und den Boden, für den mir eben­
falls ein dunklerer Holzton geeig­
neter erschien. Ausgehend davon 
kamen die grünen Sitzpolster für 
die Bänke und der violette Vorhang 
hinzu. Es war ein additives Vorge­
hen, wir entwickelten Schritt für 
Schritt einen Farb­ und Material­

(Bild S. 59)
Die Mensa der 
HFBK Ham­
burg, end­
lich mit moder­
nem Kühlhaus; 
Foto: Tim Al­
brecht
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kanon anhand einzelner Material­
proben. Das werden wir in dieser 
Form auch noch für die Fenstervor­
hänge und das Geschirr entschei­
den. 

LF: Sie haben für die Neugestal­
tung Materialien verwendet, die für 
den Raum neu sind. Worauf legten 
Sie bei den Materialien besonders 
Wert?

AR: Eigentlich ging ich grund­
sätzlich von dem aus, was vorhan­
den war. Es sind dieselben Mö­
bel, Deckenleuchten, und auch 
der Fußboden ist gleich geblie­
ben – nur eben entsprechend ver­
ändert. Der Küchenbereich wur­
de schwarz­grün gekachelt. In der 
Farbigkeit wird damit dem eher 
rötlich­grau gehaltenen Speise­
saal entgegengesteuert. Trotz der 
relativ klassischen Gestaltung der 
Räume kommt mein Hang zur Dis­
sonanz wohl dennoch etwas durch, 
wenn auch viel weniger als in mei­
nen Arbeiten. Gänzlich neue Ele­
mente sind lediglich der Vorhang 
und die Sitzpolster. Diese fand ich 

notwendig, um den Raum weniger 
kalt wirken zu lassen. Auf den Pols­
tern sitzt es sich einfach angeneh­
mer als auf einer lackierten Holz­
fläche. Und ich denke, der Spei­
sesaal soll auch ein Ort des Ver­
weilens und der Kommunikation 
sein. Aus diesem Grund würde ich 
gerne wegkommen von dem her­
kömmlichen Mensabegriff, den ich 
mehr mit rationaler Nahrungsauf­
nahme verbinde. Das passt eigent­
lich nicht zu einer Kunsthochschu­
le. Essen ist Teil unserer Kultur.

LF: Orientieren sich Ihre gestal­
terischen Ideen an dem histori­
schen Aussehen der Mensa, oder 
welche anderen Bilder hatten Sie 
vor Augen? 

AR: Atmosphärisch und stilis­
tisch orientieren wir uns an der his­
torischen Gestaltung der Räume, 
wenn wir auch nicht versucht ha­
ben, diese zu rekonstruieren. Mein 
Anliegen war es, den Mensaraum 
wieder zu einem Speisesaal zu ma­
chen, wie er es ursprünglich auch 
war.

(Bild rechts)
Mustersamm­
lung für die 
Auswahl der 
Materialien; 
Foto: Tim Al­
brecht
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KOLLEK-
TIVES 
GESTAL-
TEN

Der Design­Kurs des Pro­
gramms Artistic and Cultural 
Orientation (ACO) der HFBK 
Hamburg hat im Hamburger 
Gängeviertel einen multifunk­
tionellen Gemeinschafts­

raum konzipiert. Parallel zur 
HFBK­Jahresausstellung 
startet der Betrieb mit Bar, 
Mittagstisch und Kulturpro­
gramm.
Das Programm Artistic and 
Cultural Orientation für Ge­
flüchtete und Migrant*innen 
ist als Ganzes bereits ein Ex­
periment, ein wechselseiti­
ger Prozess des Lehrens und 
Lernens, der Menschen aus 
verschiedenen Ländern, un­
terschiedlichen Alters, unter­
schiedlicher Ausbildung und 
unterschiedlicher Sprach­
kenntnisse involviert, die drei 
Monate lang gemeinsam 
künstlerisch arbeiten. In­
nerhalb dieses großen Zu­
sammenhangs ließen sich 
die Teilnehmer*innen des 
Design­Kurses im Winter­
semester auf ein weiteres 
Experiment ein: In einem bis 
auf wenige Vorgaben offe­

nen Prozess sollte ein multi­
funktioneller Gemeinschafts­
raum mit Küche gestaltet 
werden. Der Raum liegt im 
dritten Stock der Fabrique 
im Hamburger Gängeviertel. 
Nach einer Führung durch 
alle Gebäude des alterna­
tiven Projekts entwickelten 
die Teilnehmer*innen asso­
ziative Bilder zu dem Raum, 
die dann in der Gruppe be­
sprochen wurden und den 
Ausgangspunkt für Ideen 
bildeten, was alles in dem 
Raum passieren könnte. Der 
Künstler und Kurator Filome­
no Fusco und der HFBK­Ab­
solvent Tilman Walther als 
Kursleiter sowie die studenti­
schen Pat*innen Ina Römling 
und Frieder Bohaumilitzky 
übernahmen dabei die Mo­
deration. Irgendwann schrieb 
einer der Teilnehmer spontan 
etwas auf Arabisch an die Ta­
fel. Frei übersetzt, stand dort 
in etwa »Freedom of Daily 
Action«, woraus so etwas wie 
ein Arbeitstitel oder Motto 
wurde.
Eine Woche später lud Ar­
man Marzak, der zukünfti­
ge Pächter der Küche, die 
Gruppe zum Mittagessen in 

sein Kochstudio Dostan in 
Hamburg­Barmbek ein. Wäh­
rend der Vorbereitung einer 
üppigen Tafel erklärte der 
gebürtige Afghane den Teil­
nehmer*innen auf Deutsch, 
Englisch und Dari, worauf 
es bei einer vielseitig und 
gemeinschaftlich nutzbaren 
Küche ankommt. Im Gänge­
viertel will er außerdem zwei 
Ausbildungsplätze für ge­
flüchtete Jugendliche schaf­
fen. Es wurde ein entspannter 
Nachmittag mit köstlichem 
Essen und Gesprächen in 
vielen Sprachen. Weitere Er­
kundungstouren führten den 
Kurs an Orte in Hamburg, die 
für unterschiedliche gestal­
terische Ideen stehen. Dazu 
 gehörte die Spiegel­Kanti­
ne im Museum für Kunst und 
Gewerbe, die von ehemali­
gen HFBK­Studierenden be­
triebene Bar Central Con-
gress und das Café Paris. 
Dabei blieb durchaus auch 
Unverständnis zwischen 
den Kulturen zurück und vor 
allem eine Erkenntnis: Es 
gibt keinen universell gülti­
gen Maßstab für gutes De­
sign. 
Als die konkrete Planungs­

(Bild links) Besprechung erster Ideen, Oktober 2016. (Bild rechts) Arman Marzak (Mitte) lud in sein Kochstudio 
 Dostan ein; Fotos: jm
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phase beginnt, ist die Grup­
pe sehr viel kleiner als am 
Anfang. Nicht alle Teilneh­
mer*innen konnten mit der 
Vorgehensweise etwas an­
fangen. Diejenigen, die 

geblieben sind, darunter 
Bildhauer*innen und Archi­
tekt*innen, sind dafür umso 
tatkräftiger. Zwei Wände wer­
den gemeinschaftlich ein­
gerissen, die Durchbrüche 
lassen den Raum sehr viel 
größer erscheinen. Es fällt 
die Entscheidung, sich auf 
die Realisierung einer Bar für 
den Hauptraum zu konzen­

trieren, an der sich auch die 
Gestaltung der Küchenfront 
orientieren wird. Die Ausstat­
tung der Küche wird dage­
gen einem professionellen 
Kücheneinrichter überlassen, 
der auch sämtliche Geräte 
mitliefert. Da die Küche auch 
Ausbildungsplatz sein wird, 
sollte sie den Vorschriften 
voll und ganz entsprechen, 
außerdem belastet man sich 
auf diese Weise nicht mit zu 

vielen Aufgaben. »Wir haben 
viel Zeit gebraucht, um die 
Diskussion als Arbeitsform 
zu etablieren«, sagt Tilman 
Walther. Das habe sich aber 
absolut gelohnt und auch be­
währt. Bei der Abstimmung 
darüber, welcher von zwei 
Bar­Entwürfen umgesetzt 
werden würde, zeigte sich, 
dass alle Teilnehmer*innen 
gelernt hatten, ihre Meinung 
zu vertreten und ihre Wahl 

(Bild oben) Tag der offenen Türchen im Gängeviertel, Dezember 2016. (Bild links) Fräsen der Bauteile für die Bar in 
der Holzwerkstatt der HFBK Hamburg, Januar 2017. (Bild rechts) Mittagessen im Dostan, Oktober 2016; Fotos: jm
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zu begründen. Das müssten 
sie auch im Rahmen eines 
Studiums an der HFBK Ham­
burg. Und nicht zuletzt soll 
ja das ACO­Programm als 
Entscheidungshilfe dafür die­
nen, ob ein solches in Frage 
kommt.
Vieles ist noch nicht gelöst: 
Bei Veranstaltungen, die 
nicht mit Kochen zu tun ha­
ben, muss die Küche ab­
trennbar und abschließbar 
sein. An einer Lösung für ei­
nen Raumteiler wird noch ge­
feilt. Auch für die Gestaltung 
und Herstellung von Mobi­
liar wird die Zeit im Semes­
ter nicht mehr reichen. Aber 
sicher ist: Am 10. Februar 
2017 ist der Raum bereit für 
eine erste Öffnung. Mit Mit­
tagessen, Kulturprogramm, 
Vorträgen und interessanten 
Gästen. 

GESTAL-
TUNG 
UND 
 HEILUNG
Wie sollte der Wartebereich 
einer Notaufnahme gestal­
tet sein? Diese interessante 

Frage warf im Sommer 2016 
ein gemeinsamer Wettbe­
werb der HFBK Hamburg 
und der Asklepios Klinik Nord 
auf.
Wohlfühl­Orte sind Notauf­
nahmen nie, das dürfte mit 
der Lage zu tun haben, in der 
Kranke, Verletzte und ihre 
Angehörigen sind, wenn es 
sie in eine solche verschlägt. 
Aber ließe sich nicht trotz­
dem das oft stundenlange 
Warten erträglicher, mensch­
licher und komfortabler ma­
chen? Das wollte die Ham­
burger Asklepios Klinik Nord 
wissen, als sie im Sommer 
2016 Studierende aller Stu­
dienschwerpunkte der HFBK 
Hamburg einlud, Entwürfe 
zur künstlerischen Neuge­
staltung des Wartebereichs 
ihrer zentralen Notaufnahme 
einzureichen. Eine Jury, zu­
sammengesetzt aus Vertre­
ter*innen der HFBK Ham­
burg und der Asklepios Klinik 
Nord, wählte unter den ein­
gereichten Vorschlägen drei 
Sieger­Entwürfe aus, die mit 
einem Preisgeld von je 2.000 
Euro ausgezeichnet wurden. 
Einen Anerkennungspreis 
von 500 Euro erhielt Jessica 
Leinen, die im Sommer 2016 
ihren Master­Abschluss in 
Bildhauerei ablegte. Die An­

sätze der Design­Studie­
renden Fynn­Morten Heyer 
und Nils Reinke­Dieker, Liez 
Müller und Johannes Schlü­
ter sowie Magnus Gburek 
stehen für drei sehr unter­
schiedliche Herangehenswei­
sen: 
Der Entwurf von Fynn­Morten 
Heyer und Nils Reinke­Dieker 
sieht einen Durchbruch vor, 
der das Wartezimmer durch 
den verglasten Flur zum Vor­
platz der Klinik hin öffnet. Die 
Öffnung dient als Lichtquel­
le und leitet den Blick aus 
dem Wartezimmer auf den 
begrünten Platz bis zum Ein­
gangstor. Der Durchbruch 
formuliert aber auch eine äs­
thetische Ambivalenz: Mit sei­
nen Bögen greift er die bauli­
che Form des Haupteingangs 
der Klinik auf. Den Umstand, 
dass das monumentale Tor 
zu einer ehemaligen Kaserne 
der Waffen­SS gehört, fan­
den Heyer und Reinke­Dieker 
so augenfällig, dass sie ihn 
nicht ignorieren konnten. Sie 
imitieren die Formensprache 
der nationalsozialistischen 
Architektur nicht, sondern 
thematisieren sie als Arkade, 
wodurch sie eine Umwertung 
der belasteten Formenspra­
che vornehmen. Die Sitzmö­
bel im Wartebereich richten 

(Bild oben) Fynn­Morten Heyer und Nils Reinke­Dieker, Durchbruch zum Innenhof der Klinik



65 (Bild oben) Liez Müller und Johannes Schlüter, Modell des Gesamtentwurfs mit halbrunder Sitzbank, Kreuzberger Bü­
geln und variablen Sitzmöbeln. (Bild unten) Magnus Gburek, Bakterienkultur und abgeleitete RGB­Farben

sich am Durchbruch aus, mit 
Blickrichtung ins Freie. Die 
Kinderecke, das Infomaterial 
und die Verpflegungsautoma­
ten konzentrieren sie an der 
hinteren Wand.
Bei Liez Müller und Johannes 
Schlüter bildete die Beob­
achtung und Kartierung des 
Raums den Ausgangspunkt 
für den späteren Entwurf. Sie 
hielten sich zu unterschied­
lichen Tageszeiten in dem 
Warteraum auf und erfassten 
in regelmäßigen Zeitinterval­
len Uhrzeit, Anzahl der Perso­
nen, Interaktionen, Sitzverhal­
ten, Gruppengrößen, beliebte 
Plätze und Bewegungsmus­
ter. Die Analyse der Proto­
kollbögen ergab fünf The­
menfelder, aus denen sich 
Anforderungen an den Raum 
beziehungsweise die Bedürf­
nisse der Besucher*innen ab­
leiten ließen. Sie wurden zu­
nächst einzeln bearbeitet und 
dann zu einem Gesamtent­
wurf mit drei wesentlichen 
Elementen zusammenge­
fasst: Eine halbrunde Sitz­
bank vor dem Anmeldetresen 
am Eingang des Warteraums 
bietet möglichst kurze Wege 
zu den zentralen Punkten der 
Notaufnahme und kommt der 
Neigung der Wartenden ent­
gegen, möglichst in Blick­
richtung zu diesen zu sitzen. 
Neun Kreuzberger Bügel ge­
ben dem Raum eine Struk­
tur, die sowohl verschiede­
ne Laufwege zur Lockerung 

nach langem Sitzen gestal­
tet als auch die Möglichkeit 
verschiedener Sitz­Arrange­
ments der unterschiedlich 
großen Gruppen unterstützt. 
Die Bügel dienen zudem als 
Stützen, die das Aufstehen 
erleichtern, sowie als Ele­
mente zum Anlehnen. Zusam­
men mit einer Serie von neun 
verschiedenen Sitz­ und 
Tischmöbeln, die die bisheri­
gen festen Stuhlreihen erset­
zen, wird so eine Vielzahl von 
Verweilpositionen möglich, 
auch das Liegen oder Hoch­
legen der Beine.

Magnus Gburek entwickel­
te sein ganzheitliches Kon­
zept aus der Mythologie und 
Geschichte antiker Heil­
stätten und  des Heilgottes 
Asklepios, Namensgeber des 
Klinikums. Seinen Entwurf 
begreift er als »fiktive Re­
konstruktion des nicht über­
lieferten Wartebereichs des 
Asklepieion von Epidauros«. 
Dazu gehören materielle und 
immaterielle Gestaltungs­
elemente wie Farbe, Be­
leuchtung, Ausstattung, In­

frastruktur, Geruch, Akustik 
und Patient*innenbetreuung. 
Angelehnt an die mythische 
Figur der Hygeia (Hygiene), 
der Tochter des Asklepios, 
entstand das ortsspezifische 
Farbkonzept aufgrund einer 
Abklatschprobe des Fußbo­
dens des Wartebereichs, in­
dem die Farben der im Nähr­
boden entwickelten Kulturen 
in ihre RGB­Bestandteile zer­
legt wurden. So wurde die 
Hygiene als wichtiges Thema 
der Gesundheitspflege sym­
bolisch in den Entwurf inte­
griert. An den epidaurischen 
Tag­Nacht­Rhythmus ange­
passte LED­Paneele spenden 
»Licht aus Griechenland«, das 
stressmindernd und angst­
lösend wirken soll. Ebenso 
wie ätherische Öle: Auszüge 
aus Zypresse und Lavendel 
auf der Basis von Mandelöl 
werden dem Standard­Reini­
gungsmittel beigegeben und 
sorgen für einen dezenten 
Raumduft. Neben sinnlichen 
Elementen sieht der Entwurf 
zahlreiche praktische Verän­
derungen vor: 50 Sitzmög­
lichkeiten stehen als stapel­
bare Einzelsitze und Bänke 
zur Verfügung. Auch wenn 
das Konzept ihre Ausrich­
tung nach Epidauros vorsieht, 
ist ihre Anordnung jederzeit 
der Situation entsprechend 
veränderbar. Schallabsorbie­
rende Vorhänge entlang der 
Wände verbessern die Akus­
tik und vereinheitlichen den 
Raum. Zeitschriften, gedruck­
tes Informationsmaterial, Ge­
tränke­ und Snackautomaten 
sollen reduziert und außer­
halb des Wartebereichs un­
tergebracht werden. Über ein 
kostenloses WLAN­Angebot 
können Kinder und Erwach­
sene auf digitale Inhalte wie 
Spiele oder Musik zugreifen 
oder nützliche Informationen 
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abrufen. Eine dafür zu gestal­
tende klinikeigene Startsei­
te könnte vielseitig genutzt 
werden, etwa zur Anwerbung 
weiterer ehrenamtlicher Hel­
fer*innen, die schon jetzt als 
»Grüne Damen und Herren« 
die Betreuung der Patient*in­
nen unterstützen.

REA-
DING 
LIST
Die Auswahl der Design­ 
Magazine und Zeitschriften 
kuratierte und kommentier­
te Jesko Fezer (Professor für 
 Experimentelles  Design an 
der HFBK Hamburg) 

Regelmäßig erscheinende 
Zeitschriften nur unregel­
mäßig und neu erschienene 
Magazine zum ersten Mal zu 
lesen, ist anstrengend. He­
rauszubekommen, auf wel­
ches Lesepublikum sie sich 
beziehen, welches Selbstver­
ständnis die Herausgeber*in­
nen vor sich hertragen und 
wie ich damit gemeint sein 

könnte, wie die Möglichkeiten 
einer Zeitschrift ausgelotet 
werden und worum es inhalt­
lich überhaupt geht, macht 
mindestens die Hälfte der 
Arbeit aus. Aber es ist auch 
eine schöne Arbeit. 
Zum Beispiel die erste Aus­
gabe von Counter-Sig-
nals aus Chicago. Sie setzt 
Schwarz­Weiß­Druck auf 
leicht gelbliches Papier, was, 
nach eigener Auskunft, als 
Signal gegen das gegenwär­
tige geschmeidige Zirkulieren 
ökonomisierter Botschaften 
in den digitalen Medien ver­
standen werden soll. Der He­
rausgeber betont im Editori­
al irreführenderweise, dass 
die Ausgabe mit dem Titel 
»Militant Print« kein Thema 
habe. Nur um dann mit ei­
ner großen, heterogenen und 
verflochtenen Geschichte 
des Kommunismus und des 
bedruckten Papiers fortzu­
fahren. In ihr kommen vor: 
eine vorrevolutionäre, illega­
le kommunistische Druckerei 
in Tiflis, der kommunistische 
Charakter des Vor­der­Tür­
Rauchens, die Geschichte 
der Detroiter Gewerkschafts­
druckereien, die Collagengra­
fik der kommunistischen grie­
chischen Zeitschrift Parsos 
in den 1960er Jahren, die 
enge Verbindung von Druck­ 
und Textil­Kapitalismus, eine 
Ad­hoc­Vervielfältigungsap­
paratur von Matrizen des me­
xikanischen Künstlers Felipe 
Ehrenberg, ein Amsterdamer 
Hausbesetzer­Handbuch 
und die Geschichte eines 
kommunistischen Verlags, 
der mit eklektizistisch­pop­
pig gestalteten Paperback­
titeln den US­amerikanischen 
Buchmarkt aufrollen wollte. 
Alles in allem: ungehemmter 
und entspannter Retrokom­
munismus.

Dirty Furniture aus London 
hingegen ist erkennbar mo­
nothematisch angelegt. Es 
umfasst eine Reihe von 
sechs Magazinen, die sich je­
weils ein Möbelstück vorneh­
men. Die nach »Sofa« und vor 
»Telefon« erschienene dritte 
Ausgabe bietet nicht weni­
ger als die Kulturgeschich­
te des Klos. Es geht um das 
Verschwinden öffentlicher 
Klohäuschen, die Entwick­
lung des japanischen Wash-
let, eine visuelle Designge­
schichte des Badezimmers, 
die Psychoanalyse des Furz­
kissens, die Belustigung über 
Toilettenpapiermarketing, die 
Historisierung diverser Pro­
test­, Kunst­ und Performan­
ceprojekte rund um gender­
neutrale Toiletten und die 
Nachbauten von WCs aus­
gewählter Institutionen (z.B. 
aus dem Gebäude der UNO 
oder des Europäischen Rats) 
als öffentliche Toiletten durch 
die dänische Künstlergrup­
pe Superflex. Alles in allem: 
wissenswerte Ausführungen 
zur alltäglichen und gesell­
schaftlichen Nutzung und 
Bedeutung gestalteter Ob­
jekte. Einzig der Badausstat­

http://dirty-furniture.com
http://counter-signals.net
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ter Laufen hat eine Anzeige 
geschaltet. Darauf ist leider 
kein Klo, sondern ein Wasch­
tisch von Konstantin Grcic zu 
sehen.

Auch das spanische Innen­
ein richtungsmagazin Apar-
tamento hat sich den All­
tag aufs Cover geschrieben. 
Diesmal zeigt es die Künst­
lerin Andrea Zittel in einem 
Solargrill sitzend, denn Apar-
tamento versteht unter Alltag 
vor allem Homestories über 
Kulturschaffende. Das ist 
manchmal anrührend, beson­
ders, wenn die Fotos so tun, 
als sei vorher nicht aufge­
räumt worden. Wohnungen 
werden zu Vin tage­Möbel­
Ausstellungen, und Kiesel­
steine werden scheinbar ab­
sichtslos auf einer Betonbank 
arrangiert. So wie im Haus 
der englischen Modedesig­
nerin Margaret Howell, die 
im Interview gleich zu Beginn 
gefragt wird: »Do you think 
of this house as a balance to 
your urban live, as an escape 
from London?« Da das nie­
manden interessieren kann, 
sollte man bei den Bildern 
bleiben. Sie belegen, dass 
die feministische Punk­Per­

formancekunstlegende Kem­
bra Pfahler ihre Wohnung 
tatsächlich inklusive Klavier, 
Hundetransportbox und Surf­
brett komplett in Lower East 
Side­Ziegelrot gestrichen hat. 
Apartamento ist immer noch 
das beste Interiormagazin – 
wenn es sowas überhaupt 
geben kann.

Form dagegen braucht weni­
ger Celebrity. Es gibt sie seit 
genau 60 Jahren, sie steht für 
seriöse Designkritik im enge­
ren Sinne, und sie ist in der 
Regel nicht so langweilig wie 
diesmal. Am Anfang – wie in 
diesem Genre üblich – wer­
den auf viel Raum und mit 
wenig Text Neuigkeiten aus 
der Welt des Produkt­ und 
Lifestyledesigns präsentiert. 
Zwischen dem kompakten 
Design­Event­Kalender und 
der Vorstellung weiterer Pro­
jekte, Buchkritiken und einem 
theoretischen Essay folgt 
dann endlich der eigentliche 
Themenschwerpunkt. Es geht 
um Gedanken­ und Compu­
terspiele, Spielplätze, spiele­
risches Design, Partizipation 
und – als Metatext ein al­
ter Hut –: Gamification. Das 
meint im Prinzip, dass (com­
puter­)spielerische Elemen­
te in unspielerische Kontexte 

der Disziplinierung, Vermark­
tung und Motivation zur Stei­
gerung der Kundenloyalität 
eingebaut werden. Dass es 
sich hierbei eher um Infan­
tilisierung und Nutzerverar­
schung handelt, bleibt aber 
auch in der Form nicht uner­
wähnt. 

Agenda ist der Form, was 
Format, Aufbau, Ausrichtung 
und Thematik angeht, nicht 
unähnlich. Aber es ist neu 
und trotz hoher Auflage ir­
gendwie völlig unbekannt. 
Es handelt sich um das Mit­
gliederheft der Allianz deut­
scher Designer (AGD), das 
als thematisch ausgerichte­
tes Magazin angelegt und au­
ßerhalb des Verbandes nur 
an wenigen Orten erhältlich 
ist. Die dritte Ausgabe be­
fasst sich mit Identität und 
ihrer Produktion durch De­
sign: wie also mit den Mit­
teln der Mode Zugehörigkeit 
und Abgrenzung hergestellt 
wird, wie der Anspruch auf 
Individualität durch Crowd­
sourcing auf eine harte Pro­
be gestellt wird, ob ein Para­
digmenwechsel im Branding 
stattgefunden hat und wel­
che politische Dimension Er­
scheinungsbildern zugemes­
sen werden kann. Leider wird 
darüber hinaus auch die Ar­

Apartamento. An Everyday Life Interiors Magazine, Nr. 18, Barcelona 2016 
Form. Design Magazine, Nr. 269, Spielen/Play, Frankfurt am Main 2017
Agenda Design. Magazin für Gestaltung, Nr. 3, Identität, Braunschweig 2016

https://www.apartamentomagazine.com
http://www.form.de
https://agenda.design
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beit »herausragender Gestal­
terinnen und Gestalter aus 
dem Kreis der AGD« vorge­
stellt.

Die zweite Ausgabe von 
Grundlagenforschung für 
eine linke Praxis in den Geis-
teswissenschaften ist eher 
versehentlich eine großartige 
Designzeitschrift geworden. 
Wie es der Titel »Architek­
turen unserer Arbeit« ver­
spricht, geht es um den Blick 
der Geisteswissenschaften 
auf die Beschaffenheit ih­
rer konkreten Arbeitsplätze: 
Campus areale, Vorlesungs­
säle, Bibliotheken, Mensen, 
Archive, Büros und Wohn­
zimmer. Am Beispiel neu­
er Hochschulgebäude wird 
aufgezeigt, wie diese Räume 
neoliberaler Wissenspro­
duktion entstehen; eine kur­
ze Geschichte der Enträum­
lichung von Hochschulen 
stellt die Kritik an architekto­
nischen Disziplinierungsap­
paraturen dar, und das neue 
Rolex Learning Center von 
Sanaa Architekten in Lau­
sanne wird als Ausdrucks­
form gegenwärtiger unterneh­
merischer Wissensökonomie 
gegengelesen. Diese aus­
gewählten Case Studies 

ermöglichen ein besseres 
Verständnis der Beziehung 
zwischen dem produzierten 
Wissen und den Orten seiner 
Entstehung, Konsolidierung 
und Lagerung. Über diese 
vielfältigen Bezüge zur ma­
teriellen Wirklichkeit der For­
schungsarbeit gelingt es der 
Grundlagenforschung, Uni­
versität in die gesellschaft­
lichen Verhältnisse zu set­
zen.

In ähnlicher Weise will die 
Zeitschrift The Funambu-
list die Welt der Gestaltung 
mit der politischen Wirklich­
keit kreuzen. Sie ist sowohl 
Blog als auch Printmagazin 
und wird vom französischen 
Architekten und Autor Léo­
pold Lambert herausgegeben. 
Die aktuelle, achte Ausgabe 
 Police untersucht Praxen der 
(räumlichen) Ausübung von 
Polizeigewalt in Frankreich, 
Israel, Deutschland, Ägypten, 
der Türkei, Brasilien und den 
USA. So geht es u.a. um die 
Gestaltung von Polizeista­
tionen, die Architektur der 
Absperrung und um die Ge­
bäudezerstörung in Palästina 
als Bestrafungsmethode der 
israelischen Polizei, die z.B. 
Beton durch ein aufgebro­

Grundlagenforschung für eine linke Praxis in den Geisteswissenschaften, #2, Architekturen unserer Arbeit, Adocs, 
Hamburg 2016
The Funambulist. Politics of Space and Bodies, Nr. 8, Police, Paris 2016

chenes Fenster in ein Haus 
gießt. Insbesondere die Aus­
legung von Polizeiarbeit nach 
der Broken­Windows­Theo­
rie als neoliberale Gewalt 
der Gesellschaftsregulierung 
und Mittel der Ausrichtung 
der Städte auf den globa­
len Immobilienmarkt ist eine 
schöne Kritik der Polizei als 
Politik.

http://www.grundlagenforschung.org
https://thefunambulist.net
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