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Welche Haltung
braucht Gestaltung?




JOOST SCHMIDT

DIN A1, Jahrgang 1923

Joost Schmidt gestaltete dieses Plakat zur ersten groflen Bauhaus-Aus-
stellung noch als Student des Bauhauses. Hier zeigt sich gute Gestaltung im
gekonnten Aufgreifen optischer Achsen und dem so gesetzten Fokus auf die

zu vermittelnden Informationen.

GIOVANNI PINTORI

DIN A1, Jahrgang 1949

Das Werbeplakat entstand wahrend Pintoris Anstellung bei Olivetti SpA /Italien.
Das Unternehmen gilt als Pionier in Sachen Industriedesign des 20. Jahrhunderts und
dieser Anspruch spiegelt sich auch in der Gestaltung der Werbung fiir das Unternehmen

wieder. So ist der gekonnte Umgang mit Zahlen nicht nur ein Merkmal der von Olivetti

entwickelten Rechenmaschinen...
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KARIN SIMONE FUHS, DAVIDE BROCCHI,
MICHAEL MAXEIN & BERND DRASER (HRSG.)

JOSEF MULLER-BROCKMANN

DIN A1, Jahrgang 1954

Josef Miiller-Brockmann gestaltete dieses Plakat fiir den Automobil-Club der Schweiz. Miiller-Brockmann war sich seiner Verantwortung

als Gestalter durchaus bewusst. So lehnte er etwa Werbung fiir Tabakwaren, Alkoholgetrinke und Kriegsspielzeug aus moralischen Griinden ab.
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FERNANDO & HUMBERTO
CAMPANA

B: 85 H: 74 T: 65 cm, Jahrgang 1991

Der Sessel wurde erstmals 1991 als Unikat aus
Holzbrettern und Nigeln hergestellt. Seit 2003 wird er
als Serienprodukt produziert und ist ein Beispiel fiir
das Recycling von anderweitig anfallendem Abfallholz:
Kurze Bretter werden in Handarbeit in unterschiedli-
chen, ungeordneten Variationen zusammengenagelt. So
greift man die Asthetik der Favelas, den Armenvierteln

in den Grofstddten, in der Gestaltung auf.

PAUL RAND

DIN A1, Jahrgang 1981

Paul Rand gestaltete viele Jahre den Markenauftritt des Computerher-
stellers IBM - aber auch anderer bekannter Marken wie UPS und ABC. Hier
eine gelungene Kombination aus guter Gestaltung, Klarheit, Humor und

hohem Grad an Rekognizabilitit.



MICHAEL BRAUNGART;

WILLIAM MCDONOUGH

»Cradle to cradle¢, Buch

B: 12,7 H: 20,3 T: 1,9 cm, Jahrgang 2002

Das Buch >Cradle to cradle<beschiftigt sich mit der Moglichkeit
einer Oko-Effektivititsstrategie der zwei Metabolismen fiir die gesamte
Industrieproduktion. Das Buch selbst besteht nicht aus Papier sondern aus
einem speziellen Kunststoff, von dem die Druckfarbe wieder abgewaschen
werden kann und der so ein energiesparendes und schadstofffreies Recyc-

ling erméglichen soll.

Remaking the Way
We Make Things
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FERNANDO & HUMBERTO
CAMPANA

»Buriti¢, Vase

B: 35 H: 30 T: 30 cm, Jahrgang 2003

Diese Vase ist ein Beispiel des Recycling bzw. der
Wiederverwertung von Abfall unterschiedlichster
Art. Teppich, Gummi, Ethylenvinylacetat (EVA) und
Textilgewebe werden in Streifen geschnitten und in

Verbindung mit Glas zu einer Vase umfunktioniert.




OLIVIERO TOSCANI

versch. Abbildungsgrofen, Jahrgang 2005

Der italienische Fotograf Oliviero Toscani portraitierte fiir eine Kam-
pagne des Deutschen Griinen Kreuzes 24 Menschen im Alter von 25 bis
92 Jahren, die von Osteoporose - Knochenschwund - betroffen sind. Die

Fotografien bilden die Grundlage einer Wanderaussstellung und auch des

Informationsmaterials, welches iiber die Krankheit aufklart.
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RENE SPITZ

Mit der industriellen Revolution beginnt die offizielle Geschichte des Designs.
Noch heute bezeichnet Design ganz allgemein den Entwurf und die Planung von stan-
dardisierten Industrieprodukten. Schon im 19. Jahrhundert bildeten sich jedoch Be-
wegungen, die durch Reformen des Kunsthandwerkes, Geschmackserziehung und
soziales Engagement den negativen Folgen der Industrialisierung entgegentreten

wollten.

>Nachhaltiges Design«gab es schon, bevor sich dieser Begriff dafiir eingebiirgert hat. Eine
solchermafien nachtragliche Etikettierung ist nichts Ungew®ohliches. Fiir die Geschichtswissen-
schaft gehort es zum Tagesgeschift, ein Phanomen im nachhinein durch einen Begriff zu kenn-
zeichnen, welchen seine Zeitgenossen nicht verwendet haben. Zum Beispiel wurde 1851 in Lon-
don eine Ausstellung von noch nie dagewesener Art gezeigt. Sie wurde >The Great Exhibitionc«
genannt. [hr Titel traf den Kern der Sache ziemlich genau auf den Punkt: Die Besucher erwarte-
te ein Glashaus, das sechsmal so grofy war wie die Londoner »>St Paul’s Cathedral<und in dessen
Hallen die unvorstellbare Masse von einer Million Maschinen und maschinell erzeugten Waren
ausvielen Nationen zu sehen waren. Heute bezeichnen wir diese Schau als die erste Weltaus-
stellung - ein Begriff, mit dem die Zeitgenossen vermutlich nicht viel hitten anfangen kdnnen.

Eine Darstellung der Geschichte des nachhaltigen Designs bedarf also der Klarung, was mit
diesem Begriff gemeint sei. Eine eindeutige, trennscharfe Definition gibt es nicht, weder fiir
»Nachhaltigkeit<noch fiir >Design« Denn das Phdnomen Design besteht substanziell aus wi-
derspriichlichen Facetten. Deshalb ist auch der Begriff missverstindlich. Er wird sogar immer
unschirfer, je mehr der Blick zu den Bedeutungsrindern schweift, zu den Ubergingen an an-
grenzende Phédnomenen, etwa zur Kunst oder zum Handwerk, um nur zwei davon willkiirlich
herauszugreifen.

Im Kern handelt es sich bei Design um Gestaltung innerhalb eines kommerziellen, arbeits-
teiligen und industriellen Zusammenhangs, dessen Ziel in einer Serienproduktion besteht. Das
Ergebnis, die Produkte, sind Botschaften und Waren.

Zu einer vollstindigen Definition des Phdnomens Design zdhlen zweifellos noch viel mehr
Aspekte. Die Gestaltung von Handlungen und Abldufen beispielsweise (sog. Servicedesign) ist
darin vollkommen unberiicksichtigt.

Allerdings scheinen es diese vier genannten Kriterien des Kontextes von Gestaltung (kom-
merziell, arbeitsteilig, industriell, seriell) zu sein, die allgemein als Charakteristika des Designs
akzeptiert werden —wihrend tiber alle weiteren Aspekte gestritten wird. Es handelt sich also bei
dieser Definition des Bedeutungskerns von >Design<um nichts mehr als um den kleinsten ge-
meinsamen Nenner der Verstindigung dariiber, woriiber wir eigentlich reden, wenn wir tiber

Design reden.

Die Vordenker des nachhaltigen Designs

Inwiefern war
das Design um
1880 nachhaltig?

Wenn wir uns auf diese (nur eingeschrinkt hilfreiche) Definition verstdndigen, beginnt die
Geschichte des Designs zwangsldufig mit der Industrialisierung. Design wird deshalb hier als
eine Erscheinung der industrialisierten Gesellschaft verstanden. Der Buchdruck Johannes Gu-
tenbergs hingegen wird demzufolge als Handwerk - oder Kunsthandwerk - begriffen, weil sich
sein maschinell vervielfdltigtes Buch substanziell von einem industriell produzierten unter-
scheidet. Es wire falsch, beides >Design«<zu nennen und dadurch die Unterschiede unkenntlich
zu machen, weil die Systeme (Texterzeugung, Bilderzeugung, Gestaltung, Druck, Bindung, Ver-
breitung, Rezeption), innerhalb derer sie existierten, fundamental unterschiedlich gewesen
sind - ganz abgesehen von den jeweiligen wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und kulturellen
Zusammenhédngen.

Das Etikett >nachhaltig«muss ebenfalls erldutert werden. Ebenso wenig, wie Designer sich
im Jahr 1880 als >Designer<bezeichnet haben, haben sie von >nachhaltigem«Design gesprochen.

Der Begriff >Design<benennt beide Aspekte der Tatigkeit: sowohl den Prozess des Hervor-
bringens und Erzeugens also auch das fertige Ergebnis. Wenn heute riickblickend von nachhal-
tigem Design avant la lettre gesprochen wird, dann kann sich diese Qualifizierung >nachhaltig«
nur auf zwei Dimensionen des Designs beziehen.

Entweder wird damit das Produkt so bewertet, dass es heuti-
gen Maf3stdben, die mit der Forderung nach Nachhaltigkeit ver-
bunden sind, geniigt. Es kann sich etwa um einen Stuhl handeln,
fur dessen Herstellung besonders wenig Energie und Wasser bend-
tigt werden; dessen Material aus wenigen, sortenreinen Rohstoffen
besteht, die natiirlichen Ursprungs sind und aus der Umgebung der
Fabrik stammen; der nicht unnétig schwer, aber dafiir vielseitig und lange nutzbar ist und im
Schadensfall einfach repariert werden kann; fiir dessen gesamten Produktions-und Verkaufs-
prozess moglichst wenig Lieferketten und moglichst kurze Transportwege unterhalten wer-
den; dessen herstellendes Unternehmen auf faire Bezahlung, gesundheitlich unbedenkliche
Arbeitspldtze und soziale Unterstiitzung seiner eigenen Mitarbeiter und der Mitarbeiter seiner
Lieferanten und Handelspartner Wert legt; und dessen dufere Beschaffenheit (Form, Materia-
lien, Farben, Proportionen, Verarbeitung) vielen Menschen jahre-und jahrzehntelang gefillt.
Wie wichtig all diese Faktoren sind, wissen wir heute. In der Vergangenheit haben die Desig-
ner jedoch nur vereinzelt ihren Blick auf sie gerichtet, weil fiir die Gesellschaft, in der sie leb-
ten, das Thema Nachhaltigkeit in seiner umfassenden Komplexitit keine Rolle spielte. Deshalb
kann das Etikett >nachhaltig<sinnvollerweise auch nur eingeschrankt fiir die Anfinge des De-
signs verwendet werden: Wenn einzelne Aspekte im nachhinein als nachhaltig bewertet wer-
den. Etwawenn die dufiere Form des Stuhls seit 160 Jahren im wesentlichen unveréndert ist,
wie es beim berithmten Kaffeehausstuhl >Nr. 4<von Michael Thonet der Fall ist. Formalis-
thetisch kann man hierbei von nachhaltigem Design sprechen. Aber diese Aussage wire ledig-
lich ein oberflachliches Urteil, weil das gesamte System, das fiir seine Herstellung notwendig
ist, unberiicksichtigt bleibt.

Oder es wird der Prozess qualifiziert, der zum fertigen Design gefiihrt hat. Ein wesentli-
cher Aspekt dieses Prozesses ist die Absicht des Einzelnen, der diesen Prozess vorantreibt -
ganz gleich, ob es sich dabei um Designer, Architekten, Kiinstler, Unternehmer, Beamte oder
Politiker handelt (meist war es auch nicht nur ein Einzelner, sondern es waren mehrere, und
keineswegs nur Ménner, sondern oft auch Frauen). Sucht diese Antriebskraft nur einen kurz-

fristigen kommerziellen Erfolg oder will sie ein langfristig erfolgreiches Produkt entwickeln?

René Spitz
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Konzentriert sie sich nur auf das Auflere des Produktes oder bemiiht sie sich darum, einen Bei-
trag zum gesellschaftlichen, wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Kontext ihrer Zeit
zu liefern? Um diesen Kriterien zu geniigen, muss man nicht den Begriff >nachhaltig«verwen-
den. Die Entwicklung des Designs wird von Anfang an durch viele Antriebskrifte angetrieben,
deren Absichten auch aus heutiger Sicht als nachhaltig bezeichnet werden kénnen, auch wenn
sie dafiir andere Worte gewihlt haben. Deshalb ist es legitim, eine Geschichte des nachhaltigen
Designs zu schreiben, obwohl dieses Vorhaben auf den ersten Blick wie ein Anachronismus er-
scheinen mag.

Alter als Design ist Stil - in unserer heutigen Bedeutung: Die freie Wahlméglichkeit, sich
ganz nach seinem Geschmack fiir eine Gestaltungsweise zu entscheiden. Wir suchen uns ganz
selbstverstindlich aus einer grofien Vielfalt genau die Produkte aus, die uns gefallen. Diese
Selbstverstandlichkeit beruht aber auf der Annahme, dass jede gestalterische Ausdruckswei-
se wesentlich gleichwertig sei. Es gibt heute keine gesellschaftliche Verbindlichkeit fiir einen
ibergreifenden Stil im Design, in der Architektur, in der Mode, in der Musik, in der Literatur
und in der Kunst.

Diese Unverbindlichkeit ist eine Folge des Zeitalters der Vernunft. Bis ins spéte 18. Jahr-
hundert hinein »war der Stil einer Epoche einfach die Art und Weise, in der etwas hervorgebracht
wurde, er wurde praktiziert, weil alle Leute annahmen, das sei genau der richtige Weg, einen be-
stimmten Effekt zu erreichen.« (Gombrich 2010: 476) Einer der ersten, der diese existenzielle Rah-
menbedingungen hinterfragte und sich aus freiem Willen dariiber hinwegsetzte, war Horace
Walpole (1717-1797), der Sohn des ersten englischen Premierministers. Seinen Landsitz >Straw-
berry Hill<lie8 er nicht im iiblichen palladianischen Stil seiner Zeit errichten, einer Imitation
der griechisch-romischen Antike mit den Mitteln der Renaissance. Gegen jede Konvention be-
auftragte er den Bau einer Villa, die aussah, als ob es sich dabei um ein Schloss aus der roman-
tisch verkldrten Epoche der Gotik handelte: »Walpole hatte sich den Stil seines Landshauses so
ausgesucht, wie man sich ein Tapetenmuster aussucht.« (Gombrich 2010: 477)

Diese Schrulle eines englischen Exzentrikers trat im zeitlichen, rdumlichen und kulturellen
Zusammenhang der Industriellen Revolution auf, einer der folgenreichsten Entwicklungen der
Weltgeschichte. Dafiir waren folgende Voraussetzungen nétig (und, da in einem wechselseiti-
gen Verhiltnis stehend, wurden sie zugleich auch in diesem »historischen Prozess« [vgl. Faber, Mei-
er1978] hervorgebracht):

der Stahl als universelles Konstruktionsmaterial fiir Gebdude und Maschinen,

die Dampfmaschine als kontrollierbarer Transformator grofler Energiemengen,

die Eisenbahn als Transportmittel fiir Menschen, Tiere und Waren,

der Telegraf als Informationsvermittler und

der elektrische Strom als produzierbarer, transportierbarer und speicherbarer

Energietriger.

Die Vordenker des nachhaltigen Designs

Design als >Frucht:der
Industrialisierung?

Diese Umwalzung der Agrar-in Industriegesellschaften,
zuerst in Europa und Nordamerika, kann unter vielen Blick-
richtungen geschildert werden.

Bei der Industriellen Revolution handelt es sich nicht nur um die wunderbare Geschichte, in
der innerhalb von nur hundert Jahren das tégliche Leben der meisten Menschen ungemein be-
quem wurde, weil immer mehr elektrisch angetriebene Maschinen sie von ihrer kdrperlich an-
strengenden tdglichen Arbeit erlésten: Wasser holen und es erhitzen, Wasche damit waschen
und Geschirr spiilen, die Wohnrdume heizen und beleuchten, Strecken zuriicklegen und Dinge
transportieren [hierzu immer noch grundlegend: Giedion 1982]. Es war auch nicht nur das Ent-
stehen einer zahlungskriftigen biirgerlichen Bevolkerung, die ihren Wohlstand mit der unun-
terbrochenen, ermiidungsfreien Maschinenproduktion erwirtschaftete und die ihre finanzi-
ellen Mittel auch zunehmend fiir den Konsum eben solcher maschinell produzierten, in vielen
Stilrichtungen gestalteten Waren ausgab.

Sondern es war auch die Entwicklung, die grofie Teile der einfachen Landbevolkerung in die
Stadt getrieben hat - einerseits, weil die verbesserten Techniken zur Bestellung und Ernte der
Felder dazu gefiihrt hatten, dass sich der Landbesitz in der Hand weniger Grof3grundbesitzer
konzentrierte; und andererseits, weil die Stidte als wachsende Industriestandorte die Chance
auf neue Arbeitsplétze boten. Die hineinstromenden Massen ungelernter Arbeitskrifte bedeu-
teten aber auch: Unmenschliche Arbeitsbedingungen in den Fabriken und erbarmliche Lebens-
umstdnde in den stddtischen Wohnquartieren. Der Sohn eines erfolgreichen deutschen Indust-
riellen, Friedrich Engels, schilderte in berithmt gewordenen Passagen die elendige »Lage der ar-
beitenden Klasse in England«, die er mit eigenen Augen bei seinem Aufenthalt vor Ort gesehen
hat. Die dkologisch und sozial gleichermafien katastrophalen Zusténde veranschaulichte er et-
wa am Beispiel der Stadt Bradford, die er als einen Ort beschrieb, der

»nur sieben Meilen von Leeds, im Mittelpunkte mehrerer zusammenstofienden Téler an einem

kleinen, pechschwarzen, stinkenden Flusse liegt. Die Stadt bietet an einem schénen Sonnta-
ge — denn an Werktagen wird sie von einer grauen Wolke Kohlenrauch verhiillt — von den um-
liegenden Hohen einen prdichtigen Anblick dar; aber drinnen herrscht derselbe Schmutz und
dieselbe Unwohnlichkeit wie in Leeds. Die dlteren Stadtteile sind an steilen Abhdngen eng und
unregelmdfig gebaut; in den Gassen, Sackgassen und Hdéfen liegt Schmutz und Schutt ange-
hduft; die Hdauser sind verfallen, unsauber und unwohnlich, und in der unmittelbaren Nihe
des Flusses und der Talsohle fand ich manche, deren unteres, halb in den Bergabhang hinein
vergrabenes Stockwerk ganz unbewohnbar war.« (Engels 1848: 273)

Das Design ist ein integraler Bestandteil dieser umfassenden Entwicklung, der Industria-
lisierung der Welt, die bis heute andauert. Die formaldsthetische Gestaltung innerhalb dieses
neu entstehenden, komplexen Systems maschinell produzierter, standardisierter Waren wurde
von Anfang an als ein Problem wahrgenommen: In den 1820er beginnt man in Grofbritannien
damit, dariiber zu diskutieren, ob Sessel, Betten und Leuchten geschmackvoll sind bzw. ob sie
dem richtigen Geschmack entsprechen (Rotermund zo1r1: 4).

Seit es also das Phdnomen Design gibt, gehort die kritische Reflexion zum Design dazu. Die
Tatigkeit des Designers ist untrennbar mit dem Nachdenken dariiber verbunden, in welchem

Zusammenhang er wirkt.

René Spitz
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Der Kontext des Designs besteht aus vier miteinander verwobenen Dimensionen, einer ge-
sellschaftlichen, wirtschaftlichen, kulturellen und politischen. Daraus folgen Ziele und Hand-
lungen, die sich zum Teil widersprechen. Dem Phinomen Design ist also nicht nur von Anfang
an eine kritische Urteilskraft zu eigen, sondern es befindet sich auch in einem Spannungsfeld
widerspriichlicher Kréfte, die durch das Design nicht ausgeglichen werden.

In gesellschaftlicher Hinsicht begleitet das Design die Ausdiffe-

. . renzierung der Gesellschaft: Die einfache Landbevdlkerung schwin-
Arbeitsteilung o S : . .
det, das stddtische Proletariat wichst, ein neue Mittelschicht wohl-
als Voraussetzung i o ) .
o0 . ? habender Biirger entsteht. Die industrielle Massenproduktion er-
fiir Design?

oI18

moglicht es zwar, billigere Produkte mit verbessertem Nutzen fiir
das alltdgliche Leben herzustellen. Die Arbeit im Haushalt und in
der Fabrik wird auch - Schritt fiir Schritt —-weniger mithsam. Allerdings sind diese Schritte an-
fangs noch sehr klein, wihrend die Schufterei als Belastung der Gesundheit (kérperlich und
mental) zuerst unmenschliche Ausmafie annimmt. Den gréfiten Nutzen hat das Biirgertum,
dessen Familien ein Leben in nie da gewesener Bequemlichkeit fithren konnen.

In kultureller Hinsicht spiegelt das Design den massiven Riickgang handwerklicher Struk-
turen, Traditionen und Fertigkeiten in allen Bereichen (vgl. Sennett 2008).

Inwirtschaftlicher Hinsicht setzt das Design Arbeitsteilung voraus und damit zugleich auch
Spezialisierung, sowie industrielle Massenproduktion fiir kommerzielle Zwecke des einmal
vom Spezialisten Gestalteten.

Inwiefern diese drei Dimensionen rundweg abgelehnt, als gestaltbar angenommen oder als
unverriickbar hingenommen wurden, hing jeweils von der politischen Uberzeugung der Men-
schen ab. Wenn sie fortschrittlich war, und bei vielen Gestaltern war das der Fall, so beruhte sie
oft auf der Analyse ihrer gesellschaftlichen, kulturellen und wirtschaftlichen Umstdnde. Eben-
so oft waren sie auch davon tiberzeugt, dass das Design als Mittel zur Verdnderung der politi-
schen Rahmenbedingungen genutzt werden konnte. Insofern ist das Politische auch von An-
fang an ein dem Design inhédrenter Impuls.

Die ersten Diskurse innerhalb eines gedanklichen Kontextes, den wir heute dem Phidnomen
Design zurechnen, wurzelten in der Tradition philosophischer Uberlegungen um Geschmack
und Stil. Die neue Freiheit der Entscheidung hatte schliefilich einen Zwang mit sich gebracht:
Wenn der Stil zur Gestaltung eines Sessels, eines Tiirgriffs, einer Vase, einer Leuchte und der
Hausfassade nun frei gewihlt werden konnte —welcher war denn dann der richtige? Pure Re-
naissance oder neumodische Gotik? Sollte man sich fiirs Byzantisch-Venezianische entschei-
den mit einem Hauch orientalischer Exotik? Oder doch lieber etwas traditionell Pallidiani-
sches: italienische Eleganz mit einem Schuss klassische Antike?

Diese Entscheidung traf im 19. Jahrhundert zunehmend der Unternehmer. Kiinstler, Archi-
tekten und Handwerker - die ja bis dahin vorwiegend die Dinge der menschlichen Zivilisation
gestaltet hatten —waren meist nicht in den industriellen Prozess eingebunden. Die Segmentie-
rung der Wissens- und Erfahrungsbereiche beschleunigte sich: In der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts sonderten sich nicht nur die konstruierenden Ingenieure von den Fassaden gestalten-
den Architekten ab, sondern auch die Kiinstler sowohl von der Wissenschaft als auch von den
Nicht-Feinen Kiinsten, dem Handwerk: »Der Kiinstler begann Begriffe wie Niitzlichkeit und Pub-

likum zu verachten.« (Pevsner 2002: 11)

Die Vordenker des nachhaltigen Designs

Das Ergebnis war schockierend, zumindest fiir Menschen, die fiir sich Urteilskraft in dsthe-
tischen Fragen beanspruchten. Denn die Maschinen ermdglichten es den Fabrikanten,

»Tausende von minderwertigen Artikeln in der gleichen Zeit und mit gleichen Kosten auf den
Markt zu werfen, wie sie friiher fiir die Herstellung eines einzigen gutgemachten Gegenstandes
erforderlich gewesen waren. Unechtes Material und unechte Technik beherrschten die gesam-
te Industrie. [...] Die Nachfrage steigerte sich von Jahr zu Jahr, aber es war die Nachfrage einer
geschmacklich unerzogenen Bevilkerung, die entweder zu viel Geld und keine Zeit oder kein
Geld und keine Zeit hatte.« (Pevsner z002: 10 f))

In England widmeten sich zwei Zeitschriften der Frage, welcher Stil zu wahlen und wel-
cher Geschmack der richtige sei: >Mechanics Magazine«(ab 1823) und >Art Union Monthly Jour-
nal<(ab 1839) (Rotermund 2012: 4 £.). Asthetik wurde nicht einfach auf die hiibsche Oberfliche redu-
ziert, die Standardisierung als >conditio sine qua non<des Industriezeitalters nicht nur als Fak-
tor fiir die formalédsthetische Gestaltung der Welt identifiziert. Sondern es ging um Moral, die
untrennbar damit verbunden wurde. Die Diskussion um die Folgen von Design fiir das Leben
der Menschen in allen Dimensionen - gesellschaftlich, kulturell, wirtschaftlich und politisch
—-war erdffnet, in unserem heutigen Verstandnis: Eine Diskussion um Ganzheitlichkeit und
Nachhaltigkeit.

Die »erste umfassende Beschiftigung mit den Auswirkungen der industriellen Entwicklung auf
alle Aspekte der Gesellschaft — ihre Okonomie, ihre sozialen Verhdltnisse und ihre Kultur« wird
zwar Charles Babbage (1791-1871) mit seinem Werk >On the Economy of Machinery and Ma-
nufactures«(1832) zugesprochen (Rotermund 2012: 6). Doch dieser Vordenker ist in Vergessenheit
geraten.

Das genaue Gegenteil gilt fiir den englischen Maler, Schriftsteller und Kunsthistoriker John
Ruskin (1819-1900). Er war mit den Zustédnden seiner Zeit nicht einverstanden und schrieb da-
gegen an. Die Ursache allen Ubels waren fiir ihn die Maschinen. Sie zerstérten in seinen Au-
gen das gewachsene, gesunde Beziehungsgeflecht zwischen dem Menschen und seiner Arbeit.
Das Handwerk allein galt ihm als ehrliche Arbeit. Er war felsenfest davon iiberzeugt, dass nur
die handwerkliche Arbeit die Grundlage dafiir sei, dass wieder individuelle Zufriedenheit, ge-
sellschaftliche Harmonie, natiirliche Schonheit und ein einheitlicher Stil entstiinden. Sein Ide-
al war das Mittelalter, das er romantisch verklérte, in dem es keine Maschinen gab. Deshalb ide-
alisierte er die Gotik und verdammte zugleich die Renaissance. Er propagierte den Zusammen-
schluss der Handwerker in Gilden nach einem imaginéren mittelalterlichem Vorbild, in das er
utopische Vorstellungen von einem harmonischen Sozialismus projizierte (vgl. Negt 1998).

Eigentlich diirfte Ruskin an dieser Stelle nicht als Vordenker des nachhaltigen Designs ge-
nanntwerden, denn sein Blick richtete sich nach hinten, in eine utopische Vergangenheit, die
es sowie er es sich vorstellte niemals gegeben hatte. Doch die Schriften, die er 1849 (*Die sieben
Leuchter der Baukunst( und 1851 (Steine von Venedig) verdffentlichte, erweckten breites Inter-
esse, insbesondere durch die Rezeption von William Morris (1834-1896).

Nach der Ausbildung zum Architekten und Maler wurde Morris bewusst, dass er nicht ein-
fach an der Staffelei Schonheit erschaffen konnte, wenn das Umfeld seinen Qualitédtsansprii-

chenwidersprach. Die gesamte materielle Ausstattung seiner Zeit war ihm ein dsthetisches und
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moralisches Grauen: Hauser, Interieurs, Mobel, Gebrauchsgegenstdnde. Weil er die Ansicht
vertrat, dass es keine ehrlichen Mobel gab, wollte er sie kurzerhand selbst produzieren. Des-
halb ist Morris so bemerkenswert: Seine Kritik an den Zustédnden brachte ihn dazu, eine pro-
duktive Alternative zu entwickeln. Anstatt sich aus »Abscheu vor der Formverfilschung aller
Waren« (Giedion 1976: 207) schmollend in einen Kreis gleichgesinnter Kiinstler zuriickzuziehen,
baute er 1859 sein >Red House«in Upton, Kent, einschlieflich der Einrichtung. Dann griindete
er eine Firma: >Morris, Marshall & Faulkner, Kunsthandwerker fiir Malerei, Schnitzerei, Mdbel
und Metallarbeiten« Morris scheiterte jedoch an der 6konomischen Wirklichkeit. Er wiinschte
sich zwar sehnlichst, dass hochwertige handwerkliche Erzeugnisse fiir jedermann erschwing-
lich sein sollten, weil er daran glaubte, dass ein besserer Geschmack und besser gestaltete Pro-
dukte dazu in der Lage wiren, eine bessere Gesellschaft herbeizufithren. Aber wie er zugeben
musste, war es unmaoglich, solche Stiihle, Tische und Biicher zu einem niedrigen Preis herzu-
stellen. Seine Arbeit war nur wenigen vermogenden Kennern zuginglich. Er schuf, »wie er es
einmal ausdriickte, Kunst fiir ,den schweinischen Luxus der Reichen‘« (Pevsner 2002: 15).

Dieser Sachzwang voll bitterer Ironie begleitet das Design seither. Zugleich hat er immer
wieder Designer dazu angetrieben, neue Techniken auszuloten, um diesen anscheinend ge-
schlossenen Teufelskreis zu durchbrechen und dennoch hohe Qualitit in einem umfassenden
Sinn zu einem niedrigen Preis hervorzubringen. Morris war nicht dazu in der Lage, er weiger-
te sich, Maschinen fiir seine Ideale zu nutzen. Darin liegt nach dem Urteil von Nikolaus Pevsner
sein Widerspruch: Sein Werk, die Firma, war aufbauend, seine Lehre, die Verdammung der Ge-
genwart, zerstorerisch. Fiir die Ziele, die wir heute mit dem nachhaltigen Design verbinden, ist
aber ein anderer Aspekt von Morris’ Lehre folgenreich - die Uberzeugung, dass sich ganzheitli-
che Gestaltung nicht auf die Werke beschrdnken darf, die im Atelier des Kiinstlers entstehen:

»In diesem Sinne ist Morris der wahre Prophet des 20. Jahrhunderts. Wir haben es ihm zu dan-

ken, dass das Wohnhaus des einfachen Mannes wieder zu einer lohnenden Aufgabe fiir den
Architekten geworden ist, und ein Stuhl, eine Tapete oder eine Vase ein Gegenstand, wert der
Phantasie des Kiinstlers« (Pevsner 2002:13).

In der Mitte des 19. Jahrhunderts konnte man Ruskins und Morris’ Kritik teilen, aber den-
noch aus der Analyse der Gegenwart ein anderes Fazit ziehen. Man konnte davon iiberzeugt
sein, dass die Maschine zur Verbesserung des Lebens aller Menschen, dass die Industrie zum
gesellschaftlichen Fortschritt beitragen konnte, und dass eine neue Asthetik entwickelt werden
musste, die nicht auf historischen Stilmerkmalen beruhte.

Solche Uberzeugungen vertrat vor allem der Engliander Henry Cole (1808-1882), ein Hans-
dampf in allen Gassen, der sich vom Géartner zum Publizisten, Ingenieur und Lobbyisten an
der Seite des Gemahls der Queen, Prinz Albert, entwickelte. Nachdem Cole 1847-49 jéhrlich
nationale Gewerbeausstellungen in Manchester organisiert und 1849 das Pendant in Paris be-
sucht hatte, begeisterte er Albert fiir seinen Plan, 1851 in London erstmals eine internationa-
le Schau von noch nie da gewesenen Ausmafien zu realisieren. Dieses wagemutige Projekt wur-
devon groflem Erfolg gekront. Seit Mirz 1849 verdffentlichte Cole auch das >Journal of De-
sign and Manufactures<, das zweifellos »als erste Design-Zeitschrift iiberhaupt angesehen werden
kann«und das ihn zum »Begriinder einer Designauffassung [machte], die stirkere Impulse fiir ei-
ne Auseinandersetzung mit den Anforderungen der industriellen Welt aussendet als die riickwdrts
gewandten Utopien von John Ruskin oder William Morris« (Rotermund 2o012:16 £.). Dafiir war aber die
Zeit noch nicht reif.

Die Vordenker des nachhaltigen Designs

Die nachfolgende Generation, um 1880, orientierte sich an Morris und Ruskin. Einige wie
Walter Crane (1845-1915) teilten sogar deren hasserfiillte Ablehnung der Maschinen. Sie dach-
ten nicht daran, Maschinen zu nutzen, um bessere Lebensbedingungen herbeizufiihren. Die
Maschinen galten ihnen als Ursache der Misere, und sie konnte nur iiberwunden werden, wenn
die Maschinen beseitigt wurden. Andere legten grofieren Wert auf den sozialen Aspekt: Arthur
H. Mackmurdo (1851-1942), Thomas Cobden-Sanderson (1840-1922), Charles Robert Ashbee
(1863-1942). Sie verband die Uberzeugung, dass alles —vom Haus iiber die Inneneinrichtung bis
zu den Werkzeugen - eine ganzheitliche Gestaltung verdiente. In ganz England schlossen sich
Gleichgesinnte zusammen:

»Zahlreiche Gesellschaften, wie Mackmurdos >Art Workers Guild« von 1884, vereinigten Kiinst-
ler und Architekten, die an Kunst und Kunstgewerbe interessiert waren. [...] Die 1887 gegriin-
dete >Arts and Crafts Exhibition Society< organisierte grofie Ausstellungen, mit denen sie be-
weisen wollte, dass die sogenannten minderen Kiinste eine ebenso hohe Bedeutung hatten wie
die Malerei« (Giedion 1976: 209).

o Diese >Arts-and-Crafts<-Bewegung war also im Kern eine
Welche erkung Beleb des Kunsthand k Dg Dg ign beruht ab ith
q elebung des Kunsthandwerks. Das Design beruht aber seither
hatte die >Arts-and- E .

Crafts«-Bewegung ? auf der I:Jberzeugung, dass j"edes Ding gut gest:fltet sei.n soll.

An diesen Gedanken kniipfte der >Jugendstil<an, eine Bewe-
gung, die sich zum Ende des 19. Jahrhunderts tiber Kontinental-
europa und die USA in unterschiedlichen Auspriagungen verbreitete und in den einzelnen Lin-
dern mit anderen Begriffen belegt ist: >Jugendstil<in Deutschland, benannt nach der Miinchner
Zeitschrift >Jugend«(1896-1940); >Secessionsstil«<in Osterreich, nach der 1897 gegriindeten Wie-
ner Vereinigung >Secession¢; in Belgien >Art Moderne<, nach der gleichnamigen, 1881 gegriinde-
ten Wochenzeitschrift; sowie in Frankreich >Art Nouveau, nach der Galerie >Salon de I'Art Nou-
veau, die 1895 in Paris von dem aus Hamburg stammenden Samuel Bing (1838-1905) gegriindet
worden war, um dort Mobel und Gegenstidnde, u. a. Leuchten des Amerikaners Louis Comfort
Tiffany (1848-1933), zu verkaufen.

Hinter dem einfachen Begriff Jugendstil verbirgt sich keineswegs eine einheitliche Erschei-

nung. Nur wenige dufierliche Merkmale tauchen iiberall auf: Geschwungene Linien, flachi-

ge Ornamente, Flora, Fauna und junge Menschen als Motive, Verzicht auf geometrische Sym-
metrie. Fiir das Design war allerdings die intellektuelle Dimension des Jugendstils in all seinen
Ausprigungen folgenreicher als die formalédsthetische Oberfliche. Die Architekten, Kiinstler
und Gestalter, die wir ihm heute zurechnen, eint, dass sie historische Stile nicht imitieren woll-
ten und statt dessen versuchten, einen neuen, eigenen Stil fiir ihre Zeit geradezu natiirlich zu
entwickeln - einen Stil, der alle Hervorbringungen der menschlichen Kultur (wieder< harmo-
nisch verbinden sollte, ohne Trennung zwischen >hoher Kunst<und alltaglichen Dingen.

Die Manifeste und Programme klangen diesseits und jenseits des Atlantiks gleich. Sei

es, dass der amerikanische Architekturkritiker Russel Stirgis in >The Architectural Review«
mahnte:

»Alle anerkannten Stile sind durch den Missbrauch, den unsere Generation und die vorherge-
hende mit ihnen getrieben haben, diskreditiert worden. [...] Die alten Stile passen einfach nicht
zu uns, und wir diirfen sie nicht verwenden. [...| Wenn die Architekten ihr Bauen, ihre Kon-
struktion, ihre Behandlung der Materialien als einzige Quelle der architektonischen Wirkung

betrachten, kénnte ein neuer, wertvoller Stil entstehen« (Pevsner 2002: 19).
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Oder sei es, dass der belgische Architekt, Kiinstler und Designer Henry van de Velde sich an
die Jahre um 1890 mit den Worten erinnerte: »Die wirklichen Formen der Dinge waren alle iiber-
deckt. Zu jener Zeit war die Revolte gegen die Verfilschung der Formen und der Vergangenheit eine
moralische Revolte« (Giedion 1976: 206).

Der moralische Anteil an der Argumentation dieser Genera-
tion wurde uniiberhorbar. Nicht erst seit der HfG Ulm oder dem
Dessauer Bauhaus, sondern schon seit dem Aufkommen des Ju-
gendstils besteht eine enge Verkniipfung von Moral und Gestal-
tung: Es wird als selbstverstindliche Verpflichtung des Desi-
gners gegeniiber der Gesellschaft proklamiert, dass fiir die Qualitdt von Produkten nicht nur
menschenwiirdige Zustinde bei der Herstellung, ihre dsthetische Oberfldche und ihr Preis eine
Rolle spielen, sondern auch ihre praktische Zweckmafigkeit (fitness for purposeq —und ob die
Gestaltung dazu in der Lage ist, ihre Funktion ablesbar zu machen.

Den Jugendstil, so hatte es einer seiner Zeitgenossen dem Architekturhistoriker Julius Po-
sener (1904-1996) geklagt, habe der Deutsche Werkbund auf dem Gewissen (Posener: 1964). Das
ist Unfug, eine durchsichtige Dolchstofilegende. Der Jugendstil ist seiner eigenen Verkitschung
zum Opfer gefallen, wir kénnten auch sagen: Seinem rasanten und breiten kommerziellen Er-
folg. Geschmacklose Imitate, verunstaltet mit billigen Applikationen, iiberschwemmten den
Markt. Der Jugendstil war die erste Design-Mode, die aus den Ateliers der Gestalter innerhalb
kiirzester Zeit in die Fabriken und von dort in die Kaufhéduser - ebenfalls eine neue Erschei-
nungsform der industrialisierten Gesellschaften — gespiilt wurde. Die Kunden verlangten da-
nach. Die Produzenten lieferten immer mehr davon, was dem dufieren Anschein irgendwie ge-
niigte und zudem immer billiger wurde.

Herausragende Gestalter wie Henry van de Velde waren bestiirzt. In Deutschland, in dem
die Industrialisierung erst mit den 1870er Jahren, also vor gerade mal einer Generation, mit un-
erhorter Energie eingesetzt hatte, setzten sich fortschrittliche Kréfte an die Spitze einer erneu-
ten Reformbewegung, die 1907 in der Griindung des >Deutschen Werkbundes<kulminierte.

Eine solche Vereinigung hatte es vorher noch nicht gegeben. Nicht nur wegen der Spann-
weite seiner Mitgliedschaft: Der Werkbund versammelte Industrielle, Intellektuelle, Beam-
te, Kaufleute, Architekten, Kiinstler und Designer. Sondern auch, weil es so viele herausragen-
de Personlichkeiten waren, die sich in Kontext ihres jeweiligen Betdtigungsfelds fiir die Ziele
des Werkbundes engagierten. Aus ihrem facettenreichen, streitbaren Diskurs entstand, wie der
Historiker Frederic Schwartz ungemein luzide darlegt, eine publizistisch-intellektuelle Wir-
kung, die bis heute anhilt. Filhrende Kopfe waren u. a. Peter Behrens (1868-1940), der wegen
seiner Arbeit fiir die JAEG«oft als erster deutscher >Industrial Designer<bezeichnet wird, und
Hermann Muthesius (1861-1927), einer seiner geistigen Viter und unermiidlichen Wortfiihrer.

Weil die Mitglieder des Werkbundes sich aus so heterogenen Feldern rekrutierten, blieb
es nicht aus, dass es zum Streit kam zwischen den Vertretern einer Richtung, die sich mehr an
den kunsthandwerklichen Idealen des Jugendstils orientierten, und solchen, die sich fiir den
Entwurf von Typen fiir die industriell standardisierte Serienfertigung begeisterten (sog. Ty-
penstreit«von 1914). Diese erbittert gefithrte Debatte {iber eine neue Maschinenésthetik wurde
durch den Ausbruch des Ersten Weltkriegs brutal unterbrochen, eine » Primdrkatastrophe« (Pe-
ter Sloterdijk) jenseits der Vorstellungskraft aller Menschen. Die mentalen Auswirkungen die-
ser Ziasur miissen unbedingt beriicksichtigt werden, wenn man die Wiederaufnahme des De-

sign-Diskurses im Weimarer Bauhaus 1919 verstehen will.

Die Vordenker des nachhaltigen Designs

DR. RENE SPITZ
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OLPC

Der griine > OLPC XO«

Displaygréfe: 7,5, ]ahrgang M

Mit der >One laptop per child«-Initiative wird ver-
sucht, Kindern und Jugendlichen in drmeren Lindern
>ein Fenster zur Welt<zu 6ffnen und ihnen giinstige
Lehr- und Lernmittel an die Hand zu geben. Das Projekt
ist exemplarisch fiir die westlich geprigte Entwick-
lungspolitik, die sich durch eine multidimensionale
Asymmetrie zwischen Nord und Siid kennzeichnet.
Dabei werden Menschen als >ungebildet<betrachtet, die
an ihrer miindlichen Kultur und Tradition festhalten.
Gebildet sind hingegen jene, die einen Rechner besit-
zen, Englisch beherrschen und am Weltmarkt teilhaben

konnen.

STEELCASE

»Kalidro«, Biirotisch

B: 80-200 H: 62-86 T: 60-90 cm,

Jahrgang zoo0s

Der Biirotisch >Kalidro«<ist zu 99 % recycelbar und
besteht zu 34 % aus recycelten Materialien. Er wird in
Deutschland produziert und dank der Lebenszyklus-
Analyse (LCA) kénnen Umweltauswirkungen kontinu-

ierlich ermittelt und reduziert werden.



CHRIS JORDAN

»Midway, Message From The Gyre«

Jahrgang zoo9

Die Bilder des Fotografen Chris Jordan zeigen den Miill unserer
Konsumkultur an einem unerwarteten Ort: In den toten Kérpern tausender

Albatross-Jungen. Die Fotos entstanden auf dem >Midway-Atoll« - 3.000 km

entfernt vom nichsten Kontinent.

(BSESSION

ADBUSTERS (FOTO: NANCY BLECK)

Obsession for Women, Anzeige

Jahrgang zoo9

Die >Anzeige«visualisiert die Ici aut ommos es remolum audamenissum
autenihilia qui sitatis nonsendi consend itendicit eosae nonecup tatecea vit

mi, odi omnihic tem facipitas quid que cum.
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Wie positioniertsich
Design zur Nach-
haltigkeitsdebatte?
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135-138
Christa Liedtke
139-142
Uwe Boden
143-146
Niko Paech
FORM US WITH LOVE
147-150
B: 5,9 H: 8 T: 5,9 cm, Jahrgang zo10 Michael Maxein
Intelligentes neues Design 15st ein »altes< Problem.
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Martin Herrndorf
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Gesche Joost, Florian Sametinger und Tom Bieling
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Gustav Bergmann
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Claudia Mareis
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Christina Zimmer
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Vom nachhaltigen

Design zur
Postwachstumsokonomie:
Das Suffizienzdesign

NIKO PAECH

Auf einem biophysisch begrenzten Planeten ist kein unbegrenztes Wachstum mog-

lich. Nur eine Reduktion von Produktion und Konsum ermdglicht zukunftsfihige Le-

bensstile. Viele Chancen fiir ein >Re-Design:«!

Am Anfang jeder Produktion steht eine Designlésung. Unternehmerische Wertschépfung
kann somit als Prozess aufgefasst werden, der ein bestimmtes Produkt- oder Technikdesign
materialisiert und vervielfaltigt. Das Design ist somit die Software, nach deren Plan Energie
und Material in handelbare Objekte umgewandelt werden. Insoweit die Materialitdt der Wert-
schopfung - daran dndern die optimistisch gefirbten Diskurse um eine angeblich demateriali-
sierte >Dienstleistungs-¢, >Wissens-<oder gar >Sinngesellschaft«gar nichts - vorerst ein unhin-
tergehbares Faktum bleibt (Paech 2005a), bildet das Design eine Schnittstelle: Hier werden Infor-
mationen in physische Sachverhalte iibersetzt und somit der Nachhaltigkeitseffekt jeglichen
Produzierens beeinflusst. Demnach hidngt es vom Design ab, wie materialisiert und folglich
nachhaltig die Wertschopfung ist. Falsche Weichenstellungen im Design kdnnen auch durch
noch so optimierte Produktionsvorgiange nicht im Nachhinein ausgeglichen werden.

Neben dieser materiellen Gestaltungsfunktion kommt dem Design eine Vermittlerrolle
zwischen den Angebots-und Nachfrageseiten der Mérkte zu. Was niitzen 6kologisch optimier-
te Formen, die an mangelnder Kompatibilitdt mit Alltagsroutinen, sozialen Praktiken, dstheti-
scher oder emotionaler Attraktivitdt scheitern? Insoweit jedes Konsumobjekt — ganz gleich ob
materiell oder digital - symbolischen und emotionalen Gehalt transportiert, ist sein Markter-

folg von den kommunikativen Eigenschaften des Entwurfs abhingig.

Vom Produkt zur ganzheitlichen Losung

Aus der Nachhaltigkeitsperspektive ldsst sich die gesamte Produktionskette als Designpro-
zess auffassen, denn die physische Form eines isoliert betrachteten Objektes weist immer ein
>Downstream«(Vergangenheit und Herkunft der Materialien) und ein >Upstream«(Zukunft und
Verbleib der Materialien) entlang der sog. >Supply Chain«(Produktionskette) auf. »The central
ideal of supply chain management is to apply a total system approach to managing the flow of in-
formation, materials, and services form raw material suppliers through factories and warehouses
or the end customer« (Chase/Aquilano/Jacobs 2001:17). Vollstdndig ist die Supply Chain allerdings erst,
wenn sie downstream um die Verwendung bzw. Entsorgung der verwendeten Ressourcen nach
Beendigung der physischen Nutzungsdauer ergidnzt.

Durch diesen >Cradle to Cradle<-Ansatz kann erstens die kumulierte 6kologische Wir-
kung und zweitens die Moglichkeit alternativer Konzepte der Bedarfsbefriedigung jen-
seits reiner Produktentwicklung in den Blick genommen werden. Die Idealvorstellung der

»>0kologischen Konsistenz«(Huber 1995) ldsst sich vor diesem Hintergrund als geschlossenes

Vom nachhaltigen Design zur Postwachstumsokonomie: Das Suffizienzdesign

Warum stofdt auch
die Kreislaufwirt-
schaftan Grenzen?

Wertschopfungssystem, das keine Emissionen oder andere

Umweltschidigungen freisetzt, darstellen. Anstelle der linea-

ren Durchflusswirtschaft wiirden >Closed loops«dafiir sorgen,
dass alle verwendeten Stoffe in einem technischen oder biologischen Kreislauf verbleiben und
allein erneuerbare Energietridger zum Einsatz kommen. Daraus folgen hohe Anforderungen an
das Design der Erzeugung, Nutzung und spiteren Verwendung der Marktlosungen, insbeson-
dere bezogen auf die Stofflichkeit und Funktionalitét.

Derartige Ansétze im Sinne von >Bionik«(Nachtigall 1998), >Biomimikry« (Hawken/Lovins/ Lovins
2000), "Okoeffektivitit« (Braungart/McDonough 1999) oder »Upcycling« (Pauly 1908) ibertragen den Wirt-
schaftsstil der Biosphédre auf das Design von Marktlésungen: Alles Materielle, was irgendwo als
Input eingespeist wird, verwandelt sich nie in Abfall oder Emissionen, sondern mutiert nach
jeder produktiven oder konsumtiven Nutzung zu neuer >Nahrung«fiir weitere Prozesse. So sol-
len industrielle Produktion und 6kologische Reproduktion angenéhert werden. In diesem Zu-
sammenhang meint Reproduktion »die Wiederherstellung eines Zustandes, der dem Ausgangszu-
stand insoweit entspricht, als er die Voraussetzungen fiir den Neubeginn des Wirtschaftsprozesses
schon in sich trdgt« (Hofmeister 1998:190).

Die Praktikabilitét dieses >Cradle to Cradle«-Leitbildes sto6f3t jedoch auf Grenzen. Wie
konnte z. B. ein derart komplexes Gebilde wie ein Automobil je so konstruiert werden, dass
sdmtliche Bestandteile und Produktionsschritte entlang der Supply Chain 6kologisch neutrali-
siert werden und ausschliefilich regenerative Energiequellen in den Fertigungsprozess einflie-
flen —insbesondere eingedenk der gigantischen Anzahl an Autos? Eine alleinige Orientierung
an geschlossenen Kreisldufen blendet die quantitative Dimension und Herkunft der verwende-
ten Stoffe aus. Dies gesteht Huber (z000:110) durchaus ein, wenn er betont, »dass es in erster Linie

nicht um weniger Materialnutzung geht, als vielmehr um andere Arten von Materialnutzung, die

auch in grofien Volumina aufrechterhalten werden konnen« (Hervorhebung im Original).

Auf das damit verbundene Problem der >Materie-Translokationen<hat Schmidt-Bleek
(2000:58) hingewiesen: »Gegen eine Kreislauffiihrung als oberstes Prinzip spricht schon die Tat-
sache, dass [...] etwa 70 Prozent der derzeit vom Menschen verursachten Strome fester Materia-
lien technisch gar nicht im Kreis gefiihrt werden kénnen, weil ein Grofiteil davon niemals in den
Produktions->Kreislauf« eintritt, sondern einfach Abraum, Bodenaushub oder anderes ist, was bei
der Gewinnung der Stoffe, die nachher genutzt werden, bewegt, aber nicht genutzt wird.« Folglich
plédiert Schmidt-Bleek fiir einen anderen Ansatz, ndmlich die Minimierung der Materialien
und Energie, die als Input in die Supply Chain eingespeist werden miissen, um ein bestimm-
tes vermarktbares Resultat zu erzielen. Dies kann grundsétzlich auf zweierlei Weise erfolgen.
Technische Effizienz kann dafiir sorgen, dass die Produktivitit der eingesetzten Faktoren be-
reits auf der Hardware-Ebene gesteigert wird (z. B. durch sparsamere Motoren, Energiespar-

birnen, Dimmung der Gebéudehiille).
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Effizienz Schnittstelle Effizienz/ Konsistenz Konsistenz

Technische Maffnahmen zur Recyklierung zuriickgewonnener Stoffe (a) und Einspeisung
quantitativen Senkung des Stoff- demontierter Module (b), Nutzungsdauerverlingerung (c), in biologische
und Energiedurchflusses Gebrauchtgiiterhandel (d) und Remanufacturing (e) Kreisldufe
biologische
Niéhrstoffe

Handel } Nutzung } Reparatur } Demontage } Abfille
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Produktion Verpackung
Verarbeitung Logistik
Montage Transport

Rohmaterial
Vorprodukte

i a v’ o ‘
Abraum } } }

Quellenfunktion / Inputseite ‘ Senkenfunktion / Outputseite

Stark vereinfachte Supply Chain

Nutzeneffizienz widmet sich hingegen den spateren Stufen der Supply Chain, bezieht al-
so die Rolle der Endverbraucher ein. So kann die Nutzungsintensitiat oder Nutzungsdauer ma-
terieller Objekte erhoht werden, indem —wie beim Carsharing - Konzepte der Gemeinschafts-
nutzung den Ressourcenaufwand reduzieren, ohne die gewiinschten Konsumfunktionen ein-
zuschrianken. Demnach wiirden Konsumgiiter als »Dienstleistungserfilllungsmaschinenc«
Schmidt-Bleek (2000:77) aufgefasst. Das Abrufen der intendierten Konsumfunktion setzt nicht
das Produkteigentum voraus, sondern kann als Dienstleistung vermarktet werden. So gelingt
es, ein bestimmtes Quantum an konsumierbarer Leistung mit verringertem Hardware-Auf-
wand zu erzeugen.

Neben derartigen >eigentumsersetzenden Dienstleistungen«(Schrader 2001) finden sich auch
Effizienz steigernde Nutzungssysteme, die das Produkteigentum auf Seiten der Konsumen-
ten beibehalten. So lassen sich beispielsweise iiber den stationédren oder internetgestiitzten Se-
cond-hand-Handel Bedingungen fiir eine »Konsumgiiterrezyklierung« (paech 2005:377 ff.) herstel-
len. Konsumobjekte, die nicht aufgrund physischen, sondern >kulturellen Verschleifles<aus-
rangiert werden, konnen durch den Wechsel des Eigentiimers langer im Prozess des Nutzens
verbleiben. Andere Konzepte der Nutzungsdauerverlingerung bestehen darin, den physischen
Verschleifd zu minimieren. Dies kann durch Update-, Reparatur- oder Instandhaltungsmaf3-
nahmen erfolgen.

Effizienz, die tendenziell an der Inputseite ansetzt, und Konsistenz, die vorwiegend eine
okologische Neutralisierung aller Outputstrome intendiert, lassen sich aus der Supply-chain-
Perspektive zu einem Gesamtkonzept fiir nachhaltiges Design verdichten. Demnach wiren
vorzugsweise

»solche Stoffe und Stoffverbindungen zu entwickeln und zu verwenden, deren 6kologische Wir-

kungen weitgehend iiberschaubar sind und deren Gegenwart im anthropogenen Haushalt
iiber méglichst lange Zeitrdume andauert, von denen also Dauerhaftigkeit in der anthropoge-
nen Nutzung erwartet werden kann (>Langlebigkeit< der Produkte, Wiederverwendbarkeit der
Stoffe). In der Umkehrung dazu gilt es, mit Blick auf den 6kologischen Haushalt solche Stoffe
vorrangig zu entwickeln und zu verwenden, die in moglichst kurzen Zeitrdumen eine produk-
tive Verbindung mit dem Stoffhaushalt des 6kologischen Systems einzugehen vermégen, die
also >kurzlebig< und in diesem Sinne zukunftsfihig sind« (Hofmeister 1998:197; Hervorhebung im Original).

Interessante Beispiele bzw. Konzepte finden sich bei Fuad-Luke (z002) und Charter/Tischner
(z001). Was aber, wenn sich alle Effizienz- und Konsistenzpotenziale, mit deren Hilfe das zeitge-
nossische, auf industrieller Arbeitsteilung und Konsum beruhende Fremdversorgungsmodell

von Umweltschidden entkoppelt werden soll, als nicht ausreichend erweisen?

Vom nachhaltigen Design zur Postwachstumsokonomie: Das Suffizienzdesign

Die Okonomie der Fremdversorgung hat sich iiberlebt

Das moderne Leitbild eines rdumlich diffusen Fremdversorgungssystems verbindet ar-
beitsteilige Produktion mit einem Lebensstil, der auf liickenloser Konsumgiiterzufuhr basiert.
Konsumierende Individuen greifen auf Leistungen zuriick, die sie selbst nicht produzieren
konnen, deren Herstellung und Verbrauch somit zwei rdumlich und zeitlich getrennte Spha-
ren darstellen. Durch Konsum wird nicht nur auf die von anderen Menschen an anderen Or-
ten geleistete Arbeit, sondern auch auf den Ertrag andernorts verbrauchter Ressourcen und
Flachen zugegriffen. Der Preis fiir die permanente Mehrung des materiellen Wohlstandes be-
steht jedoch nicht nur in den d6kologisch ruinésen Entgrenzungstendenzen, die diesem Versor-
gungssystem innewohnen. Hinzu tritt die strukturelle Vulnerabilitit der darauf griindenden
Lebensform.

Fremdversorgte Individuen sind immer vom Zufluss eines hinreichenden monetiren Geld-
einkommens abhéngig, das sich aus spezialisierter Erwerbsarbeit, Unternehmensgewinnen
oder staatlichen Transferleistungen speist. Sie haben im Zuge ihrer Assimilation in die indus-
trielle Arbeitsteilung jegliche Kompetenz aufgeben miissen, durch produktive Leistungen jen-
seits konsumtiver Handlungen zur eigenen Versorgung beizutragen. Mit dem Konsumwohl-
stand wachsen deshalb die soziale Fallh6he und folglich auch die Verlustangst angesichts der
latenten Drohung, dass den als unverzichtbar empfundenen Konsum- und Mobilitédtsaus-
schweifungen die Einkommens-und Ressourcenbasis wegbricht, insbesondere in Verbindung
mit dem Peak-Oil-Phénomen.

Das dritte Problem des Fremdversorgungssyndroms ist die Stabilisierung funktional hoch
ausdifferenzierter — also>langer<- Wertschopfungsketten. Dies setzt permanentes Wachstum
voraus. Die Wohlstandsmehrung durch industrielle Arbeitsteilung beruht auf einer wachsen-
den Anzahl zwischengeschalteter Spezialisierungsstufen. Jede davon muss vor Aufnahme der
Produktion die benotigten Inputs vorfinanzieren, also investieren, wozu Fremd-und/oder
Eigenkapital benotigt wird. Jede am arbeitsteiligen Wertschopfungsprozess beteiligte Unter-
nehmung muss daher einen entsprechenden Uberschuss erwirtschaften, um die Fremdkapital-
zinsen und/oder Eigenkapitalrendite zur Deckung des Investitionsrisikos zu erzielen. Letzte-
res steigt tiberdies mit zunehmender Komplexitit, also Anzahl, Distanz und Anonymitét der
Produktionsstétten. Die Untergrenze fiir das insgesamt notige Wachstum zur Stabilisierung
des Wertschopfungsprozesses wird daher mit jedem weiteren arbeitsteilig integrierten Unter-
nehmen erhoht, dessen Uberleben nur bei Erzielung eines hinreichenden Uberschusses mog-
lich ist.

Ubergiinge zur Postwachstumskonomie

Den Ausweg bilden zwei Strategien, die das Fundament einer demnéachst ohnehin unum-
ginglichen >Postwachstumsokonomie«(Paech 2008) bilden, namlich Suffizienz und Subsistenz.
Erstere zielt auf eine >Entriimpelung<und Entschleunigung konsumtiver Anspriiche. Letztere
umfasst entkommerzialisierte und auf Eigenarbeit beruhende Versorgungsmuster. Beide Stra-
tegien erhohen die Resilienz, indem sie die 6konomische Souverénitit stirken: Aus Konsu-

menten werden >Prosumentenc (Toffler 1980; Kotler 1986).
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Suffizienz

Als Antithese zu expansiven Nachhaltigkeitsauslegungen griindet Suffizienz (vgl. Paech 2010)
auf 6konomischen Reduktionsleistungen. Damit Konsumaktivitaten tiberhaupt Nutzen stif-
ten konnen, muss ihnen ein Minimum an eigener Zeit und Aufmerksamkeit gewidmet wer-
den. Da aber die verfiigbare Zeit aus individueller Perspektive nicht gesteigert werden kann,
droht eine Eskalation: Ein knappes, nicht vermehrbares Quantum an Zeit muss auf eine im-
mer groflere Anzahl von Konsumobjekten verteilt werden. Jedem einzelnen davon wird ein zu-
sehends geringeres Quantum an Zeit zuteil. Die Konzentration auf eine iberschaubare Anzahl
von Konsumaktivititen bedeutet also kein Verzicht, sondern Selbstschutz vor Verzettelung und
Reiziiberflutung. Sich klug jenes Ballastes zu entledigen, der viel Zeit kostet, aber nur minima-
len Nutzen stiftet, bedeutet zugleich mehr Unabhingigkeit vom volatilen Marktgeschehen, von
Geld und Erwerbsarbeit, also auch Stressfreiheit. Jedenfalls scheinen die Rahmenbedingungen,
unter denen eine Entledigung von Wohlstandsschrott intrinsisch motiviert sein konnte, zuneh-
mend relevanter zu werden.

Mit weniger Produktion auszukommen setzt voraus, dass

Sind Design und
Suffizienziiber-
haupt vereinbar?

034

die nur noch in verringerter Quantitat verfiigbaren Giiter ein
entsprechendes Design aufweisen. Gefragt sind daher Design-
16sungen, die sich durch eine dauerhaft attraktive Asthetik dem

Ex-und-Hopp-Modus widersetzen; deren sinnlicher Zugang von

bleibendem Charakter ist. Objekte, die besténdig zu fesseln und
emotional zu befriedigen vermogen, sind Sand im Getriebe eines ausufernden Konsumismus,
der das bereits Geschaffene in immer kiirzeren Zyklen entwertet und zu Entsorgungsfillen de-
gradiert. Die Produktion von Zeitlosigkeit, mithin von Symbolen, die iiber vergéngliche Moden
erhaben sind, verlangt weniger nach technischer als nach einer besonderen Form von kiinstle-
rischer Kreativitdt. Genau hier wird die dsthetische Gestaltung zu einem Instrument der Suffi-
zienz: Weniger kann mehr sein, wenn die Konzentration auf das Wenige hinreichend sinnstif-
tend ist. Die Aufwertung, Optimierung, Instandhaltung, Konversion, Renovation und der dau-
erhafte Erhalt vorhandener Artefakte sind dann eine ebenso relevante Designaufgabe als auch

die Produktion von neuem.

Moderne Subsistenz

Eine neu zu justierende Balance zwischen Selbst- und Fremdversorgung kann auf individu-
eller Ebene unterschiedlichste Formen annehmen. Zwischen den Extremen lokaler Subsistenz
und globaler Verflechtung existiert ein reichhaltiges Kontinuum unterschiedlicher Fremdver-
sorgungsgrade. Deren Reduzierung besteht darin, von auflen bezogene Leistungen durch eige-
ne punktuell oder graduell zu ersetzen. Urbane Subsistenz (vgl. Dahm/Scherhorn 2008) entfaltet ih-
re Wirkung im unmittelbaren sozialen Umfeld, also auf kommunaler oder regionaler Ebene.
Sie basiert auf der (Re-)Aktivierung von Kompetenzen, manuell und kraft eigener Tétigkeiten
Bediirfnisse jenseits kommerzieller Markte zu befriedigen, vor allem mittels handwerklicher

Fahigkeiten.

Vom nachhaltigen Design zur Postwachstumsokonomie: Das Suffizienzdesign

Der Ubergang zur Postwachstumsdékonomie setzt einen Riickbau der industriellen Produk-
tion voraus. Dies wire durch eine Umverteilung der dann noch verfiigbaren Arbeitszeit abzu-
federn. Durch eine Halbierung der Erwerbsarbeit liefien sich Selbst- und Fremdversorgung so
kombinieren, dass die Abhingigkeit von einem monetdren Einkommen sinkt. Neben ehren-
amtlichen, gemeinwesenorientierten, pddagogischen und kiinstlerischen Betatigungen kann
urbane Subsistenz drei Outputkategorien erzeugen, die zur Substitution industrieller Produk-
tion beitragen.

1. Nutzungsintensivierung durch Gemeinschaftsnutzung: Wer sich einen Gebrauchsgegen-

stand vom Nachbarn leiht, ihm als Gegenleistung ein Brot backt oder das neueste Linux-
Update installiert, tragt dazu bei, materielle Produktion durch soziale Beziehungen zu
substituieren. Objekte wie Autos, Waschmaschinen, Gemeinschaftsrdaume, Garten, Win-
kelschleifer, Digitalkameras etc. sind auf unterschiedliche Weise einer Nutzungsintensivie-
rung zuganglich. Sie kdnnen gemeinsam angeschafft werden oder sich im privaten Eigen-
tum einer Person befinden, die das Objekt gegen eine andere Subsistenzleistung verfiigbar
macht. Auch die Institution sog. >Commons«(Ostrom 2011) kann in manchen Féllen geeignet
sein.

2. Nutzungsdauerverldngerung: Ein besonderer Stellenwert kime der Pflege, Instandhaltung

und Reparatur von Giitern jeglicher Art zu. Wer durch handwerkliche Fahigkeiten oder ma-
nuelles Improvisationsgeschick die Nutzungsdauer von Konsumobjekten erhoht — zuwei-
len reicht schon die achtsame Behandlung, um den frithen Verschleify zu vermeiden —, subs-
tituiert materielle Produktion durch eigene produktive Leistungen, ohne notwendigerweise
auf bisherige Konsumfunktionen zu verzichten. Wenn es in hinreichend vielen Gebrauchs-
giiterkategorien gelidnge, die Nutzungsdauer der Objekte durch Erhaltungsmafinahmen und
Reparatur durchschnittlich zu verdoppeln, dann konnte die Produktion neuer Objekte ent-
sprechend halbiert werden. Auf diese Weise wiirde ein Riickbau der Industriekapazitit mit
keinem Verlust an Konsumfunktionen der davon betroffenen Giiter einhergehen.

3. Eigenproduktion: Es besteht ein Dilemma darin, dass ausgerechnet jenes Bediirfnisfeld,

nimlich Ernihrung, dessen Kollaps unweigerlich zur Uberlebensfrage wiirde, durch seine
exorbitant hohe Mineral6labhéngigkeit geradezu das Gegenteil von Resilienz verkorpert.
Im Nahrungsmittelbereich erweisen sich Hausgirten, Dachgérten, Gemeinschaftsgéarten
und andere Formen der urbanen Landwirtschaft (vgl. Miiller 2o11) als dynamischer Trend. Die-
ser Bereich ist allein schon nicht zu unterschétzen, weil konventionelle Wertschopfungs-
ketten im Agrar- bzw. Lebensmittelsektor derart schwerwiegende 6kologische Schadigun-
gen hervorrufen, dass jede auch nur teilweise Substitution entsprechende Entlastungsef-
fekte zeitigt. Dartiber hinaus sind kiinstlerische und handwerkliche Leistungen moglich,
dievon der kreativen Wiederverwertung ausrangierter Gegensténde tiber Holz- oder Me-
tallobjekte in Einzelfertigung bis zur semi-professionellen -Marke Eigenbauc« (Friebe/Ram-

ge 2008) reichen. Tauschringe, Netzwerke der Nachbarschaftshilfe, Verschenkmirkte und
>Transition Towns<sind nur einige Beispiele dafiir, dass lokal erbrachte Leistungen tiber den

Eigenverbrauch hinaus einen Leistungstausch auf lokaler Ebene erlauben.
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Diese drei Outputkategorien bewirken, dass eine Halbierung der Industrieproduktion und
folglich der monetir entlohnten Erwerbsarbeit nicht per se den materiellen Wohlstand hal-
biert: Wenn Konsumobjekte doppelt so lange und/ oder doppelt so intensiv genutzt werden,
reicht die Hilfte an industrieller Produktion, um dasselbe Quantum an Konsumfunktionen
oder>Servicess, die diesen Giitern innewohnen, zu extrahieren. Im Rahmen einer Postwachs-
tums6konomie besteht urbane Subsistenz darin, einen markant reduzierten Industrieoutput
durch Hinzufiigung eigener Inputs aufzuwerten. Bei diesen Subsistenzinputs handelt sich um
marktfreie Giiter. Sie erstrecken sich auf drei Kategorien:

1. Handwerkliche Kompetenzen und Improvisationsgeschick, um Potenziale
der Eigenproduktion und Nutzungsdauerverldngerung auszuschopfen;
2. Eigene Zeit, die aufgewandt werden muss, um handwerkliche, substanzielle,

manuelle oder kiinstlerische Tétigkeiten verrichten zu kénnen,;

3. Soziale Beziehungen, ohne die subsistente Gemeinschaftsnutzungen undenkbar sind.

Urbane Subsistenz ist das Resultat einer Kombination mehrerer Input- und Outputkatego-
rien. Angenommen, Prosument A ldsst sich ein defektes Notebook von Prosument B, der tiber
entsprechendes Geschick verfiigt, reparieren und tiberldsst ihm dafiir Bio-Mohren aus dem Ge-
meinschaftsgarten, an dem er beteiligt ist. Dann griindet diese Transaktion erstens auf sozialen
Beziehungen, die Person A sowohl mit B als auch mit der Gartengemeinschaft eingeht, zwei-
tens auf handwerklichen Kompetenzen (A: Gemiiseanbau; B: defekte Festplatte erneuern und
neues Betriebssystem installieren) und drittens auf eigener Zeit, ohne die beide manuelle Ti-
tigkeiten nicht erbracht werden kénnen. Die Outputs erstrecken sich auf Eigenproduktion (Ge-
miise), Nutzungsdauerverlangerung (Reparatur des Notebooks) und Gemeinschaftsnutzung
(Gartengemeinschaft). Selbstredend sind auch Subsistenzhandlungen naheliegend, die kei-
ner Ausschopfung der vollstindigen Palette denkbarer Subsistenzinputs und -outputs bediir-
fen. Wer seinen eigenen Garten bewirtschaftet, die Nutzungsdauer seiner Textilien durch ei-
gene Reparaturleistungen steigert oder seine Kinder selbst betreut, statt eine Ganztagsbetreu-
ung zu konsumieren, nutzt keine sozialen Beziehungen, wohl aber Zeit und handwerkliches
Konnen. Die Outputs erstrecken sich in diesem Beispiel auf Nutzungsdauerverldngerung und
Eigenproduktion.

Insoweit Subsistenzkombinationen im obigen Sinne Industrieoutput ersetzen, senken sie
zugleich den Bedarf an monetdrem Einkommen. Eine notwendige Bedingung fiir das Errei-
chen geringerer Fremdversorgungsniveaus besteht also in einem hinreichend gleichwichtigen
Verlauf von Industrieriickbau und Subsistenzaufbau. So lie8e sich der doppelte >Verlust<an ar-

beitsteiliger Produktion - Einkommen und Giiterverfiigbarkeit — sozial auffangen.

Vom nachhaltigen Design zur Postwachstumsokonomie: Das Suffizienzdesign

Die Rolle der Unternehmen

Aus den vorangegangenen Ausfithrungen ldsst sich unmittelbar schlussfolgern, wie Unter-

nehmen zu einer Postwachstumsokonomie beitragen kénnen.

Mafinahmen zur Unterstiitzung urbaner Subsistenz
Arbeitszeitmodelle: Mafinahmen, die eine Reduktion und Umverteilung
von Arbeitszeit erleichtern, speisen den Subsistenzinput >eigene Zeit;

— Lokale und regionale Beschaffung, um Supply Chains zu entflechten;
Unterstiitzung von und Teilnahme an Regionalwdhrungssystemen,;
Direkt- und Regionalvermarktung;

— Entwicklung modularer, reparabler, an Wiederverwertbarkeit und
physischer sowie dsthetischer Langlebigkeit orientierter Produktdesigns,
um urbane Subsistenzleistungen zu erleichtern;
Prosumenten-Management: Unternehmen konnten tiber Produkte und
Dienstleistungen hinaus Kurse oder Schulungen anbieten, um Nutzer zu befihigen,

Produkte Instand zu halten, zu warten und zu reparieren.

Mafinahmen im Rahmen des Fremdversorgungssystems

Der nach einem Riickbau verbleibende Rest des industriellen Fremdversorgungskomple-
xes wire so umzugestalten, dass die Neuproduktion von Giitern, die viel langlebiger und repa-
raturfreundlicher sein miissten, eher eine untergeordnete Rolle spielt. Der Fokus ldge auf dem
Erhalt, der Um- und Aufwertung vorhandener Produktbestidnde, etwa durch Renovation, Op-
timierung, Nutzungsdauerverldngerung oder Nutzungsintensivierung. Produzierende Unter-
nehmen (im physischen Sinne)wiirden durch Anbieter abgel6st, die nicht an einer weiteren Ex-
pansion der materiellen Sphire, sondern an deren Aufarbeitung und Optimierung orientiert
wiren. Dies betrife jene Bereiche der Bestandspflege, mit denen Prosumenten iiberfordert wa-
ren, so dass urbane Subsistenz und unternehmerische Leistungen sich ergénzen konnten.

Durch Renovationsstrategien des Typs >Umbau statt Neubau«wiirde aus vorhandenen Gii-
tern und Infrastrukturen weiterer Nutzen extrahiert, in dem diese funktional und dsthetisch an
gegenwirtige Bediirfnisse angepasst wiirden und somit moglichst lange im Kreislauf einer ef-
fizienten Verwendung verblieben. Mirkte fiir gebrauchte, aufgearbeitete und iiberholte Giiter
wiirden ebenfalls zur Reduzierung von Neuproduktion beitragen. Solche >stofflichen Nullsum-
menspiele«(Paech 2005) verkorpern die physisch-materielle Dimension von Wachstumsneutrali-
tat. Sie umfassen zwei Perspektiven:

Verdnderungen konzentrieren sich auf eine Umnutzung, Aufwertung oder

Rekombinationen der bereits in Anspruch genommenen 6kologischen Ressourcen und

geschaffenen Objekte. Stoffliche Additionen werden minimiert.
— Wenn es zu einer Addition materieller Objekte oder Inanspruchnahme 6kologischer

Kapazitdten kommt, muss dies mit einer Subtraktion verbunden sein, durch die andernorts

im selben Umfang Ressourcen und Raume freigegeben werden.
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Unternehmen, die an stofflichen Nullsummenspielen orientiert sind, wéren erkennbar als

— Instandhalter, die durch Mafinahmen des Erhalts, der Wartung, der vorbeugenden
Verschleifminderung und Beratung die Lebensdauer und Funktionsfahigkeit eines
moglichst nicht expandierenden Hardware-Bestandes sichern;

Reparatur-Dienstleister, die defekte Giiter davor bewahren,

vorzeitig ausrangiert zu werden,;

— Renovierer, die aus vorhandenen Giitern weiteren Nutzen extrahieren,
in dem sie diese funktional und édsthetisch an gegenwirtige Bediirfnisse anpassen;
Umgestalter, die vorhandene Infrastrukturen und Hardware rekombinieren, konvertieren
oder dergestalt umwidmen, dass ihnen neue Nutzungsmoglichkeiten entspringen;

— Provider von Dienstleistungen, die in geeigneten Situationen bislang

eigentumsgebundene Konsumformen durch Services substituieren;
Intermedidre, die durch eine Senkung der Transaktionskosten des
Gebrauchtgiiterhandels dafiir sorgen, das Konsum- und Investitionsgiiter moglichst lange
im Kreislauf einer effizienten Verwendung belassen werden und schliellich;
— Designer, die das zukiinftig geringere Quantum an neu produzierten materiellen
Objekten auf Dauerhaftigkeit und Multifunktionalitédt ausrichten.

Fazit

Die Transformation in Richtung Postwachstumsdkonomie, also eine Riickfithrung materi-
eller Selbstverwirklichungsanspriiche an ein Niveau, dessen Befriedigung durch eine neu jus-
tierte, nachhaltigkeitskompatible Balance zwischen Subsistenz und Fremdversorgung erfolgt,
bedeutet kein zuriick in die Steinzeit. Die auf globaler Spezialisierung und Geldwirtschaft be-
ruhende Fremdversorgung wiirde zwar auf eine mafivolle Restgrofie reduziert, bote aber in-
nerhalb dieses Rahmens interessante Herausforderungen an das Design von Giitern. Eine Wen-
de zum Weniger ist untrennbar mit der Frage verbunden, welche Beschaffenheit und Quali-
tat die dannverbleibenden Konsumobjekte aufweisen miissen. Um mit weniger auszukommen,
muss das Wenige entsprechend hohe Anforderungen an Asthetik, Dauerhaftigkeit, Funktiona-
litét etc. erfiillen. Aber dann wiren Suffizienz und Subsistenz entgegen anderslautender Kli-
schees zwar wachstums-, aber eben nicht per se wirtschafts- oder unternehmensfeindlich. De-
signlosungen, die nicht mit ruinésem Uberfluss, sondern einer Postwachstumsékonomie kom-
patibel sind, miissten sich daran messen lassen, inwiefern sie die Nutzer befdhigen, Giiter zu
pflegen, reparieren, instand zu halten und mit anderen zu teilen. Aus weniger Materie mehr

Lebenszufriedenheit zu generieren, bleibt eine Frage des gelungenen Designs.

Vom nachhaltigen Design zur Postwachstumsokonomie: Das Suffizienzdesign
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WILL BINGHAM (FOTOS: NADAV KANDER)

18/1, Jahrgang 2010

Mit dieser Plakatserie von Will Bingham wirbt die britische die >St.-John-Ambulance« fiir

ihre Arbeit als Ausbilderin in Erste-Hilfe-Maffnahmen. Der Begleitslogan zur Kampagne lautet:

»Keiner sollte sterben weil er Erste Hilfe bené6tigt und niemand da ist, der sie leisten kann.«




TIMM KEKERITZ

DIN A1, Jahrgang zoxo

Das Plakat visualisiert den Verbrauch sogenannten

»virtuellen Wassers< Jedes Produkt und jede Dienstleis-

tung enthilt eine gewisse Menge >virtuelles Wassery,
welches bei der Produktion, beim Anbau oder der
Verarbeitung verbraucht und hier auf anschauliche Art

und Weise visualisiert wird.
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B: 74,9 H: max. 114,3 T: ~60 cm, Jahrgang zo1x

Der Biirostuhl >Celle<soll nicht nur ergonomischen sondern
auch 6kologischen Anspriichen geniigen. Der von dem Biiromo-
belhersteller »Herman Miller< produzierte und mit dem passenden
»Latitude<«-Bezugsstoff versehene Stuhl ist zu 100 Prozent recy-

celbar.
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Ist Design Teil
der Verwestlichung

ADBUSTERS
der Welt?

DIN A1, Jahrgang 2

Dieses Plakat der JAdbusters<entstand im Rahmen der Kampagnen fiir

den amerikanisch-kanadischen >Buy nothing day«

EVERYTHING IS

FINE

KEEP -ﬂ MAX TEMKIN

l = DIN A1 ] ahrgang z
Max Temkin gestaltet u .a. Werbekampagnen fiir us-amerikanische
l L Politiker (u. a. Barack Obama ), unterstiitzt Non -Profit-Organisationen und

il ".|'
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IT'S PRETTY AMAZING THAT
OUR SOCIETY HAS REACHED A POINT
WHERE THE EFFORT NECESSARY TO A

EXTRACT OIL FROM THE GROUND
SHIP IT TO A REFINERY,

TURN IT INTO PLASTIC,
SHAPE IT APPROPRIATELY,

TRUCK ITTOASTORE, L
BUY IT AND BRING IT HOME

—
IS CONSIDERED TO BE LESS EFFORT THAN WHAT IT TAKES
TO JUST WASH THE SPOON WHEN YOU'RE DONE WITH IT.




den amerikanisch

ADBUS
»Everyt
DIN AI Ja

Dieses Plakat

Personlichkeiten:
Fernando und
Humberto Campana

INGA SCHARF DA SILVA

In Brasilien vermischen sich kulturelle Vielfalt und Moderne auf eigenartige

Art. Dieser Mix driickt sich im Design der Briider Campana aus - und macht gleich-

zeitig ihre Ambivalenz aus: Einerseits haben sie eine Asthetik des Recyclings entwi-

ckelt, andererseits sind sie heute selbst Teil des internationalen kommerzialisierten

Designmarkts.

Brasilien fand sich selbst, als es sich befreite. Diese Befreiung war kein gidngiger Kampf oder
Krieg, sondern eine Umarmung.

1922 feierte das Land das hundertjdhrige Jubildum seiner politischen Unabhdngigkeit von
Portugal. Im gleichen Jahr fand die Ausstellung >A Semana de Arte Moderna de '22<in Sdo Pau-
lo statt, in der zum ersten Mal moderne Kunst im Land prasentiert und Literatur, Malerei, Mu-
sik, Tanz und Architektur neu interpretiert gezeigt wurde (vgl. Amaral 1979). Die Ausstellung stellte
sich als die kulturelle Selbstbefreiung von der einstigen Kolonialmacht dar und reprisentierte
den Prozess des Kampfes um intellektuelle Autonomie, da sie zum einen die Selbstfindung zur
>Brasilidade«(der Brasilianitit) in den Mittelpunkt ihres Interesses stellte und zum anderen eu-
ropédische Stromungen stark aufnahm. Da die brasilianische Identitét bislang von europdischen
Vorstellungen von Monokultur tief geprdgt war, wurde sie von den brasilianischen Intellektuel-
len kritisiert und ihr ein neues Konzept entgegengestellt.

Die ideelle Grundlage der brasilianischen Moderne bildete das 1928 publizierte >Manifesto
Antropéfago«(Manifest der Menschenfresserei) von Oswald de Andrade, welches den europi-
ischen Blick sarkastisch umdeutet. Als zynische Reaktion auf die Abhdngigkeiten der Vergan-
genheit »verspeisten« die brasilianischen Intellektuellen dieser Zeit symbolisch die dominanten
Européder und »verdauten« sie, um sie sich mit ihrer Kreativitdt und Kraft nach indianischem

Ritus »einzuverleiben«. Durch diesen Ritus der kulturellen Kannibalisierung bzw. der symboli-

nicht. Die Designer Fernando und Humbert Campana sind exemplarisch fiir Brasilien. Obwohl
sieweifd sind und einen italienischen Namen tragen, teilen sie wie fast alle Brasilianer das ge-
netische und kulturelle Erbe ihres Landes, wie es seit der Kolonialzeit besteht und seit der Mo-
derne bewusst gelebt wird, das sich in ihrer Bildsprache gleichermafien als eine Mischung dar-
stellt. Mit Leichtigkeit realisieren sie scheinbar unméogliche Kombinationen im Umgang mit
unserer materiellen Welt. Bewusst setzen die Designer diesen kulturellen Ansatz in ihren Ar-
beiten ein. Das folgende Zitat von Humberto Campana verdeutlicht dies:

»Ich glaube, dass der Hang zum Verschmelzen viel mit unserer eigenen Kultur zu tun hat und
damit ein Teil unserer Seele ist. Brasilien ist ein sehr junges Land. Von Anfang an gab es ei-
ne Mischung unterschiedlicher Rassen®' und Kulturen. Ich denke, darin liegt die Modernitdt
Brasiliens. Die Globalisierung fing bei uns schon sehr friih, vor etwa 500 Jahren an, als die
Portugiesen auf die Indianer trafen und dann weitere Kulturen aus Afrika und Europa hinzu-
kamen. Wir konnen die Kultur eines Anderen daher sehr viel leichter verstehen. Wir sind von

allem etwas.« (Humberto Campana, zitiert nach Kietzmann 2007)

Ein Produktbeispiel der Campanas fiir diese kreative Kombination der kulturellen Kanniba-
lisierung ist der Sessel >Multiddo Mulata<(Mulatten-Menschenmenge) von 2004 (67x97x90cm),
der aus dem Ubereinanderlagern von handgenihten Stoffpuppen besteht und eine Hommage
an das brasilianische, ethnisch gemischte Volk ist. Diese Puppen entstehen in der Handwerks-
tradition des >Artesanato Solidario«(Solitdritidts-Handwerk) in der Kleinstadt Esperanca in Pa-
raiba, einem Bundesstaat im Nordosten Brasiliens, das die Campanas unterstiitzen (vgl. Borges
2009:91). Sogar die Objekte, die von Fernando und Humberto Campana fiir die industrielle Pro-
duktion gestaltet werden, sind niemals ausschlieflich maschinell hergestellt; ihre Arbeiten

werden immer auch handwerklich bearbeitet.

Design in Brasilien

In Brasilien entstand der erste universitare Kurs fiir Design 1964 in Rio de Janeiro. Des-
sen Lehrplan orientierte sich an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm. Einige der Lehren-
den kamen aus Deutschland und brachten das Ideal des Bauhauses des Funktionalismus so-
wie die Vorbereitung der Auszubildenden auf die industrielle Massenproduktion mit (vgl. Borges

2009:84). Es ist kurios, dass das Design in Brasilien (im Gegensatz zur Architektur) trotz der be-

= — schen Aneignung vom Fremden kann ihre Hegemonie iiberwunden werden. Die Bewusstwer- reits vorhandenen intellektuellen Kulturtheorie des >Manifesto Antropdfago«bis in die 1980er
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dung auch der afrikanischen und indianischen Anteile neben der europdischen fiihrt zur Fin-
dung einer eigenen brasilianischen Identitdt. Diese Identitét ist kein >Entweder-Oder, sondern
eine Mischung, eine »rituelle Synthese von Gegensdtzen« (Underwood 2001:526).

Die brasilianische Moderne widerspricht der Annahme, dass die globalisierte Wirtschaft
durch die Produktion einer iiberall gleichen Sachwelt eine universelle Monokultur hervorbrin-
genwiirde, indem sie auf die brasilianische Eigenheit verweist.

Die Gesellschaft und ihre Individuen verstehen sich durch diese kulturelle Selbstfindung als
konstruiert: Jeder Brasilianer wird durch sein Wirken in einer bestimmten kulturellen Sphé-
re definiert, nicht durch sein Erscheinungsbild. So ist in Brasilien auch eine klare ethnische Zu-
ordnung der Bewohner, insbesondere in einer Grof3stadt bzw. einer Megametropole wie Sao
Paulo, nicht mehr moglich. Es scheint simpler fiir das Denken zu sein, Menschen in bestimmte

Kategorien zu sperren, aber diese Vereinfachung der Welt existiert in einer globalisierten Welt

Personlichkeiten: Fernando und Humberto Campana

Jahre vom Paradigma des seit den 1930er Jahren giiltigen International Style der Industriege-
sellschaften und dem Ideal der grofiindustriellen Massenproduktion geprigt war. Im Design
wurde das Denken eines kolonialisierten Volkes in der Form einer ideellen Selbstentfremdung
bewahrt, das die eigene Kultur als riickstdndig ansieht und die westliche Kultur als hoherwer-
tig einstuft. Erst ab den 1990er Jahren, als sich die Demokratie in Brasilien zu konsolidieren
begann, wurde die eigene, brasilianische Formsprache in der angewandten Kunst des Designs
wichtig (vgl. Borges 2009:84ff.). Ein Ausdruck regionaler Identitét manifestiert sich in der Arbeit der
Campana im Tisch >Geografica<von 1992, der mit Linien {iberzogen ist, die eine Landkarte Bra-
siliens mit seinen vielen unterschiedlichen Regionen beschreiben. Sie schaffen damit ein Bild

der kulturellen Vielfalt, die in diesem ausgedehnten Land leben.

or In Brasilien ist der Begriff der »Rasse«ein ginzlich anderer als in Deutschland.

Inga Scharf da Silva
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Fernando und Humberto Campana arbeiten als Autodi-

dakten aus ihrer eignen Intuition heraus und nicht nach den

Mafigaben von Lehrenden oder einer vorgegebenen Disziplin.
Sie brechen immer wieder Tabus, indem sie Ideen der Popularkultur mit der elitdren Produkti-
onvon Designerobjekten vermengen. Als Material wihlen sie weder ausschliefilich industrielle
Massenware, noch ausschliefilich Naturmaterialien, sondern beides. Das verdeutlicht sich sehr
ausgeprigt in ihrer neuesten Serie an hybriden Mébeln und Leuchten mit dem Namen >Trans-
plastics<(Plastik im Ubergang), die herkommliche Plastikstiihle mit Korbgeflecht aus Apui
kombinieren. Die Lampen wirken so, als hitte die Naturfaser das Plastik bereits einverleibt,
weil die Korbstruktur lediglich weifle Lichtkugeln preisgibt (vgl. Schwartz-Clauss 2009:33).

Im Arbeitsprozess experimentieren Fernando und Humberto Campana bewusst und nutzen
die Versuch-und-Irrtum-Methode, wobei die Irrtiimer ihnen oft neue Richtungen weisen (Fern-
ando Campana, zitiert nach Schwartz-Clauss 2009:28). Des Ofteren werden die Campana als »naiv« bezeich-
net (z. B. Estrada 2009:67), weil sie unvoreingenommen und vorurteilsfrei die gingige Ordnung in
Frage stellen und die Rollen der Dinge vertauschen. Mit Naivitét ist die Fahigkeit gemeint, auf
souverine Art und Weise Komplexes in einfacher Form auszudriicken. Sie lassen Alltigliches
fremd erscheinen Der Alltag ist nicht mehr selbstverstindlich. Sowerden ihre aus Pappe her-
gestellten Objekte der Serie >Papel«(Papier), die sie in den Jahren 1993 bis 1995 entwickelt ha-
ben, in soliden Holzkisten zu Sammlern und Ausstellungen verschickt —und nicht vice versa.
Die Mébel dieser Papier-Serie (Stiihle fiir Kinder und Erwachsene, Paravents, Leuchten, Tische,
Sofas) beruhen auf dem Recycling von Abfillen, wie es viele Obdachlose mit Wellpappe als im-
provisierte Schlaf- oder Sitzunterlage und als Behausung tun. Die Schnittkanten der Pappen
werden dabei sichtbar gemacht und liefern die Textur dieser Gegenstédnde.

Biografie von Fernando und Humberto Campana

Fernando Campana (Jg. 1961) und Humberto Campana (Jg. 1953, somit der dltere Bruder),
wuchsen in Brotas, einer Kleinstadt im Bundesstaat Sdo Paulos im Siidosten Brasiliens, auf. Die
Natur préagte ihre ersten Sinneseindriicke.

»Der Garten hinter dem Haus, die Erde, die eine iippige Vegetation hervorbringt, die Bidume,
der Bach - die Natur mit ihren vielen Geheimnissen bildete das erste Laboratorium der Brii-
der. Aus Zweigen, Steinen, Lehm, Ameisen und Bienen stellten sie ihre Spielzeuge her. Die sie
umgebende Natur war ihr tigliches Kino und nihrte ihre Fantasie [... |« (Estrada 2009:66)

Weder Fernando noch Humberto studierten Design. Der erste wurde zunéchst als Archi-
tekt an der Hochschule fiir Bildende Kiinste von Sao Paulo ausgebildet; der zweite studierte Jura
an der Universitdt von Sdo Paulo (USP). Erst 1983 entschieden sich die Geschwister, zusammen
zu arbeiten, um Objekte herzustellen. Ihre Firma nannten sie ~Campana Objetos<, was sie erst
2006/07 in>Campana Design<umbenannten. 2008 wurden sie fiir ihre Arbeit mit der Auszeich-

nung Designer of the Year<in Miami geehrt.

Personlichkeiten: Fernando und Humberto Campana

Die Tradition des Recyclings

Die Arbeitsweise der Briidder Campanas stiitzt sich auf eine lange Tradition in Brasilien,
Altware fiir die Schaffung neuer Objekte wiederzuverwenden. Die Tradition des Recyclings
wird in Brasilien zum Beispiel im Karneval (exemplarisch bei der Escola-de-Samba Beija-Flor
aus Rio de Janeiro) unter dem portugiesischsprachigen Wortspiel >Do lixo ao luxo«(vom Miill
zum Luxus) umgesetzt. Sie findet sich in der Alltagskultur, im Handwerk, der Bildenden Kunst,
im Schmuckdesign.

Die soziale Ungerechtigkeit, die ihren Anfang in der Kolonialzeit findet und in den Armen-
vierteln der Grofistddte ihre zeitgenossische Tradierung erfahrt, und den daraus entstandenen
Mangel an Material und Moglichkeiten fordern die Improvisation und Kreativitét. Im Brasilia-
nischen Portugiesisch wird dies als Gambiarra bezeichnet, eine brasilianische Eigenart des Er-
findungsreichtums und Improvisationstalent. Der Kiinstler Vik Muniz beschreibt die Gambi-
arra folgendermafien:

»Gambiarra bezieht sich auf kuriose Losungen, unglaubliche Kombinationen, Reparaturen, die
so grobschlichtig und offensichtlich sind, dass sie das vorhandene Problem eher sichtbar ma-
chen, als es zu beheben. [...] Demzufolge sind selbst Stddte, die Regierung und ganze Glaubens-
systeme zu gambiarras geworden. Der Mangel an materieller und psychologischer Sicherheit
wird nur durch den Einfallsreichtum der Uberlebenskiinstler dieses Volkes ersetzt, das fiir die
Gegenwart lebt.« (Muniz 2008:22)

Exemplarisch fiir diese Umdeutung von Material durch die Campanas ist der Stuhl>Jardimc«
(Garten, 90 x60x 60 cm)von 1995, den sie aus einem Gartenschlauch aus Kunststoff hergestellt
haben, der Stuhl >Plastico Bolha«(Luftpolsterfolie, 104 x 85X 70 cm) von 1995, bei dem sie das
Verpackungsmaterial der Luftpolsterfolie zu einem Rohstoff umfunktionierten sowie die Vase
>Buriti«(Brasilianische Palmart Buriti, 35x 30 x 30 cm)von 2003.” 33 Sie wird aus Teppich her-
gestellt, der in lange, bunte Streifen geschnitten wird, die an die Kopfbedeckung der Ténzer des

Congado, ein Volksfest in Olimpia im Bundesstaat Sdo Paulo erinnert (vgl. Schwartz-Clauss 2009:32).

Das Erfinden neuer Naturmetaphern

in Gebrauchsgegenstinden

Die Arbeiten der Briider Campana zeichnen sich aus durch die Verwendung von Natur-
materialien sowie deren Darstellung bzw. der Erfindung von Naturmetaphern. Der Wand-
schirm >Natureza Morta«(Stillleben bzw. Tote Natur, 193 x 24x 113 cm) von 1990 verweist in sei-
ner Schlichtheit und Massivitat mit dem aufgewerteten Rohstoff Kohle auf den Raubbau an der
Natur und der Knappheit der Ressourcen auf der Erde (vgl. Schwartz-Clauss 2009:21). Dieser mobile
Raumteiler, der aus seiner Funktion heraus eigentlich leicht wirken sollte, besteht aus schwarz-
glanzender Kohle, die in monatelanger Arbeit handwerklich mit Kunstharz auf einen Holzkas-

ten befestigt wurde. Zum Transportieren sind an beiden Seiten Offnungen angebracht worden,

Inga Scharf da Silva

049




:I|!IM|I|1
=il
1

" .-H"""I ¥
o

ADBUS
»Everyt
DIN AI Ja

Dieses Plakat

den amerikanisch

el

050

die mit Samt ausgeschlagen wurden, um sich beim Beriihren nicht mit Kohle zu beschmutzen.
Dieser Gegensatz zwischen Funktion und Ausdruck macht deutlich, dass es sich vielmehr um
einen Bildtrédger als um ein funktional gedachtes Mobelstiick handelt.

Die Verwendung von Naturmaterialien stellt in Brasilien immer einen Bezug zu indigenen
Bevolkerungsgruppen dar, da viele Materialien (wie z. B. das Korbgeflecht aus Palmfasern fiir
Haushaltsgegenstinde) und Orts- und Personennamen indigenen Ursprungs sind (wie z. B. der
legendire Strand Ipanema in Rio de Janeiro). In diesem Zusammenhang und im Angesicht der
Mannigfaltigkeit der vielen Gruppierungen stellt sich die Frage, was indigene Kulturen eigent-
lich sind. Auch sie sind Produkte der Kolonisation, die als marginalisierte, periphere Gruppen
in einer dominanten Mainstreamkultur definiert werden. Sie werden als etwas >Fremdes<oder
>Anderes<angesehen und sind dennoch innerer Bestandteil und Grundlage der nationalen Kul-
tur. Kolonisierte Kulturen befinden sich in Transformationsprozessen, die nicht auseinander-
definiert werden konnen. Oder in den Worten von Oswald de Andrade im >Manifesto Antropd-
fago«: »Tupi or not Tupi that is the question«.®?

Indigene Volker in Lateinamerika: Das »Buen Vivir«

Das in Lateinamerika sich seit den 1980er Jahren neu herausbildende Konzept des >Buen Vi-
vir<(Gutes Leben) macht die Bedeutung von indigenen Vorstellungen neu bewusst, wie es auch
bei der kulturellen Kannibalisierung zu Beginn der Moderne in Brasilien ausformuliert wur-
de. Beide Ideale stehen im Prozess der Entkolonialisierung. Wahrend jedoch beim brasiliani-
schen Modell die Mischung von Kulturelementen im Vordergrund steht, begriindet sich das so-
ziale Modell des >Buen Vivir«als einer ganzheitlichen Vorstellung von Lebensqualitat expli-
zit auf die Tradition des >Sumak Kawsay«der indigenen Andenkulturen, in dessen Zentrum die
Mutter Erde >Pachamamac«steht. Es umfasst den Respekt vor der Natur, die zu einem eigenstén-
digen Rechtssubjekt aufgewertet wird, die Vielfalt an kulturellen Ausdrucksmoglichkeiten und
dass Dinge nicht 6konomisch bewertet und nur als austauschbare Waren wahrgenommen wer-
den. Als eine »Alternative zum westlichen Entwicklungsmodell« (Winkler 2o11:21), das 1949 unter
dem US-amerikanischen Préisidenten Truman als Doktrin konzipiert wurde und Entwicklung
als einseitiges wirtschaftliches Wachstum interpretierte, bewahrt sich das >Buen Vivir<auch ein
nichtlineares Entwicklungsverstandnis (Winkler 2011:21f.).

In der politischen Praxis sucht es seine Verwirklichung, indem es 2006 und 2008 in die neu-
en Verfassungen von Bolivien und Ecuador aufgenommen wurde. Damit wurde Neuland be-
treten, da ein nachhaltiges Denken in Form eines Gleichgewichts zwischen Mensch und Na-
tur Verfassungsnorm wird, das sich als Gegenentwurf zur Nutzbarmachung der Natur fiir den
Menschen im Namen der Wirtschaft der Industrienationen darstellt. Als transitive Verfas-
sungen weisen sie in die Zukunft und bestdtigen damit das Prinzip der Nachhaltigkeit. (Fatheu-

er 2011:4)

02 Die Tupi waren vor der Kolonialzeit eine der grofiten indigenen Vélker an der Atlantikkiiste von Brasilien.
Viele von ihnen sind wihrend der Kolonialzeit umgekommen. Mit Tupi wird auch ihre Sprache beschrieben,

die bis 1759 mit der Vertreibung der Jesuiten als Verkehrssprache in Brasilien diente.

Das Prinzip der Nachhaltigkeit im Werk der Campanas

Merkmale der Nachhaltigkeit sind der Wunsch nach Langlebigkeit und der Fahigkeit des
Uberlebens. Die Nachhaltigkeit ist die logische Antwort auf das westliche Modell der Wegwerf-
gesellschaft, dessen Biirger immer wieder neu kaufen sollen, um der wirtschaftlichen Pramisse
des stetigen Wachstums zu folgen.

Bezeichnend fiir eine kurze Objektbiografie sind Verpackungen von Produkten, die ihre
Funktion erfiillt haben, sobald sie die Verbraucher vom Kauf {iberzeugt haben und nach dem
Auspacken oder dem Austrinken einer Flasche Saft oder Wein sogleich zu Abfall werden (Hahn
2005:41). Der Medienphilosoph Vilem Flusser (1993) beschreibt dies mikroskopisch am Beispiel
einer Sektflasche, die einerseits ein Objekt des Glamours ist, andererseits schnell zu Mill wird
und dennoch die Hoffnung darauf hat, als Erinnerung aufgehoben zu werden. Sie kann ein
Ding und ein Unding sein. Oder, in den Worten der Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann:

»Die erinnernde Hinwendung zum Abfall und Vergessen ist nicht unplausibel in einer Kultur,

die seit der Neuzeit programmatisch auf Innovation gesetzt und damit die Miilleimer der Ge-

schichte bis an den Rand gefiillt hat.< (Assmann 2006 [1999]:411)

Indem sich die Briider Campana von der Volkskunst Brasiliens inspirieren lassen und die
Idee des Recyclings, der Wiederverwertung von bereits Vorgefertigtem wie Pappkartons, Holz-
latten, Seilen, Benzinkanistern aus Plastik, Dréhten, Luftpolsterfolien, aber auch Naturmateri-
alien wie Palmfasern und Kohle sensibel in ihren Entwiirfen von Gegenstianden umsetzen, stel-
len sie ein gutes Beispiel fiir Nachhaltigkeit im Design dar. Ihre Objekte stehen so im Einklang
mit der Umgebung: der gesellschaftlichen und der natiirlichen. Anstatt Energie und Rohstoffe
zuverschwenden, bedienen sie sich am urbanen Abfall wie Schrott und Lumpen (Estrada 2009:69).
Denn Nachhaltigkeit umschlief3t nicht nur die 6kologische, sondern auch die soziale - und
menschliche - Komponente.

Die Campanas bringen die innewohnende Idee des Designs und

Spiegelt Design
gesellschaftliche
Zustiinde!

Personlichkeiten: Fernando und Humberto Campana

die Ausfiihrung der Massenproduktion mit dem Wunsch von kultu-
reller Tradierung und Bewahrung von Handwerk in Einklang. Wie
verbinden sie Altes mit Neuem und werden damit zeitgendssisch?

Die Antwort ist naheliegend: Die von ihnen entworfenen Dinge ste-

hen im Gleichgewicht mit der brasilianischen Gesellschaft, indem
sie die Alltagskultur als ihre Inspirationsquelle nehmen. Es sind die taglichen Entdeckungen
auf den Strafen und in den Geschiften ihrer Stadt, sowie Fundstiicke und Eindriicke in der Na-
tur, die ihren Arbeitsprozess von Design-Objekten in Gang setzen. Die Stadt ist zu ihrer Na-
tur, zu ihrer Umgebung, geworden. Dies driickt sich exemplarisch in dem Armsessel >Favela«
(85x74 x65 cm) aus.” 34 Er greift die Asthetik der Armenviertel, der Favelas, auf, indem kurze
Bretter aus Abfallholz in Handarbeit in unterschiedlichen und scheinbar ungeordneten Varia-
tionen zusammengenagelt werden. Der Sessel ist wie ein Thron gestaltet als Anerkennung der
Kreativitdt der sozial Marginalisierten der brasilianischen Stddte. Erstmals wurde er 1991 als
Unikat hergestellt und ab 2003 von der italienischen Firma >Edra«als Serienproduktion fabri-
ziert. Humberto beschreibt ihn als »in seiner Konstruktion zutiefst chaotisch«°3 in Anlehnung
an das Chaos von Sao Paulo und die diese Stadt so tief greifend prédgenden Favelas.
O Tl ol Pt @ ey s oo s AT S o e 008

zitiert nach Schwartz-Clauss 2009:24.
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Design-Objekte als Bildtriiger

Die Design-Objekte der Briidder Campana sind in erster Linie Bedeutungstriger, darin liegt
ihre Ausstrahlungskraft. Bedeutungen vermitteln sie in der Darstellung der Verbindung von
der inneren menschlichen Natur (der eigenen Gesellschaft und Kultur) mit der pflanzlichen
Natur - unserer Umwelt. Design als das bewusste Gestalten der materiellen Welt bedeutet fiir
sie, die fiir viele unsichtbare Bedeutung oder die Seele der Dinge wahrnehm- und fassbar dar-
zustellen. Es geht ihnen weniger um die Funktionalitat von Objekten — Leichtigkeit, Ergono-
mie -, die zu Produkten werden, als vielmehr um die sie entwerfenden Bilder (vgl. Schwartz-Clauss
2009:23,27).

Bewusst oder unbewusst greifen sie eine Art der Wahrnehmung von Objekten auf, die in der
Ethnologie diskutiert wird. Es wird zwischen drei Begrifflichkeiten fiir Objekte unterschieden,
die je eine unterschiedliche Ausdeutung bieten: Naturfakte (Dinge), Artefakte (Sachen)und
Exofakte (Waren). Naturfakte sind autonome, belebte Dinge, die sowohl aus der Natur stam-
men, als auch jedes beliebige Objekt beschreiben konnen. Unterschieden werden sie von den

Sachen und den Waren, die fiir den Gebrauch des Menschen hergestellt werden. Sachen stellen

Personen fiir ihren eigenen Gebrauch her - Waren hingegen werden von andernorts importiert.

Letzteres erhélt in einer globalisierten Wirtschaft an Bedeutung, daimmer mehr Objekte nicht
mehr in Handwerksarbeit selbst geschaffen, sondern mit Geld erworben werden (Hahn 2005:19).

Unter dem Begriff »Sachen<werden Objekte verstanden, die rein maschinell

Dinage ? und leer betrachtet werden, ohne eigene Bedeutung oder inneren Ausdruck. Er ba-
Sacgel.t ? siert auf der Vorstellung einer Welt ohne Seele. Sachen und >Sachlichkeit<bein-
Waren 7. halten die Verfiigbarkeit von Gegensténden - sie existieren lediglich fiir die » Be-

diirfnisbefriedigung« des Menschen (Hahn 200s). Dinge oder Gegensténde hingegen

werden als autonome Gegeniiber mit einer immanenten Eigenlogik verstanden,
in denen sich die geistige mit der materiellen Ebene verkniipft. Karl Kramer (Kramer, zitiert nach
Hahn 2005:11) verwendet den Begriff der >Dingbedeutsamkeit, das sich auf das dltere Konzept der
>Dingbeseelung«stiitzt. So kénnen sie als Trager von Bedeutungen fungieren. Georg Lukacs for-
muliert in seiner Kulturphilosophie die Verfiigbarkeit der Sachen und die Unverfiigbarkeit der
Dinge.°4 Materielle Kultur, wie sie in der Ethnologie untersucht wird, befasst sich nicht nur mit
den verfiigbaren Sachen, sondern auch mit den »eigensinnigen« Dingen (Hahn 2005:19f.). Inwiefern
Design als bewusster Umgang mit der materiellen Kultur dazu beitragen kann, die Objekte un-
serer menschlichen Umwelt bewusster wahrzunehmen, seivorerst dahingestellt. Dass die Brii-
der Campana ihre Firma anfangs >Campana Objetos<nannten und erst spéter in >Campana De-
sign<umbenannten, ist vielleicht ein Zufall oder aber das Aufgreifen eines erkannten Prozesses
an Wahrnehmungen gegeniiber die uns umgebende Dingwelt.
oy G it (o) Grene el vl R promiranynAecTin, (e e (emsmens Sk TRk 7,

Berlin: Malik; zitiert nach Hahn 2005:19.
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Der kulturelle Ansatz: Design als kultureller Kannibalismus

Das Werk der Briider Fernando und Humberto Campana verdeutlicht die Problematik zwi-
schen dem Universellen und dem Spezifischen, das heifdt der Vereinheitlichung oder Unifor-
mierung der Kulturen im Zuge der Moderne und der Globalisierung und der regionalen bzw.
lokalen Stromungen innerhalb der Geschichte des Designs. Sie zeigen die Fahigkeit vieler kolo-
nialisierter Linder, Fremdes in die eigene Kultur zu integrieren und in Neues zu transformie-
ren. Dadurch schaffen sie eine eigenstdndige, lateinamerikanische Variante der Moderne im
Design.

Der Kronleuchter >Prived Oca«(eigenes Haus, 240 X 100 X 100 cm) von 2003,” 35 den sie fiir

den osterreichischen Kristallglashersteller Swarovski entwarfen, gehen diese Verbindung von
natiirlichem und industriell fabrizierten Material auf ausdrucksvolle Art und Weise ein. Unter
den dunkelbraun herabfallenden Naturfasern schiitten sich glitzernde Swarovski-Kristalle mit
dazwischen angebrachten LED-Lichtern an ebenfalls herabhédngenden Kabeln aus. Dariiber hi-
naus haben Fernando und Humberto Campana sich von der indigenen Tradition der Ocas inspi-
rieren lassen. Ocas sind die Hauser der Kuikuro, einem indigenen Volk, das im brasilianischen
Xingu-Nationalpark lebt. Diese Hiuser sind mit Raffia-Palmfasern bedeckt. Das Design diese
Arbeit steht im Ideal des >Manifesto Antropofago«als der Versuch der Aneignung der eigenen
Geschichte, indem sowohl das indigene Erbe, als auch das der portugiesischen Kolonisatoren
angenommen wird. Er symbolisiert damit Brasilien als ein Land der Gegensitze und deren kre-
ative Kombination zu einer eigenstdndigen Identitat.

Massimo Morozzi, der Inhaber der Firma Edra aus der Toskana, die seit iiber 20 Jahren die
Produkte der Campana fabriziert, beschreibt die Kreativitdt der Campanas vor dem Hinter-
grund der extremen sozialen Polarisierung, die Jahrzehnte lang die brasilianische Gesellschaft
beinahe auseinander sprengte:

»Die brasilianische Katastrophe, die sie uns schildern, ist unser aller Katastrophe, auch wenn
wir es zu leugnen versuchen. Der beharrliche Versuch, die Handarbeit zu erhalten in einer
Zeit, da alles virtuell wird, ist fiir uns alle eine Notwendigkeit, wenn wir unsere Sinnlichkeit
nicht endgiiltig verlieren wollen. [...] Das Hybride gegeniiber dem Kohdrenten vorzuziehen, ist
eine Voraussetzung fiir das Uberleben. Total Glocal. Auf den Punkt gebracht: Fernando und

Humberto Campana sind keine Designer. Sie sind eine Therapie.« (Morozzi 2009:56)

Uber ihren lokalen Kontext hinausgehend, machen Fernando und Humberto Campana
durch ihre Design-Objekte als Bedeutungstrager uns allen die existenzielle Wirklichkeit unse-

rer Zeit sichtbar: das Leben als Collage, als Puzzle an Moglichkeiten.
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Stapeless

B: 5,3H: 8,8 T: 9,4 cm,

Jahrgang zoxx

Dieser Hefter heftet ohne
Klammern. Ein kriftiger Druck
verbindet umweltfreundlich bis
zu sechs Bogen Papier durch eine
ausgestanzte und eingeschlaufte

Papierlasche.

WERKHAUS

Lagerkisten

versch. Grofien, Jahrgang zoxz

Diese Spielzeug-Lagerkisten bestehen aus MDF, haben keine spitzen
Ecken und erhalten die notige Stabilitidt aufgrund eines ausgekiigelten
Stecksystems (ohne Leim oder Schrauben). Werkhaus produziert nur in
Deutschland und es werden im gesamten Produktionsablauf nur 6kologisch

und gesundheitlich unbedenkliche Materialien verwendet.



»Nachhaltiges Design« unterscheidet sich vom konventionellen Design durch die Tatsache,

dass es den dkologischen, sozialen, kulturellen und emotionalen Kontext in die Designkon-
zeption und -planung einbezieht und sich nicht allein auf die Objektgestaltung konzentriert.
Nachhaltiges Design vermittelt zwischen Menschen und Umwelt und betrachtet das Subjekt der
Gestaltung nicht als tibergeordnet.

Nachhaltigkeit zielt auf eine kulturelle Evolution anstelle der modernen Entwicklung der Ge-

sellschaft. Wahrend die moderne Entwicklung die Umwelt nach einer menschlichen Idee formt
und die Biodiversitit und die kulturelle Vielfalt im Extremfall auf eine Monokultur reduziert,

zielt die kulturelle Evolution auf eine stdndige Anpassung der Ideen an ihre Umwelt und an de-

ren dynamische Komplexitit.

MICHAEL THONET

»No. 214+, Stuhl

B: 43 H: 84 T: 52 cm, Jahrgang 1859

Vom Thonet No. 214 wurden allein bis 1930, mit der fritheren Modell-
nummer 14, 50 Millionen Stiick gebaut. Damit ist er der meistgebaute Stuhl
der Welt und gilt als das gelungenste Industrieprodukt des 19. Jahrhunderts.
Gleichzeitig wird er den Anspriichen >nachhaltigen Designs<etwa im Hin-
blick auf seine Haltbarkeit, die verwendeten Materialien und die Produkti-
onsbedingungen in vielerlei Hinsicht gerecht.

Fiir Transport und Lagerung der verkauften Stiihle gab es schon sehr
frith ein vorbildliches Konzept: In eine Kiste mit einem Kubikmeter Volu-
men passten 36 zerlegte Stiihle, die erst an Ort und Stelle montiert wurden.
Dies spart nicht nur Versandkosten sondern stellt gleichzeitig eine Entlas-

tung der Umwelt durch ein geringeres Transportaufkommen dar.





