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Anna Grosskopf/Kathrin Rottmann
Kunst ist Design ist Kunst. Relationen von angewandt und autonom (Editorial)

«Uberquert die Grenze, schlieRt den Graben!» wird seit den 1960er Jahren program-
matisch gefordert, um die langst iiberholte Unterscheidung und Hierarchisierung der
Kiinste in high and low zu iiberwinden.! Diese Forderung betrifft auch die unscharfer
werdende Demarkationslinie zwischen sogenannten angewandten und autonomen
KunstduRRerungen, sprich: die Relationen von Design und Kunst, die das vorliegen-
de Heft untersucht.? Die Debatte ist nicht neu. Denn nicht erst seit den 1960er Jah-
ren haben sich Kunst und Design einander so stark angendhert, dass ein Feld der
Ununterscheidbarkeit entstanden ist. Die Kunst- und Lebensentwtirfe des Arts and
Crafts-Movement und der europdischen Reformbewegungen um 1900, die konstruk-
tivistischen Produktionskiinstler‘innen im nachrevolutiondren Russland, die Experi-
mente am Bauhaus und an anderen reformorientierten Kunstschulen der Weimarer
Republik haben eine Situation entstehen lassen, in der Hybridformen von Kunst und
Design vielfach verbreitet werden konnten: In Anbetracht von Isamu Noguchis Lam-
pen, Willi Baumeisters Entwiirfen fiir Gardinen, Giinter Fruhtrunks Plastiktiiten oder
den jiingsten Arbeiten namentlich der design art, deren Verhaltnis zu historischen
Positionen noch zu diskutieren wére, konnte man annehmen, dass es auch zwischen
sogenannter freier und angewandter Kunst heute in den Geisteswissenschaften kei-
nen Bruch mehr gebe.? Da sich die kiinstlerischen Praktiken ldngst iiber Kriterien wie
Medienspezifik und Gattungsgrenzen hinwegsetzen, so ware zu vermuten, konnte
nun auch die Kunstgeschichte ihrem Gegenstand folgen und die «grundsatzliche...]
Verachtung des Kunstgewerbes» aufgeben, tiber die sich sogar Alois Riegl und Gott-
fried Semper einig waren.* Die im 18. Jahrhundert etablierte und unter verschiedenen
Pramissen wie der Geschlechterkonstruktion erneuerte Hierarchie von angewandter
und autonomer Kunst, deren vermeintlich strikte Unterscheidung sich in der Hand-
habung musealer Sammlungen und im Ausstellungsbetrieb als flexibel herausstellt,
erweist sich in der universitdren Lehre und Forschung als erstaunlich resistent mit
der Folge, dass die Erforschung der als angewandt verstandenen Kiinste oftmals den
Kunsthistoriker*innen an den Museen iiberlassen ist.> Dieser Umstand trifft bis auf
wenige Ausnahmen auch fiir die Themen und Artikel der kritischen berichte zu, in de-
ren Redaktion tiberwiegend Mitglieder des Mittelbaus der Universitdten, aber kaum
Mitarbeiter*innen der Museen beteiligt waren und sind. Um die Grenzen zwischen
Kunst und Design auch institutionell zum Flirren zu bringen, haben wir den Work-
shop, auf dem wir die Beitrdge dieses Heftes gemeinsam mit den Autor‘innen disku-
tiert haben, programmatisch nicht an einer Universitdt, sondern in einem Museum
veranstaltet, dessen Sammlung selbst sowohl angewandte als auch freie Kunst um-
fasst. Tobias Hoffmann, dem Direktor des Brohan-Museums, Berliner Landesmuseum
fiir Jugendstil, Art Deco und Funktionalismus, sei fiir diese Moglichkeit herzlich ge-
dankt! Ebenso danken wir den Autor*innen fiir die engagierten Diskussionen.
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«Design», so argumentiert Walter Grasskamp, «ist der sozialen und politischen
Wirklichkeit ndher, als ein politischer Kiinstler oder sozialer Plastiker je annehmen
diirfte, und seine Auswirkungen reichen weiter als noch der hybrideste kiinstle-
rische Anspruch. Das gilt aber auch in negativer Hinsicht».® Schon William Mor-
ris verband die Tatigkeit des von ihm wiedereingefiihrten Kiinstler-Handwerkers
ausdriicklich mit sozialpolitischen Visionen, wahrend er soziale und 6kologische
Missstdande auf die Entfremdung von Kunst und Handwerk zuriickfiihrte. Gesell-
schaftliche Ideale und Utopien lie3en sich im Design nicht nur theoretisch, sondern
realiter verwirklichen, da es anders als die akademisch fundierte Kunst tief in die
Lebenswirklichkeit eingreife. Im 20. Jahrhunderts versprachen Grenzgange von an-
gewandter und freier Kunst wie Wladimir Tatlins Tépfe und Pfannen oder Warwa-
ra Stepanowas Stoffe der historischen Avantgarde eine Kunst, die gesellschaftlich
wirksam werde. So erhoffte sich beispielsweise Fernand Léger ausgerechnet von
der Arbeit der Schaufensterdekorateur*innen die «Wiedergeburt eines schopferi-
schen Handwerkes, [...] dass sich die Theaterséle leerten und verschwanden und die
Leute sich drauen vergniigten, wenn das Vorurteil von einer hierarchisch gestuf-
ten Kunst iiberwunden wiirde. [...] Ich wiederhole: Es gibt keine Kunsthierarchie.»”
Der Anspruch aber, den «mit dem Begriff der Autonomie beschriebenen Status der
Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft» aufzuheben und — durchaus autoritar —
unbedingt Kunst und Leben gestalten zu wollen, war auch Teil einer «totalitare[n]
Utopie» ebenso wie unternehmerischer und volkswirtschaftlicher Strategien.® Der
Gang der Kiinstler*innen in die Produktion wurde beispielsweise wéahrend der Wei-
marer Republik als Mdglichkeit erortert, um die «Entstehung des «Kiinstlerproleta-
riates» zu verhindern, den Kiinstler*innen noch eine «irgendwie gemeinwirtschaft-
lich wertvolle Arbeit» zu erméglichen und ihr Auskommen zu sichern.’ Sie stellte
aber zugleich in Aussicht, mit diesem sozialen Anliegen die Verkaufs- und Produk-
tionszahlen der deutschen Industrie zu steigern. Die Produkte der kiinstlerisch-un-
ternehmerischen Kooperationen mogen gesellschaftliche Teilhabe ermdglicht ha-
ben, eine Kunst und Kultur fiir alle, wie sie beispielsweise um 1900 oder in den
1960er Jahren mit Vervielfdltigungstechniken sowie Multiples in hohen Auflagen
und Anleitungen fiir Do-it-yourself-Mobel gezielt angestrebt wurde.! Sie fungier-
ten aber ebenso als Merkmal sozialer Distinktion und waren Gegenstand kaufmén-
nischer und kiinstlerischer Vermarktungsstrategien der Konsum- und Popkultur.!!

Die oftmals kritisierte Nahe der angewandten Kunst zu wirtschaftlichen Interes-
sen und der Vorwurf, dass sie nur Waren produziere, treffen heute auch die so-
genannte freie Kunst, deren Autonomie allerdings nicht erst im Spatkapitalismus
in eben jenem Warencharakter begriindet werden kann.’? Auch beschrankt sich
der (Nutzwert> von Kunst nicht auf ihre merkantile Verwertbarkeit, wiewohl deren
konzeptuelle Affirmation durch die Pop Art zum Abbau von Gattungshierarchien
beigetragen hat. Seit den 1960er Jahren zeigt sich in der bildenden Kunst eine Ten-
denz der Anniherung an das Design, sei es durch die Ubernahme seiner Materialien
und Produktionsmodi, seiner Asthetik oder seiner Benutzbarkeit. Wihrend Clement
Greenberg die Existenz von nicht mehr eindeutig als Kunst zu klassifizierenden
«arbitrary objects» noch als eine Gefdhrdung der Kunst betrachtete, machte der
Kiinstler und Designer Bruno Munari bereits emphatisch auf die Potenziale dieser
Vermischung aufmerksam."” Heute siedeln Kiinstler*innen wie Jorge Pardo, Franz
West, Atelier van Lieshout, Rita McBride, Martino Gamper oder Kriiger & Pardeller,
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um nur einige wenige zu nennen, ihre Arbeiten im Sinne eines erweiterten Kunst-
begriffs ganz bewusst im Grenzbereich von Kunst und Design an.™

Die Entwicklung geht nicht allein von der bildenden Kunst aus, vielmehr scheint
sich das Design aus anderer Richtung der Gattungsgrenze zu ndhern. Denn wéh-
rend Kunst zunehmend benutzbar wird, reklamiert Design immer ofter fiir sich das
Recht auf Disfunktionalitdt.”” Im Zuge der Funktionalismuskritik der Postmoderne
orientierten sich Gruppen wie Studio Alchimia, Memphis und die Protagonist*innen
des Neuen Deutschen Designs seit den 1980er Jahren an der sogenannten freien
Kunst und stellten Paradigmen wie Einfachheit, Materialgerechtigkeit, Produktions-
logik und form follows function ebenso systematisch in Frage wie die Einteilung
der Objektwelt in «Design» und «Kitsch».’® Experimentell und installativ wurde die
«gute Form» nur mehr ironisch zitiert: Mit «Neonring im Eichenstamm, Sandtisch
mit Propangaslohe, Brokat-Power im Plastikpneu» befreite sich das Design vom
Dogma der Funktionalitdt.'” Der revolutiondre Ton ist mittlerweile verklungen, ge-
blieben aber ist der experimentelle Gestus und die ausgepréagte Multioptionalitat.
Heute bearbeiten konzeptuelle Designer*innen Themen und diskursive Felder, die
auch die gesellschaftspolitisch agierende Kunst umtreiben: «Stadte, Landschaften,
Nationen, Kulturen, Korper, Gene und [...] die Natur selbst», wie Bruno Latour argu-
mentiert.”® Ein Nachdenken iiber Globalisierung, Konsum und Klimawandel, iiber
Genderfragen und Wirtschaftsprozesse findet langst gattungsiibergreifend statt,
wobei sich die Kunst der Mittel des Designs und das Design der Mittel der Kunst
bedient. So sieht das Wiener Designstudio breadedEscalope seine Aufgabe nicht
in der Entwicklung bedarfsgerechter, funktionaler Gestaltungslésungen, sondern
in der Konzeption von gesellschaftlich nachhaltigen Objekten und Systemen «that
raise questions and challenge common meanings and general perceptions».’® Das
Funktionale stellt eine Moglichkeit dar, sich einem Thema zu nahern, doch die heu-
tigen Akteur*innen sehen sich nicht mehr an dieses Prinzip gebunden. Viele Objek-
te entstehen wie Arbeiten der bildenden Kunst fiir einen Ausstellungskontext oder
als Unikate und limitierte Serie fiir den Sammlermarkt. Einige, wie die Inefficient
Vase von breadedEscalope, spielen auch mit der Anmutung von Funktionalitét: Bei
diesem Multiple von 2008 bleibt es den Kdufer*innen iiberlassen, ob sie die durch-
l6cherte Vase als Skulptur ansehen oder sie mittels Korken in ein funktionales Ob-
jekt verwandeln und dementsprechend benutzen.?

Trotz der Annidherungs- und Uberschneidungsprozesse blieben Ausstellungen von
Designer*innen lange Zeit auf Museen angewandter Kunst, auf Designgalerien
und die einschldgigen Biennalen und Triennalen begrenzt. Doch auch hier gibt es
langst Entgrenzungsversuche. Das Ausstellen von Design als Kunst fiihrte in den
1980er Jahren zum Beispiel Manfred Schneckenburger vor, der bei der von ihm
kuratierten documenta 8 Arbeiten von Architekten und Designern wie Ron Arad,
Philippe Starck und Siah Armajani neben denen fithrender Malerinnen, Bildhauer
und Installationskiinstlerinnen ausstellte.?! Der Kurator setzte damit einen Akzent,
der den Kunst- und Ausstellungsbetrieb bis heute pragt: Designer‘innen zeigen
ihre Entwiirfe (auch) in den White Cubes der Kunstwelt, wahrend Kiinstler*innen
(auch) Taschen, Schuhe und Mébel fiir die Konsumkultur entwerfen. Deshalb heiRt
es nun, nach den gegenwartigen und historischen, sozialen und wirtschaftlichen,
politischen und popkulturellen Bedingungen der Uberschneidung von sogenannter
angewandter und freier Kunst zu fragen, nach «Akzeleration (mitsamt d[er] Aneig-
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nung der Unternehmenslogik) und [...] Ausstieg» und danach, was die Verquickung
mit dem Kapitalismus moglicherweise in Aussicht stellt:? «Wéhrend die eine Hand
in der Maschine steckt, konnte die andere vielleicht nagelneue, weltumwaélzende
Compositionen zu Papier bringen, oder geistreiche Artikel |[...] schreiben. [...] Wer
will noch ein Wunder leugnen?»*
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