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Abstract

Diese Arbeit thematisiert die unausgeschopften Potentiale der von Designer*innen er-
zeugten Formen. Um zu kldren, welche Wichtigkeit der Formfindung innerhalb des ge-
stalterischen Prozesses zukommt, wird die Form mit anderen Parametern der Gestaltung
verglichen. Es wird untersucht, welche Wirkungen die Formen auf Menschen haben
konnen, die mit ihnen interagieren wollen oder miissen. Auf der Suche nach Moglich-
keiten, die so ermittelten Potentiale freizuschalten, wird der bisher begrenzende Rahmen
betrachtet. In einem phidnomenologischen Versuch wird gepriift, welche Mannigfaltig-
keit von dem generativen Prozess einer kiinstlichen Intelligenz vorgeschlagen werden
kann. Das Ergebnis sind verschobene Grenzen, die zahlreiche Felder der Formauspra-
gung zu einem GroBeren erschlieBen. Eine absolute Entgrenzung des Formendenkens

muss derweil scheitern.

1 Einleitung

Wieso sehen die Dinge so aus wie sie aussehen? Und welche Formen kdnnten sie statt-
dessen annehmen? Louis Sullivan schreibt als einer der Wegbereiter*innen der moder-

nen Architektur 1896:

»Jedes Ding in der Natur hat eine Gestalt, eine Form, eine du3ere Er-
scheinung, die dariiber Auskunft gibt, was es ist, was es von uns und
jedem anderen unterscheidet. [...]

Doch fiir denjenigen, der standfesten Auges am Ufer der Geschehnisse
steht, sie konzentriert und voller Liebe aus der Distanz beobachtet,
[...] ist das Herz immer erfreut iiber die Schonheit und die auBerge-
wohnliche Ungezwungenheit, mit der das Leben sich seine Formen
sucht, Formen, die in vollkommener Ubereinstimmung mit ihren Be-
diirfnissen stehen. Es erscheint immer, als ob Leben und Form absolut
eins seien und unzertrennlich, so vollendet ist der Sinn fiir die Erfiil-

lung dieser Verbindung* (SULLIVAN 1896: 85f).

Die klassischen Gesichtspunkte, nach denen Produktentwiirfe hiufig beurteilt werden,
sind: Die Form, die Materialitit und die Farbe als Charakteristikum der Oberflache.

Manchmal wird hierzu auch die innere, technische Beschaffenheit eines Entwurfes hin-



zugenommen. Uber die besondere Stellung der Form schreibt der Schweizer Architekt

Max Bill 1949:

,Formen, die als kiinstlerisch empfunden werden, entstehen nirgends
aus dem reinen Verantwortungsbewusstsein gegeniiber dem spéteren
Beniitzer, sondern aus einem universelleren Bediirfnis nach Formung*

(BILL 1949: 92).

Warum die Formen im Design begeistern, verdeutlicht auch der Vergleich zu den iibri-
gen Gesichtspunkten. Farben entstehen hauptsiachlich durch Vermischungen von bereits
existierenden Farben. So konnen innerhalb des Spektrums der fiir den Menschen sicht-
baren Wellenldngen lediglich feinere Abstufungen entstehen (BLECKWENN UND
SCHWARZE 2004: 8ff). Bei der Wahl eines Materials bedienen sich Gestaltende der For-
schungsergebnisse aus der Technologie (KALWEIT et al. 2012: 19f). Ahnlich ist es mit
der inneren, technischen Beschaffenheit der Entwiirfe bestellt, die beispielsweise Wolf-
gang Jonas mit dem Design zusammenlegen mdchte (JONAS UND MUNCH 2007: 19).
Designer*innen haben die Moglichkeit, vorwiegend mechanische Funktionen bis zu ei-
nem bestimmten Grad an Komplexitit zu gestalten. Wenn diese Moglichkeit regelmaBig
genutzt wird, konnen sicher noch lange hilfreiche Produktlésungen gefunden werden, in
denen Spitzfindigkeiten der mechanischen Physik zur Anwendung kommen. Ein Bei-
spiel hierfiir ist der Tonabnehmer des von Dieter Rams fiir Braun entworfenen, tragba-
ren Plattenspielers ,TP1°. Es zeigt sich allerdings, dass es mit fortschreitender Entwick-
lung in der Technik immer sinnvoller wird, sich auch hier den Forschungsergebnissen
zu bedienen, die in diesem Fall von den Ingenieur*innen hervorgebracht werden. Dies
ist sicherlich der zentrale Grund, weshalb die innere, technische Beschaffenheit nicht
uneingeschrankt dem Designgegenstand zugeordnet wird.

Das Begeisternde an der Form einer Gestalt konnte also die Freiheit sein, die Gestalten-
de bei dem Entwurf einer ebensolchen verspiiren. Abhingig fiihlen sie sich zundchst
lediglich von der Dreidimensionalitdt unserer Welt, in der ein Ding mit seiner Form
existieren konnen muss. Weichere Faktoren der Praxis, wie Finanzierbarkeit, Komplexi-
tdt einer erforderlichen Statik, VerhéltnisméBigkeit von GroBen und Umsetzbarkeit in
einzelnen Materialien sollten dabei immer erst bei der Entwicklung zur Marktreife be-

dacht werden. Andernfalls verhinderte, innovative Formgebungen konnten dann ein



Entgegenkommen entsprechender Instanzen rechtfertigen. Im Zeitalter einer neuen Pro-
duktionsgeneration um 3D-Druck fiir die additive und 3D-Frédsen fiir die subtraktive
Bearbeitung zahlreicher Materialien erscheint insbesondere der Faktor der Herstellbar-
keit als besonders weich. Die Vermutungen iiber nicht ausgeschopfte Potentiale dieser
neuen Technologien und denen der Wirkungsweisen gegenstédndlicher Formen bieten
den Anlass zu der Forschungsfrage: Kann das Formendenken zugunsten der Verfiigbar-

keit einer unendlichen Mannigfaltigkeit an Formen entgrenzt werden?

2 Herangehensweise

Die Designtheorie befindet sich aufgrund der lange als rein praktisch verstandenen Té-
tigkeit des Entwerfens gerade erst in der Disziplinwerdung. Der Gesellschaftstheoretiker
Niklas Luhmann behauptet beispielsweise, Design bestlinde schlicht aus Selektionsmus-
tern (BRANDES et al. 2009: 7). Demgegeniiber erklart Wolfgang Jonas, wie Design im
Sinne einer Wissenschaft Wissen erzeugen kann. Er hebt dabei die Moglichkeit der For-
schung durch Design hervor, die ihm zufolge den Schwerpunkt disziplindrer Forschung
bilden sollte (JONAS UND MUNCH 2007: 31). Entsprechend des Forschungsthemas soll
in der vorliegenden Arbeit jedoch viel eher in seinem Sinne ziber das Design geforscht
werden. Bei dieser Herangehensweise, der bereits eine gewisse Wissenschaftlichkeit
zugeschrieben wird, soll der Gegenstand im Rahmen einer Beobachtung zunéchst auf
Distanz gehalten werden (Ebd.: 30). Auf diese Weise sollen Erkenntnisse gefunden wer-
den, zu dessen anschlieBender, entwerfender Uberpriifung — also mittels Forschung
durch Design — eingeladen wird.!

Die fiir die Forschung iiber das Design heranzuziehenden Positionen, die in der Litera-
tur anderer Disziplinen verortet sind, hitten moglicherweise der Designtheorie zugeord-
net werden konnen, wire diese zum Zeitpunkt der jeweiligen Entstehung eine Einzel-
wissenschaft gewesen. So kommt es, dass heutige Designtheorie hiufig mit Asthetik,
Kultur- und Sozialwissenschaften, Okonomie (BRANDES et al. 2009: 8) und sicher auch
mit Psychologie und Philosophie interagieren muss und dabei versuchen sollte, sich von
den jeweiligen Feldern abzugrenzen, um eine eigenstindige Disziplin werden zu kon-

nen.

1 Detailierter wird das Disziplinire der Designtheorie dargestellt in: Biirdek, Bernhard E.: De-
sign. Geschichte, Theorie und Praxis der Produktgestaltung, 4. liberarbeitete Auflage, Basel:
Birkhiuser, 2015, S. 125-147.



Das Aufweichen der starren wissenschaftlichen Standards, die aus den alten Disziplinen
bekannt sind, legitimiert sich durch das Dasein des Designs als ,.transitorischem Be-
reich® zwischen Theorie und Praxis (Ebd.: 7f) und bietet die Moglichkeit, nicht wie bei-
spielsweise bei der Erhebung empirischer Daten auf bestehende, idealistische Systeme
zuriickgreifen zu miissen und stattdessen eine phianomenologische Betrachtungsweise
einnehmen zu konnen.

Fiir die im Verlaufe der Arbeit angefiihrten historischen Beziige soll der Zeitraum von
Industrialisierung und Moderne als Orientierung dienen, da der hier zu verordnende
Entstehungsmoment der Designer*innen als Berufsstand relevante Verdnderung in der
Erzeugung von Formen herbeigefiihrt hat (BREUER UND EISELE 2018: 12). Die Beziige
konnten somit vereinfacht als vor, wdhrend und nach diesem Entstehungsmoment ein-

geordnet werden.

Zur Steigerung des Wirkungsgrades der von Designer*innen entworfenen Produkte sol-
len mit der vorliegenden Arbeit Notwendigkeit und Moglichkeit der Entgrenzung des
Formendenkens untersucht werden. Zugunsten einer unmissverstindlichen Auseinan-
dersetzung und der weiteren Eingrenzung des Untersuchungsgegenstandes werden zu-
néchst einige Begriffe definiert. Grundlegend bedarf es einem einheitlichen Verstindnis
der origindren Invention. Der Begrift Form wird insbesondere in Abgrenzung zu dem
Begriff Gestalt definiert und zwischen den Begriffen Ding, Gegenstand, Objekt und
Korper wird eine Unterscheidung vorgenommen. AnschlieBend wird diskutiert, welche
Wichtigkeit der Form eines Dinges zuzuschreiben ist, um darlegen zu konnen, inwie-
weit eine Entgrenzung formfindender Prozesse erstrebenswert ist. Hierzu werden ihre
Wirkungsweisen in gesellschaftlichen und sozialen Kontexten beleuchtet. Mit einem
historischen Blickwinkel werden praktische und theoretische Faktoren aufgefiihrt, die
formfindende Prozesse beeinflussen oder begrenzen konnen. Neben den in der Branche
bekannten, praktischen Faktoren gehoren zu den theoretischen Faktoren die Mathema-
tik, die Sprache und die involvierten Personen. Diese Uberlegungen bilden die Grundla-
ge, um Vorschlige machen zu konnen, auf welche Weise das Formendenken mogli-
cherweise entgrenzt werden konnte. Die jeweiligen Vorschldge sollen wiederum in ei-
nem phanomenologischen Versuch mit der kiinstlichen Intelligenz ,Craiyon’ umgesetzt
werden, um abschliefend grundsitzliche Aussagen iiber die Mdglichkeit zur Entgren-

zung des Formendenkens treffen zu konnen.



3 Begriffsbestimmungen und Untersuchungsgegenstand

Wie fiir eine junge Disziplin {iblich, fulen einige Begriffe der Designtheorie auf noch
unsicheren Definitionen. Fiir der Gebrauch innerhalb der anstehenden Diskussionen
werden in diesem Kapitel die Begriffe Origindre Invention, Ding, Gegenstand, Objekt,
Korper, Form, Formcharakteristik, Gestalt und Entgrenzung handhabbar gemacht. An
entsprechenden Stellen wird zudem auf den Rahmen des Untersuchungsgegenstandes

hingewiesen.

3.1 Origindre Invention

Der Begriff Invention wird im Allgemeinen mit zweierlei Bedeutungen bekleidet. Zum
einen kann das Erfinden im Sinne einer ,,phantastischen Neuschopfung®, zum anderen
aber auch das Auffinden von etwas bereits Existentem aber bisher Unentdeckt-Geblie-
benem gemeint sein (ZANETTI 2014: 16f). Amerika zum Beispiel wurde nicht erfunden,
sondern im Sinne eines Auffindens entdeckt. Etymologisch trennen die beiden Begriffe
lediglich ihre Préfixe. Aufschluss kann daher auch das Heranziehen dhnlicher Begriffe
mit den gleichen Prifixen geben. Auffinden erinnert an ein in der Regel anschlieend
stattfindendes Aufheben mit der Bedeutung eines Sich-zu-eigen-machens.

Historisch belegen lassen sich sowohl Wandlungen der jeweils vorherrschenden Inven-
tions-Auffassungen wie auch Mischformen ebendieser. So konne ein ,,Auffinden oder
,Herleiten® im jeweiligen Ausgang ebenfalls zur Erzeugung von etwas zuvor noch nicht
Bekanntem fiihren (Ebd.: 20). Wéhrend bei dem Auffinden ,,kontextuelle Bedingthei-
ten” das Befolgen von Regeln ermoglichen, bringt das Erfinden mit Einféllen oder Zu-
féllen dem jeweiligen Wortsinn nach ,,nicht ohne Weiteres verfligbare situative Kréfte*
ins Spiel. Der Unterschied zwischen den Auffassungen von Invention liegt also im Exis-
tieren von etwas, aus dem wenigstens eingangs geschopft werden kann; in der Frage
nach Kontingenz (Ebd.: 20f).

Origindr bedeutet ,,urspriinglich® (WERMKE et al. 2007: 739), also ohne, dass etwas
Vergleichbares existiert, von dem aus hergeleitet werden konnte. Originire Inventionen
konnen demnach nur durch ein Erfinden entstehen. Die neuerliche Moglichkeit zum Er-

finden einer unendlichen Anzahl jeweils origindrer Formen wire damit das entscheiden-



de Kriterium fiir die Beurteilung, ob ein absolutes Entgrenzen des Formendenkens ge-

lungen ist.

3.2 Unterscheidung Ding, Gegenstand, Objekt und Korper

Design befasst sich mit der Gestaltung von Dingen. Im Unterschied zu den Objekten,
die als neutrale Tatsachen zu betrachten sind, betreffen die Dinge den Menschen (LA-
TOUR 2009: 357). Aus Objekten konnen also auch Dinge gemacht werden, indem sie
durch das Design fiir den Menschen mit einer nicht-visuellen Bedeutung ausgestattet
werden (Ebd.). Als Ding sind sie von dort an weiterhin wandelbar (Ebd.: 367). Eine
weitere Unterscheidung muss mit dem Begriff Gegenstand angestellt werden. Seine Po-
sition befindet sich zwischen denen der Begriffe Ding und Objekt. Im Unterschied zu
den Objekten werden Gegenstinde ebenfalls durch Design fiir den Menschen erzeugt.
Sie zeichnen sich durch ihre visuelle Erscheinung aus, die bewertet werden kann (TJAL-
VE 1978: 170f). Von den Dingen hingegen grenzen sie sich durch ihre fehlende Aufla-
dung an Bedeutung ab (LATOUR 2009: 371). Diese Uberlegungen kénnen parallel zu
denen Platons gelesen werden, der die Dinge mit den Ideen gegeniiberstellt, die aus-
schlieBlich mit der Vernunft erfasst werden konnen (LIU 2011: 7). Auch ihm zufolge
sind die Dinge verdnderlich und sinnlich wahrnehmbar (Ebd.: 5).

Korper definiert Christian Stark fiir die Fordergesellschaft Produkt-Marketing in einem
Vergleich zu den Flidchen durch die dritte Dimension, in die sie sich ausdehnen. In die-
sem Aspekt gleichen sie den Raumen (1996: 62). Der Begriff Korper scheint einzig zur
Festlegung dieser Eigenschaft gebraucht zu werden.2 Die Untersuchung der vorliegen-
den Arbeit soll sich mit Formen befassen, die die Eigenschaft der Dreidimensionalitét
aufweisen, da sie mutmaBlich ein Faktor fiir Vervielfiltigung sein konnte. Es kann daher

von korperlichen Dingen, Gegenstdnden oder Objekten gesprochen werden.

33 Unterscheidung Form und Gestalt

Die Formen, wie sie uns in der dinglichen oder gegensténdlichen Welt begegnen, lassen

sich mit einem Zitat des ehemaligen Professors fiir Industriebetriebslehre Paul Riebel

2 Eine weitere, fiir die vorliegende Arbeit jedoch irrelevante Unterscheidung zwischen Raum
und Korper erkennt Beate Schwarze darin, dass Raume hohl und Kérper mit Masse gefiillt sind
(BLECKWENN UND SCHWARZE 2004: 101).



erkldren. Ihm zufolge sind Formen ,,Umgrenzung eines Raumes, der von einem Korper
erfiillt und umbhiillt wird* (RIEBEL 1963: 34).

Dass der Begriff der Form allerdings noch nicht trennscharf verwendet zu werden
scheint, zeigt sich durch die hiufige synonyme Handhabung mit dem Begriff der Ge-
stalt. Dabei kann der Begriff Gestalt nicht verwendet werden, wenn eigentlich Form
gemeint ist, da er in diesem Verhiltnis eine {ibergeordnete Rolle einnimmt.3 Die Gestal-
tung kann beispielsweise ebenfalls die Aufladung durch Bedeutung beinhalten (STARK
1996: 56). Interessant ist, dass Platon ein Wesen allerdings nicht innerhalb des betref-
fenden physischen Dinges, sondern vielmehr transzendent in der zunéchst nicht-materi-
ellen, libergeordneten Ideenwelt lokalisiert (LTU 2011: 231). Auch der bekannte ameri-
kanische Maler und Fotograf Ben Shahn schreibt 1957, dass Form nur der sichtbare Teil
eines gestalteten Inhaltes ist (zitiert nach ARNHEIM 1978: 93). Wie Christian Stark
schreibt, konne aus Gestalt gar Form werden, wenn Malle festgelegt werden wiirden
(1996: 56). Um mit dem Begrift der Form nicht andere Parameter missverstdndlich mit
zu meinen, sollte allerdings ungeachtet jeden Zusatzes — oder gerade wegen ebendiesen
— der Begriff der Gestalt verwendet werden, sobald neben der Form auch andere Para-
meter gemeint sind. In Zusammenhang mit dem vorangehenden Kapitel kann geschluss-
folgert werden, dass Objekte eine Form haben kdnnen. Manche anderen Gestaltungspa-
rameter, wie beispielsweise den einer inhaltlichen Bedeutung, weisen sie nicht auf. Din-
ge hingegen bilden das gesamte Spektrum gestalterischer Parameter ab.
Produktdesigner*innen teilen die Gestaltung der Produkte dem dénischen Industriedesi-
gner Eskild Tjalve zufolge in die Parameter Form, Werkstoff, Abmessungen und Ober-
fliche (1978: 18). In den vorliegenden Uberlegungen soll es allerdings um die Betrach-
tung der ,,bloB duBleren ,begrenzenden‘ Formung“ gehen, wie der Designtheoretiker
Reinhard Komar sie vermeintlich abschétzig bezeichnet (1993: 86), obgleich diese in
Zusammenhang mit dem inneren Wesen eines Dinges steht oder nicht. Die Wirkungs-
weisen und Moglichkeiten allein dieser Form sollen betrachtet werden. Hierin liegt eine

Abgrenzung zu Betrachtungsweisen mit dem irrefithrenden Namen des Formalismus.

3 Eine dhnliche Abstufung unternimmt auch Beate Schwarze gleichsam fiir bildende und ange-
wandte Kunst. Thr zufolge seien Farbe, Form und Material die ,,Gestaltungsmittel” (BLECK-
WENN UND SCHWARZE 2004: 87).



34 Formcharakteristik

Nicht alle Erzeugnisse des Produktdesigns erscheinen in formfesten Korpern. Zur Ver-
einfachung soll zunéchst jedoch diese hédufigste Erscheinungsform untersucht werden.
Stark beginnt an dieser Stelle eine Aufschliisselung in die Charakteristika Formelemen-
te, Formproportionen, Formdimensionen, Formkonturen und Formstrukturen (STARK
1996: 57). Eine solche systematische Aufschliisselung der Form sollte zunédchst mit Vor-
sicht genossen werden. Thre vermeintliche Geschlossenheit wiirde einer Entgrenzung
entgegenwirken, die moglicherweise das ErschlieBen neuer Charakteristika erfordert.
Dennoch sollen einige Gedanken wiedergeben werden, die Stark zu einzelnen Charakte-
ristika anfiihrt.

Formproportion definiert dieser wie folgt:

»Vor dem Hintergrund der Erkenntnisse der Wahrnehmungstheorie
lasst sich die Formproportion als genauere Figur-Grund-Beziehung
beschreiben. Sie erfasst die Lage und Grofe der Formelemente zuein-
ander und zum Ganzen, also bestimmte Verhiltnisse (x:y)*“ (STARK

1996: 64).

Der bekannteste Nachweis fiir die Relevanz von Proportionen konnte der ,Goldene
Schnitt® sein, der aus der Malerei iibernommen auch in Architektur und Design Anwen-
dung findet (Ebd.). Eine Strecke erhilt den Goldenen Schnitt, wenn sich ihre Gesamt-
strecke zu der groBeren Teilstrecke so verhélt, wie diese zu der kleineren Teilstrecke.
,Es wird behauptet, dass diese Streckenteilung von vielen Menschen als besonders ds-

thetisch empfunden wird [...]* (THALLER 2009: 19).

ﬁ |

a b

Abbildung 1: Goldener Schnitt in Anlehnung an THALLER (2009: 19)

Formkonturen bieten als Grenzen oder Ridnder die Moglichkeit zur Differenzierung ei-
ner Form. Der Unterschied zwischen organischen und tektonischen Formen zeigt sich
vorwiegend hier (STARK 1996: 65). Er soll im Spéateren eingehendere Betrachtung fin-

den.



Nach Stark sei auch die Formdimension ein wichtiges Charakteristikum (Ebd.: 62ff).
Entgegen Tjalve behandelt er sie also als Teil der Form. Im Rahmen dieser Untersu-
chung konnen die Formdimensionen allerdings als bloBer Zusatz betrachtet werden, der
zu einer weiteren Vervielfachung formaler Moglichkeiten beitrigt.

Durch die Formstruktur werden die unterschiedlichen Charakteristika miteinander ver-
bunden. Je nach gewihlter Anordnung der einzelnen Elemente einer Form und Visuali-
sierung der dazwischenliegenden Ubergangsstellen, konnen durch die so erzeugte Struk-

tur Ordnungsgrade von unterschiedlicher Komplexitét entstehen (Ebd.: 66).
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Abbildung 2: Begriffe der Gestaltung (eigene Darstellung)

Das Diagramm in Abbildung 2 zeigt die aus der Literatur hervorgehende Hierarchie der
Begriffe und eine Auswahl ihrer Zusammenhinge. Um die Komplexitit der Bedeu-
tungserzeugung eines Dinges zunéchst auszusparen, behandelt das Diagramm die Ge-

staltung von Gegenstinden. Interessant ist, dass es auch Zusammenhdnge zwischen un-



terschiedlichen Beschiftigungsgegenstinden geben kann. So nehmen beispielsweise
Formdimensionen und Materialitdt Einfluss auf die Fertigungskosten, die wiederum
durch die von der Okonomie festgelegten Stiickzahlen der Produktionsserien gedriickt
werden konnen.

Korper wiirden durch den Verlauf ihrer jeweiligen Oberflachen bestimmt werden, wobei
Stark die Behauptung aufstellt, nur flache, konkave oder konvexe Oberflachenverldufe
seien denkbar (Ebd.: 62). Die Position der Oberflichen innerhalb des dargelegten Gefii-
ges ist ohnehin nicht ganz eindeutig. Thre Texturen konnte man als besonders kleine
Auspriagungen der Form betrachten. Dass die Ebene der Gestaltungsparameter damit
nur aus Werkstoff und Form bestiinde, wiirde einige Positionen stirken, die diesen Pa-
rametern ohnehin eine besondere Beziehung zusprechen. Die héufige separate Betrach-
tung der Oberfliche, die sowohl additive wie auch subtraktive Behandlungen einer er-
zeugten Form nach sich zieht (SEEGER 1992: 227f), rechtfertigt moglicherweise trotz-
dem ihr Dasein als eigenstdndiger Gestaltungsparameter.

Wie die beschriebenen Charakteristika zusammenspielen und in ihrer Kombination die

Gesamtheit der Form ergeben, beschreibt Eskild Tjalve so:

,Wenn man Formelemente zusammensetzt, entstehen manchmal un-
erwartete visuelle Effekte. Der optische Eindruck, den wir beim Be-
trachten eines Ganzen bekommen, ist ndmlich nicht nur die Summe
von Wahrnehmungen der einzelnen Elemente. Die Elemente beein-

flussen einander* (TJALVE 1978: 188).

Dieses Unerwartete entbehrt einer systematischen Erzeugung von Formen, wie Stark sie

vornehmen mochte, ihrer Niitzlichkeit.

3.5  Entgrenzung

Ein weiterer, fiir die nachfolgenden Uberlegungen zentraler Begriff ist die Entgrenzung.
Hier soll das Autheben bestehender Grenzen gemeint sein, womit versucht werden soll,
Handlungsmoglichkeiten zu erweitern, bis diese absolut sind. Dass nicht absehbar ist,
wie sich dieser angestrebte Zustand entfalten wiirde, konnte Teil des Problems seiner
Herbeifiihrung sein. Auch das obenstehende Kriterium, der neuerlichen Moglichkeit

zum Erfinden einer unendlichen Mannigfaltigkeit jeweils origindrer Formen, kann
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wohlméglich nicht gepriift werden. SchlieBlich ist die Asthetik des Unendlichen selbst
keine Unumstrittene (HERFORT 2004: 246). Der Mathematiker Peter Herfort glaubt, dass
ein maximum absolutum, bei dem Moglichkeit und Wirklichkeit kongruent sind, nicht
erfasst werden kann (Ebd.: 249). So unklar wie die Frage, ob Unendlichkeiten auflerhalb
der Theorie existieren (Ebd.: 246), so denkbar ist gar, dass Grenzen bendtigt werden
konnten, um das Fassen von Vorstellungen iiberhaupt zu ermoglichen. Ratsam ist daher,
durch Anndherung vorzugehen, indem bestehende Grenzen ausfindig gemacht und ab-
gebaut werden, bis sich eine signifikante Anderung in der Wahrnehmung von Méglich-
keiten einstellt, die gedeutet werden sollte, um festzustellen, ob das Vorhaben entspre-

chend fortgefiihrt werden muss.

Der Personenkreis, der die in diesem Kapitel behandelten Begriffe verwendet und fiir
den das Formendenken aufgrund der jeweiligen Autorenschaft von Formen am relevan-

testen ist, kann weitestgehend von Tjalve iibernommen werden:

,Gestaltung, Formgebung, Konstruktion, Detailkonstruktion, Design,
Industrial Design sind alles Prozesse, die mehr oder weniger mit der
Festlegung der Form eines Produktes zu tun haben. Konstrukteur, De-
signer und Gestalter sind also die drei Kategorien von Personen, die

sich mit dieser Arbeit befassen* (TJALVE 1978: 10).

Dieser Kreis muss allerdings durch die Architekt*innen ergénzt werden, da auch ihr Be-
rufsstand nach Formen sucht. (JORMAKKA et al. 2008: 9) Wenngleich bei der Beschéfti-
gung mit Gestaltung neben den Formen weitere Parameter gleichgestellt betrachtet wer-
den, scheint der gemeinte Personenkreis am treffendsten mit dem Begriff der Gestalten-
den bezeichnet werden zu konnen. Welche Rollen die jeweiligen Personen dieses Krei-
ses innerhalb formerzeugender Prozesse einnehmen, wird im Spéteren genauer beleuch-

tet.

4 Relevanz der Form

Ob der Form eine hohere Relevanz zugesprochen werden sollte als anderen Gestal-
tungsparameter, konnte reichhaltig diskutiert werden. Einen Anhaltspunkt wiirde mogli-
cherweise die Rezeption der jeweiligen Parameter bieten. Hier wiederum herrscht Unei-

nigkeit dariiber, wie die Sinneswahrnehmungen zu priorisieren sind (KORNER 2022:

11



130). Das fiir diese Frage in der Philosophie beriihmte Molyneux-Problem behandelt die
Irreduzibilitdt der aus Seh- und Tastsinn gewonnenen Erkenntnisqualitidten. Seh- und
Tastsinn werden von ihren Verfechtern jeweils als Grundgefiihl der Wahrnehmung dar-
gestellt (Ebd.: 129f). Von den Parametern Form, Werkstoff und Oberfldche scheint ein-
zig die korperliche Form in all ihren Charakteristika gleichsam ersehen und ertastet
werden zu konnen. Mit Hilfe des Tastsinns, den beispielsweise der franzdsische Philo-
soph Etienne Bonnot de Condillac entgegen dem Okularzentrismus als vorrangigen
Sinn einstuft (Ebd.: 130), konnen sie sogar in ihrer Gidnze — mitsamt der dem Auge ab-
gewandten Seite — erfasst werden. Die korperliche Form erhilt damit den Vorteil, so-
wohl aus der Distanz wie auch aus der Nédhe erkannt werden zu konnen.

Um von weiteren Vergleichen aus diesem noch immer offenen Diskurs absehen zu kon-
nen, sollten jedoch Uberlegungen angestellt werden, die nicht ausschlieBlich auf der
Weise der Rezeption beruhen.

Der ehemalige Schiiler der HfG Ulm und Professor fiir Industriedesign Ingo Kldcker
bezeichnet die Form nach Lucius Burkhardt schlicht als Ausdruck von Stil oder Mode
(1981: 25). Dementgegen stehen Aussagen wie die Max Bills. Seine ,,Forderung nach
dem relativen Eigenwert der Formgestaltung blieb symptomatisch fiir das erste Jahr-
zehnt nach Kriegsende* (BREUER UND EISELE 2018: 81). So schreibt der Designer und

Designtheoretiker Wilhelm Braun-Feldweg 1954 iiber die besondere Stellung der Form:

»Aber die Form ist das Kennzeichen des freien Geistes. Als Widerpart
der Norm steht sie iiber der bloBen Notwendigkeit. Sie driickt allge-
mein Menschliches aus und will gefallen. [...] Allem Geschaffenen
eine Form, Spuren des eigenen Wesens aufzupréigen, ist ein elementa-
res Bediirfnis des Menschen. Das gilt fiir den freischaffenden Kiinst-
ler, den Handwerker wie flir die Méanner in den Fabriken. Der rezepti-
ve Kédufer aber umgibt sich mit den Dingen, lebt mit ithnen, fiihlt sich
abgestoflen oder bestétigt durch ihre Form* (BRAUN-FELDWEG 1954:

65).

Die Literatur ist vielschichtig und entsprechend dieser beiden Standpunkte kontrovers,
wenn es um die Relevanz der Form als Parameter der Gestaltung geht. Im Folgenden

soll angefiihrt werden, wie die Beflirworter einer besonderen Stellung der Form im De-
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sign ihre jeweilige Stellung begriinden.
24 Jahre nach der Aussage Braun-Feldwegs begriindet Eskild Tjalve die Notwendigkeit

der Analyse formfindender Prozesse so:

»In einer Zeit, in der unser Alltag mehr und mehr durch Produkte be-
einflusst wird, ja, in der diese die Lebensweise und das Milieu von
Menschen prédgen, scheint es logisch zu sein, dass wir den Vorgang,
durch den die Form des Produktes entsteht, einer nidheren Untersu-
chung unterziehen mit dem Ziel, unsere Umgebung so zweckdienlich

wie moglich zu schaffen* (TJALVE 1978: 10).

Der Medienwissenschaftler und Kunstpsychologe Rudolf Arnheim legt im selben Jahr
grundlegend fest, dass Menschen beim Wahrnehmen einer Gestalt immer davon ausge-
hen, sie trage eine Bedeutung. Diese Bedeutung zeigt sich entsprechend der obenste-
henden Definition unter anderem in der Form (ARNHEIM 1978: 93). Selbst dem zweidi-
mensional Geformten kommt demnach aufgrund der Symbolik seiner Eigenschaften ein
grofler Einfluss zu. ,Tatsdchlich tibertrumpfen diese rein visuellen Eigenschaften der
Erscheinung alle anderen Eigenschaften. Sie treffen uns am unmittelbarsten und tiefs-
ten* (Ebd.: 94).

Der Designkritiker Bernd Lobach nennt die Form 1976 in seiner Abhandlung iiber die
Grundlagen der Industrieproduktgestaltung das ,,wesentlichste Element einer Gestal-
tung® vor Material und Oberfliche (161f). Auch er trennt hierbei die rdumlichen For-
men der Produkte von den flachigen Formen der Werbung (Ebd.). Die Form erhélt in
Abhingigkeit von dem jeweiligen Betrachtungswinkel wéahrend des Wahrnehmungspro-
zesses eine vieldimensionale Deutbarkeit (Ebd.). Auch Christian Stark schreibt der
Form weitere 20 Jahre spiter eine dhnliche Rolle zu, indem auch er sie als grundlegen-
den Parameter der Gestaltung bezeichnet (1996: 56).

Reinhard Komar bezeichnet die Form in seiner ,,Designtheorie 1* als Verkorperung von
Zweck und Funktion, die fiir ihn die Daseinsberechtigung der Gebrauchsgegenstidnde
darstellt (1993: 53). Eine unter Anwendung der Mittel der Asthetik entstandene Form
konne zur Gewinnung einer besonderen Gestalt beitragen (Ebd.).

In diesen Ausziigen der historischen Standpunkte ist erkennbar, wie das Berufsfeld des

Designs — wenn auch nur langsam — eine Konkretisierung dessen entwickelt, wofiir die
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Formgebung genutzt werden kann und sollte. Die hier als ,,Deutbarkeit der Formen
angerissenen formalésthetischen Funktionen bilden den Gegenstand des nachfolgenden

Kapitels.

4.1 Formalasthetische Funktionen

Der Formalésthetik liegen Wahrnehmungs- und Gestaltpsychologie zugrunde. Sie be-
schéftigt sich in Unabhéngigkeit von zeichenhaften Bedeutungen in der Hauptsache mit
der Analyse formaler Mittel, die unterschiedliche Eindriicke auf den Menschen ausiiben
konnen (STEFFEN 2000: 34ff). Die Designjournalistin Dagmar Steffen schreibt im Rah-
men des ,Offenbacher Ansatzes’: ,,[AJuch wenn sie dann im Dienste einer bestimmten
Botschaft missachtet werden][,] sollten auch Designer die grundlegenden formaléstheti-
schen Regeln kennen und gezielt anwenden kénnen* (Ebd.: 35).

Reinhard Komar zufolge sollte das Design ,,das Ziel der Gestaltung einer humanen
Umwelt* verfolgen (1993: 78). Designer*innen miissen den Gebrauch ihrer Gegenstin-
de im Vorhinein antizipieren. [hre Produkte miissen aus wirtschaftlichen Beweggriinden
fiir den Absatz und aus sozialen Griinden den Gebrauch betreffend kommunizieren
(Ebd.: 77). Produktdesign sei sogar in der Lage, dhnlich wie Kunst und Sprache, zu der
Realitdt nicht angemessenen Anschauungen und Handlungen zu verfithren (Ebd.: 78).
Schenkt man letzterer Behauptung glauben, so kdme den Designer*innen eine grof3e
Verantwortung zu, ihre Mittel — und damit die Formgebung — wohlbedacht einzusetzen.
Auch im Marketing ist man sich der Verkniipfung zwischen den physischen Eigenschaf-
ten eines Produktes wie zum Beispiel der Form und der Psyche anzusprechender
Kund*innen bewusst (SCHEIER et al. 2010: 20). Komar rit Designer*innen, ,,Elemente
des Lebensraums auch nach Regeln zu gestalten, die dem menschlichen Kommunikati-
ons- und Informationsverhalten, dem Sprechen und Verstehen, entsprechen® (1993: 79).
Umgekehrt werden physische Eigenschaften, die Formen beschreiben kénnen, schon
lange auch in der Sprache genutzt, um zum Beispiel emotionale Bindungen zu beschrei-
ben (z.B.: ,,enger Freund®; ,,wir haben uns voneinander entfernt*) (SCHEIER et al. 2010:
24). Durch das gezielte aber unterbewusst ablaufende Ansprechen der entsprechenden
Bereiche im Gehirn konnen auflerdem mit Hilfe solch physischer Eigenschaften nicht
nur das Kaufverhalten, sondern auch die Beurteilung eines Produktes beeinflusst wer-

den (Ebd.: 23). Auch Christian Stark bestétigt diesen Zusammenhang:
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,,Ein bestimmtes Formenvokabular und die mit ihm verbundenen As-
soziationen verleihen Gebduden sowie Gegenstinden einen Charakter,
der giinstigenfalls die Zuordnung zu bestimmten Stil- bzw. Prignanz-

typen ermoglicht™ (STARK 1996: 57).

Dass die Zeichenhaftigkeit dieses Formenvokabulars dabei nicht immer so eindeutig
sein muss, wie im humorvollen Beispiel eines phallusférmigen Bordellgrundrisses
(JORMAKKA et al. 2008: 10), erklart der Professor flir Kognitionswissenschaften Donald
Norman. Was das Beurteilen und Verstehen eines Produktes angeht, unterscheidet er in
seinem Buch ,,The Design of Everyday Things* zwischen sogenannten ,,Affordances*

und ,,Signifiers* wie folgt:

»Affordances exist even if they are not visible. For designers, their
visibility is critical: visible affordances provide strong clues to the
operation of things. A flat plate mounted on a door affords pushing.
Knobs afford turning, pushing, and pulling. [...] Perceived affordan-
ces help people figure out what interactions are possible without the
need for labels or instructions. I call the signaling component of affor-

dances signifiers [Hervorhebung im Original]*“ (NORMAN 2013: 13).

Norman bescheinigt der Form damit auch eine Relevanz fiir Handlungen der direkten
Interaktion. Erneut werden auch im Marketing dhnliche Beobachtungen gemacht: For-
male Aspekte konnen Auswahlentscheidungen beeinflussen. Der feine Stiel eines Wein-
glases kann zum Beispiel erhohten Genuss implizieren, wihrend ein Glas ohne Stiel
héufiger fiir bodenstdndigere Anldsse oder Getrinke ausgewidhlt wird (SCHEIER et al.
2010: 26). Diese sogenannte Rekodierung nehmen Interagierende in der Regel gar nicht
bewusst wahr, obwohl sie hdufig andersherum sogar proaktiv genutzt wird, wenn mit
Hilfe tiberreichter Produkte die mentalen Prozesse der Mitmenschen reguliert werden
sollen (Ebd.: 27). Um Affordances und Signifiers zu erzeugen, konnen sicherlich Syn-
tax, Semantik, und Pragmatik dienen, denen auch Komar eine gro3e Bedeutung im De-
sign attestiert (1993: 79).

Ahnliches liest man bei dem Professor fiir Verhaltensdkonomie Richard Thaler und dem
Juraprofessor Cass Sunstein, diesmal wirtschaftlich motiviert und auf die Frage antwor-

tend, ,,wie man kluge Entscheidungen anst6ft (2008: 119). Im Rahmen dessen, was sie
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,Entscheidungsarchitektur’ nennen, sprechen sie von dem psychologischen Prinzip der
,Reiz-Reaktions-Kompatibilitidt® (Ebd.). ,,Diese besagt, dass das Signal, das man emp-
fangt (der Reiz), zu der gewiinschten Handlung passen sollte. Wenn Reiz und Reaktion
inkonsistent sind, machen Menschen Fehler* (Ebd.). Beim Entwerfen hitte man dem-
nach die Moglichkeit, durch die Sendung des entsprechenden psychologischen Reizes
eine gewiinschte Reaktion zu fordern. An einem Beispiel von einer zu 6ffnenden Hor-
saal-Tir berichten sie davon, wie selbst nachdem iiber den missverstandlichen Reiz des
Tiirgriffes gesprochen wurde, weiterhin falsch mit der Tiir interagiert worden ist (Ebd.:
118). Das automatische System der Reiz-Reaktion-Kompatibilitit scheint sich bei der
Beurteilung, wie mit Architektur zu interagieren ist, in manchen Féllen also sogar ge-
geniiber der verbalen Absprache durchzusetzen. Wenn bei Thaler und Sunstein die Rede
davon ist, dass an Tiiren montiert flache Platten zum Driicken und grofle Griffe zum
Ziehen auffordern oder dass grof3e Tasten auf einer Fernbedienung wichtige Grundfunk-
tionen suggerieren (Ebd.: 120), dann betreffen all die genannten Charakteristika die
Form eines gestalteten Dinges.

Bezogen auf die Architektur urbaner Stadte erklart Guy E. Debord bereits 1958, es wére
immer auch ein ,,psychogeographisches Bodenprofil® gestaltet, das einem Passanten,
der sich ohne Ziel in einer Stadt umher bewegt, die Zufilligkeit seiner Richtungswech-
sel entbehrt (1958: 64). Viel eher wiirde dieser durch bestimmte Merkmale der Archi-
tektur geleitet werden, die es ihm sogar erschweren kdnnten, bestimmte Gebiete zu er-
reichen oder zu verlassen (Ebd.). Ahnlich dieser Bewegung im 6ffentlichen Raum er-
kennt auch Donald Norman eine Auswirkung formaler Gestaltungsaspekte auf soziale

Verhaltensweisen.

»Whatever their nature, planned or accidental, signifiers provide va-
luable clues as to the nature of the world and of social activities. For
us to function in this social, technological world, we need to develop
internal models of what things mean, of how they operate. We seek all
the clues we can find to help in this enterprise, and in this way, we are
detectives, searching for whatever guidance we might find. If we are
fortunate, thoughtful designers provide the clues for us. Otherwise, we

must use our own creativity and imagination* (NORMAN 2013: 17).

16



Hierbei seien die ,,Signifiers® wichtiger als die ,,Affordances* (Ebd.: 19). Die Marke-
tingexperten Scheier, Bayas-Linke und Schneider sprechen hingegen von ,Codes‘, die
die Vermittlung iibernehmen (SCHEIER et al. 2010: 32). An beiden Stellen sind unter an-
derem die von Designer*innen gestalteten formalen Auspriagungen eines Produktes ge-
meint.

Den Formen derart kommunikative Fahigkeiten zuzusprechen legt gar nahe, sie als Me-
dium der Gebrauchsgegenstinde zu betrachten. Die Gegenstinde wéren nach der Defi-
nition des Medienwissenschaftlers Neil Postman dann die Technik (1985: 224). Sie
,wird zum Medium, indem sie sich eines bestimmten symbolischen Codes bedient [...]
und indem sie in bestimmten Okonomischen und politischen Kontexten Fuf3
fasst™ (Ebd.). Bedeutungen, wie sie auch in diesen Kontexten entstehen, sind nie end-
giiltig festgelegt und stets wandelbar, sowie Systeme immer offen fiir Ergdnzungen
bleiben (JORMAKKA 2008: 66). Es muss vermutet werden, dass auch die Formalésthetik
in Abhéngigkeit von kulturellen, sozialen oder historischen Unterschieden nicht immer
gleich funktioniert, da Bedeutung keine origindre Quelle hat (JORMAKKA 2008: 66f).
Auch von Fehldeutungen sind die Formen sicherlich nicht befreit. Schon Sokrates
fiirchtete die Konsequenzen einer Abwesenheit des Sagenden, wenn Medien wie bei der
Schrift als Sprachrohr funktionieren, das keine Riickfragen zuldsst und in Kontexte hin-
einragt, die den Hineinsprechenden fremd sind (PLATON 1999: 35f). Selbiges muss fiir
die Formen gelten.

Komar hélt folgerichtig das Griinden einer Design-Psychologie fiir sinnvoll. Mit ihrer
Hilfe konnte man die Befindlichkeiten des Menschen im Zusammenhang mit ,,der Ge-
stalt gegenstandlicher Aulenwelt* und dessen Reaktionen auf diese auch abgesehen von
der Semiotik untersuchen (1993: 85). Sie sollte sich dann nicht auf wirtschaftliche As-
pekte beschrianken und vielmehr als spezielle Kulturpsychologie dienen (Ebd.: 86). Er

schreibt:

»QGestaltung ist 'Konstruktion von Wirklichkeit'. Sie sollte praktisch-
argumentative Vernunft, wissenschaftliche Rationalitit und kulturelle
Werte in einer lebendigen Gebrauchsform, in der Lebensweise letzt-
lich verbinden. Gestalt sollte Aufgaben anschaulich-gegenstiandlich
ausdriicken, dem Sinn und Zweck von Handlungen in sozialer und

subjektiver Welt verantwortlich dienen [...]* (KOMAR 1993: 86).
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Die beschriebene ,,Informationsfunktion® schreibt Stark vorwiegend der Kontur einer
Form zu (1996: 65f). Eine grof3ere Mannigfaltigkeit ebenjener und dessen Beherrschung
durch die Gestaltenden wire analog zu einem groBeren Alphabet oder Wortschatz im
Medium der Schrift. Sie wiirde die Moglichkeit einer differenzierten Kommunikation

verbessern.4

4.2 Nutzen einer Entgrenzung

Die Gestaltenden der Moderne suchten nach neuen Formen, um universellere Entwiirfe
machen zu kénnen, die sich ,,stindig wandelnden Moden* und ,,ortstypischen Gewohn-
heiten entziehen konnten (JORMAKKA et al. 2008: 9). Dieser Gedanke iiber die Nach-
haltigkeit von Entwiirfen ist heute moglicherweise umso aktueller. Umgebungen, die
sich permanent wandeln, konnen Kreativitit gar erzwingen (ZANETTI 2014: 25). Zusitz-
lich begriindet sich die heutige Relevanz der Form wie oben dargelegt durch ihre Fihig-
keit zu kommunizieren. Klar ist also: Konnte man die Vielfalt origindrer Formen erwei-
tern, indem man das Formendenken entgrenzt, so wiirde man auch die Mdglichkeiten
erweitern, mit denen Formen wirken kénnen. Komar schreibt hinsichtlich entsprechen-

der Potentiale im Design:

,»In Produktion und Gestaltung wird die Realitdt des Produkts heute
noch nicht vollstidndig antizipiert; es kommt darauthin stdndig zu Pro-
blemen der Realitidtsaddquanz im Produkt-Design.

Nicht nur formsprachliche Probleme einer globalen informations- und
Kommunikationsgesellschaft von heute, sondern auch die, die die all-
tiglichen kleinen und groBlen Katastrophen bewirken, erscheinen un-

zuldnglich gelost” (KOMAR 1993: 771).

Gestaltende erhielten mit einem groBeren Repertoire an Formen also einen gréferen
Wirkungsgrad hinsichtlich sozialer und gesellschaftlicher Belange. Mit einer Entgren-
zung des Formendenkens wiirde man moglicherweise auch diesen Wirkungsgrad ent-

grenzen.

4 Wie einzelne Formcharakteristika formuliert werden sollten, um die gewiinschte Wirkung zu
erzielen, konnen Gestaltende beispielsweise nachlesen in: Heimann, Monika/Schiitz, Michael:
Wie Design wirkt. Psychologische Prinzipien erfolgreicher Gestaltung, Bonn: Rheinwerk Ver-
lag, 2017.
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5

Begrenzende Faktoren der Formfindung

,LFormgebung ist eine komplexe Téatigkeit, weil viele Faktoren Einfluss darauf

haben* (TJALVE 1978: 12). Der Schweizer Literaturwissenschaftler Sandro Zanetti be-

griindet die Betrachtungsnotwendigkeit der allgemeinen Rahmenbedingungen in ent-

werferischen Prozessen wie folgt:

»Dass Kontexte fiir einen Erfindungsprozess iiberhaupt nur bedingt
von >ihren< [Hervorhebung im Original] Erfindern miterfunden wer-
den konnen, kann als weitere Tatsache festgehalten werden. Damit ist
nicht gesagt, dass der Patentschutz oder das Urheberrecht tiberfliissig
wiren. Es ist damit nur gesagt, dass das Ensemble an bestimmenden
Faktoren, die Erfindungsprozesse beglinstigen oder verunmdéglichen,
stets mit berilicksichtigt werden muss, wenn iiber diese Prozesse etwas

in Erfahrung gebracht werden soll* (ZANETTI 2014: 13).

Bei diesen ,,bestimmenden Faktoren® kann zwischen den branchenbekannten Faktoren

der Praxis und den unsichtbaren Faktoren der Theorie unterschieden werden.

5.1

Praxisbezogene Faktoren

Tjalve zufolge konnen die gegenstindlichen Formen aus vier unterschiedlichen Vorgén-

gen hervorgehen:

,»a) Durch einen Vorgang, wo die Form von den Bedingungen der
Umwelt abhingt. [...]

b) Durch einen von physikalischen und chemischen Gesetzen und den
Bedingungen der Umwelt abhdngigen Vorgang. |[...]

¢) Durch einen von biologischen Gesetzen und den Bedingungen der
Umwelt abhingigen Vorgang. [...]

d) Durch einen entsprechend den Wiinschen von Menschen und Tieren
nach physikalischen, chemischen und biologischen Gesetzen im Rah-
men der Bedingungen der Umwelt vollzogenen Vorgang® (TJALVE

1978: 10).
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Obwohl der Mensch zundchst nur bei letzterem Vorgang eine aktive Rolle einnimmt,
spricht Tjalve in jedem Punkt von den ,,.Bedingungen der Umwelt*, denen jeder For-
mungsprozess zu unterliegen scheint.

Laut Klocker gibt es zwischen den Eigenschaften der Form, die den Gestaltenden schon
vorgegeben sind, ,,Freiflichen®, die ausgefiillt werden kénnen (1981: 24). Dass bezogen
auf die Formen iiberhaupt relative Wertungen angestellt werden kdnnen, zeugt von der
jeweiligen Existenz von Alternativen (Ebd.: 25). Eskild Tjalve ist der gleichen Meinung,
wenn er sagt: ,,Ungeachtet der vielen Forderungen und Wiinsche wird immer Raum
bleiben fiir Ideen und personliche Bewertung seitens des Konstrukteurs oder des Desi-
gners® (1978: 15).

Um nun aber bestimmen zu konnen, wie grof3 dieser Freiraum in der Praxis von Desi-
gner*innen tatsdchlich ist, und ob schon hier im Sinne des Formendenkens entgrenzt
werden konnte oder sollte, muss gekldrt werden, was diese Bedingungen, Vorgaben,
Forderungen und Wiinsche — was diese begrenzenden Faktoren der Praxis — sind.

Der Berufsstand klassischer Industriedesigner*innen, die Produkte fiir die Massenferti-
gung entwerfen, entstammt in etwa dem Zeitalter der Industrialisierung, von wo an
teilweise Abgrenzungen zum Handwerk angestrebt wurden (BREUER UND EISELE 2018:
12). Braun-Feldweg nennt die Produktionsbedingungen in diesen Massenproduktionen
neben dem Erfiillen von Funktionen und dem, ,,was der Markt wiinscht®, als einen von
drei Faktoren, die die freie Entwicklung von Formen einschrinken (1954: 62f). Auch
der historische Architekt Gottfried Semper erkennt einen dhnlichen Umstand, wenn er
sagt: ,,Die Grundform als einfachster Ausdruck der Idee, modifiziert sich besonders
nach den Stoffen [Hervorhebung im Original], die bei der Weiterbildung der Form in
Anwendung kommen, sowie nach den /nstrumenten [Hervorhebung im Original], die
dabei benutzt werden* (1852: 22). Er spricht allerdings auch von in den ,,technischen
Kiinsten entstehenden Formen, ,,die, durch eine urspriingliche Idee bedungen, in steter
Wiedererscheinung doch eine durch ndher bestimmende Umstéinde bedungene unendli-
che Mannigfaltigkeit [Hervorhebung des Verfassers] gestatten* (Ebd.), obwohl doch be-
sonders der historische Kontext Sempers eine vergleichsweise hohe technische Be-
dingtheit der Formentwicklung vermuten lassen wiirde.

Auch Tjalve zufolge nehmen in der Praxis zunichst ,,Funktion, Herstellungsprozess,

Bedienungsverhiltnisse, Aussehen und Preis* begrenzenden Einfluss (1978: 15). Bezo-
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gen auf die Form eines ganzen Produktes erwihnt er auBerdem auch die Asthetik und
bezogen auf die einzelnen Elemente eines Produktes weitere technisch-wirtschaftliche
Kriterien und die Festigkeit als maBgebliche Einfliisse (Ebd.: 25¢).

Komar hebt besonders Zweck und Funktion hervor, denen die Form eines Gegenstandes
folgen solle (1993: 59). Diese Haltung wird allgemein mit der Formel ,,form follows
function® zusammengefasst und geht auf Louis Sullivan zuriick (BREUER UND EISELE
2018: 80). Sie schwingt bereits seiner Aussage mit, die zur Einleitung der vorliegenden
Arbeit zitiert ist. Aus der Natur hergeleitet schreibt Sullivan: ,,[D]ie Form folgt immer
der Funktion, und dies ist das Gesetz*“ (SULLIVAN 1896: 86). Auch Max Bill, ,,der von
1927 bis 1928 am Bauhaus in Dessau studiert hatte, blieb der funktionalistischen
Grundidee treu, nach der sich die Form eines Produktes aus den funktionellen und tech-
nischen Voraussetzungen ableiten solle* (BREUER UND EISELE 2018: 81). Sullivan fiihrt
diesen Gedanken gar so konsequent, dass er behauptet, ein Gegenstand wiirde erst dann
einer neuen Form bediirfen, wenn sich seine Funktion dndere (1896: 87).

Die angefiihrten Faktoren scheinen den Grundkanon der Literatur zu bilden, auf den
sich im Allgemeinen geeinigt werden kann. Zusammengefasst ldsst sich sagen, dass die
Formen der Dinge, die im praktischen Gestaltungsprozess entstehen, durch 6konomi-
sche Faktoren, technische Faktoren der Herstellung und technische Faktoren der Funk-
tion bedingt sind. Die oben angefiihrte Grundparameter der Gestaltung stehen jeweils in
wechselseitiger Abhingigkeit mit der Form (TJALVE 1978: 116). Wiirde man einen die-
ser Parameter dndern wollen, wihrend die anderen schon zufriedenstellend formuliert
sind, kann auch dieses Zusammenspiel einen begrenzenden Faktor darstellen. Die Re-
geln der Asthetik sind Bedingungen, denen Gestaltende in der Praxis vermeintlich frei-

willig folgen.

5.2 Theoretische Faktoren

Die theoretischen Bedingungen der Ideenfindung, die der deutsche Philosoph Theodor
Adorno in seiner ,Asthetischen Theorie® als eine ,.kollektive Objektivitat des Geistes*
durch Abstraktion als geklart zu betrachten versucht (ADORNO 2003: 402f), sollen im
Folgenden aufgeschliisselt werden. Wihrend Adorno hier auf die Intuition als Basis von
Entwurfsprozessen anspielt, sollte diese von spezifischen Methodiken, die fiir regelge-

steuerte Abldufe herangezogen werden konnen, differenziert werden (JORMAKKA et al.
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2008: 7f). Die haufigste Erscheinung konnte eine Mischform dieser vermeintlichen Ge-

gensitze sein.

5.2.1 Mathematik

Auf einer Stufe zwischen Sinneswelt und Ideenwelt positioniert Platon die Mathematik.
Sie sei die sicherste Form der Erkenntnisgewinnung (L1U 2011: 204). Auf einer dhnli-
chen Uberzeugung konnte Christian Stark aufbauen. Ihm zufolge seien Tetraeder, Wiir-
fel und Kugel die zu Grunde liegenden Korper, durch dessen Kombination miteinander
und mit Hilfe anschlieBender Modifikationen andere Korper entstehen (1996: 63). Man-
che Korper hitten dabei nahezu eigenwillige Affinitdten, sich mit anderen Kdorpern
kombinieren zu lassen oder sich dagegen zu ,strduben“ (Ebd.). Dieser Gedanke er-
scheint zunichst als zu starke Vereinfachung. Dass tektonische Korper mit den Regeln
der Mathematik grundsitzlich jedoch nicht nur beschrieben, sondern auch erzeugt wer-
den konnen, diirfte nicht bezweifelt werden. Auch wenn die Pythagoreer in ihrer Dok-
trin ,,Alle Dinge sind Zahlen* zunichst von endlichen Zahlenreihen gesprochen hatten,
eignen sich die natiirlichen Zahlen, ,,um jede beliebig grole Menge realer Dinge abzu-
zdhlen* (HERFORT 2004: 246). Entsprechend konnen iterative Prozesse genutzt werden,
um die qualitativen und quantitativen Parameter der Merkmale von tektonischen Kor-
pern zu dndern, indem beispielsweise die Anzahl der Kanten oder deren Lange variiert
wird. Eine lineare Iteration kann auf diese Weise beliebig lange fortgefiihrt werden und
somit eine unendliche Anzahl abgewandelter Formen erzeugen. Diskutiert werden konn-
te an dieser Stelle allerdings, ob die so entstehenden, unendlich vielen Formen jeweils
als origindr bezeichnet werden diirften, stiinde doch sofort auch eine Klassifikation be-
reit (,,Korper mit einer Anzahl von X Kanten®). Hier ist die Schnittstelle zwischen Ma-
thematik und Design interessant, wie der Designer und Professor fiir konstruktive Geo-

metrie Oliver Niewiadomski feststellt:

,,Mathematische Modelle haben eine eigene Asthetik, die, dhnlich ei-
ner Maschinenésthetik, allein aus ihrem Inhalt heraus entsteht, sich
also nicht nur formal oder gesellschaftlich begriindet. Dieses Ideal ei-

ner wissenschaftlichen Argumentation der Formen iiberzeugt, scheint
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sie doch iiber jeden Zweifel bzw. jeden Versuch einer freien Interpre-

tation erhaben* (NIEWIADOMSKI 2007: 255).

Gemeint sein konnten neben Herangehensweisen wie Stark sie beispielsweise vor-
schliagt, wenn er Formen durch die Kombination existierenden Korper erzeugen mdchte,
auch Methoden wie Quadratur und Triangulatur. Diese konnen in der Architektur nicht
nur zur Flichenbestimmung, sondern auch zur Flichenerzeugung verwendet werden,
indem durch die simple Verbindung von Mittelpunkten exakte Flichenhalbierungen ent-
stethen (JORMAKKA et al. 2008: 14f). Hierbei entstechende Konstruktionen weisen
zwangsldaufig harmonische Proportionen auf, ohne dass ein einheitliches Mallsystem
notwendig ist (Ebd.).

Louis Sullivan versucht 1924, ein Quadrat so lange mit geometrischen Formen zu
durchziehen, bis dieses organischen Bliitenmotiven dhnelt (Ebd.: 15). Wéhrend die Fla-
chenteilungen unendlich lange fortgefiihrt werden konnen, bleiben stets unendlich klei-
ne Teilflachen iibrig, die nicht handhabbar sind. Was bei der beriihmten Quadratur des

Kreises fiir Unzuldnglichkeiten bei der Flachenberechnung sorgt, bedeutet fiir Gestal-

Abbildung 3: Quadratur (links) und Triangulatur (rechts) in Anlehnung an BERLAGE (1908)
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Abbildung 4: Anwendung einer Quadratur in
Anlehnung an BERLAGE (1908)

tende dann nicht absolut freiheitliche Formerzeugung. Kari Jormakka, Oliver Schiirer
und Dorte Kuhlmann, die jeweils Lehrstiihle fiir Architekturtheorie an der Technischen
Universitdt Wien bekleiden, bestdtigen Niewiadomski darin, dass die Orientierung an
Modellen aus der Geometrie und der Natur dazu dienen kann, sich von gesellschaftli-
chen oder politischen Einfliissen zu befreien (Ebd.: 9f). Bei dieser Erzeugung niichter-
ner Formen wird die Nachahmung historischer Entwiirfe verhindert, indem sie durch die
vermeintlich sinnvollere Nachahmung der in der Natur existierenden Formen ersetzt
wird. Klassische Kreativmethodiken, wie diese es sein konnten, konnen ausschlieSlich
zur rein routinemifBigen Erzeugung moglichst vielfdltiger Formvarianten dienen, die die
anschlieenden Auswahlmoglichkeiten optimieren (Tjalve 1978: 12).

Eine weitere Einschrinkung, die mit der Mathematik beschrieben werden kann, ist die
Dreidimensionalitit, die Gegenstinde aufweisen miissen, mit denen Menschen inter-
agieren konnen sollen. Dem Architekten Bragon zufolge existiert auch eine vierdimen-
sionale Welt, die von Menschen allerdings nicht vollstindig wahrgenommen werden
kann (JORMAKKA et al. 2008: 26). Diese Problematik kann an der ,Kleinschen Flasche*

veranschaulicht werden. Der aus einer nicht-orientierbaren Fliche gebaute Raum (To-
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ENNIESSEN 2017: 44), weist keine Trennung zwischen Innen- und AuBenseite auf. In
threr Wirklichkeit, die aus seiner mathematischen Konstruktion hervorgeht, weist die
Kleinsche Flasche auBlerdem auch keine Durchdringung mit sich selbst auf (Ebd.). Im
dreidimensionalen Raum ist die Kleinsche Flasche allerdings nicht anders umsetzbar

(Ebd.).

Abbildung 5: Kleinsche Flasche
(STRICK 2012)

Sullivan vergleicht die in der Mathematik auftretenden Formen der Geometrie zwar mit
,dominanter* Ménnlichkeit und organische Formen mit der Weiblichkeit (JORMAKKA et
al. 2008: 15), der dargestellte Gegensatz von Organischem und Geometrischem ist mog-
licherweise aber genauso iiberholt wie sein Dualismus der Geschlechter. Auch amorphe
Formen, wie die des menschlichen Korpers werden teilweise als komplexe Geometrien
bezeichnet (Ebd.: 13). Als Gegenteil zu dem Organischen kdmen tektonische Formen
nicht in der Natur vor. Sie wiirden damit nur artifiziell entstehen und konnten grundsétz-
lich als Abweichung von dem Gegebenen betrachtet werden. Tatsdchlich herrscht im

Seienden Ungenauigkeit (HERFORT 2004: 249f). Wo es keine zwei identischen Dinge
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gibt (Ebd.), kdnnen sie zumindest nicht geometrisch sein. Dies betrifft jedoch die Dinge
der Natur ebenso wie die kiinstlichen Erzeugnisse.

So ist es nicht abwegig, dass es auf der Ebene, auf der sich die Klassifikationen orga-
nisch-amorph und geometrisch-tektonisch mutmaBlich gegeniiberstehen, Mischformen
oder weitere, abweichende Beschreibungen existieren oder durch ein Entgrenzen des

Formendenkens hinzukommen wiirden.

5.2.2 Sprache

Schldgt man einen Richtungswechsel ein, um nicht wie in Kapitel 4.1 die Fahigkeit der
Formen, mit dem Menschen zu kommunizieren, sondern die Fihigkeit der Menschen,
iber die Formen zu kommunizieren, beleuchten zu konnen, so fallt auf, dass es sprach-
lich oft nicht méglich ist, nicht-geometrische Formen ausreichend differenziert zu be-
schreiben. Der Marketing Professor Volkhard Dorner erkennt diese Schwierigkeit sogar

innerhalb vielzitierter Literatur:

»|D]ennoch ist das Vokabular zur Beschreibung formlicher Phdnome-
ne karg. Auch finden sich Formattribute, die oft wenig iiberzeugend
determiniert wurden, wie giiltige (Bill), verpflichtende (Wagenfeld),
lebendige (Kesting), schliissige (Mahlberg), gute (Werkbund), gute
und schone Form (Rat fiir Formgebung) und &hnliche® (DORNER

1976: 57).

Schenkt man Braun-Feldweg glauben, so wire die Unmoglichkeit préziser Beschrei-
bungen darin begriindet, dass Formen immer irrationalen Ursprungs seien (1954: 66).
Dass bei Beschreibungsversuchen hiaufig Adjektive verwendet werden, die menschliche
Wesensziige bezeichnen, liegt daran, dass es hdufig um Formcharakteristika geht, die
aufgrund menschlicher Uberzeugungen entstanden sind (Ebd.). Der oben besprochene
Umstand, dass einzelne Formen bestimmte psychologische Reize auf Interagierende
ausiiben, wird hier also durch den vorangestellten Mechanismus ergénzt, dass betreften-
de Formen auch aus dhnlichen psychologischen Befindlichkeiten entstanden sein kon-
nen.

Jedes Urteil iiber eine Form ist auBerdem immer fundiert auf unbeweisbare Uberzeu-

gungen, da ein solches nie mit Zahlen belegt werden kann (Ebd.). Eskild Tjalve rét aus
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diesem Grund, zur objektiven Beurteilung von Formen bestimmte Kriterien festzulegen
(1978: 12). Seine Vorschlédge ,,Funktionstiichtigkeit, Bedienungsart, Herstellungskosten*
und allen voran ,,Aussehen* (Ebd.) unterliegen wiederum den besprochenen sprachli-
chen Ungenauigkeiten. Um mit diesen Ungenauigkeiten aufzurdumen, haben Sidonie
Wacker und Melanie Kurz einen dhnlichen aber umfangreicheren Versuch unternom-
men. Sie haben 2011 ein Lexikon fiir Gestalter*innen ver6ffentlicht, in dem beschrei-
bende Begriffe fiir Korper, Flichen und Schnitte aufgelistet werden. Uber den Zusam-

menhang zwischen Sprache und Gestaltung schreiben sie in ihrem Geleitwort:

,Doch nicht nur zur Analyse von Erscheinungen ist Sprache ein
grundlegendes Element. Die enge Verwandtschaft der Vokabeln Wort
[Hervorhebung im Original] und werden [Hervorhebung im Original]
zeigt, wie fest Poiesis und Schopfertum an Sprache gebunden sind.
Dass dies keine Zufilligkeit im Deutschen ist, belegen sprachhistori-
sche Erkenntnisse: In sédmtlichen Sprachen und Kulturen des Okzi-
dents und des Vorderen Orients steht der jeweilige Ausdruck fiir Wort
[Hervorhebung im Original] urspriinglich ebenso fiir Anfang des
Schopfungsprozesses [Hervorhebung im Original]. Begriffe diirfen
folglich als Grundvoraussetzung fiir Verstehen (Analyse) einerseits
und Schopfertum (Poiesis, Synthese) andererseits gelten.” (WACKER

UND KURzZ 2011: 5)

Die begriffliche Sprache ist die verldsslichste Deutungsmoglichkeit des sinnlich Wahr-
genommenen (CASSIRER 1944: 54). Der deutsche Philosoph Ernst Cassirer erklirt die-
sen Umstand anhand der Entwicklung eines Kindes. Das Kind muss ,,die Anschauung
der Dingwelt [...] erst von der Sprachwelt aus* erobern (CASSIRER 1929: 140). Erst
wenn es ein Wort in seiner Bedeutung und Anwendbarkeit erfasst, erschlie8t sich das
dazugehorige Ding auch im Bewusstsein des Kindes (Ebd.: 141). Sobald dieses Prinzip
erfolgreich ist, zeigt das Kind einen eifrigen Wunsch nach Benennung (Ebd.). Dass es
hierbei allerdings nicht nach einem Namen, sondern danach fragt, was das jeweilige
Ding ist, zeigt, wie Begriff und Sein des Dinges zu einem werden (Ebd.). Diese Uberle-
gung belegt nicht nur, wie wichtig die differenzierte Sprache ist, wenn sich {iber Formen

verstandigt werden soll, indem Begriffe wie Abbildungen verwendet werden; sie selbst
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beinhaltet auch einen Konflikt mit dem Erfindertum. Dass Sprache destruktiv wirken

kann, erkennt der deutsche Schriftsteller Friedrich Schlegel bereits 1797:

,Ein einziges Analytisches Wort, auch zum Lobe, kann den vortreff-
lichsten witzigen Einfall, dessen Flamme nun erst wiarmen sollte,

nachdem sie gegldnzt hat, unmittelbar 16schen* (SCHLEGEL 1797: 6).

Schlegel spricht von einem Einfall, der im platonischen Verstindnis originér sein kann.
Die Begriffe hingegen, die verstanden werden, konnen nicht originér sein. Sie wurden
bereits verwendet, um Existierendes zu beschreiben. Auch nach Cassirer sind die Be-
griffe Einheiten von Regeln, denen die Mannigfaltigkeit eines Einfalls im Moment sei-
ner Anschauung unterworfen werden, um sie zu bestimmen (1929: 367). Dieser verkla-
rende Akt muss unweigerlich jedes Originédre hin zu einem Dagewesenen verbiegen. So
wird der urspriingliche Einfall angepasst, um in ein idealistisches System eingeordnet
werden zu konnen. Fiir das Originédre des Einfalls kann es derweil keinen treffenden

Begriff geben, und dies ist das Hemmnis seiner sprachlichen Fixierung.

Ahnlich verhilt es sich mit der bildlichen Sprache. Dass das exakte Fixieren einer ge-
dachten Form innerhalb einer Zeichnung zum Scheitern verurteilt ist, wird klar, wenn
man einsieht, wie selbst das Abzeichnen eines vorliegenden Modelles nie ganzlich ge-
lingen kann. ,,Beim Zeichnen nach dem Modell entdeckt jeder Anfanger, dass die For-
men, die er zu finden hofft, wenn er sorgfiltig ein Gesicht, eine Schulter, ein Bein be-
trachtet, in Wirklichkeit gar nicht da sind*“ (ARNHEIM 1978: 134). Arnheim bezeichnet
diesen Umstand als ,,Unerreichbarkeit des Modelles* (Ebd.). So wie das Modell ist auch
das Abbild ein Geschaffenes. In der Realitdt jedoch gilt: ,,Alles Geschaffene ist unter-
schiedlich. Keine zwei Dinge sind gleich* (HERFORT 2004: 250). Platon ist dariiber hin-
aus liberzeugt, dass auch die Ideen nicht exakt in den Dingen abgebildet werden kénnen
(L1u 2011: 122). Bruno Latour sagt gar, dass die Dinge selbst, unabhédngig ihres Ur-
sprunges, mit ihrer Eigenschaft, jemanden etwas anzugehen, nicht dargestellt werden
konnen (2009: 371). Wenn die Ideen der Formen also phdnomenologisch iiberhaupt re-
prasentativ analysiert werden konnen, dann sollten sie dazu Gegensténde oder gar bloBe
Objekte bekleiden.

So diskrepant, wie es Idee und Visualisierung sind, konnten es auch Visualisierbarkeit

und Realisierbarkeit sein. In den Bereichen, in denen vermutet wird, dass die Visuali-
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sierbarkeit nicht die mutmalliche Realisierbarkeit einer Form deckt, wird es eine hohe
Motivation geben, die Moglichkeiten der visuellen Sprache zu ergénzen. Aus diesem
Grund gibt es heute bereits weitreichend differenzierende Werkzeuge der Visualisie-
rung, wihrend 1978 noch dreidimensionale Freihandzeichnen das beste Mittel zur Ent-
wurfsdarstellung war (TJALVE 1978: 26). Offen ist, ob dieser Trend zu einer Kongruenz

zwischen Visualisierbarem und Realisierbarem fithren kann.

5.2.3 Involvierte Personen

Das bereits als Argument fiir die Relevanz der Formfindung erwéhnte Prinzip der Reiz-
Reaktion-Kompatibilitdt (THALER UND SUNSTEIN 2008: 123) kann ein begrenzender
Faktor sein, wenn Designer*innen der Verantwortung nachkommen wollen, diesem
Prinzip gerecht zu werden. Sie miissen aullerdem beriicksichtigen, dass Menschen mog-
licherweise die Interaktionsweise bevorzugen, die die geringste Arbeitsleistung erfor-
dert. Dieses Prinzip gilt jedoch nicht nur fiir die Interagierenden, sondern auch fiir die
erzeugenden Menschen. Da, wo Designer*innen frei von den praktisch begrenzenden
Faktoren der Formfindung sind, nehmen sie diese Freiheit oft nicht wahr, fliichten sie
doch stattdessen in das Reproduzieren des personlich erlebten Umfeldes oder ,,banal-
pragmatisch® in die am einfachsten einzunehmende Einstellung einer Zeichenhilfe
(KLOCKER 1981: 24).

Der niederlédndische Architekt und Designer Mart Stam rét Designer*innen ohnehin, ein
Prinzip zu beriicksichtigen, dass er ,,Minimum-MafB* nennt (1929: 89). Die richtigen
Malfle seien immer die Malle, ,,die mit einem Minimum an Aufwand geniigen. Jedes
Mehr wire Ballast, wiirde unser Leben nicht vereinfachen, sondern erschweren* (Ebd.).
Ein mogliches Entgrenzen des Formendenkens ginge mit diesem Gedanken konform. Es
wiirde nicht darum gehen, Neues in immer komplexeren Formen zu suchen, sondern
vielmehr um die neuerliche Moglichkeit, in den jeweiligen entgrenzten Prozessen die
optimale Form finden zu konnen. Andererseits erinnern die Uberlegungen Thaler und
Sunsteins sowie Stams an das Proportionsprinzip des goldenen Schnittes. Das Anwen-
den derartiger Prinzipien wiirde sicher zu einem Angleichen der Formen unterschiedli-
cher Erzeuger*innen filhren und wiirde einem Entgrenzen des Formendenkens damit
entgegenstehen.

Die Rolle der Erfinder*innen muss als Teil eines jeden Kontextes betrachtet werden, in
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dem ein Erzeugen versucht wird. Sie konnte diesen Versuch beeinflussen (ZANETTI
2014: 13). Braun-Feldweg behauptet gar, Formen entstiinden im irrationalen Wesen des
gestaltenden Menschen, der dieses Wesen dann unweigerlich seinen Entwiirfen aufpragt
(1954: 66).

Fiir Platon hingegen befindet sich der Ursprung der Ideen auBBerhalb des Menschen (L1U
2011: 7). Ihm zufolge kénne der Mensch &hnlich einer creatio ex nihilo (Schopfen aus
dem Nichts) Schopfungen anstellen, ohne dabei auf gegenstindlich Existentes zurlick-
greifen zu miissen (Ebd.). Es wire hingegen erforderlich, dass der Mensch géinzlich auf
sinnliche Wahrnehmungen verzichte, um rein mit Hilfe der Vernunft auf die genannte,
,jenseits” liegende Ideenwelt zugreifen zu konnen (Ebd.). Die Frage, wie die Ideen in
die Ideenwelt kommen, scheint damit geklért, dass sie vom Menschen nach dessen er-
folgreichem Aufstieg in die Ideenwelt gleichzeitig mit den Goéttern erblickt werden
wiirden (Ebd.: 100). Als neben den Goéttern stehend erscheinen die Ideen dann als eben-
so axiomatisch gegeben wie ebenjene.

Andere Positionen, wie die von Sandro Zanetti, die Erfinder*innen nicht als
Schopfer*innen bezeichnen wollen, sprechen ihnen eher die Rolle eines Katalysators zu
(2014: 13). Sie wiirden dem Wortsinn nach also eine herbeifithrende oder beeinflussen-
de Rolle einnehmen, wiahrend durch Vermischung existierender Substanzen etwas Neu-
es entstiinde. Adorno hatte diesen Gedanken zuvor gar absolutisiert, da er dhnlich dem
eingangs erwédhnten Niklas Luhmann Kiinstler*innen parallel zu allen Erfinder*innen
lediglich die Minimalleistung des Entscheidens anerkennt (2003: 402f). Mit diesen
Uberlegungen riickt die Unterscheidung zwischen Begabung und auf Kontingenz basie-
render Ubung in die Betrachtung. Ausschlaggebend fiir die Deutung des von Platon ge-
zeichneten Bildes ist, ob die Vernunft als Mittel zum Begreifen der Ideen als erlernbar
verstanden wird oder diese ihm im Sinne einer Begabung dem Menschen unverénder-
lich innewohnt. Dieser Aspekt entscheidet, ob ein ideenfindender Mensch als bewusst
handelnder Akteur auftreten kann oder hoffen muss, empfanglich genug zu sein, damit
ihm eine Idee einfillt. Erneut lohnt es sich, den Prifix dieses letzten Pradikates zu be-
trachten. Bei einem FEinfall wire die Person, in die — dem Wortsinn folgend — etwas hin-
ein fallt, passiv. Ihr Verhalten scheint bei diesem Vorgang keine Rolle zu spielen. Auch
Zanetti erkennt: diese ,,implizite Metaphorik weist darauf hin, dass sie [die Einfille]

eher zustoBBen, dass sie einem eher passieren, als dass sie regelrecht produziert oder ge-
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tan werden konnten® (2014: 16). Der Begriff wiirde ihm zufolge besonders in mystifika-
tionsanfalligen Produktionstheorien Verwendung finden (Ebd.: 17). In ebendiesen Theo-
rien wiirde die ,,Undurchsichtigkeit™ der omniprisenten kontingenten Faktoren ,,durch
das Eingreifen hoherer Machte®, die eben doch Einfluss auf den betreffenden Einfall
haben, verklart werden (Ebd.).

Im Mischfeld zwischen bloer Empfiangnis und regelhafter Methodik befinden sich die
intuitiven Prozesse. Sie konnen keiner der beiden genannten Extrema eindeutig zuge-
ordnet werden und sollen im Folgenden geordnet nach zunehmendem methodischen
Anteil aufgefiihrt werden.

Der finnische Architekt Alvar Aalto ist ein Vertreter diesem ,,antimethodischen® Entwer-
fens (JORMAKKA et al. 2008: 33). Einzelnen Formen seiner Gebdude ergeben miteinan-
der kein schliissiges Konzept. Gestaltungen dieser Art, bei denen keine Herangehens-
weise ersichtlich ist, kann man als Heterotopien bezeichnen (Ebd.). Dass selbst in Aal-
tos Heterotopien die Formen eines Entwurfes iiber eine ,,sinnliche Atmosphére® mitein-
ander verbunden zu sein scheinen, konnte auf die Vermutung mancher Theoretiker zu-
riick gefiihrt werden, er hitte seinen Gebduden den Weg der Besucher*innen zugrunde
gelegt und andere Funktionen um diesen herum geformt (Ebd.). Der Vergleich, dass
man diese Herangehensweise auch von Autodidakt*innen oder Anfanger*innen erwar-
ten konnte, wird zudem dadurch bekréftigt, dass Aalto selbst angibt, das Entwerfen als
Spiel zu betrachten, dabei Informationen iiber die Rahmenbedingungen zu ignorieren
und Zeichnungen anzufertigen, die wie kindliche Kritzeleien anmuten (Ebd.: 34). Der
Erfolg Aaltos ist sicher eine gute Nachricht fiir die Autodidakt*innen. Im Gegensatz zu
allen ausgebildeten Gestalter*innen haben sie keine brancheniiblichen Methodiken ver-
innerlicht, die diese schlussfolgernde Herangehensweise irritieren konnten. Man konnte
daher gar argumentieren, sie hétten gute Chancen, origindre Formen zu finden, wéhrend
einzelne belehrte Designer*innen dazu verdammt sind, Ergebnisse zu erhalten, die mit
der jeweils angewandten Methodik in dhnlicher Weise bereits vielfach erzeugt worden
sind.

Intuition wird als Entscheidungsfindung ohne Abwégung betrachtet, bei der stark verin-
nerlichtes Fachwissen unterbewusst zur Anwendung kommen kann (JORMAKKA et al.
2008: 81). Eskild Tjalve schreibt im Vorwort zu seinem Buch ,Systematische Formge-

bung fiir Industrieprodukte‘, zur effektivsten Vorgehensweise bei dem Erzeugen von

31



Formen gehdre immer auch Intuition (1978: o.p.). Ahnliches kann fiir die Improvisation
gelten, die eine besondere Erscheinungsform der Intuition darstellt. Die ,,Kunst, etwas
ohne unmittelbare Vorbereitungszeit, aus dem Stegreif bzw. ad hoc [Hervorhebung im
Original] dar- oder herzustellen®, aktiviert ebenfalls ,,indirekt” zuvor verinnerlichte Ab-
ldufe und kann erlernt werden (ZANETTI 2014: 15). Zanettis Uberzeugung, dass das Un-
vorbereitete zur Produktivitit beitragen kann, erinnert an eine vielzitierte Schrift des
deutschen Philosophen Friedrich Nietzsche, in der dieser sagt: ,,Man muss noch Chaos
in sich haben, um einen tanzenden Stern gebédren zu konnen* (zitiert nach KLASS UND
KOKEMOHR 1998: 280). Widersacher solcher Prozesse argumentieren, dass derartige
Schaffenskrifte nicht ausreichen, um der Komplexitdt heutiger Probleme gerecht zu
werden (JORMAKKA et al. 2008: 8). Intuition alleine beispielsweise kann als subjektives
Mittel nicht zu objektiven Entscheidungen fiihren (Ebd.). Sie begiinstigt viel eher, dass
Gestaltende Erfahrenes reproduzieren und somit ihre eigene Personlichkeit abbilden
(Ebd.). Von diesem Umstand wollten sich bereits die Architekt*innen der Moderne 16-
sen, als sie nachhaltige Formen suchten (Ebd.: 9).

Unter dem Begriff Assoziation versteht man in der Psychologie eine ,,Verkniipfung von
Vorstellungen, von denen die eine die andere hervorgerufen hat* (WERMKE et al. 2007:
98). Wenngleich Abwandlungen nicht ausgeschlossen sind, ist diese Spielart der Intuiti-
on also eine Reproduzierende. So lautet eine Theorie des Sensualismus beispielsweise,
eine Idee wire ,,nur das blasse Abbild eines urspriinglichen Sinneseindrucks® (CASSI-
RER 1944: 63). Ein Riickschluss auf Klockers Aussage, dass Gestaltende haufig das per-
sonlich erlebte Umfeld reproduzieren, um Arbeitsleistung einzusparen, lasst mutmal3en,
wie etabliert die Assoziation in der menschlichen Denkweise ist. Falls sie nicht im Be-
wusstsein ablduft, wird sie innerhalb eines Entwurfsprozesses schwierig zu identifizie-
ren sein. Trotzdem gilt es, sich von der Assoziation zu 16sen, wenn das zu Erzeugende
das Erfahrene tibersteigen soll.

Intuition grenzt sich also mitsamt Improvisation und Assoziation von der bloen Emp-
fangnis einer Idee im Sinne eines Einfalles dadurch ab, dass ihr zuvor bereits Erlerntes
zugrunde liegen kann. Von den geregelten Methodiken auf der anderen Seite unter-
scheidet sie sich hingegen in Intitialmoment und Bewusstsein fiir den Ablauf. Ihre Initi-
almomente, die unkontrolliert und unregelmiBig einzutreffen scheinen, entsprechen

eher der Seite der Empfangnis und den dort ablaufenden Prozessen.
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6 Ubersteigen der begrenzenden Faktoren

Dass in den vergangenen Jahren neue Produktionstechnologien entstanden sind, gibt
Anlass zu der Vermutung, dass sich die einschriankenden Faktoren der Praxis vermindert
haben konnten. Max Bill behauptet bereits 1949, es konne ,,bekanntlich fast aus jedem
Material jede Form hergestellt werden, ohne dass man ohne weiteres das eine als echt,
das andere als unecht bezeichnen diirfte” (93). Fraglich ist auBerdem, inwieweit die je-
weiligen Technologien hinsichtlich der Formbildung ausgeschopft wurden und werden.
Wihrend klar zu sein scheint, dass die Moglichkeiten des Spritzgusses weitgehend aus-
geschopft worden sind, lieBe sich diese Behauptung sicher nicht bezogen auf den 3D-
Druck anstellen. Demnach hitten sich zuletzt schneller neue Mdglichkeiten der Form-
gebung aufgetan, als Designer*innen sie ausschopfen konnten. Sollte sich dieser Trend
fortsetzen, konnte der einschriankende Faktor der Herstellbarkeit weiter schwinden. Ge-
staltende konnten sich damit einer &hnlichen Freiheit anndhern, wie sie den
Kiinstler*innen nach Braun-Feldweg bereits zuteilwird. Er behauptet: ,,Reine Form als
Kunstwerk ist an derartige Einschrinkungen [die Produktionsbedingungen, Marktwiin-
sche und das Funktion-Erfiillen] nicht gebunden* (BRAUN-FELDWEG 1954: 63). Die
Herstellbarkeit konnte gemeinsam mit den anderen begrenzenden Faktoren der Praxis,
fiir die zunéchst kein Trend der Abmilderung ersichtlich ist, ohnehin libergangen wer-
den, indem sie mit dem Ziel, Potentiale auszuloten, zunichst schlicht ignoriert werden.
Die aufgefiihrten theoretischen Faktoren hingegen miissen adressiert werden, um sie zu
ibergehen. Sie wiirden jedem Prozess anheften, der dies nicht tut und die Mannigfaltig-
keit der erzeugten Formen dadurch im bekannten Rahmen halten.

Die begrenzenden Faktoren der Sprache versucht beispielsweise Christopher Alexander
mit seiner ,,Pattern Language* zu entkréften. Seine Mustersprache soll Qualititen ohne
verbale Bezeichnung erzeugen, indem Szenarien der Benutzung in visuellen Darstellun-
gen festgehalten werden. So wiirden auch Laien ohne Kenntnisse der Fachsprache ent-
sprechende Entwiirfe verstehen konnen (JORMAKKA et al. 2008: 47). Die Herangehens-
weise, die an jene Alvar Aaltos erinnert, scheint den begrenzenden Faktor jedoch ledig-
lich dahingehend zu verschieben, dass es nun die Erzeugung der Darstellungen ist, des-
sen Bedingungen betrachtet werden miissten.

Die Faktoren der Mathematik werden von Designer*innen derweil zumeist tangiert. Das

Erzeugen physischer Formen fiir den vierdimensionalen Raum muss, ob der menschli-
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chen Wahrnehmung, moglicherweise einsichtig als fiir thn unmoglich eingestuft werden.
Orientierungen am Dualismus von Organischem und Tektonischem gab es historisch
sowohl vor als auch nach der Industrialisierung. So empfahl der romische Architekt Vi-
truv bereits ca. 46-30 v. Chr. die ,,menschlichen Proportionen zu Grunde zu legen* ohne
dabei dessen exakte Formen nachzuahmen (Ebd.: 13). 1992 orientierte sich der Archi-
tekt Santiago Calatrava fiir den Anbau einer New Yorker Kathedrale an einem Hun-
deskelett. In den entsprechenden Gewdlben vermutete er optimale Baukonstruktionen
(Ebd.). Einer der wenigen dokumentierten historischen Versuche, den Dualismus der
»elementaren Formenwelten® zu erginzen, wird 1957 im Magazin ,Bauwelt’ von Hans
Dieter Oestreich unternommen (944). In seiner phdnomenologischen Betrachtung er-
kennt er neuerlich auch ,.energetische Formen* und ,,Integrationsformen* (Ebd.: 944f).
Auch diese basieren jedoch jeweils auf einem moglichst kontrastreichen Zusammen-
spiel von Organischem und Geometrischem innerhalb der selben Form (Ebd.). Dadurch,
dass man den organischen Formen aufgrund ihrer Distanz zu den geometrischen For-
men eine groflere Vielfalt zutrauen konnte, sollte eine Entgrenzung anhand von ihnen
versucht werden, falls an dem besprochenen Dualismus festgehalten wird.

Die Produktionstheorien der Literatur konnen weitestgehend zwei Lagern zugeordnet
werden. Thnen kann jeweils eine Ergebnisebene hinzugefiigt werden. Formen, die frei
von Reproduktion entstanden sind, konnen keine Bedeutung aufweisen. Sie wéren der
Definition entsprechend Objektformen. Dingformen hingegen, die mit Bedeutung fiir
die Interagierenden aufgeladen sind, miissen unter Reproduktion eines Dinges entstan-
den sein, das diesen Interagierenden bereits bekannt ist. Die in Abbildung 6 dargestell-
ten Zusammenhdnge versucht der englische Landschaftsmaler Alexander Cozens 1785
beispielsweise zu iibersteigen, indem er in einem aleatoristischen Ansatz Formen aus
Tinte erzeugt, die er auf ein geknittertes Papier kleckst (JORMAKKA et al. 2008: 35f).
Die ,,Féhigkeit, innovativ und originell zu arbeiten, anstatt bereits Gegebenes nachzu-
ahmen, wird nach der Vorstellung von Alexander Cozens durch kein Verfahren besser
gefordert als durch [dieses] blotting [Hervorhebung im Original]* (WELTZIEN 2014:
472). Der Professor fiir Kreativitdt und Wahrnehmungspsychologie Friedrich Weltzien
stuft Cozens’ Verfahren hingegen zurecht als ,,improvisatorische[s] Element und metho-
dische[n] Kunstgriff ein (Ebd.: 469), da es neben ,kiinstlerischem Talent* auch — der

Intuitions-Definition entsprechend — ,.ein hohes Mall an Erfahrung®“ erfordert, die
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Abbildung 6: Begriffe der Produktionstheorien (eigene Darstellung)

Kleckse zu Bildern zu verarbeiten (Ebd.: 466). Die Kleckse konnen damit im abgebilde-
ten Geflige nicht an Stelle der Ideenwelt treten.

In Bezug auf die designtheoretische Literatur werfen die dargelegten Produktionstheori-
en Fragen auf, wie: Wie séhe die Form eines reinen Objektes aus, wenn dieses laut Bru-
no Latour doch durch seine Belanglosigkeit definiert wird (2009: 357) und mdoglicher-
weise frei von Assoziationen ist, beispielsweise aber der Zweck nach Braun-Feldweg
»die erste und unbestrittenste aller Normen* ist, nach der die Formen erzeugt werden

(1954: 63)? Wire es moglich, wie im Sinne einer creation ex nihilo Formen zu erzeu-
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gen, wenn es keine Anhaltspunkte gibt, von denen abgeleitet werden kann oder wiirde

dieser Umstand die absolut entgrenzte Formfindung iiberhaupt erst ermoglichen?

6.1 Moglichkeiten generativer Prozesse

Die grundlegende Eignung generativer Prozesse fiir die Formfindung konnte in der
Feststellung des Philosophen Karl Poppers liegen, dass zwischen den Kontexten der
Entstehung von Ideen und den Kontexten der Einordnung und Rechtfertigung unter-
schieden werden kann (JORMAKKA et al. 2008: 81). Sie begriindet die Moglichkeit, Pro-
zesse der Invention auszulagern, ohne dass damit die Erloschung des Urheberrechts ein-
hergehen sollte. Die Schaffensleistung der Gestaltenden konnte weiterhin darin beste-
hen, die Prozesse anzustoBen, sie zu iiberwachen und ihre Erzeugnisse anhand fachli-
cher Kenntnisse der Wertigkeit nach zu filtern.

Nun sollen die bislang gefundenen Erkenntnisse in einer Art phdnomenologischem La-
bor zur Anwendung gebracht werden. In der metaphorischen Petrischale wird ein gene-
rativer Prozess zur Erzeugung von Formen angelegt. Die Phinomenologie ist besonders
fiir die Betrachtung der entstehenden Formen geeignet, da sie die moglicherweise origi-
niren Erzeugnisse nicht in ein durch Idealismus erzeugtes System einzuordnen ver-
sucht.

Fiir den entsprechenden Versuch muss ein Ursprung festgelegt werden, dessen Phéno-
mene gedeutet werden sollen. Wiinschenswert wire sicherlich, einen solchen in Platons
Ideenwelt verorten zu konnen, denn ein creatio ex nihilo wirde die Abwesenheit aller
den Prozess beeinflussenden Faktoren gewihrleisten. Um im Spéteren allerdings eine
Versuchsbeobachtung durchfiihren zu konnen, braucht es, zumindest die Initialmomente
betreffend, einen steuerbaren Ansatz. Einem wahren Genie — so denn ecines existiere —
diirfte es zwar besonders in der Laborsituation eines sterilen Versuchsaufbaues gelingen,
von sinnlichen Eindriicken befreit zu wirken, die sicherlich in aller UnregelmifBigkeit
auftretenden tatséchlichen Einfalle lieen sich doch nur schwierig statistisch erheben.
Als Teil des Prozesses muss auch der jeweilige Initialmoment dokumentiert werden, um
ein Wissen liber ihn erlangen zu kénnen (ZANETTI 2014: 18). Hierbei ist relevant, ob er
herbeifiihrbar oder zustoBBend ist. Jeder erfolgreiche Versuch, das Zustoflen zu beeinflus-

sen, wiirde es in einen herbeifiihrbaren Initialmoment wandeln.
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6.1.1 Versuch mit kiinstlicher Intelligenz

Vor allem der kiinstlichen Intelligenz (kurz: ,KI’) werden weitreichende Fahigkeiten
zugeschrieben, wenn es darum geht, die menschliche Kreativitit zu ergénzen oder gar
durch eine leistungsfahigere Kraft zu ersetzen (KIRST 2022: 19). Gegeniiber der evolu-
tiondr bedingten Entwicklungsgeschwindigkeit der menschlichen Intelligenz scheint die
Technologie einen Vorteil zu haben. Es kann zwar kaum iiber die Endlichkeit der einen
oder der anderen Entwicklung spekuliert werden. Wahrend sich die Evolution jedoch
mit dem bekannten, méBigen Tempo entwickelt, sind die aktuellen Entwicklungsschritte
bei der kiinstlichen Intelligenz enorm, wie die Redakteurin Nina Kirst im PAGE-Maga-
zin schreibt, das die kreative kiinstliche Intelligenz zum Titel-Thema ihrer Juni-Ausgabe
des Jahres 2022 gemacht hat (19). Kirst zufolge kann die kiinstliche Intelligenz die
Kreativ-Branche verdndern. (Ebd.: 18) Der Kiinstler und Creative Coder Andreas Refs-
gaard spricht sogar davon, KI-Systeme wiirden iiber eine unendliche explorative Kreati-
vitdt verfiigen, wahrend man als Mensch nur eine begrenzte Anzahl von Ideen haben
konne (zitiert nach KIRST 2022: 20). Laut Peter Kabel, der als Professor fiir Interaction
Design KI-Workshops an der HAW Hamburg anbietet, habe sich die Aufgabe von Desi-
gner*innen mit dem Aufkommen der KI-Systeme so verdndert, dass sie seither schlicht
Input und Output kuratieren wiirden, wéhrend die eigentliche, dazwischen liegende,
kreative Leistung von dem jeweiligen System erbracht werde (zitiert nach KIRST 2022:
20). Er erinnert damit an die eingangs angezweifelte Position Niklas Luhmanns, Design
bestiinde schlicht aus Selektionsmustern.

Im Folgenden soll die Niitzlichkeit der kreativen KI-Systeme im Hinblick auf die Ent-
grenzung des Formendenkens untersucht werden. Reprisentativ wird hierzu das Modell
,Craiyon® (urspriinglich ,DALL-E mini‘) herangezogen, da es frei zugénglich ist und
vergleichsweise ausgereift zu sein scheint.> Andere bildgenerierende KI-Modelle schei-
den fiir den Versuch unter anderem aus, weil sie als Grundlage eine vom Nutzer ange-
legte Zeichnung verwenden (z.B. ,Vizcom*) oder bei der Bildgenerierung zuvor festge-
legte Stile nachahmen (z.B. ,DeepAl Cyberpunk Generator‘). Craiyon hingegen kann
auf Grundlage einer zuvor getitigten Texteingabe, die man ,Promt’ nennt, Bilder gene-

rieren (KIRST 2022: 29). Es wurde beim sogenannten Machine-Learning mit mehreren

5 Das Modell ,Craiyon‘ kann online unter der URL https://www.craiyon.com/ kostenlos abgeru-
fen werden (Stand: Oktober 2022).
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Millionen Bildern und den dazugehdrigen Textbeschreibungen aus dem Internet trainiert
(DAYMA UND CUENCA 2022), um Generative Adversarial Networks (kurz ,GANs’) zu
erzeugen (KIRST 2022: 28f). Der Umfang dieser Datensétze ist relevant, da bei der
Bildgenerierung mit KI-Systemen wie Craiyon immer ein Risiko darin besteht, dass die
zum Training verwendeten Datensitze einseitig sein konnten (Ebd.: 21). Mit Hilfe der
GANSs und ausgehend von dem Durchschnitt der Trainingsbilder (Ebd.) erstellt das Sys-
tem neue Bilder, die den Trainingsbildern dhneln (Ebd.: 28). Vor der Ergebnisausgabe
filtert ein Modell namens CLIP nach den Ergebnissen, die dem Promt am besten ent-
sprechen (DAYMA et al. 2022). Jormakka, Schiirer und Kuhlmann schreiben iiber die

Niitzlichkeit derartiger Filter:

,»Ein generatives Programm ohne die Mdglichkeit des Aussortierens
oder Bewertens ist [...] nur von geringem Wert. Kénnen wir jedoch
die erwiinschten Parameter zur Bewertung der Variationen definieren,
so ist es moglich, zu einer guten Losung zu gelangen, ohne sédmtliche

Variationen durchgehen zu miissen (JORMAKKA et al. 2008: 43).

Dieses Kriterium fiir die Brauchbarkeit eines Programmes zur generativen Bilderzeu-
gung wird von Craiyon damit ebenfalls erfiillt. Bei der Verwendung sollten Promts in
englischer Sprache verwendet werden, da es ausschlieBlich mit englischsprachigen Da-
ten trainiert wurde (DAYMA et al. 2022).

Craiyon schopft aus der Sinneswelt, weil es mit Daten aus dem Internet trainiert worden
ist. Da es jedoch fiir den selben Input und trotz gleichbleibendem technischen Ablauf
stets unterschiedliche Ergebnisse erzeugt, muss die Arbeitsweise des KI-Modells nicht
als strikt methodisch eingestuft werden. Dieser Umstand bietet den Anlass, bei der Ver-
wendung die Konstruktion eines Produktionsprozesses anzustreben, die dem Pfad Sin-
neswelt — Objektform aus Abbildung 6 entspricht. Um das Risiko fehlerhafter Ergeb-
nisausgaben weiter zu reduzieren, wird jedes Promt zwei Mal ausgefiihrt. Nach jedem
versuchten Promt erfolgt eine kurze Darlegung der Beobachtungen und gegebenenfalls
Deutungen, von der die Promts fiir die nachfolgenden Durchldufe abgeleitet werden.
Deutung und Einordnung des gesamten Versuches werden dem letzten Durchlauf nach-

gelagert.
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Entsprechend der angefiihrten Begriffsdefinition, soll versucht werden, welche Bilder
Craiyon fiir das Promt ,,object* ausgibt. Um der KI moglichst viele Freiheiten zu iiber-
lassen, werden dabei zunichst keine Adjektive hinzugefiigt (Abbildungen 7 und 8).

Das Ergebnisfeld fiir dieses Promt besticht zunichst durch Vielfalt und eine scheinbare
Willkiirlichkeit. Bei genauerer Betrachtung sind allerdings gegenstédndliche und dingli-
che Figenschaften zu erkennen. So erinnern einige Ergebnisse beispielsweise an Trink-
gefdfle. Dieses Verhalten entspricht einer Befangenheit, die den Entwickler*innen be-
kannt ist. Thnen zufolge ist es schlecht vorhersehbar, bei welchen Begriffen das Modell
besticht oder ungenau ist (DAYMA et al. 2022). Sie empfehlen in entsprechenden Situa-
tionen umzuformulieren (Ebd.). Da die Abbildung gegenstindlicher Formen dem Be-
grift Objekt widerspricht, soll im zweiten Durchlauf das Promt ,,3D form* verwendet
werden. Der Begriff Korper kann indes nicht verwendet werden. Im zum Training ver-
wendeten Datensatz gibt es fiir diesen Begriff sicher eine hohe Anzahl an Bildern von
menschlichen oder tierischen Korpern, die das Ergebnis verfdlschen wiirden (Abbildun-

gen 9 und 10).

Abbildung 7: Erster Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 9: Zweiter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 10: Zweiter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)

Alle abgebildeten Formen sind in diesem Durchlauf tektonisch. Manche Ergebnisse zei-
gen unterbrochene oder mehrere nicht-zusammenhidngende Korper. Assoziationen zu
Dingen oder Gegenstiinden fallen schwieriger. Entsprechend lautet das Promt fiir den
dritten Durchlauf ,,amorph 3D form* (Abbildungen 11 und 12).

Die Ergebnisse des dritten Durchlaufes sind nun iiberwiegend amorph. Farbigkeit ist im
Sinne der Fragestellung zwar nicht relevant, dass die Ergebnisse durch den Zusatz des
Begriftes amorph allerdings weniger bunt geworden sind, gibt einen Riickschluss auf
die Funktionsweise von Craiyon. Selbiges gilt fiir den Wegfall der Mehrteiligkeit der
Formen im Feld der Ergebnisse. Amorph bedeutet nicht unweigerlich auch geschlossen
oder zusammenhdngend und doch fiihrt das Aufnehmen dieses Begriffes in das Promt zu
Ergebnissen, die so beschrieben werden konnten. Auffillig ist auch, dass fast alle For-
men eine vertikale Ausrichtung aufweisen. Sie erinnern dadurch an die Gestalt von Va-
sen. Diese Assoziation muss kein Zufall sein. Dass Begriffe wie amorph zu Ergebnissen
fiihren, die unvorhergesehene Charakteristika aufweisen und zunéchst nicht mit dem

jeweiligen Begriff in Verbindung gebracht werden, konnte mit dem im Machine-
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Abbildung 12: Dritter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Learning verwendeten Bilddatensatz zusammenhéngen. Eine mdgliche Erkliarung wire,
dass mit dem Begriff amorph im Datensatz hauptsidchlich Abbildungen von Gefidflen
verkniipft worden sind.

Im néchsten Durchlauf soll getestet werden, wie Craiyon mit konkreteren, die Formen
betreffenden Adjektiven umgeht. Zur besseren Vergleichbarkeit wird mit dem Adjektiv
gekerbt ein Begriff ausgewihlt, dessen Bedeutung im Bildlexikon von Sidonie Wacker
und Melanie Kurz dargelegt ist (2011: 268). Das Promt fiir den vierten Durchlauf lautet
somit ,,amorph 3D form notched* (Abbildungen 13 und 14).

In den Ergebnissen lésst sich eindeutig die von Wacker und Kurz dargestellte Eigen-
schaft wiedererkennen. Auch deren wortliche Definition des Begriffes gekerbt — ,mit
kurzen, schmalen und dreieckigen Vertiefungen versehen* (WACKER UND KURZ 2011:
42) — wird zuverldssig erfiillt.

Damit ist belegt, dass die KI explizite Formcharakteristika in ihrer resultierenden Er-
scheinung umsetzen kann. Bei dieser Vorgehensweise konnen allerdings nur Formenbil-

der entstehen, fiir die es beschreibende Worte gibt. In den folgenden Durchldufen soll

Abbildung 13: Vierter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 14: Vierter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)

gekerbt
A

Abbildung 15: Darstellung ,,gekerbt* in
Anlehnung an WACKER UND KURZ
(2011: 268)

daher versucht werden, Craiyon Formen abbilden zu lassen, die origindr sein konnten.
Hierzu soll sie dazu gezwungen werden, an die Grenzen ihrer Arbeitsweise zu stof3en.
Dies konnte geschehen, indem ihr verwehrt wird, auf umfangreiche Datenmengen zu-
rliickgreifen zu konnen. So wire die KI moglicherweise gezwungen, Charakteristika zu
vermischen, die in ihrem Trainingsdatensatz nicht zusammengehorig waren. Dieser

Umstand soll zunéchst erzeugt werden, indem durch gegensitzliche Adjektive ein para-
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doxes Promt geschrieben wird. Das Promt fiir den fiinften Durchlauf lautet ,,amorph but
geometric 3D form* (Abbildung 16 und 17).

Alle dargestellten Formen konnen in ihrer Gesamterscheinung als Kugel beschrieben
werden, die mit tektonischen Strukturen durchsetzt ist. Auf diese Weise scheint die KI
die beiden gegensitzlichen Adjektive miteinander vereinbaren zu wollen. In einem
zweiten Versuch des selben Prinzips sollen konkretere Adjektive verwendet werden.
Das Promt fiir den sechsten Durchlauf lautet daher ,,a whole but divided 3D form* (Ab-
bildung 18 und 19).

Das Ergebnisfeld stellt Zerrissenheit dar. Einige abgebildete Formen weisen eine starke
Segmentierung auf, wihrend ihre Gesamterscheinung zusammenhéingend bleibt. Weni-
gere Formen sind so stark getrennt, dass man gar davon sprechen kann, innerhalb eines
Ergebnisses sind mehrere Formen abgebildet. Die KI scheint den Versuch einer Grenz-
wanderung unternommen zu haben, bei der sie keine der beiden Adjektive des Promts

konsequent anwenden konnte.

Abbildung 16: Fiinfter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 18: Sechster Druchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 19: Sechster Druchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)

Eine andere Moglichkeit, die KI zu tliberfordern, konnte die Verwendung von bedeu-
tungslosen Zusdtzen wie zum Beispiel Kauderwelsch innerhalb des Promts sein. Das
Promt fiir den siebten Durchlauf lautet ,,relie 3D form tir jylosat (Abbildung 20 und
21).

Auch diese Ergebnisse miissen natiirlich einen Zusammenhang zu den im Machine-
Learning verwendeten Bilddaten haben. Dass der Zusammenhang in diesem Fall aller-
dings nicht rekapituliert werden kann, kdnnte darauf hinweisen, dass die KI erfolgreich
dazu gezwungen worden ist, einzelne, zusammenhangslose Bilddaten heranzuziehen.
Schwierig zu deuten ist hingegen, dass fiinf der achtzehn Ergebnisse nahezu identische
Kuben sind. Eine vage Vermutung konnte sein, dass sich die KI ihrer Arbeit hier gewis-
sermaflen verweigert und mit dem Kubus stattdessen eine der niederkomplexesten Mog-
lichkeiten abbildet, einer ,,3D form* zu entsprechen. Fiir ,,3D form* als vollstindiges
Promt ohne Zusatz von Kauderwelsch hatte sie im zweiten Durchlauf des Versuches
deutlich komplexere Ergebnisse ausgegeben. Einzelne Ergebnisse weichen trotzdem

deutlich von dinglichen Abbildungen ab. Das Ergebnisfeld ist auch mit einigen amor-
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Abbildung 20: Siebter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)

Abbildung 21: Siebter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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phen Formen durchsetzt.

Ahnlich dem Kauderwelsch sollen Sonderzeichen auf ihre Eignung gepriift werden, die
KI zu ungewohnlicher Arbeitsweise zu zwingen. Gleichsam soll gewahrleistet sein, dass
das Ergebnisfeld von amorphen Formen bestimmt ist. Das Promt fiir den achten Durch-
lauf ist damit ,,m%o amorph 3D form ¥>»#*#£§£e* (Abbildung 22 und 23).

Die Ergebnisse unterscheiden sich von denen des vorherigen Durchlaufes maBigeblich.
Die komplexeren Korper weisen nur vereinzelt tektonische Charakteristika auf. Auftél-
lig ist, dass die geschwungenen Formen nach oben spitz zulaufen. Sie erhalten dadurch
eine Anmutung, die an Flammen erinnert. Den wenigen Ergebnissen, die davon abwei-
chen, konnen zunéchst keine dinglichen Charakteristika zugeordnet werden.

Ein dritter Zusatz, mit dem ein Promt versetzt werden konnte, sind Ziftfern. Die Wirkung
dieses Zusatzes soll im neunten Durchlauf mit dem Promt ,,98252649 amorph 3D form
193820373635 gepriift werden (Abbildung 24 und 25).

Die Ergebnisse dieses Durchlaufes unterscheiden sich von denen des Promts ,,amorph

3D form* ohne Zusatz. Im Vergleich zu den anderen beiden Varianten der Zusdtze neh-

Abbildung 22: Achter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 24: Neunter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Abbildung 25: Neunter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)

men sie hierbei allerdings eine kleine Distanz ein. Etwas abgeschwicht tritt erneut die
Flammen-Semantik auf.

In einem weiteren Durchlauf soll gepriift werden, wie sich das Ergebnisfeld veréndert,
wenn mehrfach der gleiche Text hintereinander durch Leerzeichen getrennt als Promt
verwendet wird. Fiir den zehnten Durchlauf wird deshalb sechs Mal der Text ,,n%o
amorph 3D form ¥>p#*£§£e* als Promt verwendet, der im achten Durchlauf vielver-
sprechende Ergebnisse erzielt hatte (Abbildung 26 und 27).

In diesem Durchlauf sind keine tektonischen Formen abgebildet. Es stellt sich eine star-
ke Vereinheitlichung der einzelnen Ergebnisse untereinander ein, die nur auf die Wie-
derholungen des Textes im Promt zuriickgefiihrt werden kann. Das Verfolgen dieses An-
satzes wird daher nicht ldnger als lohnenswert erachtet.

In einem letzten Durchlauf sollen nun die Eigenschaften der Promts miteinander vereint
werden, dessen Ergebnisse die geringste dingliche Anmutung zulassen. Diese Ergebnis-
se wurden in den Durchldufen sieben und acht erzielt. Das Promt fiir den elften Durch-

lauf lautet daher ,.tir jylosat amorph 3D form ¥>»#*#£§£e* (Abbildung 28 und 29).
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Abbildung 27: Zehnter Durchlauf mit Craion (eigene Darstellung)
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Abbildung 29

: Elfter Durchlauf mit Craiyon (eigene Darstellung)
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Mit dieser Kombination im Promt weist das Ergebnisfeld die bislang grofite Vielfalt auf.
Dass die KI dabei an ihre Grenzen stoBt, zeigt sich darin, dass manche Ergebnisse stark
abstrahierte und teils zusammenhangslose Strichzeichnungen darstellen. Die Mehrheit
der einzelnen Ergebnisse erinnern jeweils an solche aus vorherigen Durchlaufen. Ob-
wohl es dem Inhalt des Promts widerspricht, treten auch tektonische Korper auf. Sie
entsprechen damit nicht mehr dem Text ,,3D form*. Die wenigen Abbildungen, fiir die
diese Zuschreibungen nicht zutreffen, sind mutmaBlich jedoch die, die unter allen Ab-
bildungen des Versuchs am ehesten die gesuchten Objektformen darstellen, die originér

sein konnten.

6.1.2 Versuchsdeutung

Bevor die Ergebnisse des Versuchs gedeutet werden kdnnen, muss deren Entstehungs-
prozess analysiert werden. Hierzu werden die vier Parameter Regel, Affiziertheit, Per-
formance und Technik herangezogen, die Sandro Zanetti vorschldgt, um ,,Produktions-
modelle in ihrer historischen bzw. situativen Bedingtheit genauer beschreiben* zu kon-
nen (2014: 22f).

Die Regeln, nach denen mit der kiinstlichen Intelligenz Craiyon Abbildungen von For-
men erzeugt werden, werden im Wesentlichen durch die Arbeitsweise ebendieser Ma-
schine diktiert. Die beschreibende Eingabeform fiir die abzubildenden Formen sind Tex-
te von beliebiger Linge. Ausgegeben werden nach jedem Durchlauf neun Abbildungen
in einem quadratischen Raster. Jede Abbildung hat eine festgelegte Auflosung von
1024x1024 Pixeln.

Aftiziert wird die Maschine durch Klicken auf den Button mit dem Befehl Draw. Sie
wird dadurch veranlasst, mit der immer gleichen Herangehensweise ihren Erfahrungs-
schatz an Bildcharakteristika nach Zusammenhingen mit dem eingegebenen Text zu
durchsuchen. Dass die KI bei jedem Durchlauf die gleiche Arbeitsleistung erbringt,
kann mit einer immer gleich groen Affiziertheit libersetzt werden. Die demnach ebenso
stetige Intensitdt des Affizierens, die durch den Initialmoment des Button-Klicks ausge-
16st wird, kann zu willkiirlich gewéhlten Zeitpunkten abgerufen werden.

Die Performance kann damit beschrieben werden, dass die KI in weniger als zwei Mi-
nuten einen Erfahrungsschatz bemiiht, der auf einem Datensatz von mehreren Millionen

Bildern beruht und aus diesem schopfend neun Abbildungen erzeugt. Sie kann dabei
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zahlreiche Abldufe gleichzeitig ausfiihren. Da die Qualitét und Brauchbarkeit der Er-
zeugnisse auch von den Erwartungen der bedienenden Person und dessen Geschick bei
der Texteingabe abhingt, muss jedoch auch dessen Leistung zur Bewertung der Perfor-
mance hinzugenommen werden. In diesem Punkt konnte die Performance des gesamten
Prozesses einigen Schwankungen unterliegen, die in Abhingigkeit zu einigen in Kapitel
5.2 aufgefiihrten, begrenzenden Faktoren stehen.

Angewandte Techniken sollten ebenfalls in von dem Menschen angewandt und von der
KI angewandt unterteilt werden. Der involvierten Person bietet sich im Eingabefeld eine
begrenzte Auswahl an moglichen, textlichen Techniken. Die Automatismen, mit denen
die KI von den Programmierer*innen ausgestattet ist, scheinen vielschichtig. Die online
bereitgestellte Version der Maschine befindet sich im bereits durch das Machine-
Learning mit Inhalten des Internets belehrten Zustand. Diese Phase, die mit der Dekon-
struktion von Bildelementen des amerikanischen Architekten Peter Eisenmann vergli-
chen werden kann (JORMAKKA et al. 2008: 68ft), muss daher nicht bei jeder Anwendung
erneut durchlaufen werden. In den Durchlauf integriert sind hingegen Mechanismen
zum Erzeugen sowie zum Selektieren der Abbildungen.

Die Vorziige des angewandten Modells liegen in den Parametern Performance und Affi-
ziertheit. Die Performance von Craiyon ist anderen Modellen vor allem in ihrer Durch-
laufgeschwindigkeit iiberlegen. Im Vergleich zu klassischen Gestaltungsmethodiken
fallt dies schon in der zur Darstellung der Ergebnisse notwendigen Zeit auf. Da nach
jedem Initialmoment die maximal mogliche Arbeitsleistung erbracht wird, kann man
davon sprechen, dass die KI stets mit absoluter Aftiziertheit reagiert. Auch den in der KI
zur Anwendung gebrachten Techniken kommt eine besondere Relevanz zu. Sie ermogli-
chen ihr eine Einflussnahme, die der menschlichen Intuition dhnelt, dabei aber auf ein
Wissen zuriickgreifen kann, das dem der Menschen in einem hyperdimensionalen Ver-
hiltnis gegeniibersteht. Die erfreuliche Varianz der Ergebnisse zeugt hingegen entspre-
chend Zanettis parametrischem Analysemodell von einer geringeren Relevanzgewich-
tung strenger Regeln bei der Ausgabeselektion. Im Rahmen einer Entgrenzung der
Formfindung kann diese Selektion, die Bediener*innen nicht {iberwachen konnen, ein
Hemmnis bedeuten, da nicht gewihrleistet werden kann, dass die aussortierten Abbil-
dungen keine origindren Formen darstellen.

Craiyon eignet sich, routineméflige Formfindungs-Prozesse zu unterstiitzen oder gar zu
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libernehmen, da die KI fdhig ist, textlich eingegebene Bedeutungen zur Anwendung zu
bringen. So kénnen mit ihrer Hilfe automatisiert Formen gefunden werden, die zu einer
zuvor festgelegten Anforderung passen und denen fast alle der oben aufgefiihrten Form-
charakteristika entnommen werden konnen. Wéhrend das Erfordernis eines neuen
Formcharakteristikums zur Beschreibung sicher ein Indiz dessen wire, dass die Ergeb-
nisse gar origindr sind, muss das Ausbleiben dieses Erfordernisses andersherum nicht
bedeuten, dass sie es nicht sind. Trotzdem — oder gerade deshalb — muss man bei der
Bewertung, inwieweit die einzelnen Ergebnisse der KI origindr sein konnen, kritisch
sein.

Die elektronischen Bilder bestehen aus einer endlichen Anzahl an Pixeln. Peter Herfort
beteuert, dass von dieser Endlichkeit durchaus platonische Ideen abgebildet werden
konnen (HERFORT 2004: 246). Sie wiren in diesem Fall der kiinstlichen Intelligenz ein-
gefallen. Es gilt deshalb, nicht die Darstellung, sondern das Dargestellte zu deuten.
Craiyon wurde mit Inhalten trainiert, die zuvor von Menschen erzeugt oder zumindest
von ihnen betitelt und ins Internet gestellt worden sind. Da die Ergebnisse durch Vermi-
schung oder Durchschnittsbildung dieser Inhalte entstehen, konnte man die Arbeitswei-
se der KI als Reproduktion betrachten. Diese Reproduktionen weisen verglichen mit
menschlich erzeugten Reproduktionen jedoch aufgrund des erwéhnten, hheren Erfah-
rungsschatzes eine deutlich hohere Qualitdt auf. Hinzu kommt, dass Craiyon jede ein-
zelne dieser Erfahrungen mit einer immer gleichen maschinellen Leichtigkeit heranzie-
hen und verarbeiten kann, wihrend unterschiedlich verblasste, menschliche Erfahrungen
mit ebenfalls unterschiedlichen — und in jedem Fall groBeren — Kraftaufwéinden heran-
gezogen werden miissen. Der menschliche Prozess neigt damit unvermeidlich zur Ein-
seitigkeit. Analog zu dem Aufkommen der Schrift als Medium, {iber das Platon im
Phaidros diskutiert (PLATON 1999: 36ff), kann das Auslagern der Gedéchtnisleistung an
die kiinstliche Intelligenz dem Menschen die Freisetzung einiger Kapazititen ermogli-
chen, die fiir andere relevante Prozesse genutzt werden konnen.

Origindren Erzeugnissen scheint man sich ndhern zu kénnen, indem Erfahrungen abge-
rufen werden, die in Bereichen mit zueinander groftmoglichen Abstinden oder gar ein-
ander gegeniiber liegen. Bei der Reproduktion mehrerer Erfahrungen gewiéhrleistet man

so die bestmogliche Durchmischung. Eine Uberzeugung des franzdsischen Soziologen
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Gabriel Tarde begriindet in diesem Mechanismus den Entstehungsmoment einer Erfin-

dung.

,»Das Wesentliche einer Invention besteht darin, wechselseitig von
Handlungsmoglichkeiten Gebrauch zu machen, die einander zuvor
fremd oder entgegengesetzt waren: sie ist eine Verbindung von Kraf-
ten, die anstelle eines Gegensatzes oder einer sterilen Gegeniiberstel-

lung wirksam wird“ (TARDE, zitiert nach ZANETTI 2014: Vorwort

0.p.).

Einem aus dem Nichts stammenden Einfall, dem zuvor das grofte Potential zugespro-
chen wurde, origindr sein zu konnen, entspricht der Mechanismus jedoch nicht. Den
Entwickler*innen zufolge sollte man beim Schreiben eines Promts bedenken, mit wel-
chen Bildern die jeweils gewéhlten Begriffe innerhalb der Trainingsdaten verkniipft sein
konnten (DAYMA et al. 2022). Wenn als Trainingsdaten ausschlieBlich menschliche Er-
zeugnisse verwendet werden, dann konnen diese nur Charakteristika umfassen, fiir die
es beschreibende Begriffe gibt, da selbst flir Erzeugnisse aus generativen Prozessen, die
Assoziationen zunédchst moglicherweise vermeiden konnten, anschlieBend ebensolche
Begriffe zugewiesen werden mussten, um vom Machine-Learning der KI beriicksichtigt
zu werden. Auch die Eingabeform begrifflicher Textpromts beschrinkt die Formfindung
aufgrund des selben Umstandes.

Trotz dieser Uberlegungen sind im Laufe des Versuchs durch die beschriebene Durch-
mischung Formcharakteristika entstanden, fiir dessen Beschreibung zunichst keine Be-
griffe gefunden worden sind. Wenn dieses Verhalten begiinstigt werden soll, weil die
Begriffslosigkeit als Hinweis auf origindre Charakteristika gedeutet wird, dann sollten
niederkomplexe Promts verwendet werden, die auf alle nicht-erforderlichen Adjektive
verzichten und zusétzlich mit bedeutungslosem Text gespickt sein konnen. Einerseits
wird der KI damit die Freiheit eingerdumt, aus moglichst groBen Bereichen des Trai-
ningsdatensatzes schopfen zu kénnen und andererseits wird so das Risiko minimiert,
dass sie mehrere Einfliisse aus dem selben oder aus zusammenhidngenden Bereichen
zuldsst. Im Sinne des vom Architekten Josef Frank geprigten ,,Akzidentismus®, bei dem
moglichst unterschiedliche Formen vermengt werden, wird dadurch die grotmogliche

Vitalitdt gewéhrleistet, aus der die Formen hervorgehen kdnnen (JORMAKKA et al. 2008:
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34).

Einige der beschriebenen Eigenschaften konnten als Maschinenésthetik der kiinstlichen
Intelligenz eingeordnet werden. Sodann miisste diskutiert werden, inwieweit beispiels-
weise die verhdltnismaBig niedrige Auflosung der Darstellungen, die zudem als ,,glit-
chy* bezeichnet werden (KIRST 2022: 24f) und teils mit mutmaBlich irritierenden Arte-
fakten besetzt sein konnen, begrenzende Faktoren sind. Gegeniiber den in der Industria-
lisierung diskutierten Maschinenésthetiken fillt dann jedoch auf, dass die Ergebnisse
Craiyons ohnehin weiter von jeweils angestrebten Endprodukten entfernt sind, als die
Ergebnisse klassischer Produktionsmaschinen. lhre Maschinenésthetik verschleiert
moglicherweise, wenn die Zwischenergebnisse wie im Folgenden beschrieben weiter-

verarbeitet werden.

6.1.3 Anwendung der Versuchsergebnisse

Uber Erfolg oder Misserfolg der Formenerzeugung mit Craiyon lisst sich jeweils einge-
schrinkt urteilen. Die einzelnen im Ergebnisfeld abgebildeten Formen miissten in einen
Kontext gesetzt werden, der unter anderem die jeweilige Motivation der Erzeugung be-
inhaltet, um ihre Qualitidten bewerten zu konnen. Allerdings ist auch die Moglichkeit
zur Weiterarbeit mit einem jeweiligen Ergebnis ein Erfolgskriterium (ZANETTI 2014:
24). Sie ist womoglich besonders dann gegeben, wenn urspriingliche Produktionsziele
verfehlt worden sind (Ebd.).

Wie bei der Titelabbildung der vorliegenden Arbeit geschehen, kdnnen die von Craiyon
bereitgestellten PNG-Bilder zunédchst mit Hilfe der Photoshop-Funktion ,Neu berech-
nen: Details erhalten (Vergroferung)® gleichsam in BildgroBe und Auflosung verbessert
werden. AnschlieBend konnten sie gegebenenfalls in der Bildnachzeichner-Funktion
von Adobe Illustrator vektorisiert werden. Diese heiklen Vorgédnge, die parallel zu dem
Pauspapier fiir die Ubertragung der Flecke bei Cozens betrachtet werden konnen
(WELTZIEN 2014: 468), unterldgen jedoch zweifelsfrei menschlichen Beeinflussungen.
Dass die von Craiyon erzeugten Ergebnisse grundsétzlich keine korperlichen Formen,
sondern Abbildungen ebensolcher sind, fithrt dazu, dass die in 5.2.2 aufgefiihrten Dis-
krepanzen der Sprache auch bei ihrer Ubertragung in den physischen Raum wirken.
Hierzu wird von Craiyon jeweils lediglich eine frontale Ansicht der betreffenden Form

zur Verfligung gestellt, die mit Hilfe von Licht und Schatten Plastizitdt erhilt. Die auf
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diese Weise erzeugte Plastizitét ist allerdings nicht immer eindeutig. Vor der Umsetzung
muss daher gegebenentfalls entschieden werden, wie die Abbildung an den betreffenden
Stellen verstanden werden sollte. AnschlieBend miissen Informationen {iber die formale
Ausdehnung der dritten Dimension erfunden und hinzugefiigt werden, bevor die jewei-
lige Form als korperlich betrachtet und gegebenenfalls bearbeitet werden kann. Die feh-
lenden Mafistibe der dargestellten Formen konnten moglicherweise erneut per Zufalls-
generator oder aus dem spiteren Anwendungsbereich hergeleitet werden. Auch in die-
sen Aspekten dhnelt das Verfahren dem Umgang mit Cozens’ Klecksen. Hier sollen zu-
nidchst mehrere Varianten erstellt werden (WELTZIEN 2014: 468f). In der spiter ausge-
wihlten Variante miissen dann Vereinheitlichungen und Einsetzungen unternommen
werden (Ebd.). Cozens rit jedoch jeweils zur Anwendung von Asthetik und Kompositi-
onslehre (Ebd.). Diese in der Landschaftsmalerei des 18. Jahrhunderts sicherlich gingi-
gen Bearbeitungsschritte widersprechen aufgrund ihrer inhdrenten Reproduktivitét je-
doch der von Cozens fiir seine Methodik beanspruchte Innovativitit und sollten bei der
Absicht, das Formendenken zu entgrenzen, vermieden werden.

Die erfolgversprechendste Moglichkeit, sich unter Zuhilfenahme von kiinstlicher Intel-
ligenz der Entgrenzung des Formendenkens zu nédhern, ist in ihren Ergebnissen nach
Objektformen zu suchen. Zuvor sollte das Promt entsprechend optimiert und das Ergeb-
nisfeld von allen Formen bereinigt werden, die Assoziationen zu physischen Gegen-
stinden zulassen. Auch der zweite Schritt des Filterns unterliegt dabei einer hohen
Komplexitit. Um ganzheitlichen Erfolg zu haben, miissten die einzelnen Ergebnisse mit
jeder existierenden, korperlichen Form verglichen werden. Da dies in der Praxis nicht
moglich ist, muss der Vorgang durch die Designer*innen auf einen Stichprobenumfang
beschrinkt werden, dessen Ergebnisse den subjektiven Anspriichen entspricht. Indem
im gefilterten Ergebnisfeld dann nach den Objektformen gesucht wird, kann auch ver-
mieden werden, dass nicht-physische Bedeutungen iibernommen werden.

Wollte man die so gefundenen, anndherungsweise origindren Formen beispielsweise im
Produktdesign brauchbar machen, so miisste man die Reihenfolge der etablierten Ent-
wurfsprozesse grundlegend dndern. Statt fiir ein Produkt eine Form zu suchen, miisste
man zunéchst eine ,,objektive Form erzeugen, und dann nach einem Produkt suchen,
dem man sie zuweisen konnte. Auch bei dieser Zuordnung wire man allerdings nicht

unbefangen von Assoziationen. Erneut sollte daher ein Zufallsprinzip herangezogen
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werden, um eine Form ,X‘ aus dem Potpourri erzeugter Objektformen mit einem zu be-
kleidenden Produktnutzen ,Y* zu paaren. Das Erfinden der bekleidenden Form ent-
spricht dadurch zunéchst der Unbefangenheit, die in einzelnen Designprozessen erstre-
benswert ist. Die so erzeugten Pirchen sind allerdings von unterschiedlicher Fruchtbar-
keit. Es bleibt weiterhin den Designer*innen iiberlassen, wie viel Kraft sie aufwenden
wollen, um eine Verschmelzung herbeizufiihren, bevor sie gegebenenfalls einsichtig
eine neue Parchenbildung anstoflen, die moglicherweise fruchtbarer ist.

Es kann einem anschlieBenden Prozess iiberlassen werden, die entstehenden Entwiirfe
zu bewerten oder anzupassen. Die Arbeit mit kiinstlichen Intelligenzen steht damit nicht
in Konkurrenz zu den klassischen Programmen des Computer-Aided-Design; sie ent-
spricht viel mehr einem vorgelagerten Prozess, der diesen in der Hoffnung auf eine aus-

differenzierte aber nicht vereinfachte Abbildung zuspielen kann.

6.2 Verzerrter Zufall-Begriff

Laut Jormakka, Schiirer und Kuhlmann kann auch die Verwendung des Zufalls inner-
halb von Entwurfsprozessen dabei helfen, die Personlichkeit von Gestaltenden auszu-
schlieBen und damit assoziative Formgebungen zu verhindern (2008: 8). Sie nennen ne-
ben Cozens’ Klecksen beispielhaft auch die von Aristoteles in Wolken gefundenen Figu-
ren (Ebd.: 35f). Sicher konnen diese Methoden dazu dienen, die Auswahl einer Form
innerhalb eines zuvor festgelegten Rahmens geldst von bestimmten Konventionen aus-
wihlen zu konnen und sicher ist dieser Rahmen oft auch ein verhdltnisméBig weitlaufi-
ger, er birgt als Methodik jedoch auch Grenzen, mit denen sich hinsichtlich einer Ent-
grenzung des Formendenkens nicht zufrieden gegeben werden kann.

Zur Erklarung der im Aleatorismus auftretenden Problematik von Inventionen kann me-
taphorisch der namensgebende Wiirfel dienen, der ein gingiges Symbol fiir den Zufall
ist. Beim Werfen eines klassischen Wiirfels ist ein Ergebnis mit einer Anzahl von Augen
zwischen eins und sechs erwartbar. Die Ereignisse treten jeweils mit nahezu gleicher
Wabhrscheinlichkeit ein. Die Wahrscheinlichkeiten aller Ereignisse sind allerdings nie
absolut identisch, da selbst beim Wiirfelwurf dullere Einfliisse wirken. Die Startausrich-
tung des Wiirfels in der Hand, dessen Beschleunigung, die Beschaffenheit des Unter-
grundes sowie die niemals vollig kongruenten Seiten des Wiirfels sind zwar kaum bere-

chenbare Faktoren, beeinflussen jedoch das Ergebnis. Nachdem man diese Faktoren
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ausgemerzt hat, indem man beispielsweise einen digitalen Wiirfel aus der Informatik
herangezogen hat, st6f3t man auf ein anderes Problem: Es befinden sich nur die fiir den
Wiirfel zuvor festgelegten sechs Ereignisse im Ergebnisfeld.

Die von Jormakka, Schiirer und Kuhlmann unter dem Begriff Zufall aufgelisteten Me-
thoden entsprechen — wenn auch stark skaliert — etwa einer Herangehensweise, bei der
auf jeder Wiirfelseite eine Form abgebildet ist. Sie konnen weder dazu dienen, eine der
Formen mit absolut gleich verteilter Ereigniswahrscheinlichkeit auszusuchen, noch ist
die Anzahl moglicherweise entstehender Formen als Ergebnismenge unbegrenzt.

Den Produktionstheorien entsprechend, sollte der Begriff des Zufalls allerdings eine
dhnliche Bedeutung haben wie der des Einfalls. Die einzige Unterscheidung besteht dar-
in, dass — wie erneut durch die ortsangebende Préposition im Préifix gekennzeichnet ist
— bei einem Zufall nicht etwas in die betreffende Person hinein sondern zu, also an diese
Person heran fallt. Der Ursprung, aus dem dabei gefallen wird, miisste also der gleiche
sein wie bei den Einfillen; eine libergeordnete Ideenwelt oder ein Nichts.

Das Paradoxe der Wiirfel-Metaphorik ist damit: Es ist nicht klar, wie die Wiirfelseiten
bedruckt sein sollten, da es der Wiirfel selbst ist, der die Ideen hierzu liefern soll. So
verhélt es sich mit den sich selbst reproduzierenden Methoden und deren Inhalten.

Auch Weltzien ldsst sich dazu hinreilen, die Kleckse bei Cozens als ,,zuféllig entstan-
den[e] Formen* zu bezeichnen, wenngleich er selbst darauf hinweist, Cozens wiirde sie
durch Dicke und Menge seiner Tinte beeinflussen (2014: 469). Wenn ,,quickness and
freedom of hand“ (COzENS 1785: 13) bei der Pinselfiihrung noch nicht Beeinflussung
genug sind, sollte spétestens die dabei bereits gewlinschte ,,Vorstellung des zu errei-
chenden Bildes* (WELTZIEN 2014: 468) ein Ausschlusskriterium fiir die Verwendung
des eigentlichen Zufall-Begriffes sein.

Dass der franzosische Naturwissenschaftler Louis Pasteur 1854 behauptet, der Zufall
wiirde nur den vorbereiteten Geist begiinstigen (JORMAKKA et al. 2008: 81), deutet
moglicherweise darauf hin, dass mit Hilfe dieses Begriffes versucht worden ist, die An-
erkennung der eigenen Leistungen in Erfindungs-Prozessen zu sichern. Der Zufall
konnte zur Bezeichnung von Intuitionsmethoden verurteilt worden sein, um handhabbar
gemacht zu werden. Die Verwender*innen dieser Methoden sollten deshalb allerdings
nicht die falsche Hoffnung hegen, plotzlich zum Genie erwachsen zu sein.

Das geknitterte Papier bei Cozens hélt zwar eine grofere Ergebnismenge bereit als der
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Wiirfel, es wird jedoch ebenfalls keine unendliche Menge an jeweils origindren Formen
abbilden konnen. So wird Cozens beim Betrachten des Papiers bereits vor dem Kleck-
sen wissen, welche Windungen seine Formen zwischen den Knitterfalten einnehmen
konnten. Der Klecks kann damit also wie bereits erwdhnt weder an die Stelle der Ide-
enwelt treten, noch kann das Erzeugen der Kleckse als Schopfen aus dem Nichts be-
trachtet werden.

Wenn vollstandig entgrenzte Formfindung stattfinden wiirde, dann entspriche sie einer
Suche, bei der man nicht weil3, wonach man sucht; einer Methodik, die keine ist, da sie
keinerlei Bedingungen mit sich bringen darf. Der wissenschaftlichen Forschungsarbeit

wiirde sie dann nur in ersterem Aspekt dhneln (ZANETTI 2014: 26).

7 Fazit

In der Literatur finden sich nur wenige Designtheorien, die den Gegenstand des Designs
aus ihrer selbst als eigenstdndige Disziplin heraus betrachten. Dass stattdessen haufig
angrenzende Disziplinen zur Hilfe genommen werden, verleitete auch die vorliegende
Arbeit zu einem holistischen Ansatz. Fiir die theoretische Behandlung der von Gestal-
tenden erzeugten Formen scheinen sich besonders Schnittflichen der Designtheorie mit
Feldern der Formalésthetik und der Phanomenologie zu eignen. Die formalésthetischen
Funktionen einer Form stellen in der Wirkungsweise von Design eine Relevanz dar, in
der sie beispielsweise der Farbpsychologie mindestens ebenbiirtig ist. Phinomenologi-
sche Untersuchungen beweisen dariiber hinaus die grole Mannigfaltigkeit, die Formen
bieten konnen. Sie umschlieBt moglicherweise gar bloBBe Objektformen, die bislang
noch nicht mit Bedeutung bestlickt worden sind. Beweisen ldsst sich dieser Umstand
jedoch ebenso so wenig wie die Behauptung, eine erzeugte Form sei originir. Auch der
Versuch einer absoluten Entgrenzung des Formendenkens muss scheitern, da in der Pra-
xis nie belegt werden wird, dass eine Form zuvor noch nie existiert hat und es neuerlich
die Moglichkeit gibt, unendlich viele dieser Formen zu erzeugen.

Kiinftige Forschungen, die groflere Ressourcen zur Verfiigung haben, sollten versuchen,
eine vergangene Schopfung aus dem Nichts ausfindig zu machen, um diese untersuchen
zu konnen. Erkenntnisse konnten auch die Fragen bringen, wie eine Form ausséhe, die
in einem Prozess ohne Bedingungen entstanden ist und, ob es in der Sinneswelt eine

Urform gegeben hat, durch dessen Abwandlung andere Formen entstehen konnten. Ein
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Idealistisches System, das zur Beantwortung letzterer Frage entstehen konnte, konnte
dann mit den Grenzen der menschlichen Vorstellungskraft abgeglichen werden.

Bis dahin unternommene Anndherungen an eine Entgrenzung des Formendenkens er-
fordern das Adressieren von Inventions- und Produktionstheorien mit besonderem Au-
genmerk fiir den jeweiligen Ursprung gewiinschter Inventionen der Form sowie eine
Minderung der Einfliisse sprachlicher und mathematischer Systeme. Im Falle der Spra-
che erscheint dies besonders schwierig. Wahrend die Charakteristik einer Form nicht
origindr sein kann, wenn es fiir sie bereits beschreibende Worte gibt, nimmt begriffliche
Sprache in Produktionsprozessen bislang eine unentbehrliche Rolle ein.

Das Autorendesign wird zurecht dafiir kritisiert, nicht konsequent projektspezifischen
Anforderungen zu folgen, um stattdessen einen jeweils iibergreifenden Formstil wahren
zu konnen (KAISER 2022: 17). So wie das Konzept von Typologien den kreativen Pro-
zess beschneidet, so beweist die Existenz solcher Formstile, dass auf separierte Mannig-
faltigkeiten moglicher Formauspragungen zuriickgegriffen wird. Eine Chance, das For-
menrepertoire der gestaltenden Praxis maBgeblich zu erweitern ist daher, idealerweise
alle bereits erfundene Formen zu sammeln, um anschliefend aus dem erzeugten Pot-
pourri einer einzigen, aufsummierten und zusammenhingenden Mannigfaltigkeit durch
Vermischung, Kombination oder Durchschnittsbildung schopfen zu kénnen.

Zur Durchfithrung solcher Modelle sind besonders kiinstliche Intelligenzen geeignet.
Wie das Beispiel Craiyons zeigt, kann mit ihrer Hilfe aus Potpourris geschopft werden,
die mehrere Millionen Daten umfassen. Zwischen den Grenzen des Potpourris, die
durch die jeweils extremsten Formauspriagungen gekennzeichnet sind, entstehen dann
origindr anmutende Objektformen, die sich wiederum zwischen den Extrema einordnen.
So erzeugte Mannigfaltigkeiten sind mdglicherweise die umfangreichsten, die von zeit-
genossischen Verfahren strenger Methodiken hervorgebracht werden konnen. Die Be-
zeichnung kiinstliche Intelligenz ist besonders dann treffend, wenn unter Intelligenz eine
Ansammlung von Erfahrungen verstanden wird. Beim assoziativen Schopfen hat die
Technologie gegeniiber dem Menschen den Vorteil, sich mit Leichtigkeit ihren gréeren
Erfahrungsschatz zunutze machen zu kdnnen. Dieser reicht aufgrund seines Ursprungs
im Internet ndher an eine Unendlichkeit heran. Wenngleich der in der Sinneswelt be-
heimatete Erfahrungsschatz einer kiinstlichen Intelligenz keinen unendlichen Umfang

erreichen kann, wird sein Potential stindig wachsen.
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Die etablierte Verzerrung des Begrifts Zufall zeigt, wie Gestaltende das Zutun ihrer Per-
son in Inventionsprozessen mit Relevanz versehen mochten. Die Ergebnisse der vorlie-
genden Arbeit belegen derweil, dass die Mittel des menschlichen Bewusstseins Inven-
tionen origindrer Formen hemmen. Methodik verurteilt stets zur Reproduktion. Strebt
man die Invention einer origindren Form an, sollte man nicht streben. Stattdessen gilt,
dass sich Design — wenn es kein Redesign beinhalten will — weiterhin auf Begabung
verlassen und hoffen muss, fiir platonische Ideen empfanglich zu sein. Auch jede Vorbe-
reitung ist Bedingung und damit erneute Reproduktion. Das Kuratieren der Einfille

wird damit zur wichtigsten beeinflussbaren Ubung des Designs.
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