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MASSENKULTUR ALS DESIGNKULTUR
Formen kommunikativer Normalisierung

Immer noch sind Analysen der Massenkultur von der Hypothese bestimmt,
dal’ Massenkultur die restringierte Form einer elaborierten Kultur sei. Aber
Massenkultur ist keine ,niedere® Kultur im Unterschied zu einer ,hohen‘ Kul-
tur. Sie ist keine Unterschichtkultur im Unterschied zu einer Oberschicht-
kultur. Und sie ist auch nicht die reduzierte Form von Kultur tGberhaupt.
Massenkultur ist vielmehr eine Kultur eigenen Typs, die mit den urbanen
Angestelltenkulturen im frihen 20. Jahrhundert entsteht und seit ihren orga-
nisierten Anfangen in der Klassischen Moderne zur genuinen Kultur der
aufsteigenden Mittelschichten wird." Entsprechend geht die Massenkultur
weder in der Industrialisierung der asthetischen Produktion noch in der
Kommerzialisierung ihrer Rezeption auf, sondern begriindet durch diese
hindurch eine neue Form von Objektivitat und Subjektivitat, die das Asthe-
tische als alltdgliche Erweiterung der individuellen Lebensmdglichkeiten
versteht und die sich als eigenstdndige Mehrheitskultur in einer neuen Sen-
sibilitdt begrundet, die nicht mehr auf Moral, sondern auf Wahrnehmung
gestiitzt ist.? Deshalb ist sie eine Kultur im vollen Sinne des Begriffs, ndm-
lich ein spezifisches Weltverhéltnis, das ein entsprechendes Selbstverhéltnis
generiert. Und deswegen ist sie flir moderne Gesellschaften von geradezu
transzendentaler Dimension: Sie begriindet eine Erfahrung von eigener Qua-
litdt, also eine besondere Korrelation von Objektivitatsstrukturen, Subjekti-
vitatsformen und Konformitétsprinzipien.

Entscheidend fiir diese Erfahrung ist die Prasenz artifizieller Wirklichkeiten,
die aus technischen Konstruktionsprozessen hervorgegangen und trotz ihrer
Kinstlichkeit im Verlauf des 20. Jahrhunderts zur modernen Lebenswelt,
also zum alltaglichen Universum vorgegebener Selbstverstandlichkeiten der
Lebensfuhrung geworden sind. Das ist nicht nur wegen der vielféltigen Wi-
derstédnde, die der neuzeitlichen Technisierung immer wieder entgegenge-
setzt worden sind, alles andere als trivial; im Horizont einer traditionellen,
in scheinbar natiirlichen Referenzen begriindeten Ontologie, ist das Kunstli-
che, das Produkt technischen Handelns ist, ndmlich alles andere als selbst-
verstandlich, weil es als Konstruktion prinzipiell kontingent bleibt, also stets
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auch anders maoglich ist. Die spezifische Leistung der Massenkultur besteht
nun zundchst darin, daR sie die artifiziellen Wirklichkeiten der Moderne po-
sitiviert, indem sie diesen Wirklichkeiten jenen Selbstverstandlichkeitscha-
rakter verleiht, der sie in den individuellen Alltag integrierbar macht. In den
massenkulturellen Wirklichkeiten, die aus diesem Grund zu einem substan-
tiellen Moment sozialer Modernisierung werden, manifestiert sich auf diese
Weise eine Ontologie, die nicht in naturlichen, sondern in kinstlichen, ndm-
lich konstruktiven Referenzen begrundet ist. Dafir stehen die Sozialisati-
onseffekte der frihen Kulturindustrie, deren genuine Medien neben Rund-
funk und Film vor allem visuelle Kommunikation und materielle Objektge-
staltung waren. Indem sie die menschliche Wahrnehmung an das Leben in
artifiziellen Wirklichkeiten gewohnte, ermdglichte die Industrialisierung der
asthetischen Produktion und die Kommerzialisierung ihrer Rezeption, die
sich dieser Medien bediente, jene kulturelle Modernisierung des Menschen,
die mit seiner sozialen Modernisierung korrespondierte: Sie etablierte eine
organisierte Asthetisierung des Realen, die eine neue &sthetische Erfahrung
generierte — eine asthetische Erfahrung, die mit der gesellschaftlichen Erfah-
rung korrespondierte, in deren Zentrum die Auflosung traditioneller Objekt-
verhaltnisse durch ihre marktférmige Okonomisierung stand.

Die massenkulturelle Asthetisierung des Realen generierte damit eine neue
Einheit der Wirklichkeit, die von Anfang an nicht kognitiv, sondern sinnlich
begriindet war. Zwar korrespondierte auch diese Asthetisierung des Realen
zundchst wie die blrgerliche mit der Idee einer sakularisierten Totalitat der
Erfahrung, die als solche noch im Auslaufhorizont der européischen Melan-
cholie der friihen Neuzeit stand und mit ihrer Sinnlosigkeitsmetaphysik
schliellich sowohl die asthetischen als auch die politischen Totalitatserwar-
tungen der Klassischen Moderne provozierte. Aber als sensorisch begriinde-
te Einheit der Wirklichkeit setzte die massenkulturelle Asthetisierung die
Umstellung der transzendentalen Relationen von Kognition auf Wahrneh-
mung und damit die Umstellung von der moralischen auf die sinnliche Kon-
stitution von Individualitat voraus. Massenkulturelle Asthetisierung ist aus
diesem Grund prinzipiell medienvermittelt — und sie ist dies in einem dop-
pelten Sinne, sofern der Begriff des Mediums eine realitatskonstituierende
Modalstruktur bezeichnet, die ebenso virtuell wie materiell, nd&mlich ebenso
imaginations- wie objektvermittelt sein kann. Das zentrale virtuelle Medium
massenkultureller Asthetisierung war lange Zeit, namlich bis zur Entwick-
lung der digitalen Informationstechnologien, der Film: Einerseits Ubt er die
menschliche Wahrnehmung durch seine Struktur der beschleunigten Monta-
ge in die komplexen technisierten und mobilisierten Wirklichkeiten der Mo-
derne ein, andererseits erweitert er durch seinen Gehalt der Integration phy-
sischer Realitét in die Alltagswelt die Erfahrung der Individuen und steigert



gleichzeitig ihre Weltvertrautheit.®* Das zentrale materielle Medium massen-
kultureller Asthetisierung aber war von Beginn an und ist bis heute das De-
sign: Einerseits verandert es tradierte Objektverhéltnisse auf eine neue Wei-
se, die ihrer prinzipiellen Verfiigbarkeit durch ihre weitgehende Okonomi-
sierung entspricht und konstituiert dadurch einen erweiterten Markt der
kompetitiven Attraktivitat, andererseits gibt es der modernen Welt gerade in
seiner funktionalistischen Linie eine universalisierbare Form, die nicht nur
die ihrer visuellen, sondern auch die ihrer taktilen Gestalt ist. Das Design ist
auf diese Weise die paradigmatische Dimension jener epochencharakteristi-
schen Kultivierung der Oberflache, die mit der funktionalistischen Gestal-
tung von Alltagsgegenstanden und den puristischen Bauformen des Interna-
tionalen Stils in der Klassischen Moderne anhebt und die sich in den kon-
sumistischen Reklamewelten ebenso fortsetzt wie in der publizistischen
Ikonographie und den infrastrukturellen Symbolwelten.* In der weitgehen-
den Kultivierung der Oberflache konzentrieren sich die verschiedenen Ver-
suche, nicht nur die gute Form der Dinge, sondern auch die addquate Form
der Moderne zu finden. Deshalb gehéren die vielfaltigen Diskurse und Re-
flexionen Uber die Form der Moderne als einer Epoche der zunehmenden
Komplexitat technischer und sozialer Wirklichkeiten genauso zur materiel-
len Seite massenkultureller Asthetisierung, wie die verschiedenen alltagli-
chen Objekte und ihre formalen Gestaltungsprinzipien. Produktgestaltung,
Raumgestaltung und visuelle Kommunikation werden damit wie die abstrak-
ten Bildsprachen der Piktogramme und die formreflexiven Diskurse der
Designtheorie und der Designkritik zu komplementaren Elementen eines
komplexen und vor allem hochgradig reflexiven Dispositivs einer alltagli-
chen Sinnlichkeit der Abstraktion.

Gerade das Design ist allerdings kein Medium der bloRen habituellen Ein-
ubung und der funktionalen Einpassung der Individuen in fortschreitende
technisch-industrielle Naturbeherrschung durch forcierte kulturindustrielle
Vergesellschaftung.® DaR die kulturelle Modernisierung des Menschen im
Medium seiner materiellen Objektverhéltnisse gerade nicht in den Disposi-
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tiven der funktionalen Konditionierung aufgeht, erweist gerade die weitere
Leistung der Massenkultur, die Uber die Einlbung in artifizielle Wirklich-
keiten hinausfuhrt: Massenkultur schafft nicht nur ein positives Verhaltnis
zu artifiziellen Wirklichkeiten, indem sie ihnen lebensweltliche Selbstver-
standlichkeit verleiht, obwohl sie kontingent bleiben; Massenkultur genera-
lisiert auch den spezifischen Modus ihrer Hervorbringung, indem sie ein
positives Verhaltnis zur fortgesetzten konstruktivistischen Bearbeitung, Ver-
anderung, Verbesserung, Ersetzung und Uberbietung des jeweils Gegebenen
etabliert, die mit der neuzeitlichen Technisierung als wirklichkeitsveran-
dernder Disposition auf den historischen Plan getreten ist. Massenkultur
bildet deshalb nicht nur die soziale Akzeptabilitatsbedingung fur die artifizi-
ellen Wirklichkeiten der Moderne, Massenkultur bildet auch die soziale Re-
alisierungsbedingung fir den spezifischen Modus ihrer Entstehung, ndmlich
die konstruktivistische Nutzung der Kontingenz.

Massenkultur ist damit eine positive Kontingenzkultur, also ein Selbst- und
Weltverhaltnis, das Kontingenz nicht so sehr als Unsicherheit, sondern eher
als Maglichkeitsoffenheit begreift. Sie ist eine Kultur des Mdglichkeitssinns.’
Allerdings ist der massenkulturelle Mdglichkeitssinn generalisiert, das heil3t,
es ist ein Maglichkeitssinn, der nicht an technische oder asthetische Kontin-
genzexperten, an Ingenieure und Kunstler gebunden und dadurch gleichsam
aufReralltaglich institutionalisiert ist — es ist vielmehr ein Mdglichkeitssinn,
der gerade dadurch verallgemeinert wird, daf3 er sich in einem standardisier-
ten Form- und Ausdrucksrepertoire konkretisiert. Sein funktionelles Zent-
rum bildet die Losung des Asthetischen vom Erhabenen durch seine Aus-
weitung ins Alltagliche und die Deregulierung traditioneller Sinn- und Be-
deutungswelten durch kontingenzférmige, auf Verfugbarkeit ausgerichtete
Zeichen- und Bedeutungspolitiken. Der allgemeine Effekt dieser Deregulie-
rung des Symbolischen ist die tendenzielle Marginalisierung der Relevanz
definitiver oder auch nur konventionell fixierter Relationen von Zeichen und
Bedeutungen, die sich spatestens mit der Pop-Kultur als vielféltige Durch-
lassigkeit gegeneinander autonom gesetzter Zeichen- und Bedeutungswelten
etabliert hat. Sie ist der historische Effekt jener priméren Deregulierung des
Symbolischen, fir die vor allem die avantgardistische Zeichen- und Bedeu-
tungspolitik in der Klassischen Moderne stand. Uberall dort, wo die klas-
sisch-modernen Avantgarden némlich nicht eine neue Totalitat der Erfah-
rung gegen die sinnleere funktionale Differenzierung der birgerlichen Welt
setzen wollten und wo sie nicht auf totalitatsfixierte Weise eine am Absolu-
ten orientierte Souveranitat der Kunst und der geschlossenen Form des biir-
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gerlichen Kunstwerks reklamierten, flihrte ihre Zeichen- und Bedeutungspo-
litik zu einer Asthetik der offenen Form als Form der unendlichen Méglich-
keiten, die der Erweiterungsfahigkeit und Umbildungsfahigkeit technischer
Objekte entspricht.®

Auf diesem Hintergrund korrespondiert das Design nun auf mehrfache Wei-
se mit dem anderen materiellen Medium der Massenkultur, das sie vollends
zur spezifischen Mittelschichtkultur macht, ndmlich dem organisierten Mas-
senkonsum, der in einer Gesellschaft, die auf soziale Mobilitat gegriindet ist,
zum Statusindikator schlechthin wird.® Als Produktgestaltung wie als Mar-
ketinginstrument ist das Design zun&chst das privilegierte Medium der Wa-
renasthetik.’® Aber das theoretisch belangvolle Spezifikum des Massenkon-
sums ist nicht der kommerzielle Aspekt der Produktion, Distribution, Kon-
sumtion und Appropriation von Gitern — das theoretisch belangvolle Spezi-
fikum des Massenkonsums ist vielmehr der habituelle Aspekt einer objekt-
vermittelten Einlibung der Individuen in die transitorische Ontologie prinzi-
piell verfigbarer und stets ersetzbarer Giiter durch die potentiell unaufhorli-
che Aneignung immer neuer Guter, die mit der politischen Ontologisierung
einer generalisierten sozialen Mobilitat seit dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs korrespondiert. Das Design ist hier gerade als Produktgestaltung von
entscheidender Bedeutung — und zwar nicht dadurch, daR es eine &sthetische
Souveranitat beansprucht, die auf definitive Formgebung zielt, indem sie
sich absolut gesetzten funktionalen Kriterien unterwirft, sondern dadurch,
dal} es eine Formenvielfalt etabliert, die insofern mit dem generalisierten
Maoglichkeitssinn korrespondiert, als sie ihm konkrete materielle Ausdrucks-
formen bereitstellt. Design hat deshalb sowohl eine Konditionierungsfunkti-
on als auch eine Potentialisierungsfunktion. Es wird zum Medium einer ob-
jektvermittelten Erfahrung, in der das, was ist, stets auch anders sein, anders
gemacht oder zumindest durch Anderes ersetzt werden konnte. Und genau
darin wird es zum Medium einer Erfahrung, in deren Zentrum jene ambiva-
lente Disposition der selbstméchtigen Verdnderbarkeit und der selbstent-
maéchtigenden Veranderlichkeit steht, die mit der strukturellen Mobilitat und
Variabilitat der gesellschaftlichen Positionen korrespondiert. Design ist des-
halb — allen Utopien der definitiven Form zum Trotz — gerade als Manifesta-
tion einer irreduzibel offenen Form das objektgestutzte Medium des Lebens
in einer kontingenten Welt.
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Dem entspricht eine ebenso konstruktivistische wie kombinatorische Sub-
jektivitat. Ihr funktionelles Prinzip ist zwar Selbstentfaltung, Selbststeige-
rung und Selbstoptimierung. Aber sie realisiert sich als autonome Kombina-
tion standardisierter Elemente, die massenkulturell angeboten und konsu-
mistisch angeeignet werden — und die tberhaupt erst als standardisierte frei
kombinierbar und als warenformige zumindest prinzipiell allgemein verflg-
bar sind. Massenkultur generiert damit nicht nur eine Erfahrung, die im wei-
testen Sinne optimierungslogisch strukturiert ist, sondern auch eine Erfah-
rung, fir die die Standardisierung und Kommerzialisierung der Dinge zur
allgemeinen Realitatsbedingung wird. Schliellich ist sie nicht nur in dem
Sinne eine Kontingenzkultur, dall sie den Mdoglichkeitssinn generalisiert,
sondern auch in dem Sinne, daf sie diesen generalisierten Mdglichkeitssinn
von vorneherein normalisiert, indem sie seine Ereignishaftigkeit durch Ein-
bettung der konstruktivistischen Disposition in eine Struktur der universel-
len Vermittelbarkeit, Vergleichbarkeit und Vernetzbarkeit, also der struktu-
rellen Anschlu3fahigkeit heterogener Elemente und ihrer losen Kopplung in
einem formgenerierenden Medium begrenzt.'* Dieses Medium ist der Markt
— und zwar nicht der klassisch-liberale, auf Tausch basierte Markt, sondern
der neo-liberale, auf Wettbewerb basierte Markt. Er bildet die 6konomische
Dimension dieser Struktur der Anschlu3fahigkeit, die mit der Optimierungs-
logik einer positiven Kontingenzkultur korrespondiert. Ihre soziale Dimen-
sion ist das zur transzendentalen Unbezweifelbarkeit gesteigerte Prinzip der
Kommunikation. Sie ist die funktionelle Struktur einer sozialen Normalisie-
rung, die als generalisierte Anschluf3fahigkeit zur faktischen Realisierung
der kommunikativen Vernunft wird, die sich dadurch gerade nicht als Ge-
genteil der systemischen Zwénge technischer Zweck- und 6konomischer
Effizienzrationalitaten erweist, sondern als deren adaquate historische Rea-
lisierung. Anders gesagt: Kommunikative Vernunft und 6konomische Rati-
onalitat gehdren nicht verschiedenen Sphéren der Wirklichkeit an, sondern
sind die beiden Seiten einer einzigen, spezifisch modernen Formation von
Wirklichkeit, deren allgemeines Prinzip die Generalisierung des Mdglich-
keitssinns durch seine kommunikative Normalisierung ist.

Das Design erhélt auf diesem Hintergrund schlieBlich eine dritte Funktion
neben der konditionierenden und der potentialisierenden: Es wird das privi-
legierte Medium einer &asthetischen Erziehung der Mittelschichten, die weit
uber ihre Geschmacksbildung hinausreicht, indem sie eine gleichsam asthe-
tische Selbstontologisierung ermdglicht. Design wird in diesem Sinne zum
Medium fir die Produktion und Modulation der &sthetischen Erfahrung von
Menschen, die sozial aufgestiegen sind und deshalb keine eigene dsthetische

1 vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt/Main 1995, S. 165.



Tradition haben. Unter dieser VVoraussetzung wird Design deshalb vollends
zum Medium einer Einheit der sozialen und der kulturellen Wirklichkeit des
modernen Menschen. Auf der Basis seiner materiellen Objekte wird es zum
Medium seiner sozialen Integration, indem es das Ausdrucksrepertoire mili-
eu- und statusadéquater Lebensformen bildet. Auf der Basis seiner immate-
riellen Objekte aber wird es nicht nur zur sinnlichen Form einer abstrakten
Welt, sondern auch zum Inbegriff einer Universalsprache. Gerade die visu-
elle Kommunikation, wie sie sich in den universellen Bildsprachen der Pik-
togramme, Leitsysteme und Interfaces manifestiert, ist schlie3lich nicht nur
die alltdgliche Normalisierung der Abstraktion in der modernen Malerei,
ohne die die Nutzung der globalen Verkehrs- und Informationsinfrastruktu-
ren wahrscheinlich nicht moglich waére, sondern vor allem die praktische
Form eines historisch beispiellosen &sthetischen Universalismus. Design
macht die globalen Informations- und Mobilitatsraume damit tatséchlich zu
einer Lebenswelt sui generis, weil es nicht nur ein Universum verlaBlicher
und funktionierender Orientierungen schafft, sondern die &sthetische Selbst-
begriindung einer Gesellschaft ermdglicht, die universalisierte Kommunika-
tionspraktiken zu ihrem allgemeinen Organisationsprinzip gemacht hat.
Design bekommt dadurch am Ende eine kulturelle Doppelfunktion, die der
Ambivalenz der Massenkultur entspricht, weil sie eben nicht nur das Medi-
um eines generalisierten Moglichkeitssinns ist, sondern auch das Medium
seiner gleichzeitigen kommunikativen Normalisierung. Diese Doppelfunkti-
on manifestiert sich nicht zuletzt in der sozialen Doppelrolle des Designers:
Der Designer ist sowohl Schopfer als auch Kritiker des physischen Rah-
mens, in dem sich sowohl die 6ffentlichen als auch die privaten Mdoglichkei-
ten der Lebensfilhrung in einer modernen Gesellschaft entfalten.'” Er repra-
sentiert einerseits fast prototypisch die kreativen Fahigkeiten des modernen
Menschen und steht gleichzeitig andererseits — oft vergeblich — gegen die
Verdinglichungseffekte, die die Generalisierung dieser Fahigkeiten bewirkt,
weil sich ihre massenkulturelle Generalisierung immer nur in standardisier-
ten Strukturen der kommunikativen Normalisierung realisiert.
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