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,Leuchtendes Loffeln in Leipzig“
Design als kulturelle Praxis im 6ffentlichen Raum

Stefan Meier, Universitat Tibingen

Summary. The present contribution aims at discussing the social function of design as a
sign practice intended for public perception. It argues that design objects construct identi-
ty depending on an interplay between cultural and social contexts, materiality, color, and
form.These are semiotic resources which express style. Style can be considered as a crea-
tive act through style practices, which emerge fromthe selection, formation,and
composition of semiotic resources. These practices are exemplified with reference
to an illuminated advertising, the so-called “Leipziger Loffelfamilie”. It was constructed in
the GDR in the 1970s and has gained the status as a protected monument.

Zusammenfassung. Der vorliegende Beitrag diskutiert die gesellschaftliche Funktion
von Design als 6ffentlicher wahrnehmbarer Zeichenpraxis und verdeutlicht, inwiefern
Designobjekte ihre Funktion und Bedeutung durch Handlungs- und Diskurskontexte
erhalten. Ihre Zeichenhaftigkeit wird hierdurch von einer vermeintlichen Deutungsoffen-
heit auf konkrete Bedeutungspotenziale reduziert. Kulturelle und soziale Kontexte schaf-
fen im interpretativen Zusammenspiel mit Materie, Farbe und Form ldentitat, die sich auf
der Ausdrucksebene in Form von Stil darstellt. Stil stellt sich somit im schdpferischen Akt
durch Stil-Praktiken her, die sich als Auswahl, Formung und Komposition
von semiotischen Ressourcen bestimmen lassen. Exemplarisch verdeutlicht werden diese
Praktiken anhand einer aus den 1970er Jahren stammenden, unter Denkmalschutz ste-
henden Leuchtreklame, der sogenannten ,Leipziger Loffelfamilie®.

1. Einleitung

Macht man Design im 6ffentlichen Raum zum Thema semiotischer Betrach-
tung, so scheint alles in den Fokus zu riicken. Design wird zum Schépfer-
subjet des 6ffentlichen Raums schlechthin. Jedes Haus, jede Parkanlage,
jeder Platz, jede AuBenplastik, ja jeder Mulleimer hat seine Entstehung und
Installation im &6ffentlichen Raum einer vorherigen Entwurfshandlung zu
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verdanken. Der 6ffentliche Raum ist eine Design-Landschaft. Allerdings
erscheint diese selten aus einem Guss, da die einzelnen Designphdnome-
ne zum einen nicht gleichzeitig und zum anderen durch unterschiedliche
Initiativen entstanden sind.

Es gab jedoch immer wieder Versuche, diese natirliche Dynamik zu
einer einheitlichen Formsprache und architektonischen Koharenz zu fih-
ren. Beispielhaft lasst sich dies am Paris des 19. Jahrhunderts ablesen. Die
Stadt wurde bekanntlich inspiriert von Louis-Napoléon Bonaparte und unter
der Herrschaft von Napoléon Ill durch Georges-Eugéne Haussmann grund-
satzlich umgestaltet. Bonapartes Vision dieser neuen Stadt driickt Kirkland
(2013: 1) wie folgt aus:

He wanted to transform it into the most modern and functional city in the world, a city
where wide, convenient boulevards suitable for modern transportation would repla-
ce narrow streets, where elegant ladies could walk without treading in filth and decay,
where new neighborhoods would rise to house the swelling population; he wanted a
city that would represent the principles of order and modernity of his presidency.

Flussiger Verkehr, Waren- und Finanzaustausch, Arbeit, Freizeit und Kon-
sum sowie Reprasentation wurde so in Paris fur die bargerlichen und adli-
gen Stadtbewohnerlnnen in einer neuen, modernen Form méglich. Auch
die Natur diente in ihrer angelegten Gestalt fortan der Erholung und Deko-
ration, wahrend die transparenten StraBenziige der erleichterten Uberwa-
chung und Kriminalitatsreduktion dienen sollten. Dem Pariser Archetypus
folgten die modernen Metropolen der Welt wie London, New York, Berlin.
Er gab der modernen Stadt ihr Gesicht und diente gleichzeitig als Bihne
der Stadter, die sich ihrerseits zunehmend als modebewusste Kunstfigu-
ren bewegten, um sich auszudrlcken und/oder Eindruck zu machen (Erl-
hoff in Moebius und Prinz 2012: 302).

Mag die Transformation des 6ffentlichen Raumes durch Design nicht mehr
so grundsétzlich sein, so vollzieht sie sich doch anhaltend. Permanent ent-
stehen neue Wohn- und Wirtschaftshauser, die dem Wechsel des sozialen
Selbstverstandnisses der Nutzenden und ihren verénderten architektonischen
und funktionalen Geschmackslagen angepasst wurden. Stadtplanerisch wird
auf ein intendiertes Gesamterscheinungsbild geachtet und strukturell auf sich
andernde Verkehrsentwicklungen. Leitsysteme wie Beschilderungen, Licht-
signalanlagen oder Wegfuhrungen regeln und orientieren die Bewegungen
der Menschen durch den 6éffentlichen Raum der Stadt zu Orten individueller
und sozialer Handlungen, Zusammenkiinfte und Kooperation (sieche Domke
2014). Hinzu treten die unz&hligen sozusagen parasitédren Designprodukte
der Werbung, die uns in Schaufenstern, an Litfasssaulen, Plakatwénden,
Gerustvorbauten, Info-Screens, Treppen und Kreuzungen (vgl. Domke 2014;
Domke und Meier im Druck) begegnen, sowie subversive Symbolwelten wie
Graffiti und andere individuell hinterlassene Markierungen (z.B. in Form von
Spielfeldern, Schnitzeljagdmarkierungen, Stra3enbildern). Bei den genann-
ten Phdnomenen im &ffentlichen Raum ist man geneigt, alle darin auftreten-
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den Artefakte als Designprodukte zu begreifen. Diesem Universalitatsan-
spruch soll dieser Beitrag jedoch nicht folgen, sondern er beschrankt seinen
Gegenstandsbereich auf Artefakte, die auch in der Produktion intentional als
Designphanomene angelegt sind. Es geht somit um Dinge, deren Produkti-
on und Platzierung eine zweckgebundene Auftrags- und professionelle Ent-
wurfshandlung sowie strategische Verortungsplanung vorausging.

Der Beitrag arbeitet aus designwissenschaftlicher Perspektivierung die
funktionale Form und materielle Konstitution der Zeichen heraus. Zeichen
werden dabei als Designprodukte verstanden, die zweck- und kontextge-
bundene Alltagsésthetiken widerspiegeln. Sie werden als Ergebnisse von
Designhandlungen als soziale Symbolpraktiken konzeptualisiert und ana-
lysiert. Instrument dieses Vorgehens ist die visuelle Stilanalyse
nach Meier (2014), die die kommunikative Bedeutungszuschreibung von
Zeichenmaterialitdt und Form im engen Zusammenhang mit den Hand-
lungs- und Diskurskontexten setzt. Diese Kontexte bilden zusammen das
(medien-)kommunikative Dispositiv, das in der individuellen Produktions-
und Rezeptionssituation pragend auf die konkrete Bedeutungszuschrei-
bung einwirkt. Um dies zu verdeutlichen, wird ein Designph&nomen aus
der Stadt Leipzig exemplarisch analysiert. Prototypisch verkérpert und
reprasentiert es in seiner Material- und Formrealisierung Stadthistori-
sches und Stadtidentitatsstiftendes. Es handelt sich um die sogenannte
Loffelfamilie der VEB Feinkost, die 1973 als Leuchtstoffreklame am
entsprechenden Werkgebaude in der Karl-Liebknecht-StraBBe installiert
wurde (siehe Abb. 1). Die Familie wird heute als Kulturdenkmal weiterhin
betrieben. Aus drucktechnischen Griinden kénnen die nachfolgenden Bil-
der nur in Schwarz-Weil3 gezeigt werden. Dies bedeutet naturlich eine kaum
akzeptable Reduktion der Reproduktion, da gerade die Farbwirkung der
Leuchtstoffreklame fundamental zur Bedeutungskonstitution des Designob-
jekts beitragt. Um einen bestmdglichen Eindruck der Reklame zu vermitteln,
wird daher mit erklarenden Beschreibungen der Farbwirkung gearbeitet.

FEINKOST

- LEIPZIG
Obst- und Gemiisekonserven;
/ tischfertige Gerichte,
doppelt konzentrierte Suppen.
=——— De—

Abb. 1: Loffelfamilie der VEB Feinkost am Tag, Karl-LiebknechtstraBe, Leipzig.
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Der vorliegende Beitrag ist wie folgt gegliedert. Auf diese Einleitung folgen
einige grundsatzliche Aussagen zur gesellschaftlichen Funktion von Design,
zur Designtheorie und ihrer Erforschung. Daran schlie3t sich die visuelle
Stilanalyse (vgl. Meier 2014: 254ff.) der Leipziger Loffelfamilie (siehe
Abb. 1) an. Hiermit werden zun&chst die Kommunikationsform und mégli-
che Genreeinteilungen der Leuchtstoffreklame bestimmt, wodurch Merk-
male des entsprechenden Mediendispositivs deutlich werden. Die Unter-
suchung arbeitet danach zunéchst in Form einer Grobanalyse die narrati-
ve Struktur der Leuchtstoffreklame heraus und zeigt in der Feinanalyse die
sich wandelnde Identitatskonstruktion des Designph&dnomens durch ihre
Produktion, Prasentation, Pflege und Nutzung in unterschiedlichen histo-
rischen Kontexten. Die dabei leitende Forschungsfrage lautet:

— Welche soziale Identitat wird mit der materialen und medialen Gestal-
tung der Loffelfamilie als Beispiel 6ffentlicher Designpraxis in
unterschiedlichen historischen Kontexten konstruiert?

2. Design als gesellschaftliche Leitfunktion

Design hatte bereits in seiner Frihphase, ausgehend von der britischen
Arts-and-Crafts-Bewegung und dem deutschen Bauhaus, einen genauen
Blick auf seine gesellschaftliche Funktion und den daraus resultierenden
Maglichkeiten gesellschaftlicher Transformation. Jedoch reduzierte sich die-
ser Blick im Laufe des 20. Jahrhunderts auf die funktional-&sthetische Form-
gebung industrieller Produkte sowie massenmedialer Kommunikation (Aus-
nahme bildete die Hochschule fur Gestaltung in Ulm um Otl Aicher in den
1950er und Anfang 60er Jahre).

Aktuell erfahrt die gesellschaftsbezogene Sicht auf Design jedoch wie-
der einen Boom. Unter dem Schlagwort Social Design wird die Hoff-
nung auf Gestaltung gesetzt, auf &sthetische Weise die zunehmende Kom-
plexitat der Alltagswelt, der Globalisierung, Digitalisierung, Mobilisierung,
Individualisierung und Netzwerkbildung zu ordnen, ja Uberschaubar zu
machen. Damit sind unter anderem die Leitsysteme angesprochen, die
als Designph&anomene den 6éffentlichen (unbekannten) Raum zielorientiert
begehbar machen. Wegweiser zeigen in Kombination von Grafik, Linie,
Flache und Schrift ein vereinfachtes Modell der Wegfiihrung und Veror-
tung bestimmter Personen, Abteilungen, Zusténdigkeiten in Geb&auden,
welches der Passant mit seinen eigenen Wegzielen in Abgleich bringen
kann, um so in der realen Welt zu dem zu gelangen, wohin der Gehende
will (siehe Abb. 2).

Im Sinne des Social Design werden jedoch auch kollektive Wis-
sensbestande versprachlicht, visualisiert, modularisiert, strukturiert, hierar-
chisiert und kommuniziert. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn es darum
geht, Interfacedesigns fir Infosdulen, Fahrkartenautomaten, Guide-, Wiki-,
Retrivalsysteme bzw. Plattformen zu entwerfen.
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Abb. 2: Wegweiser flr Fluchtwege in der Albertina-Bibliothek der Universitat zu Leipzig.

Hier brauchen die informationsarchitektonisch festgelegten und entspre-
chend algorithmisch zusammengestellten Daten eine nutzungs- und funk-
tionsorientierte Ausgabe. Unter den Stichworten Ergonomie oder
Usability vollziehen sich die Komplexitatsreduktionen der wissensba-
sierten medialen Anwendungen, die dem Design zeichen- und erkenntnis-
theoretische sowie informationsethische Verantwortung tiberschreiben. Die
Nutzer winschen sich Klarheit der Oberflache, um sich nicht im Dickicht
der Méglichkeiten und Informationsfulle zu verlieren. Das setzt entspre-
chende Selektierungen und spezifische Relevanzsetzungen sowie gestal-
terische Eingriffe in die Wirklichkeitsdarstellung voraus. Der Designer schafft
eine eigene Farb- und Formwelt zur Orientierung in der hyperkomplexen
Farb- und Formvielfalt der realen Welt. AuBerdem flgt sie/er dieser Vielfalt
weitere hinzu, indem sie/er neue Prototypen entwirft, die die Realwelt um
weitere Gegenstande, Wissensbestdnde und Formspielarten wie Geschmacks-
vorlagen und Trendperspektiven ergdnzen. Damit befindet sich Design an
den Schnittstellen zwischen Wissen und Gesellschaft und verandert diese
fortwahrend. Design wird zum Schépfersubjekt, zur Avantgarde gesell-
schaftlicher und kultureller Praxis, was auch zu nicht unerheblichen theo-
retischen Anforderungen fihrt.

Theorie und Praxis des Designs scheinen angesichts dieser Erwartungs-
haltung jedoch anhaltend weit voneinander entfernt zu agieren (vgl. Bur-
dek 2015: 7). Designtheorie speist sich in jungerer Zeit stark aus der Kul-
tursoziologie, wodurch die theoretische Diskussion Uber die gesellschaftli-
che Funktion von Design befllgelt wird. Produkt-, Architektur-, Medien- und



40 Stefan Meier

Textildesign werden mit Hilfe von sozialtheoretischen Konzepten unter ande-
rem aus der Identitats-, Habitus-, Performativitats-, System-, Diskurs-, Pra-
xis- und Netzwerktheorie beschrieben (vgl. die Beitrdge in Moebius und
Prinz 2012). Unter Designpraktikern herrscht jedoch haufig Distanz zu aka-
demischen Diskursen. Ihr Fokus scheint deutlich auf der eigenen Sponta-
nitat, Authentizitat und Kreativitat sowie auf Asthetiken ausgewahlter Trend-
setter und auf der eigenen Peergroup zu liegen (vgl. Birdek 2015: 8). Der
Blick auf die Rolle der Semiotik stimmt an dieser Stelle ebenfalls wenig opti-
mistisch. Obwohl die Lehre von den Zeichen vom Design selbstimmer wie-
der als favorisierter Theoriespender herangezogen wird (vgl. u.a. Caspers
2013), so verbleibt es doch hauptsachlich bei einer relativ reduzierten
Rekonstruktion der Konzepte von de Saussure und Peirce, die in einer all-
tagstheoretischen Auffassung von Zeichen mindet (vgl. Caspers 2013).
Dies hat zur Folge, dass Design als zeichenhaft-&sthetische Gestaltung
von Materie zwar komplex konzeptualisiert und akademisiert wurde, dass
jedoch wenig Inspirierendes flr die Design pra xis entstehen konnte. Das
ist umso mehr bedauerlich, als die zunehmende gesellschaftliche Verant-
wortung, die dem Design in der digitalen und weiterhin materiellen Welt
zukommt, evident ist.

Eine praxisbezogene Designforschung lasst sich deshalb primér in der
Methodologieanwendung finden. Forschung Uber, im, mit und durch Design
richtet ihren Blick erstens auf die Historie, Ergonomie und Marktfahigkeit,
zweitens auf die Materialtauglichkeit und Machbarkeit sowie drittens auf
die Prototyperstellung, Ergonomieforschung und Prototypenmodifizierung
(vgl. Brandes, Erlenhoff und Schemmann 2009). Diese sehr stark auf das
Funktionale und die Monetarisierbarkeit ausgerichtete Perspektive droht
jedoch die bereits angefiihrte gesellschaftliche Leitfunktion des Designs zu
wenig in die Reflexionen aufzunehmen. Um dies differenzierend leisten zu
kénnen, sei zunachst Design als semiotische Praxis beschrieben.

2.1 Design als semiotische Praxis

Nach sozialsemiotischem Verstdndnis versteht man unter Design eine
gestalterische Konzeptentwicklung, deren Realisierung erst in der konkre-
ten medienbasierten Produktion von Designph&nomenen vorgenommen
wird. Ihr Ergebnis ist das semiotische Artefakt (vgl. Kress und van Leeu-
wen 2001: 66), das sich nach den medialen Produktionsbedingungen rich-
tet. Hiermit sind geplant oder nicht geplant eingesetzte Determinanten der
verwendeten Materialien wie z.B. Leuchtstoff, Mauerstéarken, Leuchtkraft,
GréBe des Ensembles und Hohe gemeint. Die begriffliche Trennung zwi-
schen Design und Produktion ist dem Umstand geschuldet, dass der zeich-
nerische Entwurf einer Leuchtreklame auf unterschiedliche Weise umge-
setzt werden kann. Wegen der Produktionsumsténde sind standig Veran-
derungen beim Material oder der Farbwiedergabe moglich. Somit versteht
man unter Design die Herstellung eines prototypischen Entwurfs, wahrend
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das Produkt im Alltagskontext als Designph&dnomen Ergebnis der produk-
tiven Umsetzung dieses Entwurfes ist. Design ist also Planung, Skizzie-
rung, Modellerstellung sowie Prototypentestung (vgl. Walker 1992: 37). Als
Design wird auch die Form, der Schnitt und die Gestalt eines Artefaktes
verstanden, wenn dieses nicht nur in seiner Funktion, sondern auch in sei-
ner Asthetik wahrgenommen wird. Allerdings hat sich im Zuge der Indust-
rialisierung Design verstarkt von der Kunstproduktion entfernt, da der Desi-
gner als Entwurfsspezialist angeheuert wurde, um Prototypen flr die indus-
trielle Massenproduktion zu entwerfen. Diese Arbeitsteilung hat die Ent-
wurfs- und Produktionshandlung auseinandergerissen, wahrend in der
Kunst in der Regel der Entwurfs- und Produktionsprozess weiterhin in einer
Hand verbleibt, ndmlich in der des Kunstlers.

Eine gegenléaufige Tendenz l&sst sich an Ausdricken wie ,Designer-
Sofa“, ,Designer-Jeans” oder ,Designer-T-Shirt* ablesen. Hier wird der
Designer, von dem der Schnitt oder Entwurf fir den Gebrauchsgegen-
stand oder das Kleidungsstuck stammt, quasi als Gute-, Qualitats- oder
Exklusivitatssiegel benutzt, um eine Image-Verstarkung fir den Trager
oder Nutzer zu erreichen. Diese Praxis ist wiederum der Kunstwelt ent-
lehnt, denn auch hier generiert der Kunstler durch sein Signum eine spe-
zifische Strahlkraft fir sein Werk, die allerdings kontrédr zum Massenpro-
dukt gerade in der Auszeichnung als Unikat oder als limitierter Druck liegt.
Der Besitzer partizipiert dergestalt am Ruhm des Werkschodpfers. Die
Gestaltung des Werkes erlangt auf diese Weise zeichenhaften Charakter,
welcher identitétsstiftend auf den Trager der Kleidung in Prasentation und
Rezeption rickwirkt. Eine solche ldentitatsstiftung durch Zeichengestal-
tung wird in der hier vertretenen Perspektive Stil genannt. Nachfolgend
seien einige konkretisierende Merkmale von Stil-Praktiken als Design-
handlungen beschrieben.

2.2 Stil als Designhandlung zur Konstruktion von Identitat

Stil ist das WIE, die bedeutsame funktions- und situationsbezogene Variation der
Verwendung von Sprache und anderen kommunikativ relevanten Zeichentypen (San-
dig 2006: 1).

Stil ist somit sinnhafte Form, er ist kommunikative Markierung von (sozia-
ler) Identitat, der als eine ,sozial relevante (bedeutsame) Art der Hand-
lungsdurchfihrung” (Sandig 2006: 9) zu verstehen ist. Diese Handlungs-
durchfuhrung bewegt sich zwischen den Polen situations- und institutionell
nahegelegter Stil-Konventionen und intentionaler bzw. nicht-intentionaler
physiologisch-psychologisch bedingter individueller Stilistik. Stil transpor-
tiert aus diesen Grunden Informationen Uber die Kommunikationssituation,
ist eine bewusste bzw. unbewusste Form der Selbstdarstellung und damit
verbunden Mittel der Beziehungsorganisation zwischen Kommunikatoren.
Stil-Handlungen veranlassen in dieser Hinsicht Rollenzuschreibungen und
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geben Aufschluss Uber die Verwendungskompetenz der zur Stilisierung
angewandten Zeichensysteme (Meier 2014: 125ff.).

Fix weist in ihrer ebenfalls pragmatisch ausgerichteten Stil-Konzeption
auf die semiotische Komplexitat von Stil hin. Auch sie versteht Stil als dia-
lektische Gestaltungspraxis zwischen dem Individuellem und dem Sozia-
lem bzw. ,zwischen dem Flissigem und Festen® (Fix 2007: 115ff.). Sie for-
dert die Einfihrung eines semiotischen Stilbegriffs, der einen ganzheitli-
chen Blick auf alle Signifikations- und Kommunikationsphd&nomene ermég-
licht (Fix 2007: 181). Dies perspektiviert die multimodale Korrespondenz
der unterschiedlichen Zeichensysteme. Mit der Fokussierung auf die voll-
zogenen Stilisierungen wird daruber hinaus der Blick auf kulturell motivier-
te Asthetisierungs-Handlungen gerichtet, die weitere konnotative Bedeu-
tungsangebote implizieren (Fix 2007: 182ff).

Zu Designhandlungen werden Stilisierungen, indem das Individuelle
und das Soziale des Stils in sozialsemiotischer und praxeologischer Hin-
sicht dialektisch verbunden werden. Van Leeuwen (2005) unterteilt in die-
ser Hinsicht Stil in drei Kategorien: individuellen Stil, sozialen Stil und Life-
style. Dabei I&sst sich der individuelle Stil als die individuelle Zeichenarti-
kulation verstehen, die dem Individuum nicht bewusst sein muss und durch
die es von allen anderen Individuen zu unterscheiden ist. Als Beispiel hier-
fur lieBe sich die Handschrift nennen, die in ihrer Performanz als individu-
elle Formgebung gelten kann. Der soziale Stil schliet an die Habitus-The-
orie von Bourdieu (1987) an. Er umfasst die Zeichenformung, die durch
milieu- und biografiebedingte Sozialisierung des Kommunikators gepragt
wurde. Die dritte Kategorie, der Lifestyle, stellt die Synthese zwischen sozi-
alem und individuellem Stil dar. In diesem Sinne gestalten Kommunikato-
ren in Abhangigkeit ihrer individuellen Kompetenz Zeichen intentional, um
soziale Zugehdrigkeit zu signalisieren, sich von anderen Gruppen abzu-
grenzen und vielleicht innerhalb einer Peergroup durch dosiert innovatives
Stilverhalten eine Steigerung des symbolischen zugunsten des sozialen
Kapitals (im Sinne Bourdieus 1987) zu erreichen. So dienen etwa die Stil-
praktiken des Graffito als symbolisches Kapital zur Steigerung sozialen
Kapitals innerhalb der Sprayer-Community (vgl. Meier 2007).

2.3 Funktion und Bedeutung von Design in kulturellen und situativen
Kontexten

Mit der Stilanalyse liegt der Fokus auf der Gestaltung von kommunikativen
Artefakten und ermdglicht so, Designph&nomene in ihren jeweiligen kultu-
rellen und situativen Kontexten ,zum Sprechen zu bringen®. Dabei werden
soziale Normalitatsvorstellungen als kulturelle Kodes entsprechend der kul-
turelle Kontexte wirksam, in denen das Designartefakt genutzt wird. In
Anlehnung an die Sozialsemiotik von Halliday und Hassan (1989) sind kul-
turelle Kontexte durch bestimmte Handlungsfelder oder Sozialisationskon-
texte gepragt. Wahrend beispielsweise eine Kunsthochschule eher die Aus-
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bildung individueller Ausdruckskraft zum Ziel hat, mag eine profitorientiert
ausgerichtete Designagentur Gestaltung eher im Sinne des Kunden ver-
folgen. In diesen Sozialisationskontexten werden Muster, Konventionen,
Trends und Moden durch die Profession nahegelegt. Diese eignet sich der
Gestalter aufgrund von Ausbildung, praktischer Auftragsarbeit und/oder
eigenen Projekten an. Die Profession ist gepragt durch 6konomische Trends
der Werbe- und Medienbranche im jeweiligen politischen Umfeld und/oder
weiterer (sub-)kultureller oder subversiver Asthetiken, die in die Aufmerk-
samkeitsstiftung von Werbung und Kunst Einzug gehalten haben.

Der andere kulturelle Kontext ist die gesellschaftliche Diskurswelt, die
darUber bestimmt, was die konventionalisierte Bedeutung von Dingen, Wér-
tern oder Bildern ist. Diskurse sind gesellschaftliche Kommunikationspro-
zesse, die auf der Mikroebene (interpersonal), auf der Mesoebene (inner-
halb von Gruppen, Communities und Organisationen) und/oder auf der
Makroebene (z.B. in Leit- und Massenmedien) stattfinden (vgl. Meier 2013:
22ff.). In diesen kommunikativen Prozessen ist konventionalisiert, ob auf
bestimmte Weise Gegenstande wie Tische, Stuhle, Fernseher zeitgeman
oder nostalgisch geformt sind oder welche Farben, Kleidungsstiicke und
Accessoires fur bestimmte Anlédsse und innerhalb bestimmter Gruppen und
Szenen angemessen erscheinen. Es liegt auf der Hand, dass der Gestal-
ter oder der Betrachter mit diesen konventionalisierten Zeichenhandlungen
kompetent umgehen muss, um anschlussfahig produzieren und interpre-
tieren zu kdénnen.

Der zweite Kontextbereich ist der situative Kontext, der sich Uber die
Mediendispositive pragend in die Stilarbeit der Bildpraxis niederschlagt. Er
umfasst die mediale Infrastruktur, mit der die Designpraxis vollfiihrt wird,
das heif3t unter anderem Soft- und Hardware im digitalen Bereich samt den
dahinter stehenden 6konomischen Institutionen wie Apple, Samsung, Adobe
oder Microsoft. AuBerdem ist die Designpraxis an Kommunikationskonven-
tionen orientiert, wenn eine Zielgruppe verstandlich angesprochen werden
soll. Muster der Kunst, der Werbung sowie der journalistischen oder bou-
levardesken Information, der Einladung, Aufforderung, BegriBung, der
Kampagne etc. sind dabei OrientierungsgréBen.

Im Mediendispositiv greifen diese Kontextebenen ineinander. Kulturel-
ler, medienmaterieller und situativer Kontext strukturieren das aktuelle Desi-
gnphanomen samt seiner ihm zugeschriebenen Zeige- und Nutzfunktion.
Mediale und nicht-mediale Materialitdten bzw. Infrastrukturen stellen dabei
technische Vorbedingungen dar, die formgebend auf die Gestalt des Objekts
einwirken. Beispielhaft zu nennen sind hier die Bearbeitungsmdglichkeiten
von Glasréhren und die Funktionsweise von Leuchtstoffen. Gleichzeitig sind
auf sozialer Ebene bestimmte kommunikative Muster bzw. Genre-Konven-
tionen virulent, die durch die zu nutzende mediale Kommunikationsform
nahegelegt werden (z.B. Leuchtstoffreklame) Verdeutlicht wird dieser Zusam-
menhang folgend, indem die Leipziger Loffelfamilie als Kommunikations-
form und bedeutungsstiftendes Designphdnomen in ihren kulturellen und
situativen Kontexten néher untersucht wird.
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3. Feinkdéstliches Leuchten: Die Léffelfamilie als (trans)mediale
und konvergenzkulturelle Kommunikationsform und dekorative
Werbekommunikation

Werbung in der DDR hatte weniger die Funktion, Konsumenten zum Kau-
fen von Produkten anzuregen, sondern diente der Imagekommunikation
sozialistischer Produktionsweisen (Altendorfer 2013: 53). Auch die Léffelfa-
milie an der Karl-Liebknecht-Stra3e in Leipzig wurde nicht an die Hauswand
der VEB Feinkost gehangt, um zu mehr Dosenkonsum anzuregen. Sie war
ein Farbklecks im Grau der DDR-Fassaden, dem nach Angabe des Forder-
vereins die Legende nachgesagt wird, dass bereits der jugoslawische Staats-
chef Tito die schmucklosen Fassaden der DDR kritisiert habe. Honecker
selbst habe daraufhin unter anderem die Fertigung von Leuchtreklame in
Auftrag gegeben, die auch zur Erstellung der Loffelfamilie fihrte.!

Dabei entspricht sie noch heute geltenden Vorstellungen des Astheti-
schen, wie sie Stockl (2013: 1) flr die moderne Werbekommunikation all-
gemein feststellt. So nimmt der Rezipierende transportiert durch die Gestal-
tung des Leuchtbildes neben seiner werbenden Funktion durchaus eine
kunstfertige Materialitat und originelle Zeichenstruktur wahr. Auch eine néti-
ge Bedeutungsoffenheit ist vorhanden, die dem Betrachtenden genligend
Sinnangebote macht, die Leuchtstoffreklame nicht nur als Einzelphdnomen
aktuell zu semantisieren, sondern sie in ihrem Kontext als &sthetisches
Phanomen in die Alltagspraktiken zu integrieren. Dies entsteht, wenn bei-
spielsweise vor der Loéffelfamilie im Sommer ein Freisitz mit Tischen und
Stuhlen eingerichtet wird und die Géste die Leuchtreklame so als né&cht-
lich dekorative Beleuchtung nutzen.

Mit Blick auf die mediale Kommunikationsform, die so mit der Léffelfa-
milie realisiert ist, treten die kulturellen Praktiken (vgl. Holly 2011) in den
Blick, die als Wandgrafik und Leuchtstoffreklame im &éffentlichen Raum eine
Form von Meso-Kommunikation (vgl. Domke 2014: 159ff.) darstellt. In die-
sem Sinne weist die Loffelfamilie spezifische Merkmale einer medialen
Kommunikationsform auf, bei der medientechnologische und soziokulturel-
le Bedingtheiten in besonderer Weise zusammentreffen. Mit Rekurs auf
Domke (2014) wird die Kommunikationsform in Bezug auf die distinktiven
Parameter Medien-Material, semiotische Ressourcen, Wahrnehmungsmo-
dalitat, értlicher und rAumlicher Kontext sowie kommunikatives Genre bzw.
Textsorte bestimmt, was hier auf das Beispielphdnomen analytisch ange-
wendet wird.

Da es sich bei der Loffelfamilie um eine Leuchtrohrenreklame handelt,
ist ihre Wahrnehmung auf das Visuelle beschrankt. Sie stellt (noch) nicht
eine groBflachige Leucht-, Display- oder LED-Flache dar, was das ermég-
lichte Spektrum an Zeichenressourcen im Vergleich zu aktuellen Leucht-
flachen stark begrenzt. Die Leuchtstoffréhren kdnnen zu Schrift und zu Bild-
motiven gefligt werden, der Detailreichtum dieser bildlichen Artefakte bleibt
jedoch auf Umrisse, Linien und grébere Farbflachen begrenzt.
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Die mediale Technik der Leuchtreklame entstand mit dem Aufstieg der
Elektrizitdt und begann bereits um die Jahrhundertwende die Gro3stad-
te auch bei Nacht werbekommunikativ zu beleuchten. Hierflir wurden
zuné&chst Glihbirnenreihen verwendet, die auch die Darstellung von
bewegter Schrift zulieBen sowie Leuchtflachen, die als helle Hintergrin-
de den plakathaften Aufdruck zum Strahlen brachten. Mit Erfindung der
Leuchtstoffrohre ab 1910 wurde diese Lichtquelle &hnlich schnell fir
né&chtliche Werbung im éffentlichen Raum genutzt. Als Leuchtstoff eigne-
te sich nicht nur Neon, sondern auch Helium, Argon, Krypton, Xenon. Sie
unterscheiden sich in ihrem farblichen Erscheinungsbild. Uber das Ein-
farben der Glasréhren, in denen sich der Leuchtstoff befindet, werden
bestimmte Farben absorbiert, um bestimmte Farbausgaben zu erreichen.
Die Form der Leuchtquellen wird Uber die Modellierung der Glasréhren
erreicht, die zumeist, wie die Léffelfamilie, zu Motivumrissen und Schrift-
zeichen gebogen sind. Sie erméglichen zudem erste Formen der Anima-
tion, also der Bewegung grafischer Elemente. Auch das ist bei der L6f-
felfamilie verwirklicht, da sich die Umrisse des jeweils rechten Unterarms
der Personen abwechselnd beleuchten lassen. So befindet sich eine
Unterarmvariante samt Loffel im Teller, die andere samt Léffel am Mund
der Figuren. Durch das abwechselnde Beleuchten dieser Rohrteile ergibt
sich der Effekt des Loffelns. Dieser ist so gestaltet, dass die Figuren nicht
gleichzeitig den L6ffel zum Mund flihren, sondern unterschiedlich und so
einen dynamischen Effekt des gemeinschaftlichen Essens initiieren. Der
Blick springt von Armbewegung zu Armbewegung und damit standig Uber
das Gesamtarrangement.

Abb. 3: Loffelfamilie am Gebdudekomplex der alten VEB Feinkost Fabrik, heute durch ver-
schiedene Kreativiaden genutzt.
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Abb. 4: Loffelfamilie am Geb&udekomplex der alten VEB Feinkost Fabrik mit davor befind-
lichen Sommerfreisitz.

Bei der Loffelfamilie handelt es sich nicht nur um eine Leuchtstoffreklame,
sondernum eine farbige Reklamegrafik, die auch im Hellen als entspre-
chendes Figurenarrangement im alltdglichen Kontext prasent ist. Damit
wechselt es seine mediale Kommunikationsform vom néachtlichen Leucht-
element zur werbenden Wandillustration am Tage. Diese besteht aus einer
ca. 50 cm dicken Kunststoffkonstruktion, die auf eine gelbliche Grundierung
der Hauserwand angebracht ist. Damit stellt sie einen abnehmbaren Gegen-
stand dar, auf dem die Neonréhren installiert sind. Sie ist nicht wie Graffiti-
Artefakte unmittelbar auf die Hauserwand aufgetragen, sodass sie auch an
anderer Stelle und in anderen Kontexten (wie einer Ausstellung) angebracht
werden kénnte. Das Ausmaf von Grafik und Leuchtstoffbild betragt ca. 12
x 7 Meter. Es besteht aus 197 einzelnen Leuchtréhren, die sich zu einer
Lange von 194 Metern zusammensetzen. Sie umranden die Kunststoffgra-
fik, welche ca. finf Meter Uber den Képfen der Passanten beginnt.

Mit der erhéhten Platzierung deutet sich auch eine besondere Rezepti-
onsweise der Loffelfamilie an. Der Betrachter begegnet ihr in der Regel in
einem Abstand von ca. 30 Metern, da sich direkt unter der Grafik der Rest
einer Laderampe befindet. Sie mag aus der Zeit stammen, in der das Gebau-
de als Fabrik fur Feinkostkonserven genutzt wurde. Vor dieser Laderampe
befindet sich eine Freiflache von ca. 300 gm, die im Sommer als Kneipen-
Freisitz genutzt wird. Da diese Flache Teil des Grundstickes ist, auf dem
sich das alte Fabrikgebdude befindet, schaut der Betrachter die Familie in
der Regel vom Gehweg aus an und hat bei leicht gehobenen Kopf einen
guten, unverstellten Blick auf das Gesamtensemble.

Wéhrend die mediale Materialisierung der Léffelfamilie seit ihrem Beste-
hen und trotz ihrer mehrfachen Sanierungen relativen Bestand hat, so ist
sie doch in aktuelle konvergenz-kulturelle (vgl. Jenkins 2003) Praktiken ein-
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gebunden. Dies ist Resultat der aktuellen Digitalisierung und Vernetzung
mitsamt der damit verbundenen medialen Interaktivitat, Kollektivitat und
Translokalitat: Da die Kosten der Beleuchtung durch den Tragerverein nicht
allein bezahlt werden kénnen, besteht seit 2011 die Méglichkeit, iber SMS,
per Anruf oder in Zukunft Uber eine spezielle App die Loffelfamilie durch
ein besonderes Bezahlmodell jeder Zeit durch die Passanten selbst zum
Leuchten zu bringen. Dies modifiziert die Medialitat dergestalt, dass sie
nicht mehr allein als Dekoration des &ffentlichen Raumes passiv von den
Passanten wahrgenommen werden kann, sondern dass der Betrachter
aktiv an der situativen Gestaltung des Objekts und damit des ihn umge-
benden Kommunikationsraums beteiligt ist. Wahrend per SMS und Anruf
ein digitaler Aktivierungsschalter in das personliche Mobiltelefon ,instal-
liert“ wurde, lassen sich Uber eine App oder die Website http://www.loeffel-
familie.de Informationen Uber die Geschichte, Technik und Neuigkeiten um
das Design-Ph&anomen erfahren. Die Interaktivitat wird gesteigert durch
eine Webcam-Live-Stream-Mdglichkeit sowie Sharing-Funktionen in sozi-
alen Netzwerken. Damit I&sst sie sich translokal rezipieren, beispielsweise
als visuellen Gruf3 online verschicken. Die Léffelfamilie wird somit trotz ihrer
drtlich-materiellen Fixierung online-medial gestitzt zu einem virtuellen,
interaktiven Designph&nomen mit den damit verbundenen kommunikativen
Méglichkeiten. Die On- und Offline-Welt wird Uber sie konvergenzkulturell
verbunden. Die Leuchtstoffreklame wird zum materiellen Ort fir Zusam-
menkunfte, Vorfuhrhandlungen und Dekoration des StraBenbildes sowie
des abendlichen Freisitzes. Durch die Beleuchtung der Freiflache vor der
Loffelfamilie wird nicht nur ein Rezeptionsraum geschaffen, der das Leucht-
stoffereignis und den Betrachter umschlief3t, sondern auch ein Kommuni-
kationsraum unter Personen, die diesem Leuchtevent beiwohnen.

Die Loffelfamilie tritt so wie eine visuelle Jukebox in situative Aktion. Die
Jukebox beschallte in den Bars seit der Jahrhundertwende als ,Groschen-
grab“ und in ihrer Hochzeit in den 1940er bis 1970er Jahren das Gesamteta-
blissement, angeregt von einem oder einer Gruppe von Gasten. Sie machte
die Kneipe fur einen gewissen Zeitraum zu einem gemeinschaftlichen Schall-
raum. Géste, die eigentlich nichts miteinander zu tun haben, werden situativ
zu einer Musikrezeptionsgemeinschaft, die weiterhin zu einer Tanzgemein-
schaft werden kann oder als Publikum Zeuge eines kurzen performativen Tanz-
auftritts. Der Tischzwischenraum oder bestimmte Raumbereiche meist nahe
der Jukebox dienen auf diese Weise als gemeinschaftlicher Dancefloor oder
spontane Bihne. Der individuelle Musikwunsch fihrt somit mit Hilfe der Juke-
box nicht nur zu einem Gemeinschaftsrezeptionsereignis, sondern auch zu
einer meso-kommunikativen Raum(neu)konstruktion (vgl. Domke 2014: 130f.).

Ahnlich verhélt es sich aktuell mit der Loffelfamilie. Auch sie wird indivi-
duell angeschaltet und zu einem dreiminttigen Kollektivereignis fur die Men-
schen vor Ort. Die Aufmerksamkeit wendet sich dabei nicht nur auf das
Leuchtereignis, sondern auch auf dessen Verursacher. Sie werden so ver-
gleichbar mit den spontanen Jukebox-DJs zu Moment-M.C.s (Masters of
Ceremonies). Entsprechende Performances sind ebenfalls mdglich. Der
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Leuchtakt kann als Geschenk oder inszenierte Uberraschung fiir bestimm-
te Anwesende gedacht sein. Dadurch wird der Ort ebenso zu einem Hand-
lungs- bzw. Interaktionsraum umdefiniert und die weiteren zuféllig Anwe-
senden zu Zeugen, Publikum oder sogar aktiv Beteiligten, die sich mit eige-
nen Geburtstagsglickwinschen etc. an der Uberraschung beteiligen kon-
nen. Mdglich ist auch eine geplante Vorstellung. So wurde die Rampe unter
der Loffelfamilie schon haufig als Buhne fir Musik- oder Performancedar-
bietungen genutzt. Das Leuchtstoffensemble dient dabei als Kulisse, als
atmosphéarische Beleuchtung, die gleichzeitig den Rezeptionsraum und
den entsprechenden Auftritt beleuchtet.

Mit den genannten Interaktionsformen und Raumkonstruktionen besteht
aktuell eine fundamentale Umdeutung der ursprunglichen Werbefunktion
der Loffelfamilie. Sie ist nun Anlass, Gegenstand und Rahmung fur eine
Event- bzw. Freizeitkultur, die den adressierten und damit fixierten Ort zum
Mittel- bzw. Treffpunkt fur die Herstellung neuer Rezeptions- und Interakti-
onsrdume werden lasst. Erlischt das Leuchten der Familie, so verschwin-
det sie im Dunkeln und markiert auch das zeitliche Ende dieser Interakti-
onsformen und Raumkonstruktion. Es entstehen neue Konstellationen, die
die Dunkelheit als Rahmung fur weitere Konstituierungen zum Anlass nimmt.
Am selbstversténdlichsten erscheint das nachfolgende Umschalten vom
flachendeckenden Rezeptionskollektiv zur Wiederherstellung der vorher
bereits bestandenen Kommunikationsgemeinschaften. Markiert werden
diese in der Dunkelheit durch die erheblich geringere Strahlkraft der Ker-
zen auf den Einzeltischen. Sie vermégen maximal den Tisch und vielleicht
schemenhaft die einzelnen Gesichter der Tischpartner zu beleuchten. Gera-
de das schnelle Umschalten von Hell zu Dunkel hat physiologisch zur Folge,
dass die Augen sich wieder an die neuen Lichtverhéltnisse gewéhnen mus-
sen. Dies unterstutzt, die individuelle Aufmerksamkeitsorganisation wieder
in das unmittelbare Umfeld zu verlagern.

Ist es Tag, so lassen sich zwar die Beleuchtungen der Réhren ebenfalls
anschalten und wahrnehmen, jedoch kénnen sie durch mangelnde Leucht-
kraft nicht annahernd die Wirkung erzielen wie im Dunklen. Im Hellen wird
eher die flachige lllustration wahrgenommen, die aus geschlossenen Farb-
flachen besteht, welche die Innenrdume der Leuchtstoffschlangen ausful-
len. Materiell bedingt ist diese lllustration nicht animiert. Sie verbleibt als
angebrachte Wandplastik statisch in ihrer Gestalthaftigkeit.

Welchem kommunikativen Genre gehort die Loffelfamilie an? Sie ordnet
sich in ihrer Entstehung wie erwéhnt dem Genre Leuchtstoffwerbung zu. Sie
ist 1973 von der PGH, der heutigen Neontechnik Elektroanlagen Leipzig
GmbH (NEL), fir den VEB Feinkost produziert worden. Entworfen wurde sie
von den Grafikern Theo Hesselbarth und Jirgen Mau im Rahmen der SED-
Image-Kampagne ,Leipzig — Stadt des Wassers und des Lichts®. Laut For-
derinitiative Loffelfamilie e.V. diente der Marlboro-,Go-West-Cowboy* in Las
Vegas sowie ein Familienportrat aus dem Umkreis der Grafiker als Vorlage.?

Hinsichtlich des sozialen Status der Rezeptions- bzw. Kommunikations-
situation lassen sich historische Unterschiede festmachen. Wahrend die
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Leuchtstoffreklame zu DDR-Zeiten als Instrument des offiziellen Diskurses
zu betrachten war, der staatlich initiiert die Errungenschaften und Vorteile
des Sozialismus und seiner Produktionsweisen kommunizieren sollte, so
dient es heute als Monumentaldekoration im Retro-Schick, die, wie bereits
im vorherigen Abschnitt dargestellt, Gegenstand und Rahmung flr eine
Freizeit- und Eventkultur darstellt. Sie transportiert die vermeintliche Nai-
vitdt ehemaliger realsozialistischer Konsumwelt auf die heutige Ausgeh-
und Einkaufsmeile der Karl-Liebknecht-Stral3e in Leipzig. Angebracht an
der grunderzeitlichen Geb&uderuine, die im Innern Kunsthandwerk- und
alternative Kleidungsgeschéfte, Cafés sowie im Innenhof periodische Floh-
maéarkte und Freiluftkinos beherbergt, flgt sie sich in den morbiden Geb&u-
dekontext und seine kreative Nutzung ein.

Die aufmerksamkeitsgenerierende Ausdrucksseite der Leuchtreklame
wird nach Stdckl (2013: 93ff.) mit &sthetischen Mitteln bzw. Asthetisierung
der werbenden Zeichenwelt erreicht. Damit kommt zur Auffélligkeit auch eine
emotionale Attribuierung hinzu wie Gefallen, Sympathie, Amisement, Genuss,
asthetisches Empfinden, das zur anhaltenden Memorisierung des kommu-
nikativen Artefaktes flihren kann. Stéckl weist in diesem Zusammenhang
auch auf die Wandelbarkeit dieses asthetischen Empfindens hin, da ,sie kul-
turellen Konventionen in einer sozialen Praxis unterliegt* (Stéckl 2003: 93).
Er betont, dass Werbung dem Paradox unterliege, einerseits eine eindeuti-
ge Botschaft transportieren zu missen, andererseits jedoch eine Deutungs-
offenheit, Widerspruchlichkeit und Verspieltheit aufweise, die einer astheti-
schen Veratselung diene. Damit entspricht sie gleichzeitig einer gewissen
Zweckungebundenheit, wie sie der Kunst sui generis zugeschrieben wird.
Funktional erscheint mir in diesem Kontext zudem der Hinweis Stdckls auf
das Konzept der ,,symbolischen Pragnanz” Cassirers (2010). Diese umfasst
eine Erscheinungsweise von (visuellen) Gestaltungselementen wie Farben,
GréBen, Formen, die durch ihre spezifische Kombination wirkméchtiger auf
die Wahrnehmung einwirken als weniger pragnante Elemente. Cassirer ist
allerdings, anders als es Stdckls Lesart nahelegt, Uberzeugt, dass es bereits
beim Akt der Wahrnehmung nicht bei einer vorsemiotischen rein perzeptiven
Aufmerksamekeitsstiftung bleibt, sondern dass das Pragnanzempfinden gera-
de durch gleichzeitig stattfindende apperzeptive Akte hervorgerufen wird.
Diese mdgen (noch) nicht auf eine vermeintliche Dekodierung gerichtet sein,
sondern werden als Salienzen, Abstufungen, ja visuelle Ordnungen verar-
beitet, die bestimmte Assoziationen hervorrufen kénnen. Hinsichtlich dieser
apperzeptiven Praxis mag sich das asthetische Empfinden der historischen
und aktuellen Betrachter der Léffelfamilie gleichen, denn auch wenn der offi-
zielle Herrschaftsdiskurs durch die verbale Botschaft unter den l6ffelnden
Personen schnell offenbar wird, so erscheint doch auf grafisch-visueller Ebene
zunéchst das bunte und kontrastreiche Léffelensemble als eigenes &stheti-
sches Designphadnomen in ihrem groBdimensionierten Farb- und Formar-
rangement bei Tag und in ihrer bunt leuchtenden Strahlkraft bei Nacht. In bei-
den Féllen dominiert zun&chst die visuelle Gestalt, die von ebensolcher sym-
bolischen Pragnanz gekennzeichnet ist, wie sie Cassirer begrifflich fasst.
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An diese Analyse der medialen Kommunikationsform sowie des kommuni-
kativen Genres der Loffelfamilie schlie3t nun die Grobanalyse der propo-
sitionalen und narrativen Struktur der Léffelfamilie an. Dabei soll weiterhin
dem historischen Wandel Rechnung getragen werden.

4. Grobanalyse: Léffeln doppelt konzentrierter Tomatensuppe im
Kreis der Familie

Die stilanalytische Grobanalyse lehnt sich an die vorikonografische Beschrei-
bung nach Panofsky an (vgl. Kopp-Schmidt 2004). Allerdings verbleibt sie
nicht bei der reinen Phdnomenbeschreibung, sondern erstellt bereits Lesar-
ten, da die Benennung der visuellen Elemente schon interpretative Ordnun-
gen herstellt, die auf (individuelle und sozialisationsbedingte) Erfahrungen,
Vorwissen und Kontexten beruhen. Die Grobanalyse bestimmt den vermeint-
lich denotativen Gehalt des medialen Kommunikats sowie den groben Hand-
lungsverlauf moéglicher narrativer Strukturen. Sie dient als Inhaltsangabe, auf
die sich die detailfokussierende Feinanalyse standig riickbeziehen kann, um
die Koharenz des Gesamtkommunikats im Blick zu behalten. Folgende Ana-

lysefragen sind hierbei zu beachten (vgl. Meier 2014: 248):

— Was ist dargestellt, welches Thema behandelt das Kommunikat, was
ist sein Gegenstand?

— Was ist die Gesamtaussage des Kommunikats und welche Teilaspek-
te sind behandelt?

— Welche mdglichen narrativen Verkntpfungen liegen vor, die einzelne
Handlungssequenzen zu einem dramaturgischen Gesamtensemble
zusammenbringen, und welche Struktur bzw. welcher Aufbau I&sst sich
darin erkennen?

FEINKOST
LEIPZIG

Obst- und Gemiisekonserve
tischfertige Gerichte,
doppelt konzentrierte Suppen.

Abb. 5: Loffelfamilie der VEB Feinkost, bei eingeschalteter Nachtbeleuchtung, Karl-
Liebknecht-Straf3e, Leipzig.
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Inhaltlich unterscheiden sich die Motive in der beleuchteten Nachvarian-
te und der flachigen Tagvariante nicht. Da dies beim Blick auf die umge-
setzten visuellen Stile ganz anders ist, zeigt sich, dass Stil und Inhalt,
also Ausdrucks- und Inhaltsebene hier durchaus sinnvoll analytisch zu
trennen sind.

Es handelt sich bei der Léffelfamilie um eine vierképfige, wahrschein-
lich familiéar als verbunden zu geltende Personengruppe. Sie ist um einen
weif3en Halbkreis positioniert, der als Tisch zu erkennen nahe gelegt ist,
da auf diesem Element tiefe Teller mit rotem Inhalt, vielleicht Tomaten-
suppe, vor die Personen gestellt scheinen. Die Mutter sitzt am linken
Rand, der Vater am rechten, und sie umrahmen zwei kleinere Gestalten,
die von links nach rechts wahrscheinlich ein Madchen und einen Jungen
darstellen sollen. Diese Geschlechtlichkeit erscheint nicht eindeutig, wird
durch die konventionelle Kodierung der Frisuren allerdings nahegelegt.
Auf den Tisch ist der Schriftzug ,VEB Feinkost Leipzig“ und ,,Obst und
Gemiusekonserven, tischfertige Gerichte, doppelt konzentrierte Suppen*
angebracht. Rechts neben dem Tisch sind die Buchstaben OGS instal-
liert.

Bei Betrieb der Neonrdhren leuchten die Unterarme der Personen
abwechselnd mit dem Loéffel im Teller und im Mund. Die Personen |6ffeln
in unterschiedlichem Tempo, sodass sprunghaft Uber das gesamte Objekt
die Unterarmbewegungen wahrnehmbar sind. Auch der Schriftzug auf der
Tischflache ist beleuchtet sowie die auBenstehenden Buchstaben OGS.

Durch das Zusammenspiel von Sprache- und Bildelementen liegt ein
multimodales Kommunikat vor, das der visuell 16ffelnden Familie die Benen-
nung der volkseigenen Konservenfabrik Feinkost beifligt. Hinzu kommt eine
néhere Bestimmung des Produktes, das in dieser Fabrik hergestellt wird.
Da es sich um konzentrierte Suppen- und Gemusekonserven handelt,
scheint die multimodale Bedeutungskorrespondenz in der gemeinsamen
Darstellung von Essen und insbesondere von flissigem Essen, also Suppe
zu liegen. Angelehnt an die transkribierende Bedeutungskonstitution, die
durch multimodale Kommunikate angeregt ist (vgl. Jager und Stanitzek
2002), wird eine kognitive Fokussierung auf diese gemeinsame Darstel-
lung der Suppe in der jeweiligen Skripterstellung vorgenommen. Wéhrend
bildlich der Betrachter Zeuge des Suppeessens der Familie wird, erhalt er
sprachlich den Hinweis, dass Suppe eines der Produkte des VEB Feinkost
ist. In der Transkription verengt sich somit die Bedeutung von der vermeint-
lich sichtbaren Tomatensuppe als pars pro toto der hier in diesem Fabrik-
gebaude (ehemals) produzierten Produktpalette. Weder die Anzahl der
Suppenkonsumenten noch ihre Haarfarbe oder GréBe stehen bei dieser
Denotationsbestimmung im Vordergrund, sondern ihre Tétigkeit, Suppe zu
|6ffeln. Die Suppe erhélt sprachlich daraufhin weitere Konkretisierung: So
wird ihrer Vertilgung eine Verdiinnung vorausgegangen sein, die die dop-
pelte Konzentration zu einer Normalkonsistenz umgewandelt hat, sodass
die Suppe essbar wurde.
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Nachdem die inhaltliche und narrative Struktur der Léffelfamilie grob bestimmt
wurde, folgt nun die Feinanalyse, welche sich nach den Stil-Praktiken der
Auswahl, Formung und Komposition richtet. Diese werden in
stdndigem Abgleich mit den kulturellen und situativen Kontexten untersucht,
wodurch sich die vermeintliche Deutungsoffenheit von visueller Kommuni-
kation systematisch einschranken l&sst.

5. Feinanalyse: Léffeln fiir den Sozialismus und (n)ostalgische
Erlebniskultur

Die Stil-Praxis der Auswah| setzt sich aus zwei Handlungskomponen-
ten zusammen. Erstes stellt sie in Anlehnung an die Grobanalyse fest,
welche Motivauswahl getroffen wurde und welche symbolischen Sinnge-
halte dieser Auswahl in Abhangigkeit der Kontexte zugeschrieben werden
kénnen. Zweitens thematisiert sie die Auswahl des entsprechenden Medien-
materials, das fur die Zeichenformung gewéhlt wurde. Auch tber das ver-
wendete Material kbnnen neben dem Funktionalen Anspielungen auf kul-
turelle Praktiken realisiert werden. So gilt die Auswahl von Holz als Bau-
stoff neben seiner materiellen Beschaffenheit als natirlicher und urspring-
licher Baustoff. Er transportiert seinen Ursprungsort, den Wald, in die Kul-
tur des Wohnens. Dabei zeigt es weiterhin seine natlrlich entstandene
Maserung, die auf den Wuchs zurtickgeht und nicht durch Menschenhand
gestaltet ist. In der aktuellen Architektur sieht man diesen Baustoff haufig
mit Metall kombiniert. In dieser Form trifft Natur auf Industriekultur, warme
Farbtdne auf kalte Oberflachen etc. Das Material wird neben seiner Kon-
sistenz, Formbarkeit und Stabilitdt zu einem weiteren Sinnangebot im
Designensembile.
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Abb. 6 (links): Leuchtcowboy Vegas Vic in Las Vegas als Vorlage fur die Loffelfamilie.
Abb. 7: Marlboro-Leuchtwerbung aus den 80er Jahren.
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Abb. 8: Die Loffelfamilie vor der 1. Sanierung 1996.

Ahnlich verhalt es sich mit der Materialauswahl der Léffelfamilie. Laut For-
derverein (http://www.loeffelfamilie.de/familien-chronik/, 20.03.2017) dien-
te der Leuchtcowboy Vegas Vic (siehe Abb. 6) auf der Fremont Street in
Las Vegas als Inspiration. Auch er war aus bunten Neonréhren gefugt und
diente der positiven Imagekommunikation der Stadt Las Vegas. Er markiert
gleichzeitig den Aufbruch der Wistenstadt Las Vegas als glitzernd glamou-
rése Stadt der Zerstreuung und des Spektakels in den 50er Jahren. Zwar
gilt und galt Neonlicht in Form von Leuchtstoffreklame als kalt und anonym.
Allerdings ist mit seiner Leuchtkraft und Buntheit eine urbane Vitalitat und
moderne Eleganz verbunden, die die GroBstadte vor allem zwischen den
Weltkriegen in eine neue Zeit transportieren sollten. Sie macht die Nacht
zum Tag, symbolisiert die zeitliche Unabhé&ngigkeit der menschlichen Zivi-
lisation vom naturlichen Hell-Dunkel-Zyklus der Naturwelt (vgl. Ribbat 2011).
Weiterhin dient der Leuchtstoff flir zahlreiche Lichtskulpturen, die in Muse-
en und Galerien neben ihrer Asthetik auch auf den Aufbruch in eine globa-
lisierte und industrielle Moderne hinweisen. Noch heute ist die Leuchtstoff-
réhre das dominierende Leuchtinstrument der Arbeitswelt. Burordume und
Fabrikhallen werden durch das klare kalte Licht ausgeleuchtet, um die Auf-
merksamkeit ganz auf das Schriftstiick oder die Fertigung zu lenken. Die
Neonrdhre gilt hier keinesfalls als Zierde, sondern als funktionale Lichtquel-
le, die raumfullend auch das Arbeiten in der Nacht und in fensterlosen Hal-
len ermdglicht. Wird die Neonréhre jedoch farblich gestaltet, wandelt sie
sich vom Funktionalen zum Dekorativen. Ihre Leuchtkraft dient nicht mehr
der Arbeitswelt, sondern dem Vergnuiigen und der Erholung. Diese kulturel-
le Praxis bleibt als Gegenpol zur Arbeitswelt allerdings weiterhin eng mit
dieser verbunden. Dominant erscheint die farbige Leuchtstoffréhre zudem
in der Werbung (siehe Abb. 8). Sie wird dort zum buchstéblichen Ausdruck
der leuchtenden Konsumwelt im Kapitalismus. Erholung und Vergniigen
von der Arbeitswelt werden im Konsum erlebt, sodass der Kapitalismus
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zum einen von der Arbeitskraft der Massen profitiert und gleichzeitig auch
von deren Reproduktion der Arbeitskraft.

In diesem Sinne findet die Leuchtstoffreklame ihre Relevanz in der DDR.
Sie diente zum einen als nachtlicher Farbtupfer im allgemeinen Grau der
kaum sanierten Gebaude und Architekturen. Sie sollte aber auch die ver-
misste Buntheit der westlichen Warenwelt in den sozialistischen Alltag tber-
tragen. Auch in der DDR sollte die Modernitat und Vitalitat zeitgeméaBer Ent-
wicklung in Form leuchtender Technik zum Ausdruck kommen. Sie sollte
auf der Héhe der Zeit erscheinen und entsprechend seinem wissenschaft-
lichen und industriellen Fortschrittsglauben als erfolgreiches Gegenmodell
zum westlichen Kapitalismus wahrgenommen werden (vgl. Das neue Ber-
lin 2010).

Allerdings ist die Leuchtstoffreklame im &ffentlichen Raum extrem war-
tungsbeduirftig. Bevor die Loffelfamilie erstmals 1993 saniert wurde (siehe
Abb. 10), zeigte sie kaum ein sozialistisches Gegenbild zur westlichen
Glanzkonsumwelt, sondern verkérperte eher den Verfall der DDR selbst.
Wird die Wartung nicht regelméaBig durchgefuhrt, so fallen Leuchtréhren
aus, Farben verblassen und Beschéadigungen fihren zu steigendem Ver-
fall. Die Loffelfamilie spiegelte ungeplant den morbiden Kontext des Geb&u-
des wider. Der volkseigene Betrieb flir Suppen und Gemisekonserven pro-
duzierte in der gesamten DDR-Zeit, bis er 1990 abgewickelt wurde. Grund-
liegend saniert wurde das bereits als Brauerei Ende des 19. Jahrhunderts
gebaute Objekt allerdings nie, sodass der Verfall auch zu DDR-Zeiten und
trotz aktuellem Tréagerverein bis heute anhalt.

Wurde die Neonrdhre also urspringlich auch in der DDR als Symbol
leuchtender Urbanitat eingesetzt, so zeigt sich heute die Loffelfamilie mit
diesem Leuchtstoff eher nostalgisch. Sie verweist auf ihre eigene Vergan-
genheit, auf die Naivitat der sozialistischen Konsumwelt und gleichzeitig
auf die frihe Form kapitalistischer Vergnugungsurbanitat. Angesichts heu-
tiger Displays und LED-Wénde, die ohne Einschrdnkungen Animation, Film,
Bewegtgrafiken sowie Bilder im 6ffentlichen Raum préasentieren, erscheint
die neonleuchtende Materialitéat der Loffelfamilie als ein dekorativ-(n)ostal-
gischer Blick zurtck.

Werden nunmehr die Motivauswahl und die sprachlichen Propositionen
betrachtet (vgl. dazu Abb. 1 und 5), so lassen sich diese in ihrer Symbol-
haftigkeit wie folgt beschreiben: Zu sehen ist eine vierképfige um einen
halbkreisférmigen Tisch formierte Personengruppe. Es handelt sich bei ihr
wahrscheinlich um eine Familie, die damit beschéaftigt ist, Suppe zu essen.
Durch die Zusammenstellung Mutter, Tochter, Sohn und Vater verkérpert
sie den traditionellen Idealtypus des geschlechtlich symmetrischen (klein-)
familidren Verbunds. Als familidre Tischgruppe wahrend des gemeinsamen
Essens verweisen sie auf eine hauslich-private Idylle und Harmonie. Die
Kleinfamilie kommt zusammen, um das gemeinschaftsstiftende Ritual des
Mittag- oder Abendessens zu begehen. Auf dem Tisch ist ,VEB Feinkost
Leipzig. Obst- und Gemusekonserven tischfertige Gerichte, doppelt kon-
zentrierte Suppen® zu lesen. Damit ist der Name der an diesem Ort ehe-
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mals befindlichen Produktionsstatte genannt, samt der Produkte, die hier
hergestellt wurden.

Mit Fokus auf die Stil-Praxis der Formung wird betrachtet, welche Prak-
tiken bzw. sozialen Rollen mit der Gestaltung der Motive repréasentiert wer-
den und welche Beziehung durch die Darstellungsweise bzw. Inszenierung
zwischen Betrachter und Motiven aufgebaut werden (vgl. Meier 2014: 249f.).
Hierdurch wird zum einen kontextbezogen das prototypische Aussehen még-
licher Akteure zur Reprasentation sozialer Rollen, Funktionen, Milieus und
Stellung betrachtet sowie die Formung von Gegenstanden bezogen auf
deren identitatsstiftende Nutzung. Die soziale Beziehung zwischen dem Dar-
gestellten und dem Betrachtenden Iasst sich durch die Ausrichtung der Moti-
ve, ihre Perspektivierung in der Ansicht und ihren Ausschnitt bzw. ihre Gré3e
in der Rahmung bestimmen. AuBerdem wird unter Bezug zu den Kontexten
die Farb- und Formgebung hinsichtlich ihres Symbolgehalts interpretiert.

Bei der Loffelfamilie 1&sst sich die Gestaltung wie folgt einordnen. Die
bei Tag zu sehende Kunststoffgrafik zeigt links positioniert einen auf ca. 10
Uhr abgeschragten Oberkdrper einer Person, die schulterlanges und ohren-
bedenkendes roétliches Haar sowie ein grasgrines schulterfreies Top tragt.
Ihre Haut ist rosafarben. Die Arme und der Oberkérper sind etwas fulliger
proportioniert, sodass die Person als eine Frau mittleren Alters erscheint,
die dem Betrachter linksseitig gekippt mit ihren Augen zugewandt ist. Die
Frau halt einen Loffel in der Hand, den sie gleichzeitig zum Mund geflhrt
hat. Vor ihr steht in extremer Schréglage ein leicht perspektivisch oval ver-
zerrter Teller mit einer dunkelroten Flache als Fillung.

In der beleuchteten Variante zeigt sich die Frau in ihren Umrissen. Diese
sind durch unterschiedlich eingeférbte Neonréhren um die Dunkelflachen
arrangiert. Angelehnt an die Farbflachen der Grafik zeigen sich die Umris-
se der Haare rot und des &rmellosen Tops grun. Die rosegefarbten Arme,
die Augen und die Nase werden in der Beleuchtung orange wiedergege-
ben, ebenso die Suppe im Teller. Dieser sowie der Léffel erstrahlen in ihren
Umrissen weif3. Die Animation der Leuchtstoffreklame besteht in der abwech-
selnden Beleuchtung der Unterarmstellung. Einmal wird er samt Loffel am
Mund, zum anderen samt Léffel am Teller dargestellt. Diese sich wechseln-
den Leuchtaktivitdten verursachen eine gewisse Schwankung in der Leucht-
kraft des Unterarms. Er wird in beiden Stellungen etwas weniger kréftig
beleuchtet als der angrenzende Ellbogen. Die Griinde dafir mdgen tech-
nischer Natur sein und etwa an den unterschiedlichen Réhren oder an der
unterschiedlichen Belastung der Réhren liegen. Weiterhin aufféllig ist eine
zackenhafte grine Neonlinienfiihrung unter dem Brustansatz der Frau.
Diese Linie ist im nichtbeleuchteten Zustand ebenfalls nur durch die ent-
sprechend installierte Neonréhre wahrnehmbar. In beiden Féllen wird sie
einen Faltenwurf andeuten, der durch den Stoffverlauf unter der Brust ver-
ursacht zu sein scheint.

Zwischen den AuBBenpersonen sitzen (vermutlich) die Kinder der Fami-
lie. Neben der Mutter sieht man ein durch ebenfalls langeres Haar und kurz-
armliges Shirt markierte weibliche Person. Sie ist von der Statur her die
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kleinste Figur und damit als jingstes Familienmitglied attribuiert. Ihre roseé-
farbenen Arme und das entsprechende Gesicht umrahmen das dunkelro-
sa gefarbte T-Shirt. Auffallig ist eine dort zu erkennende Fehlstelle, denn
die Farbflache ist durch eine rechteckige Flache unterbrochen, die in der
gleichen Farbe erscheint wie Arme und Gesicht. Da diese Flache keinen
inhaltlichen und formbezogenen Zusammenhang zur Person aufweist, ist
wohl von einer entsprechenden Beschadigung auszugehen. Der Mund des
Madchens ist wie bei den anderen Personen rot eingefarbt und sie halt
einen Loffel vor den Mund. Auch vor ihr ist ein Teller mit einer roten FlUs-
sigkeit positioniert. In der Leuchtvariante sind die Umrisse des M&dchens
einheitlich orange geféarbt. Sie stellt nicht wie die anderen Personen ein
mehrfarbiges Leuchtelement dar, sondern entsprechende Farbkontraste
bilden nur der ebenfalls rot umrandete Mund und der weil3e geférbte Umriss
von Loéffel und Teller.

Der Bruder des Madchens, der rechts neben ihr und links neben dem
Vater der Familie sitzt, hat eine braune Kurzhaarfrisur. Sein sichtbarer Ober-
kérper ist in einen braunen Langarmpullover gehullt. Er scheint gréBer zu
sein als das Méadchen, jedoch merklich kleiner als der Vater. Lippen und
Flussigkeit im Teller des Vaters weisen die gleiche rétliche Farbe auf. Wah-
rend die beiden weiblichen Personen nach links geneigt sind, kippt der
Oberkoérper des Jungen leicht zur rechten Seite. Der daneben sitzende
Vater ist demgemaf in extreme Schréglage nach rechts wie die Mutter nach
links geneigt. In der Leuchtvariante zeigt sich der Oberkdrper des Jungen
ebenfalls in den orangen Neonumrissen des Madchens, allerdings weichen
die Haarumrisse ab, indem sie genauso rot eingeférbt sind wie die der Mut-
ter. Wie bei allen Figuren ist der Mund rot, der Loffel und der Teller weif3
und die umrandete FlUssigkeit im Teller orange. Im Vergleich zu den ande-
ren Figuren erscheint der Junge trotz der leichten Rechtsneigung am auf-
rechtesten und ist dem Betrachter am frontalsten zugewandt.

Der links auBen positionierte Vater ist die gré3te der Figuren. Wahrend
der linke Arm bei allen Figuren auf dem Tisch den Teller einschlieBend
abgelegt ist, liegt die Hand des Vaters relativ weit vom Teller entfernt auf
dem Tisch. Damit nimmt er in seiner Kérperhaltung am meisten Platz in der
Gruppe ein. Er tragt einen kréaftig eingefarbten dunkelblauen Pullover, der
am Hals einen Hemdkragen sichtbar werden lasst. Die Haare des Mannes
sind dunkel-blond und der rote Mund ebenfalls stark farblich kontrastiert
vom blass rosa eingeféarbten Gesicht. In der Leuchtvariante weist der Vater
eine ahnliche Farbvarianz auf wie die Mutter. Wahrend Gesicht, Augen,
Nase und Hande im bekannten Orange und der Mund in Rot erstrahlen,
sind der Pullover durch blaue Umrisse markiert und die Haare durch weiBBe
Neonlinien. In dieser Weise erscheinen sie eher grau und machen den
Mann zu einer alteren Person. Auch der Kragen ist weif3 eingefarbt und
lasst sich so schwer von dem gleich gefarbten Léffel und dem Teller unter-
scheiden.

Die auf dem Tisch positionierte Schrift erscheint beleuchtet und unbe-
leuchtet als gleich gro3 griin und gelb eingefarbte Typografie. Der grine
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Schriftteil benennt in GroBbuchstaben die Produktionsstatte. Mit gelben
Lettern und in standardschriftlicher GroB3- und Kleinschreibung werden die
Produkte dargestellt. Die Typographie selber ist eine Mischform zwischen
Serifenschrift und serifenloser Schrift. Sie zeigt sich recht fett und eng
gesetzt. Durch ihre GroBe ist sie auch in Fernsicht lesbar. Allerdings ist der
untere Teil durch die gelbe Einfarbung nicht sehr stark vom Hintergrund
kontrastiert, sodass diese im Vergleich zur Benennung der Produktions-
statte zurlcktritt und auch bei suboptimalen Lichtverhéltnissen und gréi3e-
rem Abstand erheblich schlechter zu lesen ist als der erste Schriftteil. Die
Schrift erscheint zudem nicht sehr konsequent gestaltet. Ihre Flachigkeit
und die nur angedeuteten Serifen lassen sie wenig ausgewogen und ele-
gant erscheinen. Sie ist zwar harmonisch umgebrochen, sodass die Schrift-
teile relativ symmetrische Grundformen ergeben. Allerdings erscheint sie
durch den geringen Zeilenabstand stark gedrangt und wenig luftig.

Der analytische Blick auf die Stil-Praxis der Komposition fokussiert die
sozialen Bedeutungen, die sich aus der gestalterischen Kombination und
der visuellen Verkniipfung verschiedener Designkomponenten ergeben. Ins-
besondere werden deren realisierte Kontrastierungen betrachtet, die bestimm-
te Pragnanzen ins Bild bringen und dadurch visuelle Hervorhebungen (Sali-
enzen) bewirken. Die Hervorhebungen bzw. Ordnungen der Komposition
dienen kontextbezogen der Interpretation sozialer Bedeutung.

Alle Farbflachen des Gesamtensembles sind zweidimensional und grob-
flachig gehalten, sodass eine relativ einfache Grafikerscheinung entsteht.
Durch ihre Flachigkeit und geringe
Detailfulle erinnert das unbeleuchtete
Objekt an die etwas kindlich einfach
und verspielt gehaltenen zeitgendssi-
schen Comic-lllustrationen (vgl. mit
Abb. 9).

Bei langerer Betrachtung des
Gesamtensembles stellt sich eine
gewisse perspektivische Dreidimensi-
onalitat ein, wenn es dem Betrachter
imaginar gelingt, von seinem Standort
unter der Léffelfamilie zu abstrahieren
und sich der Vorstellung hinzugeben,
von schrédg oben auf den Tisch zu
schauen. Dann erscheinen die Figu-
ren weniger abgeschragt und der Tisch
weniger in einer starren Halbkreisform,
sondern die Tischgesellschaft wird von
ihrer zweidimensionalen Flachigkeit zu
einer raumlich arrangierten Sitzgrup-
pe mit Blick nach oben zum Betrach-  Abb. 9: Titelseite des DDR-Comics
ter. Eine weitere Dreidimensionalitdt  Mosaik, Heft 5 mit dem Titel Der Kampf
stellt sich natirlich her, wenn die Sonne  um den Wald.

o
.
a
@
=
xS
a

8




58 Stefan Meier

schrag auf das Objekt fallt und ein entsprechender Schlagschatten sich auf
der Hauserwand abzeichnet.

Die beleuchtete Variation hat nattrlich eine ganz eigene visuelle Wirk-
kraft. Hier fallt vor allem die starke Hell-Dunkel-Kontrastierung auf, die die
hellen Leuchtréhren vom dunklen Rest abheben lassen. lhre Formung zu
Umrissen verursacht die lllusion von Figuren, die sich aus dem Dunklen
abzeichnen und hervortreten. Die leuchtende Farbnutzung Griin, Blau, Rot,
Weif3, Orange gibt den Figuren eine Buntheit, welche tatséchlich an die
werbende Glanzwelt von Las Vegas erinnert. Die Leuchtreklame hebt sich
von aktuellen LED-Leuchtflachen deutlich ab, sodass ihr etwas Nostalgi-
sches zukommt, das sie zu einem Unikat im 6ffentlichen Raum werden
I&sst. Auch der offensichtliche Verlust ihrer werbenden Funktion und die
damit einhergehende Anspielung auf einen nicht mehr existierenden Staat
und eine abgewickelte Wirtschaftsform machen die Leuchtstoffreklame zu
einem musealen Artefakt in aktuellem Kontext einer Geschéfts- und Knei-
penstraB3e. Sie wird zu einer historischen Dekoration, vergleichbar einer
Juke-Box aus den 1960er Jahren in einer modern eingerichteten Bar. Die
im Sommer realisierte Platzierung eines Freisitzes vor der Léffelfamilie
unterstreicht diese Funktion explizit.

Am Tag ist die Léffelfamilie Teil eines von au3en als Fabrikruine wahr-
nehmbaren Gebaudekomplexes. Dieser wird in seiner morbiden Wirkung
verstérkt, da zahlreiche Graffiti am Bau und um die Loéffelfamilie ange-
bracht sind. Die Uneinheitlichkeit der Sprihwerke, ihre wechselnde Farb-
intensitat und Stil-Variationen markieren sie als spontan, parasitar und
zeitlich versetzt angebracht. Sie unterliegen keiner Planung, was den Kon-
text der Loffelfamilie weiterhin als Industrieruine unterstreicht. Allerdings
wird das Gebé&ude aktuell durch zahlreiche kreative Handwerksbetriebe
sowie einen Bucher- und Kleidungsladen genutzt.® Auch die stédndige War-
tung der Leuchtfiguren, ihre aktive Finanzierung und interaktive Nutzung
lasst die Loffelfamilie eher in einem aktiven und lebendigen Kontext erschei-
nen als in einem vom Abriss bedrohten Geb&udekontext. Sie wird so zu
einem Street-Art-Produkt, das sich mit der professionellen Wartung und
Betreiberstruktur einfigt in eine ,konsumorientierte Verpoppung“ ehema-
liger Industriekulturstatten. Wie die Natur sich ungenutzte Geb&ude und
Freiflachen mit Flechtwerk und neuem Buschbestand ,zurlckerobert®,
erscheinen sich hier die StraBenkultur, die einstigen Statten entfremden-
der und menschenunwirdiger Industriearbeit als Orte der Selbstverwirk-
lichung und -bestimmung (wieder-)anzueignen. Betrachtet man den wei-
teren Kontext kommerzieller Gastronomie, die sich in der gesamten Karl-
Liebknecht-StraBe angesiedelt hat, so lasst sich der alte Gebdudekom-
plex der Feinkost samt Loffelfamilie auch als morbide Kulisse flr eine
moderne, als alternativ lesbare urbane Erlebnisgastronomie auffassen.
Die gesamte Stra3e wird stadttouristisch als ,Szenemeile Karli“ vermark-
tet, wodurch der 6konomische und stadtkulturelle Nutzen der Feinkost
deutlich wird.*
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VEB
FEINKOST
LEIPZIG

Abb. 10: Loffelfamilie der VEB Feinkost mit Vorhof und Rampe, Karl-Liebknecht-Stra-
Be, Leipzig.

6. Fazit

Mit der ,Loffelfamilie” an der Karl Liebknecht-StraBe in Leipzig wurde ein
Beispiel eines Design-Phanomens im 6ffentlichen Raum behandelt, das
deutlich macht, inwiefern wandelnde Kontexte einen Wandel an sozialer
Sinnzuschreibung verursachen. Diese Kontexte sind in kultureller Hinsicht
durch habituelle Handlungsweisen und mediale Kommunikationsformen
sowie Genrepraktiken der Produktion und Rezeption, materiale und -tech-
nologische Mediendispositionen sowie durch diskursiv konstituierte Sym-
bol- und Bedeutungszuschreibungen gekennzeichnet. Situative Kontexte
wirken in Form von &rtlich-rAumlicher Positionierung, zeitlicher Verortung
und punktueller sozial-interaktiver Nutzungsbedingungen (z.B. Rezeptions-
anlass, Wetterverhéltnisse) ein.

Mit der konkreten Bestimmung dieser kontextuellen Rahmungen des
Designph&nomens lasst sich seine Deutungsoffenheit hinsichtlich sozio-
kulturell diskursiver Bedeutungspotenziale verengen. Die Betrachtung der
Stil-Praktiken Auswahl, Formung und Komposition von semiotischen Res-
sourcen bzw. Medienmaterial in diesen kontextuellen Ordnungen erlaubt
es, die Zeichenhaftigkeit von Design im 6ffentlichen wie auch im privaten
Raum zu spezifizieren.

Die Auswahl von bestimmten Materialien, die zu bestimmten Motiven
und Funktionsmaéglichkeiten geformt sind, macht innerhalb der Kontexte im
Spektrum méglicher Symbolhandlungen konkrete kompositorische Ange-
bote. Die Materialien bieten durch ihre Entstehung, ihre historische und
aktuelle Verwendung eigene Symbolwelten, mit denen Design bedeutungs-
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stiftend umgeht. Neonréhren, die auf illustriertem Kunststoffhintergrund zu
einer Suppe essenden Familie geformt sind, transportieren den urbanen
Glanz ihrer Entstehung. Durch ihre Leuchtkraft und Buntheit bilden sie eine
besonders auffallige Hell-Dunkel- und Farb-Kontrastierung zum néchtlichen
Dunkel und Grau. lhnen haftet etwas Nostalgisches an im Vergleich zu aktu-
ellen Leuchtreklamen auf LED-Wé&nden, die in der Regel im 6ffentlichen
Raum um die Aufmerksamkeit der Passanten ringen. Unterstrichen wird
das Nostalgische durch die Tatsache, dass die Loéffelfamilie ein Relikt aus
einer vergangenen Zeit ist. Sie definiert den Ort ihrer Prasentation und Leip-
zig allgemein als ehemalige DDR-Stadt. Dabei Iasst sich die Prasentation
und Pflege des Objekts als Index flr einen unverkrampften Umgang mit
dieser DDR-Vergangenheit interpretieren. Méglicherweise hat dies mit der
Identitatskonstruktion Leipzigs zu tun, sich als Geburtsstatte der ,friedli-
chen Revolution® zu verstehen.

Die Loffelfamilie reiht sich zudem in eine ganze Reihe von DDR-Leucht-
reklamen ein, die noch im Leipziger Stadtbild pragend sind. An prominen-
ter Stelle, auf dem Dach des Wintergartenhochhauses gegenlber des
Bahnhofs befindet sich beispielsweise das beleuchtete Doppel-M der
Leipziger Messe. Das heute ebenfalls unter Denkmalschutz stehende,
1970-72 gebaute Wohnhochhaus bildet den 95 Meter hohen Sockel fir
das Messe-Logo mit zwei Ubereinandergestellten blauen ,Ms*“ im rotie-
renden gelben Kreis von neun Metern Durchmesser. Das Logo selbst
wurde bereits im Jahr 1917 von dem Leipziger Grafiker Erich Gruner ent-
worfen. Allerdings wurde es erst in den 1960er Jahren nach vielen Ver-
anderungen wieder in seine urspriingliche schlichte Form gebracht und
konnte so zum Wahrzeichen der DDR-Messestadt werden. Das Logo ist
durch seine hohe Positionierung auch heute im gesamten représentati-
ven Stadtbereich wie dem Bahnhof, dem Augustusplatz samt Gewand-
haus und Oper usw. zu sehen. Seine Rotation bei Tag und die zusatzli-
che Beleuchtung in der Nacht unterstreichen seine aufmerksamkeitsstif-
tende Dominanz.

Eine weitere aufféllige Leuchtstoffreklame aus DDR-Zeiten ist der in
breiten gelben Lettern verfasste Schriftzug ,JENAer GLAS in aller Welt* auf
einem ebenfalls in den 1960er Jahren gebauten Mietshaus in der Nahe des
RoBplatzes, an der Ecke GrinewaldstraBe-Windmuhlenstra3e. Das Haus
steht an einer zu DDR-Zeiten als ParadestraBe genutzten Fahrbahn und
bietet noch heute einen authentischen Eindruck dieser Nutzung des 6ffent-
lichen Raumes fur staatssozialistische Propaganda. Jedoch wird diese
Leuchtreklame nicht in gleicher Weise gewartet und betrieben wie die L6f-
felfamilie, sodass ihr Verfall gleichzeitig als Anzeichen fir die vergangene
Zeit stehen kann. Allerdings ist sie weiterhin an einer Hauptverkehrsstra-
Be prasent und befindet sich in Sichtweite des reprasentativen Neuen Rat-
hauses der Stadt Leipzig.

Ausgehend von diesen Beispielen hat dieser Beitrag gezeigt, dass Design
nicht nur als &sthetisches Pragemittel des o6ffentlichen Raumes fungiert,
sondern auch in die Alltagspraxis als Teil des 6ffentlich-urbanen Lebens
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integriert ist. Neben seiner strukturierenden und orientierenden Leitfunkti-
on dient Design auch der unterhaltenden Dekoration, die je nach Hand-
lungskontext Aneignungen und Neudefinitionen erféhrt. Design leitet, pragt
und fugt sich ein in die urbane Welt und ihre soziale und interaktive Nut-
zung. Es schafft somit materiale, mediale, asthetische und kommunikative
Artefakte als kulturelle Praxis im 6ffentlichen Raum.

Anmerkungen

1 Vgl. http://www.loeffelfamilie.de/familien-chronik/ [letzter Zugriff am 5.2.2017].

2 Vgl. http://www.loeffelfamilie.de/familien-chronik/ [letzter Zugriff am 5.2.2017].

3 Vgl. die Website der Tragergenossenschaft: http://www.feinkostgenossenschaft.
de/ [letzter Zugriff am 18.2.2017].

4 Vgl. die Stadt Leipzig unter http://www.leipzig.de/freizeit-kultur-und-tourismus/ein-
kaufen-und-ausgehen/nachtleben/ [letzter Zugriff am 16.2.2017].
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