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1. Einleitung

Kulturen sind das Resultat sich verändernder Le-
bensweisen und unterschiedlicher Lebensbedingungen. 
Jede Nation oder Region hat ihren reichen und einzigarti-
gen kulturellen Hintergrund. Kulturelle Unterschiede sind 
spezifisch entwickelte eigene Antworten dieser Kulturen 
auf ihre Herausforderungen und Probleme. 

„Am Ende dieses Jahrhunderts sehen wir uns konfrontiert 
mit der endgültigen Zerstörung der letzten Reste eigenständiger 
Kulturen, die noch in sich geschlossene Gegenentwürfe zu einer  
sich immer globaler ausbreitenden westlich orientierten Lebens-
weise darstellen.“ Dies diagnostizierten die Intendanten des  
Internationalen Forum für Gestaltung Ulm (IFG) im Jahre 
1989, Alexander und Gudrun Neumeister.1 Die Musealisie- 
rung der Welt und ihrer besonderen Kulturen sei die Re-
aktion auf die unaufhaltsam sich entwickelnde globale 
Weltkultur.

In meinem Herkunftsland Marokko und im Gegen-
satz zu westlichen Industriegesellschaften, beobachte ich 
das Fehlen einer modernen eigenständigen Produktkultur.  
Moderne – das bedeutet für mich eine Antwort auf verän- 
derte Bedingungen und eine daraus resultierende neue  
Denkweise. Für die Produktkultur bedeutet sie unter an-
derem veränderte Herstellungs- und Produktionsbedin-
gungen für die Massen, aber auch Fortschritte in den 
Herstellungstechniken. 

Ein Produkt, das mich zu dieser Arbeit inspiriert hat, 
war Nutella; zugegeben scheint das zunächst nicht sehr 
naheliegend. Ferrero, der Konzern hinter Nutella, bietet 
Nutella in unterschiedlichen Ländern auf unterschiedliche 
Art und Weise an. So unterscheidet sich das deutsche 
Nutella geschmacklich und von der Konsistenz her vom 
französischen Produkt. Karambolage, eine Sendung des 
deutsch-französische TV-Senders ARTE, welche die kultu-
rellen Unterschiede der beiden Länder thematisierte, kam 
zu dem Schluss, dass die unterschiedlichen Brotvorlieben 
in beiden Ländern zumindest für die Konsistenz von Nutel-
la verantwortlich sind.2

Nutella ist ein Brotaufstrich, da ist man sich in bei- 
den Ländern einig. In den USA dagegen wird darüber dis-
kutiert, was Nutella eigentlich ist: Brotaufstrich? Dessert-
Topping? Oder soll dafür eine eigene generelle Nahrungs-
klasse geschaffen werden?

Ferrero, ein global agierendes Unternehmen, stieß 
mit der Lancierung des Produkts in verschiedenen Kultur- 
und Wirtschaftsräumen auf kulturelle Eigenheiten und war 
gezwungen, darauf zu reagieren – Auch, wenn dieses Bei-
spiel nicht meinen Vorstellungen folgt die ich mit dieser 
Arbeit verfolge, lässt es mich doch die rhetorische Frage 
aufwerfen: Was und wie wäre Nutella, würde man sie für 1_
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den marokkanischen Kulturraum vermarkten? Wäre es ein 
Brotaufstrich, ein Dessert-Topping, ein Dipp…? Wie sähen 
das Glas und der Inhalt sowie die Verpackung aus? Und 
daraus resultiert die wegleitende Fragestellung meiner Ar- 
beit: Welche Rolle kann kulturelle Eigenheit in einem De-
signprozess für Marokko spielen?

Zunächst werde ich mich mit der Frage befassen, 
wie ich den Begriff Kultur verstehe und was ich mit kultu-
rell orientiertem Design bezeichne. Danach werde ich kurz  
den Kulturraum Marokko umreißen und darstellen, auf 
welche Aspekte ich in der Gestaltung einer kleinen Pro-
duktserie explizit eingehe, um diese dann im Weiteren zu 
veranschaulichen.

Abb. 1_ Nutella Vergleich



7

2. Motivation und methodischer Ansatz

Meine Motivation für diese Arbeit manifestiert sich 
im Untertitel „Ein Leben als Grenzgänger“. Meine Familie 
stammt aus Marokko, wo ich auch geboren wurde. Seit 
meinem 15. Lebensjahr lebe ich jedoch in Deutschland. 
Die Tatsache, dass ich mich in zwei völlig unterschiedli-
chen Kulturkreisen bewege und heimisch fühle – und zwar 
sowohl in sozialer als auch in gestalterischer Hinsicht –, 
empfinde ich als enorme Herausforderung und Bereiche-
rung zugleich.

Aufgrund meiner Situation als Grenzgänger zwischen  
zwei Kulturen – der maghrebinischen und der deutschen 
(westeuropäischen) Kultur – und als ausgebildeter Produkt- 
gestalter habe ich großes Interesse an kulturellen Themen 
im Design. 

In der vorliegenden Arbeit möchte ich der Frage nach  
der Rolle der Kultur und kulturellen Identitäten im gegen-
wärtigen Diskurs der Produktgestaltung am Beispiel mei-
ner Situation nachgehen. Auch insofern thematisiert diese 
Arbeit Design im Sinne des forschenden Entwerfens.

Mein großes Ziel ist es, in Zukunft an der Design-
entwicklung meines Herkunftslandes Marokko mitwirken 
zu können.

2.1 Migration als Archetyp

Ohne Bewegung der Meere gäbe es kein Klima. 
Ohne Winde gäbe es keine Schifffahrt und keinen Handel 
… kurz: Leben ist Bewegung.

Nach dem aktuellen Stand der Wissenschaft ist die 
Erde vor Jahrtausenden von Afrika her mit dem modernen 
Menschen bevölkert worden. Die Welt, wie wir sie heute 
in ihrer ethnischen Zusammensetzung kennen, entstand 
schließlich durch die verschiedenen Migrationswellen über  
alle Epochen; eine Dynamik, die bis heute anhält und auch 
fortdauern wird, solange es Menschen gibt.

Migration bedeutet Wanderung oder Bewegung be-
stimmter Gruppen von Tieren oder Menschen.3 Für manche  
Lebensformen, wie jene des Nomadentums, gehört das 
Wandern, auf der Suche nach neuen Weiden, Wasser usw. 
gar zur Wesensart. 

Auch die Wandergesellen, die von Baustelle zur Bau-
stelle wanderten, oder das in Frankreich etablierte Ausbil-
dungssystem „Les Compagnons du Devoir“, bei dem die 
gesamte Ausbildung auf Mobilität beruht, bedienen sich 
des Konzepts der Mobilität und der Wanderung.

Während meines Studiums in Aachen an der Aka-
demie für Handwerksdesign gehörte ich einer Gruppe na- 
mens „Wandergestalter“ an – eine Anlehnung an die Wan-
dergesellen –, bei der ich einen sechsmonatigen Aufent-
halt in Frankreich absolvieren konnte.3_
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Das facettenreiche Phänomen der Wanderung oder 
Bewegung (Migration) ist ein Gestaltungsprinzip der Natur 
und damit der Welt, in der wir leben. „Nicht Sesshaftigkeit, 
sondern Migration steht gleichsam archetypisch im Zentrum.“4

In vielen Kulturen sind Migrationsmythen von essen- 
zieller Bedeutung,5 beispielsweise im Judentum der Exo-
dus der Israeliten aus Ägypten und im Islam die Flucht 
von Mekka nach Medina (Al-Hidschra). Dieses Ereignis  
(Al-Hidschra) war im Islam von so großer Bedeutung, dass 
es den Beginn der islamischen Zeitrechnung markiert. Die 
Menschen auf der arabischen Halbinsel hatten daraufhin 
zum ersten Mal eine gemeinsame Zeitrechnung.

Unter Migration oder Al-Hidschra (arab. الهجرة) im the- 
ologisch konnotierten Sinn wird aber keineswegs eine auf 
Dauer angelegte räumliche Veränderung des Lebensmit-
telpunkts einer oder mehrerer Personen verstanden. Al- 
Hidschra setzt immer einen Zweck voraus, der auch welt-
licher Natur sein kann, und impliziert das Zurückkehren, 
sobald die Ziele erreicht oder die Gründe für die Auswan-
derung beseitigt oder nicht mehr vorhanden sind. Ein Weg-
gehen, um heimzukommen.

Der arabische Dichter und Theologe Muhammad ibn  
Idrīs Asch-Schāfiʿī  6 sagt:

„Nicht in der Sesshaftigkeit, in der Fremde liegt das wah-
re Leben. Der Pfeil muss den Bogen verlassen, um das Ziel  

zu erreichen.“
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Abb. 2_ Streetart Migration, Hauswand Basel, 2016
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3. Kultur und Design

Kultur und Design sind Begriffe, die inflationär und 
häufig unbedacht genutzt werden. Doch die Aufblähung 
und die gedankenlose Benutzung der beiden Begriffe führt 
in einer Zeit, in der von Kultur bis zu Fingernägeln alles 
designt ist, zu ihrer Verflachung und zum Bedeutungsver-
lust. Sie sind nebulös, schwer zu fassende Komplexe, so 
dass einem der Versuch, ihr Wesen und ihren Sinn zu defi-
nieren, den Spaß daran mit ziemlicher Sicherheit verdirbt.

3.1 Kultur

„Wir sind Kulturnation. Kaum ein Land ist so geprägt von Kul-
tur und Philosophie wie Deutschland. Deutschland hat gro-
ßen Einfluss auf die kulturelle Entwicklung der ganzen Welt 
genommen. Bach und Goethe ‚gehören‘ der ganzen Welt und 
waren Deutsche. Wir haben unser eigenes Verständnis vom 
Stellenwert der Kultur in unserer Gesellschaft […] Kaum ein 
Land hat zudem so viele Theater pro Einwohner wie Deutsch-
land. Jeder Landkreis ist stolz auf seine Musikschule. Kultur in 
einem weiten Sinne, unser Blick darauf und das, was wir dafür 

tun, auch das gehört zu uns.“ 7 
Thomas De Maizière

Im Zuge der Globalisierung, die als Schlüsselbegriff 
 unseres Zeitalters verstanden werden kann, sind Fragen  
nach Identität, Heimat und kulturellen Grenzen unsere stän- 
digen Begleiter. Die Frage nach der Leitkultur – insofern man  
sie denn überhaupt als für existent halten mag – drängt 
immer stärker in den öffentlichen Diskurs. Das Schützen-
wollen einer – immer fiktiveren – Identität führt zum identi-
tären Anspruch.8 Dies beschert uns sogenannte identitäre 
Bewegungen in ganz Europa, aus denen entsprechend be-
grenzende politischen Parteien hervorgegangen sind. Auch 
in den sogenannten postkolonialen Gesellschaften, wie bei- 
spielsweise der heutigen marokkanischen, entstand eine 
Kultur der Ablehnung gegen das Fremde, um das Eigene, 
das vermeintlich Wahre, zu schützen. Eingrenzung, Einfrie-
dung, Abschottung allenthalben.

Aber was ist das überhaupt, Kultur? Was ist das so 
Schützenswerte daran, das wir mit Vehemenz so rein wie 
möglich halten wollen?

Der Begriff Kultur „dient als bequemes Kürzel, wenn es 
darum geht, die Besonderheiten von Menschengruppen zu cha-
rakterisieren und Unterschiede zu markieren“.9 Kultur ist ein 
mehrdeutiger Begriff. Im Gegensatz zur Natur ist Kultur, 
laut Duden, die Gesamtheit der geistigen, künstlerischen, 
gestaltenden Leistungen einer Gemeinschaft. Kultur be-
zieht sich immer auf Gelerntes und Geschaffenes, nie 
Biotisches.107_
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Kultur wurde zur Weltware des 21. Jahrhundert er-
klärt.11 Wie aber ist mit dieser Weltware umzugehen, wenn 
man einerseits Identitäten bewahren und sie gleichzeitig 
offen weiterentwickeln möchte?

3.1.1 Kultur – kritisch betrachtet

Der heute dominante, oft wertende Kulturbegriff ist  
zu eng gefasst. Er reduziertes die Kultur auf einen gesell- 
schaftlichen Teilbereich, oft nur auf die Künste. Man spricht 
von Hochkulturen, entwickelten und unterentwickelten Län- 
dern, kultivierten und weniger kultivierten Menschen etc. 
Und Kultur “hat die Eigenart, das Werk bestimmter Künstler 
oder bestimmte Kunstrichtungen besonderes hell anzustrahlen, 
das Licht zu ihren Gunsten zu bündeln, ohne zu bedenken, dass 
dadurch der ganze Rest im Dunkeln versinkt.“12

„Das Wort Kultur bezeichnet jetzt nicht mehr die Gesamt-
heit der Werke des kulturellen Erbes, auf das wir uns beziehen 
sollen, sondern hat eine ganz andere Bedeutung angenommen: 
Es ist mit Aktivismus und Indoktrinierung verknüpft […] Es mo-
bilisiert staatsbürgerliche Gesinnung und Patriotismus. Es hat die 
Tendenz, eine Art Religion, eine Staatsreligion zu werden.“13 kriti-
siert der französische Maler und Bildhauer Jean Dubuffet.  
Er findet: „Es ist Zeit, nicht nur gegen die genaue, wirkliche Be- 
deutung des Wortes Kultur anzugehen […] sondern auch gegen 
die besondere Färbung, die diese Wort angenommen und damit 
nicht nur eine Umdeutung des Wortes sondern auch der zugrun-
deliegenden Vorstellung im Bewusstsein der Allgemeinheit be-
wirkt hat.“14

Für die vorliegende Arbeit ist es daher nicht aus-
schlaggebend, eine richtige oder richtig empfundene Defini- 
tion von Kultur zu finden oder gar eine zu liefern. Vielmehr 
geht es um die Rolle dessen, was als „Kultur im Design- 
prozess“ bezeichnet werden kann.

Für mich als Designer ist die Art und Weise, also die 
Kultur, die Toilette zu benutzen, nicht mehr aber auch nicht 
minder wichtig als die Art der Nahrungsaufnahme bzw.  
des Essens.

Kultur ist die Gesamtheit aller materiellen und im-
materiellen Ressourcen innerhalb spezifischer Umwelten. 
„Der Begriff ‚Kultur‘ bezeichnet in diesem Zusammenhang ein 
ganzes Bündel von Aspekten: Techniken, Artefakte, Alltagspraxen, 
Werte, Weltbilder etc.“15 Dem kann ich zustimmen und frage 
mich in der Folge, wie ich den weiten Begriff der Kultur im 
Rahmen meiner Thesis einschränken kann.

3.1.2 Kognitive Landkarte der Kultur  
	 und Entwicklung

Alltagskultur, Milieu, Interkulturelle Kompetenz, Iden- 
titätspolitik, Kulturarbeit, Leitkultur, Weltkulturerbe … das 
sind nur einige Begriffe, die mit Kultur und Entwicklung zu- 
sammenhängen. Doch die unendliche Zahl dieser Begriffe 
und deren pure Definition versprechen erst einmal nicht ge- 
rade eine Orientierung. Im Umgang mit dem Begriff Kultur 
erwies sich die Begriffsfeldsystematik von Michael Schön-
huth dagegen als hilfreich. Er versuchte, mit seinem Glos-
sar „Kultur und Entwicklung“ etwas Licht in den Kultur-
dschungel zu bringen.

11
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Abb. 3_ Szene aus dem Film „Das Gespenst der Freiheit“, Luis Buñuel, 1974

Abb. 4_ Kultur, Interkultur und Entwicklung: Begriffsfeldsystematik 
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Die Ursprungsidee des Glossars ist, dass in der 
deutschsprachigen Entwicklungszusammenarbeit (EZ) tä-
tige Menschen eine möglichst aktuelle, wissenschaftlich 
verlässliche, aber gleichzeitig praxisrelevante Referenz ge-
boten werden soll, wenn sie im Rahmen ihrer Arbeit auf 
Begriffe stoßen, die mit Kultur zusammenhängen bzw. in 
denen Kultur eine wesentliche, oftmals unterschätzte Rol-
le spielt.

Für die vorliegende Thesis ist das Feld Kultur als 
sozialer und biografischer Ort von Bedeutung, wobei die  
Grenzen zu den anderen Feldern nicht ganz scharf zu zie-
hen sind. Das genannte Feld umfasst Begriffe, die mit ei-
ner Verortung von Kultur im Zusammenhang stehen: Hei-
mat, Diaspora, Lebensraum, Kulturraum, Wir-Gruppen und 
lokales Wissen.

Die Grenzen eines solchen sozialen und geographi-
schen Ortes werden von Religion, Traditionen, Geschichte,  
Geographie, klimatischen Bedingungen, Sprache, ethni-
scher Zusammensetzung, sozialen und politischen Gege-
benheiten, Techniken, Artefakten, Alltagspraxen, Werten 
usw. bestimmt. Er ist keineswegs ein hermetisch geschlos- 
sener Ort. Ganz im Gegenteil, er ist sowohl nach außen wie  
auch nach innen durchlässig.

3.1.3 Kulturelle Identität

Die Suche nach einer kulturellen Identität ist ver-
gleichbar mit dem Betrachten eines Bildes oder eines Ge-
mäldes, das mehr und mehr in seine einzelnen Pixel oder  
Farbkleckse zerfällt, je mehr man heranzoomt. Das Verhält-
nis der Pixel zueinander ergibt das Gesamtbild, die Schär- 
fe ist nur im richtigen Abstand möglich. „[…] man kann nicht 
festlegen, was das ‚Eigentliche‘ einer Kultur sein – ausmachen 
– und woraus sich ihr wahres Wesen, ihre Essenz konstituieren 
könnte. Denn was ist dieses ‚Eigentliche‘ des Kulturellen? Es be- 
steht wohl im Wandel und in der Veränderung. […] Man begibt 
sich auf die Suche nach etwas wie einem harten, reinen Kern der 
Kultur, jedoch durch Leugnung ihres notwendigen Wandels: Not-
wendig, weil durch ihn die Kultur am Leben im Umbruch treibt.“16

Weil Kultur und folglich auch Gesellschaften dem 
Wandel unterworfen sind, käme jeglicher Versuch, das We-
sen oder die kulturelle Identität auszumachen oder gar die- 
se schützen zu wollen, einem Screenshot gleich, der nie 
in der Lage sein wird, eine Kultur in ihrer Vielschichtigkeit 
und in ihrer Tiefe auch nur annähernd zu beschreiben.

Während der Lektüre von „Die Affenbrücke“ und 
„Der Weg zum Anderen“ von dem französischen Philoso-
phen  und  Sinologen François Jullien, begann ich, Kultur 
immer weniger als einen festen, übergeordneten Wert zu 
betrachten. Ich konzentrierte mich immer mehr auf die 
Ressourcen, die sich kleinräumig an verschiedenen Orten  
auf der Welt entwickelt haben.17 Eine verborgene „wahre“ 
kulturelle Identität Marokkos, die irgendwo zu finden, zu 

ergründen wäre, wäre also für die angestrebte Auseinan- 
dersetzung mit dem geographischen und sozialen Ort Ma- 
rokko, der auch als Kulturraum bezeichnet werden kann, 
nicht hilfreich. Vielmehr besteht dieser kulturelle Ort Ma-
rokko aus einem Netzwerk vieler regional verankerter Wer-
te, die hier und da Ähnlichkeiten aufweisen oder durch flie-
ßende Übergänge gekennzeichnet sind.

3.1.4 Kulturtransfer

„Wenn Marokko sein Genie abhanden kommt, das was uns 
ausmacht, verkommen wir zu einer Brücke aus Kunststoff. 
Ein Material ohne Aufnahmefähigkeit! … über diese Brücke 
werden Zivilisationen, Wissenschaften und Künste die Sei-
ten hin und her wechseln ohne dass wir was davon haben… 
Weder wir noch die, die uns begegnen werden voneinander 

profitieren.“ 18

Hassan II, Marokkanischer König (1961 bis 1999)

Transfer und Interaktion mit der Umwelt – ermög-
licht durch die durchlässigen Grenzen – sind für das Kultur-
verständnis maßgebend. Denn nicht nur Menschen führen  
ein Dasein als Grenzgänger, sondern auch Ideen, Waren, 
Dienstleistungen und Industrieerzeugnisse, und zwar schon  
immer. Dies wiederum führt zu Veränderungen und Ent-
wicklungen der Kollektive und Gesellschaften.

Gesellschaften sind ständigen Veränderungen unter- 
worfen. Sie sind dynamische Konstrukte, ständig im Wan-
del, ständig im Dialog und Austausch mit ihrer Umwelt. 
Globalisierung, Kultur- oder Wissenstransfer sind keine 
Phänomene der Neuzeit. Schon entlang früherer Handels-
routen wie der Seidenstraße oder durch den Expansions-
drang der Großmächte über die Epochen hinweg wurden 
Werte, Waren, kulturelle Besonderheiten und Wissen ge-
tauscht. Darüber hinaus förderten die Migrationswellen 
verschiedenster Epochen bis ins heute diese Entwicklung.

Einer der Auslöser für diese Arbeit war auch die Prä- 
sentation des Projektes Skateistan19 im Modul „Design Cul- 
ture“ im Rahmen des Masterstudio Design an der Hoch-
schule für Gestaltung und Kunst in Basel. Ich äußerte mei- 
ne Kritik mit der Begründung, dass zwar junge Mädchen in 
traditionellen Kleidern und Skateboards unter den Füßen 
starke Bilder sind, allerdings nur für westlich Augen, und 
dass dadurch womöglich lokale Entwicklungen verhindert 
oder nachhaltig gestört werden. Wie sehen das die Men-
schen vor Ort? Was macht so eine Intervention mit der dor- 
tigen Kultur? Was brauchen diese Menschen wirklich?

Dennoch kann dieses Projekt durchaus eine Anre-
gung sein, die dann dort zu weiteren, eigenen Entwicklun-
gen und neuen Ausformungen führt.

Ich dachte an den japanischen Schriftsteller Jun’ichirō  
Tanizaki und seinen Essay „Lob des Schattens“, in dem 
er die Überlegung anstellt, welche Auswirkungen es wohl 16
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hätte, wenn ein Japaner oder Chinese sich den Füllhalter  
ausgedacht hätte. Vielleicht Auswirkungen auf das Schreib-
gerät selbst, auf die Papierqualität bis zum Verlagswesen. 
Das Denken und die Literatur wären vielleicht in neue, 
selbstständigere Sphären vorgestoßen.20 So Tanizaki.

Diese Auseinandersetzung führte mich zu einem Es-
say mit dem Titel „Kultur als Macht- und Unterdrückungs-
instrument“. Im Laufe meiner Recherche fand ich andere 
Beispiele, die sich mit diesen Fragen auseinandersetzen. 
So auch der US-amerikanischer Autor Ethan Watters. Er 
befasste sich in seinem Buch „Crazy like us“ mit der soge-
nannten transkulturellen Psychiatrie, also der spannenden 
Frage, ob Menschen eigentlich überall auf der Welt an De-
pressionen, Burnout, Schizophrenie, Neurosen etc. erkran-
ken oder ob Menschen in anderen Kulturen seelisches Lei- 
den ganz anders interpretieren. Wie geht beispielsweise 
eine Familie in Sansibar, die davon überzeugt ist, dass ihre 
Tochter von einem Dämon besessen ist, damit um? Was 
passiert mit der Familie, wenn man ihr sagt: Die Tochter 
hat Schizophrenie und gehört in eine Psychiatrie nach 
westlicher Art?

Ethan Watters kommt zu dem Schluss: Der westli-
che Medizinbetrieb stülpt dem Rest der Welt seine Konzep-
te über. Dadurch tauchen in diesen Ländern Krankheiten 
erst auf, die dort vorher nicht als solche wahrgenommen 
wurden und vor allem es geht die kulturelle Vielfalt verlo-
ren, aus der ganz andere therapeutische Strategien folgen 
können.21

Die Stärke und Vitalität jeder souveränen Gesell-
schaft liegt auch in ihrer Fähigkeit und der Bereitschaft, 
äußere Einflüsse entsprechend den eigenen Bedürfnissen 
zu filtern, für ihre eigene Weiterentwicklung zu adaptieren 
und in bestehenden Strukturen zu integrieren. Werke wie 

der ‚West-östliche Divan‘ von Goethe, aber auch Gewürze, 
Porzellan und vieles mehr zeugen von diesem Austausch 
der Kulturen in nahezu allen Bereichen. Dabei beschränkt 
sich hier die Rezeption nicht nur auf die Wahrnehmung und 
Aufnahme fremdkultureller Phänomene, sondern schließt 
deren innovative Aneignung ein.22 

Oder wie Ghandi es formuliert hatte:

„Ich möchte, daß die Kulturen aller Länder so ungehindert wie 
möglich um mein Haus herumwehen, ich wehre mich jedoch 

dagegen, von irgendeiner umgeblasen zu werden.“23

3.2 Design

„Wenn wir gegenwärtig über Design sprechen oder unsere  
Produktrecherchen durchführen, dann konzentrieren wir uns da-
bei eigentlich fast immer nur auf einen kleinen Teil der Welt – 
nämlich auf Westeuropa, Nordamerika und Japan. Auch wenn wir  
über Design, über Designgeschichte oder Perspektiven für Design  
reden, dann sehen und bewerten wir doch alles überwiegend aus  
der speziellen Perspektive der Europäer, für die sich die histori-
sche Entwicklung von der Renaissance über die industrielle Re-
volution, Industrialisierung zum elektronischen Zeitalter, wie wir 
es nennen, als geradlinige Entwicklung darstellt.

Und dabei übersehen wir häufig den weitaus größeren Teil  
der Welt, die weitaus größere Zahl der Bevölkerung unseres Pla-
neten. Menschen, für die die Industrialisierung und die westliche 
Lebensform tiefe Einschnitte in jahrhundertelange Lebensformen 
und Kulturen und Wertmaßstäben bedeutet haben, und auch jetzt  
noch bedeuten!“24

Was da im Internationalen Forum für Gestaltung in 
Ulm zu kultureller Identität und Gestaltung geäußert wur-
de, ist mir sehr nah. Ich könnte mein Empfinden an dieser 
Stelle nicht besser in Worte fassen. Und tatsächlich erlebe  
ich, wie in Marokko zwar viel produziert, das meiste jedoch 
ins Ausland exportiert wird. „Modern“ ist, wer westlich ori-
entiert ist, und wer sich den Traditionen verpflichtet fühlt, 
gilt fast schon als rückständig. Was kann aber nun ein De-
sign, das sich an einer Kultur orientiert, sein? Wie könnte 
hier die Moderne aussehen und wo sollen die Elemente 
der Erneuerung herkommen?

3.2.1 Kulturell orientiertes Design

Kann es nun kulturell orientiertes Design geben? 
Dazu möchte ich mit einem Beispiel einsteigen. „Laraki Au-
tomobiles“ (1997–2008) war ein Automobilhersteller mit  
Firmensitz in Casablanca25, der den Vorsatz hatte, ein Fahr- 
zeug hundertprozentig in Marokko zu entwickeln. Ein Fahr-
zeug in, aber nicht unbedingt für Marokko. 

Mir wäre der forschende Ansatz, ein Fahrzeug für  
Marokko zu entwickeln sympathischer. Der zweite Teil des 

Abb. 5_ Skateistan Promotionsbild
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Satzes in Marokko scheint mir eindimensional und belie-
big austauschbar zu sein. Dagegen suggeriert für Marok-
ko eine Anpassung, eine Spezialanfertigung. Daher möch-
te ich in einem kleinen Exkurs darüber spekulieren, was 
wäre, wenn „Laraki Automobiles“ den Anspruch hätte, ein 
Fahrzeug für Marokko zu entwickeln.

Die kleine Präposition für kann ein größeres Poten-
zial in diesem Zusammenhang entfalten und Raum für 
Visionen eröffnen. Ein Fahrzeug für statt nur in einem be-
stimmten Land, einer bestimmten Region oder einem be-
stimmten Kulturkreis zu entwickeln würde heißen, sich mit 
diesem Land, dieser Region oder diesem Kulturkreis zu 
beschäftigen und die Frage zu stellen, welche Art Mobilität 
es dort überhaupt braucht. Was benötigt ein Land ohne 
fossile Energiequellen, ohne Automobilindustrie und ohne 
eine Tradition im Fahrzeugbau in Zeiten des Klimawandels, 
des Ozonlochs und der immer knapper werdenden fossilen 
Energieressourcen? Welche Ressourcen gibt es vor Ort,  
welche müssen angeschafft werden? Hätte man diese Fra- 
gen berücksichtigt, dann hätte man erkannt, dass der Ver- 
brennungsmotor und die jetzige konventionelle Art der Mo- 
bilität nicht zukunftsfähig sind und folglich nicht zeitge-
mäß. Diese Schlussfolgerung hätte die Macher vielleicht 
dazu bewegt, über alternative Antriebsformen, neue Ener-
giequellen und zukunftsweisende Mobilitätsformen nach-
zudenken. Diese Überlegungen hätten möglicherweise zu 
echten, bahnbrechenden Innovationen im Bereich der Mo-
bilität, das Land zu einem neuen Technologiestandort ge-
führt, abgesehen von dem wirtschaftlichen Aufstieg und …  
Diese Überlegungen lassen sich ins Unendliche fortsetzen 
und variieren.

Wie Tanizaki weiß auch ich, dass diese Gedanken 
nichts weiter sind als Fantasien.26 Träumen sei aber an die- 
ser Stelle erlaubt, denn Design ist ein hervorragendes Ins-
trument, um Visionen und Utopien aufzustellen und diese 
sogar erlebbar zu machen. Denn „Utopie im Alltag mitzuden-
ken und daraus produktive Momente und Lösungen für Desig-
nerInnen zu machen, ist dabei der nächste Schritt.“ 27 „Sicher 
wird nicht alles Realität, was unter Utopie fällt. Dennoch denke 
ich, dass wir es heute in der Hand haben, aus Utopie Alltag zu 
machen.“ 28 

Das skizzierte Szenario ist zwar eine Wunschvor-
stellung, aber eine denkbare wünschenswerte realistische 
Vorstellung. Sie hat nicht nur Utopisches, man könnte von 
einer „konkreten Utopie“ 29 sprechen.

Oder auch: Eine vertane Chance!
Es wurde ein Sportwagen gebaut. Spätestens bei 

den Motoren hätten die Macher Kompromisse eingehen 
müssen. Schließlich kamen Motoren von Lamborghini und 
Mercedes zum Einsatz.

Ein Fahrzeug lediglich in Marokko oder in irgendei-
nem anderen Land entwickeln zu wollen, würde das Land 
zu einem Vehikel oder einer Spielwiese für Ideen tollkühner 

Ingenieure und des Kapitals machen. Für dagegen rückt 
den Kontext ins Zentrum, beschäftigt sich mit ihm, setzt 
ihn als entwerferischen Bezugspunkt voraus.

Jahre später griff der Künstler Eric van Hove die 
Idee auf, um die fehlenden fünf/sechs Prozent marokkani-
scher Entwicklung beizusteuern. Er baute einen Mercedes 
V8-Motor nach. Diesmal aber hundertprozentig entwickelt 
und hergestellt in Marokko aus Materialien, wie Holz, Kup-
fer, Knochen, Stein, Leder usw., die in den jeweiligen Tech-
niken von Kunsthandwerkern aus ganz Marokko bearbei-
tet wurden. Daraus entstand ein Motor, der zwar poetisch 
funktioniert, aber eben nicht technisch. Ein Kunstwerk!

Seine Ausstellung im Frankfurter Kunstverein im No-
vember 2016 „Von der Transformation der Dinge“ trug den 
Titel „Atchilihtallah“ gesprochen: „Had schi li ata llah.“ Ein  
Titel, der nicht besser sein kann. „Had schi li ata llah“ ist  
eins dieser geflügelten Worte wie „Maschallah“ oder „In-
schallah“. Man hebt die Hände über den Kopf und sagt 
„Had schi li ata llah“, sinngemäß: Das ist alles, was ich 
kann. Ich kann es nicht besser!

Van Hove jedoch ist Künstler. Ich bin Designer. Des-
halb widme ich mich nicht der Symbolkraft, sondern den 
Gebrauchswerten und der Bedeutung von Gegenständen.

3.2.2 Kulturelle Identität im Design

Vor dem Hintergrund der oben formulierten Über-
legungen ist nun der Gebrauch des Begriffs „Kultur“ zu 
verstehen. 

Die Kultur gewinnt weltweit so immer mehr an Be-
deutung als ein wichtiger Antrieb für und Träger von nach-
haltigen Entwicklungen. Produktkultur im Sinne der Gestal-
tung des menschlichen Lebensumfeldes ist immer auch 
das Resultat gesellschaftlicher Entwicklungen. Für den 26
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Abb. 6_ Eric van Hove: V8 Laraki, 2013
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Entwerfer ist es daher essenziell, sich in gestalterischen 
Prozessen mit Phänomenen seiner Zeit der uns umgeben-
den Lebenswirklichkeit zu beschäftigen.

Eine der wichtigsten Institutionen, die sich mit die-
ser Thematik beschäftigt hat, ist das bereits erwähnte In-
ternationale Forum für Gestaltung in Ulm (IFG) im Jahre 
1989, in Form einer Tagung.

Kultur im Designprozess ist kein Faktor neben vie-
len anderen. Kultur ist der rahmengebende Faktor in ge-
stalterischen Überlegungen. Kultur muss als vorgegebene 
Rahmenbedingung betrachtet und berücksichtigt werden, 
nicht als steuerbare Variable im Entwicklungsprozess.30

Wir schaffen Strukturen, die uns wiederum prägen. 
Der Soziologe Pierre Bourdieu beschrieb die symbiotische 
Beziehung zwischen gesellschaftlichen und kulturellen Pro- 
zessen, zu denen auch Design gehört, als „strukturieren-
de Strukturen“.31

Für das Design ist Kultur das Biotop, das Ökosys-
tem, ja der notwendige Kontext. Die Kultur und das in ihr 
sedimentierte Wissen und die Erfahrungen sind der eigent-
liche Nährboden für Entwicklungen. Wichtiger, als etwa die 
Technik, die wie das Design selbst Teil dieser übergeord-
neten Kategorie Kultur ist. Zur Bedeutung des Kulturellen 
für das Design schreibt der Designtheoretiker und Publi-
zist Jörg Petruschat von der Hochschule Weissensee:

„Nun werden Sie mir antworten, dass das doch ein ganz al- 
ter Hut sei, dass Designer kulturelle Kompetenzen in das Ent-
wurfshandeln einfließen lassen. Und ich müsste antworten: 
Ja. Das mag alt sein. Aber mir geht es dann doch um sehr 
viel mehr. In den mir bisher bekannten Vorstellungen vom Ent-
wurfshandeln ist Kultur ein Faktor, der berücksichtigt werden 
muss, weil er das Medium darstellt, in das hinein die Objekte 
gesetzt werden. Designobjekte in einer Kultur sind aber etwas 
Anderes als Fische in einem Aquarium. Mein Vorschlag zur Er-
forschung des kulturellen Faktors im Design ist deshalb auch 
weitreichender. Ich sehe Kultur nicht als einen Faktor in Ge-
staltungsprozessen an, nicht als einen Faktor neben anderen 
Faktoren, sondern als das im tiefsten Wortsinne entscheiden-

de und gestaltbildende Kriterium über alle anderen.“ 32

Jörg Petruschat 

Kulturell orientiertes Design, hat hier also nicht die 
Absicht, wie die Bezeichnung vielleicht vermuten lässt, 
eine Identität des marokkanischen, arabischen oder ori-
entalischen Designs zu entwickeln, noch weniger ist ein 
Design mit entsprechendem folkloristischem Touch oder 
Flair erstrebenswert. Kulturell orientiertes Design verfolgt 
vielmehr einen menschenorientierten (human-centered) 
und kontextorientierten Ansatz, der explizit auf verschiede-
ne ökonomische Gegebenheiten und Erfordernisse, lokale 
Werte, Bedingungen, Ressourcen, Fähigkeiten und Gren-
zen eingeht. 30
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4. Der Kulturraum Marokko –  
	 eine Recherche vor Ort

Nach meinen theoretischen Exkursionen in die Be-
reiche von Kultur und Design und aufgrund meiner Herkunft 
sowie durch meinen Wunsch, mich mit meinem Herkunfts-
land gestalterisch auseinanderzusetzen, unternahm ich 
eine zweiwöchige Reise nach Marokko. Ziel dieser Reise 
war es herauszufinden, wie eine Intervention meinerseits 
als Gestalter in diesem Kulturraum mit seinen Eigenheiten 
und Besonderheiten aussehen könnte. Welche Ressour-
cen stünden zur Verfügung? Welche Möglichkeiten gibt es 
für Produktdesigner überhaupt? Sind Tendenzen eines mo- 
dernen marokkanischen Designs erkennbar, an die ich an-
knüpfen kann?

Wenn wir über Marokko und über die dortige Pro-
duktkultur sprechen, sprechen wir zwangsläufig über das 
Handwerk, die fröhlichen Farben, die Bazars … und über 
das Ornament. 

Der Industriesektor macht zwar 29.8% des Bruttoin-
landsproduktes aus,33 schlägt sich aber kaum in den Pro-
dukten des alltäglichen Gebrauchs nieder. Dahinter steht 
eine Industrie, die zwar in Marokko produziert, aber nicht 
zwangsläufig für Marokko. Es sind meistens ausländische 
Unternehmen, die von den billigen Arbeitskräften profi-
tieren und hauptsächlich für den Export produzieren. Die 
Wertschöpfung findet woanders statt. Stolz wurde mir von 
den Renault Werken in Tanger berichtet und dass Maserati 
seine Ledersitze in Marokko von Hand nähen lässt.

In Marokko versteht man sich als kulturelle Erben 
der achthundert Jahre währenden Hochkultur Andalusiens.  
Die Vielfalt in den traditionellen Handwerkskünsten geht 
unter anderem auf diese kulturgeschichtlich bedeutsame  
Zeit zurück. Die Kontinuität im politischen System – Ma-
rokko hat die älteste noch existierende Monarchie der Welt 
– und die vergleichsweise stabilen politischen Verhältnis-
se über die Epochen hinweg stellen eine gute Grundlage  
für das weitere Gedeihen dieses Erbes dar. Die Tatsache,  
dass die Herrschaft durch das osmanische Reich ausblieb,  
schützte dieses Erbe vor „fremdem“ Einfluss. Nur das  
französisch/spanische Protektorat über Marokko (1912–
1956) unterbrach kurz diese Kontinuität.

Nach der Auflösung des französisch/spanischen 
Protektorats wurde das Handwerk als nationales Kultur-
erbe und als Teil der marokkanischen Identität geschützt 
und gefördert. 1993 wurde eigens für diesen Zweck die 
große Moschee in Casablanca errichtet. Quasi ein Denk-
mal, das durch die traditionellen Künste errichtet gleich-
zeitig ein Denkmal dieser Künste sein soll. Der Gebäude-
komplex, das höchste religiöse Bauwerk der Welt, ist das 
steingewordene Handwerk Marokkos!33
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Im Jahre 2013 wurde die Akademie der traditionellen 
Künste „L’académie des arts traditionnels“ gegründet mit 
der Aufgabe, die Ausbildung von Experten und Forschung 
im Bereich der traditionellen Künste zu betreiben.

Der Drang, das Kulturerbe zu schützen, führt jedoch 
meist zur Folklorisierung und Musealisierung dieser doch 
wandelbaren Ressource Kultur, was letztendlich zu ihrer 
Einfrierung und Mumifizierung führt. 

Mit den Artefakten, die im Rahmen dieser Arbeit 
entstanden sind, versuche ich einen anderen Weg kultu-
rell orientierten Designs zu gehen, indem ich den Schwer-
punkt auf folgende, kulturell bedeutsame Aspekte lege: 
Das Handwerk, also die anvisierte Herstellungsart, das Or- 
nament und die spezifischen ökonomischen Gegebenhei-
ten in Marokko.

4.1 Handwerk

Eines meiner Schlüsselerlebnisse auf der Reise 
nach Marokko war die Notwendigkeit, zwischen Handwerk 
und Kunsthandwerk zu differenzieren. Gui Bonsiepe ver-
wendet den Ausdruck artisania statt Handwerk. Denn das 
in der Regel hoch technifizierte Handwerk der Industrielän-
der hat nur noch wenig mit den handwerklichen Produkti-
onsverfahren in den Schwellen- und Entwicklungsländern 
zu tun.34

In einem Interview mit dem franko-marokkanischen 
Industriedesigner Younes Duret aus Marrakesch stellte ich  
die Frage, wo dieser die Entwicklung des Handwerks sehe 
und was Design beitragen könnte. Daraufhin erwiderte er,  
dass jede Annäherung von Design und Handwerk – er meint  
Kunsthandwerk – beiden Seiten nicht zu Gute kommen 
würde. Design sei immer nur mit der Industrie und mit der 
seriellen Produktion liiert, während das Handwerk eher in-
dividuelle Wünsche zu befriedigen versucht.

Dies schien mir eine radikale Sichtweise zu sein. 
Ich ging von meinem bislang benutzten Handwerksbegriff 
aus, und zwar nicht als Wert an sich, sondern als eine ma-
nuelle Art der Herstellung. Das Gegenteil der industriellen 
Massenherstellung.

Ich war der Meinung, dass Design, als eine Schöp-
fung der westlichen Industriegesellschaft sich zwar anfangs  
ausschließlich auf die industrielle Produktion bezog – In-
dustriedesign – und dass der heute erweiterte Designbe-
griff immer ein gebrauchsorientiertes Design meint. Wenn 
Industriedesign dem Wortsinn nach bedeutet, dass ein 
Objekt industriell hergestellt wird, nach dem es eine Pla-
nungsphase durchlaufen hat35, lässt sich diese Definition 
jedoch auch auf andere Herstellungsarten ausweiten.

Ist also Design ein schlechter Ratgeber für das 
(Kunst-) Handwerk?

4.1.1 Design ein schlechter Ratgeber für  
	 das Handwerk

Die industrielle Revolution fand nie in Marokko statt,  
zumindest nicht in dem Ausmaß, wie sie die Industrielän-
der selbst erlebt haben. Das Handwerk musste in Marok-
ko nicht mit der Industrie konkurrieren, hatte und hat eine 
besondere Stellung in der marokkanischen Gesellschaft, 
musste sich nie gegen den „Makel“ abgrenzen, nicht „mo-
dern“ zu sein. Das Handwerk in Marokko hat sich somit 
ohne Beeinflussung gänzlich in Richtung Kunsthandwerk 
entwickelt.

„Kunst ist ein schlechter Ratgeber für Design“36 schrieb 
Otl Aicher und begründete das mit dem Grundsatz, dass 
die Aufgabe der Kunst, zumindest der modernen und zeit-
genössischen, darin besteht, das Ding aus seiner Funkti-
on zu befreien, während im Design die Funktion und der 
Gebrauchswert im Vordergrund stehen. Laut Aicher lag 
die Gefahr für das Design darin, als angewandte Kunst zu 
verkommen.37

Der Kunsthandwerker versteht sich jedoch als Künst- 
ler, als Urheber eines Kunstwerkes. Er stellt meistens Ein-
zelstücke her, die sich durch eine hohe künstlerische oder 
dekorative Anmutung auszeichnen und ihren Wert daraus 
beziehen, dass sie eben von Hand hergestellt sind, am 
besten mit einer uralten überlieferten Technik.

Würden wir dem Kunsthandwerker einen Designer 
zur Seite stellen, der ihm vielleicht sogar übergeordnet ist, 
würde er sein Wesen – das, was ihn ausmacht – verlieren. 
Er würde zu einem dienstleistenden Handwerker oder Her-
steller werden, der keine gestalterischen Überlegungen 
mehr anstellen muss. Auf der Grundlage des hier skizzier-
ten Selbstverständnisses erscheinen Design und Kunst-
handwerk inkompatibel. 

4.2 Ornament

Das Ornament ist ein wichtiges Merkmal orientali-
scher Künste. Und auch in Marokko ist das Ornament all-
gegenwärtig. Allerdings beschränkt sich das Verständnis 
von Ornament meist auf die rein visuelle Ebene, auf des-
sen unmittelbare Erscheinung, der Umgang damit auf die 
blosse Reproduktion, auf das dekorative Zitat.

Es würde ausreichen, ein x-beliebiges Objekt mit ei-
nem Ornament zu versehen, um als orientalisches Design 
zu gelten. 

Ornament (von lat. ornare) bedeutet zwar schmücken  
und zieren, es bedeutet aber auch ordnen. Auch für mich 
und für meine Arbeit ist Ornament eine wichtige Ressource 
und Inspirationsquelle. Mich faszinieren jedoch die Prin- 
zipien dahinter, die Abstraktion, der Rhythmus, die struk-
turierende Repetition und der ökonomische Ansatz, mit 34
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wenigen Elementen eine große Wirkung zu erzielen. Es ist 
für mich ein ästhetisches Prinzip im besten Sinne: Eine 
Form, welche die Welt gestaltet und verdichtet, ein Kons-
truktionsprinzip, das Wahrnehmung und Gebrauch als ein 
sinnorientiertes Handeln übersetzt.

Das Beispiel unten (Abb. 8) zeigt, wie mit einem ein- 
zigen Gestaltungselement ein Ornament und ein Gesamt-
bild erzeugt werden kann. 

Die Linie ist das einzige Gestaltungselement. Mal  
vertikal, mal horizontal und mal diagonal angeordnet. Das 
Verhältnis der Linien zueinander erzeugt das Ornamentale.

Das rot markierte Segment ist der kleinste Bau-
stein dieses Ornaments. Gespiegelt lässt er sich unend-
lich wiederholen.

Abb. 7_ Younes Duret: Zelle, 2014

Abb. 8_ Linienornament
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5. Definition des Entwurfsvorhabens

„Der Job der Designerinnen und Designer besteht darin, 
das Vielfältige und Vieldeutige technischer, ökonomischer, sozi-
aler, kultureller, nachhaltiger usw. Faktoren in eine besondere, 
endliche, ganze Form zu bringen“38 schrieb Jörg Petruschat in 
seinem lesenswerten Beitrag „Wicked Problems“.

Ich entschied mich dafür, eine alltägliche Situation 
aus dem marokkanischen Alltag neu zu gestalten. Eine Si- 
tuation, die in der heimischen Kultur verankert ist, der Kom- 
munikation der Menschen dient und mit spezifischen Ge-
genständen ausgestattet wird: Die Situation des Teetrin-
kens und die Artefakte die dazu nötig sind. Die Kollektion 
soll den Namen „Swegh Attay“ tragen.

Kaum ein Gesellschaftsereignis wurde so oft besun- 
gen und als Metapher für die Gesellschaft verwendet wie 
das Teetrinken. Dies gilt für viele Kulturen, und für Marok-
ko auf ganz besondere Weise. Tee ist im marokkanischen 
Alltag in allen Gesellschaftsschichten omnipräsent. Man 
braucht keinen Anlass dafür, Tee wird immer getrunken: Vor  
und nach dem Essen, am Morgen, am Mittag, am Abend 
und manchmal auch in der Nacht.

Für meine Arbeit habe ich das Teetrinken auch des- 
halb ausgewählt, da es zugleich für die Fähigkeit der Adap- 
tion und der „innovativen“ Aneignung des Fremden steht, 
die, wie erwähnt, als Zeichen der Stärke und Vitalität einer 
Gesellschaft anzusehen ist.

Die Kulturpflanze Tee kommt ursprünglich aus Chi-
na und wird nicht in Marokko angebaut. Trotzdem hat sich 
vor Ort eine eigenständige Teekultur entwickelt, die den 
lokalen Fingerabdruck trägt.

Abb. 9_ Typische Teezubereitung in Marokko
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5.1 Anforderungen an die Artefakte

Neben der Teekanne, der eine zentrale Rolle in der 
Zeremonie zukommt, werden außerdem folgende Utensi-
lien gebraucht:
__ Ein Wasserkessel, in dem warmes Wasser  
	 bereitsteht
__ Schalen zum Aufbewahren von Teepulver,  
	 Zucker, Minze …
__ Eine Möglichkeit, um Wasser zu kochen und  
	 den Tee aufzukochen
__ Ein Tisch
__ Ein Tablett
__ Und natürlich Gläser.

Die Art der Teezubereitung unterscheidet sich in 
Marokko grundlegend von der Art, wie der Tee beispiels-
weise in China, Japan oder England zubereitet wird. So ist 
der Tee kein Aufguss, sondern er wird direkt in der Kanne  
auf einer Flamme oder einer Glut aufgekocht. Dieser Vor-
gang stellt besondere Herausforderungen an die Materi-
alität der Kanne. Das Einschenken geschieht in einem Bo-
gen aus der Höhe. Dies vermutlich, um den mit Sorgfalt 
zubereiteten Tee mit Sauerstoff anzureichern; durch die 
Fallhöhe beim Einschenken entsteht in den Gläsern eine 
Schaumkrone, die als Qualitätsmerkmal angesehen wird 
und durch den langen Weg in der Luft kühlt sich der Tee 
etwas ab.

Die Materialität definiert die Herstellungstechnik 
und die Technik nimmt wiederum Einfluss auf die Form. 
Meine Rolle ist daher die eines Moderators und meine Auf- 
gabe liegt darin, diese Kausalitäten zu erkennen und dar-
auf einzugehen. Ich suche also nach einer Form, die den 
Gegenstand in eine marokkanische Tradition setzt, ihn aber 

gleichzeitig auch konstruktiv soweit modernisiert, dass er 
in Marokko hergestellt werden kann (die meisten in Marok-
ko genutzten Teekannen stammen aus chinesischer Mas- 
senproduktion). Die Nähe zur kulturellen und sozialen Be-
deutung des Gegenstandes soll eine ökonomische Kon-
sequenz haben: Die Wertschöpfung soll in Marokko blei-
ben und die Form aus der kulturellen Erfahrung verbessert 
werden.

Die aufgezählten Utensilien bilden eine funktionelle  
Einheit. In der marokkanischen Alltagspraxis sind die Ob- 
jekte meistens wild zusammengewürfelt, mal hier die Kan-
ne gekauft, mal dort den Wasserkessel erstanden usw. Ich 
möchte eine formale Einheit erzeugen und versuchen, da-
mit die Teezeremonie entsprechend aufzuwerten. Das kann  
man ein kulturell-gestalterisches Experiment nennen. 

Abb. 10_ Typische Haltung beim Tee einschenken

Abb. 11_ Technische und gestalterische Analyse der Teekanne
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5.2 Technische und gestalterische Überlegungen

Die Kanne soll mittels des Metalldrückverfahrens 
aus Tombak (einer Kupferlegierung) gefertigt werden. Die 
restlichen Utensilien können additiv produziert werden, ver-
schiedene Techniken sollen zum Einsatz kommen und die 
Materialien so gewählt werden, dass sie die Anforderun-
gen, die an sie gestellt werden, bestens erfüllen. Dies wird 
weitestgehend unter Einbindung lokalen Wissens und gän-
giger regionaler Herstellungstechniken erzielt. Eine manu- 
fakturelle Kleinserienproduktion in Marokko ist das Ziel.

5.2.1 Teekanne, Schalen und Wasserkessel

Nach der Analyse der Teekanne (wie sie formal auf- 
gebaut ist und wie sie funktioniert, welche exakten Funk-
tionen Material, Volumen, Griff und Ausguss haben), ent- 
wickelte ich folgende Silhouette (Abb. 12a). Diesen Ent-
wurf mittels der anfangs vordefinierten Technik des Metall-
drückens herzustellen, erwies sich als zu kostenintensiv, 
da eine spezielle Drückform benötigt wird.

Ich entschied mich daraufhin die Silhouette zu hal-
bieren und in einem zweiten Arbeitsschritt zu verbinden. 
Zwar nutze ich jetzt zwei Drückformen statt einer, doch  
diese beiden sind viel günstiger in der Herstellung. Zusätz- 
lich können die beiden Hälften der Silhouette auch als 
Schalen zur Aufbewahrung von Tee, Zucker, Minze und an-
deren Zutaten dienen, die bei einer Teezeremonie nicht 
fehlen dürfen.

Die gleiche Silhouette, um 180 Grad gedreht und 
auf ein bestimmtes Volumen skaliert, ist der Wasserkes-
sel (Abb. 12b). 

5.2.2 Die Praxis des Metalldrückens

Metalldrücken ist eine spanlose Kaltumformung im 
rotierenden Zustand. Eine handwerkliche Technik mit Se-
rientauglichkeit – ein wichtiger Aspekt im Design.

Metalldrücken ist ein sehr effektives und kosteneffi-
zientes Verfahren. Zur Entwicklung von Prototypen oder für  
die Herstellung von Serien bis ca. 10.000 Stück pro Char-
ge, ist Metalldrücken oft die bessere Wahl im Vergleich zu 
anderen Umformungsverfahren. Die Formkosten sind ver-
gleichsweise gering und Ideen können schnell in Produk-
te umgesetzt werden.39 Das sind die Gründe, warum ich 

Abb. 12a_ Entwurf Kanne, Schalen und Wasserkessel

Abb. 13_ Metalldrückverfahren
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Abb. 12b_ Entwurf Kanne, Schalen und Wasserkessel



3534

mich für dieses Verfahren entschieden habe. Es erzeugt 
Spielraum für die Fertigung in Marokko, weil diese Art der 
Herstellung und das handwerkliche Wissen vorhanden 
sind. In Verbindung mit der Formgebung, die ich gewählt 
habe, kann so ein konkurrenzfähiges heimisches Produkt 
entstehen.

5.2.3 Tisch und Tablett

Der Tisch dient als Ablage, die Zubereitung des Tees  
findet auf dem Tablett statt. Das Verteilen des Tees wird 
vom Tablett herunter ausgeführt. Im Grunde nutze ich zwei 
baugleiche Tische aus einem Gestell aus geschweißtem 
Rundstahl, darauf eine Tischplatte. Den vorgebogenen und  
geschweißten Rundstahl wählte ich, weil ich als ornamen-
tales Element die Silhouetten der Teekanne, des Kessels 
und der Schalen wiederholen wollte, um eine höhere for- 
male Konsistenz zu erzeugen. Sicher, ich hätte hier auch we-
niger kompromisslos sein und auf die alten leichten Klapp- 
gestelle aus Holz zurückgreifen können. Kurz: Für die Ge-
staltung des gesamten Ensembles entschied ich mich für 
diese formale Dichte.

5.2.4 Kohlebehälter

Mit Hilfe des Kohlebehälters kann bei der Zeremo-
nie das Wasser an Ort und Stelle gekocht werden. Er ist 
aus Ton gefertigt. So, wie das in Marokko auch gemacht 
wird. In der Tonschale glimmt die Kohle und darüber wird 
das Wasser vor Ort gekocht. Die Tonschale habe ich in ein 
Gestell aus geschweißtem Rundstahl gesenkt und über 
der Schale einen Gitterrost angebracht. Auch hier orientie-
re ich mich an der Formensprache der Teekanne.

Die Teekanne spielt nicht nur die zentrale Rolle bei 
einer Teezeremonie, in diesem Fall ist sie auch zentral in 
der Gestaltung und in der Formensprache. Wie bei den Wie- 
derholungen einer Figur und dem Spiel mit dieser Figur in 
der Ornamentik, wiederhole und spiele ich mit der Grund-
form der Teekanne und beabsichtige so, die Gegenstände 
als Ensemble, als Familie erscheinen zu lassen. 

5.2.5 Farbgebung

Strenggenommen gibt es keine Farben, nur farbige 
Materialien. Ein Farbkonzept, das den entworfenen Produk- 
ten übergestülpt wird, gibt es nicht. Die verwendeten Ma-
terialen bringen Ihre eigenen Farben mit und werden so 
komponiert, dass sie zueinander passen.

5.3 Ökonomische Überlegungen

Um die wirtschaftliche Lage der Menschen in Marok- 
ko zu verbessern, ermutigt der marokkanische Staat die 
Bevölkerung dazu, sich in Vereinen oder Kooperativen zu or-
ganisieren. Hausfrauen beispielsweise schließen sich zu- 
sammen unter professioneller Betreuung und produzieren 
traditionelle und hochwertige Lebensmittel, wie Couscous, 
Arganöl oder Rosenwasser. Damit generieren sie ein eige-
nes Einkommen und erlangen ein Stück Unabhängigkeit.

Während meiner Exkursion in Marokko unterhielt 
ich mich mit einer meiner Kontaktpersonen, Moustapha 
Smikker. Er betreut eine Kooperative (Coperative Angouan 
et AIDH)40 für Frauenmode in der Nähe von Marrakesch. Er 
war davon überzeugt, dass die Zukunft der „économie soci-
ale et solidaire“ gehört, also der sozial-solidarischen Öko-
nomie. Ein Ansatz, der nicht nur in Ländern der Peripherie, 
sondern auch in europäischen Regionen zunehmend Be- 
achtung findet.

Die von mir entworfenen Produkte sind in dieser Ka-
tegorie der Sozialen Ökonomie verortet. Sie sind in einer 
additiven Weise entwickelt und können im Zusammen-
schluss mehrerer Produzenten hergestellt werden. Metall-
drücker, Drechsler, Töpfer, Schreiner und ein metallverar- 
beitendes Gewerk kommen zum Einsatz. Diese Gewerke  
sind in Marokko Alltag, sie gehören zum lokalen Wissen. 

Abb. 15_ Entwurf Kohlebehälter
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Abb. 14_ Entwurf Tisch und Tablett
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In der Art und Weise, wie sie in meinem Entwurf kooperie-
ren können, verhalten sie sich komplementär und treten 
nicht in destruktive Konkurrenz zueinander. Sie wirken da-
mit dem entgegen, was in einem marokkanischen Sprich-
wort so ausgedrückt wird: 

„Dein Berufsgenosse ist dein Feind“.
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